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1

Goriintiilerin Yazgis:

Kitaba koydugum baslik, bizi Lascaux’daki duvar resim-
lerinin sanh safagindan medyatik gorantinin yuttugu bir
gercekligin ve monitorler ile sentetik géruntulere adanmis
bir sanatin ¢agdas alacakaranhigima gotiren yeni bir goranta
sertiveni beklentisi uyandirabilir. Ama benim séztunt edece-
gim sey bambaska. Ben, belli bir yazg: fikri ile belli bir géran-
ti/imge [image] fikrinin zamane kiyamet soylemlerinde nasil
dagumlendigini inceleyerek, su soruyu sormak istiyorum: Bu
soylemler gercekten de yalin ve ikirciksiz bir gerceklikten mi
s0z ediyorlar bize? Yoksa gérunti/imge adi altinda bircok is-
lev var da sanatn isi tam da bu islevlerin sorunlu iliskilerini
saptamak midir? Buradan yola ¢ikarak, sanatsal gorunti/im-
geler ile onlarin stattlerinin ¢agdas degisimleri tizerine daha
saglam bir temelde disinmek mumkiin olabilir.

O halde bastan baslayahm. “Artik gerceklik yok, yalmzca
goruntuler var”, ya da tersine, “artik goruntiler yok, yalmzca
kendini hi¢ durmadan kendine yeniden sunan bir gerceklik
var” dendiginde neden soz edilmekte, bize tam olarak ne soy-
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lenmektedir? Bu soéylemler goriinurde birbirine karsit. Ama
bu iki soylemin su basit akil yartitme adina durmaksizin
birbirine dénastagtna biliyoruz: Artik gértnttlerden baska
bir sey yoksa, gortiintiinun otekisi de yoktur. Ve gérantuniin
otekisi yoksa, bizzat gorintit mefhumu da igerigini kaybe-
der; artik gortntit yoktur. Bu suretle hir¢ok ¢agdas yazar bir
Oteki'ye gondermede bulunan Gorinti/lmge ile kendisinden
bagka hichir seye gondermede bulunmayan Gorsel'i karsitlas-
urmaktadir.

Bu basit akil yirtitme daha simdiden bir soruya meydan
vermektedir. Ayn’'min Oteki’nin karsiti oldugunu anlamak ko-
lay, ama boylelikle giindeme getirilen Otekinin 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 goralir formlardan birinde 6tekinin var
oldugunu, bir baskasinda ise olmadigim soylemeye olanak
veren nedir? Ornegin Au hasard Balthazarm [Rasgele Baltha-
zar'} bir planinda var olup da Questions pour un champion'un”
bir epizodunda olmadigini séylemeye olanak veren nedir?
“Gorsel”i ku¢umseyenlerin en sik verdikleri yamt su: Tele-
vizyon goruntasinin -bizzat dogas1 geregi— otekisi yoktur,
zira kendi1s1g1m kendinde tasir; oysa sinematografik goranti
118 bir dis kaynaktan alir. Vie et mort de l'image [Goranti.-
niin Yasam ve Oliimii] bashkl bir kitapta Régis Debray bunu
ozetlemektedir: “Burada goruntinin kendi butinlesik 15131
vardir. Kendi kendini aciga ¢ikarir. Kendi kaynagini kendinde

*Kitapta ¢ok sayida yapit ad1 amiliyor: ¢ogu taninmus filmler, tablolar, edebi
kitaplar, sanat yapitlari, sergi baghklari, vb. Ranciere basliklar kimi zaman
ozgun dilinde, ama ¢ogu zaman Fransizca olarak kullaniyor. Burada birkag
tablo bashg disinda, yapit adlarim ozgtin dilinde gegirerck koseli parantez
icinde diiz bir ¢eviri verdim. (¢.n.)

**“Bir Sampiyona Sorular”: Fransiz televizyonunda yaymlanan popiler bir
bilgi yarismast. (¢.n.)
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bulur, kendinin nedeni olarak karsimizdadir. Spinozaci Tann
ya da oz tamm1.”!

Burada gorselin 6z olarak ortaya koyulan totolojinin, soy-
lemin kendi totolojisi oldugu apacik ortadadir. Soylem bize
basitce sunu der: Aym aymdir, Oteki dteki. 1¢ ice gegirilmis
bagimsiz dnermelerin retorik oyunu yoluyla timellerin genel
nitelikleri ile teknik bir duzenlemenin 6zniteliklerini 6zdes-
lestiren soylem, kendini bir totolojiden fazla bir seymis gibi
gosterir. Ama katot tipanun teknik nitelikleri bagka sey, ek-
randa gordugtimuz gorantilerin estetik nitelikleri baska sey-
dir. Ekran tam da Bresson’'un kamerasimn performanslarina
oldugu kadar Questions pour un champion'un performanslan-
na da yer acar. Oyleyse igsel olarak farkli olan seyin bu per-
formanslar oldugu agiktir. Televizyonun bize 6nerdigi oyunun
ve bizde uyandirdign duygulammlarin dogasi, 151§ aygiun
kendisinden gelmesinden bagimsizdir. Ve biz ister bir sinema
salonunda bobinlerin projeksiyonunu, ister televizyonumu-
zun ekraninda bir kasct ya da CD%i, veyahut bir video-pro-
jeksiyonu izleyelim, Bresson'un goruntilerinin icsel dogas:
degismez. Bir tarafta ayni, 6teki tarafta oteki yoktur. Ozdeslik
ile baskalik birbirleriyle {arkl: bicimlerde dugimlenirler. Bi-
timnlesik 1s1kli aliey aygiimiz ile Questions pour un champion'un
kamerasi bizi bir bellek ve zihinsel buradalik performansina
tak eder, ama bu performans kendi icinde onlara yabancidir.
Buna karsilik, Au hasard Balthazar'in projeksiyon salonundaki
pelikuliniin ya da ekrammzda gorantilenen kasetinin bize
gosterdigi goruntiler baska hicbir seye gondermede bulun-
maz, bizzat kendileri performanstir.

1- Régis Debray, Vie et mort de Pimage, Gallimard, Paris, 1992, s. 382,
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Goruantiilerin Bagkalig

Bu gortntiler “baska hicbir seye” gondermede bulunmaz.
Bununla kastedilen, rahatlikla soylendigi gibi gecissiz olduk-
lar1 degildir. Kastedilen, baskahigin goruntulerin bizzat olusu-
muna girdigi ve sinematografik medium’un maddi nitelikle-
rinden baska bir seyden ileri geldigidir. Au hasard Balthazarn
goruntileri 6ncelikle belli bir teknik medium’un niteliklerinin
disavurumu degil, birer islemdir: Bir butun ile parcalan ara-
sindaki, bir goraltrluk [visibilité] ile onunla isbirligi i¢indeki
bir imleme ve duyumsama giicii arasindaki, bekleyisler ile o
bekleyisleri dolduracak seyler arasindaki iliskilerdir. Filmin
basin izleyelim. “Gortntuler”in oyunu bir Schubert sonati-
nin kristalimsi notalaryla birlikte ekran hentiz siyahken bas-
lamustir. Devam eder: Jenerik taslardan érulit bir sur ya da
kuru tastan bir duvar ya da karton hamurunu amstiran bir fon
uzerinde akar; bu sirada bir anirti sonaun yerini alir; sonra
sonat yeniden akmaya baglar; sonra yine ¢ingirak sesleriyle
bastirilir ve jenerik filmin ilk planiyla birlesir: yakin planda
annesinden stt emen bir kiiciik esek kafasi. Bembeyaz bir el
yavru esegin solgun boynundan asag stuzulur, 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, mamkun degil”), ama biz bu sozleri soyleyen agz1
asla gormeyiz: Cocuklar babalarina seslenirken bize sirtlanm
donerler, baba yamut verirken de bedenleriyle ytiziinu perde-
lerler. Zincirleme bir karartmayla,” bu sozlerin ilan ettigi se-
yin tam tersini gosteren bir plan devreye girer: Arkadan, genis

*Fondu enchainé: Bir gorintiinan yavasca silinerek yerini bir bagkasina bi-
rakmas. (¢.n.)
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planda, babayla cocuklar esegi goturerek asagy inerler. Bagka
bir karartma esegin vaftiz edilisine baglar; bu da bize yalmzca
hayvamn kafasim, suyu déken oglanin kolunu ve mumu tu-
tan kizin gogsuntu gosteren bir yakin plandur.

Bir jenerik ve ti¢ planda tastamam bir géruntu rejimi [régi-
me d’'imagéité]; yani unsurlar ile islevler aras1 bir iliskiler re-
jimi vardir elimizde. Rejim, 6ncelikle siyah ya da gri ekramn
notrlagii ile sessel kontrast arasindaki karsithiktir. Tane tane
duyulan notalariyla kendi yolunu takip eden ezgi ile onu ke-
sintiye ugratan anirt1, birazdan gelecek olan masalin butun
gerilimini daha simdiden verir. Siyah tuyler tizerindeki beyaz
elin olusturdugu gorsel karsitlik ve sesler ile yuzlerin birbir-
lerinden ayrilmis olmasi bu kontrast devam ettirir. Ayrlik ise
sozel bir kararin gorsel celisigiyle eklemlenmest, yani siirek-
liligi yeginlestiren zincirleme karartma teknigi ile bu teknikle
bize gosterilen ters-etkinin eklemlenmesiyle daha da uzar.

Bresson’un “goruntuleri” bir esek, iki ¢ocuk ve bir yetiskin
degildir; yakin kadraj teknigi ve onu genisieten kamera ha-
reketleri ya da zincirleme karartma da degildir. Goruntuler,
gortalir olan ile anlaminy, ya da soz ile etkisini birbirine bag-
layan ve birbirinden koparan, beklentiler tureten ve beklenti-
leri yolundan c¢ikaran islemlerdir. Bu islemler sinematografik
medium'un niteliklerinden tiremezler. Hatta bu medium’un
siradan kullammindan sistematik olarak uzak durulmasim
gerektirirler. “Normal” bir sinemaci, babanin kararinin degis-
mesiyle ilgili cok kugtk de olsa bir ipucu verirdi. Ve vaftiz
sahnesini daha genis bir kadraja alir, kameray: yukari bakurnr
ya da toren strasinda cocuklarin yiiz ifadesini bize gostermek
icin fazladan bir plan daha koyard.

O halde Bresson'un gerceklestirdigi fragmantasyon, si-
nemayt tiyatro ya da roman ile aym ¢izgiye yerlestirenlerin
‘anlatisal eklemlenme’ [enchainement narratif] dedikleri seyin



8 gortintilerin yazgis)

yerine, bu sanata has olan saf goruntileri verir mi diyecegiz?
Ama kameranmn suyu doken ve mumu tutan ele yapisip kal-
masl sinemaya has degildir, ipki Doktor Bovary’nin bakisimin
Matmazel Emma'nin tirnaklarina, ya da Madam Bovary'nin
bakisimin noter Kkitibininkilere takilip kalmasmin edebiyata
has olmacig gibi. Ustelik fragmantasyon anlausal eklemlen-
meyi basit¢e kirmakla yetinmez, ikili bir oyun yapar onunla.
Elleri yuz ifadesinden ayirarak eylemi [action] eylemin 6ziine
indirger: Bir vaftiz, birtakim soézlerden ve bir basa su doken
ellerden ibarettir. Bresson'un sinemas, eylemi algilar ile ha-
reketlerin eklemlenmesiyle stmrlamakla ve gerekgelerin agik-
lanmasini devre dis1 birakmakla, sinemaya has bir 6zt gercek-
lestiriyor degildir. O, Flaubert'in baslattig1 roman geleneginin
devamina adimi yazdirmaktacdir. Bu gelenek, anlami ureten
usuller ile anlami geri ¢eken usullerin ayn: oldugu; algilar,
eylemler ve duygular arasindaki bag saglayan usuller ile bag
bozan usullerin aym oldugu bir muglaklik gelenegidir. Yo-
rumsuz dolaysizlik gorilur olamn etkisini kuskusuz kokten-
lestirir, ama bu koktenlik sinemay1 plastik sanatlardan ayiran
ve edebiyata yaklastiran su yetenek sayesinde isler: bir etkiyi
daha iyi yerinden edebilmek ya da onunla daha iyi celisebil-
mek icin onceden gerceklestirme yetenegi.

Gortnti asla basit bir gerceklik degildir. Sinemanin go-
rantitleri 6ncelikle birer islemdir, séylenebilir olan ile goru-
lebilir olan arasindaki birtakim iliskilerdir, neden ile sonug ve
once ile sonrayla oynamanin birer tarzidir. Bu islemler farkl
goruntl-islevlerini {fonctions-imagel], yani image [gorintd,
imge] sozcugunun farkli anlamlarm devreye sokarlar. Bu se-
kilde iki sinematografik plan ya da sekans farkli bir goriinta
rejiminden [imagéité] ileri geliyor olabilir. Ve diger yandan,
bir sinematografik plan, bir roman ctimlesinin ya da bir tablo-
nun ait oldugu gortunti rejimine bagh olabilir. Iste bu ytuzden
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Eisenstein sinematografik montaj modellerini El Greco ya da
Piranese’de oldugu kadar Zola’da ya da Dickens'ta arayabil-
mis, Godard ise Elie Faure’'un Rembrandt resmine iliskin soz-
leriyle bir sinema methiyesi yaratabilmistir.

Demek ki, film goruntiisi ile televizyon yayim, baskalik ile
ozdesligin karsit olmasi gibi karsit degildirler. Televizyon ya-
yminin da kendi otekisi vardir: platodaki gercek performans.
Ve sinema da bir kamera karsisinda gerceklestirilen perfor-
mansi yeniden tretmektedir. Ne var ki, Bresson'un gérantu-
lerinden soz edilirken kastedilen iliski o iliski degildir: Bagka
yerde olup biten ile gozumuzan éninde olup biten arasinda-
ki tliski degil, gordiugumuz seyin sanatsal dogasini olusturan
islemlerdir. Boylelikle goruntivimge iki farkh seyi tarif eder.
Higkilerin biri, bir orijinalin benzerini treten basit iliskidir:
Bu benzer, illa ki orijinalin sadik kopyasi degil, ama onun ye-
rini tutabilecek bir seydir. Digeri, sanat dedigimiz seyi tireten
islemlerin oyunudur: ornegin, tam da bir benzerligin baska-
lasima ugratulmasi. Baskalastirmanin bin tane formu olabilir:
Portrenin neyi temsil ettigini bilmemiz icin kimi gereksiz firca
izlerine goruliwrlik kazandirilmast olabilir; hareketleri ifade
etmek ugruna birtakim bedenlerin oranlarimn bozularak uza-
tilmas: olabilir; bir duygunun anlattmini keskinlestiren ya da
bir dusiincenin algilanmasini karmasiklastiran bir dil oyunu
olabilir; gelmesi gerekir gibi gérinenlerin yerine gelen bir
sozctik ya da bir plan olabilir...

Iste bu anlamda sanat, figaratif olsa da olmasa da, birta-
kim kisiliklerin ve neligi belirlenebilir manzaralarnin formu-
nu bu sanatta tanisak da tamimasak da, imgelerden yapihdir.
Sanatin imgeleri bir sapma yaratan, bir benzemezlik treten
islemlerdir. Sozcitkler gozun belki gorecegi bir seyi betimler
ya da asla gormeyecegi seyi ifade ederler, bir fikri kasith ola-
rak aydinlatir ya da kararurlar. Gortlebilir formlar anlasiimas:
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gereken bir anlami 6nerir ya da kaginirlar. Bir kamera hareke-
ti bir manzarayr 6ne ahrken bir baska manzara kesfeder; bir
piyanist siyah ekramn “arkasinda” bir muzik cumlesi ¢alar.
Buattun bu iliskiler géruntaleri tamimlarlar. Bununla iki sey
soylemek istiyorum. Birincisi, sanatsal gorantt/imgeler, ken-
di halleriyle, birer benzemezliktir. [kincisi, goruntivimge go-
rilebilir olamin tekelinde degildir. Oyle bir gorulebilir vardir
ki goranti/imge olusturmaz; 6yle gorintaler/imgeler vardir
ki timiyle sézcuklerden olusmustur. Ama en gtincel gorun-
ti rejimi soylenebilir ile gorulebiliri iliskiye sokan rejimdir
ki, bu iliski soylenebilir ile goriilebilirin hem benzerligi hem
de benzemezligi uzerinde oynar. Bu iliski iki terimin maddi
olarak burada bulunmasini hicbir bicimde sart kosmaz. Gori-
lebilir olan, anlaml deyislerde kullanilabilir; soz ise kor edici
olabilen bir gorulebilirlik guict uygulayabilir.

Boylesine basit seyleri hatirlatmak gereksiz gibi gelebilir.
Ama bunu yapmak gerekiyor, ¢inki bu basit seyler durmak-
sizin bulanmaktadir ve benzerlikteki kimliksel [identitaire]
baskalik sanatsal goruntalerin kurucu iliskilerinin oyununa
her zaman kanismistir. Benzemek uzun zaman sanata has ka-
bul edilmisti; hem de sayisiz gosteri ve yansilama [imitation]
formu yasaklanmisken. Zamanimizda ise benzememek sa-
natnn buyrugu gibi gorintyor; hem de galerilerde ve muze-
lerde soyut tablolarn yerini giindelik nesnelere benzer nes-
nelerin fotograflari, videolart ve sergileri almigsken. Ama bu
formel benzememe buyrugunun kendisi tuhaf bir diyalektige
kapilmustir. Zira tedirginlik galebe calar: Benzememek go-
ruliir olandan vazgecmek degil midir? Ya da gorilur olanin
somut zenginligini, ana kahbr dilde bulunan kimi islem ve
hilelere tabi kilmak degil midir? O zaman bir kargi-hareket
belirir: Benzerligin karsisina sanatin islemselligi degil, duyu-
lur buradahk [présence], ten kilinms tin, mutlak olarak ayni
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da olan mutlak éteki konutur. “Imge Dirilis gtinti 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
oldaren yok aruk. Ama o iota’da benzerligin simtlakrlarim,
sanatin hilelerini ve harfin tiranligini hep birlikte def edecek
bir ten vaadi gortlmekte hala.

Gériintii, Benzerlik, Ilk-benzerlik

Kisacasi, imge/gorantn ikili degil tclidir. Sanatsal imge/
gorantit kendi islemlerini benzerlikler tireten teknikten ayinr.
Ama yolu astunde, bir varligin geldigi ve gittigi yer ile iliski-
sini tammlayan, doguran ile dogurulanin arasindaki dolaysiz
iliski ugruna yansimay1 basindan savan bir baska benzerlik
bulur: Yoz ytze goris, ortakligin sanh govdesi ya da bizatihi
seyin alameti. Buna ilk-benzerlik [archi-ressemblance] adim
verelim. 1lk-benzerlik kokensel benzerliktir; bir gercekligin
replikasinm vermez, onun geldigi yer olan 6teye dolaysiz olarak
taniklik eder. Cagdaslanimzin imgenin hesabina kaydetmek
istedikleri ya da imgeyle birlikte yitip gitmesine yaziklandik-
lar baskalik, iste bu ilk-benzerliktir. Hakikat su ki bu baskalik
hicbir zaman yitip gitmez. Ashnda baskalik hi¢ durmaksizin
kendi gerekeelerini sanatin gerekcelerinde ya da yeniden tre-
tim makinelerinin niteliklerinde gizleyerek, kimi zaman hem
berikinin hem de otekinin nihai gerekgesi olarak ortaya cik-
mak uzere, sanatsal islemler ile yeniden tretim tekniklerini
ayiran araliga kendi oyununu sokusturur.

*Grek alfabesinin en kugtk harfi: i. lota metonimik bir bicimde “cok kucuk
fark” anlaminda kallaniliyor, ama burada buytik/kicuk harf fark: da (Imge/
imge) kastediliyor. (¢.n.)
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Hakiki imge ile similaknim bizzat maddi tretim bicimin-
den hareketle ayirt etmek isteyen cagdas diretmede ortaya
cikan sey pekald o baskahktir. Aruk kot imge/gorantinin
karsisina saf form konulmaz. Artik her ikisinin de karsisina,
151810, istemeden ve ressamlarin hesaplarina ya da dilsel imle-
me oyunlarina herhangi bir géondermede bulunmadan birak-
ug1 beden izi konulur. Televiziel idolin “kendinin nedeni”
olan gorintisunin karsisina, tene donasmis tanrinin ya da
dogumdaki haliyle seylerin imgesinin gelip izini biraktig bir
tir Veronik'in mendili olarak tual ya da ekran konulur”. Ve
yakin gecmiste resmin renkli teninin karsisina kendi mekanik
ve ruhsuz simulakrlarini koymakla suclanan fotograf imaj
da tersine donmektedir. Fotograf artik, resim hilelerine karsu,
benzerligin goérunislerinin yerini olumlu bi¢imde dolduran,
bir imlemin ifadesi olmasini isteyen soylemsel girisimleri bosa
cikaran, bir bedenden gelen bir yayihm gibi, yuzeyinden siy-
rilmas bir deri gibi algtlanmaktadir.

Seyin taklidi yerine seyin izi, baskaligimin ¢iplak 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 agkinlik,
imge/goruntinan bizzat maddi tretim bicimiyle giivenceye
alinmis sanh 6zt. Bu vizyonu en iyi ifade eden, ironik bicimde,
tam da fotografin bir sanat olmadigim kanitlamayi amaclarken
fotograf sanatini dustinmek isteyenlerin kutsal kitabi olup ¢1-
kan Barthes'n La Chambre claire’i [Aydinhk Oda| olmustur
herhalde. Barthes''n yapmak istedigi, sanatsal islemlerin ve
imleme oyunlarnin yaythml [dispersif] coklugunun karsisi-

*Idol sozcugin Grekee cidolon'dan geliyor: “suret, put”. Veronik’in mendili
ise, Golgotha Dagrna tirmanan lsann ytzuni kendisini ¢evreleyen diisman
kalabahga karsi mendiliyle silen ve boylece “Kutsal Yiz™tin kumasa ge¢mesi-
ni saglayan Azize Veronika'ya atifta bulunuyor. (¢.n.)
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na, Gorunti’nun dolaysiz bagkalhigini, yani dar anlamda Bir'in
baskahgim koymakur. Barthes [otografik gorintintn belirti-
sel [indicielle] dogasi ile bizde duygulanima yol actigy duyusal
kip arasinda dogrudan bir iliski kurmak ister: Studium™an, yani
fotografin aktardigy bilgilerin ve bir araya getirdigi imlemlerin
karsisina koydugu su dolaysiz duyumsal etki [effet pathique]
olan punctum. Studium fotograf desifre edilecek ve aciklanacak
bir malzeme kilar. Punctum ise bizi bu olduw'nun etkin gticityle
dolaysiz olarak ¢arpar: bu, yani tartismasiz bi¢cimde karanhk
odamn deliginin 6ninde bulunmus, bedeninin yaydig rad-
yasyonlar karanhk oda tarafindan yakalanmis ve tab edilmis
olan, s1g1in “tensel ortaminda” “bir yildizin gecikmis isinlan
gibi”? gelip burada simdi bana dokunan su varhik.

Fotograft pozlanan bedenin dogrudan bir yayimim [éma-
nation] olarak anlayan bilimdist [para-scientifique] fantazma-
goriye Mythologiesnin [Mitolojiler] yazarimn inanmis olma-
st pek olast degildir. Gergege daha yakin olami ise, gorular
ditnyanin prestijlerini elinden almak istemis, gosterilerini ve
hazlanm dev bir semptomlar dokusuna ve saibeli bir goster-
geler aligverisine donustiarmus olma ginahim islemis danka
soylenbilimei giinahini ¢ikarmasina bu mitin yaramis olmasi-
dir. Géstergebilimei sunu hayatimin 6nemli bir kismi boyunca
soylemis olmaktan pismandir: “Dikkat! Gortlebilir bir kanit
saydiginiz sey, gercekte bir toplumun ya da bir iktidann ken-
dini dogallastirarak, gorilur olanin yorumsuz kamtinda te-
mellendirerek, kendini mesrulastirmasini saglayan sifreli bir
mesajdir.” Simdi ise, gostergebilimci, mesajlarin desifre edil-
mesini studiumun banalligiyle bir kefeye koyarken, fotografin
yorumsuz kamtina punctum sifatiyla deger ytukleyerek, degne-
gi obir yone bukmektedir.

2- Roland Barthes, La chambre claire, Editions de I'Etoile, Paris, 1980, s. 126.
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Ama goruntulerin sifreli mesajint okuyan gostergebilimei
ile yorumsuz goértintanun punctum’unun kuramais: aym il-
keye dayamir: goruntilerin dilsizligi ile sozleri arasinda ter-
sinebilir bir esdegerlik bulundugu ilkesi. Birincisi goruntt-
nun gercekte sessiz bir sdylemin araci oldugunu gosteriyor ve
bunu ctimnlelere terctime etmeye ¢abaliyordu. lkincisi sunu di-
yordu: Gorunti sustugu ve artik hicbir mesaj iletmedigi anda
bize bir sey soyler. lkisi de goruntiiyti susan bir s6z olarak
kavrar. Biri sessizligi konusturur, digeri ise bu sessizligi tiim
gevezeligin hice indirgenmesi kilar. Ama ikisi de gorantintn
iki gict arasindaki donustaralebilirlik tizerine oynarlar: ham
duyusal buradalik olarak goruntit ve bir hikayeyi sifreleyen
soylem olarak gorinti.

Bir Gérintii Rejiminden Bir Bagkasina

Oysa boyle bir ikilik kendinden menkul degildir. Ozgill bir
goruntt rejimini, goralebilir ile soylenebilir arasindaki ek-
lemlenmenin ¢zel bir rejimini tammlar. Fotograf bu rejimin
bagrinda dogmus ve onun sayesinde benzerlik tretimi ve sa-
nat olarak gelisebilmistir. Fotografin bir sanat olup ¢ikmasi,
bedenlerin kopyalanmn karsisina bedenlerin izlerini koyma-
sindan ileri gelmez. Fotograf, ikili bir imge poetikast kulla-
narak, gorintilerini aym anda ya da ayr1 ayr olmak tzere iki
sey kilarak sanat olmustur: yuzlerin ya da nesnelerin tzerin-
de yazili bir hikayenin okunabilir tamikhklary; ve her tirla
anlatisallastirmaya, her turlt anlam gecisine direncli saf go-
riliirluk bloklari. Bu ikili imge poetikasi —bir yanda gorile-
bilir formlarda yazilmis bir hikayenin sifresi, diger yanda kit
gerceklik— karanlik oda duzenlemesi tarafindan icat edilme-
mistir. Ondan once dogmustur: Romanesk yazi, goriilebilir
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ile soylenebilir arasindaki temsili sanat rejimine has olan ve
dramatik soz tarafindan érneklenen iliskileri yeniden dagt-
181 zaman.

Zira sanatin temsil edilebilirlik rejimini bir benzerlik re-
jimi olarak tanimlayip onun karsisina figiratif olmayan bir
modern sanati, hatta bir temsil edilemeyenin sanaum koy-
mak dogru degildir. Temsiliyet rejimi benzerligin belli bir
baskalastinminin rejimidir, yani soylenebilir ile gorulebilir
arasinda, gortlebilir ile gortulemez arasinda belli bir iligkiler
sisteminin rejimidir. Meshur Ut pictura poesis™ deyisinin ta-
ahhit ettigi siirin resimselligi fikri iki asal iliskiyi tammlar.
Ik olarak, s6z anlatma ve betimleme yoluyla burada olmayan
bir gorulebilirin gortulmesini saglar. lkinci olarak, bir fikrin
ifadesini pekistirerek, zayiflatarak ya da baska bir kiliga so-
karak, bir duygunun siddetini ya da él¢ulaluguna duyum-
satarak, gorulebilir olana ait olmayan bir seyin gortlmesini
saglar. Gortintinin bu ikili islevi goralebilir ile gortulemez
arasinda istikrarl iligkiler varsayar: érnegin bir duygu ile onu
ifade eden dil oyunu arasindaki iliskiler, ama ayni zamanda
resim yapanin elinin kullandign, duyguyu terctime eden ve
dil oyunlarini transpoze eden ifade cizgileri. Diderot'nun Let-
tre sur les sourds-muets’deki [Sagir-dilsizler Uzerine Mektupl]
kanitlamasina geri gidelim: Homeros'un élmekte olan Ajax’a
atfettigi dizelerdeki baskalastirilmis bir sézcigin anlami ve
tanrilann éntinde olmekten baska bir sey istemeyen bir ada-
mun acist, olarken onlarla yaz yiize gelen bir asinin meydan
okumasina donuasur. Metne ilistirilmis gravarler okura bunun
kanitini sunar: Ajax’in yalnizca yuztundeki ifade degil, kol-
larinin ve hatta bedeninin durusu bile degisir. Degismis bir
sozcuk baskalasmis bir duygudur; bu duygunun baskalasim

*“Resim nasilsa siir de oyledir”, Horatio, Ars Poetica. (¢.n.)
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resmeden taralindan ayniyetle aktarilabilir ve aktaniimalidir.?
Bu sistemden kopus, eskiden savascilar resmedilirken sim-
di siyah ya da beyaz karelerin boyanmasi degildir. Modernist
Incil’in istedigi gibi, sozciikler sanat ile gorulebilir formlar sa-
nati arasindaki tim karsihikliigin bozulmas: da degildir. Ko-
pus, sozcukler ile formlann, soylenebilir ile gorilebilirin, go-
rulebilir ile gorillemezin birbirleriyle yeni usullere gore iliski-
lenmesidir. On dokuzuncu ytzyilda kurulan yeni estetik sanat
rejiminde, imge bir dustincenin ya da duygunun kodlanmis
ifadesi olmaktan ¢iku. Artik bir ikiz ya da bir ¢eviri degil, biz-
zat seylere ait bir konusma ve susma tarzidwr. Gortintii/imge
bir anlamda seylerin dilsiz s6zi gibi kalplerine gelip yerlesir.
Dilsiz séz iki yonde anlasilabilir. Birincisi, géranti/imge
seylerin dogrudan bedenleri tizerine yazihi olan imlemdir,
desifre edilecek gorilebilir dildir. Ornegin Balzac bizi duvar
catlaklari, capraz Kkirisler ve yar harabe tabelanm karsisina
yerlestirir, oyle 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
dénemi, hem toplumsal bir gidisi hem de bireysel bir yazgiyt
ozetler. Oyleyse dilsiz s6z tam da dilsiz olamin dil uzlugudur
[¢loquence]; beden tzerine yazilmis, agizdan ¢ikma her turla
soylemden daha dogrusozlu isaretleri, dogrudan dogruya o be-
denin tarihi tarafindan islenmis izleri sergileme yetenegidir.
Ama ikinci bir yonde, seylerin dilsiz sozii tam tersine on-
larin inatq1 sessizligidir. Kuzen Pons'un uzdilli kisa ceketi-
nin karsisina bir bagska roman giyim aksesuari ¢ikar: Charles
Bovary'nin upk: bir gerizekalimn yuzu gibi sessiz bir ifade
derinligine sahip olan ¢irkinlikteki kasketi. Kasket ile sahibi-
nin burada degis tokus ettikleri tek sey olan gerizekaliliklan,

3- Diderol. Oeuvres complétes, Le club francais du livre, Paris, 1969, C 11, s.
554-555 ve 590-601.
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artik bir kimsenin ya da bir seyin niteligi degil, biri ile digeri
arasindaki kayitsiz iligkinin bizzat statusiiduar, bu gerizekalili-
g1 —imlemleri uygun bicimde aktaramamasini— tam da kendi
gucn kilan “aptal” sanatin statasudir.

Dolayisiyla, gorantuler sanatinin karsisina siirin sozctikle-
rinin ya da tablonun dokunuslarinmin bilmem hangi gegissiz-
ligini koymanin anlami yoktur. Zira géruntinin bizzat ken-
disi degismis. sanat da iki gortntu-islevi arasindaki bir yer-
degistirmeye dontismusttr: bedenlerin tasidigy yazilarin akist
ile, bedenlerin ¢iplak ve imlemsiz buradaliklannin kesintiye
ugratici islevi. Yazinsal soz, goruntiintn bu cifte gicunii re-
simle yenti bir iliski kurarak kazanmistir. Yeni bir goz, bir za-
manlarin poetik sanatlarimn dayatug hiyerarsilere ve anlaum
kodlarina itaat eden tarihsel tablolardaki kahramanlhk edim-
lerine gore, anonim hayatin hikdye bakimindan daha zengin
oldugunu kesfetmisti; yazinsal s6z de janr tablolarindaki ano-
nim hayat sdzcitkler sanatina aktarmak istedi. Maison du chat
qui pelote’ta evin cephesi ya da geng ressamin penceresinden
kesfettigi yemek odasi, bir yasam tarzinin dilsiz ve igten bir
anlatimimi sunan ayrintilarla dolu olmalarin, yakinlarda yeni-
den kesfedilen Hollanda tablolarina bor¢ludurlar. Charles’in
kasketi ya da ayni Charles'in seylerin ve varliklarin koskoca-
man aylaklhigina acilan penceresinden gérantmd ise, tersine,
onemsiz olamn gorkemini onlara bor¢ludur.

Ama iliski ayni zamanda diger yondedir: Yazarlar, ancak
bu tablolara yeni goralurlaklerini kendileri verdikleri ol¢u-
de, ganlik yasamin epizodlarim anlatan tuvallerin yuzeyinde
buytk ya da kugtik olgularin hikayesinden baska bir hikaye-
yi, bizzat resimsel stirecin hikayesini, firca darbeleri ile opak
maddenin akitilmasindan meydana gelen figiirlerin dogusu-
nun hikidyesini okumayr o6greten yeni bir bakist sekillendir-
dikleri 6lctide, Hollanda tablolanna “dykinurler.”
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Fotografin bir sanat haline gelmesi, kendi has teknik ola-
naklanm bu ikili poetikanin hizmetine koymasiyla, adsizlarin
yiizuni iki kere konusturmasiyla olmustur: Bir kez karakteris-
tik cizgileri, giyimleri, yasam cevreleri tizerine dogrudan yazi-
l1 bir durumun dilsiz taniklari olarak; bir kez de asla bilmeye-
cegimiz, tam da onlarn bizim elimize birakan gérintinun biz-
den esirgedigi bir sirnn sahipleri olarak. Belirti [indice| olarak
fotograf kuramu, yani seylerin kalkmis derisi olarak fotograf,
romantik her sey konusur poetikasina, yani seylerin bizzat be-
denlerine kazinmis hakikat poetikasina, fantazmanin tenini
vermekten baska bir sey yapmaz. Ve studium’un punctum’un
karsisina konulmasi, estetik gorantanan hiyeroglif ile ciplak
anlamsiz buradahk arasinda durmaksizin gezinmesini sagla-
yan kutupsalhgr keyfi bir bicimde aymr. Barthes, gosterge-
bilimciye sunulmus herhangi bir imlem ya da herhangi bir
sanatsal hileyle kirlenmemis bir duygunun safligini fotografa
saklamak ugruna, tam da bu oldu'nun soykutuginu siler. Bu-
nun dolaystzhgim makinesel baski siirecine yansitarak, maldi-
nesel baskinin gercekligi ile duygunun gercekligi arasinda, bu
duyguyu yasanabilir, adlandinlabilir ve dile getirilebilir kilan
tim dolayimlan ortadan kaldinr.

Fotografi sanata herhangi bir bi¢cimde bulasmaktan koru-
mak i¢in, “goruntiler”’imizi duyulabilir ve dustanilebilir ki-
lan bu soykiitigunt silmek, zamanimizda bir seyin bizim ta-
rafimizdan sanat olarak duyumsanmasin saglayan ozellikleri
silmek, gorunttlerin hazzini gostergebilimsel boyunduruktan
kurtarma isteminin olduke¢a agir bedelidir. Makinesel baski ile
punctum arasindaki basit iliski, sanatsal imgeleri, imge dagar-
ciginin toplumsal formlan ile imge dagarcif elestirisinin ku-
ramsal usulleri arasindaki iliskilerin koskoca tarihini siler.

Nitekim, on dokuzuncu ytizyilda sanatsal gorintiwimge-
ler ham buradalik ile sifreli hikaye arasindaki hareketli iliski
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icinde yeniden tammlandiginda, bu dénem ayni zamanda or-
tak goruntt/imge dagarcigimin biiytk ticaretinin ortaya ciktip,
hem dagimik hem de tamamlayic1 nitelikte bir grup isleve yo-
nelik bir sanatin formlarinin gelistigi donemdir: kararsiz kerte-
riz noktalari olan bir “toplum”un tiyelerine kendilerini tamml
birtakim tipler formunda gorerek kendileriyle eglenme aracla-
rim vermek; ticari drtinler etrafinda onlan arzulanas: kilan soz-
cuk ve goruntilerden bir hale olusturmak; mekanik basim ve
yeni tagsbaski yontemi sayesinde ortak insanhk mirasinin —artk
herkesin tamdig uzaktaki yasam bicimleri, sanat yapitlari, bil-
giler— ansiklopedisini toparlamak. Balzac'n taslar, giysiler ve
ylzler tizerine yazili gostergelerin desifre edilisini romanesk
eylemin motoru kildigy ve sanat elestirmenlerinin alun ytizy1-
lin Hollanda burjuva simifinin temsillerinde fir¢a darbelerinden
bir kaos gormeye basladiklar1 dénem, ayni zamanda Magasin
pittoresquc’in” piyasaya ciktgi, 6grenci, hafif mesrep kiz, tiitan
muptelas), bakkal gibi imgelenebilir butun toplumsal tiplerin
fizyonomilerinin ortaya giktifn zamandir. Bu dénem, bir toplu-
mun gorantihiyeroglif ve muallakta kalmis imge gibi sanatsal
pratikleri benzerliklerin toplumsal muzakeresine doniistire-
rek kendi kendini tanimay1 6grenmesine araci olan vinyetlerin
ve oykuciklerin, bir dunyanim metonimisini olusturan anlamh
portreler ile 6nemsiz anekdotlarin cifte aynasinda sinirsizca
cogaldigy bir donemdir. Balzac ve bircok akrani, kendilerini bu
pratige vermekten kaginmamuslar, edebiyatin imge ¢alismasi ile
kolektif imge dagarcigimin vinyet tretimi arasindaki iki yonlu
iliskiyi saglama isine ¢ekinmeden girmislerdi.

*Edouard Charton'un Ingiliz popiler dergilerinden esinlenerek 1833'te kur-
dugu ilk Fransiz aylik dergisi. Derginin yeniligi, yiginlara ulasma ve onlan
bilgilendirme amacina uygun olarak, resim ve illastrasyonlarla dolu olma-
stydi. Birgok merakl:, arastirmaci ve yazar (6rnegin Jules Verne) dergiyi bilgi
kaynag olarak kullanmist. (¢.n.)
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Sanatsal goruntaler ile toplumsal imge dagarcig ticareti
arasindaki bu yeni alisveris donemi, aym zamanda yeni ya-
zinsal formlar tarafindan baslatilan sasirtma ve desifre etme
usullerini dalga dalga yayilan toplumsal ve ticari gortuntiilere
uygulamak isteyen bityiik hermenotiklerin unsurlarinin olus-
tugu donemdir. Marx'in metalarin gortanuste tarihsiz bede-
ni tizerine yazih hiyeroglifleri desifre etmeyi ve ekonominin
cimleleri arkasinda saklanmis tretim cehennemine nuluz
etmeyi ogrettigi, Balzac'm bir duvar ya da bir giysi uzerinde
bir hikayeyi desifre etmeyi ve toplumsal gértniislerin sirri-
nt elinde tutan yeralt1 dairelerine girmeyi 6grettigi dénemdir.
Ardindan, Freud'un bir yazyihn edebiyatm ézetleyerek, bir
hikayenin anahtarim ve bir anlamin formalunt en énemsiz
ayrintilarda bulabilecegimizi, bu anlamin kendisinin kékeni-
nin indirgenemez bir anlamsizlikta oldugunu dgretecegi do-
nemdir.

Boylelikle sanatin islemleri, imge dagarmin formlar ve
semptomlarin soylemselligi arasinda bir dayamisma olusmus-
tu. Pedagojinin vinyetleri, metanin ikonlar1 ve sahipsizlesmis
meta sergileri, kullamm ve miibadele degerlerini yitirdikleri
oleuide, bu dayanisma daha da karmasiklasti. Zira artik yeni
bir gérunti/imaj degeri edindiler ve bu deger estetik gorunti-
lerin cifte glicinden baska bir sey degildir: bir hikayenin gos-
tergelerinin kaydi ve artik higbir seyle degis tokus edilmeyen
ham buradahgim duygulandirma gtici. Iste o sahipsizlesmis
nesneler ve ikonlar, dadaizm ve stirrealizm zamaninda bu iki
sifatla siirleri, tuvalleri, montajlar1 ve kolajlart deldurmuslar,
orada hem Marksist ¢oztimleme tarafindan radyografisi ceki-
len bir toplumun ironisini, hem de Doktor Freud'un yazilarin-
da kesfedilmis olan arzunun mutlakhigini betilemislerdir.
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Goriuntilerin Sonu Arkamizdadir

Oyleyse, sanatin islemleri, imge dagaragimn dolasim
bicimleri ve bu sanatin islemleri ile bu imge dagarcigimin
formlarim st értulmus hakikatlerine geri gonderen elesti-
rel soylem arasindaki mantiksal ve paradoksal i¢ ice gecisin
yazgisina, goruntiilerin yazgisi adini layikiyla verebiliriz. Cag-
das medyolojik sdylemin —bundan anladigimz, bu adla ilan
edilmis olan disiplinin dtesinde, goruntilere 6zgu kimlik ve
baskalik formlarim tiretim ve yayim aygitlariun niteliklerin-
den gikarsamak isteyen soylemlerin hepsidir- silmek istedigi,
sanat ile sanat olmayan arasindaki, yani sanat, meta ve soylem
arasmdaki bu i¢ ice gegmigliktir. Gorunti/imge ile goérsel’in ya
da punctum ile studium’un yahnkat bicimde karsitlastinlmasi,
bu i¢ ice gecmisligin belli bir caginin, yani gérinti/imgelerin
elestirel diigtincesi olarak gostergebilimin yasini énermckte-
dir. Mythologiesnin Barthesimin emsal teskil edecek bigimde
sundugu gorunti/imge elestirisi, medyatik ve reklamsal imge
dagarinin masumiyetinde ya da sanatin oézerklik iddiasinda
gizlenen meta ve iktidarin mesajlarinin izini siiren séylem
bicimiydi. Bu soylemin bizzat kendisi muglak bir hitkmun
merkezindeydi. Bir yandan, sanatin géranttimge dagarindan
kurtulma ve kendi has islemlerine ve siyasal ve ticari tahakkii-
me yonelik altiist etme giicine hakim olma cabalarina destek
olmak istiyordu. Diger yandan ise, sanat formlan ile yasam
formlarimin gorunti/imge dagarmin ikircikli formlan tarafin-
dan ilintilendirilmeyip dogrudan birbirleriyle szdeslesebile-
cekleri bir oteyi hedefleyen bir siyasal bilingle uyum iginde
gibi géruntyordu.

Ancak bu hitkmun ilan edilmis yast, bizzat kendisinin belli
bir programin yast oldugunu unutmus gortintyor: gérunti-
lerin/imgelerin belirgin sonuna dair program. Zira “géran-
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tilerin sonu” medyatik bir felaket, ya da mediumun felake-
ti olmadigindan, kimyasal baski stirecinin icerdigi ve dijital
devrimin tehlikeye attigy bilmem hangi askinhigi ona kars:
yeniden uyandirmak gerekmez. Goriintulerin/imgelerin sonu
cok daha ziyade arkamizda kalmis olan bir tarihsel projedir;
sanatin modernlesmesine iliskin, 1880 ile 1920 arasinda, yani
sembolizm ile konstriiktivizm zamanlar arasinda yasanmis
olan bir vizyondur. Nitekim bu dénem, géruntilerden/imge-
lerden kurtartlms bir sanat projesinin cesitli tarzlarda kendi-
ni ortaya koydugu donemdi; yani yalnizca eski figiirasyondan
degil, ciplak buradalik ile tarihin seyler tzerindeki yazisi ara-
sindaki yeni gerilimden ve sanatsal islemleri ile benzemenin
ve tanimanin toplumsal formlan arasindaki gerilimden de
kurtarilmis bir sanat. Bu proje bircok kez birbirine karismis
olan iki buytik bi¢im almistir: performanslariyla aruk gorun-
ti/imge olusturmayan, ama idea’yr kendine yeterli duyulur
formda dogrudan gerceklestirecek bir sanat olarak kavranan
saf sanat; ya da kendini ortadan kaldirarak kendini gercek-
lestiren, kendi usullerini buatiin olarak eylem halinde olan ve
sanati emekten ya da siyasetten ayirmayan bir yasamin form-
laniyla 6zdeslestirmek icin goranti/imgenin sapmasini orta-
dan kaldiran sanat.

Bu fikirlerden ilkinin tam ifadesi, Wagner tizerine makale-
sindeki meshur bir ctimleyle 6zetlendigi bicimiyle Mallarméci
poetikada bulunmaktadir: “Modern, imgelemeyi hor gorur;
ama sanatlardan faydalanmanin uzman olup, her birinin sa-
nati 6zel bir yanilsama giiciinun patladig yere kadar gotiirme-
sini bekler, sonra onay verir.”* Bu formul toplumsal gorunti/
imge alisverisinden —evrensel gazete roportajindan ya da bur-
juva tiyatrosunun aynasinda tanima oyunundan- butuntiyle

4- “Richard Wagner. Reverie d'un poete frangais”, Divagations i¢inde, Galli-
mard, Paris, 1976, s. 10.
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ayr1 bir sanat énerir: Bu bir performans sanatidir ve simgesi
havai fiseklerin kendiliginden kaybolan 1sikh cizgileridir, ya
da, Mallarmé’nin dedigi gibi, bir kadin olmayan ve dans et-
meyen, ama yalmzca bir idea'nin formunu “okuma yazmasiz”
ayaklariyla —ya da hatta “dans”1 1siklandirma oyunlariyla ay-
dinlatilan bir elbisenin kivrilmalari ve a¢tlmalarindan olusan
Loie Fuller'in sanatim dustinursek, ayaklarsiz— ¢iziktiren bir
dansozan sanatidir. Edward Gordon Craig'in dusledigi tiyatro
da ayn1 projeyle akrabadir: artilk “piyesler” oynamayip kendi
yapitlarim yaratacak bir tiyatro — bu yaputlar ola ki “hareket
tiyatrosu”ndaki gibi olacaktir: eylemin 6nceleri drama dekoru
denilen seyi olusturan sabit olmayan unsurlarin yerdegistir-
melerinden ibaret oldugu sézstiz yapitlar. Kandinsky’nin ¢iz-
digi net karsithgm anlami da budur: Bir yanda, Damsman N.
ile Barones X.’in portresi ile kanaryalarin ugusu ya da golgede
siesta yapan ineklerin yan yana durdugu, ashnda bir dinyann
gorunti/imge dagarcigina sunulmus olan alisildik sanat sergi-
si; diger yanda, formlanyla i¢sel bir fikirsel, kavramsal [idéel]
zorunlulugu renkli imlerde ifade edecek olan bir sanat.

lkinci forma ornek olarak simiiltaneist, fattarist ve kons-
truktivist donemin yapitlarini ve programlarim dustnebiliriz:
Boccioni, Balla ya da Delaunay'nin tasarladiklar: turden, plas-
tik dinamizmiyle modern yasamin hizlandirilmis hareketle-
ri ve donuastmleriyle bag kurabilen bir resim; otomobillerin
hiziyla ya da mitralyozan takirtisiyla ayni safhadaki fatirist
bir siir; saf sirk performanslarindan esinlenmis ya da sahne
oyunlarini sosyalist tiretim ve inga hareketleriyle ttirdeslestir-
mek i¢in biyo-mekanik formlar icat eden Meyerhold tarzi bir
tivatro; insani hayvanin kol ve bacaklarindan olusan kugak
makinelerden ttrbinli ve pistonlu bitytik makinelere dek ttim
makineleri senkronize eden Vertov tarzi bir makine-goz sine-
mast; yeni yasamin formlarinin mimari konstraksiyonuyla tar-
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des bir stiprematist saf formlar resim sanat1; iletilen mesajlarin
harfleri ile temsil edilen ucaklarin formlarma aym geometrik
dinamizmi veren, hem havacilik insaatcilan [konstriktor] ve
pilotlariyla hem de sosyalizmi insa edenlerle uyum icinde
Rodchenko tarzi bir grafik sanatu.

Her iki form da gérintivimgenin aracih§im ortadan kaldir-
may1 6nermisti. Yani yalnizca benzerligi degil, ayni zamanda
hem desifre etme ve askiya alma islemlerini, hem de sanatsal
i§1(~:mler, g(’)rtmttl/imge alisverisi ve yoruim calismasi arasinda-
ki oyunu da ortadan kaldiracakti. Bu aracthgi ortadan kaldir-
mak, eylemin ve formun dolaysiz 6zdesligini gerceklestirmek
olacakt. Iste sanaumn iki figitrti olan saf sanat —géranti/imge-
leri olmayan sanat— ile sanatin yasam-olust ~sanatin sanat-ol-
mayana donismesi— 1910-1920 yillari arasinda i¢ ice gecebil-
mis, sembolist ve siprematist sanatgilar sanat hor goren futi-
rist ya da konstruktivistlerle birlik olarak katuksiz bir bi¢imde
sanat olan bir sanatin formlarini tam da sanaun ozgulligana
ortadan kaldiran yeni bir yasamin formlanyla 6zdeslestirebil-
mislerdi. Gortnti/imgelerin bu sonu, ki saglam temellerde
dtstiniilmus ve pesinden gidilmis olan bir baska son yoktur,
bizim arkamizdadir — mimarlar, kentsel tasarimcilar, koreog-
raflar ya da tiyatro adamlari birer maden is¢isi gibi bu rityanin
pesine dusseler bile. Bu son, bu gdrantivimge kurbanimn su-
nuldugu iktidarlar, insaci sanatcilarla hig islerinin olmadigum,
insa isiyle kendilerinin ilgilendiklerini ve sanatcilardan tam
da goriinti/imgeler istediklerini acik bicinde bildirdiklerinde
gerceklesmisti. Goruntt/imgeler burada oldukea dar bir an-
lamda anlagilmahdir: iktidarlarin programlan ve sloganlari-
n1 ete kemige buranddren illistrasyonlar.

Boylelikle, gérunti/imgenin sapmasi “patlayici-sabit”in
[explosante-fixe] strrealizm tarafindan mutlaklastirilmasinda
ya da Marksizmin gortinas elestirisinde hiklanna yeniden ka-
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vustu. Gostergebilimcinin hem sanat formlarimin kayit yuzey-
lerini hem de gelecekteki devrimlerin aktorlerinin bilinglerini
anndirmak icin gorantivimgelerde sakhi mesajlar kovalama
¢abas! zaten “goérantwimgelerin sonu”nun yasmi tutuyordu.
Anndinlacak yuzeyler ve bilgilendirilecek bilingler “gorunta-
stz/imgesiz” 6zdesligin, sanatin formlariyla yasamin formla-
rnmn yitik ozdesliginin membra disjecta’siydi.” Yas ¢alismast,
ttiim ¢alismalar gibi yorar. Ve gostergebilimcinin yast sonsuza
kadar bilgiye dontistirmenin getirisine kars: imgelerin haz-
zinmn yitimini bir bedel olarak fazla agir bulacag zaman gelir;
ozellikle de bu bilgi gtvenilirligini yitirip, gortinislerin katedi-
lisine giivence veren tarihin gercek hareketinin bizzat bir go-
rints oldugu ortaya cikinca. Su durumda artik gorantiv/imge-
lerin —artik hi¢ kimse i¢in sir olmayan- sirlar saklamasindan
degil, hicbir sey saklamamalarindan sikayet ediliyor. Kimileri
gorunti/imgenin yitimine uzun vzun vahvahlanmaya basl-
yor. Kimileriyse gorinti/imgelerin saf buyusunu, yani bu ile
bu oldu arasindaki, saf buradalik ile mutlak Oteki'nin 1sirig1
arasindaki mitik 6zdesligi yeniden bulmak i¢in albiimlerini
yeniden aciyor.

Ancak, toplumsal benzerlik tretimi, sanatsal benzemezlik
islemleri ve belirtilerin soylemselliginin tcltt oyunu, haz ilke-
st ile oliim itkisinin basit gelgitine indirgenemez. Bunun ta-
mgy, gintmizde “goranti/imgeler”e adanmis sergilerin u¢la
bolumlenmesi oldugu kadar, her bir géruntivimge tipine etki
ederek her birinin mesrulastirimlarint ve guglerini digerleri-
ninkilerle harmanlayan diyalektik olsa gerektir.

*Lat. “dagilmis parcalan” (¢.n.)
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Ciplak Gériintii, Gésterici Goriintii,

Metamorfik Gériintii

Nitekim bugtin miize ve galerilerimizde sergilenen gorun-
tiler it¢ buyuk kategoride toplanabilir. llk olarak, ciplak go-
runtit adim verebilecegimiz bir goranta vardir: Bu sanat yap-
mayan bir goriuntudur, zira bize gosterdigi sey benzemezligin
sayginhklarimi ve yorumlamalarm dil uzlugunu dislar. Orne-
gin yakinlarda Mémoire des camps [Kamplarin Bellegi] adli
bir sergi bir bolumunt Nazi kamplarinin ortaya ¢ikarilmasi
sirasinda ¢ekilmis fotograflara ayirmisti. Fotograflarin altinda
pek ¢ok tnlit imza vardi ~Lee Miller, Margaret Bourke-Whi-
te...— ama onlar bir araya getiren fikir, baska bir sunum bici-
mini hos gérmedigi genel olarak kabul edilmis bir gerceklik
hakkinda bir tamkhk, bir tarih izi fikriydi.

Gosterici [ostensive] goruntt olarak adlandiracagim gériin-
ti ciplak goruntiden farkhdir. Bu gorinti de gicinit ham
ve imlemsiz buradaligin gticti olarak ortaya koyar. Ama hu
glca sanat adina sahiplenir. Bu buradaligy, hem goruntuler
dagarinin medyatik dolasimina hem de bu buradalig baska-
lasima ugratan anlam giiclerine karst —buradalii sunan ve
yorumlayan soylemler, sahneye koyan kurumlar, tarihselles-
tiren bilme bicimleri- sanata has olan diye ileri strer. Bu ileri
strtim, yakinlarda Thierry de Duve'tin Bruksel Guzel Sanatlar
Sarayr'nda “cagdas sanatin yaz yili”m sergilemek icin dizen-
ledigi serginin baghiginda ozetlenebilir: Voici [1ste burada!]. Bu
oldu duygusu burada belli ki “cagdashigl” tam da 6z olan bir
buradahgin artiksiz 6zdesligine havale ediliyor. Hikayeleri ve
soylemleri kesintiye ugratan kit buradalik, bir yuz yuze geli-
sin is1ltih giictine dontisuyor: Facingness diyor serginin komi-
seri ve elbette bu mefhumu Clement Greenberg’in flatness'inin



jacques ranciére 27

karsisina koyuyor.” Ama tam da bu karsitlastirma, islemin
anlamim soylemektedir. Buradalik buradaligin sunumunda
ikilesir. Gortinttniin izleyici karsisinda sebepsiz-orada-olma
[étre-la-sans raison] olarak kut buradalig, ikon modelinde
kavranan bir ytiziin 1sildamasina, tannsal askinhgim bakisina
dontsur. Sanatgilarin —ressamlar, heykeltraslar, videocular,
yerlestirmeciler— yapitlan yalin ‘bu sey olma’lart [heccéité]
icinde yalitiktirlar. Ama bu ‘bu sey olma’ aninda ikilesir. Yapit-
lar aym zamanda duyulur buradahgin tekil bir kipine tamklik
eden ikonlardir; bu kip, duyulur deneyimin verilerinin, fikir
ve niyetler tarafindan gerceklestirilen baska kullanimlarindan
muaftur. “Iste buradayim”, “Iste buradayiz”, “Iste buradasi-
niz” —serginin tu¢ bashgi— yapitlarin, insanlar ile seyler, kendi
aralarinda seyler ve kendi aralarinda insanlarin kokensel bir
birlikte-buradahgma [co-présence] tamiklik etmelerini saglar.
Ve Duchamp’in asinmaz pisuari, Stieglitz'in iizerine oturtarak
[otografladigs kaide sayesinde yeniden hizmete girer. Sanatin
benzemezliklerini ilk-benzerligin oyunlariyla 6zdeslestirmeyi
olanakli kilan bir buradalik prezantuar olur.

Bu gosterici goruntiintin karsisinda metamorfik adim ve-
recegim bir goriinti vardir. Onun sanatsal gicit Voici’nin
tam karsitinda o6zetlenebilir: Yakinlarda Paris Modern Sanat
Miizesi’nde gergeklestirilen “Kafanin i¢indeki dunya” altbas-
likhi bir sergiye adin veren Voila [Iste orada!]. Bu bashk ve bu
altbaghk, sanat ile gortinti/imge arasinda, ¢ok daha genis bir
cercevede pek cok cagdas sanat sergisine esin kaynag olan bir
fikir imlemektedir. Bu mantiga goére, sanatin islem ve tranleri-
ni, goranti/imgelerin toplumsal ve ticari dolasim bigimlerini
ve bu gorintiuler/imgeler dagarimn yorumlanmasi islemlerini

*Metinde Ingilizce. Facingness “yiiz yuzelik® biciminde karsilanabilir;
flatness'in flat'i “duz, yass1” anlamina geldigi kadar yavanhig ve sussuzlugu
de kastediyor. (¢.n.)
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birbirinden aynsuracak 6zgil bir buradalik alaminin [sphere]
cevresini belirlemek olanaksizdir. Sanat imgeleri, kendilerini
benzerliklerin muzakere edilmesinden ve belirtilerin sdylem-
selliginden istikrarh bicimde aywracak has bir dogaya sahip
degildirler. Bu durumda sanauin isi, benzerliklerin muglak-
hig1 ve benzemezliklerin istikrarsizligi tizerinde oynamak ve
dolasimdaki imgelerin bolgesel yeniden dagilimim, tekil bir
yeniden duizenlemesini ger¢eklestirmektir. Bir anlamda, bu
dazenlemelerin insasi, yakin zamana kadar “gorunti/imgele-
rin elestirisi"ne ozga gorevleri sanaun sirina ytiklemektedir.
Ne var ki, bizzat sanatgilara birakilmis olan bu elestiri, aruk
ozerk bir formlar tarihi ya da danyay: donusturen jestler tarihi
cercevesine girmemektedir. Dolayisiyla, kendi giiclerinin ra-
dikalligi konusunda kendini sorgulamay1 ve islemlerini daha
mutevazi hedeflere yoneltmeyi ogrenmistir. Géruntivimge
daganm gizemsizlestirmekten ziyade, formlan ve trtnleriyle
oynadigim kastetmektedir. 1ki tavir arasindaki bu kayma ya-
kinlarda Minneapolis'te Let’s entertain [Haydi eglendirelim!]
ve Paris’te Au-dela du spectacle [Gosterinin otesinde] bashgy-
la sunulan bir sergide hissedilmekteydi. Ingilizce baghk hem
elestirel ciddiyetini tstiinden atmis bir sanatin oyununu oyna-
maya hem de eglence sektorine elestirel bir mesafe koymaya
davet ediyordu. Fransizca bashk ise, oyunu edilgin gosterinin
etkin karsit olarak kuramlastiran Guy Debord’un metinlerine
goz kirpiyordu. Izleyici boylece Charles Ray'in athkarincasi-
na ya da Maurizio Cattelan'in dev langirtina egretilemeli bir
deger vermeye ve baska sanatgilarin yeniden isledikleri med-
yatik goruntuler, disko sesler ve ticari mangalarla” araya bir
yari-mesafe koymaya cagrih buluyordu kendini.

*Japon ¢izgi romanlanna verilen bu ad, aym zamanda animasyon teknikli
gorsel dretimler icin de kullanilmaktadir. (¢.n.)
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Yerlestirme uygulamasi da bir bellek tiyatrosuna donuse-
bilmekte ve ziyaret¢inin gozlerinin ¢ntine ayr tarden unsur-
larin elestirel bir catiskisindan ziyade ortak bir tarih ve dinya
hakkinda bir tanikliklar kiimesi koyarak sanatgiy: bir koleksi-
yoncu, arsivei ya da vitrinei kilabilmektedir. Voila sergisinin,
Hans-Peter Feldmann’in ¢ektigi 0-100 yas aras1 yuz kisi fotog-
raflanim, Christian Boltanskinin Telefon Aboneleri yerlestir-
mesini, Alighiero ve Boetti'nin 720 Afganistan Mektubu'nu ya
da Bertrand Lavier'nin yaraticilarinin soyadindan baska ortak-
liklar olmayan elli tuvali sergiledigi Martinler salonunu tek
bir ¢izgi tizerine yerlestirerek bir yuzyilh 6zetlemeyi ve hatta
yuzyil fikrini illustre etmeyi dustinmesi buna 6rnektir.

Bu stratejilerin birlestirici ilkesi, sanata 6zgi olmayan,
kullamm nesneleri koleksiyonu ya da gorantivimge dagan
formlan gecidinden ¢ogu zaman ayuwrt edilemeyen bir malze-
me Uzerinde, estetik goruntiinin ikili dogasina denk diisen bir
cifte metamorfozu oynatmak gibi goruntyor: tarih sifresi ola-
rak gorunti/imge ve kesinti olarak gorinti/imge. Burada soz
konusu olan, bir yandan, gorunti/imge dagarinn zeki ve son
bicimi verilmis urtnlerini medyatik akisi kesintiye ugratan
opak ve aptal gorunti/imgelere dontstirmek; diger yandan,
uyuklayan kullanim nesnelerini ya da medyatik dolasimin ka-
yitsiz goranti/imgelerini uyandirarak iglerinde sakladiklan
ortak tarih izlerinin giicinu harekete gecirmektir. Yerlestirme
sanati boylelikle goruntivVimgelere ait metamorfik, istikrarsiz
bir dogay1 oynaur. Gorunti/imgeler, sanatin diinyas: ile go-
ranti/imgeler dagarimn dunyas: arasinda dolasirlar; bu istik-
rarsiz unsurlar arasinda potansiyel yeni farklar yerlestirmeye
cahsan nukte poetikasi tarafindan kesintiye ugratihr, frag-
manlara aynlir ve yeniden kompoze edilirler.

Ciplak gorunti, gosterici gorinti, metamorfik gorunti:
gorunti rejiminin ¢ formu, gostermenin giict ile imleme-
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nin giictiny, buradaligin kaniti ile tarihin tamkhgin birbirine
baglamanin ya da birbirinden ayirmamn ¢ tarzi. Aynm zaman-
da sanat ile gorunti/imge arasindaki iliskiyi muhiirlemenin
ya da reddetmenin tg¢ tarzi. Oysa, bu bi¢imde tamimlanan ¢
formdan hicbirinin kendi has mantiginin kapal alam icinde
‘isleyememesi dikkate deger. Bunlarin her biri, kendi isleyisi
icinde, digerlerinden bir seyler 6dting almaya zorlayan bir ka-
rara baglanamazlik noktasiyla karsilasmaktachr.

Bu durum, édiing almaktan sakinmasi en olasi ve en gerek-
li gibi goranen, yalnizeca tamkhga adanms “ciplak” gérantu
icin bile gecerlidir. Zira taniklik daima sundugu seyden 6te-
sini gozetir. Kamplann gortintuleri yalnizea bize gosterdikleri
iskence edilmis bedenlere degil, gostermediklerine de, yani
elbette ortadan kaldinlmis bedenlere, ama ozellikle de yok
etme siirecine taniklik ederler. 1945 yih muhabirlerinin klise-
leri boylece iki farkh bakisa cagri yapar. Birincisi gérunmeyen
birtakim insanlarin baska insanlara uyguladigt siddeti gorur
— bu insanlarn acilar1 ve tikenmiglikleri yuziimuze bakar ve
her tirli estetik degerlendirmeyi askiya ahir. lkincisi siddeti
ve aciyt degil, bir insanhktan ¢ikma strecini, insani olan, hay-
vani olan ve mineral arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasim
gortur. Oysa bu ikinci bakisin kendisi bir estetik egitimin, belli
bir gorinti/imge fikrinin artnudar. Georges Rodgernin Mé-
moire des Camps sergisinde sunulmus olan bir fotografi, basi
one egilmis oldugundan bakisimi goremedigimiz tutsak bir
SS'in tasidigy, yine basim gormedigimiz bir cesedin sirtini gos-
terir. Kirpilmus iki bedenden olusan bu garabet asamblaj bize
kurban ile celladin insanhktan ¢ikisindaki ortakligin érnek bir
goranti/imgesini sunar. Ama yalmzca biz ona Rembrandt'in
derisi ytzilmus siginmn seyrinden ge¢mis, sanatin giictin
insani olan ile insani olmayan, yasayan ile 6lu olan arasindaki
sinirlarin silinmesiyle ayni duizeye getiren, bunlan ctimlenin
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yogunlugu i¢inde ve resim hamurunun kalinhgmda aym se-
kilde karistiran tiim o temsil formlanindan ge¢mis bir bakisla
bakugimiz i¢in boyledir bu.’

Metamorfik gorantiv/imgeler de aym diyalektigin damgasim
tasirlar. Su bir gergek ki, bu gortinti/imgeler ayrimsanamazlik
lindiscernabilité] koyutuna dayanirlar. Tek hedefleri, tasiyici-
larini [support] degistirmek, baska bir gorsel duzenleme icine
koymak, farkh noktalama imleriyle ya da farkh bir bicimde
anlatmak yoluyla, gorinti/imgeler daganmn figtirlerini yer
degisimine ugratmaktir. Ama o zaman su soru ortaya ¢ikar:
Sanatin toplumsal gérunti/imge dagarinin formlan tzerinde
uyguladigy 6zgil emegin kamt olarak hangi fark aretilmistir?
Serge Daney'in son metinlerindeki dis kinkligima ugrams
degerlendirmelerinin esin kaynag bu soruydu: Goéruntivim-
gelerin siradan dolasimina ¢omak sokma iddiasindaki tium
elestiri, oyun ve ironi formlar, bizzat bu dolasima massedil-
mis degiller miydi? Modern ve elestirel sinema, anlatilama ile
anlam arasmdaki baglantilan askiya alarak, medya ve reklam
gortintiv/imgelerinin akisim kesintiye ugratma iddiasindayd.
Truffautnun Quatre cents coupssunun [Dért Yuz Darbe] so-
nundaki dondurulmus gortunti [arrét sur image] bu askiya al-
manin simgesi olmustu. Fakat goranti/imgenin tzerine boyle
konulan mim, en sonunda marka imajimin davasina hizmet
etmektedir. Kupiir ve mizah teknikleri reklamcilikta siradan-
lastilar; reklamcilik bu yolla bir yandan ikonlarina tapilmasini,
diger yandan tam da reklami ironiklestirmenin olanakliligin-
dan dogan ikonlara yonelik hos bir tutumu saglamaktadir.®

5- Bkz. Clément Chéroux (haz.), Mémoire des camps. Photographies des camps
de concentration et d’extermination nagzis (1933-1945), Marval, 2001 (fotograf
s. 123te).

6- Serge Daney, “L arrét sur 'image”, Passages de 'image icinde, Centre Ge-
orge Pompidou, Paris 1990 ve [’Exercice a été profitable Monsieur, PO.L..,
Paris, s. 345.
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Elbette bu ¢ikarim kesin karar degerinde degildir. Karara
baglanamaz olan tamimu geregi iki yonde de yorumlanmaya
musaittir. Ama o zaman ters mantugin kaynaklarini usulca
odiing almak gerekmektedir. Muglak montajin elestirel ya da
oyunsu bakisa 6zgi ozgurlugn uyandirabilmesi icin, karsi-
lasmay1 gosterici yiiz yuze gelisin mantigi uyarinca duzen-
lemek; reklam gorunti/imgelerini, disko seslerini ya da tele-
vizyon dizilerini, mtizede, yapitin iletisim alkisini durduran
aura’sint onlara saglayan kiictk los odalar icinde, bir perde-
nin ardinda yahtilmis olarak yeniden sunmak gerekmektedir.
Yine de sonug asla garantili degildir, zira cogu zaman kabinin
girisine kitctik bir kagit koymak ve izleyiciyi girmek tizere
oldugu mekanda algilamay1 yeniden ¢grenecegini ve normal
olarak onu boyunduruk altina alan medyatik mesaj akisina
mesafe koyacagini belirtmek gerekmektedir. Duzenlemenin
erdemlerine atfedilen bu olcusiiz gig, medyatik goruntw/
imge akist icinde direnmeksizin ytzen gosteri toplumunun
gariban gerizekalisina iliskin biraz basitlestirici bir vizyona
karsilik vermektedir. Gorantwimgelerin dolasimim daha az
sasaall bir bicimde degisiklige ugratan kesintiler, saptirma-
lar ve yeniden duizenlemeler, kendilerine ait bir yere sahip
degiller. Onlar her yerde ve herhangi bir zamanda gercekles-
mekteler.

Ama gorintivVimgelerin cagdas diyalektigini en iyi aciga
vuran sey, herhalde gosterici gortintw/imgenin dontstmleri-
dir. Zira talep edilen ytiz ytuze gelisi ayirt etmenin, buradah@
buradalastirmanin [présencer la présence] olcutlerini verme-
nin epeyce zor oldugu ortaya ¢tkmaktadir. Voici'nin kaidesi
uzerine koyulmus yapitlarin ¢ogu Voila'min belgesel gosteri-
lerini olusturan yapitlardan hi¢bir bakimdan ayrilmaz. Andy
Warhol'un star portreleri, Marcel Broodthaers Muzesi'nin efsa-
nevi Kartallar bolumuntn belgeleri, Joseph Beuys'un gercek-
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lestirdigi muteveffa Dogu Almanya'nin bir grup meta enstalas-
yonu, Christian Boltanski'nin aile albtimt, Raymond Hains’in
sokilmiis afisleri ya da Pistoletto'nun aynalar, Voici'nin kes-
tirme buradaligina san vermek agisindan ancak ortalama bir
uygunluga sahip gibi gortinmekteler.

Bu durumda orada da ters mantiktan 6dun¢ almak gere-
kiyor. Duchamp’in bir ready-made’ini mistik bir prezantuara,
ya da Donald Judd’'un gayet kaygan paralelkenar prizmasim
capraz iliskiler aynasina donitistirmek icin, yorumlayic soy-
lemin eklentisinin gerekli oldugu ortaya cikiyor. Pop gorin-
tiler/imgeler, neo-gercekei sokmeler, sivah-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 Soz’un otoritesi altina koyulmahdir. Nitekim
Manetnin ve ardullannin modernizmi, Thierry de Duve ta-
rafindan, ressamim “Ispanyol” dénemine ait bir tablosunun
basligindan hareketle tamimlanmistir: Ribalta'nin bir tuvalin-
den esinlenmis olan Meleklerin Tuttugu Oli Isa. Modelinden
farkh olarak Manet'nin Ise’simin gozleri acikur ve izleyiciye
yuztt donitk durur. Boylelikle “Tanrynin oltimi”nin resme
yukledigi ikame etme gorevini alegorilestirir. Isa'mn olast
resimsel buradaligin saf ickinligi icinde dirilir.” Bu saf burada-
lik sanatin buradalig: degil, kurtarict Imge'nin buradahgidir
elbette. Voici sergisinin kutlacigi gosterici goruntivimge, tam
da dolaysizhigy icinde mutlak ldea katina yitkselmis duyulur
buradaligin etidir. Bu bedel karsiliginda, ready-made’ler ve seri
pop gortinti/imgeler, minimalist heykeller ya da kurgu trtnt
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.
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misine dahil edilmistirler. Ama kanitin bicak sirtinda oldugu
aciktir. S6z ancak bir anlati yoluyla ete déntsebilir. Sanatin
ve anlamin islemlerinin tGrinlerini kokensel Oteki'nin tanik-
larina déntstirebilmek icin daima fazladan bir iglem gerekir.
Voici'min sanat, reddettigi seyin tzerine kurulu olmahdir. Bir
“kopya”y1 —diyelim yeni ile eski arasindaki karmasik bir ilis-
kiyi~ mutlak kokene dontsttirmek icin sdylemsel bir sahnele-
meye gereksinimi vardir.

Bu diyalektigin en emsal teskil eden kamtlamasimi sunan,
herhalde Godard'in Histoire(s) du cinémasidir [Sinemanin Ta-
rihi / Sinema Hikayeleri’]. Sinemaci burada hayalindeki Si-
nema Muzesini Dirilis doneminde gelmesi gereken Imge'nin
amblemi aluna koyar. Sozleri, Metnin 6lim getiren erkinin
karsisina, seylerin kokensel yuziunun naksedildigi bir Vero-
nik tuvali gibi tasarlanmis Imge'nin yasayan erdemini ko-
yar. Alfred Hitchcock'un kaduk hikayelerinin karsisina,
Notorious'taki [Asktan da Ustin] Pommard siseleri gibi, Fo-
reign Correspondenttaki [Yabanct Muhabir] degirmen kollar
gibi, Marnie’deki [Hirs1z Kiz] canta ya da Suspicion’daki [Kus-
ku] sut bardag gibi saf resimsel buradaliklar koyar. Bu saf
ikonlarin bizzat kendilerinin montaj teknigiyle olduklarn yer-
den 6nce kopanldiklarini, Hitchcock’a 6zgu diizenlemelerin-
den sapurildiklarim ve video incrustation'un™ fiizyon gugleri
sayesinde saf bir goranti/imgeler kralligina dahil edildiklerini
baska yerde gostermistim.® Sinemaci s6yleminin iddia ettigi
saf ikonik buradaligin gorsel olarak tretilmesi, ancak karsi-

*Godard'm filminin baghg, histoire'n sonuna ¢ogul ekini parantez icinde
koyarak sozcugiin hem “hikaye” hem de “tarih” anlamina gelmesi tizerinde
oynuyor. (¢.n.)

**Videoda bir goruntanun igine baska bir goruntunin ya da gérantilerin
dosenmesi teknigi. (¢.n.)

8- Bkz. Jacques Ranciere, La fable cinématographique, Le Seuil, Paris, 2001,
s. 218-222.
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unin emegi sayesinde olanaklhidir: film fragmanlan, giancel
olaylarin goruntileri, fotograflar, tablo roprodiiksiyonlar ve
bagka seyler arasinda, yeni formlar ve yeni imlemler tretmeye
yatkin cesit ¢esit kombinasyon, yaklastirma ya da mesafelen-
dirme icat eden Schlegelci nikte poetikasi. Bu, tim filmlerin,
metinlerin, fotograflanin ve tablolarin birlikte var oldugu bir
Magaza/Kiitiphane/Muze'yi varsayar ve burada bunlarin her
biri t¢la bir gucle donatli unsurlara aynistirnlabilecektir: kuat
gorunti/imgenin tekillik gictt (punctum); bir hikayenin izini
tastyan belgenin ogretici degeri (studium); ve gostergenin son-
suza kadar yeni ctimleler-gorinti/imgeler olusturmak i¢in bir
bagka dizinin 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 ¢elismek pahasina, sanatlar
ile tasiyicilari, sanat yaputlari ile ditnya illtstrasyonlarim, go-
runtulerin dilsizligi ite gortntilerin uzdilligini sinirsizca ileti-
sime geciren dev bir siire donuserek saglam durabilmektedir.
Gortnusteki celiskinin ardindaki bu degis tokuslar oyununa
daha yakindan bakmak gerekiyor.






2
Cimle, imge, Hikaye

Godardn Histoire(s) du cinéma’st gorunuste birbiriyle ge-
lisen iki ilkenin buyrugundadir. Birinci ilke, gorsel buradalik
olarak kavranan goranttinin o6zerk yasamini, tarihin ticari
uzlasisinin ve metnin 6li harfinin karsisina koyar. Cézanne'in
elmalar, Renoir'in buketleri ya da Strangers on a train’deki
[Trendeki Yabancilar] ¢akmak, dilsiz formun benzersiz gacii-
nun tamgidirlar. Dilsiz form, dugim [intrigue] yaratmm oz-
sel olmayanin alanina geri gonderir; ona gore diagtm roman
geleneginden miras alinmis ve kamunun arzularim ve endis-
trinin ¢ikarlarmi tatmin etmek icin tertiplenmistir. Ikinci ilke
ise, tersine, bu buradaliklan upk: dilin imleri gibi, yalnizca
izin verdikleri kombinezonlarla birlikte gecerli olan birer un-
sura donustirir: Hem baska gorsel ve sessel unsurlarla, hem
de bir ses tarafindan okunan ya da ekrana yazih camleler ve
sozciiklerle kombinezon iginde. Roman ya da siirlerden alinti-
lar, kitap ya da (ilm adlari, cogu zaman gortntilere anlam ve-
ren, ya da daha ziyade bir araya toplanmis gorsel fragmanlar-
dan birer “imge” yapan, yani bir goralurlik ile bir imlem ara-
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sinda birtakim iliskiler kuran yaklastirmalar gerceklestirirler.
Alman isgalci tanklarimin ve Fritz Lang'in Nicbelungen’inin bir
planinin usttine bindirilerek yazilmis Giraudoux'nun roma-
nimn bashg Siegfried et le Limousin, bu sekansi hem Fransiz
ordularimin 1940’taki bozgununun, hem Alman sanatcilarinin
Nazizm karsisindaki bozgununun, hem de edebiyat ve sine-
manmin kendi zamanlarimin felaketlerini 6ngormedeki yete-
negi ve onlemedeki yetersizliginin bilesik bir imgesi kilmaya
yetmektedir. Oyleyse imge bir yandan ayrisurici giic olarak,
kurgusal eylem duizenlemelerinin —yani hikayelerin— klasik
diizenini bozan saf form ve saf pathos degerindedir; diger yan-
dansa, ortak bir tarihin figirana olusturan bir bag unsuru de-
gerindedir. Bir yandan ortak ol¢iistt olmayan tekilliktir, diger
yandan bir ortaklik i¢ine koyma islemidir.

Ortak Olgiisiiz?

Imgeler ile sozcukler arasindaki iligkilere ayrilmis bir ser-
ginin ¢ercevesi dogal olarak bizi imge soézcugunun altina yer-
lestirilmis bu ikili gii¢ tizerine dustinmeye davet ediyor. Bu
serginin bashg Sans commune mesure [Ortak Olcusuz].® Boy-
lesi bir baslik bu mekanda sunulan sozel ve gorsel unsurlarin
asamblajlarint betimlemekten fazlasini yapmaktadir. Bashk
yapitlarin “modern”liginin olcutanu belirleyen kural koyu-
cu bir duyuru gibi goriinmektedir. Nitekim, ortak ol¢tisuzlu-
gun zamammizin sanatinn ayirdedici bir niteligi oldugunu,
sanata 6zgi olanin duyulur buradaliklar ile imlemler arasin-

9- Régis Durandin duzenledigi Sans commune mesure sergisi 2002 yihmin ey-
tul ve aralik aylan arasinda u¢ farkli yerde surdu: Centre National de la Pho-
tographie —bu metin orada okunmustu—, Musée d'art moderne de Villencuve
d’Ascq ve Studio national des arts contemporaines du Fresnoy.
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daki ayriklik oldugunu varsayar. Bu duyurunun kendisinin
uzunca bir soykuatagu vardir: gercekistuculagtn semsiye ile
dikis makinesinin olanaksiz bulusmasina deger yuklemesi,
Benjamin’in imgeler ve zamanlar arasi diyalektik ¢arpisma
teorisi, Adorno'nun estetiginde modern yapitin i¢sel ¢eliski-
si, Lyotard'n felsefesinde Idea ile her turli duyulur sunum
arasindaki yice ayrikhik. Sirf Ortak-6lcust-olmayan’a yukle-
nen degerin strekliligi bile, bizi hem su ya da bu yapit1 bu
kategoriye dahil eden yarginin gecerliligine, hem de bizzat bu
terimlerin imlemine kayitsiz kilma tehdidini tasimaktadir. Bu
ytzden ben bu basligl sorular yeniden sormaya davet olarak
kabul edecegim ve soracagim: Bu “ortak 6l¢iistiz” tam olarak
ne demek olabilir? Hangi ol¢t fikri ve hangi ortaklik fikrine
gore “ortak ol¢ustz”? Belki de ortak olcusuzlugan bircok tira
vardir. Belki de bu ortak ol¢tisuzluklerin her biri bizzat belli
bir ortaklik formunun hayata gecirilmesidir.

Bu durumda Histoire(s) du cinéma'min gorunusteki celiski-
si bizi élculer ile ortakliklar arasindaki bu catiski konusunda
pekala aydinlatabilir. Bunu hikayelerin son kismindan alin-
ma kuguk bir epizoddan hareketle gostermek istiyorum. Bu
kismin bashg Les signes parmi nous [Gostergeler Aramizdal.
Ramuz'dan oding alinma bu bashk kendi icinde ikili bir “or-
taklik” icerir. 1k olarak “gostergeler” ile “bizim” aramizda
ortaklik vardir. Gostergeler, onlan1 kullanmamiz i¢in sunul-
mus aletler ya da desifre etmemiz icin sunulmus bir metin-
den fazla bir sey kilan bir buradaliga ve tamdikliga sahiptirler:
Diinyamizin birer kisiligidir onlar, dinyamizin kalabaligim
olusturan kisilikler. 1kinci olarak, ortaklik, burada isledigi bi-
cimiyle gosterge kavraminda icerilir. Nitekim gorsel ve metin-
sel unsurlar bir butin olarak, bu kavram icinde birbiriyle i¢
ice gecmis olarak alimlanir. “Aramizda” gostergeler vardir. Bu
demektir ki gorulur formlar konusurlar ve sézctkler gorultr
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gercekliklerin agirhgina sahiptirler ve gostergeler ile formlar
duyulur sunum ve imleme giiclerini karsilikli olarak yeniden
salarlar.

Ne var ki gostergelerin bu “ortak él¢tisii’ne Godard'in ver-
digi somut form ortak 6l¢tt fikriyle celisir gérinmektedir. Go-
dard ortak ol¢uiyt ekrandaki baglan gizemli, ayn tarden bir-
takim gorsel unsurlar ve gordugumuz seyle iliskisini kavraya-
madigimiz sézlerle érnekler. Ikiser ikiser birbirine yamt veren
tst tste bindirilmis gortintilerin 1sran Alexandre Nevsky'den
bir ahmtimin ardindan gelen bir epizoda bir butunltik verir;
gorunise gore biri bir séylevden digeri bir siirden alimma iki
metnin surekliligi bu butanlugh pekistirir. Bu kisa epizod
dort gorsel unsur tarafindan yogun olarak yapilandirilmig
gibi gorinmektedir. Bunlardan ikisi kolayhkla saptanabilir.
Nitekim yirminci ytzyil tarihi ve sinemasinn anlamli imge-
ler/gorantiller magazasina aittirler. Bunlar, sekansin basinda,
Varsova gettosunun teslim olusu sirasinda kollanni kaldirmis
kagik Yahudi oglamin fotografl ve, sonda, sinemanin ekpres-
yonist ¢aginin tiim hayalet ve vampirlerini 6zetleyen bir kara
golgedir: Murnau'nun Nosferatu’su. Ama birlikte birer ikili
olusturduklarn unsurlar i¢in durum boyle degildir. Gettodaki
cocugun gorintusi tsttne gizemli bir sinematografik figar
bindirilmistir: merdivenden inen ve duvardaki golgesini goru-
lesi bir bicimde dekupe eden bir mum tasiyan geng bir kadin.
Nosferatu’ya gelince, tuhaf bir bicimde yuzt bir gosteri salo-
nuna donukear ve ilk planda siradan bir ¢ift icten kahkaha-
larla giilmektedir ve ardindan geriye ¢ekilen kamera yine ayni
sekilde neseli bir adsiz kalabahg) gosterir.

Bu sinematografik 1s1k-golge dagihim ile Polonya Yahudile-
rinin soykirnm arasindaki iliskiyi nasil dasinmeli? Ya Holly-
wood filmi tarzi kibar kalabalik ile sahneden kalabahigin ne-
sesini sanki orkestra yénetir gibi yoneten Karpatlar vampiri
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arasindaki iligskiyi? Arayr dolduran yuzler ve athlarin ucucu
gorileri bizi bu konuda pek bilgilendirmiyor. O zaman on-
lan birbirine baglayan soylenmis ve yazilmis sozlerden isaret
bekliyoruz. lsaretler sunlar: epizodun sonunda ckranda bir
araya gelen ve dagilan harfler: kamusal diisman, kamu; ortada,
yukselen ve al¢alan bir hickinktan bahseden bir siirsel metin;
ozellikle de, basta, hitabi tumturaklihg Godard'in tok ve ha-
fifce davudi sesiyle vurgulanan metin. Bu metnin bize sozanu
ettigi ses, hatibin kendisinden 6nce gelmesini isteyecegi sestir,
hatibin sesinin i¢inde eriyecegi bir ses. Konusmac az dnce
baslamakta neden zorlandigini simdi anladigin séyler. Ve biz
de boylelikle epizodu baslatan bu metnin ashinda bir konus-
manin son sézu oldugunu anlariz. Konusmaci bize baglama-
sim olanakh kilacak sesin hangi ses oldugunu soyler. Elbette
soztin gelisi; yani bunu bize soyleyerck bir baska dinleyici
kitlesinin duymasim saglar, ama bu kitle bunun kendisine
soylenmesine gerek duymaz ¢iinkii soylevin kosullar onu ta-
mmast igin yeterlidir.

Nitekim bu soylev bir gorev devir teslimi soylevidir; yeri-
ne gecilen miteveffaya methiye duziilmesini gerektiren bir
janrdir bu. Bunu az ya da ¢ok zarafetle yapmak muamkuandur.
Burada soz konusu olan hatip en zarif tarzi se¢meyi bilmis-
tir: Durumun gerektirdigi go¢mus halefe ovgiiyit her turli
sozit olanakl kilan adsiz sese vazgecilmez cagniyla ozdes-
lestirir. Duistince ve ifadenin bdylesine bahtiyar anlar nadir-
dir ve muelliflerini isaret ederler. Bu satirlann yazar1 Michel
Foucault'dur. Ve bu bicimde yticeltilen “ses”, o giin College de
France'ta Dustince Sistemleri Tarihi karstistinde yerine gectigi
kisi olan Jean Hyppolite’in sesidir.'

Demek ki imgelerin baglayicisin1 saglamasi gereken,

10- Michel Foucault, L’ ordre du discours, Gallimard, Paris, 1971.
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Foucaultnun acilis dersinin son ctumlesidir. Godard, tpk:
bundan yirmi yil énce La Chinoise’da [Cinli Kadin] aym olci-
de parlak baska bir sonsoz koydugu gibi, bu ciimleyi buraya
koymustu. Onceki, Althusser'in en esinli metni olan Piccolo
Teatro, Bertolazzi ve Brecht tizerine Esprit'de yayinlanan ma-
kalesini bitiren son sézlerdi: “Arkami déniiyorum. Ve soru
yeniden tzerime atihyor...”"" O filmde arkasin1 donen ve met-
ni hayali bir roportajcimin dosdogru gézuniin icine bakarak,
sozcliklerin tustiine basa basa tekrarlayarak so6zii harfiyen
gerceklestiren, Jean-Pierre Léaud’'da cisimlesen militan/ko-
medyen Guillaume Meister'di. Bu pantomim Maocu s6ylemin
Parisli 6grencilerin genc¢ bedenleri tizerindeki gitciinit sahne-
lemeye yariyordu. Bu gercekiistucii esprideki harfiyen gercek-
lestirmeye, bizim filmimizde, metin ile ses ve ses ile gorilir
bedenler arasindaki gizemli bir iligkiyle karsilik verilir. Mi-
chel Foucault'nun berrak, kuru ve hafifce gilen sesi yerine,
Godard'in Malraux'vari bir tumturakhilik barindiran agir sesi-
ni duyariz. Yani isaret bizi kararsizlik icinde birakir. Nasil olur
da, kurumsal bir mevki edinme durumuyla ilgili bir gosteris
parcast tzerine bindirilmis mezar-6tesi aksani, elinde mu-
muyla gen¢ kadinm ve gettodaki cocugu, sinemanin golgeleri
ile Yahudilerin soykirnimim iliskilendirir? Metnin sézctkleri-
nin gorsel unsurlarla iliskili olarak yaptig nedir? Bir yandan
montajin varsaydig birlestirme guicit ile diger yanda ne iduga
belirsiz bir gece vakti merdiven sahnesi, Varsova gettosunun
sonuna tanikhk ve ne sinemadan ne de Nazi soykirimindan
soz etmis bir profesorin acilis dersinin kokten ayrt turdenli-
ginin beraberinde getirdigi ayristirma guen, kendilerini birbi-
rine gore nasil ayarlamaktadir? Burada daha simdiden, ortak

L1- Louis Althusser, “Notes sur un théatre matérialiste”, Pour Marx, La
Découverte, Paris, 1986, s. 152. [L. Althusser, Marx I¢in, cev.. L. Erguden,
Ithaki Yay., 2002.]
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olan, 6l¢ti ve ikisi arasindaki iliskinin bir¢ok sekilde soylene-
bildigi ve bir araya gelebildigini ucundan gorebilmekteyiz.

Bastan baslayahm. Godard'in montaji, kimilerinin moder-
nite dedigi, ama zamansal belirteclere i¢sel teleolojilerden
uzak durmak i¢in benim sanatta estetik rejim adin verdigim
seyin bir kazanimini varsaymaktadir. Bu varsayilmis kazanim,
ortak 6l¢tintin belli bir formuna, yani hikaye kavramimn ifade
ettigi forma mesafe konulmasidir. Hikaye, Aristoteles’ten beri,
siirin ussalligimi tammlayan “eylemler asamblaji” idi. Ideal
nedensellik semasina —zorunluluk ya da gerceksilik yoluyla
eklemlenme- uyan bu eski siir 6l¢tsii, ayn1 zamanda insani
eylemlerin anlasilabilirliginin belli bir formuydu. Gostergeler
arast bir ortakhigy ve “gostergeler” ile “bizim” aramizdaki or-
takhig kuran oydu: unsurlarin genel kurallara gore kombine
edilmesi ve bu kombinezonlan tireten zeka ile onlarin haz-
zini duymaya davet edilen duyarhiliklar arasindaki ortaklik.
Bu 6lc¢ii yonetici bir islev ile -metinsel bir islev olan anlagsila-
bilirlik— onun hizmetine kosulmus bir imge olusturucu islev
arasinda bir ast-ust iliskisi gerektiriyordu. Imge olusturmak
[imager], nedensel eklemlenmeyi agiga c¢ikaran dustinceleri
ve duygulan en ytiksek duyusal ifadelerine ulastirmak demek-
ti. Aym1 zamanda, bu eklemlenmenin algilanmasimin etkisini
kuvvetlendiren 6zgul birtakim duygular da uyandirmakti. Siir
duastuncesinde “imge”nin “metin”e tabi kilinmasi, siirin yasa-
ma giict altindaki sanatlarin denkligini temellendiriyordu.

Bu hiyerarsik duzenin kaldinldigim, sozctklerin gicu ile
gorilar olamin giictnun iki yazyildir bu ortak élctiden kur-
tulmus oldugunu kazanlmis kabul edersek, soru ortaya ¢ikar:
Bu ayrismanin sonucunu nastl dastnmeli?

Bu sorunun en yaygin yamun biliyoruz. Sonug, sézcik
sanatintn, géralar formlar sanatimin ve tim sanatlarin 6zerk-
liginden ibarettir. Vergilius'un siirinin Laocoon’un acisina ver-
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digi “gorulirlugiun” heykeli iticilestirmeksizin tasa tercime
edilmesinin olanaksizhgi, 1760’h yillarda bu o6zerkligi kesin
olarak kanitlamisti. Lessing’in Laocoon'unun formule ettigi
bu ortak ol¢u yoklugu, ifade sicilleri [registre] ve dolayisiy-
la sanatlar arasindaki bu aynsikhik saptamasi, temsiliyet re-
jiminden kopusu sanatin 6zerkligi ve sanatlarin birbirinden
ayrilmasi olarak dustinen sanatta estetik rejime iliskin “mo-
dernist” kuramlastirmanin ortak ¢ekirdegidir.

Bu ortak c¢ekirdek ana hatlanyla 6zetleyecegim t¢ versi-
yonda terciime edilebilir. Once iyimser, akilct versiyon var.
Hikayelerin ve onlara tabi kihmmis imgelerin yerini formlar
alir. Bu her 6zgiill maddeselligin [matérialit¢] —sozel, plastik,
sessel, vs.— 6zgu] birer isleme yontemiyle aciga cikarilmasidir.
Sanatlarin bu bicimde ayrilmasimin teminati, soz ile tas ara-
sinda ortak él¢ii olmamast basit olgusu degil, bizzat modern
toplumlann akilahgidir. Bu akileihgin ozniteligi, deneyim
alanlarinin ve bunlara 6zgu akileihk formlarinin ayrnihgidir ve
bu ayrihg yalmzcea iletisimsel aklin bag doldurmalidir. Bu-
rada, Habermas'm tunl bir séylevinde yeni-muhafazakarhgin
miittefigi “post-yapisalc1” estetizmin sapkinliklarimin karsisi-
na koydugu modernite teleolojisini taniyabiliriz.

Sonra, Adorno’nun dramatik ve diyalektik versiyonu var. Bu
versiyonda sanatsal modernite iki aynhgm ya da iki ortak ol¢ii-
suzlugiin catskisim sahneye koyar. Zira deneyim alanlarinm
akilcr ayrilmasi ashinda belli bir aklin isidir: Sirenlerin sarkisina
kars1 Ulysses’in hesaplayict akli, calisma ile keyif almayr ayiran
akil. Bu durumda, sanatsal formlarin 6zerkligi, yani sozciukler
ile formlarin, muzik ile plastik formlarin, alimane sanat ile eg-
lence formlarnin ayrilmasi bagka bir anlam kazamr. Sanatin
saf formlanni, catlag: gizleyen gindelik ve ticari yasamin es-
tetize edilmis formlanndan ayirir. Boylelikle bu ¢zerk formia-
rin yalnmzliktan gelen geriliminin bu formlan kuran ilk aynhg
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a¢1a vurmasiny, bastirilmisin “imge”sini ortaya ¢ikarmasini ve
ayrilmamus bir yasamin gerekliligini amimsatmasim saglar.

Son olarak Lyotard'in son kitaplarinin tamkhk ettigi patetik
versiyon var. Ortak ol¢t yoklugu burada felaket adiyla anilir.
Ve mesele artik iki ayrihigy degil, iki felaketi birbirinin kars:-
sma koymakur. Nitekim burada sanatn ayrihg ytcenin ko-
kensel kirigina, idea ile duyulur sunum arasinda herhangi bir
istikarli iliski olamamasima massedilmistir. Bu ortak 6l¢tistiz-
lugtun kendisi Oteki'nin giicuniin damgasi olarak dusunulur
ki, bu Oteki'nin Bati akli tarafindan yadsinmas: soykirim de-
liligine neden olmustur. Modern sanatin ayrihklarimin safhg-
ni koruma nedeni, ytice felaketin isaretini kayda gecirmektir;
bu ayni zamanda totaliter felaketlere —yani soykirimlara, ama
ayn1 zamanda estetize edilmis, yani anestezi uygulanmis yasa-
ma- karsi taniklik etmektir.

Godard’da goruntilerin/imgelerin aynsik bir bicimde bir-
lestirilmesini, ortak o6l¢usit olmayamn bu t¢ figtriine gore
nas1l konumlamali? Su kesin ki Godard modern saflik teleo-
lojilerine, elbette ozellikle de felaket teleolojisine sempati du-
yar. Butun Histoire(s) du cinéma boyunca imge/ikonun kefaret
ddeme erdemini sinemayi ve sinemanin tamklik etme gctintt
kaybeden ilk giinalun karsisina koyar: “imge’nin “metin”e,
duyulur olanin “hikaye”ye tabi kihnmasi. Fakat burada bize
sundugu “gostergeler” sdylem formunda duzenlenmis gorsel
unsurlardir. Bize anlattigy sinema baska sanatlarin mal edil-
mesinden olusan bir dizi gibidir. Ve bunu bize sozcukler,
ctimleler ve metinler, metamorfoz ge¢irmis resimler, fotograf-
larla ya da gtincel olay filmleriyle harmanlanmis ve bazen mii-
zikal alintillarla baglanmis sinematografik sahnelerden olusan
bir oranti icinde sunar. Kisacasi1 Histoire(s) du cinéma bastan
sona bu “psddomorfoz”lardan, bir sanatin baska bir sanat ta-
rafindan —avangarde safligin reddettigi— taklit edilmesinden
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olusmaktadir. Ve Godard'in ikonperest bildirimlerine karsin,
bizatihi imge mefhumu, bu i¢ icelikte, sanatlarin siirlarin
kateden ve malzemelerin ozgulluganu yadsiyan metamorfik
islemsellige ait bir imge gibi gortntyor.

Boylelikle, sanatlarin araglar arasindaki ortak ol¢unin yi-
tirilmesi, bundan boyle hepsi kendi evinde kalacak ve kendi
olgusint kendinden alacak olmast demek degildir. Daha zi-
yade, bundan boyle her tarlii ortak olcuntin tekil bir dretim
olmasi ve bu tretimin ancak harmanlamanin él¢tsuzlugiyle
koktenligi icinde karsi karsiya gelme pahasina olanakh olma-
st demektir. Vergiliusun Laocoonunun istirabimn heykel-
tragin tasina aynen tercime edilememesinden, bundan boyle
sozctiklerle formlarn birbirinden aynlacag, kimileri sozctik
sanatina kendilerini adarken digerlerinin zamanin araliklari-
nu, renkli yuzeyleri ya da direncli maddenin oylumlanni isle-
yecedi sonucu ¢ikmaz. Hatta belki de bunun tam tersi cikar.
Hikayenin ipi, yani birilerinin sanatiyla baskalarimin sanat
arasindaki mesafeyi ayarlayan ortak 6lcti koptugu zaman, ar-
ik formlar birbirlerini benzerlestirmekle kalmayacak, madde-
sellikler dogrudan dogruya birbirlerini harmanlayacakur.

Maddeselliklerin harmanlanmasi gercek olmadan once fi-
kirseldir, kavramsaldir. Ressamlarin tuvallerinde gazete ya-
zilar, siirler ya da otobts biletleri gormemiz icin kubist ve
dadaist cagi beklememiz gerekmisti elbette; sesleri yayma
amach hoparlorlerin ve gorunttlerin yeniden tretimine yo-
nelik ekranlarin heykellere donusmesi i¢in Nam June Paik
cagini, Kurucu Babalarin heykelleri ya da koltuk kol¢aklan
tizerine hareketli goruntu projeksiyonu yapmak i¢cin Wodicz-
ko ya da Pipilloti Rist ¢agini;, ve bir Goya tablosunda karsi
acilar yaratmak icin Godard cagim beklemek gerekti. Ama
daha 1830°da Balzac romanlarini Hollanda tablolaryla doldu-
rabiliyor ve Hugo bir katedrali bir kitaba ya da bir kitab: bir
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katedrale dontusturebiliyordu. Yirmi yil sonra Wagner eril siir
ile disi muzigin tensel birligini tek bir duyusal maddesellikte
kutlayabiliyor; Goncoutlarin diizyazisi cagdas ressami (Des-
camps) duvar ustasina doénusturebiliyor; ve daha sonra Zola
kurgu dranu ressam Claude Lantier'yi etalajist/enstalatore
doniusturayor ve Quenu sarkiterisinin hindileri, sosisleri ve
boudin’leri” yeniden yerlestirmesini de onun en guzel yapin
ilan edebiliyordu.

Daha 1820°li yillarda bir filozof, Hegel, ussallik alanlan-
nin ayrilmasinin, beraberinde sanatin sanh 6zerkligini degil,
ortak dasunce guglerinin, yani ortaklik tireten ve ifade eden
diistincenin yitimini getirdigini ve talep edilen yiice sapmanin
belki de yalmzca “hayalci”nin konudan konuya atlamalanyla
sonuclandigim gostererek, gelecekteki tim modernizmlerin
nefretini tstune ¢ekmisti. Sonraki kusagin sanatcilan onu
okumus, okumamis ya da yanhs okumus olabilirler, bunun
pek onemi yok. Sanatlarimin ilkesini, her birinde yalnizca
kendine has bir ol¢tiide degil, tersine, her tirla “has” olamin
dagihp gittigi, kanilan ve hikayeleri besleyen tiim ortak 6l¢i-
lerin, kaotik bir buytik yan yana dizimin, imlemler ile madde-
selliklerin kayitsiz bir buiytik karigimi lehine ortadan kaldiril-
dig1 yerde arayarak, pekala bu kanitlamaya yanit veriyorlard.

Ciimle-imge ya da Biiyiik Yan Yana Dizim

Buna biytik yan yana dizim [parataxe] admu verelim. Bi-
ytk yan yana dizim, Flaubert'in zamaninda, duygu ve eylem-
lerin tim sebep sistemlerinin, atomlarin farksizca ve rastlanu-
sal kanistirilmasi lehine dagilip gitmesidir. Guneste parildayan

*Domuz kam ve yagindan yapilan bir sarkuteri uruni. (¢.n.)
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azicik toz, bir semsiyenin uizerine duisen erimis kar damlasi,
bir esegin cenesindeki bir ¢ali parcacif, sebeplerini seylerin
biytik sebepsizligiyle esitleyerck asklar yaratan madde egreti-
lemeleridir. Zola'nin zamaninda bu, Ventre dc Paris’in {Paris’in
Karni] sebzeleri, sarkuterileri, bahiklar: ve peynirlerinin istif-
lenmesidir ya da Au Bonheur des Dames’'m [Hamimlann Mutlu
Saatinde] tilketim atesiyle tutusmus beyaz kumas yiginlaridr.
Apollinaire, Blaise Cendrars, Boccioni, Schwitters ya da Varese
zamaninda, tim hikayelerin ctimlelere ¢oziindugi bir dunya-
dir bu. Bu diinyada ciumleler sozciklere ¢oztnur; her tarlia
resim konusuysa ¢izgilere, dokunuslara ya da “dinamizmler”e
¢o6zinuar; melodinin notalart gemi sirenleriyle, araba guralta-
leriyle ve mitralyoz takirtisiyla kaynasir; bu dtnya, ctimlelerin
batan bunlarla ve bu sessel yeginliklerle degis tokus edilebi-
lecegi bir diinyadir. Ornegin Blaise Cendrars'in 1917'de, temel
duyumsal o6lctlere vardinlmis sozciklerin yan yana getiril-
mesine indirgenebilecek ctumlelerle kutladigy “derin bugin”
boyledir: “Olaganusti bugtn. Iskandil. Anten. Maske. Girdap.
Yasiyorsun. Eksantrik. Tam yalmzhk icinde. Adsiz komtnyon
icinde {...] Ritm konusuyor. Kimya. Varsin.” Ya da: “Ogreni-
yoruz, i¢iyoruz. Sarhosluk. Gergegin artik hi¢bir anlamm yok.
Hicbir imlemi yok. Her sey ritm, s6z, yasam [...} Devrim. Dan-
yanin gencligi. Bugiin.”'* “Ritm, soz, yasam” olan bir madde-
nin mikro-devinimleri lehine ilga edilmis hikayelerin bugina,
dort y1l sonra, Blaise Cendrars'in geng dostu kimyaci ve sine-
mact Jean Epstein’in yedinci sanatin sahnelerinin yeni duyum-
sal gicint anlatmak icin kullanacag esit 6l¢tide yan yana di-
zimli camlelerle geng sinema sanatimt kutsadigt bugindur.'?

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

13- Jean Epstein, “Bonjour cinéma”, Ocuvres complétes icinde, Seghers, Paris,
1974, C 1s. 85-102.
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Eskisinin karsisina konulan yeni ortak 6l¢u ritmdir, her du-
yarli atomun dirimsel unsurunun sl¢usudir; imgeyi sdzctge,
sozcetigt dokunusa, dokunusu da 1s1g1in ya da devinimin titre-
simine intikal ettirir. Soyle de soylenebilir: “Derin bugun™uan
yasasl, yani buytuk yan yana dizimin yasasi, artik él¢tiniin
olmamasi, yalmzca ortak olanin olmasidir. Bu ortak, bundan
boyle glictnii sanata veren ol¢usizlik ya da kaostur.

Ama kaos ya da buytik yan yana dizimin bu él¢iistz ortakh,
ikisinde de aym derecede kaybolma tehlikesi alunda oldugu
iki bolgeden neredeyse ayirt edilemez bir sinirla aynlir. Bir
kenarda, cimlenin ¢igliga ve anlamin beden hallerinin rit-
mine gomulup gittigi buytik sizofrenik patlama; diger ke-
narda, metalarnn ve ikizlerinin yan yana koyulmasiyla ya da
bos cimlelerin gevis getirirce yinelenmesiyle ya da manipule
edilmis yeginliklerin, fasilalarla yurayen bedenlerin sarhos-
luguyla 6zdeslesen bityiik ortaklik. Ya sizofreni ya da uzlasi.
Bir yanda buytk patlama, Rimbaud’nun adinm koydugu ama
Baudelaire’den Artaud’ya, Nietzsche, Maupassant, Van Gogh,
Andrei Biely ya da Virginia Woolf'tan gecerek giden butin ¢a-
gin deneyimledigi ya da korktugu “dangalagin igrenc gulusi.”
Diger yanda, buytk ticari ve dilsel esitlik ya da ortaklik sarho-
su bedenlerin buyitk manipilasyonu. O halde estetik sanatin
ol¢tsii, kopuk ama has unsurlann kaotik giicityle beslenen
celiskili bir 6l¢cti olarak kurulmak ve bundan dolay: bu kaosu
-ya da bu “aptalligr”~ buyuk patlamamn hiddetinden ya da
buyuk uzlasimn uyusuklugundan ayirmak zorundayd.

Bu ol¢tuyit ciimle-imge olarak adlandirmay: éneriyorum.
Bundan anladigim, sozel bir sekans ile gorsel bir formun bir-
lesiminden baska bir sey. Ctimle-imgenin guctt roman ciim-
lelerinde ifade bulabilir, ama teatral mizansen ve sinematog-
rafik montaj formunda, ya da fotograftaki séylenen ile soy-
lenmeyen arasindaki iliskide de gorulur. Cumle soylenebilir
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olan degildir, imge gorulebilir olan degildir. Ciimle-imgeden
anladigim, estetik olarak, yani metnin imge ile temsili iliski-
sini bozma tarzi bakimindan tamimlanmast gereken iki islevin
birlesimi. Temsil semasinda metne dusen, eylemlerin fikirsel
eklemlenmesiydi; imgenin pay1 ise metne et veren ve kivam
kazandiran buradalik eklentisi. Ciimle-imge bu mantig: altist
eder. Bundan boyle ciimle ancak et veren oldugu ol¢uide ek-
lemler. Ve bu et ya da bu kivam, paradoksal olarak, sebepsiz
seylerin buyuk edilginliginin eti ve kivamidir. Imge ise etkin,
patlayici, sigrayici gii¢ olmustur: iki duyusal diizen arasindaki
rejim degisikliginin giicti. Cumle-imge bu iki islevin birlesi-
midir. Buytik yan yana dizimin kaotik gucuni ctimlesel sii-
reklilik guict ve imge kurucu kopus gict olarak katlar. Cim-
le olarak, sizofrenik patlamayi geri iterek yan yana dizimsel
guct kendinde toplar. Imge olarak, kayitsiz gevis getirmenin
biiytik uykusunu ya da bedenlerin buyiik 6karistik sarhoslu-
gunu patlayict giictyle geri iter. Ctimle-imge bitytk yan yana
dizimin guctnt elinde tutar ve sizofrenide ya da uzlasida kay-
bolmasina kars: koyar.

Deleuze ve Guattari felsefe ya da sanatn gucunt kaosun
uzerine gerili aglarla tamimlarlar, burada bu duastnulebilir.
Ama madem ki burada sinemanin hikayelerinden séz ediyo-
ruz, cimle-imgenin guctna ben daha ziyade komik bir filmin
unli bir sekansiyla 6rnekleyecegim. A Night in Casablancamin
[Casablanca’da bir Gece] basinda, bir polis memuru, hareket-
siz, eli duvara dogru uzanmis duran Harpo’nun tuhaf haline
kugkulu bir havayla bakar. Oradan ¢ikmasini ister. Harpo bir
bas isaretiyle bunu yapamayacagim belirtir. Polis memuru
“herhalde duvar ayakta tutanin siz olduguna inandiracaksiniz
beni” diye ironik bir s6z eder. Harpo yine bir bas hareketiy-
le durumun tam bu oldugunu belirtir. Dilsiz adamin onunla
boyle dalga ge¢mesine hiddetlenen polis memuru, Harpo'yu
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nobet yerinden ¢eker alir. Ve tabii ki duvar buyik patrtiyla
¢oker. Duvar ayakta tutan bu dilsiz adam gagl, sanatin her
sey birbirini destekler'ini patlayici deliligin ya da uzlasisal ap-
talligin her sey birbirine dokunurundan ayiran ctimle-imgenin
guicunu duyumsatmaya en elverisli alegoridir. Ve ben bunu
Godard'in oksimoronik formiline seve seve yaklastinirnm:
“Ey kor gozlerimizin tath mucizesi.” Yalmizca bunu bir dola-
yimla yapacagim; sanatin aptalligim dinyanin aptalligindan
ayirmaya kendini adamis, ctimlelerini ytksek sesle kendine
soylemek zorunda olan, aksi takdirde ctumlelerde “yalnizca
ates” goren yazar dolayimiyla. Eger Flaubert ctimleleri icin-
de bir sey “gormuyor” ise, bunun nedeni gorucualik cagin-
da yazmas) ve goruaculik cagin tam da belli bir “gora™nun
yitirildigi, soyleme ile gormenin mesafesiz ve tekabuliyetsiz
bir ortaklik mekanina girdigi bir ¢ag olmasidir. Sonug¢: Hicbir
sey gorillemez, ne gorilenin ne dedigi, ne de sdylenenin ne
gosterdigi. Oyleyse duymak gerekmektedir, kulaga bel bagla-
mak. Kulak, bir yinelemeyi ya da bir ses tekrarin belirleyerek
camlenin sahte oldugunu, yani hakiki olanin giirultiisund,
katedilmis ve hikim olunmus kaosun solugunu tastmadigin
bildirecektir.!* Dogru [juste] ctimle kaosun giicunit sizofrenik
patlamadan ve uzlasisal uyusmadan ayirarak intikal ettiren
ctumledir.

O halde dogru cumle-imgenin erdemi yan yana dizimli
bir s6zdiziminin erdemidir. Bu s6zdizimi, mefhumun dar si-
nematografik anlamimn otesine dogru genisletilerek, montaj
olarak da adlandirilabilir. Hikayelerin ardinda ucusan toz-
larin, bunalticr slakhiklarin, meta yiginlarimn ya da delilik
yeginliklerinin ¢iplak giicunt kesfetmis olan on dokuzun-
cu yiizyll yazarlar, ol¢ustizin olctstt 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 6rnegi,
Madame Bovary'deki Halk Meclisi sahnesidir. Burada cumle-
imgenin glcd, profesyonel ayarticl ile resmi konugmacimn
iki bos soylevi arasindan ytikselir; hem ikisini de esitleyen
¢evrenin uyusuklugundan devsirilmis, hem de ondan bagisik
olarak. Ama beni ilgilendiren soru bakimindan Le ventre de
Paris'teki boudin yapimi epizodunun daha anlamh oldugunu
santyorum. Epizodun baglamim hatirlatayim: 1848'de Cum-
huriyetc¢i olan Florent, Arahk 1851 darbesinde simrdisi edi! -
mis ve Guyana zindanindan kacmustir; sahte bir kimlikle tivey
kardesi Quenu'nin sarkiterisinde kaliyordur; orada hayvan-
lara yem olmus yoldaslarindan bahsettigine kulak misafiri
olan yegeni kigiik Pauline’in kuskusunu uyandirir, isleri em-
peryal bolluk icinde yiizen yengesi Lisa taralindansa kinanir.
Lisa Florent'dan sahte kimligiyle bostaki bir Hal Denetcisi
konumunu kabul etmesini ister, ama durast Cumhuriyetci
bu tavizi reddeder. Bunun tizerine sarkiiteri hayatimn buytk
olaylarindan birisi gelir: Zola’'min almasmali 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 olmus
adam” anlatis1 karisir. Florent sinirdisi edilmenin, zindamn,
firarin acilarin1 ve Cumbhuriyet ile katilleri arasinda boylelikle
kapanan kan borcunu tg¢tincti kisi kipinde anlatir. Ama bu
sefalet, kitlik ve adaletsizlik hikayesi gereginden fazla buyii-
dakge, boudin’in neseli fokurdamasi, yagin kokusu, ortamin
kafa yapan kokusu hikayeyi yalanlamaya baslar, onu baska
cagdan gelme bir hortlagin anlatug inanilmayacak bir hika-
yeye donusturir. Adalet isteyen bu dokilmitis kan ve agliktan
oltim hikayesi yer ve durum tarafindan ¢aratalar. A¢hktan 6l-
mek, fakir olmak ve adaleti sevmek ahlakdisidir. Lisa bu dersi
cikartr, ama boudin’in neseli sarkisi zaten bunu dayatiyordu.
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Epizodun sonunda gercekligi ve adaleti elinden ahnmis 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 kazanmis; almasimh montaj da, hem sanatin fark-
larimn hem de siyasetin karsithiklarimin, meta-kralicenin sicak
ictenligine gosterilen rizada ortak olarak yitimini kutsamis
gibi goruniir. Ama montaj iki terim arasinda mutlaka bitine
kendi rengini veren terimin galip ¢ikacag: basit bir karsithk
degildir. Almasimh montajin geriliminin coztndugu camle-
nin uzlasisalligl, mesafeyi yeniden yerlestiren imgenin patetik
carpmas! olmadan olamaz. Eisensteinin kavramsallastirdig:
organik ile patetik arasindaki ¢augkili 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'mn
gerceklestirdigi dahiyane montaj hamlesi, tek bir imge saye-
sinde Sismanlarin kesin zaferiyle, yani buytik yan yana dizi-
min uzlastya massedilmesiyle celismektir. Nitekim Florent'in
soylevine, ayricalikh bir dinleyici, iyice sarmalanms zengin-
ligi ve kinayici bakisiyla onu gorsel olarak ctraten bir kar-
si-sOyleyici vermistir. Sessiz bir bicimde konuskan bu kar-
s1-soyleyici kedi Mouton'dur. Kedinin, Sergei Eisenstein’dan
Chris Marker'a, sinemanin diyalektisyenlerinin fetis hayvam
oldugu, bir aptalligi bir bagka aptalliga tahvil eden, muzaffer
gerekeeleri aptalca batl inanglara ya da bir sintisin gizemine
havale eden hayvan oldugu bilinir. Lisa'min gerekcesini dile
gelmemis basit tembelligine donustiren kedi aym zamanda
yogunlastirma ve bitistirme yoluyla Lisa'nin kendisini de kut-
sal inege, istencsiz ve kaygisiz alaycr Junon figirine donis-

15- Sergei Eisenstein, “Les vingt piliers de soutenement”, La non-indifférente
nature i¢inde, 10/18 Paris, 1976, s. 141-213.
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turdr; Schiller bu figtirde ozgir goranusii, yani amaclar ile
araglarin ve etkin ile edilginin duzene koyulmus iliskisi tize-
rine kurulu diinyanin dizenini askiya alan estetik goruntisit
ozetliyordu. Kedi, Lisa’yla beraber, Florents muzaffer metanin
lirizmine riza gostermeye sevk ediyordu. Ama ayni kedi do-
nusir, Lisa’y1 da bu muzaffer diuzeni budalaca rastlanusalligi-
na iade eden mitolojik alay tannlarina dénustarir.

Iste cimle-imgenin bu gucu, 6la metin ile canli imge arasin-
daki kabul edilmis karsitliklara ragmen, Godard'in Histoire(s)
du cinéma’sina ve 6zelde bizim epizodumuza hayat veren
guctar. Nitekim bu yeri degistirilmis gortinen kabul edilme
soylemi, Zola’nin kedisinin oynadig rolle, ama ayni zamanda
sanatsal yan yana dizimi wvir zivir malzemelerin ¢okasiinden,
her sey birbirini destekler’i her sey birbirine dokunur'’dan ayiran
duvar ayakta tutan dilsiz adamin roliyle kargilasurilabilir bir
rol oynar. Elbette Godard Sismanlarin komplekssiz saltana-
tiyla karst karsiya gelmedi. Zira tam da o saltanat, Zola’dan
beridir, estetize edilmis metanin ve reklamcin ince zevki-
nin rejimine ge¢meyi basarmis bulunuyor. Godard'in sorunu
da tam orada: Onun montaj pratigi pop caginda sekillendi; o
cagda ytiksek olan ile alcak olanin, ciddiyet ile alay arasindaki
siirlarin bulandirilmasi ve konudan konuya sicrama uygula-
masl, metalarin saltanatimin karsisina kendi elestirel erdem-
lerini koyabiliyor gibi goruntiyorlardi. Ama o zamandan bu
yana metanin kendisi alay ve konudan konuya sicrama ¢agina
girdi. Dun altast edici bir degeri olan her seyin her seyle bag-
lanmasi bugtin gazeteciligin her sey her seyde’sinin ve reklam-
cthgin konudan konuya'sinin saltanatiyla gitgide daha turdes
olmustur. O halde gizemli bir kedinin ya da burlesk bir dilsi-
zin gelip montajin diizenini bozmasi 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)'n iz-
leyicisi i¢in agikea algilanamazdir: Bu gen¢ kadimin Harpo'yla
en az iki ortak 6zelligi vardir. Birincisi, o da en azindan mecazi
anlamda dokulup giden bir evi ayakta tutmaktadir; ikincisi, o
da dilsizdir.

Bakici1 Kadin, Yahudi Cocuk ve Profesor

Bu planin hangi filmden alindigindan bahsetmenin za-
mamdir: The Spiral Staircase [Doner Merdiven]. Film cesitli
handikaplarin kurbam kadinlara hinglanan bir katilin hika-
yesini anlatir. Bir travma sonucu dilsiz olan kadin kahraman
tam cani i¢in tasarlanms bir kurbandir; zira katil, cabucak
anlayacagimiz gibi, kadinin yagh bir hasta hanimin bakicihigi-
m yaptig1 ve iki uvey erkek kardesin rekabetinden dogan nef-
ret ortamu i¢inde bogulmus evde oturmaktadir. Kadin elinde
kendisini seven geng¢ doktorun telefon numarasindan baska
hicbir koruma bulunmaksizin bir geceyi evde gecirir —ki dil-
siz bir kadin i¢in bunun en etkili care olmadigi agiktir— ve
tam vaat edilmis kurbanhk kaderine boyun egecekken Kkatil
son anda uvey annesi tarafindan oldaralir — bu yeni travma
sonucunda ise dili geri gelir.

Bunun gettodaki kagiik ¢ocuk ve profesorin agilis konus-
masi ile iliskisi nedir? Gortinene gore su: Katil basit bir kars
konulamaz itkiler kurban:t degildir. Doganin ya da rastlanu-
nin sakat kildigy, dolayisiyla tam olarak normal bir hayat stire-
meyecek insanlarl, kendilerinin ve herkesin iyigi icin ortadan
kaldirma amacint gtiden yontemli bir biliminsanidir. Entrika
muhtemelen 1933 tarihli bir Ingilizce romandan alinms, ya-
zari ise Ozel bir siyasal bakis gozetmis gibi gorunmemekte-
dir. Ama film gosterime 1946’da girer, ki bu 1945'te yapilms
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oldugunu dustndurur. Yapumcasi, kendini Hitler'e vermeye
hazir Almanya tizerine 1928 tarihli teshis/film efsanevi Mens-
chen am Sontag'm [Pazar Guni Insanlar] katibmeilanndan
biri, Nazizm’'den kacan ve Amerikan film noirina Alman eks-
presyonizminin plastik ve bazen politik golgelerini uyarlayan
sinemaci ve kameramanlardan biri olan Robert Siodmak’ur.
Oyleyse her sey aciklanmis gibi goruniyor: Bu parca get-
tonun teslim olmasi gorantusit Gstune bindirilmis olarak
bulunmaktadir, ¢iinkit orada Nazi Almanyasindan kagmis
bir sinemact berrak bir kurgusal benzetmenin icinden Nazi-
lerin “alt-insanlar”in soyunu tiketme programindan bahset-
mektedir. 1946 tarihli bu Amerikan filmi, Italyan sinemaci
Rossellinimin, aym programin bir baska uyarlamast tuzerine
yapacagl Germania anno zero'ya [Sifir Yilinda Almanya] yank
yapar. Kiicik Edmund’un yatalak babasini oldirdaga bu film,
Murnaunun Faustundan Renoirin Regle du jeu'sit [Oyunun
Kurali] ya da Chaplin'in The dictatoria [Diktator] sinema-
mmn oérnek masallarla soykirimdan soz etme tarzina kendi is-
lubunca taniklik eder. Buradan hareketle bulmacayr tamam-
lamak, hepsi birbirine uyan parcalarin her birine anlamini
vermek kolaydir. Nosferatwnun karsisindaki gilen kalabalik
King Vidor'un The Crowdinin [Kalabalik] son sahnelerinden
alinmadir. Sessiz [ilmin son zamanlarina ait bu filmin kurgu-
suna iliskin verinin énemi pek yoktur: ayrilmamn esigindeki
bir ¢iftin bir muzikholde nihai olarak barismalari. Godard’in
montajl burada acik¢a simgeseldir. Bize gosterdigi sey, Holl-
ywood endistrisinin kaptig karanlik salonlardaki kalabahgin,
yine bu endustrinin yaktigi bir gercekle 1sitilan bir imgeselle
beslenmesidir; ve bu gercek de pek yakinda hakk: olan sahi-
ci kan ve gozyasim talep edecektir. Ekranda beliren harfler
(kamusal diisman, kamu) bunu kendi tarzinda séyler. Public
Enemy [Halk Dusmani], The Crowd’dan az sonra gelen, James
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Cagney'in oynadig bir babanin hikayesini anlatan, Wellman'in
bir filminin baslhigidir. Ama ayni1 zamanda, hem sinema kala-
baliklarmi hepten bagimlilastirmis, hem de Murnau tarz: si-
nema sanatg/peygamberlerini yok etmis olan Hollywood ik-
tidarimn cisimlesmis hali olan The Crowd'in produktort Irvin
Thalberg’e Godard'in verdigi unvandir.

Oyleyse epizod iki kapmay1 tam bir kosutluk i¢ine koy-
maktadir: Alman kalabaliklarimin Nazi ideolojisi tarafindan
kapilmast ve sinema kalabaliklarinin Hollywood tarafindan
kapilmasi. Ara unsurlar bu kosutlugun icine yerlesecektir:
Franju'nun Judex'inden [Hakem] alinma bir insan/kus sahne-
si; tim guci bakiglarinda toplanmus felcli ve dilsiz sinemac
Antonioni'nin gozleri tizerine bir yakin plan; felaket sonra-
s1 Almanyanin o6rnek sinemacisi, Fritz Langn La Mort de
Siegfried'inden [Siegfried’in Olimu] ¢ikma atlilarin handiyse
bilincalti hortlaklarimin tasallutuna maruz kalan Fassbinder.'®
Bu ugucu belirislere eslik eden metin Jules Laforgueun —yir-
mi alti yaginda 6lmius bir sair olmanin yani sira, genel olarak
Alman kiltirinden ve o¢zelde Schopenhauer'in nihilizmin-
den beslenmis bir Fransiz yazar— Simple agonie’sinden 6ding
alinmis.

Oyleyse her sey acik, ama kiiguik bir farkla: Boylelikle ye-
niden kurulan manuk, Histoire(s)1n normal izleyicisi i¢in en
az film kadar taninmamus bir aktris olan Dorothy McGuire'n
siluetinde kesinlikle desifre edilemeyecek durumdacir. Oy-
leyse bu izleyici i¢in gen¢ kadimin sahnesini gettodaki ¢ocu-
gun fotografina baglayacak olan, entrikanin alegorik niteligi
degildir. Bizzat ctimle-imgenin kendinde gactdar, yani iki bi-
linmez iliskinin gizemli dugtimt. Camle-imge ilk olarak kur-
gudaki dilsiz kadimn tuttugu mum ile fazlasiyla gercek cocuk

16- Bu unsurlar saptadig i¢in Bernard Eisencshitz'e tesekkir ederim.
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arasindaki maddesel iliskiyi aydinlatir gibi gérantyor. Nite-
kim paradoks budur. Soykirim Siodmak’in sahneledigi hika-
yeyl aydinlatacak degildir, tam tersi: Sinemanin siyah-beyazi,
hikaye giictinii getto gorintiisu tizerine yansitacaktir; sinema
bu hikaye giictini, Godard'in dedigine gére Nuremberg 1s1k-
landirmalarint daha bastan icat etmis olan Karl Frund tarz1
buytik teknisyenlerden almis, onlarsa bu 1siklandirma teknik-
lerini Goya, Callot ya da Rembrandt ve onun “korkung si-
yah-beyazindan” almislardir. Ve cimle-imgenin tasidigy ikinci
gizemli iliski icin de bu gecerlidir: Foucault'nun ciimlelerinin
sahneyle ve bagladiklan dastintilen fotografla iliskisi. Aym pa-
radoks uyarinca, ayn tirden unsurlar birlestiren, filmin en-
trikasinin sagladig bariz baglanti degil, bu cumlelerin bagsiz-
higadir. Nitekim ilging olan, bir Alman yapimcimin 1945'te ona
emanet edilen senaryo ile cagdas savas ve soykirim gercegi
arasindaki benzerliklerin altim ¢izmesi degil, cimle-imgenin
kendi halindeki giicadir, merdiven sahnesinin getto fotogra-
fiyla ve profesortin ctimleleriyle dogrudan temasa ge¢me ye-
tenegidir. Bu bir terciime ya da agiklama degil, temas etme
gucudur, “egretilemelerin kardesligi” tarafindan kurulmus bir
ortakligs sergileme yetenegi. Sinemanin kendi zamani hakkin-
da konustugunu gostermek degildir mesele, sinemanin kala-
balik yaptigim, yapmis olmas: gerektigini kesinlestirmektir.
Sinemanin tarihi, tarih yapma gtctnun tarihidir. Sinemanin
zamanl, der Godard, ctimle-imgelerin, hikayeleri (les histoires)
kovarak iktidara gectikleri ve hikayelerin “disaris1” ile dogru-
dan eklemlenerek tarih yazdiklar zamandir. Bu eklemlenme
guicti turdes olanin giict degildir - Nazizmden ve soykinmdan
bahsetmek icin bir korku hikayesinden yararlanmak degildir.
Ayr turden olamin guctditr, t¢ yalnizhik arasindaki dogrudan
carpismanin gucadur: sahnenin yalmzligy, fotografin yalnizh-
g1 ve bambaska bir baglamda bambagka bir seyden bahseden
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sozctuklerin yalmzhgi. Ayri tirden unsurlann ¢arpismasidir
ortak ol¢tiy veren.

Bu ¢arpismay1 ve etkisini nasil diisinmeli? Bunu anlamak
icin fragmantasyonun ve eylem mantigin1 bozan araligin er-
demlerini giindeme getirmek yeterli degildir. Fragmantasyon,
aralik, kupir, kolaj, montaj — sanatsal modernitenin o6lgiitleri
olarak seve seve kabul edilen ttim bu nosyonlar cok cesitli,
hatta kargit imlemler tstlenebilirler. Sinematografik ya da
romanesk fragmantasyonun temsil dugimina daha da siki-
lasuirmanin bir tarzindan ibaret oldugu durumu bir kenara
birakiyorum. Ama bu durumu goz ardh etsek bile, ayr tarden
olanin ortak dl¢it olusturdugu iki biyuk tarz kalir geriye: di-
yalektik tarz ve simgesel tarz.

Diyalektik Montaj, Simgesel Montaj

Bu iki terimi su okul ya da bu ogretinin simirlarin asan
kavramsal anlamda ahyorum. Diyalektik tarz, ayn tarden
unsurlardan olusan kuguk diizenekler yaratmak i¢in kaosun
gucuntt kullanir. Sireklilikleri fragmante ederek ve birbirini
cagiran terimleri birbirinden uzaklastirarak, ya da tersine tur-
des olmayanlan yaklastirarak ve bagdasmazlan bir araya geti-
rerek, carpismalar yaratir. Boyle gelistirilmis carpismalardan,
baska bir ol¢u dayatacak olan bir patlayict ortakhk gacint
ortaya ¢ikartmaya yatkin birtakim kiictk ol¢tt aletleri yapar.
Bu kiuictik duzenek, bir dikis makinesi ile bir semsiyenin bir
diseksiyon masasi tizerinde bulusmalan olabilir, ya da bir ka-
mus ile bir Ren denizkizinin Opera Pasaji'nin demode vitrinin-
de bulusmas1'’ ya da bu aksesuarlarin ger¢ektstuct siir, resim

L7- Bkz. Louis Aragon, Le Paysan de Paris, Gallimard, Paris, 1966, s. 29-33.
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ya da sinemadaki herhangi baska esdegerleri. Bagdasmazlarin
bulusmast, bir baska ¢l¢tiyit benimseten bir baska ortakhig
apacik kilar, arzunun ve ruyamn mutlak gercekligini dayatir.
Ama kapitalist altim Hitler'in girtlaginda gosteren, yani ulusal
devrim lirizminin ardindaki ekonomik tahakkim gercegini
goruntr kilan John Heartfield tarzi militan fotomontaj da ola-
bilir; bundan kirk yil sonra, Vietman savasinin gorunttleri-
ni Amerikalilann yuva mutlulugunun reklam goruntileriyle
harmanlayarak “eve servis” eden Martha Rosler’in fotomonta-
j1da. Bize daha yakin bir érnek, Krzystof Wodiczkonun Ame-
rikan resmi anitlarina projekte ettigi homeless™ goruntileri,
ya da Hans Haackenin satin ahcilarimin her birinin odedigi
meblag sirayla belirten kugtik notlar ilistirdigi tablolan. Bu
durumlarin hepsinde bir danyanin ardindaki bir bagka diin-
yamn gorantr kihmmasi vardir: home'un rahathgimin ardinda
uzaktaki catisma, schrin yeni binalaryla eski amblemlerinin
ardinda homeless'larnn kentsel yenilenme tarafindan disan
atilmas), sanatin ortakhigy ya da yuceligi retoriginin ardinda
somurt altni, tim bolgesel ayriliklann ardinda kapitalin or-
takligi ve tim cemaatlerin ardimdaki siniflar savasi. Mesele,
valmzca bir ¢catismanin siddetiyle ortusii kaldirilabilecek olan
bir baska ol¢it dizenini goraniir kilmak i¢in bir carpisma ha-
zirlamak, sahneye tanidik bir seyin yabancihgim koymakunr. O
halde ayn tiirden olanlar birlestiren cimle-imgenin guca, bir
dunyanin, yani oyalayici ya da gorkemli gorintimleri ardinda
yasasini dayatan o6teki danyanin sirrni ifsa eden bir sapmanin
ve carpmanin guicudur.

Simgeci tarz da ayn tirden unsurlan iliskiye sokar ve birbi-
riyle iliskisiz unsurlari montajlayarak kugtik makineler kurar.
Ama bunlari ters bir mantik uyarinca bir araya getirir. Yaban-

*Metinde Ingilizce: “evsiz, evsizler” (¢.n.)
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a1 unsurlar arasinda, daha temelli bir ortak aidiyet iliskisine,
ayn tirden unsurlann tek bir 6zsel doku i¢inde bulunduklan
ve daima yeni bir egretilemenin kardesligi uyarinca toplana-
bilmeye yatkin olduklar bir ortak dunyaya tamklik eden bir
tanidiklbik, duruma uygun bir benzerlik yerlestirmeye ugra-
sir. Diyalektik tarz farkhlarin carpigmasi yoluyla ayn tiirden
bir dtizenin sirrini hedef aliyorsa, 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 tureten, sairin diistincesini
bir dansozun ayaklarinda, bir salim kivniminda, bir yelpaze-
nin acihsinda, bir avizenin panltusinda, ya da giyinik bir ay1-
mn beklenmedik bir hareketinde tammamzi saglayan bir
tiyatro makinesidir. Senaryo yazart Appiamin, mizisyen/sair
Wagner'in distincesini, operanin soz ettigi seye benzeyen bo-
yanmis dekorlar icinde degil, gercek dekordan soyutlanmis
plastik formlarda terciime etmesini saglayan, ya da hareketsiz
dans¢t Loie Fuller'in yalnizca ortiller ve projektorler sayesinde
sl bir cigek ya da kelebek figitrine dontismesini saglayan,
yine gizemdir. Gizem makinesi ortak olan1 yapmaya yarayan
bir makinedir, dunyalan birbirinin karsisina koymaya degil,
en beklenmedik yollarla bir ortak aidiyeti sahneye ortaya koy-
maya yarar. Ve ortak ol¢tisit olmayanlarnin él¢iistnt veren de
bu ortakur.

Cumle-imgenin giictt boylelikle bu iki kutup —diyalektik
ve simgesel- arasinda gerilidir: ol¢t sistemlerinin ikiye kat-
lanmasimi gerceklestiren bir carpisma ile biiyuk ortakhga
form veren benzerlik arasinda, ayiran imge ve sarekli ctimle-
lemeye meyleden ctimle. Surekli cimleleme “sonsuzu tutan
karanlik kivrimdir®, her tirlit ayn tiirdeki unsurdan baska
bir ayn tirden unsura gidebilen esnek cizgidir, kopuk ola-
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nin, asla baglamamis, baglanmamis ve her seyi kendi yassiz
ritminde kapip gotirebilecek olanmin guictdir. Kimse onda bir
sey “gor’mese bile hakiki olamn i¢inde olunduguna, ctmle-
imgenin dogru olduguna taniklk eden romanci ctimlesidir.
Godard, Reverdy'yi alintilayarak, “dogru” goranti, der, ara-
larimin en agik oldugu halde ele ahnmus, uzak olan iki sey
arasindaki dogru [juste] iliskiyi yerlestiren goruntidir. Ama
gorantanan dogrulugu asla goralmez. Cumle géruntintn
muzigini duyurmalidir. Boylelikle dogru olarak kavranabi-
lecek olan ctimledir, yani daima bir baska ciimle tarafindan,
yani kendi has giicit tarafindan éncelenmis olarak verili olan
seydir: camlelenmis kaos, Flaubertin atomlarn harmanla-
masy, Mallarménin arabeski, Godard'in Hermann Broch’tan
odung aldig fikir olan kokensel “fisildasma”nin giici. Ve
Foucaultnun ctimleleri pekala bu baslamamis olanin gtacina
ifade edecektir, her tarlt baglanti dizeneginin kefaretini 6de-
yen ve kutsayan kopuk olanin giicant.

Acihis dersindeki orada olmayana sungu, bir film noir sah-
nesinin golgeleri ve getto mahkamlarinin géruntisa arasin-
daki iligki nedir? Su yanit verilebilir: siyah ile beyazin katiksiz
karsithg ile kopuk ctimlelemenin katiksiz siirekliligi arasin-
daki iliski. Foucault'nun cimleleri, Godard'in ctimlelerinin —
Elie Faure’dan, Heidegger'den ya da Denis de Rougemont'dan
oding aldigy cumleler— Histoire(s) du Cinéma boyunca yap-
ugr seyi soylemektedirler: kopuk olamn baglayic1 gtctng,
daima kendi kendini onceleyenin giicini isleme koymak.
Foucaultnun paragrafi burada baska hicbir sey soylemez. Yir-
mi yil 6nce Althusser’in ctimlesinin soyledigi seyin aynisini
soyler. Aym strekli ctimleleme gtictini, daima daha simdiden
baslamis bir cimlenin devami olarak kendini veren seyin gii-
cunu gindeme getirir. Bu giicu ifade eden, Godard'im ahntila-
digr son camleden de ziyade, gonderimde bulundugu giristir:
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“Soz almaktan ziyade soz tarafindan sarmalanmis ve her tarli
baslangicin iyice otesine tasinmis olmak isterdim. Konusaca-
g1m anda ads1z bir sesin beni uzun zamandir onceledigini fark
etmek isterdim: O zaman benim ctimleyi eklemlemem, takip
etmem, sanki cimle bir an icin kendini askiya alarak bana
bir isaret vermis gibi, kimse fark etmeden onun bosluklarina
yerlesmem yeterli olurdu.”'®

Bu eklemlenme guctnt dretmeye iki gorular unsurun basit
iliskisi yetmemektedir. Gorultr olan kendini stireklilik icin-
de ctimlelemeyi, “ortak 6lcustz” olamin 6l¢tsuni, gizemin
olctistnti vermeyi basaramaz. Sinema, der Godard, bir sanat
degildir, bir teknik degildir. Bir gizemdir. Ben kendi payima,
sinema bir gizem ise de 6zu geregi degil, burada Godard’in
ctumleledigi haliyle gizemdir diyebilirim. Hi¢bir sanat ayr ttu-
den unsurlarnin kombinezonunun bir ya da bir baska formuna
kendiliginden ait degildir. Ayrica bu iki formun mantigimn
durmaksizin i¢ ice gectigini de ekleyelim. 1kisi de ayni unsur-
lar1, ayrimsanamazlik sinirina kadar gidebilen usullere gore
islemektedirler. Godardin montaji muhtemelen karsit man-
tiklarin son kertede yakinhigini gosteren en iyi ornektir. Ayn
turden unsurlarin birlesim formlarimin nasil diyalektik kutup-
tan simgeci kutuba kayabilecegini gosterir. Godard'in yaptigt
gibi bir filmin bir sahnesini bir baska filmin bashg) ya da diya-
loguyla, bir roman ctimlesiyle, bir tablo detayiyla, bir sarkinin
nakaratiyla, gtincel bir fotografla ya da bir reklam mesajiyla
sonsuzca baglanulandirmak, daima ayni anda iki sey yapmak-

18- Michel Foucault, L’ ordre du discours, Gallimard, Paris, 1971, s. 16. “Daha
simdiden baslamis ctimle” temasi baglaminda Althusser’le karsilastinn: “Ar-
kam1 déntiyorum. Ve soru birden uistiime atiliyor: Ya bu birkag sayfa, kendi
tarzinda, beceriksiz ve kor, bir haziran aksamimn su taninmanus oyunundan,
El nost Milan’dan ibaret ise, tamamlanmamis anlamlarini takip ediyor, artnk
butun aktsrleri ve sézleri yok olmus halde, sessiz séylemlerinin varisim ben-
de anyorlarsa?” Pour Marx, La Découverte, Paris, 1996, s. 152.
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uir: bir ¢arpisma duzenlemek ve bir streklilik kurmak. Car-
pismalarin ve surekliligin uzanunin aym adi tasimalart bile
miumkundur: Tarih. Nitekim Tarih birbiriyle celisen iki sey
olabilir: ifsa edici carpigsmalarin streksiz ¢izgisi ya da birlikte-
buradaligin stirekli ¢izgisi. Ayn tirden unsurlarin baglanmasi
bu iki kutup arasinda yer degistiren bir tarih anlamum hem
kurar hem de yansitir.

Godard'in kariyeri bu yerdegistirmeyi ¢ok iyi érneklemek-
tedir. Gergekten de o ayrt turden unsurlarnn kolajim yapma-
y1 hi¢ birakmadi. Ancak uzun bir zaman boyunca bu kolaj
kendiliginden diyalektik olarak algilamyordu. Zira ayn tur-
den unsurlarin carpismasi kendi iginde bir tur diyalektik oto-
matiklik banndutyordu. Tarihi bir ¢atiski yeri olarak goren
bir vizyona gondermede bulunuyordu. Made in USA’den bir
ciimle bunu ézetler: “Humphrey Bogartin oynadigi bir Walt
Disney f[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 mantugin
elestirel bir “saptirilmas1” {détournement] olarak, her turla
konudan konuya sicrama sitiiasyonist bir “tirev” [dérive] ola-
rak sayilabiliyordu. Bunun en iyi érnegini Pierrot le Fou [Deli
Pierrot] vermisti. Agzinda sigarasiyla kivet icinde kiictk bir
lkiza Elie Faurcun Histoire de lartim okuyan Belmondo, daha
en bastan filmin tonunu belirliyordu. Ardindan Ferdinand-
Pierrotnun karisimn “Scandale” marka korselerin sundugu
avantajlar hakkindaki reklam metnini okudugunu ve digeri-
nin “gdt uygarligl” tzerine ironik yorumlarda bulundugunu
goruruz. Bu alaycilik, kaympederlerde gecirilen, davetilerin
siyah-beyaz bir fon tizerinde reklam ctimlelerini tekrarladik-
lar1 aksamda devam eder. Bunun ardindan kahramanin bebek
bakicisiyla, yani kavusulan sevgiliyle kagmas: baslayabilirdi.
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Bu giristeki politik mesaj a¢ik olmaktan son kerte uzaku.
Ama “reklam” sekansi, gostergelerin “politik” bir okumasin-
dan kazamlmis bir gramere gonderimde bulundugu icin, fil-
min diyalektik bir vizyonunu saglamaya yetiyor ve asiklarin
kacisini elestirel tarevin siciline kaydediyordu. Bassiz kigsiz
bir polisiye hikaye anlatmak, firardaki iki genci bir tilki ve bir
papaganla birlikte kahvalti ederken gdstermek, yabancilasmis
bir giundelik yasami ifsa eden elestirel gelenege sorunsuzca
dahil oluyordu.

Bu ayni zamanda su anlama geliyordu: “Buytk kaltar™an
metni ile Yeni Dalga zamanlarindan bir gen¢ adamin gevsek
yasama tarzi arasindaki bag, bizi Ferdinand'in okudugu Elie
Faure metninin igerigine kayitsiz kilmaya yetiyordu. Oysa
Velasquez'e adanmis bu metin, Godard'in yirmi yil sonra
Foucaultnun metnine dil hakkinda soylettigi seyi resim hak-
kinda soyliyordu. Ozet olarak Elie Faure diyor ki, Velasquez,
dekadans i¢cindeki bir hanedamn htukiimdarlarim ve prenses-
lerini “temsil eden” tuvalin tzerine bambaska bir sey koydu:
mekanin gica, belirsiz toz, havanin ele gelmez oksayislari,
golge ile aydinhgin tedricen genislemesi, atmosferin renkli
titresmeleri.'” Velasquez'de resim mekanin ctmlelenmesidir,
Elie Faure'un uyguladigl sanat tarihi yazimi da tarihin cumle-
lenmesi olarak yank yapar.

Godard, pop ve sittiasyonist kigkirtmalar caginda, mekanin
resimsel cimlelemesinden hayali olarak devsirilmis bu tarih
cumlelemesini hem cagrisunyor hem de bulandiriyordu. Ote
yandan Histoire(s) du cinéma’ya musallat olan buytik kékensel
fisildasma rtayasinda harikalar yaraur. Yirmi yil énce bosa do-
nerken bile diyalektik carpisma treten “saptirma” yontemleri,
simdi ters islevi tstlenirler. Gizem mantgin, siirekli ciimlele-

19- Elie Faure, Histoire de Part, Le Livre de Poche, Paris, 1976, C 4 5. 167-
183.
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menin saltanatini temin ederler. Iste seyler ile sozciklerin na-
sil ayrildiklarim bize aqiklayan filozof Foucault da, metninin
hem cagristirdigr hem de dagitig yanilsamaya olumlu tanik-
Ik etmeye, soylenebilir ile gorilebilirin henuz birbirine ka-
rismis oldugu ilk fisildasmayl duymamizi saglamaya cagrilir.
Diyalektik ¢carpismayi saglayan ayr tarden unsurlarin birbiri-
ne baglanmasi usult simdi tam karsit bir sonug verir: danun
butin carpismalarimin [tzyonel bir birlikte-buradaligin agiga
vurumlarina doéntustiga, gizemin buyik tirdes ortisi.

O halde, dinun kiskirtmalarmin karsisina buguaniin kar-
si-lkaslartmalan  konulabilir.®® Godard bir epizodda, Eliza-
beth Taylorin “glineste bir yer’inin, ayni adli filmden [A
Place in the Sun| birkac¢ yil once yapimel George Stevens'in
Ravensbriick’te dlenler ile hayatta kalanlan filme alms ve boy-
lece sinemanin soykirim yerlerindeki yoklugunun kefaretini
odemis olmasi sayesinde olanakli oldugunu ~cabalar1 sonu-
cu Dirilis melegine dontisen Marie-Madelaine de Giottonun
yardimiyla— kamitlar. Bu epizod tizerine baska bir yerde yaz-
mistim. Ravensbruck gortnttleri ile A Place in the Sun’in idili
arasindaki bag Pierrot le Fou ¢aginda kurulmus olsaydi, tek
bir okuma kipinde okunabilirdi: kamplarin kurbanlan adina
Amerikan mutlulugunu kinayan diyalektik okuma. 1970l
yillarda Amerikan mutlulugunu Vietnam’in dehsetiyle iligki-
lendiren Martha Rosler'n fotomontajlarina yine bu diyalektik
mantik esin kaynagi oluyordu. Ancak, Godard'in Histoire(s)
du cinémas1 ne kadar anti-Amerikan olursa olsun, okumasi
tam terstir: Elisabeth Taylor ditnyanin dehsetine kayitsiz ego-
ist mutlulugundan suclu degildir. O bu mutlulugu olumlu an-
lamda hak etmistir, ¢ctinkit George Stevens kamplari olumlu
anlamda filme almis ve boylece sinematografik ctimle-imge-

20- Bkz. Jacques Ranciere, La fable cinématographique.
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nin hedefini gerceklestirmistir: “Gercekligin dikissiz elbise-
sini” degil, birlikte-buradahgin deliksiz kumasimi, yani tim
dikisleri hem yetkilendiren hem de silen kumasi olusturmak;
“goruntuler” dunyasint genellesmis birlikte-buradalik ve kar-
silikli-ifade dunyas: olarak kurmak.

Boylelikle tirev ve saptirma terse dondurtlir, ctimlele-
menin surekliligi tarafindan sogurulur. Simgeci ctimle-imge
diyalektik cumle-imgeyi yutar. “Ortak ol¢tistiz” olanin yolu
artik buytk egretilemeler kardesligine ya da ortakhigima ¢ikar.
Bu hareket ozellikle melankolik mizaciyla bilinen bir sine-
mactya 6zgu degildir. O, cumle-imgedeki bir kaymay: kendi
tarzinda anlanr ki, buginiin yapitlari, diyalektik sozlukten
alimmis mesrulastirimlarla kendilerini sunduklarinda bile
ona tanikhik ederler. Ornegin yakin zamanda New York Gug-
genheim muzesinde sunulan Moving Pictures [Hareket eden
Resimler] sergisi. Serginin retorigi, bugtintin yapitlarim, si-
nemac: ile muzisyenin, fotografei ile videocunun araglarinin,
basat soylem ve gérme bi¢iminin kahplanni sorgulamak i¢in
tek bir radikallikte birlestigi 1960’l1 ve 1970'1i yillarin elestirel
gelenegine kaydetmek istiyordu. Ne var ki sunulan yapitlarin
yaptigi sey bambagka. Ornegin Vanessa Beecroft'un videosu:
Ayn1 muzenin mekani icinde giyinik-ciplak kadin bedenleri
etrafinda dénen kamera, formel benzerliklere ragmen, kadin-
sal kahiplarla sanatsal kaliplar arasindaki bag aciga vurmak-
la ugrasmiyor. Bu yerinden edilmis bedenlerin tuhafligi daha
ziyade bu tiirden herhangi bir yorumu askiya ahr ve bu bu-
radaliklant kendi gizleriyle bas basa birakir gibi goraniiyor;
bu giz de, buyilu gercekeiligin resimsel] formtllerini yeniden
yaratmaya vakfedilmis fotograflarin giziyle birlesir: Rineke
Dijkstra'min cinsiyeti, yas1 ve toplumsal kimligi belirsiz yeni
yetme portreleri, Gregory Crewdson’m sinemanin onca defa
kullandig1 gundelik olamin solgun rengi ile dramamn kasvetli
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rengi arasindaki kararsizlik icinde ele alinmis siradan banli-
y6 fotograflan... Videolar, [otograflar ve video enstalasyonlar
arasinda, hala gtindeme getirilen algi kaliplarnna yonelik sor-
gulamanin, bambaska bir ilgiye dogru, tamdik ile yabancinin,
gercek ile simgeselin kararsiz sinirlarna dogru kaydigim go-
rartz. Bu kayma Guggenheim’da aym anda, aym duvarlarda
Bill Biolamin video enstalasyonunun buradalig tarafindan
gorilmeye deger bicimde vurgulanmisti: Going forth by Day
[Gan'e Cikis]™ bashgini tasiyan, izleyicilerin merkezdeki bir
halinin tzerine yerlestikleri dikdortgen bicimli karanlik bir
salonun duvarlarini kaplayan eszamanh bes video projeksi-
yon. Giris kapisiim etrafinda, icinden belli belirsiz bir el ve bir
insan yuzu ¢ikan kokensel bir alev; karst duvardaysa, tersine,
kameranin dnden uzun uzun yer degisikliklerini anlattig: ve
ozelliklerini ayrinulandirdig pitoresk kent insanlarindan olu-
san bir kalabaligl basan bir sel. Sol duvar insanlann biteviye,
yavaslik icinde, ayaklart topragi oksarcasina, gidip gelip gec-
tikleri seyrek bir orman dekoruyla tamamen kapli. Anladik,
hayat bir gecistir; aruk iki projeksiyon yuzeyinin paylastig:
dordiinett duvara dénebiliriz. Soldaki yazey ikiye bélunmis:
Giotto tarz1 kiuictk bir kultbede 6lmekte olan bir yasli adamin
basinda duran cocuklan, diger yanda Hopper tarzi bir terasta
bir kuzey denizini dikkatle izleyen bir kisi ve diger odadaki
ihtiyar olar ve 1s1ik sénerken yiikanut alan ve denize agilan bir
gemi. Sagda sel baskimina ugramis bir koyde bitkin dusmis
kurtarma elemanlan dinlenirken suyun kiytsinda sabahi ve
yeniden dogumu bekleyen bir kadmn.

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 “Oliler 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 Chavannes'in,
Klimtin, Edvard Munch’un ya da Erich Heckel'in doneminde
gonil verilmis olan insan hayatuun caglarini ve mevsimleri-
ni konu alan bitytk freskleri getiriyor akla. Elbette simgeci
ayartimin video sanatina icsel oldugu soylenecektir. Ve gercek-
ten de elektronik gorantinun maddesizligi, cok dogal olarak,
simgesel ¢cagin maddenin maddesiz hallerine yonelik hayran-
hgint yeniden canlandirdi; bu hayranhigs o zaman elektrigin
ilerlemeleri ve maddenin enerji olarak dagilmast teorilerinin
basarilar1 uyandirmisti. Jean Epstein ve Riccioto Canudo za-
maninda bu hayranlik yeni sinema sanatina yonelik hevese
destek olmustu. Ve ¢ok dogal olarak video da yeni yetencek-
lerini, goruntuleri ortaya ¢ikartmast, yok etmesi ve birbirine
kanstirmast ve ortak aidiyetlerinin katiksiz kralligint ve karsi-
likh ifadelerinin virtialitesini sonsuza kadar kompoze etmesi
icin Godard’a verdi.

Ama bu poetikayr olanakl kilan teknik, onu yaratmis de-
gildir. Ve diyalektik carpismadan simgeci ortakhiga dogru bu
kayma, geleneksel malzemeler ve geleneksel ifade araglarma
basvuran yapit ve enstalasyonlarin isaretidir. Sans commune
mesure sergisi t¢ salonda Ken Lum’'un ¢alismalarini sunuyor.
Bu sanatci kendini hala pop yillarmin kuzey Amerikan eles-
tirel gelenegiyle tanmitiyor. Reklam pano ve tabelalar tizerine
halkin iktidarini ya da hapisteki bir yerli militanin serbest bi-
rakilmasini ¢ven muhalif sozler koyar. Ama tabelamn asir-
gercekei [hyperréalist] maddeselligi metinlerin farkim yutar,
plakalar ile tizerlerindeki yazilarn derin Amerika'nin siradan
yasamuun tanift nesnelerin hayali miizesine ayrim yapmaksi-
zin koyar. Bir sonraki salonu susleyen aynalarin ise, yirmi y1l
once Pistolettonun, kimi zaman tizerine taninmus bir silueti
kaziyarak beklenen tablolann yerine koydugu ve orada ken-
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dilerini gormek zorunda kalan ziyaretcilere orada ne aradikla-
rim soran aynalariyla hicbir ortak yanlar kalmamistir. Tersine
bu aynalar, onlan stsleyen kigiik aile fotograflariyla birlikte,
kendimizi insanlarin biytik ailesi imgesinde tanimaya cagirir
gibidirler.

“Iste burada”nin ikonlarnyla “iste orada™nin sergilenmesi
arasindaki cagdas karsithg, ayni nesne ya da asamblajlarin
bir sergileme mantigindan bir baskasina kayitsizca gecebildik-
lerinin altin1 ¢izerek daha once yorumladim. lkon ile montaj
arasindaki Godard'c1 tamamlayiciligin 1s1ginda, bu iki gorun-
tit poetikasy bize temel bir egilimin iki formu gibi gorunuyor.
Miuze ve galerilerimizin mekanm isgal eden fotograf serileri,
monitorler ya da video projeksiyonlar, tanicik ya da tuhaf nes-
ne enstalasyonlari, bugtn artik iki diizen arasindaki —giinde-
lik gortnisler ile tahakktmun yasalar arasindaki- ayriklik
duygusunu uyandirmaktan ziyade, ortak bir tarihe ve dunya-
ya taniklik eden gostergelere yonelik yeni bir duyarliligy can-
landirmaya calisiyorlar. Birtakim sanat formlarmin agiktan
bu sifan tstlendikleri, “dtinyanin yitimi*ni ya da “toplumsal
bag”in bozulmasini giindeme getirerek sanatin asamblajlarina
ve performanslarina toplumsal baglar ya da bir dunya duyu-
sunu yeniden yaratma gorevini verdikleri oluyor. Bu durumda
biiytk yan yana dizim seylerin siradan hali uzerine kapamyor,
bu ise cumle-imgeyi Sifir derecesine, yani bag kuran ya da
kurmaya davet eden kiicik cimleye dogru goturtuyor. Ama bu
ilan edilmis formlann disinda ve hala elestirel doxa’dan alin-
ma mesrulastirimlarin ortist alunda, sanatin ¢agdas formlan
gitgide ortaklik izlerinin oybirlik¢i [unanimist] bir envante-
rine ya da soz ile gorilartn ya da insan hayatimin arketipik
jestlerinin ya da buyuk donglerinin yeni bir simgeci betile-
mesine kendilerini adiyorlar.

Oyleyse Histoire(s) du cinémamn paradoksu ilk basta go-
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rundugu yerde, yani anti-metinsel bir ikon poetikasi ile bu
ikonlar1 bir soéylemin 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 giicunt radikal-
lestirmekten baska bir sey yapmaz. Paradoks baska yerdedir:
Bu anut, nihai felakete girisin kiyisinda, yitmis bir sanatin ve
bir sanat dunyasinin sanina bir cenaze agiti, bir elveda gibiydi.
Oysa Histoire(s) bambaska bir seyin isaretini vermis olabilir:
insani olamn bilmem hangi alacakaranhpina girisin degil, cag-
das sanatin neo-simgeci ve neo-httmanist 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 tizerine ¢ok [azla sozciik: Resim pratigini
yorumlayan ve yutan, artik “herhangi bir sey” olabilen resmi
giydiren ve kiligim degistiren; ya da kitaplarda, kataloglarda
ve resmi raporlarda resmin yerine gecen, hatta resmin sergi-
lendigi yiizeyleri bile ele geciren; ve artik resmin yerine ya res-
min kavramimn salt olumlamasini, ya resmin sahtekarhgimn
kendi kendini ele vermesini, ya da resmin sonunun saptama-
stm duyuran — sozctikler.

Niyetim bu iddialara kendi zeminlerinde yamt vermek
degil. Ben daha ziyade bu zeminin nelerden olustugunu ve
sorunun verilerinin zemine nasil yerlestirildigini soracagim.
Buradan hareketle oyunu terse cevirerek, sozctiklerin resmi
tka basa doldurmakla polemik bir bicimde su¢lanmasindan,
bir sanat rejimini tamimlayan sozctikler ile gorsel formlar arasi
eklemlenmenin kuramsal kavrayisina gecmek istiyorum.

1k elde durum ag¢ik goruniyor: bir yanda pratikler var, di-
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ger yanda yorumlari. Bir yanda resim olgusu olacakty, diger
yandaysa, Hegel ve Schelling tarafindan, mutlagin agimmimimn
bir formuyla 6zdeslestirilen bir sanat kavramina ait bir agiga
vurma |manifestation] formu kilimmasindan beri, filozoflar,
yazarlar ya da bizzat sanatgilarin resim tizerine doktukleri soz
yigini. Ama bu basit karsithk su soru soruldugunda belirsiz-
lesmeye baslar: Soylemin eklentisinin karsisina koyulan su
“resim olgusu” tam olarak nedir?

En yaygin yamit goérantste ¢uratilemez bir totoloji for-
munda kendini sunar. Resim olgusuna has olan, yalnizca res-
me has araclann kullanilmasidir: renkli pigmentler ve iki bo-
yutlu duz yuazey. Maurice Denis'den Clement Greenberg'e, bu
yanit basarisini sadeligine bor¢ludur. Yine de geride pek ¢ok
ikircik birakir. Bir etkinlige has olanin, o etkinlige has olan
araclardan yararlanmak oldugunu herkes kabul edecektir.
Ama bir aracin bir etkinlige has olmasi, o etkinlige has olan
amaci gerceklestirmeye yatkin olmasina baghdir. Duvar usta-
sinin emegine has olan amacg, isledigi malzeme ve kullandig
aletlerle tanimlanmaz. O zaman duz bir ylizey tizerine renkli
pigmentler koyarak gerceklestirilen has ama¢ nedir? Aslin-
da bu sorunun yant totolojinin ikiyle carpilmasidir: Resmin
has amaq, ti¢ boyutlu bir mekanda yer alan dissal varhklara
gonderimde bulunan temsili figtrlerle resmi doldurmak yeri-
ne, yalnizca duz bir yuzey tizerine renkli pigmentler koymak-
ur. Ornegin Clement Greenberg soyle der: “Empresyonistler,
kullamlan renklerin gercek boya kutular ve ttiplerinden gel-
diklerini hi¢ unutmamamiz icin, alt-katmanlardan ve sevden

3

vazgectiler.”*' Her ne kadar kusku goétirur olsa da, empres-
yonistlerin niyetinin bu oldugunu kabul edelim. Ama yine de

gercek boya tuplerinden yararlanildigim 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 yamnda veri-
lebilir; bu tiipler resme yapistirtlabilir, tuvalin yerine tupleri
iceren kugik bir vitrin koyulabilir, bos bir salonun ortasina
buytk akrilik boya kovalarn yerlestirilebilir, ya da ressamin
boya banyosu yapug bir happening duzenlenebilir. Tam bu
yollar, ki gorilmislerdir, sanatginin “gercek” bir malzemeden
yararlandigim ammsatirlar, ama bunu yaparken resmin “biz-
zat kendisinin” kanutlandi yer olmasi gereken su duz yi-
zeye haksizlik ederler. Resim, pigmentli olsun ya da olmasin
malzeme ile iki boyutlu ytzeyin tozsel olarak bir olduklarini
kanitlamak durumundayken, onlar bu iki terimi birbirinden
ayrirlar. Bu arada su soruyu da sorarlar: Ressam gercek boya
tiplerinden yararlandigint ni¢in “ammsatmak” istesin? “Ka-
tiksiz” resmin kuramcisi, empresyonistlerin saf renk kullan-
madaki amacinin bu ammsatma oldugunu bize nicin goster-
mek istesin?

Su nedenle ki, resim olgusunun bu tanimi ashnda iki ce-
ligkili islemin eklemlenmesidir. Tanim resim malzemesinin
ve resim-formunun o6zdesligini giivenceye almak ister. Re-
sim sanati, bizzat renkli malzemenin ve tagiyicimin [support]
maddeselliginin tasidig1 olanaklarin 6zgiil bir bicimde edim-
sellestirilmesi olacaktir. Ama bu edimsellestirme bir 6zka-
nitlama bigimini almalidir. Tek bir yiizey iki gorevi yerine
getirmek zorundadir: Yalmzca kendisi olmalidir ve yalmzca
kendisi oldugu olgusunun kaniti olmahdir. Karsitlarin bu
yasak 6zdesligini medium [araci/ortam] kavram saglar. “Yal-
nizca bir sanata has medium™u kullanmak” iki anlama gelir.
Bir yandan, salt teknik bir islem gergeklestirmektir: bir resim
malzemesini uygun [approprié] bir yuzeye sirmek. Ama bu
uygunlukta “has” {propre] olan nedir ve bu islemi resim sa-
nat1 olarak tarif etmeye izin veren nedir, onu bilmiyoruz. Bu-
nun i¢in medium sozcuguntn bir malzeme ve bir tasiyicidan



76 goriintiilerin yazgis:

bambasgka bir sey tarif etmesi gerekiyor. Ikisinin birbirine uy-
gunlugunun ideal uzamim tarif etmesi gerekiyor. Dolayisiyla
medium kavramu gizliden gizliye ikiye katlanmak zorunda.
Medium bir yandan teknik bir etkinlik icin el alunda bulu-
nan maddi araclarin butiniadir. Bu durumda medium’u “ele
gecirmek” demek, bu maddi araclarin kullammiyla kendini
sinrlamak demektir. Ama diger yandan, arag ile amag ara-
sindaki iliski tuzerine vurgu yapilir. O zaman medium’u ele
gecirmenin anlamu tam ters yondedir: bu aract kendine has
kilarak onu kendinde bir ama¢ kilmak, teknigin 6z olan
amag-arag iligkisini yok saymak.

Resimsel teknigin 6zgullugi fikri ancak bambaska bir fikre
massedilmek pahasina tutarhidir: sanatin ozerkligi fikri, sana-
un teknik akileilik kuralimin disinda olmas fikri. Eger renk
taplerinin kullanldigim gostermek —yalnmizca kullanmak de-
gil- gerekiyorsa, bu, iki seyi kamtlamak i¢indir: Birincisi, bu
renk tupleri kullamminin yalmzca renk tipleri kullamm ol-
dugunu, yani yalnizca teknik oldugunu; ikincisi, renk tupleri
kullanimindan bambaska bir sey oldugunu, yani sanat, yani
anti-teknik oldugunu kamtlamak igin.

Nitekim savin savladiginin tersine, bir yiizey tizerine ya-
yilmis malzemenin sanat oldugunu daima gostermek 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 6gretinin
tersine resim, muzik, dans, sinema ya da heykele ortak ozel-
likleri tammlayacak bir sanat kavramin sergilemek kesinlikle
olanaksizdir. Sanat kavram bir pratikler kimesine ortak olan
bir 6zelligin sergilenmesi degildir; Wittgenstein tilmizlerinin
son care olarak basvurduklan su “aile benzerlikleri”’ninki bile
degildir. Sanat kavrami, birer pratik, birer yapma tarz1 anla-
minda zanaatler [les arts] arasindaki bir ayrismanin —istikrar-
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siz, tarihsel olarak belirlenmis bir ayrisma—~ kavramidir. Bizim
adlandirdigimmz bicimiyle Sanat yalnizca iki yuzydir vardir.
Sanat farkli sanatlara ortak olan ilkenin kesfedilmesi sayesin-
de dogmus degildir — bu ilkeler olmasaydi, sanatin ortaya ¢i-
kist ile her sanatin kendi has “medium”unu ele gec¢irmesini
cakistirabilmek icin Clement Greenberg’inkinden daha guglu
numaralar gerekirdi. Sanat glizel sanatlar sisteminden, yani
sanatlarin bagrindaki bir bagka ayrisma rejiminden uzun bir
kopus stireci i¢inde dogmustur.

Bu diger rejim mimesis kavraminda ozetlenegelmistir.
Mimesis'te yalnizca benzerlik buyrugunu gorenler, sanatsal
“modernite”ye iliskin basit bir fikir olusturabilirler: sanata
has olamin taklit sartindan 6zgurlesmesi olarak sanatsal “mo-
dernite”: qiplak kadmlar ve savas atlan yerine renkli plajlarm
saltanati. Boylelikle asil olani iskalarlar: Mimesis benzerlik de-
gildir, belli bir benzerlik rejimidir. Mimesis sanatlarin tzerine
¢oken ve onlart benzerligin icine kapatan digsal bir zorlama
degildir. Mimesis, yapma tarzlari ile onlar1 gorulebilir ve di-
sunulebilir kilan toplumsal ugraslann duzenindeki kivrim-
dir, ne iseler o olarak var olmalarint saglayan ayrnismadir. Bu
ayrnisma ikilidir: Bir yandan, “gtizel sanatlar™ ¢zgul amaclan
dolayisiyla —yansilama [imitation}- diger sanatlardan -basit
“teknikler”— aymyordu. Ama ayni zamanda sanatin yansila-
masini normal sartlarda benzerliklerin mesru kullanimimn
kurallarim koyan dinsel, etik ya da toplumsal ol¢ttlerden
bagisik kihyordu. Mimesis kopya ile model arasindaki iligki
olarak anlasildig1 bicimiyle benzerlik degildir. Yapma tarzlan,
soz Kkipleri, gortlebilirlik formlan ve anlasilabilirlik protokol-
leri arasmdaki bir iliskiler kiimesinin bagrinda benzerlikleri
isler kilmanin bir tarzidir.

Iste bundan dolayidir ki Diderot, Septimus Severus'un de-
risini kararttig) ve Caracalla’yr katiksiz bir namussuz olarak
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temsil ettigi icin Greuze't paradoksal olarak elestirir.?? 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 ayartldig1 anda temsil eder.
Ama temsilin benzerlikleri gercekligin yeniden tretilmesi de-
gildir. Bir imparator Afrikali olmadan énce imparatordur ve
bir imparator oglu bir rezil kepaze olmadan énce bir prenstir.
Birinin ytizanu karartip digerini algaklikla su¢lamak, soylu
tarihsel resim janrini hakl olarak ‘janr tablosu’ denilen amiya-
ne janra dontstiirmektir. Tablo sintfi ile tarih simifi arasindaki
karsihkhlik, iki biiytuklik sinifi arasindaki uygunluktur. Sanat
pratigi ile sanatin goralmeleri i¢in sundugu figiirleri, yapmak,
gormek ve soylemek arasindaki global bir iliskiler diizenine
kaydeder.

Genel olarak sanatin varligi, sozciklerin diizenlenmesi,
renklerin yayilmast, hacimlerin modellenmesi ya da beden-
lerin evrilmesini iceren pratiklere gorularluk ve imlem veren,
ornegin resmin ne olduguna, resim yaparken yapilanin ne ol-
duguna, resim yapilmis bir duvar ya da bir tuvalin tzerinde
gortlenin ne olduguna karar veren bir kimlik belirleme reji-
mine —ayristirma rejimi— baglidir. Ama boyle bir karar daima
bir pratigin o pratik olmayan bir seyle esdegerligi rejiminin
yerlestirilmesidir. Mizigin ve dansin birer sanat olup olmadi-
gini bilmek icin, Batteux onlarin birer yansilama olup olmadi-
gini, siir gibi hikayeler ve eylem duizenlemeleri anlatip anlat-
madiklarim sormustu. Ut pictura poesis/ ut poesis pictura s6zi
bir sanatin —resim— bir baskasina —siir— madun kilinmasim
tanimlamiyordu yalmzca. Bu sanatlari —ve belki baskalarim
da— birer sanat yapan yapma dtizeni, gorme diizeni ve sdyleme
duizeni arasinda bir iliski tanimhyordu. Resmin duzlemselligi

22- Denis Diderot, Le Salon de 1769, Oeuvres completes icinde, a.g.y., C 8, s.
449,
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[planéité] sorunu, agunct boyutun yansilanmasi ve bu yansi-
lamanin reddedilmesi sorunu hicbir bicimde resim sanat ile
heykel sanati arasindaki sinirin belirlenmesiyle ilgili bir sorun
degildir. Perspektifin benimsenmesi, resmin mekanin derinli-
gini ve cisimlerin kabartisini yansilama yetenegini gostermek
icin degildi. Resim sirf bu teknik yeterlik sayesinde bir “guzel
sanat” olmus degildir. Ressamin virttozlugi sanatsal gorulir-
lagtn kapilarim agmasina asla yetmemistir. Perspektif havaya
ve heykele deggin olmadan once ¢izgisel ve teatraldi, ¢unku
resim ilkonce siirsel yetenegini gostermeliydi: hikaye anlat-
mak, konusan ve eyleyen bedenler sahneye koymak. Resimin
ucinca boyutla bag, resimle sozctikler ve masallarin siirsel
guci arasidaki bagdir. Bu bagi kopartabilecek, yalnizea duz-
lemin kullanimiyla degil bu duzlemselligin olumlanmasiyla
da ayricalikhl bir iliskiyi resme ytikleyebilecek olan, resmin
gerceklestirdigi ile sozctiklerin resmin ytizeyinde goralmesini
saglayacaklar1 arasindaki bir bagka iliski tipidir.

Resmin duzlemsellige yazgili olmasi icin, onun duz olarak
gorilmesini saglamak gerekir. Duz olarak gorilmesi igin, re-
sim figarlerini temsiliyetin hiyerarsileri i¢ine sikistiran bagla-
rin gevsetilmesi gerekir. Resmin “benzeme”yi birakmasi zo-
runlu degildir. Benzerliklerin, figiirlerin benzerligini eylemle-
rin dtzenlemesine, resimde gériltr olan siirin sozcuklerinde
neredeyse-gorilir olana, bizzat siiri de 6zneler ile eylemlerin
hiyerarsisine tabi kilan iliskiler sisteminden ¢6zalmeleri ye-
terlidir. Mimetik dazenin yok edilmesi, on dokuzuncu ytzyil-
dan beri sanatlarin “ne olursa olsun” yaptiklari, ya da kendile-
rine has medium’un olanaklarini ele gecirmek tizere serbestce
salindiklar anlamina gelmez. Bir medium “has” bir ara¢ ya da
malzeme degildir. Bir déntstm [conversion] yuzeyidir: farkh
sanatlarin yapma tarzlari arasinda bir esdegerlik ytizeyi, bu
yapma tarzlarn ile onlara nasil bakilabilecegini ve dusuniilebi-
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leceklerini belirteyen gorilurluk ve anlastlirhk formlan ara-
sindaki ideel [kavramsal] eklemlenme uzami. Temsili rejimin
yok edilmesi, sanatin sanat olarak nihayet bulunmus 6ziunu
tanmimlamaz. Sanatlarin estetik rejimini tammlar ve bu rejim,
pratikler, gorilurluk formlari ve anlasthrlik kiplerinin bir bas-
ka eklemlenmesidir.

Resmin bu yeni rejime girmesine neden olan sey figtirasyo-
nun birakilmas: degildir, ressamlarin pratigindeki bir devrim
degildir. Neden oncelikle ge¢misin resminin baska bir tarzda
gorilmesidir. Resimde temsili rejimin yikilmasi on dokuzun-
cu yuzyilin basinda janrlar hiyerarsisinin gecersiz kihnma-
siyla, “janr resmi”ne, yani tipki komedinin trajediye karsit-
h@ gibi tarihsel resmin soyluluguna karsi amiyane insanla-
rin amiyane etkinliklerini temsil eden resme yeniden itibar
kazandirlmastyla baslar. Demek ki resimsel formlarin siirsel
hiyerarsilere tabiyetinin, sozctkler sanati ile formlar sanat
arasindaki belli bir bagin iptal edilmesiyle baslar. Sozctiklerin
giictl resimsel temsil tarafindan norm olarak alinmasi gereken
model degildir aruk. Temsil ytuzeyini delen ve orada resimsel
ifadeliligi [expressivité] ortaya ¢ikartan guctar. Yani resimsel
ifadelilik ancak onu delen bir bakis ve temsili konunun ardin-
da bir baska konuyu agiga ¢ikaran sozciikler oldugu olgtide
yuzeydedir.

Iste Hegel'in Hollanda resmine itibarim yeniden kazandir-
ma girisiminde 6rnek bi¢cimde yaptug buydu. Hollanda resmi,
tim romantik ¢ag boyunca, Gerard Dou, Teniers ya da Ari-
an Brouwer ve Rubens ve Rembrandtin yapitlan karsisinda,
“duz”, “6zerk” bir resme ait yeni gorulurlugn (visibilit¢] gelis-
tiren yeniden betimleme ¢alismasinin énctsudir. Hegel izah
eder: Bu hor gorulen tablolarin asil konusu, onlarda ilk basta
gorulen sey degildir. Konu han sahneleri, burjuva yasam ke-
sitleri ya da ev aksesuarlan degildir. Bu unsurlarin 6zerkles-
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mesidir, onlan yinelemeli bir yasam biciminin yeniden tretil-
mesine baglayan “temsil ipleri”nin kopmasicir. Bu nesnele-
rin yerine nesnelerin belirisinin isiginmn gelmesidir. Bundan
boyle tuvalde olup biten, géruluriun bir epifanisidir, resimsel
buradahgim ozerkligidir. Ama bu 6zerklik resmin kendi has
tekniginin yalnizhig icine yerlestirilmesi degildir. Bizzat bu
ozerklik bir baska 6zerkligin ifadesidir: Hollanda halkinin
hasmane dogaya, Ispanyol monarsisine ve Papahk otoritesine
kars1 t¢ltt micadelesinde elde edebildigi ozerklik.?

Resmin diizlemselligini yeniden elde edebilmesi icin tablo-
nun yiizeyinin ikilenmesi, birinci konunun altinda ikinci bir
konunun gosterilmesi gerekir. Kandinskynin temsiliyet-kar-
sitt progranmunin naifligine karst Greenberg su fikri one surer:
Onemli olan figiirasyonun terk edilmesi degil, ytzeyin ele ge-
cirilmesidir. Ama bizzat bu ele gecirme bir defigtirasyonun ese-
ridir: aym resmi baska turla gorular kilan, temsilin figurlerini
ifade oyunlarina dontstiren bir emek. Deleuze’an ‘duyumla-
mann mantigl’ dedigi sey, daha ziyade, temsiliyetin mekanin-
dan cekilip alinmus figtirlerin baska bir mekanda yeniden kon-
figtire edildikleri bir defigiirasyon tiyatrosudur. Bu defiguras-
yona Proust, Elstir'de katiksiz duyumlama sanaum niteleyerek
ad verme [dénomination] der: “Eger Tanri Baba seyleri adlarini
anarak [nommer] yarattiysa, Elstir de adlanim alarak, ya da bir
baska ad vererek onlan yeniden yaratnyordu.”*

Saf resmin has medium’u olarak talep edilen yuzey aslinda
bir baska medium’dur. Bir ¢ehresini bozma/ad takma {défigu-
ration/dénomination] tiyatrosudur. Medium'u malzemeye indir-

23- Bkz. G. E W. Hegel, Cours d’esthéthique (cev.: J. P. Lefebvre ve V. Von
Schenk), Aubier, Paris, 1996, C 1 s. 226-227, C 25. 212-216 ve C 3 5. 116-
119.

24- Marcel Proust, A l'ombre des jeunes filles en fleurs, Gallimard, Paris, 1954,
C1,s. 835,
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gemek isteyen Greenberg'in formalizmi, medium’u tinsel bir
ortam yapan Kandinsky'nin spiritiializmi, bu ¢ehre bozumu-
nu yorumlamamnn birer tarzidir. Sozctikler resim bakimindan
islevlerini degistirdikleri sitrece resim duzdur. Temsili dizen-
de sozciikler resme model ya da norm olarak hizmet ediyor-
lardi. Tablonun kompozisyonunun terctime etmekle yaktmla
oldugu duzenlemeyi sozcukler birer siir olarak, kutsal ya da
dindist birer hikaye olarak resmediyorlardi. Ornegin Jonathan
Richardson, resmin yapilmaya deger olup olmadifini bilmesi
icin ressama once tablonun hikayesini yazmasini tavsiye edi-
yordu. Elestirel sdylem olarak sozciikler, resmedilmis olani
resmedilmis olmasi gerekenle, yani aym hikayenin daha uy-
gun tavir ve fizyonomilere terciime edilmis haliyle, ya da res-
medilmeye daha deger bir hikayeyle karsilastirirlar. Romantik
¢agda ortaya cikan estetik elestirinin artik normatif olarak is-
lemedigi, tabloyu olmasi gerekenle karsilastirmadig sik sik
soylenir. Ama norm ile normun yoklugu ya da i¢sel 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 séyler. Ama bunu sdylemek, soylenebilir ile gora-
lebilirin iliskisini, tablonun tablo olmayanla iliskisini baska
tarla duzenlemektir. Ut pictura poesis'in gibi'sini, sanati goru-
lur Jalan, sanat pratigini bir bakisa atfeden ve bir dustnceyle
iliskilendiren gibi'yi baska turli yeniden formiile etmektir. Bu
gibi kaybolmamstir. Yeri ve islevi degismistir. Bu gibi aruk
cehre bozmaya, tablonun yuzeyinde goérulir olami degisime
ugratmaya, dolayisiyla tablonun sanat olarak gorulebilirligine
cahismaktadir.

Ister Hagtan Inis [Rembrandt] olsun ister Beyaz Fon Uze-
rine Beyaz Kare [Malevic], bir seyi sanat olarak gérmek onda
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aym zamanda iki sey gormek demektir. Ayn1 zamanda iki sey
gormek bir goz yanilsamasi ya da ozel efekt meselesi degildir.
Formlarin sergilenme yuzeyi ile sozctiklerin kaydedilme ya-
zeyi arasindaki iliskilerle ilgili bir meseledir. Ama elestiri ad1
verilen ve sanatin ozerkligiyle ayn1 zamanda dogan gosterge-
ler ile formlar arasindaki bu yeni dugam, formlann ¢iplakh-
gina anlam ekleyen sonradan gelen séylem biciminde islemez
yalnizca. Oncelikle yeni bir goralurlugiin kurulmasina calisir.
Yeni resim, baska turlit gérmek tizere sekillendirilmis, temsil
yuzeyi uzerinde, temsilin altinda resimsel olanin belirdigini
gormek tizere sekillendirilmis bir bakisa kendini sunan bir
resimdir. Fenomenolojik gelenek ile Deleuzecii [elsefe sana-
ta temsiliyetin ardindaki buradahg uyandirma gorevini seve
seve verirler. Ama buradalik, temsiliyetin imlemelerine kars:
resimsel seyin ¢iplaklig: degildir. Buradalik ve temsiliyet, s6z-
cukler ile formlarin ortlmesinin birer rejimidir. Buradaligin
“dolaysizhiklari”min goralarlak rejimi hala sozctklerin dola-
yimiyla sekillendirilmektedir.

Bu dolaylama calismasini, resmin yaptigi seyin gorulurli-
guntt yeniden sekillendiren on dokuzuncu yuzyila ait iki eles-
tiri metninde gostermek istiyorum. Birincisi ge¢misin temsili
resmini yeni buradalik rejimine koyarak resimsel olanin yeni
gorulurlik kipini olusturuyor; bu yeni kip ¢agdas resmi alim-
lamaya uygun olmasina karsin metin tarafindan hor goérala-
yor. lkinci metinse, yeni resmi kutlarken onu resmin henaz
var olmayan “soyut” gelecegine yansitiyor.

[Ik 6rnegimi Goncourt kardeslerin 1864’te yaymmladiklan
Chardin monografisinden aliyorum: “Magara serinliklerinin
bufe golgelerine belli belirsiz kanstigi, dylesine iyi ogusturul-
mus o bulanik ve sivisik fonlardan; mat tonlu, topraksi mer-
merden, onun imzasini tasimaya alismis su yuzeylerden biri
iizerine, Chardin bir tath fashmn tabaklarimi dizer — iste sef-
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talinin tayla kadifesi, san tzamin amber seffafligr, kuru eri-
gin sekerlesmis tabakasi, cileklerin nemli kirmizisi, misketin
iri taneleri ve tizerindeki mavimsi bugu, portakal kabugunun
kivrimlan ve benleri, stslenmis kavunlarin kabartma dantel-
leri, eski elmalarin bakir kirmizisi, ekmek kabugunun dii-
gumleri, kestanenin kaygan kabugu ve hatta indigin dah |...]
Burada, bu kosede, kugticuk bir firca harciyla, sivistirilacak
bir firca dokunusuyla, bir ceviz agihr, kabugu icinde kivrihr,
btitiin zarlarim gosterir, seklini ve rengini tim ayrintlaryla
ortaya gikanr.”®

Biittin bu metni duzenleyen bir hedef vardir: figiiratif veri-
leri malzemenin metamorfik hallerini terciime eden resimsel
malzeme olaylanna donustiirmek. Bu islem son saurlardan ha-
reketle rahatlikla 6zetlenehilir: cevizin acilmast, [ir¢a harcinda
figuriin belirmesi ve sivistirilan firca darbesi. Goncourtlarin
betimlemesinin “malzemeciligi” [matiérisme| resimsel “ozerk-
lige™ ait buyak bir gorultrluk formunu mustular: tablonun
mekamnda imparatorlugunu ortaya koyan malzemenin, yani
renkli macunun emegi. Bu malzemecilik, Chardin’in tablosu
tzerinden, empresyonizmin, ekspresyonizmin ya da action-
painting'in buttn bir gelecegini sekillendirir. Ayni zaman-
da betimlemeler ve kuramlastirmalarin butin bir gelecegini
mustular: Bataille tarzi formsuzluk distincesi, Merleau-Ponty
tarz1 kokensel mimesis ya da Deleuzecii diyagram, bir gorulu-
ra iptal ederek bir baskasini treten bir elin islemi: “dokunsal”
bir goralirlik, resim jestinin sonucunun gorultarluginan
yerine resim jestinin goralarliguntn ge¢cmesi. Domestik na-
tarmort da bu bakimdan ayrncahkh degildir. Rubens’in bitytuk
dinsel tablolarimin betimi de ayni ilkeye uyar: “Simdiye kadar
hicbir firga et parcalarini boylesine higimla yuvarlayip agmadi,

25- Edmond ve Jules de Gonceourt, L’art du XVille si¢cle, J.P. Bouillon’un der-
ledigi ve sundugu metinler, Hermann, 1967, s. 82-84.



jacques ranciére 85

insan salkimlann duagumleyip ¢ozmedi, yaglan ve insanlan
boyle alaya almadi.”*

Gorilur olanin dokunsal olana ve figtratif olamin figiral
olana doénustirillmesi ancak yazarin sozctklerle yaptig gayet
belirli bir ¢alisma sayesinde olanakhdir. Bu 6ncelikle bir har-
filestirme oyunuyla Chardin’i tabaklar “dizerken™ gosteren,
yani masanm temsilini, renk yayma ve sofra hazirlama edim-
lerini birbirine denk kilan bir projeksiyon jestine dontstiiren
deikiik sozce kipidir — a¢iga vurulmus buradahik kipi. Ardin-
dan, celigkili iki islemi eklemlemeyi basaran sifat ve egretile-
melerin girdabidir. Bunlar temsil edilen meyvelerin nitelikle-
rini malzemenin tozsel hallerine donustartrler. Uzamun, eri-
gin, findiklarin ve temsil edilen natiirmort masasimin yerini,
canh bir malzemenin amberi, sekerlesmis tabakasi, bugusu,
tahtasi, nemi alir. Ama ayni zamanda, nesnelerin kimliklerini
ve egemenlikler arasi sinirlan sistematik olarak bulandinirlar.
Ornegin kavunun danteli, portakalin kivrimlari, elmanin ba-
kir kirmizisy, bitkilere insan yuzinan ya da insan isi seylerin
ozelliklerini 6duing verirken, serinlik ve bugu da kati unsuru
sivi unsura dénustirar. Her iki islem de ayni sonucu hedefler.
Dilin oyunlar resimsel unsurlann stattisant degistirir. Mey-
venin temsillerini malzemenin oyunlarina dontistartrler.

Bu dénusium bir estet tarafindan yapilmis bir yeniden-
okumadan ¢ok daha fazla bir seydir. Goncourtllar resim ol-
gusuna iligkin yeni bir goralurlugt hem tescil eder hem de
sekillendirirler. Bu yeni gorilurluk, malzemeyi organik kilan
ve boylece iptal eden formun temsili ayricaligimin yerine, re-
simsel malzemenin kalinlig ile resmetme jestinin maddiligi
arasindaki isbirligi iliskisinin kendini dayatug: estetik tipte
bir gorularliuktiir. Goncourt'larin gelistirdigi yeni gorularlak

26- Agy.s. 59.
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rejimi yeni bir resimsel pratigi olanakli kilmistir. Bunun igin
yeni resmi takdir etmeleri sart degildir. Goncourt'lann Char-
din, Rubens ya da Wattau tizerinden empresyonist tablolarin
goraltrlugint gelistirmis olduklar sik sik belirtilmistir. Ama
onlan yenilik¢ilerin tuvallerinde bu suretle insa edilmis bir
gorme makinesine yer bulmaya mecbur eden hichir zorunlu
karsihkl uyum yasas1 yoktur. Onlara gore resimsel yenilik,
daha simdiden, Chardin’in firca darbeleri ve figiirleri ile i¢
ice gecirdikleri dil oyunlarimin érdugi simdiki zamanda ger-
ceklesmistir. Yenilik¢iler 1sigin fiziksel oyunlan ile renk tara-
malarim dogrudan dogruya birbirine denk kilmak istedikle-
rinde, egretilemenin emegini devre dis1 birakirlar. Deleuzecii
terimlerle séylenirse, birer diyagram olarak kalan diyagram-
lar yaparlar. Ama Deleuze Edmond de Goncourt'un goruliir
kildigr tablolart gormek istememesini anlamamizi sagliyorsa,
Goncourt da Deleuze’tn, duyumlamanin duyumlama tzerin-
deki emegi olarak resim fikrini korumak ugruna, gormemeye
calistigy seyi anlamamzi sagliyor olabilir: Resimsel diyagram,
ancak emeginin egretilemenin emegine esdeger kilinmasi, bu
esdegerligin bir soz tarafindan kurulmas: kosulunda gorulir
kilma guictune sahip olabilir.

Bu esdegerligi insa etmek, bir pratik ile bir gorulurluk for-
munun dayamsmasim kurmaktr. Ama bu dayanmisma zorunlu
bir cagdaslik degildir. Tersine, resimsel buradalig simdiki za-
manin her tirla epifanisinden uzaklastiran zamansal kayma-
lar oyunu boyunca kendini ortaya koyar. Goncourtlar daha
Chardin’de simdiden gerceklesmis empresyonizmi gorirler.
Gortirler ¢unkit bu empresyonizmin gorilurlugunit bir de-
figirasyon calismasiyla onlar urettiler. Defiguirasyon yeniligi
gecmiste gorur. Ama yeniligi goralur kilan, tam da zaman-
salliklarin kaymas: icinde ona bir bakis insa eden séylemsel
uzami olusturur. O zaman kayma geriye bakish oldugu kadar
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ileriye bakislidir da. Yalnizca yeniligi ge¢miste gormekle kal-
maz, simdiki zamann yapitinda resme ait henuz gerceklesti-
rilmemis olanaklar da gorebilir.

Bunu bir bagka elestirel metin, Albert Auriernin Gaughin’in
Vision du Sermon’u [Vaazin Goruisi] tizerine (Yakup’un Melek’le
Guiresi adiyla da bilinir) yazdig1 1890 tarihli metin géstermek-
tedir. Bu metin yeni bir resmin, gercekligin temsilini yapma-
yan, fikirleri simgelere terciime eden bir resmin manifesto-
sudur. Bununla birlikte, bu manifesto polemik akil yuriitme
usuluyle islemez. O da bir defigratif betimleme usuliyle
isler. Bu betimleme bilinmeyenli anlatiya 6zgt teknikler kul-
lanir. Gérilen ile goralmeyen arasindaki kayma tzerinde oy-
nayarak resmin goruluriine yeni bir statd verir:

“Uzakta, ¢ok uzakta, parlak kizil toprakli masals: bir tepe-
de, Incil'deki Yakupun Melekle mucadelesi.

Uzaktan birer pigme gibi gortnen bu iki efsanevi dev mu-
azzam gureglerini strduriirken, kadinlar ilgili ve naif bakiyor-
lar; orada, o masalsi kizil tepede olan biteni muhtemelen pek
anlamiyorlar. Koylt kadinlan bunlar. Bayuk mart kanatlan
gibi acilmis beyaz hotozlarimin genisligine, tipik rengarenk
basortiilerine ve elbiselerinin ya da ceketlerinin sekline bak-
lirsa, Brotanya kokenli olduklar tahmin ediliyor. Tartistimaz
ve saygl duyulan bir kisinin agzindan dogrulanan biraz fan-
tastik olagantstii hikayeler dinleyen basit yarauklarnn saygih
tavirlarini ve kocaman agilmis yuzlerini tasiyorlar. Dikkatle-
ri oylesine stktmet dolu, duruglart dylesine derli toplu, diz
cokmius ve adanmus ki, kilisede gibiler; sanki kilisedeler ve
belli belirsiz bir tiitstt ve bir dua kokusu basorttilerinin beyaz
kanatlar1 arasindan sazalayor ve yash bir rahibin derin say-
g1 goren sesi kafalarinin tstinde déneniyor... Evet, herhalde
bir kilise, kti¢tik ve yoksul bir Broton kasabasinda kugtk ve
gariban bir kilise... Peki o zaman kohnemis ve rutubetten ye-
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sillenmis stitunlar nerede? Nerede beyaz duvarlar ve kiigticitk
yekpare tastan ha¢ yolu? Nerede ahsap kursu? Nerede vaaz
veren ihtiyar papaz? [...] Ve neden orada, ¢cok ¢ok uzakta. o
cart kirmizi topragyla o masalsi tepe ytikseliyor?...

Ah! Kohnemis ve rutubetten yesillenmis stttunlar, beyaz
duvarlar ve kuctictik yekpare tastan hag¢ yolu, ahsap kursu
ve vaaz veren ihtiyar papaz, epeyce bir dakikadir iyi ytirekli
Broton koylilerinin gozlerinde ve ruhunda yoklar!... Cahil
dinleyicilerinin kaba kulagina tuhaf bir bicimde uygun, nasil
da harikulade dokunalkh bir siveyle, nasil parlak imgeli bir
anlatimla tutuk tutuk konusuyor bu koylit Bossuet! Ortama
ait tim maddiyat buharlasip dagilmis, yok olmus; ¢agristiri-
cinin kendisi, kendini silmis, simdi yalmzca sesi, yani zavalh
ihtiyar acinast kekeleyen Ses, goriinir olmus, zorbaca gort-
niir olmus; ve simdi bu beyaz basortila koyla kadinlar, bu saf
ve adanmus dikkatle o Ses’i temasa ediyorlar; ve uzakta, cok
uzakta beliren bu koylu imgelemine yarasir gora, bu Ses’in
kendisi simdi; kizil toprakll 0 masalsi tepecik, uzaktan pigme
gibi gortnen bu iki Incil devinin ¢etin ve azametli gtireslerini
ettikleri o ¢ocuksu riya tlkesi, bu Ses’'in kendisi simdi!...”?

Bu betimleme, t¢ tabloyu bir tablo igine koyan, gizemli-
lestirme ve ikamelerden olusan bir oyun tarafindan kurul-
mustur. Bir ilk tablo vardir: Kirda koyltler uzakta giiresenleri
seyreder. Ama bu beliris kendi tutarsizhgini ele verir ve bir
ikinci tabloyu ¢agirir: Bu giysiler ve bu tavirlar icindeki koy-
liler kirda olmasalar gerek. Bir kilisede olsalar gerek. O halde
normal olarak bu kilisenin tablosu olacak olan sey akla gelir:
sefil dekoru ve grotesk Kkisileriyle bir janr tablosu. Ama kéyli-
lerin derli toplu bedenlerine belli bir cerceve —gercekei 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. Gordugimuz tablo tam da onun ¢urutul-
mesidir. O halde, bu ¢irtatme tizerinden, bir t¢tinct tabloyu,
yani Gauguin’in tablosunu yeni bir acidan gormemiz gerekir.
Tablonun bize sundugu seyirlik gercek bir yere sahip degildir.
Salt ulkiiseldir. Koyluler herhangi bir gercekei vaaz ve giires
sahnesi gormezler. Gordukleri —ve bizim gordagumuz- vaizin
Ses'i, yani bu sesten gecen Kelam'in sozidar. Bu soz Yakup'un
Melek'le efsanevi kavgasini, yani yere 6zgi maddiyat ile goge
ozgi ulkuselligin kavgasim anlar.

Boylelikle, betimleme bir ikamedir. Bir s6z sahnesini bir
baskasinin yerine koyar. Temsili resmin uyum sagladig: hika-
yeyi ve mekansal derinligin uyum sagladigy s6z sahnesini or-
tadan kaldirir. Onlarin yerine bir bagka “yasayan soz” koyar,
Yazrnin sozanu. Boylelikle tablo bir déntstmun yeri olarak
gorunur. Gordugumuz, der bize Aurier, bir koy sahnesi de-
gildir, fikirlerin figuratif formlari resme has bir alfabenin soz-
ctikleri kilarak kendilerini gostergelerle disavurduklart bir
katiksiz ideal yiizeydir. Bu durumda betimlemenin yerini neo-
Platoncu bir sdylem ahr. Bu soylem Gauguin'in tablosunda bir
yenilik olarak soyut sanat1 gosterir: gorulur formlarin gorun-
mez ideanin birer gostergesinden ibaret oldugu, gercekei 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” safhig ile

1313

“safytirek”” dinleyicilerin esrik gértstinin karsihklihigim: ko-
yar. Temsil iliskisinin yerine formun soyut idealligi ile kolektif
bilince ait bir icerigin ifadesi arasindaki ifade iliskisini koyar.
Bu saf form spiritiializmi, Goncourt'lann 6rnekledigi resim-
sel jest malzemeciligin simetrigidir. Su kesin ki bu karsithk
batan on dokuzuncu ytizyih kateder: Rembrandt/Rubens ve
Hollanda'ya 6zgti duyulur madde epifanisine kars1 Rafael ve

[talya’ya ozgit form safligr. Gel gor ki bu karsithk ¢izim [des-
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sin] ile renk arasindaki eski tartismay1 yinelemekten baska bir
sey yapmaz. Tartismanin kendisi resme ait yeni bir gorulurla-
gun gelistirilmesine katulmistir. Fikircilik [idéisme] ve malze-
mecilik [matiérisme] “soyut” bir resmin gorulurlugianu olus-
turmaya esit olctide kanhirlar — illa ki figlirasyonsuz bir resim
degil, ama salt maddenin metamorfozlarinin edimsellesmesi
ile “i¢sel zorunlulugun” katiksiz gticiinun ¢izgilere ve renkle-
re tercime edilmesi arasinda gidip gelen bir resim.

Tuvalin Gzerinde gorduklerimizin birer gosterge degil,
pekala saptanabilir birer figtratif form oldugu gerekcesiyle
Auriernin kanitlamasina karsi ¢cikmak istenebilir. Koyla ka-
dinlann ytzleri ve duruslari taslagimsidir. Ama bu taslagimsi-
lik bile onlart Platoncu ldea’dan ziyade bugiin hala Pont-Aven
coreklerini stisleyen reklam figarlerine yaklastinyor. Gures
sahnesi belirsiz bir uzakhktadir, ama goru ile koyla kadinlarin
yarim dairesi arastndaki iliski tutarh bir temsil manugina gore
dazenlenmistir. Ve tablonun birbirinden ayrilmis mekanlari,
anlan mantigiyla tutarh bir gorsel mantikla birbiriyle uyumlu
kihmmustir. Eski “maddeci” [matérialiste] resim ile yeni bir fi-
kirsel resim arasindaki kopusu ileri sitrmek i¢in, Aurier tuva-
lin tzerinde gordigamuzin hissedilir bi¢imde otesine gitmek
zorundadir. Hala anlatisal bir mantiga gore esgudamlenmis
olan renkli kisimlan distince sayesinde ozgurlestirmek ve
taslagims: figurleri soyut taslaklara donustiirmek zorunda-
dir. Aurier'nin metninin ona kurdugu goraluarlitk uzaminda
Gauguin’in tablosu daha simdiden Kandinsky'nin boyayaca-
g1 ve temellendirecegi tablolar gibi bir tablodur: cizgilerin ve
renklerin yalnizca “igsel zorunluluk” sartina boyun egen ifade
gostergelerine donustiiga bir yuzey.

Kars1 cikis sunun dogrulanmas: anlamina gelecek: Soyut
tuvalin “i¢sel zorunlulugu” yalmzca birtakim sozctklerin
gelip boyal ytizey tizerinde isleyerek ona bir baska anlasila-
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bilirlik duzlemi kurduklan bir diizenleme icinde kurulabilir.
Bu demektir ki tablonun diiz yiizeyi, bir medium’un yasasinin
en sonunda ele gecirilmis apacikhgindan bambaska bir sey-
dir. Bir ayristirma ve defigiirasyon yuzeyidir. Aurier'nin metni
daha bastan resme has olan bir seyi, “soyut” bir resmi yerles-
tirtyor. Ama ayn1 zamanda daha bastan bu “has”in her tarli
saptanmasin bir yiizey ya da bir malzemenin yasasindan ba-
gisik kihyor. Temsili mantigin boylece devre dist birakilma-
s1, her turlt sdyleme hizmeti reddederek tablonun duyulur
maddiliginin olumlanmasindan ibaret degildir. Bu karsiliklil-
gin, resmi siire baglayan, plastik figiirleri sdylemin diizenine
baglayan “gibi”nin yeni bir kipidir. Artik sozctikler, hikaye ya
da dgreti olarak, goruntalerin ne olmalan gerektigini dikte et-
mezler. Bizzat kendileri, su dontistim ytzeyini, resmin hakiki
medium’u olan su formlar-gostergeler yiizeyini —ne herhangi
bir tasiyiaanin ne de herhangi bir malzemenin has ézelligiy-
le 6zdeslesmeyen bir medium— olusturmak tzere, kendilerini
birer gorantit kilarlar. Auriernin metninin Gauguin'in tab-
losunun yuzeyinde gortnur kildigr form-gostergeler cesitli
tarzlarda yeniden figiire edilebilirler: Ornegin soyut “formlar
dili"nin saf diizlemselliginde, ama ayni zamanda kubist ve da-
daist kolajlar, pop artn saptirmalar, yeni gercekgcilerin deko-
lajlan ya da kavramsal sanatin ¢iplak yazilan gibi, gorsel ile
dilselin her turli kombinasyonunda. Tablonun ideal dazlemi
bir defigurasyon tiyatrosudur, sézcukler ile formlarin iligkisi-
nin henuz gelecek olan gorsel defigirasyonlan énceden sez-
dikleri bir dontsim uzamidir.

Tiyatro dedim. Bu “yalmzca bir egretileme” degil. 1zleyiciye
sirtim donmiis ve uzaktaki gosterinin seyrine dalmis koylu
kadinlarin cember halinde yerlestirilmesi, elbette bize Micha-
el Fried’in dahiyane ¢ozimlemelerini haurlatr: bir anti-tiyat-
ro olarak, yani oyunculann izleyiciye dontk hareketinin terse
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cevrilmesi olarak tasarlannus bir resimsel modernite. Elbette
paradoks bu anti-tiyatronun da dogrudan dogruya tiyatroya
dontismesidir, daha dogrusu Gauguin ve Auriernin bir ¢ag-
daginin icat ettigi su natitralist “dérdinct duvar” kuramimin
paradoksudur: gorinmezmis gibi yapan, hicbir izleyicinin
bakmadigy, salt kendine benzerligi icinde hayattan ibaret olan
bir teatral eylem kurami. Ama salt kendine benzerligi icindeki
hayatn, “izlenilmeyen”, gosteriye donustiralmemis hayatin,
konusmaya ne ihtiyaci olacaktir ki? izleyiciye sirum donerek
kendi Gstine kapanan ve kendine has olan yiizeye yapisan
“lormalist” resim ruyasi belki de aym 6zdeslik rityasimin diger
yuzanden ibarettir. Saf bir resim, “gosteri”den iyice aynlmis
bir resim olmaliydi. Ama tiyatro ilk olarak “gosteri” degildir;
izleyiciyi yapii tamamlamaya cagiran, Fried'in elestirdigi su
“etkilesimli” yer degildir. Tiyatro éncelikle soztm gorilarla-
guntn uzamidir, séylenenin gorilene tercime edilmesinin
sorunlu uzamdir. Oyleyse, tiyatro pekala sanann katnsikhg-
mn [impurité] aciga vuruldugu yerdir, sanata ya da herhangi
bir sanata has olan bir seyin olmadigini, formlarin kendilerini
gorularluk icine yerlestiren sozciikler olmadan var olmacik-
larint agikea gosteren “medium”dur. Gauguin’in koyla kadin-
lanmin “teatral” bicimde konumlandinlmast tablonun “diz-
temselligini” saglar, ama ne pahasina: yuzeyi, figiirleri metne
ve metni figiirlere kaydiran bir araytiz kilmak pahasina. Yiizey,
sozcukler olmadan, 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 yalnizea pigmentlerin yansitildigi yer
oldugunda, sanat yoktur. Bu sav giiniimuzde yaygin olarak ni-
hilist bir anlamda yorumlamyor. Hegel sanati pesinen “ne olsa
olur’un yazgisina yollamis ya da artik yaputlar yerine “yalmz-
ca yorumlar” oldugunu gostermis olacaku. Bana Hegel'in tezi
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baska bir okumaya olanak verir gibi geliyor. Su pekala haki-
kat ki, Hegel kendi payina sanatin sayfasini ¢evirmis, sanat:
ait oldugu sayfa tizerine, yani simdiki zaman kipini gecmiste
soyleyen kitabin sayfasina koymustu. Ama bu, bizim i¢in de
sayfay1 pesinen cevirmis oldugu anlamina gelmez. Hegel daha
ziyade bizi suna uyanchrdi: Sanatin simdiki zamam daima
gecmiste ve gelecektedir. Sonucta bize sanatin ancak kendinin
disinda oldugu siirece, daima bir defigiirasyon sahnesi olan bir
gorilirluk sahnesinde yer degistirdigi strece canli oldugunu
soyler. Pesinen cesaretini kirdig1 bir sey varsa, sanat degil, sa-
natin safligt rayasidir. Sanatlarin her birine kendi ozerkligini
ve resme kendi has yuzeyini verme iddiasindaki modernitedir.
Ve bunda “fazla konusan” filozoflara yoénelik hinci besleyecek
malzeme hakikaten vardr.






4

Design’in Yizeyi

Burada design’dan s6z etmem, sanat tarihg¢isi ya da teknik
filozofu olmamdan degil — ikisi de degilim. Benim ilgilendi-
gim, cizgiler cizilirken, sozcikler kullanilirken ya da yuzey-
ler bolmelenirken, ortak mekanin paylasimlarinin taslagimn
da ciziktiriliyor olmast. Sozctiklerin ya da formlarin bir araya
getirilmesiyle, yalmizca sanat formlarin tanimlanmis olmak-
la kalmayp, goralarun ve dustnulebilirin kimi konfigtras-
yonlarinin, duyulur dinyada yasamanin kimi formlarimin da
tamumlaniyor olmasi. Hem simgesel hem de maddesel olan
bu konfigirasyonlar farkh sanatlar, janrlar ve dénemler ara-
sidaki sinirlar katetmektedir; teknik, sanat ya da politikaya
ait birer ozerk tarih kategorilerini katetmektedirler. Soruyu
su acidan isleyecegim: Yirminci ytizythn basinda gelistigi bi-
¢imiyle design pratigi ve fikri, paylasilmis duyulur dunyay
konfigtire eden pratikler icinde —meta yaraticilarinin, metalari
vitrinlere ya da gortuntilerini kataloglara koyanlarin, “kent-
sel doseme”yi insa eden bina ya da afis yapimcilarinin, ama
aym1 zamanda kimi kurumlar cevresinde yeni ortaklik bi¢im-
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leri 6neren politikalar, orneklik pratik ve donanimlar, drnegin
elektrik ve sovyetler— sanat etkinliklerinin yerini nasil yeniden
tanimlamaktadir? Sorgulamami yonlendirecek olan perspektif
bu. Yontemim ise, iki sey arasindaki benzerliklerin ya da fark-
larin ne oldugunun soruldugu ¢ocuk bilmeceleri olacak.

Elimizdeki durumda soru soyle sorulabilir: 1897°de Un
coup de dés jamais n’abolira le hazard'y |Bir Zar Atimi Asla Or-
tadan Kaldirmayacak Rastlantiy1] yazan Fransiz sair Stéphane
Mallarmé ile, ondan on yil sonra AEG (Allgemeine Elektrizi-
tats Gesellschaft) elektrik sirketinin uranlerini, reklamlanm
ve hatta binalarun tasarlamakla ugrasacak olan Alman mimar,
muhendis ve tasarimci Peter Behrens arasindaki benzerlik ne-
dir? Goriinaste aptalea bir soru. Stéphane Mallarmé siir sana-
i gelistirdikee gitgide seyrek, gitgide kisa ve ozl siirler yaz-
mis sair olarak bilinir. Onun siir sanatt genellikle dilin iki hali
arasindaki karsithk tarafindan ozetlenir: iletisime, betimleme-
ye, bilgilenmeye hizmet eden, yani meta ve nakit dolagimi-
na benzer bir ise yarayan bir ham hal, bir de, “saf mefhum”u
ortaya ¢ikarmak icin “bir doga olgusunu neredeyse titresimli
yitimine tastyan” bir 6zlu hal.

Boyle tammlanan bir sair ile, ampuller, ibrikler ya da1sitma
aygitlan dreten buytk bir markamin hizmetindeki mithendis
Peter Behrens arasinda ne iliski var? Behrens sairle tam karsit
bir bicimde yararh arag ve gereglerin seri tiretimiyle ugrasir.
Ve birlesik ve islevselci bir vizyonun taraftaridir. Atolyelerin
insasindan markanin reklamlarina ve logosuna kadar her seyi
tek bir birlik ilkesine tabi kilmak ister. Uretilen nesncleri belli
sayida “tipik” forma indirgemek ister. Firmasimin tretimine
“stil vermek” dedigi sey, nesnelere ve nesneleri kamuya 6ne-
ren ikonlara tek bir ilkenin uygulanmasini varsayar: nesneleri
ve nesnelerin goruntilerini her turlu dekoratif hosluktan, ta-
keticilerin ya da saticilarin aligkanliklarina ve biraz bon liks
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ve haz ruyalarina karsihik veren her seyden yoksun birakmak.
Nesneleri ve ikonlar birtakim &zsel formlara, geometrik mo-
tiflere, basitlestirilmis kivrimlara indirgemek ister. Bu ilkeye
gore, nesnenin tasanminin nesnenin islevine olabildigince
yakin olmasini ve nesneyi temsil eden ikonun tasarimimn
nesneye iliskin vermesi gereken bilgiye olabildigince yakin
olmasin ister.

Nedir oyleyse simgeci estetlerin prensi ile buyik yararc
tretimin muhendisi arasinda ortak olan? Ikisi de 6zsel iki sey.
IIk olarak, her ikisinin de yapug seyi kavramsallastirmaya
yarayan ortak adlandirma. Peter Behrens, kendi basitlestiril-
mis ve islevsel formlarini, déneminin Almanya’sinda revagta
olan suslii puslia formlann ya da gotik tipografilerin karsisina
koyar. Bu basitlestirilmis formlara “tipler” der. Bu terim sim-
geci siirden ¢ok uzak goranuyor. En bastan urtinlerin stan-
dartlastirilmasint ¢agristinyor, sanki sanat¢t muhendis tiretim
zincirini éngormus gibi. Nitekim saf ve islevsel ¢izgi tapin-
c1, sozeugun t¢ anlarmini birlestirir. Cizimin renk tzerinde-
ki klasik kadim ayricah@int yeniden benimser, ama saptirr.
Klasik “¢izgi” tapmcim bir baska ¢izginin, calistgi AEG mar-
kasiin birligini dagitan uranler ¢izgisinin hizmetine kosar.
Boylelikle biytik klasik kurallarin zeminini kaydirir. Cesitli-
lik icinde birlik ilkesi, markanin urtnlerinin tiimtne dagilan
marka imaj1 ilkesine dontsur. Nihayet bu ¢izgi, ki hem grafik
cizimin c¢izgisidir hem de kamunun kullammmina sunulmus
trtinlerin cizgisi, ikisini de son kertede bir tgiincit cizgiye,
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” s6zcugidiir bu, ama ayni zamanda fikri

*Metinde Ingilizce: montaj hatu (¢.n.)
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de. Zira Mallarmé de “tipler” énerit Onyn poetikasmm amacl
degerli sozctiklerin ve nadir inciletin 3samblajt degil, bir de-
senin ¢izilmesidir. Ona gore her siir doganin seyirlikleri ya da
hayatin aksesuarlarina iliskin temel bir sahneyi soyutlayan ve
boylelikle birtakim 6zsel formlara doniggraren bir cizgidir. Ar-
uk gorulen ve anlaulan, seyirlikler ve hikayeler degil, danya-
olaylar ve diinya semalandir. Boylelikle Mallarmé'de her siir
tipik analojik bir form ahr: acilan ve kalanan yelpaze, sacak-
lanan koptik, acilan sag, dagilan dumayp. gunlar hep birer be-
lirme ve kaybolma, varolma ve yokolma, katlanma ve acilma
sahneleridir. Bu semalara, bu C‘)zetlcnmis ya da basitlestirilmis
formlara o da “tipler” der. Ve bunun jlkesini grafik bir siirde
arar: modelini koreografiden ya da bej)j bir bale fikrinden al-
mis olan, mekandaki hareketin yazising gzdes bir siir. Ona
gore bale, psikolojik kisiliklerin degil, grafjk tiplerin tretildigi
bir tiyatro formudur. Hikaye ve kisilikle birlikte, izleyicilerin
sahnede kendi hoslastirilmis imajlariny seyriyle eglenmek
icin toplandigr benzerlik oyunu da kaybolur. Mallarmé bu-
nun karsisina, kalemle yazilmis her gy yamdan daha ozsel
bir tipler yazisi olarak, bir jestler yazis; glarak kavranan dansi
koyar.

Mallarmé’nin dans i¢in verdigi tanim sairin sozuyle mithen-
disinki arasindaki iliskiyi cevrelememjze izin verebilir. “Bale
olgusu biciminde onaylanmas: gereken yargt ya da eylem.
Yani, dansc1 kadin bu yan yana koyulmug motifler dolayisiyla
dans eden bir kadin degildir, bir kadn degil, formumuzun
temel ozelliklerinden birini 6zetleyen hir egretilemedir —kilg,
kesim, cicek, vs.—, kestirmeler ve atliyglarm tansigiyla, metin
icinde ifade edilebilmek icin, betimleyicj oldugu kadar diya-
loglu diizyazy paragraflan gerektiren seyi, bedensel bir yaziyla
onerir, dans etmez. Her turlit yazicilyk arac gerecinden kur-
tulmus siir.”
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Her turlu katiplik ara¢ gerecinden kurtulmus bu siir, ben-
zerliklerin ve hosluklarin tiiketiminden —mallarin, sézlerin ve
nakdin dolasimimin siradanligina tamamlayict olan su “este-
tik” tiketimden— soyutlanmis, ayrilmis endustri uriinleriyle
ve endustri urtnleri simgeleriyle yaklastirlabilir. 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 formlarmin da
nesne formlar gibi aym zamanda birer yasam formu olma-
sidir. lste neredeyse hi¢’in sairini seri tretim yapan sanatg
mithendisle yakinlastiran ikinei ozellik budur. Behrens’in ta-
sarimcilign, kapitalist ve ticari anarsiye bagh birtakim stillerin
cogalmasina karsi, “stil”i geri getirmeyi buyuran Werkbund'un
ilkelerini uygular. Werkbund icerik ile formun tamuygunlugu
ladéquation] pesindedir.®® Nesnenin formunun cismine ve ye-
rine getirmesi gereken isleve tamuygun olmasini ister. Bir top-
lumun varolus formlarinin onu var eden icsel ilkeyi tercime
etmelerini ister. Nesnelerin formu ve islevi, nesne ikonlar ile
dogalan arasindaki tamuygunluk, “tip” fikrinin kalbindedir.
Tipler, yasamin maddi {ormlarina ortak bir tinsel ilkenin can
verecegi yeni bir ortak yasamin olusturucu ilkeleridir. Endis-
triyel form ile sanatsal form tipte bulusurlar. Oyleyse nesnele-
rin formu yasam formlarimn yapici bir ilkesidir.

Mallarménin tipleri de benzer kaygilar icerir. Mallarmé'nin
“su delice yazma tavri"ndan soz ettigi Villiers de I'Isle Adam
hakkindaki metni sik sik alintilanir. Metin sessizligin ve ola-
naksizin gece sairi temasim orneklemek i¢in kullanihir. Ama
ciimleyi baglam icinde okumak gerek. Nedir bu “delice yaz-

28- Behrens ve Werkbund diisiincesinin temelleri Frederic J. Schwartz'in kita-
binda ¢ozitmlenmistir: The Werkbund. 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 anilarla ye-
niden yaratarak nerede olmak gerckiyorsa orada olundugunu
dogrulamak.” “Her seyi muglak anilarla yeniden yaratmak”,
ozl siirin ilkesidir; ama aym zamanda grafizmin ve reklam-
aliga ozgii sematizmin de ilkesidir. Mallarmé’ye gore siirsel
emek bir basitlestirme ¢alismasidir. Mtthendisler gibi o da do-
ganin ve toplumsal danyamn siradan formlarindan kalibi ¢
karilmis bir 6zsel formlar alfabesi hayal eder. Bu muglak am-
lar, bu 6zetlenmis formlarin yaratimi, insamn kendini evinde
hissedecegi bir yer olusturma geregine karsilik verir. Bu kaygi
Behrens'de stil kavraminin hedefledigi bir varolusun formu
ile iceriginin birligiyle uyumlu tinlar. Mallarmé'nin dinyast
bu tipleri, bu 6zsel formlan temsil eden yapinular diunyasi-
dir. Bu yapintilar duinyast insanim ikametini kutsamali, nere-
de olmasi gerckiyorsa orada oldugunu dogrulamalidir. Zira
Mallarmé’nin yazdigi donemde bu kesinlik sorgulanmaktadar.
Dinin ve monarsinin bir zamanlar sahip oldugu saasayla bir-
likte ortak bir buytklagin geleneksel simgelestirme {ormlan
da yitirilir. Ve sorun cemaate “muhrini” vermek icin bunla-
rin yerine bir sey koymaktr.

Mallarménin Gnlt bir metni, “bir zamanlann golgesi’nin
—yani din, ozellikle Hiristiyanlik— yerine “herhangi bir gor-
kem” koymaktan soz eder: herhangi bir seyle olusturulabi-
lecek, rasgele nesnelerin, unsurlarin, 6zsel bir form, bir tip
formu verilmek tzere bir araya getirilmesiyle olusturulabile-
cek bir insani buyukliik. Oyleyse Mallarménin tipleri dinin
torenlerinin yerine geger, ama bir farkla: Burada kani ve eti
yenilen bir kurtarici yoktur. Okaristik kurban etmenin karsi-
sina, insani yapimt: ve kuruntunun yiiceitilmesi ve kutsanma-
s1 jesti koyulmaktadir.

Oyleyse Mallarmé ile Behrens —yani saf sair ile islevselci
mithendis— arasinda ¢ok ilgin¢ bir bag vardir. Tek bir fikir:
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basitlestirilmis formlar; ve bu lormlara atfedilen tek bir islev:
yeni bir ortak yasam dokusu tamimlamak. Kuskusuz bu ortak
kaygilar ¢cok farkli yollarda ifade bulurlar. Tasartmer mthen-
dis, sanat ile tiretim, yarar ile killtiir arasindaki farkin berisine,
kokensel bir lormun 6zdesligine dogru dénmeyi dustnir. Bu
tipler alfabesini geometrik ¢izgi ve tretici edimde, tretimin
titketim ve degis tokusa gore oncelikli olusunda arar. Mallar-
mé ise dogal diinya ile toplumsal dinyayi, bir 6zgil yapintilar
evreniyle ikilestirir: Bu yapmular 14 Temmuz havai {isekleri
de olabilir, siirin ugucu ¢izileri ya da 6zel yasamm cevresin-
de toplanan biblolar da. Ve olasidir ki muhendis tasarimc bu
Mallarméci projeyi simgeci ikonograh tarafina koyardi, yani
ticari dinyanin dekorasyonundan ibaret gordigi, ama do-
semelerin stilize edilmesi yoluyla yasamin stilize edilmesine
yonelik kaygisini paylastigr Jugendstil'in icine.

Sair Mallarmé ile muhendis Behrens arasinda bulunan bu
uzakliktaki yakinhgt ya da yakinhktaki uzakhg dagiinmemize
yardim edebilecek olan, koreografik siir ile reklam imajinin s1-
nirinda duran bir arac figiir var. Mallarmé siirin yeni modeli-
ni koreografik gosterilerde aramaya girisir ve bunlardan birini
begenir: Loie Fuller'n koreografisi. Loie Fuller bugiin hemen
hemen unutulmus bir kisiliktir. Fakat on dokuzuncu ytzyil
yirminci ytzyila gecerken yeni bir sanat paradigmasinin ge-
listiriimesinde simge niteliginde bir rol oynamisti. Nitekim
dansimin tamamiyla kendine 6zgu bir dogas: vardir. Loie Ful-
ler ayaklariyla figurler cizmez. Hareketsiz durur. Katlachg ve
acuign elbisesiyle dans eder, cesme olur, alev olur, kelebek olur.
Projektorlerle yapilan oyunlar bu kivrimlan ve agitmalari 1sil-
daur, havai fiseklere donustirtr ve Loie Fuller't dans, heykelci-
lik ve 151k sanatint hipermedyatik turden bir yapitta birlestiren

sikh bir heykele donustirar. Loie _Eull_el:‘.bﬁyle]ikl&&ldqrik
cagimn o6rnek grafik amblemi olr'rus;ﬁ\r:wr.nel liderfe onfunta

1 Kituphanesi
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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 turtnlerinde vazo
ya da insan bicimli lamba olur. Ayni zamanda reklam ikonu
olur ve basit bir ilkeye gore onu Odol markasinin afisleri uize-
rinde boyle buluruz: Odol harfleri sahne 151k projeksiyonlan
gibi elbisenin kivrimlar tizerine projekte edilirler.

Elbette bu 6rnegi rasgele vermiyorum. Bu figur, sairin tip-
leri ile mtihendisin tipleri arasindaki yakinlig ve uzakhig du-
sunmemize olanak saghyor. O donemde Alman gargara ila-
c1 markast Odol, AEG gibi, reklam grafigi arastirmalar ve
marka imaj1 gelistirmesiyle pilot bir firmadir. Bu bakimdan
Behrens tarzi design ilkeleriyle ilging bir kosutluk sunar. Bir
yandan design ona yaklasir: Urtn sisesinin basit ve islevsel,
onyillarca dokunulmamus 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 gérundr. Bir baskasinda “Odol” harfleri
Delfi harabelerini amstiran bir manzarada bir Grek amfiteatr:
cizer. Mesaj ile formun islevselci birliginin karsisinda, yararci
gargaray1 riya dekorlariyla bir araya getiren bu dissal duyarli-
lastirma formlart vardir. Ama belki de karsitlarin birlestikleri
bir ti¢tinctt diizey vardir. Zira bu “dissal” formlar bir anlamda
o kadar da dissal degildirler. Nitekim Odol'un grafik¢isi mar-
kanin harflerinin neredeyse-geometrik karakterini oyle bir
bicimde kullanir ki, harfler plastik unsurlar gibi ele alinirlar.
Mekanda dolasan, Grek manzarasinda yerlerini alan, ve am-
fiteatr harabelerini ¢izen ii¢ boyutlu nesneler formunu ahr-
lar. Grafik imleyenin plastik hacime dénustimi resmin bazi

*1897°de tutucu Vienna Kuinstlerhaustan kopan bir grup Viyanali sanat¢inin
olusturdugu klik. (¢.n.)
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kullamimlarin énceler ve Magritte duyumsanabilir bicimde
harflerle insa edilmis bir harabe mimarhg bulunan Art de
la conversation'unda [Sohbet Sanati] Odol'un amfiteatrindan
esinlenebilmistir pekala.

Grafik ile plastik arasindaki bu esdegerlik sairin tipleriy-
le muhendisin tipleri arasindaki birlestirici ¢izgi olabilir. Her
ikisine de musallat olmus bir fikri gorsellestirir: tim gosterge,
form ve edimlerin esitlendigi bir ortak duyulur yuzey fikri.
Odol afislerinde alfabetik isaretler, oyunsu bir bicimde, pers-
pektivist bir yanilsama ilkesine bagh t¢ boyutlu nesnelere
dontsturalmuslerdir. Ama isaretlerin G¢ boyutlulastinlmas:
resimsel yanilsamanin tam da terse ¢evrilmesine neden olur:
Formlann dunyas: ile nesnelerin dtinyas1 tek bir duz yuze-
ye geri donerler ve bu da alfabetik isaretlerin yuzeyidir. Ama
sozcukler ile formlann bu esdegerlik yuzeyi formel bir oyun-
dan bambaska bir seydir: Sanatin formlan ile yasamin maddi
formlan arasindaki bir esdegerliktir. Bu ideal esdegerlik aym
zamanda birer form olan harflerde harfilestirilmistir. Siirin ya
da simgeci grafizmin “gizem” fikri tarafindan yonetilen stsle-
melerini muhendisin tasartminin geometrik ve islevsel katli-
ginn karsisina koyan seyin otesinde sanati, nesneyi ve imaji
birlestirir.

Burada belki de sik sik sorulan bir sorunun ¢é6zamu vardir.
Tasarimin dogusunu ve endustri ve reklamcilikla iliskisini in-
celeyen yorumcular, tasarimin formlarimin ikircikligi ve tasa-
nm yaraticilarimin Kisilik ikilenmesi tizerine sorular sorarlar.
Ornegin Behrens gibi bir adam, ilk olarak elektrik sirketinin
sanat danisman: rolunde ortaya ¢ikar. Sanaty, iyi satan nesne-
ler ¢izmek ve satis1 tesvik eden kataloglar ve afigler yapmaktir.
Bunun yam sira ¢alismanin standartlasmasinin ve akilcilasti-
rilmasimn 6ncisit olur. Ama ayni zamanda tim etkinligine
spirititel bir misyonun damgasim vurur: ¢alisma stirecinin,
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imal edilmis trinlerin ve tasarimin akiler formu araciligiyla
toplumun tinsel birligini saglamak. Uranun basitigi, islevi-
ne uygun stili, bir “marka imaji”’ndan ¢ok daha fazladir, top-
lumu birlestirmesi gereken tinsel birligin alameti farikasidir.
Behrens on dokuzuncu yuzyilin Arts and Crafts hareketiyle
baglantili Ingiliz yazar ve kuramcilarina sik stk gonderme ya-
par. Bu hareket uygulamali sanatlar ve zanaatgihigin yeniden
degerlendirilmesi yoluyla sanat ile endtstriyi baristirmaya ca-
lismisti. Behrens muhendis-akilctlastiricr emegini agiklamak
icin bu akimin buyuk figirlerini gindeme getirir: Ruskin ve
William Morris. Ama bunlar on dokuzuncu ytzyihn ortasin-
da, endustrinin dinyasina, trtnlerinin ¢irkinligine ve de isci-
lerinin koleligine karsi, loncalarda érgtitlenmis, el emegiyle is
yapan, sanat¢l negesi ve sofuluguyla, ayni zamanda mitevazi
yasamin ve onun egitim olanaklarinin sanatsal dekoruna do-
nusecek nesneler Greten zanaatgilann ge¢misci bir vizyonunu
koymamuslar miydi?

Nasil, diye sorulacaktir o zaman, bu ge¢misci, neo-gotik
ve spiritiialist ideoloji, Willilam Morris'te bir sosyalizm fikrini
ve bir sosyalist angajmant —hem de salt bir estet hevesi olma-
yan, toplumsal miicadelelerin i¢inde bulunmus bir militanin
pratigi olan bir angajmani— besleyebilmistir? Nasil olmus da
bu fikir, Ingiltere’den Almanya'ya gecerek, Werkbund'un ve
Bauhausun modernist-islevselci ideolojisine, Behrens'in du-
rumundaysa bir sanayi kartelinin acik hedeflerinin hizmetine
giren islevsel bir mithendislik ideolojisine dontsebilmistir?

Ik yamt: Bu ideoloji digeri icin elverisli bir értudar. Eski
zamanlarin el emegi ve kolektif inanciyla bansik zanaatgilar
hayali, tam tersi bir gercekligi, yani kapitalist rasyonalitenin
.ilkelerine boyun egmisligi gizlemeye yonelik spiritualist bir
mistifikasyon olacakur. Peter Behrens AEG'nin sanat dams-
mam olup firmanin logo ve reklamlarin: tasarlarken Ruskin’in
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ilkelerini kullandiginda, neo-gotik idil asil hakikatini, yani
uretim zincirini itiraf edecekti.

Durumu agiklamanin bir yolu bu, ama en ilging olani degil.
Bir gerceklik ile bir yamlsamayt, 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 giindelik yasamin nesnelerinin formlarindan hareketle
yeniden sekillendirilmesi fikridir. Bu ortak fikir ise, zanaatkar-
hga donus, sosyalizm, simgeci estetik ve endustriyel islevsel-
cilik olarak terctime edilebilir. Neo-gotikeilik ve islevselcilik,
simgecilik ve endustriyalizmin dtsman aymidir. Hepsi ticari
dinyanin ruhsuz tiretimi ile sahte-sanatsal bir gtizellestirmey-
le nesnelerin i¢cine konulmus tapon ruh arasinda kurulan bag
kinamaktadirlar.

Nitekim daha sonra Bauhaus'un benimseyecegi birtakim il-
kelerin ilk olarak Arts and Crafts'n “neo-gotikleri” tarafindan
ortaya koyuldugunu animsamak gerek: Bir koltugun guzel
olmasi 6ncelikle islevine yanit vermesine baghdir, dolayisiy-
la koltugun formlarimn basitlestirilmesi ve saflastirilmasina,
Ingiliz kugtik burjuva hayaunin “estetik” dekorunu olusturan
butin o ¢icekli, kiigik ¢ocuklu, hayvanh suslemelerinin or-
tadan kaldirilmasina. Ortak simge fikrine bundan bir seyler
gecmistir: Behrens tarz1 dar anlamiyla —ve hatta reklamcilik
anlamiyla— simge ve Mallarmé ya da Ruskin tarzi simge.

Bir simge oncelikle bir kisaltma imidir. Ona spiritualite
yitklemek ve ona bir ruh vermek muumkiundur; ama tersine,
onu basitlestirici form islevine geri dondurmek de mumkan-
dur. Fakat bunlar her tarlii 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 gundeme getirmistim. Aurier'nin
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neo-Platoncu simgelere donustirdiagi kisalulmis formlarda
ikonlastirilmms koylu kadinlar, ayni zamanda yaklasik yuz
yildir Pont-Aven coreklerinin kutularinda reklam ikonlan
olarak gorunen esarph ve boyun értala Broton kadinlandir.
Kisaltict simge fikri, ideal form ile reklam ikonunu birlestiren
tip fikri tamamen aymdir.

Boylelikle, simgeci arabesk ile iglevsel reklamsal simgeles-
tirme arasindaki yerdegistirmeleri olanakh kilan bir kavram-
sal cekirdek 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 formlann sinyaletik® yazis1 fikri, bircok pratik ve
bircok uygulamaya destek verebiliyor. 1900-1914 yillan ara-
sinda Secession grafikeileri ¢icek kiviimlarindan kat geomet-
rik yapilara gecerler; adeta her iki pratige de kaynak olan tek
bir kisaltict imge fikri varms gibi. Resimsel soyutlamanin ve
islevsel tasarimin kuramim yapmayi da ayni sanatsal form il-
keleri ve diisuntrleri olanakli kilmistir. Bu ustalar, 6rnegin or-
ganik stsleme kuramiyla Alois Riegl ve soyut ¢izgi kurarmiyla
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-
lig1yla yalmzca sanat¢imin iradesini —fikrini- ifade eden bir sa-
nat. Ama metinleri ayni zamanda kisaltmah bir tasarim dilinin
gelistirilmesine de yaradi ki, burada mesele saf gostergelerin
plastik bir alfabesinin degil, tersine, kullanim nesnelerinin
formlarimin ikonik bir alfabesinin olusturulmasidir.

1900’ta yillarin grafizminin somudastirdifl, 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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lar1 ile yasam formlan arasindaki iliski hakkindaki basat para-
digmalan yeniden degerlendirmeye yonlendirebilir. Duz ytzey
fikrinin, Clement Greenberg'den beri, sanatin dissal amaclara
boyun egmislikten ve mimetik zorunluluktan koparak kendi
has mediumunu ele gecirmesi olarak distinilen bir sanatsal
moderniteyi ¢cagnsurir kilindig bilinmektedir. Her sanat ken-
di has araclar, medium'u ve malzemesinden yararlanacaktur.
Boylelikle diiz ytizey paradigmasi ideal bir modernite tarihi
yapmaya yaradi: Resim t¢tinctt boyut yamlsamasindan vazge-
cecek, tuvalin iki boyutlu duzlemini kendi has uzam olarak
kuracaktir. Boyle kavranan resimsel diizlem sanatin modern
ozerkliginin 6rmegi olacaktir.

Bu vizyonun talihsizligi su ki, bu ideal sanatsal moderni-
te seytani bozguncular tarafindan durmaksizin sabote edil-
mektedir. Daha Malevi¢ ya da Kandinski ilkeyi ortaya hentiz
koymusken dadaistler ve futtristler ordusu gelir ve resimsel
duzlemi karsitina déntistirirler: Sozcukler ile formlann, sa-
nat formlar: ile diinyaya ait seylerin harmanlanma ytizeyine.
Pop art'm lirik soyutlama tarafindan yeniden ele gecirilmis iki
boyutlu resmin kralhgin devirip, sanat formlan ile kullamm
nesnelerinin manipiilasyonu ve ticari mesajlanmn dolasimi
arasinda yeni ve dayanikl bir kaynasma baslatuigi 1960’h yil-
larda cogaldigy gorulen bu sapkinhk, reklam ve propaganda
dillerinin baskisina rahathkla baglanmaktadur.

Kayp cennetin gercekte hi¢c olmadigi anlasilirsa, bu seyta-
ni sapkinlik senaryolarindan da belki ¢ikilabilecektir. Resmin
duzlemselligi hicbir zaman sanatin ozerkliginin esanlamlisi
olmadi. Diiz yiizey her zaman sozctikler ile gortintiilerin bir-
biri tzerinde kaydig1 bir iletisim yuzeyi oldu. Ve anti-mime-
tik devrim hi¢bir zaman benzerligin terk edilmesi anlamina
gelmedi. Mimesis benzerlik ilkesi degil, benzerliklerin belli
bir kodlanmasimin ve dagiimimin ilkesiydi. Boylelikle, re-
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simsel ticiinctt boyutun ilkesi, Gigtincit boyutu “oldugu gibi”
vermekten ziyade resmin “siir gibi” olma ¢abasi, kendini bir
hikayenin tiyatrosu gibi sunma ve retorik ve dramatik s6ztn
giictine dykunme cabasiydi. Mimetik diizen, sanatlarn hem
aym hem de birbirine karsilik diser nitelikte olmalar tizerine
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. Artik siir resmi, resim siiri taklit etmez.
Bunun anlam su degildir: sozcukler bir yana, formlar diger
yana. Tam tersi demektir: Her sanatin yerini ve araclarim ye-
rine yerlestiren, sozciikler sanatin1 formlar sanatindan ve za-
man sanatlarint mekan sanatlarindan ayiran ilkenin gecersiz-
lesmesidir. Yani ayn taklit alanlarinm yerine ortak bir yuzeyin
kurulmasu.

Burada yuzey iki anlamda anlagilmalidir. Once duz anlam-
da. Simgeci sair ile endustri tasarimcisi arasindaki ortakligt
mamkiin kilan sey, tipogafinin romantik yeniden dogusu,
yeni gravir teknikleri ya da afis sanatnin gelismesi sayesinde
gerceklestirilmis olan harfler ile formlann harmanlanmalary-
di. Ama sanatlar arasindaki bu iletisim ytizeyi maddi oldugu
kadar idealdir de. Iste bu nedenle sessiz dansci, ki tartisma-
s1z tigtinclt boyutta evrilmektedir, Mallarmé’ye sozcuklerin
diizenlenmesi ile formlarin cizilmesi arasindaki, konusma
olgusu ile mekan tasarlama olgust arasindaki aligverisi sag-
layan bir grafik ideallik paradigmasi saglayabilmistir. Bunun
dikkate deger meyvesi, mekan sanatina dontismus bir siirin
manifestosu olan Coup de dés'nin tipografik/koreografik da-
zenlemesi olacaktir.

Ayni sey resimde de gorilur. Maurice Denis ile Kandinski
donemleri arasinda giiya ele gecirilmis, ama hemen ardindan
reklam furyasi ya da endustriyalist estetikten esinlenen soz-
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ciik ve form karisimlar —simultaneist, dadaist ya da futirist—
dolayisiyla yitirilmis bir ozerk safhik yoktur. “Saf” resim ve
“kirli” resim ayni ilkelere dayanir. Daha ¢nce tasarimin pro-
mosyoncularinin resmin soyut safligini mesrulagtiran aym ya-
zarlara —Reigl ya da Worringer— gonderme yaptiklarina degin-
mistim. Daha genel bir bigimde, “soyut” tuvalin tizerine “igsel
zorunlulugun” ifade imlerini koyan resim ile tuvalin tzerine
saf formlar, gazetelerden koparilmis parcalar ve metro biletleri
ya da saat carklar karstiran resmi temellendiren yiizey fikri
aym fikirdir. Saf resim ve “sapmis” resim, kaymalar ve kari-
simlardan yapilms tek bir ytzeyin iki konfigiirasyonudur.

Bu aym zamanda su demektir ki, bir ozerk sanat bir de
heteronom sanat yoktur. Burada da belli bir modernite fikri,
seytani saptirma senaryosuna terctime ediliyor: Mimetik zor-
lamadan kazanilmis ozerklik derhal sanat siyasetin hizmeti-
ne geciren devrimeci eylemlilik tarafindan saptirilmis olacaku.
Bunun yerine, yitirilmis saflik varsayimindan tasarruf etmek
yegdir. Resmin formlanmn aym anda hem ozerklestikleri
hem de sozctkler ve seylerle kanstiklan ortak ytizey, sana-
ta ve sanat-olmayana ortak bir yiizeydir. Modern anti-mime-
tik estetik kopus benzerlige hizmet eden bir sanattan kopus
degildir. Taklitlerin hem 6zerk hem de heteronom olduklarn
bir sanat rejiminden kopustur: baska yerde isleyen faydahlik
ya da hakikilik olcttlerine tabi olmayan sozel ya da plastik
tretim sferi olusturmalan bakimmdan 6zerk; kendi diizenle-
ri dahilinde toplumsal yer ve sayginlik paylastmini —6zellikle
janrlann ayrilmasi ve hiyerarsisi yoluyla— taklit ettikleri ol¢t-
de heteronom. Modern estetik devrim bu ¢ifte ilkeden kopusu
gerceklestirdi: Modern estetik devrim, sanattaki hiyerarsileri
toplumsal hiyerarsilerle hizalayan kosutlugun gecersiz kilin-
masidir; soylu ya da asagl konular olmadigimin ve her seyin
sanat konusu oldugunun onaylanmasidir. Ama ayni zamanda
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taklit pratiklerini siradan yasamin form ve nesnelerinden ay1-
ran ilkenin de gecersiz kilinmasidir.

Oyleyse grafikeiligin yiizeyi tg seydir: birincisi, her seyin
sanata konu olabildigi esitlik diizlemi; ikincisi, sozcukler,
formlar ve seylerin rollerini degis tokus ettikleri dontstm yu-
zeyi; uguncust, simgesel form yazisinin hem saf sanatin ifa-
delerine hem de faydaci sanatin sematizasyonlarina uyabildigi
esdegerlik yiizeyi. Bu ikirciklilik sanatsal olamn siyasal olan
tarafindan kapilmis olmasimn isareti degildir. “Kisaltilmis
formlar”, bizzat ilkeleri bakimindan, ortak dunyamn estetik
ve politik birer kesitidir: Islevlerin birbiri tzerinde kaydig
hiyerarsisiz bir ditnyanin ¢ehresini ¢izerler. Bunun en iyi or-
negi Rodtchenkonun Dobrolet havayolu sirketi i¢in tasarladi-
g1 afisler olabilir. Ucagin stilize edilmis formlan ve markanin
harfleri tiirdes geometrik sekillerde birlesirler. Ama bu grafik
tirdeslik, aym zamanda, stprematist tablolar yapmaya yara-
yan ve Dobrolet ucaklarimn atilim ile yeni bir toplumun di-
namizmini birlikte simgelestirmeye yarayan formlar arasinda-
ki tardesliktir. Soyut tablolar yapan sanatgiyla faydac afisler
yapan ve her iki durumda da ozdes bir bicimde yeni yasam
formlan olusturmaya ¢ahsan sanat¢l, ayni sanatgidir. Hem
Mayakovski'nin metinlerini illustre eden kolajlarinda, hem de
gosteri yapan jimnastikg¢ilerin deparlarimin bozuk perspektifli
fotograflarinda ayni ilkeyi, duzlem yoluyla tturdeslestirme il-
kesini kullanan da yine odur. Battin bu durumlarda, sanatin
saflipy ile sanatin formlarimin yasamin formlariyla bagdastnl-
mast birliktedir. Benim sordugum kuramsal sorunun gorsel
yanitidir bu. Simgeci sair ile islevselci miithendis ilkelerinin
ortakhigini tek bir yuzey tizerinde dogrulamaktadirlar.



5

Temsil Edilemez Var Ise

Baslik elbette evet ya da haytr yamti isteyen bir ‘var midir’
sorusu degil. Soru ¢ok 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 mefhumunun ve ona komsu mefhumlar takimyildizimin
—sunulamaz, dasuniilemez, bas edilemez, kefareti 6denemez—
enflasyonist kullanimina kars: belli bir tahammulsuzlik var.
Nitekim bu enflasyonist kullanim, Kant¢1 yiiceden, Freudcu
ilkel sahneden, Duchamp’in Grand Verre'inden [Buytuk Cam]
ya da Malevi¢'in Beyaz Fon Ugzerine Beyaz Karesinden gege-
rek, Musa'min yasagindan Soah'in” temsiline uzanan turli tar-
lt fenomeni, streci ve mefhumu aym kavram altina almakta
ve ayni kutsal teror aurasiyla sarmalamaktadir. O halde soru,
deneyimin ttm alanlarimi tekanlaml bir bicimde kapsamay:
hedefleyen boylesi bir kavramin hangi kosullarda olusturula-
bilecegi sorusudur.

*Soykirim'in Ibranicesi. (¢.n.)
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Bu kapsayici soruya giris olarak, daha simirlt bir sorustur-
mayla, bir sanat dustincesi rejimi olarak temsiliyet [représen-
tation]” tizerine bir sorusturmayla baslamak istiyorum. Kimi
varhiklann, olaylann ya da durumlann sanatin araglaryla
temsil edilemez olduklarn soylendiginde, tam olarak ne de-
nilmektedir? Bana birbirinden farkl iki sey soylenmekte gibi
geliyor. Bir ilk anlamda, soz konusu seyin 6zsel niteligini bu-
rada [présent] kilmanin olanaksiz oldugu soylenmekte. Sey
ne goz énune konulabilir, ne de kendisine uygun bir temsilci
bulunabilir. $eyin fikrine tamuygun duyuluf sunum formu
bulunamaz, ya da tersine, seyin duyulur giictine esit bir an-
lasilabilirlik semast bulunamaz. Oyleyse bu ilk olanaksizhk
sanata bir gticti yetmezlik ytklemektedir.

Buna karsilik, ikinci olanaksizlik sanatin gacinan uygu-
lanmasini sorgular. Bir seyin sanatin araglanyla temsil edile-
meyecegini ve bunun sanatsal sunumun [présentation] tug 6z-
niteliginden ileri geldigini soyler. Birincisi, sanatsal sunumun
karakteristigi buradabk [présence] fazlasidir ve bu olayn ya
da durumun her tarla buttnsel duyulur sunuma isyan eden
tekilligine ihanet eder. lkincisi, bu maddi buradalik fazlasinin
bir bagintsi vardir, o da temsil edilen seyin varolusunun agr-
higini ondan ¢ekip alan gercekdisilik statusiidar. Son olarak
bu fazlalik ve eksiklik oyunu, temsil edilen seyi haz, oyun ya
da uzakhk gibi duygulara teslim eden 6zgul bir seslenis ki-
pinde isler, ki bu temsil edilen seyin barindirdig olayin agir-
hgiyla bagdasmaz. O halde, baz1 seyler sanatin yetki alamnda
degildir, denilir. Sanata 6zgti olan ve Platoncu terimlerle sana-

*Bu karsilign “genel olarak temsil olgusu” anlammda éneriyorum. “Temsil
etmek” olarak cevirilmesine alisugimiz représenter sozcugu, icinde banndir-
it présenter’ye (“sunmak”) vurgu yapacak bicimde “yeniden-sunmak” bigi-
minde ¢oztimlenerek de cevrilebiliyor. Buradaki tartismada temsil etmenin
“duyulur kilma” anlamu én planda. (¢.n.)
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un similakr niteligini tanimlayan buradalik fazlas1 ve varlik
[existence] eksigine kendilerini uyduramazlar.

Platon, similaknn kargisina, cogalulmis buradalik ve azal-
tlmig varhk oyunundan ve ayni zamanda anlaticinin kimligi
{zerindeki kuskudan da bagisik kahnms basit hilesiz anlatiyt
koyar. Bugtn iki farkh figiriyle tamk sozunun degere bin-
mesini belirleyen sey, basit anlatimin mimetik hilenin karsi-
sina koyulmasidir. Birinci figir, sanat yapmayan, yalmzca bir
bireyin deneyimini tercume eden basit anlauya deger verir.
1kincisiyse, tersine, “tamk anlausi”nda yeni bir sanat kipi go-
rir. Bu durumda s6z konusu olan, olayl anlatmaktan ziyade
diistinceyl asan bir oldunun tamkhgini yapmaknr; bu oldu
dustnceyi yahmzea kendi has asinhigiyla asmaz, genel olarak
oldwnun has ozelligi dusunceyi asmakur. Boylelikle, ¢zellik-
le Lyotard’da, dusunitlebilir olan1 asan olaylarin varhg,, genel
olarak dusunilemeze, bizi etkileyen sey ile dusiincemizin bu
seyin ne kadarina hakim olabildigi arasindaki ozsel uyumsuz-
luga tamkhk eden bir sanata ¢agr yapar. Oyleyse bu sunula-
mazin [imprésenlable] izini kaydetmek, sanatin yeni bir kipine
—ylice sanata— ozgudur.

Boylelikle, ister Platoncu basit anlau lehine olsun, ister
Burke ve Kantin himayesine verilmis yeni yuce sanat lehine,
temsiliyetin haklari gegersiz kilan bir dilsince konfigiiras-
yonu yerlesir. Bu konfigurasyon iki tablo tizerinde oynar. Bir
yandan temsiliyetin igsel olanaksizhigin one sirer; belli bir
tip nesnenirl, buradalik ile burada-yokluk [absence] arasinda-
ki, duyulur ile anlasilir arasindaki her tarlii uyumlu jliskiyi
catlatarak harabeye cevirdigi olgusunu one surer. Oyleyse bu
olanaksiz, sanaun temsili kipini bir baska sanat kipine tem-
yiz eder. Diger yandan, temsiliyetin liyakatsizligini éne st-
rer. Bu durumda kendini bambaska bir cerceveye yerlestirir:
sanat mefhumunun devreye girmedigi, yalmzca goriintiilerin
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yargilandigl, yalmizca goruntilerin kokenleriyle iliskilerinin
(temsil ettikleri seye layiklar m1?) ve hedefleriyle iliskilerinin
(onlan alimlayanlarda uyandirdiklan etkiler neler?) incelen-
digi Platoncu etik cerceve.

Bu iki mantik boylelikle i¢ ice gecmis olur. Birincisi sanat
dasiincesinin farkli rejimleri arasindaki ayrimi, yani buradahk
ile burada-yokluk, duyulur ile anlasilir, gosterme ile imleme
arasindaki iliskinin fakh formlarim konu edinir. lkincisi ise
sanati sanat olarak tanimaz. Yalmzca farkli yansilama tiple-
rini, farkh goranta tiplerini tamir. Ayn trden iki mantigin i¢
ice gecmesinin gayet net bir sonucu vardir: Temsili mesalenin
ayarlanmasina iliskin sorunlar temsilin olanaksizhgiyla ilgili
sorunlara donusir. Iste o zaman yasak gelir ve astelik kendini
yadsiyarak, kendini nesnenin ozelliklerinin sonucu gibi suna-
rak, bu olanaksizin icine sizar.

Benim c¢alismamin hedefi bu i¢ ice gegmeyi anlamak ve
cozmeye ¢alismak. Bu dugiamun unsurlarni aynstirmak igin
basit bir temsil edilemezlik vakasindan, temsilin ayarlanma-
siyla [réglage] ilgili bir vakadan yola ¢ikacagim. Corneille’in
Oedipus'unun kompozisyonunda karsilastigi sorunlari ¢oztm-
leme firsatim1 daha once bulmustum. Sofokles'in Oedipus'u
Fransa sahnelerinde ¢ ana sebepten temsil edilemez olmustu:
Oedipus’'un oyulmus gozlerinin fiziksel olarak neden oldugu
dehset, dugumun gelisimini 6énceden haber veren kehanet-
lerin fazlahigi ve ask ilgisinin yoklugu.?* Meselenin yalmizca
Corneille’'in gindeme getirdigi gibi ruhlann hassashgiyla ve
zamaninin izleyicisiyle arasindaki ampirik bagla ilgili olma-
digimi gostermeye cahistim. Mesele bizzat temsille ilgilidir. lki
terim arasindaki iliski olarak mimesis ile ilgilidir: bir poiesis
ve bir aesthesis, yani bir yapma tarz1 ve bir duygular ekono-

29- Jacques Ranciere, L' Inconscient esthétique, Galilée, Paris, 2001,
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misi arasindaki iliski. Nitekim oyulmus gozler, kehanetlerin
kanitlannin fazlahg, ask hikayesinin olmamasi, tek bir ayar-
sizlik etkisine aittir. Bir yandan, gérulir ¢cok fazla goralurdar:
soze bagimh tutulmamis, kendiliginden kendini dayatan bir
gorilur. Ote yandan, anlasihr cok fazla anlasihirdir: Kahinler
cok fazla konusurlar. Ortada ¢ok fazla bilgi vardir, cok erken
gelen ve yalmzca trajik eylem tarafindan yavas yavas ve dugu-
miin ¢oztlmesi yoluyla agiga ¢ikarilacak olanin éntunde giden
bir bilgi. Bu gorilur ile bu anlasihir arasinda eksik kalan bir
bag, goralen ile gorulmeyen, bilinen ile bilinmeyen arasin-
lamaya yatkin olan, ayni zamanda sahne ile salon arasindaki
uzaklik ve yakinhk iliskisini ayarlamaya da yatkin 6zgul bir
ilgi vardir.

Temsiliyetin Demek istedigi

Bu 6rnek ozgul bir sanat kipi olarak temsiliyetin ne demek
istedigini kavramamza izin veriyor. Aslinda temsiliyetin sarti
tctar. Oncelikle, gorilar olanin séze bagimli olmasidir. Tem-
silde s6zan 6zu gormeyi saglamaktir, géralir olam iki islemin
birbiriyle kaynastigt bir neredeyse-géraliira kullanarak duze-
ne sokmakur: bir ikame islemi (mekinda ve zamanda uzak
olan1 “gdz onune” koyan islem) ve bir aqiga vurma islemi (i¢-
sel olarak gortsten kaginlmis olani, kisileri ve olaylar hare-
kete geciren mahrem nedenleri gordaren islem). Oedipus'un
oyulmus gozleri hammlar icin igrendirici bir seyir olmakla
kalmaz. Goralur olanin gormeyi saglayan séze bagh kihinma-
simn Otesinde bir seyin gorts alanina hoyratca dayatilmasini
temsil eder. Ve bu asinhk temsiliyetin siradan ikili oyununu
ele verir. Bir yandan, soz gormeyi saglar, tarif eder, burada ol-
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mayam ¢agirir, saklanmis olani aciga ¢ikarir. Ama bu gérme-
yi saglama aslinda kendi eksikligi tizerinde, kendi sakinimi
uzerinde isler. Burke’iin Yiice ve Giizel Duygularunizin Kékeni
Uzerine Sorusturmasinda acik kildigr paradoks budur. Kayip
Cennet'teki Cehennem ve kotulik melegi betimlemeleri yiice
bir izlenim meydana getirirler, ctinkt ¢agnsurdiklan ve bize
gosteriyormus gibi yapuklan formlart gormemize izin ver-
mezler. Bunun tersine, Aziz Antuanin geri cekilisini kusatan
canavarlar resim tarafindan bizler i¢in goralur kilindiginda.

«

ytce olan groteske donitsur. Zira soz “gérmeyi saglar” ama
yalmzca bir az-belirlenmislik rejimi uyarmnca, “hakikaten”
gostermeden gormeyi saglar. Siradan gelisimi icinde temsil bu
az-belirlenmisligi kullamir, ayni zamanda onu maskeler. Ama
canavarlann grafik olarak figire edilmesi ya da kor adamin
oyulmus gozlerinin teshiri, s6ziin gormeyi saglamasi ile gorme-
yi saglamamast arasindaki ortaltt uzlasmay: hoyratca bozar.
Bu goriis ayaring karsilik dasen, bilme ile bilmeme, etme
ile edilme arasindaki bir ikinci ayar vardir. Bu temsiliyetin sar-
tinin ikinci yonuduar. Temsiliyet imlemlerin duzen i¢inde kul-
lamlmasidir; Aristoteles’in Poetika'da ¢oztimledigi paradoksal
mantik uyarinca, anlasilan ya da onceden gorilen ile beklen-
meden gelip sasirtan arasindaki ayarlanmis bir iliskidir. Bu
asamall ve engellemeli a¢giga ¢tkarma mantig), fazla konusan,
cok erken konusan ve ¢ok [azla bildiren soztn hoyratga orta-
higa ctkmasimin 61mine geger. Sofokles’in Kral Oedipus'unu ka-
rakterize eden pekala budur. Aristoteles’in gézande bu oyun,
beklenmedik olay ve tamma yoluyla dagiim ¢6zimi mantgi-
nin bir 6rnegiydi. Ama bu manugin kendisi hakikatle surekli
bir saklamba¢ oyunu icindedir. Burada Oedipus, akla yakin
olanin 6tesinde bilmek isteyen, bilgiyi gucuntn simrsizhgy-
la 6zdeslestiren kimse figirintin ete biranmesidir. Oysa bu
delilik, daha bastan, kehanet ve kirliligin ilgilendirebilecegi



Jjacques ranciére 117

biricik kisiyi yaltur: Oedipus. Ote yandan, kargisindaki kisi,
Tiresias, bildigini soylemeyi reddeden, ama yine de séyleme-
den soyleyen ve boylelikle Oedipus’un bilme arzusunun duy-
ma reddine déniismesine neden olan kisidir.

Oyleyse her turlit dizenli dugiim manugindan énce, bir
bilmek isteme, bir sdylemek istememe, bir soylemeden soyle-
me ve bir duymayi reddetme arasindaki oyun vardir. Traged-
yamn etik evrenini karakterize eden butun bir bilme pathos™u
vardir. Bu Sofokles’in evrenidir, ama Platon’un da evrenidir
ve Platon’un evreninde mesele Oliimsuzlere dair seylerin
bilinmesinin ¢lumlalere ne yarart oldugunu bilmektir. Aris-
toteles tragedyayl bu evrenden c¢ikarsamaya cahsiyordu. Ve
temsiliyet dizeninin kurulusu da bundan ibaretti: etik bilme
pathos'unun, bir poiesis ile bir aesthesis arasindaki, yani ézerk
bir eylem diizenlemesi ile temsili bir duruma ve yalnizca ona
6zgu duygularim oyuna koyulmast arasindaki ayarl bir iliski-
nin i¢ine ge¢mesini saglamak.

Oysa Corneille Aristoteles’in bu girisimde basariya ulasma-
digr yargisindadir. Oedipus’un bilme pathos'u Aristoteles’in
bilme dugumunit asar. Imlemlerin ve agiga ¢ikmalann da-
zenli gelisimini engelleyen bir bilme fazlasi vardir. Bununla
karsihikly iliskili olarak da, izleyicinin duygularmin serbest
oyununu engelleyen bir pathos fazlasi1 vardir. Corneille’in me-
selesi tam anlamyla 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 énlem alir. Oyulmus gozlerin
asirt goralurliguni sahne disina koyar. Ama aym zamanda
Tiresias'in kehanetlerini aktarmakla yetinerek fazla bilgiyi de
sahne disina koyar. Ama en énemlisi, Sofokles’in t¢tinct “ku-
surunu”, ask ilgisinin yoklugunu gidererek, bilme pathosunu
bir eylem manugina tabi kilar. Oedipus’a Dirke adinda bir kiz
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kardes verir: Laios'un, tahta Oedipus'un secilmesiyle husra-
na ugramis kizi. Ve ona bir astk verir: Theseus. Theseus'un
kendi soyuyla ilgili kuskular1 vardir ve Dirke babasinin ha-
yatina malolan yolculuktan kendini sorumlu tutmaktadir; bu
durumda Laiosun gercek ya da olast t¢ cocugu vardir, yani
kehanetin isaret edebilecegi ti¢ kisi — 6zellikle de Corneille’in
mantgina gére bu kimligin onurunu paylasamayan tg kisi.
Boylelikle bilme efektleriyle pathos efektleri arasindaki iliski,
ozgil bir anlasilirhk formuna tabi kilinir: eylemlerin nedensel
zinciri. Aristoteles’in aywrdigy iki nedenselligi —eylemlerin ne-
denselligi ile karakterlerin nedenselligi— 6zdeslestiren Corne-
ille tragedyanin etik pathos'unu dramatik eylemin mantigina
indirgemeyi basarm.

Boylelikle izleyiciyle ilgili “ampirik” sorun ile temsiliyetin
ozerk mantign sorunu birbirine baglanir. Bu da temsiliyetin
sartinin u¢iinctt yonuduir. Temsiliyetin sarti belli bir gerceklik
ayarlamasi tanumlar. Bu ayarlama ikili bir barindirma bicimini
alir. Bir yandan temsil varhklar, tim varhk yargisindan yu-
karda tutulmus, dolayisiyla ontolojik tutarhihklan ya da etik
orneksellikleriyle ilgili Platoncu sorudan kurtulmus kurgu
varhiklaridir. Ama bu kurgusal varliklar yine de birer benzerlik
varligidir, duygu ve eylemlerinin paylasilmasi ve degerlendi-
rilmesi gereken varliklar. “Eylemlerin icat edilmesi” iki sey
arasinda hem bir sinur hem de bir gecis olusturur: tragedyanin
birbirine ekledigi hem olanaklt hem de inanilmaz olaylar ve
izleyiciye onerdigi taninabilir ve paylasilabilir duygular, is-
tekler ve catiskilar. Bu icat, kurgunun askiya alic1 hazz ile
tanimamin gincel hazzi arasinda gecis saglar. Aym zamanda,
uzaklik ve ¢zdeslesmenin bu ikili oyunu sayesinde, sahne ile
salon arasinda da gecis saglar. Bu iliski ampirik degildir. Ku-
rucudur. Temsilin secim yeri tiyatrodur, buttntiyle buradaliga
adanmus, ama tam da bu buradalik tarafindan ikili bir tutum-
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la ele alinan ag1ga vurma mekani: gorulur olanin séylenebilir
olamin aliinda tutulmast ve imlemler ile duygularin eylemin
—gercekligi gercekdisihgiyla 6zdes olan bir eylem— gucii altn-
da tutulmasi.

Oyleyse bir yazarin konusundan ileri gelen zorluklar bize
ozgul bir sanat rejimini tammlama olanag vermektedir. Bu re-
jim temsiliyet rejimi adina hakkiyla layiktir. Bu sistem soyle-
nebilir ile gorilebilir arasindaki iligkileri, anlasihirhk semala-
rinun gelisimi ile duyulur agiga vurumlarin semas arasindaki
iliskileri ayarlar. Bundan su ¢ikarlabilir: Eger temsil edilemez
var ise, tam da bu rejimde vardir. Nitekim ilkesel bagdasmala-
11 ve bagdasmazlhklari, kabul edilebilirlik kogullarim ve kabul
edilemezlik kosullarmi belirleyen odur. Ornegin Oedipus-
cu Kkisilik, Aristoteles’in ol¢uttinii —paradoksal bir mantiksal
zincirlenme uyarinca bagina talihsizlikler gelen prens— ornek
bicimde karsilamasina ragmen, Corneille’e gore “temsil edile-
mez” olarak ortaya ¢ikar, cunku bizzat temsiliyetin duzenini
daha temelden tanimlayan iliskiler sistemini bozuma ugratir.

Ancak boylesi hir temsil edilemezlik iki bakimdan gorece-
lidir. Temsiliyet dtizenine gore gorecelidir, ama bu dizenin
icinde de gorecelidir. Oedipus’un kisiligi ile eylemi birbirine
uygun olmasalar da onlari degistirmek mumkundiir. Ve Cor-
neille kurgusal bir mantik ve yeni kisilikler icat ederek bunu
yapar. Bu icat Oedipus’u temsil edilebilir kilmakla kalmaz, bu
temsili temsiliyet mantiginin bir basyapiti kilar. 1zleyici, der
Corneille, bu tragedyay1 benim en cok sanat iceren tragedyam
olarak degerlendirdi. Ger¢ekten de temsiliyet cercevesi icine
gitmeyenin girmesini saglamaya yonelik icatlarin bu kadar
mukemmel bir bilesimini sunan baska tragedya yoktur.

Sonug, tragedyanin bizim zamanimizda artik hi¢ temsil
edilmemesidir — hem de rastlanti degil, tam da bu sanat fazlast
dolayisiyla, belli bir sanatin ve onu temellendiren varsayimin
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boyle mukemmellestirilmesi dolayisiyla temsil edilmemesi.
Bu varsayim, sanatsal sunuma uygun olan ya da olmayar, sa-
natin su ya da bu janrina uygun olan ya da olmayan konularin
oldugu varsayrmudur. Ve uygunsuz konuyu uygun kilacak ve
eksik uyumu saglayacak doniistimler dizisinin gergeklestiri-
lebilecegi varsayimi. Corneille’in Oedipus'unun biittn sanau
bu ikili varsayima dayanir. Oyunun aruk temsil edilmemest,
bizim sanat algimiz, romantizmden beri, ozel bir ekol ya da
duyarlihga degil, yeni bir sanat rejimini tammlayan tam ters
varsayimlara dayandigl icindir.

Temsiliyet-kargitliginin Demek istedigi

Bu yeni rejimde aruk sanat icin iyi konular yoktur.
Flaubert'in ozetledigi gihi, “Yvetot, Konstantinopolis kadar
iyidir” ve bir ¢ift¢i kizimn zinasi, Theseus, Oedipus ya da
Clymestre’inki kadar iyidir, Artik su su konu ile su su form
arastnda uygunluk kurali yoktur, tim konularin herhangi bir
sanatsal form icin kullamylabilirligi vardir. Ancak buna kars,
kimi kisilikler ve hikayeler vardir ki keyfe gore degistirilemez-
ler, ctinkti onlar yalnizea birer kullanilabilir “konu” degil, bi-
rer kurucu mittir. Yvetot jle Konstantinopolis'i esdeger kilabi-
lirsiniz, ama Oedipus’la ne isterseniz onu yapamazsinz. Zira
temsiliyet rejiminin geriye ittigi her seyi yogun olarak barmn-
diran mitik Oedipus hguaru, ters yonde, yeni sanat rejiminin
—estetik rejim— sanatsal geylere verdigi tiim ozellikleri amb-
lemlestirir. Nitekim, bilme efektleri ile pathos elektlerinin,
temsili sanat rejimine 6zgn dengeli dagihmim bozan “hastah-
g1” nedir Oedipus’'un? Onun bilen ve bilmeyen, mutlak olarak
eyleyen ve mutlak olarak edilgin olan olmasidir. Oysa estetik
devrim, sanatsal seyleri yeni estetik kavrami altina alarak, tam
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da bu karsitlann ¢ifte 6zdesligini temsiliyet modelinin karsi-
sina koyar. Bir yandan, temsili eylem normlarinin karsisina
yapita ait, yapitin kendi tiretim yasasindan ve kendini-kanit-
lamasindan ileri gelen bir mutlak yapma giicunit koyar. Ama
diger yandan, bu kosulsuz tretim guctint mutlak bir edil-
ginlikle ozdeslestirir. Karsitlarin bu 6zdesligini Kant¢i deha
kurami 6zetler. Deha her tiurlit normun karsisina kendini ko-
yan, kendi kendinin normu olan doganin etkin guciidur. Ama
ayni zamanda, ne yaptigim da nasil yaptigini da bilmeyendir.
Sanatin Hegel ve Schelling’de bilincli bir sureg¢ ile bilingdis:
bir stirecin birligi olarak kavramsallastirilmas: buradan tirer.
Estetik devrim bir bilme ile bir bilmemenin, bir eyleme ile bir
edilmenin ozdesligini sanatn bizzat tanim olarak yerlestirir.
Bu tamimda sanatsal olan, distnce ile dastince-olmayanin,
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 iliskin seyleri kendi 6tekisine ickin olan ve
bunun karsihginda 6tekisinin kendinde ikamet ettigi bir du-
stincenin kipleri olarak dustinceye iligskin seylerle ¢zdeslesti-
ren bu distince rejiminin kahramamnin Oedipus olmasi ¢ok
dogaldir.

Oyleyse sanatta temsiliyet rejiminin karsisinda figiirasyon-
olmayan anlaminda bir temsil-olmayan rejimi yoktur. Temsi-
liyet-karsithg kopusunu temsiliyetin gercekliginden figuras-
yon-olmayana gecisle 6zdeglestiren kullanish bir masal vardir:
artik herhangi bir benzerlik onermeyen bir resim, iletisim dili-
ne karsi kendi gecissizligini kazanmis bir edebiyat. Masal boy-
lece temsiliyet-karsith@ yasagini “modernite”nin genel yaz-
gistyla uyum igine koyar; ister bunu anti-figtiratif 6zgurles-
menin de bir kismim olusturdugu genellesmis bir 6zerkligin
olumlu ilkesiyle 6zdeslestirerek yapar, isterse de figiirasyonun
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geri cekilisi tarafindan kayda gecirilen bir deneyim kaybinin
olumsuz ilkesiyle.

Bu masal kullanishdir, ama tutarsizdir. Zira sanatta temsi-
liyet rejimi sanatin gorevinin benzerlikler meydana getirmek
oldugu bir rejim degildir. Benzerliklerin daha énce gormis
oldugumuz uclu sarta tabi olduklari rejimdir: goralarin belli
bir sakinimint da orgitleyen bir soztiin goralirluga modeli;
“eylem”in énceligi tarafindan yénetilen, siir ya da tabloyu bir
hikaye ile 6zdeslestiren, bilme efektleri ile pathos efektleri ara-
sindaki iliskilerin ayarlanmasy; s6z edimlerini sahicilik ol¢t-
tinden ve soz ile gortintilerin normal yararhhig olcatanden
muaf kilarak onlari gerceksiligin [vraisamblance] ve uygunlu-
gun icsel dlcatlerine tabi kilan kurguya ozgt bir ussallik reji-
mi. Kurgularin ussalligy ile ampirik olgulann ussalligr arasin-
daki bu ayrilma temsil rejiminin ézsel unsurlarmdan biridir.

Bundan, sanatta temsiliyetten kopusun benzerlikten ozgir-
lesme demek olmadig, benzerligin bu tc¢la sarttan ozgurles-
mesi demek oldugu sonucu ¢ikar. Resimsel figtirasyon-olma-
yandan once, temsiliyet-karsithg kopusunda bambaska bir sey
olmustur: romanesk gercekgilik. Nedir romanesk gercekgilik?
Benzerligin temsiliyetten 6zgarlesmesidir. Temsili oranlann
ve uygunluklarin yitimidir. Flaubertin cagdas: elestirmen-
lerin gercekcilik adina sucladiklan alttst olus budur: Aruk
buytkler ve kiictkler, énemli olaylar ve 6nemsiz epizodlar,
insanlar ve seyler, her sey tek bir diizlem tzerindedir. Her sey
esitlik halindedir, esit ol¢iide temsil edilebilirdir. Ve bu “esit
olctde temsil edilebilir” olan, temsiliyet sisteminin yikimidar.
Soztin gorularluginin temsili sahnesine karsi soylemi isgal
eden ve eylemi fel¢ eden bir gorulariin esitligi vardir. Zira bu
yeni gortlir cok 6zel birtakim niteliklere sahiptir. Gormeyi
saglamaz, buradahk dayatir. Ama bu buradaligin kendisi de
tekildir. Bir yandan soz artik gormeyi saglayan jestle ozdes-
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lestirilmez. Kendine 6zgt opakhgini, “goérmeyi saglama” gu-
ctniin az-belirlenmislik niteligini agiga vurur. Ve bu az-be-
lirlenim sanata has duyulur sunumun kipi haline gelir. Ama
aym zamanda, soz de gorularan ozgil bir 6zelligi tarafindan,
edilginligi tarafindan isgal edilmis bulunur. S6z performans:
bu edilginlikle, eylemi fel¢ eden ve imlemleri yutan goralirin
duraganligiyla maluldur.

On dokuzuncu yiazyihn betimleme tartismasimn konusu
bu tersytiz olustur. Yeni roman, yani gercek¢i denilen roman,
betimlemenin eyleme 6nceliginden dolay: elestirilir. Oysa be-
timlemenin énceligi, ashinda gormeyi saglamayan bir gori-
lartin, eylemin elinden anlasilirhk guglerini alan, yani bilme
efektleriyle pathos efektlerini duzenli dagitma giiciina elinden
alan bir gortlarun onceligidir. Bu gtig, istencler ile imlemleri
etkinlik ile edilginligin ayirt edilebilir olmaktan ¢ikug bir dizi
ardigik kagtk algy icinde eriten betimlemenin apatik pathos'u
tarafindan yutulur. Aristoteles siirsel dugumun kath’olan’im,
yani organik butinlagini, olaylarin ampirik ardisikligim ta-
kip eden tarih¢inin kath’eskatonunun karsisina koyuyordu.
Opysa benzerligin “gercek¢i” kullaniminda hiyerarsi tersyiiz
olur. Kath’olon kateskaton’da sogurulur, yani kucuk algilar-
da; kurgulayic1 ve imleyici diisincenin giictt her bir algida
duyumlamanin edilginligiyle esitlendigi ol¢iide, her biri bu-
tinun guctyle etkilenmis olan kugcuk algilarda. Dolayisiyla,
kimilerinin temsili sanatin hastahgimin dorugunu gordikleri
romanesk gercekeilik, bunun tam tersidir. Temsili aracilikla-
nn ve hiyerarsilerin gecersiz kilinmasidir. Bunlann yerine du-
stncenin mutlak karan ile saf olgusallik arasindaki dolaysiz
ozdeslik rejimi yerlesir.

Bununla birlikte temsiliyet manuginin ticiine buyuk ézel-
ligi, yani temsiliyete ozgul bir uzam veren 6zellik de gecer-
sizlesir. Mallarmé’nin amblematik bir baslik tasiyan bir diiz-
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yazi siiri bunu simgelestirebilir. “Kesintiye ugramis gosteri,”
bir palyaconun sergiledigi egitilmis bir ayty1 gostermektedir.
Beklenmedik bir olay palyacoyu tepetaklak eder: Ayaga diki-
len ay1 patilerini palyagconun omuzlarina koyar. Palyaconun
ve izleyicilerin bir tehdit olarak yasadiklan bu olay tzerine
sair/izleyici siirini kompoze cder: Ayi ile palyaconun bu gogus
goguse gelisinde, hayvamin insana giiclerinin surriyla ilgili bir
sorgulama yonelttigini gorar. Ve bunu salon ile sahne arasin-
daki iligkinin amblemi yapar: Hayvanin pantomimi, essesli-
si Buyuk Ayrmin yildizsal yiksekligine ytkselir. Bu “temsil
kazas1” temsiliyet rejiminin estetik olarak gecersizlesmesinin
amblemi gibi isler. “Kesintiye ugramis gosteri” teatral gori-
lurlik uzaminin —temsilin kendini 6zgul bir etkinlik gibi gos-
terdigi uzamin— ayricaligim geri alir. Bundan boyle her yerde
siir vardir, ayimin tavrinda da, bir yelpazenin agihsinda ya da
bir sa¢ hareketinde de. Dustniilen ile dustnilmeyenin, iste-
nen ile istenmeyenin 6zdesligini simgelestirebilecek bir gos-
terinin oldugu her yerde siir vardir. Siirin ozgul goralurliuk
uzamiyla birlikte, olgularin akli ile kurgularin akh arasindaki
temsili ayrilik da gecersizlesir. Istenen ile istenmeyenin 6zdes-
ligi herhangi bir yerde lokalize olabilir. Sanata 6zgit olgular
dinyasi ile siradan olgular diinyas: arasindaki ayrihigi redde-
der. Nitekim sanatlarin estetik rejiminin paradoksu da budur.
Sanaun kokten ézerkligini, her turlit digsal kural karsisindaki
bagimsizligini ortaya koyar. Ama bunu kurgulann akl ile ol-
gularin aklini, temsiliyetin alam ile baska deneyim alanlarim
birbirinden aywan mimetik kapantiyr [cloture] yok eden tek
bir jestle yapar.

Boyle bir sanat rejiminde temsil edilemez mefhumunun
tutarhlign ve imlemi ne olabilir? Bu mefhum iki sanat rejimi
arasindaki farki, sanata iligkin seylerin temsil sisteminden
kurtanlmasini belirleyebilir. Ama aruk, bu rejimde oldugu
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gibi, bir gosterme streci ile bir imleme siireci arasindaki tam-
uygun baglantidan ilkesel olarak bagimsiz birtakim olaylar
ve durumlar var oldugunu imleyemez. Nitekim konular artik
sozdeki goraluran temsiliyete gore ayarlanmasina, imleme
stirecinin bir hikayenin olusturulmasiyla ozdeslestirilmesine
tabi degildir. Butan bunlar arzu edilirse Lyotard'n formulin-
de ozetlenebilir: “duyulur olan ile anlagihr olan arasindaki
istikrarhi ayarin iflasi.” Ama tam da bu “iflas” temsiliyet ev-
reninden, yani temsil edilemezlik ol¢iitlerini tanmimlayan bir
evrenden cikist imler. Temsili ayarlamanin iflas1 s6z konusuy-
sa, bunun anlami, Lyotard’in hilafina, gosterme ile imlemenin
sonsuza kadar birbirine uyum saglayabilmesidir, uyum nokta-
lannin her yerde ve hicbir yerde olmasidir. Duyu ile duyu-ol-
mayan arasindaki bir 6zdesligin buradalik ile burada-yokluk
arasindaki ozdeslikle ¢akisabildigi her yerde temsili ayarlama-
nin iflasi vardir.

Insanlikdiginin Temsili

Bu olanakhlik kendi tekilligi dolayisiyla onu iflasa ugrata-
cak nesneler tammaz. Ve temsil edilemez denilen fenomenle-
re, temerkiiz ve 6lam kamplari fenomenlerinin temsiline mi-
kemmelen adapte oldugunu gostermistir. Bunu kamplann ve
soykirimin dehsetini konu alan o6zellikle ¢cok taminmus iki 6r-
nekle gostermek istiyorum. [lkini Robert Antelme’in L’ espece
humaine’inden [Insan Tiirii] aliyorum: “Isemeye gittim. Hala
geceydi. Benim yamimda iseyen baskalari da vardi; kimse
kimseyle konusmuyordu. Cisligin arkasinda pantalonunu in-
dirmis birilerinin oturdugu kictk bir duvar ile hela ¢ukuru
vardl. Cukuru orten kigik bir dam vardi, ¢islik aciktayd.
Arkamizda tahta galos sesleri, 6kstrikler, daha baskalar: ge-
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liyordu. Hela hig 1ss1z kalmiyordu. Bu saatte cisliklerin tze-
rinde bir buhar stziluyordu [...] Buchenwald gecesi sakindi.
Kamp uyuyan devasa bir makineydi. Zaman zaman gozetleme
kulelerinin projektorleri yaniyordu. SS'lerin gozi agihyor ve
kapaniyordu. Kampin ¢cevresindeki agacliklarda devriyeler ge-
ziyordu. Kopekleri havlamiyordu. Nobetgiler sakindi.”

Burada genellikle 6zgul bir deneyime, en temel ozelligine
indirgenmis, her tarla beklenti ufkundan yoksun birakilmus,
yalmzca kucik edimler ile kiictik algilar birbiri ardina ekle-
yen bir yasamin deneyimine karsiltk diisen bir yazi goriilmek-
tedir. Bu deneyime kucuk algilarin yan yana dizimli eklenmesi
karsilik duser. Ve bu yazi Robert Antelme’in bariz kilmak iste-
digi 6zgul direnc bicimine tanikhik eder: temerkiiz kampinda
ciplak hayata indirgenmis olmayt, en temel jestlerine varinca-
ya kadar insan turtine temelden ait olmanin olumlanmasina
déntstaren direnc.

Ne var ki bu yan yana dizimli yazi kamp deneyimlerinden
dogmamistir. Bu aym1 zamanda Camus'nun L’étranger’inin
[Yabanci], Amerikan davranisci romanimin da yazisidir. Daha
eskiye gidersek, Flaubert'in birbirine yapistinlmis kucutk al-
gilar yazisidir. Nitekim kamptaki bu gece sessizligi bize bas-
ka sessizlikleri haurlatnr: Flaubert'de ask anlarim karakteri-
ze eden sessizligi. Madame Bovary’de Charles ile Emma'nin
karsilasmasina damga vuran su anlardan birini yanki olarak
duymay1 oneriyorum: “Yeniden oturdu ve isini yeniden eline
aldy; bazi yerlerini yeniden isledigi beyaz pamuktan bir ¢o-
rapti; 6n alt kismini ¢ahistyordu; konusmuyordu. Charles da.
Kapinin alundan gecen hava doseme taslarinin tizerine biraz
toz konduruyordu; Emma’yr zorlanirken izliyor ve yalmzca
kafasindaki i¢ atimi dinliyordu, bah¢ede yumurtlayan bir ta-
vugun uzaktan gelen ¢ighgiyla birlikte.”

Kuskusuz Robert Antelme’de Flaubert'dekine gore konu
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daha bayag ve dil daha temeldir (ama bu ¢islik sahnesinin ve
kitabin ilk saurimin 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
sozdizimine donusar. Ama konvoyun hareket etmesinden 6n-
ceki bekleyisin anlatisi, gosterme ile imleme arasindaki ilis-
kiye, hem gostermenin hem de imlemenin seyreltilmesi reji-
mine dayamir. Robert Antelme’in temerkiiz kampr deneyimi
ile Charles ve Emma’nin uydurulmus duyusal deneyimi aym
mantikla ifade buluyorlar: ayni sekilde, yani dilsizlikleriyle,
minimal bir isitsel ve gorsel deneyime (uyuyan makine ve
uyuklayan ciftlik bahcesi; havlamayan kopekler ve uzaktaki
tavuklanin ¢ighgy) cagn yapmalanyla anlamlanan, birbirine
cklenmis kiguk algilarin mantigr.

Boylelikle Robert Antelme’in deneyimi, onu anlatacak bir
dilin var olmamasi anlaminda “temsil edilemez” degildir. Dil
de vardir, sézdizimi de. Ustelik istisna dili ve sézdizimi olarak
degil, tersine genel olarak tiim estetik sanat rejimine has ifade
tarz1 olarak vardir. Sorun daha ziyade diger yondedir: Bu de-
neyimi terctime eden dil ona hicbir bicimde has degildir. Bu
programli insanliktan ¢ikarma deneyimi, tamamiyla dogal bir
bicimde, insani olan ile insani olmayan arasindaki, iki varhig
birlestiren bir duygunun ytikselisi ile siradan bir ¢iftlik evinde
havanin kaldirdig) toz arasindaki Flaubert'vari 6zdeslikle ayni
kipi buluyor kendini ifade etmek i¢in. Antelme deneyimin
parcalanmasinin yasanmis ve karsilastirilamaz bir deneyimini
tercume etmek istiyor. Oysa bu deneyime uygun duastagi icin
sectigi dil, bir yazyildir sanatin mutlak ézgurliganin kendini
duyulur maddenin mutlak edilginligiyle 6zdeslestirdigi ortak
edebiyat dilidir. Bu ug insanlikdisi deneyim ne temsil edile-
mezlik tanir, ne de has dil. Tanukhgin has dili yoktur. Tanik-
lik insanlikdisi olanin deneyimini ifade etmesi gerektigi yerde
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insanlikdis1 olusun zaten sekillenmis diliyle, insani duygular
ile insanlikdis1 hareketlerin 6zdesliginin diliyle dogal olarak
karsilasir. Estetik kurgu tam da bu dil aracilipiyla kendini tem-
silt kurgunun karsisina koymustur. Ve sunu da kesinlikle soy-
lemek mimkuandir ki, temsil edilemez tam da orada, bir de-
neyimin kendi has dilinde kendini ifade edememesinde yatar.
Ama has olan ile has olmayamn ilkesel ozdesligi estetik sanat
rejiminin tam da alameti farikasidr.

Bir baska anlamli yapittan alacagimiz bir érnek bunu bize
gosterebilir. Claude Lanzmann'in Sheah’inimn basim disunii-
yorum. Bu filmin etrafinda temsil edilemezle ya da temsil ya-
sagiyla ilgili bir yigin soylem dolasmakta. Peki ama bu film
hangi anlamda bir “temsil edilemez’e tamikhik etmektedir?
Film soykirim olgusunun sanatsal sunuma gelmez oldugu-
nu, olgunun sanatsal bir esdegerinin yapilamaz oldugunu
one stirmez. Yalnizca, bu esdegerin cellatlarin ve kurbanla-
rin kurgusal olarak ete birinmesiyle verilebilecegini yadsir.
Zira temsil edilecek olan, cellatlar ite kurbanlar degil, bir ¢ifte
ortadan kaldirma strecidir: Yahudilerin ortadan kaldinimas:
ve ortadan kaldinlmalarimn izlerinin ortadan kaldirilmasi. Bu
tamamiyla temsil edilebilirdir. Yalnizca, gecmisi “yeniden ya-
satarak” ikinci ortadan kaldirmayi temsil etmekten vazgecen
kurgu formunda temsil edilemez. Filmin ilk kiskirtici cimlesi-
nin ilan ettigi gibi, ozgil bir dramatik eylem formunda temsil
edilebilir: “Olay {l'action] gunimuzde baslar...”. Olmus olan
ve kendisinden geriye hicbir sey kalmamus olan ancak burada
ve simdi baglayan yeni uydurulmus bir eylemle, bir kurguyla
temsil edilebilir. Olmus olan hakkinda burada ve simdi soy-
lenilen sézun bu yerde maddi olarak burada olan ve olmayan
gerceklikle ytuizlestirilmesi yoluyla temsil edilebilir.

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



jacques ranciére 129

Chelmno'daki tanikliginin ilk epizodu tamamen benzerlik ile
benzemezligin ¢cok daha karmasik oyununa gore kurulmustur.
Buguntn sahnesi, sessizligiyle, sakinligiyle upki duntun soy-
kirimina benzer; bugan ¢ekim gerceklesirken, tipk: diin 6lam
makinesi islerken oldugu gibi, herkesin yahnhkla, ne yapt-
g1 hakkinda hi¢ konusmadan, kendi isinde olmasiyla benzer.
Ama bu benzerlik kékten benzemezligi, bugiinun sakinligini
dunin sakinligiyle eslestirmenin olanaksizhigimt ciplak kilar.
[ssiz yerin kendisini dolduran soze tamuygun olamayisi ben-
zerlige sanrili bir nitelik verir. Tanigin agzinda ifade bulmus
bu duygu izleyiciye baska tarhi iletilir: devasa dizlugun or-
tasindaki tamg kacucik gosteren genis acilar. Yerin tamgin
sozune ve bedenine tamuygun olmasimn olanaksizlig, temsil
edilmesi gereken ortadan kaldirmanin ¢ztine dokunur. Olayin
bizzat soykirim manug tarafindan programlanmis ve inkarc
mantik taralindan pekistirilmis inanilmazligina dokunur: I¢i-
nizden taniklik edecek biri kalsa bile, ona inanthmayacak, yani:
Soyleyeceklerinizin bu boslugu doldurduguna inamilmayacak.
Soyleyecekleriniz bir sanrt kabul edilecek. Kameranin cerceve-
ledigi tamgin s6zu iste buna yamt verir. Inanilmazi dogrular,
sanriy1 dogrular, sézlerin bu bos yeri doldurmasinin olanaksiz-
higini dogrular. Ama mantigl terse ¢evirir. Sannl olan, inandi-
rict olmayan, burast ve simdidir: “Burada olduguma inanmiyo-
rum,” der Simon Srebnik. Filme alinmis Holocaustun gercegi
o halde pekala ortadan kaybolusunun gercegidir, inanilmaz
niteliginin gercegidir. Tanigin s6zt bu inanilmaz olandaki
gercegi benzerlik/benzemezlik duzenlemesi sayesinde soyler.
Kamera ufacik tamga devasa duzlign arsinlattinr. Boylelikle
ona soztun soyledigi ile yerin tamklik ettigi arasindaki ortak
olcustiz zamam ve iliskiyi olcturir. Ama ortak 6l¢tistt olma-
yanin ve inanilmazin bu 6l¢iimu bir kamera hilesi olmadan
kendi basina olanaksizdir. Soykirim tarihgilerinden okudugu-
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muza gore, Chelmno duzltuga bu kadar genis degildi.*® Oran-
sizligin altni ¢izmek, olayin ol¢tstnde bir eylem yapabilmek
icin kameramin duzlagia 6znel olarak buyiitmesi gerekmisti.
Soykirimin gergegini ve izlerinin kaybolmasimi anlatabilmek
icin yerin temsilinde film hilesi yapmak gerekmisti.

Bu kisa 6rnek Shoah'in ortaya koydugu sorunlarin yalnizca
goreceli temsil edilemezlikle, temsilin araglar ile amaglarinin
uyarlanmasiyla ilgili oldugunu gosteriyor. Eger neyin temsil
edilmek istendigi biliniyorsa ~Claude Lanzman icin, inanil-
maz olandaki gercek, gercek ile inamlmazin esitligi-, o zaman
olaya ait olan ve temsili yasaklayan, hile anlaminda sanat
bile yasaklayan bir nitelik yoktur. Olaya has bir 6zellik olarak
temsil edilemezlik diye yoktur. Yalnizca se¢imler vardir. Ta-
rihsellestirmeye karst simdiki zaman secimi; nedenlerin tem-
siline karsi araclarin bagdasichigini, stirecin maddiligini temsil
etme sec¢imi. Olayi ister kurgusal olsun ister belgesel her turli
yeter sebep ilkesi tarafindan aciklanmaya baskaldinir kilan bir
bi¢imde askida birakmak gerek.

Ama askida birakmaya saygi duymak, Lanzmann’in kul-
landig) sanatsal araglara higbir bicimde karsit degildir. Estetik
sanat rejimine hicbir bicimde karsi degildir. Kaybolmus bir
sey Uzerine, izleri silinmis bir olay uzerine sorusturma yap-
mak, tamklar yeniden bulmak, olayin muammasini silmek-
sizin olaymn maddiligi hakkinda konusturmak, Corneille’in
Oedipus’unu suclu olarak tamnmaya gotiren temsili gercek-
silik manugina dahil edilebilir degildir kesinlikle. Ote yan-
dan bu form olaym hakikati ile estetik sanat rejimine has kur-
gusal uydurma arasindaki iliskiyle tamamen uyumludur. Ve
Lanzmannin sorusturmasi, soyluluk unvamni kazanmis bir
sinematografik gelenege, Oedipus'un korluguntin tizerine du-

30- Bu Pascal Kané'nin ailesininin bircok ityesinin kayboldugu yeri buldugu
La Theéorie du fantome filminde de algilamyor.
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surtlen 1s131n karsisina Kane’in deliliginin “sebebi” [raison]
olan su Rosebud'in hem giderilen hem korunan muammasi-
ni, sorusturmamn sonunda, sorusturma kapsami disinda,
“neden”in hicligini ortaya koyan gelenege dahil olur. Estetik
rejime has manuga gore bu anket/form, kurgusal olgularin
birbirine eklenmesi ile gercek olgularin birbirine eklenmesi
arasindaki sinin ortadan kaldirir. Bundan dolayidir ki Rose-
bud semasi, yakimlarda hala Reprise gibi bir “belgesel” filmde,
Wonder fabrikasinda isin yeniden baslamas: hakkindaki 1968
tarihli kucik belgesel filmdeki is¢i kadim yeniden bulmay:
hedefleyen sorusturmada kullamlabildi. Bir olayin nedenini
askida birakarak maddiligini yeniden kuran sorusturma for-
mu, Holocaust'un olagandisiligina —ona 6zga olmasa da— uy-
gun dusmektedir. Burada da has form 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 ddevi vermez.

Temsil Edilemezin

Spekiilatif Olarak Abartilmasi

Boylelikle “duyulur olan ile anlasilir olan arasindaki istik-
rarlt iligkinin iflast” temsilin guclerinin sinirsizlasmasi olarak
da pekala anlasilabilir. Bunu “temsil edilemez” yéntnde yo-
rumlamak ve kimi olaylan temsil edilemez olarak ileri stiirmek
bir yolsuzluk gerceklestirmek gerek. Lyotard'in olayin kalbin-
deki bir dusuntlemez ile sanatin kalbindeki bir sunulamaz
arasinda kurdugu ¢akisma bu ikili yolsuzlugu sunar. Heideg-
ger et “les Juifs” [Heidegger ve “Yahudiler”] Yahudi halkinin
ezeli yazgisi ile sanatin modern temsil-karsiti yazgisim kosut-
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luk i¢ine yerlestirir. Ikisi de bir ilk tinsel sefaletin tanygichrlar.
Zihin ancak bir ilk terorin etkisiyle, yani onu Oteki'nin ~bi-
reysel psisizmada basitce ilksel stire¢ denilen hakim olunamaz
oteki- tutsagina dontstiren bir ilk sokun etkisiyle harekete
gecer. Zihne nufuz etmekie kalmayan ve onu tam anlamiyla
isleyen bilincdist duygu, daima unutulan ve zihnin kendini
kendinin hakimi olarak koyabilmesi i¢in unuttugunu unut-
masi gereken evdeki yabanadir. Bu Oteki, Bault gelenekte
unutusa tanik olan, Oteki'nin tutsagi olan dustincenin koken-
sel kosulunun tanig olan halkin adim, Yahudi adim almusur.
Bundan ¢ikan sudur ki, Yahudilerin soyunun yok edilmesi
Bau dustuincesinin kendine hakim olma projesinde, Oteki'nin
taniginin, distncenin kalbindeki disuntlemezin tamginin
isini bitirme iradesinde kayithdir. Oyleyse bu kosul sanatin
modern odeviyle kosut olacakur. Lyotard’a gére sanaun bu
odevinin olusturulmast ayri tarden iki mantig birbiriyle or-
tistarar: belli bir sanat rejimine has olanakliar ve olanaksiz-
larin i¢sel mantigl ve bizzat temsiliyet olgusunun suglanmasi-
nin etik mantig1.

Lyotard’da bu ortiisme iki sanat rejimi arasimdaki kopusun
basitce giizel estetigi ile ytice estetigi arasindaki ayrimla oz-
deslestirilmesi yoluyla gerceklesir. L’Inhumain’de [Insani ol-
mayarn} soyle yazar: “Yice estetigi ile birlikte sanatlarin hedefi
belirlenmemisin varhginin tantklan olmakur.” Sanat daima,
dogas1, quidi kavranabiliv olmadan 6nce gelen “geliyor’un
tamugl olacaktir; kendine duyulur form vermek isteyen diisiin-
cenin kalbindeki sunulamazin tamig olacaktir. Avangardlarnn
yazgisi, distinceyi islemez kilan bu sunulamaza tamklik et-
mek, duyulurun sokunu kayda gegirmek ve kokensel sapma-
nin tanigt olmak olacakur.

Bu ytice sanat fikri nasil insa edilmistir? Lyotard Kantci ¢o-
ziimlemeye gonderme yapar: kimi gosteriler karsisinda kendi-
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ni kendi alanimin disina cikmus hisseden, ytice gosteride —ytice
denilen gosteride~ bizi fenomenal dogamn duzeninin otesi-
ne ytkselten akhin ldealarimn olumsuz sunumunu gérmeye
sevk edilen imgelemin yetersiz kalmasi. Bu idealar yticelik-
lerini imgelemin onlara dair olumlu bir sunum gerceklestire-
memesinde agiga vururlar. Kant'n, Musa'mm “Tastan suretler
yapmayacaksin” buyruguna yaklastirdigi olumsuz sunum bu-
dur. Sorun su ki, buradan ldea ile duyulur sunum arasindaki
sapmaya taniklik edebilecek ytice bir sanata dair hicbir fikir
gikmamaktadir. Kant'ta yiice fikri bir sanat fikri degildir. Bizi
sanati alanindan ¢ikaran ve estetik oyunun alanindan akhn
idealarimin ve pratik ozgurlugin alanina ge¢memizi saglayan
bir fikirdir.

Oyleyse “yiice sanat” sorunu basit terimlerle ortaya koyu-
labilir: Yacelik bir yandan sureti yasaklayan buyruk formu
aluinda, 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 icin Kant'in sanatdisi yticesini sa-
natun icinde tanimlanmis bir yuceyle 6zdeslestirmek gerek-
mektedir. Kant'in ahlaki yticesini Burke’tn ¢éztimledigi poe-
tik yiiceyle 6zdeslestirerek Lyotard bunu yapar.

Burke’e gore Kayip Cennet'teki Scytan portresinin yuceligi
neden ileri geliyordu? “Bir kule, bir basmelek, sisler arasindan
yukselen gunesin ve bir gunes tutulmasi sirasinda krallarin
duststt ve imparatorluklann devrilmesi imgelerinin” bir ara-
ya getirilmesinden. Bu imgeler birikimi, coklugu ve kansikhig
sayesinde, yani soziin énerdigi “imgelerin” az-belirlenmisligi
sayesinde yuce duygusunu uyandiriyordu. Burke, sozctikle-
rin duyulur imgeli sunuma kisa devre yaptirarak dogrudan
zihne kendini ileten bir giici olduguna dikkat ¢ekiyordu. Bu-
nun tersten kamt, siirin ytice “imgeleri’nin resimsel gorsel-
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lestirme tarafindan grotesk fantazmalara donustirulmesidir.
Oyleyse bu ytice tam da temsiliyetin ilkelerinden, 6zellikle de
“sozin gorulura”nan ozgil ozelliklerinden hareketle tanim-
lamir. Oysa Lyotard’da bu az-belirlenmiglik —goriluriin soy-
lenebilirle gevsek iliskisi- idea ile duyulur sunum arasindaki
iliskinin Kant¢1 belirlenmemislige déntustigu bir sinira goti-
ralur. Bu iki “ytice™nin kolaji, olumsuz sunum olarak, diisin-
cede ikamet eden Oteki'ye tamklik olarak kavranilan ytice sa-
nat kavramim olusturmaya izin verir. Ama bu belirlenmemis-
lik gercekte bir asin-belirlenmisliktir: Nitekim temsiliyetin
yerine gelen, temsiliyetin ilk kosulunun kayda gecirilmesidir,
yani onda ikamet eden Oteki'nin sergilenen izi.

Bu bedel karsihginda iki tamkhigin, iki “taniklik 6devinin”
birbiriyle eslestirilmesi mumkundur. Yice sanat Oteki’yi unu-
tan distincenin emperyalizmine direnen sanattr, tpki Yahu-
di halkinin unutusu haurlayan, Oteki'yle bu kurucu iliskiyi
distincesinin ve yasaminin temeline koyan halk olmasi gibi.
Soykirim, kendi bagrindaki tiim baskaligy ortadan kaldirmak,
dislamak ve bir halk s6z konusu oldugunda soyunu yok et-
mek kaygisini gtiden diyalektik bir akil stirecinin sonucudur.
Oyleyse yuice sanat da bu programlanmis ve uygulanmis 6li-
mun ¢agdas tanigicdir. Hem ilk soktaki diisintilemezin kanuty,
hem de bu dustinulemezi ortadan kaldirmanin disiintlemez
projesinin kanitidir. Bunu kamplardaki ¢iplak dehsete taniklik
ederek degil, kamplardaki terorun silmek istedigi zihnin ilk
terortine taniklik ederek yapar. Istif edilmis bedenlerin tem-
siliyle degil, Barnett Newman'in bir tuvalinin siyah-beyazini
kateden turuncu simsekle ya da resmin kendi malzemelerini
temsil gorevinden alindiklarindan sonra kullandigr herhangi
bir yontemle taniklik eder.

Ama Lyotardin semasi iddia ettigi seyin tam tersini yapar.
Her tarlt diyalektik asimilasyona direnen bir kokensel dist-

,1,
|
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nilemezden hareketle akil yaratir. Ama bu dustinilemezin
kendisi buitiinsel bir akilalastirmanin ilkesi haline gelir. Ni-
tekim bir halkin yasamim dtistincenin kokensel bir belirleni-
miyle 6zdeslestirmeye ve soykirimin ilan edilmis dastintle-
mezligini Ban aklimin kurucu bir egilimiyle ozdeslestirmeye
izin verir. Lyotard Adornocu aklin diyalektigini bilin¢disinin
yasalarinda koklendirir ve Auschwitz’'den sonra sanatin “ola-
naksizigim” sunulamazin sanatina dénustirerek onu radi-
kallestirir. Ama bu kusursuzlastirma kesinlikle diyalektigin
kusursuzlastirilmasidir. Bir halka dastincenin bir ugragim
temsil etme gorevini tayin etmek ve bu halkin soyunun yok
edilmesini psisik aygitin bir yasasiyla 6zdeslestirmek, tinin
gelisiminin ugraklarim -ve sanatin formlarini- somut birer
tarihsel figtir olan bir halk ya da bir uygarhiga karsilik dusiiren
Hegelci islemi abartmak degilse nedir?

Ama bu tayin edis makineye ¢omak sokmanin bir tarzidir,
denecektir. Dustuncenin diyalektigini tam adim1 atmak tze-
reyken durdurmakur. Ne var ki, bir yandan, adim ¢oktan
atldi. Olay oldu ve distnulemez-temsil edilemez sdylemini
yetkilendiren de bu olayin olmus olmas:. Bir diger yandan,
sunulamazin anti-diyalektik tamg olan bu ytice sanatin soy-
kattigi sorgulanabilir. Lyotardin yticesinin bir sanat kavrami
ile sanati asan seyin kavrami arasinda tuhaf bir montajdan
kaynaklandigini soylemistim. Ama ytice sanata temsil edile-
meze tanikhk etme goérevini veren bu montajin kendisi ga-
yet iyi belirlenmis bir montajdir. Bu tam olarak Hegelci ytice
kavramdir: simgesel sanatin u¢ ugrag olarak ytice. Hegel'in
kavramsallastirmasinda, ideasina maddi bir sunum kipi bu-
lamamak simgesel sanata 6zgudir. Misir sanatina can veren
tanrisatlik fikri piramitlerin tasinda ya da muazzam heykeller-
de uygun figur bulamaz. Bu olumlu sunum eksikligi ytice sa-
natta olumsuz sunumun basarisina doniistir; ylice sanat tanri-
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salhigin betilenemez sonsuzlugunu ve baskaligim kavrar ve bu
temsil edilemezligi, yani tanrisal sonsuzlugun her tirla sonlu
sunumdan uzakhigini, Yahudi “kutsal siir”inin sézcukleriyle
soyler. Kisacasi, Hegelci makineye ¢comak sokmak icin goreve
cagrilan sanat kavrami, Hegelci ytice kavramindan baska bir
sey degildir.

Hegel'in kuramlastirmasinda simgesel sanatin bir degil iki
ugrag vardir. Bir, temsiliyet 6ncesi simgesel sanat vardir. 1ki,
temsili sanat cagiin otesinde, icerik ile formun romantizm
tarafindan birbirinden koparilmasimn sonucunda gelen yeni
simgesel ugrak vardir. Bu son noktada sanatin ifade etmek is-
tedigi i¢sellik hicbir belirlenmis sunum formu bulamaz. Bu
durumda ytice geri gelir, ama kesin bir bi¢cimde olumsuz bir
formda. Yice artik tozsel bir dustncenin kendisine tamuy-
gun bir maddi [orm bulamamasindan ibaret degildir. Katiksiz
sanat istenci ile bu istencin kendini dogrulamak ve kendini
aynada temasa etmek i¢in kullanchigl ‘ne olsa olur’ arasindaki
iliskinin bos sonsuzlastirilmasidir. Hegel'in ¢oziimlemesinin
islevinin polemik oldugu, Idea ile duyulur sunum arasinda-
ki iliskinin ayardan ¢cikmasindan bir baska sanatin dogabile-
cegini reddetmeye yonelik oldugu agikur. Bu ayardan ¢ikma
Hegel’e gore tek bir sey imleyebilir, o da sanaun sonudur, ya
da otesi. Lyotardn isleminin ézelligi ise bu “6te”yi yeniden
yorumlamakur, salt kendi imzasini yeniden iiretmeye indir-
genmis bir sanatin kot sonsuzunu ilk borca sadakatin kayda
gecirilmesine dontstirmektir. Ama o zaman da ytce temsil
edilemezlik bir sanat ugrags, bir dustince ugrag ve bir halkin
tini arasinda yapilan Hegelci ¢zdeslestirmeyi yeniden dog-
rular. Temsil edilemez paradoksal bir bicimde t¢ spekulatif
koyutun varhiklarni strdtrdagia en son form olur: sanatin
icerigi ile formu arasinda tamuygunluk fikri; en asirilarina ka-
dar insan deneyiminin tim formlarinin butan olarak anlasila-
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bilirligi; ve olaylar aciklayan akil ile sanat 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 iliskilerin 6zgil bir
rejimine- girmek i¢in boyun egmesi gercken kosullara bagh
olarak varcir. Corneille’in Oedipus™a bize azami bir sart 6rnegi-
ni vermisti: goruliir olanin soylenebilir olana tamuygun tabi-
yetini saglamak, eylemlerin birbirine eklenmesinde ve temsil
ile temsilin hitap ettikleri arasindaki yakinhk ile uzakhgm iyi
ayarlanmuis bir dagihminda yogunlasmus belli tipte bir anlasi-
hrhigr olanakh kilmak i¢in, temsil konularinin sahip olmalan
gereken ozellikleri tamimlayan kosullarin belirlenmis kiime-
si. Bu kosullar kitmesi temsili sanat rejimini, yani Oedipuscu
bilme pathos'unun bozguna ugrattigs poiesis ile daesthesis ara-
sindaki uyum rejimini munhasiran tammlar. Temsil edilemez
varsa, yeri bu rejimde belirlenebilir. Bizim rejimimizde, yani
estetik sanat rejiminde, bu mefhumun temsili rejimden sapma
mefhumundan baska belirlenebilir bir icerigi yoktur. Temsil
edilemez mefhumu, gosterme ile imleme arasinda istikrarh
bir iliskinin yoklugunu ifade eder. Ama bu ayarsizhk temsil
eksigi yonunde degil, temsil fazlas1 yonunde ilerler: esdeger-
likler kurmak igin, burada olmayam burada kilmak ve duyu
ile duyu-olmayan [sens et non-sens] arasindaki iliskinin tikel
ayarini sunum ile geri cekilme arasindaki iliskinin tikel aya-
riyla cakistirmak icin daha fazla olanak.

Temsil-karsiti sanat, kurulusu geregi temsil edilemezsiz bir
sanattir. Artik lemsiliyete ait i¢sel siurlar, olanaklarmin sinir-
lar1 yoktur. Bu stnirsizlasma aym zamanda su demektir: Artik
ne olursa olsun bir konuya ait has bir form yoktur. Oysa bu
has ozellik eksikligi, hem kimi olaylarn indirgenemez tekil-
liginin evetlenmesini, hem de sanata has bir dile inanc in-
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citmektedir. Temsil edilemezin ileri strilmesi yalmzca belli
bir tipteki formda, istisna niteligine uygun bir tip dilde temnsil
edilebilecek seylerin oldugunu evetler. Dar anlamda alindi-
ginda bos bir fikirdir bu. Yalnizca bir dilegi dile getirir, tam
da formlar ile konularn temsiliyet bakimindan uygunlugunu
ortadan kaldiran rejimde, hala istisnanin tekilligine saygi du-
yan has formlarin bulunmas: yonundeki paradoksal arzuyu
dile getirir. Bu dilek, ilkesinde ¢elisik oldugu i¢in, temsil-kar-
sit1 sanat ile temsil edilemezin sanat 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 yapmadigint gostermeye ¢alistim. Istisnanin deneyimine
has bir sanatin var olmas1 yonundeki etik gereklilik, diya-
lektik anlasilabilirlik formlarina yenilerini eklemeye mecbur
etmektedir — bu diyalektik formlara karsi temsil edilemezin
haklarim guvenceye alma iddiasinda bulunsa bile. Olaydaki
distntilemezin 6lcisiinde bir sanattaki sunulamaz ileri str-
mek i¢in, bu dustntlemezin kendisini battnuyle dasuniile-
bilir kilmak, diistinceye gére butuntyle zorunlu kilmis olmak
gerekir. Temsil edilemezin mantig; yalnizca sonunda onu yok
eden bir abartidan destek alir.



Metinlerin Kaynagi

“Goruntilerin Yazgisi” ve “Cumle, Imge, Hikaye” 31 Ocak
2001 ve 24 Fkim 2002’de Annik Duvillaretnin 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’m
yonettigi De la discontinuité dans la vie artistique adl1 esere bir kat-
ki olan “Les énoncés de la rupture” baslikh metnin bazi unsurlari-
n da yeniden ele almaktadir (ENSBA/ Musée du Louvre, 2002).

“Design’in Yiizeyi” ilk olarak Annick Lantenoismin yonettigi
kolektif eser Design...Graphique? icinde “Les ambivalences du
graphisme” bashg altinda yayimland: (Ecole Régionale des Bea-
ux-Arts de Valence, 2002).

“Temsil edilemez” ilk olarak Jean-Luc Nancynin yénettigi
Genre humain dergisinin 36. sayisinda “L’art et la mémoire des
camps” baslig alunda yayimlandi (Sonbahar-Kis, 2001).

Bu yayin icin metinlerin tima gozden gegirildi.






Duyulurun Paylagimi

Estetik ve Siyaset






Onsoz

Asagidaki sayfalar iki ¢cagnya karsilik olarak ortaya c¢iku.
Sayftalarin kaynagi, Muriel Combes ve Bernard Aspe adh iki
geng filozofun Alice dergisinin “Duyulurun Yapimi” bolimi
icin sorduklarn sorulardi. Bu konu bashg yeni duyumsama
kiplerini varhiga getiren ve siyasal oznelligin yeni formlan-
na 6nayak olan birer deneyim konfigurasyonu olarak estetik
edimlerle ilgileniyor. Iste bu cercevede geng filozoflar bana
La Mésentente [Uyusmazlik]| kitabimda siyasete konu olan
duyulur paylasimina —ve dolayisiyla belli bir siyaset estetigi-
ne— ayrrdigim ¢ozimlemelerin sonuglan konusunda sorular
sordular. Ayni zamanda sanat ile yasamin kaynasmasimn bu-
yuk kuramlar ve avangard deneyimleri tizerine yeni bir dusii-
numden esinlenmis olan bu sorular, okumak iizere oldugunuz
metnin yapisint belirlemektedirler. Bu metinde Eric Hazan ve
Stéphanie Grégoire'in istegi tizerine hem kendi yanitlarim ge-
listirdim, hem de sorulardaki énvarsayimlan olanakli oldugu
olcude belirtik kildim.
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Ama bu ozel istek daha gents bir baglamin icinde yer aliyor.
Sanatin bunalimini ya da soylem tarafindan olumciil bicimde
kapilmis olmasim, gosterinin genellesmesini ve goértntinun
olumiini elestiren sdylemlerin ¢cogalmasi sunu yeterince goste-
riyor: Bugliniin estetik zemini, dun 6zgiirlesme vaatleri ile tari-
hin dusleri ve dus kirtkhiklar arasindaki savasin gectigi zemin-
dir. Savasin ertesinde avangardist bir sanat hareketinin arini,
1960’ 1arda siyasetin radikal elestirisi, bugitin var olan duzenin
“elestirel” astarn halini alms Sitiasyonist sdylemin glizergah,
estetik ile siyaset arasindaki ¢agdas gidis gelisleri ve avangar-
dist ditstincenin nostaljik dustnceye dontustimlerini ele veren
bir belirti olsa gerek. Ama “estetik”in son yirmi yilda elestirel
diisiince geleneginin yas distncesi kiligia girdigi ayricalikly
yer oldugunu en iyi belgeleyen, Jean-Frangois Lyotard’in me-
tinleridir. Kantg1 ytce ¢oziimlemesinin yeni yorumu, Kant'in
sanatin disia yerlestirdigi bu kavrami sanata ithal ederek,
sanat1 her tirlit distnceyi garesiz birakan sunulamazla karsi-
lasmanin tamigr —ve bundan dolay1, buytk bir estetik-politik
girisim olarak dustincenin dunya-olusunun kibirinin 1stiraph
tamgi- kiliyordu. Boylelikle, siyasal titopyalarnn sonu da ilan
edildikten sonra, sanat distincesi dusiincenin kokensel ucu-
rumu ile distncenin yanlis taninmasinin felaketi arasindaki
dramaturjinin devam ettigi yer oluyordu. Sanatin ya da gorin-
tunun felaketleri dusuncesine sayisiz ¢agdas katky, bu ilkesel
geri donusu iyice vasat bir tisluba donastiirayordu.

Cagdas dusuncenin bu tamdik manzarasi, sorularin ve
yamtlarin dahil olduklar: baglami tamimhyor, ama hedefle-
rini degil. Burada postmodern duis kirtkligina karst sanatin
avangardist istidadi ya da sanatsal yeniligin kazanimlarini
ozgurlesmenin kazamimlanyla birlestiren bir modernite ati-
lim1 yeniden ileri sartltuyor degildir. Bu sayfalar polemik
bir mudahale kaygisiyla degil, bir tartismamn anlasilabilir-
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lik kosullarin: yeniden saglamay1 hedefleyen uzun erimli bir
calismanin parcas: olarak yazildilar. Bunun anlami éncelikle
estetik terimiyle tarif edilen seyin anlamim olgunlastirmak:
Genel olarak sanat kurami ya da sanati duyarlihk tizerindeki
etkilerine geri gonderen bir sanat kuram degil, sanatlara ilis-
kin ozgul bir kimlik belirlemesi [identification] ve dusunme
rejimi: yapma tarzlari, bu yapma tarzlanmmn goralirlik form-
lar1 ve bunlar arasindaki iliskilerin dagsunilebilirlik kipi ara-
sinda, dustincenin etkililigine iliskin belli bir fikir iceren bir
eklemlenme kipi. Arastirmamin ve Université Paris-VIII ve
College International de Philosophie ¢ercevesinde birkag se-
nedir siirdirdugiim seminerin simdiki hedefi, bu estetik sanat
rejiminin eklemlenmelerini, bunlann belirledikleri olanakla-
11 ve donustim kiplerini tanimlamak. Ama bu arastirmamn
sonuclart burada bulunmayacak; o kendi akisini izleyecek.
Buna karg, kimi kavramsal apriori’leri tarihsel belirlenimler
gibi, kimi zamansal dekupajlari da kavramsal belirlenimler
gibi sunan mefhumlarm onulmazca bulandirdigy bazi sorulan
yeniden ortaya koymaya yatkin birka¢ tarihsel ve kavramsal
kerteriz noktasimi belirlemeye calistim. Elbette bu kavram-
larin ilk sirasinda, bugin Kartezyen bilim ile devrimci baba
katli, kitleler ¢ag ile romantik irrasyonalizm, temsil yasag ile
mekanik yeniden uretim teknikleri, Kante ytce ile Freudcu
ilksel sahne, tanrilann kagisi ile Avrupa Yahudilerinin soyki-
rimimin birbirine karistigi bityuk girdabin i¢ine Holderlin'i ya
da Cézanne’r, Mallarmé, Malevi¢ ya da Duchamp’ hep birlikte
surtkleyen karman ¢ormanhklarin ilkesi olan modernite var.
Elbette bu mefhumlarin pek tutarli olmadiklarina isaret et-
mek, sanat pratiklerinin ve sanatin degerinin belirlenmesine
iliskin slc¢iitlerin yahn gercekligine geri déontilmesi yontundeki
cagdas soylemlere herhangi bir bicimde bagli olmay: gerek-
tirmez. Bu “basit pratikler” ile séylem kipleri, yasam bigim-
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leri, dastnceye iliskin kavrayislar ve cemaat figurleri arasin-
da baglanti kurulmast, zararl bir sapmanin meyvesi degildir.
Ancak bu baglantiy1 dusiinme ¢abast, sanaun, siyasetin ve her
tirlt dastince nesnesinin zeminini isgal etmeye bir turlu son
vermeyen sonun ve geridoniisun acinast dramaturjisini terk
etmeyi gerektiriyor.



1

Duyulurun Paylagimi ve Siyaset ile Estetik
Arasinda Kurdugu Iliskiler Uzerine

La Mésentente’da' siyaset “duyulurun paylasim” adint ver-
diginiz seyden hareketle sorgulantyor. Size gore bu ifade estetik
pratikler ile siyasal pratikler arasindaki zorunlu birlesme nokta-
stmin anahtarini veriyor mu?

Hem ortak olan bir seyin varhgini, hem de bu ortak olan-
daki karsihkli yer ve paylarin dekupajim goérmeyi saglayan
duyulur apagikliklar sistemine ‘duyulurun paylasimn’ adim
veriyorum. Oyleyse duyulurun bir paylasimi, hem paylasilan
ortak bir seyi, hem de dislayici [exclusive, inhisari] paylar sap-
tar. Paylarin ve yerlerin bu bolistumuntn temelinde, mekan-
larin, zamanlarin ve etkinlik bi¢imlerinin paylasimi vardir; bu
paylasim ise bizzat ortak olamin katihma nasil uyum sagladi-
gim ve herkesin bu paylasimda nasil payr oldugunu belirler.
Yurttas, der Aristoteles, yonetme ve yonetilme olgusunda pay:

1- J. Ranciere, La Mésentente. Politique et philosophie, Paris, Galilée, 1995. [].
Ranciere, Uyusmazlik. Politika ve Felsefe, cev.: H. Hiinler, Ara-hk Yayinlar,
2006]
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olandir. Ama bu pay1 olmanin éncesinde bir bagka paylasim
bi¢imi 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, ciinkt kendi islerinden baska seye
aywracak zamanlari yoktur. Baska yerde olamazlar, cunku is
beklemez. Duyulurun paylasimi, ne yaptigina ve hangi zaman
ve mekanda etkinligini gerceklestirdigine bagl olarak, kimin
ortak olanda pay1 olabilecegini gosterir. Boylelikle su ya da
bu “ugrasi”ya sahip olmak ortaklik icin yetkin ya da yetersiz
olmayi tamimlar. Ortak bir mekanda gorular olmayi ya da ol-
mamayl, ortak bir sozle donatilh olmayr ya da olmamayi, vb.
tammlar. Oyleyse siyasetin temelinde, Benjamin'in séz ettigi
“kitleler ¢cagi"na 6zgl “siyasetin estetize edilmesi”yle hicbir
iliskisi olmayan bir “estetik” vardir. Bu estetik, siyasetin sap-
kin bir bicimde bir sanat istencine, sanat yapit1 olarak halk
dustncesine kapilmis olmasi anlaminda anlasilmamalidir. llle
de benzetme gerekirse, Kant¢i —~ve daha sonra Foucault tara-
findan gozden gecirilmis— bir anlamda, duyumsanmaya izin
vereni belirleyen apriori formlar sistemi olarak anlasilabilir.
Bu, zamanlarnn ve mekanlarin, gorulurin ve géridmezin, s6-
ztin ve garultanan bir dekupajidir; bir deneyim bicimi olarak
siyasetin hem yerini hem de nesnesini [enjeu] tanimlar. Siya-
set, neyin goruldugii ve goralen tzerine neyin soylendigi ile,
gorme yetkisine ve soyleme niteligine sahip olan ile, mekanla-
rin 6zellikleri ve zamanlarin olanaklar ile ilgilidir.

Bizim anladigimiz anlamda “estetik pratikler” —yani sanat
pratiklerinin, bu pratiklerin tuttuklar: yerin, ortak olanla ilis-
kili olarak ne “yaptiklan”min goralurluk formlan- ile ilgili
sorular bu ilk estetikten hareketle sorulabilir. Sanatsal pra-
tikler, yapma tarzlarimin genel dagiliminda ve bunlarin var
olma tarzlan ve goralarluk formlan ile iligkilerinde devreye
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giren “yapma tarzlari”dir. Platon'un sairlere koydugu yasak,
masallarin ahlakdisi iceriginden o6nce, iki seyi aym zamanda
yapmann olanaksizligina dayamr. Kurgu |fiction] sorunu 6n-
celikle yerlerin dagihmiyla ilgili bir sorundur. Platoncu bakis
agisindan, hem kamusal bir etkinligin mekan: hem de “dus-
lemlerin” sergilenme yeri olan tiyatro sahnesi, kimliklerin, et-
kinliklerin ve mekanlann paylasimini bulandirir. Yazi icin de
durum budur: Basini alip giden, kiminle konusulup kiminle
konusulmayacagint bilmeden saga sola yuvarlanan yazi, sézun
dolasimimin, soziin etkileri ile bedenlerin ortak mekandaki
konumlar arasindaki iliskinin her tirlia mesru dayanagini or-
tadan kaldirir. Boylelikle Platon séze iliskin iki buytk model,
iki buytik varolus ve duyulur etkililik [effectivité] formunu
agiga ¢ikarur: tiyatro ve yazi. Bunlar aym zamanda genel ola-
rak sanat rejimi i¢in birer yapilandirma formu olacaktir. Oysa
bunlarin daha bastan belli bir siyaset rejimine, yani kimlikle-
rin belirsiz oldugu, s6z konumlarimin mesrulugunun ortadan
kaldinldigl, mekan ve zamanin paylasimlarimin bozuldugu
bir rejime bulasmis olduklan ortaya ¢ikar. Bu estetik siyaset
rejimi, zanaatcilar meclisinin, cle gelmez yazihi yasalann, ti-
yatro kurumunun rejimi olan demokrasidir. Platon tiyatro ve
yazinin karsisina bir tigtinett form, bir iyi sanat formu koyar:
kendi birliginin sarkisini soyleyen ve dansini eden cemaatin
koreografik formu. Toplamda Platon her biri birer cemaat figii-
ri1 éneren soz ve beden pratiklerinin t¢ tarzin agiga cikarur.
Birincisi, sessiz gostergelerin, ‘birer resim gibi’ dedigi goster-
gelerin yuzeyidir. Ikincisi, bedenlerin hareket mekamdir ve
iki antagonistik modele boluniir. Bir yanda, kamunun ¢zdes-
lesmelerine sunulmus sahnedeki simulakrlar hareketi. Diger
yanda, sahici hareket, cemaat 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 anlamimn kaydedilme formlan olarak algi-
lanmalar1 ve dustntlmelerini belirleyen, duyulurun tc farkl
paylasim formu. Niyetleri, sanat¢ilanin topluma dahil olma
bicimleri ya da sanatsal formlarin toplumsal yapilar: ve hare-
ketleri yansitma bicimi ne olursa olsun, yapitlarin ve perfor-
manslarn “siyaset yapma” tarzini bu formlar tammlar. Mada-
me Bovary ya da L’Education sentimentale [Duygusal Egitim],
Flaubert'in aristokratik konumuna ve siyasal konformizmine
karsin, ilk gqikuklarinda hemen “edebiyatta demokrasi” ola-
rak algilandilar. Flaubert'in tam da yazina herhangi bir mesaj
emanet etmeyi reddetmesi, demokratik esitlige tamikiik ola-
rak degerlendirildi. Ogretmek yerine resmetmeyi benimse-
mis olmas1 dolayisiyla karsitlari demokrat kabul ettiler onu.
Bu kayitsizhik esitligi poetik bir tercihin sonucudur: Butin
konularn esitligi, belli bir form ile belli bir icerik arasinda-
ki her turlua zorunluluk iliskisinin olumsuzlanmasidir. Ama
bu kayitsizlik, eninde sonunda, her turlu bakisa agik bir yazi
sayfasinin tizerinde yer bulan her seyin esitligi degilse nedir?
Bu esitlik ttiim temsil hiyerarsilerini yikar ve mesruiyetsiz bir
ortaklik olarak, yalnizca harfin rasgele dolasimi tarafindan ¢i-
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 manuklarnn izler
ve farkl farkli donemler ve baglamlarda kendilerini yeniden
hizmete sunarlar. Bu paradigmalarin on dokuzuncu yuzyilin
sonu ile yirminci ytizyilin basindaki sanat/siyaset dugumunde
nasil islediklerini ditsiinelim. Ornegin, yazili kagidin maddili-
ginin otesinde, bircok formuyla sayfa paradigmasinmin ustlen-
digi rol. Bir yandan, romanesk demokrasi, roman ve kitlesinin
simgelestirdigi bicimiyle yazimin fark yaratmayan [indifféren-
te] demokrasisi vardir. Ama bir yandan da, Rénesansta ¢ok
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onemli bir rol oynamis, daha sonra vinyetler, bezemeler ve
romantik tipografinin cesitli yenilikleriyle yeniden canlanmus
olan, harfin ve goéruntinun gugclerinin i¢ ice gectigi tipogra-
fik ve ikonografik kultar vardir. Bu model soylenebilir ile go-
rulebilir arasindaki temsili rejime 6zgu uzaktan karsiliklihk
kurallarim bulandinr. Saf sanatin yapitlari ile uygulamal sa-
natin sis ve donatilan arasindaki paylasimi da bulandirir. Bu
nedenle temsili paradigmanin altist olmasinda ve bunun si-
yasal etkilerinde ¢ok dnemli bir rol oynamisur. Ozellikle yeni
cemaatin donatilarina (genis anlamda) iliskin yeni bir fikir ta-
nimlayan ve ayrica resimsel yuizeye iliskin yeni bir fikir —ortak
yazl ylzeyi— esinleyen Arts and Crafts hareketinde ve butian
tarevlerinde (dekoratif sanatlar, Bauhaus, konstritktivizm) bu
modelin oynadig: rolt distinttyorum.

Modernist soylem soyut resim devrimini resmin kendi
has “medium™unu kesfetmesi olarak sunar: ikiboyutlu yu-
zey. Buna gore, perspektivist bir yanulsama olan u¢iincu bo-
yut gecersiz kilindiginda, resim kendi has yiizeyinin egemeni
olmus olacakti. Ama bu ytizeyde tam da has olan hicbir sey
yoktur. Bir “ytizey” cizgilerden olusan bir geometrik kompo-
zisyon degildir. Duyulurun paylasiminin bir formudur. Yazi
ve resim, Platon’a gore, yasayan sdze can veren ve onu tasi-
yan soluktan yoksun, sessiz gostergelerden olusan, birbirine
esdeger ylizeylerdi. Bu mantikta “duz”, tichoyutlu anlaminda
“derin”in karsit1 degildir. “Yasayan”in karsiadir. Resmedilmis
gostergelerin sessiz yuzeyi, konusmacinin uygun aliciya yo-
nelttigi “yasayan” soz ediminin karsitidir. Ve resmin di¢tinct
boyutu benimsemesi bu paylasima verilmis bir yanmitti. Optik
derinligin yeniden uretilmesi tarihin ayricaligiyla ilintilendi-
rildi. Ronesans zamaninda, resmin degere binmesine, resmin
yasayan bir s6z edimini —yani bir eyleme ile bir imlemenin
belirleyici anini— yakalayabilme yeteneginin olumlanmasina
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katkida bulundu. Klasik temsil poetikasi, mimesisi asagilavan
Platonculuga karsi, sézde ya da “tablo”da “daz” olani, bir ey-
lemin agiga vurumu, bir igselligin disa vurumu ya da bir im-
lemin aktarilmas: kilarak, ona bir yasam, bir 6zgil derinlik
saglamak istedi. Soz ile resim arasinda, sdylenebilir ile gora-
lebilir arasinda, “yansilamaya” kendi 6zgal uzamim veren bir
uzaktan karsiliklilik iliskisi kurdu.

Iste ikiboyutlulugun bir sanata, tacboyutlulugun bir baska
sanata “has” 9zellik olarak soztimona aywrt edilmesinde, soru-
nu olusturan bu iliskidir. Resimde “temsil-karsiti devrim” ar-
uk buyuk éle¢tde sayfanin duzlugunde, yazinin “imgeleri”nin
degisiminde ya da tablo tzerine soylemin degisiminde, ama
ayn1 zamanda tipografinin, afisin ve dekoratif sanatlann girisik
stislerinde hazirlanmaktadir. Cok yersiz bir bicimde soyut ad
verilmis ve kendini kendi has medium'una geri donmus ilan
eden bu resim, yeni yapilarda yerlesmis ve farkh nesnelerle
cevrili yeni bir insan vizyonundan yana taraftur. Dazlaga say-
fanin, afisin ya da hahahgn dazlugiyle akrabadir. Bu duzlak
bir araytziun [interface] duzlugadiir. Temsil-karsiti “saflign” 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 Ugzerine Siyah Kare'nin yaraticist hem de “yeni
yasam formlannin” devrimci sozciistt yapan, havadaki devrim-
ci ates degildir. Ve devrimci siyasetciler ile devrimci sanatgilar
arasidaki anlik ittifak: kuran, yeni insana iliskin bilmem han-
gi teatral ulku degildir. Figiirasyonu kaldiran sanatg ile yeni
yasami yaratan devrimciyi birbirine baglayacak olan bu “yeni-
lik”, oncelikle farkli “tasiyicilar” arasinda yaratilan arayuzde,
siir ile siirin tipografisi ya da illustrasyonu arasinda, tiyatro ile
tiyatro dekoratorleri ve afiscileri arasinda, dekoratif nesne ile
siir arasinda dokunan baglarda olusmustur. Bu araytz, temsil
mantigina icsel ikili styaseti gecersiz kilmasi bakimindan, siya-
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saldir. Temsil manug bir yandan sanatsal yansilamalarin dan-
yasi ile yasamsal cikarlarin ve siyasal-toplumsal buytiklukle-
rin diinyasim birbirinden ayiriyordu. Ote yandan, hiyerarsik
orgutlenmesiyle (ozellikle yasayan soz/eylemin resmedilmis
gorunti tzerindeki onceligi) siyasal-toplumsal duzenle ben-
zerlik olusturuyordu. Romantik sayfamin tiyatro sahnesinde
zaferi, resimsel ya da tipografik yuzey uzerindeki gérinti ve
imlerin esitlikei i¢ iceligi, zanaatcilarin sanatinin buytk sanat
statiisiine yiikseltilmesi ve her turli yasamin dekoruna sanat
getirme yeni iddias1 — butiin bunlar allak bullak olmus bir du-
yulur deneyimin duizenli bir dekupajin olusturur.

Iste boylelikle resmedilmis gostergeler ytizeyinin “duz”lugi,
yani Platon’un ayipla damgaladig su esitlik¢i duyulur paylag-
mi, hem bir sanatin “formel” devrim ilkesi olarak, hem de or-
tak deneyimin siyasal yeniden-paylasim ilkesi olarak devreye
girer. 56z gegen Kkoro ve tiyatro gibi buyuk formlan ve daha
baskalarim da benzer bicimde dustnebiliriz. Bu anlamda an-
lasilan bir estetik siyaset tarihi, bu buyuk formlarn birbir-
lerine nasil kars1 koyduklarin ya da birbirleriyle nasil i¢ ige
gectiklerini goz ontne almalicdhr. Ornegin gostergeler/formlar
yuzeyi paradigmasinin tiyatronun buradahk [présence] para-
digmasina —ve ortak destanin simgeci figiirasyonundan yeni
insanlann eylem halinde korosuna kadar bu paradigmamn
aldigy cesitli formlara— nasil kars1 koydugunu ya da kansu-
g1 dastniyorum. Burada siyaset, sahne ile salon arasmnda-
ki iliski olarak, aktoriin bedeninin imlemesi olarak, yakinlhk
ya da uzaklik oyunlarn olarak oynanir. Mallarmé'nin elestirel
dtzyazilan, sayfanin senli benli tiyatrosu ya da kaligrafik ko-
reografiden yeni konser “ofis”ine kadar, bu formlar arasindaki
gondermeler, karsithiklar ve benzestirmeler oyununu érnek
bir bicimde sahneye koyar.

Oyleyse bir yandan bu formlar, farkli farkh baglamlarda,
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kendine esit cemaat figurlerinin tasiyicilari olarak beliriyorlar.
Ama ote yandan, birbiriyle ¢elisen siyasal paradigmalara tah-
sis edilebiliyorlar. Tragedya sahnesi 6rnegini alahm. Platon’a
gore tragedya sahnesi hem yanilsamanin gicunt, hem de de-
mokrasi sendromunu tasir. Aristoteles mimesis’i kendine 6zgu
uzaminda yalitarak ve tragedyay: bir janrlar mantig) icine ala-
rak, amaci bu olmasa bile, tragedyanin siyasalligin1 yeniden
tamimlar. Ve klasik temsil sisteminde tragedya sahnesi, konu-
larin hiyerarsisi tarafindan, konusulan durumlar ile konusma
tarzlarimin bu hiyerarsiye uygun kilinmas: yoluyla yonetilen,
duzen i¢cindeki bir dunyamn goralarlik sahnesi olacaktr. De-
mokratik paradigma monarsik bir paradigmaya déntusecektir.
Konusma sanatunn [rhétorique} ve “iyi hatip” modelinin uzun
ve celiskili tarihini de diistinelim. Demostenesgil demokratik
uzdillik [éloquence], butiin monarsi ¢agr boyunca, s6z alanmin-
da ustinluk anlamima geldi; soztn kendisi en tstin gcun
hayali bir sifati olarak 6ne koyuluyordu, ama aym zamanda
kilise kurallarina uygun formlarim ve kutsanmis imgelerini
siir asimiyla kamusal sahnede beliren izinsiz konusmacila-
ra o6ding vererek demokratik islevini kaldigr yerden almaya
da her an hazirdi. Koreografik modelin celiskili yazgilarm
da disiinelim. Yakinlarda birtakim cahsmalar, Labanin” be-
denlerin 6zgurlesmesi baglaminda gelistirdigi ve sonra bi-
yuk Nazi gosterilerinin modeli olmus olan hareket yazisinin,
performans sanatinin meydan okuyucu baglaminda yeni bir
altiist edici bekarete kavusmadan 6nce hangi kihiklara girdi-
gini haurlattilar. Benjamin’in agiklamas1 (“kitleler ¢aginda”
siyasetin 6limcul estetizasyonu) belki de yurttaslarin oybir-
ligi ile bedenlerin serbest hareketinin ytceltilmesi arasindaki

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

Bu ti¢ formu Platoncu kavramsal kerterizlere ve tarihse]
streklilige sahip olmalan hasebiyle érnek verdim. Cemaat fi-
gurlerinin estetik olarak ¢iziktirildigi tarzlar elbette bu ti¢tin-
den ibaret degildir. Onemli olan, o dtizeyde, yani cemaatin
ortakhgimin duyulur dekupaijr, gorilurlugantn ve yoénetimi-
nin formlan duzeyinde, estetik/siyasal iliski sorununun or-
taya konulmasidir. Toplumu desifre eden romantik yazinsal
formlardan baslayarak, simgeci dus poetikasina ve dadaizmin
ya da konstraktivizmin sanat ilga etmesine, oradan cagdag
performans ve enstalasyon kiplerine kadar, sanatgilann siya-
sal muidahalelerini buradan hareketle diistinebiliriz. Buradan
hareketle pek ¢ok hayali “modernite” tarihi, sanatin 6zerkligi
ya da siyasete alet olmas1 hakkindaki pek ¢ok ic¢i bos tartis-
ma yeniden sinanabilir. Sanatlar tahakkium ya da ¢zgurlesme
girisimlerine yalnizca ve yalnizca onlarla ortak olarak sahip
olduklan seyi édung verebilirler: beden hareketleri ve ko-
numlari, soz islevleri, goralir ile gérulmezin bolusumleri. Ve
faydalanabildikleri 6zerklikler ya da kendi kendilerine atfede-
bildikleri altiist edicilik ayni temellere dayamnr.






2

Sanat Rejimleri ve Modernite Nosyonunun

Zayif Ilgisi Uzerine

Yirminci yiizyithn sanatsal yaratvmm diisiinmenin en merke-
zZi kategorilerinden bazilart ~modernite, avangard ve bir siiredir
postmodernite— aym zamanda birer siyasal anlama sahipler. Sizce
bu kavramlar “estetik olan” ile “siyasal olan” baglayan seyi net
terimlerde kavrayabilmek i¢in herhangi bir ilgi sunuyorlar m1?

Modernite ve avangard nosyonlarimn, gectigimiz yuzyil-
dan bu yana sanatn yeni formlann: ve de estetik olamin si-
yasal olanla iliskilerini dusanmek i¢in aydinlaticl olduklarina
inanmiyorum. Ashnda bu kavramlar gayet farkl iki seyi birbi-
riyle harmanhyorlar: biri genel olarak sanatlarm bir rejimine
ozgu tarihsellik, digeri bu rejimin icinde gerceklesen kopus
va da onceden gerceklestirme kararlan. Sanatsal modernite
nosyonu tekil bir sanat rejimini kapsar —yani yapitlarin ya da
pratiklerin uretim kipleri, bu pratiklerin goralarluk formlar
ve bunlann 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 i¢in bir dolambag gerekiyor. Bat1 geleneginde, sanat
dedigimiz seye iliskin t¢ buytk kimlik belirleme [identifica-
tion] rejimi ayirt edebiliriz. 1k olarak suretlerin [images] etik
rejimi adim vermeyi 6nerdigim sey var. Bu rejimde “sanat’a
sanat kimligi verilmez, suretler sorununun altina alimr. Belli
bir varlik tipi vardir —suretler— ve ikili bir sorunun nesnesi-
dir: kokenleri ve dolayisiyla hakikat icerikleriyle ilgili soru; ve
yazgilar, yani hangi kullammlara yaradiklar1 ve meydana ge-
tirdikleri etkilerle ilgili sorun. Tanrihgin suretleri, bu suretleri
itretme hakki ya da yasag), uretilen suretlerin statusti ve imle-
mi ile ilgili sorular bu rejimin alanindadir. Resim, siir ve sah-
nenin butiin simtlakrlarma kars: Platoncu polemik de onun
alanindadir. Platon sik sik soylendigi gibi sanati siyasetin al-
tina koymaz. Onun igin bu ayrimin anlami bile yoktur. Onun
icin sanat diye bir sey yoktur; yalnizca sanatlar vardir, yapma
tarzlan vardir. Ve c¢izdigi paylasim ¢izgisi onlar arasindadir:
Hakiki sanatlar, yani bir modelin tamimlanmis amaclarla taklit
edilmesine dayanan sanatlar vardir; bir de basit gérunusleri
yansilayan sanat similakrlan vardir. Kokenleriyle farkhlasan
bu yansilamalar, ardindan yazgilanyla farklilastinhirlar: $iirin
imgelerinin ¢ocuklara ve yurttas izleyicilere belli bir egitim
vererek kent-devletteki ugrasilarin paylasim icinde yerlerini
almalariyla farkhlasirlar. Suretlerin etik rejiminden bu anlam-
da soz 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 6zniteliklerini suretlerin ontolojik statiisinden ¢ikarsama yo-
lundaki tam girisimlerde (6rnegin resim, fotograf ya da sinemaya “has™ olanin
fikrini ikon teolojisinden taretmek yolundaki bitmek bilmez girisimler) ice-
rilen paraloji buradan hareketle anlasilabilir. Bu girisim birbirini dislayan iki
dustnce rejiminin 6zelliklerini neden-sonug iliskisi icine sokar. Benjamin'in
aura ¢ozimlemesinde de aym sorun vardir. Nitekim Benjamin goruntGnun
toren degerinden sanat yapitmin biriciklik degerine dogru ikircikli 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 olgust-
nun- kimligini poiesis/mimesis ikilisinde belirler. Mimetik
ilke, temelinde, sanatin modellerine benzeyen kopyalar yap-
mas1 gerektigini séyleyen normatif bir ilke degildir. Oncelik-
le sanatlarin (yapma tarzlarinin) genel alani icerisinde ozgul
birtakim seyler —~yani yansilamalar— gerceklestiren 6zel bazi
sanatlar1 yalitan pragmatik bir ilkedir. Bu yansilamalar hem
kullanimlan dolayisiyla siradan dogrulamadan, hem de haki-
katin séylemler ve suretler tizerindeki yasama yetkisinden ba-
gisikurlar. Aristoteles’in mimesis’i gelistirmesi yoluyla ve tra-
jik eyleme ayricalik verilmesi yoluyla gerceklestirilen bityttk
operasyon budur. Siirin yaptigi, yani eyleyen insanlari temsil
eden eylemleri diizenleyen bir ditgimun imal edilmesi, sure-
tin ~modeli konusunda sorgulanan kopyanin— var olmasmna
karst ilk plana gelir. Boylelikle, yansilamalardan olusan bir

ma yapar. “Torensel islevinden hicbir iz kalmadig anda sanat yapiunin aurast-
ni yitirmek zorunda olmasi belirleyici bir olgudur. Baska deyisle, ‘sahici’ sanat
yapitina has biriciklik degeri, kokeninde kullamim degerinin tasiyicisi olan
toren tzerinde temellenir” (Mekanik Yeniden Uretim Cagmda Sanat Yapm)A
Aslinda bu olgu iki déntsum semasinin sorunlu bir bicimde birbirine wyar-
lanmasindan baska bir sey degildir: “kutsal olamin diinyevilesmesi™ne iligkin
tarihsellestirici sema ve kullamim degerinin degis tokus degerine déniismesine
iliskin ekonomik sema. Ama birer suret olarak heykel ya da resmin yazgisinin
kutsal toren tarafindan tammlandigy yerde, sanatin 6zgullagiinin, sanat yapit-
larinin hashgi ve biricikliginin fikri bile ortaya ¢cikamaz. Birinin silinmesi dige-
rinin ortaya ¢ikmast icin zorunludur. lkincisinin birincinin dénismius formu
oldugu sonucu bundan kesinlikle citkmaz. “Baska deyisle” [ile baslayan ctim-
le] hicbir bicimde esdeger olmayan iki 6nermeyi esdeger kabul ediyor ve sana-
un maddeci agiklamasi ile sanatin diinyevi teolojiye déniismesi arasinda her
warlii gegise izin veriyor. Benjamin'in tapinsal [cultuel] olandan sergisel olana
gecise iliskin kuramlastirmasi, birbiriyle ¢ekisen ti¢ séyleme destek olmakta-
dur: sanatsal gizemciligin modern gizemsizlestirilmesini selamlayan soylem,
yapiti ve yapitin sergileme mekanini goralmezin temsilinin kutsal degerleriyle
donatan soylem, ve tannlann buradaliginin yitik zamaninin karsisina insamn
“sergilenmis-olma”sinin terk edilmislik zamanim koyan séylem.
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alanin sinirlarimin disaridan belirlenmesi ilkesi, ayni zamanda
normatif bir icerme ilkesidir. llke, yansilamalarin hangi kosul-
larda belli bir sanata has olarak ait kabul edilebilir olduklarimni
ve bu sanatin ¢ercevesinde iyi ya da kotu, yeterli ya da yeter-
siz olarak deger bicilebilir olduklarin tanimlayan normativite
bicimleri olarak gelisir: temsil edilebilir ile temsil edilemezin
paylasimlari; temsil edilenlere bagh olarak janrlarin ayirt edil-
mesi; ifade formlarinin janrlara ve dolayisiyla temsil edilen
konulara uygunlugu ilkesi; benzerliklerin gergeksilik, uygun-
luk ya da karsihkhihik ilkeleri uyarinca dagilimy; sanatlar arasi
ayrim ve karsilastirma él¢uitleri, vs.

3]

Bu rejimi, sanatlanin —klasik ¢agin “gtizel-sanatlar” olarak
adlandiracag seyin— kimligini yapma tarzlarmin simflandinl-
mast icerisinde belirlemesi ve bunun sonucu olarak yansila-
malar1 iyi yapmanin ve iyi degerlendirmenin tarzlarini tanim-
lamasi bakimindan, poetik rejim adiyla aniyorum. Bu yapma,
gorme ve yargilama tarzlan temsil ya da mimesis nosyonu tara-
findan duzenlendigi lciideyse, temsili rejim adiyla aniyorum.
Ancak, bir kere daha soyleyeyim, mimesis sanatlar1 benzerlige
tabi kilan yasa degildir. Oncelikle yapma tarzlari ile sanatlar
gorulir kilan toplumsal ugrasilann dagilimindaki katlanma
yeridir. Sanatsal bir usul degil, sanatlanin goralarlagunan bir
rejimidir. Sanatlarm goralarlagn rejimi, aym zamanda hem
birtakim sanatlan 6zerklestiren, hem de bu 6zerkligi yapma
tarzlarl ve ugrasilarin genel bir duzeniyle eklemleyen seydir.
Temsili manuk hakkinda az once gundeme getirdigim sey
buydu. Temsili mantik siyasal ve toplumsal ugrasilarin genel
hiyerarsisiyle genel bir benzesme iliskisine girer: Eylemin ka-
rakterlere, ya da anlatilamanin betimlemeye 6nceligi, janrla-
rn konularnin sayginhgna gore hiyerarsisi ve hatta so6z sa-
natinin, eylem halindeki sanatin 6nceligi, batan bir hiyerarsik
cemaat vizyonuyla benzesme icine girer.
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Bu temsili rejimin karsiti, estetik sanat rejimi adini verdigim
rejimdir. Estetiktir ctinki sanatin kimligi artik yapma tarzla-
r1 arasinda yapilan bir ayrim yoluyla degil, sanatsal tirinlere
ozgu bir duyulur olma kipinin ayirt edilmesi yoluyla belir-
lenir. Estetik sozcugit sanatseverlerin duyarlilil, begenisi ve
hazziyla ilgili bir kurama géonderme yapmaz. Yalmzca sanata
ait olamin varolma kipine, sanatin nesnelerinin varolma kipine
gonderme yapar. Estetik sanat rejiminde sanata iliskin seyler
ozgul bir duyulur rejimine ait olmalariyla belirlenir. Siradan
baglanularindan koparilmis bu duyulur i¢inde, ayn turden bir
gug, kendi kendine yabancilasnus bir dastincenin giictt banmr.
Uretilmemis’e 6zdes bir tiriin, bilmeme’ye {non-savoir] doniis-
turilmius bir bilme, pathos’a 6zdes bir logos, yonelimsiz olanin
yonelimi, vs. Kendine yabancilasmms bir dasuncenin yeri ola-
rak kendine yabancilasmis bir duyulur fikri, estetik distnceyi
baslangicindan beri sekillendiren sanatin kimlik belirlemele-
rinin degismez cekirdegidir: Vico'nun kesfettigi, kendine rag-
men sair “hakiki Homeros”, Kantin kendi trettigi yasay: bil-
meyen “deha”si, Schiller'in anlama yetisi ile duyarl edilginli-
gin ¢ifte askiya alinmasindan olusan “estetik hal”i, Schelling’in
bilingli bir stireg ile bilin¢dis: bir stirecin 6zdesligi olarak sanat
tanimi, vs. Bu fikir sanatin sanat tarafindan yapilmis modern
¢aga ozgu tanimlarini da kateder: Proust’'un biitiintyle hesap-
lanmis ve istencten mutlak olarak bagisik kihnmus kitap fikri;
Mallarménin okuma-yazmasiz dans¢inin adimlarniyla “yazic
arac gereci olmadan” yazilmis izleyici-sair siiri fikri; gercekus-
taculugun sanat¢inin bilingdisin gecmis ytuzyihn katalog ve
brosiirlerinin demode illiistrasyonlanyla ifade etme pratigi;
Bresson'un sinemacinn diisiincesinin kendilerine dikte edilen
soz ve jestleri dusinmeden yineleyerek ne kendilerinin ne de
sinemacimn bildigi has hakikatlerini a¢iga vuran “modellerin”
bedeninden devsirilmesi olarak sinema fikri, vs.
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Tamimlarin ve 6rneklerin pesinden daha fazla gitmenin ya-
rar1 yok. Ancak sorunun merkezine mim koymak gerek. Este-
tik sanat rejimi, sanat1 tekil olarak belirleyen ve onu her tarlit
ozgul kuraldan, her turla konular, janrlar ve sanatlar arasi
hiyerarsisinden ayiwran rejimdir. Ama bunu, sanatin yapma
tarzlarni baska yapma tarzlarindan ayirt eden ve kendi kural-
larim toplumsal ugrasilarin diizeninden ayiran mimetik du-
varl diimduz ederek yapar. Sanatin mutlak tekilligini olumlar,
ama aym zamanda bu tekilligin her turlt pragmatik olgutuna
de yok eder. Ayn1 zamanda hem sanatin 6zerkligini hem de
sanatin formlar ile yasamin kendi kendine verdigi formlarin
ozdesligini temellendirir. Bu rejimin itk —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 6zgiil bir
insanligin olusum amdir.

Buradan hareketle modernite nosyonunun yerine getirdigi
islevler anlasilabilir. 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
ozgullugiint ve bizzat sanat rejimlerinin 6zgillugunt karan-
hikta birakmaya ugrasan bir kavramdir. Ister ytceltmek ister
yaziklanmak i¢in olsun, eski ile modern arasinda, temsili ile
temsili-olmayan ya da temsil-karsit olan arasinda basit bir ge-
cis ya da kopus ¢izgisi ¢izer. Bu basitleyici tarihsellestirmenin
dayanak noktasi, resimde non-figiirasyona gecis olmustu. Bu
gecis, kaba bir asimilasyon igerisinde, sanatsal “modernite™nin
genel anti-mimetik yazgisiyla birlikte kuramlastirildi. Bu mo-
dernitenin sdzciileri, modernitenin bu bilgece yazgisinin,
kimligi belirlenmemis cesit cesit nesne, makine ve diizenleme
tarafindan istila edilmis halde kendini sergiledigini gordukle-
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rinde, “yenilik gelenegi’ni, yani sanatsal moderniteyi kendi
kendini modern ilan edisinin bosluguna indirgeyen yenilik-
¢cilik istencini kinamaya bagladilar. Ne var ki, kalkis noktast
kota. Mimesis'in disina sicrama hicbir bakimdan figirasyonun
reddi degildir. Ve bu sigramamin baslangic am kendine ¢ogu
zaman gercek¢ilik adint verdi ki, kesinlikle benzerligin dege-
re binmesi anlamina degil, benzerligin isledigi cercevelerin
yok edilmesi anlamina gelir. Ornegin romanesk gercekeilik,
oncelikle, temsilin hiyerarsilerinin (anlatisal olanin betimsel
olana onceligi ya da konular hiyerarsisi) tersyiiz edilmesi ve
akiler hikaye eklemlenmelerinin yerine ham buradalig: koyan
parcall ya da yakim plan odaklama kipinin benimsenmesidir.
Estetik sanat rejimi eski ile moderni karsitlastirmaz. Daha de-
rinde iki tarihsellik rejimini karsitlastirir. Eskinin modernin
karsit1 oldugu rejim mimetik rejimdir. Estetik sanat rejiminde
sanatin gelecegi, sanat-olmayamin simdiki zamamndan sap-
masl, gecmisi durmaksizin yeniden sahneye koyar.

“Yenilik gelenegi’ni yucelten ya da kinayanlar, ashinda
“gelenegin yeniligi”nin ona tam anlamiyla tamle¢ oldugunu
unutuyorlar. Estetik sanat rejimi sanatsal kopus kararlanyla
baslamadi. Sanatin ne yapu@ ya da kimin sanat yaptigimin
yeniden yorumlanmast karariyla basladi: “hakiki Homeros™u,
yani masallar ve karakterler uyduran bir kisiyi degil, eski za-
man halklarinin diline ve imgeli distincesine tamik olan bir
kisiyi kesfeden Vico; Hollanda janr resminin hakiki konusunu
~han hikayeleri ya da i¢ mekan betimlemeleri degil, bir hal-
kin 151k yansimalarinda izini birakmis 6zgiirltugi- isaretleyen
Hegel; Grek tragedyasini yeniden yaratan Hoélderlin; kalintilar
ve fosillerden hareketle dinyalar yeniden olusturan jeologun
stirini ruhun birka¢ calkantisimi yeniden turetmekle yetinen
siirin karsisina koyan Balzac; Matta’ya gorve 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, énceleri
yapitlarin “sanatsal-olmayan” (yaraticinin yasamis oldugu za-
manlarin kabalig dolayisiyla mazur gortlen) yaru olan, bir
zamann ve bir uygarligin ifadesi olma iliskisini, sanatsalligin
bizzat ilkesi olarak koyar. Devrimlerini de, muzeyi 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 formlan icat etmeye ve-
rir. Futuristler ve konstriktivistler sanatim sonunu ve sanat
pratikleri ile ortak yasamin mekan ve zamanlarini insa eden,
ritmini belirleyen ya da dekore eden pratiklerin 6zdes olduk-
larint ilan ettiklerinde, sanatin cemaat yasamiyla o6zdeslesme-
si anlaminda bir sanatin sonu o6nerirler —ki bu Grek sanatim
bir cemaatin yasam tarzi olarak yeniden okuyan Schiller’e ve
romantizme bor¢ludur- ama 6te yandan hicbir devrim oner-
meyen ve yalnizca sozctkler, goruntiler ve metalar arasinda
yasamamn yeni bir tarzim 6neren reklamecr mucitlerin yeni
tarzlaryla iletisim i¢indedirler. Modernite fikri estetik sanat
rejiminin karmasik konfigiirasyonunu kesip atmak isteyen
ikircikli bir nosyondur: Kopus formlarini, ikonoklast jestle-
ri, vb. elde tutmak ister, ama onlar1 olanakl: kilan baglamdan
—genellesmis yeniden dretim, yorumlama, tarih, muze, ortak
miras |patrimoine]— onlart ayirarak bunu yapar. Estetik sanat
rejimine 6zgit zamansallik ayr tirden zamansalhiklarin birlik-
te-buradalign iken, o tek bir anlamin var olmasinu ister.
Boylelikle, modernite nosyonu sanatin déniistmlerinin ve
kolektif deneyimin baska alanlariyla iliskilerinin anlasilabilir-
ligini bulandirmak i¢in adeta 6zellikle icat edilmis gibidir. Bana
oyle geliyor ki, bu bulandirmanin iki baytik bigimi var. lkisi
de, sanati yasamin 6zerk bir formu yapan ve boylelikle ayn: za-
manda sanaun 6zerkligini ve yasamin otoformasyon siirecinin
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bir ugragiyla 6zdesligini ileri stiren estetik sanat rejiminin ku-
rucu c¢eliskisini ¢ozamlemeksizin dayanak alir. “Modernite”
uzerine soylemin iki buiytik varyanti buradan tarer. 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 6zgiill medium’unun kendine 6zgu
giiclerini arayip tarayarak sanatin saf gicuni olumlayacaktir.
Siirsel ya da yazinsal modernite iletisimsel kullanimlarindan
ahkonulmus bir dilin guglerinin ortaya ¢ikartilmasi olacakur.
Resimsel modernite resmin kendine has olana donmesi ola-
caktir: renkli pigment ve ikiboyutlu ytizey. Mtizikal modernite
ifadeli dille her turli benzesmeden kurtarilmis on iki sesli dil
olacakur, vs. Ve bu 6zgil moderniteler, cagina gore, devrimci
koktencilikle ya da iyi cumhuriyet¢i hitktimetin yetingen ve
dus kinkligina ugramis modernitesiyle 6zdeslesmeye hazir si-
yasal bir moderniteyle uzaktan benzesme i¢inde olacaklardir.
“Sanatin bunalinu” denilen sey esasen hem janrlarin ve tasiyi-
cilarin harmanlanmasindan, hem de sanatin ¢agdas formlan-
nin siyasal ¢cok-degerliliklerinden gitgide uzaklasmis olan bu
basitlestirici modernist paradigmanin bozgunudur.

Bu bozgun elbette modernist paradigmamn modernitarizm
olarak adlandirilabilecek ikinci blytuk formu tarafindan tst-
belirlenmistir [surdeterminé}. Bundan anladigim, estetik sanat
rejiminin formlarinin, moderniteye has bir gorevin ya da yaz-
gimmin yerine getirilmesinin formlanyla ozdeslestirilmesidir.
Bu 6zdeslestirmenin temelinde estetik “form”un ana [matrici-
elle] celiskisinin 6zgil bir yorumu vardir. Simdi degere binen,
sanatin, yasamin formu ve otoformasyonu olarak belirlenme-
sidir. Kalkis noktasinda asilamaz gonderge olan Schiller’in
insanin estetik egitimi mefhumu vardir. Tahakkum ve kole-
ligin oncelikle ontolojik birer dagihm oldugu diistincesini
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(duyarli maddenin edilginligine kars1 diistincenin etkinligi)
yerlestiren; dastncenin etkinligi ile duyarl alicilligin tek bir
gerceklige donustikleri ve (Schiller'e gore dogrudan gercek-
lesmesinin olanaksizhig Fransiz Devrimi tarafindan gosteril-
mis olan) esitligi dusunulebilir kilan yeni bir varlik bolgesini
—serbest goriinus ve serbest oyun bdlgesi~ olusturduklar ikili
bir yurarlikten kalkma halini, bir notr hali tamimlayan, bu
mefhum olmustur. Iste ézgiir bir siyasal cemaatte yasayabi-
lecek insanlari yetistirmek [former| i¢in, duyulur dunyada
barinmanin bu ozgul kipi “estetik egitim” yoluyla gelistiril-
melidir. Insanin henuz gizil [latent] olan insanligimn duyu-
lur gergeklestirimine yazgilt zaman olarak modernite fikri bu
temeltas1 tzerine dikilmistir. Bu noktada “estetik devrim”in
yeni bir siyasal devrim fikri Grettigi, hentz yalmzea fikirde
var olan ortak bir insanligin duyulur gerceklestirimi olarak
siyasal devrim fikrini trettigi soylenebilir. Schiller'in “este-
tik hal”i boylece Alman romantizminin “estetik programi”
oldu. Hegel, Holderlin ve Schelling’in ortaklasa kaleme aldik-
lar taslakta 6zetlenen program: yasamin ve populer inancin
formlarinda saf distncenin kosulsuz ézgurligunin duyulur
gerceklestirimi. Iste bu estetik 6zerklik paradigmas: devrimin
yeni paradigmasi olmus ve daha sonra Marksist devrimin za-
naatcilan ile yeni yasam formunun zanaatcilan arasindaki
kisa omurli ama belirleyici bulusmay olanakh kilmisti. Bu
devrimin basarisizlign modernitarizmin yazgisim iki evrede
belirledi. Birinci evrede sanatsal modernite, devrimci ret ve
vaat potansiyeli bakimindan, siyasal devrimin yozlasmasimin
karsisina konuldu. Gercekustuciiluk ve Frankfurt Okulu bu
karsi-modernitenin bashca tasiyicilant oldular. Tkinci evrede,
~ siyasal devrimin basarisizhig), devrimin ontolojik-estetik mo-
delinin basarisizligy olarak dusunuldi. Bu durumda moderni-
te temel bir unutus tzerine kurulu élumecul bir yazg: gibi bir
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seye donusti: Heidegger'in teknigin 6zt fikri, kralin basindan
ve insani gelenekten devrimci kopus, son olarak Oteki'ne bor-
cunu ve ayn tirden duyulur giiclere tabiyetini unutan insan
yarauginin kokensel gunahi.

Postmodernizm denilen sey esasen bu donus surecidir. Bir
ilk evrede postmodernizm sanatlarin yakin gecmisteki evri-
minde ve dasunilebilirlik formlarinda modernizmin kuram-
sal yapisini yitkima ugratan ne varsa gun 1s1gina ¢ikartti: Les-
singci sanatlar aras1 aynm dogmasim yikima ugratan sanatlar
arasi gecisler ve harmanlamalar; islevselci mimari paradigma-
nm yikim ve egri ¢izgi ile stiislemenin geridonisi; figuras-
yonun ve imlemenin geridontsuyle resimsel/ikiboyutlw/soyut
modelin yikilmasi ve resimlerin asildigy mekann yavas yavag
icboyutlu ve anlansal formlar tarafindan istila edilmesi —pop
arttan enstalasyona ve video sanatimn “odalan”na’-; soz ile
resmin, anitsal heykel ile golge ve 151k projeksiyonunun yeni
bilesimleri; muzikal janrlar, caglar ve sistemler arasindaki
yeni harmanlamalarla dizisel gelenegin catlamasi. Moderni-
tenin farkh sanatlarin “has” unsurlarn arasinda yaptig1 paylas-
tirmalar ya da sanata ait saf bir alamin ayrilmasi savunulamaz
olunca, modernitenin teleolojik modeli de savunulamaz oldu.
Kimi sanatc1 ve dustintrler modernizmin ne oldugu konusun-
da —“sanata ait bir has”1 yahnkat 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 ashnda estetik
sanat rejiminin temel bir verisinin ge¢ kalmis bir kabulunu
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 artuk yalmz-
ca bu olmadigim gosterdi. Postmodernizmin neseli serbestisi,
similakrlar karnavalini ve butin janrlarda melezleme ve hib-
ritlemeleri yuceltmesi, moderniter ilkenin sanata gerceklestir-
me gorevini verdigi —ya da verecegi— 6zgtirlak ya da 6zerkligin
sorgulanmasina ¢abucak dénustii. O zaman karnavaldan ilk-
sel sahneye donildii. Ama ilksel sahne iki farkh anlamda an-
lagilabilir: bir siirecin hareket noktasi ya da kokensel ayrilma.
Modernist inan¢ Kant'in giizel ¢dzimlemesinden Schiller'in
ctkardigi “insanin estetik egitimi” fikrine tutunmustu. Post-
modern doéntusin kuramsal temeltas: ise Kantin yticesinin
Lyotard tarafindan ¢6ztimlemesiydi: fikir ile her ttrla duyulur
sunum arasindaki kurucu sapma sahnesi olarak yorumlanan
yuce. Buradan hareketle, postmodernizm moderniter diistn-
cenin btiyuk yas ve pismanlik konserine dahil oldu. Yiice sap-
ma sahnesi ise gelip tirlu tarlit kokensel gunah ya da sapma
sahnesini ozetledi: Heideggerci tannlarnn kacisi; Freudcu sim-
gelestirilemeyen nesnenin ve élum itkisinin indirgenemezli-
gi; temsil yasagim ilan eden Mutlak Otekinin sesi; Baba'mn
devrimci katli. O zaman postmodernizm, insanin insanliginin
kendi kendini ozgiirlestirmesi fikrindeki modern deliligi ve
bu deliligin soykirnm kamplarindaki énlenemez ve bitmek bil-
mez gerceklesimini kinayarak, “temsil edilemez/bas edilemez/
kefareti ddenemez” biiytik temasina donista.

Avangard nosyonu modernist vizyona uyan ve bu vizyona
gore estetik olan ile siyasal olam birbiriyle iliskiye sokmaya
uygun 6zne tipini tanimlar. Basans: sanatsal yenilik fikri ile si-
yasal hareket idaresi arasinda onerdigi baglantidan ziyade, iki
“avangard” fikri arasinda isleme koydugu daha gizli baglanu-
dan ileri gelir. Avangardin bir topografik ve militer nosyonu
vardir: basta yuriyen, hareketin zekasim [intelligence] elinde
tutan, gi¢lerini ozetleyen, tarihsel evrimin yontnt belirleyen
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ve 6znel siyasal yonelimleri secen kuvvet. Kisaca siyasal oz-
nelligi belli bir forma —idare etme yetenegini tarihin isaret-
lerini okuma ve yorumlama yeteneginden alan ileri mifreze
olarak parti formu- baglayan fikir. Bir de, Schiller'in modeli
uyarinca, gelecegin estetik olarak o6nceden kavranmasinda
koklenen avangard fikri vardir. Avangard kavraminin estetik
sanat rejiminde bir anlami varsa, o anlam bu yoéndedir: sanat-
sal yeniligin ileri mufrezeleri tarafinda degil, gelecek yasamin
duyulur formlar ve maddi ¢ercevelerinin yaratilmasi tarafin-
da. Iste “estetik” avangardin siyaseti topyekan yasam progra-
mina donusturerek “siyasal” avangarda yaptig) ya da yapmak
istedigi katki budur. Partiler ve estetik hareketler arasinda-
ki iliskilerin tarihi 6ncelikle bir kafa kansikligimin tarihidir.
Kimi zaman zafiyetle i¢ine dusitlmas, kimi zaman siddetle ki-
nanmus bu kafa kansikhg, ashinda siyasal 6znelligin iki farkl:
fikri olan iki avangard fikrinin birbirine kanstiritmasidir: ark-
hi-politik bir parti fikri, yani degisimin asli kosullarm ozetle-
yen bir siyasal zeka fikri; ve meta-politik bir global siyasal 6z-
nellik fikri, yani yenilik¢i duyulur deneyim kiplerinde gelecek
cemaatin 6nceden gerceklesmesinin gitctllaga fikri.” Ama bu
kansikhgin rastlanusal hicbir yam yoktur. Sorun, bugtnun
doxa’sy uyarinca, sanatcilann topyekan bir duyulur devrim
iddialarinin totalitarizme yol yapmis olmasi degildir. Daha

*Bu kavramlar i¢in Uyusmazlik. Politika ve Felsefe’'ye basvurulabilir, ozellikle
s.93-133. “Modelini Platon’un verdigi arkhi-politika, tim koktenligi icerisin-
de, politikamin demokratik sekillenmesinin yerine artiksiz, kalansiz bir seyi
geciren, topluluk arkhesinin tam gergeklestirilisine, tam tamina duyulur-kih-
msina dayali bir topluluk tasansim agia vurur” (s. 98). “Meta-politika, ark-
hi-politikayla simetrik bir iliski icerisinde konumlamr. Arkhi-politika, sahte
politikay1, yani demokrasiyi yararlakten kaldirmisti. Tannsal orami andiran
gercek adalet ile adaletsizlik saltanatna benzestirilen yanhsin demokratik
sahnelenisieri arasinda kokten bir bosluk ilan etmisti. Buna simetrik olarak,
meta-politika da, politikanin adalet veya esitlik olarak 6ne koydugu seyle ba-
gintuh kokten bir adaletsizlik veya esitsizlik artign ilan eder.” (s. 117). (¢.n.)
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ziyade, bizzat siyasal avangard fikrinin, avangardin stratejik
kavrams: ile estetik kavranisi arasinda bolunmiis olmasidir.



3

Mekanik Sanatlar ve Adsizlarin
Estetik ve Bilimsel Yiikselisi Uzerine

Metinlerinizden birinde, fotograf ve sinema gibi “mekanik” sa-
natlarin gelisimi ile “yeni tarih”in dogusu arasinda bir kosutluk
kuruyorsunuz.* Bunu agabilir misiniz? Acaba Benjamin’in fikri,
yani yiizytlm [yirminci yizyil| basinda kitlelerin bu sanatlarn
yardinyla kitle olarak goriilirlitk kazandigr fikri, bu kosutluga
karsihk diiser mi?

Burada “mekanik sanatlar” nosyonuyla ilgili giderilmesi ge-
reken bir ikircik olsa gerek. Benim kogsutluk kurdugum sey, bir
bilimsel paradigma ile bir estetik paradigmaydi. Benjamin’in
sav1 bana kuskulu gelen bir baska seyi varsayiyor: bir sanatin
estetik ve siyasal ozelliklerinin teknik 6zelliklerinden hare-
ketle ¢ikarsanmasi. Buna gore mekanik sanatlar, mekanik sa-
natlar olarak, sanatsal bir paradigma degisimine ve sanat ile
sanat konulari arasinda yeni bir iliskiye 6nayak olacaklard.

4- “L'Inoubliable”, Arrét sur histoire i¢inde, Jean-Louis Comili ve Jacques
Rancitre, Paris, Centre Georges-Pompidou, 1997.
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Bu 6nerme modernizmin basat savlarindan birine génderir:
sanatlarin farkliliginm, sanatlann teknik kosullanmin ya da
tastyrcilarnimin ya da 6zgul medium’larimin farkhhgina bagla-
yan sav. Bu asimilasyon basit modernist kipte de anlasilabilir,
moderniter abart1 kipinde de. Ve Benjamin’in mekanik ye-
niden dretim zamanmnda sanat Gzerine savlarinin siregelen
basarisi, olasilikla Marksist maddeci agiklama kategorisi ile
modernitenin zamamni teknigin 6zintn acinmasina 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 yazgisini izledi. Benjamin'in, Duchamp’in ya da
Rodtchenko'nun zamaninda, elektrigin ve makinenin, demi-
rin, camin ve betonun guliglerine inanca eslik etti. “Postmo-
dern” denilen déniisle birlikte ikona doniise eslik etmekte
- Veronika’min pecesini resmin, sinemanin ya da [otografin
ozt yapan ikona.

Dolayisiyla kamimca seyleri tersinden almak gerek. Me-
kanik sanatlann, kitlelere ya da daha ziyade adsiz bireye go-
rilarlik verebilmeleri icin, 6nce sanat olarak kabul edilmis
olmalan gerekir. Yani éncelikle yeniden uretim ya da yayma
tekniklerinden baska bir sey olarak uygulanmalan ve tamn-
malart gerekir. O halde herhangi bir kimseye goralurlik veren
ilkeyle fotograf ve sinemanin birer sanat olabilmelerini sagla-
yan ilke aym ilkedir. Hatta formul terse ¢evrilebilir. Adsiz olan
sanat konusuna doéntstagu icindir ki adsiz olamn kaydedil-
mesi bir sanat olabilmektedir. Estetik sanat rejimini munha-
siran tanimlayan, adsiz olanin yalmzca sanata yatkm olmayip
ozgul bir ghizelligin de tasiyicist olmasidir. Bu rejim mekanik
yeniden uretim sanatlarindan epeyce once baslanusur; ayrica
sanat1 ve sanatin ikonlarini yeni bir tarzda dastinerek yeniden
dretim sanatlarim olanakli kilmus olan da esasen odur.
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Estetik sanat rejimi dncelikle temsil sisteminin, yani ko-
nularin sayginhginin temsil janrlarinin (soylular icin trajedi,
onemsiz insanlar i¢in komedi; janr resmine karsi tarihsel re-
sim, vs.) sayginhgina htikmettigi bir sistemin ytkimidir. Tem-
sil sistemi janrlarla birlikte konunun bayagihgina ya da yik-
sekligine uyan durumlan ve ifade formlarim da tamimliyordu.
Estetik sanat rejimi konu ile temsil kipi arasindaki bu karsi-
hikli iliskiyi bozar. Bu devrim ilkonce edebiyatta gerceklesir.
Bir dénemin ve bir toplumun, herhangi bir bireyin ézellikleri,
giysileri ya da jestlerinde okunmas1 (Balzac), begeninin bir
uygarlig ele vermesi (Hugo), cift¢inin kizi ile bankacimn ka-
nsimn “seyleri gormenin mutlak tarz1” olarak stilin esit giicu
icine alinmis olmalan (Flaubert) — ytiksek ile al¢ak karsithgi-
min iptal edildigi ya da tersytiz edildigi buttin bu formlar, me-
kanik yeniden tretimin giiclerini 6ncelemekle kalmazlar; me-
kanik yeniden tiretimin daha fazla bir sey olmasim da olanakl
kilarlar. Teknik bir yapma tarzimin —ister sozctklerin kullani-
m1 olsun ister kameranin~ sanata ait olarak nitelenebilmesi
icin, oncelikle konusunun sanata ait olarak nitelenmesi gere-
kir. Fotografin sanat olarak kurulmas: teknik yapisi geregi de-
gildi. Fotografin “belirtisel” [indiciel] sanat olarak 6zgunluga
tzerine sdylem cok yeni bir séylemdir ve fotografin tarihin-
den ziyade yukarida sozt edilen postmodern dontse aittir.’
Fotografin sanat olmas: sanatin tarzlanm taklit etmesiyle de
olmamisur. Benjamin bunu David Octavius Hill baglaminda
iyi gosterir: Hill fotografi buytk resimsel kompozisyonlanyla
degil, New Haven'daki kiiguk adsiz balike1 kadinla sanat dun-
yasina dahil etmistir. Ay sekilde, fotograf sanatinin stattsi-

5- Fotogralin “kokeni"nin bu gecikmis kesfinin —ki resmin Dibutades tarafin-
dan icat edilmesi mitinden kopyalanmisur— anti-modernist polemik gelecegi,
hem Roland Barthes’da (La Chambre claire) hem de Rosalind Krauss'ta (Le
Photographique) aciklikla goralar.
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nu saglayan, resimselciligin {pictorialisme] ucucu konularn ve
sanatsal fluluklar: degil, daha ziyade herhangi'nin ustlenilme-
sidir: Stieglitz’in L’ entrepont’unun [iki gaverte aras1] gdcmen-
leri, Paul Strand'in ya da Walker Evans'n cephe portreleri.
Bir yandan, teknik devrim estetik devrimden sonra gelir. Ama
estetik devrim de, dncelikle, fotografik ya da sinematografik
olmadan o6nce resimsel ve yazinsal olan herhangi’nin samidir.
Bunun tarih¢inin bilimine ait olmadan énce yazarin bili-
mine ait oldugunu ekleyelim. “Yeni tarih”in konularimi ve
odaklama kiplerini belirleyen, sinema ve fotogral olmamistr.
Daha ziyade yeni tarihsel bilim ve ayn: estetik devrim mantif
icinde yer alan mekanik yeniden tretim sanatlan olmustur.
Buytk olaylar ve kisiliklerden adsizlarin yasamina gecmek;
bir zamanin, bir toplumun ya da bir uygarligin belirtilerini s1-
radan yasamin kictctk ayrnntilarinda bulmak; ytizeyi yeralu
katmanlanyla aciklamak; ve dunyalarnt kalintilarindan hare-
ketle yeniden kurmak — bu program bilimsel olmadan énce
yazinsaldir. Bundan tarih biliminin yazinsal bir tarihoncesi
oldugunu anlamayalim yalnizca. Bizzat yazin kendini belli
bir toplum semptomatolojisi olarak kurmus ve bunu kamusal
sahnenin ¢ighklanmmn ve kurgularnin karsisina koymustur.
Hugo Cromwell'in onsozunde, tarihgilerin yapugr olaylar tari-
hinin karsisina bir adetler tarihi koyuyor ve bunu yazin adi-
na yapiyordu. Tolstoy Savas ve Barig'ta sayisiz adsiz aktoriin
anlatilan ve tamikliklarindan odung ahnms yazin belgelerini,
savaslar1 yonettigi ve tarih yaptigina inananlarm arsivlerinden
—ve kurgularindan— 6diing alinma tarihgi belgelerinin karsisi-
na koyuyordu. Bilgin tarih de, saray vakayinameleri ve diplo-
matik raporlara dayanan eski hukamdarlar tarihinin karsisi-
na, “sessiz tamklar”in okunmast ve yorumlanmasina dayanan
kitlelerin yasam biciminin ve maddi yasamin dongiilerinin
tarihini koydugunda, kendi payina bu karsith@g devralmisti.
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Tarih sahnesinde ya da “yeni” gortintlerde 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
toplumlann bedeni tuzerindeki gostergelerin okunmast lehine
hatiplik s6z modelini gecersiz kilan bir gorulirlik kipinin es-
tetik mantgicur.

Bilgin tarih bunun mirasgisidir. Ama yeni nesnesinin kosu-
lunu (adsizlarin yasami) yazinsal kokeninden ve icinde yer al-
dig1 yazin siyasetinden ayirmaya yonelir. Roman geleneginin
Balzac’tan Proust’a ve gercekustuictiliige ortaya ¢ikartugl man-
g1, Marx, Benjamin, Freud ve “elestirel dustince” geleneginin
miras aldiklan hakikilik dustncesini bilgin tarih birakar, sine-
ma ve fotografi devralir: Siradan olan hakiki olanin izi olarak
guzellesir. Ve bu, hiyeroglif, mitolojik ya da fantazmagorik bir
figtir kihnmak tzere apagikhgindan koparilmas: kosuluyla
olur. Hakiki olanin bu fantazmagorik boyutu —ki estetik sanat
rejimine aittir— insan ve toplum bilimlerinin elestirel paradig-
masinin kurulusunda asli bir rol oynamustir. Bunun en carpici
tanigl, Marx'm fetisizm kuramidir: Bir toplumun celiskileri-
nin ifadesini metada okumak icin, onu siradan gérantumin-
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 yavanlastird.
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Bundan Tarihin Kurgu Oldugu Sonucunu

Cikarmak Gerekir mi? Kurgu Kipleri Uzerine

Kurgu fikrine oziinde olumlu bir fikir olarak ginderme yapi-
yorsunuz. Bundan tam olarak ne anlamak gerek? “Bordasmda”
oldugumuz Tarih ile anlati sanatlar tarafindan anlatilan (ya da
yapisokumine ugratilan) tarihler arasindaki ilintiler nelerdir?
Siirsel ya da yazinsal sozcelerin [énoncé], gercegin yansilar
olmaktan ziyade “beden kazanmalarn™ni, gercek ctkilere sahip
olmalarint nasil anlamak gerek? “Siyasal bedenler” ya da “ce-
maat bedeni” fikirleri, birer egretilemeden fazla bir sey midir?
Bu diigiiniim titopyanmn yeniden tammlanmasim da beraberinde
getiriv mi?

Burada kimilerinin yalmzca “kurgular”dan yapili bir tarih-
sel gerceklik hayaleti olusturmak icin birbirine karistirdikla-
n iki sorun var. Birinci sorun tarih ile tarihsellik arasindaki
iliskiyle, yani tarihsel eyleyicinin konusan varhkla iliskisiy-
le ilgili. Tkincisi, kurgu fikriyle ve kurgu ussallign ile tarihsel
ve toplumsal aciklama kipleri arasindaki iliskiyle, kurgularin
akluile olgularin akli arasindaki iliskiyle ilgili.
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En iyisi ikincisiyle, yani gonderme yaptigimz metinde® ¢6-
ziimlenen su kurgunun “olumlulugu” ile baslamak. Bu olum-
lulugun kendisi beraberinde iki soru getirir. Bir, kurgunin
ussalligiyla ilgili, yani kurgu ile yanhishk arasindaki ayrimla ii-
gili genel sorun vardir. Bir de, tarihlerin olusturulmasima ozga
anlasilabilirlik kipleri ile tarihsel fenomenlerin anlasilirhgina
hizmet eden kipler arasindaki aynm —ya da ayrimsizlik— soru-
nu vardir. Bastan baslayalim. Kurgu fikri ile yalan fikrinin ay-
rilmast temsili sanat rejiminin 6zgallaguna tamimlar. Sanatsal
formlan ortak ugrasilarin ekonomisinden ve etik suret rejimi-
ne 6zgu similakrlar karsi-ekonomisinden 6zerklestiren odur.
Aristoteles’in Poetika’sinin biittiin meselesi budur. Bu metin,
stirsel mimesis’in formlarini, suretlerin tutarhhgy ve yazgisina
yonelik Platoncu kuskudan bagisik kilar. Siirin eylemlerinin
dtizenlenmesinin bir simtlakrnn tretilmesi olmadigim ilan
eder. Belirlenmis bir zaman-mekéanda oynanan bir bilme oyu-
nudur. “Mis gibi” yapmak yemlik onermek degildir, anlasihr
yapilar gelistirmektir. Siir soyledigi seyin “hakikiligi” hak-
kinda hesap vermek durumunda degildir; ¢tinkt ilkesi geregi
suretler ya da sozcelerden degil, kurgulardan, yani edimler
aras1 diuzenlemelerden yapihdir. Aristoteles’in bundan ¢ikar-
gy diger sonug, olaylar diizenlemesine nedensel bir mantik
veren siirin, olaylan ampirik duzensizlikleri i¢inde anlatma-
ya mahktm olan tarihe tsttnlugudur. Baska deyisle —ve bu
elbette tarihgilerin fazla yakindan hakmayr sevmedikieri bir
seydir— gerceklik ile kurgu arasinda paylarin acik olarak ayril-
masi, aym zamanda tarihin ussalliginin ve biliminin olanak-
sizhgidr.

Estetik devrim, bir yanda olgularnn akh ile kurgularn akh
arasindaki sinirlarin bulanmasiny, diger yanda tarih biliminin

6 J. Ranciere, “La 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 akilcihk kipini birbiriyle dayamsma i¢ine sokarak, oyunu
yeniden dagitir. Romantik ¢ag, siirin ilkesinin kurgu degil di-
lin gostergelerinin belli bir dazenlemesi oldugunu ilan ederek,
hem sanat1 sozcelerin ya da suret/goruntilerin yargilama yet-
kisinden yaltan ¢izgiyi, hem de olgularin akli ile hikayelerin
aklhim ayiran ¢izgiyi bulandinr. Zaman zaman soylendigi gibi,
gerceklikten ayrilmis dilin “kendi-kendinin-amaci-olmasi”m
[autotélisme] kutsamaz. Tam tersi. Ashnda romantik ¢ag dili,
tarihsel ve toplumsal dunyanin kendini kendine gorulur kil-
masina —diyelim seylerin dilsiz sézt ve goriintulerin sifreli dili
bi¢iminde- arac1 olan ¢izgilerin [trait] maddeselligi icine go-
mer. Ve bu manzarada gostergelerin dolasimi, yeni kurgusalli-
g1 tammlar: Hikayeler anlatmanin yeni tarzi, 6ncelikle karan-
lik eylemler ile herhangi bir nesnenin “ampirik” evrenine an-
lam kazandirmaktir. Kurgusal diizenleme, artik Aristoteles’in
belirttigi gibi eylemlerin “zorunluluk ve gerceksilik uyarinca”
nedensel olarak eklemlenmesi degildir. Bir gostergeler dii-
zenlemesidir. Ama bu yazinsal gostergeler diizenlemesi hig-
bir bicimde dilin yalmizhk i¢inde kendine-géndermeli olmasi
degildir. Kurgusal insa kiplerinin, bir yer, bir grup, bir duvar,
bir giysi, bir yaziin konfigiirasyonu tizerine yazih gostergele-
rin okunmasimn kipleriyle 6zdeslesmesidir. Dilin hizlanma-
lanyla yavaslamalarinin, imge harmanlamalariyla ansizin ton
degisimlerinin, imlemsiz olan ile asin-imlemli olan arasindaki
biittin potansiyel farklarimin; mekanlarin topografisinde, top-
lumsal ¢evrelerin fizyolojisinde, bedenlerin suskun ifadesinde
hazir bulunan imleyici ¢izgilerin manzaras1 boyunca yapilan
yolculugun kiplerine asimile edilmesidir. O halde estetik caga
ozgu “kurgusalhik” iki kutup arasinda yayilir: tim sessiz sey-
lerin i¢sel imleme giict ile soz kiplerinin ve imlem duzeyleri-
nin ¢ogalmas: [démultiplication].

Oyleyse yazinin estetik egemenligi kurgunun saltanati de-
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gildir. Tersine, kurgunun betimsel ve anlausal dizenlemele-
rinin akhyla tarihsel ve toplumsal diunyamin fenomenlerinin
betimlenmesi ve yorumlanmasinin betimsel ve anlansal du-
zenlemesinin akli arasindaki ayrimsizhk egilimi rejimidir.
Balzac okurunu La Maison du chat qui pelote’un [Top Oynayan
Kedi Magazasi] kirik dokiik cephesi iizerinde i¢ ice ge¢mis hi-
yerogliflerin karsisina, ya da, Peau de chagrin’in [ Tilsimli Deri]
kahramaniyla birlikte, her biri bir ditnyay1 6zetleyen kutsal ve
dinyevi, yabanil ve uygar, antika ve modern nesnelerin kar-
man ¢orman bir araya toplastig1 antikaci ditkkkanina yerlestir-
diginde, Cuvier'yi bir dunyay: bir fosilden hareketle yeniden
kuran hakiki sair yaptiginda, yeni romanmn gostergeleriyle bir
uygarhgin fenomenlerinin betimlenmesi ve yorumlanmasinin
gostergeleri arasinda bir esdegerlik rejimi yerlestirir. Sekillen-
dirdigi bu yeni ussalhk -siradan ve ne idugu belirsiz olanin
ussalhgi— Aristoteles’in buyitk duzenlemelerinin karsindir ve
buytuk olgular ve buyiik kisilikler tarihinin karsisina konulan
maddi yasam tarihinin yeni ussalligi olacakur.

Boylelikle iki “tarih/hikaye” arasindaki —tarihcilerin tarihi
ve sairlerin hikayesi— Aritotelesci paylasim ¢izgisi gecersiz
kihinmis olur. Bu ¢izgi yalnizea gerceklik ile kurguyu degil,
ampirik ardisiklik ile insa edilmis zorunlulugu da ayimnyordu.
Aristoteles, “olmasi olanakli olan1” siirsel eylem diizenleme-
sinin zorunlulugu ya da gerceksiligi uyarinca anlatan siirin,
olaylarin, “olmus olamn” ampirik ardisiklign olarak kavranan
tarihe tstunluguna temellendiriyordu. Estetik devrim duru-
mu allak bullak eder: Taniklik da kurgu da ayni duyu/anlam
[sens] rejimine aittir. Bir yandan, “ampirik” olan, hakiki ola-
nin damgasim kalintilar ve izler biciminde tasir. Yani “olmus
olan” dogrudan dogruya bir hakikat rejimine, kendi has zo-
runlulugunun gosterilmesi rejimine aittir. Diger yandan, “ol-
mas! olanakli 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-
cekcilik ile karmasik kavrama makinelerinin yitkselen yapay-
cabgm [artificialisme] eklemlemektedir.

Bu eklemleme yazindan yeni anlat sanatina, yani sine-
maya gecti. Sinema konusan dilsiz izlenim ile imlemliligin
[signifiance] gucleri ile hakikat degerlerini hesaplayan mon-
tajin ikili olanagim en st derecesine vardinr. Ve bu anlam-
da belgesel sinema, “gercek” olana adanan sinema, eylemle-
rin ve karakterlerin belli bir tektipligine kolayca diisebilen
“kurgu” sinemasindan daha kuvvetli bir kurgusal uydurma
yetenegine sahiptir. Gonderme yaptiginiz makalenin konusu
olan Chris Marker'n Le tombeau d’Alexandre’y [Aleksandrin
Mezarn] carlar zamamndan komunizm sonrasina Rusyanin
tarihini sinemaci Aleksandr Medvedkin'in yazgis1 tizerinden
kurgular. Onu kurgusal bir kisilik yapmaz, SSCB hakkinda
uydurulmus hikayeler anlatmaz. Bu tarihi distiinmenin bir-
takim olanaklarim 6nermek icin farkl tip izlerin (soylesiler,
imlemli ytizler, arsiv belgeleri, belgesel ve kurgusal filmlerden
parcalar, vb.) bilesimiyle oynar. Gergek distintilebilmek i¢in
kurgulanmahdir. Bu 6nerme, “bayuk” ve “kagtik” anlatilarin
almasimiyla her seyin “anlan” oldugunu soyleyen —olumlu ya
da olumsuz— soylemden ayirt edilmelidir. “Anlati” nosyonu
bizi hem pozitivistlerin hem de dekonstriksiyonistlerin i¢in-
de kayboldugu gercek ile yapinu {artifice] arasindaki karsit-
hklar icine hapseder. Her seyin kurgu oldugunu sdylemek soz
konusu degildir. S6z konusu olan sunu saptamaktir: Estetik
cagin kurgusu, olgularin sunumu ile anlasilabilirlik formla-
n arasinda, olgulann akl ile kurgunun akh arasindaki simin
bulandiran baglann kipleri tanimlad: ve bu baglant kipleri
tarihgiler ve toplumsal gercekligin ¢ozumleyicileri 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 karsi, bir hikaye tretimi
modelinin belli bir tarih fikrine —ortak yazg1 olarak tarih ve
beraberinde “tarihi yapanlar”la ilgili bir fikir— bagh oldugu ve
olgulann akh ile hikayelerin akh arasindaki i¢ ice gecmisligin,
tarihi “yapma” isine herhangi bir kimsenin katildigimin kabul
edildigi bir caga ozgt oldugu agikur. Oyleyse “Tarih” kendi-
mize anlattigimiz 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 gortntilerin maddi yeniden duizenlemeleri,
gortilen ile soylenen, 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 tzerinde etki yaparlar. Hem s6z ve eylem
modelleri, hem de duyulur yeginlik rejimleri tanimlarlar. Go-
ralur olanin birtakim haritalarini, gorulebilir ile séylenebilir
arasindaki guzergahlari, varolma, yapma ve soyleme kipleri
arasindaki iliskileri kurarlar. Duyulur yeginliklerin, algilarin
ve bedenlerin yeteneklerinin degiskilerini tammlarlar. Boyle-
likle herhangi bir insandan faydalamr, bosluklar acar, tirevier
baslatir; insanlanin bir kosula bagl olmalarimn, durumlara
tepki vermelerinin, kendi goruntilerini tanimalarinin hizlan-
n1, gtzergahlanm ve tarzlanm degisiklige ugratrlar. Uretim,
ireme ve boyun egmenin dogal dongulerine uyarlanmis ritm
ve jestlerin islevselligini bulandirarak, duyulur olamin hari-
tasim yeniden sekillendirirler. Insan siyasal bir hayvandir,
~¢iinku sozctiklerin gactnun 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
ol¢ude, yetkili bir alictya dogru onlara eslik eden mesru bir
babalar1 olmadan dolasan sozlerden olusan birer s6z bloku
olduklar ol¢tide bedenleri ele gecirir ve yazgilarindan aliko-
yarlar. Bundan dolay1 kolektif bedenler olusturmazlar; daha
ziyade kolektif bedenlere kirilma cizgileri, bedenden kopma
[désincorporation] cizgileri sokarlar. Bu, bilindigi gibi, yazinin
dolasimimin neden oldugu “sinif diusme”den [déclassement]
tedirgin olan hukimetlerin ve iyi hikamet kuramcilarinin
her daim saplantisi olmustur. Bu, on dokuzuncu ytzyilda ya-
zin kurumunun digina tasarak trtanlerini saptiran yazinsalhg
kinamak i¢in yazan “has anlamiyla” yazarlann da saplanusi
olmustur. Bu neredeyse-bedenlerin dolasimu, ortak olanin du-
yulur algisinin, dil ortakhg ile mekan ve ugrasilarin duyu-
lur dagihm arasindaki iliskinin degisimlerini belirler; dogru.
Boylelikle birtakim rastlantisal cemaatler ¢iziktirirler ki bu,
rollerin, teritoryalarn, dillerin dagihmim yeniden sorgulayan
sozceleme kolektiflerinin —kisaca duyulur olanin verili payla-
simunt 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 oznelesmenin yollart hayali 6zdeslesmenin yollan degil,
“yazinsal” bedenden kopusun yollandir.”

Utopya nosyonu bu emegin hesabim geregi gibi verebili-
yor mu, ondan emin degilim. Tamimsal yetenekleri yananlam
nitelikleri tarafindan tamamen yutulmus olan bir sézciik bu:
kah totaliter felaketi beraberinde getiren ¢ilgin dislem, kah
tersine tim totalize edici kapantilara direnen olanakliya agihs.
Bizi ilgilendiren gorus agisindan, yani ortak duyulurun kon-

7- Bu sorun hakkinda kendimi Les Noms de histoire adh kitabima génderme
yapmaya izinli goriyorum, Paris, Le Seuil, 1992.
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figurasyonlan agisindan, atopya sozeagn iki ¢elisik imlemin
tasiyicisidir. Utopya duyulur olanin, apacikligin kategorile-
rini unufak edecek polemik bir yeniden konfigiirasyonunun
uc noktasidir, olmayan-yeridir {non-lieu]. Ama aym zamanda,
insanlarn yaptigi, gordugu ve séylediginin birbirine tam ola-
rak uygun duastugu bir iyi yerin, duyulur evrenin polemik ol-
mayan paylasiminin konfigitrasyonudur. Utopyalar ve ttopik
sosyalizmler bu muglaklik azerinde islev gorduler: bir yandan
tahakkiumun normalliginin koklestigi duyulur apagikhklarin
gecersiz kilinmasi olarak; diger yandan, cemaat fikrinin tam-
uygun bedenlesme [incorporation] formlarina sahip olacag,
yani siyasetin kalbi olan sozctkler ile seyler arasindaki iliski-
ler tizerindeki ¢cekismenin ortadan kalkacag: bir durum 6ne-
risi olarak. La Nuit des prolétaires’de [Proleterlerin Gecesi],
ttopyanmn mithendisleriyle isciler arasindaki karmasik kar-
silasmay1r bu bakis acisindan ¢oéztimlemistim. Saint-Simoncu
mithendisler, s6z ve kagidin yanilsamalannin yerini su ve de-
miryollarinin alacagy yeni bir gercek cemaat bedeni 6éneriyor-
lardi. Isgiler utopyanin karsisina pratigi koymayip, itopyaya
“gercekdisilik” nitegini geri veriyorlardi; yani gorulur, dasa-
nilebilir ve olanakh olanin teritoryasim yeniden sekillendir-
meye 6zgu sozciik ve imgelerin montaji olma niteligini. Sana-
tin ve siyasetin “kurgulan” boylelikle birer ttopyadan ziyade
birer heterotopyadur.



5

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

“Duyulurun yapumi” varsayimnda, sanatsal pratik ile onun
goruniirdeki dist olan emek arasindaki iliski 6zsel. Béyle bir bagt
siz kendi paymiza nasil kavriyorsunuz (dislama, ayirdetme,
farksizhik...)? Acaba genel olarak “insani eyleme”den soz edilip
sanatsal pratikler oraya dahil edilebilir mi, yoksa bunlar diger
pratiklere gove birer istisna midir?

“Duyulurun yapimi” nosyonundan oncelikle anlasilan, ¢ok
saylda insani etkinligin ortlmesi yoluyla ortak bir duyulur
danyanin, ortak bir habitatin kurulmast olabilir. Ama “duyn
lurun paylasimi1” fikri daha baska bir sey de icerir. Bir “ortak”
danya asla belli sayida i¢ ice ge¢mis edimin ¢okelmesinin o
nucu olan ortak barinma, yani ethos degildir. Daima b ols
naklar mekaninda varolma tarzlannm ve “ugrasilar™m pol
mik bir dagilimidir. Emegin “siradanlign” ile sanatsal "yt
arasindaki iliski sorusu buradan hareketle sorulabilin Bl
da Platon’a yapilacak bir gonderme sorunun terimloring vt
ya koymaya yardimet olabilir. Devlet'in aguncu litaliidy s
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metisyen, yalnzca 6nerdigi goruntilerin sahteligi ve zararh
niteligi dolayisiyla degil, aymi zamanda zanaatgilan her tirlt
ortak mekandan dislamaya yarams olan bir isboltumu ilkesi
uyarinca da mahkam edilir. Mimetisyen tanim geregi ikili bir
varliktir. Aym anda iki sey yapar, oysa iyi orgtitlenmis cema-
atin ilkesi her kimsenin yalmzca bir seyi, “dogasi”nin onun
yazgisina koydugu seyi yapmasidir. Bir anlamda burada her
sey soylenmistir: Emek fikri éncelikle belirlenmis bir etkinlik,
maddi bir doniisum streci fikri degildir. Bir duyulurun payla-
simu fikridir: “zaman yoklugu”yla temellendirilmis bir “baska
sey” yapma olanaksizlir. Bu “olanaksizhk” kaynasmis cema-
at kavramumin parcasidir. Emegi, emekcinin kendi ugrasisinin
ozel zaman-mekanina strgin edilmesi olarak, ortak olana ka-
ulimdan dislanmasi olarak koyar. Mimetisyen bu paylasim do-
layisiyla sorun yaratir: 1kiligin insamdir, ayni zamanda iki sey
yapan bir emekcidir. En onemlisi belki de bunun bagintisidir:
Mimetisyen emegin “6zel” ilkesine kamusal bir sahne verir.
Herkesin kendi yerine kapatilmasim belirlemesi gereken seyle
bir ortak sahne kurar. Zararlihg, ruhlan zayiflatan similakr-
larin tehlikesinden ¢ok, duyuluru yeniden-paylastirmasindan
gelir. Boylelikle sanat pratigi emegin dis1 degil, emegin yersiz
gorulurlugiinin formudur. Duyulurun demokratik paylagimi
emekgiyi ikili bir varhik kilar. Zanaatciyr “kendi” yerinden,
domestik calisma mekamndan ¢ikanr ve ona kamusal tartis-
malarin mekaninda karara katillan yurttas kimliginde olma
“zaman™m verir. Tiyatronun mekaninda isleyen mimetik
ikilesme bu ikiligi gorsellestirir. Ve Platoncu bakis acisindan,
mimetisyenin dislanmas1 emegin “kendi” yerinde oldugu bir
cemaatin kurulusuyla beraber gider.

Temsili sanat rejimini yoneten kurgu ilkesi sanatsal istisnay1
sabitlestirmenin, onu bir tekhne’ye tahsis etmenin bir tarzidur.
Bunun iki anlam vardir: Yansilamalardaki sanat bir tekniktir,
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bir yalan degil. Bir simulakr olmaktan ¢ikar, ama ayni zaman-
da emegin yersiz gorulurlugi —duyulurun paylasim olarak—
olmaktan da ¢ikar. Yansilayicr artik karsisina her kimsenin
yalmzca bir sey yaptig1 kent-devletin ¢ikarilmas: gereken ikili
varlik degildir. Yansilamalardaki sanat kendi hiyerarsilerini ve
dislamalarim serbest sanatlar ile mekanik sanatlar arasindaki
buytk paylasima dahil edebilir.

Estetik sanat rejimi mekanlarin bu bolumlenmesini allak
bullak eder. Dustincenin duyulur maddede ickinligi lehi-
ne mimetik ikilesmeyi sorgulamakla kalmaz. Aym zamanda
tekhne'nin notrlestirilmis statistnt de sorgular, yani hare-
ketsiz bir maddeye bir dusince formunun benimsetilmesi
olarak teknik fikri. Yani etkinlik alanlarimn béliimlenmesine
dayanak olan ugrasilar paylasimini yeniden gtn 15181na geti-
rir. Schillerin Insanin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplarinin
kalbinde iste bu kuramsal ve siyasal islem vardir. Estetik yar-
giy1 kavramsiz —sezgisel verinin kavramsal belirlenime boyun
egmedigi— yargi olarak tammlayan Kantgi tammin arkasinda,
Schiller asil mesele olan siyasal paylasim isaret eder: eyle.
yenler ile maruz kalanlar arasindaki paylasim; yasanmis de.
neyimin butincullestirilmesine ulasabilen kiltarlt simflar ilg
emegin ve duyulur deneyimin parca parcahgina gomulmiyg
yabaml simiflar arasindaki paylasim. Schiller'in “estetik hal™{
etkin anlama yetisi ile edilgin duyarhk arasindaki karsithg,
askiya alarak, belli bir sanat fikriyle beraber, dtstinen ve karay
verenler ile maddi ¢alismalara yazgil olanlar arasindaki ayrim
tizerinde temellenen bir toplum fikrini de yikmak ister.

Emegin olumsuz degerinin askiya alinmast on dokuzuncy
yuzyilda emegin bizzat dusunce ile cemaatin ortak etkililigi.
nin formu olarak olumlu degerine dontisti. Bu evrim “estetik
hal”in askiya almasinmn estetik istencin pozitif olumlanmasing
dontismesiyle gerceklesti. Romantizm tiim dustncenin duyy.
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lur-olusunu ve tim duyulur maddeselligin dusiince-olusunu
genel olarak duistincenin bizzat hedefi olarak ilan eder. Sanat
boylece yeniden bir emek simgesi olur. Emegin heniiz ken-
di basina ve kendi icin gerceklestiremedigini —karsithklarin
ortadan kaldinlmasini~ onceden gerceklestirir. Ama sanat
iiretim oldugu olctude, yani bir maddi gerceklestirme stre-
ci ile cemaatin anlamim kendine sunma siirecinin 6zdesligi
oldugu olcide bunu yapar. Uretim, geleneksel olarak birbi-
rinin karsisina konulan yapicl etkinlik ile goralurlik terim-
lerini tek bir kavramda birlestirdigi 6l¢ude, duyulurun yeni
bir paylasiminin ilkesi olarak kendini olumlar. Imal etmek,
ekmek saglayan emegin 6zel ve karanlik zaman-mekaninda
barinmak demekti. Uretmek, imal etme edimini, gin 1s1g1na
getirme edimiyle, yani yapma ile gorme arasinda yeni bir iligki
tamimlama edimiyle birlestirir. Sanat emegi onceden gercek-
lestirir cinka onun ilkesini gerceklestirir: duyulur maddenin
cemaatin 6zsunumuna donustirilmesi. Emege insanin tiirsel
6zl statistni veren gen¢ Marx’in metinleri yalmzca Alman
idealizminin estetik programi temelinde olanakhdir: dusiin-
cenin cemaatin duyulur deneyimine donustirilmesi olarak
sanat. Ve 1920lerin “avangard”larinin dusince ve pratigini
temellendiren, bu ilk programdir: ayn etkinlik olarak sanau
ortadan kaldirmak, onu emege, yani kendi anlamim gelistiren
yasama iade etmek.

Bundan kastettigim, emege ytuklenen modern degerin sa-
nat dastncesinin yeni kipinin biricik sonucu oldugu degil.
Bir yandan, distincenin estetik kipi bir sanat dusiincesinden
epeyce fazla bir sey. Duyulurun paylasimyla ilgili bir fikirle
baglantil bir dustuince fikri. Diger yandan, sanatgilarin sanan-
nin emege yonelik bir ikili degerlendirmeden hareketle tanmim-
lanmis oldugunu da duistinmek gerek: temel insani etkinligin
ad1 olarak emegin ekonomik bakimdan degere binmesi, ama
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ayni zamanda emegi icinde bulundugu karanhktan ~ortak go-
ralirlak ve ortak sézden dislanmishklarindan— ¢ikarmak icin
proleterlerin verdikleri mucadeleler. “Sanat icin sanat” estetik
tapincini is¢i emeginin yiikselen gucuyle karsitlastiran tembel
ve sagma semamn disina ¢itkmak gerek. Sanat, emek olarak
dislayicr [exclusive| etkinlik karakterini alabilir. Yirminci ytz-
yilin gizem ¢ozuculerinden daha uyanik olan Flaubert'in ¢ag-
dasi elestirmenler, ciimle tapincim yorumsuz denilen emegin
degere binmesiyle ilintilendiren seyi isaret ederler: Flaubertci
estet bir cakil kiricaisidhr. Sanat ve aretim Rus Devrimi zama-
ninda birbiriyle 6zdes olabileceklerdir, ¢iink ilkeleri —duyu-
lurun yeniden paylasimi— ve erdemleri —ayn1 zamanda hem
bir goralurlik baglatan hem de nesneler imal eden edim- ay-
nidir. Sanat tapinel bizzat emek fikrine ilistirilmis yetenekle-
rin yeniden degerlendirilmesini varsayar. Ama bu fikir insani
etkinligin ozuntin kesfinden ziyade, gorulirin manzarasi-
nin —yapma, gérme ve soyleme arasindaki iliskinin— yeniden
kompoze edilmesidir. I¢ine girdikleri ekonomik devrelerin
ozgullugti ne olursa olsun, sanatsal pratikler baska pratiklere
gore “istisna” degildirler. Bu etkinliklerin paylasimim temsil
eder ve yeniden sekillendirirler.
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statiilerinin ¢agdas degisimleri tizerine daha saglam bir
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