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OZET

ASLAN, Engin. Gorsel Yapilanmada Diyalektik Imge, Sanatta Yeterlik Tezi, Ankara, 2017.

Benjamin, diyalektik imge kavrami (zerinden giristigi tarih okumalarini, gorsel kultlr
nesneleriyle iliskilendirerek farkli diistintis bigimlerine oldukca genis bir alan agmaktadir. Bu
durum, hem sanat yapitina hem de sanati bir tlr dretici etkinlik alan1 olarak kavrayan sanatgilar

baglaminda belli bir bakis agis1 sunmasi bakimindan dikkate degerdir.

Benjamin Pasajlar yapitinda, s6z konusu kavrami, dénemin 6nemli merkezlerinden olan Paris,
Napoli ve Berlin gibi kentlerin pasajlarindaki antikacilarda dolasima agik olan nesneler (esya)
uzerinden giderek agiklamistir. Benjamin’in bakis acisina goOre diyalektik imge diye
adlandirdig sey; farkli yiizyillara ait nesnelerin bir arada kiimelenmesi durumudur. Nitekim bu
tirden imgelerin diyalektik imge olabilecegini ve bunlar Gizerinden gorsel bir tarih okumasinin
mumkin oldugunu One siirmiistiir. Dolayisiyla gorsel alana giren bir olgu, sanatin ¢alisma
alania dogrudan girdigi igin, plastik sanatlardaki diyalektik yapilanmaya olan katkis1 mutlak

olarak ortaya konmasi gereken bir sorunsal olarak algilanmistir.

Tez galigmasinda, diyalektik imge kavrami Benjamin’in isaret ettigi anlamda degerlendirilerek,
sanat tarihindeki kimi drnekler tizerinden, gorsel yapilanma olanaklarinin yani sira tarih, mit,
alegori, gergekgilik, Modern ve Postmodern gibi kavramlar ayn1 bakis agisiyla ele alinmistir.
Dolayisiyla diyalektik imgenin, sanat yapitinin yaratimindan algilanmasina kadar, bu olgu ile
baglantili bitlin bilesenlerin kavranmasinda belli bir bakis agisin1 kosulladigi goriilmiistiir.
Konu baglaminda yapilan uygulama galismalari sonucunda ise sanat alanindaki olanaklar
kapsamli bir sekilde arastirilmig, konunun gorsel yapilanmaya iligskin farkli yaklagimlar: olasi
kildigi goriilmistiir. Sanatgi- yapit baglami gergevesinde genis tartisma olanaklar

yaratilmasiyla ortaya ¢ikan Kimi sorunsallar izerinden buttnlukli bir kavrayis elde edilmistir.

Anahtar Sozclkler: Benjamin, Diyalektik imge, Sanat, Gorsel Kiiltur, Tarih.



ABSTRACT

ASLAN, Engin. The Dialectical Image In Visual Structuring, Doctor Of Fine Arts in Thesis,
Ankara, 2017.

Throughout the concept of dialectical image, Benjamin opens up a wide range of different ways
of thinking by relating incorrect history readings to visual culture objects. This situation is
noteworthy in terms of presenting a certain point of view in the context of artists who

understand both art and art as a kind of producer activity space.

In the work of Benjamin Passages, the concept is explained through objects that are open to
circulation in antiquities in the passages of cities like Paris, Naples and Berlin, which are
important centers of the period. What Benjamin calls the dialectical image from the point of
view; It is a cluster of objects from different centuries. Indeed, it argued that such images can
be dialectical images and that they can read a visual history through them. Therefore, as a
phenomenon that enters the visual field, the contribution to the dialectic structuring in plastic
arts is perceived as a problematic matter which must be absolutely revealed, since art directly
enters the field of study.

Concepts such as history, myth, allegory, realism, modernism and postmodern in the thesis
work are evaluated from the same point of view in terms of dialectical image as Benjamin
stated. Therefore, from the creation of the work of art to the perception of dialectical imitation,
it has been seen that it restricts a certain point of view in the understanding of all the components
of this phenomenon. As a result of the application studies made in the context of the subject,
the possibilities of art have been researched extensively and it has been seen that the visual
structure brings different approaches. Some of the problems arising from the creation of
comprehensive discussion possibilities within the context of the artist-work context have gained

a comprehensive insight.

Key Words: Benjamin, The Dialectic Image, Art, Visual Culture, History.
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GIRIS
Walter Benjamin’in “Pasajlar” (Passagenwerk) adli eserinin “Convolute N boluminde yer

alan “Diyalektik Imge” kavranu izerinden sanat alanina bakmanin ne gibi katkilar saglayacag

fikrinden yola ¢ikilarak tez kapsami belirlenmistir.

Benjamin’in “tarih” ve “diyalektik” arasinda kurdugu iliski Uzerinden gidildiginde, kendisini
benzer bir alanda yeniden Uretebilme yetisiyle, gorsel kultlriin temel alanlarindan biri olan
“resim” sanatinin kavrayis ve yorumlama yetenegi ile hayatin bittintne iliskin gérsel bir okuma
olanagi elde edilebilir. Dolayisiyla, Benjamin’in s6z konusu okumaya iliskin goriisiini
temellendirdigi, su cimlesi oldukca dikkate degerdir: “Tarih gegcip gittiginde ardinda imgeleri
birakir” (Benjamin’den aktaran Thompson, 2013, s. 2).

Benjamin’in bu diisiincesinden hareketle, gorsel sanatlar alanina iliskin olduk¢a 6nemli bir
hareket alan1 actig1 diisiiniilebilir. Nitekim “tarihsel akisin stirekliligi icerisinden” koparilarak
ve “simdi”ye ait imgelerin bir araya getirilmesiyle “diyalektik imge” kavrami goriinir
kilinmaktadir. Bu bakis acisina gore; sanat tarihinde s6z konusu kavramin isaret ettigi,
Picasso’dan Beckmann’a ve Kiefer’den Kentridge’e birgok sanatcinin drinlerinde

somutlandigi gérulmektedir.

Ayrica, tez caligmasinda diyalektik imge kavrami, Benjamin’in igaret ettigi anlamda gorsel
yapilanma olanaklarinin yani sira; gergekgilik, tarih, mit, alegori gibi kavramlar, benzer bakis
acis1 baglaminda degerlendirilerek, sanat alanina iligkin Kimi sorunsallar tizerinden batinltkIu
bir kavrayis elde edilmesi hedeflenmistir. Bu dogrultuda, Benjamin’in kimi konularda goriis
ayrihigma diistiglii Aragon’dan Adorno’ya degin birgcok diisiinur ile 6zellikle sanatta; mit,
montaj- kolaj ve gercekustuculiik gibi konularda siirdiirdiigii tartismalar iizerinden gidildiginde,
ortaya c¢ikan sonuclar oldukg¢a dikkate deger bulunarak kimi goriis ve Ornekler iizerinde
durulmustur. Ornegin: Benjamin’in, Aragon’a yazdig1 bir mektupta, gercekUstiictleri diislerin
alaninda kalmakla, mitler konusunda ise Barok sanatgilarinin geleneksel anlamda ve keyfi

olarak s6z konusu mit imgelerini kullanmalarindan dolay1 gericilikle suglamistir.

Dolayisiyla, Benjamin’in Barok’ta kars1 ¢iktig1 nokta, sz konusu imgelerin, diyalektik olarak
yapilanmasi yerine, simgesel yigint1 imgelerin kiimelenmesidir. Nitekim Benjamin, Pasajlar

yapitinin agirlik noktasini, tam da bu tiirden bir alginin karsitligi izerinden bigimlemistir.



Uygulama ¢alismalarinin yer aldig1 tigiincii boliimde ise diyalektik imge yapilanmasinda, resim
alanin temel kuramsal ve pratik siirecler baglamindaki sorunsallar iizerinden yanitlar aranmstir.
Tez siiresince yararlanilan kaynaklar, kuramsal diizeyden dogrudan pratikte kendisini goriiniir
kilabilen, biling icerigini olusturarak, sanatin teorik-pratik birlikteligi ilkesinin somut verileri

olarak ortaya konulmasina ¢alisiimistir.



. BOLUM
DIYALEKTIK IMGE

1.1. Diyalektik Imge Kavraminin Kékeni Ve Tanim

Diyalektik imge kavrami, “diyalektik” ve “imge” sozciiklerinin bir arada kullanilmasindan
ortaya ¢ikmistir ve bu kavramlar etimolojik olarak incelendiginde, dilimize Fransizcadan
gecmis olduklar1 anlagilmaktadir. Fransizca “dialectique” kavrami, “tez ve antitezle birlikte akil
yiriitme” anlamina gelmektedir. Fransizcaya ise Eski Yunanca “dialektikeé” sozciliglinden
alintilanmis olan kavram: "Karsilikli s6ylemek, miinazara etmek" anlamina da gelmektedir.
“Imge” kavrami ise Latince kokenli “imago” sozciigiinden, Fransizcaya gecerek “image”
kelimesine doniismiis, guniimuz Turkgesine ise “imge” olarak gegmistir. S6z konusu sozciligiin,
ilk caglardan giiniimiize degin cagristirdigi anlam, asagi yukari benzer tanimlamalarla
yapilmistir. Kisaca, ‘herhangi bir seyin zihinde olusturdugu goriintii (picture) veya herhangi
bir canliy1 ya da nesneyi aslina benzeterek temsilini yapmak’ seklinde bir tanim yapilabilir.
“Imge” kavrammin, giiniimiiz Tiirkgesindeki anlamma en yakin kullanimi ise Osmanlica
“emare, remiz” kavramlarinin karsihi@idir; ayrica TDK’ya gore kavram: ‘“hayal, tahayyil”
anlamlarina denk diismektedir ve Tiirkce “isaret” anlamina gelen “im” sézciigiinden tliremistir.
Yine TDK’ya gore: “Zihinde tasarlanan ve gerceklesmesi 6zlenen sey, diis, hayal” anlamina
gelen “imge” ayrica, “duyu organlarinin digtan algiladig1 bir nesnenin bilince yansiyan benzeri,

hayal, imaj” olarak da tanimlanmuistir.

Ancak, “diyalektik imge” kavrami, biitin bu genel tanimlamalarin diginda, Walter Benjamin’e
gore baska bir seydir. Susan Buck-Morss’a gore : “ On dokuzuncu yiizyil kapali aligveris
pasajlar1 Benjamin’in merkezi imgesiydi, ¢lnk( bunlar i¢ bilingliligin kesin maddi taklidi ya
da ruya kolektifinin bilingdisi’ydi” (Buck-Morss, 2010, s, 57). Benjamin, s6z konusu bu
pasajlardaki, ozellikle antika diikkanlarina ilgi duymasinin nedeni ise ge¢mis yiizyila ait bir
nesneyi, simdi’ye ait bir nesne ile yan yana gorebilme olanaklarinin sonsuz olusudur,
dolayisiyla Benjamin, tam da bu durumun yarattig1 bir seyi kesfeder, o da: tarihin okunabilir

oldugudur.

Alman diisiiniir, “Pasajlar” (Passagenwerk) adli eserine 1927 yilinda baslamis ve ¢alismasi,
oldiigii tarih olan 1940 yilina kadar, 13 yillik bir inceleme, arastirma ve yazma siirecinden
gegmis; ancak bir basyapit olarak kabul goren bu ¢alisma tamamlanamamistir. Theodor W.

Adorno, s6z konusu eseri: “Bu tamamlanmamis haliyle bile essiz bir kiiltiir tarihi” diye



nitelendirirken, Rolf Tiedemann’a gore ise: “Pasajlar eseri eger bitirilebilseydi, on dokuzuncu
yiizyil’a ait materyalist bir tarih felsefesi niteliginde olacaktr” (Benjamin, 2014, s. 10).
Benjamin’in ilk kez “Pasajlar” eserinin* Convolute N” béliimiinde yer alan “Diyalektik imge”
kavrami, lizerinde kolayca uzlagmaya varilabilecek veya tanimlanabilecek bir kavram degildir;
cunkl Alman disiiniir, kavrama iliskin ¢ok kisitli birka¢ tanimlama yapmistir. Benjamin’in
oliimiinden ancak on y1l sonra, Adorno’nun bir makalesinde yer alana kadar, eser neredeyse hic
giindeme gelmemistir. Bu tarihten sonra ise 1966 yilinda Benjamin’e ait mektuplardan derlenen
bir eser yayimlanmis ve ardindan birg¢ok kitap ve makalelerde s6z konusu esere iligkin atiflarda
bulunulmustur. Nitekim giiniimiize degin Benjamin’in eserleri, felsefeden sanata degin ¢ekim
giiclinii yitirmemistir. Ancak, Benjamin’in pasajlar adli yapitinda dile getirdigi “diyalektik
imge” kavrami lizerine, plastik sanatlar alanina iligkin ¢ok kisitli arastirmalar bulunmaktadir.
Ozellikle 2013 yilinda yaymmlanan bir makale, kavramm gorsellestirilmesine katkida
bulunmustur denebilir. Nursu Orge’nin Tirkceye “Isyanin Metalastign Bir Cagda Walter
Benjamin'in Diyalektik Imge Kavrami” bashgiyla cevrilen makalesinde, Andrew K.
Thompson, Benjamin’e ait su sozlere yer vermistir:

(...) diyalektik imgeler, giindelik toplumsal iliskilerde celiski diizeyi en

yuksek noktasina ulastiginda billurlasirlar. Diger bir deyisle diyalektik imge,

bakan kisinin kendisiyle 6zdeslestirebilecegi siradan bir miicadele ya da

blyik bir 6fke patlamasina yol agabilecek bir sefalet imgesi degildir. Iste bu

nedenle geleneksel anlamiyla propagandaci bir 6zelligi de olamaz. Diyalektik

imge daha ¢ok, ge¢misin ger¢eklesmemis tlim vaadini ve bu vaadi en sonunda

gergeklestirecek pratik araglari tek bir aydinlatici nokta iginde yogunlastirir
(Thompson, 2013, s. 2).

Dolayistyla bu tiirden bir diisiinme eylemiyle kotarilan herhangi bir yapitin, sanatin
bicimlenmesine doniik ne gibi tartisma olanaklarimi yarattigi dikkate deger olmalidir.
Benjamin’in soziinii ettigi kavramin, 6zellikle resim alaninda karsilik buldugu birka¢ yapit
tizerinde duruldugunda, diyalektik imgenin heniiz resmin yapilanma asamasinda belli bir bakis

acisini kosulladig1 anlagilmaktadir.

1.2. Diyalektigin Tarihine Kisa Bir Bakis

Diyalektik diisiinme pratigine doniik belli bir tanimlama yapmadan 6nce, 6ncelikle felsefenin
tanimin1 yapmak gerekiyor. Felsefe, insanin, evreni anlamlandirma eylemi igerisinde kesfettigi,

diisiinsel kavrayislar biitiinii ise diyalektik, bu diisiinme bi¢iminin belli bir yontemle ele alinarak



dogru diisiinebilmenin 6n kosulu durumundadir. Cek kuramci Karel Kosik, felsefenin temel

~ 99

alanin ve diigiinme yontemini “Somutun Diyalektigi” adli kitabinda sdyle agikliyor:

Her felsefenin baslangi¢ noktasi insanin diinyadaki varligi, insan ile evrenin
iligkisidir. Yaptig1 her seyde, olumlu veya olumsuz olsun, insan, hep diinyada
var-olmanin belli bir tarzini teskil eder ve (bilingli veya bilingsizce) evrendeki
kendi konumunu belirler. Insan diinyayla kendi varolusu araciligiyla bir iliski
kurar ve bu iliski insan onun {istiine diisiinmeye baslamadan 6nce ve pratik
veya diisiinsel olarak onu olumlamadan veya olumsuzlamadan once zaten
oradadir (Kosik, 2015, s. 190).

Bati diisiince tarihinde diyalektik diisiinme big¢imi, eski Yunan filozof Herakleitos ile basladigi
bilinmektedir. M.O. 500 yillarinda Efes’te yasamis olan Herakleitos’a gore: “evrende
degisiklige ugramadan kalan, bozulmayan higbir sey yoktur; her sey siirekli bir degisim, hareket
ve sonu gelmez bir baskalasim i¢indedir” (Hilav, 2014, s. 34). Herakleitos, ¢aginin ¢ok
ilerisinde bir diisliniir olarak, ¢agdas diyalektik diistinme bigiminin ilk niivelerini olusturmus ve
diyalektigin ilk yasasi olan “devinim” ilkesini 6ne siirmiistiir. Herakleitos’tan Hegel’e kadar
diyalektik kavrami, daha ¢ok bir tiir tartisma yontemi olarak kabul gérmiis; ancak Hegel,
Herakleitos’un “zitlarin birligi” ilkesine, daha kapsamli bir tanimlama getirerek, c¢agdas
diyalektik anlayisin ilk kuramcisi olmustur. Dolayisiyla Hegel’e gore: “Her sey kendi icinde
ziddini1 tagir.” Hegel’in bu goriisiinde ortaya ¢ikan “geligki”, diyalektik diislincenin genel kabul
goren ilk yasasini, yani “hareket”i dogurur.

Hegel, karsit konumlar kendi iclerinde tam ve bagimsiz sayildigi slrece,

aralarindaki karsithgin c¢oziilemez oldugunu kabul eder. Ama Hegel sunu

sorar: Kargit konumlari neden tam ve bagimsiz saymak zorunda olalim?

Ornegin, “6zgiirliik” ile “gereklilik” arasinda neden se¢im yapalim? Cok daha

iyi olan baska bir secenek vardir: karsit goriinen konumlarin yalnizca

karmasik bir gercekligin tek yanl ifadeleri oldugunu kabul etmek. Hegel’in

inlii tezinde sOyledigi gibi “Hakikat, biitlindiir” ve yeterince kavranmasi igin,

tiim bu kismi ve tek yanli hakikatlere kendi diisiiniistimiizde bir yer bulmamiz

gerekir. Hegel’in diyalektik anlayisinin anahtari, 6nceden uzlasmaz olan

konumlar1 daha yiiksek diizeyli bir ¢ergevenin iginde uzlastiran bir pozitif

sonu¢ dogrultusundaki harekettir (Pinkard’tan aktaran Olmann ve Smith,

2008, s. 10).
Diyalektik en genel anlamda, dort yasadan olugmaktadir: “Hareket (devinim), batinlik,
celisme ve devrim”, bu dort temel yasa diyalektigin omurgasini olusturmakla birlikte, bilimsel
ve teknolojik ilerlemelere bagl olarak, farkli agilimlari kendi igerisinde tasima kabiliyetini sakli
tutmaktadir. Aksi bir durum zaten diyalektigin 6zii geregi miimkiin degildir. Tez- antitez ve

sentez diyalektigin temel isleyisidir, yani maddenin kendisi “tez”, iginde bulundurdugu “zithik”

antitezidir, bu birlesmeden dogan yeni durum ise “sentez”dir.



Hegel ile ¢cagdasi Alman filozof Andreas Feuerbach’in diyalektige olan yaklasimlarini, Karl
Marx ve Friedrich Engels, materyalizmle tutarli bir bi¢imde birlestirerek “diyalektik
materyalizm”in temelini olusturdular. Hegel’e gore: “Madde ve diisiince ozdestirler”,
dolayisiyla diyalektik, madde ve diisiincenin gelisim siirecidir. Marx, bu goriisii bagka bir
acidan ele aldi ve s6z konusu kavrami maddeci bir temele dayandirarak, diyalektigin ilk yasasi
olarak kabul edilen “hareket”i diyalektigin i¢ ¢eliskisinden kaynaklandigini ve insan bilincinde
somutlanan maddenin hareketini, diisiince diyalektiginin bir sonucu olarak 6ne sirdi. Engels,
ise cagdag diyalektigin giiniimiizde kabul goren en dogru tanimlamalarindan birini yapmustir,
nitekim Engels’e gore, diyalektik: “(...) Dis dinyada ve insan diisiincesindeki hareketin genel
yasalarini inceleyen bilimdir” (akt. Asiltlirk, 2014, s. 342).

1.3. Benjamin Ve Diyalektik imge Kavrami

Alman kiiltiir kuramcis1 Benjamin, en 6nemli yazilarin1 20 yiizyilin, iki biiylik diinya savasi
arasinda yazmustir. Dogum yeri Berlin- Charlottenburg olan Benjamin, ¢ocukluk dénemini
Berlin’de gecirmistir. Albert Ludwigs Universitesi’nde Felsefe, Sanat Tarihi ve Alman Dili ve
Edebiyat1 okuyan Benjamin, 1917'de Isvi¢re’de bulunan Bern Universitesi'nden “Alman
Romantizminde Sanat Elestirisi Kavrami” teziyle doktorasini tamamlamistir. Ik &nemli
eserlerini bu tarihten sonra yayimlar ve o donemde en ¢ok ilgiyi, 1921 yilinda tamamladigi,
“Siddetin Kritigine Dair” (Zur Kritik der Gewalt) adli eseri goriir. Alman kuramci, “Pasajlar”
(Arcades Project) projesine ise 1927 yilinda baglamis ve Oliimiine kadar, yiizlerce sayfa
notlardan olusan bir eser birakmistir. Eser, her ne kadar tamamlanamamis olsa da, Benjamin’in
en onemli ¢aligmasi olarak kabul gormekte ve giincelligini halen korumaktadir. Pasajlar yapiti,
esasen biitiinliklii bir yazi olmaktan ¢ok, ayri ayr1 baglik altinda toplanarak incelenebilen ve
Benjamin’in diger yapitlariyla birlikte algilanabilen bir ¢alismadir. Benjamin, s6z konusu
eserinde, tarih, edebiyat, felsefe, resim, fotograf ve tiyatro gibi farkli disiplinler iizerine
kapsamli arastirmalar yapmis ve kiiltiir kuramlarini, tarihsel baglamlariyla ele alarak 6zgun bir

bakis agis1 geligtirmistir.

Benjamin, “diyalektik imge” kavramina ise Pasajlar eserinin “Konvolute N” bdlimiinde
deginmistir. Amerikali yazar ve akademisyen Susan Buck-Moors, “G6rmenin Diyalektigi” adl

kitabinda, s6z konusu bélumde gegen “diyalektik imge” kavrami i¢in, sunlari sGylemistir:



(...) Konvolut N diyalektik imgelerin simdiki, siyasal anlamina iliskin agik

gondermelerle doludur: bunlarin insast “ge¢mise bugiinden teleskopla

bakmak” diye tarif edilir: “Bu ge¢misin simdiye, ya da simdinin gegmise 151k

tutmasi degildir, [diyalektik] imge gecmisin simdiyle bir takimyildizi i¢inde

bir araya geldigi seydir (Buck- Morss, 2010, s. 319).
Buck- Morss’un burada gegmisten kasti, kuskusuz tarih’tir, Benjamin ise tarih ve imge kavrami
arasinda soyle bir bag kurmaktadir: “Tarih gegip gittiginde ardinda imgeleri birakir”
(Thompson, 2013, s. 4). Buna gore; s6z konusu bu imgeler, “tarihsel akigin siirekliligi
icerisinden” koparilarak, simdiyle birlikte bir araya getirilmesiyle ancak, “diyalektik imge”

olarak tanimlanabilmektedir.

Benjamin’e gore: “Geg¢misin nesneleri ve olaylart (...) sabit, degismez veriler olmaktan
cikacaktir; “diyalektik bunlar karistiracak, i¢lerinde devrim yaratacak, en yukaridakini en alta
yuvarlayacaktir” (Benjamin, 2014, s. 19). Dolayisiyla, diyalektik diisiincenin en 6nemli islevi,
insanoglunun ilerleme ilkesindeki devinimin kosullayicisi olmasidir bir bakima. Buradan
hareketle Benjamin, sanatin gergeklik ile kurdugu iliskiye dikkat gekerek, onun tarihsel

ilerlemeye olan katkisini ise sOyle aciklamistir:

Her gercek sanat yapitinda bu yapitin, kendini oraya koyanin yliziine

yaklagmakta olan bir sabah riizgarinin serinligiyle estigi bir yer vardir. Bundan

¢ikan sonug, ¢ogu kez ilerlemeye iliskin her tiirli bagintiy1 15181 kirarcasina

kirdig1 varsayilan sanatin, ilerlemenin gergek islevine hizmet edebilecegidir,

ilerlemenin asil yuvasi, zamanin akiginin siirekliliginde degil, ama bu akigin

kesintilerindedir (Benjamin, 2014, s. 35- 36).
Benjamin’in biitiin bu tanimlamalarindan anlagilacag: tizere, diyalektik diisiincenin, tarihin
kavranigi bakimindan ortaya koydugu 6nerme; tarihi, imgeler araciligiyla kesintilere ugratarak,
onu goriniir kilmas1 ya da baska bir deyisle, tarihe, simdiden bakarak gorsel bir okuma
yapilabilmesine olanak saglamasidir, nitekim bunun kosulu ise “diyalektik imgeler” araciligiyla
gergeklesmektedir. Buna gore “diyalektik imge” esasen, Benjamin’in tarih, doga ve Kultlr
kuramlarin1 anlamlandirma yonteminin ana eksenini olusturmaktadir. Diger bir deyisle,
yerlesik tarih anlayisinin aksine; yani tarihi art arda gelen bir siralama olarak degil de, onu,
ge¢misgle bugiin arasinda kurulan kimelenme olgusuyla tarif etmektedir. Bu agidan
bakildiginda Benjamin’in tarih tanimi ve bunun bir baska yorumuyla “diyalektik imge” tanimi
arasinda paralellik kurulabilir, nitekim Benjamin’den anladigimiz kadariyla, “diyalektik
imgeler” birbirlerine karsit unsurlarin bir arada kiimelenmesiyle beliren bir gérme bigimidir
denebilir. Benjamin’e gore: “Geg¢misin gergek yilizii hizla kayip gider. Gegmis, ancak goze

goriindiigli o an, bir daha asla geri gelmemek iizere, bir an i¢in parildadiginda, bir goriintii



olarak yakalanabilir” (Benjamin, 2014, s. 39). Berger, Gorme Bicgimleri adli kitabinda,
Benjamin’in sdyledikleriyle biiyiik olgiide ortiisen bir imge, tanimi1 s6yle yapmaktadir: “Bir
imge, yeniden yaratilmis ya da yeniden {iretilmis goriiniimdiir. Imge ilk kez ortaya ¢iktig1
yerden ve zamandan —birka¢ dakika ya da birkag yilizyil i¢in— kopmus ve saklanmis bir

gorliniim ya da goriinlimler diizenidir” (Berger, 2004, s. 10).

Benjamin, ge¢mis ile bugiin arasinda kurulan karsitliklarin en yiksek noktasinda beliren
diyalektik imgenin, icerigini “duragan diyalektik” olarak adlandirmis ve buna bagli olarak,
tarihsel sureklilikte meydana gelen bir anin, simdiki zamana getirilerek, her iki anin bir arada
kiimelenmesi durumu ise duragan diyalektigin belirmesinin 6n kosulu olarak diistinmiistiir.

Buna gore:

“Duragan diyalektik”, diyalektigin daha genel olarak bilinen, hareket ve
doniisiime yaptigr vurguyu tepetaklak etmis goriinmektedir. Bu metot,
geemisteki bir 6zsel durumun, bir kokenin, bir “ur”-fenomenin, bugin
hissedilen bir dertte, bir kayip aninda, bugiiniin bir kiymeti tehdit alindayken
tekrar canlanivermesi, kendini bellekten disar1 zorlayivermesi ve iginde
yasadigimiz  anla  birlesivermesi,  ‘anlasilir’  olmast  bigiminde
degerlendirilmektedir. Gegmise si¢rayarak, o an1 yeniden ele gecirmek, o ant
bu ana c¢ekmek ve iki anmin Ortiistiigi yerde duragan bir diyalektik
olusturmaktadir (Dellaloglu, Odman, Yardime1, 2007, s. 21).

Benjamin’in tarih tanim1 yaparken bagvurdugu, “diyalektik imge” ve “duragan diyalektik” onun
tarih anlayisinin ve yorumunun temel farkliligin1 ortaya koymaktadir. Marx’in diyalektik
anlayigiyla ayrildigi nokta tam da burasidir. Benjamin, ge¢misin gergeklesmemis vaatlerini,
buginin toplumsal sorunlarinin nedeni olarak gdrmektedir, yani tarihin tersten okunmasi

gerektigini soylemektedir.

“Belli bir ¢agin gegmisi, ayn1 zamanda hep eskiden beri olagelen” niteligini
kazanmis, boylece de hep bir mitos havasi tagimistir; ancak goriintiiye egemen
olan tarihsel maddecinin, ayn1 zamanda “geg¢miste umut kivilcimlarini
koriikleyebilmek”, tarihsel gelenegi “yeniden onu yenmek iizere olan
konformizmden kurtarmak™ yetenegine de sahip bulunmasi, tarihteki
“galiplerin” sozlesmeleri de feshedilmis olmakta ve coskunun agirlik noktas,
ezilenlerin kurtarilmasina kaydirilmaktadir (Benjamin, 2014, s. 34).



Resim 1: Paul Klee, “Angelus Novus- Yeni Tarih Melegi”, Kagit Uzerine Suluboya” , 31, 8 x 24, 2 cm, 1920.

Benjamin, Pasajlarda yer alan “Tarih Kavrami Uzerine” adli béliimde, Paul Klee’nin 1920
tarihli bir resminden s6z etmektedir. Klee’nin 1920 tarihli 31,8 x 24,2 cm boyutlarindaki
suluboya resmi, Benjamin igin son derece onemlidir. Nitekim Klee, 1921 yilinda Miinih’te
bulunan Hans Goltz galerisinde resmi sergilerken, Benjamin, bu resmi satin almis ve Nazi
Almanya’sindan kagarak gittigi, Fransa’nin Portbou kentindeki evinde intiharina kadar, bu
resmi yanindan hi¢ ayirmamistir. Klee’nin “Angelus Novus” (Resim 1) adin1 verdigi bu resim,
Benjamin tarafindan, tarih ve ilerleme kuramlarinin gorsel bir okumasi olarak algilanmistir.
Benjamin, kendisini oldukca heyecanlandiran s6z konusu resim igin, sunlari sdylemistir:

Klee’nin Angelus Novus adli bir resmi vardir. Bir melek betimlenmistir bu
resimde; melegin goriiniisli, sanki bakiglarin1 dikmis oldugu bir seyden
uzaklagmak ister gibidir. Gozleri, agz1 ve kanatlar1 agilmistir. Tarihin melegi
de boyle goziikmelidir. Yiiziinti gegmise gevirmistir. Bizim bir olaylar zinciri
gordiigiimiiz noktada, o tek bir felaket goriir, yikintilar1 birbiri {istiine y181p,
onun ayaklar1 dibine firlatan bir felaket. Melek, biiyiik bir olasilikla orada
kalmak, dliileri diriltmek, pargalanmis olani yeniden bir araya getirmek ister.
Ama cennetten esen bir firtina kanatlarina dolanmistir ve bu firtina dylesine
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glicliidiir ki, melek artik kanatlarimi kapayamaz. Firtina onu siirekli olarak
sirtin1 donmiis oldugu gelecege dogru siiriikler; oniindeki yikinti yigini ise
goge dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandirdigimiz, iste bu
firtinadir (Benjamin, 2014, s. 42).

Benjamin’in Klee’nin resminden yola ¢ikarak yapmis oldugu bu yorum, tarihe bakisindaki sira
disihgin bir gostergesidir. Ancak burada, lizerinde 6nemle durulmasi gereken asil konu,
Benjamin’in tarih tanimi ile daha sonralar1 adin1 “diyalektik imge” olarak adlandiracagi kavram
arasinda, gii¢lii bir bag kurulmaktadir; ¢iinkii Benjamin, “diyalektik imge”yi, “ge¢misin ve
simdinin c¢akistigi nokta” olarak tanimlarken, tarihi anlama bi¢imiyle aynm1 yoOntemi
kullanmaktadir. Susan Sontag’a gore:

Benjamin, ge¢misinden hatirlamak igin sectigi her seyin gelecegin bir
habercisi oldugunu disiiniir, ¢iinkii bellegin isi (onun deyisiyle insanin
kendisini sondan basa dogru okumasi) zamani ¢okiise ugratir. Anilarin
kronolojik bir siralamasi yoktur; Benjamin otobiyografi adin1 reddeder ¢iinkii
zaman Onemsizdir. (...) Bellek, yani ge¢misin asamalandirilisi, olaylarin
akisini tablolara doniistiiriir. Benjamin, ge¢misi yeniden kazanmaya degil
anlamaya c¢aligiyordur: gecmisini uzamsal bigimleri, uyarict yapilar iginde
yogunlastirmaya (Sontag, 2008, s. 105).

Benjamin’in degisiyle: “Tarih, yerini bagdasik ve bos zamanin degil, ama simdiki zamanin
olusturdugu bir kurgulamanin nesnesidir” (Benjamin, 2014, s. 45). Benjamin’in tarih
tanimindan anladigimiz kadariyla, tarihsel olgularin bir araya getirilerek ¢oziimlenmesi yerine,
Ozenle secilerek yan yana getirilen imgelerle gosteren bir tarih anlayisindan bahsetmektedir ve
bu da ancak “diyalektik imgeler” araciliyla miimkiin olabilmektedir. Diyalektik imgeler ise
Benjamin’in deyimiyle: “Siradan bir miicadele ya da buyuk bir 6fke patlamasina yol agabilecek
bir sefalet imgesi degildir. Iste bu nedenle geleneksel anlamiyla propagandac: bir 6zelligi de
olamaz” (Thompson, 2013, s. 2). Buradan da anlasilacagi Uzere Benjamin’in bahsettigi tarih,
ancak ge¢misin imgeleri ve simdi arasinda kurulan kiimelenme fikriyle anlasilabilmektedir,
nitekim Benjamin’in tarih anlayisi agiklayici olmaktan ¢ok, sezdirmektedir ve diyalektik
imgelerle tarihi gorunir kilmaktadir bir bakima. Benjamin’in tarihi anlama yonundeki bu
girisimi; “Bugiinii diisle bagintil1 olan uyanik diinya niteligiyle yasayabilmek i¢in, olup biteni
bir diisiin yogunlugu icerisinde ele almaktir” (Benjamin, 2014, s. 18), bi¢ciminde agiklayarak,
bu durumu “19. yiizyilin diistinden uyanmak™ olarak vurgulamis ve diyalektik yontemin en
biiyiik basarisinin da bu yonde olacagini sdylemistir. Benjamin’e gore mistik bir tarih anlayisini
yontem olarak alan bir tarihgi, belli bir tarihsel anda olmus olani yorumlamasinda, es zamanlilik
olgusunu dikkate alarak okumalidir ve bunu gerceklestirirken; “ge¢misi mitolojiye dogru
uzaklastirmak degil, tersine, “mitolojinin” tarihsel uzamda eritilmesi” (Benjamin, 2014, s. 18)

bi¢iminde gergeklestirmelidir.
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1. BOLUM
SANATTA DIiYALEKTIK IMGE

Toplumsal bir tiretim alan1 olarak sanat, ilkel topluluklardan uygar toplumlara degin, toplumsal
kosullarin degisim ve doniisiimleri ekseninde bi¢imlenerek ilerlemektedir. John Berger, 19.
yiizyilldan baglayarak, sanat alanindaki kokli dontigiimleri tanimlarken, su ifadelere
basvurmustur: “On dokuzuncu yiizyilla baslayan devrimci degisimler donemine ait sanat tarihi,
pes pese verilmis bir tsluplar savasi degil, gelisen toplumsal ger¢egin sanatta 6z olarak daha
genis, daha karmagsik bir ifade aramasindan dogan isluplar arasi siirekli bir etkilenmedir”

(Berger, 1987, s. 98).

Her tarihsel siire¢ icerisinde sanat ve hayat kendi dinamiklerinin ¢ok yonli etkilesimiyle
bicimlenmektedir. S6z konusu bu bigimlenis, kiiltiirel, diisiinsel ve dinsel normlarin yan1 sira
toplumsal/sosyal alana iligskin iiretim araglarinin ekonomik deger iiretebilme yeteneginden
kaynakli, yeni sosyal siniflarin olusumunu tetiklemesiyle birlikte, zihinsel diizeyde gerceklesen
yeni bir hayat algisina denk diismektedir. Dolayisiyla sanat alanindaki her koklii doniistim,
kendisine hayatin igerisinden bir karsilik bularak varligini gercekei bir zemine ¢ekebilmektedir.
Berger’in burada bahsettigi konu tam da budur; nitekim hayatin biitiin alanlarindan gelen
basingla birlikte, sanatin yeni yiizyilin zihinsel devrimine ayak uydurabilmesinin de yegane
kosulu 0z’iin degismesiyle birlikte, bigim in degismesi yoniinde olmustur. Nitekim avangart
hareketlerin gerekgesi de burada daha iyi anlasilmaktadir; ¢linkii belli bir 6lgege kadar
genisleme yetisine sahip bir hareket, yine kendi igerisinden ¢ikan oncii sanatgilarla yeni bir
alana agimlama ihtiyact duymaktadir. Dolayisiyla, hayati anlamli kilma eylemi olarak sanat,
dogrudan ya da dolayl: bir bigimde, toplumsal dl¢ekte kiiltiir tiretimine denk diisen, zihinsel bir

surecin tumel ifadesidir bir bakima.

Felsefeden sanata ve pozitif bilimlere degin, diyalektik diisiinme yontemi, bir tiir kuramsal
kosul olarak algilandiginda, yeni agilimlari olanakli kilmasi siiphesizdir. Dolayisiyla, felsefede;
Herakleitos’tan Hegel’e ve Marx’a, sanatta; Eizenshtein’dan Picasso’ya ve bilimde;
Galileo’dan Albert Einstein’a belli bir diisiinsel yontemi temel alan filozof, sanat¢1 ve bilim

insanlar1 kendi alanlarina iliskin yeni diisiinme bi¢cimlerini kosullamiglardir.

Diyalektik imge, temelinde kurgu (montaj) ilkesine gore bicimlenen sinema dahil, biitiin sanat
alanlarina iliskin diisiinsel yontemi, heniiz eserin yapilanma siirecinde kendisini iletisime acar.

Sanat tarihinde, s6z konusu biligsel eylem, bir¢ok yapitin 6n kosulu gibidir. 19. yy. sonlar1 ile
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20. yy. baslarinda teknolojinin sundugu olanaklarla kendisine, sanat alan alaninda yer agan
sinema, kendi tarihsel ilerleyisindeki ilk biiyiik sinavini, Sergei Eizenshtein’in diyalektik kurgu
ile yapilandirdig1 Potemkim Zirhlist ile vermistir bir bakima. Bunlardan, stiphesiz ilk akla gelen,
Eizenshtein’in 1925 tarihli s6z konusu yapiti, Briksel’de 1958 diizenlenen Dinya Fuarinda,
"Ttiim Zamanlarin En Biiyiik Filmi" olarak ilan edilmistir. Konusunu gercek bir olaydan alan
film, yonetmen tarafindan bastan sona diyalektik bir kurguyla bigimlendirilmistir. Filmin
konusu kisaca; Carlik Rusya’ya ait savas gemisi olan Potemkin’de gorev yapan personelin,
insanlik dis1 yasam kosullarina karsi, Carlik rejiminin subaylarina karsi giristigi ayaklanmay1
anlatmaktadir. Filmin igerigine iliskin birka¢ noktaya deginilecek olursa; filmde olay/olgu
orgiisii igerisinde gerceklesen ve ilk kirllmay1 yaratan sahne, Potemkin Zirhlisi’nda eti kontrol
eden doktorun yer aldig1 sahnedir. Asiltiirk, “Sinemada Diyalektik Kurgu™ adli kitabinda s0z
konusu sahne soyle anlatmaktadir: “Doktor burjuvazinin simgesi olarak degerlendirilen ince
cerceveli gozliigiinii katlayarak camlarini iist iiste getirir ve daha giiglii bir mercek olusturur.
Bu mercekle eti kontrol eder. Uzerinde kurtlarin oynastig1 etin yenebilecegine karar verir”
(Eizenshtein’dan aktaran, Asilturk, 2014, s. 298). Filmin 6nemli sahnelerinden biri olan bu
sahne, daha sonraki imge ve kurgu iligskisine dair ipuglarimni izleyiciye vermektedir. Nitekim
doktorun denize atilmasiyla birlikte baslayan isyan, kisa zamanda catismaya doniisiir.
Arkadaslarinin gozii 6niinde vurularak denize diisen isyanci, zirhliya, arkadaglari tarafinda
cikarilir ve Odesa Limani’na getirilir: “Cesedinin goriintiisiine sik sik alevi titreyerek yanan
mumun goriintlisii, mumun alevinin titreyisi, durgun deniz ve sakin sakin ugan kuslarin
goriintiileri, izleyicileri, kopacak firtinaya hazirlamak ve firtina 6ncesi sakinligi yaratmak icin
ustaca kurgulanmistir” (Asiltiirk, 2014, s. 300). Car’in emrindeki subaylar tarafindan 6ldiiriilen
isyanci, Odesa Limani’na getirilmesiyle birlikte, limanda toplanan halk, isyana destek verir ve
olaylar bir anda biiyiliyerek, filmdeki en garpici sahnelerden biri gergeklesir. S6z konusu
sahnede; merdivenlerden asagi dogru kosan insanlarin tizerine Car askerleri tarafinda ates edilir.
Asiltiirk, bu sahneyi soyle anlatmistir:

Odesa Merdivenleri ayriminda, askerlerin ates ederek halki kovalamasi
sirasinda gegen zaman, filmsel zamana doniistiiriiliirken de kurgu yaraticilig
kullanilmistir. (...) Askerlerin dizalti ¢ekimlerinin verildigi bu goriintiide,
adimlarin mekanik ilerleyisi belli bir ritim yaratmigtir. Gortintiideki ¢izmeler,
ontine ¢ikan her seyi ¢igneyip gececek kararlilikta ilerlerken, ardisigi ¢ekimde
insanlar panik halinde kagmaktadir (Asiltiirk, 2014, s. 302- 303).

Ayni sahnede yer alan, 6len ¢ocugunu kucagina alan annenin, ¢aresizce haykirisi, en dikkate
deger karelerden biridir; nitekim “anne ve g¢ocuk” imgesi (Resim 2) yaklasik 12 yil sonra

Picasso’nun “Guernica” (Resim 8) resminde yer almistir. Burada Picasso’nun basardigi sey;


https://tr.wikipedia.org/wiki/Br%C3%BCksel
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basit bir gondermeden ibaret degildir. Picasso, zihinsel bir bilisle s6z konusu resmini:
Eizenshtein’in basariyla kurdugu diyalektigi, resminde yapilandirarak, 20. yilizyilin en giiclii
eserlerinden birini, tarihsel bir taniklig1 kolektif bellege kazimistir bir bakima.

Resim 2: Sergei Eizenshtein, “Potemkin Zirhlis1” Filminden Ayrint1, 1925, Pablo Picasso, “Guernica”

Resminden Ayrinti, 1937.

Eizenshtein:

Sok kurgu ile yaratilan katliam sahnesinin ardindan, tastan yapilmig
(masumluk gostergesi) kanatli ti¢ bebek heykelinin kisa kisa ¢ekimleri ardisik
getirilmistir. Bu heykeller, biiyiikliik ve goriiniim olarak ayni bebegin {i¢ farkli
pozudur. Birinci heykeldeki kanatli bebek, cepheden goriinmektedir. ikinci
Heykelde bebek, geri dogru dénme hamlesi yapmistir. Son heykelin sirti
kameraya donuktlr ve bebek, kanat agmis bir haldedir. Bebek heykellerine
hareket verilerek yaratilan bu sahne, tas aslanlar1 kiikreten sahne ile birlikte
kurgu bagyapit1 sayilan Potemkin Zirhlisi’nin, en énemli kurgusal sahnesi
olarak gosterilebilir (Asiltlrk, 2014, s. 305).

Filmin son boltimdiinde ise Potemkin Zirhlisi’nin miirettebati, denizde yol alirken gosterilmekte
ve yaklasan ¢atisma, izleyiciye sezdirilmektedir. Car’in savasmak i¢in génderdigi savas gemisi
ufukta goriildiigiinde, askerlerin alarma gecis goriintiileri ile geminin makine dairesinde
bulunan carklar ve insanlarin gorintiileri birbiri ardina verilerek, yaklasan savasin trajedisi
daha da giiclendirilmistir. Ancak, beklendigi gibi, yaklasan filoya ait gemideki askerler,
Potemkin Zirhlisi ile savagsmak yerine taraf degistirerek isyancilara katilirlar ve her iki gemideki

askerler birbirlerini selamlarken film sonlanir.
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Kuskusuz, sinemadan heykele, resimden edebiyata degin biitiin sanat alanlarina iligkin bircok
ornek ele alinabilir diyalektik imge baglaminda. Ancak, tezin konusu olan “Gorsel Yapilanmada
Diyalektik Imge” kapsamu, plastik sanatlarn temel alanlarindan biri olan, resim ve diyalektik
imge kavrami arasindaki iliski, Orge tarafindan Tiirkceye gevrilen, Amerikali yazar Andrew K.
Thompson’in, “Particular New Forms of Realism” adli makalesi, kavramm gorinir hale

gelmesi baglaminda 6nemli bir ¢ikis noktasi saglamaktadir.

Benjamin’in “Pasajlar” yapitinda gegen diyalektik imge kavramindan yola ¢ikan Thompson,
makalesinde, 6nemli bir tespitte bulunarak sunlar1 soylemistir: “Etkili gorsel stratejiler
gelistirmekte sikint1 yasayan toplumsal hareket baglaminda, sorugturmamizin ufkunu bir 6lgtide
sinirlandirmak ve belirli bir diisiince gergevesinde insa edilmis imgelere odaklanmak daha
uygun olacak™ (Thompson, 2013, s. 4). Thompson, bu agiklamasinin ardindan, “diyalektik imge”
kavramina, resim alanindan iki drnek vermistir: Bunlardan ilki Rivera’nin “Kavsaktaki Adam”
(Resim 12) adli duvar resmi, digeri Picasso’nun “Guernica” adli resmidir ve bu baglamda her
iki resmi kastederek sunlar1 soylemistir: “Benjamin’in diyalektik imge tretimine ve 6ngorulen
sonuglarina dair agiklamalarina daha dikkatli bakildiginda, belirli 6rnekleri ele almada faydali
bir gerceve sundugu goriilecektir” (Thompson, 2013, s. 3). Thompson, daha sonra, Susan Buck-

Morss’un su sOzlerine yer veriyor:

Diyalektik imge, birbirinden ayri ama bir yandan da birbiriyle iliskili iki anin
bilesimidir —biri dolayimli ve analitik, digeri de dolaysiz ve ifsa edici.
Dolaysiz ve yart mistik bir idrak olarak diyalektik imge sezgiseldir; felsefi bir
“inga” olarak bakildiginda ise, Oyle olmadigi goriliir. Benjamin’in tarihsel
metinler (zerine yaptigi zahmetli ve ayrintili ¢alismalari, belli bélimlerini
blyik bir titizlikle bir araya getirerek olusturdugu envanteri ve tim bunlari
incelikle olusturdugu “takimyildizlar” iginde kullanmasi, Gzerinde ince ince
diigtiniilmiis, 6zdisiiniimsel bir surecti. Ve ona gore bu, geleneksel tarih
yaziminda yer alan kurgularla Gstii ortiilen hakikati agiga ¢gikarabilmek adina
bir gereklilikti (Benjamin’den aktaran Thompson, 2013, s. 4).

Buck-Morss’un “diyalektik imge” kavramina iliskin yapmis oldugu saptamalardan hareketle,
Rivera ve Picasso’nun yapitlarinin s0z konusu kavramla, niceliksel olarak ortiistigii
gorilmektedir. Ayrica, s6z konusu resimlerin yapilamasinda kullanilan imgelerin bir digeriyle
kurdugu diyalektik iliski bakimidan, Buck-Morss’un “Gormenin Diyalektigi” adli kitabinda
bahsettigi “diyalektik imge” tamimiyla ortak bir zemini paylagsmaktadirlar. Buck-Morss,
kavrami soyle aciklamaktadir:

Diigiincenin gerilimlere doymus bir takimyildizinda durma noktasina geldigi

yerde, diyalektik imge zuhur eder. Diyalektik imge diisiincenin hareketindeki
duraktir. Bunun konumlanigi, elbette hicbir sekilde keyfi degildir. Tek
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sOzcikle, diyalektik karsitliklar arasindaki gerilimin en yiksek oldugu yerde
aranmalidir. Diyalektik imge (...) tarihsel nesneye benzer; tarihsel nesneyi
tarihin akisinin stireminden koparip atmay1 mesrulastirir (Buck-Morss, 2010,
S. 243-4).

Buck-Morss’un kitabinda yer alan bu tanimlamalar 1s1ginda, Thompson’in neden, 6zellikle
Rivera ve Picasso’nun s6z konusu eserleri (zerinde durulmasi gerektigi goriisii, daha iyi
kavranmaktadir. Her iki eserin tarihsel baglamlar: dikkate alindiginda, rastgele segilmis birer
ornek olmadigi, aksine tam da Benjamin’in israrla Uzerinde durdugu “diyalektik imge”
kavraminin, onun tarihten sanata degin kavrayislarmin bir metodu oldugu acikca
gorulmektedir. Dolayisiyla, bu agidan bakildiginda, her iki sanat¢inin resimleri, heniz
yapilanma asamasinda benzer bir diisinme eylemliliginden geg¢mis olduklar1 ve teori ile

uygulama arasinda diyalektik bir strecin isledigi anlasilmaktadir.

Kavrama iligkin verilen gorsel érneklerden yola ¢ikarak, Max Beckmann’in “Ayrilis”, George
Grosz’un “Toplumun Temel Direkleri”, Otto Dix’in “Metropolis” resmi gibi, benzer diyalektik
diistinme yontemleriyle kotarilmig yapitlara ulasilabilir. Dolayisiyla tipk1 Picasso ve Rivera’nin
resimleri gibi, icerdikleri anlam ve resimlerde kullanilan imgelerin birbirleriyle kurduklari
diyalektik iligkiler bakimindan, Thompson’in verdigi 6rnekler ¢ogaltilarak, diyalektik imge
kavraminin gorsellestirilmesine olanak saglamaktadirlar. Picasso’dan Grosz’un yapitlarina

degin verilen 6rnekler, Benjamin’in de belirttigi Uzere:

Digiinme eylemi, disiincelerin akist kadar, durdurulmasimi da icerir.
Gerilimlere doymus bir takimyildiz [kiimelenme] etkisiyle diisiince
durdugunda, diyalektik imge kendini gosterir. Bu, diisiincenin deviniminde bir
duraklama noktasidir ve tabiatiyla keyfi bir nokta degildir. Bu, tek kelimeyle,
diyalektik karsitlar arasindaki gerilimin en yiksek oldugu yerdir
(Benjamin’den aktaran Thompson, 2013, s. 2).

Benjamin’in: “Diyalektik imge daha ¢ok, gegmisin gergeklesmemis tlim vaadini ve bu vaadi en
sonunda gergeklestirecek pratik araglari tek bir aydinlatict nokta iginde yogunlastirir.” Ve
“toplumsal iliskilerde geliski dlizeyi en yiiksek noktasina ulastiginda billurlasirlar.”, sdzleri ile
kavrama verilen drnekler baglaminda, her bir resim igin s6z konusu tanimlamalar arasinda nicel

bir bagin kuruldugu gortlmektedir.
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2. 1. Resimde Imge Ve Diyalektik Yontem Arasindaki Iliskiler

Sanat, insanoglunun zihinsel bir eylemidir. Buna gore, resim ise bir tir imgelerle diisiinme
yetisidir esasen; ¢lnku her imge, insanin benliginden, toplumsal gevresine ve oradan dogaya
degin kurdugu diyalektigin tikel verileridir. Richard Leppert “Sanatta Anlamin Goriintiisii”
adl kitabinda s0yle soylemektedir:

(...) Her imge tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel agidan kendilerine 6zgii olan ve
birbirleriyle ¢ekisen ve celisen gorme tarzlarini somutlar. Tam da bundan
dolayidir ki, imgelerin “icerikler”i sdzciiklerin basit birer ikamesi degildir.
Cunku bunlar sdzcuklerden gok daha fazlasini akla getirir. Resimler yalnizca
zihne degil, ayn1 zamanda bedene (...), diisiinceye, duygulara, vb. seylere de
hitap etmektedir (Leppert, 2009, s. 20-21).

Ote yandan B. Maria Stafford’a gore: “Bir resim, ressamn belli bir donemde belli bir kiltiirde
dikkatini verdigi ve dikkat ¢cekmeye deger gordiigli seyler hakkinda tarihe diisiilen kayittir.”
(akt; Leppert, 2009, s. 25). Stafford’un yapmis oldugu bu tanimlama, Goya’dan giiniimiize
degin su ya da bu bigimde gegerliligini koruyarak ve giincellenerek devam etmektedir.

Goya’nin “3 Mayis 1808” (Resim 3) adli yapiti, sanat tarihinde ilk modern resim olarak kabul

gormektedir ve Krausse’a gore:

Goya bugiin bile giincelligini yitirmemis olan konuyu istedigi sekilde ifade
edebilmek i¢in belli formel unsurlarin yardimina bagvurmustur: Isig1 ortadaki
bag kurban ilizerinde yogunlastirmis, kaba, eskizi andiran ve acimasiz gelen
bir resim tislubunu kullanmig, mekani belirginlestirmemis ve betimledigi
viicutlarda anatomik dogrulardan ¢ok, yaratmayi amagladig etkiyi ve mesaji
g0z Oniinde tutmugtur. Bu resmetme tarzi ve tarihi bir olaya kattig1 eskimeyen
giincel yorumla Goya, resim sanatinin geleneksel tarihselcilik akimiyla higbir
baginin kalmadigini gosterir. Uzerinden tiim akademizmi atan sanatcl,
resminin merkezine tarihi kostiim iginde bir Antik Cag kahramanini oturtmaz;
bir diislince ugruna kendini feda eden, dinsel ¢agrisimlarla yiikli bir azizin
sehadetini betimlemek de degildir niyeti. Burada bir hayat tek bir hamleyle
yok edilmektedir ve onu kurtaracak tek bir Tanr1 gozilkmez. Goya’nin
betimledigi sahnenin herhangi bir ahlaki mesaji da yoktur. Ahlaki ve hukuki
ilkelerin gecerliliklerini yitirdikleri bir an1 betimler (Krausse, 2005, s. 55).

Dolayisiyla Goya’nin ortaya koymus oldugu bir¢ok yapit, bu tiirden bir biling igerigini
tasimakla birlikte, dogrudan deneyimlenen toplumsal bir travmanin izlerini, yiizyillar tesine

tagiyarak, kolektif belleklerde 1s1masini olanakli kilmastir.

Sanatta gerceklik Gizerine Yuriy M. Lotman, “Sinema Estetiginin Sorunlar1” adli kitabinda soyle
sOyllyor: “Sanat yalnizca aynanin cansiz otomatikligiyle gercekligi yansitmaz, sanat

gercekligi, goriintiilerini gostergelere dontistliirdiigli anlamlarla doldurur. Sanatin amaci
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herhangi bir nesneyi yalniz yansitmak degil, onu anlam tasiyan bir duruma getirmektir”

(Lotman, 1999, s. 31).

Resim 3: Francisco De Goya, 3 Mayis 1808, Qil on canvas, 266 x 345cm. Museo
del Prado, Madrid.

Lotman’in sanat ve gergeklik arasinda kurdugu bu iliski, sanat¢inin bilingli bir segme eylemini
imliyor olmasidir. Ote yandan, bu secim daha cok, sanatcinin, hayat: bitiinsel olarak
kavranmasina iliskin diyalektigi, bir tlr yontem olarak yasam pratigine aktarabilmesidir.
Nitekim bu tiirden bir zihinsel eylemlilik, cogu kez bir yanilgidan ibaret olan dig gériinumlerin,
yani yerlesik bilme ve gorme aliskanliklarinin 6tesinde, hayat1 kavrayis bakimindan yeni bakis
acisini olanakli kilmaktadir. Bertell Ollman, tam da bu noktada, diyalektik diisiinme yontemini

ve kazanimlarini soyle agiklamaktadir:

Diyalektik (...) toplumun nereden gelip nereye gittigini, toplumun ne
oldugunun bir pargasi olarak ele almaya bizi zorlar ve herkesin ve her seyin
birbiriyle baglantili oldugu bir siirecin hem 6zneleri hem de kurbanlari olarak
bu sureci etkileme guctne sahip oldugumuzu fark etmemizi saglar. (...)
Diyalektik bu noktada bizi halihazirda ne tiir degisimlerin ortaya ¢iktigini,
ileride ne tiir degisimlerin ortaya gikabilecegini sorgulamaya iter (Ollman,
2011, s. 35).
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Ollman’in soylediklerinden hareketle, diyalektik yontem, hayati kavramak ve anlamli hale
getirmek konusunda olduk¢a yetkin bir biling olanagmni siirekli hale getiriyor ve 6zii geregi
duragan bir yapidan c¢ok, devingen bir zihinsel eylemliligi kosulluyor. Bu agidan bakildiginda,
Benjamin’in tarihi algilayisi ile “simdiyi ve gelecegi” kavramak igin ileri stirdiigii “diyalektik
imge” kavrami, diger alanlarda oldugu gibi, sanat alaninda da oldukga dikkate deger bir yol
gosterici niteligindedir. Nitekim Thompson’in da daha dnceden belirttigi tizere: “Etkili gorsel
stratejiler gelistirmekte sikint1 yasayan toplumsal hareket baglaminda”, sanatgilarin driinlerinin
yapilanma siirecinde, sanat1 ve hayati kavrayislarinda ileriye doniik dogrudan bir alg1 degisikligi

yaratarak, bilginin bir tiir davranisa dontisme halini olanakli kilmaktadir.

Bu tirden bir alginin, Bati resminde 20. yiizyilin baslarindan itibaren Otto Dix’den George
Grosz’a, Max Beckmann’dan ve Picasso’ya kadar birgok sanat¢inin yapitlarina yansimistir.
Alman sanat¢1 George Grosz’un “Toplumun Temel Direkleri” (Resim 4) adli yapiti tam da,
resimde diyalektik yapilanma bashigina dikkate deger bir katki sunmaktadir. Nitekim sanatci,
politika, elestiri, ironi ve nedensellik ilkesini bir arada kullanarak derinlikli bir sanat yapitini
ortaya koymustur. 1926 tarihli bu resim, |. Dinya Savasi’nin 6zellikle Alman toplumunda
yarattig1 sosyal ve ekonomik esitsizlikler iizerine kurulmustur. Krausse, sanat¢inin séz konusu
yapitina iligkin sunlar1 sdylemistir:

Bir elinde bira magrapasi, digerinde kilig, kravatinda gamali haglar ve bos

karasinin i¢inde Kayzer’in siivarileri; “Soven” kahramanimiz, “toplumun

temel direkleri” olan dostlarinin basin1 ¢ekmekte. Mizahi ressam Grosz

1926’da yaptigi bu modern ve “tarihsel resim”de Almanya’daki gerici

giiclerin portresini ¢izmistir: Hitler’in Nasyonal Sosyalist Is¢i Partisi

iiyelerinden sagci gazeteciye ve hizmete amade papazdan imparatorlugun
kolluk kuvvetlerine kadar herkes burada toplanmistir (Krausse, 2005, s. 100).
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Resim 4: George Grosz, Toplumun Temel Direkleri, Tuval tizerine yagh boya, 200 x 108 cm, 1926.

Grosz’un bu resmi, diyalektigin, zitlarin birligi ilkesi ile dogrudan oOrtiismektedir. Dolayisiyla
belli bir neden-sonug iliskisini igerisinde barindirmaktadir. Buradan da anlasilacagi {izere
diyalektik imge, tarihin kesintisiz ilerleyisinde, belirli bir anda, belirli bir imge kutlesinin birbirini

bicimleyerek ve kendi yarattig1 anlami da agarak yapilanmasidir bir bakima.

Konuya iliskin bir diger 6rnek, Otto Dix’in 1927 tarihli, Sokak Catismalari (Resim 5) adli
yapitidir. Dix’te tipki Grosz ve Beckmann gibi Nazi baskilarina maruz kalmis ve Nazilerce,
calismalar1 dejenere sanat olarak degerlendirilmis ve Alman miizelerinden eserleri ¢ikarilmstir.
S0z konusu yapitin orijinali, 1945 yilinda Nazi subaylar tarafindan yok edilmis ve giiniimiize

kimin ¢ektigi bilinmeyen bir fotografi kalmustir.
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Resim 5. Otto Dix, Sokak Catigmalar1, (Kayip), 1927.

Dix, icerisinde bulundugu tarihsel siireci belki de en derinden hisseden ve savas/siddet olgusunu
cephede savasarak yasayan sanatgilardan birisidir. Nesnel kosullar onu, ister istemez politik bir
sanat¢iya doniistiirmiis ve bunun sonuglarini neredeyse hayat1 boyunca yasamistir. Sanat¢i bu
resmi yaptiginda Hitler iktidarda degildi; ancak daha sonralari Nazi hareketine destek veren
Freikorps ad1 verilen asir1 sagcr silahli milislerin, sivil halka kars1 giristigi bir sokak saldirisinin
resmidir. 1918 yilinda kurulan Weimar Cumbhuriyeti, 1933°te Hitlerin Sansdlye olmasi ile
sonlanan déneme verilen addir. Nitekim s6z konusu yapitta yer alan askerlerin Freikorps birlikleri
oldugu kesindir ve asir1 sag harekete angaje olmakta direnc gosteren sivilleri katletmektedirler.
Resimde dikkat ¢eken ilk unsur, Dix’in belli bir tarihsel referansi kullanmis olmasidir ki bu durum
caginin bir tan1g1 olarak sanat¢i olarak Goya ile benzer bir zemini paylagmistir. Dix, s6z konusu
yapitinda, Goya’nin 3 Mayis 1808 adli resmini referans olarak almistir, Goya’nin resmi lizerinden
yiiz yildan fazla bir zaman ge¢mis olmasina ragmen, insanoglunun, ulusal veya uluslararas1 bir
buhran aninda savasi sorun ¢ézen bir yontem olarak gormesidir belki de Dix’in yaptig1 uyarilar.
Nitekim 1951 yilinda, benzer uyarilar1 bu kez de Kore’de Katliam adli yapitiyla Picasso, 1973
tarihli Vietnam Il yapitiyla Leon Golub tekrar tekrar hatirlatacaklardir insanliga.
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Alman yazar Paul Ferdinand Schmidt, 1923 yilinda Dix’in sanat1 kavrayisi i¢in sunlar1 yazmistir:

Dix gercegin bogazina yapisir: ¢irkinliklere cirkinlikle yaklasir, normalde
sanat olarak tanimlanan seye en ufak 6diin bile vermez. Hem ilham verici,
hem kigkirticidir: Seklin ve igerigin arasinda fark olmamasi, hayatin en derin
ucurumlarindan ve iskence aletlerinden uzaklasmamasi ve varolmanin verdigi
ac1 agik ve nettir ve o bunlari neredeyse barbarligin sinirlarinda bir fanatizmle
sunmaktadir (Schmidt’den aktaran Keuerleber, 2005, s. 22).

Dolayisiyla, Dix’in sanatinin belki de en dikkat c¢ekici yonii, siirekli olarak kendi
deneyimlerinden ¢ikarak, hayatin ¢eliskili durumlarini sanatinin temel dayanak noktasi haline
getirmesidir denebilir. Nitekim Bejamin’in de diyalektik imge kavramina iligskin en ¢ok 6ne

cikardig diisiincesi, toplumsal celigkiler ile olan hesaplasmaydi bir bakima.

Resim 6: Max Beckmann, Oliim, Staatliche Museen, Nationalgalerie, Berlin. 1938.

Bir diger 6rnek, Max Beckmann’in 6liim adli yapitidir. Sanatci, politik goriisleri nedeniyle,
Hitler tarafindan, donemin bir¢ok Alman sanatgisi gibi Kiiltiirel Bolsevik olarak addedilerek,
1937 Naziler tarafindan diizenlenen Yoz Sanat sergisinde Alman toplumuna teshir edilmistir.
Sanat¢inin Oliim Resim (6) adli yapiti, yaklasik bir y1l dnce yapmis oldugu Dogum (birth) adli
yapit1 ile karsit iliskiler iizerine kurulmustur. Oliim ve yasam arasinda belli bir diyalektik iliski

vardir. Tam da burada, John Berger, konuya iliskin diisiincesini soyle agiklamistir:
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Oliimiin hayat i¢in gerekli oldugunu sdylemek beylik bir laftir, ama dogrudur
da. Fakat ne tarzda bir ¢eliskidir bu? Hayata hi¢ benzemeyen bir tarzda
oliimiin higbir celiskiyi icermedigi midir yoksa? Oliim tekildir. Hicbir 6liim
bir bagka 6liimii igermez, Kendisi disinda hicbir seyi kapsamaz, kendisi de bir
hictir. Tekil oldugu i¢in de kismidir: diisiinebilecegimiz higbir biitiin tekil
olamaz. (...) Hayat 6liimii i¢erebilir, ama 61iim hayati igeremez (Berger, 1987,
S. 69).

Nitekim diyalektik imge kavraminin Bat1 sanat1 icerisinde, belki de en ¢ok (izerinde durulmasi
gereken yapitlardan biri Picasso’nun “Guernica” adli eseridir. “Guernica” kuskusuz, 20.
yizyilin en ¢ok Uzerinde konusulan yapitt olmustur ve giincelligini halen korumaktadir.
Picasso, |. Diinya Savasi boyunca savasa karsi muhalif bir tutum sergilemis olsa da,
resimlerinde dogrudan bu konuyu ele almamistir. Ancak, insanoglunun o giine degin yasadigi
en biiyiik yikimin ilki olan, I. Diinya Savasi’nin sonuglar1 karsisinda, ddnemin bir¢ok sanatcisi

gibi, Picasso’da muhalif bir ¢izgide konumlanmustir.

Ispanya hikiimeti, 1937 yilinda Paris'te diizenlenen Diinya Fuari’nda, ispanya’ya ait béliimde
sergilenmek Uzere, ayn1 yilin Ocak ayinda, Picasso’ya bir resim siparisi vermistir. 26 Nisan’da
ise Franco’nun istegi lizerine, Alman Nazi ugaklarmin kiigiik Bask kasabasi Guernica’yi
bombalamasinin ardindan, binden fazla sivilin 6limiiyle sonuglanmistir. Picasso, Paris’te
yasadig1 donemde meydana gelen bu olaydan biiyiik bir tiziintli duymus ve 1 Mayis 1937°de ilk
eskizlerine (Resim 7) basladigi “Guernica” (Resim 8) resmi Temmuz ayinda ilk kez
sergilenmistir. Picasso, esasen muhalif yoniinii 1936 yilindan itibaren ortaya c¢ikarmistir
denilebilir; ¢iinkii tilkesinin bir i¢ savasin igine girmis olmasi ve Franco’nun cumhuriyetcilere
kars1 giristigi siddetli baskilar sonucunda Picasso da dénemin birgok aydini gibi daha fazla yan
tutmaya baglamistir. Picasso, Guernica resmi iizerinde ¢alistig1 siralarda verdigi bir demecte,
sunlar1 sOylemistir:

Ispanya i¢ savasi, insanliga ve zgiirliige karsi, gerici bir savastir. Bir sanatgi

olarak biitlin yasamim, sanatin Oliimiine ve gericilie karst miicadelen

ibarettir. Bir an icin, 6lim ve gericilikle uyum icinde olabilecegimi kim

diistinebilir? (...) Gerek benim Guernica dedigim, halen iizerinde ¢alistigim

duvar resminde, gerekse son g¢alismalarimda, Ispanya’y1 bir 6lim ve kan

go6line ceviren askeri c¢evrelere olan tiksintimi biitin ¢iplaklhigiyla
disavurmaktayim (Picasso, 2001, s.159)

Picasso’nun “Guernica” yapiti 3,49 X 7,76 cm boyutlarinda ve tuval {izerine yapilmis anitsal
bir resimdir. Serol Teber, kitabinda Picasso’nun ilk eskizleri i¢in, sdyle sOylemistir:
Picasso’nun bu ilk ¢alismasinda, Guernica bombardimani ile ilgili ne ucaklar,

ne saldir1, ne savascilari, ne aci, 6liim, hatta ne de politik bir simge, iz, mesaj
goriiliir... Bu ilk 6n calismada, daha ¢ok, onun birkac¢ yildan beri siirekli
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olarak irettigi, boga giiresi ve mitolojik konulardaki denemelerinin izleri
bulunmaktadir (Teber, 1985, s. 45).

7y

Resim 7: Pablo Picasso, “Guernica” i¢in yapilan ilk ¢alisma, 26, 9 X 20, 9 cm, 1 Mayis 1937

I. Dinya Savasi’ndan sonra ekonomik ve sosyal alanlardaki gelismeler savas oncesindeki
beklentileri hakli ¢ikarmasi bir yana, savas sonras1 Avrupa iilkelerinin bir¢ogu ekonomik olarak
¢okmenin esigine gelmistir. Dolayisiyla neredeyse biitiin toplumlar1 kusatan ekonomik ve
sosyal buhran, beraberinde issizlik sorununu getirerek toplumsal dinamikleri yeniden harekete
gecirecek militarizmi dogurmustur. Avrupa’nin kapitalist tilkelerinde yasanan bu toplumsal
kirilmalar sosyal hayat igerisinde farkli boyutlarda kendisini var ederek, fasist hareketlere ortam
hazirlamistir bir bakima. Nitekim 1930’lu yillarin basinda Hitler’in yiikselisindeki en buyik
etkenlerden birkagi sosyal adaletsizlik ve ekonomik durgunluktur. Avrupa schirlerinde,
doénemin aydinlarinin ¢ok daha onceden farkina vardiklari, savas sonrasi yasanan sosyal ve
ekonomik durum, onlara gore yaklagmakta olan Il. Diinya Savasi’nin ilk isaretleriydi aslinda.
Bu siirecte sanatin ¢ekim merkezi olan Paris’te, sanatcilar, olusan bu toplumsal sorunlar1 ¢ok
yakindan takip etmisler ve sanatin hemen alan1 igerisinde elestirel bir tutum izlemislerdir. Bu
donem igerisinde Picasso: “SOmuren- somiiriilen, saldirgan- saldirtya ugrayan, militarizm-
emekgi siniflar iliskisini, sembolik olarak Antik Cag mitolojilerinde yar1 boga, yar1 insan olarak

simgelestirilen Minataura sdylencelerinden esinlenerek resimlendirmeye baslamistir” (Teber,
1985, s. 170).
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Resim 8: Pablo Picasso, Guernica, Tuval Uzerine Yagliboya, 3, 49x 7, 76 cm, 1937

Tezin ana eksenini olusturan Benjamin’in diyalektik imgesinin yer aldig1 “Pasajlar” yapit1 ise
tam da bu siirecin {riiniidiir denebilir; ¢iinkii Benjamin’in 1927 yilinda basladigi s6z konusu
yapit, Nazilerden kagma tesebbiisiiniin basarisizlia ugramasinin ardindan, 1940 yilinda
intihariyla son bulmustu. Bagka bir deyisle Benjamin’in “Pasajlar” yapiti, gelisim siirecini
Hitler’in iktidar1 sirasinda tamamlamistir; ancak yine ayni iktidar tarafindan s6z konusu yapitin

tamamlanmasi dolayli yollardan da olsa engellenmistir.

Thompson’in diyalektik imge igin ornek gosterdigi birkag resimden biri Picasso’nun
“Guernica” resmidir. “Guernica”, sanat tarihinde iizerine en ¢ok yazi yazilan resimlerden biri
olmasi, ¢ok sira disi bir sey degil kuskusuz; ancak Thopmson’in ileri siirdiigi bu goris,
Guernica’y1r bir de Benjamin’in bakis acisindan okumay: olanakli hale getirmektedir,
dolayisiyla Benjamin’in tarihin anlasilabilmesi igin; “diyalektik imgelerin kiimelenme fikriyle
yan yana getirilerek okunmas1” goriisiiyle de dogrudan ortiismektedir. Bu baglamda Thompson,
Guernica’nin gozlerden kacan bambagka bir yoniinii vurgulayarak, Benjamin’in soziinii ettigi,
diyalektik imgenin goriinir kilinmasina dikkatleri ¢ekerek, sanat tarihinin en giiglii

resimlerinden biri olmasindaki nedenselligi tartismaya agiyor bir bakima.

Buck-Morss, ise “Gormenin Diyalektigi” adli kitabinda, Thompson’in ileri siirdiigii goriigiinii
destekler nitelikte, s6z konusu diyalektik imge kavramina agiklik getirebilmek amaciyla, bazi

sorular sormus ve cevaplamistir:

Bir felsefi temsil bicimi olarak “diyalektik imge”yi nasil anlamamiz
gerekiyor? “Toz” bdyle bir imge miydi? (...) Ya da metalar? Ya da bizatihi
pasajlar? Evet kuskusuz- fakat bu gondergeler ampirik olarak verildikleri igin
degil, hatta elestirel acidan meta toplumunun simgesi olarak
yorumlanmalariyla da degil, tersine diyalektik olarak “insa edildikleri” igin,
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“tarihsel nesneler” olarak, siyasal anlam yiiklii monadlar olarak, tarihin

siirekliliginden “vareste kilinmis” ve simdide “edimsel” kilinmis olduklari

icin. Tarihsel nesnelerin bu insasinin yazarin hayal giiciiniin araciligini da

icerdigi agiktir. Biligsel tarih deneyimi, en az ampirik diinya deneyimi kadar,

diisiinen 6znenin aktif miidahalesini gerektiriyordu” (Buck-Morss, 2010, s.

245-6) .
Buck-Morss’un sorulara verdigi cevaplar goz oniine alindiginda, her seyden 6nce bir imgenin
diyalektik olabilmesinin 6n kosulu, “tarihsel siirekliliginden koparilmasi, simdinin
gergekliginde goriiniir kilinmasi ve biitiin bu olgularin diyalektik bir bigimde “inga”
edilmesiyle” miimkiin olabilmektedir. Nitekim “Guernica” eserinde yer alan her bir imge Buck-
Morss’un soziinil ettigi, “siyasal anlamlar yiiklii monadlarin ve tarihsel anlardan koparilan ve
simdinin somut varliginda kendisini gdsteren” imgeler battnldir. Picasso’nun buradaki en
blyiik basarisi, tipki1 Benjamin’in tarihi anlamak i¢in bagvurdugu yontemi, kendi resmini “insa”

ederken benzer bir diyalektik siireci isletmis olmasindan kaynaklanmaktadir.

Picasso 1930’lu yillarin baglarinda Antik Yunan mitolojisinden yola ¢ikarak ‘“Minataura”
gizimleri yapmaya baglamistir. Mite gore, “Girit Krali Minos’un bogasi anlamina gelen
Minataura, insan bedenli, boga basl bir mitoloji kahramanidir” (Teber, 1985, s. 170). Serol
Teber’e gore s6z konusu mitos: “Anaerkil donemin Tanris1 Boga ile ataerkil donemin Tanris1
Zeus’un karsilikli savagimlarini simgelemektedir” (Teber, 1985, s. 171). Picasso, Antik
Yunan’a ait bu miti koparip alarak, kendi doneminin kaba militarist yonetimlerine karsi,
elestirel bir alegoriyle ele alarak gerceklik karsisindaki ¢ok yonli  kavrayisini
toplumsallastirmistir. Konuya iliskin, Cek kuramci Karel Kosik, sunlar1 sdylemistir:

(...) Bir sanat eseri tiim bir diinyay1 ancak onu olusturdugu 6l¢iide ifade eder.

Gergekligin hakikatini agiga vurdugu 6l¢iide, gergeklik sanat eseri araciligiyla

konustugu oOlgiide bir diinya olusturur. Bir sanat eserinde, gerceklik insana
seslenir” (Kosik, 2015, s. 117).

Dénem itibariyle Ispanya, Italya ve Almanya’da ortaya cikan asir1 sag hareketlerin btin
liderlerini, Picasso, antik tiranlarin savaslarina benzetmektedir bir bakima. Nitekim 1937 yilinin
Ocak ay1 baglarinda General Franco’ya duydugu ofkeyi anlatan Franco 'nun Diisii ve Yalan
(Resim 9) adli gravir eserini yaratmis ve ardindan bunu, bir resim dizisi haline getirmistir.
Franco’nun Ispanya’da tek giic olma hayaline karsi, oldukga ironik bir tutum sergiledigi s6z

konusu resimlerde Franco’yu:

Antik Cag yontular1 bi¢iminde sembollestirdigi, giizelliklere ve gergeklere
saldiran; Giinese saldirmaya kalkan, paraya tapinan ve bir boga basi biciminde
sembolize ettigi Ispanya halkinin direnisi karsisinda tiim ¢irkinliklerini
gostermeye hazir bir yaratik olarak sergilemistir (Teber, 1985, s. 179).
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Resim 9: Pablo Picasso, Franco’nun Yalan1 ve Diisii, Graviir, 31,7 X 42,2 cm, 1937.

Benjamin’in edebi bir kavram olarak alegoriye yaklagimi, daha g¢ok diyalektik imgelerin ne
oldugu yoniindeki sorulara cevap ararken kullanilmasi gerektigi yoniindedir. Edebiyat
kuramcis1 Peter Biirger, Benjamin’in bahsettigi Kesintisiz tarih anlayisi i¢inden: “Uzak
gecmisin modern olanla yakinlagsmasi” olarak algilamasini 6nemli bulmakla birlikte, gegmise
ait imgeleri bugiine getirilebilme kabiliyeti baglaminda, alegoriyi dikkate deger bulmaktadir
(Buck-Morss, 2010, s. 249-250). Nitekim: “Benjamin’in ekspresyonist bir bigim olarak
alegoride 6nemli buldugu montaja-benzer yapilandirma modern sanatin ¢agdas deneyimini

yansitiyordu” (Buck-Morss, 2010, s. 250).

Tam da burada Alman sanatgilardan Hannah Héch ve John Heartfield’e ait, “Mutfak Bicagiyla
Kesilmis Almanya'nin Son Weimar Bira Gébegi Kllturel Donemi” ve “Alman Doga Tarihi”
isimli caligmalara yer vermek gerekiyor. Dada hareketi igerisinden gelen her iki sanat¢1 da
benzer yaklagimlardan yola ¢ikarak kolaj-montaj teknigi ile alegori, mit ve gerceklik arasinda

mutlak bir birliktelik saglamislardir.

Oncelikle, Hoch’iin s6z konusu resmi (Resim 10), birbirinin tamamen karsiti olan siyasal

ideolojilerin bir arada kullanilarak yapilandirilmis ve bunlarin yonetimsel karsiliklarr olan
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yonetim bigimlerinin simgeleri lizerinden diyalektik bir iliski kurularak kotarilmistir. Brian

Dillon resmi soyle aciklamistir:

Montajin  iist sag kosesinde “Dada-karsiti” giicler dizilidir: son
imparatorlugun asik yizli temsilcileri, ordu ve yeni Weimar hiikiimeti.
Asagida, Dada kosesinde, sanatgilar, komiinistler ve radikaller yer alir. Raoul
Hausmann, Karl Marx’in kafasinin monte edilmis oldugu bir makine
tarafindan preslenmektedir. Bir metre genisligindeki kolajda baska anatomik
makineler de vardir; Pola Negri gibi kadin film yildizlar1 Alman
dizeninin bryikli temsilcileriyle savasmaktadir. Hoch sag alt koseye, o ddnem
Avrupa’da kadinlara oy hakki taniyan tlkeleri gosteren kiiglk bir harita da
yapistirmistir (Dillon, 2014).

Resim 10: Hannah Héch, Dada, Mutfak Bigagiyla Kesilmis Almanya'nin Son Weimar Bira Gobegi Killtiirel
Doénemi, 90 x 144 cm, Collage Of Pasted Papers, 1919, Staatliche Museen, Berlin.
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DEUTSCHE NATURGES

Resim 11: John Heartfield, Alman Doga Tarihi, Fotomontaj, 1934.

John Heartfield’in “Alman Doga Tarihi” (Resim 11) resmi ise tarihsel bir 6ngorii ile yaklasan
Nazi doneminin bir habercisi niteligindedir. Heartfield, resminde; mitolojik anlat1 ve alegoriyi,
yenigagin giderek yayginlastirdigi fotograf ile birlikte kullanmigtir. Buck-Morss kitabinda s6z
konusu resmi soyle agiklamustir:

Alman “doga tarihi”, Kafatasli Guve Kelebegi’nin gelisiminin (¢ biyolojik
asamasiyla alegorik olarak temsil edili— Weimar Cumbhuriyeti ile fagizm
arasinda nedensel bir iligki (Ebert Weimar’in sansélye adi verilen ilk
bagbakani, Hindenburg da son baskaniydi ki sonrasinda Hitler’in
sansOlyeligini onaylayacak olan da ayn1 Hindenburg’du) oldugunu 6ne siiren
bir baskalagimlar silsilesi. Ayrica (kurumakta olan bir aga¢ dalindaki) bu
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ilerleme bir olarak goriiliir ve “ gelisim” yalnizca hayvanin dogasina iliskin
belirginligin artis1 i¢in gegerlidir (Buck-Morss, 2010, s. 78- 80).

Picasso’un Franco nun Diisii ve Yalani adli resminde bagvurdugu alegorik anlatim, Hoch ve
Heartfield’in resimlerindekine benzer ¢agrisimlari akla getirir. Nitekim Picasso da diger
sanatgilar gibi s6z konusu resminde, belli bir tarihsel anda gergeklesen siyasal bir olguyu
karsitliklar tizerinden giderek, elestirel bir bakis agisini miimkiin kilmistir. Benjamin’in bir
noktaya kadar gerici buldugu alegori ve mit; teknigin olanaklari, gercekligin kavranisi ve
elestirellik gibi niceliksel ve niteliksel olgularla belirli bir noktada kirilmis olmaktadir

boylelikle. Susan Buck-Morss, bu noktada konuyu sdyle agiklamigtir:

Doga ve tarihin ideolojik sekilde kaynastirilmasi, Heartfield tarafindan
alegorik bir fotomontajla yeniden iiretildiginde gosterge ile gdnderge
arasindaki boslugun gozle goriiliir kalmasini miimkiin kilmakta ve bdylece
bunlarin igerigini bir elestiri bigiminde temsil etme firsati sunmaktadir (Buck-
Morss, 2010, s. 80).

Benjamin, mitoloji ve alegori kavramlarini bircok ¢agdasindan farkli bir bicimde
yorumluyordu, 6zellikle gercekiistiiciilerle arasindaki goriis ayriligini, Benjamin’in Aragon’a

yazdig1 mektubundan yola ¢ikarak yorumlayan Rolf Tiedemann, sunlar1 séylemistir:

Ik gercekiistiiciiler, gerceklik ile diisii, diislenmis, gercekligini yitirmis
gerceklik olarak karistirmislardi ve bu yol yitiminden gtincel uygulamaya ve
onun gereklerine doniis olanaksizdi. Benjamin, Aragon’a, onun “diislerin
alaninda kalmakta direndigini”, onda mitolojinin “kaldigin1” ileri siirerek
itiraz ediyordu; sdylemek istedigi, Aragon’un mitolojisinin salt mitoloji olarak
kaldig1, aklin egemenligi altmma girmedigiydi. Gergekiistiicli sanatcilar,
simdiyi diinden ayiran farklar1 yumusatmaya calistilar; gecmisi bugiine
getirecek yerde, “nesneleri yeniden uzaga” ittiler ve “tarihsel alanda uzaklara
romantik bir tutumla bakmaya” yakinlik duydular. Buna karsilik Benjamin,
“nesneleri uzamsal olarak yakina getirmek” ve “onlarin yagamimiza
girmesini” saglamak istiyordu. Benjamin’i gercekiistiici yontemlere
yakinlastiran nokta, yani gegmisin diissel kesitlere indirilmesi, Pasajlar Yapiti
icin bagimsiz bir amag¢ degil, fakat yontemsel bir gosteri, bir tur deneysel
nitelikte diizenlemeydi. Buna gére On dokuzuncu Yiizyil, uyanilmasi gereken
diistiir: etkisi kirllmadigi siirece bugiiniin tizerinde baskisini duyuracak olan
bir karabasandir (Benjamin, 2014, s. 17- 18).

Tiedemann, burada dikkate deger bir ¢ikarimda bulunarak, Benjamin’in diyalektik imgesi ile
ondan tam olarak ne anladigini, mitlere ve alegoriye yaklasimindaki bilingli tercihlerini
kavramig goriinmekle birlikte, cok dnemli bir bakis acisini bizlere kazandirmistir. Benjamin’in
Aragon’a yaptig1 elestiri kuskusuz ¢ok dnemlidir; ¢linki gercekustiictlerle ayrildiklari temel
noktayi agik bir sekilde dile getirerek, bunun ayn1 zamanda “sanat ile hayat” arasinda kurulan
iliskinin niteligi baglaminda oldugunu da belirtmektedir. Tiedemann, Benjamin’in gerceklikle

kurdugu iligkiyi soyle yorumlamaktadir:
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Buna gore her simdiki zaman, tarihin belli anlariyla eszamanli olmalidir; tipki
gecmiste kalan her seyin tek tek ancak belli bir donemde “okunabilir” olmasi
gibi - bu dénem, “insanligin gozlerini ovusturarak belli bir diigsel goruntiyu
bu yapiyla saptadigi andir. Bu anda tarih¢i, diisii yorumlama gorevini
iistlenmis olur.” Ancak bunun i¢in yapilmasi gereken, ge¢misi mitolojiye
dogru uzaklagtirmak degil, tersine, “‘mitolojinin’ tarihsel uzamda
eritilmesidir”. Bdylece Benjamin, “bir sonrasinin somut, materyalist bir
bicimde diisiliniilmesini” istemistir; ona gore “yalnizca bize yakin olanin, bizi
kosul kilanin” sergilenmesi 6nemlidir. Bu anlamdaki tarih¢i artik bundan
bdyle kendini tarine koymak yerine, ge¢misi kendi yasamina sokacaktir;
uzaklara dogru kagan ‘6zdesleyim’in yerini bir “yakinlik coskusu” alacaktir.
(...) Batin bunlar, On dokuzuncu yiizyill’in disiinden uyanilmasi
gergeklestirecektir. Bu nedenle “bir diisten uyanma girisimi”, Benjamin’e
gore “diyalektik doniisiimiin en iyi 6rnegi” olmaktadir (Tiedemann, 2014, s.
18-19).

Tiedemann’in yapmis oldugu bu yorum dogrultusunda, Picasso’nun sanat anlayisindaki tutarl
ve ilerici bakis agisi, cok daha iyi anlagilmaktadir. Tipki Benjamin’in de belirttigi iizere,
Picasso’nun resimlerinde alegori ve mit 6gelerine yer verirken, resimlerini kendi déneminin
siyasal dinamikleriyle birlikte ve diyalektik bir anlayisla insa ettigi agik¢a goriilmektedir.
Dolayisiyla, Picasso’nun, donemin bazi gerici sayilabilecek akimlarindan ve goriislerden
bilingli bir bicimde ayrildig1 dikkate degerdir. Burada énemle {izerinde durulmasi gereken
konu; bir sanatgmnin, mitleri ve alegoriyi sanatinin bir pargasi haline getirirken, amacinin ne
oldugu yoniindeki sorudur. Benjamin, Aragon’u elestirirken: “Diislerin alaninda kalmakta
direndigini” (Benjamin, 2014, s. 18) ve “tarihsel alanda uzaklara romantik bir tutumla
bakmaya” (Benjamin, 2014, s. 18) egilimli oldugunu sdylemistir. Dolayisiyla da bu ttrden bir
alginin, gerceklik karsisinda higbir inandiriciliginin olamayacagi goriisiindedir. Burada
Olmann’mn aktarimiyla, Marx’in diyalektigin temel sorunu hakkinda Roma mitolojisinde yer

alan Casus’tan verdigi 6rnegi hatirlamakta yarar var:

Yar1 insan, yar1 canavar olan Cacus hayatim1 magarada siirdiiriir, sadece
geceleri o da okiiz calmak igin disar1 ¢ikardi. Okiizleri galdigimi kimse
anlamasin diye de onlan baslarindan itip geriye dogru siiriikleyerek
magarasina gotiiriirdii ki herkes okiizlerin ayak izlerine bakip onlarin aslinda
magaradan disariya dogru kactiklarini sansin. Koyliiler her sabah kalkip da
okiizlerini yerlerinde bulamadiklarinda Cacus’u suglamaz, ayak izlerinin
gittigi yone bakarak oOkiizlerin Cacus’un magarasindan c¢ikip kirda
kaybolduklarini sanirlardi (Akt. Ollman, 2011, s. 24).

(...) Buradaki temel sorun ger¢ekligin aslinda kendi goriintiisiinden daha fazla
bir sey olmasi ve bu bakimdan da sadece ve sadece goriintiilere, goziimiize
carpan anlik ve dolaysiz verilere odaklanilmasinin son derece yaniltict
sonuclar vermesidir. Peki bu sekilde 6rnekledigimiz yanilgi toplumumuzda ne
kadar yaygin? Marx, bunun bir istisna olmadigini tersine pek ¢ok insanin
diinyay1 bu sekilde algiladigini sdyliiyor. Marx’a gore pek ¢ok insan, pek ¢cok
durumda, hemen yakininda gordiigii, duydugu ve rastladigi seylere —cesitli
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ayak izlerine-bakarak gergekle taban tabana zit sonuglara ulasiyor. Iste
burjuva ideolojisine 6zgii pek ¢ok carpitma da boyle ortaya c¢ikiyor.

Okiizlerini kaybeden koyliiler kendi ufuklarmi asip bir gece 6nce neler olup
bittigini ve magaranin i¢inde nelerin dondiigiinii ¢ézselerdi ayak izlerinin
gergek anlamimi kavrayabileceklerdi. Aynmi sekilde giinliikk yasantimizdaki
herhangi bir seyi anlamak da bu seyin nasil ortaya ¢iktigi, gelistigi ve pargasi
oldugu sistem veya baglam icerisinde nerede konumlandigi hakkinda bir
seyler bilmeyi gerektirir. Lakin bu gercegi kabul etmek tek basina yeterli
degildir. Bunu kabul edip yine de seylerin sadece goriintiilerine smirlt bir
bakis acisiyla odaklanmaya devam etmekten daha kolay bir sey yoktur. Zaten,
diinyada her seyin belirli bir siiratle degistigini, etkilestigini, tarihin ve
sistemsel baglantilarin gercek yasamin bir parcasi oldugunu yadsiyan pek az
insan vardir. Asil zorluk hep, bu baglantilar hakkinda nasil gerektigi gibi akil
yuritulecegi, bu baglantilari carpitmaktan nasil kaginilacagi ve onlara gereken
Oonemin ve agirligin nasil verilecegi noktasinda baglamistir. Diyalektik, bu
sorunu, seylerin son hallerine gelis siireglerini ve i¢lerinde bulunduklari
etkilesimsel zemini onlarin ne olduklarin bir parcast olarak almak ve bu
sayede de herhangi bir seye dair nosyonumuzu genisletmek suretiyle agmaya
caligir. Bir seyi anlamaya calisirken dogrudan onun tarihini ve iginde
bulundugu sistemi anlamaya yonelmemiz de ancak bu sekilde miimkiin
olabilir (Ollman, 2011, s. 24).

Marx’in vermis oldugu bu ornekle iliskilendirildiginde, Picasso’nun sanati algilayis bigimi,
onun gercekle kurmus oldugu diyalektikte aranmalidir, nitekim Picasso, sanatinin hayatla olan
dolayimsiz bagintisini sdyle agiklamistir:

Sanatkar, (...) bu diinyada olan biten seyleri her zaman bilen ve bunlarla

kendisini bigimlendiren siyasal bir varliktir... Benim bu davranislarim,

yasamimin, ¢alismalarimin mantiksal bir sonucudur... Resim sanati, hi¢bir

zaman, salt basit bir haz ya da eglence sanati degildir... Ben, renkler ve

desenler yoluyla —bu silahlarimla- diinyay1 ve insanlari daha iyi tanimak

istiyorum... Resim, apartmanlar1 siislemek i¢in yapilmaz. O, diismana karsi,
savunucu ve saldirici bir savas aracidir (Teber, 1985, s. 62).

Picasso’nun burada sdylediklerinin belki de en can alict noktasi, sanatginin: “Bu dinyada olan
biten seyleri, her zaman bilen ve bunlarla kendisini bi¢imlendiren siyasal bir varliktir” s6ziidiir
(Teber, 1985, s. 62). Ollman, Picasso’nun soziinli dogrular sekilde, diyalektik kavramini sdyle
aciklamaktadir: “Diyalektik, gergekte olmayan bir seyi diislinceye eklemez. Diyalektik, daha
¢ok dlnya Uzerine diistiniirken sinirlarin nasil ¢izilecegi ve birimlerin nasil olusturulacag: (ki
diyalektikte buna “soyutlama” denir) meselesini giindeme alir” (Ollman, 2011, s. 26).
Picasso’nun bircok resminde yer alan mitolojik 6geler, onun sanatina herhangi bir gercekstiicl
anlam katmamustir, tersine Picasso’nun sanati, gercekle kurdugu diyalektigin ¢éziimlenmis
oldugu gergeginde kendisini var etmistir. Ozellikle 1930’Iu yillardan guiniimiize degin, birgok

sanat elestirmeninin 1israrla Picasso’nun siyasi icerikli resimlerini basarisiz gibi gosterme
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cabalarinin aksine, Picasso tam da bunu basarmis bir sanat¢1 6rnegidir. Baska bir deyisle,
Picasso, sanat ve siyaset iligkisini kurarken, bunu asla kaba bir propaganda formuna
doniistirmeden basarmis ve hayati kusatan biitiin olgular1 sanatiyla biitiinlestirerek diyalektik

bir kavrayis gelistirmistir.

Picasso’nun “Guernica” eserinin bir reproduksiyonu, New York’taki Birlesmis Milletler
binasmin duvarindadir. Nelson Rockefeller tarafindan yaptirilan bu reproduksiyon, “savasin
dehsetinin bir hatirlaticisi olarak yerlestirilmistir” (Isimsiz, 2016, Guernica, para. 2). Ne var Ki,

Amerika’nin Irak isgali baslarinda, kamuoyunun gozii 6niinde ironik bir olay cereyan etmistir:

5 Subat 2003’te Colin Powell ve John Negroponte’un basin toplantisi
sirasinda tablo, gériinmemesi i¢in biiylik mavi bir ortiiyle ortiildii. Ertesi giin
bu Ortlinlin, siddet dolu sahnelerin arka planda kotii goriindiigi ve
konugmacilarin yiizlerinin tam iizerinde atin kalcasinin yer aldig
gerekeesiyle, televizyon habercileri tarafindan istendigi agiklandi. Ancak bazi
diplomatlar basina verdikleri demeclerde, Bush hiikiimetinin, Powell’in
Irak’taki savasa iligkin aciklamalar yaparken arkada bu resmin goziikmesini
istemedigini ve BM yetkililerine bu konuda baski yaptigini sdylediler (Cohen,
2003).

Nitekim Amerika’nin Irak’1 isgali, Powell ve Negroponte’un diizenledigi basin toplantisinin
ardindan, resmi kayitlara goére 20 Mart 2003 yilinda baslamistir. ABD’nin isgali stresince,
yaklagik bir milyon Irakli sivilin hayatin1 kaybettigi ve binlercesinin iskenceden geg¢irildigi,
bugin resmi kaynaklarca da dogrulanmaktadir. Bugiin, Bush yonetiminin o ginlerde, stz
konusu resmin iizerini neden kapatmak istedikleri daha iyi anlagilmaktadir. Bir sanat tirlintinii
goriinmez kilma girisimi, bir iktidar i¢in, neden bu kadar 6nemli olmustur? Tipki Picasso’nun
1937 yilinda yaptig1 “Guernica” resminde 6ngdrdiigli, yaklasan Il. Diinya Savasi’na benzer bir
ongoriisi mi vardir Bush hiikiimetinin? Kuskusuz bu resim, Picasso’nun savasa karsi
tutumunun en somut gOstergesidir. Kendi doneminin fasist iktidarlar1 tarafindan kusatilmis
hayati reddeden sanat¢i, bu politik durusunu, tiim elestirilere ragmen, o6liimiine degin 1srarla
stirdiirmtistiir. Picasso, “sanatkar, siyasal bir varliktir” derken, esasen hayatin her alanini
kapsayan bir durumu da isaret ediyordu (Teber, 1985, s. 62). Insanoglunun ilkel topluluklardan
uygar toplumlara doniisme seriiveni ayn1 zamanda, onun siyasal sertiveninin de eszamanli bir
g0stergesi durumundadir. Bu agidan bakildiginda, Benjamin’in tarihi kavramak icin kullandigi
diyalektik imgelerin, bizatihi siyasal birer olgu oldugu kavranmaktadir. iste Picasso’nun sanati
algilayis1 da burada ¢6zumlenmektedir. Picasso, “hayati ve insanlar1 tanimak ic¢in resim
yaptyorum” demistir. Onun hayati kavramak i¢in giristigi bu yontem, ortaya koydugu sanat

urunleriyle, siyasal gerceklik arasinda kurdugu diyalektik iliskiler birbirinden ayr
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diistintilmemelidir, tersine biri digerinin kosullayicisi durumundadir ¢iinkii. O halde Picasso,
“Guernica” yapitini insa ederken hangi siire¢lerden gegmistir? Ve bu anitsal resmin (izerine,
buglin hala yeni bir seyler séylemek olanakli olabilmektedir. Bu sorunun cevabi esasen,
Picasso’nun yasadigi tarihsel donemin benzersiz kosullarindan kaynaklanmaktadir bir bakima.
Avrupa’nin i¢inde bulundugu ekonomik ve siyasal gerilimlerin, sosyal hayatin igerisinde en
¢ok hissedildigi zaman dilimi olan, 20. yilizyilin baslar1 ile ortalar1 arasinda yaganan iki buytk
diinya savasi, burada belirleyici bir rol oynamistir kuskusuz. Ozellikle, “I. Diinya Savas1”
sonrasinda, beklenen!! ekonomik ve sosyal gelismelerin saglanamamasi, smifsal farkliliklar
arasindaki ayrimi daha da derinlesmistir. Bu baglamda, daha sonralar1 Hitler’1 iktidara tasiyan

en onemli etkenlerin basinda, Almanya’daki issizlik durumu ve toplumsal ayrigsmalar olacaktir.

Donemin tarihsel kosullart dikkate alindiginda, Picasso’nun “Guernica” yapiti ile onun tanik
oldugu tarihsel an arasindaki iliski oldukea giicliidiir. Ilk kez Temmuz 1937 yilinda Paris’te
diizenlenen Diinya Fuar’inda sergilenen “Guernica” uluslararast kamuoyunda biiyiik yanki
yaratmustir. Oyle ki kimi sanat elestirmenlerince yapit, o giine degin yapilan “savas karsit1” en
giiclii resim olarak tanimlanmigtir. Teber ise kitabinda, s6z konusu resim icin, sunlar
sOylemistir:

Guernica hi¢ kuskusuz politik bir resimdir. Iginde ¢ok biiyiik bir mesaj

vardir... Ve Guernica politik icerikli oldugu, yan tuttugu, ancak bunu kaba

belgiler ardina siginmadan, siglasmadan, ¢ok onurlu, ¢ok gorkemli ve ¢ok da

giizel bir bicemde verebildigi i¢in biiyllk bir sanat yapiti niteligini

kazanmistir... Gergekten de Picasso, Guernica ile sanatin yanliliginin genel

bir antlagsmasini yapmigtir. Bir baska deyisle, Guernica’dan sonra, artik

sanatin yansizligindan, suya sabuna dokunmayan, sanat i¢in sanattan sz

etmek olanaksizdir... Picasso bunun manifestini iretmis, sergilemistir (Teber,
1985, s. 60).

“Guernica” yapiti, Uzerine oldukca fazla sey sdylenebilecek olanaklari igerisinde barindirmaktadir.
Picasso, s6z konusu resminde yer alan imgelerin her birini, bir digeriyle diyalektik iliski icerisinde
olacak bigimde yapilandirmistir. Nitekim resimde yer alan imgelere odaklanildiginda: boga, at ve kus
imgeleri ile bir gocuk, bir savas¢i ve dort kadin figlr yer almaktadir. Resimde yer alan her bir imge,
belli bir nedensellik ilkesiyle bir arada kullamilmustir. Ornegin resmin sol alt kisninda, yerde yatan
savasct: ““ (...) Eski dinsel yapilardaki bigcimini korumakta, ancak kirik da olsa bir kilicin kabzasini

! 1. Diinya Savasi dncesinde birgok Avrupali sanatgi1 ve aydin, savasin bir gereklilik oldugu kanisindaydilar. Ancak, savasin

getirdigi yikim ve sosyal/ekonomik buhran, bur tiirden bir destegi anlamsiz kilmigtir.
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tutan yumrugunun yani basinda acan cigekle birlikte, gecmis ¢agin degil, gelecek umutlu, 6zgur
gunlerin mustusunu tiretmektedir” (Teber, 1985, s. 60).

Buradan hareketle, Picasso, esasen her imgeyi hem kendi icerisinde bir diyalektikle hem de
oznel varliginin disinda ¢evresiyle olan iliskisinde benzer diyalektik diisiince siirecini isleterek,
yapitin biitiiniinde bu ilkeyi saglamistir. Nitekim Benjamin’in s6ziini ettigi diyalektik imge
kavraminin taniminda yer alan: “Birbirinden ayri ama bir yandan da birbiriyle iliskili iki anin
bilesimidir” ifadesiyle dogrudan ortiismektedir (Thompson, 2013, s. 2). Dolayisiyla
Picasso’nun diisiinme eylemi icerisinde ortaya ¢ikan imgeler, eklektik bir bicimde kotarilan
imgeler y1gin1 degil, tersine diyalektik bir yapisallikla insa edilmis bir basyapit olarak karsimiza

cikmaktadir.

Diyalektik kavrayigla yapilandirilan bir diger 6rnek Diego Rivera’nin “Kavsaktaki Adam”
(Resim 12) adli eseridir. 1886 yilinda Guanajuato/Meksika dogumlu olan Rivera, 6zellikle
Meksika devrimi lizerine yapmis oldugu duvar resimleriyle taninmaktadir. Esi Frida Kahlo ile
birlikte Meksika devrimini desteklemis ve 1921 yilinda Meksika’da Alvero Obregon'un devlet
bagkani segilmesiyle birlikte 6lene dek Meksika'nin toplumsal reform hareketinden yana tutum
almiglardir. Mexico City'de bulunan San Carlos Academy'sinde egitim goren Rivera, fresk
sanat {izerine kendisini gelistirebilmek amaciyla, Italya’ya giderek incelemeler yapmustir. S6z
konusu arastirma/incelemelerinin ardindan Latin Amerika’da ve Amerika’da fresk sanatini st

diizeylere ¢ikarmayi basarmistir.

Resim 12: Diego Rivera. “Kavsaktaki Adam” 1933-34. (Palacio de Bellas Artes, Mexico City),

4.85x11. 45 cm.
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Thompson,“Particular New Forms of Realism” makalesinde yer alan, diyalektik imge kavrami
icin, gorsel sanatlar alanindan verdigi bir diger 6rnek ise Rivera’nin “Kavsaktaki Adam”
(Resim 12) adl1 duvar resmidir. S6z konusu mural, Rockefeller ailesi tarafindan New Y ork’taki
Rockefeller binasinin giris bolimii igin siparis edilir ve heniiz tamamlanamadan Nelson
Rockefeller, resimde yer alan Marx ve Lenin imgelerinden dolayr Diego Rivera’dan bu
imgelerin degistirilmesini ister; ancak Rivera, buna Kkarsi ¢ikar. Sanat¢inin asistan1 Lucienne
Bloch, resmin bir sekilde tahrip edilebilecegi ongdriisityle heniiz tamamlanmamis olan yapitin
fotograflarin1 ¢eker. Daha sonra, Nelson Rockefeller’in emriyle duvar, tizerindeki freskle
birlikte 1934 yilinda yiktirilir. Rivera, yasanan bu tatsiz olaylar sonrasinda, asistanin ¢ekmis
oldugu fotograflara biiyiikk Olclide bagl kalarak resmi: Mexico City’deki Giizel Sanatlar
Sarayr’nin duvarina “insan, Kéinatin Y&neticisi” adi ile yeniden yapar. Bu resme ait imgeler
orijinal resimden bazi farkliliklar gostermektedir, yani Rivera, resmini daha da gelistirerek yeni
imgelerle yapilandirir. S6z konusu resim, ilk bakista igerdigi politik imgeler baglaminda: belli
bir mesajin tasiyicisi gibi algilanabilir; ancak Rivera bu resimde goriinenden fazlasini bagsarmis
bir sanat¢idir. Resim, yapildigi donemin sosyal/siyasal karsitliklariyla kotarilmis bir yapittir;
fakat kendi donemini de asarak, glinimuz gercekgilik kiltiriine yapmis oldugu katki ortadadir.
Rivera, resmini diyalektik bir bilingle yarattig1 i¢in, resmin giiniimiizde ve sonrasinda hala
tizerine konusulup yazilabilecek fikirleri i¢erisinde barindirmasi yadsinamayacak bir gergektir.
CUnku o gin igin gegerli olan pek ¢ok toplumsal ve siyasal ¢eliskiler konusunda, giiniimiizde
hala ¢ok fazla yol alindig1 séylenemez. Ornegin art1 degerin paylasimi konusu, ekonomik ve
sosyal adaletsizlikler gibi pek ¢ok teorik/pratik alandaki problemlerin ¢6zimu gerceklesmedigi
gibi toplumsal esitsizlikler, hayatin biitiin alanlarin1 kusatmis durumdadir. Bu durum, bir
toplumun, hayat1 kavrayisindan, sosyal ve kiiltiirel hayatina degin biitiin yasamina etki ederek,
sanki bu durum o toplumun bireyleri i¢in yasanilmasi gereken bir kadermis gibi kendi
gergekligini yaratmaktadir. Dolayisiyla, bireyler, onlara verilen roll yerine getiren figliranlara
doniigmiistiir bir bakima. Bu saptamalarin ardindan, Walter Benjamin’in “Pasajlar” yapitinda
gecen diyalektik imge kavraminin tanimini hatirlayalim:

(...) Diyalektik imgeler, gundelik toplumsal iliskilerde ¢eliski dizeyi en

yuksek noktasina ulastiginda billurlasirlar. (...) Diyalektik imge daha ¢ok,

geemigin - gerceklesmemis tim vaadini ve bu vaadi en sonunda

gergeklestirecek pratik araglari tek bir aydinlatici nokta iginde yogunlastirir
(Thompson, 2013, s. 2).

Dolayisiyla, Rivera’nin yapitinda yer alan imgelerin yalnizca diz anlamda kullanildigini
diistinmek, eksik bir bakis yontemini géstermektedir; ¢linkil bu durumda, resme bakan herkesin

ayni mesaj1 almasi gerekirdi. Oysa resme, Benjamin’in de yukarida belirtmis oldugu gibi farkl
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bir bilingle yaklasildiginda: hem diyalektik imge kavraminin igerigi, hem de sanat ve gerceklik

iliskisi tizerine oldukga derin yan anlamlar: da igerisinde barindirdig1 gorilmektedir.

Norbert Lynton, Rivera ve ¢agdaslari igin, su yorumu yapmustir: “Rivera, Siqueiros ve Orozco
da didaktik resim yapmak icin Onciiliikkten vazge¢mislerdi; ama bu didaktizmi sanatsal ve
insancil degerlerle kaynastirmay1 da basarmislardi” (Lynton, 2004, s. 168). Lynton’un burada
belirttigi “insancil deger” konusunu agmak gerekirse: Oncelikle sanat, bir yaris hali degildir.
Nitekim hi¢bir sanat¢1 6ncli (avangart) olabilmek icin sanat alaninda ugras vermez, tarih bu
tanimlamay1 kisiden bagimsiz olarak o kisiye yiikler. Burada dnemli olan, bireyin diinyay1 ve
hayati kavrayisinda gelistirmis oldugu donanim ve yontemleridir. Tam da burada John

Berger’in su saptamalarina yer vermek gerekirse:

Sanatc1, toplumda bir zanaatg1 ya da iistiin yetenekli bir el emekgisinin yerini

tuttugu zamanlar, yarigmacilik duygusu bir ¢esit diirtli niteligindeydi.

Gilinlimiizde sanat¢1 toplumda bambagska bir yer tutmaktadir. Artik yapimci

olarak degil, eserinde dile gelen goriis ve hayal giiciliniin niteligine gore deger

bulan biridir. Oncelikle sanat yapan bir adam degildir; bir insan drnegidir, onu

oOtekilestiren de sanatidir (Berger, 1987, s. 106).
Kimi Postmodern elestirmenlerin 1srarla insansizlagtirmaya ¢alistig1 sanata karsi, insani olani
savunmak, biitiin biiylik sanat¢ilarin en temel dayanaklarindan biridir: Burada Picasso’yu
hatirlamak yeterli olacaktir. Ernst Fischer’e gore:

Insansizlagtirma, biitiin bigimleriyle, ¢agdas burjuva sanatin bir baska

ozelligidir. Boyle bir sanati insanlia kars1 diye tanimlamak hi¢ de Marksc1

bir 6n yargi degildir; Marks¢1 goriisiin tam karsisinda olan sanat kuramcilari

da ayni noktayi belirtiyor, ¢ogu zaman bu insansizlastirmayi bir ilerleme
belirtisi olarak alkighyorlar (Fischer, 2005, s. 88).

Buradan hareketle Rivera’nin “Kavsaktaki Adam ™ (Resim 12) adli yapit1 igin, insan/toplum ve
sanat baglaminda genel bir degerlendirme yapilacak olunursa; 6ncelikle Rivera’nin s6z konusu
resmini yapilandirirken bilingli bir tercih ile segmis oldugu imgeleri, diyalektik karsitliklar
iizerine insa ederek kotardigi anlasilmaktadir. Resim, klasik Bati sanatinda ¢okga kullanilan
triptik bir resimdir: Resmin merkezinde yer alan bir figiir ve her iki yanda birbiriyle benzer ya
da karst iliskiler tizerine kurulu imgeler yer almaktadir. Esasen resim, iki karsit ideoloji tizerine
kurulmustur; fasizm ve komlnizm. Fasizm ve Kapitalizm arasinda ise dolaysiz bir iligski kuran
Rivera, insanligin en temel sorunsallarinin nedeni olarak bu ideolojileri gormekteydi. Ona gore;
Kapitalist ideolojinin biiyiik halk yiginlarina vadettigi belirsiz bir gelecek tasarisinin ve onun
yasam pratigi igerisinde ortaya ¢ikan ekonomik/sosyal sonuglarinin teorideki iddialariyla

ortismedigi bir gercektir. “Kapitalizm dinamik bir timden seylesme ve yabancilasma
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sistemidir, “insanlarin” bu mekanizmanin memuru ve faili maskesi altinda, yani onun kendi
bilesenleri ve 6geleri olarak hareket ettigi felaketler aracilifiyla dairesel olarak genisleyip
kendini yeniden uretir” (Kosik, 2015, s.162- 163). Dolayisiyla, Rivera, Meksika Devrimi ile
gerceklesen sosyal reformlara ve fikirsel kazanimlara tiim Meksika halkinin sahip ¢ikmasi

gerektigini diisiinmiistiir her zaman.

Rivera, yapitin merkezine blytk bir makineyi kontrol eden guclu bir is¢i figlrl yerlestirmistir
ve bu kisi aynt zamanda gelecege iliskin kimi ongoriilerde bulunmakla birlikte, siradan
insanlarin gelecegi ile ilgili onlara giiven duygusu vermektedir. S6z konusu figiriin énunde ise
bir el, cam bir klre tutmaktadir ve bu kiirenin igerisinde “atomlarin rekombinasyonunu”
gosteren bir cizim vardir (Isimsiz, 2008, para. 4). Yine figlrin arkasinda ise tipki kanatlara
benzeyen uzun ¢apraz elipsler yer almaktadir. Bu elipsten biri; evrende yer alan gok cisimlerini,
digeri ise resmin yapildigi dénem itibariyle ulasilan, son bilimsel gelismeler 1s131inda biyoloji
ve kimya alanindaki cesitli buluslar1 gostermektedir. Ayrica Rivera, hiicre yapisit ve insan
embriyosuna ait imgelere burada ayrintili bir sekilde yer vermistir. Elipslerin kesismesiyle her
iki yanda olusan alanlarin bir tarafinda, Vladimir Lenin ve etrafinda hemen her etnik kdkenden
insanlar bir arada, onun liderliginde toplanmislardir. Diger tarafta ise aralarinda John D.
Rockefeller’in portresinin de yer aldigi burjuva simifina ait bir grup insan yer almaktadir.
Rivera, Nelson Rockefeller’in babasina ait olan s6z konusu portreyi, yiktirilan resmi igin,
ugradigi haksizligin bir yansimasi olarak eklemistir. Sanatg1, bu toplulugu, bir yandan yasanan
toplumsal olaylara kars1 kayitsiz bir tutum icerisinde resmederken diger taraftan, gelecege

iliskin herhangi bir kaygi duymayan bu ziimrenin yasam tarzini elestirmektedir.

Resmin merkezinde yer alan figiiriin hemen altinda ise ¢ok ¢esitli bitki tiirleri gériinmektedir.
Bu imgeler, bilim ve teknolojinin gelismesiyle birlikte, insanligin ihtiyacina ve yararina gore
her tiirden bitkinin tretilebilir oldugunu ve biitiin insanliga yetebilecek kaynaklarin varligina

isaret etmektedir denebilir.

Resmin bakis yoniine gore solunda yer alan bu imgeler arasinda; 6fkeli bakislariyla tasvir edilen
ve elinde yildirim tutan Jipiter heykeli, arkasinda gaz maskeli lav silahlariyla askerler, orta
boliimde igsiz halkin sokak eylemleri ve bu kitleyi bastirmaya g¢alisan atli polisler yer
almaktadir. Resmin sol alt b6liminde ise Charles Darwin ve hemen arkasinda bir X-Ray cihazi
yer almaktadir. Rontgen filminde, modern insana ait bir kafatas1 yer almaktadir ve belki de
Darwin, turlerin kdkenine iliskin teorisini agiklamaktadir burada. Bu grubun hemen 6niinde,

diger bir grup geng insan, dikkatli bir sekilde dev bir mercegin 6niinde kendilerine evren ile
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ilgili anlatilan dersi dinlemektedirler. Rivera, burada daha ¢ok, toplumlarin koérii koriine bagl
olduklari batil inanglarin yerine, bilime duydugu giiveni pekistirmistir denebilir. Dolayisiyla
resimde, genel olarak: sosyal, ekonomik, bilimsel ve mitolojik kimi imgelere bagvuran Rivera,
yapitin biitiinlinde yakaladig1 diyalektik karsitliklar1 burada da oldukca giiclii bir sekilde
yansitmistir. Burada Karel Kosik tarafindan, diyalektik kavramina iliskin tanimlamaya yer

vermek gerekiyor. Cek kuramciya gore:

Diyalektik “seyin kendisi”ni kavramaya cabalayan elestirel diisiinmedir ve

gergekligi sistematik olarak kavramanin bir yolunu arar. Dolayisiyla

diyalektik,  doktriner  sistemlestirmenin  veya  rutin  fikirlerin

romantiklestirilmesinin  karsitidir. Gergekligi layikiyla bilmek isteyen

diisiinme, bu gergeklige iliskin ne soyut semalarla ne de esit derecede soyut

fikirlerle yetinecektir (Kosik, 2015, s. 18).
S6z konusu tanimlamadan da anlagilacagi {izere, diyalektik diisiinme yontemi daha ¢ok, insan
zihninin gergekle olan iliskisi lizerinde yaratigi inandiricilik boyutuyla dikkate degerdir.
Dolayisiyla, elestirel diisiinme ise yasam pratigi igerisinde, hayatin daha buitunsel olarak
kavranmasii ve yasanan sosyal/politik olgulari, sonuglar1 baglaminda ele almak yerine,

nedenleri Gzerinden giderek, gergekei bir ¢oziim arayisina gotiirebilme potansiyelini igerisinde

barindirmaktadir. Fredric Jameson’a gore:

Diyalektik, atfedilen sonuglarin, aslinda istikrarsiz kategorik karsitliklarin
isleyisglerini barmdirdigimi géstermek icin 6zgiil bir diisiincenin —bir bagka
deyisle bir probleme (bu problem de nesneden 6zneye, etikten siyasete ya da
felsefeye, pragmatik olandan epistemolojik olana, sanattan bilime vs. kadar
farklilik gosterebilir) dair kavramsal bir sonucun— disinda kalarak hareket
eder. Ondan sonra paradokslar, ¢atismalar ve en nihayetinde geligkiler evvelki
bir “sonug¢” anini tarihsellestirir, yeni bir diyalektik “c6ziim”li miimkiin kilar
ve bu ¢Oziimii “felsefe” ya da “sisteme” bir bakima tekrar katarak kendi
bagslarina yeni —daha ciddi anlamda diyalektik— bir sonug olarak ortaya ¢ikar
(Jameson, 2015, s. 37).

Bu tiirden bir diisiinme yontemi, ayn1 zamanda hem bilim hem de sanat alaninda, farkli bakis
acilar1 gelistirebilmenin 6n kosul olarak kabul edilmelidir. Nitekim bilim, kendisini gdériinen
diinyanin sinirh algilama alaninda biraksaydi, bugiin, pozitif bilimlerden s6z edebilmemiz
olanaksiz olurdu. Diger bir deyisle, nesneler diinyasini, yalnizca yiizeyin bilgisiyle kavrama
aligkanligi, oldukca eksik bir zihinsel bir eylem big¢imidir; ¢inki bu tiirden bir kavrayis, belli
bir bakis agisim1 beraberinde getirerek, insan zihnine; genelgecer bir algi alisgkanligini
kaniksatir. Tam da burada, Olmann’in diyalektik ve gergeklik ile ilgili diigiincesini yeniden

hatirlarsak:



39

(...) Buradaki temel sorun ger¢ekligin aslinda kendi goriintiisiinden daha fazla
bir sey olmasi1 ve bu bakimdan da sadece ve sadece goriintiilere, goziimiize
carpan anlik ve dolaysiz verilere odaklanilmasinin son derece yaniltict
sonuclar vermesidir. Peki bu sekilde 6rnekledigimiz yanilgi toplumumuzda ne
kadar yaygin? Marx, bunun bir istisna olmadigini tersine pek cok insanin
diinyay1 bu sekilde algiladigini séylilyor. Marx’a gore pek ¢ok insan, pek ¢ok
durumda, hemen yakininda gordiigii, duydugu ve rastladigi seylere —¢esitli
ayak izlerine—bakarak gercekle taban tabana zit sonuglara ulasiyor (Ollman,
2011, s. 24).

Olmann, burada diisiinme yontemi ile gerceklik kavramlari arasinda ¢ok dogru bir iligki kurarak,
teorik bir bilginin uygulamadaki 6lculebilir/gézlemlenebilir sonuglarini, cok temel bir zeminde
tarif etmis ve ayrica; bilim/sanat alanina iliskin 6nemli bir dayanak noktasini isaret etmistir.
Ustelik bu durum, yalnizca pozitif bilimler ya da sanat alani ile degil; temel olarak herhangi bir
bireyin kendi yasantis1 baglaminda aldig: biitiin kararlarda ve dolayisiyla bilingli tercihleriyle

de ilgili bir durumdur. Politzer, bu durumu soyle agiklamaktadir:

Duyum, aslinda, gercegin kismi bir yansisidir, bize gergegin ancak
digsal gorlinlimlerini birakir. Ama insanlar, yinelenen toplumsal
pratikle, isle, bu gercegi derinlestirirler: onceleri gdzlerinden kagan i¢
strecleri kavrama yetenegi kazanirlar; goriiniisiin 6tesinde gergek olani
aciklayan yasalara ulasirlar (Politzer, 2003, s. 76).

Nitekim toplumsal yasayis1 belirleyen siyasal ve kiiltiirel nosyonlarin niteligi; ancak bilingli
bir zihinsel eyleme doniismesiyle olanakli olabilmektedir. Dolayisiyla, toplumlarin genel
diigiinlis karakterinin bu yonde evrilmesi, ayni zamanda, onlarin, hayati tiim bilesenleriyle
birlikte kavrayabilmesini ve dis gergekligin kuskulu alanindan ¢ikarak, salt gergekligi

algilayabilecek bir donanim gelistirmesine katkida bulunacagi kuskusuzdur.

Resmin sag bolimiinde ise Antik Roma Imparatoru Julius Caesar’m bagsiz bir heykeli yer
almaktadir. Heykeli saran kiyafetin lizerinde ise gamali1 bir ha¢ sembolii yer almaktadir. Sanatg,
Alman Nazi hareketinin hizla yiikseldigi ve Hitler’in iktidarda oldugu donem ile Antik
Roma’nin sansélyesi olan Sezar ile dogrudan bir iliski kurarak, yaklasik iki bin y1llik bir zaman
gecmis olmasina ragmen, Alman halkinin benzer bir yonetim bigimine onay vermesini
elestirdigi soylenebilir. ~ Nitekim resmin sag panelinin alt boluminde, yikilan bir
imparatorlugun en biiyiik giicii olan Sezar’in kopuk basi lizerine oturan iki figur yer almaktadir
ve yepyeni bir fikrin temelleri tizerinde tarihi yeniden insa etmenin giiveni igerisinde evreni
anlamaya calismaktadirlar. Sezar heykelinin hemen arkasinda, Sosyalizmi destekleyen halk
kitlelerinin Moskova’daki / Mayis yiiriiylisii ve alt boliimde sirastyla Lev Trocki, Wladimir
Lenin ve Karl Marx yer almaktadir. Rivera, yapitinin bu boliimiinde birbiriyle ¢elisen tarihsel

karakterleri bilingli olarak bir arada vermistir. Dolayisiyla, Benjamin’in Pasajlar yapitinda


https://tr.wikipedia.org/wiki/J%C3%BCl_Sezar
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s0zi gecen diyalektik imge kavraminin tanimini tekrar hatirlayacak olursak: “Diyalektik
imgeler, glndelik toplumsal iliskilerde g¢eliski diizeyi en yiksek noktasina ulagtiginda
billurlagirlar” (Thompson, 2013, s. 2) sozl, dogrudan Rivera’nin resminde kendisini
gostermektedir ve modern Meksika resminin en 6nemli yapitlarindan biri olarak kabul

edilmektedir.

Resim 13: Leon Golub, Vietnam I1, Tuval Uzerine Akrilik, 304x1219 cm, 1973.

Konu baglaminda, diger bir 6rnek olarak Leon Golub’un 1973 tarihli Vietnam Il adli resmini
(Resim 13) ele alirsak, sanatg¢inin Picasso’nun Kore 'de Katliam adli resmi ile benzer bir refleksi
gostererek Amerika’nin Vietnam’da yapmis oldugu sivil katliamlar1 sanatiyla dogrudan
iliskilendirmistir. Ancak bilindigi lizere her iki resim, tarihsel referanslarini Goya’dan almislar
ve Bati sanatinin gergekgilik gelenegi ile kendilerini konumlandirmislardir diger bir deyisle.
Esasen Golub, diger birgok eserini yapilandirirken kullandigi diyalektik kavrayisla
bi¢imlemistir bu resmini. Golub, Amerika’nin Vietnam savasina karst New York merkezli
sanatg1 ve aktivistlerden olusan bir gurupla hareket etmistir esi Nancy Spero ile birlikte. 1960’11
yillarin sonuna dogru, olduk¢a siddetlenen Vietnam isgali ve sonrasinda ABD’nin Napalm
bombasi kullanmasi sonucunda, diinya kamuoyunun dikkatini ¢ekebilmek amaciyla, birgok

protesto icerisinde yer almiglardir.

Nitekim Golub’un sanatindaki bir kirilma noktasi da aynt donemlerde yasanmis ve sanatci
Vietnam ve Napalm baslikli bir dizi resim yapmistir. Resim, ham keten bezi (izerine akrilik
boya ile yapilmis ve bazi boliimleri sanatgi tarafindan bilingli olarak kesilerek negatif imge
arayisina gidilmistir. En genel ifadelerle; Vietnam Il resmi, Amerikan askerleri tarafindan, sivil
halk iizerine agilan bir ates sonucu, onlarca masum insanin katledilmesi iizerine yapilmistir.
Golub, her ne kadar dogrudan bir katliamin resmini yapmigsa da, gerek kullandig1 boyutlar,
gerekse tuvalde yaptigi kesmelerle belli bir diiz anlamin disina gikarak yapmistir bunu. Ciinkii

s0z konusu kesmeler, ilk baslarda her ne kadar tesadufen ulasilmis bir sonu¢ olmussa da,
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sonrasinda belli imgelerin tuvalden g¢ikarilarak negatifini olusturan gercek birer imgeye

doniigmiistiir sanat¢inin yapitlarinda.

e

Resim 14: Anselm Kiefer, Niiremberg, Tuval Uzerine Akrilik, Emiilsiyon ve Saman, 280 x 380 cm, 1982.

Baglama iliskin, diger bir sanat¢1 6rnegi Alman sanat¢i Anselm Kiefer’dir. Sanatg1, 1970°1i
yillardan giiniimiize degin, Alman tarihindeki en biiyiik kirilma olan Nazi Almanya’sinin
tizerinde yarattigi derin buhrani, toplum ve insan odakli ele alarak sanatini bigimlemistir.
Kiefer, bircok Alman sanat¢1 gibi, toplumsal bellegin izlerini yapitlarinda siirerek, ulusal
tarihiyle hesaplasan bir sanat¢idir. S6z konusu yapitlardan biri olan Nuremberg (Resim 14)
resminde; saman, boya ve emiilsiyon gibi farkli malzemeler kullanmstir. Kiefer’in s6z konusu
resmine verdigi isim oldukca diisiindiiriiciidiir. Nitekim Cebrail Otgiin, makalesinde konuya
iligkin sunlar1 sdylemistir:

Yapit, sanatginin imgelerle 6rdiigii simgesel anlatimli bir resimdir. Yapitin

konusu diger 6rneklerde oldugu gibi gercek yasanmisliktan alinmistir. Konu,

Nazi doneminde Yahudilerin yakildigi fabrikalarm oldugu Almanya’nin

Niiremberg adli kentin iizerinedir. Eski Niiremberg, Almanya’nin en verimli

topraklarinin, fabrikalarinin oldugu, insanlarinin miizige ve kultlre 6nem

verdigi simgesel bir yerlesim yeriydi. Daha sonra bu kent Nazi térenlerinin
yapildigi mekanlar haline gelmis, fabrikalar soykirim manikalarina déntismiis,
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bereketli topraklar ise soykirima ugrayan insanlarin toplu halde katledilip
gomiildiigi tarla mezarlar haline gelmistir. Almanya’nin bir zamanlar kulttr
simgesi olan Nuremberg arttk Almanya’nin kara lekesi haline gelmistir
(Otgin, 2008, s. 98).

Otgiin’iin vurguladig1 gibi, bu cografyanin simgesel degeri, Kiefer’i resmine ayn1 adi vermeye
itmistir. Nitekim kendi ¢eliskisini igerisinde barindiran diyalektik bakis, toplumsal yasayisin
kiiltiirle kaynastig1 ve bir {ist bilincin hayat pratigine doniistiigli bir cografyanin, nasil olup da
Nazilerin 6lim kamplarina doniistiiginii anlamaya/anlatmaya calismaktadir. Benzer bir
diyalektigi Kiefer’in resmi i¢in seg¢tigi malzemelerde de goriiyoruz ve klasik tuval resminde
neredeyse baglam dis1 sayilabilecek birbirinden ¢ok farkli sentetik ve organik maddeyi belli bir
bilingle bir araya getirerek ger¢egi kavramak adina, nesnenin kendisini dogrudan kullanmustir.
Dolayisiyla, insanin nesneler iizerinde biraktigi izlerin pesinden giderek, yine insanin kendi

eliyle yarattig1 yikimi, resminde kullandig1 imgelerden kavriyoruz.

Diyalektigin karsitlar tizerinden, birbirini bi¢imleyerek imge yapilandirmasina, sira dis1 bir
ornek olarak Kiefer’in, Niremberg resmi, sanat alanina iliskin, bir¢ok olanagi igerisinde
barindirmaktadir. Kiefer’in sanati, kuskusuz farkli diisiinsel ¢oziimleme baglamini, igerisinde
tasityan bir yapidadir ve bu onu, yorumlayan kisinin bakis agisina gore kimi farkliliklar
gostermektedir. Dolayisiyla, farkli okumalarin yapilabilmesine olanak veren bir sanat anlayisi,

Kiefer’in sanatinda oldugu gibi her zaman i¢in dikkate deger olacaktir.

Sanatin bu yaniyla dikkat ¢eken diger bir isim, Jérg Immendorf’tur. Sanat¢inin, Alman Kafe
(Resim 15) resim dizisi, sanatginin Alman tarihi tizerine diisiincelerinin bir 6zeti gibidir.
Immendorf, tipki Joseph Beuys gibi 1960’larda Amerika ve Avrupa’da etkili olan Fluxus
harketi icerisinden one ¢ikan bir sanat¢idir. Resim, sanat¢inin siyasi kimligi ve uzlasmaz
yapisini agik¢a ortaya koyan bir eserdir ve Otto Dix’in Metrolpolis (1927-28 ) adli resmi ile
benzer bir zemini paylagmaktadir bir bakima. Dix’in savag sonrast Alman kentlerinde yasanan
esitsizlikler ve Alman burjuvazisine duydugu 6fkenin en somut drneklerinden biri olan triptik
Metrolpolis resmi, savas gazilerinin Alman toplumu igerisinde nasil gérmezden gelindigi ve
kent soylularin savasin disinda kalarak, kendi yasamlarini nasil korudugu celiskisi iizerinden
giderek, diyalektik iliskiler kuran bir yapittir. Nitekim Immendorfun Alman Kafe adli resmi ise
Nazi Almanya’sinin etkilerinin aradan gecen on yillara ragmen, toplumun farkli kesimleri
tizerinde yarattig1 basingla yozlasan, kimligini yitiren ve Neo-Naziler gibi kicuk alt kulttrler
Olusturan gencler ile Dogu ve Bati Almanya arasindaki ideolojik ve kiiltiirel farkliliklar

tizerinde giderek diyalektik bir yapiy1 icerisinde barindirmaktadir.
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Resim 15. Jorg immendorf, Alman Kafe, Tuval Uzerine Yagliboya, 285 x 330 cm, Kunst Museum, 1984.

Dix’in elestirel resminin iizerinden yaklasik 50 yil gecmis; ancak yine Alman bir sanatg1 olan
Immendorf, Alman toplumunun problemlerinin ortadan kalkmadig1, yalnizca bagka bir forma
doniistiiglinti acik¢a ifade ederek, ulusal bir tarih okumasi yapmistir. Bu acidan bakildiginda
Benjamin’in {izerinde ¢ok¢a durdugu, kesintisiz bir tarih anlayisi, bagka bir deyisle; birbiri
ardina neden sonug iliskisi ile ilerleyen bir tarih anlayiginin, sanatci i¢in de gegerli oldugu

gorulmektedir.

William Kentridge, bu tiirden bir sanat kavrayisina sahip bir sanat¢i olarak, giinlimiiz sanatinin,
kuskusuz en sira dig1 isimlerinden biridir. Kentridge, Giiney Afrika'daki “Apartheid” rejiminin
yarattig1 toplumsal travmalari, iiretici etkinliginin bir parcasi haline getirmis ve konuyu ¢ok
yonlii olarak tartismaya agmustir (Resim 16). 1948-1994 yillar1 arasinda, iilkedeki egemen
beyazlarin, siyasal bir araci niteliginde olan bu sistem, siyahilerin devlet nezdinde neredeyse
yok sayilmasi anlamina gelmekteydi. Nitekim s6z konusu yonetim anlayisi resmi olarak son

bulmus gibi goriinse de, halen Giiney Afrika’da etkilerini siirdiirmektedir.
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Johannesburg dogumlu Kentridge, boyle bir yonetim bigimi igerisinde hayatinin yaklagik 40
yilin1 gecirmis ve toplumsal olaylara bir sanat¢1 duyarliligiyla yaklasmistir. Dolayistyla, kendi
rengindeki insanlarin yapmis oldugu bu irk¢i tutuma karsi, iilkenin gergek sahiplerinden yana

tavir almistir.

Resim 16: Kentridge, “Sikayetin Baglica Tarihi”, 1996.

Kentridge, 2003 yilinda Carolyn Christov-Bakargiev’in kendisiyle yapmis oldugu roportajinda,
sOyle bir sanat tanimi yapmustir:
Her seyden 6nce imgeye ulagmak bir suregtir, donmus bir an degildir. (...) Ne
cizeceginize dair hisleriniz belirsiz olabilir, ama seyler bir siire¢ sonunda
meydana gelir ve bu slre¢c boyunca bildiginiz seyleri degistirebilir,
pekistirebilir ya da tamamen dagitabilirsiniz. Resim fikirlerin test edildigi bir
zemindir, diisiincenin agir ¢ekime alinmug halidir. Bir fotograf gibi aninda
ortaya ¢ikmaz. Bir resmi kesin olmayan ve belirsiz bir bicimde insa etmenin

yolu, biraz da anlami inga etmektir. Bir seyin acgik segik bir bigimde
sonuglanmasi, bu sekilde basladigi anlamina gelmez (Kentridge, 2003, s. 8).

Kentridge, resim, enstalasyon ve canlandirma filmlerine kadar, genis bir sanat perspektifine
sahiptir. Kentridge’in “resim fikirlerin test edildigi bir zemindir” seklindeki agiklamasi, esasen
onun sanatt zihinsel bir eylem olarak algilayisindan kaynaklanmaktadir. Dolayisiyla,
Kentridge’in, sanat algisi, onun hayat karsisindaki konumlanigini da imlemektedir bir bakima.
Sanatet, Uretici bir eylemselligin igerisine aldigi hayati, diyalektik bir bakis agisiyla kavramakta

ve sanatini da bu yonde bigimlemektedir. Benjamin’in “tarih gegip gittiginde ardinda imgeleri
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birakir” seklindeki goriisiine, benzer bir diisiinmeyi Kentridge’in sanatinda da gérmekteyiz
(Thompson, 2013, s. 2). Sanat¢1, toplumsal olaylarin birey tzerinde yarattig1 travmalar1 temel
alarak, ortaya koydugu sanat trlnlerinde, bir tilkenin tarihsel kosullarini belirleyen dinamikleri,
batinlikli  bir algiya dondstiirerek, sanatt ve hayati birbirinin  kosullayicis1 olarak

bicimlendirmektedir bir bakima.

Tez konusu baglaminda, ¢agdas Turk resminden birkag¢ sanatgimizin yapitlar1 Gizerinde durmak
gerekiyor. Kuskusuz, konu baglaminda, Turk resminin 1970’1i yillarin 6ncesinde de bazi
sanat¢ilarimizin yapitlar1 ele alinabilir; ancak glinimize en yakin ddénem g6z o©niinde
bulundurularak, bu durum smirlandirilmigtir. Ele alacagimiz sanatgilara iliskin tarihsel bir
siralama yapildiginda; ilk olarak Yuksel Arslan’in, Sermayenin Dolasimi (1973-74) adli resmi
karsimiza ¢ikmaktadir. Zeynep Sayin, kitabinda, Arslan’in sanatina iliskin su climlelere yer

veriyor:

Arslan’mn gorsel dilinin anlatisindan farkl bir kaygi giitmekte olusunun en iyi
gostergelerinden biri Avrupa’nin giderek uzaklastigi bir cagda, onun 1srarla
figlratif resim yapmay1 ve figlr(, arka planin 6ne figkirmasina yarayan bir
arac1 olarak konumlandirmay1 strdurmesidir. BUtin resimlerinde ve butin
dizilerinde koskoca bir uygarlik tarihini anlatmaya girisir Arslan; yaptigi
homo erectus‘tan bu yana insanin ve yapi1 malzemelerinin resimli tarih atlas
gibi bir seydir. (Saymn, 2009, s. 182).

Resim 17: Yiksel Arslan, Kapital: Sermayenin Dolasimi, Arture XXII1 (175), 68,7 x 97,8 cm, 1973-74.
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Bilindigi tizere Arslan’in birgok resmi, Kapital’in i¢erigine donuk, bir tir gdrsel okuma olarak
adlandirilabilir. Dolayisiyla, Sermayenin Dolagim: (Resim 17) resmi, bu tlrden bir strecin
urdinadur. SOz konusu yapit: yonetici sinif ile sermaye sahiplerini, bankalar ile ¢esitli finans
sirketlerini, anlasmalar1 ve paranin el degistirmesiyle gerceklesen serbest dolasim diizenegini
i¢c celiskileri ile gdsteren imge yukli bir eserdir. Sinifsal dizlemde bakildiginda, resim;
diyalektik bir bakisin tam karsiligidir ve Arslan’in zihinsel ve uygulama pratigi sureglerinin
sonucunda ortaya c¢ikmistir. Dolayisiyla, bu tirden bir yapit, diyalektik imge kavraminin

gOrundr kilinmasi bakimindan dikkate deger bir nitelik kazanmaktadir.

Tiirk resminden bir diger sanatg1 6rnegi, Cihat Burak’tir. Burak’in resimleri izerine sdylenen
ve soylenecek pek ¢ok sey var kuskusuz; ancak Burak’in sanati algilayisi ve onun pratigine
yonelik her tiirli kavrayisi, onu anlamak isteyenleri her defasinda farkli anlam olanaklart ile
kars1 karsiya birakabilme potansiyeline sahiptir. Gurel, makalesinde Burak’1 soyle anlatmustir:
“Cok yonlii sanat kisiligi, aydin sorumlulugu ve bilgeligi ile Sayin Cihat Burak kendisinin ve
iilkesinin kritik yasam donemeglerinde tavrini almis, toplumuna mesajini yiireklilikle ve
duyguyla iletmeyi basarabilmis ender sanat¢ilarimizdandir” (Giirel, 1994, s. 50). Giirel’in
buradaki belki de en 6nemli tespiti, Burak’in toplumsal duyarlilig1 ve belli bir hayat goriisiiniin
sanatina yansimasidir denebilir. Nitekim Burak’in yapitlar1 {izerinde yeterince duruldugunda,
benzer bir zihinsel algilamanin sanatinin tamamina yansidigr goriilmektedir. Kimi
degerlendirmelerde Burak’in yapitlart i¢in ironi ve alegoriden soz edilmesi de bundan
kaynaklanmaktadir; ¢linkii toplumsal gergekgiligin iktidar nezdinde elestirilmesi ve

anlamlandirilmasi belli bir ironi ve alegorik anlatim bigimlerini beraberinde kosullamaktadir.
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Resim 18: Cihat Burak, insanlar ve Hayvanlar, Serigrafi, 37.5 x 50 cm, 1981.

Buradan hareketle Burak’in resimleri lizerine, belki de en farkli bakis agisini, Benjamin’in
Pasajlarinda gecen “diyalektik imge” kavrami olanakli kilmaktadir. Nitekim Benjamin’in tarih
algilamasinda ortaya koydugu; tarihsel bir andaki, birbiriyle iliskisiz gibi goriinen imgeleri belli
bir diyalektik yapi ile bir araya getirerek, tarihin bir tlr gorsel okumasinin yapilabilecegi
konusundaki sira dis1 bakis agisidir. Tam da burada Burak’m Insanlar ve Hayvanlar (Resim
18) adli resmi, bu tiirden bir okumayr miimkiin kilmaktadir. Burak, resminde insanlarin ve
hayvanlarin dogasini birbiri igerisine ge¢mis ve ¢okta keskin ayristirmalara gitmeden ic ice

gecmis bicimde yapilandirmistir.

Resimde yer alan kimi imgeler soyledir; Antik Yunan mitindeki adalet tanrigast Themis, 20.

yiizyilin ti¢ biiytik diktatorii: Hitler, Franco ve Pinochet, Roma donemine ait tapinak benzeri
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bir yap1, Kizil Khmerler, gaz maskeli ve ellerinde zafer ¢elengi tasiyan iki melek, Osmanl
mezar tagi, modern savas makinalari olarak ucaklar- tanklar ve boga, at, aslan gibi bircok
cagrisim yaratabilen imgeler bir arada kullanilmigtir. Resimde kullanilan imgeler, biitiinsel
olarak diisiiniildiigiinde Burak’in bu imgelere yiikledigi anlam olduk¢a derindir. Benjamin’in
sOzilinii ettigi; toplumsal celigski diizeyinin en yiiksek noktasi ile gegmisin gerceklesmemis
vaatlerinin yan yana gelme durumu: “Gegmis, simdi ve gelecek; Romali seckinler,
peygamberler, Afrikalilar, Kizil Khmerler ve ii¢ fasist diktator... diyalektik bir iliskiyle
birbirine baglaniyorlar” (Cibiroglu, 2004, s. 67).

e

Resim 19: Hiisnii Dokak, Pandora’nin Kutusu, Kagit Uzerine Karisik Malzeme, 80 x 80 cm, 2005.

Konu baglamina iligkin, bir diger resim Hiisnii Dokak’in Pandora ’'nin Kutusu ( Resim 19) adli
resmidir. Sanatgi, resimlerinde, belli bir tarihsel bakis agisin1 hareket noktasi olarak alarak,
insanligin savas ve siddet gibi buhranlarini olgusal bir bakis agisiyla algilamakta ve
insanoglunun tarihsel birikiminden gelen evrensel ve yerel imgeleri, diyalektik bir bilingle bir

araya getirerek yapilandirmaktadir. S6z konusu yapilanmaya iliskin dikkat ¢eken resimlerinden
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biri olan, Pandora’nin Kutusu adli eseri, tam da bu tirden bir baglami igerisinde tasimaktadir.
Resmin yapilis y1l1 2005 ve resim dizinin adi: Bagdat Kesikbaglar’dir. Bu dizi, ABD’nin resmi
olarak, 11 Eylil saldirisin1 bahane ederek diinya terérizmiyle miicadele edecegini ve Orta Dogu
cografyasina demokrasi getirecegini deklare ettigi, 20 Mart 2003 tarihinden yalnizca iki yil
sonra gergeklestirdigi resim serisinin adidir. Isgalin resmi olarak sona erdigi tarih ise 18 Aralik
2011 7dir. Bu agidan bakildiginda, Dokak’in sanatiyla gosterdigi refleks ve ongoriileri oldukca
dikkate degerdir. Antik Yunan mitinde gegen ve resimle ayn1 ad1 tasiyan Pandora 'nin Kutusu:
Orta Dogu cografyasinda sihirli bir kutu gibi agilarak; kotiiliik ve mutsuzlugu egemen kilmastir.
Dokak’1n resmine verdigi isim, resmin igerigine ve dngoriisiine dair ilk okumay1 yapabilmenin
Oniinii agiyor adeta: nitekim George W. Bush baskanligindaki ABD’nin Irak isgali ile baslayan
surecgle birlikte, bugln, Orta Dogu cografyasina ait problemler sarmali giderek iginden
cikilamaz bir ¢oziimsiizliikk haline doniistiiriilmiistiir. Dokak’in resim dizisi i¢in Sinasi Tek,

sunlar1 ifade etmistir:

“Irak Kesikbaslar”da (...) konu Irak, savas ve arkada birakilanlar, tarihin
bagindan beri Mezopotamya’nin kaderi de denebilecek bir Oykiiyii igerir.
Resimlerdeki ana figiirlere baktigimizda askeri haritalarn ¢agristiran yerler,
mevzileri belirten orayi isaret eden, bayraklar, tanklar iggali diistiniilen yerin
diisiiniiliistinii gdsterirken, fonda goriilen Babil kulesi ge¢misten giiniimiize
uygarligin ¢ilesini ve iginde bulundugu yikimla yokolusu gosteriyor gibidir.
Resimlerin zeminleri (peyzaj) Dogu’nun ugsuz bucaksiz bozkiri, ¢ol, Batili
icin otekinin yurdu olan yerler. (...) Yikim, yokolus, kaybolmusluk vb.
Kesikbag imgeleri ise gegmisten beri bu yerlerin siklikla karsilastigi trajediyi
gosteriyor (Tek, 2005, s. 3).

ABD askerleri Bagdat’a girdikten sonra Abu Ghraib Hapishanesinde uyguladigi siddet
gorlintiilerinin medyaya sizmasi ile birlikte, Kolombiyali sanat¢1 Fernando Botero’nun Abu
Ghraib resimleri ortaya ¢ikmis ve tiim diinyada genis bir yanki yaratmustir. Dokak’ta soz
konusu resim dizisini, basina sizan fotograflarin yarattig1 dehseti, bir tiir hareket noktasi olarak
eserlerini diyalektik bir bakis acisiyla yapilandirmis ve her bir imge birbirini bigimlerken,
temsil ettigi sey ile arasinda belli bir anlam aralig1 yaratmistir. Dolayisiyla sanatgi, gergeklik ile
kurdugu iliskiyi, gorsel yapilanma siirecinde yeniden bi¢cimleyerek, gergek bir sanat yapitindaki

derinligi, eserlerinin butlinline yansitmay1 basarmistir.

Dokak’in s6z konusu resminde; Amerikali askerlerin mahktamlar1 korkutmak igin kullandigi
kopekleri imleyen, bir kopek basi ve askerlerin uyguladiklari istismar1 gosteren bir figur, kan
rengini almis giil yapraklar1 ki kutsal bir anlam1 da ifade eder ve yasanan her olumsuzluga
ragmen, tipki Picasso’nun Guernica resmindeki Antik Roma savasc¢isinin kirik kilicinin hemen

dibinde agan ve bir bakima umudu temsil eden ¢icege benzer, bir ¢igek imgesi yer alir. Ayrica
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resmin zeminin rengi, bir bakima isgal edilen cografyanin ¢ol benzeri topragimin rengindedir
ve hemen (zerinde ise ugruna yiizbinlerce insanin oldiriildiigii petroliin rengi olan siyah,
lekeler seklinde yer almakta ve diger imgelerle birlikte, belli bir espas olusturacak sekilde
bicimlenerek, resimdeki diyalektik biitiinliik saglanmis olmaktadir. Dolayisiyla Dokak’in
resmi, farkli agimlamalara olanak veren dinamik bir sanat tirlinii olarak evrensel dl¢ekte nitelikli

bir yapit olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Resim 20: Mustafa Okan, Bay B’nin Dogu Seferi ve Petrole Bulanmig Zaman Makinesi, 160 x 320 cm, Tuval
Uzerine Akrilik, 2005.

Resimde diyalektik yapilanmaya iliskin diger bir sanat¢i Mustafa Okan 6rnegidir. Daha 6nce
de vurguladigimiz gibi, resmin diyalektik yapilandirilmasina dair, Okan, Kentridge’in su
sOzlerini oldukca dnemsemektedir: “Resim fikirlerin test edildigi bir zemindir, diisiincenin agir
cekime alinmis halidir. Bir fotograf gibi aninda ortaya ¢ikmaz. Bir resmi kesin olmayan ve
belirsiz bir bicimde insa etmenin yolu, biraz da anlam1 insa etmektir. Bir seyin agik segik bir

bicimde sonuglanmasi, bu sekilde basladigi anlamina gelmez” (Kentridge, 2003, s. 8).
Okan’in sanatin tanimina iligkin diisiinceleri ise soyledir:

Sanat bir bilgi bigimidir. Bir sanat iirlinli, gerceklige iliskin sorulan bir
sorunun yaniti, ele alinan bir problemin ¢dziimii ya da bir anlamda herhangi
bir durumun karsilanis bigimidir. Buradan bakildiginda, gergekligin
yansitilmasi, aktarilmasi vs. degil, onun bilinisinin bir bi¢imidir. Kimi zaman
gerceklikle ayn1 zamani paylasan bir saptamaya denk diiserken kimi zaman da
simdiki zamani1 gergekligin kavranist bakimindan asacak sekilde, gelecek
zamani bigimler (Okan, 2009, s. 303).
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Sanatg1, biiyiik boyutlu tuvallerinde; yalmzca siyah rengi kullanarak? ¢ogu kez yamiltict olan
dis goriiniimlerin ardindaki gergegi, diyalektik bir bakis agisiyla, imgelere doniistiirmiistiir.
Burada, Okan’in, yiizey lizerinde giristigi anlam olusturma eylemi, aynt zamanda igerik
olusturma eylemi olarak diisiiniilmelidir. Okan’1n, tam da bu konuya ilkin diisiinceleri soyledir:

D1s goriiniimleri esas alan gorme aligkanliklarinin korlestirici pratigine

eklenmemek igin, tartigmay1, hem genel olarak bilginin alaninda hem de 6zel

olarak sanatin alaninda bir iktidar meselesi olarak kavrayabilmek gerekir.

Yalnizca bireysel anlamda degil toplumsal boyutta bir kdrlesmeye neden olan

dis goriinlim, iktidar i¢in kusursuz bir mesrulagsma alanidir ¢iinkii. Seylerin dig

gérinumlerini esas alan gorme, goziin mekanik eylemi ile zihnin eylemi
arasindaki iliskiyi dolaysiz hale getirmek demektir (Okan, 2012, s. 364).

Okan’1n 2002 yilinda agtig1 kisisel sergisinin adi: Uzak Ulke Resimleri’dir. Daha sonra bunu,
Biiyiikler I¢in Yirmi Kiiciik Oyku ve Yangin Oykiileri adin1 tastyan baska bir resim dizileri takip
etmistir. Sanatc1, s6z konusu resim dizilerinde, 1srarla Oyki sézciigiinii kullanmaktadir; ¢iinkii
Okan’a gore, yasadigimiz hayat karsisinda, ancak Oykiisii olan bir sanat daha inandirici
olabilmektedir. Konu baglaminda Benjamin, Hikdye Anlaticisi adli pasajinda sunlari
sOylemektedir:

Her gergek hikaye, acgik ya da ortiik bigimde, yararli bir seyler barindirir. Bu

yararlilik kimi hikdyede bir ahlak dersi, baskasinda bir nasihat, bir

tclncuslinde bir atas6zi ya da dustur olabilir. Ama her durumda, hikaye

anlaticis1 okuruna akil verebilecek kisidir. Giiniimiizde “akil vermek” modasi

gegmis bir sey gibi algilaniyorsa, deneyimin giderek daha az aktarilabilir hale

gelmesindendir. Bu yiizden ne kendimize ne de baskalarina verecek aklimiz

yok artik. Ciinkii burada akil, soruya verilmis bir cevaptan cok, heniiz

gelismekte olan bir hikayenin devami i¢in yapilan bir oneridir. Birine akil

danisabilmek igin, 6nce hikdyeyi anlatabilmek gerekir. (...) Gergek hayatin

dokusuna niifuz etmis akil, bilgeliktir. Iste hikdye anlatma sanati tam da

bilgelik, yani hakikatin destansi boyutu 6ldigii i¢in ortadan kalkiyor (
Benjamin, 2014, s. 80).

Benjamin, Hikdye Anlaticisi’'nda ¢ok 6nemli bir noktay1 vurgulamaktadir, o da; hayat pratigi
icerisinde edinilmis deneyimlerin bir sonraki kusaga aktarilmasidir; ancak hem gercege baglh
kalinmast hem de siiregiden hayatin igerisinde insanin kendisine yeni yollar acabilme
yetenegini hali hazirda tutabilmesi kosuluyla. Resim alanina iliskin bigak sirt1 bir durum ilk
akla gelen diislince olmakla birlikte Okan; resimlerini anlatinin temsili illlistrasyonuna
diisiirmeden, yaratici dehasiyla kendisine 6zgii alan icerisinde konumlanmig bir sanatci
ornegidir. Dolayisiyla, gozlerden kagirilmamasi gereken 6nemli bir nokta var ki o da, Okan’in

resimleri anlatimci kuramla her ne kadar ortiigse bile, s6z konusu resimler a¢iklayict degildirler,

2 Sanatg1, tuvalin beyazini, imgeyi bigimleyen bir 151k olarak kullanmaktadir resimlerinde.
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yani dogrudan bir mesajin tasicisi olmak yerine, daha ¢ok izleyicinin (tiiketici) entelektuel
birikimine ihtiyag duymaktadirlar ki asil kirtlma buradadir, onun resimlerinde. Bagka bir
deyisle, izleyici onun resimleriyle bas basa kaldiginda, dogrudan bir ileti alma ya da belli bir
anlam avciligina giristiginde eli bos bir sekilde ayrilmak zorunda kalir; ¢ilinkii bir bakista
anlamlandirabilecegi resim degildir de ondan. Zeynep Sayin, Avrupa resmindeki figdr
anlayigini, YUksel Arslan Gizerinden séyle 6zetliyor:

Avrupa resminde figiiriin birinci islevi, belirli bir diisiinceyi anlati sayesinde

temsil etmesi, ama anlatiya doniismiis olan temsil sayesinde bir bakima

figlirin agilmasina ve yasantilanmasina yol agmasidir. Bir yaniyla oyuncularin

hareket etmedigi bir tiyatro sahnesi gibidir resim. Arslan (...) anlatiyi,

gostergeleriyle tersinlemekte, bir yandan yasantilanacak bir hikdye anlatirken

diger yandan anlatt Ogelerini yasantilamaya engel olan bir yonde

degerlendirmekte, figiir sayesinde gergeklesecek 6zdesleyimi engellemektedir
(Sayn, 2009, s. 182).

Sayin’in agiklamalari, modern resmin neredeyse baglam dis1 saydig: figuratif resim uzerine,
eksik bir bakis acisini1 ortaya koymasi bakimindan oldukca dikkate degerdir; ¢linkii buradaki
temel sorun imge ile onun temsil ettigi anlam arasindaki araligin ne 6lgiide ortiisiip Ortiismedigi
sorunsalidir. /mge ile temsil ettigi anlam tamamen ortiistiigiinde, imgenin diiz anlama kaymasi
ve kendinden baska herhangi bir seyi igermemesi durumu bundandir. Gilles Deleuze’un da
dedigi gibi: “Bir imge ancak yarattigi diisiincelerle deger kazanir” (Sauvagnargues, 2010, s.
30). Buradan hareketle, Okan’in resimlerine iliskin degerlendirmeler daha gercekci bir zemine
¢ekilmektedir, nitekim sanat¢inin resimlerinde yer alan her bir imge hentiiz yapilanma siirecinde
dogrudan temsil ettigi sey ile arasina mesafe koymaktadir ve Okan’in resimlerindeki imgeler,
Saym