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yararlandigim eserlerin kaynakcada gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak

yararlanilmis oldugunu belirtir ve bunu onurumla dogrularim.

Yakup UYSAL




TUTANAK

Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii’ niin ....... [oveeann. [ tarih
A sayili toplantisinda olusturulan jiiri, Lisansiisti Ogretim Yonetmeligi’nin
........... maddesine gore Resim Anasanat Dal1 Yiiksek Lisans 6grencisi Yakup Uysal’in,
“Yeni Alman Disavurumculugunda Tarihselcilik ve Diyalektik Imge” konulu
tezi/projesi incelenmis ve aday ....... Joviiid e tarihinde, saat ....... > da jiiri Onilinde tez
savunmasina alinmistir. Adayn kisisel ¢alismaya dayanan tezini/projesini savunmasindan
sonra ........ dakikalik siire i¢inde gerek tez konusu, gerekse tezin dayanagi olan anasanat
dallarindan jlri {yelerine sorulan sorulara verdigi cevaplar degerlendirilerek

tezin/projenin..........ccecevveeevnnne. olduguna oy .................... ile karar verildi.

BASKAN

UYE UYE




OZET

“Yeni Alman Disavurumculugunda Tarihselcilik ve Diyalektik Imge” adli bu
calismada, Walter Benjamin’in Tarih Kavram: Uzerine tezlerinde yogun bir sekilde dile

getirdigi “tarih sorunu”ndan hareketle bir “tarihsel imge” okumas1 yapilmastir.

On dokuzuncu yiizyilin “kiiltiirel tarihi”ni inceleyen Benjamin, diyalektik
diistince araciligr ile yeni bir “tarih kavrami”™ni agiklar. Tezlerinde agikladigi tarih
kavrami, imgelerle ve alegorilerle kusanmis, diyalektik imge seklinde kendini gosterir.
Yakin ge¢misin tarihini/yikintilarini bizlere bir diis diinyasinin kalintilar1 olarak sunan

Benjamin’in amaci, tarihi imgeler seklinde okumaktir.

Dolayisiyla tez ¢alismasinda Benjamin’in isaret ettigi diyalektik imge kavrami,
Yeni Alman Disavurumcu sanatgilarin  yarattigi imgeler tizerinden tarihselcilik
baglaminda ele alinmistir. Bu sanatgilar Benjamin ile birlikte ayni tarihsel atmosferi

solumus, yakin tarihleri ile yiizlesen ayn1 zamanda da hesaplasan insanlardir.

Anahtar Kelimeler: Benjamin, Diyalektik Imge, Tarih, Tarihselcilik, Disavurumculuk



ABSTRACT

In this study titled “Historicism and Dialectical Image in the New German
Expressionism®, a reading of "historical image* was made based on the “’problem of
history" that Walter Benjamin mentioned extensively in his dissertations on the Concept

of History.

Studying the “cultural history” of the nineteenth century, Benjamin explains the
new “concept of history” through dialectical thinking. The concept of history, which he
explains in his theses, manifests itself in the form of dialectical images, surrounded by
images and allegories. The purpose of Benjamin, who presents the history /ruins of the
recent past to us as the remains of a dream world, is to read history in the form of images.

Therefore, the concept of dialectical imagery pointed out by Benjamin in his
thesis work is considered in the context of historicism through the images created by the
New German Expressionist artists. These artists are people who, together with Benjamin,
have breathed the same historical atmosphere, faced their recent history, but also

reckoned with it.

Key Words: Benjamin, Dialectical Image, History, Historicism, Expressionism



Vi

ONSOZ

John Berger Gérme Bigimleri adli kitabinin daha ilk sayfasinda ‘’gérme
konusmadan once gelmistir’’ der. Gorme araciligr ile dogay1 daha derinden kavrayan
insan, imgeyi zihinsel yolla yeniden iiretir bdylece zihinde bulunan sey varlik kazanarak
imgelesir. Bu tez kapsaminda Benjamin’in “tarih gecip gittiginde ardinda imgeler birakir”
s0zii baz alinmis, Yeni Alman Disavurumcu sanatgilar izerinden bir “imge okumasi” fikri
ortaya ¢ikmistir. Bu dogrultuda bu imgelerin tarihsel 6nemlerini ortaya ¢ikarabilmek i¢in

donemin tehlike ve olanaklarinin kavranmasini saglayacak imgeler iizerinden olacaktir.
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GIRIS

Frankfurt okulunun 6nemli simalarindan birisi olan Walter Benjamin (1892-1940), en
onemli yazilarimi 20. ylizyilin iki biiyiik diinya savasi arasinda yazmistir. Alman edebiyat
elestirmeni, diigtinlir, kiiltlir tarih¢isi ve estetik kuramcisi Benjamin’in, “’Pasajlar’
(Arcades Project) projesi Paris pasajlarinin 13 yillik (1927-1940) siirecini kapsamaktadir
ve bir tiir Paris’i okumaktir, yorumlamaktir. Kisaca kenti okumak, moderni okumaktir.
Benjamin’in Pasajlar ¢aligmasi tarih sorunuyla ilgilidir bir nevi tarihsel analiz

calismasidir.

Benjamin, yakin ge¢misin yikintilarini bizlere bir diis diinyasinin kalintilart
olarak gdsterir ve onun i¢in On dokuzuncu Yiizyil, diislenmis nesnelerden olusan bir
diinyadir. (Tiedemann,2018, s. 18). Bu ylizyilin kolektif tarihini, ‘’yasami oldugu gibi”’
degil, hatta hatirlandig1 sekliyle de degil, “’unutuldugu’’ sekliyle anlatacaktir (Buck-
Morss, 2015, s. 57). Amaci da “tarih imgesini, tarihin en silik nesnelerinde, artiklarinda
bulmak™tir (Giirbilek, 2018, s. 38). Ayn1 zamanda bu yiizyilda fosillesmis halde bulunan

tarihin izlerini arayacaktir.

Benjamin ¢’diyalektik imge’’ kavramini Pasajlar eserinin “Konvolute N
boliimiinde deginir ve burada diyalektik imgeler simdiki, siyasal anlamina iligkin agik
gondermelerle doludur (Buck-Morss, 2015, s. 319). S6z konusu boliimde gegen
“’diyalektik imge’’ kavramini Benjamin sdyle agiklar: “Ge¢mise bugiinden teleskopla
bakmak. Bu ge¢cmisin simdiye, ya da simdinin ge¢mise 151k tutmasi degildir, [diyalektik]
imge gecmisin simdiyle bir takimyildizv/kiimelenme i¢inde bir araya geldigi seydir”
(Benjamin’den akt. Buck- Morss, 2015 s. 319). Bu imgelerin agiga ¢ikardig1 gegmis ve
simdiye ait zaman parcalari, imgesel bir deger kazanabilir. Bdylece Benjamin’e gore
tarih, imgelerden, (diyalektik imgelerden) insa edilir. Amaci, “tarihin materyalist
sunumunun, geleneksel tarih yaziminkinden daha yiiksek bir anlamda imgesel oldugunu

kanitlamaktir” (Cadava, 2008, s.22).



Tarih felsefesinin temel bilesenleri olan diyalektik imgelerin amaci okuru
yalnizca heyecanlandirmak ve costurmak degil ayn1 zamanda duraksayip diisiinmeye
sevk etmektir. Esrarli ve imali, imgelerle ve alegorilerle kusanmis bu metinler, modern
insanin ilerlemeci tarih anlayisina elestirel bir tarih okumasi ve yikimin, felaketin
goziinden yazilmistir. Ayn1 zamanda bu tezler, Benjamin’i pragmatizm, pozitivizm ve

historisizm/ tarihselcilik bigimlerini sorgulamaya yoneltir.

Benjamin, tarihselciligin bos ve homojen simdiler silsilesinden olusan tarihsel
zaman kavrayisina karsi, “mesiyanik tarihsel zaman kavrayisini” temel alir ve diyalektik
imgelerin zamansal ve tarihsel boyutlarini ortaya koymak i¢in “’mesiyanik tarihsel
zaman’’ admi verdigi zaman ifadesini kullanir. Diyalektik imgelerin arkasindaki
mesiyanik zaman kavrayisi, estetik zaman deneyimine dayanmaktadir. Tarihin ve
toplumun bilgisini kavram araciligiyla degil imgeler araciligiyla edinirken, “ilerlemeci
tarih” zaman anlayisinin karsisina ‘’mesiyanik tarihsel zaman1’’ koymaktadir. Bu durum
Benjamin’in zaman kavramui iizerine diisiincesinin bagat noktasidir. Bdylece diyalektik
imgeler zamanin igsel iligkilerini, mesiyanik zamani ifade etmektedir. Mesiyanik zaman
da zamanin yogunluklu bir kavranisini ifade eder. Bu kavrayisa gore, “zamanin farklh
anlarinin ya da farkli simdilerin birbirleri i¢inde erimeksizin birbirlerine ic¢sel hale
geldikleri yogun anlardir” (Kiigiik, 2019, s. 909). Zamanin farkli anlariin soluklarini
birbirlerine ilettigi i¢ ice gegme ve yankilanma bolgelerinde ortaya ¢ikar. Bunlar zamanin
yogunluklu bolgeleridir (s. 911). Mesiyanik zamanin ortaya ¢ikisi, zamanin olagan diiz-
cizgisel akisinda bir kopus ya da kesme olusmasina neden olur. Kesme (caesura) islemi
mesiyanik zamanda dolayisiyla diyalektik imgelerin olusturulmasinda merkezi bir yere

sahiptir.

Tez caligmasinda elestirel, diyalektik °’fikri’’nin bir imge aracilifiyla ifade
edebilecegi diisiiniilmiis, Yeni Alman Disavurumcu sanatcilarin ¢alismalari iizerinden
irdelenmistir. Kuskusuz ki sadece plastik sanatlarda degil sanatin tiim dallarinda
edebiyattan sinemaya birgok Ornek ele alabilir. Ancak Benjamin’in, “tarih gecip
gittiginde ardinda imgeler birakir” sziinii baz alindiginda plastik sanatlar iizerinden bir
‘imge okunmas1’ fikri ortaya ¢ikmistir. Bu dogrultuda bu imgelerin tarihsel 6nemlerini

ortaya c¢ikarabilmek i¢cin donemin tehlike ve olanaklari, imgeler iizerinden kavranacaktir.
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1.1.imge Kavramina Kisa Bir Bakis

Tiirkge’de isaret anlamina gelen “’im’’ sozciigiinden tlireyen imge, kopya ve
taklit anlaminda kullanilmistir. Yunancadaki eikos, Almancadaki Bild, Latincedeki imago
ve Aristotelesten devsirilen fantasia’yla birlikte epey genis bir anlam zincirinden
bahsedebiliriz (Baser, 2020, s. 56). Latince im- kokiinden gelen imago, taklit etmek,
suretini ¢tkarmak kavraminin kokiinde yer alir ve ilk anlami daima hayal edilen bir
ozelligin, maddi olarak canlandirilmasidir (s.58). Olii maskeleri/maske anlamina da gelen
imago bir nevi “’hatirlama teknigidir’’. Ornegin Latinler, paralarin {istiine
hiikkiimdarlarinin ve imparatorlarinin efigia dedikleri suretleri i¢in ve tanrilarin

heykellerine imago ifadesini kullanirlar (s. 58).

Imgenin ilk 6rnekleri M.O 15.000-13.000 yillar1 arasinda yapildiklar1 tahmin
edilen Fransa’da Lascaux, Ispanya’da Altamira magaralarmdaki resimlerdir. Bu bize
resmin ilk imgesinin hayvanlar oldugunu gosterir. Magara duvarlarina ¢izilen bu imgeler
once insan zihninde yaratilmis, ardindan duygu ve diisiincelerini aktardiklari
goriilmektedir. Insanoglu yazr’dan énce bu gorsel imgeler ile iletisim kurmus ve
duyularini gorsel imgelerle disa vurma istegi her donemde olagan gelmistir. Bu durumda
imge (Yicel, 2021, s. 23), simgesel bagint1 kurma islevini yazidan 6nce gergeklestirmeye
baglamistir (S. 23). Boylece imgeler tarihte ilk 6nce simge islevi, daha ¢ok da dinsel simge

islevi gormiistiir (s. 25).

Bu simgesel baginti, tarih boyunca gelisimini siirdiiriir. Antik Cag’da imgenin
modeline benzemesine 6nem verilir. Misir’da mezarlar1 6liinlin portresiyle siisleme
aligkanligi edinilir. Eski Roma’da kullanilan ve imago adi verilen 6lii maskeleri,

genellikle mitolojik torenlerde kullanilirken, kisiyi canlandirdig: ruhlardan koruduguna



inanilir (Yiicel, 2021, s. 24). Orta Cag’da imgenin yalnizca tapinaklara degil, evlerde,
miizelerde, saraylarda da yerini aldigin1 goriiriiz ve bu durumda imge, kisiye ve ailelere
ozel iiretimi gelisir bdylece toplulugun mali olmaktan c¢ikmistir. imgelere giinliik
yasamdan sahnelere yerler verilir. Estetik kaygi, insanlarin imge iiretiminde en eski
caglarda da vardir ama Ronesans’a dogru daha biiylik 6nem kazanir. Ronesans’ta
tablonun, ¢ergevenin belirmesi, tuvallerin tasinabilir oldugunu goriiriiz bu durumda
imgenin laiklesmesinin en 6nemli asamasi tablonun ortaya ¢ikis1 ve resmin taginabilmesi
gibi goriilebilir (s. 25). Insan ilerlemesine duyulan inangla beslenen bilimsel gelismeler,
imge tiretimini hizlandirmistir. Matbaanin bulunusuyla birlikte yeni bir donem baslar ve
imgeyi bir bakima yazi smifina tasir (s. 26). imgenin yayilimi ve nesnesine dykiinme
cabasi, fotografin belirimiyle biiyiik rol oynar ve XIX. ylizyilda Avrupa imgelemini
sarsan fotograf, gerceklik temsilini kusursuzlastirdigi gibi sorgulatir da. Artik imge,
gerceklikle dogrudan iliskilendirilebilir duruma gelmistir. Bu durum gercekligin
temsilinde bir devrim yaratir (S. 26). Kuskusuz fotografin ve imgenin hizli yayilimini

saglayan baska yontemlerin sonucu olarak bugiin bir imge uygarligindan s6z edebiliriz.
(Yticel, 2021, s. 23-31)

Resim 1: Ust Paleolitik déneme tarihlenen Ispanya, Cantabria’daki Altamira Magarasi’nda tasvir edilen
bizon.



Mehmet Siray’in (2020) aktardig tizere imgeler, Platon’dan bu yana gercekligin
bozulmus bir formu ya da bir yanilsama olarak benzerlik, kopya, bir ayna imge, parmak
izi, ikon, zihin-imge veya maske (imago) olarak kurgulandigini ve aydinlanma gelenegi
sonrasi da daha ¢ok bir sembol olarak gormekteyiz (s. 81). Antik Yunan disiincesi
imgelerin gerceklikle iliskileri ve/veya gerceklikteki konumlart konusunda, imgeleri
bugiinden oldukca farkli bir sekilde tasarlamistir (s. 82). Ornegin Platon felsefesinde
resim, heykel, golge ve yanilsama arasindaki ayrimlar net bir sekilde c¢izilmemistir.
Aristoteles icinse insan diisiinen, tasarlayan, eyleyen ve elbette imgeleyen varliktir.
Aristoteles’te mimesis kavramini iki anlamda disiinebiliriz: Birinci anlamda mimesis
(edimlerin imgeleri) imgeler iireten, tasar1 ya da sahneleme olarak kullanildig: gibi ikinci
anlamda ise dramatik bir performans ya da dolayli anlatim olarak da kullanilmistir.

Aristoteles agisindan imgelerin ne yaptigi, islevlerin ne oldugu énemlidir (s. 82).

Imgeyi daha iyi aciklayabilmek icin temelinde mimesis yani yansitma kuramina
dayandigini, sanatginin mimesis kurami ile dogaya bagl kalarak gercek diinyadan kesitler
sundugunu soOyleyebiliriz. Temelde imge, bizim goriinlir diinyada algiladigimiz,
duyularimizla bir sekilde deneyimledigimiz seylerin bir diizleme aktarilmasidir.
Dolayisiyla baktigimiz her imgeyi bir seye benzetme c¢abasi igerisindeyiz. Imgeyi tarif
ederken genellikle “’taklit’” kelimesini getiriyoruz. Cilinkii her imge bir mimetik unsur
icerir. Bunun temel sebebi de aslinda her imgenin bir sekilde dogayi taklit etmesiyle

ilintili bir durumdur.

Platon igin, goriinenlerin evreni bir yanilsama evrenidir. Dis diinyada
gordiiklerimizi yeniden iiretmeye yeltendigimizde gergekligin yaniltic1 gorliniisiini
zihnimizde tutma tehlikesiyle kars1 karsiya kaliriz. Platon magara sdyleninde, insanlarin
duvara yanstyan golgelerini gordiiklerini ama bunlarin aldaticili§inin farkina varamazlar.
Yicel’in (2021) belirttigi {lizere “magara, i¢ine kapanilan yanilsamali bir evrendir,
gercegin kendisi degil, imgesi algilanir, ayni nedenle de gercege hig ulasilamaz” (s 53).

Platon, imge karsitligin1 daha agik bir bigimde ortaya koydugu ii¢ tiir yataktan s6z eder:

Tanri’nin yarattig1 yatak diigiincesi, marangozun yaptigi yatak ve ressamin

yaptig1 yatak imgesi. Bunlardan en gercegi yatak diislincesidir, marangoz



somut ve 6zel bir yatak yapmak i¢in bunu bagvurur. Ressamin yaptig1 yatak
resmi marangozun yaptig1 yatagin 6ykiiniimiidiir, bu nedenle gerceklikten {i¢
derece uzaktir. Dolayisiyla ressama giivenilmez, imge de hem korkutucudur
hem de gercek degildir. Buradan da anlasilacagi gibi Platon imgeyi, goriinenin
anlamsiz ve gerceklikten uzaklastiran bir Oykiiniimii gibi degerlendirir.
Platon’a gére imgenin bizi uzaklagtirdigi gerceklik de goriinen degil, kavranan

gercekliktir (Yiicel, 2021, s. 53).

Imgelerin hem tehlikeli hem de gercek gibi gériiniir oldugunu bu sayede de
giivenimizi kotiiye kullanabilecegini belirten Platon, imgelerin yalnizca benzetim niteligi
tagimalarina karsin giiclii oldugunu soyler (Yiicel, 2021, s. 54). Gergege Oykiinen
donemin sanatin1 siddetle elestirir (anitsal yapitlar liretmek ugruna gergegi goz ardi
edenleri), perspektif ve yanilsama kullanmayan Misir sanatin1 ddnemin Yunan sanatina
yegler ayrica 1yi imge, kotli imge ayirimi da yapar. Ona gdre iyi bir imge; “temsil ettiginin
yerine gegmeye ¢alismamali, gergcek olmadigini belli etmelidir” (s. 54). Yalnizca insanlari
iyilige yoneltecek iyilik ve dirtstlik imgeleri trettikleri siirece Devlet’te yerleri
olabilecegini belirtir (S. 54). Platon’un Ogrencisi Aristo’nun imgeye karsi tutumu,
Platon’a nazaran daha olumludur. Aristo bir imgenin, dykiiniimiin izlenmesinde katarsis
yani tutkulardan arinma olanagini goriir. Ornegin siddet icerikli bir sahneyi gérmek, bizi
siddete yoneltmedigi gibi bizi siddet istediginden arindirir. Aristo’ya gore insanlarin
oykiinmeye dogal bir egilimi vardir, cocuk ilk bilgilerini dykiinerek dgrenir. imgelere
bakmay1 sevdigimiz gibi bunu yaparken hem 6greniriz hem de akil yiiriitiiriiz. Yiicel, bu
yaklasimin Platon’unkinin tam tersi oldugunu sdyler ¢iinkii imgenin aldatic1 boyutunu

one ¢ikarmaz, tersine imgeyi bilgiye bir erisim yolu gibi ele alir (S. 55).

M.O 4. Yiizyilda yazan Aristoteles, Poetika’sinda “taklit etme” nin insana nigin
zevk verdigini v gergek hayatta katlanilmaz buldugumuz seylerin kopyalarindan nigin
zevk duydugumuz ele alir (Gombrich, 2015, s. 12). Aristoteles’e gore bu zevk, insanin
dogustan gelen bir 6grenme sevgisine baghidir. Bu zevki sadece “meslekten filozoflarla
siirli” olmadigini dile getirir (kendisi de nazikge kabul ederek) (s. 12). “Benzerlikleri

gormekten zevk almamizin nedeni, bakarken her benzerligin ne oldugunu -su falanca



seydir, gibi- 6grenip ¢ikarsamamizdir. Bagka bir deyisle, zevk, tanimanin getirdigi

zevktir” (s. 12).

Gombrich (2015), Antik¢ag diinyasinin sanatin evrimini temel alarak (teknik bir
ilerleme gibi) sanatin temeli kabul edilen mimesis (taklit etme) becerisine egemen olma
hali oldugunu belirtir (s. 11). Ayrica Ronesas ustalari da (Leonardo da Vinci ve tarihgi
Giorgio Vasari) bu konu etrafinda ayni yondedir. “Vasari, dogay1r dogru yansitmanin
evrimini irdelerken, resmin kusursuzluga dogru gelismesini betimledigini veri kabul

ediyordu” (s. 11).

Eski Yunan ve Romalilar, sanatlar arasinda ayrim yapmislardir. Giizel sanatlar,
kole sanatlar ve liberal sanatlar. Resim, heykel ve mimari liberal olmayan sanatlar
siifindadir. Liberal olmayan yani gilizel sanatlar, gilizelin izlenmesine dayanir, kole
sanatlar ise zanaat olarak nitelendirilir. Diisiinsel olan liberal sanatlarsa, dil bilgisi,
diyalektik, retorik, aritmetik, geometri, astronomi ve miizik bu kapsamdadir. RGnesans’la
birlikte, Leonardo Da Vinci gibi sanat¢ilarin yazilarinda dil temelli liberal sanatlarin antik
cagdan beri devam eden istiinliigiine 6zel bir tiir kars1 s6z konusudur (Korur, 2020, s.
15). “Leonardo sdylemi, logosu, sayisala indirgenebilir olan1 degil duyusal deneyime,
gbzleme dayali etkinlikleri 6ne ¢ikarir ve insan duyu organlarinin hiyerarsisine dayali
yeni bir sanat bi¢cimleri hiyerarsisi onerir. En tepede gérme organi vardir ve onu isitme
organi izler” (S. 15). Bu baglamda resmin statiisiiniin degismesinin basat nedeni
perspektif ilkelerinin kesfi veya yeniden kesfidir (s. 15). Bu kesif ressamu liberal sanat
statiisiinde olan matematik¢i ve gramerci ile ayn1 seviyeye ¢ikartir (s. 15). “Ressam ve
g0zii artik kacar noktanin ima ettigi sonsuzlugun sahibidir ve entelektiiellerden hakki olan
ayricaligl, ozgiirligii talep eder. Resimle betimledigi sey arasinda metaforik degil gercek,
dogrudan ve matematiksel olarak gosterilebilir bir baglanti kurulur” (s. 15). Boylece

Italyan Rénesansi sanat¢min konumunun yeniden degerlendirilmesini saglar.

Alman kiiltiir kuramcist Benjamin ise imge kavramina farkli tanimlamalar
getirir. Ik olarak Benjamin imgeyi tarihi belgeler diizeyinde ele alirken bu imgelere
“tarihin artiklari/nesneleri” olarak niteledigi, diyalektik ya da hafiza imgeleri gibi igsel

kavramlar1 esliginde ele alir. Ikinci olarak, Benjamin bilincin imge benzeri bir yolla



isledigini goriir ve “diisiince imgeleri” kavramin tiretir. Benjamin’in diisiince imgeleri
(Denkbild) kavrami sdylemsel olmayan bir yolla ancak sdylem ve imgelerin birbiriyle

etkilesimi sonucu ortaya ¢ikan diisiinceleri ifade eder (Lindroos, 1998, s. 193).

1.1.1. Sanatsal imge

Imge, bilince yerlesen bir seyin dis diinyada goriiniir olma halidir (i¢sel diinyanin
dissal diinyaya ge¢me hali). Tiim bunlar duyular araciligi ile olusurken sanatginin zihinde
beliren bir resim, izlenim veya kavramdan goriintiiler katmanini olusturur. Zihindeki
suretin imge olarak disavurumu, Jean-Paul Sartre’nin /mgelem kitabinda degindigi

masasindaki kagit ornegidir:

Masamin iistiindeki su beyaz kagida bakiyorum; bigimini, rengini, konumunu
algiliyorum. Bu farkl1 niteliklerin ortak 6zellikleri var: en basta, varlig1 higbir
bicimde benim keyfime bagli bulunmayan, bir tek saptayabilecegim
varoluslar olarak kendilerini gosteriyorlar. Benim igindirler, ben degildirler.
Ancak, baskasi da degildirler, yani hicbir kendiligindenligine bagiml
degildirler. Ayn1 anda, hem burada bulunurlar hem de eylemsizdirler.
Duyumlanabilir igerigin pek ¢ok kez betimlenen bu eylemsizligi, kendinde
varolustur. Bu yapragin, bir tasarimlamalar biitiiniine indirgendigini ya da
bundan daha fazlasi oldugu ve olmasi gerektigini tartismak bir seye yaramaz.
Kesin olan sey, saptadigim beyazin, benim kendiligindenligim tarafindan
tiretilemeyecegidir (Sartre, 2017, s. 5).

Semsi Altag’inda (2018) belirttigi gibi, gorme araciligi ile dogay1 daha derinden
kavrayan ve kesfeden insan, imgeyi duyusal yolla algilayip zihinsel yolla yeniden {iretir.
Boylece imge gergekligi dogrudan temsil etmez. Asil amacmin somut bir varliga
doniismek olan imgenin, dis diinyanin zihinde yeni bir bedene kavugmasi ve sonrasinda
tekrar goriiniir olma halidir. Bu sayede gérme eylemini zihinde ger¢eklesen bir diislince

meselesi olarak anlamaliyiz (S. 2).

Her imge kendisinden sonra gelecek imgenin isaretidir de. Yani imgenin tasidigi
anlam kendisinden bagka bir seyle bagint1 kurar. Bu durum imgenin anliksal bir icerige
sahip oldugunu ve gostergeler araciligiyla giin yiiziine ¢ikarken, imgelerin altinda yatan
gercegi de gdzler dniine serer. Richard Leppert (2009), konu hakkinda: “Imgeler bize asil

diinyay1 degil diinyalardan bir diinya gosterir. Gosterilen seyler degil bunlarin
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temsilleridir imgeler: Temsil yani yeniden sunum” (s. 16). Kisaca imgelerin anlatmak
istedikleri ve temsil ettikleri seyler “’ger¢ek’’ diinyada olmayabilir. Leppert’a gore,
sadece muhayyile, kuruntu, riiya, arzu ya da fantezi diinyasinda var olabilir (s. 16). Ister
fotograf ister film ya da video isterse de resim olsun imgelere baktigimizda gordiiglimiiz
sey insan iiriiniidiir. Insan bilinci ise kiiltiir ve tarihin ayrilmaz bir parcasidir... “Imgeler,
maden cevheri gibi kazilip ¢ikarilan seyler degil, belli bir sosyokiiltiirel ortam icerisinde

belli bir islev gormesi i¢in insa edilen seylerdir” (s. 16).

Hermann Bahr, resim sanatinin tarihini, goriintiiniin ya da gérmenin tarihinden
baska bir sey olmadigini belirtir (Bahr’dan akt. Batur, 2015, s. 281). Teknigin sadece
gorme tarzi degisince degisebilecegini belirten Bahr, gorme yonteminin ise insanin diinya
ile kurdugu iliskiye gore degisecegini sdyler. Insan diinyay1 ona kars: tutuma uygun
olarak goriir dolayisiyla biitiin resim tarihi bir anlamda felsefenin, 6zellikle yazisiz
felsefenin tarihidir (s. 281). Leonardo da Vinci goz’ii kulaktan 6nde tutar. Bunun nedeni
insanin gorme araciligl ile dogayr kavramasidir. Bu durumda kendi imge diinyasin
yaratan kisi, yaratilan bu diinyada kendi benligini ve varolusunu kesfeder. Bu sayede
imge ve yaraticist birgok seyi goriiniir hale getirir. Bu baglamda Kandinsky, Matisse,
Cezanne, Richter ve Kiefer gibi sanatgilar kompozisyon ve rengin kendi i¢indeki ahengi
ile kendi varoluslarini yansitirlar. Ciinkii sanatcilar kendi benligini, yasam deneyimlerini

imgeler aracilifiyla goriiniir kilma ¢abasi igerisindedirler.
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Resim 2: Paul Cezanne, Sainte- Victoire Dagi, 1890, Tuval tizerine yagliboya, 95x65 cm
Erisim: https://www.alamy.com/stock-photo/mont-sainte-victoire.html

Cezanne’1n sanat anlayisinin temelinde, dogay1 geometrik formlar olarak gérme
diistincesi yatar. Evinin yakininda bulunan Sainte-Victoire dagi {lizerine yaptigi
caligmalari, nesnelerin somut olarak varoluslarina kars1 duydugu biiyiik ilgi ve meraki
goriilmektedir. Cezanne’in “’gdz’’e yani gorsel diinyaya daha fazla, hayal giiciine daha
az odaklanmistir. Cezanne’in dogaya yonelik bu bakis acist ayni zamanda *’6zdesleyim’’
ve “’soyutlama’® kavramlarini giindeme getirir ve O’na gore Ozdesleyim, dogaya

yoneliktir. Doga ile ilgi kurmaya ¢alisan sanat iislubudur.

Zeynep Saym (2013), /mgenin Pornografisi adli kitabinda sanatsal imgeyi
Cezanne lizerinden 6rneklemistir ve sanatsal imge, gériinmeyeni goriiniir kildig: gibi ayni
zamanda gdriinmeyenin de disavurumudur der (s. 146). Imgeyi, gériinmeyeni gériinende
tastyan bir “’iz’’ olarak ele aldigimizda yani Cezanne’m imago’su, goriniirlik ve
goriinmezlik arasinda bir diyalektigi varsayar. Cezanne’1n dissal diinyasi, yalnizca gorsel
ve ruhsal degil ayn1 zamanda geometrik bir temsildir. Bu durumda “anlamsal bir derinlik
olarak resim yiizeyi gecerliligini yitirir ve hacmin, yiizeylerle sinirlanacagi yerde derine

iner” (s. 146). Boylece Cezanne doganin yiizeyde degil igeride oldugunu diigiiniir ve
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resmi ylizeye yayilan bir leke olarak konumlandirir (s. 146). Yiizey yerine hacmin
derinligi tuval lizerinde degil, tuval ile seyirci arasinda yerlestirir (s. 146). Bu durum
“ylizyillarin Batili dehsetine gz sayesinde dokunmak, imgeyi derine dokunan bir iz

olarak tasarlamak anlamina gelir” (s.146).

Ronesans’tan bu yana ilk kez resim ile goz arasinda farkli bir bakis farkli bir
goérme bi¢imi dneren Cezanne, goze goriinen imgeyle disarin gorlintiisii ayn1 olmadigi
icin tuvalde goze gelen imge, disarinin goriintiisiinii vermemektedir (. 148). Bu sekilde
goriinen, goriiniir olandan ayrilir, kopar ve Cezanne, bizlere gosterdiginin 6tesinde baska
sunacak bir seyi olmayan bir goriineni, bakisin géremedigi bir gériinmeyene agmigtir
yeniden. Goriinmez olan zaten “’oradadir’’ yani tuvalin i¢indedir, gériinmezligin uzakligi,
goriinenin yakinindadir. Ressamin amaci kendini sadece kendi var olusuyla ortaya koyan,
kendi gériinmezligini kendi iginde saklayan bir nesne tiretmektir. (Sayin, 2013, s. 148)
“Sanat¢inin temsili derinliginin gdstergesidir. Tuval lizerine resmedilen ve kendi Gtesini
icinde gizleyen bir hakikat, istese de istemese de derinligi sanatsal Oznelligin

disavurumsal boyutuna doniistiirtir” (s. 156-157).

Ozgiir Taburoglu’na (2016) gore, imgelerin en temel elemanlari, renkler,
cizgiler, sesler ve harfler, basit devinimler ve eylemlerdir (s. 18). imge, bu pargalarin
kullanimi yoluyla yaratilan tasarimlar ile dogal nesneler, gortingiiler arasindaki baglantiy1
zorunlu kilar. Ancak Taburoglu (2016), modern sanat ile birlikte bu durumun
bozuldugunu belirtir. O’na gére modern sanat islerinde sozler seslere, yazilar harflere,
resimler ¢izgi ve renklere ddniismiistiir. Imge, her zaman icin cisimlesmeye, kavram ve
anlamlarin beden bulmasina dair olsa da modernlik ona baska bir mevcudiyet alani
acmistir. Modernlik-Oncesi estetikte, askin bir hakikatin alegorisi gibi karsimiza ¢ikan
imge, modern sanatta tam karsit bir durusta, kendi goreceli gergekliginin yaraticist olan

imge, hakikatle kurulan mimetik iliskiden kurtulur (s. 18).

Imge taniminin en yayginlarin biri de imgeyi suretle, temsille 6zdeslestirendir.
Imgenin kendisinden baska bir varligi, kavrami, duyguyu temsil etmek ozelligini
animsatir. Yicel’inde (2021) dedigi gibi imge; ¢cogunlukla andirisimsaldir yani temsil

ettigi nesneyle benzerlik bagintist i¢indedir (S. 8). Magritte’nin bir pipo resminin altina
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“’Bu bir pipo degildir’’ diye yazmasi imgenin, her zaman temsil ettiginden ya da
gondergesinden farklilagtigini isaret eder. “Gergekte imge, bir bagintidir, bir varligin
imgesidir ama onun kopyasi degildir” (s. 8). Bu durumda Magritte’nin sanati, bizlere bir
algilama bigimi Onerir ve haklidir da onunla pipo i¢ilmez ¢iinkii imge, bir pipo degildir.
Boylece sanat yapiti sadece gergegi kopyalamakla ve benzerini iiretmekle yetinmez.
Richard Leppert’a (2009) tekrar dondiigiimiizde “imgeler, bize asil diinyayr degil,
diinyalardan bir diinya gosterir. Bu bir yeniden-sunumdur. Ne tiir olursa olsun imgeye

baktigimizda gérdiigiimiiz, insan bilincinin bir tirlintidiir (S. 16).

Leci nest nas une fufie.

Magide

Resim 3: Rene Magritte, Bu Bir Pipo Degildir, 1929, Tuval iizerine yagliboya, 60x81 cm
Erisim: https://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-m/magritte-rene/rene-magritte-bu-pipo-

deqildir-11446/

Sartre (2017), imgenin insanin karmasik zihin yapisi i¢erisinde nasil meydana
geldigini agiklar (S. 6). Sartre’ye gore kagit tek kelimeyle, fiilen var olmuyor, imge olarak
var oluyor (s. 6). “Imge diye adlandirilan belirisler, istemli olsalar da olmasalar da daha
ortaya ¢iktiklari anda bile, burada bulunandan bagka sey olarak gosterirler kendilerini” (S.
6). Gerek Magrite’nin piposu gerekse Sartre’nin masasindaki kagit, zihnimizi yormamizi
gerektiren imgelerdir. Ciinkii imge olarak kagit yapragi ve pipo resmi ile ger¢eklik olarak
kagit yapragi ve pipo resmi, birbirinden farkli iki varolus diizleminde tek ve ayni yapraktir

ve pipodur.


https://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-m/magritte-rene/rene-magritte-bu-pipo-degildir-11446/
https://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-m/magritte-rene/rene-magritte-bu-pipo-degildir-11446/
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1.2. Walter Benjamin’de Diyalektik imge

Frankfurt okulunun 6nemli simalarindan birisi olan Walter Benjamin (1892-
1940), en 6nemli yazilarini 20. ylizyilin iki biiyiik diinya savasi arasinda yazmistir. Alman
edebiyat elestirmeni, diisliniir, kiltiir tarihgisi ve estetik kuramcisi Benjamin’in,
“Pasajlar’’ (Arcades Project) projesi Paris pasajlarinin 13 yillik (1927-1940) siireci
kapsayan aragtirmasini temsil ediyor. Benjamin’e gore her seyin bir metin olabilirligi, her
seyin okunabilirligi olan Pasajlar, bir tiir Paris’i okumaktir, yorumlamaktir. Kisaca kenti
okumak, moderni okumaktir. Pasajlar projesi gerceklestirilmis bir calisma degil daha ¢ok
bir aragtirma ve bir deneydir. Pasajlar on dokuzuncu yiizyil Paris’in pasajlarina atifta
bulunur ve Benjamin’in Passagenarbeit veya sadece Passagen olarak adlandirdigi

Passage-Work, tarih sorunuyla ilgilidir bir nevi tarihsel analiz ¢calismasidir.

Walter Benjamin, yakin gecmisin yikintilarimi bizlere bir diis diinyasinin
kalintilar1 olarak gdstermektedir. On dokuzuncu Yiizyil’in nesneler diinyasi, diislenmis
nesnelerden olusan bir diinya s6z konusudur onun i¢in ve bdyle bir diinyayi tarih alanina
tasirken bir diis yorumcusu gibi caligarak aktarir. Pasajlarin temelinde yatan bu diis ve
goriintii imgeleri Benjamin’in tanimina gore “tarih alanindaki yeni ve diyalektik yontem,
bugiinii diisle baglantil1 olan uyanik diinya niteligiyle yasayabilmek i¢in, olup biteni bir
diisiin yogunlugu igerisinde ele almaktir” (Tiedemann, 2018, s. 18). Buna gore On
dokuzuncu Yiizy1l uyanilmasi gereken distiir. Buck-Morss’a (2015) gore, Pasajlarin
kolektif tarihi “’yasami oldugu gibi’’ degil, hatta hatirlandig1r sekliyle de degil,
“unutuldugu’’ sekliyle anlatmaktir (s. 57). Benjamin’in amaci da “tarih imgesini, tarihin
en silik nesnelerinde, artiklarinda bulmak”tir (Giirbilek, 2018, s. 38). Ayn1 zamanda bu
rilya fetiglerini yorumlamak, bu fetislerde, fosillesmis halde bulunan tarihin izlerini
aramaktir (s. 57). Cennet ve cehennem, fantazmagori ve sok, diis diinyas1 ve felaket.
Buck-Morss’un (2000) belirttigi tizere biitiin bu karsitliklar, Benjamin’in modern kente
iliskin imgelerin sinirlarini belirler. Ve ayn1 zamanda bu imgelerin kiiltiir ve siyaset alani
acisindan da birer diyalektik imgedirler yani hem devrimci hem de siyasal uyaridir (S.

153).
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Benjamin ‘’diyalektik imge’’ kavramini Pasajlar eserinin “Konvolute N”
boliimiinde deginir ve burada diyalektik imgeler simdiki, siyasal anlamina iliskin agik
gondermelerle doludur (Buck-Morss, 2015, s. 319). S6z konusu bdliimde gegen
“’diyalektik imge’’ kavramini Benjamin sOyle aciklar: “Geg¢mise bugiinden teleskopla
bakmaktir. Bu ge¢cmisin simdiye, ya da simdinin ge¢mise 151k tutmasi degildir,
[diyalektik] imge ge¢misin simdiyle bir takimyildiz1 iginde bir araya geldigi seydir”
(Benjamin’den akt. Buck- Morss, 2015, s. 319).

Zeynep Sayin ise “’diyalektik imge’” kavramin etimolojik olarak inceler:

Diyalektik kelimesi dia ve legeinin birlesimidir. Legein, “toplamak ve
ayristirmak”™ suretiyle gerceklesen bir okumayi anlam olarak barindirir.
Almanca yazilmig sarap sisesi etiketlerinde yer alan “weinlese” kelimesi buna
ornek olarak verilebilir. Bagbozumunda iyi gilines almig liziim almamig
olandan “ayrilarak toplanir”, “liziim okunmus” olur. Dia ise “bir seyin iginden
gecmek” demektir. O halde “diyalektik imge” biitiin tarihlerin iginden
gecerek, kendinin diginda bir seye gecerek, oradan baska bir seyi ayristirarak,
bagka bir yerde toplayarak biitiin bu yiizyillarin birikimini kendi iginde
barindiran imge demektir. Imge bdylece ge¢misi bugiine tasir ve yeni bir

bakma bi¢imi 6greterek yeni bir gelecek onerisinde bulunur (Sayin, 2013, s.

76).

Walter Benjamin’in tarih felsefesinin temel bilesenleri olan diyalektik imgeler,
ayn1 zamanda gercekte tarihseldir. En temel niteligi ‘okuma’ yani ‘imgenin okunmasi’dir.
Dilde diyalektik imgenin varliginin 6rnegi “’alint1’’dir, dil yeniden kullanilir ve yeniden
okunur (Haverkamp, 1992, s. 2). Taburoglu’na gore (2016), “diyalektik imgelerle
yaratilan tarih, tutarh bir biitlinliik igerisinde ortaya ¢ikmaz; simdiye, gelecege dair biiytik
niyetlerin sakli oldugu bir gegmis zaman pargasi olarak degil de kendi baglarina birer
monad gibi var olan, ama bir araya geldiklerinde bir tarihsellik yaratmayan, hem okunan

hem izlenebilen’ par¢ali resimlerden ve yazilardan kuruludur” (s. 274).

Benjamin’in diyalektik imgeler fikrinin ilk hali, Alman Trajik Dramasinin
Kokenleri’nde gelistirdigi “’takimyildizlar’’ teorisinde goriilmektedir -adina sonradan

diyalektik imgeler verecegi takimyildizlar. Benjamin, yildizlari/takimyildizlarini idealarla
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iliskilendirir. “Idealar sonsuz, &zerk, her daim kendi igerisinde devingen ve kutsal
diisiincelerdir” (Schegel’den akt. Kiigiik, 2019, s. 900). Idealar diinyas1 ile fenomenler
diinyas1 arasinda ayrim ve siireksizlik benimseyen Benjamin, bununla birlikte, idealarla
fenomenler diinyas1 arasinda ilging, karanlik bir iliski tiirtinii de giindeme getirir (s. 900).

Bu fikirlerini su sekilde ifade eder:

[Flenomenler idealara dahil edilemez. Onlarda kapsanmaz. Idealar, daha
ziyade fenomenlerin tarafsiz, virtiiel diizenlemesi, tarafsiz yorumudur. [...]
Dolayisiyla idea, kavradigi diinyadan temel olarak ayri bir diinyaya aittir. [...]
Takimyildizlar yildizlara gére neyse, idealar da nesnelere gore odur. Bu
oncelikle onlarin ne kavramlar ne de onlarin yasasi oldugu anlamina gelir.
Fenomenlerin bilgisine katkida bulunmazlar ve bu bilgi de hicbir sekilde
idealarin varligim yargilamanin 6lgiitii olamaz. [...] Idealar, zaman-iistii
takimyildizlardir ve 6gelerin bu takimyildizlarda noktalar olarak goriilmeleri
sonucunda fenomenler alt bdlimlere ayrilir ve aymi zamanda kurtulur...

(Benjamin’den akt. Kiigiik, 2019, s. 900).

Buna gore Benjamin’in “’takimyildiz’’ ya da “’kiimelenme’’, bir anligina ideay1
-Benjamin’in tabiriyle- bir “’parilti’’ olarak ifade eder. Parildamalar diyalektik imgenin
asli unsurudur. Boylece diyalektik imgeler, fenomenler diinyasina bir sizint1 ve parilti

yoluyla 1sidiklar takimyildizlardir (s. 901). Benjamin’e gore:

“[{]dealar kendilerinde temsil edilmez, ancak ve sadece, kavramdaki somut 6gelerin
diizenlenisiyle; bu &gelerin kiimelenmesiyle (configuration) temsil edilebilir. Ideanin
temsiline yardim eden kavramlar kiimesi, ona bu tiir bir kiimelenme olarak bir edimsellik
verir’ (Benjamin’den akt. Kiigiik, 2019, s. 901). “Idealar yeryiiziinde diyalektik imgeler
araciligiyla 1styacaktir; ancak bu 6zdeslesme mutlak ve nihai bir tamamlanma degil, kisa
bir an, bir parilt1 ya da devrim anidir” (Kiigiik, 2019, s. 904). Kisaca Benjamin, idealarin
kavramlarla karistirilmamasint vurgulamaktadir. Ve idealarin siireksizligine uygun
sekilde, kesme, i¢ blokaj ve duraksamalarla (caesura) isleyen sok edici bir etki yaratan

yan yana getirmelerden olusan bir iislup tasarlar (s. 901).
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Benjamin diyalektik imgeler olusturma konusunda i¢ blokaj, duraklatma ya da
kesinti/kesme ogelerinden bahseder. Siradan imgelerin ilerleyisi, siradan akis, bir
kesmeyle, akista bir i¢-blokaj olusturacak sekilde durdurulmalidir (s. 913). Diyalektik

imge bu ani kesme isleminde beliriverecektir:

Diistinmek, diislincelere el koymak kadar hareketle de ilgilidir. Diisiincenin
gerilimlerce doygun bir takimyildizda bir duraklama noktasina geldigi yer—
iste diyalektik imge orada ortaya c¢ikar. Bu, diisiincenin hareketindeki
kesme’dir (caesura). Bu kesmenin konumu elbette rastgele secilmis degildir.
O, bir kelimeyle, diyalektik karsitlar arasindaki gerilimin en yiiksek oldugu
yerde bulunmalidir (Benjamin’den akt. Kiiciik, 2019, s. 913).

Omer Kiigiik’e (2019) gore, “bir diyalektik imaj/imge, birbirini kesen 6gelerin bir araya
toplandigi, duraklamalarla bitistirilmis, fenomenlerin aralarinda gegen 1s1mayi, hareketi
yakalatmaya calisacak bir tislupla ortaya ¢ikabilir. Diyalektik imgelerin ve onlara uygun
tislubun amaci okuru yalnizca heyecanlandirmak ve costurmak degil ayni zamanda
duraksayip diisiinmeye sevk etmektir” (s. 901). Boyle sok edici etkilerle donatilmig
islubun hedefi, okuru diistinmeye itmek i¢in, bilinci geriye, kendine ¢evirmektir (s. 901).
Benjamin’in takimyildizlar tasarisinda sabit, duragan 6znenin altindaki zemini yerinden
etmek, onu hakikate igeriden katilmaya zorlamak ve ayni zamanda geriye, kendine

dondiirmektir (s. 903).

Olaylar ve eylemler gerginlik yoniinden en yogun noktaya ulastigi anda
kesintiye ugratilir; iste imge bu sekilde elde edilir: Gegmisg, olmus olan, bu
gergin anda, kendi gelecegiyle el ele vermistir. Bir hareket, en yogun
noktasinda frenlendiginde, arkadan gelen anlar onun {izerine diiger; artik akip
gitme ya da art arda dizilme diizeni asilmistir, anlar yegin bir sekilde iist iiste

binisir (Kiigiik, 2019, s. 913).

Bu ani bir duraklama, kesme veya i¢ blokaj hareketleri kendisine maruz kalani
“geriye” veya “kendisine” dondiirmesi romantik epistemolojisinin nesneyle i¢sel iligkiler
kurma talebini agiklar yani romantiklerdeki gibi nesneye igeriden katilima ve igsel

iliskiler yakalamaya oOrnektir. Benjamin’in takimyildizlar olarak imgeler kavramiyla
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diyalektigin spekiilatif/kurgusal an’larinin iizerinde dururken onlara diyalektik imgeler

adini verir (s. 903). Diyalektik ya da spekiilatif imgeler:

Ani bir i¢ blokaj yoluyla, kendisine maruz kalan ‘geriye’, ‘kendine’ dondiiren
ve eszamanli olarak hakikatle igsel olarak 6zdeslesmesini saglayan asli bir
spekiilatif yone sahiptir. Boylece romantik epistemolojinin nesneyle igsel
iligkiler kurma talebi karsilanir. Fakat bu giicli spekiilatif 6zdeslesme
hareketinin hakiki bir tecriibe oldugu, hakikatin tecriibesi oldugu ve onun bilgi
alanina indirgenemeyecegi unutulmamalidir; iste bu yon, diyalektik imgeler
idealarla ya da ozlerle ilgili bir erim kazandiran, onlari tinsel bir sey haline
getiren yondiir: Diyalektik imgeler, spekiilatif ve bir yonleriyle de tinsel

imgelerdir (s. 903).

“’Romantikler i¢in bilgi nesneye digsal bir 6znenin iglemi degil, 6zneye i¢sel bir
seyin kendi kendisini ortaya koyusu olmahdir’” (s. 897). Boylece romantik
epistemolojinin anlayisi nesneye iceriden katilima ve i¢sel iliskileri yakalamaya dayalidir.
Bu durum Benjamin’de romantiklerden gelen bir “’gdzlem’ ve/veya “’deney’’
anlayisiyla iliskilendirerek nesnesiyle iceriden iliskilenen bir tahayyiil giiciinii devreye
sokarak ve bu tahayyiil giicii sayesinde imgeler kurma tasarisi, miimkiin hale gelecektir
(s. 898). Bu durum diyalektik imgenin Benjamin’in romantiklerde buldugu igine-
gomiiliicii (self-immersive) bir gézlem tiiriiyle iligkilidir (s. 904). Benjamin, kendine 6zgii
zengin tarihsel ve sosyokiiltiirel ¢dzlimleme pratigini, ’bilimsel’” araclarla degil, sanatsal
alana ait goriinen ‘’imajlarla/imgelerle’’ yliriitmeye calismistir. Benjamin’in imgeleri
tarihsel igeriklidir. Bu imgelerle birlikte ampirik tarihsel alanda Oriintiiler yakalama
pratiine temas ederken, romantik ‘’gdzlem’’ fikriyle imgeler yaratimina dogru ilerler.

Yani duyumlar sayesinde deneyimle imgeler yaratmak.

Benjamin, diyalektik imgelerin zamansal ve tarihsel boyutlarini ortaya koymak
icin “’mesiyanik tarihsel zaman’ adini verdigi zaman ifadesi kullanir. Diyalektik
imgelerin arkasindaki mesiyanik zaman kavrayisinin estetik zaman deneyimine
dayanmaktadir. Omer Kiigiik’{in (2019) ifadesiyle Benjamin’in ‘’mesiyanik tarihsel

zaman kavrayisini’’ Baudelaire ve Proust’tan kesfettigi “zamanin yeginlikli/yogunluklu

kavranis1” lizerinde kurmustur (s. 897).
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Benjamin’in hedefi, tarihin ve toplumun bilgisini imgeler araciliiyla
edinmektir. Rasyonalist gidimli iisluba kars1 takimyildizsi tislubu, kavrama kars1 imgeleri
koydugu gibi, ‘’ortakduyusal/ilerlemeci tarih’’ zaman kavrayisinin yerine de ‘’mesiyanik

tarihsel zamani1’’ koyacaktir (5.908).

Zamanin ortakduyusal kavranisi, zamanin birbirine digsal kalan (partes extra
partes) simdilerin ardisikligindan olustuguna inanir. Ortakduyusal kavrayis,
zaman1 uzamin genisleyebilirlik ya da yayilganlik (extension/extensiveness)
niteligi cergevesinde diisliniir ve yalin mekansal atomlar haline getirdigi
simdi’ler arasinda bir digsallik olduguna inanir. Iste Benjamin’in mesiyanik
zaman kavrami, zamanin bu genisleyebilir ya da yayilgan (extensive)
kavranigina karsi biiziigmiis, gergin ya da yegin (intensive) bir kavranigini

cikarir (s. 908).

Kiigiik’ e gore (2019), bu durum bambaska bir zamansallik kavrayisidir ve
ekstensif olana karsi intensif olan1 savunmak, Benjamin’in zaman kavrami {izerine
diisiincesinin bagat noktasidir (s. 909). Boylece diyalektik imgeler zamanin igsel
iliskilerini, mesiyanik zamani ifade etmektedir. Mesiyanik zaman da zamanin yogunluklu
bir kavranigin1 ifade eder. Bu kavrayisa gore, “zamanin farkli anlarmin ya da farkh
simdilerin birbirleri i¢inde erimeksizin birbirlerine i¢sel hale geldikleri yegin/yogun anlar
olmalidir” (s. 909). Benjamin zamanin bu yeni formiiliinii Marcel Proust’un estetik
tecriibelerinde gormektedir. Proust un Kayip Zamanin Izinde degindigi bu yegin anlardan
birini rastlanti eseri ¢aya batirdig1 madlenin/gikolata ruhunda yarattig1 sarhos edici hissi
vesilesiyle yasar. Cay damagina degdigi anda, “harikulade bir hazzin” benligini sardigini,

onu “degerli bir 6zle doldurdugunu” hisseder (s. 909).

“Irade dis1 hafizanin zamanm olagan akisinda yarattig1 kirilma ve kesinti
anlarinda, zamansal dizinin farkli kesitleri arasinda beklenmedik eslenmeler meydana
gelir; iste bu bir kiimelenme, yeginlikli bir takimyildizdir” (s. 909). Correspondances;
uyusumlar, benzesimler ya da eslenmeler. Correspondance’larda her sey kaynagma i¢inde
titresmeye baslar (s.909). “Correspondance’lar, gayri iradi hatirlamanin kars1 konulmaz

yaslanma siirecine denk olan o genglestirici, yenileyici giiclin iiriiniidiir. Gegmis, ¢ig
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damlasi tazeliginde bir ‘an’da yansidiginda, genglesmenin act veren sokuyla kaginilmaz

olarak bir kez daha geri gelir” (Benjamin’den akt. Kiigiik, 2019, s. 911).

Benjamin, tarihsel anlayisini ortaya koyarken temel aldig1 mesiyanik tarihsel
zaman kavrayisini, yeginlikli/yogunluklu zaman kavrayis1 iizerinde kurar. O,
tarihselciligin bos ve homojen simdiler silsilesinden olusan tarihsel zaman kavrayisina
kars1, mesiyanik tarihsel zaman kavrayisini temel metni olan Tarih Kavrami Uzerine’de
aciklar: “Gegmis, gizli bir zaman dizini tasir; ona kurtulma kapisini agan budur. Eskileri
kusatmis olan havanin solugu bize degip ge¢gmez mi? Kulak verdigimiz seslerde, artik
susmus olanlarin yankisi yok mudur?” (Benjamin’den akt. Kiiciik, 2019, s. 911). “Kulak
verdigimiz seslerde, artik susmus olanlarin yankis1”: Olmus olanin simdi igerisinde
yuvalanist yeginlikli zamanin temel 6zelligidir ve Benjamin’in diyalektik imgeleri tam

olarak bu sekilde tanimlamaktadir (s. 911).

Mesiyanik tarihsel zaman, tipki correspondance’larda oldugu gibi, zamanin
farkli anlarinin soluklarini birbirlerine ilettigi i¢ ice gegme ve yankilanma bolgelerinde
ortaya cikar. Bunlar yeginlik bolgeleridir (s.911). Tarih Melegi’ni sOyle tarif etmektedir:
“Bizim bir olaylar zinciri gordiigiimiiz noktada, o tek bir felaket olarak goriir, yikintilart
birbiri iistiine y1g1ip onun ayaklari dibine firlatan bir felaket” (Benjamin, 2018, s. 42).
Artarda gelen simdilerin tekdiize zinciri degil; zamanin farkli kesitleri arasinda hakiki
benzerliklerin yakalandig1 eslenmeler, yeginlikler... Benjamin bu yeginlikli zamana
Mesiyanik zaman adinmi verecektir (Kiiglik, 2019, s. 911). Boylece Benjamin icinde
“mesih¢i zamanin kirmtilarinin bulundugu bir simdiki zaman kavramini ‘simdinin

zamant’ niteligiyle olusturur” (Benjamin, 2018, s. 48).

Ozet olarak Benjamin’e gore “diyalektik imge parildayan imgedir. Nitekim -
taninabilirligin (Erkennbarkeit) simdi’sinde parildayan bir imge olarak- ge¢misin
imgesinin sabitlenmesi gerekir” (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 142). Mesiyanik
zamanin ortaya ¢ikisi, zamanin olagan diizgizgisel akisinda bir kopus ya da kesme
olusmasina neden olur. Kesme (caesura) iglemi zamanin mesiyanik sentezinde,

dolayistyla diyalektik imgelerin olusturulmasinda merkezi bir yere sahiptir (Kiiciik, 2019,
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S. 919). Tarihsel zamanin doruk noktasi olarak simdi’nin zamani, yogunlasarak tek bir

simdi’de toplanmig insanlik tarihidir (s. 911).

1.3.Plastik Sanatta Diyalektik imge Ornekleri

Latince imago sozcigiinden ‘’image’’ sozcligili, taklit, Oykiinme, kopya
anlamlarina gelirken zaman igerisinde anlam genislemesiyle, “zihinde canlandirilan
sey’den, bir kimse ya da nesnenin zihinde biraktig1 iz’e, zihinde istenen sekli vererek
canlandirma yetisi’'nden, bir kimse ya da nesnenin su, ayna, vb. gibi parlak ylizeyde
biraktig1 akis, gorlintii’ye, belli belirsiz goriilen sekil, golge’den hayalet, kuruntu,
vehim’e uzanan genisge bir yelpazeyi igerir” (Atakay, 2004, s. 67). Aynm1 zamanda
anliksal bir igerige sahip olan imge, gostergeler araciligiyla aciga ¢ikarken, imgelerin
altinda yatan gercegi de gozler 6niine serer. Richard Leppert’in dedigi gibi, “imgeler bize
asil diinyay1 degil diinyalardan bir diinya gosterir. Gosterilen seyler degil bunlarin

temsilleridir” (Leppert, 2009, s. 16).

Benjamin, Pasajlar ¢alismasinda bir kenara atilmig, 6nemsiz, pek kimsenin isine
yaramayacak esyalarin/nesnelerin sekillerini alabilen diyalektik imgelerden kurulu bir
montaj-yapit gibi ortaya cikarir (Taburoglu, 2016, s. 278). Benjamin’in *’diyalektik
imgeleri’’ resim veyahut yazili bir metin gibi okunabilir (s. 278). Bu durum Benjamin’in
betimledikleriyle degil de anlattiklariyla ayr1 bir okuma gayretini gereksinir. Benjamin
ise bu imgeleri sadece anlatmak ve yaziya dokmekle kalmayip ayni zamanda bir resim
canliligiyla betimler. Hatta Pasajlar kitabinin girisinde, “anlatacak degil, gosterecek
seylerim var” demesiyle de okurunu bu etkiye hazirlar (s. 278). Boylece Benjamin
yarattig1 imgelerde, resimdeki yaziy1, yazidaki resmi gormeye caligir. “Tarihin sadece
yazili bir vesika, anlati gibi hikdye edilemeyecegini, resim-yazili imgeler gibi agiga
¢ikmay1 bekledigini diigiiniir. Bu imgeler hem okunabilen hem de resim gibi izlenebilen

ifade parcalaridir” der (s. 278).

Amerikali yazar Andrew K. Thompson’in, “Particular New Forms of Realism”

adli makalesini, Nursu Orge’nin Tiirkeye cevirdigi “Isyamin Metalastigi Bir Cagda
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Walter Benjamin’in Diyalektik Imge Kavrami” kavramin (diyalektik imgenin) gériiniir
hale gelmesi, Diego Rivera’nin ’Kavsaktaki Adam’’ ve Picasso’nun ‘’Guernica’’ adli
resmini 6ne slirmiistiir. Thompson’un ornekledigi her iki resmin ete kemige biirtinmiis

hali Susan Buck-Morss’un bu ag¢iklamasi olabilir:

Diislincenin gerilimlere doymus bir takimyildizinda durma noktasina
geldigi yerde, diyalektik imge zuhur eder. Diyalektik imge diislincenin
hareketindeki duraktir. Bunun konumlanisi, elbette hicbir sekilde keyfi
degildir. Tek sozciikle, diyalektik karsitliklar arasindaki gerilimin en
yliksek oldugu yerde aranmalidir. Diyalektik imge (...) tarihsel nesneye
benzer; tarihsel nesneyi tarihin akisinin siireminden koparip atmay1
mesrulastirir (Buck-Morss, 2015, s. 243-4).

Diyalektik imge ile insa edilen resimler sadece izlenen ve goriilen ¢alismalar
degil, tasidigir simgesellik geregi “okunmasi” gereken sanatsal iirlinlerdir (Taburoglu,
2016, s. 278). Diyalektik imgenin sundugu “gecmis” imgesi, apacik bir anlatidan ziyaden
rastlant1 ve yoruma acik ifadeler bulunur. Tamamlanmay1 veya aciklanmay1 bekleyen
cizgiler, renkler ve harflerin titresimi vardir (s. 278). “Bdyle bir tarih tahayyiilii, ‘gelecegi
diisleyen bir gegcmis’ oldugundan, goriindiigii ve yazildigi anda silinen, ne tam olarak

okunabilen ne de agik¢a goriilebilen imgelerle insa edilir” (S. 278).

Benjamin, gegmis zamani, mistik 6gretilerin de etkisiyle, gecmis ve gelecek
kusaklar arasinda kesintiye ugramig bir zaman pargasi sayar. Diyalektik
imgede agiga ¢ikan gecmis, miispet bir tarih pargasi degildir. Gegmis ve simdi
diyalektik baglam nedeniyle kendisiyle olan farki iizerinden mevcudiyet
kazanir. Bu fark, gecmis ve simdinin ‘disledigi’ bir gelecege iliskin
belirsizlikten kaynaklanir. Diyalektik imgeyi apacik bir gegmis resmi, bir tiir
aydinlanma olmaktan uzaklastiran da gelecegin hi¢ bitmeyen golgesidir.
Gegmis ve simdinin gelecege dair fantezilerini tasiyan diyalektik imgeyi,
fetisten, nostaljik ya da melankolik nesne arayiglarindan, avangart gelecek
vurgusundan, metanin muhafazakar diislerinden ayiran da bu tiirden tarihsel

kayitlar ile metafizik diislemlerin benzersiz i¢ igeligidir (s. 279).



23

Tehlike aninda tarihsel 6znenin karsisinda beklenmedik bir sekilde beliriveren
geemis imgesini alikoyacak olan Benjamin’e gore ’tarihsel maddeciliktir. Yani
“gecmisi tarihsel olarak kurmak onu gergekten olmus oldugu gibi tanimak degil, tehlike
aninda birden parlayiveren aniy1 ele ge¢irmektir” (Benjamin’den akt. Giirbilek, 2018, s.
45). Gegmisin hakim sinifin ganimetine donlismesi, Benjamin’in soziinii ettigi tehlikedir.
Bundan dolay1 “bu ana kadar hep galip gelenler, bugiin hiikmedenlerin altta alanlari
cigneyerek ilerledigi zafer alayinda yerlerini alirlar. Her zamanki gibi ganimetler de
alayla birlikte tagimur. Kiiltiirel zenginlik denir bunlara” (Giirbilek, 2018, s. 46). Buna
karsilik gecmisi galiplerin ayaklari altinda cignemekten kurtarmak ic¢in bir yontem
gelistirmek zorunda olan tarihsel maddecinin kendine bictigi gbrev ‘‘tarihin havini
tersine taramaktir’’ (Benjamin’den akt. Giirbilek,2018, s. 47). Ciinkii, ge¢misi bir toplu
mezar olmaktan ¢ikarmak, bugiin de yeniden insa etmek isteyen Benjamin, ’simdiki
zaman1’’ (Jetztzeit) iceren ‘’diyalektik imgeler’’ kavramini ortaya atarken, ge¢mis ile

simdi’nin olusturdugu bu gruplagmalara da ‘’diyalektik imgeler’ adin1 takmistir.

Kuskusuz ki sadece plastik sanatlarda degil sanatin tiim dallarinda edebiyattan
sinemaya bir¢cok ornek ele aliabilir diyalektik imge baglaminda. Ancak Benjamin’in,
“tarih gecip gittiginde ardinda imgeler birakir” (Benjamin’den akt. Thompson, 2013, s.
1) soziinli baz aldigimizda plastik sanatlar tizerinden bir ‘imge okunmasi’ fikri ortaya
cikmistir. Bu dogrultuda bu imgelerin tarihsel dnemlerini ortaya g¢ikarabilmek igin
donemin tehlike ve olanaklarini, sok etkisi yaratarak kavranmasini saglayacak imgeler

uzerinden olacaktir.
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Resim 4: Pablo Picasso, Guernica, Tuval Uzerine Yagliboya, 3, 49x 7, 76 cm, 1937

Erigim: https://konusanmuze.com/?p=181

Modern politik resimde ulagilan en son nokta olarak kabul edilen Picasso’nun
Guernica’si, her ne kadar Paris Diinya Fuar’inda sergilenmesi amaciyla Ispanya
Cumbhuriyeti tarafindan 1smarlanmis olsa da Pablo Picasso, resmi fagist hiikiimete karsi
tutkulu bir isyan olarak yapmustir (Farthing, 2012, s. 434). Savasin yarattigi vahsetin
evrensel simgesi haline gelen Guernica, 1937°de Ispanyol i¢ savas: sirasinda, Kuzey
Ispanya’daki Bask bolgesinin baskenti olan Guernica’ya yapilan bombardimani temsil
eder (tam olarak {i¢ saat on bes dakika). Resmin 6gelerini ve soyut formunu etkili kullanan
Picasso, tuvali renklendirmemesi resme gazete fotograflarini hatirlatan bir hava katmistir.
Sanatc1, siddet dolu imgeleri kullanmasi ayrica boga ve aci i¢indeki kadin imgeleri savas
Ofkesini disa vurur. Resim yogun Oykiisel sembollerle dolu olmakla birlikte Picasso bu
simgeleri yorumlamadan hep kacmustir. Bir kadini ezip gecen at figiiri donemin
kontrolden ¢ikmus diktatorlerini yani Franco, Hitler ve Mussolini’yi temsil ederler (S.
434). Farthing’e gore (2012), bir kabusu ¢agristiran yapitta bilingli bir bigim bozma sz
konusu olmakla beraber ac1 i¢indeki kadinin uzatilmig boynu, uzun kolu ve 6n plandaki
kesik bas hemen goze garpan siirrealist imgelerdendir (S. 434). Bu sekilde Picasso kendi
kiibist tislubunu stirrealist 6gelerle bir araya getirerek acinin o yikici etkisini ortaya koyar.
Konuyla ilgili olarak “resimle akliniza gelen tiim fikirler ve ¢ikarimlar ben de mevcut ve

ancak yalnizca iggiidiisel ve bilin¢dis1 bir bigimde” demistir (S. 434).


https://konusanmuze.com/?p=181

25

Guernica tlizerinden imgeleri okudugumuzda, kollar1 arasinda 6lii bedenini
tuttugu cocugu i¢in gdz yast doken bir kadin. Picasso, Yunan mitolojisindeki yar1 insan
yart boga olan Minotor imgesini Guernica’yr yapmadan Once de resimlerinde
kullanmistir ve insani olan ile hayvani olanin arasindaki ¢atismay1 temsil etmek igin
kullanmustir (S. 435). Goz seklinde betimlenen ampul, aci1 i¢inde kisneyen atin iizerinde
parlamaktadir. Ampul hem kor edici Ispanyol giinesini hem de savas sirasinda ¢iplak bir
ampulle aydinlatilan iskence odalarin1 simgelemektedir (s. 435). Duygusal olarak
dogrudan izleyiciyi etkisi altina alan, en sagda yanmakta olan bir kadin figiirii
resmedilmistir. Resmin merkezinin hemen altinda atin {izerinden diismiis veyahut 6lmiis
bir askerin kolu yer almaktadir. Siki sikiya tuttugu, parcalanmis kilicin1 birakmama
konusunda 1srarli, elinin yaninda soluk bir sekilde boyanmis ¢igcek, yenilenen yasamin
semboliidiir. Resmin merkezindeki at imgesi, Nazi Almanyasinin bombardimani ile
Ispanyollarm iizerine ¢okmiis 6liimii temsil eder. Resmin simgesel veya sembolik bir
calisma oldugu agiktir. Boga figiiriiniin Franco veya fagizmi, at figiiriiniin Cumhuriyet
veya “’halki’’ temsil etmektedir. Toby Clark’a gére (2011), Guernica, modern politik
resimde ulasilan en son nokta olarak kabul edilir (S. 49). Sonug¢ olarak Guernica,
“herhangi bir imgenin politik anlaminin hi¢bir zaman duragan olmadigini ve her zaman
kendinden kaynaklanmadigini gostermistir. Ve hala fasizm ve savas karsiti direnisin
semboliidiir” (s. 54).

John Berger’e (2019) gore, Guernica, 20. yilizyilin en tnlii resmi, fagizmin,
genelde modern savasin acimasizligina karsi siirekli bir protesto olarak goriiliir (S. 179).
1937°de Franco’nun zaferini giivence alta alan Alman ve Italyan Avrupa’nin tiimiinii
korku altina almistir. Bombalanan ilk sehir Guernica ardindan Hirosima. Bugiin
milyonlarca insan i¢in Guernica adi, tiim savas suglarini mahkiim eden bir sézciik
olmustur (s. 180).

Tarihin bulgular olarak diyalektik imgeler, dolayisiyla modern toplumun
gecmisine ve giincellige 151k tutarlar. “Tarihsel imgeleri kurtarmak her zaman diyalektik
yoluyla gerceklesir” (Taburoglu, 2016, s. 281). Bu yol, alistigimizdan farkli sekilde
“oldugu yerde duran bir diyalektiktir” yani Benjamin’in duragan diyalektigi. Bu

diyalektigin sonucu:
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Siyasal, toplumsal ya da metafizik degisim tahayyiillerinden beslenen imgeler
degillerdir. Bu durgun diyalektigin bir nedeni de imgelere yasam veren,
‘resimli bir muhayyile’nin varligidir. Resimler, diyalektigi yok etseler de
siyasal bagliliklar i¢in gerekli dogmalarin, hipnozun, ezberlerin kaynagi
olurlar. Diyalektik imgenin muhtevasini, bi¢cimini olusturan, imgenin resim
hali, siyasal isteng, irade kaynagi olur. Siyasal degisim iradesine destek verir

bu resimler (s. 281).

Diyalektik imgeler gegmisi anlamanin yaninda, modern estetigin de igerisinde
tanimin1 buldugu ifadelerdir. Diyalektik imgenin ac¢iga ¢ikardigi gecmis ve simdiye ait
zaman parcalari, imgesel bir deger kazanabilir. “Tarihin ¢Op sepetine atilmis olanin”
yardimuiyla, tarihi simdiden geriye dogru okuyarak bu bag goriiniir kilinir (Taburoglu,
2016: 280). Boylece diyalektik imgeler ima ettikleri o “siireksizlik” nedeniyle, baska
tiirden bir yagami ve siyaseti olanakli halde gosteren bir imgelemi harekete gecirirler:
“Imgelerin izleri tarih igerisinde kayboldugunda, onlar1 kurtarmak da siyasal acidan o

olgiide zorunlu hale gelmektedir” (Buck-Morss’dan akt. Taburoglu, 2016: 280).

Resim 5: Francisco De Goya, 3 Mayis 1808, Oil on canvas, 268 x 347 cm, 1814
Erigim: https://nazlisenol.wordpress.com/2015/09/29/goyanin-bir-basyapiti-3-mayis-1808/
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Sanatgilarin politik inanglarini yansittigi sanatsal {iretim diistincesi ancak X VIII.
ylizyilda ortaya ¢ikmistir. Hem politik inang¢lari hem de estetigi bir araya getiren politik
imgeleri ilk kullanan sanat¢1 Jacques-Louis David (1748-1825). David’in ¢agdasi
Francisco de Goya’nin (1746-1828) bu sok edici tablosu sanat tarihinde ilk modern resim
olarak kabul gormektedir ve gergek bir tarihi olay betimlenmistir. Bir Fransiz infaz
mangas1, Fransiz isgaline kars1 ayaklanan Ispanyol asilerin gergeklestirdikleri eylemler
sebebiyle, ceza olarak Madrid’teki sivilleri katletmektedir (Farthing, 2012, s. 270). Isyan,
bir giin o6nce 2 Mayis 1808’de gergeklestirilmistir. Goya, Barok-Romantik
disavurumculugunu bir araya getirdigi ve dehset anini 1sikla vurgulanmayi tercih eder.
Aralarinda fazla mesafe olmayan bu figiirlerin korkung bir 6liime hazirligi andiran ‘ates’
komutunu beklemektedirler. Tuvalin solundaki bitap diismiis kurbanlar, dehset verici bir
duruma siiriiklenmislerdir ve oOliime dogru ilerlemektedirler. Merkeze yerlestirilen,
yalvaran bakislariyla beyaz gomlekli erkek, izleyiciyi onu Isa gibi gérmeye davet eder bir
durusla, carmiha gerilmisgesine kollarini yukariya kaldirmustir (S. 270).

Modern sanatin baslangici olarak kabul edilen Romantizm akimiyla sanatgilar
duygularini, sezgilerini, 6zlem, aci, 6liim ve siddet gibi konular1 islemislerdir. Sanati da
bir baglamiyla kurgu olarak ele aldigimizda bizlere gergegi, anlatir, animsatir ya da
anlattig1 kanisina vardirir. Sanat ayn1 zamanda gergegi baska bir gz ile gdrmemizi saglar
-farkli bir gérme bi¢imi 6nerir. Goya’nin 3 Mayis 1808 resmi, dogrudan deneyimlenen
toplumsal bir travmanin izlerini tasir. Mekanin belirsizligi, figiirlerin viicutlarim
anatomik dogruluktan ¢ok yaratmay1 amagladigi etkiyi ve mesaji1 gézler oniine serer.

Diyalektik imge 6zl geregi duragan bir yapidan ¢ok, devingen bir zihinsel
eylemliligi kosullar. Bu durumda sanatgilarin eserlerini yapilandirma siireglerinde, hayati
ve zamani anlamlandirmalarinda gelecege doniik dogrudan bir algi degisikligi yaratarak,
bilginin bir anlamda davranisa donlisme halini olanakli kilmaktir (Aslan, 2017, s. 18).

Bu imgeler, sadece diyalektigin yarattigi bir giigle, mantigin ve siirekliligin
disina ¢ikarak diinyayr tanimlamaz veya yorumlamaz ayni zamanda onu degistirerek
yasam bulurlar (Taburoglu, 2016, s. 276). Gergek tarihsel bilginin kosullarin1 ortaya
koyan diyalektik imgeler ‘“hi¢bir zaman yazilmamis olandir.” Yani bu imgelerin

gelecekle ilgili, yazilmamis ve goriillmemis bir zamana aittir (s. 274).
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Resim 6: John Heartfield, Yasasin, Tereyaginin Hepsi Bitmis!, Fotomontaj, 1935
Erigsim: https://transistoradio.tumblr.com/post/74235564385/john-heartfield-hurrah-die-butter-ist-alle

Elestirel, diyalektik ¢’fikri’’nin bir imge aracilifiyla da ifade edebilecegi John
Heartfield tarafindan yeni fotomontaj teknigi ile kanitlanmistir. Sanatin politik bir silah
olarak kullanilmasina Onciilik eden Alman gorsel sanat¢i Heartfield, en {iinlii
fotomontajlarindan bazlar1 anti-Nazi ve anti-fasist ifadelerdir. Propaganda estetiginin bir
parodisi olan fotomontaj, yemek masasinda bisiklet yiyen bir Alman ailesini gosterir.
Duvarda Hitler'in resmi asili ve duvar kagidi gamali hacglarla slislenmis vaziyette
gosterilmektedir. Bebek, ayn1 zamanda gamali hagla siislenmis bir cellat baltasim
kemiriyor ve kopek biiylik bir civatayr yalamaktadir. Asagida, Hermann Goring'in
yiyecek sikintisi sirasinda yaptig1 bir alintiya ek olarak baslik biiyiik harflerle yazilmistir.
Terciime edilmis, alint1 s0yledir: "Yasasin, Tereyaginin Hepsi Bitmis!”’ yazis1 Hitler’e ve
onun siyasi “’evrimi’’ne bir gonderme oldugu diisiiniilebilir. Benjamin’in ilgisini ¢eken
nokta ise fotograf montajindaki en modern teknikleri alegorik temsil bigimleriyle birlikte

bir arada kullanmasidir. Heartfield’in posteri de modern zamanlara ait bir simgedir.
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Fotomontaj, hicivli etkiler yaratmada kolaylik saglamanin yani sira,
kompozisyonda yarattig1 bozulma yoluyla savas sonrast Almanya’da ¢oken toplumsal
diizenin durumunu simgelemektedir. Toby Clark (2011), dadacilarin kullandig
fotomontaj teknigi ic¢in; “fotograflarin ¢esitli pargalardan olusan bir goriintii haline
gelecek sekilde biitiinlestirilmesi, estetik karsitt propaganda imgeleri liretmenin bir yolu
olarak 0Ozel bir onem tagimaktadir” (S. 39). Dadacilar i¢in fotomontaj, resimde
kompozisyon kurallarmi ve geleneksel perspektif anlayisinin mekanda yanilsama
yaratma yontemlerini yikma siireci i¢erisindedir (. 39). Dadaci sanatgilara gore dogrusal
perspektif, “is¢i siifini ticretli kolelere indirgeyen, dliimciil bir savas makinesi iireten
Bat1 kapitalizminin mantiksal ve yararci bakis agisinin bir sigrama olan rasyonel diizeni
ifade etektedir” (s. 39). Onlara gore gergeklik, diinyay1 degistirmeyen ancak sadece
kopyalayan ve bu sebeple de diinya ile edilgen bir iliski kuran bir akim olarak
gormiislerdir. Fotografin nesnel gerceklige yakinligi ile toplumun devrimci yeniden
yapilanmasini en azindan metaforik olarak canlandirir. Dadacilarin, fotomontaj teknigini,
ilk kez Alman askerlerinin arkadaslarini ve kendilerini eglendirmek icin cesitli
dergilerden aldiklar1 resimleri kendi fotograflar1 ile birlestirerek kartpostal halinde
ailelerine gondermeleri lizerine rastladiklar1 sdylenmektedir (s. 39).

Heartfield’in c¢alismasi1 fotograf imgeleri ile sozel imgelerden olusan bir
montajdir. Diyalektik imgelerin yapilandirma ilkesi ise montaj ilkesidir. Diyalektik imge
kavrami, Benjamin’in diislincesine gore iist belirlenmis bir kavram ve zengin bir mantig1
olmakla birlikte arkaik imgelerin kullanilmasini 6nerir. Ayrica Benjamin bunu Pasajlar’in
temel ilkesi olarak tasarlamistir. Benjamin, Pasajlar projesine ¢alisirken 19. Yiizyilin artik
kapanmis, gecmise karismis bir donem olarak goriirken ylizyillin diinyasini da diis
yorumcusu gibi degerlendirir. Daha bu yola ¢ikarken izledigi yontemi soyle agiklar: “Bu
projenin yontemi edebi montaj. Bir sey sdylemem gerekmiyor. Yalnizca gostermeliyim.
Ne parlak iislup oyunlarina bagvuracagim ne de hazineden herhangi bir sey calacagim.
Yalnizca artiklar, yalnizca ¢op, ki onlar1 da tarif etmeyip yalnizca sergileyecegim”

(Giirbilek, 2018, s. 38).

Diyalektik imgenin insas1 i¢in gerekli olan, gorsel malzemelerin yani sira yazi

pargalar1, ozellikle de alintt metinlerdir. Alintilarda yapilan, simdiye ait
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niyetle, okumayla ve bakisla, gecmiste yazilmis ve niyetlenmis olani bir araya
getirmektir. Alintilama bu nedenle, anlatilacak olanla ilgili hem yeniden
yerine yerlestirme hem de yerinden ¢ikarma c¢abasidir. Diyalektik imgeler de
gecmise ait resim-yazili, hiyeroglif almtilardir. Imgeye katilan alintida,
geemiste yazilmis resim ve yazi pargalari, bir montaj ¢alismasinin igerisinde
kendilerine yer agarlar. Diyalektik baglamda gergeklestiginden hem
alintilayanin niyeti hem de ge¢misteki kaydin 6zgiinliigii asilir, yeni bir
baglam ortaya ¢ikar. Bu ylizden alintilar ve montajlar, ayni1 anda ge¢mis ve
gelecege bakis yoluyla bir ‘baglamindan koparma’, ‘yanlis okuma’ ¢abasini
da yansilarlar. Diyalektik imgenin sundugu ‘yanlis okuma’, ‘tutkulu yanlis
anlama’ imkan1 yaratici imgeleme yer acar. En yalin tarihsel vesikanin, olay
kaydiin yorumlanmasi da imgeleme ¢ok sey bor¢ludur. Gegmis, imgelerde,
alintilarda siireksiz kilinan, yerinden c¢ikarilan bir kavramdir. Gegmisle
simdinin tanigiklig1 igerisine girdigi ve ‘zamansiz bir ger¢egin’, ‘simdinin
icerisindeki sonsuzlugun’ ag¢iga ¢ikmasi olarak diyalektik imgeler, gecmisi
anlamanin temel malzemeleri olmalarinin yaninda, modern estetigin de

icerisinde tanimini buldugu ifadelerdir (Taburoglu, 2016, s. 279-80).

. R | v ol

Resim 7: Diego Rivera. “Kavsaktaki Adam”, 485 x 1145 cm. 1933-34, (Mexico City)
Erigim: https://bayaiyi.com/diego-rivera-man-controller-of-the-universe/

Diyalektik imge ile yapilandirilan gorsel sanatlar alanindan bir diger 6rnek ise

Diego Rivera’min “’Kavsaktaki Adam’’ adli duvar resmidir. Icerdigi politik imgeler


https://bayaiyi.com/diego-rivera-man-controller-of-the-universe/
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baglaminda resmi diyalektik bir bilingle yaratan Rivera bir ulusun ge¢misine ve
gelecegine dair goriintiileri betimlemistir. Resmin merkezinde bir figiir ve her iki yaninda
da benzer ya da karsit iliskiler iizerine kurulan imgeler yer almaktadir -fagsizm ve
komiinizm. Resmin merkezinde giiclii bir is¢i figiirii yerlestirir ve bu figiir bir makineyi
kontrol etmektedir. Figiiriin 6niinde cam bir kiireyi tutan el. Burjuva sinifina ait bir grup
insanin da yer aldigi resimde baski ve direnis, zalimlik ve aydinlanma, yok etme ve
gelisme arasindaki diyalektik ¢atismalar canlandirilmistir (Clark, 2011, s. 45).

Italya’da kalarak on dordiincii ve on besinci yiizy1l freskleriyle Pompei’deki
duvar resimlerini inceleyen Rivera, Avrupa’da kaldigir 14 yilin ¢ogunlugunu Paris’te
gecirmistir. Burada Picasso, Braque ve Gris ile yakin dost olmus bir siire Kiibist resimler
yapmustir. Ayni zamanda Paris’te yakin dost oldugu David Siqueiros ve Meksikali ressam
Jose Orozco gibi ressamlar bakanlik, hastane, iiniversite ve okul gibi binalarin genis
duvarlarina resimler yapmislardir ve bu duvarlart Meksika’nin baski altindaki ge¢misi ile
parlak gelecegini gosteren tarihsel ve alegorik sahnelerle donattilar. Kendilerini halkla
birlikte ve halk icin calisan kimseler olarak gérmiisler ve {inlii yazarlar gibi onlar da
ulusun ruhuna bi¢im veren 6nemli kisiler sayiliyorlardi. Rivera, Siqueiros ve Orozca
didaktik resim yapmak icin Onciiliikten vazge¢mislerdi; ama bu didaktizmi sanatsal ve
insancil degerlerle kaynastirmayi da basarmislardir (Lynton, 2009, s. 167-68). Ayrica
Rivera, Siqueiros ve Orozca gibi iinlii duvar ressamlarina gore, duvar resimleri genis bir
izleyiciye seslenebilmis ve oOzel miilkiyet i¢in tasarlanmis kiigiik Olgekli resim
formatindan siyrilmistir. ’Toplumsal, Politik ve Estetik Ilkeler Deklarasyonu’” adli
manifestolarinda bu durumu s6yle agiklamaktadir: “Sovale resmini tanimiyoruz... ¢linkii
sOvale resmi soylular i¢indir. Biz anitsal sanatin tiim ¢esitlerini dvgiiyle destekliyoruz,
clinkii onlar kamuya aittir... Artik sanat bugilin oldugu gibi bireysel tatmine yonelik
kalmamali, herkes i¢in savagmali ve egitim amagli olmalidir” (Clark, 2011, s. 48-49).

Rivera ve Picasso, her ne kadar Benjamin’in umdugu “olaylar1 durdurma etkisini
yaratmay1 basaramamis olsalar da eserlerinin diyalektik imgeye olan analitik yakinligi,
onlar1 giiniimiizde etkili gorsel miidahalelerde bulunmak isteyenler i¢cin 6nemli bir
referans noktasi yapmaya yetiyor” (Thompson, 2013, s. 3).

Benjamin’in, sosyal ve tarihsel ¢oziimleme pratigi ile sanatsal yaratimi

birlestirir. Bu iki alan arasindaki sentezi, diyalektik imgelerle montajlar. Diyalektik
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imgeler, bilimsel araglar olmaktan ziyade sanatsal yaratimlardir. Bununla birlikte,
diyalektik imgeler, sosyal ve tarihsel olay ve olgular arasinda cesitli benzerlik ve

oruntiileri kesfetmektedir (Kiigiik, 2019, s. 918).

Resim 8: Martha Rosler, <’Giizel Ev: Savasi Eve Getirmek’” serisinden, Fotomontaj, (2004-2008)

Erisim:https://www.martharosler.net/house-beautiful-bringing-the-war-home-new-series-carousel

Sanatsal yaratimla sosyolojik bakisi kendi agisindan sentezleyen Yeni Toplumsal
Belgesel hareketinin i¢inde yer alan feminist sanatgr Martha Rosler’in diyalektik
fotomontajlari, Benjaminci imge idealine yepyeni ve etkileyici bir boyut getirir. Rosler’in
1967-1972 yillan1 arasinda gergeklestirdigi Giizel Ev: Savasi Eve Getirmek (House
Beautiful: Bringing the War Home) adli fotomontaj serisi, 2004 ve 2008'de, Afganistan
ve Irak'taki savaglara karsi, 1960'larin sonlarinda Vietnam'daki savasa bir yanit olarak
yapilmistir. Vietnam Savasi’ndan fragmanlar1 Amerikan orta siniflarina has mutlulugun
icine montajlar (Kiictik, 2019, s. 918).

Rosler, uzun yillar boyunca savas ve ulusal giivenlik iklimi tizerine, kendi
fotomontaj serisinin kritik bir rol oynadigi, yurt igindeki yagsami yurtdisindaki savasin
yuriitiilmesiyle iligkilendiren eserler iiretti. Heterojen zaman-mekanlar arasindaki bu
carpici eslesmelerle Rosler, Amerikan orta siniflarin1 durup diisiinmeye sevk etmeyi

hedefler. Rosler’in diyalektik fotomontajinda, bir Vietnam Savagsi fragmaniyla orta sinif
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ev i¢i mutluluk fragmani karsitlastiginda, bu iki karsit ucu miimkiin kilan ortak diinya
olarak Amerika Birlesik Devletleri fikri de bir parilti gibi arkalarindan gegcmektedir (s.
918).

Resim 9: Martha Rosler, “’Giizel Ev: Savasi Eve Getirmek’” serisinden, Fotomontaj, (2004-2008)
Erisim:https://www.martharosler.net/house-beautiful-bringing-the-war-home-new-series-carousel

Calismalarin amaci, Rosler'in savaslarin gerceklestigi gercek yerler ile insanlarin
evleri arasindaki fiziksel mesafelere ragmen diinyanin gergekte ne kadar entegre
oldugunu gosterme girisimidir. Ayrica liikks tiikketimcilik ile savasin vahseti arasindaki
karsithiga da deginir. Rosler, siirekli olarak toplumsal kaygilara dikkat ¢eken feminist,
politik bir aktivist, sanat¢1 ve teorisyendir. Kurnaz bir mizah ve cesaretle inceledigi
gelisen medya ve imaj stratejilerinin incelenmesi ve gii¢ yapilarini ortaya ¢ikarmak i¢in
bu girisimin igsel bir pargasidir. Iki dizinin yapildig1 uygun zaman dilimlerinden savas

goriintiileri ile ¢esitli reklam goriintiileri monte edilmistir (LyndaKuit, 2016, s. 2).


https://www.martharosler.net/house-beautiful-bringing-the-war-home-new-series-carousel
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IKINCi BOLUM

TARIHSELCILIK’IN KARSISINDA TARIHSEL MADDECILIK

2.1. Walter Benjamin’de Tarihin Anlami

Tarih s6zciigii, Yunancadaki historia, ayni dilde ayn1 zamanda hikaye demektir.
Almancadaki geschichte ise varlikta siirekli olarak olup biten olaylar, 6ykii. Historia
bunun yazil hale getirilmesi ve kayit tutulmasidir yani arsivlerdedir. Geschichte hikaye
edilmesi, bagkalarina anlatilmast ve anlati araciligiyla diinyayr ve baskalarini
yorumladigimiz ve ancak bu sekilde bir politik mesruiyet kazanacagimiz yer. Bu
dogrultuda Benjamin’in siirekli giindeme getirdigi 6zellik tiim bunlarin zaman igerisinde
oldugu, gergeklestigi an’dir (Baser, 2017, s. 24). Benjamin “tarihi yazmak, tarihi
alintilamak demektir” der (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 17). Ve O’na gdre tarihin
musallat olmadig higbir sozciik ya da imge yoktur yani “dil olay1r olmadan ve buna
karsilik gelen bir imge belirmeden, tarih de olamazdi” (s.18). Benjamin’in tarih diisiincesi
veyahut Tarih Kavrami Uzerine Tezler’i, ne ¢izgisel zamansal bir sira icerisinde ne de
felsefi bir kavramin siirlari igerisinde anlagilmalidir. O’na gore tarih imgelerden yani
“’diyalektik imge’’lerden insa edilir. Onun diisiincesinde ‘’imge’’ kavrami merkezi
yerdedir. Ve pasajlar projesinin amaci, “tarihin materyalist sunumunun, geleneksel tarih

yaziminkinden daha yiiksek bir anlamda imgesel oldugunu kanitlamaktir” (s. 22).

Walter Benjamin’in tarih goriisiinii anlamaya baslarken onun “’Tarih Kavrami
Uzerine’’ tezlerinin diisiincelerine bakmak faydali olacaktir. Bu tezler 20. yiizyilin en
onemli felsefi ve siyasal metinlerinden birini olusturmaktadir. 1940 yilinin basinda,
Benjamin’in Alman Yahudi miiltecilerin yetkililer tarafindan Gestapo’ya teslim edildigi
Vichy Fransasi’ndan ka¢gma girisiminden kisa zaman once kaleme alinmistir (Lowy,
2007, s. 23). Bu tezleri Benjamin’i yazmaya iten neden ise Lowy’e gore Alman-Sovyet
antlasmast, Tkinci Diinya Savas1’nin baslamasi1 ve Avrupa’nin Naziler tarafindan isgalidir
(s. 25). Esrarli ve imali, imgelerle ve alegorilerle kusanmis bu metinler modern insanin

ilerlemeci tarih anlayisina elestirel bir tarih okumasidir. 1940’taki intiharinin hemen
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oncesinde topladigi metinler, yikimin ve felaketin goziinden yazilmis, kaygilarina -
ozellikle fagizmin siyaseti ve savasi estetize etmesi ile estetik ideoloji arasindaki sug
ortakligina dair kaygilari- 151k tutar (Cadava, 2008, s. 35). Ayni zamanda Benjamin’i

pragmatizm, pozitivizm ve historisizm/ tarihselcilik bi¢imlerini sorgulamaya yoneltir.

Michael Lowy’e gore, Benjamin, ilerleme felsefesinin devrimeci bir elestirmenti,
gelecegi hayal eden bir gegmis nostaljigi bir romantiktir (Lowy, 2007, s. 2). Benjamin,
Mesiyanik ve Marksist kaynaklardan ilham alarak geg¢mis nostaljisini simdiki zamanin
elestirisi i¢in devrimei bir yontem olarak kullanmaktadir (s. 3). Boylece zamana yeniden
adlar vererek, ge¢misi yani evvelki olan1 gsimdilestirir (Cetin, 2014, s. 54). Uluocak’a gore
Benjamin, cizgisel ve ilerlemeci tarih anlayisinda “’gecmis’ ve “’gelecek’ zaman
kategorilerinden aldig1 ’mesiyanizm’’ ve “’iitopya’’ imgeleri iizerinden ‘’devrimci’’ bir

diyalektik elestirisi gelistirdigini gormekteyiz (Uluocaktan akt. Basyurt, 2017, s. 4).

Lowy (2007), Benjamin’in tarih felsefesini birbiriyle bagdasmayan ve
birbirinden ¢ok farkli li¢ kaynaktan beslendigini, bunlarin birincisi Alman romantizmi
digeri Yahudi mesiyanizmi ve Marksizm oldugunu belirtir (s. 5). Deneme ve fragman
seklini alan, alintilardan olusan ve baglamlarindan koparilarak kendi yaklagiminin
hizmetine kosulmus pasajlardan olusan bu ‘’Tarih Felsefesi’’nin merkezinde bulunan
romantik ugragi bir baslangic noktasi olarak ele aldigimizda romantizmin yalnizca 19.
ylizy1l baginin bir edebi sanatsal ekolii olmadigin1 hatirlamak gerekir (s. 6-7). Kiiltiirel
yasamin tiim alanlarinda kendini gosteren gercgek bir diinya goriisii, bir diisiince tarzi, bir
hassasiyet yapisidir (s. 7). “Romantizmin gegmise yonelik nostaljik bakisi onun illaki
gerici oldugu anlamina gelmez: Reaksiyon ve devrim her ikisi de romantik diinya gortisii
icin olas1 ¢ehrelerdir. Devrimci romantizm i¢in amag¢ ge¢mise bir doniis degil, gegcmise
ugrayarak ttopik bir gelecege yonelmektir” (S. 7). Benjamin’in romantik gelenegi ne
yone dogru egdigini gosteren agiklama: “Insanlarin birer ‘is makinesi’ ne déniisiimii,
emegin basit bir teknige algaltilmasi, kisilerin toplumsal mekanizmaya umut kirici itaati,
gecmisin  ‘kahramansal-devrimci ¢abalarinin’ yerini evrimin ve ilerlemenin acinasi
ylirliyiisiiniin almas1” (S. 8). Bu agiklama Lowy ’nin belirttigi tizere, “ilerleme ideolojisine

kars1 taarruz, ge¢misci muhafazakarlik adina degil devrim adina yapilmaktadir” (S. 8).
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Benjamin’in mensubu oldugu Frankfurt Okulu, tarih kavramii iki temel
egilimle tartisma icinde ele alir (Cetin, 2014, s. 53). Bu egilimlerin birincisi, bu okul
tarafindan “’ilerleme optimizmi’’ adi verilen, “’cizgisel ilerlemeci tarih goriisii’’diir.
Ikincisi ise, yine bu okulca “’tarihi paranteze alip onu smirlayan’’ bir akim olarak gdren
pozitivizmdir (s. 53). Ayhan Bigak’a gore 19. yilizyil hem tarih felsefesinde hem de tarih
yaziciliginda en list noktaya ulasilmasi, tarih yaziciliginin ise bilimsellestirilmesi tarih
ylzyili olarak anilmaktadir (Bigak’tan akt. Basyurt, 2017, s. 3). En iist noktaya ulagan bu
tarih yiizyilina hakim olan anlayis ise ilerlemedir ve ¢izgisel bir yol izler. Kubilay
Aysevener’e gore ilerleme fikri ise bir toplumun belli bir durumdan daha iyiye yiikselmis
olmalari, onlarin toplum olarak belli bir yone dogru ilerledigi fikrine yOneltmistir
(Aysevener’den akt. Bagyurt, 2017, s. 4). Belli bir yone dogru ilerlemeye olan inang -
bilimde, toplumda- sonugta tarihte de ilerlemenin oldugu inancina gotiiriir (s. 4).
Basyurt’a gore tarihin tek bir dogrultuda tek bir yone dogru ilerledigi anlayis, i¢inde
iktidar unsurlarint da barindirir ve ekonomik anlamda gelismelerin etkisiyle de (ayni
zamanda iktidarin y6nlendirmesi) bu anlayis hep daha ileriye yonelirken bunu disinda
kalan her seyi geride birakir (s. 4). Boylece toplumsal bellek korunmaktan ziyade daha
da unutulmasi, ge¢misle olan baglarinin koparilmasi ve ilerleme diisiincesine etki edecek
olan tiim unsurlarin disarida birakilmasi, tim olanlarin “’simdiki zamanda’’ nasilsa
Oyleymis gibi hal almas1 yani normallesmesi, iktidarin varligini siirdiirebilmesi adina bu

ilerleme fikri en biiyiik araglardan biridir (s. 4).

2.2. Tarihin Okunmasi ve Yeniden insasi: ’Burada ve Simdi’’

Antik donemde ortaya atilan diigiincelerin -6zellikle zaman anlayisinin- tarih
fikri ile dogrudan bir baglantisinin bulunmadigi, hatta tarihin Antikite’de dnem verilen
bir konu olmadigini ileri siirenlerde mevcuttur (Goymen, 2007, s. 8). Bu goriis Antik
Donemin ortaya bir tarih felsefesi koyamadigr goriisiidiir. Antik Yunan diisiincesinin
doga anlayis1, zaman anlayis1 ve tarih anlayisina yani dongiisel tarih anlayigina ulasilabilir
(s. 8). Her zaman bir yerden baslayip bir yere dogru akan tarih anlayis1 yoktur, dongiiler

vardir -sabah, aksam, mevsimler gibi- zaman bagka tarih bagskadir. Modern ile baslayan
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tarih anlayis1 ise ¢izgiseldir. Ciinkii ¢izgisel tarihte her seyi yeni olarak tarihlere kayit

diisebiliriz. Ama daha dnceki donemde (orta ¢ag) dongiisel zaman anlayist vardir.

Now-Times/Image-Space: Temporalization of Politics In Walter Benjamin’s
Philosophy of History and Art (Simdi-Zaman/imge-Uzam: Benjamin’in Tarih ve Sanat
Felsefesinde Siyasetin Zamanlagmasi) adli kitabinda Kia Lindroos, Benjamin’in estetigi
ve siyaseti zamansallastiran yaklasimini kronolojik (niceliksel) ve kairolojik (niteliksel)
zaman kavrayiglar arasindaki ayrim temelinde ele alir (Kia Lindroos’tan akt. Cigek,
2016, s. 20). Eski Yunanca’da Chronos kelimesi nesnel, olgiilebilir zamanin yikici
giiclinii, yasamin dayaniksizligini, bireysel varolusun yenilgisini ifade eder -yani biz
neyiz ki Chronos Tanrisi’nin karsisinda zaman her seyi yok eder- (Cigek, 2016, s. 20).
Boylece zamanin yikici giicline kimse dayanamaz. Eski Yununca’da zaman tanrisi
Chronos’un bdyle yikici bir giicii vardir ve siireklilik arz eden bir zamandir, kronolojik
gibi. Chronos dogrusal zamani (lineer zaman) ifade ederken zamanin niceliksel karakteri
olur. Kairos kelimesiyse, eylem i¢in dogru zamanin, firsatin kisisellesmis hali olan
Zeus’un oglu Kairos’tan gelmektedir. Zamanda etki etmeye olanak saglayan, zamanin
niteliksel karakteri olan Kairos, siyasal ve estetik deneyimde tekil zamansalliklar
(singular temporalities) vurgular. Zamansallastirma (temporalization) ise tarihte ve
simdide tekil anlar1 vurgulayarak gergeklestirilir (s. 20). Yani Kairos bir tiir bireysel
zaman, eyleme gegme zamani. Chronos gibi pasif bir sey degil. Boylece Benjamin, tarih
kavraminin kronolojiyi kesintiye ugratarak, kesintiden sonra ortaya ¢ikan imkéanin
Kronos degil, Kairos’a dayandirir. Kairos’un Chronos’u kesintiye ugratarak, insanin
karakterinin kendini gergeklestirdigi ve bir devrim imkani yarattigi alandir. Bu durumda
Kairos, doldurulmus zaman olan ve sadece beklentiye degil, deneyime dayali yeni bir
zaman kavrayisidir. Kronos ise “’homojen ve bos’’ olarak zamanin sonsuz fikirlerini

tanimlar.

Kairolojik yaklasim ne eylemi zamansal siireklilik icinde 6lgme ne de
zamanin ve eylemin dinamiklerini dondurarak kontrol etmenin araglarini arar.
Bunun yerine kirilmalari, kopuslari, senkronize olmayan anlar1 ve g¢oklu
zamansal boyutlar1 vurgular. Siyaset, hareketin zamansal dinamigiyle sekteye

ugramasi arasindaki manevrayla ugrasir ve Simdi-zaman (Now-time/Jetztzeit)
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olarak adlandirilan, gecmis ve simdiki zamandaki deneyimlerin 6zel bir
carpismastyla agilan yeni bir yone dogru eylemin uzamini 6zgiirlestirmeye

caligir (Kia Lindroos’tan akt. Cigek, 2016, s. 20).

Boylece Benjamin’in siyasal/dinsel diisiincesinde goriilen ve Tezler’in biitiin
alegorilerini kapsayan zaman kavrami, ilerleme doktrinlerinden birinin niceliksel,
homojen, ¢izgisel ve kiimiilatif zaman kavrami degildir (Lowy, 1999, s. 229). Burada
onemli olan hatirlamay1 ve stireklilikteki mesiyanik/devrimei kopusu temel alan
“’niteliksel’” bir zaman algisidir yani soyut, bos ya da homojen bir zaman tanimiyla
hareket etmez daha ¢ok tekil bir tanima, Simdi’nin anina odaklanir. Benjamin’in siyaset
kavrayis1 da ¢coklu zamansal dinamiklerine bagl bir alan olarak kavrar (Cicek,2016: 20).
Benjamin 14. Tez’de sOyle der: “Demek ki takvimler, zamani saatler gibi dlgmez.
Takvimler, yiiz yildan bu yana Avrupa’da artik sanki izi bile kalmamis olan bir tarih
bilincinin anitlaridir” (Benjamin, 2018, s. 46). Michaél Lowy’e gore, bu bilincin son
ifadesi 1830 Devrimi sirasinda kalabaliklarin saatlere saldirmasi ile vuku bulmustur.
“’Tarihsel zaman saatlerinki gibi bos ve homojen degildir, ancak bellekle ve onu kesen

mesiyanik zamanlarin dikenleri ile yiiklidir’” (Lowy, 1999, s. 230).

Jean Luc Nancy ‘’Finite History’’ adli yazisinda ‘simdi-zamant’n1 ve ‘simdi-

zamant’yla dolu olmay1 sdyle aciklamaktadir:

Simdi-zaman1”’ simdiki zaman degildir. Simdiyi temsil de etmez. ‘Simdi-
zamant’ simdiyi sunar ya da belirivermesini saglar... ‘Simdi-zamani’nin
simdi’si bir olayin simdi’sidir ve asla simdi degildir. Ama ‘simdi’ (now) bu
simdilik (presence) eksikligini sunar (present) (bir isim olan ‘simdiki an’ (the
now) degil, sdylenmis biz s6z olarak, bizim olabilecek bir dile getiris olarak
‘simdi’). ‘Simdi-zamani’yla dolu bir zaman, agiklik (openness) ve

heterojenlik ile dolu bir zamandir (Nancy’den akt. Cadava,2008, s. 102).

Benjamin simdiki zaman1 vurgularken, zamansal siireksizlik ve kopus iizerine
temellenen bir tarih kavrami arar yani tarih ve simdinin bir carpigma noktasinda
tanimlanan bir tarih. Simdi ve ge¢mis arasindaki bu zamansal kopus ayn1 zamanda giinliik

deneyimin canli bir imgesini olusturan kairolojik bir perspektif olusturur (Cigek, 2016, s.
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21). Benjamin’in belirttigi “’bir 6lim basidir’’ tabiri Medusa’nin Sliimciil basidir
(Cadava, 2008, s. 95). Ve “’Medusa’nin efekti olmadan tarih olamaz’’ der (s. 95). Bu
efekt; tarihsel hareketi durdurma ya da hareketsizlestirme kapasitedir. Cadava’ya gore
(2008) Medusa’nin bakisi, bir gegmis ile bir simdiki arasindaki zamansal siirekliligi
askiya alir (s. 95). “’Simdi’’den bu kopus, ‘tarihin yeniden okunmasini ve yeniden
yazilmasint’, bir tarihsel anlama tarzim1 gerceklestirmeyi olanakli kilar yani “cagi
seylestirilmis ‘tarihsel siirekliliginden’ disar1 piiskiirtmektir” (s. 95). Boylece ‘’tarih’’

29 ¢

okumanin “’simdi-zamani’’ “tarihsel imgelerin okunabilirligini hem belirler hem de onun

tarafindan belirlenir” (S. 102). Ciinkii bu imgeler, zamanla doludur.

Benjamin’e gore “’Tarihsel’’ (historic) zaman, “asla herhangi bir verili anda
tamamlanmis olmasa da daima doludur” (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 102). Bu
zaman, “kendisiyle es zamanli tiim imgelerle, patlama noktasina kadar dolu bir zamandir”
(s. 102). “Tarih Gyle bir insa nesnesidir ki, yeri homojen bos zaman tarafindan degil,
‘simdi-zamani’yla (Jetztzeit) dolu bir zaman tarafindan olusturulur. Tarih hala yoldadir.
Tarih bizim vardigimiz seydir, bir insa etkinligi sonucu iiretilmis olandir; bu etkinligin

yerini kuran ise zamansal bir yapidir: ‘simdi-zamani’nin zamani” (S. 102).

Benjamin’e gore tarihi “’bir siireklilik ve degismezlik’’ olarak ele aldigimizda
tarthin hi¢ degismeyen ve degismeyecek olan sey gibi gosterir bu da tarihin yanlis
ogrenilmesidir (Oskay, 2015, s. 129). Tarihe boylesi bir yaklasim demek; bizi baski altina
almis, tutmus ve bize hilkkmetmis olanlara hayranlik duymamizi amaglayan (¢ogu kez
bunu basaran) demektir (s. 129). Buna karsi koyabilmek i¢in “’bir devamlilik-olarak
tarth’’ diye degil; tarihi bir degismezlik olarak algilayarak degil, onun i¢indeki degismez
Ogeleri 0grenerek tarihi kendimizin kilmak zorundayiz (s. 129). Yani tarihte her seyi
kaydeden ’vakaniivis’’ goziiyle degil insan goziiyle bakmamiz1 gerektiriyor (kendi
kurtulusunu ve 6zgiirlesimini kendisi i¢in sorun yapabilmis insan) (s. 129). ©’Ge¢misimizi
aydinlhiga ¢ikarabilme’” umudu Benjamin’e goére iitopyandir. Gelecege yonelik

titopyanliktir (s. 130).

Tarihi bos ve homojenlestirilmis bir zaman akis1 olarak tasarlayan modern tarih

anlayisinin karsisina kendi ‘mesiyanik’ tarih ya da zaman anlayisini koyar. On dokuzuncu
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ylizyil tarih anlayisi (Alman Sosyal Demokrat Partisi’de buna dahil) ge¢misi ‘’nasilsa,

Oyle’” gorebilecegimizi savunmus ve tarihe soyut bir olgu olarak bakmaktadir (s. 131).

Iste bu anlayistan 6tiirii Benjamin tarihselcilige (historicism) kars1 ¢ikar. Kars1 ¢ikmasinin

nedeni:

Zay1f diistiriilmiis olan messianic giiclimiiziin i¢inde bulundugu durumu daha
da zorlastirip karanliklastirmakta; somut olani tahrip etmekte; bu yilizden
kefaret olanagmi heder etmektedir. Kefaret olanaginin Alman Sosyal
Demokratlarinin tarih perspektifi ile tasarlanmasi olasi degildir. Nedeni (1)
bizi tehlikenin farkina varabilmekten alikoymasi; (2) homojenlestirilmek
istenen tarihten degisik bir sey olusturma arzu ve istegimizden bizi

yoksunlagtirmasidir (s. 131).

Boylece Benjamin tarihselcilige karst olan tavrini soyle acgiklamaktadir:

“Tarihsel materyalist, tarihsiciligin laf dagarcigindaki ‘bir zamanlar, vaktiyle’ baslayan

dil bazligina kapilmay1 bagkalarina birakmalidir. Tarihsel materyalist kendi giliciiniin

denetimini (insan olarak) kendi ellerinde bulundurmak ister, tarihin devamliligini istiale

ugratabilmek i¢in insan yeterlidir...” (Benjamin’den akt. Oskay, 2015, s. 132). Benjamin;

151k pariltilar, imgeler ya da tarihin gelisimi tizerinde durarak hem tarih ile tarihselcilik

arasindaki baglantiy1 hem de estetik ideoloji ile siyasetin fasist estetizasyonu arasindaki

iligkiyi inceler. Cadava’ya gore (2008) tarihselcilik zamanin fotografisini konu edinir (s.

19).

Tarihselcilik ge¢misin ebedi imgesini sunarken, tarihsel maddecilik bu
geemisle 6zgiil ve biricik bir deney yapmay1 dnerir... Tarihsel maddecilik, her
yeni simdiye 6zgl bir tarih deneyini harekete gecirmeyi hedefler. Tarihin
stirekliligini pargalayan bir simdiki bilincine basvurur. Tarihsel maddecilik,
tarihsel anlayisi, nabzi simdi hala hissedilebilen anlasilmis olanin art-yagami

olarak kavrar (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 95).

Ozetle, Benjaminci tarihyazimi, “’tarihi alintilamaktan geger’’. Ve ge¢mis ile

simdi arasindaki iligkinin tersyiiz edilmesidir. Béylece ge¢mis simdiye niifuz ederek

simdinin kendi kendinden ayrigmasini talep eder. Yani ge¢cmis simdiye darbe vurarak bizi

simdinin namevcudiyetine maruz birakir. “Artik mesele gegmisin simdiye 151k diisiirmesi
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ya da simdinin ge¢mise 151k diisiirmesi degildir, ¢linkii ge¢mis ile simdi birbirleriyle
iligkilerinde birbirlerinin kurulusunu bozarlar” (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 109).
Boylece gecmis “uyanmis bilincin diyalektik olarak tersyiliz edilmis hali, anlik
diistincesi’” olur (s. 109). ’Geg¢mis’’ ile gecmis anlar arasinda ayrim yapan Benjamin,
“gecmis anlar tarihsel bir metinde, imgede ya da hafizada belgelenmelidir, ¢linkii ge¢mis
tek bir imgede genel bir kavram olarak asla var olmaz. Tersine, gegmis anlar bir imge,
parca-metin ya da kavram ile yorumlanmalidir ve bu da ge¢misin ‘oldugu gibi’ temsil
edilme olasiligini yadsir” (Benjamin’den akt. Cicek, 2016, s. 23). Tarihin gercegini tiim
zamanlarda hazir bulundugunu varsayan tarihselcilikten yliziimiizii ¢evirmemizi ister
Benjamin. Bu tarihselcilik, “simdinin gorevinin belirli bir zamani olmayan hakikat, bir
sabit ‘ebedi’ gegmis imgesi okumak ya da kesfetmek oldugunu varsayar” (Benjamin’den
akt. Cadava, 2008, s. 109). Boyle bir tarihsel hakikat anlayisini reddeden Benjamin’e gore
tarihin hakikati bir “’ebedi gecmis’’in temsilini degil, bir imgenin tiretilmesini igerir (s.
109). Jean Luc Nancy’in belirttigi iizere; “tarihselcilik, tarihin ¢oktan baslamis oldugunu
ve dolayistyla daima yalnizca devam ettigini varsayan diisiinme tarzidir. Tarihselcilik
tarihi diisliniilmesi gereken olarak almak yerine, ‘Onkabul’ olarak alir” (Nancy’den akt.

Cadava, 2008, s. 110). Tarihselcilik, tarihte belirlenme olayiin politik karsiligidur.

2.3. ilerleme Olarak Tarih: Felaket

Modernite, Petit Robert’a gore sdzciik, Latince son zamanlarda anlamini tagiyan
modo’dan gelmektedir (Robert’tan akt. Lowy, 1999, s. 218). O halde modern “’gbrece
yakin bir ¢aga ait’’ ya da ‘’simdiki, ¢agdas’’ anlamina gelir. Yalniz, simdiki, yakin ve
cagdas tam da zamanin hareketidir. Yani diin modern olan bugiin eskimistir gibi. Bdylece
kavram “’bos’’ goriinmekle birlikte somut ve kesin bir i¢erikten yoksun bir flatus vocis’tir
yani bos laf (s. 218). Modernite kavrami yeni olanin olumlanmasiyla yakindan
baglantilidir yani ilerleme kavramiyla. On sekizinci ylizyildan beri ilerleme, kendisini
bilimsel, siyasal ve kiiltiirel doniisiimlerle disavurandir: kentlesme, akilcilagsma,

demokratiklesme, biirokratiklesme, seylesme, sekiilerlesme vb. (s. 219).
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Ne var ki modern endiistriyel toplumun var oldugu iki ya da ¢ ylizyildir din,
ilerleme ve moderniteye en farkli direnis/elestiri formlarinin baglica kiiltiirel
sembolik kaynaklardan birini olusturmaktadir. Alisilmis haliyle, bu direnis
modernitenin ya da bu yoniine ayricalikli bicimde hitap eder, ancak belirli
durumlarda onun tam da kokenini, ilerleme fikrini, endiistriyel, teknik ve
bilimsel ilerlemenin yararli sonuglar getirecegine duyulan inanct

sorgulatmaya ¢agirir (Léwy, 1999, s. 219).

Moderniteye dinsel elestirinin basat formu; kendisini gelenek¢ilik ve tutuculuk
olarak disavurur. Lowy’e gore bu elestiri, ilerlemeyi reddederek, ge¢misi restore etmek
ve Ozellikle dinsel hayatin modern oncesi formlarini yeniden kurmak ister (s. 219).
Moderniteye iliskin dini iddianin bir baska 6rnegi, devrimci iitopyalardir. “Dinden
esinlenen bu {itopyalar da bizzat modern 6ncesi kiiltiiriin baz1 yonlerini benimseyebilir;
ancak onlarin 6zlemleri gegmise ‘doniis’ten ¢cok, gegmisi dolambagli bir yoldan gelecege,

yen bir diinyaya ‘gondermek’tir” (s. 219).

Benjamin’in 1940°ta &liimiinden hemen 6nce derledigi ¢’ Tarih Kavranmi Uzerine
Tezler’’i “’anti-ilerleme’’ {itopyasinin en 6nemli dokiimanidir (S. 220). Benjamin’in
fikirlerini alegorik bi¢imde 6zetleyen bu Tezler teoloji le Marksizmin, mesiyanizm ile
siif miicadelesinin, din ile toplumsal iitopyanin bir birlesimidir (s. 220). Benjamin’in
1915 yilinda “’Ogrencilerin Hayat1”> baslikli konusmasinda ilerleme elestirisine ait ilk

sOzleri soyle agiklamaktadir:

Zamanin sinirsizligi i¢inde kapali kalan verili bir tarih anlayisi, ilerleme yolu
boyunca insanlarin ve ¢aglarin olduk¢a hizli olan ritmini ayirt eder sadece.
Simdiki zamana hitap eden talebin kesinlikten yoksunlugunun; bu tutarsiz,
gevsek karakterin nedeni budur. Biz burada tarihi, tam aksine, diigiiniirlerin
itopya imgelerini sunarken daima yaptiklar1 gibi, sanki bir odaklanma
noktasinda 6zetleyen belirlenmis bir durumun 1g1ginda diisiinecegiz. Nihai
durumun unsurlar1 kendilerini sekilsiz, ilerlemeci bir egilim olarak degil; ¢ok
biiyiik tehlike icinde, biiylik itibar kaybina ugramis, alay konusu olmus
yaratilar ve fikirler olarak sunar, kendilerini mevcut olan her seyin i¢inde,
derin bir tarzda anonimlestirirler... (Benjamin’den akt. Léwy, 1999, s. 220-
221).
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Yukaridaki tartismanin terimleri ‘’sekilsiz, ilerlemeci egilim’’in karsisinda
itopya imgeleri -mesiyanik ve devrimci- olarak konulur. Bu durumda Benjamin’in anti-
ilerlemeci (mesiyanik esin) egilimi ile kendini birlestiren “Tarihsel Maddecilik” elestirel
nitelik kazanmis olur. Ilerlemenin getirdigi tehditlerin nsezi olarak; “burjuvazinin
proletarya tarafindan devrilmesi (enflasyon ve kimyasal savasin gosterdigi) neredeyse
hesaplanabilir bir bilimsel ve teknik evrim aninda gerceklesmez (ise) her sey kaybedilir.
‘Kivilcim dinamite ulagsmadan fitili kesmek gerekir” (Benjamin’den akt. Lowy, 1999, s.
221). Benjamin’in ilerleme elestirisinin ¢arpict bir 6rnegini olusturan 8. Tez’i Angelus

Novus/Tarih Melegi adl1 resim iizerinden alegorilestirir:

Resim 10: Paul Klee, >’ Angelus Novus-Tarih Melegi’’, Kagit Uzerine Suluboya, 31, 8 x 24, 2 cm, 1920.
Erigim: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Klee-angelus-novus.jpg
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Klee’nin Angelus Novus adli bir resmi vardir. Bir melek betimlenmistir bu
resimde; melegin goriiniisii, sanki bakiglarin1 dikmis oldugu bir seyden
uzaklagmak ister gibidir. Gozleri, agz1 ve kanatlar1 agilmistir. Tarihin melegi
de boyle goziikmelidir. Yiiziini gegmise ¢evirmistir. Bizim bir olaylar zinciri
gordiigiimiiz noktada, o tek bir felaket goriir, yikintilar1 birbiri iistiine yi8ip,
onun ayaklar1 dibine firlatan bir felaket. Melek, biiyiik bir olasilikla orada
kalmak, dliileri diriltmek, par¢alanmis olan1 yeniden bir araya getirmek ister.
Ama cennetten esen bir firtina kanatlarina dolanmigtir ve bu firtina dylesine
giicliidiir ki, melek artik kanatlarmi kapayamaz. Firtina onu siirekli olarak
sirtin1 donmiis oldugu gelecege dogru siiriikler; onlindeki yikinti yigini ise
g6ge dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandirdigimiz, iste bu

firtinadir (Benjamin, 2018, s. 42).

Mesihlik’te s6z konusu olan; siirekli olarak gelecegin adalet getirecegine olan
inancin sonraya birakilmasidir ve isin iginde kurtarict vardir (Baser, 2017, s. 16). Nami

Bager’in tanimiyla mesih:

Mesih, Masiha, Ibranicede kurtarict demektir. Bu kurtarict Yunancaya Hristos
diye ¢evrilmistir ve dolayisiyla Tiirk¢edeki Hiristiyanlik sdzciigii de kurtarici
anlamina gelir. Yalniz kurtarici anlami sonradan bu sozciige atfedilmis bir
anlamdir. Kok anlami yaglanmak fiilinden gelen tiiremis bir isimdir. Bizim
Tirk¢ede haci yagi dedigimiz yaglar siiriiniip kutsal bir 6zellik kazanmaktir
s0z konusu olan. Eskiden Yahudi kiiltiiriinde krallar iktidara gectikleri zaman
bu sekilde yag sirme siirecinden geciyorlarmis. Dolayisiyla krallar ayni
zamanda halkin kurtaricilar1 olarak goriindiigii i¢in krallara verilen bir ad

Mesih (Baser, 2007, s. 16).

Benjamin ilerleme kavramini -modern ilerleme- ’felaket’” kavrami ile
aciklamaktadir. Her seyi oldugu gibi birakmak; yani bir felaket... (Lowy, 1999, s. 226).
“Felaket ilerlemedir, ilerleme felakettir. Felaket tarihin siirekliligidir” (. 223). Boylece
modern ilerleme kiiltiinli reddederek tarih vizyonunu merkezine ‘’felaket’” kavramim
koyar. Ve ilerleme ile felaket arasindaki 6ziimlenme her seyden Once ‘’tarihsel’’ bir
anlam tasir. Ve ezilenlerin bakis agisindan ge¢mis, -Avrupa’da Nazi istilalari- felaketli

yenilgiler dizisinden baska bir sey degildir. Tarih Melegi metninde alegorinin anlamli
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yapist, kutsal ile diinyevi, teoloji ile siyaset arasinda Benjamin’in imgelerinin her birinden
gecen bir uyumu temel alir. 8. Tez bu imgelerin ¢ift anlamliligini verir: “’araliksiz bir
felaket’’in de goge dogru uzanan enkaz yigminin da sorumlusu: ilerlemedir (s. 225).
Ilerlemenin bizi giderek uzaklastirdigi bu kayip cennet, Benjamin’in zihninde ilkel,
siifsiz bir toplum oldugunu gostermektedir (s. 225). Benjamin’in fikrinde, ‘’kolektif
bilingdisinda azledilen tarih 6ncesi sinifsiz toplum deneyimleri’’ yeni ile karsilikli iliski

icinde “’iitopyay1 dogurur’’ (. 225-226).

Tarih Melegi yikint1 yigiin altinda ezilen kurbanlarin yaralarini sarmak i¢in
durmak ister, ancak firtina onu kars1 konulamaz bigimde gelecege dogru tasir.
Bu firtina siirdiikce gelecek sadece gegmisin bir tekrari olacaktir: Daha biiyiik
ve daha yikici yeni felaketler, yeni katliamlar. Firtina nasil duracak,
ilerlemenin 6ldiiriicii ilerleyisi nasil kesilecek? Her zaman oldugu gibi; dini

ve diinyevi (Lowy, 1999: 226).

Benjamin’e gore Tarih Melegini gii¢siiz kilan seyi tamamlayabilecek olan
sadece Mesih’tir. Yaralari sarar, Oliileri diriltir ve *’paramparca olan her seyi birlestirir’’
(s. 228). Boylece Benjamin “’olaym mesihgi bir tutumla duragan kilinmasi’’ndan s6z
ederken ayn1 zamanda ‘’mesih tarihi paramparca eder’’ der. Bunun diinyevi karsilig1 da
‘devrim’dir (s. 227). 15. Tez’inde devrimci smiflar eylem aninda “’tarthin giiciinii
parcalayabilecek giictedir’” der (Benjamin, 2008, Ss. 47). Benjamin’in tarih iizerine
inanmay1 reddettigi sey: “Tarihin ‘dogal gidisati’nin, iiretici gii¢lerin gelismesi ya da
kacinilmaz toplumsal ilerlemenin akilct ve dzgiirlesmis bir topluma gétiirecegidir” (S.
188). Benjamin bu durumu devrimciler iizerinden bir imge ile agiklamaktadir; “tarihin
tilylerini tersine firgalamay1” 6grenmelidirler der (Benjamin, 2018, s. 41). Ona gore
devrimler, “bu trende seyahat eden insanligin imdat frenini ¢ekme eylemi “dir
(Benjamin’den akt. Lowy, 1999, s. 227). Ilerlemenin 6niindeki bu mesiyanik/devrimci
kesintisi Benjamin’in firtinasinin insan soyuna saldirisi ve yeni felaketlerin yakinligindan
kaynaklanan tehditlere bir yanitidir. Bu yanit, 1940 yilinda yazilmis, Auschwitz ve

Hirosima’dan kisa siire 6nce.
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2.4. Siddetin Elestirisi

Benjamin ilerleme elestirisinden hareketle bir tarih anlayis1 gelistirmistir. Tarih
Kavrami Uzerine tezlerinde ilerleme adina olumsuz bir drnekten hareket eder o da
“’siddet’’ tir. Egemenler, iktidar sahipleri tarihi bir siireklilik olarak gosterirken Benjamin
bunun “’insan’’ tarafindan degistirilebilecegini savunur (Oskay, 2015, s. 135). Bu bakis
Benjamin’in devrimci eyleminde merkezi bir imgedir. Boylece tarihin o ’degismezIligi
ve siirekliligine’’, “’siireksizlestirici ve degistirici’” olan1 sokmak ister bu durumda tarihin
“’bos bir tarih’’ olarak akisini durdurmak i¢in, bu akis halinde olan zamana insanin
midahalesi ile olacaktir (s. 132). Benjamin bu diisiincesini sdyle Orneklemektedir:
“Temmuz Devrimi’nde, Paris’te is¢ilerin birbirlerinden habersiz, kentin birkag yerinde
birden saat kulelerine ates agmalar1 ve durdurmalarina iliskindir. Bu olay gerilimlere gebe

¢almis bir zaman diliminde diislincenin kendi akisini tutuklamasidir” (Benjamin’den akt.

Oskay, 2015, s. 132).

Cengiz Cakmak (2017) Bat1 diinyasinda tarihsel bir gelisme fikri oldugunu ve
bunun en 6nemli yonlerinden birinin siddet oldugunu belirtir (s. 79). Yani siddetle
degisecek bir diinyanin s6z konusu olmasidir. Benjamin’in 1921 yilinin Ocak ayinda
kaleme aldig1 ¢’Siddetin Elestirisi’’ baglikli metni, Birinci Diinya Savasi’nin hemen
sonrasinda Avrupa’nin pek ¢ok iilkesinde -Almanya ve Italya basta olmak iizere- isyanlar
ve devrim girisimlerinin ortaya ¢ikmasi bu metnin yazilmasinda basat rol oynamistir.
Benjamin savas sonrasi patlak veren bu grevlere (Kasim 1918’de Isvigre’de yirmi dort
saatlik genel grev,7-12 Kasim 1920°de Berlin’de “’kiyamet atmosferi’’ni yasatan elektrik
is¢ilerinin grevi, 1918-1920 doneminde ¢ok sayida grev ve fabrika isgali) dolayli yoldan
da olsa haberi olmus ve bu grevler {iretimi durdurma noktasina getirmistir (Cakmak,
2017, s. 101-102). Benjamin grevin siirmesi halinde ortaya devrimci bir ruhun ¢ikacagini
vurgular (Ertugrul, 2017, s. 123). Boyle bir atmosferde kaleme alinmis olan “’Siddetin
Elestirisi’” metni, “her tirli siddete karsi yoneltilmis olan reddiye degil, siddeti

anlamlandirma ve ¢6ziimleme ¢abasini yansitan bir metin”dir (Cakmak,2017, s. 103).

“’Siddetin Elestirisi Uzerine’’nin orijinal Almanca bashg:i Zur Kritik der

Gewalt’dir. “Gewalt’’ siddet anlamimin yani sira ‘’yasanin giicii’’ anlamina da
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gelmektedir. Derrida ‘’gewalt”1in “’siddet’” anlamindan Ote “mesru gii¢’’, “’yasal
iktidar’’, “’yetkilendirilmis siddet’’, ’yasanin giicii’’ anlamlarina da dikkat ¢cekmektedir
(Derrida’dan akt. Ertugrul, 2017, s. 120). Derrida bu metni s0yle agiklamaktadir: “Siddeti
elestiriyoruz dedigimizde bu bize negatif bir degerlendirme gibi gelebilir. Oysa burada
‘elestiri’ siddeti yargilama yollarini kesfetmeye calisan bir inceleme anlaminda bir
‘kritik’dir. Iste bu elestiri tam da siddet ve yasanin giicii arasindaki iliskiyi ele verecektir”
(s. 118). Boylece dogal ya da fiziksel bir siddet yoktur. Benjamin de siddet kavramini
yalnizca hukuk ve adalet ¢ergevesinde elestirisinin yapilabilecegini hatirlatir. Ona gore
siddet kavrami1 “hukukun, politikanin ve ahlakin sembolik diizenine ait bir kavramdir” (S.
118). Herbert Marcuse, Benjamin’in siddet lizerine denemesini soyle agiklamaktadir:
“Benjamin’in elestirisinin yoneldigi siddet... yukaridakilere kars1 asagidakilerin
kullandig1 siddet degildir... Benjamin’in elestirdigi siddet: var olanin (Bestehenden)
siddetidir; yani mesruluk, gerceklik ve dogruluk tekelini bizatihi var olandan saglayan

siddet...” (Marcuse’den akt. Lowy, 1999, s. 188).

Benjamin Ikinci Diinya Savasi’nin baslangi¢ yillarinda Almanya’nin o kaotik
atmosferinde -bu kaostan sorumlu tutulan Yahudi halkin bir mensubu olarak-, bu siddet
dolusu giizergahta “siddet sorunu” {izerine yogunlasir. “Fasizm, siddet, sanat, teoloji,
iitopya, tarth ve toplumlarin degisimi lizerine siirdiirdiigii diisiinsel ¢abasinda tiim
bunlarin merkezinde siddet sorunu vardir” (Akkas, 2020, s. 1). Benjamin ‘’Siddetin
Elestirisi Uzerine’” metninde mitik siddet (mitik hukukun koruyucu siddeti, iktidar
tarafindan koruyucu) ile Tanrisal siddet (tanrisal adaletin yikici siddeti) arasinda bir
karsitlik kurar ve ayrim yapmaktadir. Boylece siddetin birinci islevi hukuk kurma ikinci
islevi de hukukun korunmasidir. Mitik siddet hukukun her tiirliisiinii ya kurar ya da korur.
Ertan Kardes’in belirttigi lizere “mitik siddet dongiisel olarak siddeti yeniden liretirken
Tanrisal siddet tekrar1 kirarak yeni bir tarihsel ¢ergevenin Oniinii acar. Eski yasayi
tamamen ortadan kaldirarak yeni bir diizene kapi aralar. Bu haliyle de Tanrisal siddet
devrimci bir karakter tagir. Mitik siddet, yazgisal bir mantig1 kullanirken Tanrisal siddet
yazginin mithriinii kirar” (Kardes, 2017, s. 33). Boylece mitik hukukun kurucu siddeti

hukuk kurmayla ve iktidarla dogru orantilidir ayn1 zamanda adaletin karsisinda yer alir.
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“Hukuk kurma siddetten arinmis, siddetten bagimsiz degildir; siddete bagl bir
amac1 zorunlu bigimde ve icerik olarak, iktidar ad1 altinda hukuk bigiminde ortaya koyar,
dar anlamda dogrudan hukuk kurucu siddete doniistiiriir. Hukuk kurma, iktidar kurmaktir,
bu anlamda siddetin dolaysiz tezahiir edis eylemidir. Adalet ilahi amacin ilkesiyken,
iktidar mitik hukuk kurma ilkesidir’ (Benjamin’den akt. Ertugrul, 2017, s. 131).
Benjamin’in agiklamasindan ¢ikarilan sonug, mitik siddetin hukuku uygulamaktan ziyade
hukuku kuran bir siddet olmasidir. Burada dagitict veya odiillendirici bir adalet s6z

konusu degildir (s. 131).

Benjamin ‘’siddet’’i aciklarken Niobe, Apollon ve Artemis, Prometheus
efsanelerine yer vererek Yunan diinyasina ait Ornekler verir. Bu Orneklemelerde
Niobe’nin basina gelen siddet -Niobe’nin ¢ocuklarina kanli bir 6liim getirir, bununla
birlikte annenin yasami bagislanir- Benjamin’e gore yazgidan gelmektedir ¢iinkii yeni bir
hukukun kurulmasi s6z konusudur (s. 131). Bu noktada Derrida “’kanli 6liim’’lin
Benjamin’de mitik siddeti Tanrisal adaletten ayiracak ayirt edici bir terim kullanir;
“Benjamin mitik siddetten bahsederken ‘’Yunan’’, Tanrisal adaletten bahsederken ise
“Yahudi’’ bir seyi diisiinmektedir” (Derrida’dan akt. Ertugrul, 2017, s. 132). Bdylece
Benjamin’e goére hukukun mitik koyulusu sadece krallarin ve iktidar sahiplerinin
ayricaligt olurken “’seytani’’ bir muglaklik igerir (s. 132). Burada bir hukukun
uygulanmasi degil, hukukun koyulusunun siddeti s6z konudur ve dagitic1 adaletten, ceza
veya cezalandirmadan sz edilemez (s. 132). Benjamin Yunan ‘mythos ’unun siddetinin
karsisina Tanri’nin siddetini koyar. Ona gore Tanri’nin siddeti sinirlar ve hudutlar
koymayan aksine bunlar1 yok eden siddettir. Tanri’nin siddeti kan dokiicii degildir ama

kan dokmeden yok etmektedir (5.134).

[lahi siddetin asli 6zelligi, her anlamda mitik siddetin karsit: olmasidir. Mitik
siddet hukuk yaratiyorsa, ilahi siddet hukuku yok eder; ilki siirlandirr,
ikincisi ise sinirlart ortadan kaldirir; mitik siddet hem yiikiimliilik hem de
kefaret getirir, ilahi siddet ise vurucudur; ilki kanlidir ilahi siddet ise kan
dokmeden oldiirtir. Mitik siddet ¢iplak hayata iligkindir ve kan da ¢iplak
yasamin simgesidir. Hukukun mitolojik siddeti canlinin yagami diizleminde

kalarak kan akitmaktadir. Mitik siddet, ¢iplak hayat iizerinde kurulan, sadece
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kendi i¢in kan siddeti iken, saf ilahi siddet yasayan her sey iizerinde,
yasayanlar igin siddettir. ki kurban ister ikincisi ise kurbanlar1 kabul eder

(Benjamin’den akt. Ertugrul ,2017, s. 132).

Benjamin’in bu diisiinme hatt1 igerisinde ilerledigimizde Derrida’ya gore “tarih
Tanrisal siddetin tarafindadir, politik olanin devlete baglanmadigi ‘yeni bir tarihsel ¢cag
acilacak’ ve hukukun mitik formlarin sonu gelecektir. Yani ‘Staatsgewalt’in sonu -

devlet otoritesinin sonu” (Derrida’dan akt. Ertugrul, 2017, s. 134).

Sonug olarak, ‘’Holokost’’, Tanrisal siddetin yorumlanamaz bir aciga
vurulusudur. Benjamin, ‘bu Tanrisal siddet’ der; “’imha edici, kefaret ddetici ve kansiz
olacaktir. ‘Carpan ve kefaret ddetici kansiz bir siirecle’ halihazirdaki hukuku yikacak bir
Tanrisal siddet’” (s. 138). Fransiz filozof Jacques Derrida, mitik siddeti Yunan miti, ilahi
siddeti ise Yahudi siddeti olarak nitelendirmektedir. Benjamin’in ilahi siddetine karsilik
Nazi’lerin gaz odalarinda kan dokmeden insanlari imha etmesine karsilik geldigini
belirtir. Derrida’ya gore: “Gaz odalar1 ve krematoryumlar: diislindiigiimiiz zaman, kansiz
oldugu i¢in kefaret 6detici olan bir imhaya yapilan bu arastirmay1 iirpermeden nasil
anlayabiliriz? Holokost u bir kefaret 6deme ve Tanri’nin adil ve siddetli 6fkesinin desifre
edilemez [okunamaz] bir imzasi1 yapan bir yorum diisiincesi dehsete diisiiriiyor”

(Derrida’dan akt. Ertugrul, 2017, s. 139).

Konu hakkinda, gerek Goya’nin ‘3 Mayis Katliami® veya Picasso’nun
‘Guernica’s1 gerekse Kiefer’in ‘Nuremberg Alani’’ adli resimler olsun tiim bunlar ger¢ek
yasanmigliktan alinmis ve toplumsal siddeti anlatan 6nemli eserlerdir. Alman sanatci
Anselm Kiefer, yasadig1 cografyanin tarihini ve kiiltiirel olgularini travmatik bir sekilde
yorumlayarak, sembolik 6gelerin yer aldig1 eserler iiretmistir. Resimlerinde genellikle
figiire yer vermemesine ragmen 6liimii, savasi, politikay1 ve elestiriyi bir arada kullanarak
derinlikli bir sanat yapit1 ortaya koyar. Gerek kullandig1 materyaller gerekse bellegindeki
imgelere ve sembolik ifadelere bakildiginda, yikimin ardindan yasadig1 travmay1 gérmek

miumkindiir.
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Resim 11: Anselm Kiefer, “’Niirnberg”’, Tuval Uzerine Yagliboya, Saman ve Karigik Teknik, 280x380
cm, 1982
Erisim: https://www.thebroad.org/art/anselm-kiefer/niirnberg

Kiefer’in imgelerle 6rdiigii simgesel anlatimli resim olan Niirnberg Alani
resminde, saman, boya ve emiilsiyon gibi farkli malzemeleri kullanmistir. insanin kendi
eliyle yarattig1 yikimi imgeler ile aktarilan bu resimde, Niirnberg, yiizyillardir Avrupa'nin
en 0nemli zanaatkar mekanlarina ev sahipligi yapan, Almanya'da tarihsel olarak dnemli
bir sehirdir. Resimde, sag iist kosede Festspiel-Wiese (festival alani) kelimeleri
goriiniiyor. Kiefer'in saman ve yagliboya yiginlariyla resmettigi bu alan, Adolf Hitler
tarafindan biiyiik Nazi mitinglerini, Holokost suglar1 ve Nazilerin diger dehsetlerini ele
alan uluslararas1 bir mahkemenin yeri olarak se¢ilmistir. Niirnberg, bir hafiza yeri,

hesaplagma yeridir. Besim F. Dellaloglu’na (2012) gore:

Benjamin’in hi¢bir metninde ‘’Holocaust’’ kavramina rastlanilmaz. Holokost
kavramint hi¢ kullanmamustir ¢linkii yagamamustir, bizzat deneyimlememistir.
Ama Holokost O’nun metnine igkindir sanki. Holocaust sadece Yahudi
Soykirimi’ni tamimlayan Ibranice bir kavramdir. “Biitiiniiyle yanmus”
anlaminda. Auschwitz ile simgelesen toplama kampi1 aslinda modern

fabrikanin evrimlesmis bir halidir. Fabrika ile toplama kamp1 arasindaki tek


https://www.thebroad.org/art/anselm-kiefer/nürnberg

52

fark hammaddelerinin farkli olusudur. Auschwitz’in hammaddesi insandir.
Urettigi mal ise dliim. Tarih deyip, ilerleme deyip, fasizm deyip Holokost
demeden olur mu? Iste bu yiizden Benjamin ilerlemeye inanmaz onun igin
ilerleme yalandir. Ancak modern ve ileri bir devlet soykirim yapabilir. Bu
durum fagizmin modernligin istisnasi degil kurali oldugunu gosterir. Kisaca
fasizmin modernligi veya modernligin fasizmi. Aslinda Tarih Tezleri Uzerine

yazilarinda da anlatilan bunun hikayesidir (s.138-139-140).

Dellaloglu’na (2012) gore fasizm, otuzlarda tiim diinyay1 kasip kavuran kotii
ama istisnai bir siire¢ degildir, kuraldir (s. 139). Zygmunt Bauman Modernite ve

Holocaust kitabinda bu konuya deginmistir:

Yani Auschwitz modern fabrika sisteminin siradan bir uzantistydi. Mal
iiretmek yerine, hammadde insanlardi ve son iiriin ise 6liimdii; yoneticinin
iiretim ¢izelgesinde, giinde su kadar birim diye 6zenle belirtilmisti. Modern
fabrika sisteminin en 6nemli simgesi olan bacalar insan etinin yakilmasiyla
olusan keskin dumanlar piskiirtiiyordu. Modern Avrupa’nin son derece
akillica diizenlenmis olan demiryolu agi, fabrikalara yeni bir tiir hammadde
tastyordu. Tipki oteki kargolarda oldugu gibi yapiyordu bunu. Gaz
odalarindaki kurbanlar, gelismis Alman kimya sanayii tarafindan yapilmis
prusik asit tabletlerinden iiretilen zehirli gazlari soluyordu. Miihendisler
krematoryumlart diizenlediler; yoneticiler de daha geri kalmig uluslarin
imrenecegi bir heyecan ve verimle c¢alisacak bir biirokrasi sistemi
diizenlediler. Genel plan da ¢arpiklasmis modern bilim sel ruhun bir
yansimastydi. Tanik oldugumuz, toplumsal miihendisligin biiylik bir
semasindan bagka bir sey degildi... (Bauman’dan akt. Dellaloglu, 2012, s.
140).
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2.5. Walter Benjamin’de Metafor Yerine Tarih Melegi Alegorisi

“Tarih Kavrami Uzerine Tezler”” in yazildigi tarihsel baglam Stalin’in
Almanya’yla Saldirmazlik Pakt1 imzaladigin1 6grendigi an ve ikinci Diinya Savasi’nin
patlamasiyla belirlenir. Bu Tezler Lowy’e (1999) gore, “’dagilmay1’” olustururken ayni
zamanda modern ilerleme ideolojisi elestirisini olusturmaktadir ayn1 zamanda da sadece
“umutsuz bir tarihsel durum karsisinda gosterilen bir tepki” ye indirgemek yanlis
olacaktir (s. 222). “’Tarih Kavrami Uzerine’’ tezlerinde iitopik-dinsel modernite
elestirisinin 6zellikle ¢arpict bir 6rnegini olusturan 8. Tez’1 Angelus Novus/Tarih Melegi
adli resmi {izerine bir yorum olarak sunulmaktadir. Paul Klee’nin Tarih Melegi adli
resmini gengliginde edinen Benjamin’in betimledigi sey ile resimle pek iliskisi yoktur.
Kendi duygu ve diisiincelerini ressamin sanatsal imgelemine yansitma sorunudur. Lowy’e
(1999) gore, igindeki 6gelerin yazarin onlara bilingli olarak verdigi rol disinda anlamdan
yoksun bir “’alegorik metin’’ bulunmaktadir olacaktir (s. 222). Ve Benjamin’in fagizmle
ilgili yazilarinda fasizmde yikici bir etkinin oldugunu belirtmektedir. “Fasizm disaridan
durdurulamaz, kendi olanaklariyla onun iistesinden gelinebilir, yol agtig1 yikici siireg bir
noktadan sonra kendini de yok eder” (Baser, 2017, s. 22). Benjamin bunu Tarih Melegi
resminde goriir. Bize dogru bakan bu “’yeni melek’’ ona gore tersten bakmaktadir, geriye
donmektedir, gerideki yikimin bir kutsal diizenlemeye doniistiigii yerdedir (s. 22). Tarih
Melegi resmi iizerinden Benjamin, bir edebiyat kavrami olan allégoria (alegori)

tizerinden agiklamaktadir.
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Resim 12: Anselm Kiefer, “Kanath Kitap”, Kursun, Kalay ve Celik, 188x528x109 c¢cm,
1992-1994
Erigim: https://www.iheartmyart.com/post/100505571148/anselm-kiefer-german-born-1945-
book-with

Kiefer, ilerlemenin bir yolu olarak ge¢misi kesfetmekle ilgilenir. Bu kesifte
Almanlar, [ge¢misi] unutmak ve her zaman yeni bir seye baslamak isterler, ancak
Kiefer’de yalnizca ge¢mise giderek gelecege gidilebilir. Benjamin’in tarih melegi
alegorisi ile Kiefer'in “Kanathi Kitap” heykeli ikisi de ge¢mise bakarak, ge¢cmisin o
kirintilarinda, nesnelerinde simdiye tasir. Farkli medyalar1 (kursun, boya, emiilsiyon,
saman ve demir vb.) sanatinin degismez ve merkezi bir pargasi olmustur. Sanatginin

kitaplari, goriiniiste farkli tarihsel sembolleri ve goriintiileri birlestirir.

Benjamin’e gore tarih yazmak, bir ge¢misi yeniden sunmak ya da simdiyi
sunmak degildir (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 100). “’Geg¢misi tarihsel olarak
kurmak, onu gergeklikte nasil idiyse Oyle tanimak demek degildir. Bir aniy1 bir tehlike
aninda parildadiginda yakalamak demektir’’ (s. 100). Dolayisiyla tarih, bellegin tehlikeye
diistiigii yerde baslar ayn1 zamanda tarihin belirisini ve kaybolusunu belirleyen bir

“’parildama’’ aninda baslar (s. 100).
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Alegori, Yunancada allégoria, ‘’baska tiirlii sdylemek’” demektir (Baser, 2017,
S. 23). Benjamin sembol ve alegoriyi ayirirken sembolii yok edelim veyahut sembol
kotiidir demiyor (s. 23). Nami Baser’e gore, sembol biraz statik bir sey, mesela terazi
adalettir gibi ve orada birdenbire ebediyen ayni kalacak bir siiregten s6z ediyoruz (s. 23).
Oysa alegori daima bir anlati gerektirir. Bu anlati sembolden bile yola ¢iksa muhakkak
anlatinin hikayenin gelistirilmesiyle degisik boyutlara ulasir (s. 23). Bunun sonucunda
alegorik olarak baska bir seyler sOyleme siirecinde ikili anlam olusur ve bir yorum
gerektirir (s.23). Baser’ gére Benjamin burada, bu gercekligin siirecin iizerinde durur.

Bizi hikaye ve tarihin kesistigi bir noktaya getirir (s. 23).

Eski Yunan’da bulunan Yunanca bir sozciik olan alegori, Yahudi bir diisliniir
olan Iskenderiyeli Philon tarafindan ilk olarak yorum getirilmis ve kullanilmistir (s. 24).
Platon’un da magara efsanesine sonradan magara alegorisi denilmistir (baska bir sey
anlatmak istiyor ama hikaye siirekli olarak baska bir sey anlatti§in1 bize sdylemeden bir
yerde bitiyor ve biz onu tekrardan baska sekilde giindeme getiriyoruz). Benjamin igin
sembol anliktir alegori ise art arda gelir ve sembolii reddetmez ¢iinkii sembol onda
yildirim gibi bir seydir (s. 24). “Sembol bize Goethe’nin ‘urfenomen’ dedigi 6zelligi
sunar, verir. Urfenomen en temelde olan fenomenin 6zii diyebilecegimiz, tezahiir ederken
kendini 6z olarak veren, bir yerde fenomenin aslidir. Ama bir parlama i¢inde sunar ve bu
simsek aniden olan bu firlama, estetik alan ve devrimlerin aciliyetinin semboliidiir”

(Baser, 2017, s. 24).

Walter Benjamin 1925°te Frankfurt Universitesi’ne sundugu Alman Trajik
Dramasinin Kokenleri adl1 doktora tezinde Barok donemdeki Alman dramalarini (dinsel
alegoriler), onceki Orta ¢ag tiyatro oyunlarmin sekiilerlesmesi ve alegorizasyonu
baglaminda inceler (Cigek, 2016, s. 30). Lowy’e gore, Alman barok dramasindaki alegori
“kendisini taglagsmis, ilkesel bir peyzaj olarak seyircinin bakislar1 karsisinda sergileyen
tarihin ‘facies hyppocratica’dir (hipokrat’in dliilerin ve hastalarin yiiz ifadeleri)” (Lowy,

1999, s. 222-223).

Samuel Weber, film ve fotografiyi Barok alegorileri iizerinden yaptig1

orneklemede; “nasil film ve fotografi, bir baglik, bir okumalik (legend) ya da bir yazit
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gerektiriyorsa, Barok alegoride fenomenal diinyanin fragmanlagmasi ve yerinden
edilmesi de yazitin hakimiyetinin damgasini vurdugu yinelemeli bir zamansallik dogurur:
yolu isaretlemek ve goriintii ile gorlintiiniin anlam1 arasinda bizzat goriintiiler ancak bir
yazinin (Bilderschrift) unsurlar1 olarak imlemede bulunurla” (Samuel Weber’den akt.
Cadava, 2008, s. 55). Bu okumaliklar, “alegorinin g¢etrefil karanligi i¢inde bir parildama”
olarak agiklanabilir (s. 55).

Benjamin’de “’simsek’’ sozciigiinii “bellegin parildamalariyla, benzerlik
algisinin  birdenbireligiyle, olaylarin ya da goriintiilerin aniden yiizeye ¢ikmasiyla
iligkilidir” (S. 55). Benjamin’in yazilarina kat eden simsek, bir <’dil’’ olarak anlasilabilir.
“Yazi-olan-simsek, tam da beliriverdigi anda yok edilmekle kalmaz, onun
yansimalarinin/diisiincelerinin (replections) aydinlattigi nesneler, bizzat diisiinmeyi
olanakli kildig1 i¢in alevlere doniisiirler. Yani, herhangi bir diisiincenin hakikat-igerigi,
ancak diisiincenin anlamaya calistig1 seyin yok edilmesiyle ortaya cikabilir” (S. 56)
Kisaca Benjamin’in yas oyunu irdelemesinde belirttigi gibi, “hakikat sirr1 imha eden bir
maruz-birakma islemi degil, sirra hakkini teslim eden bir vahyetmedir” (s. 56). Eduardo
Cadava’ya (2008) gore “hakikat yapitin sirrina sadik kalarak, kendini sunma aczini agik
eder. Alegori ne ise o olmak i¢in kendinden uzaklasan bir halde gergeklesebilir. Hakikat
okunabiliyorsa, arttk burada olmayanin izlerinde okunabilir” (s. 57). Bu yiizden
Benjamin, simsek parildamasini  okumayla birlestirmistir. Hatta alegorinin
zamansalligina dikkat ¢ekerek, sdyle der: “Oyleyse, alegorik olanin alaninda gelismis
olan Trauerspiel, formu bakimindan temelde bir okuma-dramasidir... Durumlar pek sik
degismez, ama degistiginde de bir parilt1 gibi (blitzarting), sayfay1 ¢evirdiginizde yazi
fontunun goriindiigii gibi degisir” (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 57). Cadava’ya
gore “tarih, sozcliglinii ‘doganin simasina’ kaydeden ‘geg¢iciligin gosterge-yazis1’ gibi, bu
parildayan harfler yalnizca bizzat alegorinin gecici karakterini degil, tarihin yazisal
karakterini de gosterirler. Alegori de tarih de gegicilikleri iginde okunmalidir demek,
alegorinin de tarihin de hakikati yalnizca harabeler bi¢iminde gelebilir demektir” (S. 57).
Benjamin’de yazdigi bir pasajda yasami Oliimiin gelisiyle ilintilendirerek alegorinin
carpici giicliinden soyle bahseder: “Alegorik niyetin ¢arpmasina maruz kalmis her ne

varsa, yasam baglamlarindan koparilmistir ve ayn1 hamlede hem imha hem de muhafaza
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edilir. Alegori harabelere bel baglar. Taslasmis huzursuzlugun imgesini sunar”
(Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 57). Benjamin’in bu yazis1 fotografi ile 6rnekleyen
Cadava, bu harabelere fotografinin hakikatinin hareketli mahallidir der. Ayn1 zamanda
fotograf fotograflananin “’bir taslagsmis huzursuzluk imgesidir’’ alegori gibi, ‘’sundugu

seyin tam da var olmayigini imler”’ (s. 57).

Walter Benjamin, Religion and Aesthetics: Rethinking Religion Through the Arts
(Walter Benjamin, Din ve Estetik: Dini Sanatlar Aracilifiyla Yeniden Diisiinmek) adli
kitabinda S. Brent Plate, alegoriyi sOyle tanimlamaktadir:

...Alegorilestirmek, sOylenenle kastedilen arasinda bir yarik olusturarak onu
bagka bir tiirlii anlama sokar. Alegorik konugmak, kamuda (in public), bagka
tirli (otherwise) konusmaktir, ¢iinkii alegori diger (other) konusmaktir
(Yunanca: allos, ‘diger’ + agoreuein, ‘kamusal olarak konusmak’). Tipik
olarak, alegorinin bir yazani, bir sey sdyleyen baska bir sey kasteden bir yazari
vardir, ancak ayni zamanda bir okuyucuya, iki ya da daha fazla diizeyde
okuyan bir yorumlayiciya ihtiya¢ vardir... Aslinda ‘nihai olarak alegori
sadece elestirel bakista’ ortaya ¢ikar ve anlami ancak alenen (in public) ifsa
edilir. Benjamin igin elestirinin rolii, 6zellikle alegorinin dnemli bir unsuru
olacaktir ve bu alegorinin, sembol gibi, iletisimin kamusal ve kiiltiirel modu

olma bi¢imine dogrudan baglidir (S. Brent Plate ‘den akt. Cigcek, 2016, s. 30).

Cigek, sembolde nesnenin, imgenin ya da konugmanin sdyledigi ile kastettigi sey
arasinda, geleneksel de olsa zorunlu bir iligkinin oldugunu sdyler (Cigek, 2016, s.30).
Semboliin goriiniisii temelli bir bigimde islev goriirken, semboliin geleneklerini
mutasyona ugratir. BOylece her alegori goriinlisle anlam arasinda bir ayrima sahiptir

(s.30). Cicek’in tanimina gore alegori boyle bir ‘’mutasyona ugrayan semboldiir’’ (s.30).

Benjamin metafor yerine alegoriyi dnerir ¢link{i metafor biitlinciil bir anlatimdir.
Benjamin alegoriyle, degisen karakteri ve bigimle igerik arasindaki iligkinin belirsizligi
nedeniyle ilgilenir. “Alegorinin kendisi en genel anlamiyla semboldiir, ancak semboliin
kirilganligini ve isaretin keyfiligi ve sarthi olusu karsisindaki anlik galibiyetini ifsa eder”
(Cigek, 2016, s. 32). Sembol ise bir ‘fikrin’ (idea) temsilidir, ancak bu fikirden ayrilmayan

bir temsildir (s. 32). Plate’e gore “alegori sembol gibi goziikiir, ancak maddi isaret/anlam
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iliskisini, 6zellikle yorumlayicilarin algisindan kaynaklanan, baska olas1 anlamlara acar”
(Plate’den akt. Cicek, 2016, s. 32). Alegoride Benjamin’i ilgilendiren gegici ve yikici
dogas1 olmasidir. “’Alegori...zevkli illiistratif bir teknik degil, ancak konusmak gibi,
yazmak gibi, [ayr1] bir ifade bi¢imidir... Klasisizme zit olarak. Barogun karakteristik

Ozelligi sembol sanatindan ziyade alegori teknigidir’’ (s. 32).

Maddesel bir gerceklige sahip olan sembol, duyularla deneyimlenirken ayni
zamanda diisiinceleri dogurur, algi (6zellikle gorme ve isitme) sembolleri dogurmaktadir
(s. 32). Plate’ e gore, “alegorik estetigin yaptig1 sey sembolii harekete gegirmek, duyusal
alginin toplumsal yapilanmasini ve toplumsal-kiiltiirel bir degisimin algiy1 ve daha sonra
diisiinceyi ortaya ¢ikaran sembolii nasil degistirdigini gostererek sembolii bozmaktir”
(Plate’den akt. Cigek, 2016, s. 32). Bu noktada Benjamin’in alegorisi kiiltiir i¢inde kokli
ve geleneksel anlamlar1 oldukga kararli olan semboliin yerine, alginin ve sembollestirme
stireglerinin tarihsel degiskenligine isaret etmektedir (s. 32). Boylece sembolde bir yerine
geeme siireci s6z konusudur, alegorideyse kavram ve fiziksel diinyamiza iner ve biz bunu

imgede goriiriiz (s. 33).

Benjamin, metafor yerine alegoriyi dnermesinin nedeni metaforun biitiinciil bir
anlatim olmas1 boylece metafor yerine alegori kavramini alir. Somut ifadelerden ziyade
distindiiriici anlamlara, 6zlii s6zlere, diyalektik imgelere ve alegorilere yer verir. Plate
ise, metaforun karsisina metonimi koymaktadir. Metafor ile metonim arasindaki fark
stireklilik ile stireksizlik arasindaki farktir. Metonim birbiri ardina gelen baglantisiz bir

sey olabilir Plate’in sdyledigi gibi:

Sembol bir fikre dogrudan bagh tek bir anlam1 amaglarken alegori yeryiiziine
baglilig1 ve siirekli goriiniir varhigiyla anlam c¢okluguna agiktir. Sembolde
anlam bir kere kavrandiginda g6z ard1 edilebilir ancak alegori anlamin fiziksel
dogasimi ortaya koyar. Onemli olan alegorinin gérsel imgesidir, ¢iinkii
maddesel nesne ile gayri-maddi anlam arasindaki diyalektik etkiyi koruyan bu
diinyadaki simdi ve buradadir. Sembol, nesne ile anlam arasindaki diyalektik
iligkiyi ortadan kaldirirken, alegori yerinde birakir; dolayisiyla alegori
Benjamin’in iyi bilinen ’diyalektik imge’’sinin Onciiliidiir... Geleneksel

olarak alegori metafor ve metonimin 6zel bir birlesimi olarak degerlendirilir.
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Alegori metaforik ekseninin metonime siirsel yansitilmasiyla ilgiliyken,
metafor dilin diizenini olusturan senkronik farkliliklar sistemi, metonim de
kendisiyle yapinin konusma zamaninda gergeklestigi diyakronik (zaman
icinde gelisen, statik olmayan) birlesme ve baglanti ilkesi olarak anlasilir.
Metafor bir hiyerarsi yaratan dikey yonelimliyken, metonim zaman igerisinde

yatay olarak yayilir (Plate’den akt. Cicek, 2016, s. 33).

Boylece Cigek’in agiklamasiyla, “sembol anlatisal bir biitiin barmndirirken,
alegori ¢oklu baska yorumlara acik ve keyfi bir yapiya miisaade ettigi i¢in totalci

egilimleri bozar. Bu bozulmalar yapisal olarak metonimiktir” (s. 33).

Metanomi, bitisikle (Latince ‘com’ ile + ‘tangere’, dokunma) ilgilidir ve
birlikte var olan bir yiiklemcil (predicative) seri ya da bir terimler zincirini
ima eder. Bu terimler yan yana yerlestirilirler -dolayisiyla birbirine degerler-
ve tiimceler anlamli climleler olustururlar. Metaforik bir kelimeyle onun (dilin
kendi yapisinda temellenen) goriinmez ve siklikla agkin anlami arasinda bir
benzerlige dayanir ve bu benzerlikle daha 6nce var olmayan anlam ortaya
cikar. Metonimik yapida birkag terim yan yana var olurken, metaforik yapida

belli bir zamanda sadece bir tane bulunur (s. 34).

“’Metafor’” genellikle dikey unsurlarla iliskilendirilen, tamamlanmamis
biitlinliiklii bir imge yaratan bir askinlik estetigiyle benzerlik olustururken ‘’metonim’’,
maddesel atmosfer, uzam ve zamanda yer olan kiigiik seylerle, detaylarla ilgilenir (s. 35).
Plate’ gore Benjamin’ci alegoride “her fikirle birlikte ifade an1 kaotik metaforlar yiginina
yol agan hakiki bir imgeler patlamasina denk diiser” (Plate’den akt. Cigek, 2016, s. 35).
Boylece bir anlamlar y1gin1, yogun ve sinirsiz bir anlamlama yaratir. Metaforlar birbirinin
yerine gecebilmeyi imkansiz kilacak sekilde birbiri yanina dizilerek metonimik bir yapiy1
olustururlar ve bu durumda alegorik isaretin ¢ok-anlamlilig1 kendini ortaya koyar (s. 35).
Bu metonomik yapr i¢inde sembolik isaret mutasyona ugrar ve herhangi bir kisi, nesne
ve iligki kesinlikle herhangi bagka bir seyi kastedebilirken alegori de bir sey sdyleyip
baska bir seyi kastedebilir (s. 35). Kisaca Cengiz Cakmak’in ifadesiyle de alegori,
“suskun olanlarin konusturulmasi”dir (Cakmak, 201, s. 79).



UCUNCU BOLUM

YENi ALMAN DISAVURUMCULUGUNDA DiYALEKTIK iMGE



61

UCUNCU BOLUM
YENi ALMAN DISAVURUMCULUGUNDA DiYALEKTIK iMGE
3.1. Yeni Disavurumculuk

“’Yeni Disavurumculuk’’, 1970’lerden itibaren Avrupa’da ve ABD’de giindeme
gelen yeni resimsel yaklagimlarin tiimiinii tanimlamak i¢in kullanilan bir genelleyici
terim. Kavramsal temelli yaklagimlara bir tiir tepki olarak degerlendirilebilir. Yeniden
resim, yeniden boya, yeniden figiir, yeniden anlat1 gibi bir *’geri doniis”’ kisaca ‘’resmin
geri dondiigiiniin’’ isaretidir. ’Tuval’’ in yeniden kullanima dondiigii Yeni Disavurumcu
resim, sanatgilarin Oznel fantezi diinyasini, ani kirmntilarint ve korkularini, tarihsel
oOlgularin bireysel algisini ve yorumunu igeren bir resimdir. Modernist resme hakim olan
bicimsel kaygilar geri plana itilir, iislupsal 6zgiirliikkler ve 6znel anlatilar 6n plana ¢ikar
bu durumda Yeni Disavurumcu resim iislupsal 6zgiirliigiin ifadesidir. Kimilerine gore
“’gorsel ve duyusal olana yonelik miithis bir 6zlem’’ in ifadesi bu tavirda duygu ifadenin
geri doniisii olarak degerlendirilmistir. Bu grubun sanatgilar farkl resimsel kaygilar
yansitirken, ulusal/kiiltlirel kimliklerinin de belirgin bi¢imde goriiniir hale gelindigini

gormekteyiz (Antmen, 2014, s. 263-265).

Beral Madra (1991), Yeni Disavurumcu sanatinin ¢ikiginin sanat tarafindan
yasandigl, ama izleyici tarafindan gerektigi gibi algilanamadigin belirtir. Yeni
Disavurumculuk, modernin bitisi karsisinda modern sanatin kendi olanaklarindan bir as1
yapmak anlamini tagiyordu. Madra’ya gore Yeni Disavurumculukta igerik ve iislup
acisindan tek diizelige yatkinlig1, birgok sanatgiy1 80’11 yillarin sonuna dogru tedirginlige
itti; bir degisim gerekliydi, i¢erik zenginlestirilmeliydi, dogrudan dogruya anlatimdan

uzaklastirilmaliyds, kilitli diisiincelere yer verilmeliydi (s. 20-23).

Deformasyona ugramis ve sert cizgilerle olusturulmus figiirler, sanat¢inin
igerisinde yasadig1 duyguyu ve donemin neden oldugu duyumlar en keskin hatlarla disa
vurulmustur. Disavurumculugun gercgekligi, dis diinyadaki gorsel goriintii ile i¢
diinyadaki gorlintiinlin karsitligidir; her zaman, yeniden ¢dzlimlenmesi gereken bu

karsitlik iginde yer alir. Sanatsal bir hakikatten ziyade yasanmis bir gergeklik ve anlam
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arastirtlir. Belirleyici 6ge anlatimsal 6gedir, bi¢imler anlatimsal igeriklerinden dolay1
secilmiglerdir, bu durum higbir anatomik ve perspektif kuralina uymazken figiirlerde
deformasyonlar yaratir ve bu deformasyonlar giderek kimi topyekiin soyutlamalara ulagir.
Yaraticiy1 uyarir ve izleyiciyi kiskirtirken sanatei siirekli heyecan halindedir ve sanatinin
kosulunu da onun “’i¢ gerilimi’’ olusturur (Batur, 2015, s. 325). Romantizm her ne kadar

bir i¢ patlamaysa, disavurumculuk ayni1 sekilde bir dis patlamadir.

“Yeni sanat’tan soz etmek gerekmez, diyordu Schonberg; sozii edilen sanatsa, o
zaten yenidir” (Schonberg’ten akt. Lynton, 2009, s. 339). Lynton, 1980°1i yillarin sanatini
yenilik kavrami iizerine kurguladigini belirtir. 1980°1i yillarin bir ronesansin ilaniyla
karsimiza ¢iktigini1 ve bu durumun yeni kusagin bir 6nceki kusagi bir yana itmesi, hatta
1980’11 yallarin 1970’1i yillar1 yadsimasindan da 6te bir sey oldugunu belirtir. 1980’li
yillarin sanatinin en 6nemli iddialarindan birisi insan sorunlarini ele almasidir. 1980’1
yillarin sanat1 birkag¢ on y1l siiren soyut sanat doneminden sonra figiiratif sanata bir doniis
olmustur. Lynton (2009), figiiratif sanatin hi¢cbir zaman ortadan kalkmadigini sdyler hatta

bu alanda galisan sanatgilarin soyut sanatla ugrasanlardan fazla olmustur der (s. 339).

Lynton donemin sanati hakkinda yaptig1 aciklamada, Bati Berlin’in
Ekspresyonizm déneminde sahip oldugu kiiltiir egemenligini belli bir dl¢lide yeniden
kazandigini ve Alman sanat merkezlerinin en giiriiltiiciisii ve en etkini oldugunu belirtir.

Ayrica Lynton,

Bati Berlin’in sundugu ¢esitli yeniliklerden biri de Almanlarin heftige Malerei
dedikleri siddet resmiydi ki, bu da ‘ruhun agiklanmasi’ olarak kabul edildi.
Bir insanin ruhunun bir baska insanin ruhunu golgeleyecek ve karsisindakini
sasirtacak bicimde nasil agiklanacagi ve bu agiklamalarin, sergiler ve
yiiceltmelerle ©ne c¢ikarildiktan sonra nasil siirdiiriilebilecegi sorun

yaratiyordu der (S. 345).

Boylece, Berlin’in kendi siddetini ve sanatini bulmugs bunu da daha duygusal ve
daha figiiratif bi¢imde gostermislerdir. Amerikali yorumcular ise Post-Modernist
yaklasimi ¢agristiran bir anlayisla, bu egilime Neo-Ekspresyonizm adini vermiglerdir. Bu

egilim onlara goére, Digsavurumcu akima bir doniis olarak degerlendiriliyordu. Oysa bu
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Neo-Ekspresyonizm ve onu hazirlayan kosullar, 1905 ve daha sonraki yillarin sanatina
ve kosullarina benzememektedir. Bu yeni akim kendinden bir oncekini diizeltmeyi

amagladigindan herhangi bir 6ncii akimdan farkli degildir (s. 345).

Yeni Disavurumculuk Alman merkezli (Bati Almanya) olmakla beraber
sanat¢ilarin  farklt ulus ve Kkiiltiirlerden olmasit -¢ogunlugu Avrupali sanatgilar-
Amerika’da da popiilerlik kazanmistir. Yeni Disavurumculugun olusumunu hizlandiran
baslica nedenler; sanat diinyasinda arka arkaya gelen bunalimlar, tuvale, resme geri
doénme istegi vb. Dogrudan insana (insana dair seylere) yonelmesi bu akimin sanatta bu
denli benimsenmesine ©6n ayak oldugu soOylenebilir. Kavramsal sanatin digladigi
geleneksel Ogelere yeniden kucak agan ve sahip ¢ikan Yeni Disavurumculuk, sanat
piyasasinda da resme eski Onemini geri kazandirmistir. Bu durum bir tiir yeniden

yapilanmadir.

Yeni Disavurumcu tavrin olusumunu meydana getiren en Onemli Ozellik
bicimsel yenilik diyebiliriz ancak bigim de calismalarda sadece bir aragtir. Yeni
Disavurumcu ressamlar, figiiratif egilimler, duygularin yogun disa vurumu, kiiltiirel ve
tarihsel bellek, otobiyografik sorgulama, simgesel isaretler ve anlatim, dokusallik, bigim
bozma ve ozgiir big¢imlendirme, insan psikolojisinin disavurumu, politik ve siyasal

yaklagim ve cinsellik gibi kavramlar iizerine yogunlastiklar1 bir bigim ortaya ¢ikar.

Yeni Disavurumculuk toplumsal otoritenin bireyi ezdigi, savaslarin, ekonomik
bunalimin, politik bir gerilimin sonucudur. 20. ylizyilin ilk yarisinda etkili olmus Alman
Disavurumculugu, Georg Baselitz, Anselm Kiefer, Jorg Immendorf, Markus Liipertz,
Gerhard Richter gibi sanatgilar yasadigi ortak ulusal gegmisten ve kiiltiirel cografyadan
beslenir. Bu sanatcilar geleneksel anlayista resimlerden ziyade kendi yarattiklar
simgeleri, mitleri, diis ve bilincaltin1 kullanarak resmetmislerdir. Kendi ge¢cmisleriyle
hesaplasan Alman Yeni Disavurumcular Joseph Beuys’un agtigi yolda ama daha
geleneksel mecra olan resim aracilifiyla cesitli imgeleri, simgeleri ve cagrisimlar

kullanarak kendilerini mesgul ederler.
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3.2. Yeni Alman Disavurumculugun Sanatsal Yaklasimi

Yeni Disavurumcu sanatgilarin ¢cogunda Joseph Beuys etkisi goriillmektedir. Bu
nedenle Yeni Disavurumculukta kavramsal yogunluk vardir. Boyada gosterdikleri
yogunluk, dinamizm ve performanslar Beuys’un kavram sanatina borgludurlar. Ayni
zamanda Yeni Disavurumcularin sembolik, yalin, sade ve yabanil Alman bi¢im dili,
Beuys’dan kalan bir sanat mirasidir. Aslinda Amerikan Yeni Disavurumculari’nin tavrini
en iyi Ozetleyen, Anselm Kiefer’in ’Avrupa’nin tarihi, Amerika’nin medyas1 vardir...
Amerikan sanatt hep kitle kiiltiiriiyle ilgili olmustur’” seklindeki yorumudur

(Antmen,2014, s. 267-68).

Nilgiin Ozayten (2013) Kiefer ve Yeni Alman Disavurumcular iizerinden su

aciklamay1 yapmistir:

...Siyah, kahverengi gibi koyu renkleri, kalin boya tabakalari, zengin
dokusuyla artik hi¢ kimsenin isitmek istemediklerini sdyliiyor. Kiefer,
Baselitz, Liipertz ve Immendorf baslangicta geleneksel resme geri donen
fasistler olarak adlandirildilar. Oysa Kiefer bu konuda soyle der: “Fasist
misiniz, anti fagist mi? Herkes roliinii almali”. Onun sanati anilarin geri
doniisiidiir. Kendini “Politik Existentialist” olarak niteler. Gergekte onun
resmi politik olmaktan ¢ok evrenseldir. Hitler’i uygarligin olanaklarini tahrip
edip, insanlig1 tekrar basladigi noktaya dondiirmekle suglar. Karanlik,
tehlikeli resimleri derin perspektifi ile kisiyi igine alir. Steven Henry
Madoff’un dedigi gibi “siyah deri botlarin sesini isitirsiniz”. Temalar1 Alman
manzaralari, Almanya’nin boliinlisiidiir. Figiirsliz resimler psisik baskiy1
kolayca dile getirebilir. Yer yer alevler yiikselen, dumanlar tiiten gri bulutlu,

kahverengi dogali bir Almanya (S. 66).

Anselm Kiefer'in anitsal tuvalleri resmin 6li diislintildiigii bir zamanda ¢igir
acmustir. Sanatg1, 6zellikle Yahudi Soykirimi, Alman tarihine yonelik imgelerin yan1 sira
mitolojik simgelere ve efsanelere de yer verir. Kiefer ilk donem resimlerinde Germen
kiiltiirinli incelemis, resimleri sanat tarithinin biiyiik bir kismina ilham veren ¢’Kutsal
Kitap’’ temalarin1 konu etmeye baslamistir. Kiefer, kursun, cam parcalari, kurutulmus

cicekler ve Almanya’ya da gonderme yapan saman pargalari gibi agir malzemeler
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kullandig1 resimlerinde, dogal yasam dongiisiinii yansitmak i¢in kendi kendini yok eden
organik materyaller (saman, talas, kum vb.) kullanir. Cagdaslar1 Joseph Beuys ve Georg
Baselitz'in yan1 sira Soyut Ekspresyonizm ve Kavramsal sanattaki savas sonrasi
egilimlerden etkilenmistir. Kiefer, izleyicide duygusal ve psikolojik bir etki yaratmak i¢in
isaretler, gizli simgeler, mimari i¢ mekanlar ve peyzaj unsurlari da dahil olmak iizere
kullandig1 imgeler, temsili ve sembolik motifleri i¢eren genis kapsamlidir. Bunlarin
bircogu Almanya'nin ge¢misine dogrudan atifta bulunur. Diger Alman Yeni
Disavurumecular ile karsilastirildiginda en karamsar ve en elestireye maruz kalan Kiefer,
biiylik boyutlu anitsal resimlerinde Alman gegmisini anitsallastirdigi i¢in kimi kesimlerce
Nazi sempatizasyonu muamelesi goriir. Anselm Kiefer 1987 yilinda Donald Kuspit’e
yaptig1 agiklamada, ’celiski’’nin sanatinin ana temas: oldugunu, Almanya’nin
celigkilerle dolu bir yer oldugundan ve bu geliskinin Almanya’nin Yahudilere yonelik
tutumunda 6zellikle belirgin oldugundan bahseder. Ve sanatinda, Alman entelektiielligini
hem Yahudi ahlakin1 aym1 anda ifade edebilmeyi istedigini, sanatinin politik ayni

zamanda bir eylemci oldugunu belirtir (Antmen, 2014, s. 269).

Resim13: Anselm Kiefer <*Wayland’in Sarkis1’’, Tuval Uzerine yagliboya, akrilik, emiilsiyon, kursun ve
saman 279x379 cm, 1982
Erigim: https://www.sfmoma.org/artwork/FC.591/
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Toplu sergi diizenlemek yerine kisisel sergiler diizenleyen Yeni Disavurumcu
sanat¢ilarda, manifestolar ve sergi olusumlarina rastlanilmaz. Hatta George Baselitz,
1961’ de act181 ilk kisisel sergiyi takiben 1969 sonuna kadar on ii¢ kisisel sergi agmistir.
Berlin Duvari'min insa edildigi yil olan 1961'de, zamanin muhafazakar geleneklerine
uymayan resimler {ireterek tartismalara yol agar ve yogun cinsel goriintiilerin igermesi
nedeniyle de el konulmustur. 1963 yilinda actig1 ikinci kisisel sergisinde el konulan
resimlerinden ikisi "Der Nackte Mann" ("Ciplak Adam") ve "Die grosse Nacht im Eimer"
("Bosa Gegen Biiyiik Gece "). Oncii bir Yeni Disavurumcu olarak kabul edilen Alman
ressam, baskict ve heykeltirags olan Baselitz, ters goriintiilii (bas asagi) resimlerini
1969°da yapmaya baslamistir. Bat1 Berlin’de Baselitz’e sunulan model, uluslararasi lirik
soyutlama modelidir ancak Dogu Almanya’da yasayan bir dgrenci olarak kendisinden
Toplumcu Gergekgeiligin uysal kurallarin1 benimsemesi beklenen sanatgi, her ikisini de
reddeder. O, sanatinin heyecan verici olmasi gerektigine ve tanidigi Almanya’nin
topraklarina kok salmis bir sanat olmasi gerektigine kokten inanityordu. Lynton (2009),
Baselitz’in resimleri hakkinda, “soyutlamay1 reddeden bir Alman ressam dalgasinin
parcasidir. Resimleri yilgin bir kahramanhigin, yikik yapilar arasindaki ya da g¢orak
topraklar {izerindeki giiclii delikanlhilarin dik ve uyamik duran goriintiilerini

canlandiriyorlardi” der (s. 344).

Resim 14: Georg Base-litzh::j Br{léke Korosu , Tuval zerine Yagliboya, 280x450 m, 1983
Erigim: https://hirshhorn.si.edu/exhibitions/georg-baselitz/#gallery-9
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Sanatsal kariyerine soyut ve minimalist sanatin hakim oldugu bir dénemde
baslayan Alman asilli sanat¢1 Georg Baselitzi Ikiye ayrilmis ve siyasi acidan daginik
haldeki Berlin’in yasadig1 travmalari, gecmisi ile simdiki zamani arasinda bocalayan
Almanya’yr yansitiyordu. Bu siyasi ve politik durum o donemdeki Alman sanatgilar
tarafindan eserlerinde tema olarak kullanilmistir. 1980°1i yillardaki sanat yapitlarinin
belirgin 6zelligi renk ve bigimin yani sira anlatim yalinligidir. Bu yapitlarin, boyutlari
biiylik olmakla birlikte bir dizi/seri halinde gosterirler. Kiefer’de oldugu gibi kimi

yapitlarda belli bir mekan diizenlemesi ve enstalasyon igerisinde gosterilebilir.

Kiefer ve Baselitz ile birlikte Alman Yeni Disavurumcular arasinda yer alan
Markus Liipertz, donemin 6nemli temsilcilerindendir. Liipertz, bu grubun sanatcilari gibi
ortak toplumsal bellege sahip oldugundan yasadig1 cografyanin sosyolojik olgularindan
esinlenerek elestirel bir lislupla eserler iiretir. Cok katmanli bir dili olan goriintiilerin

rahatsizlik hissi uyandiran bir hali de vardir.

Resim 15: Markus Liipertz, ‘Medea’, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 99.7x81.3 cm, 2017
Erigim: https://www.artsy.net/artwork/markus-lupertz-medea-1



https://www.artsy.net/artwork/markus-lupertz-medea-1
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Savasin olumsuz sonuglarin1 metaforik ve alegorik bir anlatimla izleyiciye sunan
Liipertz, yapitlarinda kullandig1 temalara bakildiginda, asker giysilerini, kasklar1 ve kuru
kafalar1 resmeder. Resimlerindeki imgeler sanat¢inin savastan oldukca etkilendigini
anlatir niteliktedir ayrica 6liimii simgeleyen eserleri de cagristirmaktadir. Aceleci firca

darbeleri ve renk degerleri, fasist bir ruhun derinliklerini ifade etmektedir.

Resim 16: Jorg Immendorff, * igerigin Hayranhigr’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 285x330 cm, 1985
Erisim: https://img.wikioo.org/ADC/Art.nsf/O/ARC9X3/$File/Jorg-Immendorff-Anbetung-Des-

Inhalts.jpg

Alman Yeni Disavurumcu ressamlardan bir digeri ise Joseph Beuys’un
ogrencilerinden Jorg Immendorff’tur. Resimlerinde ideolojik agidan Onem sahibi
insanlar1 bir araya getirerek, alegorik bir dil kullanirken ayn1 zamanda da ulusal bir tarih
okumasi yapmistir. Kendine 6zgli bigimlendirme dili olan sanat¢inin eserleri c¢ok
katmanli ve anlatimsal gilicii olduk¢a yogundur. Almanya’nin karmasik modern
kimliginin adeta terciimani olan sanat¢i, kavramsal bir yaklasimin slizgecinden gegcmis
alegori yiiklii resimleri, onun siradist iislubunu yansitmaktadir. Immendorff’ta ayni
cagdaslar1 gibi resimlerinde agikca ortaya koydugu, yasadigi ortak ulusal gecmisten ve
kiiltiirel cografyadan beslenir.


https://img.wikioo.org/ADC/Art.nsf/O/ARC9X3/$File/Jorg-Immendorff-Anbetung-Des-Inhalts.jpg
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3.2.1. Anselm Kiefer

Imgeyi anlamanin en iyi yolunun imgeyi ¢dziimlemek oldugu diisiincesiyle
imgeyi okumaya calismaliy1z. Imgelerin nasil bir islev gordiigiinii inceleyebilmek igin
kendilerine o6zgli ilke, kiiltiir ve tarih dogrultusunda okunmalar1 ve bir resmi
aciklayabilmemiz i¢in ilk oOnce imgeyi ¢Oziimlememiz gerekir. Yiicel, “gdrmek
gdstergeler evrenine girmektir” der (Yiicel, 2021, s. 74). Imge iizerine bilingli bir bakis
bicimi olan ¢oziimleme, imgeleri ve imgelerin iletilerini daha iyi anlayabilmemizi saglar
ancak ¢oziimlemede ise anlami bir kerede kesin bigimde belirleyemeyiz bunun nedeni de
yaraticinin ne demek istedigini kimse bilememesidir ve hatta yaraticinin kendisi dahi
irettigi imgenin tim anlamina egemen olamayabilir (s. 74). Bir resmi ¢oziimlemek, bir
imgeyi yorumlamak, bu imgenin simdi ve burada uyandirdigi anlami ortaya ¢ikarmaktir.
Yeni Alman Disavurumcu resimde yaratilan imgelerin bir sdylem gibi okunmasi

gerektigini diisiiniiyorum.

Resim 17: Anselm Kiefer, Heroic Symbols, 1969
Erisim: https://www.zoltanjokay.de/2011/01/anselm-kiefer-for-genet-2/

Sanatcilarin ortaya koydugu her bir imge aslinda birer temsil ve isarettir. Bu
temsiller anlamlandirilip giin yiiziine c¢ikarildiginda sanat¢inin kendi bellegi, yasadigi
diinyaya iliskin bilinmezlikler de ortaya cikar. Kiefer’in imgeleri de ortaya ciktigi
donemin psikolojik havasini tagir. Bu imgeler sadece donemin siyasi ve politik havasini

yansitmakla kalmaz ayni zamanda Kiefer’in hakikatlerini de ortaya koyar. Kiefer’in


https://www.zoltanjokay.de/2011/01/anselm-kiefer-for-genet-2/
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caligmalarinda da goriildiigii gibi 1969°dan 1993’e kadar olan yaratici siireci, temsile ve
Alman olmaya kars1 elestirel bir dizi énemli fotograflar sunmaktadir. Ilk yillarindaki
caligmalari, Joseph Beuys’un performanslar1 gibi baglayip git gide daha otelere
performansin altinda yatan anlamdan ¢ikip daha resimsel ifadelere birakir. Kiefer’in

resimleri ve yaratici cesareti boylesi bir diinyanin i¢inde disa vurmaktadir.

Nobel 6diillii yazar Orhan Pamuk, Anselm Kiefer’in stiidyosunda gegirdigi bir
glinlinli, kitap calismalarindan manzaralarina tiim imgelerinin metinle kolay

coziimlenemez iliskini s0yle anlatir:

Kiefer’in eserinde kitaplar, tipki metinler gibi kutsal seylerdir. Bu duyguyu
Kiefer’in eserinin bize hatirlatmasi, harflerin, kelimelerin, metinlerin -
Heidegger’in deyisiyle seyligini hatirlatmasiyla miimkiin olur. Kiefer’in
biitiin hayati1 boyunca iirettigi ¢esit ¢esit kitap ve daha sonraki yillarda cam,
kursun, bagka metal ve al¢1 levhalarla yaptig1 biiyiik boy kitap heykelleri, biz
bu eserlere bakanlara kitabin kutsalliginin metin kadar dokuyla miimkiin
oldugunu vurgular. Ister kagit iizerine yaptiklar1 olsun ister madeni Kkitap
heykelleri olsun Kiefer’in biitiin kitaplari, benim gibi bir yazarda, kitaplarin
aslinda birer metinleri degil dokular1 oldugu i¢in kutsal oldugu yanilsamasini

uyandirir (Pamuk’tan akt. Cigek, 2016, s. 50).

Jirgen Harten’e (2013) gore, 1968 sonrasinda firiin veren higbir sanat¢1 Kiefer
kadar bilingli olarak Alman konusundan yararlanmamistir ve Kiefer kadar hicbir sanatci
da Alman tarihine koktenci bir tutumla karsi koyamamistir. Biiytik bir olasilikla Kiefer’in
temel amaci ise ne elestirel ne de o6zellikle “’hastalikli’” bir sanattir. 1970’11 yillarin
basinda Hiristiyan mitolojisi ve edebiyat tarihine gdndermeler ilizerine yaptig1 resimlerle
dikkat ceken Kiefer, 1980°li yillarda Nazi ge¢misini Alman felsefi diisiincesiyle
ciddiyetsizce sulandirdig1 diisiiniilerek elestirilmis ve suglanmistir. Kiefer’in anlattigi
Oykiilerin yansitilabilecegi temel nitelikli Alman izlekleri yani orman, tarla, oda ya da
salondan yola c¢ikmistir. Caligmalarinda kullandigi imgeler, kan ve toprak, karli
manzaralar ve Richard Wagner’in eserlerinden aldig1 kurban etme térenlerinin yarattigt

huzursuzlugu etkili bir bigimde diizene koyar. Biitlin yirminci yiizy1l sanatg¢ilar1 veyahut
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Yeni Alman Disavurumcu sanatgilar gibi Kiefer’de 6nce kendi konusunu bulmus ve bunu

pekistirmistir (s. 123-125).

Halime Yiicel (2021), “Imge Tiirleri’’ ad1 altinda topladigi bir ‘zihinsel
imge’den sOz eder. Zihinsel ya da psisik imgeler, dogrudan gorsel etkiden bagimsiz
olusan, bellekten ya da diis yoluyla gelen goriintiilerdir der (s.15). Ve zihinsel imgenin,
alginin dogrudan sonucu degilse de gegmis gorsel etkinlikler tizerine kuruludur ve yeni
zihinsel imgeler olusturmak {izere imgelem giiciimiizle birlikte ¢alisir. Yiicel’e gore
zihinsel imgede gorsellesme izlenimi egemendir (S. 15). Yiicel’in aktarimina gore, Kiefer
Yahudi Soykirimi’n1 gérmemistir, Auschwitz kampini yasamamuistir ¢linkii Auschwitz
kamp1 ile aym1 yilda diinyaya gelir. Boylesi bir atmosferin i¢ine dogan Kiefer’in
cocuklugu da bu yikintilardan, bu harabelerden kendine yeni oyun alanlar1 yaratmakla
gecer. Sanatsal kariyerinde yarattigi imgeler, sliphesiz ¢ocuklulugunun zihnindeki
gorselleridir. Bu psisik imgeler, dogrudan gorsel etki ile olmasa da bellekten diis ile gelen

goriintiilerdir. Benjamin’in simdiki zaman’a yaptig1 vurgu gibi:

Yasamin hakiki 6l¢iisii bellektir. Geriye dogru bakarak, yasami simsek gibi kat
eder. Birkag sayfa geriye donmek i¢in harcanan az zaman iginde, bellek sonraki
kdyden kalkar ve siiriiciiniin yola ¢ikmaya karar verdigi yere gider. Bazilar
vardir ki yasam onlar i¢in yaziya donlismiistiir, onlar bu yazilar1 ancak geriye
dogru okuyabilirler. Yalnizca bu sekilde -simdiki zamandan kagarak- yasami

anlayabilirler (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 60).

“Gegmisin biitiin ufkunu kaplayan simsek ¢akmasi” olarak gelen diyalaktik
goriintli/imge’nin zamansalligl, Benjamin’in “’diisiincenin hareketindeki duraklama’’
dedigi seyle ortiistir (Cadava, 2008, s. 96). Bu duraklama “ge¢mis ile simdiki anin bir
takimyildiz1 halinde parildadigi” bir noktayr acgiklar (s. 96). Benjamin yildizlari,
mimesisin olanaklilig1 veyahut mimetik yeniden {iretim siireci ile bag kurar. *’Binlerce
yil once, yildizlarin olusturdugu burglar 6ykiinmeye esin kaynagi olmanin da Gtesinde
Oyle nesnelerdi ki, mimetik karakteri anlamanin olanaklilig: ile iligkilidir (s. 61).
“Anlaml sekillenmelerin yani mimetik bir nesne niteliginin var olmus oldugunu farz
etmek zorundayiz. Ornegin yildizlarin sekillendirdigi burglarda/takimyildizlarda”

(Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 61).
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Benjamin Trauerspiel kitabiin girisinde, diisiincenin daginik unsurlarini bir
araya toplayan fikirlere “konfigiirasyonlar” ya da “burglar/takimyildizlar” der (s. 64).
“Fikir kavradig1 seyden temelden farkli bir alana aittir, takimyildizlar yildizlarla nasil
akrabaysa, fikirler de seylerle Oyle akrabadir ve fikirler ebedi takimyildizlardir”
(Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 64). Boylece yildizdan takimyildizina giden
harekette gecmis ile simdiyi bir araya getirerek ansizin “bir simsek cakmasi gibi bir

takimyildiz bigiminde” beliren bir temsile aittir (s. 64).

Resim 18: Anselm Kiefer, Fransa Kraliceleri, Karton Uzerinde Komiir, Kalem, Emiilsiyon,
Akrilik, Kurutulmus Cigekler ve Bitkiler ile 22 sayfalik kitap, 101x90X9 c¢cm, 1996
Erigim: https://www.pinterest.at/pin/316729786280266633/

Kiefer, bagindan beri Alman olmanin sosyal ve psikolojik yasaklariyla karsi
karstya kalmistir. Cocukken, savas sonrasinin hemen ardindan ortaya ¢ikan yoksullugu
deneyimlemis ve iilkenin 1950’lerdeki ‘unutma iklimi’ doneminde biiylimiistiir. Bu
donemde yakin ge¢mis unutulmus, kisisel anilar bastirilmistir. Kiefer, Batt Almanya
tarihi, hafizasi, kimligi ve yakin tarihine ait imgeleri, dis ger¢ekligin suretinden meydana

gelir ve bu imgeler gergeklikten beslenir. Eger gerceklik olmasaydi bu imgelerden
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bahsetmek giictii. Bu durumda imge ve gergeklik birbirine bagli canli organizmalardir.
Yani dis gergekligin zihne yansimast s6z konusudur. Bu baglamda imge, digsal nesnenin

ete kemige biiriinmiis hali olur (Biro, 2013, s. 7).

Yiicel, iki tiir zihinsel imgenin varligindan s6z eder. Birincisi “bilingli zihinsel
imgelerdir.” Yani “bellek imgeleri ve imgelem imgeleri boyledir,” i¢ bakisimizin
imgeleridir (Yicel, 2021, s. 15). Yiicel’e gore bellek imgeleri elbette gercegin aynisi
olmayabilir. Bu sayede animsamaya calistiimiz bir yiizli, karmagik bir bi¢imi gergek
nesnesinden ¢ok, diisiincelerimizle bellegimizde yeniden olustururuz (s. 16). Ikincisi
“’biling dig1 zihinsel imgelerdir.”” Disler, yanilsamalar, fanteziler bu kapsamda ele
alinabilir. Elbette bu imgelerin kaynag1 da zihinsel etkinligimiz, beynimizin depoladig1

algisal imgelem ve bu imgelemin yeniden olugturulmasidir (S. 16).

Resim 19: Anselm Kiefer, Heroic Symbols, 1969
Erisim: https://www.zoltanjokay.de/2011/01/anselm-kiefer-for-genet-4/

Yiicel’in ilizerinde durdugu zihinsel imgelerden yola ¢iktigimizda Kiefer’in
resimlerinde alegori ve mite yer verirken resimlerini kendi doneminin siyasal/politik ve
diyalektik bir anlayisla iirettigi agikca goriilmektedir. Kiefer’in 1969 ve 1970 yillarindaki
defterleri ve 6zellikle iki seri olan Heroic Symbols (Kahraman Sembolleri) ve Jean Genet
icin yaptig1 calismalar Kiefer’in Ugiincii Reich’ten sonra nasil bir Alman sanatg1
olacagini sorma girisimlerini temsil eder. 1968 ve 1969°da gerceklestirdigi bir dizi
kavramsal sanat “’eylemi’’ olan ¢aligmalar1 fotograflardan ve kolajdan olusan 6zgiin

defterlerdir. Bu calismalarda Kiefer, bir sandalye lizerinde durmakta ve farkli ortamlarda



74

(insan toplulugu i¢inde, atélyede veya Avrupa anit ve sitelerin oniinde) Sieg Heil (Nazi
selami1) hareketi yapar. Yiicel’in bahsettigi zihinsel imgeler yani bellek imgeleri,
Kiefer’in Nazilere 6zgii selamin1 ¢cakarak bizlere gosterir. Beuys gibi Kiefer’de sanat ve
fagizmle 1ilgili sorular1 uyandirmak i¢in gosterilerinde gizemli sanatsal figiirleri
kurgularken kostiimler ve eylemleri kullanmistir. Kiefer defter bi¢imini, kendisini
sembolik eylemler ve eserler yoluyla insa eden tehlikeli bir Alman yaraticinin portresini
olusturmak i¢in kullanir. Bu kitaplarin bir¢ogu stiidyosunda uzun bir geceligin/elbisenin
igerisinde, ¢esitli performanslarin fotograflarin1 belgeler. Bu defterler ayni zamanda

Kiefer’in kendi suluboyalarini da igerir.

Nazi Selami (Sieg Heil) hareketini yapmak, alint1 yapmak ve somutlastirmak...
sanatcl, Avrupa’yi isgal eden Nasyonal Sosyalizmin kimligini almis gibi goriiniir. Hatta
bu performanslar1 bir ‘kimlik arayisi’ igerisinde olduguna yorumlanabilir. Hatta
Auschwitz’den sonra Alman olmanin kendi basina fiziksel bir deneyim olarak ne anlama
geldigi sorusunu incelemeye basladig1 goriiliir. Kisaca “’gegmisle hesaplasma’’ olarak da
terciime edilebilir. Kiefer’in kiiltiirel hafiza, kimlik ve tarihle devam eden mesguliyeti,
calismalarina cesitli tarihsel, mitolojik ve edebi kaynaklarla beslenen ¢ok katmanli

konular1 kazandirmistir.

M e

Resim 20: Anselm Kiefer, Buchen Kirsal Bolgesinin Yakilmasi, Orijinal Fotograflar, Demir Oksit, Keten
Yagil Kitap, 62x45x3 cm 1974-1975
Erigim: https://5b4.blogspot.com/2008/03/anselm-kiefer-books-1969-1990.html
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Resim 21: Anselm Kiefer, Seraphim, Tuval Uzerine Yagliboya, Kursun, Hasir, Gomalak,
Saman, 280x245 cm. 1984
Erigim: https://artinwords.de/anselm-kiefer-malerei-und-vitrinen-im-centre-pompidou/

Dinsel niteliklere yer verdigi calismalarinda Eski Ahit’ten motifleri de
kullandig1 goriliir. Kiefer’in biiyiik resimleri, ¢cagdaslarinin ¢igirtkan renklerine gore
siyah ve kahverengi resimlerdir. Bu resimler 6liimden ve yanmaktan siirsel bir dille s6z
ederek bizi diigtinmeye yoneltirler. 1981 yilindan beri kullandig1 hasir, kum, kursun ve
daha baska metallerden yararlanir. Bu malzemeleri kullanirken her zaman simgesel ve
estetik amag giider (Lynton, 2009, s. 346). Lynton’un verdigi 6rneklemeyle yukaridaki
Seraphim (1984) adli tablosundaki merdiven, yilan simgesiyle madde diinyasindan ve
diinyadaki kotiiliik giliclinden uzaklagmanin bir ifadesi olabilir. Merdivenin kursundan
olmas1 sadece Kiefer’in bu islenmis metale duydugu ilginin bir belirtisidir, ama simyada
kursun, ruhu igeren bir kabi simgeler ve beyaz giivercinle ilgili bir metal olarak
diisiiniiliir: Yeni bir bilince yiikselisin merdivenindeki alt basamagin kursundan oldugu

sOylenir. Bu tlirden ¢oziimlemeler Kiefer resmini okuyabilmek i¢in gereklidir (S. 346).

Kiefer’in caligmalari aynt zamanda mit/tarih, formalizm-toplumsal igerik,

metafor-diizanlam ve materyal-semantik gibi diger diyalektik karsitlarin yarattigi
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gerilime ve muglakliga dayali bir denge de s6z konusudur. Kiefer’in semantik tarafi,
Duchamp ve Beuys’un modernist saldirilarindan gelir, ancak kavramsal sanatgilarin
tersine bunun asla boya, doku ve plastik degerlerin 6niine gegcmesine izin vermez (Charles
Molesworth’tan akt. Cigek, 2016, s. 53). Bu durum Kiefer’in simyaya olan ilgisini, resim,
heykel ve enstalasyonlarinda kullandig1 malzeme c¢esitliligi ve onlar1 bir arada kullanma

biciminde goriliir.

-

Resim 22: Anselm Kiefe

r, Brandenburg Heath, Cuval Bezi Uzerine Yagliboya, Akrilik ve
Gomalak 118x254 cm. 1974

Erigim: http://www.artchive.com/artchive/K/kiefer/march.jpg.html

Yakilmis toprak resimleri, esas olarak kahverengi ve siyah renklerle tasvir
ediliyor ayn1 zamanda yiiksek ufuk ¢izgileriyle ve derinlemesine gii¢lii bir durgunluk
dikkat ¢ekiyor. Kiefer'in tarla ve tarla-yolu resimlerinin bigimsel nitelikleri temel kimlik
olusumu konusunu destekler ve yogunlastirir. Gelecegi belirleyen anlamindaki “ufkun”
ortak anlayisindan beslenen Kiefer'in manzarast hem zamanin hem de kolektif anlamin
ortaya ¢iktig1 yer olarak tasvir eder. Brandenburg Heath'de ufuk, izleyicinin 6z-
bilingliliginin uyandigt yolun hedefi haline geliyor. Dolayisiyla bu kompozisyonlar,
kisinin kendini taniyabilmesi i¢in, nihayetinde kendi diinyasini kapsayan ufuklarla

yiizlesmek ve diisiinmek gerektigini ima eder (Biro, 2013, s. 22).
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Gegmisin gercek yiizii hizla kayip gider. Gegmis ancak goze goriindiigii o an,
bir daha asla geri gelmemek {izere, bir an i¢in parildadiginda, bir goriintii
olarak yakalanabilir. (...) Ciinkil burada, gegmiste kendisinin de diisiiniilmiis
oldugunun bilincine varmayan her simdiki zamanla birlikte, bir daha geri
getirilmesi olanaksiz bir bigimde yitip gitme tehlikesi ile kargilagan bir
goriintiiniin varlig1 s6z konusudur. Gegmisi tarihsel olarak dile getirmek, o
gecmisi ‘gergekte nasil olduysa, Oyle’ bilmek degildir. Buna karsilik, bir
tehlike aninda parlayiverdigi konumuyla, bir aniy1 ele gegirmek demektir.

Tarihsel maddecilik i¢in énemli olan, ge¢mise iligkin bir goriintiiyii, tehlike

aninda tarihsel 6zneye ansizin goziiktiigii bigimiyle korumaktir (Benjamin,

2018, s. 39-40).

Resim 23: Anselm Kiefer, ¢’ Demir Yolu”’, Tuval Uzerine Yagliboya, Akrilik, Kursun, Demir
ve Emiilsiyon, 220x380x28 ¢m, 1986
Erisim: https://theircreations.wordpress.com/2016/03/01/anselm-kiefer/ak-iron-path-1986/

II. Diinya Savasi'nin objektifinden yorumlanan Demir Yolu, Holokost'u anonim
bir 6liim yolculugu olarak tasvir ediyor olarak goriilebilir. Buna ek olarak, goériintiiniin

anonimligi, gii¢lii ve trajik bir gorsel sunar. Kiefer'in 1990'da belirttigi gibi, “bir yerde
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tren raylar1 goriiyoruz ve Auschwitz'i diistiniiyoruz” (Biro, 2013, s. 46). Yine de Holokost
ile demiryollarinin bu sekilde tanimlanmasina ragmen, Demir Yolu ayni zamanda ¢ok
mantikli bir sekilde manevi yiikselisin basit bir yolculugunu diisiindiirecek sekilde
yorumlanabilir. Simya, tabloya kursun, altin ve demir ayakkabilar araciligiyla islenmistir.
Bu malzemeler, simyacinin kursun ve toprak gibi temel maddeleri demir, glimiis ve altina
doniistiirme projesini hatirlatiyor. Tipik olarak, Demir Yolu'ndaki her unsur zengin bir

celiskiler agina yakalanmig goriiniiyor (S. 46).

Hannah Arendt’in “’agik zihinle diistinmek’’ s6ziinii Beatriz Sarlo, “imgelemi
gezintiye ¢ikmaya aligtirmak™ olarak agiklamigtir (Sarlo, 2012, s. 36). Buna gore imge,
hayal giiclinlin hikayesinin disinda yer almasina gonderme yapar. Primo Levi, toplama
kampimin kurbanlarinin yasadiklari dehset, bu kamplar1 daha iyi bilmelerini
saglayamayacagini ancak imgelemin kendi disinda gezintiye ¢ikmasi ve diisiinmesi
gerektigini belirtir (Sarlo, 2012, s. 37). Bu yolculukta tarihin hi¢bir zaman tam olarak
anlatilamayacagini ve hi¢bir zaman bir sonu olmadigini séyler (S. 37). Bu da Holokost’un
Avrupa tarihine getirdigi “’hatirlama gorevidir’’ yani sag kalanlarin anilarina kulak verme

ile gergeklesir (S. 38).

Iki diinya savasmin yol actig1 yikimlara sahit olan Benjamin, tarihi, sigramalar
ve kesintiler, patlamalar ve felaketlerle dolu bir mizansen olarak goriir. Cizgisel homojen-
bos zaman tahayyiilii lizerine insa edilen ilerleme fikri, sinif savaginin da ezilenler iizerine
kurulu ideolojik silahidir. Benjamin’in tarihin kavranisi bakimindan ortaya koydugu
Onerme; tarihi, imgeler araciligiyla kesintilere ugratarak, onu goriiniir kilmasi1 ya da bagka
bir deyisle, tarihe, simdiden bakarak gorsel bir okuma yapilabilmesine olanak
saglamasidir. Boylece Benjamin’ e gore tarih imgelerden yani diyalektik imgelerden insa

edilir.

Benjamin’in imgeleri diyalektik olarak “insa edildikleri” i¢in, “tarihsel
nesneler” olarak, siyasal anlam yiiklii monadlar olarak, tarihin stirekliliginden
“vareste kilinmis” ve simdide “edimsel” kilinmis olduklart i¢in. Tarihsel
nesnelerin bu ingasinin yazarmn hayal giiciiniin araciligini da icerdigi agiktir.
Biligsel tarih deneyimi, en az ampirik diinya deneyimi kadar, diigiinen 6znenin

aktif miidahalesini gerektiriyordu (Buck-Morss,2015, s.245-6).
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Bu dogrultuda, bir imgenin diyalektik olabilmesi i¢in tarihsel siirekliliginden
koparilmasi gerekiyor ilk 6nce. Daha sonra bu imgeler, simdinin ger¢ekliginde goriiniir
kilinmasi gerekiyor ki bdylece biitiin bu olgularin diyalektik bir bigimde “insa”
edinilebilsin. Nitekim Kiefer’in “Demir Yolu” eserinde yer alan her bir imge
BuckMorss’un sOziinii ettigi, “siyasal anlamlar yiikli monadlar olarak tarihin

stirekliliginden koparilmis ve “’simdide’” kendini gosteren imgelerdir.

Kiefer resimlerinde alegori ve mite yer verirken, resimlerini kendi donemin
siyasi ve travmatik unsurlariyla birlikte diyalektik bir anlayisla insa ettigi goriillmektedir.
Kiefer’in sanat1 algilayis bigimi, onun gergekle kurmus oldugu diyalektikte aranmalidir.
Kiefer ¢alismalarinda kullandigi konular gerek kisisel diizeyde gerekse ortiik diizeyde
kiiltiir degerlerini i¢eren ge¢misi yani Almanya’nin tarihidir. Alman halkinin 6zdeslesmis
oldugu efsanelerin ve dnderlerin ayrica Nazi doneminin korkung olaylari, onu Almanya
baglaminda kullandigi simgesel malzemesi olmustur. Bati sanatinin saygin ve onemli

sanat bigimi olan ‘Tarihsel resim’e yeni bir gii¢ ve anlam kazandirir.

Bellek, her zaman herhangi bir olay ya da varligin i¢inde bulundugu zaman
dilimi ile kronolojik ag¢idan uyumsuzdur yani anakroniktir. Gegmis lizerine tiim
tartismalarin anakronik boyutu yani zamanlar arast uyusmazlik vardir. Benjamin,
bugiiniin gegmisin acilariyla ytiklii oldugunu belirtir ve bu durumu da Mesihgi bir itkiyle
geemisi seylesmekten kurtaracaktir. Yani Tarih Melegi’nin dehsetle gordiigiinden farkli
bir gegmis manzarasi insa etmek. Yasanan acilari ve yikimlari daha iyi anlayabilmek igin,

gegmise, o giinlerde yasayanlarin goziiyle bakmaktir (Sarlo, 2012, s. 52).
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Resim 24: Anselm Kiefer, <’Lilith>>, Tuval Uzerine Kursun, Giysi, Celik Tel ve Kiil, 280x498
cm, 1990
Erisim: http://www.deletetheweb.com/unstuck/archives/001574.html

Cok katmanli bu eserde yiizeyinde bir¢ok giysi ve metal levhalar gérmekteyiz.
Kiefer burada iki boyutlu bir yiizeyde kullanmis oldugu materyallerle {ic boyut yiizey
olusturmustur. Calismanin igerigini degerlendirdigimizde ‘’Lilith’’ Siimer mitolojisinde
kot kadint temsil etmektedir. Lilith, Musevilik ve Hristiyanlik apokrif inanglarinda
Adem'in ilk esidir. 1990'arda basladigi, resimler, kitaplar ve vitrinlerden olusan Lilith
serisi, bagka bir bakis a¢isiyla, kadinlar1 ¢ok daha fiziksel bir bi¢imde temsil etmektedir.
Burada Kiefer, bu seytani kisiligi ve onun yavrularini tasvir etmek i¢in i¢i bos elbiselerle
gosterir. Mezopotamya ve Yahudi mitolojisinden Talmud, Eski Ahit ve Kabala'ya kadar
bir¢ok inang ve teolojide bilinen bir karakter olan Lilith, genellikle kanatlar1 ve uzun sach
bir iblis olarak (firtinalar, hastaliklar, cinsellik, gece ve ¢6l) tasavvur edilmistir. Kiefer'in
elbiseleri her zaman 1ssizdir, dolayisiyla yoklugu veya olumsuzlugu ifade eder. Bu
nedenle, Kiefer'in i¢i bos onliikleri genellikle hayaletleri veya tacizcileri akla getirir (Biro,
2013, s. 107-108).

Lilith’in koti karakterli bir kadin olmasi Kiefer’in kullandig1 materyalleri bu

amacla sectigine yorumlayabiliriz. Hem kadin kiyafetleri hem uzun sa¢ ve isminin de
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Lilith olmas1 sadece mitsel bir karakterin yaninda, Nazilerin Yahudi soykiriminda
katlettikleri kadinlara ve cocuklara gonderme yapildigi sdylenebilir. Bu dogrultuda
sanat¢1 eserlerinde, kendi cografyasinin mitsel Oykiilerinden esinlendigi kadar farkli

medeniyetlerin sdylencelerinden de etkilendigini gdstermektedir.

Resim 25: Anselm Kiefer,‘Gecenin Emirleri’’, Tuval Zerine Ailik, Emiilsiyon ve
Gomalak, 356x463 cm, 1996
Erisim: https://www.artsy.net/artwork/anselm-kiefer-die-orden-der-nacht

Almanya’nin II. Diinya Savasi sonunda teslim olmasindan tam iki ay once
diinyaya gelen sanat¢i Anselm Kiefer’in ¢ocuklugu yikintilar, harabeler ve moloz
yiginlar1 arasinda gegmistir. Cocuklugunun oyuncaklart haline gelen bu harabe
mekanlardan topladig1 pargalar1 yigarak minik yapilar yapmis ve bu ugrasindan higbir
zaman vazge¢memistir. Kendisinin de belirttigi gibi “’kalintilar1 severim ¢iinkii onlar yeni
bir seylerin baslangi¢ noktasidir’” der. Bu s6z Benjamin’i hatirlatir: “Tarih gegip

gittiginde ardinda imgeler birakir” (Thompson, 2013, s. 3).

“Die Orden Der Nacht” (Gecenin Emirleri), adli eserde kendisini bir aygicegi
tarlasinda topragin tizerinde sirt iistli yatarken gosterir. Ayn1 zamanda bu resim sanat¢inin
disavurumcu bir otoportresi niteligindedir. Kiefer, resmin merkezine kendisini yerlestirir,

sirtlistli ve yarl ¢iplak, 6l bir sekilde yatar goriinimdedir. Cigekler glinese dogru sanki
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onu takip ediyor gibilerdir. Cigekler diinyevi ya da diinyaya ait olan ile ilahi olan1 ya da
gbge ait olani cisimlestiriyor, digsa vuruyor gibi. Ayn1 zamanda ay¢icekleri; dogum-6liim-
tekrar dogus gibi kavramlara da gondermede bulunuyor. Kiefer yarattigi imgelerde,
tarthsel karakterleri bilingli olarak bir arada kullanmistir. Dolayisiyla Thompson,
Benjamin’in agzindan diyalektik imge kavramini dile getirdigi gibi “diyalektik imgeler,
giindelik toplumsal iliskilerde c¢eliski diizeyi en yiiksek noktasna ulastiginda

billurlasirlar” (Thompson, 2013, s. 1) sozii, Kiefer’in resimlerini gézler 6ne serer gibidir.

Kiefer, diger bir¢ok eserini yapilandirirken kullandigi diyalektik kavrayisla
bicimlendigi diger bir resmi Almanya’nin Ruhani Kahramanlari’dir. Almanya’nin
kiiltiirel simgelerinin adlarini yazdig1 ahsap i¢ mekan resmi, ismi gegen insanlari ya bir
anma salonu veyahut bir mezar odas1 icerinde gdsterir. Ahsap i¢ mekanlar Kiefer'in ilk
biiyiik 6l¢ekli resimleridir. Daha onceki tablolara ve sulu boyalara kiyasla, bu tuvaller
daha iddial1 ve agresif goriiniir. Objektif diinyay1, soyut nitelikleri tastyan, tekrarlanan
ahgap tahil desenlerini ¢agristiran, belirgin bir perspektif planin yan yana getirilmesiyle,
bu gizemli odalar eszamanli olarak iki boyutlu yiizeye odaklanirken izleyicinin

bakislarini derin alana ¢eker. Ayrica, kasvetli odalar asla tamamen bos degildir.

Resim 26: Anselm Kiefer, ¢’ Almanya'nin Ruhani Kahramanlari’’, Tuval Uzerine, Yagliboya ve
Odun Koémiirii, 307x682 cm, 1973

Erisim: http://www.artnet.com/magazineus/features/kuspit/kuspit7-28-06-13.asp
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Boyanmis nesnelerin yer aldigi (sandalyeler, kiliclar, yilanlar, tuzakli kapilar ve
yanan atesler) yaninda metin pargalari (isimler ve alintilar), Alman kiiltiiriinii simgeleyen
onemli motiflere ve kisilere isaret ederek, mekanlarda O6zenle diizenlenmistir.
Almanya'min Spiritiiel (ruhsal) Kahramanlar:’ nda Kiefer, yanan mesaleler disinda bos
devasa bir salonun duvarlarini, zeminini ve tavanini olusturmak i¢in merkezi bir ufuk
noktasi olan dogrusal perspektif bir sema kullanir. Eserin piiriizlii cuval bezi yiizeyinde
ve hem boyutun kii¢iiltiilmesine hem de perspektifin yarattig1r derin durgunluga uygun
olarak Kiefer, on dokuzuncu ve yirminci ylizyillardan itibaren Alman kiiltiirel
simgelerinin adlarini yazdi: sanatgilar Joseph Beuys ve Caspar David Friedrich ,miizisyen
Richard Wagner ve mistik Mechthild von Magdeburg. Ortam hem bir anma salonunu
hem de bir mezar odasin1 andirmaktadir. Kiefer boylece kendi kimligini kapali bir alanda
sembolik nesneler araciligiyla sorgular. Her resim seyirciyi bir diinya deneyiminden, yazi
ve sembolik motiflerin 6nerdigi sekilde o diinyaya anlam verme ya da o diinyaya anlam
yansitma deneyimine gotiirlir. Daha sonra ¢evreyi ilk Once yaratan sanat¢i {izerine
diisiinmeyi tesvik ederek izleyicinin kimligini arastirirken Kiefer'in bakis agisindan bir

seyler gérmesini saglar (Biro,2013, s. 16).

Diyalektik imgeler bize ¢oklugu duragan olarak sunar. Dogal olarak, diyalektik
ve belirsiz bir deneyime yer acgtigimiz, ¢ogunlukla riiyalarda veya sanat eserlerinde
oldugu icin bu tiir goriintiiler gergekiistii veya riiya gibidirler. Rilyalarda miimkiin olan
anlamlarin ¢oklugu, uyanik hayatimizda dayanilmaz olur ve bu uyanir uyanmaz
rilyalarimiz1 neden unuttugumuzu kismen aciklar. Ama gegis aninda -uyanma aninda-
gizli olasiliklarin sadece yok olma anlarinda bile goriilebilecegi gegis yolu agilir. Metni
olusturan pargcalar, orijinal olarak pargcalanmis biitiiniin pargalar1 degil, ger¢eklesmemis
bir diinyanin gegen yiizlinii her seferinde tekil olacak sekilde yakalayan diyalektik
imgelerdir. Bir albiim gibi okunmali veya yan yana konulabilen, degistirilebilen veya
alintilanabilen bir resim kolaj1 olarak goriintiilenmelidir. Bu imgeler her zaman ge¢miste
veya gilinlimiizdedir. Resimden ¢ok fotografa benzeyen imgeler, klasik sanatin yaptigi
gibi sonsuzlugu degil, sembolik olanin zamanini, onu dogal bozulmasindan kurtararak

yakalar (Brand ve Meis, 2002, s. 213-23).
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Kiefer’in resimlerine verdigi isimler genellikle kendi cografyasinin simgesel
degerleridir. Bunlar gerek Niirnberg gibi Auschwitz gibi zamanin Almanya’sinda dnemli
mekanlardi. Gerek mitten referans aldig: Lilith, kursun kitaplarin yer aldig: enstalasyon
calismalar1 olan tiim bu isimler toplumsal yasayisin kiiltiirle kaynastig1 yerde, kendi
celiskisini icerisinde barindiran bu diyalektik bakis, Nazilerin yilizbinlerce yaktigi, telef
ettigi kitaplar1 heykellestirerek anlatmaya c¢alisir. Sentetik ve organik maddeleri

eserlerinde dogrudan kullanmasi, dahil etmesi ger¢egi kavramak adina diisiindiiriictidiir.

Resim 27: Anselm Kiefer, ¢’Mezopotamya”’, ki celik kitaplik i¢inde cam ve bakir telle birlikte
yaklagik 200 kursun kitap, 500x800x100 cm, 1985-9
Erisim: http://hicarquitectura.com/2018/10/anselm-kiefer-works/

1980'lerin sonlarindan itibaren Kiefer, devasa, neredeyse ezici bir mevcudiyet
ve auraya sahip 'kiitliphaneler' gibi biliylik kitap yigmnlarimi bir araya getirmeye
baslamistir. Bu heykeller, bazilar1 bos, bazilar1 fotografli, bazilar1 da aygicegi, saman,
cam, kil ve sa¢ gibi dogal maddeler igeren yiizlerce kursun ciltten olusan ¢esitli tarihi,
mitolojik, alegorik ve dini referanslarla birlestirmistir. Mezopotamya-Bas Rahibe
(Zweistromland) ¢alismasi, yaklasik iki yliz kursun cilt, bazilar1 bos ve digerleri gesitli
fotograf ve karma medya kolajlariyla dolu iki ¢elik kitapliktan olusur. Kursun kitap
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parcalar1 bir biitiin olarak, bilginin insanlarla doga arasindaki diyalogun sonucu oldugunu
One siirmektedir. Bazi sayfalarin arasina pliriizlii cam pargalart sikigsmis ve yere dagilmis
durumdadir. Baglik, metinler ve materyal katmanlari araciligiyla Kiefer, bas
kiitiiphanesini, toplu olarak Kabala olarak bilinen mistik ilim Yahudi kitaplarindan
yaratma mitine baglar. Ayrica kirik camlar, 9 ve 10 Kasim 1938'de Almanya ve
Avusturya'da meydana gelen Kristal Gece’yi (Kristallnacht temsil eder. (Kristal Gece,
1938'de 9 Kasim't 10 Kasim'a baglayan gece, Nasyonal Sosyalist Parti iddresi tarafindan
diizenlenen ve Yahudiler'e dit ev, is yeri ve sinagoglara yapilmis kanl ve oliimciil
saldwrilarin gergeklestigi gecenin adidir). Nazi Yahudi karsiti pogromu -dinsel, etnik
veya siyasi nedenlerle bir gruba kars1 yapilan siddet hareketleridir- gibi daha rahatsiz

edici ¢agdas cagrisimlari akla getirmektedir (Biro, 2013, s. 49-50).

Resim 28: Anselm Kiefer, ‘’Paul Celan’’, Tuval Uzeripe Kursun Kitap, Yagliboya, Emiilsiyon,
Akrilik, Kémiir, Algitasi, Dallar, Kursun Iplikler, 280x380 c¢cm, 2005
Erisim: https://varenne.art/artworks/296-anselm-Kiefer-jakobs-himmlisches-blut-fur-paul-celan/

Kiefer'in Paul Celan resimleri temel bir stratejiyi paylasir: gorsel tasvir, yazi ve
gercek diinya arasindaki iliskileri kesfetmek icin farkli grafik isaretlerini kullanmustir.
Bir¢ogunda, tarladaki agac dallar1 arka planda boyanir ve 6n planda gercek dallarla
olusturulur, iki ve ii¢ boyut arasinda bir goriintiiye tasinir, gerceklik ve temsili sorgulatir.

Bazi eserler ayrica gergek sandalyeleri izleyicinin alanina uzanan dal demetleri veya gelik
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kitaplarla tasarlar. Sandalye, Kiefer'in daha dnce ahsap i¢ mekan resimlerinde 1970'lerde
daha 6nce kullandig1 bir goriintiiydii ve ona bagliliginin Beuys'un emsalinden ilham almig

olmas1 mumkiindiir.

Runik yazilar yer verdigi Kiefer'in Celan resminde runik yazi, hem gergek nesne
hem de yazidir. Kiefer'in Alman kimligi lizerine yarattig1 imgeler, 2005 yilinda daha
belirgin hale gelir: Celan resimlerinde cesitli kitaplar ve manzaralar isimlerini Iskandinav
mitolojisinden alir. Béylece seyircilere runik yazinin ugursuz oldugunu, 6zellikle Alman
cagristmlarini hatirlatir. Naziler {iniformalarinda runik yazi kullanmiglardir (6rnegin,
zafer i¢in runik yazi SS'nin bir simgesiydi); ve bu ¢agrisimlar nedeniyle resimler ve
heykeller izleyicileri fagist gorselin gosterisli kiiltliriinii hatirlamaya tesvik eder. Bir
manzaray1 runik yazilarla sairin alintilarin1 kullanarak ¢izilen bu olaganiistii ¢alisma,

siddetin asir1 tonlarina sahip bir anit yaratmak i¢in goriintii ve metinleri birlestiriyor (Biro,

2013, s. 110-11).

Kiefer’in fagizmin kurbanlarina yoneldigi bu resimlerde, mimari anitlar1 yaptigi
yillardaki melankolik bakist bu sefer gergek bir agit-yas duygusuna doniisiiyor.
1950’lerde Theodor Adorno, “Auschwitz’den sonra lirik siirin artik miimkiin olmadigin
iddia etmisti” (Huyssen, 1989, s. 40). Soykirimin hayal edilemez dehsetleri geri doniisii
olmayan siir dilini, 6zellikle Almanca yazilmis olanlar1 sessizligin kenarlarina itmisti.
Ancak Celan, siirsel dilin bu nihai krizinin tiim dili olanaksiz kilan olay hakkinda bir siir
yazmanin zorluguyla karsi karsiya kaldiginda, dilin ig¢inde de baska bir dile

dontistiiriilebilecegini gosterdi (S. 40).
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’Margarete’’, Tuval Uzerine Yagliboya ve Saman, 280x380 cm,
1981
Erisim: http://www.mehmetalicetinkaya.com/2011/09/anselm-kiefer-1945/anselm-kiefer-

margarete-1981/

Resim 29: Anselm iefr, ¢

Kiefer'in Holokost ile ilk girisimleri 1981-82'de tamamlanan birkag resimle
baslar ve burada Rumen-Yahudi sair Paul Celan'in 'Oliim Fugue'nden isim ve ifadeler
alarak soz etmistir. Celan'in Nazi kamplarindaki deneyimleri hakkinda, Alman siirinde
tiglincii kisiden konusan ve tekrarlayan bir dil kullanan Celan, Margarete'yi, Yahudi bir
kadin olan Shulamite ile karsilagtirir. Siirin sonunda, Yahudiler goriiniise gore
oldirtildiikten sonra, iki kadin saglar araciligryla hatirlanir: “Altin sagin, Margarete / Kiil
sacin, Shulamite.” Kiefer'in manzaralarda kullandigr materyaller, Celan'n siirindeki
metaforlarin gelisimine benzer bir sarmal déniisiim hissi uyandirir. 'Oliim Fiigii' ndeki sag
goriintiilerinin belirsizligini hatirlatan Margarete'deki saman, 6lii bir sey oldugunu ve
kisin bir alan1 kapladiginda yeni bir hayat yarattigin1 gosterir. Buna ek olarak, Kiefer'in
el yazis1 ve peyzaji bir araya getirilmesiyle saman, soyut ¢izgiden hem dili hem de

gecekligi yansitir (Biro, 2013, s. 44-45).
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Resim 30: Anselm Kiefer, ‘’Paul Celan’’, Aliiminyum Aygigekli Kursun Kitaplar, 140x70x70 cm 2005
Erigim: http://hicarquitectura.com/2018/10/anselm-kiefer-works/

Kiefer i¢in kitap yiginlar1 son derece dokunakli goriinmektedir. Kartondan ve
kursundan yaptigi kitaplarin bir derlemesi olan bu heykel, baslar1 agsagiya bakacak sekilde
aliminyum aygcicekleriyle serpistirilir. Heykel, Kiefer'in 1997'de Celan'in 'kiil ¢igegi'
metaforu ile ¢alismasini andirir. Artik gercek cigekleri kurutmak degil, ¢lirlimeye karsi
direncli bir malzemeye dokiilen heykel formlari, aygicegi daha istikrarli ve kalic1 hale

getirmistir.
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Resim 31: Anselm Kiefer, ©* Yedi Goksel Saray’’ 2004-5, Milan
Erisim: http://hicarquitectura.com/2018/10/anselm-kiefer-works/

89
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3.2.2.Georg Baselitz

Diyalektik imge baglaminda dikkat ¢eken diger bir isim Georg Baselitz. Kiefer
gibi gecmise dair bilgilerini dolayli yoldan aktaran sanatgi, resimlerinde bigimsel bir
devrim yapmustir. Baselitz’in eserleri, siirekli bir karsi koymadan dogan ve var olmak i¢in

buna gerek duyan eserlerdir. Wieland Schmied’in yaptig1 agiklamada:

Bu, iki yonlii bir kargt koymadir: Hem zamanla hem de kendi
kendiyle hem sanat¢iy1 disaridan etki eden seyle hem de kendi varligiyla
saklanan bir seyle yasanir. Sanatgiy1r durmaksizin galismaya iten gii¢, onun
aynit zamanda iginde yasadigi zamana, o zamanin ilan ettigi sOylemlere,
sanatciya yonelttigi taleplere ve kabul etmeye zorladigi sanata karsi cephe
almasina neden olur; hem de sanatgiy1r kendine karsi cephe almaya iter,
sanatgimin daha 6nce yaptiklarini sorgulamasina, onun kendi isini yaparken
edindigi biitlin glivenden her seferinde vazge¢cmesine, bir zamanlar kazandig
dayanak noktalarini birakmasina yol agar ve ona sanatta daima yeni mecralara

atilma cesareti verir (Schmied,2002, s. 8).

Resim 32: Georg Baselitz, “’Siki Dostlar’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 250x300 cm, 1965
Erisim: https://www.artsy.net/artwork/georg-baselitz-the-great-friends
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Resim 33: Georg Baselitz, ’Modern Ressam’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 162x130 cm, 1965
Erisim: https://www.artsy.net/artwork/georg-baselitz-the-modern-painter

Taburoglu (2016), diyalektik imgenin 6nemini ag¢ikladigi ifadeci modern
resimler gibi kendi tarih anlayisini sadece goriilen ve izlenebilen yapitlar degil, tasidig:
simgesellik geregi ayr1 okunmasi gereken sanatsal iiriinler oldugunu belirtir (s. 278).
Modern bir resmin sundugu basi sonu belli apagik bir anlati degil diyalektik imgenin
sundugu geg¢mis resminde, rastlantiya, yoruma agik izlenimler ve ifadeler bulunur (S.
278). Georg Baselitz’in resimleri de tasidig1 simgesellik geregi ayri okunmasi gereken
resimlerdir. Baselitz’in imgelerinde c¢izgiler ve renklerin kaynagmasi ve ayrigmasi bir
arada gosterilir ayn1 sekilde onun sanatini bigimlendirdigi resimler bir motife sabitlenme
ve motiften kurtulma, nesnenin 6n plana ¢ikarilmasi ve nesnenin resmin atmosferi

icerisinde dagilmas1 arasindadir.

Baselitz, sadece figiirleri tersten resmetmemistir ayni zamanda firca
hareketlerini de ters yonde uygulayarak, diyalektik bir bakis acistyla imgelere
dontistiirmiistiir. Gorsel diliyle ve diislinsel anlatisiyla siirdiirdiigii figiirlerinde Baselitz,

gorsel dilinin anlatisindan farkl bir kaygi glitmekte olusunun en iyi gostergelerinden biri,
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Avrupa’nin figiirden giderek uzaklastig1 bir cagda onun 1srarla figiiratif resim yapmay1

surdiirmesidir.

Resim 34: Georg Baselitz, <’Kirmiz1 Bayrakli”’, Tuval Uzerine ?aghboya, 163x131 cm, 1965
Erisim: https://www.artsy.net/artwork/georg-baselitz-with-red-flag

Benjamin, diyalektik imge kavraminda bir araya getirilip kiimelenen imgeler

tizerinden toplumsal celiskiler diizlemine ¢ekerek agiklamaktadir:

Diyalektik imgeler, giindelik toplumsal iliskilerde celiski diizeyi en yiiksek
noktasina ulastiginda billurlagirlar. Diger bir degisle bakan kisinin kendisiyle
Ozdeslestirebilecegi siradan bir miidahale ya da biiyiik bir 6fke patlamasina
yol acabilecek bir sefalet imgesi degildir. Iste bu nedenle geleneksel anlamryla
propagandaci bir Ozelligi olamaz. Diyalektik imge daha ¢ok, gegmisin
ger¢eklesmemis tiim vaadini ve bu vaadi en sonunda gerceklestirecek pratik

araglar1 tek bir aydinlatict nokta i¢inde yogunlagir (Thompson,2013: 1).

Simdiki zamani, ge¢misin hayaletlerinin ikamet ettigi bir mekan halinde
deneyimleyen Baselitz, siyasal tarihin imgelemine sahiptir. Benjamin ise zamanin bu
katmanli yapisina ‘’simdi-zamani’’ (Jeztzeit) der. Burada “’ge¢mis’, sucu isleyen kisiyi

simdiki zamanda bekleyen bir kalint1 niteligindedir. “’Simdi’’ ise ge¢cmisin kirintilarini
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canlandirma iglemi ile mesguldiir. Dolayisiyla, simdi-zamani’nda verilen her karar, kisiyi
geemisin olaylarindan sorumlu tutar. Gegmis’in defteri heniiz kapanmamistir ve kurtarici
bir bakis talep eder. Bu bakis, ge¢misin imgesini simdiki zamana sunarak tarihsel
stirekliligi goz Ontine serer ve tarihin ¢izgiselligini kirar. Boylece “ge¢misin imgeleri
simdiki zamanla bir diyalektik imgenin miistehcen parlamasinda bulusur” (Ersen, 2017,
s. 166).

Resim 35: Georg Baselitz, ‘’Ellilerin Portresi’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 162x130 cm, 1969
Erigsim: https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2021/georg-baselitz-pivotal-turn

Baselitz’in Dogu Almanya yillari, i¢inde yetistigi sosyalist gercekeilige tepkisi,
kaba ayni zamanda kurallar1 hice sayan bir resim tarzi yaratmistir. Figiirleri soyut
bicimlendirmeyle, egilip biikiilen, sekilsiz imgelere doniisen “’yeni tip’’ diye adlandirdigi
figiirlerdir. Baselitz’e gore ¢irkinlik, “ister ger¢ege karsi duyulan fanatizmden ¢iksin
isterse yogunlastirilmig bir ifadeye duyulan heves olsun basindan beri Alman sanatinin
ozelligi ve kaderidir” (Schmied, 2002, s. 10). Uyumsuzluk, malzemeye kars1 agresiflik,
gelenegin yikilmasi, tiim bunlar kendi gegmisiyle yasanan kirilmanin meydana getirdigi
gerilimlerden olusur. Ve bunlar Baselitz’in sanatgi tavrini belirleyen diisiincelerdir.

Baselitz, tarihin geride biraktigi imgelere, siyasal ve toplumsal dinamiklerin yarattigi,
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imge yikli bir gorsel okuma olanagi sunar. Boylece yarattigi imgelerle figiirlerin ve
motiflerin giizelligini biitiin alisilmis bigimlerinden uzak tutmak ister. Bu baglamda
Baselitz’in sanatin1 anlayabilmek i¢in, geldigi yer ile i¢inde bulundugu ¢agin baglamini

diisiinmek gerekir.

Resim 36: Georg Baselitz, ’K.L. Rinn’in Portresi’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 162x130 cm, 1969
Erigim: https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/202 1/georg-baselitz-pivotal-turn

Bugiine kadar sadik kalarak resmettigi tersine donmiis figiirler izleyici i¢in kafa
karistirict ve kabul edilmesi ¢ok zor bir olgudur. Belki de Baselitz’i bu duruma
yonlendiren sey Almanya’dir. Yani yasanmis ve tecriibe edilmis bir gercek olarak
Almanya. Hem kendi tarihiyle, kaderiyle, suglariyla hem de bu kader ve sucgla basa
cikisiyla Almanya.

Benjamin’in 1srarla iizerinde durdugu tarith ve imge konular1 iizerinden
gidildiginde, tarihin devamliligindan ayrilan/koparilan bu imgeler, diyalektik an
igerisinde bir takimyildizi/kiimelenme hali iizerinden bir tarih okumasi miimkiin hale
gelir. Diyalektik imgeler tizerinden yapilan gorsel tarih okumalar1 (mit, alegori, resim,
kolaj, fotomontaj) bizlere belli bir bakis agis1 kazandirmaktadir. Ciinkii diyalektik imgeler

bizlere yeni bir bakma bi¢imi, yeni bir gorme bigimi sunarken, resim sanatinda da yeni
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bir gérme, algilama, bicimlendirme ve yorumlama imkani sunar. Bu durum hem sanatg1

hem de izleyici i¢in yeni bir diinya yaratilmasi s6z konusu olur.

Roy Brand’inda belirttigi gibi imgeler, bellegin arka koruyucusu ve uyanisin
onciisiidiir. Imgeler bellegin zamana, unutulmaya ve 6liime karsi miicadelesinin bir
ornegini olustururlar ve gelecekte bir yeniden dogus ongdriirler. Benjamin, “’fotografla
insanlik hatirlayan bir ayna icat etti’” der. Bagka bir deyisle, diyalektik imgeler, i¢inde
yansima ve hafizanin, ge¢misin ve uyanmakta olanin i¢inde oldugu bir takimyildizi
olusturur. imge, burada bir takimy1ldiz1 olusturmak igin simdi ile bir anda bir araya gelen
seydir. Bagka bir deyisle: goriintii, durma halindeki diyalektiktir. Zira simdinin ge¢misle
iligkisi tamamen zamansal iken, simdiki zamanla iligkisi diyalektiktir: dogas1 geregi

zamansal degil sekilseldir [bildlich] (Brand ve Meis, 2002, s. 213-23).

Resim 37: Georg Baselitz, <> Maler Damals’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 250x200 cm, 2007
https://maruanimercier.com/artists/28-georg-baselitz/works/951-georg-baselitz-maler-damals-66-2007/

Diyalektik imge ile yapilandirilan ve diyalektik bir kavrayigla rettigi
caligmalart, (6zellikle tuvali ters yiiz ettigi ¢aligmalar) figiirleri her bir imgenin anlaminin

Otesinde yeni bir gdme bi¢imini sunar. Benjamin’in tarih okumasi, 0 tozlu imgelerinin
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getirecegi sonuglar, Klee’nin Tarih Melegi {lizerinden yaptig1 imge okumasi olarak
karsimiza ¢ikar. Tarih Meleginin sirt1 gelecege ylizii gegmise doniiktiir ve gelecege dogru
stiriklenmektedir. Ayn1 durum Baselitz’in bigimsiz, ¢arpik figilirleri i¢in de gegerlidir.
O’nun figiirlerinin de sirt1 gelecege yiizii gegmise -Almanya’nin gegmisine- doniiktiir.

Boylece Baselitz’in ters yiiz ettigi imgeler yarattig1 diisiincelerle anlam kazanmis olur.

Resim 38: Georg Baselitz, <’Isyanc1’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 162x130 cm, 1965
https://www.tate.org.uk/art/artworks/baselitz-rebel-t03442
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3.2.3.Jorg Immendorff

Diyalektik imge baglaminda ele alinan bir diger Yeni Alman Disavurumcu
ressam Jorg Immendorff. Diisseldorf Sanat Akademisi'nde Joseph Beuys'un yaninda
okuyan son kirk yilin 6nde gelen sanat¢ilarindan biridir. Sanatgi, giinlimiiz Almanya'sinin
durumunu ve i¢indeki konumunu degerlendirdigi alegorik bir i¢c mekéan haline gelen
Alman Kafe (Cafe Deutschland) serisine 1978’de basladig1 yagliboya, suluboya, ¢izim
ve baski olarak bir¢ok varyasyonda yapmuistir. Bunlar, bir pub olan i¢ mekanin taniabilir
ozellikleri icinde yer alirlar. Cati, aynalar ve siitunlar gibi 6zellikler, ressamin modern

Almanya hakkindaki gézlemleri igerir.

Resim 39: Jorg Immendorff, <’Cafe Deutschland’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 150x180 cm
1978
Erigsim: https://www.sidesout.com/jorg-immendorff-la-revolucion-y-el-artista-que-la-quiso-tanto/

Immendorff, Alman Kafe resim dizisinde ulusal bir tarih okumasi yapmis bunu
yaparken de Alman ulusal kahramanlarini, is¢i sinifindan insanlari, renkli ve parlak disko
sahnesinde dans eden figiirleri karmagik bi¢imde isledigi gerilim duygusu yaratan
atmosfer yaratmistir. Serinin bazi resimlerinde figiirler bas asag1 ya da anatomik olarak

miimkiin olmayan duruslarda resmedilmislerdir. Immendorff, 1977 yilnda gordiigii
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Renato Guttuso'nun Caffé Greco'sundan esinlenerek, daha sonra ilk biiyiikk resim
dongiislinii insa edecegi Alman Kafe serilerini yaptigi bilinmektedir (Gorner, 2004, s. 2).
Immendorff, Café¢ Deutschland ile perspektif kurallarina gore insa edilmis hayali bir
Dogu Bati Alman mekan tasarlar; bu hareket alani, barin asir1 sikici i¢c mekani olarak
sunulur. Immendorff, bu ¢alismalarda kendisini ve kahramanlarini tarihin hayaletleriyle
cevrelenmis, sembolik kliseleri ve senaryolari resmeder. Ya da Guttoso'nun Caffé
Greco'suyla (282 x 330 cm) ayn1 formatta boyadigi1 1978 Café Deutschland I (Alman Kafe
I) gibi somut Gitopyalar yaratir. Orta 6n plandaki Immendorff, uzlagsma eylemi i¢in agik
elini duvardan disar1 uzatirken, arkada Alman bayragmma Almanlar arasi ticareti ve
karsilikli tanimay1 resmeder. Immendorff’un Alman Kafe resimleri ¢agrisimlar, ipuglar
ve ¢esitli anlamlarla dolup tastyor. Nazi haci, ¢ekic/orak, pusula ve kartal gibi devlet
giicliniin sembolik sembolleri parcali bir sekilde kullanilir. Ana temas1 Café Deutschland
olan 1977'den 1983'e kadar uzanan islerde, yogun uygulanmis, cesitli 151k ve golge
nianslarinda kirtlmis renkler diyalektik imge baglaminda yapilandirilmistir (Gorner,

2004, s. 2)
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Resim 40: Renato Guttuso, Caffé Greco, Tuval Uzerine Yagliboya, 282x333 cm 1976
Erigim: https://www.wikiart.org/en/renato-guttuso/caffe-greco-1976
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Resim 41: Jéfg Immendorff, “’Cafe Deutschland’’, Tuval Uzerine Yagliboya, 180x229 cm 1984
Erigsim: https://www.tate.org.uk/art/artworks/immendorff-were-coming-p77012
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Immendorff’un diyalektik bir yap1 igerisinde ele aldigi, Alman Kafe adli resmi,
Nazi Almanya’sinin etkilerinin aradan gegen onca yila ragmen devam etmesi, toplumun
tizerinde yarattigi Alman kimliginin yozlasan, Dogu ve Bati Almanya arasindaki
ideolojik ve kiiltiirel farkliliklar1 yansitir. Yarattigi imgelerde ayn1 zamanda ulusal bir
tarih okumasi yaparken Alman toplumunu da elestirmistir. Sanat, siyaset ve tarihin asitli,
genellikle otobiyografik bir komedisini betimleyen kalabalik sahneleriyle taninan
calismalari tarihin kalintilarin1 simdiye tasir. “Kalintilar, simdiki zamanin gegmisle yer
degistirmesine uzam acan ve deneyimi kopmus baglari i¢cinde serimleyen bir tiir ifade
kabiliyetidir. Bir diis-calismasinda imgelerin temsilleri dilsel/simgesel diizleme
taginirken ge¢mis yasant1 ne denli etkinse Benjamin’de kalintilar o denli islevseldir”

(Ersen, 2017, s. 144).

Gegmis simdi ile carpismasinda ortaya g¢ikarken gorsel olarak anlasilabilir.
Gecmisin imgesi bir aninin ani parlamasiyla (ge¢misin simdi ile arasindaki benzerligin
Ozne tarafindan fark edilmesi) ortaya c¢ikar. Bu karsilagsmada, ge¢misin bilgisi ayni

zamanda deneyim boyutunu da igerir (Cigek, 2016, s. 28). Benjamin’ gore bu durum; “bir


https://www.tate.org.uk/art/artworks/immendorff-were-coming-p77012
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an i¢in parlayan ve hizla kaybolan ge¢misin imgesi/deneyimi (simdiki an1), her ne kadar
ayn1 bi¢imde olmasa da baska zamanlarda da fark edilebilir” (Lindross’tan akt. Cigek,
2016, s. 28). Boylece gecmis ile simdiki anlar arasindaki karsilasmayi tarif eden
diyalektik imgelerdir.

Resim 42: Jérg Immendorff, “The Birth of Onionman”, Tuval Uzerine Yagliboya, 180x220 cm
1992
Erisim: https://www.wikiart.org/en/jorg-immendorff/gyntiana-geburt-zwiebelmann-1992

Benjamin, gecmis ylizyilla ait bir nesneyi °‘simdi’ye ait bir nesne ile
gorebilmektedir. Bu durumda ‘tarihin okunabilir oldugunu’ dile getirmistir. Tarihin
parcast olmayacak giindelik nesneler, metinler, hatira parcalar1 diyalektik imgelerle
yaratilan tarihsel anlatida yerlerini bulurlar. Benjamin’in de dedigi gibi “’tarih gegip
gittiginde ardinda imgeler birakir’” sozii gerek Kiefer’in genis 6lgekli, yiiksek ufuklu ve
yogun dokulu resimleri, gerekse Baselitz’in bicimde ve kompozisyonda devrim yaptigi,
tuvali ters yiiz etmesi, Immendorf’un Alman kiiltliir ve insan psikolojisini irdeledigi
resimleri tiim bunlar disavurumcu bir anlatimla gosterilmekte ve yapitlarinda tarihsel

gondermelere, gizemli iceriklere yer verilen resimlerdir.


https://www.wikiart.org/en/jorg-immendorff/gyntiana-geburt-zwiebelmann-1992
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Resim 43: Jérg Immendorff, ’Cafe Deutschland’’, Tuval Uzerine Akrilik, 220x250 cm 1979
Erisim: https://www.nytimes.com/2007/05/31/obituaries/31limmendorff.html
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3.2.4. Markus Liipertz

Resim 44: Markus Liipertz, <’Siyah Kirmiz1 Altin I, Tuval Uzerine Tutkalli boya, 100x60 cm 1974
Erisim: https://www.artforum.com/picks/markus-luepertz-28751

Diyalektik imge baglaminda ele alman Yeni Alman Disavurumcu ressam
Markus Liipertz, 1960'larda figiiratif tarzda anitsal tuvallerle sahneye ¢ikmis kendi
kusagimin arkadaslar1 gibi calismalar1 resim diinyasina yeni Ozgiirliikler getirmistir.
Tuvalleri, goriiniiste figliratif, ancak herhangi bir somut nesneyi temsil etmeyen benzersiz
gorsel kesifler sunar. Liipertz, giiclii formlar1 ve ritimleri, migfer, asker tiniformalar1 gibi
temalar1 ile Almanya’in gecmisine dogrudan elestirir. Liipertz, resimlerinde kendi
doneminin siyasal/politik ve diyalektik bir anlayisla {irettigi agikca goriilmektedir. En
yakin tarihsel olay kaydinin yorumlanmasi imgeleme ¢ok sey bor¢lulugu gibi gegmiste,

imgelerde, alintilarda siireksiz kilinan, yerinden c¢ikarilan bir kavramdir. Gegmisle


https://www.artforum.com/picks/markus-luepertz-28751
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simdinin tanigiklik igerisine girdigi ve “zamansiz bir ger¢egin”, “simdinin icerisindeki
sonsuzlugun” aciga cikmasi olarak diyalektik imgeler, ge¢misi anlamanin temel
malzemeleri olmalarinin yaninda, modern estetigin de igerisinde tanimini buldugu

ifadelerdir (Taburoglu, 2016, s. 279-80).

Tarih kavramini gegmis imgesinin etrafinda kuran Benjamin, ge¢mis olanin
izlerinin hayatta kalmasmna ve bizim bu izleri izler olarak okumamizi Onerir
(Cadava,2008: 101). Bu izleri, diyalektik imge araciligiyla tarihi kesintiye ugratarak ve
zamani mekansallastirarak (zamanin bir vechesini bir tiir mekana doniistiirerek)
yapabiliriz. “Diyalektik diisiince, bir 6zgiirlesim yontemi olarak hem eskiyi ve alisilmigsi
yikict bir an’a hem de ingaci bir an’a sahiptir. Yikict bir edim olarak devamlilik halini
kirar ve zamanin homojen akisini kesintiye ugratir. Ayni anda da insaac1 an’tyla da

gecmis ile simdiki zamani birbirine baglantilandirir” (Cadava, 2008, s. 133).

Resim 45: Markus Liipertz, <’ Arkadien-Gece Hayat1”’, Tuval Uzerine Karisik Teknik ve Yagliboya,
81x100 cm 2018
Erigim: https://www.artsy.net/artwork/markus-lupertz-arkadien-nachtleben-arcadia-nightlife
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Resim 46: Markus Liipertz, “’Karsilasma-(Gece)’’, Tuval Uzerine Karisik Teknik ve Yagliboya, 130x162
cm 2011
Erisim:https://www.artsy.net/artwork/markus-lupertz-begegnung-nacht-1

Lupertz, Arkadien galismalarinda, klasik, pastoral bir iitopyay1 islemektedir.
Figiirler, italyan Ronesansi ve Hollanda Altin Cagi resimlerinden alinmis, Yunan
mitolojisinden karakterler olarak gosterilen ve pastoral manzaralara yerlestirilmis
resimlerdir. Savas sonras1 Almanya'sindan ¢ikan en 6nemli ve etkili sanat¢ilardan biridir.
Formlar iizerinde saplantili bir sekilde ¢alistigi bir dizi resimler yapan Liipertz, romantik
manzaralar ve kiibist natiirmortlar gibi ¢esitli kaynaklardan derlenen resimler ve heykeller
yapmistir. Savag ve Alman Motifleri (1970 — 1976) ni sik sik kullanan sanatci diger
cagdaslari gibi iilkesinin ulusal tarihinden imgeleri bi¢imlendirir. Gegmisin o tozlu an’lar1

simdinin zamaninda imgesellesir.

An, zamansal tekilligi vurgular ve zamansal olarak sorunsallastiriimamus,
genel olarak gecmisten farklidir. Bireyin gegmisindeki ya da simdisindeki
anilarin bir araya gelisi imge benzeri bir bellek olasiligini yaratir. Gegen
tarihsel anlar her zaman bir imge olarak ifade edilmez, ancak 6zel diyalektik
imge kavrami gecmis ve simdiki anlar arasindaki karsilasmay: tarif eder.

Ortaya ¢ikan imge, Benjamin’in insanligin bilingalt1 hafizasi olarak tarif ettigi


https://www.artsy.net/artwork/markus-lupertz-begegnung-nacht-1
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istemsiz bellekte korunur. Dahasi, gegmis imgeler insan bilincinde istemsiz

olarak ortaya ¢ikar (Cicek, 2016, s. 28).

Tarihin olanaklilig1, gegmis olanin izlerinin hayatta kalmasina ve bizim bu izleri

izler olarak okuma yetenegimize baglidir. Buna gore imgeler lizerine Benjamin soyle der:

Olaylar yalmzca 6zgiil bir zamanda okunakli duruma gelirler. Bu okunakli
duruma gelis ‘i¢lerindeki hareketin 6zgiil bir kritik noktasinin’ isaretidir,
tarihsel anlamin kendini bir kriz iginde buldugu bir andir. ‘Okunan imge’, yani
taninabilirligin Simdi’sindeki imge, her tiirlii okumanin zemini olan kritik bir
tehlikeli hareketin damgasini en yiiksek derecede tasir. Tarih bu okunakliligin
geligi yerdir ve bu okunakliligin geldigi yerdir ve bu okunakligin yeri ‘simdi-
zamant® (Jetztzeit) tarafindan insa edilir. Bu zaman, bir ge¢mis ile bir simdi
arasindaki iliskiyi diyalektik -yani imgesel- bir iliski olarak anlagilmalidir. Bu
imge okumanin simdi-zamaninda ortaya ¢ikar (Benjamin’den akt. Cadava,
2008, s. 101).

Resim 47: Markus Liipertz, ’Balik¢1’’, Tuval Uzerine Karisik Teknik ve Yagliboya, 100x81 cm 2017
Erisim: https://www.artsy.net/artwork/markus-lupertz-der-fischer-the-fischerman
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Resim 48: Markus Liipertz, “Jason’m Vedas1”, Tuval lizerine karigik teknik, 200x260 cm,
2020
Erisim: https://www.studiointernational.com/index.php/markus-lupertz-recent-paintings-
review-michael-werner-gallery-london

Benjamin’e gore tarih, imgelerden insa edilebilir ve yalnizca bir imge olarak
betimlenebilir. 5.tezi gecmis imgesini simdi i¢in ve simdiki zamanda yakalamanin
olanakliligiyla ilgilidir. Boylece imgenin tarihsel olarak anlagilmasi bir imge gelip gectigi
sirada olup biten seye karsilik diiser (Cadava, 2008, s. 122). Kisaca tarihin “’gercek
imgesi’'nin simdiyi kastettigini soyler. Ciinkii “gecmis imgesi, onda kendini amaglamis
olarak bulmayan her simdiki zamanla birlikte yitip gitme tehlikesiyle karsilasir; bu imge
bir daha geri getirilemez” (Benjamin’den akt. Cadava, 2008, s. 122) Burada asil sorun
gecmisin - kaybolma tehlikesiyle karsilasmast degil, gecmisin  bir daha geri
getirilemeyecek bir imge olmasidir. Imgenin kastettii sey de bizzat simdinin geri
getirilemezligidir (s. 122). Yani “’gecmisin gercek imgesi ugucudur’’ ve daima gecip

gitme halindedir.


https://www.studiointernational.com/index.php/markus-lupertz-recent-paintings-review-michael-werner-gallery-london
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Resim 49: Markus Liipertz, “Peri Markisch”, Ahsap iizerine karigik teknik, 132x70 cm, 2020
Erisim: https://www.studiointernational.com/index.php/markus-lupertz-recent-paintings-
review-michael-werner-gallery-london
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SONUC

Yeni resimsel yaklasimlari: tanimlamak i¢in kullanilan “”Yeni Disavurumculuk’
terimi kavramsal temelli yaklasimlara bir tiir tepki olarak degerlendirilebilir. 1980’11
yillarin sanatinin en énemli iddialarindan birisi insan sorunlarini ele almasidir. Boylece
figtliratif sanata bir geri doniis olmus, yeniden resim, yeniden boya, yeniden figiir gibi bir
tiir “’geri doniis’’ icerisinde tarihsel olgularin resimsel algisini ve yorumunu igeren bir
resimsel yaklasimdir. Bu grubun sanatcilar1 resimsel kaygilarini yansitirken yakin

tarihlerini ve kiiltiirel kimliklerini g6z ardi etmemislerdir.

Walter Benjamin’in “Pasajlar” kitabinda yer verdigi “diyalektik imge” kavrami
ile “Tarih Kavrami Uzerine” tezlerinde yer alan “tarihselcilik” kavrami, plastik sanatlar
alanindaki 6nemi, imge ve bicim baglaminda ele alinarak Yeni Alman Disavurumcu

sanatcilar lizerinden arastirilmastir.

Almanya’nin yakin tarihiyle yiizlesen ve hesaplasan Yeni Alman Disavurumcu
sanatgilar, yarattiklar1 imgelerle ulusal bir tarih okumasi yapmiglardir. Bu tarih okumasi,
diyalektik imge kavrami {izerinden “yeni bir bakma bi¢imi”ni sunar. Boylece gorsel bir
tarih okumas1 yapan disavurumcu sanatgilar, yarattiklarr imgelerle yakin gegmisleriyle

yiizlesirler.

Benjamin tarihi imgeler {izerinden okur. Alegorilestirdigi Tarih Melegi gecmise
baktiginda siireklilik degil kopus ve yikint1 gédrmektedir. Modern zamanin bakis agis1 olan
tarihselcilik, yiiziinii gelecege ¢evirmis bir tarihselciliktir ancak Benjamin’in tarihselciligi
ylizlinli gegmise, sirtin1 gelecege donen bir tarihselciliktir. Modern yasamin yikintilariyla
karsilasan Benjamin, diinya savaslari, endiistrilesme, sehirlesme, aglik, sefalet, hastalik,
haksizlik, adaletsizlik, sinif catigsmalari, Hitler Almanyasi ile miicadele etmistir. Tiim
bunlar tarihin gecip gittigi yerde biraktigi imgelerdir. Benjamin bu imge kalintilarii

diyalektik imge araciligiyla bugiine tasir.

Kiefer, ilerlemenin bir yolu olarak ge¢misi kesfetmekle ilgilenir. Bu kesifte
Almanlar, [gecmisi] unutmak ve her zaman yeni bir seye baslamak isterler, ancak

Kiefer’de yalnizca gegmise giderek gelecege gidilebilir. Benjamin’in Tarih Melegi
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alegorisi ile Kiefer'in “Kanatli Melegi” heykeli ikisi de gecmise bakarak, gecmisin o
kirintilarini, nesnelerini simdiye tasir. Farkli medyalar1 (kursun, boya, emiilsiyon, saman

ve demir vb.) sanatinin degismez ve merkezi bir pargasi olmustur.

Gerek Kiefer’in sanatsal iiretiminin igine simyay1 dahil etmesi, Yahudi
Soykirimma ve Holokost’a dogrudan gdnderme yapmasi, tiim bunlar diyalektik
kavrayisla ele aldigi imgelerdir. Gerekse Jorg Immendorff’un Alman Kafe adli resim
dizisinde oldugu gibi yasadigi Almanya’nin ulusal ge¢misinden ve kiiltiirel
cografyasindan beslendigi, resimlerindeki kisilerin ideolojik agidan Onem sahibi
insanlarin yer almasi, tiim bunlar1 kullanirken de kendine 6zgii resimsel bicimlendirme
ve alegorik bir dil kullandigini goérmek mimkiindiir. Immendorff’tan Kiefer’e
Baselitz’ten Liipertz’e tiim bu sanatgilar diyalektik imge iizerinden yapilandirdiklar:
calismalar1 farkli anlatim bigimlerini harekete geciren eserlerdir. Bu sanatgilarin
yarattiklar1 imgeler kendi tarihsel donemlerine 6zgii olmakla ge¢mis, simdi ve gelecek

zamanda varliklarimi siirdirmektedirler.

Sonug olarak diyalektik imge ile yapilandirilan Yeni Alman Disavurumcu
sanat¢ilarin ¢aligmalart farkli anlatim bigimlerini ve yeni bir okuma ve bakma bigimini

sunar.
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