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Ozet

Derrida, Resimdeki Hakikat metninde Kant’in Uglncu kritikteki parerga Gzerine bir paragraflik
belirlemesini merkeze alarak bir Uciincii Kritik okumasi gerceklestirir. Kant'in belirlemesi, sanat
yapitina yonelik yapilacak hemen her belirleme gibi, yapit ile yapit olmayan arasinda bir ayrimi
varsayarak yola koyulur. Parerga iste tam da bu ayrimin arasinda kalan gériinmez bir sinirdir ki, zaten
idealligi de gbriinmezligindedir. Kant'in parergaya yonelik belirlemesinde Bati metafizik geleneginin
eklentiye karsi aldigi tavri géren Derrida, s6z konusu tavrin agmazlarini kuramsal diizeyde inceler. Bu
calisma Derrida’nin teorik olarak yurittigl parergonal mekana yonelik belirlemelerinin izini
Magritte tablolarinda stirmektedir. Onun resimlerinde cerceve, imza, yazi gibi parergonal mekana
ait unsurlarin, batdn ikiliklerin sinirlarini birbirlerine karistirarak nasil bir ergon olusturdugunu
gostermekte ve bu izlekte estetik deneyimdeki dontsimini aramaktadir.

Anahtar Kelimeler: Magritte, Derrida, parergonal mekan, cerceve, imza.
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Creating Ergon from Parergon:
Walking on the Boundaires in Magritte’s
Paintings

Abstract

Derrida, in The Truth in Painting, places Kant’s one-paragraph long determination on parerga in the
Third Critique at the centre of his reading of it. Kant’s determination, like almost any other
determinations concerning the work of art, starts off from the assumption that there is a distinction
between the work and the non-work. And parerga are an invisible boundary between this
distinction, and their ideality lie in their invisibility. Derrida who observes in Kant’s determination on
parerga the attitude the western metaphysical tradition develops against the supplement examines,
in a theoretical level, the impasses of this attitude. In this paper | want to trace, in Magritte’s
paintings, Derrida’s theoretical determinations on the parergonal space. In doing so, | will show first
how the elements in his paintings such as frame, signature, and writing pertaining to the parergonal
space intermingle the boundaries of all dualities and form an ergon and secondly, seek their
transformation in aesthetic experience.
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Parergondan Ergon Yaratmak

Parergondan Ergon Yaratmak:
Magritte Resimlerinde Sinirlarin Uzerinde Yurimek

“...Eger imgelem yasasiz 6zgurltk iginde birakilirsa
onun tum zenginlikleri sagmaliktan baska bir sey Gretmez...”
(Kant, 2002, s. 197).

Giris: “Felsefi Séylemler Her Zaman Parergona Karsi!”!

Derrida 1978 yilinda yayimlanan Resimdeki Hakikat adli yapitinda, sanatin 6limd, sanatin
kokeni, sanat felsefesi ile sanat tarihi arasindaki iliski gibi, sanat felsefesinin kanoniklesmis pek
cok meselesini glindeme getirir. Kitapta yer alan “Parergon” denemesi ise bir Uclinci Kritik
okumasidir. Ancak bu okuma, Kant’in Yargi Glictiniin Elestirisi’nin sislemelere (parerga) yonelik
cok kisa bir belirlemesini merkeze alarak yapilan marjinal bir okumadir. Kant'in parergaya
yonelik belirlemelerinin arkasinda Bati metafizik geleneginin eklentilere yonelik aldigi tavirla
paralellikler yakalayan Derrida’nin okumasinda merkeze aldigi pasaji alintilayalim:
Susleme (parerga) dedigimiz seyler, yani bir bilesen olarak nesnenin butlnsel
temsiline i¢csel olmayan, ona sadece dissal bir eklenti olarak ait olan ve hazzimizi artiran
seyler bile bunu salt bicimi araciligiyla yaparlar: Resimlerin cerceveleri, heykellerin
Uzerindeki ortiler ya da gorkemli binalarin etrafindaki sttun dizileri gibi. Ancak eger
sislemenin kendisi glizel bicime dayanmayip, altin yaldizli bir cergeve gibi, salt albenisi
aracihgiyla resmin begenilmesini saglamak amaciyla resme ilistirilmisse, dekorasyon
adini alir ve hakiki gizelligin degerini dislrur (Kant, 2002, s. 110-111).

Kant'in sislemeye iliskin parantez icerisinde kullandigi “parerga” terimi, Yarg: Guicinin
Elestirisi’nin ikinci baskisindan itibaren eklenmistir. Derrida, yapit boyunca gerceklestirdigi
parerga merkezli Uctinci Kritik okumasinda Kant’'ta mevcut olan su ikilige dikkat ceker: ergon
ve parergon. Eski Yunanca bir kavram olan ergon, en genel anlamiyla yapit, is ve calismayi ifade
ederken, parergon ise, yapita ek olarak konumlandirilir. S6z konusu kavramsal belirlemede, var
olmak icin bir ergona muhtac¢ konumlandirilmasi sebebiyle parergon, ergona dissal, tabi ve ikinci
kilinir. S6z konusu terime iliskin Derrida’nin belirlemelerine gecmeden dnce, Kant’'in sisleme
olarak ifade ettigi parergay! hangi baglam icerisinde sanat yapitina dissal olarak belirledigine
deginmek gerekir.

Kant estetigi acisindan parerga, sanat yapiti ile dis dinya arasinda kalan bolgededir.

Parerganin stratejik konumu, Kant’in tam da yapit ile dis dlinya, glizel ile hos, form ile materyal,
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insani ile hayvansal ikiliklerine yonelik ¢izdigi sinir ¢izgisini tehdit eder. Kant’in parergaya yonelik
belirlemesindeki gerilim, hosa gidene yonelik yargi ile glizele iliskin verilecek yarginin arasinda
cizdigi ayrimdan kaynaklanir. Kant Yargi Glcindin Elestirisinde haz duygulari Uzerine verilen
yargilari, bilgi yargilarindan ayrilmasinin akabinde, saf estetik yargilari temellendirebilmek icin,
estetik haz ile hoslanmaya dayali hazlar arasinda bir ayrim yapacaktir. iste bu ayrim, gizele
iliskin sinirin cizildigi yerdir. Bu noktada Kant ‘ilgi’ kavramini merkeze alarak, empirik tirden
begeni yargilari ile saf estetik yargilar arasinda bir ayrim yapar. Bu ayrim geregi Kant, bir nesne
hakkinda glzel yargisinda bulunmak icin nesnenin varolusuna karsi kayitsizlig1 sart kosarak,
glzele iliskin deneyimin, nesnenin formundan kaynaklandigini 6ne sirer (Kant, 2002, s. 108).
Guzelin deneyiminde 6zne, nesnenin varolusuna karsi ilgisizken, hos olanin deneyiminde ise
tam aksine, nesnenin varolusuna karsi kayitsiz degildir. Zira Kant’a gore hosa gidende, nesnenin
duyusal materyallerinin cazibesinden kaynaklanan bir haz s6z konusudur. Bununla beraber
hosa giden, glizelin aksine, hayvanlarla ortak paylasilan bir yeti olmasi bakimindan insana has
degildir (Kant, 2002, s. 95). Kant’in saf estetik yargilari temellendirebilmek adina ¢izdigi sinirda,
parerga konumu geregi, ideal olan gorinmezlik sinirini ihlal ederek empirik cazibesi ile yapitin
onlne gectigi anda nesnenin varolusuna yonelik kayitsizlig1 iskartaya cikartarak, glzeli hosa, ici
disa, formu materyale, yapiti dekorasyona indirgeme tehdidini sagarak, estetik deneyime zemin
saglayan yapinin da altini oyar. Kant’in sanat yapitina bictigi idealin dogayi, sanat yapitina dogal
nesne giysisi giydirerek asma cabasi oldugunu goz éniinde bulundurursak (Bowie, 2006 s.39),
parerganin safligl bozan kirli parazitsel dogasinin isleyisini de anlariz. iste bu nokta, saf estetik
bir deneyimin olanagini Derrida acisindan tartismaya acar.

Derrida Kant'in parergayi yalnizca Yarg: Gliclintin Elestirisi’'nde degil, Saf Aklin Sinirlari
Dahilinde Din isimli eserinde de kullandigina dikkat ceker. Parerga burada da tipki Uciinci
Kritik’te oldugu gibi, arastirma konusunun ¢ekirdek yapisina dahil degildir ancak tim g¢alismanin
sinirlarini belirleyen ikincil islerdir (Kant, 1998, s. 72). Terime yénelik hem Kant’ta hem de Kant
oncesi kullanimlardaki paralelligin zemininde Bati metafizik geleneginin eklentilere karsi
takindigl tutumla es deger bir tavir bulan Derrida, parergaya yonelik tutumun, felsefe tarihinde
ne Kant ile basladigini ne de onunla bitecegini belirtir. Bilakis ona gore “felsefi sdylemler her
zaman parergona karsi olacaktir” (Derrida, 1987, s. 54). Nitekim Derrida 6zellike Platon ve
Aristoteles’te Kantci kullanimi 6nceleyen bir kavramsal serlven tespit eder (Derrida, 1987, s.
54). Her iki filozofun metinlerinde de parergon, asil ise ek olarak yapilan ikincil bir is anlamlarina

gelse de, Uclincd kritikte terimin “ikincil” ve “yan is” anlamlarinin yani sira “siisleme” anlaminin
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on plana gikarilmasi, Kant’in terimi kullanirken Latince anlamini da g6z 6niinde bulundurdugunu
soylemimize imkan verir. Nitekim parergonun anlamlarindan birkagl, Eski Yunanca sozlikte

”

“ana konunun bitisiginde”, “ikincil”, “tali”, “daha az 6nemli sayilan”, “rastlantisa

|H “"
7

teferruat”,
“sadece aksesuar olarak ele alinan”, “ikincil is” (Liddell & Scott, 1996, s.1408) olarak verilirken,
Latince sozlikte ise “ekstra bir sUsleme” olarak verilir (Lewis & Short, 1958, s. 1303).
Parergonun, ergona nazaran tum bu ikincil anlamlarinin ikiciligin “ya o ya 0” seklinde formule
edilebilecek celismezlik mantiginin otesinde bir mantikta ne gibi bir anlam ufuklarina
acllabilecegini gorebilmek adina oncelikle Derrida’nin genel felsefi projesinden ve
dekonstriksiyonundan kisaca s6z etmek gerekir. Zira onun Bati metafizigine yonelik elestirisi
dikkate alinmadigi takdirde soyledigi pek cok sey havada kalacaktir.

Derrida, Resimdeki Hakikat'ten on bir yil dnce yazdigi ve blyik yanki uyandiran kitabi
Gramatoloji’de, iki bin bes yUz yillik Bati metafizigi gelenegi boyunca, so6zlin yazi Gzerinde nasil
bir otorite kurdugunu ve dahasi, yaziyi nasil tehlikeli bir eklenti (supplementary) olarak
konumlandirdiginin tarihini gosterir. Derrida’ya gére soz konusu gelenegin motivasyonunda,
mevcudiyet varsayimi bulunur. Bu varsayima gore soz'de konusan kisi kendi “dolaysiz”
mevcudiyetini (presence) sunarken, konusanin yoklugunda eklenti olarak yazi devreye girerek,
s6zln mevcudiyetini ancak ikame edebilir. Bati metafizik geleneginin derinliklerine sirayet eden
bu motivasyon, tum ikiciliklerin merkezine s6z-yazi ikiciligini yerlestirir. Zira yazi, yapay ve 0l
dogasi geregi Derrida’nin kendi deyimiyle bir “giysi” gibi, sdziin, logosun canli mevcudiyetini ve
icselligini sararak; bedenin ruha, disin ice sizmasi yoluyla, icin safligini ve dogalligini bozan bir
kirlenme halidir (Derrida, 2014, 5.53). Gramatoloji’'nin “Disi ve ici” bdliminden aktarilan bu kisa
belirleme, s6z ve yazi ikiciligini merkeze alarak tek bir hamlede, ruh ile beden, ic ile dis, canli ve
6la gibi metafizik ikiliklerin birbirine baglanarak kurgulandigi hiyerarsik yapiyr gozler dnine
serer. Dekonstriksiyon tam bu noktada, bir okuma pratigi olarak karsimiza c¢ikar. Derrida’nin
pek cok metninde farkli sekillerde isleyen dekonstriiksiyonunu Uclincii Kritik okumasini dikkate
alarak tarif edecek olursak, okudugu metinlerin “yapilarinin icinde ikamet ederek” (Derrida,
2014, s. 39), metnin kuytu koselerinde kalan ve kavramsallastiriimayan, bu haliyle de
“gortlemeyen” terimlerinin nasil tUm bir metnin iskelesini kurduguna odaklanan bir okuma
pratigidir. iste celismezlik mantiginin 6tesine gecen “hem o hem o; ne o ne 0” seklinde formiile
edebilecegimiz aporialarin mantig| da bdyle bir okuma pratigi ile giin ylzine c¢ikacaklardir. Zira
aporialar, metnin uzamsal dizleminde kavramsallastiriimayan terimler olarak, bdylesi bir

okuma pratigi ile goriinen, metnin ikiciliklerinin iskelesinin Gzerine kuruldugu; merkeze alinarak
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okunduklarinda ise, metnin karar verilemezlik anini ve tersine cevrilebilirligini ifsa eder. Oyleyse
Kant'in Uclincl Kritiginde yalnizca bir kez gecen parerga teriminin merkeze alinmasiyla séz
konusu metinde kurulan ergon-parergon ikiciliginin ve bu hiyerarsik ikiciligi motive eden i¢-dis
karsithginin metni nasil yonettigine yonelik bir okuma da bu okuma pratiginin bir 6rnegidir.
Kant’in saf estetik yargilari temellendirebilmek adina yapita dissal olarak konumlandirdig
parerganin gereklilik ile olumsallik arasinda ylizen dogasinin, Kant'in iddia ettiginin aksine saf
estetik deneyimi nasil olanaksiz kildigini Derrida soyle agiklar:

Parerganin onlari sadece (Kant'in disindigu gibi) icerideki batanlikten, ergonun

0zlnden degil ayni zamanda resmin asildigi duvardan, heykelin ya da sltunun

dikildigi mekandan sonra da adim adim, imzalama dirtisinidn dogdugu tim bir

tarihsel, ekonomik, politik vyazilardan ayiran bir tabakasi, bir yizeyi

vardir(Derrida,1987, s. 60-61).

Kant tarafindan yapita dissal konumlandirilan parerga, ayni zamanda yapitin bGtinlGgini
sunmas! acisindan gereklidir. Ancak Kant'in Yarg: Gliciiniin Elestirisinde goremedigi sey,
parergonun ergona zamansal dizlemde sonradan dahil olmayisi, aksine ergon ile eszamanli ve
hatta belki de ergona énsel varolusudur. Oncelik-sonralik hiyerarsisi, tipki sdz-yazi ikiciliginde
oldugu gibi, ergon-parergon ikiciliginde de isler. Nasil ki Bati metafizigi gelenegi, yazinin sézden
sonra olusu vurgusuyla, yaziyi séze ikincil olarak konumlandirmis ve sozilin de aslinda bir “yaz1”
(arkhe-yazi) oldugunu goérememisse; Kant da ergon-parergon ikiciliginde de ayni zamansal
hiyerarsiyi isleterek, parergonsuz bir ergonun olamayacagini gérememistir. Derrida Resimdeki
Hakikat'te tam da bu noktanin Uzerine giderek “Parergon” bolime bir 6ns6z olarak
nitelendirebilecegimiz “Lemmata” béliminde sanata dair teorik dizlemde getirilecek izahlarin
olasi acmazlarina isaret eder. TUum kavramlar gibi tarihsel katmanlara, baglamlara ve
dontsimlere sahip olan “sanat” kavramina “ciplak” bir anlam atfedilerek gelistirilebilecek
herhangi bir teorik soylem, s6z konusu tim katmanlari ve sanati belirleyen tim “sanat-disi”
yapilari gdrmezden gelme tehlikesi ile potansiyel olarak yiz yizedir. Ancak ne var ki tim bu
katmanlarindan soyulan “sanat”, sinirlarinin  cizilecegi teorik c¢ercevenin icerisinde
kimildamadan duracak statik bir yapi degildir. Derrida, Kant'in Uciinci Kritiginde saf begeni
yargilarinin temellendirilmesine yonelik cabasina bu problemi géz 6nlinde bulundurarak,
Kant’in parergaya (sislemelere) -fiziksel olarak parergaya- yonelik tespitinin, kendi yapitinin

mantiksal arka planinda nasil isledigini arar. Bu arayis Yarg: Glclinin Elestirisi'nin “Glzelin
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Analitigi” kisminda begeni yargisinin temellendirildigi dort ugraga gotlrir Derrida’yl. Kant’in
nitelik, nicelik, baginti ve modalite seklinde ayrim yaptigl dort ugrak, ayni zamanda begeni
yargisinin dort yoninl agiga vurur. Cok genel hatlariyla Kant'in bu doért ugragindaki ilk ugrak,
nesnenin varolusuna ilgisizligi, ikinci ugrak “gizel”in evrensel bir haz nesnesi olmasini, Gglnci
ugrak herhangi bir eregin tasarimi olmaksizin finalite formunu ve dérdinci ugrak ise glzelin
yalnizca bir haz kaynagi olmamasini ve nesnesinin kavramsiz olarak fark edilebilmesini ifade
eder. Derrida Uclncd kritigin dort ugraginin, birinci kritigin mantiksal yargi formlarinin
temellendirilirken kullanilan dort ugragl andirmasina dikkate ceker. Guzelin Analitigi’nin
kategorik cercevesinin nereden ithal edildigini soran Derrida’nin bu soruya yaniti Saf Aklin
Elestirisi olacaktir (Derrida, 1987, s. 68). Ancak bilindigi Gzere Kant, Yarg: Gliciiniin Elestirisi’'nde
estetik yargilarin ilk kritikteki bilgi yargilarina indirgenemeyecegi konusunda oldukga nettir.
Derrida ise bilgi yargilari ile begeni vyargilarinin birbirine indirgenemez farkini gdzden
kacirmadan Yarg! Giicliniin Elestirisi’nin ilk dipnotuna dikkat cekerek, Birinci Kritigin mantiksal
cercevesinin Uclinci Kritigin mantiksal olmayan yapisina nasil oturtuldugunu sorusturur.
Derrida icin bu sorusturmanin yaniti s6z konusu dipnotun yer aldig sayfanin uzamsal
orgutlenmesinde sakhdir. Bahsi gecen dipnotu alintilayalim:
Burada temel olan begeni tanimi, glizelin yargilanmasinda yeti olmasidir. Ancak bir
nesneye glzel demek icin gerekli olan sey, begeni vyargilarinin analizi ile
kesfedilmelidir. Bu yargl gliciniln refleksiyon yaparken ilgilendigi ugraklari ararken,
yargilamanin mantiksal islevlerinin rehberligi beni yonlendirdi (clinkli anlama yetisi
ile bir iliski her zaman begeni yargisinda bile bulunur). Once nitelik ugragini goz
onidnde bulundurdum, c¢lnkd glizele dair estetik yargi ilk énce bunu dikkate alir
(Kant, 2002, s. 89).

Kant, dipnotun son climlesinde dort ugraktan ilkin nitelikle sorusturmasina baslayacak
olmasini sayfanin basliginda da ilan edilmistir: “Birinci Ugrak: Begeni Yargisinin Niteligi ile ilgili”
(Kant, 2002, s. 89). Keza dipnot da zaten baslk icin verilmistir. Ancak Derrida’nin dikkatini ceken
husus, basliginda alenen ilan edilen dipnotun son climlesinin hemen dnlinde yer alan ifade ile
ifadenin hemen ardindan gelen parantez icerisindeki ciimledir. Alintidan da gorUlebilecegi
tizere Kant, Birinci Kritigin mantiksal cercevesini Uclincl Kritigin begeni yargilari icin bir rehber
icin kullanacagini soylemesinin akabinde bir parantez acarak bu cabasini gerekcelendirir:
“clinkl anlama yetisi ile bir iliski her zaman begeni yargisinda bile bulunur” (Kant, 2002, s. 89).

Derrida parantez icerisine hapsedilmis bu izahin Yarg: Giiciiniin Elestirisi’nin uzamsal
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dizlemindeki yerine odaklanarak, one cikarilan (baslik) ile gdzden saklanan (parantez)
arasindaki gerilimi takip eder. Zira parantez igerisinde yer alan bu izah, dipnotun igeriginin ne
icinde ne de disindadir ve belki de hepsinden 6te, Kant'in Glzelin Analitigi'nin ¢ergevesinin
transandantal analitigin taslari ile bir nevi itirafidir (Derrida, 1987, s. 71). Derrida’ya gore Kant,
ne Birinci Kritigin mantiksal cercevesinin Uciincl Kritik icin de rehber olarak kullaniimasinin
gerekgesini, ne de sorusturmasina dort ugraktan niteligi kendisine baslangic olarak se¢cmis
olmasinin gerekgesini layikiyla gerceklestirmistir. Aksine, cergevenin izahi her seyden dnce bir
dipnot ile apar topar gecilmis, vurgulanmak istenen nokta basliga tasinmis, gézden saklanmak
istenen nokta ise parantezin icerisine yerlestirilmistir. Zira Derrida’ya gore Kant, Uclinci Kritikte
hicbir kavramin belirlemedigini ifade ettigi glzelin yargisinin cercevesini, Birinci Kritigin
kavramsal ¢ercevesiyle aramak bakimindan kendisine “illegal” bir ¢erceve se¢mistir. Glzelin
Analitigi’nin icerigini bir sanat yapitiymiscasina; bir ergonmuscasina dislnecek olursak, der

I/I

Derrida, bu ergonun parergonu Birinci Kritikten ithal edilmis “ikinci el” bir cercevedir. Sayet
cerceve iceriyi olusturmak adina iceriye cekilen bir dis ise, Derrida’nin bu tespitinin degeri
parergonun hic de Kant’in iddia Uzere ergona zamansal dizlemde sonra olmadiginin
gosterilmesinde yatar. ilaveten, bir ergon olarak Giizelin Analitigi’nin argiimanlari sozi edilen
parergonal mantigin isleyisine bagliysa, sanat felsefesini tim mevcut karsitliklari, bir ergon olan
GuUzelin Analitigi'nden daha glcli olan s6z konusu parergonal mantigin etkisi altindadir
(Derrida, 1987, s. 73). Zira Birinci Kritigin yargilari icin cizilen ¢erceve Derrida’nin belirttigi Gzere
Uciinci Kritik icin de kullaniliyor ve calismanin sinirlarini belirliyorsa, artik parergonun ne yapita
sonraligindan ne de yapita tali olusundan s6z etmek mumkindir. S6z konusu tespit, hichir
teorinin, hicbir felsefi kuramin saf bir kuram olmadiginin yani sira saf bir okumanin ve saf bir
deneyimin olanaksizliginin da tespitidir ayni zamanda. Derrida’nin Yarg: Giiciiniin Elestirisi’'ne
yonelik gerceklestirdigi dekonstriktif okumasi, cercevenin dogallastirici, kendisini silici, yokmus
gibi gorlinen islevini aciga cikararak, Kant'in fiziksel olarak parergona c¢izdigi ideal
gorinmezligin, Uctincl Kritigin séyleminin mantiksal arka planinda nasil isledigini ifsa eder.
Oyleyse mesele iyi cerceve ile kdtl cerceve (Derrida, 1987, s. 75), gdriinmeyen cerceve
ile gbze batan cerceve, bir baska deyisle ideal ¢erceve ile ideal olmayan cerceve arasindadir.
Nitekim cercevenin nasil isledigini sorusturmak yerine, yalnizca cercevenin icindekini ya da
disindakini sorusturan Bati metafizigi geleneginin (Richards, 2008, s. 35) es gectigi bu noktayi
sorusturmayi Derrida Ustlenir. Ancak Derrida’nin okumasini estetik Gzerine yapilacak bir teorik

soylemi silmeye ya da itibarsizlastirmaya yonelik olumsuz bir okuma olarak gérmek hata
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olacaktir. David Carroll'in Paraestetik’te ifade ettigi Uzere Derrida’nin okumasi, estetigin
dogasinin estetik-olmayan ile didstintlmesi ve bu bakimdan da saf estetik ya da estetigin
otonomisi cinsinden ideallerinin boyle bir okuma ile yeniden degerlendirilmesidir (Carroll, 1987,
s. 139). Cahsmanin sinirlari dahilinde kalmak adina, ¢ok genel hatlariyla isaret ettigimiz
Derrida’nin Kant okumasini burada sonlandirarak, ergon ile parergon arasinda kurulan
hiyerarsik ikiciligin bilhassa sanat yapitlarinda nasil agmazlara acildigini incelemeye baslayalim.
Nitekim cercevenin isleme mantigini, kuramsal diizlemde Kant’in Uclinci Kritigindeki agmazlara
odaklanarak strdiren Derrida, parergonal mekanin bizatihi konu edinildigi sanat yapitlarini
spesifik olarak incelemez. Oysaki cerceve sorununun sanat yapitlarina ontolojik olarak problem
edildigi pek cok 6rnek vardir. S6z konusu listede Belcikali ressam René Magritte’in yapitlari basl
ceker. Magritte’in tablolarinda, Derrida’nin Resimdeki Hakikat adli yapitinda sézl edilen
cerceve, imza ve yazi gibi yapita dissal olarak atfedilen parergonal mekana ait unsurlarin izlegini
sirmek mumkinddr. Magritte’in tablolarinda ontolojik olarak sorunsallastirilan resme “dissal”
unsurlar, Belcikali ressamin yapitlarini Derrida’nin parergonal mekana bakis acisini dikkate

alarak okumaya imkan tanir.

Cerceve

Cerceveler sanat felsefesinin klasik tGcgeni olarak formule edilen sanatgl, izleyici ve yapiti bir
araya getiren bir sinir gizgisidir. Sanatc¢inin yapiti, cercevelenmeye hazir oldugu anda bitmistir;
izleyici, estetik yonelimini duvarda asili duran cercevenin icerisindeki yapita bakarak
gerceklestirir ve nihayet, yapit da kendisini asili bulundugu duvardan c¢ercevenin sinir cizgileri
ile ayirir. Ucgenle kesisim noktasi olusturan, Gcgenin sinir hatlarini cizen cercevenin sinirlari,
“gorinmez” sinirlardir ve Kant 6zelinde oldugu gibi onun idealligi tam da s6z konusu
gorinmezliginden, ya da daha dogru bir ifade ile gbze carpmamasindan gelir. Zira gbze carpip
ergonun sinirintihlal ettigi takdirde klasik Gcgen dagilir. Bir parergonal mekéan olarak cergevenin
yapita parazitsel eklentiselligi, ona cizilen sinirlari asmadigl middetce kabul edilebilirdir. Ancak
eklenti olarak o, tam da dogasina uygun olarak, idealize edilen sinirlariasma tehdidini potansiyel
olarak biinyesinde tasir. Zira parergonun mekani oldukca kritiktir; o duvarla neredeyse bitisiktir,
ama vyapita dahil olmamasi nedeniyle yapita dissaldir. Cercevenin bu heterotopik mekani, onu
yapittan ayirsa da, yapitin asili oldugu duvarla arasinda sinir hatti cizmesi nedeniyle onu yapittan
tam olarak ayirmaz. Keza o, yapitin blnyesine bitisiktir; ne zaman ki yapittan cok cerceve dikkat

ceker, o zaman tipki bir parazitin saglikl bir bedeni hastalandirip yok ettigi gibi, cerceve de yapiti
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yok etme kartini oynar. Derrida, parergonal mekan olarak ¢ercevenin, yapitin tek bir zemine
karsi durmasinin aksine, iki zemine karsi durduguna dikkat ¢eker. Cerceve Oncelikle asili
bulundugu duvarin lzerinde bir figlir gibi ortaya cikarken; diger yandan yapitin zemin ve figlr
iliskisinin icerisinde gdzden kaybolur (Derrida, 1987, s. 61). Bu kaybolus onu artik gériinmez bir
sinir gizgisi haline getirir. Artik o ne ictir ne de distir; hem i¢ hem de distir. Onun bu salinimi
icsellik ile dissallik arasinda cizilen geleneksel karsitlik mantigini alaya alir.

Derrida, metnindeki bir dipnotta sanat tarihcisi Schapiro’nun cerceve ile ilgili bir
makalesini anar ve kendi denemesini s6z konusu makaleyi okumadan 6nce kaleme aldigini ifade
ederek okuyucusuna metni okumayi bir nevi 6dev olarak verir (Derrida, 1987, s. 78). Schapiro
(1973), sozl edilen makalesinde cercevenin sanat tarihi icerisindeki 6yktsinG izler. Erken
caglardan itibaren resmin cizildigi ylzeyin niteligindeki donlistm, ¢ergevenin belli bir tarihten
sonra kullanilan bir materyal olmasi, cercevenin ststen sadelige gecisi, cagdas sanat ile birlikte
cercevenin olmadigl durumlar makalesinin izlegini olusturur. S6z konusu tim belirlemeler,
cercevenin dissal, yapita 6zsel olmayan, olmasa da olur, kolaylikla feda edilebilir bir materyal
olmasi kanaatlerini beraberinde getirecektir. Schapiro’ya gore cercevenin islevi, modern
resimde cercevenin yoklugu ile ortaya ¢cikmistir ve bu yokluk, resimle bir bitln olusturan istisnai
durumlar haricinde, cercevenin kolaylikla feda edilebilir oldugunu gostermektedir. Nitekim
sanat tarihindeki dontstimlerle birlikte, cercevenin de goze batar stsinin torpllenmis olup
daha sade, dolayisiyla dogal bir hale evirilmesi ve modern resim ile birlikte ¢ercevenin
yoklugunun resme bir biatlnlik ve hatta “dokunulabilirlik” kazandirmasi Schapiro tarafindan
ilerleme olarak gortlir. Cercevenin tarihsel bir kesif olusu, dogal olmayan karakteri,
sadelesmesinin ilerleme olarak gorilmesi, fiziksel olarak olmadigl durumlarin avantajlarina
yonelik belirlemeler, geleneksel bakis acisiyla ile paralellikler izleyerek, bir parergon olarak
cerceveyi, ergona dissal bir eklenti olarak konumlandirir.

Tum bu belirlemeler fiziksel olarak cercevenin olmadigl durumlarda, eser ile duvar
arasinda bir cercevenin durumunu hesaba katmayi gerekir. Sahiden de izleyicinin, duvara bakisi
ile duvarda asih olan bir yapita bakisi arasindaki sinir cizgisini aramak gereken yer bu noktada
problematik bir hale gelecektir. Baska bir ifade ile, cercevenin fiziksel olarak olmadigi
durumlarda duvara bakisi, sanat yapitina bakistan ayiran bir kriter var midir? Bu soruya
verilebilecek olasi bir yanit, Merleau-Ponty’nin G6z ve Tin adli yapitindan gelir:

Lascaux'nun duvarinda resmedilen hayvanlar, orada kirectasl yariginin ya da

kabartisinin bulundugu gibi bulunmazlar. Ama baska yerde de degildirler. Biraz 6nde,
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biraz geride, duvarin ustalikla yararlandiklari kitlesine dayanmis, kavraniimaz
baglarini hic bozmadan, onun cevresinde parildamaktadirlar. Benim igin ¢cok zordur,
baktigim tablonun nerede oldugunu séylemek. Ciinkii ben ona, bir seye bakildi§i gibi
bakmam, onu kendi yerinde saptamam, bakisim onda Varlik'in halelerinde gibi
gezmektedir, ben onu gérdigimden c¢ok ona gére ya da onunla birlikte
gérmekteyimdir (Merleau-Ponty, 2012, s. 36).1
Merleau-Ponty’nin  G6z ve Tin’deki belirlemesinin arka planinda, erken tarihli
calismalarinda ve Alginin Fenomenolojisi’'nde de onemli bir yer tutan Gestalt teorisinden
devraldigi zemin ve figlr iliskisi yer alir. S6z konusu iliski, elbette yalnizca sanat yapitlarini degil,
tim bir dinyanin algisini kusatir. Bu teoriye goére duyumsanan her bir figlir, bir zeminle
iliskisinde kendisini sunar. Merleau-Ponty’e gore Gestalt teorisinin algisal deneyim acisindan
anlami ise, yalitilmis ve saf bir alginin algilamamakla esdeger olmasi ve alginin her zaman
algilanan diger seyler arasinda olarak bir zemin ile batinltk ufku sergilemesidir. Algilanan her
nesne, kendi ornegi ile “kirmizinin deneyimi”, kirmizinin deneyimlendigi zeminle iliskisinde
kirmizihigini disa vurur. Zemin ile figlr arasindaki bu yadsinamaz iliski sayesinde kirmizinin
deneyimi, s6zgelimi halinin Gzerindeki kirmizi bir leke ise eger, halinin ylnsu karakteri ile halinin
Gzerine disen 1sik ile bir mekansal konfiglirasyonu baglaminda deneyimlenebilecektir
(Merleau-Ponty, 2016, s. 29-31). Nasil ki algl, mekanla konfiglirasyonu ile deneyime verili ise,
resim de fiziksel olarak cercevelensin ya da cercevelenmesin, asili oldugu duvarin kitlesinde
dayali bir vaziyette onun 6nlne ¢ikarak, kendi sinir cizgisini ceker. Bu baglamda resim, fiziksel
olarak cercevesi olmasa dahi cercevelenmistir; tablo, asili oldugu duvarin zemininde éne ¢ikan
bir figlirdlr. Zira bakan acgisindan tabloya bakma edimi, hi¢cbir zaman asili oldugu duvara bakma

edimi ile bir degildir.

Tablo 1: Bos Resim Cercevesi (1934)

Oyleyse artik Magritte’in diinyasina sz konusu tablo ile giris yapabiliriz. Tablo 1’de de
gorildigu Uzere Magritte tablolarinda cerceveler, resim-icinde-resim temasi ile islenerek,

resim ile asili oldugu duvar, resim ile manzara, resim ile resim olmayan arasindaki sinir gizgisini
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resmin mekansal diizleminde adeta bir metakurmaca alani yaratarak sorunsallastirir. Ancak bu
resimlerde, parergonal mekani takip edebilmek icin, dncelikle yirminci ylzyil resmindeki blyuk
dontsime ve bu donldsimde Magritte’in aldigi tavra isaret etmek gerekir.

Yirminci yUzyll resim sanatinin temel krizi, nesnelerin (¢ boyutlu olmalarina karsin,
resmedildikleri tuvalin iki boyutlu olmasidir. Gergi s6z konusu kriz, resmin tarihinde epey kokli
gecmisi olan bir krizdir fakat bu ylzyilda bir paradigma degisimi s6z konusudur. Dénlsim, on
dokuzuncu ylizyihn sonlarinda empresyonizm ile baslamis, Cézanne ile birlikte blyUk bir kirllma
gerceklesmistir. Devrimin tetikleyicisi ise fotograf makinesi olmustur; zira hicbir zaman fotograf
makinesinin cektigi kadar gercek gorintinidn temsiline ulasamayacaginin bilincinde olan
ressamlar, fotograf makinesinin kendileri acisindan s6z konusu dezavantajini avantaja
cevirerek, resim icin de yeni bir tarihin olanagini baslatmistir. Bu noktada Cézanne ile glindeme
gelen ilk hamle geleneksel resmin nereye bakilacagi, nereye odaklanilacagl onceden belli
bedensiz ve “ehil” bakisinin iktidari altindaki perspektifin terk edilerek (Florenski, 2007, s. 105)
nesnelerin renk ve desenlerine agirlik verilmesiyle olusan geometrik formlar araciligiyla
nesnelerin derinliginin yakalanmasidir. Cézanne’in derinligi kesfetmesi pek ¢cok akim acisindan
ilham verici olsa da s6z konusu devrimsel doniisim lineer bir hat lzerinden takip edebilmek
cok mimkin degildir. Ancak Magritte’e uzanan baslica hatlar Uzerinden takip edildiginde,
Cézanne’in ozellikle dogadaki nesneleri geometrik formlara sahipmiscesine resmetme 6gudu
Picasso tarafindan ug¢ noktalara tasinir. Picasso resimlerinde algilayan 6znenin, bir nesneyi
algilarken, algi deneyiminin hep belli bir profilden gerceklesmesine yonelik ima vardir. Onun
resmettigi imgeler, ayni nesnenin belli profilden goérintilerinin bir araya getirilmesi ile
resmedilir. Gablik, Picasso’nun bu hamlesinin, geleneksel resmin bilindik temasi olan trompe
l'cei’lin trompe-I'esprtit’e donisimi oldugunu iddia eder (Gablik, 1976, s. 76-93)i. Kendisinin
kisa yazilarindan takip edilebildigi kadariyla Magritte, nesneleri resmetme hususuna ydnelik s6z
konusu donldsimde empresyonizmin Cézanne’in ve Picasso’nun hakkini teslim etmesine ve
hatta kendisinin ilk donem resimlerinde de bu akimlarin izleri gortilmesine ragmen, o, bu
donlsimun otesine gecmeyi gerekli gorir. Nitekim bir sUrrealist olarak Magritte, nesnelerin
formunda radikal bir donltsime gitmek yerine, nesnelerin arasindaki iliskileri tablonun
mekanina tasir. Bunu ise aslinda ilk bakista hic de yan yana gelmeyecekmis gibi goriinen alakasiz
nesneleri ayni mekansal dliizlem icerisine bir araya getirerek yapar. Magritte’in bu fikrinin esas

ilham kaynagl De Chirico’nun bir blst, ameliyat eldiveni ve bir topu ayni tuval icerisinde bir

70



Parergondan Ergon Yaratmak

araya getirdigi Unli Ask Sarkisi adli tablosu ve bizzat kendisinin bir gece yasadigini sdyledigi

tetikleyici deneyimdir:

Tablo 2: Giorgio De Chirico, Ask Sarkisi (1914)
Odanin birinde geceleyin uyaniverdim. Odaya, icinde uyuyan bir kusun bulundugu
kafes getirilmisti. O an aklimdan gecen cilginlik, bana kusun kafesten ucup gittigini ve
yerine yumurtasini biraktigini gérme imkani tanidi. Hemen oracikta yeni ve irkiltici
nitelikli siirsel bir gizi cozlverdim. Evet, saskindim ama bu kez saskinligim ilintisiz iki
nesnenin birbirleriyle ylzlesmesinden degil, kafes ve yumurta gibi iki nesnenin
birbirleriyle akrabalik iliskisi kurmasindan ileri geliyordu (Torczyner, 1992, s. 119).

Bu saskinlik, alakasiz nesnelerin tablonun mekansal duzleminde bir araya getirilerek
nesneler arasinda “akrabalik iliskisi” kurulmasina olanak saglar ve bu sayede nesnelerin akla
gelmedik tozsel ufuklara agilmasina da kapi aralar. Yumurta ve kafes arasinda kurulan iliskideki
kayip eleman kustur (Dubnick, 1980, s. 410). Magritte, kusu tablonun mekansal dizleminden
geri cekerek, mekanin geleneksel aidiyet yapisinin sinirlarini zorlar. Zira geleneksel bakisin
benzerligi esas alan temsil anlayisi, resmin mekansal dizleminde, yumurta ve kafes arasindaki
iliskiyi anlamsiz ve dahasl sagma bulacaktir. Ne var ki, Magritte’in ilgisiz nesneleri bir araya
getirme fikri SUrrealizm icin bilindik bir tema bile sayilabilir; bu ylzden Magritte s6z konusu
kesfini, nesneler arasindaki gizli kalmis baglantilari takip etmeye odaklanarak gelistirir. Agac ile
yaprak, ayakkabi ile ayak, manzara ile kirilmis cam parcalari ve nihayet, manzara ile resim bu
serinin baslica orneklerindendir (Gablik, 1976, s.106). Magritte, tablolarinin mekansal
dUzlemini, adeta “gbrinlr” ile “goriinmez” arasinda bir illiizyon gbsterisine donlstlrdr. Zira
Belcikali ressam icin resmin esas islevi, duygulari iletmekten ziyade, bir dissel evrenin
sinirsizigint aciga vurmaktir. Bu ideali de cagrisimin ya da daha Foucaultcu bir terimle ifade
edecek olursak andirisin olanaklari ile gerceklestirir. Foucault'ya gore andirista benzeyiste
olmayan bir ayricalik bulunur. Zira andiris, “taninabilir nesnelerin bildik siluetlerinin sakladigy,
gorilmesini engelledigi, gorilmez kildigi seyi gdzler dniine serer” (Foucault, 2019, s. 44).

GordnUrin cagristirdigr “gérinmez”, gorindrin andirdiklari sayesinde, mekansal dizlemin
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statik aidiyetlerini yerinden ederek, dinamik olumsalliklara ve rastlantisalliklara kapi aralar. Zira
andirista keyfilik (arbitrary) s6z konusudur; bir nesnenin neyi andiracagi, bellek, hatira, 6znel
deneyim, imgelem ve bilingdisi gibi pek cok bileseni devreye sokar. Andirisin bu keyfiligi
sayesinde resmin yarattigl mekanin olumsal yapisi, bir seyin ayni zamanda iki sey olarak
disdnilmesinin 6nlnl acar; Magritte’in “enigma” adini verdigi bu yapi i¢-dis, burada-orada,
gercek-temsil tarzindan tim ikiliklerin ayni mekansal dizlemde bir araya gelmesiyle olagan
beklenti ufkunu sekteye ugratarak, resmin geleneksel mekansal diizlemini de dumura ugratir.
Magritte’in birbirinden farkli pek cok versiyonu bulunan, resim-icerisinde-resim temal
tablolari tam anlamiyla parergonal mekani resmeder. S6z konusu resim-icinde-resim serisine,
oncelikle manzara ile resmin arasindaki sinirlarin silindigi seri ile baslayalim. Bu seri icerisinde
en meshuru insanlik Durumu olan tablo, geleneksel bir tema olan Rénesans’tan beri perspektifi
derinlestirmek icin kullanilagelen “dlnyaya acilan pencere” teknigine gonderme yapar.
Magritte geleneksel bir temayi tablonun mekansal dizlemine tasiyarak hem geleneksel olani
dolasimda tutar, hem de onu bambaska bir olanak ufkuna evirir. Yani bir anlamda Derrida’nin
dekonstriktif okumasinin, metnin degil de tablonun mekansal dizleminde gerceklestigine sahit
oluruz. Pek cok varyasyonu bulunan bu seri icerisinde Magritte, pencerenin disinda bulunan bir
manzara ile bu manzaranin bir kismi Uzerine denk gelen sovale Uzerindeki manzara resmini bir

araya getirir.

Tablo 3: insanlik Durumu (1933)

Insanlik Durumu’nda Magritte, pencerenin disindaki manzara ile penceresinden bakilan,
odanin icerisindeki tablodaki birebir gorlintlsin ic ice gecirerek resim ve manzara, temsil ile
gerceklik, ic ile dis arasindaki tim sinirlari birbirine bulastirir. Bu dizide resmin icerisinde
bulunan resim, pencereden goriilen manzara ile birebir devamlilik gdsterir gibidir. Bu sayede
resmin zeminini sovale disindaki alan olustururken, figlr ise sovale Gzerindeki resim olusturur.
Boylece zemin ile figlr ic ice gecer; resim ile dis dlinya arasindaki sinir gizgisini ¢cercevenin

cizmedigi bu resimde, resmin icerisindeki resim sovalenin bacaklari, basi ve tuvalin kalinligi
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sayesinde ayirt edilir hale gelir. Tuvalin kalinhigl bu noktada 6zellikle 6nemlidir, ¢linkld Magritte
resimlerinde imge ile gercekligin ayirt edilmesi noktasinda éne sirdigl en blyik kozu imgenin
bir kalinhginin olmayisidir (Gablik, 1972,s. 106). Bu resimde tuvalin kalinhginin bilerek 6ne
cikarilmasi, tuvalin ylzeyindeki manzaranin resim olusuna yonelik bir vurgudur. Bununla birlikte
izleyici pencerenin disindaki manzarayi sovale Uzerindeki resimle tamamlar ancak manzaranin
perde ile kapandigl yerde tuvalin sol kosesi perdenin sinirlarini asar. Magritte, geleneksel bir
temaya tablosunda yaptigi referans ile algisal deneyimin mevcudiyet vurgusuna itiraz eder. Zira
sovale Uzerindeki resim, odanin penceresinden gorilen manzara ile ayni zamansal slregen
icerisinde degildir. Nitekim bu elestiri, gece ve giindlizin ayni mekansal dizlemde bir araya

getirdigi Isiklarin Imparatorlugu’nda daha acik bir sekilde gorilir:

Tablo 4: Isiklarin imparatorlugu (1954)

Zamanin algisal deneyimdeki ele gelmez kompleks dogasi ile simdi ve gecmisin, i¢ ve
disin, gerceklik ve temsilin, ergon ile parergonun birbirlerini sarip sarmaladiklari muglakhk
durumunu, tersine cevrilebilirligi ya da tabloya da adini veren “insanlik durumu”nu resmeden
Magritte’in tablosunun tematigini soyle izah eder:

Odanin iginden gorlinen bir pencerenin 6niine bir sovale yerlestirilmis. Sovale
Uzerindeki resim, disaridaki manzaranin tuval tarafindan kaplanmis olan kesitini
islemekte. Boylece resimdeki agag, tuvalin arkasinda bulunan gercek agaci
gizlemekte. Resme bakan icin aga¢c hem odadaki resimde, hem de onun disindaki dis
diinyadadir. iste biz diinyayi boyle gériiriiz. Onu disimizda gdzlerken ayni zamanda
icinde tasarimini gizleriz. Ayni bicimde bazen de simdiki zamanda geliseni gecmis
zamana yorariz. Boylelikle yer ve zaman, sadece glncel deneyimimizin hesaba
katildiginiileri siiren o asagilik savlardan kurtulmus olur (Torczyner, 1992, s. 99-100).

Foucault'nun (2019) Magritte’in resim-icinde-resim serisinde insanlik Durumu’nun tam

karsisina yerlestirdigi Caglayan’a bakalim simdi de:
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Tablo 5: Caglayan (1961)

Burada goze garpan farkliliklardan ilki, resmin igerisindeki resmin, ya da zemin ile figlrun,
ne Ust Uste gelmesi, ne de i¢ ice gecmesidir. Foucault, Magritte’in bu tabloda onceki dizide
yaptiginin aksine, ikiligi ve mesafeyi silmek yerine, tam da sildigi o ikiligin tuzaklarindan
faydalandigini vurgular (Foucault, 2019, s. 48). Artik neyin “gercek” neyin “resim” oldugu bu
tabloda acikca bellidir. Cercevelenmis resim belli ki ressamin bedeninin ormana uzak bir
noktadan konumlanmis bakisi ile resmedilmisken, cerceveye zemin olusturan resim ise ormana
yakin bir mesafede tek bir agacin dallarinin arasina yerlestirilmistir. Burada 6nceki tablodan
farkli olarak gérdugimauz sey ise sévale Uzerindeki resmin gerceveli olusudur. Belli ki bu resim
henlz yeni tamamlanmis ya da son firca darbelerini bekleyen bir resim degil de, bitmis bir
resimdir. Nitekim bir beden ayni noktaya ayni anda hem uzak hem de yakin mesafede duramaz.
Magritte bu kez bedeni merkeze alip bedenin mekansal koordinatlara yakinhk-uzaklik iliskilerini
sorunsallastirarak, algisal deneyimin mevcudiyetine itirazini altin renkli bir cerceveye yerlestirir.
Magritte’in illizyonu muhtemelen Kant’'in, tam da olmasini sakincali bulacagi cinsten bir
cercevenin olanagini da glindeme getirtir. Resmin-icindeki-resim, bakani resimden ¢ok, altin
renkli cercevenin kendisine bakmaya davet eden, parergonun ergonun sinirlarini ihlal ederek

yuttugu negatif bir estetik deneyimini cisimlestirir gibidir.

imza

Ancak resim-icerisinde-resim temasindaki en sinsi yan, sinirlari cerceve ile ya da sovale ile
cizilmis olan resimden ciktigimizda hala resmin icerisinde olmamizdir. Bunu da “gercek” olarak
sunulan ve diger resme de zemin olusturan, resmin disindaki ama icindeki; hem igindeki, hem
disindaki imza soyler. Oyleyse cerceve icerisinde kalarak su soruyu soralim: Bir parergon olarak
imza ergon olabilir mi? Bu soruya yanit bulmak icin yine Resimdeki Hakikat’e basvurabiliriz. Zira
Derrida’nin eseri Cézanne’in Bernard’a yazdigi mektupta gecen “sana resimdeki hakikati

borcluyum ve bunu sana soyleyecegim” ifadesi ile acilarak, sanatcinin imzasi ile s6zinin
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performatif degeri arasindaki iliskiyi sorusturur (Derrida, 1987, s. 2). Cézanne’in tablolari yerine
vaadini sorusturan Derrida, ressamin vaadinin performatif degerini inceler. Nitekim vaatte
bulunmak, calismamizin ilerleyen sayfasinda s6zU edilecek olan birtakim kosullar altinda Austin
tarafindan performatif sdzce olarak nitelendirilmektedir. Burada soyle bir sorun aciga cikar:
Imza sahibi olarak Cézanne’in vaadinin performatif degerini tablolarinda mi, yoksa metninde mi
aramak gerekir? ilaveten, bir sanatcinin séziiniin performatif bir degeri olabilir mi? Derrida
metninde bu tirden sorulara yanit arar (Derrida, 1987, s. 2-9). Ancak s6zce, tablonun mekansal
dizleminin sinirlarina girdiginde ne olur? Ustelik ilk bakista, Cézanne’in vaadi cinsinden
performatif tiniya sahip olmayan bir sozce, ressamin imzasinin bulundugu bir tabloya
yerlestirildiginde ne olur? Bu noktada meshur “Bu bir pipo degildir” énermesi ile Magritte’in
parergonal mekanina bir kez daha girmeden 6nce, Derrida’nin imza ile performatif arasinda
kurdugu iliskinin esas kaynaklarina, yani Austin’in performatif Uzerine belirlemeleri ile
Derrida’nin Imza, Olay ve Baglam metninde Austin’a yonelttigi elestirilerinden séz etmek
gerekir.

Austin Séylemek ve Yapmak (2009) adli eserinde, saptayici s6zce ile performatif sdzce
arasinda bir ayrim yapar. Austin’in bu ayriminin temelinde, dilin yalnizca bir seyi iletmenin ya
da nakletmenin otesinde birtakim islevleri oldugu varsayimi bulunur. Sézgelimi “yarin yagmur
yagacak” cinsinden bir sdzcenin tek islevi anlami iletmekken, “Bu adami es olarak kabul
ediyorum” ya da, “Yarin yagmur yagarsa, sana yUz lira verecegim” cinsinden bir sdzce ise bir
olguyu iletmekten daha fazlasini yapar; beraberinde bir eylem yani performans meydana getirir.
Austin ilk tipten sozceleri saptayici sdzce, ikinci tipten sdzceleri ise performatif sdzceler olarak
tanimlar. Ancak ikinci tipten sozcelerin, yani performatiflerin, ancak belli kosullar saglandigi
takdirde bir performans meydana getirebilecegini ileri sirer. Sozcenin kaynaginin birinci tekil
sahis olmasi, sdzcenin bildiri kipinde ve etken ¢atida olmasi, sézceyi gerceklestiren kisinin yani
sdzce-kaynaginin performatifi yerine getirecek kosulda olmasi (sozgelimi evlenecekse bekar
olmasi gibi), performatifin gerceklestirildigi zamanin simdiki zaman olmasi gibi pek cok bilesenin
kosullariin uygun olmasi gerekir.

Derrida, imza, Olay ve Bagdlam’da (1988), Austin’in belirlemelerinin dilde iletmekten 6te
bir imkan bulmasi bakimindan bagl bulundugu gelenegi asma olarak goériir. Ote yandan
Austin’in sdzin ve mevcudiyetin kuruculuguna bictigi merkezi rol ile ait oldugu gelenege
saplanip kalmasina neden oldugunu ileri strer. S6z konusu geleneksel yanlari, Austin’in basarisiz

performatif belirlemelerine odaklanarak bulur. Austin dilin siradan kullanimi disinda kalan bazi
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isabetsizlikler tespit eder ki, Derrida bu semadaki en karakteristik iki isabetsizlige odaklanir:
Sozce-kaynaginin baski altinda, kendi iradesi disinda oldugu durumlar ile aktarimsal (citational)
performatifler. ilk isabetsizlik acik gorinmekle birlikte, ikincisini acmak gerekir. Austin’in
aktarimsal performatiflerden kasti, bir kurmacada karsilasilabilecek cinsten sodzcelerdir.
Sahnedeki aktorin performatif sdzcesi bu tirden performatiflere érnek teskil eder. Derrida
Austin’in aktarimsalliga yaptigl vurguyu, kendi felsefesinde 6ne cikan bir kavram olan
yinelenebilirlik (iterability) ile denklestirir. Austin’in isabetsizlik olarak belirledigi her iki
durumun da altinda yatan varsayim, sozce-kaynaginin kendi biling ve iradesinin disinda
olmasidir. Bu noktada Austin icin 6zellikle aktarimsal performatifler, performatifin safligini
sekteye ugratmaktadir. Derrida, dilin siradan olmayan kullanimlari arasina yerlestirilen bu
isabetsizliklerin temelinde, etik ve teleolojik bir ideale gonderme yapan kendi iradesini ve
niyetini sozcelerine yansitan, 6zbilingli bir 6zne varsayimi bularak, Austin’in dilin siradan
kullanimlarinin disinda biraktigl “parazit” nitelikli durumlarina odaklanir (Derrida, 1988, s. 14).
Nasil ki, Kant icin parergon, ergona dissal ve dahasi onu tehdit eden parazitsel bir yapiya
sahipse, Austin’in, dilde “hastalikli durumlar” olarak betimleyerek gérmezden geldigi, dilin
siradan olmayan parazit gibi isleyen durumlari da, siradan dile digsal ve istisnaidir. Derrida, bu
noktayr merkeze alarak performatifin yapisini yeniden sorgular. Ona gore bir performatifin
olanagl onun aktarimsalliginda, ya da yinelenebilirliginde yatmaktadir. Bir gemiye bir kez ad
verilebilir ya da bir kadin bir erkegi belli bir anda es olarak kabul ettigini sozle ilan edebilir; ancak
performatifin s6zde “biricik” yapisi, pek cok kez yinelenebilirliginden kaynaklanir. Bu baglamda
esasen performatife imkan taniyan zemin, dilin “parazitsel” durumlaridir.

Austin  belli bir simdiki-zamanda mevcut bulunmayan s6zce-kaynaginin olmadigi
olagandisi durumlar icin saptayicilar ile performatifler arasinda ayrim saglayan bir kistas
aradiginda, yolu s6z konusu kaynaga muadil bir kapi olarak imzaya c¢ikar. Zira Austin icin,
performatifler ile saptayicilar arasindaki en temel ayrimlardan biri, birinci tekil sahis olan s6zce-
kaynaginin simdiki zamanda ve etken bir ¢atida s6zce tGretmesidir. Kaynagin yoklugunu imza ile
ikame eden Austin su 6rnegi verir: “Bu boga tehlikelidir. (imza) John Jones” (Austin, 2009,s. 90).
Ik bakista bir saptayici gibi gériinen bu sézce, belli bir simdi aninda mevcut olmayan John Jones
adl kisinin imzasiyla, “Ben John Jones, seni boganin tehlikeli oldugu konusunda uyariyorum.”
(Austin, 2009, s. 91) sozcesine denk duserek, sozceyi performatif yapar.

Ancak Derrida (1988) Austin’in imzada buldugu olanagin tam aksini bulur. Austin’in ¢ikis

kapisi olarak imzasi, mevcudiyetin transandantal bir muhafazasi, bir orijinalite, her zaman bir
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simdide olusun garantori, mutlak bir tekillik, saf olayin saf yeniden tretimi cinsinden metafizik
varsayimlari imler Derrida’ya gore (Derrida, 1988, s. 20). Fakat Derrida icin imzanin safligl,
tekilligi, mutlak referansi bir yana dursun; imza tekrar edilebilir, yinelenebilir ve taklit edilir bir
forma sahiptir ve tam da bu yapisi onu, kendi tretiminin tekil niyetinden ve mevcudiyetinden
koparmaktadir. imzanin yapisina iliskin bu belirlemelerden itibaren Derrida’nin imzaya yonelik
her belirlemesi, yaziya yonelik belirlemeleriyle paralellik izleyecektir. Austin’in dilin siradan
kullanimlariyla sinirladigi performatiflerin Derrida icin pek bir anlami yoktur. Zira siradan dil de
Derrida’ya gore Bati metafiziginin dilidir (Derrida, 1982, s. 19). Dilde bu tlrden geleneksel
ikiligin sinirlari belirsizlestigi takdirde, Austin’in performatif ile saptayici arasinda yaptigr ayrim
da, bir yazarin imzasinin bulundugu metinde ve hatta bir ressamin imzasinin bulundugu tabloda
muglak hale gelecektir.V Bu muglaklik durumu, saptayici gibi gériinen bir sézceyi bir kurmaca
eserde, bir felsefe metninde ve hatta bir tabloda bir performatif hale getirebilecektir.

TUm bu soylenenleri referans alarak imza ve performatif arasindaki iliskiyi sorgulamak icin
yeniden Magritte tablolarina donebiliriz. Sanat tarihgisi Patrica Allmer, Magritte’in Kirmizi
Model tablosundaki imzanin kullanimina dikkat ceker. Allmer’in dikkat ¢ektigi husus, cakil taslari
arasina yerlestirilmis oldukca kiclk boyuttaki imzanin, belli belirsiz olusu ve zor fark edilmesidir
(Allmer, 2007, s. 11). imzanin bu sekilde tablonun mekansal diizleminde kullanimi, resim ile
gerceklik arasindaki ikiligi tablolarinda sorunsallastiran ressam icin bir tesadif degildir. Bilakis
tabloya bakan izleyiciyi, baktiginin tablo oldugu konusunda daha aktif bir konuma tasidig
soylenebilir. Ancak bu 6rnekteki imzanin belirsizligiyle tezat olusturacak sekilde, imzanin
belirgin oldugu 6rnekler de yok degildir. Sézgelimi Bos imza, Bos Resim Cercevesi ve imgelerin

[haneti s6z( edilen tablolarin karsisina yerlestirilebilir.

Tablo 6: Kirmizi Model (1935) Tablo 7: Bos imza (1965)

Magritte’in parergonal mekana yoénelik illizyonlari, tablonun sinirlarina yazi (etiket

formunda kelime ya da s6zce) sokuldugunda, imza ile performatif arasindaki iliskiyi sorgulamak
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acisindan uygun bir zemin acgar. Tablonun icerisine yazinin yerlestiriimesiyle birlikte, yazinin
otoritesi ile imgenin otoritesi arasinda ortaya ¢ikan gerilim, nesne, imge ve sdzclk arasindaki
“gizli” kalmis iliskileri, alisilageldigi Gzere bir felsefe ya da dilbilim kitabinda degil de, bir tabloda

tartismaya acar. S6z konusu tema icerisinde en bilindik olan tablo, meshur pipo serisidir.

Leci nest pas une fufie.

Tablo 8: imgelerin ihaneti (1929)

Tablonun farkli varyasyonlarina ragmen hepsinde, bir pipo imgesi, imgenin hemen altinda
“Bu bir pipo degildir” (cecin’est pas une pipe) yazisi ve tablonun alt kdsesinde Magritte’in imzasi
yer alir. Tablonun mekansal dizleminde yer alan imge ile yazi arasindaki soz konusu catismaya
girmeden 6nce, tablodaki “Bu bir pipo degildir” ifadesinin ilk bakista, Austin’in saptayici sdzce
olarak belirledigi sozce tlrline denk diser gibi goriindigtine dikkat edelim. Ancak yine, Austin’in
saptayici ile performatif arasindaki ayriminda, istisnai bir durum olarak devreye soktugu “imza”
bilesenini hatirladigimizda, bu kez isler karisir gibi gorlinUr. Zira Magritte’in “Bu bir pipo
degildir” s6zcesi, bir degilleme olmak disinda yapica Austin’in John Jones adli kisinin altinda
imzasinin yer aldigl “Bu boga tehlikelidir” s6zcesinden cok da farkh degildir. Ancak Austin’in
belirlemelerine isaret edildigi kadariyla bile, Austin’in bir sanat eserinde, hem de bir tabloda
performatif aramamiza itiraz edecegini biliyoruz. Bu noktada “Bu bir pipo degildir” s6zcesini
Derrida’nin Austin’a yonelttigi elestiriler baglaminda okumak gerekir. Ancak oncelikle imza ile
performatif arasinda tartismayi, tablodaki imge ile sdzcenin kesisim noktasini bulana ve
sdzcenin etkinliginin tablodaki yerini tespit edene kadar bir middet askiya alalim. Sayet bu
tabloda yer alan sdzce performatif ise, onun ne gibi bir performans Uretebilecegini tartismak

gerekir.
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Tablo 9: Dislerin Anahtari (1927) Tablo 10: Ufka Dogru Yuriyen Sahis (1928)

Pipo serisinin ¢ gorselinde de muhtemelen hemen her yorumcunun ilk gbzline carpan
pipo imgesinin olaganca sade, illistrasyonu andiran gizimidir. Tabloya bakani, imgenin altinda
yer alan sdzce ylzinden dumura ugratmasi da bu sebeptendir. Bununla birlikte Magritte’in
imge ile yaziyl bir araya getirdigi tek seri pipo serisi degildir. Soézgelimi Duslerin Anahtari
tablosunda imge ile yazi arasindaki iliski pipo serisinden farkli bir sekilde ele alinir. Bu tabloda,
tablonun mekansal dizlemi dort bdlmeye ayrilmis ve her bir bélmeye bir imge ve imgenin altina
yazl yerlestirilmistir. Bununla birlikte imgelerin altina yerlestirilen yazilar, bu kez bir sdzce
formunda degil de, daha ziyade bir etiket formunda sdzcuklerdir. Bu farkhlikla beraber, imgenin
imledigi seyin baska, sozclgin (etiketin) imledigi seyin baska seyi gdstermesi bakimindan temel
kaygl benzerdir. Boyle bir temel kaygi ile resmedilmis ve anilmasi gereken bir diger tablo ise,
Ufka Dogru Yiiriyen Sahis’tir. Magritte bu tabloda hem bir dnceki tabloda yaptigindan, hem de
pipo serisinde yaptigindan baska bir sey yaparak nesnelerin imgelerini ortadan kaldirir ve
kaldirdigi imgelerin yerine bu kez “dogru” sozclkleri yerlestirir. Zira ona gore, “bir resimdeki
imgeler ve sdzclkler ayni 6ze sahiptir” (Magritte, 2016, s. 33). Bu izah imge ile yazlyi bir araya
getirdigi hemen tim tablolar icin adeta bir maymuncuk islevi gérir. En nihayetinde bir resimde
nesne olarak pipoyu temsil etmesi icin kullanilan imge de, pipo nesnesine isaret etmek icin
kullanilan s6zcUk de pipo nesnesini dogrudan kusatmaz. Nesne, imge ve yazinin carpistirildigl
pipo serisinde, Magritte’in hemen her tablosunda isleyen, “cagrisim” ya da “andiris” baglantisini
godz ardi etmemek gerekir. Nasil ki “yumurta” ile “kafes” arasindaki kurulan iliskide tuvalin
mekanindan “kus” geri cekiliyorsa, imge ile sdzcUkleri bir araya getirdigi tim tablolarinda da
“nesne” -bu kez zorunlu olarak- aradan cekilir. Tam bu noktada imgenin illizyonu devreye
girer; Magritte, nesnenin olaganca gercegine sadik cizimini devreye sokarak, kadim nesne ve
adi arasindaki iliskiyi glindeme getirir. Ne var ki bu kadim mesele, yirminci ylzyil felsefesi icin
de epey glincel bir meseledir. Dilbilim alaninda 6zellikle etkili olan Ferdinand de Saussure’n

ders notlarinin bir araya getiriimesiyle olusturulan Genel Dil Bilim Dersleri sadece felsefe
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alaninda degil; basta resim olmak Uzere, edebiyat, antropoloji, mimari gibi pek cok sahayi da
etkilemistir. Saussure’lin Dersler'inden Magritte’in tablolarini incelemek icin gerekli olan temel
belirlemelerini alt alta siralayalim:

1. Dil, gostergelerden olusan ve uzlasima dayali dizgedir. Gosterge, gosteren ve
gosterilenin bir araya gelmesi olusur; gdsterilen, kavrami ifade ederken, gosteren ise maddi
yani, Saussure’lin vurgusu ile isitim imgesini ifade eder. Sozgelimi Turkce’de “agac” gdstereniyle
imlenen adag kavrami, farkh dillerde farkh gdsterenlerle imlenirler. Saussure’e gore gosterilene
taslyicihk eden gosteren, dilden dile degisse de gosterilen sabit kalir (Saussure, 1998, s. 111-
113).

2. Dilsel bir dizgede, gosterenin degeri, dizge icindeki diger gdsterenlerden farkindan ileri
gelir. Saussure madeni para 6rnegi vererek, bu ayrimin degerini izah eder. Nasil ki madeni para
Uzerinde yazan degerin, madeni paranin 6zdeksel degeri ile bir ilgisi yoksa ve yalnizca paranin
Uzerinde yazan miktar paranin degerin belirliyorsa, bir dil dizgesinde de goésterenin degeri
Ozdeksel degil, gbsterenler arasindaki farkliliktan ileri gelen uzlasimsal bir degerdir (Saussure,
1998, s. 175-177).

3. Dil dizgesinin isleyisini satranc analojisi ile tarif eden Saussure, tipki bir satrang tasinin
degismesinin tUm bir dizgeyi degistirmesi gibi dil dizgesinde de, bir gdsterenin durumundaki
degisikligin tim bir dizgeyi etkileyecegini ifade eder. Ancak Saussure s6z konusu etkininin
ongorilemez olusunu vurgulamasinin akabinde, analojiden kaynaklanacak olasi yanlis
anlasiimalar konusunda da uyarir. Satrancta oyuncunun tasarisi dahilindeki hamleler, dizgeyi
degistirirken, dil dizgesinde bilingli tasari mimkin olamadigindan, degisimler de rastlantisal
olacaktir (Saussure, 1998, s. 138-139).

Saussure nesne, sdzclk ve kavram arasindaki iliskiyi formule eden geleneksel dil
semasinda nesneyi ortadan kaldirarak, iki bilesenden olusan bir gdsterge sistemi kurgular.
Nesnenin aradan cekildigi yeni sistemde, kavram gosterilen ile eslestirilirken, s6zclk ise
gosterenle eslestirilir (Yildirim, 2015, s. 40). Magritte’in pipo serisinde isleri bu kadar karisik hale
sokan sey ise, tablodaki sozcenin, hem imge ile nesne arasindaki temsil iliskisini, hem de bir dil
dizgesindeki gosteren ile gdsterilen arasindaki iliskiyi ayni anda ve ayni mekansal dizlemde
problematize etmesidir. imge ile gdsteren arasindaki ortaklik Sayin’a gére, her ikisinin de
nesnelerine gdnderme yaparak, imgenin nesne; gostereninse gdosterilenle 6zdeslemesidir. Bu
ortaklikla beraber temel farkliliklardan biri ise, gosterenin nesnesini yalnizca temsil

edebilecekken, imgenin ise nesnesini temsil etmesine ilaveten, nesnesine benzeme imasinin
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bulunmasidir (Sayin, 2003, s. 25). Magritte’in gercegine sadik pipo ¢izimi bu bakimdan, ideal
formuyla pipo nesnesini andirmasinin yani sira, zihindeki Saussurecd ideal pipo gosterilenini de
cagirir. O halde ilk olarak gosteren ile gosterilen arasindaki iliskiyi acarak baslayalim.

Sozcenin etkisinin farkini anlayabilmek adina, Dislerin Anahtari’ndan baslayacak olursak,
imgeler ile imgelerinin hemen altina yerlestirilen “yanhs” gosterenler, dilsel bir dizgenin
uzlasimsalligini sorunsallastirir. Bir nesneye verilen adin, yani gosterenin kendinde bir degeri
yoktur; gosterilen ile gosteren arasindaki iliski keyfi ve uzlagimsaldir. Ancak bu durum,
gosterenin ne olacagini bilingli bir tasari ile bir glin icerisinde degistirmez. Zira Saussure’ln
yukaridaki argiimanlarindan da gorulebilecegi gibi, bir dil dizgesi tasarlanmis bir uzlasimi kabul
etmez. Magritte’in cifte hamlesi, s6zcenin devreye sokuldugu pipo serisinde daha net gorindir.
Tablonun mekansal 6rgttlemesiicerisinde imge ile sdzcenin kesisim kiimesi Foucault’nun tespit
ettigi Uzere “bu” (ceci) isaret zamiridir (Foucault, 2019, s. 28) ve bu kez gdsterenin dizge ile
iliskisi, gosterenin kullanima bagh degeri acisindan gindeme getirilir. Gosterenin degerinin
baglamla iliskisini sorunsallastiran Magritte, gosterenlerin degerini farkliliktan aldigi bir dil
dizgesinin temel isleyis prensibini tablosuna tasir. Keza bir dil dizgesinde “pipo” gdsterenine
degerini veren sey, onun sozgelimi “pike” ya da “elma” olmamasi ise, yani diger gdsterenlerden
farkiysa, tablodaki “Bu bir pipo degildir” sdzcesi “Pipo gosterilenini karsilayan gosteren pipo
degilse nedir?” sorusunu beraberinde getirir. Burada yine gosteren ile gosterilen arasindaki
iliskinin uzlasimsalligina atif s6z konusudur. Fakat atif bir sézce formunda yapildigindan ve
s6zcenin baglami da dogrudan Saussure’iin fark merkezli dil dizgesinin temel isleme prensibini
hedef aldigindan sdzclgin (etiketin) yapamadigini yapar. Ancak tam bu nokta, Magritte’in
illizyonist oyunundan ¢ikarak, tablodaki piponun, ne bir gdsterilen ne de bir nesne oldugunun,
onun vyalnizca bir imge oldugunun farkina varilmasi gereken yerdir. Evet, tablodaki bir pipo
degil; pipo imgesidir. Oyleyse, Magritte’in sdzcesinin muhatabi nesne ya da gosterilen olan pipo
degil, imge olan pipodur. Zira imge ne kadar aslina sadik sekilde resmedilse de, o bir pipo
nesnesi degildir. Gablik’in de vurguladigi gibi tablodaki pipo imgesi, nesne olarak pipoyu temsil
etmesine ragmen, pipo nesnesi pipo imgesini temsil etmez (Gablik, 1972, s. 137). Zira temsilin
isleyisi asimetriktir. Temsilin asimetrik isleyisini, nesne ile adi arasinda gizli kalmis iliskiler ile
birlikte tablosuna tasiyan Magritte’in s6zcesinin performatif degerini bu zeminden itibaren

disunebiliriz.
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Tablo 11: Melodi ve Ayni Zamanda Sozcikler (1964) Tablo 12: iki Gizem (1966)

Temsilin asimetrik isleyisine vurgu, tablonun sonraki iki versiyonunda resim-iginde-resim
temas! ile harmanlanarak ikiye katlanir. Ancak gec tarihli iki tablonun mekansal
orgltlenmesinde bariz farkhliklar s6z konusudur. Tablo 11’de cerceve igerisindeki piponun
disinda model aldigl bir baska pipo yokken; Tablo 12’de boslukta yizen, nerede oldugu
bilinmeyen sovale Uzerindeki resmin disinda bir model tablo vardir. Bununla beraber Tablo
11’de golgesi sayesinde hacim kazandirilan ve bu sayede sanki (¢ boyutlu bir nesneymis gibi
goriinen ve cercevesinin disina dumani yayilan bir pipo imgesi vardir (Gablik, 1976, s. 137). Pipo
serisinin gec tarihli versiyonlarinda, resim-icerisinde-resim temaslyla bir araya getirilen tablolar,
bu sayede, “Bu bir pipo degildir” sozcesinin yanina “Bu bir resimdir” sdzcesini ekleyerek
sdzcenin performatif etkisini ikiye katlar. Zira ilk halde “bu bir pipo degildir, bu bir pipo resmidir”
diyen sOzce; cerceve icerisine yerlestirilmesiyle piponun ne nesne ne de gosterilen olmadigini,
yalnizca bir resim oldugunu iki kez soyler. Burada bir vaat verme ya da bir seye ad verme
cinsinden bir performatif olmasa da, baska tlrden bir performatif s6z konusudur. Magritte, alt
kdsesinde imzasinin yer aldigl tablolarinda, tablodaki piponun bir pipo olmadigini saptamaktan
oteye gecer. Parergonal mekanin dissal olarak atfedilen tUm avantajlarindan —vyazi, cerceve,
imza- faydalanarak ve temsilin asimetrik isleyisini bir illizyon gosterisine cevirerek, tablonun
izleyicisini de ergonun bir parcasi haline getirir. Boylece izleyici artik saf estetik deneyimin
Oznesi olmaktan c¢ikarak, kendisini saran dinya, dil ve kurumlarin bedenli, canli kanl 6znesine
dénisir. izleyicinin ergona dahil olmasiyla, imza da sahibinin tekil niyetinden kopar ve tablodaki
sdzce kendisini buradan acar. Evet, o bir pipo degil, pipo imgesidir ve imza sahibi Magritte, tipki
boganin tehlikeli oldugu konusunda uyaran John Jones gibi, “imgelerin ihaneti”V tehlikesine
aldanmamasi adina tabloya bakan 6zneyi uyarmaktadir:

iste su Gnli pipo! insanlar beni bu yizden nasil da suclamislardi! Ama yine de
soruyorum size. Pipomu doldurabildiniz mi? Hayir, o sadece bir simgeydi degil mi?
Oyleyse ben resmimin (zerine “bu bir pipodur”, diye yazsaydim, yalan sdylemis

olacaktim (Torczyner, 1992, s.92).
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Sonug
Borges’in Kum Kitabi adli éykUsinde bir satici, Belgrano sokagindaki bir apartmanda yalniz
yasayan adama Kutsal Kitap oldugunu iddia ettigi bir “kum kitabi1” satar. Kitap, Kutsal Kitap’in
hichir versiyonuna benzemez zira kitabin sayfalari sonsuzdur. Sayfa numaralari ardisik degil,
rastgele dizilidir. Bes basamakl bir sayfa sayisinin yanindaki sayfa (¢ basamaklidir. Bununla
birlikte mustakbel alici sayfaya isaret koysa bile ayni sayfayl asla yeniden bulamaz. Almaya
hevesli degilmis gibi gdriinmek isteyen alici, “Kitabi British Museum’a armagan etmeye niyetiniz
var mi?” (Borges, 1990, s. 95) diye saticlya sorar. Borges’in ustalikla dokudugu 6ykisu, okur
acisindan bir sayfanin asla kendisiyle 6zdes kalmadigi, anlamin ertelenme halinin sonsuz
sayfalara acilan ele gelmez dogasini, bu sonsuzlugu en cok sanat eserlerinin sergilendigi muzeye
layik gorir. Zira sanat yapiti, sanatcinin elinden ¢iktigl anda, sonluluktan sonsuzluga yelken acar.
Sanat vyapit, sanatcinin bakisi ile izleyicinin bakisinin kesistigi yerdir ve Ucgenin bir
kdsesindeki dontsim, diger koselere kartlarini yeniden dagitacaktir. Bir okur olarak Magritte
yapitlarinda yakaladigimiz donistmlerin tGggenin diger iki kosesine etkilerini biraz daha acik
hale getirebiliriz. Geleneksel resimdeki dontsim, dinyayr karsisinda nesneler yigini olarak
konumlandiran sanatcisinin goriinen dinyay! idealize eden tanrisal bakisini, karsisindaki
dinyay! etrafina alan, algilayan bir sanatciya dontstlirmekle birlikte bedensiz, ehlilestirilmis
bakisin boyundurugu altindaki pasifize edilmis estetik deneyimin 6znesine de nihayet bedenini
iade eder. Resmin gorece yeni tarihinde Magritte’in basarisi, aslinda tam da acilis epigrafinda
imgeleminin so6zU edilen sonsuz 6zgUrligl sayesinde, geleneksel resmin, nesneler arasinda
kurdugu aidiyet iliskilerini yerinden ederek, nesneler arasinda, ilk bakista sacmalik olarak
gorilebilecek tlrden iliskileri tablolarinda misafir etmesidir. Magritte, nesnelerin arasinda
gizlenmis iliskilerinin Gzerine yUrUyerek, s6z konusu iliskileri bir anlamda tablolarinda ifsa eder
ve bu sayede artik, geleneksel ikiciliklerin yapisini da sorgulanir hale getirir. Parerganin
parazitsel eklentiligi yapita bir kez bulastigl zaman, dissal i¢csel olana, gecmis simdiye, temsil
modele bulasir. Sinirlar kimi zaman eritilir, kimi zamansa olaganca belirginlestirilir. Sanatcl
olarak Magritte, gerek kendi algisal deneyimlerinin, imgeleminin, dissel evreninin sonsuz
celiskilerinin izlerini yapitlarina tasimasiyla; gerekse de geleneksel resmin kimi temalarini kasith
bir bicimde tablolarinda glndeme getirmesiyle, bir ressam olarak kendi etkinligini de
tablolarinda konu edinir ve béylece yapitlarini ayni zamanda bir metakurmaca alani haline

getirir. Magritte’e tablolarinda bdyle bir alan agmaya imkan taniyan zemin, parergonal mekana
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ait unsurlardan ileri gelir. Cerceve, imza, yazi gibi yapita dissal atfedilen unsurlarin yapitin bir
parcasi haline gelmesiyle artik, parergonun kendisi ergon haline gelir. Bdyle bir yapiti
deneyimleyen 6zne de, tam da o sinirlarin sorunsallastirildigi ergona dahil olarak, kendisini
sinirlarin Gzerinde yirirken bulur. Estetik deneyimin 6znesinin yapitin bir parcasi haline gelmesi
ile yapit sonsuzluga kavusur.

Derrida’nin Kant'in Gglncu kritigindeki parergaya yonelik bir paragraflik belirlemesinden
hareket ederek yUruttigl sorusturmasinda yakalanan agmazlar, parergayi bizzat yapitin
kendisinde ontolojik bir sorgulama konusu edinen Magritte tablolarinda bambaska agcmazlar
acar. Acmazlar farkh ufuklara dogru acilsa da, kesistikleri nihai sonuc¢ aynidir: Saf estetik
deneyim olanaksizdir. Zira ne Magritte’in tablosuna bakan 6zne saf estetik deneyimin 6znesidir,
ne de Kant’in Uclinci Kritigini okuyan Derrida saf bir okurdur. Keza bu calisma da saf bir
Magritte okumasi degildir; zira saf bir “okuma” yoktur. Oyleyse Kum Kitabi, tek érnegi olan bir
hazine degildir. Hichir yapit yaraticisinin imzasinin tekil mevcudiyetine demir atmaz. Her yapit

onu her bir deneyimleyende sonsuz anlam ufkuna dogru yol alir.
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Son notlar

"Makalenin yazim siirecinde beni hem Analitik Felsefe gelenegindeki temsil tartismalarindan haberdar eden hem
de calismanin hemen her asamasinda benimle tartisma inceligi gostererek bakis acimi derinlestiren Hocam Onur
Kabil’e tesekkiri borg bilirim.

Vurgu bana aittir.

it Antik Yunan’dan beri kullanilan trompe I'ceil tekniginin arkasindaki metafizik varsayim, bedenin aldaticiligidir.
Beden, hem sanat hem de felsefe tarihinde gorece cagdas bir temadir. Picasso resimlerinde algilayan 6znenin bir
nesneyi algilayisinin hep belli bir profilden gerceklesmesine yapilan vurgu, algi fenomeninde algilayan bedenin
deneyimini dikkate alan bir vurgudur. Nesnenin algilanan tim profillerinin tuvalde c¢izilen nesnede bir araya
getirilmesiyle aldanan artik gbz degil, zihin olacaktir. Sanattaki trompe I'ceilin donlisim, Richards’a gore felsefe
cephesinde Derrida’nin différance hamlesi Uzerinden takip edilebilir. Trompe I'ceil geleneginin arka planinda gozin
yargillama glcinl kaybettigi anlara yonelik metafizik vurgu, différance ile koltugunu kulagin aldaticiligina
devreder(Richards, 2008 16-17). Kulagin ve dolayisiyla sozln ayricaligl, konusan kisinin mevcudiyetini
varsaydigindan, ruh bu hiyerarside bedenin Gzerinde konumlandirilir. Okudugu metne “bedenli bakisi” varsayan
Derrida’nin differance’i ise, Saussure’in bir dil dizgesinde, gosterenin degerinin, oteki gosterenlerden farkindan
gelen difference’t hesaba katarken, ihmal ettigi erteleme hareketini “gozler 6niine” serer. Berna Yildirim
Saussure’in gozlinden kacan Derrida’nin ise kulaga gelmeyen, ancak yazida yakalanabilen mevcudiyeti daima
erteleyen uzamsal hamlesini sdyle izah eder: Birbirinden farkli iki seyi dislnebiliriz elbette, ama farkin kendisi
boéyle degildir; Saussure’deki agin iki gdziini ayiran sinirin kendisi, farkin kendisi, diisiinceye kapalidir. Ustelik de
bu dusinutlemezlik bir ertelenme sireciyle bir araya gelir. Geleneksel anlamda bir kavramin ve tabii bir s6zcigin
sahip olduguna inanilan ele gelirlige, sabit icerige, tanimlanabilirlige varligi geregi direnmektedir différance. Bunun
icin de yalnizca ayrilik isteyen dilin kavramdan ve sesten bagimsiz bicimsel isleyisini kisa yoldan soyleyiverir, ya da
daha dogru deyisle yaziverir. Fransizcada différence ile différance arasinda isitsel bir fark yoktur, fark grafikte,
uzamsal bir sey olan yazida, e ile a arasindaki farkta belirir. Boylece dil i¢in bir temel yiklem distnulebilecekse
eger, bir kavram ve bir s6zctk olmadigi icin ylklem ya da felsefedeki deyisle kategori olmaya direnen différance,
en dnemli tanimlamayici model olacaktir. iclemi-farki belirtebilmek icin ertelemeden baska bir yolu olmayan dilsel
tanimlama isleminin imkansizhig, dilin kendisini tanimlama isine kalkistigimizda bunu, sadece bunu séyleyecektir:
Dil bitimi ya da sinirlari olmayan sonsuz bir farklilasma ve ertelenme uzayi, uzamidir (Yildinm, 2015, s. 44-45).
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v Zeynep Direk’in belirttigi Gizere Austin’in kagindigi sey kuramsal zeminde performatifin aranmasiyken, Derrida’nin
sorusturdugu sey tam da bu zeminde performatifin aranmasidir (Direk, 2000,s. 67-68).

Y Bu noktada iki kez atifta bulundugumuz tablolarin ismi konusunda bir aciklama yapmak gerekir. Nesne ve adi
arasindakiiliskilinin keyfiligini sorunsallastiran bir ressamin kendi tablolarina verdigi isimler konusundaki agiklamasi
su sekildedir: Resimlerin basliklari agiklama degildir ve resimler basliklarin illistrasyonu degildirler. Resim ile baslik
arasindaki iliski siirseldir —yani, nesnelerin genellikle farkinda olmadigimiz ama mantigin izah etmeyi heniz
basaramadigi olagandisi olaylar meydana geldiginde bazen sezdigimiz kimi 6zelliklerini yakalar. (Magritte, 2016, s.
112).
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