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Bu yazida, imge kavraminin olasi tanimlarini -ya da imgenin hallerini- tartigmaya acarken Gilles Deleuze'iin
sanat gostergelerinin ideal 6zii olarak betimledigi duygu ve hakikat durumunun aslinda imgede tezahiir
ettigini gostermek amaglanmaktadir. Deleuze'iin Proust ve Gastergeler kitabinda edebiyat iizerinden
kavramlastirdigi sanat gostergelerinin gorsel kiiltiir alanindaki yansimalari i¢in Orhan Pamuk’un
Cukurcuma’daki Masumiyet Miizesi ve Aby Warburg'un Bilderatlas’inin (Bellek Atlasi) elestirel bir yakin
okumas! yapilacaktir. Bu iki eseri secme nedenimi, hem Marcel Proust'un Kayip Zamanin izinde eseriyle olan
tematik benzerlikleri hem de bellek ve imge arasinda kurduklari iligkinin niteliginde gormek miimkiindiir.
Masumiyet Miizesi'nin sanat tasarimcisi ile yapilan derinlemesine goriigme, sunulan argiimani desteklemek
acisindan niteliksel bir aragtirma degeri de tagimaktadir.
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THE GHOSTS OF IMAGE: FROM
WRITERS' MUSEUMS TO THE
MNEMOSYNE ATLAS

Abstract

In this paper we aim, by opening up to exploration the possible definitions or aspects of the concept of
image, to demonstrate that the state of emotion and the truth described by Gilles Deleuze as the ideal
essence of signifiers of art is in fact manifested in the image. As samples in visual culture of embodiement
of art signifiers as conceptualized through literature in Deleuze’s book Proust and Signs, we employ critical
close analysis to Orhan Pamuk’s Museum of Innocence in Cukurcuma and Aby Warburg’s Bilderatlas
(Memory Atlas). The rationale behind this selection is motivated both by their thematic similarities with
Marcel Proust’s In Search of Lost Time and by the qualities of the relationship they establish between
memory and image.The in-depth interview conducted with the art director of the museum, Kiymet Dagtan
puts forth a qualitative resarch value.

Keywords: image, Museum of Innocence, time, memory, Aby Warburg
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Etimolojik Sorgulama

Homeros'un Odysseia destaninda, Odysseus kahin Teiresias’in ruhuna danigmak igin tanri Hades'in kralligi
oliiler diyarina gelir. Teiresias onu bir suret, bir imge olarak karsilar. Yari gergek, yar simiilakrdir. Viicut
bulabilmesi i¢in Odysseus ona kara kegi kani ikram eder, giinkii Teiresias’in imgesi, tezahiir edebilmek igin
hayatta olanla iletisime gegmeye ihtiyag duyar. “imge” Tiirkge etimolojide bizi “im" kelimesine yani isaret
anlamina gonderiyor olsa da birgok bati dilindeki “image” kelimesinin ¢agrisimiyla anlam kaymasina
ugramistir. Latince imago bir kopyaya, heykele karsilik geldigi gibi ruh, suret, hayalet ya da gdlge olarak da
anlam bulmaktadir: imago, tensel olanin hayaletidir, kopyanin kopyasidir, 6limle yagam arasindaki gegiste
bir varliktir. Ete kemige biirlinmek igin onu anlamlandiran bir insana ihtiyaci vardir.

Yunan mitolojisinde Tanri, insani kendi suretinden yaratirken, su perilerini de (nimfa) insanin suretinden
yaratmis; fakat onlara ruh bahsetmemistir. Bir ruhlari olmadigi igin 6liime mahkdmdurlar. Bu nedenle de bir
insan ile birlesip, onun ruhundan pay almayi arzularlar. Giorgio Agamben (1998, s. 69), su perilerini imgeyle
esdeger konumlandirir: “Tanrinin degil de insanin suretinden yaratilan bu varliklar imago, bir nevi golgedir:
slirekli olarak imgesi (sureti) olduklari varliklara eslik eder ve onlari arzularlar.” Fakat bu ayni zamanda istes
bir iligki tiiriidiir. insan da bu perilerin pesinden kosar, giizellikleri kargisinda biyiilenir, esir diisebilecegi



seviyeye dek onlari arzular. Tipki Narskissos'un sudaki aksine &sik olup bogulmasi gibi, kendi suretiyle
yasadigi narsisizme yenik diiser?.

Fransiz felsefeci Régis Debray (1992) de Agamben’e benzer bigimde, imgenin ona baktigimiz 6lgiide var
oldugunu iddia eder. Lakin artik imgelere atalarimizdan farkh bir gozle baktigimizi belirtir. Gegmis nesiller
icin imge, bir idol ile esdeder olabilirdi, sihirli bir glicli vardi. Sonrasinda ise, idoller ¢cag yerini estetik bakisa
birakti. Bagka bir deyisle, sanatin giicii teslim edildi. iginde bulundugumuz ¢agda ise Debray bakisimizin
ekonomiklestigini sdyler ¢iinkii imge bombardimani artik biiyiyi yok etmistir, imge yerini gorsele
birakmistir: logolar, reklamlar, seylere ve durumlara etiket yapistirabilecegimiz gostergeler. imge eski
gliclinii kaybetmis olsa da Debray'in terminolojisinde “gorsel” olarak adlandirdigi kiiltir 6gelerine de canli
birer organizma islevi atfetmekteyiz: Instagram’da hogsumuza giden gorseller igin kalp tusuna basmak,
ylizlerce 6zgekimle (selfie) telefon hafizasini kendi suretlerimizle doldurmak ya da logolari gogsiimiiziin orta
yerinde tasimak da hala arzulanan imge degerini canli tuttugumuzun goéstergesidir. Bu agidan baktigimizda,
W.J.T Mitchell'in (2004) imgelerle olan iligkimizi yorumladi§i pozisyonun gegerliligini korudugunu savunmak
yanhs olmayacaktir. Mitchella gore, nesnelerle, 6zellikle de imgelerle kurdugumuz biiyiilii ya da modern
oncesi iligkilerde takilip kalmigizdir.® “imgeler, diinyaya ait imgeler de dahil olmak iizere, her zaman
bizimleydi Varlik, Hakikat ya da Diinya ile gercek bir iliski kurmak icin imgelerin otesine gecemeyiz.”
(Mitchell, 2004, s. xiv)

Bu yazinin amaci, imge kavraminin olasi tanimlarini -ya da imgenin hallerini- tartigsmaya acarken Deleuze'iin
sanat gostergelerinin ideal 6zii olarak betimledigi duygu ve hakikat durumunun aslinda imgede tezahiir
ettigini gostermektir. Deleuze'iin Proust ve Gostergeler kitabinda edebiyat iizerinden kavramlastirdigi sanat
gostergelerinin gorsel kiiltir alanindaki yansimalari igin Orhan Pamuk’un Cukurcuma’daki Masumiyet Miizesi
ve Aby Warburg'un Bilderatlas’i (Bellek Atlasi) analiz edilecektir. Bu iki eseri yakindan incelememin nedenini
hem Marcel Proust'un 7 ciltlik Kayip Zamanin izinde eseriyle olan tematik benzerlikleri hem de bellek ve
imge arasinda kurduklari iligkinin niteliginde gorebiliriz. Bu baglamda, etimolojik sorgulamadan sonra, ikinci
asamada Deleuze'iin imge kavramina yaklagimina agiklik getirmek faydali olacaktir.

Sanatta imge

imge kavraminin felsefede ve zellikle de sanat felsefesinde sikca kullanilan iki anlamindan biri, etimolojik
kokeninde bahsettigimiz bu suret, hayalet ya da gergek olana benzerligidir. Kavramin terimsel arkeolojisi igin
Platon'a (1999, s. 134) ddnersek, Timeos’ta imge* karsimiza su tanimla gikar: “hayalet, fantasma, her zaman
bir bagkasinin hareketinde olan”. ikinci anlam diizeyindeki kullanimda ise imge, bilincin bir tasviridir; zihnin
psikolojik bir verisidir. Ornegin, Edmund Husserl'e (1973) gdre imge sadece zihinsel bir goriintiiden ibarettir.
Her iki anlaminda da imge ontolojik bir noksanlik icerir. Temsil etti§i seyden kopuktur. Bu sorunsallik
karsisinda Bergson ve onu takiben Deleuze imgeden s6z edebilmek igin yeni bir semiyoloji gelistirirler.

2 Narsisizm ve sanat arasindaki iliskiye dair genis bir bilgi igin bkz., Krauss,R. (1976). Video: The Aesthetics of Narcissisim. October, Sayi 1,
Bahar, 50-64.

¥ Bruno Latour'un modernlik siirecinin aslinda baslamadigina dair daha genis bir tartisma igin bkz., Latour, B. (2021). Biz Hig Modern Olmadik. (i.
Uysal. Gev.) Istanbul: Norgunk Yayincilik.

*Yunanca eidolon kelimesi imgeyi karsilar ve Latincedeki kullanimi gibi hayalet, gergegin disindan gelen, gergek iisti, ruh gibi anlamlar tasr.



Madde ve Bellek'te Henri Bergson (1970) imgeyi basitge, duyularimizla algiladi§imiz her sey olarak tanimlar.
imge sadece gorsel olani degil isitileni ya da dokunulani da kapsar. Bu bakig agisindan degerlendirirsek,
Bergson'un (2007, s. 171) genis kapsamli bir imge tanimi yapti§ini sdylemek yanlis olmaz: “Bedenime ister
imge ister madde deyin, kelime miihim degil.” Bu tanima gore imgenin arabulucu, aracr® bir gorevi vardir.
insan ve diinya arasindaki deneyim iliskisinin aracidir. Baska bir deyisle, duyularimizla deneyimlediklerimizin
ileticisidir. Bunun yaninda imge ayni zamanda gicler iligkisini de temsil eder. Doganin kanunlarini takiben
imgeler birbirleriyle etki tepki iliskisi icerisindedir. Bergson'un bu tanimindan yola ¢ikan Gilles Deleuze,
imgeyi “imge-hareket” ve “imge-zaman” olarak sinema iizerinden kavramsallastirir.

imge ve Sanat Diinyasina Ait Gostergeler

Deleuze'iin edebiyatta imge lizerine diisiinceleri ise, Marcel Proust'un Gegmis Zamanin Pesinde eserini
gostergebilim lizerinden tartistigi, Proust ve Gostergeler kitabinda kargimiza ¢ikiyor. Bu ¢alismasinda,
Proust’'un nesneler (madlen, babaannesinin botlari, kilise ¢anlari vs.) araciligiyla kurdugu ¢agrisimlarin bir
maddi gostergeler biitiinii oldugunu sdyler (Deleuze, 2002). Bu iki asamali bir siirectir: ik basta bu
gostergeler cisimler aracili§iyla temsil edilirler; onlari tasiyan nesnelere gomiilmiislerdir. ikinci asamada ise,
gostergeler agiklanirken yine maddi bir nesneye gonderme yaparlar. Mesela, madlenin yazara ¢ocukluk
yillarinda yasadi§i sehir Combray'i cagristirdigini ya da kaldinm taglarinin Venedik'i isaret ettigini biliriz.
Sanat diinyasina ait gostergeler ise, iste bu maddi gostergelerde sakli olan ideal 6zii ortaya ¢ikarir. Bu
yazinin tartigmaya agmak istedigi; Deleuze'iin sanat diinyasina ait gostergelerde bahsettigi ideal 6ziin, bir
duygu aninin ya da hakikatin tezahiiriine yol agan imgenin ta kendisi oldugunu gostermektir. Bu amag
dogrultusunda, yakindan inceledigim iki eserden ilki olan Cukurcuma'daki Masumiyet Miizesi’nin iretim ve
sergileme teknikleri araciligiyla giindelik hayattaki esyalarin imge degerini nasil ortaya ¢ikardigini
aciklayacagim. Miizenin sanat tasarimci Kiymet Dastan ile yapilan derinlemesine goriigsmenin analizi,
argiimanimi desteklemek agisindan faydali bir kaynak teskil edecektir. ikinci kisimda ise Aby Warburg'un
Binderatlas'inin (Bellek Atlasi) nasil benzer bir teknikle imgenin kolektif bellek arsivinde sergilenmek iizere
saklandidi tartigilacaktir.

Zaman Ucar, Mekan Kalir: Masumiyet Miizesi

Orhan Pamuk’un Masumiyet Miizesi, ayni isimli romaninda bahsi gegen esyalarin sergilenmesi araciligiyla
gorsellik ve somutluk kazanan bir roman miizesidir. On bes yillik bir projenin tamamlanmasiyla, 2012
yilindan beri istanbul Gukurcuma'daki dort kath bir binada yasamaya devam eden bu roman miizesi icin
Pamuk (2012, s. 17), “esyalardan yola gikarak, Kemal'in kendi ask hikayesini ve aslinda biitiin bir kiiltiiri"
anlattigini séyler. Kemal'in hikayesi 1970’lerin sonu, 80’lerin basinda istanbul'da gecer ve miize de bu dénem
siiresince sehrin orta iist sinifinin giinliik hayatinda kullanilan nesneleri, ii¢ kat boyunca yaklasik bir
metrelik, On yiizii vitrinli ahsap kutular igerisinde ziyaretgiye sunar. Dordiincii kat olan ¢ati katinda ise,
Kemal'in son nefesini verdigi hasta odasi ile karsilasinz: tek kisilik yatak, yaninda minik bir komodin ve
anlatici Pamuk’un bu ask hikayesini dinlerken iizerinde oturdugu, yatak ucundaki tahta sandalye. ilk ii¢ katta;
romanin 81 boliimiinde bahsi gegen nesneler, manzaralar, donemin sosyetesinin isimlerine ya da kalabalik

% Fransizca aslinda “médiatrice”.



ailelere ait fotograflar her boliimiin adiyla ve numarasiyla sergilenen 81 kutu igerisinde yer almaktadir. Cati
katindaki Kemal'in odasinin sergilenisi ise, seneler dnce roman kahramaninin o odada yasadigi ve orada
oldugi izlenimini uyandirarak romanin son iki bolimiinii somutlastirir.

Masumiyet Miizesi'nin bir roman olarak Kayip Zamanin izinde ile benzerligine deginen bircok elestirmen
oldugu gibi® yazarin kendisi de romanlarindaki Proust etkisini birgok réportajinda belirtmistir’. Orhan
Pamuk’un Masumiyet Miizesi romani ile Marcel Proust'un yedi ciltlik Kayip Zamanin izinde eseri arasinda
paralellik sosyete (kibarlar) hayatinin tasvirleri, ask hikayesi, karakterlerin giindelik nesnelerle olan iliskileri
ve bu nesneler iizerinden gecmisi tekrar yagsamalarinin hikayesi gibi cesitli basliklar altinda toplanabilir.
Bircok elestirmenin ve okurun da romanlar konu oldugunda dikkatini cekmis olan bu benzerlik, Orhan
Pamuk’un Gukurcuma'daki yazar miizesi ve Marcel Proust'un ¢cocuklugunda ailesiyle yazlarini gecirdigi ve
romanlarina konu olan Combray®deki halasinin ve enistesinin giiniimiizde bir miize olarak ziyaret edilebilen
evi icin de gecerlidir. Aslinda, llliers-Combray sehri roman kahramanlarinin adini alan sokaklariyla, Léonine
halanin madlenlerini aldig1 pastanesi ve ¢an sesleriyle akillarda yer etmis kilisesiyle diinyanin dort bir
yanindan ziyaretgi akinina ugrayan, adeta bir agik hava miizesidir®. Masumiyet Miizesi’'nin tamamen bir
kurgudan ibaret olmasi, ilk bakista bu iki yazar miizesi arasindaki en temel fark olarak goziikse de romandan
habersiz bazi ziyaretcilerin miizeye donustiriilen bu evin tamamen bir kurgu iiriinii olduguna inanmakta
zorlandi§ini miizenin sanat direktori Kiymet Dastan gorlismemizde dile getiriyor:

Benim genel izlenimim roman okuyucusu gibi belli bir kitle var. Once o kitabin gergekligine inanmis bir kitle
var. Ben oradaki gorevlilere de bozmayin diyorum. Herkese kurgu oldugunu soylemeyin diyorum. Bazi insanlar
onu 6grenmek istemiyorlar ve ona inaniyorlar. Yani Fiisun'un varligina ve Kemal'in askina. Bazilarinin kafasi
¢cok karigik, var mi degil mi? Ve buna ¢ok takilmiglar, bunu 6Grenmek istiyorlar. (K. Dastan, derinlemesine
goriisme, Mayis 2013)

Fakat bu miizeyi ve igerisinde sergilenenleri imgeye doniistiiren, Deleuze'iin tabiriyle sanatginin paylagsmak
istedigi duygu anina ya da diinyayla ilgili bir hakikate doniistiiren, dolayisiyla da Proust'un ¢ocukluk evinden
niteliksel olarak ayristiran asagida agiklanacak lretim ve sergileme teknikleridir.

Miizenin biiyiik kismini olusturan 81 ahsap kutuyu ve icerisindeki nesneleri birer sanat eserine donustiren,
Deleuze'iin tabiriyle “ideal 6ziin" tezahiir etmesine olanak taniyan ve onlari birer imge olarak
yorumlamamizin 6niindi agan uretim ve sergileme tekniklerini ii¢ ana baslik altinda toplayabiliriz: Vitrin
kullanimi, ses tasarimi ve nesnelerin kompozisyonu. Bu ii¢ teknige gegmeden 6nce, Deleuze'iin gelistirdigi
gostergebilim kurami iizerinden miizeyi okumak, sanat diinyasina ait gostergelerin bu teknikler araciligiyla
nasil imge degeri kazandigini anlamak acgisindan faydali olacaktir.

¢ Ornegin The Millions dergisinde kitabi tanitan Lydia Kiesling, Masumiyet Miizesi'ni Proust'un yazmis olabilecegi bir arabesk sarkiya benzetir.
(Kiesling, 2010)

7 Orhan Pamuk’un benzer agiklamalari igin bu réportaji 6rnek gosterilebilir: Lakshman N. (2010) Writing and Writing is My Happiness. [Orhan
Pamuk ile Soylesi] The Hindu Gazetesi. Erigim: 2 Subat 2010, https://www.thehindu.com/opinion/interview//article61451059.ece

¢ Combray, Fransa'daki llliers sehrinin romandaki adidir. Proust'un 100. dogum giiniinde Fransiz i¢ isleri Bakanli§i sehrin adina Combray'i de
eklemistir ve giiniimiizde sehir resmi olarak lliers-Combray adiyla bilinmektedir.

® llliers-Combray hakkindaki detayl bir gezi yazisi igin Rifat, M. (2010). Bakis Agisi:Romana Yeni Ogeler Akitma. Varlik Dergisi, Ocak, 61-63.


https://www.thehindu.com/opinion/interview//article61451059.ece

Deleuze ve Gostergeleri

Deleuze, Proust’un yedi ciltlik basyapiti Kayip Zamanin izinde'deki insan iliskileri agini géstergeler iizerinden
okudugu Proust ve Gastergeler kitabinda, yazarin diinyasinin dort gosterge iizerinden olustugunu agiklar.
Bunlar sirasiyla sosyete (kibarlar), ask, duyumsanabilir nitelikler veya izlenimler ve sanat diinyasidir.
Bunlardan sonuncusu olan sanat diinyasi, gostergelerin nihai diinyasidir ¢linkii bu diinyada “gostergeler
maddilikten arindiriimiggasina ideal bir 6zde anlamlarini bulurlar” der (Deleuze, 2002, s.21). Sosyete
(kibarlar diinyasi) gostergeleri bir eylemi ya da diisiinceyi ikame eder. Bu gostergeler bostur, ¢iinkii baska bir
seyi isaret ediyormus gibi goriinseler de aslinda kendileri diginda gésterdikleri bir sey yoktur. Ornek olarak
Madame Verdurin ile yalakasi Monsieur Cottard arasindaki iliskiyi gosterir: “Madam Verdurin komik hicbir
sey soylemez ve Madam Verdurin giilmez; fakat Cottard komik bir sey sdylendigine isaret eder, Madam
Verdurin de giildiigiine isaret eder, gostergesi oylesine miikemmel yayilmistir ki, Mosyo Verdurin altta
kalmamak igin duruma uygun mimik arar.” (Deleuze, 2002, s.14). M. Cottard, Mme. Verdurin komik bir sey
soyledigine inanmis gibi goriiniip bunu etrafindakilere de gostererek Mme. Verdurin'in popiilerligini arttirmak
istedigi icin gler; yanindaki kisiler de bu gostergeye karsilik vermek zorunda kaldiklari igin giilerek ona eslik
ederler. Ama giilimseme gdstergesinin ait oldugu bir gosterilen yoktur. Bu tiimiiyle igi bos bir gostergedir™.
ikinci kategorideki, ask diinyasina ait gostergeler ise aldaticidir, ¢iinkii karsi cinse duyulan agkin dogasi bir
karsithgi barindirdidi icin bilinmez olandir™. Her ne kadar bir dncekiler gibi bos gostergeler olmasalar da
“yalnizca ifade ettikleri seyi gizleyerek bizlere yoneltilebilen aldatici gostergelerdir; yani onlara bir anlam
kazandiran, bilinmeyen diinyalarin, bilinmeyen eylemlerin diisiince kaynagidir.” (Deleuze, 2002, s. 17).
Duyumsanabilir niteliklerin veya izlenimlerin diinyasina ait gostergeler ise hakiki duygulari uyandiran gergek
ve dolu gostergelerdir, fakat maddi olandan Gteye gegemezler'>. Madlen Combray'i gosterir. Proust thlamura
batirdi§i madlenden isirik alinca, gocuklugunu gecirdigi Combray sehrini animsar. Fakat Combray sadece bir
sehir olarak yazari sevindirmez; ideal bir 6zii canlandirdigi igin sevindirir. Bu 6ziin ne oldugunu anlatabilmek
ise sanat diinyasina ait gostergelerin gorevidir. Bu sonuncusu cisimsiz olabilir ¢linkii Deleuze'iin tabiriyle
ideal 6zl ortaya cikarir. Sanatginin yaptigi, kisiye ozel bir hissi alip, bu hissin digerleri tarafindan
deneyimlenmesini saglayacak imgeyi yaratmaktadir. Proust, bir digerine ait diinyanin ancak sanat
araciligiyla acilip anlasilabilir oldugunu su sozleriyle Yakalanan Zaman'da dile getirmistir:

‘Ancak sanat araciliiyla disari agilabiliriz, bir bagkasinin, bizimkiyle ayni olmayan bu alemde neler gordiigiinii
ogrenebiliriz; aksi takdirde bu alemin manzaralari, aydaki goriintiiler kadar bilinmez olurdu bizim i¢in. Sanat
sayesinde bir tek diinya, kendi diinyamizi gorecegimize, ¢esitli diinyalar goriiriiz; 6zgiin sanatgi sayisi ne kadar

10 Seylerin Masumiyeti’nde Orhan Pamuk sosyete diinyasina ait insanlara gengliginde kizginlik duydugunu belirtir glinkii onlar “zenginliklerini bir
sorumluluk degil, bir kurnazlik olarak yasarlar” (2012, s.111). Zenginliklerine dair gostergeler bir diisiincenin yerini tutar: Sorumluluk. Fakat bu
diinyanin kurnazhg; icinin bos oldugu halde, sorumluluk diigiincesinin yerini tutar gibi goziikebilmesindedir.

" Romanda, Kemal'in Fiisun'un dokundugu her nesneyi toplamasindaki israr, sevilen kisinin bilinmeyen diinyasini, o diinyaya ait nesneleri
sahiplenerek ¢oziimlemeye calismak ile agiklanabilir. Hatta miizede Fiisun'a ait esyalar, 4213 sigara izmariti, kiipeleri, elbiseleri, gantalari bu
diinyayr tanimamizi saglayacak gdstergeler olarak sergilenir. Fakat Fiisun'un Kemal ile bulugtugu giin neden makyaj yaptii, niye kirmizi renk
elbise giydigi ya da iki yerine li¢ sigara ictigi aska dair belli bir hakikatin gostergeleri olarak yorumlansa da, ask bitince bunlarin aldatici
gostergeler oldugu, sevenin kafasinda kurdugu isaretler oldugu anlasilacaktir.

12 Duyumsanabilir niteliklerin diinyasina ait gostergelerin daha kapsayici bir tanimi igin Deleuze'iin (2012, s. 20-21) su ifadesini verebiliriz:
“..bunlar, sosyete gostergeleri gibi bizde sahte bir cosku uyandiran bos gostergeler degildir. Ask gdstergeleri gibi bize aci veren ve gergek
anlami, bize her zamankinden daha biiyiik bir aci vermeye hazirlanan aldatici gostergeler degildirler. Bunlar, bizlere dolaysiz olaganiistii bir
seving veren hakiki gostergeler, dolu, olumlu ve sevingli géstergelerdir. Yine de bunlar maddi gostergelerdir. Ustelik yalnizca duyumsanabilir
kaynaklarindan dolayi da degil. Ancak gelistigi haliyle bunlarin anlami Combray, geng kizlar, Venedik ve Balbec’e isaret eder. Yalnizca kokenleri
degil, agiklamalan ge gelismeleri de maddi kalir.”



coksa, bize agik olan diinyalarin sayisi o kadar goktur ve aralarindaki fark, sonsuzlukta doniip duran diinyalar
arasindaki farktan biiyiiktiir". (Proust, 2001, s. 203)

Peki, sanat bunu nasil basarir? Deleuze'e gore sanat eseri, sanatginin kisisel olarak deneyimleyip paylagsmak
istedigi bir duygu anini, Deleuze'iin deyimiyle ideal 6zii ya da hakikati kendisine ait bir iislup ile canlandirarak
basarir. Deleuze (2002, s.51) kitapta ideal 0zii tanimlarken, Antik Yunan kiiltiiriiniin imago kavramina benzer
ifadeler kullanir: “..6z ruhun 6liimsiizliigiiniin tek kanitidir” ya da “...ruhta 6z ilahi bir esir gibidir” der. ideal 6z
taniminin imgeden baska bir sey olmadigini Mitchell'in imge kavramini agikladigi bir baska ornekten de fark
edebiliriz. Mitchell (2004), imgeyi “meta-imge” kavrami iizerinden tartisirken, okuru David Cornenberg'in
Videodrome filmine yonlendirir. Filmdeki Max karakterinin televizyon ekraninda beliren dudaklarin igine
gomiildiigi sahneyi 6rnek gosterir. Bu sahne imgenin ne oldugunu agiklayan bir imgedir. Ekrandaki dudaklar
Max'l arzular, Max'da bu sehvetli dudaklara karsi koyamaz ve Narcissus misali igine gomiilerek onlarin ilahi
esiri olur. Varlik, Hakikat ve Diinya ile gercek bir iliski kurmak icin imgeye doniisiir. Deleuze'iin de ideal 6z
olarak kavramsallastirdig fikir iste bu arzunun imgede tezahiir etmesidir.

Miize'de Yakalanan Zaman

Borges'in (2012) Bellek Funes adli hikayesinde mucizevi olarak tanimlanabilecek bir hafizaya sahip genc
Funes, her seyi en ince detayina kadar algilar ve yine en ince detayina kadar hatirlayabilir. Funes, bir giin
attan disiince kotiiriim kalir. Yataginda yatarken zamani gegirebilmek igin, gegmisteki bir giiniinii yeniden
hafizasinda canlandirir ve bu canlandirma da bir giin siirer, ¢iinkii Funes “her bir ormandaki her bir agacin
her bir yapragini hatirlamakla kalmiyor, onu her algilayisini ya da aklina getirisini de hatirliyordu” (Borges,
2012, s.104). Esine ender rastlanan bu olaganiistii hatirlama yetenegi insanoglunun biiyiik kismina
bahsedilmemistir. Bunun nedeni Yunan mitolojisindeki inanisa gore su sekilde hikaye edilir'®: Titan soyundan
gelen tanr Epimetheus’un sepetindeki beceriler sira insana geldiginde goktan tiikenmis oldugundan, kardesi
Prometheus atesi Zeus'tan calip hayatta kalabilmesi igin insana armagan eder'. Felsefeci Bernard Stiegler'e
(1998) gore bu mitte ates teknigin metaforudur. Teknikten kasti yazidir, fotograftir, sinemadir. Baska bir
deyisle, bellegi kayit altina alan her tiirlii nesne ve medyumdur. Boylece teknik, hafizanin zamanla
unuttuklarini muhafaza eder ve gelecek nesillerin belleklerine ulagmasini saglar. Masumiyet Miizesi de bu
anlamda bellegi taze tutmaya yonelik gelistirilen teknigin 6rneklerinden biridir. Yazarin ve romandaki
anlaticinin animsayarak ve anlatarak yakalamaya galigti§i zamani miizenin varligi somutlastirir.

Esyayi Imgeye Doniistiiren Uretim ve Sergileme Teknikleri

Imago’'nun ruhunu arzuladi§i viicudu ele gegirerek dliimsiizliige erismesi misali, miize de pesinden kosulan
gecmis zamani mekanda yakalayarak esir alir ve olimsiizlestirir. Miize'nin girisinde ziyaretciyi karsilayan ilk
yerlestirmenin Aristoteles'in zaman spirali olmasi da bu agidan sembolik deger tasir. Bu spiral kitapta ve
miizede birgok yerde karsimiza gikan bir motiftir. Matematigin (ya da geometrinin) dogasindan gelen

3 Daha detayl bilgi icin bkz. Stiegler, B. (1998). La Technique et le temps: La faute d’'Epiméthée. Paris: Galilée.

4 Mite gore tanrilar Epimetheus’a her canliya hayatta kalabilmesini saglayacak bir nitelik dagitma grevi vermistir. Sira insana geldiginde,
Epimetheus sepetindeki biitiin nitelikleri dagittigini fark eder. Ismi de bu yiizden Yunanca “sonradan diisiinen” anlamina gelen Epimetheus'dur.
Kardesi Prometheus (6nce diisiinen) da kardesinin hatasini telafi etmek igin bir plan tasarlar ve atesi Zeus'tan ¢alip insanlara verir.



giizelligin degil, zamanin bu gizgisel boyutla olan iliskisinin bir imgesidir spiral. Jorge Luis Borges'in (1999,
s.99) zamanla ilgili oykiisiiniin' agilisinda oldugu gibi: “Cizgi sonsuz sayida noktalardan olusur; diizlem ise
sonsuz sayida gizgilerden, oylum sonsuz sayida diizlemlerden, iistoylum da sonsuz sayida oylumlardan...
Hayir, kesin olarak bu bir more geométrico degil, dykiime baglamanin en iyi yolu.” Orhan Pamuk da miizeyi
gezmeye baslamanin en iyi yolunun zamani mekéan iizerinden tanimlamak oldugunu diigiinmiis olsa gerek ki
girise bu spirali yerlestirmis. Bu spiralin, Pamuk’un Seylerin Masumiyeti'nde (2012, s. 5) de belirttigi gibi
amaci; “anlari birlestiren ¢gizgiyi, anlari icerisinde tasiyan esyalar birlestiren gizgiyi goziimiiziin oniine
getirmeye caligmaktir.”

Zamani gizgisel nitelendirmek, mekandan ya da onun uzantisi degigim ve hareket iizerinden zamani
tanimlama pratiginin bir sonucudur ve bu diisiince pratigini miize girigindeki spiral sahibine, Aristoteles’e
(2000) kadar takip edehiliriz.™ Aristoteles zamani 6nce ve sonra gelene gore degisimin sayisi olarak
kavramsallastirir. Bagka bir deyisle, zaman degisime, harekete tabidir; onun bir alt kiimesidir. Bunu takiben,
hareket ya da degisim durdurulabilirse, zamanin da donabilecegini diisinmek mantiga aykiri gelmez.
Miizenin sanat direktorii Kiymet Dastan da zamanin akicilik, kayganlik niteligini esyalarin igine hapsederek
korumaya calistiklarini soyler:

Okudugunuz metinde, Aristo'nun zaman kavramindan bahsediyor, li¢iincii katta da zaman bolimdii var, saatler
var. Oradan asagi baktigimizda zaman spiralini goriiyoruz. Zaman spiralini logoda da goriiyoruz, Fiisun'un
kiipesinde de gériiyoruz. Onlar da mesela benim (rettiGim pargalar. Zaman 6nemli, ¢linkii orasi bir yandan da
bir istanbul miizesi gibi... Ve o sigaralar tek tek anlari temsil ederken bir de birlegimi ve zamani temsil ediyor.
Tek tek objeler ani, miizenin biitiinii de zamani temsil ediyor. (K. Dastan, derinlemesine gériisme, Mayis 2013)

Esyalarin igerisinde tasidiklari zamanin ruhunun, Deleuze'iin tabiriyle sanatgi tarafindan ortaya gikariimak
istenen ideal 6zlerin, imge olarak tezahiir ettigini s6ylemistik. imgenin tezahiir etmesi kavramini daha
detayl bir sekilde agarsak, Fransiz sanat tarihgisi George Didi-Hubermanin tecessiim (viicut bulma)'’ motifi
iizerinden okumamizi genisletebiliriz. Didi-Hubermann (2007) bu motifi kullanirken Katolik dinin karakteristik
doktrinini isaret etmez. Kiiltiirel anlamda daha genis bir fantasma iizerinden imgeyi okudugunu belirtir. Bu
fantasmay! “izleyicinin bedenine kendi bedenini agan” (2007, s.31) olarak tanimlar. Zamanin ruhu ya da
zamanin fantasmasi bir kol saatinde, siyah beyaz bir fotografta veya bir gocuk oyuncaginda beden bulur.
izleyicinin bakisiyla anlam kazanir ve kendini gosterir. imgenin bedenini arayan ruh olarak tasviri, imago,
Didi-Huberman gibi gagdas sanat tarihgilerinin de kavramsallagtirmalarinda yer bulur. “imgeler bizde ‘i¢sel
bir deneyim*® olarak adlandirabilecegimiz bir seyi uyandirdigi 6lgiide bizi sarip sarmalar, lizerimize agilir ve
kapanir” (2007, s.25). imgeyi i¢sel bir deneyimin uyanmasini saglayan araci olarak tanimlayinca, Deleuze'in
ideal 6ziintin savundugumuz gibi imgenin ta kendisi oldugunu gormek artik kaginilmazdir.

'S Borges'in Kum Kitabi basi sonu olmayan, bir kere okunan sayfaya bir daha asla doniilemeyen, zamanin metaforu bir kitabin gizemli 6ykiisiinii
anlatir. Borges'in zamanla ilgili bu dykiisiine de mekana ait bir alani, geometrik sekilleri tanimlayarak baslamasi sasirtici degildir.

16 Zamanla ilgili tanimlan Bat felsefe tarihinde gok daha geriye, doga filozoflarina kadar takip etmek miimkiindiir.

"7 Fransizca ash “incarnation”. Kelimenin ilk anlami Katolik dininde Tanri'nin isa iizerinden viicut bulmasini isaret ettigi gibi, ruhun herhangi bir
canlda, insanda ya da hayvanda viicut bulmasi anlamina da gelir.

'8 Miizedeki bu igsel deneyim melankolidir. Zamanin akip gittiginin ayirdina varma zorunu olarak melankoliyi beraberinde getirir. Stauth ve Turner
(1992, s. 63) bu durumu soyle agiklar: Nietzsche, “yalnizca insanlarin zamanin gegip gittiginin 6zbilingli olarak ayirdina varmalari nedeniyle zaten
zorunlu olarak melankolik olmalari gerektigini, insanlarin 6ziinde tarihsel birer hayvan olduklarini savunur”.



Fantasmanin giindelik hayata ait bir egya iizerinden viicut bulmasi ve élimsiizlesmesi igin bir sanat eserine
donusmiis olmasi gerekir, ¢linkii sadece sanata ait gostergelerde imge kendini tezahiir eder. Esyalar
sanatin malzemesi olarak kullanma fikri, akla ilk olarak Marcel Duchamp’in hazir nesnelerini (readymades)
getirir. Felsefeci Patrick Hutchings (2010, s.27), hazir nesneleri sergilerken cam vitrin kullaniminin {i¢ amaci
oldugundan bahseder: Nesnelerin dogasini bozmak, performatif ifadeyle nesneyi bir sanat eserine
doniistiirmek ve nesneyi fetise doniistiirmek. Bu kapsamda, miizedeki vitrin kullaniminin Hutchings'in
acikladigi bu iic amaca da hizmet ettigini soyleyebiliriz. Cay bardad ilk islevini kaybeder, artik bakilmak icin
vardir. Hutchings'in nesnelerin dogasi olarak kavramsallastirdigi hem nesnenin islevidir hem de ontolojik
acidan “beden bulan imgenin” nesneyi doniistiirdigu yeni varlik halidir. Bu varlik hali bakilmak ve bakildikca
da bizde i¢sel bir deneyimi uyandiran (miizedeki baglaminda nostalji, melankoli, hiiziin vb.) bir nesnedir. Bu
icsel deneyimin nesnesini arzulamak hali Hutchings icin o nesneyi fetis konumuna getiriyor. Bu baglamda
baktigimizda, Masumiyet Miizesi, 1970’lerin ruhunun fetisidir. Videodrome'daki televizyon ekraninin
dudaklari gibi arzulanmayi amag edinen dev bir 1970’ler istanbul imgesidir. Orhan Pamuk’un gegmiste
yitirdigini distindiigu ve arzulamaya devam ettigi masumiyetin imgesidir.

Didi-Huberman (2011) ise imge analizinde hazir nesnelere Aby Warburg'un Nachleben (varligini devam
ettirme) kavrami iizerinden yaklasir. Sanat tarihini birbirinden bagimsiz donemler, modern ya da postmodern
olarak ayirdigimizda hazir nesneler sadece entelektiiel bir yenilik olarak goziikiir. Daha genis perspektiften
baktigimizda ise Biiyiik Cam isinin vitraylari yaratan Ronesans icadi yagh boyanin devami oldugunu fark
edebiliriz. Bunu tematik bir referans olarak okumaktan teknikle siiregelmis bir hafiza aktarimi'® olarak
gordiigiimiizde ise eserde varligini devam ettiren seyi, “zaman asir bir siireklili§in gostergesini” (Kuru, 2017,
s.10) kesfetmis oluruz. Bu siirekliligi gegmise dogru takip ettigimizde aziz ve sehitlerin cam vitrin
arkasindaki roliklerine kadar inebiliriz.

Miizedeki vitrinli kutucuklar gozden baska bir duyu organimiza, kulagimiza da hitap ederler. Kutularin
iclerinden farkh sesler geldigi gibi (saat takirtisi, kaldirrmda yiiriyen insanlarin ayak sesleri, top oynayan
cocuklar, gazino sarkilari, vh.) miizenin ikinci ve {igiincii katlarina marti cigliklari ve vapur diidiikleri
hakimdir. Bu uzak ve derinden gelen sesler, Bergson'un imgeyi duyularimizla algiladigimiz her sey taniminda
yer bulur. Pamuk (2021, s. 85), “Sehir Isiklari ve Mutluluk” adl kutuyu tanittigi boliimde sdyle yazar:
“Yakinlarda bir yerdeki biiyiik bir yolcu gemisinin jeneratoriinii, caddelerden gegen arabalarin giiriiltisiing,
denizin, dalgalarin, gesit gesit hareketin sesini segmeye ¢aliginim, ama biiyiik ugultunun iginde sesleri ayirt
etmek zordur.” Bu sesler miizenin sessizligi icerisinde hemen ayirt edilebilir ve Aristoteles’in spirali gibi
surekli bir dongii icerisindedir.

Ugincii tiretim ve sergileme teknigi olarak belirledigimiz kompozisyondan kastimiz, sergilenen 81 kutunun
hem birbirlerine eklemlenerek olusturdugu biitiin hem de kendi iglerindeki nesnelerin ayirt edici uyumudur.
Resim sanatiyla da bir siire ilgilenen Pamuk’un bu kutularin kompozisyonunu tasarlarken eskizler ¢izdigini
Kiymet Dastan'dan 6greniyoruz. Pamuk’un bir ressam gibi hareket ettigini kendi de belirtiyor:

“Yillarca esya biriktirdikten, vitrin kutularini bir sahne gibi hayal ettikten, onlari ¢izdikten sonra deneme
yanilma yoluyla ¢ay bardaklarini, Kiitahya kiilliiklerini, Fiisun'un tokalarini ellerimizle kutulara yerlestirdik. Bu
sirada gektigimiz fotograflara daha sonra bakarken, aslinda yaptigim ig igin, Istanbul’un en sevdigim manzara

19 Bernard Stiegler'in de yukarida bahsettigimiz teknik ve hafiza iligkisinde degindigi boyut benzerdir.



ressamlarinin yaptigi gibi agaclar, elektrik telleri ve direkleri, gemiler, bulutlar, dalgalar, esyalar, golgeler ve
insanlar arasinda rastlantisal bir giizellik aramak oldugunu fark ettim. Aklin hayal, elin niyet etmedigi giizelligi
daha sonra goziin fark etmesi en biiyiik mutluluk.” (Pamuk, 2012, s.103)

Kutularin igerisindeki ve bir biitiin olarak yarattiklari ritim, rastgele yan yana gelen nesnelerin uyumu
Deleuze'iin imge-hareket ve imge-zaman kavramlarini yaratirken lizerinde durdugu sinemadaki montaj
tekniginin bir karsiligi olarak okunabilir®. Birbirinden bagimsiz nesnelerin mekanda ve zamanda yan yana
gelmesi yeni bir bakigla yorumlanmalarini hedeflediginde, bu yeni bakis nesneye imge degerini kazandirr.
“Esyalarin Tesellisi?'” baglikli kutunun en tepesinde 1970'lerden kalma oyuncak bir tren asilmistir. Uzerinde
Ankara Ekspresi yazmasina ragmen renk, pencere gibi ayrintilari trenin bir Avrupa oyuncagi oldugunu agik
eder. Trenin hemen altinda, suluboya bir istanbul manzarasi yerlestirilmistir. Resmin saginda, solunda ve
oniinde ayna, oyuncak plastik tabanca, ay¢oregdi, mavi limondan sekerlik ve bir masa saati asili dururken,
kutunun en altinda bir kol saati, Tegvikiye Camii'nin siyah beyaz fotografi ve iginde izmarit duran bir kiillik
bulunur. Yakalanan Zaman'da Proust, sanatci tarafindan yan yana getirilen nesnelerin yeni bir iligki icerisine
girerek farkl bir hakikat boyutunu acti§indan bahseder:

“Bir tasvirde, tasvir edilen mekanda bulunan nesneler, sonu gelmeyen bir liste halinde pes pese dizilebilir, ama
gercek ancak yazarin iki farkli nesneyi alip aralarindaki iliskiyi, bilimde benzersiz nedensellik yasasinin
sagladigi iliskinin sanat alemindeki karsiligini saptadigi ve onlarin giizel islubunun bir zorunlu halkalari igine
hapsettigi an ortayagikacaktir.” (2001, s.197)

Georges Didi-Huberman (2001), imgelerin ne kadar farkli olurlarsa olsunlar, yan yana getirilmeleriyle
bakisimizda bir agilma® yarattigini soyler. Esyalarin Tesellisi kutucugunda beden bulan bir duygu durumu?
(melankoli, ask, hiiziin vb.) esyalarin teker teker diisiindiirdiiklerinden ya da hissettirdiklerinden farkl bir
iligkiler agina bizi yonlendirir. Bu iligkiler agini ister miizenin hakikati ister ideal 0zii olarak
kavramsallastiralim, kutularin igerisindeki esyalarin rastgele diizeninin, bir nevi montajinin ortaya ¢ikardigi
bakisimizda hayat bulan bir imgeden bahsetmek miimkiindiir.

2 Grant Gee'nin Orhan Pamuk'un Masumiyet Miizesi romanindan esinlenerek cektigi Innocence of Memories (Hatiralarin Masumiyeti) filminde
Yesilcam sahneleri, Istanbul manzaralari, Orhan Pamuk’un goriintiileri ve miizeden kareler zaman zaman iist {iste ve ¢ogunlukla da yan yana
gelerek miize ruhunun hareketli imgelerine doniisiir.

2 Bu kutucuk 1970'li yillarda Tegvikiye'de yasayan bir ailenin sembolii gibidir. igerisinde anneye, babaya ve ¢ocuga ait nesnelerden en az birer
tane bulmak miimkiindir. Yitip giden zamani hatirlamak, nesneler aracilijiyla simdi teselli bulmak igin hazirlanmis gibidir ‘Esyalarin Tesellisi’
kutusu.

2 Fransizca aslinda “ouverture”.

% Jale Ozata Dirlikyapan (2020), “Masumiyet Miizesi'nin Sinirlari: “Diisiincesiz” Nostalji ve Masumiyetin imkansizhigi” makalesinde kitaptan yola
cikarak bu duygu durumunu estetize edilmis hiiziin olarak tanimlamakta ve ‘diisiincesiz nostaljiye’ yol agtigini agiklamaktadir.



Hafiza Teknigi Olarak Bellek Atlasi

Cografyayi ve Zamani Asan Ortak imgeler

Maurice Halbwachs (2018) Kolektif Bellek'te, Paul Ricoeur (2012) ise Hafiza Tarih Unutus kitabinda kisisel
bellegin anca bireyin bir gruba dahil olmasiyla kendini tanidi§ini 6ne siirerler. Kisaca, hatirlamak igin
digerine ihtiyacimiz vardir. Alman kiiltiir kuramcisi ve kendisini imge tarihgisi olarak tanimlayan (Bredekamp,
2003, s. 423) Aby Warburg icin ise durum biraz daha farkiidir. 1889 yilinda Strasbourg Universitesi'nde
Boticelli'nin Veniis'iin Dogusu tablosu iizerine tezini hazirlarken formel (bicimsel) yaklasimdan uzaklasarak
Darwinci bir okumayla imgelerin analizinde “pathosformel” adini verdigi yeni bir ydntembilim gelistirir. icerik
ve bicim, duygu ve ikonografi ona gdre birbirinden ayrilamaz zira i¢ ice gegmislerdir. “ifadenin tarihi
psikolojisi” (Agamben, 1996, s. 90) olarak 6zetlenebilen bu kavram Kuru'nun (2017, s.2) tanimiyla “imgelerin
zihinsel yaklagimlarinin kolektif bir bellekte iz birakmig daha eski bir bicimle birlestigini varsayan
psikanalitik bir yaklagimdir.”

Warburg'un Freud'u okudugunu ve imgeyi arzunun dile getirilis sekillerinden biri olarak gordiigiinii
diistindiigiimiizde®, Darwin'in etkisinin yaninda Freud'un psikanalitik kuramindan da etkilendigini s6ylemek
yanlis olmayacaktir. imgenin baska bir seyi temsil ettigi, isaret etti§i ya da ifade ettigini savunan
g6stergebilim yonteminin karsisinda yer alarak, okunur olanin goriiniir olana indirgenmesini reddeder. imge
sadece temsil eden degil, arzunun tezahiiriidiir. Her nasil psikanalizde arzu kendini semptom iizerinden
gosteriyorsa, sanatta da imge iizerinden tezahiir eder. Didi-Huberman (2000, s. 186) bu arzunun da tiim
arzular gibi bellekle i¢ ice oldugunu vurgular.

Buradaki bellek kavraminin lizerinde durulmasi, imgenin zamansal boyutunu da kavramamiz agisindan
onemlidir. Warburg zoolog ve biyolog Richard Semon’un The Mneme? calismasindan yararlanarak kendi
yontembilimini bellegi de kapsayacak sekilde genisletir. Semon’a gore, bellek bilincin bir 6zelligi degildir,
canliyi cansizdan ayiran tek ozelliktir. Belli bir siire boyunca canliy etkilemis olan her deneyim bir iz birakir.
(Agamben, 1996, s. 95). Semon bu izi “engram” olarak adlandirmistir. Dogru sartlar altinda bu engramda
sakli olan enerji tekrar harekete gecer ve biriken enerji boylelikle bosalir. insanin da belli bir sekilde hareket
etmesinin nedeni dnceki bir deneyimi hatirlamis olmasidir. imgeler de Warburg'a gore tipki bu engramlar gibi
isler. Her deneyim imgede sakladir ve tarih boyunca aktarilir. iste bu yiizden Warburg imgelerin tarih
boyunca yasamayi siirdiirdiiklerinden bahsederken zaman igerisinde hareket edebildiklerini anlatmak ister.
Onlar, “bocekbilimcilerin keyfi igin bir mantar panoya 6nceden ignelenmis kelebeklerden bambaskadir. Onlar
hem hareket hem zamandir, durdurulamaz, ongoriilemezler.” (Didi-Huberman, 2020, s. 183)

Warburg'un esas ¢alisma alani, Ronesans sanati ve onun antik kokleri olsa da Ronesans eserlerindeki imge
bigimlerinin (insani jestlerin, beden kivrimlarinin vs.) antik donemden kendi donemi 20. yiizyila kadar
izlerinin siiriilebilecegdini 6ne siirer. Boylece sanat tarihinde cografyayi ve zamani asan bir okumanin yolunu

2 Konu hakkinda daha detayli bilgi icin bkz. Didi-Huberman, G. (2020). Tarihin Ozgiir Gozleri (0. Tiirkay Gev.). Cogito, (97): 180-192 istanbul: Yapi
Kredi Yayinlari.

% Yunan Tanrigasl, hafizayla ilgili ilham perisi



acar. Akay'in (2011, s.100) aktardigina gore Didi-Huberman, Warburg'un bu kesfinin zaman icerisinde
donisen enerjinin gorsel bigimlerde kendini goriiniir kilmasi olarak yorumlar:

Warburg, sanatsal olarak bicimlendirilmis figiirlerin jest ve draperilerindeki, 6rnegin kendisini o denli
biiyilemis olan nymphe’lerin yiiriiyen ya da dans eden resimlerindeki bedensel ve 6zellikle de ruhsal
hareketleri bizzat kesfetmigtir; doneminin tipgilari ve fotografcilari hareket halindeki insani arastirmis ve
bedensel hareketliliGin bir bakima gramerini bilimsel araglarla belgelemek istemislerdir.

Warburg'un Binderatlas’i (Bellek Atlasi) kendi yontemini somutlastiran gorsel eseridir. Warburg'un tasarladig
atlas, 79 plaka lizerine yayilmis yaklasik bin imgeden meydana gelir fakat Warburg'un ani 6liimii nedeniyle
tamamlanmis bir proje olmadi§ini sdylemek miimkiindir. Bu bin imgenin dizilisi sadece zorunluluktan yan
yana gelmis fotograf ya da resimlerden degil tesadiiflerin bulusturdugu yakinliklar iizerinden de
tasarlanmistir. Ornegin Warburg, 1929'da Mussolini ve Papa arasinda imzalanan Laterana Antlagmasi
sirasinda tesadiifen Roma'da bulunur ve bu tarihi olayi fotografla belgelemeye karar verince, ¢ektigi fotografi
Rafaello’'nun Vatikan'da resmettigi fresklerin ve sporla ilgili imgelerin yer aldigi daha genis zamana yayilan
bir plaka iizerinde montajlayarak bir araya getirir. (Didi-Huberman, 2011) Bu ¢aligmayi Akay (2009), cagdas
bir sanatginin fotograf kopyalarindan kurdugu bir montaj olarak tanimlar. Buradaki montaj kelimesinin
Tiirkce dilinde sinemanin disindaki gorsel sanatlar alaninda kullanimina ender rastlanir, bu alanlarda
genellikle pastis ya da kolaj terimleri tercih edilir. Fakat tizerinde durulmasi gereken ve bu boliimiin de esas
meselesi olarak ele alinan montaj kavraminin gorsel sanatlardaki bahsedilen bu karsiligidir. Her ne kadar
fotograflari, resimleri ya da yazili dokiimanlari bir araya getiren bir teknikten bahsediyor olsak da kolaj ve
pastisten ayri tutulmalidir, ¢linkii kavramsal olarak ortaya ¢ikan imge, hareketli goriintiilerdeki montajin,
Deleuze'den drneklendirdigimiz iizere, zaman ve mekan iizerinden kurdugu yakinlk (veya uzaklik) iliskisini
gorindr kildigi gibi, diger plastik sanatlarda da ayni isleve sahiptir.

Bellegin Hayaletleri

Warburg'un Bellek Atlasi deyince akla Marcel Proust'un Kayip Zamanin zinde eserinin gelmesi hem tematik
benzerliklerden hem de bellek ve imge arasinda kurduklari iligkinin niteli§inden kaynaklanir. Warburg da
Proust gibi ge¢cmis zamanin izinde, gegmise ait hayaletlerin sonraki zamanlarda tezahiir eden imgelerinin
arayisindadir. Hatta Warburg Atlas'ini “Gergek Yetiskinler icin Hayalet Oykiileri” olarak adlandirir. (Agamben,
1996, s. 92). imgeler hem gecmisten gelen hem de gelecege yonelen, bize bu anin da son bulacagini,
momento mori®’yi hatirlatan hayaletlerdir. Kurt Foster (1976, s.175) ise Proust ile olan bu benzerligi kolektif
amneziye karsi duruslarindaki benzerlik tizerinden tasvir eder “Gergekte yok edilmeden once 6znel olarak
kaybedilen bir diinyayi belgeleyen Proust gibi Warburg da kolektif amnezi ve gelecek yikimlara karsi,
ozgiirlesme tarihini kendi “psikotarihi” icerisinden ortaya ¢ikarmisgtir.”

imgenin bir hayalet misali ge¢misten bugiine gelmesi, geldigi yerde de 6liimii hatirlatarak gelecege dair bir
isaret vermesi bellegin zamanla kurdugu aktarim iligkisi agisindan okunabilir: Didi-Huberman, (aktaran Akay
2009, s.98) Bergson'un “yinelenen ve daha gok mekanik bir 6zellik tasidigini diisiindiigii bellek ile yeniden
bakan bellek arasinda yaptigi ayrimin Warburg'u etkilemis oldugunu” dile getirir. Gegmisin bir imge olarak

% “Blecegini hatirla” anlamina gelen Latince deyis.



simdi yeniden canlanmasinin, baska bir deyisle iki bellek arasindaki bu etkilesimin 6znesini Stiegler'in
“liglincii bellek” kavraminda bulmak miimkiindiir. Akiskan zamanin farkinda olan ile ge¢mis olanlari
arsivleyen bellek kavramina tiglinciisiinii ekleyen Stiegler'e gore bu sonuncusu gegmisi tagiyan nesnelerin
olusturdugu bellektir?. Cesitli kayit teknikleri sayesinde (bunlarin yazi ya da fotograf, film gibi araglar
oldugunu agiklamistir) olusturulan bu iiciincii bellek Warburg'un Bellek Atlasi’ndaki imgelerin arasinda
gegmise ve gelecege yonelik hareketi de imkanli kilandir.

Araliklar ikonografisi?® ve Montaj

Kolektif bellek Warburg'un atlasinda belli kuralara gore yan yana gelmis, tabiri caizse montajlanmig
imgelerde tezahiir eder. Warburg'u heyecanlandiran ve pesine diistiigii aslinda bu imgelerin hangi duyguda,
hangi bakis agisinda tezahiir ettikleriydi. Boylece varligini devam ettirmesini (Nachleben) saglayan kolektif
bellede ait duyumsal yasalari da ortaya ¢ikarmis olacakti. Kolektif bakisin dogal imgesel yasalarinin altini
cizerek yapilan bir sanat tarihi okumasi yontemi, imgenin gegmisten gelecege dolasan bir hayalet gibi izini
siirmek anlamina geliyordu. Warburg'un “araliklar ikonografisi” olarak tabir ettigi yontem; anlamin yan yana
getirilen imgeler araciligiyla ortaya ¢iktigi, zamansal ve mekansal araliklarin birlestirildigi takdirde
ikonografik bir okumayi miimkiin kilan yontemdi.

Cok farkli cografyalara ve zamanlara ait olsalar da bu imgelerin yan yana gelmesi bakisimiza yeni bir alan,
bir aciklik yaratir. Gegmise ait oldugunu diisiindiigiimiiz bir imgenin giincel bir fotograf iizerinde tipki bir
hayalet gibi tekrar belirmesini saglayan, daha dogrusu bu belirmeyi fark etmemizi saglayan yontem
montajdir. Warburg'un gelistirdigi bir tiir imge okuma yontemi olan ‘pathosformel’in temelinde montaj vardir.
Hayaletlerin imgelerle viicut kazanmasi ve kendilerini tekrar goriiniir kilmasi, kolektif bellekteki izlerini takip
etmemiz ancak imgelerin belli bir kompozisyonda, tesadiifen ya da zorunluluktan bir araya getirilmesiyle
miimkiin olur. Didi-Huberman montajla bir araya gelen zamani ‘psisik’ olarak adlandirirken, imgeleri de
hayaletler olarak yorumlar:

“Benim olusturmaya c¢alistigim —Aby Warburg kaynakli diisiince, sanat tarihinin hayaletlere ait bir zamanda
gerceklestigidir: ¢linkii hayaletler asla tam olarak 6lmez. Kaybolur ve yeniden ortaya ¢ikarlar. Ne moda olurlar
ne de tedaviilden kalkarlar. Phidias’in siitunlar pekala Hantai'nin kivrimlariyla yan yana durabilir. Sanatin
zamani, olaylara dayali bir tarih degil, bizi (Goya'nin s6yledigi anlamda) “usun uykusuna” gétiiren psisik bir
zamandir- ancak yine de us yoluyla ¢éziimlenmesi gerekir.” (Akay, 2009, s.34)

Deleuze'iin ideal 6z olarak betimledigi hakikatin Bellek Atlas‘inin her bir plakasinda birden ¢ok ve farkli
sekillerde us yoluyla ¢oziimlendigini sdyleyebiliriz. Sanat gostergelerine ait bu hakikat, ortak bir jestte,
kivrimda ya da harekette kendini gosterir. Zaman ve mekanda tipki bir hayalet gibi seyahat eden hakikat,
oliimsiizliige erisecegi bedeni bulunca, o bedenin imgesinde tezahiir eder.

7 Daha kapsamli tanim igin bkz. Stiegler, B. (1998). La Technique et le temps: La faute d'Epiméthée. Paris: Galilée.
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Sonug¢

Orhan Pamuk’un Gukurcuma’daki Masumiyet Miizesi ve Aby Warburg'un Bellek Atlasi'ni yakindan inceleyen
bu yazi, aslinda farkli zaman ve cografyalara ait iki eserin yan yana koyuldugunda (tabiri caizse montaj
yapildiginda) aralarinda gezinen hayaleti fark etmemizi saglamistir. imge kavraminin olasi tanimlari, ilk
olarak kelimenin kdken arastirmasi Latin ve Yunan dillerine dayandirilarak yapilmis; daha sonra da felsefe ve
ozellikle sanat felsefesindeki kavramsal karsiliklari agiklanmistir. Gilles Deleuze'iin sanat gostergelerinin
ideal 6zii olarak betimledigi duygu ve hakikat durumunun aslinda imgede tezahiir ettigi gostermek igin bahsi
gecen gostergeler Proust ve Gostergeler kitabinda ifade buldugu haliyle agiklanmistir. Béylece bir yandan
Deleuze'iin ideal 6ziinlin imgenin tezahiirii oldugunu gosterirken diger yandan da Masumiyet Miizesi ve
Bellek Atlasi arasindaki tematik ve teknik benzerlige agiklik getirilmistir.

Hafizanin zamanla unuttuklarini muhafaza etme ve gelecege aktarma gorevini iistlenen imgenin, miizedeki
iretim ve sergileme teknikleri aracilifiyla beden buldugunu gostermeye calistik. Bu tekniklerin arasindan
ozellikle vitrin kullanimi ve kompozisyon, Aby Warburg'un Nachleben (varli§ini devam ettirme) kavrami
iizerinden Bellek Atlasi ile iligki kurmayi kolaylastiran bir okumaya el verdi. Boylece bir yandan teknigin,
Bernard Stiegler'in de savundugu gibi ortak hafizanin siirekliligini saglamada, diger bir yandan da imgenin
gorsel ve kiilttirel tarih icerisindeki dolagimini takip ederken yontem olarak kullanilabilecegine isaret edildi.

imgenin en genel anlamda insan ile diinya arasindaki deneyim iliskisinin araci konumunda oldu§unu, baska
bir deyigle duyularimizla deneyimlediklerimizin ileticisi oldugunu one siiren Bergson'u takip ederek miizedeki
esyalar bu araciligin 6znesi olarak okundu ve bu okumanin onlari imge olarak yorumlamamiza olanak
tanidigindan bahsedildi. Benzer bir diisiince seklinin izlerinin Bellek Atlas'inda takibi bellek ve imge
arasindaki iligkide yakalandi: Gegmisin bir imge olarak yeniden canlanmasi, bir hayalet misali canllar
arasinda dolanmasi. Warburg'un “pathosformel” olarak adlandirdi§i imgeler arasindaki anlamin ortaya
¢ikmasina olanak saglayan yonteminin temelinde montaj teknigiyle kargilagsmamiz imge, zaman ve bellek
arasindaki iliskinin aydinlanmasina da olanak tanidi.

|"

Bu yazinin kurgusu da iki imge arasindaki iligkiyi, Masumiyet Miizesi ve Bellek Atlasi’1 arasindaki baglantilar,
gormemizi saglayacak sekilde tasarlandi. Bir bakima, montaj teknigini anlatiya da uygulayarak okuyucunun
iki imge iizerinden benzer kavramlari yaratmasi, yenileri igin olasi bir arastirma alani agilmasi amaglandi.
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