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SUNUS
Sanat ve Siyaset:

Sanatin Siyaseti ve Siyasetin Sanati*
LEV KREFT

“Sanat ve siyaset” yalnizca uzun geg¢misi olan genis bir alan
degil, gectigimiz 20-30 y1l icinde sanat ve siyasetin harita-
landinimasindaki ve doktrinlerdeki degisimlerin etkisiyle
sinirlar1 tamamen bulaniklasmis bir alan. Sanat kelimesini
hala kullaniyoruz, peki bu kelime bugun ne anlama geli-
yor? Bu kelimenin anlami, kuramsal, bilimsel ya da felsefi
soylemlerde kullanilmasina el veriyor mu? Peki siyaset de-
digimizde ne kastediyoruz? Ulus-devletlerin i¢ isleri ve
bunlann kendi aralarindaki uluslararasi iliskileri degil mi?
Sanat derken aklimizda hala guzel sanatlar [beaux-arts] var;
dogrudan kullanima yonelik olmayan, (bilimsel) hakikatin
bilgisine dogrudan katkida bulunmayan, mutluluk vaadi
[promesse de bonheur] olarak mutlulugumuzu artiran bir
sey. Siyaset derken, temsili demokrasiyle yonetilen ulus-
devletimizi, uluslararas: siyaset derken de bu ulus-devletin
digerleriyle iligkilerini kastediyoruz. Ama iki kelime de, sa-
nat da siyaset de, hala tasidiklari anlama isaret etmiyor, da-

* Lev Kreft'e, onerimiz tzerine bu derleme igin kaleme aldig1 sunus yazisi igin
tesekkir ederiz — e.n.
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ha dogrusu ikisi de hatir1 sayilir derecede degisti, bu ne-
denle kuramsal kavramlarinin hala ifade ettigi seyi net bi-
cimde temsil etmiyorlar.

Sanat uzun stre once salt “giizel” olmaktan ¢k, artnk
ozerk de degil, sanat dallan ve turleri dylesine ¢esitlendi ve
genisledi ki (6zellikle medya, kultir ve sanal gerceklik bag-
laminda) eskiden “sanat” kelimesinin net bir karsilik bul-
dugu butiin sinirlar asildi-Dahasi da var: Aruk sanatsal ta-
sarimdan gecip guzellestirilmemis, oyle ya da boyle bir koz-
metik dokunustan pay almamis dogal ya da imal edilmis
cok az nesne ve imge var. Neyse ki, kimse bu tir nesne ve
imgelerin sanat oldugunu iddia etmiyor, yoksa herhangi bir
alis veris merkezi ya da turistik mekan sanat eseri olurdu.
Iste butin bu guizel ve cazip metalar arasinda ¢agdas sanat
ancak ne guzel ne de cazip oldugunda secilebiliyor. Gelge-
lelim, en ayriks: sanat urunleri bile birer meta: Kultir en-
dustrisinin tiriinleri. Bir ¢agdas sanat nesnesi ile salt kilut-
rel meta arasindaki fark nedir? Gorunurde hicbir fark yok.
Hangi acidan bakarsamiz bakin, her sey bulanik, karisik,
melez, ve kuskuya yer birakmaksizin, kesin ve net bicimde
“sanat” denebilecek higbir sey yok.

Siyaset de artik uluslararasi arenada birer “kisi” konu-
munda olan ulus-devletlerin belli bir toprak parcasi ve ora-
da yasayanlar tizerindeki egemenliginden ibaret degil. Top-
rak uzerindeki siyasi iktidar ve egemenlik fikirlerinin bile
miad1 dolmus gibi goranuyor. Siyasi kararlarin sonuglar,
artik cografi sinirlarla kisitlanamayacak taraflar uzerinde
etkili oluyor, bunlarin basinda da kuresellesmeden dogru-
dan etkilenenler, ulus-devletlerin ve uluslararast orgutlerin
kamusal denetiminden ya da demokratik sureglerinden az
ya da ¢ok dislananlar geliyor. Her siyasi diizen i¢in hayati
olan siddet kullanma tekeli artik ortadan kalku. Miras aldi-
gimiz siurlar igindeki anlamiyla siyaset, artik yurttaglarin
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rasyonel tartismas: ve temsili yapilarin karar almasi degil
(tarihin herhangi bir doneminde boyle olduysa tabii). Siya-
set artik, kamuoyu yoklamalarinin ve devasa siyasi eglence
sektorunin el birligiyle isleyen bir gosteri; haber program-
lar1 ve reality show’'larla, kurgulanmis bir oyundan temelde
farki kalmayacak derecede estetize edilmis durumda.
Kullandigimiz gosterenler ile, kelimelerle ulastigimiz
gosterilenler arasindaki bu kopuklugun basit bir temsil kri-
zinden ibaret olmadigini, fenomenleri daha derinlemesine
inceleyerek ve onlara verdigimiz adlar1 daha dikkatli kulla-
narak bu durumun ustesinden gelinemeyecegini fark eden-
ler postmodernistler oldu. Dilin uygunsuz, yanhs ya da 6n-
yargili kullanimini duzeltmenin de bu derde deva olmadig
goruldu. Dil higbir zaman mukemmel bir ifade araci ola-
maz, ama bu sorunun tek nedeni dil degil. Oyle gorunuyor
ki gercekligin kendisi sorun haline geldi: “Modernizm, gos-
teren, gosterilen ve gondergenin rollerini net bicimde ayris-
trip ozerklestirdi. Postmodernizm ise, bu ayrimlar sorun-
sallastirdi, 6zellikle de gosteren ile gonderge arasindaki,
baska deyisle temsil ile gerceklik arasindaki iliskiyi...”" Ar-
tik kesin bir gerceklik kalmadig iddiasi, buradan ¢ikan en
radikal sonu¢ — Jean Baudrillard'in iddias1 bu. Aruk bizim
gosterme pratigimizden bagimsiz, kendi baslarina var olan
gercek nesnelere gondermede bulunmuyoruz. Bunlar bizim
dil oyunlarimizin urunleri, ve muhtemelen bu oyunlarin
disinda ne mevcudiyetleri ne de anlamlari var. Dahasi, bu
dil oyunlari bash basina birer dunya; dillerin tekabul edece-
gi, dogruluklarinin sinanacag, iletisimi saglayip birbirleri-
ne tercume edilecekleri “gerceklik” denen bir ust-dunya
yok. Bu kadar radikal olmayan dustinurlerse gercekligin
kendi basina var olan el degmemis bir toprak olmadigini,
modern maddi pratiklerimizin ve urtnlerimizin dunyay:
coktan degistirdigini one suruyorlar. Artuk higbir sey kendi
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bagina var olmuyor, butiin diinya insanilestirilmis, hatta bi-
zim estetik ve sanatsal begenimize gore bigimlendirilmis.
Insanlik her seyi kendi rahatim temin etmek i¢in kullana-
cag1 birer kaynaga donusturdu, gercekligi kendi kurallar
ve fikirleri dogrultusunda yeniden duzenledi. Gergekligi
kaybedisimizden dilin kifayetsizligini sorumlu tutamayiz.
Bugun yuz yuze oldugumuz dunyay1 kendi ellerimizle ya-
ratugimizi kabul etmeliyiz, gercekligin yok oldugu tek yer
bizim dil oyunlarnimiz degil. O halde sorun, dil ile gerceklik
arasindaki uyusmazlikta yatmiyor. Sorun, yarattigimiz dtn-
yayla aramizdaki sikintil iliskide: Dunyay1, modernlerin
inandig1 gibi, insana dost ve idare edilebilir bir ortama do-
nustirme amaci tastyan faaliyetlerimizin sonuglan yuzun-
den yonumuzu bulamiyor, ayagimizi saglam zemine basa-
miyoruz.

Bu hi¢ de bize 6zgu bir sorun degil. Bilakis. Ptolema-
ios'un izinden giden bir gokbilimcinin Ortacag'in sonunda
yasadig1 sikintilar1 dusinun. Tanrilara ve kahramanlara ka-
dar uzanan buyuk seleflerinden miras aldig1 doktrine bagh
kalmak zorundaydi: Prometeus ile Pythagoras'tan, Ptolema-
ios ile Aristoteles'ten. Bu gokbilimine gore Dunya evrenin
merkezindeydi ve sabitti; Gunes'ten Ay’a ve yildizlara, geze-
genlere kadar butiun gok cisimleri onun etrafinda donuyor-
du, bu cisimler birbirlerine yaklastiginda da duzenli olaylar
oluyordu. Burada, algilanan gergeklik ile miras alinan fikir
ve kavramlar uyumlu bir iligki i¢inde, ama bu iliski o kadar
karmasiklagiyor ki soz konusu hareketleri ve olaylar1 he-
saplamak igin son derece incelikli matematiksel araglar kul-
lanilmak zorunda kalimiyor. Bu, pratik agidan hi¢ de kolay
degil, ama gokbilimci yine de gayet basarili: Gorinurde du-
zensiz olan herhangi bir hareketi ya da olay1 hala hesapla-
yabiliyor, karmasiklig1 gittikce artan sihirli ve gizemli arag-
larin yardimiyla hala olup biteni agiklayabiliyor. Ote yan-
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dan, evrenin duzenli, basit ve uyumlu oldugunu dusunu-
yor. Gergi ampirik danyasindaki hicbir sey bu dusunceyle
bagdasmiyor, ama o yine de bunu savunmak zorunda ¢un-
kit diinyanin ona sundugu yegane guvenli siginak, dizen
ve kesinlik olanag bu. Yani algiladig1 dinya, onun bekledi-
gi gibi davranmiyor; gozlemledigi ve matematik yoluyla
vardigr sonuglar, onun dilini, yani evrensel mousiké’yi,* va-
rolusun ahengini desteklemiyor. Bu yuzden, her ne pahasi-
na olursa olsun o uyum fikrini destekleyecek karmagik
actklamalara ihtiyaci var. Iste bizim durumumuz da bundan
farksiz: Miras aldigimiz modern dunya gorusu, butin olay-
larin ve degisimlerin her seyi kapsayan bir duzenlilikle ve
sona ermeyen bir ilerlemeyle uyum iginde gergeklestigini
kanitlamaya ¢alisirken, kavrayamayacagimiz denli karma-
siklasti.

Herkes ¢iplak gozle gokyuzune bakabilir. Giizel oldugu
kesindir, ama orada ne gordugumuz, goruntiyu yerlestirdi-
gimiz cergeveye baghdir. Bu gorunti guvenli ve saglam mu,
yoksa kaotik ve tehditkar m1? Nesneleri ve imgeleri pers-
pektif igine sokacagimiz bir model olmadan boslukta kay-
boluruz, duyularimizla algiladigimiz verileri net bicimde
kavrayamayiz. Ptolemaios’¢u gokbilimci, gokbilim alaninda
asirlar boyu kaydedilen gelismelere ragmen, sadece bula-
nik, karmasik, neredeyse anlagilmaz bir agiklama sunabilir,
dinyanin hem duzenli bir yapidan yoksun hem de sozu-
mona kusursuz bir ahenk i¢inde oldugunu soyler. Olaylan
agiklarken buytik hatalara dismez, ama onun bilimi giiven
veren bir bilgi, emin bir dunyanin guvencesi olarak kavra-
nabilir mi? A¢iklamalarinda o kadar ¢ok kor nokta, o kadar
¢ok hesaplanmamis 6znel yanlis vardir ki sundugu gercek-

* Mousiké [Yunanca], Muzlerin sanau. Buginki anlamiyla mazik, veya daha ge-
nel olarak kultur. Pythagorasta, evrenin uyumunun simgesi olarak muzikteki
uyum — e.n.
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lik kuskuludur; buna karsilik, daha saglam baska bir agik-
lama da mevcut degildir. Evren artik istikrarll bir makro-
kozmosu temsil etmez, ¢iinku evren hakkinda, genel dinya
gorusu cercevesinde agiklanamayan ¢ok fazla bilgi vardir.
Tanrr'nin kusursuz yaraumt anlasilmaz, tutarsiz kelimelerle
ve imgelerle tezahur eder. Hig kimse, basta gokbilimci, nes-
nelerin ve imgelerin, ne algilanan dolaysiz gercekligi ne de
dolayli dusunsel kavramlari temsil ettigini kabul etmeye
hazir degildir. Her sey dagilmaktadir, ama Andersen’in ma-
salindaki kralin ¢iplakligh gibi, kimse bir seylerin ters gitti-
gini itiraf edemez. Ama bir seylerin ters gittigi kesindir,
cunku sorun kelimeler ile zihindeki imgeleri arasinda de-
gildir, butun dunyanin imgesi, bitian danya sorundur.

Siyasal Utopistik/Sanatsal ikonoklazm

Bunca ilerlemeye ve basariya ragmen, dinyada yonumuzi
bulmamizi saglayan en temel seylerin bile sarsilmakta oldu-
gunu kabul etmek zordur. Butine ve evrensele dair miras
aldigimiz gorusten uzaklasmak tehlikelidir, hele ki ayagim-
zi basacagimiz yeni bir saglam zemin yoksa. Bildigimiz ha-
kikate ve onun gercekligi duzenleyisine bagh kalmak artik
eskisi gibi ise yaramiyor, ve bu hakikat yakinda paramparga
olabilir.

Belki de ¢agdas modernligin durumu da bu. En azindan
bunu savunanlar var. Artik kategorik donanimimizin icinde
bulundugumuz duruma uymama ihtimali varsa, sanat ile
siyaset arasindaki iligkileri hicbir sey degismemis gibi agik-
lamaya calisamayiz. Sayet diinya gorugimuzan bitan un-
surlan ve tamimlari gegerliligini yitirdiyse, bunlar artik bize
net bir gorunti saglamiyorsa, bu iliskileri bildik yontemle,
yani sanat ile siyaseti ginimuze dek gelisen tarihsel iligki-
leri icinde ele almak uygun olmayacakur. O halde, i¢inde
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bulundugumuz durumun tinsel tablosunu sunan (bu tur
distincenin yaygin oldugu Almanya'daki ifadesiyle, Zeitdi-
agnose, Zeitgeist) yeni imgelere ulasmak igin, ¢agimizi ta-
nimlayan o6zellikleri ve yakin gelecekle ilgili olasiliklan ele
alan isimlerle ise baslamak yararh olur. Bu tir ileriye do-
nak yansitmalar bilimsel deger tasimaz, en azindan kanit
ve kesinlik bekliyorsak. Ama bunlar, ginumauzle ilgili
umutlar1 ve umutsuzlugu, korkulart ve endiseleri gozler
onune serer. Bunu iki adimda gergeklestirebiliriz: Insanli-
gin durumuna dair kuresel bir teshis ve ¢agdas sanaun du-
rumunun teghisi. 11ki i¢in Immanuel Wallerstein’la baslaya-
biliriz; ikincisi icinse Donald Kuspit ile Michael Kelly’nin
soylediklerine bakmakta yarar var.

Wallerstein, 1997'de Yeni Zelanda Aucland Universite-
si'nde konuk olarak verdigi derslerden gelistirdigi Utopistik
ya da 21. Yizyilin Tarihsel Secimleri adli eserinde, gelecekte-
ki olasi tarihsel sistemlerin gecerliliginin incelenmesi anla-
mina gelen “Gtopistik” kavramim ortaya atu. Baghkta, 6rne-
gin “gelecekbilim” gibi bir ifade kullanmamisu, ¢unka boy-
le bir kelimenin insan iradesini diglayan, bilimsel natiralist
bir tinist olurdu. He ne kadar kulaga yabanc: gelse de,
utopya kelimesinden turetilmis bir kelime kullanmaktaki
1srarl, Fukuyama’nin “tarihin sonu” tezini yadsima amaci
tasir gibidir; ¢anka 6ngorulmeyen, belki de yikic1 olabile-
cek enerjileriyle alternatiflerin olanagini yeniden gindeme
getirerek tarihi yeniden devreye sokar. Hala se¢im sansimiz
vardir. Wallerstein’in giintiimiiz ve gunumuzan tarihsel se-
cimleri hakkindaki teshisi 6zetle soyledir: “Mevcut dunya-
sistemden, kapitalist dunya-ekonomiden, baska bir dunya-
sisteme ya da sistemlerine gecisi yasiyoruz. Bu gegisin daha
iyiye mi, yoksa daha kottiye mi dogru olacagim bilmiyoruz.
Oraya ulasincaya kadar da bunu bilmeyecegiz — ki bunun
i¢in bir elli y1l daha beklememiz gerekebilir. Gegis donemi-
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nin onu yasayan herkes i¢in ¢ok zor bir donem olacagini
biliyoruz. Guglu olanlar igin de zor olacakuir, siradan insan-
lar i¢in de. Catismalarin ve agirlasan kansikliklarin damga-
sim1 vurdugu bir donem olacakur ve pek ¢ok kisi bunu ah-
laki sistemlerin ¢okusu olarak gorecektir.”? Bu “utopistik”
neye kehanet ediyor ya da neyi bildiriyor? Gegis ne demek?
Arkamizda neyi birakacagiz? Ve nasil bir gecis beklemeli-
yiz? llke olarak, olanakh tg¢ tur gecis var. Birincisi, arada
krizin yasandigi, bir donemden digerine gegis. Ikmc151
uzun bir donguden digerine gegis; bunda da bir noktada
yeni teknolojilerin ve ilerlemeye yonelik diger degisimlerin
etkisi olurken, bagka bir noktada trajik buhranlar ve yikici
mucadeleler ya da devrimler yasanabilir. Uctincusu, bir
cagdan digerine gegis, burada da eski dtzenin az ¢ok tam-
den yikilip yeni bir duzenin kurulmasi s6z konusudur.
Ama bu onceden hesaplanmis bir stire¢ degildir, dogru ile
yanlisin ayirt edilmesini saglayan saglam bir zemin olma-
dan karar verme zorunluluguyla yuz yuze kalindig kritik
bir anda verilen dogru ya da yanls kararlarin sonucudur.
11k gegis taranu, yani krizin yasandig1 gecisi, Marx Kapi-
tal'de inceler; uzun dongulerden olusan ikinci tar ise Nico-
lai Kondratieff tarafindan tanimlanir;® ¢aglara dayanan
tiguincisi ise, tarihsel sistemlerde bir degisime isaret etmek
uzere tarihgilerin bagvurdugu bir tammlamadir, bu ayni za-
manda Apolloncu tarihten Dionysosgu tarihe gegis anlami
da tagstr, yerlesmis kesinligin tamamen kestirilemez ve belir-
siz olanaklara kapi agug bir degisimdir bu. Ayaklarimizi
her ne kadar eski duzenin saglam zeminine basmak istesek
de, ¢ag gegisinin yegane kesinligi bu degisimdir, ¢canku sag-
lamlik ve givenlik birer imkan omaktan ¢ikmistir.

Bu utopistik yansitmalarin diger tarafinda, sanatin ve es-
tetigin durumunu o6zetlemek igin, ikisinin iligkisini ele
alan, son donemde yazilmis iki esere bakabiliriz: Donald
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Kuspit’in Sanatin Sonu ve Michael Kelly’nin Iconoclasm in
Aesthetics adli kitaplari. Kuspit, cagdas sanatin, sanatin so-
nunun sanati oldugunu 6ne sirer; yani Allan Kaprow’un
izinden giderek “postsanat” olarak adlandirilan ¢agdas sa-
nat icerisinde, sanatin eredi yok olmustur: “Postsanat tama-
men siradan sanattir - glindelik sanat olduguna siiphe yok-
tur: ne kitsch ne de yiksek sanattir; bu ikisinin ortasinda
duran, gindelik gercekligi cozimlermis gibi yaparak aslin-
da onu allayip pullayan sanattir.”{ Cagdas sanatin basyapit-
lar ¢citkarma imkaninin olup olmadi§ini soran Kuspit, kapi-
talizmin paraya dayali evreninde hakiki askin olanakli olup
olmadigint soran Erich Frommnkine benzer bir tartisma-
ya girisir: Evet, ilke olarak bu mimkindir, ama ancak sa-
natcilar maddi baskilardan kacabilirlerse, basari ve séhret
hirslarindan kurtulabilirlerse, eglence sektdriinden ve Kitle-
sel begeniden uzak durabilirlerse.5

Michael Kelly, Iconoclasm in Aesthetics’i yazmadan dnce
Encyclopedia of Aesthetics’in editorliguni ustlenir.6 Ansiklo-
pedi icin yazi derlerken, teklifini geri ceviren yazarlarin sa-
yisi onu ¢ok sasirtir. Bunun uzerine kendine sunu sorar:
“Estetikle ugrasmadiginiz zaman ne yapmamis olursunuz?”
ve “estetikle ugrasmadiginiz zaman ne yapmis olursunuz?”7
Heidegger, Adorno, Derrida ve Danto gibi estetik filozoflari-
nin eserlerini inceleyerek buldugu cevaplarin biyik ¢cogun-
lugunda, estetigin evrenselligi ve tarihdisi kavranisi vurgula-
nir. Sonucta kendi ifadesiyle bir “ikonoklazm” saptar: “Biz-
zat bir sanat kavramina (ya da ontolojisine) bir yetersizlik
yiukleyen, sanataydnelik bir ilgisizlik ve guvensizlik."8

Kotimser olanlar artik etrafta sanat namina bir sey kal-
madi§i sonucuna varacaklardir, cink( sanat karsisinda ser-
gilenen “ikonoklazm, ilgisizlik ve guvensizlik”, gundelik si-
radanligm sanata baskin ¢iktigi gérisunin lehinde bir etki-
de bulunur. lyimser olanlarsa sanatin évgiye ve ilgiye, gii-



vene, anlasilmaya —ozellikle filozoflar tarafindan- ihtiyac
olmadigimi savunacaklardir; ayni seyi tersten soylemek de
mumkundur, yani filozofun isi zaten anlamak ya da hisset-
mek degil, sorgulamakur. Ve tam da bu nedenle ilgisiz ve
guvensiz gorunmelidir: Sanata yonelik bu garip ilgiyi ve gu-
veni sorgulamak i¢in. Ne var ki, sanatin sonuyla ilgili bu
war teshislere kulak verdigimizde (Kuspit ile Kelly'ninkiler
bu agidan yegane ornekler degil), Wallerstein’in yansitma-
sindaki en kot olasihgin, en azindan sanat alaninda hayata
gectigini dusunebiliriz.

Ozerklik/Siyaset

Konu sanat ve siyaset oldugunda, surekli tekrarlanan, dille-
re pelesenk olmus iki konu vardir: Platon’'un mukemmel
devletinde sanata atfettigi konum,* ve sanatin (sanatgimn
kendi benimsedigi de dahil) her turlu siyasetten bagimsiz
olma hakkini iceren ozerkligi. 1lki genellikle sanat ile siya-
set arasinda bir gerilime isaret eder; ikincisiyse, sanat ile si-
yaseti farkh kurallarla isleyen iki ayr1 alan haline getirerek
bu gerilimi ¢6zen modern anlayis! temsil eder. Sanat ve si-
yaset hakkinda konusmaya basladigimizda zaten ¢oktan be-
lirli bir alanin igine girmisiz demektir. Peki bu alan neresi-
dir? Sanatin modern 6zerkligi ile antik siyaset felsefesini bi-
raraya getirdigimizde sanatin alamna gireriz. Siyaset hak-
kmdaki belli bir anlayisa karsiyizdir, ya da en azindan boy-
lesi bir siyaset anlayisinin sanatla yan yana gelmesinin teh-

Platon'un siyaset felsefesinin bas eseri olan Devlet kitabinda betimledigi ideal
kentte siirin ve sanatin yeri yoktur. Ciinkd onlar bilgiyle ve hakikatle ilgisi ol-
mayan imgeler yaratarak ruhumuza, duygulanmiza, arzulanmiza egemen olur-
lar ve akhmiz1 sagirurlar; bizi yoldan cikanrlar. Siir hazzin pesindedir, oysa ak-
lin ve bilginin egemeni felsefe insanlara yararh olmay: amaclar. Felsefenin aksi-
ne siir etik ve politik konularda yetkin degildir. Dolayisiyla siirle (sanatla) felse-
fe arasinda oldugu gibi, sanatla politika arasinda da bir gerilim bulunur - e.n.
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likeli oldugunu dasunuruz; ve ozerklige, sanaun kendi di-
sindaki her turli amagtan ve erekten bagimsiz olmasi ola-
rak bakanz. Oysa modernlige dek filozoflar sanat ile siya-
setten bahsettiklerinde genellikle siyaset alaninin iginde
olurlardi. Ornegin Platon gibi Jean-Jacques Rousseau’ya go-
re de toplumun istikran ve ahlaki, guzel seylerden zevk al-
ma, senlikler ve tiyatro gosterileriyle eglenme ihtiyacindan
cok daha oncelikliydi. 18. yuzyildan itibaren, 20. yuzyihn
sonuna gelindiginde, sanatin temel 6l¢utiunin toplumun
refam oldugu fikrini ifade etmek neredeyse imkansiz hale
geldi, canku boyle bir iddia sanat ve felsefe ya da estetik
alanindan atilmaniza ve size gayri medeni, hatta otoriter bir
pozisyon atfedilmesine neden olurdu. Boylesi ‘barbarca’ go-
rusleri savunanlara derhal siyasetci, ideolog ve maniptilas-
yoncu yaftalan yapistirihrdi. Ote yandan, s6z konusu do-
nem ayni zamanda sanatin siyaset dozunun iyice artug,
hatta partizan sanat eserlerinin en ¢ok uretildigi donemdir;
ne var ki sanatsal becerilerini ve yetilerini siyasi ve ideolo-
jik ihtiyaglarin hizmetine sunduklarim ifade eden sanatgilar
bile, sanatsal yarauciliklarinin “digardan” siyasi baskilara,
mudahaleye ya da sansure tabi olmamas: gerektigini savu-
nuyorlardi.? Sanata yonelik siyasi dugtince yargili ve hata-
liyd1, sanata dissal bir dusunceydi. Siyasetle iligki kurup
kurmamak, sanat¢inin 6zerk bicimde verecegi bir karard.
Bu da demekti ki sanatg1, sanatinin nereye ait olduguna si-
yaseten bagimsiz ve estetik agidan sorumlu bigimde, 6zerk
iradesiyle karar verme gucune sahip olarak, icermenin/dis-
lamanin simirlarinda yasayabilirdi. Platon’un estetik hazza
yonelik siyasi elestirisi ile modernitenin sanatsal ozerklik
kurumunu tekrar tekrar biraraya getiren yaklasim, (6zerk,
kurumsallasmus, elit ya da yuksek) sanat alaninin icindedir
ve estetik haz politikasiyla iktidar politikasimi kars: karsiya
koyar. Bu, hem estetik hazzin iktidara dayanan koklerinin
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ve iktidar ile estetik haz arasindaki daimi iligkinin bulanik-
lasmasina neden olur, hem de evrensellik meselesini gun-
deme getirir: Madem sanat ve siyaset buttin insan toplum-
larinda mevcut, ikisi arasinda nasil bir evrensellik ve ortak
zemin olabilir?

Modernligin Sanat-Siyaset
iligkisine Dair U¢ Modeli

Evrenselin otesine ulasmak igin, yaklasimimizi, bitun kul-
turel ve siyasi rejimlere dayaulan kiresel gelismelerin yolu-
nu ¢izen Bau modernligiyle sinirlamamiz, ve sanat ile siya-
set arasinda modernligin izinden gidenler i¢in bir model
haline gelen ug iliski tarzina indirgememiz gerekiyor. Bu
iliski tarzlar1 kuskusuz aynen hayata gecirilmedi, onemli
degisiklikler s6z konusu oldu, ve farkh kosullarda hayli
farkli etkiler dogurdular, ozellikle somiirge sonrasi kosul-
larda. Yine de az ¢ok soyut olan bu modeller, modernite bo-
yunca sanat ile siyasetin her zaman i ice oldugunu, bu ne-
denle ikisi arasindaki sinirlarin ve net oldugu varsayilan
hudutlarin daima bulanik ve belirsiz oldugunu anlamamiza
yardimcl olur. Burada modernite derken modern anlamda
siyasetin olugmasiyla baslayan bir donemi kastediyoruz, ya-
ni ulus-devlete dayali siyasi iktidar tarzinin yerlestigi West-
falya anlasmasindan sonraki donem, sanatin énemli bir ka-
musal mesele haline gelip ulus-devletlerin kimlik insasinda
etkili bir ara¢ olmasiyla baglayan donem. Birbirini takip
eden ug sanat-siyaset rejiminden bahsedebiliriz: Ulus insa-
s1, ozerklik ve avangard. Bunlarin tarihsel olusumlarinin
izini sirmek mumkin; ama bu, eski rejimlerin yenisiyle
birlikte ortadan kalktigi anlamina gelmiyor. Ulus ingasina
ve mutlakiyetgilige bagh sanat-siyaset iligkisi modelinin
kokleri 17. yuzyil, tam gelisimi ise 18. yazyll Avrupa’sina
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dayaniyor; sanatsal ozerklik 19. ytizyil Fransasinda gelige-
rek yayildi; avangard ise tarihsel olarak Birinci Dinya Sava-
si'nin hemen oncesinde ortaya ¢iku ve 20. yuzyil boyunca
etkili oldu. Ama bu, s6z konusu modellerin karisik ve me-
lez bicimde uygulanmadig anlamina gelmez, diinyanin
farkh cografyalarinda farkl bilesimlerle birarada ya da bir-
birlerine rakip olarak var oldular. Bugiin, 21. yuzyilda bile
hala gandemdedirler.

Ulus Insasi Modeli

Ulus-devlet, siyasi iktidarin merkezilesmis ve egemen bicim-
de orgitlenmesidir. Egemenlik, sistemin kendi kendini ida-
me ettirmesi, yonetmesi ve diger ulus-devlet sistemlerinden
bagimsiz olmasi1 demektir. Ulus-devlet, kendi tizerinde insan
eliyle kurulmus baska hicbir iktidarin bulunmadigt bir ikti-
dar tarani temsil eder. Bir ulus-devlet, yegane merkezi ken-
disi olan bir iktidardir. Diger ulus-devletlerle iligkilerinde,
kisiler arasinda bir kisi gibi davranir. Kisi (Yunanca'da proso-
pon, Latince’de persona) tiyatroya ait bir kavramdir, bir
oyundaki rol anlaminda. Bir maskeden, yani canlandinlacak
kisiden, ve onu temsil edip gorunir kilan bir bedenden olu-
sur. Bu kendi i¢inde bir paradokstur, ¢inka bir maskeye ha-
yat veren bir bedenin de bizatihi bir “kisi” olmasi gerekir.
Ulus-devlette, devlet maske, ulus da bedendir. Sistemin isle-
yisi, tiyatro oyununun etkisini basarili bicimde yaratmasina,
ulusu ulus-devlet olarak gosterebilmesine baghdir. Ulusun
yaratimi —genellikle ulus insasi olarak adlandirilir— ulus-dev-
letin basarl bi¢imde yaratilmasinin olmazsa olmaz kosulu-
dur. Bir ulus-devlet yaratmak icin, bir toprak parcasinin ve
uzerinde yasayanlarin belli sinirlar icine sokulmalar, yurttas
olarak kabul gorenler ile ikinci derecedekilerin ve siradan
sakinlerin birbirlerinden ayrilmalan sartur.
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Sanat, elbette her zaman verili bir seydir, ama siyasetle
iliskilendirilmesi i¢in sinirlama, farkhlastirma ve se¢me gibi
genel sureclere tabi tutulmasi gerekir. Bu surecler sirasinda
sanat bir kurum haline gelir (Peter Burger'in ifadesiyle, Ins-
titution Kunst*) ve ozel ilgi goren bir alan olarak, resmi si-
yaset duizeyinde, hatta hukuki duzeyde en azindan kismen
taninan bir 6zerklik kazanir. Ozellikle liberal kuramlarda
ve ideolojilerde ulus, yakin zamana kadar, modern 6ncesi
donemin er ge¢ yok olacak atavistik bir kalintisi olarak de-
gerlendirilir. Ulusun modern bir fenomen oldugu kabul
edilmeye baslayinca, yine er ge¢ yok olacak bir icat ve ya-
pay bir insa olarak degerlendirildi; yok olma nedeni de,
ulus-devletlerle birlikte modernitenin sona erecek olmasiy-
di. Burada ulus insasiyla ilgili kuramlari ayrinsinyla ele al-
mayacagiz, ama bu kuramlarda goz ardi edilen 6nemli bir
noktaya dikkat ¢ekebiliriz: Bu muhayyel cemaatler uzun bir
yaratim strecinin, bir toplulugun en etkili retici yetileri-
nin aranudur ve her gin yenilenmesi gereken muazzam in-
celikte yapilar olarak var olmaya devam etmektedirler. Boy-
lesine devasa ve kalic1 yapilar kurabilen bir hayal gicit, say-
giy1 ve ciddiye alinmay: hak ediyor; ulus-devlet, elle tutula-
mayan, varhg supheli bir nesne gibi ele ahnmamali — 6zel-
likle, Hegel'den sonra sistematik felsefe imkanimn kalmad-
gina inanan filozoflar tarafindan... Hegel'in felsefe sistemin-
de ulus-devlet tarihte aklin en yuksek ve nihat bicimidir.

Fransa her zaman kultarel ve sanatsal modernligin para-
digmatik ornegi olmustur; ulus ve ulus-devlet insasi siireg-
lerinin ilk orneklerinden biri de kuskusuz burada yasan-
mistur. Gelgelelim, ¢ok farkhl bir ulus-devlet modeli daha
var: Ingiltere ve somiirge imparatorlugu. Fransa ile Ingiltere
rakip, hatta disman devletlerdi. Sanat ve siyasette bu reka-

* Peter Burger, Avangard Kurami, cev. Erol Ozbek (lletigim, 2003).
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bet, sanat ile kapitalist modernlik arasinda farkh iliskiler
kurulmasi anlamina geliyordu. 18. yuzyildaki Fransiz ve
Ingiliz sanayi devrimlerinin sonuglarin1 kabul etmek zo-
runda kalan daha az gelismis devletlerin durumu ise mug-
lakti. Bir yandan hangi modelin izinden gideceklerine karar
vermeleri, 6te yandan da kendilerine ait bir ulusal kimlik
kesfetmeleri gerekiyordu. Bu ilk “takipgilerin” en 6nemli
ornegi Almanya’ydi: Hem sanatsal, ozellikle felsefi ve ide-
olojik duzeydeki geligkilerini bertaraf etmek istiyor, hem de
modernligi ilk hayata gegirenler karsisinda hakimiyet kur-
mak istiyordu.

19. yuizyilda sanat ile siyaset arasindaki en 6nemli iliski
modeli ulus ingasiydi, ama bu modelin tohumlar1 17. yuzyil
mutlakiyetgiliginde yatiyordu: Fransiz Guzel Sanatlar Aka-
demisi, bir ulus-devletin sanat uzerindeki denetimini temsil
eden ilk modern kurumdu. Bu kurumun ortaya ¢ikiginda
etkili olan pek ¢ok neden var, ama en 6nemlisi, dini savas-
larin ve i¢ savaglarin yaratugi kaosun kultirde dogurdugu
kuskuculuktu. Descartes'in felsefesinde, ve merkezi bir ik-
tidarin yoklugunda denetimi ele alan Fransiz kardinalleri-
nin guttaga politikalarda da benzer bir saigin izini stirebili-
riz: Bir nebze de olsa kesinlige imkan veren, saglam bir ze-
min yaratma istegi. Descartes, tinsel kesinligi, orduya katl-
mak Gzere gittigi Almanya’da bulacak, kuskuculuga karsi
son siginak olarak, ruh ile beden, belirsiz gerceklik ile “co-
gito” ayrihginm busbutun pekistirecekti. Onun felsefesi o
donemde kuskuculuga verilmis pek ¢ok cevaptan biridir ve
oluminden sonra, 17. ytizyihn ikinci yansinda, Gines Kral
XIV. Louis'nin hukumranlig sirasinda daha etkili olmustur.
Louis'nin daha tahta ¢tkmadan énce kendisini temsil etmek
Uzere sectigi glines sembolu, hem kendisinin hem de yasa-
dig1 zamanin Fransa'da ve Avrupa'da isleri duzene koyabile-
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cek kesin bir guce yonelik 6zlemlerini ifade eder. Kardinal-
ler Richelieu ve Mazarin'in agtig1 yolda ilerleyen Louis,
merkezi iktidan pekistiren ve ulus-devletin egemenligini
artiran pek ¢ok yenilik getirdi. Soylularin tahta baskaldir-
masin onlemek igin, onlari, bagimsiz guglerinin kaynag
olan mulklerinden koparmak gibi akillica bir yola basvur-
du. Bagimsiz ve egemen bir iktidar kaynag olarak merkezi
devleti kurmak i¢in vergi sisteminde degisiklikler yapt ve
merkezi bir idari yap1 araciligiyla vergileri soylularin dene-
timinden ¢ikardi. Merkeziligi guglendirmek igin, ilk kez
devlet eliyle denetlenen bir iletisim ve ulasgim ag kurdu,
belli bagh ticari merkezler arasinda yollar insa etti. Saglam
bir para akisina dayanan bu merkezi sistemde (her ne ka-
dar hikumranhginn son yillarinda yerle bir etmis olsa da),
ulus-devlete ait pek ¢ok kurum gelistirdi; bunlarin basinda
da, ulkede siddet kullanimi tekelini temsil eden ordu geli-
yordu ve bu orduyla giristigi savaslarda aldig1 pek ¢ok gali-
biyetin sonunda Fransa’nin topraklarini genisletti. Mutlaki-
yetgi ulus-devlete hizmet edecek bagka araclar da vardi, ve
bunlarnn bazilari bizatihi ulusal kimlik tizerinde yogunlasi-
yordu. Elbette bu kurumlann en énemlilerinden biri Fran-
s1z Akademisi idi. Akademi, evrensel, elit ve medeni bir be-
geni ve bilgi olusturma amaci tasiyordu ve her ikisinde de
donemin yeni gelisen bir fikrini temel aliyordu: Devlet, ku-
rumlariyla, egitimsiz, basit kitlelerin gayri medeniligine
karg1 medeniyetin timsali olmaliydi. 1635 tarihinde bir im-
tiyaz mektubuyla kurulan Fransiz Akademisi’nin amaci tam
da buydu. Basta Fransiz Parlamentosu’'nda sicak karsilan-
mayan bu belge,' yakin ge¢misi “i¢ savaslarin yaratug bir
duzensizlik” donemi olarak tarif ediyor," “ticaretin yeniden
canlandirilmasi, ordularda disiplinin tesis edilmesi, vergile-
rin duzenlenmesi ve zenginligin denetlenmesi gibi yontem-
lerle” yeniden saglanan duzeni 6vityordu. Belgede de soy-
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lendigi gibi bu gelismeler, “cok sevgili kuzenimiz kardinal
Richelieu Dukit"ntin yardimlariyla saglanmisu. Dak aym
zamanda, ilk kez 6zel bir girisim olarak degil devletin hi-
mayesindeki bir kurum olarak agilan Fransiz Akademisi'ni
de destekliyordu. lyi bir dizen, bilimin ve sanatin gelisme-
sine imkan verirdi, boylece “ordunun yam sira edebiyat da
gereken itibar1 gorur[dul, ¢cunki bu ikisi gugla bir devletin
en temel hazineleri”ydi.

Belgenin ilk kisminda, “modern dillerin en mukemmeli”
olan Fransiz dili uzerinde durulur.? Ulus-devletin, yurttas-
larina dogrudan ulagmast, ihtiyaglarini denetleyip standart-
lastirmasi, kendi btinyesinde merkezilesen dolaysiz iletisim
araclan olusturmasi gerekmektedir. Herkesin anlayabilece-
gi, ya da anlamasi beklenen bir dil, keyfi ya da gundelik
kullanima terk edilemeyecek kadar ciddi bir meseledir. Dil
bir siyasi butinlestirme, merkezilestirme, normatiflestirme
ve net yorumlama aracidir. Bu stireg, Agustos 1535'te, yo-
netimin kullandig1 Fransizcanin, yani déonemin hukumdan
I. Francois'nin konustugu dilin, muglak cevirilerden kagin-
mak amaciyla Latince yerine hukuki islemlerde resmi dil
olarak kabul edilmesiyle baslar. Ama bagta yalnizca bundan
ibarettir: Resmi hukuk islemleri i¢in kullanilan resmi bir
dil. Yoksa donemin Fransiz edebiyatinda, 6lu Latin dilinden
ziyade, gundelik konusmalara dayanan, ortak bir normatif
temel olmadan pek ¢ok lehgeyi, yerel ve bolgesel farkliligy
barindiran, yasayan bir dil kullanma egilimi zaten hakim-
dir. Siyasi iktidarin bu yondeki uygulamalari olmasa zorun-
lu standartlarin ve normlarin kendiliginden gelismesi soz
konusu olamaz. Nitekim, dini ¢atismalar ve i¢ savaslar sira-
sinda iktidarin odagi olan Kardinal Mazarin’in ardindan
benzer bir konumda bulunan Kardinal Richelieu, Fransiz
Akademisi fikrini ortaya atarken bunu duganmektedir:
Fransiz dilinde biitinlesme, standartlasma ve saflasma sag-
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lamak."” Bu, catismalan ortadan kaldirma, belirli bir kesin-
lik ve duzen saglama, siyasi merkezi daha da guglendirme
hedeflerinin bir parcasidir. XIV. Louis bu hedefi, sanat ve
dil de dahil butun alanlara yayar. 1694'te, standartlagtirma-
nin son adimi olarak, Akademi tarafindan hazirlanan bu-
yuk Fransizca Sozlugu'niin ilk cildi yayinlanir. Akademi’nin
temel amaci, “en mukemmel modern dil” olan Fransiz-
canin kurallarini yerlestirmek, bdylece sanatlar icinde en
onemlisi olan “belagat” sanatini standartlasurmaktir.

Ama Akademi'nin amaclar1 bundan ¢ok daha genisti.
Akademi, butiin sanat dallarinda soylu ve ince begeniyi
standartlastirmaliydi. Tragedyadan resme kadar butun sanat
dallarinda belli kurallar olusturma egilimiyle klasist begeni
bu agidan uygun bir baslangi¢ noktasiydi. Fransiz sanatgila-
r1 ve sanat kuramcilar buttn alanlarda sanat formlarini dii-
zeltecek kilavuz kitaplar kaleme aldilar, Boileaunun Siir
Sanati da bunlardan biriydi. Ama bunlarin, ¢agdas Fransiz
sanatinin paradigmast olarak antik Yunan ve Roma sanatini
belirlemeleri, Fransiz ulusunu en mukemmel modern ulus
olarak sunma arzusuyla ¢atisiyordu. Bir diger sorun da Des-
cartes'in felsefesindeydi: Butun bilginin aklilestirilmesini
savunan Descartes, sanat da dahil hi¢bir duyusal hazzin
akilla yonetilebilecegine inanmiyordu. Descartes, Michel de
Montaigne ya da Pierre Gassendi'nin kuskuculuguna karst,
kesin bilginin olanakh oldugunu dustnuyor, ama duyulara
ve hazza dayandiklan igin estetik ve sanatsal begeniyi bu-
nun disinda tutuyordu. Suphesiz alt simflarin ve baska
uluslarin gayri medeni hazlarinin gesitliligi karsisinda tek
medeni begeni olarak Fransiz begenisini kurma fikri ancak
bu iki sorunu ¢oézerek hayata gegirilebilirdi. 1lk sorun, an-
tiklerle modernler arasindaki tnli tartismalar* aracihigiyla

* Fransiz Akademisi i¢inde 1690'larda hararetlenen, edebiyat ve sanat uzerine
tarusmalar — e.n.

26



¢ozuldu; ikincisi ise, modern sanatin kavramim “guzel sa-
natlar” olarak tamimlayan ve diger butin sanat dallarini di-
sarda birakan Fransiz begeni estetigiyle ¢ozuldu.

Tarih antiklerle modernler arasindaki polemikleri ilerici
modernist Charles Perrault ile muhafazakar antikite tutku-
nu Boileau arasindaki bir tartisma olarak kaydetmistir. Bu-
rada, modernler, felsefede antik donemin otoritesine ihtiyag
olmadigint savunan ve Aristoteles’in modern dusuince tze-
rindeki etkisini elestiren Descartes'tan da destek aliyorlardi.
Tarusma ashinda, Italya’da Turquato Tasso'nun Kurtarilmis
Kudus (1580) adh siirinin yayinlanmasiyla baslamist: mo-
dernist Alessandro Tassoni, bu eseri, Homeros ya da Vergi-
lius'tan ¢ok daha nitelikli oldugu gerekgesiyle ovmustu.
Ama eserin daha iyi bilinen genisletilmis Fransizca geviri-
sinde iki siyasi vurgu vardi: Yenilenmis Hiristiyanlik'in one-
mi ve donemin Fransa’sinin hukiamdar XIV. Louis’de sureti-
ni bulan ulusal hasmeti. Fransiz Akademisi'nde modernler,
sanatsal acidan gayet vasat olmakla birlikte ideolojik olarak
Katolik kilisesinin karsi-reform anlayisiyla uyumlu olan ye-
ni Hiristiyan siirini ¢viiyor, Hiristiyan temalariyla ve Hiris-
tiyanhk duygulanyla orali siirin antik sairlerin pagan siir-
lerinden kaginilmaz olarak ¢ok daha iyi olacagim savunu-
yorlardi. Modernler (ilki Desmarets de Saint-Sorlin’di, Per-
rault tarismada daha sonra bas1 ¢ekecekti) hicbir siirin Hi-
ristiyan siirindeki incelikle boy ol¢iisemeyecegini, modern
begeninin modern, yani ¢agdas siir ve edebiyat eserlerini
yeglemesi gerektigini iddia ediyorlardi. Bu modern begeni,
sirf daha ileri bir zamana ait olmasindan oturta dogru ve iyi
bir begeni olmahydi: Tarih bir ilerleme sureciydi ve daha
ileri bir zamana ait olan sey asirlar ¢ncesine ait olanlardan
daha ilericiydi. Pagan dinlerinin Hiristiyanhktan iyi oldu-
gunu kim iddia edebilirdi? Bu bir yana, konumlar1 ve para-
lan kral tarafindan bahsedilen hangi Fransiz akademisyeni,
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antik donemin altin ¢aginin, sozgelimi Perikles’'in Atina’si-
nin ya da Agustus'un Roma’sinin XIV. Louis Fransa’sindan
iyi oldugunu savunabilirdi? Onlar, yukardaki keskin iddi-
alar1 sonuna dek savunmasalar da, Fransa'da 17. ytizyilda
gelisen zarif begeninin, yani kendi begenilerinin, ister alt
siniflarin olsun ister bagska uluslann ya da ge¢mis ¢aglarin,
diger butin begenilerden ustin oldugunu kabul etmek zo-
rundaydilar. En son ve en yeni sanatin aym zamanda en iyi-
si oldugunu savunan sanatsal modernizm, upk: ilk ulus-
devlet akademisi olan Fransiz Akademisi’nin altinda yatan
fikriyat gibi, ulus-devlet siyasetinin bir parcasiydu.
Tartismanin bir diger boyutunu da iyi begeni i¢in kesin
bir tamum arayisi olusturuyordu, ¢unkii Descartes’in kesin
bilgisi ancak tanimlanabilir olan konular Gzerine insa edile-
bilirdi. Ancak, her tur begeni, ne kadar incelmis ve derin
olursa olsun, Fransizlar gibi en medeni insanlar i¢in bile
tuzerinde fikir birligine varilamayacak bir mesele gibi gori-
nayordu. Fransiz begeni estetiginde 17. yuzyildan 18. ytz-
yilin ilk yarisina kadar, Crousaz, Dubos, Trublet, Bonnet,
Esteve ve adi belleklere kazinmayan daha nice felsefeci ve
yazarin katildig1 uzun bir tartisma yasandi; nihayet Charles
Batteux'nun Tek llkede Giizel Sanatlar'® adli eseri, sanata da-
ir bugtin gayet iyi bilinen modern bir fikir ve tamim gelisti-
rerek tartigmaya son noktayr koydu. Batteux butin insan
yetilerini iki ana kategoriye ayinyordu: zorunlu ve yararh
amaclara hizmet edenler, ve sadece zevk verenler. Bir de
ikisinin arasinda kalanlardan olusan ugiincu bir kategori
vardi, 6rnegin mimari ya da belagat bu kategoriye giriyor-
du. Ayrnmin dayandifi olgut, yetileri serbest ve mekanik ol-
mak uzere ikiye ayirp sonraki, modern zamanlarin sanatla-
rin1 mekanik yetilere dahil eden, siiri de ilahi ilham gerekti-
ren bir sanat olarak gorup yeti kategorisine bile sokmayan
antik donemin anlayisindan ¢ok farkliydi. Aruk ayrimin
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dayandig temel ol¢ut, yararh olan ile “saf” ya da “ince”
zevke dayali olan arasindaki ayrimin getirdigi “guzellik”
kavramiydi. Ama bu “guzellik” saf olmali, yararli, dunyevi,
ya da gayri medeni hazlardan uzak olmaliydi. Bu ayrimdan
once butun sanatlar asagi yukar esitti, ve hem yararli hem
de guzel olan pek cok sanatsal yeti vardi. Ancak bu ayrim-
dan sonra sanat dallan iki temel kategoriye ayrildi: Bir yan-
da muzik, siir, resim, tiyatro ve dans, diger yanda mimari
ve belagat. Bu indirgeme sonunda, yararli olan bir seyin in-
ce ve medeni begeninin nesnesi olamayacagina isaret edili-
yor ve Immanuel Kant'in, estetik yarginin a priori kosulu
oldugunu savundugu saflik ol¢uta getiriliyordu. Saf olma-
yan seylerden zevk alanlar, saf guzellikten alinan haz ile salt
duyusal ve yararli unsurlari biraraya getirenler estetik yar-
gida bulunmaktan acizdiler ve kultirun elit cevresine ait
olamazlardi. Sanatta elit hazlar ile seviyesiz hazlar arasina
sinir koyma yonundeki bu dusiincenin bir uzanus: olarak,
resimde de bir hiyerarsi olusturuldu ve Fransiz Akademi-
sinin zorunlu kurah olarak bu hiyerarsi dayauldi. Akade-
mi'nin 1667 tarihli konferanslarina ait belgeler André Féli-
bien tarafindan kaydedilip kamuya sunulmustur.' Bu kon-
feranslarda, resmin kusursuzlugu tarusihirken temel mesele
insan bedeninin durusu ve hareketi uzerineydi. Tabii her-
hangi bir insan bedeni ya da herhangi bir hareket degil: Be-
den onemli ve meshur birine ait olmaliydi, hareket de ta-
rihsel bir an1 canlandiran bir hareket olmaliydi. Tarugma-
nin sonunda en yiksek resim formunun “tableau”, “histo-
ria” (Alberti’de oldugu gibi) ya da bir konuya odaklanmis
anlat1 bi¢cimi oldugu sonucuna varildi; bu konu mitoloji-
den, Hiristiyanliktan ya da Fransiz tarihinden devsirilebilir-
di. Donemin 6nemli simalarina ait portre resmi, bu formun
asagisinda olmakla birlikte, yine yuiksek bir form olarak ka-
bul edildi. Bunun altinda da, siradan insanlan ve hayat
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tarzlarini tasvir eden, hareket halindeki insan figiiri resim-
leri ya da portreler bulunuyordu. Giderek peyzaj resimle-
rinde insan figurit 6nemsizlesti, hatta yok oldu. Yine de bu
resimlerde tasvir edilen doga hala hareket halindeki bir sey-
ken, naturmortlarda bunun yerini insanin olmadigi, yapay
olarak insa edilmis 6lu ve hareketsiz bir doga ald. Bir (aka-
demik) sanat olarak resim ile salt taklit becerisine dayanan
resim arasinda ayrim yapmak sartti; nitekim bu ayrim, ta-
rihsel resimler ve “tasvir edilmeye layik” kisilerin portreleri
ile, diger butin resim tirleri arasina kondu. Diger resim
turlerinin (gundelik hayat tasvirleri, peyzaj ve naturmort)
higbiri sanat degildi, ya da en azindan “guizel sanatlar” ka-
tegorisine girmiyordu, bunlar daha ziyade mekanik ve keyif
vermeye yonelik resimlerdi. Bir ressamin Akademi uyesi
olabilmesi i¢in, Akademi'nin icat ettigi pek ¢ok kurala uy-
masl, en basta da yuksek resim formlarina bagh kalmasi,
ayrica geng sanatgilara ltalya’da ¢alisma firsati veren Roma
Konkuru gibj, rekabete dayali sinavlarla baslayip gittik¢e
karmagsiklasan asamalardan gecerek ilerlemesi sartt.

Sanat ile siyaset arasindaki bu iliski modeli dogrultusunda
ulus-devlet, Fransiz sanatinda ulusa ve devlete ait olan her
seyi net bicimde gorunur kilip siradan, elit olmayan kitlele-
rin asina oldugu her seyi uzaklastiran kau kurallar dayatarak
sanatin en medeni yonlerini gelistirdi. Sanatta, tayin edilmis
yargiglan ve sert kurallanyla kat bir orgtitlenme hakim oldu.
Amag, sanata devletin hasmetini naksetmek, boylece devletin
muazzam gucunu temsil edecek bir ulusal ideal yaratmak ve
Fransiz sanatinin mikemmeligini kamitlamakti. Iste Fransiz
sanatini ve onun merkezi Paris’i, en az iki yuz elli y1l boyun-
ca Bat sanatinin modeli, paradigmasi ve merkezi kilan stire-
cin gerisinde bu ¢abalar yatiyordu.

Ama ulus-devlet ile sanat arasindaki iliski zaman i¢inde
degismeye basladi. Bunun iki nedeni vardi. Biri, Fransa'da
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mutlakiyetgiligin daha XIV. Louis'nin hukiumdarlig sirasin-
da ¢cokmeye baslamasiydi. Louis ulkeyi buyuk bir bor¢ ba-
tagina sokmus, taht1 biraktiginda Fransa yine sorunlara bo-
gulmustu. Devletin sanat uzerindeki iktidar1 ve denetimi
azaldi, nihayet devrimle birlikte son buldu. Ote yandan, ilk
modern ulus-devletler olan Fransa ve Ingiltere disindaki
uluslar, ise tersten baslamak zorundaydi: modern bir dev-
letleri yoktu, bu yuzden boyle bir devleti kurabilmek i¢in
once birer ulus yaratmalar1 gerekiyordu. Fransa'da ulus in-
sasindan ve bu projede isbirligi yapacak sanattan devlet so-
rumluyken, 30 Yil Savaslarrnin ardindan 30 eyalete ayril-
mis olan Almanya’'da ve Avrupa'nin pek c¢ok yerinde, mer-
kezi bir modern devlet bulunmadigindan modernlesme
projeleri 6nce ulus insasiyla basladi. Burada sanatin amaci
ve islevi farkliydi. Yonetimin dayatug kurallara uymak ye-
rine, devletin boslugunu dolduruyordu; baska deyisle, sa-
nat salt bir ulus insas1 aract olmaktan oteye ge¢misti. Var
olmayan siyasi modernligin ve modern siyasi kurumlarin
yerini tutuyordu. 19. yazyila 6zgu olan ve bugun de rastla-
digimiz bu ulus insasi turiinde daha en bastan popiler bir
romantizm so6z konusuydu, ¢unki devletin gorkemiyle ise
baslayamazdi. Bu tur bir siyaset estetigi ve estetik siyaseti
rejiminde, ulus, guclu devlet kurumlan olmaksizin, estetik
temsil araciligiyla uretilip yonetilir. Elbette bu siirece sade-
ce sanat dahil degildir, ¢iinku ulus insasi1 dogayi, tarihi,
aliskanliklari, inanglari, dini kimligi ve ulusun énce kendi-
ne sonra baska uluslara varhigini kanitlayacak ulus imgesini
besleyen her turlit malzemeyi igerir.

Ulusu inga etmenin ve surekliligini saglamanin pek ¢ok
yolu vardir; ama hepsinde de, su ya da bu sekilde, sanat da
kullanilir. Ulus insas1 ilk modern siyasi sanat rejimidir ve
hala gecerliligini korumaktadur.
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Sanatin Ozerkligi

19. yuzyilda sanatin bagimsizhgina dayanan siyasi bir sanat
programu olarak dogan sanatin 6zerkligi anlayis, ilk bakis-
ta, sanat ile siyaset arasinda hicbir ortak zemin olamayaca-
gin1 savunur gibi gorunur. Fakat, daha sonra aciklayacagim
gibi, bu anlayis belirli bir sanat politikasini, dolayisiyla be-
lirli bir estetik iktidar rejimini temsil etmektedir ve sanat
ile siyaset arasindaki tictincit model olan avangarda kadar
uzanan sonugclari olmustur.

Batteux'nun guzel sanatlar tanimu (1747) sanatun ozerkligi-
nin tohumlarini atrmistir; Bazi insan yetileri, her tarlt zorun-
lulugun o6tesinde, sadece keyif almay1 ve hazzi icerir. Bunlarin
yaratilma nedeni, insanin can sikintisidir, “doganin onlara
kendiliginden sundugu hazlardan sikilmis ve kendilerini ha-
yattan zevk almaya musait kosullarda bulmus insanlar, zihin-
lerini canlandinp begenilerini kigkirtacak yeni bir duygu ve
dusunce duzeni yaratmak igin dehalarindan yararlanirlar.”*®
Gugzel sanatlar diger butin insan yetilerinden ayiran belirle-
yici fark olan “guzellik” dogadan devsirilerek uretilir, ama ve-
rili olan ve sikic1 hale gelen dogal guzelligin 6tesindedir. Do-
ganin oOtesine gegecek bu adimi atmak igin insanlarin uygun
kosullara sahip olmalan gerekir, yani zorunlulugun baskisin-
dan kurtulmus, hayattan zevk alabilecek durumda olmalari.
Bu kosullar var oldugunda, uyanan dehanin yardimiyla saf
guzellige ulasmak mumkin olur. Zorunlulugun 6tesinde 6zel
bir zevk olarak saf guzellikten hazzeden insan dehasi, yeni
bir duygu ve dustince diizeni yaratir. Kuskusuz bu yeni da-
zen zorunlulugun kurallarina tabi degildir ve zaten sadece
hayatlarinda 6zgur alanlar agabilecek kosullardan yararlanan-
lara aittir. Gelgelelim, zorunluluktan bagimsiz olmak ayn za-
manda bir stkinti kaynagidir ve bu boslugu doldurmak igin
guzel sanatlar icat edilmistir. O halde giizel sanatlar, hem zo-
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runlulugun 6tesindedir, hem de butin zorunlu ihtiyaglarin
tatmin edilmesiyle alman siradan zevkin. Guzel sanatlar, yal-
nizca insan yetileri arasinda 6zel bir alan olmakla kalmaz,
yepyeni bir duygu ve dusiince duizeni olarak da tamimlanur.
Asag yukar aym siralarda (1735), Alexander Gottlieb
Baumgarten estetigi 6zel bir disiplin olarak felsefi sistem-
ler arasina dahil eder. Burada estetik manugin diger kut-
budur. Mantik, kavramsal bilgiyi yoneten kurallarin ince-
lenmesidir. Ayrica bilgiyi, belirsiz ve karmasiktan, buta-
nan sezgisel bilgisine dogru uzanan bir skalada siniflayan
Leibniz’in goruslerine gore, mantik net ve kesin kavramla-
rin alanina aittir. Ancak, manugin diger kutbu olarak este-
tik daha asag1 bir tar bilgidir, ¢cunku net bilginin degil,
karmasik ve duyulara dayah bilginin alanidir; zira butin
insan bilgisinde oldugu gibi mikemmele erisme ¢abasi s6z
konusudur. Estetigin nihal eregi, siirsel olan bir duyusal
bilgi insa edebilmektir. Siirsel dil ise, tekil fenomenleri bu-
tin yonleriyle tasvir eden duyusal bilgidir. Bu, mantigin
hem tam karsiti, hem de butunleyicisidir, ¢inki manugin
kavrayamadiginil da kapsar. Manuk tekil fenomenlerin
ozelliklerinin soyutlanmasina dayanir, yani varolusun ce-
sitliligini ve duyusal temsilini tek bir ilkeye indirger; oysa
estetik, fenomenlerin ¢esitliligini ve zenginligini inceler.
Salt sanat felsefesi ya da duyusal bilgi felsefesinin 6tesine
gecilir: Mantiksal bilgide kaybolan bireysel hayatin butun-
luga soyutlanmamis haliyle estetikte mevcuttur. Dolay1-
styla estetik alaninda, ayn1 anda evrenin butinanu kucak-
layan ve Leibniz'in terimiyle her bireysel monadda* temsil

* Eski Yunanca'da “bir olan” anlamina gelen “monas™tan tiretilen monad, Leib-
niz'in ¢okgu varlik kuraminin tekil tozlerine verilen addir: Bélinmez bir birlik
olan sonsuz sayrdaki tozlerin her biri. Leibniz, bu tekil tézlerle ilgili kuramim
Monadoloji adl: eserinde ortaya koymustur (Felsefe Sozligu, Bilim ve Sanat Ya-
ywnlan 2003) - ¢.n.

33



edilen, ama kavramsal dilde ifade edilemeyen evrensellikle
temas halindeyizdir.

Sanaun ve guzele dair estetik yargimin basit hazlarin ote-
sinde bir sey oldugu, Kant'in elestirisinde daha da acik bi-
cimde ortaya konur. Yargigiiciinin Elestirisinin ilk kismin
okuyanlar, ¢tkarsizlik ve amagsiz amagsallik kavramlanyla
ve estetik begeni yargisinin evrenselligi iddiasiyla karsilasir-
lar; bu bolumde Kant'in, sanatin1 doga gibi, herhangi bir
kavrama ya da kurala bagh olmadan, kendisi kural koyarak
yaratan deha tanimini da gozden kagirmak imkansizdir.
Ancak kimi zaman goz ardi edilen ve unutulan, bu kismin
ucuncu elestirinin ilk kismi oldugu, dolayisiyla Kant'in
ikinci kisma ge¢mesi igin zorunlu bir temel oldugudur — te-
leoloji: Ozgiir irademizle ve dzgiir secimlerimizle dogal s1-
nirlarin dtesine ge¢gme gucimuzi sinamak igin gereken bir
esik. Guzelden alinan zevk ve yiicenin ¢ekiciligi burada
dogru yonde, insanligin mukemmele erismesi yontnde at-
lan iki adimdir. Bu hedef, ayn1 zamanda insanlhigin, mutlu-
lugun degil kultirun yolundan gitmesini gerektirdiginden,
estetik alan1 siradan hazlardan ve mutluluktan daha baska
bir amacimiz oldugunun, mitkkemmelige dogru kulttrel
ilerlemede saf negeyi kesfedebilecegimizin acik kaniudir.
Duyusal hazzin ve diinyaya ve bizim dunyadaki yerimize
dair kavramsal anlayisin otesine gecebildigimiz estetik alani
olmasa, “ne umabiliriz” sorusu yanitlanamaz. Estetik Uzeri-
ne Mektuplarda (1795), Kant'in ugunct elestirisindeki savi-
n1 genigleterek, estetik oyun alaninin, ekonomik refah ve
siyasi ozgurluk de dahil insanhgin mukemmeliyet ve mut-
luluk arayigindaki butiin diger ugraslardan ustun oldugunu
iddia eden Friedrich Schiller, Kant1 dogru anlamistir.

Romantizmin ve erken donem modernizmin daha once
gelistirilen bu dustunceler tizerine tezlerini kurduklarn sira-
da, 19. yuzyilin “sanat i¢in sanat” hareketinde sanatin
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ozerkligi daha da fazla vurgulanir. Théophile Gauthier, Ma-
demoiselle de Maupin adli romana yazdig1 manifesto niteli-
gindeki onsoziinde, sanatin mutlak bicimde bagimsiz oldu-
gunu, ne ahlaka ne de siyasete hizmet ya da itaat edemeye-
cegini, sadece kendi kurallarina uydugunu ve kendine hiz-
met ettigini ilan eder. Fransiz Akademisi'nin gelistirip yu-
celttigi klasizme savas acan romantizm, sanatin kokten so-
rumsuzluguna varir. Baslangicta bu savas sanatta akademik
devletgilige yonelikti, temel savlarindan biri de begeninin
tarih i¢inde degismesiydi. 1789 Fransiz Devrimi'yle basla-
yan bu saldirt Devrim 6ncesi Ancien Regime’e yonelik bir
elestiriydi,'” ama 1848 devriminde artik ilk devrimin bigim-
lendirdigi dunyaya yoneldi: paraya dayali ¢ikar hesaplari-
nin damgasim vurdugu bencil bir dunya, kitle toplumunun
ve kitlesel yoksullugun diinyast, her tiirlii sahih hayat tarzi-
n1 tehdit eden sirekli yikimin diinyas), ¢irkin ve kalabalik
metropollerin diinyasi... Sanatin insan hayatimin diger alan-
larindan bagimsiz olmas: gerektigi fikri, sanatin verecegi
hizmetlerin reddedilmesi anlamina geliyordu. Bu, sanau fil-
disi kuleye kapatan, kamusal meselelerden el etek cekmesi-
ni savunan bildik yaklasimin tezahiirti olan apolitik bir
hamle degildi. Sanata dair anti-politik bir yaklasimdi, Dev-
rim sonras! yeni kapitalizm ve anayasal cumhuriyet dinya-
sina yonelik radikal bir elestiriydi. Bu yeni dunya, estetik
gerekeelerle, armdirict tinsellikten yoksun oldugu gerekge-
siyle elestiriliyordu. Bu yoniyle, s6z konusu elestiri, estetik
utopyanin ya da sanat dininin baslangicini temsil eder. Mo-
dernizmin asli bir unsuru olan estetizmde, sanatin estetik
cazibesi, bencil ¢ikarlardan ve giindelik hayattan bagimsiz
bir guce sahiptir. Kurtulusu burada, bu diinyada bulma im-
kanina isaret eder. Richard Wagner’e gore bu giig, birbirin-
den koparak bireysellesmis insanlar1 yeniden biraraya geti-
rebilir, buttiinlesmis bir toplum yaratabilir; Vincent van
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Gogh'a gore modern toplumda artik yerlesik dinlerin deva
olamadig yaralar iyilestiren yeni bir din olabilir.

Sanaun ozerkligi bir yandan sanat kurumlarinin ve sanat
dunyalarmin kendine ait kurallar ve yasalarla Sanat Kurumu
alunda butinlestigi bir sistem haline geldi, bir yandan da sa-
naun en etkili tinsel devrim arac1 oldugu distuncesine dontis-
ti. Her iki durumda da sanat insanhgn tarihsel ilerlemesin-
deki 6zel misyonundan oturt 6zerktir; ne bilimin ne de siya-
setin araclanyla yerine getirilemeyecek bir misyondur bu. Sa-
natsal guzelligin estetik cazibesi, insanhga ilham verebilecek
ust-siyasi [metapolitical] bir guctir. Bu gug 6zerk olmahdur,
yani diger butin giglerden ve diizenlerden bagimsiz olmali-
dir, ¢inki o bu dunyaya ait degildir ve boylece umutlarimizi
gerceklestirebilir. Sanatin bu kurtanci ve estetik guciina sa-
vunan son modernist yaklasimlardan birini de Herbert Mar-
cuse ortaya koyar: “Sanatin bagh kaldig1 nomos* yerlesik ger-
ceklik ilkesi degil onun olumsuzlanmasidir. Ama salt olum-
suzlama soyut olur, kot titopya olur. Bayuk sanat eserlerin-
deki uitopya, gerceklik ilkesinin basit¢e olumsuzlanmas: de-
gil, hem ge¢misin hem de gelecegin golgesini tasiyacak bi-
cimde, bu ilkenin asilarak muhafaza edilmesidir (Aufhe-
bung).”'® Estetik titopya sanatin 6zerkliginin dolaysiz bir so-
nucudur. Sanatin ozerkligi, bir yandan sanatin siradan siyasi
ilkelerle degerlendirilip duzenlenmesini yasaklayan ozel bir
sanat-siyaset iligkisi kurar; oyle ki siyaset, ekonomi, ahlak ve
diger duzenler sanatta uygulanamaz. Ote yandan, sanatin
ozerkligi, sanatta estetigin politikasidir: hayatin 6zlemini ¢ek-
tigi, ancak sanat olmadan kavusamadigi her seyi hayata su-
nan bir politika. 20. yuzyilda sanatin bu biytk misyonu, sa-
nati hayata kavusturma projesiyle yeniden dolaysizca politize
olur. Peter Burger'e gore bu, tarihsel avangardin projesidir.'

* Nomos [Yun.]: Yazili olan ya da olmayan yasa — ¢.n.
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Avangard Modeli

Sanat ve siyaset alaninda kullanilan avangard terimi, Rone-
sans'in askeri teorisinden devsirilmis bir metafordur: battag-
lia, retrogard ve avangard, hareket halindeki bir ordunun g
boltmunu temsil eder. Tarihsel zamanin gegmis, simdiki za-
man ve gelecek arasinda bolunmesi ve mikemmel toplu-
ma/insanhga dogru bir yuruyus olarak ilerleme fikri goz
onune alindiginda, bir askeri olusumun adi olarak avangard,
bugtinde gelecegin ufkunu barindiran ve gelecegi temsil
eden unsurlan tanimlamak i¢in bicilmis kaftandir. Bu terimi
sanat alaninda kullanan ilk kisi Saint-Simon'dur, devrimci
siyasi hareketlerin, 6zellikle komunist hareketin jargonuna
bundan sonra girer. Sanatta yaygin olarak tarihsel avangard
dénemi i¢in (1920-1930) kullamlir ve 20. yuzyilin ikinci ya-
nisindaki pek ¢ok sanat hareketini tanimlar (neo-avangard,
transavangard, retrogard, postavangard).

Tarihsel avangard, modernizmi ve ona 6zgu estetizmi
(“sanatin ozerkligi”, “sanat dini”) hayattan kopuk oldugu
icin elestirir. Daha radikal manifestolarinda sanatin sonunu
ilan eder, kendini anti-art'la ve anti-estetikle ozdeslestirir.
Uygarhigin, himanizmin ve Avrupa’nin-Batrnin ilerlemesi-
nin sonu gibi yorumlanan Birinci Dunya Savasi'ndan sonra,
avangardin “Yeniden Hayata!” slogaminda, upki Rus avan-
gardinda, proleter sanat hareketlerinde, dada hareketinde
oldugu gibi, sanattan ¢ok siyaset vurgusu vardir. “Yeniden
hayat”a donmesi gereken, sanat kurumunca bigimlendiri-
len ve 6zerkligi icinde korunan sanat degildir. Sanaun don-
mesi gereken hayat da, insanlarin hila ilerlemeye, uygarliga
ve Avrupa ile Batr'min kultirel astinlugiine inang besledigi
hayat degildir. Avangard, kurumsallasmis sanau yok etme,
hayatta devrim yapma derdindedir. Burger'in iddia ettiginin
aksine, mutlaka komunist ya da proleter yanhsi olmas: ge-
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rekmez. 20. yuzyilin butiun radikalizmleri gibi, kendi i¢inde
sag, sol, merkez ve asir1 unsurlar barindinr. Avangard sa-
nat-siyaset modelinde sanat siyaset haline gelir, modernite
boyunca burtindugu tarafsizliktan soyunur, ve mevcut ya-
samin ilerisinde, bugunde gelecegi temsil eden, bunu da sa-
nat degil siyaset baglaminda yapan bir alana donusur.

Ote yandan 20. yizyilin cogu siyasi hareketi ile rejiminde
sanat sanki gucli ve dolaysiz siyasi etki yaratan bir alan gi-
bi gorulur. Totaliter denen rejimler ve siyasi hareketler (Na-
zizm, komunizm, fasizm), amaglarina gotiirecek en uygun
ve en onemli siyasi araglardan birinin sanat oldugu fikrin-
den hareketle, ya da insanlar1 bu amaglara ¢oktan ulasildi-
gna inandirmak igin, kendilerine 6zgi siyasi sanat model-
leri yaratmis (Nazi sanati, sosyalist realizm) ve toplumun
butinine bunlari dayatarak sanattaki butiin diger akim ve
yaklasimlar tasfiye etmislerdir. Kimlige ve bagimsizliga
onem veren diger siyasi hareketler de (somurgelikten kur-
tulmus yeni devletlerde ulus insasi, 1960’1arin yeni sol ha-
reketleri, feminist hareketler), sanatin dolaysiz bir siyasi
ara¢ olma rolunu pekistirir. Sonugta 20. yuzyil, sanatin si-
yaset olarak anlagildig1 bir ytizy1l olur. Demokrasilerde, hat-
ta sanatl begeni farkliliklarina dayanan 6zgur secgimlerin
damgasini vurdugu bir alan olarak goren ABD’deki gibi re-
jimlerde bile, sanat kamusal 9nemi haiz bir alan haline gelir
ve dogrudan siyasi mekanizmalarla yonetilip maniple edil-
meye baglar — film sektorunde, ya da yeni bir ulusal kimlik
ingas1 surecinde oldugu gibi (6rnegin New Deal'in* sanat
programi). Velhasil, 20. yuzyilda sanat siyasi acidan son de-
rece onemli, dolayistyla hayli tehlikeli bir alana donusir.

Postmodernizm, pek ¢ok seyin yani sira, ister sanatsal

* Yeni Diizen. Franklin Roosevelt'in Bayuk Buhran'dan sonra ilke ekonomisini
dizeltmek amacryla 1933-1938 yillan arasinda uyguladigh reform ve program-
lar - ¢.n.
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avangard baglaminda olsun, ister totaliter ya da baska siyasi
hareket ve rejimler baglaminda, sanatin bu dolaysiz siyasi
konumunun da sonunu ilan etti. Ornegin Arthur Danto,
“sanatin sonu”ndan soz ederken, siyasi sanat ideolojilerinin
ve tarihsel ilerlemeciligin sanat ideolojilerinin sonunu kas-
tediyordu. Postmodernizmin “her sey mubah” [anything
goes] sloganinin icerimlerinden biri de gorelilikti veya sa-
natin oneminin, amacinin, degerinin belirsizligiydi. Ama
bu gorelilikten gercekte postmodernizm mesul degildi.
Postmodernizmin yaptigl, sanatta metalasma, ticarilesme,
kuiresellesme, medyalasma ve post-sanayilesme sureclerinin
dogurdugu sonuglan 6zetlemekten ibaretti.

Tabii bu, yukarda kisaca degindigimiz ti¢ modelin orta-
dan kalkug: anlamina gelmiyor. Hepsi de hala canl bi¢im-
de var olmaya devam ediyor, sadece sanat diunyasinda hege-
monya olusturma gugleri yok oldu. Bu modellerin olustur-
dugu saglam temellerin ve net gergevelerin yoklugunda,
baska deyisle postmodern gorelilik egilimi karsisinda, sanat
ile siyasette evrensellik ve kesinlik iddialar1 bir kez daha
kendini gostermeye basladi. Kiilturdeki yeni kuresel iktidar
iliskileri kadar, postkolonyal kultiirel hegemonyaya yonelik
tepkiler de gunumiizde bu iddialar1 bigimlendiriyor.

Evrensellik ve Kesinlik, Dogalcilik (Natiiralizm)
ve Kiiltiirciliik (Kaltiiralizm)

Sorulmas! gereken soru, sanatsal ozerklik ve sanat kurumuy-
la birlikte sanatin evrenselliginin ne zaman ve nerede bu ka-
dar onemli hale geldigi, icat edildigi ve korundugudur. Kita-
bin konusuna uygun olarak sunu sorabiliriz: Ne tur bir siya-
set evrensellige temelden ihtiyag¢ duyar ve ne tur bir sanat, sa-
natin insanhgin ilerlemesindeki evrensel misyonundan devsi-
rilmis kendine 6zgu bir siyaseti olmadan hayatta kalamaz?
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Ampirik agidan bakarsak, estetik haz politikasina karsi ik-
tidar politikas1 olarak anlasilan sanat ile siyaset arasindaki
iligkiler, kuresel olcekte hegemonya kurmus belirli bir kul-
tur icerisinde gelisti: Bati (Avrupa) kulturti. Tarihsel acidan
da, 17. yuzyildan bagslayan belirli bir zamanda ve Avrupa
modernitesinin belirli 6nkosullan ¢ercevesinde gelisti. Gel-
gelelim, son yirmi-otuz yilda sanat ile siyaset arasindaki ilis-
kilerin ampirik ve tarihsel cercevelerinin evrensel degil, ti-
kel oldugu anlasild: ve ifsa edildi — toplumsal cinsiyet ve
post-kolonyalizmle ilgili olanlar da dahil pek cok farkl ba-
kis agistyla. Postmodernizm ise sanat-siyaset iligkisinin ta-
rihselligini “her sey mubah” sianyla reddetti, bu da radikal
liberal 6zgur se¢imin bir ¢esitlemesiydi. Bu, postmodernite-
nin, ya da Ulrich Beck’in ifadesiyle ikinci modemitenin bir
yuzi: 11k modernitenin rejimleri, kurumlar ve mekanizma-
lan (sanat kurumu, sanatin 6zerkligi, avangardizm, ulus-
devlet, buyuk anlaular) varhigini hala sirduruyor, sadece ya-
pisal bir duzene dair herhangi bir kesinlik sunamiyorlar ve
celigkilerin ilerlemeyle ¢oziilecegini vaat edemiyorlar. Ama
isin bir de diger ytazu var: Kuresellesme ve merkezinde ya-
tan “yeni diinya dizeni”. Butiin dinyanin giderek artan kar-
silikh bagimhlik iliskileriyle butiinlesmesi olgusu yeni degil
— hig¢ degilse somirgeci fetihlerin ve somurge kapitalizminin
dinyayr hukmu altina aldigr 19. ytzyilin ikinci yarisindan
beri. Butin bir 20. yuzyila, yeni bir diinya diizeninin kurul-
mas1 yonunde ve ona karsi verilen miicadeleler damgasini
vurdu. Ne var ki, ge¢misin tahakktum ve hegemonya meka-
nizmalan artik istikrar ve kesinlik saglamiyor; kuresellesme
dedigimiz olgu da yeni tahakkum ve hegemonya modelleri
olusturma mucadelesinden ve belli bash ¢ikar sahipleri ara-
sinda suren kilit konuma yerlesme savasindan baska bir sey
degil. Sanat, son bes yuz yildir bu tir savaslarda 6nemli bir
meydan olageldi. Somiirgeci tahakkumiin ilk hamlelerinden
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biri, farkl1 kulttrleri tasfiye edip uygarlig temsil eden Avru-
pa/Bati modellerini yerlestirmek olmustu: daha ileri kultur-
lerin, sadece daha giicli olduklan igin degil, evrensel insan-
l1ig1n ve onun sinir tanimayan ideallerinin gerceklestirilmesi-
ne daha iyi hizmet edecekleri i¢in hiakim olmalar gerekiyor-
du. Gunumuzdeki kuresellesme stireci ve modernlik ku-
rumlarinin zayiflamasi goz onune ahindiginda, suregelen
dunya sisteminin de yeni hegemonik evrensellik bigimleri
olmadan kendini idame ettiremeyecegi ortadadir. Bunlan in-
sa etme mucadelesinde de sanat bir kez daha énemli bir si-
yasi savag meydani haline gelir.

Son yirmi-otuz yildir stren ve artik adeta kabak tad1 ve-
ren postmodernizm tartismalarinin ve ayni doneme tekabul
eden karsiti fundemantalizmin ardindan, sanatta ve siyaset-
te her tirli amacin ve misyonun sonunu ilan eden bu yak-
lasimin birakug boslugu doldurmak igin, kuresel bir viz-
yon olarak siyasetin ve evrensel bir misyon olarak sanatin
yeniden tesis edilmesi gerekiyor. Bu tur egilim ve yaklagim-
lara buttun bir sanayilesme sonrasi ve postmodern donem
boyunca, 1960’lardan itibaren rastlamak muamkunda, ama
“ragbet” gormuyorlardi. Coktan yenilgiye ugramis, ge¢mi-
sin kalintis1 olarak var olan gerici dustinceler olarak deger-
lendiriliyorlardi. Ama bunun hayirhah bir yaklagim oldugu
ortaya ¢iktl, S6zunu ettigimiz 0 sanat-siyaset modeli de
(ulus-devlet, ozerklik ve avangard) tekrar arz-1 endam et-
mis bulunuyor, tstelik sanatin sonunun gelmesiyle sanatin
eregini kaybettigi, ulus-devletin miadinin doldugu, kultur
endustrisi i¢cinde sanatin 6zerkliginin yok oldugu, avangar-
din ¢oktandir genel gecer akimlara donustiugu yolundaki
sayisiz iddiaya ragmen. Bugiin dunyanin dort bir yaninda
cagdas sanatla ilgili tartismalar, hatta ¢atigmalar yasaniyor
ve bu tartismalarda pek ¢ok siyasi soylem soz konusu: sa-
natin amaclari; toplumsal, ulusal ve kultirlerarasi sorumlu-
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lugu; ulusal ya da devlete ait vs. projelerde sanatin rolu vs.
Ik modernitenin kavram ve kurumlan olarak addedilebile-
cek bu kavramlarin yam sira baska bir egilim daha so6z ko-
nusu: Avrupamerkezciliginki kadar saglam yeni evrensellik
temelleri insa etmek.

Sanat ile siyaset, ya da sanat ile toplum arasindaki evrensel
iliskinin kaynagini bulmak igin, ilke olarak dogaya donebili-
riz (sanatsal begeninin ve siyasi kurumlann kaynag olarak
genetik yap1 ve/veya evrimin sonuglar), ya da kiiltarin olu-
sumuna donebiliriz (insanhgn ilksel kulttrel durumu, soz-
gelimi Plaistosen ¢ag* ya da Aborijinler gibi). Her iki yol da
bir kez daha denenerek yeniden incelendi. Tarih icinde gelis-
mis belirli bir kultiran alanm icinde temel bir evrenselligin
izini siren “kiltiirin olusumuna donus”, evrenselligi insa
etmenin tipik modern yoludur. Ancak, tikel bir 6rnekten, 6r-
negin ilk evrensel sanat formu olarak antik Yunan sanat ile
kultaranden yola ¢tkip evrenselligi insa eden aciklamalar,
bariz Avrupa merkezci sapmalar yuziunden kabul edilir ol-
maktan ¢iku. Son donemdeki “dogaya donus” ve “kultare
donug” yonundeki evrensellik arayislar, yani kureselci sanat
siyaseti, tikel bir vakaya agirhk verildigi elestirisinden kacin-
mak igin, evrensel insan dogasi ile onun ilk sanatsal ve kul-
tarel tezahtirleri arasindaki esik tizerine tezlerini insa etmek
zorunda. 19. yuzyildaki ilk modernitede birbirine karsit ola-
rak konumlanan “naturalist” (hayatta kalma yonundeki do-
gal, hatta insan oncesi ihtiyaglann ve islevlerin trtint olarak
sanat) ve “yaratimcl” (doga-otesi bir tur olan insana 6zgu bir
dehanin urina olarak sanat) agiklamalar, simdi evrensellik
tezini birlikte insa ediyor. Bunda, insan “dogasinin” da, gene-
tik bilimi ve diger bilimsel teknolojiler sayesinde “kulturel”
manipilasyona agik hale gelmesinin pay var.

* Plaistosen ¢ag: 1,6-0,01 milyon yil 6nceki jeolojik ¢ag — ¢.n.
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Postmodern kilturel donemecin 1s1g1nda, gerek sanata
gerekse siyasete ve ikisinin iliskisine dair naturalist agikla-
malarin toplum ve insan bilimleri, felsefe ve estetik alanla-
rinda ard1 ardina boy gostermesi sasirtici olabilir. Postmo-
dernist diisuncelerin uriini olan bu agiklamalar bir yandan
da irkeilik suglamalarini bertaraf etmeye yoneliktir. Gunu-
muzde etnisite olusumuyla ilgili milliyetgi tezler buyuk
ragbet goruyor, ama etnik farklihiklar evrimsel psikolojiyle
ve “genetik benzerlik” kuramlanyla aciklayan ciddi bilim-
sel tezler de oldukg¢a populer. Cagdas evrim kuramcilan,
evrim surecinden ziyade, bu stirecin ortaya ¢ikisiyla ve arka
planiyla ilgileniyorlar. Insan tirunun dogal yonlerinin yani
sira, bunun tirunu saydiklar ve az ¢ok bilingli olan kultarel
yonlerini de tamimlamak istiyorlar. Sozgelimi, sunu savunu-
yorlar: sayet insan tanmimi geregi siyasi bir hayvansa, kendi-
ni yonetebilen duzenli bir topluma dogru yonelim, dogal
bir sec¢ilimin, evrimin sonucu olmalidir; dolay1siyla, genetik
yapimizda ve tezahurlerinde de mevcut olmahdir. Insanli-
gin bu “dogal” koklerinin izini surmek, kuskusuz, bunlarin
siyasi ve ticari saiklere dayanan manipulasyonlar da dahil
her tirlu amag ugruna kullanilabilecegi anlamina gelir. In-
sanhk tarihinde en ¢ok istismar edilmis evrim olaylarindan
biri, giinitmizden yaklasik otuz bin yil énce vuku bulan
“temsili evrim”dir. Bu devrime neyin yol a¢tig1, neyin insa-
nin hayalgucunti ve taklitvoyun becerisini gelistirdigi halen
tartisilmaktadir: Evrim psikolojisinde incelenen bir konu
olan, insanin zihinsel yapisindaki degisimler mi, yoksa bes-
lenme, nufus yogunlugu, sosyal orgiitlenme gibi kolektif
yasama tarzindaki karmasik degisimler mi? Bu tarugmalar
acisindan incelendiginde, sanat, kentsel topluluklar halinde
yerlesmenin yarattig) ve siyasetin de kosullarini doguran
karmasik sosyal orguitlenme bigimleriyle birlikte, evrimsel
uyarlanmanin sonucu olarak ortaya ¢ikar. Evrimsel ve bilis-
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sel estetige gore sanat ile siyasetin ortak bir kokeni vardir
ve evrimin sonucu olan bu koken, bir bicimde genetik ya-
pimiza da islemis olmahdir. Yukarda deginilen bu devrimin
ardindan homo sapiens sapiens’ten, evrensel ozelliklere sahip
evrensel bir insan turtinden bahsedebiliriz. Sanat yapmak
ve siyaset yapmak da bu ozellikler arasindadir. O zamandan
bu yana degisen sey, kulturdur, ya da siyaseten dogru [poli-
tically correct] bir ifadeyle, bu evrensel kokenden pek ¢ok
farkli kaltir dogmustur ve bunlarin hepsi tek bir evrensel
insani 6zun cesitlemelerinin urinudur. Sanat ile siyasetin
dogusunu bagka bir yolla agiklamak yeni bir tar irk¢ihik
olur. Bundan ve sonuglarindan kaginmak i¢in, farkli irkla-
rin, cinsiyetlerin, uluslarin ve kultirlerin tek bir tire ait ol-
dugunu ve farkh irklarin, cinsiyetlerin, uluslann ve kultur-
lerin, ilksel bir dogal kultiirun gesitlemeleri olan farkli sa-
natsal, siyasi ve kulturel ifadeler, diller ve urunler ortaya
koyduklarini soylemek zorunda kaliriz.

Insanlar arasinda genetik mudahalenin ve yapay olarak
tetiklenmis evrimsel degisimin olanakh oldugu gunumuz-
de, insan dogasi ve onun siyasal cephesi de, siyasi kararla-
rin, siyasi yonetimin ve iktidarin nesnesi haline gelir. Bu
gibi gelismeler nedeniyle ki, 19. yuzyil pozitivizminden,
sosyal Darwinizm’den bunca zaman sonra, sanat ve siyaset
de dahil olmak uizere insanhigin ve uranlerinin dogal daya-
nag1 uzerinde bu kadar duruluyor. 1960’larda girilen kul-
tirel donemecin, kultarel rolativizm ve evrensel degerler,
normlar ve olgutler hakkindaki genel belirsizlik gibi rahat-
siz edici sonuglan da, insan dogasina yonelik bu ilginin bir
diger kaynagim olusturuyor. Kavrayisimizi dayandiracag-
miz daha saglam bir zemine ihtiyag var, ama bu ayni za-
manda, yeni dunya dizeninin dayanaklan olacak yeni he-
gemonyalar i¢in daha saglam bir zemin olusturmak anla-
mina da gelir.
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Bugiin i¢inde yasadigimiz diinya, zor olmakla birlikte ha-
la yonetilebiliyor ve bu yonetilebilirlik, muzaffer kuresel
kapitalizm ¢aginin, bizim ¢agimizin temel meselesi. Rakip
alternatifler arasindaki miicadelenin yoklugunda, insanliga
dair hi¢ degilse baz1 temel evrensel ozellikler bulmak bu-
yuk énem arz ediyor. Karmasik kiresel yonetim sisteminin
islemesi icin, bir hegemonya olusturulmas: sart ve bu, gug-
1t olanin tahakkiumu bi¢iminde olamaz. Canku hegemon-
ya, yonetilenlerin, kendilerine ne kadar zarar verdigini ve
bagkalarini nasil kayirdigini agikga gorseler bile, mevcut
yonetimin olanakh en iyisi oldugunu, dengeyi saglayip her-
kese bir nebze de olsa guven verdigini kabul etmeleridir.
Simgesel duizeyde, tahakkimun, bir grup insanmin diger bir
grup uzerindeki tahakkumuno mesrulasuran irk¢i, milli-
yetci ya da mesihgi tezlere ihtiyaci vardir. Oysa hegemonya,
tersine, yonetilenlerin destegine ihtiya¢ duyar; ten rengi,
milliyet, ideoloji gibi farkhiliklar: ikincil hale getiren ve her
insan igin gegerli olan evrensel ihtiyaglar bakimindan kabul
goren bir yonetime dayanir. Boyle bir hegemonya miucade-
lesinin yuratilduagi alan, her zaman oldugu gibi, sanatun
ve kultirun alanidir. Gegmisteki kalturel kriz anlarinda ol-
dugu gibi antik ¢agdan medet ummak bu sefer imkansizdur,
canku antik ¢ag sadece Avrupa’ya aittir; kaldi ki, Avru-
pa'nin dogusu ile batisinin antikiteyle olan farkl iligkileri
dikkate aliminca, bu bile suphelidir. Bu hegemonya, totali-
ter ideolojilerde ve eskatolojik utopyalarda oldugu gibi,
muikemmel bir ortak gelecege gotiirecek ortak erekler ger-
gevesinde de kurulamaz, ¢unku kimse artik bunlara inan-
muyor. Iki yol da, gerek kultarin kaynaklarina donmek, ge-
rekse guniin sikintilarini kultarel mukemmeliyetin huzurlu
gelecegine havale etmek, ¢ozum getirmez. Cunku ilkinde
tek bir kaltaran diger hepsinin kaynag oldugu, ikincisin-
deyse yeryuzundeki herkesin tek bir eregi izlemesi gerekti-
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gi varsayithr. O halde, insan 1irkinin evrensel kokenlerine,
“insan dogasina” donmekten baska care olabilir mi? Bence,
gerek estetikte gerekse diger insan kialtarii alanlarinda kul-
turel natiralizmin yeniden canlanmasinin temel nedeni bu:
Siyasette, ekonomide, begenide vs. ortak denebilecek bir-
seyler bulundugundan emin olmak i¢in, kultirla insanin
dogal kokenlerinden medet umuluyor. Kultirel natiralizm,
onumuzdeki yillarda kuresel kultturel hegemonyanin, dola-
yisiyla yeni bir sanat siyasetinin ve kuresel siyaset sanatinin
bagat kurami haline gelebilir.

2007, Ljubljana
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t1 y1l sonra, duvar resmi hareketinde sol i¢indeki —6zellikle Stalinistlerle Trog-
kistler arasindaki- farkhliklar ytizanden derin bir bélinme yasandi. Louis
Aragon'dan farkh olarak Stalinist sosyalist realizmi kabul etmeyen surrealist
André Breton, Lev Trocki ve duvar resminin kuruculanndan Diego Rivera’yla
baska bir manifesto yazdi: “Bagimsiz bir Devrimci Sanat i¢in Manifesto”. Bu-
rada, sanaun, siyasi angajmandan bagimsizlik da dahil mutlak ve tam bagim-
sizhigimin her tarla sanatin 6n kosulu oldugunu ilan ettiler. Boyle bir iddia on
alu y1] 6nce olsa ‘burjuva’ ve ‘elit’ diye nitelenirdi.

O donemde parlamento elbette bir karar orgam degildi, ama baz1 konulan tar-
usma hakk: vardi ve hukimdann ve yénetiminin atuig1 bazi adimlardan mem-
nun degilse itaat edecegi kosullan muzakere edebilir, ama itaati karsihginda
muhakkak bir sey ahirdr.

Bu ve sonraki alintilar “1635'te Fransiz Akademisi'nin kurulusunu temsil
eden imtiyaz mektubu” bashkh belgeden alinmisur: hitp:/history.hanover.
eduw/texts/facademy.html.

“Bugtine dek, onu modern dillerin en mikemmeli haline getirebileceklerin ih-
malkarhiklan yazanden ¢ok ¢eken Fransiz dili, aruk hak ettigi yiksek maka-
ma yerlesebilecek giice sahip — bu dilin wstinlukleri hakkinda 6zel bilgi sahi-
bi olan ve bunlan artirabilecek ¢ok sayida insan sayesinde.” http:/history.
hanover.edw/texts/facademy html.

Bu bir yorum degildir. Fransiz Akademisi’nin kurulusunu ilan eden ve Parla-
mento’nun, bazi yetkilerini yeni kurumla paylasmak zorunda kalacag icin gé-
nilsizce kabul ettigi imtiyaz mektubunda, énce, hikimdann yegeni Kardinal
ovalar ve “i¢ savaslann yaratu@ duzensizliklere son verilerek™, “en iyi yontem-
lerle, yani ticaretin yeniden canlandinlmasi, ordulanmizda disiplinin tesis edil-
mesi, vergilerin dizenlenmesi ve zenginligin denetlenmesi gibi yontemlerle” iyi
bir dizenin yeniden tesis edildigi belirtilir. Bundan sonra, “gii¢li bir devletin en
nadide susleri olarak” sanatlan ve bilimleri gelistirmenin, bir tlkenin esenliginin
en muhtesem kamitlan olacagl soylenir. Sanatlann en soylusu olan belagat sana-
uyla ise baslamak i¢in, uzmanlar bir kurumun ¢aus: alunda biraraya getirilmistir
ve “dilde yerlesik kurallar olusturmak maksadiyla™ Fransiz Akademisi ad1 alun-
da gereken yetkilerle donaulmislardir. Amag, “yalmzca belig olmakla kalmayan,
butin bilimlerde ve sanatlarda kullanilabilecek bir dil”in kurallarim olusturmak-
ur. “Hakamdanmiz izlenecek yontemler igin gerekli kurallan ve dizenlemeleri
onayladigy, kurumun uyelerini onur nisanlanyla édillendirdigi takdirde bayuk
faydalan olacak bu isi gergeklestirebiliriz.” (Letters patent establishing the French
Academy from 1635, hup:/historyhanover.edw/texts/academyhtml.)
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Sirrealizm:

Avrupali Aydinin Son Fotografi*
WALTER BENJAMIN

Dustinsel akimlar dyle dik bir yamag olustururlar ki, bazen,
elestirmen bunun tizerinde kendi enerji santrahm kurabilir.
Strrealizm i¢in bu yamacin egimini olusturan, Fransa ile Al-
manya arasindaki duzey farkidir. 1919'da Fransa'da kuguk
bir yazar cevresinde dogan —ilk elde en dnemli adlan saya-
lim: André Breton, Louis Aragon, Philippe Soupault, Robert
Desnos, Paul Eluard- savas sonrasi Avrupasrnin nemli can
stkintisindan ve Fransiz dekadansinin son damlalarindan
beslenen ciliz bir dereydi belki de. Bugun hala akimin
“otantik kokeni”yle ugrasip duran, “yine bir yazar takiminin
saygin kamuoyunu buyulemeye ¢alistigi” disinda soyleyecek
bir seyi olmayan cokbilmisler, kaynagin basinda duran uz-
manlara benziyor biraz: Uzun uzun duasanap, bu kugcuk
akintinin turbinleri asla ¢alistirmayacaginda karar kiliyorlar.

* Bu makalenin yayin haklan Onk Ajans Ltd. araciligiyla Suhrkamp Verlag'dan
ahnmistir. © Suhrkamp, 2007. Ilk yayimlandign yer: Literarische Welt, 1929.
Metin, Metis Yayinlan tarafindan yayinlanan Son Bakista Ask adll Benjamin
derlemesinde yer aliyor. Diger metinlerle tutarhlik saglamak icin yapilan terim
degisiklikleri haricinde ¢eviride degisiklik yapilmadi — e.n.
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Alman gozlemci kaynagin basinda degil. Vadide duruyor.
Bu yuzden de sans1 daha fazla: Akimin gactina oradan daha
iyi gorebiliyor. Alman oldugu i¢in aydinin, daha dogrusu
hamanist ozgurluk kavraminin kriziyle ¢oktandir tanigik.
Akimda uyanan siddetli iradenin, sonu gelmez tartismalar
geride birakip ne pahasina olursa olsun bir karara ulasma
iradesinin farkinda. Anarsist bagkaldir1 ile devrimci disiplin
arasindaki bu fazlasiyla ¢iplak konumu bizzat yasayarak ta-
nimak zorunda kalmis. Bu yuzden de surrealizmi bir “sa-
nat” ya da “siir” akimindan ibaret gormeye onun hig hakk:
yok. Belki baslangicta boyleydi. Ama Breton daha bastan,
bir varolus bi¢iminin edebi tortusunu okurun 6ntine suren
ama o varolusun kendisini ondan esirgeyen bir pratikten
kopmayr amagladigini agiklamigti. Daha kisa ve diyalektik
bir soyleyisle bu, “siirsel hayat”in sinirlarini olabildigince
zorlayan bir kapali ¢evrenin, siir dunyasin iceriden parca-
lamasi anlamina geliyordu. Strrealistler Rimbaud'nun Une
saison en enferinin [Cehennemde Bir Mevsim] artik kendi-
leri i¢in hicbir sir saklamadigini iddia etmekte haksiz degil-
lerdi. Cunku gercekten de bu kitap akimin ilk belgesiydi
(son donemdeki ilk belgesi; onceki habercilerine ayrica de-
ginecegim). Herhalde bu konu Rimbaud’'nun kitabina el ya-
zisiyla ekledigi sozcuklerden daha agik, daha kesin bir bi-
cimde dile getirilemezdi: “Denizlerin ve kutup ¢igeklerinin
ipegi ustiinde” sozlerinin hemen yanina, “Elles n’existent
pas”* diye yazmist1 sonradan.

Surrealizmin iginde serpilen diyalektik tohumun baslan-
gicta ne kadar silik ve sapa bir 6ztin iginde sakh oldugunu,
Aragon 1924'te Vague de réves'inde [Dusler Dalgasi], henuz
boyle bir gelismeyi kestirmek imkansizken gostermisti. Oy-
sa artik imkansiz degil. Cunku kuskusuz, Aragon’un bu ki-

* “Béyle bir gey yok ki” — ¢.n.
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tapta bize kahramanlarinin listesini biraktig1 o kahramanlik
cag1 kapandi artik. Bu tar akimlarda hep bir an gelir, gizli
orgatun basinda barindirdigy gerilim ya kuru, siradan bir
iktidar ve egemenlik mucadelesinde patlak verir ya da hal-
ka agik bir gosteriyle dagilip gider ve kendini donusturmek
zorunda kalir. Iste sirrealizm, bugiun bu dénusim evresin-
de. Oysa ilham sagan bir dus dalgasi halinde kurucularim
onune katp surukledigi gunlerde, akimlarin en butunseli,
en nihaisi, en mutlak: gibiydi. Dokundugu her seyi kendine
katiyordu. Uyku ile ayikhk arasindaki esik, gidip gelen im-
ge yiginlarinin adimlanyla herkeste agindiginda, hayat san-
ki ancak o zaman yasamaya deger olacaku. Sesle imge, im-
geyle ses, “anlam” denen bes para etmez seye hig alan bi-
rakmayacak kadar muthis bir uyum ve otomatik bir kesin-
likle birbirine kenetlendiginde, dil iste 0 zaman kendisi ola-
cakti. Her seyden once imge ve dil. Gun dogarken yataga
giren Saint-Pol Roux kapisina su notu asarmis: “Le poete
travaille.”* Breton da soyle diyor: “Sessizlik. Henuz hig
kimsenin ge¢medigi yere ge¢cmek istiyorum, sessizlik! — Ta-
bii sizden sonra, sevgili dil.” Her seyden 6nce dil.

Yalnizca anlamdan degil, Ben'den de 6nce. Dunyanin or-
gasu iginde dus, bireyselligi caruk bir dis gibi yerinden oy-
natir. Ben'in sarhogluk yoluyla bu sarsilmasi, bu insanlar
ayn1 zamanda sarhoslugun disina ¢ikaran zengin ve canh
deneyimin ta kendisidir. Surrealist deneyimin kesin tasviri-
ni yapmanin yeri burasi degil. Ama bu ¢evrenin yazdiklari-
nin edebiyat degil de baska bir sey —gosteri, parola, belge,
blof ya da isterseniz sahtekarlik diyelim, her neyse sonug
" olarak edebiyat dist bir sey- oldugunu fark eden herkes, yi-
ne ayni nedenle, bu yazilann kuramlarla degil, fantezilerle
hi¢ degil, sozcugun tam anlamiyla deneyimlerle ilgili oldu-

* “Sair ¢cahsiyor.” — ¢.n.
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gunu da anlayacakur. Ve bu deneyimler elbette yalmzca
dugler, afyon ve esrar seanslari degildir. “Sturrealist dene-
yimler” deyince, sadece din ya da uyusturucu etkisiyle ken-
dinden ge¢meyi dusunmemiz ¢ok yanls olur. Lenin “din
halkin afyonudur” diyerek, bu iki seyi suirrealistlerin iste-
medikleri kadar birbirine yaklastirmisti. Rimbaud, Lautré-
amont ve Apollinaire’in siirrealizmi dunyaya getiren, Kato-
liklige karst o keskin ve tutkulu isyanina daha sonra degi-
necegim. Ama dinsel aydinlanisin gercek ve yaratic1 bir bi-
¢imde asilmas1 kuskusuz uyusturuculardan ge¢mez. Bu an-
cak dindisi bir aydinlanisla, maddeci ve antropolojik bir il-
hamla mumkundur; esrar, afyon ya da her neyse, bunun
icin sadece bir on egitim saglar. (Ama tehlikeli bir egitim,
ustelik dininki kadar siki da degil.) Dindis1 aydinlams, sur-
realizmle her zaman onun dorugunda karsilasmis degildir.
Aragon'un essiz Paysan de Paris'si [Paris Koylusu] ve Bre-
ton'un Nadja's1 gibi bu aydinlamsi en giclit bigimde sergile-
yen yazilarda bile rahatsiz edici yetersizlikler gorular. Or-
negin Nadja'da, “Sacco-Vanzetti gunleri diye adlandinlan o
gorkemli yagmalama gunleri”* uizerine kusursuz bir bolum
vardir: Breton, Bonne-Nouvelle Bulvarrnmin** o gunlerde,
adinda hep sakli olan stratejik isyan vaadini yerine getirdi-
ginden emindir. Oysa Mademe Sacco, Fullerin kurbaninin
karist olarak degil, Usines Sokag1 3 numarada oturan bir
falc1 olarak ortaya gikar ve Paul Eluard’a Nadja’dan hayir
gelmeyecegini soyler. Artik kabul etmeliyiz ki, sirrealizmin
damlarda, paratonerlerde, yagmur oluklarinda, taragalarda,
ruzgargullerinde, cephe suslemelerinde —butan bunlar du-
vardan tirmanan hirsizin igini kolaylastirir— kelle koltukta
kat ettigi yollar onu pekala tinselciligin rutubetli dehlizleri-

*  Nadja, cev. Ismail Yerguz (Istanbul: Mitos Yayinlan, 1992) s. 134-135 — ¢.n.

** Bonne-Nouvelle: lyi haber, mijde — ¢.n.
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ne de suriikleyebilirdi. Ama strrealizmin gelecegi hakkinda
bilgi toplamak i¢in ihtiyatla kap1 kap1 dolasugini gormek
de uzuyor bizi. Devrimin bu manevi evlatlarinin, dusmus
mirasyedilerin, emekli subaylarin, firardaki vurguncularn
gizli kapakl isleriyle butun baglarin1 koparmalarim kim is-
temez?

Baska yonleriyle Breton’un kitabi, bu “dindis1 aydinla-
nis”in bazi temel ozelliklerini ortaya koymakta oldukea ba-
sarthdir. Breton, Nadja'yr “livre a battante” olarak nitelen-
dirir. (Moskova'da, neredeyse butun odalari Tibetli rahip-
lerle dolu bir otelde kaldim; Budist tapinaklarinin kongresi
icin oraya gelmislerdi. Odalarin ¢ogunun kapisinin hep ara-
ik olusu dikkatimi ¢ekmisti. 11k basta rastlant gibi goru-
nen bu durumdan giderek tedirgin oldum. Sonunda bu
odalarda, asla kapali bir mekdnda kalmamaya yemin etmis
tarikat dyelerinin bulundugunu 6grendim. O zaman igine
dustigum saskinligi Nadja okurlari da tatmis olmali.) Bir
camekanda yasamak kusursuz bir devrimci erdemdir. Bu da
bir sarhosluk hali, ¢cok ihtiya¢ duydugumuz bir ahlaki tes-
hirciliktir. Bir zamanlar aristokratlara 6zga bir deger olan
mahremiyet, giderek sonradan gorme kugcuk burjuvalarin
derdi oldu. Nadja, sanat romaniyla roman a clefnin** ger-
cek, yaratici sentezine ulasabilmisti.

Dahasi, Nadja'nin da gosterdigi gibi, asktaki “dindisi ay-
dinlams™1 fark edebilmek i¢in onu ciddiye almak yeter.
“Cok yakinlarda,” der yazar, Nadja'yla iliskiye girdigi zama-
n1 kastederek, “VII. Louis donemiyle ilgilenmistim, ¢unka
bu bir ‘ask saraylarr’ ¢cagiydi. O zamanlar yasam anlayisinin
ne olabilecegini iyiden iyiye kafamda canlandirmaya ¢alisi-

*

“Kapis! kendiliginden kapanan kitap” - ¢.n.

** Roman a clef: Anahtarh roman; taninmus kisileri bagka adlar altinda, kimlikleri-
ni kismen gizleyerek anlatan roman tiri. Bu romanlarda kisilerin gercek kim-
liklerini anlayabilmek i¢in bir ipucuna ya da bir “anahtar”a gerek vardir — ¢.n.
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yordum.”* Cagdas bir yazar, Provans sovalye agkini tanitti-
g1 kitabinda surrealizmin ask anlayisina sasirtic1 olgtide
yaklasiyor. Dante als Dishter der irdischen Welt [Dunyevi $a-
ir Dante] adli bu mukemmel kitapta “yeni tuslup’a bagh
tum sairlerin,” der Erich Auerbach, “mistik bir sevgilisi
vardir, hemen hepsi ayni tuhaf agki tatmislardir; onlar i¢in
askin sundugu ya da esirgedigi armagan tensel hazdan ¢ok
bir aydinlanisa benzer; hepsi de i¢ dunyalarina, hatta belki
de dis dunyalarina hukmeden gizli bir bagin esiridirler.”
Sarhoslugun gercekten de tuhaf bir diyalektigi var. Belki de
bu dunyagdaki her kendinden gecisin obur dunyadaki karsi-
i1 utang verici bir ayiklikur. $ovalye askinin —Breton™u te-
lepatik kiza baglayan da sevgi degil, budur- istedigi, iffeti
esriklige donustirmek degil midir? Yalnzca Isa’nin mezar-
larina ya da Meryem sunaklarina degil, bir ¢carpisma oncesi-
nin ya da bir zafer sonrasinin sabahina da acilan bir dunya-
da kendinden ge¢mek.

Ezoterik agkta kadinin 6nemi yoktur. Breton i¢in de oyle,
Nadja'dan ¢ok, onun yakinlik duydugu seyler cezbeder
onu. Nedir bunlar? Surrealizmi hi¢bir sey, Nadja'’nin yakin-
lik duydugu bu seylerin toplami kadar iyi tanitamaz. Nere-
den baglamali? Breton sasirtic1 kesfiyle ovtnebilir: “Gozden
dusmus” seylerde, ilk demir konstruksiyonlarda, ilk fabrika
binalarinda, en eski fotograflarda, nesli tukenmek tzere
olan nesnelerde, kuyruklu piyanolarda, bes y1l 6ncesinin
kostumlerinde, artik modasi ge¢meye baglayan, bir zaman-
larin gozde lokallerinde beliren devrimci enerjiyi ilk fark
eden odur. Bunlarin devrimle iligkisini, hi¢ kimse bu yazar-
lardan daha iyi kavrayamaz. Sefaletin, yalnizca toplumsal
degil, ayn1 zamanda mimari sefaletin, i¢i mekanlann sefale-
tinin, kolelestirilmis ve kolelestiren seylerin birden nasil bir

* Nadja, s. 85 - ¢.n.
56



devrimci nihilizme dontisturulebilecegini ilk gorenler bu
kahinler, bu muneccimlerdir. Aragon'un Passage de I'Opé-
ras1 [Opera Pasaji] bir yana, Breton ve Nadja, huzunlu tren
yolculuklarinda (demiryollar1 da eskiyor aruk), buyuk
kentlerin is¢i mahallelerindeki 1ss1z pazar ¢gleden sonrala-
rinda, yeni bir apartman dairesinin yagmur suzilen camla-
rindan disariya ilk goz gezdiriste yasadigimiz her seyi dev-
rimci bir eyleme olmasa da devrimci bir deneyime donustii-
ren asiklardir. Onlar, bu seylerde gizlenen “atmosfer”in mu-
azzam gucunu patlama noktasina getirirler. Kritik bir anda,
herkesin dilindeki bir sokak sarkisinin bigimlendirdigi bir
hayat nasil bir sey olurdu dersiniz?

Bu seyler duinyasina hukmeden tritkk —buna yontem degil,
tritk demek daha uygun- tarihsel ge¢mis anlayiginin yerine
politik ge¢mis anlayisinin gecirilmesini igerir. “Agilin ey
mezarlar! Mizelerdeki oluler, saraylarda, satolarda, manas-
trlarda paravanlarin ardindaki cesetler! Iste gelmis gecmis
butiin zamanlarin anahtarlarini tagiyan efsanevi bekgi. En
saglam kilidi bile zorlayip agiyor ve sizi bugunun dunyasi-
na, paranin soylu kildig: teknisyenlerin, hamallarn arasina
karigmaya cagiriyor. Sovalyelerin zirhlar1 kadar guzel olan
otomobillerinde kendinizi evinizdeymis gibi hissetmenizi,
uluslararas: yatakl vagonlarda yerinizi almanizi, ayricalik-
lanindan hala gurur duyabilen insanlarla kaynagmaniz1 isti-
yor sizden. Ama uygarhk fazla siire tanimayacak onlara.”
Arkadas1 Henri Hertz bu konusmanin Apollinaire’in oldu-
gunu soylemisti. Bu teknigi ilk kullanan Apollinaire’di. Lhé-
résiarque [Dinsiz] adli oyka kitabinda, bu teknigi Machi-
avelli'yi aratmayan bir hesapg¢ilikla, aslinda igten ice bagh
oldugu Katolikligi yerle bir etmek i¢in kullanmisti.

Bir seyler diinyasinin tam ortasinda, stirrealistlerin dusleri-
ni en ¢ok stsleyen nesne Paris sehri durur. Ama yalnizca is-
yan onun stirrealist yuzunt tumityle agiga ¢ikarabilir. (Bosal-
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mis sokaklarda sonucu ilan eden dudik ve silah sesleri.)
Higbir yuz, bir sehrin gercek yuzu kadar surrealist degildir.
Ne de Chirico ya da Max Ernst’in tablolar, fethedilmesi gere-
ken bir i¢ kalenin —insanin kalenin kaderine ve bu kaderde,
yani kitlelerin kaderinde, kendi kaderine hitkmedebilmesi
icin mutlaka fethedilmesi gereken kalenin— keskin ¢izgileriy-
le boy olgusebilir. Nadja, bu kitlelerin ve onlara devrim ilha-
min1 veren seyin temsilcisidir. “Bana tamitlayic1 davranislan-
mu esinleyen canh ve sesli bilingalti, bana ait olan her seye
sonsuza dek sahip olsa bile.”* Bu yuzden burada sehrin
burglarinin bir listesiyle karsilaginz: Pisligin simgesel giictinii
bagka higbir yerde olmadig1 kadar korudugu Place Ma-
ubert'den, ne yazik ki gorme firsatin1 bulamadigim “Théatre
Moderne”e kadar. “I¢ine girilmesi olanaksiz ¢ardaklariyla, o
alabildigine karanlhk, bir golun dibindeki bir salon...”** Bre-
ton'un ust kattaki ban tasvir edisinde bana eski Princess Ca-
fe'deki o akil almaz oday1 hatirlatan bir sey var. Birinci katta-
ki o en dipteki odaydi, mavi 1s1g81n altinda ciftler... Biz ona
“anatomi okulu” derdik: Ask i¢in tasarlanmis lokallerin so-
nuncusuydu. Breton’un bu tur pasajlarinda ¢ok tuhaf bir bi-
cimde fotograf devreye girer. Sehrin sokaklarini, kapilarini,
meydanlanni ucuz romanlardaki ¢izimlere dondstirir, yaz-
lerce yillik mimariden cekip aldigy bayag1 gorunusa hi¢ boz-
madan, batin yogunluguyla anlatilan olaylara aktarr. Bu
olaylar, eski hizmet¢i romanlarina s6zcugi sézciigune, tipa-
tp uyar. Paris'in burada adi gecen tim semtleri, bu insanlar
arasindaki seyin bir doner kap: gibi hareket ettigi yerlerdir.
Strrealizmin Parisi de bir “kuaguk dunya”dir. Yani buyuk
dunya da bundan farkh degildir. Orada da trafigin icinden
hayalet gibi beliriveren 1siklariyla yol agizlar vardir, olaylar

* Age,s. 137-139- ¢n.
** Age,s 36-¢n.
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arasinda her zaman akil almaz baglantlar, benzerlikler go-
ralur. Surrealistlerin lirik siiri, iste bize bu diinyadan sesle-
nir. En azindan, l'art pour lartin* kagimlmaz olarak yanls
anlasilmasina kars1 koyabilmek i¢in buna dikkat etmek ge-
rekir. Cinku sanat icin sanat hemen hicbir zaman sozluk
anlamiyla ele alinacak bir sey olmamistuir. O bir yuk gemisi-
nin bayragiydi sadece; bayragin altinda ise, adi henuz kon-
madig! icin deklare de edilemeyen bir yiitk tasmiyordu. Sa-
natta tanik oldugumuz bunalimi her seyden daha iyi aydin-
latacak bir esere yonelmenin zamani geldi aruk: Ezoterik Si-
irin Tarihi. Bu eserin heniiz yazilmamis olmasi rastlant de-
gil zaten. Cunkn hakk: verilerek yazildiginda, yani tek tek
“uzmanlarin” kendi alanlarindan “en kayda deger” olami
kattiklar1 bir derleme olarak degil, tek bir kisinin igsel bir
zorunlulukla ezoterik siirin tarihsel evriminden cok, tekrar-
lanan o ilk yukselisini sergiledigi, iyi temellendirilmis bir
eser olarak yazildiginda, her yuzyilda dikkat ¢ekecek bilgi
yuklu itiraflardan biri olurdu bu kitap. Son sayfasinda da
sturrealizmin rontgen filmi yer alirdi mutlaka. Breton, Intro-
duction au discours sur le peu de réalité¢'de [Gercekligin Yeter-
sizligi Uzerine Konusmaya Girig] Ortacag'in felsefi gercek-
ciliginin, siirsel deneyimin temeli olduguna isaret eder. Ama
bu gercekgiligin —yani seylerin i¢inde ya da disinda, kav-
ramlarin gercek ve bagimsiz varligina duyulan inancin—
mantiksal fikir dunyasindan sozcuklerin buyula dinyasina
kaymast an meselesidir. Ister futurizm, ister dadazim, ister
surrealizm adini alsin, son on bes yilin tum avangard edebi-
yatinda gorulen tutkulu ses ve yazi oyunlarini, sanatsal oya-
lanmalar olarak degil, sozcuklerle girisilen buyulii deneyler
olarak gormek gerek. Burada sloganlarin, buyulu formulle-
rin, kavramlarnin nasil birbiri icine gecirildigini, Apollina-

* Lart pour P'art: Sanat igin sanat — ¢.n.
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ire’in 1918 tarihli son manifestosu Lesprit nouveau et les po-
etes'deki [Yeni Dustuince Tarzi ve Sairler] su sozleri ¢ok iyi
anlaur: “Kitle, halk, evren gibi karmasik varliklar tek bir
sozcukle dile getirmeye hizla ve kolayca alisuk. Modern si-
irde bunun bir karsihgi yok, ama bugtinin sairleri bu bos-
lugu dolduruyor. Sentetik eserleri yeni varliklar yaratiyor,
bunlarin plastik gorunusleri de koleklif olami dile getiren
sozler kadar karmasik.” Ancak Apollinaire ve Breton bu
yonde daha da enerjik bir hamle yaparak, siirrealizmin dis
dunyayla olan baglarim “bilimin, zaferini mantiksal dustn-
ceden ¢ok surrealist dusunceye bor¢lu oldugunu” ilan ede-
rek kurarlarsa, yani Breton’un siirde doruguna ulastigim
soyledigi mistifikasyonu (ki bu pekala savunulabilir) bilim-
sel ve teknik gelismelerin de temeli sayarlarsa, iste o zaman
fazla acele edilmis olur. “Eski masallar gerceklesti sayilir,
simdi sira sairlerin, onlar yeni masallar anlatacaklar ki mu-
citler onlan da gergeklestirsin” (Apollinaire): Surrealizmin,
anlagilamamis makine mucizesini kaygisizca benimseyive-
ren bu atesli fantezilerini, Scheerbart'in enine boyuna dusu-
nulmus utopyalariyla karsilastirmak ogretici olacakur.
“Herhangi bir insan etkinligini dasanmek beni guldura-
yor.” Aragon’un bu sozleri, dogusundan politiklesmesine
kadar uzanan surede surrealizmin izlemek zorunda kaldig
yolu butun agikligiyla ortaya koyuyor. 11k basta bu gruptan
olan Pierre Neville, “La révolution et les intellectuels”
[Devrim ve Aydinlar] adli mikemmel yazisinda hakli ola-
rak, bunun diyalektik bir gelisme oldugunu soylemistir.
Fazlasiyla dustinsel bir tavrin devrimci bir muhalefete do-
nusmesinde, burjuvazinin radikal zihinsel 6zgurlugin tam
bi¢imlerine karsi besledigi dusmanlik basrolu oynadi. Bu
dusmanlik, sturrealizmi sola itti. Basta Fas Savasi olmak
uzere politik olaylar da bu gelisimi hizlandird1. Humanité'de
yayimlanan “Aydinlar Fas Savasina Kars1” adli manifestoy-
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la, 6rnegin bir zamanlar Saint-Pol Roux ziyafetindeki unla
skandalda gortlenden temelden farkh bir zemin kazamld.
O olayda, savastan kisa bir sture sonra, surrealistler yucelt-
tikleri bir sair icin yaptiklan kutlamaya milliyetci ogelerin
golge dusurdugunt gorunce, “Yasasin Almanya” diye hay-
kirmislardi. Bu bir skandal olmaktan 6teye gecemedi: Bilin-
digi gibi, burjuvazi eyleme karsi1 ne kadar duyarliysa, skan-
dala karsi da o kadar vurdumduymazdir. Apollinaire ve
Aragon’un, bu tir politik sairlerin gelecegi uizerine one sur-
dukleri gortsler birbirine sasirtict 6lgude benzer. Apollina-
ire’in Poeéte assassinésinin [Katledilen Sair] “Zulum” ve “Ci-
nayet” bolumlerinde, sair kiyimini anlatan unlu tasvir yer
alir. Yayinevlerine saldirilir, siir kitaplan atese verilir, sairler
ling edilir. O sirada butun diinya boyle olaylara sahne ol-
maktadir. Bu dehseti 6nceden goren Aragon, “Imgelem”de
arkadaslarim son bir savasa cagirr.

Bu kehanetleri anlamak ve strrealizmin vardigi ¢izgiyi
stratejik olarak degerlendirmek i¢in, sézde iyi niyetli solcu
burjuva aydinlar1 arasinda nasil bir dustince tarzinin yaygin
oldugunu aragtirmamiz gerekiyor. Bu dusunus, bu cevrele-
rin Rusya’ya yonelmelerinde yeterince agik bir bi¢cimde
kendini gosterir. Suphesiz burada, Rusya'yla ilgili yalanlarin
yolunu acan Béraud’dan ya da uslu bir esek gibi onun pe-
sinden giden, her tarlu burjuva kindarhigindan nasibini al-
mis Fabre-Luce’dan soz etmiyorum. Tipik bir arabuluculuk
ornegi olan Duhamel’in kitab1 bile ne kadar sorunlu. Kitap
boyunca bir Protestan ilahiyatgisimin zoraki cesaret ve ig-
tenligine, zoraki agik sozlulagune katlanmak ne kadar giig.
Utangachk ve dil cehaletinin dayatug, seyleri simgesel ay-
dinlatma icine yerlestirme yontemi ne kadar eskimis. Du-
hamel'in kitab1 6zetleyen su sozleri, ¢ok seyi ele veriyor:
“Bir anlamda Slav ruhunun 6zunu donustarecek hakiki,
koklu devrim henuz gerceklesmedi.” Bu, sol kanat Fransiz
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aydinlan i¢in —tipki Rusya’daki benzerlerinde oldugu gibi-
tipik bir durumdur: Olumlu islevleri, Devrim’e degil de ge-
leneksel kulture karst duyduklari yukumluliukten kaynak-
lanir. Kolektif basarilari, olumlu oldugu 6l¢ude, muhafaza-
karlarinkini andirtir. Gene de bunlar s6z konusu oldugun-
da, politik ve ekonomik agidan bir sabotaj tehlikesi oldugu
hicbir zaman akildan ¢ikarilmamalhdir.

Bu sol burjuva konumun temel 6zelligi, idealist ahlakla si-
yasi pratigi iflah olmaz bir bigimde birlestirmesidir. Strre-
alizmin, dahasi strrealist gelenegin bazi temel ozellikleri,
ancak aciz “zihniyet” uzlasmalariyla karsithg icinde anlas-
labilir. Boyle bir kavrayis igin pek bir sey yapilmadi simdiye
kadar. Bir Rimbaud'nun, bir Lautréamont'un seytaniligini,
sanat i¢in sanat'm bir susu olarak zuppelikler listesine kat-
manin cazibesine kapilmak son derece kolaydi. Oysa bu ro-
mantik maske kaldirildiginda arkasinda ise yarar bir seyler
bulunacak, kotaluk kaltinun her tarla ahlak¢r sanat mera-
kina karsi, ne kadar romantik olursa olsun ayristiran, arin-
dirta1 bir politik aygit oldugu kesfedilecektir. Bunda anlas-
tiktan sonra, Breton’un ¢ocuklara tecavuz etrafinda gelisen
bir korku oyunu senaryosuna rastladigimizda, belki de bir-
ka¢ ony1l geriye gitmemiz gerekir. 1865 ile 1875 yillan ara-
sinda birka¢ buyuk anarsist, birbirinden habersiz saatli
bombalarim hazirhyorlardi. Isin sasirtici yani, birbirinden
bagimsiz olarak hepsi de bombalarini tam aymi saatte ayarla-
muglard: ve kirk yil sonra Bat1 Avrupa’da Dostoyevski, Rim-
baud ve Lautréamont'un yazilar1 ayni anda patlaywverdi. Bu-
nu daha iyi agiklamak igin, Dostoyevskinin butin yapitlan
icinde ar~ak 1915’te yayimlanabilen bir bélum, Ecinni-
lerden “Stavrogin’in ltiraflan” ele ahnabilir. Chants de Mal-
dororun [Maldoror'un Sarkilar1] ugancu sarkisina alabildigi-
ne benzeyen bu bolum, surrealizmin bazi motiflerini, aki-
min bugunku sozlerinin hepsinden ¢ok daha gugli bir bi-
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cimde dile getiren bir kotuluk savunusu igerir. Stavrogin,
kesin bi¢imini almamus bir surrealisttir. lyilik edenlerin tim
yurekli erdemleri bir yana, iyiligin ashinda Tanr vergisi ol-
dugu, kotalugin ise tamuyle kendi kendimizden dogdugu,
kotiyken bagimsiz ve kendine yeten varliklar oldugumuz
yolundaki darkafalt anlayisin ne kadar kavrayistan uzak ol-
dugunu hi¢ kimse Stavrogin kadar iyi goremedi. Onun gibi
hi¢ kimse ilhami, en bayag davraniglarda, tam da onlarda
bulmadi. Ona gore alcaklik dunyanin gidisatinda yer alan,
ama ayni zamanda bizim i¢imizde dnceden olusmus, dogru-
dan verilmemis olsa da bizi stirekli kendine ¢agiran bir seydi
— tipki idealist burjuva icin erdemin oldugu gibi. Dostoyevs-
ki'nin Tannsi yalnizca yeri ve gogu, insani ve hayvani degil,
ayn1 zamanda bayagihigi, intikami ve zulmu de yaratmigt.
Ustelik, seytan ige hi¢ karigtirmadan. Bu ytizden buttan bu
kotulukler ezelidir, belki “muhtesem” degildirler ama son-
suza dek “ilk ganku gibi” yenidirler — dar kafalinin giinahi,
algiladigi kliselerin fersah fersah uzaginda.

Isidore Ducasse’in,* siirlerini kabul ettirmek i¢in 23
Ekim 1869'da yayimcisina yazdigi mektup, sozu edilen sa-
irlerin uzaktan sasirtict etkiler uyandirabilmelerini saglayan
gerilimi oldukga kaba bir alaycilikla belgeler. Ducasse, ken-
disini Mickievicz, Milton, Southey, Alfred de Musset, Ba-
udelaire ¢izgisine yerlestiriyor ve soyle diyordu: “Evet, bi-
raz yuksek perdeden konusuyorum ama, bunu okuyucu-
nun i¢ini daraltan ve son care olarak iyilige simsiki sarilma-
sim saglamak i¢in yalnizca umutsuzluktan soz eden bu
edebiyata yeni bir seyler getirmek i¢in yapum. Sonug ola-
rak yalnizca iyilik sarkilan séyleniyor; tek farkla, bu kez se-
cilen yontem, Victor Hugo ve baska birkag kisi disinda tem-
silcisi kalmamus o eski ekole kiyasla daha felsefi ve daha az

* Isidore Ducasse: Lautréamontun asil adi ~ ¢.n.
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cocukca.” Lautréamont’'un basibozuk kitabinin bir baglami
varsa ya da ona bir baglam yakistirilabilirse, bu ancak ayak-
lanma olabilir. Soupault'nun 1927°de Isidore Ducasse’in
tum eserlerini derlerken ona politik bir 6zge¢mis yazmay:
denemesi, bu nedenle gayet anlasilabilir bir ¢abadir. Ne ya-
zik ki bu yazilanlan destekleyecek belgeler yok, Soupa-
ultnun éne surdukleri de bir yanlhs anlamaya dayaniyor.
Ama neyse ki Rimbaud icin girisilen benzer bir ¢aba sonug
verdi: Marcel Coulon —Claudel ve Berrichon’un Rimba-
ud’yu Katoliklik adina gasp etme girisimine kargi— onun
asil imajin1 korumay1 basardi. Aslinda gergekten de bir Ka-
toliktir Rimbaud; ama kendisinin de belirttigi gibi en sefil
yaniyla, btkmadan hem kendisinin hem herkesin nefret ve
asagilamasina teslim ettigi o sefil, isyana bir anlam vereme-
digini itiraf ettiren yaniyla. Ama bu, kendinden memnun
olamamis bir komuncunin itirafiydi; ustelik siire sirtim
dondugunde, daha ilk siirlerinden beri dinle her turla hesa-
b1 kesmisti ¢oktan. “Nefret, hazinemi sana emanet ediyo-
rum,” diye yazmigti Cehennemde Bir Mevsim'de. Strrealist
poetika bir sarmasik gibi bu sozlere tutunarak ytikselebilir
ve koklerini, Apollinaire’den kaynaklanan “sasirmis” siir.
kuramindan cok daha derinlere, Poe’nun dusincelerinin
derinliklerine kadar uzatabilir.

Bakunin'den beri Avrupa, radikal bir 6zgurluk kavramin-
dan yoksun. Surrealistlerinse boyle bir 6zgurluk kavramlan
var. Kemiklesmis liberal-ahlaki-huimanist 6zgurlik idealini
ilk tasfiye edenler onlardi. Cuinku onlara gore, “bu diinyada
ancak buyuk fedakarliklarla kazanilabilen 6zgurluk, var ol-
dugu surece siir tanimadan, hicbir pragmatik hesap gu-
dulmeden, dolu dolu yasanmalidir”. Bu da onlara “en basit
devrimci bigimiyle insanhgin 6zgurlik mucadelesinin (ki
bu her agidan o6zgiirlesmedir yine de) su anda hizmet etme-
ye deger yegane dava” oldugunu kamtlar. Ama bu 6zgurluk
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deneyimini, bir zamanlar bizim oldugu i¢in hakkim ver-
mek zorunda oldugumuz devrimci deneyimle, devrimin
kurucu ve diktatorce yonuyle kaynastirabildiler mi? Kisaca-
s1, isyan1 devrime baglayabildiler mi? Le Corbusier ve
Oud’un yaptig1 mekanlarda yalnizca Bonne-Nouvelle Bul-
varrna bakan bir varolus dusinmemiz mamkin ma?
Sarhoslugun guiciint devrime kazanmak — iste tim kitap-
lar1 ve ¢abalariyla siirrealizm bunun pesindedir. En 6zgin
gorevinin bu oldugunu soyleyebilir. Her devrimci eylemin
icinde bir kendinden ge¢me 6gesi oldugunu bilmek onlara
yetmez. Bu 6ge, anarsik olanla 6zdestir. Ama yalnizca bunu
vurgulamak, yontemli ve disiplinli bir devrim hazirhgim,
tamiuyle alistirma ve pesin devrim kutlamalar1 arasinda sa-
Iman bir pratik karsisinda arka plana iter. Sarhoslugun do-
gasinn yetersiz, diyalektik olmayan bir bi¢imde kavranma-
s1 da buna eklenir. En état de surprise (saskin haldeki) sa-
irin, ressamin, sasiranin tepkisi olarak sanatn estetigi, bazi
tehlikeli romantik onyargilara saplanir. Gizli, surrealist,
dissel yetenek ve olgularla ilgili ciddi bir aragtirma, roman-
tik bir kafanin hicbir zaman kabullenmeyecegi diyalektik
bir 6rgayle mimkundur ancak. Abaruli bir duygusallik ve
bagnazlikla esrarengiz olanin esrarini vurgulamak bizi bir
yere gotirmez. Esran ancak gundelik hayat icinde buldu-
gumuzda, yani gundelik olami anlagilmaz, anlasilmazi da
gundelik olarak goren diyalektik bir bakis sayesinde anla-
yabiliriz. Ornegin, telepatik olgularla ilgili en tutkulu aras-
tirmanin bize okuma hakkinda 6grettikleri (ki okuma ol-
dukea telepatik bir surectir), okumanin yol a¢ug dindist
aydinlamsin telepatik olgular hakkinda ogrettiklerinin yari-
st kadar bile degildir. Ya da: Esrarin uyusturuculuguyla ilgi-
li en tutkulu arastirmanin bize dusunme hakkinda ogrettik-
leri (ki dusunme olduk¢a uyusturucudur), disinmenin
sagladig1 dindis1 aydinlamism esrarin uyusturuculugu hak-
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kinda ogrettiklerinin yarisi kadar bile degildir. Okur, dusu-
nur, aylak ve flaneur de upki afyonkes, hayalperest ve ken-
dinden ge¢mis insan gibi aydinlanmis kisinin ornekleridir.
Ustelik, daha dindisidirlar. Yalnizken aldigimiz o en kor-
kung uyusturucunun —kendi benligimizin— s6zunu bile et-
miyoruz.

“Sarhoglugun gucunii devrime kazanmak” — bagka bir
soyleyisle, siirsel politika? “Nous en avons soupé.* Bu olma-
sin da ne olursa olsun!” Aslinda, siire yolculugun her seye
nasil agiklik kazandiracagini gormek sizi daha da ilgilendi-
rebilir. Burjuva partilerinin programi nedir ki? Agzina kadar
tesbihlerle dolu kot bir bahar siiri. Sosyalistin “gocuklari-
mizin ve torunlarimizin guzel gelecegi”nden anladig ise,
herkesin “melek gibi” davrandigi, herkesin “zenginmis gibi”
her seye sahip oldugu, “6zgurmus gibi” yasadig bir toplum.
Melekler, zenginlik, ¢zgurluk, bunlarin izi bile yok. Bunlar
yalnizca birer imge. Ya bu sosyal-demokrat sairlerin imge
hazinesi? Gradus ad parnassum’lar?** lyimserlik. Buna kar-
silik Neville’in “kotamserligin orgutlenmesini” gindeme ge-
tiren denemesinde bambaska bir hava sezilir. Neville, edebi-
yatgl arkadagslar adina, bu vicdansiz, yuzeysel iyimserligi
gercek yuzuni oldugu gibi gostermek zorunda birakan bir
tltimatom verir. Devrim kosullari nerede? Zihniyetin degis-
mesinde mi, yoksa dis kosullardaki degisikliklerde mi? Poli-
tikanin ahlakla iliskisini belirleyen, gegistirilemeyecek temel
soru budur. Komunistlerin bu soruya cevabnin gittik¢e da-
ha yakinina geldi suurrealizm. Bu da bastan sona kotimserlik
demek. Tam anlamiyla kotimserlik. Edebiyatin, 6zgurli-
gun, Avrupa insanliginin gelecegine guvensizlik, ama hep-
sinden once her turli uzlasmaya, simflar, uluslar ve bireyler

*

“Gina getirdik” — ¢.n.

** Yunanca ve Latince siir yazarken kullanilan prozodi sézlugi; zor bir sanats 6g-
retmede kullanilan el kitabi ya da arasurma kitab1 — ¢.n.
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arasindaki her turlu uzlasmaya guvensizlik, guvensizlik ve
guvensizlik. Sadece ve sadece I. G. Farben’a ve hava kuvvet-
lerinin bans icinde yetkinlestirilmesine sonsuz guven... Ya
simdi, bundan sonra ne olacak?

Burada, Aragon’un Traité du style [Uslup Uzerine Incele-
me] adh son kitabinda ortaya koydugu kavrayisin hakkini
vermek gerekir. Imge ile tesbih arasinda bir ayrim yapma-
nin geregine deginen, uslup sorunlarina yonelik, gelismek
icin katki bekleyen isabetli bir kavrayis. Iste katk:: Bu ikisi,
yani imge ile tesbih hicbir yerde politikada oldugundan da-
ha siddetle, daha uzlasmaz bir bicimde ¢atismaya girmez.
Cunkut kotamserligi 6rgutlemek demek, ahlaki metaforu
politikadan kap: disan etmek ve politik eylemde bastan so-
na imge dunyasini kesfetmekten baska bir sey degildir. Ne
var ki bu imge duinyasi, dusunce yoluyla olgulemez aruk.
Devrimci aydinlarin, burjuvazinin dusunsel egemenligini
yikmak ve isci kitleleriyle iliski kurmak gibi ikili bir gorevi
varsa, ikincisinde aydinlar neredeyse butunuyle basarisizli-
ga ugradilar, cinkd bunun dusunce yoluyla basariimasi ar-
ik imkansiz. Gene de herkes, sanki bu olabilirmis gibi ayni
seyi tekrar tekrar yasamaktan, proleter sair, dusunur ve sa-
natgilar beklemekten bir turlu vazge¢miyor. Bu anlayisa
karsi Trogki —daha Edebiyat ve Devrim’de— proleter sanatgi-
larin ancak basariya ulasmis bir devrimden ¢ikabilecegini
gostermisti. Aslinda sorun, burjuva kokenli bir sanatgiy:
“proleter sanati”min ustasi haline getirmek degil, sanat et-
kinligini yitirmek pahasina da olsa, onun bu imge dunyasi-
nmin 6nemli noktalarinda is gérmesini saglamakur. “Sanatgi-
ik meslegi”nden kopus, sanatginin kazanacagi yeni islevin
asli bir parcasidir belki de.

O zaman anlatug nukteler daha iyi olur. Ustelik daha da
iyi anlatir onlari. Cunki niiktede de —kufurde, yanhs anla-
mada, bir eylemin bir imgeyi dogurdugu ya da bizzat imge
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oldugu, onu kendine ¢ekip yuttugu, yakinligin kendini
kendi gozleriyle gordugu tam durumlarda—, hicbir meka-
nin “en iyi” olmadig, evrensel ve butinsel bir gerceklik
dinyasi, aradigimiz bu imge dunyasi agihiverir 6niimuzde.
Kisacasi bu dunyada politik maddecilik ile fiziksel doga,
onlerine atmak istedigimiz ne varsa, ruhu, bireyi, i¢ alemi
butin uzuvlarini parcalayip diyalektik bir adaletle paylagir-
lar. Her seye ragmen —aslinda tam da bu diyalektik imha-
dan sonra— bu yine de bir imgeler dunyasi, hatta daha so-
mut bir bedenler dunyasi olacaktir. Sonunda sunu kabul et-
meliyiz: Surrealistlerin deneyimlerinin, onlardan once de
Hebel, Georg Buchner, Nietzsche ve Rimbaud'nun ortaya
koydugu Vogt ve Buharin tarzi metafizik maddecilik, kesin-
tisiz bir gelismeyle antropolojik maddecilige varmaz. Geri-
de bir seyler kalir. Kolektif olanin da bir bedeni vardir. Ko-
lektif olan igin teknikte kendini orgutleyen fiziksel dinya.
Tum politik ve olgusal gergekligiyle, yalnizca dindig1 aydin-
lamisin bize kapilarini aguigl imge dunyasinda uretilebilir.
Beden ve imge dunyasi tim devrimci gerilimleri kolektif
bir bedensel uyariya, kolektifin tim bedensel uyarlarnm da
devrimci bir bosalmaya donustirmek tzere teknik iginde
birbirine simsiki kenetlendiginde, iste yalmzca o zaman
gerceklik Komiinist Manifesto’da istenen 6l¢iide kendini ag-
mis olacak. Simdilik bunun zorunlulugunu anlayanlar yal-
nizca surrealistler. Onlar, tek tek her biri kendi mimikleri-
nin yerine, dakikada altmis saniye ¢inlayan bir ¢alar saatin
kadranini gegirdiler.

CEVIREN Nurdan Giirbilek - Sabir Yiicesoy
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Uretici Olarak Yazar*
WALTER BENJAMIN

Gorev, entelektiiellerin ruhsal girigimleriyle, liretici
olarak konumlarnnin 6zdesliginin farkina varmatarini
saglayarak, onlan ig¢i sinifina kazandirmaktir.
Roman Fernandez

Platon’un, Devlet modelinde yazarlar1 nasil ele aldigini ha-
tirlarsimiz. Toplumun c¢ikarlar igin, yazarlara toplum iginde
yasama hakk: tanimaz. Platon edebiyatin gucuna pekala bi-
liyor, fakat yine de onu zararl ve gereksiz buluyordu — tabii
mukemmel bir devlet s6z konusu oldugunda. Yazarin var
olma hakkina iligkin soruna, Platon’dan bu yana, ayni
onem verilerek pek de sik deginilmemistir. Ancak bugin
sorun gundemdedir. Tabii ki bu bigimde en ¢ok ender ola-
rak ortaya atilmistir. Fakat hepiniz soruna su bicimiyle az
ya da ¢ok asinasmizdir: Yazarn ozerkligi, yani yalnizca iste-

* 27 Nisan 1934%e Fasizm Uzerine Aragtumalar Enstitasu’'nde yapilmis olan ko-
nusma. Yaymn haklan Onk Ajans Ltd. aracihigiyla Suhrkamp Verlag'dan alindi, ©
Suhrkamp 2007. Metin, Metis Yayinlan tarafindan yayinlanan Brecht'i Anlamak
adh Benjamin derlemesinde yer aliyor. Metnin sonunda verilen numaralandiril-
mis notlar Metis Yayinlan baskisina aittir - e.n.
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digini yazma o6zgurlugu. Siz ona bu 6zerkligi tanima egili-
minde degilsiniz. Mevcut toplumsal durumun, yazan, et-
kinligini kimin hizmetine sunmak istedigine karar vermek
zorunda biraktigina inaniyorsunuz. Burjuva eglencelik ya-
zar1 boyle bir se¢imi reddeder. Siz de ona, kabul etmiyor da
olsa belli bir simfin ¢ikarlar1 dogrultusunda ¢alhistigini ka-
nitlarsiniz. llerici bir yazar ise boyle bir se¢imi gormezlik-
ten gelmez. Secimini sinif miicadelesi temeline oturtur ve
proletaryanin tarafina gecer. Bu noktada 6zerkligi sona erer.
Etkinligini, stmf mucadelesinde proletaryaya yararli olabi-
lecek bi¢imde yonlendirir. Bu, ¢cogunlukla belli bir yone
egilim gostermek olarak adlandinhr.

Simdi elinizde, uzun suredir tzerinde tartisilmakta olan
bir anahtar sozcuk var. Bu tartismayi iyi bildiginiz i¢in ne
denli kisir oldugunu da biliyorsunuz. Gergek sudur ki bu
tartisma hicbir zaman sikict bir “bir yandan...”, “6te yan-
dan...” kaliplarinin 6tesine gecememistir: Yazarin eserlerin-
den bir yandan dogru egilim talep edilirken, 6te yandan
eserin ustun nitelikli olmasint umma hakkimiz da vardir.
Bu formiil, egilim ve nitelik 6geleri arasindaki iliskinin do-
gasini kavrayamadigimiz stirece kuskusuz yetersiz kahr. Ta-
bii ki bu iliski hakkinda buyruk verilebilir ve dogru egilim
gosteren bir eserin bagkaca bir niteligi gereksinmedigi soy-
lenebilir. Ya da dogu bir egilim gosteren bir eserin, zorunlu
olarak, tam diger niteliklere sahip olmasi gerektigi de buy-
rulabilir.

Bu ikinci formulasyon ilgilenilmeye degmez degildir; da-
hasi, dogrudur da. Bunu sahiplenirim, ama boyle yapmakla
bunu buyurmus olmay1 da reddederim. Bu sav kesinlikle
kanitlanmalidir. Simdi dikkatlerinizi bunu kanitlama caba-
sia ¢ekmek istiyorum — bunun oldukea 6zel, ashinda ilgi-
siz, uzak bir konu oldugu soyleyerek karsi ¢ikabilirsiniz.
Niyetimin, bdylesi bir kanitla fasizm uzerine ¢alismalar
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ilerletmek mi oldugunu sorabilirsiniz bana. Gergekten de
amacim budur. Cunku size, demin bahsettigim tartigmada
genellikle ortaya cikugy guduk sekliyle egilim kavraminin,
tamuyle yetersiz bir politik edebiyat elestirisi arac1 oldugu-
nu gosterebilmeyi umuyorum. Bir edebiyat eserinde egili-
min politik anlamda dogru olabilmesi i¢in, edebi anlamda
da dogru olmas: gerektigini gostermek istiyorum. Yani, po-
litik anlamda dogru bir egilimin, edebi bir egilim de icerdi-
gi anlamina gelir bu. Sunu da hemen eklememe izin verin:
Her dogru politik egilimin acik secik ya da ustu kapali bir
bicimde icerdigi bu edebi egilimdir bir eserin niteligini
olusturan, baska bir sey degil. Bu nedenledir ki bir eserin
dogru politik egilimi, edebi egilimi de kapsar.

Bu savin az sonra daha acik secik bir hale gelecegini vaat
edebilmeyi umuyorum. Simdilik sunu da eklememe izin
verin: Size sunmak istedigim incelemelerim icin farkl bir
cikis noktasi segebilirdim. Edebi eserlerdeki egilim ve nite-
lik arasindaki iliskiye yonelik kisir tartigsmayla basladim.
Daha eski, ama hi¢ de daha az kisir olmayan bir tarusmayla
da baslayabilirdim: Ozellikle politik edebiyat icin gecerli
olan bicim ile icerik iliskisine yonelik tarusmayla. Bu tarus-
ma, hakl olarak, itibarin1 yitirmistir. Edebi iliskileri diya-
lektik olmayan bir tarzda, sablonlarla ele alma ¢abasinin
ders kitaplarina gececek bir 6rnegi olarak kabul edilir. lyi
de, ayn1 soruna diyalektik bir yaklagim getirirsek ne olur?

Bu sorunu diyalektik olarak ele alirsak —ve simdi asil so-
runa geliyorum— kat1, duragan, yaliulmis seylerden (eser,
roman, kitap) yola ¢ikamayiz. Bunlar canh toplumsal iligki-
lerin icine sokulmalidir. Arkadas ¢evremizde bu ise defalar-
ca kalkismis oldugunu hakli olarak vurgulayabilirsiniz.
Kuskusuz. Fakat tartisma ¢ogunlukla daha buyuk sorunla-
ra kaydinlmis, boylece zorunlu olarak siklikla belirsizlige
gomulmustar. Bildigimiz gibi toplumsal iliskiler, dretim

71



iliskileri tarafindan belirlenir. Ve maddeci elestiri de bir ese-
re yaklasirken, o eserin zamaninin toplumsal tretim iliski-
leri karsisindaki konumunun ne oldugunu soragelmistir.
Bu, onemli, fakat ayn1 zamanda ¢ok zor bir sorudur. Verilen
yanitlar da her zaman acik secik degildir. Ve ben simdi size
daha dolaysiz bir soru sormak istiyorum. Daha al¢akgonul-
la, daha yakini hedefleyen, fakat bana gore yanitlanma san-
s1 daha fazla olan bir soru. “Bir eserin, zamaninin tretim
iligkileri karsisindaki konumu nedir; onlan onayhyor mu,
yani gerici mi; yoksa onlar1 ytkmay1 mi1 amaglhyor, yani dev-
rimci mi?” sorulan yerine, ya da hi¢ olmazsa bunlardan 6n-
ce bagka bir soru sormak istiyorum. “Bir eserin zamaninin
toplumsal iligkileri kargisindaki konumu nedir?”den 6nce
“onlann icerisindeki konumu nedir?” sorusunu sormak is-
terim. Bu soru, eserin, zamaninin edebi uretim iligkileri ige-
risindeki islevine iliskindir. Baska deyisle, dogrudan dogru-
ya eserin edebi teknigiyle ilgilidir.

Teknige deginmekle, edebi urunleri dogrudan toplumsal,
dolayisiyla da maddeci analiz icin erisilebilir kilan kavrami
belirtmis oldum. Teknik kavrami, ayni zamanda, kendisin-
den kalkilarak bi¢im ve igerik arasindaki kisir karsithigin
hakkindan gelinebilecek bir diyalektik ¢ikis noktasi olustu-
rur. Dahasi bu kavram, arastirmamizin baslangicindaki so-
runun, egilim ve nitelik arasindaki iliskinin dogru olarak
belirlenmesini saglayacak yonergeyi de icerir. Eger daha 6n-
ce, bir eserin dogru politik egiliminin edebi egilimi igeriyor
olmasindan 6turti, edebi niteligi de iceriyor oldugunu soy-
leyebildiysek, simdi de daha kesin bir belirlemeyle bu edebi
egilimin edebi teknigin ileriye ya da geriye yonelik gelisi-
minden ibaret olabilecegini soyliyoruz.

Bu noktada, damdan dusermis gibi gozukse de, tumuyle
somut bazi edebi iligkilere deginmek istiyorum: Rusya’daki-
lere. Bunu yadirgamazsiniz sanurim. Dikkatlerinizi Sergei
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Tretyakova' ve onda tammlanan ve kisilesen “is goriici” ya-
zar tipine ¢cekmek istiyorum. Bu is gorucii yazar, dogru poli-
tik egilimle ilerici edebi teknik arasinda her zaman ve her
kosulda var olan islevsel bagimliligin en elle tutulur érnegini
sunar. Tabii ki bu, yalmzca 6rneklerden biridir. Digerine da-
ha sonra deginme hakkimi sakli tutuyorum. Tretyakov is go-
ricli yazarl, haberdar edici yazardan ayn tutar. Onun gorevi
nakletmek degil, doviismek; seyirci olarak kalmak degil, et-
kin olarak miidahale etmektir. Bu gorevi kendi eylemi hak-
kindaki bildirilerle belirler. 1928'de Sovyet tariminda toplu
kolektivizasyona gidildigi donemde, “Yazarlar Kolhozlara”
slogani ortaya auldiginda, Tretyakov “Komumnist Fener” ko-
munine gitmis ve iki uzun ziyareti stiresince su islere giris-
mistir: Kitle toplantilan duzenleme, traktor fiyatlarimin indi-
rimi igin fon olusturma, ozel ciftcileri kolhozlara kaulmaya
ikna etme, okuma odalanm denetleme, duvar gazeteleri ¢i-
karma ve kolhoz gazetesini yonetme, Moskova gazetelerine
muhabirlik yapma, radyoyu ve gezici film gosterilerini tanit-
ma, vs. Bu ziyaretlerin ardindan yazdigy Arazi Kumandanlan
[Feld-Herrn] adh kitabinin, kolhozlarin sonraki orgutlenme-
si uzerinde belirgin bir etki yapmis olmasi sasirtic1 degildir.
Tretyakov'u takdir edebilir, ama yine de bu baglamda bu
ornegin ozel bir anlam tasimadigint dusunebilirsiniz. Onun
ustlendiklerinin bir gazeteci veya propagandacinin gorevle-
ri oldugunu ve edebiyatla pek bir ilgileri bulunmadigin
soyleyerek karsi ¢ikabilirsiniz. Yine de ben, Tretyakov orne-
gini bilerek sectim. Cunkil zamanimizin edebi enerjisine ¢1-
kis noktas: olabilecek uygun ifade bi¢imleri bulmak duru-
mundaysak, bugtinun teknik gercekleri 1s1ginda, edebi bi-
¢im veya uslup tasarimlarimi tekrar dasunuarken sahip ol-
mamiz gereken ufkun ne denli genis olmas: gerektigini gos-
termek istedim. Romanlar ge¢miste her zaman var olmadi-
lar, gelecekte de hep var olmalari zorunlu degildir. Ayni se-
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kilde tragedyalarin da, buiyuk destanlarin da. Yorum, geviri
ve hatta pastis bile her zaman edebiyatin kiyisindaki ufak
calismalar olarak kalmamis, Arabistan ve Cin’in yalnizca
felsefi degil, edebi geleneklerinde de yer almislardir. Reto-
rik her zaman o6nemsiz bir bi¢im olarak kalmamuis, tersine
antik edebiyatin buyuk bir bolumunde onemli izler birak-
mustir. Butin bunlar, sizlere, icinde edebi bigimlerin eriyip
gittigi muazzam bir surecin ortasinda bulundugumuz du-
sincesini tamtmak i¢indir. Kendilerini kullanarak duasun-
meye alismis oldugumuz celiskilerin pek cogu, bu siireg
icerisinde etkilerini yitirebilirler. 1zninizle bu geliskilerin
verimsizligine ve diyalektik ¢6ztimlenme siireclerine iliskin
bir 6rnek vereyim. Bu bizi bir kez daha Tretyakov'a gotiire-
cektir. Cunku ornegim gazetedir:

“Edebiyaumizda,” der solcu bir yazar,* “mutlu ¢aglarda
birbirlerini gelistirmis olan geliskiler, artik ¢6zillmez catiski-
lar haline gelmistir. Boylece bilim ve edebiyat [Belletristik;
belles lettres], elestiri ve uretim, kultur ve politika aralarinda
herhangi bir diizen ya da baglanu olmaksizin, ayn ayn dur-
maktadirlar. Gazete, bu edebi karmasanin gosteri alamidir.
Gazetenin igerigi, okuyucularindaki sabirsizligin ona kabul
ettirdiginden baska bir orguitlenme bi¢iminden kaginir. Bu
sabirsizlik yalmzca haber bekleyen bir politikacinin ya da tu-
yo bekleyen bir spekulatoriin sabirsizhigr degildir. Altinda,
hala kendi ¢ikarlan i¢in konusma hakkina sahip olduguna
inanan diglanmis kisinin sabirsizligi yatar. Her giin taze be-
sin isteyen bu sabirsizlik kadar okuyucuyu gazetesine bagla-
yan baska higbir sey olmadigi gercegini somiirmeyi ¢oktan
ogrenmis olan yayimcilar bu amagla okuyuculann soru, fikir
ve protestolar igin surekli yeni sutunlar agarlar. Boylece ol-
gularin rasgele ¢zumlenmesi, kendilerini bir ¢irpida gazete

* Benjamin'in kendisi - ¢.n.
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mubhabirligi mertebesine yukselmis sayan okurlarin aym de-
recede rasgele bir 6ztimlenmesiyle el ele gider. Yine de bu
durumda gizli bir diyalektik oge vardir: Burjuva basininda
edebiyatin ¢okust onun Sovyet basimindaki yeniden canlani-
sim ifade eder. Edebiyat derinlikte yitirdigini genislikte ka-
zandigindan burjuva basinimin okuyucuyla yazar arasinda
geleneksel sekliyle korudugu uzaklik, Sovyet basininda kay-
bolmaya baslamistir. Okur, betimleyen [Beschreinbender] ve-
ya salik veren [Vorschreinbender] bir yazar [Schreinbender]
olmaya daima hazirdir. Bir uzman olarak —¢zel bir alanda ol-
mayabilirse de, yine de icinde yer aldigi ugrasinin uzman
olarak- yazarliga hak kazanir. Is, kendisi dile gelir. Ve is hak-
kinda yazmak, o isi yapmak icin gerekli becerinin bir kismi-
nt olusturur. Yazma yetkisi artik uzmanlik egitiminden degil,
‘politeknik’ egitiminden temel alir ve boylece ortak mulkiyet
haline gelir. Tek kelimeyle, yasam kosullarinin edebilestiril-
mesi, baska turlt ¢ozumlenemeyecek causkilarin uistesinden
gelmenin yolu olur ve alabildigine kepazelestirilmis sozcuk-
lerin gosteri alani —yani gazete— bir kurtarma operasyonu-
nun gerceklestirilebilecegi en iyi yer haline gelir.”

Uretici olarak yazar gorusinun, basina kadar uzanmasi
gerektigini boylece gostermis olabilmeyi umuyorum. Basin
ornegiyle, en azindan Sovyet basim s6z konusu oldugunda,
bahsetmis oldugum muazzam erime sirecinin yalmzca ya-
zarla sair, arastirmaciyla populer yazar arasindaki ve gesitli
usluplar arasindaki geleneksel ayrimlan yok etmekle kal-
may1p, yazarla okur arasindaki ayrimi bile sorguladigim go-
riayoruz. Bu sure¢ igin basin belirleyici mercidir ve yazan
tretici olarak ele alan herhangi bir gorusun basina kadar
uzanmak zorunda olusunun nedeni budur.

Fakat burada da duramaz. Canku, bildigimiz gibi, Bat
Avrupa’da basin, yazarn elinde kullanish bir tretim araci
degildir henuiz. Hala sermayeye aittir. Gazete, bir yandan
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teknik dille konusuldugunda yazarin stratejik konumu
iken, ote yandan da bu konum diasmanin elinde olduguna
gore yazarin, kendisinin toplumca konusulmamis dogasini,
teknik araglarin1 ve politik gorevlerini kavrama girisiminin
dehsetli gucliklerle karsilasmasi bizi sasirtmamahidir. Son
on yilda Almanya’daki en belirleyici gelismelerden biri,
uretken kafalardan pek ¢ogunun, ekonomik kosullarin bas-
kist alinda anlayis olarak devrimci bir degisime ugramis
olmalandir. Ancak ayni zamanda, kendi eserlerini, onlarin
uretim araglanyla iliskisini ve tekniklerini gercekten dev-
rimci bir anlayisla gozden gecirmeyi becerememislerdir.
Gordugunuz gibi “sol entelektieller” diye adlandinlanlar-
dan bahsediyorum ve kendimi Almanya'da son on yilin
onemli politik-edebi hareketlerinin merkezinde yer almis
olan burjuva sol entelektuellerle sinirlamak niyetindeyim.
Size bu politik-edebi hareketlerden ikisini, etkincilik [Akti-
vismus] ve yeni nesnelciligi [Neue Sachlichkeit]* 6rnekleye-
cegim. Boylece, yazarin proletarya ile dayamismayi uretici
olarak degil de, yalnizca kafasinda bir diisince olarak yasa-
mas1 durumunda politik egilimin, gértiniste ne kadar dev-
rimci olursa olusun, ashinda karsidevrimci bir islevi oldu-
gunu gostermis olacagim.

Etkinci grubun taleplerini 6zetleyen slogan logokrasi ya
da gunluk dile gevirirsek, aklin egemenligidir. Bu, “akil
adamlari”nin yonetimi olarak anlasilabilir. Gergekten de
“akil adamlan” kavrami sol kanat entelektiellerince benim-

Etkincilik Almanya'da Birinci Diinya Savasi sonras: ortaya qikan, E Pfeufert ve
K. Hiller'in éncilogini yaptiklarn bir edebi akimdir. Insan sorunlanna etkin bir
katthm amaghyor, degisim icin siddet gosterilmesine karsi gikiyorlardi. H.
Mann, E. Toller, C. Sternheim gibi yazarlar bu akimin i¢indeydi. Yeni Nesnelci-
lik ise 1922'lerde ortaya ¢ikan; ekspresyonizme bilingli bir kars1 ¢ikisi temsil
eden, nesnelerin gercek varoluslanim kavramay1 amaglayan sanat akimi. A. Dob-
lin, W, Hasenclaver gibi ekspresyonist yazarlar kaulmisur. Onde gelen temsilci-
leri E Bruckner, E. Kastner, H. Kesten, A. Zweig, L. Feuchtwanger'dir - ¢.n.
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senmis ve Heinrich Mann’dan? Doblin’e,? politik bildirgele-
rinde hitkiim sturmustur. Agikur ki bu kavram, entelektiiel-
lerin uretim sireci igerisindeki konumlan hig¢ dikkate alin-
madan icat edilmistir. Etkinciligin kuramcisi Hiller* bu kav-
ramin, “belirli mesleklerin tyeleri” olarak degil de “belirli
bir karakterbilimsel tipin temsilcileri” olarak anlagtimasim
ister. Dogal olarak bu karakterbilimsel tip, bu haliyle, simf-
lar arasi bir konuma sahiptir. Kendilerine kolektif orgutlen-
me icin en ufak bir temel sunmaksizin, ¢ok sayida ozel kisi-
yi igerir. Hiller, cesitli parti liderlerine kars:1 ¢ikisini agiklar-
ken, onlarin kendisine oranla pek ¢cok avantajlar: olabilece-
gini kabul eder; onlar “6nemli konular tizerinde daha bilgi-
lidirler... halkin dilini daha iyi konusurlar... daha cesurca
dovustrler”. Mumkundur; fakat politikada belirleyici olan
ozel dustinme degil de, Brecht'in bir keresinde soylemis ol-
dugu gibi, baska insanlarin kafasinin i¢inde dustinme sana-
tiysa, bu ne ise yarar ki.* Etkincilik, diyalektik maddecili-
gin yerine, simf kavramina uymayan siradan bir sagduyuyu
koymaya kalkistr. “Aklin adamlan” dedigi sey, olsa olsa bel-
li bir konumu temsil edebilir. Baska deyisle, bu toplulugun
dayandig ilke gericidir; o halde toplulugun etkisinin dev-
rimci olmamasinda sasilacak bir sey yoktur.

Boyle bir topluluk olusturma yonteminin ardindaki habis
ilke, yine de islerligini strdirur. Bunu, Doblin’in tg yil 6n-
ce yayimlanan Wissen und Verdndern! [Bilmek ve Degistir-
mek] adli eserinde is basinda goruruz. Hepinizin animsadi-
g1 gibi bu eser, Bay Hocke diye adlandirdigy bir geng ada-
min “ne yapmali?” sorusuna tnla yazarin verdigi yanit ola-
rak ortaya ¢itkmigtir. Doblin, Bay Hocke’u sosyalizm davasi-

* Bundan sonraki cimlenin yerine 6zgun el yazmasinda sonradan gtkanlmis su
bélam yer alir: “Ya da Trogki'nin so6zleriyle: ‘Pasifist aydinlar savag akila tez-
lerle ortadan kaldirmaya kalkistiklaninda maskara olurlar; silahli yiginlar Aklin
tezlerini Savasa kargi ¢ikarmaya baglayinca bu, savasin sonu demektir.” — ¢.n.
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m benimsemeye ¢agirir, ama kugskulant da vardir. Doblin’e
gore sosyalizm “ozgurlik, insanlann kendiliginden birles-
mesi, tim baskilann reddi, baski ve adaletsizlige karsi sa-
vasmak, insanlik, hosgoru ve baris¢l niyetler” demektir.
Boyle olunca da, bu sosyalizmden ¢ikarak radikal is¢i sinih
hareketinin teori ve pratigine karsi bir cephe olusturur.
“Higbir sey, daha onceden iginde yer almadig bir seyden ¢1-
kip gelisemez — canilige varmug bir simif mucadelesi adaleti
getirebilir, ama sosyalizmi asla,” der Doblin. Bay Hocke’a
bu ve diger nedenlerden oturu verdigi 6gudu de soyle for-
mule eder: “Siz, sayin bayim, proletarya saflarina katilmak-
la (proletaryanin) miicadelesine ilkesel olarak duydugunuz
yakinliga pratik bir anlam kazandiramazsimz. Bu mucade-
leyi cosku ve huzunle destelemekle yetinmek zorundasiniz.
Cuanku bilmelisiniz ki, daha fazlasim yapacak olursaniz ¢ok
onemli bir konum bosta kalacaktir... bireysel insan 6zgurla-
gunun, insanlar arasindaki kendiliginden birlik ve dayamis-
manin ilkesel komunist konumu... Bu, sayin bayim, size
uyabilecek tek konumdur.” Uretim sureci igerisindeki ko-
numuna gore degil de dustince, niyet veya mizaglarina gore
tanimlanmis bir tip olarak “akil adam” kavramimin nereye
vardig) burada somut olarak goruliyor. Bu adam, Doblin’e
gore, proletaryanin yaninda yer almahdir. Fakat ne mene
bir yerdir bu? Bir hayirseverin, ideolojik bir haminin yeri -
olmasi olanaksiz bir yer. Ve boylece bastaki savimiza don-
duk: Entelektielin simf mucadelesi igerisindeki yeri yalniz-
ca uretim stureci icerisindeki konumu temelinde belirlene-
bilir, daha dogrusu segilebilir.

Brecht, uretim alet ve bigimlerinin ilerici —yani tretim
araglarinin ozgurlestirilmesine yonelmis; yani simf miuica-
delesine hizmet eden— entelektiiellerce anlasildig1 bigimde
donusturalmesini tammlamak i¢in “islevsel donustirme”
[Umfonktionierung] deyimini icat etmistir. Entelektuiellere,
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uretim aygitin1 ayni zamanda olabildigi ol¢ide sosyalizm
yonunde degistirmeksizin donatmalan seklindeki kapsaml
talebi yonelten ilk kisi de o olmustur. “Denemeler’in yayin-
lanis1” diye okuruz bu eserin yazar tarafindan kaleme alin-
mis tamtiminda, “belli ¢cahsmalarin bireysel deneyimler ol-
maktan (yani bitmis eser niteligi tasimaktan) ¢ok, belirli
kurum ve kuruluslan kullanmaya (donugtiirmeye) yonel-
dikleri bir zamanda gerceklesti.” Istenen, fasistlerin ¢igirt-
kanligin1 yaptig1 manevi bir yenilenme degil, teknik bir ye-
niliktir. Bu yeniliklere ileride donecegim. Burada bir aretim
aygiim yalmzca donatmakla, onu degistirmek arasindaki
belirleyici farka deginmekle yetinmek niyetindeyim.

Yeni nesnelcilik hakkindaki sozlerime soyle baglamak is-
tiyorum: Uretim aygitini, mamkin olabildigi olgude degis-
tirmeden donatmak, donatim i¢in kullamlan nesnelerin do-
gas1 devrimci gozukse bile, olduk¢a tarisma gotarur bir ey-
lemdir. Cunku soyle bir gercekle karsi kargiyayiz: Burjuva
uretim ve yayin aygiti, kendisinin ve ona sahip olan sinifin
suregelen varhg konusunda hicbir ciddi sorgulamaya giris-
meksizin, sasilacak miktarda devrimci temay1 6zimsemek-
te ve hatta yayabilmektedir. Son on yilin Almanya’sinda bu-
nun kanitlarin1 bulmak hi¢ de zor degildir. Bu aygut, dev-
rimci bile olsalar, kalemsorlar tarafindan donatildikca du-
rum hep boyle olacakur. Ben kalemsoru, uretim aygiuni ge-
listirip, boylelikle onu hakim simfin elinden sosyalizm ya-
rarina ¢ekip almayn ilke olarak reddeden kisi olarak tanim-
liyorum. Aynca sol kanat edebiyat1 denen seyin hatir say1-
lir bir kisminin halkin eglenmesi igin, politik durumdan
strekli olarak yeni sansasyonlar ¢ikartmaktan baska bir
toplumsal islevi olmadigini da iddia ediyorum. Bu da beni
yeni nesnelcilige getirir. Ortaya bir roportaj modasi ¢ikar-
muslardir. Bu teknigin kimin isine yaradigini soralim kendi-
mize.
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Daha actk olmasi i¢in foto-roportaj tizerinde durmak isti-
yorum. Bunun icin gecerli olan seyler, edebiyat icin de ge-
cerlidir. Her ikisi de olaganustu gelismelerini radyo ve re-
simli basin gibi yayin tekniklerine bor¢ludurlar. Dénip da-
daizmi® bir dusunelim. Dadaizmin devrimci gucu, sanati
otantikligi acisindan sinamasindaydi. Biletler, makaralar, iz-
maritler resimsel 6gelerle karistinlip natiirmort yapihyor, et-
rafina da birer gergeve gegiriliyordu. Bu sekilde insanlara
soyle deniliyordu: Bakin, ¢erceveniz zamani parcaliyor.
Gunluk hayatin otantik en kuguk pargasi, bir resimden daha
¢ok sey anlaur. Tipki bir katilin sayfadaki kanh parmak izi-
nin, o sayfada yazih olanlardan daha ¢ok sey anlatug gibi.
Bu devrimci igerigin buyuk bir kismu fotomontaja gegmistir.
Teknigiyle kitap kapagim politik bir ara¢ haline donugstur-
mius olan John Heartfield'in® ¢alismalarim diisinmemiz ye-
ter. Ancak fotografin sonraki gelisimini izleyelim simdi. Ne
goriaruz? Giderek incelmis ve daha modern hale gelmistir.
Sonug olarak da bir ucuz apartman katim ya da bir ¢cop y1g1-
nini, bunlan yuceltmeksizin fotograflayamaz hale gelmistir.
Bir barajin ya da bir kablo fabrikasininsa s6zunu kile etmeye
degmez. Fotograf bunlarin 6ntinde yalnizca: “Dunya ne gu-
zel” diyebilir. Dunya Guzeldir; bu, yeni nesnelci fotografin
dorugunu olusturan Renger-Patzsch'in’ tunlu fotograf albii-
munun adidir. Bu kitap, modaya uygun, mikemmellestiril-
mis tarzdaki yorumlayisiyla sefaleti de zevk alinacak bir nes-
ne haline getirmeyi basarmistir. Cuiinku onceleri kitle tuketi-
minden kurtulmus olan bahar, anlu kisiler, yabanci ulkeler
gibi seyleri modaya uygun bicimde isleyerek kitlelere sun-
mak, fotografin ekonomik bir isleviyse; var olan sekliyle
dunyay, i¢inden —yani modaya uygun sekilde rotuslayarak—
yenilemek de politik islevlerinden biridir.

Simdi, bir uretim aygitim degistirmeksizin donatmanin
ne oldugunu aciklayabilecek ug bir 6rnegimiz var. Onu de-
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gistirmek, entelektuiellerin tiretimini kostekleyen engeller-
den birini yeniden yerle bir etmek, karsitliklardan birini as-
mak demek olurdu. Bu durumda sz konusu olan engel ya-
z1 ile resim arasindakidir. Fotografcidan talep etmemiz ge-
reken sey, fotografin altina, onu modaya uygunlugun getir-
digi asinmadan kurtaracak ve devrimci bir kullamm degeri
kazandiracak bir bashk koyma becerisidir. Eger, yazar ola-
rak, bizler fotograf cekmeye baglarsak, bu talebi daha da
vurgulamamiz gerekir. Boylece, burada bir kez daha diyebi-
liriz ki, tretici olarak yazar igin teknik ilerleme, politik iler-
lemesinin temelidir. Diger bir deyisle entelektuel uretim su-
reci, burjuva bakis agisina gore duzenini borglu oldugu
farkli uzmanlasma alanlan yikilmadig surece, politik kulla-
nima agilamaz. Daha kesin bir ifadeyle, uretici gugleri ayir-
mak igin yaratilmis olan uzmanlik engelleri, bu guglerin or-
tak cabalariyla yerle bir edilmelidir. Uretici olarak yazar,
proletarya ile dayanismasinda, o zamana kadar kendisi igin
pek bir sey ifade etmemis olan belli diger ureticilerle dolay-
siz ve kendiliginden bir dayanismayi yasar.

Fotografc1 uzerine konustum. Simdi de size kisaca Hans
Eisler'in® muzisyenler hakkindaki sozlerini aktaracagim:
“Muzigin hem uretim, hem de yeniden uretim alanlarinda-
ki gelismesinde giderek artan bir rasyonalizasyon surecinin
artik farkina varmak zorundayiz... plak, sesli film, muzik
dolaplart... dinyanin en guzel muzik eserlerini kutulanmis
metalar olarak pazarlamaktalar. Bu rasyonalizasyon sureci-
nin sonunda, muzikal yeniden uretim giderek kugilen an-
cak nitelikleri de giderek gelisen bir uzmanlar topluluguyla
simrlanmaktadir. Konser salonlarindaki kriz, yeni teknik
buluslar sonucu gecerliligini yitirmis ve asilmig bir uretim
biciminin krizidir.” Bagka deyisle gorev, konser salonu mii-
ziginin, su iki kosulu yerine getirecek sekilde “islevsel do-
nigsturalmesi’nden ibarettir: Bir, icraci ile dinleyici; iki,
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teknik yontemle icerik arasindaki karsithgin ortadan kaldi-
rilmasi. Bu noktada Eisler su ilging gozlemi yapmistir: “Or-
kestra muzigini abartmaktan ve onu tek yuksek sanat bigi-
mi saymaktan kaginmaliyiz. S6zstiiz muzik, buyik onemini
ve tam gelisimini yalmzca kapitalizmde saglamistir.” Bu,
konser muziginin donustariulmesi gorevinin, soztn yardimi
olmaksizin basarilmayacag) anlamina gelir. Eisler’e gore
yalnizca boyle bir yardim, bir konseri politik bir mitinge
donustiarebilir. Boylece bir donustirmenin, hem muzik
hem de edebiyat tekniginde, basarimin dorugunu temsil
edecegi bir gercektir. Brecht ve Eisler'in Onlem adli ogretici
oyunda kamitladiklar1 da budur.

Eger bu noktada geriye donup de edebi bigimlerin demin
sozu edilen erime surecine bakacak olursaniz, kendisinden
yeni bigimlerin dokulecegi akkor halindeki siv1 kittlesine
nasil muzik ve fotografin da kauldiklarim gorecek ve kendi
kendinize buna baska nelerin benzer bicimde katilabilece-
gini soracaksiniz. Bu erime sirecinin muazzamhg hakkin-
da dogru fikir verebilecek tek seyin, tiim yasam kosullan-
nin edebilestirilmesi oldugunu; erimenin (tumiayle ya da
kismen) gergeklestigi sicaklik derecesinin ise, sinif mucade-
lesi tarafindan belirlendigini dogrulanmis bulacaksimz.

Modaya uyan belli fotograf¢ilarin insan sefaletini bir tu-
ketim nesnesi haline getirme yontemlerinden s6z etmistim.
Bir edebi hareket olarak yeni nesnelcilige donersem, bir
adim daha ileri gidip, bu akimin sefalete karsi miucadeleyi
bir tiuketim nesnesi haline donusturdugunii soylemem ge-
rekir. Gergekten de pek ¢ok durumda bu akimin politik an-
lami, burjuvazi i¢inde ortaya ¢ikabildigi kadanyla devrimci
refleksleri, buytik sehrin kabare yasantisina fazla zorluk ¢i-
karmadan uydurabilen vur patlasin, ¢al oynasin temalarina
cevirmekten oteye gecememistir. Politik mucadeleyi karar
vermek igin zorlayici bir unsur olmaktan ¢ikarip, bir rahat

82



dustunme konusuna; bir uretim araci olmaktan ¢ikarip bir
tiuketim nesnesi haline donustiirmesi bu edebiyaun karak-
teristik ozelligidir. Akill bir elestirmen* Erich Kastner'i®
ornekleyerek bu olguyu soyle yorumlar: “Bu sol-radikal en-
telektuellerin is¢i simfi hareketiyle hicbir ilgileri yoktur.
Bunlar daha ¢ok burjuva ¢okmiuslugunun birer goruntusi-
darler. Bu, daha ¢ok Kaiser zamaninin astegmenlerinde
takdir edilen bir o6zellik olan feodal taklitgilige benzer.
Kastner, Tucholsky' ve Mehring'' tipindeki sol-radikal ga-
zeteciler de, ¢cokmus burjuva katmanindan ¢ikma proletar-
ya taklitgileridir. Islevleri ise, politik agidan partiler degil,
klikler; edebi agidan okullar degil, modalar; ekonomik agi-
dan da ureticiler degil, aracilar yaratmaktir. Aracilar veya
kalemsorlar sefaletleriyle buiyiik tantana yapar ve dipsiz
boslugu bir eglenceye cevirirler. Boyle rahatsiz bir durum-
da, kimse bundan daha rahat olamaz.”

Bu okul, soyledigim gibi, sefaletiyle buyiik tantana yapar.
Boyle yapmakla da, gunumiiz yazarinin en acil gorevini goz
ard1 eder. Ne kadar zavalli oldugunu ve tekrar bastan basla-
yabilmek i¢cin ne kadar zavalli olmasi gerektigini fark etmek-
tir bu gorev. Gundemdeki sorun da budur. Evet, Sovyet
Devleti Platon'un Devlet'inde oldugu gibi yazarlarim kov-
maz; fakat —basta Platon’dan bahsetmemin nedeni de buy-
du- onlara yaratici kisiliklerinin ¢oktandir bir mit ve sahte-
karlik haline gelmis bulunan zenginliklerini yeni saheserle-
rinde sergilemelerini imkansiz kilan gorevler verir. Bu tur
kisiler ve bu tir eserler anlaminda yenilestirmeler ummak,
Yeni Neslin Gorevimnin edebiyata ayrilmis bolumunde Gunt-
her Grundel'in ortaya attiklar1 gibi aptalca formilasyonlar
ureten fasizme 6zgu bir ayrigalikur: “Ginimuzun ve gelece-
gin bu... degerlendirmesini... bizim neslimizin Griine Hein-

* Benjamin’in kendisi — ¢.n.
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rich’inin, Wilhelm Meisterimin henuz yazilmamis oldugunu
soylemeden bitiremeyiz.” Buginiin uretim kosullanm dik-
katlice inceleyen bir yazar i¢in, boyle eserlerin yazilmasini
ummak ya da salt dilemek kadar akla ters bir sey olamaz. O,
hi¢bir zaman yalmzca urtnlerle ilgilenmekle kalmayacak,
ayn1 zamanda uretim araglan tzerinde de ¢ahgsacaktir. Bagka
bir deyisle urunleri, hem bitmis eserler olma niteligine, hem
de bundan o6nce, orgutleyici bir igleve sahip olmahdirlar. Ve
bu orgutleyici islev, hi¢bir sekilde propaganda isleviyle sinir-
I1 tutulmamalidir. Yalnizca egilim ise yaramaz. Muhtesem
Lictenberg, “Onemli olan insanin inanglart degil, bu inang-
larin onu nasil biri haline getirdigidir,” demistir. Kuskusuz
fikirler cok 6nemlidir, ama sahibini yararh hale sokmadik-
tan sonra en iyi fikir bile ise yaramaz. En iyi egilim, nasil bir
tavirla izlenecegini ortaya koymazsa, yanhstir. Ve bir yazar
bu tavr1 yalnizca etkin oldugu yerde, yani yazarak ortaya ko-
yabilir. Egilim, eserin 6rgutleyici islevi icin gerekli bir kosul-
dur; ancak asla yeterli bir kosul degildir. Yazarin, 6gretici ve
yol gosterici bir tavir da takinmasi gereklidir. Ve bu, bugin
her zaman oldugundan daha fazla talep edilmektedir. Diger
yazarlara bir sey 6gretmeyen yazar, hi¢ kimseye ogretmez. Oy-
leyse can alict nokta, urintin bir model olma karakteridir.
Diger yazarlan oncelikle uretime yoneltmeli, ikinci olarak
da kullamimlart igin gelismis bir ara¢ sunabilmelidir. Bu
arac, ne kadar ¢ok tiketiciyi uretim sureciyle iliskiye sokar-
sa, ne kadar fazla sayida okuyucu veya seyircinin strece ka-
tliminu saglarsa, o denli iyi bir arag olacakur. Her ne kadar
burada ayrinusina giremeyeceksem de, boyle bir modelimiz
vardir, Bu, Brecht'in epik tiyatrosudur.

Opera ve tragedyalar hala yazilmaktadir. Givenilir bir
sahne aygitini gorinuste hizmetlerinde bulunduran bu tir-
lerin aslinda yaptiklari, kohne bir aygiti beslemekten baska
bir sey degildir. “Muzikgilerin, yazarlarin ve elestirmenlerin
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kendi durumlarna iligkin kafa karisikliklari, pek az énem-
senen korkung sonuglar dogurmaktadir. Gergekte kendile-
rine sahip olan bir aygitin sahipleri olduklarim sanirlar ve
tzerinde artik hi¢bir denetimlerinin kalmadigt bu aygit sa-
vunurlar. Hala inandiklarinin aksine bu aygit, ureticilerin
yaninda degil karsisinda yer alan bir aragtir aruk,” der
Brecht. Karmagik makineleri, dev figiran ordulan ve incel-
mis efektleriyle bu tiyatro, ureticilere karst bir ara¢ duru-
muna gelmistir ve bunun kugimsenmeyecek bir nedeni,
radyo ve film tarafindan dayatlan umutsuz rekabet savasi-
na ureticileri de katmaya calismasidir. Bu tiyatro —birbirleri-
nin tamamlayicist olduklan i¢in kultir tiyatrosunu mu,
yoksa eglence tiyatrosunu mu kastettigimizin burada bir
onemi yoktur— elini stirdugu her seyin kendisi igin bir uya-
ran haline geldigi tok bir tabakanin tiyatrosudur. Konumu
yitip gitmistir. Daha yeni iletisim araglariyla rekabete giris-
mek yerine, onlan uygulamaya ve onlardan 6grenmeye —ki-
saca, onlarla diyaloga girmeye— calisan bir tiyatronun ko-
numu icinse, durum boyle degildir. Epik tiyatronun davasi
bu diyalogdur. Film ve radyonun guncel gelisimlerine ayak
uydurmus olan, zamanmmizin tiyatrosudur epik tiyatro.

Bu diyalogun ¢ikarlar ugruna Brecht, tiyatronun en temel
ve ilksel ogelerine kadar geri gider. Kendini sanki bir kirsuy-
le sinirlamis gibidir. Kapsamh eylemleri terk etmigtir. Boyle-
ce, sahne-izleyici, metin-gosteri, yonetmen-oyuncu arasinda-
ki islevsel iligkiyi degistirmeyi basarmigtir. Ona gore, epik ti-
yatro eylemler gelistirmemeli, durumlar sergilemelidir. Simdi
gorecegimiz gibi bu durumlan, eylemlerin kesintiye ugraul-
masini saglayarak elde eder. Size, temel islevi eylemi kesinti-
ye ugratmak olan sarkilan hatirlatayim. Boylece, yani kesin-
tiye ugratma ilkesiyle, epik tiyatro burada son yillarda sine-
ma, radyo, fotograf ve basin aracihgiyla tanimis oldugumuz
bir teknigi benimser. Sozunit ettigim, montaj teknigidir.
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Monte edilen ¢ge, icine kondugu baglami kesintiye ugratir.
Ancak, bu teknigin burada ni¢in baz1 6zel, ve belki de ustiin
haklara sahip oldugunu kisaca aciklamama izin verin.

Brecht'in tiyatrosunu epik olarak tamimlamasini saglayan
bu kesintiye ugratma teknigi, sitrekli olarak, seyircide yanil-
sama yaratmaya karsi ¢tkar. Boyle bir yanilsama, gercekligin
ogelerini, bir deney duzeneginin 6geleriymiscesine ele alma-
y1 planlayan bir tiyatronun isine yaramaz. Durumlar ise de-
neyin baslangicinda degil, sonunda yer alirlar. Bu durumlar,
su ya da bu bicimde, kendi durumlarimzdir; ancak seyirci-
nin yakinma getirilmemis, aksine ondan uzaklastinlmslar-
dir. Seyirci naturalist tiyatroda oldugu gibi bir i¢ rahathigyla,
huzurla degil, saskinlkla fark eder bunlarin gercekligini.
Epik tiyatro, durumlar yeniden sergilemez; onlan agiga ¢i-
karir, ortaya koyar. Bunu da dramatik siireci kesintiye ugra-
tarak yapar; ancak bu kesintiye ugratma bir uyaran niteligi-
ne sahip degildir, orgutleyici bir islevi vardir. Eylemi yari
yolda durdurur ve boylece seyirciyi eylem karsisinda, oyun-
cuyu da rolu karsisinda bir tavir almaya zorlar. Brecht'in,
jestlerin se¢imi ve uygulanisinda, radyo ve film icin ¢ok
onemli olan montaj teknigini, nasil modaya uygun bir sey
olmaktan ¢ikirip da insani bir olay haline gelecek sekilde
kullandigina iliskin bir 6rnek vereyim: Bir aile kavgasini go-
z(nizin énune getirin: Anne, bronz bir bustu kizina firlat-
mak tuzeredir; baba, polis ¢agirmak i¢in pencereyi agmistir.
Tam bu anda odaya bir yabanc girer. Stre¢ kesilmistir; bu-
nun yerine ortaya ¢ikan, yabancinin gozane carpan durum-
dur: Ofkeli yuzler, agik bir pencere, darmadagn bir oda. Fa-
kat 6yle bir bakis agis1 vardir ki, oradan bakildiginda ganluk
yasamin daha olagan goruntileri de, bundan pek farkh go-
zilkmez. Bu epik tiyatrocunun bakis agisidir.

Epik tiyatrocu butinluklu, bitmis sanat eserinin kargisi-
na teatral laboratuan ¢ikarir. Yeni bir bicimde, tiyatronun
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en buyik ve en eski firsati olan, var olani sergilemeye bas-
vurur. Deneylerinin merkezinde yer alan sey, insandir. Bu-
gunun insani; yani indirgenmis biri, soguk bir diinyada buz
kesmis bir insan. Ama elimizde ondan bagkasi yoktur, bu
yuzden onu tanimak menfaatimiz icabidir. Onu, sinavlar-
dan ve gozlemlerden geciririz. Sonug sudur: Olaylar, doruk
noktalarinda degil, erdem ve kararla degil, yalmzca, kesin-
likle siradan, alisilagelmis siirecleri igerisinde, akil ve pratik
aracihgyla degistirilebilirler. Epik tiyatronun amaci, Aristo-
telesci tiyatronun “eylem” dedigi seyi, davrarugin en kuguk
ogeleriyle insa etmektir. Demek ki araglari, upk: hedefleri
gibi, geleneksel tiyatronunkilerden daha al¢akgonulludur.
Izleyiciyi duygularla —bunlar isyan duygulan bile olsalar~
doldurmaktansa, onlan disunme araciligiyla icinde yasa-
diklar kosullara kalic1 bir bicimde yabancilasurmay amag-
lar. Bu arada, dusunce icin, gilmekten daha iyi bir baglan-
gi¢ noktasi olmadigini da belirteyim. Daha agikgast, dusun-
ceye daha iyi firsat saglayan, kalbin kasilmalarindan ¢ok,
diyaframin kasilmalaridir. Epik tiyatronun bol keseden da-
gitug tek sey, kahkaha atilacak durumlardir.

Sonuglarina varmak tzere oldugumuz fikirlerin, yazar-
dan tek bir talepte bulundugunu fark etmissinizdir: Bu, dii-
sunme, uretim sureci icindeki konumu uzerinde kafa yorma
talebidir. Emin olabiliriz ki boyle bir dusunme, sézii edilme-
ye deger yazarlarnt —yani kendi uzmanlik alanlarinin en iyi
teknisyenlerini— eninde sonunda, proletarya ile olan daya-
nismalarint en makul temele oturtacak tespitlere gotirecek-
tir. Toparlamak, bu durumun guncel bir kamitim sunmak
i¢in Paris’te yayimlanan Commune adh dergiden kisa bir pa-
saj aktarmak istiyorum. Bu dergi “Kimin i¢in yaziyorsu-
nuz?” bashg altinda bir arastirma yapmistir. René Maub-
lanc’'in yanmitindan ve Aragon’un bunun tzerine yapug yo-
rumdan alinti yapacagim. Maublanc soyle diyor: “Hemen
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tamuyle burjuva okuru igin yazdigim siiphe goturmez. 1l-
kin, zorunlu oldugum igin (burada, bir lise 6gretmeni ola-
rak, mesleki gorevinden soz ediyor), ikinci olarak da burju-
va kokenli oldugum, burjuva egitimi gordugum, burjuva
cevresinden geldigim; dolayisiyla da ait oldugum, en iyi ta-
nmdigim ve en iyi anlayabildigim sinifa seslenmeye dogal
olarak egilim duydugum icin. Fakat bu, o simifa yaranmak
ya da onu desteklemek i¢in yazdigim anlamina gelmez. Bir
yandan proleter devriminin zorunlu ve istenir olduguna;
ote yandan da burjuvazinin direnci ne denli zayif olursa, bu
devrimin o denli ¢abuk, kolay ve basarili olacagina ve o
denli az kan dokiilecegine inaniyorum... Nasil 18. yuzyilda
burjuvazi feodal siniftan muttefiklere gerek duymugsa, bu-
gun de proletarya burjuvazi icinden muttefiklere gerek
duymaktadir. Ben de, bu muttefiklerden olmak istiyorum.”
Aragon’un bunun uzerine yorumu soyledir: “Yoldasimiz
burada, ginumiz yazarlarindan pek ¢ogunu etkileyen bir
duruma deginiyor. Hepsinin bunun tizerine gidecek cesare-
ti yoktur... René Maublanc gibi konumlan hakkinda kafala-
r1 agik olanlar pek azdir. Fakat kendilerinden daha fazla sey
talep etmemiz gerekenler de kesinlikle bunlardir... Burjuva-
ziyi icerden zayiflatmak yeterli degildir, ona kars: proletar-
ya ile birlikte savasmak gerekir... René Maublanc ve hala
kuskudan kurtulamamis olan diger yazar arkadaslarimizin
onunde, Rus burjuvazisinden gelip, yine de sosyalist insa-
nin oncileri olmus Sovyet yazarlar ornegi vardir.”
Aragon’dan bu kadar. Fakat bu yazarlar nasil 6nciler ola-
bildiler? Kuskusuz ac1t mucadeleler ve buytk ¢ekismeler ol-
maksizin degil. Size sunmus oldugum dustinceler, bu mu-
cadelelerden olumlu bir sonug ¢ikarma yolunda bir ¢abadir.
Bu dustncelerin temelini olusturan kavram, Rus entelektii-
ellerinin tavirlarina iliskin tarismanin ¢6ziimunt borg¢lu
bulundugu kavramdir: Uzmanlik kavram. Uzmanin prole-
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tarya ile dayanigmasi —¢ozamun baslangic1 burada yatmak-
tadir- ancak dolayh olabilir. Etkinciler ve yeni nesnelciler,
nasil pozlar takinirlarsa takinsinlar, proleterlesmeyle bile
bir aydinin proletere dontismesinin hemen hemen olanak-
siz oldugu gercegini degistiremezler. Ni¢in? Cunki burjuva
sinifinin, aydini donatmis oldugu dretim araci —egitim-,
egitim ayricaligl temelinde onu, sinifina ve bundan daha
fazla bir bicimde simifim ona baglayan bir dayanisma bag
olusturur. Yani Aragon, bagka bir baglamda “Devrimci ente-
lektuel, her seyden once ve her seyden 6te sinifsal kokeni-
ne ihanet eden bir kisi olarak ortaya c¢ikar” derken, son de-
rece haklidir. Bir yazar igin bu ihanet; kendisini, uretim
aracint besleyen biri olmaktan ¢ikarip, bu uretim aracim
proleter devriminin amaglarina hizmet eder hale getirmeyi
gorev sayan bir muhendise donustiren tavirdir. Bu, dolayl
bir etkinliktir; ama yine de entelektueli, Maublanc ve yol-
daslarinin kendisini onunla sinirlamasi gerektigine inan-
diklan salt yikic1 gorevden kurtarir. Yazar, entelektuel tre-
tim araglarinin toplumsallastirilmasini ilerletmeyi basarabi-
lecek mi? Entelektitel iscilerin kendi retim surecleri icinde
orgutlenebilecekleri yollar1 kestirebiliyor mu? Roman, ti-
yatro ve siirin islevlerini degistirmek icin onerileri var m1?
Eylemini bu gorevlere ne denli yoneltirse, egilimi o denli
dogru, ve eserinin teknik niteligi de zorunlu olarak o denli
yuksek olacakur. Ote yandan, uretim sureci icerisindeki
konumunu ne denli kesin olarak saptarsa, kendisini “akil
adam1” olarak tanitma dustncesinden o denli uzaklasacak-
ur. Fasizm adina ses veren akil, yok olmaldir. Onun karsisi-
na, yalmzca kendi sihirli guctine guvenerek cikan akil yok
olacaktir. Cunkui devrimci muicadele, kapitalizmle akil ara-
sinda degil, kapitalizmle proletarya arasindadur.

CEVIREN Haluk Bangcan
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Notlar

1

10

11

90

Tretyakov, Sergei (1892-1939): Rus yazar, Brecht'in arkadasi. Brecht, onun Roar
China adh oyununu yénetmistir. Brecht uzerine cesitli elestiri yazilan vardir.

Mann, Heinrich (1871-1950): Alman yazar. Thomas Mann'in kardesi. Eserle-
rinde nattralizmden anlaumcihiga kadar 20. yazyihn tam egilimleri yansir.
1930'larda sosyalizme yonelmis, antifasist yazi ve konusmalar hazirlamistir.

Doblin, Alfred (1878-1957): Alman hekim, psikiyatrist ve yazar. Nazi déne-
minde Fransa ve Amerika'da surgin hayati yasamus, ilk romanlannda kisiler-
den ¢ok toplumu ele almigtir. Ele aldiklarim mitoslar ve tarihi unsurlarla zen-
ginlestirip gercekgi bir aslupla dile getirmigtir. Gug-zayifhik, dunya-ruh caus-
mas! temalanm sirekli islemistir. En 6nemli eseri olan Berlin Alexanderplatz’,
geleneksel roman teknigini uygulamadan yazmistuir. Der Unsterbliche
Mensch'de ise din duygusuna doner.

Hiller, Kurt (1885-1972): Alman yayinci, elestirmen, deneme yazan. Berlin
ekspresyonistleriyle birlikte etkinci hareketin kurucusudur. Daha sonra, entelek-
taellerin 6nderliginde bir devrim savunan devrimci pasifistlerin lideri olmugtur,

Akildisini, rastlantiy1, sezgiyi ve amansiz bir alaycilig) 6n plana alarak gele-
neksel toplum dizenini, kultirani ve sanaum gercek adina yikmak isteyenle-
rin 1916'da Isvi¢re ve ABD'de ayn1 anda ortaya ¢ikardiklan bir akim. Dada ke-
limesi yalnizca anlamsizhgindan 6tira benimsenmigtir. Skandallar yaratmaya
kadar varan torelere karg: gelisiyle, biitin sanat kollanni tarusma konusu yap-
mak istemesiyle (s6zsiz siir, yapisurma kagutlar, acayip esyalar, vb.) dadaizm
gicunt ¢abuk tiketti ve tam bir nihilizme ulasti. Bu yuzden dadaistlerin cogu
1920'den sonra surrealizme ve devrimcilige donduler. Baslica temsilcileri Tris-
tan Tzara, Max Ernest, André Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, vd.

Heartfield, John (1891-1968): Alman fotograf¢i.

Renger-Patzsch, Albert (1897-1966): Alman fotograf¢i. Benjamin, Dinya Gu-
zeldir albamiintn, “bir kutu konserveyi evrenle iliskiye sokan, ama o konser-
ve kutusunun varhgim bor¢lu bulundugu insani iligkileri kavrayamayan bir
fotograf anlayisini temsil ettigini” soyler. (Fotografin Kisa Tarihgesi'nde.)

Eisler, Hans (1898-1962): Alman besteci. Schonberg ve Webern'in ogrencisi.
Amerika'dayken Hollywood'da Chaplin'le, sonra da Dogu Berlin'de Brechtle
isbirligi yapmistir. Onceleri on iki ses tekniginin etkisi alunda kalmisken,
Brecht'le calismasi sirasinda koro mizikleri yazarak uslubunu sadelestirmistir.
Pek ¢ok Brecht oyununun sahne muziklerinin yaraticisi olan Eisler, Dogu Al-
man Milli Marsi'min da bestecisidir.

Kastner, Erich (1899-1974): Alman yazar ve gazeteci. Caginin Almanya’sim
yer yer duygusalliga kagan bir mizah anlayisiyla, sert bir dille elestirmistir. En
bilinen eseri Emil ve Hafiyelerdir.

Tucholsky, Kurt (1890-1935): Alman satirist ve gazeteci. Kabare stili lirikleri
vardir. Argo ve atak bir dille, sol satirler yazmistr.

Mehring, Walter (1896-1981): Alman yazar ve sair. 1933'te sirgine gonderil-
di. Uzun sire Fransa, ABD ve Isvi¢re'de kaldi. Gengliginde dadaizm dogrultu-
sunda deneme ve oyunlar yazmisur. En onemli eseri Kayp Kitaphkur.



Teknik Olarak Kopyalanabildigi Gagda
Sanat Yapiti*
WALTER BENJAMIN

Giizel sanatlann temellendiriligi ve gesitli tiplerinin
belirlenigi, bizim zamanimizdan etkileyici dlgiide
farkli olan bir zamana ve olaylar ile kosullar
uzerindeki giigleri, bizimkiyle kiyaslandiginda gok az
olan insanlara dayanir. Ancak, araglanmizin uyum
yetenegi ve hassaslik agisindan gosterdigi sasirtici
gelisme, yakin gelecekte giizel olana dair antik
endistride en etkili degisiklikleri olanakii kiliyor.
Tiim sanatlarda artik eskisi gibi goriillemeyecek ve
eskisi gibi muamele edilemeyecek bir fiziksel bolim
var; bu boliim, modern bilimin ve modern pratigin
etkilerinden daha uzun bir siire uzak kalamaz. Yirmi
yildan bu yana ne madde, ne uzam, ne de zaman
eskiden beri olduklan gibi degiller. Boylesi biiylik
yeniliklerin, sanatlarin tim teknigini, yaraticiligi da
etkileyecek ve sonunda sanat kavraminin kendisini
olaganiistii bir tarzda degistirecek kadar
degistirmesine hazir olmak gerekir.

Paul Valéry, Pieces sur l'art. Paris [y1l
belirtilmemis], s. 103/104

(“La conquéte de 'ubiquité™)

Onsoz

Marx, kapitalist tiretim tarzim analiz ettiginde, bu uretim tar-
z1 henuz yeniydi. Marx ¢aligmalarini, sonradan birer kehanet
huviyetine burunecekleri bir bigimde duzenlemisti. Kapita-
list retimin temel kosullarina kadar inmis ve bu kosullan,

* Makalenin yayin haklar1 Onk Ajans Ltd. aracilifiyla Suhrkamp Verlag'dan alin-

d1, © Suhrkamp 2007 - e.n.
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gelecekte kapitalizmden beklenebilecek olan seyi ortaya ko-
yabilecekleri sekilde serimlemisti. Buradan su sonug ¢iku: bu
uretim tarzindan proletaryanin giderek daha agir bir bicimde
somurulmesinin yani sira, kendisini ortadan kaldirmay:
mumkin kilacak kosullan tiretmesi de beklenebilirdi.

Altyapinin donusmesinden ¢ok daha yavas ilerleyen tust-
yapinin donugmesinin, uretim kosullarindaki degisikligi
tam kultar alanlarinda gecerli kilabilmesi i¢in yarnim yuiz-
yildan uzun bir sure gerekmisti. Bunun hangi bicimde ger-
ceklestigine iliskin veriler, ancak bugiin ortaya konulabili-
yor. Bu verilerin, belirli tahmini beklentileri karsilamasi
beklenebilir. Bu beklentilere karsilik diisen, sinifsiz toplu-
mun sanati hakkindaki tezler soyle dursun, proletaryanin
iktidan ele gegirdikten sonraki sanati hakkindaki tezlerin
say1s1 bile, sanatin ginumiz uretim kosullarindaki gelisme
egilimleri hakkindaki tezlerin sayisindan daha azdir. Ginu-
muz tretim kosullarinin diyalektigi ustyapida da kendini
en az ekonomideki kadar hissettiriyor. Bu ytizden, boylesi
tezlerin mucadele degerini kucumsemek yanlis olur. Bu
tezler, yaraticilik ve dahilik, sonsuzluk degeri ve gizem gibi
bir dizi geleneksel kavrami bir kenara koyuyorlar — dene-
timsel kullanilmalar, olgular malzemesinin fasist anlamda
islenmesine yol acan kavramlardir bunlar. Asagidaki satir-
larda sanat teorisine yeni dahil edilen kavramlanin daha bildik
olanlardan farki, fasizmin amaglari i¢in tamamen kullamsgsiz
olmalandir. Buna karsihk, sanat politikasinda devrimci talep-
lerin ifade edilmesi icin kullamghdirlar

Sanat yapit aslinda her zaman kopyalanabilir olmustur. In-
sanlarin yapug seyler, baska insanlar tarafindan her zaman
taklit edilmistir. Ogrenciler sanatta alisirma yapmak igin,
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ustalar yapitlar yayginlastirmak i¢in ve son olarak birtakim
uguinct kisiler kazang icin bu tturden taklitleri gergeklestir-
mistir. Buna karsihk, sanat yapitinin teknik olarak kopya-
lanmasi yeni bir seydir; tarihte aralikli olarak, aralarinda
uzun sireler bulunan itilimlerle, ama giderek artan bir yo-
gunlukla yerlesmistir. Yunanlhlar sanat yapitlarini kopyala-
mak i¢in yalnizca iki teknik yontem biliyorlardi: dokme ve
basma. Yunanlilarin yiginsal olarak uretebildikleri sanat ya-
pitlan yalnizca bronzlar, terakotalar ve sikkelerdi. Geri ka-
lanlarin tamu bir defalikti, teknik olarak kopyalanamiyor-
du. Ahsap oyma ile birlikte ilk kez grafik urunleri teknik
olarak kopyalanabilir oldu; aym 6zelligi yazinin da basim
yoluyla kazanabilmesi i¢in uzun bir sure ge¢mesi gereke-
cekti. Basimin, yani yazinin teknik olarak kopyalanabilirli-
ginin edebiyatta yol acuig1 muazzam degisiklikler biliniyor.
Burada, dunya-tarihi olceginde incelenecek olan o fenome-
nin icinde ise, bu degisiklikler elbette ¢cok ¢nemli olmakla
birlikte, yalmzca tek bir 6zel durum olusturur. Agag baskiy
Ortacag boyunca bakir gravir ve 6zgiin baski, 19. yuzyilin
basinda da litografi izledi.

Litografiyle birlikte, kopyalama teknigi esas olarak yeni
bir asamaya ulasir. Cizimin tasin tizerine aktarilmasini, bir
agac bloguna oyulmasindan, ya da bir bakir levhaya daglan-
masindan ayiran ¢ok daha basit bu islem, grafik sanatna
ilk defa urunlerini yalmzca (eskisi gibi) yiginlar halinde de-
gil, aym1 zamanda her giin yeni sekillerde piyasaya sirme
olanagim kazandirdi. Grafik sanati, basimla yarismaya bas-
ladr. Fakat tagbaski, daha bulunmasinin uistiinden 20-30 yil
gecmisken, bu yansta fotografin gerisinde kaldi. Fotografla
birlikte, gorsel kopyalama surecinde el ilk kez en énemli
sanatsal yukumluluklerden kurtulmus oldu; aruk bu gorev-
ler sadece objektife bakan goze dusiyordu. Goézun kavra-
mast elin resmetmesinden ¢ok daha hizli oldugu igin, gor-
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sel kopyalama stireci konusmayla yarnsabilecek kadar, ola-
ganusti ol¢ude hizlanmisti. Kameraman stidyoda gorunti-
leri oyuncunun konustugu hizda kaydeder. Litografide, re-
simli gazetenin gucul olarak sakli oldugu soylenebilirse, fo-
tograf¢ilikta da sesli sinemanin sakh oldugu soylenebilir.
Sesin teknik olarak kopyalanmasi, gectigimiz yuzyiln so-
nunda baglad1. Birbirine yakinsayan bu ¢abalarin nasil bir
durumun habercisi oldugunu Paul Valéry soyle ifade etmis-
ti: “Nasil ki su, havagaz1 ve elektrik bize yararl olmak icin
cok uzaklardan, neredeyse farkinda olmadan yaptigimiz bir
hareketle elimizin altinda olacak kadar evlerimizin icine ge-
liyorsa, resimler ve ses dizileri de, kigik bir hareketimizle
bir goruntinun hemen olusup hemen ortadan kalkacag:
kadar yakinimizda olacak.”' 1900’lerde teknik kopyalama 6y-
le bir standarda ulasmusti ki, yalmzca geleneksel sanat yapit-
larimin timiinii kendi nesnesi kilmaya ve etkilerini ¢ok derin
degisikliklere maruz birakmaya baslamakla kalmams, sanat-
sal islem bicimleri arasinda kendine ait bir yeri de isgal etmis-
ti. Bu standardi anlamak i¢in, onun iki farkli tezahtiranin
—sanat yapiunin kopyalanmasinin ve sinema sanatinin— ge-
leneksel bigimiyle sanat tizerindeki etkilerini incelemek
cok ogretici olacakur.

En mikemmel kopyada bile bir sey eksiktir: sanat yapitimin
simdi ve burada olusu — bulundugu yerdeki bir defalik var
olusu [Dasein]. Ancak, sanat yapitinin varligim korudugu
surece bagh oldugu tarih, baska hicbir seyde degil, bu bir
defalik var olusta [Dasein] gerceklesmistir. Sanat yapitinin
fiziksel yapisi itibariyle zaman iginde maruz kaldig degi-
siklikler de; icine girmis olabilecegi, degisen mulkiyet ilis-
kileri de bu tarihe dahildir.? Fiziksel degisimlerin izleri an-
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cak, kopya uzerinde gerceklestirilemeyen kimyasal ya da fi-
ziksel analizlerle ortaya ¢ikartilabilir; mulkiyet iliskilerinin
izleriyse, orijinal sanat yapitinin bulundugu yerden itibaren
izlenmesi gereken bir gelenegin konusudur.

Orijinalin simdi ve burada olusu, onun sahiciliginin kav-
ramin olusturur. Bir bronz heykelin ustundeki pasin uze-
rinde yapilan kimyasal analizler, sahiciliginin saptanmasi
acisindan yararh olabilir. Bunun gibi, Ortacag’dan kalma bir
elyazmasimin 15. yuizyila ait bir arsivden ¢iktiginin kamtlan-
mas1, onun sahiciliginin saptanmasinda kolaylik saglayabi-
lir. Sahicilik alaninin tamamu, teknik olarak —ve elbette yal-
mzca teknik olarak da degil- kopyalanabilirlikten uzaktir?® Sa-
hici sanat yapiti, kural olarak sahte olmakla damgalayacag,
elle yapilmis kopyasinin karsisinda tam otoritesini korur-
ken, teknik olarak yapilmis kopya karsisinda aymi durum
s6z konusu degildir. Bunun iki nedeni vardir. Bir yanda, tek-
nik olarak yapilmis kopya, orijinalin karsisinda elle yapilmis
kopyadan daha bagimsiz durur. Ornegin fotografta, orijina-
lin ancak ayarlanabilen ve bakis agisim istedigi gibi secebi-
len mercegin gorebilecegi, ama insan gozunun goremeyecegi
gorunuslerini vurgulayabilir; ya da buyialtme veya agir ce-
kim gibi belirli islemlerin yardimiyla, dogal gérme aygiumn
kesinlikle yakalayamayacag goruntuleri saptayabilir. Bu bi-
rinci nedendir. Ayrica, ikinci olarak, orijinalin suretini, oriji-
nalin kendisinin giremeyecegi durumlara sokabilir. Her sey-
den once, orijinalin, ister fotograf ister plak bi¢iminde ol-
sun, kaydi yapanin elinin altinda bulunmasin olanakh kilar.
Katedral bulundugu yerden kalkip, bir sanat dostunun stud-
yosuna kabul edilir; bir salonda ya da agik havada icra edi-
len bir koro yapiti, bir odanin i¢inde dinlenebilir.

Sanat yapiunin teknik olarak kopyalanmasi sonucunda
elde edilen urtintin i¢ine sokulabildigi kosullar, ayrica sanat
yapitinin mevcudiyetine zarar vermemis de olabilir — ama
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her halukarda, onun simdi ve burada olusunun degerini
dusuruarler. Bu durum yalnizca sanat yapitlan icin degil de,
ornegin bir filmde seyircinin gozlerinin éninden akan bir
manzara igin gegerli olsa bile, bu islem yoluyla sanat nesne-
lerinde, hicbir dogal nesnede bu kadar incinebilir olmayan,
cok hassas bir 6ze dokunulmus olur. Bu da, onun sahicili-
gidir. Bir nesnenin sahiciligi, baslangicindan itibaren onda
aktarilabilen her seyin, maddi suresinden tarihsel tanikhgi-
na kadar her seyin toplamdir. Tarihsel taniklik, maddi var-
hik uzerinde temellendigi i¢in, maddi varligi insanlardan
uzaklasuran kopyalanma isleminde, ikincisi de, yani nesne-
nin tarihsel taniklig1 da sarsihir. Elbette sarsilan yalnizca bu-
dur; ama boylelikle sarsilmis olan, nesnenin otoritesidir.*
Burada eksik olan, aura kavramiyla 6zetlenebilir ve soyle
denilebilir: sanat yapitinin teknik olarak kopyalanabildigi
cagda sakatlanan, onun aurasidir. Bu sure¢ semptomatiktir;
sanat alaninin ¢ok 6tesinde bir 6nem tasimaktadir. Genel
olarak denilebilir ki, kopyalama teknigi, kopyalanani, gelenek
alanindan kopartir. Kopyayt ¢ogaltarak, onun bir defalik var
olusunun yerine yiginsal bir var olus koyar. Ve kopyamn, alim-
layanin iginde bulundugu her durumda elinin altinda olmasim
saglayarak, kopyalanmis olam giincellestirir. Bu iki strec, ge-
leneksel olanin olaganustu sarsilmasina yol agar — gelenegin
bu sarsilisi, insanhgin guniamuzdeki krizinin ve yenilenisi-
nin o6bur yuzadur. Bu suregler, yasadigimiz ganlerin kitle
hareketleriyle yakindan bagintihdir. Onlann en gagli tem-
silcisi de sinemadir. Sinemanin toplumsal 6nemi, en olumlu
biciminde bile ve ozellikle de bu bi¢im i¢inde, onun bu yiki-
c1, arindirici yonunden, yani kaltir mirasindaki gelenek de-
gerinin tasfiye edilmesinden bagimsiz dusuntulemez. Bu fe-
nomen, buyuk tarihi filmlerde en somut bicimde gorulir.
Daha baska pozisyonlar1 da surekli kendi alanina katar. Abel
Gance 1927 yihnda cosku iginde “Shakespeare, Rembrandt,
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Beethoven filme alinacak... Tum efsaneler, tim mitolojiler
ve mitler, tim din kurucular, hatta tim dinler... filme ¢eki-
lerek dirilmeyi bekliyorlar, kahramanlar kapilar zorluyor,”
diye haykirdiginda, elbette boyle bir seyi kastetmedlgl hal-
de, kapsaml1 bir tasfiyeye davet ediyordu.

Genis tarihsel zaman dilimleri icinde, insan kolektiflerinin ge-
nel yasam tarziyla birlikte duyusal algilama tiirleri ve tarzlan
da degisir. Insanin duyusal algilama tiriinin ve tarzinin 6r-
gutlenis bicimi —iginde gerceklestigi dolayim— yalmzca do-
gal degil, tarihsel kosullarin da artinuduar. Ge¢ Roma sanat
endustrisinin ve Viyana Genesis'inin* ortaya ¢ikug kavim-
ler gocu doneminde, yalnizca Antik¢ag'inkinden farkl bir
sanat degil, baska bir algilama da vardi. Viyana Okulu'nun
bilginleri, altinda bu sanatin gomulu oldugu klasik gelene-
gin agirhgina kafa tutan Riegl ve Wickhoff, bu sanattan ge-
cerli oldugu donemdeki algilamanin orgutlenisine iliskin
¢ikarimlarda bulunma dustincesini ilk akil edenlerdir. Riegl
ve Wickhoff’'un bu arastirmalarda elde ettikleri bilgiler kap-
samli olduklart halde, ge¢c Roma donemindeki algilamaya
ozgu bicimsel belirtileri gostermekle yetinmeleri bakimin-
dan simirhydilar. Arastirmacilar bu algilama degisikliklerin-
de dile gelen toplumsal donusumleri gostermeye calisma-
muglardi — belki de boyle bir sey yapmay: umut bile ede-
mezlerdi. Ginumuzde boyle bir kavrayis icin kosullar daha
uygundur. Yasadigimiz ¢agda algilama dolayiminda gergek-
lesen degisiklikler, aura'nin yok olusuyla kavranabiliyorsa,
bu yok olusun toplumsal kosullar gosterilebilir.

Yukarida tarihsel nesneler icin onerilen aura kavramim,

* 6. yizyilda muhtemelen Suriye’de yazilmig, Yunanca, resimli Tekvin Kitabi. Vi-
yana'daki Ulusal Kataphane'de bulunmasindan 6tiri bu isimle anihir — ¢.n.
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dogal nesnelere ait bir aura kavrami tizerinden gostermek
uygun olacakur. Bu ikinci kavrami, ne kadar yakin olursa
olsun bir uzakligin bir defalik gérunusit olarak tanimhyo-
ruz. Bir yaz gunu 6gleden sonra dinlenirken ufuktaki sira-
daglara ya da golgesini dinlenen kisi tizerine dusiren bir
agag¢ dalina bakmak — bu daglarin, bu dalin aura’sini solu-
mak demektir. Bu betimleme sayesinde, gunimuzde au-
ranin yok olusunun toplumsal kosullardan kaynaklandig-
1 gormek kolaylasir. Bu yok olus, guiniumiz yasaminda kit-
lelerin 6neminin giderek artmasiyla baglantili olan iki olgu-
ya dayanmaktadir. Bu olgular sunlardir: Giiniimiizde kitleler,
seylere uzamsal ve insani agidan “daha yakinlasmay” tutkuy-
la arzuladiklari kadar® her durumun bir defahgim, onlarin
kopyalarini kabul ederek asmak icin de tutkulu bir egilim gos-
termektedirler. En yakindaki nesnelere goruntii olarak, daha
ziyade kopya olarak, roproduksiyon olarak sahip olma ge-
reksinimi, giin be giin kaginilmaz bir bi¢cimde kendini da-
yatmaktadir.

Resimli gazetelerin ve Wochenschawlarin* sundugu kop-
yalar, goruntunun kendisinden, gormezden gelinemeyecek
kadar farklidirlar. Goruntanun bir defalig: ve kaliciligy,
kopyanin ise gegiciligi ve yinelenebilirligi siki sikiya bag-
lantihidir. Nesnenin kabugunun soyulmasi, aura’mn param-
parca edilmesi, “dunyada turdes olanlara yonelik duyusu”
bunu kopyalama aracihigiyla, bir defalik olandan da elde
edebilecek kadar gelismis olan bir algilamanin belirtisidir.
Teori alaninda kendini istatistigin 6éneminin giderek artma-
styla fark ettiren durum, somut alanda kendini boyle belli
etmektedir. Gergekligin kitlelere ve kitlelerin gerceklige yo-
nelmesi, hem ditsince hem de somutluk acgisindan sinirsiz
menzili olan bir strectir.

* Wochenschau: Hafta i¢indeki olup bitenlerin anlauldig: haber filmi — ¢.n.
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v

Sanat yapitinin biricikligi, gelenek baglam icinde yer alma-
styla 6zdestir. Bu gelenegin kendisi ise elbette tamamen can-
I1, olaganuistii degisken bir seydir. Ornegin antik bir Venus
heykeli, onu bir taping nesnesi yapan Yunanlilarda, ona
ugursuz bir put gozuyle bakan Ortacag ruhbanlarinda oldu-
gundan farkl bir gelenek baglamu iginde yer aliyordu. Her
ikisinin de aym1 6l¢tide karsisinda duran, onun biricikligiy-
di, bagka bir deyisle, aura’siydi. Baslangigta sanat yapitinin
gelenek baglaminin icinde yer alma tarzi, tapin¢ti. En eski
sanat yapitlari, bildigimiz gibi, bir rituelin, ilkin buiyusel da-
ha sonra da dinsel bir ritiielin hizmetinde ortaya ¢ikmislar-
dir. Sanat yapitinin bu aurasal varolus bigiminin, ritiel isle-
vinden asla kopmayisi, belirleyici bir onem tasir.” Bagka bir
deyisle: “Sahici” sanat yapitimin essiz degeri, kokensel ve ilk
kullamim degerine sahip oldugu ritiielin icinde temellenir. Bu
temellenis nasil saglanmis olursa olsun, giizellik gorevinin
en dunyevi big¢imlerinde bile, sekiilerlestirilmis bir ritiel
olarak fark edilebilir? Ronesans’la birlikte olusan ve tg yiz
yil gecerliligini surduren guzellik hizmeti, bu sirenin so-
nunda, yasadig1 ilk sarsintida, bu temelleri agikca belli et-
mistir. Yani, gercekten devrimci olan ilk kopyalama araci-
nin, fotografin (sosyalizmin dogusuyla eszamanli olarak) or-
taya ¢ikisiyla birlikte, sanat sonraki yuzyillarda gormezden
gelinemeyecek olan krizin yaklastigini hissettiginde, buna
bir sanat teolojisi olan I'art pour lart ile tepki gostermistir.
Sonra bundan, bir “saf” sanat idesi bi¢iminde, yalmzca her
tarlu sosyal islevi degil, her turlu belirlenisi de nesnel bir
su¢lamayla reddeden bir negatif teoloji dogmustur. (Siir sa-
natinda bu noktaya ilk olarak Mallarmé ulasmistir.)

Teknik olarak kopyalanabildigi ¢agda sanat yapiuyla ilgi-
lenen bir incelemenin, bu baglamlara gereken ¢nemi ver-
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mesi elzemdir. Cuinku bu baglamlar, burada belirleyici olan
bilgiyi hazirlarlar: sanat yapitinin teknik olarak kopyalana-
bilirligi, dinya tarihinde ilk kez, onu ritieldeki asalak va-
rolusundan kurtarir. Kopyalanmis sanat yapiti giderek ar-
tan ol¢ude, kopyalanmasi1 dusuntulmus bir sanat yapitinin
kopyasidir.® Ornegin bir fotograf plakasindan ¢ok sayida
baski almak mumkundur; hangisinin sahici kopya oldugu
sorusunun bir anlami yoktur. Sanat iretiminde sahicilik 6l-
ciitiiniin ise yaramadigr anda, sanatin genel toplumsal islevi
de degismis demektir. Onun ritiielde temellendirilisinin yerini,
bir baska pratikte temellendirilisi alir: bu da onun politikada
temellendirilisidir.

\'}

Sanat yapitlarinin alimlamsi, iki kutbun one ¢ikug farkl
vurgularda gergeklesir. Bu vurgulardan biri taping degerine,
digeri de sanat yapitinin sergilenme degerine dayanir.’® "
Sanatsal uretim, tapincin hizmetindeki triinlerle baslar. Bu
uranlerin mevcut olmalan, gorilmelerinden daha 6nemli-
dir. Tas devri insaninin magarasinin duvarlarina resmettigi
hayvan, bir buyu aracidir. Ger¢i bunu, birlikte yasadig in-
sanlarin 6nune koymustur; ama her seyden 6nce ruhlar
icin dusunmustur. Boyle bir taping degeri, giinimuzde ade-
ta sanat yapitinin gizli tutulmasim zorunlu kilar gibidir: be-
lirli tann heykelleri yalnizca cella’da* rahiplere agikur, be-
lirli Madonna resimleri hemen hemen tim bir y1l boyunca
ortala kalirlar, Ortacag katedrallerindeki bazi heykeller,
duz zeminden bakan izleyiciler tarafindan gorulemezler.
Tek tek sanat uygulamalarnimn ritiielin bagrindan kurtulmala-
niyla birlikte, irinlerinin sergilenme firsatlan da artmigtir.

* Cella: Antikcag tapinaklannda, adina tapinagin insa edildigi tanny: temsil eden
heykelin bulunduguy, en kutsal bolam - ¢.n.
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Her yere gonderilebilecek bir portre bustunun sergilenme
imkani, sabit mekani tapimnagin i¢ kesimleri olan bir tanrn
heykelinden daha ytuksektir. Tuval resminin sergilenme im-
kani, ondan onceki mozaigin ya da freskin sergilenme im-
kanindan daha yuksektir. Bir messe'nin* sergilenebilirligi,
yapisi geregi bir senfonininkinden daha az olmasa bile, sen-
foni, sergilenebilirliginin resminkinden daha buytik olmay:
vaat ettigi bir zaman diliminde ortaya ¢ikmstir.

Sanat yapiunin teknik olarak kopyalanmasimin gesitli
yontemleriyle birlikte, sergilenebilirligi de ¢ylesine devasa
olculerde artmistir ki, iki kutbu arasindaki niceliksel otele-
me, ilk zamanlardaki gibi, dogasinda niteliksel bir donusu-
me yol agar. Nasil ki sanat yapit1 ilk zamaninda mutlak
agirhgin taping degerinde olusu yuziinden ilk planda bir
buyu araci olduysa, sanat yapiti olarak ancak daha sonra
bir ol¢iide tamndiysa, bugin de mutlak agirhigin sergilen-
me degerinde olusu ytziinden, tamamen yeni islevlere sa-
hip bir urtine donusur; bu yeni islevlerden bizim bildigi-
miz, sanatsal islev, ilerde belki gecici oldugu anlagilabilecek
bir islev olarak digerlerinden ayrilir." Su kadar kesindir ki,
gunumuzde fotograf ve ayrica sinema, bu bilgiye ulagmak-
taki en kullanigh tutamak noktalarini olustururlar.

Vi

Fotografta sergileme degeri, tapin¢ degerini tiim cephe hattin-
da geriletmeye baslar. Ancak taping degeri, diren¢ gosterme-
den geri ¢ekilmez. Son bir sipere cekilir, bu siper de insan
cehresidir. Portrenin erken fotografciligin odak noktasinda
yer almasi, hi¢ de tesadufi degildir. Uzaktaki ya da olmus
sevilen kisilerin anisina yonelik tapingta, resmin taping de-

* Messe: Katolik kilisesinde Messe (Isa’'nin ¢armiha gerilmesi) ayini i¢in yapilan
muzik - ¢.n.
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geri son bir siginak bulmustur. Erken donem fotografinda,
bir insan yuzuniin gegici ifadesinde, aura son bir kez goz
kirpar. Bu fotograflarin melankoli ytuklu ve hicbir seyle ki-
yaslanamayacak guzelligini olusturan da budur. Ancak, in-
san fotograftan geri ¢ekildiginde, sergileme degeri ilk kez
taping degerine ustun gelir. 19. ytzy1l baslarinda Paris cad-
delerinin insansiz goruntilerini ¢ekmis olan Atget'in essiz
onemi, bu sureci ortaya koymus olmasina dayanir. Onun,
Paris caddelerinin resmini birer cinayet mahalli gibi cektigi
soylenmistir — son derece hakli bir saptamadir bu. Cinayet
mahalli de insansizdir. Fotografi, deliller yuzunden cekilir.
Fotograf ¢ekimleri Atget'de tarihsel surecin birer delili ol-
maya baslar. Gizli politik énemleri de buradan ileri gelir.
Bu fotograflar, simdiden, belirli bir anlamdaki bir alimlama-
y1 gerektirirler. Istedigi gibi dusincelere dalma artik onlara
uygun duismez. Kendilerine bakani huzursuz ederler; onla-
ra bakan kisi, onlara ulasmak i¢in belirli bir yol bulunmasi
gerektigini hisseder. Ayn1 zamanda, resimli gazeteler de bu
kisiye kilavuzluk etmeye bagslar. Dogru ya da yanhs - hepsi
bir. Gazetelerde resimaltu yazisi ilk kez bir zorunluluk ol-
mustur. Bu yazinin bir tablonun bashgindan farkh bir ka-
raktere sahip oldugu da agikur. Resimli dergideki fotograf-
lara bakan kisinin bu resimalt yazilarindan aldig talimat-
lar, bundan kisa bir siire sonra sinemada daha da netlesip
buyurganlasacaklardir; sinemada her bir resmin nasil kav-
ranilacagi, onceki tum resimlerin akisiyla 6nceden buyurul-
mus goranmektedir.

Vil

19. yuzyl boyunca resim sanau ile fotografcilik arasinda,
uranlerin sanat degeri hakkinda stren tartisma, bugtin yan-
lis ve muglak bir tartisma izlenimi veriyor. Oysa bu durum,
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s6z konusu tartismanin onemini azaltmadig: gibi, belki da-
ha da vurgulayabilirdi. Aslinda bu tartisma taraflardan ikisi-
nin de farkinda olmadiklari dunya-tarihsel bir dénusamin
ifadesiydi. Teknik olarak kopyalanabildigi ¢ag, sanat taping
temelinden koparttiginda, sanatin 6zerklik goruntisi nihai
olarak sonmiustu. Bununla birlikte sanatin islevinde gercek-
lesen degisiklik ise, bu yuzyilin gorus sahasinin diginda
kaldi. Sinemanin gelismesine tanik olan 20. yuzyil da bu
degisikligi uzunca bir sure gozden kagirdi.

Bir vakitler, fotografin bir sanat olup olmadigr sorusuna ya-
nit bulabilmek icin nafile kafa yorulmustu —bu arada fotografin
bulunusunun sanatin genel karakterini degistirip degistirmedi-
§i 6n sorusu sorulmamigti— dolayisiyla, sinema kuramcilari da
ok ge¢meden bu aceleci soru sorus bicimini oldugu gibi benim-
sediler. Oysa, geleneksel estetigin fotografla birlikte karsilas-
g1 zorluklar, sinemayla birlikte onu bekleyen zorluklarin
yaninda ¢ocuk oyuncagl kaliyordu. Sinema kuraminin ilk
donemine damgasini vuran kor siddet buradan kaynaklanir.
Ornegin Abel Gance, filmi hiyerogliflere benzetir: “Cunki
burada olup bitmis olana son derece tuhaf bir geri donusle,
Misirhilarin anlatim duzeyine ulastik... Resim dili henuz ol-
gunlasmadi, ¢unku gozlerimiz hentiz ona yatkin degil. He-
niz onda dile gelen seye yeterince dikkat edilmiyor, yeterin-
ce taping yok.”"® Ya da Séverin-Mars soyle yaziyor: “Ayni za-
manda hem siirsel hem gercek olma... rityasini hangi sanat
gerceklestirmistir ki! Bu gorts agisindan bakildiginda, sine-
ma essiz bir anlatim araci olusturur ve sinemanin atmosfe-
rinde yalnizca en soylu dusunen insanlar yagamlarinin en
mukemmel ve en gizemli anlarinda hareket edebilirler.”*
Alexandra Arnout ise sessiz film hakkinda su soruyla bir ha-
yali adeta sona erdirir: “Boylece yararlanmis oldugumuz
tim o cesur betimlemeler, ibadetin tanimlanisiyla sonuglan-
mayacak m1?”" Sinemay1 “sanat”a ekleme gabasinin, bu ku-
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ramcilari, nasil bir kabalikla sinemada taping unsurlan bu-
lundugu yorumunu yapmaya zorladiginm gormek ¢ok ogreti-
cidir. Oysa bu spektlasyonlarin yayinlandig zamanda, Copi-
nion publique [Parisli Kadin, Chaplin] ve La ruée vers lor
[Altina Hiicum, Chaplin] gibi filmler zaten mevcuttu. Bu du-
rum, Abel Gance’l hiyeroglif benzetmesi yapmaktan alikoy-
muyor; Séverin-Mars da sinemadan, Fra Angelico'nun re-
simlerinden soz edilebildigi gibi s6z ediyor. Bugun bile,
ozellikle gerici yazarlarn sinemanin énemini ayni dogrultu-
da, ozellikle kutsal alanda degilse de en azindan dogatstun-
de artyor olmalar1 karakteristiktir. Werfel, Bir Yaz Gecesi Rii-
yasrmn Reinhardt tarafindan filme cekilmesi hakkinda, bu
filmin hi¢ kuskusuz caddeleri, i¢ mekanlari, tren istasyonla-
11, restoranlari, otomobilleri ve plajlariyla simdiye dek sine-
manin sanat alanina yikselmesinin éntunde bir engel olus-
turan dis dinyanin steril bir kopyasi oldugunu saptyor: “Si-
nema hakiki anlamini, gercek olanaklarim henuz kavrama-
di.. Bunlar, sinemanin dogal araglarla ve olaganiistii ikna
gucuyle, harikulade, mucizevi, dogaustti olani dile getirme-
deki egsiz yetenegine dayamyor.”'®

Vil

Sahne sanatgisinin sanatsal basarimyi, izleyiciye kesin olarak
onun kendi sahsi araciligiyla sunulur; buna karsilik sinema
oyuncusunun sanat basarimi izleyiciye bir aygit aracihgyla
sunulur. lkinci sunus bigimi, iki tiir sonuca yol agar. Sine-
ma oyuncusunun basarimini izleyicinin 6ntine getiren ay-
git, bu basarimi bir butunsellik olarak dikkate almak zo-
runda degildir. Kameramanin yonetiminde, bu basarimin
devamli ¢ekimlerini yapar. Montajcinin, kendisine teslim
edilen malzemeden biraraya getirdigi ¢ekimler dizisi, mon-
taji tamamlanmis filmi olusturur. Bu film, kameranin hare-
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ket anlar olarak anlasilmasi gereken bir dizi hareket anini
kapsar — yakin plan gibi ¢zel ¢ekimler bir yana. Boylece
oyuncunun basarimi, bir dizi optik testten gecirilir. Bu,
oyuncunun basariminn aygit araciligiyla sunulmas: olgu-
sunun ilk sonucudur. Ikinci sonug ise sudur: sinema sanat-
¢1s1, basarimin izleyiciye bizzat sunmadig igin, sahne sa-
natgisinin sahip oldugu bir olanaktan, yani basarimim gos-
terim boyunca izleyiciye gore uyarlama olanagindan yok-
sun kalir. Boylelikle izleyici, oyuncuyla herhangi bir kisisel
temastan etkilenmeyecek bir raportor konumunda olur. Iz-
leyici ancak, aygitla empati kurarak, oyuncuyla empati kurar.
Yani, aygitin tavrimi ustlenir: test eder'’ Bu, taping degerleri-
nin maruz kalabilecegi bir tavir degildir.

IX

Sinemada, oyuncunun izleyici kargisinda farkli birisi olma-
s1, aygit karsisinda farkli birisi olmasindan daha az ¢nem
tasir. Oyuncuda, test basarimiyla gerceklesen bu degisikligi
ilk sezinleyen Pirandello olmustur. Pirandello'nun Film Ce-
kiliyor adli romaninda yer alan, bu konudaki deginmeleri-
nin konunun yalnizca olumsuz yénunu vurgulamakla si-
nirh oluslari, bu dustncelerin degerini azaltmaz. Bunlarin
sessiz filmle ilgili olmas1 da gegerliliklerini hemen hemen
hi¢ azaltmaz. Cunku sesli film bu konuda temele iliskin bir
degisiklik getirmemistir. Belirleyici olan, yine bir —ya da,
sesli film cekiliyorsa iki— aygit karsisinda oynaniyor olusu-
dur. “Sinema oyuncusu,” diyor Pirandello “kendini surgin-
deymis gibi hisseder. Yalmzca sahneden degil, kendi sah-
sindan da surgun edilmistir. Boylelikle ortaya ¢ikan agikla-
namaz boslugu, bedeninin islevsiz kalisini, kendi kendini
buharlastirisini ve kendi gercekliginin, yasaminin, sesinin
ve kendine dokundugunda ¢ikartug: seslerin elinden ali-
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nip, beyazperdede bir an igin titresen ve sonra higlige kari-
san sessiz bir goruntuye donustuklerini, hazunla bir hu-
zursuzlukla hisseder... Kuguk aygit, onun golgesiyle, izleyi-
ci kargisinda oynayacaktir; kendisi aygitin karsisinda oyna-
makla yetinmek zorundadir.”"® Ayni olgu soyle de karakte-
rize edilebilir: 1lk kez —ve bu sinemanin isidir~ insan, gergi
tum canl varhigiyla, ama bu varligin aura’sindan vazgecerek
etkin olmak durumunda kalmaktadir. Ciankt aura, onun
burada ve simdi olusuna baglidir. Onun bir sureti yoktur.
Sahnede, Machbeth’in etrafindaki aura, canh izleyicinin
nezdinde, Machbeth’i canlandiran oyuncunun etrafinda
olusan aura’dan kopartilamaz. Ancak sinema stiidyosunda-
ki cekimin 6zgun yani, izleyicinin yerine aygiti koymasidur.
Bu yuzden, canlandiranin etrafinda olusan aura ortadan
kalkmak zorundadir — boylelikle, ayni zamanda canlandin-
lanin etrafindaki aura da ortadan kalkar.

Tam da Pirandello gibi bir tiyatrocunun, sinemanin ka-
rakteristik ozelligini gosterirken, tiyatronun i¢ine dustugu-
ni gordugumuz bunalimin nedenine farkina varmadan de-
giniyor olusu, sasirtict degildir. Teknik kopyalamanin eline
tamamen dusmus olan, hatta —sinema gibi- ondan kaynak-
lanan bir sanat yapiunin, aslinda en kesin karsiti tiyatro-
dur. Her esash inceleme, bu durumu kanitlar. Konuyla ilgi-
li gozlemciler, sinema oyunculugunda “en buyuk etkilere,
hemen hemen her zaman, olabildigince az ‘oynandigr’ za-
man ulasildigin1” ¢oktan fark etmislerdir. Arnheim
1932'de bu alandaki “son gelismenin... oyuncuya karakte-
ristik olarak segilen ve... dogru yere yerlestirilen bir akse-
suar gibi davranmak”'® oldugunu gozlemlemistir. Bagka bir
olgu da bununla son derece yakindan ilintilidir. Sahnede
roliinii oynayan oyuncu, bir roliin icine girmistir. Sinema
oyuncusundan ¢ogu kez esirgenir bu. Sinema oyuncusunun
basarim kesinlikle buitinluk tasimaz, ¢ok sayida tekil ba-

106



sarimin birlestirilmesiyle olusturulmustur. Sinema oyun-
cusunun oyununu, bir dizi montajlanabilir epizoda bolen-
ler, studyo kirasi, partnerlerin hazir olusu, dekor vb. gibi
tesadtifi durumlarin yani sira, mekanizmanin temel zorun-
luluklandir. Burada 6zellikle 1s1klandirma one ¢ikiyor. Isik
dizeni ozellikle, beyazperdede butunluklu, seri bir akis
olarak gorunen bir olayin serimlenisini, tek tek ¢ekimlerin
olusturdugu bir dizi halinde gerceklestirmeyi dayatir, bu
cekimler studyoda duruma gore saatler alabilir. Daha so-
mut montajlarin sozint bile etmiyoruz. Ornegin bir pen-
cereden atlama sahnesi, studyoda bir iskeleden atlama bi-
ciminde cekilebilir, bu atlayisi izleyen kagis sahnesi ise,
daha sonra gerektiginde haftalarca surecek bir dis cekimde
cekilebilir. Ayrica, daha paradoksal durumlar olusturmak
da kolay bir istir. Ornegin, kapinin vurulmasindan sonra,
oyuncunun urkerek sigramasi istenebilir. Belki bu sigrama
istenildigi gibi gerceklesmeyecektir. O zaman yonetmen,
oyuncunun yine stiildyoda bulundugu bir sirada, ona haber
vermeden, arkasindan bir el havaya ates edilmesini isteye-
bilir. Oyuncunun bu anda kapildig1 korkunun goruntisa
kaydedilerek filme monte edilebilir. Bu érnek, sanatin,
icinde gelisebilecegi biricik alan olarak kabul edildigi sure-
ce, “guzel gorunus” alanindan uzaklastigini en somut bir
bi¢imde gostermektedir.

X

Pirandello'nun betimledigi gibi, oyuncunun aygit kargisinda
yabancilagmasi, insanin aynadaki goruntisine yabaneilas-
maslyla dogasi geregi ayni turdendir. $imdi insamin aynada-
ki goruntist, ondan koparulabilir, taginabilir olmustur. Ne-
reye tasinacakur bu gorunti? Izleyici kitlesinin kargisina.?
Bu durumun bilinci, oyuncuyu bir an bile terk etmez. Sine-
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ma oyuncusu aygitin karsisinda durdugu siirece, son tahlilde
izleyici kitlesiyle, piyasayt olusturan alicilar kitlesiyle isinin
oldugunu bilir. Kendini yalmzca isgtcuyle degil, etiyle kemi-
giyle, ruhuyla ve bedeniyle ortaya koydugu bu piyasay,
kendisinin bu piyasa i¢in belirlenmis olan basariminda, bir
fabrikada uretilen herhangi bir malin kavradigy kadar kavra-
yabilir. Pirandello’ya gore oyuncunun bu aygit karsisinda
kapildig1 sikinuda, igine dustagu yeni korkuda bu olgunun
pay1 yok mudur? Sinema aura’nin buziismesine, studyonun
disinda yapay bir “personality” olusturarak yanit verecektir.
Sinema sermayesinin destekledigi star kultt, ¢coktandir sa-
dece onun meta niteliginin kokusmus buytisinde var olan
kisiligin buyusini muhafaza eder. Sinema sermayesi belirle-
yici oldugu strece, genel olarak giintimiz sinemasina, sana-
ta iligkin geleneksel tasarimlarin devrimci bir elestirisini ge-
listirmesi diginda devrimci bir yarar atfedilemez. Gunumuz
sinemasinin 6zel durumlarda, bunun 6tesinde, toplumsal
kosullara, hatta milkiyet duzenine yonelik devrimci bir
elestiriyi gelistirebilecegini biliyoruz. Ancak, Batt Avrupa’da-
ki sinema uretiminin agirlik noktast bu olmadig gibi, bu in-
celemenin agirlik noktasi da bu degildir.

Sergiledikleri basarimlara herkesin birer yar1 uzman ola-
rak taniklik etmesi, sporun oldugu kadar sinemanin da tek-
nigiyle iligkili bir durumdur. Bu olguyu anlamaya baslamak
i¢in, gazete dagiicisi bir grup genci, bisikletlerine yaslan-
mus, bir bisiklet yarisinin sonuglarini tartisirken bir kez
dinlemis olmak yeterlidir. Gazete yayincilarimin, gazete da-
gitan gengler arasinda bisiklet yariglar1 duzenlemeleri bosu-
na degildir. Bu yarniglar kaulimcilar arasinda buayuk ilgi
uyandirmaktadir. Cunkit bu yanslarda birinci gelenin, ga-
zete dagitciligindan bisiklet yarisciligina yikselme sansi
vardir. Ornegin, Wochenschau da herkese, sokaktaki adam
olmaktan, bir filmde figiran olmaya ytikselme sans1 ver-
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mektedir. Hatta sokaktaki adam, bu yoldan, duruma gore
bir sanat yapitinin iginde bulabilir kendini — Vertov'un Le-
nin’in Ug Sarkis'n1 ya da lvens'in Borinage'm dustnun. Gi-
numiizde her insan, filme cekilme hakkin talep edebilir. Bu ta-
lebi en iyi, ginimuzdeki edebiyatun tarihsel konumuna ba-
karak anlayabiliriz.

Yuzyillar boyunca edebiyat, binlerce okurun karsisinda
az saylda yazarin yer almasi bi¢iminde isliyordu. Onceki
yuzyilin sonlarina dogru bu isleyiste bir degisiklik ortaya
¢ikt1. Basinin giderek artan bir bigimde yayginlasmasi ve
surekli yeni, siyasal, dinsel, bilimsel, mesleki, yerel yayinla-
n okurlarin hizmetine sunmasiyla birlikte, okur kitlesinin
giderek daha buyuk kesimleri —oncelikle ayr1 ayri— yazarlar
arasina katilldilar. Bu durum gunlitk basinda “okur mektup-
lan” igin kose acilmasiyla basladi ve gunumuzde o6yle bir
noktaya geldi ki, artik bir is stirecinde yer alip da herhangi
bir is deneyimini, bir sikayetini, bir soylesiyi ilkesel olarak
herhangi bir yerde yayimlatma firsati bulamayacak bir Av-
rupali kalmadi. Boylelikle yazar ve okur kitlesi ayrimu, te-
mel karakterini yitirmeye yuz tuttu. Aruk bu ayrim, du-
rumdan duruma soyle ya da boyle yapilacak, islevsel bir ay-
nma donasmek tzeredir. Okuyan biri, her an yazan biri ol-
maya hazirdir. Son derece uzmanlasilmus bir is surecinde iyi
ya da kotu bir uzman olmak zorunda kalan biri olarak —¢ok
kuguk bir isin uzmani bile olsa— yazarliga gecis olanag elde
etmektedir. Sovyetler Birligi'nde isin kendisi dile geliyor.
Isin sozlerle anlatlmasi, onun uygulanmasi icin gereken
becerinin bir bolumunu olusturuyor. Edebiyat yetkisi aruk
konuya iliskin egitimde degil, mesleki teknik egitimde te-
melleniyor ve boylece kamusal varlik haline geliyor.?'

Tum bunlar edebiyatta yuzyillara yayilan degisikliklerin
on y1l i¢inde gergeklestigi sinema igin de rahatlikla soyle-
nebilir. Cinkt sinema pratiginde —ozellikle Rus sinema-
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sinda— bu degisiklik kismen gerceklestirilmis bulunmakta-
dir. Rus sinemasinda karsimiza ¢ikan oyuncularn bir kis-
mi, bizim anladigimiz anlamda oyuncu degillerdir; bu kisi-
ler kendilerini —hem de oncelikle kendi is strecleri icinde—
oynayan insanlardir. Bati Avrupa’da sinemadaki kapitalist
somuri, ginumuz insaninin kopyalanma tzerindeki mes-
ru hakkinin gozetilmesini yasaklar. Bu kosullarda sinema
endastrisinin, kitlelerin katthmim yanilsatici tasavvurlarla
ya da muglak spekiilasyonlarla kiskirtmakta buytk ¢ikan
vardir.

Xl

Bir filmin, 6zellikle de sesli filmin cekilisi, daha énce asla
ve hicbir yerde akla getirilmemis bir goranta sunar. Oyun
stirecine dahil olmayan cekim aygitinin, 1siklandirma duze-
ninin, asistan ekibinin vb. stireci gozlemleyen kisinin goras
sahasina girmedikleri tek bir gorus agisinin bile bulunma-
dig bir sureci olusturur. (Meger ki izleyicinin gozbebeginin
ayar1, ¢ekim aygiunin ayariyla ayni olsun). Digerlerinden
daha ¢ok bu olgu, bir sinema studyosundaki bir sahneyle,
tiyatro sahnesindeki bir sahne arasindaki mevcut benzerlik-
leri yuzeysel ve 6nemsiz kilmaktadir. Tiyatroda, ilkesel ola-
rak, olup bitenin hayali oldugunun rahatlikla anlasilamaya-
cagl bir yer vardir. Filmdeki ¢ekilmis sahnede ise bu yer
mevcut degildir. Bu sahnenin hayali dogas, ikinci derece-
den bir dogadir; her sahne bir montaj uranudur. Yani: Sine-
ma stidyosunda aygitlar gerceklige oyle derinlemesine niifuz
etmislerdir ki, gercekligin saf, aygitlanin yabanci cisminden
bagimsiz goruniisi, 6zel bir islemler dizisinin, yani ozellikle
ayarlanmis fotografik aygitla yapilan ¢ekimin ve bunun, ayni
tiirden baska cekimlerle monte edilmesinin bir uriiniidir. Ger-
cekligin aygitlardan bagimsiz goranusi burada onun en ya-
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pay goruniisi haline gelmistir ve dolaysiz gercekligin bu
goruntusd, teknik ulkesinin mavi gigegi* olmustur.

Boylece tiyatrodakinden farklilik gosteren ayni nesne du-
rumu, resim sanatindakiyle karsilastirildiginda daha ogreti-
ci sonuglara yol agabilir: Burada sormamiz gereken soru su-
dur: bir operator ile bir ressam arasinda ne fark vardir? Bu
soruyu yanitlamak icin, cerrahlik mesleginden bilinen ope-
rator kavramina dayanan bir yardimei yapt kurmamiz gere-
kiyor. Cerrah, bir kutbunda buytcinin yer aldigr diizenin
diger kutbunu olusturur. Bir hastayi, elini koyarak iyilesti-
ren bir buytictniin tavri, hastaya bir miudahalede bulunan
cerrahin tavrindan farkhidir. Bayucu, kendisiyle tedavi etti-
gi kisi arasindaki dogal mesafeyi korur; daha dogru bir de-
yisle, bir yandan —koydugu el sayesinde— bu mesafeyi biraz
azaltir, diger yandan —otoritesi sayesinde— ¢ok arurr. Cer-
rah ise tersini yapar: tedavi ettigi kisiyle arasindaki mesafe-
yl —onun icine girerek— ¢ok azaltir ve —elini organlarin igin-
de hareket ettirirken gosterdigi sakinganlikla~ bu mesafeyi
cok az arurir. Tek bir ciumleyle: (pratisyen hekimde hala bi-
raz gizli olan) buyuctden farkh olarak cerrah, belirleyici
anda hastasiyla insan insana karsilasmaktan kaginir; daha
cok cerrahi yoldan hastasinin icine girer. Buyucu ile cerrah
arasindaki iligki, ressam ile kamera arasindaki iligki gibidir.
Ressam c¢alisma sirasinda gerceklikle arasindaki belirli me-
safeyi gozetir; buna karsilik kamera verili olanin dokusu-
nun derinliklerine girer.?? Ikisinin de elde ettigi goruntiler,
birbirlerinden olaganustii farklidir. Ressam butuncul bir
goruntuye ulasir; kameraman ise defalarca pargalanmis,
pargalar: yeni bir ilkeye gore biraraya gelen bir gorunti el-
de eder. Bu yiizden gercekligin sinemada serimlenisi, giinii-
miiz insant i¢in kiyaslanamaz olciide daha onemlidir; clinkii

* Mavi ¢icek, Alman romantizminin simgesidir — ¢.n.
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sinemasal serimleme, insamin bir sanat yapitindan talep etme
hakki oldugu bir seyi, gercekligin aygittan bagimsiz goriinii-
stinii, tam da gerceklige aygitlarla yogun bir bicimde niifuz
edisi temelinde sunmaktadir

X1

Sanat yapitimin teknik olarak kopyalanabilirligi, kitlenin sa-
natla iligkisini degistirir Bu iligki, 6rnegin bir Picasso karsi-
sindaki en gerici iliskiyken, 6rnegin bir Chaplin sé6z konusu
oldugunda, en ilerici iliskiye doniisiir Burada tavir, bakmak-
tan ve yasantuilamaktan alman zevkin, bu tavirda uzman de-
gerlendiricinin tutumuyla i¢sel bir baglanti i¢inde olusuyla
karakterize edilir. Boyle bir baglanti 6nemli bir toplumsal
gostergedir. Bir sanaun toplumsal degeri ne kadar azalirsa,
izleyici kitlesindeki elestirel tutum ile haz almaya yonelik
tutum -resim sanat1 6érneginde agik¢a belli oldugu gibi-
birbirinden o kadar uzaklasir. Geleneksel olandan elestiride
bulunmadan haz alinir, ger¢ekten yeni olan ise tiksintiyle
elestirilir. Sinemada ise izleyicinin elestiren ve haz alan tu-
tumu ortugur. Bunda belirleyici olgu sudur: bireylerin, top-
lamda izleyicilerin kitlesel tepkisini olusturan tepkileri, si-
nemadan baska higbir yerde, onlann dolaysizca gergeklese-
cek olan kitlesellesmeleriyle daha en bastan bu denli belir-
lenmemistir. Bu tepkileri vermekle, kendilerini denetlerler.
Resim sanatiyla kiyaslama yapmak burada da yararh ola-
cakur. Tablo, bir kisi ya da az sayida kisi tarafindan bakilma
iddiasina surekli sahipti. 19. yuzyilda ortaya ¢ikan, tablola-
ra eszamanli olarak buytk bir izleyici kitlesi tarafindan ba-
kilmasi olgusu, resim sanatundaki krizin erken bir belirtisi-
dir; bu krize kesinlikle tek basina fotograf degil, bundan
gorece bagimsiz olarak, sanat yapiimn kitle tizerindeki id-
dias1 da yol agmistir.
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Bunun nedeni, resim sanatinin eszamanli, kolektif bir al-
gilamaya nesne sunacak durumda olmayisidir. Oysa bu du-
rum mimarhk icin ezelden beri, destan i¢in bir zamanlar
gecerli olmustur, ginumizde de sinema icinse gegerlidir.
Bu olgudan yola ¢ikarak resim sanatinin toplumsal roline
iliskin dogal ¢ikarimlarda bulunmak mumkun degilse de,
resim sanatinin belirli kosullar ytzinden dogasina aykir
olarak kitlelerle dolaysizca kars1 karsiya kaldig1 anda, bu
olgu, agir bir kayip olarak buiyuk bir onem tasir. Ortacagin
kilise ve manastirlarinda, 18. yuzyilin sonlarina kadar da
hukumdarlarin saraylarinda tablolarin kolektif alimlamsi,
eszamanl olarak degil, cok asamali ve hiyerarsik bir bi¢im-
de gerceklesiyordu. Bu durumun degismis olmasi, resim sa-
natnin resmin teknik olarak kopyalanabilmesiyle igine
dustugu ozel celiskiyi ifade eder. Ancak tablolar, galerilerde
ve Salonlarda kitlelerin karsisina ¢ikaruldiysalar da, boyle
bir alimlamay kitlelerin kendi kendilerinin organize ede-
bilmelerinin ve denetleyebilmelerinin bir yolu yoktu.? Bu
yuzden, bir grotesk film karsisinda ilerici bir tepkide bulu-
nan aym izleyici kitlesi, stirrealizm karsisinda gerici olmak
zorundadir.

X

Sinemamn karakteristik ozellikleri yalnizca insanin ¢ekim
aygitina kendini gosterme tarzina degil, bu aygiun yardi-
miyla cevreyi kendine gosterme tarzina da dayanir. Basarim
psikolojisine bakugimizda, ¢ekim aygitinin test etme yete-
negini gorebiliriz. Psikanalize bakugimizdaysa, bu aygiu
baska bir yaniyla goruruz. Aslinda sinema algilama evreni-
mizi, Freud teorisine 6rnek olusturabilecek yontemlerle
zenginlestirmistir. Bir dil sarcmesi, elli y1l kadar énce pek
de o kadar dikkati ¢ekmiyordu. Daha 6nceleri yuzeysel ola-
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rak gerceklesiyormus gibi gorinen konusmanin icinde an-
sizin bir derinlik perspektifi agmasi, bir istisna sayilabilirdi.
“Gundelik Yasamin Psikopatolojisi”nden bu yana, bu du-
rum degisti. Bu ¢alisma, daha once, algilanmis olanlarin ge-
nis irmaginin akinuisina kapilip giden seyleri yalitmis ve ay-
n1 zamanda analiz edilebilir hale getirmistir. Sinema optik
algilama evreninin —simdi buna akustik algilama evreni de
dahil oldu- tum genisligi icinde, tamalginin benzeri bir bi-
cimde derinlestirilmesi sonucunu dogurmustur. Sinemanin
ortaya koydugu basarimlarin resimde ya da sahnede serim-
lenenlere gore ¢ok daha kesin bir bicimde ve ¢ok daha fazla
saylda gorus acisindan analiz edilebilir olmasi, bu olgunun
diger yuzudur. Resim sanatina gore sinemada serimlenen
basarimin daha cok analiz edilebilir olmasi, durumun ki-
yaslanamaz bir tamlikta verilmesine dayanir. Sinemada se-
rimlenen basarimin sahneye gore daha ¢ok analiz edilebilir
olmast ise, daha buytik ¢l¢ude yalinlabilir olusundan kay-
naklanir. Bu olgunun, sanatin ve bilimin birbirlerine nufuz
etmelerini kolaylastirma egilimi vardir ve asil 6nemi de bu
egilimden kaynaklanmaktadir. Aslinda, belirli bir durumun
icinde —bedendeki bir kas gibi— diizgiince saptanmis bir ha-
reketin insani asil etkileyen yonunun sanatsal degeri mi
yoksa bilimsel olarak degerlendirilebilirligi mi oldugunu
belirtmek pek mumkun degildir. Fotografta, daha énce ¢ogu
durumda birbirinden ayr gerceklesen iki siirecin, yani sanat-
sal ve bilimsel degerlendirmenin ozdes olduklarint goriilebilir
kilmak, sinemanin devrimci gorevlerinden biri olacakur.®* Si-
nema, demirbaglari arasindaki yakin plan ¢ekimlerle, bizim
icin bildik olan aksesuarlardaki gizli ayrintilar1 vurgulama-
styla, siradan ortamlar1 mercegin dahiyane kilavuzlugunda
aragtirmasiyla, bir yandan yasamimizi yoneten zorunluluk-
larin kavranisini arurirken, diger yandan bize muazzam ve
tahmin edemedigimiz bir hareket alani saglamay1 da basa-
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rirl Meyhanelerimiz ve buytik sehirlerin caddeleri, burola-
rimiz ve mobilyah odalarimiz, tren istasyonlarimiz ve fabri-
kalarimiz bizi umutsuzca kusatmis gorunuyordu. Sonra si-
nema ¢ikageldi ve bu zindanlar diinyasin1 saniyenin onda
birlerinin dinamitiyle paramparca etti; 6yle ki simdi biz on-
larin dort bir yana dagilmis enkazi arasinda kayitsizca, ma-
cera dolu yolculuklar yaptyoruz. Yakin plan ¢ekimle me-
kan, agir cekimle de hareket genisliyor. Nasil ki buytltme,
“zaten” muglak olarak gorunenin salt netlestirilmesinden
ibaret degilse, malzemedeki tamamen yeni yapilanmalar da
gorunur oluyorsa; agir ¢ekim de yalmzca bilinen hareket
gudulerini gostermekle kalmiyor, bu bildik olanin iginde
tamamen bilinmez olanlar gdsteriyor — bunlar “hi¢ de ya-
vaslatilmis hareketler degil, kendine 6zgu bir bicimde ka-
yan suzulen, diinya dis1 hareketler izlenimi veriyorlar.”®
Boylece kameraya hitap eden doganin, goze hitap edenden
farkl oldugu agiklik kazaniyor. Bu farkhilik ozellikle insan-
larin bilingli olarak olusturduklari bir uzamin yerini, bilin-
cine varmadan olusturulan bir mekanin almasindan kay-
naklantyor. Insanlarin nasil yuradugn hakkinda bir seyler
soyleyebiliriz, ama onlarin attiklan adimin bir salise iginde-
ki konumu hakkinda hicbir sey bilmeyiz. Cakmag: ya da
kasig1 nasil tuttugumuzu ana hatlariyla biliriz de, bu sirada
el ile metal arasinda aslinda neler gergeklestigini pek bilme-
yiz; i¢inde bulundugumuz degisik ruh hallerinde, bu tutu-
sun nasil degisiklikler gosterdigi hakkinda ise hicbir fikri-
miz yoktur. Burada kamera yardima araglaryla, inisi ve ¢1-
kistyla, kesmesi ve yalitmasiyla, akisi uzatmasi ve hizlandir-
maslyla, buyultme ve kugculltmelerle mudahale eder. Optik
bilin¢cdismdan ancak kamera araciligiyla haberdar oluruz,
upk: durttsel bilingdisindan psikanaliz araciligiyla haber-
dar oldugumuz gibi.
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XIv

Kargilanmasinin henuz erken oldugu bir talep olusturmak,
eskiden beri sanatin en onemli gorevlerinden biri olmus-
tur.”® Her sanat biciminin tarihinde kritik donemter bulu-
nur; boylesi donemlerde bu sanat bi¢imi, ancak bir teknik
standardin degismesi sonucunda, yani yeni bir sanat bigi-
miyle birlikte zorlamasizca ortaya ¢ikabilecek etkilere ulas-
maya calisir. Sanatin bu tarden, 6zellikle ¢okus donemi de-
nilen donemlerde ortaya ¢itkan acayiplikleri ve kabaliklar,
gercekte onun en zengin tarihsel gu¢ merkezinden kaynak-
lanir. Son olarak dadaizm boylesi barbarliklarla dolup tasi-
yordu. Dadaizmin itkisi ancak simdi fark edilebiliyor: Da-
daizm, izleyici kitlesinin giniimiizde sinemada aradif etkile-
ri, resim sanatinin (ya da edebiyatin) yontemleriyle olustur-
mayi denemisti.

Temelden yeni, ¢1g1r agic1 bir talep uretimi, hedefinin ote-
sinde sonuglara yol acacaktir. Dadaizm bunu, sinemaya son
derece uygun olan piyasa degerini, daha 6nemli —ama el-
bette kendisinin farkinda olmadigi— yonelimler yararina fe-
da edecek olcude yapmaktadir. Dadaistler, kendi sanat ya-
pitlarinin ticari olarak degerlendirilebilir olmasindan ¢ok,
birer i¢ dunyaya dalma [Kontemplation] nesnesi olarak de-
gerlendirilemez olmalarina 6nem vermislerdir. Bu degerlen-
dirilemezlige de buyuk o¢lcude, malzemelerini esas olarak
agagilayarak ulasmaya calismislardir. Dadaistlerin siirleri
“laf salatasi”dir, cirkin sozler ve akla gelebilecek her tirlu
dil ¢opunu igerirler. Uzerine dugmeler ya da biletler monte
ettikleri tablolan da farkli degildir. Boylesi araglarla ulastik-
lan, ortaya koyduklart urinun aurda’sinin acimasizca imha
edilisidir; uretim yontemleriyle, tirinlerinin Gstane bir rop-
roditksiyon damgas: vururlar. Arp’in bir resminin ya da Au-
gust Stramm’in bir siirinin karsisinda, Derain’in bir resmi
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ya da Rilke'nin bir siirinde oldugu gibi, dusunceyi yogun-
lastirmak ve bir tavir almak mumkiin degildir. Burjuvazinin
yozlasmasiyla asosyal davranis okulu haline gelen dusunce-
yi yogunlastirmanin karsisina, bir tiir sosyal davrams tura
olarak, dusunceyi dagitma ¢ikmaktadir.”’ Ashinda dadaist
gosteriler, sanat yapitim bir skandalin odak noktas: yapa-
rak, hayli siddetli bir dikkat dagitma saglamiglardir. Sanat
yapitinin her seyden 6nce bir talebi karsilamasi, kamusal
ofke uyandirmasi gerekiyordu.

Dadaistlerde sanat yapit1 ¢ekici bir dig gérunusten ya da
ikna edici bir ses yapilanmasindan, bir mermiye donustu.
Izleyiciye isabet etti. Dokunsal bir nitelige butindu. Boyle-
likle, diisunceyi dagitici unsuru ilk planda yine dokunsal
bir unsur olan sinemaya yonelik talebin yolu agilmisu; si-
nemada bu unsur izleyiciye ¢arparcasina nufuz eden ¢ekim
yapilan sahnelerin ve ¢ekimlerin degismesine dayanir. Uze-
rinde filmin akug: bezi, uzerinde resmin bulundugu bezle
karsilastiralim. Ikincisi izleyiciyi i¢ dunyaya dalmaya davet
eder; izleyici onun karsisinda kendini zihnindeki ¢agrisim-
larin akisina birakabilir. Film karsisinda bunu yapamaz.
Tam bir sahneyi gordugu sirada, sahne degismistir. Sahne
sabitlenemez. Sinemadan nefret eden, 6énemini hi¢ kavra-
mamis ama yapisina ait bazi seyleri kavramis olan Duha-
mel, bu durumu soyle ifade ediyor: “Dusunmek istedigim
seyi artik diisinemiyorum. Hareketli goruntiler, dusince-
lerimin yerini aldi.””® Gergekte, bu goruntiilere bakanin
zihnindeki ¢agrisim akisi, bu goriintulerin degismesiyle he-
men kesintiye ugrar. Her sok etkisi gibi, zihinsel dikkatin
artirtlmasiyla ulasilmasi gereken sinemanin sok etkisi de
buna dayanir.?® Sinema, dadaizmin adeta ahlaksal etkinin ici-
ne paketledigi fiziksel sok etkisini, teknik yapisi sayesinde bu
ambalajindan kurtarmistir®
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XV

Kitle, ginumiuizde sanat yapitlan karsisindaki her tarla bil-
dik davramsin yeniden dogarcasina kaynaklandig bir ze-
mindir. Nicelik nitelige donusmustur. Katilimcilar kitlesinin
olaganiisti olciide artmig olmasi, farkl bir katilim tarzina yol
acmistir. Bu kaulimin, kendini ilkin adi kotuye ¢ikmis bir
kilikta gostermesi, gozlemciyi yaniltmamahdir. Ancak, me-
selenin tam da gorunirdeki yuzune tutkuyla baglananlar
da eksik olmamisur. Bunlar arasinda kendini en radikal bi-
cimde dile getiren Duhamel'dir. Sinemada Duhamel’i 6zel-
likle sinirlendiren, kitlelerde uyandirdign katlim tarzidir.
Duhamel i¢in sinema “koleler icin bir vakit 6ldurme, egi-
timsiz, sefilce ¢calismaktan bitkin dasmius, sorunlan altinda
bogulmus yaratiklar i¢in bir oyalanmadir... hicbir bigimde
konsantrasyon istemeyen, herhangi bir diisinme yetenegi
gerektirmeyen..., gonillerde bir 151k yakmayan ve gantn
birinde Los Angeles’ta ‘star’ olmaktan baska bir umut uyan-
dirmayan bir tiyatro oyunu.”®' Goruldugu gibi, burada te-
melde eski bir su¢lama yoneltiliyor: kitlelerin dustincelerini
dagitmak istedikleri, sanatin ise izleyiciden dustnceyi yo-
gunlasurmasin talep ettigi iddiasi. Beylik bir savdir bu. Ge-
riye yalnizca bu iddianin sinemanin incelenmesi igin bir
dayanak noktasi sunup sunmadig sorusu kalmaktadir. Bu-
rada soruna daha yakindan bakmak gerekir. Dustnceyi da-
gitma ve dusunceyi yogunlastirma, soyle formule edilebile-
cek bir karsithk olustururlar: Bir sanat yapitimin karsisinda
durup dusuncesini yogunlastiran, onun igine dalar, bir res-
samin tamamladig1 resme bakarken onun igine girdigini an-
latan bir Cin efsanesindeki gibi, bu yapiun igine girer. Buna
karsilik dusuncesini dagitan kitle ise sanat yapium kendi
icine alir. Bunun en agik ornegi binalardir. Mimarhk eski-
den beri alimlamsi dustuinceyi dagitma ve kolektiflik yoluy-
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la gerceklesen bir sanat yapiti prototipini olusturur. Mimar-
higin alimlama yasalari, en ogretici olanlardir.

Yapilar, insanliga kadim tarihinden bu yana eslik eder.
Sanat yapitlarinin bircogu ortaya ¢ikmis ve yok olmustur.
Tragedya Yunanlilarla birlikte ortaya ¢ikar ve onlarla birlik-
te kaybolur; yuzyillar sonra yalnizca “kurallari”’na uygun
olarak yeniden canlandirilir. Kokeni halklarin genglik do-
neminde yatan destan, Avrupa’daki Ronesans'in baslama-
styla birlikte soner gider. Tuval resmi Ortagag'n bir yarau-
mudir ve higbir sey ona surekli bir kalicilik garantisi ver-
mez. Insanin barinma gereksinimi ise sureklidir. Yap1 sanau
hicbir zaman nadasa yatmamustir. Tarihi, bagka her sanatin
tarihinden daha uzundur ve kitlelerin sanat yapiuyla iliski-
sini ortaya koymaya yonelik her ¢abada yap1 sanatinin etki-
sini goz onunde bulundurmanin buyuk bir 6énemi vardur.
Yapilar ikili bir tarzda alimlanirlar: kullanilmalan yoluyla
ve algilanmalan yoluyla. Daha dogrusu, dokunsal ve optik
olarak. Toplu turden alimlamalarda, ¢rnegin turistlerin un-
lu yapilan alimlayislarinda, boyle bir alimlama dugtunile-
mez. Cunki bu alimlamanin dokunsal yani, kesinlikle op-
tik tefekkiire karsilik dasmez. Dokunsal alimlama dusunce-
yi yogunlastirmaktan ¢ok, aliskanhk yoluyla gerceklesir.
Aligkanlik, mimarlik karsisinda buyuk ol¢ude optik alimla-
may bile belirler. Optik alimlama, dogasi geregi merakh bir
dikkat edisten ¢ok, gecici bir fark edis bigiminde gergekle-
sir. Mimarhk sanaunda olusturulan bu alimlamanin da be-
lirli kosullarda kanonik bir degeri vardir. Canku: Tarihsel
donum noktalaninda, insamn algilama aygitina diisen gorevle-
rin tstesinden salt optik yoluyla, yani tefekkiir yoluyla kesin-
likle gelinemez. Bu gorevler adim adim, dokunsal alimlama
kilavuzlugunda, aliskanlik yoluyla yerine getirilir

Dusuncesi dagilmis olan da aliskanlik kazanabilir: belirli
gorevlerin Ustesinden, duistincesi daginik halde gelebilmek,
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ancak bu gorevleri yerine getirmenin bir aliskanlik haline
gelmesiyle mumkun olabilir. Sanatin sagladigi dusunce da-
gilmasi, yeni tamalgilama gorevlerinin basarilabilir olmasi
olcusunde denetlenebilir. Ayrica, bireyler i¢in boylesi go-
revlerden kagmanin da bir ayarticihg oldugundan, sanat en
zor ve en onemli gorevleri yerine getirmeye, kitleleri hare-
kete gecirebildigi zaman baslayacaktr. Bunu giinimuzde
sinemada yapmaktadir. Sinema, sanatin tim alanlarinda ar-
tan bir vurguyla kendini belli eden ve tamalgidaki koklii degi-
sikliklerin bir belirtisi olan, dugiincenin dagimiklign icinde al-
gilamanin asil uygulama alamdir. Sinema, sok etkisiyle bu
alimlama bicimine karsilik duser. Sinema, yalnizca izleyici
kitlesini denetleyen bir tavir igine sokarak degil, aym: za-
manda sinema salonundaki denetleyici tavra dikkatliligi ek-
lemeyerek de, taping degerini uzaklastirir. 1zleyici kitlesi
bir sinayicidir, ama diisincesi daginik bir sinayici.

Sonséz

Gunumiz insaninin giderek artan proleterlesmesi ve kitlele-
rin giderek artan bi¢imlendirilisi, bir ve ayni olayn iki ytza-
dur. Fagizm yeni ortaya ¢ikan proleterlesmis kitleleri, orta-
dan kaldirlmasini istedikleri mulkiyet iliskilerine dokunma-
dan orgutlemeye ¢ahsiyor. Fasizm, kendi kurtulusunu, kitle-
lerin kendilerini ifade etmelerini (ama asla haklarin1 almala-
nm degil) saglamakta gorayor.*? Mulkiyet iligkilerinin degis-
tirilmesi kitlelerin hakkidir; fasizm ise bu iligkileri koruya-
rak, kitlelerin kendilerini ifade etmelerini saglamaya calisi-
yor. Fasizm tutarlilik icinde, politik yasamin estetize edilmesiy-
le sonuclaniyor. Fasizmin bir onder tapincinda diz ¢oktarda-
gu kitlelerin 1rzina gegisi, taping degerlerinin aretilmesinde
kullandigy bir aygitin irzina gegilmesine karsihk dusuyor.
Siyasetin estetiklestirilmesi yoniindeki tiim ¢abalar, bir nok-
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tada doruga cikar. Bu nokta savastir. Savas ve yalnizca savas,
en buyuk kitle hareketlerine, geleneksel mulkiyet iligkilerini
koruyarak bir hedef gosterebilir. Bu olgu, politik a¢idan
boyle formule edilir. Teknik acidan ise soyle formule edile-
bilir: Ganumuzun tim teknik araclarini, mulkiyet iligkileri-
ni koruyarak harekete gecirmeyi ancak savas mumkiin kilar.
Fagizmin savasi tanrilastirmasinin bu argimanlardan yarar-
lanmamasi dogaldir. Yine de bu tanrilastirmaya bir bakmak,
ogretici olacakur. Marinetti'nin Etiyopya'daki somirgecilik
savast hakkindaki manifestosunda soyle deniliyor: “Yirmi
yedi yildan beri, biz futuristler, savasin antiestetik olarak ta-
nmimlanmasina karsi ¢ikiyoruz... Bundan dolayi, su saptama-
da bulunuyoruz: Savas guizeldir, cunki gaz maskeleri, deh-
set verici megafonlar, alev makinalan ve kiguk zirhli arag-
larla, insanin boyunduruk altina aldigi makine uzerindeki
iktidarini temellendirir. Savas guzeldir, ¢cunku insan bedeni-
nin metaliklestirilmesi dustinit hayata gecirmeye baglar. Sa-
vas guzeldir, ¢cinku cigeklerin agtig bir ¢ayiri, mitralyozle-
rin atesli orkideleriyle zenginlestirir. Savas guzeldir, ¢unku
tafeklerin atesini, top atislarini, ateskes molalarim, parfum
ve ¢lrume kokularimi bir senfoni halinde birlestirir. Savas
guzeldir ¢tinki buytk tanklarinki gibi, geometrik hava filo-
lar1, yanan koylerden ytikselen duman spiralleri ve baska
birgoklar1 gibi, yeni mimariler yaratir... Futirizmin sairleri
ve sanatgilari... savasin estetiginin bu temel ilkelerini akli-
nizda tutun ki, yeni bir siir sanat ve yeni bir plastik sanat
ugruna verdiginiz savas... bu ilkelerle aydinlansin!”3

Bu manifestonun astun yani, agikligidir. Soru sorus bigimi,
diyalektikgilerden kabul gormeyi hak ediyor. Bugunku sava-
sin estetigi, bir diyalektikgi goziyle soyle gorunuyor: Mulki-
yet duzeniyle uretici guiglerin dogal degerlendirilisine ket vu-
ruluyorsa, teknik yontemlerin, hizlarn, enerji kaynaklarinin
artis1 da dogal olmayan bir degerlendirmeyi dayatmaktadir.
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Bu degerlendirme, toplumun teknigi kendi orgam kilacak
kadar olgunlasmadiginin, teknigin de toplumsal temel guig-
lerle basa ¢ikabilecek kadar yetkinlesmediginin kanitim y1-
kimlariyla sunan savasta gerceklesmektedir. Emperyalist sa-
vas, en vahsi yonleriyle, muazzam uretim araglan ile onlarin
uretim sureclerinde degerlendirilisinin yetersizligi arasindaki
ugurumla (baska bir deyisle, issizlikle ve pazarlann azhgiyla)
belirlenmistir. Emperyalist savas teknigin bir isyamdir, dogal
malzemesi de toplum tarafindan elinden alinan taleplerini “in-
san malzemesi” tizerinde karsilayan teknigin bir isyamdir Ne-
hirleri kanallarla donatmak yerine insan sellerini siper yatak-
larina sevk etmektedir; ugaklardan tohumlar atmak yerine,
sehirlerin tzerine bombalar yagdirmaktadir ve gaz savasinda
aura’y1 yeni bir tarzda yok etmenin bir aracini bulmustur.
Fasizm “Fiat ars - pereat mundus”* diyor ve teknik tara-
findan degistirilmis duyusal algilamanin sanatsal tatmin
edilisini, —Marinetti'den bilindigi gibi- savastan bekliyor.
Apagik ki bu lart pour 'art'n tamamlanisidir. Bir zamanlar,
Homeros'ta Olimpos tanrilar igin bir seyretme nesnesi olan
insanhk, simdi kendisi i¢in bir seyretme nesnesi olmustur.
Insanhgin kendi kendine yabancilasmasi, kendi yok edilisi-
ni birinci simif estetik bir haz olarak yasamasina olanak ve-
recek kerteye ulasmstir. Fasizmin siyaseti estetiklestirmesi
boyledir Komiinigmin buna yaniti sanat: siyasilestirmektir.

CEVIREN Mustafa Tiizel

Notlar

1 Paul Valéry, Piéces sur lart Paris [y1l yok], s. 105 (“La conquéte de lubiquité™).

2 Elbette sanat yapitnin tarihi daha fazlasimi kapsar: megin Mona Lisa'nin tari-
hi, 17., 18. ve 19. yuzyillarda, ondan yapilan kopyalarin tiriinit ve sayisimi da
igerir.

Sanat var olsun da, diinya yok olsa fark etmez — ¢.n.
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Tam da sahicilik kopyalanamaz oldugu igin, belirli kopyalama islemlerinin
—teknik iglemlerdi bunlar— yogun bir bicimde yerlesmesi, sahiciligi farklilas-
urma ve kademelendirme olanag saglamisur. Bu tar farkliliklan olusturmak,
sanat ticaretinin onemli bir goéreviydi. Sanat ticaretinin bir agacbaski kalibin-
dan, yazidan énce ve sonra alinan farkh baskilar, bir bakir levhadan, ve ben-
zerlerinden alinanlan, birbirinden ayrt etmekte somut bir ¢ikan vardi. Deni-
lebilir ki, agacbaskimn bulunusuyla birlikte, sahicilik kalitesi, heniz daha
sonraki altin ¢agina ulasmadan, koklerinden sarsilmisti. Ortagag'da yapilan
bir Madonna resmi, yapildig1 tarihte henuz “sahici” degildi; ancak izleyen
yuzyllarda, en ¢ok da belki gectigimiz ytizyilda bu unvam kazanmisti.

“Faust'un tagradaki en berbat sahnelenisinin bile, bir Faust filminden her ha-
lukarda, bir Weimer'daki ilk sahnelenisle fikri i¢tima i¢inde olmak gibi bir as-
tanlagn vardir. Sahnedeki geleneksel igeriklerden haurlanabilen sey, beyaz-
perdede degerlendirilemez olmustur — Mefisto’da Goethe'nin genglik arkadas:
Johann Heinrich MecK'in gizli oldugu, ve bunun gibi birgok sey.

Abel Gance, Le temps de I'image est venu, Lart cinématographique 11, icinde, Pa-
ris 1927, s. 94-96

Kitlelere insani aqidan daha yakinlasunlmaya izin vermek, kendi toplumsal
islevini gorus sahasindan ¢ikartmak anlamina gelebilir: Bugiin bir portre res-
saminin, Gnla bir cerrahi kahvaluda, ailesiyle birlikte resmetmesi, cerrahin
toplumsal islevini, hekimlerini, 6rnegin Rembrandt'in “Anatomi” tablosunda
yapug gibi yakusir bir bigimde serimleyen, bir 16. ytizy1l ressamindan daha iyi
yakalamasini garantilemez.

Aura'nin “Ne kadar yakin olursa olsun, bir uzakhigin bir defalik gérinasa”
olarak tanimlanmasl, sanat yapiinin taping degerinin uzam-zamansal algila-
manin kategorileri iginde formile edilisinden bagka bir sey degildir. Uzakhk,
yakinhgin kargtudir. Oziinde uzak olan ise, yakinlasmayandir. Ashinda yakin-
lasmazlik kilt imgesinin ana niteliklerinden biridir. Dogas1 geregi “ne kadar
yakin olsa da uzak” kalir. Onun maddesinden elde edilebilecek yakinhk, gé-
rinasinden dolay: korudugu uzakliga halel getirmez.

Resmin taping degerinin sekalerlesmesi ol¢iisiinde, bu degerin dayanaginin
bir defaligina iligskin tasavvurlar belirsizlesir. Taping imgesinde hikam siren
gorunasin bir defalig, heykelurasin ya da onun yaratic1 basanminin, alicinin
tasavvurundaki ampirik bir defalig) tarafindan giderek daha ¢ok uzaklagtinhr,
Elbette hicbir zaman tamamen degil: sahicilik kavramm hicbir zaman, otantik
athin daha 6tesine egilim gostermeye son vermez. (Bu durum, en agik bigim-
de, her zaman fetise hizmet eden bir seyler de bulunduran ve sanat yapitina
sahip olusuyla, onun tapinisal giicinden pay alan koleksiyoncu orneginde go-
ralur.) Otantiklik kavraminin islevi, sanat incelemelerinde, bundan zarar gor-
meden, net kalir: sanatin sekilerlestirilmesiyle birlikte taping degerinin yerini
otantiklik alir.

Sinema yapitlarinda tranan teknik olarak kopyalanabilirligi, edebiyat ya da
resim sanati yapitlarindaki gibi, onun kitlesel olarak yayginlasmasinin, onunla
disaridan bulugan bir kosulu degildir. Sinema yapitlarimin teknik olarak kopya-
lanabilirligi, dogrudan dogruya onlann dretim tekniginde temellenmistir. Bu tek-
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nik yalmzca sinema yapitlarnimn kitlesel yayginlasmasim en dolaysiz bicimde
olanakh kilmakla kalmaz, daha cok bu yayginlasmay adeta dayatir Bunu daya-
tir, unka bir filmin dretilmesi oyle pahalidir ki, érnegin bir tablo saun alma-
ya guci yetebilen birinin, artik o filmi satin almaya giicii yetmez. 1927 yilin-
da, baytikee bir filmin, kar edebilmesi i¢in dokuz milyonluk izleyici kitlesine
ulasmas: gerektigi hesaplanmstir. Sesli filmle birlikte yine de once elbette ge-
riye dogru bir hareket ortaya ¢ikmisur; sesli filmin izleyici kitlesi, dil sinirla-
nyla simirlanmisti ve bu da ulusal ¢ikarlarin fasizm yoluyla vurgulanmasiyla
eszamanl olarak gerceklesti. Ancak, onun fagizmle bagimusim goz éninde
bulundurmak, etkisi seslendirme yoluyla zaten azaltilan bu gerilemeyi kaydet-
mekten daha 6nemlidir. Bu iki fenomenin eszamanliligy, iktisadi bunahma da-
yamr. Genel olarak bakildiginda, mevcut miilkiyet iliskilerini agik bir siddetle
koruma ¢abastyla sonuglanmis bulunan aym arizalar, bunahmin tehdit ettigi
sinema sermayesini, sesli filmin on ¢alismalanni hizlandirmaya yoneltmistir.
Sonra sesli filmin ortaya gikartilisi, gegici bir rahatlama getirmistir. Bu rahatla-
manin bir nedeni, sesli filmin kitleleri yeniden sinemaya ¢ekmesiyse, bir ne-
deni de sesli filmin elektrik endustrisindeki yeni sermayeleri, sinema serma-
yesiyle dayanisma icine sokmus olmasidir. Boylece film aretimi disaridan ba-
kildiginda ulusal ¢ikarlari korumus, iceriden bakildiginda ise eskisinden daha
fazla uluslararasilasmstir.

10 Bu kutupluluk, idealizmin estetiginde hak ettigi yeri bulamaz, idealizmin gi-
zellik kavram, bu kutupsalligi temelde ¢ozilmemis olarak kusaur (buna gore
¢oziulmis bir kutupsallik olarak dislar). Ne de olsa Hegel'de idealizmin sinir-
lar1 icinde bunun nasil diginilebilir oldugu agikca dile gelmektedir. “Resim-
ler, cok uzun zamandir vardi” denilir, “Felsefe Tarihi Konferanslari”nda “din-
darhk daha ¢ok erkenden, tapinmak igin gerek duyuyordu onlara ama giizel
resimlere ihtiya¢ yoktu, hatta giizel resimler dindarhg rahatsiz ediyordu. Gu-
zel resimde bir maddilik de mevcuttur, ama giizel oldugu sirece, o resmin tini
insana hitap eder; tapingtaysa bir seyle iligkidir aslolan, ¢anka o resim yalmz-
ca ruhun tinsiz bir belirsizlestirilmesidir... Sanatin kilise ilkesinin disina ¢1k-
mis olmasina... ragmen... giizel sanat bizzat kilisenin iginde ortaya ¢tkmistir”
(George Wilhelm Friedrich Hegel: Yapitlar. Merhum'un dostlarimin olusturdu-
gu bir dernegin yayinladig tam edisyon. Cilt 9: Vorlesungen uber die Philo-
sophie der Geschichte [Felsefe Tarihi Konferanslan] Haz. Eduard Gans. Berlin
1837, s. 414) Estetik Konferanslarrndaki bir pasaj da, Hegel'in burada bir so-
run hissettigine igaret ediyor. “...bizler” deniliyor bu konferanslarda “sanat ya-
pitlarina tannsal olarak hirmet etme ve onlara tapinabilmenin 6ylesine uza-
gindayiz ki, onlarin birakug etki, daha vakur bir tardendir, onlarin bizde
uyandirdiklan, daha ytksek bir denektasim gerektirir.” (Hegel, 1.b. cilt.10:
Vorlesungen uber die Aesthetik. [Estetik Konferanslar1] Haz. H. G. Hotho.
Cilt 1, Berlin 1835, 5. 14)

11 Sanatsal alimlamanin birinci tarinden ikincisine gegis, sanatsal ahmlamanin
tarihsel akisim belirler. Bu durum bir yana, ilkesel olarak her sanat yapiu i¢in
iki alimlama ttra arasinda belirli bir gel-gitin varhig: gosterilebilir. Ornegin Sis-
tina Sapelindeki Madonna i¢in. Hubert Grummer'in yaptig1 arastirmadan bu
yana, Sistina Madonnasrmn baslangicta sergileme amaciyla yapildigy biliniyor.
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Grimme'yi arastirma yapmaya yonelten soru suydu: Resmin 6n plamndaki, iki
kuagik ¢cocugun dayandig tahta kenar da neyin nesidir? Nasil olur da, diye sor-
maya devam etmisti Grimme, Raffaello arg bir ¢ift kap: perdesiyle donatma
fikrine varabilir? Arastirma sonucunda, Sistina Madonnasi'nm, Papa Sixtus'un
naasinin halka gosterilmesi vesilesiyle siparis edildigi ortaya ¢ikti. Papalann
naaglarinin sergilenmesi, Peters Kilisesi'nin yanindaki belirli bir sapelde ger-
ceklestiriliyordu. Bu sapelin nis tarzi arka zemininde, tabutun tizerine, térensel
sergileme sirasinda Rafael'in resmi asilmuisti. Raffaello bu resimde Madonna'yr
yesil kapt perdeleriyle simrlanmig nis arka planina gelir gibi, Papanin tabutuna
yaklagirken betimlemisti. Sixtus'un cenaze téreninde Raffaello’nun resminin
olaganusta bir sergilenme degeri kullanim alam buldu. Bundan bir sire sonra
resim, Piacenza'daki siyah kesislerin manasur kilisesindeki asil mihraba geldi.
Bu surginin nedeni, Roma rittelidir. Roma ritiieli, cenaze térenlerinde sergile-
nen resimlerin, asil mihrapta tapiniya gotiirilmelerini yasaklar. Raffaellonun
yapiti, bu kural yiiziinden belirli simirlar ¢ercevesinde degerden dusmusti. Yi-
ne de bu resmin uygun bir fiyata ulagmasi igin, papalik yénetimi satin alinmast
sirasinda resmin asil mihrapta asilmasin sessizce onaylamaya karar verdi, san-
sasyonu onlemek icin resim uzak bir tagra kentindeki kardeslere gonderildi.

Brecht de, baska bir dizlemde benzer diisunceler ortaya koyuyor: “Sanat yapi-
t1 kavramy, artik bir sanat yapitimn metaya dontsmesiyle ortaya ¢ikan sey igin
kullanilamiyorsa, o zaman, bu seyin islevinin tasfiyesine katilmak istemiyor-
sak, dikkatle ve 6zenle, ama korkuya kapilmadan bu kavrami birakmahyiz;
¢inki bu evreden ge¢mesi gerekiyor, hem de hi¢bir yananlam tasimadan, bu
dogru yoldan baglayiciigi olmayan bir sapma degildir; burada onunla basina
gelen sey, onu temelden degistirecektir, gecmisini silecektir, o kadar ki eski
kavram yeniden kabul edilecek olursa —ve kabul edilecektir, neden olmasin?—
onun aracthigiyla, bir zamanlar imledigi seye iliskin hicbir an1 uyanmayacaktr
aruk.” ([Bertolt] Brecht: Versuche 8-10 [Defter]3. Berlin 1931, s. 301, 302;
“Der Dreigroschenprozess™.)

Abel Gance, a.g.e., s. 100/101.
Akt. Abel Gance, a.g.e., s. 100.
Alex Arnoux: Cinéma. Paris 1929, s. 28.

Franz Werfel: “Ein Somernachtstraum. Ein Film von Shakespeare und Rein-
hardt”. Neues Wiener Journal, Kasim 1935,

“Sinema... tek tek insani eylemler hakkinda kullarlabilir bilgiler verir (ya da
verebilirdi)... Karakterden kaynaklanan bir giidilleme yoktur, kisilerin i¢ yasa-
mi asla asil nedeni vermez ve nadiren eylemin bashca sonucudur.” (Brecht,
a.g.e., s. 268.) Aygiun, sinema oyuncusu tizerinde gerceklestirdigi, test edile-
bilir olamn alanimin genisletilisi, ekonomik kosullar sayesinde birey igin orta-
ya ¢ikmis bulunan test edilebilir olamin alanimin olaganista genisletilisine
karsihk duger. Boylece, mesleki yeterlik sinavlarinin 6nemi sirekli artar. Mes-
leki yeterlik sinavinda, bireyin basarimindan kesitler 6nem tagir. Film ¢ekimi
ve mesleki yeterlik sinavi, uzmanlardan olusan bir kurulun énunde gercekle-
sir. Sinema stiidyosundaki yonetmen yardimcisi, mesleki yeterlik sinavindaki
sinav sorumlusunun bulundugu konumdadir.
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Luigi Pirandello: On tourne, cit. Léon Pierre-Quint: Signification du cinéma,
Lart cinématographique I, i¢inde, 1.c, s. 14, 15.

Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Berlin 1932, s. 176, 177. Sinema yonetmeni-
nin, sahne pratiklerinden uzaklastiran, agikca ikincil durumdaki bazi aynnu-
lar, bu baglamda artan bir 6nem kazanirlar. Bagkalannin yani sira, Dreyer'in
Jeanne D'arc’ta uyguladig: gibi, oyuncuyu makyajsiz oynatma denemesi buna
bir 6rnektir. Zindiklik mahkemesini olusturan kirk oyuncuyu bulmak i¢in ay-
larini vermisti. Bu oyuncularin aranmasi, zor elde edilebilen aksesuarlarin
aranmasina benziyordu. Dreyer en bityik ¢abayi, yas, viicut yapist ve fizyono-
mi agisindan benzerliklerden kaginmak igin géstermisti. (Cf. Maurece
Schultz: Le masquillage Lart Cinématographique, V1, Paris 1929, p. 65, 66).
Oyuncu bir aksesuara donusirken, diger yandan aksesuar da sik sik bir oyun-
cu islevi gorebilmektedir. Her halikarda, filmin, aksesuara bir rol verecek du-
ruma gelmesi, olagandis1 degildir. Say1siz 6rnegin iginden gelisigiizel birkag
tanesini vermek yerine, 6zellikle inandincihig olan bir 6mek azerinde dura-
lim. Calisan bir saat, sahne tizerinde daima rahatsiz edici bir etkide buluna-
cakur. Zaman gosterme gorevi, sahnede ona birakilamaz. Astronomik saat, en
natiralist oyunda bile, sahnelenen saatle gelisecektir. Bu kosullarda, sinema-
nin bazen saatin gosterdigi zaman rahatlikla kullanabilmesi, onun son derece
ayrit edici 6zelliklerinden biridir. Bu 6mekte, sinemada her bir aksesuarin na-
sil belirleyici gorevler alabilecegi, baska bazi 6zelliklerinden daha agik bir ge-
kilde gosterilebilir. Buradan Pudowkin’in “Oyuncunun, bir nesneyle baglanuh
ve o nesne Uzerine kurulmus olan oyununun... sinemasal tasarimin daima en
gucla yontemlerinden biri” oldugu saptamasina kolaylikla gecilebilir. (W. Pu-
dowkin: Filmregie und Filmmanushript. [Bucher der Praxis, cilt 5] Berlin 1928,
s. 126). Dolayisiyla, sinema, maddenin insanla birlikte oynayisini gosterebile-
cek durumda olan ilk sanat aracidir. Bu yiizden, sinema mitkemmel bir mater-
yalist serimleme araci olabilir.

Sergileme tarzinda, kopyalama teknigi aracihigiyla gerceklesen ve burada sap-
tanabilen degisiklik, kendini politikada da belli eder. Burjuva demokrasileri-
nin giinamizdeki krizi, yonetenlerin sergilenmesi icin belirleyici olan kosul-
larin krizini de igerir. Demokrasiler, yonetenteri dolaysizca kendi sahsinda ve
temsil edilenlerin karsisinda sergilerler. Parlamento onun izleyici kitlesidir!
Kayit aygiundaki, konusma yapam, konusmasi sirasinda sinirsiz sayidaki kisi-
nin dinleyebilir olmasim olanakl: kilan ve bundan kisa bir siire sonra da sinir-
siz sayidaki kisinin gorebilmesini olanakli kilan yeniliklerle birlikte, politika-
cimn bu kayit aygiu karsisinda sergilenmesi on plana ¢ikti. Parlamentolar ti-
yatrolarla eszamanli olarak tenhalastilar. Radyo ve sinema yalnizca profesyo-
nel oyuncunun degil, tam da, yonetenlerin yapuklan gibi, kendilerini bu ay-
gitlann karsisinda canlandiranlarin da islevini degistiriyor. Bu degisikligin y6-
ni, farklh 6zel gorevlerinden bagimsiz olarak, sinema oyuncusunda ve yoneti-
cide aymdir. Degisim, belirli toplumsal kosullarda, sinanabilir, hatta devrah-
nabilir bagarimlarin sergilenmesi dogrultusundadir. Bu da yeni bir se¢cmeyle,
stanin ve diktatérin kazananlar olarak one c¢ikuklar, aygit karsisindaki bir
secmeyle sonuclanir.
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ligili tekniklerin ayncalik karakteri kayboluyor. Aldous Huxley diyor ki: “Tek-
nik ilerlemeler... kabaliga vardirdi... teknik kopyalanabilirlik ve rotatif gazete-
ciligi, yaz1 ve resimlerin 6nceden kestirilemeyen ¢ogaluhgim olanakh kilds.
Yaygin egitim ve nispeten yiksek maaslar, okuyabilen ve okuyacak bir seyler
ve bakacak bir seyler satin alabilen ¢ok buyiik bir kitle yaratti. Bu malzemeleri
sunmak igin, 6nemli bir endustri yerlesti. Oysa ki sanatsal yetenek, ¢ok nadir
bulunan bir seydir; dolayisiyla... her donemde ve her yerde, sanatsal Gretimin
onemli bir bolimi degersiz olagelmistir. Ginumuazde ise sanatsal tretimin
genelindeki dokantunin yizdesi, her zamankinden daha da fazladur... Burada
basit bir aritmetik olguyla karsi karsiyay1z. Gegen yuzyil boyunca Bat Avru-
pa'min nifusu yaklasik iki kat artn. Okunacak malzeme ve gorsel malzeme ise,
tahminimce en azindan 1'e 20, ama belki de 50 hatta 100 oraminda artti. X
milyondan olusan bir niifusta, sanatsal yetenege sahip n sayida kisi bulunu-
yorsa; 2X milyonluk bir nufusta sayisal yetenege sahip kisilerin sayis1 muhte-
melen 2n olacakur. Imdi, bu durum soyle 6zetlenebilir. Yaz y1l 6nce okuyacak
ve bakacak malzeme iceren bir baski sayfasi yayinlamyorduysa, ginimizde
yirmi, hatta belki de yiz sayfa yayinlaniyor. Ote yandan, ytz yil 6nce, sanatsal
yetenege sahip bir kisi vardiysa, bugin iki kisi var. Yaygin egitim sonucunda
eskiden yetilerini gelistirme firsati bulamayan ¢ok sayida gucul yetenegin, gi-
numizde uretken olabileceklerini kabul ediyorum. O halde, ginamizde, es-
kinin sanatsal yetenekli bir kisisinin yerine, bugiin ¢ ya da dért kisinin bu-
lundugunu... varsayalim. Okunacak malzeme ve bakacak malzeme tiketimi-
nin, yetenekli yazar ve ¢izerlerin dogal tiretimini kat be kat asug da bir o ka-
dar kusku gotirmez. Dinlenecek malzeme agisindan da durum farkh degildir.
Kalkinma, gramofon ve radyo, dinlenecek malzeme tiketimi, nifus arugiyla
ve buna uygun olarak yetenekli muzisyenlerin normal artisiyla cok buyak bir
oranusizlik i¢inde bulunan bir izleyici kitlesi yaratmistr. Dolayisiyla, tim sa-
natlarda hem mutlak olgitlerde, hem de kiyaslamah olarak bakildiginda, dé-
kanti uretiminin eskisinden daha baytk oldugu sonucu gikiyor; insanlar gui-
niamuzdeki gibi oranusiz 6lgude okunacak, bakilacak ve dinlenecek malzeme
takettikleri siirece, bu durum degismeyecektir.” (Aldous Huxley: Croisiere
d’hiver. Voyage en Amérique Centrale (1933) [cev. Jules Castier]. Paris 1935, s.
273-275.) Bu bakig tarzi, besbelli ki, ilerici degildir.

Kameramanin ciretkarliklan, ashnda cerrahi operatdriinkilere benzetilebilir.
Luc Durtain 6zellikle ellerin ve kollarin teknik becerilerini saydig bir listede,
“cerrahide bazi zor mudahalelerde zorunlu” olanlan da belirtir. “Omek olarak
Oto-Rhino-Larnigoloji'den bir durumu se¢iyorum... endonazal perspekdif isle-
mi denilen islemden s6z ediyorum; ya da bogaz cerrahisinde gerceklestirilme-
si gereken, bogaz aynasindaki ters gorantiyw kilavuz edinerek yapilan akro-
batik marifetlere isaret ediyorum, saat yapimcilanimn hassas ¢alismasim anmim-
satan kulak cerrahisinden de s6z edebilirdim. Insan bedenini tamir etmek ya
da kurtarmak isteyen adamin, sayisiz basamaklar halinde oyle titiz bir kas ak-
robasisi yapmas: gerekir ki, ¢eligin hemen hemen akiskan doku bélamleriyle
adeta bir tartisma yirattaga katarakt ameliyatm ya da yumusak bélgeye an-
lamh mudahaleleri (Laparotomi) amimsamak yeter.” (Luc Durtain, La techni-
que et 'homme, Vendredi, iginde, 13 Mart 1936, No: 19.)
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Bu bakig tarz1 ¢ok hantal gibi gorinebilir; ne ki, buyik teorisyen Leonardo,
resim ve muzik sanatlanm su sozlerle karsilastiniyor: “Resim sanatinin mizik
sanatina stin olusunun nedeni, talihsiz muzikte oldugu gibi dinyaya getiril-
digi anda 6lmek zorunda olmaysidir.... ortaya gikug anda yok olup giden
muzik, vernigin kullamlmasiyla birlikte ebedilesmis olan resim sanatinin geri-
sindedir.” (Leonardo da Vinci: Frammenti letterarii e filosofici] akt. Fernand
Baldensperger: Le reffermissement des techniques dans la littérature occidan-
tale de 1840, Revue de Littérature Comparée, X, i¢inde XV/1, Paris 1935, s. 79
[dipn. 1].)

Bu durumun bir benzerini bulmak istedigimizde, Ronesans resminde ¢ok 6g-
retici bir ornekle karsilaginz. Burada benzersiz yukselisi ve 6nemi bayuk ol-
¢ude bir dizi yeni bilimi ya da bilimin yeni verilerini butanlayor olusuna da-
yanan bir sanatla karsilagiyoruz. Bu sanat anatomiyi ve perspektifi, matemati-
gi, meteorolojiyi ve renkler 6gretisini gerektirir. Valéry “Bize, resim sanatimi en
yice hedef ve bilginin en astin sergilenisi olarak kabul eden Leonardo’nun
tuhaf iddiasindan daha uzak ne olabilir” diyor, “6yle ki, Leonardo resim sana-
tmin, ilmi ezeliyi gerektirdigi kanaatindeydi ve kendisi de bugun yasayan biz-
lerin derinligi ve hassash@ yuzinden karsisinda nutkumuzun tutuldugu bir
teorik analizi yapmaktan ¢ekinmemisti” (Paul Valéry: Pieces sur l'art,1. c. <s.
4755>,p. 191, “Autor de Corot™.

Rudolf Arnheim, 1.c.,s. 138.

“Sanat yapit1,” diyor André Breton “ancak gelecegin refleksleri tarafindan tit-
restiriliyorlarsa degerlidir.” Ashinda her yetiskin sanat bigimi ug gelisme ¢izgi-
sinin kesistigi noktada yer alir. Bir kere teknik belirli bir sanat bi¢imine dogru
gelisir. Sinema ortaya ¢tkmadan 6nce, kenarina basparmagin bastinlmasiyla,
bakanin gozanin énunden resimlerin hizla gecerek, bir boks magini ya da bir
tenis karsilasmasim gosterdikleri fotograf demetleri vards; pazarlarda, goranta
akisinin bir kolun déndaralmesiyle saglandigy otomatlar vardi. lkinci olarak,
geleneksel sanat bigimleri, gelismelerinin belirli asamalaninda, daha sonra ye-
ni sanat biciminin zorlamasizca ulasacag etkileri yaratmaya ¢abalarlardi. Sine-
ma yayginhk kazanmadan énce, dadaistler, duzenledikleri toplanularla izleyi-
ci kitlesinde bir hareketlilik yaratmaya ¢ahstlar, daha sonra érnegin Chaplin
bu hareketlilige dogal bir bicimde yol agti. Uganci olarak da ¢ogu kez gorun-
meyen toplumsal degisiklikler, ahmlamada bir degisiklige yol agarlar ve bu da
yeni sanat bi¢imine yarar. Sinema kendi izleyicisini olusturmaya baglamadan
énce, Kaiserpanorama denilen dizenlemede (artk hareketsiz olmayan) go-
rantiler, biraraya toplanms bir izleyici kitlesi tarafindan alimlamrdi. Bu izle-
yici kitlesi, bir izleyiciye bir tane dusecek sekilde stereoskoplarn yerlestirildi-
gi bir paravanin 6ninde dururdu. Bu stereoskoplarda, otomatik olarak beliren
gorantuler lasa bir sire durur, sonra yerlerini yeni gorantaler alirdi. Edison
da benzeri araglarla ¢alismak zorunda kalmus, ilk film seridini (sinema perdesi
ve projeksiyon yoéntemi bilinmeden once) gorantuler dizisinin dondagu ayg-
un igine bakan kuguk bir izleyici kitlesine gostermisti. Ayrica, Kaiserpanora-
ma'min dizenlenisinde bir gelisme diyalektigi 6zellikle net olarak dile gelir. Si-
nemanin, gorantilerin izlenmesini kolektif bir izlemeye donustirmesinden
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kisa bir sire once, hizla eskiyen bu diuzenlemenin stereoskoplannin éniunde,
goruntulerin tek bir kigi tarafindan izlenmesi, bir kez daha bir zamanlar rahip-
lerin tann imgesini cella'da izlemeleri kadar kesin bir yayginhk kazanmigt.

Dustunceyi yogunlastirmanin teolojik ilk 6megi, tannsiyla bas baga olma bi-
lincidir. Burjuvazinin bayik donemlerinde bu bilince dayanarak, kilise vesa-
yetini ustunden atma 6zgurluga guclendirilmigtir. Burjuvazinin ¢okas do-
nemlerinde aym biling bireyin tannyla iliskide kullandig) enerjileri, toplulu-
gun islerinden esirgeme gizli egilimini dikkate almak zorunda kalmisuir,

Georges Duhamel: Scenes de la vie future. 2e ed., Paris 1930, s. 52.

Sinema, buginin insanlannin gozlerinden okunan, yikselmis yasamsal tehli-
keye kargihk disen sanat bicimidir. Kendini sok etkilere maruz birakma ge-
reksinimi, insanlanin kendilerini bekleyen tehlikelere uyum saglamasidir. Si-
nema, algilama aygiundaki kokla degisikliklere karsilik duger — bu degisiklik-
leri, bireysel yasam boyutunda buyik sehir trafiginde, yoldan gecen herkes;
tarihsel boyutta ise ginamuzan her devlet yurttag yasanulamaktadur.

Sinema acisindan dadaizmden oldugu kadar, kibizm ve fatirizmden de
énemli sonuclar ¢ikanlabilir. tkisi de gerceklige aygitla nufuz etmeyi dikkate
alan eksik kalmig sanat ¢abalan olarak goérinirler. Bu okullar, sinemadan
farkh olarak ¢abalanin, gercekligin sanatsal serimlenisinde aygiin degerlendi-
rilmesi yoluyla degil, serimlenen gercekligin ve serimlenen aygiun bir tir ala-
simu yoluyla gerceklestirmeye calismislardir. Kubizmde agirhkh rolua, optige
dayanan bu aygiun konstriksiyonunun énceden secilmesi oynar; fatarizmde
ise, bu aygiun film seridinin hizh akisinda gegerlilik kazanan etkilerinin énce-
den sezinlenmesinin 6nemli bir yeri vardir.

Duhamel 1. ¢., s. 58.

Burada, propaganda alanindaki 6nemi abartilamayacak olan Wochenschau
dikkate alindiginda, teknik bir olgu 6nem tagimaktadir. Kitlesel kopyalama,
kitlelerin hopyalanmasina karsihik diiser Ginimuzde tama de ¢ekim aygiunin
karsisinda gerceklesen buyuk bayram gegitlerinde, devasa toplanularda, kitle-
sel sportif etkinliklerde ve savasta, kitle kendi yuzina gorar. Ne kadar onemli
oldugunu vurgulamaya gerek olmayan bu siire¢, kopyalama ya da gekim tek-
niginin gelisimiyle siki sikiya baglanuhdir. Kitle hareketleri genel olarak goz-
den ¢ok aygitta daha net goruntirler. Yuz binlerin olusturdugu géranta gerge-
veleri, en iyi kusbalkus: perspektifle kavranabilir. Insan goza de, aygit da bu
perspektiften bakabildigi halde, gozin elde ettigi gorantayi bayitmek mim-
kun degildir, aygiin yapug: cekim ise buyualtalebilir. Yani, kitle hareketleri ve
boylelikle savas da, insan davramsinin ¢ekim aygitina é6zellikle karsihk dagen
bir bi¢imini olustururlar.

Akt. La Stampa Torino.
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Cagdas Sanatta Siyasal Kavrami*
HAL FOSTER

1ki sembolik tarihi dustinelim: 1983, Marx'in ¢lamanin yi-
zinca yildonumu; 1984, Orwell'in distopyasinin korkung
yili. Bu iki tarih, bugunun kultirel politikasinin konumunu
nasil belirliyor? Pek ¢oklan igin ilki, bir tarih bilimi olarak
Marksizm’in basarisizligini temsil ediyor; bunun sonucu
olarak, ideolojinin sonunu ya da ekonominin belirleyiciligi-
nin sonunu ilan eden post-Marksist tezler ¢ne suruliyor —
hem sag hem de sol cenahtan. “1984” ¢ok farkh bir dizi gos-
tereni (totalitarizm, komunizm vs.) ifade ediyor, bunlar ge-
rek muhafazakarlar gerekse liberaller i¢in bir toplumsal sis-
tem olarak Marksizm'in “mevcut tehlikesi’ne isaret ediyor —
sosyalizmi Stalinizm’e indirgeyen gerici bir yorumlama bu.
Bu sekilde agiklandiklarinda, bu iki tarihin ganumuzi
konumlandirma noktasinda pek bir sey ifade ettigi soylene-
mez — bir ideolojik kutupluluk ve tarihsel yerinden edilme
am olma ozelligi hari¢. Ama bu yerinden edilme olgusu bile
bazi i¢goruler saghyor, ¢uinku tarihsel kavrayisimizin duru-

* Hal Foster'in Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics kitabi i¢inde (1999},
© New Press 2005 — e.n.
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muna isaret ediyor. Bunun belirtilerine her yerde rastlamak
mumkun (buyulenmis bir kamunun kitle iletisim araglan-
nin imgelerinde tarihi tiketmesi; sanatta, mimaride, ro-
manda, sinemada pastisin olaganustu artmasi gibi.)'! Ama
kesin bir teshis koymak zor: Bu pargalanma bir yanilsama,
basli basina bir ideoloji mi (tarihsel “geliski” ideolojisine
kars1 siyasi “kriz” ideolojisi)? Hayiflanilacak bir kultiarel
“sizofreni”nin belirtisi mi? Yoksa farkhhigin ve sureksizli-
gin, butunsellik ve sureklilik fikirlerine hakli olarak mey-
dan okudugu bir toplumun gostergesi mi?

Su an i¢in yapmamiz gereken, bu yerinden edilmeyi tam
manasiyla kavramaya ¢aligmak, ¢unka kultarel ile siyasal,
toplumsal ile ekonomik olanin rollerinin ganamuzde yeni-
den degerlendirilmesini tetikleyen bu olmustur. Bu yeniden
degerlendirme, ¢ogunlukla simif ve uretim araglan gibi
Marxq1 [Marxian] kavramlara dair bir elestiri icerir, bu eles-
tiriyi kismen toplumda kulturelin gozle goriniar bigimde
onem kazanmasi kigkirtmigtir. Asagida bu meseleleri son
doénem Bau siyasi sanau cercevesinde ele alacagim. Simf
kavraminin elestirisiyle, belli bir tarihsel 6znenin sosyal re-
alist temsili arasinda nasil bir iligki vardir? Uretim aygiunin
elestirisi, bu aygitin kultirel yoldan déntsturilmesini sa-
vunan uretimcilik gibi modernist programlar agindan ne
ifade eder? Kiltirel olan, toplumsal iliskilere gercekten nu-
fuz etmisse, bu istila siyasi sanatin stratejik konumunu na-
sil etkiler? Yani siyasi sanat, arik maddi acidan tretici ya
da kultarel acidan 6nca bir stmfin temsilcisi olarak dusu-
nalemeyecekse, nerede ve nasil konum alir?

Marksist kavramlar, ne kadar 6z-elestirel ya da bilimsel
olurlarsa olsunlar, tarihsel sinirlara tabidir; Marksizm’in, ta-
rihin 6znesi olarak simif (proletarya) ve devrimci mucadele-
nin nesnesi olarak uretim araglan uzerindeki vurgusu i¢in

bu durum 6zellikle gegerli olabilir. Bu iki sorun —simfin ey-
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leyiciligi ve uretimci vurgu— mevcut Marksizm elestirilerin-
deki kilit unsurlardir; ginumuzde siyasi sanau ele alirken
de onemli yer teskil ederler.

Marx’a gore dunyay1 ureten isgidir ve yeni bir kolektivite
adina uretim araclarini sermayenin elinden almas: gereken
de odur. Bu durum, (uluslararas: isbéliumuandeki koklu bo-
lunmeler, kitle kultartnun seriligi, korporatist politikalarin
ele gecirme hamleleri gibi) pek ¢ok nedenle ancak boluk
porguk bir bicimde gerceklesmis, Marksistler de toplumsal
degisimin odak noktasinda hala uretim yerindeki is¢inin
bulunup bulunmadigim sorgulamak zorunda kalmslardur.
(Hatta André Gorz’a gore gunumuzun devrimci eyleyicisi,
uretimci ideolojiden azade oldugu icin kapitalist rasyonelli-
gi reddedebilen ve bireysel 6zerkligini saglama almaya ¢ah-
san “is¢i olmayanlarin sinif olmayan toplulugu”dur.?) Son
donemlerdeki proleterlesme gostergelerine ragmen, yeni
toplumsal gicler —kadinlar, siyahlar, diger “azinhiklar”, gay
hareketleri, ekoloji gruplan, ogrenciler vs.— toplumsal cin-
siyet ve cinsel farkliligin, 1rkin ve uigancit dunyanin, “doga-
nin baskaldirnsinin”, bilgi ile iktidar iliskisinin énemini
actkga gostermistir; oyle ki simf kavrami, eger hala koruna-
caksa, bu terimlerle eklemlendirilmelidir. Buna karsilik,
kuramsal odak noktast tarihin 6znesi olarak siniftan 6znel-
ligin kultirel olusumuna, ekonomik kimlikten toplumsal
farklihga kaymisur. Kisaca soylemek gerekirse, artik siyasi
miucadele buyuk ol¢ude “farklilasmis eklemlenme” sureci
olarak gorulmektedir.?

Benzer sekilde siyasi sanat da aruk, (sosyal realizmde ol-
dugu gibi) sinifsal bir 6znenin temsilinden ziyade toplum-
sal temsillerin elestirisi (toplumsal cinsiyet baglamindaki
konum, etnik stereotiplestirmeler vs.) olarak gorulayor.
Boyle bir degisim siyasi sanat¢inin konumunda ve iglevin-
de de bir degisimi gerektirir. Devrimci degisim igin birer
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arag olarak ortaya konan modernist sanat programlarinin
hepsi (uretimcilerden Brecht ve Benjamin’e, Barthestan Tel
Quel’e kadar), kismen ya da tamamen, Marx¢: bir yapisal
celiski modeline bagh kalmisti. Bu modele gore, her tiretim
tarz1 (6rnegin piyasa kapitalizmi) 6zgul bir uretici gug ve
toplumsal iligki kiimesini (6rnegin isci ile kapitalist, prole-
tarya ile burjuvazi) tammlar. Uretici gigler gelistikce, bu
iligkiler de parcalanmaya baslar, ya da Marxin dedigi gibi
(Ekonomi Politigin Elestirisine Bir Katki, 1853): “Uretici
guglerin gelisme bicimleri icinde bu iliskiler o bicimlerin
ontnde birer engele donustr. O zaman toplumsal devrim
cagl baslar.”

Bu uretimci model siyasi bir program bi¢iminde yeniden
yazildiysa, sanat¢inin gorevi bellidir. Benjamin’in “Uretici
Olarak Yazar” adlh metninde soyledigi gibi (Gramsci de en-
telektueller hakkinda benzer seyler soyler), sanatg1 “Gretim
suirecindeki konumu tuzerine dagtinmeli”, burjuvazinin te-
melliik edici kultirine direnmeli, devrim sinifi (proletar-
ya) safina ge¢meli ve orada uretim araglarim degistirmeye
cahsmahdir. Ama bu yeni toplumsal gug¢ adina konusmak-
tansa, pratigini o gucun uretimiyle ayni safa yerlestirmeli-
dir. Sanat¢i bu yolla, “tretim aygitinin tedarikg¢isiyken, bu
aygit1 proletarya devriminin amaglarina uyarlamay1 gorev
edinmis bir mihendise dénugstr”.* Bu programin tarihsel
onemi inkar edilemez. Aldig1 ¢ok cesitli bigimlerle (Rus
uretimciligi, Bauhaus vs.), kultarel is bolumuna duzelt-
mek, yani iscileri sanat ureticilerine donusturmek, sanatciy1
ve entelektiieli “velinimet ve ideolojik hami” gibi “imkansiz
bir konumdan” kurtarmak igin pratik dizeyde ¢ok 6nemli
igler yapilmasini saglamistir.® Toplumsal a¢idan, (akademik
heykel gibi) tursel hale gelen ya da (kitbist resim gibi) salt
dusiinimsel olan formlarin yeni bir zemin kazanmasini he-
deflemistir. Nihayet, kuramsal agidan, sanatla ilgili olarak
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temsili ya da soyut gibi banal fikirleri gozden dusurmek ve
edilgin bi¢imde (yani kurumsal olarak) alimlanmak yerine
etkin bi¢imde tretilen yeni bir anlam modelini tesvik etme-
ye calismistur.

Ne var ki, bu sureclerde devreye giren karmasik dolayim-
lara hakkiyla deginilmezse, bu uretimci sanat tasavvuru
teknokratik ya da aragsal bir kiltar gorusiune meyledebilir.
Yeterince diyalektik olmayan bu tasavvur bazi hatalara da
neden olmustur: Burjuva uzlasimlarini (mesela resimde ya-
nilsamaciligi) reddetmenin bash basina bir siyasi elestiri ol-
dugu yolundaki “Brecht¢i” anlayis ya da uretimci sanaun
bir etkinlik olarak gercekle istigal etmesi hasebiyle ideoloji-
den azade oldugu yolundaki “Barthes¢1” yanilg: gibi. (Bart-
hes: “Ezilenler dunyay: yapar, onlarin sadece etkin, gegisli
bir [siyasi] dili vardir; ezenlerse dunyayr muhafaza eder,
onlarmn dili mutlak, gegissiz, jestiiel, teatraldir: Onlann dili,
mittir.”)® Son olarak, sanat1 uiretici etkinlik olarak kuran bu
sanat modeli, kendi i¢in tretimciligin tehdidi altina girebi-
lir: “Batun devrim umudunu, uretici gugler biciminde bir
Prometheus efsanesine baglayan”, uretici guglerin “6zgur-
lesmesi"ni “insanin ozgiirlesmesiyle karistiran” bir anlayi-
sin.” Cunku uretim araglarina odaklanan bir kuram, ne tu-
ketimin anlamini® (ya da anlamin tuketimini) kalttrel agi-
dan agiklamaya, ne de (hem baska kultirler baglaminda
hem de kendi kulturamuz icinde) toplumsal ve cinsel fark-
liligin anlamini tarihsel agidan aciklamaya elverir.

Bugun Batr'daki ilerici toplumsal gigler salt “uretici in-
san” baglaminda tamimlanamaz. 1ki nedenle: Tarihsel ola-
rak kadinlar, siyahlar, 6grenciler vs. uzun zamandir uretim-
de tabi konumdaydi ya da uretim alaninin disina —tiketim
ya da kultur alanina- itilmislerdi. Toplumsal olarak da, bu
siyasi guglerin mucadele sahasi uretim araglar kadar kulti-
rel temsil kodlari, homo economicus kadar homo significans
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olmustur. Ornegin patriyarka ve irk¢ilik, her isyerinde ne-
redeyse yapisal olarak var olsa da, oncelikle okul ya da kitle
iletigim araglan gibi kultar kurumlar vasitasiyla ogrenilir.
Bu tar kurumlar bizleri, merkezinde hala patriyarkal beyaz
erkegin bulundugu bir toplumsal yapiya esitsiz bir bigimde
maruz birakir. Dolayisiyla, patriyarkal ve irkqi pratiklere en
once bu kurumlarda direnmek gerekir. Bu kurumlar artik
sermayenin yonetiminde ve onun ¢ikarlarina hizmet ediyor
— “uyarlanmug” toplumsal tiplerin ingasina yariyorlar.? Ama
kapitalist olsun ya da olmasin herhangi bir aretim tarzinda,
“Oretimin nihai kosulu” “aretim kosullarinin yeniden tre-
tilmesi” ise,' 0 zaman okul ya da medya gibi kurumlar va-
sitasiyla gerceklestirilen kultarel tabiyet hala elzem demek-
tir: “kodu ‘takettik¢e’, aslinda, sistemi ‘yeniden uretiriz’”."
Demek ki Marksizm iki yer degistirmeyle kars1 karsiya:
Ilkin, tarihin Oznesi olarak (a priori) simif kavraminin yeri-
ni, toplumsal 6znenin (tabiyet olarak 6znelligin) tarih icin-
de uretilmesine yonelik bir ilgi aldi. lkincisi, aretim araglan
(kullanim ve mubadele degeri) uzerindeki odak, dolasim
sureglerine ve tuketim kodlarina (gosterge mubadele dege-
rine) kayd1.? Toplumsal butunsellik i¢inde siyasi sanatin
aldig1 yeni konum ancak bu iki yer degistirmenin 1s181nda
kavranabilir. Ge¢ kapitalist Batr'da siyasi sanat artik salt bir
sinif 6znenin temsili olarak (belirli bir sanat mecras: vasita-
styla verilen bir “mesaj” seklinde) ya da devrimci degisimi
saglayacak bir ara¢ olarak (uretim aygitinda yapilan “is”
seklinde) tasavvur edilemiyorsa, bunun nedeni, s6z konusu
iki programin stil temelinde basarisiz olmalar degil, iki ko-
numun da yeni kosullarla 6zgul bicimde istigal edemiyor
olmasidir. Basitge soylersek: Simif 6zgul bir toplumsal pra-
xis'in ingasidir, (sosyal realizmde aldig1 gorantimin aksine)
temsil edilmek uzere “orada bir yerde” hazir bulunan bir
tarihsel veri degil. Uretim aygiu da, kualturel olarak donus-
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turtilebilse de, artik siyasi iktidarin yegane merkezi olarak
gorulemez.

Suphesiz bu, siyasi sanatginin ezilenler adina konusama-
yacagl ya da uretimini is¢ilerinkiyle ayni safa koyamayacag:
anlamina gelmez. Surasi agiktir ki temsil siyaseti, iginde tire-
tildigi baglama siki sikiya baghdir: New York’'un SoHo bol-
gesinde radikal gorunen bir sey, Nikaragua’da karsi-devrim-
ci olabilir. O halde, siyasi olani yeniden dusiinmek, herhan-
gi bir temsil tarzim dislamak demek degil, o tarzin 6zgul
kullanimlarini ve maddi etkilerini sorgulamak demektir -
protest afisindeki hakikat varsayimini, belgesel fotograftaki
realizm varsayimini, duvar resmindeki kolektivite varsayi-
min1 sorgulamak. Siyasi olani yeniden dusunmek, uretim
aygitin1 donasturme ihtiyacimi reddetmek demek de degildir
— yalnizca bu ihtiyaci tarihsel bir program olarak ozgullestir-
mek demektir (daha 1937'de, Benjamin “Uretici Olarak Ya-
zar” makalesini yazdiginda, Sovyetlerdeki uretimci progra-
ma yonelik siyasi tepki doruguna ¢ikmisti ve Benjamin kisa
bir stire sonra devrimci teshisten vazgecip melankolik bir
mesihgilige kapilacaku). Ya da tersinden soylenirse, uretim
aygiinl donistirme ihtiyacini mevcut konjonktur cergeve-
sinde surekli yeniden yazilacak bir proje olarak tasavvur et-
mek demektir. Cokuluslu kapitalizm kogullan altinda tre-
tim aygitimin degistigi siphesizdir ve bugin dolayimlanms
imgelerin taketim surecine mudahalede bulunmak, ¢zel im-
geler yaratmaktan daha radikal bir hamle olabilir.

Siyasi sanat projesini yeniden tasavvur etmek igin sinif ile
uretimdeki bu iki yer degistirme arasindaki bagi kavramak
yeterli degildir; bunlan, ugtncu (meydan okunan) bir yer
degistirmeyle iligkilendirmek de gerekir: lktidarin, simf ya
da devlet ideolojisiyle saglanan toplumsal rizaya dayandigi-
ni savunan kuramin yerini, iktidarin davraniglarimizi (hatta
bedenlerimizi) dogrudan “disipline eden” teknik denetim

137



vasitastyla isledigini savunan bir kuram almistir. Michel Fo-
ucaultnun dusundugu bicimiyle bu denetim, hakiki ben-
liklerimizi ya da gercek kosullarimizi mistifiye eden ideolo-
jik temsillerden ziyade, (okulda, sirkette vs. is basinda
olan) sosyal rejimlerle ilgilidir. Her iki iktidar kuram da bi-
reyin topluma dahil edilme yollarin ele alsa da, bu yer de-
gistirme (bu sekilde dusunuldugunde) temsil ve cinsellik,
ekonomik ve simgesel belirlenim, “buatancul sistemler” gibi
meselelerin gunumuz kulturel politikasinda neden bu ka-
dar tartigildigint agiklamaya yardimei olabilir. Zira siyasi sa-
natin mevcut yerini ve anlamini ancak bu meseleler ¢erge-
vesinde belirleyebiliriz.

Kiiltiiriin Yeri

Burjuva toplumunda genelde kualttriin 6zerk oldugu, mad-
di uretimden ayr1 oldugu dusunilur. Marksizm, kultur ile
ekonomiyi iki kutba yerlestiren bu modeli miras almistir,
ama ikisi arasindaki yapisal etkilesimi vurgular. Mark-
sizm’in altyapy/ustyapt kavramlarina dayanan modeli gerge-
vesinde pek c¢ok indirgeyici yaklasim ortaya konmustur:
Mesela, kultiirel olanin ekonomik olani edilgin bigimde
yansitigl gorusi (modern sanatin 6znel, soyut niteliginin
kapitalist seylesmenin dolaysiz ifadesi oldugunu savunan
yaklagim gibi). Ama bu modelin yeniden dusuntlmesine
dayanan onemli gorusler de ortaya konmustur: Althus-
ser'in, ekonominin sadece “son kertede” belirleyici oldugu
iddias1 gibi. Yani, her tarihsel an ust-belirlenmis olsa da,
“hakim bir yapi”nin hikmu altindadir ve ekonomik olan
ile kultarel olan arasinda dolaysiz ya da ifade edici degil
“yapisal” bir nedensellik vardir (dolayisiyla herhangi bir
toplumsal formasyonun duzeyleri arasinda 6zdeslige degil,
farklilik ve celigkiye dayali bir iliski vardir)."
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Tarihgiler ve antropologlar da altyapyustyap: modelinin
tarihsel agidan smirl oldugunu, farkli donemleri ve kul-
turleri ele almada yetersiz oldugunu éne sirmastar.’ (Or-
negin Jean Baudrillard, metalar ile gostergelerin esdegerli-
gine dayanan toplumumuzda, ilkel toplumlardaki simgesel
miuibadeleye hakim olan “ikiz degerliligin” [ambivalence]
kol gezdigini soyler.) Toplum elestirmenleri de (aralarinda
Marxci olmayanlar da var), bu modelin karanlikta birakug:
alanlarn incelemislerdir: Ev i¢i emegi (Christine Delphy gi-
bi feministlerce vurgulanir); gindelik hayat mekanlan ve
pratikleri (Henri Lefebvre); modada ve kitle iletisiminde
etkin olan insan dogasi ve sagduyu “mitolojileri” (Barthes)
gibi.

Bu elestiriler, ne kadar keskin olsalar da, kultir ile eko-
nomiyi ideolojiyle birbirine baglanan (yari) 6zerk alanlar
olarak ele alirlar. Bu ayrimi demistifiye etme derdindedirler,
onun yarattig: sessizliklerle ilgilenirler. 1ki alandan birinin
digeri icinde erimesi ihtimali tzerine dusunmezler. Oysa
bugtn yuz yuze oldugumuz gerceklik bu: Kultirin “meta-
lasmast” ve ekonominin “simgesellesmesi”yle birlikte ikisi-
nin kargitligina dayanan eski yapi parcalaniyor. “Bugun,”
der Baudrillard, “titketim metanin aninda bir gosterge ola-
rak, gosterge degeri olarak tretildigi, gostergelerin (kulti-
rin) de meta gibi tretildigi evreyi temsil ediyor.”

Bugtn tretilen ya da mubadele edilen hicbir sey (nesneler,
hizmetler, bedenler, cinsellik, bilgi vs.), salt bir gosterge
olarak kodundan sokilemez ya da sadece bir meta olarak
olgilemez. Her sey, belirleyici unsurun birbirinden ayrisu-
rlamayacak bi¢imde hem meta hem de gosterge oldugu ve
ikisinin de 6zgul belirlenimler olarak ortadan kalktigi ama
bi¢im olarak varliklarin1 korudugu genel bir ekonomi po-
litik baglaminda tezahur ediyor.'
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Ekonomik ile simgesel arasinda gercekten de boylesi bir
gecislilik varsa, bunu siyasi bir bakisla ele almak, yeni bir
sorunsalin pargas olarak kavramak gerekir; etik bir bakisla,
genelde yapildig1 gibi sanatin ticarete “¢okmesi”ni kinamak
ya da yuksek kultirle dasuk kualtartun “kaynasmasi”ni ov-
mek anlaml degildir. Bu sorunsala yonelik olarak, birbirine
karsit, biri digerinden daha radikal olan iki temel yaklagim
mevcuttur.

1k yaklagimda kultirel olan salt ekonomik belirlenimin ya
da ideolojik yansimamn (yani bir sinifin kodlanmig degerle-
rinin) sonucu olarak gorulmez. Kultirel olan, butin toplum-
sal gruplan ilgilendiren, kaltar kurumlan i¢inde ve onlar
uzerinde yurutilen bir miicadelenin sahasidir. Temsiller ve
disiplinler tizerindeki bu hegemonyaya etkili bi¢cimde mey-
dan okumak igin sadece bildik anlamda sinif miicadelesi ye-
terli degildir, ¢inkt hegemonya ekonomik somura kadar
kaltirel tabiyet aracihigiyla da isler — Lacanci psikanalizin ve
disiplinci toplumsal aygitlara yonelik Foucaultcu elestirile-
rin, artik siyaset kurami agisindan temel 6nem arz etmesinin
bir nedeni de bu. Kultiire boylesi bir miuicadele sahasi olarak
bakildiginda, bunun sonucu olan strateji, kulttrel temsillerin
ve sosyal rejimlerin olusturdugu hegemonik koda kars1 neo-
Gramsci'ci bir direnis ya da muidahale —simdi ve burada—
stratejisidir (bu kodun tam anlamiyla Marksist bir sermaye
perspektifinden okunup okunmamas: fark etmez).

Kultirel olan ile ekonomik olan arasindaki gecislilikle il-
gili ikinci yaklasim, daha radikal olmasina ragmen, daha
zayiftir. Bu yaklasimda (bunu Baudrillard'in Son Oyunu
olarak adlandirabiliriz), direnmenin tamamen beyhude ol-
dugu butincul bir sistemle yuz yuzeyizdir. Zira kaltir me-
talasmakla (Frankfurt Okulu dusuniirlerinin koydugu tes-’
hisle “endustri” haline gelmekle) kalmamis, ekonomi de ar-
uk “simgesel uretimin temel sahast” olmustur.'® Bu yaklasi-
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ma gore burjuvazi artik kendi ideolojisini naksetmek ya da
hikmunu korumak icin geleneksel bir kaltire ihtiya¢ duy-
maz. Metanin, ona teslim olmamiz igin kisisel ya da top-
lumsal bir deger kisvesi altinda sunulmasina gerek yoktur:
Meta kendi kendinin mazereti, kendi kendinin ideolojisidir.
Sermaye gostergeye kadar nufuz etmistir, bu nedenle koda
kod yoluyla direnmek neredeyse yapisal olarak imkansiz-
dir. Daha da kotusu, bu direnis sermayenin faaliyetiyle sug
ortaklig1 icinde olabilir.

Bu son noktay1 netlestirmek i¢in (post)modernist sanatta
ve elestiride temel yer tegkil eden “temsil elestirisi”ni 6rnek
gosterebiliriz. Bu tur bir pratikte temsillerin epistemolojik
degeri (mesela sanatta bir fotografin belgesel degeri) sorgu-
lanabilir ve ideolojik anlam formlan yapisokume tabi tutu-
labilir. Peki, o hakikat degeri nihayetinde kimin ya da neyin
yararina bertaraf edilmektedir, o anlamin yapisékime ugra-
tilmasi kimin ya da neyin yararina olmaktadir? Pratik agi-
dan boyle bir elestirinin, zamanimiz uizerine dagtinme nok-
tasindaki “sizo” acizligimizi pekistirmekle kalmayip, ser-
mayenin (aile ve cemaat, hatta ¢cokuluslu kapitalizm kosul-
larinda kent ve ulus-devlet gibi) geleneksel formlar: agin-
dirmasina yarama ihtimali yuksek."

Sermayenin etkilerine ¢eliskili duygularla yaklasmamak
imkansiz, cankil sermaye bizi cemaat gibi baskic1 bigimde
merkezlesmis yapilardan kurtarirken, aym anda yeni ya da
yeniden kodlanmis (seri kent gibi) yapilarin igine sokar.
Keza, sermayenin yogunluklarina yonelik radikal bir 6vgu
ile sermayenin asindirdig yapilara yonelik gerici bir nostal-
ji arasinda gidip gelen teshisler hakkinda da geligkili duy-
gular beslememek mumkun degil. Ama hi¢ olmazsa bir
nokta uzerinde hemfikir olunabilir: Gergek radikallik her
zaman sermayeye mahsus, ¢tinka sermaye yalmzca hayat-
miz1 sturdurdigumuz yeni simgesel formlar: etkilemekle
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kalmiyor, eskilerini de yikiyor. Sermaye, sok ve ihlal nokta-
sinda her tarlu avangardi golgede birakiyor — artik sanatta
bu tur stratejilerin gereksiz, direnisin de beyhude goriinme-
sinin nedenlerinden biri bu. O halde, sermayenin sahiplen-
melerini —her seyi yutan ele gecirme ve yeniden kodlama
gucuni- bir sekilde asan, ama ne hakim kultire yonelik bir
nostaljiye ne de marjinallik veya nihilizmin romantik stra-
tejilerine teslim olan bir pratige ihtiyag var.

Modern sanat ile sermaye iliskisi, bu (kapitalojik) yakla-
simin kavramaya elverdiginden ¢ok daha karmasik ve mug-
lakur. T. J. Clark son donemde kaleme aldig1 bir metninde
bu iligkiyi ikiz degerlilikle tammlad:. Ihlalci avangard (da-
daistler, surrealistler vs.) “sermayenin hikmu altindaki
‘ideolojik karmasa ve siddet’ kosullarinda sanat icin bir
avantaj gormustt” (“yadsimanin genel daginik isine kaul-
mak istemisti”); buna karsilik Greenberg'e dayanan forma-
list modernistler sanatin “kapitalizmin degersizlestirdigi
degerlerin yerine kendisini gecirmesi gerektigini” savunu-
yordu.”® Greenberg'in hem akademinin Iskenderiyecilik’ine
hem de kitsch’in degersizligine karsi savundugu bu zor bi-
cimsel sanat, metalasmay: engelleyemedi; damittig1 estetik
deger de, kaybolan toplumsal anlamlarin yerini doldurama-
di. Avangardin stratejisine gelince, estetik yadsimalarinin
toplumsal praxis’i tesvik ettigi durumlar olsa da —Brecht'in
eserlerinde oldugu gibi, “ideolojik karmasanin” siyasi mey-
dan okumaya donustugit durumlar— bunlar istisna olarak
kaldr: Avangard, dogrudan sermayenin aracisi olmadiysa bi-
le, en azindan ikiz degerli bigimde ona hizmet etti.

Sermayeyle olan bu sug¢ ortakligi, avangardin, tarihsel
ilerlemeyle ilgili burjuva kavramlar savunmasindan kay-
naklanmiyor. Genelde, modernist avangardin programi sos-
yal iyilesme degil, topyekan dontisim ya da anarsik degi-
sim yonundeydi (modernitenin yeni nesne dinyasina yone-
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lik heyecani da buradan ileri geliyordu). Hayir, avangardin
sermayeyle su¢ ortakliginda, ikiz ideolojileri utopya ile ih-
lalin pay1 var. Ikisi de, Batr'daki kent hayaunin modernles-
mesine bariz bi¢cimde katkida bulundu. Kentin dokusunu,
modern mimarinin “Gtopyalan”, kapitalist gelismenin tabu-
la rasa’lan kadar koklu bigimde pargalamis bagka bir sey
var m1?"® Ve bizi, ge¢ kapitalizmin diinyasinin kaosuyla,
modern sanatin artik o kadar da yeni olmayan yenisinin so-
ku kadar inceden inceye uzlastirmis baska bir sey var m1?
Tekrar edelim, avangardin sermayeye sundugu hizmet ikiz
degerliydi ~ ve zaman zaman, sermayenin ¢ikarlar agsin-
dan bozguncuydu. Ama artik bu hizmetin gereksiz oldugu
agik, cunku her sey, burjuva kiltiranin vaktiyle kendi
provokatort olarak korudugu avangardi feda ettigine isaret
ediyor: “bu bagimsiz, elestirel ve ilerici entelijansiya, kendi
siifinin elinden oldu.”%

Sermayeye yonelik “radikal” yaklagim, bugun elestirel
strateji saglama noktasinda pek bir sey vaat etmiyor. Bugun
sermayenin mantigina tahammul etmek ya da onu bir bi-
cimde asip diger tarafa erismek disinda pek bir secenegimiz
yok — bu da bizi, bir yanda sonsuz bir ertelemeyle (sosya-
lizmin, ancak sermaye butiun psikolojik ve jeopolitik meka-
na nufuz ettigi zaman gerceklesecegi gorusu gibi), ote yan-
da sermayenin yikimlarindan ve yogunluklarindan coskuy-
la s6z eden elestirilerle bas basa birakiyor (medyaya kendi
araglariyla baskin ¢ikmaya, medyanin gosterilerini “serma-
yelestirmeye” calisan sanat tiri, bu coskulu elestiriye pe-
kala ornek teskil edebilir). Bu programin vardig nokta ni-
hilizmdir: kapitalizmin, toplumsal formlar tasfiyesinin [li-
quidation] “daha da likit” hale getirilmesi gerektigini savu-
nan Jean Francois Lyotard da bunu soylemektedir.?’

Avangard ihlal programina gelince, bu kulturel agidan
ozgul, tarihsel agidan da bagimh bir programdir — uretimci
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bir modele (“aygiti degistir”), ideolojiyi kodlanmig simif
inanglarina indirgeyen bir ideoloji anlayisina (“uzlagimlar
ihlal et”), sanati devrimci degisimin araci olarak goren, ar-
uk yuzeysellesmis bir dusunceye bagimhdir. Sermayeyle
olan sug ortakligr da cabasi. Kisacasi, kapitalojik program
da ihlalci program da bir kenara birakilip yukarda kabaca
degindigimiz ilk tavra (hegemonyaya karsi olan, direnisci
tavra) agirhik verilmeli: toplumsal formasyonu “butancul
bir sistem” olarak degil, birbirine karsit pek ¢ok pratigin
kesismesi olarak gormek, bu kesismede kultirel arenay1 da
etkin mucadele imkan: barindiran bir yer olarak gormek
gerekiyor. Cunku eger bu analiz dogruysa, bugin Bati sana-
tindaki siyasi unsurlar ancak bu gergevede, bir direnis ya
da mudahale pratigi bi¢ciminde kavrayabiliriz.

ihlalden Direnige

Siyast sanatta sabit ya da tursel konular yoktur: her sey ta-
rihsel 6zgullikten, kultirel konumlanmadan ibarettir. Do-
layisiyla avangardin statisunt yeniden degerlendirmek,
onun ge¢misteki elestirelligini sorgulamak anlamina gel-
mez, bilakis bugun direnisgi, elestirel bir pratik olarak nasil
yeniden yazilabilecegini gormek anlamina gelir. Bu yeniden
konumlandirmanin énemi, iki terimin metaforik (askeri)
yan anlamlarinda kendini gosterir: avangard, toplumsal ve
kultarel sinirlarin devrimci bicimde ihlal edilmesini akla
getirir, direnig’se bu sinirlarin iginde ya da gerisinde yarutu-
len i¢kin miuicadeleyi.??

Direnisi bu sekilde kavradigimizda, avangardin olumunu
ilan etmis olmayiz (bu genelde saga ait bir gorustir), avan-
gardin iki ilkesinin bugian ne 6l¢ude gegerli oldugunu sor-
gulamis oluruz. Bu iki ilke, yansimali etki aracihigiyla deli-
necek yapisal bir kulturel “simr” kavrami ve oncit sanatin
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bir bicimde denk dusecegi, hatta tesvik edebilecegi bir prog-
ram olarak tasavvur edilen toplumsal “ozgiirlesme” politika-
sidir. Modernist ihlal pratigi gercekten de kuilturel deneyime
bir sinir koyar (hatta bu pekala onun amaci da olabilir), o
sinirin Otesinde “rezalet, ¢irkin ve imkansiz” (bir anlamda,
kutsal) bulunur. Tekelci kapitalizm kosullarindaki gibi yuk-
sek derecede yapilanmis bir toplumda boyle bir simir vardi —
sozgelimi bir Bay Kurtz'un* 6z-bilincini riske ederek niifuz
edecegi “dogal” bir disarsi, “karanlik” bir kita vardi. Boyle
bir toplumda ihlal gercekten de stratejik bir guce sahipti:
Surf modern primitivizmin, Avrupa emperyalizminin ezdik-
lerinin Bat1 kulturel geleneklerinin ustinlugiine ve ozerkli-
gine meydan okumasinin, yuzyil basinda yaratug kigkirtici
etkiyi dustnin. Boyle bir ihlal, benlik, aile, sinif, din, ulus
gibi eski yapilarin buytik ol¢ide asindigr bizimki gibi bir
formasyonda (her ne kadar anti-modernizm, atesli milliyet-
cilik, koktendincilik vs. kiliklar aliinda tepkisel bicimde
canlandirilsalar da) o kadar etkili olamaz.

Aymi sekilde, avangardm savundugu toplumsal 6zgurles-
me de tarihsel nesnesini yitirmis durumda. Hatta Fouca-
ult'ya gore, baskinin tersi olarak tasavvur edilen “6zgurles-
me” hi¢ de ozgurlestirici degil, benlige ve cinsellige dair
ozel bir soylemin pargas olarak kulturel tahakkiime sug or-
takligs edebilir. (Ornegin Foucault psikanalizi, 6znenin “iti-
raf” aracihigiyla bilinmesini saglayan disiplinci bir aygut ola-
rak okur, toplumsal denetim de “vicdan” araciligiyla igsel-
lestirilir.)*® Ote yandan direnis, ne boyle bir sinira ne de 6z-
gurlesmis bir konuma igaret eder — sadece, kultirel anlam-
landirmalar ve toplumsal disiplinler igerisindeki 6zneler
olarak simdi ve burada bulundugumuz konuma dayanan
yapisokimcu bir stratejidir. Dolayisiyla boyle bir pratik,

* Joseph Conrad'in Karanligin Yiregi adli romammn bag karakteri - ¢.n.
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ideoloji disinda (avangardin vaz ettigi gibi) herhangi bir as-
kin hakikat ya da dogal koken bulundugu fikrine kuskuyla
yaklasir; aym sekilde, (1960’larin karsi-kultar politikasinda
genellikle iddia edildigi gibi) “6zgurlesmis” oldugunu, yani
arzunun kusatmasindan ya da rahatsizhigindan azade oldu-
gunu iddia eden her turlu temsile de kuskuyla bakar.
Avangard ihlal modelinden elestirel direnis modeline ge-
cisi salt kuramsal duzlemde degil, tarihsel bir bakisla, son
yuz yil icinde sanatin Uretimini ve alimlanmasini sekillen-
diren farkh kosullar baglaminda ele almak gerek. Bu kon-
jonkturel bakisin yerlesik kabullerimize ters dugme ihtimali
yuksek. Ornegin avangardin baslangigta akademiye karg
oldugu, Salon kultarinun ve kibar toplumun sinirlarini ih-
lal ettigi dusunulur. Ayni sekilde elestirel ya da direnisci sa-
nat, kitle iletisim araglan ve ele gegirilmis modernizm (mu-
zelerdeki modern sanat) bicimini alan yerlesik modern kul-
tarin karsisina yerlestirilir. Ne var ki bu karsithklar anali-
tik degil kismi, soyut ve ahlakcidir (kars1 uglardan biri iyi
digeri kotudur); tarihsel degil bi¢imsel bakisa dayanirlar
(avangardin basitge yadsimaci, formalist sanatinsa 6zerk ol-
dugu gorusu gibi). Kisacasi, bu tur kultarel terimleri diya-
lektik yolla kavramak, baglamlarina (yeniden) yerlestir-
mek, ekonomik tarz ve toplumsal formasyonla baglantilh
bir kulturel donemlestirme aracihigiyla okumak gerekir.
Fredric Jameson'in (kismen Ernest Mandel'den devsire-
rek) onerdigi, sermayenin modern tarihini u¢ ugrakta ele
alan bir model var: Meta mubadelesinin esdegerligi aracili-
giyla geleneksel formlar asindirarak ilk déonem (yadsimaci)
modernizmin énind agan piyasa ekonomisi; monolitik ya-
pilariyla yuksek modernizmin 6zel ve ironik dillerini kis-
kirtan tekel kapitalizmi; ayn1 anda hem homojen hem de
sureksiz olan dolayimlanmis mekaninda postmodernizmin
“sizo” uretimlerinin ortaya ¢ikugi cokuluslu kapitalizm.?
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Kaba bir ¢ercevede de olsa bu konjonktiirel model higbir
kultarel anin butincul ya da nihal olmadigim (aksi halde
modernizm ve postmodernizm terimleri boyle durumlara
isaret eder), bir ekonomik tarz1 yansitugini ya da ondan ay-
1t durdugunu net bicimde gosterir. Modernizm sz konusu
oldugunda bu modeli t¢ ana unsur etrafinda ¢izilen bir
alan bi¢iminde kurmak mumkun: Burjuva ve aristokratik
kabullerden olusan baskici bir kod sistemi olarak anlasilan
akademi; ¢ogaltma ve hareketlilik teknolojileriyle ikinci sa-
nayi devrimi; bir kulttirel doniisim paradigmasi olarak (en
acik ornegi Rusya olmak uzere) sosyalist devrim.? Baglam-
sal acidan farkh vurgularla zenginlestirilirse (6rnegin, aka-
demi kismen, yeni olgunlasan kitle kulturuyle baglantili
olarak eklemlenmisti), bu model, ytizyilin ilk ¢eyregindeki
avangard modernizmin radikal, apokaliptik imgeleminin,
ihlalci stratejisinin ve utopyaci arzusunun temelleri hak-
kinda ¢ok saglam fikirler verebilir.

Bu model, zamanimizin farkhihigini tespit etme noktasinda
da ¢ok ise yarar, cunki sozi edilen konjonkturin bizimkin-
den farkli oldugu acik. Pek ¢ok sanat¢i ve elestirmene gore
bugun, modernist ironinin sonlar oyununun batagina sap-
lanmis durumdayiz; buna verilecek yegane tepkinin ya edil-
gin parodi ya da puriten ret oldugu dusunuluyor. Ama ben-
ce biz yeni bir konjonktir icindeyiz — postmodernizmle ilgi-
li endiseler 1s131nda, bu konjonktitriin net bir epistemik ko-
pusla tammlanmadigimi kaydetmek ¢nemli; bu, birbirinden
farkli unsurlardan olusan yeni bir toplumsal duzen ve siyasi
sanatin kendini bu duizene gore yeniden konumlandirmasi
gerekiyor. Az dnce soz ettigimiz u¢ ayakl semay1 bugun i¢in
de kullanabiliriz, ama su anki konjonkturde hakim terimler
degisti: Akademi yerine kitle kultiru, ikinci sanayi devrimi
yerine tguncu bir sanayi devrimi (ki bu, nukleer enerji ve
elektronik enformasyon bir yana, “sanayi sonrasi” ¢agdan
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ziyade tamamen sanayilesmis bir ¢agin habercisi)®® ve birin-
ci ya da ikinci diinyadaki devrimin yerine tigtincut ditnyada-
ki isyan ~ (yeni) somurgecilik karsisindaki bu isyan, her ne
kadar soyut bigimde de olsa, kadinlarin saregelen patriyar-
kaya kars1, azinliklarin yaygin fagizme karsi, doganin aman-
siz tahakkiime kars1 isyaniyla iliskilendirilebilir.?

Bu yeni alan, sermayenin daha ileriki, daha buyuk bir ugra-
gina isaret ediyor; bu nokta arnk modern avangardin ihlal et-
meye calistig yapisal kodlarin o halleriyle var olmadiklarim
ya da hegemonik kultaran bu kodlan artik eskisi gibi savun-
madigin dusunduriyor. Sermayenin bu yeni, karesel ufkun-
da ihlalin dogal bir simin olamaz (tabii bu, yapisal anlamda
bir disaris1 ya da kilturel anlamda otekiler olmadig1 anlamina
gelmez). Bu durumda, kendi zamanina denk dtsen moder-
nist ihlal stratejisi bir yana birakilmaly, iceriden gelen yeni bir
elestirel direnis stratejisi 6ne ¢tkmali. Boyle bir modelin suna-
cagl imkanlardan bir tanesi de, ihlal ve direnis stratejilerini
modernizm ile postmodernizm baglaminda donemlestirebil-
mektir. (Ornegin, direnisci pratikler de postmodernist pratik-
ler de utopyaci soyutlamalardansa kulturel temsilleri vurgu-
lar, sanata karsi anarsik yadsimalar ortaya koymak yerine me-
tinlerin toplumsal baglantilanni irdeler.) Bunlar duzensiz ge-
lismeler, salt egilimlerdir, bunlan eklemlendirmek siyasi sa-
natginin gorevi degildir. Burada “uretici olarak” sanatgi prog-
ramiyla bir benzerlik olabilir: tretici olarak sanat¢i nasil tre-
tim aygitim beslemekle degil onu degistirmekle mukellef
idiyse, bugunun siyasi sanatgist da mevcut temsilleri ve tarsel
formlar temsil etmekle degil, bunlarin denetlenmesindeki
suregleri ve aygitlan sorgulamakla mukellef olabilir.

Bu pratigin izlerini bugun pek ¢ok sanatcinin isinde agik-
ca gorebiliriz: Hemen akla gelen iki isim, “miuize enduistrisi-
ne” yonelik elestirileriyle Hans Haacke ve medyadaki ta-
hakkume yénelik elestirileriyle Martha Rosler. Bu tar pra-
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tiklerin edilgin oldugunu dustunmek, bizi (etkin/edilgin,
pratik/teorik seklinde) yanlis karsitliklar kurma hatasina
goturmekle kalmaz, kultuirel formasyonumuzda elestirel sa-
natin konumsalligini da yanlis anlamak anlamina gelir;
canku icinde bulundugumuz anin, klasik siyasi anlamda
“catismac1” bir an olmadig agiktir. Sag ve sol cenahtan ide-
ologlar kamu onunde birbirleriyle ne kadar didisseler de,
gercek siyasi iktidarin islemleri karanlikta kaliyor ya da bu
islemler 6ylesine gosterisellesmis durumda ki elestirel baki-
s1 korlestiriyor. Siyasi sanatin gorevi bu islemlere sadece di-
renmek degil, “terorist” provokasyon aracihgiyla bunlar
gizlendikleri yerden ¢ikmaya zorlamak olabilir — gozetleme
ya da bilgi denetleme gibi islemleri kelimenin gergek anla-
minda kamusal hale getirmek, ya da tersine, gozdag: ve sin-
dirmeyi gergek guctinden soyundurmak.

O halde bugun “siyasi sanatin” yeri ve islevi nedir? Eski-
den, bir sanat turinu ifade eden bu terim, her ne kadar
ogut verici de olsa kabul edilmis kodlarla ¢ahsirken sanatg1
ile izleyici arasinda edilgin, sunumsal bir iliskiye dayanan,
modernist olmayan bir sanat tarzim ifade ediyordu. (Cesitli
bigimleriyle sosyal realizm buna 6rnek tegkil edebilir.) Bu
sunumsal sanat, siyasi sanatin ihlalci ve direnis¢i bicimle-
rinden farkhdir; ilki mevcut tiretim ve dolasim sistemlerini
donusturme, ikincisi bunlara meydan okuma derdindedir.
Oysa sunumsal sanat kendi retorigini pek sorgulamaz ya da
temsillerinin pozitifligine meydan okumaz. Sosyal realist
formlarda ve ajit-prop montaj formlarinda, simf neredeyse
ontolojik bir tarzda tasavvur edilir. Bu, protest sanat olarak
bir karsithk kurmasindan ileri gelir: iki ¢ikar grubu ya da
simf (ornegin isci sinifi ile burjuvazi) arasindaki kargithkur
bu. Bu karsithgn hitap bigimleri toplumun kurumsal sinir-
larina, mevcut “mekénlara” dokunmaz. Ote yandan, ihlalci
ve direnis¢i sanat formlarinin her ikisi de, tam da bu (kal-
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turel vs.) mekanlara mudahalede bulunma derdindedir.
(Ihlalci sanat o6rneginde 1920’lerin tretimci programlarim,
direnis¢i sanat 6rneginde 1960’larin “sitiiasyonist” estetigi-
ni ya da 1980’lerin metinsel stratejilerini dusunun.)?®

Ancak, siyasi sanatin sunumsal tarzi, 6zgul toplumsal
gruplarin organik ifadesine uygundur — temsil edilecek ger-
ek bir siyasi kolektivite oldugu zaman. Bu tarz elbette sa-
nat dunyasinin polemiklerinde de kullanihir. Ama o pole-
miklerde yerinden edilmis, hatta zeminini yitirmis halde ol-
dugundan, ¢ogunlukla sanki imgenin kaybolmus giicine
yonelik bir 6zlemi ifade edermisgesine fetisistik bicimde ele
alinir, ya da bu temsil tarziyla, ironik bigimde, sanki siyasi
naifligin ya da tarihsel yararsizhigin tursel bir figiraymus-
cesine ilgilenilir. Boylece kendisinin jeste, uzlagima, kliseye
indirgenme talihsizligini teshir etmeye zorlanan bu siyasi
sanat tarzi, parodiye meyleder, itaatkar olur. Sunumsal sa-
natin boyle ironik sekilde kullamlmasi, en azindan teorik
olarak, yapisokumcii bir noktaya c¢ekilebilir; boylece, diger-
leriyle ¢atisma igine girdiginde her tiirlit mevcut siyasi tem-
silin hakikat degerinden ya da baglayic1 gictnden soyun-
dugunu gosterebilir. Godard'in filmleri bu agidan kanon
olusturacak nitelikte olsa da, Vito Acconci ve Barbara Kru-
ger gibi sanatgilarin isleri de onemli o6rneklerdir. Ve bu
(Godardc) strateji, her ne kadar tirsel siyasi sanata bir al-
ternatif olarak ortaya konmus olsa da, kendisi de elestiri
suzgecinden gecirilmesi gereken bir uzlasima déntsmus,
sermayenin yayip genislettigi simulasyon duinyasinin golge-
de biraktg bir bozgun haline gelmis olabilir.

O halde, sunumsal siyasi sanat sorunludur. Bunun nede-
ni, her seyden once, bu tur sanaun toplumsal pratikleri
ikonik fikirler (idealler) olarak temsil etmesidir.?® Sanayi is-
¢isinin sosyal pratikleri genellesmis olabilir, ama onlan ev-
rensel ya da birdrnekmisgesine temsil ettiginiz anda o tem-
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siller tarihdisi, dolayisiyla ideolojik olur. Sunumsal sanaun
retorik Ozelligi de tam bu noktada gozler oniine serilir:
Gergeklige en dolaysiz sekilde temas etmeye ¢alistig1 an,
onun yerine retorik figirlerle en acik bigimde istigal ettigi
andir. Bugin Batrda gercekligin, tarihin, siyasetin, toplu-
mun basit bir temsili olamaz, bunlar ancak metinsel olarak
inga edilebilir. Aksi halde tek yapabileceginiz bunlarin ide-
olojik temsillerini yeniden uretmek olur. Tursel siyasi sa-
nat, hakiki ya da pozitif bir imge olusturdugu yanilgisina
¢ok sik duser. Bunun bir sonraki adimi, adin1 koymakla
yargilamanin bir oldugu, aksiyolojik bir siyasi sanat tarzi-
dir.® Boylece siyaset etige —ya idollestirmeye ya putkiricili-
ga— indirgenir, sanat da, ideolojinin elestirisi olacag: yerde,
su katilmams ideolojiye donusur.

Sanattaki bu yanilg), ideolojinin idealist bigimde kavran-
masindan ileri gelir — ideoloji, sinifa has inanglardan olusan
sabit bir yap gibi algilanir (bu da, s6z konusu inanglan ger-
cekte olduklanndan daha gergek, daha istikrarl hale getiren
bir kurgudur). Oysa ideolojiyi tam da Marx'in anladig sekil-
de kavramak gerekir: “bir ‘yanls biling’ ya da simfsal koken
meselesinden ziyade, toplumsal buatan i¢indeki konumun-
dan o6turt dustinceye dayatilmis yapisal sinirlar ya da ideolo-
jik kapalihk” olarak.?' O halde bu noktada, “siyasi sanat” ile
“siyaseti olan sanat” arasinda ayrim yapabiliriz: 1lki, retorik
bir kod igine hapsolmus, ideolojik temsilleri yeniden ureten
bir sanattir; ikincisiyse, dustncenin yapisal konumlanigini
ve pratigin toplumsal butin i¢indeki etkinligini dert edinen,
gunumiz agisindan anlamh bir siyasal kavrami aretmeye ¢a-
lisan bir sanat. Siyasal kavramuyla ilgili her tanimlama ¢abasi
suphesiz ki zor ve gecici olacaktir — ama bu ¢abanin 6zgulla-
gantin ve degerinin ol¢uta de pekala bu olabilir.
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Kilturel Direnig*
HAL FOSTER

Bugun, Bat'min kaltirel ve ideolojik butinlugina yitirdigi
dusuncesi ¢ok sik telaffuz ediliyor: Burjuva kualtaranun ge-
leneksel baglarinin ¢ozaldugu, devlet iktidarinin bir mesru-
iyet kriziyle yuz yuze oldugu, modernligin buyuk anlanla-
rnin tikendigi dillendiriliyor. Derin bir siyasi geri gekilme-
nin [retrenchment] yasandig bir zamanda bu iddia biraz
ters gorunuyor; ama bu geri ¢ekilme, kismen, modern
inang bigimlerinin ugradig1 asinmanin sonucu olabilir. O
zaman su soruyu sormak gerek: Cagdas Bau toplumlarinda
duzen nasil kurgulaniyor ve riza nasil dayathyor?"
Geleneksel olarak, nizanin ideoloji araciligiyla temin edil-
digi dasunulur: Marksizm'de ideolojinin yanls bilinci tes-
vik ettigi ya da (daha dogrusu) dusunceye dayatug: sinir-
larla sosyal ¢atismalan ve tarihsel geliskileri adeta sihirli bir
degnekle ¢ozdugu kabul edilir. Sanat ya da estetik de gele-
neksel olarak teori ile pratik arasinda bir yerde bulunan bir
¢ozilme alani olarak tanimlanir: Kant (Aydinlanma) felse-
fesinde, estetik yarginin duyu ile akli, doga ile ozgurlugy,

* Hal Foster'in Recodings: Art, Spectacle, Cultural Politics (1999) kitab: icinde, ©
New Press 2005 — e.n.
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olgulara dair yargilar ile deger yargilarini uzlastirdigi kabul
edilir. Estetigi ideoloji baglaminda, yani toplumsal bolun-
melerin ve aragsal ekonomi mantiginin otesine yansitilmis,
o bolunmeleri sahte bi¢imde ortadan kaldiran ve o mantigi
telafi eden bir alan olarak aciklamak kolay, belki de fazla
kolay. (“Schiller soyle diyordu: “Dogamizda var olan, ama
Sanat'in [yani teknigin, bilimin] yok ettigi butinligu daha
yuksek bir Sanat’la yeniden tesis etmekte serbest olmali-
y1z.”)? Ama estetik olan ile ideolojik olan arasinda bir iliski
oldugu da asikar — (sadece) sanat eserinin su ya da bu ide-
olojiyi “yansitma” ihtimalinden 6ttra degil, sanat eserinin
bizatihi ideolojik bir eylem olmasindan, ¢atismalan sihirli
bir degnekle ¢ozmesinden oturt. Dahasi, estetigi 6zerk, uz-
lagtirict bir alan olarak kabul eden tanimin kendisi, serma-
ye ihtiyaclarina denk duser. Franco Moretti’'nin dikkat ¢ek-
tigi gibi, “Kant'in bu arayisi1 ashinda bir tarihsel ‘zoruntulu-
gun’ urunudur, zira kapitalist toplum dusunce ile ahlak
arasindaki ayrimda yansimasini bulan bilimsel ve teknik
ilerleme olmadan nasil diisuntilemezse, bu ayrimi giderme-
ye, ortadan kaldirmaya yonelik dur durak bilmez ¢aba ol-
madan da dusuntlemez. Kapitalizmin, estetik faaliyetlerde
nedeni ilk bakista kolay kolay anlasilamayan olaganusti bir
cogalmaya sahne olmasi bundandir.”

Gelgelelim, estetik olan ile ideolojik olan1 ayni anlama
gelecek sekilde birlestirmek dogru degil (bu iddiada boyle
bir tehlike var). Cunku bu, sanat eserinin elestirel potansi-
yelinin (ayni zamanda yar1 6zerk stattisinun) ortadan kalk-
masina neden olabilir; Estetik, en azindan ilk modern for-
mulasyonlarinda, burjuvazinin sinifsal hakimiyetine riza-
nin temin edildigi bir alandan ibaret gibi goralir.* Bu mo-
del, tarihsel olarak uzlasma kavrami cercevesinde gozden
gecirilmistir (daha sonra, 19. yuzyilda, kulttrel olanin sa-
dece bir deger sistemini garanti altna almadig, farkh cep-
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helerin kodlarim da uzlastirdigy dusunular); yine de sana-
tin elestirelligini, ozellikle kendi ideolojik ya da uzlasuric
islevi baglaminda, hala diglamaktadur.

Ashinda, cagdas kultir tretimine bakugimizda boyle bir
elestirelligin olup olmadig1 son derece supheli gorunebilir,
yine de modern sanatin tamami baglaminda bunu hepten
diglamantn hata oldugu agik. Cunku biliyoruz ki moder-
nizm igerisindeki pratikler, estetikle ilgili bu Aydinlanma
anlayislanim destekliyor ya da bunlara kargi ¢ikiyor. Fazla-
styla keskin bir karsithk olusturmak pahasina da olsa, bu
iki yaklagimi su sekilde 6rnekleyebiliriz: Bir ugta Kant'in
ozerklik ilkesine —kurum igerisinde elestiri ilkesine— riayet
eden formalist pratik, digerinde bu ozerklige meydan oku-
yan —kuruma yonelik elestiri ilkesiyle isleyen— avangardist
pratik.’ Bir formalist i¢in sanatn amaci, 6zerkligi ve saflig
icinde estetigin gelistirilmesidir; bu amacin uzlagunc: bir
islevi icerdigi asikardir (formalist bir yazara gore, resmin
nihai kriteri “iknaya zorlama”duir). Siyasal agidan angaje ol-
sun ya da olmasin, ileri sanat 19. ytizylldan beri tam da es-
tetigin bu ideolojik islevine —butiin gorelilikleri ve ¢eligkile-
ri “konu dis1” hale getiren bir mutlak ifade edisine-° isyan
etmistir. Bu sanat, ki Manet de en az Duchamp kadar onun
temsilcisidir, “toplumsal duzen i¢indeki somut konumunu
olumlama ya da reddetme derdinde olmamis, o konumu
celigkisi icinde temsil edip elestirel bilinci harekete gegir-
meye ¢alismstr.”

Ne var ki, sanat pratiginin daha estetik-karsiti yonleri de
bugtin sorunlu hale gelmistir. Daha kisa bir zaman 6nce sa-
natin, “rititeldeki asalak varolusundan™ kurtulduktan sonra
siyasal pratige dayanabilecegine, hatta “gelenegin yerle bir
edilmesi”nin devrimci bir surece, “insanligin yenilenme-
si"ne hizmet edebilecegine inanmak mumkunda. (Walter
Benjamin’in “Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat
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Eseri” adli makalesinden bahsediyorum.) Ancak, Batr'da sa-
nauin degil, sermayenin hayata gecirdigi bu “yerle bir edil-
me” sureci, kaltar kurumlarinda ve toplumsal iligkilerde
etkin bir donusumun degil, kitle kulturunun gosterilerinin
edilgin bicimde tuketilmesinin énunu acti. Bu donisumde
geleneksel kultiirin uzlastirma garantisi toplumsal dtzen
agisindan artik o kadar da elzem degil, ¢iinkii bugtn bizler
gelenegin endoktrinasyonundan ziyade kulturu tiiketerek
sosyallesiyoruz.® Kultur artik kapitalist mantigin aragsal
dunyasindan ayn bir deger alam degil, feda ettigimiz bazi
icgudulerin telafisi degil, aksi halde metalasmis olacak va-
rolusumuzdan gegici bir kurtulus degil — kultur de artik
metalasmis durumda.

Kultirel alanda durum buysa, ideolojinin islevinin de de-
gismis oldugunu dusunebiliriz. Jean Baudrillard’a gore,
“ideoloji artik maddi uretim (uretim sistemi ve iliskileri) ile
gosterge uretimi (kultir vs.) arasinda mevcut olan, ‘taban-
daki’ celiskileri disavuran ve orten bir altyapy/astyapn iliski-
si olarak anlagilamaz.”® Bunun nedeni, iki alanin artik yap1-
sal olarak birbirinden ayr olmamasi. Meta manug ile gos-
terge mantigi ayni soyutlama stirecinin pargalari ve bugiin
gelismis kapitalist toplumlarda ideolojiyi olusturan da bu
sire¢c. Kultarin aruk (olumsuzlanacak) ¢zerk bir alan ol-
madig1 ve (ifsa edilecek) bir uzlastirma islevi gormedigi,
ideolojinin de aruk (demistifiye edilebilir) bir mistifikas-
yondan ibaret olmadig1 bu kosullar altinda, kulturel direni-
si tarif etmek ve etki alanini saptamak guglesiyor. Ilerleyen
sayfalarda bu sorunu ele alacagim.

Burjuvazinin “Tasfiyesi”

Bu noktada kulturel direnisle ilgili olarak su sorular akla ge-
liyor: Burjuva ideolojisi ad1 altinda toplanan nesneler, pra-
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tikler ve kurumlar sistemi nedir? Bu sistem nasil hakim ol-
maktadir ve onu munhasiran burjuva kilan ozellikleri neler-
dir? Burjuva kulturu, basindan beri, bir ugta aristokratik te-
rimlerle diger ucta proleter ya da populer formlarla éralmus
bir metinden ibaret degil miydi? Ve bugun burjuva kultur
pratigi baska sosyal gruplarin anlamlandirma bigimlerinin
temelluk edilmesinden ibaret degil mi? Birbiriyle ilgili bu iki
isleyis —ilki muicadele, ikincisi temellik— burjuva kulturel
formasyonunun iki evresi olarak tamimlanabilir mi?

Burjuvazi, 18. yuzyilda siyasi bir gii¢ olarak ortaya ¢ikti-
ginda “kulttirel agidan butinlukla bir simif”t1.'® Belirli an-
lamlar uretmisti, kendisini ayirt edilir kilan degerlere sa-
hipti, hegemonya miicadelesinde gerekliydi bunlar. Burada
mesele, bu Salon resmi, romantik senfoni, realist roman vs.
kultaranan sinifsal karakteri degil, formasyonu. Burjuva
ideolojisinin en kapsamh 6rnegi olarak Aydinlanma prog-
ramini ele alalim - insanin dogal haklari, halkin ve cumhu-
riyetin egemenligi, her tur ¢ikarin temsil edildigi “agik” bir
kamusal alan ve her tirli caismanin “uzerinde” bir dev-
let... Bu evrensel temsil projesi aristokrasinin, monarsinin
ve kilisenin ozel ¢ikarlarina direnigle tasavvur edilmisti. Bu
anlamda miicadeleci ya da “diyalojik”ti; ayn1 zamanda di-
yalektikti: Insani baul inanca dayali “toyluktan” (Kant)
kurtaracakti, ama sadece onu emegin kolesi haline getirip
sermayenin kucagina atmak icin. Nitekim Aydinlanmamin
ozgurlestirici program1 —dogallagtirma, ussallastirma, ev-
rensellestirme- zamanla ideolojik iglevin mikemmel 6rne-
gi olarak gorulda. Adorno ile Horkheimer'a gore, Aydin-
lanma, “diyalektigi” icinde kendi karanhk yuziine, grotesk
efsanesine dontismusti. Aklin hakiimranhg, doga uzerin-
deki kapitalist tahakkiimu, otekinin emperyalist imhasini,
akildis: olana fasist donusu (ve simdi tariimuzin yok olu-
sunu) getirmisti.
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Burjuva ideolojisinin bu diyalojik, ikiyazla karakteri
kendini en bariz bi¢imde burjuva “kamusal alam”nin aki-
betinde gosterir. Burjuva kamusal alam da, eski rejimin ka-
pali politikalarina karsilik ifade ozgurlugunun ve agik tar-
tismalarin alani olarak tasavvur edilmistir. Bu 6zgur iletisim
alani buyiik ¢lcide “serbest girisim”in tzerini orten ideolo-
jik bir kihft: Orada ifade edilen genel ¢ikarlarin arkasinda
sermayenin gayet Ozel ¢ikarlan yatmaktaydi. (Bunun gibi,
burjuvazi estetik yargiyr hem 6znel hem de evrensel olarak
gecerli diye tamimlarken, eski rejimde nesnel kurallara ve
normlara dayanan kiltar taniminin elitizmini hedef aliyor-
du. Ve bu “evrenselligin” arkasinda da yine baz1 mistifikas-
yonlar yatiyordu: Sanatin da, tipki demokrasi gibi, herkes
icin oldugu ve toplumsal kosullara bagh olmadigi ya da
toplumsal agidan etkili olmadig1 6nermesi.) Kamusal alanin
sinifa 6zgu karakteri, sermaye dis1 (yani proleter) ¢ikarlarin
burada temsil imkan1 aramasiyla su yuzine ¢ikt. Baskalan
tarafindan da erisilebilir olduklar ortaya ¢ikinca, basta 6z-
gurlestirici olduklari savunulan temsil bicimleri aniden teh-
likeli oldu ve burjuvazi kendi “karsi-devrim”ine giristi —
gosterinin ilk tezahiirlerinden bugtinun kitle iletisiminin
“enformasyon” ve “eglence” agina kadar izleri surtlebile-
cek bir reform bu." Ne var ki kamusal ayricaliklarinin ilk
kez yabancilarca ele gegirilmesi burjuvazi i¢in dylesine
travmatikti ki, sermayeyi doludizgin birakmak (tam anla-
miyla hakim kilmak) icin, kendini ayirt edilir kilan pratik-
lerinden ve miras aldipy aristokratik inancglardan, kultarel
acgidan butunliklu bir simf statisinden vazgecti. Marx, Lo-
uis Bonaparte’in 18 Brumaire'inde (1852), burjuvazinin des-
pot Bonaparter nasil sahiplendigini, boylelikle “giclu ve s1-
nur tanimayan bir hukumetin himayesi alunda kendi 6zel
¢ikarlarinin pesinde giivenle kosabilecegini” ayrintsiyla an-
latir."? Yani burjuvazi, kaltarel temsilleriyle ilgili her tarli
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micadeleden bagimsiz olarak, aretim araglan uzerindeki
denetimini saglama alabilirdi.

Bu feragat ne maddi nitelikteydi ne de siyasi. Bu, stratejik
bir hamle, yeni bir hegemonya bi¢imiydi. Cuinku oncelikle
kulturel olanin ekonomik olandan ayrilmasim kesinlestiri-
yordu, boylece kultiirel olan kurumsal yetersizligi iginde
muhafaza edilirken, ekonomik olan sosyal formlart agindir-
makta serbest kaliyordu. Ikinci olarak, aristokratik kaltirle
diyalojik mucadele yerine baska sosyal pratiklerin dogru-
dan temelltk edilmesinin yolunu agiyordu -~ kodlanmis
inanglarin, degerlerin vs. rekabeti olarak ideoloji yerine,
bagka sosyal gruplarin gostergelerinin kultiirel bir kombi-
nasyonu olarak ideoloji...(Simgesel uretimin, anlamlandir-
ma strecinin denetimi tam bu noktada maddi uretimin,
tretim araglarinin denetimi kadar elzem olmaya bagladi.)®

Bu temelluk islevi kuskusuz verimlidir, yine de bir eksik-
ligi telafi eder — kulturel tiretim icin gereken butunlukla bir
toplumsal tabanin eksikligini. Aslinda bu eksiklik, 19. yuz-
y1l boyunca ust-belirlenmis hale gelen bir ¢eliskinin alani-
dir. Burjuvazi, birbiriyle catisan ug ihtiyagla kars1 karsiya
kalmistr: 1) siyasal agidan uzlagma halinde olan bir kulti-
rel duzen saglamak, 2) yan aristokratik bir kulturel astun-
luk iddiasi elde etmek, 3) sanayi kitlelerini “demokratik”
bicimde denetlemek, yani bu kitleleri kolektif ureticiler ol-
maktan ¢ikanp seri (birbirinden ayr1) tuketicilere donus-
tirmek." Ama bu sorun aym zamanda bir firsatur da, bur-
juvaziye aristokrasiyle yuruttaga simif mucadelesinin kual-
tarel kazanimlarim saglama alp proletaryanin simif muca-
delesini yoniinden saptirma, ideal olarak post-diyalojik bir
iktidar konumuna ge¢me sans1 vermistir. Burjuvazinin kual-
tarel tasfiyesini, ayirt edilir bir kulturel pratikten temelluk
pratigine gegisini Marx’a deginerek tarif ettik. Diger iki so-
runun “¢oziamleri’ni de, simdilik, avangard ile kitsch ya da
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(daha ilerde, daha karmasik halinde) modernizm ile kitle
kualtura olarak adlandirabiliriz.

Bu sorunsalin tamimlanmasi, bugiin de elli y1l 6nceki ka-
dar ciddi bir tartisma konusudur. (Tabii bu, sorunsalin de-
gismedigi anlamina gelmiyor: Kitsch ile —~Clement Green-
berg bu kavrami 1939'da yuksek sanatin kentli sanayi kitle-
lerince kolayca titketilecek sekilde yeniden tretilmesi ola-
rak tarif etmistir—='"> kitle iletisiminin kilturi arasindaki
muazzam farklar bu degisimin isaretlerinden yalmzca biri-
dir.) Bu sorunsali tam anlamiyla kavramak icin, geriye gi-
dip kulturel alan ile ekonomik alanin birbirinden ayrilmasi
surecine bakmak gerekiyor. Aydinlanma programinin bir
parcasi olan sanaun ozerkligi ilkesi, sanat1 egitim ya da eg-
lence i¢in aragsal bicimde kullamilmaktan “kurtarmak”
amaciyla 6ne surulmustu. Gelgelelim, boyle bir 6zerklik
ancak burjuvazinin kulturel tasfiyesinden sonra hayata geg-
ti, cunkil “sanat i¢in sanat” ilkesi ancak o zaman olanakh
hale geldi. Benjamin, Baudelaire uzerine elyazmalarinda
soyle der: “Aslinda ‘sanat sanat icindir’ tezi 1852 civarinda
ciddi bir énem kazandi, yani burjuvazinin ‘davasinr’ yazar-
larla sairlerin elinden almaya cahistig1 bir zamanda. Bu ge-
lismenin son duraginda Mallarmé’yi ve ‘saf siir’ tezini goru-
riz.”'® Burjuvazinin sanata ideolojik bir ara¢ olarak ihtiyact
kalmadiysa, madalyonun diger yiuztunde de sanatg1 artik
burjuvazinin ¢tkarlarini temsil etmekle mukellef degildir —
ve temsil edecegi bagka sinif ¢ikarlan da bulunmayinca, sa-
natinin yegane konusu sanatin i¢sel surecleri olacakur.

Bu okuma ilk avangardin bazi pratiklerini gz ardi edi-
yor: Ornegin Courbetnin eserlerinde burjuva olmayan sos-
yal pratiklerin temsili, ya da Manet'nin eserlerinde ¢atisma
halindeki sosyal temsillerin yansitilmasi. Yani bu okuma,
burjuvaziyi etkin bigimde temsil etmeyi birakmis ya da
burjuvaziden ideolojik destegini ¢ekmis olsa da sanatin

162



ozerkligine dayali burjuva ilkeyi olumlayan avangardin tek
bir yonunu, estetizmini o6ne ¢tkanyor. Oysa avangardin bir
bagka yonu, anarsik cephesi, bu duruma diyalektik bir tep-
ki olarak dogar. Bu anarsik avangard cephe estetistlere karsi
cikar, ama daha 6nemlisi bir kurum olarak sanata meydan
okur. Burada, Mallarmé ile Buyuk Kitap'inin ~ya da daha
iyisi (sair kendini anarsist diye tammladigindan) Cézanne
ile saf gorselliginin— karsisina yerlestirilecek figiir Duc-
hamp’dir: “Retina resmi”ni reddedip pisuvar ve sise suzi-
ctilerini hazir nesne olarak sergileyen, boylece sanat nesne-
sine yuklenen askin iddialarin maskesini dustirip sanatin
“ozerkligini” gercek kullanim degerinden yoksun olma bi-
ciminde tarif eden Duchamp. Bu avangard cepheye gore sa-
nat1 aragsallastiran ve ideolojik kilan, sanaun bu “6zerkli-
gi”dir — yani mubadele ilkesine tabi olmasi.

Avangard icerisindeki anarsik cephenin, burjuvazinin sa-
dece kaltirel duzenine meydan okumus olmasi, siyasi sta-
tustiyle bir derdi olmamasi, bazilarinca bir basarisizhik ola-
rak yorumlanir. (Jurgen Habermas soyle der: “Yiceltmeden
arnndirtlmis anlamdan ya da tahrip edilen bi¢imden geriye
hi¢bir sey kalmaz; ve bunu, esitlik¢i bir etki izlemez.”)"
Fakat bu, anarsik bir projeyi fiili bir program sanma hatasi-
na denk dusmektedir. Ayrica, ayn1 zamanda bir énkosul
olan seyi bir hedef sanma hatasidir. Cunka bahsettigimiz
avangard tarihsel acidan burjuva duzenine bagimhdir (hem
mali dayanak hem de olumsuzlanacak bir kulturel sistem
olmasi agisindan), ve burjuva duzeni de avangard: kullan-
mustir (toplumsal ¢alkantilar1 ve daha sonra alt-kaltir stil-
lerini dolayimlamada}; bu ikisi zorunlu bir ¢eliski duga-
muyle birbirine baglanmistir. Dahasi, dogrudan siyasi avan-
gardin (6rnegin Rus uretimciliginin) zeminini hazirlayan
da, ¢ogunlukla “soyut” ya da “6nemsiz” diye bir kenara iti-
len bu anarsik avangard olmustur: Sanat kurumunu, hatta
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dagiimindan alimlanigina kadar butin kaltarel aretim ay-
gium yikmak yerine doniistiirmeye girismesiyle.

Ozetle estetist avangard, akademizmle kulturel agidan za-
yiflamis, ekonomik guctuni yitirmis, kitsch'le degersizlesmis
bir sistemde burjuvazinin “deger” ve “nitelik” ilkelerini ko-
ruma ihtiyacina cevap vermistir. Buna karsihk anarsik cephe
de, estetist cephenin, s6z konusu sorunun ¢6zumu degil par-
¢as1 oldugunu ifsa etmistir. Bu avangard, sanat kurumunu
yikmamis da olsa, “estetik normlart gecerli normlar olarak
vaz etme imkanmm” ortadan kaldirir.'® Boylelikle avangard
modernizm, (siyasi nedenlerle eski kulturel diizeninden vaz-
gecen) burjuvazinin hem “son umudu”, hem de bir yanda
akademik incelikten, diger yanda kitle kultartine erimeden
olusan yeni diizenine meydan okuyan en iyi alternatif olur.

Bu iligkilerin —avangard ile kitsch, modernizm ile kitle
kualtaru iliskisi- karmasiklign genellikle goz ardi ediliyor.
Terimler soyutlamp birbirinin karsisina konuyor, oysa bun-
lan diyalektik bicimde ele almak gerek. Kitsch'imsi bir sa-
nat roproduksiyonunu, Cézanne’in Mont Ste. Victoire tablo-
sunu ve bu ikisiyle iligkili olarak ifade bulan bir Duchamp
hazir nesnesini dusundugiumuizde, her birinin degisik bi-
cimlerde iki kosula direndigini ya da iki kosulu temel aldi-
gim goruruz: metalasma ve kulttrel agidan butunlaksuz bir
kamu (burjuva ya da degil, fark etmez). Roprodtksiyon,
serbestge dolagima giren bir meta imgesidir. Cézanne tablo-
su, zorlayici tekrar1 ve gormeye dair “kusku”suyla, bir gos-
terge sistemi olarak bu sekilde seylesmeye bicimsel olarak
direnir (saf gorsel ve resimsel olan tizerindeki vurgusu du-
yularin uzmanlagmasina ve igbolumune tamklik etse bile),
ama bunu avangard disinda herhangi bir toplumsal grup
adina yapmaz. Hazir nesne ise hemn sanatin metalagmasini
hem de toplumsal yabancilasmay1 kigkirtic1 bir bigimde
vurgular. Bu sekilde modernizm ve kitle kultira (“biraraya
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geldiklerinde yetemedikleri bir 6zgurlugun birbirinden
kopmus iki yars1”)," diyalektik olarak farkl islevleri yeri-
ne getirir: biri deger goruntusuni muhafaza eder (belki de
avangardist olumsuzlama bile bu islevi gorur), digeri kitle-
leri kaltirel olarak denetler; biri kabile dilini “saflastirir”
(ya da, bozar veya matlastinr), digeri onu “ucuzlastuinir”.
(Burada belki de ikisinin diyalojik niteligi hala gorulebilir:
Yuksek kulttrtun “aristokratik” gostergesi olarak avangard,;
“aninda 6zimsenmenin, sermaye imgesi karsisinda esitligin
sanati ve kultiru”nun “pleb” gostergesi olarak kitsch.*)
Dolaysiyla, buttanluklit bir toplumsal tabanin bulunmama-
s1 karsisinda iki pratik diyalektik agidan farkh tutumlar ser-
giler: T. J. Clark’a gore modernizm bu eksikligi forma “do-
nisturme”ye meyleder, kitle kulturu ise bu eksiklige ikame
gostergelerle doldurulacak bir bogluk olarak bakar - ¢zgul
sosyal pratiklerin genel kulturel meta-imgeler icinde eritil-
mesini gerektiren bir arzu durumu da diyebiliriz. Henri Le-
febvre’in dikkat cektigi gibi, “etrafimiz boslukla sarili, ama
gostergelerle doldurulmus bir bosluk bu”.?!

(Kargi-)Temelliik

O halde burjuva kilturu diyalektik bir modernizm ile kitle
kultiranden olusur. Herhangi kat1 bir “ideoloji”den daha es-
nek olan bu metin, direnis pratikleri a¢isindan buyutk bir
zorluktur: Butuinlikten ya da sabit bir bigimden yoksun, bir
yandan inceltirken bir yandan temelliik eden bir kulture kar-
s1 cikmak soyle dursun, boyle bir kultirle nasil yuzlesilir?
Roland Barthes “Gunumuzde Mit"te (1957) (kuguk) bur-
juvayr soyle tammlar: “Oteki’yi hayal edemeyen bir insan...
Oteki onun icin, varhgin tehdit eden bir felakettir.”? Ne
var ki, oteki yapisal agidan tam da bir “felaket” olarak var
olmak zorundadir, ¢unkt burjuva toplumsal metninin si-
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mrlarin belirler — (a)sosyal, (a)normal, (alOkulturel olam
tanimlar. Kisaca, duzen 6tekinin konumlandirilmasiyla ure-
tilir; diizen otekini (toplumsal duzeyde) marjinal hale geti-
rir ve (tarihsel diizeyde) egzotik ya da “ilkel” nitelemeleriy-
le dislar. Otekini “katksiz bir nesneye, seyir malzemesine,
soytartya” ceviren (Barthes) dislayic1 stereotipler, uzun za-
mandan beri bu denetimin ana tarzini olusturuyor. Ama bu
stereotiplestirme, tabiyet imgesinin kolektif kimlik goster-
gesine donusturuldugi bir direnise imkan verebilir. Bizim
sosyal rejimimizdeki islemler ¢ok daha inceliklidir: Her ne
kadar hala tabiyete bagiml olsalar da, butiinuyle diglamaya
dayanmazlar. (Foucaultnun iddia ettigi gibi dislama, ister
delinin, ister suclunun ya da sapkimin dislanmasi olsun, bil-
ginin, dolayisiyla iktidarin uretimi acisindan yeterli degil-
dir.) Bugun oteki aym: zamanda yeniden ele geirilir, tan-
ma diizeni aracihigiyla tam da farkhhg: icinde islemden ge-
cirilir, ya da dupediz aymliga indirgenir.

Barthes bu ele gecirmenin iki karakteristik bi¢imini tespit
eder: asilama, 6tekinin ancak zararsiz hale getirilebildigi ol-
clide 6ztimsenmesi; icerme, otekinin temsil yoluyla cisim-
sizlestirilmesi (burada temsil, etkin varligi ikame eder; ad-
landirma, tanimamadir). Boyle bir ele gecirme sanatta kis-
men gerceklesir (6rnegin Walker Evans'in, yoksul kesimler
gibi sosyal otekileri “evcillestiren” belgesel fotograflarinda,
ya da Robert Venturi'nin, yerli kolektivite bi¢imlerini kendi
pop amaglan i¢in temelluk ettigi sozde bolgesel mimarisin-
de), ama as1l hareket alan kitle kultarudur. Sozgelimi alt-
kultirlerin ele gegirilmesini dusunelim. Dick Hebdige, ote-
kilerin iki sekilde kapildigim [capture] anlaur: “1) alt-kul-
tur gostergelerinin (kiyafet, muzik vs.) seri tretim nesnele-
rine ¢evrilmesi (yani meta bigimi), 2) sapkin davramslarin
hakim gruplarca —polis, medya, hukuk kurumlari- “etiket-
lenmesi” ve yeniden tanimlanmasi (yani ideolojik bi-
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¢im).”2 Ama bu iki bi¢im ~ticari ve ideolojik— aslinda bir-
dir; otekini, bir gosterge olarak toplumsal agidan tabi, bir
meta olarak ticari agidan verimli kilan meta-gosterge bicimi
altinda birlesirler. Bu sekilde (alt-kultirel) oteki, hem bu
tanima araciliglyla denetlenir, hem de metalastirma aracili-
giyla yayilir. Bu meta-imgenin dolasiminda bilgi ve iktidar
toplumsal alanin catlaklarina ve sinirlarina nufuz eder. Boy-
lece farkhilik uretici bir sekilde kullanmilir; hatta disaris1 diye
bir seyin olmadig1 (dolayisiyla sinirlarimi yeniden ¢izmek
icin kendi ihlallerini kendisi tertiplemek zorunda olan) bir
toplumsal diizende, farklilik ¢cogunlukla toplumsal denetim
ve meta inovasyonu dogrultusunda imal edilir.

Butun bu ele gecirme teknikleri tek bir buyik isleme da-
yanir: temelliik etme. Ekonomik duzeyde istimlak etme ne
ise, temelluk etme de kulturel duzeyde odur. Bu son derece
etkili bir islemdir, ¢unk bir toplumsal gruba ait 6zgul bir
icerigi ya da anlami, baska bir toplumsal grubun genel bir
kaltirel formuna ya da stiline donusturen bir soyutlama
araciligiyla gerceklestirilir. Barthes bu sureci “mit” olarak
adlandirir: “[Mit], kendinden 6nce var olan bir gostergebi-
limsel zincirden insa edilir: Ikinci dereceden bir gostergebilim
sistemidir. 1k sistemde gosterge olan sey, ikincisinde salt
gosterene donusir.”* Kitle iletisiminde bu tar temelluk et-
me islemleri oylesine yaygindir ki failleri gorunmez; ayni
zamanda izlerini surmek de zordur: Sosyal kokenin, kulla-
nim degerinin izleri genellikle silinir. Ger¢cekte medya bir-
biriyle celisen sosyal soylemlerin 6zgul gostergelerini, bizi
anlatan tek bir normal, notr anlauya donusturir. Boylece
kolektif ifadeler temellitk edilmekle kalinmaz, “sokulup ye-
niden biraraya getirilir”,”® yeniden yoénlendirilip yeniden
yayilir. (Barthes'a gore mit, “calinmis ve tam yerine degil
bagska bir yere yeniden yerlestirilmis sozdiir”.) Sosyal grup-
lar boylelikle sessizlestirilir; daha da beteri, seri tuketicilere
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doénusturulirler — kendi ifadelerinin simulakrlarma... Soy-
ledikleri yanlis (¢arpitilmis, dolayimlanmis) bir sekilde
yankilanir, karsilik veremedikleri bu yank: daha ileri ifade
imkanini da yapisal olarak engeller.

O halde, kitle kaltarit mitlerinin ekonomik islevlerinin
yam sira disipline edici islevleri de burada yatar: Etkin top-
lumsal ifadeyi ikame ederler ve tuiketici yonetimine mazeret
olustururlar. Kolektif gosterilenleri temellik et ve onlan
“populer” gosterenler olarak yeniden yay; bol ve fethet; me-
talasur ve dolasima sok. Iste kitle kalturu, bizim kamusal
alanimiz, bizi bu yolla “konusan cesetler”e® donusturur.
Kitle kultaru, burjuvazinin kultirel “tasfiyesi” soyle dur-
sun, olaganustu boyutta yayillmasini temsil eder — sadece
“isimsizlesmistir”, ad1 konmaz. Burjuvazi kulturel bir bu-
tanlak arz etmedigi i¢in, artik gergek anlamda hedef ol-
maktan da ¢tkmisur. (Barthes: “Her 6grenci, su ya da bu
burjuva ya da kucuk burjuva karakterini elestirebilir ve
elestirir.” Foucault: “Bence genel burjuva sinifi hikimiyeti
fenomeninden her sey ¢ikarsanabilir.”)?

Bu temellik islemine karsi nasil bir direnis pratigi mim-
kun? Kargi-kultar cephesinde eski sol-liberal ¢agr “medya-
y1 ele gecirme” yonundeydi, ama bu strateji medya formla-
rina islemis tahakkumu (yani yapisal olarak bu formlara
karsilik veremeyecegimiz gercegini) goz ardi ediyordu.®
Kultar cephesinde, mecray1 seffaflasirip gostergeyi agmak
isteyen elestirel modernizm, mitlestirme strecine karsit bir
tavir olarak degerlendirilebilir — en azindan ilk zamanlarin-
da. Ama ister sermayenin butincil oldugu varsayilan siste-
mi Uzerine elestirel dustiinmeyi temsil eden bigimsel bir bu-
tan olsun (Adorno modeli modern muzik ya da sanat), is-
ter kriz olarak insa edilen bir dunyay: butun ¢iplakhgyla
ortaya serme derdinde olan bir reddiye olsun (Brecht mo-
deli), elestirel modernizm de mitin kiskacindadir. Canka
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ilk zamanlardaki asi modernizm, (6zellikle Amerika'da
alimlandig sekliyle) formalizme indirgenmis, buna karsi
cikan ikincisi ise “siyasi sanat™in bos bir gostergesi olarak
soyutlanmistir. Peki bu durumda ne yapmali? Barthes,
1957’de yazdig1 metninde, su Oneriyi getirmisti:

Dogrusunu soylemek gerekirse, mite kars: en iyi silah onu
da mitlestirmek, yapay bir mit uiretmek olabilir: Bu yeni-
den olusturulmus mit aslinda bir mitoloji olacakur. [...]
Tek yapmamiz gereken, bunu uganca bir gostergebilimsel
zincirin hareket noktasi olarak kullanmak, onun anlamim
ikinci mitin ilk terimi olarak almaktir.??

“Madem mit bizi soyuyor, biz neden onu soymayalim?”:
Son donem sanatinda (en azindan elestirellik iddiasi varsa)
basvurulan imge temellukinin alinda yatan siyasi saik bu
ikincil mitlestirmedir. Aura'nin kaybolmasiyla ve sanaun
metalagmasiyla, 6zgunlik ve amagsallikla ilgili tartisma ya-
raticl gikislar da bununla baglantili dertlerin isareti. Miti bu
sekilde soyma, gostergelerin kitle iletisim araglarinca temel-
lak edildigi mitlestirme surecini taklit etmekten ziyade, bu
surece karsit bir sure¢ yaratma ya da onu parcalarina ayir-
ma islevi gorur. Sanatta “mit soygunu”, temelde, 6zgin
gostergeyi sosyal baglamina yeniden yerlestirme ya da so-
yutlanmis, mitsel gostergeyi pargalara ayirip onu bir karsi-
mit sistemine yeniden yazma ¢abasidir. 11k asamada goster-
ge ait oldugu sosyal gruba iade edilir; ikincisinde, temelluk
edilen gostergenin izi surtlir, yeniden degerlendirilir, yeni-
den yonlendirilir.*® 1deal olarak, mit elestirisine dayah bu
sanat toplumsal agidan gegerlilik kazanmak igin kitle ileti-
simi gostergeleriyle dolasima girer, ama yine de taktiksel ni-
teligini korur, ne medya islevlerine sug ortaklig1 eder ne de
salt anarsik kalir, ne stilistik bir hiledir ne de kendine 6zgu
“hakiki” bir temsildir. Bagka bir metinde, ilk pratigi ve
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onun karsi-hegemonik sosyal guglerle (feminist, tg¢tincti
dunyaya ait, gay vs.) iliskisini ele almistim; bu pratigin soy-
lemsel agidan etkili olabilmesi igin diger direnis pratikleriy-
le bagi olmal1.?' Burada ikinci pratigi, yani karsi-mit pratigi-
ni hem alt-kulttirel hem de sanatsal faaliyet baglaminda ki-
saca irdelemek istiyorum.

Alt-kultur pratigi karsi-kaltar pratiginden (érnegin
1960’larin 6grenci hareketinden) farkhdir: Kendine 6zgu
bir devrimci program 6nermekten ziyade kualtirel gosterge-
leri yeniden kodlar. Aul bir sosyolojik kategori olmaktan
¢ok uzak olan alt-kultir, metinsel bir faaliyet olarak kav-
ranmalidir. Cogul ve simgesel olmasi hasebiyle, direnisi,
“genis bir yelpazeye uzanan metalarin, degerlerin, ortak ta-
virlarin vs. ¢arpic bir sekilde donusttralmesi” aracihgiy-
la,*> meydan okunan, olumlanan, “uyarlanan” ayricalikl
toplumsal cinsiyet, sinif ve irk gostergelerinden olusan pa-
rodik bir kolaj aracihigiyla icra edilir. Bu brikolaj'da soz ko-
nusu stereotiplerin sahte dogasi ve ¢izdikleri sosyal/cinsel
sinirlanin keyfi niteligi ifsa edilir. Bu gostergeler aym za-
manda (yukarnda belirttigimiz gibi, cogunlukla sosyal an-
lamda etkin mevcudiyeti ikame ederler), “hakiki bicimde
ifade etme gucune sahip birer urun”e donusturilir; bu
uran en azindan ilk anda halihazirdaki soylemsel ve ekono-
mik zincirlere direnir. Medya mitleri, meta gostergeleri,
moda simgeleri ~ bunlar “herkesi kendi yerine yerlestirebil-
mek igin herkese seslenir”.® Alt-kuluirel, bu kodlanms ay-
nmcilikla oyun oynar - belki ona meydan okumak icin,
ama muhakkak onu alt ust etmek igin. Sosyal metnin ne
icinde ne disinda (onun altinda) olan alt-kulturel, sempto-
matik bir bicimde sinirlarim1 ve agmazlarini disa vurur. Fe-
laketimsi varligiyla, s6z konusu metnin tutarliligini “bozar”
— tam da, hem kolektif hem de bélucii olan toplumsal ¢elis-
kilere dair ¢zgul bir deneyimi hayata gegirdigi i¢in.
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Farkh olmakla birlikte tam anlamiyla oteki olmayan alt-
kaltarel, yine de sosyolojik bakisi cezbeder. Hatta ¢ogun-
lukla bir tabiyet gosterisi diye nitelenerek bir kenara itilir,
ama alt-kulturtn taktigi tam da budur: Ana-akim kaltura
kendisini adlandirmaya kiskirtmak ve boylelikle ana-akim
kultaran kendi kendini adlandirmasim saglamak. Alt-kulti-
rel meydan okumanin nihayetinde kismi olduguna kusku
yok (siyasi diizeye sicradigi nadirdir, ayrica toplumsal ve
cinsel tabiyet gostergelerini cogunlukla benimser); ama salt
bir jeste indirgendigi ya da basgka bir ana-akim stil olarak
soyutlandig1 zamanlarda bile, bir rahatsizlik, bir kusku ha-
linde varhigini hissettirir. Baudrillard'in terimleriyle ifade
edecek olursak, alt-kultiirel, gostergeleri ve metalar1, sosyal
ve ekonomik miubadelenin dayandig denge ilkesini tehdit
eden simgesel bir ikiz degerlilikle [ambivalence] donaur.*
Kodu donustiiremeyeceginin farkindadir, ama kodu oyle
bir noktaya kadar fetislestirir ki, kod oldugunun agiga ¢ik-
masini saglar. Ola ki bu sekilde, kodun igerisinde bir fark
(ya da en azindan “simgesel bir bagkaldin”) yaratabilir
(kendini fark olarak ortaya koyabilir).

Gelgelelim, paradoksal bir bi¢imde, alt-kultirel olanin
ele gecirilmesini kigkirtan tam da budur, ¢inku sosyo-eko-
nomik sistemimiz “farklihiga” muhtactir — kodlagtirmak, tu-
ketmek, yok etmek igin. Jacques Attali bu geligkiyi (dinami-
gi mi demeli?) soyle ifade ediyor:

Hicbir orgutla toplum, icine farkliliklan yerlestirecegi bir
yer yapilandirmadan ayakta kalamaz. Higbir mibadele
ekonomisi bu farkliliklan kitlesel ya da seri aretim formu
icinde eritmeden gelisemez. Kapitalizmin 6zyikimi, tam da
bu ¢eliskide yatmaktadir: Farkliligin kendisinin diglandig
bir mantik igerisinde, kayip farkhligin pesindeki kaygil
arayigta.
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Bu kaygili arayis, basturilmis ya da kayip (cinsel, toplum-
sal vs.) farkliligin geri getirilisini tehlikeye atmakla kalma-
yabilir; ayn1 zamanda sahte farkliliklarin imal edilmesini,
tiketilmek uzere farkhiliklarin kodlanmasini da kiskirtabi-
lir. Farklilik imal edilebiliyorsa, direnis de edilebilir. Bu
noktada elestirel marjinalligin bir mit olma olasilig1 ortaya
¢ikiyor — liberal romantizm kisvesi alunda gergek farklili-
gin yok edilip, tuketilmek uzere yapay farklihgin yarauldig
ideolojik bir tahakkum alanu.

Meta, moda, stil, sanat eseri vs. sistemimizde tukettigi-
miz sey farkhliktr. Baudrillard: “Gosterge nesne ne verilidir
ne de mubadele edilir: Tek tek ozneler tarafindan bir gos-
terge olarak, yani kodlanms farkhilik olarak temelluk edilir,
elde tutulur ve maniple edilir.”* Buyulenme nesnesi de bu-
rada yatar: Zira bizi zorlayan, denetleyen, bu kodun keyfi,
yapay dogasidir — mitsel dogallign degil, fetisistik olgusalli-
gidir. Onun sahte dogasini ifsa etmek, farkhliklarini manip-
le etmek, genelde inamldiginin aksine hi¢ de direnis anla-
mina gelmez: Bu sadece iyi bir oyuncu, iyi bir tuketici ol-
dugunuz anlamina gelir.

Kod ve Mindr

Ekonomik diizende aslolan biriktirme ustaligidir, arti dege-
re el koymakur. Gosterge duzeninde (kulturde) belirleyici
olansa, harcama ustaligidir, yani ekonomik mubadele dege-
rini, bir kod tekeline dayal gosterge mubadele degerine do-
nustirme ustaligr. Hakim siniflar daima ya bastan gosterge
degerleri uzerinde tahakkium kurmus (arkaik ve geleneksel
toplumlarda), ya da ekonomik ayricaliklarim semiyotik bir
ayricalikla tamamlamaya, asmaya, kutsamaya ¢ahgmislardir
(kapitalist burjuva diizeninde), ¢unki bu, tahakkiimun ni-
hai safhasidir. Sinif manuginin yerini alan ve artuk aretim
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araglannin miilkiyetiyle degil anlamlandirma siirecinin de-
netimiyle tanimlanan bu manuk, maddi uretimden tama-
men farkh bir Gretim tarzim hayata gegirir.¥

Burjuvazinin hakimiyeti geleneksel olarak urretim araglarim
dogrudan denetlemesine, kultir kurumlar ve devlet aygit-
lant aracihgiyla toplumsal iliskileri yonetmesine baglanir.
Ama yukarida isaret edildigi gibi, bu hakimiyetin en az bu-
nun kadar dolaysiz bir baska kaynag da, “anlamlandirma
stirecinin denetimi”dir. Burjuva hegemonyasinin dogasin-
daki bu degisiklik, ureticilerin, yani proleterlerin direnisine
yonelik tepkiden kaynaklanir. Ama bunun sonuglan gunu-
muze kadar uzanir, zira bu ayni zamanda toplumsal ureti-
min dogasindaki bir degisikliktir: Burjuva dizeninde bir
zamanlar birbirinden ayrilan ekonomik alan ile kalturel
alan, birbirini icermeye baslamistir (Baudrillard'in terimle-
riyle, meta formu ile gosterge formu, “gésterge mubadele
degeri” seklinde tek bir kod icinde birlesmistir).3® Proletar-
yayla karsi karsiya kalan burjuvazinin kendi kaltirel form-
larindan (hatta kendi kulturel butinlugunden) nasil vaz-
gectigini ve bu “feragat” sayesinde ekonomik girigimlerinin
onunu agarak yeni tahakkum tarzlan tertipleyebildigini
soylemistik. Bu noktada burjuvazinin “kod tekelini” irdele-
memiz gerekiyor, ¢tinkit bugiin toplumsal denetimin en ke-
sin bigimi bu ve siyasi bir kulturel pratigin, en az patriyar-
kal diizen kadar, buna da direnmesi gerekiyor.

Baudrillard’a gore Marksizm'in meta formuna ve muba-
dele degerine yonelik elestirisi sermayenin sadece “uretim-
ci” evresini esas alir. Meta-gostergeler arasindaki kodlanmis
farkhliklar1 kelimenin gercek anlamiyla tukettigimiz “tuke-
tim” evresi igin, bu elestiri gosterge formunu ve gosterge
mubadele degerini de kapsayacak sekilde genisletilmelidir.
1ki manuk birbirine benzer, ¢unku ikisi de soyutlar. Meta-
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lar, bireyle ya da dunyayla, kullamim degeriyle iliskilerine
gore degil, piyasa referans alinarak uretilir ve mubadele edi-
lir (piyasada bir esdegerlik kazanirlar). Ayn sey gostergeler
icin de gegerlidir: Gostergeler, birer insan ifadesi olarak ya
da dunyada seylerin temsili olarak degil —yani gondergeyle
(veya nihayetinde gosterilenle) iliskileri temelinde degil-
diger gostergelerle farklilik iligkisi temelinde anlam ve de-
ger uretirler.®® Simgesel malzemenin soyutlanip indirgendi-
gi bu surec, Barthes’a gore mitin isleyisinin ta kendisidir,
Baudrillard’a goreyse meta-gosterge mantiginin — bu yolla
sadece Gretim ve tuketim sistemimize degil, iletisim sistem-
lerimize de nuifuz eden bir tahakkum manugidir bu:

Gerek iktidar sistemlerinin, gerekse miibadele degeri ve
ekonomi politigin biitin baskici ve indirgeyici stratejileri,
gostergenin i¢sel mantiginda basindan mevcuttur. Goster-
genin ve degerin yok olusunda simgeseli ancak topyekin
bir devrim (hem kuramsal hem pratik anlamda bir dev-
rim) geri getirebilir. Gostergelerin bile yakilmas1 gerekir.*’

Peki gostergeleri bile yakmak igin ne tur stratejiler benim-
senebilir? Temelluk etme bu noktada sorunlu; ideolojinin
otesindeki bir hakikati ve ondan bagimsiz bir ¢zneyi (yani
bir elestirmen ya da sanatg1) ima ettigi icin degil sadece,
gostergenin elestirisi yerine gosterge mantig1 tizerine kurulu
oldugu icin de. Ashinda, mit elestirisine dayal iki pratik
“[gostergeyi] olusturan iki terimden birinin ruhundan do-
gar: ya gosterilenin (veya gondergenin, ikisi ayn1), ki bu du-
rumda onu kodun (gosterenin) zincirlerinden kurtarmak
gerekir, ya da gosterenin, ki bunun da gosterilenin zincirin-
den kurtarilmasi gerekir.”*' Bu demektir ki ilk pratik, yani
temelluk edilmis gostergeyi ait oldugu sosyal grup adina ge-
ri alma hamlesi, gondergenin, hakikatin, anlamin, kullanim
degerinin idealizmine yenik dusebilir (sanki bunlar bir kez
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soyutlandiktan sonra kolayca geri kazanilabilirmis gibi);
ikinci pratikse, yani kitle kultura gostergesini yeniden mit-
lestirme ya da yeniden yazma hamlesi, bir “gosteren fetisiz-
mi”nin tehdidi altinda olabilir. Boyle bir pratigin ¢ogunlukla
(koda yonelik bir elestiri kisvesine burandugi zamanlarda
bile) bir kod tutkusunu yansittig1 gercegi, temellik etme pra-
tigini benimseyen pek ¢ok sanat¢inin ve alt-kultar brikolaj-
lan yapanlarin eserlerinde agik bicimde gorulur: birer kod
virtiioza olan bu uzmanlar, aslinda en mukemmel kod treti-
cileri/tuketicileridir, onun soyut manipulasyonlarinin bag-
tan ¢ikariciligina kapilmis, “nesnenin kurgusal, farklilagmis,
kodlanmis, sistemlestirilmis yonlerinin tuzagina dusmusler-
dir.”* Gostergeyi sarstiklarinda, koda meydan okuduklarin-
da, tek yapabildikleri onun i¢indeki gosterenleri maniple et-
mek ve kodun manugim sokmek yerine kopyalamakur. Bu,
mit elestirisine dayali sanatin artik bir muize kategorisine
donustugn, ya da alt-kultur brikolajinin devamli surette mo-
da olarak ele gecirildigi anlamina gelmez. Bu, boylesi bir te-
mellik surecinin gercekten de bir karsi-temelluk, yapiso-
kimct bir taklit hamlesi mi oldugunu, yoksa kodun basit
bir yeniden uretimi, gostergenin daha da parcalanmasi m
oldugunu sorgulamakur. Cankii kod, “gosterenlerin serbest
dolagimi1 ve baglantis1” olarak tammlanir; peki parcalanmis
gostergelerin bu dolasiminin faili, sermaye degil midir?*

Bu koda imkansiz (?) bir negatif yaurimdan mahrum
olan hangi strateji onu bozabilir ya da kodu ¢ozebilir? Baud-
rillard’a gore bizi buyuleyen sey, nesne-gosterge sistemimi-
zin saflig1 ve birornekligidir. Bu ipucu, ve kodda tukettigi-
miz seyin nesne-gostergelerin farkliligi olmasi olgusu, bizi
fetisizme goturuyor:

Burada arzuya benzer bir gey, sapkin bir arzu, kod arzusu
aydinliga kavusuyor: Gostergelerin sistemli dogasiyla ilig-
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kili bir arzu bu; tam da bu sistemsi dogamn, gercek emek
surecinin dogurdugu celiskileri bertaraf ederek yadsidigi
ve engelledigi sey araciliiyla o dogaya ¢ekilen bir arzu —
tipk: fetigistin sapkin psikolojik yapisinin fetis nesnesinde
bir iz etrafinda, cinsiyet farklihgin olumsuzlayan, engelle-
yen ve bertaraf eden bir izin soyutlanmasi etrafinda orgut-
lenmesi gibi.*

Cocugun narsisizminde oldugu gibi, kodun miikemmel-
ligi bizi dislar, bastan ¢tkarir — tam da, igdis edilme ve emek
karsisinda “baska bir taraf” ya da bir “ote” onerir gibi go-
randigu i¢in. O halde, ilk direnis noktasi, cinsel farkhligin
gercekligini ve meta-gostergelerin emek urant oldugu ol-
gusunu vurgulamaktir. Ayni sekilde, her ne kadar cinsellik
de temsil de 6zgul bir toplumsal rejime ve “kod tekeline”
cevap veriyor olsa da, asla birdrnek olmayan bu rejimin ¢a-
tismaya dayal tretim iligkilerinden olusan bir metin oldu-
gunda, asla topyekan olmayan bu “tekelin” de surekli bir-
biriyle ¢elisen anlamlandirma tarzlanyla sinandigim vurgu-
lamak gerekiyor. Zira meta-gostergeler koduna bir sistem
olarak fetisistik niteligini veren, bu esitsiz kosullarin inkari-
dir; buna karsilik, kodun simdiki zamandaki toplumsal
pratikleri kodlamasini, ge¢mistekileri de yok etmesini sag-
layan, bu sistemli olma niteligidir. Son olarak, bu durmak
bilmeyen semiyotik kodlamaya direnmek, onu asmak ya da
olmuyorsa bozmak gerekir — bu kodlamayla, yeni ya da es-
ki olsun siyasi ve simgesel faaliyetin tamami, kod icinde
bagka bir forma, dile ya da stile indirgenmektedir.

Bu acidan yararh gorunen ama belki de geliskili iki mo-
dele kisaca deginmek istiyorum: Deleuze ile Guattari'nin
gelistirdikleri minor kavramu ile Fredric Jameson'in gelistir-
digi kultirel devrim kavrami. Benim bu metinde kullanaca-
gim anlamda “minor”, hem kodun (farklihga dayali) mant-
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gini hem de sosyolojinin bildik kategorilerini asan bir kul-
turel pratigi temsil ediyor;*® “kultirel devrim” ise gosterge
sistemlerinin ¢eligkili tarihini yeniden harekete gegirerek
hem kodun (tarihdisi) mantigim hem de akademik disip-
linlerin formalist soylemini kiran bir elestirel faaliyeti tem-
sil ediyor.*

Deleuze ile Guattari’ye gore minor (ki kesinlikle deger
bildiren bir yargi degildir), bir dilin ya da formun, yerlesik
veya kurumsallasmis islevlerini bozacak sekilde, yogunlas-
mus, cogunlukla yerel bir sekilde kullanilmasidir. Kafka'nin
metinlerini buna 6rnek olarak gosterirler — yani, yabanci
bir yerde (Prag) major bir dili kullanan (Almanca) bir éteki
(Yahudi). Major (burjuva) kulturdeki baska soylemlerden
veya stillerden farkli olarak, minorun “major bir dil islevi
ustlenmek, devlet dili, resmi dil olarak hizmetlerini sun-
mak” gibi bir arzusu yoktur.”’ Ama aym sekilde marjinalin
romantizminden de azadedir (hatta bilakis, minor, merkeze
gore konumlanan marjinalin yamluci elestirelliginin karsi-
sindadir); birey romantizmi yoktur (‘bireysel sanatci-pater-
nal gelenege karst’ bicimindeki Oidipusqgu duzenlemeyi
reddeder). Hatta minorde “6zne yoktur: yalmzca kolektif
sozcelem diizenlemeleri vardir”.® (Minor ornekleri arasinda
gospelleri, reggae muzigini, surrealist Latin Amerika edebi-
yatini sayarlar.) “Yazarin 6limu”, ¢oktandir asina oldugu-
muz bir iddia, ama buradaki 6lum ilan1 bizim i¢in yeni ola-
bilir: Bireycilik sonras1 doneme ait bu deneyim, 6znenin
yok olmasindan ziyade, major kultiran normatif kategori-
lerine kulak asmayan bir kolektivitenin ifade edilisine da-
yaniyor. (Lyotard'in dedigi gibi, azinliklar “elestirmez; ¢ok
daha ‘kotw'sunit yapar — inanmazlar.”)* Major kaltaran bu
sekilde reddedilmesi, o kultirin bastirdip1 geleneklerin ve
dillerin geri gelme olasihigini barindinir. Deleuze ile Guatta-
ri'nin bizi ifade etmeye ¢agirdipr da, bu “bulama¢”ur:
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Bir dil, biricik de olsa, bir bulamag, sizofrenik bir kansim,
icinde soylenebilenin ve soylenemeyenin dokumunu ya-
pan, ¢ok farkl dil iglevlerinin ve ayn iktidar merkezlerinin
is gordugi yamah bir bohga olarak kalir: Bir islev digerine
karst kullanilir, gorece yerliyurtluluk ve yersizyurtsuzlas-
ma katsayllanyla oynamir. Bir dil, major de olsa, yaraua
kagis ¢izgileri boyunca kagmasin saglayan [...] yogunlasu-
nlmus bir kullanima uygundur. [...] bu dilin bastirilmis ni-
teligini baskicl niteliginin karsisina ¢ikarmak, kaltir-ol-
mama ve azgelismislik noktalarini, bir dilin kacug, bir
hayvanin agilandigi, bir duzenlemenin baglandig: dilbilim-
sel ugunca dunya bolgelerini bulmak [...] bir minér-olus
yaratmay1 bilmek.*

Minor tam bu noktada devreye girer, ¢ciinku koda yonelik
her turla tutkudan azadedir. Semiyotik temelluk pratikleri-
ne direndiginden, kodun bertaraf etmeye calistigt “bula-
mac”in ta kendisini agiga ¢ikarabilir. Ama minér, bir sistem
olarak kodu yikmanin ya da agsmamn 6tesine gecmelidir;
onu zaman i¢inde bozmalidir da - yani ge¢misteki minor
pratiklerle bag kurmahdir. Minér, ancak bu tir “eszamanli
olmayan” kuvvetlere baglandig1 zaman, simdide hakiki an-
lamda zamansiz, elestirel agidan etkili olabilir (“nesnel aci-
dan eszamanh olmayan, simdiye uzak ve yabanci olandur;
hem gerilemekte olan kahintilari, hem de, her seyden once,
kapitalizm tarafindan henuz ‘yucelestirilmemis’, tamamlan-
mamis ge¢misleri kapsar”).* Bu noktada da kulturel dev-
rim kavrami devreye girer — major kaltarun nedensel tarihi
(Benjamin buna galiplerin tarihi derdi) yazilirken dislanan
karmasik ve celiskili uretim tarzlarimi ve gosterge sistemle-
rini geri getirmenin ve bizim tahakkium tarzimizin eski ve
yeni butin uretim tarzlanm ve gosterge sistemlerini kendi
amaglar1 dogrultusunda nasil somurdugunu desifre etme-
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nin aract olarak.* Bu iki islem birarada yurayebilir. Cinku
eszamanl olmayan unsurlarin (yani ge¢mis sosyal formas-
yonlardaki tamamlanmamis unsurlarin, bizim sosyal for-
masyonumuzda kalinti halinde var olanlarin) aydinlaulma-
s1, bugiin minér unsurlarin (karsit, devrimci, yeni beliren
kuvvetlerin) aniden uyanmasini pekala kiskirtabilir, aym
sey tersi igin de gegerlidir. Boylesi bir uyanis, en azindan te-
oride, kodun igindé eriyemez, ele gegirilmekten kagabilir,
cunki bu eski ve yeni gostergeler mutlak bir gosterge siste-
mi olarak koda meydan okuyacakur. (Ayrica sozuinii ettigi-
miz uyanis, su ya da bu arkaik tarzin yeniden degerlendiril-
mesi meselesi de olamaz: Bilakis, celiskili tarzlann tek bir
kultirel simdi i¢inde ayn1 anda var olmasi olgusu vurgula-
nacakur.) Bu elestirel yeniden yazimda, bu kulturel devrim-
de, tarihi birbirinden ayri, zorunlu bir dizi “evre” olarak
kuran her turli modelin, ya da herhangi bir toplumsal am
total bir sistem (bir “kod” ya da bir “kultur endustrisi”)
olarak kuran her tarli kuramin gercekte ne oldugu aciga
cikacakur: Bir yanilgi, bir ideoloji. Ornegin “kod™u ele alir-
sak, burada bir tarzin (gelismis kapitalizmin) bir son oldu-
gu ve o tarzin hakim biciminin (meta seylesmesi) mutlak
oldugu sanilmisur.

Burada elegtirinin ve sanatin onunde onemli gorevler be-
liriyor: Elegtiri, (tarihsel) sanat eserinde, o eserin ya ¢ozdu-
gu ya da mesele edindigi (gosterge sistemleri arasindaki ve
nihayetinde belki de simflar arasindaki) devrimci celigkileri
(yeniden) kesfetmeli;*® sanatsa bu celigkileri simdide uzlas-
urmak yerine ifsa etmeli, hatta yogunlastirmali. Onerdigim,
yeni bir sey degil: Nietzsche’nin “soykutuk”, Foucault'nun-
sa “tabi kilinmis bilgilerin isyanm1” olarak adlandirdiklan sey
de temelde bu.*® Ama burada vurgulanmas: gereken nokta
su: Ortak kultardeki gomulmus (eszamanh olmayan), dis-
lanmig (minor) ve henuz gerceklesmemis (atopik ya da ar-
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zu edilen) unsurlan birbirine baglamak sart. Canku major
kalture, onun semiyotik temellik pratiklerine, normatif ka-
tegorilerine ve yerlesik tarihine en saglam direnisi, son ker-
tede, bu birliktelik gosterebilir.
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20. Yiizyilda Sanat ve Siyaset*
LEV KREFT

Platon Homeros'u ve trajediyi, kendi ideali politeia’dan dis-
lamisti. Homeros ya da trajedi kot sanata yol agacagi icin
degil: Siirsel zanaatin yanilsatic1 islevini kiiciimsemesine
ragmen, Homeros ve trajedi sairlerinin, iyilerin en iyisi ol-
dugunu kabul ediyor, yiiksek sanata kot muamele ettigi
icin de af diliyordu. Fakat bu da gerekliydi; ¢cunku sanat en
iyi haliyle bile kotu siyasetti. Platon’un sairlerle filozoflar
arasinda oteden beri surdugiinden soz ettigi mucadele, si-
yasi kararlarda en yuksek damsmanhk konumu igin yura-
tulen siyasi bir cekismeydi.

20. ytizyilda Platon sadece sanat konusundaki gorusleri
dolayisiyla degil, totalitarizmle de suglanmistir. Totalitarizm
20. yazyila 6zgi oldugu icin bu tir suclamalar zaten sagma
olmakla birlikte, Yunan polis'inde (sehir devletleri) kamusal
hayatin batin yonlerinin siyaset oldugu da dogrudur. Top-
lumsal yasamin hicbir boyutu, 6zel ve digerlerinden farkh
sayllmadig icin, ortak, timel ve evrensel olandan ayn tutul-

* Bu metnin gevirisi daha énce Mimarhik Kaltira Dergisinde yayinlandi (Eylal/
Ekim 2001). Yazarn izniyle yayinlanmigtir — e.n.
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masi s6z konusu degildi. Siyaset sadece toplumun isleyisi,
kanun ve duzeniyle ilgili, toplum hayatinin 6zel ve farklhlas-
mus alanlarindan biri degildi. Siyaset, toplumdaki bireylerin
tam etkinliklerinin bir yonuydu; bir 6zgurluk alani, yani bir
karar verme alamiyds; diger yandan “oikos” (aile, 6zel me-
kan), zorunluluklarin alaniyd1.! Platon i¢in sanat kotu siya-
setti, cunku felsefeden farkli olarak karar ozgurlugini des-
teklemedigi i¢in yanilsauci ve aldaticiydi. Modern ¢agda ise,
sanat ile siyaset arasindaki iliski hayli farkli. Clement Gre-
enberg, 1965 tarihli “Modern Resim”? adli tinlii yazisina, yo-
gunlasmis Ozelestirinin Immanuel Kant'tan bu yana moder-
nizmin en 6nemli ve tipik ozelligi oldugunu ileri surerek
baslar. Bu elestirinin amaci, degisik alanlar1 ya da disiplinleri
yapisokume ugratmak degildir. Surekli ozelestiri sayesinde
bunlarin yeterlilik alanlar guglenir; bu arada farkh alanlar
arasindaki sinirlar da daha iyi tanimlanir, belirginlik kazanir.
Postmodernizmin Sosyolojisi* adl1 eserinde Scott Lash’in kul-
landig1 “farklilasma” kavrami, Batr'nin, insani Hakikat ve
Kesinligin guavenli limanini insa etme bi¢imindeki bu 6zelli-
ginin bir bagka ifadesi olabilir. Modernist ilerlemenin temel-
lerini kurmakta kullanilan modernist teknikler olarak elesti-
ri ve farklilasma, insan faaliyetinin degisik beceri ve disip-
linleri arasinda simirlar olusturarak, bunlan birbirinden so-
yutlanmug, boylece 6zerklesmis bolgelere donustarar. Artk,
kendi sinirlarindan emin olamayan, kendi ilerlemesinin 6l-
cutu olarak kullanilabilecek 6zelestiri kavramlan gelistire-
meyen, insanligin mikemmellige dogru ilerlemesi stirecinde
kendi 6zel ve o6zerk islevini kurumsallastiramayan her tir
insani yetenek veya uretim alani, kusurludur. Her 6zel ve
ozerk alanda, o alanin diger bitun alanlardan farkhlasmasi-
ni saglayacak kriterleri insa edecek gtigte ortak bir payda ol-
mahdir ve bu payda, sinirlan icerisinde kalan butun iligkile-
re hakim olmalidir. Dolayisiyla bu ortak payda, bu alandaki
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tam olaylarin ve nesnelerin sadece ortak bir 6zelligi degil-
dir: O, kendisinin ve kendi alanina giren olaylar ile nesnele-
rin egemenligini ve 6zerkligini temsil eder.

Sanat, bu egemen alanlardan biri. Bu alanda egemenligi
temsil eden estetik, aym1 zamanda alamin sinirlarimi da be-
lirliyor. Siyaset ise bir baska alan. Sanat, belki de sadece es-
tetik meselesi degil ve kendi dogasina yabanci olan pek ¢ok
6ge onun alanina giriyor; ama yalnizca bu estetik isleviyle
ve onun sayesinde ozel ve digerlerinden ayrilan o6zerk bir
insani etkinlik. Saf estetigin sanat tizerindeki bu egemenli-
gi, sanat felsefesinin en agir basan ¢zelliklerinden biri; ama
buna ragmen felsefi estetigin sadece bir unsuru ve akimi.*
Boyle bir estetigin kaynag1 olarak genellikle Immanuel
Kant gosterilir; fakat 6zerk bir alan olarak sanatun ve ege-
men bir siyasi olusum olarak sanat eserinin farklilasms go-
rintist daha sonra yayginlasmistir. Théophile Gautier'nin
Mademoiselle du Maupin icin yazdig1 6nsoz, sanat ile kamu-
sal alan (buna siyaset de dahil) arasindaki kopusun isareti-
dir; diger yandan estetik alaninda en 6zerk ve egemen me-
taforu Theodor Lipps ortaya koymustur.

Théophile Gautier, 19. yuzyilda sanat i¢in onerilen iki
olasi ortak paydaya siddetle karsi ¢ikmusti: Ahlak ve fayda.
Sanat ve ahlak, iki farkl alan; sanat eserinin degerlendiril-
mesinde ahlaki olcutler hi¢ uygun degil. Sanat eseri bir iler-
leme ve uygarlik arac1 degil. Faydaci iddialar da yanls,
cunku bir sanat eserini tretmek icin iyi olan bir sey, baska
bir ama¢ bakimindan tamamen yararsiz olabilir. Hatta bu
ise yaramama durumu, sanat eseri i¢in en asli ozelliktir:
Gergekten guizel olan bir sey, ahlaken veya bagka bir sekilde
yararl, karli ya da arzu edilir olmayandir. “Bir evin en ige
yarayan yeri, helasidir.”

Sanat, kendisinin disindaki her turlu talepten bagimsiz
olmalidir; degerlendirilmesi i¢in digsal olgutler olmamali-
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dir. O halde sanat eserinin bu 6zgur ve 6zerk alanina huk-
meden nedir, yaraticisini baglayan herhangi bir zorunluluk
var midir? Theodor Lipps, yalmzca estetige duyulan mo-
dernist hayranhg betimlemekte birlikte, estetik algilama-
nin ezeli dogal ilkelerini kesfettigine inamiyordu. Bir psiko-
log ve filozof olarak dusunceleri hayli metafizikti: Estetik
algilamada estetige tam bir boyun egme durumu bulmustu;
ama bu estetigin duyumsal bir sey olmadig agiktir. Ona go-
re estetik algilamada bir tar mutlak monarsi s6z konusu-
dur, ¢unku algilamanin butun énemli unsurlan tamamen
estetigin egemenligi altina girmistir. Estetik algilama da, ay-
nen sanat eserinin kendisi gibi, bir kapali devre olarak isler.
Bu kapali devre araciligiyla estetigin enerjisi, estetik dene-
yimde var olan her seye baskin ¢ikar.® Boylece, sadece sana-
tin egemen bir alan oldugunu anlamakla kalmayiz. Onu
olusturan yapimin neye benzedigini de gorariz: Farkl par-
calari arasinda demokrasi ve esit haklar s6z konusu olma-
yip bunlar, tek bir hukimranin —estetik Leviathan'in— yo-
netimi altinda birlik olustururlar.

“Sanat” ve “siyaset”, modernizmde, farkh rejimleri ve
farkh paydalari olan iki 6zerk alan arasinda tehlikeli bir te-
mas olarak gorulen bir iligki. Ortak bir yanlan olabilir, yine
de bunlar, iki farkh ilke ve iki farkhh mevzuat izerine kuru-
lu iki farkli gig yapisidir ve belirli sinirlan vardir; moder-
nist kurallar siddetle ihlal edilmedik¢e asilamayacak sinir-
lardir bunlar. Sanatin 19. yuzyildaki bu 6zerklesme surecin-
den sonra,” oyle gorunuyor ki sanatla siyaseti biraraya ge-
tirdigimiz zaman birbirinden ayrilmis ve 6zerk iki farkh et-
kinlik alani ortaya ¢ikiyor. Hatta siyasetin daha siradan ve
pratik oldugu, sanatin ise bu maddi dunyada daha askin ve
goriunmez dunyalar temsil ettigi anlasiliyor: Sanat bu dun-
yaya ait degil, ya da sadece bu dunyaya ait degil. 19. ytuzy1-
lin ikinci yarisinda, sanatin dinin yerine gegtigine, moder-
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nizmin dunyevi kaltiriinin inanci olduguna dair soylenti-
ler olmasi, bizi sasirtmiyor. Fakat bu tur gorusler, bu konu-
daki yegane, hatta en hakim gorusler olmasa da® sanatta
ozerkligin kuruldugu donem olan 19. yuzyil igin gegerli
olabilir. Estetik, iki gorintmiuyle de, hem spekaulatif meta-
fizik bir okul olarak, hem de pozitivist, ampirist veya psi-
kolojist okul kimligiyle, boylesi bir 6zerkligin felsefesi hali-
ne bu yuzyilda gelmisti. Ama o zaman bile sanat, hem
ozerkligine ragmen hem de onun sayesinde, siyasal baglan-
malar igindeydi ve siyaset ag¢isindan onemliydi — 6zellikle
uluslarin inga edilmesi strecinde.

Sanat ile siyaset arasindaki ¢atisma ya da sanat ile, onun
ahlaki ve faydac1 amaglara hizmet etmesi gerektigini one su-
ren politize talepler arasindaki ¢atisma ve ayni sekilde sanat-
la, yine benzer faydaci talepleri olan piyasa ekonomisi ara-
sindaki ¢atisma, bir yandan da sanatgilan kiskirtarak 6zerk-
ligi beslemistir. Bu agidan bakildiginda yalmizca iki olasihik
vardi: Siyasetten vazgecip sanatsal inzivaya cekilmek ya da
siyasetle ugrasmak (tepeden, tarafsiz ve objektif bir ahlaki
hakem olarak — Zola'nin Dreyfuss davasinda “Itham Ediyo-
rum”® metniyle yapug gibi). Tabii siyasete karsi, baska sa-
natsal tavirlar da olmustur; hala taninma ve ulusal egemen-
lik muicadelesini stirdiiren tlkelerde gayri resmi ulusal ro-
mantizmin yani sira resmi vatansever realizm de gelismistir.
Fakat sanatsal 6zerklik kurumu ve kavrami, uygulamalar
farkli olsa da, egemen sanat ideolojisiydi. Sanatsal vatanse-
verlik ya da milliyetgiligin, ulusal siyasetgiler kadar sanaun
ozerkligini savunanlarin da yucelttigi sanatsal bir konum ol-
mas1 onemlidir; ¢tinki bu, ulusal politik konumlarin siyasi
agidan partizanhktan uzak, sanatsal acidan ozerk, hatta do-
gal kabul edildigini kanutlar. Ozerk “Sanat Kurumu”yla ilgili
milliyetci siyaset, modern sanata iligskin sosyolojik ve estetik
analizde ¢ogu zaman gozden kagar ve ihmal edilir.
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20. yazyilin getirdigi yeniliklerden birinin, 19. yuzyilin
sanatsal 6zerklik anlayisina ve “kurum olarak sanat” kavra-
mina karsi sanatun ve sanatgilarin baskaldirist oldugu her-
kesce bilinir. Sanat kurumunun, temelde isyancilara ve on-
larin eserlerine, yani karsi-sanata galip gelmis oldugu da bi-
linen bir sey. Bunun icindir ki Peter Burger avangardin ta-
rihsel oldugunu savunmustur; Clement Greenberg de avan-
gardin ana-akim haline geldigini bu sekilde kesfetmistir:
“Genel olarak toplumun, adeta kurumsal bir bigimde kabul
ettigi bir grup insan ve bir faaliyet alam.”" Pekala, bagka
nedir yeni olan? Aslinda gercgek bir yenilik, sanatsal 6zerk-
lik fikrinin yikilmas: ve yapisokume ugramasidir. 20. yiz-
yilda sanatin yalinlmishgina karsi ¢ikan sanat hareketleri,
ozerkligi sanatin lugatcesinden atmadi. Sanatla ilgili diger
romantik dustinceler gibi, sanatsal 6zerklik fikri de eskimig
durumdadir, ¢unkiu kaltar endistrisi sanata kucak a¢cmis,
sanati ve onun kurumlarim bagrina almistir. Sanatin 6zerk-
ligiyle birlikte estetigin monarsist mutlakiyetgiligi de ¢ok-
mus, bu nedenle de 21. yuzyil basina gelindiginde sanatlar
ve turler, stiller ve hedef kitleler arasinda hiyerarsi kalma-
mustir.”! “Postmodernizm” ad1 altinda toplanan butun bu
kulturel degisimlere ragmen, sanatta politikaya hala epey
mubhalefet soz konusudur, angaje sanata yonelik anti-poli-
tik elestiri de. Ama diger yandan tamamen politik pek ¢ok
sanat eseri ve atraksiyon da mevcut.”?

Sanat ile siyaset arasindaki bu elestiri ve gerilimler,” 19.
yuzyll sonuyla 21. yuzyll baslan arasinda sanat ile siyasetin
iligkisinde bir seylerin degistiginin ve tum bu degisiklikleri
sadece sanat agisindan bakarak anlayamayacagimizin kani-
udir. Siyaseti dikkate almak gerekir; 6zellikle sanatin 6zerk-
ligine ragmen ve sanatin 6zerkligine karsi olarak, 20. yuzyil
sanat1 siyasetle olan iliskisini yeniden gozden gecirmis ol-
dugu, bunu da ¢ok yonlu bir sekilde, hayli arkuaticu, zorlu

190



siyasi ve sanatsal durumlarda yapmis oldugu igin. Sanat, es-
tetik ve siyaset arasinda, en az ti¢ ilging iliski bulunuyor.

Birincisi, cesitli sanat hareketlerinin degerlendirilmesi i¢in
begeni olcuti yerine politik dlgutlerin gelistirilmesi. Bu, si-
yasi kriterler daha once gecerli degildi anlamina gelmiyor;
ama ozerkligin yaygin sanatsal ideolojisi, bunlar sanat dist
ve sanat kriterleri disinda sayarak muhtemel kullanimlarim
engellemisti. Bundan, politik kriterlerin saf estetik begeni-
nin yerine gectigi anlamu da ¢tkmamali. Politik sanat stan-
dartlar1, 19. ytzyilda da, hem de agik¢a kullamilmaktayd:.
Ornegin Henry Beyle Stendhal, politik acidan kendini 1himh
olarak ilan etmis olsa da, sanatsal anlamda gayet liberaldi.™
Bazilarinca farkl tarzlarin tarihsel birlikteliginden, ya da
stilistik olasiliklann ¢ogulculugundan onceki son gugla ta-
rihsel stil olan romantizm, sanatin politik agidan farklilas-
masina zaten karismisti. Bu, bir yandan devrimcilik dncesi
doneme ait oldugu igin artik terk edilmesi gereken, ge¢mi-
sin sanati “klasizm”le radikal bir caisma demekti. Ote yan-
dan, romantizm de zaten muhafazakar (Chateaubriand), li-
beral (Victor Hugo) ve asir1 romantikler (lanetlenmis sair-
ler) seklinde politik bolunmelere ugramisti.'® Fakat sanatta
politik olcutlerin evrensel 6nemi, pek ¢ok cehresiyle birlik-
te 20. yuzyilda ortaya ¢ikti. Uzun vadede tek bir sanatsal
degerin gecerli oldugu dogru olabilir: lyi sanaun iyiligi."
Sorun surada ki, bu sadece uzun vadede gorulebilir hale ge-
lebiliyor; hatta uzun vadede bile, sanatta iyi anlayis1 degisti-
gl icin sorun asilmiyor —ornegin Gotik sanat konusunda ol-
dugu gibi— ve en azindan bazi durumlarda politik ol¢utler
bile isin i¢ine girebiliyor. 20. yuzyildaki pek ¢ok 6rnekten
sadece bazilarim dile getirebiliriz burada. Nazi sanat de-
nen, Nazi Almanya’sinin kurumsallagmis sanau, “yoz sa-
nat”a (Entartete Kunst) karst gelistirilmisti. tkinci Dinya
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Savasrndan sonra degerlendirme radikal bir bicimde degis-
ti. Soyut ekspresyonizm iyi sanat olarak kabul edildi. Nazi
sanat1 veya onun populer realizmini, mitik kan ve toprak
soylemini yeniden ureten her sey sadece kotti sanat olmak-
la kalmad, siyaseten yanlis, hatta Alman sanatgilar icin ya-
sak hale geldi.”” 1970’lerde tarihsel hafizaya merakh baz1
kimseler, bu yasak sanatin bir uyarn olarak tekrar sergilen-
mesi gerektigini dusundiler ve bir sergi duzenlediler. Sergi-
ye yonelik tepkiler, iyl modern begeni sahibi herkesi hayre-
te dusurdu: Insanlar sergiden ¢ok hoslandilar, sanatta uzun
zamandir bekleyip de ¢agdas sanatin kendilerine vermedigi
seyleri buldular. Nazi sanat1 eserlerini ¢ok begendiler. Bu
kimseler Nazi miydi, kota bir sanat begenisine mi sahipti-
ler, yoksa politik olarak bilingsiz miydiler? Cevap ne olursa
olsun, iyi sanaun iyiligi ilkesi bir yana, su ana kadar hic
kimse, postmodernizmin “her sey mubah” ilkesinden sonra
bile, Nazi sanatini iyi ya da kot olarak degerlendirebilecek
bagimsiz ve ezeli, estetik veya sanatsal hicbir ol¢ut gelistire-
medi. Tabii bu, yalnizca estetik degil, politik ol¢utler de ge-
rektiren politik bir sanat. Nazi sanatini kotii sanat olarak
nitelendiren o6lcuitler, modernizmin saf sanatsal 6l¢titleri; bu
sanatin realist taklitgiligine ve basitlestirmelerine yonelik
elestirileri de, aslinda kendi politik birikimini i¢inde barin-
dirtyor. Bu politik tarafgirlik bir onceki yuzyilda goze ¢arp-
miyordu, 20. yuzyilda ortaya ¢ikti. Eger bir sanat stili ola-
rak tarusildiginda daha farkli goziuken sosyalist realizm gi-
bi, Nazi sanat da uygun bir 6rnek sayilmazsa,’® bu durumu
baska bir yonden de degerlendirebiliriz: Sanatgilarin fagizm
ve Nazizm karsiti hareketi, eger bu konudaki ana tartisma-
lar bastan sona yalnizca sanatsal direnisin siyaseten dogru
stilinin hangisi olduguyla sinirl kalmasaydi, ¢cok daha dog-
ru ve basarili olurdu. Sanatgi ve aydinlarin olusturdugu bu
Sol Cephelerin uyesi olmak igin fasizme ve Nazizme karsi
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olmak yetmiyordu. Sadece siyasi konumunuzun degil, sa-
natinizin da anti-fasist olmasi gerekiyordu; bu durumda,
burjuva realizmi ve surrealizm dislamyor, 1930’lu yillarda
belli belirsiz varlik gosteren ekspresyonizm ise, surgundeki
Alman entelektielleri arasindaki tartismalarin bashca nede-
ni haline geliyordu.' Klaus Mann, Alfred Kurella, Herwarth
Walden, Béla Bilasz, Ernst Bloch, Georg Lukics, Hans Eis-
ler, Bertholt Brecht ve daha pek ¢oklarinin bu konuda soy-
lemek zorunda kaldiklan seyleri, salt sanatsal agidan veya
estetik olgutler ac¢isindan anlamak, o zaman oldugu gibi
simdi de olanaksizdir: Butiin bunlarin ne oldugunu anlaya-
bilmek igin siyasi olcutler gerekiyor. Romantizmin ve ¢are-
sizligin estetist¢e bir galeyam halindeki stili yuzunden
ekspresyonizm, avangardin ilerlemeci iyimserliginden ve
anti-estetizminden farkl gozukuyordu. Diger yandan car-
pitmalanyla ve ¢irkinligi nedeniyle de, sosyalist realizmin
“yoldas1” olarak kabul edilemeyecek denli radikaldi. Peter
Biirger'in, ltalyan futitrizmini ve Alman ekspresyonizmini
gercek avangard hareketler disinda marjinal bir tavir olarak
degerlendirmesi de ayni siyasi nedenlerden kaynaklamr.?®
Okyanusun obir tarafinda, David Alfaro Siqueiros ve Diego
Rivera gibi, sanatsal farkliliklari tamamen gorunmez olan
sanatgilar var. Her ikisi de 1922'de baglayan politik duvar
resimleri akiminin temsilcileriydi.?’ Ne var ki bu akim,
1930’larda siyasi bir ¢ekismeye sahne olmustur: “Duvar re-
simleri akiminin sanatsal Leninizmi” ile “Siqueiros’un bakis
acisindan Rivera’nin sanatsal Trockizmi” arasinda; ya da
“Duvar resimleri akiminin sanatsal Bolsevizm-Leninizmi”
ile “Diego Rivera'nin bakis acgisindan Siqueiros'un sanatsal
Stalinizmi” arasinda... Nedenler ve farkliliklar ne olursa ol-
sun, tim bunlar sadece politik bir soylem ve onun olgutleri
kullanilirsa dogru ifade edilip anlasilabilecek seylerken, bu
akimlarin elestirdigi ve cogunlukla terk ettigi saf estetik ve
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ozerk sanat diliyle bu sorunu formiule etmemiz bile olasi
degil. Burada sanat ile siyaset arasinda higbir iligki bulun-
muyor — bu tir akimlarin, gruplarin ve sanatcilarin iddiasi
sudur: “lyi sanat iyi siyaseti destekler, kot siyaset koti sa-
nat yapar.”

lkinci yenilik, ilkinden de anlasilacag gibi, 20. yuzyildaki
sanat gruplarinin ve akimlarin, sanatsal siyasi gruplar, hatta
bazen sanatsal siyasi partiler olarak gorunmus olmalaridir.
Grup ¢aligmasi ve hareket orgutlenmesi 20. ytzyl 6ncesin-
de hi¢ gorulmemis degilse de, sanatin boylesine partizanca
politize olusu yeni bir olgudur. Sanat¢ilarin ¢alismalarini
politik terimlerle agiklamalar, karsi ¢ikanlarin da ayni seyi
yapmalar1 ve sonugta politik terimlerin sanat etiketleri hali-
ne gelmis olmast (Alman sanati, Yahudi sanati, yoz sanat,
burjuva sanati, Proletkult, sosyalist realizm, Nazi sanati
vs.)... bunlarin hicbiri 6rnek gerektirmiyor. Politik temele
dayanan bu etiketlerin sonuncusu belki hala ilging sayilabi-
lir: Ilmhi modernizm. Stalin’in 6liminden ve Krusgev'in
destalinizasyonu baglatmasindan sonra, ilimli modernizm
sosyalist sanatin “yoldas1” olarak goruldu, ozellikle avan-
gard ve modernist geleneklere sahip ilkelerde sosyalizmin
mesrulastirilmas: gerektiginde. Bu ihtiyag, daha Yugoslav-
ya'nin Stalin’den koptugu 1948'den once belirmisti. Herbert
Marcuse Sovyet Marksizmi (1961) adli eserinde, bir “stil”
olarak sosyalist realizmin, (sayet elestirel avangard sanat
icin onun terimlerini kullanacak olursak) “utopik estetik
boyutlari olmayan” tek sanat olmayabilecegini ima etmisti:

Sanat tizerindeki politik denetimlerin genel cercevesi igin-
de epey bir politika degisikligi olasi. Gevseme ve katlas-
ma, sanatsal standartlar ve stillerin elden gecirilmesi, hep
i¢ ve dis unsurlara bagh. Dogaldir ki, toplum yoénetiminde
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terorist yontemden normal yontemlere gegisle birlikte da-
ha ¢ok sanatsal 6zgurlik talebi olacak ve bu belki de kar-
silanabilecek. “Sovyet realizmi”nin kaulig) gevseyebilir; re-
alizm ve romantizm zaten artik birbirinin ziddi olmaktan
¢iku, hatta “bigimsel” ve “soyut” 6geler de konformist be-
geni igerisinde uzlastinlabilir.??

Bu bicimsel ve soyut 6geler, soyut ekspresyonizmin renk-
liligiyle birlikte, bir¢ok tlkede ortaya atlld1 ve gelisti; bu-
nun en bilinen drnekleri de Yugoslavya ve Polonya'dir. Bu
tir modernizm, avangard elestiri ile utopyadan yoksundu
ve sosyalist rejimlere bir gesit mesrulastirma araci olarak
hizmet etti. Distan bakildiginda, bir ¢esit apolitik, evrensel
modernizmdi bu, sanatin 6zerkligine geri donusti; gergek-
te ise siyasi bir amaca hizmet ediyordu, sosyalist yonetim
altinda da sanatsal 6zgurluk olabilecegini gosteriyordu,
ama sadece ve sadece estetik bi¢imsel bir alan i¢inde kalin-
masi kosuluyla. Bu tir modernizm, sanat hayatini denetle-
yen sosyalizmde mumkun olabilen “sanat sanat i¢indir” du-
stncesiydi. Iliml olan, onun sanatsal degil politik tarafiyd:
—siracak disleri olmayan bir modernist kaltar. Bu yuzden
de 1980’lerin postmodern, postsosyalist sanati tarafindan
dogrudan elestirilmis ve dislanmistir.”®

Yuzeysel olarak bakildiginda sanatsal olgulara bigilen si-
yasi etiketlerden ote, avangard (karst) sanatla baslayip de-
vam eden yeni bir durum daha var: Sanat¢i gruplarindaki
partizan benzeri orgiitlenme; ve (kars1) sanatsal gorus, egi-
lim ve ¢alismalarin savunulmasinda siyasi propagandaya 6z-
ga yol ve yontemlerin kullanilmasi. Bu, sanat etkinliginin,
yalmzca sanatsal, hatta estetik pratiklerle varilamayacak bir
davaya adanmasinin sonucudur. Kurumsal sanat diinyasina
yonelik elestiriler, hayatin elestirisine, onun rasyonel-irras-
yonel orgitlenme ve kurumsallagmasinin elestirisine donu-
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suyor. Sanatsal partizan benzeri gosteri ve eylemler, ilk ba-
kista alisilmig bir parodi olarak gorulebilir; fakat biraz dusu-
necek olursak, 6zel durumlarda, 6zellikle siyasi devrimlerde
ve istikrarli siyasi kurumlarin olmamasi halinde gayet ciddi
bir siyasi konum haline gelebilirler. Bunun tipik sonucu,
“saf” siyasi gug ile sanatsal-partizan politik etkinlikler ara-
sinda savas ¢ikmasidir. Bu savas bazen mutlu bir sonla, mo-
dernizmin eski sanat-siyaset ayrimina oturtularak hallolur,;
ama baz1 uzucti durumlarda da sanatgilar ve sanatlar siyasal
iktidar mucadelelerinin kurban olur.

Avangard sanat gruplarinin sosyolojik, estetik ve felsefi
acidan yeni bir olgu oldugunu, Miklavz Prosenc 1967'de,
dada hareketini inceledigi ve Zurih'te dada uzerine odaklan-
dign kitabinda vurgulamisti.®* Sanatgi gruplan tabii ki daha
Birinci Diinya Savag1 oncesinde de parti gibi calisiyorlardi,
manifestolar yalnizca birer sanatsal onerme degil, aynm za-
manda dupeduz politik partizanlikti. Bu, modern sanatin ge-
leneksel 6zerkligine ve bireyciligine kars1 ¢ikisin bir parga-
styd1; tabii ayn1 zamanda, modern sanatin estetik olmayan
her turlu 6lgutten bagimsiz ve tamamen saf oldugu kandir-
macasina da. Ve Zola'da oldugu gibi, kendini insanhgn ve
siyasetin en yuiksek yargi orgam olarak sunuyordu. Miklavz
Prosenc, Zurih'teki dada akiminin su ozelliklerini ortaya
koydu: Grubun tyeleri go¢mendiler, yani istisnai bir durum
olusturuyorlardi. Grupta farkli milletlere ve sosyal konuma
mensup, farkh mesleki ge¢mise sahip kimseler vardi. Grup,
sanatta ¢ok yonluydu. Amaglar bir kabare programi olustur-
makt. Grup ayeleri arasindaki iligkiler, savastan ve go¢men
oluslarindan dolay1 olaganiisti ve bir bakima asiriydi. Ama
ayni zamanda da ortak amaca sadiktilar ve diger gogmen sa-
nat¢i gruplarina karst saldirgan davramiyorlardi. Sanatsal
uretimlerinde, sanatdisi ve sanat karsiti olma iddiasindaydi-
lar; sanat ve edebiyata olan bagkaldirilan nedeniyle kendile-
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rinin sanat¢l olmadiklarini ilan etmislerdi.?® Bu sanat karsiti
tavrin kendisinin de politik oldugunu ve aninda politik eles-
tiriye ugradigini soyleyebiliriz. Hatta o civarda oturan ve za-
man zaman “Kabare Voltaire’e” giden Lenin bile bu yonde
elestiriler yapmisti. Bu sanat karsiti konumun, insanhgy, iler-
lemeyi ve uygarligl ¢okertmis olan Birinci Dunya Savasi'mi
dogrudan elestirmis olmamasina ragmen politik oldugu
acikur. Bu ornek, sanatin ozerkligi iddiasindaki gelenekgili-
gin de, apolitik ve politika karsiti bagimsiz ve tarafsiz goru-
nusune ragmen, ne denli politik oldugunu gostermez mi?
Birinci Dunya Savasi 6ncesinde kurumsal sanata saldirmig
olan avangard sanatgilar, savas sona erdiginde siyaset kuru-
muna dogrudan saldirmaya basladilar ve hem kultart, hem
de siyaseti, uygarhigin basina acug 6lum ve yikimdan so-
rumlu tuttular. Beklentileri, bazen en yuce anlamlarla gu-
lingluk arasinda gezinebiliyordu; savas sonrast siyasi tablo-
ya karsi tavirlari da kucumseyici bir alaycilik seklindeydi.
Bu durum, Rus futuristleri ve diger avangard hareketlere
iliskin olarak Boris Groys’un sozunu ettigi gug istencini or-
taya ¢ikarmisur.”® Berlin'de savas sonrasi anarsi ve ¢atisma
ortaminda dada grubu, anti-politik ve ayni zamanda sanat
karsiti pek ¢ok olay diizenliyordu, ornegin Jedermann sein
eigner Fussball adlh dergilerinin taniuminda oldugu gibi.
Berlin'de Barnum sirki gibi gecit yaparak tanium yapmalar,
sokaktaki Berlinli'yi hayran birakmis, ama polis tarafindan
da tutuklanmalarina yol agmisti. Her ikisine de hazirlikliy-
dilar; hapishane hucreleri icin “Yasasin dada” yazili ¢ikart-
malar hazirlamislard:. Alman Silahli Kuvvetleri'ni asagla-
makla suclandilar, dergileri acik sa¢ik bulundu. Bunlarin
hepsi de dogruydu. Derginin ana 6zelliginin, kapitalizm ve
emperyalizm kargithg oldugu da oyle. Fakat alisilmis poli-
tik sloganlarin ve sanatsal alayin otesine gegen baska bir sey
daha vardi. Bu da, artuk yalnizca sanat kurumunu degil, si-
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yaset kurumunu da hedef alan karsit tavirdi. Almanya'da,
savas sonrasindaki bunalimin sonucu ve ¢6ztima Weimar
Cumbhuriyeti oldu. 1919 yilinda Weimar Devlet Tiyatro-
su'ndaki agilis torenlerinde dada grubunun bir uyesi olan
Johannes Baader, galerideydi. Baader, yeni cumhuriyetin si-
yasi diizenini temsil eden ve kendilerinin tamumin yapma
pesindeki ciddi kalabaliga, evde basilmis brogurler firlauyor,
bu arada da kendini bu cumhuriyetin ilk bagkam ilan edi-
yordu. Bu olaydan yaklasik elli y1l kadar sonra dada hareke-
tinin tarihgisi Hans Richter, bu hareketin saf bir parodi say1-
lip sayilamayacagim hala sorguluyordu: “Ve o gayet ciddiy-
di... 6yle miydi?”# Dadaistler butun otoritelere karsi savas
ilan etmislerdi, buna sol ve devrimci partiler de dahildi. Or-
negin 1919°'da basilan brosurde “Dada Kiresel Bagkan1” ta-
mitiliyor, Weimar Cumhuriyeti'ne karsi devrimci savas ilan
ediliyordu: “Weimar havaya uguracagiz.” Diinya Devrimi-
nin Dadaist Merkez Konseyi imzasiyla basilan brosur, Ba-
ader, Hausmann, Tristan Tzara, George Grosz, Marcel Janco,
Hans Arp, Richard Huelsenbeck, Franc Jung, Eugen Ernst
ve A. R. Meyer tarafindan kaleme alinmist1.?® Sovyetler Birli-
gi'ndeki Proletkult, sanat gruplarimin yari politik partilere ve
hareketlere dontsumuntin daha da radikal bir ¢rnegidir.
Avangard sanatgilar savas ve devrimden sonra, biraz da kul-
tur bakam Lunagarski’nin ve 6zel bir proleter kaltiir olabile-
cegi fikrinin sahibi Bogdanoff'un destegiyle, Proletkult’'un
orgutlenmesinin 6nderleri ve yoneticileri oldular. 1920’lerin
baglarinda Proletkult'un Komunist Partiden daha fazla men-
subu vardi; bunlarin ¢ogu avangard fikirleri ve yontemleri
politik bir mucadele yolu olarak kabul etmis gen¢ devrim
muhafizlanydi. Sonug, sanat cephesinde, Lenin'in Merkez
Komitesi ile Proletkult onderligi arasindaki ilk buyuk muca-
dele oldu. Bu catisma, genellikle, Kizil Uygarligin kuracag
Yeni Duinya’min, bir avangard sanat karsithg diunyasina do-
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nismesini istemeyen Lenin ve yoldaslarinin estetik gelenek-
ciligiyle agiklanir. Ne var ki bu gatismanin 6z baska yerde
yattyor. Mesele tamamen politikti: Devrimden oldugu gibi
sanat ve kulturden de kimin sorumlu oldugu meselesiydi
bu. Lenin, Politburo'nun 11 Ekim 1920'deki tarihi toplant-
sinda, Proletkult konusundaki tartismayt tamamen politik
bir konu olarak a¢misti: Parti, ekonomik ve kiiltiirel alanlar-
dan sorumlu olmaliydi; bu alandaki baglica gorevliler de
Parti tiyeleri olmaliyds, Parti organlarinca kararlastirilan kiil-
tar politikasini takip etmeliydiler. Buharin baz: ¢ekincelerini
dile getirdiginde ve kugkularini, sorularint Lenin’e bir not
halinde ilettiginde Lenin onun bu mudahalesini ona yolladi-
1 bir bagka notla bastirmisti. Lenin soyle yazmist:

“1. proleter kultir = komtinizm;
2. Rusya Kominist partisi bunun itici gacadar;
3. proleter simf = Rusya Komiinist Partisi = Sovyetler'in
giicit. Bu konuda hepimiz hemfikir miyiz?”?

Bu konuda hepsi hemfikirdi; ve avangard grup Proletkult
icindeki etkisini ve uyelerini birkag yil i¢inde yitirdi ~ 6zel-
likle Yeni Ekonomi Politikasi denen seyin uygulanmas ve
politik gucin parti onderliginde gitgide merkezilesmesiyle,
radikal siyasal ve sanatsal fikirlere kargi getirilen “normal-
lestirme”nin bir sonucu olarak. Bu politikayla eszamanl
olarak, yine parti tarafindan “siyasal tarafsizligr” olan kul-
tar kurumlan olusturuldu. Ornegin Krasnaya nov (Kizil Ba-
kir Toprak) dergisi ve 1920’lerin baslarinda sosyalist re-
alizm, belli yazarlarin, ressamlarnn ve baska gruplarin pro-
leter sanat temsilcilerinin ideolojik mucadelesine karsi, po-
litik anlamda tarafsiz bir zemin olarak sunulmustur.

Sanat gruplarinin ve akimlarinin parti tarafindan boyle
dogrudan politize edilmeleri, 1980’li yillarda komunist tilke-
lerde bir kez daha goruldi: Yeni Slovenya Sanati gibi sanat
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akimlar, toplumsal alanda yar politik bir parti gibi isledigi
zaman - ger¢i bunlar avangard gelenegi postmodern bir bi-
¢imde kullanmuslardi. Postmodern kimligin olusturulmasiy-
la ilgilenen diger sanat hareketleri de, ya yar1 partizan veya
dogrudan politik parti hareketleri oldu: Ornegin feminist sa-
nat, marjinal gruplarin sanat1 (Afrika kokenli Amerikalilarin
sanati, Amerika ve Avustralya yerlilerinin sanat1) veya so-
mirgecilik sonrast sanat gibi. Butun bu grup ve akimlar,
kendi sanatlar ve sanatlarinin tanitimu igin politik yollardan
mucadele ederler; butiin bu gruplar halkin éntine, yalmzca
sanatsal, hatta sadece estetik program ve bildirilerle degil,
ayn1 zamanda politik program ve bildirilerle ¢ikar.

Ugtinct olarak, sanat ve sanatcilarla bu sekilde ilgilenince,
sanat ile siyasetin kesistigi yerde avangard sayilabilecek bu
gruplarin ve hareketlerin ozerklik karsiu tavr ile, indirgen-
mis ve 6zerklestirilmis bir siyaset ve siyasal kavram arasin-
daki ¢atismaya gelmis bulunuyoruz. Bu ¢atisma, sanat
gruplan tarafindan bircok kez, politik olanin 6zerkligi anla-
yisina yonelik avangard elestiri yoluyla ¢ozimlenmistir.
Yontem de, sanatun ozerkligine kargi kullanilanlarla hemen
hemen ayniydi. Politik olanin modernist bi¢cimde indirgen-
mesi, devletin iktidar kurumlarindan olusan “siyasi top-
lum”un “sivil toplum”dan ayrilmasi, sanat ¢evrelerinin
elestirisine ve saldirisina hedef olmustur. Bu indirgeme ve
ayrim, sanatin modernist sekilde “depolitize” edilmesiydi;
dolayisiyla, su sonu¢ tamamen mantikl gozukuyor: Sayet
sanat hayata geri donecek ve toplumun gunluk hayatindan
uzak ozerkligine veda edecekse, siyasetin de kendisini sivil
toplumun uzerinde tutan ozerkligini terk etmesi gerekir.
Modernite i¢inde birbirinden ayrilmis ve farklilasmis olan
butun insan etkinliklerinin evrensel 6zellikleri olarak, poli-
tik ve sanatsal olan, bir kez daha birlesmelidir. Modernist
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farklilagma, yalnizca sanat ve sanatin 6zgil alam baglamin-
da degil, genel bir bicimde reddedilmistir. Avangardin sana-
tin kurumsallasmasina ve ticarilesmesine karsi saldirisinda
basarili olmadigini kabul ediyorsak, siyasetin indirgenmesi-
ne yonelik sanatsal elestirinin daha da basarisiz oldugunu
kabul etmemiz gerekecektir.

Kurumsal ¢ercevede avangard sanat eserlerinin kabul gor-
mesi biraz problemli olabilir, ¢cinkit bu eserler sanat eseri
olmak veya sanat kurumlarinda yer almak tuzere yapilmadi-
lar; fakat bu celiskili kabul duzenli olarak dikkate alimirken,
politik boyut neredeyse unutulmakta veya bilingli olarak
goz arcdh edilmektedir. Sanatin da karsi-sanatin da kurumsal
perspektiften bakildiginda korunmaya deger ezeli degerleri
oldugu, ama 20. yuzy1l sanatinin ¢agdas kurumsal temsille-
rinde kargi-sanatin siyasi boyutunun goz ard edilebilir, azal-
ulmis veya tamamen kayip oldugu soylenebilir. Sanatsal ku-
rumsallasmanin belki de en tipik o6zelligi, sanatin ve bunun
sonucu olarak sanat kurumuna dahil butiin sanat eserleri-
nin depolitizasyonudur. Bu durum, tarihsel avangardin basi-
na her zaman ve her yerde geliyor, ama bugtin tretilen sa-
natta da gortlayor. Ljubljana'da Modern Galeri’de bir sosya-
lizm sonrasi sanat sergisi duzenlendiginde, Rus sanatcilar
isin igine siyasi bir boyut ve eylem de katmak istemislerdi.
Kurum onlara yalnizca sanatsal bir etkinlik diizenlemek is-
tedigini, hicbir politik eylem istemedigini belirterek cevap
verdi. Bunun uzerine Oleg Kulik (bu tirun her zamanki bas
agrisi), sanatin boyle kurumsal bir sekilde indirgenmesini,
acihs toreninde katiimcilara yumurta atarak protesto etti.
Gegen yil Ljubljana’da Manifesta sergisinin galasinda* aym
sanat¢inin tasarladig baska bir siyasi skandal sonucu benzer
bir olay yasandi. 1ki olayda da, sergilerde politik boyut mev-

* 2000 yilinda Ljubljana’da duzenlenen tigincii Manifesta sergisi — ¢.n.
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cuttu; ama yalnizca nazik bir bigimde, Balkan savaglarimin
soyut hiimanist gosterimi olarak (bazilar1 buna “Soros re-
alizmi” diyor, bazilan ise kaliteli pembe dizi). Tabii bu, sa-
nat ile partizan siyaseti birbirinden uzak tutabilir; siyasetin
postmodern kuresellesmeyle 6zerklesmesine ve diger butun
ozerk etkinliklerle arasinda korudugu mesafeye de degin-
mez. Bu tur bir angajman, komunist yonetim alundaki ilimh
modernizmin konumuna hayli benzemektedir. 20. yuzyl
sanatinin kurumsallagmasi stireci, sanatin butiin politik 6ge-
lerinden aynistirilmasi sureciydi — 6zellikle sanatin bagimsiz
yar1 politik bir 6zne olarak siyasete katilabilecegini ve depo-
litize “sivil toplum” ile dislayic1 “politik toplum” arasinda
mevcut hudutlarin reddini temsil eden 6gelerden.

Sonug olarak 20. yuizyilda sanat ile siyaset arasindaki ilis-
kinin t¢ ozelligini su sekilde 6zetleyelim:

1. Siyasal promesse de bonheuri (mutluluk vaadi) guglen-
direcek sekilde estetik promesse de bonheur kullanarak poli-
tik olana destek veren, estetik tizerine kurulu, 6zerk bir ol-
gu olarak sanat.

2. Butin insanhgin ya da tek bir toplulugun cennetin ka-
pisina nasil varabilecegini gosteren ve bunu talep eden este-
tik veya anti-estetigin yani sira, kendi siyasal ilkesi de olan
ozerk bir varlik olarak sanat. Burada (anti)estetik, tarihin
muammasinvbilmecesini ¢ozen insandaki “evrensel”in po-
litik ilkesidir.

3. Kendi dilinin téim sinirlarim asan, politik olanin kendi
ozerkligini ve toplum uzerindeki egemenligini temelden
reddeden sanat; bu bazen totaliter bir bi¢imde ifade edilir,
fakat ganumuzde ¢ogunlukla politeia'nin sinirlandirilmasi-
n1 ve ayrismasini ele alan bir “persiflaj” veya parodi olarak
ortaya konur.

CEVIREN Emrehan Zeybekoglu
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Notlar

1 Ozel ile kamusal, “polis” ile “oikos”, siyasi toplum ile sivil toplum arasindaki
iliski, Tonci Kuzmanic tarafindan incelenmistir. Bkz: Ustvarjanje antipolitihe
(Ljubljana: ZPS, 1996).

2 Clement Greenberg, “Modernist Painting”, (ed.) John O'Brian, The Collected Es-
says and Criticism - Modernism with a Vengeance, 1957-1969 (Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press, 1993) s. 85-93 (Amerika'nin Sesi'nde ilk konusma,
1960, aynen basim 1961, daha sonra Art and Literature'da basim, Bahar 1965).
“Modernizm, sanat ve edebiyattan daha fazlasim igerir. Bugin aruk kiltarimaz-
de gercekten yasayan ne varsa, bunlann neredeyse tamamini kapsar. Fakat mo-
dernizm, tarihsel bir yenilik ifade eder. Geriye doniip de kendi temellerini sorgu-
layan ilk medeniyet Bati medeniyeti olmamustir; fakat bunu en derinlemesine ya-
pan odur. Ben modernizmi Kant'la baslayan bu 6zelestiri egiliminin yogunlagma-
s1 ve neredeyse abartlmasiyla 6zdeslegtiriyorum. Kant elestiri yontemini elesti-
ren ilk dasanar oldugu igin ben de onu ilk modemist olarak gorityorum. Benim
gordagim kadanyla modernizmin 6zind, bir disiplinin kendisini elestirmekte
kullanilan tipik yontemler olusturur. Bu elestiri, o disiplini yikmak i¢in degil,
onu daha saglam bir yeterlilige kavusturmak igin yapthir (a.g.e., s. 85).

3 Scott Lash, Sociology of Postmodernism (Londra: Routledge 1990) s. 5. “Bu,
farklilasma yoluyla toplumsal modernlesme konusundaki yapisalci-islevselci
standart disincedir. Fakat Weber'in din sosyolojisi konusundaki meshur me-
todolojik yazilanm ve Habermas'in lletisimsel Eylem Kuram adl eserini takip
ederek bu farkhilasma ve modernlesmeyi sadece kaltir alamyla simirlandirmak
istiyorum. Ben sunu ileri sarmek istiyorum: Eger modernlesme bir kilturel
farkhilasma sureciyse, veya Alman analistlerin dedigi gibi, Ausdifferenzierung
ise, “postmodernizm” farkhlasmamn tersidir, yani Entdifferenzierung.”

4 Bazen Baumgarten'dan bu yana tim estetik tarihi bu tr bir felsefi estetige in-
dirgenir ki bu dogru degildir. Sayet 18. ve 19. yuzyl estetigini bu sekilde tem-
sil edecek olursak, diger butin dasance okullan ve farkh okullar ihmal edilir:
Ampirik estetik, psikolojik estetik, dogal bilim olarak estetik, estetik Darwi-
nizm, pozitivizm estetigi, diger bu tir “metafizik” estetik de olabilir, fakat bun-
lar genellikle sanati ya da sanat eserini kendi ar estetik boyutlarina indirge-
mezler, aksine, tam tersi gegerlidir.

5 Théophile Gautier, Mademoiselle du Maupin - Préface, (Paris: Editions Garnier
Freres, 1966) s. 23.

6 Theodor Lipps, Von der Form der Aesthetischen Apperception (Sonderabzug aus:
Philosophische Abhandlungen, Gedenkschrift fiir Rudolf Haym) Max Nieme-
yer, Halle 1902; Die Vollkommene monarchische Unterordnung bezeichnet die vol-
kommenste Eiheit des Verschiedenem, die psychologisch moglich ist (1.c., s. 372).

7 Pierre Bourdieu, Les regles de l'art. Genése et structure du champ littéraire, (Pa-
ris: Editions du Seuil, 1998); Turkgesi: Sanatin Kurallan - Yazinsal Alamin Olu-
sumu ve Yapist, ¢ev. Necmettin Kamil Sevil (Istanbul: Yap: Kredi Yaynlan, 2.
basim 2006).
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10

11

12

13

14

15

Paris 1855 Evrensel Sergisi i¢in Maxime du Camp tarafindan yazilmis olan sa-
nat programi, sanatin ozerkligine, faydaci ozelligine karg seslerin kamudur.
Du Camp'in 6nerisi, mihendislerle modernligin insasinda isbirligi yaparak sa-
natin modernize edilmesiydi —~ aynen yeni katedrallerde oldugu gibi. (Bkz.

‘Maxime Du Camp, “Les Beaux-Arts a I'Exposition universelle de 1855,” Histo-

rienmalerei, (Hrsg. Von Thormas W, Gaethgens ve Uwe Flechner) (Berlin: Re-
iner Verlag, 1990) s. 337-342.

“Su sanayi ve bilimin modern katedralleri tren garlarina yolum her dasta-
gunde, giplak ve goze hos gelmeyen duvarlarim susleyebilecek resimleri dii-
sinmeden edemiyorum.” (a.g.e., s. 337)

“Tarih fazlasiyla tekrar eder, ¢iinku surekli degisim orada, siyasette mumkiin
iki davranig, angajman ve geri ¢ekilme arasinda gidip gelen bir sarkag hareke-
tine dondgiir (en azindan Zola ve Dreyfus yandaglanyla yaganan ¢atisma asila-
na kadar boyle olmustur)” — Pierre Bourdieu, Les régles de l'art, s. 548.

Clement Greenberg, “Where Is the Avant-Garde?” (ilk olarak Vogue'da yayin-
lanmigur, Haziran 1967), The Collected Essays and Criticism, cilt 4, Modernism
with a Vengeance™, 1957-1969, s. 261.

Pierre Bourdieu 19. yiizyil sonlarindaki edebiyatin tabakalasmasim carpici bir
bi¢imde tasvir etmistir. Buna “siyasi” sag-sol iligkileri ve “La Bohéeme” ile
“L’Académie” arasindaki gerilim de dahildir. Bu tar siyasi iligkiler ve sanaun
hiyerarsik tabakalasmasi 20. ytizyilda hala mevcuttu, fakat 1960 1arda gicuni
kaybedip yok olmustur. (Pierre Bourdieu, a.g.e., 5. 207).

Tipik anti-politik tepki i¢in bkz. J. J. Charlesworth “Mayday! May Day!”, Art
Monthly, no. 236 (Mayis 2000), s. 13-16. Bu eser yukarida Greenberg'den zik-
redilen “avangardin zaferi’ne dayal: daha da tipik suclamalarla baslamaktadir:
“Sanatta toplumsal vicdan ve siyasi angajman ana-akim sanata tekrar donmis-
tar.” (s. 13) Yazarin elestirisi, Seattle'dan Londra’ya Dinya Ticaret Orgativan-
ti-kapitalist hareketleri ve 14 Nisan-12 Mays 2000’de Royal College of Art'da
(Kraliyet Sanat Okulu) gosterilen siyaseten angaje sanat/topluluk sanatimi
“demokrasi” baghg alunda aym baglama yerlestirmistir!

1990’lann sonunda ABD’de Andres Serrano’nun “Piss Christ™ (kabaca “Isa'nin
Cani Cehenneme” olarak cevirebiliriz — ¢.n.) adli eseri Senato’da Alfonse
D’Amato tarafindan siddetle elestirilmisti; Robert Mapplethorpe’un retrospektif
sergisi “The Perfect Moment” (Mikemmel An), daha sonra pek cok agik sagik
ve siyaseten yanlis unsurlar igeren sanat eserine dikkat ¢ekilmis, Londra’da
gosterildikten sonra New York'ta da gosterilen “Sensation™ (Sansasyon) adli
sergi, okyanusun her iki tarafinda sert ve fanatik tartigmalar yaratmisti. Sanat-
sal ifade 6zgirlagn mahkemelerde genellikle basanih bir sekilde savunulmakla
birlikte boyle siyasi kiskirucihig olan sanat eserlerine kargi kullanilan siyasi
strateji, sanatin finansmamnt ézel ideolojik kurallara baglamakur, kamusal
kaynaklardan yararlanabilecek sanatsal kuruma da 6zel kurallar getirmektir.

Stendhal, Du romantisme dans les arts. Textes réunis et préséntes par Juliusz
Starzynshi, (Paris: Hermann, 1966) s. 123-124.

Karel Teige, Jarmark Umeni, Ceshoslovenshy spisovatel (Prag, 1964) s. 46 (ilk
basim 1936).

204



16

17

18
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21

Clement Greenberg, “Avant-Garde Attitudes: New Art in the Sixties” Power
Institute of Fine Arts'daki ilk konusma, (Sydney, Avustralya, 1969), a.ge., s.
292. “Sanatsal deger bir tanedir, cok degil. Simdiye kadar kelimelerle ifade
edilebilmis olan ve tatminkar tek sanat degeri, iyi sanaun iyiligidir. Tabii, sa-
natta iyinin dereceleri vardir, fakat bunlar deger farkhliklan veya farkh tirde
degerler degildir. Iste bu tek olan deger, farkli dereceleriyle, sanatsal diizenin
ilk ve astun ilkesidir.”

Arthur Danto, “Art after the End of Art,” The Wake of Art. Criticism, Philo-
sophy and the Ends of Taste (Amsterdam: G+B Ans Int., 1998) s. 124-125.

Berthold Hinz, Nazi-Kunst Gzerine yazdig kitabinda, elestirilere ragmen Sov-
yetler Birligi'ndeki sosyalist realizmi ele almak istememigti: “Mevcut olan tek
tik benzerlikler sunusta ortaya ¢ikiyor, nesnelerin tuzerine odaklanilirken. Fa-
kat bu durum, bu iki tarzin 6zdes oldugunu kabul etmek i¢in pek yeterli bir
kanit sayilmaz. Bu iki siyasi sistemdeki hakim sanat tarzlarimin kaynaklan
farkli olmakla kalmiyor, bunlan birbirinden ayirt etmekteki en énemli unsur,
gergege karsi takindiklari tavirdaki farklhibikur. Sovyet sanatimin iki 6nemli te-
mas! olan kamyon sirtacuisd ile kadin traktér siracisa, Uginci Reich sana-
unda hi¢ gézikmez. Tersine, hep erkekler ekip bigmek, dinlenen ciftci gibi
rollerde gorulir; ve sayisiz ¢iplak kadin tablolan mevcuttur -bu da Amerikali-
larin duvara ilistirdikleri kadin fotograflarimin Nasyonal Sosyalist versiyonu-
dur— kadinlar ayrica anne olarak da tablolarda yer alir. Sembolizmde ve kulla-
nilan amblemlerdeki benzerlikler ne olursa olsun, Nasyonal Sosyalizmin bir
tur sosyalizm oldugunu gizleme ve bu kimligin kopyalama ve éding alma
yontemiyle kamtlanmasi ¢abasi vardir.” Bkz. Berthold Hinz, Art in the Third
Reich (New York: Pantheon Books, 1979). Burada Nazi-Kunst'un bash basina
bir tarz oldugu fikri sosyalist realizmde oldugu gibi, farkin goéralmesine izin
verir, fakat batin bu farkliliklar iki ideoloji arasindaki siyasi farkhiliklardir.
Tek benzerlik, gizleme amagh olarak ve ayni siyasi kékenden gelir. Sayet yazar
sanatsal olmayan malzemeyi analizden dislayan tarz kavram yerine Nazi sa-
nat kurumunun ve Sovyet sanat kurumunun igleyis bi¢imini tekrar dusine-
cek olsaydi, bu her iki sanat hareketinin benzerliklerinin ve aralarindaki
“tarz” farkliliklanmn kokenini dogrudan dogruya, bu iki “tarzin™ ait oldugu
ve bagli olduklan siyasi alanda bulurdu. Nazi-Kunst'un siyasi arka plan ve te-
mel kurumsal yapisi igin bkz. Hildegard Brenner, DieKunstpolitik des National-
sicialismus (Reink bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1963).

Die Expressionismusdebatte. Materialien zu einer marxistischen Realismuskon-
zeption (Hrsg. By Hans-Jurgen Schmitt) (Frankfurt am Main: Suhrkamp Ver-
lag, 1973).

Peter Burger, Theorie der Avantgarde (Frankfurt an Main: Suhrkamp Verlag,

1974), s. 44; Turkgesi: Avangard Kurami, cev. Erol Ozbek (Istanbul: lletisim
Yayinlari, 2003).

Teknik Isciler, Ressamlar ve Heykeluraglar Sendikasinin Rivera, Orozco, Char-
lot, Asunsolo, Guerrero, Ravueltas, Montenegro, Merida ve Siqueiros tarafin-
dan da imzalanmus olan Sosyal, Siyasi ve Estetik Ilkeleri Bildirisi igin bkz. Da-
vid Alfaro Siqueiros, Art and Revolution (Londra: 1975) s. 24-25.
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Herbert Marcuse, Soviet Marxism. A Critical Analysis (New York: Vintage Bo-
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Estetigin Siyaseti*
JACQUES RANCIERE

Sozlerime sanat dinyasindan bir etkinlikle baslayacagim.
Belcika'daki Evens Vakfi, “Sanat-Cemaat Isbirligi” bashg
alunda yeni bir 6dul vermeye baglad:. Odulun amaci, “kim-
lik gesitliligine dayal: yeni bir toplumsal butanlugun yara-
tlmasint” tesvik eden sanat projelerini desteklemek. Gegen
yil odulu alan projenin sahipleri Campement Urbain adh
bir Fransiz sanat¢1 grubuydu. “Ben ve Biz” adli projede, Pa-
ris'in yoksul ve mimlenmis bir banliyosunde 6zel bir yer
yaratmay oneriyorlardi: “son derece kullanigsiz, kirilgan,
tretici olmayan bir yer”, herkese acik ama ayni anda sadece
tek bir kisi tarafindan kullanilabilen, gozlerden irak bir yer.
Yani, bir sanat odulu, herhangi bir sanat eserinin ozgulli-
gune dair hicbir gondermede bulunmayan, bos bir mekan
oneren bir projeye verilmisti. Ve yeni toplumsallik bicimleri
yaratmay1 hedefleyen bir odul, tek kisilik bir koltuga veril-
migti. Kimileri burada, ¢cagdas sanatla ve siyasi ¢zentileriyle
alay eden bir yaklasim gorebilir. Ama ben tersi bir yon izle-

* Bu metin, yazarin The Politics of Aesthetics adli kitabinda yer almaktadir. Yaza-
nn izniyle yayinlanmisur - e.n.

207



yecegim: Bence bu kiiguk ornek bizi sorunumuzun tam
kalbine gotiirebilir.

Bu 6rnegin bize hatirlattign ilk nokta su: Sanat, toplumsal
ve siyasi meselelerle ilgili mesajlar ve duygular ileterek siyasi
olmaz. Toplumsal yapilari, ¢atismalar ya da kimlikleri yan-
sitma bicimiyle de siyasi olmaz. Tam da bu islevlere aldig
mesafe yoluyla siyasi olur. Sadece eserleri ya da amitlar1 de-
gil, belirli bir mekan-zaman sensoryumunu* sekillendirdigi
olgude siyasi olur; ¢canku bu sensoryum, birlikte ve ayr,
icerde ve disarida, oénde ve ortada vs. olma bicimlerini ta-
nimlar. Sanat, pratiklerin, yasam bi¢imlerinin, hissetme ve
konusma tarzlarinin bir ortak duyuda [common sense], yani
ortak bir sensoryum’da somutlasan bir “ortakhik duyusu”nda
[sense of the common] birlesme tarzim yeniden duizenleyen
gorunurluk formlanm bicimlendirdigi 6l¢ude siyasidir.

Cunki siyaset, iktidarin kullanilmas ya da iktidar miica-
delesi degildir. Siyaset her seyden ¢nce bir mekanin siyasi
olarak duzenlenmesi, belirli bir deneyim alamimin sekillen-
dirilmesi, “ortak” denen seylerin ve bunlar1 tamimlay1p
bunlar hakkinda tartisma yetileri oldugu kabul edilen ¢zne-
lerin belirlenmesidir. Siyaset oncelikle o belirli deneyim
alaninin varligl, o siradan nesnelerin gergekligi, o 6znelerin
yetileri hakkindaki bir ¢atismadir. Aristoteles meshur bir
cumlesinde insanlarin adalet ve adaletsizlik gibi meseleleri
ortak hale getirebilecek konusma yetisine sahip olduklar
i¢in siyasi hayvanlar olduklarini, oysa hayvanlarin ancak

Sensorium: Bir butin olarak duyu ve algi mekanizmasi. Ranciere, metinde bu
kokenle baglanuli pek ¢ok kelime kullamyor: “commonsense”, “consensus”,
“dissensus”, “sensible”, “sensory” gibi. Tarkce'de butin bu kelimeleri ortak bir
kokene dayanacak sekilde ¢evirmek mumkin degil. Yeri geldikce parantez
icinde verilen orijinal kelimeler arasindaki bu bagin haturlanmasi yararh ola-
caktir. Metnin cevirisinde, 6zellikle yukandaki terimler baglaminda, Ranci-
ere’'in Metis yayinlarindan ¢ikan, Aziz Ufuk Kilig tarafindan ¢evrilmis Siyasalin
Kiyisinda adh kitabindan yararlamlmisur - ¢.n.
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actlarin1 ve mutluluklarim ifade edebildiklerini belirtir. Bu-
radan, siyasetin konusan insanlar arasinda adalet tzerine
donen kamusal bir tartisma oldugu sonucu ¢ikiyor gibi go-
runar. Ama adaletle ilgili sorulmasi gereken bir on soru
vardir: Karsinizda konusan insanin adalet hakkinda m tar-
tstigini yoksa kendi acisint mi dile getirdigini nasil anlarsi-
niz? Iste siyaset tam da bu 6n soruyla ilgilidir: Buna karar
verme gucune kim sahip? Yine ¢ok alintilanan bir ctimle de
Platon’a aittir: Sanatkarlarin kendi isleri disinda bir sey
yapmaya vakitleri yoktur, der. Kuskusuz bu “zaman yoklu-
gu” ampirik degildir, sadece simgesel bir ayrimin dogallas-
tirllmasidir. Siyaset tam da, islerinden baska seye “zamam
olmayanlarin”, sahip olmadiklari bu zamani, kendilerini or-
tak bir dunyanin mensuplan olarak gorunur kilmak, ac1 ve
hazz: ifade etmenin 6tesinde ortak konusmaya kaulabildik-
lerini kanitlamak igin kullandiklarinda baslar. Zamanlarin
ve mekanlarin, yerlerin ve kimliklerin dagitilip yeniden da-
giulmasim, goruntr olan ile olmayanlarin bigimlendirilip
yeniden bigimlendirilmesini, soz ile guraltinun ayirt edil-
mesini vs. “duyumsanabilir olanin paylasimi” [partition of
the sensible] olarak adlandiriyorum. Siyaset, duyumsanabi-
lir olanin paylasiminin yeniden duzenlenmesi, sahneye ye-
ni nesnelerin ve 6znelerin ¢ikarilmasi, gorunmez olanin go-
rindr kilinmasi, sesleri gurulta ¢ikaran birer hayvan gibi
isitilenlerin soylediklerinin soz olarak dinlenebilir kilinma-
sidir. Boylesi uyusmazhk [dissensus] sahneleri yaratmasi
anlaminda siyaseti “estetik” bir faaliyet olarak nitelendire-
biliriz, ama kastettigim seyin, Benjamin’in “siyasetin esteti-
ze edilmesi” diye tanimladigy, iktidarin stuslenmesiyle ala-
kas1 yok.

Dolayisiyla, “estetik ve siyaset” meselesini su sekilde aca-
biliriz: Bir yanda, agiklamaya cahisugim anlamda “siyasetin
estetigi” vardir. Buna mukabil, bir de “estetigin siyaseti”
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vardir. Yani sanat pratikleri, duyusal deneyimin olagan ko-
ordinatlarini askiya aldiklari, zamanlar ile mekanlar, 6zne-
ler ile nesneler, siradan ile benzersiz arasindaki iliski agin
yeniden bigimlendirdikleri 6l¢ude, algilanabilir olanin pay-
lasiminda rol oynarlar. Siyaset her zaman var olmayabilir,
ama iktidar bicimleri her zaman mevcuttur. Sanat da her
zaman var olmayabilir, ama siir, resim, muzik, tiyatro, dans,
heykel vs. hep mevcuttur. Siyaset ile sanat, birbirleriyle
baglantili olsunlar m1 olmasinlar m1 diye sorulacak, birbi-
rinden ayr iki daimi gergeklik degildir. Varhklar, duyum-
sanabilir olanin belirli bir paylasimina bagli olan, kosullu
gercekliklerdir. Platon’un Devlet'i bu agidan iyi bir 6rnektir.
Bu eserde bazen yanhs bicimde Platon'un sanatin “siyase-
ten” yasaklanmasini vaz ettigi sanilir. Ama Platon’un yapti-
g1 aslinda siyaseti geri cekmektir. Duyumsanabilir olana da-
ir aym1 paylasim, sanatkarlarin kendi isleri disinda bir is
yapmak i¢in zamanlar1 olmadigini iddia ederek siyaset un-
surunu, sair ile aktorlerin kendilerininkinden ayr bir kisili-
gi canlandirdigy tiyatroyu kapatarak da “sanat” unsurunu
geri ceker. Cemaatin mekan-zamanina iliskin ayni duizenle-
me, her ikisi icin de aym anda iki isi birden yapma imkani-
n1 ortadan kaldinr. Sanatkarn siyasetten, mimetikgiyi sehir
devletinden kovar. Demokrasi ve tiyatro, devleti cemaatin
“organik hayat1” olarak bi¢imlendirmek tizere ayni anda
dislanan, duyumsanabilir olanin ayni paylasiminin iki for-
mu, iki heterojenlik formudur.

O halde, daha sanat1 ya da siyaseti tanimlamadan o6nce
“estetik dagim” ¢oktan atlmistir. Bugunka durum ve basta
verdigimiz “tek kisilik kolektif yer” 6rnegi, bu eklemlenme-
ye ilging bir 6rnek olusturabilir. Sanatin, bireysel tefekkiire
ayrilmis, dunyadan irak bos bir mekan yaratarak kolektif
hayat1 guclendirdigi dusuncesi, ¢agdas sanatun tukenisine
taniklik eden garip bir icat degildir. Aksine, sanatin tanim-
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lanmasina iliskin belli bir rejimin mantigiyla ve siyasetiyle
uyumludur. Bu “tek kisilik 1rak yer”de, estetik kavramiyla
ayn1 zamanda, Fransiz Devrimi sirasinda dogan bir meka-
nin son formunu gorebiliriz: Ziyaretgilerin yalmzhiginin ve
edilginliginin sanat eserlerininkiyle bas basa kaldig1 muze-
nin bos mekanin kastediyorum.

Estetik genel olarak sanat bilimi ya da felsefesi degildir.
Estetik, 18. yuzyl sonu ile 19. yuzyil baginda dogan, sanati
tanimlamaya yonelik belirli bir rejimdir. Bu tarihsel rejimin
aytrt edici ozelligi, sanat eserlerini belirli tekniklerin belirli
kurallara bagh kalinarak uygulanmasiyla ortaya ¢ikan 6zgul
urdnler olarak degil, 6zel bir tur ortak mekanin unsurlan
olarak tanimlamasidir. Bu genellikle “sanatin ¢zerkligi” ola-
rak duastnulur. lyi bilinen bir anlatiya —modernist denen
anlatiya— gore estetik, sanat eserlerinin kendilerine 6zgu bir
dinyada yalinldigl, sadece form, guzellik, ya da “teknige
baghlik” gibi ol¢utlerle degerlendirildigi bir ¢zerklik alani-
nin tesis edilmesi demektir. Yine bu anlatiya gore, s6z ko-
nusu 6zerklik 20. yuzyihn sonlarinda yok olur, ¢tinku top-
lumsal hayat formlar1 ve ¢ogaltma teknikleri ytuzunden sa-
natsal uretim ile teknolojik roproduksiyon, yiiksek sanat ile
dusuk sanat, 6zerk sanat eserleri ile meta kultiirit formlan
arasindaki simint korumak imkansizlasmistir. Bence bu an-
lat1 asil meseleyi tamamen gozden kagiriyor. 1ki ¢agin ayirt
edici niteligi olarak karsi karsiya koydugu terimler, estetik
sanat rejiminin dogusundan bu yana aslinda bir arada var
oldu. Oncelikle, bu rejimde 6zgul bir estetik alaninin ta-
nimlanmasi sanat eserlerini siyasetten men etmez. Bilakis,
eserlerin siyasiligi bu ayriliga baghdir. Ikincisi, estetik haz-
zin 0zerkligi sanat eserlerinin 6zerkligi degildir. Sanat eser-
lerinin, diger kultur Grunlerinden ayrilmalarini saglayan
mimesis 6zellikleri ve kurallariyla tanimlanmasi, temsili sa-
nat rejimine mahsustur. Bu rejim ¢oktuginde sanat eserleri
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sadece 6zgul bir alana ait olmalariyla tamimlanmaya baglar.
Yani, artik tiretim stirecleri itibariyle ayirt edilir olmaktan
cikan nesneler, 6zgul bir tur alanla tamimlanmaya baglar.
Ama bu alanin net sinirlan yoktur. Sanatin ozerkligi aym
zamanda onun heteronom olmasidir. Bu ikilik, iki estetik
siyasetine denk duser. Estetik sanat rejiminde sanat, nesne-
leri ayn bir alana ait oldugu o6l¢ude, ve nesneleri baska
alanlardaki nesnelerden 6zgul farklar tasimadig 6lgude si-
yasidir.

Estetik, bir yandan, temsili sanat rejiminin sinirlamalara
ve hiyerarsilere dayal sisteminin ¢okmesi anlamina geliyor-
du. Sanatin alanina girmeye layik olan ya da olmayan, ya da
yuksek turlerle dusuk turleri ayiran konular, turler ve anla-
um bigimleri arasindaki hiyerarsinin yikilmas: demekti. Sa-
nat alanimin sinirsiz agikligina isaret ediyordu, bu da niha-
yetinde sanat ile sanat olmayan, sanatsal yaratim ile anonim
hayat arasindaki sinirn silinmesi anlamina geliyordu. Este-
tik sanat rejimi —pek coklarinin dusundugu gibi~ egsiz bir
sanat eseri yaratan essiz dehanin ytceltilmesiyle baslamadi.
Bilakis, 18. yuizyilda sairlerin arketipi Homeros'un hig yasa-
madig1, siirlerinin sanat eseri olmadig, herhangi bir sanat
kanonunu temsil etmedigi, hala erginlesememis bir halkin
dusunce ve duygu dunyasini yansitan hikayelerin bir derle-
mesi oldugu iddiasiyla basladi. Estetik bir yanda Fransa
Kral'nin boynunun vurulmasiyla ve halkin egemenligiyle
birlikte gelisen bir esitlik anlamina geliyordu. Boylesi bir
esitlik nihayetinde sanat ile hayat arasinda ayrim kalmama-
st demekti.

Ote yandan estetik, sanat eserlerinin sanat eserleri olarak,
bilginin ya da arzunun nesnelerine uygun duyusal baglanu-
lardan bagimsiz —Kant¢1 anlamda— ¢zgul bir deneyim ala-
ninda kavranmalar1 anlamina geliyordu. Sanat eserleri, ser-
best bir oyuna, yani zihinsel ve duyusal yetiler arasinda hi-
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yerarsik olmayan bir iliskiye cevap veren “serbest goru-
numler’di. Kanttan sonra yazan Schiller, “Estetik Uzerine
Mektuplar”da, bu hiyerarsi bozumunun siyasi sonuglarin
ortaya koydu. “Estetik durum”, etkin kavramanin edilgin
duyusallik karsisindaki ustunluguntin sona erdigi bir duyu-
sal esitlik alanin1 tammhiyordu. Bu da, insanlig ikiye ayira-
rak tahakkume geleneksel olarak mesruiyet kazandiran du-
yumsanabilir paylasiminin reddedilmesi demekti. Ust simif-
larin iktidan, etkinligin edilginlik Gzerindeki, anlamanin
duyusallik uzerindeki, egitilmis duyularin ham duyular vs.
uzerindeki iktidariydi. Bu iktidar reddeden estetik dene-
yim, salt tahakkamun tersine ¢evrilmesiyle sinirl kalmayan
bir “esitlik” kuruyordu. Schiller bu duyusal devrim ile,
Fransiz Devrimi'nde vicut bulan siyasi devrimi kars1 karsi-
ya koyuyordu. Siyasi devrim basarisiz olmustu, ¢iinkt dev-
rimci gii¢ geleneksel olarak Anlama’nin —yani devletin- ro-
luni oynamis, duyular alanina —yani kitlelere— kendi ka-
nunlarint dayatmisti. Yegane gercek devrim, “etkin” anla-
manin “edilgin” duyusallik uzerindeki, zihinle ve etkinlikle
tanimlanan bir “simifin” edilginlik ve yabanhkla tanimlanan
bir sinif tizerindeki iktidarini yikan bir devrim olabilirdi.
Iste, estetik esitlik demekti, ¢cunkit sanatn siirlarinin
asindirilmasi anlamina geliyordu. Esitlik demekti ¢tinku
Sanat'm ayri bir insan deneyimi olarak tesis edilmesi anla-
mina geliyordu. Bu iki esitlik birbirine hem karsit, hem de
stki sikiya baghdir. Schiller mektuplarinda Yunan tanricasi-
n1 tasvir eden heykelin 6zgur bir gelecegi vaat ettigini soy-
ler, ¢tinku tanriga “basibos” ve “kendi kendine yeter”dir. Bu
ozgurluk vaadi, bizim bilgimizden ve arzulanimizdan ayn
durmasinda, erisilemez olmasinda yatar. Campement Urba-
in'in “son derece kullanigsiz, kirillgan ve uretici olmayan
yer”i, Schillerin Yunan tanrigasini tammladig “basibosluk
ve kayitsizlikla” suphesiz uyum igindedir. Ama heykel bu
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ozgurlaga, “bagimsizhify” ya da “kayitsizhgt” baska bir 6z-
gurlugu ve kayitsizlign da barindirdig i¢in vaat eder: Onu
yaratan Yunanlilarinin 6zgurlugunu. Bu ozgurlik ilkinin
karsindir. Birbirinden ayri, farkh hayat formlarina dagilma-
mis bir yasamin 6zgurluguduar bu; sanau dinle, siyasetle,
etikle ayn1 sey —bir arada olmanin yolu- olarak yasayan bir
halkin o6zgurlagu. Dolayisiyla sanat eserinin ayriligt, sanati
ayri bir pratik ve deneyim alani olarak kabul etmeyen bir
hayatin tersini vaat eder.

“Estetik siyaseti” bu kokensel paradoksta yatar. Birbirine
karsit iki esitlik arasindaki paradoksal bag, iki temel “siya-
set” bi¢imi yaratabilir, nitekim yaratmistir.

11k bigim, bu iki esitligi birbirine baglamay1 hedefler. Bu,
ozerk estetik alanminin bagimsizhiginin-ve esitliginin kolektif
bir varolus formuna donustariilmesi anlamina gelir; artik
bunlar bir form ve goruntim meselesi olmaktan ¢ikip gin-
delik duyusal deneyimin canhhiginda, somutlugunda viicut
bulurlar. Cemaatin ortaklhigs boylece yasanan dinyamn do-
kusuna isler. Bu da, estetik esitligin ve bagimsizligin aynl-
ginin, bu ayrihig1 bastirarak gerceklesmesi gerektigi anlami-
na gelir. Yani, sanat ile siyasetin, calisma ile bos zamann,
kamusal ile 6zel hayatin birlestigi bir ortak hayat formu
icinde gerceklesmesi gerekir. Iste gercek hayatta hem siyasi
uyusmazligin hem de estetik hazzin ancak gortinurde ger-
ceklestirebilecegi bir seyi basaran estetik devrimin progra-
m1 budur. Bu program ilk olarak iki yuzyil 6nce, devlet ikti-
darimin 6l mekanizmasi yerine mitolojiye donusmis bir
felsefeyle canlanan bir halkin yasayan bedenini gecirmeyi
oneren Alman idealizminin eski sistematik programinda
ilan edilmisti. Sonralari, “insani devrim” olarak tasavvur
edilen, siyasetin kendini bastirmasi anlamina gelen devrim
projelerinde ve yeni hayat formlarinin gelistirilmesiyle 6z-
desleserek ayn bir pratik olarak kendini bastiran sanat pro-
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jelerinde tekrar tekrar canlandirildi. 19. yuzyil Ingiltere’sin-
de gelisen Sanat ve Zanaat hareketinin “Gotik” duslerini
kiskirtt1; 20. yuzyil Almanya’sindaki Bauhaus'un ya da
Werkbund'un teknolojik basarilarina zemin oldu; “gelece-
gin senliklerini hazirlayan” bir siirin hayalini kuran Mallar-
mé’ye, ya da Sovyet Devrimi'ne katilan stiprematist, futu-
rist, konsktriktivist sanatgilara esin verdi. Sitiasyonist mi-
mari projelerine, Guy Debord'un “derive”sine, Joseph Be-
uys'un “sosyal plastik”ine hayat verdi. Bence, Hardt ile
Negri'nin, Imparatorluk sinirlarini pargalayan kuresel agin
karsi1 konulmaz guictiyle hayata gececegini iddia ettikleri,
coklugun Fransisken komunizmine dair ¢agdas versiyonla-
rinda da hala bu fikir canli.

Opysa ikinci siyaset bigimi, bu iki esitli#’ birbirinden ko-
parir. Estetik deneyimin bagimsiz ve esit alanini, sanat ile
hayatin sonsuz denklik alanindan koparir. Sanatin hayata
dontuismesi yonundeki kendini bastirma siyasetine karsilik,
direnis formu siyasetini koyar. Schiller'in tanrigasi basibos
oldugu i¢cin umut vaat eder. Sanatin toplumsal islevi —~Ador-
no’yu animsayalim- islevsizliktir. Esitlik potansiyeli eserin
uyusmazliginda yatar; 6zerk bir alana ait olmasina, her tur-
lu toplumsal dontisim projesine kayitsiz kalmasina, ya da
gundelik hayati guzellestirme yonundeki her turlu faaliyeti
reddetmesine dayanir. Siyasi avangardizm ile sanatsal avan-
gardizm, tam da hicbir baglar1 olmamasi sayesinde birbirle-
rine baglanir. Sanatin siyasi hamlesi, sanatin ¢zerkliginin,
dolayisiyla 6zgurlesme guctintn temeli olan heterojen du-
yumsanabilir olan1 korumakur. Burada duyumsanabilir ola-
na yonelik iki tehdit s6z konusudur: Ya tust-siyasi bir eyle-
me donusme tehdidi, ya da estetize edilmis gundelik hayat
formlanyla 6zdeslestirilme tehdidi. Bu ayrilik saf Guzel-
lik'in siginag degildir; bilakis, guzellik ancak ayrnhk ile bu-
tunluk iligkisini sahneledigi 6l¢ade anlaml olur. Adorno ile
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Horkheimer'in anlatisina gore, eserin 6zerk mukemmelligi,
Odysesus'un akli ile Sirenlerin sarkisini hem uzlastirmalh
hem de ikisinin uzlasunlamazliklarini korumalidir.

Bu siyasette mesele, yuksek sanat ile dustk ya da popiiler
sanat arasindaki simin degil, iki duyusal dunyanin hetero-
jenligini korumakur. Rauschenberg'in bir Velasquez répro-
duksiyonu ile bir araba anahtarini ayni tuval uzerine yerles-
tirmesiyle modernist paradigmanin ¢oktuginu savunan
postmodernistlerin yanildig1 nokta da burasidir. Postmo-
dernist savunucularinin hosuna gitmese de, Rauschenberg
insanligin ytksek sanat mirasina gonulden baglydi. Para-
digma, ancak iki duyusal dunyay: ayiran simir kaybolursa
¢oker. Adorno vaktiyle muthis bir iddiada bulunmustu: Ar-
tik 19. yuzyil Salon muzigindeki bazt akorlara, ancak “her
sey hileli” oldugu muddetce tahammul edebiliyoruz demis-
ti. Lyotard buna karsilik figuratif ve soyut motifleri ayni tu-
val uzerinde bulusturamayacaginizi, boylesi bir karisimi
takdir eden begeninin begeni adin1 almaya layik olmadigim
soylerdi. Ama biliyoruz ki o akorlar hala caliniyor, figuratif
ve soyut motifler aym tuvalde bulusuyor, hatta giindelik
hayata ait nesnelerden ya da bunlar1 yeniden sergileyerek
sanat yapiliyor. Modernlikten postmodernlige radikal bir
gecis yasanmadi. Ama apolitik olmasi hasebiyle politik olan
eserin diyalektigi, ikinci estetik siyasetinde baska tur bir
kendini bastirmaya yol agiyor. Sadece her tirli siyasi vaadi
dislamak degil, bizatihi sanaun 6zerkligini basurmak, salt
etik bir tanikliga déniusmek pahasina bir duyusal deneyi-
min radikal heterojenligini yeniden olumlamak zorunda.
1980’lerin estetik diisuncesinde bu degisim ¢ok belirgindir.
Roland Barthes, 6lmus annenin fotografinin benzersizligini,
hem gostergebilimcinin yorumlama pratiginin hem de biza-
tihi fotografin sanatsal iddiasimin karsisina koyar. Godard
imgenin ikonik gucunt ya da cimlenin ritmini vurgular-
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ken, sadece eski olay orguisuinu degil, bizatihi sanat eserinin
ozerkligini parcalamay1 goze alir. Lyotard’da firca darbesi ya
da uni, zihnin Oteki'nin gucine teslim olusunun mutlak
ifadesine donusur. Oteki'nin ilk adi “aistheton”dur [du-
yumsanan]. lkinci ad1 ise, Yasa. Sonugta siyaset de estetik
de etik icinde kaybolur. Sanatin siyasiligine iliskin “moder-
nist” paradigmanin bu sekilde ters cevrilmesi, siyasi uyus-
mazhgi, bizi ancak Heideggeryen bir Tanr'min kurtarabile-
cegi bir istisna ve terdr ust-siyasetinde ¢ozen dusunsel egi-
limle uyum icindedir.

Modernlikten postmodernlige uzanan duz bir hat oldugu
iddiasinda da, saf sanat ile angaje sanat1 keskin bi¢imde zit-
lastiran iddialarda da, sanati tamimlanabilir kilan goruniir-
luk ve anlasilabilirlik formlarinda icerilen bu iki estetik si-
yaseti arasindaki kokensel ve strekli gerilimi ayirt etmemiz
gerekiyor — bu iki siyaset de nihayetinde kendi kendilerini
bastirmaya yonelmistir. Iste bu gerilim, tahakkum formlari-
na yonelik bilinci yukseltip direnis ya da isyan enerjisini
korukleyerek siyasete hizmet eden, goéruntirde basit olan
bir siyast ya da “elestirel” sanat projesini hem destekler,
hem de onun alum oyar. Bu basit proje basindan beri iki
karsit siyasetin gerilimi icinde ele alinmistir: Hayata donus-
mek icin kendini bastiran bir sanat ve hi¢ siyaset yapmama
kosuluna dayanarak siyaset yapan bir sanat. Elestirel sanat
bir nevi “ugunct yol”dur, bu iki temel estetik siyaseti ara-
sindaki 6zgul bir muzakeredir. Bu muzakere, hem estetik
deneyimi kolektif hayatin yeniden duzenlenmesine sevk
eden gerilimden, hem de estetik duyarlihgin giicinu diger
deneyim alanlarindan ¢eken gerilimden pay almali. Sanat
ile hayatin ayirt edilmez oldugu alanlardan, siyasi anlasila-
bilirligi kigkirtan baglantilar almali. Sanat eserlerinin ayrili-
gindansa, siyasi enerjileri artiran duyusal yabancihk duygu-
sunu almali. Siyasi sanat bir tur karsitlar kolaji olmal. Ve-~
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lasquez ile araba anahtarlarindan 6nce, alternatif estetik si-
yasetlerini bir araya getirmeli. Bunu, 6zgul heterojenlik
formlar1 olusturarak, farkli deneyim alanlarindan degisik
unsurlar, farkl sanat ya da tekniklerden montaj formlar
alarak yapmali. Brecht 20. yuizyilda siyasi sanatin arketipi
olduysa, komunizme olan baghligindan ziyade, karsitlar
arasindaki iligkiyi uzlastirma bigiminden, siyasi ¢gretinin
skolastik formlar ile muzikal ya da kabarenin negesini bir
araya getirmesinden, Nazi iktidarimin alegorilerini karnaba-
har hakkinda konusturmus vs. olmasindandir. Siyasi ya da
elestirel sanatin temel yontemi, heterojen unsurlarin karsi-
lasmasini ve olasi ¢atismasinm hazirlamakur. Bu ¢atisma al-
gimizda bir kopusa yol acacak, nesneler arasinda var olan,
gundelik gercekliklerin ardina gizlenmis baglantulan ortaya
serecektir. Bu gizli gerceklik, stirrealist siirde oldugu gibi,
burjuva yasaminin gizledigi duslerin ve arzularin mutlak
guct olabilir. Ya da Adolf Hitler'in bogazindaki kapitalist
aluni gosteren militan fotomontaj islerinde oldugu gibi, bu-
yuk ideallerin arkasina gizlenmis kapitalist iktidarin ve si-
nif savasinin siddeti olabilir.

O halde siyasi sanat, yalnizca heterojen unsurlan degil,
iki duyusallik siyasetini de bir araya getiren ¢arpisma ya da
uyusmazlik formlari yaratmak demektir. Heterojen unsur-
lar bir ¢catismay1 kigkirtmak igin bir araya getirilir. Catisma,
ayn1 anda iki seydir. Bir tarafta aydinlatan bir isiludir. Hete-
rojen unsurlar arasindaki bag onu okunur kilar. Gizli bir
guce ve siddete isaret eder. Arturo Uide [Arturo Uinin En-
gellenebilir Yiikselisi - Bertolt Brecht] sebzelerle yuksek re-
torik arasindaki bag siyasi bir mesaj iletir. Ote yandan catis-
ma, unsurlarin heterojenligi anlamin homojenligine diren-
digi olcude yaraulir. Yuksek retorikle i¢ ice ge¢mis de olsa
karnabahar karnabahardir, hicbir mesaj iletmez. Tam da
matlig araciligiyla siyasi enerjiyi yitkseltmesi gerekir. Niha-
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yetinde, heteroklit unsurlarin surf bir araya getirilmesinde
bile siyasi bir gi¢ vardir. Jean-Luc Godard'in Made in USA
adl filminde kahraman soyle der: “Sanki Humphrey Bo-
gart'in oynadig1 bir Walt Disney filmindeyim, yani bir siyasi
filmde...” Heteroklit unsurlar arasindaki iliski diyalektik bi-
cimde, siyasi bir ¢causma gergekligine taniklik eden bir ca-
tisma olarak okunmustur.

Siyast sanat, her zaman, sanat ile siyaset arasindaki degil,
iki estetik siyaseti arasindaki 6zgul bir tur muzakeredir. Bu
tgunci yol, sinir tizerinde ve sanat ile sanat olmayan arasin-
daki sinir yoklugu uzerinde surekli oynayarak acihr.
Brecht'te alegori ile alegorinin ifsaatimin bir olmasi, sanat ile
karnabahar, siyaset ile karnabahar arasindaki bag ve baglan-
tisizlik tzerinde oynayabileceginizi varsayar. Boylesi bir
oyun sebzelerin ikili bir mevcudiyeti olmasi tizerine kurulu-
dur: Bir yanda sanat ve siyasetle hicbir iliskilerinin olmadigy,
diger yanda her ikisiyle de guclu bir iliskileri oldugu bir
mevcudiyet. Aslinda sanat, siyaset ve sebzeler arasindaki
iliski Brecht'ten once de vardi, sadece Hollanda gelenegini
canlandiran empresyonist naturmort eserlerde degil, edebi-
yatta da. Zola'min bir romaninda, Paris’in Karnr'nda, lahana
hem siyasi hem de sanatsal bir simge olarak ¢arpici bigimde
kullanilmisti. Roman iki zit karakter tizerine kurulmustu.
Bir yanda, vaktiyle sinirdisi edilip Les Halles* zamaninin Pa-
ris'ine donen ve lahana yiginlar: (yani tiketim seli) alinda
ezilen yoksul yash devrimci vardir. Diger yanda, lahanalarin
destanini, yani modernligin, ¢arsinin cam ve demir mimari-
sinin, yani baslarindaki Gotik kiliseyle temsil edilen eskinin
dokunakl guzelligine karsilik modern guzelligin alegorisi
olan sebze yiginlarinin destanim okuyan empresyonist res-

* Les Halles: 1852-1855'te Baltard'in tasarladig hal binasi. 1852'de III. Napoléon
tarafindan Paris'i “modernlestirmek” uzere gorevlendirilen Baron Hausmann'in
Paris’i donistirme projesinin bir par¢asidir — ¢.n.
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sam vardir. Karnabahardaki siyasi alegori, sanat, siyaset ve
sebzeler arasindaki baglant1 sayesinde olanaklidir; sanat, si-
yaset ve titketim arasindaki baglant, sanatgilarin hem sinin
agmalarini, hem de farkl unsurlarin bagimi kavrayip farkl-
liklarinin duyusal guactiyle oynamalarim saglayan bir dizi
devingen sinir olarak ¢oktan mevcuttur.

Bu demektir ki ytiksek sanat ile ditsik sanaun, ya da sa-
nat ile metanin i¢ ice gegirilmesi, 1960’larin, modern sanata
ve onun siyasi potansiyeline atfedilecek bir icadi degildir.
Bilakis, siyasl sanat tam da bu i¢ ice gecirme sayesinde;
yuksek ile dusik sanat, sanat ile sanat olmayan, sanat ile
meta arasindaki sinirlarin sirekli asilmasi sureci sayesinde
imkan kazanmistir. Bu stirecin tarihi de eskidir. Estetik sa-
nat rejiminin ortaya ¢ikisina kadar uzamr. Bir tarafta yuk-
sek sanatin yuceltildigi, diger tarafta yuksek sanatin énem-
sizlestirildigi ya da parodilestirildigi iki donemi kars: karsi-
ya koymak mumkin degil. Sanatin 6zgul bir varhk alam
kazandig1 gunden, yani 19. yuzyilin basindan itibaren, bu
alanin uranleri cogaltmanin, ticaretin ve metanin siradanh-
gimin damgasini tasidi. Ama tam da aym sirada, buna mu-
kabil metalar da sanatin alanina girmeye basladi. Zola'nin
lahana destaninda oldugu gibi, kendi giiclerini modern ha-
yatin gact ve guzelligiyle 6zdeslestirebildiler. Sanatin alani-
na girebilmelerini saglayan bir 6zellikleri daha vardi: Gunua
gecmis, kullamim dig1 hale gelebilmeleri sayesinde birer es-
tetik nesnesine, c¢ikarsizlikla tanimlanan, salt zevkin ve te-
kinsiz bir heyecanin nesnesine donusebiliyorlardi. Surre-
alist siir, ya da Benjamin'in alegori, Brecht'in epik tiyatro
kuramlari, bu siir agma pratigi tizerine kuruludur. Sanat
ile ticaret arasindaki muphem iligski uzerinde oynayan her
tarli elestirel sanat formu ve pek ¢ok cagdas yerlestirme de
oyle. Butun bunlarda, sanat geleneginden, siyasi retorikten,
meta kaltarunden, reklamlardan vs. devsirilmis farkli mal-
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zemeler, yuksek sanat ya da siyaset ile kapitalist tahakkiim
arasindaki iliskileri ifsa etmek tizere i¢ ige gecirilir. Ama bu,
sinirlar zaten ¢oktan silmis olan bir surecin sayesinde ger-
ceklesebilir. Elestirel sanat bu suirekli simir asma surecin-
den, siradanligin siirlestirilmesi ve siirselin siradanlastirl-
masi siirecinden beslenmistir.

Buraya kadar soylediklerim okura anlaml geliyorsa, mo-
dernizm/postmodernizm tartismalarindaki siyasi meseleleri
—umarim daha saglam bir zemin tuzerinde— yeniden ele ala-
biliriz. Cagdas sanatta tehdit aluna giren, modernist para-
digmanin akibeti degildir. Bu paradigmanin gecerliligi ta-
rihte oldugundan ne daha az ne daha fazla. Bence boyle bir
iddia, estetik sanat rejimi diyalektigine dair ¢ok dar bir yo-
rum olur. Kanimca ¢agdas sanatta “ugtinct” estetik siyase-
tinin akibeti so6z konusu. Sorulmasi gereken, “hala modern
miyiz, yoksa ¢coktan postmodern, hatta postmodern sonrasi
m1 olduk?” sorusu degil. Bence asil soru su: “Diyalektik ¢a-
tismaya ne oldu? Elestirel sanatin formuliine ne oldu?”

Bu noktada, gegtigimiz yillarda duzenlenen, 1960’lann ve
1970’lerin sanatiyla karsilastirmalar sunan ve séz konusu
degisime dair onemli ipuclarn veren birkag sergiden soz
ederek olasi bir cevabin unsurlarini 6nerecegim.

Ilk 6rnek, birkag yil 6nce Paris’teki Ulusal Fotogral Mer-
kezi'nin dizenledigi “Bruit de fond” (Beyaz Ses) bashkl
sergi. Sergide son donemde yapilmis eserlerle 1970lere ait
eserler bir araya getirilmisti. Bu eserler arasinda Martha
Rosler'in Savast Eve Tagimak adli serisi de bulunuyordu:
Reklamlarin mutlu Amerikan ailesi imgeleriyle Vietnam Sa-
vasl goruntilerini bir araya getiren bir fotomontaj serisiydi
bu. Hemen yaninda yine Amerikan siyasetiyle ilgili olan ve
iki unsuru karsilagtirmaya dayali ayni formu kullanan bas-
ka bir eser vardi. Wang Du'nun eseri iki parcadan olusuyor-
du. Solda, pop bir tarzla, birer balmumu muizesi figiiru gibi
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sunulmus Clinton cifti yer aliyordu. Sagdaysa Courbetnin,
gayet iyi bilindigi gibi kadin cinselligini tasvir eden Diinya-
mn Kokeni tablosunun dev kopyasi vardi. Her iki 6rnekte
de Amerikan mutlulugu, ardindaki sirla i¢ ice gegirilmisti:
Martha Rosler'in isinde savas ve ekonomik siddet, Wang
Duda seks ve cinsel ahlaksizlik. Ama Wang Du 6rneginde
hem siyasi ¢catisma hem de yabancilik duygusu yok olmus-
tu. Bunlarn yerini, otomatik bir gayri mesrulasurma etkisi
almisti: Siyaseti gayri mesrulastiran cinsel ahlaksizhk, yuk-
sek sanati gayri mesrulastiran balmumu figur. Fakat gayri
mesrulastirilacak baska bir sey kalmamisu. Mekanizma
kendi etrafinda dontiyordu. Gergekte ikili bir oyun s6z ko-
nusuydu: Gayri mesrulastirma etkisinin otomatikligi ve bu-
nun kendi etrafinda déndugunun bilinci.

lkinci 6rnek, ug y1l once Paris'te agilan “Iste: Zihnimizdeki
Dunya” adh sergi. Bu sergide, farkli yerlestirmeler araciligryla
bir ytizyih belgelemek amaglaniyordu. Yerlestirmeler arasin-
da Christian Boltanski'nin Telefon Aboneleri adli isi de vard.
Bu isin mantig basitti: 1ki yanda dinyanin degisik cografya-
lanna ait telefon rehberlerinin durdugu iki raf, ortada ziya-
retcilerin oturup istedikleri rehberi inceleyebilecekleri bir
masa bulunuyordu. Bu yerlestirme bize 1970lere ait bagka
bir siyasi sanat eserini, Chris Burden'in Oteki Vietnam Anitrm
ammsatiyordu. Bu “6teki amit” isimsiz Vietnamh kurbanlara
adanmusti. Chris Burden, bir telefon rehberinden rasgele seg-
tigi isimleri bu insanlara vererek anita yazmist. Boltanski'nin
yerlestirmesi de benzer bir isimsizlik haliyle ilgiliydi. Ama bu
isimsizlik artik tartismal bir cerceve icinde sunulmamist.
Mesele, galiplerin isimsiz biraktig1 insanlara isim vermek de-
gildi artik. Isimsizlerin ad1, Boltanski'nin ifadeleriyle, “insan-
lik numunelerine” dontusmusti.

Ucuncu ornek, gectigimiz yil New York Guggenheim Mii-
zesi'nde diizenlenen “Devingen Resimler” baslikl sergi.
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Amag, cagdas sanatta cogaltima dayah tekniklerin kullam-
minin, hem ana-akim toplumsal ya da cinsel stereotipleri
hem de sanatsal 6zerkligi sorgulayan, 1960’larm ve 1970e-
rin elestirel sanat pratiklerine dayandigini gostermekti. Ne
var ki, rotondun etrafinda sergilenen isler bu hattan bir hay-
li sapma gosteriyordu. Mesela Vanessa Beecroft'un muze or-
tamindaki ¢iplak bir kadini gosteren videosu, sanattaki ka-
dinlik stereotiplerine yonelik bir elestiri olma iddiasindaydi.
Ama her tiurlu anlamlandirmadan ya da anlam ¢atismasin-
dan uzak duran ve feminist elestiriden ziyade Chirico'nun
metafizik resmini ¢agristiran o ¢iplak ve sessiz bedenler sup-
hesiz bagka bir hat izliyordu. Muizenin kavisli rampasini ¢1-
kinca karsilastiginiz ¢ok sayidaki video, fotograf, yerlestirme
ve video-yerlestirme, “elestiri”den ¢ok, yeni bir yabanciligi,
gundelik hayatin siradan temsilinde ima edilen gizem duy-
gusunu pekistiriyordu. Rineke Dijkstra’nin avare genglerle
ilgili fotograflarinda, Gregory Crewdson'in gundelik olayla-
rin garipligini temsil eden filmlerinde, ya da Christian Bol-
tanski'nin yerlestirmesinde bunu hissedebiliyordunuz: Bol-
tanski'nin fotograf, elektrik kablolar1 ve ampullerden olusan
yerlestirmelerinden biri —baglama gore~ ya Holokost kur-
banlarini ya da ¢ocuklugun gegiciligini simgeleyebilir. Sergi,
catismaya dayali diyalektik sanattan gizemin sembolist sana-
tina giden bir hat izliyordu — ve bu hattin son noktasini, Bill
Viola'nin binanin tepesinde yer alan Going forth by Day adli
video yerlestirmesi olusturuyordu: Dogum, Yasam, Olum ve
Dirilis dongulerinin yani sira Ates, Hava, Toprak ve Su don-
gusunu temsil eden sembolist duvar resimleri serisi...

Pek coklan arasindan sectigim bu t¢ 6rnekten, “bugu-
nun estetik siyasetine”, “elestirel sanatin uyusmaz formlari-
nin akibetine” dair ipuglar ¢ikarsayabiliriz. Bence bugin,
estetik uyusmazhgin klasik formu dort ana forma bolun-
mus durumda.
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Bunlarn ilki, saka. Sakada, heterojen unsurlarin birlikte-
ligi hala causmali unsurlar arasinda var olan, bir sirra isaret
eden bir gerilim olarak sunulur. Ama artik sir yoktur. Diya-
lektik gerilim, iktidar sirlarin ifsa eden araglar ile, yeni ta-
hakkiim bigimlerinin pargasi olan siradan gayri mesrulas-
tirma araclan (iktidar, medya, eglence ya da reklam tarafin-
dan yaratilan araglar) arasindaki ayirt edilmezlik tzerinde-
ki bir oyuna tasimir. Wang Du'nun daha 6nce bahsettigim
isi bunun bir 6rnegidir. Bugun pek ¢ok sergi boylesi bir
ayirt edilmezlikle oynuyor. Ornegin, aymi sergi Minneapo-
liste pop cagrnisimh “Haydi Eglenelim” bashigiyla sergilen-
dikten sonra, Paris'te sitilasyonizme ait “Gosterinin Otesin-
de” bashgyla sergilendi. Serginin tui¢ duzeyli bir oyunu var-
di: Pop-art'in yuiksek sanata yonelik alaycilig, kapitalist eg-
lencenin elestirel reddi, ve Debord’'un “gosteri”nin karsitu
olarak “oyun” fikri.

lkinci form, koleksiyon. Burada da heterojen unsurlar bir
araya getirilir, ama artik elestirel bir ¢catisma yaratmak icin,
hatta elestirel guiclerinin belirsizligi uzerinde oynamak igin
degil. Toplama edimi, ortak bir dunyanin ve ortak bir tari-
hin izlerini ve kanitlarin bir araya getirme yonunde pozitif
bir edim haline gelir. Koleksiyon, ayni1 zamanda haurlama-
dir [recollection]. Toplanan nesneler —sanat eserleri, 6zel fo-
tograflar, esyalar, ilanlar, reklam filmleri vs.— arasindaki
esitlik, boylelikle bir cemaatin hayatinin arsivindeki nesne-
ler arasindaki esitligi yansitir. Yukarda, bir yuzyili hatirlama
amaci tasiyan bir sergiden soz etmistim: “Iste: Zihnimizde-
ki Dunya”. Ornegin, Boltanski’nin islerinin bulundugu oda-
dan ¢ikuiginizda, Hans Peter-Feldman'in bir yasindan yuz
yasma kadar her yasta insani gosteren yuz adet fotografini
ve ortak bir tarihi belgeleyen pek ¢ok baska yerlestirmeyi
goruyordunuz. Bu egilimi sergileyen daha pek ¢ok ornek
saymak mumkin. Bu egilimin, bugunlerde giderek yaygin-
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lagsan bir fikirle uyum i¢inde oldugu da asikar: “Dunyamizi
kaybettigimiz”, “toplumsal bag” yitirdigimiz, sanat¢inin
da, ortak bir insanligin kanitlaymi goranuar kilarak toplum-
sal bag1 ya da dokuyu onarma miuicadelesine katkida bulun-
makla mukellef oldugu fikri.

Uctnca form, davet. “Telefon Aboneleri” adli iste ziyaret-
cilerin raftaki bir telefon rehberini alip rasgele incelemeye
davet edildigini anlatmistim. Ayn sergideki bagka bir iste de,
bir kitap y1gin1 arasindan birini secip, bir masal adasini tem-
sil eden bir halinin tizerinde okumaya davet ediliyorlardi. Ya
da ornegin baska bir sergide ziyaretgiler bir tabak ¢orba ala-
rak yeni iligki bi¢imleri kurmaya davet ediliyor. Yazinin ba-
sinda soz ettigim “tek kisilik yer” de ziyaretgiyi cemaat ile bi-
reysellik, yakinhk ile uzaklik arasinda yeni iliski bigimleri
denemeye davet ediyor. Bu tir ¢calismalar son yillarda “iliski-
sel sanat” kavrami altinda sistemli hale geldi: Artik eser ya da
nesne degil, yeni iliski bi¢imlerini tegvik eden gecici durum-
lar yaratan bir sanat. Bu estetigin bas kuramcisimin dedigi gi-
bi, “sanat¢1 kiigitk hizmetler sunarak toplumsal bagdaki ugu-
rumlan kapatma gorevine katkida bulunuyor.”

Dérdinci form, gizem. Gizemi muammayla karistirma-
mali, mistisizmle de. Mallarmé’nin ¢agindan beri gizem he-
terojen unsurlari bir araya getirmenin 6zgul bir bigimi —
Mallarmé orneginde sairin diisanceleri, dansginin adimlan,
bir yelpazenin agilisi, ya da bir sigaranin duman gibi. Anta-
gonizmalarla sekillenen bir gercekligi gostermek tzere un-
surlarin heterojenligini vurgulayan diyalektik ¢atismaya
karsilik, gizem bir analoji kurar: ortak bir danyaya tanikhk
eden, yabanciya yonelik bir asinalik — farkh gercekliklerin
ayni dokudan oraldugu, bir metaforun kardesligiyle her za-
man birbirleriyle iligki kurabilecekleri bir asinalik.

“Gizem” ve “metafor kardesligi” Jean-Luc Godard'in Sine-
manin Tarihi'nde kullandig1 kavramlar. Bu eser bizim i¢in ¢ok
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iyi bir 6rnek teskil ediyor, ¢iinkit Godard burada, her zaman
yapug gibi, heterojen unsurlardan olusan kolajlar yapryor,
ama bunlann yirmi y1l 6nce yaratacag etkinin tam tersi bir
etki yaratmasin saghyor. Ornegin, filmin ¢arpic1 bir pasajin-
da 1¢ imgeyi birlestiriyor. Once, George Stevens'n A Place in
the Sun [Insanhk Sugu] filminden, Elizabeth Taylor'in can-
landirdig1 geng ve varhikli asigin, sevgilisi Montgomery
Clifrle giineslenirkenki mutlulugunu gosteren bir sahne;
ikinci olarak, yine George Stevens'mn ilkinden birkag yl énce
cektigi Ravensbruck toplama kampiyla ilgili belgeselinden
goruntiler; uctncu olarak da Giotto'nun Padova'daki fresk-
lerinden bir Mecdelli Meryem ayrinuisi. Sayet bu kolaj yirmi
yil once yapilmis olsaydi, yiksek sanatin ve Amerikan mut-
lulugunun ardindaki sirn ifsa eden diyalektik bir catisma
olarak anlasilacakti. Ama Sinemamin Tarihi'nde ifsaat unsuru
bir arinma unsuruna dénusur. Nazi soykiriminin gorunttile-
riyle Amerikan mutlulugunun ve Giotto'nun “tarihdis1” sa-
natmin bir araya getirilmesi, 6lmuglere ve yasayanlara “bu
dunyada bir yer” sunan imgenin kurtarici gucine tamiklik
eder. Diyalektik ¢atisma, bir aradaligin gizemine donugar.

Gizem sembolizmin kilit kavramiydi. Sembolizmin do-
nusunun de gindemde oldugu asikar. Ben bu terimi kulla-
nurken, Mathew Barney tarzinda oldugu gibi, sembolist mi-
tolojinin diriltildigi gorkemli formlan ve Gesamtkunstwerk
hayallerini kastetmiyorum. Bill Viola'nin daha 6nce soézunt
ettigim isinde oldugu gibi, sembolizmin etkili kullanimlar-
n1 da kastetmiyorum. Benim bahsettigim daha mitevazi,
neredeyse fark edilmez bir tarz: Muzelerde ve galerilerde
toplanan nesne, imge ve gosterge koleksiyonlan giderek
uyusmazhk manugindan ¢ikip gizem manugina, bir arada
var olmanin tamkligina déntistuyor.

Diyalektikten sembolizme gecisin, estetik siyaseti adini
verdigim (siyasetin ortak bir sahneyi bi¢imlendirme yolu
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anlamina gelen) alan icindeki ¢agdas bir degisimle baglant-
I1 oldugu agikur. Bu degisimin bir ad1 var: Konsensus. Kon-
sensts, basitge, siyasi ya da toplumsal taraflar arasinda top-
lumun ortak ¢ikarlan tuzerinde saglanan bir uzlasma degil-
dir. Ortakligin goranurlugunin yeniden dizenlenmesi de-
mektir. Herhangi bir kolektif durumun verileri 6yle bir
tarzda nesnellestirilir ki, artik bir ihtilafa yol agmalan
mumkun olmaz. Bu sekilde, konsensus tam anlamiyla “si-
yasetin estetigi’nin reddi demektir.

Siyaset sahnesinin ve uyusmazlik bi¢imindeki siyast ica-
din bu sekilde silinmesinin ya da zayiflamasinin estetik si-
yaseti uzerinde celigkili bir etkisi olur. Bir yandan, sanat
pratikleri siyasi pratikler olarak yeni bir gorunurluk kaza-
nir — yani mekanlarin ve zamanlarin, ortakligin gorunuarluk
formlarinin, nesneler, imgeler ve anlamlar arasindaki bag-
lant1 bigimlerinin yeniden dagitilmas: pratikleri olarak. Sa-
nat performanslar1 boylece kimi zaman uyugmazlik sahne-
lerinin insa edilmesinde siyaseti ikame eden pratikler ola-
rak tezahur edebilir, nitekim ediyorlar. Ama konsensiis sa-
dece siyasal mekani1 bos birakmakla kalmiyor. Bu mekana
ait nesneleri de kendine 6zgu bir tarzda yeniden bigimlen-
diriyor. Sanat pratiginin mekanini ve hedeflerini de kendin-
ce bicimlendiriyor. Ornegin, simif catismasiyla ilgili sorun-
larin yerine icerme/dislama sorunlarim getiriyor, siyasi en-
digelerin yerine “toplumsal bagin kayb1”, “ciplak insanlik”
gibi meseleleri ya da tehdit alundaki kimlikleri guglendir-
me hedefini koyuyor. Sanattan boylece, siyasi potansiyelini
hayata gecirerek bir cemaat duygusunu yeniden bicimlen-
dirmesi, toplumsal bagi onarmasi vs. bekleniyor. Bir kez
daha, siyaset ve estetik, etik iginde eriyor.

Estetigin siyasetinin son paradoksu budur. Bugin sanat,
giderek artan 6l¢iide, mekanlarin dagihmiyla ve durumlarin
tarifiyle ilgili — yani, geleneksel olarak siyasete ait olan me-

227



selelerle. Ama sanat, siyasi ¢atismanin zayiflamasiyla olu-
san boslugu doldurmanin otesine ge¢meli. Kendi siyaseti-
nin siirlarini zorlamak pahasina, o boslugu yeniden bi-
¢imlendirmeli.

CEVIREN Elgin Gen
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Siyasetin Estetigi






Avangard’in Amerika’daki
Yeni Seriivenieri:
Greenberg, Pollock veya Trockizm’den

“Yagsam Merkezi”nin Yeni Liberalizmine*
SERGE GUILBAUT

Bilindigi gibi avangardin geleneksel yapisi lkinci Diinya Sa-
vasi’'ndan sonra ABD’de yeniden canlandirilir. Savas yilla-
rinda yasanan, daha once benzeri gérulmemis ekonomik
refah sirasinda bikkin, bezgin Paris burjuvazisinin kaniksa-
dig1 stratejiler ustaca uygulanir; modern sanaun ilkeleri
hakkinda yakin gecmiste bilgilenmis yeni bir burjuva ka-
muoyu bu stratejilerle tanigir.

1939 ve 1948 yillan arasinda Clement Greenberg, avan-
gard kavramiyla birlestirebilecegi formalist bir sanat teorisi
gelistirir; amaci, uluslararasi sahnede egemen ve atak rol
oynayabilecek bir yapi olusturmaktir; tipki Baudelaire ya da
Apollinaire’in olusturdugu yap gibi.

Greenberg tipi formalizm derken bir 6lcude esnek bir te-
oriyi kastediyoruz; ¢unku bu formalizmin konumu, savas
sirasinda ve sonrasinda sekillenmekte olan yeni sosyal ve
estetik diizen gergevesinde net olarak tanimlanmaya baglar;
bu teori ancak daha sonralan katilasarak bir dogmaya do-

* Art in Modem Culture icinde, ed. Francis Frascina, Johnathan Harris (Londra:
Phaidon, 1992). © Serge Guilbaut 2007 — e.n.
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nusir. Ayni zamanda, onun 1930'lu yillarin guglu Marksist
hareketiyle, Marksizm’in kriziyle ve nihayet 1940’larda
Marksizm’in tamamen pargalanmasiyla olan iligkisini de ele
aliyoruz. Greenberg'in ve soyut ekspresyonistlerin Green-
berg formalizminin olusumu stirecinde yazdiklarinda ve al-
diklar ideolojik tavirlarda net olarak izlenebilen guglu bir
iliskidir bu. Greenberg formalizmi, Stalinistler ile Trogkist-
ler arasindaki ideolojik ¢atigsmalarin, Amerikan Sol'unun
yasadig1 dus kirtkliginin ve New York entelektiiellerinin
Marksizm’den kopmalarinin trianuadur.

Marksizm’den kopus, 1937'de Halk Cephesi'nin sundu-
gu politik ve estetik seceneklerin siradanligiyla yuz yuze
gelen cok sayida entelektielin Trogkizm'i segmesiyle bas-
lar. Dwight MacDonald’in yan1 sira, Trogkist oldugu do-
nemde (1932-1939) Partisan Review ile bir sure yakinhk
kuran Greenberg, Amerikan avangard seruiveninin koken-
lerini Trogkist bir baglama yerlestirir: “Bir gun gelecek, su
ya da bu olcude Trockizm olarak baslayan anti-Stani-
lizm’in, nasil ‘sanat igin sanat’ yaklasimina donustugu ve
boylece gelecekte olacaklarin yolunu nasil kahramanca ag-
g1 zorunlu olarak anlatilacak”.! Halk Cephesi'nin énemi,
hirs1 ve basaris1 goz onune alindiginda, Trockizm'in bazi
entelektuelleri ¢cekebilmis olmas: hi¢ de sasirucr degildir.
Amerikan Komunist Partisi'nin liberalizmle ittifaki, Buh-
ran’dan sorumlu olan politik sistemde kokla bir degisiklik
isteyenleri hayal kirikligina ugraur. Bu ittifak devrimin ko-
sullarin1 hazirlar.

Degisikligi baslatan, sanat tarihgisi Meyer Schapiro olur;
1937 yilinda Halk Cephesi'nin retorigini ve “Sanaun Top-
lumsal Temelleri” baslikli makalesinde kullandig devrimci
dili (bu metinde sanatqu ile proletarya arasindaki ittifakin
onemini vurgulamustir) terk ederek Trockist muhalefete ka-
ulir.? Marxist Quarterly adli dergide “Soyut Sanaun Dogas1”
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baslikli unli makalesini yayinlar;* bu makale yalnizca Alf-
red Barr'in “Kubizm ve Soyut Sanat” adli formalist deneme-
sinin ustaca ¢urutilmesi agisindan degil,* daha once yaz-
diklarinda kullandig: ideolojiden kopmasi agisindan da
onem tasir. Bu kopus daha sonra Sol'un sanatsal deneyselli-
gi kabul etmesini mumkun kilacakur; buysa, Komunist
Halk Cephesi'nin siddetle kars1 ¢ikugi bir olgudur.

Schapiro 1936’'da “Sanatin Toplumsal Temelleri” adl1 ma-
kalesinde sanat¢inin devrimci suregteki yerini, proletarya
ile arasindaki ittifak aracihigiyla kesinlestirir. Ancak, 1937'-
de yazdigt “Soyut Sanatin Dogas1” baslikli makalede ko-
tamserlige kapilarak sanat¢inin devrime iligkin her turlu
umudunu ortadan kaldirir. Schapiro’ya gore, Alfred Barr ve
digerlerinin 1srarla kapali, bagimsiz bir sistemde sosyal ger-
ceklikten ayirmaya g¢alistiklar soyut sanatin kokleri bile
kendi tretim kosullarinda yatar. Onun iddiasina gore soyut
sanatla ugrasan, ozgurlik yanilsamasina kapilmis sanatgi
kendi konumunun karmasikligimi ve kirilganligini anlaya-
bilecek yetenekten yoksundur; yaptiklarinin yol actig1 so-
nuglar1 da kavrayamaz. Schapiro soyut sanata saldirir, sa-
nat¢inin bagimsizhigl yamlsamasini yikar ve soyut sanat ile,
onu udreten toplum arasindaki iliskileri 1srarla vurgular;
boylece soyutlamanin, formalistlerin dusundugunden daha
buytk bir 6nem tasidigim belirtir.

Schapiro’nun elinde iki kenan keskin bir kili¢ vardir: Alf-
red Barr'in bagimsizhk yanilsamasini yikarken, ayni zaman-
da komumnistlerden gelen, soyut sanatin toplumdan yahul-
mis bir fildisi kule oldugu seklindeki elestiriyi de param-
parca eder. Soyut sanatin 6zgurlikten yoksun oldugu anla-
y151 iki kampi da tum cephanesinden yoksun birakir. Solcu
ressamlar ‘saf sanath yadsimaktadirlar, ama komunist este-
tikten de umutlarin1 kesmislerdir; bu durumda soyut sanat
tarafindan pozitif bir gug olarak sunulan ‘negatif’ ideolojik
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formulasyonu ¢ikis yolu olarak algilarlar. Fildisi kulesinde
yahtlmis, gerceklikten koparilmis sanatin yadsinmas: ko-
miinistler agisindan kolaydir. Ama Schapiro’nun savundu-
gu gibi soyut sanat toplumsal dokunun pargasiysa, ¢atisma-
lara ve geligkilere tepki veriyorsa, elestirel bir sosyal bilinci
ifade etmek icin soyut bir dilin kullanilmas: teorik olarak
mumkindur. Boylece, soyutlamanin elestirel bir dil olarak
kullanilmasi, Partisan Review ve Marxist Quarterly tarafin-
dan dile getirilen acil bir ihtiyaca yanit verir: Bu, sanatginin
siyasal partiler ve totaliter ideolojiler karsisinda bagimsiz
konumda olmast ihtiyacidir. Daha sonra elestirel, avangard
soyut sanat kavramina donusecek bir agikligin tohumlan
aulmisur boylece: Bu donusumu gergeklestirecek olanlar,
1938'de Breton-Trogki, 1939'da Greenberg ve 1944’te Mot-
herwell olacakur.® “Soyut Sanatin Dogas1”, soyutlamanin
yeniden degerlendirilmesine olanak saglayarak, idealist for-
malizmin ve sosyal realizmin kat muhalefetini yumusaur.
Bu makale, propagandaci-tasvirci rollerinden bikmis Ame-
rikall ressamlara derman olur; anti-Stalinist sanat cevrele-
rinde yazarina sarsilmaz bir prestij bahseder. Ne var ki
Schapiro, J. T. Farrell ile aym ¢izgide olmasina karsin azin-
likta kahr; Farrell de “Edebiyat Elestirisi Uzerine” adli yazi-
sinda vulger Marksizm'’e ve Halk Cephesi'nin estetik anlayi-
sina karsi citkmaktadir.®

Aralik 1937°de Partisan Review dergisi Trocki’'nin bir
mektubunu yayinlar; bu mektubunda Trogki, burjuva va-
sadiginin bogucu egemenligi alunda olan Amerikan sanat-
¢isimmin umutsuz, hazin durumunu inceler ve sanat¢inin bu
durumdan ancak topluma dair titiz bir politik analiz araci-
lhigryla kurtulabilecegini savunur.

Greenberg'inki gibi Trocki ve Breton'un ¢ozumlemesinde
de kultarel krizden aristokrasinin ve burjuvazinin yasadig
yozlasmanin sorumlu oldugu savunulur; krizden ¢ikisin
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ise bagimsiz sanatginin ellerinde oldugu one surilar. Yine
de Trogki ve Breton, Greenberg'de var olmayan devrimci
bir iyimserlik tasirlar. Trocki'ye gore sanat¢1 partizanhktan
uzak durmali, ama politikadan kopmamalidir. Ancak Gre-
enberg, bu hassas konumu ve Trogki'nin eklektik dedigi
eylemi bir kenara birakarak benzersiz bir ¢ozim 6nerir; bu
¢6zm modernist avangarddir.” Aslinda Greenberg, politik
avangarddan sanatsal avangarda gecerken suna inamir: Yal-
mizca sanatsal avangard kiltirun ilerlemesini miumkian ki-
labilir ve boylece kultiiran kalitesini kitsch’in ezici etkisine
kars1 koruyabilir. Greenberg bu kultir krizini bir onceki
yuzyilda oldugu gibi bir sonug olarak algilamaz; yani 6m-
rand tamamlayan burjuva kultiriinun yerini proletarya
kaltaranun almasi s6z konusu degildir ona gore. Daha
emekleme asamasindayken komunistlerin Halk Cephesi‘yle
yapuklari, Partisan Review'un belgeledigi ittifak tarafindan
yok edilen proletarya kultiranun 6lumune bagli, yeni bir
dénemin baslangici olarak gorir bunu. Bu kultur krizi,
modern sanat¢inin ideallerini yutarak hizla buyudugun-
den, avangardin olusumu tek ¢6ztm olarak gorunur; Gre-
enberg bunun, timden parcalanmayi onleyebilecek tek sey
oldugunu dusunur. Ancak bu dusunce, daha birkag y1l 6n-
cesinde o kadar guclu bir bicimde 1sildayan devrimci 6z-
lemleri yok saymaktadir. Komunist Parti'nin yasadigi ahla-
ki bozulmadan ve Trogkistlerin yetersizliklerinden sonra
pek ¢ok sanat¢1 devrimci olmayan, samimi, gergekei bir ¢o-
zamun gerekliligini fark eder. Greenberg'in kesinlikle asina
oldugu bir avangard kavramina bagvurulmasi, ‘niteligin sa-
vunulmasr'nt mumkun kilar; akademik hareketsizligin du-
raklatug ilerleme surecini yeniden harekete gecirir; bu,
cokmekte olan burjuva kualturiini kurtaracak bir muhafaza
kuvveti yaratmak amaciyla politik muicadeleyi birakmak
anlamina gelse bile...
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Greenberg, kulture yonelik en ciddi tehdidin akademik
uyusukluktan, kitsch'in Iskenderiyeci* karakterinden kay-
naklandigina inanmistir. O donem boyunca iktidar, kitsch’i
propaganda amaciyla kolayca kullanabilecek bir yapidadir.
Greenberg'e gore modern avangard, bu kullamimlara alet ol-
maya daha az yatkindir; ama Trogki’nin inandig1 gibi asin
elestirel oldugundan degil, aksine “saf ve zararsiz” oldu-
gundan. Dolayisiyla modern avangardin kiyisina kogesine
herhangi bir propaganda mesaji yerlestirmek kolay bir is
degildir. Greenberg, ‘kendine sadik kalan’ elestirel sanat1 sa-
vunan Trogki'yi izleyerek, avangardin elestirel olma ¢abasi
uzerinde 1srarla durur; ancak burada s6z konusu elestiri
iceriye, eserin kendisine, niteligin belirleyici kosulu olarak
kendini ifade araclarina yoneltilmistir. lkinci Dunya Savas
oncesinin tehditkar ortaminda, ayni anda hem politik hem
de kultarel cephede eylem yapmaya kalkismak Greenberg’e
gercekei gorinmez. Ban kultirinin korunmasi, ona gore
mevcut donanimin kurtarilmasi demektir.

Sonug olarak “Avangard ve Kitsch”, Amerikan entelektiiel-
lerinin 1936 dolaylarinda baslayan Marksizm’i terk etme su-
recinde onemli bir adim olusturur. Bu makale karanlikta do-
lanip duran entelektieli kurtarmak i¢in tam zamaninda yazil-
mustir. Partisan Review, bir stare Trogkist bir ¢izgi izledikten
sonra ¢ahsan sinif karsisinda entelekttelin 6nemini vurgular;

* “Alexandrianism”: Iskender'in fetihleriyle birlikte Yunan sanatinda tedrici bir
degisim baslar, ozellikle ele aldig konular itibariyle klasizmin karsiti olan bir
sanat tird ortaya ¢ikar. Konularin, Iskenderiye basta olmak tzere Helen dan-
yasin merkezlerindeki gindelik hayattan devsirilmesi nedeniyle “Iskenderi-
yecilik” diye amlir. Clement Greenberg, 1939 tarihli “Avangard ve Kitsch™ bas-
ikl makalesinde bunu soyle tarif eder: “Ozgal formlanni mesrulagtirma yetisi-
ni kaybeden bir toplumda, sanatgilann ve yazarlann izleyici kitleleriyle iletisim
kurmak i¢in bagl kalmak zorunda olduklan yerlesik kavramlar yikilir. Dinin,
otoritenin, gelenegin, stilin batiin dogrulan sorgulanir; yazar ya da sanatg, ar-
tik kullandigr simgelere ya da referanslara izleyicisinin nasil tepki verecegini
kestiremez” — e.n.
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zaman zaman politikaya karst sergiledigi ilgisizlik ol¢ustnde,
uluslararasi bir entelektiel elitin yaratulmasiyla ugrasir.

Greenberg'in makalesinin bu baglamda anlasilmas gere-
kir. Trogki, Breton ve Schapiro'nun yazilarinda sanat ile si-
yaset arasinda surdiirmeye calistiklar1 hassas dengeyi Gre-
enberg’de bulmak mumkiun degildir. Greenberg, belli analiz
yontemlerini ve Marksist terminolojiyi korumus olmasina
karsin elitist bir modernizmin teorik temelini olusturmus-
tur; elitist modernizm, baz1 sanatcilanin, 6zellikle de Trog-
kizm ve Avrupa kualturuyle ilgilenen ve Amerikan Soyut Sa-
natgilar grubuyla baglantili olanlarin 1936’dan beri tzerin-
de kafa yorduklar1 bir olgudur.?

“Avangard ve Kitsch”, pek ¢ok sanatgi tarafindan benim-
senmis ama tam olarak kavranamamis bir entelektiel konu-
ma form kazandirir, bu konumu somutlasunr, tanimlar ve
rasyonellestirir. Krize devrimci bir ¢ozum arayanlan buyuk
hayal kirikligina ugratan bu makale, sanatgilara yeni bir
umut verir. Kitsch'i, totaliter otoriteyle hem ittifak halinde
olan hem de bu otorite tarafindan kullanilan bir hedef hali-
ne getiren Greenberg, sanatginin eyleme ge¢mesini mim-
kun kilar. Sanatgt, kitle kultarane sanatsal diizlemde direne-
rek, yozlasmis iktidar yapilarina kars: elitist silahlarla mica-
dele ettigi yanilsamasina kapilabilecektir. Greenberg’in tavri-
nin kokeni Trockizm'dir; ancak bu tavir Buytk Buhran sira-
sinda benimsenen politik stratejilerin timiyle terk edilme-
sine yol acar. Greenberg, sturegiden gelenegin 6ldurmekte
oldugu bir kultara kurtarmak igin sosyalizme basvurur.
“Bugtin artik sosyalizmi yeni bir kiltartin gelmesi i¢in bek-
lemiyoruz — nasilsa sosyalizm kesin olarak geldiginde yeni
bir kultar kaginilmaz olarak ortaya ¢ikacak. Sadece, su anda
yasayan kultar adina sahip olduklarimizi korumak igin sos-
yalizmden medet umuyoruz.”® Anlatugimiz degisim mu-
kemmel isler; uzun yillar boyunca Greenberg'in makalesi
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Amerikan resminde ronesansin baslangicimin igareti olarak
kullanihir ve seckin bir konuma yukseltilir. Beklendigi tizere
avangardin eski formulu tam bir basariya ulagir.

“Avangard ve Kitsch”in yayinlanmasi, Sovyetler Birli-
gi’nin sorgulanmasina neden olan iki olayla ¢akisir: Alman-
Sovyet ittifaki ve Sovyetlerin Finlandiya'y1 isgali. Bu iki olay
Greenberg'in edebiyatci arkadaslar1 ve Partisan Review ya-
zarlan arasindaki ittifaklarda da koklu bir degisiklige yol
acar. Sovyet-Alman ittifakindan sonra pek ¢ok entelektiiel
politikaya donme girisiminde bulunur. Ne var ki ittifaktan
sonra bile bir 6lciide devam eden iyimserlik, Sovyetlerin
Finlandiya'y: isgaliyle son bulur. Meyer Schapiro, komu-
nistlerin egemenligindeki Amerikan Sanatcilari Kongresi
tyelerinin kendinden memnun mirildanmalarim bolip ha-
reket iginde bir ¢atlak yaratmak i¢in mitkemmel bir zaman
secmistir. Sovyetler Birligi'ni kinama girisimleri nedeniyle
azinlikta kalan Schapiro ve otuz arkadasi, yalnizca Stali-
nizm'’e degil, Halk Cephesi’nin sosyal estetigine de siki siki-
ya bagli bir 6rguitten uzak durmanin ¢nemini kavrarlar.

Iste savastan sonra avangardin olusumunda 6nemli rol
oynayacak Amerikan Ressamlar ve Heykeluraslar Federas-
yonu boyle dogar. Bu, politik olmayan bir kurulustur; soyut
ekspresyonizmin ilk kusak ressamlarinin (Gottlieb, Rothko,
Pousette-Dart) pek ¢ogu bu orgutten yetisir. 1939'da yasa-
nan hayal kirikligindan ve Almanya’nin Haziran 1941'de
Rusya'ya saldirmasindan sonra Halk Cephesi'nin sansi biraz
yukselir; buna karsin, sanatgimin halk kitlesiyle iliskisi,
1930’lardakinden farkh olarak artik ¢nemli ressamlarin ve
entelektiellerin hayati meselesi olmaktan ¢ikmisur. Politik
eylem mekanizmalarinin ortadan kalkmasi ve Istihdami Ge-
listirme Programr'nin* iptal edilmesiyle, ilgi odagi yeniden

* ABD'de 1935-1943 doneminde uygulanan ve issizlere is bulmanin yam sira bir-
cok altyap: sektorine biiyik paralarin harcanmasimi 6ngéren program — ¢.n.
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toplumdan bireye kayar. Ozel sektortin yillar stiren buhran-
dan cikmasiyla, sanatci, eserinin degerine inandiracag bir
kitle bulmak gibi sikintili bir gorevle kars: karsiya kalir.
1940’tan sonra sanatgilar, kokleri yine de toplumsal tezahur-
de iyice yerlesmis, bireysel bir aslup kullanirlar. Sanat¢inin
halkla iliskisi hala merkezi énem tastmaktadir; ancak hedef
degismistir. Sanat¢1 daha 6nce Istihdami Gelistirme Progra-
mu gibi sosyal programlar araciligiyla kitlelere bizzat sesle-
nirken, o6zel sektortin yeniden etkinlesmesiyle birlikte, ‘ev-
rensel’ aracihigiyla elite hitap eder. Yabancilasmay: yeniden
kesfeden sanatgi, bu yolla kendi anonimliginin son bulaca-
g gorar; Ad Reinhardt'in agikladig gibi “1930’larin sonla-
rina dogru gercek bir anonimlik endisesi gelisir; cogu res-
sam etiketlenme ya da kimliginin kaybolmasi korkusuyla
herhangi bir gruba katilmaktan ¢ekinir.”"

1943 kritik bir yil olur; cunkua Birlesik Devletler sessiz
sedasiz, hicbir soka meydan vermeksizin, tam bir izolas-
yondan tutopik enternasyonalizme gecer; bu, o yilin en ¢ok
satan kitaplarindan Wendell Wilkie’nin One World adh kita-
binda anlatilan ttopik enternasyonalizmdir. Amerikan kul-
taranun uluslararasilasmasinin basarisi konusunda besle-
nen umutlar, tilkenin en 6nemli sanat¢ilarinin anti-kapita-
lizm elestirisini bile bastirabilen bir iyimserlik yaraur. Ger-
cekten de, Ocak 1943'te, reddedilen eserleri iceren bir sergi
dizenleyen seckin avangard sanatgilari bu bakis agisini net
olarak ortaya koyarlar. Barnett Newman, sergi katalogunda
yer alan sunus yazisinda, modern Amerikan sanatina iligkin
yeni bir kavram aciklar:'

Modern Amerikan sanatgilari olarak bir araya geldik; ¢tun-
ki kamuya, olusmakta olan ve dunyamn kultir ‘merkezi’
olacaginmi umdugumuz yeni Amerika’y1 yeterince yansita-
cak bir sanat kurumu sunma ihtiyacim duyuyoruz. Bu ser-
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gi, sanatcty1 demode olmus politikanin bogucu denetimin-
den kurtarma yolunda bir ilk adim. Cinkt Amerika'da sa-
nat hala politikacilann oyuncagt durumunda. Yalitmac sa-
nat hala Amerika’da egemen. Bolgeselcilik, Amerika’min
sanatsal geleceginin dizginlerini elinde tutuyor. Ameri-
ka'min kiltir atmosferini tam zamamnda aydinlattik. So-
nu¢ olarak biz sanatgilar tlkemizi kusatmis tehlikelerin

bilincindeyiz; sanatimuz artik sessiz kalamaz."

1930'lu y1llarin propagandaci sanatinca yeniden benimse-
nen bu ‘politikay1 yadsima’ yaklasimi, Newman'a gore ulus-
lararas1 modernizmin gergeklesmesi i¢in sartur. Dolayisiyla
Newman'in enternasyonalizme agik ilgisi, avangardin mu-
halif imajim korumak amaciyla stirdirdugu aldatici antago-
nizmaya karsin, onu halkin ve politik kurumlarin buyuk
bolimuyle ayni ¢izgiye getirir.

ABD savastan galip, gugli ve kendinden emin bir ulke
olarak ¢ikar. Amerikan halkinin sanat aski medyanin etki-
siyle surekli artar. Avrupali meslektaglariyla temas kurarak
giclenen, yine de onlarla yollarini ayirarak ferahlayan sa-
natgilar yeni bir giivenlik duygusu edinirler; sanat tarihgile-
ri ve muzeleri kendilerini yeni ulusal sanata adamaya hazir-
dirlar. Thtiyag duyulan tek sey bu yeni farkindalig tesvik
edecek ve kazanca donusturecek bir galeri agidir. 1943'te
hareket baslar; o yilin Mart ayinda buytk ustalarmn eserleri-
nin alm satimiyla ugrasan Mortimer Brandt Gallery, piyasa-
nin modernlik talebini karsilamak tizere deneysel sanat bo-
lamina olusturur.™ 1945 yilinin Nisan ayinda Sam Kootz
bir galeri acar. 1946 yilinin Subat ayinda ise Ferargil galeri-
sinden Charles Egan, bir modern sanat galerisini faaliyete
gegirir; onu, Avrupa'ya donen Peggy Guggenheim'in geride
biraktig1 sanatgilarla (Rothko, Hofmann, Pollock, Rein-
hardt, Stamos, Stil, Newman) birlikte kendi galerisini acan
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Parsons izler. Savagi izleyen yillara guvenle girmek icin her
sey hazirdir.

Sanat dunyasindaki iyimserlik, savastan ¢ikan ulkede
kendisini tammlamaya, kimlik edinmeye ¢alisan sol hare-
ketin yagsadigi gucliklerle ciddi bir karsithk sergilemekte-
dir. Yeni olusan guglu orta simif ekonomik canlanma done-
minde kazandif1 ayricaliklar1 korumaya cahstigy icin, Ko-
munist Parti’nin temsil ettigi Sol i¢indeki devrim fikri, hatta
her tirden aykiri fikirler de sonmeye yuz tutmustur. Ayrica
savas sonrasli donemin dus kirikliklan (uluslararast konfe-
ranslar, Truman yonetimi, Demir Perde) Komunist Parti'nin
endiselerini giderme yonunde higbir etki yaratamaz. Savas
sirasinda radikal solun Marksizm’den kopmasiyla baslayan
sureg, secenekler netlestiginde tam bir depolitizasyona do-
nusur. Yalnizea iki secenek soz konusudur: Truman Ameri-
kas1 ya da Sovyetler Birligi. Dwight MacDonald, radikal so-
lun umutsuz durumunu mukemmel 6zetler: “ ‘Pratik’ yone-
tim politikas: baglaminda bize strekli olarak olanaksiz se-
cenekler sunan bir cagda yasiyoruz... Artik bireyin dunya
politikasiyla iliski kurmas1 olanaksiz... Artik insanin i¢go-
risu ne kadar keskinlesirse o kadar duyarsizlagiyor”."”

Geleneksel politik yapilarin disladig radikal entelekttel,
1939°dan sonra politik soylemin normal kanallarindan ayri-
lir ve yalmizlasir; asin olgude gugsuz, umutsuz ve kendini
birakmis bir halde, konusmay reddeder. 1946 ile 1948 ara-
sinda, Marshall Plani, Sovyet tehdidi ve Henry Wallace ile
komunistlerin yine énemli rol oynadiklan baskanlik se¢imi
uzerindeki politik tarigma hararetlenir; bu dénemde Paris
sanatini taklit eden huimanist bir soyut sanat ortaya ¢ikma-
ya ve hemen hemen tum galerilerde yer almaya baslar. Gre-
enberg bu yeni akademizmi'® ciddi bir tehdit olarak yorum-
lar; 1945'te bu konuda sunlan soyler:
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Bize yutturulmaya c¢ahsilan yeni tir bir resmi sanat tehli-
kesiyle kars1 karstyayiz: Resmi ‘modern sanat’. Bu sanat
hareketi, Pepsi Cola sirketindekiler gibi iyi niyetli insanlar
tarafindan yuritalilyor; ama bu insanlar bir seyi elestirme-
den desteklemenin, sonugta ona, karsi ¢ikmaktan daha
¢ok zarar verdigini kavrayamiyorlar. Cunki resmi sanat,
tam anlamiyla akademik oldugunda en azindan bir tir
meydan okumaydi; oysa kars1 karsiya oldugumuz resmi
‘modern’ sanat, gercek yaratict sanat¢inin kafasim kansti-
racak, cesaretini kiracak ve onu caydiracak."”

O endiseli yenilenme doneminde sanatin ve Amerikan
toplumunun ihtiya¢ duydugu sey, damarlarina yeni bir ya-
samin zerk edilmesidir; akademizmin uyusuk kotamserligi
degil. Bu hedef dogrultusunda Greenberg, 1940’larin sonla-
rinda Nation’daki haftallk makalelerinde, tipik Amerikan
olarak tanimladig1 ve Amerikan sanatim Fransiz sanaundan
farklhilasurdign dissinulen bazi karakteristik ézelliklere da-
yah elestirel bir sistemi formullestirmeye bagslar. Bu sistem
modern Amerikan sanatini canlandiracak, temel bir forma-
lizm tanimi yaparak ona yeni bir yasam asilayacakur; soz
konusu formalizm Amerikan soyut sanatgilar tarafindan
dislanan, reddedilen Paris ekolitniin donuk taklitlerine uy-
gulanamaz. Greenberg, bu farklilastirmaya yonelik ilk giri-
simini, Pollock ve Dubuffet hakkinda yazdigybir makaleyle
gerceklestirir.

Greenberg, Amerikan sanatgisinin daha yasam dolu, daha
canli, daha gugla ve daha dobra oldugunu vurgular. Ameri-
kan sanatinin yerelligini enternasyonalizme déntustirecek,
ufuklanim genisletecek bir ideoloji gelistirmektedir; bunu,
0 zamana kadar sanatta niteligin belirleyicisi olmus Paris
standartlarinin (zarafet, huner, tamamlanmishk) yerine
Amerikan standartlanim (siddet, kendiligindenlik, tamam-
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lanmamislik) gegirerek yapacaktir.' Dobralik ve vulgerlik,
cagdas yasamin gerektirdigi, dolaysiz, yozlasmamis, durust,
acik iletisimin isaretleridir. Amerikan sanat1 bu yeni ¢agin
vasisi olur.

8 Mart 1947'de Greenberg, yeni Amerikan resminin de-
netim kurabilmesi ve kendinden emin olabilmesi i¢in mo-
dern, kentli, kuralsiz ve baglantisiz olmasi gerektigini agik-
lar. Gunluk hayatn politik ve sosyal olaylarinin sagmalikla-
rinin agina dusmemelidir. Bu aga yakalanmak Amerikan sa-
naunin sucudur; ¢inkd kendisini higbir zaman, bir éyku
ya da tasvir iceren bir mesaj1 iletmekten ahkoyamamistir:

Yasanan olaylar karsisinda gorundugin kadariyla resim,
epik bir siir, bir tiyatro, bir atom bombas, insan haklar
olma zorunlulugunu hissediyor. Ne var ki, giinimtizan en
bityiik ressami Matisse, sanatinin yorgun isadamu igin bir
koltuk islevi gormesini istedigini soyledi; boylece 20. ytiz-
y1l resmine 6zgii buyukliige yakisan igtenligi ve nifuz et-
me giictinil olagantstt bicimde sergiledi."

Greenberg agisindan resim ancak, yeniden fildisi kulesine
donmeye karar verdiginde onem kazanabilir; oysa bir 6nce-
ki on yillik donemde bu kule buyuk bir enerjiyle ytkilmaya
calisiimistir. Bu bagimsiziik tavri onun daha 6nceki elestirel
eserlerinin (1939) ve pek cok sanat¢inin Soguk Savas'm ilk
yillarindaki kiskirtict politik propagandaya katilma, bu pro-
pagandayla butiunlesme konusunda duyduklan endigelerin
dogal bir sonucu olmustur. Iste Greenberg'in modernist ba-
gimsizlig1 yeniden yorumlayarak engellemeye calistigi, bu
butinlesmedir — acimasizca sosyal dokunun pargasi haline
getirilmis, kokenleri 1930’larin geleneginde bulunan sanat-
cilar igin zor bir yuklenimdir bu. Rothko ve Still gibi avan-
gard sanatcilarin en 6nemli kaygisi, resimleriyle vermek is-
tedikleri mesajin sapturilmasin onlemektir: “Toplumumuz,
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icinde bulundugumuz ortamin her vechesinin tizerini sinir-
I iligkiler aracihigiyla értayor; bu iligkilerin yikilmas: igin
seylerin alisilmig kimliklerinin yok edilmesi sart.”®

Rothko, sanatini kesin bir mesaj tasiyabilecek her turla
isaretten arindirmaya calisir; ¢anka toplum tarafindan
ozamsenip yutulmaktan korkar. Still, zaman zaman resim-
lerini kamuya sergilemeyi reddedecek kadar ileri gider;
cunku elestirmenlerin, tablolarindaki soyut formlara gomiu-
la igerigi deforme edeceklerinden ya da mahvedeceklerin-
den kaygi duyar. 1948 yilinda Betty Parsonsa yazdign ofkeli
bir mektupta sunlan soyler:

Lutfen —bu ¢ok énemli— [tablolarimi] yalmizca icerdikleri
degerlere ulagmak igin gereken icgoruye biraz olsun sahip
oldugunu dusundiikierine goster ve hi¢ kimsenin [tablola-
rim] hakkinda yazmasina izin verme. HIC KIMSENIN,
Okudugum ikinci simf yazarlann entelektiel kapasiteleri-
ni o kadar kiigiimsiyorum ki aptalliklarina dayanamiyo-
rum,; ozellikle de tuallerimle ugrasmaya kalkuklarinda.
Soby, Greenberg, Barr gibi adamlann kesin olarak diglan-
masi gerekiyor. Aruk tablolanmin kamuya gosterilmesini
istemiyorum, ne tek tek ne de grup halinde.”'

Pek ¢ok avangard sanatginin 6zellikle de Pollock, de Ko-
oning, Rothko ve Still'in eserleri, bir tiur agiklamadan ka-
¢inma, kendini gostermeme, geri planda tutma sanatina do-
nugur; ifade edilirken kendini yadsimaya, yok saymaya, ye-
niden 6zamsenmeye ¢alisan bir soylem haline gelir. Resmi
yeniden bir sisteme sokma, donuklastirma tehdidi tasiyan
anlamh imge konusunda marazi bir korku yasanir. Dwight
Macdonald 1946'nin atom bombasi terorii karsisinda, mo-
dern cag karakterize edecek ifadeyi bulmanin olanaksizh-
ginin nedenlerini arastirir; dolayisiyla avangardin suskun-
luguna bir anlam yuklemis olur. MacDonald’a gore “mo-
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dern ¢agin dehsetiyle bas edebilmek icin artik natiiralizm
yeterli olamiyor — ne estetik ne de ahlaki agidan”.?

Niukleer yitkimin tasvirleri kufur sayilir; ¢ankt atom
bombasinin yaratug dehseti tasvir etmek demek, onu ka-
bullenmek, sergilemek, onu resmetmek demektir. Dolay1-
styla modern sanatgi iki tehlikeden kaginmalidir: Bunlar-
dan biri politik propagandanin verdigi mesajin 6ztiimsen-
mesidir; digeri ise ulasilmasi, resmedilmesi olanaksiz bir
dunyanin korkung, igreng tasviri. Soyutlama, bireycilik ve
ozganluk, toplumun yutma, 6zimseme konusundaki doy-
mak bilmez istahina karsi en etkili silahlar olarak gorulur.

1948 yilinin Mart ayinda, New York'ta sergilenen eserler-
den higbiri, hicbir sekilde Greenberg'in konumunu yansit-
maz. Bu tarihte yazdigi ve Partisan Review'da yayinlanan
“Kuabizmin Cokuasu” bashkli makalesinde Amerikan sanati-
nin Paris’le baglarint tamamen kopardigini ve nihayet Bat
kaltarunun hayatiyeti agisindan vazgegilmez bir unsur ol-
dugunu ilan eder. Ona gore bu iman bildirisi, Paris kibiz-
minin ¢oktugunu gosterir; ¢anku kabizmin dogusunu sag-
layan gugler Birlesik Devletlere go¢ etmistir.

Greenberg'in saldirisinin zamanlamasi belli baz1 politik
olgulardan ve 1948 yilinin Ocak ayindan beri New York'ta
yasanan ve savas oncesini ammsatan atmosferden bagimsiz
degildir.Z Uguncu Dunya Savasi tehdidi basinda agikea tar-
tisilmaktadir; hukumetin Avrupa’yr Kurtarma Planinin
onaylanmasina verdigi 6nem, Avrupa'nin —Fransa ve ltal-
ya'nin— Sovyet kampina itilmek uzere oldugu inancim gug-
lendirir. Bati uygarliginin gelecegi ne olacaktir? Bu kosul-
larda, Greenberg’'in makalesi Bati'nin kulturel gelecegini
kurtanyor gibidir:*

Picasso, Braque ve Léger gibi buytk sanatgilar bu kadar
aciklt bir ¢okus yasadilarsa bunun tek nedeni Avrupa'da
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onlarn ¢ahsmasini giivence altina alan toplumsal temelle-
rin yikilmig olmasidir. Ote yandan, Arshile Gorky, Jackson
Pollock, David Smith gibi enerji dolu ve hevesli yeni yete-
neklerin ortaya ¢ikisiyla Amerikan sanaunin son bes yilda
ne kadar ilerleme kaydettigini dikkate alirsak, su sasirtici
gercegi kabul etmek zorunda kalinz: Bati sanatinin temel-
lerini olusturan unsurlar sanayi tretiminin ve politik gu-
cun agirlik merkeziyle birlikte Birlesik Devletlere go¢ et-
mistir.?

Greenberg'e gore modern kualtirtun ayakta kalmas: igin
New York’un, gugsuzlestirilmis, anlasmazliklara bogulmus,
iceriden ve disaridan gelen komunizm tehdidinin altindaki
Paris karsisinda bagimsizlasmasi zorunludur. Pek ¢ok mii-
cadelenin ve fazla basarinin etkisiyle gevseyen Paris avan-
gard hareketi giiclukle ayakta durmaktadir. Ancak Pol-
lock’unki gibi bir sanatin guct, acimasizhig, hasinligi ve bi-
reyciligi, geleneksel olarak Paris tarafindan temsil edilen ve
asir1 ovgu sonucu feminenlesen modern kulture yeniden
can verebilir. Yalnizca soyut ekspresyonist sanatla ilgilenen
Greenberg’in formel analizi, en sonunda ‘uluslararasi’ni
Amerika’ya tasiyan bir sanat teorisi sunar.

1lk kez onemli bir sanat elestirmeni Paris sanatinin ege-
menligine agik¢ca meydan okumak ve uluslararas: diizlemde
onun yerine Pollock ve New York ekoluntin sanatini gegir-
mek icin yeteri kadar atak, kendinden emin ve Amerikan
sanatina bagh davranmaktadir. Greenberg Paris avangardini
birakir ve New York'u dunya kualttrantn merkezine yerles-
tirir. O zamandan itibaren Birlesik Devletler komunizmle
mucadelesinde her zaman tum guglu kartlan elinde tutar:
Atom bombasi, gugla bir ekonomi, guglu bir ordu ve son
olarak sanatsal ustinluk; yani eksikligi duyulan kulturel
tstinlak. '
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1949 yilindan sonra, Truman’in zaferinin, Fair Deal'in*
ilaninin ve Schlesinger'n Vital Center adh yapitinin yayin-
lanmasinin ardindan geleneksel liberal demokratik ¢ogulcu-
luk ge¢mise gomulur. Henry Wallace politika sahnesinden
cekilir, Komuinist Parti gicunu yitirir, hatta zaman zaman
yasadis1 etkinliklere bile girisir. Schlesinger tarafindan ide-
olojik olarak yeniden bicimlendirilen muzaffer liberalizm,
basit bir anti-komunizmi siper edinerek 6zgurluk kavrami-
na odaklanir. Benzersiz, gugli, soyut ve tumityle Amerikali
bir sanat ugruna estetik ¢ogulculuk da yadsinmaktadir; Sam
Kootz'un Fransiz etkisindeki modern ressamlar Brown ve
Holty'nin eserlerini sergilemeyi reddetmesi de bunun goster-
gesidir.?® Bireycilik, yeni donemi temsil etmek isteyen tim
Amerikan sanatinin temeli olacaktir — hem kendinden emin
hem de tedirgin bir sanatin. Sanatsal 6zgiirluk ve deneysel-
lik soyut ekspresyonist sanatin belkemigi olur.”’

1948 yilimin Mayis ayinda René Harnoncourt, Amerikan
Sanat Federasyonu toplanusinda bir teblig sunar; bu teblig-
de kolektif hicbir sanatin neden ¢agin kosullaryla uyusa-
mayacagini aciklayarak bireysellik kavramini inceler — soz-
ctuiklerini bu tarih i¢in 6zenle se¢mistir: Baska her turlu
kayg1 ve dustunceden bagimsiz bireysel ifade 6zgurlugu,
kualtarimuziin temelini olusturmakta, kolektivist ve otori-
ter kulturlerle karsilastirildiginda korunmay1 ve hatta cesa-
retlendirilmeyi hak etmektedir.

20. yuzyil sanaunda hicbir kolektif stil yok; bunun nedeni
bu sanatun kendini ¢agdas toplumdan soyutlamas: degil
toplumun bir pargast olmast... Guglitkle kazandigimiz yeni
ozgurlikle buradayiz iste. Bizi gevreleyen tum duvarlar
¢okiyor, sonsuz ufuklar ve sinirsiz segenekler karsisindaki

* “Adil Diizen”. Ozellikle 1948 bagkanlik secimi kampanyas: sirasinda ve ondan
sonra Bagkan Truman'in uyguladipy i¢ politikaya verdigi ad — ¢.n
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se¢im hakkinin sorumlulugu bizi dehsete dusuriyor. Yeni
kazandigimiz ozgirlugun yarattign bu dehset, yollardaki
alisilagelmis isaret levhalanmi kaldinyor; bu durum, pek
¢ogumuzda zamamn akigini geri ¢evirme ve ge¢cmisteki
dogmanin givenligine yeniden kavugsma yonunde bir arzu
doguruyor. Ge¢mis imajinda yerlesmis totaliter devlet, ye-
ni 6zgarlagan yaratugi dehsetin yansimalarindan biridir.?®

Harnoncourt'a gore bu tir yabancilasmanin yol agtig1 so-
runlarin ¢6zimi, toplum ile birey arasinda olusturulacak
soyut bir uyumdur:

Bu sorunu ancak, bireyin 6zgurlugi ile toplumun refahim
uzlagtiran bir diizen ¢ozebilir; boyle bir diizende ge¢misin
tek bir bitin halindeki uygarhk imgesi yer alamaz, pek
¢ok unsuru, kendi bireysel niteliklerini koruyarak yeni bir
biatan olusturmak tizere birlestiren bir ortntuyi igerir. Bu
yeni diizenin kurulmast hi¢ kugku yok ki yeteneklerimizi,
olanaklarimiz1 sonuna kadar zorlayacak, ama bize her tar-
1t inancin 6tesinde, bireyin toplum yararina inamlmaz 6l-
cude gelismesiyle zenginlesmis bir toplum sunacakuir.
Boyle bir topluma yakisan ismin demokrasi olduguna ina-
niyorum; ayrica suna da inamiyorum ki, sonsuz cesitliligi
ve hi¢ bitmeyen arastirma ve kesifleriyle modern sanat bu
toplumun en 6nemli simgesi olacakur.?®

Bu metinde belki de ilk kez, savas sonrast liberalizmiyle
aym1 gizgiye gelmis avangard ideolojiyi buluyoruz — Rothko
ve Newman, Greenberg ve Rosenberg tarafindan sekillendi-
rilen ideoloji (bireycilik, risk ve yeni cephe), Schlesinger'in
Vital Center'da tanimladig liberal ideolojiyle uzlasunlir: Ye-
ni bir radikalizm.

Yeni liberalizm avangardla 6zdeslestirilir; bunun nedeni
yalnizca bu tur resmin modern uluslararas: bir gercevede ta-
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nimlanabilmesi ve tamuyle Amerikan olarak algilanmasi de-
gildir; diger neden, resim c¢alismalarinda temsil edilen de-
gerlerin (bireycilik kavrami ve tam bir ifade 6zgurlugunu
gerceklestirebilmesi i¢in sanat¢inin ustlenmesi zorunlu olan
risk) ozellikle Soguk Savas sirasinda benimsenmesidir.
Avangard ideolojide merkezi bir konumda bulunan risk un-
suru, Vital Center'in ideolojisinde de yasamsal bir 6nem ta-
sir.®° Schlesinger’a gore avangardda tanimlanan ve avangard
sanatgilarn eserlerinde ifade 6zgurlugu i¢in zorunlu oldugu
belirtilen risk unsuru, 6zgur bir toplumu totaliter rejimle
yonetilen bir toplumdan ayiran unsurdur: “Sonsuz segim
hakkinin bilincinde olmak, zayiflar1 en basit kararin kabusa
donistugu noktaya goturebilir. Pek ¢ok insan se¢im yap-
maktan, gerginlikten, ozgurlikten kagmay: tercih eder.”'
Bireyi zalimce bogan modern dunyada sanatgi, bir sipere do-
nugur, totaliter toplumun birorekligine kars: bir irade mo-
deli haline gelir. Boylece, soyut ekspresyonizmin bireyciligi
avangarda sanatsal cephede benzersiz bir konumu belirleme
ve bu konuma yerlesme olanagini sunar. Avangard uyumlu,
tamimlanabilir, kullanilabilir bir imge edinir; bu imge, yeni
guglenmis, liberal, evrenselci bir Amerika’nin hedeflerini ve
ozlemlerini olduk¢a dogru yansitmaktadir. Politik ve sanat-
sal imgelerin 6rtusmesi mumkundur; ¢unku her iki grup bi-
lingli ya da bilingsiz olarak, kendi ideolojisinin ¢esitli yonle-
rini bastinr; ¢uinka diger grubun ideolojisiyle dost olmalk,
anlagmak ister. Celigkiler sessizce gegistirilir.

Birlesik Devletler kadar ortanin sagina ¢akilip kalmsg, en-
telektueller uizerindeki baskinin giigla bigimde hissedildi-
gi*2 bir toplumda soyut ekspresyonizmin ¢ok sayida insan
icin 6zgurlugin ifadesi anlamina gelmesi ironik olabilir,
ama celiskili oldugu sdylenemez: Burada s6z konusu olan,
tartigmal eserler uretme 6zgurlugl, eylem ve tavirlarla,
tam kisitlamalardan kurtulmus gortinen sanatginin ifade-
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siyle simgelenen ozgurluktar. Bu, humanist liberallerin
(Devree, Jewell) ve muhafazakarlarin (Dondero, Taylor)
saldirilarina karg1 modernler (Barr, Soby, Greenberg, Rosen-
berg) tarafindan savunulan, vazgecilmez bir varolugsal 6z-
gurluktur; Amerika disindakilere icerde bir miicadele yuru-
taldagunt ve boylece, Sovyet sisteminde sanatgiya uygula-
nan kisitlamalarn aksine Amerikan sisteminin 6zunde 6z-
garlugun dogal bir unsur olarak var oldugunu kanitlamaya
yarar. Ozgurluk, Soguk Savas sirasinda yeni liberalizm tara-
findan buytk bir tutkuyla savunulan simge olur.*

Ekspresyonizm, 6zgur bir toplum ile totaliter rejimle yo-
netilen bir toplum arasindaki farkin ifadesi haline gelir; li-
beral toplumun temel bir yonunu, saldirganligim ve son
tahlilde hicbir tehdit olusturmadan anlasmazlik ve tartisma
yaratma yetenegini temsil eder. Schlesinger-bir kez daha bi-
zi liberal ideolojinin labirentine gottrayor: “Bu ideoloji, he-
pimizi urkmis konformistlere dontsturmekle tehdit edi-
yor; konformizm ise mutlaka uyusukluga goturur. Fikir
uyusmazliklarinin vazgecilmezligi duygusunu yeniden ya-
kalamamiza yardim edecek cesur insanlara ihtiyacimiz var;
saglam ve zekice kararlar verebilmek icin de uyusmazhga
gereksinim duyuyoruz.”*

Pollock'un sikici tablolari hem solu, hem sag1 hem de or-
ta sinifi rahatsiz etmis olsa da, yeni liberalizme yeniden can
verir ve onu gugclendirir. Pollock bu yeni liberalizmin kah-
ramant olur; ¢evresinde bir tur ekol olusur; kendisi bu eko-
lun katalizoru, Kooning’in deyisiyle buzlarn kiran adam
olur; bu ekolun simgesi haline gelir. Ancak onun ve diger
soyut ekspresyonist sanatgilarin basarisi, sanatlarinin poli-
tik mucadele tarafindan yutulmasin 6nleyemedikleri icin
ayn1 zamanda ac1 bir yenilgi anlamin tagir.

Daha once belirttigimiz gibi, Amerikan sanatgisimin ¢ekin-
digi tuzak imgedir; ‘mesaj’dir. Amerikan sanatgis1 geleneksel
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usluba guven duymadigindan, anlatmak istedigi seye uygun
bir yola sapmak ister; bilingli olarak okunabilir her seyi sil-
meye, anlamh olan1 gecersiz kilmaya ve kendisine sansur uy-
gulamaya kalkisir. Bir bakima tasvirin imkansizligini yazmak
ister. Bunu yaparken, iki seyi reddeder: Halk Cephesi'nin es-
tetik anlayisi ve geleneksel Amerikan estetigi; bunlar gecmis
bir donemin politik yalitmaciligini yansiur. Greenberg’in mo-
dernizme teorik olarak ulasmay: basarmasi avangard sanat
uluslararasi platformda 6nemli bir konuma yukseltir; ama
bunu yaparken de bu sanati Modern Sanat Miizesi'nin em-
peryalist makinesinin bir pargas: haline getirir.?®

Iste giderek daha ¢ok dus kirikligt yasayan avangardin,
teorik olarak Truman yonetimine karsi olsa da, ¢ogu kez bi-
lingsizce, cogunlugu olusturan kitleyle aym cizgiye gelmesi
boyle gergeklesir; bu ¢cogunluk ise 1948'den sonra tehlikeli
bicimde saga kaymistir. Greenberg ressamlarla birlikte bu
gelismeyi izler ve bu gelismenin katalizoru olur. Amerikan
sanatinin politik yonunu ¢6ziimler; yeni Amerikan orta si-
nifimn yukselisi karsisinda ayakta kalmak istiyorsa, avan-
gardin kendi iddiasin1 ortaya koyacagi ideolojik, bicimsel
ustanlik noktasini belirler. Bunu yapmak igin avangard,
pek ¢ok birinci kusak sanat¢inin Amerikan soyut sanatnin
sterilligine kars1 savuncugu seyleri ortbas etmeye zorlanr;
bunlar, duygusal icerik, toplumsal yorum, avangard sanat-
cilarin eserlerinde kullanmay1 dusundukleri ve Meyer
Schapiro’nun daha 6nce ortaya koydugu soylemdir.

Ironiktir ki, avangardin babay (Paris’i) 6ldardikten son-
ra kendini bir zamanlar utan¢ duyulan ana vatanmin kuca-
ginda bulmasina neden olan sey, siyasete alet olma karsisin-
daki bu surekli isyan ve Bau kulturunu Amerikanlastirma
yoluyla koruma yonundeki guglu kararlilik olur.
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Ulkeleri Pazarlamak:
-Uluslararasi Sergiler ve
Kiiltiir Diplomasisi*
BRIAN WALLIS

1990 yilinin Eylul ayinda New York'taki otobus duraklari-
na, Frida Kahlo'nun birka¢ maymunla birlikte poz verdigi
siradig1 oto-portresinden bir detay1 gosteren, arkadan ay-
dinlatulmis renkli afisler asilmigti. Bu devasa, goz alici afis-
lerde merak uyandiran bir vaat yer aliyordu: “Manhattan
Bu Sonbahar Daha Egzotik Olacak!” llan, Manhattani daha
egzotik hale getirecek seyin “Meksika’'nin gizemi ve buyu-
si” oldugunu ve Metropolitan Sanat Muzesi'nde, Modern
Sanat Muzesi'nde, IBM Galeri’de ve diger kultir kurumla-
ninda izlenebilecegini duyuruyordu. Otobus duraklarindaki
ilanlar, Meksika’nin tamtimi igin Grey Advertising sirketi
tarafindan yuratilen on milyon dolarlik kampanya cerge-
vesinde asilmisti, kampanya da ulusal kultir festivalinin
pargasiydi.’ Bu tdr kultur festivallerinin ¢ogunda oldugu gi-

* Bu metin, 1988 yihnin Mart ayinda Harvard Universitesi Avrupa Arastirmalan
Merkezi'nde duzenlenen “Kultar Kurumlan: Mize” bashkh konferansta sunu-
lan bildirinin gozden gegirilmis ve genisletilmis halidir. Bu metnin biraz farkh
bir versiyonu i¢in bkz. Art in America, “Art and National ldentity” sayis1, Eylil
1991, s. 84-91. © Brant Publications, 2007 - e.n.

255



bi, bu festivalin odaginda da Meksika sanat1 yer aliyordu;
sanat festivalin en cazip 6gesiydi. Zaten afisin en alt saurin-
da yer alan, genligin resmi adindan anlasilan da buydu:
“Meksika: Bir Sanat Eseri.”

Bir ulusu insa etmenin ¢esitli yontemleri var, bunlar ara-
sinda herhalde en curetkar olani bu: Ulusu bir ‘sanat eseri’
olarak kurgulamak. Bir reklam metni yazarinin bulusu olsa
da, bir ulkenin sanat eseri olarak nitelenmesi ¢ok curetli bir
hokkabazlik; ¢unktt hem milliyetin icat edilmis dogasina
hem de ulkenin kendi yurttaslarina ve yabancilara aym se-
kilde anlatilmasinda kultirun roline isaret ediyor. Edward
Said’in, alaninda ¢1ir acan eseri Sarkiyatcilik 1978'de ya-
yimlandy; o gunden beri, ulusal kimligin bir 6l¢tude imal
edilmis bir sey oldugu ve kulturel temsiller araciligiyla insa
edildigi hepimizin malumu. Gelgelelim, ¢ok boyutlu kalttr
festivallerinin bir kualtur diplomasisi bi¢cimi —ya da daha
acik ifadeyle bir halkla iligkiler araci— olarak kullanilmasi,
sanat sergilerinin propaganda amaciyla kullanildig1 uzun
tarihteki en son gelisme. Festival kavrami1 daha saldirgan
bir milliyetgilik iddiasimin gostergesi; ayrica, kultir sanayii
icindeki gesitli iktidar bi¢imlerinin maniple edilmesi yo-
nande daha gugcl bir egilimin varlhigina isaret ediyor.

Gorsel temsiller, ulusal topluluk baglarinin simgelenmesi
ve surduralmesi agisindan kilit unsurlardir. Bu tiir temsil-
ler, yalnizca tepkisel (yani mevcut bir varolus halinin tas-
virleri) olmakla kalmaz, ayn1 zamanda yaratict olmalar:
amaglanmusur; yeni toplumsal ve siyasi formasyonlar tirete-
bilirler. Belli tip imgeleri planli olarak ¢ok sayida uretirken
bazilarina baski ya da sansiir uygulamak, imgelerin izlenme
bicimlerini denetim altina alip hangilerinin saklanacagim
belirlemek suretiyle, kultirel temsiller bir ulusun tarihine
iliskin belli bir bakisi uretmede kullanilabilir. Milliyetgilik
simgelerinin uretimi ve dagitimi kesinlikle yalnizca yoneti-
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ci siifin kontrolunde degildir; aksine, bu simgelerin gucu,
her yerde bulunabilir olmalarindan kaynaklanir. Her halu-
karda, sosyal olarak insa edilmis ulusal kaltur disinda ulu-
sal kultur diye bir sey yoktur; ne bir ulusal 6z, ne kendin-
den menkul bir Amerikalihik ya da Meksikalilhik vardir — 6z-
gul politik kosullarca belirlenmis olanlar disinda.

Meksika senligi gibi kultur festivalleri, yabanci —6zellikle
Amerikali— izleyiciler i¢in ulusal kimliklerini insa etmeye
cahsan tlkelerin basvurduklan yollardan biri. Sponsorlugu-
nu Friends of the Arts of Mexico (Meksika Sanatinin Dost-
lar1) adli kurumun ustlendigi, Meksika’nin en buyuk tele-
vizyon kanali Televisa'nin katkisiyla diizenlenen “Meksika:
Bir Sanat Eseri”, gelmis ge¢cmis en kapsamli ulusal kaltar
festivallerinden. Festival kapsaminda ABD ¢apinda yiiz elli-
den fazla sergi, performans ve kulturel etkinlik yer alds;
bunlarin timu, Amerikalilara Meksika kaltiriinii anlatyor-
du. Festival, “Meksika: Otuz Asrin Harikalan” adli devasa
gezici sergiyle sona erdi; bu sergi ilk olarak 1990 Ekim
ayinda Metropolitan Sanat Muizesi'nde acildi, San Antonio
Sanat Muzesi ile Los Angeles 1l Sanat Muzesi'nde de goste-
rime sunuldu. Metropolitan Sanat Muzesi muduri Philippe
de Montebello’ya gore miizede diizenlenmis diger tim ser-
gilerden “kesinlikle daha agir” olan bu sergi, yalnizca dort
yuz civarinda nesne ve yedi yuz sayfalik bir katalogla Mek-
sika'nin ug¢ bin yillik tarihini sunma iddiasindayda.

Meksika festivali, cok buyuk o6l¢ekli ve genis kapsaml ol-
ma iddias1 agisindan yakin ge¢miste gerceklestirilen bagka
olaganustu ulusal sergilere benzer: “Turkiye: Sturegelen 1h-
tisam” (1987-1988) ve Endonezya Festivali (1990-1992)
gibi. Kultur festivalleri, tipik olarak, konferanslar, filmler,
oyunlar ve festival sahibi ulkeye 6zgu, halka acik eglence
programlariyla sanat sergilerini bir araya getirir. Ayrica bu
festivaller boyunca ulke liderleri de sik sik halkin kargisina
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cikar; resepsiyonlar, is dunyasina yonelik seminerler ve si-
per marketlerle ortak satis kampanyalar diizenlenir. Bagka
bir deyisle bu festivaller, bir¢ok agidan, ABD’ye tilke imajini
“pazarlama” amac1 tasiyan, buyuk birer halkla iliskiler
hamlesi iglevi gorir.

Bu tur festivalleri butun olarak incelemek ve bundan ya-
rarl sonuglar elde etmek mumkun; ancak ben yalmzca bu
festivallerin odagini olusturan sanat sergileri tizerinde yo-
gunlasmak ve sanat nesneleri araciligiyla sunulan milliyet
soyleminin eklemlenmesinde kullanilan etkili yontemleri
incelemek istiyorum. Ulusal kultur festivalleri, ulusal “ha-
zineler”in teshir edildigi diger etkinliklerden yalnizca boyut
ve karmagiklik duzeyi agisindan degil, altlarinda yatan poli-
tik saikler bakimindan da farklilik gosterir. Bu festivallerde
futursuzlukla agiga vurulan amag, bir ulke hakkindaki ne-
gatif stereotipleri pozitif stereotiplere donustirmek ve su-
re¢ icinde ulkenin politik ve ekonomik konumunu ytkselt-
mektir. Bu gosteriler girift, cok katmanh kuresel diplomasi
makineleridir; basariyla kullanildiklarinda, ulkenin kendi
kendisinin reklamini yapugim fark etmezsiniz bile.

Cagimizda kuresellesmenin yayilmasi, uluslararas: ser-
maye ile enformasyon akisi ve ayrilik¢1 hareketlerin boluca
gugleri, “ulus”u adeta nesli tukenmekte olan bir tir haline
getirdi; boyle bir ¢agda ulusal kultur festivalleri, ulus denen
politik varligin imgesinin yeni kiliflar alunda sunuldugunu
gosteren cok ozel birer isaret. Ozellikle bu festivaller kapsa-
minda gerceklestirilen sanat sergileri, milliyetcilige eski ca-
zibesini kazandirma niyetini agiga vuruyor. Bu tur milliyet-
¢cilik temsillerinin sahte karakteri karsisinda, su sorulari
sormak gerek: Kultur araciligiyla ulus nasil yeniden insa
ediliyor? Sergilenen, kimin ulusal kaltur tahayyuli? Sergi-
lerin disinda birakilan unsurlar neler? Neden disarida bira-
kiliyorlar?
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Ulusal festivaller gercevesindeki sergiler, ulusal tanium
araglan olarak 1970’lerle 1980lerin ortalar: arasinda ger-
ceklestirilen dev sergileri golgede biraku. “Tutankamon'un
Hazineleri” (1976-1979), “Irlanda Alum: Erken Irlanda Sa-
natinin Hazineleri” (1978) “Kore Sanaunin Bes Bin Yili”
(1979), “Kremlin Hazineleri” (1979) ve “Kadim Nijerya
Hazineleri” (1980) bu dev sergilere 6rnek; bu sergilerde de
odak noktasi ulusal eserlerdi ve bunlarda da bir ¢l¢ude dip-
lomatik etki amacglaniyordu; ama halkla iligkiler alanindaki
basarilari, 6ncelikle bunlarin sponsorlugunu ustlenen ¢o-
kuluslu sirketlere fayda sagliyordu.? Cok cesitli ¢ikarlara
hizmet eden bu sergilerin diger sonuglar arasinda turizmin
tesviki, miizenin rolunun populist bir tarzda genislemesi,
uluslararasi ekonomik ve politik baglantlarin gelismesi sa-
yilabilir. Bu dev etkinlikler hi¢ kuskusuz gorkemliydi; an-
cak odak noktalar1 dar sergiler oldugu igin, hem ¢ok yonli
etkinliklerin egitici gucune sahip degillerdi, hem de, kap-
samh olmalarina ragmen festivallerin sundugu uzun sureli
tanitim imkanindan yoksundular.

Milliyetci bir programla dtizenlenmis genis kapsaml kul-
tir festivallerinin ilk 6rneklerinden biri, 1985-1986 tarihin-
de gerceklestirilen Hindistan Festivali’ydi; bu etkinlik,
1982'de Ingiltere’de duzenlenen Hindistan Festivali'nin ar-
dindan gergeklestirilmisti. 15 milyon dolara mal olan bu et-
kinlik, organizatorlerinin gururla defalarca ifade ettigi gibi,
otuz sekiz muizede, doksan kentte ve otuz yedi eyalette ger-
ceklestirilen yuizden fazla sergiyi, dans gosterisini ve cesitli
performanslar iceriyordu. Gelgelelim, Hindistan Festivali
bugun en c¢ok, Bloomingdales’de gerceklestirilen ve genis
capta tanitilan satis kampanyalar1 nedeniyle haurlanir; Blo-
omingdales magazas1 ‘resmi’ ve ‘6zel’ Hint eserlerinin sati-
styla kultiir sanayiine ¢ekilmistir. Kuskusuz, Hindistan Fes-
tivali bir sanat sergisi uzerine odaklanmisti: “Hindistan! Sa-
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nat1 ve Kiltari: 1300-1900”; Metropolitan Muzesi’'nde du-
zenlenen bu sergi bes yuz yillik bir zaman dilimine yayl-
mig ug yuz elli nesneyi igeriyordu.

Metropolitan Sanat Muzesi'nin bakis agisindan, bu sergi-
nin ¢ok genis kapsamli olusu bagh basina bir yenilikti. Phi-
lippe de Montebello soyle diyordu: “Bes yuz yil boyunca
kabile sanatinin ve kirsal sanatin, saray sanatinin ve dinsel
sanatin, Budist tapinak sanatinin, Musliiman ve Hindu sa-
natimn uretildigi devasa bir alt kitay1 ele almak, daha once
hi¢ yapilmamus bir is.”® Ne var ki, Metropolitan'in heyecan-
l1 yoneticisinin engin ve kapsamh diye niteledigi sey, bir
baska acidan asir1 derecede sikistinilmis ve belli bir amag
dogrultusunda kurgulanmis bir ulusal tarihti.

Hint-Amerikan Egitim ve Kultiur Alt Komisyonu’nun bas-
kani ve Hindistan Festivali'nin ana organizatorti Ted M. G.
Tanen, “Bu, kultur diplomasisidir,” diyordu. “Bu tlkede
Hindistan maalesef ihmal edilmistir ve bu festival sayesinde
tulkelerimiz arasinda daha yogun iliskilerin kurulmasi i¢in
cok daha fazla firsat yaratilacak ve ¢ok daha fazla insan bu
firsatlardan yararlanabilecek.” Bagka bir deyisle, festivalin
amaci, Hindistanin gelecegi agisindan yararlt politik iligki-
ler ve is baglantilar1 olusturabilmek i¢in ulkenin ge¢misinin
daha goruniir olmasini saglamaku.

Su anda, ulusal kultur festivallerinin organizasyonu konu-
sunda uzmanlasmis sirketi Tanen Associates’in basinda olan
Tanen, kisa sure once verdigi bir demegte bu tur bir etkinlik
icin iki gerek¢e oldugundan soz etti: “Bu tir bir festival
Amerika'da genis bir halk kitlesinin bir baska tlkenin kultu-
riyle tamismasin saglamali ve festival sona erdikten sonra
da iki ulke arasindaki diyalogu uzun siire canli tutacak degi-
sim programlan gelistirmeli.”® Tanen’e gore festival, bir de-
falik dev sergilere gore ¢ok daha etkilidir: “Sergi etrafinda
yogunlasan birtakim etkinlikler [...] etkiyi artiracak ve bas-
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ka pek ¢ok etkinligin de programa alinmas igin firsat yara-
tacakur.”® Tanen, ulkelerin neden festival diizenlemek iste-
dikleri konusunda hayli agik sozludur: “Bir ulke ABD’de da-
ha olumlu bir imaja sahip olmak ya da turizmi tegvik etmek
ve urunleri i¢in yeni pazarlar yaratmak isteyebilir.”’

Gelgelelim, bu tur sergiler muhakkak ilgili ulkenin hi-
kumeti tarafindan ‘yazilmaz'. Uluslararasi sergiler alaninda
uzman, halkla iliskiler yoneticisi Joan Sands soyle diyor:
“Her festival farkl bigimde organize edilir. Ornegin ‘Britan-
ya'dan Selamlar’, bir is adam tarafindan Britanya’nin yau-
rim gicinu sergilemek igin duzenlenmisti; Hindistan Festi-
vali Hindistan huktmeti tarafindan esas olarak bu ulkenin
elciligi araciligiyla organize edilmisti; Endonezya Festivali
ise, Endonezya kulturintn tanmitimi amaciyla bir kaltar
vakfl tarafindan duzenlenmisti.”® Ancak, ilk girisim kimden
gelirse gelsin bu tur festivaller genellikle Amerikallar tara-
findan olusturulur; yani Amerikali organizatorler, Amerika-
I1 reklamcilar ve Amerikal karatorler tarafindan.

Meksika sergisi orneginde bu, Meksikali ve Amerikal or-
ganizatorler arasinda isbirligi anlamim tasiyordu. Serginin
girisimlerine 1987°de, su anda yurutulmekte olan ABD-
Meksika ticaret gorusmelerinin hazirlik ¢alismalarindan
epeyce once, hatta Carlos Salinas'in bagkan secilmesinden
de once baslandi. Ne var ki, daha en basindan itibaren,
Meksika’nin en zengin adami, tilkenin en buyuk televizyo-
nu ve eglence holdingi Televisa’nin ana hissedar1 ve bu isin
en buyuk itici gicu olan Emilio Azcarraga Jr., ABD ile daha
siki baglar olusturmak istiyordu. Stk sik Meksika kitle kul-
tarana “Amerikanlastirmak”la elestirilen Azcarraga, aym
zamanda Meksika sanatinin baslica hamilerinden de biriy-
di.? Salinas, baskan secilir secilmez, Meksika Festivalinin
yararlarini fark etti ve Philippe de Montebello'nun sergi ka-
talogunda belirttigi gibi, “Amerikal kuratorlere ve organi-
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zatorlere kucak agti; [projenin] en atesli destekgilerinden
biri oldu”."

Sanat eserleri farkli baglamlarda farkh anlamlar kazanir.
Sanat tiriinlerini halkla iliskiler arac1 olarak kullanabilmek
i¢in, yabancilarin tlke imajina odaklanmasin saglayacak ve
onlarin gozunde bu imaji giglendirecek eserleri secmek ve
onlar1 bu hedefler dogrultusunda biraraya getirmek sarttir.
Turkiye, 1987-1988'de ¢cok masrafli, gosterisli ve iyi tanitil-
mis “Muhtesem Suleyman Devri” sergisiyle bu tiir bir yeni-
den orgutleme, vitrin degistirme girisiminde bulundu; ser-
gi, 1987-88 doneminde “Turkiye: Suregiden Ihtisam” adli
festival cergevesinde Washington, Chicago ve New York'ta
gosterime sunuldu.

Suleyman sergisinin planlama ¢alismalar1 1978'de basla-
diginda, National Gallery mudiira J. Carter Brown ile Tur-
kiye'nin ABD buyukelgisi Sukru Elekdag arasinda yapilan
ilk gorusmeler, baska iki olagantstu diplomasi olay1, Mi-
sirin “Tutankamon’un Hazineleri” ve Dogu Almanya'nin
“Dresden’in Harikalar” sergileri sirasinda gerceklesti. An-
cak ABD ile Turkiye arasindaki diplomatik iliskiler ¢ok
hassas oldugundan, kuaratorluk gorusmelerinde Beyaz Sa-
ray'in ve daha once Turkiye buyiikelgisi olarak gorev yap-
mis olan, Metropolitan Muzesi mutevelli heyeti baskan
William Macomber’in da bulunmasi gerekti.

Turkiye'nin kultar ve turizm bakaninin (bu unvan her
seyi acikliyor) belirttigi gibi serginin amac1 “Turkiye’ye ge-
lemeyenler i¢in kultiramuzu ve zenginliklerimizi gorme
olanag yaratmak”u." Ama isin en basindan itibaren Turki-
ye'nin niyeti turizmi tesvik etmenin ¢ok otesine uzaniyor-
du. 1980°'de askeri diktatorlerin yonetimi birakmasindan
beri* Turkiye icerde ve disarda yeni bir imaj olusturmaya

* Tarih 1983 olmah — ¢.n.
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calistyordu. Ozellikle ABD tarafindan Bauli, hatta Avrupali
bir ticaret ortag olarak ciddiye alinma c¢abasindaydi. An-
cak, serginin duzenlendigi sirada bir¢ok elestirmen, ordu-
nun hala ulkeyi yonetmeye devam ettigini ve bagbakanin
belirlenmesi i¢in yapilan secimlerin, Batr’yr Turkiye’nin de-
mokrasi yolunda ilerledigine inandirmay1 amaglayan gos-
termelik bir hamle oldugunu ileri sardu.

Turkiye ayni1 zamanda daha fazla ve kesintisiz dis yardi-
ma siddetle ihtiya¢ duyuyordu. Ancak ABD Kongresi, siki
kosullara baglanmadan Turkiye’ye daha fazla yardim yapil-
masini onaylamakta ¢ekimser davraniyordu. Ornegin
Kongre’de Turkiye'nin Kuzey Kibris mudahalesine ve Yuna-
nistan’la bu konudaki anlagmazliklarinin sarup gitmesine
guclu bir muhalefet vards; hala da var. Ayrica bircok Kongre
uyesi Birinci Danya Savasi sirasinda yasanan Ermeni olay-
larinin anisina bir anit yapilmasini istiyordu. Son olarak,
Turkiye’de yaygin insan haklar ihlalleri olduguna iliskin
ciddi iddialar surup gidiyordu; bu iddialar 6zellikle yasadis:
milliyet¢i Kurt hareketinin bastiriimasiyla ilgiliydi. (Daha
sonralari, 1987'de baslayan sergi Metropolitan Sanat Muze-
si'nde stuirerken, New York Times, Americas Watch’'un Ttr-
kiye’den yine, hapishane kosullari, siyasi tutuklulara ve
Kurtlere yapilan muameleler nedeniyle “agir insan haklar
ihlallerinin” gozlendigi bir ulke olarak soz ettigini yazdi.
Boylece Turkiye'nin insan haklanyla ilgili géranumunin
duzelmesi mumkun olmadi.)"

1985 yilinda Turk hukumeti Gray & Company’nin deste-
gini almay1 basardi; bu, Washington’da bulunan ve Reagan
yonetimiyle siki baglar1 olan bir halkla iliskiler sirketiydi.
(Sirket, Reaganin ikinci gorev donemine baslamasi nede-
niyle dizenlenen toreni gerceklestirmisti ve Robert Gray,
Reagan’in torende yapugl konusma metninin hazirlanmasi-
na bizzat katkida bulunmustu.) Yilda alu yiz bin dolar kar-
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siiginda Gray & Company'nin gorevi, “ABD'de daha genis
bir kitleye daha olumlu bir Turkiye Cumhuriyeti'ni tanit-
mak”u." Buyukelci Elekdag bir gazetecinin, Gray'in Turki-
ye imajini yeniden icat ettigi yolundaki yorumu karsisinda
ofkelenerek sunlar1 sdylemisti: “Isi yapan benim. Onlar
[Gray] tavsiyeleriyle ve sagladiklar bilgilerle bana yardimci
oluyorlar.”* Fakat nereden bakilirsa bakilsin, ortak bir ko-
nuyla bir y1l sureli sergiler, performanslar, konferanslar ve
seminerleri iceren bir festival plami hazirlayan Gray'di. Gray
& Company, “Turkiye: Suregiden thtisam” bashigini seger-
ken, Amerikalilanin Turk halkina uyarlayabilecekleri olum-
suz stereotipleri yok etmeye ve onlarin yerine ¢ok ozel se-
cenekleri yerlestirmeye ¢alismisti. Turk tarihinin Batr’'da
cok saygi goren bir doneminden, Sultan Sileyman’in salta-
natinda (1520-1566) yasanan sanatta Ronesans donemin-
den secilmis alternatiflerdi bunlar.

Sergiye gelince, kuyumculugun, hat sanatinin, metal isgi-
liginin, minyatirlerin, ¢inilerin, halilarin, haritalarin ve du-
var halilarinin olaganuastu 6rnekleri odalar doldurmustu;
nesnelerin ¢ogu dogrudan Topkap: Sarayrndan getirilmis,
sergilenmek uzere ilk kez 6diing verilmisti. Ancak, duvarla-
ra asilmis metinler strekli olarak Sultan’in fetihlerinin bo-
yutunu ve arkasindaki cesareti vurgularken (Kanuni zama-
ninda Osmanh Imparatorlugu iki kat buytumustu), gosteri-
me sunulan nesneler onun hep aym yonuni tamtiyordu:
Sergi, yalnizca Silleyman’in sarayinmin ince ve elitist sanati
uzerinde odaklanmisti. Katalog ve duvar metinlerine dam-
gasini vuran temel savlardan biri Sultan’in “comert bir ha-
mi” olduguydu. Ancak bu hamilik hi¢bir zaman sarayin
duvarlarini asarak halka ulasamamisti. Bu nesneler yalnizca
padisahin zevk almast igin turetilmis, 1924’te imparatorluk
yikilana kadar halk tarafindan gorulmemisti.'

Ashinda nesnelerin se¢imi Turkiye'nin, milliyetgiligini

264



insa ederken emperyalizm ideolojilerine bagh kaldigin
apagik ortaya koyuyordu. Dikkat ¢ekici bigimde teshir edi-
len haritalar, aydinlatilmis savas ve fetih sahneleri, toren-
lerde giyilen zirhlar ve duvarlardaki metinlerde yer alan sa-
vas¢1 ifadeler, kulturaniin gelismesinde yayilmaciligin 6ne-
mini vurguluyordu. Turk sanat nesnelerinin ve diger hau-
ra esyalarinin pazarlanmasinda ¢aga uygun ticari bir yon-
tem secilmisti. Nereye bakilsa Turklukun en geleneksel
klasik isaretleri goruluyordu: Bloomingdale'’sde Turk kah-
vesi ve kekleri satihyor, National Gallery'de Turk sigaralar
dagitiliyordu; Metropolitan Sanat Muzesi ise serginin gos-
terigli acilis1 i¢in Suleyman’in tugrasinin basildigi kupalar
aretmisti.

Kliselesmis bu Turk imgeleri ulusal sergilerin ortak 6zel-
ligi olan temel bir paradoksa isaret ediyordu: Her ulus,
uluslararasi toplumda yer edinmek igin, ulusal imgelerinin
geleneksellesmis versiyonlarini dramatize etmek, ge¢misi-
nin sanh bolumlerini 6ne ¢ikarmak ve kendi stereotipleri-
nin farklihklarim abartmak zorunda kalir. Edward Said’in
ve bagkalarinin eserlerinden bildigimiz gibi, oryantalizm
politik bir kurgudur; Batrnin korku duygularim yansitma-
s1* uzerine kurulu mitsel bir Dogu ideasidir. Oryantalizm,
yabancilik simgelerinin yanlis benimsenmesiyle beslenen
ve surdurulen, cogunlukla baskilamalar ve dislamalar ice-
ren deforme olmus bir temsildir. 19. yuzy1l sonlarinda Bri-
tanyali somurgecilerin oryantalist nitelemelerine hedef ol-
mus bir ulus, simdi Turk Festivali'nde, “kendi kendini Do-
gululasurma” denebilecek bir tarzi benimsemeye zorlani-
yordu.’ Burada, disardan bir gu¢ Turkiye uzerine stereotip

* Bireyin kendi duygu ve itkilerini baska insanlara atfettigi bilingsiz bir sureci ta-
nimlayan psikanalitik terim. Freud'a gore bu durum, egonun kabul edemedigi
duygulan denetlemekte kullandig, bu ytizden endiseyi azaltmaya yardlm eden
yaygin bir savunma mekanizmasidir — ¢.n.
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bir kimligi dayatmiyor, bizzat Tirk ulusu, sergide ulusal
imajin1 bu stereotipe uyacak sekilde uretmeyi kendisi 6ne-
riyordu — Amerikal izleyicilerin gormeyi bekledikleri tem-
sil de buydu.

Kuskusuz, bu tir sergiler basariyla duizenlendiginde poli-
tikadan arinmis bir géruntu arz ederler. Olaganusta zevkli,
tlkenin en kaliteli sanat urtinlerinden orneklerle donatil-
mis bu tur sergiler, yalnmzca ulkenin sanat tarihinin cerge-
vesini sunma degil, ulusal bir alegori olusturma, kurgusal,
en azindan zenginlestirilmis bir gecmis yaratma islevi go-
rur. Bu, Britanyal tarih¢i Benedict Anderson'un milliyetgi-
lik uzerine yaptigl arastirmada anlattigi siirece benzer:
“Ulus-devletler yaygin bigimde ‘yeni’ ve ‘tarihsel’ olarak ka-
bul edilir, bu devletlerin politik tezahurii olan uluslar ise
her zaman, hatirlanamayacak kadar uzak bir ge¢misten dev
bir hayalet gibi belirirler ve daha da 6nemlisi sonsuz bir ge-
lecege dogru akip giderler.”"® Boylece 1945'te kurulmus bir
cumhuriyet olan Endonezya, aniden tg¢ bin yillik bir tarihle
ovinebilir.” Ya da, buginkid modern bir ulkenin sinirlar,
eski bir imparatorlugun ugsuz bucaksiz alanim doldurmak
amaciyla genisletilebilir — Suleyman sergisinde yapildigh gi-
bi. Boylece ginumuzdeki Tarkiye Cumhuriyeti, 16. yizyil-
daki ugsuz bucaksiz Osmanlh Imparatorlugu'nun kultiirel
basarilarina dayanarak sayginlik kazanr. ‘Ulus’ her iki du-
rumda da i¢ine her turlu sanat nesnesinin yerlestirilebilece-
gi bos ve esnek bir hazne gibi algilanur.

Ulusal festivaller cercevesinde duzenlenen sergilerde, ka-
¢iilmaz olarak, ulusun statik ‘6z’ ile gercek tarihin dina-
mik degisimini uzlastirma ¢abasindan kaynaklanan bir ge-
rilim yasanir.’ “Meksika’'nin Harikalar1” sergisinde, bu 6z-
cu yaklasim tilkenin asir1 dalgali tarihinin sacma bir sekilde
semalastirilarak basitlestirilmesine yarar. 1990 Nobel odiila
sahibi Meksikal sair Octavia Paz, ulkesinin en baskin ¢zel-
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liginin “surekli sentez yapma egilimi” oldugunu soyler."”
Paz'in 1srarla belirttigine gore Meksikalilar, her zaman her
turlu isgali 6zimsemeye hazir olmuslardir ve “dagilma-ye-
niden butunlesme-dagilma-yeniden buitunlesme sureci,
Meksika tarihindeki ana motif olarak dustnulebilir”.?® Ger-
cekten Paz, Meksika'min kaderinin fethedilmek olduguna o
kadar inanmistir ki, Ispanyol fethini bile bir gelisme dene-
yimi olarak gormektedir (“Orta Amerika kilturtunin ¢oku-
su kacinilmazdi”); bu deneyim “yerli halklarin isbirligi ol-
maksizin gerceklesemezdi”.?' Paz'in ¢izdigi, isgale ve bo-
yunduruga direnmek yerine bunlarn kabullenmeye egilimli,
edilgin ulus imgesi, ulusal bir kendinden nefret etme tavri-
na katkida bulunur. Ama kuskusuz zalim bir fethin bu se-
kilde hakh ¢ikarilmasi, Meksika festivalinin hem kamu
hem de sirketler kesiminden sponsorlar1 agisindan ¢ok
farkl bir anlam tasir.

Kasith ya da degil, Meksika sergisi icin segilen nesneler,
fetih ve fethin ozumsenmesi genel temasini yinelemistir.
Sergi, (izleyicileri giriste selamlayan tas mamut kafasiyla
simgelenmis) yari-mitsel Colomb 6ncesi ge¢misten Ispan-
yol fethine ve bugune kesintisiz olarak ilerler — ya da en
azindan bugtne Rufino Tamayo kadar yakinlagir, ¢unku
acilis sirasinda sergiye dahil edilen tek yasayan sanatg oy-
du. Bu farklilastrilmamis tarihsel ilerleme, serginin yerle-
sim planinda da kendini gosterir. Birbirini izleyen her do-
nem icin neredeyse birbirinin ayni mekanlar aynlmisur.
Aztek yonetiminden lspanyol yonetimine Paz'in deyisiyle
“gecis” hakkinda ¢ok az agiklama yapilmisur: bir odada bir
Aztek tapinagindan getirilmis masif tastan bir jaguar basi,
bir sonraki odada bir 1spanyol hag1 ile kanayan bir Isa var-
dir. Duvardaki bir etikette bunlarla ilgili olaylar agiklanr:
“Fetih sonrasi donemin baslarinda idealist misyonerler yer-
li sanatgilara yalnizca yeni ilkeler, formlar ve stiller ogret-
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mekle kalmadilar; aym zamanda onlari, geleneksel metotla-
n yeni dinin hizmetinde kullanmaya tesvik ettiler”.

Hiristiyan dininin, yerli Meksikahlarn pagan dinleri uze-
rindeki zaferi temasi sergi boyunca cesitli kisveler alunda
yinelenir. 18. yuzyilda yapilmis, hemen hemen gercek bo-
yutlardaki ¢ok renkli Magribi Katili Aziz James heykeli dik-
kat cekici bicimde sergilenir; Luis Juarez'in Bas Melek Sey-
tam Esir Aliyor adli, 1605-1615 dolayina ait tablosu da
bundan ¢ok uzakta degildir. Bu eserler araciligiyla anlan-
lanlar Hiristiyan meselleri olsa da, bu dramatik imgeler
acikca fethin metaforlan ve hakli nedenleri olarak disiinu-
lur. Benzer seklide sergi, bagka bir temay: da izleyicinin
zihnine nakseder: Guglunan servet ve mal miilk biriktirme
hakki vardir. Bu temanin kendini en giglu bigimde goster-
digi yerler, 18. ve 19. ytizy1l Meksika sanatina ait 6rnekle-
rin bulundugu odalardir. Buralardaki tablolarin buytk bo-
lumunde, meyve ve ¢icekleri isleyen ¢ok gosterisli natur-
mortlar ve ugsuz bucaksiz topraklarim seyreden yeni top-
rak sahiplerinin kendini begenmis portreleri araciligiyla
Meksika burjuvazisinin yukselisi yansiulir.

Bu temalara —tahakkum ve kapitalist sermaye birikimi-
kars1 elestirel bir tavir almaksizin, Meksika kulttriana sim-
geleyen buyuk acilann yasandigr politik ayaklanmalan ve
devrimci hareketleri anlamamiz olanaksizdir. José Guadalu-
pe Posada'nin (1852-1913) fantastik baskilarinda ya da
Francisco Goitia'nin (1886-1969) surreel nitelikleriyle bizi
sasirtan tablolarinda 1srarla yer verilen iskelet motifi, belli
politik kosullara dair bilingli bir yorumdur, yoksa katalog-
da belirtildigi gibi Oluler Guni festivallerine tuhaf ya da
folklorik bir gonderme degil. Ornegin, Goitia'nin Zacatecas
Manzarast Ii (1914 civarn) adh rahatsiz edici tablosunda,
agactan sallanmakta olan iki iskelet figiru yer alir; bu re-
sim, 1910-1913 yillan arasindaki ilk Meksika Devrimi'nden
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kisa bir sure sonra yapilmisur. Katalogda, Goitia'nin tablo
hakkindaki sozlerinin aynen alinulanmis olmasi tuhaftir:
“Bu tulkede ¢ok fazla keder var ve ben, bu kederin belli bir
evresini 0zetlemeye ¢alisim”. Ne var ki katalog, o gtintin
tarihsel kosullarinda devrimci Goitia'nin neye isaret ettigi
konusunda bir fikir vermez.?

Politik 6geyi bir kenara itip yerine estetik 6geyi gecirme
egilimi, esas olarak Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros ve
José Clemento Orozco gibi duvar ressamlarinin eserlerinin
sergilendigi bolumde doruk noktasina ulasir. Bu bolamdeki
eserler Metropolitan Sanat Muzesi'nin 20. ytuzyil sanati k-
ratéora William Lieberman tarafindan secilmistir; ancak
Meksika duvar ressamliginin énemini ya da anlamim belir-
ten ¢izimlere ya da bu sanatgilarin yaptig1 duvar resimleri-
nin fotograflarina yer verilmez. Bu sanatgilar, hayli gelenek-
sel sovale tablolariyla temsil edilirler; bu tablolarin ¢ogu,
Modern Sanat Muizesi MOMAda bulunan, zaten ¢ok fazla
sergilenmis bir seckiden o6dung alinmisur. Sonugta Rive-
ra'nin, karakteristik ozelliklerine hi¢ de uygun olmayan bi-
cimde romantiklestirilmis ve gelenekselci, 1931 tarihli
fresk paneli Koyli Lideri Zapata (zaten MOMA tarafindan
siparis edilmistir) sergilenir. Siqueiros’un ise, Bir Cighgin
Yankisi adh (1937), ¢ok fazla sergilendigi ve ¢ok sayida rop-
rodiksiyonu yapildig: i¢in artik olsa olsa kitsch etkisi uyan-
diran, ahsap panel uzerine vernik eseri. Bu tur eserlerin,
1910°’dan sonra sanatin Meksika kultirinde oynadigl mer-
kezi ve guglu rolt yansitmasi ¢ok zor.

Gergekten Paz, tanitim yazisinda, bu eserlerdeki politik
Ogeyi igneli bir tarzda hafifser: “Rivera’nin ve Siquerios'un
eserlerini ideolojinin garpitict aynasi olmaksizin gormemiz
mumkun mi? Bu, Hitler ve Stalin’in ¢agdas: olan biri icin
yanitlanmasi zor bir soru. Benim bu soruya yamtim tered-
dutsuz bir evet! Cunku biz onlarin yapuklart resmi gora-
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yoruz; ahlaki ve politik sapmalarini degil.2 Organizatorler,
politik yorumun bu eserler icin tasidig1 hayati 6nemi daha
da yadsimak istermis gibi, elestirmen Dore Ashtonin kata-
logda yer alan, 20. yuzyil Meksika sanati hakkindaki ma-
kalesindeki bazi kilit ifadeleri ya ¢ikardilar ya da degistir-
diler. ABD ile Meksika'daki bazi gazetelere kuguk bir tar-
tisma seklinde yansiyan olayda, Asthon, Meksika Sanau
Dostlar’'n1 makalesini sansiur etmekle itham etti. George
Black'in Los Angeles Times'da yazdig1 kadariyla, Ashton’in,
“sanat eserlerinin ‘zengin ama genellikle kiilturden nasip-
lenmemis’ kisilerin elinde bulundugu imas silinmis,
ABD'nin Meksika'daki ‘igren¢ nufuzu’ ise ‘cok guclu nufu-
zu’ olmustu”.?

* Gunumuzde, gelismekte olan ulkelerin buyuk ¢ogunlu-
gunda, devlet tarafindan dayatilan turdes milliyetgilik ide-
ali, 1rksal, etnik ve dinsel bolinmeler nedeniyle kokunden
sarsiliyor. Yine de ulusal kualtur festivalleri, ulkelerdeki
guncel durumlari, ozellikle ayrihk¢iligi maskeliyor =~ Endo-
nezya'nin ulusal slogani ‘cesitlilik i¢inde birlik’ titrunden
cazip siarlarla, bu durumlarin tzerini ¢rtiyor.”® Endonez-
ya'da birlik ve butunluge karst direnis ozellikle gucludiir.
Endonezya, Guneydogu Asya'nin en ug noktasindan Avust-
ralya'nin bati sahiline kadar yayillmis on t¢ bin adasinin her
yaninda ti¢ yuizden fazla etnik grubun yasadigi bir ulke. En-
donezya Festivali organizatorleri, iki ana sergiyi dar bir
yaklasimla klasik Endonezya heykeli ve elit saray sanatlart
uzerinde yogunlastiracaklarim agikladiklarinda, ulkenin et-
nik cesitliliginden otara guglu itirazlar ytikseldi. En onemli
itirazlardan biri, bu iki temel se¢imin Endonezya Muslu-
manlarinin kualtarana timuyle yok saymasina yonelikti,
oysa Muslumanlar Endonezya nifusunun yuzde 901m
olusturmaktadir. Sonunda, “Cava Denizinin Otesi” adiyla
etnografik bir sergi programa dahil edildi.?®
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Ug¢ buyuk sergi ve yuz kadar baska etkinlige karsin, En-
donezya festivali, politik, kultiirel ve gcevresel bir¢ok guncel
sorunu ele almay:1 basaramadi. Cok buytik ¢apli bu festival,
“duinyanin gozlerden saklanan en buyuk ulkesini” yeniden
one c¢ikarma amaci tagiyordu; ama ayni zamanda Ameri-
ka’daki en yaygin Endonezya imajini silmeyi de hedeflemis-
ti: 1965'te CIAin katkisiyla gergeklestirilen darbeye kadar
diktator Sukarno tarafindan yonetilen, Soguk Savag'in kuk-
la devleti imajiydi bu.?” Bu utang verici rejimin anilari, su
andaki Endonezya htuikumetinin politikalar1 ve Dogu Timor
ile Sumatra’nin Aceh eyaletlerinde stirekli yasanan insan
haklar ihlalleriyle yeniden canlandirihiyor. Bu ihtilaflara ek
olarak, ¢evrecilerin protestolarina ragmen yok edilen Endo-
nezya yagmur ormanlari, Endonezya'daki iscilerin Ameri-
kan Isci Sendikalan Federasyonu'nun elestirilerine konu
olan ¢alisma kosullan ve milliyetgiligi giiclendirmek i¢in
onemli tarihi olaylar isleyen sanau kullanan devletin cag-
das ressamlara uyguladigl sansur, ulkede yasanan diger
olumsuzluklar.?®

Bu tur gerceklerin, Endonezya festivalinin cogkulu milli-
yetgiliginin gindemine aktarilmasi gerekiyordu; bu neden-
le sponsorlardan biri olan Ford Vakfi, konferans ve panel-
lerden olusan ayn bir etkinlik dizisi duzenlemesi i¢in Sos-
yal Bilimler Arastirma Konseyi'ne yuz bin dolarlik hibe ver-
di; bu dizide Endonezya hakkindaki gesitli gorusler yansiti-
lacakti. Konsey tiyesi Toby Volkman, Wall Street Journal'a
sunlan sdylemisti: “Bize gore festival, Endonezya huktume-
tinin Endonezya’yr en olumlu yanlanyla, hicbir elestiriye
yer vermeyen bir bakis agisiyla sunma girisimidir. Bilim in-
sanlar1 olarak biz daha elestirel bir rol oynayacagiz.”® Kon-
seyin projeleri arasinda, Cornell Universitesinde sunulacak
“Endonezyal Cinlilerin Endonezya Yasamindaki Rola” ko-
nulu bir konferans, Dogu Timor hakkinda bir atolye ¢alis-

271



masl, Seattle’da gerceklestirilecek, Endonezya’da kadinlan
ele alan feminist bir konferans ve New York Botanik Bahge-
sinde Endonezya'daki ormansizlasma hakkinda bir panel
yer aliyordu.

Endonezya festivalinin organizasyonuna katkida bulu-
nanlardan Ted Tanen, insan haklar1 ve cevre dahil tim ko-
nularin gercekler gizlenmeden ele alinmasi i¢in serginin
sponsoru Nutsantara Jaya Vakfrni cesaretlendirdigini ileri
suruyor. Ona gore Cornell Konferans: gibi akademik tarus-
malar belli bir kesime hitap eden etkinlikler ve festivalin ta-
mum iglevi agisindan pek rol oynamiyor. Tanen soyle di-
yor: “lhtilaflardan kaginmaya ¢alismak yalmzca daha fazla
ihtilaf yaratiyor.”® Ancak Endonezya'nin eski disisleri ba-
kani ve Nutsantara Jaya Vakfi baskan1 Mochter Kusuma-At-
madga bu yaklasima katilmiyor: “Biz festivalin anlayis ve
dostluk yaratmak igin bir firsat olacagini dugsanmustuk, ¢a-
tisma yaratmak icin degil. Bu etkinlik politikayla degil, sa-
natla ilgili.”'

Endonezya festivali gercevesinde diizenlenen sergilerde,
sanat ruhunun surekli olarak, hatta gunluk yasamda bile
var oldugu, hayli ince bir toplum portresi cizilmeye ¢ahsili-
yordu. Bu olgu, énce National Gallery'de, daha sonra Met-
ropolitan Sanat Muzesi’'nde ve Eylil 1991-Ocak 1992 ara-
sinda San Francisco'daki Asya Sanat Muzesi'nde duzenle-
nen, kigik caph “Endonezya Heykeli” sergisinde daha be-
lirgindi. Bu sergide stilistik nitelikler tinsel nitelikler olarak
yeniden sunuluyordu. Ornegin, duvardaki etiketlerde “En-
donezyali nezaketi” olarak sozu edilen nitelik ¢ok kullanil-
musti. Ger¢i Endonezyahlar bu karakter 6zelligini uzun za-
mandan beri buaytk bir duyarlilikla sahiplenirler; ama bu
niteligin boyle bir donemde ulusal bir karakteristik olarak
canlandinlmasi pek de inandiric1 degildi, ¢cinkt Endonez-
ya’da 1989'da yasanan genis ¢apli 6grenci protestolari, 6g-
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rencilerin deyisiyle “hukumetin yaratug: siddet toplu-
mu”na muhalefette birlesmisti.

Sasirtic1 derecede kugik, ¢ok sayida Buddha ve geng
bodhisatva* Manjusri figiriinde, bunlarn zarif detaylarin-
da ve yilankavi kivrimlarinda nezaket 6gesi agik¢a gorula-
yordu. Ne var ki, sergilenen nesnelerde bile, nezaket ozelli-
gini kanitlamak icin gosterilen ¢aba guling durumlar yara-
tiyordu. Metropolitan’daki enstalasyonunun bir yerinde,
Endonezyalilarin “dingin ruhunu” yucelten bir duvar etike-
ti, seytan-kral Hiranyakasipu'nun yuregini sokmekte olan
Narasimha bi¢imindeki Visnu'nun** heykelinin yanina
yerlestirilmisti.

“Endonezya Heykeli” sergisinde, yikintilar1 arasindan ya-
bani otlar fiskiran kadim ulus imgesi, insan yerlesiminin
olmadig harabelerin biiytik boyutlu renkli fotograflar ara-
cligiyla sunuluyordu; bu imge serginin énemini vurgulu-
yor ve gugclu bir fantezi unsuru olusturuyordu. Uzak ge¢mi-
sin kiltar anitlarinin buytleyiciligi herhalde turizmi tesvik
etmek icin tasarlanmisti; sanayilesememis bir¢ok ulkedeki
ana “sanayi” turizmdi. Ornegin Endonezya’da turizm
1990’da ulkeye 1,9 milyar dolar gelir saglamisti; boylece ul-
keye doviz getiren dordincu buyuk sektor olmustu.®® Tu-
rizm gelirini daha da artirmak amaciyla Endonezya huku-
meti 1991'i Endonezya'y: Ziyaret yili ilan etti. Bu, Endonez-
ya festivalinin turistlere yonelik bir tur tamamlayicis1 gibiy-
di. Ne yazik ki, bu dev takimadanin her yaninda gercekles-
tirilecek, turistlere yonelik iki yuz elliden fazla etkinlikten
olusan bu buyuk seferberlik, Korfez Savasr’yla aym anda
baslad1. Turizm seyahatleri aniden durdu. Endonezya otel-

* Buddha duzeyine erigen fakat baskalarnin acilanna duydugu merhametle bu

mertebeden vazgegen kimse — ¢.n.

** Hinduizmin 6nemli tannlanndan Visnu'nun insan-arsian seklindeki yeniden
vacut bulmus hali — ¢.n.
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lerinde doluluk oranlari hizla dusti (Subat 1991'de bu
oranlar, bir énceki yil yuzde 60-90 arasinda degisen dolu-
luk oranlarinin yarisindan da dusukti). Ama uzun vadede
belki de daha kotu bir sonug ortaya ¢ikt: Endonezya’y: Zi-
yaret Yili, Endonezya'daki birtakim politik gruplarda bu
kampanyaya karst bir direnis olusturdu, beklenen turist
patlamasinin Endonezya toplumunun kirilgan dengesini
olumsuz etkileyeceginden kaygi duyuyorlardi. Ancak, tu-
rizm genel muduru Joop Ave, ugursuz bir kehanette bulu-
nurcasina, 1srar ediyordu: “Bu kampanyanin sonucunda
olusacak gelir artist, sanat hamiligi, ve yerli mallar ile el sa-
nat urunlerine talebin yukselmesi, halkin yabancilarla kar-
stlasma konusunda duydugu endiseleri giderecektir.”**
+ Turizm, ulusal festivaller araciligiyla guglendirilmek iste-
nen ¢ok yonlu is iliskilerinin yalmzca bir yoninu olusturur.
Sembolik olarak bu festivaller, bir ullkenin ABD ile ekonomik
alanda agik atmaya hazir oldugunu ve ayncalikl bir ticaret
ortag1 olmak i¢in yanstigini gosterir.-Bu ulusal festivallerin
hemen hepsi ABD'de organize edilir. Yakin ge¢cmiste ABD’de
ulusal bir festival gerceklestiren butun ulkeler benzer bir
ekonomik goranum sergiler: cok buyuk dis borglar (en bu-
yuk bolamu ABD'ye olmak tzere); ucuz ve durgun isgiic
piyasalar1 (bu ABD sermayesi icin ¢ekici bir 6ge) ve ABD ¢o-
kuluslu sirketleri tarafindan yonetilen degerli mal ihracat
(esas olarak petrol). Bu tulkelerin timunde kamu isletmeleri
yakin ge¢riste ABD'nin ve IMF'nin tegvikleriyle ozellestiril-
mistir.»Ancak ulusal kultar festivali, borc erteleme gortisme-
lerinde, ticaret anlasmalarinda ya da para transferlerinde kul-
lanilacak bir pazarlik kartindan daha etkili bir aractis Ashin-
da festival, uluslararasi politik ve ekonomik gug iliskilerinin
yeniden diizenlenmesi strecinde kritik bir ugrakurs

Kultur ve onun takdir edilmesi i¢in gerekli oldugu dusu-
nulen incelik, artik hem kuresel finans anlayisinda hem de
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ticaretin ve ticaret ortaklarinin degerlendirilmesinde onem-
li bir rol oynuyor. Bu anlamda ulusal kultur festivalleri, bir
elestirmenin dedigi gibi “bir zamanlar ayn alanlar olarak
var olan kultur ile ekonominin, daha once esi gérulmemis
bi¢imde birbiri tizerine ¢okmesine” katkida bulunuyor.®
Van Gogh tablolarina ¢denen milyon dolarlar, sirketler ke-
simince ele gecirilen yayinevleri ve eglence holdingleri gibi,
bu muazzam kiltiir festivalleri de, sermaye ¢ekmek igin
kultaran aurasin kullanma egilimine isaret eder.

* On y1l éncesinin kosullan koklu bigimde degismis bulu-
nuyor; o donemde sirketlerin sanat sponsorlugu gorece iyi
niyetli, zararsiz ve tehlikesizdi, sanatin is dinyasinin bir
araci olarak kullanilmasi bu kadar yaygin degildi. Simdiyse
kalttre aktanlan fonlar, gerek pek ¢cok sermaye kurulusu-
nun reklam ve satis kampanyasi etkinliklerinde gerekse 1l-
kelerin tamtim faaliyetlerinde énemli bir unsur haline gel-
mis durumda. Ancak ulusal kualtur festivalleri daha buyuk
caph ve ¢cok yonlu olduklarindan, sirket destekli ve kisa su-
reli dev sergilere gore ¢ok daha ciddi boyutlarda ve ¢esitli
tirde fon aktarimini gerektiriyor.’, Boyle olunca bu festival-
ler i¢cin en buyuk destegi girisimin sahibi olan tilkenin vere-
cegi sanilabilir, ama bu her zaman boyle olmuyor. Hatta,
bagiscilarin listesine bakildiginda, yepyeni ortakliklari ve
ittifaklart yansitan ¢okuluslu sirketlerin bas1 ¢ektigini gor-
mek sasirucidir. Bu listelerde, kaltur elestirmeni Shiffra
Goldman'm deyisiyle, “kaynaklarin ve kultirel olusumlarin
denetimini ele gecirmek icin isbirligi yapan, Birinci ve
Uctincii Duinya tlkelerindeki iktidar elitlerinin kiresel dizi-
limini” goruruz.”

Cesitli ulkelerdeki elitlerin kendi aralarindaki bu kuresel
iktidar paylagimi, Philip Morris'in 1987°deki Suleyman ser-
gisi icin hazirladig1 ortak reklam kampanyasinin ana tema-
styd1.® Suleyman sergisinde yer alan sanat eserlerini goste-
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ren ilanlar Osmanl Turklerinin emperyalizmini hakl ¢1-
karmaya ¢alistyordu; ¢unku “onlar karsitlarin uyumunu ba-
saran bir sanat yaratmiglardi (ve] bunu yaparken, kendileri-
ni ve sanatlarim Dogu ile Bat1 arasinda bir kopru haline ge-
tirmiglerdi — modern diinyaya hizmet eden bir kopru”. Izle-
yici daha bu koéprintun modern dinyaya nasil hizmet ettigi-
ni hayalinde canlandirmaya firsat bulamadan, sponsor bu
soruyu yanithyordu: “Sizinkinde oldugu gibi bizim isimiz-
de de yenilik sanatinin hi¢bir sinir tanimadigini ve imkan-
siz gibi gorunse de her engelin asilabilecegini, en soylu sa-
nat eserlerinden birinin tlkeler arasinda kurulan bir kopru
oldugunu birilerinin bize hatirlatmasi gerekir”.

Bu goruse Ted Tanen kadar yurekten katilacak kimse
yoktur herhalde; kendisi halen gelecekteki ulusal festivalle-
rin pianlarini yapiyor. Tanen'e gore, bu tur etkinliklerden
yarar saglayacak tulkelerin bazi ortak ozellikleri var: bu ul-
keler “cografi, askeri, ekonomik ve kiltarel agidan 6nemli
[ama] ABD'de ¢ok az tamimuiyorlar.”* Tanen'in gelecekteki
festival listesinde yer almak igin gereken ozellikler bu ka-
dar acik ve net. Bu tulkeler de Brezilya, Misir, Nijerya, Iran,
Kanada, Tayland, Fas ve Vietham.” Ancak, eski disisleri go-
revlisinin soylemedigi sey su: bu tur festivaller, festivalin
sahibi ulke i¢in oldugu kadar ABD’nin diplomasi politikasi
i¢in de yararh olabilir. Bu tir sozde ulusal taniim kampan-
yalarinda bariz bicimde gozlenen ¢ok cesitli ¢ikarlar dasu-
nuldugunde, bu tlkeler, George Bush'un yeni diinya duzeni
i¢in uygun gordugu reformdan ge¢mis ekonomik ortak ta-
nimina tam olarak uymaktadur.

Milliyetgi miti gorkemli bir gosteriye donustiren ulusal
kultar festivalleri, tulkelere, gelecekteki ticari gelismeler
dogrultusunda hamle yapmak tuzere hazinelerini dolasima
sokma firsat1 verir. Peki bunun ne zarar olabilir? Sunu
yadsiyamayiz: festival sergilerinde, ancak tutkulu gezginle-
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rin gidip yerinde gorebilecegi ender ve heyecan verici sanat
eserleri sergilenir; ayrica bu sergiler yabanci bir ulusun kul-
turtne ait 6zlu, kolayhkla anlasilabilen kuguk oykuler de
sunar ve bu siirecte o ulkenin uluslararasi1 duzlemde daha
iyl anlagilmasin da saglayabilir. Ama bir de bu sergilerin
soylemediklerini dustinelim. Amerikalilarin kendi ulusal
miraslar hakkinda zor sorular sorduklan bir sirada, bu ser-
gilerde ginumuztn herhangi bir ¢ok-kultirlia toplumunun
gundeme getirdigi karmastk sorunlar pek ortaya konmaz
veya tamitimu yapilan tulkelerin tarihindeki celigkiler ve an-
lasmazliklar pek ele alinmaz.

Son olarak, miizenin rolu agisindan bakildiginda bu sergi-
ler, muzelerin buyuk boliumunin iddialt oldugu tarafsiz bi-
limsellikten ¢ok uzak. Ulusal sergiler, titiz arasurmalara da-
yandirilmis ve buyuk gigliuklerle gerceklestirilmis olmalari-
na karsin, eninde sonunda ulusun kendi hakkinda olustur-
dugu imaji bariz bicimde sunan birer propaganda taru. Bu-
nunla birlikte, nakit gereksinmesi her zamankinden fazla
olan muzeler, kalabaliklan ¢eken bu iyi hazirlanmis etkin-
liklerin buyusune karsi koyamryor — muzenin entelektiel
kaynaklarini ve mesleki haysiyetini istismar ettikleri zaman
bile. Bugtin ulkeler, tipki supermarketlerde oldugu gibi, mu-
zelerinin de subelerini aciyor. Sonucta bu sergiler bir ulke
hakkindaki kavrayisimizi gelistirmek yerine, bakis agimiz1
daraltiyor ve geriye iyicil ama egzotik bir masal kahyor.
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Savas Sanatlari ve Sanatlarin Savagi*
RENATA SALECL

Bu metinde birbirinden ¢ok farkli iki meseleyi ele alacagim:
cagdas savaslar (6ncelikle Balkanlarda yasanan savaglar) ve
cagdas sanatlarda tanik oldugumuz degisimler. Sanat ile sa-
vasin ne ortakhg var diye sorulabilir, elbette. Hepinizin ola-
silikla bildigi gibi, tarihte sanat daima savasla ilgilenmistir.
Yakin gecmisteki Bosna-Kosova Savasi bile daha simdiden
cok sayida sanatgiya esin kaynagi oldu. Amerikali sanatgi
Jenny Holzer, Lustmord [Seks Cinayetleri] adli yapiunda, te-
cavize ugramis Bosnali kadinlarin bagisladigi malzemeyi
kullanarak, tecaviize ugrayan bir kisinin, saldirganin ve ta-
rafsiz bir gozlemcinin bakis agisindan tecaviizii anlatan me-
tinleri deri Gzerine uyguladi. Ayrica bir Alman gazetesinde,
bu kadinlann kanlarim kanstirdigis marekkeple basilmis re-
simler yayimladi ve Almanya'da buyik bir sk~ndal patladi.
Insanlar bu kanda HIV olup olmadigini, bu kanh gazeteleri
okumamnin tehlikeli olup olmadigim vs. bilmek istiyorlardi.
Holzer, Bosna Savasi uzerine dusiinmeye ¢aligsan, son derece

* Bu metin, yazann 5 Mayis 2000°'de ODTU'de Kaleydoskop tarafindan dizenle-
nen bir toplantida yapuig) konusmadir. Yazann izniyle yayinlanmisur - e.n.

281



kigkirtict bir sanatsal ¢alisma yapmisti — tabii Lustmord pro-
jesinin bir parcasi da, insan kemiklerinin sergilenmesiydi.
Marina Abramovic'in birka¢ y1l énce Venedik Bienali'nde
gerceklestirdigi, bir kemik yigininin temizlenmesi perfor-
mansl, Bosna Savast’nin acilarn tzerine du§unmeye calisan
bir baska uinlt sanat ¢alismasiydi. Unli bir Britanyali sanatg
da, kisa zaman once, Kosovali ¢ocuklar icin bir boyama ki-
tab1 yapti. Kitabin alundaki fikir, cocuklarin sanat eseriyle
iligki kurup resimleri kendilerince boyamalariyd.

Bu metinde niyetim, sanatin savasl tam olarak nasil res-
mettigini incelemek degil. Giinimiuzin savaglar1 ve ginu-
miiz sanat1 birbirinden son derece farklh iki alan olsa da,
ikisinde de giunumuz toplumunda 6znelligin dogasina ilis-
kin ortak bir problemi gorebiliyoruz, ben bu problemi ele
almak istiyorum. Oncelikle bugiinin dinyasinda 6znenin
yasadig1 kaygl sorununa odaklanacagim. Oznenin toplum-
daki yeriyle ilgili degisimlerin tasvirinde sanat daima ku-
ramdan onde oldugu i¢in, kuramsal savlarimi agiklamak
Uzere sanattan Ornekler verecegim. Guntumuz toplumun-
dan sik stk kaygi toplumu olarak s6z ederiz. Yeni binyilda
bilimsel arastirmalar, ekonomik gelisme, askeri miidahale-
ler ve yeni iletisim araglari kamunun denetiminden giderek
daha da uzaklasiyor, gelecekte her turlu felaketi tahayyul
etmek mumkun. Gecen binyilin son ayinda, dort bir yan-
dan milenyum virasu tehditleri yagdiginda ve politikacilar
halk: bilgisayar sisteminin ¢okebilecegi konusunda uyar-
diklarinda, bu kaygiy1 yogun olarak yasadik. Milenyum vi-
rasit falan olmadig ortaya ¢ikuginda ise, bugtinun toplu-
munda olasi felaketlerden duyulan korkunun nasil cabucak
komplocu arayisina donustugunu géormus olduk. Sonra bu
milenyum virust farsinin, daha gelismis bilgisayarlarin sa-
tabilsinler diye bilgisayar sirketleri tarafindan yaratildigina
kani olduk.
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Son derece 6nemli bir noktay1 belirtelim ki kayg1 korku-
dan koklu bicimde farkhidir. Genelde korkunun, gorebildi-
gimiz ya da duyabildigimiz bir seye, yani bir nesne ya da
bir durum gibi gosterilebilir bir seye yonelik oldugu dusi-
nultr. Korku boylelikle dile gelebilen bir sey olur ve biz,
ornegin, “karanliktan korkarim” ya da “havlayan kopekler-
le karsilasmaktan korkuyorum” diyebiliriz. Kaygiy1 ise ge-
nellikle nesnesiz bir korku hali gibi algilariz, yani bizi kay-
gilandiran seyin ne oldugunu kolay kolay soyleyemeyiz.
Bundan dolay1 gindelik algimizda kaygi, tam da nedeni be-
lirsiz oldugu i¢in, korkudan daha beter, rahatsiz edici bir
etkiye sahiptir. Kaygi ile korkuya dair bu tur tammlar, gin-
delik hayatta yasadigimiz deneyimlerle ilgili dusuncelerimi-
zi yansitiyor olabilir, ama bunlarin ne mene seyler olduklar
konusunda psikanaliz daha karmasik bir gorus sunmustur.

Freud kayginin bir sonu¢ durumu olduguna, yani bir
dartulme sonucu ortaya ¢iktigina isaret etmisti. Freud’un
kaygiyla ilgili iki kuram vardi. Birincisinde kaygiy1, egoya
yonelik tam olarak ayrimsanamayan ama ¢zneyi panik hali-
ne sevk eden yakin bir tehlike olarak ele alir; ikincisindey-
se, bosaltilmams libidinal enerji fazlasiyla iliskilendirir.
Freud ayrica kayginin, 6zel bir “hazirlikli olma” durumuyla
ilintili oldugunu belirtir. Ozne kayg sayesinde adeta kendi-
ni bir korkudan korumaktadir. Freud yazilarinda iki kez
tren kazas! 6rnegini verir. Ona gore, ¢arpismanin ardindan
bazi insanlarda, yinelenen kabuslarla, korkung ruyalarla vs.
kendini gosteren bir carpisma korkusu ortaya ¢ikabilir. Bu-
rada fikir sudur: bu vakalarda travmaya bilfiil neden olan
sey, kaygi hazirliginin olaydan énce var olmamasidir. Insan-
lar bir tur kaygi derecesiyle hazirlanmis degilken olay ol-
mustur. Freud’'un bu kuramina gore, sonraki kabuslar bu
eksik kaygl hazirhgini yeniden yaraur. Yani riyalar, bir ba-
kima, kaygiyr daha énce var olmadigh bir bicimde yeniden
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sahneler. Bundan dolay1, Freud’'un kuramina gore travma,
onceden kaygi hazirligimiz olmadiginda ortaya gikar.

Lacan ise kaygidan soz ettiginde oncelikle igdis edilme
sorununu ve oznenin Oteki ile iligkisini devreye sokar: bu-
rada Oteki, icinde yasadigimiz simgesel iligkiler ag1 demek-
tir — kaltur, ritaeller, kurumlar, dil. Insanlar arasindaki nef-
reti inceledigimizde, ¢ogu zaman, 6teki insanlarin 6zneye
kars1 igdis edici olabildigi ve igdis edilmenin degerli bir se-
yi 6zneden aldig izlenimini ediniriz. Annelerin ¢ocuklarina
yonelik olarak igdis edici olabildiklerini sik stk duyanz, zi-
ra bogucu sevgileriyle cocugu acizlestirebilir ya da ondan
bir sey alip goturebilirler. Bu acidan bakildiginda, 6znenin
otekiyle iliskisinde belli bir igdis edilme kaygisi vardir. Ama
Lacan 6znenin 6tekiyle iligkisini ¢ikmaza sokan seyin igdis
edilme kaygist olmadigin belirtir. Bir nevrotik, igdis edil-
meden degil, kendi igdis edilmesini 6tekinde eksik olan sey
kilmaktan sakinir. Peki ne demek bu, kisinin kendi igdis
edilmesini otekinde eksik olan sey kilmas1?

Lacan, konusur bir varlik haline geldiginde 6znenin sim-
gesel igdis edilmeye ugradigini iddia eder; bu iddia, 6znenin
kendi basina [per se] bos oldugu, yani hi¢ oldugu seklinde
anlasilmahdir. Oznenin gucu, gecici olarak edindigi simge-
sel isaretlerden [insignia] ileri gelir. Burada yargic 6rnegini
verebiliriz: cubbesini giyip iktidar sahibi bir insan haline
gelmeden once, sikici, onemsiz ve iktidarsiz bir higtir. Yani
kendi basina 6zne igdis edilmistir, giigsizdur. Ne zaman ki
simgesel duzende gegici bir yer isgal eder, o zaman gug ve
statu elde eder. Ozne ayni zamanda 6tekinin —hem simgesel
duzen hem de bireysel oteki anlaminda 6tekinin- tutarsiz
olmasindan rahatsizdir. Yani 6zne ¢tekinin pargalanmis, bu-
tunlitkstiz olmasindan rahatsizdir; zira bu demektir ki 6zne,
otekinin arzusunun ne oldugunu ve otekinin arzusunda
kendisinin nasil belirdigini bile bilemez. Otekine bir anlam
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verebilecek ve 6tekinin arzusunun ne oldugu sorusuna kar-
silik verebilecek tek sey, gosterendir. Ama boyle bir imleyen
yoktur, dolayisiyla onun yerine 6znenin kendi igdis edilme-
sinden gelen bir gosterge gecer. Otekinin eksikligine, 6zne
ancak kendi eksikligiyle yanit verebilir. Ancak tam bu nok-
tada nevrotigin sorunlan baslar. Nevrotik, ¢tekinden buatun-
lukli ve tutarli olmasint istemekle kalmaz, ona yonelik agik
bir talebi de vardir. Ozne 6tekinin onu desteklemesini talep
eder. Peki neyi vermek igin desteklenmek ister?

Lacan'in savi sudur: 6zne, kendi kuiguk higligini, eksikli-
gini, yani eksikligin yerini tutan objet a’sin1 vermek igin
desteklenmek ister, ama ote yandan bu eksikligi vermek is-
temez. Ozneyi belirleyen bu higlikten s6z ederken Lacan
kaygi kavramini devreye sokar. Ona gore kaygi, eksikligin
degil, eksikligin desteklenmemesinin isaretidir. Ornegin ¢o-
cuk igin kaygiya neden olan, annenin yoklugu degil, surek-
li cocugun arkasinda olmasidir. O halde kaygi, nesnenin yi-
tirilmesiyle degil, eksiklik olmasi gereken yerde nesnenin
bulunmasiyla ilintilidir. Burada giniumuz sanatindan hos
bir 6rnek verebiliriz. Anish Kapoor strekli eksiklik mesele-
siyle oynayan bir sanatct. Onun boslugu betimleyen nesne-
lerinin korkutucu yani, érnegin hortuma bakuginizda ek-
sikligin eksiklik olmadig1 yonunde tekinsiz bir hisse kapil-
manizdir: hortumun iginde bir sey oldugunu, sizi igeri ¢e-
ken bir bosluk oldugunu hissedersiniz. Bunun kadar ilging
bir baska isi de, Ben Hamileyken. Heykele yandan bakug-
mizda, duvardan koskoca bir gobek gibi bir seyin portledi-
gini apagik goruruz. Ancak onden bakinca, duvarda bir ga-
riplik oldugunu, bir seyin eklenmis oldugunu, ama ne ol-
dugunu ¢ikaramadigimiz: rahatsizlikla hissederiz. Onden
bakildiginda gercekten tekinsiz bir duygu verir, ¢inki du-
vardan disan1 ¢ikan seyin ne oldugunu gormeyiz. Yalmzca
duvarda bir tuhaflik oldugunu gortraz.
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ANISH KAPOOR, Ben Hamileyken.

Lucio Fontana’mn isleri de bir o kadar ilging, dzellikle
cesitli deliklerle yaptigi oyunlar. Bu ise baktiginizda, delik-
lerin icinde hiclik, yani bosluk degil, karanhigin farkli dere-
celerinin oldugunu fark edersiniz. Bu isi incelediginizde si-
zi rahatsiz eden, deligin icinde olmamasi gereken bir seyin
olmasidir: bosluk olmasi gereken yerde bir nesnenin olma-
si. ise yakindan bakinca, sanatginin farkli karanlik derece-
lerini gérundr kilmak i¢in delikleri boyamis oldugunu fark
edersiniz. Highir sey olmamasi gereken yerde, bir bicimde
firlayan bir nesnenin isareti vardir. Ve hicligin yerinde bir
nesnenin olmasi, tekinsiz ve rahatsiz edici bir duygu yara-
tir; bu duygu, kaygl duygusunu o6rneklendirmemize yar-
dimci olabilir.

Lacan kayginin daima ani bir korku oldugunu belirtir.
Burada sahne 6rnegini verir: perde kalkarken belli bir kay-



g1, bir teyakkuz hali vardir. Ama kaygiya neden olan bek-
lenti, bilinmeyen bir seyin degil bilinen bir seyin beklentisi-
dir. Bu yuzden Lacan burada heimlich terimini devreye so-
kar. Asina olunan bir seyin ortaya ¢ikisi kaygi olgusunu
olusturur. Oznenin kaygiyla bas etme yollarindan biri, fan-
tezi yaratmakur. Bilindigi gibi fantezi, kendisine tutarlilik
saglayan bir senaryo uydurmak suretiyle 6znenin kendi ek-
sikligini ortmesidir. Psikanalizde fanteziden kastedilen, bi-
reysel fantezidir. Buradaki en ¢nemli nokta, 6znenin, ken-
disine belli bir tutarlilik ve butunluk perspektifi saglayan
bir fantezi yaratmak yoluyla bir senaryo, bir hikaye uydur-
masidir. Daha genis kultirel alanda, ornegin ulusal duzey-
de de belli fantezi bigcimlerinin uretildigini gozleyebiliriz.

The Spoils of Freedom [Ozgurlugun Ganimeti] adh kita-
bimda ozel olarak Bosna vakasini inceledim. Bosna vaka-
sinda, butanluk ve kimlik fantezisi, alisildik ulusal temeller
uzerine kurulmus degildi. Yugoslavya'nin ulusasir1 [trans-
national] bir nitelik tasidigina yonelik hakiki bir inang soz
konusuydu. Paradoksal olarak, savas durumlarini inceledi-
ginizde, saldiran taraf i¢in en 6nemli seyin 6tekinin fantezi-
sini tahrip etmek, yani dismanin kendini tutarli bir butin
olarak algilamasini saglayan senaryoyu parcalamak oldugu-
nu gorarsunuz. Yani savas halinde asil yok edilmesi gere-
ken, dilsmanin ulusal simgeleri ya da kendine dair algisidir.
Ancak, Bosna vakasinda ilging olan suydu: Burada, cemaat
fantezisi ulusal temellere dayanmadig igin, en ¢ok saldiriya
dinsel ve cinsel kimlik maruz kalmisti. Camilerin tahrip
edilmesi ve kadinlara tecaviiz edilmesi bu yuzdendi. Bosna
ancak savastan sonra kendini ulusal temellerde kurdu, yani
dogal olarak dinle 6zel bir bag1 olan bir Bosna ulusal kimli-
gi fikri gelistirdi.

Simdi, fantezi meselesine dénelim: bireysel durumlarda,
fantezinin aynt zamanda 6zneyi kayginin ortaya ¢ikmasin-
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dan, yani eksikligin yerinde korkutucu nesnenin belirme-
sinden korudugunu soyleyebiliriz. Kayg ile fantezi arasin-
daki iligkiyi incelemenin en iyi yolu, savastan 6rnekleri,
ozellikle de cephede yasanan psikolojik ¢okus vakalarim
ele almakur. Tarihte bu ¢okislere farkl adlar verildi. Birin-
ci Duinya Savasi'ndan sonra psikologlar “bombardiman so-
ku”ndan soz ediyorlardi, ¢iinki savas esasen agir silahlarla
yaratalmusti. Psikiyatristler, psikolojik ¢okuntileri bom-
bardimanin dehsetiyle iliskilendirmeye ¢alisiyorlardi. Ama
Vietnam Savasi'nda “travma sonrasi stres bozuklugu” kav-
ram1 ortaya ¢ikti, bugun de bu kavram savastan sonra as-
kerlerin maruz kaldig1 depresyonu, kayg: ataklarini ve ka-
buslar siniflandirmakta kullanihyor.

Travma sonras! stres bozuklugu kavraminin icat edilme-
sinde, sucu askerlerin sirtindan alma ¢abasi soz konusudur;
oyle ki ¢okus askerlerin psikolojik yatkinliklarindan degil
de dis kosullardan kaynaklamyormus gibi algilanir. Ordu
psikiyatristleri yillardir catisma ortasinda bu tar ¢okusglere
neyin neden oldugunu ve neden pek ¢ok savas gazisinin
yillarca savasin travmasinin ustesinden gelemedigini, su-
rekli kabuslarla, depresyonla ve panik atakla yasadigini an-
lamaya calistilar. Savas halinde ¢okus tam olarak nasil mey-
dana gelir? Cogunlukla bir asker, had safhada tehlikeli ve
zor kosullarda, hatir1 sayilir bir sure boyunca savasmaya
devam edebilmektedir — ta ki savunma mekanizmalarimin
bas edemedigi bir olay vuku bulana kadar. Bir psikiyatrist,
bu tur olaylarin muazzam bir gesitlilik gosterdigini soyler:
dusmandan gelen dost¢a bir jest, emirlerde beklenmedik
bir degisiklik, ya da bir ceset gibi basit seyler.

Hem Yom Kippur hem de Lubnan savaslarinda yer almis
Ami adh Israilli bir askerin yasadiklari, bu konuyu aydin-
latmak agisindan ¢ok iyi bir 6rnek. Ami, siki bir sinema iz-
leyicisidir. Yom Kippur Savasr'na gittiginde, sanki bir filmde
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asker rolii oynamaya gidiyormus gibi hisseder. Bu fantezi
savas boyunca ayakta kalmasin saglar.

O kadar da korkung degil, diyordum kendime. Bir savas
filmi gibi. Oyuncular var. Ben de askerin biriyim. Onemli
bir roliim yok. Dogal olarak, savas filmlerindeki tiim silah-
lar, her tur helikopter, tank vs. var, ates etme var. Ama te-
melde orada olmadigimi hissediyordum. Yani tek yapmam
gereken filmi bitirmek ve eve donmekti.

Daha sonra Labnan Savasi'nda Ami kendini bir turistik
gezide, kuguk sirin koylere, daglara ve kadinlara bakar gibi
hisseder. Ama bir noktada turistik gezi ya da savas filmi fan-
tezisi ¢oker. Bu olay Ami Lubnan Savasi'nda kitlesel imhayla
karsilastiginda ve yuz yuze carpismada yer aldiginda gercek-
lesir. Son darbeyi indiren korkung bir manzara olur: Bey-
rut'ta bir ahira birlikte yigilmis Arap atlariyla insan cesetleri-
ni gorar. Bu manzara onda kiyameti andiran bir yikim duy-
gusu uyandirir ve onu ¢okertir: “Hissizlestim, islevlerimi
kaybetmistim.” Ami bu ¢okus strecini soyle agtkliyor:

Yom Kippur Savasi'nda savunma mekanizmami ¢alistir-
migtim ve miithis ise yaramisti. Bir dugmeye basarak onu
calisurabiliyordum. Lubnan’da goruntii daha berraku.
Yom Kippur Savasi'nda ne yuz yiize ¢arpismmis, ne de yakin
mesafeden ates etmistik. Gordugim cesetler hep savas
meydanindaydi. Ama Litbnan’'da her sey hemen yani ba-
simdaydi1. Hepsinden ¢ok atlarin oldugu manzara beni yik-
. Bir yigin at cesedi, ¢ldurulmus insanlarin cesetleriyle
yan yanaydi. Hicbir filmde boyle bir sahne gérmemistim.
Artik bunun bir film olmadig gercegini idrak etmeye bag-
lamistim.”

Ozne gercekligi bir fantezi cercevesinden gegirerek de-
gerlendirir; eksikligin yerine bu gerceveyi bozan bir nes-
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neyle karsilasiginda kaygl ortaya cikar. Asker Ami, 6li at
yiginini gordugunde bu oldu. Yani Ami, savag meydaninda-
ki ola askerleri (kendisinin olan bitenin disinda bir film iz-
leyicisi olduguna inanmasim saglayan) bir fantezi gerceve-
sinin mesafesinden gozlemeyi basardiysa da, beklenmedik
bir nesnenin (bu durumda atlar) ortaya ¢ikis1 fantezisini
¢okertti. Ami'nin ¢okusunu tetikleyen buydu. Simdi, sunu
belirtelim ki ¢atismada yer alan askerler daima belli bir fan-
teziye gereksinim duyarlar ve paradoksal olarak bu fantezi
savasmaya devam etmelerini saglar. Tarihte ordu psikiyat-
ristleri asker fantezilerini yapay olarak uyandirmaya ¢ahst-
lar. 1940’larla 1950’lerin, ozellikle lkinci Dtuinya Savas: ve
sonrasinin psikiyatri el kitaplarini okudugunuzda, psikiyat-
rinin yapay fanteziler yaratmakla ne derece mesgul oldugu-
nu gorursunuz.

Psikiyatri, askerlerin aslinda 6ldurmek istemedigi fikrin-
den hareketle, onlardaki 6ldiirme i¢gudusunt (burada, te-
tiklenmesi gereken ilksel bir oldurme i¢gidiisu oldugu fikri
s6z konusu) canlandirmak icin tarla tarlu fantezi sahnesi
yaratmaya ugrastyordu. Psikiyatristler birtakim oyunlarla
insanlar egitiyorlards; insanlar sanki ilksel bir babay: 6ld-
ruyormus gibi davramyorlardi. Baz1 psikiyatristler Fre-
ud’dan etkilenmisti: ilksel babanin oldurilmesi, askerlerin
egitiminde yeniden sahnelenebilirdi. Ya da egitimdeki as-
kerler her tirden hayvanin bulundugu mezbahalara gota-
raluyor, burada onlara insan 6ldirmenin hayvan 6ldur-
mekten farkli olmayacag: ogretiliyordu. Ama paradoksal
olarak, askerler bu fantezi uyandirma fikrine kendi fantezi-
leriyle karsilik verdiler. Gunluklerini okudugunuzda, as-
kerlerin ¢ok benzer fantezilere, savas sahnesinde olan bi-
tenle ilgili cok benzer anilara sahip olduklarini gérirsuntiz.
En yaygin fantezi, carpismada yer almis askerlerin stingtiyle
birini 6ldurme fantezisidir. Bu fantezi, yani diismana siin-
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guyle saldiran, bir anlamda diismani tirmiklayan asker ve
olmeden hemen once, sanki onu taniyormus gibi “katil
sensin” dercesine askerin gozinin i¢ine bakan disman
fantezisi, savas edebiyatinda da ¢ok yaygindir. Sonra dus-
man olir, asker de onu omzuna atip goturur.

Tuhaf olan su ki, oncelikle, savastaki oldiirmelerin yalniz-
ca % 0,25i sunguyle gerceklestirilmis (Joanna Burke adl Bri-
tanyali bir tarih¢inin 6ldurme anlatilar1 tzerine yazdig il-
ging bir kitab: var). Ve diismani gercekten omzuna atip go-
tarmek imkansiz gibi bir sey. Yani boyle bir 6ldtiirme fantezi-
si tamamen gercekdisi; gercekte boyle bir sey hi¢ olmadi. Ne
var ki anis1 askerlerde son derece guglui. Yani asker asla kim-
seyi stnguyle oldirmemis olsa da sanki 6ldurmus gibi bir
anis1 olabilir. Savas gibi saldirgan edimlerde fantezinin rolu-
ni incelemek bu yuzden 6nemlidir. Psikiyatrinin, ¢ldurme
eylemindeki 6znelerin sugunu daima hafifletmeye ¢alismasi
ozellikle ilgingtir. Oysa askerler sugluluktan kurtulmak iste-
mezler: sik sik, suglulugun savas halinden sonra onlar1 ha-
yatta tutan, insan kilan tek sey oldugunu ileri surerler.

Kaygi meselesine donecek olursak, kaygi daima bir seyin
isareti rolinu oynar. Kaygi, 6znenin objet a (Lacanci psika-
nalizde eksikligin yerini tutan, arzuya neden olan nesne)
ile belli bir iliskisini igerir. Fantezi sayesinde 6zne, eksikli-
ge kars1 koruyucu bir zirh olusturur. Kaygt halinde ise ek-
sikligin yerinde ortaya ¢ikan nesne 6zneyi yutar. Yani onu
siler. Bundan dolay: kaygi, en kokensel tehlikeye (Hilflo-
sichkeit), 6znenin dunyaya katilmasinin mutlak acisina ve-
rilen tepkidir. Ama daha sonra ego tarafindan, en kuguk
tehlikenin ya da id tarafindan gelen bir tehdidin isareti ola-
rak alinir. Oznenin silinmesi egonun ¢okusu olarak anlasi-
labilir: 6znenin kendine dair algisinin ¢okusu. Lacan ayrica
kayginin otekinin arzusuyla, yani onun 6zgul ortaya qiki-
styla ilintili oldugunu belirtir. Otekinin arzusu beni tani-
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maz ve kaygiya neden olur. Ama ben otekinin beni tanidign
izleniminde olsam bile, oteki beni asla yeterince taniyama-
yacakur. Oteki beni daima kendi arzumun kokiinde objet a
olarak, arzunun nedeni olarak sorgular.

Savas sirasinda yasanan ¢okintulere donersek, kayginin,
otekinin arzusu sorunuyla i¢ ice oldugunu hesaba katmali-
yiz. Ge¢miste psikiyatristler, askerlerin yasadigy ¢okiintiile-
ri, asker-grup iliskisinin temel 6runtisundeki degisimin te-
tikledigi olgusunu goz 6niine aldilar. Su noktay1 kaydetmek
sart: geleneksel savasta, 0znenin hem ruhsal dengesini hem
de carpisma motivasyonunu saglayan en onemli temel,
gruptu. Baz1 psikiyatristler, carpisma motivasyonunun ide-
olojiden ya da nefretten kaynaklanmadigina dikkat ceker.
Savasta Ozneyi oldurmeye sevk eden, siklikla, yoldaslaryla
ozdeslesme, ondere duyulan saygi ya da itibar istegidir. Ge-
leneksel savasta grubun ozneye yap: ve anlam saglamasi,
oznenin otekinin arzusunda nasil bir nesne olmasi gerektigi
sorusuyla ozdeslesmis olmasi hayati 6nemdedir. Askeri psi-
kiyatri caligmalari, ¢okiintit yasayan askerlerin en iyi cep-
hede, yoldaglarinin yakininda tedavi edildigini gosteriyor.
Savas alanindan ayrilan askerler ruhsal sorunlan genellikle
daha uzun siire yasarlar. Paradoksal olarak, en az ruhsal ya-
ralanmanin oldugu vaka, ruhsal durumlarn ne olursa olsun
tam askerlerin cephede kalmak zorunda oldugu Sovyet or-
dusu olmustur.

Ikinci Dunya Savast zamaninda, askerlerin savas done-
mindeki dayaniklih@ agisindan en buyuk onemi grup ilis-
kilerine atfeden askeri psikiyatri, daha sonra Kore ve 6zel-
likle Vietnam savaslarinda gitgide bireyciligi benimsedi.
Boylece askerler kisa bir streligine bir gruba yerlestirilen,
gerekirse cabucak oradan alinip bir bagkasina yerlestirilen
bireyler olarak egitildiler. Kore Savas1 zamaninda, psikiyat-
ristler askerlerin ruhsal sorunlarini betimlerken “kisa do-
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nem sendromu” ve “rotasyon kaygisi’ndan soz etmeye bas-
ladilar. Vietnam Savasi sirasinda, cephedeki askerler arasin-
da ortaya cikan hissizlik halini ya da siddet davranmislarini
betimlemek tuzere “yalmzlhik bozuklugu” terimini icat etti-
ler. Elbette Vietnam Savasi'ndan sonra, Vietnam gazileri sa-
vastan hemen alinip ailelerine gonderildiklerinde, ustelik
hayranlikla degil elestiriyle karsilandiklarinda, her tur trav-
ma ortaya ¢ikmisti. Ama savas sirasinda hizh rotasyon ne-
deniyle yasanan ¢ok sayida ¢okunti de vardi: askerler
gruplara ¢ok kisa sureligine giriyorlard.

Simdi yakin ge¢misteki Bosna ve Kosova Savasr'na baka-
lim. Kanada medyasi, kendi barig giici mensubu askerleri-
nin bircogunun cephe doniistinde depresyon ve kaygi atak-
larindan mustarip oldugunu bildirdi. Wendy Holden bom-
bardiman soku tizerine yazdig kitabinda, baris gucu asker-
lerinin, karsilik veremedikleri vahseti seyretmek zorunda
kalmaktan ve korumalarn gereken insanlar koruyamamak-
tan dolay: ac1 ¢ektiklerini belirtiyor. Hepsi de savasmaya
hazir, profesyonel askerler olmaktan gurur duyuyor, ama
savastan ve oldurmenin gergekliginden uzaklar. Holden'in
dedigi gibi bu bars gticti askerleri, bu tur ¢aresizlikleri ta-
hayytl edilemez bulan bir toplumun mensuplari. Ve tahay-
yul edilemez olanla karsilasuklarinda, ¢okuyorlar. Gary Bo-
hana adh Britanyali bir baris gticti askeri, Bosna’ya baris gu-
ci rolinun iyi oldugu fikriyle gitmis — en azindan insanin
meslektaslanm oldurdugii bir savastan daha iyi oldugunu
diastinuyormus. Ama ¢ok sayida sivilin 6lduraldugiing, ka-
dinlara tecaviz edildigini, ailelerin topluca katledildigini
gorunce yamlsamadan uyanms. Onun ¢okisuna hizlandi-
ran, onun i¢in en travmatik olay, kafasinda sarapnel yaralar
olan bir gen¢ kiz1 gérmesi olmus: “Kafasimin yarisi ugmus-
tu. Tek goza yuvasindan firlamisti ve bagiriyordu. Oleaekti,
ama cektigi actya dayanamadim. Kafasinin ustine bir batta-
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niye koydum ve ates ettim. Tek yapabildigim buydu.” Bura-
da da, savasa bir fantezi zirhiyla giden bir asker vakasiyla
kars: karsiyayiz. Bu kez fantezi, savasa tam anlamiyla katl-
mak uzere degil, iyi isler yapmak tizere gitmis olmak. An-
cak bu fantezi, 6nceden kendine anlattigy hikayeyi yalanla-
yan bir olay vuku buldugunda, cabucak ¢oker.

Simdiye kadar soylediklerim, savas alaninda askerin kur-
banlarla asgari bir iligkisinin hala var oldugu geleneksel sa-
vag taru igin gegerli. Ne var ki son donemdeki savaslarda
yeni bir olguyla giderek daha fazla karsilasiyoruz: artik as-
ker yalnizca uzaktaki bir aktor ve cephede fiilen ne olup
bittigini bilmekten bile uzak. Cagdas savaslarin aseptik ol-
mast gerekiyor: Amerikan askerleri Kosova'ya birka¢ bom-
ba birakmak icin iki saat ugup sonra da televizyonda futbol
mag1 izlemek icin eve donebilirler. Askeri psikiyatri, hala
karada dogrudan ¢arpismak zorunda olan askerler igin,
herhangi bir kaygiy1 hafifletecek 6zel ilaglar uretmeye cali-
styor. Boylece askerler, yol actiklar1 vahsetle duygusal bir
iliski kurmayan, robot benzeri varliklar haline gelecek. Bir
teze gore, bu tir yollara basvurmak sart cunku savas artik
insan zihninin ve bedeninin gercekg¢i bicimde tolere edeme-
yecegi kadar korkung bir sey. Bu nedenle askeri psikiyat-
ristler, yeni tur savaglarda kayginin fazlasiyla ezici ve felg
edici olacagini dusuniiyorlar. Onun etkisini hafifletecek bir
kimyasal madde arayisinda olmalarinin nedeni de bu. $im-
diye kadar bu tur haplar uretme girisimlerinin timi basari-
siz kaldt. Cephede kullanilan anti-anksiyete haplari, kaygi-
y1 hafifletmekte ise yaramamakla kalmadi, askerleri savas
gorevlerini yerine getiremeyen zombilere donustiren cok
sayida yan etkiye de neden oldu.

Savasi kaygidan bagisik kilma egilimi, paradoksal olarak,
savaslar1 siyasal mucadelelerden bagimsiz kilma girisimle-
riyle birlikte ilerlemektedir. Kosova Savasrna bakin: NATO
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mudahalesinin politik bir hamle degil bir insani yardim
misyonu olarak sunuldugu apacik. Batrnin eski Yugoslav-
ya'daki durumu nasil degerlendirdigine bakarak, ¢atismala-
rin siyasal boyutlarinin nasil siirekli goz ardi edildigini, ya
da gereginden once tarihsellestirildigini gorebiliriz. Pek ¢ok
Batili gozlemci, Yugoslavya’'nin Slovenya ile Hirvatistan'in
ayrilikqr egilimleri yuztunden ¢oktiigi ve kimi Avrupa dev-
letlerinin bu iki cumhuriyeti fazlaca erken taniyarak ¢okuse
katkida bulundugu fikrini hala savunuyor. Ama bu gozlem-
ciler, 1980’lerin ortasinda Milosevi¢’in iktidan devralarak
ayrilmaya bilfiil neden oldugunu unutuyor, Yugoslavya'nin,
aniden su yuzune ¢tkan yuzlerce yilhk ulusal nefretler yu-
zanden degil, Milosevi¢'in iktidara yonelik siyasal hamlesi
bu nefretleri korukledigi igin ¢oktitgunit goz ardi ediyorlar.
NATO’nun eski Yugoslavya’ya mudahalelerindeki sorun,
bunlarin kamuya, bolgedeki siyasal durumla higbir ilgisi ol-
mayan ve Batrmin Balkanlar'daki guglu ekonomik ¢ikarlari-
n1 hasiralu eden basit bir insani yardim kisvesi alunda su-
nulmus olmasiydu.

Bu cemaaicilik ideolojisiyle, savasin medyada sunulma
bi¢imi arasinda siki bir bag vardir. Bir yanda, savasi, hava-
dan bombalan birakan askerin karadaki durumla higbir
alakasinin olmadig1 basit bir bilgisayar oyunu gibi sunan
goruntiler gelir ekrana. Diger yanda, ac1 ¢eken savas mag-
durlannin gorantuleri, yikilmis koylerin, katledilen sayisiz
insanin, 6lu bedenlerin goruntitleri. Boylelikle bugiin sa-
vasta sanki her sey kurbanlann gézunden gorulebilirmis gi-
bi sunuluyor; karadaki kurbanlar ac1 ¢ekerken, Bati’'nin
mudahale duzenegi uzaktan oynanan bir bilgisayar oyunu
gibi gorunayor.

Bosna Savasi’'ndan sonra ¢ekilmis, ilk NATO saldirilan
konusunda fikir veren kisa bir film var. Oncelikle bu filmde
savas, her turla saldinn gorantusunun mevcut oldugu bir
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tur bilgisayar oyunu gibi sunuluyor. Bati, Balkanlara muda-
haleyi temelde boyle goruyordu. Aym zamanda ¢ok sayida
6la insan, pargalanmis beden vs. goéruntusu vardi. Oyle ki,
mudahale eden askerlerin tamamen disarida olmasi ile par-
calanmis kurbanlar arasinda tam bir tezat vardi. General
Rose’un Bosnalilara verdigi cesaretlendirme mesaji da ¢ok
onemliydi: “Biraz sabredin, her sey yoluna girecek; isi ele
aldik...” Ama ayn1 zamanda surmekte olan dehseti de goru-
yorduk. NATO'nun Bosna’ya muidahalesine kars1 oldugumu
soylemek degil amacim. Bence mudahalede ¢ok gec kalindi.
Ama ilk saldirilarda, kelimenin gercek anlamiyla bir ¢cadirin
ya da bir tankin hedef alindigini ve Batrnin karada gercek-
ten ne olup bittigi konusundaki gortisunin ne kadar aymaz
oldugunu gormek ilgingti.

Bir yanda bu asiri-gorunirluk —savasta parcalanmis be-
denler— diger yanda tam bir gorunmezlik —savasin Batih
gozlemcilere bir bilgisayar oyunu gibi gorinmesi~ buyuk
olgude savasin ekonomik ve siyasal manuginin giderek da-
ha da gizlenmesiyle ilintili. Oldurmede ve katliamda yer al-
malart gerektiginde askerlerin maruz kaldig1 kaygi duygu-
sunu tamuyle bertaraf etmeye calisan askeri psikiyatrinin
yukarida bahsettigimiz girisimleri ile bugunin savaslar
arasinda siki bag var. Bugun, mudahalede bulunan Batih as-
kerlerin durumdan tamamen kopuk oldugu varsayihyor.
Savasta gercek anlamda yer almayan, savasin vahsetini ta-
rafsizca gozlemleyen yabancilar olduklarn dusuntlayor.

Metnin son kisminda su soruyu ele almak istiyorum:
Cephede yikima tanik olan ya da siddetin icinde bulunan
oznelerin kaygidan muaf olmalarinin beklendigi bir toplum
neye benzer? Paradoksal olarak, ginumuz sanatindaki kimi
egilimler, ¢agdas toplumda kaygidan muaf bir gelecek viz-
yonuna temel saglayan degisimlere iliskin ipucu verebilir.
Cagdas sanat sahnesine bakugimizda, buganun sanat dun-
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yasinda kuratorlerin nifuzunun son on yilda muazzam
oranda arttigimi soyleyebiliriz. Kurator, hem izleyiciye ne-
yin sanat olup neyin olmadigini sdyleyerek, hem de izleyi-
cinin yerine sanattan keyif alarak, sanat¢i ile kamu arasinda
aracl rolu oynar. Avusturyali filozof Robert Fahler, 6znenin
kendisi yerine keyif almay1 bir araciya havale ettigi durum-
lar1 ayirt etmek tuzere edilgilesim [interpassivity] terimini
icat etti. Stirekli film kaydeden ama hi¢ izlemeyen bir
adam, buna 6rnek olabilir: Kayit cihazi, 6znenin yerine fil-
mi seyreden aracidir. Cagdas sanatta kurator, cogu zaman,
izleyicinin sanattan keyif alma edimini havale ettigi boyle
bir aracidir. Sergilenen yapiun sanatsal degerinin ne oldu-
gundan pek emin olmadigim bir sergiye gittigimde, kirato-
riin bu nesnelerde, onlar1 kendi goziinde sanat kilan bir sey
gordugunu varsayarim. Yani kiratori benim yerime sanat-
tan keyif alan biri olarak gorurum. Ornegin bir galeriyi gez-
digim sirada, berbat isimi ya da kisisel ikilemlerimi dusu-
niyorken, benim adima sergiyi fiilen izleyen kisi kirator
olabilir.

Gunumuzan kuratorleri CNN muhabirlerine benziyor:
Onlar da, siddet goruntulerini gozlerimizin 6nine seren ve
savas hakkinda hizli tahminler bildirerek savasta hazir bu-
lunan birer araci. Muhabirler adeta savagi halkin yerine izli-
yor. Televizyon kanallari onlarin yerine acilara taniklik
ederken insanlar giindelik hayatlarina devam edebiliyorlar.
Ancak karatorler baska tir bir aracilik rolunu daha ustlen-
mis durumdalar. Giderek, sanati pazarlamay1 ve satmayi bi-
len basaril birer isadami haline geliyorlar. Kuratorlerin sa-
vas zamaninda ne yapmasi gerektigi sorusu Uzerine yakin-
larda internette yapilan tartismada, bir Alman elestirmen,
savas zamanlarinda isadamlarinin kendilerini énemsiz his-
settigini, cinku savas ve barig kararlarini generallerle siya-
setcilerin aldigim belirtti. Elestirmen sasirmisu: isletmeci-
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kuratorler neden yeniden sanatin 6tesine gidip kendilerini
devlet adamlarinin kuratorlerine donustirmek istesinlerdi
— yani uygarligimizin siyasal ¢ercevesini kontroltiinde tutan
kisilere? Bu elestirmen, artik, normal, vasat, hatta banal kii-
ratorlerin zamaninin gelip gelmedigini sorarak sézunu biti-
riyordu. Sanat¢ilar daha simdiden banallik stratejilerini
kesfetmis olduguna gore, kuratorler ne zaman kesfedecek
diye merak ediyordu.

Bana sorarsaniz banallige dogru bu adim auld: bile. An-
cak burada da sermayenin manug isin icindeydi. Cagdas
sanata bakugimizda, buyuk olcude gundelik yasamin ba-
nalligini resmetmeye ¢ahisugim goruruz. Foucaultnun cin-
sellik kurami uzerine son cildinde 6ne surdagu, insanin
kendisini bir sanat eseri kilmasi gerektigi fikri, bugunun sa-
nat diinyasinda fazlasiyla ciddiye alinms gibi gorunuyor.
1960’larda gundelik yasamdan sanat nesneleri yaratma fikri
zaten olusmustu. Ama bugiinin sanatiyla 1960’larin sanau
arasindaki fark, o yillarin sanau galerinin duvarlarim yika-
rak siyasal bir hamle yapmaya ¢alisirken, guntimuz sanau-
nin siyasallik kavramindan timden vazge¢mis olmasidir.
Kendi bedenine donmek ya da kendi gundelik yasamini bir
sanat yapit1 kilmak, artik siyasal tartismalara girmenin bir
anlami olmadigini ve sahip oldugumuz tek iktidarin kendi-
miz tzerinde oldugunu soyleyen bir hamle gibi algilaniyor.
Sanattaki bu apolitik donus buyuk 6l¢ude gunumuz kapita-
lizminin manugyla ilintili.

Sermayenin kuresellesmesiyle birlikte, ulusal siyasal gig-
lerin sermayeyi denetleme olanag giderek ortadan kalkiyor.
Paradoksal olarak, ¢agdas sanatta gundelik olana yonelik
saplantiya da sermaye damgasini vuruyor. Kendine dénme
ideolojisi, gelismis kapitalist toplumun manugiyla derinden
iligkilidir. Unutmamaliy1z ki Foucaultnun kendini bir sanat
yapiti kilma ¢agrisi, stirekli gorunumumuza degistirmemizi
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talep eden ve siyasetle ilgilenmenin bir anlami olmadigim
telkin eden tuketim ideolojisiyle el ele ilerler. Sonucta yal-
nizca kendimizi degistirebiliriz ve bir butun olarak toplum
uzerinde pek az etkimiz vardir. Ama sermayenin manugyla
gunumuz sanatmin egilimleri arasindaki baglanti hakkinda
soylediklerim daha banal bir yere de gidiyor. Charles Saatc-
hi'nin, sahip oldugu geng Britanyali sanatgilar koleksiyonu-
nu Sensation adi alunda sergilemesinden bu yana son yilla-
rin en hararetli sanat hareketlerinden biri olan yeni Britanya
sanat1 vakasini ele alalim. Saatchi'nin geng Britanya sanatina
ilgisinin ilging bir ekonomik arka plani var. 1980’lerin so-
nunda Saatchi'nin reklam ajanst ciddi bir ekonomik kriz ge-
cirdi; Saatchi, cogu cagdas Amerikan sanati eserlerinden
olusan koleksiyonunun buytik bolumiinit satmak zorunda
kaldi. Daha sonra, taninmayan geng sanatgilarin ¢alismalari-
n1 ¢ok ucuz fiyatlarla toplamaya basladi. Sonunda bir asa-
mada, elindeki pazarlama makinasinin da yardimiyla, yeni
bir Britanya sanatinin varligina dair dev bir tamtim kampan-
yast diizenledi. Boylelikle Sensation dogdu ve bu sergide yer
alan sanatgilarin olusturdugu akim, serginin soka ugratugi
¢ok sayida elestirmenin de katkisiyla, hala hayatta. Eger bir
gun, Saatchi’'nin New York belediye baskam Giuliani’ye Sen-
sation'm New York'taki sergisine saldirmasi i¢in para verdigi-
ni 6grenirsek hi¢ sagirmam.

Sanat bir yandan giindelik yasami sanat nesnesi olarak
gostermeye calisirken, diger yandan sahnenin arkasini, nes-
nelerin arkasinda olani, bedenin igini tasvir etmeye ¢alisi-
yor. Sanki her sey ifsa edilebilir ve maskenin alundan ¢ikip
da bizi sasirtacak higbir sey yok. Savasta oldugu gibi, parca-
lanmis bedenler, butian ¢iplakligiyla ekranda sergilenen aci-
lar, birbirini oldtren insanlar, hatta dldararken birbirlerini
kaydeden insanlar (Bosna'daki katliamlar tizerine yeni ¢tkan
bir belgeselde boyle kayitlar var). Savas muhabirliginde rast-
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Sensation sergisinin afisi ve katalogunun kapag.

lanan bu yeni egilimler (cephede slirmekte olan siddetin
gizli bir yaninin olmamasi), ginimiz sanatinda tanik oldu-
gumuz topyekdn sergileme mantigiyla (arka planda hichir
sir olmamasi) benzesiyor. Ozellikle Sensation’da, birgok sa-
nat¢l maskenin ardinda higbir sey olmadigi fikriyle oynuyor.



Damien Hirst, islerinde saplantili bir bicimde hayvan beden-
lerinin icinde ne oldugunu kurcaliyor. Marc Quinn’inkiler
derinin bedenden ayrildiginda nasil gérindugunid gosteri-
yor. Sonra Mona Hatoum’un Gnli isi var. Burada bir silindi-
rin icinde bir televizyon ekrani, bagirsaklarin neye benzedi-
gini gosteriyor. Kamera agizdan gecip bagirsaklara dogru
ilerleyerek bedenin igini ekranda gdsteriyor. Sonra Ron Mu-
eck’in, gergekten 610 bir insan oldugu hissini uyandirmaya
calisan (vucut killari vs. bile duruyor) 6lu baba resmi. Alain
Miller’in resmi, derinin altinda yizin nasil gérinebilecegini
gosteriyor. Ve elbette en blylk tartismaya sebep olan, Chris
Ofili’nin hayvan diskist kullandigi isi. Yine bedenin i¢ Kkis-
mindan pargalari gdsteren bu is, Bakire Meryem’in gorinti-
lerini diskiyla sisledigi icin elestirilmisti. Ote yandan, ayni
sergide glndelik yasamin her tdrld yansimasina rastliyoruz.
Sarah Lucas’in siltesi, Tracy Emin’in yattigi herkesin adlarini
yazdigi ¢adiri, bunlar arasinda en meshurlan.
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GlUnumiz toplumuna bu sekilde bakarsak, sanki highir
toplumsal catisma yokmus, hicbir eksiklik yokmus ve her
sey seffafmis gibi gorundr. Hicbir sir yoktur adeta. Fakat
icerisinin ifsa edilmesi ve giindelik hayatin aciga ¢ikarilma-
st hi¢ de bozguncu hamleler degil, hakim ideolojiyle i¢ ige-
ler. Toplumda higbir sir olmadig: fikrinin pek ¢cok drnegini
bulabiliriz. Daha bir ay 6nce Kdln’de Bedenin Dinyasi adli,
gercek 6lu insan parcalarinin sanat nesneleri olarak teshir



edildigi bir sergi acildi. Gunter von Hagens adinda, 9zel bir
siniflandirma kullanan bir anatomist, sergide bedenin igini
teshir ediyordu. Bu serginin bir milyon izleyici ¢ektigi tah-
min ediliyor. I¢ kisimlarin teshir edildigi 6rneklere ¢agdas
mimaride de rastlaniyor. Pek cok yeni restoranin tasarimina
bakarsak, is surecini her yamyla teshir etme manuginin iz-
lendigini gorebilirsiniz. Artik her yerde fabrikaya benzer
restoranlar var. Igeri giriyorsunuz ve diasuk ucretle ¢aligstiri-
lan iscileri yemek hazirlarken, bulasik yikarken vs. goru-
yorsunuz. Dinyanin pek ¢ok baskentinde, yeni restoranla-
rin mimarisinde her seyi teshir etme manug cergevesinde
artik yalnizca borularin, duvarlardaki tuglalann degil, isci-
lerin de dekoratif sanat nesneleri gibi teshir edildigini gori-
yoruz. Bu restoranlara baktiginizda, o insanlarin hayvanat
bahgesindeymiscesine sergilenmekten hosnut olmayan du-
suk ucretli igciler oldugunu dusinmuyorsunuz. Onlar de-
korun bir parcas gibi algiliyorsunuz.

Sirn ifsa etme manuginin daha baska drneklerine, gunu-
muiziin se¢im kampanyalarinda rastlaniyor. Televizyon rek-
lamlarinda politikacilar artik bir nihai triin sunmuyor, seg-
meni ikna etmeye yonelik bir konusma yapmiyorlar. Rek-
lam ¢ogu zaman konugmanin hazirhik safhasini teshir edi-
yor. Banyosunda tiras olan, sabah kahvesini yudumlayan,
konusmasini kaleme alan danismanlaryla konusan vs. poli-
tikacilar gorayoruz. Politikacilar eskiden konugmalarini
kendilerinin hazirlamadig gercegini gizlerlerdi; simdiyse
bu gercegin ifsa edilmesi bir kampanya reklam olarak kul-
lanihyor. Reklamin mesaji su: size gergegi gosteriyoruz, her
seyi. Politikac1 tipki sizin gibi siradan birisi ve ¢ok da du-
rust: size konusmasini kendisinin yazmadigin bile gosteri-
yor. Ne var ki sirlarin ifsa edilmesi, buttin gercegi gosteren
adamin arkasinda ipleri elinde tutan bir bagkasi oldugu
kaygisini yatustirmiyor. Komplo teorileri bugin ¢ok ragbet
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goruyor. Politikacilar bile bunlara oynuyor. Sirn ifsa etme
sanatinda ustalasmis Clinton’1 ele alirsak, kameranin 6nun-
de aglayabildigini, hatta penisinin seklini bile biliyoruz;
ama Clinton ayn1 zamanda, oyunu aslinda kontrol kendi-
sinde degilmis, ipler CIAin, piyasanin vs. guglerin elindey-
mis gibi oynayan bir politikact.

Sonug olarak, kaygi ile fanteziden soz ederken, bunlarin
otekindeki eksiklikle, yani simgesel duizendeki tutarsizlikla
bas etmenin farkli birer yolu oldugunu gostermeye calisi-
yordum. Fantezi sayesinde 6zne, yasamina istikrar, birlik ve
tutarhilik algis1 kazandiran bir hikaye yaraur. Belli ulusal ya
da cemaatsel fantezilere inanmakla, toplumsal dazenin bi-
tanlukla oldugunu, catismalardan muaf oldugunu dusu-
nur. Oysa kaygi, ozneye belli bir rahathk saglayan fantezi-
nin tersine, bir rahatsizhk duygusu verir. Ama kaygi yalniz-
ca felg edici bir etkiye sahip degildir. Kaygimin gucu, belli
bir hazirlikli olma hali yaratmasindadir — oyle ki 6zne, fan-
tezisini trajik bi¢imde sarsarak bilfiil ¢cokuse ve travmaya
neden olabilecek olaylar karsisinda daha az fel¢ olup daha
az afallar.

Bugunun toplumu, bir yandan éznenin kaygisinin nihai
olarak ortadan kaldirildigy (6rnegin ordunun tretmeye ca-
lisugy ilaglar sayesinde), diger yandan her seyin gortnur ki-
lindig ve artk kaygiya yol acacak bir seyin kalmadig bir
durum yaratmaya calisiyor. Ne var ki, her seyin goruntr ol-
dugu, higbir seyin gizli olmadig1 izlenimi, bugunun toplu-
munda gosteriyi kuresel sermayenin yonettigi gercegiyle
yakindan baglanuli — aruik kiiresel sermaye, onemli gelis-
meler Uzerinde siyasetin pek bir etkisi olmasina izin vermi-
yor. 1deoloji her ne kadar guntmuz toplumunda her seyin
gorunur oldugunu sunsa da, insanlar kendi arkalarindan
gosteriyi yurtten bir baskasi oldugu ya da ifsa edilip yok
edilmesi gereken gizli bir dusman oldugu duygusundan
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kurtulamiyor. Bu, neden neo-Nazi ideolojisinin ve muhtelif
fundamentalizm bi¢imlerinin ortaya ¢ikuign konusunda ipu-
cu verebilir. Fundamentalizmin ortaya ¢ikisina baktgimiz-
da, paradoksal olarak, fundamentalistlerin siklikla cesitli
disman senaryolar yaratarak kapitalist toplumun ¢ikmaz-
larina kendi karsiliklarin1 vermeye ¢alhistiklarini goruruz.
Sol partiler, bugunin toplumunun nasil isledigi, bugin
icinde yasadigimiz toplumun gelecekte de arzu edilecek ni-
hai toplum olup olmadig: gibi sorular1 tamden goz ardi
ederken, onlar en azindan bugtn ¢atismalarla ilgileniyorlar.
Elbette bugntin dinyasinin alternatifi konusundaki takin-
1 radikal siyasi tavirlar dogurmadi. Britanya drnegine baka-
lim: Uguncu Yol ideolojisi, hep birlikte icinde yasadigimiz
Birinci Yol'u bilfiil olumluyor. Blair siyaseti elbette solun
bazi unsurlarini muhafaza etmeye ¢alisiyor, ama sirketlere
de “tamam, size sorun ¢tkarmiyoruz, mimkunse biraz daha
toplumsal esitlik saglamaya calistyoruz” mesajini veriyor —
ama bu bile gerceklesmis degil.

Askerl arastirmacilar kaygiy1 hafifletmek icin ne kadar
ugrasirlarsa ugrassinlar, sirketler, bilimsel gelismeler ve as-
keri guicler siyasete baskin oldugu stirece, gelecegin toplu-
mu buayuk olasilikla muhtelif kayg: ve komplo teorisi turle-
riyle dolu olacak. Fakat buradaki siyasi sorun su: sol bu ¢a-
tismayla bas etme savasini buyuk ol¢ude kaybetti. Bugun
oznelerin karsi karsiya kaldigi sorunlarla —kendilerince—
bas etmeye calisanlar, soyledigim gibi, sagcilar (6rnegin
Avusturya’da Heider boyle bir vaka) — elbette muhtelif nef-
ret bicimlerini canh tutma ve neo-Nazi ideolojisine basvur-
ma gibi tziict egilimlerle birlikte.
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CHARLES BAUDELAIRE
Modern Hayatin Ressami

ceviren Ali Berktay

Zamanimizda sanat/edebiyat tarihi kadar, sosyoloji ve klltirel
calismalarla ugrasanlar da hep Baudelaire’e dontiyor. Ekonomik,
toplumsal, siyasal hayatin modernlesmesiyle, sanatin modernlesmesi
arasina ¢izgi gekerek, modernizasyon ve modernizm arasindaki gerilimi
Baudelaire haber veriyor. Modernizmi edebiyatinin kahramanlari
araciligiyla bir 6zerklesme efsanesi olarak ilk o temsil ediyor.

GEORG SIMMEL

Modern Kultirde Catisma
cevirenter Tanll Bora, Nezile Kalayci, Elgin Gen

Simmel yagsadigi zamanin, tanik oldugu blyik déntistimin -
modemitenin- kentin mahserinin, bireyin yalnizliginin kiltdrel haritasini
cikarir. Bu harita sayesinde sosyolojinin sosyal bilimler icindeki yerini
tanimlar, elestirel distince, kiltir kurami ve klttrel calismalarin
temellerini atar. Toplumsal pratikleri formlar ve imgeler halinde
canlandirarak hayati sanata, sanat! hayata terctime eder.

PETER BURGER
Avangard Kurami

ceviren Erol Ozbhek

Avangardin davasi, sanati ve hayat bulusturmaktir. Sanatin iginden
toplumu dénstirmeyi umer. 20. ylizyllda elestirel bir kiltiriin
kurulmasindaki en aykiri deneyimi olusturur... 1968 eylemleri
avangardin belki sonu, belki de yeniden dogusudur. Oyle veya béyle,
avangard sanatin hayatindadir. Biirger'in Avangard Kurami, bu
baglamdaki tartismalarin énemli odaklarindandir.
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HAL FOSTER

Tasarim ve Sug
muize e mimarlk e tasarim
chviren Elcin Gen

Hal Foster Tasarim ve Sug’ta mimarlik ile tasarimin, sanat ile elestirinin
cagdas kltur icindeki yerini irdeliyor, ilk bolimde, piyasa ile kiiltdriin
birbirlerine kaynagmasini inceliyor. Glindelik hayatin her anina sizan
tasarim kulttrindn, kimlikleri markalara endekslemesi Uzerinde duruyor,
ikinci bolumde, Baudelaire, Valery gibi kimi modernlik sézctlerinin
yargllarina deginerek, modern sanat ile modern miizenin tarihsel bagini
inceliyor.

WENDY M.K. SHAW
Osmanlh Muzeciligi

Sman | | Mizeler, Arkeoloji ve Tarihin Gdrsellestirilmesi
ceviren Esin Sogancilar

muzqcm

»

Miize kurumu, Osmanli imparatorlugu'na Avrupa’dan ithal edilmis
olmakla birlikte, kendisine 6zgiin bir yol ¢izmis. Osmanli miizeleri,
Baticilik-Doguculuk catismasindan uzaklasarak, hatta Baticiligi kullanip
emperyalizme karsl koyarak, olusum halindeki bir ulusal kimligi
simgeleyebilmis. Wendy Shaw’un kitabi, Osmanli Devleti’nin son
ddnemlerinde miizeciligi kurumlastiran kararlardan ve miizelere segilen
eserlerden yola ¢gikarak, bu ulusal kimlik sertiveninin izini strtiyor.

Editor: ALI ARTUN
Sunus: JAMES PUTNAM

Sanatg¢i Muzeleri

cevirenler Elgin Gen, Ali Berktay, Engin Yilmaz

Sanatcilarin mizelerle arasi hig olmadi. Bazilari mizeleri yerle bir
etmeye dahi kalktl. Glinku onlara gére miizeler sanati hayattan mahrum
birakiyorlardi. Oysa onlarin davasi sanatla hayat! kaynastirmakti. Sanatgl
Muzeleri, sanati miize olanlarin eserlerini derliyor. Sanat tarihgileri ve
elestirmenleri James Putnam, Benjamin Buchloh ve Walter Grasskamp
bu eserleri sunduklari yazilarinda onlardaki siyaseti kesfediyor.
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CHIN-TAO WU

Kualtirin Ozellestirilmesi

1980’ler Sonrasinda Sirketlerin Sanata Mudahalesi
ceviren Esin Sogancilar

Chin-tao W, Kultiiriin Ozellestirilmesi‘'nde sanatin 1980’lerden sonra
tirmanan “igletmelesme” stirecini arastinyor. Kuresel sirketlerin
denetimine giren sanat, bu sirketlerin tanitim, yayilma ve iktidar
stratejilerinde kullanilan bir araca indirgeniyor. Chin-tao Wu, bu
indirgemenin altinda yatan toplumsal, hukuki, orgtitsel surecleri
inceliyor. Ornekler veriyor, vakalar anlatiyor.

SIBEL YARDIMCI
Kentsel Degisim ve Festivalizm:

Kiiresellesen istanbul’da Bienal

istanbul Bienali, 2005 yili icin kavramsal gergevesini ‘istanboul’ olarak
belirledi - hem kentsel mekéanin kendisine, hem de bu mekanin diinya
agisindan tasidigi anlamin imgesel guictine isaretle... Kiresellesen
istanbul’da Bienal, tam da bu zamanda Istanbul Bienali’ne elestirel
bir bakis yoneltmeyi 6neriyor. Guinluk hayatin estetikiesmesi ve tiketim
kiilttri baglaminda kent-bienal etkilesimine bakiyor.

DENiZ ARTUN

Paris’ten Modernlik Tercimeleri
Academie julian’da imparatorluk ve
Cumhuriyet Ogrencileri
iU LV /N 1111\

tercimeleri Fransiz Akademisi, 19. yiizyilda yasanan modernlesme karsisinda sarsilmaya
baglar. Bu surecte ortaya ¢ikan akademilerden ilki olan Academie Julian’a
gelen ilk Osmanli 6grencisi Seker Ahmed Pasa’dir. Daha sonra Namik
ismail, Nurullah Berk ve ilhan Koman'in da aralarinda bulundugu kirktan
fazla sanatcl, sanatta modernlesme tohumunu imparatorluk ve Cumhuriyet
topraklarinda yeniden filiziendirmek icin caligir.
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dizi editoru : ali artun

ALl ARTUN
Tarih Sahneleri

Sanat Muzeleri 1 Mize ve Modernlik

Modernligiin kurulusunda miizenin rolii yasamsaldir: Evrensellik ve
bireysellik miizede canlandinlir; ulusa, deviete ve kamuya ait distinceler
miizede cisimlesir; yurttas miizede terbiye edilir, akil ve tarih miizede
sahnelenir; sanat ve sanat tarihi burada ‘icat’ olunur.

Miize ve Modernlik, mizelesme ve modernlesme sireclerinin
etkilesimine bakiyor, miizenin blyisin yaratan guiclerin ve, bu arada,
kiratorlerin, mimarlann ve tasarimilarin izini stirtiyor. Ama hepsinden
dnee, efsanevi iskenderiye Miizesi'nden baslayarak, antik donem ve
Rénesans miizelerine deginiyor, nadire kabinelerinin ve arkasindaki
hafiza sanatinin gizlerini agiyor.

Editor: ALI ARTUN
Tarih Sahneleri

Sanat Mizeleri 2 - Miize ve Elestirel Diisiince

CEVIRENLER Renan Akman, Esin Sogancilar, Tanil Bora,
Elcin Gen, Ufuk Kilig, Kemal Atakay

GUnumizde mizeyle ilgili kuramlar en az miizelerin kendisi kadar
canli. Elestirel diistincenin etkin bir damarini olusturuyorlar. Miize ve
Elestirel Disuince, ¢agdas miizeciligin tekrar tekrar bagvurdugu kimi
metinlerden olusan bir segki sunuyor. Bu metinler modern toplumsal
ve siyasal hayatin, modern kiiltiiriin ve kentlesme hareketlerinin
miizedeki temsillerini inceliyorlar. Louvre, Orsay Miizesi, Pompidou
Merkezi, Tate galerileri, New York Modern Sanat Mizesi, Metropolitan
Miizesi ve daha birgok 6rnek Bati miizesini tarayarak, onlarin sahne
arkasindaki miize kiltlriine ve tarihine 6zgui degisik simgeleri
aydinlatiyorlar, kavramlari irdeliyorlar. Bir anlamda sanat yonetimini
belirleyen politikalan tartisiyorlar.
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THEODOR W. ADORNO
Kultir Endistrisi
Kultdr Yonetimi

cevirenler Nihat Ulner, Mustafa Tiizel, Elgin Gen
fl

kUitdr yonetimi Adorno “Killtiir Endiistrisi” kavramini Nazizm sona ererken ortaya
atar (1944). Yillar sonra bu kavrama geri donerek “Kiltir End(istrisine
Genel Bir Bakis” makalesini yazar (1963). Bu arada “Kiltur ve Yonetim”
Uizerine distincelerini de yayinlamistir (1960). Bu kitapta derlenen
yukaridaki (¢ yazi, gerek kilttr kurami, gerekse kiltiirel hayatin
donUstimi konusundaki elestirel calismalarin vazgegilmez kaynaklandir.

Editér: AHU ANTMEN

Sanat/Cinsiyet
Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri
cevirenler Ahu Antmen, Esin Sogancilar

sIHBUTCII
Feminist Elestir ABD ve Avrupa'da 19601 yillardan itibaren yasanan toplumsal feminist
dalganin etkisiyle, feminist sanat tarihci ve elestirmenleri akadem,
miize, sanat tarihi gibi belirleyici kurumlarin kadin sanatciyr stirekli
dislayan sistematigini belli bir sorgulamaya tabi tuttular. Bu secki,
bugiin de siirmekte olan o yogun sorgulama stirecinden segilmis

metinleri bir araya getiriyor.

Editor: ALi ARTUN

Sanat/Siyaset
Kiltir Caginda Sanat ve Kilttrel Politika

cevirenler Mustafa Tuizel, Elgin Gen, Esin Sogancilar, Haluk Bariscan,

o vV /I K |S | Nurdan Girbilek, Sabir Yiicesoy, Ufuk Kilig, Emrehan Zeybekoglu
kultir caginda sanat
ve kiiltrel politika

Derlemenin ilk balimiinde Walter Benjamin, Hal Foster, Lev Kreft ve cagdas
estetidiin yildizi Jacques Ranciere, sanat ve siyaset arasindaki iliskiyi
tartigirlar ve sanatin vaat ettigi umutlann izini ararlar. ikinci boliimde Serge
Guilbaut, Renata Salecl ve Brian Wallis, kullttrel politikalarin sanat Uzerinde
nasil iktidar kurduklarina iliskin carpici érnekleri incelerler.






Ali Artun (ed.)
KULTUR CAGINDA SANAT VE KULTUREL POLITIKA
Sanat/Siyaset

Sanat siyaseti icerir mi, disinda m birakir? Yoksa sanatinki bis-
bitin baska bir siyaset midir? Ya da... sanatin, hayati; hayalgticu-
niin de gergekligi dondstiirebilme kudreti genelgecer siyaseti teh-
dit mi eder? Plato bu yuzden mi sairleri ideal kentinden kovmus-
tur? Otokratik kultirlerin yapilanmasinda siyasetin estetiklestiril-
mesi ve sanatin poplerlestirilmesi nasil rol oynar? Modernligin si-
yasal ve sanatsal Utopyalar iflas mi etmistir? Sanatin ve siyasetin
sonunda miyiz?.. Walter Benjamin, Hal Foster, Lev Kreft ve ¢ag-
das estetigin yildizi Jacques Ranciere, Sanat/Siyaset derlemesi-
nin ilk bolimiinde bu gibi ezeli tartismalarla ugrasir ve sanatin va-
at ettigi umutlanin izini ararlar. “Sanat”in ve “siyaset”in ozellikle
gunimiizdeki donusuimind inceledigi Sunus yazisinda ise Lev
Kreft, bu tartismalar doguran sanat tarihine 1sik tutmaktadir.
Derlemenin ikinci bdliminde Serge Guilbaut, Renata Salecl ve
Brian Wallis, kiltirel politikalarin sanat zerinde nasil iktidar kur-
duklarina iliskin carpici érnekleri incelerler: ikinci Dinya Savasg!
ertesinde New York, nasil Paris’in icadi modernizmi kendine mal
ederek Avrupa Uzerinde bir kltirel hegemonya olusturmustur?
Reklam imparatoru Charles Saatchi’nin koleksiyonunda ¢agdas
sanatlarla, cagdas savaslarin iliskisi nasil belirir? Tirkiye'deki 12
Eylul Darbesi’nin mesrulastirmasinda sanat nasil yonetilmistir?



