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Birinci Boliim
En Tekinsiz Sey

Nietzsche, Ahlakin Soykiitiigiiniin Ugiincii Kisminda, Kant'm “g1-
kar/ilgi gozetmeyen haz” geklindeki giizellik tanimini koklii bir elegti-
riye tabi tutup soyle yazar:

Kant, giizelligin yiiklemleri [nitelikleri, ona 6zgii yonleri] arasinda, bil-
ginin 6viing kaynagini olugturan kisileristiilitk ve evrensellige ayricalik-
l1 bir yer tamidiginda, sanat: onurlandirdigim diisiinmiistii. “Bu. bityiik
bir yamlg: degil miydi?” sorusunu irdelemenin yeri burasi degil. Sadece
sunu belirtmek istiyorum: Kant, biitiin filozoflar gibi, estetik sorununu
sanatginin (yaraticimin) deneyimini temel alarak degerlendirmek yeri-
ne, sanat ve giizellik iizerine yalmzca “seyirci” gibi diisiinmiis ve farkina
varmadan seyirciyi “giizellik” kavraminin igine sokmugtur. Bari giizel-
lik filozoflar1 bu “seyirci”yi yeterince tammus olsalardi! Yani kegke bu
[seyirci olma hali}, onlar igin kisisel bir olgu, bir deneyim olsayd, gii-
zellik alamindaki bir dizi 6zgiin ve canh tecriibenin, arzunun, siirprizin,
kendinden geg¢menin sonucu olsaydi! Ama ne yazik ki, hep tam tersi
olagelmistir: Oyle ki, en bagindan beri, bu filozoflarin bize verdigi ta-
mimlarda, Kant'in iinli giizellik tamminda oldugu gibi, incelmis kigisel
deneyimin olmadig goriilityor: $isman bir temel hata kurdunu andiran

bir eksiklik. Giizellik, diyor Kant, ilgi/¢tkar araya girmeden hosa giden
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seydir. Ilgi/cikar olmadan! Bu tanimy, gergek bir “seyirci” ve bir sanatg1-
nin su diger tanim ile kargilagtirin: Bir keresinde giizelligi “bir mutluluk
vaadi” olarak tanimlayan Stendhal'inki ile. Her durumda, burada tam
da, Kant’a gore estetik durumun kendine 6zgiliigiinii olusturan seyin,
cikar/ilgi gozetmezligin, reddedilip devreden gikarildigim gériiyoruz.
Kim hakli? Kant mi, Stendhal mi?

Estetikgilerimiz, Kant’tan yana tutum alip, 1srarla, “insan giizelligin bi-
yiisiine kapilip Srtiisiiz bir kadin heykeline bile ilgisiz/ gikarsiz bakabi-
lir” demeyi siirdiiriirlerse, onlari incitmeden biraz giilmemize izin veril-
sin: Sanatgilarn deneyimleri, bu hassas noktada, olsa olsa daha “ilgin¢™

tir ve her durumda Pygmalion, ille “estetik olmayan bir kisi” degildi.!

Bu sozlerle dile getirilen sanat deneyimi, Nietzsche igin hi¢bir bi-
gimde bir estetik degildir. Tam tersine, sanat, yaraticisinin bakis ag1-
sindan degerlendirmek igin, “giizellik” kavramim aisthesis’ten, seyirci
duyarhgindan arindirmak so6z konusudur. Agmak gerekirse, bu arin-
dirma, sanat yapit1 ile ilgili geleneksel perspektifin tersine gevrilmesi
araciligiyla gerceklestirilir: Estetik boyut —giizel nesnenin seyirci tara-
findan duyumsal olarak algilanmasi~, yerini sanatgimin, kendi yapitin-
da yalnizca bir “mutluluk vaadi” géren sanatginin, yaratict deneyimine
birakur. Yazgisinin ug simirinda ulastigi “gdlgenin en kisa saati’nde sa-
nat, estetikligin yansiz utkundan gikip kendini, gii¢ istencinin “altin kii-
re”sinde gériir. Pygmalion —kendi yaratisina, artik sanata degil, hayata
ait olmasini arzu edecek kadar sevdalanan heykelci-, ilgisiz/gikarsiz
giizellik fikrinden mutluluk fikrine, yani yagamsal degerlerin sinirsiz
artirllmasi ve giiglendirilmesi fikrine dogru doniisiin simgesidir. Bu
arada, sanat izerine diigiinmenin odak noktasj, ilgisiz/¢ikarsiz seyirci-
den, ilgi/¢ikar gozeten sanatgiya yonelir.

Nietzsche, bu degisimi sezmede, her zamanki gibi iyi bir yalvag ol-

mustu. Onun Ahlakin Soykiitiigiiniin Ugiincii Kisminda yazdiklarin,
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Artaud’nun, Tiyatro ve Ikizi'nin 6nsdziinde, Bat1 kiiltiiriiniin can ge-
kismesini betimlemek i¢in kullandig) ifadelerle kargilagtiracak olursak,
tam bu noktada sagirtic1 bir yaklagim 6rtiigmesi oldugunu goriiriiz:
“Kaltiirti yitirmemize yol agan, Batili sanat anlayigimizdir... Gergek
bir kiiltiir, bizim 4til ve ilgisiz sanat anlayisimizin karsisina, siddet dere-
cesinde bencil ve bityiildi, yani ilgili bir anlayis1 koyar? Bir anlamda, sa-
natin ilgi/ ¢ikar gézetmeyen bir deneyim olmadig1 anlayis, bagka cag-
larda son derece bildik bir seydi. Artaud, “Tiyatro ve Veba’da, biitiin
Roma tiyatrolarini yiktiran Eski Roma bagrahibi Scipio Nasicanin ka-
rarini ve Aziz Augustinus’un, ruhun éliimiinden sorumlu tuttugu sah-
ne gosterilerine karsi sergiledigi 6fkeyi hatirlatir. Bunu yaparken, sozle-
rinde, onunki gibi bir zihnin (tiyatronun ancak “gergeklik ile ve tehlike
ile biryiilii, sancili bir bag sayesinde” gecerli/degerli olacagini diisiinen
bir zihnin), tiyatro ile ilgili béylesine somut ve ilgili bir kavrayist olan
(ruhun ve sehrin saghg icin, tiyatronun yok edilmesinin sart oldugu-
na hitkmedecek kadar) bir ¢aga duydugu biiyiik bir ézlem vardir. Gii-
niimiizde bu tiir goriisleri, sansiirciilerin arasinda bile aramanin nafile
oldugunu hatirlatmaya gerek yok; ama bir noktay1 belirtmek yersiz ol-
mayabilir: Estetik fenomeni 6zerk olarak degerlendirme gibisinden bir
seylerin Ortagag Avrupa toplumunda ilk kez ortaya ¢ikisy, sanata itiraz
ve sanattan nefret bigimindedir. Piskoposlarin talimatlarinda yer alan
bu degerlendirmeler, ars nova'nin miizikal yenilikleri kargisinda, dini
ayinler sirasinda ezgi modiilasyonunu ve fractio vocis’i yasakliyordu,
giinkii bunlar ¢ekicilikleri ile, inanghlarin dikkatini dagitiyordu. Ben-
zeri gekilde, Nietzsche ilgili/¢ikar gozetir sanat lehine tanikliklar ara-
sinda yerini alacak sekilde, pekéla Platon'un Devlet'inden bir boliimii
alintilayabilirdi. Ki bu bgliim, sanattan s6z ederken sik sik tekrarlanur,
ama bu durum, metinde ifadesini bulan paradoksal tutumu, modern
bir kulak i¢in daha az aykir1 kilmaz. Platon, bilindigi tizere, sairde sehir

devlet igin bir tehlike ve yikim unsuru goriir. $6yle yazar Platon:
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Bu yiizden, giiniin birinde akilliligs sayesinde, her seyi taklit etmesini bi-
len, her seyi yapmasi miimkiin birisi gelip de bize kendini tarutip siirlerini
okumaya kalktizinda, onun ne kadar hos, kutsal ve harika bir varlik oldu-
gunu sdyleyerek, oniinde derin bir saygiyla egiliriz. Ama aym zamanda
ona, devletimizde onun gibi bir insan olmadigim ve béyle insanlarin da
buraya giremeyecegini kibarca soyleriz. Bagina kokular dokiip, boynuna
yiin sargilardan bir ¢elenk takarak, onu bagka bir devlete ugurlariz.®

Platon, ¢uinkii “siir s6z konusu oldugunda” diyerek, sozlerine, este-
tik duyarhgimizi sarsan soyle bir ifade ekler: “sehre yalnizca tanrilara
ilahileri ve iyi insanlara Gvgiileri kabul etmek gerekir.™

Ama Platon’dan da 6nce, bir sairin, Sophokles’in, Antigone'de birin-
ci stasimon sonundaki sozleriyle sanat mahktim ediliyor veya en azin-
dan sanata kargt bir kugku dile getiriliyordu. Tekhne’ye (Yunanlilarin
bu sézciige verdikleri genis anlamuyla, bir seyi meydana gikarma, yok-
luktan varliga tagima yetisi) sahip olmasi hasebiyle insan1 en tekinsiz
varlik olarak nitelendirdikten sonra, koro bu giiciin mutluluga oldugu
kadar yikima gotiirebilecegini soyleyerek devam eder ve Platon’un ya-

sagim1 andiran bir dilekle s6zlerini tamamlar:

Ne ocagima yakin biri olsun,
ne diigiincelerimi paylagsin

boyle seyler yapan kisi.®

Edgar Wind'in belirttigine gore, Platon'un saptamasmin bizi bu
kadar gagirtmasinin nedeni, artik sanatin bizi, Platon’u etkiledigi gibi
etkilememesidir.® Sanat ilgi/¢ikar alanindan ¢ikip yalnizca ilging hale
geldigi igin, surf bu nedenden 6tiirii, bizde boyle iyi bir kabul gériiyor.
Musil'in, Niteliksiz Adam romani zihninde heniiz netlesmemisken yaz-
dig1 bir taslakta Ulrich (bu taslakta adi Anders'tir), Agathe’nin piyano
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caldig1 odaya girince, eve boylesine “i¢ karartic1” giizellikte bir ahenk
yayan alete karsi, onu birkag el ates etmeye iten karanlik ve karg1 ko-
nulmaz bir dirtii hisseder. Genel olarak sanat yapitina karg1 takindigi-
muz sakin ilgiyi sonuna kadar sorgulamay: denesek, sonugta kendimizi
Nietzsche’yle goriis birligi icinde bulabilirdik: Nietzsche, i¢inde yaga-
digr ¢agn, Platon’un sanatin ahlaki etkisi ile ilgili sorusunu yanitlamay:
higbir bigimde hak etmedigini disiiniiyordu, ¢iinkii “bir sanatimiz var
idiyse, sanatin tizerimizdeki etkisi, herhangi bir etkisi nerede hani?”’
Platon’un ve genel olarak klasik Yunan diinyasinin sanatla ilgili de-
neyimi ¢ok farkliyd: ve bu deneyin, ilgisizlikle ve estetik hazla pek az
ilgisi vardi. Platon, sanatin ruh tzerindeki etkisini o kadar biyiik go-
rityordu ki, sanatin tek basina gehir devletinin temelini yikabilecegini
diigiiniiyordu. Buna ragmen, sanati yasaklamak zorunda kaldiginda,
bunu ancak istemeye istemeye yapiyordu, “ciinkii sanatin iizerimizde
yarattig biiyiileyici etkinin farkindayiz”?® Platon’un, esinli diig giiciiniin
etkilerini tanimlamak istediginde kullandig ifade “tanrisal korku [deh-
set]” (theios phobos) olup kuskusuz biz “miigfik” seyircilerin tepkilerini
tanimlamaya pek de uygun gibi gériilnmeyen; buna kargilik, belli bir
andan itibaren, modern sanatgilarin kendi sanat yagantilarini saptama-
ya gahistiklar1 notlarinda giderek daha sik rastladigimiz bir ifadedir.
Gergekten de, gorundigi kadariyla, seyircinin “sanat” kavramina
niifuz ederek sanat1 estetigin “ideal diinya’s1 (fopos ouranios) ile sirh
hale getirdigi siirece paralel olarak, sanat¢imin bakig agisindan karsit bir
siirece tanik oluruz. Sanat, onu yaratan [sanatci] agisindan, giderek daha
tekinsiz bir yagant1 haline gelir; sanatla ilgili olarak ilgiden/¢ikardan s6z
etmek, en hafif deyimiyle bir 6rtmecedir, ¢iinkii s6z konusu olan, belli
ki higbir bigimde giizel bir eserin iiretilmesi degil, yazarin yagami ya da
oliimiidiir veya en azindan ruhsal saghgidir. Giizel nesne kargisinda se-
yircinin yagantisinda giderek artan masumluga, sanatginin yagantisiun
biinyesinde giderek artan tehlikelilik karsihik gelir, bundan 6tiirii sanatin
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mutluluk vaadi, sanatgimin varolugunu zehirleyip yok eden zehire donii-
sur. Sanatginun etkinliginde ortiik olarak agir1 bir riskin var oldugu fik-
ri olugmaya baglar, sanki sanatgiun etkinligi, Baudelaire’in diigiindiigi
gibi, “sanatginin yenik diismeden 6nce dehsetle haykirdig1” bir tiir 6li-
miine dielloymus gibi. Ve bunun pek de, “edebiyat oyuncusunun sahne
| geregleri’ni olugturan metaforlardan biri olmadigim anlamak iin, delili-
gin esigindeki Holderlin'in su sozleri yeterli olacaktir: “Bagima, yash Tan-
talos’un bagina gelenlerin gelmesinden korkuyorum: Onun tanrilardan
payina tahammiil edebileceginden fazlasi diigmiistii...” ve “Apollon'un
beni ¢arptigini soyleyebilirim!” Ve 6ldiigii giin Van Gogh'un cebinde
bulunan pusulada okudugumuz su sézler: “Dogrusu, eserim ugruna ha-
yatumu riske attim ve akil sagligimin yaris1 onun iginde eridi gitti...” Keza
Rilke, Clara Rilke’ye bir mektubunda sunlari yazar: “Sanat eserleri her
zaman, girilen bir riskin, ug noktasina kadar, insanin artik devam edeme-
yecegi noktaya kadar gétiiriilen bir yagantinin [deneyimin] triintadiir”
Sanatgilanin gorusleri arasinda giderek daha sik rastladigimz bir
bagka fikir de, sanatin yalnizca onu ireten kisi igin degil, toplum igin
de 6zii itibaniyla tehlikeli bir sey oldugudur. Hélderlin, tamamlanma-
mig tragedyasinin anlamim yogun bir anlatimla aktarmaya ¢ahstig
notlarda, Agrigentum halkinin anarsik sinir tanimazligi ile Empedok-
les’in giiglii [ Titanca, yikici] siiri arasinda yakin bir bag ve neredeyse
bir ilkesel birlik goriir. Keza, Holderlin, bir ilahi taslaginda, sanat: Eski

Yunan'in yikilmasinin ana nedeni olarak goriiyor gibidir:

gtinki bir sanat imparatorlugu
kurmak istiyorlardi. Ama bunun igin
anayurtlari yoktu

ve amansizca

yikildi Yunanistan, istiin giizellik.?
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Ve biiytik bir ihtimalle, biitiin bir modern edebiyatta Holderlin'i, ne
Mosyo Teste ne Werf Ronne ne de Adrian Leverkithn haksiz bulurdu.
Onu haksiz bulacak olan Roland’in Jean-Cristophe’u gibi, begeniden
adeta hig nasibini almamis derecede begeni yoksunu bir karakterdir
yalmzca.

Ashnda, biitiin bunlar sunu digiindiiriiyor bize: Sanatin gehir dev-
lete kabul edilip edilmemesi gerektigine karar verme gorevi, bugiin
bizzat sanatgilara birakilsa, kendi yasantilarina [deneyimlerine] gore
hiikiim vererek, sanatin devletten siiriilmesi gerektigi konusunda Pla-
ton’la goris birligi iginde olurlards.

Bu dogruysa, o zaman, sanatin estetik boyuta girmesi -ve gorii-
niirde seyirci aisthesis’i tizerinden anlagilmasi-, artik kendi kendimize
tasavvur etmeye ahstigimiz gibi masum ve dogal bir olgu olmayacak-
tir. Cagimizda sanat sorununu gergekten masaya yatirmak istiyorsak,
belki de higbir sey, estetigin yok edilmesinden daha acil degildir: Alam
ahisilmug verilerden temizleyerek, sanat eserinin bilimi olarak estetigin
anlamim sorgulamamuzi saglayacak bir yok etme. Ne var ki, soru sudur:
Zaman, boyle bir yok etme igin gerekli olgunluga ulagmis midir? Yoksa,
bu yok etmenin sonucu sadece, sanat eserini anlamaya yonelik her tir
olas1 ufkun yitirilmesi ve eserin 6niinde ancak radikal bir sigrayis saye-
sinde asabilecegimiz bir ugurumun agilmasi mi1 olacaktir? Ama sanat
eserinin baglangigtaki konumuna yeniden kavugmasini istiyorsak, boy-
le bir yitim ve boyle bir ugurum, belki tam da en ¢ok ihtiyag duydugu-
muz seydir. Ve ancak alevler igindeki bir evde ilk kez temel mimari so-
runun goriiniir hale geldigi dogruysa, biz bugiin Bat1 estetik projesinin
gercek anlamini anlamak agisindan ayricalikh bir konumda olabiliriz.

Nietzsche, Ahlakin Soykiitigi'nin Ugiincii Kismini yayimlama-
dan on dért yil 6nce, bir sair —yazili s6zii, Bat1 sanatinin yazgisinda bir
Gorgo Medusa bagi gibi kayith duran bir sair-, siirden, giizel eserler

tretmesini ya da ilgisiz bir estetik ideale kargilik gelmesini degil, hayat1
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degistirip insana Yeryiizii Cennetinin kapilarim yeniden agmasinu iste-
migti. “Biiyiilit mutluluk aragtirmasi”nin, bagka her tiir tasarimu silikles-
tirip sonunda siir ve hayatin yegine 6liimciil yazgisi olarak kendini ka-
bul ettirdigi bu deneyimde, Rimbaud Dehgset ile kars1 karsiya gelmisti.

Demek ki, modern sanatin Kythera'ya yolculugunun, sanatciy: vaat
edilen mutluluga degil, En Tekinsiz Olan ile, Platon’u sairleri sehir
devletten siirmeye sevkeden tanrisal dehset ile hesaplagmaya gotiir-
mesi gerekiyordu. Ancak bu siirecin —seyri i¢inde sanatin, seyirciden
arinip kendini bir biitiin olarak mutlak bir tehdit karsisinda buldugu
bu siirecin— bitis 4&m olarak anlagilirsa, Nietzsche'nin Sen Bilim’in 6ns6-
ziindeki seslenisi olanca gizemli anlamina kavugur: “Ah, gergekten bir
anlayabilseydiniz, sanata nasil ihtiyacimiz oldugunu ...” ama “bir baska

sanata... sanatgilar icin olan, yalnizca sanatgilar igin olan bir sanata!”*’

NOTLAR

1. Friedrich Nietzsche, Ahlakin Soykiitiigii Ustiine, Ugiincii Kisim:
“Cileci Ideallerin Anlami Nedir?”, § 6.

2. Antonin Artaud, “Tiyatro ve Veba, Tiyatro ve Ikizi iginde, cev. Ba-
hadir Giilmez, Istanbul: YKY, 1993. [Buradaki ¢eviri, dogrudan 6z-
giin metinden yapilmustir].

3. Platon, Devlet, 398a (gev. C. Saragoglu ve V. Atayman). Platon, daha
kesin olarak goyle der: “Eger her bigime biiriinebilen ve her seyi
taklit edebilen kisi....” Aslinda, Devlet’te Platon’'un hedefi, taklide
dayali siirdir (yani, duygular taklit ederek, dinleyicilerin ruhunda
aymi duygular1 uyandirmaya calisan siirdir), salt anlatisal siir (diege-
sis) degildir. Platon’un, ok tartisilan, sairleri devletten siirmesinin
esasini, bu siirmeyi dil ile gsiddet arasindaki iliskiler kuramu ile bag-

lantilandirmazsak anlayamayiz. S6z konusu kuramin ana dayanag;,
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sofizmin dogusuna kadar Eski Yunan'da iistii kapal gegerli sayilan
“dil, her tiir siddet olasiligim diglar” ilkesinin artik gegerli olmadigy,
aksine, siddet kullanmanin siir dilinin bitiinleyici parcasi oldugu
seklindeki kesifti. Bir kez bu kesifte bulunulduktan sonra, Platon
cok dogal olarak, siir tiirlerinin (hatta ritim ve 6lgiilerinin) devleti
koruyanlar tarafindan gozetim altinda tutulmas: gerektigini sdyle-
migtir.

liging bir noktay: belirtmek gerek; siddetin dile girisi (Platon’un
“Yunan Aydinlanmas1” adi verilen dénemdeki bir gozlemi), 18.
yiizyilin sonunda, modern Aydinlanma ile eszamanli olarak yeni-
den giindeme getirilir ve Liberten yazarlar tarafindan bilingli olarak
kullanilir: Sanki bilingleri “aydinlatma” 6nerisi, fikir ve ifade 6zgiir-
liigiiniin kabulii ve dilsel siddete bagvurma, birbirinden ayrilmaz
seylermis gibi.

4. Platon, Devlet 607a.
S. Sophokles, Antigone, bkz. 372-75. Antigone'deki ilk koronun yoru-

© ® N o

mu igin bkz. Martin Heidegger, Einfiihrung in die Metaphysik (1953;
Metafizige Girig), s. 112-23.

Edgar Wind, Art and Anarchy (New York: Knopf, 1964), s. 9.
Friedrich Nietzsche, Insanca, Pek Insanca, Aforizma 212.

Platon, Devlet 11, 607c.

Friedrich Holderlin, Samtliche Werke, ed. Friedrich Beifiner (Stutt-
gart: Cottasche Buchhandlung Nachfolger, 1943-85), 2, 5. 228.

10.Friedrich Nietzsche, La Gaia Scienza (Sen Bilim), It. ed. Giorgio

Colli ve Mazzino Montinari (1965), s. 19 ve 534.
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ikinci Boliim

Frenhofer ve ikizi

Ne yolla sanat, bu ugraslarin en masumu, insan1 Dehset ile kargi kar-
stya getirebilir? Paulhan, Tarbes Cigekleri adh deneme kitabinda, dile
dzgii temel bir iki anlamhibktan s6z eder: Buna gore, bir yanda, belirli
anlamlan olan isaretler vardir; diger yanda, bu isaretlerle baglantili, bu
isaretlerin dogrudan cagristirdig fikirler. Paulhan, bu iki anlamhliktan
yola gikarak, yazarlar ikiye ayirir: Retorikgiler ile Dehsetgiler. Retorik-
ciler, biitiin anlami bicime 6zgii kilip bunu edebiyatin yegine yasasi hali-
ne getirirler; Dehsetgiler ise, bu yasaya boyun egmeyi reddedip tersi bir
hayalin -salt anlam olan bir dilin, alevinde igaretin biitiiniiyle tiikenip
yazari Mutlakile kars kargtya getirdigi bir diisiincenin- izinden giderler.
Dehsetgi, bir mizologdur [akilyiiritmeye diismandir] ve parmaklarinn
ucunda kalan su damlasinda, i¢ine daldigini sandig1 denizi tamimaz ar-
tik; Retorikgi ise, sozciiklere bakar ve diigiinceye giivenmiyor gibidir.

Sanat eserinin, ondaki basit seyden bagka bir sey oldugu ¢ok bariz-
dir; Yunanlilar alegori kavramiyla bunu dile getiriyorlardi: Sanat eseri,
“allo agorenei” (“bagka sey iletir”), onu igeren malzemeden bagkadir.'
Ama bazi nesneler —6rnegin, bir tas blok, bir su damlasi ve genel ola-
rak biitiin dogal seyler— vardir ki, bunlarda bigim madde tarafindan
belirlenmis ve neredeyse silinmis gibidir; 6te yandan, bazi nesnelerde

—bir vazo, bir ¢apa veya insanin iirettigi bagka herhangi bir sey— bicim
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maddeyi belirliyor gibidir. Dehsetin hayali, diinyada tag blogun veya
su damlasimin durdugu gibi duran eserler, sey statiisiine gore var olan
bir diriin yaratmaktir. $6yle yaziyordu Flaubert: “Bagyapitlar, budala-
dir; doganun iirettikleri gibi sakin bir ¢ehreleri vardir, tipki iri hayvanlar
veya daglar gibi”; Valéry’nin belirttigine gore, Degas da s6yle dermis:
“Gtizel bir resim gibi yavan.”

Balzac'in Gizli Bagyapit'mda® ressam Frenhofer, Dehsetci tipinin
kusursuz 6rnegidir. Frenhofer, bir dehanin eseri olacak olsa bile, on yil
boyunca tuvalinde sadece bir sanat eserinden ibaret olmayan bir sey
yaratmaya galismistir. Pygmalion gibi, o da, Yiizen Giizel'ini bir isa-
retler ve renkler biitiinii degil, kendi diisiincesinin ve hayal giictiniin
yasayan gergekligi haline getirmek igin sanati sanatla silmigtir. “Benim
resmim’, der iki ziyaretgisine, “bir resim degil, bir duygudur, bir tutku-
dur! Benim at6lyemde dogmustur, orada kizoglan kiz kalmali, digariya
da ancak giyinerek ¢ikmahdir... Bir kadin kargisindasimiz ve bir tab-
lo aniyorsunuz. Bu tuvalde 6yle bir derinlik var, hava o kadar gergek
ki, onu gevremizi saran havadan ayirt etmeniz olanaksiz. Sanat nere-
de peki? Ugtu gitti!” Ama bu mutlak anlam arayiginda, Frenhofer olsa
olsa zihnindeki fikri bulandirmayi ve tuvalden her tiir insan bigimini
silmeyi basarmustir: Bi¢imi ¢arpitmusg, onu bir “renk, leke ve belirsiz
kiigiik ayrimlar karmasasi’na, “bigimsiz sis perdesi’ni andiran bir seye
dénigtiirmistiir. Bu anlamsiz boya-duvar kargisinda, geng Poussin’in
“Ama er ya da geg, bu tuvalde hi¢bir sey olmadiginin farkina varacak”
seklindeki haykurigi, Dehgetin Bati sanat1 iizerinde agirhigini duyurma-
ya baslamasi tehdidi karsisinda bir alarm sinyali gibi yankilanir. Ama
Frenhofer’in tablosunu daha iyi inceleyelim. Tuvalde yalnizca anlagil-
maz bir ¢izgiler yumag iginde diizensiz olarak yigilmis renkler vardir.
Her tiir anlam silinmis, her tiir igerik yok olmustur; bunun tek istisnasi,
“atege verilmis bir kentin yikintilar1 arasindan yiikselen, Paros merme-

rinden bir Veniis yontusu gibi” tuvalin kalanindan ayrilan bir ayagin
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ucudur. Mutlak bir anlam arayig, her tiir anlami yutmus, geriye yalniz-
ca anlamdan yoksun isaretler, bigimler birakmigtir. Ama 6yleyse, gizli
bagyapit, daha gok Retorigin bagyapit1 degil midir? Isareti silen anlam
mudur, yoksa anlam ortadan kaldiran isaret midir? Bu, Dehsetgilerin
Dehset paradoksu ile karg1 karsiya kalmasi halidir. Bigimlerin gelip ge-
¢ici diinyasindan ¢ikmak i¢in, Dehgetgilerin elinde bigimin kendisin-
den bagka arag yoktur ve bi¢imi ne kadar silmek isterse, digavurmak
istedigi ‘soze gelmez olan’i iletebilmek igin o kadar bigimin iizerinde
yogunlagmak zorundadir. Ama bu girisimin sonunda, Dehsetgi bir ba-
kip sunu goriir: Elinde yalnizca, anlamsizhigin arafini ge¢mis isaretler
vardur; evet, bu igaretler anlamsizlig1 agmugtir, ama buna ragmen, Deh-
setcinin pesine distiigii anlama daha az yabanci degildirler. Retorik-
ten kagis, onu Dehgete ulagtirmigtir, ama Dehget onu gene karg1 kutba,
yani, bir kez daha Retorige gotiiriir. Demek ki, akilyiiriitmeden nefret
[mizoloji}, filolojiye doniismek zorundadir; isaret ile anlam da, siirekli
bir kisir dongi iginde birbirlerinin izinden giderler.

Gergekten de, isaret eden-isaret edilen* biitiinii, metafizik olarak
phone semantike (anlamli ses) olarak diisiiniilen dil dagarcigimizin
oyle ayrilmaz bir pargasini olugturur ki, onu aym anda metafizigin s1-
nirlar1 digina gikmadan agmaya yonelik her girisim, hedefinin berisin-
de kalmaya mahkumdur. Modern edebiyatta, Dehsetin karg1 kargiya
kaldig1 bu paradoksal yazgiya dair ¢ok fazla 6rnek buluruz. Dehsetin
biitiinsel insani, ayni zamanda bir yazardir ve edebiyatta Dehsetin en
has yorumcularindan Mallarmé'nin, ayn1 zamanda kitabi en kusursuz
evrene doniigtiiren kisi oldugunu hatirlatmak yararsiz olmayacaktir.
Artaud, hayatinin son yillarinda, Suppéts et Fragmentations olarak bi-
linen metinler yazmigt1 ve bu metinlerde, bir biitiin olarak edebiyat,
bagka yazilarinda tiyatro adinu verdigi seye doniistiirme amacim giidii-
yordu. Artaud, tiyatro sdzcligiinii, simyacilarin manevi yolculuklarim

betimlemek icin Theatrum Chemicum adini kullanmalar1 anlaminda



Igeriksiz Adam 25

kullanryordu ve bu sozcligiin Bati kiiltiirindeki bugiinkii anlamuni
digiindiigiimiizde, Artaud’'nun kastettigi anlama ok az da olsa yak-
lagmig olmayiz.® Ama edebiyatin 6tesine bu yolculuk, anlamsizhgin
isaretlerinden bagka ne iiretmistir? (Oyle isaretler ki, anlamsizhiklar:
kargisinda kendimize sorular sorariz; ¢iinki bu isaretlerde edebiyatin
yazgisinin sonuna kadar arandigini hissederiz.) Gergekten, nihai tutar-
liligina kavugmak isteyen Dehset igin, Rimbaud'nun yaptig: disinda bir
segenek kalmiyor. Mallarmé'nin belirttigi gibi, Rimbaud bu yaptig ile,
hayattayken siiri kendinden sokiip atmigtir. Ama onun bu agir1 hareke-
tinde de, Dehset paradoksu varligini siirdirir. Gergekten de, Rimbaud
gizemi, edebiyatin kargitina, yani sessizlige eklemlendigi agama degilse
nedir? Blanchot'nun hakl olarak belirttigi gibi,® belki de Rimbaud'nun
nistirilamaz mi? Retorigin bagyapiti bu degil midir acaba? Bu noktada
sunu sormamuz yerinde olur: Dehset-Retorik kargithgy, siirekli varlig-
n1 koruyan bir muamma tizerine bos bir disiinceden fazla bir geyleri
gizliyor olmasin? Ve modern sanatin israrla bu noktaya takilip kalmasi,
bagka tiir bir olguyu agik ediyor olmasin?

Frenhofer’in bagina gelen nedir? Ta ki yabanc1 bir géz bagyapitina
bakincaya kadar, Frenhofer bir an olsun eserinin bagarisindan kugkuya
diigmemistir. Ama tuvale bir an iki seyircinin gziiyle bakmasi, Porbus
ile Poussin’in goriigiinii benimsemesi igin yeterli olur: “Higbir sey yok,
higbir sey yok! On yil buna mu ¢aligtim ben?”

Frenhofer, birken iki olur. Sanat¢inin bakig agisindan seyircinin ba-
ki agisina, “mutluluk vaadi’nden ilgisiz estetik anlayisa ge¢mistir. Bu
gegiste, yapitinin biitiinliigii yok olur. Ashnda, iki olan sadece Frenho-
fer degildir, eseridir de. Uzun siire gézlendiginde farkh bir yapiya bu-
riinen ve goziimiizii kapamadikga bir 6nceki hale dSnemedigimiz bazi
geometrik sekil birlesimlerindeki gibi, Frenhofer’in eseri de doniigiim-
li olarak iki gehre sergiler ve bunlarin birlik iginde bir araya getirilmesi
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miimkiin degildir. Bu iki ¢ehreden sanatgiya doniik olani, sanatginin
mutluluk vaadini okudugu yasayan gergekliktir; ama diger ¢ehre, seyir-
ciye donitk olan, bir cansiz 6geler biitiinii olup ancak estetik yarginin
yansittig1 gorantiide kendini gorebilir.

Seyircinin yasadig1 sanat ile sanat¢inin yagadigi sanat arasindaki bu
ikiye bélinme, Dehsetin ta kendisi olup Dehget ile Retorik arasindaki
kargithk, yeniden bizi baslangigta yola giktigimiz kargithga, sanatgi-se-
yirci karsithgina dondiriir. Demek ki, estetik, seyircinin aisthesis’inden,
duyulur algisindan yola gikarak sanat eserinin belirlenmesi degildir yal-
nizca. Sanat eserinde, daha en bastan, sanat eserinin, kendine 6zgii ve
indirgenemez bir “isleyis”in (operari), sanatsal isleyisin, “eser”i (opus)
oldugu degerlendirmesi mevcuttur. Bu ilkeler ikiligi (bu ikilikten otiiri,
eser hem sanatginin yaratici etkinliginden yola ¢ikarak hem seyircinin
duyulur algis1 yoluyla belirlenir), estetik tarihini bagtan sona kusatir ve
biiyiik bir ihtimalle estetigin diisiinsel merkezini ve yagamsal ¢eligkisini
bu ikilikte aramak gerekir. Ve belki de artik, Nietzsche’nin sanatgilar i¢in
sanattan soz ederken ne demek istedigini sorabiliriz kendimize. Baska
bir deyisle, soru su: Yalmzca sanata geleneksel bakista bir degisim mi
s0z konusu? Yoksa, daha ¢ok, sanat eserinin temel statiisiinde, onun bu-

giinkii yazgisim agiklayabilecek olan bir doniisiimle mi kars: kargiyayiz?

NOTLAR

1. Bkz. Heidegger, “Der Ursprung des Kunstwerkes” (“Sanat Eserinin
Kokeni”), Holzwege iginde (1950), s. 9.

2. Aktaran Valéry, Tel Quel, I, 11. “Mutlakin yavanhg” olarak tanimla-
yabilecegimiz seye yonelik benzeri bir egilim, Baudelaire’in basma-
kalip s6z yaratma isteginde de karsimiza ¢ikar: “Bir klige yaratmak,

dahice. Bir klige yaratmaliyim” ( Fusées XX).
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. Balzac'in eserinden alintilar, Samih Rifat'in Gizli Bagyapit (Istan-
bul: Can, 2015) gevirisindendir (¢.n.).

. Bilindigi gibi, Saussure dilbiliminde signe (isaret), iki bilesenden
olusur: signifiant (isaret eden), yani isitsel imge ve signifié (isaret
edilen), yani zihinsel kavram (¢.n.).

. Batikiiltiiriinde 6zellikle Latince olarak (“theatrum”) kullanilan “ti-
yatro’nun bu anlami, tiimden farkli olup “ansiklopedik eser”, “bir
konu ile ilgili temel yapitlar1 bir araya getiren kiilliyat” demektir
(¢.n.).

. Maurice Blanchot, “Le sommeil de Rimbaud”, La part du feu (Ate-
sin Pay1) iginde (1949), s. 158.
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Ugiincii Boliim
Zevk Sahibi Kisi ve Boliinme Diyalektigi

On yedinci yizyihn ortalarinda, Avrupa toplumunda zevk sahibi
kisi figiirii belirir: Yani, her sanat eserinin karakteristik 6zelligi olan
kusursuzluk noktasin algilamasini saglayan 6zel bir beceri ile, o d6-
nemde sdylenmeye baglandiy iizere, adeta altinct his ile donanmug kisi.

La Bruyeére’in Karakterler'inde bu figiriin varhgindan artik bildik
bir gergek olarak bahsedilir. Batili estetik insanin ilkorneginin boylesi-
ne yadirgatict bir gekilde sunulmasindaki aligilmadik yonii algilamak,

modern kulak i¢in daha da zorlagir. La Bruyére soyle yazar:

Sanatta, dogadaki iyilik ve biitiinliik gibi, bir kusursuzluk noktas: var-
dir. Onu hissedip seven herkes, kusursuz bir zevke sahiptir; onu hisset-
meyen ve ondan fazla olani veya ona gore eksik kalani seven, zevkten

yoksundur. Demek ki, iyi zevk ve kotii zevk diye bir sey var ve bunlarin
aralarindaki farki tartigmakta hakhyiz.!

Bu figiiriin olanca yeniligini 6l¢mek igin bir noktanin farkinda ol-
mamuz gerekir: On altina yiizyilda heniiz, iyi zevkle kotii zevki birbi-
rinden ayiran net bir ¢izgi yoktu ve kisinin, bir sanat eserinin kargisinda,

onu anlamanin dogru yolunun ne oldugunu kendine sormasi, Rapha-
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el veya Michelangelo’ya eser siparis eden ince begenili kimseler igin
bile bildik bir deneyim degildi. Zamanin duyarlig, kutsal sanat eser-
leri ile mekanik kuklalar, eglendirici diizenekler (engins d'esbatement),
hitkiimdar ve papalarin ziyafetlerine nege katmak igin pek ¢ok otomat
ve canli kisinin yer aldigx devasa solen diizenlemeleri arasinda biyik
bir ayrim gozetmiyordu. Fresklerine ve mimari bagyapitlarina hayran
oldugumuz sanatgilar, her tiir siis ¢alismasina ve diizenek tasarimina
da katki veriyorlardi. Ornegin, Brunelleschi’nin tasarladig, gok kiireyi
temsil eden diizenek gibi: Iki saf halinde dizilmis meleklerin gevrele-
digi bu gok kiireden, badem bigimli bir mekanizmanin destegiyle bir
otomat (bagsmelek Cebrail) havaya yiikseliyordu. Bir bagka érnek de,
Melchior Broederlam'in onarip boyadig, Fransa krali Iyi Philip’in mi-
safirlerine su ve toz piiskiirten mekanik aygitlardi. Estetik duyarligimiz
agisindan, dehsete kapilarak 6greniyoruz ki, Hesdin Satosunda, Jason
hikayesini tasvir eden bir dizi resimle siislii bir salon varmug ve bura-
ya, daha gergekgi bir etki elde etmek i¢in, Medea’nin biiyiilerini taklit
etmenin yan sira, yildirim, gok giriiltiisii, kar ve yagmur tireten diize-
nekler yerlestirilmis.

Ama bu kafa kangiklig ve zevksizlik bagyapitini bir yana birakarak,
zevk sahibi kisi figiiriinii daha yakindan incelemeye gectigimizde, sa-
sirarak su iki noktay: fark ederiz: 1) Bu kiginin belirigi, bekleyebilece-
gimiz gibi, ruhun sanata karsi daha olumlayicy, ilgili tavrindan kaynak-
lanmaz ve 2) gerceklesmekte olan degisim, seyircinin duyarligindaki
saflagma ile sonuglanmaz yalnizca; sanat eserinin konumunu da ige-
rir ve bu konumu sorgulamaya agar. Ronesans dénemi, hayatlarinda
sanata, idari sorumlulukiarini bir yana birakip sanatcilarla eserlerinin
tasarim ve yapimini tartisacak kadar gok yer veren papalara ve biiyiik
senyorlere tanik olmugtu. Ama onlara: “Ruhunuzda 6zel bir organ
var. Onun gorevi, sanat eserini tanimlama ve anlamadir; tstelik bunu,

zihnin diger biitiin becerilerini ve salt duyusal ilgilerini devre dis1
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birakarak yapar” denseydi; biiyiik bir ihtimalle bu fikri, “insan, ihtiyaci
oldugundan degil, cigerlerini tatmin etmek i¢in soluk alip verir” iddias
kadar yadirgatic1 bulurlardi.

Gelgelelim, tam da bu tiir bir fikir, 17. ylizyil Avrupa’sinin aydin
kesiminde giderek artan bir belirginlikle yayilmaya baglar. “Gusto” ke-
limesinin kokeni (tat, tat alma duyusu) sunu gésteriyor gibiydi: Nasil
daha saglikh veya daha az saglikli bir tat varsa, daha iyi veya daha az
iyi bir sanat da var olabilirdi. Ve konuyla ilgili say1s1z yorumdan biri-
ni yazan bir Italyan yazarinin séylediklerindeki umursamaz tavir (“iyi
begeni, yiyeceklerde iyi tad: kotii tattan saghkh bigimde ayirt etmek
anlamina gelir; bugiinlerde bu s6zii agzina dolayanlar var ve kiiltiir me-
selelerinde onu kendilerine mal ediyorlar”), Valéry’nin neredeyse iig
yiizy1l sonra “zevk, binlerce zevksizlikten olusur™ soziiyle esprili bir
sekilde dile getirecegi fikri simdiden niive halinde igerir.

Sanat eserinin kabulii ile gérevli bu gizemli organin tanimlanmasi-
na gotiiren siireg, gok parlak bir nesne kargisinda fotograf objektifinin
ti¢ geyrek kapanmasi ile kargilagtirilabilir; onceki iki yiizyilda sanat-
taki goz kamagtiric1 serpilme digiinilirse, bu kismi kapanma gerekli
bir 6nlem gibi bile gorilebilir. Zevk fikri ve onunla birlikte modern
duyarhigin gizeminin —estetik yarginin— dogusu ile sonuglanacak olan
kendine 6zgii ruhsal tepki belirginlik kazandikga, gergekten de sanat
eseri (en azindan tamamlanincaya kadar) biitiiniiyle sanat¢mnin hiik-
miindeki bir etkinlik olarak gériilmeye baglamir. Oyle ki, sanatgmnin
yaratici diig giicii, ne sinur tanir ne dayatma; sanat¢1 olmayana da, sey-
retmek, yani giderek daha az gerekli ve daha pasif bir ortaga déniigmek
kalir; sanat eseri onun igin iyi zevkini uygulayabilecegi bir firsattan
ibarettir. Modern estetik egitimimiz, bizi bu tutumu normal gérmeye
ve sanat¢inin ¢aligmasina her miidahaleyi onun 6zgiirligtiniin haksiz
ihlali olarak kinamaya alistirmistir. Elbette, higbir modern sanat ko-

ruyucusu, siparig edilen sanat eserinin tasarim ve yapimina, Kardinal
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Giulio de’ Medici’nin (daha sonra Papa VII. Clemens olacaktir) Aziz
Laurentius Kilisesi'ndeki Yeni Sakristi'nin tasarim ve yapimina karig-
g1 gibi karigmaya cesaret edemez. Ama biliyoruz ki, Michelangelo
buna kizmamus; aksine, 6grencilerinden birine, VIL. Clemens’in sa-
natsal siire¢ hakkinda istisnai bir anlayisa sahip oldugunu séylemistir.
Bu konuyla ilgili olarak Edgar Wind, Rénesans’in biiyiik sanat koru-
yucularimmn, tam da sanat koruyucusunun asla olmamasi gereken sey
olduklarin: belirtir: Yani, “rahatsiz edici ve beceriksiz ortaklar”® Ote
yandan, 1855 gibi geg bir tarihte Burckhardt, Sistina Sapeli tavanin-
daki freskleri yalnizca Michelangelo'nun dehasinin eseri olarak degil,
aymi zamanda Papa II. Julius’un insanhiga armagani olarak sunabiliyor-
du. Burckhardt, Cicerone’sinde* s6yle yaziyordu: “Bu ¢aligma, Papa IL
Julius’un bize biraktig1 bir armagandir. Kih baski ve esneklik, kah zor-
lama ve nezaketle, papa belki de bagka hig kimsenin Michelangelo’dan
elde edemeyecegi seyi elde etti. Hatirasi, sanat yilliklarinda saygiyla
anilmay1 hak ediyor.”

Buna kargilik, 17. yiizyihin zevk sahibi kisisi, modern seyirci gibi,
sanatginin “heves ya da dehasi ile” yarattify seye karigmanin zevksizli-
gin kamit1 oldugunu diigiiniirse, bu, muhtemelen sanatin onun manevi
hayatinda VIL Clemens ya da II. Julius'un hayatinda kapladig: yeri kap-
lamadig1 anlamina gelir.

Zevki inceldikge daha da varla yok arasi bir hayaleti andirmaya bag-
layan bir seyirci kargisinda, sanat¢i giderek daha 6zgiir ve daha esnek
bir ortamda hareket eder ve onu canh toplum dokusundan estetigin
dondurucu yansiz bolgesine gotiirecek olan yolculuga baglar. Estetik
lilkesinin ¢éliinde bosuna besin kaynag arayacak ve sonunda Flau-
bert’in Ermis Antonius ve Seytan’inda farkina varmadan kendi kol ve
bacaklarini yiyen Katoblepasa benzeyecektir.

Gergekten de, zevk sahibi él¢iilii kisi figiirii Avrupa toplumunda gi-
derek yayginlagirken, sanat¢1 bir dengesizlik ve eksantriklik boyutuna
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girer. Sanatg1, bu boyut sayesinde, hizhi bir evrim aracihgiyla, Yerlesik
Diisiinceler Sézliigii'niin “sanatgilar” maddesinde Flaubert’in kaydettigi
iddiay1 hakh ¢ikaracaktir: “Herkes gibi giyinmelerine olan sagkinligini-
z1 dile getirin” Zevk [begeni], sanati ne kadar her tiir kirlenme ve ka-
nigmadan arindirmaya ¢ahgirsa; sanatin, onu iiretmek zorunda olanlara
gosterdigi ylizii o kadar katigik ve kararmug hale gelir. Ve 17. yiizyilda
sahte deha tipinin, yani sanat saplantisi olan ama sanat becerisinden
yoksun kiginin ortaya ¢ikmas: ile, sanatg figiiriinden bir golgenin be-
lirmeye baglamasi ~6yle ki, sonraki yiizyillarda onu bu gélgeden ayr-
mak olanaksiz olacaktir- kesinlikle bir tesadif degildir.’

* Xk %

Sanatg1 gibi, zevk sahibi kisinin de golgesi vardir ve bu kisinin gi-
zemine gergekten yaklagmak istiyorsak, simdi sorgulamamiz gereken
belki de bu golgedir. Kétii zevk sahibi kisi tipi, Avrupa toplumunda
timden yeni bir figiir degildir. Ama 17. yiizyilda tam da iyi zevk kavra-
mi olugurken, bu figiir 6yle kendine 6zgii bir agirhk ve 6nem edinir ki,
Valéry’nin yukarida aktardigimuz goriisiiniin (“zevk, binlerce zevksiz-
likten olugur”), kesinlikle beklenmedik bir sekilde —yani, iyi zevk, ézii
itibartyla kotii zevkten olusur anlaminda— anlagilmas: gerektigini kegfe-
dersek, sagirmamamiz gerekir.

Kotii zevk sahibi kigi, La Bruyére’in tamiminda 6rtiik olarak yer al-
dig iizere, basitge, sanat1 algilayacak organdan biitiiniiyle yoksun ol-
dugu igin sanata kor ya da saygisiz olan biri degildir. Kotii zevk sahibi,
daha ¢ok, dogru noktadan “daha fazla veya daha azin1” seven, dogru ile
yanlig1 birbirinden ayirip sanat eserindeki kusursuzluk noktasini algi-
layamayan kigidir. Moliére, Kibarlik Budalasi’'nda kétii zevk sahibi kigi-
nin iinlii bir portresini gizmistir: M6sy6 Jourdain, sanati kiigiimsemez,

sanatin ¢ekiciligine kayitsiz oldugu da sdylenemez; tam tersine, en
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biiyiik arzusu, iyi zevk sahibi bir kisi olmak ve giizeli ¢irkinden, sanat:
sanat olmayandan ayirabilmektir. Voltaire’in dedigi gibi, “seckin biri
olmak isteyen bir burjuva™ degildir yalnizca, ayni1 zamanda zevk sahibi
bir kisi olmak isteyen kotii zevk sahibi bir kisidir. Bu istek zaten bagh
bagina oldukga gizemli bir olgudur, giinkii zevkten yoksun birinin, iyi
zevki nasil degerli bir sey olarak kabul edebilecegi pek agik degildir.
Ama daha sagirtic1 olani, komedisinde Moliére’in Mosy6 Jourdain'e
belli bir hoggorii ile yaklagiyor gibi goriinmesidir, sanki Jourdain’in ig-
ten kotii zevki, yazara, onu egitmesi gereken distatlarin ve onu kandir-
maya ¢ahgan segkin kisilerin incelikli, ama igten pazarhkh ve yozlagmug
duyarhgina gore sanata daha az yabanci gériiniiyormus gibi. Rousseau,
komedisinde Moliére'in segkin kisilerden yana tutum aldigim diigiin-
se de, Moliére’in goziinde olumlu kiginin ancak Jourdain olabilecegini
fark etmisti ve D’Alembert’e mektubunda s6yle yaziyordu: “Kulagima
geliyor: Moliére’in koétii huylara saldirdig: séyleniyor; ama saldirdik-
lar1 ile tegvik ettiklerinin kargilagtirilmasini isterim. Hangisi daha ¢ok
suglanmay hak ediyor: Budalaca soylulara 6zenen kit akilli ve fodul
burjuva mi, yoksa onu kandiran ahlaksiz soylu mu?” Ne var ki, Mosy6
Jourdain’in paradoksu sudur: Hem iistatlarindan daha diiriisttiir, hem
sanat eserinin kargisinda, bir bi¢cimde, ona sanat eserini nasil degerlen-
direcegini 6gretmesi gerekenlerden daha duyarli ve daha agiktir. Bu
yontulmamus adam, giizelligi dert edinir; nesrin ne oldugunu bilme-
yen bu cahil kigi, edebiyata karg1 6yle biiytik bir sevgi besler ki, soyle-
digi her seyin her durumda nesir oldugu fikri onu déniistiirebilir. Jour-
dain’in nesnesini degerlendiremeyen ilgisi, sanata, zevk sahibi kigilerin
ilgisinden daha yakindir; ¢iinkii bu sonuncular, Jourdain’in kit ente-
lektiiel kapasitesi kargisinda, parasinin entelektiiel degerlendirmelerini
duzeltebilecegini ve kesesinde ayirt etme giicii oldugunu diigiiniirler.
Burada, tam bu anda dev boyutlar edinmeye baglayan ¢ok ilging bir
olgu ile karg1 kargiyay1z: Bagka bir deyisle, goriiniige gore, sanat koti



34

zevkin sekilsiz ve ayrimlagmamug kalib: i¢inde yer etmeyi, iyi zevkin
degerli kristalinden yansimaya tercih etmektedir. Her ey, sanki s6yle
olur: Iyi zevk, ona sahip olanlara, sanat eserinin kusursuzluk noktasimn
algilama becerisi kazandirmig, sonunda onlari sanat eserine karg1 ka-
yitsiz hale getirmistir. Ya da sanki §6yle olur: Sanat, iyi zevkin kusursuz
algi mekanizmasina girerek, o denli kusursuz olmayan, ama daha ilgili
olan bir mekanizmanin koruyabilecegi canlilig1 yitirmistir.

Ama dahasi var. Zevk sahibi bir an i¢in kendisi hakkinda diisiiniir-
se, sunu fark etmek zorundadir: Tek mesele, sanat eserine kayitsiz hale
gelmesi degildir. Ayni zamanda, begenisi saflastik¢a, ruhu kendiligin-
den, iyi zevkin kabul edemeyecegi her ne varsa onun ¢ekiciligine ka-
pilmaya baglamugtir, sanki iyi zevk, kendi iginde, z1ddina sapma egilimi
tagiyormus gibi. Kiiltiiriimiiziin en bariz gekilde eliskili (ama buna
ragmen esit dlciide uyulan) ozelliklerinden biri haline gelecek olan bu
ozellige dair ilk saptama, Madam de Sevigné'nin 5 ve 12 Temmuz 1671
tarihli iki sasirtict mektubunda bulunur. Bu kusursuz zevk sahibi kadin,
toplumun sinirh bir kesiminde tam o siralarda yayginlasmaya baslayan
entrika romanlarindan s6z ederken, boylesine degersiz eserler igin his-

settigi gekiciligin nasil agiklanabilecegini sorar kendine:

Zaman zaman, boyle sagma geylere olan ilgimin nereden geldigini me-
rak ederim; pek anlayamiyorum. Belki de, yazida kot dslubun beni
ne kadar rahatsiz ettigini; iyi bir islubu az da olsa ayirt edebildigimi
ve hi¢ kimsenin belagatin cazibesine benden daha duyarli olmadigim
bilecek kadar hatirlarsiniz beni. La Calprenéde’in iislubu pek gok yerde
berbattir; uzayip giden ciimleler, ¢irkin sézler; bitiin bunlarin farkin-
dayim. ... Demek ki, La Calprenéde’in yazma iislubunun ne kadar itici
oldugunu biliyorum, gene de 6kseye yakalanmus bir kug gibi bu iisluba
yakalanmaya devam ediyorum: duygularin giizelligi, tutkularin siddeti,

olaylarin bityiikligi ve yaman kiliglarimun mucizevi bagansi..., kiigiik
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bir kiz gibi biitiin bunlar akhimi basgimdan aliyor; biitiin entrikalarin bir
pargast haline geliyorum. I¢imi rahatlatmak igin M. de La Rochefouca-
uld ile M. d’Hacqueville olmasayds, boyle bir zayiflik gosterdigim icin

kendimi asardim.

lyi zevkin, kendi kargitina dogru bu agiklanamaz egilimi, modern in-
sanun o kadar asina oldugu bir seydir ki, artik buna sagirmaz bile ve nasil
olup da zevkinin Duino Agitlar: ile lan Fleming’in romanlari, Cézan-
ne’m tuvalleri ile ¢igek desenli biblolar gibi uyumsuz nesneler arasinda
bolinmiis oldugunu artik merak etmez (oysa, etmesi olagan olurdu).
Madam de Sevigné'den iki yiizyil sonra Brunetiére, gene iyi zevkin bu
kinanmasi gereken itkisini gézlemlediginde, ki bu itki o arada Sylesine
giiclii hale gelmigtir ki, elegtirmen, iyi edebiyat ile kétii edebiyat arasin-
daki ayrimi korusa bile, kotii edebiyatla 6zel olarak ugragmaktan uzak

durmak i¢in neredeyse kendini zorlamak durumunda kalir:

Elestirmenin yazgisi nasil da acimasiz! Diger biitiin insanlar zevk diir-
tiilerinin izinden giderler. Bir tek elestirmen, vaktini kendi diirtiileri ile
savagarak gecirir! Kendini zevkine birakirsa, bir ses ona seslenir: Sefil
adam, ne yapiyorsun? Ne! iki Kiskang sizi aglatryor, U Kisiden En Mut-
Iu Olam: da giildiiriiyor mu! Labiche sizi eglendirip Dennery sizi duy-
gulandirtyor mu! Béranger’nin miizigini mi mirildaniyorsun! Gizlice
Alexandre Dumas, hatta belki de Soulié okuyorsun! ilkelerin, misyo-

nun, rahipligin nerede?’

Kisacasy, zevk sahibi kisi igin, Proust’un zeki kigi i¢in tanimladig
durum gergeklesir: “Daha zeki olmak, ona daha az zeki olma hakkini
veriyor.” Ve &yle goriiniiyor ki, nasil belli bir sinirin 6tesindeki zekanin
aptalliga ihtiyaci varsa, aymi sekilde, belli bir incelmiglik seviyesinden

sonra iyi zevkin de kétii zevksiz yapamayacag soylenebilir. Bugin,
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tek amaci eglence olan bir sanat ve edebiyatin varhg, dylesine mut-
lak olarak kitle toplumuna mal ediliyor ki ve onu o kadar 19. yiizyihn
ikinci yarisinda ilk patlak verisine tanik olan entelektiiellerin psikolojik
durumu ile gérmeye alismugiz ki, bir noktay1 unutuyoruz: Madame de
Sevignénin La Calprenéde’in romanlarina olan paradoksal hayranligi-
n1 anlatmasi ile ilk kez ortaya ¢iktiginda, bu olgu popiiler degil, aris-
tokratikti. Ve kitle kiiltiirti elegtirmenleri, ilk olarak, tiimiiyle rafine
bir se¢kin ziimrenin nasil olup da kendi duyarhg i¢in kaba nesneler
yaratma ihtiyacim hissetmis olabilecegini sorgulamaya baglarlarsa, el-
bette daha yararli bir is yapmus olurlar. Kald: ki, séyle bir gevremize
bakarsak, bugiin eglence edebiyatinin, baglangicta ne ise gene o —yani,
kiiltiiriin orta ve alt katmanlarindan 6nce, tst katmanlarini kapsayan
bir olgu— olmaya bagladigin fark ederiz. Ve elbette, kendini neredeyse
yalnizca kitsch ve tefrika konularina adayan pek ¢ok entelektiiel arasin-
da, bu zaafindan 6tiirii kendini asmaya hazir bir Madam de Sevigné’nin
bulunmamasi, pek de gururlanabilecegimiz bir sey degil.

Sanatgilara gelince, La Calprenéde romanlarindan ders almalan
¢ok uzun siirmedi ve dnce belirsizce, ama sonra giderek daha agik bir
sekilde sanat eserine kétii zevki sokmaya bagladilar. “Duygularin giizel-
ligi”ni, “tutkularin siddeti’ni ve “yaman kiliglarin mucizevi bagarisi"ny,
tipki okurun ilgisini uyandirip canli tutabilecek her tiir sey gibi, ede-
bi kurgunun ana kaynaklarindan biri yaptilar. Frances Hutcheson'un
ve diger zevk kuramcilarinin ‘giizelligin temeli olarak tekbigimlilik ve
uyum ideali'ni geligtirmesine tanuik olan yiizyil, aym: zamanda Giam-
battista Marino’nun hayret poetikasinu teorilestirmesine ve barokun
agirilik ve tuhafliklarina tanik olmustu. Tiyatroda, burjuva trajedisi ve
duygusal drama taraftarlar, sonunda klasik¢i hasimlarina galip gelmis
ve Moliére, Monsieur de Pourceaugnac'da, isteksiz kahramana lavman
uygulamaya calisan iki hekimi temsil etmek istediginde, sahneye tek

bir kaniil getirmekle yetinmemis, salonun dort bir yanim kaniillerle
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kaplamigti. Zevk konusunda sadelikten yana olanlarin kabul ettigi ye-
gane ‘farkli edebi tiirler’in (genres tranchés) yerini yavas yavas daha az
soylu tiirler aldi. Bunlarin prototipi, tam da kétii zevkin gereklerini ye-
rine getirmek igin ortaya ¢ikip sonunda edebi iiretimde merkezi yeri
isgal eden romandi. On sekizinci yiizyilin sonunda, yeni bir tiir ortaya
gikt1: Gotik roman. Gotik roman, iyi zevk kriterlerinin katigtksiz ve ya-
lin bir tersine gevrilisini temel aliyordu. Ve romantikler, ilgili [¢1ikar gé-
zetir] sanat igin verdikleri savasimda, bu yéntemden fiitursuzca yarar-
landilar. Amaglar, iyi zevkin estetik katilimdan sonsuza dek diglanmasi
gerektigini diigtindiikleri ruhsal alany, tiksinti ve dehset yoluyla sanata
yeniden kazandirmakti. Kotii zevkin bu isyany, iir ile zevk (veya zekd)
arasinda gercek bir karsithikla sonuglands; o kadar ki, hayat: boyunca
vurgu ve gosterisli iislup saplantisi olan Flaubert gibi bir yazar, Louise
Colet’ye bir mektubunda §6yle yazabiliyordu: “Kétii zevk denen seye
sahip olmak i¢in, insanin beyninde siir olmas: gerekir; oysa zeka [tin],
gercek siirle uyugmaz.” Goriiniige gore, deha ile iyi zevk, ayni beyin-
de bir arada yasayamaz ve sanatgl, sanat¢1 olmak i¢in, her seyden 6nce
kendini zevk sahibi kisiden ayirmalidir. Bu arada, Rimbaud’nun Cehen-
nemde Bir Mevsim’de kétii zevk tizerine net ifadesi o kadar iinlendi ki,
bu listede ¢agdas estetik bilincin bildik biitiin arag gerecini bulmanin
miimkiin oldugunu fark etmekte zorlaniyoruz: “Sagmasapan resimle-
ri, kap1 aynaliklarini, dekorlari, adir tiyatrolarindaki resimli perdeleri,
tabelalari, popiiler baskilari; modas: gegmis edebiyaty, kilise Latince-
sini, imlas1 bozuk erotik kitaplari, biiyiikannelerimizin romanlarini,
peri masallarini, gocuk kitaplarini, eski operalari, basit nakaratlar ve
saf ritimleri seviyordum.” Zevk agisindan bakildiginda, Rimbaud’nun
zamaninda eksantrik olan sey, entelektiiellerin ortalama zevki gibi bir
sey haline gelmis ve iist siuf mirasina 6yle derinden niifuz etmigtir ki,
onun gergek manada ayirt edici bir gostergesini olugturmaya baglamg-

tir. Cagdas begeni, Hesdin Satosunu yeniden kurmugtur; ama tarihte
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doniis bileti diye bir sey yoktur ve sergi salonlarina girip bize sunulan-
lar1 takdir etmeden 6nce, belki de iyi zevkimizin bize yaptig1 bu essiz

saka iizerinde durmamiz yerinde olur.

* % %k

Iyi zevk, yalnizca kargitina sapma egilimi icermez; bir bigcimde, her
tiir sapma ilkesinin ta kendisidir ve bilingte belirisi, biitiin degerlerin
ve biitiin igeriklerin tersine ¢evrilmesi siirecinin baslangici ile ¢akigiyor
gibidir. Kibarlik Budalasi’'nda iyi zevk ile koti zevk arasindaki karsithk,
ayni zamanda diiriistliik ile ahlaksizlik, tutku ile kayitsizlik arasindaki
kargithikts. On sekizinci yiizyilin sonlarina dogru insanlar, estetik zevki,
bilgi agac1 meyvesinin bir tiir panzehiri gibi diisiinmeye basladilar; onu
denedikten sonra, iyiyi kétiiden ayirma gene imkansiz hale gelmistir.
Ve Yeryuzii Cennetinin kapilar1 sonsuza dek kapandigindan, estetin
iyinin ve kotiiniin 6tesine olan yolculugu kagimilmaz olarak seytanin
ayartisi niteligi edinir. Bagka bir deyisle, s6yle bir diisiince belirmeye
baglar: Sanat deneyimi ile kotiiliik arasinda gizli bir yakinhk vardir
ve sanat eserini anlamak icin, kural tanimazlik ve espri (Witz), iyi bir
vicdandan ¢ok daha yararh araglardir. Schlegel’in Lucinde’inde bir ka-
rakter soyle der: “Kiiglimsemeyi bilmeyen, deger de bigemez. Belli bir
‘estetik kotiililk” (dsthetische Bosheit) uyumlu bir egitimin énemli bir
parcast degil mi?”®

Fransiz Devrimi'nin esiginde, Diderot'nun bir yergisinde [Rame-
au'nun Yegeni], zevk sahibi insanin bu goriilmemis sapkinhgy, en ug
noktasina taginmigtir. Goethe’nin el yazmasi agamasinda Almancaya
cevirdigi bu yergi, Hegel'i derinden etkilemisti. Rameau’nun yegeni,
hem olaganiistii bir zevk sahibi kisi hem asagihik bir dolandiricidur.
Onda iyi ile kétii, soyluluk ile bayagilik, erdem ile erdemsizlik ara-

sindaki her tir fark ortadan kalkmus; her seyin ziddina déniistigi bu
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mutlak sapmanin ortasinda, sadece zevk, biitiinliiginii ve berrakhigin
korumugstur. Diderot: “Miizik sanatinin giizellikleri i¢in bu denli ince
bir sezisiniz, bu denli biiyiik bir duyarliginiz oldugu halde, nasil oluyor
da, ahlak giizelliklerine ve erdemin gekiciligine gézlerinizi kapayabi-
liyorsunuz?” diye sordugunda; Rameau’'nun yegeni, su kargihig verir:
“Oyle anlagiliyor ki, bunlar1 duyabilmek igin bende eksik olan bir duyu,
ne kadar dokunulursa dokunulsun ses vermeyen gevsek bir tahta var”
Yani, Rameau’nun yegeninde zevk, diger her tiir igerigi ve bagka her tiir
manevi belirlenimi yok eden bir tiir ahlaki kangren iglevi gormiis ve so-
nunda, katisiksiz boglukta hareket eder olmugtur. Zevk, onun kendisi
ile ilgili tek kesinligi ve 6zbilincidir; ancak bu kesinlik, katigiksiz hiclik;
yegenin kisiligi, mutlak kisiliksizliktir. Onun gibi bir insanin yalin var-
lig1, bir paradoks ve skandaldir. Bir sanat eseri tiretme yetenegine sa-
hip degildir, gene de, varhginin dayanag sanattir. Kendinden bagka bir
seye dayanmaya mahkumdur, ama bu bagkasinda herhangi bir 6z bu-
lamaz, ¢iinkii her tiir igerik ve her tiir ahlaki amag ortadan kalkmigtir.
Diderot, ni¢in duyma, hatirlama ve yeniden tiretme becerisine ragmen
degerli bir ey tiretemedigini sordugunda, Rameau’nun yegeni kendini
hakli ¢ikarmak igin, ona yargilama yetenegi veren, ama yaratma yete-
negi vermeyen yazgidan s6z edip Memnon heykeli efsanesini hatirla-
tir: “Memnon’un heykelinin gevresinde, hepsi de glinesin 1iklariyla y1-
kanan sayisiz bagka heykeller de vardi. Ama Memnon’unki ses ¢ikaran
tek heykeldi. . . . Digerleri, ... bir singa gegirilmis bir siirii kukladan
bagka bir sey degildi” Rameaunun yegeninde tam ve trajik §zbilinci-
ni bulan sorun, deha ile zevk arasindaki, sanatg1 ile seyirci arasindaki
boliinmedir. Bu boliinme, bu andan itibaren, giderek daha acik gekil-
de Bat1 sanatimin gelisimine hakim olacaktir. Rameau’nun yegeninde,
seyirci tekinsiz bir muamma oldugunu anlar: Kendini hakh gésterme-
si, abartili bir bigimde, herhangi bir duyarl kiginin deneyimini andi-

rir: Hayran oldugu bir sanat eseri karsisinda, neredeyse aldatildigin
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hissedip o eserin yaraticis1 olma arzusunu bastiramayan kisinin. Bu
kisi, kendi en derin hakikatine kavustugunu sandig: bir sey kargisin-
dadir, ama gene de onunla 6zdeslesemez, ¢iinkii sanat eseri tam da,
Kant'in dedigi gibi, “onu tam olarak bilsek bile, gene de iiretemedigi-
miz seydir.” Bu kigininki, en kokten kopmadir, boliinmedir: {lkesi, ona
en yabana olan seydir; 6zii, tammu geregi ona ait olmayan seydedir.
Zevk [begeni], her yoniiyle var olmak i¢in, yaratma ilkesinden ayri ol-
mak zorundadir; ama deha olmadan zevk, salt bir tersine déndiirme,
yani sapkinligin ilkesi haline gelir.

Rameau'nun Yegeni, Hegel'i oylesine derinden etkilemigti ki, Tinin
Fenomenolojisinde “Kendine Yabancilagan Tin: Kiiltiir” baghikli béla-
miin tamamnin, ashnda bu kisi izerine bir yorum ve agimlamadan bag-
ka bir sey olmadig1 s6ylenebilir. Hegel, Rameau'nun yegeninde Dehget
ve Devrimin esigindeki Avrupa kiiltiiriiniin dorugunu —ayn1 zamanda
¢okisiiniin baglangicimi— gorityordu. Avrupa tarihinin bu evresinde,
kiiltiirde kendine yabancilagan Tin, kendini ancak béliinme bilincinde
ve tiim kavramlarin ve tiim gergeklerin mutlak sapmasinda bulur. He-

gel, bu 4m “saf kiiltiir” olarak adlandirip séyle nitelendiriyordu:

Saf ben, kendini kendi disinda, bolinmiis gordiigi igin, bu bélinmede,
strekliligi ve tiimelligi olan her sey, ad: ister yasa, ister iyilik, ister hak
olsun, hemen pargalanip yok olur. Tiim 6zdeslik ortadan kalkar, ¢iin-
kii artik en nihai uyusmazhk ortahg kaplar: mutlak olarak 6zsel olamin
mutlak 6zsiizliigii, kendi igin olanin kendinin diginda olmasi. Saf ben,
mutlak olarak pargalanmugtir... Bu bilincin tutumu, bu mutlak béliin-
me ile birlesince, ruhunda, soysuz biling kargisinda, soylu bilincin her
tiir farkhiligs ve her tiir kararhihig) ortadan kalkar ve iki tiir biling de, aym
biling haline gelir. ...

Kendi yadsimasim yok sayan bu 6zbiling, mutlak béliinmede dogrudan

kendisi ile 6zdeg olur: saf 6zbilincin kendisi ile saf dolayimudir bu. Bu
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biling, aym kiginin hem 6zne hem yitklem oldugu yarg: 6zdesligidir.
Ama bu 6zdeg yarg), ayni zamanda sonsuz bir yargidir; ¢tinki bu kisilik
mutlak olarak par¢alanmustir ve 8zne ile yiiklem birbiriyle tamamen il-
gisiz iki kendilikten ibarettir; bunlarin zorunlu bir birligi yoktur, her biri
kendi kisiliginin gizilgiiciidiir. [Bu bilincin] kendi iin varliginin nesnesi,
onun kendi i¢in varhgidir, ama mutlak Bagka olarak ve ayni zamanda,
dogrudan kendisi olarak: Bagkas: olarak Kendisi. Ve bu, bu Bagka'nin
farkh bir icerigi varmus gibi olmaz, onun igerigi, mutlak bir karsitlk ve
tamamen kayitsiz bir 6z varlik bi¢iminde ayn1 bendir. Demek ki burada,
bu gergek kiiltir diinyasinin Tini mevcuttur: hakikati ig¢inde kendinin

bilincinde olan ve kendi kavraminin bilincinde olan Tin.

O, gergek olanin ve diigiincenin bu mutlak ve evrensel sapmasidir; saf
kiiltiirdiir. Bu diinyada yaganan sudur: Ne gii¢ ve zenginligin gercek 6z-
leri, ne belirli kavramlar: —iyilik ile kétiiliik veya iyilik bilinci ile kotilik
bilinci, soylu biling ile soysuz biling— hakikate sahiptir. Ama tiim bu
ogeler tersine gevrilir, biri digerine déniisiir ve her biri kendisinin kar-
sit1olur. . . . Bu iki 6ze, iyilik ile kotiiliige ait diigiince de, bu hareket es-
nasinda benzeri gekilde tersine gevrilir, iyi olarak tamimlanan sey koti,
kétii olarak tanimlanan gey de iyi olur. Bu 6gelerden her birinin bilinci,
soylu biling ve soysuz biling seklinde nitelendirildiginde, hakikatleri
icinde bu dgeler de, daha ¢ok, olmalar1 gerekenin tersidirler. Soylu bi-
ling, soysuz ve bayags; aym sekilde, bayagilik 6zbilincin en aydin soylu-
lugu haline gelir. Bigimsel agidan, distan bakildiginda her sey kendi igin
olanun tersidir ve gene, hakikatte kendi i¢in olan sey degil, olmak iste-
diginden bagka bir seydir. Kendi i¢in olmak, daha gok, kendini yitirme
demektir; kendine yabancilagma, daha ¢ok, kendini koruma demektir.
O zaman burada olan, biitiin 6gelerin birbirlerine evrensel adaletle mu-
amele etmesidir: Her 6ge, kendi ziddinm bigimine biriindiigi Sltide

kendine yabancilagir ve bu yolla onu tersine gevirir.”

41
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Kendindeki béliinmenin bilincine varan Rameau’nun yegeni kargi-
sinda, diriist biling (Diderot’un diyalogunda filozof) bayag: bilincin
zaten bilmedigi ve bizzat séylemedigi bir sey s6yleyemez, ¢iinkii baya-
g1 biling, tam da her seyin mutlak sapma ile kargitina doniigmesidir ve
onun dili, her 6zdesligi ortadan kaldirirken, kendisi ile de bu dagilma
oyununu oynama kararidir. Kendini iistlenebilmesinin tek yolu, gelig-
kisini tamamen 6ziimseyip kendini yadsiyarak, kendini gene yalmzca
agir1 boliinmenin i¢inde bulmaktir. Ama tam da énemli olani, sadece
ikilik ve yabancilasma goriintiisii altinda bildigi igin, Rameau’nun ye-
geni bir yandan onu yargilama yetenegine sahiptir (ve dili gercekten de
parlaktir, zekicedir), ama diger yandan, kavrama becerisini kaybetmis-
tir. Bilinci, kokten tutarsizlik; dolulugu ise, mutlak yoksunluktur.

Hegel, saf kiiltiirti sapma olarak nitelerken devrim 6ncesi bir du-
rumu tammladiginin farkindaydi. Aslinda, hedefi, belli bir donemdeki
Fransiz toplumuydu: Eski Rejim degerlerinin, Aydinlanma’nin olum-
suzlayici tutumu ile sarsilmaya bagladigi dénemin Fransiz toplumu. Ti-
nin Fenomenolojisinde, mutlak Ozgiirliik ile Dehsetin ele alindig bo-
liim, saf kiiltiir analizinden hemen sonra gelir. Diiriist biling ile bayag:
biling diyalektigi —bunlardan her biri, 6zii itibariyla, kendinin z1ddidur,
boylece ilki daima ikincinin igtenligine boyun egmeye yazgilidir—, bu
bakis agisindan, efendi ile kole diyalektigi kadar 6nemlidir. Ama bu-
rada bizim igin ilging olan gey, sapmanin mutlak giiciinii kisilegtirmek
isteyen Hegel'in, Rameau’nun yegeni gibi bir figlirii se¢mesidir, sanki
zevk sahibi kisinin (bu kisi igin sanat yegane kesinlik bigimi ve ayn1 za-
manda en aci veren béliinmedir) en katigiksiz bicimine zorunlu olarak
toplumsal degerler ve dini inangtaki ¢oziilme eglik etmeliymis gibi. Ve
su elbette basit bir tesadiif degildir: Bu diyalektik Avrupa edebiyatinda
yeniden ortaya qiktiginda —ilkin, Dostoyevski’nin Ecinniler'inde yash
liberal entelektiiel Stepan Stepanovig ve onunla birlikte oglu Pyotr ile
ve ikinci kez Thomas Mann'in Biiyiilii Dag'inda Settembrini-Naphta
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gifti ile—, her iki durumda da anlatilan deneyim, Nietzsche'nin “biitiin
konuklarin en tekinsizi” dedigi Avrupa nihilizminin eylemi kargisinda
toplumsal mikrokozmosun yikilmasi olup bunu Rameau’nun yegeni-
nin iki vasat ama karg1 konulmaz mirascisi canlandirir.

Oyleyse, estetik zevk aragtirmasi, bizi su soruyu sormaya yonlendi-
riyor: Sanatin yazgsi ile nihilizmin yiikselisi arasinda bir tir baglant:
olabilir mi? Burada nihilizm, Heidegger’in dile getirdigi bigimiyle, hig-
bir sekilde bagka herhangi bir tarihsel akim gibi bir akim degildir, “6zi
itibarryla diisiiniildigiinde, Bat1 tarihinin temel hareketidir*°

NOTLAR

1. Jean de La Bruyére, Karakterler, 1. Boliim: “Zihnin Eserleri”
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cilvelerinden dogal olarak bekleyebilecegimizden daha fazla kiigiik
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Dérdiincii Boliim
Nadire Kabinesi

1660’ta, Antwerp'de, Davide Teniers, Theatrum Pittoricum adiyla
ilk resimli sanat miizesi katalogunu yayimlar. Kitapta, bir dizi oyma-
baski aracihiyla, argidiik Leopold William'in Britksel Sarayrndaki
sergi salonunda sergilenen tablolarina yer verilir. Yazar, 6ns6zde “sanat

severler’e seslenerek sunu belirtir:

Burada cizimlerini gérdiigiiniiz orijinal resimlerin hepsi, aym sekil veya
ayni boyda degildir. Bu kitabin sayfalarinin ebadina gore kiigiiltmek
icin, hepsini aym yapmanuz gerekiyordu, boylece resimleri size daha
elverigli bir bicimde sunabiliyoruz. Orijinal resimlerin oranim bilmek
isteyenler olursa, kenarlarda verilen ayak ve aya 6l¢ii birimlerinden ya-

rarlanarak Slgebilirler.

Bu bilgiden sonra, sergi salonunun tarifi gelir. Teniers, bir biitiin
olarak salonu anlatir, tek tek tablolar iizerinde pek durmaz; 6yle olma-
sa, bu betimleme, her modern miizenin giriginde bulunan rehberin bir
ilk6rnegi olabilirdi. $6yle yazar Teniers:

Igeri girince, iki uzun galeri ile kargilagirsimiz, burada penceresiz du-

var boyunca resimler giizel bir diizen i¢inde asih durur. Pencerelerin
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oldugu oteki tarafta, gogunlukla Antik¢agdan kalma, yiiksek kaidelere
yerlestirilmis gesitli biiyiik heykelleri siisleri ile birlikte gérebilirsiniz.
Bunlarin arkasinda, pencerelerin altinda ve arasinda, bir kismuimi bilme-
diginiz diger resimler yer alir. ‘

Teniers bize, bunlarin arasinda Yagh Bruegel’e ait, “hayranlik uyan-
dirici bir firga sanati, goz alict renkler ve dahice bir nesne-konum di-
zenlemesi ile” yilin on iki ayin1 gosteren alti tuvalin, ayrica ¢ok sayida
natiirmortun bulundugunu bildirir. Teniers, buradan diger salonlara

ve sergi alanlarina geger:

Burada benzerine az rastlanir ve son derece degerli odalarda, resim sa-
natinin seckin beyinlere biyiik bir zevk veren en incelikli bagyapitlar
sergilenir. Oyle ki, béylesine sevimli seylere doyasiya bakmak isteyen-
lerin, resimleri hak ettikleri yakinliktan incelemeleri i¢in birkag hafta,

hatta ay bos vakte ihtiyaglar1 olacaktir.

Bununla birlikte, sanat koleksiyonlari, her zaman boéylesine bildik
bir gehre sergilememisti bizler igin. Ortagag'in sonuna dogru, kita Av-
rupasi iilkelerinde, prensler ve bilgili kimseler, birbirinden son derece
farkli nesneleri bir “nadire kabinesi’nde (Wunderkammer) bir araya
getiriyorlardi; bu kabineler, birbirine karigmis olarak, sira dis1 bigimli
taglari, sikkeleri, i¢i doldurulmus hayvanlari, elyazmasi kitaplar, deve-
kusu yumurtalarini ve inikorn boynuzlarini igeriyordu. Sanat nesne-
leri derlenmeye baglandiginda, bu nadire kabinelerinde heykeller ve
resimler, doga tarihinden ilgi gekici seyler ve 6rneklerle yan yana yer
aliyordu. Ama en azindan Germen tilkelerinde, prenslerin sanat kolek-
siyonlari, ge¢ donemlere kadar Ortagag nadire kabinelerinden gelme
kokenlerinin izini korumuglardir. “Tiziano'nun, Caesar’dan Domitia-

nus’a, canli modellerden yararlanarak yaptigi bir dizi Roma imparato-
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runun resmi’ne sahip olmakla 6viinen Saksonya prensi I. August’un,
ona ait olan bir tnikorn i¢in Venedik Onlar Meclisinin 6nerdigi
100.000 altin florin tutarindaki teklifi geri gevirdigini ve Bamberg Pis-
koposunun ona hediye ettigi i¢i doldurulmus bir anka kusunu degerli
bir sey olarak sakladigim biliyoruz. 1567 gibi geg bir tarihte, Bavyera
Diikii V. Albert’in nadire kabinesi, 780’den fazla resmin yam sira, fark-
I1 tiirden iki bin nesne igeriyordu; bunlarin arasinda, “bir rahibin bir
baska yumurta iginde buldugu bir yumurta, bir kithk sirasinda gokten
diigen kudret helvasy, bir hidra ve bir basilisk” bulunuyordu.

Alman hekim ve koleksiyoncu Hans Worms’un nadire kabinesini
gosteren bir oymabaski var elimizde. Bu bask: sayesinde, gercek bir na-
dire kabinesinin goriiniimi iizerine oldukga kesin bir fikir edinebiliyo-
ruz. Yerden epey yiiksek olan tavandan, i¢i doldurulmusg timsahlar, boz
ayilar, tuhaf bigimli baliklar, i¢i doldurulmus kuslar ve ilkel toplulukla-
rin kanolar sarkiyor. Arka duvarin tst kisminda mizraklar, oklar, bi¢im
ve koken olarak farkli bagka silahlar var. Yan duvarlardan birinin pence-
releri arasinda, geyik ve elk boynuzlari, hayvan toynaklar: ve kafataslari
bulunuyor; 6n duvarda, birbirine olduk¢a yakin mesafede kaplumba-
ga kabuklar, yilan derileri, testere balig disleri ve leopar postlar: asili
duruyor. Belirli bir yiikseklikten baglayarak yere kadar duvarlar, deniz
kabuklari, ahtapot kemikleri, madensel tuzlar, madenler, kékler ve mi-
tolojik heykelciklerle tika basa dolu raflarla kaph. Gene de, nadire ka-
binesine egemenmis gibi goriinen kaos, yalnizca goriiniirde dyle. Bil-
gili Ortagaghnin zihniyeti agisindan kabine, bir tiir mikrokozmos olup
ahenkli daginikligy iginde hayvan, bitki ve maden makrokozmosunu
yansitryordu. Bu ylizden, belli ki, tek tek nesneler ancak, bilgili kisinin
her an evrenin sinirlarim 6lgebildigi bir odanin duvarlarinda yan yana
anlamlarina kavusuyorlar.

Simdi oymabaskidan bagimizi kaldirip bir 17. yiizyil sergi salonu-

nun tasvir edildigi bir tuvale, mesela, Willem van Haecht’in resmine
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baktigimizda (bu resimde, arsidiik Albert’in, beraberindeki Rubens,
Gerard Sehgners ve Jordaens’le birlikte, Cornelius van der Geist'in
Antwerpdeki koleksiyonunu gezisi tasvir edilir), belirli bir benzerligi
fark etmeden duramayiz. Duvarlar, sézciigiin gergek anlamiyla yerden
tavana kadar, bambagka boylarda ve malzemelerle yapilmis, neredey-
se birbirine degen ve Frenhofer’in “boya-duvar”im andiran bir resim
magmasi olusturan resimlerle kaplidir ve bu magmanin iginde tek ba-
sina bir eserin fark edilme olasilig1 ¢ok diisiiktir. Bir kapinin yaninda,
aymi kargasa icinde, bir grup heykel yiikselir; aralarindan, zar zor bir
Apollon, bir Veniis, bir Bakkhos ve bir Diana'y1 segebiliriz. Yerde, dort
bir yanda, bagka tablolar st iiste yigilmistir; bunlanin ortasinda, kii-
citk heykellerle kapli algak bir masanin etrafinda toplanmis kalabalik
bir sanatgilar ve asiller toplulugu dikkati geker. Bir kap: pervazinda,
kurukafal bir armanmn altinda gayet okunakli su yaz1 yer alir: Vive
I'Esprit.

Tablolarin degil de, daha 6nce belirttigimiz gibi, i¢inde belirsiz renk
ve gekillerin dalgalandi ¢ok biiytik bir duvar halisinin kargisinda bu-
lundugumuz izlenimine kapiliriz ve dogal olarak, bu resimlerin basina,
Ortagag bilgininin deniz kabuklarinin ve balina dislerinin bagina gelen
seyin gelip gelmedigini soranz kendimize. Bagka bir deyisle, bu 6geler,
ancak nadire kabinesinin uyumlu mikrokozmosuna dahil edilmekle
hakikatlerine ve sahici anlamlarina kavusuyorlardi. Yani, adeta tek tek
tuvallerin, yerlestirildikleri hareketsiz Theatrum Pittoricum’un diginda
gerceklikleri yoktur ya da en azindan, ancak bu ideal mekinda olanca
esrarengiz anlamlarim edinirler. Ama nadire kabinesi mikrokozmosu-
nun derin gerekgesini, Tanr'nm yarattig biiyiik evrenle canli ve do-
laysiz birlik olustururken, sergi salonu igin benzeri bir temel aramak
bosuna olacaktir. Duvarlarinin goz alici renkleri ile gevrili sergi salonu,
kendi i¢inde tam anlamiyla kendine yeterli bir diinyada duruyor gibi-
dir; burada tuvaller, masalda bir biiyiiniin tutsag olan Uyuyan Giizeli
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andirir. Biytiniin abra kadabra formilii kapinin arsitravinda yazihidir:
Vive I'Esprit.

Teniers’nin Antwerp'de Theatrum Pittoricum’unu yayimladig1 yil,
Marco Boschini'nin Resmin Seyir Defteri de yayimlaniyordu. Bu kitap,
17. yiizy1l Venedik resmi hakkinda bize verdigi ¢ok gesitli bilgiler ve tek
tek ressamlar hakkinda igerdigi niive halindeki estetik degerlendirme-
ler nedeniyle sanat tarihgisini ilgilendirir. Ama kitabin bizim igin ilging
yani, her seyden 6nce, sundan kaynaklanir: Boschini, Venedik Gemisi'ni
“resmin engin sular1’nda seyrettirdikten sonra, maceral yolculugunu,
diigsel bir galerinin son derece ayrintili betimlemesi ile tamamlar. Bos-
chini, dénemin begenisine goére, duvarlarin ve tavan kogelerinin bigi-

minin nasil olmasi gerektigi iizerinde uzun uzun durur:

Sanatg, diiz tavanlar igleyerek
kemerli hale getirir, tonozlara doniigtiiriir.
Bu yolla, diiz alanlara oyuk bi¢imi verip

dahice g6z aldatmalar 6rer.

Sanatgy, sivri yapar kogeleri,
g0z alict agilarla,

disa dogru gikintily;

ice degil, 6ne gelecek gekilde.

Konusan bir seydir bu, sessiz resim degildir.?

Boschini, bu salt zihinsel sahne tasariminda her odanin rengini ve
duvarlara koyulacak duvar halisi tiiriinii belirlemeyi de ihmal etmez.

Daha 6nce galerilerin yapimina yonelik mimari kurallar ¢esitli ke-
reler yaziya gegirilmigti. Ama burada bu ilkelerin, bir mimarlik kitabin-
da degil, resim tizerine kapsaml bir “elegtirel-betimleyici inceleme’de,

incelemenin ideal sonucu olarak aktarildiy, ilk birkag kereden biri s6z
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konusu. Belli ki, Boschini igin, diigsel galerisi, bir bicimde resmin en
somut alamidir, sanatgilarin dehasinin farkl yaratilarini tek bir temelde
bulusturmayi basaran bir tiir ideal dokudur: Sanki bir kez resmin firti-
nal1 denizine terk edilen bu yaratilar, karaya ancak bu sanal tiyatronun
dért bagi mamur sahnesinde ayak basiyormus gibi. Boschini bundan o

kadar emindir ki, igi, kargilagtirmaya kadar vardirir:

Resim degerli bir pelesenktir,
aklin gergek ilacidur, ,
sisesinde durdukga, saflagir

ve yuzyilda bir mucize olur ¢ikar.

Biz boyle naif imgeler kullanmasak da, sanatla ilgili estetik bakis
agimiz, ¢ok da farkli olmayan 6nkabullere dayamiyor olmali: O bakg
agis1 bize miizeler inga ettiriyor ve tablonun sanat¢inin elinden dog-
rudan ¢agdas sanat miizesinin salonuna ge¢mesini normal gérmemizi
saghiyor. Ama her durumda surasi kesin: Sanat eseri artik, bu nokta-
da, insanin yeryiziinde yasayisimin temel olgiitii degil; o, tam da bina
yapip ikameti olanakli kildigi i¢in, onun ne 6zerk bir alani ne 6zel bir
kimligi var, o daha ziyade kendinde biitiin insan dinyasini bir araya
getirip yansitiyor. Es deyisle sanat, artik kendi adina kendi diinyasint
kurmus ve Museum Theatrum’un zamandan bagimsiz estetik boyutu-
na emanet edilmis olup ikinci ve bitimsiz hayatina adim atmakta. Bu,
bir yandan, ona kesintisiz olarak artan metafizik ve ticari deger getirir-
ken; bir yandan da, eserin somut alaninin yok olmasi ile sonuglanacak,
sonunda onu Boschini’nin diigsel galerisinin bir duvarina konmasini

onerdigi digbiikey aynaya benzer kilacaktir:

Orada nesne, yaklagmak yerine,

geriye adim atar, kendi yararina.



Iceriksiz Adam 51

Demek ki, sonunda sanat eserine en sahici gercekligini sagladigimi-
z1 diisiiniiriiz, ama onu yakalamaya ¢aligtigimizda sanat geriye gekilir,

ellerimiz bos kalakaliriz.

* k %

Ama sanat eseri her zaman bir koleksiyon nesnesi gibi diigiiniilme-
migsti. Bizim anladigimiz gekliyle sanat fikrinin, son derece aykur1 bulu-
nacag donemler olmugtur. Biitiin Ortacag boyunca, kendi adina sanata
yonelik bir sevgiye, hemen hemen hig rastlamayiz ve bu tiir bir yaklag:-
min ilk belirtileri, debdebe ve gosteris begenisi ile karigmus olarak orta-
ya ciktiginda, ortalama zihniyet bunlari birer sapma olarak gérmiistii.

Bu ¢aglarda, sanat¢inin 6znelligi dylesine dogrudan konusu ile, mal-
zemesi ile bir tutuluyordu ki (bu konu, yalnizca sanatci igin degil hem-
cinsleri icin de, bilincin en derin hakikatini olusturuyordu), sanattan
kendi adina bir deger olarak s6z etmek anlagilmaz gériiniirdii ve bitmis
sanat eseri kargisinda hicbir bicimde estetik katilimdan soz edilemezdi.
Beauvais’li Vincent'in biitiin evrene yer verdigi Biiyiik Ayna adl eseri-
nin dért ana boliimiinde (Doga Aynasy, Bilim Aynasi, Ahlak Aynasive
Tarih Aynast), sanata yer yoktur, ¢iinkii sanat Ortagagh zihniyeti igin
hicbir bicimde evrenin alemlerinden birini temsil etmiyordu. Ortagag
insani, Vezelay Katedrali'nin alinlik tablasina baktiginda (burada bi-
tiin diinya halklarinin tek tanrisal Pentekost 15181 i¢inde tasvir edildigi
heykeller yer alir) veya Souvigny Manastir’'ndaki siituna baktiginda
(bu siitunun dért yaninda, yerytiziniin harika beldeleri, oralarda ya-
sayan masalims kisilerle tasvir edilir: Kegi bacakh Satyr, tek ayak iis-
tiinde hareket eden Skiapodes, at toynakli Hippopode, Habesli, aslan
govdeli akrep kuyruklu mantikor ve iinikorn); bir sanat eserine bakti-
gim digiinmiiyor; diinyanin sinirlarinin onun igin en somut olgiistinii

algilamig oluyordu. Hayranlik uyandirici olan, heniiz sanat eserinin
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ozerk bir duygusal gesnisi ve kendine 6zgii etkisi degildi; eserde insanin
etkinligini Tanr1'nin yarattig: evrenle uyumlu hale getiren belli belirsiz
bir ilahi mevcudiyetti ve bu yolla, sanat Eski Yunan'daki baglangicinda
ne idiyse, onun bir yankisini hila canh tutuyordu: Varlik ve evreni eser-
de goriiniir kilma, meydana gikarma (produrre) seklindeki mucizevi ve
tekinsiz gii¢. Johan Huizinga, Denys le Chartreux 6rneginden soz eder;
Denys, org calinirken Bois-le-Duc Aziz Yuhanna Kilisesi'ne girdigin-
de, nasil birden melodiye kapilip uzun bir vecd haline gegtigini anlatir.
“Miizigi duyumsamak, hemen dinsel yagantiya déniigmiistii. Miizik ve
gorsel sanatlarin giizelliginde tanrisal olandan farkli bir geylere hayran-
lik duyabilecegi fikri, Denys’in aklindan bile gegmemisgti.”

Gene de, belli bir noktada, Saint Bertrand de Comminges Kated-
rali’nin girisinde asili duran doldurulmug timsahin ve Paris’teki Sainte
Chapelle sakristisinde muhafaza edilen tinikorn ayagiun, katedralin
kutsal alanini terk edip koleksiyoncunun nadire kabinesine girdigine
tanik oluruz. Keza seyircinin sanat eseri kargisindaki duyarliginin, eseri
her tiir dini veya ahlaki igerikten soyutlayip bagimsiz bir alan haline
getirecek kadar, uzun bir siire boyunca hayranlik [hayret] 4ninda dura-
kaldigina tanik oluruz.

* k%

Hegel, estetik tizerine derslerinin romantik sanatin sona erigine
ayirdig1 bolimiinde, sanatgimn konusu ile cogkulu biitiinlesmesinin
olanca dnemini hissetmis ve Bat1 sanatinin yazgisinin, biitiin sonugla-
rin1 ancak bugiin 6l¢ebildigimiz bir kopustan yola ¢ikarak agiklanabi-
lecegini anlamugt. $oyle yaziyordu Hegel:

Sanatgl, dogrudan 6zdeslesme ile ve sarsilmaz bir inangla, belirli bir ge-
nel diinya goriigiine ve dine igtenlikle bagh oldugu siirece, bu igerigi ve



Igeriksiz Adam 53

onun sunumunu ger¢ekten ciddiye alir. Yani, bu icerik, ondaki bilincin
sonsuzlugu ve hakikati haline gelir; sanatgy, en igten 6znelligi uyarin-
ca, onunla baslangigtaki birligi yasar. Icerigi sergiledigi bicime gelince,
sanatg1 olarak bigim onun i¢in, mutlak olam ve genel olarak nesnelerin
ruhunu kendi sezgi alanina tagimanin ug, zorunlu ve dstiin ydntemidir.
Konusunun sanatgida igkin olan tézii, onu bu téziin belirli bir serimle-
mesine bagl kilar. Gergekten de, sanatgy, igerigi ve ona uygun bigimi,
kendi varolugunun 6zii olarak dogrudan kendinde tagir. Bu, sanatginin
tasavvur ettigi bir ey degil, sanatgimin ta kendisidir. O yiizden, sanatg1-
nin yapmakla yiikiimlii oldugu sey, bu temel hakikati kendisi i¢in nesnel
kilmak, [eserinde] temsil etmek, kendi kaynaklarindan canli bir bigim-
de digar1 citkarmaktir.*

Ama kagimlmaz olarak, sanatginin 6znelliginin, konusu ile bu
dolaysiz birliginin parcalandig1 an gelir. O zaman sanat¢i, kokli bir
kopma deneyimi yasar; buna bagh olarak, bir yanda ayrimsiz, yavan
nesnellikleri iginde 4til igerikler diinyasi; diger yanda, sanatsal ilkeye
ozgii dzgiir dznellik yerini alir (bu 6znellik, diledigince uyandirip geri
gevirebilecegi ¢ok biiyiik bir malzemeler dagarinin {izerinde dururca-
sma, igeriklerin iizerinde durur). Artik sanat, kendinde kendi amacim
ve kendi temelim arayan mutlak 6zgiirliiktiir ve tozsel anlamda higbir
ierige ihtiyaci yoktur, ¢iinki kendini yalmzca kendi ugurumunun bag
donmesi ile dl¢ebilir. Bizzat sanatin diginda bagka hicbir icerik sanatg1
i¢in dolaysiz olarak bilincinin t6zii degildir ve ona bu t6zii yansitma

gerekliligini esinlemez. Hegel s6ziinii §6yle siirdiiriir:

Sanatginin, milli kimligi ve yasadigy cag geregi, tiim benligi ile belirli bir
diinya goriisiiniin ve o goriisiin igerik ve temsil bigimlerinin iginde yer
aldig1 bir dénem oldu. §imdi, o doneme karsihik, tam zidd: bir durumla,

artik gelisimini tamamlayip bugiin 6nemli hale gelen bir durumla kars:
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kargiyayiz. Giniimiizde, neredeyse biitiin halklarda diigiince ve elestiri-
nin -biz Almanlarda diisiince 6zgiirligiiniin de- gelisimi, sanatcilarca
da 6ziimsenmis ve romantik sanat bigimine dzgii zorunlu evreler de ta-
mamlandiktan sonra, sanatgilari, deyim yerindeyse, iiretimlerinin gerek
maddesi gerek bigimi agisindan bir tabula rasa (“bos levha”) haline ge-
tirmigtir. Belirli bir igerige ve salt o igerige uygun bir temsil tarzina bagh
olmak, bugiiniin sanat¢ilar1 igin gegmiste kalmig bir sey. Oyle ki, sanat,
hangi tiirden olursa olsun her tiir igerikle ilgili olarak, sanatcinin kendi
6znel becerisinin olgiisiine gore kullanabilecegi 6zgiir bir arag haline
geldi. Bu nedenle, sanatgi belirli kutsal bicim ve diizenlemelerin {istiin-
de yer alir, kendi bagina §zgiirce hareket eder; daha 6nce Kutsal Olan
ve Ebedi Olann icerik ve kavrayiglari bilincinin éniinde dururken, ar-
tik onlardan bagimsizdur. Artik higbir icerik, hicbir bigim, sanatcinin i¢
diinyas: ile, dogast ile, bilingdis: tozsel 6zii ile dogrudan 6zdes degildir.
Genel olarak giizel olmanin ve sanatsal agidan iglenebilirligin bicimsel
yasasi ile gelismedigi siirece, her tiir konu sanatg1 i¢in uygun olabilir.
Bugiin, kendi i¢inde ve kendi bagina, bu goreliligin tstiinde olan hi¢bir
konu yoktur ve oldugunda da, en azindan sanatin onu temsil etmesi y6-

niinde herhangi bir mutlak gereklilik yoktur.s

Bati sanatinin yazgisindaki bu kopma, agiga ¢ikardig: utku bir ba-
kigta kavrama umuduna kapilamayacagimiz kadar belirleyici bir olaya
isaret eder. Ama simdiden bu olayin ilk sonuglari arasinda bir tanesini
fark edebiliriz: Zevk sahibi figiiriinde viicut bulup Rameau karakterin-
de en sorunlu bigimine ulagtigim gordiigiimiiz begeni-deha béliinme-
sinin kendini gostermesi. Sanatgi, konusu ile yakin birlik iginde yasad:-
g1 siirece, seyirci sanat eserinde yalnizca kisisel inancinin ve kendi va-
rolusunun en yiiksek hakikatinin en gerekli tarzda bilince ¢ikarildigim
goriir ve kendi bagina sanat sorunu kendini gosteremez ¢iinkii sanat

tam da biitiin insanlarin, sanatgilarin ve sanat¢i olmayanlarin canli bir
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birlik icinde bulugtuklar: ortak alandir. Ama bir kez sanat¢inin yaratici
oznelligi, kendi konusunun ve iiretiminin iistiinde bir konuma yerles-
tiginde (karakterlerini 6zgiirce sahneye koyan bir oyun yazar gibi),
sanat eserinin bu somut ortak alani ortadan kalkar ve seyircinin onda
gordiigii, artik kendi en st hakikati olarak bilincinde dogrudan bula-
bilecegi bir sey degildir. Seyircinin her durumda, sanat eserinde bulup
bulabilecegi, artik estetik temsilin aracilik ettigi seydir. Bu estetik tem-
sil, her tiir ierikten bagimsiz olarak eserin ta kendisidir; eserin iginde
ve eserden yola gikarak giiciinii ortaya koyan en iist deger ve en igten
hakikattir. Sanatgiya has 6zgiir yaratici ilke, seyirci ile seyircinin sanat
eserinde erisebildigi kendi hakikati arasinda degerli bir Maya 6rtiisii
gibi yiikselir: Seyircinin asla somut olarak sahiplenemeyecegi, ancak
kendi kisisel begenisinin biiyiilii aynasinda yansiyan imge aracihigiyla
ulasabilecegi bir ortii.

Seyirci, bu mutlak ilkede diinyadaki varliginin en yiiksek hakikatini
goriirse; bununla tutarl olarak, kendi gercekligini, her tiir igerigin ve
her tiir ahlaki ve dini belirlenimin silinmesinden yola ¢ikarak diisiin-
mek zorunda kalir ve Rameau'nun yegeni gibi, kendi tutarliligin1 ona
en yabanci olan seyde aramaya mahkam olur. Demek ki, begeninin do-
gusu, “saf kiltiir"iin mutlak kopusu ile ortiigiir: Seyirci sanat eserinde
kendini bagkasi olarak goriir, kendi-igin varligini kendi-digindaki varlik
olarak goriir ve sanat eserinde etkin olan saf yaratic1 6znellikte, higbir
bigimde kendi varolusunun belirli bir igerigini ve somut bir dlgiisiini
bulamaz, yalmzca mutlak yabancilagma bigiminde kendi benini bulur
ve kendini ancak bu kopusun iginde sahiplenebilir.

Sanat eserinin baslangigtaki birligi parcalanmg ve geriye bir yanda
estetik yarg), diger yanda igeriksiz sanatsal 6znellik, katisiksiz yarati-
c1 ilke kalmugtir. Her ikisi de bosuna kendi temelini arar ve bu arayis
i¢inde, araliksiz olarak eserin somutlugunu asindirip yok eder ve biri

(estetik yargi) onu Museum Theatrum’un ideal mekinina tagir, digeri
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(igeriksiz sanatsal 6znellik) ise kendinin Stesine dogru siirekli hare-
keti iginde onu da agar. Seyirci, yaratici ilkenin yabancilig1 karsisinda,
Miizede kendi somut gercekligini ararken (miizede mutlak pargalanma
tersine doniisiir, yani kendi ile mutlak esitlige, “aym kisiligin hem 6zne
hem yiiklem oldugu yargidaki 6zdeslige” déniisiir); yaratida mutlak
ozgiirliige 6zgii tannisal deneyimi yagayan sanatgi da, artik kendi diin-
yasin1 nesnelestirip kendini sahiplenmeye, iistlenmeye ¢aligir. Bu siire-
cin sonunda, karsimizda Baudelaire’in séziinii buluruz: “Siir, en gergek
olandir; ancak bir bagka diinyada biitiiniiyle hakiki olandir” Galerinin
estetik-metafizik mekani kargisinda, metafizik olarak ona kargilik ge-
len bir bagka mekén agilir: Frenhofer’in tuvalinin katigiksiz zihinsel
mekén1. Bu mekanda, igeriksiz sanatsal 6znellik, bir tiir simya iglemi
aracih@yla, kendi imkéansiz hakikatini gergeklestirir. Estetik yarginin
perspektifinden sanatin “ideal diinya”s1 (topos ouranios) olarak Mu-
seum Theatrum’a, siirin “bagka diinya’s1 -mutlak sanatsal ilkenin ideal
diinyas: olarak Theatrum chemicum~ karsilik gelir.

Lautréamont, sanattaki bu boliinmeyi en paradoksal sonuglarina ka-
dar yagamus olan sanatgidir. Rimbaud, siirin cehenneminden Harrar ce-
hennemine, sozlerden sessizlige ge¢misti; daha naif olan Lautréamont
ise, Siirler'deki ibret verici kligelerin okunacag lise sinifi veya tiniversite
amfisi ugruna, Maldoror'un Sarkilar’mn dogusuna tamklik eden Pro-
metheus magarasini bir yana birakir. Mutlak sanatsal 6znellik ihtiyacini
en ug noktasina gotiiren ve bu girisimi esnasinda insan olan ile insan
olmayanin sinurlarinin belirsizlestigini goren sair, simdi estetik yarg
perspektifini en ug noktasina tagir, su saptamalarda bulunacak kadar:
“Fransizcanin bagyapitlar, lise 6dil toreni konugmalar: ve akademik
konugmalardir” ve “Siir iizerine yargilar, siirden daha degerlidir” La-
utréamont’un bu harekette sadece iki ug arasinda gidip gelmesi ve bu
iki ucu birlige ulagtiramamas, yalmzca sunu gosterir: Sanata dair estetik

kavrayisimizin temelini olusturan ugurum, 6yle kolayca doldurulamaz
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ve iki metafizik gergeklik —estetik yarginin gergekligi ile igeriksiz sanat-
sal 9znelligin gercekligi- siirekli olarak birbirine génderme yapar.

Ama sanatin iki “bagka diinya”sinm bu birbirini idame ettirmesin-
de, tam da, sanat tizerine diglinigiimiiziin kendi iginde tutarh olmasi
icin yamitlamasi gereken iki soru yamitsiz kaliyor: Estetik yarginn temeli
nedir? Ve iceriksiz sanatsal oznelligin temeli nedir?

NOTLAR

1. Davide Teniers, Le thédtre des peintures de Davide Teniers (Antwerp:
1673).

2. La carta de navegar pittoresco, compartita in oto venti con i quali la
Nave Venetiana viene conduita in l'alto mar de la Pitura (Resmin se-
yir defteri, Venedik gemisinin engin resim denizlerinde seyretme-
sini saglayan sekiz riizgara boliinmiigtiir) (Venedik: 1660), Yedinci
Rizgar.

3. Johan Huizinga, Autunno del Medioveo (Ortagagin Giinbatimi) It.
cev. B. Jasink (Floransa, 1944), n. 375.

4. G. W. F. Hegel, Estetica (Estetik), It. basim, ed. N. Merker, s. 674-
75.

S. Hegel, Estetica (Estetik), s. 676.
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Besinci B6liim
“Siir Uzerine Yargilar, Siirden Daha Degerlidir”

Biz heniiz estetik yarginin anlami tizerinde yeterince ciddi digtn-
miyoruz, Lautréamont’un bu séziini nasil ciddiye alabiliriz? Ve bu
sozde yalmzca anlagilmaz bir alay adina diizenlenmis bir tersine ¢evir-
me oyunu goriip kendimize “Bu séziin hakikati, modern duyarhigin
yapisina islemis olamaz mi?” sorusunu sormadigimiz siirece, bu sozii
geregince diisiinmiig olmayz.

Aslinda, Lautréamont’un sézii ile Hegel'in Estetik Uzerine Ders-
ler'in girisinde, kendi ¢aginda sanatin yazgisi sorununu ele aldig1 nok-
tada yazdiklari arasinda iligki kurarsak, s6ziin gizli anlamina yaklagiriz.
O zaman sagirarak fark ederiz ki, Hegel'in vardig1 sonuglar, Lautréa-
mont’unkilerden pek uzak olmadig gibi, bizim o sonuglardaki bir
boyutu anlamamizi saglarlar: Hi¢ de simdiye kadar sandigimiz kadar
paradoksal olmayan bir boyutu.

Hegel'e gore, sanat eseri, dnceki ¢aglarda oldugu gibi, ruhun ma-
nevi ihtiyaglarini karsilayamaz, ¢iinkii bizde diigiinme ve elegtirel ruh
oyle giiglia hale gelmigtir ki, bir sanat eseri kargisinda, onunla 6zdes-
leserek onun igindeki dirimsellige niifuz etmekten ¢ok, onu estetik
yarginin bize verdigi elestirel gergeveye gore tasavvur etmeye ¢aliginz.

Hegel soyle yazar:
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Artik sanat eserlerinin bizde uyandirdigs sey, dogrudan zevkin 6tesin-
de, bizim yargimizdir da, ¢iinkii sanat eserinin igerigini, disavurum
araglarini ve her ikisinin uygun olup olmadigim diigtince siizgecinden
gegiriyoruz. Bu yiizden, ¢agimizda sanat felsefesi, sanatin kendi bagina
tam bir tatmin duygusu sagladigi ¢aglara gére daha bityiik bir ihtiyactir.
Sanat bizi entelektiiel diigiiniime ¢agirir, ama yalnizca sanati yeniden
yaratmak igin degil, sanatin felsefi olarak ne oldugunu bilmek igin...

Sanat, gergek dogrulanmasim yalmizca felsefede bulur!*

Denys le Chartreux’niin, Bois-le-Duc Aziz Yuhanna Kilisesi or-
gunun melodisi ile kendinden gegtigi zamanlar ¢ok geride kalmugtir;
modern insan igin sanat yapit1 artik, ruhun vecde veya kutsal korkuya
kapilmasini saglayan “Tanri’nin somut tezahiirit’ degildir, ondaki eles-
tirel begeniyi, sanat iizerine yargry: harekete gecirmeye yonelik ayri-
calikhi bir firsattir: Bizim i¢in bir bi¢cimde sanatin kendisinden daha
degerli olmasa da, en az onun kadar temel bir ihtiyaca kargilik gelen
bir yargu.

Bu bizim i¢in 6yle dogal ve bildik bir deneyim haline gelmistir ki,
elbette, bir sanat eseri kargisinda, neredeyse farkina varmadan, 6nce-
likle bunun gergekten sanat mi, yoksa sahte sanat mi, sanat-olmayan
m1 oldugu sorusunu sordugumuz, bu yiizden de, Hegel'in dedigi gibi,
ierigini, digavurum araglarimi ve her ikisinin uygun olup olmadigim
diigiince stizgecinden gegirdigimiz her defasinda, aklimiza estetik yar-
ginin isleyisini sorgulamak gelmez. Esasinda, biiytik bir ihtimalle, sartl:
refleksin bu esrarengiz ¢esitlemesi, varlik ve varlik olmayan iizerine so-
rusu ile, Bat1 insaninin, Eski Yunan'daki baglangicindan itibaren, nere-
deyse araliksiz olarak diinya karsisinda, her defasinda kendine var olan
bu sey nedir (ti to on) sorusunu sorup varolan (on) ile var olmayani
(me on) birbirinden ayirarak, takindigi daha genel bir tutumun bir veg-
hesinden bagka bir sey degildir.
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Simdi, estetik yargi ile ilgili Batr'nin sahip oldugu en tutarl: tefekkiir,
yani, Kant'in Yarg: Giiciiniin Elestirisi izerinde biraz durdugumuzda,
bizi sagirtan, giizel sorununun yalnizca estetik yargi cergevesinde ele
alinmas: degildir (tam tersine, bu tamamiyla dogaldir); giizelligin te-
zahiirlerinin, yargida salt olumsuz sekilde saptanmasidir. Bilindigi gibi,
Kant, transandantal analitik modelini izleyerek, giizeli dért agamada
tanumlar, bunlar birbiri ardi sira estetik yarginin temel 6zelliklerini be-
lirlerler. Ik tanima gore: “Begeni; ilgi/cikar olmadan, begenme veya
begenmeme aracihigiyla bir nesneyi veya bir temsil tiiriind yargilama
yetisidir. Boyle bir begeninin nesnesine giizel denir” (§ S). Ikinci tani-
ma gore: “Kavramlardan ayri olarak herkesin hoglandigs sey giizeldir”
(§ 6). Ugiincii tanima gore: “Giizellik, bir nesnenin erekliliginin bigi-
midir, bu erekliligin bir eregin temsili olmaksizin algilandig sekliyle”
(§ 17). Dérdiincii tanimda bunlara su eklenir: “Giizel o seydir ki, kav-
ram olmaksizin, evrensel bir doyumun nesnesi olarak tanmnir” (§ 22).

Estetik yargimin nesnesi olarak giizelligin bu dort 6zelligi (yani, il-
gisiz/qikarsiz zevk, kavramsiz evrensellik, ereksiz ereklilik, normsuz
normallik) kargisinda, Nietzsche’nin Putlarin Alacakaranhgi’nda me-
tafizigin kadim hatasina kars1 polemiginde yazdiklarini diigiinmeden
duramuyor insan: “Seylerin gergek 6zii kabul edilen ayirt edici iaretler,
var olmamann, higligin ayirt edici isaretleridir” Bagka bir deyisle, belli
ki, ne zaman estetik yargi, neyin giizel oldugunu belirlemeyi denese,
ellerinin arasinda giizel olam degil, onun golgesini tutuyor, sanki ger-
¢ek nesnesi, sanatin ne oldugu degil de, sanatin ne olmadigy, sanat de-
gil de, sanat-olmayanmus gibi.

Igimizdeki elegtirel yargilama mekanizmasinin igleyisini, istemeden
de olsa, biraz gozlemledigimizde, su ti¢ noktay1 kabul etmek zorunda
kaliniz: 1) elestirel yargimizin, bir sanat eseri kargisinda bize 6nerdi-
gi her seyin, tam olarak bu gélgeye ait oldugunu; 2) yarg: eyleminde,

sanat1 sanat-olmayandan ayirarak, sanat-olmayam sanatin igerigine
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donistiirdiigiimiizii ve 3) sanatin gergekligini yalnizca bu olumsuz
kalip i¢inde yeniden bulabildigimizi. Bir eserin sanatsal yoniinii inkar
ettigimizde, bu eserde, onu canh tutan temel sey haricinde biitiin mad-
di unsurlarin var oldugunu séylemek isteriz, tipki bir cesette, canh bir
bedendeki biitiin unsurlarin var oldugunu, bir tek onu canli bir varlik
kilan o anlagilmaz neligin eksik oldugunu séyledigimiz gibi. Ama sonra
kendimizi sanat eserinin kargisinda buldugumuzda, farkinda olmadan,
sadece kadavralar tizerinden anatomiyi 6grenmis olan ve hastanin can-
l1 organlar1 kargisinda, yoniinii bulmak igin, zihinsel olarak 6lii anatomi
modeline bagvurmak zorunda kalan bir tip 6grencisi gibi davraniriz.

Ashnda, elegtirel yarg, eserin gercekligini —dilsel yapisini, tarihsel
boyutunu, i¢inden ¢iktig1 Erlebnis’in 6zgiinluguni, vb.— 6lgmek i¢in han-
gi ol¢iiden yararlanirsa yararlansin, sonunda yaptigy, canh bir beden ye-
rine, 6lii unsurlardan olugmus sonu gelmeyen bir iskelet serimlemekten
ibaret olacak ve sanat eseri, bizim i¢in gercekten, Hegel'in soziinii ettigi
0 agactan toplanmug giizel meyve haline gelecektir: Iyiliksever bir yazg-
nin géziimiiziin 6niine koydugu, ama bize onunla birlikte ne onu tagtyan
daly, ne onu besleyen toprags, ne onun 6ziinii olgunlastiran mevsim degi-
simlerini vermedigi meyve.* Yadsinmus olan ey, yargida onun tek gergek
igerigi kabul edilir; onaylanmus olan sey ise, bu golge ile ortiiliir ve sanati
degerlendirmemiz, zorunlu olarak sanatin unutulmas: ile baglar.

Demek ki, estetik yargi, bizi nasil ¢6zecegimizi bilemedigimiz bir
paradoksla karsi kargiya birakir: Kargimiza, sanat eserini tanimamiz
agisindan vazgecilmez olan bir arag ¢ikarir, ama bu arag eserin gergekli-
gine niifuz etmemizi saglamadig1 gibi, bize o gercekligi katigiksiz ve ya-
lin bir higlik olarak sunar. Karmagik ve girift bir negatif teolojiye benzer
sekilde, elestiri her yerde, kugatamayacag bir geyin golgesine siginarak,
onun ¢evresinden dolanmaya ¢alisir; kullandig1 yontem, Veda'nin “bu
degil, bu degil”ini ve Aziz Bernard’in “bilmiyorum, bilmiyorum”unu

animsatir. Ve biz, higligin bu zahmetli inga edilisine kapilip sanatin bu
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arada sadece karanlik tarafim gordugiimiiz bir gezegen haline geldigini
ve estetik yarginin logos’tan, sanat ile golgesinin bulugmasindan bagka
bir sey olmadigini fark etmeyiz.

Bu 6zelligini bir formiille ifade etmek istesek, sunu yazabilirdik:
Elestirel yargy, sanat1 sarmt olarak diigiiniir; bununla elegtirel yargi, her
yerde ve tutarh bir sekilde, sanat1 gélgesi ile kugattigini ve sanati sa-
nat-olmayan seklinde diisiindiigiinii kasteder. Ve estetik beldenin ufku
tizerinde yiice deger olarak hitkiim siiren, bu sanmttir, yani saf bir gol-
gedir. Ve muhtemelen, estetik yarginin temelini sorgulayincaya kadar,

bu ufku agmamiz miimkiin olmayacaktir.

*k Xk Kk

Bu temelin gizemi, modern diigiincenin kokeninde ve yazgisinda
gizlidir. Kant, estetik tarihinde gergekten énemli olan tek soruya (soru
sudur: “Temelleri bakimindan a priori estetik yargilar nasil mimkiin
olur?”) tatmin edici bir cevap bulamadigindan bu yana, bu ilk leke sa-
natla ilgili her yargida bulundugumuzda iizerimizde agirligim duyurur.

Kant, zevk ¢eligkisine ¢6ziim arayis1 baglaminda, estetik yargimn
temeli sorununu giindeme getirmis ve Yarg: Giiciiniin Elegtirisi'nin

Ikinci Béliimiinde meseleyi soyle 6zetlemisti:

Tez: Zevk [begeni] yargisi kavramlara dayanmaz, giinkii &yle olsaydi
tartigilabilirdi.
Antitez: Zevk yargis1 kavramlara dayanir, 6yle olmasaydi, yargilar ne

kadar farkh olsa da, tartisamazdik (yargimiz igin baskalarinin gerekli

onayni talep edemezdik).?

Kant, bu eligkiyi, estetik yarginin temeline, kavram &zelligi olan,
ama higbir sekilde belirlenebilir olmadig i¢in, bizatihi karara kanit sag-
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layamayan bir ey, yani “kendisi aracibguyla hicbir seyin bilinmedigi bir

kavram” koyarak ¢ozebilecegini dusiindi:

$imdi, sunu séylersem, her tiir geliski ortadan kalkar: Zevk [begeni]
yargis, bir kavramu temel alir: Yarg: bakimindan doganin 6znel amag-
liliginin temel zemini kavramint. Ne var ki, bu kavramdan yola ¢ikarak,
nesne ile ilgili hicbir ey bilinemez ve kanitlanamaz, ¢iinkii kavramin
kendisi bilgi agisindan belirsiz ve yararsizdir. Gene de, ayni zamanda ve
tam da bu nedenle, yarginin herkes icin gecerliligi vardir (elbette, her
bir kimse igin, yalnizca kendi sezgisine eglik eden tekil bir yargi olarak),
¢inkii onun belirleyici zemini, insanhgin duyum &tesi alt katmani ola-
rak degerlendirebilecegimiz seyin kavraminda yatiyor olsa gerektir. . .
. Kaynaklan bizden gizlenmis olan bu yeti muammasinin tek anahtar:
olarak, olsa olsa 6znel ilkeyi, yani bizde duyum &tesi olanin belirsiz ide-
asin ileri stirebiliriz; s6z konusu yetinin daha fazla anlagilir kilinmas:

olanaksizdir.*

Muhtemelen Kant sunu fark etmisti: Estetik yarginin bu belirsiz
idea araciligiyla kurulmasi, saglam rasyonel bir temelden ¢ok mistik bir
sezgiye benziyordu, dolayisiyla yarginin “kaynaklari” niifuz edilmesi
olanaksiz bir gizeme biiriiniiyordu. Bununla birlikte, Kant, sanat: bir
kez estetik bir boyutta kavradiktan sonra, mantikli olmanin bagka bir
yolu olmadigini da biliyordu.

Gergekten de, Kant, sanat giizelligi tizerine yargidaki ickin béliin-
meyi bilingsizce fark etmigti. Sanat giizelligi izerine yargiy1, doga giizel-
ligi tizerine yarg ile kiyasladiginda, su kaniya varmusti: Doga giizelligi
lizerine yargida bulunmak igin, nesnenin olmasi gereken seye dair 6n-
ceden bir kavrama sahip olmamiz gerekmezken, sanatsal giizelligi yar-
gilarken boyle bir kavrama ihtiyacimiz var, ¢iinkii sanat eserinin teme-

linde bizden bagka bir gey, yani, sanatginin 6zgiir yarati-bi¢im ilkesi var.
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Bu, Kant', yargilama yetisi olarak zevk [ begeni] ile iiretme yetisi olarak
dehayn karg: kargiya koymaya gotiiriiyordu. Ve Kant, iki ilkenin radikal
farklihgini uzlagtirmak igin, her ikisinin de temelinde yer alan duyum
otesi alt katman gibi mistik bir fikre bagvurmak zorunda kaliyordu.

Demek ki, Rameau’nun yegeni sorunu —zevk ile deha seklindeki bo-
liinme sorunu-, estetik yarginin kokeni sorunu iizerinde gizlice hitkiim
sirmeye devam eder. Ve Benedetto Croce’nin yaklagimindaki bagis-
lanmaz hafiflik —yargiy1 estetik tiretim ile 6zdeglestirip “zevk ile deha
arasindaki fark, kosullarin farkhhigindan kaynaklanir yalmzca, ¢iinkii
birinde tiretim kosullari, digerinde estetik yeniden tretim kosullar1 s6z
konusudur” diye yazarak, bu sorunu ¢ozdiigiinii sanmasi (sanki gizem
tam da bu “kogullarin farkhligr”nda degilmis gibi)—, bu ayrigmanin mo-
dernitenin yazgisina ne kadar derinden igledigini ve estetik yarginin na-
sil zorunlu olarak kendi kokenini unutugla bagladigini gosterir.

Estetik anlayis ufkumuzda, sanat eseri bir tiir enerjinin bozunumu
yasasina tabi olmay: siirdiiriiyor; o yiizden, sanat eseri, yaratilisindan
sonraki bir andan ona asla geri dénemeyecegimiz bir seydir. D1 diin-
yadan yalitilmug bir fizik sistemi, A durumundan B durumuna gege-
bilir, ama sonra hi¢bir bigimde baglangi¢ durumu yeniden tespit edi-
lemez; bunun gibi, sanat eseri bir kez yaratildiktan sonra, zevkin tersi
yondeki gidisi ile ona donmenin herhangi bir yolu yoktur. Ne kadar
bu bolinmeyi doldurmaya ¢ahigsa da, estetik yargi, sanatsal enerjinin
dagihm yasasi olarak adlandirabilecegimiz bu yasadan kagamaz. Ve bir
giin elestiri bu siirece tabi tutulursa, kendini en az savunabilecegi sug-
lama, tam olarak, kendi kokenini ve kendi anlamini sorgulamay1 ihmal
ederek, kendi hakkinda yeterince 6zelestirel bir durus sergilememesi
olacaktir.

Ama daha 6nce belirttigimiz gibi, tarih inebilecegimiz bir otobiis
degildir ve kokenle ilgili bu kusura ragmen ve bu bize ne kadar ¢eligkili

goriinse de; bu arada, estetik yargi, sanat eseri karsisinda duyarligimi-
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zin temel orgami haline gelmistir. O kadar gelmistir ki, Retorigin kiille-
rinden, bugiinkii yapisi ile bagka hi¢bir ¢agda muadili olmayan yeni bir
bilimin dogmasini saglamus; dahas, tek varlik nedeni ve ozel gorevi,
estetik yargida bulunma olan bir figiirii, modern elestirmen figiirini
yaratmigtir.

Bu figiir, faaliyetinde, kokeninin belirsiz ¢eligkisini tagir. Elestirmen
nerede sanatla kargilagsa, onu, sanatin kargitina yénlendirip sanat ol-
mayana doniistiiriir. Nerede sanat tizerine digiinse, varolmayani ve
golgeyi yanu sira getirir, sanki sanati yiiceltmek i¢in, sanat-olmayan ibli-
sine bir tiir kara ayin yapmaktan bagka garesi yokmus gibi. En bilinme-
yeninden en iinliisiine, 19. yiizy1l Lundistlerinin muazzam yazilar bii-
tliniini tarayacak olursak, daha kapsamh degerlendirme ve daha genis
alanin iyi sanatgilara degil, vasat ve kétii olanlarina ayrildigini hayretle
fark ederiz. Proust, Sainte-Beuve'iin Baudelaire ve Balzac hakkinda
yazdiklarimi utang duymadan okuyamiyor ve su gézlemde bulunuyor-
du: Lundis harig 19. yiizyihn biitiin eserleri yakilsaydi ve dolayisiyla
yazarlarin géreli 6nemi hakkindaki fikrimiz igin yalnizca onlari temel
almak zorunda kalsaydik, Stendhal ile Flaubert’in, Charles de Bernard,
Vinet, Molé, Ramond ve diger tigiincii sinif yazarlardan ¢ok daha ni-
teliksiz olmasi gerektigini digiiniirdiik.® Kendini tanimlayan yiizyil
(“siiphesiz, mefhum-u muhalifi yoluyla” diye yazar alayl bir dille Jean
Paulhan), elestiri yiizyili, bagindan sonuna, bir ilkenin —"iyi elestirmen,
iyi yazar konusunda yanilmak zorundadir” ilkesinin- egemenligi altin-
dadir adeta: Villemain, Chateaubriand’a karsi ¢ikar; Brunetiére, Stend-
hal ve Flaubert’i yadsir; Lemaitre, Verlaine ve Mallarmé’ye, Faguet ise,
Nerval ve Zola’ya aynisint yapar. Bize daha yakin zamanlara gelecek
olursak, Croce’nin istiinkorii bir yargiyla Rimbaud ve Mallarmé’yi
devre dig1 birakigini hatirlamak yeterli olacaktir.

Gene de, daha yakindan bakarsak, bu 6liimciil gibi gériinen hata-

nin, ashinda elestirmenin gérevine ve kokensel kusuruna sadik kalabil-
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mesinin tek yolu oldugu ortaya ¢ikar. Elestirmen, sanati siirekli olarak
kendi golgesine geri getirmeseydi —sanat1 sanat-olmayandan ayirarak,
sanat-olmayani1 her defasinda sanatin igerigi haline getirmese ve béyle-
ce ikisini karigtirma riskini almasaydi-, sanatta estetik hakkindaki fikri-
miz her tiir tutarhhgin yitirirdi. Artik sanat eseri, sanatginin dogrudan
6zdeglesme yoluyla inanca ve inang diinyasinin anlayiglarina bagh ol-
dugu zamandaki gibi, sanatg1 6znelligi ile eserin igerigi arasindaki bir-
likte —seyircinin de, kendi bilincinin en yiiksek hakikatini, yani tanrisal
olan1 dogrudan bulabilecegi birlikte— bulmuyor temelini.

Bir 6nceki bélimde gordiigiimiiz gibi, sanat eserinin istiin ha-
kikati, simdi, her tiir ierikten bagimsiz olarak, eserde potansiyelini
sergileyen saf yaratici-bigimsel ilkedir. Bunun anlami gudur: Seyirci
i¢in sanat eserinde temel olan gey, tam da aslinda onun i¢in yabana
ve 6zden yoksun olandir. Buna kargilik, seyircinin eserde kendisi ile
ilgili buldugu sey, yani eserde algiladig icerik, seyirciye eserde zorun-
lu ifadesini bulan bir hakikat gibi gériinmez artik; seyircinin, diigiinen
ozne olarak kendi hesabina biitiiniiyle bilincinde oldugu bir seydir, o
yiizden seyirci hakh olarak bunu kendisinin dile getirecegine inanabi-
lir. Dolayisiyla, elleri olmayan Raphael” hali, bir anlamda, sanat eserini
gergekten 6nemseyen bir seyircinin normal ruhsal halidir ve artik sanat
deneyimi, ancak mutlak bir béliinme deneyimi olabilir. Bélinme di-
yalektigini Rameau’nun yegeni 6rnegi tizerine kuran Hegel'in anladig1
gibi: “Aym kisinin hem 6zne hem yiiklem oldugu yarg1”, aym1 zamanda
zorunlu olarak “sonsuz bir yargidir”; ¢iinkii bu kisilik kesinlikle bélin-
miistiir ve 6zne ile yliklem, birbiriyle hig ilgisi olmayan, birbiriyle ta-
mamen baglantisiz varliklardir”®

Estetik yargida, ‘kendi-igin olma’nin nesnesi ‘kendi-i¢in olma'dir,
ama mutlak Bagka sey olarak ve aym: zamanda dogrudan kendisi ola-
rak. Bi¢im okyanusunda asla karaya ulasamadan sonsuzca siiriiklenen

sey, katisiksiz boliinme ve temelin olmayisidur.
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Seyirci, bu deneyimdeki radikal yabancilagmaya razi olur ve her
tir igerigi ve her tir destegi ardinda birakip mutlak sapma dongiisiine
girmeyi kabul ederse; kendisini bulmasinin tek yontemi (bizzat sanat
fikrinin bu déngiiye kapilmasin: istemiyorsa), kendi geligkisini bir bii-
tiin olarak tistlenmektir. Bagka bir deyisle, seyirci kendi béliinmesini
parcalamali, kendi olumsuzlamasini olumsuzlamali, kendi bastirilmug-
ligin1 bastirmahdir. O, bagkas: olmaya y6nelik mutlak iradedir, bélen
ama ayni zamanda birlegtiren harekettir: Keman oldugunu goren odun
ile keman; borazan olarak uyanan bakir ile borazan.” Seyirci bu yaban-
cilagmada, kendine sahip olur ve kendine sahip olarak kendine yaban-
cilagir.

Miizeyi ayakta tutan mekén, bu kendini ve bagkasini siirekli olarak
ve mutlak bigimde olumsuzlamadir. Boliitnme bu olumsuzlamada bir
an uzlagmaya kavugur ve seyirci kendini yadsirken kendini kabullenir,
ama bir sonraki anda yeni bir olumsuzlamaya gémulir. Bu tekinsiz
ugurumda, sanatla ilgili estetik anlayisimiz temelini bulur: Onun top-
lumumuzdaki olumlu degeri ve estetik gogiinde metafiziksel tutarli-
11, biiyiik bir gayretle kendi higliginin gevresinde dolanan bu higligi
yadsima ¢aligmasina dayanir. Ancak eseri golgesine dogru geri adim
atmaya zorladigimiz bu geri adimda, sanat eseri bizim igin rasyonel
bir sorgulamanin nesnesi olabilecek tanidik bir boyutu yeniden edi-
nir.

Oyleyse, elestirmenin sanati kendi yadsinmasina gotiirdiigii dog-
ruysa, sanat ancak bu golgede ve bu 6liimde kendini ayakta tutup ken-
di gercekligini bulur (sanatla ilgili estetik goriisiimiiz budur). Boylece
elestirmen, sonug olarak, Ivan Karamazov’un kiigiik siirindeki Engizis-
yoncuyu andirir: Hiristiyan bir diinyayr mimkiin kilmak igin gozleri-

nin éniindeki Hz. Isa’y1 reddetmesi gereken Engizisyoncuyu.
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* Xk

Ama bugiin, belli ki, sanatla ilgili estetik anlayiggmizin bu rahatsiz
edici ama yeri doldurulamaz aracy, ¢okiisii ile sonuglanabilecek bir kriz
gegiriyor. Robert Musil, Yasarken A¢ilan Miras’ta bir araya getirdigi “Dig-
manca Gozlemler’den birinde gaka yollu sunu sorar: “Kitsch, bir, sonra
iki 6l¢ii gogalsa, daha katlanilir ve giderek daha az kitsch haline gelir mi?”
Musil, ilging bir matematiksel hesaplama yoluyla, kitsch ile sanat arasin-
daki iligkiyi kesfetmeye galisarak, ikisinin tam da ayn sey gibi goriindii-
gii sonucuna varmugty. Estetik yargi bize, sanat1 golgesinden ve sahiciligi
sahici olmayandan ayirmay: 6grettikten sonra, deneyimimiz, tam tersine
bizi, sagirtica bir gergekle karsi kargiya getirmeye baglar: Bugiin en 6zgiin
estetik duygularimizi tam da sanat-olmayana borglu oldugumuz gergegi
ile. Kim en az bir kez, kitsch kargisinda, hog bir 6zgiirlesme hissi yagama-
mus ve elestirel zevkinin her tiir telkinine kargi, suna onay vermemistir:
Bu nesne, estetik agidan ¢irkin, gene de hosuma gidiyor ve beni duygu-
landirryor. Denebilir ki; elestirel yarginin, sanat-olmayann arafina geri
piskiirttiigii dis diinyanin ve duyarhgimizin olanca genis alany, kendi ge-
rekliliginin ve diyalektik islevinin bilincine varmaya baglamus ve iyi zev-
kin zorbaligina isyan ederek, haklarini talep etmek tizere ortaya gtkmugtur.

Ama bugiin bir bagka ve gok daha abartil bir fenomen, disiinilme-
yi gerektiriyor. Sanat eseri bizim i¢in, ancak golgesi ile kiyasla anlagila-
bilir hale gelirken, dogal nesnelerin giizelligini anlamak igin (Kant’in
daha 6nce sezmis oldugu gibi), simdiye kadar onlari negatifleri ile 6l¢-
memize hig gerek olmamisti. Bu nedenle, bir firtinanin az m1 ¢ok mu
basarili oldugunu veya bir ¢igegin az m1 gok mu 6zgiin oldugunu ken-
dimize sormak kesinlikle aklimiza gelmezdi, giinkii doganin iiretimi-
nin ardinda yargimiz bigimsel bir ilkenin yabancihgini algilamiyordu.
Oysa, bir resim, bir roman veya herhangi bir deha eseri karsisinda bu

soru, kendiliginden beliriyordu.
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Simdi, yagantimizin bize sundugu seyi gozlersek, bu iligkinin bir bi-
¢imde goziimiziin oniinde tersine gevrilmekte oldugunu fark ederiz.
Gergekten de, gagdas sanat bize, giderek daha biiyiik bir siklikla, ge-
leneksel estetik yargi mekanizmasina bagvurmanin artik miimkiin ol-
madig sanat eserleri sunar; keza bu eserler kargisinda sanat/sanat-ol-
mayan seklindeki ikili kargitlik, kesinlikle yetersiz goriiniir. Ornegin,
bigimsel-yaratic1 ilkenin yerini, sanat alanina zorla sokulan sanat-olma-
yan nesneye 6zgii yabanciligin aldigs bir hazir nesne karsisinda, elesti-
rel yarg: deyim yerindeyse dogrudan kendisi ile ya da daha kesin ko-
nusmak gerekirse kendi tersine gevrilmis imgesi ile kars1 karsiya gelir.
Gergekten de, elestirel yarginin, sanat-olmayana dondiirmesi gereken
sey, zaten kendiliginden sanat-olmayandir ve bundan 6tiirii, elegtirel
faaliyet basit bir kiinye onay ile sinirh kalir. Cagdag sanat, en son egi-
limlerinde, bu siireci daha da ileri tagimg ve sonunda karsilikls hazir
nesneyi -Duchamp’in bir Rembrandt resmini iitii masasi olarak kullan-
may1 Onerirken diisiindiigii seyi— gerceklestirme noktasina gelmistir.
Gagdas sanattaki nesne merkezlilik itkisi, delikler, lekeler, yariklar ve
resim dig1 malzemenin kullanimi yoluyla, giderek artan dlgiide, sanat
eserini sanatsal-olmayan iiriinle 6zdeglestirme egilimi tagir. Boylece
sanat, kendi golgesinin bilincine vararak, dogrudan kendi olumsuzla-
masint binyesine alir ve onu elestiriden ayiran boslugu doldurarak,
kendisi sanatin ve golgesinin —yani, sanat izerine elegtirel diisiinme-
nin, ‘sanat’in- logos’u haline gelir.

Cagdas sanatta, kendi boliinmiigliigiinii agiga vuran, boylece kendi
alamim bastirip gereksiz kilan elestirel yarginin ta kendisidir.

Ayn zamanda, dogay1 degerlendirme tarzimizda tersi bir siireg ger-
ceklesir. Gergekten de, artik sanat eserini estetik agidan yargilayamaz
halde iken, dogay1 kavrayisimiz o kadar netligini yitirmis, diger yandan,
dogadaki insan unsuru 6ylesine giiglenmistir ki, bir manzara kargisinda,

onu dogal olarak golgesi ile Slgtigimiiz olur, kendimize bu manzaranin
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estetik acidan giizel mi, yoksa ¢irkin mi oldugunu sorarz ve bir sanat
eserini bir mineral ¢okeltisinden veya kimyasal etkiyle aginip incelmis
bir odun pargasindan ayirmakta giderek daha ¢ok zorlaniriz.

Bu nedenle, bugiin, sanat eserinin korunmasindan séz edildigi
gibi, “manzaranin korunmasi’ndan s6z etmek bize dogal geliyor; oysa,
baska ¢aglarda insanlar bu iki fikri de anlagilmaz bulurlardi. Ve biyiik
bir olasilikla, nasil sanat eserlerini onarmaya yénelik kurumlar varsa,
gok ge¢meden dogal giizelligi eski haline getirmek i¢in de kurumlar
olusturma noktasina varacagiz, bir seyi fark etmeden: Bu fikir, doga ile
iligkimizde koklii bir doniigiimii 6ngoriir ve manzaraya onu bozmadan
girememe ve onu bu tiir bir giristen arindirma arzusu, ayn1 madalyo-
nun iki yliziinden bagka bir sey degildir. Daha 6nce estetik yarginin
karsisina mutlak yabancihik olarak ¢ikan sey, simdi tanidik ve dogal bir
sey haline gelirken; daha 6nce yargimiz igin tanidik bir gergeklik olan
dogal giizellik, kokten yabanci bir sey haline gelmigtir: Sanat doga,
doga da sanat olup ¢ikmugtar.

Bu tersine cevrilmenin ilk sonucu sudur: Elestiri kendi islevini,
yani sanatin ve golgesinin logos’u olarak tanimladigimiz yargry: uygu-
lamay1 bir yana birakmug ve enformasyon teorisi gemalarina gore sanat
tizerine bilimsel aragtirma haline gelmistir (enformasyon teorisi tam
da sanat, sanat ile sanat-olmayan ayriminin berisinde gériir). Ya da en
iyi durumda, sanatin imkansiz anlamini estetik olmayan bir perspektif
i¢inde aragtirma haline gelmistir ki, bu da sonugta estetik ici bir aras-
tirmaya doniigir.

Oyleyse, elestirel yarg), siiresi ve sonuglar hakkinda ancak varsa-
yimlarda bulunabilecegimiz bir tutulmadan gegiyor gibi. Bu varsayim-
lardan biri —ve kesinlikle, en karamsari degil- sudur: Tam simdi var
giiciimiizle elegtirel yarginin temelini sorgulamaya baglamazsak, bildi-
gimiz sekliyle sanat fikri, onun yerini tatmin edici sekilde yeni bir fikir

almadan, parmaklarimizin arasindan kayip gidecektir.
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Elbette, bu gegici kararmamn iginden bir soruyu gekip ¢tkarmaya
karar verirsek, durum degisir: Estetik yarg1 anka kusunu bastan ayaga
tutusturup onun kiillerinden sanat1 diigiinmenin daha éze [kokene]
yonelik, yani daha baglangica déniik bir tarzinin yeniden dogmasini

saglayabilecek bir soruyu.

NOTLAR

1. G.W.E. Hegel, Estetica (Estetik), it. basim, ed. N. Merker, s. 16-18.
2. “Heykeller artik canlar1 ugup gitmis taglardan ibaret, tipki ilahilerin
inancin terk ettigi sozlerden ibaret olmas: gibi. Tanrilarin sofralari
ruhsal yiyecek ve igecekten yoksun; keza, oyunlar ve genlikler, bi-
linci 6z ile mutlu birligine kavugturamuyor. Eserlerde, tanrilar ve in-
sanlarin giddet dolu bulusmasindan kendi kesinliginin dogduguna
tanik olan Tinin giict yok. Simdi eserler bizim igin her ne iseler,
odurlar, agagtan koparilmis giizel birer meyve: lyiliksever bir yazg:
onlar1 bize sunmus, tipki bir geng kizin meyveyi sunugu gibi. Var-
Iiklarinda gergek yasanmiglik yok artik: Ne onlari tagimis olan agag,
ne toprak, ne tozlerini olusturan temel 6geler, ne onlara kendilerine
ozgu niteliklerini veren iklim, ne olus siireglerine yon veren mev-
simler degisimi. Demek ki, yazg1 bize, Antik¢ag sanatimn eserleri
ile birlikte, onlarin diinyasiny, iginde ¢igeklenip olgunlagtiklar: etik
yagamin bahar ve yazini vermiyor; bu yasanmighgin {izeri ortili
anisini veriyor yalmizca. Dolayisiyla, onlardan aldigimz etkin zevk,
bilincimizi eksiksiz hakikat ve kemaline erdirecek bir tanrisal tapin-
ma edimi degildir; digsal bir etkinliktir (bu meyvelerden, deyim ye-
rindeyse, birkag yagmur damlasini ya da toz tanesini silen bir etkin-
lik). Bu dissal etkinlik, eserlerin gevresini olugturan, onlar1 yaratan

ve onlara esin kaynag olan etik yagamun igsel 6geleri yerine; dil,
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S

tarihsel kosullar, vb gibi digsal varhklarinin 6li 6gelerinden girift
bir yapu iskelesi kurar” (G. W. F. Hegel, Phinomenologie des Geistes
[Tinin Fenomenolojisi], ed. J. Hoffmeister, s. 523).

Immanuel Kant, Yarg: Giiciiniin Elegtirisi, § 56.

Kant, Yarg: Giiciiniin Elegtirisi, § 57-9.

Benedetto Croce, Estetica (Bari: Laterza, 1965), s. 32.

Bu gozlem, Proust’un, Yitik Zamanin Izinde’yi kaleme almadan he-
men Onceki yillarda iizerinde galigtigr bitmemis Sainte-Beuve in-
celemesinde bulunabilir. Bkz. Marcel Proust, Contre Sainte-Beuve
(Sainte-Beuve'e Karg1) (Paris: Gallimard, 1954), s. 160.

G.E. Lessing’in Emilia Galotti (1771) oyununda, sanatgi Conti'nin,
Prens Gonzaga'ya sordugu soru (“Sizce, Prens, Raphael sanssizlik
eseri elleri olmadan dogsayd: bile, gene sanatcilarin en biiytugi ol-
maz miyd12”) ve bu soru gevresindeki felsefi tartismaya génderme
(¢n.).

Proust, Contre Sainte-Beuve, s. 370.

Arthur Rimbaud’nun Georges Izambard’a mektubu (13 Mayis
1871): “Ben, bir bagkasidir. Kendini keman olarak duyumsayan
oduna yazik!” ve Paul Demenyye mektubu (15 May1s 1871): “Ben,

bir bagkasidir. Bakur, borazan olarak uyanirsa, onun sugu yoktur”
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Altinc1 B6liim
Kendini Hi¢lestiren Bir Hi¢lik

Platon, kimse onu siiri sehir devletinden siirdiigi igin kabalik ve
duyarsizlikla suglayamasin diye, Devlet'in son kitabinda, “felsefe ile siir
arasindaki bagdagmazlik”in, onun zamaninda halihazirda bir tiir “eski
diigmanhk” gibi degerlendirildigini belirtir. Bu séyledigini kanitlamak
igin, sairlerin felsefeye yonelttikleri, pek de saygili olmayan bazi sézle-
ri aktarir; sairler felsefeyi soyle tanimlarlar: “Efendisine havlayip hafif
iniltiler ¢cikaran kopek”, “Zeus’a kolelik eden filozoflar getesi’, “i¢ bay1-
ct gevezelikler ustasi’, vb.! Ana gizgileriyle bu bagdagmazhgin gizemli
gelisimini belirlemek istersek (bu olgu, ahskanhktan 6tiirii algilaya-
bildigimizden ¢ok daha belirleyici 6lgiide Bat1 kiiltiiriiniin yazgisina
hitkmeder), Platon’un yasagindan sonra ikinci asamay1 Hegel'in Este-
tik Uzerine Dersler'inin Birinci Kisminda sanat iizerine yazdiklarinda

bulabiliriz. Burada Hegel s6yle yazar:

Ancak bir yandan sanata bu yiiksek yeri verirken, diger yandan, aym
sekilde hatirlanmas: gerekir ki, sanat ne igerigi ne bigimi itibariyla, ruha
gercek ilgilerini tanitacak en iistiin ve mutlak yol degildir. . ...

Bu durum kargisinda nasil bir tutum takinmak istersek isteyelim, guras

kesindir: Sanat artik, énceki ¢ag ve halklarin onda arayip bir tek onda

bulduklari ruhani ihtiyaglarin tatminini saglamaz... Biitiin bu agilardan
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en istiin hedef olmasi bakimindan sanat, bizim i¢in ge¢mis bir geydir
ve hala 6yledir... Bizim igin sanat artik, gergegin varlik kazandig1 en
yiiksek tarz olarak gegerliligini yitirmigtir... Elbette, sanatin hep daha
ok yiikselip daha kusursuz hale gelmesini {imit edebiliriz, ama sanatin

bicimi tinin iistiin ihtiyaci olmaktan ¢ikmugtir.?

Hegel'in bu hitkmiinden siyrilmak i¢in §6yle bir itirazda bulunmak
adet olmugtur: Hegel'in sanatin 6lumi hakkinda bu konugmay: kale-
me aldig1 ¢agdan bu yana, sanat sayisiz bagyapit tiretmis ve neredeyse
bir o kadar estetik hareketin dogusuna tanik olunmustur; 6te yandan,
Hegel'i bu kesinlemede bulunmaya iten, mutlak Tin'in diger bigimle-
ri arasinda onceligi felsefeye birakma énerisiydi. Ama Estetik Uzerine
Dersler’i gerekten okuyanlar bilirler: Hegel, sanatta daha fazla gelisme
ihtimalini asla reddetmemisti ve felsefe ile sanati, boyle “felsefi olma-
yan” bir gerek¢enin yonlendirmesine kapilmayacak kadar yiiksek bir
bakis agisindan degerlendiriyordu. Tam tersine, Heidegger gibi bir dii-
siiniiriin (onun “apayr doruklarda, gene de birbirine yakin” sanat ile
felsefe iligkileri sorunu tzerine diisiincesinin, “bagdagmazhk” tarihin-
deki tigiincii ve belirleyici agamay1 temsil ettigi séylenebilir), yeniden
“Sanat héla tarihsel varligimiz igin belirleyici bir hakikatin gergeklestigi
temel ve gerekli bir tarz midir?”® sorusunu sormak igin Hegel’in ders-
lerinden yola gikmas, bizi Hegel'in sanatin yazgis1 hakkindaki s6ziini
fazla hafife almamaya y6nlendirmelidir.

Estetik Uzerine Dersler metnine daha dikkatli bakarsak, Hegel'in
higbir yerde sanatin “Sliimii"nden, ona can veren giiciin yavag yavas
tikenmesinden veya yok olmasindan s6z etmedigini fark ederiz. Ak-
sine, Hegel “her halkin kiltiirel gelisim siirecinde, genellikle sanatin
kendinden &tesine gonderme yaptig bir an gelir™ der ve gesitli yer-
lerde agik¢a “kendini agan bir sanat”tan® s6z eder. Hegel, hitkmii ile,
Croce’nin sandig) gibi, sanatla ilgili sanat kargit: bir egilimi ortaya koy-
mak bir yana; tam tersine, sanat1 olabilecek en yiiksek bigimde, yani
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sanatin kendini-asmasindan yola gikarak digiiniir. Hegel'in yaptigs, hig-
bir bigimde basit bir 6vgii konugmasi degildir; yazgisinin ug simrindaki
—sanat, kendinden kopup katisiksiz higlige ilerledigi, ‘artik varolmama’
ile ‘heniiz varolmama’ arasinda bir tiir donuk arafta muallakta oldugu
anda- sanat sorunu tizerine derin bir diiginmedir.

Oyleyse, sanatin kendini agmis olmasi ne anlama geliyor? Gergek-
ten, sanatin bizim i¢in ge¢mis bir sey oldugu anlamina mi geliyor? Kesin
bir alacakaranligin karanhigina gomiildiigii anlamina m1? Yoksa, daha
ok, sanatin, metafiziksel yazg1 dongusiinii tamamlayarak, yalnizca ken-
di yazgisinin degil, insanin yazgisinin yeni bagtan sorgulanabilecegi bir
koken/baglangi¢ safagina yeniden girdigi anlamina gelmiyor mu?

Bu soruya cevap vermek igin, bir adim geriye ¢ekilip Dérdiincii Bo-
limde sanatsal 6znellik-igerik 6zdesliginin ortadan kalkis1 iizerine yaz-
diklarimiza donmemiz ve gu 4na kadar yalnizca seyircinin bakis agisin-
dan takip ettigimiz siireci bu kez sanatginin bakis agisindan ele alarak,
su soruyu sormamiz gerekiyor: Uretiminin gerek icerigi gerek bigimi
agisindan bir tabula rasa haline gelerek, artik higbir icerigin dogrudan
kendi en derin bilinci ile zdes olmadigini kesfeden sanatgrya ne olur?

[lk bakusta, su izlenimi ediniriz: Sanat eserinde mutlak yabancilikla
ylizlegen seyircinin aksine, sanatg1 yaratma eyleminde dogrudan kendi
ilkesine sahiptir ve bu ylizden kendini, Rameau’nun yegeninin ifadesini
kullanmak gerekirse, bir siirli kuklanin ortasinda tek Memnon olarak
bulur. Ama durum béyle degildir. Sanatginin, sanat eserinde deneyim-
ledigi sey, aslinda sanatsal 6znelligin, mutlak 6z oldugudur (onun agisin-
dan konunun ne oldugu énemli degildir). Ama her tiir igerikten ayrilan
saf yaratici-bigimsel ilke, mutlak soyut temelsizlik olup kendini agma
ve gerceklestirmeye [edimsellestirmeye] ydnelik stirekli bir ¢aba iginde
her tiir igerigi higlestirip yok eder. Sanatgi artik kendi kesinligini bir ige-
rik veya belirli bir inangta arayacak olursa, yalana diigmiis olur, ¢iinkii
saf sanatsal 6znelligin her seyin 6zii oldugunu bilir; ama bunda kendi
gercekligini ararsa, paradoksal bir durum iginde bulur kendini: Bagka
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bir deyisle, kendi 6ziinii tam da 6zsiiz olanda, kendi igerigini salt bi¢im
olanda bulmak zorunda kalir. Bundan 6tiirii, sanat¢inin durumu, radikal
boliinme olup bu boliinmenin diginda sanatgidaki her sey yalandir.

Yaratici-bigimsel ilkenin agkinlig karsisinda sanatgy, elbette kendi-
ni onun siddetine birakarak, bu ilkeyi, biitiin igeriklerin genel ¢okiisii
i¢inde yeni bir igerik olarak yasamaya ve bolinmigligiint temel ya-
sant1 —ondan yola ¢ikarak yeni bir insanhik durumunun olanakl hale
geldigi yasanti- haline getirmeye ¢ahsabilir. Rimbaud gibi, kendini
yalnizca agir1 yabancilasmada bulmay kabul edebilir ya da Artaud gibi,
sanatin teatral gehresinde simya potasini —insanin sonunda bedensel
biitiinliigiini yeniden kazanip kendi bolinmiisligiine gare bulabilece-
gi potayi— arayabilir. Ama bu yolla kendi ilkesi ile esit diizeye eristigi-
ne inanmasina ve bu girisimiyle, gercekten bagka hi¢bir insanin onu
takip etmek istemeyecegi bir alana niifuz etmesine ragmen; sanatgi,
onu bagka herhangi bir 6liimlii varliktan daha derinden tehdit eden bir
riskin yakinlarinda, gene 6ziiniin berisinde kalr, ¢iinkii artik igerigini
kesin olarak kaybetmistir ve deyim yerindeyse, hep kendi gergekligi-
nin yaninda yasamaya mahkumdur. Sanatgy, igeriksiz kigi olup ifadenin
higligi tizerinden siirekli ortaya ¢ikma diginda bir kimligi ve kendisinin
berisindeki bu anlagiimaz hal diginda bir zemini yoktur.

Romantikler, sanat ilkesinin sonsuz agkinhiginm kendinde yasantila-
yan, deneyimleyen sanatginin bu durumu iizerine diigiinerek; sayesin-
de sanatginin, kogullara bagh diinyadan kopup o yasantiya her tiir ieri-
gin tizerinde kendi mutlak istiinligiliniin bilinci iginde kargilik verdigi
yetiyi ironi olarak adlandirmiglardr. Ironi su anlama geliyordu: Sanat,
kendi kendisinin nesnesi haline gelmeliydi; keza sanat, artik herhangi
bir igerikte gercek bir ciddiyet bulamadigindan, bundan béyle, ancak
siirsel benligin yadsiyic1 giiciini temsil edebilirdi: Yadsiyarak, sonsuz
bir ikiye boliinme iginde, siirekli kendini asan siirsel benligin.

Baudelaire, sanatginin modern ¢agdaki bu paradoksal durumu-

nun farkindaydi ve ilk bakigta “Giilmenin Ozii” gibi sikic1 bir baglig
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olan kisa bir yazisinda bize, Schlegel'in teorilerini ug ve dliimciil so-
nuglarina gétiiren bir ironi metni birakt: (Baudelaire yazisinda ironiyi
“mutlak komik” olarak adlandirir). Baudelaire’e gore, “giilme, kisisel
tistinliik fikrinden dogar”, sanat¢inin kendisiyle ilgili agkinhgindan.
Yazinin devaminda Baudelaire sunu belirtir: Tam anlamuiyla giilme,
Antik¢agda bilinmiyordu, bizim ¢agimiza has bir seydir; ¢agimizda
her tiir sanatsal olgu, sanatgida “kalic1 bir ikiligin, ayni anda kendi ve
bagkas1 olma kapasitesinin” varhig: izerine kurulur, “sanatgi, ancak iki
olma ve ikili dogast ile ilgili higbir olguyu gérmezden gelmeme sartiy-
la sanatgidir®

Kahkaha, tam olarak bu ikili hale gelmenin zorunlu sonucudur.
Sonsuz boliinmigliigiine tutsak dilgen sanatg, asir1 bir tehdide maruz
kalir ve sonunda Maturin’in romanindaki Melmoth'a benzer. Melmo-
th, seytani bir anlagma yoluyla edindigi tstiinligiinden asla kurtula-
mamaya mahkumdur: Onun gibi, sanat¢1 da, “yasayan bir geligkidir.
Yagsamin temel kogullarinmn digina gikmugtir; organlan artik diistince-
lerini kaldiramamaktadir””

Hegel, daha once, ironideki bu yikict yoniin farkina varmusti. Gergi
Hegel, Estetik Uzerine Dersler'inde Schlegel’in teorilerini analiz ede-
rek, her tiir belirlenimin ve her tiir igerigin bitiiniiyle yok ediliginde,
6znenin kendine agir1 génderme yapmasi, yani agint bir 6zbilinglilik
i¢inde olmasi durumunu gérmiis; ama ironinin, yikici siirecinde, dis
diinyada duramayacagin ve kendi yadsimasini kaginilmaz olarak ken-
dine y6neltmek zorunda oldugunu anlamigts. Kendi yaratisinin higligi
tizerinde bir tanri gibi yiikselen sanatsal 6zne, simdi olumsuz eylemini
gerceklestirip bizatihi olumsuzlama ilkesini yok eder: O, kendini yok
eden bir tanridir. Hegel, ironinin bu yazgisin1 tanmimlamak igin, “ein Ni-
chtiges, ein sich Vernichtendes” (“kendini higlestiren bir higlik”)® ifade-
sini kullanir. Yazgisinin ug simirinda, biitiin tanrilar onun kahkahasinin
alacakaranhgma gémiuldiigii an sanat, yalmzca kendini olumsuzlayan

bir olumsuzlama, kendini higlestiren bir higlik olur.
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Simdi kendimize tekrar “Peki, nedir sanat? Sanatin kendinden 6te-
sine gonderme yapmasi ne anlama geliyor?” sorusunu sorarsak, belki
cevap verebiliriz: Sanat 6lmez, ancak kendini higlegtiren bir higlik ha-
line geldikten sonra, ebediyen hayatta kalir. Siirsiz, igerikten yoksun,
ilkece ikili olan sanat, estetik beldenin higliginde, stirekli olarak ken-
di imgesinin &tesine isaret eden bir bigim ve igerikler ¢6liinde dola-
nir: Sanat, kendi kesinligini kurmak gibi imkéinsiz bir girisim iginde,
bu imgeyi canlandirip derhal ortadan kaldirir. Sanatin alacakaranlig,
giiniiniin biitininden uzun siirebilir, ¢iinkii sanatin 6limi tam da
olememesidir, kendini eserin asil kokenine gére 6lcememesidir. Ige-
riksiz sanatsal 6znellik, artik katigiksiz olumsuzlama giicii haline ge-
lir: Bu giic, her yerde ve her zaman, mutlak ézgiirliik olarak (katigiksiz
ozbilingten yansiyan mutlak ozgiirlitk olarak) yalnizca kendini kabul
eder. Ve nasil her igerik onun iginde yok oluyorsa, eserin somut ala-
n1 da onun iginde kaybolur: Bir zamanlar iginde hem insan eyleminin
hem diinyanin kendi gergegini Tanr1'min suretinde buldugu ve insanin
yeryuziindeki yasayisinin Slgtitiinii olusturan alani. Yaratici-bigimsel
ilkenin salt kendi kendini ayakta tutmas: iginde, tanrisal olanin alani
matlagip geri gekilir. Ve insan, en koklii bigimiyle, bir olayin bilincine
sanat deneyiminde varir: Hegel'in daha 6nce mutsuz bilincin en temel
ozelligini onda goérdiigli ve Nietzschenin deli adammin dile getirdigi
olaydir bu: “Tann 6ldi.”

Bu biling boliinmesine ugrayan sanat 6lmez: tam tersine, sanat, 6l-
menin imkinsizhgindadir. Sanat nerede somut olarak kendini ararsa
arasin, estetik ve elegtirinin Museum Theatrum’u onu ilkesinin saf temel-
sizligine geri gonderir. Bu bos 6zbilincin soyut panteonunda sanat, onda
gergekliklerini ve giinbatimlarim bulan bitiin tanrilan bir araya toplar
ve onun boliinmisliigi simdi tek ve hareketsiz merkez olarak, sanatin
kendi olusu iginde iirettigi gesitli figiirlere ve eserlere niifuz eder. Sana-
tin zamani durmugtur, “ama kadramin diger biitiin saatlerini igeren ve

hepsini sonsuzca yinelenen kisacik bir ana teslim eden saatin tizerinde.”



I¢eriksiz Adam 79

Vazgegilemeyen, gene de siirekli olarak kendine yabanci sanat, kendi
yasasin ister ve arar, ama gergek diinya ile baglantisi1 azaldigy igin, her
yerde ve her durumda, gercegi tam da Higlik olarak ister: Sanat, olum-
lu bir ¢aligmaya ulagamadan bitiin igeriklerini teget gegen higlestirici
varliktir, ¢linkii hicbir icerikle 6zdeglesemez. Ve sanat, katigiksiz olum-
suzlama potansiyeli haline geldiginden, 6ziinde nihilizm hiikiim siirer.
O halde, sanat ile nihilizm arasindaki akrabalik, estetik¢i ve dekadan,
diigkiinlesmis poetikanin hareket ettigi alandan ¢ok daha derin bir alana
ulagir. Metafizik glizergdhinin son noktasina ulagan Bat1 sanatinin dii-
siiniilmemis temelinden baglayarak, kralhgin sergiler. Nasil nihilizmin
ozii, yalnizca benimsenen degerlerin tersine ¢evrilmesi olmayip Bat1
insaninin yazgisinda ve tarihinin sirrinda dstii ortiilii kaliyorsa, giinii-
mizde sanatin yazgisi da, estetik elestiri veya dilbilim temelinde deger-
lendirilebilecek bir sey degildir. Nihilizmin 6zii, sanatin yazgisinin ug
noktasinda sanatin 6zii ile gakigir, ¢iinkii her ikisinde de varlik insana
kendini higlik biciminde dayatir. Nihilizm Bati tarihinin seyrini gizlice

yonettigi siirece, sanat sonsuz alacakaranhigindan gikamayacaktir.

NOTLAR

1. Platon, Devlet 11, 607b.

G. W. F. Hegel, Estetica (Estetik), It. basim, ed. N. Merker, s. 14-15.
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Yedinci Boliim
Yoksunluk, Bir Cehre Gibidir

Sanatin 6lumi, sanatin eserin somut boyutuna erisememesinden
kaynaklamyorsa, o zaman ¢agimizda sanatin krizi, aslinda, siirin, poie-
sis’'in krizidir. Poiesis, siir, burada diger sanatlar arasinda bir sanat anla-
mina gelmez, insanin yapip etmesinin, tiretime yonelik is gormenin adi-
dir. Sanatsal yapip etme, bunun ayricalikh bir 6rneginden ibaret olup
bugiin diinya ¢apinda giiciinii teknoloji ve sanayi iiretimi yoluyla ser-
giliyor gibidir. Burada sanatin yazgsi hakkindaki soru, biitiin insani po-
iesis alaninm, bir biitlin olarak iiretim eyleminin, baslangici agisindan
sorgulandig: bir alanla ilgilidir. Bugiin, bu iiretime yonelik yapip etme
(is bigiminde), yeryiiziiniin her yerinde, insanmn praksis, yani maddi
yagamin Uretimi tizerinden anlagilan konumunu belirler. Tam da insan
poiesis’in bu yabancilagmug 6zii iginde yer aldig: ve “gerek bedensel ge-
rek entelektiiel galismada asagilayici is boliimii” deneyimini yagadig
i¢in, Marx'in insanlik durumu ve insanlik tarihi hakkindaki diisiincesi
olanca giincelligini korur. Oyleyse, poiesis, siir, ne anlama geliyor? In-
sanin yeryiiziinde siirsel, yani iiretime yonelik bir konumunun olmast
ne demek?

Platon, Solen’deki bir climlede bize poiesis kelimesinin asil gagrigt-
muni tam olarak aktarir: “Bir seyi var-olmayistan var-oluga gegiren her-

hangi bir neden, poiesis’tir.”* Ne zaman bir sey iiretilirse, yani gizlenme
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ve var-olmayistan buradaligin 1s181na taginirsa, poiesis, tiretim, siir s6z
konusu olur.? Kelimenin bu asil genis anlamu ile, sadece s6zel sanat de-
gil, her tir sanat siirdir, varhiga biiriindiirmedir, tipk: bir nesne yapan
zanaatkarin faaliyetinin de, poiesis oldugu gibi. Doga da (physis), onda
her sey kendiliginden varhga birtindigi igin, poiesis 6zelligi gosterir.

Aristoteles, Fizik'in Ikinci Kitabinda doga yoluyla (physei) var olup
arkhe’sini —yani, varlik kazanma ilke ve kokenini— kendi i¢inde barindi-
ran sey ile bagka nedenler yoluyla (diallas aitias), varolup kendi ilkesini
kendi i¢inde barindirmayan, bu ilkeyi insanin iiretim faaliyetinde bu-
lan geyi birbirinden ayirir.? Bu ikinci tiir sey i¢in Yunanlilar, onun apo
tekhne (teknik yoluyla) varoldugunu, yani varlik kazandigini séyliiyor-
lardi. Tekhne, hem bir vazo veya kaba bigim veren zanaatkarin faaliyeti-
ni, hem bir heykeli bigimlendiren veya bir siir yazan sanatgiy1 gosteren
bir add1. Bu faaliyet bigimlerinin ikisi de ortak bir 6zellige sahipti: Bir
tiir poiesis, varliga biirindiirme olmalari. Ve onlari, kendinde kendi var-
liga biiriinme ilkesini barindiran gey anlaminda dogaya (physis) geri
déndiiren, ama ayni zamanda ondan ayiran da, bu poiesis 6zelligiydi.
Ote yandan, Aristoteles’e gore, poiesis tarafindan gergeklestirilen iire-
tim, her zaman bir “bicime biiriindiirme” (morphe kai eidos) dzelligine
sahiptir, yani var-olmayistan var-olusa gegme, bir sekle girme, bir bi-
gime biirinme anlamina gelir, ¢iinkii dretilenin varhik kazanmasi, tam
olarak bir bi¢im iginde ve bigimden yola ¢ikarak olur.

Simdi Eski Yunan'dan ¢agimiza donecek olursak, tekhne olarak doga
kokenli olmayan bu varliklardaki birlik halinin pargalandigini fark ede-
riz. On sekizinci yiizyihin ikinci yarisindan itibaren modern teknoloji-
nin gelismesiyle ve giderek daha yaygin ve daha yabancilagtinici bir ig
boliimiiniin kurulmasiyla, insanin trettigi seylerin konumu, varlik tar-
z1, ikili hale gelir: Bir yanda, estetik kurallara gére varhik kazanan seyler,
yani sanat eserleri; diger yanda, tekhne kurallarina gore varhik kazanan

seyler, yani dar anlamuyla uiriinler vardir. Estetigin baglangicindan beri,
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arkhe’leri kendilerinde olmayan seyler arasinda sanat eserlerinin 6zel
statiisii, 6zgiinliik (veya sahicilik) ile tanimlanir.

Ozgiinliik ne demektir? Sanat eserinde zgiinliik (veya sahicilik)
ozelliginin oldugunu soyledigimizde, onun benzersiz, yani bagka her
seyden farkl oldugunu kastetmeyiz. Ozgiinliik, kékene yakinlik anla-
muna gelir. Sanat eseri 6zgiindiir, ¢iinki kokeni ile, bicimsel arkhe’si ie
ozel bir iligkisi vardir. Su anlamda: Bu arkhe’'den gelmekle ve ona uy-
makla kalmaz, ayn1 zamanda onunla siirekli bir yakinlik iligkisi i¢inde
olmaya devam eder.

Bagka bir deyisle, 6zgiinliik, su anlama gelir: Poiesis 6zelligine sahip
olmasi nedeniyle, bir bi¢im iginde ve bir bicimden yola ¢ikarak varliga
biiriinen sanat eseri, bigimsel ilkesi ile 6yle bir yakinhk iligkisi i¢indedir
ki, bu, onun yeniden trretilebilir herhangi bir tarzda varliga biiriinmesi
olasiigini ortadan kaldirir, sanki yinelenemez estetik yaratma edimi
ile, bi¢im kendiliginden varlik kazanryormus gibi.

Buna kargihik, tekhne’ye gore varlik kazanan seyde, varlik kazanmay1
yonlendirip belirleyen eidos ile bu yakinhk iligkisi yoktur. Bicimsel ilke
olan eidos, lirliniin varlik kazanabilmesi i¢in uymasi gereken dis 6rnek-
ten, kaliptan (typos) ibarettir; poiesis edimi ise, siiresiz olarak yeniden
iiretilebilir (en azindan bu yeniden iiretimin maddi olanag: var oldugu
siirece). Oyleyse, yeniden iiretilebilirlik (burada, kékene yakin olmamanin
drnekle/kalipla iliskisi anlaminda), teknigin iiriiniiniin temel statiisii iken,
ozgiinliik (veya sahicilik), sanat eserinin temel statiisiidiir. Insanm tiretim
faaliyetindeki ikili statiiniin, is boliimii ile bagladig diguniliirse, bu su
sekilde agiklanabilir: Sanatin estetik alanindaki ayricalikli statiisii, ya-
pay bir bigimde, bedensel emek ile entelektiiel emegin heniiz ayrigma-
dig1 ve bu nedenle liretme ediminin olanca biitiinliik ve benzersizligini
korudugu bir durumun varhgini siirdiirmesi gibi yorumlanr. Agir1 ig
bolimii durumundan baglayarak gergeklesen teknik iiretim ise, 6zt iti-

bariyla ikame edilebilir ve tekrarlanabilir bir nitelik gosterir.
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Insanin poiesis faaliyetinin ikili bir statiisiiniin olmasi, bize artik o
kadar dogal gériiniiyor ki, sanat eserinin estetik boyuta girmesinin nis-
peten yeni bir olay oldugunu ve bu olayin sanat¢inin ruhsal yasaminda
radikal bir bélinmeye yol actigini unutuyoruz. Bu béliinmeye bagh
olarak, insanlarin kiltiir iiretiminin cehresi 6nemli 6lgiide degisti.
Bu béliinmenin ilk sonuglarindan biri, retorik ve dogmatik teoloji gibi
bilimlerdeki, sanat iglikleri ve sanat okullar:1 gibi sosyal kurumlardaki
hizli ¢okiis oldu. Keza, sanatsal kompozisyonun tam da insan poiesis’i-
nin {initer statiisiiniin varhgina dayah yapilarinda —iisluplari yineleme,
ikonografik siireklilik ve edebi metinlerdeki kalip mecazlar gibi- ayn1
¢okiis meydana geldi. Ozgiinliik dogmasi, kelimenin tam anlamuyla
sanatginin durumunu altiist etti. Bir bi¢cimde, farkh kisilikteki sanat-
ilarin ortak alanini olusturan her ne varsa (sanatgilar, canli bir birlik
icinde bu ortak zeminde bulusur, sonra bu ortak kalibin sinirlari igin-
de, kendi benzersiz fizyonomilerine biiriiniirlerdi), vasat (bayag:) alan
haline geldi, i¢ine modern elestiri iblisi giren sanatgimn kendini kur-
tarmasi veya yok olmasi gereken katlanilmaz engele doniistii.

Bu siirece eglik eden devrimci cogku iginde, bunun bizzat sanatgi-
nin durumu tizerinde yaratacag olumsuz etkileri pek az kimse fark etti:
Sanatgl, kaginilmaz olarak, somut bir sosyal statii imkéanini bile kaybet-
me riskiyle karg1 kargiya kaliyordu.

Hélderlin, “Oedipus Uzerine Diisiinceler”inde, bu tehlikeyi éngo-
rerek, cok kisa bir siire sonra sanatin, eski gaglarda sahip oldugu meslek

ozelligini yeniden edinme geregini duyacagini belirtiyordu:

Sairlerin sivil yagamim giivence altina almak igin, bizde de siirin, za-
man ve kurumlar arasindaki farkliligs géz 6niinde bulundurarak, Eski
Yunan'daki mekhane [tekhne] noktasina yiikseltilmesi iyi olur. Yunan
eserleri ile kargilagtinldifinda, diger sanat eserleri de bir temelin kesinli-

ginden yoksundur; en azindan bugiine kadar, bu eserler, konumlarinin
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degerine ve giizelligin iiretilmesinde kullanilan diger yontemsel ilkele-
re gore degil, uyandirdiklar: izlenimlere gére degerlendirildiler. Ama
modern giir, 6zellikle egitimden ve zanaat 6zelliginden yoksun; yani,
yontemi, hesaplanip 6grenilebilir olma ve bir kez 8grenildikten sonra

pratikte her zaman giivenle tekrarlanabilir olma ézelliginden yoksun.

$imdi gagdas sanata bakacak olursak, sunu fark ederiz: Cagdas sa-
natta tniter bir statii ihtiyaci o kadar giiglii hale gelmigtir ki, en azindan
en 6nemli bigimleri ile sanat, tam da poiesis’in iki alaninin kasith olarak
kanigtirilip saptiriimasina dayaniyor gibidir. Teknik tiretimde sahicilik
ihtiyac ile sanatsal yaratida yeniden tretilebilirlik ihtiyaci, insanin po-
iesis faaliyetinde mevcut boliinmiigliigii gosteren iki melez bigimin —
hazir nesne ile pop sanat- dogmasini saglamigtur.

Bilindigi gibi, Duchamp, herhangi bir kimsenin biyiik bir magaza-
dan satin alabilecegi siradan bir tiriinii alip dogal ortamindan uzaklagti-
rarak, onu zorla, bir tiir keyfi bir tavirla, sanat alanina sokmugtur. Yani,
insanin yaratici faaliyetindeki ikili statiintin varlig1 iizerinden elegtirel
bir oyun oynayarak, Duchamp —en azindan yabancilagma etkisinin
surdiigii o kisa siire boyunca-, nesneyi, teknik olarak gogaltilabilirlik
ve ikame edilebilirlik durumundan, estetik sahicilik ve benzersizlik du-
rumuna gegirmisgtir.

Hazir nesne gibi pop sanat da, iiretim faaliyetinin, estetik etkinligin
ikili statiisiiniin saptirilmasina dayanir, ama onda bu olgu bir bigimde
tersine donmiis olarak kendini gosterir ve daha gok, Duchamp’in iti
masasl olarak bir Rembrandt resmini 6nerdiginde digiindiigii “karg:-
ikl hazir nesne”yi andinir. Gergekten de, hazir nesne, teknik iiriin ala-
mindan sanat alamna dogru ilerlerken, pop sanat tersi yonde, estetik du-
rumdan sinai tiriin durumuna dogru hareket eder. Bagka bir deyisle, hazir
nesnede seyirci, teknik statiisiine gore var olmakla birlikte agiklana-

maz sekilde belli bir estetik sahicilik potansiyeli ile yiikli goriinen bir
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nesneyle karg1 karstya kalirken; pop sanatta seyirci, adeta estetik po-
tansiyelinden arimip paradoksal sekilde sinai iiriin statiisiine biiriinen
bir sanat eseri ile karg1 kargiya kalir.

Her iki durumda, yabancilagma etkisinin stirdiigii kisa siire diginda,
bir statiiden 6tekine gegis imkansizdir: Yeniden iiretilebilir olan, 6z-
giin olamaz; yeniden iiretilemez olan da, yeniden iiretilemez. Nesne,
golgeyle kusatilmig olan varhiga biiriinemez ve var-olmak ile var-olma-
mak arasinda bir tiir tekinsiz ara bolgede muallakta kalir. Gerek hazir
nesneye gerek pop sanata olanca esrarengiz anlamim veren, tam da bu
imkénsizliktur.

Bagka bir deyigle, her iki bigim de séziinii ettigimiz bolinmiigligi
en ug noktaya tagir ve bu yolla, estetigin otesine isaret eder: Insaun
iiretim faaliyetinin kendi kendisi ile uzlasabilecegi bir alana (ama hala
golge kugatir bu alami). Ne var ki, her iki durumda da radikal bir bi-
cimde krize giren, insandaki poiesis 6ziidiir; Platon’un “Bir seyi var-ol-
mayistan var-olusa gegiren herhangi bir neden” dedigi poiesis. Hazir
nesnede ve pop sanatta, gergekligini hicbir yerde bulamayan bir po-
tansiyelin yoksunlugu diginda higbir sey varlik kazanmaz. Yani, hazir
nesne ile pop sanat, poiesis'in en yabancilagmis (dolayisiyla, en ug)
bigimini, bizzat yoksunlugun varliga biiriindiigii bigimini olusturur.
Bu varhgin-yoklugun los 1s181nda, artik sanatin yazgisi ile ilgili soru, su
bigimi alir: Ozgiin bir sekilde yeni bir poiesis’e ulasmak nasil miimkiin
olabilir?

Poiesis’in, giiciinii yalnzca yoksunluk olarak sergilemesine yol agan
agirt yazgisiu gormiis olduk (ama bu yoksunluk da, ashnda, siirin en
ug, en yetkin ve anlamla yiikli armagamdir, giinki bizatihi higlik onda
varhga ¢agnlr). $imdi, bu yazginin anlamna daha ¢ok yaklagmaya
cahigirsak, sorgulamamiz gereken sey eserdir, ¢iinkii poiesis giiciini
eserde gerceklestirir. Oyleyse, insanin iiretim faaliyetinin ete kemige

biiriindigi 6zelligi nedir eserin?
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Aristoteles’e gore, poiesis'in gergeklestirdigi varhga biriindiirme-
de (gerek arkhe’si insanda var olan seyler, gerek dogaya gore var olan
seyler icin), energeia ozelligi vardir. Bu kelime genellikle “edimsellik’,
“etkin gerceklik” (“gizilgii¢”e karsit olarak) gevrilir, ama bu geviride ke-
limenin 6zgiin ¢agrisimu ortiilmiis olur. Aym kavrami gostermek igin
Aristoteles, kendi tiirettigi bir terimi de kullanur: entelekheia. Varlik edi-
nip varligim siirdiiren, nihai olarak, kendi dolulugunu, kendi tamam-
lanmighgini buldugu bir bigim i¢inde kendini derleyen ve bu niteligi
ile, en telei ekhei, kendi amacinda kendini tstlenen seyde entelekheia
ozelligi vardir. Oyleyse, energeia, en ergon, yani is halinde olma anla-
muna gelir, ¢iinkii i, ergon, tam da entelekheia’dir, varlik edinip kendi
bigimi, keza kendi amac iginde kendini derleyerek varhgin siirdiiren
seydir.

Aristoteles’e gore, energeia'min karsisinda dynamis (Latinlerin po-
tentia’s1) yer alir. Dynamis, ig halinde olmadi icin, heniiz kendi bigimi
ve kendi amaci iginde kendini iistlenmemis varlik tarzinin 6zelligidir.
Dynamis, yalnizca hazir (kullanilabilir) olma, -e uygun olma tarzinda-
dir, tipki marangoz atélyesinde bir tahtanin veya heykeltiragin igliginde
mermer bir blogun, onlarin masa veya heykel olarak gériinmesini sag-
layacak poiesis eylemi iin hazir (kullanilabilir) olmas: gibi.

Poiesis’in sonucu olan is/eser, tam da varhk alanina giktig1 ve kendi
amact iginde kendini iistlenen bir sekle girdigi icin, asla yalmzca potan-
siyel halde olamaz. Bu nedenle Aristoteles soyle der: “Higbir zaman,
tekhne'den yola gikarak bir seyin var oldugunu sdylemeyiz: Mesela, bir
sey yalnizca kullamlabilirlik ve gizilgii¢ (dynamei) olarak bir masa ise,
ama masa bigimine sahip degilse.™

Simdi ¢agimiz insaninin poiesis faaliyetinin ikili durumunu deger-
lendirirsek, sunu goriiriiz: Sanat eseri tam olarak energeia 6zelligine sa-
hiptir, yani tekrar edilemez kendi bigimsel eidos'unda, keza kendi ama-

cinda kendini istlenir. Buna karsilik, kendi bigimi iginde energeia’ya
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ozgli bu yerlesme/durma, teknoloji iiriiniinde yoktur, adeta kullani-
labilirlik 6zelligi bu iriiniin bigimsel goriinimiini karartmig gibidir.
Tabii ki, iiretim siirecinin sona erdigi anlaminda sinai tiriin tamamlan-
mugtir, ama kendi ilkesi ile uzaklik iligkisi, yani yeniden tretilebilirligi,
Uriniin ,‘kendi bigimi i¢inde ve kendi amacinda kendini iistlenmemesi
ve siirekli gizilgii¢ halinde kalmasi sonucunu getirir. Baska bir deyisle,
varlik edinme, sanat eserinde energeia (is halinde olus), sinai iiriinde ise
kullanilabilirlik ozelligine sahiptir (bunu genellikle sinai Griinin “is/
eser” degil, tam da iiriin oldugunu séyleyerek ifade ederiz).

'Ama estetik boyutta sanat eserinin energeia durumu, gergekten de
béyle midir? Sanat eseri ile olan iligkimiz, salt iyi zevk, begeni aracili-
gyla estetik haz almaya indirgendigi (arindirildig: da denebilir) giin-
den bu yana, bizzat eserin statiisii gdziimiiziin niinde biz farkina var-
madan agamali olarak degisti. Asag1 yukan bir depoda istiflenen ham
maddeler veya mallarda oldugu gibi, miizelerin ve galerilerin, her an
seyircinin estetik hazzi igin hazir olsunlar diye sanat eserlerini koruyup
istiflediklerini gériiyoruz. Bugiin sanat eserinin varlik kazanip sergi-
lendigi her yerde, eserin estetik hissi uyarma, salt estetik hazza daya-
nak olma 6zelligine yer agmak i¢in, onun energeia yonii, yani is-halin-
de olusuy, silinir. Yani, estetik haz i¢in hazir olma geklindeki dinamik
ozellik, sanat eserindeki nihai yerlesmiglik, kendi bigimine yerlesmislik
seklindeki energeia 6zelligini gizler. Bu dogruysa, o zaman sanat eseri
de, estetik boyutunda, teknoloji iiriinii gibi, dynamis (hazir/kullanila-
bilir olma) 6zelligine sahiptir ve insamn iiretim faaliyetinin dniter sta-
tiisiindeki boliinme, ashinda, onun energeia alamndan dynamis alanina,
is-halinde olustan salt potansiyellige gecisini gosterir.

Sanat eserinin energeia degil, dynamis temelli statiisii lizerine kuru-
lan agik yapit ve work in progress poetikalarinm ortaya ¢ikigi, tam da
sanat eserinin kendi 6ziinden siirgtin edildigi bu agir1 an1 imler: Sanat

eserinin, saf potansiyellik, salt kendi icinde ve kendi igin hazir/kullam-



88

labilir olma haline gelerek, amagta kendini iistlenmekteki acizligini bi-
lingli olarak iistlendigi 4n1. “Agik yapit” su anlama gelir: Kendi eidos’un-
da, keza kendi amacinda kendini ustlenmeyen ig/eser, asla ig-halinde
olmayan is/eser, yani (isin/eserin energeia oldugu dogruysa), is/eser
olmayan, dynamis, hazir/kullanilabilir olma ve gizilgiic.

Tam da, kullanulabilirlik kipi bakimindan oldugundan ve salt estetik
haz i¢in kullanilabilirlik olarak sanat eserinin estetik statiisii iizerinde
az ¢ok bilingli bir sekilde oynadigindan; agik yapat, estetigin asilmasi
degildir, yalmzca estetigin gergeklesme bigimlerinden biridir ve yalniz-
ca olumsuz olarak estetigin 6tesine igaret edebilir.

Ayni sekilde, ¢agimizda insanin iiretim etkinliginin ikili statiisii
lizerinde oynayip onu saptirarak degistiren hazir nesne ile pop sanat
da, dynamis (amagta asla kendini iistlenemeyen bir dynamis) kipi ba-
kimindandirlar. Ama hem sanat eserinden estetik haz almanin, hem
teknoloji tiriinii titketiminin diginda kalarak, en azindan bir an igin iki
statiiniin askiya alinmasini gergeklestirdikleri icin, hazir nesne ile pop
sanat, béliinmiisliik bilincini, agik yapitin yapamadig kadar éteye ta-
sirlar ve kendilerini gergek bir “higlige dogru hazir/kullanilabilir olma”
olarak ortaya koyarlar. Sanatsal faaliyete de, teknik tiretime de geregin-
ce ait olmadiklari igin, onlarda aslinda higbir seyin varhk edinmedigi
sOylenebilir. Aym sekilde, kendilerini geregince estetik hazza da, tii-
ketime de adamadiklar1 i¢in, onlarin durumunda hazir/kullanilabilir
olmanin ve gizilgiiciin, higlige yonelik oldugu ve bu gekilde amagta
gercekten kendilerini iistlenmeyi bagardiklar soylenebilir.

Ashinda, heniiz ig/eser olmadig halde, higlige dogru hazir olma
durumu, bir bigimde negatif bir buradaliktir, ig-halinde olusun bir
golgesidir: Energeu’dur, is/eser'dir ve bu niteligi ile, cagumz sanat bilin-
cinin, sanat eserinin yabancilagmis 6ziine yonelik olarak dile getirdigi
en acil ¢agr niteligi tagir. Insanin iiretim faaliyetindeki boliinmiisliik,

“bedensel emek ile entelektiiel emek seklindeki agagilayici is bélimii’,
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burada ¢6ziilmiis olmaz, aksine ug noktaya gotirilmiis olur. Gene de,
bir giin estetik ve teknik batakligindan ¢ikip insanin yeryiiziindeki po-
iesis statiisiine 6zgiin boyutunu yeniden kazandirmak, “sanat ¢aligma-
st’nin (artik bu caligma, bagdagmaz karsitliklar: iginde, insan iiretimi-
nin ikiye béliinmiis elma’sinin iki gehresini bir araya getirir) ayricalikh

statisiiniin bu kendini bastirmasindan yola ¢ikarak miimkiin olacaktur.

NOTLAR

1. Platon, Sélen, 205b.

2. Bundan sonra, poiesis’in temel 6zelligini, yani varhga biiriindiirme-
yi gostermek igin iiretim ve iriini koyu; 6zellikle teknik ve smnai
tiretime gonderme yapmak iginse, liretim ve iiriin seklinde diiz ya-
zacagiz.

3. Aristoteles, Fizik, 192b. Aristoteles’in bu eserinin Ikinci Kitabina
dair aydinlatic1 bir yorum igin bkz. Heidegger, “Vom Wesen und
Begriff der Physis: Aristoteles’ Physik, B, 1. (1939), artik Wegmarken
icinde (1967), 5. 309-71.

4. Aristoteles, Fizik, 193a.
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Sekizinci Boliim
Poiesis ve Praksis

Bir 6nceki boliimde kullandigimiz s6zii, daha 6zgiin bigimde anla-
maya ¢aligmanin zaman: gelmis olsa gerek: “Insanin, diinyada siirsel,
yani iiretime yonelik bir konumu vardir” Cagimizda sanatin yazgisi
sorunu, onun ayrilmaz pargasi olarak, iiretim faaliyetinin anlami, bir
biitiin olarak insanin “yapip etme”si sorununu degerlendirmeye gétiir-
dii bizi. Cagimuzda bu iiretim faaliyeti, praksis olarak anlagilir. Haliha-
zirdaki goriige gore, insanin biitiin yapip etmesi ~sanatg1 ve zanaatka-
rinki kadar, isci ve politikacinmki de-, praksis’tir, yani somut bir etki
yaratan bir iradenin tezahiiriidiir. O halde, insanin yeryiiziinde treti-
me yonelik bir statiiye sahip olmasi, insanin yeryiiziinde yasayiginin
statiisiiniin, pratik bir stati oldugu anlamina gelir.

Insanin biitiin “yaptiklar’’nin praksis oldugu seklindeki bu initer
anlayiga Syle alismugiz ki, bu yapip etmenin, farkh algilanabilecegini —ve
farkli tarihsel ¢aglarda 6yle algilandigini— fark etmiyoruz. Ashina baki-
lirsa, kendimizi ve ¢evremizdeki gergekligi yargilarken bagvurdugumuz
neredeyse biitiin kategorileri bor¢lu oldugumuz Yunanllar, poiesis (po-
iein, varhga biriindiirmek anlaminda “iiretmek”) ile praksis’i (pranein,
eylem bakimindan “yapmak”) net olarak birbirinden ayirtyorlardi. Go-
recegimiz lizere, praksis'in merkezinde dogrudan bir eylemle kendini

digavuran irade fikri varken; poiesis’in merkezinde olan gey, varlik ka-
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zandirmayds, yani poiesis’te bir seyin higlikten varhga, gizlenisten isin/
eserin timiiyle giin 1s1gmna ¢ikmasi s6z konusuydu. Bagka bir deyisle,
poiesis'in temel ozelligi, pratik ve iradeye dayali siire¢ yoniinden degil,
agiga gikarma (a-letheia) olarak anlagilan bir hakikat tarzi olmasindan
kaynaklaniyordu. Ve tam da hakikate olan bu temel yakinhigindan 6tii-
ril, insanin “yapma” edimindeki bu ayrimu degisik kereler teorilestiren
Aristoteles, poiesisi praksise gore daha yiiksek bir yere koyma egilimi
gosteriyordu. Gergekten de, Aristoteles’e gore, praksis'in kokleri, canli
olarak insanin durumuna uzaniyordu; baska bir deyisle, praksis, hayata
karakteristik ozelligini veren hareket ilkesinden (istah, arzu ve istemin
birligi olarak anlagilan isteng) baska bir sey degildi.

Yunanlilari, poiesis ve praksis’in yam sira, insan etkinliginin temel
kiplerinden biri olarak isi/calismay1 konu edinip degerlendirmekten
alikoyan kosgul, yasam ihtiyaglarmin gerektirdigi bedensel galismayz,
kolelerin yerine getiriyor olmasiydi. Ama bu, Yunanhlarin onun var-
ligindan habersiz olduklar1 ya da dogasini anlamadiklari anlamina gel-
mez. Galigmak, zorunluluga tabi olmak anlamina geliyordu. Insan ile
stirekli yiyecegini aramak zorunda olan hayvan esitleyerek zorunluluga
tabi olmak da, 6zgir insanin durumu ile bagdagmaz kabul ediliyordu.
Hannah Arendt’in hakl olarak belirttigi gibi, Antik¢ag'da galigma ko-
lelere hasredildigi iin kiigiik goriliiyordu diye diigiinmek, gergekte bir
onyargidir. Antikgaglilar tersi yonde akil yiiriitiiyor ve kélelerin varlig-
nin, yasamin siirekliligini saglayan ugraslarin kolece dogasi nedeniyle
gerekli oldugunu disiiniiyorlardi. Bagka bir deyisle, Yunanhlar gahs-
manin temel 6zelliklerinden birini anlamuglardi: Caligmanin, biyolojik
yasam siireci ile dogrudan baglantili oldugunu. Gergekten de, poiesis,
insanin kesinligini bulup eyleminin 6zgiirliik ve siiresini giivence alt1-
na aldif1 alani inga eder. Buna zit olarak, ¢alismanin 6nkosulu, ¢iplak
biyolojik varlik, insan bedeninin dongiisel siiregleri olup bedenin me-

tabolizmasi ve enerjisi, galigmanin, emegin temel driinlerine baghdr.!
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Bati'min kiltiir geleneginde, insan “yapip etmesi’nin bu igli sta-
tiisii arasindaki ayrim giderek netligini yitirmistir. Yunanhlarin poie-
sis olarak algiladiklar1 sey, Romalilar tarafindan bir agere tarz: olarak;
yani, ise kosan bir hareket etme, bir operari olarak anlagilir. Yunanllar-
da dogrudan eylemle ilgisi olmayan, ama varolan bir durumun temel
ozelligini gosteren ergon ile energeia, Romalilarda actus ile actualitas
haline gelir. Bagka bir deyisle, agere diizlemine, bir etkiyi iradi olarak
iiretme diizlemine taginur (gevrilir). En Yiice Varlig1 bir actus purus (saf
edim) gibi diisiinen Huristiyan teolojik diisiincesi, varhgin edimsellik
ve edim olarak yorumunu Bat1 metafizigine baglar. Modern ¢agda bu
siire¢ tamamlandiginda, poiesis ile praksis’i, tiretim ile eylemi ayirt
etmeye yonelik her tiir imkan yitirilir. Insanin “yapip etmesi”, gergek
bir etki (operari'nin opus’u, facere’nin factum’u, agere’nin actus™u) iire-
ten faaliyet olarak belirlenir ve degeri, onda dile getirilen iradeye bagh
olarak, yani 6zgurligii ve yaraticihig ile baglantih olarak degerlendi-
rilir. Poiesis’teki merkezi deneyim, varhga biiriindiirme, simdi yerini
“nasil”in, yani nesnenin iiretildigi siirecin degerlendirilmesine birakar.
Sanat eseri agisindan bunun anlamu, vurgunun yer degistirmesidir: Yu-
nanlilar igin eserin 6zii olan geyden —yani, eserde bir seyin higlikten
varliga gikmasi, boylece hakikatin alanini agmasi (a-letheia) ve insamin
yeryiiziindeki yasayisi igin bir diinyay: kurmasindan- sanatginin ope-
rari’sine, yani yaratic1 dehaya ve dehanin ifade ettigi sanatsal siirecin
kendine has 6zelliklerine dogru.

Poiesis ile praksis arasindaki bu Ortiigme siirecine paralel olarak,
aktif yasam hiyerarsisinde en altta bulunan ¢aligma, her insan faaliye-
tinin merkezi degeri ve ortak paydas: noktasina yiikselir. Bu yiikselis,
Locke’un galismada miilkiyetin kokenini kesfettigi anda baglar, Adam
Smith ¢alismay1 her tiir servetin kaynagmna yiikselttiginde devam
eder ve onu insanin insanhgnin ifadesi yapan Marx ile zirveye ulagir.2

Bu noktada, insamn biitiin “yapip etmesi’, praksis olarak, somut iiretim
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faaliyeti olarak yorumlanir (diigiince ve soyut tefekkiiriin esanlamhs:
olarak anlagilan theoria’ya karsit olarak). Ve praksis de, calismadan, yani
yasamun biyolojik dongiisiine karsihk gelen maddi yagamun iiretiminden
yola ¢ikilarak diigiiniiliir. Ve bu tiretim eylemi, bugiin her yerde insanin
yeryliziindeki durumunu belirler: Calisan ve yaptig1 iste kendi kendini
tiretip diinyanin egemenligini giivence altina alan canh olarak anlagilan
insanin durumunu. Her yerde, Marx diisiincesinin aykir1 bulunup red-
dedildigi yerlerde bile, bugiin insan iireten ve ¢aligan canlidir. Yaratic
faaliyet haline gelen sanatsal iiretim de, praksis boyutuna girer: biti--
nityle kendine 6zgii bir praksis, estetik yaratma veya iistyap: olsa da.

Insan faaliyetlerinin geleneksel hiyerarsisinin biitiiniiyle tersine
gevrilmesi anlamina gelen bu siiregte, bir sey degismeden kalir: praksi-
sin biyolojik varolustaki kokeni. Aristoteles, bunun ilkesini irade, arzu
ve yasam itkisi seklinde yorumlayarak ifade etmigti. Calismanin en alt
mertebeden en yiiksegine yiikselmesi ve bunun sonucunda poiesis ala-
ninin golgede kalmas, suradan kaynaklaniyordu: Calismanun devreye
soktugu sonsuz siireg, tiim insan faaliyetleri arasinda, dogrudan orga-
nizmann biyolojik dongiisiine en bagh olaniyd.

Modern gagda insanin “yapip etmesi’ni farkli tarzda kurmak igin
birbiri ards sira gelen biitiin girigimler, bu irade ve yagamsal itki olarak
praksis yorumuna, yani son tahlilde, yasam ve canli varlik olarak in-
san yorumuna baghdir. Cagimizda, insanin “yapip etme’si felsefesi, bir
yasam felsefesi olmaya devam ediyor. Marx, teori ile pratik arasindaki
geleneksel hiyerarsiyi tersine gevirdiginde bile, Aristoteles’in praksisin
irade oldugu seklindeki saptamasi degismeden kalir, ¢iinkii Marx igin
caligma 6ziinde “is giicii” (Arbeitskraft) olup is gliciiniin temeli, “aktif
dogal varlik”, yani yagam arzu ve itkileri ile donanmig varlik olarak an-
lagilan insanin dogalliginda yatar.

Aym sekilde, estetigi agmaya ve sanatsal iiretime yeni bir statii

kazandirmaya yonelik bitiin girisimler, poiesis ile praksis arasindaki
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ayrimin bulaniklagmasindan yola gikarak, yani sanat1 bir praksis bigimi,
praksisi de bir iradenin ve yaratic giiciin ifadesi olarak yorumlayarak
gergeklestirilmigtir. $u sayacaklarimizin hepsi, “insan faaliyetinin 6z,
irade ve yagam itkisidir” anlayigina baghdir: Novalis’in siiri, “organlar-
muzin istemli, aktif ve tiretime y6nelik kullanim” olarak tanimlamasy;
Nietzsche'nin sanati ve gii¢ istencini “kendi kendini doguran sanat ese-
ri olarak evren” fikri ile 6zdeglestirmesi; Artaud’nun iradenin tiyatro
yoluyla 6zgirlestirilmesi arzusu; sitiiasyonistlerin sanatta yabancilag-
mis bigimde ifade edilen yaratici itkileri pratik olarak gergeklestirmeye
dayali sanat1 agma projeleri. O yiizden, bu yaklagimlar, hakikat alam-
nin kurulmasi olarak sanat eserinin iiretime yonelik 6zgiin statiisii-
niin unutulmas! iizerine kuruludur. Bat1 estetiginin vardig1 nokta, bir
isteng, yani enerji ve yaratici itki olarak anlagilan yagam metafizigidir.

Bu isten¢ metafizigi, sanat anlayigimiza o kadar niifuz etmistir ki,
en radikal estetik elestirileri bile, estetigin temelini olugturan ilkeyi -
yani, sanatin, sanatginin yaratici iradesinin ifadesi oldugu fikrini- sor-
gulamayi diisinmemistir. Dolayisiyla, bu tiir elestiriler estetigin iginde
kalir, ¢iinkii estetigin sanat eseri yorumunu dayandirdigs iki kutuptan
birini —irade ve yaratic1 giig olarak anlagilan deha kutbunu- en ug nok-
tasina tagimaktan bagka bir sey yapmaz. Gene de, Yunanlilarin poiesis
ile praksis arasindaki ayrim ile anlatmak istedikleri sey, tam da poiesis'in
6ziiniin bir iradenin digavurumu ile higbir ilgisinin olmadigryd (bu
irade bakimindan, sanat higbir sekilde gerekli degildir). Oysa, poiesis’in
6zii, hakikatin iiretimi ve bunun bir sonucu olarak insanin varlig ve
eylemi igin bir diinyanin agilmasidur.

Bundan sonraki sayfalarda, Bat1 diigtincesinde poiesis ile praksis ara-
sindaki iligkiyi irdeleyerek, bu iligkinin evrimini ana gizgileriyle belir-
lemeye, sanat eserinin poiesis alanindan praksis alanina gegip sonunda
bir isteng, yani yagam ve yagamun yaraticilii metafiziginde konumunu

buldugu siireci ortaya koymaya ¢alisacagim.
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1. “Poiesis TiirQi, Praksis Tiirinden Farklidir”

Bir énceki bolimde gordigiimiiz gibi, Yunanhlar, poiesis’i, bir bi-
tiin olarak insan iiretimini nitelendirmek igin tekhne kelimesini knl-
laniyor ve tek bir adla hem zanaatkar: hem sanatgiy1 gosteriyorlardi.
Ama bu ortak tanim, Yunanlilarin higbir bigimde, maddi ve pratik yo-
niinden yola ¢ikarak iiretimi bir el igi olarak digiindiikleri anlamina
gelmiyordu. Yunanhlarin tekhne olarak adlandirdiklar: gey, ne bir ira-
denin gergeklestirilmesi idi ne de sadece bir imal etme. Bir hakikat, bir
aletheuein, seyleri gizlilikten varliga ¢ikaran bir agi§a ¢ikarma tarziydi.

Bagka bir deyisle, Yunanlilarda tekhne demek, goriniir kilma, poie-
sis, varliga biiriindiirme demekti; ama bu varliga biirtindiirme, bir age-
re'den, bir eylemeden degil, bir gnosis'ten, bir bilmeden yola ¢ikilarak
anlagiliyordu.® Yunan'ca diistiniildiigiinde, iiretim (poiesis, tekhne) ile
praksis ayni sey degildir.

Nikomakhosa Etik’te Aristoteles, ruhun hakikate ulagtify “egilim-
ler”le ilgili inli siniflandirmasini yaparken, poiesis ile praksis'i net ola-
rak birbirinden ayirir (Nikomakhos'a Etik, V1, IT 40b): “Praksisin tiirii
bagkadur, iiretiminki bagka. Gergekten de, iiretimin amaci kendini iiret-
mekten farkhidir; oysa, praksisin amaci, bagka bir gey olamaz, iyi eylem
kendi i¢inde amagtir”

Yunan bakig agisindan iiretimin 6z, bir seyi varliga tagimaktir;
bundan 6tiirii, Aristoteles “her sanat, dogurma ile ilgilidir” der. Do-
layisiyla, sanatin amac: (telos) ve sinirt (peras) zorunlu olarak kendi
digindadir (telos ile peras, Yunancada ayni seydir; bkz. Aristoteles, Me-
tafizik IV, 1022b). Amag ile sinir, iiretme edimi ile ayn1 degildi. Bagka
bir deyisle, Yunanhlarin tiretim ve sanat eserini diigiinme tarzlari, es-
tetigin bizi bunlar diisiinmeye ahgtirdig1 tarzin tersiydi: Poiesis kendi
basina bir amag degildir, sinir1 kendi iginde degildir, ¢iinkii eylemenin

(praksis) eylemde (prakton) varhga biiriinmesi gibi, eserde varliga
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biiriinmez. Gergekten de, sanat eseri, bir yapmanin sonucu, bir age-
renin actus'u degildir; onu varliga birindiiren ilkeden esas olarak
bagka bir seydir (heteron). Bu yiizden, sanatin estetik boyuta girmesi
ancak sundan 6tiirii miimkiindiir: Sanat, goktan poiesis alanindan gikip
praksis alanina girmistir.

Ama poiein ile prattein Yunanllar igin ayni1 sey degilse, o zaman
praksis’in 6zii nedir?

Praksis kelimesi, peiro'dan (“gecme”) gelir ve etimolojik olarak pera
(ote), poros (gegit, kap1) ve peras (sinur) ile baglantilhidir. Kelimede bir
ugtan bir uca gitme, sinura (peras) kadar giden bir gecis anlamu vardur.
Burada peras’in, son, bitis, ug nokta, to telos ekastou (Aristoteles, Meta-
fizik V, 1022a), hareket ve eylemin yoneldigi sey anlam vardur; bu son,
gordiigiimiiz gibi, eylemin diginda degil, i¢indedir. Etimolojik olarak
diisiiniildiigiinde praksis'e karsilk gelen eksperiyans (ex-per-ientia) soz-
cligii aym fikri igerir: eylemin bir ugtan bir uca ilerlemesi ve eylemde
bir uctan bir uca ilerleme. Gergekten de, “deneyim”e (Lat. experientia)
kargilik gelen Yunanca empeiria kelimesinde aym praksis kokii vardir:
per, peiro, peras. Etimolojik olarak, ayni kelimedir.

Aristoteles, “To prattein’e [yapmak] gelince, empeiria [deneyim],
tekhne’den asag degildir, giinkii tekhne [sanat] tiimelin bilgisi iken, de-
neyim tikelin bilgisidir ve praksis tam da tikel ile ilgilidir” (Metafizik I,
981a, 14) dediginde, deneyim ile praksis arasindaki yakinliga deginir.
Ayniyerde Aristoteles, hayvanlarin “izlenimler ve bellek”e (phantasiai
kai mneme) sahip olduklarini, ancak deneyimlerinin olmadigini; buna
kargilik, insanda empeiria yetisinin oldugunu ve bunun sayesinde sa-
nat ve bilim (episteme kai tekhne) ehli oldugunu sdyler. Deneyim, diye
ekler Aristoteles, sanata ¢ok benzer ama aslinda ondan oldukga fark-
lidir: “Demek oluyor ki, Kallias bu veya su hastaliga yakalandigin-
da ve bu veya su ilacin onu iyi ettigine ve aym seyin Sokrates ve tek
tek diger insanlar iin gegerli olduguna hitkmetmek, deneyimdir. Bir
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ilacin, belli bir hastaliga yakalanmuis, bir sinif olarak kabul edilen ki-
silerin hepsine iyi geldigine hilkmetmek ise, sanattir (tekhne).” Aris-
toteles, pratik bilgiyi benzer gekilde nitelendirir ve Metafizik'te (11,
993b) su agiklamay: getirir: Teorinin nesnesi hakikat iken, pratigin
nesnesi eylemdir, “giinkii uygulayicilar bir seyin ‘nasil'im aradiklarin-
da bile, ebedi olana degil, goreli olana (pros ti) ve dogrudan olana
(nun) bakarlar” Her zihinsel faaliyet, ya pratik, ya iiretime yonelik
(poietike) ya teorik ise (Metafizik VI 1025b), o zaman deneyim pra-
tik kavrayistir, bu veya su 6zel eyleme karar verme yetisidir (dianoid
praktike, nous praktikos). O halde, yalnizca insanin deneyim yetisinin
olmasi, su anlama gelir: Yalnizca insan kendi eylemine karar verir,
yani onu kateder, bu yiizden praksis, eylemin sinirina kadar gitme yeti-
sine sahiptir (burada “eylemin” s6zii, hem 6zne hem nesne degerine
sahiptir).

Demek ki, empeiria ile praksis, aym siirece aittir. Empeiria, nous prak-
tikos’tur; ama, yleyse, bu siireg i¢indeki iligkileri nedir? Daha dogrusu,
her ikisini de belirleyen ilke nedir? Aristoteles’in bu soruya, Ruh Uzerine
kitabinin sonunda verdigi cevabin, Bat: felsefesinin praksis ve insan et-
kinligi olarak diigtindiigii her sey tizerinde belirleyici bir etkisi olmugtur.

Ruh Uzerine incelemesi, canhlar, kendi bagina hareket edenler ola-
rak nitelendirir ve bir canh olarak insanin hareketleri praksis’tir. Aristo-
teles, praksis’teki hareket ilkesinin ne oldugu sorununa ¢6ziim ararken,

soOyle yazar:

Demek ki, bunlarin ikisi de —diigiince ve isteng (he horeksis)— hareket
olusturabilir. Istencin nesnesi olan sey, pratik diigiincenin olugturucu
ilkesidir (arkhe tou praktikou nou) ve bu sonuncusu, praksis'in olugturu-
cu ilkesidir (arkhe tes prakseos). Dolayisiyla, bu ikisini, isteng ve pratik
diisiinceyi, hareketin kaynaklar1 olarak degerlendirmenin bir gerekgesi

vardir; giinkd istencin nesnesi bir hareketi baglatir, pratik diigiince ha-
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reket eder, ¢iinkii ilkesi (arkhe) istencin nesnesidir. . . . Gergekten de,
zihnin isteng olmadan hareket iirettigi gérillmemistir (¢iinkii bilingli is-
tem [ boulesis] bir isteng bigimidir ve hareket hesaba gore iiretildiginde,
iradeye gore de iretilir). . . . Oyleyse surast agik ki, . . . isteng harekete
kaynaklik eder. (Ruh Uzerine, 111, 4333a)

Oyleyse, praksisin ve pratik diigiincenin belirleyici ilkesi (arkhe),
en genis anlamuyla isteng (horeksis) olup igtah (epithymia), arzu (th-
ymos) ve istemi (boulesis) kapsar. Insanin praksis yetenegine sahip
olmasi, insanin kendi eylemini istedigi ve onu isteyerek, simnirina dek
katettigi anlamuna gelir. Praksis, istencin harekete gegirdigi eylemi sinirina
dek gotiirmektir; istence dayal eylemdir.

Ama isteng basitge hareket etmez, hareketsiz bir motor degildir;
aksine hareket eder ve hareket ettirilir (kinei kai knei tai), kendisi ha-
rekettir (kinesis tis). Yani, isteng, yalnizca praksis’in hareket ilkesi de-
gildir, praksis’in hareket ettigi ya da ilk adimi attig sey degildir; irade,
eylemin varhiga giriginin baglangicindan sonuna kadar eylemi harekete
gecirip surdirar. Eylem yoluyla, hareket edip kendi stmirina ulagan, isteng-
tir. Praksis, sinirina kadar kendi dairesini dolanip kateden istenctir:
praksis, isteng (horeksis) ve arzudur.

Boylece irade olarak anlagilan praksis, gérdiigiimiiz tizere, Yunanh-
lar igin poiesis’ten, iiretimden net olarak ayrilir. Uretim, kendi diginda
kendi sinirma (peras) sahip, yani iiretime yonelik iken, kendinden
baska bir seyin baglangig ilkesi (arkhe) iken, praksis’in kokeninde olan
ve eylemde sinirina ulagan isteng, kendi dairesi iginde kapal kalir, ey-
lem araciligiyla yalmzca kendini ister ve bu niteligi ile, éiretime yone-

lik degildir, yalnizca kendini varliga/ortaya ¢ikarir.
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2. “Siir Sanati, Organlarimizin Istence Dayali, Aktif ve Uretime Yone-
lik Kullanimindan Bagka Bir $ey Degildir”

Aristoteles’in irade olarak praksis yorumu, bir ugtan digerine Bat1
diistince tarihini kugatir. Gérdugiimiiz iizere, bu tarih boyunca energe-
ia, actualitas, eylemsellik [edimsellik] ve gergeklik haline gelir ve 6z,
tutarh bir gekilde bir agere, bir actus olarak gériiliir. Bu agere'nin 6zii
de, horeksis ile nousun karsihkh aidiyetine dayal Aristoteles modeli-
ne gore, isteng ve temsil olarak yorumlanir. Buna bagli olarak, Leibniz,
monadin varhigini vis primitiva activa (aktif ilksel kuvvet) olarak algilar
ve agere'nin alg1 (perceptio) ile istek (appetitus) birligi oldugu sonucu-
na varir. Kant ile Fichte, Akl Ozgiirliik, Ozgiirliigii ise isteng olarak
diigtiniirler.

Leibniz’in istek (appetitus) ile alg1 arasindaki ayrimini yeniden ele
alan Schelling, bu isteng metafizigine, Jena romantik sairler cevresi
tizerinde biyik bir etki yaratacak olan bir bi¢im vermigtir.

Schelling, Insan Ozgiirliigiiniin Dogas: Uzerine Felsefi Arastirma-
larda soyle yazar: “Son ve en yitksek durumda, irade diginda bagka
bir varlik yoktur. Isteng, ilksel varliktir (Ur-sein) ve biitiin yitklemler
yalnizca onun igin gegerlidir: Temelsizlik ( Grundlosigkeit), sonsuzluk,
zamandan bagimsizlik, kendini-olumlama (Selbstbejahung). Tiim fel-
sefe yalnizca bu en yiiksek formiilasyonu bulmak igin ¢aba gosterir™*

Ama Schelling, istenci mutlaklagtirmakla yetinmez, onu 6zgiin ilke
haline getirir; istencin varliginin saf irade, kendini isteyen isten¢ ol-
dugunu belirler. Ve bu “istencin istenci’, $zgiin zemindir (Ur-grund),
temelsizlik (Un-grund), bigimsiz ve karanhk ugurumdur, her tiir kar-
sithktan 6nce varolan ve onsuz higbir seyin varlik kazanamayacag “va-
rolma aghg"dur.

“Baslangita”, diye yazar Schelling, “ruh [tin], kelimenin en genis anla-
muyla, teorik nitelikli degildir... baglangigta daha ¢ok istengtir, isteng olarak
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istengtir ve bir gey istemeyen, yalnizca kendini isteyen bir istengtir” Hem
bu baglangigtaki ugurumdan hem ruhsal varolustan pay alan insan, “mer-
kez varlik”tir (Zentralwesen), Tanr ile Doga arasindaki aracidir. O, doga-
nun kurtaricisi olup ondan 6nce gelen biitiin mahlukat ona meyleder.™

Novalis, doganin kurtaricis1 ve Mesihi seklindeki bu insan ideas:-
m geligtirir. Onun yorumladig1 bigimiyle, bilim, sanat ve genel olarak
tiim insan faaliyeti, Marx'in, baz1 agilardan Nietzschenin de diigiince-
sini 6nceliyor gibi goriinen bir anlamda, dogay: “bigimlendirme” veya
“terbiye etme”dir (Bildung). Novalis'in projesi, insana diigiinen ruhun
[tinin] giiciinii gdsteren Fichte idealizminin 6tesine gegmektir.

Ama Novalis, Marx'in elli yil sonra yapacag gibi, bu “Gtesine ge¢-
me”yi praksis diizeyine yerlestirir ve praksis'i insana diinyay1 doniis-
turiip yeniden Altin Caga donmek igin araglar saglayan daha yiiksek
bir diigiince ve eylem birligi olarak anlar. “Fichte”, diye yazar Novalis,
“zihinsel organin aktif kullamimim kegfetmis, 6gretmistir. Ama genel
olarak organlarim aktif kullaniminin yasalarini kegfetti mi?” (Fragman
1681). Aklimiz: istedigimiz gibi hareket ettirip hareketlerini dile ve ira-
di hareketlere doniustirdiigiimiiz gibi, viicudumuzun ig organlarim ve
bir biitiin olarak bedenin kendisini de hareket ettirmeyi 6grenmeliyiz.
Ancak bu sekilde insan, dogadan gergekten bagimsiz hale gelir ve ilk
kez, duyulan “kendi istedigi bigimi iiretmeye” zorlayip “kelimenin ger-
cek anlamiyla kendi diinyasinda yasayabilir” Insana simdiye dek yitk

olan sey, ruhunun [tininin] tembelliginden ibarettir yalmzca:

Ama faaliyetimizi genisletip bi¢imlendirerek, kendimiz yazg: olacagiz.
Her sey disaridan bize dogru akiyormug gibi gérintyor, ¢iinkii biz di-
sariya dogru akmiyoruz. Biz negatifiz, ¢iinkii 6yle olmak istiyoruz. Ne
kadar pozitif olursak, cevremizdeki diinya o kadar negatif olacaktir, ta ki
sonunda artik olumsuzlama olmayincaya ve biz her seyde her sey olun-

caya kadar. Tanr1 tanrilary ister. (Fragman 1682)
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Organlarin aktif kullanimi yoluyla bu “tim-giicli olma sanatr’,
viicudumuzun ve onun organik yaratici faaliyetinin ustlenilmesi de-
mektir: “Beden, diinyanin olusum ve degisiminin aracidir. Bu yiizden
viicudumuzu her seye yetenekli bir organ kilmaliyiz. Aracimizi degjstir-
mek, diinyay1 degistirmek anlamina gelir” (Fragman 1684)

Bu iistlenmenin gergeklestigi yerde, daha iistiin bir birlik i¢inde, bir
“mutlak, pratik, empirik ben” (Fragman 1668) iginde ruh ile doganin,
isteng ile rastlantinin, teori ile pratigin uzlagmas da gergeklesecektir.

Novalis, bu daha iistiin pratige Siir (Poesie) adin1 verir ve onu §dy-
le tanumlar: “Siir sanati, organlarimzin istence dayal, aktif ve iiretken
kullanimidir” (Fragman 1339)

1789 tarihli bir fragmanda, Novalis bu daha tistin pratigin ne ol-
dugunu ortaya koyar: “Isten¢ dist olan her sey, istengli hale gelmelidir”
(Fragman 1686)

Teori ve pratigin, ruh ile doga birliginin gergeklestigi Siir ilkesi, is-
tengtir: Herhangi bir geyin istenci degil, mutlak isteng, istencin istenci.
Schelling’in baglangigtaki ugurum olarak niteledigi anlamda: “Kendi-
mi istedigim gibi kendimi bilir, kendimi bildigim gibi kendimi isterim;
istencimi isterim, mutlak bir tarz Gizere isterim. Dolayisiyla bende, bil-
mek ile istemek tam olarak birlesmistir” (Fragman 1670)

Bu daha yiiksek praksis’e yiikselen insan, doganin Mesihi olur;
onda diinya Tanrr’yla bulusup gergek anlamuni bulur: “Insanlik, geze-
genimizin en yiiksek anlamidir, bu uzvu daha tstiin diinyaya baglayan
sinir, onun goge cevirdigi gézdiir” (Fragman 1680)

Bu siirecin sonunda, insan ve diinyanin olugu, mutlak ve kosulsuz
isteng halkasinda bir olur. Bu halkanin Altin Cag’inda simdiden Zer-
diist'in mesajin1 duyar gibi oluruz: Bu, insanligin biryiik giin ortasin-
da, 6zdesligin sonsuz yinelenmesini 6greten kiginin mesajidir: “Olup
biten her seyi istiyorum. Istengli balgam. Duyularin aktif kullamim1”
(Fragman 1730).
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3. “Insan Evrensel Olarak Uretir”

Marx, insan olmayi iiretim seklinde diigiiniir. Uretimin anlamy,
praksistir, “insanin duyumsal etkinligi"dir. Bu faaliyetin 6zelligi nedir?
Marx goyle yazar: Hayvan, dirimsel faaliyeti ile dogrudan biitiinlesmis
iken, dirimsel faaliyetin kendisi iken, insan bu faaliyet ile karigmaz,
dirimsel faaliyetini varolusu igin bir arag kilar, tekyanl: iiretmez, ev-
rensel tarzda iretir. “Tam da sirf bu yiizden, insan tiirsel bir varhktir
(Gattungswesen).”® Praksis, insam1 kendi varhig1 iginde kurar, ondan
bir Gattungswesen yapar. Demek ki, iretimin 6zelligi, insan tiir yetisi
olan, kendine 6zgii bir varlik olarak kurmaktir; ona bir tiir (Gattung)
olma yetenegini vermektir. Ama Marx hemen ardindan ekler: “Daha
dogrusu, insan bilingli bir varliktir, yani hayat: onun igin bir nesnedir,
clinkii o tam da bir tiire ait bir varliktir, bir Gattungswesen'dir” Demek
ki, insan iiretici olmak bakimindan bir Gattungswesen degildir; aksine,
onu iiretici kilan gey, tiirsel olma niteligidir. Marx, soyle yazdiginda bu
temel anlam belirsizligini daha da vurgular: “Nesnel bir diinyann pra-
tik yaratiligi, inorganik doganin déniisiimii, insamin bir Gattungswesen
oldugunun bir diger kanitidir; ama diger yandan, “tam da nesnel diin-
yanin déniigiimiinde, insanin gergekten bir Gattungswesen oldugu ka-
nitlanmug olur”

Burada gercek bir hermenétik déngii ile karst karstyayiz: Bir yan-
dan, iiretim, insanin bilingli dirimsel faaliyeti, insan1 bir tiir yetenegi
olan varlik olarak kuruyor; ama diger yandan, ancak bir tiire sahip olma
yetisi, insan1 bir iiretici kiliyor. Bu déngii, bir ¢eliski veya bir bilimsel
yontem kusuru degildir, aksine, bunda Marx diisiincesinin 6nemli bir
yonii gizli durur. Bunun kaniti, bizzat Marx’in, asagidaki satirlar1 ya-
zarken, praksis ile “tiir hayati’nin karsilikli aidiyetinin bilincinde ol-
dugunu ortaya koymasidir: “Caligmanin nesnesi, tiir hayatinin nesne-

lestirilmesidir” ve yabancilagmus ¢aligma, insanin elinden iiretiminin
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nesnesini almakla, ondan tiir hayatini da, tiiriin edimsel nesnelligini de
(Gattungsgegenstindlichkeit) almis olur.”

Boylece, praksis ile tiir yagamu, bir dongii i¢inde karsilikli olarak
birbirine aittir; bu déngiiniin iginde her biri, digerinin kékeni ve te-
melidir. Marx, bu doéngliyti kendi diisiincesinde iyice deneyimledigi
icindir ki, Feuerbach’n “sezgisel materyalizm”inden (anschauende
Materialismus) uzak durabilmis ve “duyarlik” pratik bir faaliyet olarak,
praksis olarak diisiinebilmistir. Bagka bir deyigle, bu déngi icinden dii-
siinmek, tam olarak Marx diigiincesinin sahici deneyimidir. Oyleyse,
Gattung, tiir ne anlama geliyor? Insanin bir Gattungswesen olmas, tiir
yetenegine sahip olmasi ne anlama geliyor?

Bu ifadenin her zamanki gevirisi, “tiirsel bir varlik” veya “bir tiire ait
varlik™tir, “tiirsel” ve “tiir” sozciiklerinin giindelik dildeki anlamindan
doga bilimlerinin tiirettigi anlamda. Ama Gattung, yalmzca “dogal tiir-
ler” anlamina gelmez; bunun kaniti sudur: Marx, Gattungswesen nite-
liginin tam da insanlar1 diger hayvanlardan ayiran karakteristik 6zellik
oldugunu diisiiniir ve onu, hayvanlarin dirimsel faaliyeti ile degil, agik-
¢a praksis ile, insanin bilingli dirimsel faaliyeti ile iligkilendirir. Sadece
insan bir Gattungswesen ise, sadece insan tiir yetisine sahipse, buradaki
“tiir” kelimesi, doga bilimlerindeki yaygin anlamindan daha derin bir
anlam ifade eder ve bu anlam, Bati felsefesinin diigiincesinde bu ke-
limenin roli ile iligki i¢ine sokulmazsa kendine 6zgii gagrisimlari ile
anlagilamaz.

Metafizik’in bitiniayle gesitli terimlerin agiklanmasina ayrilan
Besinci Kitabinda, Aristoteles tiirii (genos) genesis synekhes olarak ta-
nimlar. Buna bagli olarak, diye ekler Aristoteles, “insan tiirii var ol-
dugu siirece” ifadesi, “insanlarin genesis synekhes’i var oldugu stirece”
anlamina gelir (Metafizik 1024a).® Genesis synekhes’in olagan gevirisi,
“siirekli tireyis, dogus”tur, ama bu ¢eviri, ancak “iireyis”i daha genis an-

lamda “kéken” olarak anlarsak ve “siirekli” kelimesini sadece “araliksiz,
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kesintisiz” olarak degil, etimolojisine gore, “bir arada tutan (syn-ekhei),
igeren ve kendini igeren” olarak yorumlarsak dogru olur. Genesis synek-
hes su anlama gelir: Durumda (su anda, burada) bir arada tutan kéken
(syn-ekhei). Tiir (genos), ona ait olan bireylerin dzgiin, kikensel igere-
nidir (hem bir arada tutan ve derleyen seklindeki aktif anlamiyla hem
kendini bir arada tutan ve siirekli olan seklindeki déniiglii anlamiyla).

O halde, insanin bir tiire sahip olabilmesi, bir Gattungswesen olma-
s1, insan igin 6zgiin, kékensel bir igeren oldugu, bireylerin birbirine ya-
banci degil, tam da insan (her insanda biitiin tiiriin dogrudan ve zorun-
lu olarak mevcut oldugu anlaminda) olmasini saglayan bir ilke oldugu
anlamina gelir. Bundan 6tiird Marx sunu sdyleyebilmektedir: “Insan,
bir Gattungswesen'dir, giinkii kendine mevcut ve yasayan tiire kars1 dav-
randig1 gibi davranur. . . . Tiirsel varlgmin insana yabanci hale geldigi
onermesi, hem bir insanin diger insana yabanci hale geldigi, hem her
insanin insan varligina yabanci hale geldigi anlamina gelir

Yani, Marx “tiir” kelimesini, dogal tiir anlaminda, bireysel farklilik-
lan etkisiz kilan ortak bir dogal 6zellik anlaminda anlamaz. O kadar bu
anlamda anlamaz ki, insanin Gattungswesen 6zelliginin dayandign sey,
doga ile ilgili bir yanlanlam tagimaz, praksis’tir, 6zgiir ve bilingli faali-
yettir. Marx, “tiir”a daha ¢ok aktif genesis synekhes anlaminda, yani her
bireyde ve her edimde insan1 insanoglu olarak kuran, onu béyle kur-
makla onu igeren, onu diger insanlarla bir arada tutan, onu evrensel bir
varhik kilan 6zgiin, kékensel ilke (genesis) olarak anlar.

Marx'in neden “tiir” ( Gattung) kelimesini kullandigini ve insani tiir
yetisi olan bir varlik olarak nitelendirmenin nigin Marx diisiincesinin
gelisiminde boylesine temel bir yeri oldugunu anlayabilmek igin, He-
gel'in Tinin Fenomenolojisi'nde tiirii nasil nitelendirdigine dénmemiz
gerekiyor.

Hegel, tiirtin organik dogadaki degerini ve somut bireyle iligki-

sini ele alirken, tekil canli varhgin ayni zamanda evrensel bir birey
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olmadigim soyler: Organik yagamin evrenselligi salt kosullara baglidir
ve “uglardan birinde tiimel veya tiir olarak yagamun; diger ugta, gene
evrensel yasamin, ama tekil ve evrensel birey olarak yer aldig1” bir ta-
sima benzetilebilir. Ne var ki, burada orta terim, yani somut birey, as-
linda 6yle degildir, ¢iinkii aralarinda aracilik etmek zorunda oldugu iki
ucu kendinde igermez. Bundan 6tiirii, insan bilincinde olanin aksine,
“organik dogamin’, diye yazar Hegel, “tarihi yoktur; doga, tiimelinden,
yani yasamdan, dogrudan var olan varligin tekilligine geger.”

Hegel sisteminin 6zgiin birlestirici giicii son bulunca, “tiir” ile “bi-
rey”i, “insan kavrami” ile “etten kemikten insan”1 uzlagtirma sorunu,
geng Hegelcilerin veya solcu Hegelcilerin diisiincelerinde ¢ok énemli
bir yer tutuyordu. Birey ile tiir arasinda aracilik, onlar1 6zellikle ilgilen-
diriyordu, ¢inkii bu, insanin evrenselligini somut bir temelde yeniden
kurarak, ruh [tin] ile doganin, dogal varlik olarak insan ile tarihi varlik
olarak insann birligi sorununa da bir ¢6ziim getirecekti.

1845’te yayimlanan ve Alman sosyalizmi gevrelerinde ¢ok dikkat
geken bir risalede Moses Hess, Hegel'in tasimindaki iki kargit terimi
uzlagtirmaya calisan “son filozoflarin” (Stirner ile Bauer) girisimini (ve

bagarisizligini) sdyle betimliyordu:

Astronomun, varhgim bilince giines sisteminin ta kendisi oldugu sapta-
masinda bulunmak kimsenin aklina gelmezdi. Ama son filozoflarimiza
gore, doga ve tarihi bilen bireysel insan, “tiir” olmak, “her sey” olmak
zorundadir. Buhl'un dergisinde okudugumuza gore, her insan devlettir,
insanhktir. Her insan, tiir, biitiin, insanhk ve her geydir diye yaztyordu
bir siire 6nce filozof Julius. “Birey, dogann biitiini oldugu gibi, ayn:
zamanda biitiin tiirdiir” diyor Stirner.

Hiristiyanhgin varligindan bu yana insanlar, baba ile ogul arasinda-

ki, Tann ile insan arasindaki, yani “insan kavram” ile “etten kemik-

ten insan” arasindaki farki ortadan kaldirmaya galigiyorlar. Ama nasil
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Protestanlik goriiniir kiliseyi bastirarak farki agmay1 bagaramadiysa . . .
goriinmez kiliseyi de ortadan kaldiran, ama Tanr’'mn yerine “mutlak tin”,

&zbiling ve Gattungswesen’i koyan son filozoflar da basarisiz oldular.'®

Marx, Feuerbach’i tam da duyumsal birey ile tirtin tiimelligini bag-
dagtiramadiy, bu yiizden ikisini de soyut sekilde diisiindiigi, varlig:
yalnizca “tiir” (tirnak i¢inde “Gattung”) olarak, yani “birgok bireyi do-
gal olarak birbirine baglayan igsel, suskun bir genellik olarak algiladig
igin elegtiriyordu. (Feuerbach Uzerine Besinci Tez)

Insan tiiriinii olusturan atil ve maddi genellik degil, genesis olarak
anlagilan orta terim, Marx igin praksistir, iiretime y6nelik insan faali-
yetidir. Bu, praksiste yapilan iiretimin, ayn1 zamanda “insanin kendini
tiretmesi” oldugu anlamina gelir. Yani, praksis, insani kendi tiirii iginde
olugturup igeren ve ayni zamanda insanin —dogal varlik olarak ve dogal
insani varlik olarak— doga ile birligini kuran daima aktif ve mevcut bag-
langig, kéken (genesis) edimidir.

Demek ki, iiretim ediminde, insan bir anda, herhangi bir dogal
kronolojinin erigemeyecegi bir boyuta yerlesir, ¢iinkii iiretim edimi
insanin asil kokenidir. Insan, hem Tanrr'dan (asil yaratici olarak) hem
dogadan (insanin diger canllarla bir pargasimt olugturdugu, insandan
bagimsiz her sey anlaminda dogadan) bagimsizlagarak, iiretim edimin-
de, kendini insanin kokeni ve dogasi olarak konumlandirir."* Demek
ki, bu koken edimi ayni1 zamanda 6zgiin edimdir ve tarihin —insan
ziiniin insan igin doga olusu ve doganun insami olug olarak anlagilan
tarihin— temelidir. Bu niteligiyle, yani insanin tiirii ve kendi kendini
tiretimi olarak tarih, “tarih 6ncesi dogay, yakin gegmiste olusmus olan
birka¢ Avustralya mercan adasi haricinde, giiniimiizde artik higbir yer-
de var olmayan dogay1” ortadan kaldurir ve tarih olarak, doganin étekisi
olarak, kendini de bastirarak, “insanin gergek tarihi” kimligine biirii-

niir. Ve tarih toplumla egsanlaml oldugu igin, Marx, baslangi¢ edimini
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praksisin olugturdugu toplum hakkinda sunu séyleyebilir: “Toplum,
insanin doga ile gerceklesmis temel birligidir, doganin gergek dirili-
sidir, insanin eristigi dogallik ve doganin eristigi insanliktir” Ayrica,
Marx, iiretimi bu 6zgiin boyutu ile diigiiniir ve insanin yabancilagma-
sini insanin yazgisinda ok 6nemli bir olay olarak gériir; bunun igindir
ki, praksisle ilgili saptamasi, insan yazgisinin, yeryiiziindeki konumu
tiretim olan varligin temel bir boyutunu yansitir. Ne var ki, praksisi in-
sanin dzgiin boyutuna yerlestirmesine ragmen, Marx iiretimin 6ziinii
modern metafizigin utkunun 6tesinde diigiinmemistir.

Gergekten de, bu noktada praksise, insan iiretimine, tiirsel giiciini
verip onu insanin 6zgiin igereni haline getirenin ne oldugunu sorarsak
~bagka bir deyisle, praksisi, diger hayvanlara da 6zgii olan salt yagam
faaliyetinden ayiran 6zelligin ne oldugunu sorarsak-, Marx'in verdigi
cevap bizi, kokenini Aristoteles’in horeksis (isteng) ve nous praktikos ola-
rak praksis saptamasinda buldugumuz isteng metafizigine geri gotiirir.

Marzx, diger hayvanlarin yasamsal faaliyeti ile ilgili olarak praksisi
$0yle tammlar: “Insan, kendi yagsamsal faaliyetini kendi istencinin ve
bilincinin nesnesi kilar, ozgiir ve bilingli faaliyet, insanin genel, tiirsel
ozelligidir” Marx’a gore, bilincin ozelligi tiiretilmis olmasi iken (“bi-
ling baglangigtan itibaren toplumsal bir tiriindiir”), istencin ézgiin, k-
kensel 6ziiniin kokleri, dogal bir varlik olarak, yasayan bir varlik olarak
insana uzanir. Aristoteles’in insani zoon logon ekhon (logos’la donanmus
canlt) olarak veya animal rationale (akilli canli) olarak tanimlamast, zo-
runlu olarak canliya (ksoion) dair bir yorum niteligi tagryordu. Aristo-
teles, bu canlinin, insan denen canli varligin, temel 6zelliginin horeksis
oldugunu belirliyordu, sézciigiin ii¢ anlamu ile: igtah, arzu ve istem.
Ayni sekilde, Marx'in insan insani dogal varhik olarak tamimlamasinda,
dogal, canli olarak insan tanimi 6rtiik olarak yer alir.

Marx’a gore, insanin canli bir varlik olarak karakteristik 6zelligi, is-
tah veya diirtii (Trieb) ve tutkudur (Leidenschaft, Passion). “Dogal bir
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varlik olarak, canh bir dogal varlik olarak, insan kismen dogal giiclere
(natiirliche Krdften), yasamsal giiclere (Lebenskriften) sahiptir. Yani, ak-
tif (tdtiges) bir dogal varliktir ve bu giigler onun iginde, yatkinliklar ve
yetiler olarak, diirtiiler (Triebe) olarak bulunur. ... O halde, nesnel, du-
yumsal varlik olarak insan, pasiftir (leidendes) ve acisin1 (Leiden) his-
settigi icin, tutkulu (leidenschaftliches) bir varliktir. Tutkululuk, tutku
(die Leidenschaft, die Passion), giiglii sekilde nesnesine egilim gosteren
insanin temel giicidiir”*?

Praksisin biling niteligi ~Alman Ideolojisinde~ tiiretilmis bir 6zel-
lige indirgenip pratik biling (nous praktikos) veya gevredeki duyumsal
ortamla dogrudan iliski olarak anlagildiginda, natiiralist bir yaklagimla
diirtii ve tutku olarak algilanan isteng, praksisin tek 6zgiin, kokensel
ozelligi olarak kalir. Insanin iiretime yonelik faaliyeti, sonugta, yasam-
sal gii¢, diirtii ve enerji dolu gerilim, tutkudur. Béylece, praksisin 6zii,
insanin insani ve tarihi bir varlik olarak tiirsel 6zelligi, natiiralist bir
yananlama, dogal varlik olarak insana geri dénduralmis olur. Canh
“insan”in, tireten canh varligin 6zgiin, kdkensel icereni, istengtir. Insan

iiretimi, praksistir. “Insan evrensel olarak iiretir.”
4. “Sanat, Insanin En Yiiksek Gorevi ve Metafizik Faaliyetidir”

Sanat sorunu, bu niteligiyle, Nietzsche diigtincesinde yoktur, ¢iin-
kii onun tiim diigiincesi, sanat digiincesidir. Bir Nietzsche estetigi
yoktur, ¢iinki Nietzsche sanat1 asla aisthesis’ten, seyircinin duyumsal
algisindan yola ¢ikarak diigiinmemistir. Gene de, Nietzsche’'nin dii-
siincesinde sanati bir operari'nin opus’u olarak, yaratici-bigimsel ilke
olarak gorme seklindeki estetik goriis, metafizik giizergahinin en ug
noktasina ulagir. Tam da Nietzsche diisiincesinde Bati sanatinin ni-
hilist yazgis1 derinlemesine irdelendigi icin, bir biitiin olarak modern

estetik, heniiz nesnesini, Nietzsche'nin sanati ebedi doniis dongiisii



I¢eriksiz Adam 109

i¢inde ve giig istenci kipi tizerinden diigiindiigi yiiksek konuma gore
algilamaktan uzaktir.

Bu yaklagim, Nietzsche diisiincesinin baglarinda, “her seyin bir ke-
hanetten ibaret oldugu” Tragedyann Dogusu'nun (1871) énséziinde
dile getirilir. $6yle: “Sanat, insanin en yiiksek gorevi ve gercek metafi-
ziksel etkinligidir”

Metafiziksel faaliyet olarak sanat, insanin en biiyiik gorevini olug-
turur. Bu ifade, Nietzsche i¢in, sanat eserleri iiretiminin —kiiltiirel ve
etik agidan— insanin en soylu ve en 6nemli faaliyeti oldugu anlamina
gelmez. Bu ciimle ile dile getirileni, “biitiin konuklarin en tedirgin
edici olani’nm ¢ikagelisi baglamina yerlestirmezsek, gercek boyutu ile
anlayamayiz. Nietzsche, bu tedirgin edici konuk hakkinda géyle yazar:
“Ben geleni tarif ediyorum, bagka tarzda gelemeyecek olani: nihilizmin
ylikselisini.” Bu biittin degerlerin degersizlestirilmesinin —ki nihilizmin
oziinii olusturur (Giig Istenci, n. 2)—, Nietzsche icin iki karsit anlami
vardir ( Giig Istenci, n. 22). Ruh giiciiniin artigina ve yagamsal zenginles-
meye kargihik gelen bir nihilizm vardir (Nietzsche bunu “aktif nihilizm”
olarak adlandirir), bir de dekadans géstergesi ve yagamin yoksullasma-
s1 olarak bir nihilizm vardir (pasif nihilizm). Anlamlardaki bu ikilige,
yasam bollugundan dogan bir sanat ile yagamdan intikam alma arzu-
sundan dogan bir sanat arasindaki benzeri bir kargithik kargilik gelir. Bu
ayrim, Sen Bilim’in “Romantizm Nedir?” baghkh 370. aforizmasinda
tam olarak dile getirilir. Nietzsche, bu ayrimi o kadar 6nemsiyordu ki,
birkag yil sonra, birkag degisiklikle “Nietzsche Wagner’e Kargi"da yeni-
den yayimlamigti. $6yle yaziyor Nietzsche:

Biitiin estetik degerlerle ilgili olarak, artik su temel ayrimdan yararla-
niyor, tek tek her durumda soruyorum: “Burada yaratic1 hale gelen,
arzu mu yoksa agir1 bolluk mu?” diye. Ilk bakusta, bagka bir ayrim ter-
cih edilebilir gibi, ok daha belirgin gibi gériniiyor. Yani, sunu dikkatle
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degerlendirmek daha uygun gibi goriiniiyor: Yaratinin nedeni, degis-
mez bigimler i¢inde tespit etme, Sliimsiizlestirme, olma arzusu mu,
yoksa yikma, degistirme, yenileme, gelecek, olus arzusu mu? Ama daha
derinlemesine bakin, bu arzunun her iki tiirii de hila belirsiz ve ashinda,
daha 6nce énerilen ve bence akilla tercih edilen semaya gére yorum-
lanabilir gibi. Yikma, degistirme, olug arzusu, gelecekle yikli bolluk
giiciiniin digavurumu olabilir (benim biitiin bunlar igin kullandigim
terim, bilindigi gibi, “diyonizyak”tir), ama aym zamanda, kétiiriim, mi-
ras yoksunu ve nasipsizlerin nefreti de olabilir. Bunlar yikarlar, yikmak
zorundadirlar, cinki varolan, hatta biitiin varolus, biitiin varlik, onlan
otkelendirip tahrik eder. Bu hissi anlamak i¢in, anargistlerimizi yakin-
dan inceleyin.

Oliimsiizlesme istegi de, iki yonlii bir yorumu gerektirir. Bu istegi ha-
rekete gegiren, ilk olarak, sitkran duygusu ve sevgi olabilir. Kékeni bu
olan sanat, her zaman bir apotheosis sanati olacaktir, belki Rubens gibi
dithyrambik veya Hafiz gibi negeyle alayci ya da Goethe gibi aydinlik ve
hosgoriilii... Her seyin iizerine Homeros’a 6zgii bir 15tk ve utku aydinhi-
g1 yayan bir sanat (bu durumda, apolloncu sanattan séz ediyorum). Ama
ok ac1 geken, miicadele veren, iskence goren bir kiginin tahakkiim edici
arzusu da olabilir: Kisiligine, benzersiz benligine en bagli seye, en derin-
lerinde olan seye, acisimin kendine 6zgii 8zelligine, baglayic bir yasanin
ve inandiric1 bir giicin mithriini vurmak isteyen ve deyim yerindeyse,
her seye kendi imgesini, gérdiigii iskencenin imgesini dayatarak, onlara
bunun damgasin vurarak, her seyin intikamini alan birinin. Bu sonuncu
gesitleme, en etkileyici bigimiyle romantik kitiimserliktir, ister Schopen-
hauer’in irade felsefesi s6z konusu olsun, ister Wagner’in miizigi... Ro-

mantik kétimserlik, kiiltiirimiiziin yazgisindaki son biiyiik olay.

(Gene de, tamamen farkli bir kétiimserlik, klasik tiirden bir kétiimser-
lik de olabilirdi: Bu 6nsezi ve vizyon, zatima ve sahsima ait, ayrilmaz bir

par¢amdir benim, ama “klasik” kelimesi kulagimu tirmalar, giinki ¢ok
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kullanilmis olup yuvarlak ve belirsiz hale gelmistir. Ben gelecegin bu
kotiimserligine —gelmek iizere oldugu igin, gelmekte oldugunu gérdi-

glim icin!- diyonizyak kétiimserlik diyorum.)

Nietzsche, goriinigler diinyasinin karsitt bir hakikat diinyasinin
olumsuzlanip yok edilmesi olarak sanatin da, mecburen nihilist bir
renge biiriindaguniin farkindaydi. Ama Nietzsche bu 6zelligi, en azin-
dan diyonizyak sanat igin, aktif nihilizmin ifadesi olarak yorumluyor-
du; daha sonralar, aktif nihilizm hakkinda sunu yazacakti: “Buna gore,
hakiki bir diinyanin inkéri olarak nihilizm, ilahi bir diigiinme yolu olabi-
lir” (Giig Istenci, n. S)

1881'de, Sen Bilim’i yazdiginda, sanat ile pasif nihilizm (370. aforiz-
mada romantik kétiimserlik buna kargilik gelir) arasindaki ayrim siire-

ci tamamlanmugti. Nietzsche, 170. aforizmada s6yle yazar:

Sanatlar1 hog kargilamasak, bilim araciligiyla farkina vardigimiz gergek
~yanilsama ve hatann, insandaki bilgi ve duyumun kosullari oldugu
gercegi—, tiimden katlaulmaz olurdu. Ve entelektiiel diristligin so-
nuglari, mide bulantisi ve intihar olurdu. Ama bu tiir sonuglardan ka-
cinmarmizi saglayan bir karsi-giig var: goriiniige yonelik olumlu isteng
olarak sanat. Estetik bir fenomen olarak hala katlanilabilirdir bizim igin
varolus. Ve kendimizi boyle bir fenomene doniistiirebilmemiz igin, sanat

bizi el, g6z ve hepsinden 6nemlisi temiz bir vicdanla donatir.

Bu boyutta anlagildiginda sanat, “Hayat: higlestirmeye yonelik her
tir istence karg: tek istiin kargi-gii¢ olup tam anlamiyla Hiristiyanhk
karsit,, Budizm karsiti, nihilizm karsit: ilkedir.” ( Gii¢ Istenci, n. 853).

Burada “sanat” kelimesi, bu terimden genel olarak anladigimizdan
cok daha genis bir seyi gosterir ve israrla estetik ve estetizm diizlemin-

de kaldigimuz siirece (Nietzsche diisiincesinin su anki yorumu budur)
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gercek anlarm bizim igin erigilmez kalir. Nietzschenin insanin bu en
yiiksek metafiziksel gorevini yerlestirdigi boyut, “Sakinalm” adh bir
aforizma ile agiga vurulur. Zihinlerimizi bu aforizmaya uygun bir fre-
kansa ayarlarsak, onda ayninin bengi déniisiinii 6greten kiginin sesini
duyarsak, bizim i¢in sanatin, giig istencinin ve ebedi yinelenmenin bir

dongii iginde kargilikh olarak birbirine ait oldugu bir alan agilir:

Diinyarun canh oldugunu digiinmekten sakinalim. Nereye genisleye-
cekmis diinya? Neyle beslenecekmis? Nasil biytiylp ¢ogalacakmis?
Organik doga ile ilgili belli bir fikrimiz var; yalmzca yeryiiziiniin kabu-
gunda algiladigimiz agir1 derecede tiiremis, geg, nadir, tesadiifi olam ye-
niden yorumlayip onu 6ze doniik, evrensel ve ebedi bir seye doniistiir-
memeliyiz. Evreni organizma olarak niteleyen insanlar bunu yapiyorlar.
Bu, midemi bulandiriyor. Evrenin bir makine olduguna inanmaktan
bile sakinalim: Evren kesinlikle bir amaca déniik olarak kurulmamigtir

ve evrene “makine” demek, ona ¢ok fazla paye vermek olur.

Genel olarak ve her yerde, herhangi bir seyi bize komgu yildizlarin
dongusel hareketleri kadar zarif diye varsaymaktan sakinahm. Saman-
yolu'na gdyle bir bakmak bile, orada gok daha kaba ve daha celiskili
hareketlerin olup olmadigina dair kugkular uyandirir, tipki sonsuzca
lineer yollar1 olan yildizlar, vb. gibi. I¢inde yasadigimiz yildiz diizeni
bir istisnadir; bu diizen ve ona bagh goreli siire, gene bir istisnalanin
istisnasimi mitmkiin kilmugtir: organik yagamin olugumu. Bununla bir-
likte, diinyanin biitiinsel niteligi, sonsuza dek kaos iginde olmadur: Bir
zorunlulugun yoklugu anlaminda degil; bir diizen, diizenleme, bigim,
giizellik ve bilgeligin, keza estetik insanbigimli kihglarimiz igin baska
ne ad varsa onlarin yoklugu anlaminda. Akhmizin bakis agisiyla hitk-
mettigimizde, bagarisiz girisimler kesinlikle kuraldir, istisnalar gizli
hedef degildir ve tiim miizik diizeni sonsuza dek asla melodi olarak

adlandiramayacagimiz ezgisini tekrarlar. Sonugta, “bagarisiz girisim”
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sozii bile fazla insanbi¢imlidir ve elegtirilebilir. Ama biitiinii nasil ki-
nayabilir veya Gvebiliriz? Evrene kalpsizlik ve mantiksizlig1 veya kar-
sitlarini atfetmekten sakinalim. Evren ne kusuruzdur, ne giizel, ne de
asil ve bu geylerden biri olmay1 da istemez; higbir bicimde insam taklit
etmeye ¢abalamaz. Estetik ve ahlaki yargilarimizdan higbiri ona uygu-
lanamaz. Kendini koruma i¢giidiisii ya da bagka herhangi bir iggiidiisii
yoktur ve herhangi bir yasaya da uymaz. Dogada yasalar oldugunu s6y-
lemekten sakinalim. Sadece gereklilikler vardir: Emir veren yoktur, ita-
at eden yoktur, haddi agan yoktur. Bir amag olmadigini anlayinca, kaza
olmadigim da anlarsimiz; giinkii “kaza” kelimesinin, ancak bir amaglar
diinyasinda anlamu olur. Oliimiin hayata karg1 oldugunu séylemekten
sakinalim. Canly, sadece cansizin, 6l olanin bir gegididir ve ¢ok nadir
goriilen bir gesididir.

Diinyanin sonsuzca yeni seyler yaratigim dijgiinmekten sakinahim.
Sonsuzca kaha tézler yoktur; madde, Elea Okulu’nun Tanrisi kadar bir
hatadir. Iyi de, bu sakinim ve 6zen ne zaman sona erecek? Ne zaman
biitiin bu Tanr1 gélgeleri aklimiz: karartmaya son verecek? Dogay: ilah-
lagtirmadan arindirmamiz ne zaman tamamlanacak? Insankg saf, yeni
kegfedilen, yeniden kurtarilan bir doga gergevesinde ne zaman “dogal-

lagtirmaya” baglayabilecegiz?

Yaygin olarak “kaos™u, tanimi geregi anlamdan yoksun, kendi igin-
de ve kendi bagina anlamsiz geklinde anliyoruz. Diinyanin biitiinsel
ozelliginin sonsuza dek kaos olmasi, bilgimizin tim temsil ve ideal-
lestirmelerinin anlamin yitirdigi anlamina gelir. Nihilizmin yiikselisi
gergevesinde anlagilan bu ciimle su anlama gelir: Varolus ve diinyanin
ne degeri vardir ne amac, biitiin degerler degersizlegmistir.

Nietzsche, “diinyaya deger atfetmek i¢in bagvurdugumuz amag, bir-
lik, varlik kategorileri elimizden tekrar alind1” ( Giig Istenci, n. 853) diye

yazar. Gene de, diinyanimn bitiinsel 6zelliginin kaos olmasi, Nietzsche
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i¢in onun gerekli olmadig1 anlamina gelmez; aksine, Sen Bilim'deki afo-
rizmada kesin bir dille “sadece gereklilikler vardir” denir. Ama amagsiz
olan ve anlamsiz olan, gereklidir; kaos, yazgidir. Kaosun gereklilik ve
yazgi olmasi kavrayiginda, nihilizm en ug bigimine ulagir: Ebedi déniig
fikrine agildig bigime.

“Bu diigiinceyi en korkung bigimiyle diisiinelim: Oldugu haliyle
varolus, anlamsiz ve amagsiz, gene de higlik i¢inde bir sonu olmadan
kaginilmaz olarak geri déniiyor, bengi doniis: higlik, ebedi (anlamsiz-
1ik)!” (Giig Istenci, n. 55)

Ebedi déniis fikrinde, nihilizm en ug halini alir, ama tam da bu ne-
denle agilmasi miimkiin olan bir bolgeye girer. Tamama eren nihilizm
ve Zerdiigt'iin ayninin ebedi doniigii izerine mesaji, aynu gizemin bir
pargasidir, ama bir ugurum onlari ayirir. Iligkilerini ~hem yakin hem
bagdagmaz derecede uzak oluglarini- Ecce Homo'nun “Zerdiist” bolii-
miinde Nietzsche soyle ifade eder:

Zerdiigt 6rnegindeki psikolojik sorun gudur: $imdiye dek evet denen
her geye, duyulmamus 6l¢iide, sozle ve eylemle hayir diyen kimse, nasil
gene de yadsiyan bir diiiincenin tam tersi oluyor; yazgilarin en agin-
ny, yikic1 bir 6devi tagtyan diisiince, nasil gene bdyle hafif, boylesine az
yersel oluyor -bir dansgidir Zerdiist—; gergegi en kat1 yureklilikle, en
korkung olarak géren, o “ugurum gibi derin” diisiinceyi diigiinen kim-
se, nasi} oluyor da varliga, onun bengi déniisiine kargt durmuyor, tam
tersine evrensel olumlayigin “o sonsuz, simrsiz evet ve amin deyig”in ta

kendisi oluyor. (gev. Can Alkor)

Sen Bilim’in Dérdiincii Boliimiiniin bagindaki bir aforizma, bu psi-
kolojik diigiimiin hangi boyutta ¢oziime kavustugunu gosterir. $oyle
yazar Nietzsche: “Seylerde gerekli olany, giizel olarak gormek igin, gok,
daha ¢ok 6grenmek istiyorum: Boylece, seyleri giizel kilanlardan biri
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olacagim. Amor fati (yazgiy1 sevme): Bundan sonra benim sevgim bu
olsun. .. bir giin sadece bir evet diyen olmak istiyorum.”

Nietzsche'ye gore sevginin 6z istengtir. Amor fati su anlama ge-
lir: varolan seyin oldugu sey olmas istenci, circulus vitiosus deus (kisir
dongii Tann) olarak bengi déniis dongiisii istenci. Amor fati'de, olan,
onun ebedi yinelenmesi noktasinda isteyen ve en biiyiik yikii tagtya-
rak kaosa evet diyen ve artik ebedi olug miihriinii istemeyen iradede,

nihilizm tersine doner, yagamin ug noktadaki kabulii olur:

Bir giin veya bir gece, bir iblis en yalniz yalnizligina gizlice sizip 36y-
le dese, ne olurdu: “Simdi yasadigin ve gegmiste yagamus oldugun bu
hayaty, bir kez daha ve sayisiz kez daha yagamak zorunda kalacaksin ve
o hayatin iginde yeni bir gey olmayacak, ama her ac1 ve her zevk, her
diisiince ve ig gekis ve hayatindaki zerreden kiireye her gey, sana geri
dénecek, su 6riimcek ve dallar arasindaki su ay 15181, su an ve bizzat ben
bile. Varolusun ebedi kum saati hep bas asag1 ediliyor, sen kumun i¢in-

1

deki tane de onunla birlikte

Kendini yere atip disini gicirdatmaz, boyle konusan geytani lanetlemez
miydin? Ya da belki bir zamanlar muazzam bir an yagamgsindir da, ce-
vabin su olur: “Sen bir ilahsin, daha ilahi bir sey duymadim.” Bu diisiin-
ce seni ele gecirseydi, oldugun halinle seni degistirir ve belki de ezerdi.
Herhangi bir sey i¢in “Bunu bir kez daha ve sayisiz kez daha istiyor mu-
sun?” sorusu, en bityiik agirhk olarak hareketlerinin tizerine ¢ékerdi. Ya
da bu nihai ebedi onay ve miihiirden bagka hicbir seyi daha biiyiik bir
tutkuyla istememek igin, kendini ve hayati ne kadar sevmen gerekirdi?
(Sen Bilim, aforizma 341).

Bu isteng ve bu sevgiden yola ¢ikarak 6ziinii tantyan ve kendi varli-
g1 bengi doénilg dongiisiinde evrensel oluga uyduran kigide nihilizm

agilmus olur. Ayni zamanda, kaos ile doga, her “oldu”yu “béyle olmasini
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istedim”e doniistiiren bir kurtulusun araci olurlar. Giig istenci ve ebedi
yinelenme, Nietzsche'nin rastlantisal olarak yan yana getirdigi iki fikir
degildir. Bunlarin kokeni aynidir ve metafiziksel olarak aym anlama
gelirler. “Giig istenci” ifadesi, varligin yasam ve olus olarak anlagilan en
derin 6ziinii gosterir ve aym seyin ebedi yinelenmesi, “bir olus diinya-
sinin bir varhik diinyasina déniigmeye olabildigince ¢ok yaklagmasi“nin
adidir. Bu yiizden, Nietzsche, diisiincesinin 6ziinii su sekilde 6zetle-
yebilir: Tekrarlanma: Olusa varligin 6zelligini dayatmak: Bu, en istiin
giic istencidir” (Giig Istenci, n. 617)

Bu metafizik boyutta digsiiniildiigiinde gii¢ istenci, ebedi déniis
dongiisiinii gegen ve onu gegerek igine alan; kaosu, biiyiik 6gle vak-
tinin, “en kisa golge saati’nin, Gstinsanin gelisinin duyuruldugu “altin
kiire”ye doniistiiren olusun igerenidir. Nietzsche'nin, Tragedyanin Do-
gusu'nun Onsoziinde, “sanat, insanin en yiiksek gérevi, gercek meta-
fiziksel faaliyetidir” saptamasi ile ne demek istedigini, ancak bu ufuk
cercevesinde anlayabiliriz.

Nihilizmin agiimasi ve kaosun arindirilmasi perspektifinde Nietzs-
che, sanati aniden her tiir estetik boyutun disina yerlestirir ve onu ebe-
di doniis ve giig istenci dongiist i¢inde disiiniir. Bu dongiide, Nietzs-
che diigiincesinde sanat, gii¢ istencinin temel 6zelligi olarak belirir: Bu
istencte insanin 6zi ile evrensel olusun 6zii 6zdeslesir. Nietzsche, in-
sanin metafiziksel yazgisindaki bu konumuna, sanat adini verir. Sanat,
Nietzsche'nin giig istencinin temel niteligine verdigi addir: Diinyada
her yerde kendini taniyan ve her olay1 karakterinin temel 6zelligi olarak
hisseden irade, Nietzsche igin sanat denen degerde dile gelir.

Nietzsche’nin sanat1 6zgiin metafiziksel gii¢ olarak diisindiging,
bu anlamda biitiin diisiincesinin, sanat disiincesi oldugunu, 1881
yaz-giiziinden bir fragman bize gosteriyor: “Bir sanat eseri deneyimini
hep yeniden yasamak istiyoruz. O zaman, hayati, par¢alarindan her biri

icin aynu dilekte bulunacak sekilde sekillendirmek zorundayiz! Ana
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fikir budur! Ancak sonda, var olmus her geyin yinelenmesi teorisi soze
dokiiliir: Bu teorinin giinesi altinda yiiz kez daha iyi gigek verebilecek
bir sey yaratma egilimi zihinlere islendikten sonra.” Nietzsche, sanati
bu 6zgiin boyutta diigiindiigi iin, “sanat hakikatten daha degerlidir”
(Giig Istenci, n. 853) ve “hakikatin karsisinda dibe batmamak icin sana-
ta sahibiz” (Giig Istenci, n. 882) diyebilmektedir.

Dogay1 arindirma yoniindeki “en biiyiik yiikii” iistiine alan kisi, sa-
natgidir: O, yaratici ilkenin nihai gerilimlerinden yola ¢ikarak, bir bigi-
mi gerektiren higligi kendinde yagsamus, deneyimlemis ve bu yagantiy
tersine, yagamin asir1 onaylanmasina, “ebedi olug sevinci, beraberinde
higlesmenin sevincini getiren seving” olarak anlagilan gériiniig tapin-
masina ¢evirmig kisidir.

Kendi iradesi ile, giig istencini, olan her seyin temel 6zelligi kabul
eden ve bu iradeden yola ¢ikarak kendi kendini isteyen kigi, tistinsan-
dir. Ustinsan ve sanatg1 ayn1 seydir. Gergek diinya ile goriiniis diinyas
arasindaki farkin ortadan kalkt:g1 en kisa golgenin saati, aym zamanda
“goriiniigler Olympos’u’nun, sanat diinyasinin géz kamagtinc 6gle
vaktidir.

Tesadiifi olanin armdirilmasi, kurtarilmasi olarak, “insanin en yiik-
sek gorevi’, sanatin doga haline geligine isaret eder; bu ayni zamanda
doganin sanat haline gelisidir. Bu ug harekette ve bu birlikte ebedi yi-
nelenme dongiisii, doganin Tanri'mn golgelerinden kurtuldugu ve in-
sanin dogallastigy “altin kiire” daralir.

Nietzsche, son yillarina ait bir fragmanda séyle yazar: “Pascal,
‘Hristiyan inanc1 olmadan), diyordu, ‘siz kendiniz igin, keza doga ve
tarih de, bir canavar ve kaos olacaksimz’ Biz bu kehaneti gergeklestir-
dik” (Giig Istenci, n. 83). Sanatgi, Pascal'in kehanetini yerine getiren,
dolayistyla “bir canavar ve bir kaos” olan kigidir. Ama bu canavar ve bu
kaosta, Dionysos’un ilahi gehresi ve negeli giillimsemesi vardir. Diony-

sos, dansiyla en derin disiinceyi en yiiksek neseye doniistiiren tanri
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olup Nietzsche, Tragedyanin Dogusu’'nu yayimladigi donemde, sanatin
Ozinii onun adiyla dile getirmisgti.

Akl saghiginin yerinde oldugu son yihnda Nietzsche, yazmayi di-
siindiigii yapitin, Giig Istenci'nin Dordiincii Béliimiiniin baghgi hakkin-
daki fikrini degistirdi. Tasar1 halindeki baghklar: artik biliyoruz: “Ni-
hilizmi Arindirma [Kurtarma]”, “Dionysos, Ebedi Déniig Felsefesi’,
“Filozof Dionysos.”

Ama higligini bir ugtan digerine kateden sanatin 6ziinde egemen
olan, istenctir. Sanat, gii¢ istencinin ebedi olarak kendi kendini iiret-
mesidir. Bu niteligiyle, kendini evrensel olusun temel 6zelligi olarak
konumlandirmak i¢in, kendini hem sanat¢inin faaliyetinden, hem se-
yircinin duyarhigindan ayirir. 1885-86 yillarindan kalma bir fragman
sOyledir: “Sanat eserinin, bir sanat¢1 olmaksizin belirisi, 6rnegin beden
olarak, organizma olarak ... Sanat¢inin ne 6lgiide bir 6n agama oldugu.

Kendini doguran bir sanat eseri olarak diinya.”*?

NOTLAR

1. Bkz. Hannah Arendt, Insanlik Durumu, cev. B. S. Sener (Istanbul:
Iletisim, 2018), Béliim 1. Eser, eylem ve calisma arasindaki ayrim,
yazarin bu kitapta ele aldig1 vita activa (etkin yasam) analizinin oda-
g1 olugturur.

2. Bkz. Arendt, Insanlik Durumu, Boliim 3.

3. Aristoteles’in Nikomakhos'a Etik’te tekhne igin verdigi heksis poietike
taumi, dogru anlagildiginda, farkh bir sey s6ylemez. Heksis poietike
genellikle “nitelik, tiretim habitusu” seklinde gevrilir. Ama heksis,
aslinda bir tiir thesis (“konum”), daha kesin olarak bir diathesis, yani
“yatkinlik, egilim” veya “tutum”dur. Buna bagl olarak, heksis poieti-

ke, iiretim egilimi, iretime yonelik tutum anlamina gelir.
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Friedrich Schelling, Philosophische Untersuchungen tiber das Wesen
der menschlichen Freiheit, Samtliche Werkeiginde (1860), V11, s. 350.
Schelling, Philosophische Untersuchungen, s. 411.

Karl Marx, Pariser manuskripte 1844 (1844 Paris Elyazmalar1), ed.
Gunther Hillmann, s. 57.

Marx, Pariser manuskripte 1844, s. 57.

Aristoteles, Metafizik, 1024a.

Marx, Pariser manuskripte 1844, s. 58.

10.Moses Hess, Die letzten Philosophen (1845), It. gevirisi La sinistra

Hegeliana (1960; Hegelci Sol) iginde, s. 21.

11.Bu yiizden, Marx teolojik sorunu, insanin yaraticisi olarak Tanr1 so-

rununu yadsimaz, ama her tiir ateizmden daha kékli bigimde bas-
tirir. O kadar ki, Marx sunu soyleyebilmektedir: “Ateizmin anlami
yoktur, giinkii ateizm Tanr’nin yadsinmas: olup insan, varligini bu
yadsima yoluyla ortaya koyar; ama sosyalizmin bu ara terime ihti-

yac1 yoktur.”

12.Marx, Pariser manuskripte 1844,s. 117-18.
13.Friedrich Nietzsche, Gii¢ Istenci, no 796. Bu bolimde yer alan

Nietzsche yorumu, Heidegger'in Nietzsche diigiincesi iizerine te-
mel aragtirmalari olmasa miimkiin olmazdi, ézellikle bkz. Nietzsc-
he'nin “Tanrs Oldii” Sézii, cev. Levent Ozgar (Bursa: Asa, 2001) ve
Nietzsche (1961).
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Dokuzuncu Boliim
Sanat Yapitimin Ozgiin Yapisi

“Her sey ritimdir, insanin biitiin yazgisi, bir cennet ritmidir, tipks
her sanat eserinin benzersiz bir ritim oldugu ve her seyin Tanrinin siire
doniistiiriicii dudaklarindan sallandig gibi...”

Hélderlin’in bu sozii bize kendi kaleminden ulagmamustir. S6z, sai-
rin yagamunin genel olarak delilik yillar1 olarak tanimlanan bir dénemi-
ne (1807-1843) aittir. Ciimleyi olugturan kelimeleri, merhametli bir
ziyaretgi, sairin marangoz Zimmer’in evindeki odasinda dile getirdigi
“tutarsiz konugmalar”dan yaziya gegirmistir. Bettina von Arnim, Die
Giinderode adli kitabinda bu sozlere yer vererek su yorumda bulunu-
yordu: “[Hélderlin’in] sdzleri benim igin, kahinin sozleri gibidir. Ka-
hin gibi Holderlin de, deliligi icinde haykirir ve elbette, 6niindeki diin-
ya hayatinin tamami anlamsizdir, ¢iinkii ona erigmez ... O, bir tecelli ve
diigtincem 1g1kla doluyor”

Holderlin'in ciimlesinin soyledigi, ilk bakista, sanat eseri iizerine
felsefi bir aragtirmada degerlendirilemeyecek kadar anlagilmaz ve ge-
nel nitelikli goriiniiyor. Ama gergek anlamna egilmek istersek, yani
sozi anlamak icin, her seyden 6nce onu bizim agimizdan bir soruna
déniistiirmekle ise baglamak istersek, hemen ortaya ¢ikan soru sudur:
Hélderlin'in sanat eserinin 6zgiin 6zelligi olarak nitelendirdigi ritim

nedir?
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“Ritim” kelimesi, Bat1 diigiince gelenegine yabanci degildir. Or-
negin, Aristoteles’in Fizik'inin énemli bir noktasinda, Ikinci Kitabin
baginda kargilagiriz ritim kavramiyla: Tam olarak Aristoteles, énceki
disiiniirlerin teorilerini serimleyip elestirdikten sonra, doganin tanimi
sorununu ele aldiginda. Ashnda, Aristoteles dogrudan ritim (rythmos)
kelimesini kullanmaz, yoksunluk bigiminde to arrythmiston (“kendi
i¢inde ritimden yoksun olan sey”) ifadesini kullanir. Aslinda, Aristote-
les, doganin 6ziinii aragtirirken, Sofist Antiphon’un goriisiine deginir.
Anthiphon’a gore doga, “to proton arrythmiston”dur, yani kendi iginde
bigimsiz ve yapidan yoksun olandur, her tiir bicim ve degisime tabi olan
belirsiz, eklemlenmemis maddedir, yani bazilarinin ategle, bazilarinin
toprak, hava ve su ile 6zdeslestirdikleri birincil ve indirgenemez 6gedir
(stoikheion).! To proton arrythmiston™un aksine rythmos, bu degismez
alt katmana eklemlenen seydir ve eklemlenerek o alt katmani olugtu-
rup bigimlendirir, ona yap: verir. Bu anlamda, ritim, temel ve eklemsiz,
belirsiz maddenin aksine yapidir, skhema’dir.

Bu perspektiften anlagildiginda, Hélderlin'in ciimlesi her sanat
eserinin benzersiz bir yap1 oldugu anlamina gelecek, dolayisiyla ryth-
mos olarak, yap: olarak sanat eserinin ézgiinligii tizerine bir yorumu
gosterecektir. Bu dogruysa, ciimle aym zamanda, bir bicimde, cagdasg
elestirinin geleneksel estetigin zeminini terk ederek, sanat eserinin “ya-
pilarini” aragtirmaya basladiginda y6neldigi yolu da gosterir.

Ama gergekten de durum boyle mi? Aceleci sonuglardan kendimizi
sakinalim. Bugiin “yap1” kelimesinin doga bilimlerinde edindigi farkl
anlamlara bakarsak, hepsinin, form psikolojisinden tiiretilen bir tamim
etrafinda dondiigiinii fark ederiz. Lalande’in, Felsefe Sozligi'niin ikinci
baskisinda 6zetledigi iizere, “yap1” terimi, “basit bir 6geler birlesimine
kars1, dayanisma igindeki fenomenlerin olugturdugu bir biitin™i gés-
terir; “oyle ki, [bu biitiinde] her fenomen digerlerine baglidir ve sadece

onlarla olan iligkisi i¢inde ve iligkisi yoluyla, her ne ise o olabilir.”
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Bagka bir deyisle, yapi, Gestalt gibi, pargalarinin basit toplamindan
daha fazlasini i¢eren bir biitiindiir.

Simdi, ¢agdas elestirinin bu kelimeyi nasil kullandigina daha yakin-
dan bakarsak, sunu fark ederiz: S6zciikte 6nemli bir anlam belirsizligi
vardir; buna bagh olarak, “yap1” bazen s6z konusu nesnenin asal ve in-
dirgenemez 6gesini (yapisal 6ge), bazen de biitiiniin her ne ise o (yani,
pargalarin toplamindan daha biiyiik bir sey) olmasini saglayan seydir,
yani biitiintin kendine 6zgii niteligidir.

Bu belirsizlik, “yap1” kelimesini kullanan bilginlerin basit bir yanlhs-
ligindan veya keyfi bir tutumundan kaynaklanmaz; daha 6nce Aristo-
teles’in Metafizik'in Yedinci Kitabinin sonunda dile getirdigi bir zorlu-
gun sonucudur. Burada Aristoteles su soruyu sorar: Salt yigisim (soros)
degil, gordiigiimiiz anlamiyla yapiya kargilik gelen birlik (hen) olan bir
biitiinde, biitiiniin, onu olugturan unsurlarin basit bir birlesiminden faz-
last olmasini saglayan nedir? Ornegin, ba hecesinin yalnizca b iinsiizii
+ a tnliisi degil de, bagka bir sey olmasini (heteron ti) saglayan nedir?
Aristoteles, bu soruyla ilintili olarak sunu belirtir: Miimkiin gériinen
tek ¢6ziim, ilk bakista sudur: Bu “bagka sey” de, bir 6geden veya 6gele-
rin olusturdugu bir bitiinden bagka bir sey degildir. Ama bu dogruysa
—agikga goriildiigii gibi, bu “baska sey”in de bir bigimde var olmas ge-
rekir—, sorunun ¢dziimii sonsuzca geriye dogru gider (eis apeiron badiei-
tai), giinkii artik biitiin, onu olusturan pargalar art: bir bagka 6ge olacak
ve sorun, Otesine gitmenin miimkiin olmadig nihai, indirgenemez bir
6genin bitmek bilmez arastirilmasi meselesi haline gelecektir.®

Doganin 6zelligini to proton arrythmiston olarak belirleyip sonra ana
ogeleri (stoikheia) arayan diigiiniirlerin durumu tam da buydu. Ozel-
likle, Pythagorasgilarin durumu: Onlar, sayilar (arithmoi), ayni anda
maddi ve maddi olmama geklindeki 6zel dogalar1 nedeniyle, Gtesine
gitmenin miimkiin olmadig: ana 6geler gibi goriindiikleri i¢in, sayila-

rin her seyin baslangig ilkeleri oldugunu disiiniiyorlardi. Aristoteles’in
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onlara yonelik elestirisi, sayilar1 hem 6ge, yani nihai bilegen olarak, as-
gari nicelik olarak, hem bir seyin her ne ise o olmasini saglayan unsur
olarak, biitiiniin varhiginin baslangig ilkesi olarak gérmeleriydi.*

Opysa Aristoteles’e gore, biitiinii par¢alarinin toplamindan fazlasi
kilan “bagka sey”, radikal olarak bagka bir sey olmaliydi: Yani, digerle-
riyle ayni sekilde var olan (birincil ve daha evrensel olsa bile) bir 6ge
degil; ancak daha temel bir boyuta girmek i¢in sonsuz bélinme ze-
minini terk ederek bulunabilecek bir sey. Aristoteles, bu boyutu aitia
tou einai, “varligin nedeni” ve ousia, her seyin kokeni olan ve her seyi
varlik iginde tutan ilke olarak, yani, maddi bir 6ge degil, Bigim (morphe
kai eidos) olarak tamimlar. Bu nedenle, Aristoteles daha énce degindigi-
miz Fizik'in Tkinci Kitabindaki béliimde, Antiphon’un ve dogay1 temel
madde (to arrythmiston) olarak tanimlayan herkesin teorisini reddeder
ve bunun yerine dogay1, yani varligin baslangig ilkesini, tam olarak ry-
thmos ile, yapinin esanlamlisi olarak anlagilan Bigim ile 6zdeglestirir.

Simdi, insan bilimlerinde “yap1” teriminin belirsizligini sorgulama-
ya donecek olursak, insan bilimlerinde Aristoteles’in Pythagorascilara
atfedip elestirdigi hatanin aymisini yaptiklarini goriiriiz. Gergekten de,
insan bilimlerinde 6gelerinden daha fazlasini iceren bir biitin olarak
yapt fikrinden yola ¢ikiliyor, ama sonra —tam da insan bilimleri, felsefi
aragtirma zeminini terk ederek, kendini “bilim” olarak inga etmeyi iste-
digi 6l¢iide~ bu “bir sey” bu kez de, birincil 6ge, nihai nicelik (6tesine
gegildiginde nesnenin gergekligini yitirdigi 6ge) olarak anlagilryor. Ve
matematik, daha 6nce Pythagorascilarda oldugu gibi, sonsuzca geriye
gitmeden kaginmanin bir yolunu sunar gibi gérindiigi igin, yapisal
analiz her yerde, nesnesini olusturan fenomenin baglangi¢ rakamin
(arith mos) artyor ve giderek artan 6lgiide matematiksel bir yontemi
benimsemeye yoneliyor, boylece insan olgularin1 matematige vurma
seklindeki genel siire¢ ~zamanimizin temel 6zelliklerinden biri- igin-

de yerini aliyor.s
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Dolaysiyla, yapisal analiz, yapiy: yalnizca rythmos olarak degil, aynu
zamanda say1 ve temel ilke olarak, yani Yunanlarin bu séze verdigi an-
lamdaki yapinin tam tersi olarak anliyor. Elestiri ve dilbilimde yapinin
aragtirilmasi, paradoksal olarak, baglangigtaki anlamiyla yapinin giz-
lenmesi ve ikinci plana atiimasina kargilik geliyor.

Kisacasi, yapisalc aragtirmada, eylem kuantumu kavraminin (buna
gore, bir pargacigin —Descartes’in kullandigi, Yunanca skhema’ya kar-
silik gelen ifade ile bir “figiir"in— ayn: anda hem konumunu hem ha-
reket miktarin bilmek miimkiin degildir) kullanilmaya baglanmasin-
dan sonra giiniimiiz fiziginde meydana geleni andiran bir fenomen
meydana geliyor, rythmos anlaminda yapi ile arythmos anlaminda yap,
geleneksel olarak bu ifadenin ¢agdas fizikte edindigi anlamda (gagdas
fizige gore ikisini ayn1 anda bilmek miimkiin degil) yan yana getirili-
yor. Daha 6nce kuantum fiziginde oldugu gibi, birlestirilen iki niceligi
tiniter bir gosterimde birlestirmeyi miimkiin kilan istatistiksel ve mate-
matiksel yontemleri benimseme zorunlulugu buradan kaynaklaniyor.

Ama en azindan, saltik bir matematik yontemini benimsemenin
imkinsiz oldugu durumlarda, yapisalc1 aragtirma, “yap1” teriminin bir-
biriyle gelisen iki anlam kutbu arasinda siirekli olarak gidip gelmeye
mahkumdur: Bu anlamlardan biri ritim olarak, bir seyin her ne ise o
olmasim saglayan sey olarak yapidir; digeri ise, rakam, 6ge ve asgari
nicelik olarak yapidir. O halde, sanat eseri irdelenirken, formla ilgili es-
tetik fikir, yapisalc1 elestirinin kaginabilecegi, ama agamayacag nihai
engeldir, ¢iinkii yapisalci elestiri madde ve bicim olarak sanat eserinin
estetik-metafiziksel belirlenimine bagh olup bu nedenle sanat eserini
aym anda bir aisthesis nesnesi ve bir baslangig ilkesi olarak temsil eder.

Bu kesinse, ritim ile say1 iki zit gergeklik ise, Holderlin'in sézii,
modern yapisalci elestirinin hareket ettigi alana igaret ediyor olamaz.
Ritim, arythmos, minimal nicelik [quantum] ve ilksel 6ge (proton stoik-

heion) anlaminda yap: degildir, ousia’dir, sanat eserini baglangig alanina
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ag1p koruyan mevcudiyet [ bulunug, varlik] ilkesidir. Bu niteligiyle ritim
ne hesaplanabilirdir ne rasyonel; ama irrasyonel de degildir, en azin-
dan bu so6zciigiin yaygin diisiincede edindigi salt olumsuz anlamuiyla.
Aksine, tam da ritim, sanat eserinin oldugu gibi olmasini saglayan sey
oldugu icin, ayn1 zamanda Yunancadaki “her geye varlik [mevcudiyet]
icinde kendine 6zgii konumunu veren sey anlaminda Olgii ve logostur
(ratio). Ritim bu temel boyuta ulagir ve bu ézgiin anlamiyla Olgiidiir;
yalnizca bu nedenden &tiirii, arythmos ve numerus olarak, sayiyla ifade
edilebilen hesaplanabilir 6l¢ii olarak algilanabilecegi bir alan agabilir
insan deneyimine. Ritim, sanat eserinin 6ziiniin s6z konusu oldugu bir
boyutta konumlandig igindir ki, anlam belirsizligi mimkiindiir. Bu
belirsizlikte sanat eseri bir yandan rasyonel ve gerekli bir yap1 olarak;
diger yandan hesaplama ve oyunun ig ige gegip bulaniklagtig: bir alan-
da saf, ilgi/ cikar gézetmeyen oyun olarak goriiniir.

Peki, 6yleyse ritmin 6zii nedir? Sanat eserine 6zgiin alanini veren
gli¢ nedir? “Ritim” kelimesi, Yunanca “akip gidiyorum, akiyorum” anla-
mundaki rheo’dan gelir. Akan, akip giden sey, zamansal bir boyutta akar,
zamanda akar. Gergekten de, yaygin bir gosterime gore, zaman sonsuz
bir gizgide saf akistan, anlarin kesintisiz birbirini izlemesinden bagka
bir sey degildir. Aristoteles de, zamani hareketin sayisi (arythmos kine-
seos) olarak, an1 nokta (stigme) olarak diigiinerek, zamani sonsuz bir
sayisal ardigtkhigin tek boyutlu alanina yerlestirir. Bu, zamanin, agina ol-
dugumuz ve siiredlgerlerimizin giderek daha biiyiik bir hassasiyetle 61-
ctiigii boyutudur. Siradan saatlerde, bu amagla, disli gark hareketinden,
atomik siiredlgerlerde agirlik ve maddenin iginimindan yararlanilir.

Gene de, ritim —onu yaygin olarak anladigimiz gekliyle— bu sonsuz
akiga bir boliinme ve durma sokuyor gibidir. Bu nedenle, bir miizik
eserinde, eser bir sekilde zaman iginde olmasina ragmen, ritmi, anla-
rin siirekli akisindan kagan ve neredeyse zamanda zamansizhigin varli-

g1 gibi goriinen bir sey olarak algilariz. Ayni sekilde, bir sanat eserinin
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veya kendi varhginin 1181na gomiilmiig bir manzaranin kargisinda bu-
lundugumuzda, sanki aniden daha 6zgiin bir zamana firlatilmisiz gibi,
zamanin durdugunu hissederiz. Anlarin kesintisiz akiginda, gelecege
dogru hareketin ge¢miste yittigi bir durma, bir kopma olur ve géziimii-
ziin 6niindeki sanat eserinin veya manzaranin 6zel statiisiinii, kendine
6zgii var olma tarzini verip agiga gikaran da tam olarak budur. Bir seyin
oniinde tutulmus gibi oluruz, ama tutulmugluk aym zamanda daha 6z-
giin, kokensel bir boyutta benligin disa tagmasidr, ek-stasi’dir.
Armaganini hem verip hem saklayan béyle bir sakinima, Yunanca-
da epokhe denir. Gergekten de, bu sézctgin tiredigi epekho fiilinin iki
anlami vardir: Hem “geri durmak”, “askiya almak” anlamina gelir, hem
de “sunmak, takdim etmek, 6nermek” anlamina. Ritimle ilgili az 6nce
sdylediklerimizi gz 6niinde bulundurursak (s6yle demigtik: ritim, za-
mann daha 6zgiin bir boyutunu agiga vurur, ayn1 zamanda anlarin tek-
boyutlu akisinda onu gizler), belki de sadece goriiniirde bir zorlamayla
epokhe’yi ritim diye gevirip sunu soyleyebiliriz: Ritim, epokhe'dir, arma-
gan ve sakinimdir. Ama epekho fiilinin Yunancada, diger iki anlami bir-
legtiren iigiincii bir anlami vardir: “Mevcut/hazir olmak, orada olmak,
egemen olmak, tutmak” anlaminda olmak. Buna bagh olarak, Yunanllar
ho anemos eksekheiyani “riizgar var” [the wind is, dominates] diyorlardi.
Yunan diisiincesinin 6zgiin soziint séyledigi ¢agda eser veren bir
gairin [Arkilokhos] dizesini, sézctigiin bu iigiinci anlamryla anlama-

muz gerekir:

Gignoske d'oios rythmos anthropous ekhei

Ogren ne ritim tuttuklarim insanlarin.

Ho rythmos ekhei: Ritim tutar, yani verir ve ahkoyar (epekhei). Ri-
tim, insanlara hem daha 6zgiin bir boyutta bir kendinden ge¢gme mes-

keni verir, hem onlan dl¢iilebilir zamanin akigina sokar. Ritim, anlam
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belirsizligini koruyacak sekilde, insanin éziini ¢i§ir agict bir tarzda tu-
tar, yani ona, hem varolma hem higlik armaganini verir, hem eserin 6z-
giir alanindaki hem golge ve yrtkima dogru atilimdaki 4n1 verir. Ritim,
insana kendi diinyasinin uzamin agan baslangig, kokensel ekstasi'sidir.
Insan ancak ondan yola gikarak, 6zgiirliik ve yabancilagma, tarihsel bi-
ling ve zamanda yitme, hakikat ve hata deneyimini yagayabilir.

Simdi, belki, Holderlin'in sanat eseri hakkindaki soziinii gercek an-
lamiyla anlayabiliriz. Bu s6z, ne yapi olarak —yani, ayn1 anda hem Ges-
talt hem say1 olarak- sanat eserinin yorumuna isaret eder, ne yalnizca
eserin dslup birligini ve kendine 6zgii “ritmi”ni dikkate almaya. Ciinkii
gerek yapisalc1 analiz, gerek iislup analizi, sanat eserini estetik agidan
hem (bilimsel olarak tanmabilir) bir aisthesis nesnesi olarak hem bi-
cimsel ilke, bir operari'nin opus’u olarak kavrama kapsamindadir. Oysa,
Holderlin'in s6zii, sanat eserinin epokhe ve ritim olarak 6zgiin, koken-
sel yapisinin belirlenmesine igaret eder; dolayisiyla, sanat eserini, in-
sanin diinyadaki varhginin yapisi ile onun hakikat ve tarihle iligkisinin
devrede oldugu bir boyuta yerlestirir. Sanat eseri, insana sahici zaman-
sal boyutunu agarak, aslinda ona diinyaya ait olugunun alanini da agar.
Insan ancak bu alan iinde, yeryiiziindeki yagayisi hakkinda ézgiin bir
hiikme varabilir ve ¢izgisel zamanin durdurulamaz akiginda mevcut
olan kendi hakikatini bulur.

Bu zamansal sahici boyutta, insanin diinyadaki giirsel durumu ken-
dine 6zgii anlamim bulur. Insanin diinyada siirsel bir konumu vardr,
¢linkii insana kendi diinyasinin 6zgiin alanini kuran, poiesis’tir. Yalniz-
ca siirsel epokhe’de diinyadaki varhigini kendi temel durumu olarak ya-
sadigindan, eylemi ve varlig) i¢in bir diinya agilir. Yalmizca en tekinsiz
giice —varlik kazandirma- sahip oldugu i¢in, praksis, dzgiir ve istemli
etkinlik giiciine sahiptir. Insan, yalmizca siir ediminde daha ézgiin bir
zamansal boyuta ulagti1 igin tarihsel bir varliktir; bagka bir deyigle, her

an ge¢mis ve gelecegi ile karg1 kargiyadr.
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O halde, sanat armagam en 6zgiin armagandir, ¢iinkii insamin 6z-
giin yerinin armaganidir, kokendeki yerinden armagandir. Sanat eseri
ne kiiltiirel bir “deger”dir, ne seyircilerin aisthesis’i i¢in ayricalikh bir
nesne, ne de bi¢imsel ilkenin mutlak yaratic1 giiciidiir. Sanat eseri, daha
temel bir boyutta konumlanr, giinkii her defasinda insani tarih ve za-
mandaki 6zgiin boyutuna eristirir. Bu yiizden, Aristoteles, Metafizik'in
Besinci Kitabinda gsunu soyleyebilir: “Sanatlar i¢in —6zellikle mimari
sanatlar— de kokensel sanatlar [baglangi¢ sanatlar1] denir” (Arkhai le-
gontai kai ai tekhnai, kai touton ai arkhitektonikai malista).¢

Sanatin arkitektonik, mimarlikla ilgili olmas: etimolojik olarak su
anlama gelir: Sanat (poiesis), kokene (arkhe) varhik kazandirmadir
(tikto), sanat, insanin 6zgiin mekaninin armagan olup tam anlamiyla
arkitektoniktir. Nasil her mitik-geleneksel yapida ritiieller ve senlikler
varsa ve bunlarin kutlanmasi, dindig1 zamanin homojenligini kesintiye
ugratmay1 ve mitik baglangig zamaninu ritiiellestirerek insana yeniden
tanrilarin ¢agdasi olup yeniden yaratiligin ilksel boyutuna ulagma im-
kini vermeyi amagliyorsa; sanat eserinde de, gizgisel zamanin siirekli-
ligi karilir ve insan gegmisle gelecek arasinda kendi hal mekénina yeni-
den kavugur.

Demek ki, bir sanat eserine bakmak, daha 6zgiin bir zamana firlatil-
mak, verip tutan ritmin epokhe agikhiginda ek-stasi anlamina gelir. An-
cak insanin sanat eseriyle olan iligkisinin bu durumundan yola gikarak,
bu iligkinin —sahici ise- insan igin de en yiiksek girisim oldugunu an-
lamak miimkiindiir: Yani, onu hakikat i¢inde tutup yeryiiziindeki mes-
kenine baglangic konumunu veren girigim. Sanat eseri deneyiminde,
insan gergegin icinde, yani poiesis ediminde ona agilan kokenin iginde
durur. Bu girisimde, bu disary, ritmin epokhe’sine firlatiligta sanatgilar
ve seyirciler temel dayanigmalarina ve ortak zeminlerine kavusurlar.

Buna kargilik, sanat eseri estetik zevk igin sunuldugunda ve bigimsel

yonii degerlendirilip analiz edildiginde, bu hil eserin temel yapisina
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—yani, sanat eserinde kendini ag1a vuran ve onun iginde gizli kalan ko-
kene- erigmekten uzak kalir. Oyleyse, estetik, sanat1 kendi konumuna
gore diisiinemez ve insan estetik bakis agisina mahkim oldugu siirece,
sanatin 6zii ona kapali kalir.

Sanat eserinin bu 6zgiin yapisi artik gizlenmistit. Metafiziksel yaz-
gisinin en ug noktasinda, artik nihilist bir gii¢ olan, “kendini higlegti-
ren bir hiclik” olan sanat, estetik diyarin ¢6linde dolanir ve sonsuza
dek kendi boliinmigliigiiniin gevresinde déner. Onun yabancilagma-
s1, temel yabancilagmadir, ¢iinki insanin 6zgiin tarihsel alanina 6zgii
yabancilagmaya isaret eder. Aslinda, insanin sanat eseri ile kaybetme-
yi goze aldig1 sey, yalmzca ne kadar degerli olsa da bir kiiltiirel varhk
degildir, kendi yaratici enerjisinin ayricalikh ifadesi de degildir; kendi
diinyasinin alanidir: Insan olarak kendini bulabilecegi ve eylem ve bilgi
yetenegine sahip olabilecegi alandir bu.

Bu dogruysa, siirsel statiisiinil yitiren insan, 6lgiisiinii basitge baska
yerde yeniden kuramaz: “Tehlikenin oldugu yerden gelmeyen her kur-
tulug, héla salim-olmama kapsamindadir”” Bu yiizden sanatin yeryi-
ziinde insanin yagayiginin 6zgiin ol¢iistinii tutma gorevini hala istlenip
iistlenmeyecegi, iistlenirse ne zaman iistlenecegi, tahminlerde buluna-
bilecegimiz bir konu degildir. Poiesis’in, estetik diyar1 kusatan sonu
gelmez alacakaranhgin 6tesinde kendine 6zgii statiiyii yeniden bulup
bulamayacagim da soyleyemeyiz. Soyleyebilecegimiz tek sey, sanatin,

yazgisini agmak igin golgesinin Gtesine atlayamayacagidir.
NOTLAR
1. Aristoteles, Fizik, 193a.

2. Aristoteles, Metafizik’in 1. Kitabinda, baglangica Bosluk ile Dolulu-
gu koyan ve her seyin “farkhihk” yoluyla bunlardan tiiredigini 6ne
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siiren atomcularin teorisini serimlerken, Leukippos ve Demokri-
tos’a gore, bu “farkhihik”in tig tiirti —rythmos, diathige, trope— oldu-
gunu sdyler ve rythmos’u skhema (ekho’dan), yani ‘bir arada tutma
tarzi, ‘yap1’ seklinde tanimlar.

3. Aristoteles, Fizik, 1041b.

4. Aristoteles, Fizik, 990a.

S. llging bir nokta, benzeri bir olguyu —felsefi aragtirmaya giderek
matematigin egemen olmasi— Aristoteles’in de gozlemis olmasidir.
Platon’un idealar teorisini ve bu idealarin rakamlar ile 6zdeslestiril-
mesini elestirdikten sonra, Aristoteles su yorumda bulunur: “Yeni
disiiniirler icin felsefe, ‘matematikten, bagka amaglar i¢in arag ola-
rak yararlanmak gerekir’ demelerine ragmen, matematiksel bir hal
aldy” (Met. 992b). Aristoteles’e gére, bu degisimin nedenini, rakam-
larin kendine 6zgii yapisinda aramak gerekiyordu: Duyularla alg-
lanabilir, akilla anlagilabilir olmayan, ama bir bigimde “duyumsal
olmayan madde”ye eklemlenebilen yapisinda.

6. Aristoteles, Metafizik, 1013a.

7. Martin Heidegger, “Wozu Dichter?”, Holzwege (1950), s. 273. Za-
manin en Ozgiin boyutu iizerine bu sayfalarin, Heidegger diisiin-
cesine, 6zellikle “Zeit und Sein” (“Zaman ve Varlik”) konferansina
(L’Endurance de la pensée [Paris: Plon, 1968] iginde) ne gok sey
borglu oldugu, dikkatli okurun goziinden elbette kagmamuigtur.
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Onuncu Boliim
Hiiziinlii Melek

“Eserlerimdeki alintilar, yolda pusuya yatmus, yoldan gegene sal-
dirtp onu kanilarinin yikiinden kurtaran silahli soyguncular gibidir.”
Bu ifadenin yazar1 Walter Benjamin, kiiltiir aktariminda meydana
gelen temel bir degisimi ve bunun kagimlmaz sonucu olan ge¢mis-
le yeni iligkiyi fark eden belki de ilk Avrupali entelektiieldi. Aslinda,
alintilarin kendine 6zgii giicii, Benjamin'e gore, ge¢misi iletme ve
yeniden canlandirma kapasitelerinden degil; aksine, “kokiinii kazi-
ma, baglamdan ¢ikarma, yok etme” kapasitelerinden kaynaklanir.
Alint1, gegmisin bir pargasini tarihsel baglamina zorla yabancilagtinir,
birden onun sahici taniklik 6zelligini yitirmesine neden olur. Alin-
t1, gegmisten bu pargay1, onun apagik saldirganhk giiciinii olugturan
bir yabancilagtirma potansiyeli ile donatir.? Hayat: boyunca, sadece
alintilardan olusan bir eser yazma tasarisini gergeklestirmeye galigan
Benjamin, sunu anlamigti: Alintinin devreye soktugu otorite, tam da
belirli bir metne kiiltiir tarihindeki durumu nedeniyle atfedilen oto-
ritenin yok edilmesine dayanir. Alintidaki hakikat yiiki, onun canl
baglamina yabanci goriiniisiiniin biricikliginden kaynaklamir. Ben-
jamin buradaki alintiys, “Tarih Felsefesi Uzerine Tezler”inde, Mah-
ser Giinii bakimindan “giiniin mevzuuna uygun bir alint1” geklinde

tanimlar. Gegmisi, yalnizca bir kez, yabancilagmasi 4ninda goriinen
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imgede, tipki bir aninin bir tehlike 4ninda ansizin belirmesi gibi, tes-
pit etmek miimkiin olur.?

Gegmisle iliskiye girmenin bu 6zel bigimi, aym zamanda Benja-
min’in iggiidiisel bir yakinlik hissettigi bir figiiriin faaliyetinin temelini
olusturur: Koleksiyoncu. Koleksiyoncu da, nesneyi baglami diginda
“alintilar” ve bu sekilde, nesnenin deger ve anlamini buldugu giindemi
yok eder. Ister bir sanat eseri, ister koleksiyoncunun keyfi bir jestle tut-
kusunun nesnesi konumuna yiikselttigi siradan herhangi bir meta s6z
konusu olsun, her durumda koleksiyoncu seyleri doniigtiirme gorevini
iistlenir, bu seyleri aniden hem kullanim degerlerinden hem gelenegin
onlara yiikledigi etik-toplumsal anlamdan yoksun kilar.

Koleksiyoncu, seyleri bu “yararli olma koleliginden”, sahicilikleri
adina azat eder. Tek basina bu sahicilik, koleksiyona dahil edilmelerini
megrulastirir; ama bu sahicilik de, gene yabancilagmay1 6ngoriir: Bu
azat etme eylemi o yabancilagma sayesinde olmus, gene onunla amatg-
riin degeri, kullanim degerinin yerini almistir. Bagka bir deyisle, nesne-
nin sahiciligi yabancilasma degerinin 6lgiisii olur; bu da, koleksiyonun
varhigin siirdiirebildigi tek alandir.*

Tam da gegmisin yabancilagmasim degere donistirdagi igin, ko-
leksiyoncu figiirii, bir bigimde, devrimci figiirii ile yakindan baglan-
tilidir: Devrimci igin yeninin tezahirii, ancak eskinin yok edilmesi
aracihiryla miimkiin olur. Ve kesinlikle bityiik koleksiyoncularin, tam
da gelenekten kopma ve yeniligin yiiceltiimesi donemlerinde boy gos-
termesi bir tesadiif degildir. Gergekten de, geleneksel bir toplumda ne
alintiy1 ne koleksiyonu diisiinebiliriz, ¢iinkii ge¢misin aktariimasini
saglayan gelenek zincirinin halkalarin1 herhangi bir noktada koparmak
miimkiin degildir.

Ilging bir nokta, Benjamin'in, sanat eserinin otoritesinin ve gele-
neksel degerinin sarsilmaya baslamasina yol agan olguyu algilamas;
ama “auramn ¢okiisi” seklinde ozetledigi bu siirecin, hicbir bigimde

“nesnenin kiiltiirel kinindan ¢tkarak 6zgiirlesmesi” tiiriinden ve o an-
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dan itibaren politik praksis tizerine kurulmas: tirinden bir sonucu
olmadigim fark etmemesidir. Daha gok, yeni bir “aura’nin kurulmasi
s0z konusuydu; hatta bu aura aracihigiyla nesne, sahiciligini bir bagka
diizlemde yeniden olugturup en iist diizeye ¢ikararak, koleksiyon ko-
nusunda daha 6nce gozledigimiz yabancilagma degerine bire bir ben-
zeyen yeni bir deger ediniyordu. Nesneyi sahiciliginden kurtarmak bir
yana, tam tersine, nesnenin teknik gogaltilabilirligi (Benjamin’e gére,
sanat eserinin geleneksel otoritesini agindiran ana unsur buydu) sahi-
ciligi agir1 uca gétiiriir. Bu tam da, 6zgtin olamin gogaltilmas: araciligry-
la, sahiciligin anlagilmazligin sifresi haline geldigi andur.

Yani, sanat eseri, bir gelenek i¢inde yer almasinin ona sagladigi oto-
riteyi ve glivenceyi yitirir. Oysa bu aidiyet, eserin siirekli olarak gegmis
ile simdiyi kaynagtiran yerler ve nesneler kurmasini sagliyordu. Ama
ogaltilabilir olmak igin sahiciliginden vazge¢mek (boylece, Holder-
lin'in siirin yeniden hesaplanip 6gretilebilen bir sey olmas: dilegini ye-
rine getirmek) bir yana, sanat eseri, gizemlerin en anlagilmaz olaninin
gerceklestigi yer —estetik giizelligin tezahiirii- haline gelir.

Bu olgu Baudelaire'de 6zellikle belirgindir, Benjamin onu auranin
¢Okiisiiniin en tipik ifadesine biiriindiigii sair olarak nitelese de.

Baudelaire, yeni sanayi toplumunda gelenegin otoritesinin da-
gilmasi ile yiiz yiize gelen ve bu nedenle yeni bir otorite icat etmek
zorunda kalan sairdir. O bu gorevi, kiiltiiriin aktarilamamasini yeni
bir deger haline getirerek ve sok deneyimini kendi sanat ¢aligmasinin
merkezine yerlestirerek gerceklestirmistir. Sok, seylerin, belli bir kiil-
tiirel diizen iginde aktanlabilirlik ve anlagilabilirliklerini yitirdiklerin-
de edindikleri garpma kuvvetidir. Baudelaire, sunu anlamst1: Sanat,
gelenegin yikilmasindan sonra varliini siirdiirmek istiyorsa, sanatg1
aktarilabilirligin yok olusunu (sok deneyiminin kékenini bu olustu-
ruyordu), kendi eserinde yeniden iiretmek zorundaydi. Sanatgi, bu
yolla, eseri aktarilamazligm arac1 haline getirmeyi bagaracakti. Baude-

laire, giizelligi anlik ve ele ge¢mez tezahiir (un éclair... puis la nuit! /
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bir aydinlik... sonra gece!) olarak teorilestirerek, estetik giizelligi ak-
tarimin imkansizliginin sifresi haline getirdi. $u halde, yabancilagsma
degerinin ne oldugunu belirleyebiliriz: Kiiltiiriin aktarilabilirliginin
yok edilmesinden baska bir sey degildir o. (Yukarida gérmiistiik: ya-
bancilagma degeri, hem alintinin hem koleksiyoncu faaliyetinin teme-
lini olugturur ve bu degerin iiretimi, modern sanatginin 6zel isi haline
gelmistir.)

Yani, sok deneyiminde, aktarilabilirligin yok olusunun yeniden
{iretme, geyler i¢in anlam ve degerin nihai olasi kaynag: haline gelir;
sanat da, insam héla gegmisi ile birlestiren nihai bag haline gelir. Geg-
migsin, estetik tezahiiriin gergeklestigi 6l¢tlmesi olanaksiz anda varhgi-
nt siirdiirmesi, son tahlilde, sanat eserinin ger¢eklestirdigi yabancilas-
ma olup bu yabancilagma da, aktarilabilirliginin, yani gelenegin tahrip
edilmesinin 6l¢lisinden bagka bir sey degildir.

* Xk %k

Geleneksel bir sistemde kiiltiir, yalnizca aktarilmas: ediminde, yani
geleneginin yasayan eyleminde var olur. Gegmis ile simdi, eski ile yeni
arasinda higbir siireksizlik yoktur, ¢linkd her nesne, her an, kalint: ol-
madan, o nesnede ifadesini bulan inanglar ve goriisler sistemini iletir.
Daha kesin olmak gerekirse, bu tiir bir sistemde, aktarimindan bagim-
s1z olarak bir kiiltiirden s6z etmek mimkiin degildir, ¢iinkii aktarimin
ayrik nesnesini kuran ve gergekligi kendi iginde bir deger olan bir fikir-
ler ve ilkeler dagarcig1 yoktur. Bunun yerine, efsanevi-geleneksel bir
sistemde, aktarim edimi ile aktarilacak sey arasinda mutlak bir 6zdeslik
vardir. Su anlamda: Aktarim ediminin diginda, ne etik, ne dini, ne este-
tik bagka bir deger yoktur.

Bir yetersizlik, aktarma edimi ile aktarilacak sey arasinda bir bosluk
ve aktarilacak geye aktarimindan bagimsiz olarak deger verme, yalmz-

ca gelenek yasamsal giiciinii kaybettiginde ortaya ¢ikar ve geleneksel
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olmayan toplumlardaki karakteristik bir fenomenin temelini olugtu-
rur: kiiltir birikimi.

[k bakigta samilabileceginin aksine, aslinda gelenekteki kopus hig-
bir bi¢imde ge¢misin kayb1 veya degerini yitirmesi anlamina gelmez.
Tam tersine, olasidir ki, artik gegmis, daha 6nce bilinmeyen bir agirhik
ve etki ile kendini agiga vurur. Gelenegin yitirilmesi, su anlama gelir:
Gegmigs, aktanlabilirligini yitirmistir ve onunla iliskiye girmenin yeni
bir yolu bulunmadikg¢a, bundan sonra yalnizca birikim nesnesi olabilir.
Bagka bir deyisle, bu durumda insan, kiiltiir birikimini bir biitiin olarak
korur, hatta bu birikimin degeri bas dondiiriicii sekilde ¢ogalir. Ama
insan, bu birikimden eylem ve kurtulugunun 6l¢iitiinii ¢ikarma ola-
nagim yitirir. Ve bununla bir seyi daha yitirir: Kendi kokeni ve kendi
yazgisim sorgulayarak, simdiyi gegmis ile gelecek arasinda iligki olarak
kurabilecegi yegine somut yeri. Ciinkii aslinda insana kendi ge¢misi-
nin yiikiine takilmadan gelecege dogru 6zgiirce hareket etme imkam
veren, kiiltiiriin aktanlabilirligi olup bunu kiltiire dogrudan algilana-
bilir bir anlam ve bir deger vererek yapar. Ama bir kiiltiir, kendi aktarim
araglarini yitirdiginde, insan kendini, referans ¢ercevesinden mahrum
kalmug ve siirekli olarak ardinda birikip ¢o6ziilemez hale gelen igerikle-
rinin gokluguyla ona baski yapan bir gegmis ile heniiz sahip olmadig;
ve gegmisle miicadelesinde ona hig 151k tutmayan bir gelecek arasinda
stkigmug bulur. Bizim igin artik kesin bir olgu olan gelenegin kesintiye
ugramasi, ashinda yeni bir ¢cagi baglatmaktadir: Bu gagda, eskinin bir tiir
“azman” arsiv iginde sonsuzca biriktirilmesi veya eskinin aktarilmasina
hizmet etmesi gereken aracin ortaya ¢ikardig1 yabancilagma diginda,
eski ile yeni arasinda higbir bag miimkiin degildir. Katka'nin Sato ro-
mamndaki, kararlarinin belirsizligi ve dairelerinin ¢oklugu ile koyiin
lizerine ¢oken sato gibi, yigma kiiltiir de canl anlamim yitirmigtir ve
i¢inde insanin higbir bigimde kendini tanryamadig bir tehdit gibi om-
zuna ¢okmektedir. Eski ile yeni, gegmis ile gelecek arasindaki boslukta

askida kalan insan, zamanin igine, yabanci bir seyin icine savrulurcasi-
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na savrulur: Ondan durmadan kagan, gene de onu ileriye siiriikleyen,

ama iginde asla “saglam zemini” bulamadig yabanci bir seyin igine.

* k %

“Tarih Felsefesi Uzerine Tezler”inde Benjamin, ge¢misi ile bagin
kaybeden ve artik kendini tarihte bulamayan insanin durumunu be-

timlemek tizere 6zellikle giizel bir imge kullanur:

Klee'nin Angelus Novus adh bir tablosu var. Bakiglarini ayiramadign bir
seyden sanki uzaklagip gitmek iizere olan bir melegi tasvir ediyor. G6z-
leri faltag gibi, agz1 agik, kanatlari gerilmis. Tarih meleginin goriiniisii
de ancak béyle olabilir, yiizit gegmise evrilmis. Bize bir olaylar zinci-
ri gibi goriinenleri, o tek bir felaket olarak goriir, yikintilar1 durmadan
iist iiste y1g1p ayaklarinin oniine firlatan bir felaket. Biraz daha kalmak
isterdi melek, oliileri hayata déndiirmek, kirik pargalan yeniden birles-
tirmek ... Ama Cennet’ten kopup gelen bir firtina kanatlarim &yle sid-
detle yakalamistir ki, bir daha kapayamaz onlar1. Yikintilar gozlerinin
oniinde g6ge dogru yiikselirken, firtinayla birlikte garesiz, sirtim dén-
diigii gelecege siiriiklenir. Iste ilerleme dedigimiz sey, bu firtinadur. (gev.
N. Giirbilek ve S. Yiicesoy)

Diirer’in, Benjamin'in Klee tablosu resmine getirdigi yoruma baz
agilardan benzerlik gosteren {inlii bir graviirii vardir. Bu graviirde, goz-
leri 6niindeki bosluga dalmus, tefekkiir halinde, oturmus bir kanath
varlik tasvir edilir. Bu varligin yaninda, yere birakilmug halde, aktif yaga-
min arag geregleri uzanur: Bir degirmen tagi, bir rende, giviler, bir ¢ekig,
bir gonye, bir kerpeten ve bir testere. Melegin giizel yiizii golgededir;
151k sadece uzun kiyafetini ve ayaklarimin 6niindeki hareketsiz kiireyi
yansitir. Arkasinda, kumu akmakta olan bir kum saati, bir ¢an, bir terazi
ve sihirli bir dortgen, arka plandaki denizin tizerinde de 1g1ltisiz parla-
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yan bir kuyruklu yildiz goriiriiz. Biitiin sahneyi, her ayrintinin maddi-
ligini kesintiye ugratiyor goriinen bir alacakaranlik atmosferi kusatir.

Klee'nin Angelus Novus'u tarihin melegi ise, hicbir sey sanat melegi-
ni Diirer’in bu graviiriindeki hiiziinlii kanath yaratiktan daha iyi temsil
edemezdi. Tarih meleginin bakisi ge¢mise doniik olsa da, siirekli tersi
yone, gelecege dogru kagisina engel olamazken, Diirer’in graviiriin-
deki hiizinlii melek, kipirtisiz, kendi éniine bakar. Tarih meleginin
kanatlarina dolanan ilerleme firtinasi, burada dinmig ve sanat melegi,
zamansiz bir boyuta dalmus gibidir, sanki bir sey tarihin siirekliligini
bozarak, gevredeki gercekligi bir tiir Mesiyanik durus iginde sabitle-
mis gibi. Ama nasil ge¢misin olaylar: tarihin melegine ¢ozillemeyen
bir kalintilar yigin1 olarak goriiniiyorsa, aktif yagamn arag geregleri ve
hiiziinlii melegin etrafina dagilmus diger nesneler de, giinliik kullanim-
larinin onlara yiikledigi anlami yitirmis ve onlar1 anlagilmaz bir geyin
sifresine doniistiiren bir yabancilagma potansiyeli yiiklenmiglerdir.
Tarih meleginin artik kavrayamadig: ge¢mis, sanat meleginin oniinde
yeniden sekle biiriiniir. Ama bu sekil, yabancilagmus suret olup gecmis
onda hakikatine ancak bu hakikati yadsimak kosuluyla kavugur ve yeni-
ye dair bilgi ancak eskinin hakikat-olmayis1 icinde miimkiindiir. Bagka
bir deyisle, sanat meleginin ge¢mise sundugu kurtulug (estetik Mahser
giiniinde onu gergek baglam1 disinda belirecek sekilde alintilayarak),
onun estetiklik miizesinde 6limiinden (ya da daha dogrusu, lmesi-
nin imkansizhgindan) baska bir sey degildir. Ve melegin hiiznii, yaban-
cilagmay1 kendi diinyas: haline getirdigi bilincidir ve sadece gercek dist
kilarak sahip olabilecegi bir ger¢ekligin neden oldugu 6zlemdir.’

Yani, estetik, bir bicimde, gelenegin kesintiye ugramadan once ye-
rine getirdigi gorevin aymusini yerine getirir: Gegmis atkisinda kopan
ipligi yeniden diigiimleyerek, eski ile yeni arasindaki gatigmay1 ¢ozer;
bu bagdasma olmazsa, insan —zamanda kendini yitiren ve onda ken-
dini yeniden bulmas: gereken, bu nedenle gegmisi ve gelecegi siirek-
li tehlikede olan varhik- yagayamaz. Kendi aktarlabilirliginin yikimi
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araciligiyla estetik, aktartlamazlif estetik giizellik imgesinde bagh ba-
sina bir deger haline getirip boylece insana gegmis ile gelecek arasinda
kendi eylem ve bilgisini kurabilecegi bir alan agarak, olumsuz yénden
gecmisi telafi eder.

Bu alan, estetik alandir, ama bu alanda iletilen gey, tam da aktarimin
olanaksizligidir ve hakikati, igeriklerinin hakikatini yadsimadir. Akta-
rilabilirligi ile, kendi hakikatinin yegine giivencesini yitiren ve kendi
sagmaliginin siirekli biriktirilmesi tehdidi ile karsi karsiya kalan bir
kiiltiir, simdi kendi giivencesini sanata emanet eder. Dolayisiyla, sanat,
ancak sanatin kendisinin de giivencelerini kaybetmesi durumunda gii-
vence altina alinabilecek bir seyi giivence altina almak zorunda kalir.
Insana igin/eserin alanimm agarak, gelenegin durmaksizin gegmis ile
gelecegi kaynastirma gorevini yerine getirdigi yerler ve nesneler inga
eden tekhnites'in algakgoniillii etkinligi, simdi yerini giizelligi tiretme
buyrugunun yiikiimlaliigii altindaki dehanin yaratici faaliyetine bira-
kir. Bu anlamda, denebilir ki, giizelligi sanat eserinin ana hedefi olarak
goren kitsch, estetigin spesifik tiriiniidiir; aym sekilde, diger yandan,
kitschin sanat eserinde uyandirdigy giizellik hayaleti, kiltiriin aktari-
labilirliginin yikilmasindan bagka bir sey degildir (estetigin temelini
olusturan seydir bu).

Bu dogruysa, yani sanat eseri, eski ile yeninin, hakikatin simdiki
zamaninda ¢atigmalarini ¢ézmeleri gereken yer ise, o zaman giinii-
miizde sanat eseri ve sanat eserinin yazgisi sorunu, basitge kiiltiiriimii-
zii kaygilandiran sorunlardan bir sorun degildir yalnizca. Ve bunun
nedeni, sanatin kiiltiirel degerler hiyerarsisinde yiiksek bir yer tutmasi
degildir (kald: ki, bu hiyerarsi dagilma yolundadir). Bunun nedeni
sudur: Burada, gegmis ile simdi arasindaki bir ¢atigmanin yardigs kil-
tiiriin varhigini siirdiirmesi séz konusudur ve kiiltir toplumumuzda
agir1 ve igreti uzlagmasini estetik yabancilagma bigiminde bulmugstur.
Sadece sanat eseri, kiiltiir birikimine hayali bir varhgimi-siirdiirme sag-

layabilir, tipki kadastrocu K'nin yorulmak bilmez gizemden arindirma
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eyleminin, Kont West-West’in satosuna, amaglayabilece§i yegine
gergeklik goriiniimiini saglamasi gibi. Ama kiiltiir satosu artik bir
miize olup burada bir yandan, insanin artik kendisini hi¢bir bicimde
taniyamadigi, ge¢misin kiiltiir miras: biriktirilip topluluk tiyelerinin
estetik zevkine sunulur; 6te yandan, bu zevk, yalnizca onu dolaysiz
anlamindan ve kendi alanini insanin eylem ve bilgisine agma yéniin-
deki yaratici kapasitesinden yoksun birakan yabancilagma aracihg) ile
mimkiindir.

Dolayisiyla estetik, Bat: insaninin duyarhgindaki ilerlemenin, ken-
dine en uygun yer olarak sanat eserine tahsis ettigi ayricalikli boyuttan
ibaret degildir; gelenekteki kopma ile birlikte, insanin artik gegmis ile
gelecek arasinda simdinin alanini bulamadig ve tarihin lineer zama-
ninda yitip gittigi ¢agda sanatin yazgisidir. Kanatlari ilerleme firtina-
sina yakalanmus olan tarih melegi ile ge¢migin kalintilarinda zamansiz
bir boyut belirleyen estetik melegi birbirinden ayrilamaz. Ve insan,
eski ile yeni arasindaki gatigmay: bireysel ve toplu olarak ¢6zmenin bir
bagka yolunu bulup kendi tarihselligini tistlenip kendine mal etmedik-
¢e, boliinmeyi ug noktasina tagimakla simirli olmayan bir estetigi agma-
s1 pek olasi gibi goriinmiiyor.

Kafka'nin defterlerinde bir not vardir; bu notta insanin gegmis ile
gelecek tarih arasindaki gerilimde yerini yeniden elde etmedeki bece-

riksizligi, su imge ile kendine 6zgii bir kesinlikle dile getirilir:

... bir tiinelde kaza gegiren bir grup tren yolcusu: tinel girigindeki 1g1-
gin artik goriilmedigi, gikistaki 191g1nsa, gozin siirekli arayip siirekli yi-
tirecegi kadar kiigiik goriindiigii, bu arada insanlarin tiinelin baglangic1

my, yoksa sonu mu oldugunu anlayamadiklan bir noktada.
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Dogmakta olan yeni ahlak diinyasinin itkisi altinda geleneksel mi-
tik sistemin gerilemeye bagladigi Yunan tragedyasi devri gibi erken
bir dénemde, sanat eski ile yeni arasindaki ihtilafi uzlagtirma gérevini
tstlenip bu géreve masum suglu figiirii ile, trajik kahraman figiiri ile
kargilik vermisti: Bu trajik kahraman, olanca biiyiikliigii ve olanca aciz-
ligi i¢inde, artik olmayan ile heniiz olmayan arasindaki tarihsel aralikta
insan eyleminin igreti anlamini dile getiriyordu.

Kafka, ¢agimizda bu gorevi biiyiik bir tutarlihikla {istlenen yazardur.
Kafka, insanin kendi tarihsel 6nvarsayimlarim tistlenmesinin imkan-
sizhg ile karsi kargrya kalinca, bu imkansizligi, insanin kendini yeniden
bulabilecegi zeminin kendisi kilmaya ¢ahgmustir. Bu tasarry: gercekles-
tirmek igin, Kafka Benjamin’in tarih melegi imgesini tersine gevirmig-
tir: Aslinda, melek ¢oktan Cennet’e ulagmugtir, hatta bagtan beri orada-
dir ve firtina ile onun sonucu olan ilerlemenin gizgisel zaman: boyunca
kagis, bir yanilsamadan ibarettir: Kiginin kendi bilgisini ¢arpitip ebedi
durumunu heniiz ulagilmamis bir sona doniigtiirme girisimi iginde
kendine yarattig bir yanilsama.

Kafka'nin “Giinah, Aci, Umut ve Gergek Yol” hikédyesinde dile ge-
tirdigi, goruniirde paradoksal diisiinceyi bu anlamda anlamak gerekir:
“Bir varig noktasi var, ama yol yok; yol dedigimiz sey, bizim duraksa-
mamizdan bagka bir sey degil” Ve “Bize Son Yargi Giiniine son yarg:
dedirten, kendi zaman kavrayigimizdan bagka bir sey degil. Aslinda, bir
kusatma hali (Standrecht) séz konusu.”

Insan ezeli olarak Mahgser giiniindedir, Mahger Giinii onun normal
tarihsel durumudur ve yalmizca onunla ytizlesme korkusu, insani o gii-
niin heniiz gelmedigi yanilsamasina kapilmaya sevk eder. Bagka bir de-
yisle, Kafka, bos bir ¢izgisel zaman boyunca sonsuza dek gergeklesen
tarih fikrinin yerine (Angelus Novus’u durdurulamaz kosusuna zorla-
yan seydir bu), tarih durumu seklindeki paradoksal imgeyi gegirir: Bu
sonuncusunda, insan evrimindeki temel olay siirekli olarak olug halin-

dedir ve gizgisel zamanin siirekliligi bozulur ama gene de bu, kendinin
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otesine bir gecit agmaz.® Hedefin erigilmez olmasinin nedeni, uzakta,
gelecekte olmasi degildir, burada éniimiizde mevcut olmasidir. Ama
onun bu buradaligy, insann tarihselligi, varolmayan bir yol boyunca
siirekli gecikmesi ve kendi tarihsel durumunu iistlenmekteki becerik-
sizligi gibi 6gelerden olusur. Bundan 6tiirii, Kafka, daha 6nce meyda-
na gelen her seyin gegersiz oldugunu ilan eden devrimci hareketlerin
hakli olduklarini, ¢iinkii aslinda heniiz higbir seyin gerceklesmedigini
soyleyebilmektedir. Bu yiizden, tarihte yolunu yitiren insanin durumu,
sonugta “Cin Seddi’nin Yapimi”nda anlatilan olaydaki Giineyli Cinlile-
rin durumuna benzer: “Ama 6biir yandan, halktaki tasarlama ve inang
giiciiniin bir gii¢siizliigii de segiliyor burada; ¢iinkii halk, imparatorlu-
gu Pekin'deki o gomiilmiisligiinden ¢ikarip biitiin diriligi ve canliligry-
la kendi kaba gogsiine bastirmasini bagaramiyor; oysa gogsiin, boyle
bir dokunusu bir kez yagayarak onda eriyip gitmekten daha yiice bir
istegi yok. . . . Ama iste bu gii¢siizliigiin bizim halkin birligini sagla-
yan en dnemli etken olugu, deyim yerindeyse adeta dogrudan dogru-
ya iizerinde yagadigimiz zemini olugturmasi inadina tuhaf bir durum.”
(cev. Kamuran Sipal)

Bu paradoksal durum kargisinda, sanatin gérevi nedir diye sorma-
miz, sunu sormakla aymidir: Mahger giiniinde, yani tarih meleginin
durdugu ve gegmisle gelecek arasindaki aralikta insan kendi yiikiimlii-
liagii ile karg: kargiya kaldiginda (ki bu, Kafka'ya gére insanin tarihsel
durumunun ta kendisidir), sanatin gorevi ne olabilir? Kafka bu soruya
kendine sunu sorarak cevap vermistir: Sanat, aktarim ediminin akta-
rim1 haline gelebilir mi, bagka bir deyigle, aktarilacak geyden bagim-
s1z olarak aktarim gorevini kendi igerigine katabilir mi? Benjamin'in
anladig: gibi, Katka'un farkina vardigi benzersiz bir tarihsel durum
kargisinda dehasi, onun “aktarilabilirlik ugruna hakikati feda etmesi™
olmustur. Hedef simdiden burada olduguna, o yiizden hedefe gotii-
rebilecek herhangi bir yol bulunmadigina gore, yalnizca mesaji akta-

rim gorevinin kendisi olan ulagin sonsuza dek gecikmis 1srar, tarihsel



142

durumunu iistlenme giiciinii yitiren insana eyleminin ve bilgisinin so-
mut alanini yeniden kazandirabilir.

Bu yolla, estetik giizergahinin sinirma ulagan sanat, aktarilacak sey
ile aktarim edimi arasindaki ayrimi ortadan kaldirip iki terim arasinda
kusursuz bir 6zdesligin var oldugu mitik-geleneksel diizene yeniden
yaklagir. Bu “ug sinir atthmi”nda® sanat estetik boyutu agar ve boyle-
ce, tamamen soyut bir ahlak sisteminin kurulmasi ile, sanat: kitsche
mahkiim eden yazgidan kurtulur. Ama gene de, mitin egigine ulasabil-
se de, onu gegemez. Insan kendi tarihsel durumunu iistlenebilseydi ve
onu ebedi olarak sonsuz ¢izgisel zaman yoluna iten firtina yarulsamasi-
nun iginden gorebilseydi, paradoksal durumunun disina gikabilir, aym
zamanda yeni bir kozmogoniye hayat verip tarihi mite doniistiirebilen
biitiinsel bilgiye erigebilirdi. Ama sanat tek bagina bunu yapamaz, iin-
kii tam da gecmis ile gelecek arasindaki tarihsel anlagmazligs uzlagtir-
mak amaciyla mitten bagimsizlagip tarihe baglanmugtir.

Sanat, insanin hakikat karsisinda gecikme ilkesini siirsel siirece do-
niigtiriip aktanlabilirlik ugruna hakikat giivencelerinden vazgegerek,
bir geyi bagarir: Bir kez daha, insanin ebedi olarak eski ile yeni, gegmis
ile gelecek arasinda ara-diinyada askida kalan tarihsel konumundan
¢ikma beceriksizligini, insanin simdide olusunun 6zgiin dlgiistinii ala-
bilecegi ve her defasinda eyleminin anlamini geri kazanabilecegi alana
doniigtiirir.

“Ana mimari sorun, ilk kez, ancak yanan evde goriiniir hale gelir”
ilkesine uygun olarak, sanat yazgisinin en ug noktasinda 6zgiin tasari-

sin1 goriiniir kilar.

NOTLAR

1. Bu konuyla ilgili olarak bkz. H. Arendt’in Men in Dark Times'taki
(New York: Harcourt, Brace and World, 1968) gozlemleri, s. 193.
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2. Kolaylikla fark edilecegi izere, alintilarin yabancilagtirici iglevi, tam
olarak, hazir nesne ve pop sanat'in neden oldugu yabancilagmanin
elestirideki karsihgidir. Burada da, anlam, giindelik kullanimindan
kaynaklanan “otorite” tarafindan giivence altina alman bir nesne,
birden geleneksel anlagilabilirligini yitirip tekinsiz, zarar verici bir
biiyii giicii ile donanir. Benjamin, “Epik Tiyatro Nedir?” baglikh
yazisinda, alintinin karakteristik isleyisini “kesintiye ugratma” sek-
linde tamimlar. “Bir metni alintilamak, onun ait oldugu baglami ke-
sintiye ugratmayi ima eder”; ama bu kesintiye ugratma aracihigyla,
bize nesnesin bilgisini geri veren yabancilagma gerceklesir.

3. Ilging bir nokta, Debord’un devrimci ytkimin dili olarak bir “degil-
leme [olumsuzlama] dislubu” aragtirmasinda, alintinin &rtiik yikict
potansiyelini fark etmemis olmasidir. Gene de, Debord’un 6nerdigi
détournement (¢alint1) ve intihal kullanimi, séylemde Benjamin'in
alintiya atfettigi rolii oynar, giinkii “mevcut kavramlarm pozitif
kullamiminda, bu kullanima, onlarin yeniden bulunan akiciligimin
ve zorunlu yikimlarinin zekasim da katar ve bu yolla, halihazirda-
ki elestirinin, biitiin ge¢misi tizerindeki egemenligini dile getirir...
(Détournement), herhangi bir giivence iddiasinda bulunamayacag-
m bilen iletisimde goriiliir.... O, kadim bilgiye hi¢bir géndermenin
... dogrulayamadig dildir” Bkz. Guy Debord, La société du spectacle
(Gésteri Toplumu) (Paris: Buchet/Chastel, 1967), s. 165, 167.

4. Yabancilagma degerinin, daha sonra yeniden ekonomik deger (ve
boylece degisim degeri) edinmesi, olsa olsa toplumumuzda yaban-
cilagmanin ekonomik olarak degerlenebilen bir islev gordigii anla-
muina gelir.

S. Diirer graviiriiniin gorsel bir yorumu i¢in bkz. Erwin Panofsky ve
Fritz Saxl, Diirers “Melenconia 1,” eine quellen- und typen-geschicht-
liche Untersuchung (Leipzig: B. G. Teubner, 1923) ve Walter Ben-
jamin'in Ursprung des deutschen Trauerspiel (1963), s. 161-71'deki

gozlemleri. Benim 6nerdigim yorum, salt gorsel bir yorumu digla-
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muyor, yalnizca onu tarihsel bir perspektife oturtuyor. Her durum-
da, Diirer’in tasvirinin kaynagim olugturan typus acediae, Hiristiyan
teolojisine gore, insanin status viatoris'i ile ilgili bir umutsuzlukla
—yani, bagarinin degil, basariya giden “yol’un yitirilmesiyle- ya-
kindan baglantihidir. Diirer, Ortagag miskinlik tanimin somut bir
tarihsel-zamansal baglama yerlestirerek, onu insanin durumunun
imgesine donigtirmagtir: Ondaki gelenek ve zaman deneyimini
bulamadigy igin, artik kendi halihazirdaki mekinini bulamayan ve
tarihin diiz gizgisinde yolunu yitiren insanin.

6. Kafka'nin tarihle iligkilerinin en derinlemesine analizi, Beda Ale-

mann’'in L'Endurance de la pensée (Paris, 1968) kitabindaki “Kafka
et T'histoire” (“Kafka ve Tarih”) yazisinda yer alir; bu yazida, Kaf-
ka'min “tarihin durumu” olarak Standrecht kavraminin yorumu da
bulunur. Kafka'nin tarihteki bir hal imgesinin yanina, kismen, Ben-
jamin'in gimdi-zaman (Jetztzeit) fikri koyulabilir. Benjamin, sim-
di-zamani olaylarin gerceklesmesinin durmasi olarak, keza “Tarih
Felsefesi Uzerine Notlar’da dile getirdigi gereklilik olarak anlar:
Buna gore, acillik durumunun aslinda kural olduguna kargilik gelen
bir tarih kavramina ulagilmasi gerekmektedir.
Tarihsel bir halden ¢ok, belki daha dogru olarak bir tarihsel halden
tasmadan s6z edilebilir. Gergekten de, insan, kendi tarihsel duru-
munu Gstlenemez, o yiizden de, bir anlamda tarihte hep “kendi di-
sinda”dir. '

7. Walter Benjamin, Briefe (Mektuplar), I1, s. 763.

8. Kafka, Giinliikler, 16 Ocak 1922,






Sanatin 6limu, sanatin eserin somut boyutuna erisememesin-
den kaynaklaniyorsa, o zaman cagimizda sanatin krizi, aslinda,
siirin, poiesis’in krizidir. Poiesis, siir, burada diger sanatlar ara-
sinda bir sanat anlamina gelmez, insanin yapip etmesinin, Ureti-
me yonelik is gdrmenin adidir. Sanatsal yapip etme, bunun ayri-
calikli bir 6rneginden ibaret olup bugtn diinya ¢apinda gucini
teknoloji ve sanayi Uretimi yoluyla sergiliyor gibidir. Burada sa-
natin yazgisi hakkmdaki soru, btin insani poiesis alaninin, bir
batin olarak Gretim eyleminin, baslangici agisindan sorgulandi-
g1 bir alanla ilgilidir. Bugtn, bu Gretime ydnelik yapip etme (is
biciminde), yerylizunun her yerinde, insanin praksis, yani mad-
di yasamin dretimi Gizerinden anlasilan konumunu belirler. Tam
da insan poiesis’in bu yabancilasmis 6zl icinde yer aldigi ve “ge-
rek bedensel gerek entelektiiel ¢calismada asagilayici is boluma”
deneyimini yasadigi igin, Marx’in insanlik durumu ve insanlk
tarihi hakkindaki disiincesi olanca giincelligini korur. Oyleyse,
poiesis, siir, ne anlama geliyor? insanin yeryuziinde siirsel, yani
Uretime yonelik bir konumunun olmasi ne demek?..

insanin diinyada siirsel bir konumu vardir, ¢iinkid insana kendi
dinyasinin 8zgiin alanini kuran, poiesis tir. Yalnizca siirsel epok-
he'de dinyadaki varhigini kendi temel durumu olarak yasadi§in-
dan, eylemi ve varhgi i¢in bir dinya agilir. Yalnizca en tekinsiz
guce -varlhik kazandirma- sahip oldugu igin, praksis, 6zglr ve
istemli etkinlik glctine sahiptir. insan, yalnizca siir ediminde
daha 6zgln bir zamansal boyuta ulasti§i icin tarihsel bir varhiktir;
baska bir deyisle, her an ge¢cmis ve gelecegi ile karsi karsiyadir...
O halde, sanat armagani en 6zgun armagandir, ¢linki insanin 6z-
gin yerinin armaganidir, kékendeki yerinden armagandir.
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