


Jacques Rancière 
Estetiğin Huzursuzluğu

JACQUES RANCÏÈRE 1940 Cezayir doğumlu. Halen European Graduate 
Schooİ’da ve Paris Vlll (St. Dcnis) Oniversitesi*nde felsefe dersleri veriyor. 
Aİthusscr’in öğrencisi olduğu dönemde KapitaVi Okumak adlı derlemeye 
yazdığı metinle admı duyurdu. 1968 olaylan sırasmda Althusser’le fikir 
ayrılığına düştü ve 1974’te La Ic^on d’AUhusser adıyla yayımlanan kitabında 
Akhusser çevresinden kopuşunun gerekçelerini yazdı. Kendi kuşağmdan 
yazarlann metinlerinde kuram ile gerçeklik arasında artan bir uçurum 
teşhis ederek, 1975*ie tes JRéyoUes Logiques başlıklı dergiyi kurdu. Admı, 
Arthur Rimbaud'nun **Demokrasi" başhkh şiirinden alan dergide, çalışma 
ile dOşOnme, yani proleterler ile entelektüeller arasmdaki ilişkiyi yeniden 
kurmamn yollarını aradı. 1985*e kadar yayımlanan dergideki çalışmalan, 
Râncière’in daha sonrald dûşOncekrinin de nüvelerini içeıiyordu.

Rancière*in meiinlcrindeki temel dayanak noktası, eşitliğin varılması 
gereken bir hedef değil, varlığı her koşulda kabul edilmesi gereken bir 
hareket noktası olduğu tezidir. İnsanlar arasmdaki farklar, zekâları ya da 
bilgi birikimleri arasındaki farktan değil, bunlan hayata geçirme iradeleri 
veya fırsattan arasındaki farktan kaynaklanır ona göre. La Nuit des prolé^ 
tûires’de (1981), 19. yüzyıl Fransası’nda sanatla uğraşan işçilerin hayat
larından sunduğıu kesitleıie, maddt geçim zorunluluğunun sanatla uÿ^>  
mayı bir lüks haline getirdiği yolundaki geleneksel anlayışa karşı çıktı. 
Ozgârİeşen Seyirâ*dt, imajlar yoluyla manipûle edilmeye hazır kitleler ile 
bunlann ardındaki hakikati bildirmekle yûtomlA entelektüeller arasındaki 
aynma itiraz ederek» ''seyircinin özgürlüğû**nû savundu. Fileto/ ve îoksui' 
lûn’nda, kökleri Plaion’a kadar uzanan ve Marx kadar Bourdieu ve Sartre 
gibi düşünürlerin de benimsediği gelen ek li **işb6lümü** düşüncesini 
sarsü. Sanat ve estetik üzerine eserlerinde de, bu alanlarda kanıksanmış 
birtakım anlayışlan sökmeye, tarihselleştirmeye ve bozmaya yoğunlaştı. 
Modenıizm^>ostmodemizm, sanat için saıut/^litik sanat gibi karşıtlıkUn 
reddetti; ortak bir mekânm in$a edilmesi ve bu mekânda yer alacak Özne
lerin ve nesnelerin tanımlanması anlammda estetiğin ve politikanm daima 
iç içe olduğunu öne sürdü.

Rancière’in Türkçe’de yayımlanan eserleri: L/yujnuızÎıfe (Aralık, 2005), 
Estetik Bilinçdışı (Aralık, 2006), 5iyosahn Kıyısında (Metis, 2007); Görîinia- 
lerin Yazgısı (Versusi 2008); Filozof ve Yohsullan (Metis, 2009), özgürleşen 
So’irci (Metis, 2010); Tarihin Adlan (Metis, 2011).



sanathayat
DİZİ EDİTÖRÜ M \ Artun

Estetik, bedene ilişkin bir söyjem olarak doğmuştur. 
"Estetik”  kelimesinin 18. yüzyıl ortalarında başta vurguladığı 

ayrım, "sanat* ile “hayat”  arasında değil, maddî ile gayri 
maddî arasındadır: Şeyler ile düşünceler, duyular ile fikirler 
arasında. Sanki felsefe birden, kendi zihinsel mıntıkasının 

ötesinde, kesif, kaynayan bir alan bulunduğu gerçeğine aymış 
gibidir. Az bur şey de değildir bu alan: duyusal hayatımızın 
tamamıdır. Estetik, insariın bu en kaba ve bayağı boyutuyla 
ilgilenir. Bu nedenle onda, teorinin tiranlığına karşı bedenin 

nicedir dilsiz kalmış isyanının ilk kıpırdanışlan vardır.
Terry EAGLETON
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editörlerin notu

Kitabın bsş\\g\ Malaise dans l'esîhetiqu€'\n tam çevirisi “Estetikte Rahatsız
lık” . Fakat Ranciere'in başlığı, Freud*un Fransızca'ya "Malaise dans la civi
lisation” adıyla çevrilen “Das Unbehagen in der Kultur” kitabına da gönder
mede bulunuyor. Freud'un kitabının Türkçe çevirisi “Uygarlıgın Huzursuz
luğu” başlığıyla yayınlandığı için, göndermeyi korumak amacıyla “Estetiğin 
Huzursuzluğu” başlığını tercih ettik.



Giriş

Estetiğin itibarı kötü. Bir yıl geçmiyor ki yeni bir kitap este
tiğin sonunun geldiğini, ya da günahlarının devam ettiğini 
ilan etmesin. Suçlama iki durumda da aynı: Estetik, felsefe
nin ya da belli bir felsefenin, kendi çıkan uğruna, sanat eser
lerinin ve zevk yargılannm anlamını saptırmasına araç olan 
aldatıcı bir söylemdir.

Suçlama sabit, ama gerekçeler çeşitli. Bundan yirmi-otuz 
yıl önce, estetiği sanık sandalyesine oturtan mahkeme Bour- 
dieu'nün terimleriyle özetlenebiliyordu: Formülü Kant ta
rafından açıklanan “çıkarsız” estetik yargı, “toplumsalın 
yok sayıldığı”’ yerdi. Estetik mesafe, halk tabakalarının ha- 
biius’una özgü “zaruretten kaynaklanan zevkler” ile yalnız
ca hali vakti yerinde olanların oynayabildiği kültürel aynm 
distinciion] oyunları arasındaki kökten yarılmanın damga

sını vurduğu bir toplumsal gerçekliği gizlemeye yanyordu. 
Anglosakson dünyada sanatm toplumsal ya da kültürel tari
hini ele alan çalışmaların da benzer bir ilham kaynağı vardı. 
Bazılan, saf sanatm yanılsamalarının ya da avangard mani
festoların ardındaki, sanat pratiğinin koşullannı belirleyen



ekonomik, politik ve ideolojik etmenlerden menkul gerçek
liği bize gösteriyordu.^ Bazılanysa, The Anti-Aesthetic başlığı 
altında, avangardizmin yamkamalanndan kopmuş postmo
dem bir sanatm ortaya çıkışım selamlıyordu.*

Bu eleştiri biçimi artık revaçta değil. Başat entelektüel ka
nı, son yirmi yıldır, her türM “toplumsal” açıklama biçimini, 
totaliter dehşetin sorumlusu ilan ettiği özgürleşme ütopya- 
lanyla tehlikeli bir suç ortaklığı yapmakla itham ediyor. Ve 
bir yandan saf politikaya dönüş teraneleri tuttururken, öte 
yandan sanat eseri denilen koşullanmamış olayla saf karşı
laşmayı da yeniden selamlıyor. Düşüncenin girdiği bu yeni 
dönemeçten estetiğin aklanmış çıkması beklenebilirdi. Ama 
görünen o ki, durum hiç de öyle değil. Yalnızca suçlamanın 
ters çevrilmesi söz konusu. Buna göre, estetik, sanat eserle
rini ya da bizim ona yönelik takdirimizi, başka amaçlar için 
tasarlanmış bir düşünce makınasma -felsefî mudak, şiir di
ni ya da toplumsal özgürleşme rüyası- tabi kılmak suretiyle 
eserle saf biçimde karşılaşmamıza engel olan, sapkın bir söy
lem haline geldi. Birbirine karşıt birçok kuram hiç gocun
madan bu teşhisi dayanak alabiliyor. Örneğin Jean-Marie Sc- 
haeffer’in/\dieM à Vesthétique'i [Estetiğe Elveda], Alain Badi
ou’nun Petit manuel d’inesthétique'ini (İnestetik İçin Küçük 
Kılavuz] yankılıyor. Oysa bu iki düşünce karşıt kutuplarda 
yer alıyor. Jean-Marie Schaeffer, analitik gelenekten destek 
alarak, spekülatif estetiğin sayıklamalannın karşısına estetik 
tutumların somut çözümlemesini koyuyor. Ona göre spekü
latif estetik, beynini kemiren sahte sorunu çözmek -anlaşı
lır olan ile duyulur olanı uzlaşürmak-için, estetik davranış- 
lann ve sanatsal pratiklerin incelenmesini bir kenara bırak
mış, yerine romantik bir mutlak sanat kavramı koymuştur. 
Alain Badiou ise tamamen karşıt ilkelerle yola çıkıyor. Badi
ou, sanat eserlerinin hakikatini tıpkı romantizm gibi şiirde
ki duyulur hakikati yüceltme hatasına düşen bir (anti-)felse



fenin hizmetine koşan estetiği, Platon’un Idea’sı ve Idea’mn 
olaylan olan sanat eserleri adına reddediyor. Ama estetiği; 
saf düşünce, duyulur duygulanımlar ve sanat pratiklerim iç 
içe geçiren romantizmle malul bir karışıklık diye kınamakta, 
birinin Platonculugu ile diğerinin anti-Platonculugu anlaşı
yor. İkisi de bu karışıklığın karşısına, unsurlan ve söylemle
ri ait olduklan yere koyan bir ayırma ilkesini çıkanyor. İki
si de “felsefî estetik”e karşı (has) felsefenin haklanm savu
narak, aslında, spekülatif yanılsamanın karşısına tutumla
rın ve pratiklerin gerçekliğini koyan anti-filozof sosyoloğun 
söylemini benimsiyorlar. Böylelikle, bizzat sanatın gerçek
liğine dönüşmekte olan sanat üzerine bir söylemin, sanatm 
görkemli duyulur mevcudiyetini yuttuğunu iddia eden ege
men kanıyla uyuşuyorlar.

Aynı mantığı başka felsefeler ya da anti-felsefeler üzerin
de temellenen sanat düşüncelerinde de buluyoruz: Örneğin 
idealist estetiğin karşısına resimsel çizginin ya da müzikal 
tınının yüce darbesini koyan Jean-François Lyotard’da. Bü
tün bu söylemlerin benzer yönü, estetiğin karışıklığım eleş
tirmeleri. Birçoğu da, estetikteki bu “kanşıklığın” imlediği 
başka meseleler olduğunu görmemizi sağlıyor: çıkarsız yargı 
yanılsamasına karşı, sınıfsal bölünmenin gerçekliği (Bour
dieu); şiirin olaylan ile siyasetin olaylan arasındaki benze
şim (Badiou); düşüncenin bir dünya tasarladığı yönündeki 
modemist yamisamaya karşı, egemen Öteki’nin şoku (Lyo
tard); estetik ütopya ile totaliter ütopya arasındaki suç or- 
takhğımn ifşası (taşeronlar korosu). Kavramlann aynma ta
bi tutulması ile, toplumdaki edinilmiş seçkinliği belirten ay
rımın aynı kelimeyle anılması [distinction] boşuna değil. Es
tetik karışıklık da, estetik aynm da, toplumsal düzenle ve bu 
düzenin dönüşümleriyle yakından ilişkili.

İzleyen sa)^alarda bu aynm kuramlanna karşı basit bir sav 
öne sürülüyor: Bu kuramlann her şeyi ait olduğu yere otur



tan bir düşünce adına kmadıklan kanşıklık, aslında düşün
celerin, pratiklerin ve duygulann kurumlaşmasını, “kendi
lerine özgü” alan ve nesnelerle donatılmalannı sağlayan dü
ğümdür. Şayet “estetik” bir kanşıklığın adıysa, aslında, kan- 
şıklığa son vermek için ayrıştırma iddiasında olduğumuz sa
nat nesnelerim, deneyim biçimlerim ve sanat düşüncelerini 
belirlememizi mümkün kılan bir “kanşıkhk’’ür. Sanat pra
tiklerini ya da estetik duygulan kendi tekillikleri içinde da
ha iyi ayırt etmek adına bu düğümü çözmek, belki de kendi
ni bu tekilliği ıskalamaya mahkûm etmektir.

Bir örnek ele alalım. Jean-Marie Schaeffer estetik tavırla- 
nn sanat eserlerinden ve doğurduklan yargılardan bağım
sız olduğunu bize göstererek romantik karışıklığa son ver
mek istiyor. Bunun için Stendhal’in Vie de Henry Brulard’m- 
dan [Henry Brulard’ın Hayau] küçük bir pasaj alıyor; çocuk
luğunda yer etmiş ilk -önemsiz- sesler, bir kihsenin çanla- 
n , bir su pompası, bir komşunun flütü. Schaeffer, bu anılan, 
çocukken yerden baktığında tümsekleri dağlar gibi gördü
ğünü anlatan Çinli yazar Shen Fu’nunkilerle karşılaştınyor. 
Burada farklı kültürlerde ortak olan ve sanat eserlerine yö
nelik olmayan “estetik tavırlar”m kanıtını buluyor. Ama bu
rada bunun tam tersini görmek de pekâlâ mümkün. Stend- 
hal, sınırlan bulandıran bir edebî türün -eser olarak sanat
çının hayatı- icadına katkıda bulunarak, daha sonra yeni ro- 
mansal anlatının örnek biçimi olacak şeyi ilk kez gerçekleş
tirir; Eskisi gibi, istemli eylemlerin ve onlann arzu edilen 
ve edilmeyen etkilerinin birbiriyle bağlantılı biçimde sıra
lanması yerine, zaman katmanlan boyunca birlikte tınlayan 
duyulur mikro-olaylann üst üste bindirilmesi. Stendhal, es
tetik tavırlann sanat eserlerinden bağımsızlığını göstermek 
şöyle dursun, sanata ait olan şeyler ile sıradan hayata ait olan 
şeyler arasındaki aynmm bulandığı bir estetik rejimin tam- 
ğıdır. Yazar olarak otobiyografisine kattığı ham su pompası



sesi, Proust’un -Chateaubriand’m ardıçkuşu şarkısıyla* bir
leştirmek pahasına- yeni bir Platoncu İdea’nm alameti ola
rak kutsayacağı sestir. Bu ses aynı zamanda, Vartee’in Icmi' 
sations’da. kullandığı gemi sireni** sesidir. İşte, 19. yüzyılda 
edebiyatın mûzleriyle iç içe geçmiş olan bu ses, 20. yüzyılda 
müzikle aıasmdaki sımrlann durmaksızın bulanmasıyla bir
likte müziğin kendisiyle iç içe geçer.

Stendhal’in su pompası, estetik kuramın “kanşıklığına” 
son vermek şöyle dursun, tam da bu kuramın kendi tarzın
da yorumlamaya çalıştığı şeye tanıklık eder: sanat nesneleri
ni gündelik hayat nesnelerinden ayıran eski kanonlann yıkı
lışına; sanatın bilinçli üretimleri ile, bu üretimlerin etkileri
ni hisseden duyusal deneyimin istemsiz biçimleri arasmda
ki ilişkinin aldığı -hem daha dolaysız hem de daha gizemli- 
yeni biçime, Kant’m, Schelling’in ve Hegel’in “spekülasyon- 
lan” tam da bunu kayda geçirir: Kant’ta, sanatın kavramlan 
ile estetik deneyimin kavramsızlıgı arasmdaki ilişkisiz ilişki
nin birer işareti olarak “estetik fikir” ve deha kuramı; Schel- 
ling’de, sanatın bilinçli bir süreç ile bilinçsiz bir sürecin bir
liği olarak kuramlaştınlması; Hegel’de, güzelliğin donuk ba
kışlı Oiympos tannianndan Hollanda genre resimlerine ya 
da Murillo’nun küçük dilencilerine gelesiye geçirdiği başka
laşımlar. Hatta Stendhal, 1787-1788’de küçük bir çocukken 
hissettiği duyumlar üzerinde gönül rahatlığıyla bol bol du
rarak, bu düşünürlerin spekülasyonlannm ufkuna yerleşe
cek olan şeyi bize söylemekten geri kalmaz: Sıradan hayatın

* Proust’un Kayıp Zamamn îtinde eserinde yer verdiği “istemdışı anımsama** 
olgusunun daha dnceki ömekleıinden biri Châteâubriand'm amUrmda (Memo- 
irs, 1817) yer alır. Proust’un eserinde bu konudaki en bilinen örnek, bîr made- 
îmne çikolatasmm» tat ve koku duyularında yarattığı tetiklemeyİe birlikte zih
ninde canlanan çocukluk hatıralandır. Chateaubriand’ın bir ardıçkuşunun sesi 
île çocukluğu arasında kurduğu bağ da buna çok betuer -  e.n.

** îonizationSy Edgard Var^e’in 1929-31 tarihli kompozisyonudur; eser on ûç per- 
kûsyoncu için yazılmışur ve biri yüksek diğeri alçak perdeden iki gemi sireni 
sesi de yer ahr -  c.n.



sesleriyle önemsiz olaylannm oluşturduğu bu yeni duyusal 
eğitim, Fransız Devrimfnin aklın hükümdarlığını kutladı
ğı çağda, kendi akıl çağının başlangıcım kutlayan küçük bir 
cumhuriyetçinin eğitimidir aynı zamanda.

Dolayısıyla, gerek estetiğin ne anlama geldiğini, gerek bu 
kelimenin bugün sebep olduğu dûşmanlığın^ardındaki sai- 
ki anlamak için, çağdaş anti-estetik söylemin akıl yürütme
lerini tersten ele almamız lazım. Bunu dört noktada özetle
yebiliriz.

Estetik ‘‘karışıklık” bize ilk olarak şunu söylüyor: Ge
nel olarak estetik duygular ve davranışlar olmadığı gibi, ge
nel olarak sanat diye bir şey de yoktur. Söylem olarak este
tik dünyaya geleli iki yüzyıl oluyor. Söz konusu dönemde 
sanat, çoğul güzel sanadann (diğer adıyla serbest sanatla- 
nn) karşısına, kendi belirlenmemiş tekilliğini koymaya baş
lamıştı. Çünkü sanatm var olması için ressamların ve müzis
yenlerin, dansçılann ve oyunculann var olması yeterli değil
dir. Onlan görmekten ya da duymaktan haz alıyor olmamız, 
estetik duygunun var olması için yeterli değildir. Sanatın var 
olması için, onu sanat diye tanımlayan bir bakış ve bir dü
şünce olması gerekir. Bu tanımlama, karmaşık bir farklılaş
ma sürecini gerektirir. Bir heykelin ya da resmin sanat olma
sının, çelişkili gibi görünen iki koşulu vardır. Öncelikle kar
şımızdaki, sadece ilkesel meşruiyetini ya da gerçeğe benzer
liğini yargılayacağımız bir imge değil, bir sanatm ürünü ol
malıdır. Ama aynı zamanda, onda, bir sanatın ürününden, 
yani bir becerinin [savoir-faire] kurallar çerçevesinde uygu
lanmasından başka bir şey de algılamamız gerekir. Dans yal
nızca dinî ya da şifaî bir ritüel olarak görüldüğü sürece sa
nat değildir. Ama yalnızca bir bedensel virtüözite uygula
ması olamk görüldüğünde de sanat değildir. Sanat sayılma
sı için başka bir şey gereklidir. Stendhal'in çağma kadar bu 
“başka şey”in adı hikâye idi. 18. yüzyıl poeükacılan, dans



sanaumn güzel sanatlara ait olup olmadığı meselesini çöz
mek için basit bir soru soruyorlardı: Dans bir hikâye anlatı
yor mu? Bir mtmesis mi? Nitekim mimcsis sanatçımn bece
risini hem zanaatçınınkinden hem de şovmeninkinden ayı- 
nr. Güzel sanatlara güzel sanatlar denmesinin nedeni, mime- 
sis yasalarının bir yapma tarzı -b ir poiesis- ile ondan etkile
nen bir var olma tarzı -bir aisthesis- arasında kurallı bir iliş
ki tanımlamasıdır. Bu üçlü ilişki - “insan doğası”mn garan
törlüğü altında- temsilî rejim adım vermeyi önerdiğim bir 
sanat tanımlama rejimi belirler. Sanatın kendi tekilini gü
zel sanatlann çoğulunun yerine koyduğu ve bu tekili dü
şünmeye yarayan “estetik” adı verilecek söylemi doğurduğu 
an, bir üretici doğa, bir duyarlı doğa ve bir yasa koyucu do
ğanın oluşturduğu mimcsis ya da temsil denen düğümün çö
züldüğü andır.

Estetik, öncelikle, güzel sanatlar düzeninin güvencesi 
olan bu üçlü ilişkinin bozulduğunu dile getiren söylemdir. 
Mimesis’in sonu, figürasyonun sonu değildir. Üretici doğa 
ile duyarlı doğa arasındaki uyumu sağlayan mimetik yasama 
yetkisinin sonudur. Müzler, yerlerini müziğe, yani eserin 
aritmetiği ile saf duyulur etkisi arasındaki dolayımsız iliş
kiye bırakır ki, bu aynı zamanda teknik aygıt ile içsel şarkı 
arasındaki dolaysız ilişkidir:^ Fiordiligi’nin* sözlerinin ruhu 
olan korno solosu buna örnektir, ama aynı zamanda bir sa
natçının ruhuna şekil veren komşunun flütü ya da su pom
pası da. Poiesis ve aisthesis bundan böyle dolaysız ilişki için
de olacakür. Ama bu ilişki tam da, varhk sebepleri arasında
ki uzaklık üzerinden kurulacaktır. Onlan birbirine uyumla- 
yan insan doğası ka)np bir doğadır, ya da henüz var olma
yan bir insanlıktır. Kant’tan Sebiller, Hegel, Schopenhauer, 
Nietzsche ve Adomo’ya kadar, estetik üzerine söylemin bü-

Mozart’ın “Cosl Fan Tutie” adlı operasında soprano sesin canlandırdığı karak
ter -  e.n.



tün derdi bu uyumu bozulmuş ilişkiyi düşünmek olacakür. 
Bu yolla dile getirmeye çalıştığı şey, spekülatif kafalann fan
tezileri değil, neyin sanat olduğunu belirleyecek yeni ve pa
radoksal rejimdir. Bu rejime, “estetik sanat rejimi” adım ver
meyi öneriyorum.

Bu da ikinci nokta: “Estetik” bir disiplinin adı değildir. Sa
natı tanımlamaya yönelik özgül bir rejimin adıdır. Kant’tan 
bu yana filozoflar bu rejimi düşünmeyi görev edindiler. Ama 
onu yaratmadılar. Hegel Estetik Üzerine Dersler’de sanaün 
formlannm tarihini tinin formlannm tarihi olarak sergiledi
ğinde, eserlerin statüsündeki çelişkili bir değişimi kayda ge
çirir. Bir yanda arkeolojinin bulgulan sayesinde, klasik ça
ğın imal ettiği cilah Grek imgesi reddedilmiş, antik Yunan 
yerli yerine yerleştirilmiş, uygun mesafeye konulmuştu. Sa
nat eserleri için, antik ile modem arasındaki klasik ilişki
yi betimleyen evrimsel ve normaüf modelin yerine, yakın
lıklar, kopuşlar ve yinelemelerden oluşan yeni bir tarihsel
lik inşa edilmişti. Ama diğer yanda, Devrim’in yarattığı ko
puş, resimleri ve heykelleri dinsel anlaülan resmetme işle
vinden ya da derebeylerin ve krallann ihtişamının dekorlan 
olma işlevinden ayırarak gerçek ya da hayalî müze mekânın
da yalıttı. Dolayısıyla, temsilî eserlerin belirlenmiş muhatap- 
lan yerine yeni ve farklılaşmamış bir kamunun oluşumunu 
hızlandırdı. Fethedilmiş ülkelerde gerçekleştirilen devrimci 
ve emperyal yağmalarla, birçok ekol ve türün ürünleri bira
raya geürilerek kanştınidı. Bu yer değişikliklerinin sonucu 
olarak eserlerin duyulur tekilliği vurgulandı, ama hem tem
silî değerleri, hem de sımflandınimalanna ve değerlendiril
melerine ölçüt olan konu ve tür hiyerarşileri arka plana itil
di. Hegel’in, ilgi görmeye ve alıcı bulmaya başlamasmm ar
dından Hollanda genre resmini felsefî açıdan yeniden de
ğerlendirmesi, figüratif konuda meydana gelen yavaş aşın
manın, başka deyişle konuyn tablonun arka planına iterek



onun yerine ressamın jestini ve resimsel makemenin teza
hürünü ön plana çıkaran asırlık eğilimin başlangıcıdır. Tab
lonun kendi yapılma sürecinin arşivine dönüşmesi hareke
ti böyle başladı, ardmdan sonraki yüzyılın resimdeki büyük 
devrimlerine giden yolu açtı.

Aym şekilde» Schelling sanatı bilinçli bir süreç ile bilinç
siz bir sürecin birliği olarak tanımladığında, şiirlerin "filo
lojik” okunuşunun hızla yayılması ve sahte Ossian çılgınlı
ğı gibi kültürel fenomenlerle ortaya çıkan, Giambattista Vi- 
co'dan Johann Gottfried Herdcfe ve Friedrich Wolf a uza
nan perspektif değişimini pekiştirdi. Artık büyük şiirsel mo
deller, şiir kurallannın kılavuzluk ettiği bir sanatın bilinç
li uygulamalarmdan ziyade, anonim bir gücün ifadeleri ola
rak okunuyordu. Jean-Marie Schaeffer, felsefî estetiğin sa
natı yüceltirken Kant’m altını çizdiği şeyi unutmasına şaşı- 
nyor: Doğanın sunduğu gösterilerle ilgili estetik davranışla- 
nn önemi. Oysa ortada bir unutma yok. Estetik, Kant’tan be
ri, sanat eserlerinin bu yeni statüsünü düşünmeye çabaladı: 
Eserlerin, doğanın eserleri olarak, yani bir yaratıcının irade
sine tabi olmayan, insandışı bir doğanın işlemi olarak algı- 
lanmalannı sağlayan bir statü bu. Sanatçının benzersizliği
nin kutsanmasıyla ilişkilendirilmek istenen deha kavramı, 
şimdi tam aksine, sanatlann mükemmellik ölçütlerinin en
kazı üstünde yükseliyor ve sanatın eserlerinin kabul ve tak
dir görmesini sağlayan, iradî olan ile olmayanın eşdeğerliği 
fikrini ifade ediyordu.

Estetiğin öncüleri olan filozoflar, birtakım eserleri fark
lılaşmamış bir ahmlayıcı kitlesi için yalıtan ve aynı zaman
da anonim bir güçle -halk, uygarlık, tarih- bağlantılandıran 
sunma ve algılama biçimlerinin bu yavaş ve uzun evrimini 
yaratmadılar. Hangi konulann ve hangi ifade biçimlerinin 
bir sanaun alanına girmeye layık olduğunu belirleyen hiye
rarşik düzenden kopuşu da onlar uydurmadı. Vie de Henry



Brulard'm tanıklık ettiği, duyulur mikro-olaylardan oluşan 
o yeni yazıyı; ne kadar değersiz olursa olsun her şeyin ya da 
herkesin sanatm tapmağına çıkışma eşlik edecek, edebiya
ta ve resme damgasmı vuracak, sonra da fotoğraf ve sinema
ya birer sanat olma imkâranı verecek olan, küçük şeylerin, 
anlık ve kesintili olanın edindiği yeni ayncahğı da onlar icat 
etmedi. Kısaca, yazılı olan ile görsel olanın, saf sanat ile uy- 
gulamah sanaün, sanatın formları ile kamusal ya da günde
lik ve ticarî hayatın formlanmn estetik sanat rejimini tanım
layan ilişkilerinin yeniden şekillenmesini onlar icat etmedi. 
Ama bütün bunlan düşünülebilir kılan anlaşıhrhk rejimini 
onlar geliştirdi. Sanaün ürünlerinin algılandığı ve düşünül
düğü tanımlama rejiminin kınimasmı, mimesis’in normlan- 
nmpoiesis ile aisthesis arasında sağladığı uygunluk modelin
den kopuşu kavradılar ve kavramlaştırdılar. Estetik adı al
tında ilk olarak, bu temel yer değiştirmeyi kavradılar ve dü
şündüler: Sanata ait şeyler artık “yapma tarzlan”* gibi prag- 
matik ölçütlere göre tanımlanmıyordu. Gitgide daha çok 
“duyulur olma tarzlan” terimleriyle tanımlanıyordu.®

Onlar bu devrimi, düşüncenin ele alması gereken ciddi 
bir mesele olarak düşündüler. Bu da üçüncü nokta: Çağdaş- 
lanmızm estetik terimini kınamalan boşunadır. Estetiği ilk 
kınayanlar, onu onurlandıranlardı. “Saçmalığı çoğu kez ka
bul edilmiş olmasına rağmen, Kant’tan beri felsefe amatörle
rinin yazılannda tekrar tekrar karşımıza çıkan bu ifadeden 
kurtulmanın zamanıdır (...] Estetik tam bir qualitas occul- 
ia’ya dönüşmüş durumda ve bu anlaşılmaz kelimenin ardın
da, çoktan teşhir edilmiş olması gereken pek çok anlamsız 
önerme ve kısır döngülü argüman saklanageldi.” Bu radikal 
beyan Anglosakson analitik felsefesinin mağrur bir savunu
cusundan gelmiyor. Romantik ve spekülatif estetiğin ölüm
cül yanılsamalannda önemli bir sorumluluk atfedilen şeytan

* Fr. ntani^e âcfaire: usûl, yöntem—ç.n.



kardeşlerin yaşça büyüğü August Schlegel’in Edebiyat ve Sa
nat Üzerine Derslef inde yer alıyor.® Estetiğin huzurslızluğu 
[îe malaise esthétique] estetiğin kendisi kadar eskidir. Hegel 
ise, kendi payına, duyarlılığa göndermede bulunan “estetik” 
kelimesinin aslında sanat düşüncesini ifade etmek için uy
gun olmadığım belirttikten sonra, bu oturmuş ifadeyi kulla
narak argümanlannı sunmak durumunda olduğu için ma
zur görülmeyi diler. Dünün özrü de bugünün suçlamalan 
kadar gereksizdir. Estetik, nesnesi “duyarlılık” olan bir dü
şünce alanı değildir. Bundan böyle sanata ait şeyleri tanım
lamayı mümkün kılan paradoksal sensorium’un* düşüncesi
dir. Bu sensorium kaybedilmiş bir insan doğasına aittir; yani 
etkin bir yeti ile alımlayıcı bir yeti arasındaki yitirilmiş uy
gunluk normu düşüncesidir. Bu yitirilmiş uygunluk normu
nun yerini dolaysız birlik, karşıtlann kavramsız birliği, saf 
iradî etkinlik ile saf edilginlik alır. Sanatın kökeni, der He
gel, suyun yüzeyini, “doğal” görünüşlerin yüzeyini, yalnız
ca kendi iradesinin tezahür ettiği yüzeye dönüştürmek için 
suda taş kaydıran çocuğun jestidir. Ama suda taş kaydıran 
bu çocuk, aynı zamanda, sanatsal yeteneği yaşadığı mahalle
nin seslerinin, doğanın ve sanat dışı maddî hayatın birbirine 
kanşan seslerinin saf olumsallığından doğan bir çocuktur. 
Bu iki çehreli çocuğun çelişkisiz olduğu düşünülemez. Ama 
düşüncedeki çelişkiyi ortadan kaldırmak isteyen, korudu
ğunu sandığı sanatı ve estetik duyguyu da ortadan kaldınr.

işleri karmaşıklaştıran ve düşünce bakımından sorunu 
derinleştiren bir şey var, o da “insan” doğasının daima ay
nı zamanda “toplumsal” bir doğa olması. Bu da dördüncü 
noktadır. Temsil düzeninde insan doğası, sanatın kuralla
rını duyarlılığın yasalanna, duygulan da sanatın kusursuz

17. yiSzyılda ortaya çıkmış bu sözcök. Önceleri lıeyîn anlamında kullanılmış, 
daha sonra upta ve psikolojide bireyin alımladı^ duyu çevresinin büiüntotl 
kapsayan bir anlam edinmiştir -  ç.n.



luğuna göre hizalıyordu. Ama bu hizalamaya karşılık düşen 
bir de paylaşım vardı; Bu paylaşım, sanat eserlerini dünyevî 
saygınlığın yûceltilmeslne bağlıyor, sanat eserlerinin formla- 
nmn saygınlığım konulannın saygınlığıyla ilintilendiriyor, 
ve farklı konumlardaki kişilere farkk duyarlılık yetileri atfe
diyordu. “Zevkiselim sahibi insanın gözü, kulağı, dokunu
şu,” diyordu Voltaire, “kaba insamnkinden farklıdır.”  ̂Eser
leri duyarbhklarla ilintilendiren doğa, onlan belli bir duyu- 
lur-paylaşımıyla ilintilendiriyor, sanatçılan kendi yerlerine 
koyuyor ve sanatla ilgisi olanlan sanatla ilgisi olmayanlar
dan ayınyordu. Bu anlamda Bourdieu haklıdır, ama kendi
ne karşı haklı. “Estetik’’ kelimesi aslında bu toplumsal doğa
nın da diğeriyle birlikte yitirildiğini söyler. Ve sosyoloji tam 
da bu yitirilmiş toplumsal doğayı yeniden tesis etme isteğin
den doğmuştur. Bu nedenle “estetik” nefreti, sosyolojinin 
varlığına içseldir. Kuşkusuz Bourdieu’nûn zamanında sos
yoloji toplumun yeniden örgütlenmesine dair ilk hayallerin
den vazgeçmişti. Ama temsil düzeninin toplumsal ve şiirsel 
aynmlann hayn için istediği şeyi, sosyoloji de bilimin hay- 
n  için hâlâ istiyor: Yani farklı sınıfların farklı duyuları olma
sını. Estetik, yeni düzensizliğin düşüncesidir. Bu düzensiz
lik yalnızca konulann ve ahmlayıcı kitlelerinin birbirine ka
rışmasından ibaret değildir. Sanat eserlerinin, artık suretleri
ni sabitledikleri, büyüklüklerine methiye düzdükleri ısmar- 
layıcılarına gönderme yapmamalandır. Artık sanat eserle
ri halklann “deha”sma göndermede bulunmakta ve en azın
dan ilkede, her kim isterse onun bakışına kendilerini sun
maktadırlar. insan doğası ile toplumsal doğa birbirinin kefili 
olmaktan çıkmıştır. Üretici etkinlik ile duyusal duygulamm, 
artık etkin zekânın duyusal edilginlik üzerindeki hiyerarşik 
üstünlüğüne işaret etmeyen bir doğanın iki parçası olarak, 
birbiriyle “özgürce” karşılaşır. Doğanın kendisiyle arasında
ki bu mesafe, benzeri görülmemiş bir eşitliğin yeridir. Ve bu



eşitlik, kayba karşılık, yeni bir vaat taşıyan bir tarihle el ele 
gider. Hegel’in sözünü ettiği, müzlerin yerini alan genç kız, 
artık bize yalnızca ağaçtan kopmuş meyveleri, sanat eserleri
ni taşımış olan hayatın “fiiliyatı olmayan” örtülü anısını su
nar. Ama sanat eserleri, tam da dijnyalan, yani kültür biçi
minde serpilip gelişen doğanın dünyası artık var olmadığı, 
ya da belki yalnızca düşüncenin geriye bakışında var olmuş 
olduğu için birer sanat eseridir. Belki sanatm meyvelerinin 
hayat ağacından toplandığı bir antik "Yunan sabahı olmuştu
-  muhtemelen olmamıştt. Ama varsayımsal bir varlığın kay
bı, sonuçta sanattaki yasa koyucu insan doğası ile herkesin 
yerini ve o yere uygun “duyu”lan belirleyen toplumsal do
ğayı birbirine bağlayan düzenin de eriyip itm esidir. Bunun 
sonucunda, doğanın devrimci hükmü boş bir rüyaya dönü
şür. Ama bu imkânsız rüyaya yanıt olarak ortaya çıkan şey, 
tam da bu kaybın getirdiği, insan doğası ile toplumsal doğa
nın uyum kurallannm askıya alınmasıyla ortaya çıkan va
attir: Schiller’in estetikteki “özgür oyun”da ilanını gördüğü 
gelecek insanlık; Baudelaire’in Pierre Dupont’un şarkılann- 
da hissettiği “sonsuz Cumhuriyet zevki”; Adomo’nun “on
suz bir an bile yaşanamayacağım” söylediği ve Mahleı'in Bi
rinci Sen/oni’sinin başındaki yaylılann tınısını örten perdede 
yenilenmiş olarak gördüğü vaat.

“Estetik”, sanatın yücelikleri ile bir su pompasının sesi 
arasmdaki, yaylıların perdeli bir tınısı ile yeni bir insanlık 
vaadi arasındaki düşünülmesi zor tekil düğümü ifade eden, 
bundan iki yüzyıl önce oluşturulmuş kelimedir. Bugün do
ğurduğu rahatsızlık ve hınç hâlâ bu iki ilişki etrafında dön
mektedir; Formlanna ve mekânlanna “her şey mübah” yak
laşımıyla kullanım nesnelerini ve sıradan hayatın imgelerini 
buyur eden bir sanat ve sanatın formlannı yeni bir hayann 
formlanna dönüştürmeyi istemiş bir estetik devrimin abar
tılı ve yalancı vaatleri. Estetik, sanattaki “her şey mübah" tan



dolayı suçlanıyor; felsefi mutlağın ve toplumsal devrimin al
datıcı vaatleriyle yoldan çıkmakla suçlanıyor. Benim ama
cım estetiği “savunmak” değil, sanatın işleyiş rejimi olarak, 
söylem üretici şeması olarak, sanata değgin olanın tanım
lanma biçimi olarak, duyulur deneyimin formlan arasmda
ki ilişkilerin yeniden dağılımı olarak, söz konusu kelimenin 
ne ifade ettiğini aydmlatmaya katkıda bulunmak. Biraz daha 
ayrmtılandınrsak, elinizdeki çalışmanın hedefi şu: Sanatı ta
nımlamaya yönelik bir rejimin, sanattan fazlası olacak ya da 
artık sanat olmayacak bir sanat vaadiyle kurduğu bağı tarif 
etmek. Kısaca söylemek gerekirse, sanatı tammlama rejimi 
olarak estetiğin, kendi içinde bir politika ya da bir metapoli- 
tika taşıdığım göstermeye çalışmak. Bu politikanın biçimle
rini ve biçim değiştirmelerini çözümleyerek, kelimenin bu
gün hâlâ doğurduğu rahatsızlığı ya da hıncı anlamaya çalı
şacağım. Ama mesele sadece bir kelimenin anlamım kavra
mak değil. Estetik “kanşıklık”m tarihinin izini sürmek, ay
nı zamanda estetiğe yönelik eleştirinin banndırdığı bir diğer 
kanşıklığı da aydmlatmaya çalışmak demek: Sanatın işlem
leri ile siyasetin pratiklerini, etik ayrımsızlık içinde boğan 
bir kanşıklık bu. Burada işin ucu yalnızca sanata dair mese
lelere değil, bugün dünyamızın sahip olduğu ve iktidarların 
meşruluğunu onayladığı algılama tarzlanna da dokunuyor.

Bu kitap kısmen 1995 ile 2001 arasında Paris VIII Üni
versitesi ve Collège International de Philosophie’de, kıs
men de son yıllarda Fransa’da ve dışanda çeşitli kurumlann 
daveti üzerine verilen konferans ve seminerlere dayanıyor. 
Metnin akışı içinde bazı referanslar verdim. Burada sunu
lan tezleri ve çözümlemeleri geliştirmemde ve düzeltmem
de payı olan bütün kurumlan ve durumlan tek tek saymam 
ne yazık ki mümkün değil. Bu çalışmayı teşvik etmiş, so- 
nuçlannı dinlemiş ve tartışmış olan herkese burada şükran- 
lanmı sunanm.
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Estetiğin Politilcaları

Siyaset Olarak Estetik

Bugünlerde her yerde karşımıza çıkan bir iddia var; Este
tik ütopyanın, yani ladikal sanat fikrinin ve onun ortak va
roluşun koşullannı mutlak olarak dönüştürme kapasitesi
ne olan inancın sonu geldi. Bu fikir, sanaUn, felsefî mutlağın 
ve toplumsal devrimin yamlgıh vaatlerine kapılarak felake
te sürüklendiği ithamım içeren büyük polemikleri besliyor. 
Bu medyatik laf dalaşını bir kenara bırakıp, sanatın “ütop- 
ya-sonrası” bugününe ilişkin başlıca iki kavrayış ayırt ede
biliriz.

İlk tavır özellikle sanat felsefecileri ya da tarihçilerinde 
rastladığımız tavırdır, iddiası, sanatsal araşurma ve yaratı
mın radikalliğim, -ister büyük totaliter projelerde olsun, is
ter hayatın ticarî estetizasyonunda olsun- ona zarar vermiş 
olan yeni hayata dair estetik ütopyalardan ayınp yalıtmak
tır. Sanatın radikalliği, deneyimin sıradanhğmı yırtan ben
zersiz bir mevcudiyet, görünme ve kayda geçme gücüdür. 
Bu gücü, Kant’ın “yüce” kavramı altında kavramak ve duyu



lur olanın, [sensifclc] kalbinde onu aşan bir kuvvetin hetero
jen ve indirgenemez mevcudiyeti olarak düşünmek yönün
de sağlam bir eğilim olmuştur.

Ama bu gönderme iki yoruma açıktır. İlk yoruma göre, 
eserin tekil gücü, bütün siyasal formlardan önce gelen bir 
ortak-varUğı [etre-en-commm] tesis etmesidir. Örneğin, Thi- 
erry de Duve’ün 2001’de Brüksel’de düzenlediği Voici [işte] 
başlıklı serginin anlamı buydu; başlık üç kısma ayrılmışa: 
MeVoici [İşteben], Vousvoici [İştesiz],Nous voici [İştebiz]. 
Bütün bu düzenlemenin anahtan, resimde “modernite”nin 
babası sayılan Îdouard Manet’nin bir tuvaliydi: Oiympia ya 
da Kırda öğle Yemeği değil, Francisco Ribalta’nm bir eserin
den yola çıkarak yaptığı gençlik eseri Ölü Isa. Tann’nm ölü
münden sonra dirilmiş bu gözleri açık Isa, Hıristiyanlıktaki 
etebürünmenin [incamation] cemaat yaratma gücünü, sana
tın sunma gücüyle ikame ediyordu. Bizzat gösterme edimi
ne emanet edilmiş bu etebürünme gücü, bundan sonra Do- 
nald judd’m bir paralelj^zûne, Joseph Beuys’un Doğu Al
man tereyağı paketlerinden yapüğı bir etalaja, Philippe Ba- 
zin’in çektiği bir dizi bebek fotoğrafma, ya da Marcel Bro- 
odthaers’in hayalî müzesinin belgelerine de aktanlabilirdi.

Diğer yorumsa, tersine, fikir ile duyulur olan arasında
ki indirgenemez mesafe olarak kurduğu “yüce” fikrini radi
kalleştirir. Örneğin Lyotard, modem sanata, sunulamaz (im- 
pr6sentable] olana tanıkhk etme misyonunu yükler. Bu du
rumda, görünmenin tekilliği olumsuz bir sunumdur. Bar- 
nett Nevvman’m bir tuvalindeki tekrenkliliği çatlatan renkli 
şimşek, ya da bir Paul Celan’m ya da bir Primo Levi’nin çıp
lak sözü, Lyotard’a göre, bu kayda geçişin modelidir. Buna 
mukabil, trans-avangardlann tuvallerinde soyut ile figüratif 
unsurların karışması, sanat eserleri ile ticarî nesne ve ikon
lar arasındaki aynmsızhkla oynayan envai çeşit enstalasyon, 
estetik ütopyamn nihilist gerçekleşimidir.



Bu iki görüşte ortak olan fikir net biçimde görülüyor. Hı
ristiyanlıktaki sözün etebûrünme gtıcü ile Musevilikteki 
temsil yasağı arasındaki, ya da ökaristideki okunmuş ek
mek ile Musa’mn yanan çalısı arasındaki karşıtlık, sanatsal 
formun göz kamaştırıcı, heterojen tekilliğini gözler önüne 
serer -  bir cemaat duygusuna hükmeden bir tekilliktir bu. 
Ama bu cemaat, modern sanatın ilişki kurmuş olduğu si
yasal özgürleşme perspektiflerinin enkazı üstünde yükselir. 
Her türlü kolektif özgürleşme projesini fesheden etik bir ce
maattir.

Bu yaklaşım filozoflar arasmda belli ölçüde rağbet görü
yor; sanatçılar ile müze küratörleri, galericiler, yöneticiler 
ya da eleştirmenler gibi sanat kurumlannda çalışan kişiler 
arasındaysa, sanatın radikalliği ile estetik ütopyayı birbiri
nin karşısına koymak yerine, ikisine de eşit mesafede duran 
başka bir tavır öne çıkıyor. Bu tavır, radikal sanat ile estetik 
ütopyanın yerine, yalnızca dünyayı dönüştürme yetisinden 
değil, nesnelerinin tekilliği iddiasından da vazgeçmiş bir sa
natı koyuyor. Bu sanat, formun mutlak tekilliği üzerinden 
ortak bir dünya kurmuyor; zaten verili olan ortak dünyanın 
nesnelerini ve imgelerini yeniden düzenliyor, ya da, bu ko
lektif çevreye yönelik bakış ve tavnmızda değişikliğe neden 
olabilecek türden durumlan yaraüyor. Sıradan hayatın pek 
de berisinde olmayan ve eleştirel ya da suçlayıcı değil, daha 
ziyade ironik ve oyunsu bir kipte sunulan bu mikro-durum- 
1ar, bireyler arasmda bağlar yaratma ya da yeniden yaratma, 
yeni yüzleşme ve katılım tarzlan doğurma hedefini taşıyor. 
Örneğin ilişkisel sanat denilen sanatın ilkesi budur: Lyotard, 
Bamett Newman'm tuvalinde aistheton şokunun kökten he
terojenliğini görüyordu; bunun karşısına şimdi, bir reklam 
panosuna beklendiği gibi reklam değil de mekânın ve müda
vimlerinin büyütülmüş bir fotoğrafını koyan bir Pierre Huy- 
ghe’nin işi çıkıyor.



Bu iki tavırdan birini seçmek istemiyorum. Daha ziyade 
neye delalet ettiklerini ve onlan mümkün kılanın ne oldu
ğunu sormak istiyorum. Nitekim ikisi de, sanatsal radikallik 
ile siyasal radikallik arasındaki dağılmış ittifakın yansıması
dır; söz konusu ittifakın adı olan estetik, bugün sanık sandal- 
yesindedir. Bu konumlardan birini benimsemeye çalışmaya
cağım, bunun yerine türemiş olduklan sanat ve siyaset ara
sındaki “estetik” ilişkinin mantığım yemden tasavvur etme
ye çalışacağım. Bunun için, “ütopya-sonrası" sanata ilişkin 
zıt gibi görünen bu iki mizansendeki ortak yanı temel alaca
ğım. Bunlardan İkincisi, ütopyayı kınayarak karşısına mikro- 
politikamn küçük çaph formlannı koyar ki, bu formlar za
man zaman hükümetlerimizin vaaz ettikleri “yerellik” politi- 
kalanna epeyce yakın duruyor. Birincisiyse, tersine, ütopya
nın karşısına, sanatm sıradan deneyimle mesafesinden ileri 
gelen gücünü koyar. Ama her ikisi de sanatm “cemaat” oluş
turma işlevini olumlar: Özgül bir mekân inşa etmek, ortak 
dünyanın paylaşımının emsalsiz bir biçimini kurmak. Yüce- 
estetiği, sanaü bir mutlak öteki’ye karşı ezeli bir borç altına 
sokar. Ama bu arada ona tarihsel bir misyon atfeder: “Avan
gard” olarak adlandınlan özneye emanet edilmiş bu tarih
sel misyon, ticarî ürünlerin eşdeğerlilik dünyasından mut
lak surette ayn, duyulur kayıtlardan oluşmuş bir doku mey
dana getirmektir, ilişkisel estetik hem sanatın kendine-yeter- 
lik iddiasını hem de hayatı sanat yoluyla dönüştürme hayali
ni reddeder, ama hayatî önemde bir fikri de yeniden olumlar: 
Sanat, ortak olanın yerini yurdunu maddî ve simgesel olarak 
yeniden şekillendirmek için mekânlar ve ilişkiler kurmaktır, 
in situ [yerinde] sanat pratikleri, filmin yer değiştirerek mü
ze düzeninin mekânsallaşmış formlanna taşınması, müziğin 
mekânsallaşmasmm güncel formlan, ya da tiyatro ve dans
taki güncel pratiklerin hepsi aym yöne işaret eder: Farkh sa
natlara özgü araç, malzeme ve düzenlemelerin özgüllüğünü



yitirmesine; bedenler, imgeler, mekânlar ve zamanlar arasm
daki ilişkilerin yeniden dağıtıldığı bir yerin işgal edilme tarzı 
olarak düşünülen ve uygulanan tek bir sanata yönelişe.

Bizzat “çağdaş sanat” ifadesi bile buna delalet eder. Bu ad 
altında saldınlan ya da savunulan şey, asla, bugünün farklı 
sanatlanm karakterize eden ortak bir eğilim değildir. Bu ko
nuda sunulan karşılıklı argümanların hemen hemen hiçbi
rinde, müziğe, edebiyata, sinemaya, dansa ya da fotoğrafa en 
küçük bir gönderme bile yoktur. Bu argümanlar hep belli bir 
nesne üzerinedir, onu da şöyle tanımlayabiliriz: Resmin ye
rini alan şey; yani, bir sûre öncesine kadar duvarlannda asılı 
portreler gördüğümüz mekânlan işgal eden nesne asamblaj- 
lan, fotoğraflar, videolar, bilgisayarlar ve hatta bazen perfor
manslar. Ancak bu argümanlan “tarafgir” olmakla suçlamak 
haksızlık olur. Gerçek şu ki “sanat” farklı sanallan birleşti
ren bir ortak kavram degjidir. Onlan görünür kılan aygıt’tır 
[¿isjposiii/]. Ve “resim" yalnızca bir sanatın adı değildir. Sa
natın bir görünürlük formunun sunulma sisteminin adıdır. 
“Çağdaş sanat”, aynı yeri işgal eden ve aynı görevi gören o 
aygıtın özel adıdır.

Tekil “sanat” ifadesiyle tarif edilen şey, sanat nesneleri
ne sanat nesnesi kimliği verilmesine aracı olan, bir sunum 
mekânının şekillendirilmesidir. Sanat pratiğini ortak olanla 
ilgili soruna bağlayan da, duyulur deneyimin sıradan form- 
lannm askıya alındığı bir zaman-mekânın hem maddî hem 
de simgesel olarak kurulmasıdır. Sanaü siyasal kılan temel 
unsur, dünyanın düzenine dair aktardığı mesajlar ve duy
gular değildir. Toplumun yapılannı, toplumsal grupların 
çatışmalanm ve kimliklerini temsil etme tarzı da değildir. 
Tam da bu işlevlerle arasına koyduğu mesafe, tesis ettiği za
man ve mekân, bu zamanı şekillendirme ve bu mekânı dol
durma tarzı, sanatı siyasal kılar. Az önce bahsettiğim figür
ler bize tam da bu siyasal işlevin iki farklı dönüşümünü öne-



lirler. Yüce-estetiğinde, heterojen olanla edilgin karşılaşma
nın zaman-mekâru, iki duyarlılık rejimini çatışmaya sokar, 
“ilişkisel” sanattaysa, kararsız ve geçici bir durumun İnşası, 
algının yer değiştirmesine, izleyici statüsünden oyuncu sta
tüsüne doğru bir geçişe, yerlerin yeniden belirlenmesine yol 
açar. Her iki durumda da, sanata özgü olan, maddî ve sim
gesel mekânın yemden şekillendirilmesidir. Ve sanat bu yol
la siyasete temas eder.

Nitekim siyaset, iktidann uygulanması ve iktidar için mü
cadele değildir. Özgül bir mekânın konfigürasyonudur; be
lirli bir deneyim alanının, ortakmış ve ortak bir karara bağ
lıymış gibi konumlandmlan nesnelerin, bu nesneleri göste
rebilen ve onlar konusunda akıl yürütebilen öznelerin bu
lunduğu bir alanın şekillendirilmesidir. Siyasetin tam da bu 
mekânın varhğıyla ilgili, nesnelerin ortak olana ait nesne
ler olarak, öznelerin ortak bir söze sahip özneler olarak tarif 
edilmesiyle ilgili bir çatışkı olduğunu, başka bir çalışmam
da göstermeye çalışmıştım.’ Aristoteles’e göre insan politik
tir, çünkü hakh ile haksızı ortaklık içine sokan söze sahiptir; 
oysa hayvan yalnızca haz ve acıyı işaret eden sese sahiptir. 
Dolayısıyla bütün mesele kimin söze, kimin de yalnızca se
se sahip olduğunu bilmektir. Öteden beri, kimi kategoriler
deki insanların siyasal birer vaHık olduklannın reddi, ağız
larından çıkan sesleri bir söylem olarak kabul etmemekten 
geçmiştir. Ya da siyasal meselelerin zaman-mekâmnda yer 
almaya maddî açıdan yeterli olmadıklan tespitinden. Platon, 
zanaatçılann, işlerinin başından başka yerde olmaya vakit
leri olmadığını söyler. Olamadıkları şu “başka yer” elbette 
halk meclisidir. “Zaman yokluğu”, aslında doğallaştınimış, 
duyulur deneyim formlannda kayıtlı bir yasaktır.

Siyaset, zamana “sahip olmayanlann”, ortak bir mekânın 
sakinleri olarak kendilerini ortaya koymak ve ağızlanndan 
yalnızca acıyı işaret eden bir sözün değil, pekâlâ ortak olam



dile getiren bir sözün de çıktığını göstermek için gerekli za
manı kullandıklan zaman gerçekleşir. Yerlerin ve kimlikle
rin bu dağılımı ve yeniden dağılımı; mekânlann ve zamanla- 
nn, görünür ile görünmezin, gürültü ile sözün şekillenmesi 
ve yeniden şekillendirilmesi, duyulur-paylaşımı [partage du 
scnsible] dediğim şeyi oluşturur.^ Siyaset, bir cemaatin or- 
tak’ını tanımlayan bu duyulur-paylaşımını yemden şekillen
dirmek, ona yeni özne ve nesneler dahil etmek, görünür ol
mayanı görünür kılmak ve sesleri gürültü çıkaran birer hay
van gibi işitilenlerin söylediklerinin söz olarak dinlenebilir 
kılınmasıdır. Uzlaşmazlık [dissensus] yaratmaya dönük bu 
etkinlik, Benjamin’in “siyasetin estetize edilmesi” ifadesiy
le anlattığı iktidar sahnelemeleri ile kitle seferberliklerinden 
bambaşka bir anlamda, bir siyaset estetiği oluşturur.

Öyleyse, siyaset ile estetik arasındaki ilişki, daha kesin bir 
biçimde söylersek, siyasetin estetiği ile “estetiğin siyaseti” 
arasındaki ilişkidir; yani sanat pratiklerinin ve sanatın görü
nürlük formlanmn, bizzat duyulurun paylaşımında ve yeni
den biçimlendirilmesinde devreye girme tarzıdır; bu pratik
ler ve formlar, duyulur olanın mekânlannı ve zamanlannı, 
öznelerini ve nesnelerim, ortak olanı ve tekil olanı belirler. 
Filozof tarafından soyut ressamın beyaz bir duvarda yalnız 
başına asılı “yüce” tuvaline, ya da sergi küratörü tarafından 
enstalasyona ya da ilişkisel sanatçının müdahalesine yükle
nen görev, ütopya söz konusu olsa da olmasa da, aynı man
tığın parçasıdır; Duyusal deneyimin normal koordlinatlan- 
nı askıya alan bir sanat “siyaseti”. Biri heterojen bir duyu
lur formun yalmzhğmı yüceltir, diğeri ortak bir mekân çi
zen jesti. Ama maddî bir formun kurulması ile simgesel bir 
mekânın kurulmasını birbiriyle ilişkilendirmenin bu iki tar
zı, belki de, tek bir kökensel konfigürasyonun yansımala- 
ndır: sanata özgü olanı, cemaatin belli bir var olma tarzına 
bağlayan bir konfigürasyonun.



Bu demektir ki sanat ve siyaset, birbirleriyle ilişkili olsun
lar mı olmasınlar mı diye sorulacak, iki sabit ve ayn gerçek
lik değildir. Sanat ve siyaset, duyulur olanm birer paylaşıl
ma biçimidir ve özgül bir tammlama rejimine bağlıdırlar. Si
yaset her zaman olmasa da, iktidar biçimleri her zaman var
dır. Aynı şekilde, sanat her zaman yoktur; ama şiir, resim, 
heykel, müzik, tiyatro ve dans her zaman vardır. Platon’un 
Devici’i sanatın ve siyasetin bu koşullu niteliğini iyi gösterir. 
Devlet’in şairleri kentten kovan o meşhur yaklaşımı, çoğu 
zaman sanatm siyasal bir tavırla yasaklanması olarak oku
nur. Ama Platon’un jesti asimda bizzat siyaseti dışlar. Ay
nı duyulur-paylaşımı, zanaatçılann elinden, işlerinden baş
ka şey yapacakları siyaset sahnesini; şairlerin ve oyuncuların 
elinden, kendilerinden başka bir kişiliğe bürünebilecekleri 
sanat sahnesini alır. Tiyatro ve meclis, aynı duyulur-payla- 
şımmm birbirine bağımh iki biçimidir; Platon Dcvlei’ini ce
maatin organik hayatı olarak kurmak için bu heterojenlik 
mekânlarmm ikisini birden dışlamak zorundadır.

Böylelikle sanat ve siyaset, kendi kendilerinin berisinde, 
tekil bedenlerin özgül bir zaman ve mekânda mevcut olma 
biçimleri olarak birbirine bağlıdır. Platon, etik bir cemaat, 
siyasetsiz bir cemaat uğruna, demokrasi ve tiyatroyu birlikte 
dışlar. Günümüzde müze mekânının neyle doldurulması ge
rektiği konusundaki tartışmalar, belki de, modem demokra
si ile özgül bir mekânın varlığı arasındaki başka bir bağıntı
yı açığa çıkarmaktadır: Bugün söz konusu olan, kalabalıkla- 
nn teatral eylem etrafında toplanması değil, yalnız ve edil
gin ziyaretçilerin müzenin sessiz mekânında yalnız ve edil
gin sanat eserleriyle karşı karşıya gelmesidir. Sanatın bugün
kü durumu, muhtemelen, sanata hasredilmiş yerlerin özerk
liği ile bu özerküğin görünüşteki karşıtı -yani sanatm ortak 
yaşam biçimlerinin kuruluşunda rol oynaması- arasındaki 
çok daha genel bir ilişkinin özgül bir biçimidir.



Sanatın siyasallığım onun özerkliğine bağlayan, görünüş
teki bu paradoksu anlamak için, geçmişe doğru küçük bir 
yolculuk yaparak estetik sanat rejiminde içsel olarak var 
olan siyasetin ilk dillendirilişlerinden birini incelemekte ya
rar var. Sebiller, 1795 yılmda yayınlanan İnsanın Estetik Eği
timi Üzerine Mektuplar’ım n  on beşincisinin sonunda, sana
tın ve sanatın siyasetinin statüsünü alegori biçiminde ifa
de eden bir sergi senaryosu sunar. Bizi, hayalî olarak, tan
rıça Hera’nın betimlendiği, Junon Ludovisi olarak bilinen 
bir Grek heykelinin karşısına yerleştirir. Heykel, der, kendi 
üzerine kapalı bir “özgür görünüm”dür. Bu ifade modem bir 
okura Clement Greenberg’in meşhur self-containment mef
humunu çağrıştınr. Ama bu “kendi üzerine kapanmış’’lığın 
eserin maddî özerkliğine dair modemist paradigmanın arzu
ladığından daha karmaşık olduğu ortaya çıkacaktır. Burada 
mesele ne sanatçının sınırsız yaratma gücünün olumlanma- 
sıdır, ne de bir mecra’nın [medium] özgül güçlerini kanıtla
mak. Başka bir deyişle, söz konusu mecra, sanatçının üzerin
de çalıştığı madde değildir. Mecra, bir duyulur mecradır, du
yulur deneyimin sıradan biçimlerine yabancı, özel bir smso- 
riuOT’dur. Ama bu sensorium ne iştc’nin ökaristik mevcudi
yetidir, ne de Öteki’nin yüce şimşeği. Grek heykelinin “öz
gür görünüm”ünün açığa çıkardığı, tannsallığın aslî niteliği 
olan “aylaklık” ya da “kayıtsızlık”tır. Tannya özgü olan, hiç
bir şey istememektir; önüne hedefler koyma ve onlan ger
çekleştirme kaygısından azade olmaktır. Heykel de sanatsal 
özgüllüğünü bu aylakhktan pay almasına, bu istemsizliğine 
borçludur. Aylak tanrıçanın karşısındaki izleyici, Schiller’in 
“özgür oyun” diye tanımladığı durumdadır.

“Özgür görünüm ” öncelikle modernizmin yücelttiği 
özerkliği çağrıştırır; “özgür oyun" ise en başta postmodem 
kulaklara hoş gelir. Oyun kavramının çağdaş sanatın öner
meleri ve meşrulaştınmlanndaki yerini biliyoruz: Oyun bu



rada, modernizmiri sanatın radikalli|ine ve dünyayı dö
nüştürme gücüne duyduğu inanca karşı takınılan mesafe
dir. Oyunsu ve mizahî olan, hemen her yerde, tezatları bün
yesinde toplayan bir sanatı betimlemek için onurlandınlır; 
Amaçsız eğlence ve eleştirel mesafe, popüler entertainment 
ve sitüasyonist dérive. Oysa Schiller’in mizanseni, bizi bu 
büyüsü bozulmuş oyun vizyonunun çok uzağına yerleştirir. 
Oyun, der Schiller, insanın insanlığıdır; “İnsan yalnızca oy
nadığı zaman insandır.”  ̂Ve görünüşteki bu paradoks, ona 
göre “güzel sanat denen koskoca yapıyı ve daha da zor bir 
sanat olan yaşama sanatım" ayakta tutabilir. Oyunun “amaç
sız” etkinliğinin, hem sanata mahsus bir alanın özerkliğine, 
hem de yeni bir kolektif hayatın formlanmn inşasına temel 
olabilmesini nasıl anlamalıyız?

Baştan başlayalım. Sanat denen yapının temellerini atmak 
demek, sanata sanat kimliğinin verildiği bir rejimi tanımla
mak demektir; yani birtakım pratikler, görünürlük formlan 
ve anlaşılabilirlik kipleri arasında, bunlann ürünlerinin sa
nata ya da bir sanata ait olduğunun belirlenebilmesini sağ
layan özgül bir ilişki tanımlamak demektir. Aynı tannçanm 
aym heykeli, hangi tanımlama rejiminde ele alındığına bağ
lı olarak, sanat olabilir de, olmayabilir de; ya da farkh bir bi
çimde sanat olabilir. En başta, heykelin yalnızca bir tanrı im
gesi olarak alımlandıgı bir rejim vardır. Bu durumda heyke
lin alımlanması ve heykel üzerine vanlan yargı şu soru çer
çevesinde yer alır: Tannlann imgesi yapılabilir mi? imgeye 
dökülmüş bir tanrı gerçek bir tann mıdır? Eğer öyleyse, uy
gun biçimde imgeleştirilmiş midir? Bu rejimde gerçek an
lamda sanat yoktur, içsel hakikatlerine ve bireylerin ve top
luluğun varoluş tarzı üzerindeki etkilerine bağh olarak üze
rine yargıda bulunulan imgeler vardır. İşte bu yüzden sana
tın aynmlaşmadığı bu rejim için “etik imgeler rejimi” adı
nı önerdim.



Daha sonra, taştan yapılma heykeli, imgeleştirdiği tann- 
mn geçerli olup olmadığı, eserin tannya sadık olup olmadı
ğı yargısından kurtaran bir rejim gelir. Bu rejim tann hey
kellerini ve prens hikâyelerini özgül bir kategori olan tak
litler kategorisine yerleştirir. Bu rejimde Junon Ludovisi bir 
sanatın, heykel sanatının ürünüdür ve heykelüraşlık da sa
nat olarak anılmaya iki kez layıktır; çünkü hem bir maddeye 
form verir, hem de bir temsili hayata geçirir, yani tannçanın 
hayalî özelliklerim dişilik arketipleriyle, heykelin anıtsallığı
nı özgül karakter özelliklerine sahip tikel bir tanrıçanın ifa- 
deliligiyle birleştiren gerçeksi bir görünüm kurar. Heykel bir 
“temsildir”. Bir dizi yerleşik ifade kalıbının içinden ahmla- 
mr; maddeye form vermedeki heykeluraşhk becerisi ile uy
gun figürlere uygun ifade biçimlerini vermedeki sanatsal ye
teneğin nasıl birleşeceğini bu yerleşik kalıplar belirler. Bu 
tanımlama rejimine, “temsilî sanat rejimi” adım veriyorum.

Schiller’in bahsettiği Junon Ludovisi, ama aynı zamanda 
Bamett Newman’ın Vir Heroicus Sublimis adh tablosu ve iliş
kisel sanatın enstalasyonlan ve performanslan, “estetik sa
nat rejimi” adım verdiğim bir başka rejime aittir. Bu rejimde 
söz konusu Hera heykeli, sanat eseri özelliğini, heykeltıraşın 
eserinin uygun bir tannsalhk fikriyle ya da temsil kanonla- 
nyla uyumlu olmasından almaz. Özgül bir sensorium'a ait ol
masından alır. Bu rejimde, sanat nesnesi olma özelliği, yap
ma kipleri arasında bir aynma değil, varoluş kipleri arasında 
bir aynma gönderme yapar. “Estetik”ten kasıt budur: Este
tik sanat rejiminde, sanat olma özelliğini veren, artık teknik 
ölçütler değil, belli bir duyusal alımlanma biçimine aidiyet
tir. Heykel bir “özgür görünüm”dür. Böylelikle temsilî sta
tüye iki bakımdan karşı koyar: Heykel, ona model sunan bir 
gerçekliğe gönderme yapan bir görünüm değildir. Edilgin 
bir maddeye verilmiş etkin bir form da değildir. Bu, ikilik
lerin damgasını vurduğu sıradan duyulur deneyimin form-



lanna göre heterojen bir duyulur formdur. Hem görünüm 
ile gerçekhk arasındaki, hem de madde ile form, etkinlik ile 
edilginlik, anlama ile duyarlılık arasındaki alışıldık bağlantı- 
lan askıya alan özgül bir deneyimdir.

Schiller’in "oyun” terimiyle özetlediği, tam da bu yeni du- 
yulur-paylaşımıdır. En basit tanımıyla oyun, kendinden baş
ka amacı olmayan, şeyler ya da kişiler üzerinde güç uygula
mayı hedeflemeyen etkinliktir. Oyunun bu geleneksel an
lamı Kant’ın estetik deneyim çözümlemesinde sistemleşti- 
rilmiştir. Buna göre, estetik deneyimin özelliği, hem duyu
lur verileri kendi kategorilerine göre belirleyen anlama yeti
sinin biliş gücünün askıya alınması, hem de, buna bağh ola
rak, duyarlılık yetisinin arzu nesneleri dayatan gücünün as
kıya alınmasıdır. Zihinsel ve duyusal yetilerin “özgür oyu
nu” amaçsız bir etkinlikten ibaret değildir, etkinliksizliğe 
[inactivité] eşit bir etkinliktir. Daha oyunun başında, oyun
cunun sıradan deneyimi “askıya alması”, bir başka askıya al
mayla ilişkilidir; o da "aylak” eserin -yani tıpkı tannça gibi, 
benzersiz mükemmelliğini görünümünde isteme yer olma
masına borçlu olan eserin- ortaya çıkışı karşısında, bizzat 
oyuncunun sahip olduğu güçlerin askıya alınmasıdır. Hasılı 
“oyuncu”, hiçbir şey yapmayan şu tannça karşısında hiçbir 
şey yapmamak için oradadır; heykeltıraşın eseri de bu etkin
liksiz etkinlik çemberince tamamen emilmiştir.

Peki, bu askıya alma niçin aynı zamanda yeni bir yaşa
ma sanatına, yeni bir ortak yaşam biçimine temel olmakta
dır? Başka deyişle, bu rejimde sanatın hususiyetinin tanımı
nı belli bir “siyaset”le etle tırnak gibi aynimaz kılan nedir? 
Yanıt en genel biçimiyle şöyle: Çûnkû o siyaset, sanat nesne
lerini tahakküme özgü sensorium’dan farklı bir sensorium’a 
ait nesneler olarak tanımlar. Kant’ın çözümlemesinde, özgür 
oyun ve özgür görünüm, formun madde, zihnin duyu üze
rindeki gücünü askıya alır. Schiller Kant’m bu felsefî öner



melerini Fransız Devrimi bağlamında antropolojik ve poli
tik önermelere tercüme eder. “Form”un “madde” üzerinde
ki gücü, devletin kirieler üzerindeki, zihin smıfmm duyu sı
nıfı üzerindeki, kültür insanlannm doğa insanlan üzerinde
ki iktidarıdır. Estetik “oyun” ve “görünüm” yeni bir cemaa
te temel oluyorsa, bunun sebebi tam da, iki insanlık arasın
daki fark olan zeki form ile duyarlı madde arasındaki karşıt
lığı duyulur düzlemde çürütmesidir.

Oyun oynayan insanı gerçek anlamda insan yapan denk
lem burada anlam kazanır. Oyundaki özgürlük çalışmada
ki köleliğin karşıtıdır. Özgür görünüm de, buna koşut bi
çimde, görünümü bir gerçeklikle ilişkilendiren kısıtlama
nın karşıtıdır. Bu kategoriler-görünüm, oyun, çalışma- du- 
yulur-paylaşımına özgü kategorilerdir. Nitekim bunlar ta
hakküm biçimlerini ya da eşitlik biçimlerini sıradan duyu
lur deneyimin dokusuna işlerler. Platon’un Devîei’inde, za
naatçı için özgür oyun var olmadığı gibi, taklitçi için de “öz
gür görünüm” diye bir şey yoktu. Bir görünüm, ancak onu 
yargılamayı sağlayacak bir gerçeklikle birlikte var olabilirdi; 
oyunun amaçsızlığı çalışmanın ciddiyetiyle asla bağdaşmaz
dı. Bu iki buyruk birbiriyle sıkı sıkıya ilişkiliydi ve birlikte 
hem siyaseti hem de sanatı dışlayarak, cemaate yalnızca etik 
bir doğrultu veren bir duyulur-paylaşımmı tanımlamaktay
dı. Daha genel bir anlamda, tahakküm daima, farklı insan
lıklar arasındaki duyusal ayrımlara dayandınlarak meşru- 
laştınlmıştı. Yukanda Voltaire’in savını gündeme getirmiş
tim: Sıradan insanlar* ile zevkiselim sahibi insanlar aynı du
yulara sahip değildirler. Öyleyse seçkinlerin iktidan da, eği
tilmiş duyulannkaba duyular, etkinliğin edilginlik, zekânın 
duyumsama üzerindeki iktidanydı. Duyulur deneyim form- 
lannın görevi, işlevler ve yerler arasındaki farkı doğalar ara
sındaki farkla özdeşleştirmekti.

* Fr. gens du commun: Ortak âlemin insanlan -  çn.



Estetikteki özgür görünüm ve özgür ojaın, tahakkümün 
düzenini iki İnsanlık arasındaki farkla özdeşleştiren bu payla
şımı reddeder, ikisi de duyumsamadaki özgürlüğü ve eşitliği 
açığa vurur. Sebiller bu duyusal özgürlük ve eşitliği, 1795’te, 
Fransız Devrimi’nin Yasa’mn hükmü altında cisimleştirme- 
ye çalıştığı özgürlük ve eşitliğin karşısına koyabiliyordu. Ni
tekim Yasa’nm hükmü hâlâ, özgür formun köle madde üze
rinde, devletin kitleler üzerinde hüküm sürmesidir. Schiller’e 
göre Devrim, edilgin duyarlı maddîliğe hükmeden etkin zi
hinsel yeti modeline bağh kalmaya devam ettiği için Terör’e 
dönmüştü. Bu durumda formun maddeye, etkinliğin edilgin- 
liğe üstünlüğünün estetik olarak askıya alınması, yalnızca 
Devlet biçimini değil bizzat duyulur varoluşu ilgilendiren da
ha derin bir devrimin ilkesi olarak ortaya çıkar.

Dolayısıyla, sanat, özerk bir deneyim biçimi olarak, duyu
lur olanm siyasal paylaşımma temas eder. Estetik sanat reji
mi, sanata sanat kimliğinin verilme biçimleri ile siyasal cema
at biçimleri arasındaki ilişkiyi öyle bir kipte kurar ki, burada 
otonom bir sanat ile heteronom bir sanat, başka deyişle sanat 
için sanat ile siyasetin hizmetindeki sanat, ya da müze sana
tı ile sokak sanatı arasmdaki karşıtlık peşinen reddedilmiş
tir. Çünkü estetik özerklik, modemizmin yücelttiği sanatsal 
“yapma”mn özerkliği değildir. Bir duyulur deneyim biçimi
nin özerkliğidir. Ve bu deneyim yeni bir insanlığın, yeni bir 
bireysel ve kolektif hayat tarzımn nüvesi gibi görünür.

Dolayısıyla sanatın saflığı ile siyasallaşması arasında çe
lişki yoktur. Bizi Schiller’den ayıran iki yüzyıl tam tersini 
gösterir: Saflığı sayesindedir ki, sanatın maddîliği, kendim 
bir başka cemaat konfigürasyonunun maddîliğinin haberci
si olarak sunabilir. Soyut resmin saf formlanmn yaratıcıla- 
nnın Sovyetik yeni hayatın zanaatçılanna dönüşmelerinin 
nedeni, koşullar sonucu dışsal bir ütopyaya boyun eğme
leri değildir. Resim tablosunun figüratif olmayan saflığının



-ûçboyuduluk yanılsamasına karşı kazandığı yassılığın- an
lamı, resim sanatının yâlnızca malzemeye odaklanması de
ğildi. Tersine, yeni resimsel jestin, saf ve uygulamalı, işlev
sel ve simgesel sanatın temellendiği; süslemenin geometrisi
nin içsel zorunluluğu simgelediği; çizginin saflığının, ken
disi de yeni bir hayatın dekoruna dönüşebilecek bir hayatın 
yeni dekorunu kurmak için bir araca dönüştüğü bir yüzey/ 
arayüze ait olduğunu işaret ediyordu. Saf şairlerin âlâsı Mal
larmé bile, şiire, “geleceğin bayramlannı” hazırlamak üze
re başka bir topografyada ortak ilişkiler düzenleme görevi
ni emanet ediyordu.

Saflık ile siyasallaşma arasında çatışma yoktur. Ama “siya- 
sallaşma”nm ne anlama geldiğini iyi kavramak gerek. Este
tik deneyim ve estetik eğitim, sanatın formlannm siyasal öz
gürleşme davasına yardımını vaat etmez. Estetik deneyime 
ve eğitime özgü bir siyaset vaat eder; bu siyaset, öznelerin 
uzlaşmazlık [dissensuel] buluşlarıyla yarattıklan formlann 
karşısına kendi formlannı koyar. Dolayısıyla bu “siyaset”i 
daha ziyade bir “metapolitika” olarak adlandırmak gere
kir. Genel olarak metapolitika, sahne değiştirerek, demok
rasinin görünümlerinden ve devletin biçimlerinden yeral- 
ü hareketlerinin alt-sahnesine ve onlara temel olan somut 
enerjilere geçerek, siyasal uzlaşmazlığı sonlandırmayı he
defleyen düşüncedir. Metapolitikanm tamamlanmış biçimi
ni, bir yüzyıldan uzun bir süre, siyasetin görünümlerini üre
tici güçlerin ve üretim ilişkilerinin gerçekliğiyle ilişkilendi- 
ren ve yalnızca devletin biçimini değiştiren devrimler yerine 
maddî hayatın üretim biçiminde devrim yapmayı vaat eden 
Marksizm temsil etti. Ama üreticilerin devrimi ancak biza
tihi devrim fikrinde gerçekleşmiş bir devrimden sonra, yani 
devlet biçimlerinde devrime karşıhk duyulur varoluş biçirh- 
lerinde devrim fikri temelinde düşünülebilir. Üreticilerin 
devrimi, estetik metapolitikanm özel bir biçimidir.



Sanatın saflığı ile bu siyaset arasmda çatışma yoktur. Ça
tışma saflıgm bagnndadır, ortak olamn başka bir konfıgü- 
rasyonunu önceden tasarlayan sanatın maddîliğine ilişkin 
kavrayıştadır. Mallarmé buna da tanıklık eder. Ona göre şi
ir bir yandan heterojen bir duyusal bloğun tutarlılığına sa
hiptir. Gazetenin “birömek” mekânını ve “tekdüze mürek
kep akışı”m maddî olarak çürüten kendi üzerine kapanmış 
bir oylumdur. Diğer yandansa, tıpkı Ulusal Bayram’ın havai 
fişekleri gibi, ortak bir mekân kurma ediminde dağılıp gi
den bir jest gibi tutarsızdır. Antik çağın tiyatrosuyla ya da 
Hıristiyanlığın Pazar Ayini’yle karşılaştınlabilir bir cemaat 
merasimidir. Dolayısıyla, geleceğin kolektif hayatı bir yan
da sanat eserinin direngen oylumu içinde kapah durur, di
ğer yanda bir başka ortak mekân tasarlayan uçucu harekette 
edimselleşmiş bulunur.

Sanat için sanat ile siyasal sanat arasmda çelişki olmama
sı, belki de çelişkinin daha derinlerde, yani estetik deneyim 
ve estetik “egitim”in bağrında yerleşmiş olmasındandır. Sc
hiller’in metni bu noktada da, sanatın ve sanatın siyasetinin 
kimliğinin belirlendiği rejimin bütün mantığını aydınlatı
yor; bu mantık bugün hâlâ yüce bir formlar sanatı ile alçak
gönüllü bir davranışlar ve ilişkiler sanatım karşı karşıya ko
yan mantıkür. Schiller’in senaryosu, karşıtların nasıl aynı ilk 
çekirdekte içerilmiş olduğunu gösteriyor. Bir yanda özgür 
görünüm heterojen bir duyulur nesnenin gücüdür. Heykel, 
tann gibi, öznenin karşısında durur; aylaktır, yani her tür
lü istence, her türlü araç-amaç bileşimine yabancıdır. Ken
di üzerine kapalıdır, yani ona bakan öznenin düşüncesi, ar
zusu ve amaçlan için erişilmezdir. Ve heykel, insanın eksik
siz insanlığının damgasını ve geleceğin kendi özüyle uyum
lu insanlığının vaadini, ancak bu yabancılık, bu kökten eri- 
şilmezlik sayesinde taşır. Estetik deneyimin öznesi, hiçbir 
biçimde sahip olamadığı bu heykel sayesinde, kendisine ye



ni bir dünya vaat edildiğini görür. Ve siyasal devrimin yeri
ni alacak olan estetik eğitimin esası, özgür görünümün ya
bancılığı ve gerektirdiği sahip olamama ve edilginlik dene
yimidir.

Ama diğer yandan, heykelin özerkliği, heykelde ifade bu
lan hayat tarzmın özerkliğidir. Aylak heykelin tavn, özerk
liği, aslında bir sonuçtur: İçinden çıktığı cemaatin davranı
şının dışavurumudur. Özgürdür çünkü özgür bir cemaatin 
ifadesidir. Ancak bu özgürlüğün anlamı ters yüz olmuştur: 
Özgür, özerk bir cemaat, yaşanmış deneyimi birbirinden ay
rı alanlara bölmeyen, gündelik hayat, sanat, siyaset ve din 
arasında aynlık tanımayan bir cemaattir. Bu mantıkta Grek 
heykeli bizim için sanattır çünkü yaraücısı için sanat değil
di; çünkü yaratıcısı onu yaparken "sanat eseri” yapmıyor, 
bir cemaatin kendi varlık tarzına özdeş ortak inancını taşa 
tercüme ediyordu. Öyleyse bugün özgür görünümün askıya 
alınması, kendisi de bu aynlıklan tanımadığı ve sanatı haya
tın ayh bir alanı gibi deneyimlemediği ölçüde özgür olacak 
bir cemaat vaat eder.

Böylelikle heykel siyasal bir vaat taşır, çûnkû özgül bir du- 
yulur-paylaşımımn dışavurumudur. Ama bu paylaşım, bu 
deneyimin nasıl yorumlandığına bağlı olarak, birbirine kar
şıt iki şekilde anlaşılabilir. Bir yandan, heykel, sanat olduğu 
için, özgül bir deneyimin nesnesi olduğu için, özgül ve ay- 
n  bir ortak mekân tesis ettiği için bir cemaat vaadidir. Diğer 
yandan, heykel, sanat olmadığı için, yalnızca ortak mekân
da belli bir biçimde bulunına tarzının, özgül deneyim alanla- 
n  arasında herhangi bir aynlık kabul etmeyen bir hayat tar
zının ifadesi olduğu için bir cemaat vaadidir. Bu durumda 
estetik eğitim, özgür görünümün yalnızlığını yaşanmış ger
çekliğe dönüştüren ve estetik “aylaklığı” yaşayan cemaatin 
eylemine dönüştüren süreçtir. İnsanın Estetik Eğitimi Üze
rine Mektuplarım bizzat yapısı bir rasyonaliteden bir başka-



sma geçişi kaydeder. Birinci ve ikinci kısımlar, görünümün 
özerkliğini ve maddî “edilginliği” mütehakkim anlama yeti
sinin girişimlerinden koruma gereği üzerinde durur; üçün
cü bölümse, tersine, estetik hazzı, insan iradesinin kendi et
kinliğinin yansıması olarak gördüğü bir madde üzerindeki 
egemenliğinin verdiği bir haz olarak tanımlayan bir uygar
lık sürecini anlatır.

Estetik sanat rejiminde, sanatın siyaseti, daha doğrusu 
metapolitikası, şu kurucu paradoksla belirlenir: Bu rejim
de sanat aynı zamanda sanat-olmayan olduğu, sanattan baş
ka şey olduğu ölçüde sanattır. Dolayısıyla, hüzünlü bir so
nun ya da neşeli bir postmodem patlamanın, modemizm se
rüveninin bûyûk fikirleri olan sanatın özerkliğine ve sanat 
yoluyla özgürleşmeye son verdiğini hayal etmemize hiç ge
rek yok. Postmodem kopuş diye bir şey yok. Kökenden ge
len ve hâlâ işleyen bir çelişki var. Eserin yalnızlığı bir özgür
leşme vaadi taşır. Ama vaadin gerçekleşmesi, sanatın ayn bir 
gerçeklik olmaktan çıkıp bir yaşam biçimine dönüşmesi an
lamına gelir.

Öyleyse estetik “eğitim”, aynı temel çekirdekten yola çı
kıyor ve hem filozofun yücelttiği soyut eserin yüce çıplak
lığının, hem de sanatçının ya da günümüzün küratörleri- 
nin önerdiği yeni ve etkileşimli ilişkilerin delalet ettiği gibi, 
iki ayn çehreye bürünüyor. Bir yanda, sanatın sanat olarak 
farklılığının ortadan kalktığı, bir yaşam biçimine dönüştüğü 
bir estetik devrim projesi var. Diğer yandaysa, siyasal vaadin 
olumsuz biçimiyle korunduğu, yani sanatsal form ile yaşa
mın diğer formlannın birbirinden ayniması ve aynı zaman
da bu forma içsel olan çelişkinin korunması yoluyla korun
duğu, direngen eser figürü var.

Estetik devrim senaryosu, tahakküm ilişkilerinin estetik 
olarak askıya alınmasını, tahakkümsüz bir dünyanın ana il
kesine dönüştürmeyi önerir. Bu öneri bir devrimin karşısı-



na bir başka devrim, koyar: Aslında insanlığın ikiye aynl- 
masını geri getiren, devlet düzeyinde devrim olarak kavra
nan siyasal devrimin karşısına, bir duyumsama cemaatinin 
oluşturulması anlamında devrimi çıkarır. Hegel, Schelling 
ve Hölderlin’in birlikte kaleme aldıklan meşhur Alman İdea
lizminin En Eski Programı’nm ana formülü budur. Bu prog
ram devletin ölü mekanizmasının karşısma, devlet fikrinin 
duyulur düzlemde cisimleşmesiyle beslenen cemaatin canlı 
gücünü koyar. Ama ölü ile canlı arasındaki bu fazlaca basit 
karşıtlık ashnda iki şeyi tasfiye eder. Bir yanda siyasetin “es
tetiğinin”, yani siyasal uzlaşmazlık pratiğinin kaybına sebep 
olur. Onun yerine “ortakduyumlu” [consensuelle] bir cema
at, yani herkesin birbiriyle mutabık olduğu değil, duyum
samanın ortaklığı temelinde gerçekleşmiş bir cemaat öne
rir. Ama bunun için, “özgür oyun”un da karşıtına, yani her 
türlü duyulur görünümü kendi özerkliğinin tezahürüne dö
nüştürerek estetik görünümün özerkliğini ortadan kaldı
ran fetihçi bir zihnin etkinliğine dönüşmesi gerekir. En Es
ki Program’ın öngördüğü “estetik eğitimin” hedefi, fikirle
ri duyulur kılmak, eski mitolojinin yerine fikirleri koymak
tır: hem seçkinlerin hem halkın paylaştığı, ortak deneyim ve 
inanışlardan oluşmuş canlı bir doku. Öyleyse “estetik” prog
ram, siyasetin ancak görünüm ve form dünyasında gerçek
leştirebileceği bir hedefi, duyulur düzende ve hakikatte ger
çekleştirmeyi amaçlayan bir metapolitika programıdır.

Bu programın yalnızca estetik bir devrim fikri değil, bas
bayağı bir devrim fikri de tanımladığı bilinmektedir. Yanm 
yüzyıl sonra Marx, bu unutulmuş müsveddeyi okuma fır
satı bulamamış olsa da, onu siyasal değil İnsanî senaryosu
na aynen aktarmıştı: Felsefeyi ortadan kaldırarak onu ger
çekleştirecek ve insanın şimdiye kadar yalnızca görünümü
ne sahip olduğu şeyin kendisine sahip olmasım sağlayacak 
olan şu devrim. Aynı hamleyle Marx, estetik insanı tammla-



yacak yeni kalıcı kimliği de öneriyordu: Hem nesneleri, hem 
de nesnelerin içinde üretildikleri toplumsal ilişkileri üreten 
üretici insan, işte Marksist avangard ile sanatsal avangard, 
1920’Ii yıllarda bu özdeşleştirme temelinde buluşabilmiş ve 
hem siyasal uzlaşmazlığı hem de estetik heterojenligi, haya
tın formlannm ve yeni hayatm yapılarının inşasından dışla
yan program üzerinde mutabakata varabilmişlerdi.

Ne var ki, bu estetik devrim figürünü “ütopyacı” ve “tota- 
hter” felakete indirgemek fazla basit bir yaklaşım olur. “Ya
şam biçimine dönüşmüş sanat" projesi, bir ara Sovyet Devri- 
mi’nin konstrüktivist mühendisleri ile fütürist ya da süpre- 
matist sanatçılarının ilan ettikleri sanatın “ortadan kaldınl- 
ması” programıyla smırh değildir. Estetik sanat rejimine gö
bekten bağlıdır. Bu proje, zanaatın ve cemaatin egemen ol
duğu bir Ortaçağ düşüyle birlikte, Arts and Crafts hareketi
nin sanatçılanna esin kaynağı olmuştur. Zamanında “sosyal 
sanat”  ̂sıfatıyla selamlanmış olan dekoratif sanatlar hareke
tinin sanatçı/zanaatçılan, Werkbund ve Bauhaus mühendis
leri ve mimarían tarafından sürdürülmüş, şehircilerin üto
pik projelerinde ya da Joseph Beuys’un “sosyal plastik”inde 
yeniden çiçeklenmiştir. Ama görünüşte devrimci projeler
den en uzakta duran sembolistlerin kafasında da yer etmiş
tir. Birbirlerinden ne kadar uzak olsalar da, “saf’ şair Mallar
mé ve Werkbund mühendisleri, kendi benzersizliğini orta
dan kaldırarak, nihayet demokratik formalizmin görünüm
lerinden kurtulmuş bir cemaatin somut formlannı üretebi
lecek bir sanat fikrini paylaşırlar.* Burada söz konusu olan, 
totalitarizmin baştan çıkancı sirenleri değil, bir çelişkinin 
tezahürüdür; Estetik “eser”in bizzat statüsünde, yani eserin 
benzersiz aylak görünüm ile görünümü gerçekliğe dönüştü
ren edim arasında var olduğunu imlediği kökensel düğüm
den doğan metapolitika, bu çelişkiyi içinde taşır. Estetik me
tapolitika, estetik askıya almada bulduğu canh hakikat vaa



dini, ancak bu askıya almayı iptal etme ve formu yaşam biçi
mine dönüştürme pahasına gerçekleştirebilir. Bu form, Ma- 
leviç’in 1918’de müze eserlerinin karşısına koyduğu Sovye
tik yaratı olabilir. Resmin ve heykelin kendilerini artık ay- 
n  nesneler olarak ortaya koymadıkları, doğrudan doğruya 
hayatın içinde yansıtıldıklan, böylece “asıl plastik gerçek
lik olan çevremizden ayn bir şey” olarak sanatı ortadan kal
dıracak bütünleşik bir mekânın imal edilmesi olabilir. Guy 
Debord’un gösteri-kral biçiminde yabancılaşmış -kapita
list ya da Sovyetik- yaşamın toptan karşısına koyduğu oyun 
ve kentsel dérive de olabilir. Tüm bu örneklerde, özgür for
mun politikası bu metapolitikadan kendini gerçekleştirme
sini, yani kendini kendi edimiyle ortadan kaldırmasını, este
tik vaadin temelindeki şu duyulur heteroj enliği ortadan kal
dırmasını talep eder.

Estetik sanat rejimine özgü diğer başlıca “siyaset” figürü 
olan direngen form siyaseti, formun edimde ortadan kaldı- 
nlmasını reddeder. Burada form, siyasallığmı, kendim sıra
dan dünyada hayata geçirilen ya da bu dünyaya yönelik olan 
her türlü müdahale biçiminden ayırarak ortaya koyar. Sanat 
bir yaşam biçimine dönüşmemelidir. Tersine, hayat sanatta 
biçim bulur. Schiller’in tannçası, aylak olduğu için vaat ta
şır. Adomo, “sanatm toplumsal işlevi, toplumsal işlevi olma
masıdır” diyecektir, onu yankılarcasına. Eşitlik vaadi, ese
rin kendine-yeter oluşunda, her türlü tikel projeye kayıtsız 
oluşunda ve sıradan dünyanın dekoruna katılmayı reddedi
şinde saklıdır. 19. yüzyılın ortasında, estet Flaubert’in “ken
di kendine yaslanan” eseri -hiç hakkmda eser- bu kayıtsız
lık dolayısıyla, o günkü hiyerarşik düzenin savunuculan ta
rafından derhal “demokrasi” manifestosu olarak algılandı. 
Hiçbir şey istemeyen eser, bakış açısız eser, hiçbir mesaj ver
meyen, demokrasiyle de anti-demokrasiyle de ilgili kaygı
sı olmayan eser, tam da her türlü tercihi, her türlü hiyerar



şiyi askıya alan kayıtSLzlığıyla “eşitlikçiMir. Gelecek kuşak
lar, bu eserin, sanatm sensonum’unu estetize edilmiş gün
delik hayatın sensorium’undan kökten ayırdığı için bozgun
cu olduğunu keşfedeceklerdi. Kendi sanat olmaklığını orta
dan kaldırarak siyaset yapan sanatın karşısında, hiçbir siya
sal müdahaleye bulaşmamakla siyasal olan bir sanat vardır.

Bütün bir sanatsal avangard geleneği, eserin kayıtsızlığın
dan ileri gelen bu siyasallığı içselleştirmiştir. Bu gelenek, si
yasal avangard ile sanatsal avangardı tam da ayn düştükleri 
noktada birleştirmeye çalıştı. Programı bir sloganda özetie- 
nebilir: Sanatm özerkliğinin ve dolayısıyla özgürleştirme po
tansiyelinin kalbi olan duyulur heterojeni kurtarmak, onu 
metapolitik edime ya da estetize edilmiş hayatın biçimleri
ne dönüşme tehlikesinden korumak. Adorno’nun estetiği 
bu gerekliliği özetlemişti. Eserin siyasal potansiyeli, estetize 
edilmiş metanın ve yönetilen dünyanın biçimlerinden kök
ten ayn olmasına bağlıdır. Ama bu potansiyel salt eserin yal
nızlığından, ya da sanatsal öz-olumlamanm radikalliğinden 
gelmez. Bu yalnızlığın verdiği saflık iç çelişkinin saflığıdır, 
eserin dünyada henüz uzlaşma olmadığına tamklık etmesi
ni sağlayan ahenksizliğin saflığıdır. Adomo’nun kavramlaş- 
tırdığı haliyle Schönberg’in eserinin özerkliği, aslında iki
li bir heteronomidir: Kapitalist işbölümünü ve metanın süs
lenmiş halini daha iyi ifşa etmek için, kapitalist kitlesel tü
ketim ürünlerinden bile daha mekanik, daha “insanlıkdışı” 
olmalıdır. Ama bu insanlıkdışılık da, eserin temel aldığı bir 
aynmı, kapitalizmdeki emek-haz ayrımını hatırlatarak, yine 
özerk eserin Ukır tıkır işleyen teknik düzeneğine çomak so
kan bastınimışın işlevini açığa çıkarır.

Bu mantıkta, özgürleşme vaadi, ancak her türlü uzlaşma 
biçimini reddetmek ve eserin uzlaşmazlık biçimi ile sıradan 
deneyimin biçimleri arasındaki mesafeyi korumak pahasma 
korunabilir. Eserin siyasallığına dair bu görüşün ağır bir so



nucu vardır: Vaadin bekçisi olan estetik farkı, hizz&t eserin 
duyusal dokusu içine yerleştirerek, bir biçimde Voltaire’in 
iki duyarlılık biçimi arasında kurduğu karşıtlığı yeniden 
üretmeye mecbur kalır. 19. yüzyıl salonlannı büyüleyen ek
silmiş yedili akorlan dinlemek, der Adomo, “hilekârlık söz 
konusu olmadığı sürece”® artık mümkün değildir. Eğer ku- 
laklanmız bu akorlan duymaktan hâlâ zevk alıyorsa, o za
man estetik vaat, özgürleşme vaadi, sahteliğe kanmıştır.

Ama bu akorlan pekâlâ duyabildiğimiz gerçeğiyle de bir 
gün yüzleşmek gerekecektir. Ve aynı şekilde, tuvalde soyut 
motiflerle figüratif motifleri birarada görebildiğimiz, ya da sı
radan hayata dair nesneleri alıp yeniden sergileyerek sanat 
yapabildiğimiz gerçeğiyle de. Kimileri bunda, postmodemi- 
te dedikleri kökten bir kopuş görüyorlar. Ama bu modemite 
ve postmodemite kavramlan, gerilimiyle tüm bir estetik sa
nat rejimine hareket veren antagonistik unsurlan, hatalı bi
çimde zamansal bir ardışıklık gibi yansıtıyor. Estetik sanat 
rejimi dalma karşıtlann geriliminden beslenmiştir. Özerk 
gerçeklik olarak sanat fikrini temellendiren estetik deneyi
min özerkliğine, sanatm alanıyla sanat-olmayanın alanım, 
eserin yalnızhğı ile kolektif yaşam biçimlerini birbirinden 
ayıran her türlü pragmatik ölçütün ortadan kaldıniması eş
lik eder. Postmodem kopuş diye bir şey yoktur. Ama “apo- 
litik biçimde politik” eserin diyalektiği vardır. Ve bu eserin 
projesinin de kendini iptal ettiği bir sınır vardır.

Lyotard’daki yüce-estetiği, her türlü siyasal İradeyle ara- 
smdaki mesafe dolayısıyla siyasal olan otonom/heteronom 
eserin smınna tanıklık eder. Burada sanatsal avangard hâlâ 
sanat eserleri ile meta kültürünün ürünlerini duyulur biçim
de ayıran sınır çizgisini çizmekle yükümlüdür. Ama bu çiz
ginin anlamı bile ters yüz olmuştur. Sanatçı artık vaat taşıyan 
çelişkiyi, emek ile haz arasındaki çelişkiyi kayda geçirmez. 
İflah olmaz bir öteklliğin gücü karşısında zihnin yabancılaş



masına tanıklık eden aistheton’un  şokunu kayda geçirir. Ese
rin duyulur heterojenligi artık özgürleşme vaadinin teminatı 
değildir. Tersine, zihnin zihinde ikamet eden Öteki’ye iflah 
olmazcasına bağımh oluşuna tanıklık ederek, bu türden her 
vaadi boşa çıkanr. Öteki’nin gücüne saf tanıklık, dünyanın 
çelişkisini kayda geçiren eserin çelişkisinin yerini almıştır.

Bu durumda, direngen formun metapolitikası iki konum 
arasında gidip gelir. Bir yanda bu direnci, sanat ile onu teh
likeye atan dünya meseleleri arasındaki maddî farkı koruma 
mücadelesiyle özdeşleştirir; sanatı rant sağlayan bir endüs
triyel girişime dönüştüren kitlesel sergiler ve kültürel ürün
lerden; daha önce sanata yabancı olan toplumsal gruplan sa
nata yaklaştıran pedagojiden; sanatın toplumsal, etnik ya da 
cinsel birtakım gruplara ilişmiş kültürler biçiminde topak- 
laşmış bir “kültür”e dahil edilmesinden koruma mücadele
si. Bu durumda sanatm kültüre karşı mücadelesi, “toplum”a 
karşı “dünya”yı, kültürel ürünlere karşı eserleri, imgelere 
karşı şeyleri, göstergelere karşı imgeleri ve simülakrlara kar
şı göstergeleri aynı tarafa koyan bir cephe hattı çizer. Bu ko
puş ilanı, bilgilerin, davranışlann ve değerlerin demokratik 
çözülüşüne karşı cumhuriyetçi eğitimin yeniden tesisini ta
lep eden politikalarla birleşmekte sakınca görmez. Ve sanat 
ile hayat, göstergeler ile şeyler arasındaki sınırlan bulandır
makla uğraşan çağdaş huzursuzluk hakkında olumsuz bir 
genel yargıda bulunur.

Ama aynı zamanda, kıskançça korunan bu sanat, artık 
Öteki'nin gücüne ve unutulmasımn sürekli olarak neden ol
duğu felakete tanıklıktan ibarettir. Avangardm öncüsü, kur
banların başında bekleyen ve felaketin belleğini tutan nö
betçiye dönüşür. Bu durumda direngen formun politikası 
da kendi kendini iptal ettiği noktada kendini gerçekleştirir. 
Bunu duyulur dünyada devrim biçimindeki metapolitikay- 
la değil, sanat eserini etik bir tanıklık göreviyle özdeşleşti-



rexek yapar ki, bu da sanat ve siyasetin bir kez daha birlikte 
iptal edilmesidir. Estetik heterojenliğin böylece etik olarak 
çözündürülmesi de, siyasal uzlaşmazlığı istisna üstpolitikası 
içinde eriten ve her türlü tahakküm ya da özgürleşme biçi
mini, yalnızca bir Tann’nm bizi kurtarabileceği ontolojik bir 
felakete indirgeyen bütün bir düşünce akımıyla el ele gider.

Modernite ve postmodemite biçiminde ilerleyen düzçiz- 
gisel senaryo altında da, sanat için sanat ile angaje sanat ara
sındaki kitabî karşıtlık çerçevesinde olduğu gibi, iki büyük 
estetik siyaseti arasındaki kökensel ve kalıcı gerilimin bu
lunduğunu görmemiz gerek: sanatın hayat-oluş siyaseti ve 
direngen form siyaseti. Birincisi, estetik deneyimin formlan- 
m başka bir hayatın formlanyia özdeşleştirir. Yeni ortak ya
şam formlannın inşasını ve dolayısıyla ayn bir gerçeklik ola
rak sanatın kendi kendini ortadan kaldırmasını sanatın ama
cı olarak tayin eder. Diğeriyse, estetik deneyimin siyasal vaa
dini, bizzat sanatın ayrılığı içinde, sanatın formunun yaşam 
biçimine dönüşmeye direnci içinde muhafaza eder.

Bu gerilimin kaynağı sanatın siyasetle taUhsiz münasebet
leri değildir. Aslında bu iki “siyaset”, sanatı özgül bir dene
yimin nesnesi olarak tanımamızı sağlayan formlann kendi
sinde içerilmiştir. Ancak buradan yola çıkarak sanatın ölüm
cül biçimde “estetik” tarafından ele geçirilmiş olduğu sonu
cuna varmanın yeri yoktur. Bir kez daha söyleyelim ki, sa
natı sanat olarak belirleyen özgül bir görünürlük ve söylem- 
sellik formu olmadan sanat da olmaz. Sanatı belli bir siyaset 
biçimine bağlayan bir duyulur-paylaşımı olmadan sanat ol
maz. Estetik böyle bir paylaşımdır. İki siyaset arasmdaki ge
rilim, estetik sanat rejimini tehdit eder. Ama onun işlemesi
ni sağlayan da bu gerilimdir. Bu karşıt mantıklan ve ikisinin 
de ortadan kalktığı uç noktayı açığa çıkarmak, bizi kesin
likle, siyasetin, tarihin ya da ütopyalann sonunu ilan eden 
başkalan gibi, estetiğin sonunu ilan etmeye götürmez. Ama,



bizatihi eserin formu içinde tahakkümü açıklamaya ya da 
dünyanm mevcut hali ile olanakh halini kıyaslamaya çalı
şan biT projenin -görünüşte çok basit bir proje olan “eleşti
rel sanat” projesinin- sırtındaki paradoksal yükleri anlama
mıza yardım edebilir/

Eleştirel Sanatm Sorunları 
ve Dönüşümler!

En genel tanımıyla eleştirel sanat, tahakküm mekanizmalan- 
na dair bilinç vererek izleyiciyi dünyanın dönüşümünün bi
lincinde olan eyleyiciye dönüştürmeyi amaçlar. Bu projenin 
karşı karşıya kaldığı ikilem iyi bilinir. Bir yandan, tek başına 
kavrayış, bilinçlerin ve durumlann dönüştürülmesi için pek 
fazla bir şey yapamaz. Sömürülenlerin, binlerinin kendileri
ne sömürü yasalannı açıklamasma ihtiyaçlan pek yoktur. Zi
ra tahakküm edilenlerin boyun eğişini besleyen, dünyanın 
halini anlamamalan değil, onu değiştirmeye gelince kendi 
güçlerine güvenmemeleridir. Böyle bir güç duygusuna sahip 
olmalan için, zaten, duyulur verilerin konfigürasyonunu de
ğiştiren ve gelecek dünyanın biçimlerini var olan dünyanın 
içinde inşa eden bir siyasal süreçte yer almalan gerekir. Di
ğer yandan, “kavramayı sağlayan” ve görünümleri çözündü
ren eser, tam da bununla, bir dünyamn kaçımimaz olmadığı
nın ya da kabul edilemez olduğunun tanığı olan direngen gö
rünümün yabancılığmı da ortadan kaldınr. İnsanlan günde
lik nesneler ve davranışlann ardında Sermaye’nin işaretleri
ni görmeye davet eden eleştirel sanat, şeylerin işaretlere dö
nüştüğü, ve dahası, yorum göstergelerinin şeylerin her türlü 
direncinin çözülmesine neden olacak biçimde aşınlaştığı bir 
dünyaran daimiliğine onay verme tehlikesine düşer.

Eleştirel sanatın bu kısır döngüsü genellikle estetik ile si
yasetin birarada olamayacaklarının kanın olarak görülür.



Oysa bunu, birbirlerine birçok farklı tarzda bağlandıklannm 
işareti olarak görmek daha doğru olurdu. Bir yandan, siya
set, dünyanın hali “estetik” olarak açığa çıküktan. sonra ge
len eylem alanından ibaret değildir. Siyasetin kendine ait bir 
estetiği vardır: Kendi uzlaşmaz [dissensuei] tarzında, sana- 
tınkilerden farklı ve hatta bazen onlara karşıt sahneler ve ki
şilikler, gösteriler ve dile getirişler icat eder. Diğer yandan, 
estetiğin d  ̂ kendi siyaseti vardır -  daha doğrusu iki karşıt 
siyaset arasında kalmaktan ileri gelen bir gerilimi: Sanat ol
maklığım Ortadan kaldırmak pahasına hayata dönüşen sa
natın mantığı ve hiç siyaset yapmama koşuluyla siyaset ya
pan sanatın mantığı arasında. Eleştirel sanatın sıkıntısı, siya
set ile sanat arasında arabuluculuk yapmak zorunda olma
sı değildir. Estetik rejimin mantığına ait olduklan için ken
disinden bağımsız olarak var olan iki estetik mantık arasın
da arabuluculuk yapmak zorunda olmasıdır. Eleştirel sanat, 
sanatı “hayat”a doğru iten gerilim ile, bunun tam tersi bi
çimde, estetik duyumsama kipini {sensoriijlit l̂ başka duyu
lur deneyim biçimlerinden ayıran gerilimin arasım bulmak 
zorundadır. Siyasete özgü anlaşılırlığa [intellig^biliti] mey
dan veren bağlantıları, sanat ile başka alanlar arasındaki ay- 
nmsızhk bölgesinden ödünç almak zorundadır. Reddedişin 
siyasal enerjisini besleyen duyulur heterojenlik duygusunu 
da eserin y^lnızhğmdan ödünç almak zorundadır. İşte sana
tın formları ile sanat-olmayanm formlan arasındaki bu ara
buluculuk, hem okunurluklanndan hem de okunamazhkla- 
nndan hareketle konuşabilen bileşimler oluşturmayı müm
kün kılar.

Bu iki gücün bileşiminin, heterojen mantıklann birbiriyle 
uyumlanması biçimini alması kaçınılmaz. Kolaj modem sa
natta çok kullanılan yöntemlerden biri olduysa, bunun ne
deni kolajın teknik biçimlerinin daha temel bir estetik-poli- 
tik mantığa uymasıdır. En genel anlamıyla kolaj, “üçüncü”



bir siyasal estetik ilkesidir. Kolaj; resim, gazete, muşamba 
ya da saat mekanizmalanm birbiriyle harmanlamadan önce, 
estetik deneyimin yabanalıgı ile sanatın hayat-oluşunu ve 
sıradan hayatın sanat-oluşunu harmanlar. Kolaj, heterojen 
nesnelerin karşılaşmasından ibaret olabilir; bu durumda bir 
blok halinde, iki dünyanın bağdaşmazlığına tanıkhk eder. 
Bu, şemsiye ile dikiş makinasıran, sıradan dünyanın gerçek
liğine karşı, ama onun nesneleri aracıhğıyla, arzunun ve dü
şün mutlak gücünü açığa vuran sürrealist karşılaşmasıdır. 
Kolaj, tam ters yönde, görünüşte birbirine yabancı iki dünya 
arasındaki gizli bağı da açığa çıkarabilir, örnekse Adolf Hit- 
lefin kursağında kapitalizmin altınlarının olduğu gerçeğini 
açığa çıkaran John HeartİîeId’in fotomontajı, ya da Vietnam 
dehşetinin fotoğraflanyla Amerikan konforunun reklam gö
rüntülerini harmanlayan Martha Rosler’in fotomontajı. Bu 
durumda, kabul edilemezlik duygusunu besleyecek olan, iki 
dünyanın heterojen olmaları değil, tersine, birini diğerine 
bağlayan nedensel bağlantının çıniçıplak ortaya konmasıdır.

Ama kolajın siyasetinin bir denge noktası vardır: iki iliş
kiyi birbiriyle kombine edebildiği ve anlamın okunabilir
lik gücü ile anlamsızın yabancılık gücü arasındaki aynm- 
sanmazlık çizgisi üzerinde oynayabildiği yer. Brecht’in Artu- 
ro üi’sindeki karnabahar hikâyeleri bunu yapar. Bu hikâye
lerde örnek bir ikiH oyun vardır: Bir yandan meta yasası ifşa 
edilir, diğer yandan kültürün meta tarafından sıradanlaştı- 
nlmasından ödünç alınmış yüksek sanata ait taşlama biçim
leri kullanılır. Hikâyeler hem Nazi iktidanmn sermayenin 
iktidannın alegorisi olarak okunabilirliğiyle, hem de siyasî 
olsun ya da olmasın her türlü büyük ideali entipüften seb
ze hikâyelerine indirgeyen şaklabanlıkla oynar. Bu durum
da büyük söylemlerin arkasında okunan metanın sim, me- 
um n sırsızlığı ya da sıradanlığıyla, ya da kökten anlamsız
lığıyla birdir. Ama aynı anda hem anlam hem de anlamsız-



İlk üzerinde oynama olanağı bir başka olanağı varsayar, o da 
aynı anda hem sanatın dünyası ile kamabaharlann dünyası 
arasındaki kökten ayrılıkla hem de onları ayıran sınınn ge
çirgenliğiyle oynama olanağıdır. Kamabaharlann sanatla ya 
da siyasetle hem ilişkisiz hem de bağlantıh olmalan gerekir; 
sınırm hem daima yerinde olması, hem de daima şimdiden 
aşılmış olması gerekir.

Nitekim, Brecht sebzeleri eleştirel mesafe koyma amacıy
la kullanmaya giriştiğinde, onlann çoktan tcun  bir sanatsal 
geçmişi vardı. Empresyonist natürmortlardaki rolleri örnek 
olarak düşünülebilir. Emile Zola gibi bir romancının Paris’in 
Kijmı’nda genelde sebzeleri -ve özelde lahanaları- sanatsal 
ve siyasal simgeler mertebesine yükselttiği de akla gelebilir. 
Paris Komünü ezildikten hemen soma yazılan bu roman, 
iki kişiliğin karşıtlığı üzerine kurulmuştur: Bir yanda, ön
ce şehirden kovulmuş, sonra yeni kitlesel tüketim dünyası
nın cisimleşmiş hali Les Halles’in Paris’ine geri dönmüş, me
ta yığını altında ezilmiş devrimci; diğer yanda, yeni güzelliği 
-yani Les Halles’in demir mimarîsini ve çatısı altındaki seb
ze yığınlarını- eski güzelliğin -yani hemen yanındaki Gotik 
kilisenin simgeleştirdiği tükenmiş güzelüğin- karşısına ko
yan, lahanalara destan yazan empresyonist ressam.

Brecht’in kamabaharlann hem politikliği hem de apolitik- 
liğiyle oynamasını mümkün kılan şey, daha o dönemde po
litika, yeni güzellik ve metalann sergilenmesi arasında bir 
ilişki olmasıdır. Bu sebze alegorisinin anlamını genelleye
biliriz. Eleştirel sanat, siyasal estetiklerin birliği ve gerilimi 
üzerinde oynayan sanat, sanata özgü dünya ile metanın sı
radan dünyası arasındaki sının çoktan her iki yönde aşmış 
olan aktanm Itranslaticn] hareketi sayesinde mümkündür. 
Yüksek sanatı popüler kültürün formlanndan ayıran sınır 
çizgisini bulandıran bir “postmodem” kopuş hayal etmeye 
hiç gerek yok. Smırlann belirsizleşmesi “modemite” kadar



eskidir. Şu açık ki Brecht’in “yabancılaştırma etkisi”,* Pa
ris pasajlarından bulunan kullanılmaz olmuş eşyalan, mec
mualardan ya da demode kataloglardan alınmış resimleri sa
natın alanına dahil eden sürrealist kolajlara çok şey borçlu
dur. Ama süreç daha da eskiye gider. Yüksek sanatın kendi
ni kurduğu -ve Hegel’in ağzından kendi sonunu ilan ettiği- 
an, aynı zamanda mecmualardaki röprodüksiyonlarla banal
leşmeye, kitapçılardaki ticaret ve gazetelerdeki “endüstri
yel” edebiyat içerisinde yozlaşmaya başladığı andır. Ama bu 
an, aynı zamanda mallann tam karşıt yönde hareket etme
ye başladığı, onlan sanatm dünyasından ayıran sımn aşarak, 
Hegel’in tüm formlarını tükettiğini düşündüğü şu sanatı ye
niden doldurduğu, yeniden gerçekleştirdiği andır.

Sönmüş Hayaller^de Balzac’m bize gösterdiği budur. Düş
müş şair Lucien de Rubemprd’nin, Borsa’daki ahm-satımla- 
nn ve fuhuşun göbeğinde, yazılanm ve ruhunu sattığı Gale- 
ries de Bois’nın çamurlu köhne barakalan, bir anda yeni bir 
şiirin mekânına dönüşür: Metanın sıradanhğı ile sanatın sı- 
radışıhğı arasındaki sınırlan ortadan kaldıran fantastik bir 
şiir. Estetik çağın sanatinı besleyen duyulur heterojenlik her 
yerde karşımıza çıkar, öncelikle de püristlerin onu uzaklaş
tırmak istedikleri yerlerde. Herhangi bir mal, herhangi bir 
kullanım nesnesi demodeleşip tüketim için uygunsuz ha
le geldiğinde, sanat için elverişli olur: Çeşidi ve birbirinden 
ayn ya da birleşik biçimlerde, çıkarsız tatmin nesnesi olarak, 
bir tarihi şifreleyen varlık ya da asimile edilemez bir yaban
cılığın tanığı olarak.

Kimileri sanat-hayatı yeni hayatın mobilyalanm yaratmak
la görevlendirirken, kimileri sanat ürünlerinin estetize edil
miş metamn dekoruna dönüşmesini kınıyorlar, başkalan da

Özgün metinde distanciation, **nıe&afe alma> mesafe koyma** anlamında; Bre> 
chtin Verfremdungseffect kavramına göndenne olduğundan bu şekilde çevrildi 
-c .n .



iki büyük estetik siyasetinin basit karşıtlığım bulandıran şu 
ikili hareketi kayda geçiriyorlardı: Nasıl sanatın ürünleri me
tanın alanına durmaksızın geçiyorsa, meta ve kullanım nes
neleri de sıran diğer yönde geçmekten geri durmuyor, kulla
nışlılık ve değer alanını terk ederek kendi hikâyelerini kendi 
gövdelerinde taşıyan hiyerogliflere, ya da artık hiçbir proje
nin ve hiçbir iradenin altına girmeyen kullanımdan düşmüş 
dilsiz nesnelere dönüşüyordu. İşte böylece Jm on Ludovisi’ıün 
aylaklığı, her türlü kullanım nesnesine, modası geçmiş rek
lam ikonuna iletilebilmişti. Zamanın tekbiçimli akışını kıra
rak, bir zamanın içine başka bir zaman koyarak, nesnelerin 
statüsünü ve mübadele işaretleri ile sanatın formlan arasın
daki ilişkiyi değiştirerek, şeyleri sanatm ve isyamn hizmeti
ne koşan “şeylerin içindeki diyalektik işleyiş”i, Walter Benja
min, Opera Pasajı’ndaki demode baston dükkânını mitolojik 
bir manzaraya ve masalsı bir şiire dönüştüren Aragon’un Pa
ris Köylûsü’nü okuduğunda idrak etmişti. Bugün onlarca çağ
daş sanatçının savunduğu “alegorik” sanat da, bu uzun so
luklu soykütüğün içinde yer almaktadır.

İşte sanat ile sanat-olmayan arasındaki bu sınır ihlalleri ve 
statü alışverişleri sayesinde, estetik nesnenin kökten yaban
cılığı ile ortak dünyanın etkin biçimde ele geçirilmesi birle- 
şebildi; böylece iki karşıt paradigma olan hayata dönüşmüş 
sanat ile direngen form olarak sanat arasmda bir “üçüncü 
yol”, bir sanat mikropolitikası ortaya çıkabildi. Eleştirel sa
natm performanslanna dayanak oluşturan süreç buydu ve 
onun çağdaş dönüşümlerini ve ikirciklerini anlamamıza yar
dım edebilecek olan da yine bu süreçtir. Çağdaş sanaün si
yasal bir yanı varsa, onu modem/postmodem karşıtlığı çer
çevesinde değil, siyasal “üçüncü”yü, yani sanatın dünyası ile 
sanat-olmayanın dünyası arasındaki değiştokuş ve yer de
ğiştirme oyunu üzerine kurulu olan siyaseti etkileyen dönü
şümleri çözümleyerek kavrayabiliriz.



Dadaizmdeix başlayarak 1960’Ii yillann muhalif sanatı
nın çeşitli biçimlerine kadar, heterojenleri kanştırma siya
setinin başat bir formu oldu: Polemik. Polemik formu için
de sanat ile sanat-olmayan arasındaki alışveriş oyunu, hete
rojen unsurları çarpışurmaya, form ile içerik arasında diya
lektik karşıthklar kurarak toplumsal ilişkileri ve bu ilişkiler
de sanata verilen yeri ifşa etmeye yanyordu. Brecht’in karna
bahar ticaretim konu alan bir tartışmaya verdiği şiirli diya
log [siicho?nyihie] formu, büyük laflann ardındaki hesapla
rı ifşa ediyordu. Dadaist tuvallere iliştirilmiş otobüs biletleri, 
saat yaylan ve başka aksesuarlar, hayattan kopuk bir sana
tın iddialannı gülünç durunna düşürüyordu. Warhol’un mü
zeye soktuğu konserve kutulan ya da Brillo marka bulaşık 
süngeri kutulan, yüksek sanatın yalnızlık iddialannı yalan
lıyordu. Wolf Vostell’in star resimlerini savaş görüntüleriy
le kanştırması. Amerikan rüyasının karanhk yamm gösteri
yordu; Krzysztof Wodiczke’nun Amerikan anıtlanna pro
jeksiyonla yansıttığı homeless [evsiz] görüntüleri, yoksulla- 
nn kamusal alandan dışlanmasına parmak basıyordu; Hans 
Haacke’nin müze eserlerine yapıştırdığı küçük kartonlar, bu 
eserlerin spekülasyon nesnesi olduğu gerçeğini açığa çıka- 
nyordu vs. Heterojen unsurlann kolajı genelde şok biçimi
ni alıyordu; şok, bir dünyanın altında saklı bir başka dünya
yı açığa çıkanyordu: tüketim mutluluğunun altındaki kapi
talist şiddet, sanatın dingin görünümleri ardındaki ticaıî çı
karlar ve sınıf mücadeleleri. Böylelikle sanatın özeleştirisi, 
devletin ve piyasanın tahakküm mekanizmalannın eleştiri
siyle iç içe geçiyordu.

Heterojen unsurlann çarpıştınimasmın bu polemik işlevi, 
eserlerin, enstalasyonlann ve sergilerin meşrulaştınmında 
hâlâ güncel. Ancak söylemdeki süreklilik, basit bir örnek
le kavrayabileceğimiz kayda değer dönüşümlerin üstünü ör
tüyor. 2000 yılında Paris’te Dip Gürültüsü başlıklı bir sergi-



de, 1970’li yıllara ait eserler ile çağdaş eserler karşı karşıya 
yerleştirilmiş halde sergilenmişti. Birinciler arasında Martha 
Rosler’in Amerikan ev hayatı saadetini anlatan reklam gö
rüntüleri ile Vietnam Savaşı görüntülerini çakışüran Brin
ging War Home serisindeki fotomontajlar vardı. Hemen ya
kınında, Amerikan saadetinin gizli yüzüne aynimış bir baş
ka eser vardı. Wang Du’nun gerçekleştirdiği bu eser iki un
surdan oluşuyordu: Solda birer balmumu müze mankeniyle 
temsil edilmiş Clinton çifti vardı; sağdaysa bir başka balmu
mu figür; Çourbet’nin Dünyanm KökenVmn plastik versiyo
nu -  bilindiği gibi, bu eser kadın cinsel organıran yakın plan 
temsilidir. Her iki eser de bir mutluluk ya da görkem imgesi 
ile onun şiddet ya da müstehcenlik içeren gizli yüzü arasm
daki ilişkiyle oynuyordu. Ama Lewinsky olayının güncelliği, 
Clinton çiftinin temsiline siyasal bir içerik vermeye yetmi
yordu. Daha doğrusu, olay o kadar da önemli değildi. Bura
da meşruiyetsizleştirmenin kanonik yöntemlerinden birinin 
otomatik işleyişine tanık oluyorduk: Bir politikacıyı kukla
ya çeviren balmumu ftgûr; her türlü yücelik biçiminin giz
li/apaçık kirli küçük sim olan cinsel müstehcenlik. Bu yön
temler hâlâ işliyor. Ama artık kendi etraflannda dönerek iş
liyorlar, bu bakımdan, tıpkı siyasal suçlamanın yerini genel 
olarak iktidann alay konusu edilmesinin almasına benziyor
lar. Ya da işlevleri, bizi bu otomatikliğin kendisine duyarh 
kılmak, hem meşruiyetsizleştirme yöntemlerini hem de nes
nelerini meşruiyetsizleştirmek haline gelmiş durumda. Do
layısıyla, kışkırtıcı şokun yerini, mizahın yabancılaştırma et
kisi almıştır.

Bu anlamlı örneği özellikle seçtim, ama dünün diyalektik 
kışkırtmalarından, sanatsal aygıdann ve metinsel meşrulaş- 
tınmlannm görünüşteki sürekliliği altında heterojen unsur
lann biraraya getirilişine geçildiğinin kanıtı olan başka pek 
çok ömek gösterilebilir. Ve bu çeşitli geçişleri, bugünün ser



gilerinin dört büyük figürü altına yerleştirebiliriz: Oyun, en
vanter, karşılaşma ve gizem.

Önce oyun, yani ikili oyun. Minneapolis’te Let’s Entertain 
başlığı altmda, Paris’te ise Gösterinin ötesinde başlığıyla su
nulan sergiden, başka bir yerde söz etmiştim.® İngilizce baş
lık, bir yandan entertainment endüstrisinin eleştirisine, diğer 
yandan da yüksek sanat ile popüler tüketim kültürü arasın
daki aynnun pop tarzda eleştirisine göz kırparak, zaten ikili 
bir oyun oynuyordu. Paris’teki başlık ise işin içine bir oyun 
daha katıyordu. Bir yandan, Guy Debord’un kitabına gön
dermeyle entertainment’ın eleştirisinin katılığı pekiştiriliyor
du. Diğer yandansa, bu yazara göre gösterinin edilginliğinin 
panzehirinin özgür oyun etkinliği olduğunu hatırlatıyordu. 
Başlıklar üzerindeki oyunun kaynağı, elbette eserlerdeki ka- 
rara-baglanamazhktı. Charles Ray’in adıkarıncası ya da Ma- 
urizio Cattelan’ın dev langırtı, hem pop’un alaya alınması
nı, hem ticarî entertainmenfm  eleştirisini, hem de oyunun 
olumlu gücünü simgeleştirebiliyordu. Sergi küratörleri, bir
takım mangalann, reklam filmlerinin ya da disko müzikleri
nin, başka yaratıcıların elinden geçtiklerinde, tam da bu tek
rarlama aracılığıyla eğlence sektöründeki yabancılaşmış tü
ketimin radikal bir eleştirisini sunduğunu bize kanıtlamak 
için var güçleriyle çalışıyorlardı. Burada oyun, Schiller’de- 
ki gibi tahakküm ilişkilerinin askıya alınmasından ziyade, 
sunulan kolajlann anlamının askıya alınmasını gösteriyor
du. Kolajlann polemik ifşa değeri karara-bağlanamaz bir ni
telik kazanmıştı. Ye bu karara-bağlanamazhk üretimi, pek 
çok sanatçının işlerinin ve sergilerin merkezinde yer alıyor. 
Eleştirel sanatçı ticarî tahakkümün ya da emperyalist sava
şın bağıran ikonlarını resmederken, çağdaş video sanatçı
sı video küpleri ve mangalan hafifçe saptınr [détourne]; dev 
kuklalar vaktiyle çağdaş tarihi epik bir gösteri halinde su
narken, şimdi balonlar ve oyuncak ayılar bizim hayat ta^-



lanmızı “sorgular”. Sıradan hayata ait manzaraların, aksesu- 
arlann ya da ikonların hafifçe oynanmış kopyalan, artık bi
zi nesnelerin üzerindeki işaretleri okuyarak dünyamızın dü
zeneklerini anlamaya davet etmiyor. Hem işaretlerin oyunu
na dair algımızı, hem aynı işaretlerin okunma prosedürleri
nin kınlganlığma dair farkmdalıgımızı, hem de karara-bag- 
lanamayanla oynama hazzımızı keskinleştirdiğim iddia edi
yor. Bugün sanatçıların kendilerinde en çok bulunduğunu 
iddia ettikleri erdem mizah ki, o da bir gösterge dizisinde ya 
da bir nesne asamblajmda farkına bile vanlamayabilecek o 
hafif saptırmadan ibaret.

Eleştirel çerçeveden çıkıp oyun çerçevesine girdiklerinde, 
bu meşruiyetsizleştirme prosedürleri son kertede iktidarın 
ve medyanın ya da metaya özgü sunum biçimlerinin ürettiği 
prosedürlerden ayırt edilemez hale geliyorlar. Mizahın ken
disi metanın yeni başat sunum biçimine dönüşüyor; reklam 
da artık ürünün kullanım değeri ile imaj ve gösterge taşıyı
cısı değeri arasındaki karara-bağlanamazlıkla giderek daha 
çok oynuyor. Mizahtan kalan bir bozgunculuk varsa, o da 
bu karara-bağlanamazhkla oynamak, gitgide hızlanan gös
terge tüketimiyle işleyen bir toplumda göstergelerin okun
ma protokollerinin anlamını askıya almaktan ibaret.

Bu karara-bağlanamazlığm bilinci, sanatsal önerilerin 
ikinci form olan envanteft doğru kayması için elverişli bir 
durum yaratır. Heterojen unsurlann karşılaşması, artık ne 
eleştirel bir şok yaratmayı ne de bu şokun karara-bağlana- 
mazhğı üzerinde oynamayı hedefler. Kuşku eksenli bir sana
tın kurallannca sorgulanan malzemeler, görüntüler ve me
sajlar, şimdi tam ters bir işleme tabi tutulur: Şeyler dünyası
nı yeniden doldurmak, eleştirel sanatın manipüle edilebilir 
göstergelere dönüştürerek erittiği ortak tarih potansiyelini 
yeniden değerlendirmek. Heterojen malzemelerin biraraya 
getirilmesi, iki biçim alunda, olumlu bir belleğe [recollecti-



on] dönüşür. Bu öncelikle bir tarihsel iz envanteridir: Ortak 
bir tarihe ya da dünyaya tanıklık eden nesneler, fotoğraflar, 
ya da basitçe isim Üsteleri. Bundan dört yıl önce Paris’te İşte. 
Dünya Kafanın İçinde başlıklı bir sergi 20. yüzyılı böyle özet
lemeyi amaçlıyordu. Birbiriyle çarpışünlan fotoğraflar ve çe
şidi enstalasyonlarla, yaşanmışlıklar biraraya getiriliyor, ras
gele nesneler, isimler ya da anonim yüzler konuşturuluyor, 
ziyaretçi karşılama düzenlemelerine dahil oluyordu. İlk ola
rak oyun başlığı (Robert Filliou’nun renkli zarları) ile karşı
lanan ziyaretçi, daha sonra Christian Boltanski’nin farklı yıl
lara ve ülkelere ait, herkesin dilediği gibi raftan alıp rasgele 
kanştırabileceği rehberlerden oluşan Telefon Aboneleri ens- 
talasyonundan geçiyordu. Daha sonra On Kawara’nin, ken
disine göre “geçip giden son kırk bin yılın” bir kısmım anış
tıran bir ses enstalasyonu vardı. Hans-Peter Feldmann ise 
yaşlan l ’den lOO’e kadar sıralanan yüz kişinin fotoğraflan- 
nı sunuyordu. Peter FischU ve David Weiss’in vitrin altında
ki fotografían, aile albümlerindeki tatil fotoğraflanna benzer 
bir Górünúr Dünya sunarken. Fahrice Hybert bir maden su
yu şişesi koleksiyonu sergiliyordu vs.

Böyle bir mantıkta, sanatçı hem kolektif hayatın arşivci
si hem de ortak bir yetinin tanığı ve koleksiyoncudur. Zi
ra nesnelerin ve imgelerin ortak tarih potansiyehni açığa çı
karan envanter, plastik sanatçının sanatını eskicinin sanaü- 
na yaklaşürarak, sanatm yaraücı jesderi ile brikolaj, koleksi
yon, dil oyunlan, gösteri malzemesi vs. gibi, ortak bir dün
ya oluşturan yapma ve yaşama sanatlanmn çeşitli buluşlan 
arasındaki akrabalığı da gösterir. Sanatçı toplumda dağılmış 
olarak var olan bu yapma sanadannı sanatın sakh mekânın
da görünür kılmaya çalışır.® Eleştirel sanatm politik/polemik 
işlevi, envanterin bu ikili işlevi üzerinden, toplumsal/cema- 
atsal bir işleve dönüşmeye meyleder.

Karşılaşma adını verdiğim üçüncü form bu geçişi vurgu-



1ar. Buna pekâlâ davet adı da verilebilir. Bu formda, kolek
siyoncu sanatçı, izleyiciyi öngörülmemiş bir ilişkiye girme
ye çağıran bir alımlama mekânı tesis eder. Boltanski’nin ens- 
talasyonu ziyaretçiyi raftan bir rehber alarak masaya oturup 
karıştırmaya davet ediyordu. Aynı sergide biraz ileride, Do
minique Gonzales-Foerster izleyiciyi cep kitapları yığının
dan bir kitap seçip, çocukluk düşlerindeki gibi ıssız bir ada
yı resmeden bir hah üzerine oturup okumaya davet ediyor
du. Başka bir sergide, Rirkrit Tiravanija izleyiciye hazır çor
ba tozu, kamp ocağı ve cezve vererek, onu Çin çorbası pişir
meye ve bu sırada sanatçıyla ya da başka ziyaretçilerle tartış
maya davet ediyordu. Sergi mekânının bu dönüşümlerine, 
sıradan şehir mekânındaki çeşitli müdahaleler karşılık ve
riyor: Otobüs duraklanndaki sinyalizasyonun değiştirilerek 
günlük zorunluluğun parkurunun maceraya dönüştürülme
si (Pierre Huyghe); Arap harfleriyle yazılmış ışıklı bir tabela 
ya da hoparlörden gelen bir Türkçe sesle yerli-yabancı ilişki
sinin ters yüz edilmesi O^ns Haaning); boş bir köşkün ma
halle sakinlerinin sosyalleşme arzulanna sunulması (Grou
pe A 12). İlişkisel sanat böylelikle nesneler değil durumlar 
ve karşılaşmalar yaratmayı hedefliyor. Ama nesneler ile du
rumlar arasında kurulan bu yalınkat karşıtlık kısa devre ya
pıyor. Mesele aslında kavramsal sanatın sanat nesneleri/me- 
talannın karşısına koyduğu bu sorunlu mekânların dönüşü
müdür. Dün metaya konan mesafe, bugün varlıklar arasmda 
yeni bir yakınlık önerisi olarak, yeni toplumsal ilişki biçim
leri olarak tersine dönüyor. Artık sanat, haddim aşmış meta
ya ya da göstergelere değil, ilişki eksikliğine yanıt vermek is
tiyor. Bu ekolün baş kuramcısımn dediği gibi: “Sanatçı, ufak 
hizmetlerle, toplumsal bağdaki çatlaklan doldurur.”’® 

“Toplumsal bağ”m )dtirilmesi, onu tamir etme görevinin 
sanatçılara düşmesi -  bunlar günümüzün sloganlan. Ama 
bu kayıp tespiti daha iddialı olabiliyor. Buna göre kaybetti-



gimiz yalnızca medenî ilişki [civiltid] biçimleri değil, bizzat 
bir dünya oluşturan varhklann ve şeylerin birlikte mevcudi
yeti duygusu. Dördüncü form olan gi?:em işte buna çare ol
maya çalışır. Mallarm6’den beri heterojen unsurları birleştir
menin belli bir tarzını tarif eden bu kategoriyi, Jean-Luc Go- 
dard sinemaya uygulayarak yeniden onurlandırdı. Mallar- 
m^’de şairin düşüncesi, bir dansçı kadının adımlan, bir yel
pazenin açılışı, bir dalganın köpüğü ya da bir perdenin rüz
gârla dalgalanması; Godard’da Carmen'in gülü, Beethoven’in 
yaylı dörtlüsü, Virginia Woolfun Dalgalardım çağnştıran sa
hildeki dalgaların köpüğü ve âşık bedenlerin salınımı. Bura
da özetlediğim, Adı Carmen filmine ait bu sekans, bir man
tıktan diğerine geçişi iyi gösterir. Nitekim ilişkiye sokulan 
öğelerin seçimi bir sapürma Idâtoumement] geleneğine ait
tir: Endülüs’ün dağlan haftasonu gidilen sahile dönüşür, ro
mantik kaçakçılarsa gözü dönmüş teröristlere; Don Jos6’nin 
nağmeler okuduğu çiçek artık plastik ambalaja sanlı bir gül
dür ve Micaela, Bizet’den aryalar söylemez, Beethoven gacır
datır. Ama saptırmada yüksek sanatın siyasal eleştiri işlevi
nin zerresi kalmamıştır. Tersine, eleştirinin sıkıca sarıldığı 
pitoresk imgeleri siler; bunun yerine, Beethoven’in bir yaylı 
dörtlüsünün saf soyudamasından, Bizet’nin kişilerini doğur
tur. Yaylı çalgılann, dalgalann ve bedenlerin gürültüsünü 
tek bir solukta birleştiren imgelerin kaynaşmış müziğinde, 
çingeneler ve boğa güreşçileri yitip gider. Antagonizmalann 
damgasını vurduğu bir gerçekliğe tanıklık eden bir şok ya
ratmak için unsurlann heterojenliğini vurgulayan diyalektik 
pratiğe karşı, gizem, heterojen unsurlann akrabalığına vur
gu yapar. Kurduğu benzerlikler oyununda heterojen unsur
lar ortak bir dünyaya delalet eder; birbirine en uzak gerçek
likler, aym duyulur kumaştan biçilmiş gibi görünür ve Go- 
dard’ın “metaforlann kardeşliği” dediği şeyle daima birbirle
rine bağlanabilirler.



“Gizem”, sembolizmin merkezî kavramıydı. Sembolizmin 
bir kez daha güncel olduğu da su götürmez. Bundan kastım, 
Matthevir Barney’nin Kremaster Dizisi’ndeki (1997-1999) 
sembolist mitolojiler ya da Wagner’in topyekûn sanat eseri 
fantazmalannı hortlatan spektaküler ve biraz bulantılı form
lar değil.* Düşündüğüm, daha ziyade, çağdaş enstalasyonla
nn sunduğu nesne, imge ve gösterge asamblajlannm, şu son 
yıllarda, daha mütevazı ve bazen daha zor algılanacak şekil
de, kışkırtıcı uzlaşmazlık [dissensusl manüğından uzaklaşıp 
birlikte-mevcudiyete tanıklık eden gizem mantığına kayma
sı. 2002’de New York Guggenheim Müzesi’nde sunulan Mo
ving Pictures sergisindeki fotoğraf, enstalasyon ve videolar
dan başka bir yerde söz etmiştim.’’ Sergi, bu çağdaş eserler 
ile 1970’li yıllarda sanatsal özerkliğin ve egemen temsillerin 
eleştirisi arasında süreklilik olduğunu ileri sürüyordu. Ama 
Vanessa Beecroft’un müze mekânında çıplak ve ifadesiz ka
dın bedenlerini gösteren videolan. Sam Taylor-Wood, Rine
ke Dijkstra ya da Gregory Crewdson’un kimliği muğlak be
denleri belirsiz mekânlarda gösteren fotoğraftan, ya da Ch
ristian Boltanski’nin karanhk bir odada isimsiz fotoğraflar
la süslenmiş duvarları aydınlatan ampullerinde olduğu gi
bi, basmakalıp algıları sorgulama iddiası, vaktiyle sembo
lizm, metafizik resim ya da büyülü gerçekçilik döneminde 
ressamları baştan çıkarmış olan tanıdık ile yabana, gerçek 
ile simgesel arasındaki belirsiz sınır çizgilerine yönelik ilgi
den tümüyle farklıydı. Bu arada müzenin üst katında Bili Vi- 
ola’nm bir video enstalasyonu, karanlık bir salonun dört du- 
vanna alevler ve tufanlar, tören alaylan, şehirde gezintiler, 
ölü başında nöbetler, gemi donanımlan vs. yansıtarak, dört 
elementi ve beraberinde doğum, yaşam, ölüm ve dirilmeden

Kremaster D izisû  beş filmin yam sıra, heykel, fotoğraf, müzik kayıtları ile 
sanatçı kitabından oluşan ve bu yönüyle tûm sanat dallanm birleştiren bir eser
dir -  e.n.



oluşan büyük döngüyü simgeliyordu. Deneysel video sana
tı böylece sembolist ve ekspresyonist çağın çok sevdiği in
san yazgısı fresklerini kendi tarzında taklit ederek, bugü
nün pek çok aygıtının [dispcsitif] gizil eğilimini açıkça orta
ya koyuyordu.

Bu kategorileştirmeler elbette şematik nitelikte. Çağdaş 
sergiler ve enstalasyonlar “sergileme/yerleştirme” İkilisine 
aym anda pek çok rol veriyor; eleştirel kışkırtma ile anlamın 
karara-bağlanamazlığı arasındaki, sergilenen eser formu ile 
tesis edilen etkileşim mekânı arasmdaki oynak sınırla oynu
yorlar. Çağdaş sergi düzenekleri çoğu zaman bu çokdeğer- 
liliği besliyor ya da onun etkisini taşıyor. Örneğin İşte sergi
si, Bcrtrand Lavier’nin çoğu taşra müzelerinden gelen ve tek 
ortak noktalan ressamlanmn Fransa’daki en yaygın soyadı 
Martin’i taşıması olan elli kadar resmi biraraya getiren Mar
tinler Salonu enstalasyonunu sunuyordu. Başlangıçtaki fi
kir bu enstalasyonu kavramsal sanata özgü bir sorgulamay
la, yani eserin anlamlarının ve imzanın sorgulanmasıyla ilin- 
tilendiriyordu. Ama bu yeni bellek bağlamında fikir yeni bir 
anlam kazanıyor, az ya da çok göz ardı edilmiş resim yete
neklerinin çokluğuna tanıklık ediyor ve resmin kayıp dün
yasını yüzyılın belleğine kaydediyordu. Aynı eserlere atfe
dilen bu çoğul anlamlar, kimi zaman, tavırların karmaşıklı
ğı ile bir dünyanın karmaşıklığını yansıtan sınırlann değiş
kenliğini ayırmayı reddeden bir sanat demokrasisinin kanı
tı olarak sunuluyor.

Bugün, büyük estetik paradigmalardan devşirilen çeliş
kili tavırlar, sanat siyasetindeki daha derin bir karara-bağ- 
lanamazlığm ifadesidir. Bu karara-bağlanamazlık postmo
dem bir dönemeçle alakalı bir olgu değildir, kurucudur; Es
tetik askıya alma, en başından itibaren iki yönde yorumla
nabilir. Sanatın tekilliği, sanatın özerk formlannm, hem ya
şam biçimleriyle hem de siyasal olanaklarla özdeşleştirilme-



siyle bağlantılıdır. Bu olanaklar ancak sanatın, siyasetin ve 
bazen her ikisinin tekilliğinin ortadan kaldmlması pahasına 
gerçekleşir. Bugün bu karara-bağlanamazhğm bilincine va- 
nlması beraberinde karşıt duygular getirmektedir: Bazılann- 
da, siyasete alet edilmese ya da ticarî tavizlerle ihanet edil
memiş olsa sanatm barındıracağı ortak dünyaya yönelik bir 
nostalji; bazılarında da, sanaün sınırlarının bilinci, sanatın 
güçlerinin sımrlıhğı ve bizzat etkilerinin behrsizliğiyle oy
nama eğilimi uyandırmaktadır. Ama günümüzün paradok
su, belki de kendi siyasetinden emin olmayan bu sanatm, 
tam da has anlamıyla siyasetin eksik olması dolayısıyla, da
ha çok müdahale etmeye davet ediliyor olmasıdır. Gerçek
ten de, görünen o ki, uzlaşı çağında kamusal mekânın geri 
çekilmesi ve siyasal yaratıcılığın sönmesi, sanatçılann mini- 
eylemlerine, nesne ve iz koleksiyonlanna, etkileşim aygıtla- 
nna, in situ [yerinde] ya da başka türlü kışkırtmalara yer açı
yor ve onlara ikame bir siyasî işlev veriyor. Bu “ikameler” si
yasal mekânları yeniden oluşturabilecekler mi, yoksa onla- 
nn parodisini yapmakla mı kalacaklar, bu kuşkusuz bugü
nün meselelerinden biridir.
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Modernizmin Çatışlcıiarı

Badiou’nun Inestetik’i:
Modernizmin Burkulmaları

İnestetik İçin Küçük Kılavuz: Alain Badiou sanada ilgili bel
li başlı metinlerini bu başlık altında toplamış.' Yeni bir kav
ram olan “inestetik” için, girizgâh niyetine, yalnızca şu iki 
cümleyi vermiş: “İnestetik’ten kasüm, sanaün kendi başına 
hakikatler ütettigini öne süren ve sanau herhangi bir biçim
de felsefenin nesnesi yapmaya kalkışmayan bir ilişki, felsefe
nin sanatla kurduğu özel bir ilişkidir. Estetik spekülasyona 
karşı, inestetik, kimi sanat eserlerinin bağımsız varoluşunun 
ürettiği tamamen felsefe-içi etkilerin izini sürer.”

Bu iki cümle bir ilk soruyu ortaya koyuyor. Alain Badi- 
ou’ya özgü bir önermeyi, her biri yalnızca kendi kendisiy
le ilişkili olan iki şey arasındaki ilişki-olmayan bir ilişkiyi 
oluraluyor. Ama bu tekil önermeyi, çağdaş düşüncenin çok 
uzlaşısal [consensuelle] bir konfigürasyonu içine yerleştiri
yor. Gerçekten de bugün, spekülatif estetiğin analitik red
dinden Lyotard’ın estetiği nihilist zehir diye reddetmesine



kadar -uzanan koskoca bir söylem yelpazesinin üzerinde an
laştığı bir şey var: sanata özgü pratikler ile, bûtûn işi sana
tı esir almak ve sanat fikrinin doğasmı bozmak olan estetik 
spekülasyon biçimindeki habis girişim arasmda kökten bir 
aynm olduğu. İnestetik’i tanımlamak demek, kendi tekilliği
ni bu büyük anti-estetik uzlaşı içine oturtan mantığı kavra
mak demektir. Bunun için öncelikle bizzat bu uzlaşının ak
lım tanımlamak gerek. Bunun şöyle özetlenebileceğini sanı
yorum: Estetik tarafından sanatın “doğasının bozulması”nın 
kınanması, sanatm bir “doğası" olduğunun ya da sanat adı
nın ikirciksiz olduğunun güvencesi yerine geçiyor. Kına
ma, aynı zamanda, eserlerin özerk tekilliğinde gerçekle
şen, sanat pratiklerinin çeşitliliği içinde değişmeden kalan 
ve özel bir deneyimle deneyimlenen ikirciksiz bir sanat kav
ramı olduğunu teyit ediyor. Kısaca, estetik gaspın kınanma
sı “sanata mahsus” bir şeyin var olduğunu teyit ediyor. Bu 
“hususiyet”in tanımlanmasını teyit ediyor. Buna mukabil, 
estetik adı da sanata mahsus olanı sorunsallaştıran şey olu
yor: sanatın kavramının ikirciksizliği; sanatın birliği ile sa- 
natlann çoğulluğu ve sanatm varlığının tanınma tarzlannın 
çoğulluğu arasındaki ilişki.

Nitekim sanatın ve sanatların ne olduğunun belirlenme
sinde üç büyük felsefî konum var. Bunlan Alain Badiou’nun 
“Sanat ve Felsefe”  ̂metninin başındaki özeti hafif bir kay
mayla takip ederek hatırlatacağım. Platon’un ismini taşıyan 
birinci konum şöyle özetlenebilir: Modellerin taklit edilme
sine dayanan birtakım bilgilerin uygulanması anlamında, sa
natlar vardır; aynca görünümler, yani sanat simülakrlan (si- 
mulacres d'arts] vardır. Bir hakiki taklitler vardır, bir de sah
te taklitler. Bu paylaşımda bizim anladığımız biçimiyle sanat 
kavramı bulunamaz. Bundan dolayı Platon’un "sanatı siya
sete tabi kıldığından” yakınmak yersizdir. Aslında Platon sa
natı hiçbir şeye tabi kılmaz. Çok daha radikal biçimde, sana



tı tanımaz. O eğitici şiiri bilir, sorulan da bu şiire dair soru
lardır; Şiir hangi amaçla ve hangi yollarla eğiticidir? Bu du
rumda sanat hakikatten kopuktur, ama yalnızca hakiki ile 
simülaknn birbirine karşıt olması anlamında değil, hakiki- 
simûlakr paylaşımının kendisi sanatın yerini belirlemeyi ya
sakladığı için.

ikinci konum -hızlı ilerlemek için Aristotelesçi konum 
diyelim- sanatı mimesis/poiesis İkilisi içinde tanımlar. Bu 
konuma göre, sanatlar, yani zanaatlar Isavoir-Jairej arasın
da, özgül birtakım şeyler gerçekleştiren bazı sanatlar var
dır; Taklitler, yani temsilî eylem düzenlemeleri. Bunlar hem 
sanat ürünleri için alışılageldiği gibi yararlılığına göre doğ- 
rulanmaktan muaftır, hem de hakikatin söylemler ve imge
ler üzerindeki yasama gücünden. Ama tekhnaVnm genel sa
hası içinde bir ayırt etme ölçütü vardır, o da taklittir. Tak
lit üç tarzda işler. İlk olarak, taklit, sanatlar arasında ken
dine özgü ölçütleri olan özgül bir sınıfı diğerlerinden ayırt 
eden bir sınıflandırma ilkesidir. Ama aynı zamanda, bir tak
lidin gerçekten sanat olup olmadığım, genelde iyi bir takli
din ve özelde belli bir sanatm ya da taklit türünün ölçütleri
ne uyup uymadığını yargılamayı mümkün kılan, tanıma ve 
takdir etme kurallan ve ölçütleriyle özgülleşen bir iç norma
tiflik ilkesidir. Son olarak da, çeşidi taklit tarzlannı birbirin
den ayırmayı ve birbiriyle karşılaştırmayı olanakh kılan bir 
aynm [distinction] ve karşılaştırma ilkesidir. Böylehkle, sa- 
naun kendine özgü bir alan adı olarak var olmadığı, ama sa- 
natçılann yaptıkları şeyin ne olduğunun belirlenmesine ve 
bunu iyi ya da kötü yaptıklanmn takdir edilmesine ilişkin 
ölçütlerin var olduğu bir temsil rejimi tanımlanmış olur.

Son olarak bir üçüncü konum var, o da sanatı zanaatlara 
nazaran sahip olduğu özgül bir farkla ve sanatın tasanmla- 
nm ve uygulamalannı yargılamayı mümkün kılan kabul ve 
değerlendirme ölçütleriyle değil, sanatın ürünlerine özgü bir



duyulur-olma tarzıyla [mode d’être sensible] tanımlayan este
tik rejimdir. Sanatın ürünlerinin özelliği, kendi kendinden 
farklı bir duyulur var olma tarzına ait olmalan ve aynı şekil
de kendinden farklı bir düşünceyle özdeş olmalarıdır. Bu re
jimde sanat özgül bir kavram olarak tammlanır. Ama tam da 
yapma tarzlarını [manière de faire] başka yapma tarzlann- 
dan ayıran herhangi bir ölçütün yokluğunda tanımlanır. Zi
ra mimesis tam da buydu: Okul çocuklannın ve öğretmenle
rinin de hatın sayılır bir kısmının onu ısrarla tanımladıklan 
gibi benzerlik mecburiyeti değil; İnsanî etkinlikler arasında, 
özgül bir alan belirleyen ve buraya birtakım nesneleri dahil 
etmeyi ve bu nesneleri sınıflar halinde karşılaştırmayı müm
kün kılan bir paylaşım ilkesi. Mimesis, sanat olanı ve sanat- 
olmayanı ayınyordu. Bunun tersine, tüm yeni tanımlar, sa
natın özerkliğini olumlayan estetik tanımlar, aynı şeyi başka 
şekillerde söyleyip aynı paradoksu olumluyor: Sanat bun
dan böyle bir ayrımsızlık [indistinction] niteliğiyle tanınıyor. 
Sanatm ürünleri, yapılmış olanda yapılmamış olana, bilinen
de bilinmeyene, istenende istenmeyene özdeş olanın niteli
ğini duyulur olarak açığa vurur. Kısacası, nihayet sanat di
ye adlandınlabilen sanatın hususiyeti, sanat-olmayanla öz
deş olmasıdır. Ve bundan dolayı sanat artık hakikat mefhu
muyla olumlu bir bağlantı içindedir. Bunun nedeni, -Badi
ou’nun büyük haksızhk ederek Alman romantizmine atfet
tiği sava göre- yalnızca sanatın hakikate kadir olması değil, 
ancak bu hakikat kategorisine ait olduğu sürece sanat olma
sıdır. Ve sanat bu kategoriye aittir, çûnkû sanat, bir duyu
lur varlığın sıradan duyulur rejiminden farklı olduğuna, bir 
fikrin geçişine, yine duyulur olanda tanıklıktır. Bu rejimde 
sanat vardır çünkü geçen ebediyet vardır, çünkü ebediyetin 
yeni kipi geçmektir.

Bundan çıkan bir sonuç var: Eğer ebediyetin tek yaptığı 
geçip gitmekse, etkisi, hiçbir noktada, özgül bir maddiyat



içinde belirlenmiş bir formun gerçekleşmesi olarak tanımla
namaz. Etki daima, geçen ile içinden geçtiği şey arasmdaki 
farklılıktadır. Düşüncenin duyulur olanda içkinliği de der
hal ikiye bölünür. Form hem katıksız bir geçiş formudur, 
hem de form tarihinin bir uğrağıdır. Fikrin duyulur mevcu
diyete içkinliği ilkesi, derhal bir ayrışma ilkesine dönüşür. 
Fikir hasıl olduğu duruma yerleşmekten uzak durur çün
kü Hegel’in meşhur ikileminin özetlediği bir zorunluluk
tan ötürü daima kendi kendinin önünde ya da arkasındadır: 
Eğer sanat bizim için geçmişe ait bir şey ise, bunun nedeni 
genel olarak sanatm mevcudiyetinin geçmişteki bir mevcu
diyet [une présence au passé] olması, varsayımsal şimdisinde 
[présent] sanattan başka bir şey olmuş olmasıdır -  bir hayat 
formu, bir cemaat tarzı, dinin bir dışavurumu.

Böylelikle sanatın estetik tanımı, onu sonsuzun sonlu
ya geçişi anlamında bir hakikatin açığa vuruluşu olarak ta
nımlayarak, bu geçişi kökensel olarak “formlann hayatı”na, 
formlann oluşum sürecine bağlar. Ve bu süreçte sanatm 
formlan ile ifadesi olduğu hayatın formları arasındaki tüm 
farklılaşma ölçütleri, tıpkı sanatın formları ve sanatın de
vamım sağlayan düşüncenin formlan arasındakiler gibi, yi
tip gider. Sanatlar arasındaki ve son olarak sanat ile sanat- 
olmayan arasındaki farklılaşma ölçütleri için de aynı şey ge- 
çerlidir. Kısaca söylemek gerekirse, sanatın estetik otonomi
si, sanatın heteronomisinin başka bir adından ibarettir. Sa
natm estetik olarak tanımlanması, genel bir tanımsızlaştır- 
ma [désidentification] ilkesidir. Bu, Homeros’un şair olmak 
istemediğini, çağının insanlanmn kendilerine dair bilgileri
ni ifade edebildikleri yegâne tarzda ifade ettiği için şair ol
duğunu ileri süren Vico’nun şiirsel devrimiyle başlar^ ve de
vam edip gider: Balzac’ın yeni çağın büyük şairinin bir şa
ir değil, jeolog Cuvier olduğunu söylemesinde ve büyük ro
mancı Balzac ile beslenme konulu Fisyolojilefin  yazan Bal-



zac’m ayırt edilemezliğinde; yeni şiirin cevherini saçma na
karatlarda ve aptal saptal resimlerde arayan Rimbaud’da ya 
da Flaubert’in her an Paul die Kock’nn bir cümlesine dönü
şebilecek cümlelerinde; düzyazı şiir ya da deneme denen o 
tanımlanmamış şeylerde -  örneğin, Proust’un Saint-Beuve’le 
ilgili "deneme”sinin, kendi gelişimiyle çelişen bir kitap ku
ramının sergilenmesiyle son bulan şu sahte otobiyografik 
roman Kayıp Zamanın Peşinde'ye dönüşmesi gibi. Sanatm ta
nımlanmasındaki kargaşanın bitmez tükenmez listesini bu
rada kesiyorum. Yalnızca “edebî” örnekler verdim; çünkü 
bu kargaşa, pusunu plastik sanatlar ve gösteri sanatları de
nilen alana yaymadan önce, etkisini “edebiyat” denen alan
da göstermişti.

Bu modem kargaşaya karşı bir barikat icat edildi. Bu ba
rikatın adı tn o d e m iz tn ’diT. Modemizm sanatın estetik ola
rak tanımlanmasını isteyen ama bunun gerçekleştiği tanım- 
sızlaşma biçimlerini reddeden; sanatm özerkliğini isteyen, 
ama bunun öteki adı olan heteronomiyi reddeden düşünce
dir. Kaçınılmaz sonucu tanımayan modemizm, kendi güzel 
sonuç çıkarma zincirini kurmak için, sanat sözcüğünü ça
ğın kendi kendine çağdaşlığıyla ilintilendiren numunelik bir 
masal uydurdu. Bu masal basitçe, sanatm modem devrimi- 
ni sanattan nihayet anndınimış saf özün keşfiyle özdeşleştir
di. Bu masala göre mimesis’in geri çekilmesi, sanatlann, son 
bir yüzyıldır, temsil mecburiyetinden kurtulmalanm ve o 
âna kadar dışsal bir amaçla saptırılmış olan sanaün asıl ama
cını yeniden bulmalannı sağlayan bir başkaldındır. Böyle
ce sanatın estetik olarak tanımlanması, bundan böyle, ken
di belirlenmiş maddîliğindeki içkin düşünce güçlerini kanıt
lamaya hasredilmiş tek tek sanatlann özerkleşmesine dönü
şür. Örneğin edebiyatta modemite, iletişim mecburiyetin
den muaf kılınmış haliyle dilin saf güçlerinin kullanıma ko
yulması olur; resimde modemite, her tür çıplak kadından ve



savaş atından kurtulmuş, iki boyutlu yüzeyin içsel güçlerine 
ve renkli pigmentin maddîliğine dair bir resim olur; müzik
te modemite, ifade diliyle her türlü benzerlikten anndml- 
mış on iki ses diliyle özdeşleşir. Böylelikle her sanatm, kom
şu sanatlannkinden iyice ayırt edilmiş kendine has yollarla 
gerçekleştirdiği bir “sanat hususiyeti” tâmmlanır. Ve böyle
ce sanat ile sanat-olmayan arasındaki genel aynmm da sağ
lanmış olduğu iddia edilir.

Sanatın hususiyetinin, uslu uslu kendi yerinde duran sa
natlann kendi hususiyetleriyle özdeşleştirilmesi, kuramda 
asla iyi temellendirilemedi. Pratikteyse, bir yüzyıldır sanaün 
gelişimini belirleyen kanşımlann gerçeği karşısında, bu ko
numu savunmak daha da zordur -  her ne kadar Lessing’den 
sonra sanatlann kökten ayrılığım yeniden ileri süren “Yeni 
Laccoon”lar* düzenli aralıklarla keşfedilse de."* Bundan do
layı “sanatın hususiyeti” iddiası, giderek daha olumsuz bir 
biçimde, sanat İle sanat-olmayanın sınır çizgisini karıştıran 
her şeyin, özeUikle de sanatın genelde sanat üzerine söylem 
ve özelde felsefî söylem tarafından esir edilmesinin kınan
masıyla temellendirilir. O zaman çağdaş “anti-estetik”, mo- 
demizmin savunmacı biçimidir: sanatı kendisine mahsus 
olandan mahrum bırakarak hususi kılan estetik rejime aidi
yetinin kefaretini ödemek için çırpınır.

Öyleyse şimdi, dünün modemist uzlaşısının bugün vardı
ğı anti-estetik uzlaşı çerçevesinde, inestetik’i nasıl konum- 
landırmahyız? Badiou’nun sanat sorunsallaşürmasında mo- 
demizmin bazı karakteristik özellikleri tespit edilebilir: Her 
türlü dış gerçekliği taklit etme mecburiyetinden muafiyet 
anlamında anti-mimesis olarak anlaşılan, sanatta modemite 
iddiası; sanaün hakikaüerinin mutiak olarak sanata mahsus
* Golthold Ephraim İessing’in (1729-1781) “Laocoon: Şiirin ve Resmin Sınır

lan Üzerine"* adlı eserinden bahsediliyor. Lessing burada» “Laocoon ve Oğul
lan’* adlı andk heykelden yola çıkarak şiir ile resim sanatlannın birbirinden ayn 
doğalara sahip olduğunu kanıtlamaya çalışır—e.n.



oldukları savı ve sanat ile sanat üzerine söylemler arasına 
kaim bir sınır çizgisi çekilmesi; sanadar arasında katı sınır
lar ileri sürülmesi. Ama bu modernist sözceler alışıldık bir 
modemizm figürü oluşturacak şekilde birleşmemektedir. 
Örnekse, Badiou sanatlann hususiyetinin, her birinin ken
di dilinin hususiyeti olduğunu reddediyor. Hususiyet onla- 
nn jikirlerindedir, diyor. Ve her ne kadar onun sanat tasav
vurunun kahramanı, Tel Quel dergisi ve yapısalcılık zama
nında anlaşıldığı gibi, edebî modernitenin kahramanı, ya
ni Jgitur’un, Zarla ^ans Dönmeyecek’in ve Sonnet en X'in ba
kir gecesinin Mallarmé’si olsa da, o, edebî modernliğin say- 
falannda dilin -saf ya da bulanık- özünü değil, İdea’nın ge
çişini tespit eder. Kısaca, Badiou’nun tartışılmaz naoderall- 
ği burkulmuş bir modemitedir. Bu modemitede “kendinde, 
olduğu gibi” sanatm varsayılan özü burkulmuş, hatta Badi- 
ou’nuîi ana felsefî projesiyle ve çokluk Platonculugu fikrin
de özedenen ultra-PlatoncuIuğuyla iki kere burkulmuştur.

Badiou’nun basit modernizmi uğrattığı burkulma, zaten 
uzun bir tarihe sahip bir proje içerisinde anlaşılmalıdır: Pla- 
ton’un suretleri mahkûm etmesi ile sanatın hususiyetinin 
olumlanmasınm uzlaştırılması. Bu projenin tarihte iki bü
yük formu oldu. Birincisi Panofsky’nin İdea’da formülünü 
verdiği, Rönesans neo-Platonculuğundaki mimetik form
du. Bu formül, sanatçıyı ebedî İdea’yı temaşa ederek parlak
lığının duyulur görünüşlere yansımasını sağlayan biri kıla
rak, “sahte” taklidi hakiki taklide geri getirmekten ibarettir. 
Suretin İdea’ya benzemesini öngören resimsel neo-Platon- 
culuk, Badiou’nun neo-Platonculuğu olamaz. Onun mesele
si Idea’ya duyulur ûnaloga’lar vererek ve modelin ebedîliği
ni tablonun yüzeyinde yansıtarak sanatm kefaretini ödemek 
değildir. Hakikaten Platoncu olmak, modem bir tarzda Pla- 
toncu olmak, ona göre, Platon’daki Idea’nm ebediyetini, an- 
ti-mimesis’i radikalleştirerek gerçekleştirmektir. Benzerlik



ten soyunmuş Idea’yı, ona mutlak olarak benzemeyen şeyde, 
Platonculuğun tümden reddettiği ve karşıhğmda onu sonsu
za dek reddeden şeyde gerçekleştirmektir: dummlann bula
nıklığı ve tiyatronun sahte-benzerlikleri. Ölûmstiz İdea’nm 
duyulur ve ölümlü olan her şey karşısındaki zaferi biçimin
deki Platonculuk, Badiou için yalnızca bir koşulda değerh- 
dir, o da Platonculuğun şartının hedonist, kavgacı ve utan
maz yalancı bir komedi karakterinde cisimleşmesi ihtimali
dir. İşte bu sebeple Scapin’in Dolaplan^mn [Molière] çağdaş 
bir versiyonunu önerir, kahramanı da banliyölerimizdeki bir 
Arap olacaktır.^ Kısaca, Platonculuk ancak Platonculuk ile 
anti-Platonculuğun özdeşliği olarak geçerlidir.

Ama karşıtlann özdeşliği şeklindeki bu Platonculuk, an
cak bir ikinci “sanat Platonculuğuna” yaklaşarak neo-Pla- 
tonculuk’tan ayrılır: Idea’ya duyulur olana geçiş olarak ger
çekleşme ve sanata bu geçişin tanığı olma iznini veren. Kant 
sonrası romantizmin ve idealizmin geliştirdiği estetik çağın 
Platonculuğudur. Bu Platonculuk, estetik bir figüre dayanır: 
kendi kendinden farklı bir duyulur varlıkta açığa vurulmuş, 
kendi kendinden farkh bir düşünce olarak İdea. Alain Ba
diou, kendi “Platoncu modemizmi”® ile, bütün sonuçlany- 
la birlikte anlaşıldığında modemist paradigmayı çatlatan es
tetik sanat tanımı arasındaki akrabalığı kabul etmek zorun
dadır. Yukanda değindiğimiz “Sanat ve Felsefe” metninde, 
sanatın estetik olarak tanımlanmasını romantizm kuramına 
bağlayarak ve acele bir hükümle romantizmi bir Kristolojiy- 
le -yani, bir başka aceleci özdeşleştirmeyle, acı çeken ölüm
lü bedene yönelik kokuşmuş bir merhamede- özdeşleştire
rek sırtından bu yükü atamaz. Bu aceleci alaşımlar, kurtul
maya çalıştıkları sorunlan oldukları gibi bırakırlar. Aslın
da sorun, ölümlü beden ile Idea’nm ebedîliği arasında seçim 
yapmak değildir. Sorun tam da ebediyetin geçişinin statüsü
nü belirlemektir.



Her zaman olduğu gibi, Badiou’da her şey Hegel’e gö
re romantik sanatm ana imgesi etrafında döner: haç değil, 
boş mezar -  bir daha inmemek üzere göğe yükselmiş bir 
İdea’mn geride bıraktığı boşluk. Mesele ölüm ile ölümsüz
lük arasındî^ki mücadele değildir. O mücadele bitmiş bir 
mücadeledir. Dirilmiş olaru burada aramak boşuna olduğu
na göre, mesele onun nereye geçtiğini bilmektir. Hegel’in se
naryosu durmaksızın kendisinin önüne ya da arkasına dü
şen saTiatın ve hakikatin statüsünü özetler: Bir heykelin ebe
dîliği, bir dinin Ebedî olanı düşünmesinin imkânsızlığın
dan ibarettir; bir katedralin sivri tepesinin göğe yükselişi 
ise. Ebedî olanı bulmuş bir düşüncenin ona duyulur bir fi
gür vermedeki aczinden ibarettir. Burada sorgulanan, acı çe
ken bedene ağlamakh övgü değil, taşın dilsizliği ile düşün
cenin kendine dönüşü arasında hâlâ tutsak bulunan ebedi
yetin yolculuğudur. Nitekim boş mezann etrafında, İdea’mn 
Platoncu/anti-Platoncu biçimde sanata geçişini tehdit eden 
türlü türlü gölge kol gezer: Kilisenin ya da cemaatin acı çe
ken değil şanlı bedeni, şiirin felsefe-oluşu, Ebedî’nin gerçek
leşmesinin imge-oluşu ve imge dağarcığı, sanatın müze ve 
arkeoloji-oluşu... Yani kısaca, sanatın estetik tanımında da
yatılan, duyulur olanın Idea’da, İdea’mn da duyulur olanda 
soğurulduğu formlar. Aynca, Badiou’nun her şiir çözümle
mesi, her eser çözümlemesi, bizi oyunun hep aynı oynandı
ğı o ilk sahneye geri getiriyor. Boş mezann üzerinde her de
fasında, -göğe yükselen baygın bir beden ya da bir Idea ye
rine- ölümsüzlük tezahür eder; Melek’in rengârenk kanatla- 
nnda ve tdea’nın gerçekleştiğini ilan eden sözlerinde mevcut 
olan ölümsüzlük: Rimbaud’nun cini gibi, her defasında ye
ni bir olay olan Idea’nın gelişine tanıkhk eden Diriliş meleği, 
İsa’yı müjdeleyen Cebrail meleğidir bu. Geçiş daim kılınır, 
İdea’mn geçişinin tutarsuhğmın şeylerin dilsizliğinde ya da 
düşüncenin içselliğinde kaybolmasına engel olunarak, son



suza kadar tutarlı olması sağlanır. Sonsuz’un geçişi, sonsu
zun estetik yerinden, yani formlann yaşamından, yani ken
dine yabancı Tinin Yolculuğundan aynlmahdır.

Öyleyse Badiou, Platoncu aynm çizgisini, sanatın formla- 
n  ile hayatın formlannm, sanatm formlan ile sanat üzerine 
söylemlerin formlannm, sanatın formları ile sanat-olmaya- 
nın formlannm estetik açıdan ayırt edilemezliğinin tam or
tasından geçirmek zorundadır. Sanatın anti-mimetik oldu
ğunu, hakikate ve hakikatin geçişine dair olduğunu ileri sü
ren bu romantik Platonculuğun bağnnda, hakikatin kendi
sinin birbirinden ayn hakikatler biçiminde çoğullaştmiması 
yoluyla, duyulur olanın bütünüyle tüketildiği, daima yeni
den başlayan bir edimin ebedîliğini geçerli kılan emsalsiz bir 
Piatonculuğu devreye sokması gerekir. Idea’nın içinde yazı
lı olan şifrenin taşın dilsizliğinde, metnin çiviyazısında, ha
yatın dekorunda ya da kolektif olanın ritminde yitirilmesi
ni yasaklayarak, ebediyeti, İdea’yı duyulur olamn sönüşün- 
de panidatan, İdea’nm gelişinin mutlak olarak ayn ve dai
ma benzer karakterini olumlayan, her defasında yenilenen 
aynmm içinden geçirmek ister. Bunu şiire ya da sanata öz
gü bir alanı korumaktan çok, tdea’nın eğitici değerini koru
mak için ister.

Zira Platoncu olmak, şiir sorununun son tahlilde etik bir 
sorun olduğunu, şiirin ya da sanatın bir eğitim olduğunu 
olumlamaktır aynı zamanda. Genel olarak Platoncu estetik, 
sanata mahsus bir hakikatle sağlanan eğitimin içerdiği para
dokstan azade değildir. Ama bu iki şekilde anlaşılabilir. İlk 
olarak, sanatm formlarının kendi kendini yetiştiren bir ha
yatın formlanyla özdeşleştirildiği bir romantik Bildung var
dır. Buna karşı Badiou’nun ultra-Platonculuğu, yalnızca ide- 
alann temaşa edilmesinin eğitici olduğunu ileri sürer. Onun 
modemist Platonculuğunun bütün paradoksu da burada
dır: Badiou’yu, sanatm özerkliğine dair modemist amentü-



nün ixzagina iten sebep, onu tam da ikircikli bir yoldaşlıkla 
bu modernizmin bazı temel önermelerini benimsemek zo
runda bırakır. Birincisi, sanatta ve şiirde, nihayet modemi
tenin tüm saflığı içinde açığa çıkarabildiği bir hususiyet ol
duğunu; İkincisi bu hususiyetin sanat üzerine her türlü söy
lemden tamamen ayn ve kendine-yeter bir hakikatin dışavu
rumu olduğunu; ve son olarak “sanatın hususiyeti”mn dai
ma bir sanatm hususiyeti olduğunu kabul etmek zomnda- 
dır. Ama bunu yapmak zorunda olmasının sebebi, her sa
natm kendine mahsus bir “dili” olduğu biçimindeki sıradan 
modemist inanç değil, İdea’ya tanıklık etmenin ve İdea’nın 
sergilenerek eğitici olmasının tek koşulunun bu olmasıdır. 
Ve böylece, sanatm anti-mimetik ayrılığım aslında mimesis 
mantığına ait olan kategoriler üzerinde temellendirme para
doksunu göze alır.

Örnek olarak, Mallarmé’nin şiirine içkin düşünce ile Mal- 
larmé’nin şiir üzerine sözleri arasında var olduğunu ileri 
sürdüğü karşulığı düşünüyorum. Şiirdeki düşünce ile şiir 
üzerine söylem arasındaki bu karşıtlığın gerçekte tek bir öl
çütü vardır, o da dize ile düzyazı arasmdaki geleneksel kar
şıtlıktır. Genelde estetik sanat rejimi ve özelde Mallarmé’nin 
poetikası, düzyazı deneme ile dize biçimindeki şiir arasın
daki karşıtlığa hiçbir ayırt edici önem atfetmez: Şiir Krizi 
Mallarmé’nin şiir üzerine bir metni değil, bir Mallarmé şi
iridir ve Sonnet en X*ten ne eksik ne de fazladır ki, o da ay- 
nştınlamaz biçimde hem bir şiirdir hem de şiir üzerine bir 
sözce. Yine, Badiou’nun modemite ile anti-mimesis’i özdeş
leştirdiği savlardan birini düşünüyomm: “Modem şiir mi- 
mesis’in karşıtıdır. Nesnesi ve nesnelliği yalnızca solgun bi
rer kopya olan bir İdea’yı, gerçekleştirdiği işlemle sergiler.”  ̂
Ama Badiou kopuşu öyle bir jestle şart koşar ki, jestin ken
disi sözcenin ayırt etme gücünü hissedilir biçimde aşar. Zi
ra sözce yalnızca mimetik rejimin kumcu fikrini, yani Aris



toteles’in Poeiifea’sımıı IX. Bölûmü’nde olumlanan şiirin ta
rihten üstünlüğü fikrini devam ettirir. Ve “modem” kopu
şu örneklendirmek için kullanmak istediği iki Mallarmé di
zesi (“Serin sabah yeli savaşıyorsa/... Flütümün çıkardığı ses 
kadar mınidanmıyorsa”),* mimetik rejimin tipik örneği ola
rak vermeyi alışkanlık edindiğim iki La Fontaine dizesinden 
daha fazla bir şey söylemez: “Hortésie’nin yapraklan altmda 
serdiği gûzeUikler/benim dizelerimde daha güzeller.” Badi
ou’nun anti-mimetik modemiteyi özetlemek istediği formül 
aslında mimesis’in en geleneksel formülüdür.

Modern şiirin sözümona anti-mimetik tekilliğini temel
lendirmek için mimetik sanatın en yerleşmiş ilkelerine bu 
dönüş tesadüfi değildir. Aslında Badiou, Mallarmé şiirini mi- 
mesis'ten. ziyade aisihesis’ten korumak ister, yani hakikatin 
geçişinin estetik olarak tanımlanmasından. İdea’yı duyulur 
madde içinde boğan her türlü cisimleşmeye karşı, saf eksilt
me Isubtraction] olarak, duyulur olanın saf bir işlemle büs
bütün kaybolması olarak Idea’yı geçerli kılmak ister. Ama 
aynı zamanda, bu eksiltmeyi her türlü yitimden kaçırmak, 
onu bir kayıt olarak kalıcı kılmak ister. İki ilke arasındaki 
sorunlu eklemlenmeyi güvence akma almak ister, ilk ilke, 
İdea’mn eksiltme olmasıdır. İkincisi, her eksiltme olumlu 
bir işlem olan bir adın kaydedilmesidir. Badiou’da sanat, ad
landırma olduğu sürece vardır. Dolayısıyla onun için yerin
de kavram sanat değil şiirdir. Sanatm özü, Heidegger için de 
olduğu gibi, şiirin özüdür. Ve bu öz kaybolmuş olanı değil, 
bizzat kayboluşu kaydetmek, sonsuza kadar muhafaza et
mektir. Bundan dolayı Badiou’nun sanat sisteminde yalnız
ca iki zorunlu sanat vardır: olumlama ve kayboluşun kaydı 
olarak şiir, ve bu olumlamanın seferberliğe dönüştüğü yer 
olarak tiyatro.

“Bir Kır Tannsımn Öğlen Sonrası” şiirinden. Türkçesi Erdoğan Alkan (Mal
larmé, Şiirler [İstanbul: Varlık, 2006]) -  e.n.



Bundan dolayı Badiou şiirin dilsel kayıt statüsünü koru
maya gayret edecektir. Bu zor bir işlemdir, çünkü referans 
aldığı şair Mallarmé’nin önde gelen kuramcısı olduğu, este
tik sanat rejimine özgü şiirin dağılışı temasıyla ters düşer. Ve 
Badiotı’nun düşüncesini dansa sabitleyen metin de, aslında 
Mallarmé adına Mallarmé’yle hesaplaşmadır. Mallarmé meş
hur bir metninde dansçı kadının dansını “her türlü kâtip 
aletinden kurtulmuş şiir” olarak nitelemişti. Badiou bize bu 
olumlamanın paradoksal olduğunu söyler, çünkü “şiir, tanı
mı gereği ve tekil olarak Mallarmé’nin kavrayışında, bir iz
dir, bir kayıttır."® Ben kendi payıma bu “tanım”ın ve bu te
killiğin aslında Badiou’ya ve yalnızca ona ait olduğunu söy
leyeceğim. Zira Mallarmé durmaksızın şiiri gerçekleşmiş bir 
olayın izi olarak değil, bir çizme edimi olarak, şiirin “özne
si/konusuyla” benzeşime giren bir belirişin ve bir kaybolu
şun açılması olarak söze döker ve düzenler; Bir yelpazenin, 
bir saç tutamının, bir perdenin, bir dalganın hareketi, bir ha
vai fişeğin saçtığı altın rengi ışıklar, ya da tüten bir sigara du
manı. Şiiri İdea’mn fiilî hali olarak kuran, bu açıhp yayılma 
benzetmesidir. Buradan, şiirin ya da kelimelere dökülmüş 
düşüncenin “berraklığını” korumak amacıyla Mallarmé’nin 
bazen üstlendiği, bazen de geri ittiği bir sonuç çıkar ki, o da 
şiirin “her türlü kâtip aletinden kurtulmuş” olabilmesi, oku
ma yazma bilmeyen dansçı kadının bacaklanmn, farkında 
olmadan, onun “ayaklanna çiçeğim sunan” izleyicinin düş
lemini tercüme etmesi ihtimalidir. Şiirin adımlarda akması, 
kumaşlar halinde açılması, sesler halinde kınlarak yayılma
sı, salonda bulunan altınlarda yansıması ve omuz atkılannm 
ipeğinden geri yansımasıdır.

İşte Badiou Mallarmé’yi bütün bu kayboluş kaymalann- 
dan, meleğin kanatlarının alacalı panitısmdan, mesajının 
bütün o dağılmalarından korumak ister. Ve şairin metni
ni düzelterek anlamım değiştirir. Kendi ikizine, yani haya-



le dalmış izleyiciye seslenen Mallarmé, ona balerinin adım- 
lannın yazısının, “(onıın] kavramlanmn çıplaklığını” andır
dığını gösteriyordu. Badiou iki düşünce arasındaki bu an
dırma ilişkisini “kendinden başka hiçbir şeyle ilişkisi olma
yan”® düşünce metaforuna dönüştürür. Dans, der, kavram- 
lann çıplaklığını dışa vurur; yani Mallarmé’deki gibi şair-iz- 
leyicinin tekil “hayal”ine özgü olan şemayı değil, genel ola
rak Idea’lann duyulur varoluşunun asgari halini. Estetik sa
nat rejiminin hakiki “modem” hususiyetini tanımlayan po- 
iesis ve ûisihcsis arasındaki mesafe böylelikle ortadan kal- 
dmlmış olur. Dans, bedenin, bir ideanm geçişini ağırlama
ya yatkınhgmm açığa vuruluşundan ibarettir artık. Böylece 
Mallarmé'nin analojisinin yerine, sanat formlan arasında bir 
hiyerarşi kurulur: Sanatm -ve öncelikle şiirin- eğitici haki
katler üretme statüsünü güvence altına alan bir hiyerarşi.

Bunun için Mallarmé külliyatını, bütün o yelpazelerin, 
bonbon şekeri kâğıtlan üzerine yazılı posta adreslerinin ve 
dizelerin ağır yükünden kurtarmak gerekir.’® Daha sonra, 
şiirin aldığı konumun, dizelerin çizdikleri eğri değil, şiirin 
adlan için bir sıralama, yerine geçme ve kayda geçme pro
tokolü olmasını sağlamak gerekir. Son olarak da, Mallar- 
mé’nin şiirini, hem şiirin indirgenemez özerkliğini olumla- 
yan, hem de şiirin “hakikatlerini aynmsayan” bir felsefe ih
tiyacını benimseyen bir yasamanın yetkisi altına almak ge
rekir. Badiou’nun ikili aksiyomu budur. İlk olarak, şiir yan
sımak [refiadve] olmayan bir kipte kendi kendini düşünür. 
Yansımalı olmadığı için, her türlü şiir şiirini dışlar. Ama 
kendi düşünüşünü kendi ürettiği için, bu düşünüşü söyle
yecek bir felsefenin müdahalesini de reddeder. İkinci olarak, 
şiirin düşünüş işlemi tamı tamına kendi düşüncesini eksilt
mekten ibarettir. Dolayısıyla, şiirin eksilttiği hakikatlerin ay- 
nmsanması, felsefî bir görev olarak ortaya çıkar. Böylelikle 
ikinci aksiyona, şiirin düşüncesini, ilk aksiyomun uygun bi



çimde her türlü rekabetten uzak tuttuğu bir felsefeye saklar.
Ama esasmda, böylece ayrımsanan, yani kesin olarak ad

landırılan, nedir? Daima, şiirin İdea’nm gelişinin olumlan- 
ması ve aynı zamanda metaforlaştınlması olma statüsüdür. 
Badioıı dansın düşüncenin metaforu, bedenlerin hakikat ye
teneklerinin dışavurumu olduğunu söylüyorsa, biz de şunu 
söyleyebiliriz: Badiou’da sanatm tezahürlerinin genel statü
sü, bir fikir geçişini imlemek ve simgelemek; bir bedenin fi
kirli bir beden olabildiğini, bir yerin onu alımlayabileceği- 
ni, ona ait bir kolektivitenin kavranabileceğim göstermektir. 
Badiou böylece Hegel’in sembolik sanat şemasmı kendi tar
zında devam ettirir. Hegel gibi o da sanatları söz güçlerinin 
yüksekliğine göre dağıtır. Hegel’de mimarhk sanatların il
kiydi -  yalnızca göğe doğru yükselişiyle çaresizce konuşma
ya çalışan dilsiz sanat. Aynı rolü Badiou’da dans oynar, dan
sın yükselişi bedende düşüncenin var olabildiğini gösterir. 
Dans bu görevi toprağın havaya dönüşebildiğim göstererek 
yerine getirir. Ama Badiou’ya göre sanatm bu başlangıcı dil
siz bir dil olamaz. Zaten başından bir olumlama olmak zo
rundadır. Toprağın havaya dönüşmesi, toprağın adlandınl- 
masıdır." Burada kelimenin iki anlamını da duymamız ge
rek. Toprağı isimlendirerek onu yücelten hareket, dansa, sa
natlar katına çıkma, sanat olarak adlandınima olanağını ve
ren şeydir -  her ne kadar, adın kayda geçirilmesi olarak şii
rin tahtta oturduğu bütün skalanın en altında olsa bile.

Bunun için şiiri, adın olumlanmasına kopmaz biçimde 
sabitlemek; şiirin sözlerini, Novalis’ten Proust’a ya da Bal- 
zac’tan Mallarmé ve Rimbaud’ya kadar estetik şiir rejiminde 
durmaksızın gezindiği fosiller ve hiyeroglifler, şanlı beden
ler ve yelpaze hareketleri, aptal saptal resimler ve halk şar- 
kılan arasında dolaşma kaderinden kurtarmak, bunu yapar
ken onu müzik, resim ve dans, ama aynı zamanda tipogra- 
fi, dekoratif sanatlar ya da havai fişekçilik arasında gezindir



mek gerekir. Badiou, şiiri Platon’un logos düzenine geri ge
tirir. Bu iogos’u genel olarak düşünceyi meydana getirmeye 
kadir bir ilke kılar. Böylelikle şiir düşünce için bir doğrul
tu olur. Malum, Badiou, şiirlerden ilkeler çıkarsayıp bunla
ra genel değer atfetmeye düşkündür, örneğin: “Yöntem, se
ni olumluyoruz” (Rimbaud) ya da “Tutarsızlıklara yaslan” 
(Pessoa). Ama aynı zamanda düşünceye yön vermekte şiirin 
kendi başına yeterli olduğunu reddeder. Dolayısıyla şiirin 
dikte ettiği doğrultulan ayrımsamak felsefeye düşer. Bu da 
adın kayda geçirilmesinin ve ilkenin çoğalmasının, şiir-for- 
mun etkisi olarak ortaya konulmuş olmasını ima eder. Dola
yısıyla bu forin bir adlandırma aygıtı olmalıdır ve şiirin ek
silttiği düşünce olarak ortaya konulan da bu aygıttır. Tam bir 
Althusserci mantıkla felsefe, şiirin gizemli halde banndırdı- 
ğı o hakikatleri aynmsamaya ve mucizevi biçimde o haki
katlerde kendi hakikatlerini, yani elinden ahnmış olduğunu 
söylediği hakikatleri bulmaya çağniır. Böylelikle, "süsengil- 
1er familyasının” (Des Esseintes İçin D üzyazı)*  “ödevinin”, 
“düşüncenin ödevinden” başka bir şey olmadığını, düşünce
nin ödevinin “karara bağlanamayan noktada karar vermek” 
olduğunu ve civarda bir buharlı geminin batıp batmadığı
nı ya da köpüğün gelip sakalımıza gülen bir sirenin kaçışı
na delalet edip etmediği sorusunda, tam da bu karara-bağla- 
namayan üzerinde karar verme gereğinin söz konusu oldu
ğunu kabul eder (Kahredici Bulutta).**'^ Zaten bir şiir alego
risi olan Mallarmé şiiri de, böylelikle, Badiou’da, genel ola
rak olayın ve olayın deneyimini destekleyen düşüncenin ce
saretinin alegorisine dönüşür. O halde tüm şiirler tek bir şe
yi söyler. Her şiir, aynı kanıtlama edimine uyabilen, iki ke-

* Mallanné'nin, dekadan ve sembolist yazar Charles-Maric-Gcorges Huysmans’ın 
Poğaya Aykın  adlı romanındaki Des Esseintes adfı karaktere ithafen yazdığı şiir 
-e .n .

** Tûrkçesi Erdoğan Alkan, Mallarmé, Jiirler, s. 83 — e.n.



re konuşma görevini üstlenebilen, tek bir olay olan İdea’yı 
olumlayıcı ilke ve eksiltici gizem olarak iki kere söyleme gö
revini üstlenebilen her başka şiirle aynıdır.

Bu durumda şiir tam anlamıyla Idea’mn mimesis’idir, hem 
Platoncu etik görevi olan olumlamayı hem de Hegelci este
tik görevi olan düşünceyi gizlemeyi yerine getirir. Bu iki
li deyiş, şiiri -ve dolayısıyla düşünceyi ve cesaretini- hem 
romantiklerin yaptığı gibi fosillerin balçığına saplanmak
tan, hem de yelpaze hareketlerinde sembolist bir tarzda yi
tip gitmekten kurtanr. Badiou, şiiri “şiir şiiri” olmaktan, fel
sefeyi de şiir felsefesi olmaktan kurtardığını iddia eder. Ama 
bu yalnızca görünüşte doğrudur. Zira onun çözümlemesin
de gizem eninde sonunda bir metafordur; felsefe onda “şii
rin düşüncesini”, yani şiir tarafından iki kere söylenmiş olan 
hakikat olayının düşüncesini, imge olarak bulur: durmaksı
zın diğer yanına geçilen sığ bir akıntının birbirinden ayırdı
ğı ilkenin olumlaması ve metaforun şeffaflığı. Bu durumda 
felsefenin şiirle düğümü -dikişi diyecektir Badiou- tam da 
felsefenin inkârıyla işler. Şiir yalnızca felsefenin ihtiyacı olan 
şeyi söylemekle kalmaz^ felsefe de bunu şiirin sürprizinde 
bulmuş gibi yapar. Bu inkâr edilmiş düğümleme, inkâr yo
luyla düğümleme, yanlışlıkla yapılmış değildir. Badiou bir- 
biriyle çelişen iki gereğin zorunlu ve olanaksız örtüşmesini 
ancak bu şekilde sağlayabilir: Platoncu/anti-Platoncu gerek
lilik olarak hakikat cesaretini öğreten eğitici bir şiir ve mo- 
demist gereklilik olarak sanatm özerkliği.

Badiou’nun dansla ilgili söylediklerini tüm sistemine ge
nelleyebiliriz. Dansın ilkelerim açığa çıkanrken söz konu
su olanın dansın “kendisi”, tekniği ve tarihi değil, “felsefe
nin ona barınak verdiği ve ağırladığı haliyle”’̂  dans oldu
ğunun altmı çizer. Ona göre dansın hakikatleri yalnızca fel
sefenin bannağı altında, yani dans ile felsefenin düğümün
de vardır. Bu noktada şöyle bir itiraz getirilebilir: Bu önerme



dansa mahsustur ve BadiDu’ya göre dans hakiki bir sanat de
ğildir, dolayısıyla felsefe dansla düğümlenerek dansın hare- 
hetlerinden bedenlerin hakikate doğuştan yatkınlığının işa
retlerini çıkarabilir ve çıkarmalıdır, denebilir. Ama biz de so- 
run\ı tersten ele alarak “sanat olmayan bu sanatın” yeri ne
dir, diye sorabiliriz. Ve Badiou’ya özgü sanatlar sımflandır- 
masmm, tam da sınırlarda daimi olarak ikamet etmek üze
re, sanat ile sanat-olmayamn -ister felsefe olsun ister dün
yanın sefaleti- düğümünü tayin ederek sanatın saf kalmış 
“hususiyeti”ni ve her sanatın saflığını güvence altına alma 
amacını taşıyıp taşımadığım sorabiliriz. Ve “inestetik” teri
minin özetlediği Platonculuk ve modemizm düğümünü ye
niden sorgulamayı sağlayabilecek gerilimlerin tam da bu sı
nırlar tarafında olup olmadığını sorabiliriz. Nitekim Badi- 
ou’da sanatlar sistemi, iyi korunan bir kale gibidir: Kapıya 
-ken di kapısına- diktiği bekçiler -yani, sanat-olmayanm 
tüm sefaletini ve düğümlenmenin tüm ikirciklerini sırtın
da taşıyan ve böylece şiirin bakir saflığının tahtta oturduğu 
merkezî yerin boşluğunu koruyanlar- tarafından muhafaza 
edilen bir kale. Ama bu gizli kapakh sınır müzakereleri, bel
ki de Badiou’nun düşüncesi ile modemist Incil arasında ye
ni bir yüzleşme için yer açmaktadır.

Bu gerilimin Badiou’nun dansla ilgili çözümlemelerinde 
hissedilebilir olduğunu gördük. Bir yanda dansa verilen fel
sefî “korunak”, ayrılığın keskin kılıcım Mallarmé’nin dans 
ile şiir analojisinin tam kalbine götürmenin bir biçimidir; 
ama diğer yandan da, bir sanatın “hareketleri” ile felsefenin 
“kavramlan”mn böyle ilan edilmiş düğümlenmesi, bütün bu 
red [dénégation] yapısını tehlikeye atar. “Merkez”e geri dö
ner ve sanatın üretimleri ile sanat düşüncesinin formları ara
sındaki estetik düğümlenmenin yeni bir değerlendirmesi
ni zorunlu kılar. Badiou’nun sistemine yakın zamanda ekle
diği kavramlar -sanatın konusunu düşünmeye yönelik ge



nel bir nosyon olan konfıgürasyon, ya da sinemaya uyguk- 
nan özgül bir nosyon olan hatıştklaştirma [impurification]- 
modemist düşünceye özgü karşıtlıklara dönmenin birer tar
zıdır. İlk önce sinemayla ilgili olarak ortaya atüan konfigû- 
rasyon noşyontı, şiir ile şiirin düşüncesi arasındaki ilişkile
rin yeniden konumlanmasını, “olaysal” şiir kuramının ye
niden tartışılmasını gerektiren bir nosyondur. Petit manuel 
d’inesthâtique’in  önerdiği ilk konfıgürasyon/konu örneğinin, 
Aiskylos adlı olayla başlayan ve Euripides’le doygunluğa eri
şen “tragedya ” olması anlamlıdır. Bu şiirsel konfigürasyon 
çok açık biçimde bir düğümlenme konfigürasyonudur: Sc- 
helling’den Nietzsche ve Heidegger’e, felsefenin kavramla- 
nyla “korunak” sağladığı biçimiyle “Yunan tragedyası”; fel
sefenin kavramı ve aynı zamanda “mizansen” adlı modem 
sanatın hammaddesi olarak Yunan tragedyası.

Ama modernist karşıtlıkların bulandırılmasının en açık 
örneği, sinema ve “katışıklıgı"dır. Badiou sinemaya, sözünü 
ettiğim sanat ile sanat-olmayan arasındaki sınır muhafızlı
ğı görevini vermiştir. Sinema bir tür kapıcı/fedai/filtre işlevi 
görür. Ama sinema aynı zamanda Badiou için sanat ile sanat- 
olmayanın aynimasına dair modernist paradigmanın girdi
ği krizin -ya da onun deyişiyle doygunluğun- özgül tanığı
dır. Badiou sinemanın iki büyük çağı olduğunu söyler bize: 
Hollywood’un temsilî çağı ve anlatı karşıtı ve temsil-karşı- 
tı modem çağ ki, bunun ardından, bugün henüz aynmsana- 
bilir olmayan bir paradigmanın sanatsallığını belirlediği bir 
üçüncü sinema çağı gelmektedir. Bu dönemleştirme tartış
maya açıktır, zira basit bir mimesis/anti-mimesis kopuşu si
nemanın Hollywood’da normalleşmeden önce kendim sanat 
ilan ettiği zamandaki ilk temsil-karşiü paradigmasını gölge
de bırakıyor: Bu, sinema kuramcılannm Mallarm6’den ve 
danstan devşirdikleri, Idea’nm bedenlerin ve görüntülerin 
hareketinde doğrudan mevcudiyeti paradigmasıdır. Ayn-



ca “büyük anlatılar” gibi açık ve berrak paradigmalann geç
mişe dönük vizyonlar olduğu, 20. yüzyılda sanatın etkin di
namizmini oluşturmuş olan karşıt paradigmalann oyununu 
gizlediği yolunda itiraz edilebilir. Badiou’nun bizim için tarif 
ettiği, başkalarının sinemanın postmodem çağı adıyla ana- 
caklan şeyden başkası değildir (“postmodemizm"de estetik 
karışımların gerçekliği karşısında modemist paradigmanın 
tutarsızlığı tespitinin getirdiği büyü bozumundan başka bir 
şey değildir). Ama ilginç olan, bu teşhisin Badiou’yu temsilî 
ve temsil-karşıtı çağlar aynmına zımnen geri götürerek sine
manın sanatlann kendi aralarında aynlmalanyla ilişkisi ol
madığım, çûnkû sinemanın bir sanat olmadığını ya da tama
men kendine özgü bir sanat olduğunu vurgulamaya mecbur 
etmesidir; katışık bir sanat ya da bir katışıklık sanatı, başka 
sanatların karışımından oluşmuş bir sanat, genel olarak ka- 
nşım sanatı (roman, müzik, resim, tiyatro). Badiou bunu ya
parak bir yandan André Bazin’in bir savım’'* benimser; ama 
diğer yandan onu radikalleştirir. Ona göre sinema yalnızca 
başka sanatlann karışımı değildir. Onlan katışıklaştırmak si
nemanın has görevidir.

Bu şekilde sinemaya, has olmayan bir “hususiyet” atfedil
mesi, katışık olam, yani aslında sanat rejimi olarak, sanat ile 
sanatlann ayrımsızlığı rejimi olarak estetiği dışlamanın ol
dukça özgül bir biçimidir. Badiou, uç bölgeye havale edilmiş 
bir sanat tayin eder ve bütün bu “katışıklaştırmalan”, sınır 
aşmalan onun sırtına yükler: Mallarmé ve birkaç başkası dü
şünsel programını yürürlüğe koyduklanndan beri sanatla
nn alanım istila eden, sözün sergilenmesi ile dans ya da sirk, 
resim ile heykel, fotoğraf ile ışıklı projeksiyonlar sanau ara
sındaki tüm o kaymalar, bu sanatta barınacaktır. Nitekim si
nematografik “katışıklaştırma”nm öncülleri olduğu açıktır. 
Önce, Yunan tragedyasının yeniden tesisi olarak icat edilmiş 
olan, daha sonra topyekûn sanat eserine dönüşen ve adını



soap-opera’ya veren opera vardı. Daha sonra drama sanatının 
bütün “katışıklaştırmalan” -metin montajı, dekor montajı, 
boks ringleri, sirk pistleri, sembolist ya da biyomekanik ko- 
reografiler-yoluyla tiyatro -tiyatro ya da mizansen adı altın
da- kendini özerk bir sanat ilan etti. Bu “katışıklaşürmalar”, 
sinematografik montajın, oyunun ve görselliğin pek çok şe
masına zemin oldu. Badiou bütün bu karma aygıtlar arasın
da katışık olana uç beyi rolünü vermek için bir seçim yap
mak durumundadır. Bunları tiyatrodan dışlamak zorunda
dır; çünkü tiyatroyu “formürün kaüşıksız “yer”i, mizanse
ni de raslantısal uçuculaşma kılmak ister -  Idea’nın metin
deki ebedîliğinin, gizil cesaretlerin biraraya gelişine dönüş
mesini sağlayan bir uçuculaşma. Katışıklığı sinema alamnda 
yoğunlaştırmak zorundadır. Böylelikle yaptığı, aslında katı
şıklığı ya da sanatın tikelliğinin tek varlık sebebi olan este
tik sanat rejiminin katışıklığım -ya da karışıklığını- kabul 
etmek ve onu derhal sanatın marjlanna geri püskürtmekten 
başka bir şey değildir.

Badiou’nun sinemanın katışık sanatına atfettiği diğer iş
levde söz konusu olan yine budur: sanat-olmayanı mümkün 
olduğunca temizlemek. Nitekim diğer sanatlann “biçimsel” 
olarak katışıklaştıniması ona göre sinemanın kendi katışık
lığını temizleme yoludur: Böylelikle her türlü imge dağarcı
ğını, hammaddesini oluşturan tüm görsellik kalıplannı te
mizler. Böyle kavramlaştınlan sinema ikiye bölünür: Sine
ma, onu Guy Debord’un verdiği anlamda bir gösteri [spec- 
tacle] olarak, yani imge ticareti ve pornografi, hız, felaket ya 
da sanallık kalıplan gibi güncel toplumsal stereotiplerin do
laşım biçimi olarak kuran görsel kalıplan temizlediği ölçüde 
sanattır. Ama tam da bundan dolayı sanat-olmayanın genel 
temizliğini gerçekleştirir. Sanat-olmayandan sanata geçebi
lecek olanı filtre ederek sınır koyar ve geçiş sağlar.

Badiou burada da estetik sanat rejiminin genel bir yasasıy



la karşılaşır, ama onu yalnızca sinematografik tür altında ta- 
mr ve sanatın smırlanna doğru geri itmeye çalışır. Sinema 
hakkında söyledikleri -Badiou’nun kuramcı olarak yalnız
ca şiir adı altında tanımladığa- edebiyata da uygulanabilir
di. Zira temelindeki katışıklığıyla birlikte anlaşıldığı haliy
le edebiyat, sanat ile sanat-olmayan arasındaki aynmsana- 
maz smınn müzakeresine örnek bir süreç teşkil eder. Sine
matografik katışıklık bağlamında, Badiou da, Rimbaud’nun 
yeni şiirin cevherini aradığı şu “aptal saptal resimler”e gön
derme yapar. Ama düzyazı anlatının güzel akışını “katışık
laştırma” tarzıyla Balzac da düşünülebilir: düzyazıyı resimle 
“katışıklaştırması”; düşünce ile imge arasındaki estetik dü
ğümde oynadığı önemli rolü Hegel ve birkaç başka yazardan 
öğrendiğimiz Hollanda genre resminden bir anlatı çıkarma
sı. Düzyazının resimle ve resmin düzyazıyla kauştınlması- 
nm, Balzac’ta, daima aynmsanamazın sınırlarında gerçek
leşen bir “kauşıksızlaştırma” süreci olduğu da bilinmekte
dir: hem tefrika-romanın klişelerini, hem de zamanının Fiz
yolojilerimin -toplumun kendine ve toplumu oluşturan tip
lere dair sunumunun- klişelerini yeniden işleyen ve yeni
den kullanıma sokan bir “katışıksızlaştırma”. Sinemanın sa
nat ve sanat-olmayan, katıştıncı ve arındmcı olarak ikileş
mesi, aslında estetik sanat rejimini tanımlayan sanat ile sa
nat-olmayan arasındaki alışverişlerin uzun tarihine açılır. 
İnestetik tam da kendini bundan korumaya çalışırken este
tikle yeni bir diyalog başlatır. Estetik sanat rejiminin mantı
ğını reddetmek için uyguladığı işlemleri yalanlar, ya da on- 
lann altını oyar.

Bu durumda öyle görünüyor ki inestetik, Badiou’nun mo
dem Platonculuğunun “sanat”ın eşadlılığının [homonymie] 
ikircikleriyle yüzleştiği üç sürecin ortak, eşadlı ve ikircik
li adıdır. İnestetik öncelikle estetik sanat rejiminin manu- 
ğından ayrışmayı, benzemezleşmeyi adlandınyor ki, “çok



luk Platonculuğunu” bir sanat düşüncesi olarak kuran bu- 
dur. fiadiou’nun, sanatın yani şiirin “hakikatlerini”, sanatın, 
hayatın ve sanat düşüncesinin formlannı birbirine düğümle
yen estetik rejimin metaforik evrenindeki aynmsızhğmdan 
kurtarmak için kullandığı işlemlerin adıdır inestetik. Terim, 
ikinci olarak, bu hakikatler Platonculuğunun estetik Platon- 
culuk’tan ayrışmasını sağlayan bu aynm çizgilerinin, moder- 
nizmin estetik ayrımsızlığa karşı “sanatm hususiyetini” gü
vence altına almasını sağlayan çizgilerle örtüşmesine götü
ren burkulmuş zorunluluğu, başka deyişle sanatın Platon
cu heteronomisinin sanatın özerkliği yönündeki modernist 
dogmaya uyarlanmasını tarif ediyor. Ama inestetik belki ilk 
ikisini tamamlayan ve sorgulayan bir üçüncü süreci de tarif 
ediyor: Sanatın, henüz-sanat-olmayanm, sanat/sanat-olma- 
yanın ve sanat üzerine söylemin yerlerinin tahsis edilmesi, 
tam da hizmet ettiği şeyin altını oyar ve sanatı sanat-olma- 
yanla ve sanat üzerine söylemle yeniden düğümler. O hal
de inestetik, modemizmin anti-estetikte tamamlanışının Ba
diou’nun terimlerine tercüme edilmiş halinden ibaret ola
maz. Sanatın “hususiyeti”nin ve eşadhlığının yeniden oyu
na sokulmasının adı olabilir. Anti-estetik hınca ve postmo
dern abese karşı, Badiou’nun sanat düşüncesinin modernist 
düğümlenmesinin yeniden sorgulanması, sanatın ve sana
tm eşadhhgjının tanımlanmasına ilişkin sahte kamtlann ye
niden değerlendirmeye tabi tutulması için uygun bir yer ve 
zaman da olabilirdi.

Ancak Badiou’nun anladığı biçimiyle inestetik bu yola yö
neliyor gibi görünmemektedir. Sanata ilişkin görüşünün 
güncel sentezini sunan “Evetlemeci Manifesto”da* Badiou, 
“sanatın hususiyeti”ni, sanata atfettiği eğitici vizyona da-

Sûmıi Manifestoları: Avmgard Sanat ve Direni? içinde, bu manifestonun çalısını 
oluşturan “Çağdaş Sdnat Özerine On Beş Tez** adlı metin bulunabilir, der. Ali 
Artun (İstanbul: iletişim, 2011) s. 356.



ha da tabi bir halde yeniden olumlama kaygısında görünü
yor. Inestetik bu yolda ancak modemizmin başat çatışkısıy
la karşılaşabilir; bu çatışkı kolaylıkla formüle edilebilir: Sa
natın hususiyeti ne kadar vurgulanırsa, bu “hususiyeti” kök
ten bir heteroj enliğin deneyimiyle özdeşleştirmek zorunda 
kalınır; bu heterojenliğin nihai modeh Aziz Pavlus’u attan 
düşüren, ya da sis bulutlan ardından Musa’ya seslenen Tan- 
n’yla karşılaşmadır. “Olan ve gelmekte olan sanat, bir ispat 
kadar sağlam, bir gece baskını kadar beklenmedik ve bir yıl
dız kadar yüksek olmalıdır,” diyor Manitesto.^® Bu formül, 
retorik bir kestirme ifade değildir asla. Badiou’nun sorunsa
lının tam kalbine işaret eden örnek bir ifadedir: devrimci ko
puşun Gorgon’un yüzüyle karşılaşmaya ve Gorgon’un Pla- 
toncu İdea’ya çağnya dönüştürülmesi. Olan sanat ile olma
sı gereken sanatm özdeşliğini ileri sürmek için, sanatı, Öte- 
ki’yle şimşek gibi karşılaşmanın dikte ettiği buyruğun kaük- 
sız deneyimi kılmak gerekir. Bu noktada inestetih’in  olum- 
ladığı İdea’nın Platoncu karakteri, yüce-estetiğindeki Öte- 
ki’nin buyruğuyla uyumludur, ikisi de sanatı estetikten yah- 
tırken, onu etik ayrımsızlığa yönlendirir.’®

Lyotard ve Yüce-estetiği:
Bir Kant Karşı-okuması

“Bir yüzyıldır sanatların öncelikli meselesi güzel değil, yü
ceye ihşkin bir şeydir.” Jean-François Lyotard’m L’Inhuma- 
in’de’  ̂sanata, avangardlara ve dönüşümlerine ayırdığı çok 
sayıda metnin savı bu kısa cümlede özetlenebilir. Cümle, 
Kant’m Yargı Gücünün EleştirisVnde radikal bir aynm işle
mi gerçekleştirir. Bir yanda, güzel-estetiği zevk yargısının 
ve ideal Güzel’in klasik evreninde kalmıştır. Ama sergi ve 
salonlarda sanatm kurallannı ve zevkin ilkelerini bilmeyen 
yeni bir ahmlayıcı kitlenin belirmesi, bu evrenin tüm yasa



ma yetkisini fiilen yerle bir etmiş, Kant’ı eleştirisinde birta
kım kavramsal garabetler geliştirmeye mecbur etmiştir: kav- 
ramsız bir evrensellik, ereksiz bir ereksellik ve çıkarsız bir 
zevk. Diğer yandaysa, yûce-estetiği, sanatın duyulur maddî
liği ile kavramın yasası arasmdaki kopuşu kayda geçirmiş
tir. Resim ve müzik alamnda avangardın görevini gereği gi
bi belirlemiştir: sunulamaz olamn varlığma tanıklık etmek. 
Lyotard, sanatın bu olumsuz görevinin karşısma, bir uygar
lığın yıkıntıya dönüşmüş ideallerinden kültür adı altında 
haz alan estetiğin pozitivist nihilizmini koyar. Ona göre es
tetik güzelliği benimseyen nihilizm ile yüceye tanıklık eden 
sanat arasındaki mücadele, figürasyona geri dönen ya da so
yut motiflere figüratif motifler katan trans-avangardizm ya 
da neo-ekspresyonizm gibi resim biçimlerinde örneklenir.

Kant’ın yücesine bu gönderme, daha en başından, kolayca 
formüle edilebilecek bir sorunu ortaya koyar. Kanfın bakış 
açısından, yüce-sanatı fikir olarak bile çelişkilidir. Ona göre 
yüce, sanatsal pratiğin ürünlerini tarif etmez. Yüce duygusu, 
Roma’daki San Pietro Kilisesi ya da Mısır piramitleri karşı
sında deneyimlendiğinde bile, Michelangelo’nun ya da Mısır 
mimarîsinin eserine yönelik değildir. Yalnızca, imgelemin 
anıtı bir bütünlük olarak kucaklamaktaki aczini tercüme 
eder. İmgelemin bir bütünlüğü akla sunmaktaki aczi, tıpkı 
zincirinden boşanmış doğa karşısındaki çaresizlik duygusu 
gibi, bizi estetik alanından ahlak alanına geçirir. Akla, gücü
nün doğadan üstün olduğunu ve duyular-üstü düzene yasa 
koymaya yazgılı olduğunu hatırlatan bir işarettir. O halde, 
bir yüce-sanatı nasıl düşünıilmelidir? Tam da sanat alanı
nın aşılmasına ve etik evrene girişe işaret eden şeyi, bir sana
tın karakteristiği olarak tanımlamak nasıl mümkün olabilir?

Lyotard elbette sorundan bihaber değildir. Ama sorunu 
ortaya koymaktaki amacı, aslında onu ortadan kaldırmak
tır. Şöyle der; “Yüce, etik olanın estetik alanda kurban edi



liş ilamdır.”’® Ve bundan şu soruyu türetir: “Böylesi bir fe
laket çerçevesinde ahlakî bir pratik değil de, bir sanat, resim 
ya da müzik, nasıl bir şey olacaktır? “Kurban” ve “felaket” 
terimlerine ileride geri dönmemiz gerekecek. Ama öncelikle 
sorunun ifade edilişindeki bir oyuna dikkati çekmek gerek. 
Beklenen soru şu olmalıydı: Yüce kategorisi altında olanakh 
bir sanat var mıdtr? Ama Lyotard bunun yerine başka bir so
ru sorar: Bu kategori altmda mümkün olan sanat hangisidirl 
“Felaket sanatı” olarak yüce-sanatmın özellikleri nelerdir? 
Demek ki sorulan soru, önceden verilmiş bir cevaptır. Ve bu 
cevap, yüce-sanatı fikrini peşinen tözleştirir.

Elbette yüce duygusunun sanat formuna dönüştürülmesi 
bir yenilik değildir. Hegel, Kant’ın yücesini sanatm bir özel
liği olarak zaten tözleştirmişti. Yalnızca bir yüce-sanatı ta
nımlamakla kalmamış, duyulur sunum yetisi ile Idea ara
sındaki orantısızhğı daha genel biçimde sembolik sanat adı
nı verdiği şeyin -yani fikri duyulur bir maddîlikte uygun bir 
tercüme bulmaya yetecek kadar belirlenemeyen sanatm- il
kesi kılmışü. Ama yücedeki uyumsuzluk Hegel’de Kant’ta- 
ki kökenine hâlâ yakındır; “yetiler” arasındaki bir uyum
suzluktur, sanatçının sözcüklere ya da taşa tercüme etme
ye çalıştığı fikrin kendisindeki bir uyumsuzluktur. İşte Lyo- 
tard’ın yücesi bu noktada seleflerininkinden aynlır. Onun 
yücesi bizzat duyulur olanın gücüne sahip olmak ister. Bir 
maddeye bir form dayatan güzel-sanatınm karşısına, mad
deye yaklaşarak, “temsil araçlanna başvurmaksızın mevcu
diyete” yaklaşarak işleyen bir yüce-sanatım koyar. Öyleyse 
söz konusu olan bizzat duyulur maddenin başkalığıyla yüz 
yüze gelmektir. Ama bu başkalık nasıl düşünülebilir? Lyo
tard ona iki aslî özellik atfeder. İlk olarak madde safjark’tır. 
Bundan kasıt, müzikal kompozisyona ya da renklerin uyu
muna hükmeden farklar ve belirlenimler oyununa karşı, te
kil bir tını ya da nüans gibi, kavramsal belirlenimi olmayan



bir farktır. Lyotard bu indirgenemez maddî farka hiç beklen
medik bir ad verir: “gayri maddîlik” [immatérialité].

Bu “gayri maddî madde” bize tamdık gelebilir. Örneğin 
sembolist çağ ile fütürist çağ arasında sanatsal düşünceyi ka- 
tetmıiş olan büyük temayı hatırlatır; düşüncenin gayri mad
dî gücüne benzeyen, saf enerjiye dönüşmüş madde; elektri
ğin gayri maddî şimşeğiyle kanşan Idea’nm ışığı. Aynı za
manda fenomenolojinin, bir mevcudiyete gelişin görünmez 
olayı olan vâr’ın şimşeği üzerindeki ısranm hatırlatır. Ama 
Lyotard’m çözümlemesinin daha özgül bir amacı vardır. O, 
Kant’m forma verdiği özellikleri maddî olaya aktarmak ister. 
Kant’ın “Güzel’in analitiği” nde, form, yararlanılamazlığıy- 
la belirleniyordu. Estetik yargmm ilişkili olduğu form, birli
ğini duyumsamadaki çeşitliliğe dayatan kavramsal form de
ğildi. Güzel, ne duyumu anlama yetisinin yasasına tabi kı
lan bir bilgi nesnesiydi, ne de aklı duyumlann anarşisine ta
bi kılan bir arzu nesnesi; ve ancak bu koşulda güzeldi. Bu 
ne... ne, yani formun hem bilme yetisi hem arzulama yetisi 
bakımından yararlanılamazlığı, özneye yetilerin özgür oyu
nu içerisinde yeni bir özerklik biçimi deneyimleme olana
ğı veriyordu.

Lyotard, tını ya da renk için de bu statüyü talep eder. Bun- 
lann Kant için bir sorun teşkil ettiği bilinir: Sağladıkları haz- 
zın, duyularımız üzerindeki titreşimlerin ürettiği saf duyu
lur zevkten mi, yoksa düzenliliklerinin biçimsel olarak algı
lanmasından mı kaynaklandığını nasıl belirleyebiliriz? Lyo- 
tard’ın çözümlemesi bu açmaza verilmiş radikal bir cevap gi
bi görünüyor. Hamlesi, estetik formun yararlanılamazlığmı 
tını ve renk için talep etmekten ibaret. Kant’ın öznesinin öz
gür form karşısında deneyimlediği özerkliği Lyotard bizzat 
duyumsama olayının içine yerleştiriyor. Bu yer değiştirme 
ilk başta modemist Incil’in temsilin karşısına koyduğu tekil 
duyulur mevcudiyet üzerindeki ısranm haürlatabilir. Bu du-



ramda madde “bir tmımn ya da bir nüansm tekil niteliği ol
duğu kadar, bir deriye ya da ağaca dokunulduğunda hisse
dilen pürüzün, bir rayihamn, bir salgmm ya da bir etin tadı
nın tekil niteliği de olabilir”. Ancak, durumun böyle olma
dığı hemen ortaya çıkar. “Bütün bu terimler birbirinin yeri
ne geçebilir,” der Lyotard, “hepsi de zihnin hazır olmadığı, 
onu çaresiz bırakan ve yalnızca duygusunu -tedirginliğini 
ya da hazzını- muhafaza ettiği bir tutkunun, bir maruz kalı
şın, ne idüğü belirsiz bir borcun olayım tarif eder.”̂ ° Madde
nin ikinci karakteri budur: duyulur tekilliği değil, maruz bı
rakma gücü. “Gayri maddîliği” hiçbir tikel duyulur nitelikte 
sakh değildir. Yalnızca hepsine ortak olan şeydediir, zira bü
tün duyulur nitelikler “bir tutkunun olayıdır”. Tınının ya da 
nüansın kendine özgü niteliği, derinin dokusu ya da rayiha
nın kokusunun kendine özgü niteliği farksızdır [indifférent]. 
Yalnızca ortak güçleri, yani zihni “çaresiz” bırakmalan, onu 
borca sokmaları önemlidir.

Lyotard, maddenin ilk karakteri olan gayri maddîliği 
Kant’ın güzel çözümlemesinden ödünç aldıysa, ikinci ka
rakterini açık bir biçimde yüce çözümlemesinden alır. Tı
nıya ya da nüansa formun özerkliğini verdikten sonra, Lyo
tard onlara formsuzluğun altüst edici gücünü, yüce deneyi
mine özgü uyum bozulmasım [discord] atfeder. Bu durum
da aistheton tek bir şeydeki iki şeydir. Hem saf maddîliktir 
hem de gösterge. Duyulur olayın saf tutkusu, aynı zaman
da kendini onun aracılığıyla bilinir kılan bir gerçekliğin gös
tergesidir. Müzikteki tını ya da renkteki nüans, Kant’ın pi
ramide ya da zincirinden boşanmış okyanusa mahfuz tuttu
ğu rolü oynar. Zihnin bir nesneyi kavrayıp ele geçirme aczi
ni ilan eder. Ama bu olanaksızlığın mantığı ICant’takine ta
ban tabana zıttır. Kant’a göre imgelem karşı karşıya kaldığı 
istisnai forma ya da duyulur güce hâkim olamıyordu. Akla, 
talep ettiği bütünün temsilini sunamıyordu. Böylelikle “en



büyük yeti olan duyarlılığın”, aklın İdea’Ianna duyulur bir 
form vermekteki aczi ortaya çıkıyordu. Ama duyarlılık yetisi 
böylelikle aklın iktidanm iki kere kanıtlıyordu: Akıl duyu
lur deneyimin sımrlannı aşabilir ve imgelemden yapamadı
ğı şeyi isteyebilirdi. Öznenin duyarlılık yetisinin deneyimle- 
diği yetersizlik, öznede “sınırlan olmayan bir yetinin”̂ ’ var
lığına tanıklık ediyordu. İmgelemin çaresizliği zihne duyu- 
lar-ûstü yeteneğini açık ediyordu. Ve bu vahiy, yetilerin öz
gür estetik oyununun özerkliğinden daha üstün bir özerkli
ğin yolunu açıyordu: ahlakın duyular-üstü düzeninde, yasa 
koyucu aklın özerkliği.

Lyotard bu mantığı tam tersine çevirir. Yüce deneyiminde 
deneyimlenen acz, akim aczidir. Akıl bu deneyimde “mad
deye yaklaşma”daki yetersizliğini, yani bir bağımlılığın du
yulur “olayına” hâkim olmaktaki aczini deneyimler. Yüce 
deneyimi şunu öğretir: “Ruh; duyulur olana bağımh, şidde
te uğramış, aşağılanmış olarak varlığa gelir. Estetik durum, 
aistheton’a köleliktir, aistheton yoksa anestezidir. İster öteki 
karşısında şaşkınlıkla uyanmış, ister hiçlenmiş olsun, ölüm 
tehdidinin korkusu ile kölece varoluşunun dehşeti arasmda 
kalmışür.”^̂  Ama yalnızca duyulur kısıtlama değildir kendi- 
ni dayatan. Kant’ta da olduğu gibi, yücenin duyulur deneyi
mi başka bir şeyin işaretidir. Öznenin yasayla ilişkisini dev
reye sokar. Kant’ta imgelemin çöküşü yasa koyucu zihnin 
özerklik yasasını açığa çıkarır. Lyotard’da mantık tamı ta
mına ters çevrilmiştir: Aistheton'^ kölelik başkahk yasasına 
köleliktir. Duyulur tutku bir “borç” deneyimidir. Etik de
neyim, bir Öteki’nin yasasına geri dönüşsüz köleliktir. Dü
şüncenin, beyhude bir çabayla hâkim olmaya çalıştığı zih
nin içindeki ve öncesindeki bir gücün kölesi olduğunu açı
ğa vurur.

Lyotard’ın Kant’ı yanlış okuduğu ya da yanlış anladığı so
nucunu çıkarmak bir yere varmaz. Niçin böyle okuduğunu



sormak kuşkusuz daha akıllıca olur. Ama sorulması gereken 
ilk soru basitçe şudur: Lyotard’m Kant’a niçin ihtiyacı var? 
Peşinde olduğu şeyi -bir sanatsal avangard kuramı, avan- 
garda düşen görev olarak öznenin sefaletine tanıklık, hetc- 
ronomi yasası olarak ahlakî yasa fikri- onu bulma ihtimali
nin cn düşük olduğu yer olan Kant’m metinlerinde aramak 
neden? Lyotardi’m kuramının sunduğu paradoks budur. Bu 
kuram, aşılmış formüllere yapılacak her türlü geri dönüşe, 
ticari estetizasyon biçimlerine verilecek her türlü tavize kar
şı sanatsal yeniliği koruma yükümlülüğünü avangarda veren 
modemist geleneğin devamıdır. Lyotard için 1980’h yıllar
da avangardm görevi, tuval üstünde soyut motifler ile figü
ratif motifleri karıştıran yeni resim eğilimlerinin eklektizmi
ni reddetmekti. Ama avangarda emanet edilen bu görevi, La- 
can’m ardından Lyotard’ın da “Şey” olarak adlandırdığı hâ
kim olunamayan güce zihnin ezelden beri bağımh olduğuna 
tanıklık ettiren bir sanat fikrinde temellendirir.

Eski formlara her türlü dönüşü dışlayan bir sanatsal dev
rimin ileri doğru yürüyüşü ile, sanata verilmiş ezeli ve aşıla
maz bir köleliğe tanıkhk etme görevi arasındaki paradoksal 
birleşimi nasıl düşünmeli? Bunun mantığım anlamak için, 
Lyotard’ın figüratif ve soyut motifleri utanmazca karıştıran 
resim formlanndan biri olan trans-avangardizme karşı yü
rüttüğü argümanın ayrmülanna girmek gerek:

Neo -ya da hiper- realist, lirik ya da kavramsal motifleri ay
nı yüzeyde kanştırmak, her şeyin tüketilebilir olduğunu ve 
dolayısıyla her şeyin birbirine eşdeğer olduğunu imlemek
tir. Bu yeni bir “zevk”i yerleştirmek ve onaylamaktır. Bu 
zevk bir zevk değildir. Eklektizm, mecmua okurlarmın alış- 
kanlıklanna, standart endüstriyel imge tûkeücisinin ihti- 
yaçlanna, süpermarket müşterisinin zihnine hitap eder. Bu 
postmodemizm; eleştirmenler, müzeciler, galeri yöneticile



ri ve koleksiyoncular aracılığıyla, sanatçılar üzerinde güçlü 
bir baskı uygulayarak, resimsel araştırmayı “kûltûT”*!! şu 
andaki haline göre hizalar ve sanatçılan “sunulamaz olan” 
meselesiyle uğraşmaktan azade kılar. Oysa benim gözüm
de hayat ve düşünce bakımından gelecek yûzyılm yegâne 
önemli meselesi budur.

Bir zevkin zevk olmadığını belirlemeye izin veren nedir? 
Lyotard’ın verdiği yanıt şudur: Eğer bu bir zevk ise, sana
tın tarihsel ödevi ve gelecek yüzyıl için bize düşen düşünme 
görevi kaybedilmiştir. Kısaca, bu bir zevk değildir çünkü ol
mamalıdır. Buradaki akıl yürütme biçimi son derece tamdık. 
Dosdoğru Adomo’ya dayanır. Lyotard’ın resimdeki eklektiz
me karşı polemiği, Adomo’nun müzikteki eklektizme karşı 
polemiğini aynen devralır; Adomo’nun Yeni Müziğin Felse/e- 
si’nde, müzik eğitimi almış kulaklann, “hilekârlık söz konu
su olmadığı sürece” eksilmiş yedili akorlara artık tahammül 
edemediğini söyleyen cümlelerini yankılar. Lyotard, soyut 
ile figüratifi tuval üzerinde karıştırmanın imkânsızlığım ilan 
ederek, Adorno ya da özellikle Clement Greenberg’de görü
len, sanatın radikal özerkliğini siyasal ve toplumsal bir öz
gürleşme vaadiyle ilintilendiren Marksizm geleneğini takip 
eder. Bu geleneğin, sanat için sanat ile angaje sanat arasın
daki alışıldık karşıtlıklara karşı, durmaksızın sanat için baş
ka bir siyasallık savunduğunu görmüştük: Sanat ancak sanat 
olduğu sûrece siyasaldır. Ve yalnızca duyulur dokulan ve 
alımlanma tarzlanyla, tüketim nesnelerinin statüsünden ra
dikal biçimde farklılaşan nesneler ürettikçe sanattır.

Kant’a başvuru, duyulurluk çerçevesindeki bu statü farklı
lığım düşünmek için gereklidir. Güzel, diyordu Kant, kavra
ma dair olan iyi’den de, duyuma dair olan hoş’tan da eşit öl
çüde uzak olmalıdır. Sanat eserleri, diyorlar Adomo ve Lyo
tard, hoşa gitmemelidir. Tüketim nesnelerine yönelen arzu



onlan kendine alet edememelidir. Ve tam da bu yararlamla- 
mazlıklan sayesinde özgül bir varbk/iyi [bim] üretirler. Sa
nat bir uzlaşmazlık pratiğidir. Sanat eserleri kendilerine öz
gü niteliklerini bir davaya hizmetten değil, bu uzlaşmazlık
tan alır ve dışsal bir iyiye bağlanırlar: gelecekteki özgürleş
me (Adomo), yüzyılın acil bir gereğine yanıt (Lyotard).

Ama Adomo ile Lyotard arasında bir ters yüz oluş gerçek
leşir. Adomo’da uzlaşmazlık "çelişki” olarak adlandınhr. İç 
çelişki, sanatm üretimlerini ticarî estetiği yöneten eklektiz
min karşısına koyar. Esere iki özellik birden verir: erk ve 
erksizlik -  ticarî heteronominin karşıtı olan bir kendine-ye- 
terlik gücü ve aynı zamanda bir erk yokluğu, eserin bu ken- 
dine-yeterlikle memnun mesut olmasını yasaklayan, onu 
emeği keyiften ayıran kurucu yabancılaşmanın tanığı kılan 
bir yetersizlik. Lyotard’da sanat hâlâ piyasa yasasının hük
mettiği dünyadan ayn, özgül bir duyulur dünya kurmakla 
yükümlüdür. Ama bu uzlaşmazlık artık çelişki adıyla anıl
maz. Onun adı artık “felaket”tir. Ve felaket kökenseldir. Fe
laket öyle bir yabancılaşmaya delalet eder ki, kapitalizmde 
emeğin ve keyfm birbirinden ayn olmasıyla hiçbir ilgisi kal
mamış, insan denilen hayvana özgü bağımlılık yazgısıyla bir 
olmuştur. Avangardın tek yükümlülüğü bu yazgının anısını 
süresizce taşımaktır.

O halde şimdi, Kant’ın yücesini sanatsal avangardın ve 
etik heteronomi yasasının birleşik ilkesi yapan bu karşı- 
okumanın mantığını algılıyoruz. Ama anlamım tam olarak 
kavramak için, son halkası olduğu yorumlama zincirini baş
tan kurmamız gerek. Bizim de onu kendi payımıza bir pa- 
limpsest* gibi okumamız gerek: Bir ilk Kant okumasına ve 
orada içerilmiş olan “politika”ya, onlan silmek üzere geri 
dönen bir palimpsest gibi. Sanatın görevinin aistheton’un  şo

* Üzerine yazılmış y^azılann silinebildiği» yeniden yazı yazılabilen parşömen -  
e,n.



kunu kayda geçirmek olarak, bu şokunsa “kölelik durumu
nun” silinemez tanıklığı olarak tahlil edilmesi, bu durum
da, Schiller’in “estetik hal”in askıya almmasmda görmüş ol
duğu yeni özgürlük vaadinin tam olarak ters döndürülmıiş 
halidir.

İnsdftm Estetik Eğitimi Üzerine Mektuplar, çözümlemenin 
merkezine Kant’m estetik yargısına damgasını vuran ikili 
olumsuzlamayı koyuyordu. Estetik yargı ne kendi kavram
sal belirlenimlerini duyulur deneyime dayatan anlama ye
tisinin yasasma tabi idi, ne de bir arzu nesnesi dayatan du
yumsama yasasına. Estetik deneyim, iki yasayı birden askı
ya alıyordu. Dolayısıyla normal koşullarda bilen, eyleyen ya 
da arzulayan öznenin deneyimini yapılandıran iktidar ilişki
lerini askıya alıyordu. Bu demektir ki, Schiller’e göre, este
tik deneyimde yetilerin “uyumu”, Lyotard’m düşündüğü gi
bi form ile madde arasmdaki eski ahenk değildir. Tersine, 
tahakküm biçimindeki bu eski uyumdan kopuştur. Anlama 
yetisi ile imgelemin “özgür uyumu” daha şimdiden kendin
de bir uyumsuzluk ya da bir uzlaşmazlıktır. Düşünce ile du
yulur olanın uyumsuzluğunu, ya da sanatın modern radi
kalliğini temellendiren çekim ve itim oyununu bulmak için, 
büyüklük, güç, korku gibi yüce deneyimlere gitmek gerek
mez. Güzelliğin deneyimlenmesine, Kant’ın estetik yargısı
nın güzeli algıladığı ne... ne de...deneyimine, daha şimdiden 
çekim ve itimin double b in d i [çifte boyunduruk ya da çifte 
kısıtlama] damgasını vurmuştur. Güzellik deneyimi, daha 
şimdiden karşıt terimler olan çeken cazibe ile iten saygı ara
sındaki gerilimdir. Heykelin özgür görünümü, der Sebiller, 
bizi cazibesiyle çeker ve aynı zamanda kendine-yeterliğinin 
tüm haşmetiyle iter. Ve bu karşıt güçlerin devinimi, bizi ay
nı zamanda mutlak bir dinginlik ve mutlak bir çalkanü ha
line sokar.^ Öyleyse güzel-estetiği ile yüce-estetigi arasında 
kopuş yoktur. Uzlaşmazlık, yani düşünce ile duyum arasm-



daki belli bir uyumun bozulması, zaten estetik uyuşmanın 
ve dinginliğin kalbindedir.

Schiller’in “estetik hal”e, seçkinlerin ince zevki üe sıradan 
insanlann doğal basitliğini birleştirmesi gereken Kant’m or
tak duyu’sunda^'’ içerilmiş olan basit toplumsal aracılık vaa
dini aşan bir siyasal anlam atfetmesine izin veren, uyuşma 
ile uyumsuzluk arasındaki bu özdeşliktir. Ona göre estetik 
ortak duyu uzlaşmaz [dissensuel] bir ortak duyudur. Birbi
rinden uzak sınıflan yaklaştırmakla yetinmez. Uzaklıkları
nın temelindeki duyulur-paylaşımını yeniden masaya yatı- 
nr. Tannça heykeli neden bizi aynı anda hem çeker hem de 
iter? Çünkü, der Schiller, tanrısallığın ve aynı zamanda tas
tamam insanlığın karakteri olan şu özelliği dışa vurur; Ça
lışmaz, oynar. Ne teslim olur, ne direnir. Buyurmanın bağla- 
nndan da, boyun eğmenin bağlarından da muaftır. İmdi, bu 
ahenk hali insan toplumlanna hükmeden halle, yani buyu
ranlar ile boyun eğenleri, boş zaman insanları ile emek in
sanlarım, incelmiş kültür insanlan ile basit doğa insanlarını 
ayırarak herkesi kendi yerine yerleştiren halle açıkça karşıt
tır. Öyleyse estetik deneyimin uzlaşmaz ortak duyusu hem 
geleneksel düzenin uzlaşısına [conscnsus] hem de Fransız 
Devrimi’nin benimsetmek istediği düzene ters düşer. Dev
rim eski tahakküm düzenini başaşağı etmek istemişti. Ama 
eski mantığı, edilgin maddîliğin karşıtı olarak etkin zekâ 
mantığım yeniden üretti. Oysa iktidarın askıya alınması, es
tetik hale özgü ne...ne de, yepyeni bir devrimi ilan eder: dev
let biçimlerinin basit bir altüst oluşu yerine duyulur varo
luşun biçimlerinin devrimi; iktidarın yer değiştirmesi değil, 
iktidarlann başka iktidarları devirmesi ve kendilerinin de 
devrilmesi yoluyla, bizatihi iktidarın hayata geçme biçimle
rini etkisizleştiren bir devrim. Estetik özgür oyun -ya da et
kisizleşme- yeni bir evrensellik ve duyulur eşitlik biçimim 
taşıyan eşi görülmemiş bir deneyim kipini tanımlar.



Adorno’nun estetiğine ve Lyotard’m yüce antl-estetiği- 
ne hayat veren gerilimi tam olarak anlamak için> bu gerili
mi ilksel bir sahneye taşımamız gerekiyor: duyulur deneyi
min başka biçimlerine hükmeden etkinlik/edilginlik ya da 
form/madde karşıdıklanmn ortadan kalktığı bir istisnai sen- 
sorium deneyiminde, hem sanatın özerkliğinin hem de öz
gürleşmiş insanhk vaadinin temellendirildiği bir sahne. Bu 
gerilim, Kant’m yetiler uyumunun kalbine Schiller’in yer
leştirdiği şu double bindin  sürekliliği içinde açıklığa kavu
şur. Nitekim Kant’ta ortak duyunun aracılığım yeni bir va
roluş biçiminin olumlu ilkesine dönüştürmeyi mümkün kı
lan da bu doîible biTid olmuştu. Onun sayesinde estetik “öz
gür oyun”, yüksek kültür ile basit doğa arasındaki bir aracı, 
ya da ahlakî öznenin kendi kendim keşfindeki aşamalardan 
biri olmaktan çıkar. Siyasal özgürlüğün çatışkılannı aşabile
cek yeni bir özgürlüğün ilkesi olur. Kısacası, yaşanmış du
yulur dünyanın biçimlerindeki devrimi devlet biçimlerinin 
altüst oluşunun karşısına koyan bir politikanın -daha doğ
rusu metapolitikanın- ilkesi olur.

Adomo’nun estetiğinin kalbindeki çelişki ve Lyotard’ın 
estetiğinin ortaya attığı “felaket”, bu estetik metapolitika- 
nın avataıları olarak anlaşılmalıdır. Bunlar bizzat “insanın 
estetik eğitimi” fikrinde bulunan kökensel gerilimin aldığı 
en son biçimlerdir: estetik halde etkinUğin askıya alınma
sı ile estetiğin vaadini yerine getirecek olan kendini-eğitme 
etkinliği arasındaki; bu deneyimin ötekiliği ile bu eğitimin 
kendi’si ya da kendiliği lips¿it¿] arasındaki; özgür görünü
mün kendine-yeterliği ile görünümü bu kendine-yeterlikten 
çekip alarak gerçekliğe dönüştürmek isteyen yeni bir insan
lığın kendini özgürleştirme hareketi arasındaki gerilim. Çe
lişki Schiller’in ilksel sahnesinde zaten içerilmiştir. Heykelin 
taş kütlesinin ötekiliği, olduğu şeyin tersini vaat eder. Eme
ğin, uğraşlann ve düzenlerin bölünmesiyle parçalara aynl-



mış insanlığa, artık estetik deneyimin ötekiliğini tanımaya
cak, ama sanatın formlanmn yeniden daha önce oldukları 
-olmuş olmaları gereken- şey olacaklan bir gelecek cemaat 
vaat eder: ayrışmamış bir kolektif yaşamın formlan. Estetik 
deneyimin karşılaştığı öteki, arük yalnızca kendinden ay- 
n  bir kendi’dir. Bu deneyimin özerkliğinin temelindeki öte- 
kilik ya da heterojenlik silinerek yerini yeni bir seçeneğe bı
rakmıştır. Uzlaşmaz ortak duyunun ne...ne de’si bir ya ...ya  
daya  dönüşür: ya insan öznesinin ikiye ayrılmasının daimi- 
liği, ya da bütünlüğünün yeniden tesisi; ya bu kayıp bütün
lüğün cansız mermerdeki temsilini temaşa eden izleyicinin 
edilginliği, ya da somut hayat içinde bütünlüğün yeniden 
kazanılmasına, Maleviç’in sözleriyle kolektif yaşam proje
lerinin “Yunanlı kocamış ev kadmlannın” yerini alacağı ye
ni bir yaşanmış dünyanın inşasına yönelik etkinlik. Ya görü
nüm ile gerçekliğin çatışmasına geri getirilmiş uzlaşmazlık, 
ya da yeni bir uzlaşmm inşası, sanatın görünümlerinin or
tak yaşamın gerçeklerine dönüştürülmesi, yani aynı zaman
da dünyanın insan etkinliğinin ürününe ve aynasına dönüş
türülmesi.

Bu durumda, Adorno’nun estetiğini düzenleyen ve Lyo- 
tard’m terse döndürdüğü estetik metapolitikanın alternatif 
biçimi olan bu karşı-Marksizm’in ana projesi, estetik double 
bind’ı yeniden tesis etmek olacaktır. Bu karşı-hareketin ilke
si iki temel noktada özetlenebilir. Öncelikle yeni bir duyulur 
dünya vaadini taşıyan estetik ayrılığı ya da yabancılığı yeni
den tesis etmek gerekir. Sanatın özerkliğinin en kararh savu- 
nuculanmn genelde Marksistler olmasının sebebi, ne uzlaş
ma ruhudur, ne de sanat sevgisi ile toplumsal özgürleşme
nin gerekleri arasındaki içsel bir çelişki. Dogmatik bir Mark
sizm’in karşısına açık bir Marksizm dikilmiş de değildir. Bir 
metapolitika biçimi bir başkasmm karşısına dikilmiştir. Öz
gürleşme vaadi burada estetik formun heterojenliğine bağ-



h görünür. Nitekim bu heterojenlik, temsilî sanatlann üre
timlerini ve ideallerini tahalcküm düzenine bağlayan etkin 
zihinsel formun edilgin duyulur madde üzerindeki iktida- 
nnm geri ahnması anlamına gehr. Estetik ne...ne de’de içe
rilen budur; sanatm saflığı değil, estetik deneyimin, iktidar 
oyunlan ve tahakküm biçimleriyle araşma koyduğu mesafe
nin saflığı. Sanatsal otonomiyi siyasal heteronominin karşı
sına koymak söz konusu değildir. Bir özerklik biçimi daima 
aynı zamanda bir heteronomi biçimidir. Mimesis sanadan, 
tam da sınırlanm ve hiyerarşilerini tahakküm düzeniyle da- 
yamşmah kılan düzenin bagnnda, özerkti. Estetik çağın sa
natı ise, tersine, tahakküm biçimleriyle heterojen olduğunu 
ileri sürer. Ama bunu, sanat nesnelerini dünyanın nesnele
rinden ayırt eden sınırlan ortadan kaldırarak yapar. Bu du
rumda karşıtlık, özerklik ile heteronomi arasındaki bağın iki 
biçimi arasındadır. Estetik özerkhk, büyük sanat icra eden 
ressamın jestini halkı eğlendiren cambazın performansın
dan, ya da saf bir müzik dili yaratan müzisyeni montaj bat
tım Fordizm uyannca rasyonalize eden mühendisten ayıran 
sımrlann olmadığı bir sanatm özerkliğidir. Eğer hayat-sanat 
metapolitikası “elektrik ve Sovyetler” gibi basit bir devlet 
formülünde yitip gidiyorsa, alternatif bir metapolitika ola
rak ötekiliğin korunması da “on iki ses müziği ve Şarlo’nun 
bastonu” formülünde özetlenebilir; yalnızca kendi yasalan- 
na gönderme yapan müzikal dilin saflığı ile, sokak cambazı- 
mn yüksek sanat katına yükselmesi; Fordist montaj hattın
dan daha katı bir disipline tabi olan müzikal malzeme ile, 
otomatikleşmiş jestleriyle mekanikleşmiş hayatın duygusal 
ve “geçmişe dönük” biçimde reddini ifade eden serseri soy- 
tanmn gösterisi.

Schönberg ve Şarlo: on iki ses gamında antrenman yapan 
soytarının bastonu. Estetik Kuram’ın  uzun ve karmaşık çö
zümlemelerini özetleyebilecek formül, bu karşı-estetiğe öz-



gû ikinci büyük özelliği de özeder. Estetik deneyimin doub
le ibin<f 1 burada eserin iç çelişkisine dönüşür. Schiller’in iki
li çekme ve itme - “zarafet” ve “soyluluk” -  devinimi bizzat 
eserin yerçekimi yasasma dönüşür. Sebebi basittir. Ador- 
no, Schiller’in temel derdim paylaşır: emek ile keyfin, zaru
ret insanları ile kültür insanlanmn aynitnası anlamına gelen 
işbölümünü ortadan kaldırmak. Ona göre sanat eseri. Yu
nan heykelinin özgür görünümünün sağladığı mutlak çal
kantı ve dinginlik halinin vaat ettiği şeyi, yani Batı aklının 
ilksel sahnesinin simgeleştirdiği emek-keyif aynmını orta
dan kaldırmış bir dünyayı hâlâ vaat eder: Miçolar sıralann- 
da oturmuş, sirenlerin şarkısına kulaklannı tıkamışlar; yel
ken direğine bağlanmış Odysseus şarkının tadını tek başına 
çıkanyor, ama büyücülerin yanına gitmek için emrindekile- 
re kendisini çözmelerim söyleyemiyor. Eser böyle bir barış
ma vaat eder etmesine, ama yabancılaşmanın devammı giz
leyen tüm bağdaşmalan geri iterek, belirsiz bir süre için er
teleyerek eder. Eser vaat ise, bütünleşik bir yaşam biçiminin 
sımnın eserin kendine-yeterliğinde saklı olmasından değil
dir. Tersine, bizzat kendisi bölünmüş olduğu içindir; ilksel 
sahneyi, yani yelken direğine bağh usta hesapçı ile dinleyi
cilerden yoksun bırakılmış sirenler arasındaki aynlığı son
suza dek yeniden yaratmaya yazgılı olduğu için vaattir. Öz
gürleşmeye giden yol, aynlığı katlanılmaz kılan, güzel görü
nümü sunarken kakışmayı da beraberinde veren ve güzel ile 
hoşlanma arasmdaki her türlü bağdaşma biçimini geri iterek 
uzlaşmazlığın iyisini yemden olumlayan yoldur. Bu durum
da estetik sahne, tam anlamıyla, uzlaştınlamaz olanın sah
nesi haline gelir.

İşte Lyotard’ın okuması bu uzlaştınlamaz olanı olumla
mayı öyle bir noktaya taşır ki, estetik metapolitika hem ni
hai olarak gerçekleşir hem de tümden ters döner. Bu ters dö
nüş “postmodemizm” kategorisi içinde kesinlikle düşünü



lemez. Lyotard’da postmodem asla sanatsal ve kuramsal bir 
bayrak olmadı, en fazla betimleyici bir kategori ve bir teşhis 
işlevi gördü. Ve bu teşhisin aslî bir görevi vardı: siyasal öz
gürleşmeyi sanatsal modernizmden ayırmak, başka bir ta
rihsel anlatıya bağlamak. Zira “büyük anlatı”nın ve “mutlak 
kurban”m meşhur reddi, hiçbir bakımdan çokkültûrlû müş
fik ruhlann bayıldığı çoklu küçük anlatılar evreninin yolu
nu açmaz. Yalnızca “büyük anlatı” ve “mutlak kurban” deği
şir: Batı’mn modem tarihi artık proleterlerin özgürleşmesiy
le değil, Yahudilerin programh soykırımıyla özdeşleştirilir.

Avangard yine göreve çağrılır, sanatm üretimlerini tica
retin nesne, imge ve eğlencelerinden ayıran çizgiyi yeni
den çizmesi rica edilir. Ama artık sanatm “özerkliği”, orta
dan kaldırılacak bir yabancılaşmaya tamklık eden bir çeliş
kinin sahnesi değildir. Artık sanatçı bir çelişki oyunu üret
mez. Bir şoku kayda geçirir. Şok yine bir yabancılaşmayı su
nar, ama aşılamaz bir yabancılaşmadır bu. Double bind artık 
esere ait değildir. Duyulurluk koşuluna tabi olmanın işareti
dir: ya size şiddet uygulayan aistheton’a tabiyet, ya da aisthe
ton’un  yokluğu, yani ölüm. Sanat kendini ticaretten ayırma
lıdır, ama yalnızca ticarî tüketimin ikram ve vaatlerinin kar
şısına Öteki’nin yasasına tabi olmuş zihnin ilk “sefaletf’ni 
koymak için. Indirgenemeyen bir yabancılaşmaya tanıklık 
etmek için. Öyle bir yabancılaşmadır ki bu, onun nezdinde 
her türlü özgürleşme iradesi, bizleri tüketim hayatının uy
kusundan uyandınp totalitarizmin ölümcül ütopyalanna sa
vuran bir hâkimiyet istencinin tuzağıdır.

Lyotard’ın gerçekleştirdiği Kant karşı-okuması, basbaya
ğı, estetik deneyimin bir ilk siyasal okumasına geri dönüş
tür. Silmek istediği şey, estetik askıya alma ile özgürlük va
adi arasındaki kökensel bağdır. Derdi, ne...ne de’y i  bir yd.. 
ya  da'ya temelli dönüştürmektir. Schiller’in bir duyulur de
neyim formunun istisnalığına mim koyduğu yerde, biz



den tersine, basitçe ortak durumun kanıtını görmemizi is
ter. Hâkimiyet biçimlerinin askıya alınması yerine, emperyal 
bir efendiye köleliği okumamızı ister. Schiller estetik doub- 
le bindda  içerilen özgürleşme vaatlerim devrimin bıçaksır- 
tı formülünün karşısına koymuştu: “Ya özgürlük ya ölüm.” 
Lyotard double b indi tekrardan ters çevrilmiş bir bıçaksırtına 
dönüştürür: “Ya kölelik ya ölüm.” Schiller Kant’tan yola çı
karak tahakkümün ebedîliği ile isyanın vahşiliği arasında bir 
üçüncü yol geliştirmişti. Kant’tan estetik deneyimin başka 
şeye işaret ettiği fikrini almışü: rasyonel yasama ya da yeni 
bir duyulur cemaat biçimi. Lyotard göstergenin işlevini ko
rur, ama ters çevirir. Estetik deneyim, köleleşmiş, duyulur 
olanın kölesi olmuş, özellikle de duyulur olana bağlılığı do- 
layımıyla Ötekinin yasasına köle olmuş bir zihnin deneyi
midir. Kant’ta özgürlüğün işareti, Schiller’de özgürleşme va
adi olan, duyulur olanın şokunun istisnası, Lyotard’da tam 
tersini imler: Bağımlılık göstergesi. Yabancılaşmanın ezelî 
yasasına boyun eğmekten başka yapacak bir şey olmadığım 
belirtir. Avangardın ödevi aynhk çizgisini süresizce yeniden 
çizmektir, ama zararh özgürleşme rüyasını kovmak için. O 
halde estetik uzlaşmazlığın anlamı şöyle yeniden ifade edi
lir: ya bir felaket ya da bir başka felaket. Ya yücenin “felake
ti”, ki etiğin Öteki’nin ezelî yasasına bağımlılığının “kurban 
ediliş” ilanıdır; ya da bu felaketin unutulmasından doğan fe
laket, yalnızca Sovyet ve Nazi kamplannın aleni barbarlığın
da ya da ticari kültür ve iletişim dünyasının tatlı totalitariz
minde gerçekleşen özgürleşme vaadinin felaketi.

Böylelikle sanat hâlâ metapolitik senaryonun kıskacın- 
dadır. Ama bu senaryonun anlamı tamamen ters çevrilmiş
tir. Sanat aruk vaat taşımaz. Hâlâ, Adomo’nun anısına, di
reniştir. Ama “direniş”in de yepyeni bir anlamı vardır. Di
reniş artık “Şey”in anımsanmasıdır, Öteki’nin yasasına bo
yun eğmenin, yazının işaretlerinde, resmin dokunuşlarında



ya da müziğin tımlannda kayda geçirilmesidİT. Ya bize şid
det uygulayan Öteki’nin yasasına itaat, ya da bizi ticarî kül
türün köleliğine götüren Jtendi’m n  yasasına sığınma. Ya Mu
sa’nın yasası ya da McDonald’s’m yasası: Yüce-estetiğinin es
tetik metapolitikaya kattığı son söz bu. Musa’nın bu yeni ya
sasının, McDonald’s’ınkine karşıt olduğu su götürür. Ancak, 
estetiği de politikayı da, bugün etik adını alan biricik yasa le
hine ortadan kaldırdığı kesindir.^®
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Estetiğin ve Siyasetin 
Etik Dönemeci

Bugün estetik ve siyaseti etkileyen etik dönemecin içerimle- 
rini anlamak için kelimenin anlammı netleştirmek gerek. Zi
ra etik moda bir kelime. Ama çoğu zaman eski ahlak kelime
sinin kulağa daha hoş gelen bir tercümesi olarak anlaşılıyor. 
Yargı ve eylem gibi tikel alanlarda işleyen uygulama ve söy
lemlerin geçerli olup olmadığına hükmetmeye izin veren ge
nel bir norm belirleyici merci olarak görülüyor. Böyle anla
şıldığında etik dönemeç, siyasetin ya da sanatın bugün gide
rek ilkelerinin geçerliliği ve uygulamalannın sonuçlan açı
sından ahlakî yargıya tabi olduklan anlamına geliyor. Kimi
leri, bu etik değerlere dönüşten ötürü bayram ediyor.

Ben bu kadar sevinecek bir durum olduğuna inanmıyo
rum. Çünkü b"ugün olup bitenin bu olduğunu düşünmüyo
rum. Etiğin egemenliği, sanatın işlemleri ya da siyasetin ey
lemleri hakkında verilen ahlakî yargının egemenliği değil
dir. Tersine, hem siyasal ya da sanatsal pratiklerin özgül
lüğünün eridiği, hem de eski ahlakın özünü oluşturan ol
gu/yasa, olan/olması gereken aynmımn eridiği, aynmlaşma- 
mış bir alanın kurulması anlamına geliyor. Etik normun ol



guda erimesi, tüm söylem ve pratik biçimlerinin aynı ayrım
laşmamış bakış açısı altmda toplanmasıdır. Ethos kelimesi 
norm ya da ahlak anlamına gelmeden önce ashnda iki şey 
imler; ethos ikamettir ve bu ikamete karşıhk düşen var olma 
tarzı, yaşama biçimidir. Buna göre etik de bir çevre, bir var 
olma tarzı ve bir eylem ilkesi arasındaki özdeşliği kuran bir 
düşünüştür. Günümüzün etik dönemeci iki fenomenin ben
zersiz bileşimidir. Bir yanda, takdir eden ve seçen yargı mer
cii, kendini dayatan yasanın gücü karşısmda alçalmıştır. Di
ğer yandaysa, seçme hakkı bırakmayan bu yasanın radikal
liği, şeylerin belli bir durumunun zorunlu kıldığı kısıtlama
ya indirgenmiştir. Bu durumda olgu ile yasanın artan aynm- 
sızlaşması, sonsuz kötülük, adalet ve telafi üzerine eşi görül
memiş bir dramaturji sergilemektedir.

Yerel bir toplulukta adaletin serüvenlerini konu alan son 
yıllara ait iki film bu paradoksu anlamamıza yardım edebilir. 
Bunlann ilki, Lars von Trier’in Dogyille’i (2002). Film küçük 
kasabanın sakinlerine kendim kabul ettirebilmek için onla
rın hizmetine giren ve bu uğurda önce sömürülen, ardın
dan da, kaçma girişiminden sonra kovuşturulan yabancı ka
dın Grace’in hikâyesini anlatır. Bu hikâye Brecht’in, kapita
lizmin vahşi ormanında Hıristiyan ahlakını egemen kılmak 
isteyen Mezbahaların Kutsal Johanna’sı hikâyesinin uyarla
masıdır. Ama uyarlama iki çağ arasındaki mesafeyi gayet iyi 
örnekler. Brecht’in masalı tüm kavramlann ikiye bölündü
ğü bir evrende yer alıyordu. Hıristiyan ahlakı ekonomik dü
zenin şiddetine karşı mücadelede etkisizdi. Zulme karşı mü
cadelenin gerekliliklerini ölçüt alarak militan bir ahlaka dö
nüşmeliydi. Böylelikle zulmedilenlerin hakkı, grev kinci po
lislerin koruduğu, zulmün işbirlikçisi hukukun karşısına 
konuluyordu. Yani iki şiddetin karşıtlığı aynı zamanda iki 
ahlakm ve iki hukukun karşıtlığıydı.

Şiddetin, ahlakın ve hukukun bu şekilde bölünmesinin bir



adı var: Siyaset. Siyaset, sık sık söylendiği gibi, ahlakın kar
şıtı değildir. Ahlakın bölünmesidir. Mezbahaların Kutsal Jo- 
hanna’sı bu iki hukuk ve iki şiddet arasında aracılığın imkân
sız olduğunu gösteren bir siyaset masalıydı. Ancak Dogvil- 
le’de Grace’in uğradığı kötülük kendinden başka hiçbir nede
ne gönderme yapmaz. Grace kötülüğün nedenlerini bilmedi
ği için kafası kanşmış güzel ruh değildir artık. Basitçe yaban
cıdır, dışlanmıştır, kendini cemaate kabul ettirmek ister, ce- 
maaat ise onu önce köle yapar sonra dışına atar. Yanıkama- 
sından uyanışı ve çilesi, kavranması ve ortadan kaldıniması 
gereken herhangi bir tahakküm sistemine dair değildir. Ken
di yeniden üretiminin hem nedeni hem de sonucu olan bir 
kötülüğe dairdir. Bu nedenle, bu kötülüğün tek uygun karşı
lığı, eşkıyalar krahndan başkası olmayan bir Ağa ve Baba’nın 
cemaati kökten temizlemesidir. “Şiddetin hüküm sürdüğü 
yerde yalnızca şiddet işe yarar”: Brecht’in verdiği ders buydu. 
Kötülüğün hakkından ancak kötülük gelir: Bunun, insan
cıl uzlaşı zamanlarına uyacak biçimde dönüşmüş formülü de 
budur. Bunu George W. Bush’un diline tercüme edelim: Şer 
eksenine karşı mücadelede yalnızca sonsuz adalet uygundur.

Sonsuz adalet terimi kimilerinin dişlerini gıcırdatmasına 
neden oldu ve çabucak dolaşımdan çekilmesi uygun görül
dü. İyi seçilmiş bir terim olmadığı söylendi. Belki de ashn- 
da fazla iyiydi. Dogville'den çıkan dersin skandal yaratması 
da muhtemelen aynı sebeptendi. Cannes Film Festivali’nin 
jürisi filmi insancıl olmamakla eleştirdi. Bu insancıl olma
ma suçlaması, elbette filmde, adaletsizliğe adalet gösterildi
ği fikrinden kaynaklanır. Buna göre, insancıl bir kurgu, adil 
olan ile olmayan arasındaki karşıtlığın kendisini silerek bu 
adaleti silen bir kurgu olmalıdır. Başka bir film, Clint Eas- 
twood’un Gizemli Nehirdi (2002), tam da bunu öneriyor. Bu 
filmde, kızının öldürülmesinden sorumlu olduğuna inandı
ğı eski dostu Dave’i yargısız infaz eden Jimmy’nin suçu ce-



zasvz kalıyor. Suçlunun ve arkadaşı polis Sean’ın ortak sim 
olarak kalıyor. Jitnnıy ile Sean’ın ortak suçu bir mahkeme
nin yargılayabileceğinin ötesindedir. Çocukken küçük Da- 
ve’i tehlikeli sokak oyunlarında yetiştiren onlardt. Dave on- 
lann yüzünden, polis rolü yapanlar tarafından kaçınhp alı- 
konmuş ve tecavüze uğramıştı. Bu travmadan dolayı Dave 
problemli bir yetişkin olmuş, yoldan çıkmış davranışlarıy
la genç kızın katili olarak ideal bir suçlu portresi çizmişti.

Dogville teatral ve siyasal bir masalı başaşağı çeviriyor
du. Gizemli Nehir ise sinematografik ve ahlakî bir masah dö
nüştürür: özellikle Hitchcock ve Lang’ın örneklerini verdiği 
“yanlış sanık” senaryosu. Bu senaryoda hakikat mahkemele
rin yanılabilir adaletiyle ve kamuoyuyla yüzleşiyor, sonunda 
daima, başka bir ölümcül sonuçla karşı karşıya kalmak paha
sına, kazanıyordu.’ Bugün ise kötülük, masumlan ve suçlu
larıyla birlikte, kendisi ne masum ne de suçlu tanıyan, suçlu
luk ve masumiyet arasında, akıl hastalığı ile toplumsal sorun 
arasmdalci aynmsızlık hali olan bir travmaya dönüşmüş du
rumda. Jimmy, failleri muhtemelen bir başka travmanın kur- 
banlan olan tecavüzün yarattığı travmanın kurbam olan Da- 
ve’i, işte bu travmatik şiddet içinde öldürmüştü. Ama mese
le hastalık senaryosunun adalet senaryosunun yerini alma
sından ibaret değil. Bizzat hastalığın anlamı değişmiş durum
da. Yeni psikanalitik kurgu, Lang’ın ya da Hitchcock’un elli 
yıl önce imza attıklan kurgulann karşıtı; Onlarda tecavüzcü 
ya da hasta, gömülmüş çocukluk sımnm yeniden etkinleş- 
tirilmesiyle kurtanlıyordu.^ Çocukluk travması, tüm insan
lara özgü olan vaktinden önce doğmuş bir hayvan olma ta
lihsizliğine, yani doğum travmasına dönüşmüştür. Hiç kim
senin uğramaktan kurtulamadığı bu talihsizlik, adaletsizliğe 
adalet gösterildiği fikrini geçersiz kılar. Cezayı ortadan kal
dırmaz. Ama cezanın adaletini ortadan kaldınr. Adaled top
lumsal gövdenin korunmasının gerekliliklerine indirger ki



bw da, bilindiği gibi, daima biraz savrulma içerir. Bu durum
da sonsuz adalet, travmayı kovarak cemaatin düzenini koru
mak için gerekli olan şiddetin “insancıl” çehresine bürünür.

Hollywood’da üretilen psikanalitik entrikalann basitliğini 
herkes eleştiriyor. Oysa bunlann yapılan ve tonlan, âlimane 
psikanaliz derslerine oldukça sadık bir biçimde uyarlanmış
tır. Lang’ın ya da Hitchcock’un tasvir ettiği başanh tedavi
lerden, Clint Eastwood’un sunduğu, derine gömülü sırra ve 
çözümsüz travmaya giden yolda, Oedipus’un öyküsündeki 
bilgi entrikasından -bir başka trajik kahraman olan Antigo- 
ne’nin simgeleştirdiği- bilgi ile yasanın çaresiz bölünmesine 
geçişi kolaylıkla görebiliyoruz. Oedipus örneğinde travma, 
yeniden etkinleştirilerek yarayı iyileştirebilecek unutulmuş 
olaydı. Ama Antigone, Lacan’m kuramlaştırmasında Oedi
pus’un yerine geçtiği zaman, hiçbir kurtancı bilgiye indirge- 
nemeyen yeni bir sır biçimi ortaya çıkar. Anügone tragedya
sının özetlediği travmanın başı ve sonu yoktur. Toplumsal 
düzenin yasalarının, tam da temelleri olan soy bağı, toprak 
ve gecenin güçleri tarafından altlannın oyulduğu bir uygar
lığın huzursuzluğudur.

Lacan, Antigone’nin modern demokratik dindarlığın ya
rattığı bir insan haklan kahramanı olmadığını söylerdi. O 
daha ziyade teröristtir, toplumsal düzenin temelindeki giz- 
h terörün tanığıdır. Nitekim siyasal alanda travma terör adı
nı ahr. Terör zamanımızın kiht kelimelerinden biridir. Şüp
hesiz hiç kimsenin inkâr edemeyeceği bir suç ve dehşet ger
çekliğidir. Ama aynı zamanda bir aynmsızhk terimidir. Te
rör New York’taki 11 Eylül 2001 ya da Madrid’deki 11 Mart 
2004 saldınlannı ve bu saldınlann stratejilerini tarif eder. 
Ama yavaş yavaş bu kelime olayın zihinlerde meydana getir
diği şoku, bu tür olaylann yeniden yaşanması endişesini, bu 
korkulann belirlediği durumu, bu durumun devlet aygıtlan 
vb. tarafından yönetilmesini de tarif etmektedir. Teröre kar



şı savaş ifadesine başvurmak demek, bu saldınlann biçimin
den başlayarak herhangi birimizdeki ısüraba kadar uzanan 
tek bir zincir kurmak demektir. Dolayısıyla teröre karşı sa
vaş ve sonsuz adalet ifadeleri, korku duygusu uyandıran ya 
da uyandırabilecek olan, bir cemaati birarada tutan toplum
sal bağı tehdit eden her şeyi karşısına alan, önleyici adaletin 
ayrımsızlığı içine düşerler. Bu adaletin mantığı, tanımı gere
ği, doğum travmasına maruz kalmış varhklarda asla sonlan
mayacak olan bir terör sonlanana kadar durmamaktır. Ay
nı zamanda normunu hiçbir adaletten almayan, kendini her 
türlü hukuk kuralımn üstüne yerleştirmiş bir adalettir.

Grace’in başına gelenler ve Dave’in infaz edilmesi, etik dö
nemeç adını verdiğim, deneyimimizin yorumlama şemala- 
nndaki bu dönüşümü oldukça iyi örneklemektedir. Bu sü
recin en önemli yanı, ahlakın normlanna erdemli bir dönüş 
değil elbette. Tersine, ahlak kelimesinin içerdiği bölünme
nin ortadan kaldmlması. Ahlak, yasa ile olgunun aynlığını 
imliyordu. Aynı zamanda ahlaklann ve hukuklann bölün
mesini, hukuku olgunun karşısına koymanın farklı tarzla- 
n  arasındaki bölünmeyi imliyordu. Bu bölünmenin ortadan 
kaldırılmasının ayrıcalıklı bir ismi var: Uzlaşı (consensus]. 
Uzlaşı da zamanımızın kilit kelimelerinden biridir. Ama ge
nel eğilim kelimenin anlamını asgariye çekmek yönünde. 
Bazılan onu büyük ulusal çıkarlar etrafında iktidar ve mu
halefet partilerinin genel bir mutabakata varmasına indirgi
yor. Bazılan da onda, çatışmalan çözmek için genel olarak 
tartışmayı ve müzakereyi tercih eden bir hükümet etme tar
zı görüyor. Oysa uzlaşı kelimesi çok daha fazlasım söyler: 
Siyasetin kalbini oluşturan şeyi -yani uzlaşmazlığı- tahliye 
eden, cemaatin belirli bir simgesel yapılanma biçimidir uz- 
laşı. Siyasal bir cemaat nitekim yapısal olarak bölünmüştür; 
yalnızca çıkar gruplan halinde ya da farklı kanaatler halin
de değil, kendiyle ilişkisinde bölünmüş bir cemaattir. Siya



sal bir halk asla bir nüfusun toplamı değildir. Daima nüfus 
ve nüfus kesimlerine ilişkin hesaplamaların ötesinde, eklen- 
tili bir simgeleme biçimidir. Ve bu simgeleştirme biçimi da
ima ihtilaflı bir biçimdir. Siyasal çatışmanm klasik biçimi 
tek bir halk içinde birçok halkı karşı karşıya getirir: Huku
kun ve anayasanm var olan biçimlerinde kayıth bir halk var
dır, devlette cisimleşmiş olan halk vardır, hukukun tanıma
dığı ya da devletin hakkım tanımadığı halk vardır, henüz ol
gularda kayda geçirilmemiş başka bir hukuk adına talepte 
bulunan halk vardır. Uzlaşı, bu halklann hepsinin, nüfusun 
ve kesimlerinin sayısma, genel cemaatin çıkarlanna ve par
tilerin çıkarlanna özdeş olan bir tek halka indirgenmesidir.

Uzlaşı, halkı nüfusa indirgediği gibi hukuku da olguya in
dirger. Hukukun ve halkın bölünmesini getiren bütün ara
lıktan durmaksızın tıkar. Bunun sonucu, siyasal cemaatin, 
tek bir halktan oluşan ve herkesin sayıldığının farz edildi
ği bir cemaate, etik cemaate dönüştürülme eğilimidir. Bu sa
yım tek bir engelle karşılaşır, o da "dışlanmış” adım verdiği 
problematik artıktır. Ama bu terimin de ikirciksiz olmadığı
nı görmek gerekir. Dışlanmış, çok farklı iki anlama gelebilir. 
Siyasal cemaatte dışlanmış, tanınmamış bir hakkın taşıyıcısı, 
ya da var olan hukukun adaletsizliğinin tanığı olan, cemaate 
hariçten eklenmiş Isupplâmentaire] siyasal özne olarak dahil 
olan bir çatışma aktörüdür. Etik cemaatte ise bu eklentinin 
artık yeri olmadığı farz edilir, çünkü herkes dahil edilmiş
tir. Dolayısıyla dışlanmış, cemaatin yapılanması içinde sta
tüsü olmayandır. Bir yandan, herkesin herkesle ulvi eşidiği- 
nin dışına kaza eseri düşmüş biridir -  “toplumsal bağı” ye
niden kurmak için cemaatin hasta, özürlü ya da terk edilmiş 
bir kişiye yardım eli uzatmasındaki gibi. Diğer yandansa, ra
dikal ötekidir ve onu cemaatten ayıran, yalnızca cemaate ya
bancı olması, herkesi herkese bağlayan kimliği paylaşmama
sı, herkesin bu kimliğini tehdit etmesidir. O halde depoliti-



ze edilmiş ulusal cemaat, DogviUe’in küçük toplumu gibi ya
pılanmıştır: Yerelde sosyal hizmet ve ötekinin mutlak reddi.

Bu yeni ulusal cemaat figürüne yeni bir uluslararası man
zara karşılık düşer. Etik orada hükümranlığım önce insan
cıllık biçimi altında, sonra şer eksenine karşı uygulanan son
suz adalet biçimi altında kurdu. Bunu olgu ile hukukun git
gide aynmsızlaştığı bir süreç içinde yapu. Ulusal düzlem
de bu süreç, uzlaşmazlıklann ve siyasal öznelerin kurulma
sını sağlayan hukuk-olgu aralıklarının yitirilmesi anlamına 
gelir. Uluslararası düzlemdeyse, müdahale hakkı ve hedef- 
H suikast gibi en görünür biçimleriyle, bizzat hukukun or
tadan kalkmasında ifadesini bulur. Ama bu yitim dolambaç
lı bir şekilde gerçekleşti: Tüm hukukun ötesine geçen bir 
hukukun, yani kurbanın mudak hakkının kuruluşu dolayı- 
mıyla. Bu kuruluşun kendisi, bir anlamda hukukun huku
ku, yani hukukun hukuk-ötesi [tneta-juridique] temeli olan 
insan haklarının kayda değer ölçüde ters çevrilmesini im
ler. insan haklan yirmi yıl içinde büyük bir dönüşüm geçir
di. Uzun bir süre boyunca Marksisderin “biçimsel” haklara 
yönelik kuşkusunun kurbanı olduktan sonra. Doğu Avru
pa’daki muhalif hareketler sayesinde 1980’lerde canlanmış
lardı. 1990’lann başında Sovyet sisteminin çöküşüyle birlik
te, ulusal uzlaşılann uzantısı olarak, insan haklan temelli bir 
uluslararası düzene giden bir yol açılmış gibi göründü. Bilin
diği gibi bu iyimser vizyon etnik çatışmalann ya da yeni din 
savaşlannm patlak vermesiyle derhal boşa çıktı, insan hak
lan, muhalifleri silahlandırmış, devletin cisimleştirme iddia
sında olduğu halkın karşısına başka bir halk koymuştu. Ye
ni etnik savaşlann kurbanı olan nüfuslarm, yıkılmış evlerin
den kovulan bireylerin, tecavüz edilmiş kadınların ve kat
ledilmiş erkeklerin haklanna dönüşmüştü. Bu durumda iki 
seçenek vardı: Bu insan haklan ya artık bir hiçti, ya da hiçbir 
hakkı olmayanlann [le sans-droit] mutlak haklanna dönüşe-



çekti -  her türlü biçimsel hukuk normunun ötesinde, aynı 
ölçüde mutlak bir karşılık gerektiren haklara.

Ama elbette, haklan olmayanlann mutlak haklarmı ancak 
bir başkası uygulayabilirdi. İşte bu aktanm ilk önce müdaha
le hakkı, sonra da İnsanî savaş admı aldı, ikinci bir evredeyse, 
insan haklarım çiğneyene karşı İnsanî savaş da, kurbanlann 
mutlak hakkını kendi topraklarında savunmak için devre
ye giren koruyucuyu tehdit eden görünmez ve her yerde ha
zır ve nazır düşmana uygulanan sonsuz adalete dönüştü. Bu 
durumda mutlak hak olgusal bir cemaatin güvenlik talebiy
le özdeşleşir. Insanî savaş da teröre karşı bitmeyen savaşür: 
savaş olmayan bir savaş, sonsuz bir korunma düzeneği, uy
garlık fenomerü katına yükselmiş bir travmayı idare biçimi.

Öyleyse aruk amaçlarla araçlann tartışıldığı klasik çerçe
venin içinde değiliz. Onlar da hak ile olgu ya da neden ile 
sonuç gibi, aynmsızlığm içinde eridi. Artık terörün şerrinin 
karşısına konulan şey, var olanın muhafazasından, yani fe
laketin radikalleşmesinden gelecek bir kurtuluş beklentisin
den ibaret.

Siyasal düşüncenin bu ters dönüşü felsefî düşüncenin kal
bine iki biçim altmda yerleşti: müdahale ordularının hak
kını felsefî olarak temellendiren bir Öteki hakkının olum- 
lanması; siyaseti ve hukuku işlemez kılarak geriye yalnızca 
umutsuzluğun dibinden yükselen Mesihvari kurtuluş umu
dunu bırakan bir istisna halinin olumlanması. ilk konumu 
Jean-François Lyotard tam da “Öteki’nin Haklan’’ başlığı
nı taşıyan bir metinde^ iyi özetlemişti. Bu metin 1993 yıhn- 
da Uluslararası Af Örgütü’nün sorduğu bir soruya yanıt veri
yordu: İnsanî müdahale bağlamında insan haklannın akıbe
ti ne olacaktı? Lyotard yanıtında, “ötekinin haklan”na, eti
ğin ve etik dönemecin ne anlama geldiğini açıklığa kavuştu
ran bir anlam veriyordu, insan hakları, diyordu, insan ola
rak insanın, çıplak insanın haklan olamaz. Bu argüman te



melde yeni değildi. Daha önce sırayla Burke’tin, Marx’in ve 
Hannah Arendt’in eleştirilerini beslemişti. Onlar çıplak insa
nın, apolitik insanın hakkı olmadığını göstermişlerdi. Hak
lara sahip olmak için insan insandan başka bir şey de olma
lıydı. Bu “insandan başka olan”, tarihte “yurttaş” olarak ad
landırıldı, İnsan ile yurttaş ikiliği tarihte iki şeye kaynak ol
du; birincisi, daima olmalan gerekenden başka yerde olan 
haklann ikiliğinin eleştirisine; İkincisi, insan ile yurttaş ara
sındaki aralığa uzlaşmazlıklanm yerleştiren siyasal eyleme.

Ama uzlaşı ve İnsanî eylem çağında, bu “insandan baş
ka olan”, kökten bir dönüşümden geçer. Artık söz konu
su olan, insana yurttaşın eklenmesi değildir. İnsanhkdı- 
şı olan, insanı kendisinden ayım. Lyotard, insanlıkdışı ol
makla itham edilen bu insan haklan ihlallerini, bir başka 
“insanlıkdışı”nı, olumlu addedilebilecek bir “insanhkdışı”nı 
yanlış tanımanın [méconnaissance] sonucu olarak görüyor. 
Bu “insanlıkdışı” içimizdeki kontrol edemediğimiz kısım
dır, birçok çehresi ve ismi olan kısımdır; çocuğun bağımlılı
ğı, bilinçdışının yasası, mutlak bir Ötekfye itaat ilişkisi. “In- 
sanlıkdışı”, İnsanî olanın, hâkim olamadığı bir mutlak öte
kiye radikal bağımlılığıdır. Bu durumda “ötekinin hakkı”na 
tabi olmaya tanıklık etme hakkıdır. Lyotard’a göre bu hak
kın ihlali, hâkim olunamayana hâkim olma iradesiyle baş
lar. Ona göre bu irade Aydınlanma’mn ve Devrim’in rüya
sıydı; Nazi soykınmı, Öteki’nin yasasına zorunlu bağımlılığa 
tanıklık etme yazgısını taşıyan halkı yok ederek, bu iradeyi 
amacına vardırmıştır. Ama söz konusu irade, bugün de, ile
tişim ve şeffaflık toplumu gibi daha ılımlı genel biçimler al
tında devam etmektedir.

Etik dönemeci belirleyen iki özellik var. Birincisi zamanın 
akışının ters dönmesidir: Gerçekleştirilecek amaca -ilerle
me, özgürleşme, ya da başka bir amaca- doğru dönmüş za
manın yerini, arkamızdaki felakete doğru dönmüş zaman al
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mıştır. Ama bu, aynı zamanda bu felaketin bizzat biçimleri
nin tek düzeye indirgenmesidir. Avrupa Yahudilerinin soy- 
kınma uğratılması, bu durumda, liberal ve demokratik varo
luşumuzun sıradan halini karakterize eden genel bir duru
mun apaçık biçimi olarak görünür. Giorgio Agamben’in for
mülü bunu özetler: Temerküz kampı modemitenin nomos’u, 
yani yeri ve kuralıdır ki, o da radikal istisnayla aynı şeydir. 
Kuşkusuz Agamben’in perspektifi Lyotard’mkinden farklı
dır. O herhangi bir Öteki hukukunu temellendirmez. Tersi
ne, istisna halinin genelleştirilmesine karşı çıkar ve felake
tin dibinden gelen Mesihvari bir kurtuluş bekleyişine çağn 
yapar. Ne var ki çözümlemesi “etik dönemeç” dediğim şeyi 
iyi özetler. İstisna hali, cellatlan ve kurbanlan farksız kıldı
ğı gibi, Nazi devletinin korkunç suçuyla demokrasilerimiz
deki sıradan hayatı da farksız kılar. Kamplann gerçek dehşe
ti, der Agamben, gaz odalanndan çok, pek kimsenin ortalık
ta olmadığı saatlerde SS’Ierle Yahudi Sonderkommando’lsann* 
karşı karşıya oynadıklan futbol maçlarıdır. İşte bu oyun, bir 
maç izlemek için televizyonumuzu her açtığımızda yeniden 
oynanır. Böylece bütün farklar genel bir durumun yasası içe
risinde silinir. Genel durum siyasal uzlaşmazlığa hiçbir yer 
bırakmayan ve yalnızca pek de olası olmayan bir ontolojik 
devrimden selamet bekleyen bir ontolojik yazgının tamam
lanması olarak görünür.

Etik ayrımsızlık içinde, siyasetin ve hukukun farklannm 
ortadan kalkması eğilimi, aynı zamanda sanata ve estetik 
düşünüşe dair güncel bir durumu tanımlamaktadır. Siyase
tin uzlaşı ve sonsuz adalet İkilisinde silinmesi gibi, sanat ve 
estetik düşünce de, sanatı bir yanda toplumsal bağa hizmet 
etmekle, diğer yanda felakete süresiz tanıklıkla görevli kılan 
bir sanat vizyonu arasında paylaşılmıştır.

Toplama kamplannda gaz odalannda yakılan esirlerin cesetlerini kaldıran, 
Yahudi esirlerden oluşan ekipler -  e.n.



Bir yandan, bundan otuz-kırk yıl önce, zulmün belirlediği 
bir dünyanın çelişkisine tanıklık etmek için sanatın kullandı
ğı düzenekler bugün artık ortak bir etik aidiyete tamklık etme 
eğilimindedir. Ömek olarak, otuz yıl arayla aynı fikri açım
layan iki eseri karşılaştıralım. Vietnam Savaşı sırasmda Chris 
Burden, öteki tarafın ölülerine, adsız ve amtsız binlerce Viet
namlI kurbana adanmış Öteki Anıt eserini yaratır. Bu adsız
lara birer ad verir: Telefon rehberlerinden rasgele seçtiği Vi
etnamca tınlayan anonim adlan anıtın bronz plaklan üzerine 
işler. Otuz yıl sonra, Christian Boltanski daha önce söz etti
ğim Telefon Aboneleri başlıklı enstalasyonu sunar: ziyaretçile
rin oturup keyiflerine göre herhangi birini seçip başvurabile
cekleri, bütün dünyadan toparlanmış telefon rehberleri ve iki 
uzun masadan oluşan iki büyük katlı bir düzenleme. Bugü
nün enstalasyonu, dünün karşı-amtıyla aynı biçimsel fikre da
yanır. Mesele her ikisinde de adsızlık meselesidir. Ama mad
dî gerçekleşme tarzlan ve siyasal anlamlan tamamen farklıdır. 
Bu, artık bir anıta karşı bir başka anıt meselesi değildir. Bu, or
tak mekânın mimesis’ine tekabül eden bir mekândır. Ve dün 
mesele bir devlet gücünün adsız ve bayatsız bıraktıklarına bir 
ad bulmakken, bugünün adsızlan sanatçının dediği gibi yal
nızca büyük bir cemaat içinde birlikte bulunduğumuz “insan
lık numuneleri"dir. Öyleyse enstalasyon bir yüzyıllık ortak ta
rihin ansiklopedisi olmak isteyen serginin ruhunu iyi özeüi- 
yordu: dünün bölmek isteyen düzenlemelerinin tam tersine, 
birleştiren bellek manzarası. Pek çok çağdaş enstalasyon gibi, 
otuz yıl önce eleştirel bir sanata kaynaklık etmiş bir yöntemle 
oynuyordu: dünyevi âleme ait nesne ve imgelerin sistematik 
olarak sanatın tapınağına dahil edilmesi. Ama bu kanşımm 
anlamı kökten değişmiştir. Eskiden, heterojen unsurlann kar
şılaşması, sömürünün damgasıra vurduğu bir dünyanın çeliş
kilerinin altım çizmek ve bu çaüşmalı dünyada sanaün ve sa
nat kurumlannm yerini tartışmaya açmak istiyordu. Bugünse,



aynı toplaşma ortak bir dünya üzerinde arşivleme ve tanıklık 
etme işlevlerine vakfedilmiş bir sanatın olumlu işlemi olarak 
ortaya çıkıyor. Bu durumda bu biraraya geliş, uzlaşının kate
gorilerinin damgasını vurduğu bir sanat perspektifine sahip
tir: yitirilmiş bir ortak dünya duygusunu yemden vermek ya 
da toplumsal bağdaki çatlaklan gidermek.

Bu hedef doğrudan ifade bulabilir. Örneğin, her şeyden 
önce, yeni toplumsal bağ biçimleri geliştirmeye elverişli ya- 
kınhk durumları yaratmak isteyen ilişkisel sanat programın
da. Ama aynı sanatçılann kullandığı aynı sanatsal prosedür
lerin geçirdiği anlam değişiminde kendini çok daha geniş bir 
biçimde hissettirir. Bunu, aynı sanatçının farkh kolaj kulla
nımlarında gözlemleyebiliriz. Jean-Luc Godard bütün kari
yeri boyunca heterojen unsurlann kolajına başvurmuştur. 
Ama 1960’lı yıllarda bunu karşıtların çarpışması biçimin
de yapıyordu. Özellikle “yüksek kültür” dünyası ile meta 
dünyası arasındaki çarpışma: Nejrct'te, Fritz Lang’m Odys- 
seia’sı ve yapımcısının dehşetengiz sinizmi; Çılgın Pierrot’da 
Elie Faure’un kaleme aldığı Sanat Tarihi ve Scandale korse
leri reklamı; Hayatını Yaşamak’ta fahişe Nana’mn küçük he
saplan ve Dreyer’in Jeanne d’Arc’ınm gözyaşları. Godard’ın 
1980’lerdeki sineması da görünüşte bu heterojen unsurlar 
kolajına sadıkür. Ama kolajın biçimi değişmiştir: Görüntü
lerin çarpışması, görüntülerin kaynaşmasına dönüşmüştür. 
Ve bu kaynaşma, hem özerk bir görüntü dünyasının gerçek
liğine, hem de ortaklık gücüne tanıklık eder. Çile’den Aşka 
Ovgü’ye  ya da Almanya Yıl 90’dan Sinema öyküleri’n t, sine
ma planlannm hayalî müzenin resimleriyle öngörülemeyen 
karşılaşması, ölüm kamplan görüntüleri ve ters amaçla kul
lanılan edebî metinler, tek amacı insana “dünyada bir yer” 
vermek olan tek bir görüntü krallığı oluşturur.

O halde bir yandan, polemik sanatsal aygıtlann [disposi- 
ti/s] toplumsal aracılık işlevine kayma eğilimi söz konusu



dur. Toplumsal bağın ya da ortak dünyanın yeniden kurul
ması perspektifinde sunularak, ayrımlaşmamış bir topluluğa 
katılımın tanıklıklarma ya da simgelerine dönüşürler. Ama 
diğer yandan, dünün polemik şiddeti bugün yeni bir çehre
ye bürünür; temsil edilemeyenin, kötülüğün ve sonsuz fela
ketin tanıklığına dönüşerek radikalleşir.

Temsil edilemeyen, tıpkı hukuk ile olgu arasında bir ay- 
nmsızlık kategorisi olan terör gibi, estetik düşünüşte etik 
dönemecin merkezî kategorisidir. Temsil edilemeyen fikrin
de iki mefhum birbirine kanştınlır: bir olanaksızlık ile bir 
yasak. Bir konunun sanatın yordamlanyla temsil edilemeye
ceğini ilan etmek, aslında bir şey söylerken birçok şey söy
lemektir. Sanatın ya da tikel bir sanatın özgül yordamları
nın konunun tekilliğine uygun olmadığı anlamına gelebilir. 
Daha önce Burke, Milton’m Kayıp Cennet’t t  yaptığı Lucifer 
betimlemesinin resimde temsil edilemeyeceğini ilan etmiş
ti. Milton’m betimlemesinin yüceliği, kelimelerin bize gös
teriyormuş gibi yaptıklan şeyi aslında göstermemelerinden 
kaynaklanıyordu. Ama kelimelerin resimsel eşdeğeri, A ziz  
Antuan’m Baştan Çıkışı’m  resmeden ressamlann eserlerinde
ki gibi, görülmek üzere sergilendiğinde, pitoresk ya da gro
tesk bir figüre dönüşüyordu. Lessing’in Laocoon’daki argü
manı da buydu: Virgilius’un Laocoon’unun ıstırabı heykel
de temsil edilemezdi, çünkü heykelin görsel gerçekçiliği, ka
rakterin haysiyetini elinden alarak, sanatın idealliğini orta
dan kaldmrdı. Korkunç acı, ilkesi gereği görünür olanın sa
natından dışlanmış bir gerçekliğe aitti.

Apaçık ki, soykırımı iki ailenin hikâyesi üzerinden anlatan, 
bundan yirmi yıl önce adından çok söz ettirmiş olan Ameri
kan televizyon dizisi HolocausCa temsil edilemeyen adına yö
neltilen saldınlarda kastedilen bu değildir. Dizideki "duş oda
sı” sahnesi gülünç bir etki yaraüyor, gibi bir iddiada bulunan 
yoktu. Söylenen, kamplarm kurbanlannı ve cellatlanm takht



eden kurgu ürünü bedenler sunarak Yahudilerin soykmma 
uğratılması üzerine bir film yapılamayacağıydı. Bu imkânsız
lık ilanı aslında bir yasağı örter. Ama yasak da iki şeyi birbiriy- 
le kanştınr: olaya dair bir yasak ile sanata dair bir yasağı. Bir 
yandan, deniyordu ki, ölüm kamplannda yapılanlann ve çe
kilen acının, estetik ha2za tabi bir taklidinin yapılması yasak
tır. Diğer yandan, deniyordu ki, benzeri görülmemiş bir olay 
olan soykınm, yeni bir sanatı, temsil edilemeyene ilişkin bir 
sanatı gerektirir. Bu durumda, bu sanatın görevi ile modem 
sanata modem sanat normunu veren temsil-karşıü bir gerek
lilik fikri birbirine iliştiriliyor.^ Böylece Maleviç’in resimde fî- 
gürasyonun ölümüne imza atan Siyah Kore’sinden (1915), 
soykırımda temsil edilemeyeni ele alan Claude Lanzmann’m 
Shoah filmine (1985) giden bir düz çizgi çiziliyor.

Ancak, bu filmin hangi anlamda temsil edilemeyenin sana- 
ü olduğunu sormak gerek. Nitekim tüm başka filmler gibi o 
da bize kişiler ve durumlar sunuyor. Başka pek çok film gibi 
o da bizi daha baştan şiirsel bir manzaranın dekoruna yerleş
tiriyor: çayırlar arasında kıvnlan bir dere, üzerinde nostaljik 
bir şarkının ritmiyle salınan bir kayık. Ve yönetmen bu pas
toral epizodu bizzat kendi sesiyle, filmin kurgusal niteliğini 
olumlayan kışkırtıcı bir cümleyle takdim ediyor: “Bu hikâ
ye bizim zamanımızda Polonya’daki Ner nehrinin kıyılann- 
da başlar.” Öyleyse temsil edilemeyenden kasıt, bu hunhar
ca gerçekliğin hikâyesini anlatmak için kurguya başvurma
nın imkânsızlığı olamaz. Gerçek sunum ile sanatsal temsil 
arasındaki mesafeye dayanan, Laocoon’daki argümanla hiç
bir ilgisi yoktur. Tersine, soykınmm temsili sorunu, her şe
yin temsü edilebilir olmasından ve kurgusal temsil ile gerçe
ğin sunumunu birbirinden ayıran hiçbir şey olmamasmdan 
kaynaklanır. Sorun temsil etmenin mümkün olup olmadığı- 
m bilmek, temsil etmeli mi etmemeli mi sorusuna yanıt ver
mek değil, neyi temsil etmek istediğini ve bu amaçla hangi



temsil tarzını seçmek gerektiğim bilmektir. Lanzmann’a gö
re soykınmm aslî özelliği, organizasyonunun kusursuz akıl
cılığı ile bu programlamayı açıklayabilecek herhangi bir ge
rekçenin yetersizliği arasındaki mesafedir. Soykırımın icrası 
kusursuzca rasyoneldir, izlerinin yok oluşuna kadar her şeyi 
öngörmüştür. Ama bu rasyonalite nedenlerle sonuçların ras
yonel olarak eklenmesine bağlı değildir. İşte Holocaust tipi 
kurguyu yetersiz kılan, bu iki rasyonalite arasındaki mesafe
dir. Bu dizi bize sıradan insanlann ve saygın yurttaşlann in
san müsveddelerine dönüşümünü gösterir. Böylelikle, karak
terlerin kişilikleri ve peşinde koştuklan amaçlar çerçevesin
de birbirleriyle çatışmaya girdikleri ve durumlara bağlı ola
rak dönüşüm geçirdikleri klasik temsil manüğına uyar. Oy
sa böyle bir mantık, hem bu rasyonalitenin tekilliğini hem de 
sebepsizliğinin benzersizliğini kaçınılmaz olarak ıskalar. Bu
na karşı, Lanzmann’m anlatmak istediği “hikâye”ye mükem
melen uyan başka bir kurgu tipi vardır: Yurttaş Kane’in pro
totipi olduğu kurgu-soruşturma -  kavranamaz bir olay ya da 
bir kişinin etrafında dönen ve sımn anlamsızlığıyla ya da ne- 
densizliğiyle karşılaşmak pahasına sim ele geçirmeye çabala
yan anlatı biçimi. Kane’de, bir billur kürenin içinde yağan kar 
ve bir çocuk kızağının üzerinde yazıh isim. Sfeoah’da her tür
lü rasyonalize edilebilir sebebin ötesinde bir olay.

Shoah ile Holocaust arasında, temsil edilemeyenin sanatı 
ile temsil sanatı arasındaki gibi bir karşuiık yoktur. Temsi
lin klasik düzeninden kopuş, temsil edilemeyenin sanaünm 
ortaya çıkışı değildir. Tersine, Laocoon’un acısını ya da Lu- 
cifer’in yüceliğini temsil etmeyi yasaklayan normlardan öz
gürleşmedir. Temsil edilemeyeni tanımlayan, yine bu tem
sil normlanydı; bazı sahnelerin temsilini yasaklar, şu ko
nu için şu formun seçilmesini buyururdu; eylemleri, karak
terlerin kişiliklerinden ve durumun verilerinden hareketle 
gerçeksi psikolojik saiklerle ve nedenleri ve sonuçlan bağ



layan bir silsile içinde çıkarsamayı zorunlu kılardı. Oysa bu 
kuralların hiçbiri Shoah’nm ait olduğu sanatta geçerli değil
dir. Eski temsil mantığınm karşısında olan şey, temsil edi
lemeyen değildir. Tersine, temsil edilebilir konular ile onla
rı temsil etme aıaçlan arasındaki sınırların ortadan kaldml- 
masıdır. Temsil-karşıtı bir sanat, temsil etmeyi bırakmış bir 
sanat değildir. Ne temsil edilebilecek olanlar bakımından ne 
de temsil etme araçlan bakımından sınırlı olmayan sanat
tır. Yahudilerin soykırıma uğratılmasının, kişilere atfedilebi
lir herhangi bir saikten ya da herhangi bir durum mantığın
dan çıkarsanmaksızm, gaz odalan, infaz sahneleri, cellatlar 
ya da kurbanlar göstermeksizin temsil edilebilmesi, bunun 
sayesindedir. Yine bunun sayesinde, soykmm istisnasını in
faz sahneleri olmaksızın temsil eden bir sanat, yalnızca çiz
gilerden ya da renkli karelerden oluşan bir resimle olduğu 
kadar, metanın ve sıradan hayatın dünyasından ahnmış nes
neleri ya da imgeleri yeniden sergilemekten ibaret bir yerleş
tirme sanatıyla da çağdaştır.

Temsil edilemeyenin sanatı gibi bir iddiada bulunmak 
için, bu temsil edilemeyenin sanattan başka bir yerden gel
mesini sağlamak, yasaklanmış olan ile imkânsız olanı örtüş- 
türmek gerek ki, bu da ikili bir zorlama gerektirir. Yahudi
lerin tannsını temsil etme yasağını, Yahudi halkının soykı
rıma uğratılmasmı temsil etmenin imkânsızlığına dönüştü
rerek, sanatın içine dinsel yasağı sokmak gerekir. Ve tem
sil düzeninin yıkılışında içsel olan temsil fazlasını karşıtına 
dönüştürmek gerekir; bir temsil kusuru ya da imkânsızlığı. 
Bu da, bütün modem sanatı, kuruluşu gereği sunulamaya- 
na tanıklık etmeye yazgılı bir sanat yaparak, yasağı imkân
sızın içine yerleştiren bir sanatsal modemite kavrammm in
şasını varsayar.

Bu operasyona büyük hizmet etmiş olan biı kavram var; 
“Yüce”. Lyotard’m onu bu amaçla nasıl yeniden işlediğini gör-



dûk. Bu yemden işlemenin koşulknm da gördük. Lyotard’m 
yalnızca temsil-karşıtı kopuşun anlarmm değil, bizzat Kant’m 
yücesinin anlamını ters çevirmesi gerekti. Modem sanatı yüce 
kavramı altına yerleştirmek, temsil edilebilir olanın ve temsil 
araçlannm sınırsızlığını tam karşıtına, yani duyulur maddilik 
ile düşünce arasındaki temel uyumsuzluğun deneyimine dö- 
nûştürmekür. Bu da sanatın işlemlerini, daha baştan imkân
sız bir gereklihğin dramatuıjisiyle özdeşleştirmektir. Ama bu 
dramatuıjinin anlamı da aynen ters dönmüştür. Kant’ta duyu
sal yeti olarak imgelem, düşünceyle arasındaki uyuşmanm sı- 
mrlanm deneyimliyordu. Yetersiz kalışı kendi sınırını çiziyor, 
aklın sınırsızlığına kapı açıyordu. Aynı zamanda estetik ala- 
nmdan ahlak alamna geçişi belirliyordu. Lyotard, sanatın ala- 
nmın dışına çıkışı, sanatm yasası yapar. Ama bunu rolleri ters 
çevirmek pahasına yapar. Artık duyusal yetinin aklın gerek
lerine uymakta yetersiz kalması söz konusu değildir. Tersine, 
yetersiz kalan zihindir, maddeye yaklaşmak ve duyulur tekil
liği kavramak gibi imkânsız bir vazifeye çağrılır. Ama bu du
yulur tekilliğin kendisi, tek bir borcun tekrar tekrar ifade edi
len deneyimine indirgenir. Bu durumda sanatsal avangardın 
görevi, ilk olarak duyulur niteliğin başkalık olarak beliren, 
ama daha sonra Freud’un “Şey”inin ya da Musa’nın yasasının 
ele alınamaz gücüyle özdeşleşen bir başkalığın şokunu kayda 
geçiren jesti tekrarlamaktan ibarettir. Yücenin “etik” dönüşü
münün anlamı tastamam budur; estetik özerkliğin ve Kant’m 
ahlakî özerkliğinin tek bir heteronomi yasasına dönüştürül
mesi, karşı konulmaz buyruğun radikal olgusaUıkla aym şey 
olduğu bir yasa. Böylelikle sanatın jesti, zihnin, hem Musa’ma 
tannsmm düzeni hem de bilinçdışmm olgusal yasası olan bir 
yasaya olan sonsuz borcuna süresizce tanıklık etmek olur. 
Maddenin direnci olgusu, Öteki’nin yasasına tabiyete dönü
şür. Ama bu Öteki’nin yasası da, vaktinden önce doğmuş ol
ma haline tabiyettir.



Şu kesin ki estetiğin etiğe.kayışı, sanatın postmodem hale 
gelişi şeklinde düşünülemez. Modem ile postmodemin ba
sitçe karşıtlaşüniması, şimdinin dönüşümlerini ve ikisinin 
meselelerini anlamayı engeller. Nitekim modemizmin ken
disinin, sanatın özerkliğini gelecek bir cemaatin müjdelen- 
mesine bağlayan, dolayısıyla bu özerkliği kendim ortadan 
kaldırma vaadine bağlayan ortak bil* çekirdekten hareket
le birbirine karşıt iki estetik siyaset arasındaki uzun çelişki
den başka bir şey olmadığını unutur. Bizzat avangard keli
mesi, sanatm özerkliği ile sanattaki özgürleşme vaadi arasm
daki düğümün iki karşıt biçimini gösteregeldi -  kimi zaman 
birbiriyle kanştınlan, kimi zaman açıkça antagonistik olan, 
iki karşıt şeyi. Bir yandan, avangard, sanatın formlannı dö
nüştürmeyi, onlan sanaün artık ayn bir gerçeklik olarak var 
olmadığı yeni bir dünyanın inşasımn fcrmlanyla özdeş kıl
mayı hedefleyen hareket oldu. Diğer yandansa, sanat alanını 
her türlü iktidar pratiğiyle, siyasal mücadeleyle ya da kapita
list dünyada hayatın estetizasyonuyla içli dışlı olmaktan ko- 
myan hareket oldu. Bir yanda, fütürist ya da konstrûktivist 
bir rüya olarak sanatın yeni bir duyulur dünyanın oluşumu 
içinde kendi kendini ortadan kaldırması; diğer yanda, sana
tın özerkliğim metanın ya da iktidann her türlü estetizasyo- 
nundan koruma mücadelesi; onu yalnızca sanat için sanaun 
saf hazzı olarak değil, estetik vaat ile zulüm dünyasının ger
çekliği arasmdaki çözülmemiş çelişkinin kayda geçirilmesi 
olarak korumak.

Bu siyasetlerden biri Sovyet rüyasında kayboldu; ama yeni 
şehirler tasarlayan mimarlann, yeni bir kentsel mobilyadan 
hareketle bir cemaati yeniden icat eden tasanmcılann, ya da 
fakir banliyölerin peyzajına beklenmedik bir nesne, görün
tü ya da yazı dahil eden ilişkisel sanatçılann daha müteva
zı çağdaş ütopyalannda yaşamaya devam ediyor. Buna, es
tetiğin etik dönemecinin sofi [yumuşak] versiyonu diyebi



liriz. Estetik, bilmem hangi postmodem devrimle ortadan 
kaldırılmış değildir. Postmodem karnaval, ikinci modemiz- 
min, artık estetik özgürleşme vaadinin yumuşatılmış ve top- 
lumsallaştınlmış bir versiyonu olmaktan çıkmış, onun tas
tamam ters döndürülmüş hali olan bir “etik”e dönüşmesi
ni gizleyen duman perdesinden ibaretti -  sanatın hususiye
tini, gelecekteki özgürleşmeye değil, ezelî ve ebedî bir fela
kete bağlayan bir etik.

Sanatı temsil edilemeyene ve dünün soykınmma, şimdi
nin bitmek bilmez felaketine ya da uygarlığın ezelî travması
na tanıklık etmeye yazgılı kılan söylem tam da buna delalet 
etmektedir. Lyotard’m yüce-estetiği bu dönüşü en kısa yol
dan özetler. Adomo’nun geleneğini sürdüren Lyotard, avan- 
gardı has sanat eserleri ile kültür ve iletişimin katışık kan- 
şımlan arasındaki aynmı tekrar tekrar çizmeye çağırır. Ama 
artık özgürleşme vaadini korumak için değil Tersine, her 
türlü özgürleşme vaadini, ancak sonsuz suç biçiminde ger
çekleştirilebilecek bir yalan kılan ezelî yabancılaşmaya ta
nıklık etmek için... ve sanatın buna cevabı, sonsuz bir yas 
çalışmasından ibaret olan bir “direniş”tir.

Böylelikle avangardm iki çehresi arasındaki tarihsel geri
lim, toplumsal bağı onarmaya yazgıh bir yakınlık sanatı [art 
de proximité] ve tam da bu bağın kökenindeki onulmaz fela
kete tanıklık eden bir sanat şeklindeki İkilide erir gider. Bu 
dönüşüm, hak ile olgu arasmdaki siyasal gerilimi uzlaşı ve 
sonsuz şerre uygulanan sonsuz adalet İkilisinde eriten dönü
şümün kopyasıdır. Hatta çağdaş etik söylemin, yeni tahak
küm biçimlerine verilen şeref sayısı olduğu bile söylenebilir. 
Ama bu, aslî önemde bir noktayı kaçırmak olur: Uzlaşının 
ve yakınlık sanatının soft etiği, dünün estetik ve politik ra
dikalliğinin güncel koşullara uyarlanmasıysa, sonsuz şer ve 
onulmaz bir felaketin bitmek bilmez yasına yazgılı bir sana
tın kard etiği de bu radikalliğin tam bir ters yüz oluşudur. Bu



ters yûz oluşu mümkün kılan, etik radikalliğin modernist 
radikallikten miras aldığı zaman kavrayışıdır -  kati bir olay
la ortadan ikiye kesilen bir zaman fikri. Bu kati olay, uzun 
zaman boyunca gelecek devrim idi. Etik dönemeçte bu doğ
rultu tam tersine döndü: Tarih artık onu önümüzde değil, 
arkamızda kesen bir radikal olaya göre belirlenmekte. Na
zi soykırımı, kamplann ortaya çıkışından kırk-elli yıl son
ra, felsefî, estetik ve politik düşüncenin merkezine yerleştiy
se, bunun nedeni yalnızca hayatta kalanlann ilk kuşağının 
sessizliği değildir. Soykınm bu yere, 1989 civarlannda, o za
mana kadaf siyasal ve estetik radikalliği tarihsel zamanda
ki bir kopuşa bağlamış olan devrimin son kalıntılannın çök
tüğü anda oturdu. Bu radikallik için elzem olan zamandaki 
kopuşun yerini alarak anlamını değiştirdi, onu çoktan vuku 
bulmuş, yalnızca bir tannnın bizi kurtarabileceği bir felake
te dönüştürdü.

Bugün siyasetin ve sanatın tamamen bu vizyona boyun eğ
diklerini söylemek istemiyorum. Karşıma kolaylıkla bu ba
şat akımdan bağımsız ya da ona düşman siyasal eylem ve 
sanatsal müdahale biçimleri konulabilir. Ben de zaten onu 
böyle anlıyorum; Etik dönemeç, tarihsel bir zorunluluk de
ğildir. Sebebi basit: Tarihsel zorunluluk diye bir şey yoktur. 
Ama bu hareket gücünü, dün radikal bir sanatsal ya da si
yasal dönüşüm hedefleyen düşünme biçimlerini ve tavırlan- 
nı yeniden kodlama ve ters çevirme yeteneğinden almakta. 
Etik dönemeç, siyasetin ve sanaün uzlaşmazlıklarının uzla- 
şı düzeninde yatıştınlmasından ibaret değil. Daha ziyade bu 
uzlaşmazlıklan mutlaklaştırma iradesinin aldığı en son bi
çim olarak belirmekte. Sanatın özgürleştirme potansiyeli
ni kültürel ticaretle ve estetize edilmiş hayatla kirlenmek
ten anndırmak isteyen Adomo’nun katı modemizmi, sana
tın temsil edilemez felaketin etik tanıklığına indirgenmesine 
dönüşüyor. Siyasal zorunluluğu toplumsal zorunluluktan



ayırdığını iddia eden Arendt’in siyasal pürizmi, uzlaşı düze
ninin zonmluluklannm meşmlaştınlması haline gelmiş du- 
ramda. Kant’ın ahlak yasasının özerkliği, Öteki’nin yasasına 
etik tabiyete dönüşmüş dunımda. İnsan haklan, intikamcı
nın ayncalığma dönüşmüş durumda. Ortadan kesilmiş dün
ya efsanesi, teröre karşı savaş haline gelmiş durumda. Ama 
ters dönüşün merkezî unsuru kuşkusuz belli bir zaman te
olojisidir: dünün şanlı, bugünün felaket getiren bir içsel zo
runluluğun gerçekleşmesine yazgılı zaman olarak moderni
té fikri. Kurucu ya da gelecekteki bir olay tarafından kesilen 
zaman kavrayışı. Bugünün etik konfigürasyonundan çık
mak, sanatm ve siyasetin müdahalelerinin farklılıklanm ia
de etmek, aynı zamanda saflık fantazmasını da reddetmek
tir, bu icatlara daima muğlak, nazik ve ihtilaflı kopuşlar ol
ma niteliklerini geri vermektir. Bu onları her türlü zaman te
olojisinden, her türlü kökensel travma ya da gelecek selamet 
düşüncesinden koparmayı gerektirir.®

Notlar
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Dijkstra« Rineke 61 
direngen form 43, 46,47,53; eser 40; 

görünüm 48 
eserin direngenliği 38

Dominique Gonzales-Foerster 59 
doubk hind 98,100, 101,103-105 
Dreyer, Carl Theodor 121 

Jeanne d'Arc 121 
Dupont, Pierre 9 
Du, Wang 55 
Duve, Thierry de 24 
duyulur [sensibie] 8-10,13,14, 

16,24,26,29-31,34-38,41. 
43-46,48, 60,68,69, 72-75,77, 
79,90-94, 96-102,105, 126.
127; deneyim 20, 27,28,31.33, 
35,36.49.94, 98,100, 104; 
h etero jm lih^ , 52; rejimi 68; 
-paylaşımı (partage du sensible] 
18,29,30, 34.35,39,47, 99, 
-ohna 68
duyulurluk 96,104

Easiwood, Clint 111,113 
Gizemli Nc/iir 111, 112 

eklektizm 95-97 
eksiltme [subiracitonl (Badiou)

77.79

eleşıirel(Uk) 25. 57
egemen temsillerin eleştirisi 61 
eleştirel kışkırtma 62; mesafe 51, 

32; sanat 48, 49, 51, 53,57, 58, 
120; sanaf<ı 56; şok 57 

sanatın özeleştirisi 54; siyasal 
eleştiri işlevi 60 

emperyahst 56
emperyal efendi 105\ y a ğ ^  14 

empresyonist 51 
entertainment 32,56 
envanter 56-58 
esteıik eğitim 37,39,41, lOO 
estetik sanat rejimi 14, 16, 31,33, 

36.40,42,43,45,47, 76,78,
79,86.87; sanat tanm ı 73; şiir 
rejimi 80
sanann estetik tanmıı 69,74 

estetik spekülasyon 65,66 
spekülatif estetik 8, 16, 65 

estetizasyon 127
estetize edilmiş hayat 44,129



hayatın estetizasyonu 127 
siyasetin estetize edilmesi 29 
ticarî estetîzasyon 23,95 

ctebûrûnmc 24,25 
ctftos 110
etik dönemeç 109,110,114,117-119.

122,127,129 
etik imgeler rejimi 32

Faure, Elie 121
felaket 42,46,47.86,91,97.100, 

105,117-119, 122,128-130; 
sanatı 91 

Feldmann, Hans-Peter 58 
felsefi mutlak 8,20,23 
fenomenoloji 92 
figûrasyon 13,90,123

figüratif 14, 24,36,45. 90, 93,96 
Filliou, Robert 58 
Fischli, Peter 58 
Flaubert. Gustave 43, 70 
Fordizm 102 
formalizm 42 
Freud, Sigmund 126 
Fu, Shen 10 
fûtûrist42,92,127

gayri maddllik[imm<ıi^riiiiiii] 
(Lyotard) 92,93 

gazodalan 119,123 
genre resmi 11,14,87 
Godard, Jean-Luc 60, 121 

Adı Carmen 60 
AlmanyaYıl 90121  
Aşka övgü  121 
ÇıÎgın Pierrot 121 
Çile 121
Hayatım Yaşamak 121 
"metaforlann kardeşliği'* 60 
Nefret 121
Sinema öyküleri 121 

gösteri {spectacle] (Del>ord) 43,36, 
58,86

Greenberg, Clement 31,96 
güzel sanatlar 12, 13 
gûzel-estetigi 89,98; -sanatı 91

Haacke, Hans 54 
Haaning, Jens 59 
Aa2>itu5 (Bourdieu) 7 
Heanñeld, John 50 
hedonist 73
Hegel, G.W. Friedrich 11, 13,14.17, 

19, 41,52,69,74,80,87,91 
Estetik Üzerine Dersler 14 
Hegelci 82 

Heidegger. Martin 77. 84 
Herder,Johann Gottfried 15 
heteronomi 44,70, 102; sijycısa/102; 

iicarî97;>asası95, 97,126 
heteronom eser 45; sonat 36 
sanatın heteronomisi 69, 88 

Hıristiyanlık 24,25,38 
Hıristiyan ahlakı 110 
ökaristi 25,31 
Pazar Ayini 38 

hiçbir hakkı olmayanlar [le sans-droi¿l 
116,117 

Hitchcock, Alfred 112,113 
Hitler, Adolf 50 
Hollywood 84, 113 
ffolocause (TV dizisi) 122, 124 
Hölderlin, Johann Christian Friedrich 

41
Huyghe, Pierre 25,59 
Hybert, Fabrice 58

Idea 9,11, 72-80, 82, 84,86,89, 92,
94

idealizm 73 
idealist estetik 9 

ilişkisel sanat 25, 28,33.59.121;
esíeíife 26; sanaiçı 29,127 

inestetih (Badiou) 65,66.71.83, 87-89 
insan doğası 13,17,18,19 
insan haklan 113.116-118,130 
insancıU ıklll, 113,116 

insancıl uzlaşı 111 
insan! savaş 117 
insanlıkdışı 44.118 
istisna 47,105, 119,125; hafi 117,119

Judd, Donald 24 
Junon Ludûvisi 31.33, 53



Kant, Immanuel 7» 11,13-16»
23» 34,73,89-100, 104,105.
126,130
Yörgı Gücünün Eleştirisi 89 

kapitalizm 44,30» 97, 110
kapitalist dünya 127; i$hölûmü 44; 

kitlesel tüketimA4; şiddet 54; 
yaşam  43 

karara-ba^anamayan 57,81 
karara-bağlanamazhk 56.62,63 

karşılaşma 8, 28,50,56-59,89,120, 
121

katışıklaştırma [ımpurifıcation] 
(Badiou) 84-87 
katışıklık 84-87,128 
katışıksız 86 
katışıksızlaştırma 87 

Kawara, On 58
kavramsal sanat 59, 62;/orm 92; wîoîi/

95
kcndmc-yet€r(lik) 26, 43, 76,97,98, 

100,103 
Kock, Paul de 70 
kolaj 49. 50,52,54, 56, 121 
konsiraktivist42,127 
kötûlök 111» 112,122; sonsuz 110 
kûîtar(ler) 10,19,46, 50,90,96,128 

çokkQitürlû(lûk) 104 
kûliDrel ayrım 7\.t\caret 129; Arân 

46
kOlttır insanları 35» 99, 103 
meta kûUftrü 45; tüketim 56 
popüler kültür 51; ticari 105,106; 

yiikseh 100,121

La Fontaine, Jean de 77 
Lacan, Jacques 95,113 
Lang. Fritz 112,113,121 

Oàysseia 121 
Lanzmann, Claude 123,124 

Shoah 123-125 
Lavier, Bertrand 62 

MâitiiiîerSa/öîiu 62 
Lessing, Gotthold Ephraim 71» 122 

Laoccon 122,123 
Levi, Primo 24 
lcg0S 81

Lyotard. Jean-François 9,24, 25,45, 
65,89-98,100,101,103-105, 117- 
119,125»126»128 
Vînhumain 89 
“Öteki^nin Haklan” 117

Mahler, Gustav 19 
Birinci Senfoni 19 

Maleviç, Kazimir 43,101,123 
Sijyaiı Kare 123 

Mallarmé» Stephane 37,38,42, 60, 72, 
76-81, 83-85
Des Bsseintes İçin Düzyazı 81 
Igitur 72
Kahredici BuIiUta 81 
Soiinci en X  72, 76 
^iir Kriii 76
Zarla Şans Dönmeyecek 72 

Maneı, Édouard 24 
Marx, Karl 41,118

Marksizm 37.96,101; karşı- 101 
Marksist(ler) 101,116; avangard 42 

meşruiyetsizleştirme 55, 57 
metapolitika 20,37» 41-43, 46, 100- 

102; esieiife 37» 42,100» 101,103, 
106
hayat-sanat metapolitikası 102; 

direngen formun 46; s<mö(m 40 
Michclangelo 90 
Milton, John 122 

Kaytp Cennet 122 
mimesis 13,16,67,68, 70, 71,76,77, 

82.84» 102.120 
anti-mimesis 71, 72,76,84 
anti-mimetik 75, 76» 77 
mimetik form 72; rejim 76,77; 

sanat 77\yasama 13 
mizah 55» 57 
mizah! 32
modem 14, 72.76,79,84,114,127; 

çağ 84; demokrasi 30; kargaşa 70;
. kopuş 77; sanat 24,25,49.84» 123» 
125,126; şiir 76, 77;/posmıa<lem 
karşıtlı^ 53; raâlhaîUk 98,129 
modernist 71-73, 75, 76,82-85,88; 

Inciİ 92; geleneh 95; paradigma 
31, 73,84,85; yanılsama 9



moderaizm 31.32,36,40,65, 
70-73,76, 83, 88,89.127-129; 
sanatsal 104 

modemite 24,45,47. 51.70,71.
72,76.77,119,125, 130 

modemiik 72 
sanatın modem devrimi 70 
postmodern 31.40.88,104,

127; ça^ 85; devrim 128; 
dönemeç 62; Jiopwf 40,45.
51; sanat 8 

postraodemizm 85. 95,103 
posimodemite 45,47 

Murillo, Bartolomé Esteban 11 
Musevilik 25 
müzler 11.13,19

Nazi devleti 119;ifeiî<jan 50; kamplan 
105; so>feınmı 118.129 

ekspresyonist 62
neo-ekspresyonizm 90 

Newman. Bamect 24,25.33 
Vir Hcroicus Sufelimis 33 

Nietzsche. Friedrich 13,84 
nihilizm 90 

nihilist 24, 65 
nomos 119 
Novalis 80

Odysseus 103 
Oedipus 113
on iki ses (müziği) 71,102 
otonomi hhz. özerklik 
oyun 31,32,34,35. 43,50.53. 54, 

56-58.60.74.85. 86.88,91,98, 
104; özgür 19.31,34, 36,41.92, 
94.99, lOO
dil oyunlan 56; iktidar 102 
oyuncu 28, 34 
oyunsu 25, 32

ölüm kamplan 121,123 
Öteki 9, 26,31,46,89,94,104-106. 

115-120.126.130 
6tekilik45.100-102 

özerk(Uk) 9,30-32,39-41,44.45,66. 
92.102,121; ahlahi 126; estetik 36,

102. 126; sanatsal 6l;yasast 94 
özerideşme 70
özerk sanat 86
sanatm özerkliği 31,40, 44,68. 

70.75,82.88. 96,100-102, 
104.127,cıhlafey<ısösımn 130; 
eserin 31,44; esteti?? deneyimin 
45,101; esieiife üyumn 94; 
formun 93; jürin 79;yasa 
feqyucu afeim 94 

sanatm özerk formlan 62 
otonomi sanatsal 102; estetik 69 
otonom sanat 36; eser 45 

özgür görünüm (Schiller) 31. 33-36, 
38 ,39 .98 ,100 ,103;/omı 36,43. 
92 aynca bkz. oyun 

özgürleşme 25,37,40, 47,97.101,
103, 104,118,124,128; rüyası 8, 
105; ütopyası 8; vaadi 40,44-46, 
96,101,105, 127.128

Panofsky, Erwin 72 
Paris Komünü 51 
Pessoa, Fernando 81 
Platon 9, 28.30, 35.66.72,81 

Devlet 30.35
Piatoncuduk) 9.11, 72-75,82,83, 

87,88,89; am i-9 ,73,74.82; 
neo- 72, 73; ultra- 72. 75 

poiesis 13.16,67.79 
polemik 54, 56, 58.121,122 
pop 56

popüler kültür 51 
postmodern hkz^ modem 
pozitivist 90
Proust, “Marcel 11. 70,80 

Kayıp Zamanın Peşinde 70 
püristler 52

siyasal pürizm 130

Ray. Charles 56 
Ribalta, Francisco 24 
Rimbaud. Arthur 70, 74.80,81,87 
romantizm 8,9, 73; Alman 68 

romantik 8.10, 75; esieiifc 16;
Platonculuk 75; sanat 74 

romantikler 82



Rosier, Martha 50. 55 
Bringing War H o y m  55 

Rönesans 72

sahte Ossian 15
Saint-Beuve, Charles Augustin 70 
sanat için sanat 36» 38, 47.96,127 
sanat-olmayan 40, 45,49.53. 54,68, 

69.71. 75, 83,84.86-88 
saptırma [détournement] 57» 60 
Scapin’in Dolaptan (Molière] 73 
Schaeffer. Jean-Marie 8 .10.15 
Schelllng, Friedrich 11,15, 41,84 
Schiller. Friedrich 13,19,31-34,36. 

38,43. 56.98-100,103-105 
/nsontft Estetik Üzerine 

Mektupiar 31.39,98 
Schlegel. August 17

Edebiyat vc Sanai Üzerine Dersler 17 
Schopenhauer, Arthur 13 
Schönberg, Arnold 44,102 
sembolizm 61

sembolist(lcr) 42. 61, 62,82,86, 92 
sembolik sanat 80.91 

scttsortum 17,31,33,34, 44,100 
simQiakr 46,66. 67 
sitûasyonist dérive 32,43 
âiyasàl sanät 38 
soap'opera 86 
Sonderkotnmando 119 
sonsuz adalet U l.  113.114,116, 117, 

119.128 
sosyal sanat 42 
Sovyetler 102

Sovyet Devrimi 42; hampİan 105;
rüyası 127; sistemi 116 

Sovyetik yaıaü 43; yajdm 43; yeni 
hayat 36

soykınm Yahudilerin soykırımı 
soyut (resim) 24.29,36, 40,45,90.

95.96
Stendhal, Marie-Henri Beyle 10-12 

Vie àelienry Brulard 10 
sunulamaz olan litnprésentâbîe] 24,

90.96 
suprematist 42 
sürrealist 50,52

Şarlo 102

tahakküm 34-36,40, 47.48,54,56, 
98,99,102,105.111. 128 

taklit 33,62,66, 67,71,122 
taklitçi 35 

tammsızlaştırma Idisidentification] 69 
tanımsızlâşma 70 

Taylor-Wood, Sam 61 
tehhnai 67 
Tel Quel 72
temerküz kampı 119 aynca hkz- gaz 

odaları; ölüm kampları 
temsil edilemeyen 122-125, 128 
temsil! rejim 13; çağ 84,85; değer 

14; eser 14; eylem düzenlemeleri 
67; sanal rejimi 33; sanatlar 102; 
stata 33
temsil-karşıu 84,85,123,125, 126 

terör 113.114,117,122
teröre karşı savaş 113-114,117,

130
terörist 60,113 

Tiravanija, Rirkrit 59 
toplumsal bağ 59,114, 115.119,121, 

122, 128 
lopyekûn sanat eseri 61,85 
totâlitârizm 42,104,105 

totaliter dehşet 8\ felaket 42; proje 
23; ütopya 9 

U-avma 112-114,117,128,130 
Trier, Lars von 110 

Dogviiîe 110-112, 116

Uluslararası Af örgûtû 117 
uzlaşı [consensus] 63,66. 71, 101. 

111,114-116,118,119,121,128- 
130; insûiîcıi 111 
uzlaşısal [consensuelle] 65 

uzlaşnıaz(lık) (dissensuel/iiisseiistısj 29, 
37,41,42,44,47,49, 61,97-99,
101,103,105,114,116,119,129

ûtopya(lar) 8. 26,29,36, 47,104,127; 
esteiiîi 9,23-25; totaliter 9 
ûtopya-sonrası 23,26 
ütopyao 42



Varèse, Edgard 11 
Vico, Giarabattista 15,69 
Vietnam Savaşı 50, 55,120 
Viola, Bill 61 
Vixgilius 122 
Voltaire 18,35,45 
VosteU,Wolf54

Wagner, Richard 61 
Warhol, Andy 54 
Weiss, David 58 
Werkbund 42 
Wodiczkov Krzysztof 54 
Wolf, Friedrich 
Woolf, Virginia 60 

Dalgalar 60

yabancılaşma 97,103-105,128 
yabancılaştırma etkisi (Brecht) 52, 55 
Yahudilerin soykınmı 1Ô4,119,122-

125,128,129

Nazi soykınmı 118,129 
yaknİık sanatı lart de proximité]

128
yanlış tanıma [méconnaissance]

118 
yapısalcılık 72 
yararlarulamazlık 92,97 
Yunan tragedyası 84,85 

Afiiiğone 113 
yurttaş 118,124 
Yurtiaş Kane 124
yûce(lik) (sufc/ime] 9, 19,23,24, 29, 

31, 38.40,55, S9-91,93» 94,97,
98, ICO, 105,122,124-126 
yûce-estetigi 26, 28,45,89,90, 98, 

106,128;-sanaii 90,91 
yüksek sanat 50-52,54, 56,60,102; 

feûfiarlÖO, 121

Zola, Emile 51 
Pflris'in Kamı 51
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hayatın ressamı

kuramı

CHARLES BAUDELAIRE 
Sunuş; ALİ ARTUN

Modern Hayatın Ressamı
ÇEVİREN AliSerktay

Zamanımızda sanat/edebiyat tarihi kadar, sosyoloji ve kültürel 

çalışmalarla uğraşanlarda hep Baudelaire’e dönüyor. Ekonomik» 

toplumsal, siyasal hayatın modernleşmesiyle, sanatın modernleşmesi 

arasına çizgi çekerek, modernizasyon ve moderniznn arasındaki gerilimi 

Baudelaire haber veriyor. Modernizmi edebiyatının kahramanları 

aracılığıyla bir Özerkleşme efsanesi olarak ilk o temsil ediyor.

GEORG SIMMEL  
Sunuş: DAVIDFRISBY

Modern Kültürde Çatışma
ÇEVİRENLER TamI Bora, Nazile Kalaycı, Elçin Gen

Simmol yaşadığı zamanın, tanık olduğu büyük dönüşümün -modernitenin- 

kentin mahşerinin, bireyin yalnızlığının kültürel haritasını çıkarır. Bu 

harita sayesinde sosyolojinin sosyal bilimler içindeki yerini tanımlar, 

eleştirel düşünce, kültür kuramı ve kültürel çalışmalann temellerini atar. 

Toplumsal pratikleri formlar ve imgeler halinde canlandırarak hayatı 

sanata» sanatı hayata tercüme eder.

PETER BÜRGER 
Sunuş: ALİ ARTUN

Avangard Kuramı
ÇEVİREN Erol Özbek

Avangardın davası, sanatı ve hayatı buluşturmaktır. Sanatın içinden 

toplumu dönüştürmeyi umar. 20. yüzyılda eleştirel bir kültürün 

kurulmasındaki en aykırı deneyimi oluşturur... 1968 eylemleri avangardın 

belki sonu, belki de yeniden doğuşudur. Öyle veya böyle, avangard 

sanatın bayatındadır. Bürger'in Avangard Kuramı, bu bağlamdaki 

tartışmalann Önemli odaklanndandır.



HAL FOSTER

Tasarım ve Suç
müze • mimarhk • tasarım
ÇEVİREN  Elçin Gen

Hal Foster Tasarım ve Suç’ta mimarlık ile tasarımın, sanat ile eleştirinin 

çağdaş kültür içindeki yerini irdeliyor. İlk bölümde, piyasa ile kültürün 

birbirlerine kaynaşmasını inceliyor. Gündelik hayatın her anına sızan 

tasarım kültürünün, kimlikleri markalara endekslemesi üzerinde duruyor. 

İkinci bölümde, 8audelaire, Vdlery gibi kimi modernlik sözcülerinin 

yargılarına değinerek, modem sanat ile modern müzenin tarihsel bağını 

inceliyor.

Editör: ALİ ARTUN 
Sunuş: JAMES PUTNAM

Sanatçı Müzeleri
ÇEVİRENLER Elçin Gen, Ali Berklay, Engin Yılmaz

Sanatçıların müzelerle arası hiç olmadı. Bazıları müzeleri yerle bir 

etmeye dahi kalktı. Çünkü onlara göre müzeler sanatı hayattan mahrum 

bırakıyorlardı. Oysa onların davası sanatla hayatı kaynaştırmaktı. Sanatçı 

Müzeleri, sanatı müze olanların eserlerini derliyor. Sanat tarihçileri ve 

eleştirmenleri James Putnam, Benjamin 8uchk>h ve Walter Grasskamp bu 

eserleri sunduklan yazıiannda onlardaki siyaseti keşfediyor.

i l t İM İ
Ö3|)leştirllrnesl

CHIN-TAO WU ^

Kültürün Özelleştirilmesi
1980*ler Sonrasında Şirketlerin Sanata Müdahalesi
ÇEVİREN  Esin Soğancılar

Chift-tao Wu, Kültürün Özelleştirilmesi’nde sanatın 19$0'ierden 

sonra tınnanan “işletmeleşme” sürecini araştırıyor. Küresel şirketlerin 

denetimine giren sanat, bu şirketlerin tanıtım, yayılma ve iktidar 

stratejilerinde kullanılan bir araca indirgeniyor. Chin-tao Wu, bu 

indirgemenin altında yatan toplumsal, hukukî, örgütsel süreçleri inceliyor. 

Örnekler veriyor, vakalar anlatıyor.



tarih • eleştiri

<ültur >oııeîımı
JsTTiSi

cültür politika
di z i  e d i t ö r ü ;  a t i  a r t u n

THEODOR W. ADORNO 

Kültür Endüstrisi 
Kültür Yönetimi
ÇEV İRENLER  Nihat Üiner, Mustafa Tüzel, Elçin Gen

Adorno “Kültür Endüstrisi" kavramını Nazizm sona ererken ortaya atar 

(1944). Yıllar sonra bu kavrama geri dönerek “Kültür Endüstrisine Genel 

Bir Bakış” makalesini yazar (19Ó3). Bu arada “Kültür ve Yönetim" üzerine 

düşüncelerini de yayınlamıştır (19Ó0). Bu kitapta derienen yukarıdaki 

üç yazı, gerek kültür kuramı, gerekse kültürel hayatın dönüşümü 

konusundaki eleştirel çalışmaiann vazgeçilmez kaynaklandır.

k ü l t ü r » a s ı  
y e k u lr o r d  polıtıKd

V#.

Editör; ALİ ARTUN

Sanat/Siyaset
Kültür Çağında Sanat ve Kültürel Politika
ÇEV İRENLER  Mustafa Tüzel, Elçin Gen, Esin So|ancıIar, Haluk Banşcan, 
Nurdan Gürbllek, Sabir Yücesoy, UftA Kılıç, Emrehan Zeybckoğlu

Derlemenin ilk bölümünde Waiter Benjamin, Hal Foster, Lev Kreft ve 

çağdaş estetiğin yıldızı Jacques Ranclère, sanat ve siyaset arasındaki 

ilişkiyi tartışiriar ve sanatın vaat ettiği umutların izini ararlar. İkinci 

bölümde Serge Guilbaut, Renata Salecl ve Brian Wallis, kültürel 

politikaların sanat üzerinde nasıl iktidar kurdukianna ilişkin çarpıcı 

örnekleri incelerler.

i m  \ i- ‘I V. ^ V

WALTER BENJAI\ılIN
Sunuş: PHILIPPE LACOUE-LABARTHE, FRED RUSH

Sanatta ve Edebiyatta Eleştiri
Alman Romantizminde Sanat Eleştirisi Kavramı
ÇEVİRENLER  Mustafa Tüzel, Elçin Gen

"Alman Romantizminde Sanat Eleştirisi Kavramı", Benjamin’in 1919'da 

sunduğu doktora tezidir. Erken romantiklerin sanat eleştirisi konusundaki 

görüşlerine odaklanan bu eser, eleştirel kuramın temel metinlerinden 

biridir ve günümüzde de pek çok çalışmaya konu olmaya devam 

etmektedir.

[



dizi  ed itörü:  al i  artun

JULİAN STALLABRASS 

Sanat A.Ş.
Çağdaş Sanat ve Bienaller
Ç EV İR EN  Esin Soğancılar

So|uk Savaş’ın sona ermesinin ardından devreye giren yeni dünya 

düzeni, sıntr tanımayan bir serbest ticaret rejimini uygulamaya koyarken, 

çağdaş sanatı da derinden etkiler. Sermaye ile birlikte dolaşımı 

serbestleşen sanat, giderek dev küresel şirketlerin, korporasyonlann 

denetiminç açılır. Bu $üreçte, sanal da, sanat kurumlan da temelden 

dönüşür.

Müze ve Eleştirdi DûşöfKc

ALI ARTUN 
Tarih Sahneleri

Sanat Müzeleri 1 Müze ve Modernlik

Müze ve Modernlik, müzeleşme ve modernleşme süreçlerinin 

etkileşimine bakıyor, müzenin büyüsünü yaratan güçlerin ve, bu arada, 

küratörlerin, mimarların ve tasanmcıiarın izini sürüyor. Ama hepsinden 

önce, efsanevi İskenderiye Müzesi’nden başlayarak, antik dönem ve 

Rönesans müzelerine değiniyor, nadire kabinelerinin ve arkasındaki 

hafıza sanatının gizlerini açıyor.

Editör: ALI ARTUN 
Tarih Sahneleri

Sanat Müzeleri 2 • Müze ve Eleştirel Düşünce
ÇEVİRENLER Rer«nAkman,Esin Solancılar,TanılBora,
Elçin Cen, Ufuk Kılcç, Kemal Atdkay

Müze ve Eleştirel Düşünce’ki metinler, modern toplumsal ve siyasal 

hayatın, modern kültürün ve kentleşme hareketlerinin müzedeki 

temsillerini inceliyorlar. Louvre, Orsay Müzesi, Pompidou Merkezi, Tate 

galerileri. New York Modern Sanat Müzesi, Metropolitan Müzesi ve daha 

birçok ömek Batı müzesini tarayarak, sahne arkasındaki müze kültürüne 

ve tarihine özgü değişik simgeleri aydın latıyoriar, kavramları irdeliyorlar.



OSCAR WILDE

Sanatçı: Eleştirmen, Yalancı, Katil
Estetik ve Etik Üzerine
Ç£VİR£NLER Esin So^anolar, Kaya Genç, Fatih özgüven, Türker Armaner

Oscar Wilde modernist edebiyatın Baudelaire ve Ma llarmé gibi öncüleriyle 

birlikle anıhr. Ama o yalnızca edebiyatıyla değil, eleştirileriyle de 20. 

yüzyıl avangardı üzerinde etkili olur. Bu derleme Wilde’in “Sanatçı Olarak 

Eleştirmen”, "Kalem ve Zehir”, “Yalanın Gözden Düşüşü” ve "Sosyalizm 

ve İnsan Ruhu" başlıklı metinlerini bir araya getirmektedir. Bu metinlerde 

Oscar Wilde’in modernist sanat ve edebiyat düşüncesi kadar, çevresine 

meydan okuyan hayatını da izleriz.

JEAN BAUDRILLARD 
Sunuş: SYLVÈRE LOTRINGER

Sanat Komplosu
Yeni Sanat Düzeni ve Çağdaş Estetik 1
ÇCVİRENiGR Elçin Gen, fşılc Ergüden

Jean Baudrillard, 1968 devrimi ertesinde düşünce dünyasında yaşanan 

Paris merkezli radikal dönüşümün avangardıdır. Onun geliştirdiği 

kavramlar bugün kültürel eleştirinin anahtarlarını oluşturur. Baudrillard’ın, 

yayınlamaya devam edeceğimiz çağdaş sanat ve estetik üzerine 

incelemeleri, çağdaş sanat üzerine düşünenlerin temel referanslan sayılır.

Derleyen ve Sunan ALİ ARTUN

Sanat Manifestoları
Avangard Sanat ve Direniş
ÇEVİRENİ ER Kaya Özse2gin, Ufuk Kılıç, Can Gündüz, Elçin Gen, Mustafa Tüzel, 
Ece Cfbay, Melih Cevdet Anday, Sabahattin Eyüboğlu, Erdoğan Alkan

Sanat Manifestoları derlemesi, sanatı ve hayitı akim egemenliğinden 

sökmeye çalışan, hayal gücünü özgürleştiren ve sanatın özerkliğini 

kuran avangard hareketlerin bildirilerini biraraya getiriyor. 20. yüzyılda 

avangardm vaat ettiği umudun ve direnişin yüzyıl dönümündeki izlerini 

sürüyor.
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don  THOMPSON
Sanat Mezat
12 Milyon Dolarlık Köpekbalığı: Çağdaş Sanatm ve 
Müzayede Evlerinin Tuhaf Ekonomisi
ÇEVİREN  Rcnan Akman

Müzayedeci, Mark Rothko’nun tablosu için 72,8 milyon dolara çekici 

İndirdiğinde, salondan uzun bir alkış yükselmişti. Kutlanan neydi? Ahcınm 

zenginliği mi? Estetik beğenisi mi? Yeni bir rekor fiyat mı? Müzayede 

çekici indiğinde, fiyat değere eşitlenmiş olur. Fiyat, sanat tarihinin artık 

bir çek defteriyle ne kadar kolay yeniden yazıldığını göstermektedir.

Derleyen: ALİ ARTUN - ESRA ALİ ÇAVUŞOĞLU 

Bauhaus: Modernleşmenin Tasarımı
Türkiye’de Mimarlık, Sanat, Tasarım Eğitimi 
ve Bauhaus

Bavhaus: Modernleşmenin Tasânmı, bugünkü Marmara Üniversitesi 

Güzel Sanatlar Fakültesi’nin çekirdeğini oluşturan Tatbiki Güzel Sanatlar 

Okulu’nun 50. kuruluş yıldönümü dolayısıyla düzenlenen Türkiye’de 

Mimarlık, Sanat, Tasanm Eğitimi ve Bauhaus" Sempozyunıu’na sunulan 

bildirileri kapsamaktadır.

ALI ARTUN

Çağdaş Sanatın Örgütlenmesi
Estetik Modernİzmin Tasfiyesi

Çağdaş sanatın alabildiğine Örgütlü olduğu ortadadır, ama ne olduğu 

henüz bir bilmecedir. Sanat tarihi, eleştiri ve estetik, ‘çağdaş sanat 

nedir?" sorusunu daha yeni yeni tartışmaya başlamıştır. Bu tartışmalarda 

çağdaş sanatın örgütlendiği ortamların incelenmesi kilit yer tutmaktadır. 

Ali Artun'un yazılan da bu kapsamdadır: sanat yönetiminin yükselişi; 

bienallerde benimsenen yönetim modeFieri; tasarım ile çağdaş sanatın 

bağı; sanatın müzayedeleşmesi; çağdaş estetik, realizm ve şiddet; çağdaş 

himaye sistemleri; sanat tarihinin ve ele^ştirinin kaderi...


