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‘Onsoz ve Tesekkiir

Theodor Adorno ¢agdas diisliniirler arasinda en kigkirtict ve 6nemli,
ama en az anlagilmis olanlardan biridir. Estetik teorisi yayimlamis na-
dir ¢cagdas felsefecilerden olmasina ragmen, maalesef kimi yorumcular
tarafindan da paylasilan, yalnizca olumsuz bir pozisyonu oldugu algi-
st nedeniyle Adorno’nun sanattaki etkisi son derece sinirli olmustur.
Yeni Bir Bakisla Adorno, tekil sanat eserlerine veya miizik parcalarina
dair tartigmalar vesilesiyle Adorno’nun estetik teorisi ile ilk defa kar-
silagmis okuyucular i¢in Adorno’yu 6zetlerken, kasvetli bir karamsar
olarak bilinen Adorno’yu yeni bir bakisla itopyaci bir diisiiniir olarak
anlatir. Yeni akademik ¢aligmalardan hareketle Yeni Bir Bakisla Ador-
no, Adorno’yu ¢cokuluslu eglence sirketlerinin diinyasi i¢in uysallastir-
maksizin, hakkindaki yaygin sefil elitist imgesini sorguluyor. Burada-
ki Adorno ge¢ modernizmin destekgisi, estetik deneyimin insan varo-
lusunun 6zellestirilmis bigimlerine kars: hakiki bir alternatif sundugu
diisiincesinin savunucusudur.

Ingilizcede Adorno hakkinda akademik ¢aligmalar son yirmi yilda, son
derece iyilestirilmis bir dizi Adorno ¢evirilerinden yararlandi, ben de
bu kitapta alint1 yaparken miimkiin oldugunca bunlar: kullandim. Is-
tisnas1 Negative Dialectics, onun i¢in kendi ¢evirilerimi kullandim;
E. B. Ashton’un ¢evirisini kullanan okurlarin, Hegel felsefesinin ve
Marksist sosyolojinin pek ¢ok teriminin Ingilizceye alisilmadik sekil-
lerde aktarildigina dikkat etmeleri gerekir. Bu eserden alint1 yaparken

once Almancastnin rdindanceviFRI FRRURRESH™-



| yeni bir bakisla | ADORNO |

Outside Studies Placement programi dahilinde verdigi destekle bu ki-
tap icin alt1 aylik arastirmayr miimkiin kilan Deakin Universitesi'ne te-
sekkiir etmek isterim. Ayrica Macquarie Universitesi’nin Felsefe Bslii-
miine bu siire boyunca bana cémertge ev sahipligi yapmalarindan 6ti-
rii tesekkiir etmek isterim. Nicholas Smith, Jean-Philippe Deranty, Ro-
bert Sinnerbrink ve Heikki Ikaheimo temel fikirleri oturtma siirecinde
miikemmel tartigma arkadaslar: oldular, bu heyecanli tartigmalar i¢in
onlara tegsekkiir ederim. Pieter Duvenage ve Johann Roussow’la Ador-
no ve Habermas {izerine konusmak miithis aydinlaticiydi, Matthew
Sharpe ile Elestirel Teori {izerine sohbetler burada ifade ettigim pozis-
yonlari netlestirmekte ¢ok farkli sekillerde yardimci oldu. Grace Jeffer-
son ve Matthew Sharpe nezaket gésterip taslak metni okudu ve yorum
yapti, geriye kalan biitiin karisikliklar yalnizca bana aittir.
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Giris
Atonal Felsefe

Karanliklar Prensi® rafine bir derinlige ve zarif zevklere sahip bir beye-
fendidir. Bunu biliyoruz, zira bunu énce Ingilizcede Marlowe’un Doc-
tor Faustus'unda, daha sonra da Almancada Goethe’nin Faust'unda
bize sdyleyen Lucifer’in elgisi, seytan Mefisto’dur. Nihayet Thomas
Mann’in Doctor Faustus’'unda (1947) arz-1 endam ettiginde ise, Seytan
dar pantolonlu, sari ayakkabili, ucuz ceketli bir kadin saticis1 kiliginda-
dir. Kitabin merkezindeki ¢atigmanin taraflari Seytan ile avangard bes-
teci Adrian Leverkiihn'diir, ama Seytan bir stireligine bir profesor kim-
ligine biirinmeyi basarir. Etrafina gii¢ld bir mutlak sogukluk havasi
yayan Karanliklar Prensi modern miizigin yikici bir elestirisini yapar.
Bu sahis Theodor W. Adorno’dan baskas: degildir elbette; avangard
besteci, diyalektik filozof, radikal elestirmen ve fasizmin yiikselisini
anlatan s6z konusu romanin yazim siirecinde Mann’in “miizik danis-
man1” olan Adorno. Seytan roliindeki Adorno’ya gore “Basyapit, ken-
di kendine yeterli form, geleneksel sanata aittir; 6zgiirlesmis sanat ise
bunu reddeder ... zira miizikal malzemenin tarihsel gelisimi bagimsiz
eserin aleyhine olmustur” (Mann, 1968, 232-33).

Mann’'in romaninda Seytan’in 6giidiine uyan Leverkiihn insani daya-
nigmadan vazgegip sanatsal miikemmelligi gerceklestirmeye yonelir.
Caresiz bir yalnizlikla Leverkiihn klasik miizikten, onun organik form-
larindan ve ahenkli araliklarindan kopar. Hem goriilmedik disavurum

1-Karanlklar Prensi, Lugée{é g?}/i{bmiw{g glﬁerxélﬁlﬁlylﬁggglme a%‘?t’ét)% a}alamlnda kullanilir. -¢n
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imkanlar1 sunan hem de siki teknik kisitlamalar getiren yeni bir ato-
nal miizik icat eder. Leverkiihn’iin ziyan olmus hayat: 61tim ve delilik
kiskacinda daralirken, tamamladigi son beste —~Doktor Faustus'un Agr-
t1- Beethoven’in Neseye Ovgii eserine atonal bir tekziptir. On dokuzun-
cu ylizytlin iyimser vizyonuna yirminci ytizyilin verdigi kasvetli bir
yanittir bu. Teknolojik gelisme ve bilimsel ilerleme mutluluk getir-
memis, bilakis bireyi anonim sistemlerin ve siyasi demagoglarin kole-
si haline getirmistir. Miizikal malzemelerindeki ilerici teknikler ve ras-
yonel ustalik lezzetli sarkilar iiretmemis, sadece Leverkiithn’e miinze-
viliginin sancilarin: ifade etmeye yarayacak geliskin araclar sunmus-
tur. Mann’a gore Alman entelektieller, liberalizmin ve hiimanist ge-
lenegin ideallerine sirt cevirmekle ruhlarin: fagizm seytanina satmis
oldular. Sanat eserinin organikligine dair hiimanist ideali reddettiler,
bunun yerine ya kuru bir avangard ilerleme fikrini (Leverkiithn) ya da
gerici bir otoriter kolektivizm 6zlemini (Leverkiihn’tin zidd1, besteci
Stravinski’den miilhem Breisacher) benimsediler.

Leverkiithn ve Seytanin her ikisinin de ilham kaynag: olan kisiler
1940’larda fasizmden ka¢muis, Birlesik Devletler’de siirgiinde ve hat-
ta Mann'in da yakininda, Hollywood'da yasamaktadirlar. Ancak
Mann'in eserinden -farkli nedenlerle de olsa- hosnut kalmadilar. Le-
verkiihn karakterinin kesfettigi atonal miizik formlarini gercekte ge-
listirmis olan Viyanali besteci Arnold Schoénberg’in hakkini Mann
ikinci baskida teslim etti. Ancak Schénberg ahlaken sorumsuz yollar-
la, sogukluk ve hesaplilikla bir estetik bulug gerceklestirmis bir avan-
gard besteci olarak yansitilmasini asla affedemedi. Ne tesadiiftiir ki,
1947°de Schénberg 6nemli bir eserini yayinladi ve eser hi¢ de duy-
gudan yoksun degildi (Schmidt, 2004). A Survivor from Warsaw'un
yedi dakikas: Alman entelektiielleri icin degil Yahudi kurbanlar i¢in
bir agitti. Adorno’nun “kaygt, Schonberg’in anlatiminin merkezinde-
ki, 6liim sancilari ¢ceken, mutlak tahakkiim altindaki insanlarla 6zdes-
lesmenin getirdigi kaygt” seklinde tarif ettigi seyi seslendirmekteydi
(Adorno, 1967a,172).

Ote yandan, Adorno’nun kendisine yénelik atiftan rahatsiz olmak i¢in
Schoénberg’den de fazla nedeni vardi. Doctor Faustus'taki kapsamli mi-
zik bilgisinin ¢ogu Adorno’nun yine 1947’de, yayimlanmadan 6nce
Mann’a verdigiRhilesephyiabdederm iisicdModegn Miizigin Felsefe-
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si] kitabindan -neredeyse birebir- alinmisti. Adorno’nun kaygis: fik-
ri milkiyetle ilgili degildi. Onu rahatsiz eden Mann’in “genglik {itop-
yasina, bozulmamis bir diinya hayaline” ihanet ettigini hissetmesiy-
di (Gédde ve Sprecher, 2006, 10). Mann’inki yeni yeni beliren, burju-
va toplumunun altin ¢agina 6zlem duyan bir Soguk Savas ideolojisiy-
di. Fasizmin demokrasinin kirilganlifini ortaya ¢ikarmasiyla dehsete
diismis, devrimci umutlarin Stalinist totaliterlik felaketiyle sonu¢lan-
mastyla yikilmis olan Mann, daha iyi bir diinyay: diislemenin dahi so-
rumsuzluk oldugunu 6ne siirer (Gédde ve Sprecher, 2006, 93). Adorno
yagsami boyunca Stalinizm’i amansizca elestirmisti. Stalinist totaliterli-
gi “devlet kapitalizmi” olarak tanimliyor ve Sovyetler Birligi’nin sos-
yalizmle herhangi bir iliskisi oldugunu kesinlikle reddediyordu. An-
cak Mann’in aksine Adorno, Almanya’daki fagizm felaketinin sebebini
entelekt{iellerin hiimanizme ve liberalizme sirt ¢evirmesinde degil, li-
beralizmin tarihsel olarak etkisini yitirmesinde buluyordu. Adorno’ya
gore kapitalizm hem gayri-insani hem de anti-liberaldir: Kapitalizm li-
beral hiimanizmin altini oymus ve fagizmi mimkiin kilan kosullar1 ya-
ratmistir.

Adorno’nun Philosophy of Modern Music eseri, yine 1947’de yayimla-
nan, Max Horkheimer ile ortak ¢alismasi Aydinlanmanin Diyalektigi ne
eslik eden bir eserdir. Aydimlanmanin Diyalektigi totaliter tahakk{imiin
gercek nedenlerini ortaya ¢ikarma iddiasindadir. Avrupa Aydinlan-
masinin bilimsel rasyonalitesi, insanlig1 dogal ihtiyaglardan ve bunla-
ra eslik eden dinsel hurafelerden 6zgiirlestirmeyi amacliyordu. Ancak
doganin efendisi olma hedefi, Aydinlanma rasyonalitesinin kapitalist
toplumla birlesmesiyle erkeklerin ve kadinlarin tahakk{im altina alin-
masimn aracina dontistii. Akilct hesaplama, her seyi parasal deger ile
gbren bir ekonomik sistemin hizmetine verildiginde, saymak ve deger-
lendirmek, insanlar da dahil her seyi nesne olarak gérmek zorundadr.
Onlari seylestirmelidir. Adorno’ya gore, on sekizinci yiizyilda bireyle-
ri 6zglirlestiren, onlara sosyal refah, siyasi haklar ve liberal fikirler su-
nan kapitalist toplum, yirminci yiizyilda totaliter bir devletin hiikmi
altina girmis, liberal siyaset ve insan haklarindan vazge¢mis, bir sevk
ve idare toplumu haline gelmigtir. Sonu¢ta, Aydinlanma rasyonalitesi-
nin metodolojik teknikleri bir toplumsal usule déniisiir: Nazilerin ida-
ri aygitinin miikemmel hesaplamalari sayesinde hicbir sey ziyan olmu-

yordu; yok edilen kysrbaplaiip kaslakslhannpdibotapdicettebatina daha

13

| s119 |



| yeni bir bakisla | ADORNO |

kalin coraplar imal etmek i¢in kullanmayi bile akil edebiliyorlardi (Dis-
tel ve Jukusch, 1978, 137). Teknolojik gelismeler vesilesiyle toplumsal
ilerleme, piyasa mekanizmalan araciligiyla insan mutlulugu -Aydin-
lanmanin yeni mitleri iste bunlardi. Teknolojik ilerleme mitinin kar-
sisinda ise kan ve topraga dair, bireyin feda edilmesi yoluyla dayanis-
maysl, ilkellige donis yoluyla yabanilligin serbest birakilmasini 6neren
karsi-mitler dogmustur.

Horkheimer’in eslik eden eseri ise 1947’de -baska ne zaman olabi-
lir?- yayimladigs Akil Tutulmasy'dir, aydinlanma trajedisinin elestiri-
sini yapma fikrinin altinda yatan niyeti a¢iklar. Aydinlanma rasyona-
litesinin benimsedigi bilimsel pozitivizmin alternatifi aklin terk edil-
mesi degildir. Alternatif, farkli bir akil kavrami ¢ercevesinde hiimanist
ideallerin yenilenmesidir (Horkheimer, 1974, 128-51)2. Alternatif bir
rasyonellik, siyasal 6zgiirligiin toplumsal kosullarini anlarken akl ta-
rihsel olarak kavramalidir (Horkheimer, 1974, 182-84)3. Adorno’nun
bu projeye en énemli katkisi, sanat ve kiltiir{in bu alternatif rasyona-
litenin en énemli pargalari oldugunu 6ne siirmesidir. Avangard mizik
bestecisi olmak {izere yetismis olan Adorno, modernist sanatin gayri-
insanilige biitiindyle teslim olmadigina, aksine ona coskuyla kars1 ¢1k-
tigina inanir. Yirminci yiizyilin en 6nemli filozoflarindan biri olarak,
modernizmin kars1 ¢ikisini kapitalist ekonominin ve onun hesap¢i ras-
yonalitesinin seylestirici etkilerine karsi bir direnis eylemi olarak tarif
ederek, toplumsal ve entelektiiel baglami icine yerlestirir. Ancak Ador-
no modernizmin bazi tiirlerini elestirir. Adorno’ya gére modernizmin
iki kanadi1 vardir: iktidar karsisinda hakikati dile getiren radikal {itop-
yaci ve ilerici bir kanat ile rasyonaliteyi biitiniiyle reddeden ve fasist
kolektivizmi benimseyen gerici ve nostaljik bir kanat.

Dolayistyla, modernizmin 6nemi ve fasizmin kokenleri konularin-
da Mann ve Adorno’nun yaklagimlar: taban tabana zittir. Schénberg/
Leverkiihn'e dair tamamen farkli degerlendirmelerini de ag¢iklar bu
zithk. Mann’a gore, bir biitiin olarak modernizm, ahlaken sorumsuz
bir entelektiieli ve estetik karar1 yansitmaktadir. Adorno’ya gore ise,
Schénberg/Leverkiihn ve Stravinski/Breisacher toplumsal ve tarih-

2- Horkheimer, Max, Akil Tutulmasi, ¢ev.: Orhan Kogak, Metis Yay. 1. Basim, s. 145-61.
3-A.g.e.,s. 183-184cretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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sel bir slireci yansitir. Mann i¢in fasist totaliterlik liberal demokrasinin
ziddidir. Adorno i¢in ise fasist totaliterlik, liberal demokrasinin tarih-

sel kisithiliklarindan dogar. Bunun Mann’a “seytani” gériinmesi kagi-
nilmazdi.

Seytan Kiligindaki Adorno

Seytan Kiliginda Adorno -¢arpici bir imge; Adorno’nun modernizmini
bir sorun olarak yansitma ihtiyacinda olanlarin imgelemini tekrar tek-
rar isgal etmistir. Ancak, Adorno’nun gayet iyi bildigi iizere, tahakk{im
iceren her kilttir{in bir demonolojiye* ihtiyaci vardir.

Theodor W. Adorno (1903-1969), en 6zlii tarifle, yirminci yiizyilda
modernist sanatin siyasal ve estetik agilardan radikal bir ¢ikis oldu-
gunu savunan en 6nemli felsefi sézciilerindendir. Bir defasinda Ador-
no, felsefi estetigin sorununun genellikle iki temel unsurundan biri-
nin yoklugu oldugunu séylemisti: felsefe ya da estetik. Adorno ikisi-
ne de sahipti. Son derece 6zgilin bir filozof olarak, eserleri Elestirel Ku-
ram veya “Frankfurt Okulu” isimleriyle bilinen gayri-ortodoks Batili
Marksizm akiminin merkezinde yer alir. Yetenekli bir miizisyen olan
Adorno, atonal senfoniler yazmis avangard besteci Alban Berg’den bes-
tecilik egitimialmig ve (Mark Twain’in Tom Sawyer hikayesinden hare-
ketle) The Treasure of Indian Joe [Kizilderili Joe’'nun Hazinesi] adli, son
derece deneysel bir opera yazmisti1. Hitler'in Almanya’sindan ka¢mak
zorunda kalmis asimile bir Yahudi olan Adorno, felsefi tartismalarin-
da Alman varolus¢ulugundaki (en basta da Martin Heidegger’deki) fa-
sist potansiyele daha 1920’lerde isaret etmisti. Siyasal 6zgiirliik ve ah-
laki bagimsizligin, sanatsal haysiyetin ve insan ile dogal cevre arasinda
bir tiir “uzlasmanin” tutkulu bir savunucusu olarak Adorno’nun Mark-
sist bireyselciligi, Nazi veya Stalinist olsun her tiirden totaliterlige diis-
mandi. Estetik ve felsefenin, tarihin 6ne ¢ikardig: temel sorular karsi-
sinda sorumluluklar: oldugunda 1srar ediyordu, ¢igir agict sanatin ve
diyalektik diistincenin tortulasmis kiltiirel gelenekleri ve kat1 diisiin-
ce bigimlerini gevsetme giicline biiyiik umut baglamist1. Miizik, edebi-
yat, resim ve tiyatroya dair yorumlarinda Adorno radikal siyasetini ta-
mamlayan uyumsuz bir modernizmi savunuyordu. Bir yandan da, kit-

4-Jeytanin ve seytani ingRglagaipgsienenasi- 48ivi - hitps://rantey.org
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le kiiltiiriine, radyo ve televizyona, gazetelerdeki bur¢ yorumlarina ve
anaakim spora, popiiler miizige ve havaalani edebiyatina dair elestirile-
rinde eglence endiistrisi ile toplumdaki yaygin kayitsizlik hali arasin-
dailiski kuruyordu. Gelenek disiligs, “icerdeki donmug denizi kirmaya
yarayacak bir balta” seklindeki Kafka tarifine bayiliyordu, ama kendisi
sanatin ve felsefenin kesici ucunu bir nester gibi kullaniyordu.

Ne ilgingtir ki, Adorno bugiin akademinin kimi alanlarinda hi¢ sevil-
mez. Halihazirda bir kiiltiirel popiilizm devrinde yasamaktayiz. Co-
kuluslu sirketlerin eglence riinlerinin bitiinligi, 6zellikle medya
ve kiiltiirel ¢aligsmalar alanlarinda elegtiriye tabi tutulmaksizin yega-
ne mesru kiiltiir olarak kabul ediliyor. Béylesi bir ortamda Adorno’nun
“kiiltiir endiistrisi”ne yonelttigi yakici elestiriler hi¢ de ragbet gérmii-
yor. Bu alanlara dair giris kitaplarinda Adorno’dan olsa olsa 6lii bir ko-
pege gosterilecek kadar saygiyla bahsediliyor. Eserlerindeki unsur-
lar kiiltiiriin metalagsmast, yani sanat dlinyasinda piyasalarin geligme-
si karsisinda acimasiz bir yiiz eksitme tavr i¢ine hapsediliyor. Med-
ya calismalarindaki etkili isimler, medyanin etkilerine dair “enjeksi-
yon teorisi”nin yazari olarak goriip Adorno’yu bir kenara attilar. Oysa
hastalik diizeyinde aptallik anlamina gelecek bu pozisyon Adorno ta-
rafindan gercekten benimsenmis olsaydi bile 6fkeli ¢igliklardansa aci-
ma ifadelerine konu olmaliydi. Adorno’nun caz hakkindaki yanlis an-
lasilmis yazilarinm ellerinde sallayan kiiltiirel calismalar uzmanlar onu
umutsuz bir vaka, “Frankfurt Okulu’nun kasvetli diyalektikgisi”, kit-
le toplumu ¢agina homurdanan elitist bir kiltiir bek¢isi olarak goérdi-
ler. Oysa gerceklik ¢ok daha karmasik, ama entelektiiel evreni minya-
tiir seytanlarla kapli olanlarla tartismanin da pek anlami yok.

Demek ki, Adorno’nun sevimsiz bir k6tiimser olduguna dair bir kanaat
var. Hakikat bu olmasa da, en azindan gergeklikte bir temeli var, 6zel-
likle Adorno’nun felsefi sunumunun estetigini diistiniirsek. Zira karsi-
mizda “Auschwitz’ten sonra siir yazmak barbarliktir” diyen bir Ador-
no var. Buradaki aforizmaci Adorno, sunus tarzi olarak sorulari zit ug-
lar arasinda sekillendirmeyi ve sonra bunlari 6zl paradokslar halin-
de 6zetlemeyi benimsemis, retorik abart1 meraklist bir Adorno. “Yan-
lis hayat dogru yasanamaz”; “tamamen aydinlanmis su yeryiizi mu-
zaffer felaket alametleriyle parliyor”; “batinin ¢okiisiine kars: ¢ikabile-
cek olan yenid%gg'&lggp%t%r Aﬂglfi@’r}ﬁiﬁﬁﬂaﬂt‘éﬁ&ﬁakﬁsﬁnﬁn imgesin-
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de sessizce igerilen Gitopyadir.” Bir radikal filozofun yorumuyla bu bir

“erken uyari stratejisidir”, “Adorno ... ‘sevk ve idare edilen toplumun’
mutlak manipiilasyon ve 6znelligin sonu demek olan nihai felaketine
[kendisini] yansitarak, bizi buna kars1 bugiinden harekete gecirmek is-

ter.” (Zizek, 2008, 460). Adorno’nun kendi ifadesiyle:

Simdiye dek gergeklesmis ve gelecekte de yasanabilecek felaketleri du-
slindiiglimiizde, daha iyi bir diinyaya dair bir biiylik planin tarihin iginde
belirgin oldugu ve onu birlestirdigi iddiasi siniktir ... Doga halinden basla-
yip insancilliga varan bir evrensel tarih yoktur, oysa sapandan megatonluk
bombalara uzanan bir tarih vardir. (Adorno, 1966, 312; Adorno, 1973, 320)

Adorno’nun Negative Dialectics [Negatif Diyalektik] kitabinin elimde-
ki 1973 tarihli ¢evirisinin kapaginda yer alan siyah beyaz fotografta-
ki solmakta olan lalenin, kederle biikGliip cam vazonun tabaninda yok
olusu her seyi anlatir. Insana bileklerini kestirecek tuhaf bir giizellik
var burada. Adorno’yu ilk yorumlayanlar da, Adorno’nun erken uya-
r1 stratejisini kavrayamadiklari ya da estetik bicim ile kavramsal igerik
arasinda analitik bir ayrim yapamadiklarindan bu izlenimi gii¢lendir-
di. Martin Jay’e gére, Adorno’nun eserleri “Romantik anti-kapitalizm”
ve “litopyact alternatifi dillendirmeyi reddetme tavri”"nin yani sira,
“seckinci kiltiirel muhafazakarlik” ve “derinden giden bir kétiimser-
lik” iceren bir gii¢ alam1 kiimesi i¢inde yer alir (Jay, 1984, 18-20)%. Ya-
kin zamana dek, Negative Dialectics Adorno’'nun “melankoli biliminin”
“kasvetli bir ifadesinden” ibaret gériildii. Ote yandan, éliimiiniin ar-
dindan yayimlanan Aesthetic Theory [Estetik Teori] ise entelektiiel bir
“estetik kig uykusu” stratejisi, siseler icindeki mesajlar olan sanat hak-
kinda sise i¢indeki bir mesaj olarak gorildd.

Adorno kasvetli bir kétiimser degildir. Hatta Adornoicin hayat1 anlam-
l1 kilan seyin uzlagsma beklentisi -daimi baris, dogayla denge, korkudan
ve agliktan 6zgiirlesme- olduguna hi¢ siphe yok. Bunun merkezinde
ise estetik yer alir. Hi¢ tereddiitsiiz, Adorno’nun umudu modernist sa-
nattadir; ¢iink( iktidara meydan okuyarak tarihin hakikatini dile ge-
tirir; daha iyi bir diinyaya dair {itopik arzuyu canli tutar. Adorno’nun
modernizmin seytani veya yozlasmis bir sanat tarzi oldugu su¢lamasi-

5-Jay, Martin, Adorno, ¢ev.: Unsal Qskay, Derin Yaynlari, 200
Jay, ' ¢ Ucretsiz PDFX(ltap ArsR/’l https //rantey org
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na cevabu, Ikinci Diinya Savas: sirasinda Paris’teki Picasso’ya dair ak-
tardigi bir hikayede yansimaktadir:

Nazi isgal kuvvetlerinin bir subayi ressami stiidyosunda ziyaret eder ve Gu-
ernica tablosuna isaret ederek sorar: “Bunu siz mi yaptiniz?” Picasso’'nun so-
ruyu “Hayr, siz yaptiniz” diye yanitladigi séylenir. Otonom sanat eserleri,
tipkt bu tablo gibi, ampirik gercekligi kesin sekilde olumsuzlar, yok edicileri
yok eder... izleyeni (sanatginin) felaketin zirvesini mi yoksa onun iginde sak-
I kurtulusu mu ilan ettigi sorusuna cevap vermeye zorlar. (Adorno, 2007a,
190, 195)

Picasso’nun Guernica tablosu, Ispanya I¢ Savasi sirasinda, 26 Nisan
1937°de fasistlerin Alman ucaklariyla bombaladiklar1 insanlarin ve
hayvanlarin maruz kaldig: kahredici zulmi resmeder.

Grinin tonlanyla renklendirilmis, grafikle istirabin ifadesi par¢alan-
mis bi¢imler, belki de modernist sanatin protest karakterinin en mi-
kemmel ifadesidir. Adorno’nun bu tabloyu okuyusunda sira dis1 olan,
istirabin tersini de tespit etmesidir; zira ressam bir 6fke ¢ighiginin var-
ligin: bu sekilde resmederek, her seyin baska tiirlii olabilecegine dair
bir umut dalgasinin yiikselisine atesli bir ses katar, hatta halihazirdaki
diinyaya karsi ¢ikarak sanat daha iyi bir duruma dair umut agilayabilir.
Guernica almis oldugu bicimden farkl: bir bi¢cim alamazdi. Umut ads-
na bombalamay: giizellikle telafi etmek temsil edilmesi gereken aciya
ihanet etmek olacakti. Bu nedenle figiirler ac1 ¢eken insan ve hayvan-
larin geleneksel temsilleri olamazdi, zira bu felaketten erken bir kur-
tulus koparmak olurdu. Nihayetinde estetik giizelligin orijinal modeli
olan canl formunun bitdinlgiini yeniden giindeme getirmekle yap-
mis olacakt: bunu. Ancak par¢alanmanin biitiintiyle hakim olmasina
izin vermek de, nesnelestirmenin yarattigi felaket halini dogallastir-
mak anlamina gelirdi ki, en basta kars: ¢ikilmasi gereken budur. Sol ta-
raftaki boga figlirli, hemen tiimiyle geleneksel bir temsil sunan siluet
ile carpilmis ve yerlerinden kaydirilmis uzuvlar arasindaki kopukluk
aracilifiyla iste bu gerilimi yansitmaktadir. Bunu “kiibist” olarak nite-
lemek, bu 6rnekte her iki perspektifin ayni anda bir arada bulundukla-
rin1 sdéylemek anlamina gelir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Umut ilkesi

Adorno i¢in, séz konusu iki bakis acis1 elestirel “negatiflik” ile iitopik
“uzlagma”dir. Fakat Adorno’nun diisiincelerini yorumlarken simdiden
temel bir zorlukla karsilasiyoruz. Estetik stratejilerinin yarattigi izleni-
mi gili¢lendiren bir husus, Adorno’nun eserlerinin bazen agiklama yap-
maksizin bagvurdugu kita felsefesi gelenegi icinde yer almasidir. “Eles-
tirel negatiflik” ve “melankoli bilimi” tiiriinden ifadelerin Ingilizce ko-
nusulan diinyada yarattig1 etki Adorno’nun muhtemel niyetlerinden
bambaskayd:i. Bir defasinda, ABD’li bir dergi editériiniin kendisinden
tanim istemesi iizerine Adorno hiddetle bunun nafile olacagini, ¢iin-
kii diyalektik dlisiincenin 6ziiniin diisiincenin kendisini bile biitiiniiy-
le tarihsel ve dolayisiyla degisime a¢ik gérmek oldugu yanitini verir.
Duragan tanimlar, Adorno’nun gercekligin akiskanligini kayda gegir-
meye yonelik seyyar cabasini dondurarak tarihsel diisiinme hareketini
yanliglayacaktir. Ne var ki, bu ilkeli durusun éngériillemeyen bir sonu-
cu yalmizca Adorno’nun felsefesinin sersemletici 6l¢iide zor oldugu al-
gis1degil, bir biitiin olarak durusu hakkinda kimi ciddi yanlis anlama-
lar olmasidir.

Diyalektik felsefe acisindan bakildiginda, “elestirel negatiflik” top-
lum hakkinda duygusal anlamda olumsuz sikayetler anlamina gelmez,
daha ziyade ahlaki ve siyasal ideallerin toplumsal yagsamin tarihsel bi-
¢imlerin baglamlari i¢ine yerlestirilmesini kastetmektedir. G. W. F. He-
gel (1770-1831) ve Karl Marx (1818-1883) gibi diisiinceleriyle Adorno
iizerinde muazzam etkili olmus isimlerin tarif ettigi sekliyle diyalektik
felsefede, “negatif” veya “belirlenmis olumsuzlama” tiim degisimin te-
meli ve insan 6zgilirliglniin ilerlemesinin anahtaridir. Diyalektik ifa-
desiyle “olumsuzlamak”, mevcut ger¢eklikler diinyasinin “olumlulu-
gunu” zihinsel olarak kavramak, ardindan kavramsal olarak ya da elle
doniistiirmek demektir. Belirlenmis olumsuzlama, pozitif olarak mev-
cut olan bir seyin, 6rnegin sanattaki yerlesik bir dizi jenerik gelenegin,
bir baglam igine yerlestirilmesi ve tarihsellestirilmesi, duragan ve yali-
tilmig bir olgu olarak degil de siiregiden bir siirecin sonucu olarak goriil-
mesi ile gerceklesir. Belirlenmis olumsuzlama ile ifsa olunan, tiim top-
lumsal ve tarihsel siire¢lerin altinda ¢eliskilerin, dinamik kutuplar ara-
sindaki antagonistik iliskilerin yattigidir. Ornegin, en genis anlamiyla
modern sanatin, yani Rénesans’tan (1450-1650) bu yana Bat1 Avrupa
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dali, ayn1 zamanda da toplumun piyasa gili¢lerine tabi bir parcasi olarak
kurumsal’ 3mis olmasidir. Sanatin toplumdan 6zgiir olmasi ile sanatin
toplumsal niteligi arasindaki bu antagonistik gerilim sanat tarihini ha-
reketlendirir ve modernizm ve postmodernizm ile zirveye ulastr.

“Elestirel olumsuzlama”, olgular diinyasinin y{izeyinin atinda isleyen
degisim giiclerinin akilla kavranmasindan hareketle ¢eligkili bir siire-
ce miidahale edilmesidir. Ornegin, Picasso’'nun modernist sanat1 Ispan—
yol ressamlar El Greco ve Velazquez'in klasik sanat eserlerinin kasit-
li olarak doniistiiriilmesi seklinde tarif edilir siklikla. Modernist sanat
klasik gercekciligin olumsuzlamasidir. Adorno’ya gore, pozitif olarak
mevcut olgular diinyasinin “olumlanmasi” bir sorundur -¢céziimii de
elestirel negatiflik. Ancak Ingilizce konusulan diinyada Adorno’nun
algilaniginda, insan siklikla elestirmenlerin onun biraz hafifleyip nege-
lenmesini diledikleri hissine kapiliyor, belki de bunun nedeni diyalek-
tik felsefe cercevesinin disinda (entelektiiel) negatifligin pozitif (duy-
gusal) anlaminin gézden ka¢gmasidir.

Elestirel negatifligin gotiirdigii yer Adorno’nun {itopyact “uzlasma”
tasavvurudur. Hegel'e gbre uzlagsma, siyasal 6zgiirliik ile insan mutlu-
gunun bir arada miimkdn kilinmasinin sonucu olarak, toplumsal celis-
kilerin tarihsel ¢6ziimlenisi anlamina gelir. Marx da hemfikirdir, ama
bunun ancak piyasa iligkilerinin ortadan kaldirilmasi ve komiinist bir
toplumun kurulmasi ile miimkiin olacaginda israrlidir. Marx ayrica bu-
nun insan toplumu ile dogal ¢evre arasinda da yeni bir denge olustu-
racagini belirtir, zira insanlar (beden de dahil olmak {izere) dogay: ti-
cari amagclarla somiir{ilecek bir hammadde olarak gérmekten vazgece-
ceklerdir. Marx’in vizyonundan ilham alan Picasso ve daha nice mo-
dernist, bu toplumsal a¢idan patlayici 6zgiirliik arzusu ve mutluluk ta-
lebiyle uyumlu sekilde, yeni algt kiplerini 6zgiir birakmanin ve daha
genis duygular cesitliliginin arayisinda sanatsal bi¢cimlerde radikal de-
neylere giristiler.

Hegel ve Marx’in gelistirdigi standart diyalektik mantikta, “olumsuz-
lamanin olumsuzlamasi” sonucunda olumlu uzlasmanin ortaya c¢ikist
mantiksal zorunlulugun ve tarihsel ka¢inilmazligin geregidir. Ador-
no’ya gore ise pek 6yle degildir. Adorno “ilerlemenin yiiriiyiisiine” son
derece siipheylgyakilassreadnstada pesyaibanesigtmesi ve “uzun va-
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dede herkesin iyiligi icin” oldugu vurgulansa da bireyi ihmal etmesi ne-
deniyle. Sosyalist devrimlerin Kurtulugla baglayip totalitarizm ile so-
nuclanan tarihsel deneyimi bu tiirden gériislerin nelere mahal verebi-
lecegini yeterince sergilemektedir. Adorno’ya gore diyalektik, “nega-
tifle takilmali”, elestirel negatiflik aninda kalma riskine girmeli, titopik
bir uzlasma umudunu korurken bunun kac¢milmazligina onay verme-
ye veya gelecegin toplumuna dair taslaklar ilan etmeye kalkismama-
lidir ki, her seyden Once elestirel negatiflige can veren umut ilkesine
diipediiz ihanet etmis olmasin. Dolayisiyla, her ne kadar Adorno’nun
iitopyact uzlasma kavrami hi¢ tereddiitsiiz som{iriiniin yok edilmesini
ve dogayla dengenin yeniden tesisini icerse de, detaylara girmeyi red-
deder. Bunun yerine, anlamli bir uzlagsmanin karsilagmasi gereken as-
gari sartlar1 belirlemekle yetinir: iskence ve acligin ortadan kaldirilma-
s1, korkudan ve zuliimden azade olmak. Bir biit{in olarak insan tarihi-
ne bakarak sunu belirtmek gerekir ki, bu sastrtict 6l¢iide talepkar bir
sartlar manzumesidir. Adorno’nun uzlasma konusundaki 1srar ¢cogu
zaman Yahudi kékenine ve Yahudilikte, Tanrinin imgelerini yasakla-
yan Ugiincii Emir’de ifadesini bulan ilahlara tapinma yasagina baglan-
mustir. Benzer tiirde bir baglant1 da diizenleyici bir idea’nin, elestirel
yargiyt miimkiin kilan, ancak asla gerceklikte var olan bir seyle karisti-
rilmamast gereken bir ideal 6l¢iit{in varligina dair felsefi kavrayisla ku-
rulmustur.

Ernst Bloch'un gen¢ Adorno’da kalicibir etki yapan, Freud esinli Mark-
sist eseri The Spirit of Utopia [Utopyanin Ruhu] (1918) uzlasmanin Ya-
hudi ve felsefi vechelerinin bir araya getirildigi bir eserdir (Adorno,
1992, 211). Bloch’un savina gore, Ekspresyonizm olarak bilinen Al-
man modernist hareketinin “sanat¢i cogskusu”, hem toplumsal hem de
psikolojik bir iitopya beklentisinden kaynaklanir. Bloch Ekspresyo-
nizmin, sergiledigi asir1 Gsluplastirma ve fantastik unsurlar araciligry-
la kendisini, seylestirmenin ve baskinin karsisinda konumlandirdigi-
n1 6ne stirer, ¢link{i dileklerin yerine gelmesi seklindeki estetik strate-
jileri gercekligin tatmin edemedigi o dilekleri olumlamaktadir. Bu sa-
natsal itkiyi kendi felsefesine tasimak arayisindaki Bloch, diisiinmenin
“nihayetinde heniiz varlik kazanmamais olanin ifsa edilmesi” olmasi ge-
rektigini yazar. Auschwitz’den sonra felsefe iizerine gecikmis bir tefek-
kiir olan Minima Moralia baslikli eserinde Adorno umut ilkesinin asla
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Umutsuzluk karsisinda felsefenin yiiklenmesi gereken tek sorumtuluk tim
seylerin, kurtulug agisindan bakildiginda goériinecekleri haliyle disinil-
mesidir. Kurtulusun diinya Uzerine yansittigi 1stktan baska bir 1sig1 yoktur
bilginin: geri kalan her sey yeniden yapmadir; teknikten ibarettir. Diinya-
yi yerinden edip yabanci kilan, tim catlak ve gedikleriyle, giiniin birinde
Mesih'in 1sigiyta da gorilecegi dlgude sefil ve carpik oldugunu ifsa eden
perspektifler gelistirilmeli. (Adorno, 2005, 247)¢

Genclik Utopyasi

Detlev Claussen’in Theodor W. Adorno: One Last Genius [Son Deha
Theodor W. Adorno] (2008)7 baslikli giivenilir biyografisi, onun eser-
lerini hakkiyla anlamak icin gerekli asgari koordinatlar: verir. Adorno
Frankfurt am-Main’da, Theodor Ludwig Wiesengrund ismiyle, Oskar
Wiesegrund ve Maria Calvelli-Adorno ¢iftinin ¢ocugu olarak diinyaya
gelir. Babasi, donemin entelektiiel egilimli orta sinif Alman Yahudile-
ri arasinda yaygin oldugu iizere Hristiyanliga gecerek asimile olmustu.
Profesyonel bir sarkici olan Katolik annesi evini yetenekli bir piyanist
olan, hi¢ evlenmemis kiz kardesiyle paylasiyordu ve ¢ocugu miizikle
tanistiran da ikisi oldu. Adorno hem entelektiel hem de miizikal ag1-
dan olaganiistii yetenekliydi, 6miir boyu eserlerinin avangard bir fel-
sefe ile son derece 6zgiin bir miizikoloji arasinda muntazam sekilde bé-
linmis olmasi da bunu yansitir.

Adorno’nun gengliginin sekillenisi, Birinci Diinya Savasi'nin (1914-
1918) sonrasinda, Rus Devrimi'nden (1917) esinlenen bir devrim dal-
gastnin Bat1 Avrupa’y: kavurdugu dénemde olmustur. 1918 ile 1923
arasinda, Bat1 Cephesindeki mezalimi protesto eden ve siyasal de-
gisim talep eden kitlesel siyasi hareketler patladi. Sonunda Kayzer
Almanya’sinin sonunu ve kisa 6mirlii Weimar Cumhuriyeti’nin (1918-
33) kurulusunu getiren bu hareketler, Adorno’'nun kusagindaki ente-
lektiiellerin radikallesmesinin sadece bir parcasiydi. Zira savasin her iki
tarafinda, kiiltiirel modernizmin, 6zellikle de Ekspresyonizmin baslay:-
s1 bu gelismelere eslik ediyordu. Devrimci heyecanin hayat verdigi si-
yasi seferberlik ile yine bununla iliski icinde modernist sanatin patlay1-

6- Adorno, Minima Moralia, gev.: O. Kogak ve A. Dogukan, Metis Yaynlan, Istanbul, 2000,
s. 257.

7-Claussen, Detlev.;m&?qgﬂpogﬂéym%%‘ég ﬁ}ﬂm%adoglu, YKY, 2012.
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ctdogusu Almanya’da entelejensiyanin tizerinde muazzam etki yapmis-
t1. Ingilizce konusulan diinyada bu hareketlerin 6lcegini ve moderniz-
min ufkunu tahayyiil etmek zordur, ¢iinki Ingiltere ve Amerika'da ra-
dikal siyasi partiler ve modernist dergiler toplumsal hayatin ¢eperinde
kalmistir. Almanya’da ise 6yle degildir. Toplam {iye sayilari yiiz bini ge-
¢en, 1930°da yiizde otuz oy alabilen Sosyalist ve Komiinist partileriyle
Almanya’da sosyalist devrime ramak kalmisti. Bir yandan da Ekspres-
yonizm 6ylesine etki kazandi ki, Nazilerin “yozlasmis sanat” olarak ilan
etmelerine dek sinema, edebiyat ve miizikte anaakim tanimlar olustu.
Yaratici yeni fikirler ve yepyeni bir toplum tasavvuru baglaminda, libe-
ral ve reformcu Weimar Almanya’si Adorno’nun radikal felsefe ve de-
neysel sanat birlesimi i¢cin verimli bir ortam sunuyordu.

1918 ile 1920 arasinda, heniz liseyi bitirmeden, Adorno Weimar Al-
manya’sinin entelektiiel ve siyasal karmasasina kapilmist: bile. Uni-
versiteye gider gitmez Marksist entelejensiyanin basat isimlerinin ki-
taplarini okudu ve onlarla tanisti. Bu isimlerin arasinda Hegelci Mark-
sist Gyorgy Lukacs, titopyaci sosyalist Ernst Bloch, ileride Adorno’nun
da katilacagi Frankfurt Okulu’nun y6neticisi olacak Max Horkheimer
ve herhangi bir gelenege sigdirilamayacak Walter Benjamin vardi. Bu
isimlerin ¢cogu ortodoks Marksizmin ekonomik indirgemeciligine a¢ik-
¢a karsi ¢ikiyor, Sovyetler Birligi’'ndeki korkutucu gelismeler konusun-
da giderek daha fazla kusku besliyordu. Sanatsal deneylerin ve sosya-
list devrimin hep birlikte asil meselelerinin 6zgiirlitk oldugunu, bitiin
bir yasam bi¢iminin yenilenmesinin parcast olduklarini savunan bir
“kiiltiirel Marksizmi” benimsemislerdi. Bu sagirtici da degildi, zira kil-
tiirel ve sanatsal entelejensiyanin énde gelen tiyeleri zaten degisim da-
vasina katilmiglardi. Dadaizm ve Siirrealizm dlinya devrimine baglilik-
larini duyururken, Rus ve italyan Fiitiirizmi muazzam sarsintilarin ge-
lisini ilan ediyor, Orta Avrupa’nin doért bir yanindaki modernistler ise
daha miitevazi sekilde ama ayni siddetle Weimar Cumhuriyeti’nin re-
formu hedefleyen parlamenter sosyalizmine destek veriyorlardi. M-
zik diinyasinda, klasik armoninin steril geleneklerinden koparak ato-
nal teknikleri benimseyen 6nemli bestecilerin hizla ¢ogalmasi ile bir
elektriklenme olmustu -Béla Bartok, Igor Stravinski, Anton Webern,
Alban Berg, Arnold Schénberg, Paul Hindemith, Ernst Krenek ve Kurt
Eisler. Savastan 6nce, Stravinski'nin The Rite of Spring (1913) eserinin
acilisinda burjuva tgg}e 1m E%@Ri%tgrl\ir%ﬂvslglﬁg&l?/ﬁ%’ti&g%zden gecirilmis
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Chamber Symphony No. 1 in E major Op. 9 (1909/1919) eserinin bir ic-
rasinda yumruk yumruga kavgalar ¢itkmisti. Oysa simdi, yeni olusan
kiiltiirel agiklik ve siyasal 6zgiirlik, yeni fikirler ve yeni duygular at-
mosferinde ayni eserler on beg dakika boyunca ayakta alkislaniyor, ka-
labaliktan salonlara girmek nerdeyse imkansiz oluyordu.

Adorno 1924’te Frankfurt Universitesi'nden Edmund Husserl’in fe-
nomenoloji felsefesi hakkinda yazdig1 doktora tezi ile mezun olduktan
sonra, 1925’te ilk yaptigt sey felsefi tartigmalara girismek degil, avan-
gard besteci Alban Berg’in yanina gitmek olmustu. Adorno, Berg'in
Ogrencilerinden biri oldu, boylece Viyana’da radikal yenilik¢i Arnold
Schonberg’in etrafinda toplanmis avangard miizik cevrelerine katildi.
Sigmund Freud’un yeni ve devrimci psikanaliz digiincesi ile karsilasan
Adorno daha da radikalleserek Frankfurt’a dondigiinde, “The Con-
cept of the Unconscious in the Transcendental Theory of Mind” [As-
kin Zihin Teorisinde Bilin¢dig1 Kavrami] (1927) baslikli profesérlitk
tezinde sorunlar yasamaya basladi. Felsefe, sanat ve psikanalize olan il-
gisini Max Horkheimer’in yonettigi Frankfurt Okulu’nun Sosyal Aras-
tirmalar Enstitiisti'niin ortodoksluktan son derece uzak Marksizmi ile
birlestirmek istegi giderek artan Adorno, 1931’de Enstitiiniin dergisi-
ne baslica katk: verenler arasinda yer aldi. inanilmaz bir ironiyle, ikin-
ci profesorlitk tezi olan Kierkegaard: Construction of the Aesthetic [Kier-
kegaard: Estetigin Insasi1] (1989), Hitler rejiminin ilk giiniinde yayim-
lantyordu (Claussen, 2008, 85).

Sosyalist inanglar: ve Yahudi kdkeni nedeniyle fagizme mubhalif olan
Adorno siirgiine ¢ikti, énce Ingiltere’de Oxford Universitesi'nde
(1934-37), ardindan Amerika Birlesik Devletleri’ne gecerek Princeton
Universitesi'nde (1938-40) calist:. Margarethe Karplus’la (takma ismi
Gretel) 1937°de Londra’da evlendi; karis1 onun muhatabi, katibi ve edi-
toriiydii. Adorno’nun arkadasi, ayni 6lciide saygin bir entelektiiel olan
Walter Benjamin o kadar talihli degildi, 1940’ta Fransa-Ispanya sini1-
rinda tuzaga diisiince intihar etmesi Adorno’yu derinden yaralamis-
tt (Claussen, 2008, 127). Amerika’da dahi Adorno yeterince giivende
hissetmiyordu; 1942’de, muhtemelen Horkheimer’in tavsiyesi tizeri-
ne “Theodor W.”deki Yahudi ismi Wiesengrund’u gizledi ve annesi-
nin kizlik soyadi olan Adorno’yu kullanmaya basladi (Claussen, 2008,

121). Adorno’pymihirdeiasipdaitzgigissmen) korkudan kurtulmak
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seklinde tanimlamig olmasi sasirtici olmasa gerek (Wiggershaus, 1994,
394). Belki de sasirtici olan, bunun Adorno’yu iitopik uzlasmaya dair
mesihc¢i beklentiyi, yani umut ilkesini diyalektik kurama dair d{istince-
lerinin ve elestirel estetik anlayisinin merkezine yerlestirmeye y6nelt-
mis olmasidir.

Ikinci Diinya Savast’nin (1939-45) ardindan Adorno Avrupa’ya done-
rek Bat: Almanya’'nin demokratik yeniden insasina katildi. A¢ik kon-
feranslar ve radyo miilakatlari veren bir kamusal entelektiiel olarak Fe-
deral Alman Cumhuriyeti’'nin Nazilerden arindirilmasindaki iki 6nem-
li stirecin basat ismi oldu. Birincisi tarihsel hafiza siyasetiydi; Nazi gec-
misine dair, Hitler rejimi ve soykirim politikalar1 hakkindaki gercege
yonelik yaygin unutkanliga meydan okuyordu. Bu siyaset, rejime des-
tek vermis ya da kayitsizliklarinin igbirligine déniismesine izin ver-
mis entelektiiellerle yiizlesmeyi gerektiriyordu. Adorno’nun, felsefe-
siyle Alman entelektiieller arasinda fasist siyasete gecisin 6niinii acti-
g1n1 sOyledigi Martin Heidegger elestirilen baslica isimdi. Adorno va-
rolusculugun toplumsal varolusu tam olarak kabule yanasmadigini sa-
vunur. “Sahicilige” ve “dolaysizliga” déniis kiligt altinda Varlik hak-
kinda biliylik metafizik soyutlamalari tarihsel diigiiniisiin yerine gegir-
mektedir. Ancak yine ayni 6l¢lide 6nemle, Adorno acilen “nasil olup
da Beethoven’in halkinin Hitler’in halki haline gelebildigini”, Avru-
pa kiiltidrlinin elestirisi aracilifiyla anlamaya ¢alisir. Bu anlama caba-
s1 kiiltiirel motiflerin diyalektik bir ayiklamaya tabi tutulmasini gerek-
tiriyordu. Adorno’yu 6zellikle ilgilendiren “yeni kategorik buyruk” ya
da ahlaki gérev duygusunun arayisiydi: “bir daha alsa Auschwitz ya da
benzeri bir sey” (Adorno, 1966, 356; Adorno, 1973, 365). Adorno’ya
gore, yeni bir ahlak yenilenmis bir kiiltiirle desteklenmeliydi, 6yle ki
bu kiltir, soykirimi 6nlemedeki basarisizligina yol acan toplumsal-
tarihsel etmenlerin elestirisi araciligiyla, Avrupa Aydinlanmasinin ve
kiiltiirel modernitenin en iyi unsurlarin1 pekistirmeliydi. Oliimiiniin
ardindan yayinlanan Estetik Teori baglikli eseri bu amaca hasredilmisti.

Ikincisi, “deger yargilarindan ari” yeni-pozitivizm ile doga bilimlerinin
sosyolojiye dayatilmasina bir karsi ¢ikist1. Toplumsal sorunlarin bilim-
sel yonetimine yonelik bu akademik hareket Soguk Savas’in kiiltiirel
muhafazakarligiyla yakindan baglantiliydi. Oysa Adorno savastan 6n-

ceki Alman entelektiiel kiiltiriiniin sorununun Amerikan yéntemle-
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rinden yoksun olmasindan degil, 6zgiirliige verdigi degerin tamamen
yetersiz olmasindan kaynaklandigini savunuyordu. Nihayetinde Sta-
linist totalitarizmle, temelde Stalingrad Savasinda (1943) Nazizmi ye-
nilgiye ugratmasindan 6tiirii uzlasan, goriintiste ilerici isimler i¢in de
bu gecerliydi. Adorno, Bertold Brecht ve Gy6rgy Lukdcs gibi isimlerin
kapitalizme kars: direnis adina Sovyet ortodoksluguna “teslim olmala-
rina” siddetle kars1 ¢ikti, onlart ikiyiizld anti-entelektdeller olarak de-
gerlendirdi. Bir yandan da, yazdiklar: giderek sifreli bir hal alds, siya-
si bagliliklar: cetrefil ifadelerin altinda gizlenir oldu. Ornegin, Ador-
no séyle yazar: “itopya icin somut olasiliklarin perspektifinden bakil-
diginda, diyalektik yanlis vaziyetin ontolojisidir” (Adorno, 1966, 20;
Adorno,1973, 11). Burada dolayli olarak ifade edilen aslinda sudur: di-
yalektik radikal toplumsal doéniisiim potansiyelini teshis eder.

1960’larin sonlarindaki 6grenci hareketleri nihayet komiinizm karsi-
t1 kiiltiirel mutabakati yikarak hem Moskova’ya hem de Washington’a
mubhalif bir radikal hareket baslatti. Ancak artik radikal genclik ki-
z1] profesérlere sempati duymuyordu. Adorno gengligini sekillendi-
ren elestirel negatiflik ve titopyact umut bilesiminden asla vazge¢me-
di. Ancak, siyasi otoriterlige dair tarihsel deneyimlerin 1s1ginda bunun
ifadesi ciddi 6l¢iide yumusadt. Surasi agiktir ki, Adorno’nun tabiriyle
“otoriter kisilik”, modern, sevk ve idare edilen diinya diye tarif ettigi
biirokratiklesmis kapitalizm i¢inde serpiliyordu. Adorno’nun son do-
nem eserlerini okurken, insan bazen deneysel sanatin igerdigi mutlu-
luk vaadinin siiresiz ertelenmeye mahkam oldugu izlenimine kapili-
yor. Ayni zamanda Sovyetler Birligi ve onun renksiz kopyast Dogu Al-
man Demokratik Cumhuriyeti de Adorno’ya, Marx’in gelecekteki top-
luma dair kolektivist tasavvurunun vahim sekilde hatali oldugunu goés-
termisti. Marx’in diyalektik felsefesinin merkezinde kolektif emege
deger bicilmesi vardir ki, Adorno’ya gére bu da doganin hammadde ola-
rak sémiiriilmesi ve bireyin bir 6l¢lide g6z ard1 edilmesi anlamina gelir.

1960’lara gelindiginde, Adorno’yu herhangi tiirden bir geleneksel sos-
yalist olmaktan ziyade, etik bireyci tiirden bir Marksist olarak nitele-
mek en dogrusu olacaktir. Ve Adorno, basindan sonuna {itopyact uz-
lasmanin araci olarak siyasal siddeti reddetmistir; 6grenci hareketinin
sonunda “Kizil Ordu Fraksiyonu” ve italyan Kizil Tugaylarin terériz-

mine destek verecek kanadini Xileden cikartan da buydu. Almanya’da
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Vietnam Savagt’n1 protesto eden Demokratik bir Toplum icin Ogrenci-
ler, yeni-fagist militanlarin iki 6grenci liderini 61diirmesiyle radikalles-
ti. Siyasal eylemliligi ve polisle catigmay1 6ne ¢ikaran entelektiiel karsi-
t1militanlik ortaminda, Adorno da gerici ilan edildi. Sosyal Aragtirma-
lar Enstitiisii resmi otoritelerle ¢catigma pesindeki militan bir grup tara-
findan iggal edildi ve Adorno’nun dersleri podyumu dolduran 6grenci-
ler tarafindan siirekli engellendi. Sol kanat militarizmine dogru ilerle-
yen siyasal gelismeler argiimanlarini netlestiremeden, Adorno doktor-
larmnin talimatina ragmen Alpler’de ¢iktigi bir doga yiirtiyiisii strasinda
kalp krizi gecirerek vefat etti.

Felsefi Modernizm

1920’ler ile 1930’lar arasinda Frankfurt Universitesi'ndeki Sosyal
Arastirmalar Enstitiisii'nde gelisen alisilmadik Marksizm akiminin
onde gelen isimlerinden biriydi Adorno. Uzun siire Batida bir tiniver-
site b6limine bagli yegane Marksist arastirma enstitiisii olan bu ku-
rum, Hitler’in iktidara gelmesinin ardindan 1934’te New York’a ta-
sind1. Enstitliniin ¢aligsanlari arasinda, Adorno’dan baska Max Hork-
heimer (1895-1973), Herbert Marcuse (1898-1979), Walter Benja-
min (1892-1940) ve Erich Fromm (1900-80) gibi énemli disiiniirler
vardi. Fagiszm ve Stalinizm karsit1 egilimli bu entelektiieller grubu,
amaci Marksizmi glncellemek olan son derece bagimsiz bir aragtirma
programu gelistirdi. Herhangi bir ortodoks egilime baglanmayi redde-
derek, dergilerinin okuyucularina Marx’in kendi goriislerini “Mark-
sizm” olarak degil, “tarihsel maddecilik” olarak adlandirdigini hatirla-
tiyor ve giincel kapitalizme dair dogmatik olmayan bir bakis acitsindan
kokld sorular tiretmeye calisiyorlardi. Frankfurt Okulu’nun énde ge-
len distindrleri Marksist olmayan kuramlarin gériislerine acik olmak
bir yana, sanattaki radikal gelismelerle oldugu kadar alabildigine mu-
hafazakar diisiiniirlerle de diyaloga girmek hevesindeydiler. Ayrica,
Freud'un derinlik psikolojisi hakkindaki kesiflerini, dénemin sanatsal
isyancilarinin ve siyasal radikallerinin tutkulu éznelliklerini anlama-
da vazgecilmez buluyorlardi. Amaglan siyasal iktisat, kiltir ve ideo-
loji, psikoloji ve felsefeye dair uzmanlagmis arastirmalarin sonuglari-
nt, agik uglu ve siiregiden bir entelektiel proje icinde biitiinlestirmek-

ti. Ote yandan, Sta ctzlrggfﬁgll—‘l%la% %\rrglc\)lcliorﬁpls\/;ﬁglg%%g}ém de ciddi eles-
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tiriye tabi tutuyorlards, tarihsel materyalizmi, 6nceden imal edilmisg bir
{itopyanin montaj talimatnamesinden ziyade dogru yasama ve anlam-
l1insani varolusa dair kadim sorular: yeniden agmanin bir araci olarak
gbriyorlardi. Frankfurt Okulu’nun {iyelerinin kendi arastirma prog-
ramlarini ihtiyatla “Elestirel Teori” seklinde adlandirmalarinda, kis-
men tarihsel materyalizm yerine boyle bir 6rtmece ile diismanca ta-
virlari caydirma umudu, kismen de Marksizmin ortodoks bi¢imleriy-
le aralarindaki mesafeyi vurgulama istegi etkiliydi. Adorno’nun Eles-
tirel Teorisini, belki Walter Benjamin haricinde tiim digerlerinden ayi-
ran ise estetige, hatta kendi felsefi sunumunun estetigine odaklanma-
stydi. Adorno’nun kendi felsefesini “besteledigini” s6ylemek hem dog-
ru hem de yararli olacaktir.

Gercekten de Adorno kendisini bir felsefe profesorii olmak ile profes-
yonel bir besteci olmak arasinda kalmis olarak hissetmistir. Kimi za-
man bagkalarinin gazete okudugu gibi nota defterleri okurken resme-
dilir ve bu gostermelik degildir. Yetenekli bir piyanistti, 6yle ki, onun
icin zorlu bir sonat1 anlamanin yolu bir plak dinlemek degil, o eseri pi-
yano basinda bir iki defa calmaktan gecerdi. Felsefi eserlerinin sanat-
sal bir “kurgu” sergiledigini, bunun temelinde de atonal mizik usulle-
rinin bulundugunu, yani bir felsefeyi ancak fragmanlar halinde beste-
ledigini israrla vurgulamus, bir yandan da sanat eserlerinin felsefi haki-
kat iddiast icerdiklerini savunmustur. Eserlerinin “atonal felsefe” ola-
rak nitelenmesi yerindedir (Buck-Morss, 1977, 36) ve Adorno’nun fel-
sefi savlarini sunarken basvurdugu estetik stratejileri anlamanin anah-
tar1 buradadir. Miizikolojinin tanimladig: sekliyle “atonalite” sudur:

Oktav dahilindeki 12 notanin (piyano gamindaki 7 beyaz ve 5 siyah tus)
her biri “esit”, higbir nota grubunun major/mindr nota sisteminde oldugu
tlirden baskin olmadig diizenli bir iliski iginde goruliirler ... “Sadece bir-
birleriyle iliskili 12 nota ile besteleme yéntemini” 1920-25 yillan arasinda
adim adim gelistiren Schonberg'le iliskilendirilir...Schénberg yonteminde,
tim perdeler 12 kromatik notanin sabit bir diizenine baglidir, esere temel
seklini veren bu diizendir. Bu sabit diizene nota dizisi (veya serisi ya da kii-
mesi) denir. Bir dizi iginde higbir nota tekrar etmez, dolayisiyla sadece ve
sadece 12 farkli nota vardir. Bu nota dizisi bir tema degil, bestenin iretil-
digi kaynaktir. 12 perdenin herhangi birinden baslatilabilir ve geriye dog-
ru (retrograde) yazila il 18sinASRYTIRRIL Ainwersigg) ya da tersine cev-
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rilmis sekli geriye dogru yazilabilir. Bu dénligtimlerden her biri de transpo-
zisyona ugrayabileceginden, her nota-dizisi 48 baglantili perde ardilliklar
(successions) igerebilir. Schénberg'in kendi zamanindaki en 6nemli 6gren-
cileri Berg ve Webern'di. (Kennedy ve Kennedy, 2007)

On iki nota gruplarina ve onlarin sistematik déniisiimlerine dayali ato-
nal sekanslar veya “motifler” kullanan bu kompozisyon iki sey yapar.
Cogu sonat ve sarki bicimini tanidik ve ayirt edilebilir kilan gelenek-
sel formiilleri terk ederek, klasik miizigin ve modern popun temelini
teskil eden armonik araliklarin sundugu dinleme kolaylifini yerle bir
eder. Algilamayi mikro diizeydeki motif ve gecislere cekerek, dinleyici-
vi bu miizikten keyif alinmasini saglayacak dikkatli bir dinleme beceri-
si gelistirmeye zorlar. (Modernist sanat ve edebiyat da ayni seyi yapar:
Gercekgi tasvir ve anlatimdan kopar, algiy1 temsilin fragmanlarina ve
tekil climleye yogunlasmaya zorlar.) Algilama biitiiniin taze bir anlay1-
sina ylikselmelidir, bu biitiin ise eserdeki detaylar1 biyiik bir tasarimin
tali unsurlarina ceviren 6nceden verili bir semadan ziyade unsurlar ara-
sindaki gerilim ve etkilesim olarak diistiniiliir.

Adorno ayni seyi felsefe ile yapar. 1920’lerde dénemin en gelismis mo-
dern felsefe akimi olan ve somut varolusun mikro diizeydeki detayla-
rindan baslayan fenomenoloji i¢cinde tanimladi kendi yerini. Tipkt mo-
dernizmin on dokuzuncu yizyil gercekciliginden kopmasi gibi feno-
menoloji de on dokuzuncu ylizyilin yeni Kantgi idealizminden kopma-
y1 hedefledi. Amaci gercekligi yeniden insa ederken idealist felsefenin
genel soyutlamalarina bagli kalmamak, béylece seylesmis kavramlar:
terk etmek suretiyle diisiinceyi tazelemekti. Ancak ¢ok ge¢meden feno-
menoloji icinde irrasyonel bir akim, varolusculuk zuhur etti. Varolus-
culuk akla karst deneyime baglanmayi 6neriyordu. O deneyim hakkin-
da tarihsel ve toplumsal diisiin{isiin aksine, dolaysiz deneyimin “sahi-
ci”, hatta dogal ve saf oldugu savlaniyordu. “Sahicilik jargonu” olarak
adlandirdig: seye karst ¢ikan Adorno fenomenolojik kavrayis: gelistir-
meye ¢alisir, ancak bu sirada anlik olanin cazibesine teslim olmak ve fi-
kirlerin tarihsel ve toplumsal baglamlar icinde diisiin{ilmesinden vaz-
gecmek istemez.

Adorno’nun yaklasimi bir deneyimle baslar ve bundan bir soyutlama-

nin nasil aktigini sEgilerPAMmRAkySHSLR - drpsYimieyang bir bakis acist-
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na cevirir ve bu defa da tam ters yonde bir fikrin ¢ikisini gésterir. Tek-
nik a¢idan, ayni zeminden tiireyen ama birbirini biitiintiyle dislayan
bu fikirler “antinomiler”dir; Adorno tezatlara dayali bu kurguyu dene-
yimin kendisi hakkinda bir seyleri gostermek icin kullanir. Ciinki, der
Adorno tipik sekilde, idealist felsefenin antinomileri entelektiiel yan-
lislar ya da mantik hatalari olmayip, a¢ikliga kavusturmaya niyetlen-
dikleri deneyimlerin tarihsel ve toplumsal dogasindan kaynaklanmak-
tadir. Bunun ardindan yaptigi, cogunlukla baska ¢eliskili ikililer getir-
mek, boylece Schonberg’in bir nota sekansini aydinlatmak i¢in tersine
cevirmeleri ve tersine ¢evrilmisin geriye dogru yazilisini kullanisindan
pek de farkli olmayan bir insa siireci icinde deneyime yeni bir 151k tut-
maktir. Susan Buck-Morss’un 6ne siirdGgii gibi, “Schénberg’in miizik-
teki devrimi Adorno’nun felsefedeki cabasina ilham vermistir...Zira tip-
ki Schonberg’in tonaliteyi, burjuva miiziginin ¢iirimekte olan o bici-
mini devirmesi gibi, Adorno da ... idealizmi, burjuva ideolojisinin ¢ii-
riimekte olan bi¢imini devirmeye girigsmistir” (Buck-Morss, 1977, 36).

Buna gore, Adorno’nun tipik olarak yaptigi bir deneyime odaklanmak,
Tarih, Ozgiirliik ve Ozne gibi seylesmis totallestirmeleri temel olarak
almaksizin, bu deneyimi erisilebilir kilan fikirlerin tarihsel ve toplum-
sal baglamini yeniden insa etmektir. Neden? James Joyce gercekci ede-
biyatin, yazmanin bi¢imlerinden sadece biri oldugunu sergiler. Picasso
nattiralist tasvirin olasi sanatsal konvansiyonlardan sadece biri oldugu-
nu gosterir. Schénberg armonik araliklarin on iki kromatik notay: dii-
zenlemenin keyfi bir seklinden ibaret oldugunu ispatlar. Benzer sekil-
de, Adorno da tarih, 6zgiirliik ve 6znenin, deneyim hakkinda tarihsel
ve toplumsal bir diislinme siirecinden, yani bugiinkd halinden farkli
sekilde de olabilecek bir siiregten tlireyen soyutlamalar oldugunu gos-
terir. Bunu yaparken Adorno, “6bekler” (constellations) adini verdigi,
deneyimin farkl: vecheleri arasinda baglantilar kuran fikirleri, bunlar
kavramsal olarak formel bir sisteme zorlamaksizin gruplandirarak di-
slintir. Bu 6beklenmis diisiincelerin kendileri, okuyucunun 6nkabulle-
ri dogrultusunda ¢ok kolay indirgemelere direnecek sekilde tasarlan-
misg, son derece estetize bir diizyazi tarzi icinde sunulur. Adorno’nun
modernist felsefi tarzinin icerdigi keskin zitliklar ve sasirtici aforizma-
lar, deneyim fragmanina sadik kalmaya ¢alisan koseli bir diistiniis tarzi-
n1 yansitir. Adorno tekil olani, 6zdes olmayani, deneyimdeki soyut ev-

rensellerin ide%ggg@gmggﬁh}@;{&g:mg%& one cikarnr. Climle-
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leri 6zenle yontulmus ve stk dokunmustur, karanlik ile aydinlik, elesti-
rel olumsuzlama ile titopyaci umut arasindaki ¢arpici git-geller ve kar-
sitliklar araciligtyla dikkatleri toplar. Geleneksel sdzdizimsel baglanti-
lar1 bastiran, diisiinceler arasinda, onlar1 neden-sonug iliskilerine indir-
gemeksizin baglar kurmak, benzerlikler tesis etmek {izere yan yana ge-
tirmeyi kullanan bir ifade tarzi1 olarak “baglag¢siz birlesim” (parataxis)
dolayimiyla paragraflara ve sonra da makalelere evrilirler. (Parataxis
icin bir &rnek, “simsek yiiziinden kdpek korktu” ifadesinin yerine “bir
simsek giimbiirtiisii; kopek titriyor” ifadesini geirmektir.) Adorno’ya
gore denemeler ele aldiklari konunun bir vehgesini aragtiran fragman-
lar olup yine de bir felsefe sistemine ait olmadiklarii¢in 6zdes-olmayana
ve 6bege dair felsefe icin en iyi bigimdir (Adorno, 2000).

Yeni Bir Bakisla Adorno

Schénberg’in miizigini kasvetli olarak nitelemek anlamsiz olur. Yine
de, gérdiigiimiiz tizere, Adorno miibalagalar ve agir1 gerilim halindeki
diisiinceler iceren sunum ydntemiyle altta yatan asil gorislerinin ka-
ristirilmasiyla miitemadiyen dislanir. Bu kitap Adorno’yu yeni bir ba-
kisla ele aliyor, bu amacla onun diisiincesini iki diinya savasi arasindaki
dénemde Ekspresyonizmi, savas sonrasi donemde de Soyut Ekspres-
yonizmi doguran baglam igine yerlestiriyor. Adorno’nun felsefesi ve
miizikolojisi Ekspresyonizm ile ayn: toplumsal-tarihsel olaylara tepki
verir; bunu yaparken bilingli ve kasitli olarak sanatsal usulleri ¢cagris-
tiran yollar kullanir. “Genglik {itopyasina” sadik kalmanin yolu avan-
gard hareketler ile radikal siyaset arasinda bag tesis etmeyi gerektirir.
Adorno’ya gore bunlarin her ikisinde ortak olan, seylesmis nesnellige
kars1 tutkulu 6znelligin baskaldirisina odaklanmalaridir.

Hem kendisinin hem de Stephen Bronner’in Ekspresyonizmin yeni-
den yorumlanmasina dair harika derlemelerinde Douglas Kellner’in
de isaret ettigi {izere, bu hareketin “irrasyonel pathos, mistik tasavvur
ve formel yenilikler” kavramlariyla diiglintilmesi hatalidir (Kellner,
1983, 3). Ekspresyonizm “sanayi kapitalizmi ¢aginda burjuva toplu-
munun gelisimine isyankar sekilde tepi veren avangard bir sanat hare-
ketidir” (Kellner, 1983, 3). Ekspresyonizm resimde (Kandinski Klee),
edebiyatta (Kafka, Déblin, Wedekind, Benn), miizikte (Berg, Schén-
berg, Webern, Strayirskipsrsingsadai( Wisnsahanslg 1920 lerin top-
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lumsal gelismelerinin insani sonuglarini arastirmis 6nemli isimlerden
olusur. Almanya’'nin yiizyil dénimiindeki gecikmis modernlesmesi,
kentlesme, ticarilesme ve sanayilesmenin tlke niifusuna hizla daya-
tilmasina neden oldu. Birinci Diinya Savagt’'nin -bankacilar ve sanayi-
ciler adina krallar ve imparatorlar arasinda yasanan bir savasin- deh-
setinden yeni ¢ikmis olan Ekspresyonistler “bilim ve ilerlemeye dair
burjuva ideolojilerine siddetle itiraz ettiler” (Kellner, 1983, 27). Tek-
nolojik bir toplum, bilimsel-teknik akil ile mekanize muharebe alan-
larinda zirveye ¢ikan gindelik hayatin gayri-insanilesmesi arasinda-
ki baglantiy1 kavramislardi. Fabrikalarda ve ofislerdeki bu kogullar ile
biitiin insani iliskilerin kapitalist iktisadin ve tiiketim toplumunun
getirdigi nakit rabitasina indirgenmesi arasindaki baglantiy: fark et-
miglerdi.

Isyan halindeki sanat¢ilarin Ekspresyonist estetigin asir1 {isluplastiril-
mas1 yoluyla basarmak istedikleri, saskina dénmiis bir topluma bir sok
tedavisi uygulamak, bireyleri alisageldikleri rutinlerine yabancilastira-
rak toplumsal normalligin gercekte icerdigi gayri-insanilesmeyle yiiz-
lesmelerini saglamakti. Marx’in tabiriyle “bencil hesaplarin buzlu su-
larinin”, insanlar: bile aracsal sekilde manipiile edilecek seyler olarak
goren, nakit degerinin soguk hesap yapma ilkesinin hakim oldugu go-
tik, carpik bir diinya tasvir ettiler. Nesnel bilginin ve kapitalist sana-
yilesmenin karsisinda, Ekspresyonistler “6znel ifadenin ve bireysel ta-
savvurun” bayraktarlifini yaparak, tutkulu éznelligin ve onun kiilti-
rel ve siyasal isyan hakkinin 6nceligini savundular (Kellner, 1983, 27).

Ekspresyonist sinemanin tipik 6rnegi olan Fritz Lang’in Metropolis
(1927) filmi, 6rnegin, distopik bir gelecekte gecen bir bilim kurgudur.
Bu gelecekteki diinya, isciler ile ¢ilgin bir bilim adaminin diizenekleri
ve insansi robotunun korumasindaki liiks i¢inde yiizen asir1 zengin bir
elit kast1 destekleyen planlamacilar arasinda bélinmiistiir. Arka plan-
da iscilerin ayaklanmasi ve elitlerin duygusuzlugunun yer aldig: an-
latinin, aska ve intikama dair karmasik gitgelleri boyunca temel fikir
diisman nesnelerle (6zellikle android) dolu bir diinyaya ragmen insani
tutkularin devrimidir. Paraya ve giice tapinmaya dair Incil’den ve mi-
tolojik temalardan beslenen filmin sasirtici estetigi, sirket ve biirokra-
tik mimarinin muzaffer oldugu bir sehir manzarasi yaratir (giiniimiiz

sehirlerinden R?éfegﬁzfﬁﬂﬂkﬂgg% dsjn ﬂ&g%g}ﬁlt)éyllg}glandnmamn ve fil-
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min koseli setinin keskinligi seylesmis iktidar ile isyan eden 6znellik
arasindaki esasli tezadi pekistirir.

Robert Wiene'nin filmi, Dr. Caligari’nin Muayenebanesi (1920), nes-
nel diinyanin 6znel boyut tarafindan bozulmasini daha da kuvvetli
bir sekilde vurgular. Bir baska ¢ilgin biliminsaninin, irkiitiicii Doktor
Caligari’nin diinyasinin gotik ortaminda ve Romantizm sonrasi esteti-
ginde, seylesmis nesnelligin tarafsizlik iddiasinin 6znel manipiile etme
ve tahakkiim kurma arzusunu gizleyen bir maske oldugu ifsa edilir.

Sinema setinin keskin “yanlisligi” tahakkiimiin dogal bir sey olmak-
tan ¢ikarilmasini yansitir. Bilimsel tarafsizlifin sonucu olan seylesmis
nesnelligin ve ara¢sal manipiilasyonun giindelik, normal diinyas: gliya
hi¢bir sekilde 6znellik ifade etmez. Oysa ona gercekte hayat veren 6z-
nellik kendi nesnel formlari icinde ifade edilecek olursa sasirtici 6l¢tide
carpik gorinir. Wiene’'nin setinde, ger¢ek diinyanin binalari tahakkii-
mi dogal kabul etmenin bir sonucu olduklarini adeta bir anda alenen
ilan ediyorlarmis gibidir. Aktorlerin jest ve etkilesiminin stilize karak-
terizasyonu dlizensiz gériiniimleri ile birlesince, bireyleri disardan ida-
re etmek ve insan 6zgirligiini olumsuzlamak ¢abasindaki gériiniiste
baskin gig¢lerle kars1 karsiya olan insan 6znelligini in extremis [6liim
aninda] yansitur.

Demek oluyor ki, bu kitabin savi Adorno’nun felsefesini ve miizikolo-
jisini Ekspresyonist sinema, edebiyat, resim ve miizik baglaminda oku-
mamiz gerektigidir. Adorno’nun felsefi diisiincelerini sunarken bas-
vurdugu estetik stratejilerin baskici nesnellige karsi 6znelligin isyani-
nt yansitiyor olmast, eserlerinin “kavramsal siir” oldugu anlamina gel-
mez. Adorno’nun ¢aligmast, sunum tarzinin bir seyin yalnizca tiiketi-
lecegini mi, yoksa climlelerin kolayca anlasilmaya direnmesinin derin-
likli bir distiniimi md tesvik edecegini belirlediginin her daim farkin-
da olan bir felsefedir.

Birinci b6liim Adorno’nun toplumsal ve kiiltiirel kuramini, Frank-
furt Okulu’na katkilart araciligiyla tamitiyor. Frankfurt Oku-
lu Marksizminin temel ddstincelerini entelektiiel geri plani icine
oturtuyor ve farkli sanatlardaki paralel gelismelere, bilhassa Eks-
presyonizme basvyrarak haglam ik Y HBSHHINRY. org
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Tkinci béliim, Adorno’nun miizikte sanat tarihini yeniden insa edi-
sini arastirarak, sanat ile toplum arasindaki baglantiy1 aciga ¢ikari-
yor. Bunu resimle iliski icinde bir baglama oturtarak, Adorno’nun
distincelerinin gorsel sanatlardaki modernist hareketleri anlama-
da nasil kullanilabilecegini gosteriyor.

Ugiincii béliim Adorno’nun estetik kuramini incelerken, onun sa-
nat tarihine bagvuruyor ve bunu Yeni Ekspresyonizm baglaminda
orneklerle agikliyor. Adorno’nun “sanatsal hakikat” kavraminin
aciklamasina girismeden 6nce, malzeme ile teknik, bi¢im ile icerik
ve anlam ile etki arasindaki can alic1 iliskiyi agikliyor.

Dordiinci boliim giiniimiize doniiyor. Adorno’nun postmodern
kiltiir baglaminda siiregelen 6nemini sorusturuyor, ardindan fe-
minizmin onun felsefesini alimlayisina bakiyor. Adorno’nun fel-
sefesinin gliniimiiz distincesi a¢isindan verimliligi estetikle sinirli
degildir, ayrica modernitenin dogasi ve umuda dair rasyonel gerek-
celendirmeler hakkindaki 6nemli sorulari da kapsar.

Adorno’yu iki savas aras1 donemin Ekspresyonizmi ve savas sonra-
s1 donemin Yeni Ekspresyonizmi baglamina yerlestirmenin, onun dii-
stincesinin kdhnelestigi anlamina geldigini diigiinmemeliyiz. Aslinda,
“Seytan Adorno” elestirisinde giintimiiz filozoflarindan Jean-Frangois
Lyotard Adorno’yu postmodern durum dahilinde en ciddi muarizi ola-
rak goriir (Lyotard, 1974, 136)%. Adorno, Lyotard gibi, “biitiinselli-
ge savas agmay1”, bireyin biricikligini savunma -yani farklihik- adina
sistematik rasyonellestirme ilkesini reddetmeyi amaglar. Ancak Lyo-
tard s6z konusu oldugu kadariyla, Adorno’nun diisiincesinin postmo-
dern felsefe olarak goriilmesine itiraz edilmelidir, ¢inki umut ilkesi
Adorno’nun pozisyonunda son derece merkezi bir yer tutar.

Lyotard’in yorumu zekicedir: Mann'in Doktor Faustus romanindaki
Adorno imgesine donerek, Adorno’nun Seytan oldugunu, ¢iinkd tersi-
ne ¢evrilmis -yani olumsuz- bir ilahiyatin savunucusu oldugunu 6ne
siirer. Bu da Lyotard’a gore demektir ki, Adorno Marksizmin daha iyi
bir diinyaya dair dinsel umudu diinyevilestirmesini tiimiiyle reddede-
memistir. Adorno’ya gore, diye ozetler Lyotard, “6zne ile nesnenin uz-

8-Lyotard, “Seytan glogso pEpekGap Rror 20414 MRS org
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lasmasi [modern toplum tarafindan] saptirilarak seytani bir parodiye,
dznenin nesnel diizen i¢inde tasfiyesine ¢evrilmistir” (Lyotard, 1974,
132). Lyotard’a gore bu elestiri Adorno’nun daha iyi bir dlinya tasavvu-
runa sahip olmasina dayanir. Ancak Adorno artik bir Marksist degildir,
bu da demektir ki, bireyselligin tasfiyesi tehdidinin, komiinist devrim
yoluyla “diyalektik” olarak ters ¢evrilerek yeni bir insani yeseris tasav-
vuruna doniistiiriilebilmesi kesin degildir. Ancak, bir toplumsal alter-
natif, simdide yalnizca bir anlik goriilebilecek ve bir taslak seklinde ifa-
de edilmesi halinde ihanete ugrayacak bir alternatif bakis agis1 olmaz-
sa Adorno delici elestirilerini dayandiracagi normatif bir standarttan
yoksun kalir. Dolayisiyla, Adorno Marksist teshise sahip ¢tkmaktaama
Marksist tedaviyi reddetmektedir.

Oyleyse Lyotard'a gore, Adorno’nun sorunu, Marx hakkindaki ¢ekin-
celerine ragmen, giincel kiiltliriin elestirisinin cercevesi olarak bir top-
lumsal alternatifin, insanlik ile doga ve insanlar arasinda {itopyaci bir
uzlasma idealinin varligini korumasidir. Adorno’nun bir ilahiyat1 var-
dir. Ancak Adorno, uzlasma tasavvurunu sunmanin tek yolunun ye-
rine getirilmemis mutluluk vaadinin temsili ve modernitenin insan-
ligin umutlarini sahipsiz birakisinin elestirisi oldugunu diisiindr.
Adorno’nunki olumsuz bir ilahiyattir. Nitekim, Adorno’ya goére Mark-
sizmin tarihsel gelismeye olan inanci yersizdir, ¢link{i modern déinya-
da giderek biiyiiyen yegane anlati artan tahakkiime dairdir. Bu “bas
asagi1 olmus” bir Marksizmdir. Adorno’nunki tersine ¢evrilmis, negatif
bir ilahiyattir. Velhasil Adorno Tanr degil, Seytandir.

Lyotard’in iddiasina bakilirsa, Adorno “{itopyact uzlasmaya” dayali
“olumsuzilahiyati”na yaslanir, ¢iinki Adorno’nun sevk ve idare toplu-
munun totaliter potansiyellerine yonelik elestirisini yonlendiren bu-
dur. Lyotard Adorno’nun bir kétiimser olmadigini ¢ok iyi kavramistir.
Adorno’nun sorunu umuttur. Utopyaciligi olmasaydi, Adorno dzellik-
le estetik meselelerde kendisinin yaninda yer alird1, diye diisiiniir Lyo-
tard. Adorno, giincel kapitalizmle “isbirligi yapmay1” reddetmesi (nicht
mitmachen - Adorno’nun sevdigi tabirle) haricinde her agidan postmo-
dern durumla yakindan ilgilidir. Hayrete diisiirecek bir hamleyle, Lyo-
tard Adorno’yu reddetmemiz ve elestiriden onaylamaya, topluma mu-
halefetten mevcut diizenlemeleri kabullenmeye gecisi tamamlamamiz
gerektigini 6ne siirgCng&gjgr_blgHSwg&rj kesinfikls tork etmeliyizdir,
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Lyotard’in 6nerisine gore. Yogun bir sinizmle, tarihsel kurtulus anla-
tisinin tiikendigi kosullarda giincel kiiltiir{in “sadece oyun”dan ibaret
oldugunu savunur. “Adorno’ya gore avantajimiz”, der Lyotard, “daha
enerjik, daha kinik, daha az trajik bir kapitalizmde”, “trajik olanin yeri-
ni parodiye biraktig1” bir sistemde yastyor olmamizdir (Lyotard, 1974,
128). Oysa hakikatte, trajik olan ile giiliing olan arasindaki fark belki

de kurbanlarin tarafini se¢ip segmemenize baghdur.

Bu kitap Adorno’nun estetigi hakkindadir, kapitalizmin insan disilig:
hakkinda degil. Ancak Lyotard’in bakis a¢is1, Adorno’yu amansizca i¢
karartici bulan yaygin algilamalar: diizeltmek a¢isindan faydals. ilerle-
dikce Lyotard’in Adorno hakkindaki pozisyonunun sinrliliklar: asikar
olacak. Yine de, seytan Adorno imgesi degerli, ¢clinkli onun sordugu so-
rularda cetrefilli ve 1srarci bir yan oldugu ve halihazirda, bagka herkes-
ten fazla yanit verilmesi gerekenin Adorno oldugu dlisincesini muha-
faza ediyor.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Boliim 1
Negatif Diyalektik

Bugiin modernizm hakkinda belki de en sarsici gercek artik sok edici
olmadigidir. Evcillestirilip kahve masalarindaki sanat kitaplarina girdi,
Bat1 sanatinin bilyiiyen tarihinde benimsenmis bir bilesen haline geldi.
En saygin orta sinif evlerinin surasinda ya daburasinda, illa ki bir Picas-
so veya Kandinski reprodiiksiyonu var. Genelde bi¢cimsel unsurlarina
indirgenen modernist estetik, kolaj teknigi ve ¢coklu bakis acilariyla ya-
pilan rahatlatici bir deney haline geliyor. Modernizm hakkindaki stan-
dart akademik giris kitaplari soyutlamanin yeni bir ortama dair normal
bir algiya indirgendigi, sanayilesmis sehir deneyiminin 6znel bir yan-
simast oldugunu ileri striiyor. Artik akli basinda bir insanin bu koca-
muis sirk hayvanlarini elestirmesini ya da onlarin bayatlamis tuhaflikla-
rindan rahatsiz olmasini disinmek bile abestir. Bagka bir deyisle, artik
modernizmin canlilifi -ve yakiciligi- ile temasimizi ttimden yitirdik.

Modernist sanatin 6zgln etkisini yeniden kesfetmeye ¢alisan elestir-
menler, modernizmi alimlayigtmizi yabancilastirmak ve onu tekrardan
yeni kilmak {izere caresiz ¢abalara yénelmek durumunda kaliyor. Or-
negin, Fables of Aggression: The Modernist as Fascist [1979] baslikl: ki-
tabinda Fredric Jameson, Wyndham Lewis’in artik unutulmus edebi
Ekspresyonizmine doniyor. “Deneyimim odur ki”, diye yaziyor Jame-
son, Lewis’in kitaplart “yeni okuyucular: heyecanlandirabilir”, onun
kitaplarinda “kimi baskalarinda da oldugu gibi, cimle biitiin k6kenleri
ile heykelimsi bir jest ve boslukta bir buyruk olarak yeniden icat edilir”
(Jameson, 1979, 2)cfoanatstogis, Ansak hipankiayanarmak icin oku-
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yucularin, Lewis’in bol miktarda kadin diigmanligiyla bezeli irk¢iligiy-
la da bas etmeleri gerekeceginden bahsetse iyi olurdu. Oysa ilgingtir,
Jameson’in buna ilavesi “bu tiirden bir yeniden kesif yeni okuma alis-
kanliklar1 gerektirir ve buna giderek daha az hazirlikliy1z” demek olur
(Jameson, 1979, 2).

Modernizmin radikal enerjisini kesfetmek icin onu yabanci kilmaliyiz.
Peki, ama bu durumda hem Adorno’nun felsefi modernizminin hem de
onun savundugu Ekspresyonist sanatin tazeligi ve keskinliginin keg-
fi nasil savunulabilir? Adorno’nun savundugu modernizmin rutinles-
mis alimlanisindan kendimizi kurtarmak i¢in Wyndham Lewis’in sa-
tirlarindaki nefret siyasetinin estetik sunumuna katlanmaktan baska
bir secenegin de oldugunu 6grenmek okuyucuyu rahatlatacaktir. Bu
secenek, modernizmin biiyiik bir hata olmas1 olasiligini ciddi sekilde
diisiinerek, kendimizi daha 6zenli bir okumaya hazirlamaktir. Elbette
hemen verecegimiz ilk tepki “kim Joyce ve Picasso’yu reddetmek ister
ki?” gibisinden bir sey olacaktir. Oysa isin dogrusu, Adorno 1930’lar-
dave 1940’larda tam da bunu savunan, ciddi derinlige ve incelige sahip
bir ilerici entelektiiel bakis acisinin kargisina ¢itkmast1.

Bu bolim, Adorno’nun estetik anlayisini yeni bir bakigla ele almaya
hazirlik teskil etmesi amaciyla onun toplumsal kuramina yonelik yeni
bir bakis a¢is:1 6nermektedir. Bunu gelistirebilmek i¢in, Adorno’nun
karsisinda modernizmi savunmak zorunda kaldigi modernizm elesti-
risinden, yani Gy6rgy Lukacs’in Hegelci Marksizminden basgliyor. Mo-
dernizmin mesruiyeti bize otomatik olarak agikar gelmediginde ancak,
Adorno’nun tam olarak neyi savundugunu ve bunu yaparken nereden
hareket ettigini gormek miimkiin olacak. Ciinki asil risk Adorno’yu
okumakta degil ~-modernizmi gérmemiz, duymamiz veya okumamiz-
dan daha fazlasi degil. Yazilarini incelerken, kendi ényargilarimizin
rehberliginde, onlara uymayan her seyi gz ardi edecek sekilde se¢me-
ci ve ylizeysel bir tavirdan kaginmaliyiz. Adorno’nun Elestirel Kurami
bundan daha iyisini hak ediyor.

Meta seylesmesi ve gercekei sanat
1920’lerde Lukacs, Marx’in tarihsel materyalizminin kapitalizm altin-

da bireylerin racreltlSIZ%élﬁlt B3N \}Pﬁq%%lslefﬁéﬂge ciddi bir felsefi mey-
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dan okuma tegkil edebilecek bir seklini kesfetme ugrasindaydi. Sta-
linist ortodoksinin paniklemis temsilcileri tarafindan susturulma-
dan 6nce, gen¢ Marx’in hiimanist elestirel kuramini yeniden kesfet-
misti. Marx’in genclik dénemi yazilarina gére kapitalizm “yabancilas-
ma” diye adlandirdigs, psikolojik bir hissiyattan ziyade varolugsal bir
durum yaratiyordu. Bu kapitalist yabancilasma kosullarinda insan-
lar toplumsal diinyay1, dogal ¢evreyi, baska insanlari, hatta kendileri-
ni aragsal olarak maniptile edilecek hammaddeler olarak goriiyorlard:
(Marx, 1964, 77-79).

Marx’a gore yabancilasma ortaya ¢ikar ¢iinkii piyasa toplumu her ge-
yin paraile 6l¢iildiigii, Marx’in tabiriyle “gercek soyutlamaya” dayanir.
Para, piyasada satilmak ve kir elde etmek amaciyla iiretilmis yararl
nesneler anlamindaki metada cisimlesen emek zamanin soyut bir tem-
silidir. Kapitalizmde para bir “genel esdeger” veya dolasim aract ola-
rak is goriir, nitelik acisindan benzer olmayan seylerin (farkli nesnele-
rin) nicel benzerlik (para cinsinden) dolayimiyla degisimini miimkiin
kilar. Insan iliskilerinin parasallasmasini “meta fetisizmi” olarak nite-
leyen Marx, paranin soyutlamasi yoluyla “kadin ve erkekler arasinda-
ki somut toplumsal iligkilerin, kendi gozlerinde seyler arasindaki fan-
tastik [parasal] bir iligki bicimini almasim” elestirmistir (Marx, 1963,
72). Bu elestiri, Marx’in kapitalizmde formel ekonomik esitligin ger-
¢ek ekonomik esitsizligi gizlemesine ve modern bireylerin siyasi 6zgiir-
ligintn toplumdan soyutlanmalarini da icerecek bir hal alisina y6ne-
lik genel elestirisinin bir parcasidir. Kapitalizm kosullarinda, diye ya-
zar Marx, “insanlar arasinda ¢iplak 6z-¢ikardan, duygusuz bir nakit
6demeden baska bir rabita yoktur”. Sonugta, kisiler arasindaki iligkile-
rin timi “bencil hesaplamanin buzlu sularinda bogulup gider” (Marx
ve Engels, 1986, 38).

Lukaics’a gore, gen¢ Marx’1n kapitalist yabancilagma ve meta fetisizmi
elestirisi, 1920’lerin kosullarini anlamak acgisindan verimli bir elesti-
rel bakis a¢is1 sunmaktadir. Muazzam etkili olmus Tarib ve Sinif Bilin-
ci (1923)° baslikli eserinde, Marx’in meta fetigizmi elestirisini Mark-
sist olmayan sosyolog Max Weber’den aldig1 modern biirokrasi tahlili
ile bir araya getirerek, yirminci yiizyilda kapitalizmin toplumu bir bii-

9- Lukdcs, Gybrgy, Tarih ve Stmif Bilinci, cev.: Yilmaz Oner, Belge Yayinlan, 2006.
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tiin olarak gayri-insanilestirmesinin elestirisini yapar. Lukacs’in basli-
ca vukufu piyasa toplumlarinda gézlenen paranin fetislesmesi ve kapi-
talist yabancilagsma nedeniyle insanlara nesne gibi davranilmasi ile ilk
bakista alakasiz bir olgu olan rasyonel yonetim tekniklerinin gelisimi
arasinda bag kurmasidir. 1920’lere gelindiginde modern ulus devlet,
rasyonel planlama ile irrasyonel sémiiriiniin el ele gittigi, ekonomik
biiylime ve toplumsal sorunlarin teknik yénetiminde uzmanlasan de-
vasa bir biirokrasi haline gelmisti. Fabrikalarda ve ofislerde, Fredrick
Taylor’un bilimsel yénetim teknikleri ile Henry Ford’un mekanize {ire-
tim hatt1 sayesinde ¢alisma bir anda her dakikanin 6nem arz ettigi bir
slirece donlismiisti. Bir yandan tiiketim dir{inleri ile dolu magazalar
belirirken 6te yandan yeni eglence endistrileri tliredi. Gayet ticariles-
mis ve sanayi mantigiyla 6rgiitlenmis bu endistriler kitleler icin kiil-
tiir ve bos zaman faaliyetlerini, isten kagcma imkani verecek ama ayni
zamanda giizel bir kazang da getirecek sekilde tesvik ediyordu. Radi-
kal Dada sanat¢isi John Heartfield’in 1920’lerde yaptig1 bir poster za-
manin haletiruhiyesini miilkemmel yansitir: “rasyonellesme ilerliyor”,
yazis1 vardir ve makine parc¢alarindan yapilmis, kafasinin yerinde saat
olan insans1 bir robot hizlanmis ¢aligmanin ve ticarilesmis bos zamanin
temposuna yetismek i¢cin umutsuzca kosturmaktadir.

Ticarilesme ile biirokrasinin ortak 6zelligi aklin yalnizca hesaplama ya-
pan bir yetiye indirgenmesidir. Insan eyleminin asli hedefleri ve insa-
ni gelismeye imkan sunacak yasam bicimleri izerine diisiinme beceri-
si anlaminda rasyonalite terk edilip, yerine bi¢cimsel islemler gegirilir.
Lukacs’a gore bunun gosterdigi, modern diinyada metanin, soyut esde-
gerlik ve nicel hesaplama mekanizmalari vesilesiyle hem toplumu hem
de insan ruhunu sekillendiren “temel yapisal ilke” haline geldigidir.
Sonug, meta mantiginin Lukdcs’in ugursuzca “seylesme” (yani tortu-
lasma) adin: verdigi siire¢ icinde akal, kiiltiir ve ruh alanlarini isgal et-
mesidir. Bireylerin seylesmesinin sonucu, modern bir olgu olarak “ni-
telikleri olmayan bireylerin”, yalnizca bicimsel usuller ve aragsal he-
saplamalarin giidiiledigi isimsiz biirokrat veya ahlakla ilgisiz girisim-
cilerin belirmesidir.

Modern yonetim anlayisinin icerdigi seylesmis disiince tarzinin ni-
hai ideali, der Lukdcs, toplumsal sorularin matematiksel denklemle-
re indirgenrne%brt(Je?'SYZlTacl:ﬁ:tﬁI1{garl'grrsil¥/1I 3‘%%8%9}?&% gf(i)lrgbilmesi ve siirecle-
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rin yonetilebilmesidir. Lukdcs bu formel sistemlerin aslinda hayli par-
¢al1 oldugunu savunur. Bicimsel rasyonaliteye dayali uzmanlasmuis bil-
gi, parcalanarak farkl disiplinler halinde depolanir, bunun sonucunda
toplum da goriintirdeki tek baglantisi pivasa mekanizmalari ile kuru-
lan, birbiriyle baglantisiz bir dizi etkinlik alanlar1 halinde ayrisir. Bu-
rada {istii ortiilen ise insan varolusunun temel hakikati, yani tarihsel
olarak toplumlarin, insan failler arasinda isleyen isimsiz ve gayrisahsi
mekanizmalarla degil, insan eylemleri -~emek pratigi- araciligiyla yara-
tildiklaridir. Lukdcs’a gore kilttrel alanin parcalanmasi ile emek gizle-
nir, ¢linkii seylesme ile birlikte toplumsal biitiine dair tahayyiil de kay-
bolur. Bunun sebebi ise insanin kendisini ve diinyay1 seyler olarak de-
neyimlemesinin, birey ve toplum arasinda tarihsel kosullarla belirlen-
mis insan eylemi sonucu yaratilmis iliskinin kavranabilecegi tiirden
biitiinlesik bakis agilarini diglamasidir. Sonucta sanatsal temsiller bir
fragmanlar kaleydeskopu yansitmaya yonelirken, felsefi sistemlerin
niteligini belirleyen temel birlikten ziyade basit ayrimlar olur. Burjuva
sanat1 ve felsefesi “antinomiler” ya da tek bir onciiliin karsilikli olarak
birbirlerini diglayan sonuglart icinde sinirh kalir, ¢iinkii bunlar bir ya-
sam bicimi olarak kapitalizmin kisitliliklarindan dogmaktadir.

Lukdcs'in 6nerdigi ¢6ziim, entelektiiel ve toplumsal devrimdir. Ente-
lektiiel devrimi hayata geciren, seylesmenin panzehiri olarak biitiin-
sellik kategorisidir, zira “biitiinsellik kategorisi bilimde devrim ilkesi-
nin tagyyicisidir” (Lukdcs, 1971, 27). Biitiinsellik kavrami ile Lukacs’in
kastettigi, toplumsal gercekligin birlesik bir kuramsal biitiin halinde
kavramsal sistemlestirilmesidir ve bunu en iyi bicimde gercekei edebi-
yat eserleri hakkindaki diisiincelerinde 6rneklendirir. Lukécs’a gore,
6rnegin Thomas Mann tarafindan icra edildigi sekliyle edebi gercek-
¢ilik okuyucularin kapitalist toplumu tarihsel bir biitiin olarak kav-
ramalarini miimkiin kilar (Lukacs, 1964). Gercekei romanci, simif ko-
numlari agisindan tipik 6zellikler sergileyen karakterler secer ve ardin-
dan onlarin ruh hallerini akla yakin sekilde belirler ki, gercekei birey-
lerin olusturdugu, inandirici, zengin ayrintilarla bezeli bir toplumsal-
tarihsel dlinya yaratabilsin. Gerg¢ekci edebiyatta, karakterlerin kendi
diinyalarinin ideolojik kisitlar: dahilinde gelisirken edindikleri dene-
yimlerin merkezinde yer aldig1 bir toplumsal iligkiler ve tarihsel bag-
lantilar zenginligi tesis edilir. Dolayisiyla anlat1, tipik ama inandirici
karakterlerin kendi eglemleri arac1h§\1/}7_l%tti8é9friaen l%)a}%a}glklarl diinyay1
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tanirken, ayni zamanda da onu doniistiirdiikleri ve biligsel olarak kav-
radiklar: bir siirectir.

Bunun 6nemi ise, gercekci sanat¢inin, giindelik yasam deneyimini ta-
rihsel toplumsal iliskilerin sonucu olarak, genis bir insan eylemleri ag1
icinde temsil etmek zorunda olmasindan gelir. Béyle bir yaklagim, mo-
dern hayatta kiiltirlin fragmanlagmasinin ve farkl: bakis acilarinin
kafa karistiracak sekilde ¢cogalmasinin yiizeysel oldugunu ima eder -
insanlik durumunun otomatik unsurlar: degil, belirli tiirden eylemle-
rin ve degerlerin sonucudurlar. Dolayisiyla gercekci sanat devrimci bir
potansiyel tasir, ¢linkii kadinlarin ve erkeklerin kapitalizm altinda bi-
rey ile toplum arasindaki asir1 kutuplasmanin dogal ve kaginilmaz de-
gil, tarihsel kogullarin Girin{i oldugunu anlamalarini saglar. Lukdcs’in
savlari gercekei edebiyati konu alsa da, gercekgei resim i¢in de ayni 61-
ciide gecerlidir, ¢linkii tarihsel bir diinyanin inandirici bireylerin halle-
ri tizerinden temsili, 6rnegin Giuseppe Pellizza da Volpedo'nun tinlii Il
quarto stato (“dérdiincii ziimre”) eserinde de vardir.

Dérdiincii zimre kavrami resmen taninmayan bir toplumsal gruba isa-
ret eder. Bu nedenle s6z konusu tablo, Marx’in tabiriyle “zincirleri ol-
mayan sinifin”, {talya’da Birinci Diinya Savas’nin sonuna dek vatan-
daslik haklarinin ¢ogu taninmayan is¢i sinifinin siyasal hayata katilisi-
n1 temsil eder. Kimi zaman yanlis sekilde Yeni Empresyonistlerle bir-
likte anilsa 'da, gercekte da Volpedo Empresyonistlerin kii¢clik nokta-
larla resmetme teknigini ve renk kuramini alip gercekligin daha bilim-
sel bir temsilinin hizmetine kogsmustur. Empresyonistlerin 6znel algi-
lama edimine yaptiklar: vurgunun yerini, klasik dogrusal perspektif
cercevesinde temsil edilen insanlarin canli 6znelligi ve insan formu-
nun muntazam resmedilisi alir. Insanlarin birbirlerine hayat hikayele-
rini anlatarak -sanki bu sekilde seslerini topluma duyururken kendile-
rini de birbirlerine ilk defa anlatmaktadirlar- adeta karanligin icinden
ciktiklari o ilerleme cizgisi ilerlemenin ve aklin yliriiysiind ¢cagristirir.
Bir yandan da grevcilerde, sanki feda edileceklerine dair emareler var-
dir, bilhassa ellerinin agik olusu, resmin yapildigi agidan -muhtemelen
polis hatti- bakildiginda silahsiz olduklarini gostermektedir. Bir ka-
din, belki de merkezdeki figiiriin karis1, kararli 6nderi protesto etmek-
te, temkinli olmasi talebini kollarindaki bigare cocukla pekistirmekte-

dir. Ancak toplgmsal, ggﬁaﬁﬂg'ygl%ﬁ}@ﬁ@gm%gmndan yoksulluk-

42



larina ragmen, grevcilerin siska yiizleri ve 6n siradakilerin gézlemciye
attig1 meydan okuyucu bakislar ciiretkar bir insani yiiceligi dile getirir.

Aklinda tam da bu tiirden eserler olan Lukécs gercekei sanat eserinin
“bizzat dogasi geregi gercekligin alicinin sahip olabileceginden daha
dogru, daha miikemmel, daha canli ve daha dinamik bir yansimasini
sunar” (Lukdcs, 1970, 36). Gergekei sanat eserlerinin alimlanis: oku-
yucunun “biitiin ruhunu harekete” gecirir (Lukdcs, 1963, 767). Tarih-
sel yasami1 dinamik bir biitiinsellik olarak temsil edisiyle gercek¢i sanat
giindelik hayatin “biitiin insan varlifini” estetik deneyimin “bir bii-
tiin olarak kisisine” déniistiirme potansiyeline sahiptir (Lukdics, 1963,
767). Dolayisiyla gercekei sanat eserleri, ahlaki yenilenme, yenilenmis
algilar ve derinlesmis hislerle birlikte toplumsal-tarihsel biitiinselligin
entelektiiel kavranisint kolaylastirir. Boylece ortaya cikan katarsis et-
kisi ile birey “her yoniiyle insanin birligi ve biitiinselligine” dair duy-
gusal bir farkindalik yasar; bunun ona ilettigi temel estetik buyruk da
sudur: “hayatinit degistirmek zorundasin!” (Lukacs, 1963, 786).

Ekspresyonizm tartismasi

Bu kuramsal zeminde, Lukdcs’in Bat1 Avrupa entelejensiyasi icinde-
ki “Ekspresyonizm tartigmasina” miidahale etmesi ilerici saflarda sok
etkisi yaratti. Bloch gibi kuramcilarin varsayimi, ¢carpitilmis bigimleri
ve sanatsal tutarligi reddederek modern gercekligi dogru sekilde yansi-
tiyor olmas: nedeniyle modernizmin ilerici olduguydu. Ozellikle Eks-
presyonizm, zamani ge¢mis sanatsal gelenekleri yikmisg, sanayilesmis
diinyay: biitlin ¢irkinligiyle sergilerken 6znelligi de gercekci kalipla-
rin kisitlamalarindan kurtarmistir. Bloch’u izindeki Lukdacs’in ifade-
siyle, hem Ekspresyonizmde hem de Siirrealizmde “[giiniimiiz] cagin-
da yasayan tipik insanlarin ... ¢dziilmeleri, kesintileri ve kopuslarina
dair kuvvetli bir ¢agrisim” vardir. Dahasi, “orijinal haliyle Ekspresyo-
nizm imgelerin tuzla buz olmast anlamina geliyordu, nesneleri kopa-
ran ve yerinden oynatan [bir] 6znel perspektiften yiizeyin parcalanma-
st demekti” (Lukacs, 2007, 36-37). Oyleyse, Bloch’a gére Ekspresyo-
nizm kapitalizmin krizine ait olan ¢6ziilme deneyimini yansitmaktadir
ve her kim modernizmi elestirirse “yikim deneylerini bir ¢6kiis haliyle
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Lukdcs’'in yanitimin parlakligi, bu modernizm tarifini biitiiniiyle kabul
ederken Bloch’un onun 6nemine ve mesruiyetine dair degerlendirme-
sini kiilliyen reddetmesidir. Modernizm modern bir diinyada yasama-
nin nasil bir sey oldugunun, anlasilamaz ve seylesmis bir toplum teh-
didi ve agirlig1 altindaki yalitilmis bireyin 6znel bakis agisindan, dog-
ru bir aktarimidir.

Natiralizmden Surrealizme birbirinin pesi sira gelen emperyalist ¢agin
modern edebi ekollerinin hepsinde ortak bir unsur vardir. Gergekligi tam
anlamiyla kendini yazara ve yarattigi karakterlere gosterdigi sekliyle alir-
‘tar. Toplum degistik¢e bu dogrudan sergilemenin bigimi de degisir ... Bir-
birinin pesi sira gelen edebi ekolleri ortaya ¢ikaran iste bu degisimlerdir ...
{bunlarin hepsi) kendi anlik deneyimlerinin kendiliginden bir ifadesi olarak
kendilerine 6zgii sanatsal tarzlar gelistirirler. (Lukacs, 2007, 36-37)

Ancak tam da bu nedenle, Lukics’in tespitine gére, modernizm so-
yut, tek boyutlu ve yiizeysel kalir, ¢iinkii “hayatin yiizeyi sadece dog-
rudan deneyimlendiginde, renksiz, par¢ali, kaotik ve anlagilmaz olur”
(Lukdécs, 2007, 39). Hem Bloch hem de Lukaécs i¢in, bir girdap gibi iler-
leyen bu kafa karigiklifinin 6znel bakis acisindan en miikemmel ifa-
desini buldugu yerlerden biri kolaj tekniginde alakasiz unsurlarin yan
yana getirilisidir. (bu noktada belirtmek gerekir ki, iki savas aras1 do-
nemdeki tartigmalarda edebiyattaki pastis teknigi, resimdeki kolaj tek-
nigi veya sinemadaki montaj teknigi arasinda bir ayrim yapilmiyordu,
tipki biitiin olarak modernizm ile Ekspresyonizm, Kiibizm ve Siirrea-
lizm arasinda da ayrim yapilmadigi gibi.) Bloch’a gore kolaj “gercekli-
gin karmasasinin gercekte deneyimlendigi sekliyle, biitiin duraklar: ve
gecmise ait parcalanmig yapilariyla birlikte aktarimidir (Bloch, 2007,
24). Gergekten de, diye yorumlar Lukécs, gayet dogru. “Bloch’un ha-
tast sadece bu zihin durumunu dogrudan ve hig ¢ekincesiz gercekligin
kendisiyle 6zdeslestirmesindedir” (Lukdcs, 2007, 34).

Gozden yitirilmemesi gereken nokta su ki, bu tartigsmada mesele yal-
nizca modernizmin miinhasiran formel estetik Sl¢iitler agisindan iyi
sanat olup olmadigi degildir. Geride yatan soru modernizmin ileri-
ci olup olmadigidir; yani duygularin algilanma ve temsil bicimlerinin
yeniden icat edisinin demokratik degerlere ve insanin 6zgiirlesmesi-

ne bir katki yag%w&w&m%%&m.’&b vurguladigi nokta,
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hem demokrat bir ilerici olup hem de gercekligin fragmanlarin karma-
sasindan ibaret oldugunun savunulamayacagidir. Toplumsal adaletin,
demokratik esitligin, insani dayanigsmanin ve bilgi iddialarinda hakika-
tin 6neminin yaninda yer alan bir birey kendini iki seye baglamis olur.
Alkilci tartigma yoluyla tesis edilen ortak degerlere seslenir ve bunu te-
melden anlasilabilir ve insan miidahalesine acik bir gerceklige baglar.

Lukacs’in pozisyonu, gercekgiligin modernizmin aksine, yazarin diinya
goriisiinden bagimsiz olarak 6zgiirlestirici bir imkan1 oldugudur. Béyle-
dir ¢linkii gercekei sanat kavramina baglidir, yani tarihsel ve toplumsal
diinyay: insan eylemlerinin biitiinselligi olarak kurgular, Modernist sa-
nat kavramu ise bunun aksine, diinyay1 6znel bir bakis acisindan, birbi-
riyle alakasiz unsurlarin olusturdugu bir 6bek halinde temsil eden kolaj
teknigine odaklanmistir. Oyleyse onun savi, bu tiirden bir ¢oziilme di-
savurumunun hem fasizmle hem de bireysel 1stirap ve yeis haykirisi ile
miikemmel bir uyum icindeyken, siyasal otoriterlik ve kiiltiirel seckin-
ciligin karsisindaki entelektiiel ve toplumsal bir alternatifle uyumlu ol-
madigidir. Lukdcs’a gore “eger Thomas Mann karakterlerinin fikirleri-
nin ve deneyim kirintilarinin dogrudan fotografik bir kaydiyla ve onla-
r1 bir montaj kurgulamak i¢in kullanmakla yetinmis olsaydi, pek ala Joy-
ce denli “sanatsal agidan ilerici” bir portre tiretebilirdi” (Lukacs, 2007,
35). Ancak bir ger¢ek¢i olarak Mann’in yapmasi gereken kisitlarla malul
karakterlerinin 6znel algilamalarinin karsisina tarihsel bir diinyanin bii-
tlinselligini ¢ikarmaktir. Bu biitiinsellik icinde kendi deneyimleri sznur-
[z ve tam da o tarihsel diinya tarafindan sinirlanmis olarak belirecektir.

Gergekgiligin dev eserlerinin biyiik lgekli, kalici rezonansinin kaynag) eri-
silebilir olmalari, sonsuz sayida kapidan girmenin mimkiin olmasidir. Bu
eserlerin ilerici yankilanini yaratan karakterlerin zenginligi, insan yagami-
nin sabit ve tipik gériinimlerinin derinden ve hatasiz idrakidir. Bu eserle-
rin i¢sellestirilme siireci okurlara kendi deneyimlerini ve yasam anlayislan-
ni netlestirme ve ufuklarini genisletme olanag verir ... Gergekgi edebiya-
tin araciligiyla, kitlelerin ruhu insanlik tarihinin biyiik, ilerici ve demokra-
tik cagini anlamaya agik hale gelir. (Lukécs, 2007, 56)

Lukécs agisindan, gercekgi eserler derin (yiizeysel degil) ve karmasik-
tir (tek boyutlu degil), ama yine de kiilt{ir uzmanlarina miinhasir, ka-
sitli olarak zor eserlere k_1¥asla halk aflsl,ndan erigilebilirdir.
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Adorno’nun toplumsal kurami

Belki de artik, Adorno’nun modernizmi savunmak adina kimi asikar
hakikatleri ifade etmenin aksine bir sav 0ne slirmesi gerektigini gor-
mek miimkiindiir. Aslinda hemfikir olunan pek ¢ok alanin olmasi,
Adorno’nun Lukdcs’la ve onun da 6tesinde Hegel ve Marx’la tartigma-
sin1 daha da ilging kilmaktadir. Adorno ve Lukacs ikisi birden diyalek-
tik kurami kullanmakla kalmadi, Adorno ve Frankfurt Okulu’ndaki di-
ger diisiiniirler de seylesme kavraminin son derece verimli oldugunu
kabul ettiler. Yine de Adorno’nun Elestirel Teorisi ile Lukacs’in Hegel-
ci Marksizmi arasinda, modernizm meselesindeki énemli fikir ayrilik-
larin: destekleyen ciddi farklar mevcuttur.

Birinci énemli fark bitiinselligin konumu ile ilgilidir. Lukics’a gore,
gercekei sanat eserinin estetik biitlinselligi tipik karakterleri i¢in yek-
pare bir diinya yaratmalidir. Marksist kuramin entelektiel blittinselli-
gi de aymi sekilde gercekligin tamaminin bilgisini tek bir ¢erceve icine
sigdirmalidir. Marksizm Hegel'in “mutlak bilgi” idealine benzer, her
seyi kusatan bir teorik sistemdir. Béyledir ¢linkii Marksizm, Lukdcs’a
gore gercekligin yaraticisi, tam da o metafizik agidan muhtesem “tari-
hin 6zdes 6zne-nesnesi” olan proletaryanin -yani devrimci bir fail ola-
rak is¢i sinifinin- toplumsal teorisidir (Lukacs, 1971, 206).

Aksine, Adorno’nun Elestirel Teorisi agisindan toplumun entelek-
tiiel kavranisi, farkli tirlerde bilgiyi cok disiplinli bir arastirma prog-
ram icinde siirekli olarak biitiinlestirme ¢abasinin sonucu olmalidir.
Adorno’nun es-diistintiric Max Horkheimer, Enstitiinin dergisi i¢in
kaleme aldig1 ve “Geleneksel ve Elestirel Teori” (1937) ile neticelenen
bir dizi makalede tarihsel materyalizmin her seyi agiklayan bir biiyiik
kuram degil, diyalektik bir analiz yontemi oldugu diistincesini ileri siir-
dii (Horkheimer, 1982, 188-243). Elestirel Teori yalitilmis soyutlama-
lar arasindaki toplumsal baglantilari belirlemek ve baglamlariigine yer-
lestirmek icin belirlenmis olumsuzlama usuliinii kullanir. Geleneksel
bilginin tamamen karsisinda bir “proleter bilim” yerine Elestirel Teori
en yeni kesiflerin stiregiden bir senteze dahil edilmesi ile olusur. Agikca
ifade etmese de seylesme elestirisinden beslenen Horkheimer, kapita-
list toplumun, burjuva bilincine, toplumsal gerceklige etkin uyum adi-
na “her bir bireyin simiflandiric1 diigiincesine” sunulmus “bir olgular

genel toplamt"glinde goriind afptradanHpgiheimer 1982, 199).
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Geleneksel sosyolojinin ve burjuva felsefesinin disiplindepolar: top-
lumsal gercekligi farkli b6lmeler halinde ayirma egilimindedir. Bilgi-
nin matematiksel olarak bi¢cimlendirilen kapali sistemleri, mesela ikti-
sadi, kendisine model almakla anaakim sosyoloji toplumsal gercekligin
dogru yasami tesvik edip etmedigine dair 6z14 sorulari saf dis1 birakmis
olur (Horkheimer, 1982, 199-205). Diyalektik bir metodoloji, iktisat,
siyaset bilimi, kiltiir elestirisi, psikoloji ve felsefe arasindaki toplum-
sal ve tarihsel baglantilari kavrayarak burjuva akademik disiplinlerinin
birbirinden yalitilmis depolarint dagitir. Elestirel Kuram ayni zamanda
ekonomi, toplum, devlet, kiiltiir, insan ruhu ve diisiincenin hepsinin
toplumsal baglamlar1 icinde tarihsel olarak degistigini vurgular. Hork-
heimer, bunun sonucunda toplumsal biitiinselligin bir tiir zihinsel ha-
ritasi elde edilse de, hakiki bir tarihsel materyalizmin bitmis sistemleri
menettiginde israrcidir (Horkheimer, 1982, 226-28, 242-43).

Oyleyse, Lukécs'in aksine Elestirel Teorinin disiplinleraras: materyaliz-
mi toplumsal ve tarihsel biitiinselligin nihai teorisini gelistirmeyi degil,
insanin ézgilirlesimine rehberlik edebilecek bazi gecici sonuglara ulas-
may1 hedefler. Hem Adorno hem de Horkheimer Lukdcs’in kurtulusun
anahtarinin proletarya partisi oldugu, ¢linkd ona toplumsal biitiinliige
dair ayricalikli bir bakis a¢is1 bahseden 6zel bir tarihsel rol icra ettigi di-
slincesini reddettiler. Dolayisiyla Elestirel Teori, bir tiir felsefi siiper-
Ozne roliine gecerek ayni anda toplumu hem bilen hem de déniisttiren
bir kolektif gii¢ yaratma arayisinda degildir. Bunun yerine, Adorno’nun
felsefesi giderek, kolektif bir 6zneden ziyade tarihsel bireylere ve bir
sosyalist partinin insas1 yerine insanlarin acilarina yogunlasir.

Gercekten de Adorno, Horkheimer’in Lukdcs’in biitlinsellik kavrami-
na yonelttigi metodolojik elestirinin tesine gecerek, kategorinin biza-
tihi kendisine ilkeli bir itirazi dillendirir. “Her kim bugiin felsefeyi bir
meslek olarak secerse”, der Adorno, “ilk olarak daha 6nceki felsefi gi-
rigimlerin baslangi¢ noktasi olan yanilgiyi, diisiincenin giiciiniin ger-
cegin bitiinselligini kavramak i¢in yeterli oldugu yanilgisini reddet-
melidir” (Adorno, 1977, 120). Hakikat ancak biitiinselligin “izlerin-
de ve kalintilarinda”, otoriter bir devlet ve idare edilen bir ekonomi ile
sekillenen toplumsal gerceklikle biitiinlesmeye direnen fragmanlar-
da bulunabilir. Adorno’ya gére, gercek biitiinsellik kapitalist toplum-
dur ve bireyleri 6z .ﬁrleﬁtirmek bir yana tehdi}/ etmektedir. Bu baglam-
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da, “zorla bir biitiinsellik haline getirilmis biitiiniiyle 6rgiitld burjuva
toplumumuz”dan bahseder (Adorno, 2007b, 25).

Adorno’nun 6rgiitlii kapitalist formun biitiinselligine itirazi, Ensitit{i-
niin 1930’larda ve 1940’larda korkutucu bir bi¢imde siyasal otoriter-
lige kayisin yasandigini belgeleyen arastirmalarindan beslenmekte-
dir. Elestirel Teori i¢cinde piyasa mekanizmalarina ve minimal devlete
dayal: liberal kapitalizmin, yirminci yiizyil basi itibariyle tarihsel ola-
rak tikenmis oldugu konusunda genel bir gériisbirligi vardi. Marx’in
tarif ettigi kapitalizmin yerini dev girket gruplari, uluslararasi banka-
cilik ve kriz egilimlerini akilci planlama yoluyla idare etmeyi hedefle-
yen miidahaleci devlet almisti. Bu ise Marx’in bilmedigi olgular yarat-
mist1 ki, bunlarin arasinda fasist diktatorlikler, ekonomik depresyon
ve tiiketim toplumunun ortaya c¢ikisi, cokuluslu sirketler ve biirokra-
tik devlet yer aliyordu. Enstitiiniin 6nde gelen iktisat¢ilarindan Fri-
edrich Pollock, bu post-liberal kapitalizmi demokratik (ABD, Fransa,
Britanya) ve totaliter (Almanya, Rusya) tiirleri olan merkezi planlama-
ya dayali bir “devlet kapitalizmi” seklinde tarif ediyordu (Held, 1980,
58-63). Adorno ve Horkheimer bunu esdegerlik ilkesinin, kapitaliz-
min soyut esdegerlik ve nicel hesaplama ilkesinin evrensellesmesi ile
aciklar (Adorno ve Horkheimer, 2002, 81-82)°. Onlarin tahliline gore
“evrensel esdegerlik”, toplumsal iliskilerin parasallasmasinin biitiinle-
sik, tek boyutlu bir topluma yol agmasi nedeniyle biitiin topluma yayil-
mistir. Ayni zamanda, devlet yonetiminde esdegerlik ilkesi ekonomiy-
le siki sikiya baglantili genis bir biirokrasinin olusmasi anlamina gelir.

Despotca bir formalist evrensellige déniisen, insan varolusunun tikel-
leriyle temasi kaybeden rasyonalitenin kendisi de matematiksel hesap-
lamalarin heryerdeligini yansitmaya baslar. Aklin tikel vakalari tiimel
kurallara gore siniflandirdigi “belirleyici yargi” diisiincesinde Adorno
ve Horkheimer, bireyleri kataloglayan ve disipline eden gercek bir top-
lumsal isleyisin taslagini bulur (Adorno ve Horkheimer, 2002, 64)",
On dokuzuncu yiizyilin, serbest ticaret ve minimal devlet ¢agina ait
olan liberal bireyi artik “sevk ve idare toplumuna” uymaz. Bireyin es-
siz kisiligi ve ahlaki otonomisi giderek bir sorun haline gelir. Yirmin-

10- Adorno, Theodor W. ve Horkheimer, Max, Aydinlanmanin Diyalektigi, cev.: Elf Oztar-
han, Nihat Ulner, Kabalc: Yaymevi, 2010, 5. 142+44.
11-A.ge., 2010,s.116.
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ci yiizyilda, post-liberal kapitalizmin kaliplarina sikistirilabilecek kon-
formist kisilik tipleri ile birlikte yaygin tiiketim hedonizminin yiikseli-
sine sahit oluruz. Adorno’ya gore biitiinselligin devrime iligkin bir ka-
tegori olmayip totalitarizmin entelektiiel modeli oldugu ortaya ¢ikar.

Kiiltiir endiistrileri

Lukdcs’in bakis acisiyla olusan ikinci blyiik fikir ayriligt, kapitalist top-
lumun sevk ve idare edilen bir diinya haline geldigi dislincesinde ya-
sanir. Adorno ve arkadaslarina gore kiiltiir ve ruh (psyche), evrensel
esdegerlik mekanizmas: vesilesiyle devlet kapitalizminin biitlinselli-
gine dahil edilmistir. Bunun sonucunda kisilik yapisinin tarihsel bigi-
minde degisimler olur, otonom bireyden itaatkar bir 6znellik bicimine
gecilir. Ayrica, idare edilen toplumun kiiltiirel bileseni olarak “kiltiir
endiistrileri”nin ortaya ¢ikisina da yol agar. Adorno’nun on dokuzuncu
yiizyil sonu ve yirminci yiizyil baslarinda kiltiir endiistrilerinin ortaya
cikisina dair diisiincelerinin dnemli sonuglarindan biri sanatsal gergek-
ciligin son derece muhafazakar bir hal almasidir.

“Kiiltiir endiistrileri” ifadesi yaniltict olabilir, ¢link{i sanatin ticariles-
mesine dair bir sikayet sanilabilir. Béylesi bir tavir ise nihayetinde, gayet
basit bir sekilde “kotii”, ticarilesmis kitle kilt{iriintin karsisina ticari ol-
mayan, “iyi” yiiksek sanatin ¢cikarilmasina varabilir. Iste bu gercekten,
kiiltiirel yozlasmadan bahseden elitist teorilerle uyumlu bir “seckinci
kiiltiirel muhafazakarliga” aittir (Jay, 1984, 7). Oysa Adorno’nun ger-
cek pozisyonu, modern diinyada (yani yaklasik 1500’lerden bu yana)
sanatin her zaman sanat piyasalari ile baglantili oldugudur (Adorno ve
Horkheimer, 2002, 107-9)12. Adorno’nun savi, post-liberal kapitalizmin
yiikselisi ile birlikte kiiltiirel iretimin kdr amacli endiistriyel yontemle-
re tabi hale geldigi, bunun da sanat eserinin i¢sel yapilarini degistirdigi-
dir. Gercekgi diye nitelenen sanat artik toplumsal diinyay1 tasvir etme-
yen, aksine toplumla uyumlu bireylere kacis imkanlari sunan jenerik bir
gelenege donlismistir.

Adorno’nun pozisyonunun yansimalarint kavramak icin Adorno’yla
birlikte fikir {iretenlerden birinin, Herbert Marcuse’nin ger¢ekei sanat

12- A.g.e., 2010, s. 180-84.
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hakkinda 6nemli bir yazisina kisaca bakmamiz gerekir. Marcuse ger-
cekcilige dair Lukdcs’tan gayet farkli bir yorum gelistirmekle kalmaz,
Adorno’nun modernizm {izerine diigiinceleri i¢cin de bir zemin sunar.
“Affirmative Culture” [Olumlayic1 Kiiltir] baslikli bu yazisinda Mar-
cuse, dinsel islevlerden sanat piyasalarina gecisin neticesinde burju-
va sanatinin diinyevilestigini belirtir (Marcuse, 1968, 95-115). “Sana-
tin otonomisi” fikri kismen bunu anlatmaktadir. Sanatc¢ilarin mali agi-
dan bagimsizlasmast, sanatin toplumsal roliindeki degisimle, inancin
bir ifadesi olmaktan doga ve toplumun bir yansimasi olmaya gecisiy-
le birlikte ilerler. Sanat¢ilar basmakalip dinsel dekorlarin yerine giin-
delik hayatin canli diinyasina dénmiig, modellerinin tikel bireyselligi-
nin ayrintilarimi sanat¢inin kendi essiz tarzini ifade eden bir bakis agi-
sindan eksiksiz yakalama arayisina girmistir. Nitekim on altinci ve on
yedinci yilizy1l sanat¢ilari eski diizenin kibirli iddialarini alagagi etmis,
onun bos bi¢cimselliginin ve zamani gegmis dogmalarinin karsisina bi-
reyin kendi eserlerinde cisim bulan kendini tam anlamiyla gerceklesti-
risini cikarmistir. Son dénem feodal toplumun kiiltiirel geleneklerinin
altin1 oyan s6z konusu eserlerin siyasi icerigi degil, yeni sanatin birey-
selligi olumlayisinin bicimsel 6zellikleridir. Marcuse’nin savina gore,
bireylesme arzusu ile insanin mutluluk ihtiyaci arasinda, ger¢ekei sa-
nat1 ylikselen burjuvazinin devrimci talepleriile birlestiren tiirden pat-
layici bir bag kurulmustur béylece.

Olumlayict kiiltiir ile kastedilen, burjuva ¢agi kiiltliriintin kendi geli-
sim seyri icinde zihinsel ve ruhsal diinyanin bagimsiz ama uygarlik-
tan daha {istiin goriilen bir deger alan1 olarak uygarliktan ayrilmasina
yol actigidir. Belirleyici niteligi, hi¢ kosulsuz onaylanmasi gereken ev-
rensel, zorunlu, ebediyen daha iyi ve daha degerli bir diinyanin varli-
gin1 dayatmasidir: glindelik varolus miticadelesinin gercek dlinyasin-
dan esastan farkli, yine de her bireyde “iceriden”, olgularda herhangi
bir déniisiim olmaksizin fark edilebilir bir diinya (Marcuse, 1968, 95).

Estetik Boyut (1978) baslikli eserine gelene dek Marcuse, burjuva sa-
natini gercekei estetikle dogrudan bir tutmaz. Ancak giindelik hayatin
bu otonom, diinyevi sanati, icinde yerlesik Gitopyaci bireysellik ve ev-
rensellik idealleriyle birlikte tam da budur. Marcuse burjuva, gercek-
¢i sanatin iki belirgin niteliginden 6tiirii tarihsel agidan 6zel oldugu-
nu tespit eder. Birincisi, kasitli olarak faydasizdir, bu da sanatin kendi
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basina bir amag, kullanim degeri olmayan bir unsur olmas: ve asil ola-
rak kir amaciyla {iretilmemesi demektir. Otonom sanat eserleri, dola-
yisiyla, 6zgiirlesmis bireylere benzer, ¢clinkii her ikisi de kendilerine d1-
sartdan dayatilan hedefler yerine kendilerine ickin amaglar1 gercekles-
tirmek Gzere kendi bicimleri araciligiyla “kendi kurallarint kendisi ko-
yan” (self-legislate) dzgiir tikelliklerdir. Tkincisi, sanat organik biitiin-
selliklere sahip tiirde seylerin tirettigi farkli bir hazzi ortaya ¢cikarmak
i¢in Uretilir. Sanat eserlerindeki “giizel”i nitelendiren, par¢alar ile bii-
tiin arasindaki uyumlu dengedir, ¢linkd her ne kadar biitiin parcalarin
toplamindan fazlas1 olsa da, parcalarin hicbiri biitiinsel kavrayisin key-
fi hiikmi altinda degildir. Marcuse’ye gore estetik giizelligin ortaya ¢i-
kardig1 haz icgtidiisel ihtiyaclarin aracsal sekilde tatmininden farkli-
dir ve evrensel 6zgiirliik ve genel refah kogullarinda bireysel doyumun
gerceklesecegine dair ufku ima etmesinden 6tiri bir “mutluluk vaa-
di” sunar (Marcuse, 1968, 115). “Sanat”, der Adorno Marcuse’yi and:-
r1r bir tarzda, “ki daha anarsik disavurumlari kadar klasik diye anilan
sanat da, gegmiste ve simdi hep insani olanin despot kurumlarin bas-
kisina kars1 protestosunu yansitan bir gii¢c olmustur” (Adorno, 1992,
293)13,

Ancak, kapitalist toplum feodal diizenin kalintilarindan kurtulur kur-
tulmaz burjuva sanat tartismasiz radikal potansiyelini kaybetmistir,
¢clinki bireysellige dair ufku artik toplumsal diizenlemelerle elestirel
bir iligkiden yoksundur. Ortagagin kisitlamalariyla devrimci bir yiiz-
lesme yerine, gercekeiligin bireyselligi temsili, kapitalizmin, sanatin
sundugu mutluluk vaadini gerceklestirdigi yoniindeki ideolojik yanil-
samay1 desteklemeyi tercih etmistir. Burjuva sanatinin hakim damari
topluma kars: elegtirel negatifligini yitirince, giderek soniiklesti, jene-
rik tekrarlardan ve yerlesik geleneklerden ibaret resmi bir “olumlayici
kiltir” halini ald:.

Demek ki Adorno ve Marcuse, ¢cok enteresan bir sekilde, burjuva,
gercekei sanatin en azindan 1850°ye dek, rolii ve 6nemi hakkinda
Lukacs’la bliyiik 6l¢iide anlasir, hatta 6nemine dair daha derinlikli bir
felsefi gerekcelendirme sunar. Aralarindaki biiyiik farklilik Adorno

13- Adorno, Theodor W., Edebiyat Yazlari, ¢ev.: O. Kogak ve S. Yiicesoy, Metis Yayinlari,
{stanbul, 2008.
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ve Marcuse'nin gercekg¢i sanati tarihsellestirmesi, oysa Lukacs’in onu
ilerici san  icin evrensel bir recete olarak gérmesinde yatar. Ozellik-
le Adornoi¢in, Hollywood sinemasinin gercekeiligi, Roman Rolland’in
romanct gercekeiligi (Lukdcs’in favorilerindendir) ve benzerleri ar-
tik burjuva sanatinin yozlasmis taklitleridir. Gergekeilik olarak gé-
riinebilir, oysa gercekte kliselerin tekrarindan ibarettir. Adorno ve
Horkheimer’in en radikal savlarinda, kiiltiirel iretimin sanayilesme-
si meta mantiginin sanat eserinin bizzat kendisinin yapisina girmesini
getirir (Adorno ve Horkheimer, 2002, 114-15)%.

Eglence endistrilerinde tipik sanatsal icerigin 6nemsizlestirilmesinin
gerisinde igyeri rutininden ve giindelik sikintidan karli bir kagis tiret-
me ¢abasi vardir. Oyleyse, Adorno ve Horkheimer’a gére kiiltiirel ala-
nin sanayilesmesi ve ticarilesmesi birlesince ana-akim sanat da jenerik
kligeler, basmakalip icerikler ve rutin tepkiler yaratmak (izere tasar-
lanmis tekrarlanan formlar ile sekillenen, standartlagmis hafif eglence-
ye déniisiir (Adorno ve Horkheimer, 2002, 102-18)%%. Gergek cesitlili-
gin ve uzlagsma beklentisinin yerini yildiz sistemi ve anlik doyum alir
ki, bu da basarili saldirganligin yari-cinsel 6diiller aldig: rekabetci bi-
reysellige dayali rahatsiz edici bir haz seklidir (Adorno ve Horkheimer,
2002, 120-25)%. Bir zamanlar sanat iktidar karsisinda hakikati dile ge-
tirirken, artik gercek deneyselligin icerdigi risklerden kaginarak, yeni
algilamalar, yeni duygular ve alternatif degerler yerine bilindik olanin
tekrarini sunarak kendini toplumsal gerceklige uydurmaktadir (Ador-
no ve Horkheimer, 2002, 125-28)". “Gelgelelim sanatin degerlendiri-
lebilir olmasina yonelik talebin biitiinsel olmasiyla, kiiltiir metalarinin
i¢c ekonomik birlesiminde bir kayma goriilmeye baslar”, sonucuna va-
riyor Adorno ve Horkheimer. Piyasa toplumunun yarattig: tiikenmis-
likten styrilmay: saglayan, ama tehdit edici olmayan eglenceler, kilti-
rel gelenekleri saglamlastirir. “Sanat yapit1 kendisini tiimiyle gereksi-
nime uydurarak, insanlari, kendisinin yerine getirmesi gereken yarar-
lilik ilkesinden 6zglirlesmek konusunda daha bastan aldatmis olur”
(Adorno ve Horkheimer, 2010, 210).

14- Adorno, Theodor W. ve Horkheimer, Max, Aydmlanmanin Diyalektigi, cev.: Elif Oztar-
han, Nihat Ulner, Kabalci Yayinevi, 2010, s. 191-92.

15- A.g.e., 2010, s. 172-96.

16-A.g.e., 2010,s.199-207.

17- A.g.e., 2010,s. 207-10.
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Freudyen psikanaliz

Sevk ve idare toplumunun gercek biitiinliigiini miimkiin kilan ko-
sullarda ve sanat eserlerinin kiltiir-endistrisi uyarinca tek tiplesme-
si baglaminda gergek¢i sanatin organik biitiinligii tiim elestirel giicii-
nd yitirir. Gergeklerden kagis olarak arzu edildiginde, otoriter sonucla-
r1olan derin bir geriye yonelik biitiinliik 6zlemine karsilik gelen, boy-
lece bireysel otonomiden ziyade toplumsal uyuma yonelmis bireyleri
ima eden hayalperest bir teselli haline gelir. Bir yandan da uyumlu ol-
may1 reddeden bireyler azalir, ¢tinkii konformist kisiliklerin olusumu-
nu sart kosan etkili glicler, okul yonetimlerinin ve kiiltiir endiistrile-
rinin denetimindeki ¢ocuklukta mevcuttur. Adorno agisindan kisisel
alanda, kendiligindenligini ve biricikligini koruyan itkiler, duygula-
nimlar, hisler ve motivasyonlar yansitan ancak benligin tiimiiyle top-
lumsal kosullara bagli olmayan vecheleri tarafindan temsil edilir. Ote
yandan toplumsal diinyada ise, bu kiiltiirel baskilara kars: konformiz-
mi reddeden bir direnis alanini muhafaza edebilen tek sey “popiler-
lesmeden ve piyasaya uyarlanmaktan kacinan eserlerin hesap yapma-
yan otonomisi’dir (Adorno, 2007a, 190). Bugiin, der Adorno, “basa-
ril1 bir eser ... nesnel ¢eliskileri diizmece bir uyum icinde ¢6ziimleyen
degil, uyum fikrini olumsuz sekilde, en derindeki yapisinda celiskileri
saf ve tavizsiz halde icererek ifade edendir” (Adorno, 1967a, 32). Ken-
di celiskilerini bastirmayi reddeden sanat eseri bir dil slirgmesine ya da
konugma edimi teorisinde verilen adiyla bir “teklemeye”, yani yolun-
dan ¢ikan bir ifadeye benzer. Onun i¢inde, sanat¢inin kisiliginin dogal
ve kosullandirilmamis vechelerinden kaynaklanan, uyumlu orantililik
ongoren bicimsel geleneklere bilingli bir bagliliktan daha temel bir sey
ylizeye ¢cikmaya ¢aligmaktadir.

Oyleyse Adorno’nun bunun nasil isledigini anlamak icin Freud’a doén-
mesi sastrtict degildir ki, Lukdcs’la arasindaki {i¢iincii énemli farklilik
da budur. Lukics i¢in Freudyen psikanaliz irrasyonel felsefeye yoénelik
burjuva egilimin bir par¢asidir. Freud’un aslinda kapitalist bireyciligin
ideolojik dogallastirilmasi anlamina gelen kétiimser bir antropolojiyi
dile getirdigini diislintir (Lukdcs 1980, 230). Burada dikkate alinmasi
gereken iki nokta var. Birincisi, “irrasyonalizm” su¢lamasi Freud'un, bi-
lingdisi (erotik ve saldirgan) diirtiiler ya da id tarafindan harekete geci-
rilen haz ilkesi araciligiyla disa vurulan i¢giidiisel giicleri kesfetmesiyle
baglantilidir. Lukdcs psikanaliz hakkinda ¢ok yaygin bir yanlis anlama-
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y1 dile getirir, buna gore Freud insanlarin irrasyonel itkiler tarafindan
yonlendirildigini, dolayisiyla ahlaki otonomileri temelinde rasyonel se-
kilde hareket etme kapasitesinden yoksun olduklarini éne siirmekte-
dir. Freud hi¢ siiphesiz “ben kendi evinin bile efendisi degildir” der -yo6-
netir, ama hakim degildir. Ancak bunu agiklarken sunu iddia eder:

. Ben dis dinyanin id ve onun egilimleri Gizerinde etkili olmasina ¢abalar ve
id Uzerinde hig simirlamayla karsilagmaksizin hiitkiim siiren haz itkesinin ye-
rine gerceklik ilkesini ikame etmeye ugragir. Ben agisindan algl, id iginde ig-
gldiiye diisen rolii oynar. Tutkular: ihtiva eden idin aksine, ben akit ve sag-
duyu adint verdiklerimizi temsil eder. (Freud, 1984, 364)

Ben idin baskist, gercekligin koydugu kisitlar ve iistbenin (yani bire-
yin sevilen bir otorite imgesine dayali ahlaki vicdani) konformist talep-
leri arasinda bir denge olusturma ¢abasindadir. Adorno’nun anladigi
sekliyle psikanalizin niyeti, benin gerceklikle bas etme becerisini gii¢-
lendirmek yoluyla irrasyonel itkiler “denizini kurutmak”tir. Bunu ba-
sarmak i¢in yapmasi gereken beni giiclendirmek veya iistbenin ceza-
larini pekistirmek degil, ayrigsmis biling¢dis: itkileri bireyin kisilik ya-
pisinin dinamik dengesi icinde yeniden biitiinlestirmek, béylece yeni
bir denge kurmaktir. Psikanalizin amaci, benin olgunlagmasi sayesinde
akil ve tutkular arasinda daha dengeli bir iliskiyi tesvik ederek bireyin
icinde daha yiiksek bir denge olusturmaktir. Psikanalizin ideali kisilik
yapisinin bilesenlerinin bireysel otonomiyi aksatmaktan ziyade kolay-
lastiran ¢atismaci olmayan bir denge icinde yeniden bitiinlesmesidir
(Adorno, 1967b, 82). Sunu da unutmayalim, bu “yeniden bitiinles-
me” ideali toplumsal doniisiim fikrini disladiginda Adorno karsi ¢ikar:

Psisik gliclerin, id ve benin uzlagmaz taleplerinin i¢sel catigmasini artik his-
setmeyen dengeli birey, béylelikle toplumsal ¢atismalarin ¢éziimiine ulas-
mis olmayacaktir. Kendi psigik hali —kisisel iyi talihi- ile nesnel gercekligi
kanistinyor olacaktir. Biitlinlesmesi, uzlagmamg bir dlinyayla yapilan sah-
te bir uzlagma olacaktir ... Baskilarla kisitlanmarms “iyi” bir Freudyen, ha-
lihazirdaki aggozlii toplumda ag yirticl bir hayvandan neredeyse farksizdrr,
soyut ézne {itopyasinin dokunakli bir somut érnegidir. (Adorno, 1967b,
83-84)

Ikinci olarak, Freud’un ben kavraminin yansimas: felsefedeki “askin
6zne” soyutlamasina cepheden meydan okumasidir. Diinyanin “iger-
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diklerinin biitiinliglind yaratmak” (Lukacs, 1971, 142) izere tam ola-
rak olusmus gorlinen askin 6znenin aksine, ben toplumsallagsma stire-
cii¢cinde olusur. Bunun anlami, yeni toplumsallagsma bicimleri yaratan
kiiltiirel ve toplumsal déniisiimlerin, benin olusum seyrini degistire-
rek kisilik yapilarinda ciddi etkiler yapma potansiyeli oldugudur.

Adorno’ya gore, Freud'un i¢giidiilere dair kavrayisi, psikanalizi benin
toplumsal gerceklige basariyla uyum saglayabilecegini diisiinmekten
alikoyan denge agirligidir (Adorno, 1967b, 86-88). Freud’un libido te-
orisine gore insan denilen hayvan, “terk edilmis nesne-yiiklerinin ¢&-
keltisini” yansitan bir psigik yap1 ~-ben-olusturarak dogal ve toplumsal
¢evresine uyum saglar (Freud, 2001b, 29). Bu agidan bakildiginda, ben
araciligiyla isleyen gerceklik ilkesi, biitiiniiyle bilin¢dist id iginde isle-
yen haz ilkesinin disavurumunu, digsal ger¢ekligin buyruklari geregin-
ce gecikmis doyumu kabullenmeye zorlamak yoluyla disipline sokar.
Bunun anlami ¢ocugun toplumsallagmas: siirecinde tatmin edici nes-
nelerin, bilhassa cinsel nesnelerin terk edilmesi ve bu fedakarliklarin
kisilik yapis1 icinde “¢okelmesidir”. Freud, her bastirma zaferinde libi-
donun bir bélimiiniin “cinsellikten arindirilmis narsist libido” seklin-
de kalic1 olarak bene aktarildigini 6ne siirer ve nihayetinde bu ¢okelmis
yapiy1 listben, yani toplumsal ideallerin psisik temsili olarak tarif eder.
Freud’'un tespitine gore gelismenin evreleri, benin psisenin geri kalani-
nin libidinal ¢abalarina kars: temel tavirlarini yansitan kisilik yapilar:
seklinde birikirler (Freud, 2001b, 1-66; Freud, 2001a, 141-58).

Freud’a gore, ahlaki idealleri ve toplumsal normlari temsil eden ist-
ben anti-sosyal diirtiilerin, 6zellikle de tabu kabul edilen cinsel istek-
lerin bastiriimasinda bene yardimci olur. Bu bastirilmis cinsel diirtii-
ler bilin¢dis: dilekler i¢in zemin teskil eder, bu dilekler “bastirilanin
geri doniisli” ile, semptomlar, ketlemeler ve kaygilar halinde dolayli
yoldan yiizeye ¢ikar. Bireylerin otoriteye bagliliklarinin karanlik yii-
zliniin dogrudan yiizeye ¢itkmasini 6nlemek icin {istben id icinde bu-
lunan saldirganlik gii¢lerine bagvurur ve beni sinir astigt durumlarda
cezalandirmak i¢cin bunu kullanir. Freud'un {istbenin tarihsel yiikseli-
sini tartistigy Uygarligim Huzursuzlugu (1930)'8 baslikli eserinin Ador-

18- Freud, Sigmund, Uygarligm Huzursuziugu, cev.: Haluk Baniscan, Metis Yayinlan, Istan-
bul, 2011.
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no iizerinde muazzam etkisi oldu. Bu olaganistii ¢calismada Freud'un
savi, uygarligin ilerlemesi ile birlikte giderek artan oranda “i¢giidile-
rin doyumundan vazgecilmesinin” s6z konusu oldugudur; yani tarih-
sel olarak gelisen toplumsal gerceklik siirekli artan bir 6lgekte doyu-
mun ertelenmesini'® talep eder (Freud, 2001c, 57-146). Freud’un ka-
ranlik bir ironiyle “bastirmanin sekiiler gelisimi” adini verdigi bu du-
rum sanayi kapitalizminin hastalik {ireten bir toplum haline gelmesi
demektir; bu toplumu dolduran potansiyel olarak nevrotik bireylerin,
daimi tiretkenlik artist taleplerine duyduklari hinciirrasyonellik patla-
malari ile digsa vurmalari beklenmelidir. Adorno’nun tabiriyle “otoriter
kisilik” modern bireylerin otorite ile iliskilerinin bastirilnus arka y-
zlin{in asir1 bir sonucudur, burada uygarligin yarattigs huzursuzluklar
aziliklart glinah kegisi olarak sunan otoriter figlirlere baglanma araci-
ligiyla giderilir.

Bastirmanin alternatifi yiiceltmedir, Freud gibi Adorno da bunu sanat-
la iliskilendirir (Adorno, 1984, 9-13). Leonardo da Vinci hakkindaki
yazisinda Freud cinsel i¢glidiilerin yiiceltilmesini Leonardo’nun ente-
lektiiel meraki ve sanatsal yaraticiligina baglar. Freud’un yiiceltme te-
orisine gbre bastirma bilin¢disi cinsel bir unsurla ideallestirmeyi ice-
rirken, yiiceltme cinsel i¢gtidilerin hedefinin cinsellikten arindirilmig
bir faaliyete doniistiirilmesine dayal: bir ideallestirme icerir. Bastir-
ma ile yliceltme arasindaki biyik fark toplumsal otoriteyle olan iligki-
dir. Bastirma yasaklar koyan ve ihlalleri cezalandiran, sevilen bir oto-
rite imgesine dayanir. Bu, beni zayiflatmak pahasina idi kontrol eder,
boylece kendi dogrultusunu belirlemek icin digsal otoriteye bagim-
L1 bir kisilik yapis1 olusturur. Yiiceltme ise, basarilmasi birey icin bii-
yiik doyum saglayan ve kiiltiirel olarak kabul gérmis faaliyetler (6rne-
gin sanat ve bilim) alaninda yer alsa bile yasaklayici bir otoriteye bas-
vurmayan, hayali bir hedef gelistirmeye dayanir. Bu da kiiltirel alan-
da gerceklesen etkinlikleri denetleme ¢abasindaki her tiir otorite ile ¢a-
tismasi muhtemel kisilik tipleri olusturan ben yapilar: {iretir (6rnegin
Galileo’'nun bilimi ve Katolik Kilisesi, Leonardo’'nun sanati ve Medici
ailesi). Adorno’nun sanatsal mimesis kavrami karmasik ve bazen mug-

19- Doyum Erteleme: Doyurulmayan bir itkinin, arzunun veya diirtiiniin yaratti$: gerilime
katlanabilme, doyumu uygun kosullara veya zamana erteleyebilme, ya da daha farkl: (daha
ddiillendirici) doyumlar lehine anlik doyumdan vazgegebilme yetisi. -cn
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laktir, ancak her haliikarda nesneyle bilingdisi bir libidinal baglanmay:1
icerir (Sherratt, 2002, 155-74). Adorno’nun Aesthetic Theory eserinde
Freud ve sanat hakkinda yaptig: degerlendirmeler, mimesisin en iyi se-
kilde yiiceltme kavramina getirdigi yorumla anlasildigini gdsterir.

Aydinlanma rasyonalitesinden ...

Bu ii¢ temel farkliliktan hareketle bakildiginda, Adorno ve Lukdcs’in
Bat1 Avrupa Aydinlanmas: hakkindaki karsit konumlarimin gercekei-
lik ve modernizm konularindaki tavirlari agisindan bir mihenk tas: tes-
kil ettigini goriiyoruz. Lukdcs ilerici diisiiniirlerin, muhafazakar bir
giice doniisen burjuvazinin terk ettigi Aydinlanma projesini, onunla
birlikte gerceke¢i sanat1 da slirdiirmeleri gerektigine inanir. Bunun ak-
sine Adorno Aydinlanmanin sorunun bir parcast oldugunu disiiniir,
¢linki diinyay1 bir matematik formiiliine indirgeyen bilgi bicimleri ve-
silesiyle teknolojik ilerleme ideali sevk ve idare toplumuna, kiiltiir en-
diistrilerine ve modern bireylerin psisik yasamlari icinde insan dogasi-
nin giderek daha fazla bastirilmasina yol a¢mistir.

Adorno’nun Freudyen psikanalize ilgisini baslatan, iki savas aras1 do-
nemde siyasal otoriterlige verilen irrasyonel destege dair arastirmala-
riyd1. Savas sonrast dénemde ortaya ¢ikan klostrofobik toplumsal kon-
formizm atmosferinde daha da derinlesti. Bu ilginin beklenmedik bir
sonucu Adorno’nun Lukdcs gibi Marksistlerin benimsedigi uysal iler-
leme fikrini sorgulamaya yonelmesi oldu. Freud'un “i¢giidiilerin inka-
rinin” giderek artmasiyla olusan “bastirmanin sekiiler ilerlemesi” mef-
humu, teknolojik gelismeye olan inanci ve doganin insan emegi ile do-
niistiiriilmesinin kendiliginden olumlu olduguna dair giiveni ciddi 61-
¢lide zayiflatt1. Psikanalizin ima ettigi, teknoloji sayesinde dogaya ha-
kim olmanin insanin i¢ diinyas: pahasina miimkiin oldugu, Lukdcs’in
tanimladig1 insan toplumunun ve dogal ¢evrenin aragsallagtirilmasi-
nin da aslinda bu anlama geldigidir.

Bu anlayis uyarinca, Adorno’nun “aragsal akil” kavrami metanin sey-
lesmesini psisik bastirma ile birlestirerek, toplumsal tahakkiim ve do-
gaya hiikmetmeye dair metalasma ile birlikte emegi de mahk(im eden
patlayici bir elestiri gelistirir. “Benlik, yani insanin 6zdes, amaca ydne-
lik eril karakteri yaratilana degin” der Adorno ve Horkheimer, “insan-
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lik kendisine korkung¢ seyler yapmak zorunda kaldi; bu korkunc seyler-
den kimileri her ¢ocuklukta yinelenir” (Adorno ve Horkheimer, 2010,
56). Oyleyse aracsal akil, dogay: matematiksel olarak kestirilebilir ve
dolayisiyla insan miidahalesine tabi olmasi miimkiin bir seye indirge-
yen bilgi bi¢imleri vesilesiyle biligsel anlayisi teknik kontrollere bagla-
maktadir. Bu ise Marksist gelenege dair 6nemli bir elestiriyi de ima et-
mektedir, zira aragsal akil her seyden 6nce emekte gerceklesen, hayatta
kalma i¢glidisiiyle uyumlu olarak doganin doniistiirilmesi siirecinde
ortaya ¢ikar. Buna gére teknolojik ilerlemenin, maddi refahtaki artig ile
toplumsal 6zgiirliigii birbirine baglayan kendiliginden 6zgiirlestirici
bir dinamigi oldugu diistincesi Adorno’nun elestirisinin asil hedefidir.

insanin dogaya bugiinkii bagimliig: toplumsal ilerlemeden ayri tutula-
maz. iktisadi liretkenligin artisy, bir yandan adil bir diinya icin gereken ko-
sullari yaratirken, éte yandan teknik aygita ve onun kontrollnii elinde tu-
tan sosyal gruplara niifusun geri kalani lizerinde 6lgiisiiz bir Gstiinliik sag-
lamaktadir. Bireyler ekonomik erkler kargisinda bitiintyle etkisizlestiril-
mekte. Bu gicler toplumun doga lizerindeki egementigini akla hayale gel-
mez bir duizeye ¢ilkarmakta. Birey kullandigi aygitin 6niinde goriinmez hale
gelirken, gecimi bu aygrt tarafindan hi¢ olmadig! kadar iyi bir sekilde kars-
lanir. Bu adil olmayan durumda kitlelerin acizlikleri ve onlara dagitilan me-
talarin niceligiyle birlikte giidulebilirlikleri de artmaktadir. Alt katmanla-
rin yasam standartlarinin maddi yonden carpici, sosyal yéndense acinacak
diizeydeki yiikselisi, anlama giiciiniin ikiyiizli bigimde yayilmastna yansir.
(Adorno ve Horkheimer, 2010, 14)

Aydinlanmanin Diyalektigi eserinde Adorno ve Horkheimer “insanli-
g1n neden gercekten insani bir hale gegmektense yeni tiirden bir barbar-
l1iga batmakta oldugunu a¢iklamaya” girisirler (Adorno ve Horkheimer,
2010, 10). Bu amacla, aragsal aklin antropolojik kdkenini yeniden insa
ederler. Gerisinde yatan i¢giidiisel itki ile uyumlu olarak “aydinlanma-
nin” temel hedefi bilinmezligiyle tehdit edici ve potansiyel olarak 61d-
riicii dogaya hitkmetmektir. Psikanalizden hareketle, bu durumun arka
yiiziinde bilinmez olani denetlenemez olarak gérmek ve potansiyel teh-
dide 6n alic1 saldirganlikla yanit vermek egilimi oldugunu dne siirer-
ler. Buna gore, ortacagin dinsel mitlerini dagitan ilerleme ideali sim-
di de giiya 1rklarda ve dogal kadin cinsiyetinde varligim siirdiiren do-
ganin tehlikeli kalintilarina odaklanir, Semitizm ve feminizm karsith-
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g1 seklinde yeni karanlik mitler yaratir (Adorno ve Horkheimer, 2010,
150-52). Bunu bir paradoks seklinde formiillestirirler:

(...) Aydinlanmanin 6teden beri hedefi, insanlari korkudan arindirmak ve
efendi konumuna getirmek olmustur. Ne ki tamamen aydinlanmis su yer-
yiizit muzaffer felaket alametleriyle parliyor ... Burjuva meta iktisad ya-
yilinca, séylencenin karanlik ufku hesap yapan aklin giinesi tarafindan ay-
dinlatildi. $imdi de bu glinesin soguk 15181 altinda yeni bir barbarligin to-
humlar yeseriyor. Egemenligin baskisiyla insanlarin emegi daima mitostan
uzaklagmig; ama egemenligin altinda hep yeniden sdylencenin biiyii cem-
berine girmistir. (Adorno ve Horkheimer, 2010, 14; 2002, 54)

Cogu zaman Aydinlanmanin Diyalektigi eserinde trajik bir diyalektik
oneriliyor gibidir, buna gére aydinlanma insanlara doganin efendisi
olma giicii saglar ama tam da bu kudret insanlarin aleyhine déner, onla-
r1 bir digerinin tahakkiim{ine sokar. Hem Marx’a hem de Hegel’e gére,
tahakkiim ve 6zgiirlesmenin diyalektigi giderek yiikselerek genel kur-
tulusa vanr, bdylece tarihsel ilerlemenin hakim anlauisi evrensel dzgur-
liikle zirvesine varir. Dolayistyla tarihin amaci, 6zgiirliik potansiyeli ile
kurtulusun gerceklesmesinin 6rtiismesidir. Tahakkiim ve dzgiirlesme
diyalektigini Ferudyen perspektif ile birlestigimizde ise esasli bir degi-
sim olur. Artik 6zgiirliik potansiyeli ile kurtulusun ger¢ceklesmesi ayri-
11, cinkil 6zgiirliglin goriniirde elde edildigi her durumda i¢giidiile-
rin artan 8l¢iide bastirilmas: da buna eslik eder. Insan mutlulugu siya-
sal 6zgiirliikle ters orantilidir, dyle ki kisilik soguk ve hesapc: olur, bi-
reyler irrasyonel sekilde toplumun taleplerine hing besler.

Adorno’nun diyalektigi aracsal rasyonalitenin bu ayrismis diyalekti-
gine yanit verir. Aracsal rasyonalitenin yol actig: kasvetli perspekti-
fin tersi heniiz gerceklesmemis muazzam bir kurtulug potansiyelidir:
Yizyil ortasinin totaliterligin karanlik gecesi, yeni bir safagi miijde-
leyerek kaybolmakta olan mutlak karanlik olabilir. Boylesi bir pozis-
yon, bir tarafta aragsal akil ve onun potansiyel totaliter “aydinlanma-
s1” varsa, diger tarafta da diyalektik akil ve onun 6zgiirlestirici aydin-
lanmasi oldugunu ima eder (Adorno ve Horkheimer, 2002, 23)%°. Ayn1
sekilde, bir yanda kendini muhafaza ilkesinden kaynaklanan, 6rnegini

20- Adorno ve Horkheimer, Aydmlanmanin Diyalektigi, cev.: Nihat Ulner, Elif Oztarhan
Karadogan, Kabalct Yayinevi, 2010, s. 52.
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emek siirecinde gérdiglimiiz doga izerinde hakimiyet varsa, 6biir yan-
da da insanlar ve dogal ¢evre arasinda, en iyi ifadesini yaratici praksis-
te bulan bir post-kapitalist uzlagsma vardir. Negative Dialectics’te Ador-
no, evrensel bir tahakkiim tarihi ile onun ¢atlaklari arasindan u¢ veren
tikel umut anlari arasindaki bu ayrismis diyalektigin temel kategorile-
rini 6zetler.

... negatif diyalektige

Adorno’nun negatif diyalektik anlayisi karmasiktir, burada da sadece
estetik hakkinda vardig: temel sonuclar: tartisabilecegiz. Marcuse ve
benzeri diislintirler a¢isindan, pozitif diyalektik akil, dogrudan arac-
sal aklin karsisina ¢ikartilabilir. Nitekim Marcuse’ye gbre, Hegel’in
Anlamanin bicimsel siniflandirmalari ile Aklin diyalektik mantig: ara-
sinda yaptig1 ayrim bu karsitligs barindirir (Marcuse, 1999). Oyley-
se Hegel’in diyalektiginin vardigi nokta neden kapitalist modernite-
nin “tarihin sonunu” temsil ettigi sonucunu veren bir nihai sistemdi?
Marcuse’nin yanit1 Hegel’in sorununun idealizm oldugudur: Marx’in
yaptig1 sekilde diyalektik aklin materyalist bir ¢ercevede uygulanma-
s1, Hegel’in trettigi tiirden bir ilerleme teolojisinin ortaya ¢ikmasini
onler. Adorno’ya gbre bu umutsuzca basitlestiricidir: Hegel'in &zdes-
lik diisiincesinin (identity thinking) diyalektik versiyonu, 6zdeslik di-
slincesini ¢okertmek sanki farkli boya kalemleriyle yeniden renklen-
dirmekten ibaretmis gibi, sirf ayni felsefi bicimin farkl: bir icerikle dol-
durulmasiyla tersine ¢evrilemez. E§er materyalizmin bir anlami varsa,
o da kavramlarin maddi tikelleri, nitel farkliliklari ve bireyin somutlas-
mi1s deneyimini biitiniyle kavrayamayacaklaridir.

Bu dogrultuda Adorno Negative Dialectics’e baslarken ilk iddiast “bu
basligin ilk olarak séyledigi, nesnelerin geleneksel miitekabiliyet nor-
mu icinde” kavram ve nesne arasinda “bir ¢eliskiye neden olduklarinin
Otesinde bir sey olmamasidir” (Adorno, 1966, 14-15; Adorno, 1973, 5).
Hakiki bir felsefi materyalizmin gerektirdigi, “hareket halindeki ev-
rensel madde” hakkinda birtakim metafizik spekiilasyonlara dayali
yeni bir sistem degildir. Onun gerektirdigi, maddi varolusun somutlas-
mis deneyiminin, Hegel’in (ve bir 6l¢ciide Marx’in) pozitif diyalektigi
de dahil olmak lizere geleneksel felsefenin ¢eliskilerinde ve basarisiz-
liklarinda zaten birakmis oldugu izin itinayla aragtirilmasidir. Velhasil,
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Negative Dialectics’in biiyiik kismi Kant, Hegel ve felsefi kanonun ki-
sttliliklarinin, nesnelerin kavramlarin ¢ercevesine geriye bir sey birak-
maksizin sokulmasinin imkansizligiyla yiizlesme deneyiminin 1s181n-
da sorgulanmasini igerir.

Hegel ve Marx’in pozitif diyalektiginin aksine negatif diyalektik, man-
tik ve toplumdaki celiski momentlerini diigiince ile maddilik arasin-
daki karsilagsmanin kanit1 olarak tespit eden bir diyalektik akil y{iriit-
me olmalidir. Negatif diyalektik deneyimdeki celiskileri ¢6zmeyi red-
deder, aksine “6zdeslik dis{incesinin” -hem arag¢sal akli hem de pozitif
diyalekle anlatir- aksamasi icin bu ¢eliskilerin sonuglarini arastirir. Bu
durumda negatif diyalektik, “6zdes-olmayan:” diigiinme ¢abasidir, an-
cak bunun ima ettigi kafa karisikligi deneyimini bitmis bir sisteme zor-
lamaz. Nesnelerin kavramlarin altinda toplandig1 muhakeme siirecin-
den bahsederken Adorno sunlari yazar:

Nesnel geliski mevcut bir varligin yalnizca yarginin disinda kalan artik kis-
mini degil, yarglya varma siirecinin kendisinin icindeki bir seyi anlatir. Zira
yargi, bir varolusun biligsel eyleme bir tikel olarak getirilmesi anlamina ge-
lir —aksi halde, yargiya varma niyeti fuzuli olacaktir ... (Bu nedenle} di-
yalektik celiski ne geri tepmis kavram olusumunun seye yansitilmasin-
dan ibarettir ne de zincirinden bosalmis metafiziktir. (Adorno, 1966, 153;
Adorno, 1973, 152)

J. M. Bernstein’in 6ne strd{ig{i izere, Adorno 6zdeslik dislincesinin
gerisinde saklt olan bastirilmis maddi yargt veya “maddi ¢ikarim” bi-
cimlerini aciga cikartmaya yonelik bir strateji izler. Ozdeslik diisiince-
sinin i¢ginde yerlesik olan yarg: bicimi Kant’in “belirleyici yargi” adin:
verdigi, tikel 6rneklerin genel kurallar icinde siniflandirilmasidir. An-
cak bu, alginin ugultulu karisikliginin aslinda fenomenal bir sey, birles-
mis bir nesne oldugu seklindeki 6ziinde ilkel bicimde estetik olan, basti-
rilmis bir ilk yargtya dayanir. insan varliklarinin diinyay1 6grenme sii-
recinde bu, Kant’'in tabiriyle “diistiniimsel yarg:”, tikel 6rneklerden ha-
reketle -bu maddi tikeller emsal teskil eden yeni deneyimler tiretecek
6l¢tide nitelik bakimindan farkl secildiginde- tiimel ilkelerin kesfiy-
le sonuglanir. Modernist sanat yapitlarinda ortaya cikan estetik bege-
ni yargisi, “ampirik bilme yetisinde belirleyici yarg: 6ncesinde ortaya
¢ikan diisliniimsel yargty1 serbestce yineler” (Bernstein, 2001, 316).
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Oyleyse, Adorno’nun mimesis kavrami onun hem negatif diyalektik
anlayisi hem de estetik modernizmi ag¢isindan bir anahtardir. Mime-
sis basitce “taklit” anlamina gelir, Adorno bunun insan ad: verilen hay-
vanlarin dogal davranisi oldugunu disiinir. Distinlimsel yarg: mefhu-
munun muadilidir. Mimesis algilamanin kalbidir, ¢iinkii tiim yargila-
rin merkezine, bir seyin algilandig: ana yerlesmistir: sirf “bu bir sey-
dir” yargisini olusturmakla 6zne nesneyi bir sey olarak “taklit eder”.
Adorno’nun insan toplumunun dogal tarihine dair antropolojik kurgu-
sunda mimesis iki bilesene ayrilir.

Biri bilginin tarihidir: sihir, metafizik ve modernlik, seyler hakkinda
bilgi edinmek icin estetik diistiniimsel yargiy: kullanir, ardindan bu
bilissel-6ncesi bilgiyi belirleyici yarginin, dolayisiyla 6zdeslik diisiin-
cesinin ve aragsal aklin, dogaya hilkmetmenin ve insanlari tahakkiim
altina almanin kullanimina sunar. Digeri sanatin tarihidir: burada dii-
stinlimsel yarg: kendi adina serpilir, ancak sanat eserleri hayali kurgu-
lar oldugundan, ampirik diinyayla 6zdes olmayan tikel 6rneklerden ha-
reketle evrensel ilkeler icat eder. Dolayisiyla, sanatta gerceklesen dii-
siniimsel yargilarda “s6ylemsel olmayan bilme yetisi” olur -diinyaya
dair algilarda gerceklesen diisiinme meydana gelir, ama bu gercekten
var olan haller hakkinda 6nermelere dayal: diisiinmenin kavramlarina
benzemeyen evrensel ilkelere yol acar.

Oyleyse mimesis, insanlarin hem 6zdeslik diisincesinin hem de oto-
nom sanat eserlerinin kalbinde yer alan dogal bir etkinligidir. Nega-
tif diyalektik akla mimesis bilesenini yeniden tasir, yani modernist sa-
nat eserlerindeki rasyonel kurguya yakindir. Adorno sanat ve felsefe-
yi birlestirirken “kavramsal siir"den kag¢inir; yani aklin veya siirin kav-
ram olarak estetiklestirilmesi, sanat eserlerinin biligsel ifadelere indir-
genmesinden. Bu muazzam bir basaridir. Negatif diyalektik disiin-
ce hesaplamay: ve fayday: reddeden yegane toplumsal praksis bi¢imi-
ne, yani modernist sanat eserlerinin faydasiz emegine tekabiil eder. Bu
eserler, idare edilen diinyanin ortasinda Gitopyaci bir uzlasma potansi-
yeline dair son isareti ihtiva ederler.
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Boliim 2

Adorno’nun Modernizm Tarihi

Adorno’ya gére giiniimiiz toplumunda modernist sanatin uyusumsuz
(dissonant) bicimlerini mesru kilan evrensel ile tikel -yani nicel genel-
lemeler ile nitelik bakimindan 6zgiin olan- arasindaki evrilen diyalek-
tik iliskidir. Kapitalist topluma hilkmeden evrensel esdegerlik ilke-
si biitlin bigimleri ile tikeli -egsiz bireyin tikelligi, maddi seylerin ti-
kel nitelikleri ve radikal bi¢cimde 6zgiinlesmis sanat eserlerinin tikelli-
gi- kendisine tabi kilar, bunu her seyin matematiksel miktarlarina ve
nihayetinde parasal iliskilere indirgenmesine dayali entelektiiel sinif-
landirma iglemleri vesilesiyle yapar. Adorno’nun “6zdeslik diisiince-
si” adin1 verdigi burjuva siniflandirmas: evrenseli birincil goriir, oysa
Adorno icin tikel énce gelir. Tikel olan -bilhassa insan bireyi-piyasa
ekonomisinin, otoriter devletlerin ve konformizm kiilt{iriiniin en az-
gin cabalarina ragmen “6zdes olmayan”, nitelik bakimindan ayr1 olma
Ozelligini korur. Ancak bu tikelligi, essiz kisilikler, bireysellestirilmis
kendini gerceklestirme bicimleri ve son derece 6zgiin sanat eserleri do-
layimiyla ifade etmek giderek zorlagmaktadir. Adorno’nun “evrensel es-
degerlik” diye tabir ettigi evrensel ve nicel olan, nitel tikelligi tahakkii-
mii altina alirken, bireysellik de toplumsal uyumu dayatan mekaniz-
malar tarafindan giderek daha fazla bastirilir. Modernist isyan bu duru-
ma direnisin sanatsal ifadesidir, sevk ve idare edilen bir diinyada birey
ile toplum arasindaki giderek kétiilesen antagonizmayi belgeler.

Adorno’nun evrensel ile tikel, niceliklestirilmis ile nitel arasinda ta-
nimladig: diyalektik karsitlik sanat i¢in ¢ok 6nemlidir. Elbette sanat¢1
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kiiltiir endiistrisinde tiretim hattindaki yerini almay: tercih ederek tek
tiplesmis, gliya 6zgiin eserler yapabilir. Boylesi yapitlar ancak nicel ba-
kimdan birbirinden farklidir (6rnegin, bazilari digerlerinden daha faz-
la ticari basar1 kazanir) ve tam da niteliksel farklilig1 ve gercek 6zgiin-
ligin tikelligini feda ettikleri i¢cin evrensel begeni kazanir. Oysa ken-
di anlamli bireyselligini, eserlerinin nitel 6zgiinliigiinii savunmaya ka-
rar veren -yani kendini otonom sanat alaninda konumlandiran- bir sa-
nat¢iicin “aydinlanmanin diyalektigi”ne verilebilecek iki yanit vardir.
« Sanatgi rasyonellestirme stireci aracilifiyla ileri giderek, simdiye
kadar bilinmedik tikellik bi¢imlerini kesfederek yeni tiirde nite-
liksel 6zgiinliik kazanmaya ¢aligabilir. Sanatsal teknikte rasyonel
gilidiimli devrimler ve estetik araca dair yeni anlayislar, simdiye
dek toplumsal degerlendirmenin disinda tutulmus duygu ve ic-
gorii karmasalarinin a¢iga ¢ikmasina izin verecek bir kendini ifa-
de alan yaratur.
Sanatci, rasyonellestirme siirecinin aksine geriye dénerek, nicel
farklara doniismeleri vesilesiyle kaybolmus eski tiirden nitelik-
sel 6zglinliikleri savunmaya ¢aligabilir. Rasyonel giidiimlii sanat-
sal teknikleri ve yeni estetik ara¢ anlayislarini reddeden sanatg1
sezgi ve ilkelcilik yoluyla artik yok olmus “sahici” duygu ve i¢go-
rii karmasalarini geri getirmeye girisir.

Bu kavramsal zeminden hareketle Adorno rasyonellestirme ve sahici-
lik seklinde iki kutbu olan, ideal tiplere dayali bir sanatsal ¢izgi kurgu-
lar. Sanat tarihini yeniden kurgulayisinin temelinde bu iki kutup ara-
sinda bir diyalektik ¢atisma oldugu fikri yatar. Bu da demektir ki, as1-
r1 uglari en iyi sergiledigini diislind{igi belirli sanatc¢ilara odaklanur, iki
arada kalan buyiik cogunlugu ise gbz ardi eder. Adorno bu iki kutbun,
rasyonellestirme ve sahiciligin siyasal yansimalar: oldugunu savunur,
buna gore rasyonellestirme ilerici iken sahicilik nostaljik ve gericidir.

Bu béliim, Max Paddison’un Adorno’s Aesthetic of Music baslikl: kita-
binda ¢izdigi yolu takip ederek, Adorno’nun miizigin evrimine dair
kurgusunun izlerini Schénberg ile Stravinski arasindaki karsitliga
dek siirtiyor (Paddison, 1993, 218-78). Ardindan Adorno’nun semasi-
n1 gorsel terimlerle ifade etmek tizere iki ressamin, Wassily Kandinski
ile Emil Nolde’nin arasindaki benzer bir karsitliga bakiyor. Ara¢sal ak-
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lin idare edilen diinyanin kilit sorunu oldugunu diisiinen Adorno’nun,
nasil olup da estetik rasyonellestirmenin siyaseten ilericiligine inandi-
gin1 anlamak i¢in, onun bir negatif diyalektik diisiiniirii oldugunu ha-
tirda tutmamiz sarttir. Estetik rasyonellestirme, asil olarak, disiiniim-
sel yargida s6z konusu olan tiirden negatif diyalektik akli anlatir. Bu
tiirden bir akil yiriitme bir bireyin hissedebilecegi, diislinebilecegi ve
hakkinda konusabilecegi seylerin sinirlarini genigletir, tistelik kapsam-
11 bir toplumsal déniisiimiin yoklugunda bu kiymetli kesifler 6niinde
sonunda evrensel esdegerlik ilkesinin isleyisine teslim olacak olsa da.
Adorno estetik rasyonellestirmenin ara¢sal aklin sanat eserine s1zma-
sindan ibaret kalma olasilif1 konusunda da gerc¢ekeidir. Estetik sahici-
lik ise, bunun aksine eskiye ait daha dar bireysellik bicimlerinden ne
kurtarilabilirse korumak iizere, rasyonellik karsit1 araglarla yiir{itG-
len savunmaci bir girisimdir. Dolayistyla, gercekte sahici/nostaljik po-
zisyona biiylik bir sempati duymasina ragmen (Habermas, 1984, 385)
Adorno nihayetinde bunun kaybedilmis bir dava olduguna, sonunun
ancak totaliterlik olacagina inanir, ¢link{ nihai tahlilde onun 6zgiinliik
bi¢imi irrasyoneldir.

Miizikal malzemenin tarihsel diyalektigi
Adorno’nun miizik tarihine dair felsefi kurgusunun merkezinde yeni-
lik¢i bir kavram olan “miizikal malzeme” yer alir. Bat1 miizigini timy-
le dogal olarak sunan teorilere kars: ¢ikar; 6rnegin, Bat1 dlceklerinde-
ki ton araliklarinin insan kulaginin fizyolojik ézellikleri ile 6rtiistiigi-
ne dair yaygin kani. Adorno’ya gbre miizikal malzeme; yani, Bat1 mii-
ziginin ses frekanslar1 (miizikal perdeler), karakteristik araliklari, mii-
zik aletleri, orkestra diizenlemeleri ve yazili notalama sistemi-birbiriy-
le baglantili iki bakimdan tarihseldir. Birincisi, modern Bat1 miizigi or-
tacaga Ozgi ¢oksesli miizikten klasik, armonik miizigi yaratan tarihsel
bir rasyonellestirme siirecinin (1450-1850) iriiniidir. Ikincisi bu ras-
yonellestirme, her biri miizikal malzemenin durumunu degistiren bi-
reysel bestecilerin gelistirdigi teknik ilerlemeler aracilifiyla meydana
gelir. Adorno’nun diyalektik teorisine gére - Aydinlanmanin diyalek-
tigi anlayisinin bir uzantisi- her besteci miizikal malzemenin tarihsel
durumuyla (yani énciillerinin basarilari) yabanci bir nesnellik olarak
kars: kargiya gelir. Sorun ge¢mis bestecilerin biiyiikliigiiyle iliskili de-
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gildir, daha ziyade teknik basarilarinin arkalarinda, miizigi aklin hiik-
mii altinda, miizikalligin handiyse matematiksel formillere indirgene-
cegi bir alan olarak sistemlestiren bir tortu birakmalaridir.

Teknik a¢idan bunu diistinimsel yarginin tikel 6rnekler i¢in evrensel
ilkeler icat etme seklinde islemesi olarak anlayabiliriz. Bu 6zgiirlestiri-
ci olsa da, bir defa bunlar form{il haline getirildiginde belirleyici yargi-
nin tekrardan devreye girerek tikel 6rnekleri yeni kurallara tabi kilma-
ya baglamasi an meselesidir. Bu nedenle, aragsal akil yeni bir sey suna-
maz, sadece miitemadiyen olayin sonrasinda sahneye girer ve diyalek-
tik aklin basarilarini tortulastirir. Bunun giindelik, amiyane bir anla-
m1 vardir. Teknikleri formiller seklinde tekrar tekrar kullanarak eski
bestecilerin basarilarini yeniden tiretmenin verecegi tek sonu¢ renksiz
bir tekrar olacaktir, yani 6zglinliigii inkar eden miizikal kliseler dizisi.
Kendi 6znelliklerini miizikal malzeme araciligiyla ifade etmek isteyen
yeni besteciler ifade olanaklari bakimindan miizikal malzemeye hakim
olarak, onu déniistirmelidir. Rasyonallik yoluyla kazanilan hakimi-
yetin yeni bir disavurum olanag: iretmesi ancak miizikal malzemeyi
daha fazla sistemlestirmekten vazgecildiginde olur. Velhasil, rasyonel-
lestirme mengenesi her bestecinin kendi kusagindabiraz daha sikilagir.

Adorno’nun miizik felsefesi Weber’in miizik sosyolojisini elestirel bir
bakisla sahiplenir. Rational and Social Foundations of Music [Miizigin
Rasyonel ve Toplumsal Temelleri] (1921) baslikli eserinde Weber, mii-
zigin modernilige 6zgii rasyonellesme siirecine dahil oldugu fikrini 6ne
siirer. Ortacag miizigi dinden ilham almanin yani1 sira dinsel ayinlerde
torensel bir islev de yiikleniyordu, bu da ¢oksesli fiig yapilarina (belir-
lenmis degisim ve tekrar kaliplari araciligiyla gelisen ¢ok-sesli armoni-
lerine) basmakaliplagmis, sabit ifadelerden olusan bir nitelik kazandi-
rir. Bunun aksine, Rénesans’tan (1450-1650) Aydinlanmaya (1650-
1850) dek Bat1 Avrupa miizigi ortacaga 6zgii formiilleri terk etmis, ar-
monik araliklara, miizik aletlerine ve notalama sistemlerine yeni, ma-
tematiksel akil yliriitme siireclerini tatbik etmistir. “Klasik miizik” ola-
rak bildigimiz miizik ¢ok kisa bir slirede, modern majér ve minér 6lgek-
lerini, piyanoyu (sabit, “kromatik”, yarim ton araliklarini temsil eden
siyah ve beyaz tuslariyla), yeni yayli ve tiflemeli ¢algilari, orkestra dii-
zenlemesini ve sonat bi¢cimini, notalar i¢in ortak kabul goren her biri
sabit bir degere sahip sembol dizileriyle ¢ift porteli notalamay1 ve daha
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baskalarini gelistirdi. Coksesliligin “dikey” boyutunun, yani ¢ok say1-
da notanin farkli kombinasyonlarla esanli seslendirilmesinin egemen-
liginin yerini melodinin “yatay” boyutunun, yani karakteristik bir sira
veya motif olusturan notalar dizisinin egemenligi aldi. Bu dikey boyu-
tun kendisi de, Adorno’nun “teksesli sonat bi¢imi” adim verdigi, ma-
tematiksel terimlerle tam olarak tanimlanabilen bir dizi armoniyle s1-
nirlandi. (Resimde buna paralel yasanan gelisme de dogrusal perspek-
tifi, yag-bazli boyalarin hazirlanma ve mihirlenme tekniklerini, insan
bi¢iminin ve dogal diinyanin gerc¢ekei tasvirine dair gelenekleri ve 6n-
ceden tanimlanmis dinsel temalar yerine giindelik hayattan alinmis si1-
radan sahnelere gecisi icerir). Weber’in bunu tarif edisi “rasyonellik,
yani bir deneyim alaninin hesaplanabilir kurallara tabi olmas1 yoniinde
bir egilim” seklinde olur. Weber’in savina gore “sanatsal yaraticiligi an-
lagilir ilkeler temelinde hesaplanabilir bir usul bigimine indirgeme egi-
limi en ¢cok miizikte goériiliir” (Weber, 1958, xxii).

Weber, bu rasyonellesme siirecinin 1850 itibariyle tamamlanmis oldu-
gunu disiinir, bu da demektir ki Bat1 miizigi kendini miikemmelles-
tirmistir. Artik, kompozisyon dengesi ve renk tonalitesi fikirlerinin ke-
sinlikle tanimlamadigi resim sanatinin aksine, miizikteki “armoni” ve
“tonalite”, “uyum” ve “uyumsuzluk” terimleri matematiksel oranlar-
la tanimlanabilir. Bunlarin nasil tanimlanacagina dair kesin detaylar-
dansa bunlarin bu sekilde belirlenebilir olmasi ger¢egi bizim acimizdan
daha 6nemli.

Armonik triadlarin veya onlarin tersine gevrimlerinin icerdigi araliklar (ku-
sursuz ya da kusurlu) uyusumlardir. Tum diger araliklar ise uyumsuzluklar-
dir. Uyumsuzluk akortlara dayalt miizigin akorttan akorda ilerlemeyi mo-
tive eden temel dinamik unsurudur. Saf akort miiziginin tipik ve en basit
uyumsuzlan yedinci akortlardir, triadlar halinde ¢dziimlenmeyi talep eder-
ler. Bu igkin gerilimini gevsetmek icin uyumsuz akort uyumlu bigimdeki ar-
monik tabani temsil eden yeni bir akorda gegisi talep eder ... Her hakim
yedinci akort, Uglinciiden baglayip major yedinciyi olusturan uyumsuz kii-
¢ulmis triadi icerir. Bu her iki tiirden triad armonik olarak bélinmis begin-
cilerle kargilastirildiginda gergek devrimcilerdir. (Weber, 1958, 3-6)

Weber’in muhafazakar bakisina uygun sekilde, devrim basarisiz ol-
maya mahkimdur; majér yedinci ve minér dokuzuncu akortlar: kulla-
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narak uyumsuzlugu katmaya calisan Romantik ¢aba da kurali dogru-
layan bir istisnadan ibaret kalir (Adorno, 2007b, 52). Adorno ise aksi-
ne, on dokuzuncu yiizyilin ortasinda bile “klasik miizik” diye anilir ol-
mus seye karst Romantik isyanin gerekliligini anlar. Hatta onlarin isya-
ninin radikallestirilmesini savunur, ¢iink{ “teknik a¢idan egitimli ku-
laklaricin”, teksesli sonat bi¢giminin tonal kombinasyonlar: artik kulla-
nilamayacak 6l¢iide tiiketilmistir. “Teknik usullerin en ilerici d{izeyi-
nin”, der Adorno, “geleneksel sesler i¢in tasarladig1 gérevler onlari ye-
tersiz kliselere ¢evirir” (Adorno, 2007b, 24-25). Bu baglamda, klasik
mizigin ahenkli araliklar1 “kakofoniktir” ve yalnizca uyumsuzluklar
ilgiyi hak eder.

Giris boliimiinde bir g6z attigimiz on iki sesli nota dizisi de dahil olmak
iizere atonal miizik devrimi besteciyi kromatik dizinin kisitlamalarin-
dan (yani klasik major ve minér dizilerin on iki yarim sesi i¢inden se-
kiz notanin se¢imi) kurtarir. Klasik miizik son derece sinirli sayida to-
nal kombinasyonla yetinmek zorundayken, modernist besteci artik ya-
tay armoninin veya tonal melodinin talepleriyle sinirlanmis degildir.
Ancak bu 6zgiirlesmenin kendisi de Adorno’nun miizikal malzemenin
gelisiminde tespit ettigi trajik diyalektik uyarinca yeni bir kafes hali-
ne gelir:

Mizikal malzemenin &zgiirlesmesi ile birlikte, ona teknik bakimdan hiik-
metme olasiligi ortaya ¢ikti. Adeta mizik kendisinin konu ettigi malzeme-
nin ona uyguladigi o son doga giiciiniin baskisindan siyrilmis, artik bu ko-
nuya Ozgirce, bilingli sekilde ve agikca komuta edebilecek durumdadir.
Besteci sesleriyle birlikte kendisini de 6zgurlestirmistir. (Ancak) sonu¢ mii-
zigin dogaya hitkmettigi bir sistem olur ... Doganin maddesi tizerinde bi-
lingli denetimin iki ylzii vardir: insanin doganin miizikal giiciinden 6zgiir-
lesmesi ve doganin insan amaglarina tabi kilinmast. Bir yandan da bu tek-
nik, tahakkiim anlaminda ustalik idealine daha da yaklasir ... Muzik ta-
rihsel diyalektige teslim oldugunda bu siiregte istiine diisen roli oyna-
mis olur. On iki ses teknigi gercekten miizigin kaderidir. Muzigi 6zgiirles-
tirirken zincire vurur. Ozne sistemin rasyonalligi araciligiyla mizige hakim
olur, sonra da kendisi rasyonel sisteme yenik diiser ... Tonal malzemenin
kor tahakkimiind kiran usullerinden bu diizenleyici sistem araciligiyla ikin-
ci bir kor doga evrilir. (Adorno, 2007b, 39, 47, 49-50)
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Sanatsal malzeme ve otonom birey

Simdi de bu siirecin ayrintilarina toplumsal baglamlari icinde bakalim.
Otonom sanat eserinin tarihsel kaderini ¢izen ayni gii¢lerdir, hakika-
ten sanat bir 6zgiinliik miicadelesi oldugundan iki kader i¢ ice girmis-
tir. Genis acidan bakildiginda, Adorno’nun sanat tarihinde bireyin ve
sanat eserinin karsilikli evrimi bir ylikselis ve diisiis anlatisini takip
eder.

Aydinlanma filozofu Immanuel Kant (1724-1804) ahlaki otonomiyi
zaten eylem normlari {izerinde rasyonel diisiin{im yoluyla bireyin ken-
di kaderini tayin etmesi olarak tanimlamist1. Otoritelerden buyruk al-
may1 reddeden ahlaken otonom birey, yalnizca evrensel ilkelerin reh-
berliginde rasyonel sekilde kendi kurallarini kendisi koyan bir kisi ola-
rak hareket eder. Her otonom birey evrensel sekilde -yani evrensel il-
kelerle mantiksal tutarlilik icinde~akil yir{ittigiinden kendi kendile-
rine kural koyan kisilerin eylemlerinin t{iimd, onlari isbirligine zorla-
yacak dissal bir otorite veya resmi dine gerek olmaksizin esglidiim i¢in-
de olacaktir. Hegel’in diyalektik felsefesinin bu liberal vizyona ilave
ettigi sey, ahlaki otonominin siyasal 6zgiirliik olarak icras: i¢in gerek-
li toplumsal kosullarin serbest piyasa ekonomisi tarafindan saglandi-
g1 fikriydi. Evrensel ilkeler dogrultusunda egitilmis bir biirokrasinin
rehberlik ettigi proaktif bir devletin de eslik etmesi halinde bunun top-
lumsal refah, dolayisiyla herkes i¢in insani mutluluk saglayacag sdy-
leniyordu. Hegel’in izinden giden Adorno bunu 6znel (otonom birey-
ler) ile nesnel (biitiin toplum) arasinda burjuva uzlasma ideali olarak
tarif eder.

Adorno’ya gore, Fransiz Devriminden (1789-94) on dokuzuncu yiizy1-
lin ortasina uzanan dénem liberal burjuvazinin gerici aristokrasi karsi-
sindaki yiikselisinin zaferidir. Ancak Marx’in Critique of Hegel’s Phil-
sophy of Right [Hegel’in Hukuk Felsefesinin Elestirisi] (1843) eseriy-
le ayni ¢izgide giden Adorno, Hegelci burjuva uzlasma idealinde bir so-
run tespit eder. Piyasa ekonomisi, genel refah yoluyla insani mutluluk
saglamanin yerine {icretli ig¢iler ile biiy{ik sermaye arasinda kutuplas-
mus stnifls bir toplum dretir. On dokuzuncu yiizyil boyunca bu toplum-
sal kutuplagma miilk sahibi siniflara muazzam servet kazandirirken
is¢i sinifina yoksulluk ve sefalet getirmistir. Ayrica milksiizler arasin-
da oy verme hakki, sendika hakk: ve sosyal yardim talep eden militan
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bir sosyalist hareket ortaya ¢ikmis, 1848-52 déneminde yogun miica-
delelere sebep olmustur. Marx basarisiz olan bu devrimleri liberal bur-
juvazinin 6zgiirlik miicadelesini terk ettigi an olarak teshis eder. Marx
icin oldugu gibi Adorno’ya gore de burjuvazinin ilerici tarihsel misyo-
nu bu noktada tiikenmistir. Adorno sunu ileri siirer:

Burjuvazinin iktidara gelmesine vesile olan arag, glicin kisitlarindan kur-
tulma, evrensel &zgiirliik, kendi kaderini tayin hakki, yani kisaca aydin-
lanma, bu sinif bir yénetim sistemine donuserek yonettiklerini bastirmak
zorunda kaldiginda artik burjuvazinin aleyhine donmistir. {Adorno ve
Horkheimer, 2002, 73)

Adorno 1850’den 1950’ye iktidardaki burjuvazi muhafazakar bir sinif
haline gelirken, toplumun da kapitalist ekonominin hareket yasalari-
na giderek daha fazla tabi oldugunu savunur. Kitlesel sanayilesmenin
yani sira niifusun ¢ogunlugunun yoksullagmasi, sémiirge imparator-
luklari ve ilk emperyal savaglar -Charles Dickens’in tarif ettigi dinya-
otonom bireyselligin “6znelliginin” karsisindaki yabancilagtiric1 “nes-
nellik” haline gelir. Anonim toplumsal mekanizmalar kiimesi karsisin-
da birey kendini ahlaki otonomi dogrultusunda kendi rasyonel beceri-
lerini kullanamaz halde bulur, giderek toplumsal uyum ile 6znel mane-
viyata ¢ekilme arasinda bir tercih yapmaya zorlanir.

Adorno, sanatin kaderinin de otonom bireyin talihiyle yakindan bag-
lantili olduguna inanir. Estetikte, sanat eseri ayrintilar (mesela belli
bir anahtardaki notalar ve miizikal motifler veya tekil firca darbeleri ve
kompozisyon unsurlari) ile biitiinden (6rnegin biitiin bir sonat ya da
tamamlanmug bir gorsel eser) olusur. Adorno’ya gore 6znellik ile nes-
nellik arasindaki toplumsal iligki sanat eserinde ayrintilar ile biitiin
arasindaki denge yoluyla ifade edilir. Toplumda nesnellik hakim olup
bireyin otonomisini baskiladiginda sanat eserleri de ayrintilar: tahak-
kiim altina alan, sonugta sanatin sematiklesmesine yol acan bir kav-
ramsal biitiinliik sergileme egilimine girerler. Oznelligin baskici nes-
nellik karsisindaki protestosu ise ayrintilarin isyani bi¢cimine biiriindir,
kompozisyon unsurlari sanatsal biitiinle catigsmaya baglar.

Bu siire¢ tarihsel olarak da izlenebilir (Paddison, 1993, 220-23).
Handel'in (1685-1759) gelistirdigi, Haydn’in (1732-1809) tamamladi-
g1, Mozart (1756-91) tarafindan ise ¢oktan saptiriimis klasik sonat, mii-
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zigin dinsel islevlerinden 6zgiirlesmesini temsil eder (Adorno, 1976b,
160-74). Adorno kompozisyon bakimindan “motife dayal: gelisme” fik-
rinin, yani 6zgiin bir miizikal figiirlin veya ses kalibinin degistirmelerle
tekrarlanmasinin, bu asamada ortaya ¢iktigini belirtir (Adorno, 1976b,
160-74). Resimde bunun muadili olan evrim dogrusal perspektifin, Ku-
zey Avrupali ustalarin gercekei temsili resimlerine varana dek gelisme-
sidir. Adorno, bilhassa diinyevi sonattaki motife dayali gelisme ile oto-
nom 6zgiinliik ilkesi arasinda bag kurar, ¢iinkii yari-mantiksal permi-
tasyonlart araciligtyla eserin bicimine karar veren son derece bireysel
bir fragmanin disavurumudur (Adorno, 1976b, 194-218).

Aydinlanma sirasinda, klasik burjuva sanat: déneminde goriilen ay-
rintilar ile biitiin arasindaki tedrici sentez on dokuzuncu yiizyilin or-
tasinda uzlagmis, dengeli eserlerle zirveye ulasir. Ozellikle Beetho-
ven (1770-1827), “devrimci burjuvazinin miizikal prototipidir”, eser-
leri “toplumsal vesayetten kurtulmus ve estetik agidan tiimiiyle oto-
nom bir miizik” paradigmasi sunar (Adorno, 1976b, 209). Dinsel islev-
lerden kurtulan, béylece kurumsal olarak otonomi kazanan yalnizca
miizik degildir, miizikal malzeme de eglence ve téren amaglarina hiz-
met etmekten kurtulur, kendisine “kendi kendine yeterli bir motivas-
yon baglam1” sunmastyla da estetik otonomisi olusur (Adorno, 1976b,
209). Beethoven'in bunu basarmasini saglayan, sanki daha en basta
kompozisyonun bicimsel zorunlulugu ile olusmusc¢asina nihayetinde
kendi {izerine dénen, béylece eserin biitiin par¢alarini kendi kendini
iireten bir biit{iniin sihirli cemberi i¢inde toplayan bir motifin sistem-
li sekilde gelistirilmesidir (Adorno, 2002, 162-80). Bu miizikal bi¢gim
kendi kurallarini kendisi koyan rasyonel bir varlik olarak otonom bire-
yin toplumsal gercekligini ifade etmekle kalmaz, par¢alarile biitiin ara-
sindaki ahenkli denge ya da organik biitiinsellik bu bireyin toplumsal
biitiinsellikle gecici uzlagmasini da yansitir. Adorno Beethoven'in or-
ganik miizikal biitiinsellikleri ile Hegel felsefesindeki tikel ile evrense-
lin zihinsel uzlagmasi arasinda bag kurar, her ikisinin de ayni tarihsel
ant ifade ettiklerini savunur (Adorno, 2002, 162-80).

Ge¢ Romantizmden miizikal modernizme

Beethoven’in déneminin ardindan, seylesen ve anonimlesen toplumsal

baglam ahlaki eylem {izerinde ciddi kisitlar dayatmaya basladikca, oto-
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nom birey bagimsizligini korumak icin ge¢c Romantik 6znellikte kendi
icine ¢ekilmeyi tercih eder. Entelektiiel 6zgiirliik toplumsal tutsakligin
karsisina ¢ikarilarak kurtarilir; evrensel ile tikelin, nesnel ile 6znelin,
toplumsal ile bireyselin, biitlin ile parcalarin arasindaki dengeli iliski
dagilir. Burjuva sanatinin tutsakligi olumsuzlama giicii ¢oziilerek gele-
neksel siradanliklar ve sanatsal yavanliklar haline geldikce, hakim sa-
natsal bicimler devlet senfoni orkestralarinin resmi repertuarlar: da da-
hil olmak {izere, “olumlayici kiilt{ir” haline gelir. Aslinda, der Adorno,
Beethoven'in eserlerinin son déneminde bu siire¢ zaten dngériilebilir
durumdaydi. “Late Style in Beethoven” [Beethoven’in Son Dénem Us-
lubu] ve “Alienated Masterpiece: The Missa Solemnis” [Yabancilasmis
Bagyapit: Missa Solemnis] baslikli yazilarinda Adorno “sanat tarihin-
de son dénem eserleri felaketle sonuglanir” tespitini yapar (Adorno,
2002, 567); bilhassa Beethoven’in son dénem eserleri, 6znel ifade an-
larinin aksine miizikal geleneklere parcali atiflar ile 6znel ile nesnel ara-
sindaki siireksizligi temsil etmektedir (Adorno, 2002). Siyaseten libe-
ral, otonom birey, bireyselligin gerceklesmesine kars: diren¢ seklinde
karsisina ¢ikan nesnel toplumsal-tarihsel baglama yabancilasir.

Adorno’ya gére, miizikal modernizm Beethoven’in basarilarinin sonra-
sinda, miizikal i¢erik rasyonellesirken klasik miizigin bicimsel biitiin-
ligiintin parcalanmasiyla baglar. Bu siireci kurgulayisinda, disavurum
tarafinda Romantik bestecilerin, 6zellikle de Schumann’in (1810-56)
“lirik ice doniikligd” teksesli miizikte ickin olan uyumsuzluk imkan-
larini kullanarak “gelisen varyasyon” teknigini yogunlastirir, Brahms
(1833-97) ile bu evrim zirvesine ulasir, Bu siirecin gorsel sanatlarda-
ki benzeri Empresyonizmdir; bu akim da teknik bakimdan en nesnel
gercekci resimde bile mevcut olan 6znellik kalintilarini -gézlemcinin
perspektifini- kullanir ve bunu algilama aninin resimlenmesi haline
getirir. Adorno’nun savma goére, Brahms’in

burjuva toplumunun bireyselci safhasinin damgasini [tasidigi] dylesine tar-
tisma gotiirmez ki, artik beytik bir s6z haline gelmistir. Beethoven'da bi-
tiinsellik kategorisi dogru topluma dair bir resmi muhafaza etmektedir
hala; Brahms'da ise solarak, sahsi duygularin érgiitlenmesi icin kendi ken-
dine yeterli bir estetik ilkeye donsir. (Adorno, 1976b, 63-64)

Diger miizikal gelisim hattinda digsal, “sanatsal olmayan” seslerin miizi-
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kal malzemeye dahil etmesi yoluyla miizigi yenilemeye yonelik bir ¢aba
bulunur. Berlioz (1803-69) ile baglayarak, senfonik olmayan kaynaklar-
dan -panayir zilleri, gosterisli trompet gegisleri, endiistriyel kornalar ve
benzeri- gelen tesadiifi miizik eserlerin dokusuna yedirilir. Bu siirecin
nihayetinde, 6rnegin yirminci yiizyilda John Cage’in sanatsal miizigine
varilir, s6z konusu miizikte tasarlanmis miizikal sesler yerini tamamen
tesadiifi ortam giliriiltisiine birakir. Resimdeki muadili de elbette mon-
taj ve kolaj teknikleridir.

Bu hattin sonunda Wagner’in “biitiinsel eseri” vardir ki, Adorno bunu
Brahms’in bagarilarinin karsiti, son derece celiskili bir gelisme olarak
yorumlar. Bir yandan, Wagner miizikal malzemenin dagilisini daha ile-
riye tasir ¢linkii senfonik olmayan seslerin miizikal dokuya dahil edil-
mesinde yeni bir zirveyi temsil eder. Ote yandan, tesadiifi seslerin, ko-
nusulan s6zlerin, pervane giiriiltiilerinin ve benzerlerinin Wagner’in
biitiinsel operalarina dahil edilmesi bunlari rasyonellegtirme siirecine
tabi tutar. Paddison’un isaret ettigi {izere, Wagner motife dayali ve ar-
monik kurgu, orkestra tekniklerinin iyilestirilmesi ve yeni ¢algilarin
gelistirilmesi, zaman duygusu ve mizik ile tiyatronun bir araya getiril-
mesi tiirlinden, miizikal malzemenin teknik yapisinin ilerici bir rasyo-
nellestirmesine girigsmisti hi¢ kuskusuz (Adorno, 1993, 243). Yine de
Adorno, Wagner’in teknik ilerlemesinin disavurumcu tepkinin hizme-
tine kosuldugunu, 6zellikle Wagner’in sanat eserini onu dogal gibi gos-
terecek Ol¢iide kusursuz yapmaya caligtigini diisiinir (Adorno, 1981,
82-97). Bu ise modern diinyanin karsisinda bliylilenmis bir alternatif
olacak “dogal”, sahici bir yasam bi¢imini, “dogal” oldugu i¢in baskin ve
yekpare bir alternatifi ortaya ¢ikarmaya déniik muhafazakar bir arzuyu
ima eder (Adorno, 1981, 82-97). Adorno’nun yorumunda, bliyliciniin
¢iraginda oldugu gibi bu kiiltlirel malzemeleri bir aligkanliga doniist-
riir, o da kendini kullanana hakim olur:

Dogaya hakim olup sonra da doganin boyunduruguna giren adam hakkin-
daki kissa (Wagner'in operasi) The Ring'de tarihsel bir boyut kazanir: Bur-
juvazinin zaferiyle birlikte toplumun dogal bir siire¢ gibi oldugu, “kaderi-
nin yazitmis" otdugu diisincesi onaylanmis olur. (Adorno, 1981, 137-38)

Toplumu yeniden biiyiileme ¢abasi miizikal “hiicrelere” kadar ulasir,
¢linkii Adorno buradakiidealin miizikal eseri doganin bir fragmani sek-
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linde sunmak oldugunu belirtir. Wagner’in motifleri kendilerini kim-
yasal elementler tablosundan alinmis kalemlerin ontolojik sahsiyeti-
ne sahipmis gibi gosterir, onlari metafizik Varliga dair yirminci yiizyilin
varoluscu fikirlerinin habercileri haline getirir (Adorno, 1981, 31-47).
Ancak, der Adorno, bu tam bir basar1 kazanamaz, ¢linki bu motiflerin
her birinin duragan ve biitiinlesmemis nitelikleri total birlik idealini
sekteye ugratir, oyle ki “biitiinsel eser” yakindan incelendiginde dagila-
rak bir fragmanlar begine déner. Ustelik bu motiflerin ¢ogu gayet bas-
makaliptir; mesela, tesadiifi bir trompet gegiginin biitiin bir motif ola-
rak geligmesi ve gelisme yoluyla biitiin bir miizikal sekansa genisleme-
si. Kalic1 bir sanatsal 6nem arz etmeyen, gosterisli ticari eglenceyi yan-
sttirlar. Adorno’ya gore bunun gosterdigi de Wagner’in eserinin aslin-
da Brahms'in giristigi tiirden miizikal malzemenin rasyonellestirilme-
sine karsit bir siireci yansittigidir. Adorno, dinleyiciyi biyilemek adi-
na ikinci el kliselerin sanat miizigiyle i¢ ice ge¢cmesinin miizikal malze-
menin metalasmasi anlamina geldigini, 6yle ki Wagner’in karsit kutup-
lar olan Romantik disavurum ile ticari eglenceyi bir arada tasidigini dii-
stindr.

Ge¢ Romantik donemdeki Brahms ile Wagner karsitligi Adorno’nun
miizikal modernizm tahlilinin merkezindeki sekil verici karsitligin ha-
bercisidir, yani simdi gérecegimiz Schénberg-Stravinski karsitliginin.

Schonberg ve rasyonellestirme

Schénberg Adorno’nun sanat ¢izgisinin “rasyonellestirme” kutbunu
temsil eder. Schonberg’in karsisindaki sorun tonal miizigin biitiinselli-
giicinde toplumsal-tarihsel olarak yanlislanmis ve bir dizi kiiltiirel klise
haline gelmis olmasidir (Adorno, 2007b, 25). Buldugu ¢6zlim, “dizisel-
lik” ya da miizikal malzemenin “dodekafonik” rasyonellestirmesi olarak
bilinen, klasik armoniden atonal kompozisyona ge¢isi miimkiin kilan on
iki sesli dizi usultidir.

On iki sesli nota dizisinin besteleme siirecinden ziyade malzemenin
hazirlanmasi oldugunu, bu bakimdan Empresyonistlerin renk teori-
si ile diizenlenmis kii¢iik noktalari kullanma tekniginin tekil bir res-
min kompozisyonu ile ayni olmamasina benzedigini anlamamz sart.
Mesela Webern, “kotii dizisellik” 6rnegidir; ¢linkii son eserleri “nota-
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lara ¢evrilmis dizi semalarindan” ibarettir, yani malzemenin hazirlan-
mast kompozisyon siirecini ele ge¢irmis ve steril bir formiil haline gel-
mistir (Adorno, 2007b, 81). Schénberg’in biiyiikligii ise aksine, miizi-
gin rasyonelligini gelistiren bir teknik yenilik getirmesinden degil, ar-
monik dizilerin s6zde dogalligindan koparak teknik denetimi bunlarin
Otesinde liretilen “irrasyonel” uyumsuzluklara genigletmesinden gelir.
Schénberg biiylktiir, ¢linkli tamamen yeni bir ¢erceve icindeki sistem-
li cegitlemeler yoluyla klasik gelenegi ayni anda hem asan hem de mu-
hafaza eden ve yirminci yiizythin birinci yarisinda yasayan bireylerin
en derin deneyimlerine seslenen, muazzam ifade giiciine sahip sonat-
lar bestelemigtir.

Adorno’nun diziselligi yorumlayist, onun pargalarin biitiinle biitiinles-
mesini éngdren klasik gelenekten kopusunu “yalitilmisgliginin sinirla-
rin1 ¢izen sessizlik ucurumunun” bir kenarinda iletisim kurmaya ca-
balayan, kimsesiz modern bireyin ¢ilesini dile getiren bir protesto ola-
rak kavramasina dayanir (Adorno, 2007b, 30). Bu goriisii genellestiren
Adorno sunu 6ne stirer:

Modern miizigin 6znesi, mizigin kendisi hakkinda bir vaka incelemesi sun-
dugu 6zne, ge¢ burjuva dénemin 6zgirlesmis, yalitilmig, somut 8znesidir.
Bu somut 6znellik ve onun onca radikallikle ve bastan asag: sekillendir-
digi malzeme Schénberg’e estetik nesnellestirme kanonu saglamaktadir.
(Adorno, 2007b, 41)

Dizisellik bir anlamda mutlak yabancilasma ve mutlak baski demektir.
“Miizigi baskici toplumun bir resmi haline getiren”, diye yazar Adorno,
“bestelemenin teknik usulleri ... modern miizigin 6tesine ilerleyen kit-
lesel tiretim usullerinden daha geliskindir ... baskici topluma hizmet
eder” (Adorno, 2007b, 84). Bir yandan da, gerceklik ahenk icinde uz-
lasmis gibi gériindigiinde hakikatin uzlasmamis temsili o gercekligi
yalanlar, boylece “elestirel 6ziin 6zgiirlesmesi ancak kendisinden vaz-
gecen, parcali bir eserde miimkiin olur” (Adorno, 2007b, 93).

Oyleyse Adorno Schénberg’in rasyonellestirilmis miiziginde hem eles-
tirel potansiyelin hem de trajik bir diyalektigin ishasinda oldugunu di-
sintr. Schonberg’e hayranligina ve modernist miizikte diziselligi ter-
cih etmesine ragmen Adorno gelenekten bu kopusun kendisinin de ye-
rini aldig1 nesnellik kadar kisitlayici, yeni bir nesnellik icinde donma
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egiliminde oldugunu tespit eden yikici bir tahlil yapmaktan geri dur-
maz. On iki ses teknigi keyfi olarak belirlenmis ardil bir ses dizisinin se-
¢ilmesini gerektirir, besteleme kurali da yeni bir grup ortaya ¢ikmadan
once her on iki sesin de (hangi sirada olursa olsun) duyulmasi zorunlu-
lugudur. Bu baglamda Adorno’yu 6zellikle ¢carpan nokta, besteci her-
hangi bir miizikal sekansta, ister “yatay” olarak ezgide isterse “dikey”
olarak ¢oksesli bicimde on iki notayi tiikettikce besteleme secenekleri-
nin neredeyse stfirlanmasidir. Mantiksal tiimdengelim, oyunlu kendi-
ligindenligi tehdit etmektedir, Adorno’nun disavurumcu dznenin biz-
zat kendisinin 6znelligi nesnellestirerek digsallagtirmasindaki “yaban-
cilasma” ile kastettigi seyin ¢arpici bir sergilenisidir bu. Besteleme usu-
liinin mantiksal tutarliligina korlemesine teslimiyet, hem bu usulii bir
malzeme hazirligi olmaktan ¢ikarip bestelerin iiretilmesinde izlenmesi
gereken bir kurala doniistiriiyor hem de yeni ifade tarzlarinin belirdigi
uzamda disavurum imkanlarini daraltan bir mantik yaratiyor.

Sadece bu kurallarin degil, onlarin alt kategorilerinin de soyutlugunun kok-
leri tarihsel 6znenin malzemenin tarihsel unsurlari ile ancak en genel ta-
mmlar alaninda anlagma saglayabilir olmasi gergeginde yatar ... Bestele-
me iradesi ile daimi permiitasyon iddiasinin, ki bu iddia tarihsel olarak kro-
matik dizi malzemesinde -yani seslerin tekrarlanmasina direniste- orta-
ya ¢ikar, malzemenin bagtan sona diizenlenmesi anlaminda doga (zerin-
de mutlak miizikal tahakkiim kurulmasinda anlagsmasi ancak dizi aracitigy-
la matematiksel belirlenimde miimkiin olur. iste bu soyut uzlasmadir ki, ni-
hai tahlilde, tabi kilinmig malzeme i¢inde yabancilasmis, diisman ve miite-
hakkim bir gii¢ olarak kurallarin mistakil sistemini 6znenin karsisina ¢ika-
rir. Bu 6zneyi kiiglik dustrir, 6znenin malzemeye biitiiniyle boyun egdir-
digi, onu kendi matematiksel mantigina bagladig| anda dzneyi malzemenin
ve i¢i bog bir kurallar kavraminin tutsag haline getirir ... Zira on iki ses tek-
niginde malzemenin rasyonalitesi ... kendisini kérlemesine 6znenin irade-
sine dayatir, bdylece irrasyonellik olarak zafer kazanir. (Adorno, 2007b, 87)

Sanatsal 6znelligin bu kosullar altinda disavurumu, bizzat rasyonel
kurgu yontemi tarafindan disipline sokulmast anlamina gelir, 6yle ki
tam da goriiniiste geleneksellikten 6zgiirlestigi anda bir 6zgiirliik kay-
bt yasar. Sonugta nota dizisine dayali besteleme usulleri mizikal mal-
zemenin tamamina yayilirken, rasyonel kurgu geleneksel olan her
seyi yok ederek modernist miizigi tiimlesik bir estetige tabi kilar. Bu-
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rada, 6zellikle de Schénberg’in takipcileri arasinda, “géz kamastiri-
c1 6l¢lide kapali bir m{izigin” tam anlamiyla “sesin atomlarina ayril-
masindan” ibaret kalmasini saglayacak bolca potansiyel vardir (Ador-
no, 2007b, 62). Adorno’'nun disavurum imkanlarinin acilmasi ve ka-
panmasi seklindeki bu diyalektik slirece dair tahlili inceliklidir, rasyo-
nellesmenin 6zneden irrasyonel kalintilar: sikip ¢ikardigi, onlar1 tek-
nik yenilik araciligryla disavurum imkanlarina déniistiirdigi, dzne-
yiise suyu sikilmis, bos ve s1g bir halde birakti§: bir tiir suyunu c¢ikar-
ma islemini hatirlatir. Yeni disavurum imkanlarinin kazanilabilmesi
icin, bir sonraki seferde 6znenin daha da sikilmasi gerekir. Adorno’ya
gore, Schonberg’in miiziginin bitinsel tutarlilifi, disavurumcu 6zne
icin bir demir kafese donisiir; 6zne kendisini rasyonel sekilde tahak-
kiim kurmak istedigi miizikal malzemenin rasyonel tahakkiimii altin-
dabulur. Tahakkiim anlaminda 6zgiirlestirme ile ‘miizigin zincirlerin-
den kurtarilarak zincirlenmesi” stirecidir bu.

Stravinski ve sahicilik

“Rasyonellesme”nin karsit kutbu “sahiciliktir ve Philosophy of Modern
Music eserinin ikinci kisminda Adorno Igor Stravinski’nin ¢alismalariy-
la, enbastada Riteof Spring (1913) eseriyle bir polemige girisir. Adorno’ya
gore, Stravinski yabancilasmis 6znenin amacliliginin karsisinda moder-
nizmin tekniklerini kullanir, ilkel, cocuksu ve kolektif olana geri déne-
rek sahici disavurumu kesfetmek ister. Adorno’nun Stravinski’ye son
derece elestirel yaklagmasinin gerisinde {i¢ tespit yatar:

(1) Yabancilagsmay: biling diizeyine ¢ikarmak ve uzlagsmanin
imkan-larin1 aramak varken, entelektiiel geriye doniis ya-
bancilasmayi kabul eder ve kolektif ayinlerde telafi arar, oysa
1930’larda bunun korkutucu siyasi yansimalari gériilmiistiir.

(2) Miizikal malzemeyi rasyonel kurgu yoluyla gelistirmek yerine,
estetik gerileme sadece baskin etkiler {iretme arayisinda mev-
cut teknikler repertuarina saldirir, aslinda popiilerlige uyumu-
nu agiga vurur.

(3) Algilar1 ve duygular: a¢iga ¢ikarmak {izere rasyonellestirilmis
malzemeden yeni disavurum imkanlar1 ¢itkarmak yerine, duy-
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gusal gerileme yetigkin arzularinin karmasikligini inkar edip
cocuksu tepkilerin basitligini tercih eder.

Baska bir deyisle, Stravinski kendisini modernizmin diigkiin, klasik ar-
monisinin yitik Cennetine geri dénmenin miimkiin oldugunu hayal
etmekten aciz halde bulur. Verdigi tepki bir basina bireyselligi yok et-
mek, onun yerine modernist duyarlilifi modern kaygi olmaksizin mu-
hafaza eden kolektif konformizmi koymaktir. Stravinski'nin bu bag-
lamda folklorik ve neo-klasik unsurlari kullanis: Adorno’ya, modernlik
déncesindeki cemaate duyulan derin bir 6zlemin hayat verdigi, elestirel
boyuttan yoksun bir estetik pastis olarak goriindr. Buradaki fasist ¢ag-
ristmlardan afallayan Adorno bunun siyaseten kaygi verici, psikolojik
acidan da rahatsiz edici oldugunu kanitlamak niyetiyle, Stravinski'nin
eserlerindeki bicimsel ve maddi 6gelere odaklanir.

Adorno’nun savina gore, Stravinski'nin eserinde yeni bir kafesi ¢ag-
ristiran atonal mizik unsurlar -¢oksesli yapisi ve bunun sonucunda
tonal zitliklarin yoklugu; bir ses uzamini matematiksel bi¢gimde tiike-
terek tiimlesik bir estetik olusturmasi- miizige cesitleme katabilmek
icin ritme yaslanmasini dayatir. Petrouchka (1911) ve The Rite of Spring
eserlerinde bu, ilkel ge¢cmisten kaynaklanan ve gelismeyi disardan yon-
lendiren dissal bir cer¢eve dogrultusunda miizikal malzemeden kopma
egilimindeki ilkel davul vurusglari bigimini alir.

(Stravinski) mazigin —tlimiyle gelismis burjuva 6znenin ¢ok gerisinde, geri
kalrmis haliyle- amagtan yoksun, anlam 6nermek yerine sadece bedensel
bir heyecan uyandiran bir unsur islevi goérdiigii bir yone dogru gekilir ...
Shonberg'de her sey kendi igine ¢ekilen bir bagina 6znelligi temel alir ...
Stravinski'nin durumunda ise dznellik bir fedakarlik niteligi kazanir, ancak
-insancil sanat gelenegini kiicimsedigi yer de burasidir— miizik kurbandan
ziyade yikici unsurla 6zdeslesir ... Her ikisinin (Petrouchka ve Rite) ortak bir
nlvesi vardir: hiimaniszm karsiti kolektife kendini feda etme; trajedisi ol-
mayan, yenilenmis bir insan imgesi adina degil, yalnizca kurban tarafindan
fark edilen bir durumun kérlemesine olumlanmasi seklinde bir feda etme.
{(Adorno, 2007, 103-7)

Sonucta, miizik (ve ona eslik eden si¢ramali, kasilmali dans) yikici sal-
dirganligin harekete ge¢irdigi cocuksu gerilemenin ¢ocukluk dénemi-
nin mutluluguna doéniisle degil de acili bir huzursuzluk haline yol a¢-
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masinda oldugu gibi, burjuva benin sizoid durumlar seklinde ¢oziil-
mesini taklit eder. Varsova Ayaklanmas: ile Nazilerin imha kamplari-
nin a¢iga ¢ikmasi arasindaki dénemde yazmakta olan Adorno belli ki
“hiimanizm karsit1 kolektife kendini feda etme; trajedisi olmayan, ye-
nilenmis bir insan imgesi adina degil, ... kérlemesine olumlama seklin-
de bir feda etme”nin miizikal imgesi olarak tarif ettigi sey karsisinda
sarsilmistir (Adorno, 2007b, 107). Baska bir deyisle, Adorno totaliter-
lige fon miizigi hazirladigini diisiindGgl sey karsisinda diipediiz afal-
lamustur.

Schénberg/Stravinski karsitliginin 6nemini tartisarak, Adorno’nun
konumunu 6zetlemeye giriselim simdi. Adorno’nun modernizme ilis-
kin tavrinin kafa karistirmas: miimkiindir, ¢iinki betimleyici ve de-
gerlendirici elestiriyi, olguyu ve degeri i¢ ice gecirmesi diyalektik fel-
sefe acisindan tipik olsa da Anglo- Amerikan sanat elestirisi i¢in aligil-
madik bir durumdur.

* Betimleyici olarak, Adorno’nun Schénberg/Stravinski karsitligi-
na dair konumu aragsal akil ve meta seylesmesi analizinden kay-
naklanir. Modern rasyonellestirme, nitelige dair maddi farkla-
r1 (“6zdes olmayan1”) dogal ¢evrenin ve bireysel egsizligin 6zl-
nii bir koseye kaldirarak soyut, formel, yart matematiksel sistem-
ler olusturan nicel, ideal benzerliklere (“6zdeslik diisiincesi”) in-
dirger. Bu durumda modern disiincede iki kutup olusur: bos,
soyut, formel rasyonallik ve buna kars: bir tepki, dogrudan do-
galliga, 6ze ve essizlige, kisaca “sahicilige” donmek isteyen, akli
topyekiin bir kenara birakan Romantik arzu. Adorno i¢in “sahi-
cilik” nostaljiden ibarettir. Rasyonalligin ve irrasyonelin, -yani
rasyonellesmenin ve sahiciligin- sanat dlinyasinda da karsilikla-
r1 vardir. Ideal tipler olarak modernist rasyonellesme ve moder-
nist sahicilik vardir: biri soyutlama ve formalizm yéniinde gider-
ken digeri ilkel, cocuksu, yabani olana y6nelerek sanatsal kur-
gunun yerine tesadiifi karstlagmalar: ve kor digavurumu tercih
eder. Elbette gercek hayatta sanatsal ¢izginin bu ideal kutuplar
¢ogu zaman bir arada bulunur; ancak Schénberg ve Stravinski'de
Adorno rasyonellesmeye (ilerlemeye) karst sahicilik (nostaljik
gericilik) analizini 6rnekleyen gorece saf Ornekler buldugunu
disiinir.
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* Kural koyucu olarak, Adorno Schénberg’i Stravinski’ye, rasyo-
nel kurgu ve miizikal rasyonellesmeyi bireysellik karsit1 sahicilik
ve nostaljik pastise tercih etse de, aslinda tam anlamryla diziselli-
gi savunmaz. Aksine, Adorno ti¢lincii bir secenek olarak gercek-
ten devrimci bir “enformel miizik” veya “6zgiir atonallik” gérme-
yi ister (Adorno, 2007b, 52). Nitekim Schonberg’in de 1918-23
donemindeki kisa 6miirli 6zgiir atonallik isyaninin ardindan
bir tiir diizenin yeniden tesisi oldugunu diisiiniir. fkinci Diinya
Savagi’'ndan sonra, “yeni miizigin yaslanmasi” diye adlandirdi-
$1 sey -yani diziselligin yozlasarak steril formiiller haline gelme-
si- baglaminda Adorno yeni bir dogrultu umuduyla Karl-Heinz
Stockhausen’e bakti. “Enformel bir miizik”, diye yazar Adorno,
“revize edilmemis, sinirlanmamis bir 6zgiirliik iddiasin1 kabul-
lenmek zorunda kalacak” (Adorno, 1998, 275), Schénberg/Stra-
vinski karsitliginin Stesinde kesfedilmemis alanlara girecektir.
Ancak Philosophy of Modern Music kitabinda Adorno, anlamli bir
“enformel miizik” tarihsel olarak bulunmadigindan gérece muha-
fazakar Stravinski karsisinda gérece ilerici Schonberg’e meyleder.

Adorno’nun miizik konusundaki konumu resim sanatina terciime etti-
gimizde ¢cok daha netlesecektir, ¢iinkii Schénberg/Stravinski karsitlig
Kandinski ile Nolde arasindaki karsitligi andirmaktadir.

Kandinski ve ilerleme

Ise bakin ki, Schénberg de “The Relationship to the Text” [Metinle ilis-
ki] baslikli yazisinda kendi miiziginin, Kandinski'nin “digsal objenin is-
levinin hemen sadece renk ve bicimde dogaclama icin bir itki saglamak
oldugu”, hem digsal diinyadan hem de soyut kavramlardan 6zgiirlesmis
resmiyle birebir 6rtiist{igiini ilan eder (Schénberg, 2003, 89-90). Bu bi-
raz kafa karistirict gelebilir, zira Kandinski Malevich’le birlikte moder-
nizmde soyutlamayi baglatanlar arasinda yer alir, fakat aslinda miizik-
te ve resimde rasyonel kurgu hakkinda 6nemli bir noktaya isaret eder.
Onun basardig: soyutlama tikel deneyimlerden evrensel kavramlar ge-
listirme anlaminda degil, belirli duyumlardan genel anlamda algilama-
lara dogru bir soyutlamadir. VII. Kompozisyon (1913) ve VIII. Kompo-
zisyon (1923) isimli {inl{i eserlerinde Kandinski, rasyonel kurgu ve ken-
diliginden disavurum anlaminda Adorno’nun savundugu seyi sergiler.
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VII. Kompozisyon eski algilar ve duygular evreninin ¢o6ziliisini ve
yeni bir duygusal ve ruhsal evrenin dogusunu inceler. Resmin bigim-
sel kompozisyonu, dinamik bir gerilim alaninin merkezdeki géz benze-
ri yapidan baslamasi, ardindan sol alttan sag iiste uzanan ksegen bo-
yunca sa¢ilmasi, bu yenilenme felaketinin oval cer¢evesi boyunca da-
g1lmis yuvarlak simgelerde duraklamasiyla olusur. Canli renkler, bi-
¢im ile bicimsizlik arasindaki esikte gidip gelen ¢ok sayida seklin yo-
gun renkleri ile boz renkli arayer renklendirmelerinin doygunlugu ara-
sindaki kargitliklarla bir derinlik alani olusturmaktadir. Piriizli bir yi-
kici olaydan hareket eden kozmolojik bir diyagrami andiran sol alttan,
yaratilmis varliklarin ve istikrar verici yapilarin ortaya ¢iktig sag iist
koseye, resim son derece zengin ¢agrisimlarla yiklidir. Birkag kav-
ram {istd kapali ima edilir; 6rnegin Kandinski’nin bu tablo i¢in yapti§1
taslaklarda acikca Kitab1 Mukaddes’teki yaradilis ve vahiy temalarina
gonderme yapilir. Bazi nesneler de ima edilir; 6rnegin Kandinski'nin
atomun par¢alanmasina ilgisi ile bulut ¢cemberlerindeki parcacik izle-
ri. Yine de resim geleneksel temsili sanat alanina karigmaya yanagmaz.
Ressamlik gelenegini diyalektik sekilde olumsuzlar, onunla temasi ko-
rudugunda bile onu gecersiz kilar (ilk taslaklardaki folklorik iblis figiir-
lerinin de isaret ettigi iizere, VII. Kompozisyon sonugta “cennetten ko-
vulan meleklerin cehenneme diisiisiiniin”, modernist bir anlatimidir).

Sanatta Rubsallik Uzerine (1910) baslikl: kitabinda Kandinski, alg1-
sal ve duygulanimsal alanin gayri-nesnel ve gayri-temsili sanati olan
soyutlamanin, fotografin icadinin resimde yarattigi krize ¢6zim ol-
dugunu savunur. Kandinski'nin fikirleri, resmin diiz bir yiizey ze-
rindeki ¢izgiler ve renklerden ibaret oldugu tiiriinden yavan bir bi-
¢imcilik meselesi degildir. Aksine, renk ve cizgi arasindaki yapicr ilis-
kilerin arastirilmast (ve Kandinski bu meselede bilimsel teori ile mis-
tik bakist bir araya getirir) yeni bir duyum ve duygular kitasinin kes-
fine matuftur. Kandinski’'nin eserlerinde bu, Mavi Atli??> déneminin
post-Empresyonizminden itibaren adim adim gelisir. 1910’a gelirken,

21- Kandinski, Vasili, Sanatta Rubsallik Uzerine, gev.: Giilin Ekinci, Altikirkbes Yaymlari,
istanbul, 2013. _

22- Mavi Atl: (Der Blaue Reiter) Franz Marc ve Wassily Kandinski'nin 6nciiltik ettigi bir
Ekspresyonist ressamlar grubuydu. Ismini Kandinski'nin bir tablosundan alan grubun diger
{yeleri arasinda August Macke, Gabriele Munter, Paul Klee, Alexei Jawlensky ve Heinrich
Campendonk vardi. -¢n
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algilama ediminin temsilini gerceklik uyaranindan giderek kopan ge-
nis, 6znel fir¢a darbelerine dogru kigkirtir ve bilingdist catigsmalar: disa
vuran simgesel unsurlarla karmasiklastirir. 1910°daki “ruhsal doniim
noktasi’nda Kandinski'nin belirli algilama edimlerine yonelik ice dé-
niisli genel anlamda algilamanin arastirilmasi olanaginin 6niini acar.
Belirli algilama edimlerini Empresyonizmden tiretilmis bir tarzda
kaydeden “Izlenimler”i yapar. Bunlarin ardindan, sinirsiz renk t{iriin-
den renklerin ayristirilmasi ve bunlarin doygunlugunun giderek art-
tirilmasi, cizgilerin ve bicimlerin temsili desteklerinden sapmasi il-
keleri uyarinca gorsel malzemeyi yeniden isleyen “Doga¢lamalar” ge-
lir. “Kompozisyonlar”da ise Kandinski'nin “Dogaclamalar”1, biitiiniiy-
le emsalsiz algilar ve duygular potansiyelini serbest birakma amactyla
ikinci bir revizyondan gecer (Kester, 1983, 256). Kandinski'nin Kom-
pozisyonlar: heniiz dogmamis yepyeni bir diinya i¢in yeni duyu aygit-
laridir. Béylesi bir sanat¢1 “belki de niyeti bu olmasa da bir filozoftur”,
tahayyiil edilebilir tiim durumlarin en iyisinin bu oldugu fikrini redde-
der ve aksini 6ne siirer: “Mevcut sekliyle, miimkiin olan tek diinya bu
degildir” (Kester, 1983, 255).

Degerler ve duygularda her tiirden sabit bigcime tapinmay1 yasaklayan
daimi bir devrimi 1srarla talep etmesiyle Kandinski, Adorno’'nun disa-
vurumcu 6zgilirlesme ve kisitlayict nesnellik diyalektiginin haberci-
sidir. Kandinski’ye gbre, “eski degerleri bir kenara iten yeni degerler-
den mitemadiyen engeller yaratilir”, “i¢sel zorunlulugun etkisi” adi-
n1 verdigi bu siirecte “sanatin gelismesi digsal ve nesnel olanin tarih-
sel ve 6znel olanin terimleriyle siirekli ilerleyen bir ifadesidir” (Kan-
dinski, 1970, 51). “Aciktir ki”, diye ekler, “bir sanatin i¢sel ruhu her-
hangi bir donemin dissal bicimini daha ileriye tasimak i¢in bir sigrama
tasi olarak kullanir” (Kandinski, 1970, 51). Kandinski'nin insanlik du-
rumunu ve dogal ¢evreyi bilimsel bulgularla i¢ ice bir mistik manevi-
yat aracilifiyla anliyor olmasi onu 1910 ile 1923 arasindaki “tarihsel
ve 0znel olant” bir kriz ani, hatta bir uyumsuzluk olarak kavramaktan
alikoymaz.

Renklerin ¢ekismesi, kaybettigimiz denge duygusu, sendeleyen ilkeler,

beklenmedik taarruzlar, biiyiik sorular, nafileligi asikar cabalamalar, firtina

ve bora, kinlmis zincirler, antitezler ve celigkiler —iste bizim armonimiz bun-

lardan oluguyor ... Sadece tekil parcalar hayati. Geri kalan her sey (temsil
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unsuru da dahil) ikincil. iki rengin birlesimi modern kosullarin mantiksal
sonucu. (Kandinski, 1970, 66)

Rus Devrimi Sanatta Rubsallik Uzerine kitabinda bir kehanet olarak
ifade edilen yeni bir insanligt mijdeler gibiydi. 1918 ile 1921 arasinda
Kandinski de Moskova’da Lissitsky ile ¢alistt, ardindan Almanya’ya do-
nerek Bauhaus akiminin kurucu liyelerinden biri oldu. Schénberg mo-
dern toplumdaki otonom bireyin acikl halini dramatize ediyorsa eger,
Kandinski de sanat teorisinde ana hatlarin ¢izdigi ruhsal deneyimler
temelinde sensoryumu? yeniden inga etmeye muktedir yenilenmis bir
insanlik umudunu dile getirir. Ancak Kandinski'nin 6ngérdtigi kaltii-
rel devrim Rusya’da yasanan, giderek otoriterleserek, sanatin kullanim
degeri kitleleri egitmek olan bir nesneye indirgenmesini talep eden sii-
recle bir degildi. Yine de Rusya’dayken, Konstriiktivizmin hasin este-
tiginin niifuzu Kandinski’'nin renklerini ve ¢izgilerini pastel tonlar-
dan ve plastik cizgilerden uzaklastirdi. Almanya’ya doniisii ile birlik-
te, Kandinski'nin sanati ¢tkarilabilir renklere dayali doygunlagmamais
renk tiirlerine ve arklarla ¢izgilerin kesigmesiyle dairelerin ve poligon-
larin ortaya ¢iktigi geometrik soyutlamalara yonelir. Bauhaus’la birlik-
te calisan Kandinski, resmin kendisinin kompozisyon ilkeleri tizerine
giderek daha bi¢imsel diisiniimle yeni diinyanin kimyasal unsurlar-
n1 resmetmek ile bu resmin ulagsmay1 hedefledigi duyular ve duygular
devrimi arasinda baglanti kurdu. Duyularin caprazlama kesigmesini
anlatan Sinestezi diiglincesiyle, Kandinski biitiinciil sanat eserinin mo-
dernist bir versiyonuna dogru hareket ettiyse de bu etkilemek {izere ta-
sarlanmis bir eglence kompleksinden ziyade glinliik yasamin yenilen-
mesiicin bir ideal odak olarak kald1. VIII. Kompozisyon'da (1923), alg:-
sal yenilenmenin girdabinda dogan ve pekisen sahte-bi¢imlerin isyani,
nesnel bilesenlerden yari-temsili unsurlar olusturan yari-bigimsel bir
“g6z lisan1” icerisinde istikrar kazanir.

Isinlar sacan goéz benzeri yapt merkezin hemen saginda kalir, giines
benzeri yuvarlak cisimlerin (sol iistten sa§ alta) ve at ve kuslara ben-
zer hayvanlar: ima eden geometrik chiaroscuro* (sol alttan sag iiste)
kosegenleriyle kesilmektedir artik. Renk yogunlugu ve geometrik cos-

23- Bilingli ruhsal etkinlikler blitiiniin{i belirten terim. -¢n
24- Yagliboya resimde keskin karsitliklar yaratacak bigimde diizenlenmis 11k-gdige dagilimi. ¢n
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ku acik dicgenimsi dag-benzeri yapilar: arka plana iterken, biitiinsel-
lik manza resimlerine, hatta Kandinski’nin kendi iinlii tablosu Mavi
Dag’a (1908) fark edilir bir gonderme yapar. Yine de temsili jestlerin,
gerceklikteki verili bir uyaridan soyutlanmis unsurlar olmaktan ziya-
de bi¢im ile soguk (mavi) ve sicagin (sar1) etkilesimi arasindaki dina-
mik dengeden disar: dogru yansitmalar seklinde kavranmas: gerekir.
Algiy1 (diyelim arzunun merceginden gériilen bir manzaranin algisin1)
yeniden kodlama becerisi iki tiirden unsurun gegici beraberliginin bir
tesiridir: duygusal yogunluklarin bir 1sinip bir soguyan dairesel tasiy1-
cilar1 ve simetrik orantililigin parcalanmis simetrilerle birbirini izleyi-
siile diizenlenen ¢izgi unsurlar1. Bu, 6rnegin, romantik bir manzaray1
isgal eden mekanize diinyanin bir resmi degil, kisinin kendisini gele-
neksel algilar alanindan ¢ikarmasinin, ardindan bireyin gerceklesme-
nin esiginde titresen, déndsiime ugramis bir gerceklige yeniden dahil
edilisinin resmidir.

Ne var ki, tipk: Schénberg’de oldugu gibi, 1930’larda Kandinski’nin
eserlerinde de rasyonel kurguya dayali disavurumcu 6zgiinliik -yani
potansiyel bir gerceklige dair yeni ve son derece kigisel bir “bakis”- ile
resim malzemelerinin hazirlanmasina miindemic bi¢imcilik arasin-
da tedirgin bir gerilim ortaya ¢ikar. Kandinski’nin eserleri geometrik
ve tonal soyutlamalarin kendilerini kendi soyut iliskileri temelinde
Kandinski'nin “i¢sel zorunluluk” dedigi seyle diizenlemeye basladig:
“soguk”, “mekanik” bir safhaya yonelir. Algi alanin: diizenleyecek mal-
zemelerin hazirlanmasi yasasi algt alaninin kendisine de hilkmetmeye
baslar, tipki matematigin dizisel miizigi ele gecirmesi ve onu bir kombi-
nasyonlar oyununa ¢evirmesinde oldugu gibi. 1930’larin sonuna gelin-
diginde Kandinski i¢inde hiyeratik® bicimlerin diizenlendigi kafesleri,
rasyonellestiren idrakin siniflandirma cercgevesi icinde gelecekteki bir
diinya icin parcalarina ayrilarak sergilenmis numuneleri resimlemek-
tedir. Bu numunelerin hizla, coskuyla cerceveyi kirip sik¢a, doygunlas-
mis renk tiirleri ve burkulan, plastik bicimler halinde pirildamas: - 6r-
negin Sky Blue (1940) ve Tempered Elan (1944)- ancak 1940’larin orta-
larinda olur, ama bunlar giinahkar bir insanligin ¢ok 6tesinde, imgele-
min okyanusunda dalgalanir.

25- Sabit tip veya yontemlere bagly; asir1 6l¢iild ve formel. -¢n
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Nolde ve nostaljik gericilik

Emil Nolde (1867-1956) icin isler baska tiirliidiir. Rasyonel kurgu
yoluyla yeni algilarin kesfini zorlamaktansa, arkaik duyulart yeni-
den kesfetmek {izere sanatsal soyutlamadan uzaklasip ge¢mise uza-
nir. Danimarka-Almanya sinirindaki Nolde kasabasinda Emil Hansen
adiyla dogan ressam yiizyil déniimiinde kendisini dogdugu ve yasadi-
&1 yere hic kopmayacak sekilde baglamak i¢in ismini degistirir. Geng
bir adamken kendi tanimlamasiyla, sanayilesme, ticarilesme ve mo-
dernlesmenin darbeleri altinda Protestan, tarima dayali Almanya’nin
ve onun yari-feodal kirsal siniflarinin yasam tarzinin ¢6ziliisiini dene-
yimler. “1871’den yiizyil doniimiine uzanan dénem”, diye yazar, “ku-
rulus cagt (Griinderzeit) ve onun ekonomik patlamasi eskinin daha rafi-
ne kiiltiirel ve popiiler degerleri i¢in 6ldiiriicli oldu; ihmal edildiler, ¢ar-
cur edildiler, yok edildiler” (Nolde’den aktaran Bronner, 1983, 295).
Nolde’nin eserleri kirsalin mutlu, huzurlu yasamu ile kiiltiirel gegmisi
modernist bir bicim icinde birlestirmeye ¢alisir, bunun i¢in akademik
gercekcilikten koparak ¢agrisimlarla yiikli, hatta yalin renklerden ve
agir, kendiliginden firca darbelerinden olusan, konularini dinsel ayin-
lerden ve kirsal yasamdan alan bir tarza y6nelir.

Stephen Bronner’in 6zetledigi {izere, Nolde baslangicta erken dénem
Alman Ekspresyonizmindeki Romantik unsurlardan, 6zellikle de ken-
di eserlerinin gii¢lii bir benzerlik arz ettigi Miinihli sanatg¢ilardan etki-
lenmisti. 1902 ile 1912 arasinda Berlin'de, Die Briicke adinda bir gru-
bun, Berlin Secession’un ve Kandinski'nin etrafinda toplanmis o za-
manki Mavi Atli akiminin sikintilt bir diyesi olarak gecirdigi déneme
ragmen, Nolde bu akimlarin kat1 sanatsal disiplinleri ve soyutlama egi-
limleri ile bireyselligi tehdit ettiklerini hissetmisti. Onun diislincesi
Alman sanatinin, efemine Fransiz Empresyonizmi ve onun 151k ve to-
naliteye dair diistiniimsel arastirmast ile hicbir isi olmamasi gerektigi,
aksine doga ile insanlik arasindaki kékensel birlikte yattigini diisiin-
digl deneyim zemininin disavurumuna yonelmesinin sart olduguy-
du. Sasirtici olmasa gerek, Nolde van Gogh'u, uygarlifin sahici dene-
yimle temasin yitirilmesi anlamina geldigi kuralinin talihli bir istisna-
s1olarak goriiyordu. Ancak van Gogh'un dogal diinyanin somutlugun-
dan ¢arpildig: yerde Nolde ona hayat veren psikolojik-ruhsal 6zii ar1-
yordu, bu da onun eserlerini kat1 sekilde temsili bigimlerden uzaklasti-
r1p, insanin ve dogal sekillerin fircanin enerjisinden hemen simdi dog-
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duklar1 coskun alegorilere yoneltir. Uygarlasmis erkek ve kadinlarin
arkaik 6zlinde kesfettigi

insanda en degisken niteliklerin, giiglerinin zirvesine gikarak ahenk igin-
de birlestikleri yer. Daha mikemmel sanatin serpilecegi zemin iste budur:
ayni anda hem dogal insan hem de bir kiiltliriin insani, ayni anda ilahi ve
hayvani, bir cocuk ve bir dev, saf ve derintikli, duygulu ve zekayla dolu, tut-
kulu ve hissiz, canlilik figkiran ve sessiz sakin. (Nolde’den aktaran Bronner,
1983, 296)

Nolde’ye gore, kendiliginden dogallik ve arkaik ayin ayni seydir. Bir
grup neseli cocugun ¢ilginca dans ettigi inlii Bedevilled Dancing (1909)
tablosu hem bi¢im hem de icerik bakimindan Dance around the Golden
Calf (1910) ile bir aradadur.

Arka planda Musa’yi ¢ileden ¢ikartan (Exodus 34, 4) pagan ilah Altin
Buzag1, hoplayip ziplayan kadinlar coskuyu disa vuran hareketlerin or-
tasinda kendinden ge¢mis bir paylasim aninda yakalanmistir. Uzun,
yumusak hatlar c¢izen firca darbeleriyle muhafaza edilen hareketleri,
cerceveleyen iki figlirlin ayaklarinin etrafindaki eskiz kalintilar: gibi
duran (ama Oyle olmayan) kuru fir¢a teknigiyle giiclendirilir. Biitiin,
bu ¢ilgin kutlamanin ana hatlarin: ¢izmek izere hizla hareket etmesi
gereken hizli, heyecanli caligma izlenimini ustaca yansitir. Kadinlarin
bazilari sart ve ten rengi tonlariyla hiirmet sunduklari nesneyi belli be-
lirsiz andirsa da, yiiz ifadeleriyle degil (bunlar bireysellik yansitmaz ve
jestlerden ibarettir), deri ve sa¢ rengindeki farkliliklarla ayirt edilebi-
lirler. Palet toprak tonlarindadir, yine de, soldaki kizil sacli kadindan
ortadaki morumsu-kahverengi figiire, beyaz zeminle mavi golgelerin
arasindaki giicli kontrasta ve dansgilarin 6n planindaki altin tonlari-
na uzanan farkliliklar gayet belirgindir. Biit{in adeta aceleyle icra edil-
mis genis, kalin darbelerle hem bicim hem de icerik acisindan sanatsiz
bir dogalligin pesindeyken, sanat¢inin teknik becerileri tamamlanma-
muslik hissi vermek (izere tasarlanmis tali revizyonlarin (eskiz kalinti-
lar1, bloke olmus bi¢imler, muntazam golgelemenin reddi, fazla bir ton
derecelendirmesi icermeyen pastel palet) ardinda 6zenle saklanmisgtir.

Bronner’in belirttigi {izere, Nolde’nin vizyonu ayni anda hem kapsay1-
cthem de eski kusaklara dayalidir. Dans eden ¢cocuklara, Avrupa dis1 il-
kelerin “ilkel irklari’na, antik Yahudilere ve kdyli hemserilerine ilgi-
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sinin kaynagi ayni topraktir. “Ilkel halklar”, diye yazar, “kendi dogala-
rinda yasar; onunla birdirler ve biit{in evrenin parcasidirlar. Bazen yal-
nizca onlarin gercek insanlar oldugu, bizim ise bozulmus, yapmacik ve
kiistahlikla dolu kuklalar oldugumuz hissine kapiliyorum” (Nolde’den
aktaran Bronner, 1983, 300). Exodus’u yorumlayist bunu pekistirir,
burada Musa’ya Israilogullarinin dinin sinirlarin ihlal etmesi olarak
goriinen seyi dogaya tapinmanin kendiliginden bir disavurumuna dé-
niistiirdr. “Tim dinlerin {istiindeki din”e inancini koruyan Nolde Pro-
testan dindarliginin gercek kékeninin Yahudi tektanriciliginin keskin
bicimde uygarlastirici etkisinde degil, kom{inal kutlamanin esrik ayin-
lerinde oldugunu disiiniiyordu. Bunun anlami1 ise Nolde’nin tarih ve
cografyaya ilgisinin tam bir 6zgiinlig{in tarihsel olanaklarina ya da in-
san kiilt{irtiniin degiskenligine duyulan bir ilgi olmadigidir. Aksine,
baska zamanlarin ve mekanlarin, sanayi uygarlifinin ve diisiintimsel
dinin kirletici etkilerinden aritnmak yoluyla edinilmis, yekpare bir ruh-
sal yenilenme vizyonu i¢cin ise kosulmasini temsil eder. Bu vizyonla tu-
tarl1 bir sekilde, 1909-10’un dans eden kadinlar ve ¢ocuklari bireyler-
den ziyade tiplerdir. (Afrika kékenli Israiloglu, kizil kafali Yahudi ka-
din..)

Kandinski’nin ressamdan, putperest Israilogullarina yeni bir bilgelik-
le indirilen Musa diye bahsetmesinin ilham kaynagi belki de Nolde’nin
resmindeki temadir (Kandinski, 1970, 29). Ancak Nolde'nin dene-
yim zeminine doniisli bireyselligin teslimi demektir; insan varolusu-
nun yasamsal 6ziiyle temas, tarihin sundugu toplumsal 6zgiirliik ola-
naklarinin inkart anlamina gelir; sahicilik ve dogallik pesinde kosmak
ideolojik kaliplarin onaylanmasini getirir (doga olarak kadin, doga ola-
rak Afrikali, bozulmamis doga olarak ¢ocuk, vs.) (Bronner, 1983, 305).
Nolde'nin Hitler’in Nasyonal Sosyalist Partisinin Kuzey Schleswig bi-
riminin kurucu {iyesi olmas: sahicilik estetiginin gerici siyasetle bag-
lantili oldugu fikrini destelemektedir (Bronner, 1983, 293). Eserlerine
hayat veren, yozlasmaya (ki onun zihninde bu rasyonellesmeyle esit-
tir) karst 6fke ve sehirli entelektiiellere duydugu nefrettir. Sahicilik,
kadinsi doga ile eril kiiltiir karsitligina dayal ideolojinin tiim klisele-
riyle desteklenen ustaca bir estetik gerileme anlamina gelir; Nolde'yi
Once bir koyliileri yiliceltmeye, sonra sehirli kadinlar: asagilamaya yo6-
nelten de budur. Tktidara gelen Naziler onun eserlerini yozlasmis sa-
nat olarak tanimlayip yasakladiginda hakikaten sasirmisti (Selz, 1974,
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124). 1930’1ardan 6liimiine dek, muazzam ifade giicline sahip manzara
resimleri yapts; bunlar, insan boyutunun ortadan kaldirilmasi anlami-
na gelmiyor, daha ziyade Almanya’dan, tarihten ve modernlikten uza-
ga, “iceri dogru go¢ e tekabiil ediyordu (Bronner, 1983, 307).
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Bolim 3
Estetik Teorisi

Adorno’nun &limanin ardindan yayimlanan eseri Aesthetic Theory
(1970), modernist hareketin otonom sanat eserlerine verdigi, 6zellik-
le de savas sonrast modernizmin uyumsuz estetiginden yana destegin
en gii¢lii ifadesidir. Bu kitapta rasyonel kurgu yoluyla gerceklesen sa-
natsal atilimlari neden sevk ve idare toplumuna karsi siyasal bakimdan
radikal 6zgiinliik miicadelesi ile iligkilendirdigini tim yénleriyle acik-
lar. Adorno’ya gore, modernist sanat eserlerini tegkil eden birbirleriyle
baglantili bir ¢eliskiler silsilesi vardir, sanatin toplumsal isbéliimiinde-
ki konumundan baslar, “siyasal g6¢” adin1 verdigi, radikal siyasetin kit-
le hareketlerinden deneysel sanata kaymasina dogru yiikselir. Bu bo-
liimde bu diyalektik karsitliklarin en 6nemlisini, malzeme ile teknik
veya igerik ile bicim arasindaki ¢eliskiyi savas sonrast modernizminin
hem estetik ac¢idan ilerici hem de siyaseten ozgiirlestirici oldugu savi
baglaminda inceleyecegim.

Tipk Philosophy of Modern Music’in Aydimlanmanin Diyalektigi'ne es-
lik etmesi gibi, Aestbetic Theory de Adorno’nun Negative Dialectics kita-
bindaki felsefi sorusturmasiyla yan yana gelmek tizere tasarlanmas, sa-
nat Gizerine kuramsal bir a¢iklamadir. Ancak Adorno metni tamamla-
muis olsa da, nihai diizenlemesi liimiiyle birlikte yarida kalmistir; bu-
nun sonucunda eser ¢ogu yerde tekrarlar icerir, bazen muglaklasir, se-
rimleme siras1 ise tam bir muammadir. Neyse ki Lambert Zuidervaart
Adorno’s Aesthetic Theory: The Redemption of Illusion (1991) kitabinda
Adorno’nun mantigini ustaca yeniden insa etmis, Shierry Weber Nic-
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holsen ise Exact Imagination, Late Work: On Adorno’s Aesthetics (1997)
baslikli kitabinda Adorno’da “mimesis” kavramina dair derinlikli bir
inceleme sunmustur. Bu blimde Zuidervaart’tan genis 6l¢iide yarar-
landim, ama Nicholsen’in verdigi ipucundan hareketle bunu 6nemli
bir sanat eseriyle y{izlesme baglaminda sergilemek istiyorum (Zuider-
vaart, 1991; Eber Nicholsen, 1997).

Niyetim Adorno’nun Estetik Teorisi'ni, eserlerinde Kavramsal Sanatin
ardindan temsili sanatt -hatta manzara resimlerini!- kigkirtici bir ge-
kilde geri kazanma ¢abasi sergileyen Anselm Kiefer’in Yeni Ekspres-
yonist eserleri ile karsi karsiya getirmek. Figiiratif caligmalara geri d6-
nen bir ressam-heykeltirag se¢imi belli saiklerle alinmis bir karar, zira
Adorno’nun pozisyonu hakkinda, birbiriyle baglantil: iki yanlig anla-
mayi1 gidermek istiyorum:

e Adorno’nun estetiginin, Auschwitz'den sonra sanat {izerine bir
tefekkiir oldugu, bunun da figlirasyonu geri kazanmay1 her sek-
liyle yasaklayan, “imgeler iizerine bir yasak” oldugu sonucuna
vardigi sik diistinilir. Adorno’dan ilham almis sanat elestirmen-
lerinin tiimii arasinda siiphesiz en parlak olani Benjamin Buch-
loh da, Neo-Avantgarde and Culture Industry (2001) adli eserin-
de ayni1 yolu izliyor. Boylesi bir anlatima gore, Beckett aracsal ak-
lin savas sonrasi diinyayi biitiiniiyle tahakkiimi altina aldigi ni-
hai an1 temsil eder. Gérsel sanatlarda buna muadil gelisme So-
yut Ekspresyonizmdir. Mark Rothko’nun son resimleriyle Soyut
Ekspresyonizmin tuvali siyah monokrom halinde biiziistiikten
sonra, sevk ve idare toplumunda bireyselligin imkansizlifinin
sessiz bir ifadesi olarak seylesmis nesnelerin sanat seklinde su-
nulmasti elde kalan tek olasi protesto seklidir. 1960’lardan itiba-
ren heykel ve resim, bos bir suratla icra edilen ge¢ kapitalist kiil-
tiirin altiist edilisini gerceklestirmek i¢in bulunmus ticari nes-
neleri ve ticari sanatin yeniden tiretimlerini kullanan Kavramsal
Sanat bicimlerinde birbirlerine yaklagir. Andy Warhol, Roy Lich-
tenstein, Hans Haacke ve Bucloh’un gozdesi Marcel Broodthaers
(Buchloh, 2001, 65-118) bu tlirden estetik pratiklerin nirengi
noktalaridir. Bu arada otonom 6zne handiyse fark edilemeyecek
bir géz kirpmayla, son bir disavurum jestiyle -bir nesnenin bu-
lunmast ve yerlestirilmesi, bos bir tuval izerinde bir tahrif veya
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imza ya da sanatsal bir kopya ve benzeri sekillerde- varolusunun
yasam destek {initesine bagli olduguna isaret eder.

Disavurumcu 6znenin yok olacagini savunan bu bakis agisiyla
baglantili olarak, Adorno’nun eseri de siklikla “temsilin sonu”’na
dair bir hipotez icerdigi yanlis anlamasina kurban gider. Hegel’in
estetiginde 6zglirligln tarihsel teleolojik ilerleyisinin sanatta-
ki yansimast figiirasyondan soyutlamaya dogru ilerlemede gorii-
liir; 6zgiir bir toplumun nihayet olusmasiyla birlikte sanatin ar-
tik varligina son verip felsefeye devroldugu anda ise zirvesine va-
rir. Adorno’nun kitabini ithaf etmeyi diisiindiigii dostu, okuyu-
cular neseli boyutunu gérmezden geldiginde edebi eserleri tiyat-
ronun imkansizli§ini anlatan dramalar, edebiyatin tiikenisini an-
latan romanlar olarak goriilen Samuel Beckett'ti. “Ifadenin yok
olusu” konumunu 6neren Adorno yorumcular: genellikle buna
yogunlasir ve Adorno’nun Hegel'i tersine ¢evirip, tahakkiimiin
tarihsel teleolojik ilerleyisi haline getirdigini savlar. Bir yandan
da Hegel’in “sanatin sonu” konumunun, éznenin kaybolusuyla
baglantili olarak sanatin imkansizligina dair bir tez seklinde alt-
iist edilmis bir versiyonunu siirdiiriirler. Bu a¢idan bakildigin-
da, Kavramsal Sanat gercekten bugiinkii yegane mesru bicimdir,
¢iinkii sanatin kendi var olma hakkini sorguladigi modern sana-
tin krizine dair bir ifade olarak yorumlanabilir. “Figures of Aut-
hority, Ciphers of Regression: Notes on the Return of Represen-
tation in European Painting” baslikli yazisinda Buchloh da bu
hatt1 izler. Hakiki eserler yerine yalnizca katalog tarifleriyle ilgi-
lenir, sonucta Kiefer’in beraberinde sadece otoriterligin rehabi-
litasyonunu getirebilecek bir sanatsal gerileme icinde oldugunu
dne siirer (Buchloh, 1981, 65).

Bu kitap boyunca, bu tiirden karamsar bakis agilarinin Adorno’nun
diyalektiginin, drtiisme degil, ayrigma O6ngérdiigiini, ayni sekilde
Adorno’nun estetik anlayiginda her atilimin, zaman icinde kapanma
egiliminde olsalar da yeni digsavurum olanaklari actigini gbz ard1 ettigi-
ni savundum. Adorno’ya gore, disavurumcu 6zne yok edilemez, ¢iinkii
kendisi rasyonel makineye yakalanmis doganin bir kalintisidir, sonug-
ta ortaya c¢ikan bireyin topluma tam uyumunun imkansizlig1 ise daimi
bir direnis imkaninin varlig:r anlamina gelir. Adorno’da “imgelerin ya-
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saklanmast” s6z konusudur, ama bu figiirasyonun siirgiin edilmesi de-
mek anlamina gelmez; daha ziyade, uzlasmanin dogrudan temsiline ge-
tirilen bir yasaktir (Buck-Morss, 1977, 24). Ger¢ekten de Estetik Teo-
risi baska bircok seyin yaninda, dogal giizelligi de icerecek sekilde gii-
zellik kategorisinin kiskirtict bir rehabilitasyonunu da giindeme geti-
rir, bu ise Adorno’nun bastan sona siyahtan ibaret oldugu iddiastyla
pek de uyusmaz. Adorno sanatin elestirel negatiflik ile itopyaci bek-
lenti arasindaki gerilimin olusturdugu bir ¢eligkiler alanina yerlesmesi
gerektiginde 1srar eder. Sonucta, Adorno’nun estetiginin asil derdi sa-
natin aslinda mantiksal 6nermelerle daha iyi ele alinabilecek yavan bir
kavramsalliga indirgenmesinden ziyade, umut ilkesinin kendi tarihsel
konumu hakkinda son derece 6z-diigintimsel bir sanat aracilifiyla fis-
kirmasidir. Nihayet, Adorno’nun estetigi sanat eserlerine nihai bir bi-
¢im tesis etmekten ziyade bitiiniiyle tarihseldir, birey ile toplum ara-
sindaki degisken iliskiye karst uyaniktir. Otonom sanat “insanlik fik-
rinden beslenir”:

Genel bir teselli regetesine indirgenemeyecegi gibi karsitina da indirgene-
mez. Sanat kavrami tarihsel olarak degisen bir unsurlar &begi icinde yer
alir; tanimlanmayi reddeder ... Sanat kendi hareket yasalariyla anlasilabi-
lir, bir dizi degismeze gdre degil ... Sanatin 6lim ilani haline gelip gelme-
mek giinlimiiz estetiginin karar verebilecegi bir konu degildir; yine de sonu
olumlayip ge¢misten keyif alan mezarlik vaazlarn vermekten, kendi cana-
varliginin karsiligr olarak barbarligi kazanrmig bir kiiltiirden daha iyi olma-
yan bagka tiir bir barbarlik lehine tahttan feragat etmekten sakinmalidir.
(Adorno, 1984, 1-4)

Tarihle yizlesmeyi reddeden akil hocasi Joseph Beuys'un aksine
Kiefer’in Yahudi sanat koleksiyonculari arasindaki popiilerligi savas
sonrast Almanya’sinda tarihsel hafizayla giristigi yikici yiizlesmeden
kaynaklanir (Saltzmann, 1999, 121). Kiefer’in son derece disavurum-
cu eserleri hic sliphesiz afyon tohumlari ve bezelye taneleri gibi kiril-
gan ve dayaniksiz dogal nesneler ile metal tabaklar, dikenli teller ve
kiille karistirilmis ve ardindan kasitli olarak bir plirmiizle yakilmais, ka-
tilasmis yagli boyalar gibi sanayi uygarliginin yapay malzemeleri ara-
sindaki celiskiyi sergiler. Ne var ki, Beuys’un aksine bunlar, rasyonel-
lik 6ncesi bir iyilikle yeniden bag kurabilmek i¢in “oradalig1” icinde de-
neyimlenmesi gereken bozulmamis ve sahici bir dogaya dair Roman-
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tik, teozofik spekiilasyonlarin hizmetine kosulmaz. Kiefer’de rasyonei
kurgu sanat tarihi, 6zellikle de ister 6zgtirlesme (bilhassa Yahudi mis-
tisizmi) ister tahakkiim (bilhassa Germen halk kiilt{ir{i) i¢in olsun ger-
cek tarihsel sonuclar: olan mitik insalar veya teleolojik anlatilarin ara-
c1 olarak sanatin tarihi hakkinda kiskirtici meditasyonlar bi¢imini alir.

Auschwitz’den sonra sanat

Okuyucu Kiefer’in (1945-) dogru bir analiz nesnesi olmadigini ¢linkii
sanatinin aslinda 1969°da, yani Adorno’nun 61digi yil basladigini 6ne
siirerek itiraz edebilir. Kiefer’in en 6nemli islerinden bazilart 1980’ler
ve 1990’lardan, Almanya’nin yeniden birlesmesi ve Kiefer’in bunatep-
kiolarak Fransa'ya go¢ etmesi baglaminda ortaya ¢ikmistir. Dolayistyla
Adorno, Kiefer’in ve diger Yeni Ekspresyonistlerin icra ettigi kavram-
sallik sonras: figiirasyonun canlanig: hakkinda konusuyor olamazda.
Fakat aslinda Adorno pekala giinceldir, bunun bir nedeni de savas son-
rast Alman kiiltiiriiniin asli niteliginin gec kalmislik olmasidir. Frank-
furt Okulu’nun yontemlerinden esinlenen Alexander ve Margarete
Mitscherlich, Inability to Mourn (1969) isimli kitaplarinda ikinci Diin-
ya Savasini takip eden yirmi yil boyunca Almanya’nin tarihsel hafiza-
stnin melankolik bir blokaj halinde oldugunu &ne siirer. Ulkenin yeni-
den insa edildigi “savas sonras:t mucize” déneminde Alman sanat: ve
kiiltiird yakin gegmisin imgelerine y6nelik bir tiir yasak, ge¢misi aras-
tirmaya karst da kararlt bir itiraz {firetti. Bunun temelinde yatan, ya-
zarlara gore, hi¢c kimsenin bir zaman sevmis oldugunu kabul edemedi-
gi sevilen bir otorite imgesinin - Adolf Hitler- kaybidir, bunun sonucu
da savas yillarinda dogan kusagin Alman milliyetc¢iligine tavrinin son
derece ikircikli ve biiyiik 6l¢iide bilin¢disi olmasidir (Mitscherlich ve
Mitscherlich, 1975, 25-26, 45-46).

Alman kiiltiriiniin ge¢misin yansimalar: dizerinde gercekten diisiin-
meye baslamast 1970’leri bulmustur, ancak Kiefer bunda eksik bir yan
olduguna isaret eder, ¢link{i “Almanya’da [Nazilerin altinda ¢caligmis]
tek bir yargic mahkim olmads; gercek bir yeniden inceleme yapilmadi”
(Kiefer’den aktaran Celant, 2007, 472). Hakikaten, Mitscherlich’ler
tezlerinin ne kadar dogru oldugunu kestirememis olabilirler, zira 1986
itibariyle bile “tarihciler tartismasi”nda bu kusagin artik hatiri sayilir
otorite edinmis muhafazakar tiyeleri Alman kiiltiirel mirasin: “suctan
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arinmis” olarak geri kazanmay: ve Almanya’nin ge¢misine dair “kul-
lanigh bir imge” insa etmeyi 6nerdiler. Adorno’nun eski 6grencisi ve
Frankfurt Okulu’ndaki halefi Jirgen Habermas’in derhal isaret ettigi
lizere, bunun anlami Aydinlanmadan itibaren 6zgiin bir “Almanligin”
oldugu diislincesinin fasizmi nasil miimkan kildiginin toptan bastinl-
masiydt. Boylesi bir yaklasim, Hitlerciligi bir tiir talihsiz kazaya ¢evire-
cek sterilize bir tarihsel anlat1 ima etmektedir (Habermas, 1989).

Adorno’dan esinlenen Andreas Huyssen’in ferasetle isaret ettigi gibi,
Kiefer’in eserleri bu baglamda belirli bir bolgede meydana gelir. Bir bii-
tiin olarak Alman kiiltirGnG degil de 1970’lerde yiikselmis fasisz kar-
sit1, liberal entelektiiel kiiltiirii kapsayan bir miidahaledir (Huyssen,
1989). Tarihsel kismu {izerine disGnmekteki israrlarina ragmen, Al-
man ilericileri kendilerine 6zgt bir bastirmayi, yani fagist estetik (ki bu
anitsal yeni klasisizm ile “Cermen mirasimin” eklektik bir karigimiy-
d1) hakkinda bir tabuyu muhafaza ettiler. Almanya’da sol, fasist este-
tigi bastirmanin yolu olarak figiirasyona yasak getirdi, bu da sanat ta-
rihinin kendisiyle yiizlesmeyi engelledi. Savas sonrasi Almanya’da So-
yut Ekspresyonizmin, Minimalist Sanatin ve Kavramsal Sanatin temsil
icermeyen bicimlerine gésterilen olaganiistii merak bu blokajin belirti-
lerindendir. Huyssen’in ifadesiyle Kiefer:

Sol-liberal Vergangenheitsbewiltigung (gegmisle ytizlesme) mutabaka-
tinin (izerinde inga edildigi fagist temalarin ve ikonlarin kasith ve bilingli
bastirilmasini hedef aldi ve Nazi kiiltiiriiniin geleneksel Alman imge diin-
yalarint sémiiriisii ve suiistimaliyle de ylzlesilmesi gerektigini vurguladi.
(Huyssen, 1992, 88)

Kiefer yiizlesmenin yoklugunun estetize edilmis mitlerin denetimsiz
kalmasi, yeniden birlesme ile birlikte yenilenmis milliyet¢iligin karan-
lik bi¢iminde geri donmesi anlamina geldigini savunur. Ayrica, sanki
Naziler -bir onlar kalmisti!- bu seylerin anlamlar1 konusunda yetkin
yargiglarmis gibi, Ronesans’tan bu yana gelistirilmis resim teknikleri-
nin ya da binlerce yillik mitlerin on iki yi1lda harap edilebilecegini ka-
bule de yanasmaz (Celant, 2007, 472). Kiefer fasizmin tek anlamli ola-
rak sundugu her seyi ikircikli hale getirmekte, sanatin devletin ve top-
lumun tarihine eklenmesiyle yiizleserek anlam-potansiyelini totalita-
rizmden s6kiip almakta israr eder (Celant, 2007, 406-8).
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“Ressam degil”, yalnizca “Almanyali bir sanat¢i” oldugunda israr eden
Kiefer’e gore (Celant, 2007, 295), demek ki, yeni digavurum olanakla-
rt edinmenin tek yolu seylestirmenin karanlik yan driinlerinin ne ge-
kilde Alman tarihinde belirli bir bicimde agiga ¢1ktig1 ve estetik malze-
menin kendisinde tortu olarak kaldigiyla ylizlesmektir. Yeni avangar-
din izinde meta kiltiiriiniin ve devlet biirokrasisinin analizi tek basi-
na yeterli olmaz. Bu y{izlesmenin yikici olduguna siiphe yoktur, Him-
mel auf Erden [Diinyadaki Cennet] (1998-2004) eserine bir bakis bunu
gosterir zaten.

Resim 6l¢ek bakimindan anitsaldir (5600 cm x 2800 cm), izleyiciyi cii-
celestirmek ve algiya baskin olmak iizere tasarlanmistir. Birkag santi-
metre kalinhgindaki dokusu gomalakla sabitlenmis ve X61ln katedrali-
nin kubbesinden alinan, yanici kimyasallarla oksitlendirilmis kursun-
la birlestirilmig, camur ve kiille karisik yag ve akrilik tabakalar: kulla-
nilarak yapilmistir. Ardindan “yildiz haritasi/manzara” bir alev taban-
castyla belli yerlerinden yakilarak atese verilmis, ylizeyden diisecek
gibi duran ¢atlak, kurumus malzeme tabakalari agiga ¢ikmistir. Sade-
ce insanlari cevrelemek i¢in kullanilan tirden pasli jiletli tel ylizeyden
kaba bir ark halinde disariya firlayarak, ziyadesiyle dogag¢lama bir yolu
ammsatan daha hafif, yumusak bir doku hatt1 boyunca 6n plandan arka
plana gecisi engeller. Genel renklendirme kil grisiyle renklendirilmis
bir boz kahverengi ise de, yiizeye kakilmis siyah merkezleri olan pem-
be ve beyaz, giile benzer enformel sekiller vardir, her biri beyaz bir lev-
ha {izerine islenmis rakamlarla sirali sekilde etiketlenmistir. Bir 6nce-
ki sayfada verilen roprodiiksiyonda gérmek zor olsa da, burada ilging
bir durum séz konusudur. Olgekten 6tiirii, yol izlerinin asimptotik ke-
sigsmesi algiya hakim olur. Bu ise resmi tek-nokta dogrusal perspektifin
temsili uzamina yerlestirir, eserin tistteki beste birlik bélimiind kil ve
kandan damarlarla boyanmais 1ss1z bir gékyiiziine ¢evirir. Oysa gercek-
te tanimlayici plaklarin orantilarindaki geometrik gerileme bagka bir
seye gore diizenlenmistir. Pek muhtemeldir ki, bu karmasik egrilerden
olusan bir perspektiftir, tipki iki boyutlu bir yiizeyde gece gokyiiziini
temsil etmek icin kullanilan tiirden, cisimlerin kenarlarim gercekten
daha kisa gosteren bir perspektif veren egrisel carpitma gibi.

Ik bakista resim Kiefer’in, Prusya’nin Polanya’nin biiyiik kism iize-
rindeki hak iddialarini 6rnek alan Hitler’in Grossdeutschland’inin (Bii-
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yik Almanya) gizemli mekanlarini ve 1ss1z savas alanlarini resmettigi
kasvetli manzaralar serisine ait gibi gériiniir. Felaketin kiilii hastalik-
l1 gri diinyaya islemisken, sivillerin gecisini engellemek {izere tasarlan-
mus tellerle ¢evrili bir toplama noktasinin 6tesinde agir vasitalarin ha-
reketliligini ima eden yollar, isgal uzaminin harap olmus bir ufuk ¢iz-
gisinin altinda belirigini temsil eder. Kiefer’in eserlerinin ¢ogu, topla-
ma kamplarina ve katilagmig kiile bogulmus ve totaliter giiciin mitsel
ikonografisinin tahakkiimiindeki yanan bir diinyada ¢igirindan ¢ikmis
saldirganlifa a¢ik géndermelerle birlikte, unsurlarin bu temel dagilimi-
n1 andirir. Bagka bir deyisle, Goethe’'nin zamanina dek giden “Alman
Babavataninin” dogal topraklarinin pastoral tasvirlerinde 6rtiik olarak
mevcut saldirganlifi edebilestirir; Kiefer’in ifadesiyle, “bir manzara-
nin masum bir tasviri miimkiin degildir” (Celant, 2007, 295). Kiefer’in
baska resimleriyle bir dizi baglant1 kurmaktan da ka¢inmak miim-
kiin degil, onlar da faciayla baglantiyi derinlestirirken ¢agrisimlarini
Almanya’ya 6zgli olmaktan ¢ikararak genisletir. Rakamlarla verilen
etiketler diinya capinda toplama kamplarinda tutulanlara verilen kim-
lik numaralarini ¢agristirir. Bu ima yayginlak gosterir ¢linki plaketler
cicekleri tanimlar, bu da baska seylerle birlikte Mao Zedung'un totali-
tarizmini inceleyen Bin Cicek Acsin serisine gonderme yapar. Bu eser-
lerde, melankoli belirtileriyle, Kiefer imha ve fethin bosalttig1 uzamla-
r1 ¢igeklerle doldurur, boylece iktidar sahiplerini yiiceltmektense kur-
banlari anmis olur. Adorno’nun diistiniir arkadas1 Walter Benjamin bir
zamanlar yiksek kiltiiriin tarihsel barbarlifin drind oldugunu yaz-
must1, bundan kast1 biiyiik sanatin emperyalist fetihler ve zalim baski-
larla sekillenen bir isbolimi i¢inde iiretildigiydi. Mao ve Hitler’i kiire-
sel, otoriter bir blok iginde bir araya getiren bir manzarada tanimlay1-
1 etiketler verilmis ¢icek benzeri nesnelerle Diinyadaki Cennet bu fik-
ri yankilamaktadir.

Daha yakindan bakildiginda ise eserden ikinci bir anlam kimesi ¢ikar
ki, birincisine taban tabana zittir. Ornegin, rakamsal diziler NASA’nin
yildizlar i¢in verdigi numaralarla ayni bicime sahiptir. Ancak “cicek-
ler” yildizlar seklinde etiketlense de, bu yildizlarin ayn1 zamanda
toplama kamplarinin tutsaklarini simgelemesine engel teskil etmez.
Kiefer’in Sternen Lager IV [Yildiz Kampi] (1998) isimli eseri de, cat:
kiriglerine dek kutulanmig yildizlarla dolu bir toplama kampi1 korido-
ru ile bunu gosterir. Boylece diinya {izerindeki cennet, gék cisimleri-
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nin gbkten yanmis topraklara diigiisinde, mitik bir kozmolojiyi diin-
ya lizerinde dogrudan hapsetmeye bir daha asla kalkisilmamasi yoniin-
de eszamanli bir uyarida ve bir ¢icek kadar narin bir yeniden canlanma-
nin, yakin tarihin harap olmus diinyasinda ortaya ¢tkmakta olduguna
dair bir isaretle edebilestirilir. Yildiz kiimelerinin keyfi dogasindan bi-
yiilenen Kiefer bunu insanlarin anlamlar icat etme ve egilime gore y1-
kic: veya yaratici olabilecek baglantilar kurma becerilerine baglar. Zira
cicek-yildizlar hig¢ siiphesiz ayn: zamanda bireysel ruhlardir, ayni Bitki-
lerin Gizli Yasami (2001) eserinin niifus sayimi bicimleri, astronomik
diyagramlar ve cicekler ile yildizlarin simyasal 6rtlismeleri arasindaki
baglantilariyla gosterdigi gibi. Cennet vaadi, insanlarin ruhsal nitelik-
leriicinde diinyamizda zaten mevcuttur, bir kurtulus vaadi seklinde ta-
rihsel hafizanin yanik zemininden dogmaktadir. Dikenli teller ise er-
ken dogmus bir uzlasmay1 yok etmeye hazir sekilde, 6n planda bekle-
mektedir.

Baska bir deyisle, Kiefer kendisinin simyaya dair fikirler ve Yahudi mis-
tik ruhsallik pratikleriyle, 6zellikle de Merkabah ve Kabbala ile etkile-
simi baglaminda simgesel bir evren insa eder. Eserleri sahsi bir lisanin
muglak kelimeleri gibi isler, mantiksal aydinlatmadan ziyade bir ¢ag-
risim biriktirme stireci ile anlamlar insa eder. Burada yansiyan, hakim
olanin mitleri karsisinda ezilenin ruhsalliginin geri kazanilmas: stire-
cidir. Madde ve ruh arasinda Yeni Platoncu ikilikleri reddeden Kiefer,
bireylerin ruhsal 1518inin diinyevi varliklarinin karsisinda degil onun
araciliiyla yiikseldigi, maddi bedenlere dayali bir spiritiializmde 1srar
eder. Yine de, Kiefer’in mitsel diinyaya ilgisi Romantik yiicelik veya
apokaliptik bir irrasyonellikle sonuc¢lanmaz, ¢linkii onu giidileyen
ruhsal kesfin yan: sira modern siipheciliktir (Celant, 2007, 336). Daha
ziyade, “asla olmayacak [sanal] birlesmeye ... 6teki yarisi katledildigin-
den resmin bir daha asla bir araya gelmeyecek iki yarisina” isaret ede-
rek kiiltiir-barbarlik baglantisinin altinda, gériinmeyen olarak yatanin
ne oldugunun kesfine yoneltir (Kiefer’den aktaran Celant, 2007, 203).

Yaratici praksis ve sanatsal “monadiar”

Kiefer’in eserleri kelimenin her iki anlamiyla da tam karsilar sekilde

“hermetik”tir. Hem girise izin vermeyen simsiki kapali kaplar hem

de sadece iiyelige kabul edilenlerin erigebilecegi bir tiir gizli metin-
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lerdir. Birinci anlamin gostergesi, Kiefer’in eserlerinin ¢ogu zaman
Almanya’da tamamen yanlis anlagilmis ve fagist estetiin sorumsuz-
ca diriltilmesi olarak gériiliip kinanmis olmasidir. Ikinci anlami sergi-
leyen ise Kiefer’in sanatinin, sadece genel iiretiminin bilgisi baglamin-
da (yani onun sahsi lisanina asina olunmast halinde), ézellikle de mis-
tik ruhsallikla kurdugu siipheci iliskinin anlasilmasiyla kendini agik
etmesidir. '

Adorno modernist sanat eserlerinin hermetik niteliginin gayet farkin-
dadir. Onlar: bir evrensel esdegerlik denizi icinde siiriiklenen otonom
fragmanlar olarak konumlandirir ve paradoksal yapilarini betimler-
ken modernist sanatlara dair toplumsal “monadlar” tarifine bagvurur
(Adorno, 1984, 322). “Monad” felsefe tarihinden gelen metafizik bir
kavramdir, “penceresiz bir oda” fikrini “temel unsur” ya da diinyada
var olan temel niteliksel mahiyet fikriyle birlegtirir. Simdi bu fena hal-
de kafa karistirici bir ifade gibi gelebilir, zira asil “monadoloji” Gottfri-
ed Leibniz’in (1646-1714) metafizik {izerine son derece spekiilatif bir
eseridir. Leibniz bir monadin béliinmez bir 6z oldugunu, etrafindaki
diinyadan higbir sekilde etkilenmez oldugunu iddia eder. Fakat Leib-
niz monadin penceresi olmayan bir oda gibi oldugunu diisiiniirken, bir
yandan da evrenin tiim monadlarin (6zlerin) toplam: oldugunu, Tan-
r1 tarafindan harikulade ahenkli biitiinsellik seklinde diizenlendigi-
ni séyler. Duyularla algilanabilir olan diinya da monadik 6zlerin bile-
sik maddeler seklinde biresiminden bagka bir sey degildir sonugta. Bu
metafizik atomlar béyle diizenlenmistir, diye iddia eder Leibniz, ¢lin-
ki biitiinselligin yasasi farkli monadlarin olusumunu belirler, nitekim
farkli monadlar biitiinsellik yasasinin belirli bir halinin ifadesinden
baska bir sey degildir (tipki farkli notalarin tek bir yayin titresimleri-
nin armonik halleri olmas: gibi). Sonu¢ta monadlar hem tiimiyle kapa-
lidir hem de onlar yaratan yasanin geregi olarak kendi mikrokozmos-
lar1 i¢cinde makrokozmosu igerirler.

Tuhaf olsa da, Adorno bu fikri son derece kafa a¢ic1 bulur. Sanat eseri-
nin otonomisinin anlami kendi kurallarini kendisinin koymasidir; yani
toplumsal ve dogal ham malzemeleri kendi cismi icinde sogurur ve on-
lar1 biciminin kurallari uyarinca sanatsal igerige déntistiiriir (Adorno,
1984, 4-5). Dolayisiyla kapalidir -penceresizdir. Gergekten de moder-
nist sanat eserleri hermetik bir sekilde kendilerini topluma kapatir.
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Ancak bu kendi kendini bicimlendirme, sanat eserinin kendi kuralla-
rin1 kendisinin koymasinin tam da kendisi toplumsal biitiinselligin ye-
rel bir halinden baska bir sey degildir, zira sanat eserleri belirli tiirden
bir pratik tarafindan toplumsal isb6liimii dahilinde tiretilir. Nihayetin-
de, isboliimii dahilinde tiretilmis tiim diger metalarin yaninda yerleri-
ni alir, ama toplumsal biitiinsellik i¢indeki kendi 6zgiin konumlarinin
geregi olarak paradoksal bir meta tiirii tegkil eder. Su noktayi fark et-
mek sarttir, Adorno agisindan bu durum otonom sanat eserlerine, mii-
ellifinden ve temasindan bagimsiz olarak kapitalist toplumun toplum-
sal celiskilerinin damgasini vurmas: demektir. Bu durumda sanat eser-
leri, makrokozmosun (toplumsal biitiinsellik) ¢eliskilerini diga vuran
mikrokozmoslardir (estetik evrenler).

Marx’a kisaca bakarsak, Adorno’nun buradaki akil y{ir{itme tarzini agt-
ga ¢ikarabilir, modernist sanat eserlerini monadlar olarak tarif etmesi-
nin anlamim aciklayabiliriz. Marx kapitalizm tahliline baglarken der ki
“kapitalist toplum kendisini muazzam bir meta birikimi seklinde su-
nar”, ardindan da belirtir ki, meta “metafizik inceliklerle ve teolojik ay-
rintilarla dolu gizemli bir seydir” (Marx, 1963, 71). Hermetik, pencere-
siz odalardan (metalar) miitesekkil bir diinyadir bu, ¢linkd onlari birbi-
rine baglayan yasa, yani “degerin hiyeroglifi”, heniiz “desifre” olmamis-
tir (Marx, 1963, 72). Marx icin biitlinselliin anahtari, par¢alarin bii-
tiinle, bireyin toplumla iligkisini diizenleyen temel celigkiyi kendi te-
mel niteliklerinde barindiran 6zel tiirde bir metadir. Bu 6zel meta is¢i-
nin emek giicii, ya da calisma becerisidir. Emek giicii metalasir, ¢iinka
calisan vasifli isleri yapma kapasitesini, kendisini hayatta tutmak i¢in
ihtiya¢ duydugu metalarin parasal bigimi olan bir ticret karsiliginda ki-
ralar. Ancak iscilerin emek giicii ayni zamanda bir meta degildir de, ¢lin-
kii piyasada degis tokus edilse de, birer insan olarak iscilerin dogal bir
niteligidir. Bu durum, insan yaraticiligi ile yabancilasmis emek arasin-
da, kullanim degeri ve degisim degeri arasinda, isyerindeki somut emek
ile soyut emek arasinda, {iretici gli¢ler ile toplumdaki toplumsal iligki-
ler arasinda ve benzeri bir dizi ¢eliskiye yol acar. Kapitalist Giretimin is¢i
sinifinin sdmdriilmesi anlamina geldigi sirr1 da iste bu celiskilerde a¢iga
cikar. Oyleyse, tuhaf bir sekilde, Lukdcs’in da isaret ettigi {izere, sosya-
list proletaryanin devrimci bilinci aslinda “metanin 6z-bilinci”, 6zel bir
metanin (emek giicll) somiirinin kapitalist toplumun tarihsel hakikati
oldugunu ayirt ettigi 6z-farkindaligidir (Lukécs, 1971, 199).
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Adorno, bugiin proletaryanin tiiketimcilik i¢inde erimesi riskinin ol-
dugunu diisiin{ir. Yine de Marx’in analiz tarzint terk etmez. Sanata ka-
pitalizmin celiskilerinin kalbinde devrimci bir rol atfeder. Adorno’ya
gdre, otonom sanat metalasmis olsa da, kiiltiir end{istrisinin standart
ticari {irlinlerinden farkli olarak ige yarar bir nesne olarak yaratilmaz.
Genel anlamda diisliniirsek metalagmanin karsisinda ve ticari basariya
kayitsizliktan 6tiir{i, bireyselligi ifade etmek icin {iretilir. Erigilebilir,
dolayisiyla da satilabilir olmas1 dnemli bir kaygi degildir. Béylece oto-
nom sanat eseri hermetiktir, ¢link{i bu tiirden bir pratik piyasa toplu-
munda diiped{iz anlagilmazdir. Normal isyerinde aragsal akil araciligry-
laicra edilen yabancilasmis emekten farkli olarak, sanat eserinin olusu-
mu gerceklesebilmek i¢in Adorno’nun “yaratici praksis” diye tarif etti-
gi insan yaraticiligina gerek duyar. Bunun nedeni sanatcilarin 6zel in-
sanlar (mesela yaratict dahiler) olmasi degil, tiim diger metalar bir ise
yararken sanat eserinin bir ise yaramamasidir. Adorno’ya gore yaratici
praksis, doganin ise yaramaz seylere dontist{iriilmesi -safi oyun- iken,
toplumsal emek doganin ticari degisim amaciyla ise yarar nesnelere
dontistiirilmesi demektir. Gergekten insani bir varolus ise dogal cev-
reyle oyunlu bir uzlagsmadir; ham malzemelerin ara¢sal manipiilasyo-
nu degil. Otonom sanat eseri bu nedenle 6zel bir metadir -toplumsal
emegin 6z-bilincini ifade eden metadir, yabancilasmis diinyada yara-
tic1 praksisin bagvurabilecegi son kaynaktir (Adorno, 1984, 246-49).
Zuidervaart’in ifadesiyle, “devrimci bir proletaryanin ve elestirel bir
kamunun asikar yoklugunda, Adorno’nun felsefesi sahici modern sa-
nattaki kendiligindenligin doniistiiriicii praksisi nasil tesvik edebile-
cegini kesfetmeye yonelir” (Zuidervaart, 1991, 108).

“Sanat eserleri” der Adorno, “artik degis tokus, kir ve asagilanmis bir
insanligin sahte ihtiyaclariyla carpitilamayan seylerin tam yetkili elgi-
leridir” (Adorno, 1984, 227). Hemen tliim{iyle seylesmis bir toplumda,
yabancilasmis emegin Stesine isaret eden o yaratici praksisin son sig1-
nagi otonom sanat olur. Dolay1siyla bu, toplumda tam bir bireyselligin
gerceklesmesinin miimkiin olmadigi kosullarda, disavurumcu 6znenin
cekildigi nihai siginaktir. Ancak otonom sanatin déntistiiriicti potan-
siyeline ragmen, modernizmin yabancilasmamis insan yaraticiligiyla
tanimlanmis bir diinyay1 dogrudan sergilemeye kalkmasi halinde der-
hal yanlislanmayla sonuglanacaktir. Bunun sebebi sanatsal pratiklerin
toplumsal isb6liimiiniin parcast olmaya devam etmesi degildir sadece;
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toplumun kendisinin heniiz bir tutsaklik halinden 6zgiirliik haline d6-
niismemis olmasi da etkilidir. Bu nedenle sanat, hem otonom bir yap1
hem de toplumsal bir fenomen oldugundan, Adorno’nun tabiriyle “iki-
li bir karaktere” sahiptir - “praksisten hem daha fazlast hem de daha
azidir” (Adorno, 1984, 41, 248). Otonom sanat toplumsal seylesmenin
antitezi olan bir yaratici praksis bicimi iken, ayni zamanda yabancilas-
mis emegin toplumsal isbdlimi agina diiserek sakatlanmis pratikleri
degistirme giliciinden yoksundur. Radikal sanat eserleri iste bu neden-
le onlari meydana getiren ¢eliskiye sadik kalmali, sanatin insani mut-
luluk vaadini ayn1 anda hem muhafaza etmeli hem de olumsuzlamali-
dir. Adorno, bunu yapmanin yegane yolunun estetik uyumsuzluk ol-
dugunu disindr.

Otonom sanat bizzat varolusuyla seylesmeye ve rasyonellesmeye kar-
s1 bir protestodur. Otonom sanat aracsal aklin ve meta seylesmesinin,
hatta bu sorunlart yaratan toplumsal isbéliimiiniin antitezidir. Insan
yaraticiligi ile bir emek siirecini birlestirmesi rutinlesmeye ve tahakkii-
me karsi direnis potansiyeli yaratir. Zihinsel emek ile kol emegini bir-
lestirmesi ise toplumsal igh6limiinde bu etkinlik bi¢imlerinin sakatla-
yict sekilde ayrilmasinin karsitini teskil eder. Velhasil, sanat toplumun
antitezidir ¢linkd {itopyact uzlasmay: ickin dogasi geregi 6ngéren yara-
tic1 praksisin olasiligini temsil eder (Adorno, 1984, 8). Kant’in, sana-
t1 “kasitli ise yaramazlik” diye tanimlayan diisiincesiyle hemfikir olan
Adorno, “sanat eserlerine toplumsal bir islev atfedilecekse eger bu on-
larin iglevsizligidir” tespitini yapar (Adorno, 1984, 227). Gergekten
de, entelektiiel kiiltiiriin igbolimiine dahil edilip sanayilestigi, bunun
sonucunda tektiplestigi ve homojenlestigi kosullarda, sanat eserinin
bagimsizlig1 ve 6zgiinligii bir baskaldiridir. “Sanat, direnis giicii saye-
sinde canlilifini korur” diyen Adorno’ya gore bu giiclin kaynag: top-
lumsal islevsizlik ile estetik otonomiyi birlestirmesinde yatar (Ador-
no, 1984, 226).

Bu istisnai roliine ragmen sanat toplumsal isb6liimiin{in bir parcasi-
dir da ayn1 zamanda. Sanat eserleri genellikle “yiiksek sanat” diye fe-
tislestirilen, maddi varolusundan tamamen ayr1, yiice bir “ruhsal kiil-
tiire” ait oldugu varsayilan metalardir. Oysa gerceklikte, sanat eserleri
kapitalist toplumdaki toplumsal iligkilerin antagonistik niteligini ifa-
de edenicsel celiskilerle maluldiir. Otonom sanat eseri ile toplumsal ¢e-
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liskiler arasindaki ana baglant1 sanatsal {iretimin toplumsal emegidir,
ozellikle de birazdan inceleyecegimiz estetik malzeme ile sanatsal tek-
nik diyalektigidir. Bu ¢eliskiler otonom sanat eserlerini bile tutarsiz ve
bolinmis, pargali ve tartigmali kilar. Bir yandan da otonom sanat eser-
leri kendi i¢ tutarliklari, bagimsiz, kendi kurallarini kendi koyan var-
liklar olma egilimleri araciliiyla imal ediliglerindeki toplumsal emegi
gizlemek derdindedir. Bunun sonucunda aslinda ideolojik bir yanilsa-
ma olan, malzemelerinde ve yapilarinda katilasip kalmus tarihsel celis-
kileri gizemli hale getiren yari-sihirli bir aura edinirler.

Malzeme ve teknik

Adorno’nun modernist sanat eserini isb6liimii icinde olusmus bir top-
lumsal monad olarak degerlendirdigini, bunun yaratici praksis ile ya-
bancilagsmis emek arasinda bir ¢eligki icerdigini gérdiik. Adorno sanat
eserini, estetigin diinyasinda isleyen toplumsal giiclerin kesisim nok-
tasina yerlestirir, eser bir gerilim alani olarak meydana gelir. Bu geri-
limlerin en 6nemlisi estetik malzemenin tarihsel durumu ile eserin sa-
natsal teknigi arasindakidir, Adorno bunu Marksist terimlerle, sanat-
sal iiretim giicleri (malzemeler) ile toplumsal Gretim iliskileri (teknik-
ler) arasindaki bir ¢eliski olarak diigiiniir (Zuidervaart, 1991, 101-2).
Benzer sekilde Gillian Rose’a gore de, “onun sanat sosyolojisinin temel
tezi kiiltiir alaninda iiretim gii¢leri ve iligkileri arasinda bir celiski oldu-
gudur” (Rose, 1978,119).

Simdi, Marx’a gore iretici giicler ve toplumsal iliskiler toplumun eko-
nomik temelleri icinde, teknolojik gelisme ile miilkiyet bigimleri ara-
sindaki bir ¢eliski olarak yer alir. Marx teknolojideki gelismelerin miil-
kiyet bicimlerindeki degisimler sayesinde miimkiin oldugunu, ama so-
nunda bu miilk iligkilerinin kisitlamalarim yikip gectiklerini distiniir.
Velhasil, Marx’a gore kapitalist 6zel mulkiyet bicimleri sanayi devri-
miyle harekete ge¢mistir, ancak bir yandan da kapitalist toplum icinde
devam eden teknolojik ilerleme 6zel miilkiyeti lagvedecek ve onun ye-
rine daha Gstiin bir toplumsallagmis miilkiyet bi¢cimini koyacak sosya-
list devrimlerin zeminini hazirlamistir. Adorno’nun Marx’in nihai uf-
kuna dair ciddi ¢ekinceleri olsa da, sanatta da boylesi bir tarihsel diya-
lektigin gecerli oldugunu diisiiniir; orada da estetik malzemenin artan
rasyonellesmesi burjuva gercekeiligin organik biitiinselliklerini {ire-
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ten geleneksel teknikleri yikip gecmis, modernist teknikleri dayatmis-
tir. Nitekim Adorno estetik malzemeler ile sanatsal teknikler arasinda-
ki bu diyalektigin, bir 6nceki boliimde inceledigimiz tarihsel diyalekti-
gin, modernizm déneminde her daim is baginda oldugunu belirtir.

Dolayistyla Adorno’nun, estetik malzemelerin gelismislik diizeyini be-
lirleyen sanatsal atilimlar fikrine dayali iddiali bir sanatsal ilerleme an-
layist vardir. Ona gore, teknik bu gelismis malzemeleri kullanmada us-
talitk demektir, “malzemeyi bi¢imlendiren ve malzemenin kendileri-
ne rehberlik etmesine izin veren tiim sanatsal usuller” seklinde tanim-
lar (Adorno, 1984, 213). Tanimin ikinci bélimiinden anlasilacag: ize-
re, teknik kavrami karmasiktir, ¢inkidl Adorno teknigin malzemeye tii-
miiyle digsal olmadigini, onun i¢inde gizli ifade olanaklar: ile karsilas-
manin sonucu oldugunu diisiiniir. Daha spesifik olarak, teknik malze-
menin belirlenmis olumsuzlamasidir; daha giindelik bir dille soyler-
sek, malzemeyle farkli bir sey yapmak i¢in bagvurulan, tarihsel kosul-
larla belirlenmis bir dizi usul anlamina gelir. En 6nemlisi teknik, gelis-
kin malzemenin giindeme getirdigi nesnel soruna verilen bir yanittuir.
Yine de Adorno, modern sanat tarihinde genel bir yekpareligin s6z ko-
nusu olmadigini, sadece belli hatlar {izerindeki gelisme silsileleri bu-
lundugunu kabul eder (Adorno, 1984, 209). Philosophy of Modern Mu-
sic eserinde, belirli bir gelisme silsilesinin nesnel sorunlar yaratti§i-
ni, fakat bunlarin bir araca yonelik ¢esitli yaklagimlardan biri icerisin-
de yerellesmis olarak kaldigini belirterek buna agiklik getirir (Adorno,
1984, 209-10).

Kiefer’in sanat pratigine bakildiginda, malzemeler hem fiziksel madde-
ler (yaglar, akrilikler, kiil, gomalak, dogal nesneler, dikenli tel ve kur-
sun plakalar ve saire) hem de bunlarin manzara resmi alanina uygulan-
mast i¢in tarih i¢inde gelistirilmis kurallardir (6rnegin, dogrusal pers-
pektif, temsili gelenekler, uygun sahnelerin se¢imine iliskin kilavuz-
lar). Kiefer’in malzemeleri arasinda ¢esitli mitsel kozmolojilerin sim-
gelerinin yani sira bunlarin uygulanmasina dair tarihsel olarak gelis-
mis gelenekler, eserlerinin orijinal modelleri olan, fiziksel mekanlar
olmayip bu mekanlarin, 6zellikle de fasizm tarafindan ele gegirilmis
olanlarin daha 6nceden var olan temsilleri de bulunur. Malzemelerin
hazirlanmast, zorlama (kiristirma, burkma, asindirma) yoluyla tahrip
edilmeleri, ardindan kursunun bazi kisimlarini agartip beyaza geviren,
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kiili yanan boyanin i¢inde yakan simyasal saflastirma uygulamalariy-
la yeniden canlandirilmalar1 seklinde olur. Eserde izleri goriiniir ka-
lan simgesel bir arinma olmasinin yani sira, Duchamp’tan bu yana sa-
nat1 tegkil eden nesnelerin sinirlarin: test eden radikal deneylerle de
bir diyalogu temsil eder bu hazirlik. Kiefer’in bulusu, tiikenmis sanilir-
ken, tam da onlar1 tarihsellestirerek (zorlayarak yaslandirma, saflagtir-
ma yoluyla yenileme) malzemeleri kurtarmasidr. Miidahalesi Kavram-
sal Sanatin diisiincelerin somut temsilleri i¢in figlirasyonun topyekin
terk edilmesinin gerekliligini ispatladig: diisiiniilen bir zamana denk
gelir. Kiefer’in gosterdigi, tema olarak a¢ikca kendi tarihsellestirmele-
rini belirlemeleri halinde resimdeki (ve heykel birimlerindeki) figiir bi-
¢imlerinin anlamli olmaya devam edecegidir. Fakat, Schénberg’in ato-
nal besteleri ile takipgilerinin (6rnegin Webern) bicimci usulleri ara-
sindaki ayrimda gérdiigiimiiz {izere, sanatsal bulus tarihsel malzeme-
lerin yeni bir bi¢imde hazirlanmasindan ibaret degildir; malzemeler bir
kompozisyon veya kurgu teknigi araciligiyla sanatsal olarak islenme-
lidir.

Kiefer’in malzemelerinin giindeme getirdigi sorular yeterince aciktir,
en azindan Almanya’ya 6zgii temalar s6z konusu oldugunda: isteme-
yerek de olsa gecerli yeni fagist estetigi geri getirmeksizin, devlet mo-
nomitini?® muglak ve tarihsel bir seye cevirmek nasil miimkiin olur?
Kiefer’in simyayla yeniden canlandirdigi malzemelerin i¢erdigi madun
potansiyeli harekete gecirecek (yildiz isaretleri ile tutsak etiketlerinin
gorsel olarak karismasinda oldugu gibi), béylece onlara yeniden mug-
laklik ve karmagiklik kazandiracak bir biregsimler teknigi sayesinde, di-
savurum bu malzemeden c¢ekilip alinmalidir. Karsit biresimler tekni-
gi seklinde tanimlayabilecegimiz bu yolla Kiefer mitsel gondermeler
ve simgesel atiflardan miitesekkil yogun katmanlar elde eder. Boylece
eserlerinin sadece Nazi karsit1 alegoriler veya fasist estetige geri doniis-
ten ibaret kalmasina izin vermez,

Ne var ki, Kiefer’'in teknigi korkung risklidir, ¢linki tarihin golge dii-
sirdigi mitsel simgeler baglaminda gilizellik kategorisinin onarilma-
sin1 getirir. Bu da, “metin”den “metinlerarasi’na referansin sonsuz bir

26- Monomyth: Joseph Campbell'in, biitiin kahramanlik efsanelerinin ortak ézelliklerin-
den gelistirdigi bir ana 6yki sablonunu ifade etmek iizere James Joyce'un Finegans Wake
romanindan &diing aldigt terim. -¢n
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gerilemesini yaratma egilimleriyle yiiceligi ¢cagiran postmodern pastis
ve kolaj tekniklerinin tersidir. Kiefer’in sanat eserleri, icerdikleri este-
tik birlik ve tanimlanabilir referans ¢abasindan 6tiirii, ¢ok kolay desifre
olma, bdylece sadece dekoratif hale doniisme riski tasir. Fasist estetik
hakkinda dekoratif bir ifade ise bir protesto filan olmayip, sanat¢inin
farkinda olmayarak karsi ¢itkmaya niyetlendigi seyin ta kendisine tes-
lim olmasidur, hig siiphesiz. Bu riskli teknik hesaplanmig bir stratejidir,
bu da onu Beuys gibi birisinin gizemli yéntemlerinin tam tersi yapar:

Kiefer, malzemeleri ve performans stratejilerini kullanisi varolugsal bir de-
neyimden tireyen, Utopik iyilestirme giliciini bu gerceve icinde edinen bir
zamane samani degildir. Kiefer daha ziyade diinyevi bir bricoleur gibi ¢a-
liir; dogrudur, mitsel hikayelere ve géndermelere devasa bir istah duyar
ama nihai uzlagmanin imkansiz olduguna dair derin bir gértse sahiptir ve
keskin bir kayip bilinci vardir. Beuys'un yag ve kegesi, giiclii bir iyilestirme
ve besleme vizyonu icerdigi seklinde okunabilir. Kiefer'in kursunu ise, bu-
nun tersine, temelde ikircikli kalir: simyacinin altinina déniisebilir, ama ze-
hirlidir. Radyasyondan korur, ama tim 151§ emer. Gri, 6lii maddedir ama
erozyon ve oksidasyona tabi tutuldugunda parlamaya baslar. Karanligl, si-
yah safrasi ve melankolisiyle glines sistemimizin en az 15k alan gezege-
ni Satiirn'e benzer, 6te yandan da melankolisi cogu zaman sanatsal imge-
lemin kaynag olarak goriiliir, Almanya'da Auschwitz sonrasi kugagin ha-
letiruhiyesinde dekesinlikle baskin bir unsur olmustur. Kiefer'e gére mi-
tin kendisi ne ilksel bir gergeklik ne de sorgulanmaz bir kékenin garantisi-
dir; daha ziyade imgelerle hikaye anlatmak yoluyla anlam ve gerceklik inga
etme girisimidir. (Huyssen, 1992, 92)

icerik ve bigim
Adorno’ya gére malzeme ve teknik diyalektiginin sonucu icerik ve bi-
¢im diyalektigidir. Tarihsel malzeme modernist sanat¢inin kargisina tii-
ketilmis tiirler, gelenekler ve cihazlar toplulugu seklinde ¢ikar. Tarih-
sel malzemenin yenilenmesi ancak radikal bir teknik yenilikle miim-
kiindiir, bu da esere kati surette yeni bir icerik olarak aktarilir. Ancak
sanatsal mimesisin, yani diinyada var olan bir seyi taklit etme ¢abasi-
nin ortaya ¢ikardigi icerik estetife uygun olusmalidir, bu sarttur, zira
sanat1 ise yarama potansiyeli olan seylerden ayirt eden bi¢imdir. “Sa-
nat”, der Adorno, “ampirik diinyadan [sadece] bigcimsel tutarliligi ile
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ayrilir” (Adorno, 1984, 138). Mimesis insanlarin dogasindan bulunan,
kendiliginden gelisen taklit davranisi ise eger, tutarlilik da rasyonel dii-
slinceye ve dolayistyla aydinlanmanin diyalektigine aittir. Bu nedenle,
Adornoi¢in mimetik icerik ile estetik bicim arasindaki karsitlik sahici-
lik ile rasyonellesme kutuplar: arasindaki, yukarida inceledigimiz sa-
natsal ¢izgiyi yaratir.

Daha once de gordiglimiz {izere, Adorno’nun her iki kutbu 6rnekle-
mek i¢in kullandi@1 eserlerin haricinde, cogu sanat eseri aslinda rasyo-
nallik ile mimesisin bir karigim:dir, bunlar her bir eser icindeki karsit
kutuplar olarak diigtiniilebilir.

* Bir sanat eserindeki rasyonel kutup onun bicim araciligiyla edin-
digi mantiksal tutarlilifidir. Bir eserin 6nemini belirleyen bi-
¢imdir, ¢linkd bi¢im araciligiyladir ki, “sanat eserleri sanat ese-
ri olmaya calisirlar” (Adorno, 1984, 308). Gerg¢ekten de, “bi-
¢im var olanin bagkalagimi kanunudur, var olanin karsisinda 6z-
glrligl temsil eder” (Adorno, 1984, 143). Aksine, 6zgiir olma-
yan bir toplumda bi¢imsiz olan sanat gayri-sanat olur, “ham ve
kaba” olur, protesto etme yetisini yitirir (Adorno, 1984, 143). Bu
Adorno’nun, yeni avangardin burjuva begenisini giderek artan
bir abartiyla ihlal ederek, neyin sanat kabul edildiginin sinirla-
rini1 test eden, ancak disavurum &zelliklerinden yoksun bir 6lii
nesneler mozolesinde sonlanmis provokatif stratejilerinin ti-
kenmekte oldugunu 6ngordigi seklinde okunabilir.

 Sanat eserinin mimesis kutbunda ise konu veya icerik ile sagla-
nan, ampirik gerceklikteki bir seylere benzerligi yer alir. Sanat-
sal icerikler eserin hakkinda yeni hisler ve algilar uyandirdigi,
dis diinyadaki bir seyle iliskili mimetik diirtilerden kaynakla-
nir. Sonugta igerik, var olan seyleri (6rnegin bir toprak parcasi-
nt, bir manzara resmini, bir yildiz ¢izelgesini, bir takimyildizla-
r1 diyagramini) taklit etme diirtiisiniin temel uyartisi etrafinda
toplanmuis halde biling¢disi diirtiilerin sanatsal yiiceltilmesini ve
toplumsal-tarihsel sorularin estetik tescilini icerir. Icerik diize-
yinde sanat eserleri gercekten de, taklit edilen seylerle baglanti-
1 “yiiceltilmis duyusal itkilerin tam yetkili el¢ileri”dir (Adorno,
1984, 11). Ancak Adorno burada ifade ettigi noktanin, icerigin
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mutlak olarak bilin¢disilii olmadigini, sadece biling¢dis1 ile bag-
lantiiginde ortaya ¢ikmast oldugunu acikca belirtir,

Estetik Teori kitabinin baslarindan itibaren Adorno temel pozisyonu-
nu Kant (bicimsel tutarlilik) ile Freud'un (yiiceltilmis icerikler) birbi-
rinden ayrilan diyalektik teorinin sahasinda yiizlesmesi seklinde tarif
eder (Adorno, 1984, 8-12). Hem Kant hem de Freud i¢in sanat arzuya,
dolayisiyla insan mutluluguna dairdir, oysa Adorno’nun nihai uzlasma-
ya dair imgelere getirdigi yasak sunu da getirir: “sanatin mutluluk va-
adi yalnizca simdiye kadar olan pratik mutlulugu engelledi demek de-
gildir, mutlulugun praksisin 6tesinde oldugu anlamina da gelir” (Ador-
no, 1984, 12, Ingilizce gevirisi degistirildi). Sanat arzular, hep var ola-
nin tesine isaret eder, olumsuzlamayla yani, toplumsal elestiri ve uz-
lagma beklentisiyle temelden iliskili olmas1 da bundandir.

Malzeme/teknik ve bicim/icerik ayrimlari arasinda analitik bir ayrig-
tirma yapmak 6nemlidir. Kiefer’in resim malzemelerini “tarihsel zor-
lama” ve “simyasal saflastirma” yoluyla onarimi ve ¢eliskili biresimler
araciligiyla simgesel birikim teknigi, ancak bir konu ile temasa sckul-
dugunda Diinyadaki Cennet eserindeki icerik halini alir. Bu resmin te-
melkonusu manzara ya da yildizlar olsa da, Diinyadaki Cennet’te cok sa-
yida uyarici islemektedir, bunlar arasinda bir dizi farkli “alanda” totali-
terligin tarihi ile meditasyonun atli arabasiyla cenneti andiran sarayla-
ra ylikselisi Merkabah alegorisinin rehberliginde yasanan tefekkiir de-
neyimleriyle kisisel bir iligski de vardir. Yiiceltilmis dirtiilerin Kiefer’in
eserinde nasil ifade buldugunu ortaya ¢ikarmak bu tartismanin kapsa-
m1 disindadir; sdylenebilecek olan eserin igeriginin duygusal (umut ve
yeis, biiylilenme ve goniilsiizlik) ve kavramsal (ruh ve madde, 6zglir-
liik ve tahakkiim) tezatliklarla kapli oldugudur. I¢sel boliinme ortaya
¢ikar ¢liinkii eser, kismen “manzaralarin” figlirasyonlar1 da dahil olmak
iizere simgesel sanatin tarihinden 6tiir{i, tam da sanatin kurtulmaya ya
da en azindan sorunlastirmaya calistigt tahakkiimiin icinde, soru ola-
rak kalmasi gereken bir tarihsel kurtulus “hakkindadir”.

Adorno’ya gore bigcim “igerigin ¢6kelmesi’nden baska bir sey degildir
(Adorno, 1984, 139); belli bir konudaki bir pozisyonun, belirli tarih-
sel malzemeleri ve sanatsal teknikleri kullanarak mantiksal acidan tu-
tarls, estetik acidan ahenkli ifade edilisidir. Buna gore, estetik bigim ile
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icerik arasinda diyalektik bir i¢ icelik vardir (Adorno, 1984, 140). Bi-
¢imden konusacak olursak, 6nceden tartistigimiz nedenlerle Diinya-
daki Cennet yiikksek ufuklu, dogrusal bakis a¢isina sahip manzara res-
mi gelenegini canlandirir. Ancak tanimlayici levhalar: diizenleyen ali-
silmadik bakis acisinin isaret ettigi tizere, diisiik ufuklu gece g6gii res-
mine tali bir bi¢cim, bu hakim bi¢imi karmasiklastirir. Kiefer stiidyosu-
nun zemininde resim yaparken eserlerin belirli bir oryantasyonu olma-
digim sdyliiyor (Celant, 2007, 336); Diinyadaki Cennet’in sirr1, 6yle sa-
nityorum ki, bas asagi cevrildiginde eserdeki baskin ve tali perspektifle-
rin tersine ¢cevrilmesidir. Bicimsel uyumsuzluk, eseri bélen ve onun si1-
nirlarinin 6tesine uzanan jiletli telle simgelenir. Oyleyse, icerdigi sim-
gesel imalar bir yana, dikenli tel eserdeki karsit bicimlerin catismasini
edebilestirirken, Kiefer’in baska eserlerde de {izerinde calistig: iki fark-
It temay1 agiga ¢ikarir. Bunlar, yukarida gérdiigiimiiz {izere, “manzara-
nin masum bir temsili miimkiin degildir” ve her zaman “cennete giden
yolda bela” oldugudur (Celant, 2007, 295, 337).

Kiefer’'in eserindeki birbirine tezat igerik, ikili perspektif ve bicimin
uyumsuzlugu, agikar bir birlik arayisi olmanin yan: sira, Adorno’da
kafa karistirici goriinebilecek bir seyi netlestirir: modernist sanat eser-
leri bakimindan “tutarlilik” kategorisi. Modernizm kendisinden énce
var olan acik bicimlere yonelik egilimleri kizistirdigindan, Adorno
acik bicimlerin “tutarlilifi” ile i¢csel antagonizmalarint bicimsel ayris-
ma i¢in kullanmadaki istikrarindan bahseder (Adorno, 1984, 142).
Bu ayni zamanda anlamin belirlenmis olumsuzlamasini da -6rnegin
Beckett’in oyunlarindaki- icerir (Adorno, 1984, 153). Buna gore, acik
bi¢im ve miizakere edilen anlama ragmen eserler tutarlilifi korur. Nite-
kim Adorno’nun bi¢imsel tutarlilik tanimi kapali ve agik bicimleri ice-
rir. Kapali bir bi¢im, parc¢alarin birbiriyle ve biitiinle iliskisinin, biitiin-
sel tasarim ile ayrintilarin belirlenmesi arasindaki baglantinin ahenk-
li bir uyum veya organik biit{insellik oldugu dinamik bir biitiinsellik-
tir. A¢ik bir bicimde ise parcalarin birbiriyle ve biitiinle iliskisi, biitiin-
sel tasarim icinde ayrintilarin belirlenmesi antagonizma ve gerilim ice-
rir. Ancak “hi¢bir sanat eseri kendi tutarliligindan yoksun degildir”
(Adorno, 1984, 127).

Tutarlilik uzlagmay: 6ngorir, ¢linki cesitliligin, diistiniimsel yargiy1
(asagida bahsedilen bir tiir yaratict bilissellik) harekete gecirecek ve
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tarihsel hakikati ifade edecek bir tarzda zorlama olmaksizin birligidir
s6z konusu olan. Modernist uyumsuzlugun, yani kapali bicimin aski-
ya alinmasinin ortaya ¢ikma nedeni, sanat eserlerinin celigkili itkileri
siddete bagvurmadan sentezlemesiyle tikellerin, eserin genel tasarimi-
na dayatilmasinin éniine ge¢mesidir. Bicimsel tutarlilik “daginik ola-
nin siddete basvurmaksizin sentezlenmesidir, éyle ki biitiin ayrigsma-
lar1 ve geligkileriyle birlikte oldugu gibi korur ve bu nedenle bi¢im ger-
cekte hakikatin gézler 6niine serilmesidir” (Adorno, 1984, 143).

Sanatsal anlam ve siyasal etki
Adorno’'nun iddiasina gore “sanat eserlerinin hakikat icerigi hepsinin
ve her birinin dile getirdigi muainmanin nesnel ¢6z{imiidiir ... ancak
felsefi tefekkiir yoluyla ulasilabilir” (Adorno, 1984, 128). Adorno’nun,
modernist sanat eserlerinin dilsiz tikelligi ile tasinan ve felsefi tefek-
kiir ile ortaya ¢ikartlan hakikat icerigi kavrami iki katlidir, ¢link{ hem
toplumsal uzlagmayla hem de sanatsal ilerlemeyle baglantilidir. Kilit
isim Hegel'dir, onun i¢in sanat, figiirasyon aracinda, bir devirde 6zgiir-
lik bilincinin tarihsel gelisiminin en yiiksek ifadesidir. Ancak sanat,
figiirasyon oldugundan, kavramsal séyleme (yani felsefeye) déniis-
meksizin, genislemis ve derinlesmis bir 6zgiirliik anlayisinin toplum-
sal evrimi hakkinda aktardig: hakikati kendisi ifsa edemez. Bir done-
min sanat eserlerinin hepsi ve her biri ayni temel hikayeyi anlatsa da,
en biiyiik sanat eserleri kendi caglarinin celiskilerinin kalbine mutlak
bir a¢iklikla niifuz eder; hem estetigi hem de toplumsal 6zgiirliik hak-
kinda diisiiniimii ilerleten bu sanat eserleridir. Ornegin, Aeschylus,
Sophokles, Euripides ve daha az bilinen pek ¢ok oyun yazarinin yaz-
dig1 Yunan tragedyalarit Antik Yunan'in 6zgiirliik anlayist icinde yer
alip onun tizerinde diisiinse de, Hegel icin bunu, konusu ve bicimsel
yapist aracilifiyla yeni bir farkindaligin esigine tasiyan Sophokles’in
Antigone’sidir. Zuidervaart’in igaret ettigi izere, Adorno “diinya tarihi-
ne dair goriisinii paylagsmaksizin Hegel’in gozliiklerini takar” (Zuider-
vaart, 1991, 115): tiim modernist sanat eserleri yaratici praksisin ya-
bancilasmis emek ve bunun ima ettigi totaliter tarih tarafindan bogul-
dugundan bahseder; fakat sadece bazilart bunu sanatsal atilim bagla-
minda agik bir tematiklestirme diizeyine tasir. Her biri bu hakikat ice-
rigini sanatsal tikellikten 6nermeler s6ylemine aktarmak icin felsefi es-
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tetigin aracilifina ihtiya¢ duyar. Gelgelelim, hepsi de bir sekilde aymi
hakikati dile getirir:

Yeni olan yeniye duyulan ézlemdir, yeninin kendisi degil: yeni olan her ge-
yin bagina gelen budur. Utopya olma iddiasindaki her sey var olanin olum-
suzlamasi olarak kalir ve onun séziini dinler. Glinimuziin tezatlarinin mer-
kezinde sanatin iitopya olmak istedigi ve olmak zorunda olmasi yatar,
Utopya gergek islevsel diizen tarafindan engellendikge, bu daha da gergek
olur; ancak ayni zamanda sanat (topya olamaz, eger benzerlik ve tesel-
li sunarak ona ihanet etmeyecekse. Sanatin iitopyasina ulagilacak olsay-
di, bu sanatin zaman igindeki sonu olurdu. Sanatin sonunun onun kavra-
minda ickin oldugunu ilk fark eden Hegel'di ... Hegel'in diinya ruhunun bir
bicim olarak sanati olumsuziadigina dair teorisine kendi eserlerinde bulu-
nabilecek bagka bir sanat teorisi karsi ¢ikar, bu teori sanati tim olumlayi-
ci felsefenin karsisinda baskin gikan bir antagonistik deneyime tabi kilar ...
Sanat artik {itopyay! somutlastirmakta, negatif olarak bile, teoriden daha
becerikli degildir. Yeninin bir kriptogrami ¢okiis imgesidir; ¢6kisiin mut-
lak olumsuzlugu sayesinde ancak sanat konusulamaz olani telaffuz eder:
itopya ... Uzlasmanin suretinin geri déniigsiz reddedilmesi yoluyla, sa-
nat uzlasmamis olanin ortasinda uzlasma vaadine simsiki tutunur. Cagin
bu hakiki bilinci iginde titopyanin gercek olasiligr ... mutlak felaket olasili-
giyla ortusur. (Adorno, 1984, 32-33)

Sanat¢inin tehdit altindaki eznellik deneyimini, malzemelerde ve tek-
niklerde yenilik, mimetik icerik ve uyumsuz bi¢cim dolayimiyla nes-
nellestirmesi, toplumsal olusum i¢indeki tarihsel antagonizmalari ac1-
ga cikarir. Bu tepki mecburen 6zglirlesmis toplumsal kosullar altinda
benin psisik itkileri bastirmaya bagvurmaksizin nasil biitiinlestirecegi-
nin bir 6rnegini de sunar. Gelgelelim, bu mutluluk vaadini hayalperest
bir teselliye cevirmemek i¢in sanat eserinin temsil ettigi giizel yanilg
orta yerinden yirtilmalidir. Fakat bu bile yabancilagmis emek ve arag-
sal rasyonallik karsisinda yaratici praksis ve mimetik davranisa dair bir
hatirlatma olacaktir.

Ne var ki, “her eser digerinin 6liimciil dismanidir” (Adorno, 1984,
211). Bu demektir ki: arada sirada tiim digerlerini mezarlarina siipi-
ren bir eser gikar. Zira eserlerin tiimi ayni hakikati dillendiriyor olsa
da, hepsi ayni sekilde ya da ayni1 6l¢iide iyi séylemiyordur. Adorno’nun
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sanatsal “6nem” veya “anlam” ile kastettigi budur; eserin 6nemi fikrini
onun anlam fikriyle birlestiren bir diistincedir. Onem séz konusu ol-
dugunda, Adorno ¢agdas eserlerin siraya dizilmesi ¢agris1 yapmadigi-
nin altin1 ¢izer, onun 1srari bir eserin 6neminin ancak ge¢mise déniik
bakisla, kendisinin halefleri i¢in kaginilmaz olarak sorunlar ortaya ko-
yusu ve 6zellikle bu sorunlarin sanat¢ilarin biiyiik cogunlugu icin ¢6-
ziilemez olusuylaortaya ¢iktigidir (Adorno, 1984, 211-12). Anlama ge-
lince, her eser tarihsel olarak var olan toplumsal gerceklige belirli bir
sekilde tepki verir. Fakat nihayetinde, en derin eserler modern diinya-
nin merkezi sorununa, hakiki evrensel olan “6zgiinlik ilkesi” ile yanlig
evrensel olan evrensel esdegerlik ilkesi arasindaki karsitliga yanit ve-
renler olacaktir. “Estetik acidan tikel olanin gerekliligini ima eden 6z-
giinliik ilkesi (principium individuationis), kendi bagina bir ilke olarak
evrensel olmanin §tesinde, kendini 6zgiirlestiren 6znede i¢kindir ... ve
onu tastyan tekil bireylerin 6tesinde yer almaz” (Adorno, 1984, 200).
Velhasil, en 6zgiin sanat eserlerinin anlami, “tikel olanin evrensel olan
oldugu seklindeki, modeli sanatta gdriilen, diyalektik 6nermenin” 6r-
negini sunuyor olmalaridir (Adorno, 1984, 202). Otonom bireylerden
miitesekkil bir toplumdaki gercek somut biitiinsellik, hakiki uzlagsma
imgesi iste budur, ayn1 zamanda evrenselin 6rnekleri olarak 6zgiin ti-
kellerden olusur.

Adorno bunun sanat eserinin biligsel iddialariyla baglantilandirir. Mi-
metik davrams temelindeki yaratict praksisin aragsal rasyonallik teme-
lindeki yabancilasmis emegi asmasindan 6tiirdi, Adorno kapitalizmde
sdylemsel (bilimsel) bilgi ile séylemsel olmayan (sanatsal) bilgi arasinda
diyalektik oldugunu savunur (Zuidervaart, 1991, 202). Kant’in yaptig1
bir tespiti, sdylemsel bilginin belirleyici yargiya, yani tikel 6rnekleri ev-
rensel kurallariginde siniflandirma yetisine dayandii tespitini elestirel
bir bakisla benimser. Bunun aksine sanat, diisliniimsel yargiya dayanur,
bu da yukarida gordiigiimiiz tizere, tikel 6rnekler temelinde, onlarin 6r-
nek niteligi tastyan konumuna dayanarak evrensel ilkeler icat etme be-
cerisidir. Adorno’nun savi sanatsal tikellerce d6llenmemis bilimsel bil-
ginin mevcut diizenlemelerin 6tesinde bir toplumu tahayyiil etmesi-
nin mubtemelen miimkiin olmadigidir (¢linkii yaratic1 praksisle temasi
yoktur, dolayisiyla toplumsal-kiiltlirel alternatiflere erisimden yoksun-
dur); bu nedenle mevcut diizene dair ideolojik bir durus benimsemesi
mutlak bir zorunluluktur (Adorno, 1984, 163-66). Zuidervaart’in 6zet-
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ledigi sekliyle Adorno’nun pozisyonu, “Sanatsal hakikat icerigi ... sanat
eserlerinde, ¢eliskilere dair en gelismis bilincin, bunlarin olas1 uzlasma-
sinin ufku dahilinde cisimlesmesidir” (Zuidervaart, 1991, 116).

Dolayistyla sanat toplumsal a¢idan yikicidir, yeter ki bagimsizligini ko-
rusun. Adorno’nun “siyasal agidan angaje” sanat eserlerine muhalefeti
bu algilamadan kaynaklanir. Otonom sanat eserleri toplumsal diizenle-
melerin radikal déniisim{ne isaret ederken, estetik bir bicime biiriin-
mis militan siyasal baglilik ifadeleri genellikle sadece yerel toplumsal
elestiri yapabilirler. Siire¢ i¢inde, bunlarin sanat: yararl bir isleve (si-
yasal propaganda) indirgemesi hakikatli sanat eserlerinin ifade etme
gliciine sahip oldugu thanet edilmis mutluluk vaadinin tiimiiyle yok
edilmesidir. Adorno’ya gore, siyasal etkiyi yaratan sanatsal anlamdir,
tersi degil, ¢inkd “hakikat icerigi her zaman sanat eserlerinin siyasal
anlam kazanmaya y6nelik ickin dogalarinin 6tesine isaret eder” (Ador-
no, 1984, 243). Samuel Beckett gibi isimlerin yarattig1 sanat eserleri,
Adorno’ya gore Bertold Brecht gibi militan isimlere kiyasla daha deri-
ne isleyen radikal sorular1 glindeme getirir.

Peter Biirger gibi bir elestirmen Adorno’nun angaje sanatin estetik ge-
cerliligini yitirecegi ve ideolojik bakimdan etkisiz siyasal propagandaya
dontisecegi savindan tatmin olsa da, Adorno’nun modernizm savunma-
sinin gerisindeki estetik stratejiyi sorgular. Biirger’e gore, iki savas ara-
s1donemdeki modernizm ile avangard (ve savas sonrasi1 dénemdeki mo-
dernizm ile neo-avangard) ayristirilmalidir, ¢ciinkii Kandinski ve Kiefer
gibi modernistler sanatin radikallegmesi yoluyla alginin yenilenmesini
Onerirken, (yeni)avangard sanat kurumunu topyek{n havaya ucurmak
istemektedir. Ozellikle siirrealistler sanat ile giindelik hayat arasinda-
ki ayrimi yok etmek istediler, bunun i¢cin anti-sanat1 yaratmak iizere bir
dizi kars1-estetik stratejisi gelistirdiler. Biirger bunu, sanat ile giindelik
hayatin kurumsal ayriligini muhafaza etkisi olan modernist stratejile-
rin tam karsiti olarak kavrar. Avangard perspektiften bakildiginda, diye
iddia eder Biirger, modernizm aslinda mubafazakar bir giictiir, sanat1
kendi bagimsizligini saglama alirken bile etkisiz protestoya mahkim
eden seylesmis bir ayrimi muhafaza etmeyi hedefler.

Biirger’in saldiris1 Adorno’nun kendisinin Aestbetic Theory icinde yer
yer ifade ettigi (6rnegin Adorno, 1984, 234), sanat eserlerinin meta
2



toplumunun sug ortagi bir elestiriyi temsil ettigine dair sipheyi cagris-
tirir. Ancak Adorno’nun belirttigi gibi, avangardcilarin anti-sanat de-
neyi sanat eserlerinin ¢ercevelerini kirarken, otonom sanatin hakikat
icerigini giindelik hayata katmay: basaramamistir, ¢iinkli toplumun
kendisi hi¢ degismeden kalmistir. Ayni sekilde, herkesin sanat¢i oldu-
gu ¢clink{ her seyin sanat sayilabilecegi -karsi-estetik¢i bir sanat eser-
lerini bicimsizlestirme stratejisi- seklindeki goriiniiste demokratik be-
yan tiimiiyle geri tepti. “Estetik 6zne olarak sanat¢t1 ile ampirik kisi ola-
rak sanat¢t arasindaki farkin ortadan kaldirilmasi sanat eserinin ampi-
rik diinyayla arasindaki mesafenin kaldirilmasi anlamina gelir, fakat
sanat boylelikle bir 6zgiirliik diinyast sunmamaktadir” (Adorno, 1984,
253). Toplumsal déniisiimiin yoklugunda, sanat ile diinya, sanatgi ile
herkes arasindaki mesafeden vazgecmek elestirel mesafenin terk edil-
mesi anlamina gelir, bu ise gercekte kiiltir endistrisine kars1 her tiirli
direnisten el cekilmesi demektir.

Biirger'in yaniti, bir biitiin olarak avangard basarisiz olmussa da,
Adorno’nun, cabanin kendisinin tarihsel yansimalarini kabul etmedi-
gidir. Avangardlarin yok ettigi

verili bir ekoliin evrensel gecerlilik iddiasiyla kendini sunmasi olasiligidir ...
Sanat tarihinde avangard akimlann kigkirttigi kopusun anlami bir kurum
olarak sanatin yok edilmesinde degil, estetik normlari gegerli normlar sek-
linde sunma olasiliginin yok edilmesindedir. (Biirger, 1984, 87)

Yeni avangard proje bu agilimi kullanmay1 hedefler. Bagka bir deyisle,
“Auschwitz’den sonra sanat”tan degil, “Duchamp’tan sonra sanat”tan
bahsetmemiz gerekir ve bunu nominalist bir pozisyondan yapiyor ol-
maliyiz; yani, sanat nesnelerinde -hatta estetik bi¢imde bile- sanat
eserlerini genel olarak seylerden farkli kilan ickin hicbir seyin olmadigi
perspektifinden (Biirger, 2010, 707-714). Oyleyse Biirger’e gére, yeni
avangard neyin sanat kabul edileceginin sanat diinyasindaki gli¢ birlik-
leri ve soylemsel iliskiler tarafindan karar verilen kurumsal bir soru ol-
dugu gercegini ifsa etmektedir.

Adorno Aesthetic Theory'de, tesadiifi eserler, avangard vakalar, eylem
resmi ve girilti mizigi baglaminda bu elestiri hattini haber verir.
Onun yaniti estetik nominalizmin merkezindeki teslimiyeti, ticariles-
mis ve biirokratiklesmis sanat diinyasiyla birlikte kapitalizmin gegerli
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tek oyun oldugu disiincesini gizlemeye ¢aba bile gostermedigidir. Bu-
rada bir tiir kétii inang s6z konusudur: “estetik 6zne kendisini karsilas-
t1g1 olumsal malzemeye bicim verme yiikiinden muaf tutuyor ... onun
yerine sorumlulugu gerisin geri malzemenin kendisine yiikliyor”. An-
cak Adorno sunu da belirtiyor: “nominalist sanat eserleri miitemadi-
yen gizledikleri, rehberlik eden elin kendi ilkelerinin hizmetinde mii-
dahalesini gerektirir” (Adorno, 1984, 221), bu da onlara se¢me eylemi
araciligryla minimal diizeyde bi¢im verir. Buna gore, nominalist este-
tik stratejilerinde baskin olan (malzemeyle yiizlesmenin yerine) miiel-
lifin keyfi iradesi ve ¢evreleyen toplumun hakim zihin yapisindan pek
de farkli olmayan bir s1g kafaliliktir. “Kontrolsiiz estetik nominalizm”,
Adorno’ya gore, “kelimesi kelimesine bir gerceklik icinde son bulur ve
bu sanatla bagdasmaz” (Adorno, 1984, 220). Biirger’inkine benzer po-
zisyonlara karsi sarstc1 bir cevaptir bu. Adorno’nun sahte radikallige
dismanligi siyasal gercekcilikten kaynaklanir, gizli bir muhafazakar-
liktan degil: “eger sanat insani evrenselligini bir sekilde gerceklestir-
meye muktedir ise, bu ancak ve ancak siki bir isb6liimii araciligiyla ola-
caktir; bundan baska her sey yanlis bilinctir” (Adorno, 1984, 235).
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Bolim 4

Buglin Adorno

Adorno’nun modernizm savunusu “modernligin estetik kurtulu-
su”’ndan daha az1 degildir (Wellmer, 1991, 1). Adorno modern diinya-
nin icerdigi imkanlarin son derece ikircikli oldugunu diisiinse de, mo-
dernlik yine de, otonom sanat ve diyalektik felsefe biciminde 6zgfir-
lestirici bir itki icerir. Hem sanat hem de felsefe rasyonallik ile mime-
sisi, onlarin aracsal aklin motorlar: haline gelmesini engelleyecek se-
kilde iliskiye sokar. Bu direnis bigimlerinin disinda, idare edilen diin-
ya bireyselligin ezilmesini, siyasal otoriterlik imkanini ve diipediiz an-
lamsiz bir kiltiir{ icerir. Dolayisiyla, estetik benzerlik, yani sanatsal
yanilgt, modernist sanat eserlerinin i¢inde, tutulmayan mutluluk va-
adine ydnelik protesto biciminde uzlasma umudunu tasir. Ozgiin ice-
rikleri ve uyumsuz bi¢imleri ile otonom sanat, ayni anda hem uzlasma-
yaigaret eder hem de diinyanin bunu imkansiz kildigin: belirtir. Felse-
fe bunu sanatin hakikat icerigi olarak yorumlar, modernizmin iitopya-
yitemsiline ihanet eden tutsakligin tarihsel kosullarini elestirel bakis-
laitham ederken diyalektik metodolojiyi kullanir. Arag¢sal aklin sinirli-
liklarinda dair diyalektik bilgiyle donanmis ve toplumsal déniisiim ni-
yetini tagiyan 6zgiirlesme pratigine girismis modern birey, daha iyi bir
diinya i¢in umut beslemeye cesaret edebilir.

Adorno’nun iddiali felsefesi giiniimiiz i¢in ne kadar anlamli? Belki de
bizim Adorno hakkinda ne diistindiigiimizi degil de, Adorno’nun bi-
zim hakkimizda ne diisiinecegini sormaliyiz kendimize. Pek ¢ok yo-
rumcunun Adorno’yu modast gecmis ilan ederken sergiledikleri gii-
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ven Adorno’ya {itopyact enerjilerin tiikendigine ve elestirel gerilimin
gevsedigls dair emareler sunacaktir, ki bu hazindir. Etrafta ¢ok fazla
elestirel teslimiyet var; en ¢ok da Soguk Savasin bitmesiyle “kapitaliz-
min zaferi” sonucunda toplumsal alternatiflere dair actlan her bahsin
utang kaynagi olduguna dair genel varsayimda. Statikonun sessizce
kabuliinlin her tiirli karsisinda Fredric Jameson’in 6nerisi Adorno’nun
bakis acisini demode olmanin aksine zamaninin dniinde gérmektir.
“Adorno’nun ‘biitiinsel sistem’ hakkindaki kehanetleri nihayet gercek
oldu ... postmodern ahvalde”, 6yle ki “Adorno’'nun Marksizmi ... tam
da bugiin ihtiya¢ duydugumuz sey olabilir” (Jameson, 1990, 5). Ben-
zer sekilde, radikal filozof Slavoj Zizek de “Aydinlanmanin Diyalekti-
ginde, Adorno ve Horkheimer’in kavrayist dogrudur: bicimsel usulle-
rine katiliyorum, olumlu icerige gelince, bence biraz fazla hafif [!!]” yo-
rumunu yapar (aktaran Rasmussen, 2007). ZiZzek, Adorno’nun felse-
fi dislincelerini sunarken bagvurdugu estetik stratejiyi, “gelin sevk ve
idare edilen diinyanin nihai sonucunu kaginilmaz felaket olarak resme-
delim, onun karsisina ¢itkmanin yegane etkili yolu budur” deyisini ger-
cekten kavrayan az sayida kisidendir. Bu pek sasirtici da degildir, zira
Zizek de ayni araci kullanir, ¢linkii Adorno gibi o da “giiniimiiz toplu-
munun temel 6zelligi Biitiinsellik ile bireysellik arasindaki uzlasmaz
antagonizmadir” tespitini yapar (Zizek, 2008, 127). Editérlerinin yo-
rumuyla, “ZiZek, teleolojik olmayan, a¢ik uclu diyalektik anlayisini
-nadiren teslim etse de- Adorno’ya bor¢ludur” (Butler ve Stephens,
2005, 357).

Sunu sdylemek gerekir ki, Adorno’dan esinlenen, “Adorno’nun giin-
celligini” onaylayan felsefeci ve elestirmenlerden hicbiri doktrin ola-
rak birer “Adornocu” degildir, zira hepsi de Adorno’nun bizzat kendisi-
nin elestirel yaklagsma ve secici sahiplenme iznini verdigini diisiiniirler.
Adorno’nun anti-sistematik felsefesinde ferahlatici olan yan havariler
tretmemesidir: en kotd ihtimalle gizem!li yogunlugu akademik yorum-
cular yaratir; en iyi durumda da geliskili fragmanlari son derece 6zgiin,
bagimsiz pozisyonlar: harekete gecirir. Bu dogrultuda, 6liimiinden bu
yana gecen kirktan fazla yilda yasanan kimi 6nemli gelismeler 1s1g1nda,
Adorno’nun kilit 6nemde bazi goriislerinin nasil yolculuk ettigini sor-
mak gayet makuldiir. Adorno’'nun pozisyonu ile iliskili degisiklerden
bu béliimde inceleyeceklerimiz sunlar:
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“Postmodern durum” tabirinin isaret ettigi, “sanatin, nihayet, ka-
pitalist ekonominin kiltiir endiistrisine asimile edilmesi, sahte-
otonom bir sahte-yasama indirgenmesi” sonucu ana-akim ile sa-
nat diinyasi arasinda yeni bir iliskinin gelismesi (Wellmer, 1991,
87).

1970’lerde, birinci dalga feminizmin esitlik talebini derinlegti-
rerek bireylerin nerede esit olmas: gerektigini belirlemesi bek-
lenen eril standardin elestirisine déniistiiren bir hareket olarak
ikinci dalga feminizmin ytkselisi,

Yirminci ylizyilin ikinci yarisinda, 6zneler arasinda bir diyalo-
ga degil de dogal cevrenin insanlar tarafindan manipiilasyonuna
gore sekillenmis 6zne-nesne modeline dayali diisiiniigiin hakimi-
yetinden kurtulmanin bir yolu olarak felsefede dile doniis

Bu gelismelerin her biri Adorno’nun genel yaklasimiyla rezonans yap-
sa da, yine her biri Adorno’nun spesifik formiillerine meydan okuma
potansiyeli icerir. Eger postmodern durum genelde sunuldugu sekil-
lerde gercekten mevcutsa, otonom sanat bitmistir, modernitenin 6z-
glrlestirici potansiyelini kurtarmanin imkani yoktur. Postmodern-
ligin savunuculart Adorno’dan etkilenen disiiniirlere, modernligin
kendi ic¢ celiskilerinden tiireyecek bir modern durumdan kurtulusa
dair kaybedilmis bir umuda 6zlem duymaktan vazgecmelerini dgiit-
ler. Cagdas feminizm 6zgiirlesme caginin sona erdigini buyuran post-
modern teoriyle nadiren anlasir, yine de “6zne” ve “birey” tiirlinden
soyutlamalarin evrenselligini israrla sorgulamistir. Feminist sanat
elestirmenleri kadinlarin sanatindaki direnisci bicimlerdeki 6zgiin-
lik mitcadelesinin, daha fazla tartisma olmaksizin genellestirilmis
bir uzlagsma kavrayisinin hizmetine kosulamayacag: sonucunu ¢ikar-
makta gecikmemistir. Fakat uzlasma kategorisinin kendisi Frankfurt
Okulu’ndaki haleflerine tartigmali gérinmistir. Jiirgen Habermas ve
Albert Wellmer, {itopyact uzlasmanin, aragsal manipiilasyon olarak
akil ile kavramin alternatifi olarak mimesis arasindaki Romantik kar-
sitlik tarafindan rehin alindigini 6ne siirer. Eger akil, asil olarak dil do-
layimiyla aktarilan toplumsal bir fenomense, ister zafer ister felaket
olarak olsun, rasyonalligin sadece bir altkiimesini tegkil eden aragsal
bigimler aklin tiimiini ilhak edecek sekilde sunulmamalidir. Bu sana-
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tin rasyonellesmeyle iliskisini Adorno’nun 6ngérdiginden ¢ok fark-
11 bir yere gotiirecektir.

Popiiler kiiltiir ve postmodern durum

Adorno’nun gok kubbesinin sabit yildizi Schénberg’dir. Daha zayif 151l-
tilar -Stravinski, Webern, Berg ve Hindenmith- ise bir kargasa icinde
dolanir gibi gériiniirler. Adorno’nun tahminine gére 180 derece dénen
Schénberg’in hareketi bilhassa kafa karistirici gériiniir. Philosophy of
Modern Music (1947) kitabinda, Schonberg’in olumlu atiliminin karsi-
sinda Stravinski negatif tersini temsil eder. Schénberg’in bestelerinde-
ki kurgular miizigi ilerici bir sekilde rasyonellestirirken, Stravinski'nin
senfonik montajt fagist ¢agrisimlarla ytikli gerici bir 6zleme seslenir.
Fakat “Stravinski: Diyalektik bir Portre” (1962) baslikli yazisinda
Adorno pozisyonunu degistirir, Stravinski hakkindaki degerlendirme-
sini tersine ¢evirir. Stravinski’nin ilk eserlerine dair elestirisini geri al-
maksizin Adorno artik son dénem eserlerini dikkate aliyordur, bu da
Adorno’yu bestecinin yabancilagmig toplumun nesnelesmis ifadesine
elestirel destek vermeye yoneltir. Daha 6nce fasist kolektivizm olarak
goriinen artik ¢aresiz kosullar altinda yikict parodi olarak goriiniir:

(Stravinski'nin en bireyselcilik karsiti eseri The Rite of Spring'den bahis-
le) Aniden biitiin mizigin umutsuz halini fark etmig olmali: Kendisini tim
yerlesik referans sistemlerinden &zgiirlestirmis olan miizik sadece kendi ig
kaynaklarindan hareketle tutarliigi nasil bagaracaktir? Ona adil davran-
mak igin, sunu gézlemlemek gerekir ki bugiine dek, sanat¢iya somut, ge-
gerli bicimler bakimindan hi¢bir sey sunmayan bir toplumda biitiinsel 6z-
glrlesmenin sanatin nesnellestirilmesini getirip getirmeyecegi, dolayisiy-
la sanatin kendisini mimkin kilip kilamayacagi netlik kazanmamustir. ...
Stravinski'nin nesnelciligi de yabancilasmaya dair, Webern'deki saf i¢selli-
gin sesiyle ayni él¢iide giicli bir tanikliktir. (Adorno, 1998, 162-63)

Yasli Adorno’nun son dénemindeki Stravinski'ye dair degerlendirme-
si onun sanatini pastis ~popiiler kiiltiirden ve modern sanattan alinti-
lanmis fragmanlarin, bir deger hiyerarsisi iiretecek diizenleyici bir ilke
olmaksizin yan yana getirilmesi- olarak tanimlar ve bos parodi alani-
na yerlestirir. Sanat atif yaptigi seylerin parodisini yapar, ¢link pastisi
genellestirmesi nihayetinde, evrensel esdegerliligin giicii altinda tim
18



nitelik farklarinin diizlenmesinin mimesisi oldugunu ima etmektedir.
Stravinski'nin son dénem eserleri estetik malzemenin fragmanlasma-
styla —pastis bir kompozisyon olusturan heterojen ve birbirine karisti-
rilamaz fragmanlar- modernist sanat ile kiiltiir end{istrisi arasinda net
bir ayrimin ortadan kalkisini yansitir sekilde otonom sanat: miimkiin
kilan kiiltiirel kogullarin sénmesini protesto eder.

Pek ¢ok yorumcu igin, (en ge¢) 1960’lardan itibaren postmodern kiil-
tiirlin gelisi Adorno’nun modernizminin inandiriciligini yok etmis gi-
bidir. Postmodern fikri elbette tartigmal: bir alan, ancak anlasiliyor ki
gbénderme yaptig1 sey, Adorno’nun tartigma stratejisini, yani otonom
sanat eserlerin dogru siyasi hicreti imkansizlastiran bir dizi entelektiiel
ve kiiltiirel gelismedir. Hans Bertens’in meseleye dair dengeli sunumu-
nuizlersek, postmodern entelektiiel perspektiflerin ve kiiltiirel pratik-
lerin baslica 6zellikleri sunlardir:

* Entelektilel acidan, bitinselligin ve evrenselligin kesin red-
di. Fransiz filozof Jean-Francois Lyotard'in etkili argiimaniyla
uyumlu sekilde, postmodern kiiltiir “ana anlatilarin sonu” nok-
tasina varir, ki bunun temelde anlami ilerleme diisiincesinin tii-
kenmesidir. Ilericiler (6rnegin sosyalistler, feministler ve liberal-
ler) tarafindan modern toplumun sorunlarinin teshisinde kulla-
nilan toplumsal parcalanma ve ahlaki-siyasi gerilime kavramla-
r1, anlasilabilir olmak i¢in geri planda biit{inliik ve dogruluk hak-
kinda varsayimlara dayanir. Toplumu miinferit bir heterojen dil
oyunlar1 dizisi seklinde yeniden tanimladigimizda, biitiinsellik
ucar gider. Dil oyunlar: ¢atistifinda olan sey gériis ayriligidir,
daha yiiksek bir evrensellik iizerinde yeni bir goriis birligi degil.
Dolayisiyla, biitlinsellik toplumsal alanin farklilig: bastiran sah-
te bir evrenselligin zorla dayatilmasi yoluyla totaliter birlesmesi
anlamina gelebilir ancak.

Kiiltiirel agidan, postmodernizm olarak nitelendirilir yiiksek sa-
nat ile popiiler kiltiir arasindaki sinirin kaldirilmasi, boylece
otonom sanati kiiltiir endiistrilerinden ayiran modernist strate-
jinin tahrip edildigi varsayilir. Modernist eserler popiiler kiiltii-
rii ¢ogu zaman hicvederek, kendi yiiksek stilleriyle ticari klisele-
ri kars: karsiya getirmek yoluyla ironik sekilde tektiplesmeden
119

| ousopy unsng |



| yeni bir bakisla | ADORNO |

uzaklagmanin aract olarak alintilar. Postmodernist eserler ise,
daha 6nce bahsedildigi iizere, popiiler kiiltiire ve gecmisteki mo-
dernist eserlere ait maddi fragmanlarin, miellifin yorumu veya
ironik mesafesi olmaksizin yan yana getirildigi bir (gbrsel, sine-
matik veya edebi) kolaj pratigi olan pastis teknikleriyle is gériir-
ler. Bu kismen akademik kanonlastirmaya ve modernizmin tica-
ri kabuliine yanittir, hicbir eserin tiimiiyle meta iiretimi alaninda
disinda var olmadigina isaret eder. Andy Warhol'un, ¢ogu zaman
ticari sanatin birebir réprodiiksiyonundan olusan eserleri post-
modern pratikleri 6rneklemekte siklikla kullanilir.

Dikkatli okuyucu bu gelismelerden hicbirinin aslinda Adorno’nun po-
zisyonunu yikmadigin: coktan fark etmistir. Ilk olarak, Adorno idare
edilen toplumun gercek biitiinligliniin otoriter yansimalarina ve ev-
rensel esdegerligin baskici sonuglarina kesin olarak mubhaliftir. “Bii-
tiinliik olumlayici degil elestirel bir kategoridir” diye yazar. “Ozgiir-
lesmis bir insanlik hi¢bir sekilde bir biitiinl{ik olmayacaktir” (Adorno,
1976a, 12).

Ikinci husus, Adorno’nun son dénem bakis acisindan hareketle post-
modernizm, sanat diinyasinin “Stravinskilesmesi” anlamina gelecek-
tir. Bu Adorno i¢in elbette tartigsmali olacaktir, ¢linkii bir 6nceki bo-
liimde gérdigtimiiz iizere, bu jest bir defa rutinlestiginde sanat eserleri
evreni ile ampirik gerceklik arasindaki ayrimin kaybolmasi riski ortaya
¢ikar. Nihai bir protestoile sanat1 daha iyi bir diinya hayal etme sorum-
lulugundan kurtaran sahte bir 6zgilirlesmenin ¢1lginca kutlanmas1 ara-
sindaki ¢izgi, bos parodi ile elestirel olmayan onaylama arasindaki ay-
rim, gayet incedir.

Postmodern kiiltiire dair standart giris metinlerinin ¢ogu umutsuz
protestonun yokolusu aninda duraklamaya bile tenezziil etmez. Ne-
fes kesen bir ikiylizliilikle, “meta anlatilarin sonu”ndan Yeni Zaman-
larin gelisiyle her seyin nasil daha iyi olduguna dair biyiik bir hikaye-
ye dogru yelken acarlar. Bu dogrultuda, Lyotard’dan ciddi 6l¢iide et-
kilenen edebiyat elestirmeni Thab Hassan, modernizm ile postmoder-
nizm arasindaki farkin klasik tarifini verir (Hassan, 1982, 269’dan ha-
reketle):
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Modernizm

Bi¢im (baglayici, kapali)
Amag

Tasarim

Hiyerarsi

Hakimiyet/S6z

Sanat nesnesi/Bitmis eser
Mesafe
Yaratim/Biitiinliik kurma
Baglacli Birlesim (Hypotaxis)
Okunur

Anlati/Biiytik tarih
Genital/Fallik

Paranoya
Evrensel/Merkezi
Metafizik

Belirlilik

Postmodernizm

Anti-bicim (ayristirici, acik)
Oyun

Sans

Anarsi

Tiikenme/Sessizlik
Stire¢/Performans/Vuku Bulma
Katilim

Yikim/Yapibozum

Baglagsiz Birlesim (Parataxis)
Yazilir

Anti-anlati/Kiiciik tarih
Cokbicimli/cift cinsiyetli
Sizofreni

Fark/Merkezsiz

Ironi

Belirsizlik

Insanin séyle bir retorige basvurasi geliyor: Belirli bir metafizik iddia-
sindaki bitmis bir eser bigiminde kapaly, fallik, hiyerarsik sekilde séz
merkezli anlatiya dayali bir biitiinliik Giretmek isteyenler el kaldirsin!

Yapisi itibariyle bastan sona Odipal olan Hassan’in ikili karsitliklar lis-
tesi “ko6tii” otorite ile “iyi” isyan arasinda diistiniimstiz bir ahlaki ayrim
iiretiyor, bunu soruyu en bastan 6nyargili hale getirmek iizere moder-
nizm/postmodernizm ayriminin {stiine bindiriyor. Bu ana karsitlik,
listedeki bir dizi bagka potansiyel karsitlig1 da hizalar: biitiinliik kurma
ve yapibozum; hiyerarsi ve anarsi; merkezilestirme ve dagilma; belir-
lilik ve belirsizlik. A¢ciklik, yapibozum ve anarsinin karsisinda kapan-
ma, biitlinliik kurma ve hiyerarsi arasinda esdegerlik kurgulayarak, bu
“tarafsiz” liste gizli bir degerler felsefesi (axiology) konumu edinir. Bas-
ka bir deyisle, Hassan’in listesi bi¢imsel 6zelliklerin kaydindan ibaret
degildir; Pierre Bourdieu’'niin ifadeye yiikledigi anlamda bir “pratik
taksonomi”dir: bir ahlaki ikilik, “iyi” ve “k6tii”, temelinde pratigi do-
gallastiran bir dizi karsitliktir.
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Adorno’dan etkilenmis bir kiiltiir elestirmeni olan Fredric Jameson’un
bakis acisindan, Hassan’in postmodern kiiltiir savunusunun en ilging
ozelligi, biitlinliige ve evrensellige ilkeli muhalefetine eslik eden, sa-
nat diinyasinin i¢inde ve etrafinda iglemekte olan kapitalist biittinligii
ve evrensel esdegerligi tartismayi kararlt sekilde reddetme tavridir. Ja-
meson bunu, bilinen ama hos karsilanmayan bilginin Freudyen anlam-
da bastirilmasi olarak niteler; sonucu ge¢ kapitalizmin yol actig kiiltii-
rel kosullarin tam anlamiyla yeniden dogallastirilmasidir. 1945’ten iti-
baren savas sonrasi kapitalizmin devlet tekelindeki kapitalizminin Ste-
sinde yeni bir safhaya gectigini, bu sathanin tiiketim kilt{iriind ve ¢o-
kuluslu sirketlerin gelisimini icerdigini savunur. Jameson’a gore, este-
tik malzemenin metalasmasi, pastis teknikleri, yabancilasma duygu-
sunun kaybi ve “sizofrenik” (tarihsiz) bir bilin¢ unsurlartyla tanimla-
dig1 postmodern kiiltiir, bunlarin sonucunda seylesmedeki artisin bir
drinddir. Reklameiliin Giriin tasarimima dahil edilmesi ve cokuluslu
eglence sirketlerinin yiikselisi ile birlikte, “toplumsal alanin tiimiin-
de kaltiriin muazzam yayilmasi” ve “elestirel etkililik icin diinya dis
ve Arsimedci bir dayanak noktasi sunan kapitalizm oncesine ait kurta-
rilmis bolgelerin (Doga ve Bilingalt1)” bitiiniiyle metalasmasi s6z ko-
nusu olmustur (Jameson, 1991, 48-49). Sonug, yiiksek sanat alaninda
modernizmin karsiti olan bir kiiltiirel pratiktir, zira modernizm malze-
melere onlarin parodisini yapmak i¢in “atif yaparken”, popiiler kiiltiire
yapilan postmodernist atiflar “hiciv itkisi budanmisg, kahkahadan yok-
sun ... bos parodidir, gozyuvarlar: kor bir heykeldir” (Jameson, 1991,
17).

Jameson'un Adorno’ya borcu asikar olsa da -postmodern kiiltiir tari-
fi Adorno’nun Stravinski {izerine tartigmalardan genis 6l¢iide yararla-
nir- daha az asikar olan onun durusunun Adorno’nun temel yaklasi-
mui ile ne 6l¢tide baglantili oldugudur. Jameson genelde “kasvetli bir ka-
ramsar” olarak goriilmez, oysa Adorno agisindan, doganin ve bilin¢di-
sinin mutlak seylestirilmesini teyit eden bir pozisyon umutsuz olma-
ya mahkimdur. Jameson’un, Adorno’yu izleyerek ¢agdas diinyada tes-
pit ettigi sevk ve idare toplumuna karg: direnisi imkansizlastirmis olur
(Jameson, 1990, 5). Adorno’nun bakis acisindan, doganin (ve dolayi-
styla bilingdisinin) kdkii kazinamaz, bu demektir ki her daim metalas-
maya direnis imkani vardir, eger uygulayicilari bunu savunmaya karar
verirse, otonom sanat bunu ifade etmeye muktedirdir.
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Artik teslim edelim ki, Jameson’un elestirel pratigi Adorno’nun eserle-
rinin postmodern kiiltiir icinde, “Stravinskilesme” olarak postmoder-
nizm cizgisinde, cazibesini korudugunu gostermektedir. Adorno’nun
glinlimiizlin tartigmalarina katkisini yorumlamanin tek yolunun, act-
masiz bir “otonom sanatin sonu” bakis a¢ist olup olmadigt sorusu ise
baki kalir. Art and Enlightenment: Aestbetic Theory after Adorno [Sanat
ve Aydinlanma: Adorno’dan Sonra Estetik Kuram] (1991) baslikli ki-
tabinda David Roberts, postmodernizmi ilerleme mitinin disisiinin
ardindan ironik bir olumsuzlama olarak dogdugunu, Adorno’nun Stra-
vinski okumasinin ¢agdas elestirinin takip etmesi gereken yolu isaret
ettigini giicld bir sekilde savunur (Roberts, 1991). Takip edilebilecek
bir diger yol da, estetik malzemelerin fragmanlagmasi ile sanat diinya-
stile kiiltiir arasinda kesin sinirlarin silinmesine yogunlasmak olabilir.
Diyelim, Ridley Scott’un Sanctum (2008) filminin sinemasal gercekgi-
ligi ile Lars von Trier’in Anti-Christ (2009) filminin uyumsuz moder-
nizmi ya da David Lynch’in Inland Empire (2006) filminin ¢ilgin post-
modernizmi arasinda muazzam bir fark oldugunu sezeriz. “Artik her
sey postmodern” diisiincesi tiim ineklerin gri oldugu bir gecedir: ma-
kul tasvirlerden yoksun kaba bir genelleme. Iki savas aras1 dénemin
modernizmi yiiksek sanat ile kitle kiilt{iriiniin kesin olarak ayrilmasi-
na dayamiyordu; bunlar savas halinde iki adaydi. Simdi ise sanat diinya-
s1ve poptiler kiiltiir oynak ve gecirgen bir sinirla b6liinmiis tek bir kara
pargasini paylasiyor. Fakat sinirin silinmesi ya da “otonom sanat ile kit-
le kiiltiirii arasindaki biiyiik ayrimin sonu” (Huyssen, 1986) ile bir ¢iz-
ginin iki ucundaki kutuplarin yok edilmesi ayni sey degildir. Sorun,
Kiefer'in eserlerinin gésterdigi gibi, ge¢ modernizmin 6liimiine dair
ilanlarin bir miktar abartili olmasindan ibaret degildir. Ayrica estetik
stratejileri ne olursa olsun, postmodern eserler de pek 6yle Hollywood
gige filmleri, Coca-Cola reklamlari, Dan Brown romanlari ve Kandins-
ki kopyalari ile ayni1 alana oturmamaktadir. Kiiltiir endiistrisi Griinle-
rinin sanatsal tektiplesmesi, postmodern pratiklerin pastis estetigi ile
aym sey degildir. Bu perspektif kaymasi ile fark ettigimiz, postmoder-
nizmin dogal bir olgu olmay1p, bir¢ok olasilik arasindan sanat diinyasi-
nin bir kismi -belki de cogunlugu- tarafindan secilmis bir estetik stra-
tejisi oldugudur. Isleri izleyicileri mevcut kosullarin elestirisiz onay-
lanmasindan baska secenek olmadigina ikna etmek olan elestirmenle-
rin ideolojik korosu da bunu pekistirir.
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Postmodernizmi yekpare bir sey olarak seylestirmek de dogru olmaz.
Adorno’ya gore, daimi direnis imkani, pastis pratiginin ilerici ve geri-
ci yonlerden kullanilabilecegi anlamina gelir. Adorno’nun disavuran
Oznenin direncini olumlayisi, Estetik Teori'de savas sonrasi kiiltiirdeki
“bos parodi” lizerine bir tartigsma baglaminda “sahici sanat” kavramini
anlasilmasi bir miktar zor bicimde kullanis1 ile baglanir. Oyle goriinii-
yor ki, Adorno i¢in “sahicilik” (yani, dogallik varsayimina nostaljik ge-
rileme) ile “sahici sanat” (yani, estetik sorunlarla ytizlesen, hakikat ice-
rigi tasiyabilecek ciddi bir sanat) aym sey degildir:

Anlam krizini Gstlenen sahici sanat ile yaziyla veya figiirlerle protokol clim-
lelerinden olusan boyun egmis sanati birbirinden ayiran, anlamli eserler-
de anlamin olumsuzlamasi olumsuz bir sekil alirken, digerlerinde anlamin
olumsuzlamasinin inatla ve olumlu sekilde kopyalanmasidir. Her sey buna
dayanir: anlam sanat eserindeki anlamin olumsuzlanmasinda midir, yok-
sa olumsuzlama statiikoya uyum mu saglamaktadir; anlamin krizi eser-
lerde yansimakta midir, yoksa &zneye yabanci mi ... kalmaktadir? (Ador-
no, 1984, 154)

Peki, bir malzemeler pastiginin - Adorno’nun burada “anlamin olum-
suzlamas1” ile kastettigi budur- olumsuzlama veya onaylama konu-
munda olduguna nasil karar veririz? Adorno’ya gére buradaki kilit nok-
ta, “montaj” adini verdigi ilke uyarinca eserlerin 6zgiin estetik tutarli-
ligidir. Zira “anlami olumsuzlayan sanat eserleri birliklerinin kesintiye
ugramasi zorunludur; montajin islevi de budur. Bir yandan bir bi¢im
ilkesi olarak birligi onaylarken, 6te yandan parcalarin farkliligi aracili-
giyla inkar eder” (Adorno, 1984, 154). Burada, bir teknik olarak mon-
taj (yani pastis) “anlami olumsuzlar” ¢iinkii toplumsal olgularin (bu-
lunmus nesneler) ham halde dahil edilisi nesnelerin temsilinden iba-
rettir; onlarin 6zne tarafindan algilanisinin temsili degildir. Oysa bir
tutarlilik ilkesi olarak montaj “bir kez daha anlam gériintiisii sergiler”,
yeter ki sok degeri ge¢mis bir jestin bilktirici bir tekrar: olmasin. Montaj
bunu yapar ¢linkii parcalar ile biitiin arasindaki tarihsel olarak yaratil-
mi1s uyumsuzluk fikrini eserin kendisinin diizenleyici fikri haline geti-
rir (Adorno, 1984, 155-56). Baska bir deyisle, montaj/pastis, malzeme-
lerin tarihsellestirilmesi ve bicimsel 6z-diistin{im araciligiyla ifade edil-
mis, estetik icerik bakkinda bilingli bir sanatsal yorum oldugunda yikici-
lik potansiyeli kazanir. Ornegin, edebiyat alaninda Adorno’dan esinle-
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nen edebiyat elestirmeni Paul Maltby, Donald Barthelme, Robert Co-
over, William Burroughs, Don Delillo, Kathy Acker, Ishmael Reed ve
Thomas Pynchon’u “mubhalif postmodernistler” olarak tanimlar. Pas-
tis tekniklerine dayali parcali bicimler edebiyat tarihi icinde agikea ta-
rihsellestirilir ve edebi estetigin toplumdaki durumuyla iliskilendiri-
lit (Maltby, 1991, 37-42). Muhalif postmodernistler postmodern ede-
biyat tekniklerini (en basta pastis) kullanarak, ideolojik temsillerin ta-
rihselligini ve algilarin kurgulanmisligini ifsa etmek yoluyla algiy1 do-
galliktan arindirmay1 hedefler. Yine de, postmodern estetigin sergiledi-
gi tiirden sug ortagi elestiri, Adorno’nun otonom sanat kavramina da-
hil edilemez: Cagdas sanat diinyasinda muhalif postmodernizm ve mu-
halif modernizm birbirlerine rakip secenekler olarak kalirlar.

Adorno’nun postmodern kiiltiirle alakasiz oldugu suc¢lamasi dayanak-
tan yoksun olsa da, onun popiiler kiiltiiri ele alisinda sorunlar oldu-
§u da kesin -fakat bunlar1 da abartmamak gerekir. Roll Over Adorno:
Critical Theory, Popular Culture, Audiovisual Culture (2006) kitabinda
Robert Miklitsch Adorno’nun “absiird bir sekilde zamanindan kopuk”
oldugunu iddia eder (Miklitsch, 2006, 44). Ona gére, Adorno popiiler
etkisini coktan yitirmis oldugu halde onarmak istedigi otonom sana-
tin karsisina bir korkuluk olarak ¢cikardigi homojenlestirilmis bir kitle
kiiltiirii imgesine asalakca bagimlidir (Miklitsch, 2006, 195). Adorno,
i¢inde higbir 6zglirlestirici itki tespit edemedigi gliya temelsiz popfiler
kiiltiiriin karsisinda “Avrupa’nin y{iksek kiilt{iriinden ve klasik olan
her seyden, 6zellikle de miizik [kiiltiiriinden] yana ¢ikar” (Miklitsch,
2006, xviii). Bu demektir ki, Adorno popiiler kiilt{irde islemekte olan
karsi-hegemonik giicleri gbrmez -bunu simgeleyen bir sekilde, Ador-
no “Roll Over Beethoven” ile yiiksek kiilt{irlin tabutuna son ¢iviyi ¢a-
kan, Anton Schonberg’in “diyalektik vahsi 6tekisi” Chuck Berry'yi
gormezden gelir.

Miklitsch’in elestirisinin retorik cogskusu onu Adorno’nun pozisyonu-
nu, karmasikligini tahlil etmek yoluyla sinirliliklarini tespit etmeye ¢a-
lismak yerine basitlestirmeye yoneltir. Yasaminin son yillarinda verdi-
giradyo miilakatlarina dayanan ve l{imiinden sonra yayimlanan “The
Culture Industry Reconsidered” (1975) ile Adorno, elitizm su¢lama-
sinin “kitle kiiltiiri” -yani halk cogunlugunun kendiliginden kiilti-
rii- ile “kiiltiir endiistrilerini” -eglence sirketlerinin kaliplasmis iiriin-

125

| outopy undng |



| yeni bir bakisla | ADORNO |

lerini- birbirine karistiran, hedefini sagirmis bir demokratik itkiden
kaynaklandigina isaret eder (Adorno, 1991, 98). Adorno ve Horkhe-
imer Aydmlanmanmn Diyalektigi'nin taslaklarinda “kitle kiltiiri” teri-
mini tam da bu hatadan kaginmak i¢in bilingli olarak “kilt{ir endist-
rileri” ile degistirdiler, ¢linkii popiiler kiltiirdeki “isyankar direnis”
tam da kiltiir endiistrisinin “utanmazca konformist davranig kalipla-
rina” indirgemeyi umut ettigi seydir (Adorno, 1991, 99, 103). Yine de,
Miklitsch’in elestirisindeki diyalektik hakikat, ticari eglencenin ¢eper-
lerindeki popiiler direnig kiiltiirlerini kiiltir endistrisinin kaliplasmig
{ir(inlerinden ayirt etmeye yarayacak kavramsal imkanlara sahip olsa
da Adorno’nun yeterince dikkatli bakmadigidir.

Adorno’nun asil kiicimsedigi, otonom sanat halesini takmaya 6zenen
“hafif eglence” adini verdigi seydir, kullandig1 6rnekler de Amerikalive
Avrupalt ticari “caz”, radyo programlarindaki klasik miizik ve gercekei
romanlarin televizyon uyarlamalaridir (Adorno, 1991, 29-60; 128-77).
Cazi alayci tirnak isaretleri arasinda vermek gerekir, zira Adorno “bel-
li ki cazin kendi zamaninin popiiler miiziginde hakim ve paradigma-
tik bicim olduguna dair tartigmali digiincesinden dolayi, siklikla kla-
sik olmayan tiim miizigi caz olarak niteler” (Grackyk, 1992, 527). Bil-
digimiz anlamda cazdan bahsettiginde ise Adorno’nun asil ilgilendigi
cazin swing dénemidir, (takriben 1933-41) ki onu elestirenler bile “bu
doénemde popiiler gruplarin ¢ogu basmakalip diizenlemelere dayan-
digini ve hakiki dogaglamay: 6nemsemedigini” kabul eder (Grackyk,
1992, 533; ayrica Robinson, 1994, 16). Ancak, Adorno’nun zamanin-
da Charlie Parker (swing 6ncesi), Billie Holliday (swing) ve Miles Da-
vis (swing sonrast) gibi 6nemli caz sanatgilari yer alir ve miizikal kon-
formizmle suclanmalari pek mimkiin degildir; yine de Adorno onlar-
dan hi¢ bahsetmez. Cok biiylik ihtimalle bunun nedeni, siirgiindeyken
Birlesik Devletler’in yanlis tarafinda kalan Adorno’nun Almanya’ya
doéndiigliinde en ¢ok beslendigi kaynagin 1930’larda, kisithi bir miizi-
koloji perspektifine sahip Amerikalilarca yazilmis iki kitap olmasidir
(Harding, 1995, 131). Adorno’nun cazi dinlemeyi hi¢ 6grenemedigi,
akimi homojenlestirdigi ve ardindan cahilce bir biitiin olarak defter-
den sildigi gercegi bakidir. Nitekim, bizim degil kendi déneminin keli-
meleriyle yazan Adorno, “cazdaki sahici Zenci miizigini” tanisa da, be-
yaz miizik girisimcileri tarafindan “ondaki kontrol edilemez olan her
seyin en basindan kati bir semaya sokuldugunu” ddsinir (Adorno,
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1967a, 122). Boylece, etnomerkezci bir bakisla, Afrikali-Amerikan po-
piiler kiiltiriiniin ticari olmayan, direnisci bi¢imlerin caz akimina kat-
kisini ihmal eder, bu durumda yapmaciklik sandig: seye dair elestiri-
sinin Adorno’nun bilincli olarak desteklemesinin s6z konusu olmaya-
cad tiirden bir kiiltiirel asagilamaya doniisme ihtimali belirir (bakiniz
Harding, 1995, 137-38).

Adorno’nun caz elestirisinin onu ticari konumuna degil de estetik de-
gerine dayali oldugunu anlamak énemli. Adorno elestirmek i¢in cazi
hedef alir, ¢linki acikca kaliplagmis ticari popiiler sarkilarin aksine,
dogaclama pratigi tektiplestirmeyi reddetmek ve uyumluluga diren-
mek iddiasindadir. Bu nedenle stratejisi sunlar1 ispatlamay1 hedefler,
(1) caz, popiiler sarkilardan tiiretilmis estetik malzemenin “sahte 6z-
glinlesmesini” iceren “regresif dinleme” sunar (Adorno, 1991, 55-56);
(2) caz monoton vurustan, popiler sarki bicimlerinden ve tonal armo-
nilerden kac¢indiginda bile, bicimsel yenilikleri Brahms’in sinirlarini
¢izdigi gelismenin cercevesini kiramaz (Adorno, 1967a, 123). Adorno
sahte 6zgiinlik ve geleneksellik iddiasini dzetler:

Caz tislupgu bir yorumlama bigimidir ... [Clazin kendisinin bestelenmesin-
den ziyade, popiiler garki endiistrisinin en sonlk driind olarak “hafif mi-
zik" stislenip pislenir ... [ve] kendiligindenlik olarak gériinen aslinda maki-
nelere 6zgii bir kesinlikle ve dikkatle planlanmustir. Ger¢ek dogaglama s6z
konusu oldugunda bile ... tek malzeme popiiter sarkilardir. Boylece, dogag-
lama denilen seyler normlara uyan ve biteviye tekrar eden temel formiille-
rin az veya ¢ok cilizca tekrar isitilmasidir. (Adorno, 19673, 123)

Bunlar ilke olarak yanlislanabilir savlar olmanin 6tesinde, gercekte ol-
gusal olarak da yanlisliklar: ispat edilebilir. Charlie Parker gibi caz mii-
zisyenleri sadece popiiler sarkilara dayanmis degildir, ama bunu yap-
tiklarinda da, ticari hitlerin olumsuzlamasimn etkisi “Schénberg’in
kimi eserlerinin oldugu sekilde rahatsiz edici” bir sey iiretir (1930’1ar-
dan bir elestirmenden aktaran Grackyk, 1992, 532). Bunu yapmadik-
larinda ise, hedef beste degil performanstir, ¢linkii cazin doga¢lama-
sindaki 6zgiinliik, yazili notalamadaki rasyonel kurgu yontemine de-
gil gecici anin disavurumcu kendiligindenligine dayanir. Ustelik, rag-
time, swing, bop ve ardindan savas sonrast dénemin serbest caz: sek-
linde ilerleyen gelismeler, Adorno’nun Estetik Teori'de bir gelisme sil-
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silesi olarak tarif ettigi estetik deneyler yoluyla 6grenme siirecinin mii-
kemmel bir 6rnegidir.

Tiim bunlardan ¢ikan sonug, Adorno’nun asli kaygisinin yiiksek sana-
ta karsi popiiler kiltiir olmadigi, piyasa giidimiindeki ticari diriinle-
re kars1 yeni estetik disavurum bi¢imleri oldugudur (Jay, 1973, 182).
(flke olarak diizeltilebilir) sorun popiiler kiiltiiriin deneysel bicimleri-
ni kendi estetik teorilerini kullanarak ciddi sekilde ele almamis, boy-
lece sanatin kitlesel algilanisi hakkindaki kiiltiirel siyasete miidahale
etme imkanini kac¢irmis olmasidir. Jameson'un “Reification and Uto-
pia in Mass Culture” [Kitle Kiiltiiriinde Seylesme ve Utopya] (1977)
baslikl: inl{i yazisindan itibaren, Adorno’dan esinlenen bir dizi eles-
tirmen popiiler kiiltiirde, ticari standartlasmadan kopan ve deneylere
girisen gelisme silsileleri tespit etmeye ¢aligmistir. Greil Marcus ve Si-
mon Frith (mizik sosyolojisinde), Oskar Negt, Thomas Andrea, Miri-
am Hansen ve Peter Wollen (sinema ¢alismalarinda), Douglas Kellner,
Herbert Schiller ve Armand Mattelart (medya calismalarinda) ve daha
niceleri aslinda sunu 6ne sirmiistiir. Otonom sanat bir nesne degildir
-direnisi ifade eden bir ticari kaliplardan farklilagsma siirecidir, ama iyi-
lestirilebilir; baska bir deyisle siyasal bir miicadeledir. Siyasal hicret,
zamani ge¢cmis olmasini bir yana birakin, giiniimiiz popiiler kiltiriin-
deki en ilging egilimleri anlamanin en iyi yolu olabilir.

Adorno ve feminizm

Toplumsal cinsiyet farkliliklarina iliskin 6zcii diisiincenin Gtesine geg-
me c¢abasindaki Ingilizce konusulan diinyanin ¢agdas feminizmi Fran-
s1z post-yapisalci felsefeden, 6zellikle de Jacques Derrida’nin gelistirdi-
gi yaptbozum yonteminden etkilendi. Yine de, bazi feminist diisiin{ir-
ler Adorno’nun negatif diyalektik kategorilerini 6nemli bir kaynak ola-
rak goriiyor, ki bu da sasirtic1 degil, zira Adorno’nun kimi ¢ekincelerle
Marksist bir Derrida olarak nitelenmisligi vardir. Adorno, yapibozumu
andirir sekilde, 6zdeslike¢i (identitarian) siniflandirmalarin ve kiiltirel
farkliliklarin dogal 6zlermis gibi kabul edilerek seylestirilmesinin ma-
teryalist bir elestirisini icra eder (Dews, 1986). Adorno’nun feminizm
acisindan anlami, deneyimin tikelliginin evrensel kavramlara indir-
genmeye direnmesini vurgulamasindan ve aragsal aklin “[modern] in-
sanin 6zdes, amaca yonelik eril karakterini” {ireterek tahakkiim arzu-
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sunu dogallastirmasini elestirmesinden kaynaklanir (Adorno ve Hork-
heimer, 2010, 56). Baska bir deyisle, Adorno evrenselin toplumsal cin-
siyet niteligine vurgu yapar ve bununla baski arasindaki iliskiyi erillik-
letahakkiim arasinda dogrudan (tarihsel olarak belirlenmis ve kiilt{irel
olarak insa edilmis) bir bag kurarak gosterir.

Buradaki amacimiz bakimindan feminizmi, “taninma ve adalet ama-
cryla toplumsal cinsiyet ve cinsellik temelli bask: ve zulmiin kamusal
disa vurumunu tesvik eden” bir hareket seklinde kisaca tanimlayabi-
liriz (Heberle, 2006, 217). Kadinlara yonelik ekonomik esitsizligin gi-
derilmesi, siyasi ayrimcilifin bitirilmesi ve kiltiirel asagilamanin or-
tadan kaldirilmasi, hareketin talepleri arasinda yer alsa da, Renée He-
berle feminizmin nihai taleplerinin esitlik {izerinden tanimlanmasina
kesinlikle kars1 ¢ikar. Clinkd eril tahakkiime y6nelik feminist elestiri-
nin 6nemli bir bilegeni, insan olmanin evrenselliginin “Erkek” nitelik-
leri tizerinden kdiltiirel olarak tanimlanmasindaki dogallig: ve adaleti
sorgulamasidir. Bunun anlamu ise, esitligin ne oldugunu -dikkat ¢eki-
ci birtakim 6zelliklere gore iki bireyin ne 6l¢tide “aym” oldugunu- 6l¢-
mek icin kullanilacak 6l¢iitiin kendisinin, adalet talepleri agisindan an-
laml: olabilmesi i¢in bagtan sona sorgulanmasi ve yeniden inga edilme-
si gerektigidir.

Adorno feminist degildir. Yine de, Minima Moralia eserinde erillik ile
kadinsilik arasindaki toplumsal cinsiyet farkliliklarinin “eril liberal re-
kabet¢i ekonomi” i¢inde asimetrik oldugunu, yani “kadinsi karakte-
rin ... tahakkiim{in negatif damgasi” oldugunu tespit eder (Adorno,
2005, 92). Adorno’nun burada kastettigi, kadinlarin toplumsallasma
siirecinde kadinsiligi dogayla, erilligi ise kiltiirle esitleyen ideolojik
kalip diisiinceyi i¢sellestirmeye zorlandiklaridir. Béylece kadinlar ek-
sik erkekler olarak konumlanir: Erkegin tam insanlifindan daha az bir
sey olarak Kadin; rasyonel, eril kiiltiire katilisi asir1 dogallik, icgiidi-
sellik, duygusallik ve benzeri 6zellikleri nedeniyle kisitlanmis kadin-
silik. Bunu siddetle elestiren Adorno, “i¢giidiiye bagvuran Kadinsilik
her zaman, her kadinin giddetle -eril siddetle- kendisini olmaya zorla-
mak durumunda kaldig: seydir: bir kadin-erkek” (Adorno, 2005, 95).
Adorno’ya gore bu kosullar altinda, toplumsal diizenlemelerde de bir
donisiim olmadiginda, kadinlarin topluma tam katilimi mutlak gayri-
insanilesmeye erisimde firsat esitligi anlamina gelecektir sadece -ger-
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cekte erkekler tarafindan tanimlanmais bir gayri-insanilesme oldugunu
da vurgular. Lisa Yun Lee’nin 6zetiyle:

Adorno Kadini “ikinci cinsiyet” olarak tanimlamaya sasirtici derecede yak-
lagir. Elbette bunun ikinci Cinsiyet kitabinda yapan Simone de Beauvoir'dir,
burada “Erkek"in kendisini bir “Oteki" ile, yani “kadin” ile hiyerarsik bir kar-
sitlik icinde tanimladigi ontolojik siireci anlatir. Hegel'in efendi-hizmetkar
diyalektigini erkek-kadin iliskilerine yansitan de Beauvoir, “erkek” bu denk-
lem icinde evrenselci bir konum edinirken, “kadin"in “ikinci cinsiyet"in
olumsal ve tabi statiisiine mahkdm olusunu gosterir ... de Beauvoir de-
vaminda, erkeklerin evrenseli temsil etmek igin 6dedigi bedelin bir tiir be-
den kaybt iken, kadinlarin 6dedigi bedelin ise bedenle sinirlanmasiyla ta-
mimlanan bir ickin varolus oldugunu éne stirer. Erkekler bedensizdir ve as-
kinliga hak kazanir, kadinlar ise bedende cisimlesmistir ve ickinlige sevk
edilir. Bunlar Adorno'nun fark ettigi asimetrik beden konumlaridir. Ador-
no bedensizlesmis, duygulanim icermeyen epistemolojik sistemlerin “tii-
miyle otonom, narsist erkek benine" dncelik verdigini ve Kadinin bu eril-
cinsiyetli bilme tarzinin “Otekisini” temsil ettigini tespit eder. Ancak ...
Adorno’nun okumasinda kadinsilik, hastalikli bir bigimde kendisini burjuva
toplumuna dayatan bitinlestirici erillik kavramini siirekli kesintiye ugra-
tan bir otekiliktir. Kate Soper bunu su sekilde ézetler: “Bitiin eril degildir,
kadinst olumsuzluk bu “hakikat" iddiasinin igkin reddi ve elestirisi olarak ¢i-
kar." Adorno'nun “kadinsi karakteri" “tahakkiimiin negatif damgast” olarak
tarif ederken kastettigi de budur. (Yun Lee, 2006, 129)

Heberle'e gore, kadinligin negatiflifi kadinlarin bireysel deneyimleri,
ozellikle de bedenin maddi tikelliginden kaynaklanan cilenin dile geti-
rilmesi araciliyla agiga ¢ikar, ki Adorno bunun hakikatin gerceklesme
kosulu oldugunu belirtir. “Ozgiirliik direnen 6znenin kendini disavur-
masindan gelir”, der Adorno, ¢linkii “cileye ses vermek tiim hakikatin
sartidir. Cile 6zne Gizerine ¢oken nesnelliktir” (Adorno, 1966, 27; Ador-
no, 1973, 17-18). Biitiin, evrensel yanlis olandir: bireysel, tikel ise yan-
lis biittinliigiin hakikatidir, hakim evrensel kavramlarin siniflandirma
semalarina girmeye direnen bir deneyimden ortaya ¢ikar. Birinci bé-
limde de gordiigiimiiz Gizere, Adorno’nun negatif diyalektigiyle dene-
yim geride bir sey birakmaksizin kavramin i¢ine girmez, bu geride ka-
lanin 1srarl1 negatiflii evrenselin géz ard: ettigi tikel niteliklere tanik-
lik eder. Ozdeslik diigiincesi sistemleri iginde bu geliskiler bicimini alur:
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Deneyim celiskiyle kars: karsiya gelisinin, bilincin tekligi icinde yumugai-
masina izin vermez. Ornegin, bir bireyin kendisi hakkinda yapty: {arm ite
toplumun ona dayattigi tamim -"rol(i"- arasindakine benzer bir ¢e¥'s&i, yna-
niptitasyon, kof bir gemsiye tabir olmaksizin gozden kaybedilemez. (Ador-
no, 1966, 153; Adorno, 1973, 152)

Rol tanimlarinin yetersizligi nedeniyle ¢ekilen cile deneyimi feminist
sanat¢t Cindy Sherman’in 1970’lerden kalma film karelerinde resme-
dilir. Postmodern sanatta oldugu gibi Sherman kadinlarin, 6zellikle ge-
leneksel ev kadinligt veya kadinlik rollerindeki kadinlar1 temsilinde
estetik geleneklerin su¢ ortag: elestirisini sergiler. Ornegin bir banyo
havlusuna sarilmis, yansimasini takdir ederken kendisini fotografladi-
81 Film Still #2 (1977) adl1 eserinde Sherman, cinsel kigkirtma ile agik
saflik arasinda tereddiit halinde bir poz verir. Fotograf kadin bedenle-
rinin sergilenmesinin uyandirdig: gorsel hazla iliskili tepkileri kigskir-
tir -sonugta kendisinin de ayna karsisinda yaptigi kismen budur- ama
Sherman’in kendi kendisini nesnelestirmesi yoluyla bu tepkileri onay-
lamaz. Mary Caputi’nin belirttigi gibi, Sherman burada yikic1 bir eser
iiretir, “rontgenci motifi toplumsal cinsiyete dair geleneksel okumalari
yeniden onaylar”, fakat “imgenin yogun tereddiitleri ve i¢sel kesintile-
ri onun bu okumalarin aleyhine iglemesini ve toplumsal cinsiyetin k1-
rilganligina génderme yapar” (Caputi, 2006, 312). Adorno’yla birlikte
ve ona karst diigiinen Caputi su sonuca varir: “Sherman’in feminist per-
formans sanatinin derindeki konusu gesitli sekillerde temsil edilen ka-
dinbedeni degil, bir kiiltirel kategori olarak ‘kadin’in istikrarsizligidir;
... onun sanati toplumun kadinligi sabit olarak isaretleme ¢abalarini yi-
nelerken bile bedenin istikrarsiz anlamlarinin ve toplumsal cinsiyetin
asir miphemliginin altin: ¢cizmektedir” (Caputi, 2006, 309).

Ancak evrenselin hakimiyetine karsi direnis olarak bedende gomiili
deneyim mefhumu Adorno’daki bazi kisitlara da igaret ediyor. Bu ki-
sitlarin varligi, dislincesinin feminizm a¢isindan verimli potansiyel-
ler icermesine ragmen, Adorno’nun kendisinin feminizmle iligkisinin
bazi noktalarda siipheli oldugu iddiasini mesrulastirir.

Bunun gerisinde, Almanya ortaminda “¢iplak memeler olays” ya da
der Busenaktion diye bilinen, ilging bir hikaye vardir. Adorno’nun son
derslerinden birinde kadin 6grenci aktivistler podyvuma hiicum ede-
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rek, “bir kurum olarak Adorno 6ldii!” nidalariyla karsisinda memele-
rini agarlar. “Memelerin ¢iplak birakilmas: onun erilligine dogrudan
bir tepkiydi ve teorinin iktidarsizligini ifsa etmeyi hedefliyordu” diye
yazar Yun Lee; profesor “dili tutulmus, utanmaig ve afallamig halde ay-
rilir” (Yun Lee, 2006, 115). Rivayete gore, bu gbgiis catali tantanast
Adorno’yu bitirmistir ya da en azindan birkag hafta sonraki kalp kri-
zini hizlandirmistir. Daha makul olani, “Adorno’nun durumun beden-
sel 6zgilinlGgiini dogrudan karsilamadaki bagarisizligi cok sey anlatir”,
¢linkli “Adorno’nun teorik yazilarinda bayraktarligini yaptigibeden bu
kadin 6grencilerin asi bedenleriyle es degildir” (Yun Lee, 2006, 115).

Bu sikintinin belki de en derindeki kavramsal kaynagi, Adorno’'nun
hem sanat hem de birey icin bagli oldugu diyalektik otonomi bicimini
tarif edis seklinde bulunabilir. Elbette Adorno, Kant’in izole ve beden-
siz agkin 6znesi tarafindan icra edilen akil monologu seklindeki ide-
alist otonomi kavramini elestirir. Bunun aksine, agkin 6zneyi mater-
yalist agidan her bir bireyin i¢indeki id, ben ve iistben takiminin di-
namik dengesi olarak yorumlar. Ancak Adorno’nun “6znenin giicii ile
kurucu 6znellik yanilgisini kirmak” (Adorno, 1966, 8; Adorno, 1973,
xX) yani idealist 6zne ve nesne birligini bozmak niyeti onun otonomi-
yi Freud’un kavramlariyla yeniden tanimlamaya bagli oldugunu gés-
terir.

Freud’a gore, bagimsizlik hem erkeklerde hem de kadinlarda Odipal
Kompleksinin basartyla ¢6zlimlenmesinin bir sonucu olarak ortaya ¢1-
kar; bizim baglamimizda bunun anlami otonominin ebeveyn otoritesi-
ne isyandan kaynaklandigidir. Juliet Mitchell’in psikanaliz Gizerine ay-
rintili ve elegtirel incelemesinde gosterdigi lizere, Freud yaygin yan-
lis anlamalarin ¢izdigi tlirden feminizm karsit1 bir patriyark degildir.
Freud’un en tartismali (ve en yanlig anlasiimig) diisiincesi erkek ve ka-
din cinsiyetlerinin gayet plastik cinsel dirtiiler ile babanin tahakkii-
miiniin ve iktidarinin psisik temsili arasindaki etkilesim sonucunda
olustugudur. Babanin iktidarinin bu sekildeki temsili fallus imgesinde
yogunlasir ve bireyin bu otorite ve dogurganlik simgesiyle karsilagsma-
st onun cinsiyetini belirler. Mitchell’e gére bu “ataerkil bir toplum igin
ovgli degil, boyle bir topluma dair bir analizdir” (Mitchell, 1974, xv).
Adorno’nun Freud'u yorumlayis1 ile de 6rtiislir bu, zira “en sahici ve ar-
t1ik coktan gecersiz olmus haliyle psikanaliz, yikici bir toplumun orta-
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sindaki bireyin icinde cogsmus haldeki yikici giicler hakkinda bir bildi-
rim olarak kendini gésterir” (Adorno, 1967b, 95). Yukarida gordigi-
miiz tizere toplumsal yikicilifin merkezinde eril tahakkiim yer alir. Ne
var ki, Freud’la birlikte toplumsallasma siirecindeki siyasal ve cinsel
otoritenin konumunu ev ortamindaki gercek baba ile 6zdeslestirmek-
le Adorno kendisini, tam da pek ¢ok feministin kadinlarin ezilmesinde
en 6nemli kurumsal gii¢ olarak gérdiikleri burjuva ¢ekirdek ailenin ko-
sullu bir savunusuna baglamis olur.

Minima Moralia’daki etik anlayisina dair elestirisinde Eva Geulen,
Adorno’nun aile ve beden hakkindaki pozisyonunun yansimalarini iz-
lemek {izere, onun uzlagmis bir toplum yaratmak icin askin 6fkeyi tela-
fi etmesi gerektigi diiglincesini tahlil eder (Geulen, 2006). Adorno nef-
sini korumaya y6nelten hayatta kalma i¢giidiisiinii saldirganlik dirti-
sliyle 6zdeslestirir ve idealist felsefenin, hakim evrensellerin ve seyles-
mig sistemlerin temelinde bunun oldugunu distinir (Adorno, 1966,
31-32; Adorno, 1973, 22-23). Nefretin karsisina, nihai 6zii cinsel esri-
me olan dogal sefkatin gilicii yerlestirilir, ki bu da ask gibi, Adorno’'nun
heterojen olani 6zdeslige indirgemeksizin tikelin icinde evrenseli keg-
fetmekle iliskilendirdigi, “benzersiz olanda benzer olani gérme giicii-
nii” temsil eder (Adorno, 2005, 191). Adorno’ya gére, “iitopyayi, ni-
hai amact tatmin edecek sekilde amagsiz olan kér somatik hazzin igi-
ne yerlestirebilenler ancak, istikrarli ve gecerli bir hakikat diisiincesi-
ne sahiptir” (Adorno, 2005, 61). “Keyifli bir gerilim” olarak cinsel agk
kendini tatmin ederek 6tekini tatmin etmeyi icerir, bu ise Adorno’nun
sanatin kasitliise yaramazli§i ve hakikatin arac¢sallik karsit: gecerliligi-
ne bagladigi tiirden amagsiz amacliligi ima eder.

Simdi, sorun sudur. Bir yanda, cinsel-romantik ask post-Odipal top-
lumsallasmanin tamamlanmasidir, ¢iinkii (Freud’a gére) bireyler aile
dis1 6tekini sevmeyi ensest yasaginin tiim sonuclariyla i¢sellestirme
siirecinde &grenirler. Adorno’nun savundugu otonomi gibi, cinsel-
romantik ask da dolayisiyla baba otoritesine kast bir isyanin tirtintiddir.
Yirminci yiizyilda kiiltiir endiistrileri hane icinde baba otoritesini za-
yiflattigindan, Adorno arkaik baba imgelerini siyasi liderlere yansitma
yoniinde bir egilim tespit ettigini iddia eder, ¢iinkii isyanin {irettigi ba-
gimsizliktan yoksun olan bireyler kendi dirtiilerine karst digsal top-
lumsal otoritelerden destek ararlar.
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Aileyle birlikte, sadece burjuvazinin en etkili kurumu degil, bireyi baskili-
yor olsa da ayni zamanda giiglendiren, hatta belki de onu ireten son di-
renis de yok olur. Ailenin sonu muhalefet giiclerini felce ugratir. Yikse-
len kolektivist dlizen sinifsiz ... Utopyanin giiliing bir taklidinden ibaret-
tir. (Adorno, 2005, 23)

Boylesi bir “kolektivist”, “babasiz” toplum, , toplumsal bir alternatif
teskil edebilecek bireyler arasindaki dogal sefkati gelistirmek imkanin-
dan koparilmis, asksiz ciftlesme ve otoriter manipiilasyondan ibaret,
siradan bir Cesur Yeni Diinya’dir.

Ote yandan, Adorno’nun da parantez arasinda teslim ettigi gibi, burju-
va ailesi bir tahakki{im bi¢imi, Freud’un “uygarligin huzursuzlugunun”
kaynagi olarak tanimladif: psisik bastirmanin mekanidir. On dokuzun-
cu ylizy1ilin baba otoritesi bigimlerine tam olarak 6zlem duymuyor olsa
da (Comay, 2006, 56), Adorno’nun bunun yerine bir 6nerisi de yoktur.
Bu nokta onun diiglincesi i¢in bir ¢ifte agmaz halidir, kiltiir endiistrile-
rinin “igdis edilmis” niteligi (Adorno, 1967a, 129) ve modern bireyle-
rin “homoseksiiel” sevme aczine (Adorno, 1967b, 96) dair miiphem ifa-
delerden bir diigiim yaratir. Rebecca Comay’in 6ne siirdiigii gibi bura-
da s6z konusu olan cinsel farkliligt korumaya matuf bir kayguli, biling-
dist yatirim midir (Comay, 2006, 43)? Yoksa Geulen’in 6nerdigi gibi,
Adorno’nun arzunun Odipal yapilanmasina yénelik derindeki inanci
nihayetinde onu Eros’tan uzaga, Adorno’yu uzlasmayi bir stasis ola-
rak sunmaya zorlayan Freud’un Nirvana Ilkesinin, 6liim diirtiisiiniin
kollarina mi1 atmaktadir (Geulen, 2006, 107)? Ya da Yun Lee’'nin agik-
¢a sOylemeyip ima ettigi gibi, der Busenaktion asagilayici bir etki yap-
mustir ¢clinkid hedefindeki kigi, sonucta ve kendisi de farkinda olmaksi-
zin, erkek iktidarina kaygils, biling¢disi bir yatirim m1 yapmistir? Cevap
neolursaolsun, sorular tek bir sonugta 6rtiisiir: Feminizm Adorno’nun
bireysellik mefhumunu elestirmeksizin onu benimseyemez.

Adorno’dan sonra felsefe

Eski asistani Habermas’in ifadesiyle Adorno, “burjuva bireyin karsi ko-
nuiamaz bir elestirisini yapti, ama sonucta kendisi onun enkazi altin-
da kald1” (Habermas, 1983, 103). Habermas’in son derece etkili felse-
fi projesi, Adorno’nun bazi temel kavramlarini yapict elestiriye tabi tu-
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tarken, bir yandan da onun giindeme getirdigi sorunlarin 6nemini ko-
rudugunu coskuyla ileri sirmek dogrultusunda bir ¢aba olarak anlasi-
labilir. Habermas’in gayet kapsamly, iki ciltlik eseri iletisimsel Eylem
Kurami?” (1981), Adorno’nun modernligi kurtarma ¢cabasindaki 6zgiir-
lestirici niyetlerinin, aragsal aklin biitiinciil sistemi ve burjuva bireyin
¢Ozlilmesine dair tezlerle bogulmadan, nasil siirdiiriilecegi sorusuna
iki temel yanit verir.

Habermas’in iletisimsel eylem kavram: diyalogun 6zne-6zne rasyonal-
ligini (veya “Gznelerarasilig1”) modern diinyada bilimsel, ahlaki ve es-
tetik aklin 6zgiin safhalarinin gelisimi bakimindan agiklar. Bunlar arag-
sal aklin karsitidir ve rasyonalligin ancak mimesisle baglantili oldu-
gunda ozgiirlestirici olabilecegini iddia etme ihtiyacini duymaksizin,
ona kars1 6zgiirlestirici bir alternatif sunar. Habermas’m otonom sanat
savunusu ag¢isindan, modernizm ilericidir ¢iink{i deneysel sanat yoluy-
la yeni kiiltiirel degerlerle birlikte yeni algilarin ve duygularin kesfedil-
mesi mantigini dillendirir. Benin olgunlagmasi bireyin kiiltiirel konfor-
mizmin 6tesinde gelismesi anlamina geliyorsa eger, Adorno’nun, uzlag-
mamis bir toplumda “ag¢ bir yirtict hayvandan” farksiz, tedavi gérmiis
Freudyenbireyibir anlam ifade etmez. Habermas’in olgun bireyleri, ol-
gunluklarinin tanimlayici 6zelligi olarak, dinsel mistifikasyonun ve si-
yasal ideolojilerin modern bilim temelinde reddedilmesi perspektifi-
ne, toplumsal dayanisma baglaminda ahlaki otonomiye ve modern sa-
natin deneysel perspektifleriyle yagam tarzlarinin cogullugunun onay-
lanmasina baglidir. Bir araya geldiginde bu iki pozisyon, “sevk ve ida-
re edilen dlinya”nin kapaniginin aksine ciddi 6l¢iide acik bir modernite
vizyonu iiretir (Habermas, 1987, 345-99).

Bu yaklasim: Adorno’nun estetigiyle yiizlesmeyle siirdiiren Wellmer’e
gOre sanat eserleri uzlasmanin modelleri olmaktan 6nce iletigim arag-
lanidir (Wellmer, 1991, 21). Sanat eserleri estetik, birlesmis biitiinler
seklinde, Habermas’in bilimsel hakikat, ahlaki dogruluk ve 6znel haki-
katlilik anlaminda Gi¢ boyutunun ayni anda mevcut olduklari olas: de-
neyim dlinyalari sunar. Bir sanat eserinin “hakikat imkani” onun es-
tetik gecerlilik iddiastyla baglantilidir ve “bireylerin yasam deneyim-
lerinde, tutumlar: olugumu ve déniisiimiinde, algilama ve yorumlama

27- Habermas, Jiirgen, Iletisimsel Eylem Kurams, gev.: Mustafa Tiizel, Kabalci, 2001,
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tarzlarindaki hakikatin gesitli boyutlar: arasindaki karmasik karsilik-
1 bagimlilik iligkilerine” dayanir (Wellmer, 1991, 27). Sanat eserleri,
Oyleyse, hakikat icerigi barindirmaz, ama estetik deneyimin, bireyle-
rin giindelik yasamlarina entegrasyonu ve bunlarin nihayetinde yeni
bilimsel hakikat, ahlaki dogruluk ve 6znel hakikatlilik iddialarint yiik-
seltmesi ile serbest kalacak bir hakikat imkanzt icerir (Wellmer, 1991,
28). Ne var ki, bu iletisimsel deneyim, tiim disliincenin mimetik kok-
lerine doniis seklinde degil ama bilimin, ahlakin ve sanatin artik arag-
sal aklin buyruklartyla sistemli sekilde 6niiniin kesilmeyecegi acik ile-
tisim toplulugu biciminde bir uzlagma olasiligina isaret eder (Wellmer,
1991, 29).

Habermas ve Wellmer’in yapict elestirileri son derece ikna edicidir.
Adorno’nun hem mimetik hem de aragsal akla dair biitiin anlayisi 6zne-
nesne iliskisine dayalidir. Oznelerarast iletisimin 6zne-6zne iliskisi bo-
yutunu tiimiiyle gdz ardi eder, bu da onu sanatin iletisimsel vechesi-
ni ve diyalogdaki 6zgiirlestirici momenti radikal sekilde 6nemsizlestir-
meye yoneltir. Bu bakis acisindan, Adorno’nun ideal uzlasma formiil-
leri fena halde Romantiktir. Gerek Habermas’a gerek Wellmer’e gore,
Adornoicin “kavramsal diglince alaninin disinda kalan iletisimsel dav-
ranig alant mimesistir” (Wellmer, 1991, 13). Kaygilari, bunun (baskict)
akil ile (6zgiirlestirici) doga arasindaki eski Romantik-irrasyonel kar-
sithgin yeni bir sekli olmasidir. Negatif diyalektige ickin olan celigki-
lerle diisinme fikrinden de endise duyarlar. Adorno’ya gore, aklin akil
araciligiyla bitiinsel elestirisi mantiksal celiskiyi hakikatin bir bilege-
ni olarak onaylamaya gétliriir; oysa Habermas’a gore bu, tartigmada bir
seylerin yanls gittigine dair basit bir isarettir; ancak tiim bunlarin an-
lami Adorno’nun ise yaramaz oldugu degildir; aksine yeni felsefi gelis-
melerin 1s181nda Adorno’nun formiillerinin diizeltilmesi gerektigidir.

Bir yandan da, Adorno’nun ekolojik odagi bugiin her zamankinden
daha anlamlidir. Gergekten de Adorno’nun tesvik ettigi cevreyle uz-
lasma ideali Habermas ve Wellmer’de ya yoktur ya da gelistirilmemis-
tir. Bu tezlerin karsilikli diizeltilmesi iki yonli bir yoldur; Adorno’nun
“yanliglarinin” ve “kisitlarinin” kii¢limseyici bir sekilde ele alinisi me-
selesi degildir. Yukarida gérdigiimiiz tizere Adorno’nun niyeti akil ile
mimesisi karst karsiya getirmek degil, onlarin algiy1 besleyen yargi ey-
lemindeki kargilikli baglantilarini incelemektir. Adorno’nun iddiasi
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6zdeslik diisiincesinin ve estetik mimesisin insan varliginin dogal cev-
reyle kendiliinden iligskisinden kaynaklandigidir: sorun tiim disiin-
cenin mimetik 6ziind bastiran ve sanati (geleneksel) felsefenin karsiti
olarak tanimlayan bir ara¢sal rasyonallik tarihidir. Uzlasma hali saf do-
gal mimesis durumu degil, diisiince bi¢cimleri arasindaki dengenin ye-
niden tesis edildigi, boylece negatif diyalektik akla ihtiyacin kalmadi-
&1 bir durumdur. Rasyonalligin farkli anlar1 arasindaki bu dengeli etki-
lesim, dil temelli teorilerin aksine ekolojik dengenin insan mutlulugu-
nun vazgecilmez bir par¢ast oldugunu vurgulamasi haricinde agik ileti-
sim toplulugu idealinden farkl: degildir.

Cagdas diisiincedeki iitopyaci itki kaybolmamali. Adorno’nun moder-
nist sanat eserlerinde uzlasmaya ilgisi temelde insan mutlulugun 6ne-
mini onaylamasindan gelir. Modernligin sorunlu gelisimi baglamin-
da bunun anlami ¢ekilen cilelerin kendini ifade hakkinin ilkeli sekil-
de savunulmasidir, ¢tink{i Adorno adaletsizlige karsi infialin ifadesin-
de iitopya arzusunu tespit eder. Adorno’nun sevk ve idare edilen bir
diinyaya dair monolitik olmast muhtemel toplumsal kuramsal tezleri-
ni akil kavramini genisleterek diizeltirken, Adorno’nun etkileyici se-
kilde 6ne siirdigii lizere sanata ve bilgiye asil anlamini veren umut il-
kesini gozden kacirmamaliyiz.

137

| cusopy unsng |






Okuma onerileri

Adorno’yu okumak zorlu ve kigkirticidir, fakat iyi gevrilmis, onun
diisiincesinin yapici yorumlarina dayali miikemmel giris yazilar: ice-
ren yveni baskilar bunu eskisine gore daha az korkutucu kiliyor. Ador-
no hakkinda pek ¢ok yeni akademik c¢aligmalar var, bunlarin arasin-
da onun felsefeye, sosyolojiye, kiltiir elestirisine ve estetige katki-
larini kapsayan ¢ok iyi genel girig kitaplar: da var. En iyi genel giris
metni Simon Jarvis'in Adorno: A Critical Introduction (1998); Alex
Thompson'un kitabi Adorno: A Guide for the Perplexed (2006) ise
Adorno’yla ilk defa karsilasanlar icin harika bir baslangi¢ noktasi sunu-
yor. Martin Jay’in kitab1 Adorno (1984) son derece elestirel fakat gayet
erisilebilirdir ve Adorno’nun baslica pozisyonlarini: sahanin kullanis-
11 bir haritasini sunacak sekilde arastirir. Hem The Origins of Negative
Dialectics (1977) ile Susan Buck-Morss, hem de The Melancholy Scien-
ce (1978) ile Gillian Rose Adorno’nun, sirastyla Benjamin ve Hegel'le
iligkisine dair aydinlatici tartismalar sunar. Fredric Jameson ise Late
Marxism (1990) baghikli kitabinda Adorno’yu agtklamaktan ziyade yo-
rumlar, fakat bunu dikkate deger gii¢ ve inandiricilikla yapar. Hauke
Brunhorst, Adorno and Critical Theory (1990), Adorno’yu temel fel-
sefi baglamlar icinde yerlestirirken, Martin Jay, The Dialectical Ima-
gination (1973) ve David Held, Introduction to Critical Theory (1980),
Adorno’yu Frankfurt Okulu’nun genel projesi i¢cinde konumlandirir.
Rolf Wiggershaus, The Frankfuri School (1994), akademik amacglar agt-
sindan Frankfurt Okulu’na dair tam kapsaml standart giris kitabidir.
Devlet Claussen, Theodor W. Adorno: One Last Genius (2008) ise aras-
tirmacilar icin en 6nemli biyografidir. Thomas Huhn’un derledigi The
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Cambridge Companion to Adorno (2004) i¢cindeki katkilarin hepsi mii-
kemmel niteliktedir; Adorno’nun Tom Sawyer operetinden Kant’in Saf
Aklin Elegtirisi ile iliskisine dek her seyi aydinlatir. Benzer gekilde, Ro-
bert Hullot-Kentor’un derlemesi Things beyond Resemblance (2006)
icindeki katkilarin timi gayet bilgilendirici ve Adorno’nun kiilliyati-
nin tamamina 11k tutuyor.

Ingilizcede Adorno’dan etkilenmis en etkileyici proje hig siiphesiz J.
M. Bernstein’e ait; Adorno: Disenchantment and Etbics (2001) ve Aga-
inst Voluptuous Bodies (2006) kitaplari (zorlu olsa da) Adorno’nun si-
rastyla etik ve estetik yansimalari {izerine sasirtici degerlendirme-
ler. Yvonne Sherratt, Adorno’s Positive Dialectic (2002) kitabinda
Adorno’nun Freud’la iliskisine dair kolay anlasilir ve kontrolld bir ye-
niden insa ¢aligmasini kaleme alir. Brian O’Connor’un Adorno’s Nega-
tive Dialectics (2005) kitabi1 Adorno’nun Alman felsefe gelenegiyle ilis-
kisini sistemli bir sekilde anlatir, Lambert Zuidervaart’in kitab1 Soci-
al Philosophy after Adorno (2007) Adorno’nun temel diisiinsel katki-
larinin felsefi yansimalar: hakkinda kapsamli bir tefekkir sunar. Shi-
erry Weber Nicolsen’in Exact Imagination, Late Work (1997) kitab
Adorno’nun estetigini miithis hassasiyet ve kavrayigla okurken Lam-
bert Zuidervaart’in Adorno’s Aesthetic Theory (1991) Adorno’nun en
zor eserinin mantiinin paha bigilmez bir yeniden insasidir. David
Roberts’in The Culture Industry Revisited (1996) kitabi1 Adorno’nun kiil-
tlrel kuraminin derinlikli ve ciddi bir sunumudur, Max Paddison’un
yapit1 Adorno’s Aesthetics of Music (1993) de miizikolojisi i¢in seckin
bir giris metnidir. Adorno’dan esinle Habermas ile ytzlesmenin mii-
kemmel bir 6rnegi olan Albrecht Wellmer’in The Persistence of Moder-
nity (1991) Habermasg¢1 bir dogrultuya evrilir, oysa J. M. Bernstein’in
Recovering Ethical Life (1995) Habermas’a dair, Adorno’dan esinlen-
mis, devamli ve israrli bir elestiridir. Max Pensky’nin derlemesi The
Actuality of Adorno (1997) ise Adorno ve cagdas entelektiiel kiiltiire
dair yuksek diizeyli, derinlikli degerlendirmeleri bir araya getirir.
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Yeni Bir Bakisla Adorno 20. yuzyilin iki buyuk bestecisi
Stravinski ve Schonberg’in mizigine, Kandinski’nin

tekil sanat eserlerine getirdigi farkli okumalardan hareketle,
Adorno’nun diyalektik felsefesine, umut ilkesine ve otonom
sanat, kultur endustrisi, fasizm, sahicilik jargonu, mimesis
Uzerine disuncelerine butunlikld bir yaklasim gelistiriyor;
onu “Frankfurt Okulu’nun kasvetli diyalektikg¢isi” yaftasin-
dan kurtararak yeni bir bakisla Utopyaci bir dustunir olarak
anlatiyor, cokuluslu eglence sirketlerinin diinyasi icin
uysallastirmaksam, hakkindaki yaygin sefil elitist

imgesini sorguluyor.

Bu kitap 20. yuzyilda modernist sanatin, siyasal ve estetik
actlardan radikal bir ¢ikis oldugunu savunan Adorno’nun
tartisma yaratmis, Unli bir retorik olmaktan 6te ¢agin
huzursuzlugunu dile getiren “Auschwitz’ten sonra siir
yazmak barbarliktir” sézunld bugin bir kez daha
disunmeye vesile oluyor.

Geoff Boucher Yeni Bir Bakisla Adorno'da, 20. ylizyilin

en dnemli dusunurlerinden Theodor W. Adorno’nun

Minima Moralia, Negatif Diyalektik adli basyapitlarinin

yani sira Max Horkheimer’le birlikte kaleme aldigi
Aydinlanmanin Diyalektigi’ni ve disiincesinin bitind iginde
cok 6nemli bir yere sahip Modern Muzigin Felsefesi’ni de
merkeze tasiyor.

“Cafdas Dusunurlere Yeni Bir Bakis” serisi
buyuk dasunurlerin fikirlerini, gérsel sanatlar,
filmler, televizyon programlan, mimarlk,
moda ve hatta bilgisayar oyunlarindan
orneklerle gdzler éntine seriyor...

kolektif v kitap



