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Uvertiir

BURADA DERLENEN metinler, Hegel’in dogumunun iki yiiz el-
linci y1ldoniimii ya da Sovyet iilkelerindeki sanata dair bir sergi;
bir mimarlar derneginin veya bir miizik kurumunun daveti gibi
cesitli vesilelerle sunulmug tebli§ metinlerinden olusuyor. Bu-
nunla birlikte okur, miiteakip alt1 metni birbirine dokuyananaciz-
giyi rahatlikla takip edebilir. Zirametinler Hegel’in Estetik’indeki
tasar1 iizerine bir diislinliimii filanca ¢agdas mimari projesine,
Kant’in kusursuzluk kavramina yonelik elestirisini devrimci sa-
natin tamamlanmamig projelerine veyahut hayata doniismiis sa-
natin komiinist amblemlerini cagdag sanatin muglak yerlestirme-
lerine baglayan ortak bir sorunsali irdeliyor. Gerek belli bir sana-
tin statiisiine dair sorunlar ya da polemiklerle alakali olsun, ge-
rekse sanat ile siyaset iligkisini veya sanat kavraminin ve estetik
diislincenin bizzat gelisimini diislinmenin birbiriyle ¢atigan mo-
dellerine dair olsun, bu metinlerin hepsinde, benim “sanatin este-
tik rejimi” demeyi dogru buldugum, modern sanat olarak adlan-
dirilan seyin kurucu bir paradoksu ¢esitli yonleriyle ele aliniyor.

S6z konusu paradoksun ifadesi bir hayli basit: Sanatin estetik
rejimi, sanati 6zgiil bir deneyim alani olarak tekillegtirerek dog-
mustur. Tekil kipteki sanat kendini, giizel sanatlar ya da taklit sa-
natlar denen §ayetdiarpk eitapmlandmnpMahumygiigel sanatlar ki-
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sitlayic1 normlariyla tanimlanir, giindelik yagsamin ihtiyaglarini
kargilamaya vakfedilmis mekanik sanatlari, bos vakit sahibi in-
sanin zevkine yonelik liberal sanatlardan (arts libéraux) ayiran o
kadim hiyerarsik diizendeki yeriyle nitelenirdi. Gelgelelim bu hi-
yerarsik evrenle iligkisini koparan sanat ayn1 zamanda giizel sa-
natlarin kendi iiriinlerini pratik nesnelerden ve bu iiriinlerin bi-
cimlerinin asilligini popiiler eglencelerin/halk eglencelerinin ba-
yagiligindan ayirmasini saglayan olgiitleri de yiiriirliikten kaldi-
rir. Sanatin 6zgiil bir deneyim alani olarak varolusu, sinirlarinin
belirsizlesmesiyle baglilasim halindedir. Her nesne ve perfor-
mans sanat alanina girebilir. Aisthesis’te* bu alanin nasil halk eg-
lencesinin geleneksel olarak asagilanmis bi¢imlerini ve mekanik
sanatlarin icralarini i¢ine alarak yerini saglamlagtirdigini goster-
mistim. Fakat sinirlarin bdylesine istikrarsiz olmasi, ayn1 zaman-
da estetik rejimde sanatin, dis taleplerden ziyade kendi i¢ manti-
giyla gelismesini, kendini agmasini saglar. Boylece etrafini saran
diinyay: kesfetmek iizere kendine has mekéanlar terk etmekle
kalmaz, kendindenfazla ya da bagka bir seye doniismek i¢in kim-
ligini ve kusursuzlugunu sorgular.

Burada bir araya getirilen alt1 metin, sanat1 kendi disina ve
Otesine iten bu hareketin dnciillerini, gelisimini ve bazi sonugla-
rint inceliyor. Metinler, her biri kendi iginde iki sahneye boliin-
miis bir nevi li¢ perdelik bir drama olusturuyorlar. Birinci perde
piyesin olay orgiisiinii sergileme vazifesini, estetik diisiincenin
iki kurucu babasina (Hegel ve Kant) veriyor. Hegel, Estetik’ini,
her sanat1 ve genel anlamiyla sanat1 kendi 6tesine iten bir yolcu-
luk olarak kurar. Bu yiizdendir ki mimariyi devindirir; ona mes-
keninsasindan ziyade, tamamlanmamaigliga adanmis mabetler in-
sa etme amacini yiikler. Ama yine bu yiizden mutlak olanin dog-
rudan ifadesi olarak kendini agtigin1 iddia eden miizik sanatini da

* Jacques Ranciére, Aisthesis: Sanatin Estetik Rejimin(ien Sahngler, cev. Ay-
se Deniz Temiz, Menaklz 23B.-Kitap Arsivi - https://rantey.org
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hiyerarsik diizendeki yerine yeniden yerlestirir. Kiiciik kardegi
kadar sanat meraklis1 olmayan Kant ise paradoksal bi¢imde sa-
nata daha fazla gelecek sansi tanir. Gergeklesmis bir fikrin nesnel
kusursuzlugu olarak kavranan “giizel” fikrini ¢iiriitiip giizeli bir
hayatin yogunlagmasi deneyimi ve 6znelliklerin koyutlanmis
uyumu haline getirerek sanattan fazlasi olacak, temasa edilecek
eserler degil yeni hayat ve sosyallesme bicimleri yaratma kaygisi
giidecek bir sanata giden yolu agik birakir.

Ikinci perde bu onciillerden hareketle, Hegel’in 6zgiil bir ka-
der bictigi iki sanatin —kendinin Gtesine ittigi mimarligin ve bila-
kis yeniden hizaya soktugu miizigin— baz1 maceralarim kesfedi-
yor. Bu noktada mimarligin, icle dis arasindaki sinirlar ortadan
kaldirarak kendisiyle en ¢ok tezat olusturan niteligi, yani devini-
mi kazanmak suretiyle siradan ihtiyaclan karsilamaktan ziyade
yeni hayata hizmet etme ¢abalarini takip edecegiz. Buna paralel
olarak, miizigin ve miizik diislincesinin, Hegelci yasag ihlal ede-
rek miizikten daha fazlasi olmaya —dogadaki sesler ile semanin
ilahisini birlestirmeye, yani insan ile insan olmayani kars1 karsiya
getirmeye— yeltenirken yasadigl maceralarin ve serencamin da
izini siirecegiz.

Son perde bu maceralarda mevzubahis olan meseleye, yani
sanati kendi digina iten harekete cepheden yaklasiyor. Once Sov-
yet sanatg¢ilarinin, hizmet edecekleri bir dava olarak degil, bizzat
sanatin kaderinin gerceklesmesi olarak gordiikleri bir devrime
yaptiklar yatirimlar takip ederek sahnenin biitiiniine bakacagiz.
Bu sanatcilar i¢in sanat, temasa edilecek eserlerden ziyade ortak
hayatin somut bigimlerini liretmek demekti. Burada sanat¢ilarin
komiinizminin yollan ile, bu biiyiik ihtirastan vazgecip sadece
eglenceli filmler ve 6gretici tablolar talep eden 6nderlerin komii-
nizminin karsi karsiya gelisini takip edecegiz. Hikdyemizin son
boliimiiniin de gosterecegi lizere, sanatin kendinden disar ¢ik-
maya calistif1 yarik kapanmamustir. “Hayata doniismiis sanat”
hayalinin anitiaiehdgegdap sanatimyerlestiemelgrine musallat
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olmaktadir. Kugkusuz ki ¢cagdas sanat yeni bir kolektif yasam bi-
¢imi insa ettigi iddiasinda bulunmaz artik. Gelgelelim cagdas sa-
natin performanslar1 her zamankinden de fazla, i¢ ile disin, sa-
natsal ile siyasalin belirsiz sinirinda gergeklesiyor. Belki de bu
sekilde bizzat siyasal eylemin estetik dogasina 151k tutan yeni ko-
lektif eylem bigimleriyle iletisime giriyor.

Sanatin Yolculuklari, Maurice Olender’in yorulmak bilmez
merakiyla kucaklayip eslik ettigi altinci kitabim ve haliyle onun
anisina ithaf edilmistir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Hegel ve Kusurlunun
Kusursuzlugu

HEGEL “estetik” kelimesini sevmezdi. Ona gore bu kelime, gii-
zelin sanatin1 degil, duyumsanabilir olanin bilimini dile getiri-
yordu. Sirf giindelik dile girdigi igin razi olmustu kelimeyi kul-
lanmaya. Gelgelelim esasinda bu “uygunsuz” kelimenin, nasil da
sanatin belli bir uygunsuzlugunu, her daim kendi kendini nasil
1skaladigini anlatmak i¢in gayet uygun oldugunu da sezmisti san-
ki. Hegel bu uygunsuzlugu, sanati felsefenin erigemeyecegi bir
mutlagin ifadesi olarak géren romantik teze kargit bir sekilde an-
liyordu. Estetik Dersleri sanatin bu amaci gerceklestirmedeki ye-
tersizligini gostermeye adanmstir. Bunu kanitlamaya baslarken
sembolik sanatin, mutlagi, kendine direnen bir malzemede sabit-
lemeye c¢alisip basarisiz oldugunu gosterir; bitirirken de romantik
sanatta, tinin duyumsanabilir maddi niteliklerinden gitgide tii-
miiyle arindigin1 ve sonunda kendini sanatin 6tesinde kendiyle
bag basa buldugunu gosterir. Bastaki bu yetersizlik ile sondaki
bu agma durumu arasinda, klasik sanatin kusursuzlugu bir orta
noktadan ibarettir: Tin, antik Yunan tanris1 heykeliyle, bedensel
bicimlerin ahenginde bulur uygun tezahiiriinii. Ne ki bu kusur-
suzlugun kendisi bilfiil kendi sinirini itiraf eder: Antik Yunan ta-
pmag1 ve heykell, ilahi olana tam da ancak kendi i¢selliginin ek-
sik olmasiyla biremiesken rieapisrgehratgiznabiteyordur.
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Zamaninda kusursuzlugun tecessiimii oldugu diisiiniilen sa-
natin yetersizliginin bu kaniti, herkesin malumudur. Ama buna
bagka bir 151k tutmak ve boylece Hegelci girisimin biitliniindeki
mantiga dair bakis acimiz1 degistirmek miimkiin. Hegel’in bir
yandan muhtegem antik Yunan modelini yerinde tutarken bir
yandan da nasil sanatin ¢cekim merkezini mindr bir kusursuzluk
tarafina kaydirdigim gostermek istiyorum. Bu yeni ¢ekim mer-
kezi, sanatin kendini hi¢ de evinde hissetmedigi, sanatlar arasin-
daki sinirlarin ve hatta sanat ile hayat arasindaki sinirlarin bula-
niklasmaya yaklastig1 yerdir. Iste, kusurlunun kusursuzlugu di-
yebilecegimiz 6zgiil yogunlagma tam da burada tanimlanir. Ben
bu paradoksal kusursuzlugu iki ana temsili —erisilmeze atilim ile
gecici olanin parlayisi— vasitasiyla kavramak istiyorum.

Erisilmeze atilim, hammaddeyle en ¢ok istigal eden sanatin,
mimarinin 6zelligidir. Geleneksel agidan mimari, kullanim ihti-
yaclarina hizmet eden ve bu yiizden de 6zgiirliikten mahrum bi-
rakilmis; yarattif1 bicimleri, yerine getirilmesi gereken amaglara
tam manasiyla uydurmak zorunda kalmis bir sanat oldugu ig¢in,
giizel sanatlarin kiyisinda tutulagelmisti. Kisacasi mimarlik, ken-
di tiiriinde asir1 kusursuz bir sanat olarak kabul edilmis ve bu ne-
denle de kendilerine has kusursuzlugu ihtiyaglara hakkiyla hiz-
met etmek olan ve “mekanik” denen sanatlara indirgenmisgti.
Halbuki Hegel, argiiman tiimiiyle tersyiiz eder: Mimarlik, kendi
tiirinde fazla kusursuz bir sanat olmadig icin giizel sanatlarin
disinda birakilmalidir. Ona gére mimarlik, kesinlikle kusursuz
degildir, amaglarina kesinlikle uygun degildir; ¢linkii mimarligin
amaci mesken insa etmek degil, ilahi olan1 sdylemektir. Hegel,
giizel sanatlara dahil etmek i¢in mimariyi bir teknik olarak ku-
sursuz kilan seyden, oranlarin biliminden ve bir amaca yonelik
islevsel uyumluluktan radikal bir sekilde ayirir. Ilk mimarinin,
yani sembolik mimarinin alametifarikasi, ¢cogunlukla orantisiz ve
genellikle herhangi bir iglevselligi olmayanacayip yapilardir. Bu

sembolik mimggj, iy BrEALIR KigH _qggg_,,;,%{gg&grétkﬁrca goge
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yiikselmesini ve aralarindaki ortak bag temsil etmesini istemis
bir halklar toplulugunun eseri olan Babil Kulesi ile baglar. Misir
sanatinda gozlemledigimiz kulelerin dikilmesiyle, hi¢bir sey ta-
simayan siitunlarin siralanmasiyla, neye hizmet ettigi pek anla-
silmayan anitsal kapilar, taglar ve gecitlere yerlestirilmis devasa
heykellerle devam eder.

Hegel, amacgladif1 seyi gergeklestiremeyen bu mimarlik sa-
natina son derece sasirtici bir isim verir: “6zerk” mimarlik — ken-
di basina var olan (selbstédndige) bir mimarlik. Bu 6zerklik, “mo-
dernist” ideolojinin anladigindan tiimiiyle farklidir. Zira moder-
nist ideolojiye gore 6zerk sanat, her tiir figiirasyondan, digsal an-
lamdan feragat etmis, yalnizca kendi mecrasinin 6ziine en iyi ge-
kilde ulagabilecek eserin yaratimiyla istigal eder. Hegel’in bah-
settigi 6zerk mimari ise tam tersidir. Kendi malzemesini, yani ta-
s1, bu malzemenin asla yapamayacagi bir sey igin, ilahi olani an-
latan bir dile doniistiirmek i¢in kullanir. Bu imkénsiz gorev igin
de sanatlar arasindaki ayrim ilkesini sistematik bicimde ihlal eder.
Daima kendi araglarindan uzaklasir ve otekilerin araglarini kul-
lanir ya da taklit eder. Bazen heykel sanatina dayansa da sonsuz
siralar halinde dizilmis, heykel figiiriiniin 6zelligi olan kendi iis-
tiine kapanmay1 reddeden —-Memnon ya da Sfenks gibi—dev hey-
kellerde kendini gergeklestirir. Bazen de mimari islevi olmayan,
tiimiiyle hiyeroglif ve devasa “tag tablolar” kapl galerilere ben-
zeyen dev duvarlar diker. Bu resimli duvarlar sanatlarin bir sente-
zini ve hatta her birinde en ugucu olanin bir sentezini gercekles-
tirmis gibidirler: “Onlara kitap sayfalar1 gibi bakabiliriz. Bu me-
kansal kapaliligin zihinde ve ruhta yarattifi sagkinlik, his ve dii-
stincenin belirsiz bir karisimini ilham eden ¢an sesleri gibidir.”!

1. Hegel, Cours d’esthétique, gev. J.-P. Lefebvre ve V. von Schenck, Paris,
Aubier, 1995, cilt 2, s. 272 (biitiin gondermeler kitabin bu baskisina; ancak, bu-
rada da oldugu gibi, bazen geviriyi biraz degistiriyorum); Tiirkgesi: Estetik. Giizel
Sanat Uzerine Dersler (Secki), haz. ve gev. Taylan Altug ve Hakki Hiinler, Kir-
miz1 Kedi, 2019. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https:/rantey.org
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Heykel, tablo, siir veya can sesleri... Hegel’in benzetmeleri bir
hayli manidar: Eski Misir’in modelini sundugu “6zerk” mimar-
lik, melez bir sanattir; sanatlar arasindaki sinirlar siler ve zaman-
daki art ardaliklarini bulaniklastirir. Velakin bu, son derece belirli
bir anlamda 6zerk bir sanattir: Sezdigi mutlagi anlatmaktan —ya
da daha dogrusu onu okumak ve dinlemekten— bagka hicbir seyle
istigal etmeyen bir sanat. Nitekim ilahi olanin bizzat bi¢imsizli-
gin sonucu olarak tezahiir etmesini saglayan da araglarin amag-
larla uyumsuzlugudur. Insan birbirinin pesi sira dizilmis bu mu-
azzamyapilarinortasinda “saatlerce” dolagirken, “istiflenmis tag
y1ginlari ona ilahiligin anlamim sdyler ve ifsa eder”.2

Mimarligin kdkeni budur: gége yiikselen iist iiste y181lmig
taslarin giiri. Yunan tapiaginin orantisi ve iglevselligi de yine
boylesine erisilmesi imkansiz “6zerk” bir harekettir. Bu hareket,
gotik katedralde zirveye ulasacaktir. Gotik katedral olarak adlan-
dirdigimiz yapimin ii¢ 6nemli 6zelligi bulunur: Oncelikle, duvar-
lar ve siitunlar sanki higbir destekleri olmaksizin 6zgiirce goge
yiikselir; tipki dallan birbiriyle bulusup tesadiifen kubbe bigimini
alan bir ormandaki agaclar gibi. Ikinci olarak, Tanr’mn iginde
yasamadig1 bir evidir. Ugiinciisii de bir halkin evi olmasidir. Ama
garip bir halktir bu. Evine sadece ugrar ve orada en siradan faa-
liyetlerde bulunur:

Herkisi oraya istedigi gibi girip ¢ikar. O anki ihtiyacina gore bir is-
kemle kiralar ya da &diing alir; diz ¢6kiip duasini eder ve gider. Biiyiik
ayin vakti degilse, envai ¢esit sey ayn1 anda sorunsuzca vuku bulur. Bu-
rada biri vaaz verir, surada bir bagkasi bir hastayi ieri tagir. Ikisi ara-
sinda bir gegcit alay1 agir aksak ilerler. Burada biri vaftiz edilirken, &te
tarafta bir cenaze toreni yapilir. Bagka bir tarafta da bir papaz dua eder
ya da yeni evli bir ¢iftin evliligini kutsar. Her yanda gocerler gibi do-
lagan, bir sunagin ya da bir aziz ikonunun 6niinde diz ¢tken insanlar
goriiliir (...). Higbir sey yapinin i¢ini tamamen dolduramaz; her sey ca-

»

2. A.gy., s. 2Ueretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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bucak olur geger. Insanlar ve mesguliyetleri bu ulu mekénda birer nokta
misali kaybolup etrafa sacilirlar: Anlik hadiseler ancak gegicilikleriyle
goriiniir olurlar. Ve bu ugsuz bucaksiz mekanlar, muhkem yapilari, de-
gismez bicimleriyle her seyin iizerinde yiikselir.3

Bu sasirtici tasvirde, mimarligin her daim erisilmez kalan ha-
reketi, heykelsi ve klasik kusursuzlugu asarak, agir maddiliginin
enuzagindaki sanatla bulusur adeta: Saf goriiniislerin sanati olan
resim, ii¢ boyutlu mekan: kendi yiizeyinde eritir ve en alelade
gergeklikleri salt 151k piriltisina doniistiiriir. Nitekim siradan faa-
liyetleri gecici oluslariyla tinsellesen bir miimin cemaatiyle He-
gel bize tam da bir resim sahnesi tasvir etmektedir. Kilisenin i¢in-
de dolasan bu miimin cemaatine atfettigi 6zellikler de bir hayli
sasirticidir. Hegel’e gore, bu cemaatin, en siradan faaliyetleri ve
gosterileri sanat seviyesine yiikselten tiir ressamlarimin ¢izdigi
han sahnelerindeki diger topluluklardan (yipranmig pipolarini
tiittiirmekle mesgul koyliiler, seffaf bir kadehteki sarabin piriltisi,
eskimis kartlarla oyun oynayan pejmiirde kilikli kabadayailar) far-
ki1 yoktur.# Tiir ressamlari, siradan faaliyetlerdeki en anlik, en ge-
lip gec¢ici olan1 yakalamak kosuluyla tiim bunlara itibar kazandi-
rirlar. Erisilmez bir goge yonelik mimari atilimin ilksel formiilii-
nii sundugu kusurun kusursuzlugunun en yiice bicimi, iste bu ge-
cici olanin 1s1ltisidir. Sanatin kusursuz kusurlulugu, kendinin 6te-
sine isaret ederken, o isarete kendi kendine yeterli simdiki zama-
nin 1s1ltisin1 kazandiran bariz celigkili bu jestte bulunur.

Zira anlik olanin ya da alelade olanin anlik olan olarak yiicel-
tilmesi yalnizca bir resim tiirlinii, konularinin bayagili1 o 4na
dek giizel sanatin disinda tutulmus tiir resmini tanimlamaz. Res-
mi resim yapan seyi simgeler: romantik sanati1 essiz kilan en
mahrem maneviyat ile ilk bakista en siradan, en kirilgan olan ara-
sindaki o bag1. Yine burada da Hegel, ¢cagdaslarinin goriislerini

3. A.gy., s. 324-25.
4. Hegel, ColssréteizhPidfuitag. Arsitt 1 het@d:frantey.org
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tersyiiz etmektedir: Nitekim zamaninin filozoflarina gére Hiris-
tiyan ve romantik sanat miizikte tecessiim ediyordu: Miizikte
maneviyat en ruhani maddilik bigiminde kendini ifade eder, me-
kéanda hicbir yer kaplamadan dogrudan dogruya ruhlara dokunur,
denirdi. Lakin Hegel’e gore asil romantik ve Hiristiyan sanat, bu
neredeyse ruhani sanat degil, bizzat hissedilen maneviyat diye-
bilecegimiz u¢ ile duyumsanabilir tikellesme (particularisation)
diyebilecegimiz ug arasindaki genis mesafede barinan resim sa-
natidir. Zira insanlagtirilmis Tanr’'min (Dieu fait homme) dininin
ta kendisini meydana getiren mesafedir bu. Miikemmelen biricik
olan, miikemmelen kendine benzeyen ¢oktanrili dinlerin Tanri-
sr’nin aksine, Hiristiyan Tanrisi, kirik bir tanridir. Resim de figii-
rasyon ilkesi bu insanlastirilmis tann tarafindan verilmis, insan
varolusunun tiim ozgiilliikleri ve cilveleriyle kars1 karsiya bira-
kilmig sanattir: kusurlariyla temsil edilmesi gereken “kusurlu”
bir Tann. Hegel’in bize sdyledigi iizere Mesih, ilahi varliginin
tamlig1 icinde devinimsiz ve asude gosterilemez. Daima eylem
icinde olmalidir, ama aym1 zamanda ilahi olan ile insani olanin
birbirinden ayrnilmaya meylettigi durumlarda da goriilmelidir.
Soézgelimi ¢carmihta gekilen 1stirap bdyle bir durumdur: Burada
Tanri-Isa, insan teni icinde rencide edilmis, ama aynm1 zamanda
6liimlii kabugundan da ayrilmaya baglamigtir. Ayni sey bebek
Mesih icin de gecerlidir: Burada da insana doniigsebilmek i¢in bi-
reylerin agir gelisim siirecine tabi kilinmig bir Mesih s6z konu-
sudur; ama ayni1 zamanda “kendindeki ilahiligi simdiden agik¢a
gostermenin imkansiz oldugu’s miistakbel Mesih’tir. Ilahi olan1
gostermenin imkansizlif1, mimarlifin ona bir bi¢im kazandir-
maktaki yetersizligini uzaktan uzaga yankilar. Ama resim sana-
tina 0z giiciinii sergileme imkan veren, tam da bebek-Tanrr’daki
bu kusurdur: Yiizey ve 151k sanat1 olarak bedenlerin dis kabukla-
rin1 soyma, bedenleri tinin tezahiiriiniin basit bicimleri haline ge-

»

5. Hegel, Coliysrdeitbiqurimg. Arsitt 3hstpdi/rantey.org
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tirme kabiliyetini bu kusurdan alir — heniiz tecessiimiin en mii-
kemmel bi¢imine ulasmamig ve tam da bu sebepten bu tecessii-
miin Otesini isaret eden, gelismekte olan tinin tezahiiriidiir res-
medilen. Hegel’e gore, Raffaello’nun ¢ocuk-Mesihlerindeki me-
ziyet, tam da budur: ilahi olani ¢ocuksu kabugu icinde goster-
mek, ama ayn1 zamanda bu ilahiligin, heniiz kusursuzluga eris-
memis ebedi vahye dogru genigleyecegini hissettirmek. Mesih’in
dogum ve ¢ocukluk tablolari, resim sanatinin Hollanda “hayatin-
da bir pazar giinii” misali en diinyevi bicimine doniisecek kudre-
tini 6zetler: insan varolusunun en siradan sahnelerini ve yapip et-
melerini kendi kendine yansitilmig i¢selligin giiciiyle aydinlatma
kudretini. Resim, en yeknesak seylerde en yiiceyi gosterme sa-
natidir, ¢linkii “diinyaya agilan bir kap1”6 misali bir ¢ergeve igin-
de, heniiz ortaya ¢ikan seyde bulunmayam gdsterme sanatidir.
Boylece, cocuk Mesih tablolarinin meziyeti, tiimiiyle diinyevi
her tiirlii temsile aktarilabilir. S6zgelimi Murillo’nun kiigiik di-
lencilerinin asudeligi, Yunan tanrilarininkiyle kiyaslanabilir, ama
bir farkla. Bu dilenciler tam birer varlik olarak degil, daha iistiin
bir mertebeye ¢ikacak varliklar olarak resmedilirler: “Bu geng-
lerden her seyin beklenebilecegi fikri uyanir insanda.”?

Pek tabii ki esasinda o kiiciik dilencilerden degil, resimden
her seyi bekleyebiliriz: en siradan olandaki en manevi olanin te-
zahiiriinii. Lakin bu biitiin, resmin bu kusursuzlugu, kendi kusu-
runun farkinda olmak zorundadir. Hegel, kiiciik dilenciler gibi
tablolarin, “kii¢iik boyutta kalmalari ve tiim duyumsanabilir yon-
leriyle nafile bir sey gibi goriinmeleri” gerektiginin altini gizer.8
Genellikle Hegel’in resim tiirleri arasindaki hiyerarsiye tutucu
bagliliginin kamti olarak goriilmiistiir bu. Ama yerini bilmesi ge-

6.A.g.y.,s.78.

7. Hegel, Cours d'esthétique, a.g.y., cilt 1, s. 228. (Baska birkitabimda bu pa-
saji yorumlamistim. Bkz. Aisthesis: Scénes du régime esthétique de l'art, Paris:
Galilée, 2011, s. 41-59; Tiirkgesi: Aisthesis, s. 49-68.)

8. A.g.y., s. 22%cretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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reken, tiir resmi degildir. Genel anlamda resim sanati, kendi ku-
sursuzlugunun kusurunun bilincinde olmalidir: kirik Tanr’nin
tinselligini doguran ve her tiir aleladelikte tini goriiniir kilan bir
yiizey oldugunun.

Kusursuz ile kusurlu arasindaki bu bag, ii¢ zorunlulukla ek-
lemlenebilir. Oncelikle bu goriintii, kapinin altindan gegen bir
151k huzmesi ya da bir kadehteki sarabin kirpigmasi misali bir gii-
ciin bir anlik piriltisin1 tagimalidir daima. Ikinci olarak, bu pirilti
bir yanilsamanin giicii gibi goriinmelidir; bir oyun gibi, onlan
ciddiye almadan nesnelerin iizerinde yiiziiyormus gibi goriinme-
lidir. Son olarak, bu oyun, yalnizca kusursuzlugunu sergilemek
icin kendine aynilan yerde oynanmalidir: yani agik¢a sinirlanmig
bir ¢erceve icinde, bir yiizeyden ibaret oldugunu gosteren bir yii-
zey lizerinde. Romantik sanat, kendi Otesini isaret edebilmek
icin, oldugundan fazla bir sey olmayi istememesi gereken bir sa-
nattir.

Bu kural resme uygulanir: Zanaatlarinin kusursuzlugunu en
iyi sekilde gostermek icin bir tarih tablosu boyutuna sigdirilsay-
dilar, kiiciik dilenciler basit bir aleladelige diiserdi. Ama bu ku-
ral 6zellikle romantiklerin gézde sanati olan miizige uygulanir:
Biitiin maddi sanatlarin en ruhanisi, kelimelerden olusan dilin
erisgemeyecegi bir 6znel i¢selligin derinligini ifade eden saf bir
tinler dili haline getirdikleri sanat olan miizige tatbik edilir. He-
gel’in tiim ¢abasi, miizigin hem tiimiiyle 6zerk bir sesler sanati
hem de saf bir tin dili olma iddiasim c¢iiriitmeye yoneliktir. Bu
yiizdendir ki 6ncelikle kendi ¢caginda sanatin 6zerkliginin en iyi
tecessiimii oldugu diisiiniilen miizik bi¢iminin kudretine itiraz
etmek zorunda kalir. S6zgelimi o donemde Hoffmann, Beetho-
ven’in Beginci Senfoni’sini, siirsel metinden bagimsizlasan, ken-
di disinda herhangi bir seye hizmet etmeyen ama tiirlii temsili ve

9. Emst Theodor Amadeus Hoffmann, Ecrits sur la‘musiquq,, cev. B. Hébert

ve A. Montandonglozan; brfkag & Homms. 19855138} org
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hissi ¢cagristiran enstriimantal miizik olarak yorumluyordu.® He-
gel’in derslerinde miizige ayrilan boliimde ise Beethoven adi
gecmez. Romantiklerin 6zerk miizigi soylenemez olanin ifadesi
olarak degerlendirisi de tamamen tersyiiz edilmistir. Hicbir dii-
siince devsirmeyen saf miizik, yalnizca uzmanlara yonelik bir
teknisyen miizigidir: “Verebilecegi zevk, yalnizca sanatin bir
vechesine hitap eder; yani bestenin ve icrasindaki maharetin safi
miizikal yoniine ilgi duyulur. Oysaki bu yon, yalnizca isin erba-
bini ilgilendirir ve tiimiiyle insani bir sanat merakiyla pek az ala-
kasi1 vardir.”10

Dolayisiyla, aslinda miizik saf miizikal olmaktan kaginmali-
dir. Yalmizca kendine yabanci her tiir islevsellikten kendini ayir-
dig1 yerde 6zerk olabilen mimarligin aksine miizik, en giiglii sa-
natsal ifadeye, “eslik miizigi” olarak bir metnin hizmetine girdi-
ginde ulasabilir. Miizik ancak sarki olarak erigebilir kendi kusur-
suzluguna. Ama bu kusursuzluk her daim kirilgan bir denge ha-
lidir. Miizik, kusursuzlugunu, tipk: “hi¢bir amaci ya da belirli bir
icerigi olmaksizin” 6ten bir kus misali sarkisim kendisi i¢in 6z-
giirce caldiginda buluyor gibidir.!! Italyan opera miiziginin, bil-
hassa Rossini’nin sarkis1 boyledir. Pek tabii ki oyuncularin bir
eyleminin ve duygularinin igerigine dayanir, ama bu belirli ice-
rikten kendini soyutlamak suretiyle, “sanat olarak sanatin keyfi-
ne, kendinden memnun ruhun ahengine” ulasmaya meyleder.!2
Belirli icerigin soniimlenmesi sayesinde, kalplerde “saf 15181n te-
masasl, i¢selligin ve mesut barigin en yiice temsili” inkisaf eder.!3
Lakin ruhun, s6ziin dile getirdigi sey iizerinde yiizerek kendiyle
cosmasini saglayan bu uhrevi saadet, daima tam zit kutba, an-
lamdan mahrum birakilmis ve yalnizca miizik erbabina hasredil-
mis “saf miizikal” miizige diisme tehlikesini tasir. “Tiimiiyle in-
sani” bir sanat olabilmesi i¢in miizik insanlarin hissettigi duygu-

10. Hegel, Cours d’esthétique, a.g.y., cilt 3, s. 132-33.
11. A.g.y., s. 182retsiz ARFAgap Arsivl3.mtgsy/rantey.org
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lari, melodinin katigiksiz saadetinde yok olmadan ifade etmelidir.
Dolayisiyla, miizigin kusurlu kusursuzlugu, siirsel s6z ile bir ta-
viz bi¢imini almalidir. Ama bu taviz, siirsel soziin kendisinin ku-
surlu oldugunu, bizzat kendinin ifade edemedigini ifade edebil-
mek i¢cin miizige ihtiyaci oldugunu, icerigiyle “oynamak” ve bu
icerige yeni bir yapit bigimi kazandirmak i¢in gereken yeri ona
biraktigini ima etmektedir. Halbuki miizige bu yeri vermeyen siir
tiirleri vardir: kotii olduklar i¢in degil, bilakis fazlasiyla iyi ol-
duklari igin. S6zgelimi Schiller’in siiri boyledir. Diisiince ve duy-
gu bakimindan fazlasiyla zengin oldugu i¢in, miizikal terciimeye
elverigli degildir.

Hegel’in Schiller’in fazla kusursuz siirini miizikten diglamak-
taki 1srar1, Beethoven’in adin1 anmayi reddetmesiyle birlesince
son derece manidardr. i¢inde yasadig muhiti goz 6niine alirsak,
Hegel Dokuzuncu Senfoni’nin Berlin promiyerinin yankilarindan
habersiz olamazdi. Dolayisiyla sunu soyleyebiliriz: Hegel, Beet-
hoven elestirmekten ziyade, onun imkansizligim a priori ilan
etmeyi yeglemistir. Senfoninin koro boliimiinii baglatan barito-
nun ¢agrisindaki meydan okumay: anlamistir adeta:

Ah, dostlarim, bu sesleri birakalim!
En hos, en sevingli sarkilar1 soyleyelim!

Bu ¢agrida miizik, Hegel’in sanattan esirgedigi bir seyi yapar.
Kendi kusurunu kendi diizeltmeye, kendini agmak i¢in siirden
faydalanmaya ve yeni bir sanati, yani sanatin agilmasi demek
olan sanatlarin karisimi sanatini yaratmaya talip olur. Geng Wag-
ner’in, sanat eserinden fazlasi, yani barigik bir insanligin ortak
eylemi olacak bir drama sanatin1 yaratabilmek i¢in miizige araci
bir rol bigerek, siirin zihinsel giiciinii dansin fiziksel giiciiyle bir-
lestirerek, kendi yordamuyla terciime ettigi, bu ¢agriyd iste. He-
gel’in bilmek istemedigi, tam da bu sinir aginmdir. Schiller’in sii-

rinin miizikle pirlesmeys lk}igggg]gggupé_l,}fﬂg}ﬁglék, tinin gor-
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sel ve igitsel malzemede mevcudiyetinin yeni ve 6ngoriilemez bi-
cimlerini yaratmak icin sanatlarin birbirine karigacagi ve kendi-
lerine has kimliklerini kaybedecegi bir gelecegi de kabul etmek
demektir. Bu gelecekte sairin hayal ettigi iizere, “insanin estetik
egitimi”nin de yeni ve 6ngoriilemeyen bigimleri ortaya ¢ikacak-
tir. S6zgelimi Arseni Avraamof’un Bakii’de kutlanan Ekim Dev-
rimi’nin besinci y1ldoniimii igin besteledigi Sirenlerin Senfonisi,
Schiller’in hayalinin bir tecellisi olacaktir. Bu senfonide, fabri-
kalarla gemilerin sirenleri, makinelerin ve toplarin sesleri, devasa
bir halk sarkisinin sedasiyla karisarak, miizikal sesler ile diinya-
nin giiriiltiileri arasindaki farki dahi yok eder.

Denilebilir ki Hegel, sanatin kendi kuvvetleriyle kendini asa-
cag bu gelecege giden yolu kapatmaya ¢abaliyordu adeta. Ona
gore, sanatlarin sentezi sanatin gelecegi degil, onun en uzak gec-
migidir: sembolik mimarinin acayip yapitlari, heykel olmayan
heykeller; ¢anlarin uzak tinilarini ¢agrigtiran tastan siirler. Sanat
icin yalnizca iki kusursuzluk bi¢imi mevcuttur. Birincisi, tinin ne
kadar ehemmiyetsiz olursa kendini i¢inde o kadarrahat hissettigi
antik Yunan tapinaginin ve heykelinin kusursuz kusursuzlugu.
Ikincisi ise tinin, zatina hi¢ benzemeyen bir malzemenin igine gi-
rip onu bir anligina canlandirdigi kusurlu kusursuzluk — ya da ku-
sursuz kusurluluk. Resim, Hollanda ‘“hayatinda pazar giinii” ko-
nulu ev i¢i sahneleriyle, kendi kusurlu kusursuzluklarinin zirve-
sine ¢ikiyordu.!4 Miizigin o zirveye ulastif1 an ise meslegi doku-
macilik olan amatdr bir gitaristin tiim ruhuyla alelade bir pargay1
icra ettigi andir. Hegel bu virtiiéziin sanatin1 6verken, tuhaf bi-
cimde, basgka yerlerde alay ettigi romantiklerin sdz dagarcigini
kullanir: “Boyle icralar esnasinda, miizikal canlilifin en yiice zir-
vesine ¢ikmanin hazzini tadariz; sanki digsal bir aletin capcanl
bir organa doniismesinin muhtesem sirrin1 kesfederiz ve dahiya-
ne bir hayal giiciiniin i¢sel yaratimiyla icrasinin bir anlifina ve

14. Hegel, CénnretSesmBriguaap gysivilt Bitpd:1Baiey.org
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en ugucu haliyle gézlerimizin 6niinde birlestigini goriiriiz.”!5 Bu
ucuculugun ardindan gelecek olan, gelecegin sanat1 degil, siirdir;
bizzat temsilden bagka malzemesi olmayan siir sanatidir. Siirin
nihai basarisi ise Schiller’in odlari, yani felsefi diisiincede kendi-
ni asan siir olmayacaktir. Bunu komedi basaracaktir. Tinin, sa-
natin kusurlu kusursuzlugunu bile isteye icra ettigi, kendi iceri-
giyle alay etme kabiliyetine sahip olan ve bu kabiliyeti, sanati
kendi ¢6ziiniimiiniin, yani kusursuzlugunun sonuna goétiirmek
icin kullanan sanat olacaktir.

»

15. A.g.y., s. 208etsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Sanat, Hayat ve Amaglilik:
Kant'tan Dziga Vertov’'a

SANATIN estetik rejiminin tarihi bastan basa iki sanat ve giizellik
fikri arasindaki ¢atismanin tarihidir, diyebiliriz. Bu tarih biinye-
sinde sanat, hem kendine has amaglariyla tanimlanan bir faaliyet
olarak tasavvur edilir hem de kendini silip siradan hayatla birle-
sebilmeye adanmug bir pratik olarak diisiiniiliir. Burada giizellik,
hem c¢ikargiitmez bir tatminin nesnesidir, hem de bir seyin kendi
isleviyle uyumlu olmasidir. Ben burada goriiniisteki bu tezatlarin
yine de ortak bir ilkesi oldugunu gostermek istiyorum. Bu ilke,
zahiri tezatlarin igerdigi birbiriyle zit amaglilik bigimleri arasinda
koprii kurar. Estetik rejime 6zgii hayat fikri, sanatin amaglariyla
giizelin dlg¢iitlerinin taniminda mevzubahis olan mefhumlari ay-
rigtirir ve onlan bagka sekillerde yeniden birbirine baglar. Bigi-
min giiciinii bir kavramin uygulamaya konugundan, bir organiz-
manin kusursuzlugunu giizelin goriintiisiinden, bir seyin kullani-
muni ise basit faydasindan ayristirir. Ardindan birbiriyle ¢atisiyor
goriinen iki fikri birlestirir: giizelligin 6zerk varolus tarzina can
veren igsel bir kudret olarak hayat ile sanatin amaglarina boyun
egmesi gereken digsal gerceklik olarak hayat. Ama ben ayrica sa-
nat ile hayatin bu estetik birliginin, ancak bagka bir yerde ayrilig1

yeniden icermgsicknsrbrykarhasanlabilpeoginiedogostermek isti-
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yorum. Zira bu birlik gerek eksiklik gerekse fazlalik bi¢iminde
her daim bir kusurluluk varsayar.

Bu genel mantig ve biiriinebilecegi cesitli kisveleri kavraya-
bilmek i¢in, sanatin ve giizelligin, amacin ve amagsizligin estetik
rejimde birbirine baglandig tezatlar1 ve paradokslari ilk kez sis-
tematik hale getiren kitapla, yani Kant'in Yarg: Yetisinin Elestirisi
ile baslamak en iyisi olacak. “Giizelin Analitigi” baslikli bolii-
miin daha ilk paragrafinda, “hayat” 6nemli bir fasil olarak sah-
neye ¢ikar: Giizelligin temsili, bir nesneye géonderme yapmaz,
daha ziyade bir 6zneye, bilhassa da 6znenin hayat duygusuna
gonderme yapar. Bu fikir, Kant’in analizinde bir nakarat misali
sikca karsimiza gikacaktir: Giizelligin amaghligl, 6znedeki yeti-
lerin hayatin1 canlandirmak, 6zgiir oyunlarinin bilincini yarat-
mak, bu canlanma halini pekistirmek ve onun yeniden olugmasini
saglamaktir. Hiilasa, giizelin 6znel amaglilif1, hayatin, hayat duy-
gusu yaratmasini miimkiin kilmaktir. Burada hayat mefhumuyla
islenen asil yer degisimini kavrayabilmek i¢in, temsil rejiminin
giizellik modeli olarak sundugu kavramin doga oldugunu akilda
tutmak gerekir. Ayrica doganin sanata onerdigi gézde modeli de
hatirlamak lazim gelir. Bu organik beden modelinin ¢aglar1 asa-
cak formiiliinii Platon vermistir: “Ama her séylevin canli bir var-
lig1n bedeni olmasi gerektigine katilirsin sanirim. Bagsiz ve ayak-
s1z'olmamali, ortada ve ugta uzuvlar1 bulunmali ve bunlar kendi
aralarinda oldugu kadar biitiinle de uyumlu olmali.”’! Hayatin do-
gal modeli, ilhamini, uyum ve orant1 ilkesinin ¢okluga hiikmet-
tigi bir biitiinliik olarak kavranan organik bedenden aliyordu. Bir
eserin giizelligi, tipki bir bedenin giizelligi gibi, bu i¢sel amagh-
lik ilkesinin ayn1 hedefe yonelttigi her bir par¢anin kusursuz uyu-
mundaki bagariydi. Halbuki Kant, tamamen farkl tiirde bir gii-
zellik modeli 6nerecekti: gigeklerin 6rnek teskil ettigi “doganin

1. Platon, Phédre, 264c; Tiirkgesi: Phaidros, gev. Ari Cokona, i§ Kiiltiir,
2020, s. 50. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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ozgiir giizellikleri”. Bu giizellik modeli sanata yabancidir. Ama
daha da 6nemlisi, Kant bunu, organik modelin ima ettigi seyin,
yani parcalarini¢sel bir amaglilik ilkesi dogrultusunda diizenlen-
mesi fikrinin tam zidd1 olarak kavramlastirmaktadir: “Bir ¢icegin
nasil bir sey olmasi gerektigini bitkibilimci disinda kolay kolay
hi¢ kimse bilmez; bitkibilimci dahi, gigekte bitkinin déllenme or-
ganini taniyabilmesine karsin, onun hakkinda begeni yoluyla yar-
gida bulunurken bu dogal amaci dikkate almaz. O zaman bu yar-
ginin temelinde herhangi bir kusursuzluk, ¢esitli parcalarin bile-
siminin bagintili oldugu higbir i¢sel amaglilik yoktur.”2

Iste paradoks burada. Cigeklerin 6zgiir giizelliklerinin tetik-
ledigi “hayat duygusu” onlarin canli organizmalar olarak yapila-
rina dair tiim bilgileri ya da degerlendirmeleri bertaraf ediyor.
“Cesitlilikte birlik” olarak giizellik fikri, bu birligin organik mo-
deliyle birlikte yiiriirliikkten kaldirihyor. Cigegin goriiniisiinde ho-
sa giden bicim, nasil olmasi1 gerektigine dair kavram tarafindan
ona atfedilen bicim degildir. Hayat, ¢icegin ozgiir giizelliginde,
islevlerinin aynistirilmasina ve birbiriyle uyumlu hale getirilme-
sine aldirmayan, miiphem bir kuvvet olarak kendini gosterir. Us-
telik tam da bu nedenle 6zneye, hayatina dair yogun bir duygu
hissettirir. Estetik yargida deneyimlenen 6znel amacin, faydali-
likla temsil edilen digsal amagliliktan ayrilmas: gerektigi gibi,
ayni sekilde, hatta daha ziyade, genellikle faydalilik 6l¢iitlerinin
tersi olan nitelikten, yani bir sanat¢ iradesiyle liretilen eserin i¢-
sel kusuzsuzlugundan da ayrilmasi zorunludur. Giizelligin imal
edilmis bir seyin kusursuzluguyla alakasi1 yoktur. Giizelligin
meylettigi ahenk bi¢imi, i¢sel bir amacin gerceklestirilmesi de-
gildir. Cogalan, yogunlasan hayatinin anlatilmasi, bunun da pay-
lagma kabiliyetinin yogunlasmasi iizerine kurulu kolektif hayatin

2. Emmanuel Kant, Critique de la faculté de juger, ¢ev. A. Philonenko, Paris:
Vrin, 1979, s. 71; Tiirkgesi: Yarg: Yetisinin Elegtirisi, gev. Aziz Yardiml, idea,
2016. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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iyilestirilmesinde bir pay sahibi olmasidir.

Velhasil, “doganin 6zgiir giizellikleri’nin bize sagladig: gii-
zelin deneyimi, hayattan hayata dogru devinen bir harekettir. Bu
hareketin ihtiyaci olan tek sey, nesnenin nasil “olmasi gerektigi-
ne” dair hi¢bir kavramin yargimizi belirlemesine izin vermemek-
tir. Yagamsal orgiitlenmesini bilmedigimiz ve bizzat kendileri bi-
ze bir sey gostermek istemeyen cicekler s6z konusu oldugunda
bu kosulu yerine getirmek kolay. Ama sanat eserinde ayni kolay-
ik miimkiin miidiir? Sanat eseri hayat duygumuzu nasil yogun-
lagtirabilir? Giizelligin zorunluluklar1 baglaminda sanat eseri,
ciddi bir anzayla maluldiir. Zira bir tuval ya da bir tas blogu iize-
rinde su veya bu bi¢imi yaratmayi istemig bir sanat¢inin iiriinii-
diir. En kusursuz halinde yaratici beceriden olusan sanatin bu ari-
zasi diizeltilmelidir. Ama kusursuzluk, ancak kusurlulukla diizel-
tilebilir. Sanat1 agin becerikliliginden kurtaracak olan sey, bece-
riksizligidir. Yani yapmak istediginin bilgisi ile onu yapma giicii
arasindaki mesafedir: “Yalnizca ne yapilmasi gerektigini bildigi-
miz ve yaratmak istenilen etkinin az ¢ok bilincinde oldugumuz
slirece yapabilecegimiz seye sanat denmez. Sadece, miikemme-
len bildigimiz halde, yapma becerisine sahip olmadigimiz sey,
sanat kapsamina girer.””3 Sanatin kusuru, yani belirli bir kavram
gerceklestirme gayesi giiden bir iradenin eseri olmasi, bagka bir
kusurla diizeltilir: istedigini yapma kabiliyetsizligi; daha da ileri
gidersek, ne yaptifim bilme kabiliyetsizligi. Sanat ile giizellik
arasindaki mesafe, ddhiyane bir islemle doldurulur; bu islem bi-
¢cimi saglamaz, daha ziyade iki bi¢imi —sanat¢inin zihnindeki
kavram gerceklestiren bicim ile hi¢ kavram olmadan seyircinin
hosuna giden bi¢im— hem birlestirip hem ayiran “estetik fikirler”
malzemesini tedarik eder. Ne var ki dehay1 deha yapan, eserin
ozerkliginde gerceklesen tiim o “egemen sanatg¢ iradesi” fikrinin
tersine, ne yaptigim1 bilmemektir. Sanat eseri giizellige yaklasa-

»
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biliyor ve sanatsal deneyimi besleyebiliyorsa sayet, bunu ancak
kendinden kagtig: dl¢iide, kendi kusursuzluguyla tanimlanmadi-
g1, tam tersine bir kusurlulukla ve bir ilave ihtiyaciyla damgali
oldugu siirece basarabilir. Ancak bu kusurladir ki sanat, tipki
“doganin 6zgiir giizellikleri” misali, yogunlasmis bir sosyallesme
bicimine gotiiren hayat duygusunun yogunlagsmasina katkida bu-
lunabilir.

Kant'in analizi béylece o dna dek sanatin normu olarak kabul
edilen seyi —sanatsal iiretimi, kendi kusursuzlugu iginde sanatgi
iradesinin kusursuzlugunu gerceklestiren bir mamul yapan i¢sel
amaclilik ilkesini— fesheder. Goriiniiste estetik yarginin tek ilkesi
olarak geriye 6znel amaclilik kalir. Gelgelelim kusursuzluk ilke-
sinin ve organik beden paradigmasinin ona sagladig1 modelin as-
kiya alinmasi, 6znel amaglilik ile digsal nesnel amaglilik arasinda
daha 6nce goriilmemis bir raptetme imkénina agilabilir belki de.
Dis nesnel amaglilik genellikle faydalilikla 6zdeslestirilmis, ba-
sitge dig kaynakli bir gayeye boyun egmek olarak diisiiniilmiistiir.
Ama bireylerin ve topluluklarin giindelik hayatlar1 faydali nes-
nelerle karsilanacak ihtiyacglardan ibaret degildir; ayrica teamiil-
lerden de olusur: seylerle hemhal olma ve onlarin bi¢imlerini tak-
dir etme, onlar1 hayat1 genisletme big¢imlerine dahil etme, hayat
duygusunu aktarma ve paylagsma tarzlari. Teamiiller baglaminda,
digsal denilen amaghilik, i¢sellestirilmis olabilir ve bir yagam bi-
ciminin 6zerk sekilde filizlenmesine katkida bulunabilir.

Boylece, doganin 6zgiir giizellikleri ile ilk bakista bunun tam
tersi gibi goriinen sanatsal bir bi¢im arasinda koprii kurulabili-
yor: bir amaca uygunlugu ile tanimlanmig “dostane” giizellik.
Burada arabesk motifleriyle evlerin duvarlarini siisleyen dekora-
tif resim soz konusudur. Bu resim higbir seyi temsil etmez, dola-
yisiyla da fayda gozeten hayatin ve toplumsal hayatin dekorunda
tiim kavramlar disinda hosa gitme ayricaligini tagir. “Yunan tarzi
desenler, bordiirler ya da duvar kagitlar1 kendi baglarina higbir

sey ifade etmeglesihighir seup Relirlihisdavraam alginda herhangi
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bir nesneyi temsil etmezler; iste bunlar, 6zgiir giizelliklerdir.”4
Nihayetinde hayatin yogunlasmis teamiillerindeki bigcimlere te-
fekkiirii sokmak suretiyle sanat ile giizelligi uzlastirma kabiliyeti
dekoratif denilen, temsil rejiminin mantifinda kenara itilen bu
yan sanatta bulunur. Soyut bi¢imleriyle “doganin 6zgiir giizellik-
leri’ne eg bir haz iiretir. Ama bunu iglevsel mekanlarda, ikamet
ve karsilasma mekénlarinda yapar. Boylece bu mekénlar, basit
faydaliliktan fazla bir seye, yani yogunlagsmis bir hayatin hazla-
rinin paylasimina doniistiiriir. Bu yogunlagmis hayat, estetik yar-
gimin hazlarin1 sohbetin hazlariyla birlestirmeyi bilen aydinlan-
mig bir toplumun hayatidir. Kuskusuz ki estetik duygunun top-
lumsal duyguyla iliskilendirilmesi, Schiller’in Insanin Estetik
Egitimi Uzerine’deki* girisimiyle kiyaslandiginda bir hayli ce-
kingen kalacakti. Zira Schiller i¢in antik Yunan sanati, antik Yu-
nan halkinin istemli degil, kendiliginden 6zgiirliigiiniin bir ifa-
desi olacakti. Dekoratif sanatin “6zgiirliigii”’, sanat olmak iste-
meyen, yalnizca kendini taglarin ihtisaminda ifade eden bir hal-
kin 6zgiirliigii olan bu sanatin modern varisi gibidir. Ve Kant bu
ozgiirliige, son derece kisitlayici kogullar atfeder. Dekoratif sanat
ancak iiriinleri hicbir sey ifade etmedigi ve belirli bir isleve hiz-
met etmedigi takdirde 6zgiirdiir. Sanatsal yaratilar, bir seyin ne
olmas1 gerektigine dair bir kavram tarafindan belirlendigi anda
Ozgiir olmaktan ¢ikar.

Lakin sinir gériindiigiinden ¢ok daha gecirgendir. Zira “bir se-
yin ne olmasi gerektigi” tabiri esasinda birbirinden bagimsiz iki
fikri birbirine baglamaktadir: bir seyin bir kullanimi oldugu fikri
ile bu kullanimin —iiretilenin kiyaslandigi— seyin bir kavramim
icerdigi fikri. Ikinci durumda, elbette ki nesneyi kavramuyla ki-
yaslama zorunlulugu yarginin salt estetik olmasini engeller. Ama
bir kullanim atfedilmesi, o seyin “nasil olmasi gerektigine” dair

* [nsamin Estetik Egitimi Uzerine, gev. Giirsel Aytai;, Fol, 2024. —¢.n.
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bir kavram atfetmek anlamina mi gelir? Kant’in verdigi rnekler
bu bakimdan muallaktir: “Bir yapiya gorii dahilinde dogrudan
haz verecek bir¢ok sey eklenebilir; bu yapi kilise olmadig siire-
ce. Bir sekil her tiir kivrik, hafif ama diizgiin hatlarla giizellesti-
rilebilir, tipk1 Yeni Zelandalilarin dévmeleriyle yaptiklarn gibi;
bu sekil insan sekli olmadig siirece.”s Islevsel uyarlama ile este-
tik haz arasindakikarsitlik o kadar agik midir? Bir kilise islevinin
emrettigi ve yasakladig siislemeler tam olarak nelerdir? Bir ki-
lisenin yakinindaki yontulmus sekillere bakan bir seyirci, bu se-
killeri kilisenin maksatlariyla mi karsilastirir? Peki, bizzat bu
maksat nasil diigiiniilebilir? Kilisenin yalnizca Pazar ayinine
adanmis iglevsel bir yapi oldugunu kabul ettifimiz takdirde,
Kant’in argiimani gecerliolabilir. Ama kilisenin bundan ¢ok daha
fazlas1 oldugunu da s6yleyebiliriz pekala. Kilise oncelikle bir ev-
dir. Aym1 zamanda halkin da evi olan, Tanr’nin evidir. Yagayan
bir toplulugun bir araya geldigi, hatta bir topluluk olarak kendini
olusturdugu yerdir. Kiliseyi bu sekilde kavrarsak, o zaman isle-
vin kisitlar ile estetik bi¢cimin 6zgiir filizlenmesi arasindaki kar-
sithik ortadan kalkar ve kilise, siislemeleriyle birlikte, hayattan
hayata dogru devinen hareketle 6zdes bir sanatin timsali olabilir.

Iste, gelecek kusaklarin imdadina yetisecek olan da budur.
Sozgelimi Arts and Crafts (Sanatlar ve Zanaatlar) akiminin ku-
ramcilar igin sanati tanimlayan tam da hayattan hayata dogru de-
vinen bu hareket, yapilarda ve siislemelerde kendini pekistiren
ve sembollestiren hayatin hareketi olacaktir. S6z konusu kuram-
cilar, Kant'in analizinde zimnen igleyen devrimi —saf sanat ile de-
koratif sanat arasindaki hiyerarginin alasagi edilmesini— alenen
iistleneceklerdir. Bu kuramcilar igin asil agagi olan sanat, hi¢bir
seyle ilisigi olmadan yalnizca goriilmek i¢in tiretilen, “saf” ola-
rak adlandirilan sanattir. John Ruskin’in “taginabilir sanat” diye-
rek istihza ettigi seydir: “bugiin biifenizin iistiine koydugunuz,

5. A.gy., s. T3¢Retsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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yarin pencerelerin arasindaki duvara asacaginiz kiiciik Hollanda
peyzaji.”’¢ Sanat olarak kabul edilmeye layik tek sanat, bir yasam
alanina bagli, maksat belledigi 6l¢iide hayati yogunlagtirmaya ve
bu maksadi sembollestirmeye kabil sanattir. Ruskin mimariyi
bdyle tanimlar: “insanlarin herhangi bir kullanim amaciyla dik-
tigi yapilari, temasa edildiginde insanin ruhsal sagliina, giiciine
ve zevkine katkida bulunacak sekilde diizenleyip siisleyen sa-
nat.”7 Ruskin’in ardindan, sanata asil nesnesini William Morris
verecekti: “iyi inga edilmis, giizel gériinen, amacina uygun, ge-
regi gibi dosenmis ve icinde yasayanlarin yasam tarzini ifade
edecek sekilde dekore edilmig bir grup insanin meskeni.”® Mor-
ris’e gore, tek bir sanat vardir. O da biiyiik veya kiiciik herhangi
bir toplulugun kullanimina yonelik yapilar insa edip siisleme sa-
natidir. Burada “kullamim” kelimesi aymi anda iki anlama gelir.
Bir toplulugun yasamina hizmet etmek, onun zorunlu ihtiyagla-
rin1 karsilamaktan ¢ok daha fazlasidir. Bir toplulugu/cemaati
(communauté) yaratan ortak, miisterek (commun) hayata dair
canli duygunun korunup giiclenmesine hizmet etmektir. Dolayi-
styla, siirecin her asamasinda hayat fikri bulunur. Hayat, hedef-
lenen amagctir. Ama aynm1 zamanda bunun araglarin1 da dayatan
kuvvettir. Yalnizca digsal bir ilaveden ibaret olmayan, bizzat yii-
celttigi kuvvetin imzasini tasiyan siislemeler araciligiyla kendini
gosterir. Sanatin amaci, hayata barinak olmaktir. Ama bu, her-
hangi bir hayat degildir. Kendini en yiice bir giicle sembollestir-
meye ve kendi sembolleri1siginda kendini pekistirmeye kabil bir
hayattir burada s6z konusu olan. Siisleme mimariye, hayata sag-
lanan barinagin refakatgisi olarak hayat ifadesini katar. Nesnel

6. John Ruskin, “A Definition of Decorative Art”, Quotations and Sources
on Design and the Decorative Arts iginde, haz. Paul Greenhalgh, Manchester:
Manchester University Press, 1993, s. 5-6.

7. John Ruskin, The Seven Lamps of Architecture, New York: The Noonday
Press, 1974, s. 15. .

8. William Morris, “The Arts and Crafts of To-day”, The.Collected Works
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amaglilik ile 6znel amaglilik arasindaki karsitlik, tipki saf sanat
ile uygulamali sanat arasindaki kargitlik gibi, sanatin hem amaci
hem de devindirici ilkesi olan hayatin birliginde yiiriirliikten
kalkmis olur.

Boylece hayatin kullanilmasi, estetik ozgiirliik ile kavramin
kisitlan arasindaki Kant¢i1 mesafeyi kapatir. Hayattan hayata de-
vinen hareketin 6zgiirliigii, kendini sadece antik Yunan usulii
bordiirlerin ve desenlerin 6nemsizligiyle ifade etmek zorunda de-
gildir artik. Bu ifade, kiliselerin yakinindaki taslarin ¢ehresinde
de kolaylikla okunabilir. Zira antik Yunan sanatinin ifade ettigi
giic ile Kkilise insa eden ve kiliseyi miisterek giiciin barinagi ve
sembolii, hayat tarafindan hayata hitap eden tiim sanat yaratim-
larinin nihai modeli haline getiren gii¢ birbirinden farkli degildir.
Ama bu birlik, kendi kavramina tiimiiyle uyumlu sanat eserinin
kusursuzlugu degildir. Zira mimari eserdeki ve tas figiirlerdeki
miisterek gii¢, yalnizca bolme ve ekleme modeli ilizerinde var
olur. Yontulan figiirler, kilise planina hakim olan sanatsal iradeyi
ifade etmezler. Bilakis onlar yontan ve mimarin planina yalnizca
kisisel diislemlerini degil, patavatsizliklarim1 dahi ilave eden za-
naatkarlarin 6zgiirliigiinii ifade ederler. Iste Ruskin, Kant'in ku-
sursuzluk kavramina yonelik elestirisini bu sekilde radikallestir-
mektedir. Kusursuzluk yalnizca estetik 6zgiirliigii kisitlayan be-
lirli bir kavrama boyun egmek degildir. Aynm1 zamanda koleles-
mis bir sanatin damgasini da tagir. Béylesine hayran olunan antik
anitlardaki kusursuzluk esasinda mimarin planinin, emirleri ye-
rine getirmek diginda tiim kabiliyetlerden mahrum birakilmais is-
ciler tarafindan harfiyen gerceklestirilmesi gereken ve gercekles-
tirilebilen bir toplumun ifadesidir. Kusursuz sanat, yani eseri,
kavraminin icrasina tipatip benzeyen sanat, koleci bir toplumun
sanatidir. Ozgiir sanat mecburen kusurludur; kavram ile sey ara-
sindaki kurucu mesafenin damgasini tagir. Ruskin bu mesafe so-
rununu son derece basit bigcimde halleder. Sanatgi figiiriinii ikiye
boler. Bir yandaqlamdankiagamiiolanpgaimareydiger yanda da o
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planlan hayata gecirmekle yiikiimlii zanaatkarlar vardir. Gelge-
lelim bu zanaatkérlar plani icra etme yollarina dair kendi fikirle-
rini, bunlar1 uygulamak i¢in ¢abalarini ve hatta bu ¢abanin ku-
surlarini da igin i¢ine katarlar. O halde igboliimii, sik1 sikiya be-
lirlenmis gorevlerin paylasimidir. Mimar kavram kismin iistle-
nir, zanaatkarlar ise hayati yogunlastirma denen estetik gorevi.
Zanaatkarlar kendi fikirlerini ya da piif noktalarini1 kavrama ilave
etmek —hatta neredeyse ona karsi gelmek— ve icralarina kendi be-
ceriksizliklerini dahi katmak suretiyle, daimi bir ilerleme, dola-
yisiyla da daimi bir kusurluluk iginde olan hayatin kanununu en
dogru bicimde ifade ederler. Ruskin, hayatin sanat eserlerine em-
rettigi bu kusurluluk kanununu, “doganin 6zgiir giizellikleri’ne
yeni bir bicim ve anlam katan bir cicekle sembollestirir: “Ucte
biri tomurcuk halinde, iigte biri solmus, ii¢te biri ¢icek agmis
yiiksiikotu, hayatin bilfiil modelidir.”® Hayat, kendinin bitimsiz
genislemesi ve yogunlagmasi hareketidir, dolayisiyla her daim
yenilenen bir kusurluluga dogru ilerleyisiyle sembollestirilmesi
ve tanimlanmasi gerekir.

Ne var ki bu kusurlunun kusursuzlugu zanaat diinyasina 6zgii
gibi goriinmektedir ve makinelerin hakim oldugu sanayi tasari-
mina yonelik dekoratif sanatla birlikte yok olmaya mahkimdur
adeta. Sorun, makinenin ve sanayi iiretiminin sanatin giizelligine
karsit olmasi degildir. Ozgiirliigiin simgesi olan ve sanatin irade-
sini telafi eden bu kusurluluga karsit olmasidir. Sanayi devrinin
yeni miihendis-tasarimcisi, Ruskin’in ortaya attig1 ikilemden (ya
kolelerce icra edilen eserin kusursuzlugu ya da zanaatkarin ese-
rinin kusurlulugu) makine araciligiyla 6zgiirlesen bir sanatgidir.
Dolayisiyla sanatg1 bu vasfiyla bir sanat projesini gergeklestirme
ile yogunlagmig bir hayat iiretimini miikemmelen 6zdeslestirebi-
lir gibi goriinmektedir. Boylece, fayda ile kullanim arasindaki

9. John Ruskin, “The Nature of Gothic”, Unto This Last and Other Writings
icinde, Londra: Penguisid PPk K#2p Arsivi - https://rantey.org
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farkin kendisi de ortadan kalkmaktadir sanki. Werkbund ve Bau-
haus mimarlari ve tasarimcilari i¢in bir bigcimin giizelligi —kulla-
nim nesnelerini ya da ev dekorlarini giizellestirmeye yonelik hic-
bir seyin ilave edilmedigi- isleviyle rasyonel uyumudur. Maki-
nenin kesinligi bu hedefe miikkemmelen ulagmaya hizmet eder ve
mimarin eseriyle tasarim iiriinlerinin, ihtiya¢larina uygun olmak-
la kalmayip ayn1 zamanda rasyonel bir hayat tarzinin ilkeleriyle
de uyumlu teghizatlar takdim ettikleri Kitlelerin hayatlarim do-
niistiirmesini saglar. Oyleyse burada yogunlasmus hayat, rasyonel
hayata indirgenir; rasyonel hayatsa uygun techizatla donatilmig
bir hayata. Gelgelelim bu rasyonellestirilmis hayatin her daim
kendini boyle gostermesi gerekir; basitge kullanigl aletlerin hiz-
met ettigi maddi hayat degil, uygun bigimlerin rasyonellestirdigi
duyumsanabilir bir hayat oldugunu géstermek zorundadir. Yiiz-
yil basinda Alman “sanatg1 kolonileri” ile sembolist torenlerinin
kahramani olan mimar ve tasarimci Peter Behrens, 1906’da Al-
man elektrik sirketi AEG nin sanat danigmanligina getirilir. Beh-
rens AEG 'nin lambalanylakazanlarinin, logosuyla kataloglarinin
tasarimini yapmakla yetinmez, tiirbin fabrikasinin planini da ¢i-
zer. 11k bakista bunun, Ruskin’in kiliselerin kap1 pencere alinlik-
larina, kemer aynaliklarina sahsi imzasim atan dzgiir zanaatkar-
lara dair hayalleriyle uzaktan yakindan bir alakasi yoktur. Ne var
ki yine de ziyaretgiler, bu fabrikanin diizgiin siralanmis koridor-
larinin ve ¢alisma mekanlarinin arasinda gezinirken, “Ruskin’in
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gergeklige biiriinmiis s6zlerini” tanimakta tereddiit etmiyorlar.10
Nitekim Behrens’in fabrikasi, sanatin amacina (yani varolusun
basit ihtiyaglarin1 giderme degil, hayat duygusunu yogunlastir-
ma) hizmet etmek i¢in yaratilmig bir is katedralidir. Bu nedenle,
makinelerin iglevsel sekilde yerlestirilmesi yeterli degildir. Yaga-
min kendisiyle birligi oldugu gibi ifade edilmelidir ve bu ancak
bir ilaveyle miimkiin olabilir. Fabrikanin alinlifindaki AEG logo-
su, son derece minimal bir siisleme gibi goriiniir. Ama bu petegi
andiran miitevazi gézenekler hayati isiklandiran sembolist sanat
hayali ile ampul, kazan ya da 1sitma cihazlarinin endiistriyel iire-
timi arasindaki devamliliga taniklik etmektedir. Nitekim bu geo-
metrik gézenekler, tamamen farkl tiirde bagka bir geometrik fi-
giiriin basitlegtirilmis ve rasyonellestirilmis bir siiriimiidiir. Yine
Peter Behrens’in ¢izdigi ve birkag y1l dncesinde Darmstadt sanat-
¢1 kolonisinin agilis toreninde biiyiik bir ciddiyetle, sanat ile ha-
yatin birliginin mistik “isareti” olarak sergilenmis “elmas” ¢ok-
genini hatirlatmaktadir.

Behrens tarafindan ¢izilen afiglerdeki ampullerde yansitilan
sey, bu sembolik elmasin giiciidiir. Bir ampul kadar siradan bir
sey olamaz. Gelgelelim bu afisler, bize hem ampulleri hem de
onlarin bir oday: aydinlatmakla kalmayip hayati da 1s1klandirma,
biiyiilii degilse bile 1s11til1 bir hayat imal etme etkilerini goster-
mek icin sihirli bir atmosfer yaratirlar (nitekim s6z konusu am-
puller, Karl Friedrich Schinkel’in Mozart'in Sihirli Fliit operasi
icin tasarladigi dekoru akla getirir hemen, Resim 3%/4*).11 Ayni
durum 1siticilar i¢in de gegerlidir. Kazanlarin ya da kalorifer pe-
teklerinin ¢izimlerinde, bunlarin yalnizca haneleri degil, ayni za-
manda hayatin kendisini de 1sitacag: acik¢a resmedilir.

10. Adolf Vetter, “Die stattsbiirgerliche Bedeutung der Qualititsarbeit”, akt.
Frederic J. Schwartz, The Werkbund, Design T heory and Mass Culture before the
First World War, New Haven: Yale University Press, 1996, s. 58.

11. Uzerinde asteriks bulunan numaralar, kitabin ortasindaki resimler bolii-
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Elestirel yaklasanlar bu sembollestirmenin 6nemini goreliles-
tirip onu, satislar yiikseltmek icin bir malin estetiklestirilmesine
indirgeyebilirler. O zaman endiistriyel liriiniin sembolik ilavesi,
mallarin iiretimi ile kitle tiiketiminin estetiklestirilmesi arasin-
da duran kapitalist rasyonellestirmeden bagka bir seyi ifade et-
miyor olacaktir. Ne var ki kapitalizmin kurnazliklarina dair bu
Marksist tez su olguyu unutuverir: Devrimci yillarin Sovyetler
Birligi’nin tasarimcilan ile dnceki on yilin kapitalist Almanyasr’
nin tasarimcilar ayni dertlerle ugragmis ve ayni ¢oziimlere ulag-
mislardi. Meshur “Lenin Ampulii” hem izbe mahallere yonelik
modern aydinlatma araciydi hem de devrimin ¢ift¢ilerini ve or-
dusunu aydinlatan yeni hayatin 15181; bir propaganda afiginin gos-
terdigi iizere, gerici giiclerin iizerine asilan bu 151k, o giigleri 151n-
lariyla yok ediyordu. Soyut resmin ¢izgilerine aligik ve is¢i dev-

riminin coskuskradaptarkipcakiiovies sanatgisigin kendilerini
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afis tasarimina adamalarinin sebebi, onlar i¢in afigin, bir nesneyi
arzu edilir kilmaya yonelik siislemelerden ¢ok daha biiyiik bir
onemi olmasiydi. Afis ¢izmek, nesnelerin yer alacagi ve anlam
kazanacag gorsel hissiyati, yani yeni bir yasam bigiminin verdigi
hisleri yaratmanin bir yoluydu. Kapitalist Almanya ile Sovyet
Rusya tasarimcilarinin meseleleri arasindaki ortaklik, iki onemli
eserin kiyasiyla 6rneklendirilebilir. Bu eserlerin ilki, Bauhaus ta-
sarimcis1 Herbert Bayer tarafindan bir dis macunu markasi igin
hazirlanan ticaret fuan standidir (Resim 5*). Burada Regina mar-
ka macunun sihhi 6zelliklerini ve beyaz diglerin piriltisinin bir
kadin yiiziine kattig1 ¢ekiciligi 6vmek yeterli olurdu, denilebilir.
Ama Bayer bunlara, geometrik bir sekli, modern hoparlor tekno-
lojisini, hatta tavandan ¢ikan ve fabrika bacasini andiran bir du-
man halkasini da eklemeyi gerekli gérmiigtiir. Gustav Klutsis’in
sOylev radyosu ise ticari bir iiriinii 6vmek icin degil, gazete ba-
yileri misali sokaklarda devrimci propagandanin haberlerini ve
mesajlarin1 yaymak amaciyla tasarlanmigt: (Resim 6*). Ama bu-
rada da yeni hayatin duyumsanmasim saglamak i¢in radyo, bu
hayatin bir techizati olarak gosterilmektedir. Yeni hayat kendini,
insan nefesinin yasamsal giicii, geometrik yapi, teknolojik mo-
dernlik ve islevsellikle uyum iginde ilan etmektedir.

Esasinda biiyiik devrimci sigrama ile bina, mobilya, ev aleti
ya da reklam panosu tasarimlarinin yapilmaya baglandigi donem
birbiriyle ortiismektedir. Bu ayn1 zamanda kiibist, soyut, fiitiirist,
bicimci ya da konstriiktivist akimlarin olusturdugu biiyiik deney-
lerin de devriydi. Sanatsal, endiistriyel ve toplumsal deney ev-
renlerinin bagrinda miisterek bir estetik kaygi yatmaktaydi. Eski
toplumun dayattig iki tip iiretim arasindaki ayrimi alasag ede-
cek yeni bir kullanim kiiltiirii gelistirme kaygisiydi bu. Yani artik
miibadele degerini artirmaya yonelik ekonomik metalarin iireti-
mi ile kendi kusursuzluguna yonelik, elit bir zengin tiiketici sinif1
icin yaratilan “taginabilir” sanat eserleri liretimi arasinda bir fark

kalmayacakt Bugymprering A@R,imﬁﬁggmgn@gj@fnden alinan



SANAT, HAYAT VE AMACLILIK 41

zevk ile o nesnenin gergek varoluguna gosterilen ilgi arasindaki
Kant¢1 kargithig iptal edecek bir kullanim degeri hayali kurulu-
yordu. Bu agidan bakilinca, endiistriyel rasyonellestirme, soyut
resim, iglevsel tasarim, yeni mimari ya da reklam tasarimcilig1
gibi ilk bakista birbiriyle alakasiz goriinen tiim pratikleri, tek bir
bicim fikri birlestirebilmektedir. Nesnenin bigimi halki, hem iire-
tim siirecine hem kullamimina hem de ifade ettigi ve yogunlas-
masina katkida bulundugu yasam bigimine duyarl kilmalidir.
Gelgelelim hayatin i¢sel dinamigi ile digsal amaglarina ulas-
may1 birlestirmek isteyen ayni mantik, bu baglacin bir ilave ola-
rak temsil edilip sembollestirilmesi zorunlulugunu dayatmakta-
dir. Ilave manti ise bu birligi yeniden bolen bir sapma mantigi-
dir. Dolayisiyla, bi¢cimlerin geometrik soyutlamasi, pratik iglev-
sellikleri ve yeni bir hayat yaratma giigleri arasindaki uyumun
kendisi, onu sembollegtirirken bir yandan da bir muamma haline
getirecek 6zel bicimlerle temsil edilmek zorundadir. Bu muam-

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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mal1 sembollestirmeye en iyi 6rnek, tek boyutlu mimari ¢izimler
olarak sunulan El Lissitzky’nin “Yeni Hayat: ilan Eden Projeleri
(proun)” olabilir. Burada ikinci boyutun iizerinde temsil edilen
liclincii boyut, etkin bir yapinin mekanindan ziyade yeni hayatin
gelecegini gosterir. Bir araya getirilen geometrik sekiller, kendi
hikayelerini anlatiyor ve yeni diinyadaki rollerini sergiliyor gibi-
dirler.

Bu noktada ayrica Bauhaus ustalarindan Oskar Schlemmer’in
balelerindeki geometrik sekillerin kullanimini da diisiinebiliriz.
Bu baleler, Bauhaus sanatinin hitap ettigi hayat tarzini gostermek
icin tasarlanmusti. Yalnizca mekaniklestirmenin yardimiyla ihti-
yaglarin diizenlenmesi, bu sekilde basitlestirilmig ve rasyonelles-
tirilmis bir hayat degil, ayn1 zamanda gerek faydali gerek fayda-
siz olsun kendi yaratilarinin hazziyla, yapay olandan yapay ola-
rak alinan hazla yogunlasmig bir hayattir bu. Yapaydan alinan
haz, yeni devinim ya da gorsellik makinelerini kapsadig gibi ka-
dim zamanlarin popiiler karnavallarinin dekorasyonlarini da kap-
sar. “Zira insanlar oyunun, kilik degistirmenin, kaba giildiiriiniin,
rol yapmanin piriltisim1 her zaman seveceklerdir; tipki hayatin
senlikli, sasaal1 ve renkli yansimalarini da her zaman sevecekleri
gibi.”12 Hayatin bu “senlikli yansimalar1’nin kostiimlerin geo-
metrik 6zelligiyle ifade edilmesi son derece manidardir. Schlem-
mer’e gore bu 6zellik, insan bedeninin genisleme giicii ile geo-
metrik mekén arasindaki ahengi sembollestirmeyi saglar. Ama
bu ahenk yalnizca kuramsaldir. Zira maskeli balonun canlilifina
uyum saglamas: gereken kostiimlerin geometrisi, bu birligi tek
bir kosulla, bagka bir canlilik ve iglevsellik bigimini, yani dans
eden bedenlerin 6zgiir hareketlerini kisitlamak pahasina sembol-
lestirebilir ancak.

Burada da hayatin birligi yalnizca canli ifade, geometrik ku-

12. Oskar Schlemmer, The Letters and Diaries, ha:z. Tut Sychlemmer, gev.

K. Winston, Evangion; NopBEaRIEI KRVFHY i) 106



SANAT, HAYAT VE AMACLILIK 43

sursuzluk ve faydali islev arasinda yeni bir mesafe olusturan ila-
velerle sembollestirilebilir adeta. Uglii bale dansgilarnin hareke-
ti, hayata hizmet edebilir, ama tabii yalnizca bu hizmeti sembol-
lestiren ilave tarafindan engellendigi 6l¢iide.

Gelgelelim bu ilave sanat emegi, giindelik hayat faaliyetlerin-
den farksiz olmasinin istendigi yerde dahi kendini dayatmay1 bi-

rakmaz. Sozgghimd DagaVeriosannilmleridydyledir. Bilhassa
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devrim iilkesindeki yeni hayatin bir giiniiniin sentezini yapan Ka-
merali Adam igin gecerlidir bu. Film temel bir dogrulama iizerine
kuruludur: Sinemacinin pratigi, her giin sokaklarda, fabrikalarda
ya da ofislerde yerine getirilen faaliyetlere benzer. Sinemaci faz-
ladan tek bir sey yapar: Tiim bu faaliyetler arasindaki iligkinin
izini siirer. Bu iligki faaliyeti, diger tiim faaliyetlerle ayni oldu-
gunu iddia eder. Ama ayn1 zamanda tiimiinii doniistiiren bir ila-
vedir de. Giindelik faaliyetleri yeni hayatinanlarina, komiinizmin
anlarina doniistiiriir. Ve ilavenin bu rolii, filmin dokusunda dahi
her daim kendini hissettirir. Asir1 parcali planlarin, yeni bir ha-
yatin —is¢i toplulugundan farksiz yasayan bir toplulugun hayati-
nin— homo jen dokusunda serimlenmesi i¢in hizli bir ritimle bir-
birine baglanmasiyla yapar bunu. Ust iiste bindirilen kareler fil-
min son sekanslarinda tiim faaliyetleri, bos zaman faaliyetlerinin
endiistriyel faaliyetlerden ayrilmadig: hayatin tek bir devinimin-
de i¢ ice gectiklerini gosterirler. Bu tip karelerin en meshurunda,
bir iplik egirme makinesinin deviniminden ¢ikan bir kadin is¢i-
nin mutlu yiizii, yaptig1 igsin hem neden hem de sonug oldugu ha-
yatin yogunlugunu sembollestirir.

Bu kisa devre son derece manidardir: Calisma faaliyetleri, en-
diistriyel gelismedeki sonuglariyla baglantili degildir; makinele-
rin hareketi de diger makinelerin hareketleriyle baglantili degil-
dir. Tiim bunlar, lakayt el kol hareketleriyle fabrika igini bir oyu-
na doniistiiren kadinlarin yiizlerindeki tebessiime baglanir. Ko-
miinist yeni hayatin ortak deviniminin gostergesi olarak tiim faa-
liyetleri birbirine es kilmak i¢in sinemacinin bunlari, planli iire-
tim sisteminin igindeki her tiir iglevsellikten koparmasi gerekir.
Makinelerin senfonisi, bir hareket senfonisidir. Bu senfoni yeni
hayatin gelisimini 6zerk bir devinim olarak temsil eder. Ne sonu
ne sonucu olan bir devinimdir s6z konusu olan. Bir durma nok-
tas1 yoktur, ama bir amaglilig1 da yoktur — tabii yogunlagmis ha-
yat denen 6znel amaglilik diginda. Sanatgi, sanat pratiginin fay-

daci endiistrix;&@@&a,;gp&gﬁi@mi_em&g%%gw%dfglm goster-
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mek istemektedir. Ama bunu gostermek i¢in, endiistriyel ¢alig-
manin araclanyla amaglarini, kendini ifade eden ve kendi kendi-
ni giiclendiren hayatin estetik kisa devresinde yogurmak zorun-
dadr.

Sovyet yetkililerinin bu tiir sanata yonelttikleri “bigimcilik”
suglamasi, bu yetkililerin kendilerinin diisiindiigiinden fazlasim
sOyliiyor olabilir. Vertov’un ve akranlarinin icra ettigi “big¢imci-
lik” higbir sekilde icerik ve toplumsal bahisler pahasinasanatigin
sanat olarak tanimlanamaz. Bilakis sanat bigimleriyle toplumsal
faaliyetin giindelik bigimleri arasindaki tiim farklilig1 ortadan
kaldirma istegidir bu. Sovyet yetkililerinin itham ettigi sey, tam
da bu istektir. Zira dig nesnel amaglilig1 —yani faydalilifi— hayati
yogunlagtiran hayat seklindeki 6znel amaclilik i¢inde eriten, bu
istektir. Kullanim kiiltiiriiniin yasamsal ihtiyaglarin hizmetiyle
Ozgiir i¢ gii¢ olarak hayatin ifadesini birlestirmesi gerekiyordu.

Ama bu fiizyanlaes deism isendini binilave-bigimiade gostermek
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zorundadir. Bu ilave ise birligi, ancak onu bolerek ifade edebilir.
Ihtiyaglar sistemi olarak hayat ile benligin iiretimi olarak hayatin
fiizyonu, karsithklarin gerilimini yeniden giin yiiziine ¢ikarir. Ve
bu gerilimle beraber, sanat bigimleri ile hayat bigimleri arasinda-
ki 6zdeslige dair modernist proje yeniden ikiye ayrlir. Sovyet
yetkilileri “bigimci” sapmadan bahsederken, sanatginin gorevi-
nin hayat bigimleri yaratmak olmadigin s6yleyeceklerdi; sanat-
cinin tek kaygisi, is¢cilere ¢alisma sirasinda enerji verecek ve ¢a-
lisma sonrasinda onlar1 eglendirecek eserler yaratmak suretiyle
faydali olmakt1 onlara gore. “Modernist” denilen kuramcilar ise
sanat¢inin kendi malzemesinin ve mecrasinin olanaklarini kes-
fetmekten bagka kaygis1 olmamasi gerektigini, baglica toplumsal
faydasinin yiiksek kiiltiirii savunmak ve drneklerini gostermek-
ten ibaret oldugunu ileri siireceklerdi. Boylece bu iki cephe bir-
cok sanatc¢1 kusaginin uzlagtirmaya caligmig oldugu amaglilik bi-
cimlerini yeniden ayiracak ve sanatin estetik rejiminin tarihinde
kafa kanisiklig1 yaratacaklardi.

Surasi bir gercek ki sanatgilar kendi adlarina ii¢ amaglilik bi-
¢imi arasindaki gerilimin miimkiin kildig1 ¢coklu raptetme (con-
jonction) ve ayirma/fasil (disjonction) bigimleriyle oynamayi
stirdiireceklerdi. Herbert Bayer’in Regina dis macunu i¢in, Gus-
tav Klutsis’in de Sovyet propagandasi i¢in stantlar ¢izdikleri es-
nada Fransiz siirrealist sairleri kullanim dig1 nesnelerde, giinii
gecmigilanlarda ve yikilmaya yiiz tutmus Paris pasajlarinin k6h-
nemis vitrinlerinde yeni bir hayat1 mugtulayan yeni bir giizelli-
gin numunelerini buluyorlardi. Sanatin bugiin de hala beslendigi
amaglhlifin ¢oklu serencaminin yeni bir epizodunu yaziyorlardi.

,
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Miizik Kelimesinin Soyledigi

SECTIGIM BASLIK, bir hayli yaygin bir tutuma kars1 takindigim
mesafeye delalet ediyor. S6z konusu tutum, kendi 6zgiil pratikleri
icinde sanati, sanat hakkinda kendi diline yabanci kelimelerle ya-
zilmig tiim sOylemlerden ayirmay gerektirir. Gelgelelim kelime-
lerle seyi, sanatin “kendisi” ile sanat lizerine sdylemleri birbirin-
den ayirma istegi, cetin bir soruyla karsi karsiya kalir: Sanatin
kendisi nedir? S6zgelimi ¢ift kamisli borulara iiflemekten olusan
pratigin miizik oldugunu kim sdyliiyor? Platon ve yanindakilerin
bu soruya olumsuz yanit verdiklerini biliyoruz. Onlar bu pratikte
bir kole mesleginden bagka bir sey gérmeyi reddediyorlardi. On-
lara gore miizik, ilham perilerinin sanati, yani ruhlarin egitimiy-
di. Miizigin, seslerin sanatiyla olan iligkisi, bu seslerin etkilerini
kontrol etmekten ibaretti. Zira miizik aletlerinin tims1 ruhlarda
iyi ya da kotii duygulanimlar yaratiyor, seslerin kombinasyonu
ise bedenler arasinda arzu edilir ya da edilmez toplanma bi¢im-
leri yaratiyordu. Dolayisiyla, hangi tonlarin ve hangi ses aranj-
manlarinin birey ve cemaatlerin ruh egitimine uygun oldugunu
hangilerinin olmadigim belirlemek, egitim bilimi olan miizige
diisiiyordu.

Bunun kadim zamanlara ait bir hikdye oldugu sdylenebilir pe-
kala. Ama 1830Qrbasyitiordaenismiizikptaraftasy. sagiteber bir mii-
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zikolog olan Adolf Bemhard Marx, yalnizca sanatlarini 6zgiil bir
kabiliyet olarak degil de bir egitim olarak, yani ruhsal kabiliyet-
lerin tiimiiniin birlesik bir icrasi olarak icra edip 6gretenlerin mii-
zisyen oldugunu iddia etmekten ¢ekinmeyecekti. Ustelik done-
min profesyonelleri miizik sanatinin temeli saydiklar1 armoni bi-
limine kars! isledigi sayisiz kabahati ifsa ettikleri halde Adolf
Marx bir bestecinin, Beethoven’in, iinlenmesine bu goriis adina
katkida bulunmustu. Tam da s6z konusu profesyonellerin kullan-
dig1 anlamda armoni kelimesi belli bir tip miizik iireten seslerin
kombinasyonu demekti Adolf Marx i¢in: insan ruhunun egitimi-
ne yonelik degil, sirf miizik 6gretmenlerine has bir dil.
Kelimeleri gerceklikten ayirmak isteyenlere ragmen miizik,
kendi adim1 koymadan var olamaz. Miinferit bir yetenegin miin-
ferit bir yetenekten fazlasi oldugunu séylemeyi saglayan kelime-
ler olmadan var olmaz. Bir diinya diizeninin, bir zihin kuvvetinin,
hayattan kaynaklanan bir devinimin ya da insanlar arasindaki bir
bagin ifadesi oldugu i¢in bir ruh egitimidir miizik. Sanatin sanat
olarak tanimlanabilmesi, 6zgiil teknik yeterliliklerin eyleme ge-
cirilmesi ile zihinsel bir kuvvetin egitimi arasindaki mesafenin
act1g1 mekanda miimkiin olabilir ancak. Bu mekan ise kelimeler-
le doludur — bizatihi iki anlama gelen sestes kelimelerle. Bu ke-
limeler bir meslegin bilgisini ve iglemlerini tanimlar, ama aym
zamanda o meslege yiiklenmis ruhlarin egitimi gorevini de egre-
tileme olarak ifade ederler. S6zgelimi armoni, ritim, akort veya
senfoni gibi kelimeler 6zgiil bir bilginin icrasini iki u¢ —bir ma-
kinenin parcalarinin uyumlanmasi ile goklerin sarkisi— arasinda
gezdirirler. Bu isim ve bu kelimeler olmaksizin sanat olmaz, yal-
nizca 6zgiil tekniklerin icrasi olur. Ama bu isim ve bu kelimeler
ayni zamanda genel anlamda sanat1 ve 6zelde her bir sanati kendi
icinde boler. Iste, diger sanatlara nazaran bu i¢ yarilmaya en fazla
maruz kalan sanat miiziktir. Zira bir teknikten fazlasi, anlam evre-
ninde ruhun bir eylemi oldugu anda miizigin, ruh egitimi roliinii

tistlenmesi amg.ayg) aRdagepol SStimR. ﬁpé{}jtg)ggél.lgu cifte kay-
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naktan —yani 6greten kelimeler ile gosteren temsillerden— ken-
dini mahrum birakmasi gerekir. O zaman da seslerin dilinin ko-
nusmadan sdylediklerini sdyleyecek kelimelerin yardimina muh-
tac olur. Ama 6te yandan miizik olmayan miizigin, sanat olmayan
miizigin, sanattan fazla ya da az olan miizigin varligim1 gésteren
kelimelerin yol agtif1 catigmalara da girmig olur.

Bu tezatlar oyununa, tam da miizisyenden hem fazlas1 hem
az1 olan bir miizisyenle, Emst Theodor Amadeus Hoffmann ile
girmek istiyorum. Masallar kitabiyla iinlenen bu kisinin 6ncelik-
le miizisyen oldugunu artik biliyoruz. Besteci ve orkestra sefi
olan Hoffmann aym zamanda bir 6nceki kusaktan ustalar1 Wil-
helm Wackenroder ile Ludwig Tieck’in perginledigi romantik
miizik goriisiinii 6zetleyen kroniklerin yazari olan bir miizik eles-
tirmeniydi. Ustalarinin etkisi 1814’te “Antik ve Modern Kutsal
Miizik” baslikl1 makalesinde bilhassa hissedilir. Bu makalede on
altinci yiizyila uzanan bir polemigi yeniden giindeme getirmek-
tedir. On altinc1 yiizyilda Trento Konsili’ndeki bazi katilimcilar,
birden fazla insan sesinin olmasi ve virtiioz inig ¢ikiglar1 miimin-
leri kutsal metinden uzaklastiriyor diyerek Fransiz-Flaman ¢ok-
sesli miizigini mahkim etmislerdi. Hoffmann Karg1-Reform dev-
rine ait bu kavgayi, romantik dénemin s6z dagarcigini cagristiran
kelimelerle soyle zetler:

Arezzolu Guido* miizik sanatinin gizlerini ¢6zdiikge, bu gizler ca-
hil ve kiiltiirsiizlere matematik spekiilasyonlari gibi goriiniiyordu. Béy-
lece ruhlamn ¢igek misali agmaya bagladig: halde, miizige 6zgii esasi
yanlis anliyorlardi. Ruhlarin dilinin muhtesem aksanlar1 uyanmus, yan-
kilariyla yeryiiziinii dolduruyorlards; onlarin nasil ehlilestirilecegi dahi

* Guido (995-1050) italya Toskana'daki Arezzo Katedrali okulunda 6gret-
menlik yapmug bir rahip. Bugiin de gecerli olan nota yazim sistemini onun bul-
dugu diisiiniiliiyor. Parmaklarindaki girinti ve ¢ikintilara bir ilahi metninin ilk he-
celerini yazarak miizikte bir gam dizisinin sekiz sesini birden sergilemis, “do-re-
mi-fa-sol-la-si”” heceleme yontemini bulmugtur. Bkz. Kamer Giingér, “Nota Ya-
zisinin Tarihsel Geligimi”, Sahne ve Miizik, no. 1, 2015, s. 81-89. —¢.n.
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biliniyordu: Hiyeroglif misali notalar icat edilmis, seslerin melodik ve
armonik siralaniglar1 yaziya dokiilmiistii. Ama bazilar1 gostergeyi an-
lam zannettiler. Besteciler armonik hileler icat etmek icin kendilerini
paraliyorlardi. Miizik ise deforme edilip spekiilatif bir bilim haline gel-
diginden miizik olmaktan ¢ikmigti. Tiim bu hileler zirveye ulagtiginda
din, ona dayatilan bu s6zde miizik tarafindan kirletildi ve her yerde kut-
sal sanat1 6ziimseyen ruhlar, miizigin kendisinden bagka din tanimaz
oldu.!

Miizik olmaktan ¢iktif1 anda miizik dini haline gelen bu mii-
zigin icine girmeye ¢alisgalim. Hoffmann hayli basit bir karsitlik-
tan yola ¢ikiyor. Bir yanda 6ziinde bir plastik sanat olan, i¢selligi
hesaba katmayan putperest bir diinyanin duyumsanabilir sanati,
antik sanat vardir. Ote yanda ise Hiristiyanliktan, yani i¢sellik di-
ninden dogan modern ya da romantik sanat. Ger¢ek miizik, Hi-
ristiyan sanatidir veya romantikler i¢in ayni sey demek olan mo-
dern sanattir: En gayrimaddi maddilik bi¢iminde maneviyatin/
tinselligin (spiritualité) dogrudan ifadesi; dinleyenin ruhu digin-
da higbir yerde bir iz birakmaksizin belirip yok olan seslerin du-
yumsanabilir unsurudur. Gelgelelim Aziz Pavlus’tan beri bildigi-
miz lizere, tini asil tehdit eden, yalnizca bir yiizeye yayilmig ve sa-
bit bir malzeme degil, ayn1 zamanda kendine 6zgii maddiligi olan
seydir: lafiz/harf (lettre). Dinsel hukuk dlimlerinin ve tefsirleri-
nin eline diigen ilahi kelam gibi, “tinlerin dili”” de beg paralel ¢iz-
giden olusan o porteler lizerine yazilip yazi erbabinin (hommes
de la lettre) eline diistiigiinde bu matematiksel zihinler ¢coksesli
icatlanyla o ilahi kelami kendinde bir amacin ifadesine, putperest
bir tapinmanin nesnesine doniistiiriirler. Saf miizik, ruha konusan
ve tinleri birlestiren o manevi dil, 6lii bir harfe, cansiz bir lafza
doniisen sdziin hem bir matematik isareti gibi kullanilabilen bir
sey, hem de kii¢iik bir uzman grubunun tapindig: bir put haline
getirildigi sahte miizik tarafindan yozlagtirilmgtir.

1

1. Emst Theodor Amadeus Hoffmann, Ecrits sur la musique, a.g.y., s. 176.
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Olii harfin, cansiz lafzin dilinin tinin saf diliyle bir tezat olus-
turdugunu anlamak kolay. Ama bu saf dilin tam olarak neyi iger-
digini ve 1814’te nasil bir sekle sahip olmas: gerektigini bilmek,
o kadar kolay degil. Hoffmann’in bahsettigi saf miizik, 6ncelikle
hicbir digsal maddi enstriiman kullanmaksizin yalnizca varlikla-
rin i¢ sesinden ¢ikan miizik gibidir. Ama insan sesinin, salt tini-
sinin piriltisinda ruh/mana (esprit) yoktur. Bir sey demesi de ge-
rekir bu sesin. O halde manevi olan, sesin tiim hilelerden arinarak
tinin ilahiligini yiicelten kelimeleri ifade edebilecek denli arilas-
masidir. Hoffmann’a gore, Trento Konsili’nin taleplerini yerine
getirmek lizere Palestrina’nin besteledigi saf miizik boyledir:
Higbir enstriimanin eglik etmedigi ve akortlardaki kusursuz uyu-
munun basitligini dert etmeden kutsal metni terenniim eden vo-
kal miizik... — birden fazla sesle sdylenir bu sarki, dogrudur; ama
bu seslerden higbiri “yakalamasi gii¢” bir perdeye ¢ikmaz.2 Ama
o zaman da su soru akla geliyor: Miizigin manevi saflif1 kendi
diline mi aittir? Digsal bir kuvvete, ifade ettigi dinin kuvvetine
ait degil midir? Miizigin kendisinin manevi bir dil olabilmesi i¢in
hikayeler anlatan, iyi tanimlanmig duygularn tasvir eden ya da
mesaj ileten kelimelerin dilinden bagka bir sey yapmasi gerekir.
Yalnizca kendi kaynaklarinin yardimiyla bu dilin s6ylemedigi se-
yi sOylemesi, giindelik dilde erisimi olmayan, tam manasiyla
sOylenemez olani duyurmasi gerekir. Soylenemez olan ise ses-
sizlik degildir, saf soyutlama degildir. Dilde ismi olmayan ve zi-
hinde tanimi1 olmayan hislerin ve heyecanlarin diinyasidir. Ma-
nevi dil, kelimelerin diliyle yakalanamadig1 i¢in manevi olan bu
diinyay: terciime eden ve duyulmasim saglayan dildir.

Bu durumda, baslangigtaki karsitlik tersyiiz olur. Miizigin
kendini 6zgiirlestirmesi gereken dissallik, enstriimantal malzeme
degil, kendine yabanci bir sanata, siire tabiiyetidir. Miizigin ruhu
olan saf i¢sellik, yalnizca miizikal sanata ait olan ve baska birine

2.A8y,s.171.
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ait olmayan seyle ifade edilebilir: orkestranin telli, nefesli ve vur-
mal1 aletlerinin iirettigi sesin maddiligiyle. Iste Hoffmann’in da
Beethoven’in Beginci Senfoni’sini analizinden birka¢ yil once
acikca ileri siirdiigii sey, tam da buydu: “Ozerk bir tiir olarak mii-
zikten bahsettigimizde, enstriimantal miizikten bagka bir seyi dii-
slinmemeliyiz. Zira yalnizca bu miizik, baska bir sanatin yardi-
min1 ve miidahalesini reddetmek suretiyle, sanatin ancak onda
kendini tanitabilen 6ziinii tiim saflig1 icinde ifade edebilir (...)
Miizik insana, kendini ¢cevreleyen duyumsanabilir diinyaya tama-
men yabanci bir diyarin kapilarini acar ve bu diyarda insan, sdy-
lenemezin derinliklerine dalmak i¢in kavramlarla tanimlanabilir
tiim duygulari terk eder.”3 Gergek miizik, 6zerk bir tiir olarak mii-
zik, Haydn’in senfonilerinin ve kuartetlerinin kendinden bagka
amag¢ tanimayan asli bigimini kazandirdig1 bu enstriimantal mii-
ziktir. Bu saflik, kutsal metin dahi olsa dis kaynakl bir s6ziin hiz-
metine sunuldugu anda kaybedilmeye yazgilidir. Hoff mann’a g6-
re, Haydn ve Beethoven’in ayin veya oratoryo bestelemeye ko-
yulduklarinda ¢ok daha az ilham ve sevkle iiretmelerinin nedeni
de budur.

Mesele, kutsal miizik ile diinyevi miizigin farkl talepleri ol-
mas1 degildir. Bilakis diinyevi ile semavinin tek bir manevi kuv-
vette birbirinden ayrilamaz oldugu noktada, ses telleri tarafindan
dalgalanan havadaki titresimlerin ya da orkestradaki aletlerin
sonsuzlugun yankilar1 haline geldikleri yerde yatar asil mesele.
Zira Hoffmann’a gore, miizik kelimesinin anlami budur: duyum-
sanabilir olan tiim agirligindan siyrilirken ruhun duyumsanabilir
malzemede tastamam var oldugu, manevi ile duyumsanabilir ara-
sindaki bu kargilagma. Miizigi miikemmelen “romantik” sanat
yapan sey, tiimiiyle duyusallasan bir maneviyat ile tiimiiyle ma-
nevilesen bir duyumsanabilirin bu mahrem birlesmesidir. Mo-
dern zamanlarda sanatin 6ziinii yalnizca bu birlesme ifade eder.

’

>

3.A.gy.,s. 38.
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Dolayisiyla, Hoffmann ve yanindakiler i¢in mesele, Rousseau gi-
bi, sarkili miizigin saf hazzi ile fiigleri, karsi fiigleri, ¢ifte fiigleri
ve ters fiigleriyle kulaklar1 tirmalayan bilgi¢c miizigin “barbarli-
g1’m kiyaslamaktan ibaret degildir.4 Ote yandan, modernist de-
nilen tarzda, yalnizca kendi bi¢imsel kusursuzluguyla istigal
eden bir sanat meselesi de degildir. Miizigin kapilarini1 agtig1
“manevi krallik” tam da tellerin titresimiyle ruhlarin (dme) titre-
simi arasindaki iligkinin, orantilarla dinleyicinin hissettigi zevk
arasindaki bilgic bir hesap kitap islemine indirgenemedigi yerdir.
Bu krallik, miizigin 6zgiil bir sanat olmaktan ¢iktig1, tine hitap
eden manevi dil haline geldigi yerdir. Hoff mann’in zamaninda
diistiniildiigii sekliyle tin, diinyanin bir yasalar sistemiyle yone-
tilen bir diizenden fazlasi haline gelmesini, varliklar arasinda
canl1 bir bag olmasini saglar. Manevi krallik, cansiz seylerle canli
varliklarin, hem bilimin yasalarini hem de bireylerin muhabbeti-
ni agan bir akrabaligin giiciiyle birbirine baglandiklari yerdir. He-
gel’in Tinin Fenomenolojisi eserinin sonug boliimiine sohretini
kazandirmis olan, Schiller’in “Dostluk” siiri de bunu 6zetlemek-
tedir. Dostluk yiice bir erdem ise, bunun nedeni, diinyanin yasalar
toplamindan fazla bir sey olmasidir. Diinya, kendi mutlak saade-
tinin bagka canlilarin aynasindaki yansimasini gérme ihtiyaci
hisseden ve bunun i¢in kutsal kadehindeki ebediyet kopiigiiniin
kendine dondiigii manevi krallig1 yaratan bir yaraticinin eseridir.
Miizik ise her bir bireyin, herkesi birbirine baglayan bu manevi
kuvveti en derininde ve dogrudan duyumsanabilir bicimde his-
settigi dildir. Mekana yayilan bi¢imlerle veya hikdye anlatan me-
tinlerle fikirleri terciime eden kadim temsil sanatinin aksine bu
miizik, fikir ile onun duyumsanabilir tezahiiriinii tek bir varlik ki-
pinde eriten ifade kuvveti; sirf digsallif1 daha iyi inkar etmek ve

4. Jean-Jacques Rousseau, Lettre sur la musique frangaise, Euvres Compleé-
tes iginde, cilt 5, Ecrits sur la musique, la langue et le théatre, Paris: Gallimard,
1995, s. 308.
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asil menziline, ruhlarin derinliklerine donmek i¢in digsallikta se-
rimlenen bir titregimin varlik tarzidir.

Gelgelelim s6z konusu kuvvetin kendisi ilk anda ikiye boliin-
miis gibi goriiniir: Bir geyin ifadesidir ve ifade edilemezin oldu-
gu haliyle tezahiiriidiir. Saf miizigin iki z1t figiirii cisimlestirmesi
bir tesadiif degildir: bir yanda bizzat kendi i¢eriginin, tanrisal ti-
nin ifadesinden ayirtedilemez hale gelen ruhun sarkisi; 6te yanda
tiim hissiyat1 ya da belirli hisleri inkar eden sdylenemezin kuv-
vetini ifade etmek i¢in gdge uzanan ve cesitlenen orkestral se-
rimlenis. Miizik manevi diinyanin saf dili olmak ister. Ama bu
iddia onu, kendi kendine agamayacag bir ¢eligkiye gotiiriir: T1p-
ki tiim diller gibi, belirli bir icerik ifade etmek zorundadir. Ama
miizigin dili olarak belirsizin saf ifadesi de olmak zorundadir. Is-
te bu ikilik, hem sanatin 6zerkligini hem de ruhun safifadesi olan
safligim etkiler.

Hegel Estetik Dersleri’nin miizige ayirdig1 boliimiinde bu ge-
ligskiyi gelistirmektedir. Burada iki yeni saf miizik bi¢imini ele
alir. Bunlardan ilki senfonik miiziktir elbette. Ama ikincisi, Ros-
sini’nin 6rnek bir temsilcisi oldugu Italyan vokal miizigidir. Bu
miizik normalde belli bir eylem i¢indeki karakterin hislerini ifade
etmeye calisir, ama kelimelerin anlami melodinin saf mutlulugu
pahasina kaybolup gider. S6yledigi sarki i¢in kaygilanmayi bira-
kan bu sarkida, “sanat olarak sanat” ifade ediliyordur. Ama bu
sanat olarak sanat, daha diin kontrpuan virtiidzlerine yakistirilan,
matematik bilimiyle gosteris yapma merakindan kurtulmustur ar-
tik. Bu miizige bir model bulmak gerekseydi, onu kuslarin 6tii-
stindeki basitlikte bulurduk, der Hegel. Zira ona gore kuslar, “sar-
ki sdylemek icin sarki soylerler, saf dogal iiretim olarak, bagka
bir amaglilik ya da belirli bir icerik olmadan.”> Lakin “saf dogal
liretim” gondermesi, belirli bir hissin ifadesinden tiimiiyle ayri-
lan bu melodiyi gerekcelendirmek igin yeterli olamazdi. Eger

”

5. Hegel, Cours d’esthétique, a.g.y., cilt 3, s. 182.
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miizik, manevi bir seyse, 0 zaman tam manasiyla manevi bir 6z-
giirliigiin ifade ediliyor olmasi gerekir. Burada s6z konusu olan,
yalnizca sanatin kendini tatmin etmesi degil, ruhun tatminidir.
Ruhun asil erdemi de 6zgiir kalmasi ve bu 6zgiirliigii, acinin ve
nesenin karsit1 hislerin ifadesine kadar kullanabilmesidir. Hegel
der ki kendi s6zlerini silen melodinin kanatlarina takilan ruh,
“iceriginin iistiinde siiziiliir”. Kendini dinler ve “bdylece i¢selli-
gin ve mesut uzlasmanin en yiice temsilini sunar.”6

Gelgelelim 6zgiirlesmis melodinin bu “manevi” gerekgesi,
kendi yetersizligini ¢arcabuk ele verir. Ozgiil bir belirlenime sa-
hip olmamakla dviiniir. Ama boylelikle kendine bigtigi evrensel-
lik, bos ve ehemmiyetsiz bir genellemeye indirgenebilir. Ifade et-
tigi hislerin istiinde siiziilen bu melodi, 6zgiirlesmis enstriiman-
tal miizik ile ayni riskleri tagimaktadir. Yani dikkati yalnizca
“bestenin miizikal yoniine” ¢cekmek suretiyle kiiciik bir gruba hi-
tap etmeye, boylece “insani ve evrensel sanatsal yarari/¢ikan”
(das allgemeinmenschliche Kunstinteresse) ihmal etmeye basla-
yabilir.” Bu iki 6zelliginden otiirii “saf” miizik, sanata has talep-
leri yerine getiremez. Zira bir yaniyla, “evrensel anlamda insani”
bir igerik oldugunu iddia eder; oysa bunu miizige yalnizca belir-
li hisleri ifade eden s6z verebilir. Lakin Hegel, miizikal saflik ile
sanatin insani evrenselligi arasindaki uzlasiya bazi eski [sa'nin
Cilesi ilahileri diginda 6rnek vermemektedir. Dahasi, siirle miizi-
gin isbirligi de —ki bu igbirliginin kazandirdif1 i¢erik olmaksizin
miizik “safi miizikal” bir ilgiye doniisecektir— ancak siir pahasina
yapilabilir gibi goriinmektedir. Nitekim giir, miizikal ifade 6zgiir-
liigiine ket vurmayacak kadar zayif olmalidir. Bu yiizdendir ki
giiftenin bagaril1 olabilmesi icin, “sozlerin belirli anlamlar™ giif-
tenin “en onemli 6zelligi” olmamalidir. Melodinin “gesitliligin
tistiinde surf kendi icin dalgalanabilmesi” gerekir.8 Fakat Schil-
ler’inki gibi fazla fikir zenginligine ve fazla genis bir his yelpa-

6.A.8.y. 7.A.8y.,s.132. 8.A.gy.,s. 184.
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zesine sahip siir, miizige uygun degildir.

Miizigin, miizikten fazlasi olabilmek i¢in siire ihtiyaci vardir.
Ama ikisinin ittifaki, bir sanatin digeri pahasina kendini gergek-
lestirdigi sarsak bir uzlagsmadir. Elbette ki bu basarisizlik, tam da
miizigin ve tek tek tiim sanatlarin iddialarin1 manevi bir dile in-
dirgemek isteyen Hegel icin bir sorun yaratmaz. Ona gore, “ev-
rensel anlamda insani” sanat ismini ancak kelimelerin dilini kul-
lanan siir sanati hak eder. Ama bunu yalnizca genelde sanati ve
onun “maneviyat” iddiasini ¢ikig kapisina, tinin tiim agikligiyla
kendi bilincini, bilimin bilincini ifade ettigi dilyetisi bigimine
dogru ittigi ol¢iide hak eder ancak. Yani Hegel, bunu sdyleyip
gecebilir. Ama miizisyenler bdyle yapamazlar. Su sorunu kendi
baglarina ¢6zmeye ¢aligmalan gerekir: Pek yakin zamanda 6z-
giirlesen bu enstriimantal sanat ne yapmali, evrensel anlamda in-
sani sanat unvanina layik olmak i¢in kendini hangi kuvvete bag-
lamalidir?

Burada birbirine bagl iki sorun ¢ikar karsimiza. Birincisi
farkl1 sanatlar arasindaki iliskiyle alakalidir. Ikincisi ise sanatsal
saflik ile “insani evrensellik” arasindaki iliski meselesidir. Bu ¢if-
te sorunun en iyi 6rneginin, Hegel’in bastan kaybedilmig bir dava
olduguna hiikmettigi bir kargilagsma noktasinda ortaya ¢ikmasi
gayet mantiklidir. Yani 6zgiirlesmis enstriimantal miizik ile ev-
rensel diisiince ve insan hisleri bakimindan “fazla zengin” bir sii-
rin, Schiller’in siirinin karsilasma noktasidir bu. Hegel uyarisin
dile getirirken aklinda, Berlin’de ¢calindiginda ne kadar ses getir-
digi diisiiniiliirse, varligindan haberdar olmamasinin imkansiz ol-
dugu Beethoven’in Dokuzuncu Senfoni’si var miydi, bilmiyoruz.
Ama bildigimiz bir sey var ki bu senfoni, Hegel’in imkéansiz ol-
dugunu ilan ettigi, saf miizikal ve evrensel anlamda insani sanatin
paradigmasi roliinii oynamistir. Bu senfoninin miizikal sanat ve
“evrensel anlamda insani” manasi i¢in bir doniim noktasini temsil
ettigini diisiinenlerin, dikkatlerini yogunlastirmak i¢in tam da ba-
ritonun miidahalesiyle senfonik geligimin Schiller’in §iiri;1e gecis
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yaptig1 noktay1 se¢meleri son derece ¢arpicidir. Nitekim bu nok-
tada Beethoven siire, sairin metnine ait olmayan iki dize eklemis-
tir. Iki tip miizigi birbirinden ayirmak isteyen iki dizedir bunlar:

Ah, dostlarim, bu sesleri birakalim!
En hos, en sevingli sarkilar1 soyleyelim!

Bu dizeler kafalan kangtiracaktir hep. Sanki telaffuzlarindan
onceki enstriimantal boliimii tezyif ediyor gibiydiler. Halbuki
miijdelenen “en hos sarkilar” temasi, yani Neseye Ovgii temast,
orkestradan once viyolonseller ve kontrbaslar tarafindan ¢alin-
migtir zaten. Berlioz bu garip ¢agriya yari ciddi yan alayci bir
aciklama getirmigtir. Dizelerin sdylenmesinden kisa bir siire n-
ceki bir epizoda benzetir bunu. O epizotta si bemol iizerine obua-
larin ¢aldig1 bir 6n nota, “basat temaya kars1 korkung bir gicirda-
ma” gibidir, sanki Beethoven, “garip bir kaprisle enstriimantal ar-
moniye hakaret etmek istemistir”.® Ama belki de bu tiir agikla-
malar, Beethoven’in sozlerini fazlasiyla harfiyen anliyorlar. Her
haliikdrda, eserin ilk biiyiik elestirmeni, Adolf Bernhard Marx —
miizisyenin kdmil bir insan, yani evrensel bir sanat¢1 olmasini is-
teyen miizikolog— boyle bir yorum getirmenin hata olacagini en
bastan haber veriyordu. Berliner Allgemeine Musikalishe Zeitung
dergisinde yayimlanan makalesinde gosterdigi iizere, Beethoven
burada bir sinir asimina dikkat cekmek istiyordu. Nitekim senfo-
nisinin kesin bir amaci vardi: miizigin iki alanini, enstriimantal
ve koral alanini, ayr tutmak suretiyle birlestirmek. Bu sinira ka-
dar icra edilen enstriimantal miizik —saf seslerin sanati— tam ma-
nasiyla insan-olmayanin evrenini, “engin doga alanimi” ifade
eder.!0 Ama saf seslerin sanati, her bir enstriimanin ve tiim ens-
triimanlarin her bir kombinasyonunun ifade olanaklarini goster-

9. Hector Berlioz, Beethoven, Paris: Buchet et Chastel, 1979, s. 67.
10. “Symphonie avec cheeur final sur I'Ode a la Joie de Schiller de Louis de
Beethoven”, Revue musicale, cilt1,1827, s.135. (Adolf Bemhard Marx’in bu ma-
kalesinin gevirisi dergide yazarin adi verilmeksizin yayimlanmistir.)
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mek suretiyle bu engin evreni kesfediyorsa, bunun nedeni, yara-
timda insanin ortaya ¢ikip kendine 6zgii dili, yani sarkiy: icra
edecegi an1 hazirlamaktir. O halde baritonun muammali kelime-
leri ve hatta Schiller’in misralarinin 6zel igerigi iizerinde durmak
beyhude olacaktir. Her haliikdrda bu kelimeler, koronun muaz-
zam oylumu i¢inde yitip giderler. Beethoven, Schiller’in siirini
miizige uyarlamamistir. Onu bagka bir sey i¢in kullanmagtir: in-
san terenniimiiniin kuvvetini, enstriimantal miizigin en radikal
gelismelerinin ¢cagirdig1 ama asla ulagamadigi bu kudreti oldugu
gibi onurlandirmak icin. Asil mesele, bir yaratim miiziginden —
bir insan-olmayan miiziginden— yaratilmisin sarkisina yapilan
sicramadir. Schiller’in dedigi gibi, birbiriyle kardes milyonlarca
varligin, 6niinde secde etmek gerekmeyen yiice bir varliga yo-
nelmesinin sarkisidir bu.

Adolf Bernhard Marx’in bu ¢181r agici metninde insa edilen
dramaturjinin 6nemini iyi kavramak lazim. Analizin ehemmiyeti,
Hegelci yasaga 6nceden cevap verirken bu yasagin ¢cignenmesini
miimkiin kilan kosullan da agik¢a gdstermesinde yatiyor. Siir ile
miizigin “evrensel anlamda insani” bir sanatta birlesmesinin
miimkiin oldugunu sdyler ki bu iki sanatin birlesmesi kardesce
duygular tagiyan bir insanligin kolektif eylemiyle 6zdestir. Ama
bu, iki kosulda miimkiindiir. Bir yandan iki sanat ancak ayrilik
halinde birbiriyle birlesebilir. Diger yandan ise bu ayriligin ken-
disi her sanatinkendinde boliindiigii karmagik bir siirectir. Miizik,
insani bir evrenselin sarkisi olabilmek i¢in insan-olmayan ses
diinyas: dilinin saflifindan ¢ikar. Ama bu, siirin kendisini bolme-
sini gerektirir. Schiller’in ziyadesiyle zengin, ziyadesiyle belagati
haiz siirinin, enstriimantal ve koral coskunun okyanusunda ken-
dini kaybetmesi, duyulmaz hale gelen sdzlerinin anlattif1 kardes-
¢e neseyi miizigin kendine has araglariyla ifade etmesine izin ver-
mesi gerekir. Daha sonra, miizigin sozleri agiklamadigini, onlarin
derin anlamlarini ifade ettigini soyleyen Schopenhauer tarafindan
genellestirilecek olan, iste bu dramaturjidir.!! Bu noktzfda, ayri-
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liklar i¢inde iki sanatin birligi analizi, daha kesif ve daha muam-
mal1 bir bagka birligi ifade etmek i¢in derinlesir. Semaya yiikse-
len sarki ile doga diinyasinin armonisi arasindaki raptetme ve ay-
rilma noktasinda birlesip ayrilan insan ile insan-olmayanin birli-
gidir s6z konusu olan. Bu noktaya kadar miizik, manevi ile du-
yumsanabilirin bir tin dilinde miikemmelen birlesmesi anlamina
geliyordu. Bundan boyle daha koklii bigimde insan ile insan-ol-
mayanin birlesmesi anlamina gelecektir. Soylenemezin gayri-
maddi siiri oldugunu iddia eden miizik, bundan boyle, semavi yii-
celikleri en karanlik derinliklere baglayan metafizik —ya da me-
tafizik-kargiti— oldugunu iddia edecektir artik. Ve bu metafizik/
metafizik-karsit1 ilk bakigta bir siyasal/siyasal-kargit1 gibi, insan
toplulugunun, bizzat insan-olmayanla iligkisi i¢cindeki gelecegi-
nin bir alameti gibi goriiniir.

Ama gelecegin bu dramaturjisinin bilfiil kendisi birbirinden
farkli ve hatta geliskili siiriimlere agiktir. Oncelikle, geng Wag-
ner’in 1848 Alman Devrimi’'ne eslik eden metinlerinde kati bi-
cimde iyimser bir figiir olarak sunar kendini. Burada miizik, “ev-
rensel anlamda insani” sanat olabilmek, yani kardes bir insanli-
gin kendi kendine sunumu olabilmek i¢in kendini “saf sanat” ola-
rak silmesi gereken sanat olarak goriiniir. Adolf Bernhard Marx
tarafindan inga edilen Dokuzuncu Senfoni’nin dramaturjisi, Wag-
ner’de bir tarih felsefesine doniisiir. Insan-olmayamn insan olana
gecisi gibi goriinen, tiim tarihtir. Bu gegis, en 6nemli bigimiyle
insanlik disini, yani insanin insandan ayrilisini ortadan kaldirma-
y1 amaglar. Ama bu ayriligin iki vechesi bulunur. Ilkinde bencil
bireyin, insan toplulugundan ayrilmasi s6z konusudur. Ayni za-
manda evrensel insani kabiliyetin parcalanarak birbirinden ayr1
birgok kabiliyete ve sanata boliinmesidir. Kelimenin dar anla-

11. Arthur Schopenhaur, Le Monde comme volontg’ et comme représentation,
cev. A. Burdeau, Paris: PUF, 1978, s. 1190; Tiirkcesi: /steme ve Tasavvur Olarak
Diinya, ¢ev. A. Onur Aktag, Dogu Bat1, 2020.
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miyla ilham perisi sanati, kdmil insan1 olugturan ii¢ biiyiik kuv-
vete tekabiil eden ii¢ ana sanatin toplamidir: dans hareketlerinde
kendini ifade eden beden, siirsel sozle kendini ifade eden zihin
ve ilk ikisini birbirine baglayan, dili miizik olan kuvvet, yani
kalp. Wagner’e gore, Atina demokrasisiyle birlikte antik Yunan
tragedyasinin 6liimiinden sonra miizik ayriksi, bencil bir sanata
doniigmiistiir. Kah armoni ve kontrpuan oyunlarinin kisir meka-
nigi icinde kapal1 kalir, kdh opera gibi bagka sanatlarla bencil ilig-
kiler kurarak saf virtiiozliik talimleri ugruna kendini siire teslim
eder, kih insana yabanci bir tanriya tapinmaya hizmet etmek su-
retiyle beyhude yere bencilligini telafi etmeye caligir.

Lakin baglayici kuvvet (kalp) sanat1 olmasi hasebiyle miizik,
ayn1 zamanda sanatlarin yalnizligina son vermeye de yazgilidir.
Kapanmis oldugu ayn alana, armoniye, dalmigsa eger, bunun ne-
deni insan-olmayan evrende, yani sesler diinyasinda adamakilli
bir ké§if yapabilmektir. O diinyada 6zgiil bir teknigin mahareti-
nin araglarini degil, miisterek kuvveti, adina doga denilen bagla-
yic1 kuvveti bulmaya azmeder. Boylece armoni bilimi, insanin
dogadaki yerini anlamaya hazirlayan bir doga bilimine doniisiir.
Miizikal armoniden ayrilan diinya, doganin tiim seslerinin duyul-
dugu orkestra denizidir. Ve bu deniz, dans ve siirin ayn anakara-
larin1 yeniden birbirine baglayacak kabiliyeti haizdir. Boylece
miizik, kollarin1 kiz kardeslerine uzatarak asli halkay1 yeniden
olusturabilir, der Wagner. Enstriimantal “saf miizik” bu sekilde
“insani anlamda evrensel” misyonunu edinmig olur. Haydn’in
senfonileriyle, kontrpuan bilimi, bir yandan kendini tamamlarken
bir yandan da halk dansinin neseli ritimlerinden ayirt edilemez
hale gelerek kendini inkar eder. Beethoven’la armonik melodi,
“daha once hi¢ duyulmamis, sdylenmemis ve dillendirilmemis
olanin kendini ifade edebildigi” yeni bir dil haline gelir.!2 Miizik

12. Richard Wagner, L' Euvre d'art de I'avenir, (Euvres'en prose,iginde, gev.
J.-G. Prod’homme ve E Holl, Paris: Librairie Delgrave, 1928, cilt 3, s. 132-33.
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artik siir diyarinin kiyilarina vurup kelimeleri kucaklayarak ge-
lecegin sanat eserinin dilini yaratabilir — ki bu sanat eseri artik
miinferit bir sanatin eseri degil, evrensel insanligin eseri olacak-
tir; bir sanat¢inin yaratimi degil, insan topluluguna hitap eden sa-
natgilar toplulugunun yaratimi olacaktir. Béylece miizik, bagska
higbir sanatin yapamayacag seyi basaracaktir. Yani kendini feda
etmek pahasina kendine has evreni kegfetmek suretiyle, baska
tiirlii var olamayacak olan evrensel anlamda insani sanat eserini
var edecek, insanin tiim asli kuvvetlerinin birlestigi ve tiim birey-
selliklerin terk edildigi dramayi yaratacaktir.

O halde miizik kelimesi, hem 6zgiil bir teknigin “bencil” ay-
rilig1 hem de “insani ile evrensel”’in uzlagsmasi demek oluyor; o
ozgiil teknigin, ayrilia son vermek icin kendi 6zgiilliigiinii silme
savasgimi anlamina geliyor. Sunu da belirtmeden gecemeyiz. Mii-
zigin kendini silmesi ile gen¢ Marx’in (Adolf degil, Karl) metin-
lerindeki evrensel insanliga doniigebilmek i¢in kendini yok eden
proletarya arasindaki bire bir miitekabiliyet dikkate sayandir.
Wagner’in 1848°de miizikal dramayi tanimlayisi, Marx’in 1844 °te
komiinizmi tanimlayigiyla tipatip aynidir: onlar1 kendi iirettikle-
rinden ayirip yetilerini parcalamak suretiyle insanlar arasina ay-
rilik sokan yabancilagsmayi yok etmek.* Buradan itibaren, yalniz-
ca kolektif ritmin temriniyle degil, ayn1 zamanda isb6liimiiniin
yok edilmesiyle bir araya gelen insanlifin sanati olarak miizik
fikri gelisir. Boylece su dort unsur arasinda mesut bir iligki kuru-
lur: miizik, evrensel sanat, insanlik ve insan-olmayan diinyasi.
Insan-olmayan iki y6nlii bir anlam kazanur: Bir yandan aynliktir,
diger yandan ise uzlasmanin —dogal ve teknik— kuvvetidir. Boy-
lece miizik, miinferit bir sanattan yeni insanligin egitici kuvveti-
ne dogru bagkalagimini tamamlar. Miizikten ve sanattan fazlasi

* Yazar higbir yayinareferans vermemekle birlikte burada ve asagida birkag
yerde daha /844 El Yazmalari’ndan bahsetmektedir. Tiirkgesi: Karl Marx, /844
El Yazmalari, ¢ev. Murat Belge, Birikim, 2013, ozellikle s. 107-25. —¢.n.
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haline gelir. Insan ile insan-olmayanin mesut birliginin, yeni bir
insan yetistiren bu birligin ismi olur.

Gelgelelim insan ile insan-olmayanin miizikal birlesiminin
koken dramaturjisi, tamamen zit bir bigcime de biiriinebilmekte-
dir. Aslinda Wagner’in insa ettigi, insanlifin insan-olmayan do-
layimiylakendiyle barigmasini ifade eden miizik kurgusu bir mu-
halifi tarafindan, kendisi de bir miizisyenden hem az1 hem de faz-
las1 olan Theodor Adorno tarafindan yontemli bicimde pargalan-
mustir. Adorno son derece sistematik sekilde Wagner’in Snerile-
rini tersine ¢evirerek, miizigi “sanatsal-evrensel anlamda insani”
misyonuna gotiiren orkestra denizi vizyonunun, esasinda tam
kendi karsit1 olan geyin —yabancilagsmis emegin— damgasini tagi-
digin1 gostermistir. Wagner’in miiziginin yoneldigi birlesmis in-
sanlik, Adorno’ya gore, son derece sinirli iki topluluk vasitasiyla
algilanir: orkestra ve dinleyici kitlesi. Wagner bir orkestra sefi
miizigi, yani homojenligi sayesinde dinleyicinin katilimini sag-
lamak zorunda olan orkestra kitlesinin temposunu tutan adamin
miizigini bestelemektedir. Wagner icin orkestranin istedigi gibi
yoguracagi bir ses hamuru olmasinin 6nemi buradan gelmekte-
dir. Adorno, enstriimanlar tek tek bireyler olarak taninmalarini
saglayan karakteristik timilarim1 kaybettiginden, burada bir ya-
bancilagma siirecinin s6z konusu oldugunu ileri siirer. Bunun en
carpici 6rnegi, kornolarin maruz kaldig1 muameledir. Wagner or-
kestrasinda kornolar, orkestra harcini karan bir unsur haline gel-
mek icin bireyselliklerini yitirirler. Boyle bir rol oynamalarini
saglayan sey ise ¢ift yonlii bir teknolojik icattir: yeni pistonlu
kromatik kornolar. Adorno’ya gore, Wagner bu aleti belli bir ¢e-
kinceyle orkestraya dahil etmis, kornonun bu pistonla ses giizel-
ligi ve sesleri esnek bicimde birbirine baglama yetenegi bakimin-
dan “gercek karakterini” kaybedeceginden korkmustu. Ama yeni
aletin kendi timisini1 diger enstriimanlarin tinisiyla harmanlama
kabiliyetinin bu sikintilan telafi ettigini diiglinmiistii. Bireysel
enstriiman i¢in teknik kusursuzluk, orkestranin kolgk?if eylemi
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ugruna kendi “bencilligini” kurban etmek anlamina geliyordu.
Adomo i¢in, bireyin bdyle topluluga “kurban” edilmesi, Wag-
ner’in miizigi hizmetine sundugu “sanatsal-evrensel anlamda in-
sani” olanin altinda yataniifga eder. Boylesi bir fedakarlik, bilfiil
yabancilagmis insanlig1 dogurur. Kornonun feda ettigi “gercek
karakteri” diipediiz “kendi iiretiminin seste biraktig1 izdir”.!3 Pis-
tonun ilavesiyle kornolar, “seslerinin dogrudan iiretimine yaban-
cilagirlar”.14 Evrensel insanligin arayist oldugunu iddia eden mii-
zik, “canli emegin izlerini, insani bireyselligin izlerini defe-
der”.15 Yalnizca bencil bir ayrilik olarak tahayyiil ettigi “insanlik
dig1” ile miicadele etmeyi isteyen Wagner, ¢cok daha radikal bir
insanlik digina imza atar: emekg¢iyi, emeginin iiriiniinden ayiran
ve onu, yabanci bir kudrete doniismiis iiriine tabi kilan bir insan-
lik disina. “Gelecegin dramasi”’nin miizigi, seyles(tiril)mis, gay-
riinsanilesmis bir insanlifin miizigidir. Vaat ettigi uzlagsma ise
miizikal sanatin bizzat dilsizligiyle taniklik ettigi seylerin kesin
bir unutulusudur. Bagka bir miizigin unutulusu; insanligin, Odys-
seus’la birlikte verimliligi tercih ederek, teknikle doganin efen-
disi olmak i¢in kendini dogadan ayirmak suretiyle feragat ettigi
sirenlerin sarkisinin unutulusudur. Miizigin baglanmasi gereken
insan-olmayan diinyasi, seslerini insana ulastiran doga degildir
artik; buradaki insan-olmayan, insanin dogaya uyguladig: sidde-
tin sonucunda insanin insana uyguladig: siddetin gayriinsani
diinyasidir.

Adomo’nun serimlemesinde Wagner 6rnegi, ibret alinacak bir
derse doniismektedir. Miizik, isminin soyledigi seyi pratige ge-
cimmek istediginde yalan sdyler: tiimiiyle manevi ifadeye doniigen
ses malzemesi; tiimiiyle ruhani bir maddeye doniisen tin; kelime-
ye doniisen jest; sarkiya doniisen ses; kendiyle uzlagsmis bir in-

13. Theodor W. Adomno, Essai sur Wagner, ¢ev. H. Hildenbrand ve A. Lin-
denberg, Paris: Gallimard, 1966, s. 103.
14.A.gy.,5.103-4, 15.A.gy.,s.107.
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sanlikla 6zdes bir teknik bilginin evrenselligi; Hegel’in meshur
“allgemeinmenschliches”inde ve Beethoven’in senfonisindeki va-
atte yogunlagsmak, insanlar arasinda ilahi dostluga doniisebilmek
icin kendinin &tesine ge¢mek. Gergegi konusmak i¢in miizigin
bilakis isminin sdyledigi seyi basarmasinin miimkiin olmadigini
gostermesi gerekir. Bu isme ickin olan yalani if sa etmesi, sanatsal
evrensellik ile insani evrensellik arasindaki, bir sanatin evrensel-
ligi ile onun insanlig1 arasindaki kapatilamaz mesafeyi gosterme-
si lazim gelir. Adorno’nun diisiincesinde Wagner’in tam ziddi ro-
liinii milkkemmelen oynayan miizisyen, Mahler’dir. Mahler’in her
bir senfonisinin gosterdigi sey, enstriimantal miizigin cisimlestir-
mis oldugu iddiay1 —kendi ickin rasyonelliginin hem sahnesi hem
de onay1 olan 6zerk bir sanat iddiasini— durmaksizin gergekles-
tirme ¢abasinin beyhudeligidir. Miizik kendi igerigini kendine ve-
remez. Bunu bagka bir yerden, zaten var olandan, yani ayn za-
manda sanattan yoksun olandan almak zorundadir: doganin gii-
riiltiileri, hayvan hayatinin sesleri, fanfarlar, ninniler ve halk sar-
kilar1. Ama onlar1 doniistiikleri halleriyle, teknigin yozlastirdig1
ve sanatin yiiz ¢evirdigi artiklar olarak almak zorundadir: dogal-
1181 bozulmus doga ya da allanip pullanip kitsch mertebesine dii-
sliriilmiig halk miizigi.

Adomo serimlemesini siirdiirmek ugruna, Mahler’in kendi
miizigi hakkinda soylediklerine itiraz etmekten ¢ekinmez. S6z-
gelimi Birinci Senfoni’nin agilisindaki, klarnetlerin fanfariyla ke-
silmeden 6nce yayli enstriimanlarin bas perdeden ¢aldiklar1 uzun
nota meselesi bunlardan biridir. Mahler burada “agaglarin arasin-
dan agaran ve parildayan bir yaz giiniiniin 15181m1” goriir; 16 ses-
lerle kendini a¢18a ¢ikaran doganin uyanisidir bu. Adorno ise bu
armonikte, “eski buharli makinelerin ¢ikardigina benzer nahog
bir 1slik sesi” duyar; yesillikleri delip gecen giines yerine de soluk

16. Akt. Natalie Bauer-Lechner, Souvenirs de Gustav Mahleg, cev. 1. Werk,
Paris/Montreal: L’Harmattan, 1999, s. 229.
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tonlu klametlerin beyhude delmeye ¢alistiklan “gokyiiziinden
sarkan, hem delik desik hem de opak incecik bir perde” goriir.!7
Mahler’in dolaysiz bir ilham kaynagi olarak gonderme yaptigi bu
doga, Adorno igin bir perdenin arkasinda var olabilir ancak: in-
sanin ve kendine yaptiklarinin tanigi olarak, ama ayni zamanda
ondan vazge¢menin barbarlik olacag: bir mutluluk vaadinin ha-
tiras1 olarak. Doga igin gegerli olan, cenaze miiziginden marsa,
ldndler halk dansindan valse ve lied tiirkiilerine doniistiiriilmiig
Jacques Kardes kanonundan basglamak iizere Mahler’in senfoni-
lerini bezeyen sayisiz halk miizigi anigtirmasi i¢in de gegerlidir.
Tiim bu unsurlar, senfonik mimariye folklorik bir igerik kazan-
dirmak i¢in kullanilmazlar. Bilakis bunlar, igbdliimiiniin etkisiyle
birbirinden ayrigmig olan soylu miizik ile halk miizigini uzlagtir-
manin imkansizligini gosterirler. Ama bir yandan da s6z konusu
ayrilikta bastirilmig olan seyden vazge¢menin reddini de ifade
ederler.

Adomo’ya gore, Mahler’in Ugiincii Senfonisi’ndeki falsolu
rolyefiyle miizikal hamurda Wagnerci bir ¢oziilmeye direnen
meshur postact borazani solosunda ifade edilen, uzlastirilamaz
olanin bu ¢ifte bigimidir. Bu diyatonik korno, pistonlu kornonun
aksine, iiretiminin hareketlerine yabancilasmamistir. Ama yaban-
c1, peceli bir ses olarak iiretilir; teknigin ve ince zevkin el ele
“ilerleme”’siyle hor goriilmiis ve kitsch derekesine indirilmig bir
seyin sesi olarak imal edilir. Miizik ismine baglanan gii¢, bizzat
miizikal kusursuzlugun digladig1 “unutulmaz” ve “degismez” bii-
tiin seslerin mevcudiyetiyle boliinmiis bir dilin giiciidiir: dogada-
ki sesler, hayvanlarin sesleri, konugtuklari duyulmayan ya da sar-
kinin hakir gordiigii tiim insanlarin sedalari. Adorno’nun canli
halk temasinin dolaysizlifina benzeyen seyle mesafeyi isaret
eden bir dizi aciklayici metafora terciime ettigi, iste bu kendinde

17. Theodor W. Adomo, Mahler. Une physionomie musicale, gev. J.-L. Leleu
ve T. Leydenbach, Paris: Minuit, 1976, s. 14-15.
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yarilmadir. Bu halk miizigi ancak “goriilmez tirnak isaretleriyle”
orada var olabilir; 18 senfoni temalarini besleyen tiirkiiler kendi
sarkilarini sdylemez, anlatirlar; bestecinin kendisi de 6nce dolay-
I1 anlatim1 kullandig1 séylenirken, nihayetinde “miikemmelen
miizik konugan ama aksani olan bir yabanci” olarak tanimlanur.!?
Soyut saflig1 kelimelerin diline kapali olan s6ylenemezi ifade et-
meye adanmig goriinen manevi dil burada tam tersine beyhude
yere otekini taklit eden bir konugma dili simulakrumudur: sus-
kun/dilsiz (muette) bir dil; 6niinde sonunda siradan dilden, dil-
sizligini harfi harfine telaffuz etmesini istemek zorunda kalan lal
bir dil. Miizigin kendi dili yoktur; Beethoven’da oldugu gibi ken-
dini agarak bir araya gelmis milyonlarca varligin diline ulagma-
sin1 saglayacak i¢ dinamizmden de yoksundur. Iste Mahler’in yi-
ne Uciincii Senfoni’sindeki bir epizot, Beethoven’in Dokuzuncu
Senfoni’sindeki 6teye atilan adima olumsuz bir yanittir denilebi-
lir. T1ipk1 Beethoven gibi Mahler de alip kullandig: siirsel metnin
arasina birkag kelime ekler. Beethoven, Schiller’in siirinin arasi-
na miizigin siirle birlikte eriyecegi “en neseli sarkilar’in anonsu-
nu eklemistir. Mahler ise Schiller’in sanli marsindan ¢ok farkl
bir metni, “kii¢lik dilencilerin sarkis1” baglikli bir halk ezgisini
secer. Buradaki alto solosu, Isa’nin 6niinde giinahkar bir ruhun
istirabini ifade eder: “Ben nasil aglamayayim, Yiice Tanrim?/
On emrin onunu da ihlal ettim.” Ama besteci bu iki dizenin ara-
sina ¢ocuk korosunun seslendirdigi ve obualarn ¢ighik ¢igliga es-
lik ettigi su basit kelimeleri ekler: “Aglama, sakin aglama.”20
Adomo’ya gore, bu kelimelerle miizik, bir itiraz olarak kendi
kendini ¢agrigtirir. Ama diinyanin adaletsizlifine itiraz eden bu
miizik, ayn1 zamanda yaralarin iistiinii kapatmaya yonelik bizzat
kendi egilimine de itiraz eder. Sanki her sey seslerin sanatinin
kendini asip “evrensel anlamda insani” sanata gegisinin imkén-
sizligim gostermektedir; sanki miizigin dil yoksunu iradesi yal-

‘

”

18.A.g.y,s. 53. 19.A.gy.,s.54. 20.A.g.y,s. 49.
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nizca kendisinin disinda, kendinin basarmadig, sadece delalet
ettigi kelimelerden olusan dilyetisinde anlatilabilirmis gibidir.
Adomo’nun diyalektik sapaklarina ille de ugramak zorunda
degiliz. Ama malum, onunki, miizik fikrini etkileyen daha genel
bir diyalektigin 6zgiil bir biciminden ibaret. Kant’a gore diyalek-
tik, bir tiirlii bagaramadiimiz halde bir fikri gerceklestirmek is-
tedigimizde zorunlu olarak i¢ine diistiigiimiiz tezatlar oyunudur.
Tam da miizik 6rnegi i¢in gecerlidir bu. Zira miizik, olamayacagi
seyi —miizikten fazlasi olmayi— istememeyi bir tiirlii bagaramaz.
Bilfiil ismi dahi duyumsamanin evrensel bi¢imi olarak sanati, 6z-
giil bir teknik olarak sanattan ayiran diyalektigi ifade eder. Miizik
ne kadar bilgicce olursa olsun ancak seslerin sanatindan fazlasi
oldugunda, seslerin sanatindan fazlasi olmayi istediginde miizik-
tir. Ama bu istek ¢esitli bigimlere biiriinebilir. Gluck, Armide’de
“miizisyenden ziyade ressam ve sair olmaya” ¢abaladigini s6y-
liiyordu.2! Bir sair olan Wieland, Gluck’u 6verken, “miizigi, bar-
barligin onu alasag: ettigi doga tahtina” yeniden oturttugundan
bahseder; bu tahtina iade edilisi de su ifadeyle 6zetler: Gluck “il-
ham perilerini sirenlere tercih etmistir.”22 Daha sonralar ise aym
Gluck, sarki sanatin1 dramatik ilham perileri agkina kurban et-
mekle suglanir. Gelgelelim bizzat saf sarki sanati da “yalnizca
miizik” olma su¢lamasina maruz kalabiliyor. S6zgelimi Berlioz,
Wilhelm Tell’in bestecisini bununla itham etmisti. Berlioz’a gore,
s0z konusu bestecide, “miizisyen her zaman kendini gosterir.”23
Buna karsin Berlioz, saf miizik yanlilarinin guguk kugu ve bil-
dircin taklitleri yiiziinden alay ettikleri Pastoral Senfoni’nin bes-
tecisine ovgiiler yagdirmisti: “Isittigimiz sey miizik degildir ar-
tik, yeryiiziindeki akintilarin giimbiirtiisiine karigmis gokyiizii
akintilarinin firtinali sesleridir.”24 Daha sonra Mahler’in ayn1 ya-
zarn eserleri hakkindaki yargisi da bunu yankilar: “Neredeyse

21. Akt. “Variétés. Sur Gluck”, Revue musicale, cilt 6, 1830, s. 395.
22.A.gy.
23. Gazette musicale de Paris, 1834, say1 41, s. 326. 24. A.gy.
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artik miizik degildir bu, deyim yerindeyse, dogadaki giiriiltiiden
ibarettir.””25

Neredeyse artik. Deyim yerindeyse. Miizigin, miizik olabil-
mesi i¢in her zamanmiizikten fazlasi olmasi ya da her haliikdrda
Oyleymis gibi yapmasi gerekir; bunun icin higbir sekilde miizik
olmayan bir evrenden —gokyiiziiniin ve yeryiiziiniin akintilarin-
dan— veya zar zor miizik denilebilecek seylerden (bir manastirin
canlari, Alp Daglarr’'nda siiriileri cagirmak i¢in kullanilan kavalin
sesi veya yolculara seslenen borazan sesi) ilham alsa dahi bu zo-
runluluk gecerlidir. Gelgelelim burada bir seyi netlestirmek la-
zim: Miizige yedirilen sey akintinin giimbiirtiisii ya da borazanin
cagris1 degil, onlann sesidir. Miizikten fazlasi olmasini saglayan
disarinin giiriiltiisii ancak bir ses, bir dilyetisinin tezahiirii olarak
miizige girebilirler. Bir dilyetisi oldugu kadar, miizikten fazlasi
olabilir miizik. Ama bir dilyetisi olmak, 6zerk gostergeler sistemi
olmak anlamina gelmez, Hoffmann’in bahsettigi su manevi dil,
sOylenemeze has dil anlamina da gelmez. Dilyetisi boliisiimiinii,
Aristoteles’in dogru ve yanlisi ifade eden insan logos’una kars1
yalnizca hazzi ve aciy1 ifade eden hayvan sesi olarak formiile et-
tigi o boliisiimii kendinde toplamak demektir bu. Ayni1 zamanda
bir dilyetisi dahilinde sadece konusuyormus “gibi” yapan ve bu-
nu bizzat iki hayali dil arasindaki gerilimde yapani da i¢ine almak
anlamina gelir: yani mahirane bir araya getirilmis seslerden ve
disarinin bastirilamaz sedalarinin ifadesinden yapilmus dili, kisa-
casl ilham perilerinin sanatiile sirenlerin sarkisini. Miizik iste bu
salinimda kendini gergeklestirir. Istememesinin ve oymus gibi
yapmasinin imkansiz oldugu boylesi bir dilyetisi olmanin bizzat
imkansizliginda “miizik” haline gelir. Bu yiizden de her daim mii-
zigin -mig gibi yaptig1 seyin ya da istemeye istemeye ifade ettigi
seyin ne oldugunu séyleyen s6ziin yardimina ihtiyaci vardir.

¢

25. Akt. Natalie Bauer-Lechner, Souvenirs sur Gustav Mahler, a.gy.,s. 71.
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BEN NE MIMARIM ne de mimarlik felsefecisi ya da tarihgisiyim.
Dolayisiyla mimarliktan bahsedebilmek igin son derece 6zgiil bir
yeterlilik iddiasinda bulunabilirim ancak. Bu yeterlilik, sanatlarin
prosediirlerine dair bir bilgi degil, bir sanatin kendi disina ¢ikis
devinimini, s6z konusu sanat1 dzel olarak belirleyen bilgiler ile
eserlerden koparak bagka bir seye doniisiimiinii—bir diisiinme re-
jimi ya da bir bakis tarzi ama ayn1 zamanda bir metafor ve meta-
morfoz yuvasi 6megi, kisacas: belli bir diinya imgesi ve hatta
belki bir diinya yapma tarz1 haline gelisini— kavrama kabiliyeti
olabilir ancak. O halde burada, diger sanatlar konusunda da yap-
t1igim gibi, mimarligin 6zgiilliigiinden ¢ikip ortak bir diinya kon-
figiirasyonunun hem faili hem de sembolii haline geldigi yer de-
gistirmelere odaklanacagim.

Bunun igin iki gorselle baslayacagim: Constant diye anilan
Constant Nieuwenhuys’un projelendirdigi Yeni Babil ile Claude
Lorrain’in bir peyzaj tablosu (Resim 10* ve 11*). Ilk bakista birbi-
rinden ¢ok farkli bu iki gorselin esasinda, iig tiirlii yer degistirme
bicimini uygulamak gibi bir ortak yonii var. Ikisinde de 6ncelikle
topografik yer degistirme s6z konusudur. Le Corbusier ve birkag
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bagka mimara gonderme yapan Constant, insan yagsam alanlarini
bagka bir mekéna tagimayi, onlar topraktan sokiip ¢ikararak me-
kanda daha yiiksek yerlerde yagatmayi 6nermektedir. Dolayisiyla
burada dikey bir yer degistirmeyle kars1 karsiyayiz. Claude Lor-
rain ise iki farkli mekani birlestiren yatay bir yer degistirmeye gi-
risir. Kendi zamaninin insanlari ile mitolojik kahramanlar birbi-
riyle hemhal ettigi gibi bir prenslik sarayini, bir ticaret limaninin
dekoruna yerlestirir. Bu onun ressam olarak ayricaligidir. Ama
bu noktada Lorrain’in hayali peyzaji ile Constant’in projesi ara-
sinda bir ortak nokta daha gozlemlenebilir. Constant’in projesi
hayali dekorlardan ziyade i¢inde yasanacak kentler tasarlayan,
ama ressam yerine mimar olarak da tanimlanamayacak bir sanat-
¢1 tarafindan ¢izilmistir. Iste, estetik diyebilecegimiz ikinci yer
degistirme de budur. Bir bagka deyisle, Constant mimarligi ait ol-
dugu yerden ¢ikarip resme gotiirmek i¢in, daha dogrusu mimar-
larin mimarligindan ressamlarin mimarlifina doniistiirmek icin
sanatlar1 ayiran sinirlari siler.

Bu ikinci yer degistirmeye, kelimenin genis anlamiyla “siya-
sal” diyebilecegimiz iigiincii bir yer degistirme eslik etmektedir.
Claude Lorrain, imkansiz degilse bile hayali bir peyzaj resmet-
migtir. Constant ise iitopik dedigimiz tiirde kentlerden birinin
projesini ¢izmistir. Dolayisiyla ikisi de insanlar ve seyleri kendi
yerlerine koyan diizene karg: bir yer degistirme gerceklestirir.
Projelerini Marksist ve devrimci inanciyla siki sikiya bagdastiran
Constant i¢in durum son derece agiktir. Ama Claude Lorrain i¢in
ayni sey gegerli degildir. Siradan insanlarin diinyasin bir prens-
lik dekoruna yerlestirmek, devrimci bir ressam olmaya yetmeye-
cektir zira. Esasinda devrimci ressamlar tarafindan benimsenmek
i¢in, devrimci olmaya gerek de yoktur. Ve gercek su ki birbirin-
den ¢ok uzak goriinen bu iki sanat eseri, sitiiasyonizm kiilliyatin-
da bir araya gelmiglerdir. Constant Sitiiasyonist Enternasyonal
hareketinin kurucularindandir ve Yeni Babil ¢izimleri hareketin
cikardif1 derginin ilk sayilarinda “birlik¢i” §ehircilligi'n ornekleri
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olarak yayimlanur. Iki yil sonra ise, yiizeyleri érten ya da anitlar
inga eden tiim mimarlar ve sanatgilar gibi Constant da bu hare-
ketten dislanacaktir. Zira Guy Debord’a gore bdyle bir eleme
yapmak, tek bir sanatin, bir zaman sanatinin, tarihsel eylem sa-
natinin zaferi i¢in zorunlu bir koguldu. Ama Claude Lorrain tam
da bu unvanla sitiiasyonistlerin panteonunda yerini almist1. Nite-
kim kiyisinda Medici Villasrnin yiikseldigi hayali bir liman
manzarasi Gosteri Toplumu kitabindan uyarlanan filmde, Lor-
rain’in flyada’daki Khryseis’in Odysseus tarafindan babasina ge-
ri getirilisi sahnesini canlandiran bagka bir tablosuyla birlikte
gosterilir. Bu iki gorsel, Gésteri Toplumu kitabinin 187. paragra-
finin sonundaki programatik ciimleyi resimlendirmektedir: “Si-
irsel-sanatsal eserin temsil ettigi diyalogun ortakligini, zamanla
oynanan oyunu fiilen sahiplenmektir s6z konusu olan.”

Guy Debord’un gelecegin komiinist sehirlerinin mucidini
kovduktan sonra monarsi ge¢misi olan bir ressama boyle bir ay-
ricalik bahsetmesine sasirabiliriz. Gelgelelim bunun bir mantig:
vardir. Ressam-mimar topluluk fikrini hayata gecirmek icin, in-
sanin meskenini yerden yiikseltmek istiyordu. Ama bu yer degis-
tirme, ahenkli bigcimde dagitilmis bir mekanin ve model yasam
alanlarinin planlanmasiyla mutlu toplumun yaratilacagina inanan
bir gelenege bagh kaliyordu. Debord ise bu iitopik komiinizme
kars1 ¢ikarak, Feuerbach ve gen¢ Marx’tan miras aldig: elestirel
tutumu benimsemekteydi: Gelecek bir insanligin kuvvetini, geg-
misteki insanlarin hayallerinde goriip anlama 6gretisine inaniyor-
du. S6zgelimi Feuerbach, Hiristiyanligin Tanris’’nda insanin ye-
niden sahiplenmesi gereken bir insan 6ziiniin yabancilagmis tem-
silini gérmiigtii. Debord da Lorrain’in hayali sahnelerinde gele-
cek bir insan toplulugunun temsilini goriiyordur. Lorrain’in tab-
lolarinda, insanlarin bog zamanlarinin tadini ¢ikaracagi, modiiler
unsurlar1 kurup sokerek eglenecekleri bir gelecegin mimari plani
bulunmaz. O tablolarda sadece gezinen, bir araya gelen ve tarti-
san insanlar goriiriiz. Bu goriintii de devrimcilerin ’éz’nel olarak
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benimseyip eylemlerinin ilkesi yapmalar1 gereken seyin (“diya-
logun ortaklig1 ve zamanla oynanan oyun”) gérsel sunumudur.!
Burada ele aldigimiz iki gorselin 6zetledigi iki biiyiik 6neri,
yeryiiziinden kalkip gokyiiziine yiikselmis iitopik bir mimari ile
mekandan ¢ikip zamanda mesken tutmus hayali bir mimaridir.
Birinde iitopyalara kapilmis bir sanat¢inin diislemlerini, digerin-
deyse paradokslara sevdali bir diisiiniiriin sloganini gérmekle ka-
lirsak, s6z konusu Onerilerin provokasyon kuvvetini gézden ka-
¢irmig oluruz. Bunlarin radikallestirdigi yer degistirmeler, mi-
marlik ya da alternatif mimarlik elestirisinin uzun tarihine men-
suptur. Nitekim bu elegtiri geleneginin mimarlik sanatinda teshis
ettigi iki genetik kusura ayricalikli yanitlar olarak &nerilmigler-
dir. Mimarlik bir yandan ayaklari fazlasiyla yere basan, pratik bir
ihtiyaca ¢oziim bulma ve bu ¢oziimii mekani isgal edip kapatan
muhkem yapilar biciminde sunma zorunluluguyla fazlasiyla ki-
sitlanmus bir sanat olarak gériiliiyordu. Ote yandan da fazlasiyla
fikre dayali, maddeye kendi iradesini dayatan bir kuramcinin fik-
rine fazlasiyla bagimli oldugu diisiiniilityordu. Bu iki kusur, mi-
marligin temel meziyetiyle 6zdes olacak kadar biiyiik, temel bir
kusurunda birlesiyordu: adamakilli hesaplanan ve tiimiiyle haya-
ta gecirilen amaclarin sanati. Elbette diyebiliriz ki bu, mimari dii-
slincesinin karmagalarini ve karsitliklarin1 hesaba katmayan ba-
sitlestirici bir goriistiir. Gelgelelim etkilerini saglama almak iste-
yen koca bir diisiince sistemine modellik eden de bu goriis ol-
mustur. Yani felsefi sistemler inga edenlerin, anayasalar yazanla-
rin ya da model topluluklar kuranlarin diisiincesini bu goriis se-
killendirmistir. Ayrica sakli, inkar ya da itiraz edilmis amaglarn
oldugu varsayilan her seyi sanattan diglayan da yine bu goriistiir.
Giizel sanatlar devrinde dahi, mimarin geometri bilimine daya-

1. Guy Debord, La Société du spectacle, Paris: Gallimard, 1992, s. 145; Tiirk-
cesi: Gosteri Toplumu, cev. Aysen Ekmekg¢i ve Oksan Tagkent, Ayrint, 2021, s.
168. (Ceviri degistirilmistir—y.n.)
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nan itibari, iginin fazlaca pratik amagclan yiiziinden zedelenmisti.
1746°da yayimlanan, klasik idealin referans kitab1 Les Beaux-
Arts réduits a un méme principe (Ayni Ilkeye Indirgenmis Giizel
Sanatlar) adl1 eserinde Bagkesis Batteux, mimarlarin matematik
bilimini, retorik¢ilerin o bastan sona ampirik olan sanatina ben-
zetmekten ¢cekinmemisti. Kendi deyimiyle, giizel sanatlar adina
layik sanatlara yogunlagsmak icin mimarlikla retorigi bir tutarak
tefekkiiriiniin disinda birakiyordu. Zira iizerinde diisiiniilmeye
deger sanatlar yalnizca giizellikle istigal eden ve giizelligi, doga-
nin liriinlerini veya yasalarini kullanarak degil, dogayi taklit ede-
rek arayan sanatlardi.

Estetik devrimin mimesis’in normlariyla birlikte bu karsitlig1
da sorguladigini diisiinebilirdik. Ne var ki bu devrim, bilakis so-
runu radikallestirmekten 6teye gecememistir. Kant'in izinden gi-
derek giizelligin kavramsiz oldugunu ilan etmekle, ister bir ihti-
yacinkargilanmasina yonelik digsal bir amaghlik isterse bir fikrin
gerceklestirilmesine yonelik i¢sel bir amaglhilik olsun, belli bir
hedefin icrasina adanmug bir sanati, iyiden iyiye sanattan digiamig
oluyordu. Nitekim bu devrim, Schiller’le birlikte, giizelligin ken-
dinde bir amag¢ olmadigini, yeni bir diinya vaadi oldugunu ileri
stiriiyordu. Gelecek bir diinya deyince, ingaatgilarin sanati akla
gelebilirdi. Ama binalar inga etmekle yeni bir diinya insa etmek
ayni sey degildir. Hatta bir anlamda tam tersidir. Binalarin insasi,
kapatir ve tecrit eder. Halbuki giizelligin vaat ettigi yeni diinya,
duvarlan yikmak ve birbirinden ayr insanlari birbirine baglamak
zorundadir. Dolayisiyla estetik devrim, mimarligi kendinden ay1-
rir. Yeni bir hayat inga etme sanati, ingaat sanatinin ¢ifte asirili-
gin1 (yeknesak maddilikte ifrata diismesi ve gergeklestirme fik-
rine takintis1) diizeltmesini talep eder. Yani bir anlamda kendini
hem saglam zeminlerden hem de belirli amaglhiliklardan kurtarip
amagsiz bir siirece doniiserek kusurlu bir sanat haline gelmek zo-
rundadir. Dikey yiikselis ve yatay yeniden yapilandirma bu do-
niisiimiin ayricalikli iki tarzidir. Mimarlik bu iki yqlla (yukariya
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dogru miisterek bir atilim ya da esitlik¢i yatay bir iligki) topluluk
inga etmek icin yer degistirmek zorundadir.

Bu kusurun zorunlulugunu en agik bir dille formiile eden, He-
gel olmustur. Ayrica bu zorunlulugu, ulagilmasi ne miimkiin ne
de gerekli olan bir amaca dogru uzanmus, yiikselen bi¢imin ayri-
califiyla bagdastiran da kendisidir. Hegel’e gore, en kusursuz mi-
mari eser mesken degil, yiikselisin kolektif eseri olan tapinaktir.
Ama bunun ilk modelinin asla tamamlanamamig Babil Kulesi ol-
masi da manidardir. Bu tapinak tam da bu yiizden, i¢inde bir tanr1
olmadigi i¢in, tanrinin hizmetine sunulmus islevsel bir yapidan
ziyade tanrinin erigilemezliginin ifadesi oldugu igin, birlestirme
ve yiikseltme kudretini icra eder. Hegel’in deyisiyle, Misir tapi-
naklarinin st iiste yigi1lmis tag kiitleleri, insanlara “ilahi olanin
anlamini 6greten” bir kitabin sayfalaridir.2 Mimarlik klasik ug-
rakta iglevsel amaclariyla bicimsel simetrisini dig gerceklige da-
yatmaya kadir olmustur, ama nihai tamamlanigini, yeniden ta-
mamlanmamig bir projeye doniistiigli romantik ugrakta elde et-
mistir. Mimarinin en iistiin gergeklesimi gotik katedraldir; iki
amacla yapilir katedral, ama ikisine de ulasilamaz. Birincisi, go-
tik katedral biiyilik kalabaliklarin i¢inde toplanabilecegi ama o
kalabaliklarin ve orada icra ettikleri faaliyetlerin asla doldurama-
yacag bir mekan olarak insa edilmistir. Ikincisi, tasiyacag yiik-
ler inceden inceye hesaplanmig bir bina olarak degil de 6zgiirce
goge yiikselsin diye yapilmigtir: Bir binadan ziyade, agaclarin
dallarinin birbirlerine dogru egildigi ve tesadiifen birbiri i¢ine
girmig goriinen bir ormana benzer. Tipki gévdesi tarafindan ta-
sinmiyormus gibi duran bir agacin dallar1 misali, bu yapinin sii-
tunlar1 da higbir sey tasimiyor hissi verir. Bu sekilde tanimlanan
gotik katedral Hegel’e, yer degistirmis bir mimarligin 6rnegini
sunar. Zira mimarligin teknik kusursuzlugundan kurtularak goge
yiikselen bu yapi, mimarin iradesini asarak herkesin evi ve her-

2. Hegel, Cours d’esthétique, a.g.y., cilt 2, s. 273.
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kesin eseri haline gelir. Mimari, tiim diizlemlerin 6tesinde duran
bir fikrin yaklagik goriintiisii haline gelmek suretiyle kendi sinir-
larinin 6tesine gecer. Tinin tapinagi bir tag ormanindan ibarettir.
Agaclarinin dallarini ve yapraklarini yalmzca tesadiifiin bir tablo
halinde bir araya getirdigi bir ormana benzer.

Boylece, ideal anlamda yalnizca “tesadiifen” ulasilabilen bir
zirveye dogru bu dikey yer degistirme, peyzaj resminin semboli-
ze ettigi yatay yer degistirmeyle temasta bulunur; toplululuk me-
kaninin ideal mimarisi de resmin renkli golgeleriyle kendi kur-
maca yapilarini birlestirir. Mimarhigin kusurluluguna vurgu ya-
pan Hegel, oncelikle kendi tezini, yani genelde sanatin yetersiz-
liginin mutlakligin uygun bir ifadesi oldugu savini teyit etmek
ister. Ama ileri siirdiigii kanitlar, Yeni Babil’in taniklik ettigi mi-
marinin yiikselme riiyasinda neyin mevzubahis oldugunu daha
iyi anlamamiz1 sagliyor. Bu riiya, estetik modernligi, teknolojik
devrimi ve toplumsal devrimi birbiriyle ¢akistiracak basit bir ev-
rim sonucunda gerceklesmeyecektir. Mimarligin sorunu yalmizca
eldeki malzemeyi ve yeni teknikleri kullanarak bir kolektivitenin
ihtiyaglarini her defasinda daha da miikemmelen karsilamak de-
gildi. Asil sorun, yapamayacagi seyi yapmasiydi ki bu da kendi
kusursuzluguyla catisiyordu. Yani normalde insa edilmesi gere-
ken duvarlan yikmak suretiyle, kastlara ve siniflara boliinerek
birbirinden ayr1 kalmis insanlar1 birlestirmeye; normalde yerles-
sinler diye bir yer insa ettigi bireyleri devinim igine sokmaya ve
asla durmayan hayatin devinimini benimsemek adina kendini de
devindirmeye ¢alismasi gerekiyordu. Mimarlik bunun igin ken-
dinde eksik olan ve hatta kendi kusursuzluguna halel getirecek
iki dzellige sahip olmaya kalkismistir hep: mekénda siireklilik ve
devinim. Bu iki 6zelligi sadece kendi gelisimiyle edinemezdi; sa-
natin estetik rejimine has diigiince alanindaki diger sanatlarla kar-
silagsmalar1 aracilifiyla bunu basarabilirdi ancak. Sanatin estetik
rejimi de zaten sanatlar arasinda ayrigmalar, kaymalar ve karsi-
lagsmalarin gergeklestigi uzun bir siire¢ neticesinde olugmus bir
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diisiince alanidir. Bu alana giren mimarlik, kendini fazla kusur-
suz inga etme sanatindan mekanin belirsiz sanatina doniistiiren,
bagka sanatlarla —celigkili ya da paradoksal olabilen— belli kargi-
lagmalar sonucunda, yeni bir diinya insa etme sanat1 haline gel-
migtir. Ben burada bu karsilagsmalardan yalnizca ikisini inceleye-
cegim: mekanda siireklilik sanati olan bahge sanatiyla ve devi-
nim sanati olan tiyatroda sahneyle karsilagsmasini.

Bahge sanatiyla baglayalim. Bu sanat tam da kendini mimar-
liktan ayirmak suretiyle 6zgiillesmistir. Kant'in Yargi Yetisinin
Elegtirisi’nde kaydini tuttugu 6zgiirlesme hareketi de buydu. Ni-
tekim s6z konusu metin bahge sanatini ilk kez giizel sanatlar si-
niflandirmasina dahil ederken kasten paradoksal bir iislup takinir
sanki. Bahce sanatini, figiiratif sanatlar kategorisine yerlestirir.
Ama Kant’a gore bu kategori iki alt gruba ayrilir. Birincisi duyum-
sanabilir hakikat sanatlarini, yani fikirleri mekanda maddi bir
uzam iggal eden bicimlere terciime eden plastik sanatlar icerir.
Bunlar mimarlik ve heykel sanatlaridir. Ikinci grupta ise duyum-
sanabilir goriiniis sanati, yani figiiriin mekansal bir gercekliginin
olmadig1, yalmzca gbzdeki goriintiisiiniin bir yiizeye resmedildi-
gi resim sanat1 bulunur. Bahge sanati ilk bakista birinci gruba ait
gibi goriiniir, zira iiriinleri, tipk1 mimarligin iiriinleri gibi, mekan-
da maddi bir uzama sahiptir. Kant bu zahiri asikarliga kars: ¢ikar.
Ona gore bahge sanati, duyumsanabilir goriiniis sanati olan resim
sanatinin bir boliimiidiir. Nitekim bu sanat mimarligin gercekli-
gini tirettigi seyin —yani belirli bir amaca tabi olan mekansal bir
yapinin— yalnizca goriiniigiinii liretmektedir. Ama bu kusur, as-
linda bir avantajdir. Bu sayede bahgecilik, 6zgiir sanat niteligini
kazanarak yalnizca bigimlerin temasasindaki hayal giiciiniin ic-
rasini hedefler. Oysaki keyfi bir iradenin iirettigi ve belirli bir
amaca hizmet eden mimari eserler, inga etme sanatini, mekanik
sanatlar alanina geker.

Resim ve bahgecilik gibi liberal sanatlar ile otoriter ve faydaci
mimarlik sanati arasindaki bu karsitlik, Kant’a 6zgii bir fikir de-
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gildir. Ingiltere’nin ayricalikli bir sahnesi oldugu, bir yiizy1l siiren
bahge sanatinin kuramlastirilmasi ve pratigi sonucunda ortaya
cikmustir.3 Bu sahne siklikla Fransiz usulii geometrik bahge ile
yilankavi ¢izgilerin ayricalif1 iizerine kurulu serbest tarzdaki In-
giliz bahgesi arasindaki karsitliga indirgenmigtir. Bu bakig agi-
sindaki mesele, genig perspektifleri, cimlerinin yumusak kivrim-
lari, yilan gibi kivrilan patikalari ve yuvarlak koseli ¢esmeleriyle
Lancelot Brown’un bahgelerinin timsali oldugu Ingiliz serbestli-
gi/6zgiirliigii fikridir. Ama mimari vizyona yonelik elestiri, diiz
cizgi ve simetriyle sinirli degildir. On sekizinci yilizyilin sonunda,
bizzat Brown’un bahgeleri dahi ciddi bir elestiriye maruz kalmis-
lardi: Bu bahgelerin zikzaklar1 da en az Fransiz bahgelerinin dik
acilar1 kadar tekdiize bir peyzaj yaratiyordu. Tipki Fransiz bah-
celeri gibi Ingiliz bahgeleri de bir mimari iradeyi dogaya empoze
ediyorlardi. Yapay goller yapmak i¢in ¢ukur agmak, yumusak
kivrimlar yaratmak igin zemini diizledikten sonra iizerine ton-
larca toprak dokmek ve oraya buraya serpistirilen biiyiik aga¢
obeklerini, yapayalniz heybetleriyle mal sahibinin gururunu ok-
sayan o clump’lan (yig1n) tecrit etmek i¢in agaclarin dogal olarak
dallanip budaklanmasin engellemek gerekiyordu. Aydin toprak
sahipleri —ki bunlar ayn1 zamanda sanatseverdiler—, bir mimari
iradeyle liretilen boylesine sahte “dogal” bahgeler yerine tabiatin
kendi kendine 6zgiirce olusturdugu doga sahnelerini tercih etme-
ye baslamiglardi. Zira tabiat bir sanat¢idir, ama “sanat yapmak”
istemeyen kendine 6zgii bir sanat¢idir. Bu sahnelerin baglica ala-
metifarikasi, intricacy (capragiklik, i¢ icelik) olarak tanimlanir.
Mimari modelin zidd1 olan bir birlik tarzidir bu. Pargalarinin bir
biitiin fikrine biat edisiyle olusmaz s6z konusu birlik. Tek tek un-
surlarin genel bir “sempati” ile birbirine baglanisiyla olusur. Bi-

3. Buttiir kavramlarla pratiklerin patikalarini ve yol agtiklari polemikleri bir
kitabimda incelemigtim. Bkz. Le Temps du paysage. Aux origines de Ja révolution
esthétique, Paris: La Fabrique, 2020.
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nalarla i¢ ice giren ve onlara karigan agaglarin 6zgiirce biiylime-
sini ve Ozgiirce birbirine karigmasini bu 6zellik saglar. Metruk
tas ocaklarinda kendiliginden olusan kii¢iik gollerin rasgele bi-
cimleri ya da yollarda 6zgiirce bilyiiyen ve at arabalarinin iize-
rinden gecerken, peyzajin bir unsuru haline gelecek patikalar ag-
mak zorunda kaldiklar1 ¢aliliklar da yine bu 6zelligin sonucudur.
Aydin toprak sahibi reformcularin bahgelerinde taklit etmek is-
tedikleri, iste bu dogal birlik tipidir. Gelgelelim bunun modelini
ozgiil bir yiizeyde bulmay1 6nerirler: bizzat karisimin 6zgiirlii-
giiyle olusan bu kasitsiz birlik tarzini tanimay1 ve terciime etmeyi
bilmis olan peyzaj ressamlarinin tuvallerinde.

1794°te sanatsever bir baronet, Uvedale Price bir kitap ya-
yimlar. Kitabin bagligi reform programini 6zetlemektedir adeta:
Yiice ve Giizelle Kiyas Edilen Pitoresk ve Gergek Peyzajin Iyileg-
tirilmesi Gayesiyle Resim Sanatini Incelemenin Faydas: Uzerine
Deneme. “Pitoresk” sifat1 burada tiim anlamlarinda kullanilmak-
tadir. Price’a gore tablolar, “agaclarin, yapilarin, suyun, vb. en
giizel ve en ¢arpici bigcimde yerlestirilebilecegine, gruplandirila-
bilecegine ve eslestirilebilecegine dair bir deneyler toplami1” ola-
rak incelenmelidir.# Ama burada resim yalnizca taklit edilecek
bir kompozisyon modeli saglamiyor. Bir gérme ve diisiinme tarzi
da Ogretiyor. Price ressamlarin liberal bakigini Brown usulii bah-
ce mimarlarinin despotizmiyle oldugu kadar miilk sahiplerinin
kibriyle de kiyaslar. Zira bunlar aga¢ kusaklariyla gevrili géz ala-
bildigince genis topraklarini, mekan iizerindeki iktidarlarini gos-
termek ve alelade olani digarida tutmak i¢in kullanir. Bilakis, res-
samlar ve resimseverler ¢cok iyi bilirler ki tabloyu ilging kilan tam
da nesnelerin, figiirlerin ve bunlan birlestiren baglarin ¢esitlili-
gidir. Price sdyle der: “Bir despot herkesi, her seyi davetsiz mi-

4. Uvedale Price, An Essay on the Picturesque: As Compared with the Sub-
lime and the Beautiful; And, on the Use of Studying Pictures, for the Purpose of
Improving Real Landscape, Londra: J. Robson, 1794, cilt 1, s. 5.
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safir gibi goriip tek egemen olmak i¢gin kerpig evleri ve patikalari
yok etmek isterken, resim sevdalilar her tiirden meskeni, bu
meskenlerin sakinlerini ve aralarindaki iligkilerin tamikliklarini
peyzajin birer siisii olarak kabul ederler.”s Price’in goziinde, res-
min bu “liberalizmi”, modelini tam da ressam Claude Lorrain’de
bulur. Burada da Lorrain’e bahsedilen bu ayricaliga sasirabiliriz.
Zira Lorrain’in mitolojik sahnelerini dolduran “peyzajin siisleri”
ile kir hayat1 arasinda pek bir alaka yoktur. Ama Price i¢in dnemli
olan, bu tablolarda siislerin bitki ortiisiiyle i¢ ice gegmesi, agag
dallarinin tapinak ya da saray siitunlarina karigmasidir.

Lorrain’in resmettigi tablolarda siitunlarin arasindan veya sa-
raylarin iizerinden iirkekge boy gosteren agag tepelerinin sagla-
dig1 intricacy etkisini bir hayli miitevazi bulabiliriz (Resim 14*).
Ama Price’in ¢agdaslar bu fikri pek asir1 buluyorlardi. Onlara
gore, bu model iizerine kurulu meskenler biiyiik ihtimalle ¢ok ru-
tubetli ve konforsuz olurlardi. Bunlar i¢inde oturulacak degil, sa-
dece temasa edilecek mimari drnekleriydi. Gelgelelim aslinda
farkinda olmadan yirminci yiizyll mimarlarinin, bilhassa da
Frank Lloyd Wright'in ¢6zecegi sorunun sarih bir formiilasyonu-
nu sunuyorlardi. Wright bu sorunu ¢6zmek i¢in cam, ¢elik ve be-
ton gibi yeni malzemeler kullanacakti. Ama isin asli, teknik bir
mesele degildi. Tam manasiyla estetik bir meseleydi. Fallingwa-
ter gorsellerinde bizi ¢arpan, yalnizca villa ile dogal ¢evresinin
biitiinlesmesi degildir. Asil ¢arpici olan, bizzat i¢ mekénin, cev-
resini taklit etmesidir. Villanin tavan ufuktaki gokyiizii misali
cam i¢ duvarlar iizerine oturmugtur adeta. Burada “duvarlarin, ta-
vanlarin ve zeminlerin birbirinin bileseni gibi, yiizeylerinin bir-
biri igine akiyor gibi gdriinmesi” icin tiim baglanti yerlerini go-
riinmez kilan plastiklik ilkesinin 6zgiil bir uygulanis1 sz konu-
sudur.6

S.A.gy.,s. 278-79.
6. Frank Lloyd Wright, The Natural House, New York: Horizon, 1954, s. 45.
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Boylece mimarlik, on sekizinci yiizyil aydinlarinin alay ettik-
leri o imkansiz misyonu basarabilecek, i¢inde oturulacak yerle
temasa edilecek yeri ayni sey haline getirmek icin duvar bariyer-
leri yikabilecekti. Ve irade sanati kendi ziddiyla, doganin biling-
siz sanatiyla biitiinlesebilecekti. Bahge sanatinin gegmisin tablo-
larinda modelini buldugu o intricacy etkisini gerceklestirecek ve
bunu gelecegin mimarligina aktaracakti — her ne kadar gelecegin
mimarlig1 bunu modernist siireklilik veya postmodern siireksiz-
lik olarak yorumlasa da.

Iste peyzaj sanatinin mimari “kusursuzluk” kusuruna yaptig
diizeltme budur. Erisilmez bir gokyiiziine yiikselis arzusu yoktur
artik; onun yerine, sonsuz baglantilan ile pargalarin birbirine ta-
kilmasi ve yapilarin diga kapalilif1 arasinda bir karsitlik kuran
yatay bir yer degistirme vardir. Iki durumda da bakigin ve hayal
giiciiniin, kusura yol agacak asla ulagilamayan bir amaca dogru
kacis1 s6z konusudur. Zira kusurlu olmak sanatin bir gerekliligi
oldugu kadar, yeni bir insanligin kendi kendini insa etmeye ¢ag-
rildig: siirecin de bir geregidir. Pek tabii ki Price’in tartigmali id-
dialarinda hicbir devrimci perspektif bulunmamaktadir; en iyi ih-
timalle bitki ortiisii ile yapilarin yerlesiminde belli bir 6zgiirliik
ve esitlik bicimi mevzubahistir. Ama bu fikrin davet ettigi bakis
ile hayal giiciiniin oyunu, benim estetik rejim dedigim sanatin bu
yeni rejiminin insa siirecine dahil olur. Lakin bu estetik rejim, pa-
radoksal goriinse de sanat ile devrimin modern evliligini anla-
mak i¢in vazgecilmez olan bir iddiayla bir yeni insanlik vaadine
baglanmaktadir. Oyunun 6zgiir faaliyetinin, her tiirden amaci
gerceklestirme isteginden iistiin oldugu iddiasidir bu. Price’in de-
nemesinden birkag ay sonra Almanya’da Schiller’in /nsanmn Es-
tetik Egitimi Uzerine kitab1 yayimlanir. Schiller bu kitapta bir
baska maglup mimariyi, antik¢agdan kalma taglar ver; bu taglar
onlar bir araya getirmis bir milletin kaybetmis oldugu bir 6zgiir-
liigiin duyumsanabilir isaretlerini muhafaza ediyordgr. Ama bil-
hassa sanatin olanaklilig1 kadar yeni bir yagam bi¢iminin olanak-
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liligin1 da oyunun bagatligina, hi¢gbir amag giitmeyen ve herhangi
bir iradenin otoritesine uymayan ozgiir faaliyete baglar. Gelece-
gin insasi, ingaatgilarin sanatinin oyun ilkesine biat etmesini ge-
rektirmektedir. S6z konusu ilkeye gore, bir faaliyetin araglan ile
amaci arasindaki ayriligin kaldirilmasi, kisacasi igb6liimiiniin
feshedilmesilazim gelir. Bu fesih, estetik devrimin kalbidir. Ayni
zamanda komiinizm fikrinin de kalbi olacaktir. Marx’in 1844 El
Yazmalari’nda ilan ettigi, bizzat emegi, Schiller’in oyuna atfettigi
erdemle tanimlayan bir komiinizm fikridir bu. Burada emek, fay-
dal1 bir ihtiyacin hizmetine sunulmaktan ziyade kendi kendine
amag olan bir faaliyettir.

Constant’in iitopik yapilariyla Lorrain’in hayali peyzajlarinin,
kuramsal kose taglari oyun mefhumu olan sitiiasyonistlerin pan-
teonunda nasil bir arada yer bulduklarim simdi daha iyi anliyo-
ruz. Uzaya firlatilan binalar ve peyzajin i¢inde eriyen yapilar, sa-
natin estetik rejiminde kabul edilen mimari fikrinin iki biiyiik yer
degistirme bicimini drneklendirmektedir: inga etme sanatini ken-
dinden ayiran mekan ve zamanla iki oyun bigimi. Inga etme sa-
nat1 bir yandan, tamamlanmamighgini belirten bir gokyiiziine
dogru uzanirken, diger yandan, sanatlarin ayrisma ve miibadele
yiizeyi haline gelen duyumsanabilir bir peyzajda siliklesir. Boy-
lece mimarligin, resmin, tiyatronun ve peyzajin sabit yerlerinden
ve temsili mantigin dayattig1 belirtik dl¢iitlerden azade oldugu ve
birbirleriyle 6zelliklerini miibadele edebildikleri bir kaymalar
alanm1 yapilandirilmis olur. Bilhassa bahsettigim ikinci mekéan sa-
nat1 olan teatral sahneleme sanatinin kendisine Adolphe Appia
ve Edward Gordon Craig gibi yenilik¢iler kazandiran devrim si-
rasinda yaptig1 budur. Ama bu sanat, estetik devrime, birgok bii-
yiikk mimari projenin merkezinde yer alacak bir unsur daha ekler:
mimariye devinim kazandirmak.

Nitekim tiyatro sanat, ilk bakista bah¢e sanatinin tersi gibi
goriinen bir tarzda mimarlik ile resim arasindaki bag roliinii oy-
nar. Bahcecilik, mimari kapalilik karsisina resim sanatindaki yii-
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zeyin Ozgiirliik ve siirekliligini koyuyordu. Yeni sahneleme sa-
natiyla ise tam tersine mimarlik, resmin mimetik yapayliginin ye-
rine ge¢cmeye davet edilir. Ama bunu bagka bir siireklilik bi¢imi-
ne, devinim halindeki bedenlerin siirekliligine hizmet etmek i¢in
yapar. Appia’ya gore, sahne mimarisi yapmak, dramatik eylemi,
bilhassa da miizikal dramayi, canli bedenleri bir resim dekorunda
devindiren kargithiktan ¢ikarmak demektir. Ama mimarhk bu is-
levi ancak devinimin saf bir destegi olmak i¢in kendini silmeyi
bildigi takdirde basarabilir. Appia boylece mimarlig1, Wagner’in
Nibelung Yiiziigii operasindaki karakterleri gelistirmek i¢in oner-
digi platformlar misali dramatik eylemi desteklemeye yarayan
neredeyse soyut hacimlerin kullanimina indirger. Gelgelelim biz-
zat bu minimallestirme, mekéanin insasina, dramanin unsurlarini
yeniden yapilandirma giicii kazandirmaktadir. Mekéansal bigimler
dramatik eylemin katilimcilan haline gelirler. Boylece dramatik
eylemin kendisi de bagkalagim gegirerek diisiinceyi devinime do-
niistiiren ve mekana zamanin ritmini kazandiran bir beden sanat1
haline gelir. Bu bagkalasim da devinimin bedene baglanmasi an-
laminda yeni bir mimarlik fikrini perginler.

Mekansal bicimlere yiiklenen bu aktif rol, Craig tarafindan
radikallestirilmistir. Zira Craig bu bi¢cimlerin oyuna katilmalari-
ni1, onlarin da ifade edici bir karakter gibi davranmalarini ve bu
sekilde eski usul oyuncularin tutkularin ifadesi seklindeki vasat
beden pantomimlerinin yerini almalarini ister. Boylece The Steps
(Basamaklar) baglikli sessiz bir drama kurgular. Bu dramada ey-
lem, giiniin dort farkl: saatinde bir merdivende yasanan ambi-
yanslara indirgenmigtir. Basamaklarin dramatik performansi ise
kisa bir yorumun eslik ettigi dort ¢izimle sinirli kalir.

Ayni sekilde Appia’nin Nibelung Yiiziigii ¢izimleri de tipki ba-
zen “ritmik cografya denemeleri’ndeki saf soyutlamalardan iba-
retolan, bazen de stilize peyzajayedirilen“ritmik mekanlar”1 gibi
(La Cascade | Selale, L'ile des sons /Sesler Adasi ya da L'Ombre
du cypres | Servi Golgesi) kagit lizerinde kalacaktir. Resim kargit1
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olarak yaratildig1 halde resim eskizi halinde kalan bu mimariyle
alay edebilirdik. Gelgelelim buradaki asil mesele, bir sanat1 dige-
riyle kiyaslayan polemikten ziyade bir sanati digerinin iizerine
bindirmek suretiyle yeni bir hayal giicii ve diisiince alani yaratan
devinimdir. Hi¢bir zaman icra edilmemis mizansenler i¢in ¢izilen
bu sararmig resim sayfalari, esasinda insanlarin bir araya geldigi
tiyatro mekaninin ozellikleri ile katedralin 6zelliklerini birbiri
icinde eritmeye yonelik, miisterek diinyanin yeni bir mimarisinin
yapilandirilmasi siirecine igtirak eder. Nitekim Appia, sahne ile
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oditoryumun birbirinden ayr1 olmayacag: gelecekteki bir tiyatro
salonunu hayal ederken “gelecegin katedrali” tabirini kullanir.
Ortada katedral olmayacaktir elbette. Ama ayr1 olmama ve de-
vingenlik hayali bundan bdyle mimarliga musallat olacaktir. Ap-
pia’nin merdiveni ise —daha sahne tasarimina (scénographie) bir
yiizy1l boyunca ilham vermeden— gercek bir mimari projesinde
yer alacakti. 1912°de Hellerau’da, sahne ile salonu birlestiren ve
mobilya fabrikasi is¢ilerinin aileleri i¢in insa edilmis bahgeli bir
sitenin ortasinda kurulan bir tiyatroda Dalcroze ekoliiniin ritim-
cileri tarafindan sahnelenen efsanevi Orpheus ve Euridyke goste-
riminde kullanilacakt.

Bu raptetme olduk¢a manidar. Zamanin ritimlerini terciime
eden sanatlarin mekansal bigcimlere kayisi, focus imaginarius’u
(muhayyel odak) igbdliimiinii sona erdirmek olan bir diinyay: de-
gistirme girisimine istirak etmektedir. Ve kagit iizerinde kalan c¢i-
zimler ya da sadece kismi kuvveden fiile ¢ikatma drnekleri dahi
tekil mimari insalarin yeni bir diinya insasi bigim!e;i haline ge-
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lebildigi diisiince, algi ve hayal giicii alaninin yaratilmasina kat-
kida bulunmaktadir. Zira gercek yapilarin ii¢ boyutlu mekénda
ingasi, bir ger¢ek duygusunun ingasini varsayar ki iki boyutlu me-
kénda ¢izilen bi¢imler bu duygunun olusmasina katkida bulunur.
Hayal giiciine dayal diisiincenin, bi¢imleri yalnizca mekéana de-
gil zamana da firlatmak suretiyle kendi sinirlarinin 6tesinde ol-
dugu kadar ii¢ boyutlu uygulamalarina hapsedilmis yapilarin si-
nirlarinin da 6tesinde konuglanmasini saglayan iste bu kusuriu
mekandir.

Devrim ¢agindaki 6nemli konstriiktivist projelerin altinda ya-
tan ve onlar1 ge¢misteki iitopik sehir planlarindan ayiran sey, iste
bu zamana firlatma fikridir. Utopik sehir planlar1 bir insan toplu-
lugu icin en uygun yerlesim yerinin kesin olarak saglandig id-
diasini tagiyorlardi. Oysa artik bagka bir sey s6z konusudur: za-
manda insa etmek ve hatta bir zaman, bir devir, bir ¢ag insa et-
mek. Sovyet devriminden sonra filizlenen ve siklikla endiistriyel
bir ideale yonelik naif bir sadakate indirgenmis olan mimari pro-
jeler bu perspektifte anlam kazanir. S6z konusu projelerin ¢ogun-
lukla meslekten mimarlar tarafindan degil, ressamlar ve grafiker-
ler tarafindan ¢izilmis olmast son derece manidardir. El Lis-
sitzky’nin proun’lan bunlardan biridir (bkz. geride s. 42). Lis-
sitzky icin, bu “yeninin dogrulanmasi projeleri, resimden mimar-
liga giden yoldaki bir duraktir.”” Bu durak mefhumu, ressamin
eskizi ile mimarin uygulamasi arasinda kalan bir safhay: isaret
etmez. Burada s6z konusu olan daha ziyade yeni bir diinya tahay-
yiiliinlin 6zgiil bicimlere terciime edilecegi bir gecis donemidir,
boylesi 6zgiil bigimler ne temasa edilecek tablolar ne de iginde
yasanacak binalarin planlandir. Bunlar yeni bir mekén algisi ile
bir diinya insa etmenin ve bir diinyada yasamanin yeni anlamini

7. El Lissitzky’den akt. Selim O. Khan-Magomedov, Pioneers of Soviet Ar-
chitecture: The Search for New Solutions in the 1920s and 1930s, Rusgadan gev.
A. Lieven, Londra: Thames & Hudson, 1987, s. 559.
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sekillendireceklerdi. Dahasi, proun’lar 6zgiil tiirde aksonometri-
ler olarak sunuluyordu. Bu aksonometriler iigiincii boyutun re-
simle temsili yanilsamasini reddeder. Ama kagis noktas1 olmayan
bir mekanda sirf diizlemleri eklemlemedikleri i¢in belirlenmis
yapilarin maketleri de degildirler. Zira hem iizerinde gergek bir
sey insa edilmeyen iki boyutlu mekani hem de kendi tizerlerine
kapal1 ve eski gerceklik duygusuna hapsedilmis binalar insa edi-
len ii¢ boyutlu mekani reddederler.

Bu cifte ihlal, donemin tiim sanatgilarinin spekiilasyon yaptigi
o0 “dordiincii boyut” yani zaman adina gergeklestirilir. Burada za-
man, i¢inde tiim ingalarin bir safhadan ibaret oldugu, hatta daha
ileri gitmek i¢in bir vasitadan bagka bir sey olmadig1 sonsuzluk
boyutu seklinde tezahiir eder. Devingen bir insanlik i¢in, yerlesim
yerleri degil, ¢evreler insa etmek lazim gelir. Bu gevreler yer de-
gistiren insanlar i¢in yapilir, ama kendilerinin de devinim halin-
deki bu insanlar tarafindan devindirilebilmeleri, degistirilebilme-
leri ve yeniden diizenlenebilmeleri gerekir. Bunun i¢in de mimar-
ligin kendisinin seyyar/devingen olmasi gerekir. Inga ile devinim
arasindaki bag, devrim ¢aginin en 6nemli projelerinden birine il-
ham vermistir: Georgi Krutikov’un tasarladigi, bazen ugan kent
olarak da adlandirilan gelecegin sehri.

Krutikov, s6z konusu projeyi sundugu yiiksek lisans tezinde,
gecmisteki ideal sehirlerin planlarina génderme yapmaz, ama
sosyalist ig¢ilerin ihtiyaglarindan da hi¢ bahsetmez. Bir yandan,
insanin yeni ufuklar kesfetmek icin yerden yiikseklere ¢ikma
umutlarina atifta bulunurken, diger yandan da ulagim araglarinin
(otomobil, tren, gemi veya ucak) gelismesinden s6z eder. Ona go-
re bu gelisme, soz konusu araglar1 ayn1 matrise sahip tek bir bi-
cimde birlestirmektedir: teknik ilerleme sayesinde mekanik bo-
limiin gitgide kiiciildiigii, yasam alaninin biiyiidiigii yeterince
genis bir kabin. Gelecegin sehrini, ulasimda ve meskende kulla-
nilmasi gitgide olanakli olabilecek bu ortak bi¢cim fikrinden ha-
reketle tasarlar. Ucan kent nitelemesine kargin, ge{le'c'egin sehri,
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endiistriyel faaliyetlerin yiiriitiildiigii zemine bagh kalir. Ama ya-
sam birimleri, devinim halindeki insanlar tasirken gegici olarak
durmus vasitalara benzer. Her bir yasam alaninin temel unsuru,
sakinlerinin dolagimini saglamak iizere olusturulmus ucan bir ka-
bindir. Bizzat bu kabinler de i¢inde yasayanlarin ihtiyaglarina go-
re bicim degistiren modiiler yerlesim yerleri halinde tasarlanmig-
tir. Ayn1 devinim 6nceligi, “sehrin mekansal diizenlemesini za-
manla siirekli uyarlamay gerektiren esnek sehir planlamasi” il-
kesine uyacak sekilde insaat malzemelerinin ve usuliiniin segi-
mini de belirler.?

Krutikov’un projesi, Sovyet sehir planlama dairelerinin rafla-
rina kaldirilacakti, tipki El Lissitzky’nin yatay gokdelenleriyle

8. Selim O. Khan-Magomedov, Georgii Krutikov: The Flying City and Be-
yond, gev. Chr. Lodder, Barselona: Tenov Books, 2015, s. 90.
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Lavinsky’nin yaylar iizerindeki sehri ve bircok fiitiirist proje gibi.
Gelgelelim “esnek sehir planlamasi”nin oyunbaz boyutu, gele-
cegin mimarisi iitopyalarina, bilhassa Constant’in Yeni Babil’i-
ne ilham verecekti. Yeni Babil’in ayirt edici 6zelligi yalnizca ha-
vaya yiikselmesi degildir, ayn1 zamanda Oncelikle sakinlerinin
her daim tebdil etmeye ¢agrildiklar: bir muhit olan bir mimarinin
seyyarligidir da. Burada yasam birimleri bolme, dégseme, merdi-
ven, boru veya koprii gibi envai gesit ambiyans yaratmak gaye-
siyle takip sokmesi ve tagimasi kolay seyyar unsurlardan ibaret-
tir. Bahgecilik kuramcilarinin Lorrain’in tablolarinda arayip bu-
lacaklarn intricacy ve baglamirhik 6zellikleri, modiiler ingaatla
birlikte, neseli bir insanlifin faaliyetine uygun diisen seyyar bir
yasam alani yapisinin ilkesi haline gelmektedir. Siirekli sokiiliip
tasinmaya ve yeniden kurulmaya elverigli bu meskenler, Price’in
resimde gordiigii seyi hatirlatmaktadir: “agaclarin, yapilarin, su-
yun, vb. farkl farkli sekillerde yerlestirilebilecegine, gruplandi-
rilabilecegine ve eslestirilebilecegine dair bir deneyler toplami1.”
Constant’in kendisi de Yeni Babil’in bir sehir planlamasi proje-
sinden ziyade, “seyleri ve hayat1 diisiinme, hayal etme ve bakma
tarz1” oldugunu ileri siirmiigtii.?

S6z konusu tarz, 6ziinde bir “oyun” fikridir: kendini rahatca
karmagik bicimlere doniigtiiren mekanla oldugu kadar zamanla
da oynanan bir oyun. Siirekli yer degistiren bu yapilar zamanda
ilerlemektedir, ama ilerlemeci goriisiin tek yonlii zamam degildir
bu. Gelecegin vaadini uyandirmak igin ge¢mige, ge¢misin artik-
larina ya da kalintilarina da doniilmesi gereken bir zamandir. De-
mek ki modiiler yap: ayn1 zamanda siirrealist sairlerin Paris so-
kaklarinda, pasajlarinda veya parklarinda kesfettiklerine benzer

9. Constant, ICA Konferansi, Londra, 1963. Akt. McKenzie Wark, “New
Babylon ou le monde des communs. L’actualité intemporelle du projet d’archi-
tecture utopique de Constant”, Multitude 41, 2010, s. 120,

10. Constant, New Babylon. Art et utopie. Textes situationnistes, haz. Jean-
Clarence Lambert, Paris: Cercle d’Art, 1977, s. 113.
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“kaybolmusg koseler, bog alanlar ya da ¢ikmaz sokaklar’10 yarat-
manin da bir yoludur. Siirrealist sairler buralarda modern kentin
bilingdigini goriiyorlardi. Benjamin bu tiir yerlerde endiistri ¢a-
ginin kent dekorunda miihiirlenmis mutluluk vaadini okuyordu.
Ama ayrica buralarda Schiller’in uyandirilmayi bekleyen 6zgiir
bir insanligin kalintilarini tanidig: antik taglarin yankisim da bu-
labiliriz. Yap1 inga etmek ile gelecegi insa etmek arasindaki bag-
dagim belirleyen insa etme eylemi ile hareket etme eylemi ara-
sindaki 6zdeslik, bir kalemin dzgiirce ¢izdigi deneysel bi¢cimler
ile ge¢mis riiyalarin miihiirlendigi harabelerin duvarlarini arala-
rindaki mesafeyi koruyarak birbirine yaklastiran oyuna baghdir.
Sitiiasyonist akim igte bu fiitiirist seyyar mimari hayalleri ile on
dokuzuncu yiizyil Parisi’nin iicra koselerinin kesfi arasindaki
oyun alaninda dolagtyordu. Belki de Lorrain’in hayali peyzajla-
rin1 ¢aglar, tiirler ve kosullarin karisimiyla 6zdeslestiren mimari
devingenligin son temsili yapan sey, bu arkeo-fiitiirist mekan-za-
manin kapalilig: hissiydi.

Peki bu yapi, oyun ve devinim arasindaki bag gergekten ¢o-
ziilmiis miidiir? Surasi kesin ki bugiiniin mimari projeleri artik
diiniin devrimci mimari iitopyalarinin zamansal ufkunda, bizzat
tarihin ilerlemesiyle yaratilacak esitlik¢i bir diinya kurma haya-
liyle ¢izilmiyor artik. Gelgelelim mimari modernizmin inangla-
rin1 ve bigimlerini alaya alan bir postmodern mimari kanisina
kapilmak da fazlakolaya kagmak olur. Postmodern denen mima-
riler genellikle su sorunu ¢6zmeye ¢alisiyorlar: Devinim, kendin-
de ozgiirliik ve esitlik vaadini tasidig1 bir zamandan yetim kal-
migsa, inga ile devinim arasindaki iligkiyi nasil diisiinebiliriz?
Rem Koolhaas’in Muazzam Kiitiiphane yarigmasin* “ideoloji

* Paris’teki Milli Kiitiiphane’nin yapimi i¢in 1988°te dénemin cumhurbag-
kam Francois Mitterand tarafindan diizenlenen proje yarismasi. 1989°da Mimar
Dominique Perrault’'nun dort bilyiik cam kuleden olugan projesi segilmis ve in-
saata baglanmigtir. Bkz. https://www.bnf fr/fr/histoire-de-la-bibliotheque-natio-
nale-de-france. —¢.n.
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sonrasi ¢agda komiinist bir proje” olarak niteleyisindeki miisteh-
zi tonun altinda yatan da bu sorudur.!! Mimarin bu zaman kar-
magasiyla alay edisinden ziyade, verdigi cevaplari dikkate almak
gerekir. Zira bu cevaplar yasadigimiz dijital cagda dikeylik ile
yataylik, katedral ile peyzaj arasindaki kadim oyunlar: yenile-
mektedir. Koolhaas’a gore, programin talep ettigi bes kiitiiphane-
yi tutarli bir mekéna dagitan mimari plan fikri giiliingtiir. Bu ne-
denle kiitiiphaneleri, depolanmig bellegin dolu haznesine oyul-
mus bogluklar olarak tasarlamayi 6nerir. Boylece projelendirdigi
yapiya, Hegelci anlamda bir sembolik mimari karakteri kazan-
dirmis olur: hani su bir ilah barindirmayan taslar kitap sayfalari
misali ilahi olan1 gdsterdigi gibi bir toplulugu da bir araya getirip
yiikselten sanat. Duvarlarindaki elektronik panolariyla farkl kii-
tiiphaneleri duyuran asansor kafesi projesi, erisilmez bir amaca
yiikselmis Hegelci tapinag: anistirmaktadir. “Kesintisiz bir devi-
nimle asagiya inen metin pargalari, bagliklar, isimler ve sarkilar-
la, yapinin tamami, ebedi bir kalkig oncesi geri sayimdaki isaret-
lerle desteklenmis gibi goriinecektir.”12

Ne var ki bosluklar arasinda yiikselen bu katedral, ayn1 mi-
marin bir bagka projesi olan Paris’teki Jussieu Kiitiiphanesi ile
catigmaktadir. Zira Jussieu Kiitiiphanesi, zeminden ¢atiya dek bir
rampayla kesintisiz uzanan bir yiiriiylis yolu hayal etmek sure-
tiyle dikey ile yatay arasindaki farki dahi yok eden yataylik kay-
naklarinin arayig1 gibidir. Kiitiiphane, digaridan bakinca, doga-
daki yapilar misali birbiri lizerine soniimlenen katlariyla bir pey-
zaj tablosuna benzemektedir. Oysaki i¢ kismi, kitap reyonlarinin
stirrealistleri biiyiilemis olan Paris pasajlarindaki tuhaf vitrinlere
benzetildigi bir kent manzarasi izlenimi vermektedir.

Insa ile devinim ittifakimin yoniinii sagirmig bu ¢agda dahi sii-
riip gitmesine neden olan yatay-dikey oyunlari, 2016 Venedik Mi-

11. Rem Koolhaas ve Bruce Mau, Small, Medium, Large, Extra-Large, New

York: Monacelli Press, 1997, s. 603. v
12. A.gy., s. 613.
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marlik Bienali i¢in tasarlanan Amerikan standinin projelerinde
de karsimiza ¢ikmaktadir. S6z konusu projeler, endiistri gecmisi-
nin hayaletlerinin musallat oldugu 6nemli bir sehrin (Detroit) ti¢
semtinin yenilenmesi i¢in kavramsal modeller éneriyordu. Ama
eski usule bagl kalarak, ikame yerel baglar yaratmak suretiyle
otomobil fabrikalarinin kapatiimasinin toplumsal sonuglarini iyi-
lestirmek istemiyorlardi. Mimari araciligiyla yeni bir ikame “de-
vingenlik” bi¢imi icat etmeyi hedefliyorlardi. Bu projelerin en
biiyiik kaygisi bu sehri, o cografyanin devingen unsuru olan nehre
yaklastirmakti. Dolayisiyla en 6nemli projeler, nehrin yakininda-
ki bir bolgeyle ilgili olanlardi. Bu bolgeye eski postaneyi barindi-
ran devasa, hantal bir bina hakimdi ve projelerde bu bina bolgeyi
canlandirmak i¢in gegilmesi veya asilmasi gereken bir engel hali-
ne gelmisti. Preston Scott Cohen’in 6ncii projesi, bu engeli agsmak
i¢in, cifte geligkili bir otopark 6neriyordu. Bir yandan, otoparkin
sarmal yapisi, araglarin park etmesinden ziyade sehri nehre bag-
layan kesintisiz bir dolasimi hedefliyordu. Diger yandan, bizzat
bu arag trafigi de sosyal ve kiiltiirel mekanlardaki duraklama yer-
lerini doniistiirecek bir siirecin baglangici olarak tasarlanmast.
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Bu siire¢, Detroit’te bir tiyatro salonunu otoparka doniistiir-
miis olan siireci tersyiiz etmek istiyordu. Ama ayni1 zamanda Kru-
tikov zamaninin yenilik¢i goriisiinii de tersyiiz ediyordu. Yani ar-
tik ulagim araglan gelecegin mimarisine model teskil etmeyecek,
bilakis mimarlik arag trafigini, endiistriyel ilerleme ve toplumsal
miicadeleden beklenen dinamik ¢oktiikten sonra, yeni bir devin-
genlik icadinin hizmetine sunacakti.

Miizelerin ve sanat merkezlerinin elestirel yerlestirme ya da
protest performans mekanlarina doniistiirmek i¢in metruk fabri-
ka ve antrepolar1 kullandif1 bir ¢cagda mimarlik, ge¢cmiste dev-
rimci projelere hayat vermis insa ile devinim arasindaki 6zdesligi
yeniden benimsemistir adeta. Bir anlamda bu devingenlestirme
mimarligin, giiniimiiz diinya diizeninin kendisine dayattig1 ya-
sam alan1 ve kent dokusunu ekonomik mutasyonlara uyarlama
gorevinden feragat etmesini saglayan bir i¢ ideal olmustur. Mi-
marlar doniistiiriilebilir yagsam birimlerinden ziyade ¢esitli ambi-
yanslar arasinda gezinmeyi vaat eden miizeler insa etseler bile.
Dahasi, gerceklestirilmemis projeleri ayni peyzaj resmi miizele-
rinde yeni bir tiir veya yeni bir diyalektik tiyatro tertibat1 haline
gelse bile. Mimarlik, dijital cagda da teknik kusursuzlugunun ke-
faretini 6deyecek bu estetik yer degistirmelere ihtiya¢ duymak-
tadur.



Icerideki-Disaridaki Sanat






Komiinist Sanat Var mi1?

ONCELIKLE bagligimin anlamini ve yol agtig1 soruyu netlestir-
mem lazim. Burada benim i¢in mevzubahis olan, “Sovyetler Bir-
ligi’nde sanat” veya “komiinizm rejiminde sanat” degildir. Siip-
rematizm, fiitiirizm, konstriiktivizm, sosyalist gercekgilik vesaire
gibi sahici komiinist sanatin ete kemige biiriindiigii farkli ekolleri
incelemiyorum. Komiinist ve sanat ibarelerinin nasil bir kombi-
nasyon olusturdugunu sorgulamak, ama ayrica bu kombinasyo-
nun ¢esitli 6rneklerini yakindan irdeleyerek meseleyi genis bir
acidan ele almak istiyorum.

Sorunu genel anlamda ele alabilmek i¢in, komiinizm ve sanat
denince ilk akla gelen bazi fikirleri ayiklamak gerekir. Oncelikle
komiinist bir sanatin bir ideolojiye ve bir iktidara hizmet ettigi;
yapitasi Ozgiirliik olan sanatin buna elvermeyecegi fikrine baka-
lim. Son derece keskin bu kargitlik, bir gercegi unutmaktadir. Zi-
ra miizelerde saf sanat eseri olarak temasa ettigimiz ge¢misteki
sanatcilarin eserleri ¢ogunlukla dinsel ya da sivil bir iktidarin da-
yattig1 programlarin icrasindan ibarettiler. Dolayisiyla, sanatgi-
nin Ozgiirliigii ile otoritenin baskisi arasinda varsayilan gerilimi
bir perspektife yerlestirmek gerekir. Ama gdzden gegirilmesi ge-
reken bir fikir ya da imge daha var. Komiinizmi sanat eserinin
ayricaligini tanimayan esitlik¢i bir diinya, sanatin agiriliklarina
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ve estetik temasanin zevklerine sicak bakmayan faydaci emek
diinyasi olarak gérme egiliminden bahsediyorum. Sorunu bu ge-
kilde ortaya koydugumuzda, Rus devrimi baglaminda, sanatin
asiriliklarini ortadan kaldirip onu topluluga faydali bir sosyal
pratige doniistiirmeyi, iscilerden ya da komiinist liderlerden 6n-
ce, sanatgilarin talep etmis oldugunu gézden kagiriyoruz. Boyle
bir doniigiimii isteyenler 6ncelikle sanatcilar oldugu gibi sanatgi
kimlikleriyle bu siireci baglatan da kendileriydi. Adeta bu donii-
siim, sanat1 icra etme ve kavrama tarzlarina i¢kin bir seydi; sanki
soz konusu siireg, bir pratik ve deneyim alani olarak bizzat sana-
tin varolusuna kayitliymis gibi — yalnizca giincel varolusunda de-
gil, ayn1 zamanda belli bir tarihsel gelenekte de kayitl.

Nitekim on sekizinci yiizyilin sonunda sanatin belirli bir ger-
ceklik olarak olusturulmasinin bazilarinin burada gérmek istedi-
gi seyle, yani ayricalikli elit ziimrelere vakfedilmis bir siginak
olusumuyla alakas1 yoktur. Tekil kipteki sanat, belirli bir dene-
yim alani olarak sanat, majesteleri prenslerin, dinsel dogmalarin
ya da soylularin zevklerinin hizmetinde gordiikleri islevlerden
eserleri ayirarak miizelerde bir araya getirme hareketiyle ortaya
cikmistir. Gelgelelim iiretimlerine hiikkmetmis olan baglamdan ve
kisitlardan bu kopus onlari, ayr bir sanat kralliginin saf sakinleri
haline getirmemigtir. On sekizinci yiizyilda 6zerk bir gerceklik
olarak “sanat” fikrini icat edenler, ayni anda ona yeni bir 6zne
dayatirlar: halk. Johann Joachim Winckelmann, 1764’te yayim-
lanan ve Giorgio Vasari’den itibaren yapilagelmis oldugu gibi sa-
natgilarin hikayelerinden olusmayan Antik¢cag Sanat Tarihi kita-
binda sanat kelimesini tekillestirir. Ama bu tekillestirme, sanati
derhal tarih denen bir yere ve halk denen bir 6zneye baglamak-
tadir. Winckelmann’in antik sanat tarihi, bu sanatin ilerleyisini
ve gerilemesini, sanat¢ilarin degil de Yunan halkinin sahip oldu-
gu bir ozgiirliigiin ilerleyisine ve gerilemesine baglar. Sanat ile
halk arasinda kurulan bu iligki, Schiller’in I795’te yayimlanan
Insamin Estetik Egitimi Uzerine kitabimin da ana mevzusudur.
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Schiller burada seyirciye estetigin “6zgiir oyun”unu tecriibe etti-
ren antik Yunan heykelinin 6zgiir goriiniisiine ovgiiler diizer. Ne
var ki ona gore bu dzgiir goriiniis, yalnizca 6zgiir bir halkin ifa-
desinden ibarettir. Ama 6zgiir bir halk, yabanci bir giice ya da
otoriter bir iktidara boyun egmeyen bir halk demek degildir. Tiim
hiyerarsik diizenlerin ilkesi olan, faaliyetleri ve yetenekleri ayr
ayr1 tanimladiindan deneyim alanlariyla yasam bigimlerini de
birbirinden ayiran igb6liimiinii benimsememis bir halktir. Ozgiir
bir halk i¢in, bir tarafta siyaset, diger tarafta din, bagka bir tarafta
da sanat vb. yoktur; tek bir yagam bi¢imi vardir. Bu mantigin so-
nuna kadar gidersek, 6zgiir bir halk, sanati1 ayr bir gerceklik ola-
rak tanimayan, miizeleri olmayan bir halktir, diyebiliriz. Miize-
lerde sanat temasa eden modem seyirciler i¢inse sanat ayr1 bir
gercekliktir, zira miizeleri yaratanlar i¢in bu, sanat degil, bir miig-
terek yasam bigiminin ifadesidir.

Bu paradoks, sanatin estetik rejiminin yapitagidir. Hegel’in
Estetik’inin can damarmi da ayni1 paradoks olugturur ve o meghur
sanatin sonu tezini aciklar: Sanatin sonu, sanatin bir yasam bici-
minin ifadesi olmaktan ¢ikti81 ve yalnizca sanattan ibaret oldugu,
yani yasamsiz bir maharet ya da ustalik bi¢imi haline geldigi ug-
raktir. Ama sanatin bu sonu —bu kétii son— bilfiil kendi ziddinm
ima etmektedir: Sanatin 6zgiil bir gergeklik olmaktan ¢ikti1g1, ye-
niden 6zgiir bir yasamin ifadesi oldugu, yani yasamdan ayrilma-
dig1 mutlu sonu telkin eder. Sanatin estetik rejimi, en bagindan
itibaren bu diger son fikrini icinde tasir: Isb6liimiinden ve onun
baglica ilkesi olan, bir faaliyetin amaci ile 0 amaca ulasmanin
araglarim birbirinden ayirmailkesinden azat olmug bir diinya fik-
ridir bu. Araglarin amaglardan ayrilmadigi faaliyetin ad1 oyun-
dur. Schiller’in “insanligin estetik egitimi” tezinin kalbinde yatan
da oyun fikridir. Oyun eglenceden ¢ok farkli bir seydir. Herhangi
bir dig amag i¢in degil, bizzat kendisi i¢in yiiriitiilen 6zgiir faali-
yetin adidir oyun. Schiller’e gore, tam da bu yiizdendir ki ilk anda
ucar1 goriinen bu tasavvur, esasinda yalmizca sanatsal bir devri-
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min degil, bizzat yasama sanatindaki devrimin de ilkesini i¢inde
tagimaktadir: Yagsama sanatinda yapilacak devrimin ne iktidarla
ne de yasalarla ve kurumlarla alakasi vardir. Bilakis duyu dene-
yiminin derinden doniistiiriilmesi meselesidir. Salt siyasal degi-
simin Otesine gecen duyu deneyiminde devrim yapma fikri, Al-
man idealizmini katederek gen¢ Marx’a ulagmis, onun basit bir
siyasal devrimin karsisina insani bir devrimi ¢ikarma goriigiine
ilham vermistir. Marx’in komiinizm fikrini bir nebze agtig1 ye-
gine metin olan 1844 El Yazmalari’nin baglica tezi de budur. Bu
metinde komiinizm, 6zel miilkiyetin kaldirilmasindan ve iiretim
araglarimin kamulagtirilmasindan ibaret degildir. Insanin tiirsel
bir varlik olarak tezahiirlerinden biri olan emegi, bireysel varo-
lusu korumaya yonelik basit bir araca indirgeyen yabancilasmayi
ortadankaldirmaktir komiinizm. Insan duyularinin insanilestiril-
mesidir. Bu insanilestirme ise bireysel duyu deneyiminin yoksul-
lugu ile ayn bir yere hapsedilmis kolektif duyu deneyiminin zen-
ginligi arasindaki mesafenin kapatilmasindan ge¢mektedir. Mes-
hur bir metinde Marx, komiinist toplumun insam hakkinda sa-
kayla karisik, sabahlar ava ¢ikan, 6gleden sonra balik tutan, ak-
samlar1 hayvancilikla istigal edip yemekten sonra da elestiri ya-
pabilen bir insan, der. Ama bu saka, temel bir fikre atifta bulunur:
Komiinist insan, deneyim bigimleri ile deneyim alanlar arasin-
daki farklilagsmay: artik yasamayan insandir. Dolayisiyla komii-
nizmin, kasvetli emek ve iiretim mecburiyeti ile estetik 6zgiirliik
arasinda karsitlik kurmasi §6yle dursun, diyebiliriz ki bizzat fikir
olarak komiinizm bu 6zgiirliigiin gerceklesmesidir, 6zgiirliigii
tam da boliinmemis bir yagsam bi¢imi olarak tanimlayan estetigin
varisidir.

Iste, komiinist sanat1 sorunlu hale getiren de bu noktadir. Ko-
miinizm, bizzat estetik devrimin kalbindeki bir ilkenin —sanata
ayr1 emege ayri gerceklikler kazandiran boliinmenin ortadan kal-
dirilmast ilkesinin— gergeklestirilmesi demektir. Komiinist dev-
rimi kucaklayan sanatgilar, komiinizmi, hizmetine éirdikleri si-
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yasal ve ideolojik bir gerceklik olarak diisiinmediler. Onlara gére
bu devrim, kendi kendini lagvetmek suretiyle kendini tamamla-
yan bir sanat fikrinin hayata gecirilmesiydi. Bu sanatin goérevi,
sanatin artik ayn bir gergeklik olmadigi, kendi mekanina kapa-
tilmadigy, bilakis fayda diinyas ile giizel diinyas: arasinda, halk
icin iyi olanla estetler i¢in iyi olan, siyasal olanla estetik olan ara-
sinda herhangi bir ayrim tamimayan biitiinsel bir varolus bi¢cimine
ickin oldugu bir diinya yaratmaktir.

Bu sanat gerek sehrin veya isyerinin dekoru olsun gerekse si-
radan malzemeler ve nesneler olsun oncelikle giindelik hayatin
peyzajin1 doniistiirmekle kendini gerceklestiren bir sanattir yine
de. Ug sey arasinda 6zdeslik yaratir: komiinizmin mesaji ve am-
blemleri, kadim tasvir mecburiyetinden azat olmus sanatin saf bi-
cimleri ve rasyonellestirilmis bir giindelik hayatin bigimleri. Bu
yiizden devrimci sanatg¢ilarin icra ettigi faydali sanatin tiim 6ne-
rilerinde ayni sade geometrik bigimlerle basit renkleri buluruz:
beyazlar1 komiinizmin kizil okuyla yenmeye davet eden El Lis-
sitzky (Resim 21*) tarafindan tasarlanmig bir propaganda afigin-
de, ama ayn1 zamanda Aleksandr Rod¢enko’nun is¢i kuliibii mo-
bilyasi tasarimlarinda, Varvara Stepanova’nin kumasg ya da spor
giysi tasarimlarinda, Nikolay Sutin’in kahve dekorunda veya
Gustav Klutsis'in sokaklarda propaganda igin icat ettigi soylev
radyosunda (Resim 6*). El Lissitzky’nin basit afisi de Klutsis’in
mimari tertibati1 da ayn ilkeye gore, yani ayni anda iki seyi yay-
mak i¢in tasarlanmustir: yeni hayata dair Sovyet propagandasi ve
bu yeni hayatin basit, rasyonellestirilmis geometrik bigimleri. Is-
te, ilk anlamiyla, komiinist sanat budur.

Ama burada bir sorun ortaya ¢ikmaktadir. Zira sévale resmin-
den faydali nesneler yaratimina gegcen bu komiinist sanat, bunu
yapan ne ilk ne de tek sanattir. Avrupa sanatinda ¢oktan kok sal-
mus bir gelenegi siirdiirmektedir. Daha 1850°1i yillarda John Rus-
kin, sovale resmine savas a¢gmig ve sanat adini tam manasiyla hak
eden tek sanatin, uygulamali sanat adi altinda hor goriilen, birey-
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lerin yasamasina ya da ahalinin bir araya gelmesine yonelik ya-
pilar inga edip bunlar siisleme sanati oldugunu ilan etmigti. Rus-
kin’e gore sanatin iki gorevi vardi: hayati barindirmak ve ifade
etmek. Yirminci yiizyilin basinda bu goriis, Almanya’da Werk-
bund mimarlar1 ve kuramcilar1 tarafindan benimsenmis, Alman
elektrik sirketinde goreve baglayan sembolist sanat¢1 Peter Beh-
rens’in eserlerinde 6rnek teskil edecek sekilde uygulanmisti.
Behrens burada yalnizca kazan modelleri ve kataloglar i¢in am-
pul reklami ¢izimleri yapmiyordu, ayn1 zamanda yeni tiirbin fab-
rikalarinin planlarnini da ¢iziyordu. Ve geng Sovyet sanatcilarin
gayretleri, 19201i yillarin Almanyasr’'nda, hem bigimlerin anla-
min1 ogretmeye hem de rasyonellesmis modem yasam igin nes-
neler iiretmeye adanmis Bauhaus girisimiyle birlikte yanki bulu-
yordu. Bu anlamda “komiinist” sanat, giindelik hayatin dekorunu
rasyonellestirme ve algi egitimi baglaminda ¢ok daha genis bir
modernist projenin, ille de bir devrimci-esitlik¢i toplumun yara-
tilmasiyla 6zdeslesmeyen yeni hayat projesinin bir varyantindan
ibarettir. Daha 6nce gordiigiimiiz iizere, yeni komiinist hayati he-
defleyen Klutsis’in sdylev radyosunun ¢ifte iglevi, Bauhaus sa-
natgis1 Herbert Bayer’in bir dis macunu markasi igin tasarladig,
dis macununun hijyenik etkisini geometrik ¢izgilerle sunulan ge-
nel bir yasam dekorunun imgesine baglayan reklam standindan
hi¢ farkli degildir.

Dolayisiyla, burada iki sorunla karsi karsiyayiz. Birincisi ge-
nel olarak modemist projeye, ikincisi ise 6zgiil olarak bu projenin
Sovyetsiiriimiine ait. Birinciyi formiile etmek bir hayli basit: Bu-
rada yapilarin ya da nesnelerin, iglevlerine uygun rasyonel bi¢im-
leri olmasi yeterli degildir; ayrica, salt bir pratik faydalilik mese-
lesi degil de yeni bir diinyaya katilim meselesi olan bu bigimlerin
anlamini gostermeleri de gerekmektedir. Mimarlar ve tasarimci-
lar yalnizca yeni bir toplumun binalarimi ve faydali nesnelerini
degil, ayn1 zamanda o binalarin ve nesnelerin salt faydali nesne-
lerden ziyade yeni bir hayatin unsurlar1 oldugunun Kavranacag
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alg1 evrenini de yaratmak zorundadirlar. Bayer’in reklam standi
kendi tarzinda bunu yapar; Regina dig macununun katkida bulun-
dugu modern hayati, dig sagligiyla hi¢bir alakasi olmayan bir ge-
recle, bir hoparlor ile sembollestirse dahi. Ama sembollestirilme-
si gereken yeni diinya, devrim yasayan bir toplumun diinyasi
olunca, mesele ¢etrefillesmektedir. Burada geometrik bigimler,
bizzat koordinatlar altiist olmus bir duyu evrenini sembollestir-
mek zorundadir. Bu sembollestirme, kelimenin en genis anlamiy-
la bir tasarim meselesidir. Cizgi meselesidir. Cizgi, fiziksel bir
evrenle toplumsal ve manevi bir evren arasindaki iligskiyi goster-
me tarzidir. On sekizinci yiizyilda, ingilizlerin yilankavi ¢izgisi,
Fransiz bahgelerinin ve devrimci yasa koyucularn diiz ¢izgisine
karsi ¢ikiyordu. Sovyet sanatgilan ise kendilerine has ¢izgiyi bu-
lurlar: egik cizgi ile sarmal bi¢imin bir kombinasyonu. Bilhassa
Vladimir Tatlin ve El Lissitzky’nin biiyiik mimari projelerinde
buna taniklik ederiz. Sozgelimi Uciincii Enternasyonal Aniti hem
Enternasyonal biirolarin1 barindirmak hem de komiinizmin yeni
atilimini ya da akustik olmaktan ziyade sembolik bir igleve sahip
goriinen Lenin Kiirsiisii’'nii anlamlandirmak zorundaydi.

Bu kiirsii, Lenin’in sdylevinin anlagilma kogullarini optimize
eder miydi, belli degil. Kesin olan bir sey varsa o da Lenin’in s6z-
lerinin gelecekteki yollarda kitlelere kilavuzluk etme tarzini sem-
bollestirdigidir. Ayni egik ¢izgi, El Lissitzky’nin proun’larindaki
(Yeni Hayati Ilan Eden Projeler) grafiklerde oldugu kadar, Rod-
cenko’nun agilari her zaman egri ve ekseni kaymais fotograflarin-
da da karsimiza gikar. Egri cizgi, asag1 ve yukar1 duygusundan
baslamak iizere bir toplumsal diizeni fiziksel bir diizenle bagdas-
tiran kerterizlerin yitirildigi bir duyu evrenini intizama sokmay1
amaglar. Bir dinamizm hatt1 yaratir, ama ayn1 anda mekanin bu
dinamizmini zamana nakleder. Tatlin’in maketlerindeki ¢izgiler,
uzay gemilerini gelecege firlatir. Insa edilecek binanin imgesi,
gelmekte olan etkisinin imgesidir. Olusturacagi mekan tipini
gostermek icin maddi ingasinin 6tesine gegen bir imgedir bu.
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Buradaki sorun sudur: S6z konusu imge dyle miikemmelen
tahminde bulunur ki fiilen bir tahmin olarak kalir — yani salt bir
proje, yeni hayatin kendi imgesini insa etme ve teshir etme tarzi
olarak. El Lissitzky’nin sasirtic1 bir montaj1 buna tamklik etmek-
tedir. Bu montajda bir proun imgesi, eski diinyanin gri bir bina-
sinin iizerine yansitilmig, proun’larin saf bigimleri ve canli renk-
leriyle muhayyel anlamda doniistiiriiliip dinamiklestirilmistir
(Resim 24*). Kazimir Malevi¢’e gore, gelecegin ingasina yone-
lik projeler, miizelerdeki ge¢misin sanat eserlerinin yerine gec-
meliydi. Ama yeninin ilan1 projesi, kendi basina bir eser haline
gelmeye meyillidir. O zaman renkli geometrik bi¢imler, somut
mekanda bir inga projesinden ziyade, kendi kendilerine atfettik-
leri gelecegin yaratim roliinii anlatmanin bir yolu olur. Sanat,
sanat olarak oziinii silmek suretiyle kendini gergeklestirmelidir,
ama bu silme bilfiil iirettigi yeni hayat1 duyumsanabilir, goriiniir
kilmak i¢in kendi kendini sembollestirmelidir. Komiinist sanat,
sanattan bagka bir sey yapan bir sanat olarak gostermelidir ken-
dini. Komiinist sanatgilarla komiinist otoriteler arasindaki ¢atig-
may1 yaratan, tam da bu kargitlig1 yonetme tarzidir. S6z konusu
catigma ise iki kelime arasindaki farkta 6zetlenebilir: sanatcila-
nn kendi pratiklerini tamimlarken tercih ettikleri montaj kelimesi
ile otoritelerin onlar1 suglamak i¢in kullandiklar bigimcilik keli-
mesi.

Oncelikle montaj, bir filmin fragmanlarini birlestirme ya da
fotomontajda bir¢ok farkli imgeyle bir goriintii olusturma tekni-
ginden ¢ok daha fazlasidir. En genel anlamda ayn ayn unsurlan
bir araya getirme pratigidir. Bu pratigin dogrudan siyasal bir an-
lamu vardir. Ortak bir paydada toplanan sey, imgelerle bagka im-
geler veya imgelerle kelimeler degildir yalnizca. Zamanlardir:
simdiki zaman ile gelecek zaman. Montaj, gelecegi bugiine yer-
lestirir. Simdiki zamani, geleceginin seviyesine ¢ikarir. Etimolo-
jik olarak montaj kelimesi, bir makinenin parcalarini birlestirme
siireci anlamina gelmeden once, bir seyi kaldirip yiiksege cikar-
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mak demektir. S6zgelimi aklinda Eisenstein’in montajla ilgili
metinleriyle Eski ve Yeni filmindeki meshur yayik makinesi sah-
nesi olan biri, Littré sozliigiinii a¢ip “montaj’ kelimesinin ilk an-
laminin (“yiikselme eylemi, ¢ikma”) kaymak yapimiyla resim-
lendirildigini gordiigiinde hafif bir bag donmesi hissedebilir.
Ikinci anlam1 (“bir seyi yiiklemek, kaldirmak”) icin verilen bir
geminin suya indirilmesi 6megi lizerine, “bir makinenin parga-
larini istenen diizen iginde yerlestirme”nin ancak iigiincii sirada
gelisi lizerine de tefekkiire dalabilir. Birlestirme islemi, kaldirma
islemiyle kazanmaktadir anlamini. Montaj, bir diinya imgesi ya-
ratmak, imgelerle yeni bir diinyanin hissiyatin1 olusturmak i¢in
bir seyin imgesini yiikseltir. Bir yandan, goriintii montajcisi bir
zanaatkardir, isciler arasinda bir is¢idir. S6zgelimi Vertov’un
Kamerali Adam filminde, tirnaklara oje siiren manikiircii k1z ile
sigaralan paketleyen fabrika is¢isi kadinin arasinda sunulan ka-
merasinin manivelasini ¢eviren kameraman ile film parcalarini
kesip yapistiran monta jc1 kadin birer zanaatkardir. Diger yandan
ise montajci, bu fragmanlar birlestirerek onlara hayat veren ki-
sidir. Yalnizca bir fotogram iizerindeki donmus tebessiimii, film
makarasinin deviniminde canlanan kii¢iik kiza degil, aym za-
manda duyumsanabilir diinyanin miisterek bir dokusunun yasa-
mina da can verir. Montaj, herhangi bir faaliyetin imgelerini yeni
bir diinyanin sembolleri boyutuna yiikseltmek suretiyle bu haya-
tin kumagini dokumaya katkida bulunur.

Bu cifte islev, sanat¢inin emegi ile propaganda gorevleri ara-
sinda karmagik bir iliskiye neden olmaktadir. Bir kez daha yine-
lersek, sorun, ilk anda aklimiza gelen yerde degildir. Avangard
geleneklerle yetismis sanat¢ilarin, resmi propagandanin emirle-
rini resimlendirmek gibi pek yaratici olmayan gorevlere aligma-
larini sasirtict bulabiliriz. S6zgelimi ayn1 sanat¢inin, Klutsis’in,
sOylev radyosunun fiitiirist bigimlerini icat edip milyonlarca is-
¢iyi sosyalist yarigmaya katilmaya davet eden‘bir slogani ¢izim-
lerle anlatmasini (Resim 25%) nasil anlamaliy1z? Arﬁa esasinda
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celiski yalnizca goriiniigtedir. Oncelikle siiprematizm, kiibizm
veya konstriiktivizm akimlarinin yiicelttigi basitlestirilmis bicim-
ler ile komiinist mesa jin basit formiilleri arasinda bir yakinlik bu-
lunmaktadir. Dahasi, propaganda afisi, sanatsal yeniligin kalbin-
deki bir sanat bigimini (diiz bir yiizeyde heterojen unsurlarin sen-
tezi) icra etme vesilesi haline gelir. Nabizm ile sembolizm ve kii-
bizm ile fiitiirizm arasindaki zamanda s6vale ressamlariyla rek-
lam sanatc¢ilari en genel anlamda sentezci diyebilecegimiz bir sa-
natin formiillerini paylagsmiglardi. Bu sanat basitlestirilmis bi¢im-
ler kullanir, ama ayn1 zamanda imgelerle kelimeleri, bigimlerle
mesajlan birbiriyle iliskilendirmek i¢in mecralar arasinda kay-
malara neden olur. Boylece reklam afisi, tiiketici ve seyirci kitle-
lerini egiterek, dnemli ve etkin ama bir o kadar da basit ve zarif
bicimler diinyasina agina eden bir bakis pedagojisi statiisii kazan-
mistir.

Bu bakimdan, Klutsis’in fotomontaji timsal niteligindedir.
Burada her sey bulunur: 6nderin ve emretme jestinin imgesi, slo-
gan, iscileri bekleyen fabrikalar ve santiyeler, hem sayisiz ¢ok-
luklariyla hem de seyirci ve gelecek karsisinda tek basina duran
kasketli, geng bir is¢inin samimi yiizii ve bakigindaki miistesna-
likla sembollestirilen kitleler. Birlestirilmis tek bir temsil her seyi
igerir. Sloganin harfleri, grafik unsurlardan biri olarak islenmis-
tir. Grafik unsurlarin egik bandi, iscileri bekleyen santiyelerin re-
simlerini gosteren bantla bir a¢1 olusturmugtur. Her sey burada-
dir, ama her bir unsuru birer sembole doniistiiren bir tertibat i¢in-
de. Onderin sozleriyle seslenilen kalabaliklar, gercek fotograflar-
dan olugsmustur, ama bu fotograflar kafa kafaya yerlestirilmistir.
Lenin asagidan bir agiyla ¢ekilmis bir fotografla temsil edilir,
ama bu destans1 pozun ideallestirme etkisi sesinden ziyade jes-
tindedir; kenarlar:1 kesilmis fotograf, devasa golgesiyle tekrar
edilmis, etkisi ikiye katlanmigtir. Boylece miiteveffa 6nderin yiiz
hatlar1 silinmis, geriye yalmzca devrim lideriyle bizzat devrimin
genisleyen silueti kalmugtir.
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Dolayisiyla, sanatin emegi ile mesajin iletilmesi ¢akisir, ama
bir kogulla: bu ¢akigmanin alan1 sembolik kalir, perspektif kural-
larina gore inga edilmis hicbir gercek mekan, sdylev ¢cekmekte
olan bir komiinist lider ile ig yerlerine giden iscileri bir arada tu-
tamaz. Onder konusur, isciler dinler ve itaat ederler, ama iki taraf
yalnizca ideal bir yiizey olarak sunulan afisin yiizeyinde karsila-
sabilirler ancak. Zaten tam da bu, ideal bir yiizey oldugundan,
burjuva sanatindaki gibi imgeler iiretmekten ziyade komiinist
iiretime katkida bulunan, is¢i emeginin iiriinleriyle ayni varolug
kipine sahip bir komiinist is¢inin eseridir. Komiinist propaganda
afigi iireten montaj, bir imgeden ziyade somut bir gey lirettigi
icindir ki yiikseltmeden —sembollestirmeden— gelen emegi, ko-
miinizmin yayilmasina katkida bulunur. Bu noktada, komiinist
sanat, iki komiinizm arasinda bir uzlagsma degilse, bir cakigsmadir:
Komiinist iiretimi cesaretlendirecek imgeler talep eden devlet ko-
miinizmi ile s6z konusu iiretimi cesaretlendirmek icin imgeler
iretmekten ziyade bizzat farkli unsurlari bir araya getirme tarz-
lariyla iiretimin bir pargas: haline gelecek seyler liretmek isteyen
sanatgilarin komiinizminin ¢akigmasidir bu. Bu ikinci komii-
nizm, ii¢ tip liretim arasindaki hassas bir dengeden olusur: sem-
bol iiretimi, nesne iiretimi ve imge iiretimi. Zannedilenin aksine,
bizzat islevi geregi sembolik yogunlastirmaya yonelik propagan-
da afisi, belki de imge ile seyin sembolde uzlasmasinin en kolay
bicimidir. Ama bu uzlagi, yani montaj, temsiller degil de seyler
tirettigi iddiasinda bulunursa, tehlikeye girer. Ve sanatci, tiim im-
gelerin en uzaginda kalip liretimin etkin bir eserine en ¢ok yak-
lastiginda, en siddetli bi¢imcilik suglamalarina maruz kalir.

Bilhassa Dziga Vertov’un sinematografik eserleri buna iyi bi-
rer Oornek sunar. Diger sanatg¢ilardan ziyade, imge degil de sey
tirettigini en ¢ok iddia eden, Vertov olmustur. Hikayeler anlatmak
ve duyarl kalplerin hissini veya estetlerin zevkini iiretmek igin
aktorlerin kullanildig1 “oynanan film” fikrine kuvvetle karsi ¢ik-
mustir. Sinema, bir¢ok faydali faaliyeti 6zgiil bir bigimde birbiri-
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ne baglayip ortak bir harekete doniistiirmek suretiyle komiiniz-
min ingasina istirak eden bir faaliyettir. Vertov’un dnce sine-goz
gazetelerinde ardindan da uzun metrajl filmlerinin (Diinyanin
Altida Biri, On Birinci Yil veya Kamerali Adam) montajinda yap-
may1 onerdigi sey budur: sinemayi, komiinizmin bir temsili de-
gil, bilakis komiinist bir eylem haline getirmek. Sinemay1, envai
cesit faaliyeti birbirine baglayan bir iglem olarak yeniden yarat-
mak suretiyle bir araya getirilmis tiim bu eylemlerin, 6rmekleri
sunulan bir ideoloji olarak degil, hissedilen duyumsanabilir bir
gerceklik olarak komiinizm oldugunun duyumsanabilir gosteri-
mini olusturmak. Komiinizm devinimleri ortaklastirmaktir, her
seyin birbiriyle temas halinde oldugu, birbiri i¢ine gegtigi ve
esitlendigi bicimdir. Kamerali Adam’in ana epizodu, dort dakika
boyunca, el hareketlerine hasredilmis yiiz yirmi ¢ekimden olus-
maktadir. Bu asir1 pargalilik yalnizca tiim hareketlerin tek bir
harekette erimesine yol agmiyor. Ayni zamanda sdz konusu ¢e-
kimlerin imge 6zelligini de yok ediyor. Bir seyin imge olabilme-
si igin biraz zaman gereklidir. S6zgelimi telefon santralindeki is-
¢ikadinlarin,kablolarideliklere sokup ¢ikaran ellerden daha faz-
las1 olabilmeleri vakit alir. Ve bu ¢ekimleri goriip de bagka bir fil-
mi, Fritz Lang’in santral is¢isi kiza bir yiiz ve bir hikdye kazan-
dirmak i¢in, onu sandalyesinden kaldirdigi Mavi Bar’1 diigsiinme-
mek elde degil. Kameral: Adam’da ise hareket yalmizca hareket
olarak kalir ve imgeler, artan bir hizda diger hareketlerde eriye-
cek bir jest statiisiinii kazanmak i¢in imge olduklarini reddetmek
zorundadirlar.

Sonug, eylem halindeki bir toplulugun bu ¢ilgin hareketi olur.
Geriye nasil bir hareket oldugunu ve nasil bir eylemi yerine ge-
tirdigini bilmek kaliyor. Elbette ki sanatc1 i¢in bu, bizzat komii-
nizmin hareketidir: tiim jestleri tek bir jeste doniistiiren, tiim faa-
liyetleri tek bir kolektif eylem haline getiren komiinizmin hare-
keti. Sanat¢inin burada komiinist iktidarin hizlandirilmig iireti-
me ge¢me ve pargali, Taylor’cu ¢aligma sisteminin benimsenme-
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si ¢cagrisina uydugunu diisiinebilirdik. Ama bu talebe gore, Ver-
tov’ un yarattif1 kolektif hareket hem asir1 kagmakta hem de ye-
tersiz kalmaktadir. Asiridir, zira fazla hizl oldugundan iiretim sii-
reclerinin olusmasina imkan vermez. Eksiktir, zira o ¢aligkan el-
lerin eserleri, planl bir igbdliimiiniin ilkeleriyle uyusmaz. Daha-
s1, pargali hallerinin, Taylor’cu ¢aligma sistemiyle hi¢ alakasi
yoktur. Taylor’cu ¢aligma sistemi, bir iiretim siirecinin birbirini
tamamlayan birkag¢ eyleme boliinmesi demektir. Oysa bu filmde,
higbir tamamlayicilik yoktur, yalnizca tiim hareketlerin birbirine
denkligi vardir. Her bir kisinin ne yaptig1 ve iiretime nasil katkida
bulundugu pek bir 6nem arz etmez. Uretim bandindaki isci kadi-
nin enerjisi ve nesesi ile manikiircii kizinki arasinda bir fark yok-
tur; ayakkabi boyacisinin jestleriyle fabrika iscilerinin, daktilo
basindaki sekreterlerin veya telefon santralindeki kizlarin jestleri
ayn statiiye sahiptir. Bu faaliyetlerin farkli —eski veya yeni, bur-
juva veya komiinist— diinyalara génderimde bulunmasini sagla-
yacak imge degeri, jest degeri ve onlari biiyiik bir kolektif senfo-
ni icinde birbiri ardina gosteren hareket tarafindan tamamen yu-
tulmustur. Emegin hareketlerinin, onlar bir araya getiren filmin
diginda higbir ortak mekan yoktur. S6z konusu film, komiiniz-
min dogrudan bir icrasi oldugunu iddia etmektedir. Gelgelelim
icra ettigi sey, sanatgilarin komiinizmidir. Sanatin estetik rejimi-
nin mantigina uyan, ama ayni zamanda /844 El Yazmalari’ndaki
ilkesel tanimla da uyumlu bir komiinizmdir bu. Yani “insan du-
yularinin insanilegtirilmesi” olarak, bir giizel diinyasi ile bir fay-
da diinyas: arasindaki, bir imgeler diinyasi ile bir gergeklikler
diinyas, bir eylemin bi¢imi ile igerigi veya hedefledigi amag ara-
sindaki ayriligin kaldirilmasi anlamindaki komiinizmdir.
Oysaki bicimcilik ad1 verilerek itham edilecek olan, tam da
budur. itham edilen “bi¢imcilik”, toplumsal gergekliklerden ve
siyasal taleplerden uzak, bigimsel giizelligi ve 6zerk sanati isle-
yen sanatgilarin pratigi degildir. Bilakis toplurhsal yasam bi¢im-
lerini inga etmek gayesiyle sanat icin sanat fikrini be;taraf etmis
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ve sirf bu yiizden geleneksel anlati ve figiirasyon tarzlarindan ko-
pus anlamina gelecek hareketler ve semboller iiretme ¢abasi i¢in-
deki sanat¢ilarin pratigidir. Bu sanatgilar, siyaseti unuttuklari i¢in
degil, siyasetle fazla ilgilendikleri, siyasetle kendi tarzlarinda il-
gilendikleri i¢in elestirilmiglerdir. Bizzat angajmanlarinin bigi-
mine bagli iddialarn yiiziinden yerilmislerdir. Kisacasi elestiri ko-
nusu olan, tiiketilecek eser lireticileri degil de bir diinyanin ortak
iireticileri olma iddialaridir. Sanat¢ilar, miistesna olduklarini in-
kar edip bir is¢i sifatiyla bir toplumun bigimlerinin ingasina dog-
rudan katildiklarini iddia ettikge daha ¢ok bigimcilik su¢lamasina
maruz kalmiglardir.

Nitekim asil kargitlik, bireyci sanat¢inin 6zgiirliigii ile devle-
tin ve partinin kolektif disiplini arasindaki kargitlik degil, iki ko-
miinizm fikri ile sanatin komiinizmin ingasindaki rolii arasindaki
karsithiktir. Bunlar ayrica sanatin ve siyasetinin iki paradigmasi-
dir: estetik paradigma ve temsil paradigmasi. Komiinist sanatci-
lar miisterek bir duyumsanabilir diinya diizeni olarak komiinizmi
dogrudan insa etmek istemektedirler. Oysaki komiinist otoriteler
icin komiinizm, 6nce ekonomik gelisme ve ona katkida bulunan
biling bigimlerini gelistirmek suretiyle temelleri atilmasi gereken
gelecek bir gercekliktir. Onlara gore sanatginin isi, hikayeleri ve
imgeleriyle ekonomik gayreti ve militan dinamizmi tegvik et-
mektir. Bu da resmi mercilerin “iscilerin ulagabilecegi” bir sanat
talebini igerir. Bu formiil son derece basit olmakla birlikte alda-
ticidir. Nitekim otoritelerin bigimcilikle itham ettigi sanatin ula-
silmayacak, anlagilmayacak bir tarafi yoktur. Bir anlamda fazla-
siyla erisilebilir, siradan deneyim bigimleriyle fazlasiyla benzes-
tir. Eisenstein’in ya da Vertov’un eserlerinde yiiceltilen makine-
leri, santiyeleri, traktorleri ve inekleri is¢iler her giin goriirler. Sa-
natin erisgilebilir olmasi gerekir demek, esasinda bizzat erigsim
fikrinin anlam kazandig: belli bir mesafede kalmasi gerekir de-
mektir: makineleri kullananlar, metalleri ya da topragi isleyenler
ile kelimeleri ve imgeleri isleyenler arasindaki mesafe; caligirken
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harcanan ¢aba ile bu ¢abayi tazeleyen dinlenme arasindaki me-
safe. Otoritelerin “bigimciler”’e kars1 6ne siirdiigii “erigilebilir”
sanat, uygun mesafede kalan sanattir; iiretmeye yeltenmeyen,
yalnizca iireticilere zevk veren ve onlar tegvik eden sanattir. Bu
gorevini iki sekilde yerine getirmelidir. Isgilere kendilerini ve is-
tirak ettikleri kolektif girisimi egitip gelistirecek imgeler sunma-
11, ama aym1 zamanda rahatlamalari i¢in onlar1 eglendirmelidir.
Kisacasi komiinist otorite, sanatgilarin, temsil paradigmasina sa-
dik kalarak hem egitmek hem de eglendirmek i¢in —ve miimkiin-
se ikisini ayn1 anda yapmak i¢in— imgeler iiretmesini ve hikayeler
anlatmasini istemektedir.

Oysaki egitmek ve eglendirmek, egitmek ve ayn1 zamanda
giildiirmek her zaman telaffuz etmesi ve sanatg¢ilara dayatmasi
kolay birer gorev gibi goriinmiig, ama hayata gecirilmesi de her
daim sorunlu olmustur. Daha on sekizinci yiizyillda Rousseau,
Sahne Sanatlari K onusunda D’Alembert’ e Mektup’unda buradaki
celigkiyi ifsa etmisti: Seyirciye bir koétiiliikten kaginmalarini il-
ham ederken, bir yandan da o gosteride eglenmelerini nasil sag-
layabiliriz? Gelgelelim 1930’1u yillarda Sovyet iktidarinin sine-
macilara siparig ettigi komediler, tam da boyle bir iki ateg arasin-
da kalirlar. Emegi, makineleri ve traktorleri yiicelten bigimci
filmler yerine eglenceli, duygusal sarkilarla bezenmis, koopera-
tifcileri biraz saklaban, hatta bazen uyusuk gosteren filmler talep
edilmektedir. Bunun ilk numunesi, Boris Barnet’in Mavi Denizin
Sahilinde filminde, neseli asik Alyosa ile verilir. Tamirci Alyosa’
y1 tek bir karede dahi bir motoru tamir ederken gérmeyiz, hatta
ustabas1 Masa’ya ¢igek ve kolye almak igin biitiin giin boyunca
ise ugramadig bile olur. Acilis sahnesinden itibaren film, giil-
diirmeyi hedefleyen aylaklik ile egitmeyi hedefleyen ciddiyet
arasinda bir oyuna girer. Alyosa’y1 kooperatif konseyi masasina
teklifsizce oturup kendine icki koyarken goriiriiz. Bu arada Sirin
Baba sakaliyla Marx’in babacan ifadesine ve Masa’nin miistehzi
bakiglarina dikkatimiz cekilir. Ama sonra ayni Ma§£ birdenbire
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oncii cogskusuna kapilarak Pasifik Donanmasi’ni selamlamak i¢in
kollarini havaya kaldirir.

Film boyunca Masa, Alyosa ve kankasi Yusuf’la iiglii iligki
oyunu oynar. Tipki Lubitsch’in Ug¢lii Serenat filminde Miriam
Hopkins’in Gary Cooper ve Fredric March’la oynadigi oyuna
benzer bu — yalmzca daha iffetli, ama son tahlilde daha erotiktir.
Magsa ancak filmin sonunda onlara bir nisanlis1 oldugunu, ama
maalesef, Maresal Vorogilov’un emriyle Pasifik filosuna gittigini
aciklayacaktir. Maresal Vorogilov’un donanmayla pek bir alakasi
yoktur, ama Stalin ve Molotov’la yan yana ¢ekilmis resmi fotog-
raflarla temsil edilir. Ve iscileri eglendirecek ve onlara g¢aligma
cesareti vermek iizere her seyin sarkiyla bittigi eglenceli komedi
talebini yerine getiren bir filmde, son kertede egitici 6zelligi ga-
rantileyecek yegane isim de Vorogilov olur.

Ama kooperatif komedileri komiinist ciddiyetle bigak sirtinda
oynayabiliyorsa, bunun nedeni, hem eglendirmesi hem de egitme-
si gereken bu komiinist sanatin bir gérev paylasimiyla ikiye bo-
liinmiis olmasidir. Neseli miizikal komedilere taninan ayricalikla
birlikte, yeni diinyanin bigimlerini inga etmek isteyen sinema, bir
eglenceye indirgenir. Gorevi yalnizca hogca vakit gecirtmek ha-
line gelir. Egitme gorevi, resim sanatina verilir. Bu da mantikli-
dir. Zira sanat¢ilardan sosyalizmi inga etmek yerine yalnizca re-
simle 6rneklendirmeleri istendigi zaman, portre ve toren resmi
on plana ¢ikar. En uygun aydinlatici sanat formiilii, yani sosyalist
gercekeilik formiilii 6ncelikle resme uygulanir. Gelgelelim bu
formiil, goriindiigii kadar basit degildir. Bigim (gergekgi) ile ice-
rik (sosyalist) arasinda dogrudan bir bagdagma varsayar. Halbuki
bu bagdasma sorunludur. Zira sosyalizm bir igerikse eger, bu ice-
rik bir fikrin ve o fikri ger¢eklestirme hareketinin icerigidir; yani
gelecegin simdiki zamandaki bir varlifidir. Bu igerigin aydinla-
tilmasi da onun ideal gercekliginin bizzat bicimle ifade edilme-
sini gerektirir. Benim “sentezci” adim verdigim, bedenlerden ve
nesnelerden dolaysiz cismani gergekliklerini ¢ikarip onlara yeni
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diinyanin sembollerinin goriiniirliigiinii bahsetme tarzina hizmet
etmigtir bu siire¢. 1929°daki biiyiik kolektivist donemecin ilham
ettigi sanat politikasinin meselesi, ressamlarin makineleri, is¢i
kadin ve erkekleri, kooperatif toplantilarini ve komiinist liderleri
cizmesini talep etmek degildi. Ressamlar bunu zaten seve seve
yapiyorlardi. Ama kendilerince sanatin zorunluluklariyla komii-
nizmin zorunluluklarini uzlastiran bir tarzi benimsemiglerdi. Ger-
cek bir mekanin temsili olarak sunulan perspektif bir mekanda
degil de kendilerinin inga ettigi ideal diiz bir mekanda bedenleri
ve nesneleri bir araya getiren sentezci tarzdi bu. Ve dénemin bir-
cok eseri, ressamlarin bu tarzi degistirmeye nasil da direndikle-
rini gostermektedir. Bunun en yikic1 6rnegi, Georgi Rublev’in
Ukrayna'min Ik Traktorii tablosunda karsimiza gikar. Elbette ki
burada traktor kirmizidir, ama bi¢imi, Matisse usulii bir kirmizi
balig1 andirir (Resim 28*). Benzer bir tehlikeli iligkiyi, Pakulin’in
Turboreaktor Kilifi tablosunda hissederiz. Burada kilifin bigim-
leri, soyut bir fabrikanin icinde siiziilen sokiiliip takilabilir par-
calar olarak teshir edilmektedir. Ve Samokhvalov’un Silahland:-
rilan Gen¢ Komiinistler Birligi tablosunda hayaletimsi bir sey se-
zilir (Resim 29*). Burada hizaya girmis, siralarin1 bekleyenlerin
bedenleri, onlar i¢in yapilmamus bir yere yapistirilmig gibidir ade-
ta. Ilk anda bir tepeye benzeyen ama yakindan bakinca kiigiiciik
kiz ve erkeklerin yiizdiigii bir kumsal olan arka plandaki yer ise
perspektif zorunluluguna nanik yaparcasina, silah talim edilen
cayirn listiine bir bant seklinde yapistirilmagtir.

Gelgelelim gergekgilik ile sosyalizm arasinda hayal edilen
uyum konusunda benzer bir mesafeyi gézlemledigimiz bir bagka
ressamin ¢aligmalarinda, bedenler tam tersine dylesine bir zin-
delik sergilerler ki hem gercegi hem de sembolii yerle yeksan
ederler. Kanaatimce Deyneka, ilk tablolarinda, bilhassa Donbas,
Ogle Molasi’nda (Resim 30*) hem gercekgilik hem de sosyalizm
talebini, tek temsilde eritme iddiasiyla reddetmektedir. Burada
denizden ¢ikan bedenlerin endiistriyel ¢evreyle iligkileri, yalniz-
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ca arka planda diiz bir ¢izgide ilerleyen trenle sembollestirilmis-
tir. Lakin bu, bir yiizy1l 6nce Thomas Pollock Anshutz’un Ohio’
daki kumsal tablolarinda ya da Seurat’'nin Ainiére’de Denize Gi-
renler tablosunda gordiigiimiizden ¢ok daha az gercekgidir. Ogle
Molasy’nin yeni hayatin —Stalin’e bor¢lu olunan mutlu hayatin—
bir sembolii oldugu ve gergekeilik talebine iistiin geldigi soyle-
nebilir. Ama giines yamig1 bu yaldizli bedenler, dogru diiriist sem-
boller olamayacak kadar mutludurlar. Mesaiden sonradenize gi-
rip ¢ikan bedenlere hi¢ benzemezler. Veniis misali ¢ikarlar de-
nizden, sanki ilksel bir dalganin k6piigiinden ¢ikiyormusggasina
ya da ilk giinah 6ncesi bir bedenler cennetinden ¢ikiyormuscgasi-
na. Tablodaki bedenlerin sergiledigi zindelik tiim toplumsal an-
lamlan pargalar ve kendine has maddiliginde bedenleri ve bir
araya getirmesi beklenen anlamlan i¢inde eriten tabloyu ifade
eder yalnizca.

Dolayisiyla gercekgilik ile sosyalizmi ne bir agirilik ne de
bir eksiklikle birlestirebilecek bagka bir 151k ve ¢iplak olmayan
bedenler gerekmektedir. Anatoli Yar-Kravgenko’nun tablosunu
aydinlatan, tam da boyle bir isiktir. M. Gorki 11 Ekim 1931'de
“Geng Kiz ve Oliim” Hikdyesini Yoldaglar J. V. Stalin, V. M. Molo-
tov ve K. E. Vorogilov'a Okurken (Resim 31*) adl1 bu tablo, sosya-
list devletin yoniinii cisimlestirmis li¢ 6nderehitap eden gergekgi
edebiyatin tecessiimiidiir. Burada da her sey mevcuttur, ama Klut-
sis’in afigindekinden bagka bir usulde. Komiinist fikrin tecessiim-
leri artik birer sembol degil, gercek bir mekanda bir araya gelmis
gercek bedenlerdir. Bu mekéana gercekligini kazandiran, masa 6r-
tlisiiniin ayrintilarindan, bardaklardan, kurabiyelerden ve meyve
tabaklarindan ziyade, yesil abajuru seyircinin bakigini yakalayan
ve bu sahsiyetleri aydinlatip odanin geri kalanini gélgede biraka-
nin bizzat iirettigi 151k oldugunu gosteren lambadir. Sahsiyetler
gercektir, herkes tarafindan ve hemen taninabilirler. Perspektif,
151k ve golgenin dagilimi kurallarina gore yaratilmis gercek go-
riinen bir mekanda bir araya gelmislerdir. Bigim gergekgi, icerik
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sosyalisttir. Tek sorun su ki s6z konusu sosyalist igerik, herhangi
bir igerikle yer degistirebilir. S6zgelimi Leonardo da Vinci'yi zi-
yaret eden I. Frangois ya da on dokuzuncu yiizyil Fransas’'ndaki
tiim resmi salonlar1 ve zamanin resimli sozliigii Larousse’un say-
falarin1 dolduran 6rnek niteligindeki tarihsel sahnelerden herhan-
gi biri olabilirdi bu igerik. Sosyalist gergekg¢ilik yalnizca temsil
edilen sahsiyetler sosyalist oldugu i¢in sosyalisttir. Buradaki ko-
miinisttablo, digerlerinden ne dahaiyi ne de dahakétii olan resmi
tablodan ibarettir. Sovyet devleti ¢oktiigiinde, iktidar yiiceltmeye
yonelik bu tiir tablolar, ayni iktidar alay konusu eden imgeler
olarak biteviye kopyalanacaklardi. Ve sanat ile komiinizm arasin-
daki dzdeslik asla gerceklesmemis olacakt.






Sanat ve Siyaset:
Sinirlarin Asilmasi

ONCELIKLE sunu belirteyim: Burada sanatin ve siyasetin tanim-
lanmug tasavvurlarindan yola ¢ikarak nasil bulugmalar1 gerekti-
gini aragtirmak degil benim derdim. Tam tersine, sanat olarak mi,
siyaset olarak m1 yoksa bagka bir sey olarak m1 isimlendirecegi-
mizi bilemedigimiz belirsiz performanslar iizerine diisiinmek is-
tiyorum. Meseleyi ortaya koymak iizere iki 6nemli 6rmegi ele ala-
cagim. Ardindan meselenin soykiitiigiine dair bazi unsurlarin izi-
ni siirmeye ve sinir meselesini ¢ozmeye yonelik iki biiyiik model
cikarmaya calisacagim. Nihayetinde de bagka bazi 6rmeklere de-
ginerek s6z konusu modellerin bugiin nasil yer degistirdiklerini
ve birbirine karigtiklarini analiz edecegim.

Son on yilin iki biiyiik sanatsal performansiyla bagliyorum.
Bu iki performans simge niteliginde iki mekanda konumlandi.
Bu mekanlardan biri, siyasal amaglara biiriinme olasilig1 tasiyan
eserlerin sunuldugu bir sanat sergisi mekani; digeriyse, siyasal
gosterilerin cereyan ettigi ama bazen in situ (yerinde) sanat per-
formanslarina da taniklik eden kent meydanmidir. Bu iki perfor-
mansin yatirim yaptiklari yerler ve kullandiklar: araglar birbirin-
den ¢ok farklidir. Gelgelelim iki performansin da bi¢imi aymdir:
simdiki zamanda icra edilen ama bir gelecegitahmin eden bir ey-
lem big¢imi.
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Birinci 6rnegim, 2011 Venedik Bienali’nde sunulan bir sanat
performansidir. Malum, Venedik Bienali kurulusu sirasinda olus-
turulan ulusal stantlar1 korumus olmakla birlikte bu stantlarda
baska iilkelerden sanat¢ilarin eserleri de sergilenebiliyor. Dolayi-
styla, 2011°de Polonya stands, Israil devletinin sémiirgeci siyase-
tine kars: elestirel filmleri ve yerlestirmeleriyle taninmig Israilli
bir sanat¢i olan Yael Bartana’nin eserini sunmustu. Eser, And Eu-
rope Will Be Stunned/ Ve Avrupa Dilini Yutacak baghigin tagtyor,
ayni anda li¢ ayn ekranda gosterilen ii¢ filmden olusuyordu.
Filmler kurmaca bir anlatinin, Yahudilerin Polonya’ya doniisii-
niin, ii¢ epizodunu sunuyorlardi. Birinci film, bir futbol stadyu-
munda konugma yapan ve Yahudileri geri donmeye davet eden
geng bir Polonyali lideri gosteriyordu. Ikincisi, tahtalardan bir ku-
le yapan ve tepesine Polonya bayragindaki kartal ile Davut Pey-
gamberin yildizini karistirmis bir bayrak asan oncii bir grup hak-
kindaydi. Ugiinciisii ise suikasta kurban giden geng liderin cenaze
toreninin filmiydi.

Bu tertibat kendini agikga siyaseti konu alan bir sanat yerles-
tirmesi olarak gosteriyordu. Ama bunu yapma tarzi, normalde
(siyasal) gerceklik ile (sanatsal) kurmacayi birbirinden ayiran
kerteriz noktalarim bulaniklagtirnnyordu. Yerlestirme, seyircinin
kolayca tamamen gergekdisi oldugu yargisina varacag bir hika-
ye (Yahudilerin Polonya’ya doniisii) anlatiyordu. Ama hikayeyi
olusturan imgelerde son derece 6zgiil bir gerceklik pay: vardi.
Bir yiizyil 6nce, Sovyet 6nciilerden Israilli Kibbutz liderlerine
kadar yeni hayat kurucularinin altin ¢agini baglatan toplagmalarin
duyumsanabilir gergekligini hatirlatan imgelerdi bunlar. Ama
hepsi bu kadar da degildi. Standin ¢ikisinda, gergeklik ile kur-
maca arasindaki iligki bagka bir tarzda yeniden sahneleniyordu.
Ziyaretgcilerin eline birer bildiri ve kitapgik veriliyordu. Bu kagt-
larda Polonya’da Yahudi Ronesans1 Hareketi’nin propagandasi
yapiliyordu ve bu, gergek siyasal bir hareket olarak sunuluyordu.
Bu durumda ziyaretgilerin iki se¢enegi vardi: Ige;icie sunulan
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kurmaca anlatiy1, bu grubun sanatsal bir ifadesi olarak kabul ede-
bilirlerdi. Nitekim Yahudileri geri donmeye davet eden Polonyali
liderin sdylevini terciime eden, geng bir Polonyali Yahudi akti-
vistti. Ziyaretcilerin diger secenegi ise tam tersine bu “siyasal ha-
reket” ile propaganda bildirilerini ilave kurmaca unsur olarak de-
gerlendirmek olabilirdi. Ama kurmaca olduklar diisiiniildiigiin-
de dahi yerlestirmenin biitiinsel tertibatinin kigkirtici siddeti daha
da giicleniyordu.
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Yerlestirmenin genel diizenegi, iki sey —siyaseti konu edinen
sanatsal bir eser ile sanatin araglarini kullanan siyasal bir eylem—
arasindaki kaygan sinir iizerine konumlanmigti. Bu konuma da
bagka ii¢ ayrim ¢izgisi arasindaki iliskiyle oynayarak sahip olu-
yordu. Bu ayrim ¢izgilerinin ilki, bir binanin i¢i ile dis1 arasinda-
ki fiziksel sinir; ikincisi, miize ile dis1 arasindaki sembolik sinir
ve sonuncusu bizzat gerceklik ile kurmaca arasindaki sinirdir.

Ikinci 6rnegim ilk bakista cok daha basit gériinebilir. Bir ka-
musal alanda sergilenen siyasal amagl bir sanatsal performans
bu. Eyliil 2016’da Bogota’nin Bolivar Meydanr'nda, son derece
ozgiil bir baglamda gergeklestirildi. Kolombiya hiikiimeti, i¢ sa-
vasgi sona erdimmek iizere FARC gerillalariyla bir anlagma imza-
lamisti, ama se¢gmenlerin ezici bir cogunlugu buna kargi ¢ikmusti.
Bu basarisizlik, barig cephesinin, bilhassa Kolombiyali sanatgi
Doris Salcedo’nun Sumando Ausencias (Namevcutlar1 Eklemek)
adl kolektif performans projesinin yeniden canlandirilmasina
vesile oldu. Salcedo elli yil siiren savas boyunca gerillalar, dev-
letin ordusu ya da tiirlii tiirlii milisler tarafindan dldiiriilen insan-
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lar arasindan iki bin tanesinin isimlerinden olusan bir liste hazir-
lamist1. Sanatcinin davetini kabul eden bir goniillii grubu her bir
ismi bir bez pargasi iizerine kiillerle yazmis, sonra bu pargalari,
birbirine dikmek suretiyle tiim Bolivar Meydanr'm1 kaplayacak
kadar biiyiik beyaz bir ortii olusturmuslardi.

Oliilere sayg1 gosterisi niteligindeki bir kefen degildi bu yal-
nizca. Bir telafi eylemiydi. Binlerce goniilliiniin igbirliginde te-
cessiim eden kolektif bir arzunun ifadesiydi. Sayisi1 binleri bulan
goniilliiler o bez pargalarini birbirine dikmek suretiyle, i¢ savasin
en kanl1 epizotlarindan birine sahne olmus bir meydanda yarala-
rin1 saran bir toplulugun kumasini yeniden dokuyorlardi. Bolivar
Meydani gerillanin Adalet Saray: saldirisina ve takip eden kor-
lemesine misilleme eylemlerine taniklik etmisti. Dolayisiyla bu
sanatsal performans, siyasal pratigin sahnesi olan kamusal me-
kandaki sembolik gosterilerle ittifak kuruyordu. Oysa tam da bu
ittifak polemik yaratacakti. Birkag giin 6ncesinde ayn1 meydanda
bir 6grenci mitingi yapilmisti; sonrasinda bir aktivist grubu orada
kalmaya ve barns ¢adirlar1 kurmaya karar vermisti. Fakat goniil-
lillerin barig sembolii dokuyan eseri baris kampinin meydanin bir
kosesine tasinmasina, bir bariyerle tecrit edilmesine sebep ol-
mustu. O zaman Doris Salcedo’nun yerlestirmesi, bir simulak-
rum ugruna etkin siyasal eylemi sahne dis1 birakmakla suglan-
mis, o beyaz sanatsal halinin sanatseverlerin ve turistlerin zevk-
lerine hitap etmek i¢in kurbanlarin acilarim1 “estetiklestirdigi”
one siiriilmiistii.

Gelgelelim gercek siyasetin, sanatsal taklidinden iistiin oldu-
gunu iddia etmek gerekiyorsa, tam da ikisi arasindaki fark agikar
olmadif i¢in gerekiyordur. Nitekim iki 6rnegimiz de bir yana et-
kin kolektif eylem sahasi olarak siyaseti, diger yana bireysel ya-
rat1 ve estetik tefekkiir alani olarak sanati koymanin imkansizli-
gin1 gostermektedir bize. Doris Salcedo’nun Bolivar Meyda-
nr'ndaki performansi ile ayn1 meydandaki barigs kampi militanla-
rinin eylemi arasinda birgok ortak 6zellik bulunuyor. Ikisi de bir
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kolektifin eylemini igermekte; ikisi de goriiniir olanin manzara-
sini1 gegici olarak degistirmek suretiyle siyasal bir duruma miida-
hale etmeyi amaglamakta; ikisi de bu amagla fiziksel bir mekéna
yatirim yaparak onu sembolik bir mekana doniistiirmektedir. Yael
Bartana’nin Venedik Bienali’nin Polonya standindaki yerlestir-
mesi de siyasetin her seyden Once sanatgilarinkine benzer bir dizi
performans araciligiyla 6zgiil bir duyumsanabilir diinya insa et-
mek oldugunu hatirlatiyordu. Siyaset de sanat da ayn1 malzeme-
leri ve yontemleri kullaniyor: kelimeler, imgeler, hikayeler; bir
kule inga etmek ya da bir lidere vakur bir cenaze toreni diizenle-
mek gibi hem fiziksel hem de sembolik eylemler kadar gelip ge-
cenlere bildiri dagitmak vb. Siyasette de sanatta da s6z konusu
olan, ¢esitli maddi ve sembolik unsurlar1 kullanarak paylasilan
bir duyu deneyimi yaratmaktir. Kisacasi bir estetik meselesidir.
Nitekim estetik 6ncelikle sanat ya da giizellik demek degildir.
Estetik demek, duyu deneyimiyle alakali her sey demektir. Duyu
deneyiminin su veya bu bi¢imini yaratmak ya da onu algilara
baglamak, algilar1 da duygulanimlarla iligskilendirmek ve onlara
anlam kazandirmak suretiyle duyu deneyimini hissetme kabili-
yeti demektir. Bu anlamda siyaset her zaman bir estetik meselesi
olagelmistir. Her zaman belli bir deneyim alaninin olusturulmasi
demektir. Bir deneyim alany, ii¢ sey anlamina gelir. Oncelikle,
hem maddi hem de sembolik olan 6zgiil bir zaman-mekan kur-
gusunu ifade eder. Ikinci olarak, s6z konusu zaman-mekan i¢inde
istigal edilen ortak nesneleri tarif eder. Ugiincii olarak da bu ortak
nesneleri algilama, onlardan bahsetme ve onlar hakkinda eyle-
meye dair 6zgiil kabiliyet ya da kabiliyetsizliklerin belirlenimi-
dir. Siyaset, genel anlamda iktidari icra etmek degil, bir toplulu-
gun ortak paydasinin ne oldugunu algilama ve telaffuz etme ka-
biliyetiyle ilgili iktidar icrasidir. Aristoteles’in siyaseti belirli bir
kabiliyetin icrasina baglayan meshur formiilii bu anlama gelir.
Ona gore siyaset, yalnizca zevki ve aciyi ifade édebilgn hayvan
sesinden farkli olarak, hakli ve haksizi tartismaya agabilen insan
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logos’udur. Ama esasinda siyaset, yalnizca bu yetinin icrasi da
degildir. Kendi varli1 ve tezahiirlerinin bigimi iizerine bir ¢atis-
madir. Zira halk ad1 verilen 6znenin performansi, hakliy1 algila-
ma kabiliyeti ve hatta sdziiniin dogasi dahi itirazlara maruz kalir.
Aristoteles’in hocasi Platon’a gore, demokratik meclisin iiyeleri,
kiirsiideki hatibin sdzleri onlara zevk verdiginde ellerini saklatan,
ac1 verdiginde ise homurdanan giiriiltiicii hayvanlardan ibaretti.
Dahasi, herkesin paylastig bir siyasal s6ziin zaman-mekani fikri
dahi ¢eligkilidir, der Platon. Zira giindelik ihtiyaglarin zaman-
mekaninda yasayan zanaatkarlarin ellerindeki iglerden bagka bir
sey yapmaya zamanlar yoktur; adalet iizerine yapilan tartismaya
katilma kabiliyetine sahip degildirler. Dolayisiyla da bu kabili-
yetin icrasi, polemik bir icradir. Siyasal algi ve konusma kabili-
yeti taninmayanlar, kendilerinde olmadig iddia edilen bu kabili-
yete sahip olduklarim gosterebilecekleri bigimler yaratmak zo-
rundadirlar. Anlagmazlik’ta* yorumladigim, Aventinus Ayriligi
lizerine kurmaca anlatida isyan eden pleblerin yaptig1 da budur.
Plebler haklarinm istemekle yetinmezler. Kendilerini yalnizca gii-
riiltiici hayvanlar olarak isitenlere, konusan varliklar olduklarini
gostermek iizere fiziksel bir sahne kurarlar. Gosterilerinde bir 6f-
kenin, bir hayal kirikliginin ya da bir rahatsizligin giiriiltiisiinden
baska bir sey algilamayan yoneticilere kargi sokaklari istila ve is-
gal eden kadin ve erkeklerin her daim yapageldigi gosteri yonte-
midir bu. Aventinus hakkindaki anlagsmazlik siirekli yeniden oy-
nanmaktadir. Ve bu anlagmazlik, birbiriyle ¢catisma halindeki iki
toplumsal sinif kuvvetini kargi karsiya getirmekten ibaret degil-
dir. Burada iki duyumsanabilir diinya birbiriyle ¢arpisir: pleble-
rin s6ziiniin yalnizca giiriiltii olarak isitildigi bir diinya ile bu s6-
ziin s6z olarak kendini dinlettigi diinya. Bu ikinci diinya ancak
resmi kamusal alani tanimlayan mekanlarin ve zamanlarin nor-

* La Mésentente. Politique et philosophie, Galilée, 1995; Tiirkgesi: Anlag-
mazhik: Siyaset ve Felsefe, ¢ev. Ayse Deniz Temiz, Monokl, 2011. —¢.n.
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mal boliisiimiinii —hiyerarsik boliigiimiinii— altiist etmek suretiyle
kendini dayatabilir. O halde siyasetin estetigi li¢ seyin eklemlen-
mesi olarak tanimlanabilir: birlikte olma, taraf olma ve karg ol-
ma. Bu karmagik yap1, ona muayyen sinirlar ¢izmeyi imkansiz-
lagtirmaktadir. Siyaset, kendi mekanini ayirmanin ve sinirlarini
cizmenin imkansiz oldugu 6l¢iide bir deneyim alanidir.

Ayni seyi, sanat adim verdigimiz deneyim alan i¢in de sdy-
leyebiliriz. Sanat alani, belli sayidaki pratigin toplamindan ¢ok
daha fazlasidir. Biliyoruz ki miizik, resim, heykel, dans ve sanat-
sal denilen bir¢ok bagka pratik, sanat olarak adlandirilmadan 6n-
ce binlerce y1l var olmugtur. Cok uzun zamanlar boyunca, sanat
kelimesi yalnizca genel bir maharet anlamina gelmistir. Bu ma-
haretler arasindan bazilarina, islevsel ihtiyaclar1 karsiladig ve
zanaatkarlann eseri oldugu icin “mekanik maharetler” denmis;
diger bazilarina ise toplumsal siniflar1 ve servetleri dolayisiyla
basit ihtiyaglarin 6tesindeki duyu deneyimi bigimlerine miisait
olan insanlarin zevklerine yonelik oldugu i¢in “liberal sanatlar”
denmisti. iki sanat arasinda pratik bir ayrim degildi bu yalmzca.
Ayni duyu deneyimini paylagsmayan iki tip insan arasinda sem-
bolik bir hiyerarsiydi. Bu hiyerarsi, sanatin 6zgiil bir deneyim
alani olarak var olmasini engelliyordu. Dolayisiyla, sanatin 6zgiil
bir deneyim alani olarak var olabilmesinin kosulu, siyasetinkiyle
ayniydi. Herkes tarafindan paylagilan bir duyu deneyimi tanimi-
ni, yani iki tip insan arasindaki hiyerarsinin ihlalini gerektiriyor-
du. Ama sanat 6rneginde bu ihlal, siyasetten ¢ok daha gec bir d6-
nemde vuku bulmustu. Zira Avrupa’da sanat ad1 verilen deneyim
alaninin tanimi ve hayata gegirilisi ancak miladi on sekizinci yiiz-
yilin sonunda gergeklesmisti. Bu siirecin ii¢ ana kerteriz noktasi
bulunmaktadir: 6zgiil bir mekan — miize; “estetik yarg1” adi ve-
rilen 6zgiil bir kabiliyet ve halk adinda bir 6znenin gelisimi ola-
rak diisiiniilen 6zgiil bir zaman — Tarih.

Sanatin 6zgiil bir deneyim alani olarak varolusunun temelin-
de bir yer, bir zaman, bir 6zne ve bir kabiliyet arasmd_ak"i bu iligki
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yatmaktadir. Gelgelelim sanatin sinirlarini belirlemeyi sorunsal-
lastiran da ayni iligkidir. Gerek Venedik Bienali’nde gerekse Bo-
gota’nin Bolivar Meydanr’'nda sanat ile siyaset arasindaki sinirin
bulaniklagmasi hasbelkader meydana gelmis bir durum degildir.
Bizzat sanata ve onun kendi yerine iligkin temel bir istikrarsiz-
liktan kaynaklanmistir. Bir yandan, sanat, Avrupa’da miladi on
sekizinci yiizyilin sonunda kurulmus olan 6zgiil bir zaman-me-
kanda, miizenin zaman-mekaninda dogmustur. Bu zaman-me-
kanda, ressamlarin ve heykeltiraglarin eserleri, baglangictaki va-
r1s noktasindan (dinsel inanca, derebeylerin sanina ya da elit si-
niflarin zevkine hizmet etme hedeflerinden) ayrilmigtir. O nok-
taya kadar icinde iiretildikleri ve tiiketildikleri hiyerarsik evren-
den kopartilarak, 6zgiil deneyim nesneleri olarak anonim seyir-
cilere sunulmuslardir. Diger yandan, bu deneyime tekabiil ede-
cek bir 6zgiil yetenek tanimi yapilmistir. Herkesin pay alma hak-
kinin oldugu bu yetenek, Kant tarafindan estetik yargi olarak ta-
nmimlanmig ve Schiller tarafindan insanligin 6zgiil egitiminin bir
ilkesi sayillmasgtir.

Estetik kabiliyetin evrensel oldugunun bu sekilde olumlan-
mast sik sik elestirilmis, bir sinif temayiiziinii (distinction) mas-
keledigi diistiniilmiistiir. Gelgelelim bu basmakalip itiraz, ¢ok da-
ha radikal bir sorunu gérmemize mani oluyor belki de. Bugiin
bildigimiz haliyle sanat, en bastan itibaren, iki sey arasinda hep
kararsiz kalmigtir: miize ve halk. Zira Schiller’in soziinii ettigi
antik heykelin “0zgiir goriiniisii” ile bir estetin zevki arasinda
hig¢bir benzerlik yoktur. Bu heykel, 6zgiir bir halkin eseri oldugu
icin “Ozgiirdiir”. Ama 6zgiir bir halk, despotik bir otoriteye bo-
yun egmeyen bir halk degildir sadece. Ozgiir bir halk, faaliyetini,
cesitli faaliyet alanlarina ayirmayan, sanat bigimleri ile yagsam bi-
cimlerini farklilagtirmayan bir halktir. Kisacasi, miizesi olmayan
bir halktir. Yani sanatin ayn yeri, basindan beri kendi karsitiyla
(bir halkin yagsamina ickin bir ifade bi¢cimi oldugu i¢in ayn bir
yeri olmayan sanat fikriyle) eslesmistir. Ve ayn1 hamleyle, nihai
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varis noktasi, ayr1 varolusunun amaci olarak gelecekteki 6zgiir
bir halkin yagam bi¢imine konumlandirilmagtir.

Dolayisiyla sanat ile siyaset arasindaki iligki yalnizca iki pra-
tik arasindaki bir iligki degil, iki deneyim alani arasindaki bir ilis-
kidir. Ama bu iki alan, ortak bir 6zelligi haizdir: sinirlarinin is-
tikrarsizlig1. Bu istikrarsizlik tesadiifi degildir. Her ikisinin de ya-
pitasidir. Siyaset, kendi alanina dahil edilenler iizerine oldugu ka-
dar o alanda icra edilen performanslarin dogasi iizerine de bir ¢a-
tisma oldugu 6l¢iide siyasettir. Sanat, sanat olmadig1 ve bir daha
sanat olmamaya davet edildigi Ol¢iide sanattir. Ve bizzat bu ¢ifte
istikrarsizlik, iki diinya arasindaki temel bir catismaya taniklik
eder: kabiliyetlerin aynigtirilip hiyerarsik bir diizene sokuldugu
bir diinya ile esit bir kabiliyetin icra edildigi bir diinya. Bu catis-
madan baslamak iizere, modern ve ¢agdas sanatta tiirlii tiirlii ya-
kinlik-uzaklik, birbirine tutturma — birbirine karigtirma iligkisi
sergilenir. Gelgelelim bu ¢esitlilik, uzun zamanlar boyunca, iki
biiylik modelin karsitligiyla kontrol altinda tutulmustur: bir i¢ ve

ile bir gelecek arasindaki iki iligki modeli. Ilkine konstriiktivist
paradigma, ikincisine ise elestirel paradigma diyebiliriz.

Birinci paradigmay1 Malevi¢’in su sozleri formiile etmigtir:
“Devrimci yeni diinyada sanatgilar artik sanat eserleri degil, ya-
sam bigimleri yaratiyorlar.”! Bu durumda sanat, yeni bir hayatin
tiim mekani haline geliyordu. Sanat artik taraf degildir; siyaset
de kargi degildir. ikisi de iki insan kategorisi arasindaki temayii-
ziin ve fayda diinyasi ile sanat diinyas1 arasindaki ayriligin orta-
dan kalktig1 bir birlikte olma bigimi yaratmak icin tek bir pratik
icinde eriyip kaybolurlar. O zaman sanatgilar ¢ifte anlamda mi-
mar olurlar. Binalar, kent donanimlari, propaganda malzemesi ya
da giindelik hayata yonelik nesneler insa ederler. Boylece de s6z

1. KasimirMalevitch, Ecrits 1916-1928 ,GeV. A. Robel-éhicurel, Earis: Champ
libre, 1975, s. 264.
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konusu nesnelerin dogru algilanacaklari, yani sadece basit birer
kullanim nesnesi olarak degil de boliinmemis bir hayatin sem-
bolleri olarak goriilecekleri hissiyati1 dokurlar. Tatlin’in ya da El
Lissitzky’nin meshur yapilari tam da bunu amaglar. Bu yapilarin
egri cizgileri, yukar ve asag1 mefhumlarinin fiziksel ve sembolik
sinir taglarini reddetmek suretiyle 6nerilen mimariyi, mekandan
ziyade zamana, umut edilen bir gelecege yerlestirirler (bkz. ge-
ride s. 106).

Malum, miizenin digina ¢ikmig bir sanatin biiyiik 6l¢iide ma-
ket halinde kalmis projeleri, tipkibasimlan veya carpitilmis kop-
yalar1 bugiin miizeleri ve sanat sergilerini siislemektedir. Gelge-
lelim bu projelendirilmis geleceklerin miize mekanina geri geti-
rilmesi, bu mekanin da ikinci paradigmayla, elestirel sanat para-
digmasiyla doniisiim gecirmesi sayesinde miimkiin olmustur.
Sozciigiin ilk anlamiyla elestiri (critique), ayiran, ayirt eden de-
mektir. Elestirel sanat, konstriiktivist model tarafindan koyutla-
nan sanat ile gercekligin fiizyonuna karg1 ¢ikmugtir. Sanatin ala-
nini, siyasete hizmet eden ama kendini onunla karigtirmayan 6z-
giil bir yer yapmak istemigtir. Bunun i¢in ayricalikli model, tiyat-
roda bulunmugtur. Bu ayricaligin kaynag, tiyatronun hem 6zgiil
sanat gosterisinin liretilebilecegi ayn bir yer hem de s6ziin eyle-
me doniistiigii ve siyasettekine benzer bir tarzda etkiler iirettigi
bir yer olmasidir. Bu ikilik, siklikla tiyatronun, siyasal eyleme bir
hazirlik gibi goriilmesine yol acar. Ama bu hazirlifin kendisi de
elestirel modelin kanonik bigiminin, Brecht¢i yabancilasmanin
tamiklik ettigi lizere, muglakliga neden olur. Egemen yoruma go-
re Brechtci yabancilagsma (distanciation), siradan durumlara bi-
gane (étrange) kalmak demektir. Elestirel meziyeti, seyircinin bu
biganeliginin nedenleri iizerine kendini sorgulamasini, boylece
toplumsal celigkilerin gergekligindeki sirmn kesfetmesini ve bu
bilgiyi, miicadelenin bir silah1 haline getirmesini saglamaktir.
Gelgelelim tiyatronun pedagojik etkisine dair bu kavramlagtirma
her zaman sorunlu olmugtur. Teatral eylemin siyaset alaninda bir
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etkisi olabilirse de bunun yontemi, sosyal bilimin agiklamalarina
bir yer agmak degildir. Bilakis s6z konusu aciklamalar agini ¢ap-
razlama keserek, toplumsal iligkileri, belirli bir geliskide ozetle-
yecek ve ¢oziime ulagtiracak kestirmeler bulmaktir. Kisacas ti-
yatronun pedagojik etkisi olabilmesi i¢in, siyasal performansla
bag kurmasi gerekir. Zira siyasal eylem de 6zetleme yoluyla igler.
Belirli bir celiskinin sahnesini kurmak ve konusunu saptamak
lizere, toplumsal iliskilerin karmagiklifin1 ¢aprazlama keser.
Elestirel modelin, sanat ile siyasetin mimari fiizyonuna karg1 6ne
siirdiigii sey, sanat ve siyasete dair teatral analoji, kelimelerin ey-
leme doniistiigii sahneler kurgulamadaki ortak tarzlaridir. Elesti-
rel performansin etkililigi, gizlenmis bir hakikati giin yiiziine ¢1-
kararak degil, iki s6z sOyleme durumu arasindaki sinirlarin be-
lirsizligi iizerinde oynayarak elde edilir.

Bu iki paradigma uzun zaman birbirine karsit konumlanmis-
tir: Bir yanda yasam bi¢cimine doniismiis sanat, digeryandaeyle-
min hazirlig1 olarak sanat vardir. Iki paradigmanin da bagh oldu-
gu devrimci bakis agilarinin uzaklagsmasiyla, bugiin siklikla i¢ ice
gecmektedirler. Bu i¢ ice gecisin bicimlerini anlamak i¢in, iki
yerlestirme ya da sanatsal performans 6rmegini inceleyecegim.
Bu 6meklerin ikisi de son on beg yil icinde sergilenmis ve ikisi de
mimari paradigmaya gonderme yaparak, bu paradigmay elestirel
bir dramatur ji i¢inde iglemistir. Biraz geride, Sovyet sanatinin hig
hayata gecirilmemis, ama kopyalar1 yakin zamanlardaki bir¢ok
sergide yer alan kulelerinden veya kiirsiilerinden bahsetmistim.
Sozgelimi, 2008 yilinda Ai Weiwei, Tate Liverpool Galerisi’nde
Working Progress (Fountain of Light) [ Ilerlemeyi Islemek (Isik
Fiskiyesi) baglig altinda, bir su havuzu igine yerlestirilmis yiizen
bir platform iizerindeki 11k fiskiyesi bi¢ciminde insa edilmis
Ugiincii Enternasyonal Anit’nin bir kopyasim sergilemisti.

Konstriiktivist paradigmanin bir amblemi olan bu kopya boy-
lece icinde yaratilmis oldugu evrenden koparifmisti. Bu tiir yer
degistirmeler, ¢cagdas sanatin sembol niteligindeki b'i’gimi olan
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yerlestirmenin bir 6zelligidir. Yerlestirme, mimari projeyi, yani
temasa nesnesi olarak duvara asilacak eserler veren bir sanattan
ziyade ortak mekanlar inga eden sanatin bir projesini miize me-
kanina geri getirir. Ama artik yeni bir diinya ya da yeni bir hissi-
yat ingas1 programiyla bir iligkisi kalmamis olan bu mimariler
cifte bir bagkalagima maruz kalirlar. Fiziksel olarak heykelin ye-
rini iggal ederler, ama orada elestirel tiyatro karakterlerine donii-
serek sanat sergisi mekanini tiyatroya cevirirler. Gelgelelim bu
“elegtirel” tertibat, bir miicadelenin anlaminm ve silahlarim sun-
mak suretiyle seyircisini, diinyanin genel bir yorumunu yapmaya
sevk ettigi iddiasinda degildir artik. Su iistiinde yiizen bu 151kl1
kuleye cesitli anlamlar yiikleyebiliriz: Kulenin iistiinde yiizdiigii
su haznesi misali her seyin akiskan hale geldigi bir ¢cagda biiyiik
titopyalarin giiliing kaderini gosteren bir parodi olarak yorumla-
yabiliriz onu. Yada sergilendigi yerin bir semboliidiir, diyebiliriz.
Zira Tate Liverpool Galerisi, konteynir tasimaciliginin icadiyla
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diizeni bozulmadan evvel bir uluslararasi ticaret merkeziyken gii-
niimiizde metruk kalmis depoda kurulan bir sanat mekanidir. Do-
layisiyla bu yerlestirmede kendimize gére komiinizmin sonunun,
kapitalizmin evriminin ya da sanayinin terk ettigi mekanlara yer-
lesen sanatin bir semboliinii gorebiliriz. Ama artik hi¢gbir yorum-
lama rehberi semboller oyununu sabitlememektedir. Tiim sem-
boller, hi¢bir anlamda karar kilmadan, dairesel tarzda birbirine
gonderme yapmaktadirlar. Kule orada dylece durur, Marksist yo-
rum makinesinden fisi ¢ekilmis bir duyumsanabilir komiinizmin
sembolii olarak. Dramatize edilmis bu mimari, etkinligi tam da
karar verilemezliginde, bu sanatin mizanseni 6niinde hayal kur-
may1 besleme kabiliyetinde yatan bir heykel grubu olarak go-
riilmiistii. Bir zamanlar gelecege uzanan bir yasam bicimi olan
bu sanat bugiin, ge¢misin bir litopyasinin hayaleti olarak yeniden
zuhur etmektedir.

Dolayisiyla, sunu ileri siirebiliriz. Giiniimiiziin sergi mekan-
lar, gelecek projelerinden ziyade, en basta ge¢mis sanatin siyasal
programlari olmak lizere, tarihe taniklik etme egilimindedir. Bu-
nun en iyi drnegi, 2015°te Okwui Enwezor’un diizenledigi All the
World’s Future (Tiim Diinyanin Gelecegi) baglikli Venedik Bie-
nali’dir. Uluslararasi stantta, iki oyuncunun giinde li¢ kez Marx’in
Kapital’inden parcalar okudugu ortadaki arena’nin gevresinde,
toplumsal tahakkiimiin ve ig¢i sinifinin miicadelesinin tiirlii ta-
niklig1 bir araya getirilmisti. Serginin dramaturjisi bu arenaya, et-
rafindaki salonlarda sergilenen unsurlara genel bir anlam yiik-
leme gorevini vermisti. Sergilenen tanikliklar arasinda Jeremy
Deller’in réprodiiksiyonunu yaptig1, Amazon’un magaza ¢alisan-
larinin islem hizini kontrol etmek iizere kullanilan tertibat ile dii-
niin fabrikalarinin seslerini duyuran miizik kutusu; Rirkrit Tira-
vanija’nin 6grencilerinin, diinyanin dort bir kosesinde ¢ektigi mi-
ting fotograflarindan hareketle yaptiklarn ¢izimler; Isaac Julien’in
mali sermayenin isleyisine dair bir video yerlestirmesi, vb. yer
aliyordu. Gelgelelim mekanin fiziksel dagiliminin, bu’gokluga
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istenilen kavramsal yapilandirmay: saglamaktan 4ciz oldugu or-
taya citkmusti. Ortadaki dairesel arena, bir gegisten ibaret kalmug,
orada yapilan Kapital okumalar1 ve gesitli tartigmalar, hi¢bir dur-
ma noktasi olmaksizin miitemadiyen birbirine génderme yapan
tiim diger performanslarin ortasinda, digerleri arasinda bir per-
formansa doniismiistii. “Diinyanin gelecekleri” tam manasiyla
onun ge¢cmisinin tanikliklariydi. Dolayisiyla da miize alaninin ti-
yatroya doniistiiriilmesi, bu alanin hakim bir tarzda, bir tarih ve
bellek mekéni olarak ig gérmesine neden oluyordu. Giindem de-
digimiz zamani iireten ve yeniden iireten mutabakat makinesine
nazaran ayrn duran bu 6zgiil zamansallik mekany, istedigi gibi ge-
lecegin laboratuvari islevini de géremiyordu.

Ikinci 6rnegim, gegmis ile gelecek, ig ile dis, sanatsal perfor-
mans ile siyasal eylem arasinda bagka tiirlii bir iligkiler oyununu
gostermektedir. Devrimci mirasin bagkalagiminin bir bagka bici-
mi, 2009 Kiiba Bienali ¢ercevesinde Tania Bruguera tarafindan
sunulan Tatlin’s Whisper (Tatlin’in Fisiltis1) performansiydi. Bu-
radaki referans noktasi, Ugiincii Enternasyonal Amiti degildi,
Sovyet avangard akiminin hayata gecirilmemis bir bagka projesi
olan El Lissitzky imzal1 Lenin’in Kiirsiisi’ydii. Gelgelelim sergi
mekaninda yeniden olusturulan sey, Lenin’i gokkubbeden konusg-
turmak isteyen o sasaali kiirsii degil, Fidel Castro’nun basin top-
lantilarinda ¢iktig1 kiirsiiydii. Yani bu, Tatlin’in yoldaslarinin mi-
mari hayallerini sondiiren, 6zgiir ve esit bir topluluga dair komii-
nist arzuyu susturan bir iktidarin tertibatiydi. Bir kiirsii, arka plan-
da kirmiz: bir perde ve konugmacilarin omuzlarina giivercin ko-
yan iki askeri iiniformali1 oyuncudan olusan performans, Castro’
nun meshur bir sdylevinin parodisiydi.

Gelgelelim performans tertibatinin amaci, Tatlin’in hayal et-
tigi komiinizm ile Kiiba’daki komiinist iktidarin hakikati arasin-
daki karsitlig1 gostermek degildi. Asil amag, s6ziin teatral kulla-
nimu ile siyasal kullamimi arasindaki analoji iizerinde oynayan bir
performans sergilemekti. Nitekim katilimcilar, baglangigta yal-
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nizca 6nderin konugmasi icin insa edilmis bir tertibatin normal
isleyisini bozmaya davet ediliyorlardi. Katilimcilardan bir daki-
kaligina kiirsiiye cikip istediklerini 6zgiirce sdylemeleri talep
ediliyordu. Yani sanki Kiiba’da konugma 6zgiirliigii varmis gibi
yapacaklardi. Ne var ki ilave bir dramaturji unsuru performansa
miidahale ediyor, konusmaci kadinlardan biri, sinsice gelecege
dair bir dilegi fisildiyordu: “Kiiba’da konugma 6zgiirliigiiniin sa-
natsal bir performanstan ibaret olmadig giinler gelsin.” Alt1 y1l
sonra, Tania Bruguera, sanki bu dilek gergeklesmis gibi yaparak,
ayn1 performansi kamusal mekénda, Havana’nin Devrim Meyda-
nrnda sergilemeye karar verdi. Onleyici bir tedbir babinda sanat-
¢t derhal tutukland: ve performans yasaklandi.

Burada ayricalikli bir deneyimle kars1 karsiyayiz: basarili bir
sanat performansi ve bastirilan bir siyasal performans. Ama ikisi
arasindaki iligkiyi yorumlamamn iki yolu var. I¢ ile dis arasindaki
karsitligin altini ¢izebiliriz. O zaman bu kargitligi, Kiiba’da ko-
nugma Ozgiirliigiiniin var olmadiginin elestirel bir ispat1 olarak
gosterebiliriz. Lakin Kiiba hiikiimeti diginda, kimsenin bdyle bir
ispata ihtiyaci yoktur. Bu anlamda, performansi elestirel sanat bi-
¢imine doniistiiren, polis kuvveti olmaktadir. Ama sanatgi igin,
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performansin anlami bambagkadir. Esasinda sanat¢i, karsitlik
lizerinde degil, benzerlik iizerinde oynamay1; imkansizlig1 gos-
termeyi degil, bir imk&n zeminini azami dl¢iide genisletmeyi
amaglamaktadir. Zira teatral tertibat higbir sirr1 ifsa etmiyor, yal-
nizca bir eyleme kuvvetini gelistiriyordu. Bir yakinlik alan1 ya-
ratmak, miimkiin ile imkansiz arasindaki sinirlar1 bulaniklastir-
mak gayesiyle tiyatro performansi ile siyasal performans arasin-
daki analojiyle oynuyordu. Resmi olarak ona tayin edilmemis bir
rolii oynayan bir sey, sanatin ayr alanina miidahale ediyordu.
Kendilerinden 6zgiirce konusmalan beklenmeyen kisiler, 6zgiir-
ce konusmaya karar vermis ve bunu, sanki aym gosteri disarida
da tekrar edilebilirmis gibi yapmislardi. Kurmaca oyunudur bu,
hayalin gerceklige kars1 ¢ikmasinin oyunu degildir. Gergekligin
bir bagka anlaminin yaratiligidir. “Fisilti”nin sessizlik ile agik ko-
nugma arasindaki sinir ¢izgisi lizerinde oynayan miize alanindaki
performans, “6zgiir konugma”yi, artik bir arzu olarak kalmayip
deneyimlenebilen ve paylasilabilen bir eyleme tarzi haline getir-
misti. Thtilafl (dissensuel) bir ortak anlam bigimi yaratmus, 6zgiir
konusma deneyimine potansiyel olarak genisleyebilecek olmasi
belirsiz bir alan agmist1 — kamusal alandaki sergilenisi bilfiil ya-
sakli kalsa da.

Bu performans son derece 6zgiil bir baglamda yer almigti.
Ama sanatsal performansi siyasal catisma zeminine tagiran ya da
siyasal ¢atigma jestlerini sanat zeminine tagiyan analoji ve yakin-
lik bicimleri hakkinda genel bir ders verebilir bize. Sanatin, siya-
setin sinirlan iizerine ikircikli performanslarn tam da bizzat siya-
sal eylemin kendi estetik dogasini giin 15181na ¢ikaracak bigimler
aldig bir baglamda anlam kazanmaktadir. Arap Baharr'ndan bas-
lamak iizere Madrid’den Istanbul’a, New York’tan Atina ya da
Paris’e kadar bir¢ok cografyada gelisen, meydanlar ya da savu-
nulacak alanlan iggal etme hareketleri buna iyi birer 6rnektir:
Kahire’nin Tahrir Meydani’'nda Ramy Essam’in sarkilarinin soy-
lenmesi, Istanbul’da Erdem Giindiiz’iin “Duran Adam” perfor-
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mansl, Yunanistan’daki isyan hareketinde Jean Genet’nin Hiz-
met¢i Kizlar'indan bir cimlenin (“artik kole gibi yasamayaca-
812”) slogan olarak kullanilmasi ya da Fransa’da San Yelekliler
hareketi ¢ergevesinde Deborah de Robertis’in gergeklestirdigi
“Ustsiiz Marianne” gosterileri, vb. Tiim bu hareketler, siyasal ey-
leme igkin estetik 6zelligi 6n plana ¢ikarmislardir. Buradan yal-
nizca 0zgiil sanatsal performanslarin oynadiklan rol anlagilma-
malidir. Sanatsal performans ile siyasal eylem arasindaki siur
cizgisini silmeye meyleden, bizzat bu hareketlerin bigimidir. Er-
dem Giindiiz’iin Atatiirk portresi karsisindaki sessiz ve kimiltisiz
durusu ya da “iistsiiz Marianne”1n bir kadin jandarmanin karsi-
sina dikilisi en basitinden zaman ve mekéana dair kolektif bir kul-
lanim teamiiliinii bireysel eylemlerle kesintiye ugratarak séz ko-
nusu teamiiliin alisilageldik islevlerini askiya almiglardir (Resim
37* ve 38%).

Zira siyasal miicadele eylemi olarak isgal, yalnizca bir meka-
nin ele gecirilmesi degildir. O mekanin, bireylerin ve mallarin
dolasimina hizmet etmek olan normal kullanimini askiya almak-
tir. Ama son zamanlarin iggal hareketleri fazlasini da yaptilar:
Mekanlarin alisildik siyasal kullanim teamiiliinii degistirdiler.
Occupy Wall Street hareketi, bir mitingdeki bazi katilimcilarin,
mitingin ritiiel bicimini degistirmeye karar verip yiiriimek yerine
oturduklarinda ve hiikiimete karsi sloganlar atmak yerine arala-
rinda tartigtiklarinda bagladi. Bunun igin kamusal alana, sanat
yerlestirmeleriyle belli bir akrabalig1 olan iki mekansal konfigii-
rasyon yerlestirdiler: bir meclis ve baska bir tarzda bir araya gel-
meyi sembollestiren ¢adirlar. Meclis, esasinda bir kargi-meclisti.
Bu meclise isteyen herkes katilabiliyordu; biitiin katilimcilar ayni
seviyede oturuyorlardi ve her biri esit bir konugma siiresine sa-
hipti. Cadirlar ise birincil kullanimlarinin 6tesinde, bir ekonomik
sisteme ve bu sistemin belirledigi yasam bigimine kars1 ¢ikisi
sembolize ediyordu. !

Kimileri, siyasal eylemin estetik 6zelliginin bﬁylési bir yo-
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gunlasmasinda kolektif fiziksel eylemin saptirilarak eglenceli bir
gosteriye doniismesini gdormektedir. Siyasetin “estetiklestirilme-
si”ne karsi ritiiellegsmis bu itiraz, iki sosyologun, sanat elestirisi
ile toplum elestirisi arasinda bir karsitik oldugu iddialarindan
destek almaktadir. Eve Chiapello ve Luc Boltanski, Le Nouvel
Esprit du capitalisme (Kapitalizmin Yeni Ruhu) baglikli caligma-
larinda, is¢i toplulugu dayanigmasinin kolektif degerleri iizerine
inga edilmis toplum elestirisi gelenegi ile 6zerklik ve yaraticilik
gibi bireyci degerlere dayal1 1968 tipi sanat elestirisi hareketleri
arasinda bir karsithk kurarlar. Ne var ki sanatsal ile toplumsalin
bu kargitlifi, toplumsal hareket dedigimiz seyin mahiyetini yan-
lis anlamaktadir. Zira toplumsal hareket, yalnizca is¢i kesiminin
kendilerini somiiren kesime kars1 bir miicadelesi olmamuist1 hig-
bir zaman. Bir bagka toplumsal varolus bi¢cimine yonelik, fayda-
lilifin yegane evreniyle ve bu evrenin dayattig: “kolektif” deger-
ler tipiyle sinirli bir varolus tarzinin disina ¢ikmay: hedefleyen
bir hareketti toplumsal hareket. Miisterek duyumsanabilir diin-
yanin tiim zenginliklerinden pay alma hakkini savunuyor, ama
ayn1 zamanda bdyle bir miisterek diinyadan pay almaya dair et-
kin bir kabiliyetin de ispatin1 sunuyordu. Gen¢g Marx da 1844°te
komiinizmi, insan duyularinin insanilestirilmesi olarak tanimli-
yordu. Bu insanilestirme, iki tip insanlik arasindaki ayriligin sonu
demekti. Ve toplumsal hareketi her zaman belirleyen de bu “es-
tetik” mesele olmustur.

Bugiin meydan ve sokak isgallerindeki biiyiik toplanmalarin,
ama ayrica bir¢cok sanat projesinin de meselesi budur. Bu projeler
kendilerini, “sanatg: elestirisi” gibi basitlestirici bir imgenin 6te-
sinde, 6nem arz eden bir toplumsal isleyis, belli bir cemaat, ha-
lihazirda siiren bir ¢atigma ya da tarihimizin unutulmus bir olay1
lizerine aragtirma ve inceleme ¢aligmalari olarak sunmaktadirlar.
S6z konusu sanat projeleri, sik sik bir arsiv aragtirmasini, bir saha
calismasiny, bir toplulukta yeterince uzun yagsamaysi, hatta bir mi-
litan calismasina katilmay: gerektirmektedir. Boylelikle haberle-



140 SANATIN YOLCULUKLARI

rin ve imgelerin siradan dolagiminda goriinmez olan olaylari, du-
rumlar1 ve sorunlan goriiniir kiliyor, hi¢ duyulmayan bir séziin
duyulmasini sagliyor, tahakkiimii diizenleyen bir diinyada basti-
rilmis, miimkiin diinyalarin giin yiiziine ¢ikmasini sagliyorlar.
So6zgelimi Fransa’nin kuzeyinde, Ingiltere’ye gegmek isteyen
gdemenlerin iist iiste y1g1ldig1 Pas-de-Calais denen o “cangil”da,
bir grup mimarin, yazarlar, sinemacilar, fotograf¢ilar, oyuncu ve
sosyologlarla igbirligi halinde belirli bir cografyada yiiriittiikleri
calisma buna iyi bir 6rnektir. Bu heterojen grubun giristigi aras-
tirma projesi, o gogmenlerin sefaletine taniklik etmeyi amagla-
muyordu. Bilakis s6z konusu cangili, bireysel ve kolektif yasam
bicimlerinde zaten sanatin var oldugu bir yer olarak gostermekti.
Bu nedenle, internet sitelerinde anlat1 yazilar1 ve fotograflar ya-
yimlayarak, gd¢menlerin derme ¢atma kuliibelerinin bir bigim ve
giizellik duygusu ifade ettigini, iginde yasayanlarin bir diinyanin
kiyisina kamp kurmus vahsiler degil, bir diinyanin sakinleri ol-
dugunu gosterdiler. Buradan hareketle, tiim bolgenin fiziksel ve
sembolik topografyasini degistirecek genel bir kent projesi tasar-
ladilar. Saygin bir tasra kenti ile gdo¢gmen kamplarinin yan yana
durdugu degil, gelecegin kozmopolit bir kentiydi bu. Projenin ¢i-
zimlerini yaptilar, maliyetini hesapladilar ve internet sitelerinde
planlan paylastilar. Ardindan bir adim daha atarak, bu planlari,
Calais Belediyesi’nin ¢ikardig1 gazetenin diizmece kopyasi olan
bir gazetede yayimladilar. Bu sahte gazetede ayrica “belediye
bagkaninin yazmadig1 mektubu” ve Cumhurbagkan’nin kamp sa-
kinleriyle yapmadig bir toplantida verdigi cevaplari da yayimla-
dilar. Boylece, normalde insani yardim yapilandirmasina dahil
olan bir durum, dogrudan dogruya otoritelere hitap eden siyasal
bir dramaturjiye gére hazirlanmig elestirel bir mimari projenin
konusu oluyordu.

Elbette bu Fransiz mimarlarin projeleri de Tatlin’inkiler gibi
proje safhasinda kaldi. Ama sanatsal ile toplums$alin, birbirinin
karsit1 olmak soyle dursun, ayni kaygida birle§ebilecqgi;1e tanik-
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lik ettiler. Onlarin kaygisi, paylasilan bir duyumsanabilir diinya
tasarlamakti — hem sanatgilarin hem isgal edilen meydanlarda ve
sokaklarda toplananlarin hem de daha iyi bir diinya arayisiyla
denizleri, kitalar1 asanlarin ortak diinyasini. Gerek isgal edilen
meydanlarda gerekse sanat mekénlarindaki yerlestirme ve per-
formanslarda sanat ile siyasetin bulustugu “estetik” zemin, siya-
setten arinmuig bir “sanatgi elestirisi” degildir. Ortak bir diinyanin
gercekligini olugturan kelimelerin, imgelerin, jestlerin ve hare-
ketlerin duyumsanabilir dokusunun elestirisidir. Ortak payda, ar-
tik bir topluluk tarafindan belirlenmediginde, arastirma konusu
haline gelir. Mesele, bireylerin birbirleriyle bulusup konusurken,
bir araya gelirken, bir meydani iggal ederken ya da bir eylem ger-
ceklestirirken ne tiir bir miigterek olusturup olusturmadiklaridir.
Kelimeleri yan yana getirirken, onlar1 imgelerle iliskilendirip be-
denin jestlerine ve hareketlerine yedirirken ne tiir bir ortak doku
gelistirdigimizdir. Duyumsanabilir bir esitlik diinyasina yeni bir
gii¢c katmaktir — ortak kaynaklarin mali gii¢lerin tekelinde olma-
dig1 ve bireylerin s6z konusu giiclerin saldiris1 kargisinda tek ba-
sina kalmadig: bir duyumsanabilir diinyaya; kamu iktidarinin
ozellestirilmedigi, bilakis devlet iktidarlarindan ve egemen med-
yadan farkl bir diisiince ve kamusal eylem alaninda icra edildigi
bir diinyaya; hissetme, diisiinme ve eyleme kabiliyetinin herkesin
hakki oldugu bir diinyaya.

Sanat deneylerinin militan deneylerle bulustugu bir zemindir
bu. Sanat ile siyaset arasindaki sinirlarin agilmasi, hatta bu sinir-
larin ortadan kalkmasi da herkese ve her seye haddini bildiren,
her yerde aynsik faaliyetler arasinda sinirlar ¢izen ve yapabilen-
lerle yapamayanlari daha iyi ayristirmak i¢in miimkiin ile imkan-
s1z1 ayiran polis diizeniyle miicadele etme gayretidir. Bugiin artik
mesele, avangard donemden farkli olarak, yalnizca sinir mefhu-
munu olumsuzlamak degildir. Giiniimiiziin asil meselesi, sanat
ile siyasetin, tek bir hayat1 doniistiirme faaliyetinde birbiri iginde
erimesi gerektiginin olumlanmasidir. Miizelerimiz sanat eserle-
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rini, gelecek yasam projeleriyle degistirmedi — ekolojik sanat mi-
litanl1g1 bu fikre belli bir giincellik kazandirmis olsa da. Ama sik-
likla bir ayags bir diinyada digeri baska bir diinyada olan melez
nesne ve performanslar sergiliyorlar. S6zgelimi Eyal Weizman’
1n li¢ boyutlu dijital rekonstriiksiyonundan bahsedebiliriz. Bunlar
arasinda, Begsar Esad’in gizli polis servisinin muhaliflerine is-
kence uyguladig gizli Saydnaya Hapishanesi’nin ii¢ boyutlu re-
konstriiksiyonu 6nemli bir yer tutar. Weizman bunu, eski mah-
kiimlarin, yani sistematik olarak topyekiin bir duyu travmasina
maruz kalmig erkeklerin tanikliklarina dayanarak gerceklestir-
misti. Duyu ve hafiza kaybi etkilerini iiretmek igin fiziksel bir
yerin ve bir duyu deneyiminin yeniden olugturulmasini igeren bir
sanat eseridir bu. Ama ayni zamanda eski mahk{imlarin, kurban
statiisiinden ¢ikip cezaevi makinesinin kendilerini mahrum bi-
rakmak istedigi, alg1 ve hafiza kabiliyetlerini geri kazanma ¢alig-
masini gergeklestirdikleri bir siyasal performanstir da. Dolay:-
styla bu restitiisyonlar iki farkli alanda yerlerini alirlar. Uluslara-
ras1t mahkemelere ibraz edilecek birer kanit olmakla kalmaz, ay-
rica sergilerde sanatsal yerlestirme bi¢imine biiriiniirler.

Aym performansin bu ¢ifte konumu bazen biiyiik bir yarik
ozelligine biiriinebiliyor. Fransiz sanat¢1 Bertille Bak’in, Bang-
kok’ta siipermarket ingasi i¢in yikilmak iizere olan fakir bir ma-
hallenin sakinlerinin miicadelesine vakfettigi eseri buna 6rnek
gosterilebilir. Sanat¢i bu miicadele hakkindaki her tiirlii belgeye
ulagmis, ama ayn1 zamanda 6zgiil bir dramaturjinin yapimina da
katilmigti. Bu dramaturji, bir devrim sarkisinin partisyonunu,
mahalle sakinlerinin balkonlarina ¢ikarak ellerindeki fenerlerle
hep birlikte ¢aldiklan bir 151k partisyonuna doniistiirmekten olu-
suyordu. Sanatgiya gore, engelleri agabilecek suskun bir sarki (un
chant muet) sdyliiyordu bu insanlar. Bir yandan, bu “suskun sar-
k1” siyasal bir gosteriydi; susmaya ve goriinmezlige mahkim
edilen kadin ve erkeklerin, susma ile konugma ve ‘gériiniirliik ile
goriinmezlik arasindaki iliskiyle oynadiklan tiirden l,)ir"perfor-
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manst1. Ve bu gosteri, Istanbul’da bir parkin AVM’ye déniistiiriil-
mesine ya da Fransa’nin Notre-Dame-des-Landes bolgesindeki
tarim arazilerinin havalimanina ¢evrilmesine karsi ¢ikan kolek-
tiflerin mitinglerinde yanki buluyordu. Diger yandan ise “paysiz-
lar”in bu miicadelesini sanat diinyasiyla biitiinlestiren ve bilhassa
da Fransiz milyarderlerin en zenginlerinden birinin koleksiyonu-
na dahil ettiren sey, bir kurmaca video haline geliyordu.

Gelgelelim bizzat bu ikirciklik dahi sanat pratiklerinin giinii-
miizde artik ne yalnizca siyasal eylemin hizmetinde elestirel ifsa
roliinii ne de sanatin dogrudan dogruya yasam bi¢imine doniig-
tiirme roliinii oynadig: bir duruma taniklik etmektedir. Giiniimii-
ziin sanat pratikleri, sinirlar1 ortadan kaldirmaksizin onlar as-
maktadirlar. Sanati tanimlayan kerteriz noktalarini kaybettikleri
ama bagka bir tamiml kimlik kazanmadiklar oynak bir dengede
durmaktadirlar. Bizzat bu belirsizlik sayesindedir ki kah iggal
edilmis meydanlardaki ya da savunulacak alanlardaki militanla-
rn eylemlerine dogrudankarismakta kah onlar1 uzaktan aksettir-
mektedirler. Bugiin bu iki eylem bi¢imini birbirine yaklastiran,
her birinin, gelecegin icadinin artik tarihsel bir gérevin yerine ge-
tirilmesinden ziyade, duyumsanabilir toplulugun miimkiin varo-
lus bigimlerinin bir deney ¢aligmasi oldugu bir arastirma halini
almasidir. Yukarida Marx’in komiinizmi, “insan duyularinin in-
sanilestirilmesi”’ne yonelik bir ¢aligma olarak tanimladig1 metni-
ni hatirlatmigtim. Marksizmin yirminci yiizyildaki kaderi ve ge-
zegenimizin tehdit altindaki geleceginin bizi karsi karsiya getir-
digi yeni sorunlar, insanin hem kendinin hem de diinyanin 6l¢iisii
oldugu inancini derinden sarsmustir. Cagimizin kiiresel sorunlari
artik yirtici ve yikici olmayan, ayristirilamaz bigimde sanatsal ve
siyasal bir insanlifin estetik deneylerine yonelik bu ¢alismay1
cok daha gerekli hale getirmistir.
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