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GIRIS

Bu calismada 20.yy'in iki 6nemli dusunurd Theodor W. Adorno (1903-
1969) ile Walter Benjamin'in (1892-1940) sanat eseri temelinde sanatla ilgili
dusunceleri ele alinmistir. Bu iki dusunudrin sanata dair bakis acilari
kargilagtirmali olarak ele alinmig, ortakliklar ve karsithklar bu cergevede
belirtilmigtir.

20. yy sanat dunyasi i¢in Adorno ve Benjamin’in dustunce ve elestirileri
blayuk bir 6nemi ifade etmektedir. Bu iki dustinir de donemin sanat anlayiginin
toplumsal iglevini ve 6nemini vurgulamigtir. Sosyal elestirinin bir sekli olarak
sanat elegtirisini onemsemiglerdir. Bu nedenle sanat hakkindaki dusuncelerinin
tarinsel ve toplumsal bir zeminde oldugunu sdylemek mumkundur. Benjamin
sanat-elegtirel tutumunu resim, edebiyat fotograf ve sinema Uzerinden
yapilandirirken, Adorno kendi muzisyen kimliginden de yola g¢ikarak, muzik
temelinde olusturmustur. Bununla birlikte siyasetten estetige, modern
sanatlardan avant-garde sanata, Ozerk sanattan kitle kultirine ve
entelektUeliteden halk kilturine uzanan bir gizgide galismalar yapmiglardir.

Aralarindaki iletigsim birbirlerine yazdiklari mektuplarla belgelenmistir. Bu
mektuplardan da yola ¢ikarak Benjamin ile Adorno’nun sanat hakkindaki
dusuncelerindeki ¢atismalarin temelinin, kitle kaltirinun Gtopyaci potansiyelinin
bir olanagi uzerine oldugu ifade edilebilir.

Bir tarafta kitle kdlturGnden higbir kosulda yeni sanatsal bir anlayisin
olusamayacag! konusunda elestirel tutum sergileyen, hatta bu kati tavri
nedeniyle elitizmle suglanan Adorno, diger tarafta teolojik unsurla yapilanmis ve

kitle kulturu icinde yeni bir sanatin olanagini olumlayan bakig agisiyla Benjamin.



Adorno ve Benjamin Uzerine c¢aligsmalarin birgogunda odaklanilan nokta
catismalaridir. iki kutbun temsilcileri gibi gdsterilen bu iki diigtiniriin birbilerine
duyduklari buyuk saygilarina dayali dostluklari da énemli bir ayrintidir. Her ne
kadar Benjamin’in birbiriyle uyumsuz gorunen ve birgok alandan etkilenmis bir
dusunus bicimi varsa da, dugunceleri kendi baglamlari iginde oldukga tutarhdir.
Erken o6lumine ragmen, dusuncelerinin Adorno Uzerinde de onemli etkisi
olmustur.  Adorno, Benjamin’in  6luminden sonraki suregte  onun
dusuncelerindeki egsiz yonu surekli vurgulamigtir.

Adorno ve Benjamin’in ayni tarihsel ve toplumsal kosullarin iginde
varolmus iki dusunur olduklari da g6z ardi edilmemelidir. Bu anlamda iki
dusunuarin kendi sanat dusuncelerine yukledikleri baglamlar arasinda
benzerliklerin olup olmadiginin arastiriimasi bu ¢alismanin bir bagka yonunu de
ifade etmektedir.

Adorno ve Benjamin’in sanat hakkindaki dusuncelerini Dbirlikte
degerlendirmeden Once her ikisinin de sanat ve estetik anlayiglarini,
kavramlariyla ele almak bu galismanin yontemi olacaktir. Sanatsal kavramlara
yukledikleri anlamlar acgiklandiktan sonra bu kavramlar her iki dusunurd
kargilagtirarak incelenmigtir. Bu anlamda sadece karsitliklar degil, ortak yonleri
de belirtiimek istenmisgtir.

Calisma iginde dusunurlerin sanata yaklagimlari birka¢ temel konular
uzerinde yapilanmistir. Bu konular kisaca soyle siralanabilir: Kitle kultard ve
kultur endustrisi, sanatin tarihsel ve toplumsal iglevi, geleneksel sanat ve
gelenekten kopus, cogaltilabilir ve kopyalanabilir yapitin sanatsalligi, sanatin
sonu ve yeni bir sanatin olanakhhgi.

Adorno ve Benjamin’in sanat Uzerine dugunceleri karsilagtirmali olarak

incelenirken, s6z edilen konular arasinda su iki temel kavram Uzerinde



yogunlasiimistir. Bunlar ‘Gelenek’ ve ‘Yeni’ kavramlaridir. Bu baglamda sanatin
gelenekle iligkisi ve yeni bir sanatin olanagi ¢alismanin iki odak konusunu ifade
etmistir.

Calismanin bir ayagi Adorno’ya dayanmaktadir. Adorno, sanatin gelenekle
olan iligkisini kultur endustrisi icindeki konumuyla ele almigtir. Ona gore
geleneksel sanat formlari tarihsel misyonunu tamamlamig ve kualtir endustrisi
icindeki tuketim aliskanliklarina hizmet eden bir meta gorunimundedir. Bu
nedenle yeni bir sanatin olanagi icin geleneksel sanat formlarina elestirel bir
bakisla yaklagsmak gerekmektedir. Yeni sanat dusuncesi i¢in sOzsel sanatin
niteligi korunmalidir. Yeni sanat, niteliksel olarak elestirel ve diyalektik bir 6ze
ickin olmahdir. Bu 6z, sanatin, gelenege ait yozlagmis formlariyla baglarini
koparan, ilerlemeci unsurudur; tarihsel ve toplumsal antinomilere kargsilik
gelecek Ozerk niteligidir. Adorno’ya gore bu nitelik ona eklemlenmis birsey
degildir, kendinde igkin olarak bulunan bir 6zelligidir. Yeni sanatin olanag! onun
tarinsel ve toplumsal anlamdaki elestirtirel gucundedir. Sanatin ilerlemeci
yapisinin 6z{, yeni sanatsal formlarin tretilmesini gerekli kilar. iste calismanin
bu kavramsal gergevesi icinde, Adorno’nun sanat dusuncesi ele alinmis ve yeni,
ilerlemeci ve diyalektik bir sanatin olanagi incelenmistir.

Calismanin bir diger ayagida da Benjamin bulunmaktadir. Benjamin
sanatin kitleler Uzerindeki etkisini onemsemistir. Buyuk topluluklarla dolaysiz
iliski kurabilen, kitle sanatlari olarak ifade ettigi fotograf ve sinema Uzerinde
durmustur. Calismalarinda fotografin ve sinemanin sanatsal niteliklerini, hem
Ozsel bir sanat dugsuncesi anlaminda, hem de kitle kulturt igindeki aragsal
islevleri baglaminda ele almistir. 20. yy’in bagi itibariyle sanatsal nitelikleri hala
tartisilan bu sanat turlerinin Benjamin’e gore, kitle iletigimindeki politik glict goz

ardi edilemez. Fotograf ve sinemanin kitle kultira Gzerindeki iste bu potansiyeli



ona gore, yeni bir sanat anlayiginin olanagini tasimaktadir. Yeni sanatin
sanatsal gucu ‘Sergilme Degeri'ndedir. Calisma icinde de Benjamin’in fotograf
ve sinemaya atfettigi bu potalsiyel gug, yeni bir sanat disuncenin olanagi olarak
ele alinmistir.

Ozsel bir sanat diistincesi iginde Benjamin sanati, ilk temsil degeri olan,
ritielistik yani torensel niteligiyle bir tutmustur. Benjamin sanatin bu niteligini
‘Kult degeri’ olark adlandirmigtir. Kult de@eri bir eserin sanatsalligi belirten ve
gelenekle baglarini ortaya ¢ikaran 6zsel bir auray ifade etmektedir. Bu ¢alisma
baglaminda da aura, kult degeri gibi kavramlar sanatin gelenegiyle
iligkilendirilerek ele alinmistir.

Benjamin, sanat hakkindaki duguncelerini dile getirirken, sadece apagik
tanim ve acgiklamalar kullanmaz. Bunun yaninda baska baglamlara da i¢kin bazi
kavramlari belirtirken de sanat dolayimindan geger. S6z edilen bu “Flaneur”,
“Koleksiyoncu”, “Pacgavraci”, “Hikaye Anlaticisi”, “Fantazmagori” ve “Alegori’dir.
Bu kavramlarin bazilan kitle kultird iginde fakat ona yabancilagsmis bireyin
uzerinden dile getirilmigken, digerleri dolaysizca ifade edilmistir. Benjamin’in
sanat hakkindaki dusuncelerini tamamlayan iste bu kavramlar da, kavramsal
cerceve geregi olarak, calismada ele alinmistir.

ilk béliimde Theodor Adorno’nun sanat hakkindaki disincelerini Elestirel
Felsefe ve Kultir Endustrisi baglamlarinda nasil ele aldigindan s6z edilmistir.
Kendi uzmanlk alani olan muzigin Uzerinden, sanat ve sanat eserini ele aligi
degerlendirilmistir. Bu baglamda, ilerici, yeni ve diyalektik bir muzigin olanagi
Adorno’nun dusunceleri gergevesinde belirtiimigtir. Mazik Uzerinden kurdugu
karamsal cergevenin, diger sanatlar icin de gecerli oldugu varsayiimis ve

genellenmisgtir.



ikinci bolimde ise Benjamin’in diisiincelerinde siklikla s6z ettigi “teknik

gelismeler sayesinde sanat yapitinin yeniden uretimi”, “Aura ve Aura Kayb1”

‘Flaneur”, “Koleksiyoncu”, “Pacgavraci”, “Hikaye Anlaticisi”, “Fantazmagori” ve
“Alegori” kavramlari, sanat ve tarih baglamlarinda ele alinmistir.

Son boélimde ise Adorno ve Benjamin’in sanata ve sanat eserine bakis
acllari kargilastirmali olarak incelenmigtir. Bu bolumle birlikte arastirmanin temel
amaci olan Adorno ve Benjamin’in sanat hakkindaki dusuncelerinin
kargilastiriimali incelenmesi, sanat eserini merkeze alarak gergeklestiriimigtir.

Sanat Uzerine dusunsel c¢atismalari, kavramlara yukledikleri anlamlarla

degerlendirilmig, karsitlikliklar ve ortakliklar bu baglamda ele alinmistir.



1. BOLUM: THEODOR ADORNO’NUN SANAT VE SANAT ESERI

UZERINE DUSUNCELERI

1.1. Elestirel Felsefesi ve Negatif Diyalektik Dusuncesi

Adorno’nun temel felsefi kurami olan “Negatif Diyalektik” dusuncesi temel
olarak Hegelci bir anlayigtadir. Hegel’in diyalektiginde butun ile tekil arasinda bir
uzlagim s0z konusudur. Genel ile tekilin istenci arasinda bir uzlagim olmaldir.
Bu ise, bireyin genele uyum saglamasi, kendiligini yitirmesi anlami tagimaktadir.
Tekilin, uyum sagladigi, batincul bir disunce temeldir.

Adorno’ya gore genel ya da butun denilen sey bir kurgudur. Kurgusal
olansa bir uzlagim dusuncesidir. Oysa uzlagimla yapilanan butincul duguncenin
kendisi temelde kurgudur. Hegel'in uzlasma dusuncesi butunu bir mutlaklik
olarak kabul etmekte vetekil olani goz ardi etmektedir. Oysa tekilin ya da bireyin
deneyimi, butinle 6zdes olamayacak ya da ona indirgenemeyecek kadar
zengindir.

Adorno, Hegel'den farkli olarak, 6zdes bir dusunce bigiminden yani sentezi
amaglayan spekulatif agsmadan oncesinde kalmasinin 6nemini belirtir. Bu
sekilde uzlagidan uzak kalinabilir ve diyalektik akil yurutmeyle birlikte, elegtirel
asama surdurulebilir.

Diyalektik dugtnce, elestirel tutumun negatifte (negasyonda), kesintisiz bir
sekilde surdurulmesini benimsemektedir. Adorno’ya gore bu, ilerlemenin temel
unsurudur. “Butun fantazisinden ve imgelemden kurulmus olan bir tarafa
birakilmali, boylece 6zdeslik (identity) dusincesinden vazgecilmelidir. Cunku

her kimlik kurma g¢abasi, fark unsurunu ve olumsuzlamayi (negasyonu) ortadan



kaldiracaktir. Oysa kavramla 6zdeslesmemek, kavramin igcinde yok olmamaktir”
(Aytimur, 2017: 33).

Adorno’ya gore spekulatif asamanin kaldirilmasi diyalektik asamanin
negatif deviniminin surekli olmasini saglamaktadir. Bodylece uyumla
O0zdeslesenin bir aninin olumlanmasi yerine, surekli devam eden elestirel bir
tutum saglanmig olmaktadir. Diyalektik, 6zdes olmama temeline dayanmaktadir.
Batinun icindeki tutarsizlik 6zdeslesmenin karsisindadir. Uyum ve butunlak
dusutncesinin kargisinda diyalektik akil konumlandiriimalidir. Aydinlanma gibi
totaliter ve kusatici bir dusunce karsisinda da, diyalektik akil yuritme bir

zorunluluktur.

1.2. Aydinlanma Elestirisi

Antropolojik dusunce, aklin, digssal dogay alt etmek ve evcillestirmek igin
kullandigimiz bir yeti oldugunu sdylemektedir. Bu yeti ile doga anlasiimis ve
bilinmeyenden kaynaklanan korkudan kurtulunmus, doga altedilmistir. BOylece
akil bir araca donusmaustur. Akil, hesap eden, bilim yapan, teknik treten bir yeti
haline gelmis, “logos” olmaktan cikip “ratio”ya déniismustiir. iste boyle bir akil
tasarimi tarihsel olarak Aydinlanma déneminde doruga ¢ikmistir.

Adorno, akli Vernunft ve Verstand olarak adlandirilan aklin iki tanimiyla
belirtir:

Vernunft, icinde disutincedeki ve varolusumuzdaki antinomilerin uyumlulastiriidigi

bagimsiz bir rasyonaliteyken verstand, bu antinomileri degistiriimesi olanaksiz bir

dinyada kaginilmaz realiteler olarak kabul edebilen bir akil olmaktadir.

Rasyonalistlerin  verstand’a  indirgenmis  bulunuguyla ilgili olgu ise

aracgsallastiriimasi, aklin amaglardan ¢ok araclari se¢ebilmekte sinirlandiriimasi ya



da Max Weberin degisiyle ‘dederlerden hareket eden rasyonalitenin buglnku

hayatta egemen konuma gelmesi’ (Jay, 2001: 92).

Akl kullanim bi¢imine dayanarak pratik (nesnel) akil ve aragsal (6znel) akil
olarak siniflamak mumkunduar. Adorno’ya gore Aydinlanma sadece 6znel aklin
ilerlemesini saglamis, akh dogayi altedecek bir ara¢ haline donusturmustar.
Aydinlanmanin idealleri (adalet, esitlik vb) aragsallagsmis akilla birlikte yok
olmustur. “Nesneler dunyasi kendi degerli amaclarindan soyutlanmistir.
Dusunme bir edim olmaktan ¢ikip teknik bir araca donugmustir. Anlamli yasam
yollari de@ersiz, basmakalip seylerle yer degistirmigtir” (Aytimur, 2017: 34).

Adorno ve diger Frankfurt Okulu Gyesi dusunurler akil kargiti bir tutumda
degillerdir, ama aklin belirli bir tasarimini, yani ‘aragsallagtinimig akl’
elestirmektedirler. “Diyalektik olarak doga denetim altina alinmis fakat bu
gelisme daha sonra insanlarin da tahakkim altina alinmasi olgusunu
beraberinde getirmis ve sonunda doganin insandan fagizm ile 6¢ almasi temasi
goranar kilinmigtir” (Jay, 2001. 92). Bu anlamda Adorno’ya gore olmasi gereken
aklin yok sayilmasi degil, yine akil temelinde elestiriimesidir.

Wetkin’e (2005: 12) gore Adorno, Aydinlanma’yi akil ve bilim temelli bir
ilerleme dusuncesine bagl olan toplumsal yapilarla ifade eder, ancak
Aydinlanma’nin  kendisi ayni zamanda modern barbarlikla ayni yapinin
icindedir. Bu toplumsal yapi, 6znel aklin bilgi ve guclyle, duygusuzlasmig ve
kisiliksizlesmig bir makineye benzemektedir. Oznel aklin kurguladigi iligkilerde
birey 6zgur degildir. Kultir endustrisi igindeki medya ve reklam kulturu, bireyin
neyi arzulamasi gerektigini bastan belirlemektedir. Bu sekilde endustri, tek tip

insani yaratmigtir.

Seri Uretimin ve kulttrinln sayisiz acentalari araciligiyla norm durumuna getirilmis
davranis tarzlari bireylere tek dogal, uygun, makul davraniglar diye dayatiimaktadir.

Birey artik kendini yalnizca bir istatistik 6Jesi olarak, “bagari ya da basarisizlik”



olarak belirlir. Olgiiti de kendini korumak, iglevinin nesnelligiyle basarili ya da
basarisiz sekilde uyum saglamak ve bu uyuma iliskin karsisina konmus modelleri

ornek almaktir (Horkheimer ve Adorno, 1995: 46).

Aydinlanmanin totaliter disunce yapisi iginde hayatta kalmak, kendini
korumak ve varligini surdurebilmek, butin yasamsal aktivitelerin tek nedeni
haline gelmisse, gercek yasam kaybolup gitmigtir. Oysa Adorno’ya gore hala iyi
bir yasam olanag séz konusudur. lyi yasam sadece ahlaksal bir anlayis
degildir. Dogrudan dogruya yasamda zengin, guzel ve yagsamsal olan ne varsa,
o iyidir. Bunun kaldirip atildigi bir yagsam ise sanki yasanmamistir. Adorno bu
durumu “Yanlis yasam, dogru yasanamaz” (Adorno, 2005b, s.13) diye
Ozetlemistir. Yanhsin bu kadar yaygin oldugu bir dinyada, dodru yasamak
mumkun degildir. Hayatta olmak yasamak degildir. Aydinlanma duguncesinin bu
dizeni icinde Adorno’ya gore artik “yagsam yasamiyor’dur. “Yagsama bakisimiz,
artik yasam olmadigi gergegdini gizleyen bir ideolojiye donusmustur” (Adorno,
2005b: 3).

Kendini koruma sireci burjuva toplumundaki is bdlimiU nedeniyle gelistikge, bu
stre¢ bedenini ve ruhunu teknik aygita gdre bicimlendiren bireyleri kendinden
vazgegcmeye daha cok zorlamaktadir... Oznenin kendini seylestirerek katildig
teknik sureg, tim anlamlardan oldugu gibi mitsel disuinmenin ¢ok anlamliligindan
da kurtulmustur, cinkd aklin kendisi de her seyi kapsayan ekonomik aygitin
aracglarindan biri haline gelmigtir. Akil, inatla amaca yonelmis sekilde ve sonucu
insanlar igin her c¢esit tahminin disinda kalan maddi dretimin tam olarak
hesaplanmis isleyisi gibi agir sonuglar doguracak sekilde diger aletlerin yapimina

yarayan bir alet hizmeti gdormektedir (Horkheimer ve Adorno, 1995: 47-48).

Aydinlanmanin totaliterligi 6znenin sistem araglar i¢cinde yok oldugu bir
barbarlik surecine neden olmustur. Adorno’ya gore, 6znenin 6zgurlegsmesinin

tek yolu aydinlanma dusuncesinin elestiriimesidir. Bu ise aragsallasmig aklin



diyalektik elestirisiyle mumkundur. Boylece nesnel (subjektif) bir akil tasarimi
s0z konusu olabilir.

Adorno, Aydinlanma dusuncesinin elestirisi icin Once sistem igindeki
yapilara odaklanmistir. Ona goére bu yapilarin en onemlilerinden biri ‘Kulttr

Endustrisi’dir.

1.2. Kultur Endustrisi Dusuincesi

Adorno’nun kultlir endustrisi hakkindaki dugtncelerinden 6nce onun akilci
disunmenin karsisinda konumlanan bir dusuinur olmadigini belirtmek
gerekmektedir. Onun elegtirisi, aragsallagtinimis akhn taketim iligkilerini
yapilandirmasi ve bunun da “Aydinlanma” adi altinda sunulmasidir. Ona gore
aslinda bir seyin aydinlanmasi gibi bir durum s6z konusu degildir. Aydinlanma,
akli, tuketimin bir unsuru olarak aragsallastirmigtir.

Adorno’ya gore aydinlanma dusluncesi, sanayilesme, teknik ve teknolojik
gelismeler, kitle ve tuketim kalturu gibi kavramlar ayni dusunsel gergeve iginde
ele alinmahdir. Cunku bu kavramlarin birbirleriyle organik iligkisi s6z konusudur.
Sanayi ve Uretim araglarindaki (seri uretim tekniklerindeki) gelisim, kendine
bagimli bir tiketim toplumunu da olusturmustur. Totaliter dusince, bireysel
farklihklarin ortadan kalktigi bir tuketim bigimini meydana getirmigtir. Populer bir
kitle kalturayle birlikte pazar ve tuketim aligkanliklar yeniden yapilanmigtir. Bu
degisim sureciyle birlikte sanat duinyasinda da teknik beceriden uzak, seri
uretime ve hizl tuketime dayali bir donugum olmustur. “Kaltir endustrisindeki
bu gelismeler sonucunda ortaya sanatsal estetik ilkelerin hig birisiyle iligkisi
olmayan, sadece ticari kaygilar ile Uretilen ve igeriksiz sanat eserleri gikmistir.

Estetik ilkelerden uzak, ama son derece bu ilkeleri barindiriyormus gibi
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piyasaya surululen urunler, estetiksizlestirme dusuncesini ortaya koymustur”
(Adorno, 2006a: 16). Pazar iligkileri icerisinde metalagan kultur trunleri, talep ve
arzu edilen birer fetis malzemesine donusmuslerdir.

Kultr endustrisinin vaat ettigi mutluluk, asla gergeklesemeyecek bir hayali
ifade eder. Endustrinin hedef aldigi tuketim kitlesi, vaat edilen geyleri elde
edemese de bu vaatlerin gergeklesme olasiligina kapilir ve sisteme temelden
baglanir. Bir taraftan da surekli yeni vaatler ve umutlar uretilmektedir. “Kultar
endustrisinin bir ilerleme ve yenilik olarak ortaya ¢ikardigi ve sundugu sey, hep
ayni kalanin kiliginin degistiriimesinden ibarettir. Degisimin kultir Gzerinde
egemen oldugu gunden beri gizledigi sey, dedismeden kalan kar gudusudur”
(Adorno, 2006a: 26).

“Kaltur endustrisi daha ziyade higbir seyin imal edilmedigi durumlarda bile
endustriyel orgutlenme bigimlerini igermesi gibi sosyolojik olarak defalarca
gozlemlenmig bir fenomen anlaminda endustriyeldir” (Adorno, 2006a: 87-88).
Adorno’ya gore, kultir endustrisinin araglarindan uzak kalabilmek mumkdn
degildir. Bu araclarin basinda da ‘reklam’ gelmektedir. “Reklamin kultir
endustrisindeki zaferi budur: tuketicinin, ne olduklarini gérdigu halde, kultir

metalarinin mecburi mimesisi” (Horkheimer ve Adorno, 2014: 222).

Adorno'ya gore, bu otoriter duyarlihdr mantikli kilacak dinyalarda, girisimci bir
kapitalizmin "kahramanlik" evresi hizla yok olur ve bunun yerini tek parga,
rasyonel-teknik bir meta kapitalizmi alir. Bu 'totaliter' dinyada, anestezik, kultur
endustrisi tarafindan pompalanan hayalleri, Hollywood riiyasi makinesi, teneke Pan

Alley, reklam jingle'lari, 'lolipop' mizik konserleri, caz, radyo ve digerlerinin hepsi
yaylilan zehirli bir gaz gibidir (Wetkin, 2005: 1).

Kaltdr endustrisi, surekli yenilenen bir sekilde, ‘eglence’ adi altinda,

sadece vakit gecirmeye yarayan ve kitlelerin bilinglerini koérelten araglar

uretmektedir. Dusunme ve akil yurutme eyleminden kitleleri uzaklagtirmak igin
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tasarlanmis eglence araglari, endustrinin duzeneklerinin sikintisiz ¢alismasina
hizmet etmektedir. Bu sayede sistemin igleyisi, kitlelerin bilingli olarak elestirel
tutumdan uzaklastirilmasiyla garantilenmis olmaktadir.

19. yy ile birlikte teknik anlamdaki gelismeler hem uretim araglarinda hem
de sanatin kendisinde kokten degisimleri dogurmustur. Artik insansiz, yeniden
uretilebilir (reproductional) sanat Urinu bir anlamda teknik beceri ve sanatsal
yetiye kargi bir tutum olarak konumlanmistir. Kitleler, yuksek degerin temsilcisi
eserler yerine, kolay ve hazir tuketilen trtnlere yonlendirilmiglerdir. Yeni yapitlar
teknik yeniliklerle birlikte kitlesellesmislerdir, fakat sanatsal nitelikleri
tartismalidir. Elestirel bir dil olusturma konusunda da biling bakimindan zayif
kalmiglardir. Sanatsal degeri olan eserler endustri icinde geri planda

birakilmistir.

Sanatin kendini tehdit altinda bulmasi Adorno igin toplumsal bir boyuta sahiptir.
Sanatin mimetik iliskisinin tasiyicisi olan gergeklik, toplumsal bir sey olmaktan
kacinamaz, ¢unki gerceklik deneyimi, 6zne ve digerleri sorunudur... Bu anlamda,
gerceklik 6znenin bir diger 6zneyle kuruldugu bagdir ve bunun diger 6znelerde de
paylasildidi anlagiimalidir, yani bu aynen diger 6zneler igin de gecerli olmaktadir ve
gergeklik deneyiminin paylasimi olarak, kolektif Oznellikten ileri gelir. Ancak,
sbzlesme, gercek karakterini kaybeder ve totaliterlesmenin devam etmesiyle ve
nesne varliginin objektif yonlerinden uzaklagsmasiyla birlikte, bir kontrol aracina
donulsur. Totaliter bir diinya diizeninde, daha 6nce ortak bir 6znelligin ifadeleri olan
seyler, Adorno'nun ‘klltir endustrisi’ olarak adlandirdigi sey, ideolojik bir islev

yerine getirerek, nesnel yasalara donisir (Dennis, 1992: 43).

Sanatin ideolojiklesmesi Aydinlanma ile baslayan bir sireci ifade
etmektedir. “Mit ve imgelerin gelismesi kaginilmaz olarak imgelerle iligkili olarak
sanat galismalarinin ideoloji olma zeminini de saglamaktaydi” (Ulger, 2009:

150).
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Sermaye guglerinin kdltire ait tim araglari ele gegirmesi, kultiran elestirel
gucunun yok olmasina yol acmistir. Bunun sonucu olarak da kdltdr,
yozlagsmanin bir pargasi olmustur. Adorno bu yozlagmay:i biling kdrelmesi olarak
ifade eder ve bunun kargisinda dogru bilincin yeniden yapilandiriimasi
gerekliligini vurgular: “Kaltdr endustrisinin, insanlarin igine tikistirdigi seyden
kusku duydugu halde, onun etkisini gérmezden gelmek isteyenler naif bir tavir
icindedirler” (Adorno, 2016a: 114). “insanlar endistri icinde yok olmak yerine
uretim-tiketim iligkisinden kendilerini  soyutlayacak elestirel bir tutum
sergileyebilmektedirler. Adorno bu elestirel tutumu altini 6nemle g¢izmektedir.
‘Diyalektik Kultur Elestirisi’ ile kultur endustrisine elestirel bir bakigla yaklagiimig

olur.

Diyalektik kultur elestirisine disen ne aklin nesneden, sanatin yonetimden, kulttrin
uygarhktan ayri dismus bulunusunu yuceltmek ne de bunlar birbirinden ayri
dismemigler gibi gercegi goéz ardi etmektir. Diyalektik kultlr elestirisinin nesnel
icerigi ve tasidigi mutluluk vaadi ancak kendisinin genis anlamdaki kalttr
dizeyinde vyayginlasip genellestiriimesiyle gerceklestirilebilecek olan yuksek

kulturle de ilgilenemek zorundadir (Jay, 2001: 157).

1.3. Estetik Teorisi

Adorno sanat eserine yuksek bir degerin tasiyicisi olma anlami
yuklemektedir. Bu degerden yoksun kultir endustrisine ait tiketim metalariysa
asla sanat eseri olarak nitelendirilemezler. Ona gore, kitlelerce kabul gormus
urtnlerin de sanatsal nitelikleri tartigmalidir. “Benjamin, Brecht ve Kracauer’in
tersine, Adorno'nun Weimar sol'unun Sovyet modellerinden yola ¢ikarak
olusturdugu ve modern teknolojik ara¢ ve olanaklarin uygulandigi kitle sanati

deneyimlerine fazla bir yakinlik duydugu soylenemez” (Jay, 2001: 165). Lukacs
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ve Brecht'in aksine Marxist sanat dusuncesine de hep mesafeli kalmistir. Bu
durum ayni zamanda Benjamin’le olan sanat Uzerine fikir ayriliklarinin da
temelini olusturmaktadir.

Adorno, Frankfurt Okulu’ndan arkadagsi olan Marcuse’nin elestirel bir muzik
turl olarak so6z ettigi caz, blues gibi populer muzik formlarini Amerika’da kaldigi
yillarda tanimigtir. Bu muzik turlerine de, etnik kokenli diger muziklere de hep
mesafeli durmus ve kuskulu bakmistir. Hatta, caz gibi muazikleri agir bir dille
elestirmistir. Bu anlamda Adorno’nun popduler kultiran araglarina ve metalasan
urtnlerine karsi hep sert tutumunu korudugunu soylemek mumkundur.

Adorno  bir taraftan teknolojik ilerlemelerin sanat Uzerindeki
Ozgurlestiriciligini bir yanilsama olarak ifade ederken, diger taraftan yeni bir
sanat dusuncesini onemsemektedir. Adorno’nun ‘Aydinlanma ve Modernite’
uzerine sosyolojik ve felsefi elestirileri, konu modern sanatlara geldiginde,
olumlu bir tavra donugmustur.

Adorno estetik teorisini sanatin kendi icinde bir ayrim yaparak belirtir. Ona
gore sanat en temel duzeyde, ‘Yuksek Sanat’ ve ‘Dusuk-Hafif Sanat’ olmak
Uzere ikiye ayrilir. Bu sanat turlerinin tanimini yaparken onlarin ortak ¢alisma
bicimlerinden de s6z eder ve bir butinu ifade ettigini belirtir. Bu anlamda
Adorno’ya goére kultur “yUksek sanat ile dusuk sanatin kopmus birligidir’
(Adorno, 2016a: 67). Adorno’nun soz ettigi bu sanatlarin birlikte varolmasi
kultarel bir bozulmayi ifade eder. “Adorno’ya gore ‘yuksek kultar’ ile ‘dusuk
kaltur’ bir butin olarak barbarlik momenti icermektedir. Kultlr, barbarlikla
O0zdeslesmistir” (Jay, 2001: 162-163).

Adorno’ya gore, hafif (dusuk) sanat, Ozerk (yuksek) sanatin golgesi
olmustur. O, ciddi sanatin toplumsal kétu vicdanidir. Temel olan hafif sanatla

ciddi sanat arasindaki birligin ortadan kalkmasidir. Sanat igin ayrismanin
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kendisi sarttir. Farkli alanlardan olusturulmak istenen birlik kaltarin yozlugunu
ifade eder. Hafif sanat ciddi sanatin iginde eritilerek ya da tersi gerceklestirilerek
bir araya getirilemez.

Adorno’ya gore hafif sanat ile ciddi sanat i¢in asal olan bir araya gelmek ya
da buatunlesmek degildir. Hakikatin kendisi bu sanatlarin birbirine olan
karsithklaridir. “Hafif sanat, ciddi sanatin toplumsal vicdan azabidir. Dayandigi
toplumsal onkosullar nedeniyle ciddi sanatin gozden kacirdigi hakikat, hafif
sanata nesnel bir hak goruntust kazandirir. Aralarindaki bu bolunmusglik
hakikatin kendisidir. CUnki en azindan bu iki alanin toplamindan olusan
kalturdn olumsuzlugunu disa vurur” (Adorno, 2016a: 17). Bu baglamda hafif
sanat ile ciddi sanatin birbirleriyle uyum i¢inde olmasi ya da i¢ ice gegmesi s0z
konusu olamaz, ancak kultur endustrisi boyle yapmakta hatta bunu

dayatmaktadir.

Yuksek sanatta, Rdnesans ile ekspresyonizm arasindaki dénemde de butunlikld
eserlere karsilik, ayrintinin 6ne c¢ikartiimasi, estetik agidan, eserin organik
batanlGga idealine bir karsi cikisti. Bu karsi c¢ikisin estetik disindaki anlamiysa
renkli eserlerde tasvir edilen birligin aldatici niteliginin ifsa edilmesiydi. Mizikte
disonans, resimde tek tek renkler ya da firga darbeleri lzerindeki ya da
edebiyattaki belli kelimeler, imgeler, ruh durumlari Gzerindeki vurgu, butliinin sahte
birligini ifade ediyordu. Bunlarin tim{ kdltir endustrisi tarafindan yok edilmistir

(Bernstein, 2016: 20).

Adorno estetik teorisini olustururken sanatin toplumsal yapisindan ya da
toplumla olan iligkisinden s6z etmenin yaninda, onun kendi igyapisindan da s6z
etmektedir. Adorno’'ya gore sanat eserleri, ‘penceresiz monadlar’ gibi temsil
edilirler. Kendi dinamikleri ve tarihsel olarak kusursuz bir halde olan diyalektik
dogalari olmadan anlasilamazlar. Ancak sanat eserinin kendi dinamigi, onlarin
diyalektigi olarak kendi tarihselliklerinin dogasi yalnizca diyalektigin disiyla
dzdes degildir. Digsal olanin tasiyicisi olmakla birlikte onu taklit etmez. Uretimin
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estetik gucu, uretimin emegi ile aynidir ve ayni amagclara sahiptir. Estetik iligkiler
olarak s6z edilen sey, Uretici glcun iginde aktif bir sekilde bulundugu toplumsal
yapiyla kurdugu bagdir. Sanatin bu ikili karakteri kendine i¢kin bir sekilde hem
O0zerk, hem de sosyal olgu olarak ifade edilir.

Adorno’ya (1997: 180-181) gore, sanat eserinin 6zsel yapisi metafiziksel
bir ilke olarak monadik evrende agimlar. Sanat eserinin 6zu, kor bir durtu gibi,
kendini kuvvet alani ya da diguncesi olarak sunar. Kendisine ait kural ve
geleneklere igkindir. Sanat eseri, bir monad olarak, penceresiz ve kendinde
bilinmez olsa da, belli bir donemin tarihsel toplumsal tininde kendini agimlar ve
monadik sinirini asar. Boylece sanat eseri, 6zundeki monadik karekterinden

daha fazlasini ifade eder.

Sanat eserlerinin dissal olan ile iletisimde bulunmasi, ayni zamanda, bir iletisim
yoklugudur; ¢iinkl sanat, mutlu ya da mutsuz bigimde, dinyaya kendini kapatir. Bu
iletisimsizlik, sanatin kirllmis dogasina isaret eder. Sanatin 6zerk alaninin, sanat
baglaminda kokten degismeye ugrayan 6ding alinmis birka¢ 6geden baska, dis
dinya ile ortak higbir seyi bulunmadigini disinmek dogaldir. Yine de sanatta
bundan daha fazla birseydir. Cogu zaman Uslup terimi altinda toplanan sanatsal
ydntemlerin gelismesinin toplumsal gelismeye karsilik oldugunu éne suren tarihsel
klisede bir hakikat da vardir. En ylce sanat eseri bile, belli bir anda toplumun
durumuna karsi bilingsiz ve Ustu kapali bicimde polemide giristidi zaman, soyut
bicimde ilk ve son defa degil, fakat duruma bagh olarak ve somut sekillerde,
gercekligin tilsimi disina adim atarak, gerceklik karsisinda kendi yerini belirler

(Adorno, 2006a: 5).

Adorno’ya (1997: 3) gore sanat, kendi diginda olan ile iligkisi araciligiyla
tarif edilir. Kendi digindaki sayesinde sanatin 6zsel siniri belirlenir. Sanatla ilgili
sinir (bigim) dusuncesi materyalist-diyalektik bir estetik anlayisiyla agiklanabilir.
Kendi digindakinin varolusu sayesinde sanat, kalibini ve sinirini asma

dinamigine sahip olur. Boylece sanati harkete gegirecek yasa ile bicim yasayi
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ayni seyi ifade eder. Sanat kendi diginda olandan turetilmelidir, giinku ancak bu
sekilde nesnesi olan toplumsal talep ve istekleri yerine getirebilir. Sanatsal
ilerlemenin unsuru, sanatin kendi 6zinden kopmasidir. Bu, 6zerklesen sanatin
kendi digindakiyle etkilesim icine girmesi surecidir. Sanatin 6zunden kopusu,
kendini teknik ve formsal yeniliklerle gosterir.

Adorno’ya gore teknik yeniliklerle birlikte sanatin bir sonraki asamanin
olanagi mumkun olacaktir. “Adorno i¢in sanatin teknikuzmanlagmasi farkli bir
rasyonalizasyon sunarak teknik Gzerinde egemenligin, doga ve sanat Uzerinde
gegcirdigi evrime vurgu yapar. Teknik gelisme, Benjamin'i vurguladigi gibi teknik
araclar Uzerindeki rasyonalizasyon sayesinde dunyanin buyusunu bozdugu gibi,
sagladigi olanaklarla da sanatin anlatim dilini gelistirmektedir” (Ulger, 2009: 90).
Adorno, ‘Wagner Uzerine Inceleme’sinde, teknikle ilgili diistincelerini soyle ifade
etmistir: “Her turld sanat iceriginin anahtari tekniginde yatar” (Adorno’dan
aktaran Ulger, 2009:153). Burada agiklanmasi gereken Adorno’nun teknik
olarak sOz ettigi seyin teknoloji ya da ona bagh gelismeler olmadigidir. Bu
baglamda Adorno’nun teknik yenilikler hakkindaki dusunceleri Benjamin’in
teknoloji sayesinde gogaltilabilir olan yapita atfettigi sanatsal nitelikten farkhdir.
Adorno sanatsal Urunun teknikle yeni bir olanak bulabilmesini, sanatin kendi
icindeki formlari Uzerindeki yenilikler olarak belirtmektedir. Ona goére, sanatta
yeni formlarin gelistiriimesi Uzerinde durulmali ve yeni bir sanat anlayisinin

olanagini burada aramalidir.

Adorno’'ya goére ‘form’ dislincesi, sanat eseri igin sadece bir Uretimin ilkesi
olmaktan ¢ok tarihsel ve toplumsal olanin sanat eserindeki kargiligini géranur kilan
nesnellesme surecinin bir olanagidir. Tuketim dinyasinda metalasmis drinler
arasindan siyrilan, tarihsel ve toplumsal olana ickin bir teknigin yeniden
uretilmesiyle Aydinlanma’nin aragsal aklina kargi nesnel akilla estetik bir edim

gerceklesmis olur (Aytimur, 2017: 41).
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Adorno sanat eserinin dogasini incelerken, estetik teorisinde “igkin analiz”
kavramindan séz eder. ickin analiz, Adorno’nun sanata yaklagiminda yine
Hegelci tutum sergiledigi bir disuncesidir. Her ne kadar sanat eserinin kendisi
‘penceresiz bir monad”a benzese de sanat eseri tarihsel ve toplumsal olana
ickindir. Bu anlamda ickin analiz diyalektik olarak sanat eserinin kendini
acimladigi formlarda tinsel unsurlarin izlerini surer.

Adorno sanat eserinin 6zsel durumu ile toplumsalligi arasindaki bagi bir
‘praksis” modeliyle acgiklar. Emprik sanatsal nesne ile bu alandan kendini
soyutlamis Ozsel sanat anlayisi arasindaki iligki, sanatin kendinde varliginin
toplumsal olana ickin olmasiyla kurulur. “Sanat, ampirik olandan hem bagini
koparir, hem de onunla gizil bir iliski kurar” (Adorno, 2006a: 5).

Adorno sanatin 6zsel ile toplumsal yapisi arasindaki iligkiyi ‘Prizmalar
(Prisms)’ kitabinda soOyle dile getirmistir: “Sanatgilarin  yasayiglari  gibi
calismalari da disaridan bakildigi strece 6zgur gorunur. Sanat galismasi ne
ruhun bir yansimasi ne de Platoncu ideanin vicut bulmus halidir. Sanat
calismasi salt varlik (sein) degil, daha ¢ok 6zne ile nesne arasinda bir gug
alanidir” (Adorno, 1997: 184).

Adorno’ya gore, sanatin anlasilabilmesi i¢cin mutlak kurallardan c¢ok,
sanatin kendi igyapisi kavranmalidir: “Sanat, bir takim degdismez ilkeler
araciligiyla degil, kendi dinamik yasalari araciligi ile anlasilabilir” (Adorno,
2006a: 3). Bu baglamda sanatin kendi kurallari ve kendine 6zgu bir yasanti
bicimi oldugu belirtilmelidir.

Sanati gergek hayattan ayiran gizgi bos bir s6zden ibaret olmadigina goére, sanat

eserlerinin canli olduklari, kendilerine 6zgu bir hayatlari oldudu akilda tutulmalidir...

Sanat eserleri hayata sahiptir; ¢linkii onlar doganin ve insanin konusamadigi

sekillerde konusurlar. Sanat eserleri konusurlar, ¢linki onlarin tek tek bilesenleri

arasinda bir iliski s6z konusudur (Adorno, 2006a: 4).

18



Sanat eserleri ampirik dunyadan kopuk bir 6ze sahiptirler. Bu anlamda
sanat eserleri gorunenler dunyasindan soyutlanarak kurulmus imgeler ve
yasayan varliklardir. Adorno’ya (2006a: 81) gore, sanat eserleri ‘havai figeklere’
benzer. Onlar, empirik olandan kurtulmak isterler. Bu yuzden kendilerini hep
diga agmak, gostermek isterler. Sanat eserinin bu kendini agan hali, gérunar
halidir. Fakat sanat eseri her zaman bundan daha fazla bir geydir.

Sanat ve sanatsal Uretim bigimleri surekli olarak bir degisim icindedir.
Sanatin degisime yatkinligi onun toplumsalligi ile iligkilidir. Toplumsal degigim
ile sanatin algisi arasindaki diyalektik iligki nedeniyle sanatsal formlar yeni
degisimlere gebedir. “Estetik kurulus sorunlari diye adlandirilan seyin sinirlari,
sanatin guduleyici gucu ile geg¢mis tarih olarak sanat arasindaki gerilim
tarafindan gizilir’ (Adorno, 2006a: 1). Sanatin estetik olarak degigimi ile
toplumsal yapisi arasinda guduleyici bir bag s6z konusudur. “Sanat eserlerinin
gercekligi, onlarin, digaridan Onlerine getirilmis sorulara cevaplar olmalarinda
yatar. Bu yuzden sanattaki gerilim, ancak distaki gerilimle bagintili olarak anlam
kazanir. Sanatsal deneyimin temel katmanlari, sanatin kendisinden kopmak
istedigi nesnel dunya ile benzerlik icindedir” (Adorno, 2006a: 5).

Adorno’ya gore, sanatin toplumla iligkisi iginde dogru, yanhs gibi
kavramlarin ele alinigi farkhdir. “Sanat, yanlislar dinyasinda yer alsa da yanlisa
katilmayan bir gergekliktir. iginde bulundugu toplum, yanlis bir biling durumudur;
fakat sanat, bu yanlistan dogan, buylyen ve gelisen dogruluktur” (Adorno,
2006a: 8). Bu nedenle sanat elestirel bir tutumla toplumun degisip
donusmesinde etkin bir gorev Ustlenmelidir. “Sanat, topluma karsi toplumsal bir
itirazdir” (Soykan, 2000: 66). Adorno’ya gore sanat her ne kadar toplumsal bir
yapinin i¢inde olsa da, 6zerk durumdadir, yani sanat sadece topluma bakarak

cikarilamaz. “Ama sanat ne vyalnizca Uretici guglerin ve uretim iligkilerinin
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diyalektiginin yogunlastigi tarziyla, ne de igerigin toplumsal takibi yoluyla
toplumsaldir. Toplumsalligi daha ¢ok topluma karsi olan konumuyla belirir; bu
konuma da ancak Ozerk sanat olarak girer... Sanatta toplumsal olan onun
topluma kargi kurdugu ickin harekettir. Apacik bir tavir almak degildir” (Adorno,
2006a: 255-226). Bu, sanatin negatif tutumunu ve elestirel durugunu ifade eder.
Sanatin negatif ve elestirel yapisi, onun toplumsal olana karsi aldigi tavir degil,
Ozerk yapisinda ickin olarak bulunan bir 6zelligidir.

Aydinlanma ile birlikte endustrilesmis bir kdltur danyasi igindeki
uretimlerine kargi supheli ve elestirel yaklasiimalidir. “Bugln, oOzerk sanat,
korlesme belirtileri gostermektedir. Ezelden beri sanatin ayirt edici nitelidi,
O0zgurluge kavusma (emancipation) g¢aginda, korluge donusmastur” (Adorno,
2006a: 1). Ozellikle burjuva toplumunun sanat olarak ifade ettigi tiiketim
metalari, 6zerk sanat olma durumundan c¢ok uzaktadirlar. Adorno elestirel
gucuna yitirmis bu sanat anlayisinin yerine “yeni” bir sanat disuncesinden s6z

etmektedir.

Adorno’nun estetik teorisi iginde ‘yeni’ kavrami énemli bir yer tutmaktadir. Temel

olarak ‘yeni'yi iki farkli sekilde ele almaktadir. Burjuva toplumunun modern sanat

algisinin tiketim aliskanliklari igcinde geleneksel ve hazir tiketilenin surekli ve hizla
tekrarlandigi bir ‘yeni'lemeyi (yinelemeyi) elestirirken, sanatin toplumsal ve tarihsel
taleplere ¢6zUm bulacak teknik ‘yeni'liklere sahip olmasina olumlu bakmaktadir

(Aytimur, 2017: 44).

Adorno’nun ‘yeni’si yinelemeye karsi duran ve teknik yenilik ve ¢gozimlere
gebe olan bir yapidadir. Burada alti gizilmesi gereken sey, Adorno’nun yeni bir
sanat duguncesinin, eski sanat anlayislarini reddetmeye degil, gelenegin
otoriter ve dayatmaci tavrini kirmaya dayaniyor olmasidir. Gelenekten kopus,

ilerlemeci bir sanat anlayisi icin gereklidir. Gelenegin devamlihdini kirma yeni

olani gundeme getirecektir. Ancak yeninin kendisi bir sure sonra eskiyecek ve
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toplumsal ve tarihsel taleplere ickinligini yitirecektir. “Her yeni, eski olacaktir
fakat insanin yeniye olan ihtiyaci higbir zaman bitmeyecektir ve bitmemesi de
gerekir’ (Adorno, 2006a: 175). Yeni kavrami ulasilabilecek duragan bir hedef
degildir. “Yeni, yeniye duyulan 6zlemdir; yeninin kendisi degdil” (Adorno, 2006a:
26). O halde yeni kavrami Uzerinden mutlak bir 6ze ulasmak mumkuin
gozukmemektedir. “Sanat eserini anlama ¢abasinda 6z her zaman aranan ve
elde edilmek istenen bir seydir. Fakat bu 6z, zaman iginde diyalektik olarak
degisen bir seydir” (Adorno, 2006a: 175). Bu yuzden Ozsel bir sanat anlayigiyla
ilgili her bir arayis, “yeni” igin bir hareket anlami tasir. iste bu da ilerlemenin
dinamigi olan etmendir.

Adorno’ya gore, sanatin goérunurlugu kendini agimladigi kadardir. Bu

gorunurluk, aslinda bir “estetik illizyonu” ifade eder.

Estetik illizyon (yanilsama), bir sanat eserinin uzantisi degildir; sanki bir sanat
eseri kendini birsey olarak tanitmig, kendine eslik edecek bir illizyon yaratmig gibi
gériinse de, aslinda bu onun varlik bigimidir. illiizyon, sanat eserinin karakteristik
tanimlamasidir. Bir sanat eseri, daha 6nce olmadigi bir seymis gibi davranir. Her
sanat eseri, tutarli, anlaml ve birlesik bir batina taklit eder. Bir bagka degisle,
kendi icinde olan seyin taklididir. Sanatin illizyonu, yapay olmayan bir seydir.
Sanatin illizyon 6zelligi sanatsal malzemesini ve tarihsel Uretimini gizler (Huhn,

1985: 1).

Adorno, sanat eserinin kendini agimlamasini ve bir illizyonla gorunir hale
gelmesinden bagka bir anlami olup olmadigini tartismistir. “Adorno’nun,
modernizmi ‘illuzyon krizi’ olarak tanimladigini anlamak gerekmektedir” (Huhn,
1985: 1). Anlam, bir sanat eserinin igerigi olarak illuzyonla gérinume gelmekte
ve "yanilsamanin aracl" olmaktadir. Sanat yapitlar tutarh bir anlam tagidigi
durumlarda bile, sanat eserinin kendiliginin gorunenin diginda baska bir sey
oldugu iddia edilebilir. Bu nedenle, anlamin 6zl illizyonla eg anlamli dedgildir;
bundan daha fazla bir seydir.
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“Bir sanat eserinin anlami, diger taraftan deneysel (ampirik) bir
gerceklikten gizlenmis 6zU gorunume getirir. Bagka bir deyisle, anlamin olumlu
goranimunun illizyonun olumsuz etkisinden kurtulmasi gerekmektedir. Sanat
su konudan sikayet eder: Gorunugle agiga cikan 0z, aslinda gergek bir 6z
degildir. Tam bir 6z ya da olanaklilik negatifligiyle mumkun olur. Biz bu pozitif
ilerleyisi illizyonu asagi ¢ekerek geri dondurebiliriz” (Huhn, 1985: 2). Bu,
sanatsal bir olumsuzlamanin ifade edilmesidir. BoOylece sanatin deney
dunyasinda gorunen anlaminin 6tesindeki 6zsel anlamini kavramak, illizyonun

olumsuzlanarak agiimasiyla mumkun olacaktir.

Adorno’nun estetik teorisinde en ¢ok tartistigi konu, sanatin meta toplumu icindeki
yeri ile illizyon gérinimuU arasindaki iligkisidir. Adorno distncelerinin énemli bir
béliminde kiltir endustrisinin araglarini ve meta fetisizmini elestirmektedir.
Bununla birlikte sanatsal olarak yeninin olanagini da, yine meta toplumuna bakarak
cikarir. Bu sekilde dusunulduginde bir Grintn géranimu, kultdr endustrisi igin bir
meta 6zelligi tasimaktadir. Uriiniin varolabilmesi, agiga ¢ikmis anlaminin endustri
icindeki pazar degerine sahipligiyle orantilidir. Bir bagka sdyleyisle bir trindn kalttr
endustrisi icinde yasayabilmesi, onun alinip satilabilecek bir meta olmasiyla
iliskilidir. Bunun disinda meta toplumu iginde yeni, 6zsel ya da ézerk bir sanat igin
ayri bir kategori yoktur. Bu anlamda Adorno’nun &6zsel bir sanat anlayisi igin ele
aldigi Uretimlerin tamami meta toplumunun bir parcasidir. Tarihsel ve toplumsal
olana ickin olan sanatsal drtn, ayni zamanda olumsuz bir elestirel yaklagsimla
yaklastigi kaltir endustrisinin bir 6gesidir. Bu sanatin zorunda oldugu bir ¢ikmazdir
(Aytimur, 2017: 46).

Adorno’da sanatginin estetik bilince sahip bir 6zne olmasi durumu, Kant’in
estetik duslncelerine benzer. “Sanatginin, toplumdaki nesnel kosullarin
gercekligini yansitmasinin ahlaki bir zorunluluk oldugu duastncesi modern bir
bakig acisidir ve sanatin bir kurum olarak tarihsel gelisimi baglaminda
gorulmesi gerekir. Sanatin gagdas toplumdaki kurumlarla ve guglerle alakasiz
bir hale geldigi noktada sanatgi, kosullardan bagimsiz olabilmeyi basarir”
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(Wetkin, 2005: 3). Yine de bu durum sanatgiya kosulsuzca hareket sansi
saglamaz. Sanat bir 6zgurlesme edimidir. Ancak bu 6zgurlesme toplumla siki
bir iligki icindedir. Adorno’ya (2006a: 1) gore sanatta, 6zgurlUk igin her sey
paramparca edilemez. Adorno, Sanatsal 6zgurliuk ya da yenilik tarihsel ve
toplumsal olana igkin sanatsal formlar Uretmektir.

Adorno’ya gore alici (alimlayici) sanat olgusu bakimindan etkin bir
durumdadir. Kultir endurtrisinde tuketici ve alici ayni anlamda degerlendirilir.
Boylece sanatin bir tiketim metasi haline gelisinde, neyin nasil tuketilecegine
kultar endustrisinin igleyisi karar vermektedir. Burada, alici da bir tiketici olarak
bu sistemin icindedir, yani alicinin neyi alimlayacag: endustrinin kosullariyla
belirlenir. Sanat eseri sadece alicinin istek ve talepleri i¢in Uretiimemelidir. Oysa
nesnel, estetik degerlere anlayisa sahip sanat eseri, bu tuketim iligkilerinin
digsinda hareket eder. Gergek bir sanat olgusunun alimlayicisi da tarihsel ve
toplumsal taleplerin bir deger olarak sanat eserinde nasil digsa vurdugunu

degerlendiren kisi olarak sanata dahildir.

1.3.1. Sanatta Olumsuzlama

Adorno’nun estetik teorisinde sanatin toplumsalligi konusundan so6z
ederken Onemle altini ¢izdigi dusuncelerinden biri “sanatta olumsuzlama”
kavramidir.

Burjuva toplumunun tuketim aliskanliklarina ve yanhs bilince karsi tavir
alan ve toplumsal catismalari agiga cikaran sanatsal UrUnler olumsuzlama
(negasyon) ozelligine sahiptir. Sanatin bu 6zelligi elestirel bir tutumun ifadesidir.
“Sanatin toplumsal yani, belli bir toplumun, belli bir bicimde olumsuzlanmasi

sureciyle belirtilir. Surasi bir gergek ki, 6zerk sanat, bicim yasasi araciligiyla
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yuceltimeye esdeger olan toplumu yadsirken, bir yandan daideolojinin araci
olarak sunar kendisini. Arada koydugu mesafe ile tiksinti duydugu toplumu, ona
dokunmadan oylece birakir. Bu ise ideolojiden daha fazla bir seydir” (Adorno,
2006a: 225). Olumsuzlama, sanatsal niteligin korunmasinda surekli elestirel bir
mekanizmay ifade eder. Sanat i¢in bir 6zgurlesme olanagidir.

‘Sanat, kendisini salt toplumsal direnme gucuyle ayakta tutar; kendi
kendini seylestirmezse de mal olup ¢ikar. Sanatin topluma katkisi, dolaysiz
olarak iletilebilen iceriginde degil, direng ya da karsi koyusundadir. Bu karsi
koyus, estetik bir cercevede, toplumsal olani, taklit etmeksizin yansitir” (Adorno,
2006a: 226). Adorno’nun sOz ettigi sanat bir seyin yansimasi olmadan
toplumsallasmasi ve nesnellesmesidir. Sanat eserinin Ureticisi de sadece i¢sel
ve bireysel duygularin yansiticisi ya da disa vurucusu degil, toplumsal bir
aracidir. “Sanat eserini meydana getiren sanat¢i (6zne) artik kolektif bir
toplumsal 6znedir. Sanat¢i konumundaki 6zne bir anlamda hem bireysel hem
de toplumsal bir 6znedir. Bu nedenle, sanat galismasi onun vyaraticisinin
niyetinden bagimsiz bir bicimde nesnel toplumsal egilimleri ifade eder” (Adorno,
1997: 184). Sanat eseri kendi toplumsal gergekliginden bagimsiz degildir. Her
bir yapit kendi toplumuna ait olanin tasiyicisidir. Aksi durumda sanat kendi
dogasina yabancilasmig olur. Bununla birlikte sanat eserinin anlami kendi
toplumsalligindan da daha fazla biseydir. Sanatin 6zu toplumsalliginin diginda
bir varlik tabakasini ifade eder. “Yapma UrUnler olmakla, sanat eserleri, sadece
igsel olarak bildirisimde bulunmazlar. Ayni zamanda, kagmaya c¢aligtiklari, ama
yine de igeriklerinin dayanagi olan dis gergeklikle de bildirisimde bulunurlar.
Sanat, gercek dunyaya digsal olarak eklemlenmis olan kavramlari olumsuzlar
ve ampirik olarak varolanin 6gelerini kendi t6ztnde barindirir” (Adorno, 2006a:

5).
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Yansitmaci bir sanat kurami, burjuva toplumunun toplumsal gercekligi
Oteleyen ve hazir olani taklit eden aligkanligini ifade eder. Bu nedenle sanatin
mimesis Ozelligi olumsuzlanmali ve hakikatin kendisine yonelinmelidir. Hakikat

ise sanatin 6zunde i¢kin olarak bulunan, tarihsel ve toplumsal olan 6zelligidir.

Oznenin kurtulusundan énce sanat belli bir anlamda daha sonra higbir zaman
olamayacagi kadar toplumsal bir seydi kuskusuz. Sanatin 6zerkligi, topluma gore
kendini baska bir yana koymus gibi gdzikse de, yine genis dlg¢ide toplumsal
yaplya bagh olarak gelismis kentsoylu 6zgurlik bilincinin tdreviydi. Bu biling
olusmadan 6nce sanat toplumsal egemenlik ve onun ahlaki uzantilariyla, kendi
icinde olmasa da, celiski igindeydi. Hig kimse bitiniyle muhalif bir sanat

distnemezdi (Adorno, 2006: 225).

Adorno’nun soz ettigi tuketim toplumu igindeki, nesnenin fetigslesmesinin
nedeni egemen gucun dayatmasidir. “Burada toplumsal diyalektik ile estetik
arasinda onemli bir bag s6z konusudur. Toplumsal diyalektik, doga ile egemen
gu¢ arasindaki iligki olarak gergeklesir. Doga, insanoglu tarafindan
fethedilmigtir. Doga, ‘fetisize edilmis’ bir Gran haricinde topluma ‘gérunmez’
olmustur” (Huhn, 1985: 5). Klltur endustrisi icinde metagmis olan elestiriimeli ve
endustriyle olan baglari olumsuzlanmalidir. Bu da ancak diyalektik bir kultar
elestirisiyle mumkundur.

Sanatin diyalektigi dengeden vazgegerse, toplumsal diyalektik onu alt
eder. Bunun bir 6rnegi uyumdur. Adorno uyum (armoni) kavramini, bir sanat
eserinde estetik formun dayatma yoluyla, yapay bir egemenlik kurmasi olarak
ifade eder. Uyum bir sanat eserinin yapisina nufuz etmeyi basarirsa, sanatin
tinsel formu zorla dayatiimis olanla degistirilir.

Sanatin 6zsel anlami kendi toplumsalliginin tasiyicisidir. Bu anlamda
elestirel bir tutumla toplumsal geliskileri ortaya koyan sanat eseri, ampirik dunya
ile iligkilisini praksis alaninda agimlar. “Nesnenin fetisizmi ve 6znenin kendisiyle

olan ugrasi birbirlerini duzeltirler. Her pozisyon digerine gecer. Kultur

25



araciligiyla ve kulture karsi olarak, olumsuzlugu, elestiriyi, varolustan ibaret
olmayan spontan hareketi temsil ederler” (Adorno, 1997: 184). Bdylece sanat,
olumsuzlayici ve elestirel bir tutumla, tarihsel ve toplumsal geliskilerin antitezi

olma niteligindedir.

1.3.2. Estetik ve Uyumdan Kagis

‘Uyum (armoni)’, sanatin tarihi boyunca, sanat i¢in en zorlayici ve dayatici
kavramlardan biri olmustur. Uyum, sanat eseri igin yaniltici bir kavramdir.
Olmayacak seyleri uzlastirir. Bagka bir deyigle uyum, kendi icinde uyumsuzluk
igerir. Bu bakimdan sanat tarihinin uyum ve uyumsuzlugun diyalektik gorunumu
oldugunu sdylemek mumkundur. Uyum dusuncesinin baskici tutumu karsisinda,
uyumsuzluk dusuncesi, kaginilmaz olarak, varolmalidir.

Adorno’ya gore guzellik ve girkinlik kavramlari, sanatin kedisinden
bagdimsiz olarak, baskin ideolojinin, kitlelerin algisini degistirip, donusturerek
olusturdugubir bilingle yapilanirlar. Adorno’ya (2006a: 47) gore insanlarin
dogaya kargi baskilari ortadan kalksa, cirkinlik diye bir kavram da kalmaz.

Modern sanatlara kadar c¢irkin ve anti-estetik olan, sanatin konusu
olmamigtir. Modern sanatlarla birlikte uyumsuz olan sanatin iginde gorunur
olmustur. Bu, estetik, uyum ve guzellikle bir tutulan geleneksel sanat anlayiginin
sonu anlamina gelmektedir. Cunklu geleneksel bakigla guzel olmayan ve uyum
icermeyen bir sanat s6z konusu olamaz. Oysa Adorno (2006a: 45), “sanat
guzelle bir mi?” diye sormaktadir. Adorno, “Modern sanata kadar dislanan,
gorulmeyen kategoriler artik sanat alaninda gorulmeye baglamistir. Gorsel
sanatlarda ve muzikte sanatin konusunu yeni bir gerceklik alani

olusturmaktaydi. Adorno’ya gore uyumsuz ve ¢irkin olan sanat igin gereklidir.
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Tipki gercekligin diger yonu olan negatif gibi, sanattaki ‘olumsuz’ kategorisi de
sanatsal realitenin 6nemli bir pargasidir” (Ulger, 2009: 94). Bu anlamda girkin de
tipki guzel gibi sanatin bir unsurudur ve evrensel bir degeri ifade eder: “Cirkin
olan sey evrensel kurallara saldirlyr yasaklamaz. Diyalektik bir sekilde
dusunulecek olursa, cirkin, sanat eserindeki temel yapinin bir pargasidir.”
(Adorno, 2006a: 45). Bir kavram olarak ¢irkin, sanatin i¢ine girmis ve degisimin
bir nedeni halini almistir. Adorno’ya gore sanatin uyumsuz, orantisiz ve girkin
olani sahiplenmesi, ona ilerlemeci bir sanat anlayisi igin elestirel bir
olumsuzlama imkani saglamigtir.

‘Adorno, uyum kavramindan kurtulusun, illizyona karsi bir isyana
donusecegini ifade etmistir. Modern sanat eserleri bu kurtulusu illizyonun
reddedilmesiyle (negasyonuyla) saglamaya calisirlar. Bu nedenle illizyon ve
sanat krizdedir; gunki sanat daha onceki belirgin karakterinin Ustesinden
gelmeye kalkigmaktadir” (Huhn, 1985: 3-4). Diger bir deyisle sanat, uyum
kavramindan kurtulmaya calisarak aslinda kendi tarihsel kimliginin baskisindan

uzaklasmaya calismaktadir.

1.4. Miizik Uzerine Diisiinceleri

Adorno, felsefe tarihi icinde muzigin dusunsel temelleri Uzerine
calismisdusunurlerin basindadir. Sanat Uzerine dusuUncelerini muzik 6zelinde
yapilandirmigtir. Onun muzisyen kimligi de c¢alisma alanini ¢ok iyi bilmesini
saglamistir. “Adorno, felsefe ve sosyolojinin sdylemlerinde olusan bir bilinci
muzikolojiye getirir ve onun muziksel projelerinin ve amaglarinin yapisi pek gok
muzikologa hala yabanci gézukmektedir” (Wetkin, 2005: 5). Adorno’nun muzik

uzerine duslnceleri, onun estetik teorisi ve elestirel felsefesiyle butunuyle
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tutarlidir. Onun kaltur endustrisi karsisindaki negatif ve elestirel tutumu, muzik
uzerine olan diguncelerinde de gorulmektedir.

Witkin’e (2005: 11) goére Adorno, muzigin 6zsel dogasini ve erigilmezligi
fikrini onemsemistir. Sanat ve muzik kolay algilanabilir olmaktan uzaktir. Buyuk
kitlelerin modern muzigi kolaylikla algilamasi mumkun degildir. Bunun nedeni
kitlelerin yanhs bilin¢le hipnotize edilmis olmalaridir. Mzikteki elestirel tutum bu
yanlig bilincin kargisinda olmay: gerektirir.

Adorno, muzik Uzerine dusuncelerindeki elegtirel tutumunun i¢i bos bir
reddedis olmadigini belirtir. Onun elestirel bakisi tumuyle bir gelenegin yok
sayllmasi anlamina gelmez. “Besteci, tarihsel form olarak ona sunulmusg
mazikal kultarun yapi taslari olarak miras kalan muzikal yapilarla galigir. Bu yapi
taslari, 6rnegin 'tonal' muzik ilkeleri, armoni iginde kabul edilmis uygulamalar,
kontrpuan, homofoni, ¢okseslilik ve benzeri seylerdir” (Adorno, 1994: 281). S6z
edilen muziksel birikimler, uzun bir tarihsel gelisim surecinin sonuglaridir.
Besteci sadece Dbelirli yapilarla birlestirdigi seslerle muzik yapmaz.
Kompozisyon sureci kulturel bir dil olarak miras kalan bir temelde kurulur.
Muzigin esas malzemesi de sesler degil, biriken bu muzik yapma aligkanliklari,

stiller ve sdylemlerdir.

Adorno’nun modern mizigin butiin amaglardan bagimsiz olan saf bir miizikal dil
olusturma cabasina gugli bir yakinh@ vardir. Béyle bir ideal, modern felsefede,
fenomenolojik ve varolusgu felsefelerin nesne ve 6znenin radikal bir sekilde
ayrismasinin varsayiminda ve modern toplumun, siyasi ve endustriyel dizenin
atomize ve totaliter egilimlerinde goérulebilmektedir. Adorno, bunu modern muzikte
her zaman var olan bir tehdit olarak goérir. Modern muzikteki temel iki yaklagimi
amagclligin tahrip edilmesi ve muzigin saf bir dil olarak gorilmesi olarak tanimlar

(Witken, 2005: 111-112).

Adorno’nun olumladigi muzik anlayisi, ister bir amacin tasiyicisi isterse
higbir amaca yonelmemis olsun, diyalektik bir dustince bigimiyle yapilanmig
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olmalidir. Ona go6re diyalektik muzigin temsilcisi besteciler de Arnold
Schoenberg, Anton Webern ve kendi 6gretmeni Alban Berg'dir.

Adorno’nun muzik dusunceleri igcinde s6z edilmesi gereken diger bir konu
da “lllizyon (yanilsama)” sorunudur. Tipki diger sanatlarda oldugu gibi, miizikte
de “illizyon krizi” s6z konusudur. Ona gore sanatin illizyon krizi aslinda
yabancilasma olgusuyla beraber ele alinmalidir. Kendi tarihsel ve toplumsal
gercekligiyle baglari kopuk, mimetik ya da 6znel bir sanat algisi, kendi dogasina
yabancilagsmis bir illizyon goranumuindedir. Gergekligin kendisinden kopus,
gelenegin sanat olarak dayattigi formlardan ya da kitle kdltarinan tuketim
aliskanhklardan kaynaklaniyor olabilmektedir. Muzikteki yabancilasma yanhsg

bilincin illizyon olarak gérunume gelmesidir.

Adorno’ya goére, muizikte ne yapilirsa yapilsin, “yabancilasmanin® ¢ézim alani
muzik ve onun icerigi degildir. Yabancilasma, sadece muzik araciligl ile
asllabilecek toplumsal bir durum degildir. Schoenberg, bir modernist oldugu igin,
¢6zimi kendisine dismeyen bir sorunu yiklenmekten kaginmamis; fakat
“yabancilagma’nin ¢6zim alaninin muzigin kendi yapisi olmadigindan, buldugu bu
¢6zUm, yanlis ve yaniltici olmustur... Mizidin kendi icinde duydugu (inward)
yabancilagsmayi muzigin kendisinin disina vurarak (dinleyicinin anlayabilecegi bir
anlatim formu iginde bu durumu dinleyiciye de ifade ederek) yapmasi gerekirken;

Schoenberg, bu ikinci yanini gergeklestirememistir (Oskay, 1982: 92-93).

Adorno’nun muzikte illizyon sorunun olarak nitelendirdigi sey aslinda kultur
endustrisi iginde metalasmis herbir Urtun igin gegerlidir. Kitlelerin tuketim
aliskanhklarini manipule etmek igin aragsallasmis ve 0zsel sanat niteligini
yitirmig UrUnler bir illizyon krizi yaratmaktadir. Bu Urunler kendi tarihsel ve
toplumsal Ozlerine yabancilagsmigsken, yaniltici bir moda ya da liks unsuru
haline donusmuslerdir. Teknik olanaklarla Uretilip ya da c¢ogaltilmis Urlnler

icinde bu gegerlidir. Bu baglamda fotografin ya da sinemanin sanat digi
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sayllmasi ile muzik endustrisi igindeki populer muzik turlerinin degerlendiriimesi
ayni duzlemde ele alinmalidir.

Adorno’nun Schoenberg’in  muzigiyle ilgili aciklamasi aslinda onun
muziginin toplumsal hayatta yer almamasiyla ilgili bir ifadedir. 1932 yilindaki
yazisinda Adorno, muzigin yabancilagma sorununun toplum hayati iginde
yasandiginin altini gizmigtir. Oysa Schoenberg’in muzigi bu toplumsalliktan
uzak bir yapida oldugu igin yabancilagsma sorununa etki etme gsansina sahip
degildir. Diger yandan Adorno, muzigin toplum Uzerinde degistirici ve
donudsturacu bir etkisi oldugunu dusunmektedir. Bu etkinin kaynagi muzigin
toplumla olan iligkisi degil, muzigin kendisinde bulunan bir 6zelligidir. Diger
taraftan toplumsal olana ickin higbir 0zelligi bulunmayan bir mudzigin de
yabancilagma sorununa etki etmesi s6z konusu degildir.

1932’deki yazisinda Adorno soyle soylemistir:

Muzigin ilk goze carpan 06zelligi, kendi yapisinin iginde, kendi (toplumsal)
tecritlenmigliginin suglulugunu da beraberinde tasiyan, toplumsal antinomileri temsil
ediyor olmasidir. Mizik, kendi formlarinda toplumdaki bu antinomilerin giiciine ve
bunlarin toplumsal olarak gideriimesi gereksinimine bi¢im verme isini ne denli
derinlemesine yerine getirirse, kendi bicimsel dilindeki antinomiler de toplumsal
durumun sorunlarini o denli dile getirir ve (mizik) acinin sifreli metninde o denli
toplumsal degisim cagrisinda bulunur- o denli iyi olur (Ashton’dan aktaran Oskay,
1982).

Sonug olarak, “Adorno’nun muzik Uzerine dusunceleri muzigin muzik
endustrisinin igindeki konumu ile toplumsal geligkilerin bir ifadesi ya da elestirisi
olarak diyalektik anlamda nasil yapilanacagi hakkindadir” (Aytimur, 2017: 54).
Muzigin 6zsel veya toplumsal durumunu, illizyon krizi ve yabancilasma
baglaminda ele almistir. Adorno ilerlemeci, yeni bir muzik dusuncesi igin

Ozellikle 20. yy muzigine odaklanmigtir. Bu nedenle onun muzik felsefesini
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inceliyebilmek igin 20. yy muzigi Uzerine dusuncelerinden s6z etmek de bir

gerekliliktir.

1.4.1. 20. yy Mizigine Elestirel Bakisi

20. yy, toplumsal alanda oldugu gibi, sanat alaninda da koklu degisimlere
taniklik etmis bir donemi ifade etmektedir. Bunun temel sebebi sanayi ve
teknolojik gelismelerin bir tiketim kulturind dogurmus olmasidir. Kapitalist
tuketim aliskanliklari icinde sanat kolay ulasilabilen bir tiketim nesnesi haline
donusturmustir. Bu baglamda muzigin de i¢inde bulundugu kultir endustrisinin
yanlis bilinci, Adorno igin elestirel bir bakisla ele alinmasi gereken felsefi bir
sorunu ifade etmisgtir.

Schoenberg’in basini ¢ektigi muzik anlayisi 20. yy'in muzik dusincesini
kokten etkilemigtir. Bu muizigin dusunsel temeli ile donemin Alman
felsefecilerinin diyalektik dusunceyi ele alis bicimleri arasinda biriligkiden s6z
etmek mumkindidr. Bu muzik 6zdesligive sentezi kabul etmeyen negatif bir
tutumu ifade etmektedir. “Modern muzik, olumsuzlayici ve elestirel dilini
diyalektik olarak geligtirmig, yanlis biling durumunu ve gergekligin yanhs
estetizasyonunu yadsiyarak ona elestirel yaklagabilmistir” (Ulger, 2009: 181).

Adorno’ya goére muzigin iginde bulundugu yanhs biling durumu tuketim
temelli ticari iligkileri yansitmaktadir. Burjuva toplumunun yanlis bilingle
yapilanmis estetik algisi icindeki uyum ve guzellik ilkeleri, muzigi geleneksel
olanin herhangi bir Ust bilingten yoksun bir sekilde, kolay tluketimin metasi
olarak gorunmektedir. Bu muzigin tonal ve uyum temelli tematik yapisi
elestiriimeli ve olumsuzlayici bir mizige donusturtlmelidir. Bu da, en genel

anlamda tonal sistemin kokten reddedilmesi, hakikatin kendisiyle iligkilendirilmig
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atonal bir mizik yapisinin insa edilmesi ile olabilir. ilerici, yeni bir mizikten
ancak bu sekilde s6z edilebilir. Schoenberg ve onu takip eden bestecilerin
mugzikleri de kultir endustrisinin yanhs bilincini asabilecek, yeni muzigin elegtirel
gucune sahiplerdir.

Adono’nun muzik gelenegi hakkinda dusundukleri sanatin klasik estetik
anlayigi Uzerinden genellenebilir. Ona gore klasik estetik dusuncenin uyum,
ahenk ve guzellik olarak dayattigi formlar tarihsel onemini yitirmislerdir. Burada
onemli olan, sanatin bu yoz ve yanhg bilincinin kultir endustrisi iginde
dayatiimis oldugunun farkindaligidir. Kitle kultirandn hazir ve kolay tuketim
aliskanhklarinin karsisinda, sanatsal bir ilerleyigin temel unsuru iste bu
farkindaliktir. Bu ilerleyis dogru bilincin yapilanmasiyla saglancaktir ve elestirel
bir sanat anlayisinin yolunu acacaktir. Boylece artik, tipki muzikte oldugu gibi
sanat genelinde, uyumsuz, c¢arpik ya da formsuz olan sanatin konusu haline
gelecek, sanat bir yanilsama yerine hakikatin kendisine yonelecektir.

“‘Su anda tamamen orgutlenmis ve her seyi batine dahil etmeye galisan
burjuva toplumu, sadece kendine benzemeyen baska bir toplumun ruhsal
potansiyelinde bulunacaktir. ilerlemis miizigin toplumsal kdklerine ve toplumsal
islevine indirgenmesi su incecik fark gézetmez tanimlamanin Otesine ge¢gmez:
Bu muzik burjuvayi ve yozlagmis bir lukstar” (Adorno, 2006a: 23). Adorno yeni
muzigi, burjuva toplumu iginde, yabancilasmis ve kultur endustrisi iginde bir

metaya donusmus muzige karsi, bir zorunluluk olarak belirtmektedir.

Adorno yeniden uretimin ve dodaclamanin bir sureklilik gosterdigi pre-kapitalist
doénemdeki muzik ile bdyle bir surekliligin kalmadig1 kapitalist donemdeki muzigi
birbirinden ayirir... Adorno’ya gére, Kapitalist ddnemdeki kompozisyon icracidan
apayri bir meta olmakta ve icracinin yorumundaki hareket serbestligi gereginden
fazla 6nemsenmeye baslamaktadir. 19. yy'in bireyciligi liberal toplumdaki 6znellik

alanina denk dugecek nitelikte kimi irrasyonel icracilar ortaya ¢ikabilmigtir. 20.
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yy’da ise tekelci kapitalizmin guglenmesiyle birlikte bu eski bireyci icracilarin yerine,
muizik metninin tiranlig1 altina alinmis icracilar ortaya gikmistir (Paddison, 1997:
220-221).

Adorno, Stravinsky’'nin  kendi anlayls ve begenisini icraciya
dayatmasindaki israrini elestirmektedir. Ne var ki icra edildiginde Schoenberg
muziginin de bu tur sorunlardan uzak kalamayacagini dile getirir. Adorno’nun
ton kombinasyonlari olarak adlandirdigi ‘muziksel materyal’ ayni anda hem
form’ hem de f‘igerik’ olarak belirli bir zamanda herhangi bir bestecinin
kullanimina agik olup toplumun materyal realitesi ile baglantilidir. ‘Miziksel
materyalin rasyonalizasyonu’ ‘bestecinin rasyonalizasyonu’ Uzerinde de dolayl
etkide bulunmaktadir (Ulger, 2009: 195).

Adorno’ya gore muzigin toplumsalligi ya da Ozerkligi muzik felsefesinin
temel konularidir. Bu baglamda Adorno, estetik teorisindeki paralel bir yaklagimi
muzik icin de soylemektedir. Ona gore, 0zsel ya da butun digsal olan etkilerin
diginda kalan bir sanat yeni bir sanatin olanagina igkindir.

“‘Adorno, muzigin 6zerkligi sorunsalinin, yirminci yuzyil boyunca yalniz
uzmanlari ilgilendiren bir konu degil, evrensel onemde bir mesele oldugunu 6ne
surer. Bundan dolayidir ki, Modern Mizigin Felsefesi'nde Adorno, guglu, ama
gene de melodramatik Schoenberg karakterizasyonlariyla (klasisizmini
inandirici bulmadigi ve on-fasist olarak gorerek nefret ettigi Stravinsky'nin
tersine), muzigin toplumdaki rolinin 6nemini kigisellegtirir’ (Said, 2006, s.62).
Adorno’nun dusuncelerindeki muzigin toplumsalligi toplumcu-gercekgi sanat
anlayigina uzaktir. Onun muzige bakisi, Brechtin ya da Lukacs’in
dusuncelerinden farkl olarak, ideolojinin dig etkilerinden uzak, kendi 6zune ait
bir toplumsalliga sahiptir.

Adorno, Schoenberg ve okulunun baglatmis oldugu muziksel degisimle

diyalektik muzigin olanaklihgi arasinda onemli bir bag kurmaktadir. Ona gore
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Schoenberg’in muzigi gelenegin estetik dayatmasini ve ideolojik zorlamalara
kargi elestirel bir olumsuzlamayi icermektedir. Bu muzikteki elestirel yon yeni,
ilerici ve diyalektik bir muzigin de olanagini belirtmektedir.

Adorno modern muazigin kurulumunun ve elestirel yapisinin bir anda ortaya
citkmadigini bilmektedir. Bu nedenle modern muzigin koklerinin ve burjuva
sanatinin  onceki  donemlerdeki  gorunumunud  Oonemsemistir.  BOyle
dusunuldigunde, modern muzigin gelismesinde Wagner'in etkisinden de so6z
etmek gerekmektedir. Wagner, modern muzigin kurucusu Schoenberg’in de ilk
doneminde en ¢ok etkindigi bestecidir.

Adorno 20. yy muzigi bestecilerini dort ana grupta degerlendirmistir. Bunlar

yapilariyla beraber soyle siralanabilir.

A) Modernistler, Modern Miizik: Schoenberg'in basini ¢ektigi, Berg ve Webern'in
de iginde oldugu gruptur. Bu grup Il. Viyana Okulu olarak da anilmaktadir. Adorno
bu bestecilerin mizigine olumlu bakmistir.

B) Objektivistler ve Neo-Klasikler Muizik: Igor Stravisky bu gruptaki en bilinen
bestecidir. Bu mizik anlayisinda, yabancilasma ve toplumsal celigkiler bir sorun
olarak gorulur. Ancak bu sorunun ¢dézimune odaklaniimaz. Esas olarak muazigin
toplumla kopuklugu sorununa ¢ézimler aranmaktadir. Mizigin kendi estetik yapisi
icinde gecmis muzik geleneklerinin yinelenmesiyle, bir yapi olusturulur. Bu
yapilirken, eski ve geleneksel muzidin tarihsel ve toplumsal kosullarinin, bu
formlarin tekrardan canlandirldigi giinde gegerli olacagdi distincesi hakimdir. “

C) Siirrealistik Miizik: Bu tir miizik modernist bir sanat anlayisini ifade eder.
“Yabancilasmanin toplumsal bir gergeklik olarak yasandigi; fakat toplumsal hayatin
rutini icinde yasanan bir sey olusu ile kazanilan vyanlis-biling yizinden
algilanamadigi bir dénemde, muzigin islevinin, topluma, yabancilagsma iginde
bulundugunu agiklamak (bildirmek) olduguna inanirlar.

D) Komiinal Mizik (Geminschaft-Muzik): Bu anlayis da neo-klasisizmden ¢ikmis

olan objektivistik bir miizigi ve bestecilerini ifade eder. Hindemith bu akimin iyi
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bilinen temsilcisidir. Adorno’ya goére Brecht ile birlikte ¢alisan Hans Eisler’in proleter

koro galigmalari da bu grup iginde ele alinmalidir. (Oskay, 1982: 84)

Adorno bu gruplar iginde en ¢ok objektivistleri elestirmigtir. Objektivist
muzik kaltdr endustrisinin parcasidirlar. Hazirdaki tuketim aligkanliklarina,
kulaklarin yatkin oldugu, kabul edilebilir eski formlari uyarlarlar. Bu muzigin
elestirel br 6zelligi yoktur ve diyalektik olmaktan uzaktir. Bestecisi de muzik
anlayigini kosulsuz bir sekilde, sanki Fuhrer gibi dayatmaktadir. Bu nedenle
Adorno, Objektivist muzigi fagizimle iligkilendirilmektedir.

Adorno’ya gore Stravinsky de Neo-klasik bir Objektivist besteci olarak
icinde yasadigi toplumdaki celiskileri ve sorunlari gormezden gelmigtir. Jay'e
(1989, s.266) gore Stravinsky, fagsistler tarafindan yikicilikla suglanmig, ancak
fasist dusuncenin muzikteki temsilcisine donusmustur. Diger tarafdan Adorno
her ne kadar Stravinsky’nin muzigini gerici, kendi toplumuna yabancilasmig
olarak gostermek istese de, onun sag politikalari desteklediginin bir kanitini da
bulamamistir.

Adorno, Stravinsky’nin muzigi Uzerine elestirilerini, onu modern muzigin ve
kominal muzigin temsilcileriyle karsilastirarak  strdirmuistir.  Ozellikle
Hindemith’in, Bartok'un ve Schoenberg’in muziklerini Stravinsky’nin muzigi
uzerinden degerlendirmigtir.

Stravinsky muziginde toplumsal celigkilerin ifade etmek yerine estetik
formlara dnem vermigtir. Hindemith ise toplumsal celigkileri Ghemsemez hatta
gizler. Stravinsky, ona gore, yabancilagma sorununu estetik yapi i¢cinde de olsa
¢ozmeye niyetlenir. Her ne kadar bu muzigin boyle bir ¢ozim glcu olmasa da,
estetik ve sanatsal yapi bu muzikte Oyle Ust bir duzeye c¢ikmistir ki, kendi
koklerinin  bulundugu burjuva toplumu igin fazla gelir. “Yapilan muzik
burjuvazinin reel-bilincini agikga asar; burjuva kultirinin en temel, en genel, en
evrensel degerlerini yansitan bildung muizigi, burjuva rutin yasaminin
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kolaylastiricisi olan reel-bilincini rahatsiz eder” (Oskay, 1982: 102). Bu sebeple
burjuva toplumu guniin muzik dunyasina nostaljik kalan bu form ve tekniklerden
uzaklagir. Adorno bu iki bestecininde toplumsal c¢eligkileri ortadan
kaldiramadigini ve kaltur endustrisine uyum sagladigini ifade etmektedir.

Bela Bartok ise Adorno’ya gore, objektif muzigin geleneksel formlarininda
¢ok daha gerisine gitmistir. Yerel ve etnik kultirden elde ettigi arkaik materyale
yonelmig ve bu materyali incelemistir. Boylece, bu ¢ok eski materyali yeni
formlarla eglestirmigtir. “Bartok, formel objektivizmin fiksiyonunu reddeder:
herkesin bir ve beraberlik iginde olacagi s6zde bir folk yasami olusturmak
yerine, bunun romantik bir rlya-imaj oldugunu gozler 6nine sermek ister
muziginde” (Oskay, 1982: 103). Bu anlamda Bartok, Adorno’nun olumladigi

turde bir muzige yaklagmistir.

Adorno toplumsal geligkilerin ifadesine kayitsiz kalan Stravinsky ve Hindemith gibi
muzisyenlerin yaninda Hans Eisler’in agit-prop igerikli komunal mizidinin toplumcu
gercekgi yapisini belli 6lgllerde olumlamaktadir. Bununla beraber Kurt Weill'in
fragmenter bigimdeki montajlamaya dayanan faydaci mdizigine de olumlu
bakmisgtir. Adorno bu anlamda Kurt Weill'in mizigini, 1930’larda, ilerici ve elegtirel

bir muzik olarak belirtmistir (Aytimur, 2017: 60).

Adorno temelde, objektivist muzigin yanilsama eksenli irrasyonel yapisi ile
diyalektik muzigin yontemi arasinda ayrim yapmistir. Bu ayrimin iki kutbuna da
Stravinsky ile Schoenberg’i koymustur. Sonu¢ olarak, Stravinsky’nin muziginin
tarinsel ve toplumsal talep ve isteklere uzak, tutarsiz ve gerici oldugunu
belirtirmigtir. Stravinsky’nin muiziginin dayanagi olan tonalitenin, muziksel bir
uyum dusuncesinin ve 6znel ifadelerinin terk edilmesi gerektigini vurgulamistir.
Buna karsi Schoenberg’in muzigini toplumsal geligkilerin ¢ozumunde ilerici, yeni

bir mUzigin diyalektik bir modeli olarak konumlandirmistir.
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1.4.2. Metalagan Muzik ve Onun Fetis Karakteri

Adorno, muzigin tuketim ve pazar iligkileri igindeki donusimunu Marx’in
‘metanin fetisizmi’ dusluncesiyle benzerlik kurarak ifade etmigtir. Sanati genel
anlamda ‘yuksek’ ve ‘dusuk’ diye ikiye ayirdigi gibi muzigi de temelde ‘ciddi’ ve
‘populer’ olarak iki gruba ayirmisgtir. Kitle kudltirinde ve burjuva muzik
aliskanliklarinda bu iki tur muzigin de nasil metalastigindan ve biling kaybina
neden oldugundan s6z etmistir. “Adorno, ge¢ burjuva toplumunun dogal olarak
totaliter egilimleri ile ilgili oldugunu gordugu herhangi bir muzik bestesini ya da
performansini elestirmis ve argimanlarini spesifik muzik eserleriyle ilgili analitik
tartismalarla desteklemistir” (Wetkin, 2005: 3). Muzik endustrisi icinde eserlerin,
bestecilerin, yorumcularin, orkestra seflerinin ve dinleyicilerin konumlarini
belirtmigtir.

Kaltdr endustrisi iginde ticari bir meta unsuru hanine donusmus muzik
uyum temelinde ve tonal bir yapida kendini dayatmaktadir. Bu muzik ideolojik
olarak burjuva aligkanliklarinin bir gérinuma niteligindeki bir sanatsal Uretimdir.
Adorno ise bunu ideolojik bir yanilsama olarak degerlendirmistir: “Burada esas
olan tonal muzigin 6zne kaybinin belirtiimesidir. Muzigin 6znesinin zayiflatiimasi
ya da yok edilmesi mizigin buginku durumunu agiklamaktadir” (Aytimur, 2017:
60).

Kitlelerin neden coktandir dunyay! kultir endustrisinin onlara kurdugu
haliyle gormediklerini ve benimsemediklerini, yalnizca onlarin derinlerindeki
bilingsiz kuskusu, sanat ile ampirik gerceklik ayriminin zihinlerdeki son tortusu
aciklamaktadir. Kualtur endustrisinin ilettigi mesajlar, uretildigi halde zararsiz
olsalar bile, kultur endustrisinin olugturdugu tutumun zararsizlikla uzaktan

yakindan ilgisi yoktur (Adorno, 2016a: 118).
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Kaltur endustrisi iginde muzigin fetislesme sureci sosyolojik bir sorunu
isaret etmektedir. Bu sureg¢ 20. yy’in bagi itibariyle gelinen noktada aslinda tum
santlar igin gecerlidir. Sanatin 06zlede ise muzigin kolektif 6znesinin
indirgenmesi ya da muzikal malzemenin g6z ardi edilmesi, toplumsal bir
praksise katilma ozelligini de elinden almaktadir. Mizik artik bir yaratim Grdnu
ve toplumsal celigkilerin bir ifadesi olmaktan ¢ok, kopya edilen, ¢abuk ve hazir
tuketilen bir Grine donusmausgtur. Mizik Ureticisi de sanatgi yerine, bir makineye
donusmaustur. Adorno’ya gore muzik, endustrinin tiketime donuk, ekonomik
degeri olan eglence metasidir ve fetiglesmis bir Grundur.

Muzik tarihi boyunca gelismis ve yapilanmig tonal bir muzik geleneginden
sOz edilebilir. Bu gelenek, muzigin kendisiyle 6zdes sayilmig ve bir mutlaklik gibi
kendi formunu dayatmistir. Ancak bu muzigin elestirel bir yapisi yoktur.
Adorno’ya gore ise sanatin diyalektik surecini koruyabilmesi, elestirel bir
olumsuzlamayi igermesiyle mumkundur. Bu ciddi ya da populer mazigin her ikisi
icin de gecerli bir eksiklik durumudur.

Adorno, endustri igindeki islevleri bakimindan ciddi mazik ile populer muzik
arasinda ¢ok buyuk bir fark olmadigini dusinmektedir. “Burjuvazinin hem yasal
iligkileri, yani, ‘muzik yagsami’ denen ciddi muzik ile iligkileri; hem de, yasal-
olmayan, vyani, burjuvazinin ‘hafif muizik’ denen turden muzikle kurmus
bulundugu iligkileri igin de, ayni sekilde gecerlidir” (Oskay, 1982, s.49). Ciddi
muzik bestecileri, sefleri ya da yorumculari da tipki populer muziklerdeki gibi
kolay alimlanan hali hazirda varolan tuketim aliskanliklarina yodnelmiglerdir.
Burada asil olan uretimin kolay olmasi ve genis kitlelerce alimlanmasidir.
“‘Muzigin Uretim duzeyinde bunun goranisu kompozisyondan ¢ok aranjmanlara
onem verilmekte olusu, sik sik renklendirme efektlerinin kullaniimasi ve

arastirict degerinden dolayi eski gunlerin modasi gegmis muziksel Usluplarinin
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nostaljik bir tutumla yeniden canlandiriimasi seklinde olmaktadir.” (Ulger, 2009:
206) Adorno’ya gore Strauss ve Stravinsky gibi besteciler, her ne kadar
geleneksel muzigin yapisal ozelliklerini, yasadiklari ¢cagin muzigine uyarlayarak
cok ust duzeylere gikarmig olsalar da, tam da bu anlayista muzik yapan
bestecilerdir. “Geg¢mige ait bir miuziksel durumu bugunkid muzikal durum ile
kontrastlamak ve sanatin muzik kesiminde de olumlu (positive) olanin ¢ok uzak
gecmigte kalan oldugunu belirtmek, vurgulamak vyerine; gecmiste kalmig
muizikal durumu, eskiden oldugu gibi, gunumuizde de, varolan toplumu
asmadan, varolanin iginde yeniden olusturulabilecek bir mutlak gergeklik olarak
gostermege kalkisir. Bu, bir aldanimdir” (Oskay, 1982, s.66). Bu bestecilerin
muzikleri toplumdaki celigkilerin varhgini ortaya ¢ikarmak yerine onlari
gormezden gelen ve uzlasan bir yapidadirlar. Adorno onlarin muziklerinin kitle
kultaru icinde fetislesmis birer meta oldugunu ifade etmistir.

Adorno kultir endustrisi icindeki niteliksizlesmenin dinleyicinin muzikal
algisini da bozdugunu ifade eder. Kolay ve yuzeysel bir dinleme aligkanligi
tuketimin de kolay bir sekilde olmasini saglamaktadir. Surekli tekrar eden,
beklendik tonal yapilardan ve kadanslardan olusan bu taklitgi muzik, burjuva
toplumunun yuzeysel tuketim aligkanliklarini belitmektedir. Bu tuketim
aliskanhklarinin ve iligkilerinin arasinda niteliksizlestirilmis dinleyici, elestirel ve
aktif bir muzik dinleme tavrindan c¢ok uzaktadir. Oysa Adorno’nun diyalektik
muzik dusuncesinde dinleyici olumsuzlayici elestirel bir tutum iginde aktif ve
katihmci  bir durumdadir. Bu anlamda muzik bestecisiyle, dinleyicisiyle,
malzemesiyle, formu ve bigimiyle bir butun olarak toplumsal celigkilerin bir
antitezi niteligindedir.

Adorno, birgcok anlamda olumlamasina ragmen, Beethoven'in muzigini de

toplumsal cgeligkilerin ifadesinde yetersiz ve fazla bireyci bulmustur. Ona gore
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Beethoven’in muzigi de gegmis muzikal yapilari, romantik bir ideayla gergekligin
yerine koymustur. Ancak Adorno ilerici bir muzigin elestirel bir tavri olmasi
gerektigini ifade etmistir. O, bu dugsuncesine bir model olarak Il. Viyana Okulu
olarak bilinen Schoenberg, Berg ve Webern'in muziklerini gostermistir.

Schoenberg’in muzigi yuksek bir teknik dizeyde yapilanmis atonal, on iki
ton (dodekatif) sistemidir. Onun elestirel Ozelligi oncelikle tonal sistemin
batinuyle reddedilmesine dayanir. Hazir ve bilindik muziksel yapilar yerine,
uyumsuz ve dinleyiciyi zorlayan muziklerdir. Adorno’ya goére kultur endustrisi
icinde kolay tuketime alismis ve bozulmus muzikal algiya sahip dinleyicilerin bu
muzigi algilamalari kolay degildir, gunku bu, muzik dinleyicisinde entelektlel bir
duzeye sahip olmayi gerektirmektedir. “Schoenberg’in muzigi dinleyiciden
muzigin i¢seldevrimini muzigi dinlerken yeniden kendisinin de kompoze
etmesini gerektirdigigibi, ondan yalnizca muzik dinleme hazzini duymakla
yetinmeyip, praksiste bulunmasini da istiyor” (Adorno, 1997: 154). Bu nedenle
atonal muzik en bastan beri burjuva kultiranin tuketim anlayisina sahip
dinleyici tarafindan begenilmemigtir.

Burada Adorno’nun atonal muzik Gzerinden soOz ettigi elestirel tutum,
aslinda butlun sanatlar igin gegerli olan ilerlemeci bir unsurdur. Mazigin kultar
endustrisi icinde alicisiyla fetis bir iligki kurararak, tuketim metasina donusmesi
sureci, diger tin sanatlar igin de ayni sekilde gelismektedir. Moda, ItUks gibi kitle
kulturinan metayla kurdugu fetis iliskinin araglari, sanatin tuketim aliskanliklari
igin niteliksizlesmesinin apacik gorunumudur. Adorno, sanatin ve muzigin kitle
kalturd  icindeki meta fetisi durumu karsisina diyalektik dugunceyi
konumlandirmaktadir. Bu baglamda diyalektik muzigin elestirel yapisi, muzik

endustriden baglarini koparabilmis, ilerici ve yeni bir dustnceyi ifade etmektedir.
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1.4.3. Diyalektik Muzik

Adorno kendi dusunce ve kuramlarinda tutarlihigini korumus bir
dusunardur. Bu, elestirel felsefesi ile diyalektik muzik dusincesi igin de
gecerlidir. “Kendi toplumsal islevinin bilincine varmis bir muzik de, praksis ile
diyalektik bir iligki kurabilmis demektir.” (Jay, 2001: 189) Bu anlamda muzigin
diyalektik yapisinin kendi toplumsalligiyla iligkili oldugundan s6z etmek
mumkunddr.

Adorno, bir sanat eserinde parca ile butun arasinda diyalektik bir iligki
oldugunu soylemektedir. Bir muzik eserinin 6zerkligini onemserken, bu eserin
tum amaclardan bagimsiz saf bir yapisi olmasi gerektigi dusuncesinin
kargisindadir. “Amaci olan ya da amaci olmayanlarin bir mutlaklik olarak ya da
bir ‘kendi icindelik’ olarak dusunulebilmesi, kendi basina saf bir 6zne ya da
kendi basina saf bir nesne hayali kumakla estir. Adorno, tum bu saflik
hayallerini reddetmek igin titiz davranmistir. Amagsiz estetik nesne, amaclarin
cesitlenmesinden olugur” (Witken, 2005: 108-109).

Adorno’ya gore muzik batin digssal amaglardan bagimsiz bir sekilde
kristalize olmalidir. MUzigin toplumsalhgi, diger butin sanat alanlarinda oldugu
gibi, onda igkin olarak bulunan bir niteligidir. Kendi disinda olana uygunlugu s6z
konusu degildir. Bu nedenle uyumun ve ahengin antitezi niteligindedir. Muzikte
onemli olan uyum ve guzellik yerine hakikattir. Hakikate yonelim diyalektik bir
sekilde temellendiriimelidir. MUzik tarihi icinde 6zne ile nesnenin konumu ve
iligkiside diyalektik anlamda degerlendirilmelidir.

Adorno’ya gore tonal muzik kendi tarihsel ve toplumsal gorevini bitirmig

artik bir dekadansi ifade etmektedir. Muzik endustrisinin dayatmasi haline
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gelmis tonal muzik, gelenegin agirligini da beraberinde tasimaktadir. Bunu

asmak ise, muzigin diyalektik olarak kavranisiyla mumkundur.

Mdizigin Uretimi, yeniden-Uretimi ve tiketimi asamalarina iliskin ¢ok karmasik
diyalektik analizler yapan Adorno, bu iligkinin hemen her yani Gzerinde durmustur.
Cunki mizigin “toplumsal dagilimi” ve “alimlanimi” s6zde olgulardir: Esas olan,
muzigin kendisinin objektif toplumsal olugsumudur. Mizigin Gretimiyle, Adorno’nun

ifade ettigi besteleme siireci, ikisi de ayni derecede asilsiz olan bestecinin 6zgiir
dehasi ya da bestecinin total olarak digsal guglere bagimh oldugu anlayislarina

karsi savunup bu anlayislardan kurtarmak istedigi ‘besteleme sireci’ olmaktadir.
Batin gergcek muzikler, Adorno’ya gore ‘insaaci ve mimetik’ momentlerin gig¢
alanidir ve bu tir alanin disindaki alanlarda bu nitelik artik hi¢ kalmamistir. Bu
nedenle gergcek ‘miziksel 6zne’, “bireysel bir 6zne” degil, kolektif bir 6znedir.
Bestecinin kigisel yetenekleri ve gegmisin ona kullanmasi i¢in sagladidi butin arag

ve yontemlerin bir bilesimidir. Bu nedenle de, miziksel Uretim, ne butin butine
bagimsizdir; ne de kismen yansitsa da sosyal Uretime indirgenebilecek bir
Uretimdir. Bir Olglide kuskusuz Krenek’e sdyledigi gibi bestelemek bir tip ‘desifre
etme’ (ya da kendisi animsatma) edimidir. Beste yapmak, metin, kendini aydinlatip
beyan edinceye kadar beklenmesi gereken, bir anda bu aydinligin 1s1ginin
parladigi, anlamin iginde yer aldigi Uretici momente tek bir kivilcimla varilan bir
suregtir (Jay, 2001: 190-191).

Adorno’ya gore diyalektik muzik dusuncesi 20. yy’in atonal, yeni muzigiyle

gorunume gelmistir. Yeni muzigin temellendiriimesi de olumsuzlayici ve elestirel

bir muizik dusincesinin  ne oldugunu Dbelitmek bakimindan 6nem

kazanmaktadir.

1.4.4. Yeni Muzik

Adorno’ya gore, sanat Uretiminde “gelenek” olarak sdylenen eski formlar

toplumsal ve tarihsel talep ve isteklere ickin olmaktan uzaktirlar. Bu nedenle
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tarinsel ve toplumsal tinin tagiyicisi ‘yeni’ sanatsal yapilarla degigsmelidirler.
Estetik gelenege karsi bu durus, muzik 6zelinde de aynen gegerlidir. Muzik
endustrisi icinde kolay tuketilen, aligkanliklara yonelmis ve meta unsuruna
donusmus tonal muzigin, butin bu tuketim aliskanlklarina bir tepki olarak
olusan atonal muzikle yer degistirmesi toplumsal bir zorunluluktur.

Adorno’nun ‘Yeni Mizigin Felsefesi’nde s0z ettigi muzik kurami temelde

Hegelci bir bakisla goyle yapilanmaktadir:

» Merkezde duran estetik kategori (6rnegin) ‘glizellik’ degil ‘hakikat'tir.

* (Estetik) ‘hakikat’ dogasi geregi tarihle siki baglara sahiptir.

+ Miizigin tarihi Ozne'yle (‘miizik’ ya da ‘beste’ 6znesi, 6zgiin glgcleri ve duyarliklari
olan bir besteci) Nesne (Adorno'nun ‘mizik malzemesi’ dedigi sey) arasindaki

diyalektik iliski olarak algilanmaldir (Geuss, 2003: 282-283).

Adorno’ya gore muzigin nesnesi alimlayici (dinleyici, izleyici) degildir. Ayni
sey sanatin nesnesi iginde gecerlidir. Ornegin resmin nesnesi de sanat sergi ya
da muzelerde ona bakan gozlerin sahipleri degildir. Sanatin ya da muzigin
nesnesi formu veya bu formu olusturan teknik yapisidir. Bu anlamda onemli
olan ne muzik eserinin ne de alimlayicinin nesnellesmesidir.

Muzigin 6znesi olarak, artik bestecinin de muzik eseri Uzerindeki kosulsuz
egemenligi s6z konusu olamaz. “Romantik donemdeki gibi deha bestecinin ve
onun i¢ dunyasinin sekillendirdigi muzik dusuncesi degismelidir” (Aytimur, 2017:
66). Adorno yeni bir miuzik duguncesi i¢inde, miuzigin 6znesi olan bestecinin
durumunu su sekilde dile getirmistir:

“Bestecinin imgesi degismistir. Besteci artik yaratici degildir. Toplumun ve
yasadigl c¢agin istisnasiz olarak sinirlar igindedir ve eserleri Uzerinden
isteklerini dogru bir sekilde ortaya koymaya gabalar” (Adorno, 2006b: 33). Ozne
yani besteci, miuziksel malzeme karsisinda yeni Uretilmisg formlarla yapilanmis

sistemin siki kurallarina uymakla yikamlidar. “Ozne, sistemin rasyonelligi
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yoluyla muzik Uzerinde egemenlik kurar, ancak bizzat rasyonel sistemin
kendisine boyun egmeye mahkumdur... On iki ses teknigi gercekten de 6zneyi
ortadan kaldirir” (Adorno, 2006b: 54).

Adorno’ya gore yeni muzigin temel unsuru formdur. Tarihsel ve toplumsal
taleplere, form anlayigikdaki yenilikler ¢6zum Uretebilmektedir. Muziksel
ilerlemenin 6n kosulu da form geligmesidir. “Tarihsellik, formun gelisimi ve
muzigin teknik egemenliginin artmasi, eldeki materyalin diyalektigini ifade eder”
(Adorno, 2004: 72). “Form, tarihsel ve toplumsal olana igkin bir gergeklik
oldugundan, ayni zamanda muzikte degisimin nesnesidir. Muzigin toplumsal
praksis ile olan baglantisi form ile gérinime gelmektedir. Bu anlamda formun
yapisi toplumsal gerceklikle onemli bir iligki icindedir” (Aytimur, 2017: 66).

“‘Bugln varolan toplum iginde vurgulamasi duz anlamda ya da siyasal
anlamda ne olursa olsun bu mduzik, butun kullanim muziginin ve topluluk
maziginin kargisinda direnmeden kat kat fazla siddetli bir direngle kargi
karsiyadir. Ne var ki bu direng, bu nitelikteki muzigin diyalektik islevinin yalnizca
negatif bir gug, yani yikici bir gug¢ olarak yuklendigi iglevinin praksis duzeyinde
algilanmakta oldugunu da isaret etmektedir’” (Adorno, 2002, 394-395). Adorno
burada muzigin toplumsal celigkilere etki edecek bir niteliginden s6z eder.
Besteci muzigiyle yanlis toplumsal bilincin antitezini olugturabilmelidir. Tarihsel
ve toplumsal geliskiler muzikte yeni formlarla gorinime gelir.

Adorno’ya gore tarihsel ve toplumsal istek ve taleplere ickin yeni muzik,
muzik endustrisi ile batun iligkilerini koparmistir. Pazar degeri olan bir meta
yerine diyalektik, elestirel bir tutumun ifade olan muzik, sistemin hazir ve kolay
olani tuketmeye alistirdigi, muzikal algisi dusurdlmus olan dinleyici ile de butun
iligkisini kesmigtir. Bu yeni muzigi alimlama entelektlel bir ise donusmustar.

Yeni muzik kolay ve yaygin alimlanabilen ya da begenilen bir yapida olmaktan
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¢ok uzaktadir. Bu muzik toplumsal kurumlari elestirmis ve bunlarla uyusmayan
ayri bir rasyonel yapiyi ifade etmektedir.

Adorno’ya gore yeni bir muzik dusuncesinde sonsal ve kusatici bir mizik
orneklemi s6z konusu olamaz. Muzigin nesnesi olarak toplumsal talep ve
istekler yenilendikge buna karsilik gelecek muziksel form ve tekniklerdeki
degisimler de sureklilik icermelidir. Bu baglamda surekli devam etmesi gereken
tek sey muzigin elestirel konumudur. Sentez ve duraganlik disuncesinden uzak
kalinmali ve her yeni form tekrar antitezi dretilmelidir.

Adorno yeni ve ilerici muzigi ciddi muzikle bir tutmaktadir. “Ciddi muzik,
muzikal malzemenin taleplerine yanit veren, ulasiimis son noktadaki muziktir.
Estetik anlamda basari muzik bu son noktayr daha ileri tasir; yenilikgi ve
ilericidir” (Geuss, 2003: 284). Yeni ve ilerici bir muzik Adorno’ya gore tarihsel ve
toplumsal geligkilere ve sorunlara ¢ozum uretebilecek yapida, yeni teknik ve

formlara sahip olmalidir.

Her seyden Once o, tarihsel-estetik baglamda “ilerici” mizidi -malzemenin ortaya
koydugu sorunlari ¢ézmek i¢in yeni teknikler bulan mizik- politik baglamda ‘ilerici’
muzikle 6zdeslestirir. Yine buna bagh olarak, malzemenin taleplerinin zorunlu
kildigi, emsalsiz bir bigimde belirlenmis yolda ulasiimis son noktayi ilerletmeyen
mizik sadece estetik anlamda yetersiz olmakla kalmaz, politik anlamda da gericidir

(Geuss, 2003: 284).

Adorno muzik tarihine elegtirel bir gozle bakmis ve muzigi diyalektik
baglamiyla ele almigtir. “Ona gore, ¢gagdas muzik, uzlasmaci ve olumsuzlayici
temsiller araciligiyla bigimlenmistir; bir yanda Arnold Schoenberg (1874- 1951)
ve onun Atonal muzigi, 6te yanda R. Strauss (1864-1949), L. Stravinsky (1882-
1971) ve “yararli” muzik bulunmaktadir.” (Soykan, 2000: 266) Yeni Miizigin

Felsefesi’nde Schoenberg ve Il. Viyana Okulu Bestecileri ‘ilerici’, ‘yeni’ muzigin
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temsilcileri olarak gosterilirken, Stravinsky de ‘gerici’ “neo-klasisizm”in temsilcisi
olarak gosterilir.

Adorno’nun yeni muzik dusuncesiyle Schoenberg’in gorusleri arasinda
onemli benzerlikler yakalamak mumkundur. Schoenberg gore sanatgi guzel ve
uyum iginde olana degil, hakikate yonelmelidir. Atonal muizik tonal muzigin
guzellik illizyonunu kirmistir. 19.yy’in sonunda muzikal malzeme aslinda bir
anlamda “ikinci dogaya” donusmustur. “Atonaliteye gecis ise muzikal 6znenin
malzemenin sinirlamalarindan kurtuldugu ve onun Uuzerinde rasyonel bir
egemenlik kurdugu bir surectir. Yine de, atonalitenin mutlak 6zgurlugu ‘zorunlu’
bir ilerlemeyle, rasyonel anlamda daha etkin olan on iki ses yontemine yerini
birakmigtir” (Geuss, 2003: 286). Ancak burada altinin gizilmesi gereken seyin
on iki ton sisteminde malzemenin 6zne uUzerinde kurdugu egemenliktir. Bu
anlamda besteci 6zgur bir ifade ya da esinle (einfall) mizige yaklagamaz.
Muzikal malzemenin kosullari bestecinin yaratiminin sinirlarini belirler. Bu
anlamda Schoenberg’in muziginde bestecinin kendini ifade etme ihtiyaci
malzemenin zorunluluguyla i¢ icedir.

Schoenberg’in muziginin bir diger 6zelligi uyumsuz ve ¢irkinin muzige dahil
edilmesidir. Adorno’ya goére guzel ve girkin arasindaki celiskinin ideolojik
temelleri vardir. Muzigin gelenekten gelen uyum dusuncesi, guzellikle bir
tutulmustur. Buna kargi Schoenberg uyumsuz (disonans) olanin (yani
geleneksel anlayisa gore cirkin olanin) muzik iginde yer almasina olanak
saglamistir. Uyumsuzluk, armoninin olumlayici yanilsamasina karsi, ¢irkinin

olumsuzlayici 6Gnemini agiga ¢ikarmistir.
Adorno, Schoenberg’in miziginde polifoni ilkesini, sadece 6zgirlesmis bir ahenk
ilkesi olarak degil, ahenk ile uzlagsmay! bekleyen bir ilke olarak savunuyor. Bunu
Ozgurlestirilen ahengin kendisinin 6zu olarak ortaya koymaktadir. Klasik-Romantik

gelenekte, ifadenin 6znel araci olan polifonik objektiflik igin karsit kutbu temsil eden
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tek bir akorun kendine o6zgu Ozellikleri, kendi c¢oksesliliginde ayirt edilir.
Uyumsuzluk bunun gerceklestiriimesi icin kullanilan araglarin, asiri romantik

0znellesme yontemlerinden baska bir sey degildir (Adorno, 2004: 58).

“Schoenberg her yeni yapiti ile entellekttalist, yikici, soyut, ezoterik
bulunabilecek modernist bir direnis igindedir... Onceden saygin birsey olarak
gormeyi kabullenmedigi toplumsal totalite’nin karsisinda burjuva bireylerinin
diyalektik gortungulerini sorun edinmektedir” (Oskay, 1982: 87). Adorno’ya gore
Schoenberg’in muzigi, muzigin ihtiya¢ duydugu yeni formlari Ureterek toplumsal
praksise katilma konusunda 6énemli bir modeldir. Onun eserleri belirli bir amaca
yonelmeden, kendi dogasi geredi muziksel malzemeye karsilik verecek
Ozelliktedir. Adorno, Schoenberg’in muziginin igkin dogasi hakkinda soyle
sOylemektedir: “Araglarin duzenleniginin dogrudan amag¢ veya yasa olarak
sabitlendigi... kapali-kendi i¢in bile saydam olmayan bir sistem... Teknigin
kendini gergeklestirdigi prosedurin mesrulugu ayni zamanda malzemeye
dayatilan ve mesrulugu belirleyen bir seydir sadece. O belirlenimin kendisi bir
amaca hizmet etmez” (Adorno, 2006b: 63-65).

Adorno’nun Schoenberg’in muzigi hakkindaki dusunceleri yeni ve ilerici
muzige bir model oldugu seklindedir. Buna ragmen Schoenberg, Adorno’nun
kendisini yanlis anladigindan s6z etmistir. Bu durumu, Schoenberg soyle
belirtmigtir: "Dizileri izlemek zorunludur, yine de en az eskisi kadar serbestce
beste yapilabilir" ("Man muss der Grundreihe folgen; aber trotzdem komponiert
man so frei wie zuvor") (Schoenberg’den aktaran Geuss, 2003). Schoenberg’in
bu acgiklamasi, Adorno’nun gorugleri igin bir sikintiy! ifade etmektedir. Adorno,
yeni muzigi dusuncesinde toplumsal geligkilerin ¢ozUmu igin bir model olarak on
iki ton sistemini gostermistir. Ancak sistemin kurucusu olan Schoenberg’in bu
aciklamasi kargisinda Adorno, muzik kuramini temellendirme konusunda ornek

olarak 6gretmeni Alban Berg’in eserlerini gostermigtir.
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1.4.5. Atonal Muzik

Adorno’ya gore atonal muzik elestirel bir muziksel yapidir. Atonal muzik
tonal mizigin antitezi olarak dusunuldugunde, atonal muzik i¢in diyalektik bir
zorunluluktur. “Tarihsel diyalektik alana suruklenen muzik, bu diyalektige katilir.
On iki ton teknigi muzigin gercek kaderidir. MUzigi 6zgur birakarak, ele gegirir”
(Adorno, 2006b: 54).

Atonal mizik olarak Adorno’nun ifade ettigi “On iki Ton Teknigi’yle
yazilmig eserler anlasiimalhdir. Bu eserler tarihsel ve toplumsal geligkilerin igkin
ifadesidir. Adorno’ya gore elestirel sanatin asil gorevi bu toplumsal geligki ve
sorunlara sebep olan unsurlarla uzlagsmak ya da onlar olumlamak degil,
reddetmektir.

“On iki ton teknigi, bagimsiz seslerin birgogunun eszamanl olarak nasil
dusunulebilecegini ve akor destegi olmadan bunlarin bir birlik olarak nasil
organize edilecegini oOgretti.” (Adorno, 2006b: 71-72) Bu anlamda Adorno
parcalanmis bir butunun baska bir form anlayisiyla nasil bir arada
algilanabileceginden s6z etmigtir. “Form en kuguk birim olmaktadir. On iki ton
muzigi, formu geligtiren bir sey; onun sayesinde sanat gelismektedir; bu form,

muazigin en kuguk pargasidir.” (Adorno, 2004: 70) Yapi bozum/sokim

niteligindeki bu durum bir pargalanmay! (fragmantasyonu) ifade etmektedir:

Pargalara ayrilmis her bir form esit degerde ve merkeze esit uzakliktadir. Bu
pargalarin her birinin esitligi Marx’'in sinifsiz toplumu ile iligkilendirilebilir. Bitiinin
totaliter baskisi ve zorunlulugu karsisinda Adorno, on iki ton sistemininde en kigik
pargaya ayrilmis miziksel formlarinin, miziksel malzemenin (zerindeki diyalektik
etkiyi aciga cikardigini sdylemektedir. Bdylece bu minimal ve ham formlarin
gelistiriimesiyle birlikte kompozisyonun geleneksel kaliplart kirilmis olmaktadir

(Aytimur, 2017: 70).

48



Adorno’ya gore on iki ton teknigine dayal bir muzikte 6zne ve nesne iligkisi
diyalektik niteliktedir. MUzigin 6zneleri olan besteci ve muzik eseri ile miuzigin
nesnesi olan toplumsal talep ve istekler bir sentezle butiinlesmez. Muzigin 6zsel
yapisinin kendi diginda olana ickin olmasi, bestecinin muzigin malzemesiyle
olan iligkisini dogru algilamasiyla mimkundur. Adorno’ya gére muzigin 6zneleri
toplumsal ve tarihsel kosullarla siki bir iligski icindedir. Bu anlamda atonal
muzikteki yeni form ve tekniklerin keyfi bir yapida olmasi mumkuin dedgildir.
Muzigin malzemesi, nesne olarak 6znenin kosullarini belirler. Bu kosullarin
degiskenligi 6zne ve nesne arasindaki iliskiyi de surekli canli tutar. Bir 6zdeslik
ya da uyum ani s6z konusu olamaz. Muzik, halihazirdaki toplumsal geligkileri ve
sorunlari agiga c¢ikardik¢a yenilerine yonelmelidir. Boylece nesne ve 6zne iki
ayri konumda kalabilmektedir.

Adorno’nun olumladigir atonal on iki ton sisteminin kurucusu
Schoenberg’dir. Schoenberg, Adorno henuz ¢ok gencgken bu sistemi olusturmus
ve eserler vermigtir. Bu anlamda Adorno’nun bir muzik felsefesini
olusturulmasinda Schoenberg’in on iki ton sistemi Uzerine yaptigi ¢alismalarin
bayuk etkisi olmustur. O, kendi negatif diyalektiginin muziksel uygulama modeli
olarak Schoenberg’in eserlerini 6rnek gostermigtir: “Schoenberg'in muzigi nasil
uyumsuz bir yapidaysa, Adorno'nun g¢alismalar da o temelde uyumsuzluk
felsefesini belitmektedir. Ancak bu muzik araciligiyla Adorno, kendi
dusuncelerinin izlerini takip ettigi igin, bu Hegelci projeyi tamamlayabilmigtir”
(Kentor, 2006: 70).

Schoenberg tonal muzik gelenegini reddederek, baska bir sistem
kurmustur. Bu siki bir gekilde dizi izleme kurallaryla yapilanmis atonal bir
sistemdir. Adorno’ya gore Schoenberg’in kurdugu atonal sistemi hakikate

yonelerek, yanhg bilinci agma olanagi saglamistir “Schoenberg klasizminin
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yerine getirilmeyen s6zunu yerine getirmis ve muzigin geleneksel 6n yuzunu
yerle bir etmistir. Schoenberg’in kendi ¢agindaki diger kompozitorlerden farki
kaprisli hosgorusu degil, organizasyon yetenegidir’ (Adorno, 1997: 155-156).
Adorno’ya go6re, Schoenberg’in muzigi gelenegi reddetmis ve muzik
endustrisiyle iligkilerini koparabilmig yeni, ilerici bir maziktir.

Schoenberg’in muzigini allmamak, Ust duzey sanatsal bir duyarliiga ve
entelektuel bir bilince gereksinim duymaktadir. Onu, kitle kaltranan bozulmus
kulaklara ve yuzeysel algilara sahip dinleyicilerin anlamamasi normaldir.
“Schoenberg’in muziginin en basindan itibaren talepkar oldugu dogrudur; aktif
ve konsantre bir katiim, es zamanli bir cesitlilik icin derin bir dikkat, ne
bekleyecedini her zaman bilen bir dinlemenin geleneksel desteklerinden
feragat, benzersiz ve spesifik olana iligkin yogun bir algilama ve c¢ogunlukla
kuguk bir uzamda degisen karektiristikleri tekrarlardan arindirma, tek tek ve
hassas bigcimde kavrama yetenegidir’ (Adorno, 1997: 150-151).

Adorno’ya gore, Schoenberg’e kargi yapilan elestirilerin temelinde kualtur
endustrisinin tiketim anlayisinin  disinda bir muzik diline sahip olmasi
yatmaktadir. Bu nedenledir ki Schoenberg melodiden uzak eserler yapan bir
besteci olarak elestiriimistir. Oysa Adorno’ya gore Schoenberg, Ust duzey bir
muzik anlayisin temsilcidir ve kusursuz melodiler yazmistir. Hatta sadece bu
melodilerle kalmayip, melodikler igin yeni formlar da yaratmigtir.

Adorno, Schoeneberg’in muzigine igkin dusunme edimini burjuva ve
kapitalist toplumun somuru araglarina karsi elestirel, muziksel bir dil olarak
belirtmistir. Ozellikle iginde yasadiklari dénemin Almanya’sinda bu iki Yahudi
dusunudr ve bestecinin, fasizim karsisinda olumsuzlayici ve elestirel bir muzik
anlayigi ortaya koyduklarini belirtmek gerekir. Adorno’nun (1997: 34)

“Auschwitz’den sonra siir yazmak barbarliktir” s6zuyle ifade ettigi gibi, dunyanin
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ve yasamin kendisinin olumlanacak ve uyumla estetize edilecek bir tarafi
kalmamistir. Artik yasanan aclilar, illuzyon olarak sunulan uyum ve guzelligin
reddedildigi, yeni bir estetik anlayigla dile getiriimelidir. Bu da Adorno’ya gore

muziksel anlamda bir olumsuzlamayla mumkun olabilmektedir.

1.4.6. Muziksel Olumsuzlama (Negasyon)

Toplumsal istek ve talepler Adorno’ya gore muzigin gercek malzemesidir.
Muzigin geleneksel formlarinin uyum ve tonalyapilarina kargi, yeni estetik
anlayistan s6z edilmelidir. Adorno’nun ‘Yeni Muzik’ olarak ifade ettigi, totaliter
ve kusatici muzigin merkeziyetci yapisina karsi, merkeze esit uzaklikta ve esit
degerdeki on iki tonun belli bir dizenle siralandigi muziksel bir ilkeyi ifade
etmektedir.

“Adorno geleneksel sanat eserinin ‘olumlayici’ oldugunu soyleyerek zaman
zaman bu noktaya parmak basmaktadir; bu olumlayicilik, gerilim/catisma ve
¢6zulme mantigiyla kendini gergeklestirir’ (Geuss, 2003, s.286-287). Adorno’ya
goOre sanatin bu olumlayici yonu bir yanilsamadir, ¢inkd diunya oldugu haliyle
olumlanacak bir yer degildir. “Tam tersi, dunya kotudur. Gerilim ve gatismalarin
bir olumluluk ya da kabullenigle ¢oztulmesi mumkun degildir. Bu nedenle yeni bir
muzigin olumsuzlayici (negatif) bir muzik olmasi gerekmektedir. Muzik bir
illizyonu anlatmak yerine, hakikate yonelmelidir ve tutarh olmalidir” (Aytimur,
2017: 73).

Yeni muzik ust bir entelektiel duzeyi gerektirmektedir. Dunyanin
olumlandigi bir anlatimdan ¢ok toplumsal c¢eligkilerin ifadesi olan bu yeni muzik,
gelenegin uyum ve estetik anlayiginin kargisinda konumlanmaktadir. Yeni

muzigin sanatsal niteligi, geneksel estetigin bakig acisiyla sanat bile
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sayllmayacak durumdadir. 20. yy etkisi altina alacak birgok sanat kuramlarina
iligkin ‘Sanatin Sonu’ olgusunun da temeli bu disuncededir.

“‘Adorno; muzigin iginde gergeklestigi bir ‘muzik yasami'ndan s6z eder.
Ancak muzik yasami, ona gore muzige ters duser. Cunku ‘muzik yasami, muzik
icin yasam degildir.” Dogrusu muzik i¢gin yasam diye bir sey yoktur. Ne muzik
yasami ne toplum muzikle barisik degildir” (Soykan, 2000: 76), Muzik igin
estetize edilebilecek bir yasam sz konusu degildir. Bununla birlikte yasamin
kendisi de estetik bir gorunumde olmaktan ¢ok uzaktir. Mazigin de yasamin
kendisinden kopuk estetik bir gorunume sahip olmasi kabul edilemez.

Hem muzik hem de diger sanatlarin yasamin kendisine katilmalari onlarin
dogasina igkin olan bir ozelliktir. Sanatin toplumsal kimligi bu anlamda, kendi
toplumunun tuketim araglarinin bir pargasi olmay! reddeder. Sanat, iginde
bulundugu toplumunun organik bir par¢asi olmaktadir. BOylece Adorno’ya gore
sanat, kendi toplumunu i¢sel olarak devindirerek, dogru bilincin yapilanmasini
saglamaktadir. Bu biling digsal bir unsur degil, sanatin kendisinin i¢sel bir

niteligidir.
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2. BOLUM: WALTER BENJAMIN’IN SANAT UZERINE DUSUNCELERI

Benjamin’in dusunce c¢izgisini tek bir bakis agisiyla tanimlamak kolay
degildir. O, kendi igcinde zit gibi gozuken dugsunceleri kendi dizgesinde bir araya
getirmigtir. Daha da ilging olani, uyusmaz gibi gozuken dusunus bigimleri,
Benjamin’de birbirleriyle gelisir gozukmemektedir. Bir taraftan Yahudi mistizmi,
bir taraftan Marksizm’in tarihsel maddeciligi; bir yonuyle mistik dinsel sdylemi,
diger yonden pratik siyasete donuk tavri, Benjamin’in gok kutuplu bakigini
ortaya koymaktadir. Ozbek’e (2015a: 71) gére, bu gok kutuplu bakis Sorelci ve
Bakuninci anasist dusinceden gorungubilimine; gergekustuculikten dadaya;
Brechtci epik tiyatrodan Sovyet sinemasina kadar uzanan bir ¢izgidedir.

Bizzat Benjamin kendi dislincesinden ‘Janus-yizlli’ (tek basinda iki yizi olan

Roma tanrisi) olarak s6z eder, ancak onu yorumlayanlarin ve taraftarlarinin bu

yuzlerden sadece birine bakmayi tercih ettikleri, digerini ise gérmezden geldikleri

ya da ihmal ettikleri gorulir. Benjamin'in "yOzleri" tek ve ayni dusuncenin

disavurumlaridir. Bu dislince eszamanl olarak mesiyanik ve sekiiler bir ifadeye

sahipti. (LOwy, 1999: 215-216)

Benjamin’in “cok yuzlG” dusunce anlayiginin bir tarafi Gershom Scholem’e
diger tarafi Bertolt Brecht’'e donuktur. Her ikisiyle de kurdugu yakin arkadaslik
iligkileri onun dusuncelerini etkilemistir. Her iki dostuyla kurdugu dusunsel bagin
bir ydonunde diger bir arkadasi olan Theodor Adorno vardir. Adorno, Benjamin’in
uzerindeki mistizm temelindeki etkisinden dolay1 Gershom’la ve pratik siyasete
yaklasimindakikaba Marksist tutumundan dolayi elestirdigi Brecht'le olan
iligkisine karsi gikmigtir.

Gurbilek’e (2012: 32) gore Benjamin’in duguncelerindeki zit kutuplar

birbiriyle bagdasmak yerine aligveris igindedir. Onun dusuncelerinde "kaba

dusunce"nin ince bir bakisa, ge¢misin silik imgesinin simdide devrimci bir
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olanaga donusebilecegine olan inang s6z konusudur. Bu baglamda gelenek ile
teknoloji, romantizm ile modernizm, mesihgi bir kurtulus umuduyla proleterya
devrimi teorisi, 6zsel sanat duguncesiyle yeni bir sanatin olanagi Benjamin'de
bir aradadir. Lowy’ e (1999: 215) gore, bu bir aradalik analoji degil kargilikhli
(correspondence) ve etkin bir bilesimdir.

Benjamin’in zit dusunceleri bir araya getirmek istemesi bazi Benjamin
yorumculari tarafindan elestirilmigtir. Anli'ya (2014: 37) gore, Benjamin’in
teolojik anlatim dili ile Marksist terminojiyi bir arada kullaniimasi nedeniyle
indirgemeci bir tutumla elestiriimesi, onun yagsam oykusu ve kendi metinleriyle
celismektedir.

“‘Benjamin'in diguncesindeki evrimi -ya da savrulmay! diyelim- daha genel
bir deneyimin pargasi olarak gormek mumkun” (Gurbilek, 2012: 12). Benjamin
etkilendigi her dugsunce arasinda tarihsel bir butunluk kurma pesindedir.
Melankolik bir ruh haliyle ve “aylak gezer” bir tavirla 6tekinin, kendi varoluguna
yabancilagsmis olanin tek tek pargalarinin pesindedir. Luks bir gérinusun ya da
bir yikinti olarak varolanin tarihsel tanikhgi Uzerine derin dusunce igindedir.
Pargalanmis olanda butunun gorinimuand bulma istegi onun, yikintilar arasinda
pariltili olani bulma c¢abasi olarak belirir. Benjamin duslerin ve tecrubelerin
toplayicisidir. Bu toplayicilik (pagavracilik ya da koleksiyonculuk) onda bir
misyon olarak odedigi kefaretini temsil etmektedir. Gegmisin tanigi seyler
arasinda, bir “an” parildayacak olanin arayigi ve derin dusuncesi Flaneur’in
kefaretidir. Flaneur tecrubelerin ve yasam Oykulerinin pesindedir. Mesihgi
anlamda kurtulusun yolu o pagavralar arasindaki parilti anindadir. Bu anlamda
kurtulus (belki devrim) iktidar elinde tutanlardan degil, Otekilesmis,

tutunamamig olanin tarihsel guctinden kaynaklanacaktir.
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Adorno, Benjamin’in tarih tasarimi hakkinda dusuncelerini soyle ifade
eder:

Deneme bir bigim olarak, tarihi olani, nesnel aklin olugsmasini, ‘kultur'd dogaymis

gibi gérme yetenegidir. Benjamin bukonuda herkesten daha yetkindi. Tim disince

yapis! ‘doga tarihi’ olarak adlandirilabilirdi. Tipki bir koleksiyoncuyu fosillerinya da

bitki koleksiyonlarindaki kurutulmus bitkilerin ilgilendirmesigibi; Benjamin'i de

kalturan taslasmis, donmus ya da eski pargalari, alisiimis canhligini kaybetmis olan

her sey ilgilendiriyordu (Adorno, 2017:14).

Benjamin’in sanat eseri Uzerine dusunceleri de birbiriyle zit gibi gérinen
yaklasimlarla yapilanmistir. Sanatin 6zinun gelenekle baglatisini kaybetmesi
onda, hikdye anlaticisinin yagsam deneyiminin enformasyona yenik dusmesi
karsisinda duydugu melankolik hiizne benzer bir duruma yol agmaktadir. Diger
taraftan bu huzun ‘yeni’ olana sirt gevirmesineneden olmamig, yeni bir sanatsal
perspektifin olanagini ortaya c¢ikarmistir. Bu baglamda fotograf ve sinemayla
birlikte yeni bir sanatin olanagi Uzerine konugmustur.

Sanatsal kutuplari, edebiyat alaninda da kendini gostermistir. Bir yanda
Alman romantizmin savunurken diger yanda modernist bir tavirla Fransiz
sembolist giirini ve avant-garde anlayigini olumlamig, Baudelaire'in siirindeki
alegorik yontemini 6rnek gostermigtir. Onun edebiyat anlayisinda Leskov ya da
Kafka’nin gelenekle olan iligkisinin karsisinda; bir Flanuer gibi Paris’in
sokaklarinda gezinen Baudelaire'in siirindeki gergekustucu (surrealist), avant-
garde tavir konumlandinimistir. Bu sanatsal konumlanis romantizmden
modernizme, mistizmden marksizme hatta anarsizme uzanmigtir. Kafka,
Baudelaire, Adorno, Scholem, Brecht, Lukacs, Freud, Blanqui onun
dusuncelerinde tutarl bir sekilde temsil edilmislerdir.

Benjamin’in digaridan bakildiginda celigkili gelen uslubu yazin bigiminde

de kendini gosterir. O, buyuk anlatilar, butunlUklu ifadeler ve bolumler yerine,
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fragmanlarin, parcali anlatilarin pesindedir. Bu anlamda 1936’da yazdigi iki
metni birbirleriyle ¢eligkili gozuken dusuncelerine ornek verilebilir. Bir tarafta
Rus hikayeci Nikolay Leskov hakkinda yazdigi ‘Hikdye Anlaticisi’ makalesindeki
‘gelenek kaybr’ dusuncesine huzunli ve nostaljik tutumla yaklasirken, diger
tarafta ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr’
makalesinde gelenegin ve kultin yitimiyle ortaya c¢ikan yeni bir sanat
dusuncesinin olanagini olumlayan bir bakigi s6z konusudur.

Benjamin her ne kadar tam olarak ‘Frankfurt Okulu’nun bir Uyesi olmasa
da, Adorno, Horkheimer ve Marcuse ile olan dusunsel baglantilari anlaminda
her zaman okulla iligki icinde olmustur. Gerek ‘Elestirel Felsefe’ gerekse sanat
elestirisi baglaminda Frankfurt okuluyla beraber ele alinmigtir. Elestirel
Felsefenin kapali bir sistemden uzak, negasyona dayali elestirel tutumu
Benjamin’in  tarih tezleriyle uyumlu bir g¢izgidedir. Aydinlanma aklinin
elestiriimesi ve kultir endustrisi metalarina ait pazar iligkilerinin olumsuzlamasi
baglamlarinda Benjamin ile okul arasindaki iliskinin dusunsel temelleri
sekillenmigtir. Onun, ilerlemeci bir tarih anlayisi ve kultar tasarimi karsisindaki
elestirel tutumu, okulun ‘Negatif Diyalektik’ dusuncesiyle ortusmektedir.
Benjamin, bu tarih tasarimi karsisindaki elestirel bakisini su sekilde belirtmistir:
“Kaltar alaninda higbir belge yoktur ki, ayni zamanda bir barbarlik belgesi niteligi
tasimasin. Boyle bir belge nasil barbarliktan arinmis degilse, belgenin kusaktan
kusaga gegcisini saglayan gelenek sureci de barbarliktan uzak sayilmaz. Bundan
oturu tarihsel materyalist, so6zu edilen gelenekten olabildigince uzaklasir.
‘Tarihin taylerini tersine fircalamayr’, kendisi igin gorev edinir” (Benjamin, 2009:
41).

Benjamin'e gore, “tarih alanindaki yeni ve diyalektik yontem, bugund dusle

bagintili olan uyanik dinya niteligiyle yasayabilmek igin, olan biteni bu duasun
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yogunlugu iginde ele almaktir.” (Benjamin’den aktaran Tiedemann, 2009: 17)
Onun dussel yontemi kendini ‘diyalektik imge’ olarak ortaya c¢ikarmaktadir.
Gergekustucu ya da kolektif bilingdigi imgeler kendileri, Freudcu bir bakisla,
metada fetis unsurlar olarak ortaya koymaktadir. Fantazmagorik “seyler”,
bilingdigi imgelerin gorunume geldigi metalara donusmastir. Benjamin’in
Marx’dan edindigi bu “Meta Fetisizmi” duslUncesi, sanatta aurasini kaybetmis
yapitin endustri iginde tuketim unsuru bir “mal”a donusmesiyle ifade edilmigtir.

Benjamin’e (2009: 168) gore, 19. yy’'da Uretici guglerin gelismesiyle birlikte
yaratma bigimleri sanatin dogasindan bagimsizlasmigtir. Bu 6nce mimarlik
alaninda, sonra fotografta gozlenmistir. Sanatsalllk ve dussel yarati yerini
reklam endstrisine ait kurgulara birakmistir. Uretimler, pazar icinde birer ‘mal’
niteligindedir. Pasajlar, icmekéanlar, sergi salonlari ve panoramalar ise bu
donemin drunleri olduklari halde dugsel dunyanin kalintilari olarak
varolmaktadirlar.

Ozglirlesme sorunu Benjamin igin sanatin temel konularindan biridir. Ona
gore sanatsal anlamda bir O0zgurlesme, sanatin gelenegiyle olan baglarini
koparilmasiyla olanak bulmaktadir. Bu da, tipki ‘Tarih Kavrami Uzerine’
makalesinde soz ettigi ilerlemeci ve zorunlu bir tarih tasarimi gibi, zorunlu bir
sanatsal ilerlemenin ya da donusimun sonucu degildir. Teknik gelismelerle
birlikte, sanat eseri kendini agimlamada yeni bir olanak bulmustur.

Tarih tezleri teolojik gondermeleri yogun olan bir metindir. Bu metinde
tarinsel materyalist bir sinif bilinci daguncesiyle, teolojik bir mesihgi anlayis
Benjamin'de tutarli olarak biraradadir. Ondaki “coklukta birlik” dusuncesi
igindeki sinif bilinci anlayisi tarihsel olarak yasam deneyimi ile elde edilmis igkin
bir durumdur. Marxizm’deki proleteryanin kendi bilincini kazanip devrimci bir

guce donusmesi beklentisi, ilerlemeci bir tarih anlayisini imlemektedir. Oysa
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tarin bir yikinti, talan alanidir. Gurbilek’e (2012: 38) gore egemen siniflar,
kendilerinden 6ncekilerin mirasgisidir ancak ezilenler igin boyle bir miras yoktur.
Ezilen sinif igin kultar bir mirastan ¢ok, yikintidir. Tarihsel maddeci bu yikintidan
ancak geriye kalan pagavralari, kulturel atiklari, tarihsel dokuntuleri toplayabilir.
Benjamin boyle birtarih tasarimi iginde ilerlemenin s6z konusu olamayacagini
sOylemektedir. Sinif bilinci, insanlarin toplumsal acilarinda ve kinlerinde igkin ve
gizil bir sekilde bulunmaktadir. Gegmisin sakh bilincisimdinin bir ‘an’inda, bir
kivilcimla ve mesihgi bir anlayigla agiga ¢ikacaktir. Burada ‘devrim’ ile “kurtulus”
bir arada ele alinmaldir. “Tarihsel maddeci, tarihibir konuya, o konu ancak
kargisina bir monad olarak ¢iktigi noktada yaklagir. Bu yapi igersinde, olayin
Mesihgi bir tutumla duragan kilinmasinin gostergesini saptar; baska deyisle,
ezilen bir gecmis adina surdurtlen kavga agisindan devrimci bir firsat gorur”
(Benjamin, 2009: 47). Devrim ya da kurtulug bir ilerlemenin sonunda varilacak
zorunlu bir hedef degildir. Teolojik bir kader de degildir gunki gegmis, simdinin
bilinci iginde, gelecek sayilacak olasiliklara sahiptir. Bu anlamda gelecek henuz
yazilmamigtir.

Benjamin teolojik bir anlatimla dile getirdigi ve Mesih¢i bir kurtulug
umuduyla yaklastigi tarihsel maddecilikteki anlatimina benzer iki kutuplu bir
bakisi, sanat hakkindaki dusuncelerinde de surdurmektedir. Benjamin farkl
sanat anlayiglarini birbirlerine karsi degerlendirmek yerine, bu sanatlarin
islevlerini dile getirmistir. Ozsel bir sanat anlayigi olarak neo-klasik ya da
romantik sanati goOsterirken, ‘Tek Yoén’ ve ‘Sirrealism’ gibi makalelerinde
gercgekustuculigu sanatin politize olabilmesi bakimindan olumlamigtir. Her ne
kadar toplumcu-gergcekcgi Sovyet sanat algisi icinde bu avant-garde sanat
anlayiglar yerini bulamasa da, Benjamin sanatin kitlesellesmesi ve politik

aragsalligi anlaminda gergekusticulugu dnemsemistir.
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Benjamin’in sanat Uzerine dusuncelerini en kapsamli olarak dile getirdigi
‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr isimli
makalesidir. Bu makalede 06zsel ya da oOzerk bir sanat duslncesinin
kavramlarindan s6z ederken, sanatin gelenegiyle olan iligkisini ve yeni bir
sanatin olanagini belirtmistir. Sanatin ‘aura’si, ‘kult’ ve ‘teshir (sergileme)’ degeri
gibi kavramlari bu makalede agiklanmigtir. Calismanin kavramsal c¢ergevesi
geredi de, bir sonraki agsamada, Benjamin’in sanat hakkindaki dusuncelerini

belirtmek i¢in, bu makale ele alinmigtir.

1.5. Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti

‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cadda Sanat Yapitr’
Benjamin’in 1936'da yazdigi ve oliuminden sonra da ‘Pasajlar’ adli kitapta
toplanan bir makalesidir. Benjamin’in bu makalesinin onemi, gelenege bagimli
O0zsel bir sanat anlayigi ile bu bagini koparmis olan yeni bir sanat anlayiginin
olanagini tartistimasindan kaynaklanmaktadir. Hala belli bakimdan guncelligini
koruyan bu tartigma, sanat eserinin sanat gelenegi icindeki ‘kult degeri'yle
kopyalama ve c¢ogaltma teknikleriyle asil yapittan uzaklagsmis, yani aurasini
kaybetmis yeni Urinun sanatsal niteliginin ne oldugu konusunda
gerceklesmektedir.

Ozglin bir sanat yapiti igin simdi, burada ve biricik olarak var olma sarttir.
Benjamin’e (2009: 53-54) gore, sanatin biriciklik niteligini tasiyan varhgi,
uretildigi andan itibaren zaman igindeki fiziksel degisiminden, mulkiyet
iligkilerine kadar genis bir kapsami igcermektedir. En etkin dizeydeki yeniden
uretimde bile sanatin bu varligi eksik kalmaktadir. Teknik olarak yeniden uretim

sureci, sanat eserinin bu varligini yitrmesine neden olmaktadir.
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Benjamin 6zgun bir sanat eserinin simdi ve buradaliginin hakikat niteligini
ortaya koydugunu sdylemektedir. Sanat eserinin hakikiligi, yeniden Uretimle ya
da c¢ogalma teknikleriyle elde edilen Urlnle tamamen iliskisiz bir kavramdir.
Sanat eserinin yeniden uretilmesiyle ya da c¢ogaltilmasiyla ortaya ¢ikan drun,
Ozsel sanata ait simdi ve buradaligi niteliklerinden eksik kalmaktadir.
Benjamin’e (2009: 54-55) gore, bir nesnenin hakikiligi tarihsel tanikhgr ve
gelenekle olan bagiyla bir butindur. Yeniden uretim sureci tarihsel tanikligi ve
gelenekle olan iligkiyi kesintiye ugratmaktadir. Kesintiye ugrayan ya da zarar

goren bu nitelikle birlikte nesnenin de otoritesi sarsiimig olmaktadir.

Hakiki yapit, elle gergeklestirilen, kural olarak da taklit damgasini yiyen yeniden-
uretim karsisinda otoritesini butinldyle korurken, teknik yolla gergeklestirilen
yeniden-uretim igin durum bodyle degildir. Bu, iki nedene dayanmaktadir. Once
teknik yolla yeniden-uretim, elle gerceklestirilene oranla hakiki yapit karsisinda
daha bagimsiz konumdadir. Teknik yolla yeniden-iretim, 6rnegin fotograftaki gibi,
hakiki yapitin insan gdziyle degil, ancak ayarlanabilen ve bakig agisini bagina
buyruk segebilen objektif tarafindan objektifce saptanabilecek notlarini 6n plana
cikarabilir, bayitme veya agir ¢ekim gibi yontemlerin yardimiyla insan gozinin
algilayamayacagi goruntuleri saptayabilir. Birinci neden, budur, ikinci olarak teknik
yolla yeniden-Uretim, 6zgun yapitin kopyasini yapitin asl i¢in dusunulemeyecek
konumlara getirebilir. Her seyden once ister fotograf, ister plak araciligiyla olsun,
yapitin izleyiciye gelmesini saglar. Katedral, bir sanatseverin stidyosuna gelmek
icin bulundugu yerden ayrilir; bir salonda veya agik havada c¢alinmis olan koro

yapiti bir odada dinlenebilir (Benjamin,2009: 54).

Sanatin gelenekle iliskilendirilen gizil, dini ya da torensel sinirlarini agmasi
yeni sanatsal yapiya sekuler bir kimlik kazandirmistir. Bu yeni sanat
dusuncesinin en iyi 6rnekleri fotograf ve sinemadir.

Benjamin kopyalama teknikleri sayesinde ortaya g¢ikan yeni Urinun ¢ok
daha genig topluluklara ulasabileceginden ve sanatin kitlesel bir kimlik
kazanabileceginden s6z etmektedir. Sanatin yeni degerinin sergilenebilme
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ozelliginden dogacagini belirtmektedir. Ozgiin sanat eseri alimlayicinin da yapit
karsisinda yogunlagsmasini gerektirir. Benjamin sanat eseri kargisinda
yogunlasan alimlayicinin eserin igine indiginden s6z eder (2009: 75-76). Oysa
sanata bir oyalanma nedeni olarak yaklasan kitle, eseri kendi igine indirir. Algisi
daginik kitlenin toplu bir seklide iliski kurdugu bu sanat dallarinin baginda da

mimarlik gelmektedir.

Kitlesellesen sanat ‘tipki mimarideki gibi’ sadece yogunlasilarak algilanan bir
yapida degildir. Onun algilanma bigimini ‘aliskanhklar da belirleyebilmektedir.
Gorsel, isitsel ya da dokunsal uyarim alimlayicinin bilingaltiyla yapit arasinda bag
kurar. Sanatin yol actigi bigimiyle dikkatin dagiimasi araciliiyla, tamalgilamanin
yeni gorevlerinin ne Odlgide yerine getirilebilir oldugu gizlice denetlenmis olur.
Genelde birey, bodyle gorevlerden kaginma egiliminde oldugundan, sanat bu
gorevlerin en glc¢ ve en 6nemli olanina, kitleleri harekete gecirebilecedi noktada

saldiracaktir (Benjamin, 2009: 77).

Benjamin’e gore salonlardan, sergilerden ve muzelerden digariya g¢ikan
sanatin kitlesellesmesi ile birlikte, buyuk topluluklar Uzerindeki etkisini de aciga
cikmigtir. Bu etki sanatin politik giicunu belirmektedir.

Benjamin makalesinde son olarak, fasizmin sanati aragsallastirarak savasi
ve politikayl estetize etme konusunda ne denli basarili oldugundan so6z
etmektedir. Benjamin’e (2009: 79) gore, ‘Fiat ars, pereat mundus’ (Sanat olsun,
isterse dunya batsin) diye bir ilkeyle sanata yaklasan fagizm, savasi duyusal
anlamda bir sanatsal doyuma ulasma araci olarak ifade etmektedir. Kendine
yabancilagsmis insanligin yikimi estetize etmekten haz duymasi, fagizmin
politikay! estetize etme ugrasinin bir sonucudur. Benjamin, fagizmin politikay!
estetize etme ugraglarinin karsinda, Brecth’in ya da Bloch'un kitleleri
donusturmeyi hedefleyen politik sanat anlayiglarina olumlu bakmaktadir. Bu
baglamda da Marxist sanatin praksis alanindaki uygulamalarinin Kkitleler
uzerindeki etkisini onemsemektedir.
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Benjamin’in  iki kutuplu anlatim dili bu makalesinde de acgik¢a
anlasilmaktadir. Sanatin Ozsel niteligini yitirisine hayiflanirken, bunun bir
degisim degerine donugebilecegini belirterek, yeni bir sanat dusuncesinin
olanagini olumlamaktadir. Makalesinin ilerleyisi icinde sanatin 6Ozerkliginin,
Ozselliginin ve aurasinin yitimi, gelenegiyle olan baglarini koparmasi anlamiyla
ele alinmistir. Calismanin bir sonraki agamasinda da, makalenin ilerlesi temel
alinip, sanat eserinin Ozerkligi, kult degeri, aurasi ve aura kaybi konulari

aciklanmigtir.

1.5.1. Sanat Eserinin Ozerkligi, Kiilt Degeri, Aurasi ve Aura Kaybi

Benjamin sanat eserinin 0zU ile Ozerkligi arasinda dolaysiz bir iligki
kurmaktadir. Sanat eserinin gergekligini ya da sanatsal deger olarak atfedilecek
Ozelligini gelenekle olan iligkisiyle agiklamaktadir. Benjamin bu iligki baglaminda
sanat eserinin tagidigi temel 6zelligine ‘Aura’ demektedir.

Aura kavramini Benjamin ayrintili olarak ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti’ adli makalesinde agiklamistir. Aura, bir sanat
eserinin simdiligi, buradaligi (hic etnunc) ve biricikligi (unique)'dir. Gergek sanat
eseri 0zsel olarak biricik olmak durumundadir. Gergek ve biricik olma durumu
yeniden, kopya ya da seri Uretimin tamamiyle karsisindadir.

Benjamin ‘Tarih Kavrami Uzerine’de s6z ettikleriyle tutarli bir sekilde sanat
eserinin simdiligini ve buradaligini “an”in gegmigle olan iligkisiyle agiklar. Sanat
eseri geleneksel olana ickin ve onun tasiyicisi durumundadir. An’in gérunumu

de gelenegin bir parcasidir.

1 “pura” kavrami bu calisma vyararlanilan farkli kaynaklarda, “Hale”, “Atmosfer” gibi diger
adlandirmalarla da kullaniimistir. S6zi gecen bu kaynaklardan yapilan alintilarda, alintinin aslina sadik
kalinarak yukaridaki adlandirmalardan hangisi kullaniliyorsa o sekilde birakilmistir. Calismanin alintilar
disindaki diger kisimlarinda “Aura” kelimesini kullanmak tercih edilmistir.
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Benjamin Aura’yl zamanin ve mekanin olusturdugu bir ag olarak ifade
etmektedir (2013a: 24-26). Aura yakinda gibi gozukse bile uzakta kalabilen bir
seydir. O kalabaliklara dogru yakinlasmaz olan bir kezlik gérUnumudur, biricik
olma halidir. Kopyalanmis olanin gegici halinin kargisinda orjinale ait auranin
biricikligi ve surekliligi s6z konusudur.

Benjamin sanat eserinin gelenege ickin olma durumunu ‘Kult (Torensel)
Degeri’ olarak ifade eder. ilk sanat yapitlari biyisel, dinsel ya da baska ritiiel
torenlerde kullanilan gizemli birer etki olarak yapilanmislardir. Benjamin’e
(2009: 57) gore, sanat yapitinin biriciklik degeri, 6zgun ve ilk kullanim degerinin
temeli olan kutsal térende yatmaktadir. Bu bir anlamda sanat eserinin tarihsel
tanikhiginin ifadesidir. Sanat eserinin kokeninden kaynaklanan gizil aurasi, kult
degeriyle iligkili olarak, sadece o sanat eserinin Ozelinde biricik olma

durumudur.

Aura’nin ‘bir uzakligin, ne denli yakinda bulunursa bulunsun, bir defaya 6zgi

gbrunusl’ diye tanimlanmasi, sanat eserinin kult degerinin uzamsal-zamansal

anlatimindan bagka bir sey degildir. Uzak, yakinin karsitidir. Asil uzak ise,
yaklagilamaz olan’dir. Gergekte yaklasilamazlik, kilt imgesinin temel bir niteligidir.

Kalt imgesi, dogasi geredi ‘ne denli yakinda bulunursa bulunsun, uzak’ kalir,

insanin  kendi malzemesi araciliiyla elde edebilecegi yakinlk, imgenin

gOrtnGsinin ardindan da korudugu uzakhdi kesintiye ugratmaz (Benjamin, 2009:

80)>2.

Benjamin’e (2009: 52) gore, sanat yapiti her zaman yeniden uretilebilir
olmustur. Bununla birlikte sanat yapitinin teknik araciliiyla yeniden uretilmesi
ve c¢ogaltiimasi yeni bir seydir. Teknik gelismelerle birlikte sanat yapitinin
kopyalanabilir ya da c¢ogaltilabilir olmasi, yapitin aurasini kaybetmesi anlami

tagimaktadir. Bu, O6zgun bir sanat eserinin olmazsa olmaz biricikliginin ve

gelenekle olan baginin sarsiimasi demektir. Sanat eseri herhangi bir Uretim

2 Walter Benjamin’in “Pasajlar” kitabinda, belirtilen sayfada bulunan dipnottan alintilanmistir.
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teknigi ya da mulkuyet iligkisi nedeniyle bircikliginden 6dun verirse, o noktada
sanatsal degerini de yitirmektedir. Bu deger yitimi, hizla modern hayatin igine
dahil olan yeniden uretim teknikleriyle kapatilacak bir eksiklik degildir. Aslinda
bu durumun esas nedeni, yeniden uretim teknikleriyle birlikte sanatta ‘kargiliklr’
(correspondence) iligkinin ve deneyimin (Erfahrung) yok olmasidir. Bu noktada
sanat, bagka bir donusumdan igine girmistir.

Yeniden Uretim teknikleriyle birlikte sanat eserinin aura kaybi, sanata
ritielistik kIt degeri yerine bagka bir anlam yuklemistir. Benjamine gore bu yeni
anlam ‘Sergileme (Teshir) Degeri'dir. Benjamin makalesinde sanki vyitirilen
auranin karsilinda melankolik bir Gzuntl duyuyor gibi gozukse de, sanatin bu
yeni donusumunun olanaklarina kucak agmigtir.

Sanat eserinin aurasini yitirmesi onun kutsal ve gizil yonunu kaybetmesi
anlami tasimaktadir. Bu ayni zamanda sanatin sekulerlesmesi anlami da
tagimaktadir. Sanat, seri uretimle birlikte segileme degeri kazanmis ve kutsal bir
sey olmaktan c¢ok kitlesel bir seye donusmustur. Sanat eserinin derinligi ve
gelenekle iligki olan tarihsel tanikligi, kitlesellige dénismistir. Ozglin sanat
eserinin hakikat degeri 6nemini yitirmistir. Benjamin’e (2009: 58-59) gore, dunya
tarininde ilk kez sanat yapiti teknik araciligiyla yeniden duretildiginde kult
degerinin baskisindan kurtulmus, 6zgur kalmistir. Sanatta hakikilik olgutinden
vazgegildikge, sanatin toplumsal iglevi ortaya ¢ikmistir. Bu sayede sanat, yeni
bir 6zellik olarak, politik bir glice sahip olma olanagi kazanmistir.

Benjamin (2009: 55), yeniden duretimin sanatin alicisina bulundugu
konumunda seslenmesi ve JUretilmis olanin guncellenebilmesi sansi
tanidigindan soz etmektedir. O, yeni sanat dusuncesinin daha buyuk kitlelerce
ulasilabilir olmasina olumlu bakmaktadir. Sanatin daha buyuk kitlelere

ulasilabilir olmasi, onlar etkileyebilir olmasi anlami da tagsimaktadir. Bu sayede
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sanat kolektiflesmis, siyasal bir isleve de sahip olmustur. “Sanatsal Uretimde
hakikilik olgutinun iflasiyla birlikte, sanatin toplumsal islevi de bir butlin olarak
kOklU bir degisim gegirmistir. Sanatin kutsaltorenden temellenmesinin yerini
bagka bir uygulama, yani sanatin politika temeline oturtulmasi almistir”
(Benjamin, 2009: 52). Yeniden duretimle birlikte, sanat eserinin gelenek
kabugundan siyrilmistir. Kolay ulasilabilir olmasindan dolayi, 6zgin sanat
eserinin varamayacag! kitlelerle bulusmustur. Sanat artik sergileri ve muzeleri
asmistir. Bu sayede sanat ‘elitist’ bir haz unsuru olmaktan kurtulup, kitleleri

etkileyecek elestirel bir gu¢ kazanmistir.

Adorno’nun bu konudaki korkusu ise, kitle toplumundaki kitle sanatinin, geleneksel
olarak sanatin hep ‘negatif' olan islevine diyametrik bir bicimde de ters diisecek
yénde yeni bir siyasal iglev yuklenmis olabilecegdi; mekanik yeniden uretim ¢caginda

bu vyeni sanatin kitlelestiriimis seyircisini, okuyucusunu, dinleyicisini yani

alimlayicisini ‘status quo’ya uyum saglamayiis edinebilecegi idi (Bozkurt, 2013:

223).

Bozkurta goére (2013: 223-224), Benjamin’in sanat hakkindaki
dusuncelerinin ¢agin teknik gelismeleriyle birlikte ortaya ¢ikmis sanatlara ait
yeni 0z ve bigimin kitle kultura ile ilgili yeni bakis acilari yarattigini belirtmistir.
Klasik estetik yaklagimlarin dayanagi bilgi kurami eskimis ve kendi igcinde yeterli
olan bir sanat duslncesi ¢okmustur. Sanat teknik olanaklarla yeni bigimler
edinmigtir. Benjamin, bu yeni bigcimlere uygun en acik orneklerin fotograf ve
sinemada gorulebilecegini goyle belirtmigtir:

Sergilenme degerinde odaklasan mutlak agirlik noktasi, sanat yapitini bitindyle

yeni iglevleri bulunan bir olusuma dénustirmektedir; bunlarin iginden bilincinde

oldugumuz, yani sanatsal islev, ginUmuizde, yarin belki de ikincil sayilabilecek bir

islev niteligiyle belirginlesmektedir. Ancak fotograf ve filmin giinimiizde s6zl edilen

islevin en kullanish araglarini olusturduklari kesindir (Benjamin, 2009: 60).
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Sanat eserinin teknik olanaklarla birlikte baska imkanlar elde etmesi, yani
kitlesellesmesi ve politize olabilmesi Benjamin tarafindan olumlu karsilanmistir.
Diger taraftan sanattaki aura eksikliginin sanatsal derinlik kaybina neden olmasi
da kaginilmazdir. Yapitin goérunum o0zelliginin 6ne ¢ikmasi sanat gevrelerinin
ezberini bozmus olsa da bu derinliksiz, seri Uretimlerin kultur endustrisi icindeki
metalasma surecine yol agmistir. Yeni uretim bigimi sanati metalastirmakta,
tarinselligini ortadan kalirmaktadir. Aurasini yitirmis Urunler eglence entustrisi
icinde moda, luks gibi kavramlarla fetigist bir iligkiye buranmuastur. Sanat
eserinin gizil degerinden kaynaklanan arzulanma durumu yerini seri uretimin,
kolay ulasilabilen goriniumunun c¢ekiciligine dayanan ‘meta fetigsizmi'ne
birakmistir. Fuarlar, pazarlar ya da reklam dinyasi malin tiketimini saglayacak
her turla dartiyl harekete gecirecek fetis iligkiyi ortaya ¢ikarmistir. Sanat eseri
ile alicisi arasindaki iligki kokten sarsiimistir.

Benjamin, sanat eserinin kitle kaltird iginde metalagmasinin ve gorsellige
indirgenmig  durumunun, islevsel bir degere donusmesine olumlu
yaklagsmaktadir. Her ne kosulla olursa olsun, kitleler Gzerindeki bu yeni trlnlerin
etkisinin g6z ardi edilemeyegi kesindir. Ayni zamanda politik bir glice sahip
sanat, artik bir yeti ya da deha UrinUu olmaktan c¢ok, iglevsel bir aragtir.
Benjamin’in sanatin kitle iletisimi Uzerindeki bu islevsel etkisi hakkindaki
dugunceleri, Brecht'le olan iliskine dayanmaktadir. Benjamin, Brecht'in ‘Epik
Tiyatrosu’'ndaki abartisiz ve yanilsamadan uzak yaklagsimini dnemsemektedir.
Brecht'in tiyatrosunda kullandigi ‘yabancilagtirma’ yonteminiyle birlikte, gercege
ayna tutmasini ve yeni bir biling yaratmasini temel almistir. Bu anlamda sanatin
politiklesmesi ve Kkitleleri etkilemesi konusunda sinamayi ¢ok iglevsel
bulmaktadir. “Brecht’in tiyatroda olaylarin akigini ve eylemi kesintiye ugratan

epik yontemini, filmde kullanilan montaj tekniginin bir uygulamasi olarak
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degerlendiren Benjamin, alimlayicinin sanat yapiti karsisindaki elestirel
tutumunun teknoloji ¢aginin yarattigi yeni olanaklarla gelistirilebilecegini
vurgulamigtir” (Bozkurt, 2013: 218).

Benjamin, dogru politik ya da ideolojik duguncelerin eserin sanatsal
niteligiyle ortusebilecegini, hatta bu dusuncelerin sanatsal egilimi de icerdigini
sOylemektedir. Benjamin, materyalist elegtirinin bir esere yaklasirken ilk olarak
sordugu ‘eserin zamaninin toplumsal Uretim iligkileri kargisindaki konumunun ne
oldugu’ sorusuna karsin, ‘bir eserin zamaninin toplumsal iligkileri igerisindeki
konumu ne oldugu’ sorusunu oncelemektedir. Sanatin toplumsal niteligi pasif bir
gOzlemci olmaktan ¢ok etkin olarak midahaleyi ve katilimi igermelidir. Sanatgi
da, bir Uretici olarak, Uretim iligkilerinin etkin bir katilimcisi olmalidir. Praksis
alaninin bir pargasi olarak sanatgi, eseri aracihgiyla kitleleri donusturtcu bir
gorevi ustlenmelidir.

Bununla birlikte Benjamin’e gore sanat, kitlesel gucune ragmen ideolojik
bir propoganda araci olmaktan daha fazlasidir. Aragsal iglevinin aksine,
kitlelerin sanatla olan iligkilerinin temeli sanatin propoganda gucu degil, sanatsal
niteligidir.

Sanatin kitleler Uzerindeki etkisinin goranur oldugu en 6nemli sanat turleri
fotograf ve sinemadir. Her ne kadar 20. yy’in ilk yarisi itibariyle fotografin ve
sinemanin bir sanat turt olup olmadiklari hala tartisiliyor olsa da, Benjamin’e
gore bu iki alan, teknik gelismeler dogrusunda yeni bir sanat anlayiginin

olanagini barindirmaktadir.
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1.5.2. Fotograf ve Sinemayla Birlikte Yeni Bir Sanat Dusgiincesi

Fotograf ve sinema teknolojilerinin dogmasi ve gelismesi, sanatin yeniden
uretilebirligi temelinde blylk tartigmalara neden olmustur. Ozgiin ve 6zsel bir
sanat dusuncesi, sanat eserinin “biricik” olma unsuruna dayanmaktayken,
kopyalanabilir ya da ¢ogaltilabilir olan yapitin ulasilabilirligi ve kitlesellesebilme

gucu, sanat dunyasina yeni bir bakis agisi getirmigtir.

Bugunkl sergilenme de@erinde odaklasan mutlak agirlik noktasi, sanat yapitini
batintyle yeni iglevleri bulunan bir olusuma dénustirmektedir; bunlarin iginden
bilincinde oldugumuz, yani sanatsal islev, ginumuzde, yarin belki de ikincil
saylilabilecek bir islev niteligiyle belirginlesmektedir. Ancak fotograf ve filmin
gunimizde so6zu edilen iglevin en kullanigh araclarini olusturduklari kesindir
(Benjamin, 2009: 60).

‘Sanat igin sanat’ dusuncesi sanat eserinin gelenekle baglarini yani ‘kult
degeri'ni ifade etmektedir. Ozglin yapit biricikligini tarihselliginden alir. Oysa
fotograf gibi bir Grinin kopyalanma imkéani, orjinal eserin biriciklik ve hakikilik
zorunlulugunu ortadan kaldiracaktir. iste Benjamin orijinal eserde bu uzaklasma
durumunu ‘Aura Kaybr’ olarak nitelendirmistir. Burada tekrar belirtiimesi gereken
sey, teknigin olanaklariyla yeni Uretim c¢aginda sanat yapitinin aurasini
kaybettigi ancak cogaltilabilirligi sayesinde ulagilabilme glcu kazandigi ve bir
‘Sergilenme Degeri’ elde ettigidir. Bunun yaninda esere ickin kult degerinden
kaynakl dinsel ya da rituelist tutum yerini sekuler ve toplumsal bir unsura
birakmigtir. Kult degerinden kopus sanati ozgurlestirmis politik bir kimlik
kazanma olanagd! da saglamistir. Benjamin’e (2009: 61) gore, fotografla birlikte
sergileme degeri, sanatin kult degerinin online ge¢mistir. Sanat gizemlive

nostaljik aurasindan siyrilip belirli ydonde alimlamayi zorunlu kilmigtir. Fotograf,
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kendine bakan kigiyi tedirgin edip, onu belli bir arayis dogrultusunda ilerlemeye
mecbur birakmistir.

19. yy suresince fotografin sanatsal degeri Uzerine tartigmalar, resim
sanatiyla karsilasgtirilarak yapilmistir. Fotograf, deha sanatglyi oteleyerek isi
makinaya yukledigi gibi, siyah beyaz UrUnler gergegi birebir kopyalama
konusunda da eksiktir. Diger taraftan resim sanatininda aliciya ulagmasi
anlamindaki dogasi geregi kitlesellesebilmesi fotografla karsilastirimayacak
Olgude sinirhidir. Fotograf 19.yy’in ikinci yarisiyla birlikte ulasim agini giderek
blyuk ol¢lide genigletebilmis, endustriyel bir mal ekonomisi iginde yerini
almistir. Benjamin’e (2009: 93) gore, bu sureg fotografin daha sonraki tarihini

belirleyecek olan ve modaya dayanan degisiminin temelini olugturmustur.

Resim sanati, eskiden bu yana mimarlik ve destan alanlarindaki, ginimizde de
sinemadaki durumun tersine, bir eszamanl toplumsal alimlamanin konusu olmaya
elverigli degildir... Gergi bu olgudan hemen resim sanatinin toplumsal roliine iligkin
sonuglar c¢ikarilamaz; fakat resim sanatinin 6zel kosullardan 6tiri ve bir dlglide
dogasina aykiri olarak kitlelerle dogrudan karsilastigi yerde, bu olgu da énemli bir

sinirlandirici 6ge niteligiyle agirlik kazanir (Benjamin, 2009: 70).

Fotografin kitlesellesme olanagina ragmen siyah beyaz olusu, resim
sanatinin fotografa karsi bir tepki niteligindeki renkleri 6n plana ¢ikarma yoluna
girmesine neden olmugtur. Benjamin’e (2009: 93) gore, izlenimciligin yerini
kibizme birakmasiyla beraber resim sanati kendisine fotografin henuz o
donemde ulagsamayacag! bir alan yaratmistir. Bu yeni gelismelerle birlikte
fotograf ve resimin Uzerinden yudrutulen sanatsallik tartismasi da baska bir
boyuta donusmustlr. Fotografin bir guzel sanatlar alani olup olmadigi
tartismalarina 1857 yilinda Lady Eastlake net bir tutumla katilmigtir. Su’ya
(2007: 225) gore Lady Eastlake, fotografin makineye bagimliigi nedeniyle

Ozgur, sanatsal bir iradeyi yok ettigini ifade etmistir. Bununla birlikte fotografin
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pratik amaclar icin kullanimi ‘sanatin sanat icin Uretimi'ne ters dusmektedir.
Ayrica fotografin seri Uretime uygun dogasi, sanat eserinin biricik olma ilkesine
uymamaktadir. iste bu nedenlerle birlikte fotografin giizel sanatlar alanina dahil
olmasi s6z konusu degildir.

Fotografla ilgili belirtiimesi gereken sorun sadece kopyalanabilirlik 6zelligi
degildir. Fotografin ilk 6rnegi yani negatifinin de bir “an” oldugu gibi yansitmig
olmasindaki ontolojik sorundur. Fotografi ¢ekilenin birebir yansitiimasi sanatsal
bir imge olusturma dusuncesine uzak bir anlayistir.

Benjamin ‘Fotografin Kisa Tarihgesi’ ve ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr’ isimli makalelerinde fotografin sanatsal
niteligini tartismistir. Bu makalelerde Benjamin sanat eserinin aurasini
kaybetmesinden rahatsizlik duyuyor gibi goziukse de sanat yapitinin ¢ogaltiima

teknikleriyle kitlesellesebilme olanagini olumlamaktadir.

Benjamin yalnizca ¢ok sinirli sayida fotografa varlik ya da hale hakki tanimigtir.
Bunlar da, fotografin ticarilesmesinden dnceki ilk on yilinda gekilmis fotograflardir...
Benjamin bu fotograflardaki insanlarla ilgili olarak sOyle der: ‘Bakma tarzlariyla i¢
ice gecen, onlara bir tir doluluk ve glven veren bir ortam, bir hale kusatiyordu
cevrelerini.” Demek ki, bu fotograflardaki hale fotograf¢inin fotograftaki varliginda
degildir; oysa resimdeki haleyi belirleyen, ressamin resmindeki belirgin varhdidir.
Fotograftaki hale daha ¢ok fotografi gekilen 6znenin varhigindadir (Crimp’den

aktaran Su, 2007).

Benjamin fotografin sahip oldugu 6zgunligunin negatifinde oldugundan
sz etmektedir. Fotografin cekildigi anin biriciklik hali negatifinde olandir, yani
bir fotografin aurasindan so6z edilecekse negatifine bakmak gereklidir. Bu
durumu su sekile de 6zetlemek uygun olur: Bir fotografin sanatsal bir auraya
sahip olmasi orijinalinde, yani negatifinde mumkun olabilir. Bununla birlikte her

fotografin negatifi de bir auraya ickin degildir. Bir fotografin aurasi fotografi
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cekilen 6znenin tasidigi sanatsal aura durumuyla iligkilidir. Eger bu 6zne bir
auraya sahipse, fotografinin ilk 6rnegi de aura sahibi demektir.

Benjamin, kitlenin sanatla olan iligkisini bagka bir boyuta tagiyan bir diger
sanatsal olanagi sinema olarak nitelemektedir. Benjamin’e goére sinema,
fotografla benzer etkilere sahip bir sanat dalidir. Sinemada fotograf kareleri
hizla yanyana akmaktadir. Fotografin ulagim kolayligi ve buyuk Kkitleler
Uzerindeki etkisi sinama igin de gegerlidir. Ozellikle sesli sinemanin
yayginlagsmasiyla bu etki ¢cok daha artmigtir. Benjamin’e (2009: 53) gore, bu
etkinin temel nedeni fotografin sesli sinema Uzerindeki gizil bir gug¢ olarak
varligidir.

Benjamin’in ikili dUgsme bicimi sinema Uzerine olan duguncelerinde de
kendini gostermektedir. Sinemadaki, tipki fotograftaki gibi olan aura kaybini
belirtir, ancak kitlesellesme olanagini da olumlar. Benjamin sinemanin iletisim

ve anlatim olanaklarinin ¢ok buyuk oldugunu sdylemektedir.
insan, ilk kez olarak -sinemanin dogurdugu sonug budur- canli kisiliginin timdiyle,
ama bu kisiligin kendine 6zgli atmosferinden (Aura) vazgecerek etkin olmak
zorunluluguyla karsilagsmaktadir. Clnki s6z konusu atmosfer, insanin simdi ve
burada’higina baghdir. Bu atmosferin bir kopyasinin olabilmesi s6z konusu degildir.
Sahnede Macbeth’'i saran atmosfer, canli izleyici kitlesinin géziinde Macbeth’i
oynayan oyuncuyu saran atmosferden ayrilamaz. Film stlidyosunda yapilan
cekimin kendine 6zgu yani ise, bu ¢ekimin izleyicinin yerine aygiti gegirmesidir. Bu
durumda oyuncuyu saran atmosfer, onunla birlikte de canlandirilani saran atmosfer

zorunlu olarak ortadan kalkmaktadir (Benjamin, 2009: 64).

Oyuncunun aurasinin yok olmasiyla birlikte sinema, izler c¢evresinin,
oyuncusunun ve kullanilan c¢ekim tekniklerinin icinde oldugu yeni bir aurayi
yapilandirir. Tiyatroda oyuncu, bir sanatgl olarak sanatsal aurasini kendi
kisiligiyle yaratir. Sinemada ise arada kamera vardir. Kamera gekimleriyle elde

edilen malzeme montajlanir, yani sinemada oyuncu kendi sanatsal edimini
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dolaysizca sunamaz. Bununla birlikte tiyatroda oyuncu ile izleyici arasinda
kurulan karsilikli iliski de sdz konusu degildir. izleyici sinemada sadece
makinenin aktarimiyla yapay bir 6zdeslik kurar. “Goruntusu ve goruntusu ile
temsil ettigi yasam bicimi ile star, kitlelere sunulan bir meta konumundadir.
Meta, daha o6nce de belirtildigi gibi, talebi de bi¢imlendirmektedir. Buradaki
talep, izleyicinin istemesidir. izleyici, starin gérintisiinii talep ederken, bir
yandan da o goruntu gibi olmayi istemektedir” (Anli, 2014: 27). Benjamin’e
(2009: 65-66) gore, oyuncunun kendi i¢ckin aurasinin hi¢bir Snemi kalmamistir.
Sinema, oyuncunun aurasinin zayiflamasiyla birlikte, karakteri studyonun
digsinda yapay bir sekilde olusturma sansi bulmustur. Sinemada anlatiimak
istenen belli bir dolayim ve montaj teknigiyle aktarilir. Makine araciligiyla
cekilenler parca malzemeler farkli montaj teknikleriyle bir araya getirilir. Filmin
bu yanilsamaci dogasi montaj sonucu olan ikinci dogadir. Makine araciligiyla
olusturulan gergeklik goérinimu montaj sayesinde Ozgurlesmis, teknik
sayesinde sanatsal bir olanak kazanmistir.

Benjamin (2009: 73), kameranin kullanimina dayali bazi teknikler
(devinim, inig, ¢ikis, buyuyup, kigulme, akisin hizlanmasi, yavaglamasi gibi...)
sayesinde gorsel-bilingaltt uyaranlarinin  kullaniminin  kitleler Gzerindeki
etkisinden so6z etmigtir. Bu anlamda sinemanin kitlesel gicinden s6z ederken,
endustri icinde geldigi noktayi da elestirir. Sanat eseri alicisiyla kurdugu iligkide
yogunlasma ve tam algiya gereksinim duymaktadir. Oysa Ozellikle Bati Avrupa
sinema endustrisi sinemanin kitleleri etkileme gucunden yararlanarak onlara
oyanalanacaklari eglenceye hizmet eden ya da sok etkisi yaratan drunler
vermektedir.

Sanat ve sanat eseri konusunda Benjamin’in agikga anlatimlari diginda

dolayli olarak sanat dusuncesini destekledigi bazi diger kavramlar da
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bulunmaktadir. Bu kavramlari sadece Benjamin’in sanat Uzerine dusunceleri
iligkilendirmek dogru degildir. Bununla birlikte, bu kavramlarin sanat hakkindaki
dusuncelerine etkilerini ifade etmek, c¢alismanin yapisi bakimindan bir

gerekliliktir. iste bu kavramlardan ilke Benjamin’in ‘an’ diisiincesidir.

1.6. Flaneur

Benjamin’in sanat diguncesini ele alirken s0z edilmesi gereken onemli bir
kavram da ‘Fléaneur'dir. Flaneur Fransizca ‘avare gezinen, bos gezen, aylak
adam’ anlamindadir. Benjamin bu kavramdan “19. Yiizyilin Baskenti Paris” ve
“Charles Baudelaire; Kapitalizmin Yikselis Caginda Bir Lirik Sair” makalelerinde
SOz eder.

Flaneur, Paris sokaklarinda, pasajlarinda dolanan, gozlem yapan ve
gordukleri kargisinda derin dusunme halinde olan bir gezgindir. O, kalabaliklar
icinde, fakat onlara yabanci kalmayi basarabilen bir gézlemcidir. Modern sehir
yasaminin karmasasi ve kalabalikhdi Flaneur'd korkutmaz, tam tesine o kendini
kalabaliklar iginde evinde hisseder. Kendi geldigi sinif yerine kalabalik i¢cinde
var olur, onlara siginir. Bu anlamda kendi sinifina da yabancilasmig bireyi

temsil eder. Hem ekonomik hem de politik kimligi belirsizdir.

Flaneur'dn kisiliginde aydin, pazara ¢ikmistir. Niyetinin pazari gérmek oldugunu
soylerse de, aslinda niyeti kendisine bir alici bulmaktir. Henliz koruyuculara sahip
oldugu, ama pazarla da tanismaya koyuldugu bu gecis doneminde aydin, boheme
olarak belirginlesir. Ekonomik konumunun belirsizligine kosut olarak, politik iglevi
de belirsizdir. Bu durum, hepsi de boheme c¢evresinden gelen meslekten

komplocularda en garpici bigcimde dile gelir (Benjamin, 2009: 99).

Kitleler surekli tedirgin bir kosusturmaca halindedir. Flaneur ise yetigeceqgi

bir yeri ve zamani sinirh olmayan kigidir. Bu nedenle kalabaliklarin tiketim
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endustrisi igindeki savrulugunun digindadir. Aylak adam kimligiyle endustrinin
batin dayatmalarindan kendini 0Ozgur kilabilmig, olan biten hakkinda
derinlemesine dusunebilen bir gezgindir.

Flaneur kalabalik kitleler igindedir. Benjamin’e (2009: 98-99) gore, kitle bir
pecedir. Bu pegenin arkasinda kent fantazmagorik niteligiyle Flaneur'u seslenir.
Bu fantazmogoriler bazen bir pasaj, bazen bir icmekan, bazen de buyuk
magazalar olarak gérinume gelir.

Flaneur de kalabaliklar gibi gozukur. O herkesi ve heryeri gozlemlerken
kimse onu farketmez. Aylak ve avare gorunumu de bir saklanma yoludur.
“Flaneur, isi gucu olmayan birinin kigiligine burtnerek gezinir; boylece insanlari
birer uzman yapan is bolumunu de protesto etmis olur. Bunun yani sira,
insanlarin is gug¢ pesinde kosusturup durmalarini da protesto eder. 1840’larda
pasajlarda kaplumbaga gezdirmek, bir sure igin kibarhgin gereklerinden
sayllmigti.  Flaneur, kendini kaplumbagalarin temposuna uydurmaktan
hoslanirdi. Eger ona kalsaydi, ilerlemenin bdyle adimlarla surmesini isterdi”
(Benjamin, 2009: 148). Flaneur ayni zamanda inzivaya ¢ekilmis bir dervis de

degildir. Onun derin disunen mistik tavri kitlelere donuktur.

Bu anlik karsilasmada, bir anlik g6z géze geliste, bakan ve bakilanin kalabalgin
icinde kaybolmasindan hemen 6nce yasanan bu sokta, deneyimin yeni bigimini
bulur Benjamin: Bu artik ‘hayatinin fitilinin, hikayesinin tatl alevinde yanip
yokolmasina izin veren’ hikaye anlaticisinin degil, glnesin ve yildizlarin altinda
yuriyen sairin degdil, gaz lambalarinin 1s1§1 altinda amagsiz dolasan aylagin
Flaneur'in deneyimidir. Bakilan nesnenin bakisimiza cevap verecegi beklentisini,
yani aura'sini kaybetmis bir ¢agin deneyimi. ‘Blylk sehir insanini buyuleyen
asktir,” diye yazacaktir, ‘ama ilk bakista degil, son bakista ask’ (Gurbilek, 2012: 41).

Modern hayat icinde yasam oOykulerini toplayan bir eskici, bir pagavracidir.
Dedektif ya da gazeteci gibi kalabaliklarin arasina gizlenmis ve tarihsel
kimliginden koparilmis dussel imgelerin  pesindedir. Alegorik nesnelerin
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Uzerindeki sis perdesini aralar ve parcalanmis olan iginde butunu arar.
“‘Dagarciklari toplumun bilingaltinda bulunan deneyimlerin yeni ile karigmasi,
utopyanin dogumuna neden olur; bu Utopyanin izdusumlerine ise kalici
yapilardan gecici modalara degin, yasamin binlerce olgusunda rastlanir’
(Benjamin, 2009: 89-90).

Sehir labirentler gibidir. Geg¢misin izleri buralarda sakhidir. Modern
gorundgun altinda pargalanmis yikintilar bulunmaktadir. Flaneur bu yikintilar
arasindan ancak tek tek parcgalari kurtarabilmektedir.

Flaneur, sanati kalabaliklardan ilham alarak algilar ve onu elitist bir
konumdan bir yasam deneyimine donusturir. Bu bakis agisiyla Benjamin
‘Modernizm’in temsilcisi’ olarak dusundigu Baudelaire’t ve onun giirindeki
metaforik anlatimini Flaneur’'un sanatsal deneyimi olarak belirtir.

19. yy Paris’i Baudelaire’in siirine ilham olmustur. Benjamin’e gore
Baudelaire da bir Flaneur'dur. Baudelaire’i giirinde Paris, sadece bir kent deqil,
kendine yabancilagsmis bireyin alegorik simgesidir.

Benjamin ‘Tarih Kavrami Uzerine’ makalesinde s6z ettigi tarih melegi
‘Angelus Novus’ benzetmesini teolojik bir sOylemle ifade eder. Bu soylemi ile
Marx'in ‘Meta Fetisizmi’ kavrami arasindaki iligkiyi de Baudelaire’in
siirindebulma ktadr.

Mollaer'e (2007: 252) gore Benjamin, Baudelaire’in siirinde ¢ift anlaml
dusunce bigimine yakin bir bakis bulmaktadir. Ona gore Baudelaire’in giirinde
aurayl modern yasama karsl savunan bakis ile aura kaybini géze alip, yasamin
karmagsikligini dolayimsizca ele alan Flaneur'dn deneyimi bir ardadir. Bu
yonuyle Benjamin’e gore Baudelaire’in siirinin bir tarafl fetisizmi, bir tarafi da

meleksiligi ifade etmektedir.
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Benjamin’in sanat dusuncesi Uzerinde dolayl bir etkisi bulunan bir diger
kavrami da ‘Pacavracr'dir. Melankolik bir anlatimla dile getirilen ve bir kurtulug
umudunun tagiyicisi Pagavraci, Benjamin’e gore, gecmisin imgesini gsimdiye
tasiyan bir sanat alicisinin gérunimudur. Bu baglamda onun sanat hakkindaki

dusuncelerinin belirtiimesinde baska bir onemli kavram olarak belirmektedir.

1.7. Pacgavraci

Benjamin’e gobre pacavraci, alegori ile koleksiyoncu kavramlariyla
batlnlesen bir anlatidir. Asil olarak bir toplayicidir. Topladiklari gézden dusmus,
eski, kirik, dokuk hatta ¢Op niteligindeki seyler bile olabilmektedir. Paris
sokaklarinda ¢opleri karistirir. Onlari ayiklar, tanzim eder, belki ise yararlihgini
inceler. Biraraya getirdikleri, endustrilesmis modern toplum atiklardir. Bir gesit
koleksiyoncudur ve kullanim degerlerinin sona ermesi nedeniyle atilmis, kiriimig
ya da yipranmis olani toplamaktadir. Aslinda bu artik metalarin tasiyicisi oldugu
alegorik imgelerin tarihsel tanikhginiizler Benjamin’in pagavracisi. Tipki bir
sanatgi gibi birbiriyle alakasiz bu nesneleri bir araya getirir, geri donusturur ya
da montaj yapar.

Pacavraci, bir sanatgi gibi, nesneleri geri donustirmek Uzere
toplamaktadir. Amaci, bu nesnelere ait yasam deneyimini gunyuzune
cilkarmaktir. Bu sekilde bir ‘an’ i¢cin gecmis ve gelecek birbirleriyle
iliskilenebilecektir.

Benjamin’in kiguk ve gdzden dusmus nesnelere ilgisi bulunmaktadir. Bu
kuguk, eskimis ya da kenara atilmis olana buyuk ilgisinde, ge¢misi simdide

canlandirmak ya da simdiden daha gok onemsemek gibi bir amag yoktur:

76



Benjamin’in  modernist tutumu da burada ortaya c¢ikar. Moderniteyi hem
yargilayabilmis hem de onun igindeki -buglinden daha iyi bir diinya kurulabilmesi
icin bellekte tutulmasi geren- yabancilasmamis tarih 6ncesi yasam formunun
ginimizde farkina varilmasina 6zen gostermistir. Eski olani saklayan Kkisi,
farkinda olmasa da tarihi degistirici bir islev yuklenir (Oskay’dan aktaran Avci,

2015).

Arendt'e (1969: 12) gobre, Benjamin birseyin basit ya da paradoksal
goranimunu her zaman hayret verici bulmustur. Onun dusltncelerinde paradoks
olarak goérinen ne varsa, iste o gergek gorunumuadur. Benjamin gercgekligi
pacavralar aracihgiyla, bir batin olarak kavramak istemektedir, yanitipki
koleksiyoncuda oldugu gibi, kullanim degeri bakimindan 6telenmis olan metanin
gérinimiinde gizli, arkaik imgelerinin pesine diigsmektedir. imgelerin
tarihselligiyle simdi ve sonrasi arasinda dussel bir baglanti kurmaktadir.

Baudelaire’in siirlerinde alegorik bir anlatimla hayatin iginde olana
yonelmesi de tamda boyle bir ‘pagavracr’nin gorunumudur. Benjamin,
Baudelaire’in siirlerindeki tavrini Flaneur'da, Koleksiyoncu’da, Pagavraci’da ve
Hikdye Anlaticis’'nda benzer sekilde ifade etmistir. Modern yasamda yitip
gidene bir melankolik bakisitir bu. Ancak bu melankoli Baudelaire’in siirlerinde,
eski, yitik degersiz olana bir agit niteliginde dedgildir. Eskicinin eskileri toplayip
sanayi toplumunda geri donustirmesine benzer bir durumu ifade eder.
Topladiklari yagsama dair an’lar ya da deneyimlerdir. Baudelaire'in siirleri,
modern yagsamin disladiginin, kenara attiginin giiridir. Baudelaire, bir pagavraci
gibi yikintilarin igindeki gercek kahramanlarin izlerinin pegindedir. Onun
kahramanlari tutunamayan ve otekilesmis olanlardir. Bu sebeble modernitenin
icinde kendi toplumsalligina yabancilasmig bireyin, yine de modernist bir

anlatimidir.
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Benjaminin melankolik ve nostaljik tutumunu devam ettirdigi bir diger
kavramda ‘Koleksiyoncu'dur. Onun dusunsel dunyasinda, Pacgavraci gibi,
Koleksiyoncu da, nesnelerin kullanim degerlerinin Otesindeki diyalektik

imgelerini agiga ¢ikarmak isteyen birer araciyi ifade etmektedir.

1.8. Koleksiyoncu

Benjamin’in koleksiyoncu tanimi, tipki Flaneur'de oldugu gibi, ge¢gmisin
simdi ile iligkilendirildigi bir dugstunceyi belirtmektedir. Nesnelerle yararlilik ya da
gercek kullanim degerlerinin disinda kurulan iligki aslinda diyalektik imgenin
arayisidir. Bu imge, nesnenin unutulmuslugunun arkasinda sakli olanin
gorunimudur. Bu gorunum sayesinde ge¢mis ya da uzakta kalanin, simdide

varolabilmesidir.

Bu tarihsel ve kolektif saptama sirecinde toplama eylemi, belli bir rol oynar.

Toplama (koleksiyonculuk), pratik animsamanin bir bigimidir ve “olmus olan”in

derinliklerine somut inisin (‘yakin'a somut inisin) en 6zli yansimalarindandir

(Benjamin, 2009: 266).

Benjamin ‘Pasajlar’ ve ‘Son Bakista Ask’ kitaplarindaki makalelerinde
tarihe taniklik etmis nesneleri antikalarda bulmaktadir. Bu antika nesnelerin
tasidigr imgeler gegcmis ve simdi arasinda diyalektik bir iligki kurar. Simdide
islevsel higcbir onemi kalmamis nesnenin aurasinin bir ‘an’da parlamasi
hakikatin aciga ¢ikmasini saglayacaktir. “Geg¢misin gergek imgesi ugucudur.
Gecmis ancak, bir daha gorinmemek Uzere kendini gosterdigi an, birden
parlayip aydinlanani veren bir resim olarak yakalanabilir... Gegmis imgesi, onda
kendini amaglanmig olarak bulmayan her bugunle birlikte, yitip gitme tehdidi
tasir; bu imge bir daha geri getirilemez” (Benjamin, 2012: 41). Tipki tarih
dusuncesinde oldugu gibi, ge¢mis ve gelecegin iligkisi bir “an” iginde
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olusacaktir. Benjamine (2012: 41) gore ‘an’da parildayan nesneyi yiginlar
arasinda bulup, ¢ikaran koleksiyoncunun c¢abasi devrimci bir tutumdur.
Koleksiyoncu nesnelere kullanim amaglarinin disinda kendi dogalarindaki
Ozelliklerinden dolay!r deger verir. Unutulmaya yuz tutmus olanin kurtarici-
devrimci gucu koleksiyoncunun motivasyon nedenidir. Bu noktada
Benjamin’deki iki tarafli bir bakis yine kendini ortaya koymustur. Bir taraftan
tarine taniklik etmis olan nesnenin yasam deneyiminden gelen donusturtcu
gucu, diger taraftan tarihsel nesnenin gelenekle baginin kopariimasi, yani
kullanim degerlerinin esaretinden kurtulmasi s6z konusudur. Koleksiyoncunun
tutumu anargist ve vyikici bir hale donusmektedir. Boylece koleksiyoncu
nesnenin tuketim endustrisi icinde metalasmasinin 6nune gegmis olmakta ve

nesneye ickin olan hakikat unsurunu, yani aurasini tekrar canlandirmaktadir.

Nesneler Gzerindeki mulkiyeti araciliiyla, onlari mal olma niteliklerinden arindirma

gibi umutsuz bir iglevi de Ustlenmistir. Sonugta yaptigi, yalnizca mala kullanim

degderi yerine koleksiyoncu degerini kazandirmak olur. Koleksiyoncu yalnizca uzak

ya da artik gecmise karismis bir dinyay! degil, daha iyi bir dinyayi da dusleyen

insandir; insanlar, gunlik yagamlarinin dinyasinda oldugu gibi, diglenen dinyada

da gereksindikleriyle donatiimis olmaktan uzaktirlar, ama nesneler agisindan da

yararhlik niteligini tasimak diye bir yikumlllik, s6z konusu degildir (Benjamin,

2009: 97-98).

Oskay’ a (2015: 39) gore koleksiyoncu, nesneleri pazar igindeki alim-satim
degeri yerine hakikilik, yani biriciklik degeriyle ele alir. Nesnenin fetis ya da
gecmisteki kullanim niteligi geri de bikilmistir. Kult niteligiyle baglar kopmus
nesne, laik bir kimlik kazanmigtir. Boylece gecmisin diyalektik imgesi, kendini
simdide yeniden yapilandirmig olacaktir.

Benjamin dusunsel anlatimlarinda modern yasama ve kitle kaltirunun
aliskanliklarina yabancilagsmis bireylere yer vermektedir. Bu bireyler Gzerinden

sOz ettigi kavramlari betimlenmistir. ‘Hikaye Anlaticisi’ da tam da boyle bir bireyi
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imlemektedir. Hikdye Anlaticisi modern zamanlarin enformasyon dili kargisinda,
yasam deneyimini ortaya koyan bireyin anlatimidir. Bu asamada c¢alismanin
batanlugu geregi, Hikaye Anlaticisi kavrami da Benjamin’in sanat hakkindaki

dusuncelerini belirtmek Gzere agiklanacaktir.

1.9. Hikaye Anlaticisi

‘Hikdye Anlaticisi’ Benjamin’in  kavramsal dunyasinda Flaneur,
Koleksiyoncu ve Pagavraci gibi onem tasimaktadir. Bu kavrami makalelerinin
toplandigi kitaplardan biri olan ‘Son Bakigta Ask’da yer alan ‘Hikdye Anlaticisr’
makalesinde karsilasiyoruz.

Benjamin Hikaye Anlaticisi tanimini bellek, hatira, hatirlatma, deneyim,
animsama ve hafiza gibi yan tanimlarla desteklemistir.® Hikdye anlatmak eski
bir iletisim bigimidir. Gegmis ya da yagsanmig bitmis olani anlaticinin kendi bakig
acisiyla aktarmasidir. Aktarim iki temel prensibe dayanir: Bunlardan ilki
anlaticinin kendi deneyimi, bir digeri toplumsal hatira (bellek) aktarimidir.
Anlaticinin ister kendi deneyimine, isterse duydugu ya da bildigi birgeyin
aktarimina dayali olan hikadyesine kendince bir katki yapmasi onemlidir.
Anlatilan duz bir bilgi aktarimi degil, bir deneyimin hikayesidir. Bu nedenle

Hikaye Anlaticisi bir sanatgi gibi anlatisini gekillendirir, onu bir sanat eserine

donudsturar. Hikayenin 6zunde olan gizil piriltiyr agizdan agiza tasir.

3 Gurbilek, Benjamin’in ‘Son Bakista Ask’ kitabinda gecen tanimlari Tiirkge’ye cevirirken kullandig
kelimeler igin, dipnot olarak séyle bir ifade kullanmistir: “Benjamin bu paragrafta sirasiyla Erinnerung,
Gedachtnis ve Eingedenken kavramlarini kullaniyor. Burada destanin kusatici, pargcalanmamis hafizasini,
roman ve hikdye anlaticiiginin ortak kokenini belirten Erinnerung'u ‘hatira’ sozclglyle karsiladik,
Gedachtnis’i genis ya da esnek bir anlamda kullanildiginda "hafiza", hikaye sanatinin daginik, kisa dmurla
hafizasi kastedildiginde ‘animsama’ olarak karsiladik. Romanin ebedilestiren hafizasini  belirten
Eingedenken igin ise "hatirlama" s6zctgiini kullandik” (Gurbilek, Son Bakista Ask, s:100).
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Benjamin’e (2012: 84) gore hikaye anlaticiligi, tekrar ve hafizaya dayal bir
sanat olmustur. Hikayenin anlatim ritmine dinleyicinin kendini kaptirmasi bu
tekrar surecine dahil olmasi demektir.

Benjamin’e (2012: 78) gore, iki tip hikaye anlaticisi vardir: Bunlardan ilki
kendi evinden uzakta yeni hikayeler pesinde olan, ikincisi kendi yerel kalturinun
aktaricisi olan anlaticidir. Benjamin bu iki tur hikaye anlaticiya yerlesik giftciyi ve
ticaret yapan denizciyi ornek goOsterir. Bu noktada sokaklarda gezinen ve
modern hayati gozlemleyen Fléaneur ile gezgin Hikdye Anlaticisi’'nin tutumlari
arasinda baglanti kurmak da mumkundur.

Gegmis imgesi ugucudur: Hikdye Anlaticisi da tipki koleksiyoncu gibi,
gecmis ile simdi arasindaki bagin kurucu unsurlarindandir. O, yasam
deneyimini agizdan agiza, nesilden nesile aktaran bir zanaatkari ifade
etmektedir. “lyi bir hikdye anlaticisi her zaman halktan, ézellikle de zanaatkarlar
tabakasindan beslenir” (Benjamin, 2012: 105). Deneyim, Hikadye Anlaticisi’nin
esinlendigi kaynaktir. Higbir seyin engel olamadigi kolektif deneyimi paylasir.
Hayatin iginden, pratik konularla ilgilidir. Bu konular Uzerinden dinleyicisine ya
da okuyucusuna akil verir.

Benjamin Hikaye Anlaticisi’'nda nostaljik bir anlatim igindedir. Ona gore
anlatici gegmigle simdi arasinda bag kurabilen, hikadyesindeki sanatsal aurayi
baska bir zaman dilimine tasiyabilen kigidir. Benjamin’e gore Hikaye
Anlaticisi’nin bu anlatim dilindeki en dnemli araci ‘Hatira’dir:

Hatira (Erinnerung), bir olayi kusaktan kusaga aktaran gelenek zincirini olusturur.
Genis anlamiyla destan sanatinin Esin Perisi'nden kaynaklanan 6gesidir ve bu
sanatin 6zel turlerini kugatir. Bunlarin baginda hikaye anlaticiligi gelir. Batin
hikdyelerin sonunda olusturacagl adi 6érmeye baslayan hatiradir. Blylk hikaye
anlaticilarinin, 6zellikle de Sarklilarin géstermis oldugu gibi her hikaye bir digerine

baglanir. Her birinde, hikdyesi sona erdiginde onun yerine aklina hemen yeni bir
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hikaye gelen bir Sehrazat vardir. iste anlati sanatinin Esin Perisi'nden kaynaklanan
6gesi, destansi hafizasi (Gedachtnis) budur. Ama bunun karsisinda, yine dar
anlamiyla Esin Perisi'nden kaynaklanan bir bagka ilke dusunulmelidir. Bu ilke, ilk
bicimiyle romanin Esin Perisi'nden kaynaklanan yani olarak, hikdyenin ayni yerden
kaynaklanan 6gesinden ayrismamis bicimde destanda saklidir. Belki bu bazen
destanlarda sezilebilir, 6zellikle Homeros'un destanlarindaki kutlama bélumlerinde,
destanin hemen basinda Esin Perisi'ne yakaris anlarinda. iste bu pasajlarda
kendini duyuran, hikdye anlaticisinin kisa omdirli hafizasindan farkh olarak,
romancinin ebedilestiren hafizasidir. ilki, birgok daginik olaya adanmistir; ikincisi

ise tek bir kahramana, tek bir serlivene, tek bir carpismaya. Bagka bir deyisle,

romanin Esin Perisiinden kaynaklanan hatirlamasi (Eingedenken) bunun

hikdyedeki kargiligina, yani animsamalara yer acar; destanin parcalanmasiyla
birlikte, bir zamanlar hatirlama ile animsamanin hatira igindeki birlikleri yokolmustur

(Benjamin, 2012: 90).

Hikaye anlatimi romanda kullanilan dil gibi duginilmemelidir. Benjamin’e
(2012: 90) gore, kaynaginin sozlu edebiyata dayanmamasindan dolayr roman
butin duz yazi turlerinden farklidir. Yazarinin o anda kurgulayip, yazdigi ve
tamamladigr bir turddr. Oysa sozlu anlatimin yapisi geregi hikdye anlatimi
degisip, gelismeye uygundur. Ozsel pariltisini stirekli korumaya déniiktir. “Bu
onu en ¢ok da hikaye anlaticiligindan ayirir. Anlatici hikayesini deneyimden
cekip alir, kendi deneyiminden ya da ona aktarilanlardan ve o da bunu kendisini
dinleyenlerin deneyimi haline getirir. Romanci ise kendini tecrit etmistir”
(Benjamin, 2012: 90). Romanin kendisi bir materyale, yani kitaba sikigip
kalmistir; ancak hikaye, anlatanin dilinde 6zgur bir konumdadir.

Benjamin’e (2012: 91) gore, Hikaye Anlaticiligi’'ni roman kadar krize sokan
bir baska iletigsim bicimi de ‘enformasyon’dur. Enformasyon duz bilgi aktarimi

olarak Ozetlenebilir. Kendisinin dogru ve anlagilir oldugu iddia eder, hatta

dayatir.
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Artik uzaklardan gelen bilgi degdil, bizi en yakinda olup bitene ulastiran
enformasyon kabul goériyor. Bir zamanlar uzaklarin bilgisi -ister yabanci llkelerle
ilgili mekénsal bir bilgi, ister gelenege dair zamansal bir bilgi olsun- dogrulugu
denetlenemese de onu gegerli kilan bir yetkiye sahipti (Benjamin, 2012: 82).

Enformasyon en ¢ok yeni oldugunda degerlidir ve sadece o an yasar.
Oysa hikaye devamlilik igerir. Bazen kendini saklar, fakat yeri geldiginde ortaya
cikabilir. Hikaye anlaticihdr duz bir bilgi aktarimi, yani enformasyon dedgildir.
Benjamin’e (2012: 94) goére, Hikaye Anlaticisi enformasyon gibi bir konunun
0zunu aktarmaya calismaz. Hikaye, anlaticinin hayatina gomulur, sonra oradan
farkhlasarak tekrar gikar.

Benjamin’e (2012: 41) gore, 1900’lerin basindan itibaren enformasyon agi
hizla geniglemeye baslamistir. Bu hikdye anlaticihgi igin olumsuz bir durumdur.
“‘Her yeni gunle birlikte yerkureyle ilgili haberler aliyoruz, ama artik dikkate
deger hikayelerimiz pek yok. Bu bdyle, cunku artik butiin olaylar bize hazir bir
aciklamayla ulagiyor. Bagka bir deyisle, gunimuzde olup bitenler hikaye
anlaticihginin degil enformasyonun isine yariyor” (Benjamin, 2012: 82). Hikaye
anlaticihginin  gerilemesini  Benjamin dolaysiz  bilgi aktarimina dayali
enformasyonun teknolojiyle birlikte iletisim gucunun buylimesine baglamaktadir.
Gazete, bu iletisim agina verilebilecek en dogru ornektir. Gazetenin kisa
haberler bigimindeki aktariminda oldugu gibi, bu sekilde bir duz anlatim yolu
Hikaye Anlaticis’'nin dayanagi olan yasam deneyiminin ve bellegin vyitiriimesi
anlami tasimaktadir. Modern yasamda hikaye anlaticihdinin bir hdkmu

kalmamigtir.

Deneyim deger kaybetti. Ustelik daha da kaybedecege, dipsiz bir uguruma
disecege benziyor... Deneyim higcbir zaman, stratejik deneyimin siper savasi,
iktisadi deneyimin enflasyon, bedensel deneyimin mekanik savas, ahlaki deneyimin
iktidar sahipleri tarafindan bosa gikarildigi bu donemdeki kadar yalanlanmamigti

(Benjamin, 2012: 86-87).
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Benjamin bellege, tarihsel ve toplumsal bir anlam yuklemektedir. Hatirlama
kisisel ve toplumsal bellege atfedilen bir kavramdir. Bu kavram farkli zaman
dilimlerinde yasanan deneyimin (hatiranin) kusaktan kusaga aktariima yoludur.
Bu yolun yitiriimesi Hikadye Anlaticisi'nin iletisim bigiminin ortadan kalkmasi
anlami tagimaktadir: “insanlarin deneyimlerini paylasma yetenegi, bir olayi
kugsaktan kugaga aktaran gelenek zinciri, bunun Uzerinde yukseldigi hafiza,
gecmisin ve uzaklarin bilgisine dayanan bilgelik ortadan kalkmigtir” (Gurbilek,
2012: 27). Benjamin ‘gegmigin ve uzaklarin bilgisi’ olarak ifade ettigi bu bellegin
yitiminin hikdye anlaticiiginin da sonunu getirdigini ifade etmektedir. Yitip
gitmekte olan bu ugrasin en iyi orneklerinden biri Rus hikaye anlaticisi Nikolay
Leskov'dur. Benjamin ‘Hikdye Anlaticisi (Der Erz&hler)’ makalesini Leskov
uzerine yazmistir.

Nikolay Leskov uzun yillar isi nedeniyle butin Rusya’yi dolanmis ve
hikayeler toplamistir. Bu yolculuklar da elde ettigi deneyimi hikayelestiren
Leskov’un Benjamin’e (2012: 79) gore, uzak yerlerde ve farkli zamanlarda
kendini evinde gibi hissedebilmektedir. Bir zanaat¢i gibi hikayesini gergek
yasam deneyimlerinden yola ¢ikarak ele alir. Bununla birlikte hikayesini anlatim
bicimine ilahi mi yoksa dogal bir tarihsellik mi yon vermekte anlamasi zordur.
Benjamin’e (2012: 82) gore, kesin olan sudur ki, Leskov’'un anlatimi gergek
tarinsel kategorilerin digindadir. Leskov enformasyondan uzak anlatiminda bir
ustadir. Batin ayrintilari kendi anlatiminin psikolojik baglarini dayatmaksizin
ifade eder. Olaylarin baglamini kurmak okuyucuya kalmigtir.

Benjamin s6z edeceg@i kavramlari toplumsal yasanti igindeki bazi bireyler
uzerinden anlatmaktadir. Flaneur, Pagavraci, Koleksiyoncu ve Hikaye Anlaticisi
iste s6z edilen bu anlatim dilinin bas kahramanlaridir. Bununla birlikte,

Benjamin’in kavramlari dolaysizca ifade ettigi bir anlatimi bi¢cimi de soz
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konusudur. iste bu anlatim bigimi baglamda ele aldiklari ise ‘Alegori’ ve

‘Fantazmagori’ kavramlaridir.

1.10. Alegori

Benjeman’in ‘Alegori’ hakkindaki dusunceleri ‘Alman Barok Dramasr’
makalesinde ve ‘Alman Trajik Dramasinin Kbékeni’ kitabinda temellenir. Alegori
modern ddnyanin parg¢alanmigliginin bir gostergesidir. Gorundr olanin bu
parcali hali hakikatin tasiyicisidir. Bir butin olarak anlasilamayacak olanlar
fragmanlar halinde gorunime gelir. Benjamin’e gore, “Seyler dunyasinda
harabeler ne ise, dusunceler dunyasinda da alegoriler, odur” (Benjamin, 2003:
177). Modern dunya ve kulturin kendisi par¢calanmis ve sagilimis bir haldedir.
Bu dunyada ancak harabe olmus olanin pargalarina ulasmak munkundur.
Alegori de boyle pargalanmig bir dinyanin ifadesidir. Pargalanmis dunyaya ait
nesneler Alegori'yle yeniden yapilanma olanagi kazanir. Dagiimisg, savrulmusg
herbir yagam deneyimi cisimleserek alegorik nesnelere donugur.

Alegorik nesneler bir tarihselligin tasiyicisidir. Benjamin'in ‘Tarih Kavrami
Uzerine’de s6z ettigi “an”in, nedenselligiasan, tim bir slrece ickin olmasi
durumu alegorik nesne igin de gecerlidir: “Alegori sayesinde tekil ‘kurtulmus’
olur. Monadik cogulculukta veya daha net bir anlamdasembolik cesitlilikte
potansiyelini, fikirlerin simgesi, ikonu, amblemi olarak kendi potansiyelini tam
anlamiyla gergeklestirir” (Benjamin, 2003: 23).

Benjamin’egdre, Baudelaire’in siirlerinde alegorik anlatim temeldedir. Sehir
yasantisi icinde kalabaliklar iginde kaybolmus, 6telenmis ve degeri bilinmemis
tek tek nesneler bir deneyim kaynagdi olarak vucut bulur. Baudelaire’in giirlerinde

sehrin bu yitik nesnelerinden siklikla s6z eder. Benjamin gore Baudelaire, giir
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araciligiyla metanin kullanim amacina yabancilasmis gercek degerine ve

imgesine gonderme yapar:
Alegorik bakis agisi, her zaman degerlerinden yoksun kilinmig bir gdértunguiler
dinyasini temel alir. Malin icerdigi bir degersizlestirme, bagka deyisle nesneler
dinyasinin degerden yoksun kilinmasi, Baudelaire’deki alegorik yonelimin temelini
olusturur. Fahisenin, malin cisimlesmis bigimi olarak Baudelaire’in siirinde odak
noktasi niteliginde bir yeri vardir. Bir baska yaniyla da fahise, insanlasmis
alegoridir. Modanin fahigseyi donattigi aksesuar, fahisenin kendisinin tasidig
amblemlerdir. Amblem’in, alegorinin hakikilik damgasi olmasi gibi, fetis de malin
hakikilik damgasidir. Ruhunu yitirmig, ama hald zevkin hizmetindeki bedende

alegoriyle mal, birbirleriyle nikah kiyarlar (Benjamin, 2009: 274).

1.11. Fantazmagori

‘Fantazmagori’, Benjamin’in dugunceleri i¢cinde kitle kultiri baglaminda ve
meta fetigsizmi kavramiyla ele alinabilecek bir kavramdir.

Tiedemann’a (2009: 23) gore, Benjamin’in fantazmagori olarak ifade ettigi
kavram Marx’in metanin fetig karakteriyle ayni seydir. Nesnelerin toplumsal yapi
icinde fantazmagorik gérunumu burjuva ekonomisinin zorunlu yanlis bilincidir.
Benjamin ise fantazmagorik nesnenin idelojik konumundan ¢ok, yuzeysel ve
digsal gorunumuyle ilgilenmektedir. Bu nesnelerin dolayimsiz varoluglari,
yuzeysel gorunuglerinde bir parilti barindirmaktadir ve bu parilti idealist guzellik
ile metanin fetig yapisi birarada bulunmaktadir. Fantazmagoriler 20.yy’'in
idealleridir. Toplumsal anlamdaki Uretim-tuketim iligkilerinin eksik yanlarini
dizenler ve yuceltir. Bu yuceltme malin pazardaki alim-satim degerini
onemsemek demektir. Oysa koleksiyoncu bir nesneyi mal degerinden ayirarak

yuceltir.
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Benjamin, Marx’in burjuva kultirindn yanhs bilincinin Grini olarak
uretilmig tuketim metalarina yaklasimi, Marx'in kendisinden ve onu takip eden
kuramcilardan farkhdir. Bu baglamda Benjamin, Frankfurt Okulu tUyelerinden de
farkli duginmektedir. Onun kultur endustrisine ait Urlnlere yaklagimi zorunlu bir
ideolojiden ¢ok, metanin kultlr icindeki gorunumudur. Benjamin’e gore, kultar
endustrisi igindeki Urunlerin fantazmogorik dunyasina iki yonden bakmak
mumkanduar. Bu ikili bakisin bir yizd meleksi iken, diger yuzu metanin fetig
Ozelligine yonelmigtir. “Baska bir deyisle, alegorik bakis, ‘degerlerinden yoksun
kilinmis bir gorunguler dunyasini temel alir' ve fakat fetise karsilik gelen bu
dunyanin yani basinda, kolektif bellegi ve ‘dusler dunyasinin kalintilarini® sakli
tutan ve gelecek caglari vaat eden bir dunyayi da barindirir” (Mollaer, 2007:
242).

20. yy'In baginda pespese yasanan iki buyuk savasin yarattigi kargasa
modern dunyada sacilmig bir toplumsal biling bigimi olarak karsimiza
cikmaktadir. Deneyim yerini tek tek nesnelerde gorinume gelen illizyonlara,
bayuli gorungulere ve fantazyalara birakmigtir. Modern insan igin bu
fantazmagoriler gergeklikten kagis ve kendilerini mesgul etme amacini
ustlenmistir. Bu nedenle daha once hi¢ olmadigi kadar ¢ok dussel olana
siginmiglardir.

Benjamin’e (2009: 104) gore, 19. yy ile birlikte yaratma bigimleri sanattan
bagimsiz bir hal almistir. Mimari, fotograf, gazete yazisi gibi alanlardaki
degisimler, Uretimlerin pazar iginde tiketim metasi haline gelmesini saglamak
Uzeredir. Pasajlar, icmekanlar, sergi salonlari ve panoramalar bdyle bir Gretim
bigimine kargi, dusler dinyasina ait kalintilardir.

Tiedemann’a (2009: 29) gore Benjamin, ge¢cmise ait yagsam deneyimlerinin

dussel goruntuleriyle kolektif bilingalti ve sinifsiz toplumun 6gelerini birlikte ele
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almigtir. Bu goruntulerin diyalektik yapisi, kolektif bilingaltindaki toplumsal
deneyimi ‘yeni’ ile iligkilendirmistir. Bu baglamda Benjamin’in ‘yeni’'ye diyalektik
bir yontemle yaklastigini s6ylemek mumkundur. Fantazmogorinin illuzyondolu
aldatici gorunumunu 6verken, onu bir tarihsel bir baglamda ele almig, diyalektik
imgeye donusturmek istemistir.
Yeni, malin kullanim degerinden badimsiz bir niteliktir. Yeni, toplumsal bilingaltinin
yarattiy1 goruntulerin onsuz olamayacaklari dig gérinisun kaynagidir. Yeni, yanhs
bilincin, yorulmak bilmez acentalidini modanin yaptidi yanhs bilincin 6zuddar.
Yeninin bu géruntisu, tipki bir aynanin baska bir aynadan yansimasi gibi, hep ayni
kalan’in 1s1§inda yalnizca kendi kendini yansitir. Bu yansitmanin Urdnu, igersinde
burjuva sinifinin  kendi yanhs bilincinin tadini  gikardigi ‘kdltir tarihi’nin
fantazmagorisidir. Gorevi konusunda kusku beslemeye baslayan ve ‘inseparable
de I'utilite’ (yararli olmaktan ayrilamaz) olmaktan c¢ikan (Baudelaire) sanat, yeni'yi
en ylksek deger kilmak zorundadir. Snob, sanatin arbiter novarum rerum’u

(yenilikler konusunda hakemi) olur. Dandy moda igin ne ise, snob da sanat igin

odur (Benjamin, 2009: 100).

Benjamin’e (2009: 96-100) goére, 19. yy Paris’i luksin ve modanin
bagkentidir. Paris gibi dunyadki fuari da meta fetisizminin hac yerlerindir. Bu
yerlede bir Uretim kullanim degerinden ¢ok liks ve modanin fantazmagorik
dunyasina hizmet eder. Eglence endustrisi de bu fantazmagorik dunyadaki
metalara alicilari ¢ekmekle yukumladar. Moda fetis UrlnUn hangi amagla
kullanilacagini belirler. Anorganik olanla canli beden arasindaki fetisist iligki
modanin temel amacidir. Pasajlar ise fetigist iliskinin yuvasidir. Pasajlardaki bu

fantazmagorik goranumle birlikte artik sanat, ticcarin hizmetindedir.
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3. BOLUM: SONUC
ADORNO VE BENJAMIN’IN SANAT VE SANAT ESERi UZERINE

DUSUNCELERININ KARSILASTIRILMASI

Adorno ile Benjamin'in sanat ve sanat eseri Uzerine dusunceleri arasinda
en temel karsitlk sanat eserinin teknik olarak yeniden uretilebilirligi Uzerinedir.
Yeniden uretilme imkanlariyla bir gesit kopya olan Uranun sanatsal degerinin ne
oldugu tartismanin bir boyutuyken, bu Grinin ne amagla tekrar Uretildigi ya da
neye hizmet ettigi konusu da bir bagka boyutudur. Bu konular gergevesinde
Adorno ve Benjamin bazi temel ayrimlara dugmustar.

Adorno’ya gore yeniden, tekrardan ya da seri olarak uretilen yapitin
sanatsal degerindengeriye birseyi kalmamaktadir. Uretim ticari bir unsur haline
donusmustur. Yapit, endustri icinde talep ve arzu edilir bir fetis GUrind haline
gelmigtir. Yeniden Uretilmis bir UrinUn hakikatle iliskisi kopmustur. O artik
tuketim endustrisi icinde ‘seylesmis’ bir metadir. Tarihsel ve toplumsal herhangi
bir seye ickin olmasi mumkin degildir. Sadece bir ideolojinin ya da tuketim
endUstrisinin ajitasyon ya da propaganda aracidir. Ozellikle fotograf ve film
endustrisinin sanatsal deger olarak kabul edilir bir tarafi yoktur. Bu Grunler bir
yanlig bilincin ve gerilemenin gostergesidir.

Benjamin, Adorno ile benzer gekilde, bir yapitin yeniden uretilmesi ya da
cogaltiimasiyla birlikte orjinal Grin kargisinda aura kaybina ugradigini ve
gelenekle olan baglarinin koptugunu dugunmektedir. Bununla birlikte Benjamin
bu durumu sadece bir gerileme olarak ifade etmek istemez. Ona gore teknolojik
gelismelerle birlikte sanat toplumsal olarak kendine yeni iletisim olanaklari
bulmusgtur. Yeniden Uretimin sanatin sergilenme ve buyuk kitlelere ulagma

imkanini arttirdigini belirtmektedir. Benjamin’e gore bu gercekten onemli bir



konudur. Yeni sanat buyuk Kkitleleri etkilemekte, Ozellikle sinema Kkitleler

uzerinde degistirici ve donusturucu bir rol oynamaktadir.

Sanat eserinin teknigin yardimiyla gogaltilabilirligi, kitlenin sanatla olan iliskisini

degistirmektedir. Ornegin bir Picasso karsisinda son derece geri olan kitle, bir

Chaplin karsisinda en ilerici tutumu takinabilmektedir. Bu arada ilerici tutumu

belirleyen nokta, bakmaktan ve yasamaktan alinan zevkin bu tutum igersinde

uzmanca bir degerlendirmeyle dolaysiz ve yodun biriliski kurmasidir. Boyle bir iligki,
6nemli toplumsal bir gostergedir. Clnki bir sanatin toplumsal agidan tasidigr 6nem
azaldigi dlgude, izleyici kitlesi icersinde elestirel tutum ile tat almaya yonelik tutum
arasinda -resim sanatinda agikgca goruldigu gibi-, bir ayrilik ortaya cikar.

Geleneksel olanin keyfi, higbir elestiri yoneltiimeksizin ¢ikarilirken, gergekten yeni

olan, itici bulunup elestirilir. Sinemada ise izleyicinin elestirel tutumu ile tat alan

tutum birbiriyle ortlisir (Benjamin, 2009: 69-70).

Benjamin’e gore Fasizm tekrardan Uretilebilir ya da c¢ogaltilabilir olan
arinu, tam da Adorno’nun s6z ettigi gibi, propaganda araci olarak
kullanmaktadir. Bu aracin kitleler Uzerindeki etkisi aciktir. Kitle iletisim araglari
kullanilarak fasit propaganda estetize edilmektedir. Benjamin’e gbre sanatin bu
kitlesel gucunu gormemek yanlis olur. Bu baglamda Benjamin, ‘savagin estetize

edilmesi’ olarak soylenebilecek fagist olguya karsi, sanatin toplumcu yonde

siyasallagtiriimasi gerekliliginden s6z etmektedir (1969: 244).

‘Fiat ars, pereat mundus' (sanat olsun, isterse diinya batsin) diyen fasizm, teknigin
degdisime ugrattigi, duyusal algilamanin sanatsal dizlemde doyuma ulastiriimasini,
Marinetti'nin itiraf ettigi gibi, savastan bekler. Bu, herhalde tam anlamiyla sanat
sanat igindirin gergeklesmesi olmaktadir. Bir zamanlar Homeros'ta, Olympos
Dagi'ndaki tanrilarin géziinde bir tiir sergi malzemesi olan insanlik, simdi kendi
kendisi icin bir sergi malzemesi olup ¢ikmistir. Kendine yabancilasmasi, ona kendi
yikimini birinci sinif bir estetik haz kaynagdi niteligiyle yasatacak boyutlara varmistir.
Fasizmin politikay! estetize etme gabalarinin vardigi nokta, iste budur. Komiinizm,

buna sanatin politize edilmesiyle yanit verir (Benjamin, 2009: 79).
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Benjamin’e gore sanat eserinin gorunumdu ile onda ickin olan bulunan
arasinda dolaysiz bir iligki s6z konusudur. Sanat eserinin tarihsel varolusu
gériiniminde dile gelmektedir. Ustyapi ile altyapi arasinda var olan bu alegorik
bag aslinda diyalektik bir iliskidir. Bu nedenle IUks, moda gibi endustriyel
unsurlar Benjamin’e gore Oylece kenara atilabilecek seyler degildir. Oysa
Adorno’ya gore sanat eserinin tinsel varhigi ile gorunimu arasindaki boyle bir
dolayimsizlik kabul edilemez. Benjamin altyapi ustyapi iligkisini uzun
dolayimlarla olusturmak yerine metaforlarla ifade etmistir. Ona gore ustyapi
metaforlar toplulugudur. Adorno ve Horkheimer’in elestirilerine ragmen
Benjamin, bu metaforik anlatim dilinde bilingli bir sekilde israrci olmustur.

Benjamin’in  Sosyal Arastirmalar Enstitusd’yle (Frankfurt Okulu’nun
kurumsal kimligiyle) olan iligkisinde Adorno énemli bir rol oynamistir. Ozellikle
Enstitu’nin Amerika yillarinda Benjamin iletisimini Adorno Uzerinden kurmustur.
Bazi makalelerinin taslaklarini  Enstit’'nin dergisi olan ‘Zeitschrift fiir
Sozialforschung’da (Sosyal Arastirmalar Dergisi'nde) vyayinlatmak igin
Adorno’ya gondermigtir. Adorno, Benjamin’in makalelerine elestirel bir tutumla
yaklagmig, hatta bazi makalelerinin oldugu sekliyle yayinlanamayacagini
belirtmigtir. Enstitl Benjamin’i surekli olarak teolojik anlatimdan sekuler bir ifade
bicimine donmesi gerektigi konusunda uyarmig, makelelerinde degisiklikler
yapmasini istemigtir. Benjamin’in ani 6lumunden sonraki suregte ise Adorno ve
Enstiti’nin Benjamin’e kargi tavri degismis, onun dusuncelerindeki 6zgun bakis
acisini anlamaya donuk tutum sergilemislerdir. Adorno sonraki ¢alismalarinda
da siklikla Benjamin’nin teolojik ve materyalist 6geleri birlestirmesindeki
O0zgunligunden s6z etmigtir:

Benjamin'in felsefesinin zarif kargl konulmazhdi, felsefesinin kasitli hamligiyla basa

bas gider. Kargi konulmaz olugu, ne Benjamin'in kendisine hi¢ yabanci olmayan

biydlu etkiden kaynaklanmaktadir, ne de éznenin s6z konusu durumlarda garesiz
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sonu olan ‘nesnellikten’ Karsi konulmazligi daha ¢ok, normal sartlarda aklin kendi
bdlinmusluginden 6tirl sanata terk ettigi, ama teoriye donastirilduginde hayal
olmaktan c¢ikip benzersiz bir degere, mutluluk vaadine yodnelisinden

kaynaklaniyordu (Adorno, 2017: 11).

Adorno ile Benjamin’in sanat hakkindaki dusuncelerinde siklikla
kullandiklar iki kavram ‘Yeni’ ve ‘Gelenek’ dir. Bu iki kavramla ilgili, en genel
anlami ile, benzer seyler sdylemektedirler. Her iki dasunir i¢in “Yeni’ bir sanat
anlayiginin olanagi olumlanirken, ‘gelenek’ yeni sanat dusuncesi igin geride
birakilmasi gereken bir kavrami ifade etmektedir. Bununla birlikte bu iki
kavrama vyuklenilen anlamlara ayrintih bir sekilde bakildiginda Adorno ve
Benjamin’in farkli dagtnceleri belirttikleri anlagiimaktadir.

Adorno’'ya gore yeni bir mudzigin olanagi kultir endustrisi iginde
metalasmig ve kitle kultaru iginde bir tuketim aracina donugsmus geleneksel bati
muzigi formlarinin tarihsel ve toplumsal niteliginin tasiyicisi olmasina bagli
degildir. Bu tur muaziklerin toplumsal antinomilere ¢6zim bulma glcu de yoktur.
Yeni muzik, endustrinin dayattigi kolay ve hizli tuketim ahlgkanlklarina hitap
eden alisiimis geleneksel formlardan kurtulmalhdir. Tarihsel ve toplumsal tine
ickin olma gucunu vyeni formlarda aramaldir. Bu yeni formlar sanat
alimlayicisiyla entelektuel ve ust bir iligki kurmayi gerektirmektedir. Yeni muzik
geleneksel formlara ve sahneleme bigimlerine ait illlzyonu kirmali, hakikate
yonelmeli ve alimlayicisini aldatmamalidir.

Adorno, O6zsel bir sanat anlayisi i¢in sanat olgusuna disaridan eklemlenen
ya da dayatilan ideolojik, politik veya tuketim endustrisine ait herhangi bir
etmenin rededilmesi gerektigini sdylemektedir. Sanatin toplumsal gucu, tipki bir
monad gibi, onda ickin olarak bulunmaktadir. Dig etmenler kabugu siyrildikga

sanat eserinin sanatsalligi hakkinda konugsmak mumkun olmaktadir.

92



Benjamin sanat eseri igin, Adorno’nun Hegel'den alintiladigi tarihsel ve
toplumsal tin duslncesine karsilik gelebilecek aura kavramini ortaya
koymaktadir. Aura da tipki tin gibi, sanat eserinin O0zsel dogasini ifade
etmektedir. Benjamin’de Adorno’dan farkli olarak sanat eserinin gelenekle olan
iligkisi bu aura kavrami ile agiklanir. Sanat eserinin kult degeri sanatin 6zu ile
gelenek arasindaki bagini imler. Oysa Adorno gelenegi 6zsel bir durum
olmaktan c¢ok, bir form olarak ele almaktadir. Bu sebeble gelenekten
kopusAdorno’da, 6zsel bir sanat dusuncesiyle degil, endustri iginde tuketim
metasi haline gelmis sanatsal bir formdan uzaklasma cabasi olarak ele
alinmigtir.

Benjamin’e gore aurasini kaybetmis sanat eseri gelenekle baglarini
koparmig, sanatsal degerini yitirmigtir. Yeniden uretilen ya da kopyalanan sanat
eseri igin de bu aura kaybi kaginilmazdir. Bu durum niteliksel bir eksilmeyi ifade
ederken, Benjamin’e gore c¢agin teknik gelismeleriyle birlikte ‘Yeni’ bir sanat
anlayiginin olanagini saglamistir. Bu yeni sanatla birlikte kitle iletisimi artmistir.
Boylece sanat yeni bir 6zellik edinmis, ideolojik ve politik bir kimlik kazanmigtir.

Benjamin, Enstiti’nun dergisinde yayinlanmak uzere bazi makale
taslaklarini Amerika’daki Adorno’ya iletir. Benjamin’in 1940°daki ani 6limunden
¢ok sonra yayinlanan (1982’de) ve 1927-1940 yillari arasinda c¢alistigi bazi
makalelerden olugan ‘Pasajlar’ kitabinda yeralan ‘19. Yuzyil'in Bagkenti Paris’,
‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit’ ve
‘Baudelaire'de Bazi Motifler Uzerine’ isimli caligmalari Zeitschriftinde
yayinlanmigtir. Dergide yayinlanan ve sonrasinda da ‘Pasajlar’ kitabinda yer
alan bu makelelerin ilk taslaklari daha farkhdir. ‘19. Yizyil''n Baskenti Paris’,

‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit’ ve
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‘Baudelaire'de Ikinci Imparatoriugun Paris’i’ isimli bu ilk taslaklar Adorno
tarafindan 1935 yilinda okunmus ve begenilmemistir.

Benjamin ilk olarak ‘19. Yuzyil''n Bagkenti Paris’ makalesini 1935'de
Oxfort'ta bulunan Adorno’ya gondermistir.

Jay'e (1989: 298-299) gore, Adorno’nun bu makale hakkinda temel
elestirisi, Benjamin’in meta fetigslesmesini diyaklektik olmaktan uzak bir dille
kullanmis olmasidir. Benjamin’in  metayr arkaik olanla kargilastirarak
degerlendirmesini dogru bulmamaktadir. Bir diger elestirisi de Benjamin’in
diyalektik imgelerin kullanimindaki eksikligi Uzerinedir. Tarihsel olanin nesnel
kristallesmesi olarak gorunume gelen diyalektik imgeler Benjamin’e gore
toplumsal gergekligi agikga yansitmaktadir. Adorno ise bu gergekligin
dolayimsiz bir sekilde vyansitilamayacagini sdylemektedir. Bu anlamda
diyalektik imgeler ideolojik ya da toplumsal urunler olarak kabul edilemezler.

Adorno elestirilerini su sekilde dile getirir:

‘Her ¢ag kendi halefini digler’... Diyalektik imge teorisinde elestiriye agik gérdigim
-diyalektik olmadigini diistindiigiim- bitiin motifler bu ciimle etrafinda billurlasiyor;
bence bu cimle ¢ikarldigi takdirde diyalektik imge teorin de acgiklik kazanabilir.
Cunklu cumle g seyi igeriyor: [1] diyalektik imgenin bir biling igerigi olarak
kavranmasi - gerci kolektif bir biling s6z konusu burada; [2] diyalektik imgenin,
Utopya olarak gelecekle dolaysiz, hani neredeyse dogrusal diyecegim iligkisi ve [3]
bu biling igeriginin has ve bagimsiz konusu olarak ‘gag’ kavrami. ickin
diyebilecegimiz bu diyalektik imge anlayigi, bence, 6znel nlanslardan ¢ok hakikat
iceriine zarar veren bir basitlestirmeyi devreye sokarak kavramin kdkenindeki
teolojik gicu tehdit etmekle kalmiyor; ugruna teolojiyi feda ettigin, celiski iginde
gergeklesen o toplumsal hareketi de hesaba katamiyor (Adorno vd., 2016: 164-
165).

Adorno’ya (2016b: 165) gore, diyalektik imgenin bir ‘riya’ olarak bilince

aktarilmasi onun buyusel 6zelligini yok ettigi gibi, materyalist anlamdaki nesnel
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Ozgurlestirici gucunu de kaybetmesine yol agmaktadir. Metanin fetig 6zelligi bir
biling olgusu olmaktan ¢ok, bilinci ureten diyalektik bir olgudur. Diyalektik
imgenin buyusel Ozelligini yitirmesi, onun burjuva psikolojisine esir dusmesi
anlami tagimaktadir.

Bu elestiriler cercevesinde Adorno, Benjamin’den makalesini gozden
gecirmesini istemistir. Bu makale bir kenarda beklerken, Benjamin sanat
uzerine olan en kapsamli makalesi olan ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit'ni Adorno’ya gdéndermisti. Bu makalede
Benjamin, 6zgln sanat eseri ve ona i¢kin aurasi, aurasini kaybetmis urun ve
onun kitle kudlturd igcindeki yeni sanatsal olanaklarini tartismaktadir. Bu
baglamda fotograf ve sinemanin sanatsal degerini ve Kkitleler Uzerindeki
islesevsel rolunu belirtmistir.

Benjamin bu makalesini yazdigi donemde sanatla ilgili dusuncelerinde
Brecth’den  etkilenmigtir.  Sanat  yapitinin  ¢ogaltilabilmesi ya da
kopyalanabilmeyle birlikte fotograf ve sinema gibi yeni sanat alanlarini
olumlamasi, Brecht'in sanatin siyaset pratigi igindeki glcunu vurguladigi
dusunceleriyle paralellikler tagimaktadir. Buna kargi Adorno ve Enstitu’ntn diger
bazi Uyeleri Benjamin’in Brecht’le olan fikirsel baglarini elestirmektedir.

Brecht 20. yy'in yeni Kkitle iletisim araclarinin donustiractd gucunu
onemsemektedir. Bu araglar proleteryanin ¢ikarlari i¢in kullanildiginda ‘iglevsel
olarak donusturicu’ ya da ‘yikici’ bir potansiyele sahip olabilmektedir. Brecht’in
kitle araclarinin kullanimi ile ilgili olumlu dusunceleriduraganliktan uzak bir
yapidadir. Pasif elestirel bir tutumu reddetmekte, praksis alaninda aktif
eylemliligi Oncelemekte ve mucadeleyi vurgulamaktadir. Diger taraftan
Adorno’nun kitle kataru ile elestirileri pasif bir konumdadir. Stalker'e (1998: 255-

256) gore Adorno, metalasmay teorik anlamda olumsuzlamakta, fakat ajit-prop
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pratigi yok saymaktadir. Adorno, sanatin sdylemsel iletisim i¢inde politik bir dile
indirgenmesini barbarliga esir dugsmesi ve ortadan kalkmasi anlaminda
degerlendirmektedir.

Benjamin’in sanat ve estetik duslUncelerindeki praksis kavrayisida,
Adorno’dan ve Enstitu’ntn diger uyelerinden ¢ok, Brecht'in anlayigina yakindir.
Frankfurt Okulu’'nun pasif-elestirel ve teorik tutumu karsisinda Benjamin
elitizmden ve entellektueliteden uzak bir gizgidedir. Brecht'in ‘Anti-Entelektuel’
dusuncesine yakindir ve sanatin pratik siyaset igindeki donusticu gucunu
benimsemektedir. Benjamin, ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapiti’ makalesinde sinema uzerinden acikladigi ‘montaj’
dusuncesinde de Brecht'in ‘Epik Tiyatro’sundan etkilenmistir.

Kitle iletisim araglar Uzerinden sanatin Kkitlesellesmesi ve iglevsel
donusturicu yapiya sahip olmasi Adorno ve Benjamin arasindaki tartismanin
temelinde olmustur. Benjamin sanatin teknik gelismeler sayesinde gogaltilabilir
olmasini, aura kaybi olarak nitelemekte, fakat bunu yeni bir sanat digtncesinin
de olanaglr olarak gormektedir. Sanat, c¢ogaltim teknikleri ile birlikte
kitlesellesmis, daha genis bir sergilenme imkénina ulasmis ve politik bir guce
sahip olmustur. Ozellikle fotograf, sinema ve radyo bu yeni sanat diglncesinin
iletiime araglari olmustur. Adorno ve Horkheimer ise bu kitle iletigsim araclarinin
kullanimiyla birlikte, kaltur endustrisi icinde sanatin metalastigini ve ticari bir
unsura donustugunu ifade etmektedirler. Benjamin'in bu araglarin kullanimiyla
kitlesellesecek urunun devrimci bir guce sahip olabilecegini dusunmesi
Adorno’ya gore ¢ok iyimser bir beklentidir. Ona gore 6zerk sanat yapitinin
gelenekle baglarini koparip, mitsel buyulu aurasindan kurtarmak adina kitle
kultart icinde metalagstirmasi kabul edilemez. “Sanat eserinin 06zerkligi,

dolayisiyla da maddi formu, ondaki buyu o6gesiyle ayni degildir’ (Adorno vd.,
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2016: 182). Adorno’ya gore, sanatin Ozerk dogasi sadece buyusel temele
indirgenemez.
Adorno, Benjamin’in makalesi karsisinda Mart 1936'da, elestirel bir

mektupla dusuncelerini agiklamigtir.

Yazilariniz arasindaki devamhligin ve tutarhhidin sirdidd son yazinizda, yapi
olarak sanat yapiti kavramini hem teolojinin sembolinden hem de buyulu tabudan
ayirdiniz.  Simdi  biydlid atmosferi hi¢ sorunsuzca "6zerk sanat yapitina"
aktarmanizi ve sanat yapitina acik bir bicimde karsi-devrimci iglev ylUklemenizi
disindiricu buluyorum ve burada Brecht'e 6zgl belli motiflerin ¢ok inceltilmig
kalintilarini gériiyorum... Ozerk sanat yapitinin merkezi mitsel degil; aksine bizzat
kendi, diyalektik ve blylli olani 6zgirligun isaretiyle birlestiriyor... Calismaniz ne
kadar diyalektik olursa olsun, 6zerk sanat yapiti konusunda diyalektik degil; en
temel ve bana muzikle ilgili calismalarimda her gegen giin daha da énemli gérinen
deneyimi, yani tam da 6zerk sanatin teknolojik yasasini siki sikiya takip etmenin
sanat yapitini degistirdigini ve sanat yapitini tabulastirma ve fetislestirme yerine,
o6zgurlige, bilingli olarak Uretilebilene, yapilmasi mimkin olana yaklastirdigini

gormezden geliyor (Adorno, 2017: 126).

Burada Benjamin’in kaltir endustrisi igindeki malzemeden yeni bir sanatsal
olanag@in olusabilecegi dusuncesi elestiren Adorno, 6zerk sanati savunurmus ve
eserin pazar igindeki konumu yerine sanatsal niteliginin 6nemsenmesi
gerektigini belirtmigtir. Bununla birlikte Adorno, her ne kosulda olursa olsun
sanat eserinin daima potansiyel bir pazar iligkisi icinde varolacagi gergegini goz
ardi etmektedir. Her sanat eseri potansiyel bir alimlayici i¢in Uretiimektedir.
Suphesiz bu anlamda, alimlayicinin entelektuel diuzeyi ve sanat eseriyle
kurdugu iligskinin sekli de dnemlidir. Ancak kendini alicimladigi yer gereg@i sanat
eseri, alimlayicisiyla kargilastigi andan itibaren tuketim bigiminin parcasi haline
gelir Sonu¢ olarak, Adorno bu durumu o6nemsemeksizin Benjamin’i kultlr
endustrisi Uzerinden elestirmig, fotograf ve sinamanin sanatsal potansiyelini yok

saymistir.
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Adorno, sanat eserinin Kitleler Uzerinde donusturicu bir etkiye sahip
olabilecegine de hep supheyle bakmigtir. Bunun yerine yeni sanatin 0zerk
dogasi igerisinden olusabilecegini ifade etmistir. Ona gore 6zerk sanatin teknik
kurallarini takip etmek sanati bir tabu ya da fetis Urun olmaktan kurtarip,
Ozgurlestirir. Bu baglamda Adorno, sanat eserinin islevsel yapisi hakkinda
Brecht ve Benjamin’den ayriimaktadir. Brecht'den ya da Benjamin’den farkl
olarak sanatin Kkitleler Uzerindeki politik ve donusturacu igleviyle ilgili
dusuncelerini de su sekilde belirtmistir: “Sanat eserlerinin politik olarak etkili
olup olmadig! suphelidir. Boyle birsey s6z konusu olur bile, bu etki genellikle
yuzeyseldir. Diger sekliyle bu eserin kendi yapisina ters dusmektedir. Sanat
eserinin esas toplumsal etkisi buyuk Olcude dolayhdir. Bu etki gorinmeyen
sureglerde toplumun donusumunu destekleyen ve sanat eserinde nesnel olarak
yogunlasmig olan tinsel bir katilmdir” (Adorno, 2006a: 242).

Benjamin’in sinemaya yeni bir sanatin 6ncu misyonunu yuklemesine kargi
Adorno sinemayi ve montaj teknigini de elestirmigtir. Horkheimer ve Adorno’ya
(2014: 163) gore, sinema ve radyo’nun sanat gibi gosterilmek istenilmesinin asil
nedeni, bu alanda uretilmis sanatla iligkisi olmayan seylerin megrulastiriima
cabasidir. Adorno’ya (2017: 128) gore, gerici zihniyetli birinin Chaplin filmi
izleyerek avant-garde bir bakis agisi kazanacagini dugsinmek de ¢ok iyimserce
bir tutumdur. Bununla birlikte Adorno, Benjamin’in sinemada kullanilan montaj
teknigi hakkindaki olumlu dusuncesini de elestirmistir. Neubabelsberg
Studyolar’'nda gecirdigi bir gune atifta bulunarak, montaj teknigi hakkindaki
elestirilerini soyle dile getirmistir:

Burada beni en cok etkileyen -sizin Uzerinde durdujunuz- montaj ve ilerleme

diyebilecegimiz herseyin gercekte ne kadar az kullanildigini gérmek oldu;

yapilansey, daha ¢ok gercedi beceriksizce taklit ederek yeniden insa etmek ve

sonra "fotografini gekmek". Siz 6zerk sanatin teknik yoninu kigimslyor, bagimli
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sanatinkini gézinizde buydtiyorsunuz; kisaca, bu belki de benim temel itirazim

(Adorno, 2017: 129).

Bu mektup disinda Adorno’nun Zeitschriftfte yayinlanan ‘Miizigin Fetis
Karakteri ve Dinlemenin Gerilemesi’ adl makalesi de Benjamin’in, ‘Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti’ makalesine bir cevap
niteligindedir. Bu makalesinde de Adorno Benjamin’in sanat dusuncelerini
yuzeysel, ayrigtirimamig ve diyalektik-disi olarak nitelemistir.

Yine de Benjamin'in ‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cadda
Sanat Yapiti'makalesi Zeitschriffde, bazi editoryal duzeltmelerle birlikte,
1936’de yayinlanmistir.

Benjamin, Baudelaire ve Paris Uzerine yaptigi ¢alismasinin
yayinlanabilmesi icin makaleleri Uzerinde bazi degisiklikler yaptigi ve 1938
yilinda duzenledigi ikinci taslagr Adorno’ya gonderir. Adorno da Kasim 1938'de
yazdigi bir mektupla elestirilerini belirtmigtir. Mektuptan anlasildigi Uzere,
Adorno makelelerin diyalektik olma 6zelliklerini yetersiz bulmus vebu sekilde de
yayimlanamayacagini belirtmistir. Teolojik unsurlarin makaleden ayrilmasi
gerekliligini vurgulamistir. Adorno, Benjamin’in duguncelerindeki ‘dolayim’in
eksikligini ifade etmig, ‘buyl’ye ve ‘pozitivizm’e yatkinhdini elestirmistir.
Gurbilek’e (2012: 40) gore Adorno, Benjamin’in Ustyapinin alanina giren bazi
tikel ozellikleri rastgele altyapiyla iligkilendirmigtir. Benjamin’in bu materyalist
yontemi, dolayimsizlik ve teolojik anlatim bigimiyle teoriden uzak kalmistir.

Olgular sadece yuzeysel gorunumleriyle eksik bir sekilde ele alinmigtir.

Teorinin dislanmasi, bizzat ampirik verilerini olumsuz etkiliyor. Bir yandan bunlara
yaniltici bir epik nitelik veriyor, 6te yandan da, sadece 6znel bicimde deneyimlenen
olaylari gergek tarihi-felsefi agirligindan yoksun birakiyor. Baska turlti sdylersem:
Esyay! adiyla ¢agirma ydnundeki teolojik durtd, olgularin hayret ve saskinlikla pes
pese siralanmasina donustyor. Bunu ¢ok garpici bigimde ifade etmek isteyen biri,
calismanin buyu ile pozitivizm arasinda bir yerde durdugunu sdyleyebilirdi.
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Durdugun o nokta buyunidn etkisi altinda. Buylyl de ancak teori bozabilir - senin o
saglam, iyi anlamda spekulatif teorin. Sana yonelttigim tek suglama, bu teoriye

sahip gcikmaman (Adorno vd., 2016: 193).

Benjamin’in alt-yapi ile Ust-yapi iliskisini uzun dolayimlarla anlatmak yerine
metaforlarla agiklamasi, Adorno ve Horkheimer tarafindan “vulgar” (kaba) bir
sekilde kavramlara vyaklastigi konusunda elestiriimesine neden olmustur.
Adorno bu yazinin da yayinlanmasina kargl durmustur.

Adorno ve Horkheimer'in elegtirilerinde odak nokta Benjamin’in
makalelerindeki dolayim eksikligi ve teoriden uzak durusudur. Onun bu
anlatiminin temeli teolojik diline dayanmaktadir. Bu teolojik anlatim bi¢imi de
bagli bagina elestirildigi bir diger konuyu ifade etmektedir. Benjamin’in,
Flaneur'un Paris sokaklarindaki arayisini belirtirken ya da sanatin rituelistik, kult
degderini aciklarken kullandigi dil, Adorno’ya gore buyu ve pozitivzm arasinda bir
yere konulmustur. Oysa Adorno’nun sanat 6zunu betimlerken kullandigi monad
benzetmesi ya da tarihsel, toplumsal tinin sanat eserine igckin dogasinin ifadesi
de Benjamin’de elestirdigi teolojik soylevden ¢ok da farkl degildir.

Benjamin, Adorno’nun elestirilerine kargi Aralik 1939°da bir mektup yazmig

ve dusuncelerini su sekilde savunmustur:

Filolojik incelemeye 6zgu, kendisi disindaki herseyden soyutlanmis ve incelemeyi
yapan Kkigiyi buyuleyici etkisi olan yapay-gergeklik, incelemenin kurgusu
incelenmekte olan konu tarihsel perspektif icinde degerlendirilecek bir bicimde insa
edilip geligtirildikgce, blyuleyici etkisini yitirir, bu etkisi ortadan kalkar, yokolur.
Kurgulamanin ana hatlari artik bizim kendi tarih deneyimimize eklemlenir. Béylece,
incelenen konu kendisini bir monad olarak ortaya koyar. Monad olunca, metne
iliskin bir gdnderme olarak mitik nitelikle bir katilik icinde duraganlastiriimis hersey
artik canlanmaya baglar, hayal kazanir... Benim simdiye kadarki yazilarimi
disunip gézoniunde tutacak olursan, filologlarin ydntembilim anlayisini elestirmeyi

benim eskiden beri kendim igin temel nitelikte bir sorun sayageldigimi ve mit'i
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elestirmem ile bunun esasta bir ve ayni seyler oldugunu gorirsiin (Benjamin’den

aktaran Jay, 1989: 300).

J

“19. Yiizyil''ln baskenti Paris’ ve ‘Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine
makaleleri nihayet Zeitschrift'de, 1939'un ilk sayisinda yayimlanmistir.

Ozetle belirtimek istenirse, T. Adorno ve W. Benjamin’in sanat hakkindaki
dusunceleri, sanat eseri merkezinde ele alindiginda su sonuglara ulagiimigtir:

Adorno sanat eserinin sanatsal niteligini 6zerk bir sanatin ickin dogasiyla
degerlendirmigtir. Ona gore, bir sanat eserinin niteligi, eserin monadik 6zinde
ickin olarak bulunan tarihsel ve toplumsal tiniyle iligkilidir. Bu tin, sanatin
toplumsal talep ve isteklere karsilik verebilecek ickin 6zelligidir. Bununla birlikte
tin, sanatin kendini monadik yapisindan kendi disindakine dogru agimladigi
uzamidir. Sanatin tarihsel ve toplumsal antimonileri agiga ¢gikarma ya da onlara
¢6zUm bulma gucu, sanatsal anlamda ilerlemenin temel ilkesidir. Sanatin bu
hareket dinamigi, onun elestirel konumuyla iligkilidir. Elestirel tutum sayesinde
sanat kendi 6zinden daha fazla bir anlama ulasir.

Adorno’ya gore yeni bir sanatin olanagi da sanatin elestirel tutumundadir.
Sanat, kultir endustrisi icindeki yozlasmig ve yanlig biling Ureten geleneksel
form ve teknikleri elestirir. Yeni ve ilerici bir sanatin elestirdigi yapilarin niteligi,
gelenegin uyum temellindeki estetik ve guzellik anlayigsina dayanmaktadirlar.
Kendi 6zinden toplumsal talep ve isteklere karsilik verebilecek bir negasyon
olarak acimlanan yeni sanat, gelenegin kultir endustrisi igindeki metalasma
surecine hizmet eden yapilarini reddederek sanatsal niteligini kazanmaktadir.
Ozetle yeni sanatin olanagi gelenegin elestirisiyle mimkanddir.

Benjamin’e gore sanatin gelenekle iligskisi ve yeni bir sanatin olanagi
Adorno’nun dusuncelerinden farkl yapidadir. Ona goére sanatin 6zu, ilk
sergilenme amacindaki dinsel ve torensel degerindedir. Sanatin kult degeri
olarak soz ettigi bu kavrami sanatin gelenegiyle bir tutmaktadir. Bir eserin
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sanatsal niteligi biricikligiyle iligkilidir. Boylece sanatin biricikligi, 6zsel, torensel
ve geleneksel anlamiyla ayni seyi ifade etmektedir. Benjamin sanatin bu
yapisini ‘aura’ olarak isimlendirmektedir. Sanat eserinin biricikligi ile aurasi
dolaysiz iligkilidir.

Benjamin, teknik anlamdaki yeni gelismelerle beraber kopyalanabilir ya da
cogaltilabilir olan bir yapitin sanatsal niteligini yani aurasini kaybettiginden s6z
eder. Burada en temel olan, yeni tekniklerin kullanimiyla birlikte, sanatin
gelenekle olan baglarini koparmis olmasidir. Bu, Benjamin’e gore sanatin
aurasini kaybetmesidir.

Aurasiz yeni urinun asil varlik alani tuketim endustrisi i¢indedir. Bu
urunlerin geleneksel anlamda sanat niteligi yoktur, ancak buyuk Kkitlelere
ulasilabilirligindeki kolaylik sayesinde, yeni bir nitelige sahip olmuslardir.
Kitlesellesmis bu urunlerin, kitleler Uzerindeki etkileri de geleneksel sanat
duguncesinden farklidir. Ulagilabilir olmalarindaki kolaylik sayesinde buyuk
kitleleri etkileyecek olanagi da edinmiglerdir. Bu sayede sanatin kult degeri
yerini sergilenme degerine birakmistir. Sergileme degeriyle birlikte sanat
ideolojik bir iletisim imkani da elde etmis, propoganda amaglh aragsal bir iglev
kazanmigtir. Benjamin’e gore yeni sanatin, sanatsal gucu gelenekle olan iligkisi
yerine, kitle iletisimindeki bu aragsal islevindedir. Teknik gelismelerle birlikte
sanat, kitle kulturu igcinde yeni bir estetik dil yaratmistir.

Sonug olarak her iki dusunuarin ortak kullandiklari ‘gelenek’ ve ‘yeni’
kavramlarina baska anlamlar vyiklediklerini séylemek mumkindir. Ozsel
anlamda sanatin metafiziksel ya da teolojik bir kokeni oldugu dusuncesi, her iki
dusunurde de ortaktir. Bununla birlikte Adorno ve Benjamin’e gore gelenek, yeni
bir sanatin olanagi igin terkedilmesi gereken bir kavramdir. Adorno gelenegi

kultur endustrisi igcindeki yoz sanatsal form ve teknikler olarak aciklarken,
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Benjamin yeni bir sanatin olanagini engelleyen baskici bir nitelik olarak ele alir.
Adorno’ya gore sanatin 6zu tum dissal etkilerden uzak, bir t6z iken, Benjamin’e
gore sanatin gelenegiyle ayni seydir. Son olarak, yeni bir sanatin olanagi
Adorno’'ya gére, kultur endustrisi icindeki geleneksel vyapilara Kkarsi
konumlanacak yeni formlarla s6z konusu olurken; Benjamin’e gore, kultur
endustrisi igindeki araclarin, sanati teknik anlamda yeniden Uretiimesiyle

mUmkiin olmaktadir.
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Ozet

Bu calismada 20. yuzyilin ¢agdas iki dusunurtd Theodor W. Adorno ile
Walter Benjamin’in sanat Uzerine olan dugunceleri, sanat eseri baglaminda ele
alinmigtir. Dagunurlerin bu baglamdaki dusunceleri ayri bolumlerde belirtildigi
gibi, birbirleriyle olan yazigmalari temel alinarak, karsilagtirmali olarak da
incelenmigtir. T. Adorno’nun “Elestirel Felsefe”, Kultur Endustrisi”, “Kitle

LR L] LT

Kaltard”, “Muzigin Fetis Karakteri”, “Muziksel Olumsuzlama”, ve “Yeni, lerici ve
Diyalektik Muzik” dusunceleri ile W. Benjamin’in  “Aura”, “Flaneur”,
‘Fantazmagori’, “Alegori”, “Hikaye Anlaticisi” gibi kavramlari gergevesinde
sanata ve sanat eserine yaklagimlari ele alinmistir. S6zu edilen dusunce ve
kavramlar birbirleriyle karsilastirilmis ve degerlendirilmigtir. Adorno ve
Benjamin’in dusunceleri baglaminda 6zsel sanat anlayigiyla, teknik gelismeler
sayesinde yeniden Uretilmis yapitin sanatsal niteligi karsilastirilmig ve yeni bir
sanat dusuncesinin olanag! ifade edilmigtir. BOylece bu dusundrlerin sanat

Uzerine olan dusunceleri, sanat eseri temelinde belirtiimis ve bir kavramsal

cerceve olusturulmustur.

Anahtar Kelimeler: Theodor Adorno, Walter Benjamin, Elestirel Felsefe,

Kultir Endustrisi, Aura, Flaneur.

104



Abstract

In this study, two contemporary thinkers of the 20th century, Theodor W.
Adorno, and Walter Benjamin's ideas on art were discussed in the context of
artwork. The ideas of thinkers in this context, as stated in separate sections, are
examined comparatively by taking their correspondences with each other. T.

N1} »

Adorno's thoughts of “Critical Philosophy”, “Cultural Industry”, “Mass Culture”,

“The Fetish Character of Music”, “Musical Negation” and “New, Progressive and
Dialectic Music” and W. Benjamin's “Aura”, “Flaneur”, “Fantazmagori”, “Allegory”
and “Storyteller” were discussed in terms of art and piece of art regarding their
approach. These ideas and concepts have been compared and evaluated with
each other. In the context of the ideas of Adorno and Benjamin, a
understanding of essential art has been compared with the artistic quality of the
work which is replicated with technical developments and the possibility of a
new idea of art has been expressed. Thus, the thoughts of these thinkers on art

have been stated on the basis of artwork and a conceptual framework has been

formed.

Keywords: Theodor Adorno, Walter Benjamin, Critical Philosophy, Culture

Industry, Aura, Flaneur.
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