Araf’ta Barman: “Ozdeslik” ve “Degil-Ozdeslik”
Arasinda Sanatginin Hupokrites Olarak Portresi
Oguz HASLAKOGLU

Ozet

Makale, Hegel ve Adorno diisiincesini diyalektik yonden elestirel olarak karsilasti-
rarak, 6zellikle Adorno’nun sanat yapitin: “hakikat esast (Unwahbrheit)” baglaminda bir
“Olusum” olarak goren yaklasimini gelistirir. Boylece calisma, Timaios gibi temel metinler
tzerinden yaraticihk fiilini ele almaya calisarak bunun modern sanatsal ifadelerini, oz~
deslik ve degil-ozdesilik kavramlarin: diyalektik baglamda icerecek sekilde dista birakan
sinr’ kavraminda temellendirecek bicimde Eski Yunanda oyuncuya verilen hupokrites
ismi tizerinden yorumlar.
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Abstract

Present essay compares and contrasts Hegel’s and Adorno’s thought in a critically
dialectical manner and develops the approach of Adorno’s conceiving of the art work as
a_form of “becoming” within the context of “truth-content (Unwahrbeit)’. In this way,
by first refering back to basic texts in the history of thinking concerning the creative act
such as Timaeus, tries to decipher its modern expressions in the works of art by grounding
identity and non-identity on the concept of ‘limit’ -which dialectically excludes them in
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their inberence within- by means of interpreting its counterpart in the Ancient Greek

under the name hupokrites which is given to actor.

Keywords: Hupokrites, Non-identity, Mimesis, Truth-Content (Unwabrbeit),
Adorno, Hegel, Plato.

Hegel, Bat1 Felsefesinde ilk kez Kant digstincesinde ifadesini bulan ve bil-
ginin miimkiin kogullarini duyusal tecriibeden bagimsiz a priori formu itibariyle
ele alindif1 “transandantal felsefe’sini Gadamer’in deyimiyle “sonuglandirmak”
amaciyla, daha once Platon distincesinde ifadesini bulan “diyalektik” kavramin,
gelistirdigi kendine has mantik anlayigi sayesinde tiimiiyle yeniden tanimlamigtir.
Hegel diyalektiginin mantik kurgusu “farklilik”, “karsitlik” ve “geliski” evrelerinden
ya da Hegel'in ifadesiyle, diyalektik distince i¢inde; “bilincin kendi tizerine yan-
sitmasinin belirlenimleri’nden gecerek, nihayet celigkinin kendisinin degillenmesi
yoluyla varilan, mutlak birlige dayanir. Hegel'e gére mevcut olan her sey esasen
celigki icindedir ¢linki ancak ¢eliskinin 6ziind teskil eden “belirlenimli degilleme”
(determinate negation) sayesindedir ki yasamin temel ifadeleri olan hareket ve canli-
lik; kisaca, degisim mimkindir (Hegel, 1969: 439). Dolayisiyla, diyalektik digtin-
ce, siradan disincede “farklilik”, klasik felsefedeki “yansitmaya dayali” digtincede
“karsitlik” olarak anlagilanin, aslinda her zaman Ustii 6rtila “celiski” oldugunu
gosterir. Bunu yaparken de ¢eligkinin, 6rnegin Mantik Bilimi'nde oldugu gibi;
“Varlik” ve “Higlik” gibi kavramlarin kendilerinde zihinsel anlamda degil, bunlarin
da ancak birer analitik ciheti (Moment) olduklar: “Olus’ta temellendigini soyler.
i§te Hegel'in “felsefenin en énemli kavrami ve kokensel belirlenimi” (Hegel, 1969:
106-107) oldugunu séyledigi aufhebung, esasen bir “Olus” diistincesi’ olarak biitiin
anlamini bu kavramin birbirine karsit; “iptal ve muhafaza” anlamlarini birlikte ige-
rerek gerceklestirdigi diyalektik gecis islevinde bulur. Bu gegis, bilincin -Hegel'in
adin1 verdigi sekliyle- “Geist” olarak evrilisinin (a/fernation) kendi kendisini ti-
miyle ve eksiksiz olarak kavradig “Mutlak Idea’da bir “zemin (Grund)” olarak son
bulur ve Hegel mantig1 tamamlanarak kapanur.

Ne var ki Hegel'in, ¢eliskinin devindirdigi bu diyalektik mekanizmayi, bii-
tin bir gercekligi kendisine mal eden bir fozalité olarak 6zdeslik zemininde te-
mellendirmis olmasi, “gercek olan ne varsa rasyoneldir” sonucunu kaginilmaz hale
getirir. Bu icinden bir kelebek olarak ¢ikilmasi mimkiin olmayan, mutlak idea-
lizmin gergeklik ve akli 6zdes goren kozasina dogal olarak hapsolmak istemeyen
Marksist diigiinir, sosyal bilimci ve son biiytik estetik ve sanat felsefecisi Adorno,
bir Marksist olarak felsefi agidan kokten bagl oldugu Hegel diyalektigini yine de
mimkiin bir ¢agdas materyalist diisiincenin felsefi zemini olarak muhafaza etmek
ister. Bunun i¢in de “olumsuz diyalektik (negative dialectic)” adini verdigi elestirel
felsefesiyle, Hegel sisteminde “6zdeslik” icinde eritilen ¢eligkiyi, yapisal anlamda
tersyliz ederek, “degil-6zdeslik’te (das Nichtidentische; non-identity) dondurur.

Kendi i¢inde ele alindiginda, “degil-6zdeslik”, distince ve alginin timiiyle
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‘kavranamaz’ kokeni olarak, adin1 ne olmadiindan; 6zdeslik olmamasindan alir.
Bu ‘olumsuz’ ontolojik yaklagim i¢in Adorno’nun altta yatan gerekeesiyse; kendi
dustincesiyle Kant ve Hegel diistincesi arasindaki felsefi sorunsal baglami bir yana,
esasen ideolojinin mutlakiyetine teslim olmus halihazirdaki diinya tasviridir. Buna
bagli olarak da Adorno’nun ifadesiyle “diyalektik, yanlis kosullarin ontolojisidir;
dogru kosullarda zaten diyalektige ihtiyag yoktur ¢iinki celigki ortadan kalkmig-
tir” (Adorno, 1973: 11). Bu nedenle de “tiim olan biten” Hegel'in aksine “hakiki
(Wabre)” degil “gayri-hakiki’dir (Unwabre). Dolayisiyla da meveut dinya, bir s6-
mird dizeni i¢indeki bu hakikat dis1 gerceklik tasviriyle, celigki icinde asili kal-
mistir. O halde “degil-6zdeslik” 6zdeslikte eritilmesi mimkiin olmayan bu ¢eligkiyi
teshir eder ve bdylece mevcut diizenle uzlagmay: reddederek gercegi oldugu gibi
gosterir.

Iste bu gerceveden hareketle, Adorno’'un, sanat yapitini, kendisinden 6nce
hi¢ ele alinmamig bir hakikat ve mimesis baglami icindeki tarihsel derinlik bo-
yutuyla ortaya koydugu goriiliir. Ilging bir bicimde, Hegel diistincesinin sanat ta-
rihinde Panofsky’nin yorumlarini egsiz kilan etkisi, estetik ve sanat felsefesinde
de Adorno’nun yaklagimini 6zglin kilar. Adorno’ya gore, retim iligkilerinin so-
nucu ortaya ¢ikan toplumsal somirii ve sinifsal ¢eligkinin, 6zne ve toplum ara-
sinda ifadesini bulan zorunlu 6zdeglesme sonucu, ideolojik bir gayri-hakikat
(Unwabhrheit) olarak sanat yapitinda nasil gerceklestigi; yapita 6zgi “hakikat-esa-
st (Wabhrbeitsgehalt)” olarak, yapitta mevecut mimetik ifade ve rasyonel yap: bag-
laminda aydinlatilabilir (Adorno, 2002: 129-131). Dahasi ancak felsefi anlamda
ele alinip, hakikat-esas1 (Wabrheitsgehalt) itibariyle yorumlanmas: agisindan sanat,
felsefeyi gerektirir (Adorno, 2002: 341); degilse, diger tim mimkin yorumlarinda

“kiiltiir endiistrisi” iginde bir “eglence” olarak ‘asimile’ edilir.

Oncelikle Adorno’ya gére bir sanat yapiti “rasyonel yap1” arz eden bigimiyle
(Form) “mimetik”icerigi (Inhalf) arasinda meveut kurgunun sonucunda bir muam-
ma (enigma) olarak tezahir eder (Adorno, 2002: 127). Mimesis burada Adorno'daki
anlamiyla taklitten ziyade 6zdeslesme iligkisini ortaya koyar. Buna gore mimesis
bir seyin taklidi degil ama o seye benzemedir (Cahn, 1984: 34). Mimetik ifade
olarak yapit “olusagelme surecidir” (Adorno, 2002: 176-194) ancak ayni zamanda,
oznenin zorunlu bir 6zdeslesme hali olarak toplumu, yapitin “esas” (Gebalf)* ola-
rak, sergiledigi “gayri-hakikat”inde (Unwabrbeit) agar. Boylece yapit, Adorno’nun
benzersiz ifadesiyle, “pihtilagan icerik’i (Adorno, 2002: 291) itibariyle biitiin bir
tarihsel siireci igerir; dyle ki biitlin bir toplum sanat yapitinda bir arka plan ya da
atif olarak degil onu tegkil eden “esas” olarak barinir.

Iste sanat felsefesi baglaminda yapilmast gereken de Adornonun bu 6zgiin

1 “Igerik” degil ¢iinkii “igerik” ya da “kapsam” kargiliklart “Inhalt” olmasi bakimindan,
bunlara ek olarak “t6z”, “cevher” anlamina da gelen “Gehalt™tan siki sikiya ayirt edil-
melidir.
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ifadelerinin elestirel agidan ele alinarak agikliga kavusturulmasidir. Oncelikle bigim
(Form) ve igerik (Inbalt) baglamini ele aldigimizda Adornoda her ikisinin de di-
yalektik olarak tanimlandigini goriiyoruz. Bi¢im burada rasyonalitesini kavramsal
bir tasarim olmasina bor¢ludur. Ne var ki bi¢im dogrudan kavram demek degildir;
bi¢im kavramin ¢ercevesini ¢izdigi gorsel bir temsildir ve bu 6zelligiyle de sanatta
sembolik ifadenin alanina girer. Buna kargin, icerik, bir “olusagelme” olarak, mime-
tik bir fiil olmas: itibariyle, fiili igleyenin, bunun sonucu olarak ortaya ¢ikardigina
benzemesidir. Peki bu benzeme durumunu bir fiil olarak yapitin meydana gelisi
icinde nasil anlamak gerekir?

Diyelim bir “natirmort” resmi yapiyorum ve 6niimde ¢esitli objelerden olug-
turulmus bir kompozisyon var. Bu durumda bir mimesis'ten s6z edebilmek ressamin
ontindeki natirmort’u tuvalde taklit ettigini séylemekle miimkiindiir, ancak bu ge-
nel gecer mimesis anlayisinin, 6rnegin, temsilden nasil ayrildig: acik degildir ¢iinki
ayn1 sekilde ressamin 6nitindeki natiirmort’u tuvalinde temsil ettigi de s6ylenebilir.
Adorno'nun mimesise atfettigi anlam agisindan durum daha da ilgingtir; ressamin
tuvalde resmettigi natirmort’a benzedigini séyleyecektir. Bu ilging durum mimesis
ve temsil (representation) kavramlarinin sanatsal fiil ve yapit baglamindaki konum-
larinin ve islevlerinin aydinlatilmasimi gerektirir. Dahasi icerik (Inbalf) ve bigim
baglami da dogrudan aslinda mimesis ve temsil kavramlarinin anlagilmasini gerek-
tirir ¢linkd bi¢im temsile dairken, icerik mimetik bir anlam tagir.

“Temsil (representation)” butin bir felsefe tarihinin en temel ve bir o kadar da
sorunlu kavramlarindan birisidir. Platon’un, kendisinden 6nceki digtincede keskin
bir bi¢imde ayrilmis olan varlik (o) ve olus (genesis) baglamini birlikte agiklamak
i¢in eidosu diigtince tarihinin sahnesine, philosophia faaliyetinin tecriibi esasi olarak
ctkardigindan beri “temsil” kavrami epistemolojik koken ve kosul sorunsalinin tam
merkezinde yer alir. Tlging bigimde, yine, Platon'un matematiksel esasa dayanan
bir kozmogoni’yi mitolojik bir séylem i¢inde ortaya koydugu Timaios diyalogunda,
demiurgosun evreni bir modelden (paradeigma) hareketle meydana getiriyor olusu,
Adorno baglaminda anlamaya ¢aligtigimiz sanat yapitinin mimesis/igerik ve temsil/
bi¢im baglamina oldukga farkls bir agidan 1g1k tutar. Metinde bu durum géyle ifade
edilir:

“Suras1 muhakkak ki, ne zaman bir sanatkar (demiourgos), bakistyla (blepon)
daima (aei) ayniyeti (fauta) kavramaktan (exon) hareket etse; bizzat bunu 6rnek
(paradeigma) almak stretiyle idea ve dunamis de mikemmelleserek zorunlu bi-
cimde giizel olarak sonuglanir; ancak ne zaman bakist oluga ve olusagelmis bir seyi
ornek alsa, sonucu olan sey giizel olmaz” (Timaios: 28b-c).

Metne dikkatle bakildiginda, demiurgos, genelde bu ifadenin anlagildig: sek-
liyle idea’y1 6rnek ya da model (paradeigma) almaz ¢iinki her seyden 6nce “bakis™s
“daima ayniyet”i kavrar. Dahasi, zaten Platonda idea degisime tabi olmayan ve
tezahirlin esasini tegkil eden bir cevher (ousia) olarak mevcudiyetinin yeterli ko-
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sulunu varliktan (on) alir. Dolayistyla, demiurgos’un yaratic: fiili icin, idea’yr model
aldig1 distincesi bu temel noktayr gézden kagirir. Bunun nedeni, Timaios diyalo-
gunun Puthogoras etkisinde bir matematik evren modelinin tasarim ilkesi olarak
idea’y1 temel alisina bakarak, bizatihi yaratici fiilin kaynag: itibariyle de idea’'nin
model alindiinin varsayilmasidir. Oysa bicimin kokeni idea, fiilin kékeni ise “kuv-
vet” anlaminda dunamis olmasina karsin her ikisinin de 6rnek ya da model aldigy,
demiurgosun “bakig”in1 “daima” (aei) Uzerinde tuttugu “ayniyet’tir (tauta).

Bu oldukga 6nemli durumu daha yakindan anlamamizi saglayacak ipucunu,
demiurgosun poiesis'ini bu sefer Sofist diyalogunda ilahi (¢heou) ve beseri (anthropou)
poiesis arasindaki farki ortaya koyarken Atinali Yabanci verir. Burada, ipucu, beseri
eidolopoiike ile kiyaslanan ilahi autourgiké'nin etimolojisinde mevcuttur. Autourgos
Eski Yunancada “cift¢i”i¢in de kullanilan bir s6zciktiir ve anlami “kendi topragin-
da ¢aligan” demektir. Autourgiké ise Sofist diyalogunda kullanildig: baglaminda, ila-
hi poiesis'in, modelini kendi digindan alan beseri olanin aksine, bizzat kendisinden
alan bir meydana getirmedir. Beseri poiesis olarak eidolopoiike Platon diigincesinde
ontolojik agidan e on (varlik olmayan) statiisiinde olan eido/or’a dayanir. Me on
her tiirden duyusal tecriibe nesnesinin (aistheton) ontolojik zeminidir ve degisime
tabi oldugu icin de Platon dustincesinde degismez olan “hakiki varlik’tan (ontos
on) ayirt edilir. Bu durum, neden demiurgosun kozmogoni’sinin aslen bir failiyyet
(autourgiké) olmasi gerektigini ortaya koyar: bakisini daimi odakladig: ayniyet, zau-
ta olarak varlifin genesise tabi olmayan fo auto (kendisi) anlaminda aynisidur.

Iste Timaios diyalogundaki biitiin bir kozmogoni de bu bakigin sonrasin-
da degil; bu bakisa tabi olarak, bizzat i¢cinde gerceklesir. Bu anlamda, kozmos,
demiurgosun bir kereligine yapip bitirmis oldugu degil, anbean bilfiil olma hali
oldugu i¢in hem “ruh™u (empsukhon) hem de “saf idraki haiz” (ennoun) canli (zéion)
bir stretidir (eikon). Bunun anlagilamama nedeni, demiurgos'un kozmogonik faali-
yetine eidolopoiikéde oldugu gibi modelini kendi digindan alan bir poiesis atfedil-
mesidir. Oysa demiurgos’un bakisini ayniyeti tizerinde tutuyor olusu, daha ziyade
kozmosu tipki bir aktoriin roliine biirinmesinde oldugu gibi, kendisinden ¢ekip ¢1-
kardigini gosterir. Bu agidan bakildiginda, Shakespear’in “butiin diinya bir sahne-
dir” s6ziintin Platonik kozmogoni'ye atifta bulundugu sdylenebilir; ¢inki demiur-
gos kozmos'u, ayniyetinde kendisini seyrettigi tecelli cihetleri olan eidé’ye biirinmek
stretiyle, sarf ettifi dunamis (kuvvet) ile bizzat sahne alarak, kendi bagrinda acar.

Kozmogoni ve sanatsal yaraticilik arasinda s6z konusu bu benzerlik sanatgi-
lara tecriibi bilgi acisindan yabanci degildir. Ornegin Dali, her ressamin kendi koz-
mogoni’sini resmettigini sdyleyerek sanati dogrudan bir “evrendogum” olarak ifade
eder. Ne var ki sanatsal tecriibeye agik olan bu durumun distinceye getirdigi zorluk,
teolojide genel anlamda bir yandan deizm diger yandan panteizm yorumlarina yol
acan kargilikli bir savrulma sergiler. Burada, “deizm”, #heos ve kozmos'u biri digerine
bagl iki ayr1 unsur olarak anlarken, “panteizm” timiyle ayni olduklarini distinr.
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Oysa bir aktér roliintin ne i¢inde ne de digindadir ve bunun anlami, faaliyetinin
mimetik esas1 geregi aktoriin, sahnede kald: siirece, ne “6zdeslik” ne de “farklilik’ta
temellendirilemeyecegidir.

Bu ¢ergevede bakildiginda, mimetik igerigin rasyonel bicim olarak “pihtilag-
mas1”; sanatsal fiilin, icerik olarak mimetik anlamda olusageldigi ya da burtindi-
gii sarete, sonucu temsil olacak gekilde yapma edimi yoluyla yiklenmesidir. Tste
bu yiiklenme, yiikleyenin yiiklenendeki mevcudiyetine oldukea ilging ve aykar:
bir ontolojik konum kazandirir: ‘i¢’ige’lik’. Yalniz su var ki bu ‘i¢’ige’lik’, yiiklenen
itibariyle temsilden ibaret oldugu i¢in, agilmasi, sanatsal ifadede fiil yerine onun
bir sonucu olan bitmis yapiti esas alan bir digtinceye agik degildir. Bu ‘i¢’ige’lik’te,
‘bi¢im/temsil itibariyle seyredilen; ‘igerik/mimesis olarak aslinda fail tasviridir. Ne
var ki fail, fiilinin mimetik 6zelligi geregi, meydana gelerek goriindigi temsilinde
bizatihi gériinmez; ¢linki ‘i¢’ige’lik’ nedeniyle, kendi i¢inde anlagilmaya muhtag,
tipk: sahnedeki bir aktériin roliine ‘i¢’ olmasina kargin roliiniin ‘iginde’ olmama-
sina benzer bir durum sergiler. Bu kavrayisa aporia olusturan durum, sergiledigi
i¢'ice’lik’ geregi, 6rnegin ‘Ortilme’ ya da ‘gizlenme'de oldugu gibi ‘altinda’ ya da
‘icinde’anlamlari veren ve aslinda ayni mekinda ‘yanyanalik’ sergileyen iligki tiirleri
Uzerinden anlagilamaz.

Bunun i¢in segilen oyunculuk 6rnegi elbette tesadiif degildir ¢linki sahnedeki
bir akt6rin durumu, burada ifade edilmeye ¢alisilan ‘i¢’ige’ligin’ sanatsal ifadedeki
asil kokenidir. Aktorlik ait oldugu sanat disiplini anlaminda esasen tiyatro de-
mektir. Bizatihi mimesis olmasa da bugiin bildigimiz anlamda tiyatronun, sanatsal
bir ifade olmasindan 6te, belli bir kiiltirel kimlik anlaminda ezhos olarak ifadesini
buldugu tarihsel zemin ve dénem, Eski Yunandir. Eski Yunanda tiyatro, sembolii
olan komedi (kdmdidia) ve trajedi (¢ragoidia) maskeleriyle, anthroposu ilk gori-
niiste kargithk baglaminda tanimlar. Bu baglamin kargitlik icinde aslinda 6zdeslik
icerdigini ise Platon Sumposion’da Sokrates’in agzindan duyurur. Sarap egliginde
sevgi ve guzellik tGzerine séylevlerin verildigi ve sohbetlerin edildigi dost mecli-
sinin sonuna dogru, ayakta kalanlara Sokrates tragedia ve komedianin poietik bilgi
(epistasthai poiein) agisindan “ayni anlami” (omologein) tasidiklari, dolayisiyla da bil-
gi temelinde ayni tir fechné olmalar1 nedeniyle fragedia yazarinin komedia; komedia
yazarinin da tragedia yazabilmesi gerektigini soyler (Sumposion: 223d). Ne var ki
bu sézlerin diyalog sahnesindeki muhataplar: olan meclisin ayakta kalabilen son
sakinleri Agathon ve kendisi de bir 2omedia yazari olan Aristophanes, Sokrates’in
soylediklerinin anlayabilecek durumda olmadiklarindan gecenin sonunda sizar ka-
lirlar ve sohbet sonuclanamaz. Oyle ki zaten diyalog da bu yarim kalan sohbet
sahnesiyle biter.

Tarihin garip bir cilvesiyle, yaklagik iki bin yil sonra Platon'un Sokrates’in
agzindan dile getirdigi bu ifadeler bir kehanetmis gibi hem komedia hem de
tragedianin en yetkin ve agilmaz Srneklerini birlikte veren Shakespear’le gergek
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olur. Béylece, aglama ve giilmeyle sembolize edilen trajedi ve komedi, iki kargit
fizyonomik ifadede somutlagan maskelerle tiyatronun semboli olusunun anlami-
na, Shakespear’le kavusur. Bu durumu elbette oyuncu, ydnetmen ve senaryo yazari
olarak en iyi tecriibe etmis olanlardan biri olan ve bizde bilindigi adiyla 6limsiiz
“Sarlo” tiplemesinin yaraticis1 Charlie Chaplin’in konuyla ilgili sézleri fragedia ve
komedia arasindaki bu iligkinin yazar ve/veya yonetmen diginda oyuncu yanina da
isaret etmesi agisindan esin doludur:

“‘Komedinin yaratilisinda, trajedinin giiliing olanin rubuna canlilik ka-
zandiriyor olusu parodoksal bir durumdur; ciinkii giiliing olan, sanirim, bir
savunma tavridir: Doganin giiclerine kars: caresizligimize giilmeliyiz ~ya
da delirmeli.”2

Demek ki komediye ruhunu veren trajedidir ¢iinkii trajik olana tahammiil
ancak bir savunma refleksi olarak komedi ile mimkindir ancak bu durumda
Chaplin’in séziini ettigi paradoksu nasil anlamak gerekir? Burada trajedi ve ko-
medi ile Gestalt Psikolojisi’nin prensiplerinden biri olan “sekil ve zemin” arasin-
da bir analoji kurulabilir. “Vazo ve yiizler” tiirii bir 6rnek buna olduke¢a uygundur.
Bu iyi bilinen 6rnekte, esasen vazo bigimi, profilden verilmis kargilikli bakan yiz
siluetleri bi¢imiyle yan yana ayni hatt1 paylagtiklar: bir diizlemde birlikte bulunur.
Ne var ki algimiz eger siyah alan olarak vazo belirlenmigse vazoyu; aksine siyah
alan olarak ytizler belirlenmigse yiizleri algilar ancak bu ikisi hi¢ bir zaman ayni
anda algilanmaz. Bu nedenle aslinda yan yana bir arada olan vazo ve yiizlerden
biri algida zorunlu olarak 6ne ¢iktiginda, digeri arka planda varligim stirdiirir ve
one ¢tkan sekle zemin olusturur. Boylece, aslinda ayni diizlemde yan yana olan iki
bigim, biri gekil digeriyse zemin olarak ayrigmak saretiyle i¢ ice gecerek birbirine
baglanur. Iste bu ic ice gegme, sekil ve zemin arasinda olugan birbirine baglanma
tarzinda, bilincin dikkat 6zelligine bagli ortaya ¢ikan birbirine kargit yonde ve ayni
anda s6z konusu 6ne gelme ve arkaya gitme olarak, kendi icinde belli bir kargitlik
iligkisi olugturur.

Benzer bi¢imde, trajedi ve komedi ayr1 maskeler olarak sembolize edildikleri
tiyatroda oyunculuk fiili itibariyle aslinda yan yana degil i¢ icedirler. Ne var ki bu-
rada i¢ ice ge¢meyi temin eden unsur sekil/zemin algisinda oldugu gibi karsilikli
bigimleri tanimlayan ortak hat degildir. Bizzat bu hattin da peras (sinir) olarak
kokeni olan ve aktorin Eski Yunancada anildigs ismiyle bupokrites'tir. Hupokrites
bugtin Bat1 dillerinde yalnizca “ikiytizli (Aypocrisy)” anlaminda ahlaki baglamda
bilinen ama Eski Yunanda akt6ri, etimolojisinin ortaya koydugu sekliyle, hupo,
yani “altinda” ve &rites, yani “kritik” sézctigiiniin geldigi, timi ‘ayirma’ya bagh “yar-
gida bulunmak”, “karar vermek” anlamlar1 da iceren; kitabi olarak alindigindaysa
“ayrimda” anlami tagiyan bir sézciik olarak tanimlar. Eski Yunan'da oyuncunun Au-
pokrites olarak isimlendirilmis olmasi, “actor,” “acteur,” “Schauspieler” gibi glinimiiz

2 Bkz. Chaplin, 1964.
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Bat: dillerinde mimetik fiilin sahne ve oyunu esas alan goriiniir niteliklerinden
degil, dogrudan oyunculuk fiilinin gériinmeyen, 6rtiik ontolojik esasindan hareket
edildigini gosterir. Bu durum tiyatronun sembolii olan trajik ve komik maskelerin
anlamina da agiklik getirir. hupokrites olusunda aktdr, hupokrinesthai fiili itibariyle
birbirine karsit iki halin diginda ti¢lincd bir ey degil, iki kargit halin ayni anda hem
ayrildig hem de birlestigi sinirda ‘bir'arada’lik’ olarak ifadesini bulur. Bakildiginda,
trajedi ve komedi genellikle ya karsitlikta temellendirilmis oldugu i¢in ayr1 ayri
oynanir ya da ayni dramda belli oranlarda karigtirilir. Oysa sadece tragedyay: ko-
medyadan ayirarak birletiren; birlestirerek de ayiran onlari i¢ ige gegirebilir. Iste
Chaplinin sézini ettigi paradoks tam olarak burada, “trajedinin giiliing olanin
ruhuna canlilik kazandirdig1” mimesis'in kalbi olan sinirda; sinirin kendisinin bir
hupokrites olusunun bitiin imkanlariyla farkina varmasinda ortaya ¢ikar. Béylece
ifadesini bulan fiil, akt6ri hiizninde giiliimsemesi eksik olmayan, giilimsemesin-
deyse hiiziin barindiran Janus maskesinde bir biitiin olarak ortaya koyar.

Iste, Hegel'in geligkiyi degilleme yoluyla iginde ¢oziimledigine inandigi mut-
lak 6zdegliginin de; onu totaliter mutlakiyetinde tersyiiz eden Adorno’nun, gelig-
kiyi farklilik esasinda temellendirdigini diisindigi degil-6zdegliginin de goz ard:
ettigi; trajedi ve komedinin ‘ayrimda bir araya geldigi’ve hupokritesin nezdinde esa-
sen anthropos’u tanimlayan bu berzahi ahvaldir. Asil ilging olansa, bu ahval icinde
trajedi ve komedi maskelerinin arkasinda zorunlu olarak varsayilan yiiziin mecaz
disinda bir gercekliginin bulunmayigidir. Maskenin arkasindaki yiiz, metafizik an-
lam ytkla gizemli iceriginde, trajedi ve komedinin ayni anda hem birlestigi hem
de ayrildig: sinirdan ibaret ‘bir’arada’lik’ olarak, aslinda idrakin Aupokrisis itibariyle
kendi hiviyetinin kendisine bilinmez kaldi1 bir zerra incogniza'dir. Bu nedenle,
maske, Latince amldig1 ismiyle persona’nin ¢ifte anlaminda oldugu gibi; yiize gi-
yilen bir seyden, yiizin kendisine déntstigi, yazg: anlaminda kiginin karakteri ve
bu dinyadaki roli haline gelir. Bunun nedeni, sinir (peras) olmast itibariyle kendi
i¢inde bir i¢ ve dis tastmamasina ragmen hupokritesin tiimiiyle i¢ ve dig baglaminda
ortaya ¢tkmasidir.

Bu anlamda, sinirin i¢ ve diga ne sonraligi ne de 6nceligi s6z konusudur. Sinir
dogustan gelir ve bu haliyle i¢ ve dig ayrimina tabi degildir. Yine de bu durum sinir
itibariyle bir i¢ ve dig kosulun hig bir sekilde s6z konusu olmadig1 anlamina gelmez;
sadece bu kogul bir ayrim olarak ilk bagta mevcut degildir ¢iinki i¢ ve dig, dogusta
ve takip eden kisa bir sire i¢in imkéndan ibaret olarak heniiz fiile ¢itkmamigtir.
I¢ ve dig ayrimu, sinirin kendisini bir sinir olarak kavradiginda tiimiyle dilsel bir
gerceklik i¢inde esasen kendine bir yabancilagma olarak ortaya ¢ikar. Hupokritesin
daha ¢ok bilinen anlam: ‘ikiyuzlilik’ bu bakimdan ahlaken yanlis bir tutum ve
davranug olarak anthropos’un ethos itibariyle i¢ ve dis ayrimina tabi olmasindan kay-
naklanir. ‘Maske’ iste olusan bu i¢ ve dig ayriminin bir sembolidir ¢iinki bizatihi
‘karakter’ olusumu insan hayatinda zorunlu bir evre olarak psychenin kaginilmaz
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bicimde oldugundan farkli gériinmesi ya da goriindiigiinden farkli olmasiyla so-
nuglanir. Bu anlamda, peras, ruhsal ya da fiziksel her tiirli zoposu (yer) sinurlayip,
aywrarak belirleyen ama kendisi bir zgpos olarak ne ayrilmas: ne de sinirlandirilmasi
miimkiin olmayan azgpos (yersiz, yurtsuz, belirsiz, tuhaf) bir sifat1 haizdir.

Ne var ki bu durum, sinirin hi¢bir sey olmadig: anlamina da gelmez. Tam
da bu haliyle, bir kavram olusunda dogada bulunmayan ¢izginin, sinirin goriide-
ki mutekabili olarak, ilk insanin elinden bir kdmir pargasiyla magara duvaria
yanstyan kendi farkindaliginin dinyaya biraktigr izi anlaminda her tirli bi¢ime
biriinme imkanidir. Bu durumun resim sanati i¢in anlami ise sanatta mimesis ve
sembol (sumbolon) gibi sanat icin en temel iki kavram arasindaki baga g1k tut-
masidir: zoographos olarak ressam, aslinda, kendisini tersyiiz olmus halde ¢izgide
(graphos) ‘izleyen’ hupokrites'tir. Burada, tersyiiz olma mimetik; sonucu olan ¢izgi
ise semboliktir. Ayni nedenle, bu durum, yine diyalektik bir ironiyle, Shakespear’in
“butiin diinya bir sahnedir” séziiniin anlamina neden ressamlarin daha yakin
oldugunu da gosterir. Ressam, aktor gibi 6nceden hazirlanmig bir sahneye ¢ikmaz;
bir ressam olarak, elinde boya ytkli fircasiyla -aslen bir sinirdan ibaret olmanin
verdigi stretsiz olusunun duyusal tecriibede kendisine sembolik anlamda bosluk
olarak yansidigi- tuvale iz birakmaya bagladiginda, biitiin bir diinya da bir sahne
olarak agilir. Bu a¢idan, varsayilmig bogluk anlaminda tuval, sinirin stretsiz sireti
olarak, zoographosun sahnesidir. Bu anlamda, resimsel ifadenin ¢izme fiili itiba-
riyle arkhe'si olan ¢izgi (graphos), hupokritesin mutlak sinir olarak maddi bir izde
ifadesini bulan mimetik semboludiir. Cizgi bu agidan bakildiginda cisimlesmis
mimesis'tir ve tipki semboli oldugu Aupokrites gibi buriindiigi bigimin ne iginde ne
de disindadir ¢iinki ¢izgi ve ¢izgiden olusan herhangi bir bi¢im ayr1 boyutlarda i¢
ice ge¢migtir.?

Diger yandan, skéné (sahne), kendi i¢inde alindiginda, fail olarak hupokrites'in
(aktor) burindigl prosopeion (maske, yiz) siretinden hayali bir kurgu olmas
anlaminda muthos olarak agilan logos’un, theatron (manzara, seyir yeri) olarak
topos’udur. Bu girift ifade aslinda sunu s6yler: Sahne, akt6riin mimetik fiillinden
mitos olarak acilan logos'un seyredildigi manzara yeridir. Oyleyse, muthos dogru-
dan logos’'un mimetik temsilidir. Logos burada sahnenin varlik sebebidir ¢iinki
anthropos’a ontolojik esasta zoon logon echon olusu hitkmeder. Bagka bir deyisle,
anthropos, soz, diigtince, soylemin -alétheia anlaminda hakikatin bir ifadesi olmas:
kaydiyla- kendisinden dile geldigi canh tirtidir. Bu anlamda, sanat, logosun mi-
metik temsili olarak bizatihi ve asli anlaminda muthos’tur ve ayni nedenle de kagi-
nilmaz olarak antropomorfiktir ¢iinkii timiyle anthropos’a 6zgiidiir. Muthos daha
cok bilinen sembolik ve/veya alegorik masal, efsane, sdylence anlamlarini tiimiiyle

3 Ornegin iz birakan bir malzemeyle bir daire ¢izdigimizde, ¢izdigimiz daire seklinde
cizgi ortadan kalkmaz; seklini tanimladig1 daireye birtinir. Gérdigimiiz bu nedenle bir
daire degil yalnizca temsili bir izidir.
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logos’un gayri sahsi esasinin tiirli bigimlerde gahsilesmis hallerinden (personifica-
tion) alir.

Bu séylenenlerin 1s13inda, Adorno’nun “hakikat-esas1 (Wabrbeitsgehalt)” dii-
stuncesini daha 6nce ele aldigimiz bi¢im ve igerik baglaminda nasil anlamak ge-
rekir? Igerigin “pihtilasma’s: olarak bigim aslinda sanatsal ifadede hakikatin dile
gelisi olarak /Jogos'un, sanatsal fiilin dogas1 geregi mimetik olarak temsil edilme-
sidir. Bunun anlami, bir sanat eserinin, hayali ya da gercek, konusu ne olursa ol-
sun, temsil buldugu ifadesinde mimetik olarak viicut bulanin /ogos oldugudur. 1§te,
sanatsal fiil baglaminda temsilde mimetik anlamda muthos olarak bulunan /ogos,
bir yandan sanat yapitinda bi¢ime ratio olarak oran, kompozisyon vb. anlamda
rasyonel ilkesini temin ederken diger yandan da 6znenin toplumsal ézdesliginde
ifadesini bulan igerikte (Inhalt) yikli halde olan ancak ondan ayirt edilmesi gere-
ken “esas”a (Gehalt) hakikat anlaminda tekabiil eder. Bu “esas” Adornoda é6znenin
toplum tarafindan belirlenmigliginin izi olarak temsile -tasvir edene ragmen- hiik-
meden, 6zneden bagimsiz bir ‘dogruluk yargist’ konumu kazanir ve “hakikat-esasi
(Wabrheitsgehalt)” adim alir. Bu agidan bakildiginda, 6zne, Adornoda, 6znelligi-
nin ifadesi olan sanatsal fiilde, tarihsel ve toplumsal anlamda 6nceden belirlenmis
olusunu, olusageldigi bicimde bir “yanlis biling (false consciousness)” olmasi ya da
olmamas: bakimindan ele verir. Iste bir sanat yapitinin okunmasi da bu nedenle,
6zneye ragmen bireysel tasvirine hitkmeden “hakikat-esasi”m1 oldugu gibi ortaya
ctkarma olarak, yalnizca felsefenin konusu olabilir. Burada “6zneye ragmen” ifadesi
bir “hakikat-esas:” okumast olarak yapiti gayri-hakiki (Unwabre) zemininde tes-
hire y6neliktir. Béylece ortaya ¢ikan ideolojik baglam, yaptin kendi 6zellikleriyle
olusan celigki ve geriliminde, i¢inde bulundugumuz dinyay, yabancilagtigimiz i¢in
artik fark edemedigimiz ‘aslinda kendi eserimiz olusunda’ kavramamizi saglar.

Buras:t Adorno’nun kendi sanat digiincesinde geldigi nihai noktadir ve bizim
de tizerinde durmamiz gereken asil baglamdir; ¢linki estetik adiyla Kant’tan beri
korunan 6zne/nesne ayirimi tizerinden hoglanma ve zevkin tiirli bigimlerinde ele
alinan sanat, hakiki anlamina yalnizca hirlesme baglaminda kavusur. Bu elbette
sanatta glizelin reddi anlami tagimaz; daha ¢ok giizelin hiirlesmeyle olan kékensel
bagini hatirlamamizi saglar. Duchamp, “La Joconde”a biyik ve sakal ¢izdiginde,
bu enfant terrible mimesis'inin altinda, aslinda giizelin ne kadar ideal olursa olsun
bir kaliba sokularak sanatciya model olarak sunulmasinin, onu kisitlamak anlami-
na gelecegi icin, kabul edilemeyecegi gercegi vardi. Daha &éncesindeyse, Picasso
“Avignon’lu Kizlar” ile gerceklestirdigi zihinsel devrimle, dogay: gérintilerin-
de degil bizatihi taklit eden bir tasvire yonelerek kavrami alginin 6niine aldi ve
béylece Ronesans’in ressami dig diinyanin temsiline hapseden tek kacis noktali
perspektif sahnesini yikti. Bu sayede Kiibizm modern sanatta bir devrim sayilmas:
gereken tiimiyle benzersiz bir gérme bigimi yaratti. Bu agidan bakildiginda, biitiin
bir modern sanat, tamamen hiirlesmenin sanatsal ifadenin esasinda yer aldiginin
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gercek, tarihsel kanitidir. Giizel burada hiirlesmeyle i¢ icedir ¢linki giizellik bir
deger olarak anlamini zaten indirgenemez olusundan alir. Modern estetikte giizellik,
bir deger olarak, klasik estetik icinde gelip gegici olanla kiyaslandig: kaliciligindan
ziyade, akisin kendisinde hayat bulur. Bu anlamda, Oktay Rifat’in “Giiller” baglikli
siirindeki “Sen mi o gilleri takindin, Giizel, Yoksa o giiller mi seni takindi” dizesi
modern sanatin gizellik anlayigini butiin yalinhigiyla dile getirir. Modern bir sanat
yapiti, Ronesans hiimanizminde s6z konusu 6znenin mutlakiyetine dayal bir doga
egemenligi ideolojisinin aksine, giizelin, indirgendigi oran, 6l¢i ve Sl¢timde ele
gegirilisinin degil, Duchamp’in “Biiyiik Cam”inda semantik/sembolik agidan tasvir
edildigi gibi, ele gecirilemez olugunun bir temsilidir. Hiirlesme bu nedenle modern
sanatin gercek estetik anlayig: olarak altta yatan parhos'udur. Sorun, modern sanatin
bu pathos'u artik yitirmis olmasidir, ¢linkil hirlesme anlamin: yitirir yitirmez sa-
nat, hizla, ironi goriintisiinde “cynic” bir patolojiye savrulmustur. “Anything goes”,
ornegin bu patolojinin post-modernizm adiyla sunulan, ashinda eldeki kiltirin
modernizmden kalan artiklariyla istelik kiiresel anlamda yeniden tretilebilmesini
saglamaya yonelik bir ikamesidir ve su an karsimizda olan giincel sanatin da héla
asil belirleyicisidir.

O halde giderek buharlagan sanat, bu durumda, hakikat ve hirlesme saikleri
tizerinden hala anlagilabilir mi? Burada, sorunun 6ncelikli kaynaginin felsefenin
6zdeslik ve farklilik karsithigina dayal: diistince aliskanligi oldugu séylenebilir, ¢in-
kii sanatsal ifadenin esasinda yer alan mimetik temsil agildiginda ne 6zdeslik ne
de farklilikta temellendirilmesi miimkiin olmayan bir anlam tagir. Bu durumun
anlagilabilmesi, oncelikle, sanat yapitin1 bitmis bir irin olan sonucundan degil,
fiil esasinda mimetik bir temsil olarak muthos bigiminde ifadesini buldugu /ogos
esasinda anlamay1 gerektirir. Bu baglamda, Adorno’nun farklilik i¢inde ifadesini
bulan “degil-6zdeslik’e dayali “olumsuz diyalektik”inin gérmezden geldigi, sanatsal
ifadenin /ogos ve buna bagl hakikat (Wahrbeit) temelinde her seyden 6nce insani ne
oldugunda tanimladigidir. Adorno, 6zneyi toplumsal 6zdeslikte bir tarihsel siireg
olarak eritirken ashinda “degil-6zdeslik’le yucelttigi farkliligi, bireysellige gelince
ozdeslige feda etmis olur. Boylece, insan, indirgendigi “socio” (ortak) olanda, tim
tekillik vurgularina ragmen, kayith kalir.

Oysa bizatihi hiirlesme, zincirlerden bagka kaybedilecek hi¢ bir sey olma-
yisinin evrensel anlamini, zincirin giice boyun egdirme amacinda aslinda insanin
bir siur olarak indirgenemezlifine gem vurmaya kalkilmasindan alir. Ne var ki
zincir, kendi i¢inde sinirsiz olan sinirin smirlandirilmast oldugu i¢in, hem sini-
rin gi¢ adina istismaridir hem de bu durum esasen imkansiz oldugu i¢in abesle
istigaldir ¢inki hi¢ bir baski insanin indirgenemezligine zincir vuramaz, sadece
bireysel ifadesini buldugu tekil sahsa vurur. Bu durumun kabul edilemez olusu
da ayni nedenledir; hirriyet, insan olmanin kendisinden gelen, dncelikle hukuki
degil ontolojik bir hak olmasi nedeniyle sadece her insan i¢in gegerli degil ayni
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zamanda da zorunludur. Diger yandan, efendi, kendisini, bizzat zincire vurdugu
koélesinin zinciriyle 6zgirlestirdigi icin, efendi ve kolenin yer degistirmesi, sinir
zincir yani tahakkim olarak anlagildi: siirece hi¢ bir anlam tagimaz. Hiirlesme
‘6ztin glirlesmesi’ anlaminda 6zgiirlesme degildir ¢iinki 6z, ¢eligki icinde olmanin
getirdigi -diyalektigin Osmanl Turkgesi’'ndeki “cedel” kargiliginda anlagildig gibi-
‘miicadele’nin bir geregi olarak, zorunlu bi¢imde ideolojik a¢idan tanimlanmigtir.
Boyle bir hiirlesmenin, esasen ‘6z’glirlesme’ oldugu i¢in, tahakkiimle sonuglanmasi
kaginilmazdir. Oysa hirlesmenin esast, insanin indirgenemezliginde hiirlesmenin
kaginilmaz olusudur. Dolayisiyla da tiimiiyle bu anlamda, insan hiir dogmus bir
canlidir. Bu nedenle, bask: ve otorite, tek bagina merkezi bir odaga kisi ya da grup
olarak indirgenmesi mimkiin olmayan, hiirriyete sirtin1 dénmis birey ve toplum-
larda bir tiir diga yansitma mekanizmas: olarak timiiyle patolojik bir ifade kazanir:
Insanin hiir olma mecburiyetinin kitle ruhuna yansiyan karanlik yiizi, insanin ken-
disine inkar ettigi hirriyeti bagkasina hi¢ bir sekilde layik géremeyecek olusudur.

Ne var ki siurlama sadece baskici olmasi gereken bir olumsuzluktan iba-
ret degildir; 6rnegin, yasa, kkeni totem ve tabuya kadar giden toplumsal kural
olarak digsallagmis sinirdan ibarettir. Sinirlar olmadan toplumsal bir sézlesmeden
s6z etmek imkansizdir. Béylece, bir tilkenin dig sinirlari olan hudutlarina i¢ sinir-
lar1 olarak yasalar1 eklenir ve tlkenin bitinligi sadece dig sinirlarinin degil, i¢
sinirlarinin ihlal edilmesiyle de ciddi bir tehdit altina girer. Buna kargin, sanatsal
ifade ayni zamanda bir bi¢im sorunu oldugu i¢in, sinir sanatta bizatihi yaratmakla
es anlamlidir; sanat, bicimi sinira kavugturarak kendini ifadeye a¢tig1 icin, sini-
rin hirlesme esasinda dogruya en yakin tecribesidir. Bu durum modern sanatta
s6z konusu hiirlesmeye bagh kendini kesfetme esasinda kendine donme egilimiyle
birlikte 6zellikle tiyatro alaninda sinirin migahhas hali olarak bizzat hupokritesin
sahne almasiyla sonuglanir.

Adorno, Esteti€in “Girig"inde tam da bu nedenle Godor ya da Endgame gibi
oyunlarda bagrol oyuncusunun giilmeye karar verdigi sahnelerin komik olmaktan
cok komedinin yazgisinin trajik sunusu oldugunu séyler; 6yle ki aktériin zorla-
ma gtliistinde seyircinin keyfi kacar (Adorno, 2002: 340). Gergekten de bu du-
rum, neden s6z konusu oyunlarin bilinen anlamda bir konusu olmadigini gosterir.
PollocKun, resminin konusunun ne oldugu sorusuna verdigi, “resmin konusu res-
samin kendisidir” cevabinda oldugu gibi, oyunun ger¢ek konusu da oyuncunun
kendisine doniigmiistiir. Ne var ki bu durum, ézellikle modern tiyatroda kendisini
en yalin ve ¢arpict bicimde gosterir ¢linkii insan ve sanat iligkisinin birbirine en ya-
kin oldugu tiyatro, insani diger sanat alanlarinda oldugu gibi kendi fiilinin arkasina
daha fazla gizleyemez. Boylece Adorno’nun ifadesiyle, “Diger tiim insan faaliyetle-
rinin aksine sanat yalan sdyleyemez. Bu yiizden yalan s6yler” (Adorno, 2002: 132).
Bu gergek, Adorno'nun da Estetik Teoride alintiladigi Beckett'in, “sanat sessizlige
tecaviizdir” (Adorno, 2002: 134) s6ziinde doruga ¢ikar ¢iinki s6ze gelmez olanin
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dile getirilmesi, sinirin kendisini konu edinmesi olarak tam da bunu yapar; bir siur
olarak kendisine tecaviiz eder. Boylece maskesinde tersyiiz edilerek teghir edilen
aktor, sanatin sahih ve 6zerk kalabilmesinin anlami olan hakikate borcu geregi
hupokrites roliinde sanatin elde kalan yegine konusu haline gelir.

Belki artik s6zii daha fazla uzatmadan, sahneyi, kendisini en yalin bi¢imde
dile getiren sézlerinde hupokritese birakmakta fayda var; ¢linki hakiki hiviyetini,
Beckett'in L’Innommable (Isimlendirilemez) romaninda, kendisini kendi sézciikle-
riyle kuran, hareket kabiliyetini yitirmis, isimsiz bir protagonisfin agzindan ‘Araf’ta
barinan’ olarak s6yle tescil eder:

“(...) belki de hissettiFim su, bir disaris: bir igerisi ve ortasinda ben, belki
de bu benim ne oldugumdur, diinyay: ikiye bilen sey, bir yanda icerisi diger
yanda disarist ve bir aliiminyum folyo kadar ince, ne bir yan ne de diger,
ortadayim, ayirimin kendisiyim, iki yiizeyim var ve hi¢ kalinhgim yok,
belki de bissettigim su, titresiyorum, kulak zarvyim, bir yanda zihin diger
yanda dinya, bichirine ait degilim.” (Beckett, 2003: 386).
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