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Sunu ş 
J. M. BERNSTEIN 





Sunuş* 

Olumlayıcı bir postmodernisı kültür fikri etrafındaki hara­
retli tartışmalar, bir yandan yüksek modernisı sanatın iddi­
alarının kuramsal düzlemde sürekli aşınmasına neden 
olurken, popüler kültürün (kitle kültürünün) niteligine ve 
imkanlarına dair pozitif bir yeniden degerlendinnenin de 
önünü açtı. Bu eleştirel yeniden degerlendirmeler, çogun­
lukla Theodor Adorno'nun kültür kuramma yönelik sü­
rekli bir eleştiri biçiminde karşımıza çıkar. Adorno'nun 
modernisı sanatı tavizsiz bir biçimde savunup kitle kültü­
rünü "kültür endüstrisi"nin ürünü olarak tavizsiz biçimde 
eleştirdigi açıktır; bu, postmodernizm taraftarları için, kül­
türün demokratik dönüşümüyle ilgili iddialarını net bi­
çimde ifade etmelerini saglayan bir tür karşı kutup işlevi 
görmüştür. Onlara göre Adorno, herkese açık bir kültüre 
karşılık kendi içine kapalı sanatsal modernizmi savunan 
bir elitisttir. Eleştirel kuramında sanatsal modernizm pro-

• Bu meıln,j. M. Bemstein'ın Culıurt lndusıry (Routledge, 1991) adlı derlerneye 
yazdı� sunuşıur. Yazann izniyle yayınlanmıştır. 
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jesinin devam etmesi çagrısında bulunur ve kültür endüst­
risinin ürünlerinde sadece rnanipülasyon ile şeyleşrnenin 
izlerini bulur; dolayısıyla bu kurarn, eleştirmenlerine göre, 
kültürün özgürleştirici yönde dönüşüm geçirme imkanla­
rını barındırmaz. 

Adorno'nun ölümünden sonra geçen yirmi yıl içinde kül­
tür ortarnının köklü, belki de kendisinin hiç tahmin etrnedi­
gi degişimler geçirdigine kuşku yok; ama içinde bulundugu­
rnuz durum, onu savunanların düşündügü kadar umut vaat 
edici olmayabilir. Adorno'nun analizlerindeki bazı tarihsel 
ve sosyolojik ayrıntılar özgül bir baglam göz önünde bulun­
durularak ifade edilmiş olsa da, bu, kültürün hal-i pür rnela­
line ilişkin eleştirel teşhisinin bugüne uyarlanarnayacagı an­
lamına gelmez. Adorno'nun kültür endüstrisine dair metin­
lerinden bir seçme yayınlarnaktaki amacımız, onun bu alan­
daki fikirlerinin daha geniş kesirnlerce hakkıyla degerlendi­
rilrnesini saglamak, daha da önemlisi, onun eleştirel kurarnı 
ile postmodemist kültür kurarnının iddialan arasındaki he­
saplaşmayı daha saglam temellere oturtmak. Bu derlemedeki 
metinler Adomo'nun eleştirel kurarnının sadece bir yönünü, 
yani kültür endüstrisine ilişkin analizlerini ortaya koyuyor 
ve hepsi de büyük ölçüde meramını açıkça anlatan metinler. 
Bu nedenle bu sunuş yazısında, söz konusu analizleri parça­
sı oldukları geniş kuramsal baglama yerleştirmeye odaklana­
cak ve Adorno'nun eleştirel kurarnında, postmodernizmin 
iddialan hakkında daha derin degerlendirmeler yapmamızı 
saglayacak analiz güzergahlan ön�recegim. 

Araçsal Akıl ve Kültür Endüstrisi 

Adorno'nun, sanatsal modernizm ile kültür endüstrisi ara­
sındaki derin bölünmeye dair görüşlerini en iyi özetleyen 
ifadeleri, 3 Mart 1936'da Walter Benjamin'e yazdıgı ınek-
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tupta yer alır, bunlar aynı zamanda onun bu konudaki en 
bilinen sözleridir. Söz konusu mektupta şöyle der: Yüksek 
sanat da, sınai biçimde üretilmiş tüketici sanatı da, "kapita­
lizmin damgasını taşır, ikisi de dönüşüm unsurları içerir 
(ama Schönberg ile Amerikan sineması arasında kalan orta 
terim için bu asla geçerli degildir elbette). Bu ikisi, bir araya 
geldiklerinde yetemedikleri tam bir özgürlügün birbirinden 
ayrılmış iki yansıdır" .1 

Adorno'nun metinlerini, özellikle kültür endüstrisi üzeri­
ne yazdıklarını okurken, ele aldıgı fenomene dair nesnel, 
sosyolojik bir analize girişmedigini akılda tutmak şart . 
Onun yapugı, kültür endüstrisi meselesini, toplumsal dö­
nüşüm imkanlarıyla ilişkisi çerçevesinde gündeme getir­
mektir. Kültür endüstrisi, ''tam özgürlügü" teşvik eden ya 
da engelleyen potansiyelleri bakımından ele alınmalıdır. 
Gelgelelim, bu pozitif ya da negatif imkanlar, dolaysız ya da 
saf bir biçimde mevcut degildir; çünkü degi.şim imkanlarını 
saptamamızı saglayan terimierin kendileri de dolaysız ya da 
saf bir biçimde mevcut degildir. Adomo'ya göre sosyoloji, 
felsefe, tarih ve psikoloji arasındaki işbölümü, bu disiplin­
lerin çalıştıklan malzerneye içkin ya da bu malzemenin zo­
runlu kıldıgı bir işbölümü degildir; dışardan dayatılmış bir 
bölünmedir. Örnegin ruh ya da zihin gibi, kendine özgü 
nesnel özellikleri itibariyle psikolojinin ya da psikanalizin 
kavramlarını ve kategorilerini gerektiren ya da bunlara do­
laysız biçimde tekabül eden ayrı ve benzersiz bir nesne 
yoktur; aynı şekilde, kendine özgü nesnel özellikleri itiba­
riyle sosyolojinin, tarihin ya da felsefenin kavram ve kate­
gorilerine dolaysız biçimde tekabül eden ayrı bir nesne de 
yoktur. Çeşitli disiplinler arasındaki işbölümünün müseb­
bibi, yüksek sanat ile kültür endüstrisi arasındaki derin bö­
lünmeye yol açan parçalanma ve şeyleşme kuvvetlerinden 
başkası degildir. 
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Bu düşünce, kültür eleştirmeninin yüz yüze oldugu aşıl­
maz zorlugun ikiye katianmasına yol açıyor: Yüksek sanat 
ile kültür endüstrisi ürünlerinin, bir araya geldiklerinde ye­
temedikleri tam özgürlügün iki ayrı yarısı olmaları yetmez­
miş gibi, kühürün radikal dönüşüm imkanlarını tespit et­
mesi gereken disiplinler de birbirinden kopmuştur. Ador­
no'nun "biraraya geldiklerinde yetememe" teşhisi iki an­
lamlıdır: Kültür endüstrisinin felsefe temelli sosyolojisini, 
yüksek sanatın sosyoloji temelli felsefesini sunar. Bölün­
müş kültürün imkanlarının yetemedigi "tam özgürlük", 
kuramsal disiplinler arasındaki, kültürel bölünmeye işaret 
eden işbölümünün aşılmasını da ima eder. 

Adomo'nun kültür endüstrisi üzerine düşünceleri, başın­
dan beri, klasik Marksizm'in tarihsel gelişmeye dair evrimci 
şemasının çökmesiyle ortaya çıkan daha geniş baglam için­
de yer alıyordu. Adorno'ya göre, kapitalist üretim ilişkilerin­
den kurtulmuş kapitalist üretim güçlerinin özgür bir toplu­
ma götürecegi yolundaki Marksist inanç bir yanılsamaydı. 
Ona göre sermaye böylesine dolaysız özgürleştiİki kuvvet­
Iere ya da unsurlara sahip degildi; kapitalist gelişmenin, alt­
ta yatan ya da önük egilimi bile özgürlüge degil daha fazla 
bütünleşmeye ve ıahakküme yönelikıL Marksist tarih, kapi­
talizmi, naif bir 'özgürlügün ilerleyişi' anlatısı içine yerleştir­
miş, akıl da tarihi birleştirme ve bütünleştirme girişimi ara­
cılıgıyla bunun yardakçısı olmuştu. "Evrensel tarih açıklan­
malı ve reddedilmelidir. Meydana gelen felaketlerden sonra, 
ve bizi bekleyen felaketierin ışıgında, tarihte daha iyi bir 
dünya tasarısının tezahür euigini ve bu tasarının tarihi bü­
tünleştirdigini söylemek, kinik bir yaklaşım olacaktır.''2 Kla­
sik Marksist kuram, farkında olmadan böylesi bir kinizmi 
sürdürür. Adorno sözlerine şöyle devam eder: "Yahşelten 
insancıllıga götüren bir evrensel tarih yoktur, ama sapandan 
bombaya götüren bir evrensel tarih vardır. Bu tarih, örgüt-
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tenmiş insanlıgın örgütlenmiş insanların karşısına çıkugı 
topyekün tehditle, süreksizligin özünde son bulur." 

Adorno'ya göre Batı rasyonalizminin gerçekleşmesini sos­
yalizm degil faşizm temsil eder, çünkü aklın bütünleştirme 
ve birleştirme yoluyla tahakküm kurmasını devam ettirir. 
Bu görüş, faşizme dair tamamen ikna edici bir analiz suna­
maz; ama Adorno bu sayede, liberal kapitalizmin, yerini 
araçsal aklın hükümranh� altında daha şeyleşmiş bir top­
lumsal düzene bırakacagını görmüştür. Eserleri çogaltılmak 
ve kitlesel olarak tüketilrnek üzere üreten kültür endüstrisi, 
"serbest" zamanı, yani sermayenin sultası alunda elde kalan 
özgürlük alanını, boş zamanın dışındaki üretim alanında 
hüküm süren mübadele ve eşdegerlik ilkeleriyle uyumlu 
olarak örgütler; kültürü, herkesin arzularını tatmin etme 
hakkını gerçekleştirmesi olarak sunarken, gerçekte toplu­
mun negatif bütünleşmesini devam ettirir. Adomo hiçbir 
metninde kültür endüstrisini faşizmin siyasi zaferiyle öz­
deşleştirmez; ama açıktAn ya da dotaylı olarak şuna işaret 
eder: Faşizmin siyasi yoldan gerçekleştirdigi baskıcı birleş­
tirmenin liberal demokratik devletlerdeki muadili, kültür 
endüstrisinin toplumu etkili biçimde bütünleştirmesidir. 
Kültür endüstrisine ilişkin bu analojik yorum, "tam özgür­
lük" Hkrinin sagladıgı referans çerçevesine dayanır. 

Adomo kültür endüstrisi kuramının temel ilkelerini "Mü­
zigin Fetiş Niteligi ve Dinlemenin Geriligi" (1938) adlı ma­
kalesinde formüle etmiştir. Bu metin en iyi, Benjamin'in 
"Mekanik Çogalum Çagında Sanat Eseri" adlı makalesine 
karşı yürütülmüş bir polemik olarak düşünülebilir. Ama 
Adorno'nun, kültür kuramını ilk kez açık biçimde felsefi ve 
tarihsel bir baglama yerleştirdigi metin, Horkheimer'la kale­
me aldıgı Aydınlanmanın Diyalelııigi'dir. Bu eser, Aydınlan­
ma'nın kendi kendini yok edişini ana hatlarıyla anlatır. Kita­
bın ana tezi, insanhgı mitsel güçlerin esaretinden kurtaran 
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ve doga üzerinde ilerlerneci bir tahakküm kurmasını sagla­
yan akılsallıgın, içsel dogası aracılıgıyla, rnite yeniden dönOl­
mesine ve yeni, daha da mutlak tahakküm biçimlerine yol 
açngı.dır. Aydınlanmış aklın bu geri döniişe sebebiyet veren 
özelligi, akılsallıgı ve kavrayışı, Likelin evrensel içinde kap­
sanrnasıyla bir tutrnasıdır. Bu kapsayıcı ya da araçsal akıl, 
şeylerin kendilerine özgü niteliklerini, onlara duyusal, top­

lumsal ve tarihsel biricikliklerini veren özelliklerini göz ardı 
eder; öznenin amaçlarına ve hedeflerine, kendini korumaya 
odaklanır. Böylesi bir akılsallık, birbirine benzerneyen (eşit 
olmayan) şeylere benzer (eşit) muamelesi eder, nesneleri öz­
nelerin (duşünürnsel olmayan durtüleri) içinde eritir. Bu 
eritme, kavramsal duzlerndeki tahakkürndür. Amacı, kav­
ramsal ve teknik hakimiyet saglarnakur. Kapsayıcı akılsallık 
akılsallıgın tamarnı olarak görülmeye başladıgında, tikel ola­
nın kendi başına idrak edilme imkanı ortadan kalkar ve ay­
dınlanmış aklın yola çıkma nedeni olan amaçların (!nü uka­
nır. Tikeller hakkında hüküm vermenin ve araçlarla amaçlar 
hakkında akli düşünmenin olanagı kalmayınca, insan arnaç­
lannı gerçekleştirmenin aracı olması gereken akıl başlı başı­
na bir amaç haline gelir, böylec.:e Aydınlanma'nın asıl amaçla­
n olan özgürlügün ve mutlulugun aleyhine işlerneye başlar. 

Modem kapitalist toplurnun ekonomik örgutlenişi, araçsal 
aklın bu nihai gerçekleşmesinin ve Aydınlanma'rnn kendini 
yok edişinin zerninini saglar. Kapitalizmde bütün üretim pi­

yasa içindir; mallar insan ihtiyaçlarını ve arzularını karşıla­
mak için degil, kar elde etmek için, daha fazla sermaye edin­
rnek için üretilir. Kullanırndan ziyade mübadele için üretim, 
hemen hemen bütün ekonomik formların özelligidir; ama 
kapitalist ekonomileri benzersiz kılan özellik, kullanırndan 
ziyade mübadele için üretirnin evrensel bir egilim olmasıdır. 
Bu da, birbirine benzerneyen şeylere özdeş muamelesi edil­
mesinin, amaçlar (sermaye birikimi) ugruna şeylerin içsel 
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özelilklerinin dışsal özellikleri haline getirilmesinin sonucu­
dur. Mübadele degerinin kullanım degeri karşısında agırlık 
kazanması, aydınlanmış aklın egilimlerini gerçekleştirir ve 
katmerlendirir: aydınlanmış akılsallıgın, amaçlara yönelen 
aklı engellemesi gibi, kapitalist üretim de kullanım için üreti­
mi engeller; aydınlanmış akı\sallıgın duyusal tikelliklere ka­
yıtsız ve duyarsız kalarak tikelleri evrenseller içinde eritmesi 
gibi, kapitalist üretim de şeylerin kullanım degerini mübade­
le degeri içinde eritir. Aydınlanmış akılsallık ve kapitalist üre­
tim düşünümün önünü tıkar; Aydınlanma'nın, doga üzerin­
deki tahakküme ve mutlulugu gerçekleştirecek araçlan sagla­
ma almaya dayanan karşı konulmaz ilerlemesi, aslında karşı 
konulmaz bir gerilerneye yol açacaktır. 

Adorno ile Horkheimer, aklın soykütügünü çıkarırken 
Aydınlanma'nın farazi ilerlemesinde sanat ile kültürün ro­
lünü incelerler. Odysseus'un Sirenlerle karşılaşması, onla­
rın anlausında, sanatın modernite içindeki rolüne dair ale­
gorik bir öngörüdür. Sirenlerin, bütün olup bitenleri anlat­
likları şarkısı, insanın kendini koruma dürtüsünün yol açtı­
gı ve gelecege damgasını vuran amansız mücadeleden kur­
tulmanın mutluluk getirecegini vaat eder. Oysa Sirenierin 
büyüleri karşılıgında ödettikleri bedel, ölümdür. Kurnaz 
Odysseus iki kaçış stratejisi tasarlar: Adamları, Sirenierden 
uzaklaşana dek kulaklannı balmumuyla tıkayarak var güç­
leriyle küreklere asılacak, bu sırada kendisi de geminin di­
regine baglı duracaktır. Kürekçiler, tıpkı modem işçiler gi­
bi, dikkatlerini işlerinden başka tarafa çekecek her şeye ka­
palı olacaktır; bu sırada Sirenierin şarkısının güzelligini rlu­
yabilen Odysseus ise, şarkıda vaat edilen mutluluga ulaş­
maya kalkışmaktan aciz olacaktır: 

Sirenierin cazip çagnlan arttıkça baglannın daha da sıkı­
laşunlmasını tembihler. Tıpkı sonralan buıjuvaların, güç-
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leri artıp bu sayede muıluluga yaklaşukça, bu mutlulugu 
tam bir inatla kendilerinden esirgerneleri gibi. Işittikleri, 
Odysseus açısından etkisiz kalır; baglarını çözmeleri için 

ancak başıyla işaret eder, ama anık çok geçtir. Hiçbir şey 

işitemeyen adamlan ezgilerin yalnızca tehlikesini bilirler, 
güzelligini degil. Onu ve kendilerini kurtarmak için Odys­
seus'u gemi direginde baglı bırakırlar. Kendi yaşamlanyla 
birlikte onlara hükmeden efendinin yaşamını da yeniden 
üretirler ve efendi bundan böyle o toplumsal rolün dışına 
çıkamaz. Odysseus'un geri dönülmez bir biçimde kendini 
pratige bagladıgı baglar, aynı zamanda Sirenieri pratikten 
uzak tutar. Sirenierin çagrısı salt bir seyir nesnesine, sanat 
yapıtma dönüşüp etkisizleşir.3 

Sanat, Aydınlanma'nın araçsal aklından dışlanan unsurla­
rın, duyusal tikelligin ve rasyonel amaçların güçlü bir bi­
çimde olumlanmasıdır. Sanat, amaçların ve duyusal tikelli­
gin pratikten koparılmış bilgisidir. Modern öncesi dönemin 
sanatı gerçekligi degiştirmeyi ümit ediyordu, oys_a özerk sa­
nat, sınıflı bir toplumda kafa emegi ile kol emegi arasındaki 
bölünmenin mükemmel örnegidir. 

Yüksek sanata, alt sınıfların dışlanmasıyla ulaşılabilir -
"sanat bu sınıfın davasına, yani dogru evrensellige sadık 
kaldıgını, yanlış evrenselligin amaçlarından uzak durarak 
gösterir."4 Aldatıcı evrensellik, kültür endüstrisi sanatının, 
homojen aynının evrenselligidir; artık çalışma karşısında 
rahatlama için mutlulugu bile vaat etmeyen, sadece kolay 
eglence saglayan bir sanatın evrenselligi. "Eglence, geç ka­
pitalizm koşullarında çalışmanın uzantısıdır. Mekanikleşti­
riimiş emek süreciyle yeniden baş edebilmek için ondan 
kaçmak isteyen kimselerin aradıgı bir şeydir."5 Çünkü ma­
kineleşme insanın boş zamanı üzerinde öyle büyük güce 
sahiptir ki, "egle:nce metalannın üretimini" öyle temelden 
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belirler ki, kitle kiılıı:ıru deneyimleri "emek siıreçlerinin 
kopyaları"ndan başka bir şey degildir.6 

Özerk, burjuva sanatın, ezilenlerin taleplerinin hakiki ev­
renselligini korudugu, (kitlelerin sanatından hayli farklı 
olan) kitleler için üretilen sanatınsa kitle toplumunun ya­
bancılaşmış ihtiyaçlarını yeniden üreıtigi tezinde bariz bir 
gerilim söz konusudur. Adorno bu gerilimi gizlerneye yel­
tenmez, ne de olsa bu, kilitürün kazanımlarının yalnız ha­
kim sınıfa degil toplumun bütününe ait oldugu gerçeğini 
yansıtır; Adorno yüksek sanat ile düşük sanatın diyalektik 
birligini vurgular, onun derdi yalnızca yüksek sanaun "iler­
lemeci" boyulları degil ,  yüksek sanat ile düşük sanaun kop­
muş birliği, kitle sanatının aldatıcı evrenselligi ile özerk sa­
natın soyut, kısıllanmış likelligidir: "Hafif sanat özerk sanatı 
gölge gibi izlemiştir. Hafir sanat, ciddi sanatın toplumsal vic­
dan azabıdır. Dayandığı toplumsal önkoşullar nedeniyle cid­
di sanatın gözden kaçırdığl hakikat, hafif sanata nesnel bir 
hak görüntüsü kazandırır. Aralarındaki bu bölünmüşlük ha­
kikatin kendisidir; çünkü en azından bu iki alanın toplamın­
dan oluşan kültürün olumsuzlugunu dışa vurur.'>7 Yüksek 
ile düşük ayrımımn ıemsil ettiği "hakikat" ne ampirik ne de 
felsefi bir hakikattir-en azından hakikati n çoğunlukla anla­
şıldığı şekliyle degil. Bu ayrım, çagdaş toplumda tikel olan 
ile evrensel olanın akıbetini ortaya çıkanr. Tahakküme işaret 
eden bu bölünme, ancak "tam özgürlüğün" perspektifinden, 
tikel ile evrenselin, yüksek ile düşüğün spekülatif birliği 
perspektifinden algılanabilir. Çünkü kültürle ilgili "hakikat" 
ampirik ya da kuramsal bir hakikat degildir (hakikat bildir­
menin bu iki biçimi araçsal akıl tarafından ele geçirilmiştir); 
artık "hakikat"in kendisi hakiki olmadığı için, kültürle ilgili 
"hakikati" ortaya çıkarmakta bir zorluk söz konusudur. 

Adorno ile Horkheimer, Aydınlanmanın Diyalektigi'ne 

yazdıkları sunuşta, kamuoyunun artık bir meta haline gel-
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digini, dilin de o metanın tanıtımını yapan bir araç oldugu­
nu yazarlar. Bu nedenle, "Aydınlanrna'nın dinrnek bilmez 
özyıkımını" ortaya koymak için yerleşik dilsel ve kavramsal 
kabullere güvenilemeyecegini, bunların kullanılarnayacagı­
nı söylerler. "Hakim düşünce biçimlerine uyarianma egili­
minde olmayan hiçbir dilsel ifade biçimi kalmadı; degeri 
düşmüş bir dilin otomatik biçimde yapmadıgını da, top­
lumsal mekanizmalar ustalıkla yerine getirir. "8 Aydmlan­
ma'nın Diyalehti�i. bu nedenle, fragınanlardan oluşan bir 
eserdir ve "Kültür Endüstrisi: Kitlelerin Aldatılışı Olarak 
Aydınlanma" başlıklı makale, kitabın diger bölümlerinden 
bile "daha parçalıdır" .9 

Parçalı yazım, kuramsal söylemdeki savlar ile (çıkarsama, 
neden-sonuç ilişkisi kurma, tümdengelim) bunların dilsel 
temsilleri ("bu nedenle", "çünkü" vs.) arasında "rasyonel" 
baglanıılar kuran işlemlerin reddedilmesine dayanır. Adar­
no'ya göre bu işlemler kavram dünyasındaki tahakkümün 
işaretleridir. Parçalı yazımda, ampirik kesinlik (mütekabili­
yet olarak hakikat) iddiası da yoktur. Parçalı yazım moder­
nisttir, mantıksal ve sözdizimsel kaymaları müzikteki dezo­
nansın bilişsel eşdegeridir. Parçalı yazım mantıksal açıdan 
farklı perspektifierin çogaltılmasına dayanır, bunların her 
biri kendi içinde birer kuramsal karikatürdür. Farklı pers­
pektifierin çogaltıiınası yoluyla, ele alınan fenomenle ilgili 
karmaşık bir tablo ortaya konur. Bu yöntem, Nietzsche'nin 
pek çok göze, pek çok perspektife sahip olma çagrısı ile fe­
nomenolojinin görsel çeşitierne (fenomenleri yaratıcı bir 
şekilde ddorme ederek degişmez ve asli özelliklerini keşfet­
me) yönteminden izler taşır. Kuşkusuz Adorno fenomenie­
rin tarihdışı, rasyonel özlerinin degil, tarihsel hal<ikatin pe­
şindedir. Tarihsel hakikat parçalı yazımda "gösterilir", o za­
man açık bir biçimde tanıtlama ya da açıklama amacı söz 
konusu olmaz. Açıklama ve tanıtlaına fenarneni etkisizleşti-
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rir; açıklamak, açıklayarak hertaraf etmektir. "Hakikat" ha­
kiki degilse, o zaman ancak halihazırdaki hakikat rejimleri­
ne göre hakiki olmayan şey, toplumun hakikal iddiasının 
aldatıcılıgını ortaya çıkarabilir. Toplum ancak uçlar çerçe­
vesinde sunularak -"bütün sahtedir" ve "hakikat" artık ha­
kiki degildir- ironik ifadenin abartmak zorunda oldugu 
çarpıklıklar ifşa edilebilir. 

"Kültür Endüstrisi" bölümü şu iddiayla başlar: Yerleşik 
dinlerin gerilemesinin, teknolojik ve toplumsal farklılaşma­
nın artmasının ve kapitalizm öncesine ait son kalıntılann or­
tadan kalkmasının, kültürel bir karmaşaya yol açtıgı yolun­
daki sosyolojik iddia gerçekhge tekabul etmemektedir. Kül­
tür hiç olmadıgı kadar bütünleşmiş ve birleşmiştir: "Günü­
müzde kultür her şeye benzerlik bulaştınr. Filmler, radyo ve 
dergiler bir sistem meydana getirir. Bu alaniann her biri ken­
di içinde ve hep birlikte söz birligi içindedir. "1° Kültür, açıkça 
ve fütursuzca, herhangi bir meta üretimi sektöründeki üre­
tim kurallarına uyan bir sanayi haline gelmiştir. Kültürel üre­
tim, bir bütün olarak kapitalist ekonominin ayrılmaz bir par­
çasıdır. Kültür artık, bugünün kurtanimış bir gelecek tasav­
vuru çerçevesinde kavranmasına dayanan bir kaynak degil­
dir; kültür endüstrisi, bugünün bozulmuş ütopyası ugruna 
mutluluk vaadinden vazgeçer. Bu, bugünün ironik temsilidir. 

Bu bozulmuşluk, açık baskı ya da çıplak tahakküm biçi­
minde kendini göstermedigi için, ancak "genel ile likelin 
sahte özdeşligi" gibi kavramsal terimlerle ifade edilebilir.11 
Bu birligi aldatıcı kılan şey, gerçekleşmemesi degil, tikellik 
unsurunun kendisinin aldatıcı olmasıdır. Bu nedenle "Kül­
tür Endüstrisi" bölümü, tikellik ve bireysellik olarak görü­
nen şeylerin gerçekte öyle olmadıgı, sistemin her şeyi kuşa­
tan birligine karşı bir direniş noktası olarak beliren şeyin 
anında sistemle bütünleşip bastınldıgı fikri üzerine kurulu­
dur. Hakiki tikellige ve bireysellige dair bagımsız bir yoru-
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mumuz olmadıgı için, kültür endüstrisinin tikel ile genel 
arasında kurdugu sahte birlik, ancak kültür endüstrisinin 
tipik ürünleri ile özerk sanatınkiler arasındaki karşıtlık ara­
cılıgıyla ortaya konabilir. 

Örnegin Adorno, ayrıntının yüksek sanat ile düşük sa­
nauaki konumunu karşılaşurır. Yüksek sanatta, Rönesans 
ile ekspresyonizm arasındaki dönemde bütünlüklü esere 
karşılık ayrıntının öne çıkarılması, estetik açıdan, eserin or­
ganik bütünlügü idealine bir karşı çıkıştı; bu karşı çıkışın 
estetik dışındaki anlamıysa, ahenkli eserlerde tasvir edilen 
birligin aldatıcı niteliginin ifşa edilmesiydi. Müzikte dezo­
nans, resimde tek tek renkler ya da fırça darbeleri üzerinde­
ki ya da edebiyatta belli kelimeler, imgeler, ruh durumlan 
üzerindeki vurgu, bütünün sahte birligini ifade ediyordu. 
Bunların tümü, kültür endüstrisi tarafından yok edilmiştir. 
"[Kültür endüstrisi] etkiden başka bir şey bilmezken, etki­
nin asiligini kırdı ve onu yapıtın yerini alan formülün bo­
yundurugu altına soktu. "12 Etkiler "özel efe k dere", resimsel 
uyumsuzluk televizyon reklamlarının kuralına dönüştü. 

Adorno kültür endüstrisinin tüketiciye sundugu hazzın 
yapay nüeligini de vurgular. Gerçek haz sunulmaz bile; fi­
yakalı olay örgüleri ve görüntüler, vadesi sürekli uzatılan 
birer senet gibidir. Bu nedenle başlangıçtaki vaat de yanılu­
cıdır: "bu gösteri, hiçbir zaman yerine getirilmeyecek bir 
vaatten ibareuir; tıpkı yemek yemeye gelen müşterinin me­
nüyü o kumakla yelinmesini beklemek gibi. "13 Ama bu, 
özerk sanat eserlerinin cinsel teşhirden ibaret oldugu anla­
mına gelmez; bu eserler, duyusal doyumu, doyurndan mah­
rum olmayı negatif biçimde temsil ederek kurtarırlar: "Es­
tetik yüceitmenin sırrı budur: doyumu, yerine getirilmemiş 
bir vaat olarak temsil etmesi. Kültür endüstrisi yüceltmez, 
baskılar. [ . . . ) Sanat yapıtları çileci ve utanmazdır, kültür 
endüstrisi ise pornografik ve iffetli."1� 
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Adorno, karşılaştırmaya dayanan bir yöntem kullanması­
na ragmen, özerk sanatın tam anlamıyla masum oldugunu 
düşündünneye çalışmaz. Gördügümüz gibi, özerk sanat sı­
nıflı bir toplumda ancak işçi sınıfının dışlanmasıyla tam an­
lamıyla gelişebilir. Saf sanat eserlerinin, sanat dışındaki 
dünyada hüküm süren faydayı ve araçsallıgı reddeden 
amaçsızlıgı, meta üretimini gerektirir. Saf sanat eserlerinin 
"özerkligi", dışsal amaçlardan bagımsızlıgı, belirli bir tüke­
ticinin (kilise, devlet, hami) talebi üzerine degil, "özel" ola­
rak üretilmiş olmalarından kaynaklanır. Sanat eserleri de 
birer metadır, hatta ancak mübadele edilebildikleri ölçüde 
degerli olduklarından su katılmamış metalardır. Eserlerin 
kullanıma hizmet etmemesi, "pazarlanamaması", degerieri­
nin altında yatan riyakar unsurdur; sanat piyasası saftır 
çünkü ihtiyacın baskısından azadedir. Kültür endüstrisi, 
kültür mallarını, sergi ya da konserleri televizyonda ya da 
radyoda, "bedava", "amme hizmeti" kisvesinde sunarak bu 
durumu tersine çevirir. Oysa bunların bedeli, emekçi kitle­
ler tarafından zaten çoktan ödenmiştir. 

Kültür endüstrisinin etkililigi, bir ideolojinin bayraktarh­
gını yapmasına, eşyanın hakiki dogasını gizlemesine dayan­
maz; mevcut durum karşısında herhangi bir alternatifin var 
oldugu fikrini uzaklaşurmasına dayanır. "Eglenmek her za­
man bir şey düşünmemek, gösterildigi yerde bile acıyı 
unutmak demektir." Dolayısıyla haz daima "direnişe ilişkin 
son düşünceden kaçmak"ur; eğlencenin vaat etligi özgür­
leşme, "yadsıma gibi, düşünceden de kurtulmaktır".1s Kül­
tür endüstrisiyle ilgili degerlendirmelerin, aklın parçalı soy­
kütügü içerisinde ifade edilmesi bu yüzdendir: Araçsal ak­
lın. kendini koruma dürtüsünün damgasını taşıyan aklın 
eregt, kültür endüstrisinin yaydıgı aldatıcı evrensellik adına 
düşünümün susturulmasıdır. Böylelikle, kültür endüstrisi 
biçimindeki araçsal akıl, aklın ve akıl yürüten öznenin 
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aleyhine işlemeye başlar. Düşünümün bu şekilde bastırıl­
ması, aydınlanmış aklın özündeki akıldışılıktır. 

Kültür endüstrisi, düşünürolin yenilgisinin toplumsal bo­
yutta gerçekleşmesidir; kapsayıcı aklın, çoklugun tekte bir­
leştirilmesinin hayata geçmesidir. Adorno'nun, "Kitle Kültü­
rünün Şeması" adlı zor makalesinin teması da bu birleştir­
medir. Başlıktaki "şema" ifadesi, Adamo'nun kültür endüst­
risine dair çizdigi ana hadara degil, kültür endüstrisinin de­
neyimi şernalize etmesine (Kant'ın terimlerinden biridir bu), 
bir örüntü içine sokmasına ya da önceden biçimiendirmesi­
ne göndermede bulunur. Makalenin başında, postmoderniz­
min hakim hareketi oldugunu iddia edecegim olguya degi­
nilir: Kültür ile pratik hayat arasındaki farkın onadan kalk­
ması, ki bu, ampirik dünyanın yanlış biçimde estetize edil­
mesiyle aynıdır - ampirik hayatın estetizasyonu, hayatı du­
yusal mutluluk ve özgürlük ideali çerçevesinde dönüştür­
mek yerine, bu amaçlan mümkün oldugunca gerçekleştirdi­
gi yarıılsamasını yaratır. Bu sahte dönüşüm kültür endüstri­
sinin işlemleri aracılıgıyla yürütüldügünden, söz konusu 
amaçlar gerçekleşmez, ama dönüşüm yanılsaması böyle bir 
iddiaya götürecek her türlü düşünceyi bastırır. 

Adorno, "Kitle Kültürünün Şeması" makalesinde yine 
fragmanlarla, bir dizi analiz ve analoji aracılıgıyla kültür 
endüstrisinin şemalaştırmasının işleyişini ve içerigini orta­
ya koymaya çalışır. Bu metindeki degerlendirmeler, sanat 
eserlerinde çatışmanın konumunu, varyete salonlarının kit­
le kültüründeki zamansalhgın yapısını nasıl ifşa euigini, 
kültür endüstrisi sanatında virtüözlügün önemini, enfor­
masyonun konumunu, kültürün sporla benzerligini (kültür 
için bir şema olarak spor) vs. ele alır. Bu makale, Adar­
no'nun kültür hakkındaki en karamsar ve sezgi yüklü met­
nidir, çünkü kitle kültürünün şemasının modernisı sanata 
bile sirayet ettigini söyler. Burada kültürel yadsıma, evren-
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sellige direnen unsur, salt özerk "yüksek" sanaun bir ürünü 
olsa içinde bulunacagı konumdan çok daha agır bir şekilde 
marjinalleşir. Adorno metnin sonunda, kültür endüstrisinin 
insanlara sundugu davranış biçimlerinin dogasını ortaya 
koyar: İnsanlar, bu davranış biçimleriyle, üzerlerinde zaten 
uygulanmış bir "büyüyü" kendi üzerlerinde uygularlar. tn­
san artık kültürün sundugu maskelerin altında kalmış gizli 
bir yazı, bir hiyerogliftir: "Her kahkaha tufanında zorbalı­
gm meşum sesini duyuyoruz, güldürü figürleri ise devrim­
cilerin deforme edilmiş bedenlerini temsil eden işaretler. 
Kitle kültürüne katılı ma, terör damgasını vuruyor." 

Görmek ve Boyun Eğmek 

Buraya kadar sunulan analize karşı çıkacaklar olabilir; hiç 
kimse, kültür endüstrisi tarafından Adamo'nun düşündügü 
kadar maniple edilmiş ya da aldatılmış olamaz, denebilir. 
Nihayetind� televizyon seyretmek ya da son Hollywood fil­
mi�i izlemek, insanın düşünme yetisini kaybettigi anlamı­
na gelmez; insan söz konusu manipülasyonun gerçek yüzü­
nü görürken bir yandan da kendisine sunulan şeye eleştirel 
bir mesafede durabilir. Ama Adorno kültür endüstrisinin 
başanya ulaşması için zaten kauksız inancın ya da naifligin 
şan olmadıgını düşünür. Aydınlanmanın Diyalehtigi'nin kül­
tür endüstrisiyle ilgili son kısmında şöyle der: "Reklamın 
kültür endüstrisindeki zaferi budur işte: tüketicinin, sahte 
olduklarını gördügü halde, basurılması zor bir istekle kül­
tür metalarını almaya ve kullanmaya devam etmesi".16 "Kit­
le Kültürünün Şeması" adlı metnindeyse şöyle yazar: "Kitle 
kültürü süssüz bir makyajdır". 

Adorno, sahteligi görüp ona boyun egme olasılıgını, Los 
Angeles Tımes gazetesinin astroloji sütununa dair ayrımılı 
bir analiz sundugu "Yeryüzündeki Yıldızlar" adlı makale-
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sinde işler. Makalenin amacı, akıldışı unsurlar içeren büyük 
çaplı toplumsal fenomenlere ve altlarındaki saiklere dair 
daha derin bir kavrayış geliştirrnektir. Ama ben burada, 
görrnek ve ilaat etmek, aynı anda hem inanmak hem de 
inanmamak arasındaki bag üzerinde duracagım. 

Adorno'ya göre akıldışılık, bireysel ya da kolektif egonun 
amaçlanndan tamamen kopuk tavırları benimsernek demek 
degildir. Tersine, incelenmesi gereken durumlar, genelde 
anlaşıldıgı şekliyle rasyonel öz-çıkarın akıldışı olacak dere­
cede aşırıya vardınldığı durumlardır - Aydınlanmanın Diya­
lelıligi'nde anlaulan, aklın tarihsel akıbetidir bu. Astroloji 
sütunlarında verilen sagduyulu tavsiyeterin açık akılsallıgı 
bu düşünceyi desteklemektedir. Bu sütunlarda verilen tav­
siyeler hiç de ezoterik degildir: Bugün aile içi tartışmalar­
dan kaçınrnalısınız, gibi, ya da bugün parayla ilgili düzenle­
meler yapmak için, alım satım, tatil hazırlığı, yeni bir ilişki­
ye başlamak vs. için iyi bir gün, gibi. 

Astroloji sütunlarının okültizmi, "ikincil bir batıl iti­
kat"tır, yani okült unsuru burada "kurumsallaşmış, nesnel­
leşmiş ve büyük ölçüde toplumsallaşmıştır" .17 Burada sunu­
lan tavsiyeleri dikkate alan okurlar, bunu yaparken kişisel 
bir inanca dayanmazlar ve astrolojik akıl yürütme pratiği­
nin meşruiyetine ihtiyaç duymazlar. Ana-akım gazete ve 
dergilerin astroloji sütunlarında, astrolojik sistemin meka­
nizması asla ifşa edilmez. 

lkincil batıl itikat ciddiyetten yoksundur; ciddi dini 
inançtan farklı olarak sağduyuya dayalı bir akılsallık aracılı­
gıyla işler, inanandan hiçbir talepte bulunmaz, hele iman 
gibi agır bir talepte asla bulunmaz ve tavsiyelerinde, çoğun­
lukla açık bir biçimde, karşıtı olan modern doğa bilimini 
tahta oturtur. Astroloji, temel ilkelerini gizleyerek, doga bi­
limi karşısında mütevazı bir duruş takınarak, tavsiyelerinin 
pragmatik ve psikolojik açıdan saglarn temellere oturrnası-
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na dikkat edip okurların gerçek kaygılarını ve tedirginlikle­
rini konu edinerek, hiç de hayali olmayan binakım strateji­
ler ve lelafiler önererek, okurlardan rasyonel kanıt ve dü­
şüncenin gereklerini açıkça feda elmelerini beklemeksizin 
inancı ve itaati saglar. Astroloji, ciddiyetten uzak olması sa­
yesinde hayatta kalır: "Bu deneyimden yabancılaşmışlık, ti­
carileşmiş okültizm dünyasının tamamını sarmalayan belli 
bir soyutluk, temelde yatan inançsızlıga ve şüphecilige, mo­
dern akıldışılıkla özdeşleştirilen sahtelik kuşkusuna pekala 
eşlik edebilir. "18 Okültizmin, ikincil bir batıl ilikat olarak 
dünya kurulah beri var oldugu bilinmektedir. Ne var ki 
çagdaş okültizm, kille iletişim araçlarında kurumsaliaşarak 
dönüşüm geçirmiştir; doga bilimlerindeki gelişme ile okül­
tizm arasındaki, astroloji ile astrofizik arasındaki uyuşmaz­
lık inkar edilemeyecek denli açıktır. Dolayısıyla her ikisine 
de inanç besleyenler, "daha önce gerekmeyen bir entelektü­
el gerilerneye zorlanırlar". 19 

Adorno, astroloji sütunianna dair analizinde, bunların 
mevcut durumu meşrulaştıran muhafazakar bir ideolojiyi 
nasıl hayata geçirdigini göstermeye çalışır. Astroloji sütun­
larında iyicil bir toplum imgesi çizilir: uyumlu olmak, bu 
sütunlardaki "içgörü"ye kulak verip biraz gayret göster­
mek, kişisel başarı için yeterlidir. Toplumsal uyum imgesi, 
bu sütunlara temelinden damgasını vuran örtük kuralla 
desteklenir: insan kendini yıldızların denetimine uyarlama­
lıdır. Astroloji sütunları, okuru, yapıp ettikleri aracılıgıyla 
genellikle koşulları degiştirebilecek belirsiz bir güç konu­
muna yerleştirerek onun narsisizmini besler. Adorno, bu 
sütunların okur kitlelerini birer "asbaşkan" imgesiyle çizer­
ken, gerçekte ortalama alt orta sınıf okura hitap ettigine 
dikkat çeker. Bir sözde bireysellik, sözde eylemlilik havası 
yaratılsa da, aynı zamanda bireyin acizligine de işaret edilir 
ve bu acizlik, talihin beklenmedik bir biçimde dönmesi, 
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beklenmedik bir yardım vs. gibi imalarla hayali olarak telafi 
edilir. 

Adorno'nun analizindeki bazı ayrınular ve baskıcı kon­
formizme ilişkin çizdigi genel tablo, ele aldıgı zamana özgü 
olsa da, analizi bugün için de çarpıcıdır. Asıl garip olan ve 
açıklama gerekliren nokta, pragmatik ya da psikolojik açı­
dan temellendirilmiş tavsiye biçimi alundaki rasyonellik ile 
bu tavsiyenin kaynagında yatıp onu şekillendiren akıldışılı­
gm birleşmesidir. Daha önce de beliruigimiz gibi, akıldışı 
boyut gözden ırak tutulur; gayri şahsiymişçesine, bir nes­
neymişçesine muamele görür; temelde "dogalcı dogaüstü­
cülük" denebilecek bir felsefe yatmaktadır.2° Kültür en­
düstrisi gibi astroloji de, kurmaca ile gerçek arasındaki ay­
rımı bulandırır, aşırı gerçekçi bir içerigi korurken, bir yan­
dan da kaynagı ilibariyle o içerige akıldışı bir metafizik ha­
le kazandırır. 

Astrolojinin ikili yapısı, kavrayışm nüfuz edemedigi 
_
ve 

işleyişi itibariyle degiştirilemez olan bir sistemdeki sıradan 
faaliyetlerden oluşan gündelik hayatın ikili yapısını taklit 
eder ve meşrulaştı m. 

Toplumsal sistem, bireylerin iradesinden ve çıkarından ba­

gımsız olarak onların "kaderi" haline geldigi ölçüde yıldız­

lara yansıtılır, böylece onların dahil olmayı umdukları da­

ha yüksek düzeyde bir itibar ve meşruiyet elde edilmeye 

çalışılır. Ayrıca yıldızların dogru yorumlandıkları müddet­

çe yol gösterici olabildigi Hkri, yıldız gözlemcisinin bizzat 
yarauıgı bir korkuyu, toplumsal süreçlerin degiştirilemez 
oldugu korkusunu haHnetir.21 

!nsanlar, ampirik hayatın karmaşık, mekanik, yine de 
kendi içinde baglanulı, kavrayamadıkları bir mantıkla işle­
yen bir sisteme dayandıgını düşündükleri için ve bu siste­
min mantıgının ihtiyaçlarına ve arzularına uymadıgmdan 
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şüphelendikleri için, hiç olmazsa hayali teselli saglayan 
benzer bir hayal sistemini kabul etmeye razı olurlar. Film­
ler gibi, astroloji de, hiçbir şeyin kendi içinde degerli olma� 
dıgı bir ampirik dünyada gezinirken, "metafizik" açıdan an­
lamlı görünen bir mesaj verir, bir yerlerde hayatın kendili� 
gindenliginin yeniden tesis edildigi izlenimini yaratır; oysa 
fiilen, "mutlak"a yaslanmak suretiyle hertaraf edilmiş görü­
nen şeyleşme koşullarının aynısını yansıtır. 22 

Büyüden uyanmış, kuşkucu insanların astrolojiye inanıp 
boyun egmelerini saglayan şey, anlaşılmazlıgının, ampirik 
dünyanın anlaşılmazlıgını yansıtmasıdır- öyle ki, aşkın 
inancı hemen hemen hiç gerektirmez. Görünürde çok şey 
sunarken, bilişsel ve duygusal açıdan hiçbir şey talep etme� 
mesi sayesinde hayatta kalır. Astrolojinin sunduklarını neden 
geri çevirelim? Adorno, burada ifadesini bulan entelektüel 
tutumu "yönünü şaşırmış agnostizm" olarak adlandınr.23 Ka� 
u inanç talebi gerekli degilmiş gibi görünür, agnostizm meşru 
gibi görünür. Okurdan, öne sürülen iddiaları degeriendirmesi 
beklenmez. Astroloji, bilişsel statüsünü paranteze alarak, 
okuru bilişsel açıdan yönünü şaşırmış halde tutar. 

Astroloji, aksi halde olgusal olacak iki alan arasındaki 
köprüdür: Yıldızların hareketi ile büyüden arınmış "popü� 
ler" bir psikoloji. Astrolojinin cazibesi, birbiriyle alakasız 
bu iki alanı birbiriyle ilişkilendirmesinde yatar. Adorno'ya 
göre astroloji, "veri toplama adına yorumlayıcı düşünmenin 
ihmal edilmesinin bedelini temsil eder".24 Diyebiliriz ki ast­
roloji, eleştirel kuramın "toplumsal vicdan azabı"dır; farklı 
alanlar arasında kurdugu kör sentez, entelektüel işbölümü­
nün ve eleştirel düşünüme can veren bütünselligin anlaşıl� 
mazlıgının sonucudur. 

Okültizm egilimi, bir bilinç gerilemesinin belirtisidir. Bi­
linç, koşulsuz olanı düşünme ve koşullu olana kadanma 
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gücünü yitirmiştir. Birlikleri ve farklılıklanyla birlikte ikisi­
ni de kavramsal emek yoluyla tanımlamak yerine, ayrım­
sızca birbirine kanşunr. Böylece koşulsuz olan şey olgu ha­
line gelirken, koşullu olan da dolaysız bir öze dönüşür.25 

Astroloji için geçerli olan, reklamdan sinema ve televiz­
yona kadar, kültür endüstrisi için de geçerlidir. 

imkanı Olmayan Bir Pratik: Kültür Eleştirisi 

"Koşulsuz olanı düşünme ve koşu ll u olana katlanma", ilk 
bakışta eylemsizlik vaz eden çileci bir reçete gibi görünse 
de, zor bir eleştirel tutuma işaret eder. Bu zorluk, Ader­
no'nun "Kültür Eleştirisi ve Toplum" başlıklı metninde 
açıkça anlalllır. Genelde kültür eleştirmeni şaibeli bir ko­
numdadır; eleştirmen olarak, içinde yaşadıgı uygarlıktan 
duydugu rahatsızlıgı ifade eder, ama bu rahaLSızlıgını da o 
uygarlıga borçludur. Onun duruşunda, kültürün mahrum 
oldugu kültüre sahip oldugu iması vardır. En beteri, kültü­
re böylesi bir ciddiyelle yaklaşmasından ötürü, ona yapay 
bir itibar ve özerklik bahşeder. "Yalnızca umutsuzlugun, sı­
nırsız sefaletin oldugu bir yerde, o tinsel fenomenleri, insan 
bilincinin hallerini, normların çöküşünü görür. Eleştiri, ça­
baları ne kadar beyhude de olsa insanı sefaJetten esirgemek 
için mücadele etmek yerine bu tavrında ısrar ederek, dile 
getirilemez olanı unutınaya meyleder. "26 

Adorno bu sözleriyle eleştirinin anlamsız oldugunu söyle­
meye çalışmaz; tersine, kültür "ancak önük biçimde eleşti­
rel oldugu zaman hakiki olur";27 bu çerçevede eleştiri, kül­
türün asli ve ayrılmaz bir parçasıdır. Gelgelelim, eleştirmen 
kültürü nesnesi haline getirerek onun nesneleştirilmesini 
ikiye katlar, oysa kültürün anlamı "nesneleştirmenin askıya 
alınması"dır.28 lşte bahsettigirniz zorluk da burada yatar -
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kültür kavramının kendisinde. Adomo'ya göre hiçbir sahih 
sanat eseri ya da hiçbir hakiki felsefe kendi safiıgı içinde, 
kendi başına tüketilmemiştir. Içsel anlamları, toplumun ger­
çek hayat süreçlerinden ayrı durmaktaki ısrarları, "kör ve 
acımasızca kendini tekrar eden hayatın günahlarını reddet­
meleri", ne kadar bilinçdışı ya da örtük olursa olsun, mutlu­
luk vaadine, özgürlogon hayata geçecegi bir duruma işaret 
eder. Ama kültürün bedeli tahakküm oldugu sürece bu vaat 

şüpheli olacaktır. Şimdi tasavvur edildigi haliyle kültür, öz­
gürlük var olmadıgı için vardır. Kültürün, acizligiyle bir ara­
da var olan gücü, praxis'ten uzak durmasında yatar. Kültürü 
praxis'ten elini çekmeye zorlayan, tarih olmuştur. 

Kültür, gerek sermayenin iktidarı karşısındaki acizligin­
den, gerekse de vaatleri, dışladıklarına karşı bir aşagılama 
biçimini almaya başladıgından, eleştirdigi güçler tarafından 
ele geçirilmiştir. Tüketici kültürü, kültürün yozlaşmasıdır. 
Kültürün, eleştirdigi şeyle suç ortaklıgını unutan muhafaza­
kar kültür eleştirrnenleri, kültür ile ticaretin iç içe geçmesini 
maddiyatçı bir toplumun neden oldugu bozulmaya baglaya­
bilirler. Ama Adorno'ya göre, "kültürün tamamı, toplumun 
suçuna iştirak eder. Kültür, üretim alanında zaten geçerli 
olan adaletsizlikten beslenerek varlıgını sürdürür."30 

Adorno, yüksek sanat ile kültürün muhafazakar bir yak­
laşımla savunulmasının kültürün tözselleştirilmesine da­
yandıgını, bu yaklaşımda kültürün ekonomik statükoyu 
koruyan, düşünümsel olmayan bir şekilde tözselleştirildigi­
ni öne sürer. Ona göre kültürün amacı şeyleşmiş statüsünü 
askıya almak, toplumun gerçek hayat süreçlerine yeniden 
dahil olmaktır. Kültür ile toplumun bu şekilde birleşmesi, 
kafa emegi ile kol emegi ayrımını da ortadan kaldıracaktır­
kültür, varlıgını bu ikisi arasındaki köklü ayrışmaya borçlu­
dur. Muhafazakar kültür eleştirisine karşılık diyalektik 
eleştiri, kültür eleştirisini "bizatihi kültür kavramı yadsına-
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na, tamamlanıp aşılana dek" sürdürür.31 Kültür eleştirisinin 
yöntemleri ve amaçlarıyla ilgili bu iddia ne kadar abaruh 
olursa olsun, kültürün iddiaları ile içinde yaşadıgı dünya 
arasındaki uçurumu gözler önüne serme amacı taşır. Yük­
sek kültür, vaat ettigi şey var olmadığı için vardır. Kültür 
ancak, varlık nedenleri sorgulanarak savunulabilir, var ol­
duğu için değil. 

Bu noktada, Adorno'nun kültürel muhafazakarlıkla ilgili 
eleştirilerinin, postmodernisı düşüncedeki bazı hakim un­
surlara ne kadar yakın oldugunu belirtmekte yarar var. 
Adorno da, bazı postmodernistler gibi, tarihsel avangardı 
temel alarak, kültürün şeyleşmesini kritik bir hareket ola­
rak değerlendirir, bu hareket tamamlandığında yüksek sa­
natın vaadi de yerine getirilecektir. Bu vaadin yerine getiril­
mesi, yüksek sanat söylemini gizeminden arındırmak, yük­
sek ile düşük ayrımını aşmak, sanatı yeniden gündelik ha­
yatla bütünleşlirmek anlamına gelir. Ancak Adorno'nun 
tavrı ile postmodernizminki arasında fark vardır •. bunu da­
ha ayrınuh olarak aşağıda ele alacağız. Adorno yüksek kül­
türe yönelik muhafazakar yaklaşıma karşı çıkar; kültür, sırf 
kültür oldugu için korunmamalıdır ona göre. Postmoder­
nizmde yüksek kültürü bu muhafazakar yaklaşımla özdeş­
leştirme egilimi söz konusudur, dolayısıyla postmodernizm 
için asıl düşman, yüksek kültürün var olma nedenleri değil, 
var olmasıdır. Bu yüzden postmodernizın, yüksekidüşük 
ayrımının aşılması ile yüksek sanatın vaadinin yerine geti­
rilmesini birbirinden ayırma yeteneğini kaybeder. 

Adorno diyalektik eleştiriyi, aşkın ve içkin eleştirinin ge­
rilimli bir birleşimi olarak görür. Aşkın eleştiri, kendini 
toplumun dışında konumlandırarak onu bütün olarak 
mahkOm eder. Böyle bir konum, toplumsal açıdan zorunlu 
bir görünüm olarak ideoloji tanırnma uygun düşer. Görü­
nümlerin ardında yatanları görmek için, bunları toplumun 
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çıkar yapısının ürünleri olarak algılamak ve tarihsel köken­
lerini ifşa etmek gerekir. Böyle bir eleştirinin geçerliligi, 
eleştirmenin epistemolojik açıdan kendini yerleştirdigi üs­
tünlük konumuna baglıdır; bu konum, öznel çıkarları nes­
nel çıkarlardan, toplumun evrimi içindeki egitimleri tari­
hin görünen çehresinden ayırmasını saglar. Aşkın eleştiri­
nin yönteminde bütünü şeyleşmiş olarak degeriendirmesi 
dogrudur; ama bu aynı zamanda onun zayıf noktasıdır. Li­
beral kapitalizmde kültür ürünlerinin ideolojik statüsünü 
ifşa etmek önemli bir role sahipti; sahtelik ve yanlış bilinç 
unsurunu vurgulamak toplumsal kavrayış yönünde bir fark 
yaratabilirdi. Ama toplum giderek daha fazla tek boyutlu 
hale geldiginden "eleştirel kurarn teknokratik akla karşı 
ideolojileri n hakikat unsurunu vurgulamalıdır" .32 Toplum 
tek boyutlu hale geldigi ölçüde eleştirmen kültür nesnele­
rinin içsel yapısına ve görece özerk manugına odaklanma­
l ıdır. Aşkın eleştiri bunu yapamaz; toplumun dışındaki 
eleştirel konumu en soyut ütopyalar kadar kurmacadır. Aş­
kın eleştiri, içgörüden, tikellere yönelik derin kavrayış ve 
dikkatten yoksun oldugu için, tahakkümle aynıdır: "Bütü­
ne sünger çekmek isteyen aşkın eleştiri, barbarlıga benze­
rneye başlar. "33 

Kültürel Likelleri titizlikle ele alan içkin eleştiri ise, haki­
ki olmayanın kendi içinde ideoloji degil , ideolojinin "ger­
çeklige tekabül etme iddiası" oldugunu görür.34 Bunun so­
nucu olarak, nesnenin anlamına ve yapısına dair dikkatli 
bir analizle gerçekleştirilen içkin eleştirinin amacı, eserin 
nesnel fikri ile iddiası arasındaki çelişkiyi ifşa etmektir. Li­
beral kapitalizm döneminde içkin eleştiri, toplumun ken­
diyle ilgili (adaletin timsali olma gibi) ideolojik iddiaları­
nın, sosyal hayattaki gerçek olgularla karşılaştırılmasım içe­
riyordu. Çagımızda bu tür iddialar geri çekildiginden, içkin 
eleştirinin alanı kültür olmuştur. lçkin eleştiri nezdinde ba-
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şarılı bir eser "yapay bir ahenk içinde nesnel çelişkileri çö­
zen bir eser degil, içsel yapısında bu çelişkileri en saf ve ka­
uksız halleriyle barındırarak ahenk fikrini negatif olarak 
ifade eden bir eserdir. Böyle bir eser karşısında, 'salt ideolo­
ji' hükmü anlamını yüirir. "35 

Adorno'ya göre içkin eleştirideki olumsuzlama unsuru 
aynı ölçüde eleştiri unsurudur, ama içkin eleştirinin kendi 
başına yeterli oldugunu düşünmez. Bu eleştiri zihnin faali­
yetleriyle sınırlıdır ve zihnin kendi içindeki çelişkilerini 
keşfetmesiyle, düşünüro dünyasına hapsolup kalır. içkin 
eleştiri, tanıklık ettigi varoluşu degiştirmek için hiçbir şey 
yapmaz. Bu nedenle nesnenin dışına çıkmalı, "bir bütün 
olarak toplumun bilgisi ve zihnin bundaki payı ile, ele aldı­
gı nesnenin özgül içerigindeki iddia arasında ilişki kurmalı­
dır" .36 Bu, örnegin, diyalektik eleştirinin bir eseri e olan ede­
bi eleştirel hesapla.şmasını, o eserin içsel çelişkilerini doğu­
ran (ama bunlara dogrudan sebep olmayan) toplumsal be­
lirlenimlerle ilişkilendirmesi gerektigi anlamına gelir. Eleş­
tirmen, ancak topluma, kendi içinde nüfuz edilmez olan 
nesnenin yerine getirmedigi vaadi göstererek, ancak dışar­
dan bir perspektif getirerek, idealizme kapılmaktan kendini 
sakınabilir; zihnin ve ürünlerinin kendi kendine yeterli ol­
dugu yanılgısının baştan çıkarıcılıgına yenik düşmekten 
-özerk kültürün ilk günahından- kurtulabilir. 

Diyalektik eleştirinin konumu bir tür konumsuzluktur; 
ne kurtarıcı, idealize edici eleştiri tarzıyla kendini nesnenin 
içinde eritebilir, ne de toplumu kurmaca bir mutlakla karşı­
laştırıp onun dışında yer alabilir. lik konum zihin külLüne 
teslim olmak anlamına gelir, ikincisiyse ona yönelik nefreti 
açıga çıkarır. "Kültürün diyalektik eleştirmeni kültüre hem 
kaulmalı hem de katılmamalıdır. Ancak o zaman hem ken­
dine hem de nesnesine adil davranmış olur. "37 
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Eleştirel Kurarn ve Postmodern izm 

Adorno şöyle yazar: "Kültür endüstrisi, müşterilerinin kas­
ten ve tepeden bütünleştirilmesidir. Binlerce yıl boyunca 
birbirinden ayrılmış yüksek ve düşük küllÜr alanlarını da 
birleşmeye zorlar - her ikisinin zararına olacak şekilde. 
Yüksek kültürün, etkileri üzerinde spekülasyon yapılarak, 
ciddiyeti ortadan kaldırılır; düşük kühürün, toplumsal de­
netim bütünsel olmadıgı sürece barındırdıgı haşarı isyan­
karlık ise uygarlaşurıcı dizginleme yoluyla yok edilir. "38 
Adorno'nun, yüksek sanat ile düşük sanat arasında kültür 
endüstrisinin mühendisligi aracılıgıyla gerçekleştirilen sah­
te uzlaşma hakkındaki iddiaları, postmodernİst kültüre dair 
erken bir hüküm olarak da degerlendirilebilir. Adorno'nun 
hükmünü kabul etmek için geçerli nedenler olsa da, bu ko­
nuda aceleci davranmamakta yarar vardır; çünkü bu derin 
bölünmenin sahte bir biçimde aşılmasının dinamigi, I 940'lı 
ve 1950'li yıllardaki kültür endüstrisinin bütünleştirici he­
definin yogunlaşmasından ibaret degildir. Ancak,  bu dina­
migi dogru biçimde teşhis etmeye girişıneden önce, kültür 
endüstrisiyle ilgili görüşlerinden başlayarak Adorno'nun 
kuramma yöneltilen standart itirazlan ele alacagım. 

Adorno'nun eleştirmenleri, kültür endüstrisinin bütün­
leştirici ve edilginleştirici oldugu iddiasını onun kuramma 
yönehirler: gerçekte çok daha dinamik, çeşitli ve çaLişmalı 
olan kültür endüstrisini bütünleştirip edilginleştiren Adar­
no'nun kendisidir onlara göre. Kitle iletişim araçları, top­
lumsal çatışmanın dolayımlandıgı, toplumsal degişimin 
müzakere edildigi araçlar oldugundan, bunların "toplumsal 
gerç�kligi dolayımianmış bir tarzda yansıttıkları, ifade et­
tikleri ve dillendirdikleri" söylenebilir.39 Kitle iletişim araç­
ları ,  izleyici kitlesi kazanmak ve inandıncı olmak için top­
lumsal gerçekligi yeniden üretmek zorundadır; bunun so-
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nucunda "kendi ürü.nlerindeki ideolojik yanılsamalan ha­
fiOetebilir ya da bunların altını oyabilir ve farkında olma­
dan da olsa toplumsal eleştiri ve ideolojik bozgunculuk ya­
par."40 Bunun gibi, izleyici killesini memnun etme, herkes 
için bir şeyler sunma şartı, toplumsal alternatiOeri ortaya 
çıkarmak ve böylece "vakliyle kültür endüstrisinin kınlgan 
başarısı olan ideolojik hegeınonyayı" paramparça etmek gi­
bi amaçlanmaınış bir sonuca yol açabilir.41 Kültür endüstri­
si artık yekpare bir ideolojinin dayanagı degildir, istemeden 
ya da fark etmeden de olsa çatışma, isyan ve muhalefet un­
surlannı, özgürleşme ve ütopya dü.nülerini içinde barındı­
nr. Örnegin pop müzik metalaşmanın, şeyleşmenin ve stan­
dartlaşmanın özelliklerini sergiliyor olabilir; ama aynı ölçü­
de "acı, öfke, neşe, isyan, cinsellik vs. gibi duygulan da ifa­
de edebilir" .42 Dolayısıyla, daha karmaşık ve duyarlı bir 
kültür yorumuna ihtiyaç vardır, kitle i lelişiminin simgesel 
boyutunu ortaya koyabilen, teknolojik yenilikterin (vLdeo, 
kabiolu televizyon vs.) ilerici imkanlarına _cevap verebilen, 
kitle iletişiminin gerçek ekonomi poliligini tahlil edebilen 
bir yorum. Adomo'nun kuramı bu boyutlardan yoksun ol­
dugu için, kültür endüstrisinin izleyici killesini kitlesel bir 
aldatmacanın kurbanı olarak tasvir eder, böylece "bilincin 
görece özerkligi"ni göz ardı eder. Bu da, "geri çekilmeye ve 
umutsuzluga dayalı bir politikaya yol açar, gelişmiş kapita­
lizme karşı yü.rütülen mücadeleleri açıklayamaz".43 

Adorno'yu eleşlirenler, kültür endüstrisine ilişkin anali­
zinde kü.ltür endüstrisinin manipülasyon gücünü abanınası 
gibi, yüksek sanata ilişkin kuramında da bu sanatın yadsı­
ma, reddetme gücünü abarttıgını savunurlar. Onlara göre 
1 950'lerden itibaren modernist sanat eleştirel konumunu 
kaybetmiştir. Daha önce kendi içine kapalılık, dar bir elit 
bir kesime açık olmak modernist sanatın metalaşmadan 
uzak kalması karşılıgında ödedigi bir bedeldi; ama anık 
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modernisı sanat, nüfuz edilemez bir sanatsal ilerleme söyle­
minin besledigi spekülatif bir piyasa tarafından mallarının 
degeri belirlenen bir alanın en görünür imgesi haline gel­
miştir. Adorno'nun modernizm savunusu, modernizmin en 
ileri sanatsal malzemeleri kullandıgı savına dayanıyordu. 
En ileri sanatsal malzemeler anlayışı, sanatın gelişiminin bu 
malzemelerde (resimde renk, çizgi, fırça darbesi ve tuva!; 
edebiyaua kelime, imge ve anlam vs. )  önük olarak içeriten 
mantıki bir hattı izledigi varsayımını taşır. Modernisı sanat 
içinde, görünürde ilerici olan hareketlerin her biri, aynı za­
manda giderek anan yasakları da beraberinde getirmiştir: 
Temsil, figür, anlatı, ahenk, birlik gibi. Bu mantık, dogası 
geregi sınırlı ve teslimiyetçidir. Postmodernİst başkaldırı, 
bütün bu yasaklanan unsurlan sanata yeniden dahil etmeye 
girişirken, bir yandan da en ileri sanatsal malzemeler anla­
yışının dayamgı düzçizgisel hikayeyi reddeder. Dışlanan 
unsurlar, Lam da kültür endüstrisinin ürünlerinde kucak 
açugı unsurlar oldugu için, postmodernizmin modernisı 
yasakları ihlal etme girişimi yüksek modernizmin ayrılıkçı 
stratejisinin aşılması anlamına gelir; postmodernizm yük­
sek sanat ile düşük sanatın (yeniden) birleşmesi çabasında­
dır ve bu da modernizmin elitizmi karşısında demokratik 
bir tepkidir. Dahası, modernizmin, özerk ve bütünleşik ese­
rin ayrılmaz parçalarını yadsıyarak geleneksel sanatın ge­
reklerini sorgulamaktaki başarısı, onu bu yadsımaların iş­
levli olmasını saglayacak karşı kutuptan mahrum bırakmış­
tır; anık modernİst pratikler uyumsuzluk, şok ve anlama 
güçlügü yaratmamakıadır. 

Bu eleştiriler, Adorno'nun konumuna dair tek taranı ve 
yetersiz bir tablo sunar. Onun estetik kuramı, neredeyse en 
başından beri, bilinçli bir biçimde modernizmin gelişim 
sürecini tasvir ediyordu. Adomo, örnegin bir Clemem Gre­
enberg'den farkh olarak, sanatın gelecegine dair söz söyle-
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me derdinde degildi; yüksek sanatın hakiki içerigini gözler 
önüne serıneye çalışıyordu, hızla yok oldugunu düşündü­
gü bir hakikat içerigiydi bu. Ayrıca Adorno ileri sanatsal 
malzemeler anlayışının farklı sanatları kapsayan tarihdışı 
bir mantıgı temsil ettigini düşünen bir özcü de degildi . lleri 
sanatsal malzemeler anlayışı, belirli kategorik pratik im­
kanlarının ampirik gerçeklikten dışlanmasının sonucuydu. 
Adamo'nun asıl derdi sanatın gelecegiyle ilgili degildi, ay­
dınlanmış aklın en çok tehdit ettigi unsurları kurtarmak is­
tiyordu: duyusal tikellik, akli amaçlar, saglam bir bireysel­
lik anlayışı ve hakiki mutluluk. Modernizmin manugı, içe­
riden oldugu kadar dışardan da belirlenen bu mantık, söz 
konusu kategorik iddiaların tarihsel varisiydi.44 Adorno'ya 
göre bu, belgelenmeyi ve üzerinde çalışılmayı hak ediyor­
du, hele ki yüksek sanatın, modern toplumda bu kategorik 
iddiaların güçlü biçimde gerçekleştirildigi yegane alan ol­
dugu düşünülürse. Eger bugün böyle bir durumdan- söz 
edilemiyorsa, bu Adorno'ya degil kültüre yonelik bir eleşti­
ri olmalıdır. 

Kültür endüstrisi ile yüksek sanatın iç içe geçiritmesine 
ragmen, bu içe dogru çöküşün her iki unsuruna, yani kül­
tür endüstrisinde ve yüksek sanatta meydana gelen degişik­
liklere ilişkin en makul degerlendirme şu olabilir: Kültür 
endüstrisi ile yüksek sanatın farklılıkları sahte biçimde uz­
laştırılmış, dolayısıyla evrensel ile tikel arasında sahte bir 
uzlaşma gerçekleşmiştir. Bu iddiayı burada tüm ayrıntısıyla 
savunmak imkansız, ama bunu destekleyen bazı veriler su­
nabiliriz. 

Kitle iletişim araçlarının toplumsal gerçekligi yansıtmala­
rı, ifade etmeleri ve dillendirmeleri hasebiyle kendi ürünle­
rinin altını oyacagı ve kendilerine ragmen, toplumsal eleşti­
ri ile ideolojik bozgunculugun araçları haline gelecegi dü­
şüncesinde Lukacs'ı çagnştıran, naif bir iyimserlik söz ko-
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nusudur. Piyasa ekonomisi savunusunun buyük hızla Do­
gu'yu istila etmesiyle birlikte, kapitalizm karşısında hiçbir 
alternatifin kalmadıgı noktasındaki mutabakat da genişle­
miştir. Kitle iletişim araçları toplumsal çatışmalan yansıtır 
yansıtmasına, ama bu çatışmaların çogu cinsiyetçilik ve ırk­
çılık karşıu iddiaları temsil eder ve bu ikisi, yasal kişileri te­
mel alan piyasanın eşitlikçi manugı çerçevesinde zaten da­
ima kabul edilemez ve geriletki olmuştur. 

Çeşitlilik, kitle iletişim araçlannda eskiye nazaran daha 
çok yer alır; ama bunun bariz, şüpheye yer bırakmayan bir 
kazanım oldugu söylenemez. 1950'lerin sonuna gelindigin­
de bilincin homojenleştirilmesinin sermayenin büyümesi 
açısından verimli olmadıgı anlaşılır; yeni metalar için yeni 
ihliyaçların yaratılması gerekmektedir ve bunun için, daha 
önce ortadan kaldırılan negatif unsurların asgari düzeyde 
yeniden kabul edilmesi gerekir.45 Modernisı dönemden sa­
vaş sonrası birleşme ve istikrar donemine kadar sanata öz­
gü olan yenilik kültü, kaynagı olan sermaye büyümesine 
geri döner. Ama bu negatiflik ne özgürleştirici ne de şok 
edieidir, çünkü gündelik hayatın temel yapılarını dönüştur­
me yönünde herhangi bir emare taşımaz. Tersine, koltür 
endüstrisi aracılıgıyla sermaye, hem ansüremsel olarak (sü­
rekli yeni ve "farklı" metalar üretmesiyle) hem de eşsürem­
sel olarak (alternatif ''hayal tarzlan"nı kışkırtmasıyla) yad­
sımanın dinamiklerini kendi bünyesinde eritmiştir. 

Kültür endüstrisinin sanattaki stili geri dönüşümle sun­
ması demek olan "hayat tarzı", vaktiyle yadsıma unsuru ba­
rındıran bir estetik kategorinin meıa tüketiminin bir niteli­
gine dönüşmesini temsil eder. Birbirine rakip hayat tarzlan­
nın artması, bu stilierin ev içine nüfuz etmesi, müzigin yay­
gınlıgı, ürünlerin reklamlardaki imgelerinin dolaysız birer 
uzanusına dönüşmesi . . .  bütün bu fenomenler küllur en­
düstrisi ile gündelik hayat arasındaki uçurumun kapanma-
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sına ve bunun sonucu olarak toplumsal gerçekligin estetize 
olmasına işaret eder. 

Sanat eserlerinin metaya dönüşmesi ve bu şekilde alımlan­

ması gibi, tükelim toplumunda meıanın kendisi de imge­
ye, temsile ve gösteriye dönüşmüştür. Kullanım degerinin 
yerini ambalaj ve tanılim almıştır. Sanalin metalaşmasının 

sonu, metanın estetize edilmesidir. Metanın baştan çıkarıcı 
ölümcül şarkısı, vaktiyle burj uva sanatının barındırdıgı 
mutluluk vaadini yerinden etmiştir; tüketici Odysseus, tat­
mine ulaşacagını umarak kendini sevinçle meta denizinin 

sulanna bırakır, ama aradıgını bulamaz.46 

Aruk adamlarından kayda deger bir farkı olmayan Odys­
seus, sadece Sirenler kayboldugu için özgür kalmışur. Post­
modemisı evresindeki kültür endüstrisi, avangardın her za­
man istedigi şeyi gerçekleştirmiştir: sanat ile hayat arasın­
daki farkın aşılarak ortadan kaldırılmasını. Bu da, "san;ıtın 
sonu"nun bir türüne işaret ediyor olmalıd-ır�. 

Günümüzde sanatın temel çaLışkılanndan biri, ütopyanın 
toplumsal gerçeklik tarafından giderek daha fazla engel­
lendigi bir zamanda, bir yandan tam anlamıyla ütopyacı 
olmayı istemesi ve buna mecbur olması, öte yandan rahat­
lık ve yanılsama aşılamakla suçlanmamak için de ütopyacı 
olmama zorunlulugudur. Sanatın ütopyası hayata geçsey­

di, sanat sona ererdi.47 

Daima rahatlık ve yanılsama aşılama derdinde olan kül­
tür endüstrisi, modernis

_
t itkinin tükenmesinden yararlan­

mıştır. Ona meydan okuyacak bir estetik modernizm kal­
madıgından, hatta Sirenierin şarkısı ya da o şarkının yoklu­
gunun acısı bile kalmadıgından, kültür endüstrisi kendi es­
tetik formunu rahatça toplumsal formla sarmalayabilir. 

Sirenierin kaybolması, burjuva sanatının (yerine getiri!-
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memiş) mutluluk vaadinin kaybolması, oyalayıcı haz ile ke­
sin mutluluk arasındaki ayrımın yok olmasına işaret eder. 
Adorno'nun,  kültür endüstrisinin aynı zamanda hem iffetli 
hem de pornografik oldugu görüşü bu ayrımın yok olması­
na dayanır. Bütünlüklü eser fikrinin, hana uyumsuzluk bi­
çimindeki eleştirel unsurun işaret enigi karşıtının bile yok 
olmasıyla birlikte , biricik bir eserin üretimi ve hazzı adına 
arzunun yüceltilmesi de yok olmuştur. Ama kültür endüst­
risinin yüceitmeden arınciırma çabası, arzunun tatminine 
ya da çalışma eıiginin baskılarının gerçek manada aşılması­
na denk düşmez. Yeterli bir bireysellik anlayışından yoksun 
olan yeni kültürel matris, arzuyu serbest bıraktıgı ölçüde, 
belki daha da fazla, saldırganlıgı serbest bırakmaktadır. 

Yüceitmenin yolunu dikte eden fo rmun dayatması ol­
maksızın , yüceitmeden arındırılmış arzular, yüceitmeden 
arınciırma ihtiyacını  hızlandıran aldalicı rahatlıkların ve 
gerçek engellerin aynılarıyla karşı karşıya kalır. Kültür en­
düstrisinin cevabı,  estetizasyonun taldidi aracı lıgıyla, seyir­
ciyi doyurnun bulunmadıgı bir yerde doyum bulamamakla 
suçlayan eserler üretmektir (yeni mi maride bunun örnekle­
ri bulunur). Formun dayatmalarından kurtulup görünürde 
ütopyacı bir farklılıklar oyununa geçmek, gündelik hayatın 
baskılarından yüce bir kurtuluş yaratınalıydı .  Oysa postmo­
dem yüce (a priori kapalı formların yüce yenilgisi ) ,  yüksek 
ile düşük ayrımını aşma, sanat ile ampirik hayall yeniden 
bütünleşlirme yönündeki saldırgan ısrarı nedeniyle, yüce­
nin arzuyu şiddetle bastırmasına yol açarken buna eşlik et­
mesi gereken serbestlik unsuruna geçit vermez. Gerçekte 
baskı olan şeyi doyum kisvesi altında sunan postmoderniz­
min farazi olumlaması, kendini yadsıma anını sürekli kıla­
rak amaçlanmamış bir ölüm övgüsünü de daim kı lar.48 
Postmodernisı pratik, ampirik dünyayı dönüştürmeksizin 
degiştirdiginden,  soyut olumlamaları, onu idame ettiren 
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urnutsuzlugu ele verir. O urnut�uzluk saldırganlıkla ve şid­
dette kendini gösterir; artık medyada temsil edilen, kullanı­
lan ve övülen bir şiddettir bu. Araçsal aklın duyusal tekillik 
(Adorno'nun terimiyle "özdeş olmayan") üzerinde sürdür­
dügü şiddete, yalnız şiddetle cevap verilir. 

Durumu daha da vahim kılan etmen, yüksek sanat narnı­
na, tek tük örnekler dışında hemen hemen hiçbir şey kalma­
mış olmasıdır. Klasik yüksek modernizmin eleştirel enerjisi 
tükendiginden, postmodernizm güçlü bir olumsuzlama un­
suru üretecek kaynakları ancak rasgele biçimde devşinnişlir. 
Günümüzde estetik üretirnin anlamının aşınınaya ugrarnası­
nın nedeni bu olgudur.49 Modernizrni kültürel açıdan önern­
li kılan negatif rolü, sadece tek tek modemİst eseriere degil ,  
sanatsal modernizm projesine de dayanıyordu. Postmoder­
nizm tanımı geregi bu imkandan yoksundur. Bu, postmo­
dernizrne yönelik bir eleştiri ya da modernizmin rnanugının 
yeniden diriltilrnesi çagrısı anlamına gelmez. Tarihin rno<;.ler­
nizrni onadan kaldırması postmodernizmin suçu degildir. 
Postrnodernizrn, modernizmden daha güç bir durumdadır, 
yapıdan yoksundur. Sanatçı lar anık üretim faaliyetlerini 
kendi sanatlannın ve malzemelerinin rnantıgına bile dayan­
dırarnarnaktadırlar. Postmodernizm övgüyle karşılanarnaz, 
çünkü yüksek sanat ile düşük sanat, modernizm ile gele­
neksel sanat arasındaki bütünleştirrnelerinin yönü bellidir: 
Ya ampirik gerçekligi, saydıgırnız feci sonuçlara yol açacak 
biçimde estetize eder; ya yüksek ve düşük sanat ayrımının 
eleştirel açıdan ne anlam taşıdıgını unutmuş ya da hiç bil­
memiş bir bütünleştirrneye girişir (pop art bunun en bariz 
örnegidir) ;  ya da bütünleştirrne "yöntemini" yadsıma aracı 
olarak kullanıp modernizm projesini başka bir şekilde de­
vam ettirir (büyülü gerçekçilik de bunun örnegidir) . Post­
modernizm, hangi perspektiften bakılırsa bakılsın, iki alan 
arasında hakiki bir bütünleşme saglayarak derin bölünrneyi 
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aşmayı başaramamışur: ya sermayenin i htiyaçlarına cevap 
veren sahte bir sentezdir, ya da modernizm projesini, yadsı­
ma projesini başka araçlarla sürdüren rasgele bir yöntemdir. 
Evrensel ile tikel arasındaki uzlaşma aldatıcı oldugu sürece 
yadsıma projesi de anlamlı olmaya devam edecektir. Post­
modernizmin içinde bulundugu durum, bu aldatıcı halin 
hafinemesi degil pekişmesidir. Kültür endüstrisi ile yüksek 
sanat arasındaki aynm toplumun negatif hakikatiyse, bu ha­
kikat bugün nerede yatıyor? Bu soruyu yanıtlamak için, kül­
türün çöküşüne hayınanırken onu çevreleyen acıyı ve dile 
getirilemeyen yıkımları unutan kültür eleştirmeninin tavrın­
dan uzak durmak gerekiyor. 

Adorno'nun kuramı ve analizi, kültür endüstrisinin homo­
jenleştirme hedefine gereginden fazla odaklanıyar olabilir� 
ama sözde bireysellik ile bireysellik, eglence ile mulluluk, 
uyumluluk ile özgürlük, sözde eylem ile eylem, aldatıcı öte­
kilik ile özdeş olmayan ötekilik arasındaki farka dikkat çe­
ker. Bunlar ve bunlarla baglanulı analiz terimleri Adamo'nun 
kuramının esasını oluşturur. Kültür endüstrisinin yol açugı 
etkisizleştirmeler ve gerilemeler, bence aynen Adorno'nun 
tasvir euigi gibidir. Kültür endüstrisinin yüzeydeki manugı , 
Adorno'nun eserlerini kaleme aldıgı dönemdekinden önemli 
ölçüde farklı olsa da, yarauıgı etkiler tekinsiz biçimde aynı­
dır. Adorno kültür endüstrisinin gidişatını da, yol açugı teh­
didi de açıkça görmüştür. En kötümser tahminlerinin za­
manla gerçekleşmesi, kültür endüstrisi üzerine yazdıklannın, 
rahatsız edici de olsa, ne kadar çagdaş oldugunu gösterir. 
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Kültü r Endüstri s i :  
Kitle lerin Aldatı l ışı Olarak Aydınlanma *  

Nesnel dine yönelik destegin yitip gitmesinin, kapitalizm 
öncesine ait son kalımıların dagılmasının, teknigin, toplum­
sal ayrımlaşmanın ve uzmanlaşmacılıgın kültürel bir karına­
.şaya yol açtıgı yolundaki sosyolojik iddia her gün yalanlan­
ma:ktad1r. Günümüzde kültür her şeye benzerlik bulaştınr. 
Filmler, radyo ve dergiler bir sistem meydana getirir. Bu 
alanların her biri kendi içinde ve hep birlikte söz birligi için­
dedir. Siyasal karşıthklann estetik ifadeleri bile bu çelikten 
ritme hevesle uymakta birleşir. Endüstrinin dekoratif yöne­
tim ve sergi mekanları, otoriter ülkelerde de digerlerinde ol-

• Theodor Adorno ve Max Horkheimer, wKulturindustrie. Aulklarung als Mas­
senbetrug", Dialelıtllı drr Aujlılarung. Plıllosoplıisclıt Fragmtnıt, Suhrkamp 
Taschenbuch Wissenschaft Erste Aunage, 1997 Lizenzausgabe mit Genehmi­
gung der S. Fischer Verlag GmbH � des Anhangs Suhrkamp Verlag Frank­
fun am Main l 981 e 19-H by Social Studies Association, Ine., New York Für 
die Neupublikation e 1969 by S. Fischer Verlag GmbH, Frankfun am Main 
Aile Reı:hte vorbehalıen. Bu metin, Kabalcı Yayınlan tarafından Mayıs 
2010'da yeniden yayınlanan Aydınlanmanın Diyııltfıılgi adlı kitapta yer alıyor, 
Suhrkamp Verlag'ın Türkiye temsilcisi Onk Ajans'ın ve Kabalcı Yayınlan'nın 
izniyle yayınlandı. Çeviri üzerinde yapılan degışiklikler için yayıncıdan izin 
alındı. 
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dugundan pek farkl ı  degildir. Her yerde boy gösteren göz 
alıcı, devasa yapılar, devletleri kapsayan ortak amaçlı grupla­
rın eksiksiz planlılıgını temsil  etmektedir. Dizginlerinden 
boşanmış girişimcilik (ıssız kentlerimizi çevreleyen kasvetli 
konutlar ve işyerleri onun anıtlarıdır) , bu planlılıga katkıda 
bulunmuştur. Betondan kent merkezlerinin çevresindeki es­
ki evler şimdiden birer gecekondu gibi görünür; kentin dış 
semtlerindeki "bungalov" tipi yeni evlerse, tıpkı uluslararası 
fuarlarda görülen hafif konstrüksiyonlar gibi, teknik ilerle­
meye övgüde bulunup, birer konserve kutusuymuşçasına 
kullanılıp atılmak için yapıldıkları izlenimini uyandırırlar. 
Bireyin, h ijyenik dairelerde sözümona bagımsız bir hayat 
sürmesini saglaması gereken şehir planlama projeleriyse , 
onu totaliter sermaye iktidarının, yani hasmının boyundu­
rugu altına iyice sokar. Bu konutların sakinleri , birer üretici 
ve tüketici olarak iş ve eglence için kent merkezlerine çeki­
lirken, içinde oturdukları hücreler de homojen bir biçim_de 
düzenli kompleksiere dönüşerek kristalleşir. Makrokozmos 
ile mikrokazmasun bu gözle görülür birligi, insanlara kendi 
kültürlerinin modelini, genel ile likelin sahte özdeşligini su­
nar. Tekel koşullarında tüm kitle kültürü kendi içinde öz­
deştir ve bu kültürün iskeleti , yani tekel tarafından imal edi­
len kavramsal ana hatlan bel irmeye başlamaktadır. Düme­
nin başındakiler, tekelin varlıgını ört bas etmek konusunda 
artık kaygı duymamaktadır; öyle ki varlıgı itiraf edilirken ne 
kadar arsız olunursa gücü o kadar artar. Sinema ve radyo 
günümüzde kendilerini sanatmış g ibi göstermek zorunda 
degildir. Herhangi bir işten farklı olmadıkları hakikatini , bi­
lerek ürettikleri zırvaları meşrulaştıran bir ideoloj i  olarak 
kullanırlar. Onlar kendilerini endüstri diye adlandırırlar ve 
görevin başındaki genel müdurlerin gelirine ilişkin rakamlar 
kamuya ilan edildiginde, tüketime hazır ürünlerin toplum­
sal gerekliligi konusundaki kuşkular dagılır. 
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Çıkar çevreleri, kültür endüstrisini teknolojik terimlerle 
açıklamayı sever. Onlara göre, milyonlarca insanın işin için­
de olması çogaltma yöntemlerine başvurulmasını zorunlu 
kılarken, bu yöntemler aynı gereksinimierin sayısız yerde 
standart ürünlerle giderilmesini kaçınılmaz hale getirmek­
tedir. Üretim merkezlerinin az sayıda olması ile, alımlama 
noktalarının dagınıklıgı ve çoklugu arasındaki teknik kar­
şıtlık, yetki sahiplerinin örgütlemesini ve planlamasını ge­
rektirir. Sözde, yerleşik standartlar, tüketiciterin gereksinim­
lerine dayanır ve bu nedenle böyle az bir dirençle kabul gö­
rürler. Gerçekten de hem manipülasyonun hem de geçmiş­
teki ve gelecekteki gereksinimierin yaratugı döngü içinde 
sistemin birligi giderek pekişir. Bu arada, teknigin toplum 
üzerindeki iktidarının, ekonomik açıdan en güçlü olanların 
iktidarına dayandıgı gerçegi suskunlukla geçiştirilir. Günü­
müz teknik akı lsallıgı egemenligin akılsallıgıdır; kendine 
yabancıtaşmış toplumun zorlayıcı karakteridir. Otomobiller, 
bombalar ve filmler bütünü bir arada tutar - bunların eşitle­
yicf etkisi, hizmet euigi haksızlıkta gücünü gösterene dek. 
Şimdilik kültür endüstrisi, teknigi standartlaştırmadan ve 
seri üretimden ibaret olmuş, yapıtın mantıgını toplumsal 
sistemin manugından ayıran her şeyi feda etmiştir. Ama bu­
nun nedeni, teknigin içsel yasalarında degil, günümüz eko­
nomisindeki işlevinde aranmalıdır. Merkezi denetimden 
kendini biraz olsun kurtarabilecek bir gereksinim, zaten bi­
reysel bilincin denetimi tarafından basurılır. Telefondan 
radyoya atılan adımla, roller birbirinden kesin olarak ayrıl­
mıştır. Telefon, insanların özne rolünü oynamasına liberal 
yoldan izin vermiştir. Radyoysa herkesi, demokratik yoldan 
aynı ölçüde dinleyiciye dönüştürerek, otoriter bir biçimde, 
farklı kanallarda yayınlanan aynı programların dinleyicileri 
haline getirir. Herhangi bir cevap mekanizması gelişmedigi 
gibi, özel yayınlar da bagımlılıga mahkümdur. Üstelik bun-
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lar, yukarıdan aşagıya örgütlenen, "amatörler"in oluşturdu­
gu düzmece alanla sınırlıdır. Resmi radyonun dinleyicisinde 
belirebilecek kendiligindenligin en küçük izi bile, yetenek 
avcıları, mikrofon önünde düzenlenen yarışmalar ve span­
sorlar tarafından uzmanların süzgecinden geçirilerek denet­
lenir ve yutulur. Yetenekler, dinleyiciye sunulmadan çok 
önce işletmeye ait olur; başka türlü bu kadar hevesle uyum 
saglamaları mümkün degildir. Kültür endüstrisinin sistemi­
ni sözde ve gerçekten destekleyen dinleyicinin ruh hali ,  o 
sistemin mazereti degil, bir parçasıdır. Eger bir sanat dalı ,  
aracı ve malzemesi bakımından kendisine çok uzak düşen 
başka bir sanat dalıyla aynı yöntemleri uyguluyorsa; radyo­
daki "pembe dizi"lerin dramatik dügüm noktaları, teknik 
sorunların (cazın en üst seviyelerinde oldugu gibi bu sorun­
Iarın üstesinden de "jam" diye gelinir) nasıl çözülecegine 
ilişkin ögretici örneklemeler haline geliyorsa; Beethoven'a 
ait bir cümlenin serbest bir "uyarlaması", bir Tolstoy roma­
nının filme "uyarlanmasıyla" aynı kurallara uyuyorsa, din­
leyicilerin kendiliginden isteklerini karşılama çabası hava­
dan bir bahaneye dönüşür. Olup bitenleri, her ayrınusı eko­
nomik seçme düzeneginin bir parÇası olarak anlaşılması ge­
reken, teknik ve personelden oluşan aygıtın ataletiyle açık­
lamak, gerçege daha yakın olur. Bütün bunlara bir de, yöne­
tici iktidar sahiplerinin ellerindeki çizelgelere ve kafaların­
daki tüketici kavramına uymayan, her şeyden önce de ken­
dilerine benzemeyen hiçbir şeyi üretmeme ya da onaylama­
ma konusundaki anlaşmalarını, en azından gösterdikleri or­
tak kararlılıgı eklemek gerekir. 

Bu çagın nesnel toplumsal egil iminin , genel müdurlerin 
öznel ve karanlık emellerinde ete kemige büründügü dog­
ruysa, bunlar köken bakımından endüstrinin en güçlü sek­
törleri, yani çelik ,  petrol , elektrik ve kimya endüstrileri için 
de geçerlidir. Kül lür tekelleri bu sektörlere kıyasla güçsüz 
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ve bagımlı sayıhrlar. Onlar kitle toplumu içindeki konum­
larını bir dizi tasfiye eyleminin hedefi haline getirmernek 
için, gerçek iktidar sahiplerinin işlerinin aksamamasına 
dikkat etmek zorundadırlar. Bu kitle toplumunun özel 
ürünleri hala rahat liberalizmle ve Yahudi entelektüelleriyle 
gereginden fazla içli dışhdır. En güçlü yayın kuruluşunun 
elektrik endüstrisine olan ya da film şirketlerinin bankalara 
olan bagımhhgı, sektörlerin ekonomik olarak iç içe geçmiş 
kollarıyla tüm tabioyu gözler önüne serer. Her şey birbiriy­
le öyle sıkı bir ilişki içindedir ki, burada oluşan zihinsel yo­
gunluk, farklı şirketler ve teknik dallar arasındaki çizgilerin 
aşılmasına izin veren bir hacim kazanmıştır. Kültür endüst­
risinin katı birligi, siyasetin yükselen birligine tanı khk et­
mektedir. A ve B filmleri arasındaki ya da degişik fiyattaki 
dergilerde yer alan öyküler arasındaki gibi keskin ayrımlar, 
gerçek farklılıkları yansıtmaktan çok tüketiciterin sınıOan­
dırılmasına, örgütlenmesine ve kayda geçiritmesine hizmet 
eder. Herkes için uygun bir şey öngörülür ve böylelikle bu 
işlemlerden kimse kaçamaz. Ayrımlar zihinlere kazınır ve 
yaygınlaşurılır. lzleyicilere seri halinde nitelik hiyerarşisi 
ulaştırılması, bunu bütünüyle nicelige dökmekten başka bir 
işe yaramaz. Herkes kendiliginden, önceden binakım gös­
tergelere göre belirlenmiş "level"ına [düzeyine] uygun dav­
ranmalı ve belli başlı tüketici tipleri için üretilmiş kitlesel 
üretim kategorilerinden kendine denk düşenine yönelmeli­
dir. Tükeliciler, araştırma kuruluşlan tarafından çizilen ve 
propaganda amacıyla kullanılanlardan aytrL edilemeyen ha­
ritalarda kırmızı, yeşil ve mavi alanlarla degişik gelir grup­
larına göre ayrılarak birer istatistik malzemesine dönüşür. 

Bu yöntemin şematik niteligi, mekanik olarak ayrımlaşu­
rılmış ürünlerin sonuçta hep aynı olmasından belli olur. 
Chrysler ile General Motors tarafından geliştirilen ürün se­
rileri arasındaki farkın temelde bir yanılsama oldugunu, bu 
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farka hayran olan her çocuk bilir. Meraklıların "avantaj" ve 
"dezavantaj" diye tartışugı şeyler, yalnızca rekabet ve tercih 
olanagı yanılsamasını sürekli kılmaya yarar. Warner Brot­
hers ve Metro Goldwyn Mayer yapıroları için de aynı du­
rum söz konusudur. Kaldı ki, aynı şirkete ait koleksiyonları 
oluşturan daha pahalı ve daha ucuz ürünler arasındaki fark 
da giderek azalır: otomobillerde bu farklar silindir sayısına, 
motor hacmine, cihaziarın patent ayrıntılarına; fi lmde ise 
oynayan yıldızların sayısına, teknoloji ,  emek ve dekor gi­
derlerinin yüksekligine ve en son çıkan psikolojik formul­
lerin kullanılışma indirgenir. Degeri belirleyen evrensel öl­
çü birimi,  "conspicious production" dedikleri gösterişli 
üretimin , adeta göze sokulurcasına gösterilen yatırımın do­
zajıdır. \ Kültür endüstrisinde bütçeye göre belirlenen deger 
farklarının, gerçek farklarla, ortaya çıkan ürünün anlamıyla 
hiçbir ilintisi yoktur. Teknik mecralar da kendi içlerinde 
amansız bir aynılıga zorlanır. Televizyon, radyoyla sinerna­
nın sentezini hedefler. Bu hedef, tarafların çikarları tam ola­
rak örtüşmedigi sürece geciktirilir. Ama bu sentezin sınırsız 
olanakları, estetik malzemenin yoksullaşmasını şimdiden 
öyle radikal bir biçimde vaat eder ki, endüstrileşmiş kültür 
ürünlerinin tümü üstün körü gizlenen özdeşliklerinin zafe­
rini neredeyse yarın açıkça ilan edebilecek gibidir: Wag­
ner'in Gesamıhunsıwerh düşü, bütCın sanatların bir eserde 
birleşmesi hayali ,  alay edercesine gerçekleşir. Böylelikle sö­
zün , imgenin ve müzigin birbiriyle uyumu Trisıan'da oldu­
gundan çok daha kusursuz bir biçimde elde edilir, çünkü 
toplumsal gerçekligin dış yüzeyini itiraz etmeden kayda ge­
çiren tüm duyusal unsurlar ilke bakımından aynı işlemsel 
süreç içinde üretilir ve bu sürecin birligini esas içerikleri 
olarak dışa vururlar. Bu sureç, sinemaya göz kırpan roman 
anlayışından en küçük ses efektine kadar, üretimin tüm 
ögelerini bütünleştirir. Bu, ortaya konan sermayenin zaferi-
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dir. Bu arada yapımcılar hangi "ploı"u !olay örgüsünül se­
çerse seçsin, tüm filmler, sermayenin mutlak iktidarını iş 
arayan mülksüzleştirilmiş yıgınların yüregine efendilerinin 
iktidarı olarak kazımak içindir. 

Tüketiciler kendilerini boş zamanlarında bile üretimin bir­
ligine uydurmak zorundadır. Kamçı şernaLizmin özneler­
den bekledigi katkı, yani duyusal çeşitliligi önceden temel 
kavrarn lara baglama işi, öznenin elinden endüstri tarafın­
dan alınmışur. Endüstri, şematizmi birincil bir müşteri hiz­
meti olarak yürütür. Kam'a göre insan ruhunda, dolaysız 
verileri saf aklın sistemine oturacak biçimde önceden ha­
zırlayan gizli bir düzenek mevcuuu. Günümüzde bu giz 
açıga çıkmıştır. Bu düzenek, verileri toplayanlar tarafından, 
yani kültür endüstrisi tarafından planlanıyor gibi gözükse 
de, tüm akılsaliaştırma çabalarına karşın akıldışılıgını sür­
düren toplum iktidarı tarafından endüstriye dayauhr; iş 
dünyasının acenteleri, bu kaçınılmaz dayatmayı kendi 
amaçlarına uygun biçimde işlemden geçirerek ipierin elde 
oldugu yolunda yapay bir izienim yaratırlar. Tüketiciye sı­
nıflandırabilecegi hiçbir şey bırakılmaz, çünkü her şey biz­
zat üretimin şematizmi tarafından önceden sınıflandırıl­
mıştır. Kitleler için olan, düşlerden yoksun bu sanat, eleşti­
rel idealizmin gözünde fazla ileri giden o düşsel idealizmi 
gerçekleştirmektedir. Her şey bilinçten kaynaklanır; Maleb­
ranche ve Berkeley'de tanrının bilincinden, kitle sanatın­
daysa dünyevl yapımcıların bilincinden. Hif şarkılardan, 
yıldızlardan, pembe dizilerden çıkan tipler yalnızca bi r 
devri dairnin katı sabitleri olmakla kalmaz, bu oyunun öz­
gül içerigi, yani görünüşte degişenin kendisi bile bu sabit­
lerden çı karıl ır. Ayrıntılar birbirlerinin yerine geçebilen 
ögelere dönüşür. Akılda kalıcılıgı bir hit şarkıda kanıtlan­
mış birbirini takip eden kısa ses aralıkları, erkek kahrama-
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nın geçici olarak düştügü gülünç durumların üstesinden 
"good sport" [ şaka kaldırabilen kimse] olarak gelmesi, jö­
nün sevdigi kadına güçlü elleriyle auıgı hayırlı dayaklar, 
yaşamın şımarttıgı mirasyedi kadına erkegin gösterdigi o 
kaba ve soguk davranışlar; bunların hepsi gelişigüzel ola­
rak ister orada ister burada kullanılabilen hazır klişelerdir 
ve her zaman şemada kendilerine düşen amaçla tanımlan­
mışlardır. Varlık nedenleri, öngörülen şemayı tamamlaya­
rak onaylamakıır. Her filmin başından nasıl bitecegi, kimin 
ödüllendirHip kimin cezalandırılacagı ya da unutulacagı 
anlaşı lır; bundan başka, hafif müzikte, kulagı alıştırı lmış 
dinleyici, şarkının daha ilk ölçülerini duyar duymaz deva­
mını kolayca kestirir, tahmini dogru çıkugında da sevinir. 
"Short story"lerin [ kısa öykü] ortalama sözcuk sayısı ke­
sindir. Komiklikler, efekt ve espriler bile, içinde yer aldık­
ları sahnenin taslagı kadar önceden hesaplanmıştır. Bunlar 
özel uzmanlar tarafından idare edilir ve çeşit bakımından 
zayıf oldukları için, hepsi temel olarak bürolarda sınıOan­
dırılabilir. Kültür endüstrisi, efektlerin, bariz rö[Uşların ve 
teknik ayrınuların sanat yapıtına baskın çıkmasıyla birlikte 
gelişm iştir ;  vaktiyle bir  ideayı i fade eden sanat yapıt ı ,  
onunla birlikte tasriye edilmiştir. Ayrıntı , bagımlı l ıktan 
kurtularak itaatsizleşmiş ve romantizmden ekspresyonizme 
kadar, düzenlemeye karşı çıkışın dizginlenmemiş dışavuru­
mu ve taşıyıcısı olarak öne çıkmıştı. Müzikte tek bir armo­
nik etki biçimsel bütüne ilişkin bilinci aşındırıyor, resimde 
tek bir renk tüm kompozisyonu, romanda psikolojik etki­
ler yazınsal yapıyı belirsizleştiriyordu. Kültur endüstrisi 
bütünselligiyle bu duruma son verdi . Etkiden başka bir şey 
bilmezken, etkinin asiligini kırdı ve onu yapıtın yerini alan 
formütün boyundurugu altına soktu. Böylece bütünü ve 
parçaları aynı ölçüde ezmiş oldu. Bütün, acımasız ve ilgisiz 
biçimde ayrınttların karşısına dikilir - başarıl ı  bir adamın 
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kariyeri gibi: bu başan öyküsü budalaca birtakım olayların 
toplamından başka bir şey degilken, her şey bu başarıyı an­
latmaya ve kanıdamaya çalışır. Yapıtın ana fikri diye adlan­
dmlan şey, bütünlük yerine düzen saglayan bir kayl l dos­
yası haline gelmiştir. Ayrımı ile bütün, karşnlıktan ve bag­
lanurlan yoksun bir biçimde aynı özellikleri gösterir. Önce­
den güvence altına alınan uyumları, burjuva sanatının bü­
yük yapıtlarının çabalayarak eriştikleri uyumla alay eder. 
Almanya'da çekilen, demokrasinin en kaygısız filmlerinin 
üzerine daha o zamandan diktatörlügün mezar sessizligi 
çökmüştür. 

Bütün dünya kültür endüstrisinin süzgecinden geçirilir. 
Film, gündelik algı dünyasının aynısını yaratmayı amaçla­
dıgı için, dışarıdaki sokakları az önce izledigi filmin devamı 
olarak algılayan sinema izleyicisinin bu bildik deneyimi, 
yapımcıların esas aldıkları kural haline gelmiştir. Yapım 
teknikleri, ampirik nesneleri ne kadar yogun ve boşluk bı­
rakmayacak biçimde kopyalayabilirse, dışarıdaki dünyanın 
beyaz perdede gösterilenin kesintisiz bir devamı oldugu ya­
nılsamasını yaratmak da o kadar kolay olur. Sesli filmin ani 
bir biçimde devreye girmesiyle mekanik çogaltım tamamen 
bu hedefe hizmet eder oldu. Bu egil ime göre, yaşam sesli 
filmlerden ayırt edilmemelidir. llüzyon tiyatrosunu da ge­
çen sesli film, izleyicisine, kontrolü elinden bırakmadan, 
[ilm yapıunın çerçeveleri içinde ama onun sundugu kesin 
olgular tarafından denetlenmeden dolaşabilecegi ve uzakla­
şabilecegi hayal gücüne ve düşüncelere boyut bırakmamak­
Ladır. Eline düşen insa.,lar, böylelikle, film ile gerçekligi 
dogrudan özdeşleştirmek üzere egitilirler. Kültür tüketicisi­
nin imgelem gücünde ve kendiligindenliginde görülen gü­
dükleşmenin nedenlerini psikolojik mekanizmalarda ara­
tnaya günümüzde gerek kalmamışur. Zaten ürünlerin ken­
dileri, hepsinden önce de kültür endüstrisinin en karakte-
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ristik ürünü sayılan sesli fi lm,  nesnel özyapıları geregi bu 
yetileri felce ugratır. Bu ürünler, kavranmaları çabukluk, 
gözlem gücü ve beceri gerektirecek, ama ayn ı  zamanda 
(hızla akıp geçen olaylar kaçınlmak istenmiyorsa) düşünsel 
etkinlige izin vermeyecek biçimde tasarlanmıştır. lzleyici­
nin seyir sırasındaki geril imi onda öylesine alışkanlık hali­
ne gelmiştir ki, her defasında özel olarak yaratılmasına ge­
rek kalmaz ve onun imgelem gücünü bastırmaya yeter. Fil­
min yarattıgı evren -jestler, imgeler ve sözler- tarafından, 
fi lmi bir evrene dönüştürecek katkıyı yapamayacak ölçüde 
sogurulmuş izleyicinin, gösterim anında kendini aygıtın o 
anki perfermansına kaptırması şart degildir. Istenilen ölçü­
de dikkat toplamak, tüketicinin mutlaka bildigi başka fi lm­
ler ve kültür ürünlerinden ötürü alışkanlık haline geldigi 
için, bu edim kendi kendine gerçekleşir. Endüstri toplumu­
nun kudreti, insanlarda her zaman etki li olacaktır. Kültür 
endüstrisinin ürünleri, insanlar perişan halde olsa bile canlı 
bir biçimde tüketilecektir. Bu ürünlerin her biri, ister iş sa­
atlerinde ister onun benzeri dinlence saatlerinde herkesi 
ayakta tutan dev ekonomi çarkının bir modelidir. Herhangi 
bir sesli filmden veya radyo programından, birine degil tü­
müne birden mal edilebilecek toplumsal etkiler çıkarılabi­
lir. Kültür endüstrisinin her dışavurumu, kaçınılmaz ola­
rak, insanları bütünün onları dönüştürdügü biçimde yeni­
den üretir. Üstelik yapımcılardan kadın derneklerine, kül­
tür endüstrisinin tüm failleri, yalnızca yeniden üretilen zih­
nin genişletilmemesi için tetikte beklerler. 

Sanat tarihçileriyle kültür avukatlarının, Batı'da stil yara­
tan güçlerin tükendigine ilişkin yakınmalan korkutucu öl­
çüde temelsizdir. Her şeyin,  hatta henüz düşünOlmemiş ola­
nın bile, basmakalıp biçimde mekanik çogalcılabilirligin şe­
masına uydurulması, tüm gerçek stilierin katılıgını ve bagla­
yıcılıgını gölgede bırakır. Kül tür dostları, böyle bir sti l kav-
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ramından yola çıkarak kapitalizm öncesi geçmişi organik bir 
çag olarak yüceltirler. Bir Palestrina, beklenmeyen ve çözül­
memiş uyumsuzlukların peşine düşerken, caz aranjörlerinin 
jargona tlymayan cümleler karşısındaki pürist tavrını göste­
remezdii Ömegin Mozart'ı caz müzigine uyarlarken, beste­
nin yalnız fazla çetrefilli ya da agırbaşlı kısımlarını degil, 
bestecinin melodiyi günümüz anlayışından farklı, hatta da­
ha yalın bir biçimde arınonize ettigi kısımları da degiştirir­
ler. Ortaçagın hiçbir mimari patronu, kilise pencereleri ve 
heykellerindeki konuları incelerken, Balzac ya da Victor Hu­
go'ya ait bir konunun uyarianmasına onay verecek film 
stüdyosu yönetiminden daha kuşkucu ve dikkatli davrana­
mazdı. Hiçbir kilise konseyi, lanetlenmişlerin acılarının ve 
çekecekleri işkenceterin ilahi aşk düzenindeki yerini saptar­
ken, büyük yapımiarın sıkıcı konuşmaları arasında kahra­
man için öngörülen işkencelerin ne zaman başlayacagını ya 
da kadın oyuncunun eteginin ne zaman yukarı kalkacagını 
sapıayan film yapımcıları kadar titiz davranamazdı. Yasakla­
nan ve hoş görülen unsurların açık ve örtük, egzoterik ve 
ezoterik katalogu o denh ayrıntılıdır ki , özgürlük alanını sı­
nırlamakla kalmaz, bütünüyle yönetir. Her şey son aynntısı­
na kadar bu kataloga uydurulur. Kültür endüstrisi, rakibi 
olan avangard sanat gibi, yasaklar sayesinde sözdiziminden 
sözcük dagarına kadar, pozitif olarak kendi dilini oluşturur. 
Yeni bir kural olarak, eski şemaya baglı kalıp yeni etkiler ya­
rauna zorunlulugunun sürekli baskısı, etkilerin sıyrılmaya 
çalışugı alışılmışın kudretini artırmaktan başka bir işe yara­
maz. Ortaya çıkan her şey öyle bir titizlikle damgalanmıştır 
ki, baştan jargonun işaretini taşımayan, ilk bakışta onaylan­
mış oldugunu göstenneyen hiçbir şey var olamaz. Ama ger­
çek ustalar, üretenler ve yeniden üretenler - jargonu, çok­
tandır susturmuş oldukları bir dilmiş gibi rahat, serbest ve 
neşeli biçimde kullananlar onlardır. Bu iş kolunun dogallık 
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ülküsü budur. Kusursuzlaştırılmış bir teknik sayesinde yara­
tı ile gündelik varoluş arasındaki gerilim düşürüldükçe, bu 
ülkü kendini daha buyurganca dayatır. Dogal bir nitelige 
bürünen rutinin paradoksu, kültür endüstrisinin tüm dışa­
vurumlarında fark edilir, hatta birçok durunıda baskındır. 
Bir caz müzisyeninin ciddi bir müzik parçası, en basitinden 
Beethoven'in bir menüetini çalması gerekse, istemeden mü­
zigin ritmini degiştirir ve ancak magrur bir gülümsemeyle 
ölçünün başında parçaya girmeye razı edilebilir. Özgül ara­
cın o her an mevcut ve kendi kendini abartan dayatmaların­
dan ötürü iyice çetrefilli bir hal alan bu dogalhk yeni stili 
oluşturur: "stilleştirilmiş bir barbarlıktan söz etmenin bir 
anlamı varsa eger, bu, belli bir 'stil birligi'ne sahip oldugu 
teslim edilebilecek bir kültür-olmayan sistemidir. " 1  

Bu stilleştirmenin genel baglayıcılıgı, yarı resmi kuralla­
rın ve yasakların baglayıcılıgını şimdiden aşmıştır; eger bu­
gün bi r hit şarkı, otuz iki ölçülü yapının dışına çıkar ya_ da 
dokuzlu aralıgı aşarsa , bu belki bagışlanacaktır, ama kalıp­
ların dışına çıkan gizli kalmış bir nıelodik ya da· armonik 
ayrıntıyı devreye sokarsa, durum degişir. Orson Welles'in 
mesleginin geleneklerine ters düşen tüm aykırılıkları bagış­
lanır, çünkü hesaplanmış sapkın_lıklar olarak sistemin ge­
çerliligini daha da büyük bir hevesle pekiştirirler. Tüm ulu­
sun kendine mal etmesi için stadarın ve yönetmenlerin 
"dogal" diye üretmek zorunda oldukları , teknik tarafından 
koşullandırılmış bu kalıpların zorlaması öyle ince ayrıntıla­
ra dek varır ki, bunlar ancak avangard sanatm sahip oldugu 
incelikteki araçların erişebilecegi ayrıntı lardır. Ne ki avan­
gard sanatın araçları, kitle kültürünün tersine,  hakikate 
hizmet eder. Dogal lık kahbmm yükümlülüklerini kültür 
endüstrisinin tüm dallarında harfiyen yerine getirebilmek 
gibi ender bulunan bir yeti,  ustalıgın ölçüsü haline geldi. 
Neyin nasıl söylenecegi gündelik dil aracılıgıyla denetlene-
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bilir olmalıdır; tıpkı mantıksal pozitivizrnde oldugu gibi. 
Yapımcılar bu işin erbabıdır. Kalıplar, şaşırtıcı ölçüde üreti­
ci bir güç gerektirir ve bu gücü sogurup heba eder. Kalıp, 
muhafazakar kültür anlayışının sahici stil ile yapay stil ara­
sına koydugu ayrımı şeytanca bir yoldan köhneleştirmiştir. 
Yapay stil, biçi min direnç gösteren tüm özelliklerine rag­
men, sanatsal yaratıya dışarıdan dayalllan stildir. Ne ki kül­
tür endüstrisinde işlenen malzeme, en küçük parçasına 
dek, içine geçtigi jargonla aynı aygıttan kaynaklanır. Degi­
şik sanat dallarından uzmaniann sponsorlarla ve sansürcü­
lerle inanılmaz bir yalan konusunda giriştikleri münakaşa­
lar, içsel estetik bir gerilimden çok çıkar çatışmaianna ta­
nıklık eder. Uzmanların şöhreti, ki özerkliklerinden geriye 
kalan son izierin sıgınagıdır, kilisenin işletme politikalarıyla 
veya kültür metaları üreten tröstlerle çauşır. Oysa işin ken­
disi, 'yetkili merciierin münakaşası' başlamadan, özü geregi 
pazarlanabilir hale gelip şeyleşmiştir bile. Zanuck Az:ize 
Benıadette'in film haklarını satın almadan önce, yazar yapı­
una, öyküye ilgi gösterebilecek herkese yarayacak bir rek­
lam aracı olarak bakmıştır. Biçimsel itkiler işte böyle bir hal 
aldı. Sonuçta, kendini sinayacagı dirençli bir malzemesi 
kalmayan kültür  endüstrisinin stil i ,  aynı zamanda stilin 
olurnsuzlanmasıdır. Genel ile tikelin, kurallar ile konunun 
özgül gereklerinin uzlaştınlması böylelikle bir hiç haline 
gelir, çünkü kutuplar arasında bir gerilimin oluşmasına za­
ten baştan olanak yoktur. Oysa stile içerik kazandıran tek 
şey bu uzlaşmın saglanmasıdır. Birbirine degen aşırı uçlar, 
bulanık bir özdeşlige dönüşmüştür: genel tikelin yerine ge­
çebildigi gibi, tikel de genelin yerine geçebilmektedir. 

Yine de bu stil karikaıürü, geçmişin sahici stili konusun­
da bir ipucu verir. Kültür endüstrisinde, sahici stil kavramı­
nın tahakkümün estetik eşdegeri oldugu saydamlık kazan­
mıştır. Stili salt estetik bir düzenlilik olarak görmek, ro-
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mantik bir geçmişe dönüş fantezisidir. Yalnız Hıristiyan Or­
taçagı'ndaki degil ,  Rönesans'taki stil birligi de, o dönemle­
rin birbirinden farklı toplumsal baskı yapısını yansıtır; ezi­
lenlerin, genelin hapsedildigi karanlık deneyimlerini degil. 
Büyük sanatçılar, stili kesintisiz ve kusursuz biçimde vücu­
da getirenler degil, stili acıların kaotik dışavurumuna karşı 
bir katılık, yani olumsuz bir hakikat olarak yapıtianna da­
hil eden sanatçılardı. Sanatsal dışavururn, yapıtların stili sa­
yesinde, varoluşun işitilmeden dagılıp gitmesine karşı ko­
yabilecek güce erişti. Ömegin Mozart'ın rnüzigi gibi klasik 
diye ni lelendirilen sanat yapıtları bile, ete kernige bürün­
dürdükleri stile ters düşen nesnel egitimleri içerir. Schön­
berg ve Picasso'ya dek tüm büyük sanatçılar, stile duyduk­
ları güvensizligi elden bırakmadılar ve can alıcı noktalarda 
stilden çok sanatsal nesnenin rnamıgına baglı kaldılar. 
Ekspresyonistlerin ve dadaistlerin kavgacı bir tonda anlat­
mak istedikleri stildeki hakikatsizlik, bugün aglak şarkıcı!a­
nn şarkı söyleme jargonunda, film yıldızlarının özenle kur­
gulanmış zarafetinde, hatta bir tarım işçisinin sefil kulübe­
sini çeken fotografçının ustalıgında zaferini ilan etmektedir. 
Bütün sanat yapıtlarında stil vaat demektir. lfade edilen şey, 
stil aracılıgıyla genelin geçerli ifade biçimlerine, diger bir 
deyişle müzik diline, resim diline, sözel dile sokularak, 
dogru bir genelin ideasıyla uzlaştırılmaya çalışılır. Sanat ya­
pıunın, geleneksel sosyal forıniara kendi benzersiz çizgile­
rinin damgasını vurarak hakikat bagışiama vaadi,  hem zo­
runluluktur hem de ikiyüzlülük. Bu vaat, gerçek formları n 
estetik türevlerinde ahdi yerine getirecegini iddia ederek, 
bu formları mutlaklaştırır. Bu bakırndan sanatın iddiası da­
ima ideolojik bir nitelik içerir. Ne ki sanat için acıyı dışa 
vurmanın tek yolu, gelenekle giriştigi ve stile yansıyan mü­
cadeledir. Sanat yapuının gerçekligi aşmasını saglayan o iti­
ci güç, stilden koparılamaz. Ama bu güç, gerçekleştirilen 
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uyumda, yani biçim ile içerik, içsellik ile dışsallık, birey ile 
toplum arasındaki kuşkulu birl ikte degil, uyumsuzlugun 
göründügü yerde, özdeşlik ugruna harcanan lutkulu çaba­
nın zorunlu başarısızlıgında aranmalıdır. Adi sanat yapıtı ,  
büyük sanal yapıuna özgü stilin kendini olumsuzladıgı bu 
başarısızlıkla karşı karşıya gelmek yerine, hep diger sanat 
yapıLianna benzerneye çaba göstermiş, özdeşligin yedegine 
yönelmiştir. Sonunda kültür endüstrisi, taklit olanı mutlak 
olanın yerine koyar. Kültür endüstrisi stilden başka bir şey 
olmadıgı için, sti l in sırrını, onun toplumsal hiyerarşiye itaat 
demek oldugunu açıga çıkanr. Kültür adı altında toplanıp 
nötrleştiri ldiklerinden bu yana zihinsel yaratı ları tehdi t  
eden şey, günümüzde estetik barbarlık tarafından tamamına 
erdirilmiştir. Kültürden söz etmek, her zaman kültürle ters 
düşmek anlamına gelir. Genel bir ortak payda olan kültür, 
neredeyse, kültürü yönetim dünyasına sokan o kayn, kata­
loglama ve sınınandırma işlemlerini içerir. Ancak endüstri­
ye

_ 
dayanan, bununla tutarlı bir sınınandırma, bu tür bir 

kültür kavramına tam olarak uygun düşer. Zihinsel üreti­
min tüm dalları aynı biçimde tek bir amaca tabi kılınır: in­
san duyularının, akşam fabrikadan ayrıldıgı andan ertesi sa­
bah tekrar kart basugı ana kadar, gün boyu yürütmek zo­
runda oldugu emek sürecinin damgasıyla meşgul tulUlması 
amacına. Böylece, kişi l ik  felsefecilerinin ki tleselleşmenin 
karşısına koydukları birleşik kültür kavramının geregi, alay 
edercesine yerine getiril ir. 

Böylelikle, bütün stilierin en katısı olan kültür endüstrisi­
nin, stil yoklugundan ötürü suçlanan liberalizmin bir hede­
fi oldugu ortaya çıktı. Kültür endüstrisinin kategori ve içe­
rikleri liberalizmden, yani evcilleştirilmiş dogalcılıktan ol­
dugu kadar operet ve revülerden de türer. Bunun yanında, 
modern kültür tröstleri, aslında dagıulmakta olan dolaşım 

61 



alanının bir kısmı i le bell i  bir girişimci lipinin şimdilik ya­
şamaya devam ettigi ekonomik mekandır. Konunun sanat­
sal gereklerinde diretmeyi bir kenara bırak.an yumuşak baş­
lı kimseler, bu mekanda mutlu olabilirler. Direnen kimse­
ler, kendilerini düzene dahil ederek hayatta kalabilirler. Ay­
kırılıgıyla kültür endüstrisi tarafından bir kez olsun kayda 
geçirildi mi, upkı toprak reformcusunun kapitalizmin bir 
parçası sayı lması gibi düzene ait olurlar. Gerçekçi fikir ayrı­
lıgı ,  saulabilecek yeni bir fikri olanların markası haline gel­
di. Öyle ki günümüz toplumunun insanları, asilerle halkı 
uzlaştıracak şöhrelin belinilerini göstermeyen hiçbir suçla­
manın gün yüzüne çıkmasına izin vermez. Koro ile şef ara­
sındaki ayrım uçuruma dönüştükçe, farklılıgını iyice hazır­
lanıp sunarak üstünlügünü sergileyen herkes zirvedeki ye­
rini bulacaktır. Böylelikle l iberalizmin yetenekli üyelerinin 
yolunu açma egil imi de kü.ltü.r endü.strisinde varlıgını sür­
dü.rü.yor. Bu endüstriyi akıllı kimselere açmak, zaten büyük 
ölçüde yukarıdan düzenlenen piyasanın işlevidir. Piyasanın 
en parlak zamanlarında bile özgürlük, sanatta ve diger tüm 
alanlarda aptalların açlıktan ölme özgürlügünden ibaretti. 
Kültür endüstrisi sistemi boşuna liberal endüstri ülkelerin­
den çıkmamıştır. Onlara özgü olan bütün medya, özellikle 
sinema, radyo, caz müzigi ve magazin basını zaferlerini bu 
ülkelerde i lan etmişlerdir. Medyanın ilerlemesi kuşkusuz 
sermayenin genel yasalarından kaynaklanmıştı. Gaumont 
ve Pathe, Ullstein ve Hugenberg gibi yayıncıların uluslara­
rası egilimi takip etmeleri onlara büyük avantaj getirmiştir. 
Bunun yanında savaş ve enOasyondan sonra kıtanın ABD'ye 
bagımlı hale gelmesi de payına düşen katkıyı saglamıştır. 
Kültür endüstrisi barbarlıgının "kültürel gecikme"nin lwl­
Lıtral lag] , yani Amerikan bil incinin teknolojiden geri kal­
mışlıgının sonucu oldugu inancı , bütünüyle bir yanılsama­
dır. Kültür tekeline yönelik egilimin gerisinde kalmış olan, 
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faşizm öncesi Avrupa'ydı. Ne ki Avrupa zihnin elinde kalan 
son özerklik kalıntılarını ve bu özerkligin temsilcileri bastı­
rılmış da olsa varoluşlarını tam da bu geri kalmışlıga borç­
ludurlar. Almanya'daysa demokratik denetimin yaşama tam 
anlamıyla nüfuz edemeyişi, çelişkili bir etki yaratmıştı. Bu­
rada birçok şey, Bau ülkelerinde dizginlerinden boşanan pi­
yasa mekanizmalarının dışında kaldı. Üniversiteler dahil ol­
mak üzere Alman egitim sistemi, sanatsal belirleyicilige sa­
hip tiyatrolar, büyük orkestralar ve müzeler koruma alun­
daydı. Bu tür kurumlan mutlakıyetçilikten miras alan siya­
sal iktidarlar (yani devlet ve yerel yönetimler), 19. yüzyılda 
hükümdarların ve feodal beyterin yapugı gibi, onlara piya­
saya hakim olan iktidar ilişkileri karşısında bir nebze de ol­
sa bagımsızlık tanıdılar. Bu durum, yaşlanmaya yüz tutmuş 
sanalin arz-talep yasasına karşı belkemigini saglamlaşurdı 
ve sanatın direncini fiili korumanın çok ötesinde artırdı. Pi­
yasadaysa, henüz geçerlilik kazanmamış kimi nitelikli ya­
pulara gösterilen saygı. saun alma gücOne tahvil edilebili­
yordu: dolayısıyla dürüst edebiyat ve müzik yayıncıları, bu 
işten anlayanların takdirinden başka bir getirisi olmayan 
yazarlarta bestecileri bünyelerinde barındırabildiler. Ancak, 
sanatçıyı estetik uzmanı olarak iş hayauna dahil etme yö­
nündeki baskı (ve buna eşlik eden sürekli tehditler) sanat­
çıya gem vurmuştur. Bir zamanlar sanatçılar upkı Kanı ve 
Hume gibi mektuplanm .. itaatkar kulunuz" diye imzalıyor 
ve içten içe taht ile kilisenin temellerini oyuyorlardı. Bugün 
sanatçılar devlet başkanlarına ön adlarıyla hitap ederken, 
tüm sanatsal iıkilerinde cahil patronlarının yargı ianna ba­
gımhlar. Tocqueville'in yüz yıl önce yapugı çözümlemenin, 
geçen zaman içinde tümüyle dogru oldugu ortaya çıkmışur. 
Özel kültür tekellerinin egemenligi alunda "tiranlık bedeni 
özgür bırakır ve saldırısını ruha yöneltir. Hükümdar aruk, 
'Benim gibi düşünmelisin ya da ölmelisin,' demez. Söyle 
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der: 'Benim gibi düşünmemekte özgürsün; yaşamın, malın, 
mülkün, her şeyin sende kalacak, ama bugünden i tibaren 
aramızda bir yabancısın."'2 Uyum saglamayan herkes, eko­
nomik yoksunluga mahküm edilir ve bu, garip münzevilere 
atfedilen zihinsel yetersizlikte sürdürülür. Insan bir kez iş­
leyen sis[emin dışına allldı mı ,  onu yetersizlikle suçlamak 
kolaydır. Arz-talep mekanizması günümüzde maddi üretim 
alanında dagı lmaya yüz tutarken, üstyapıda egemenlerin 
yaranna işleyen bir denetim mekanizması olarak iş görme­
ye devam eder. Tükeliciler, işçiden ve memurdan, çiftçiden 
ve küçük burjuvadan oluşmaktadır. Kapitalist üretim be­
denlerini ve ruhlarını öyle bir kuşatmıştır ki, önlerine ko­
nan her şeye direniş göstermeden kapılıverirler. Hükmedi­
lenlerin, hükmeden lerce dayaulan ahlakı onlardan fazla 
ciddiye alması gibi ,  günümüzün aldaulan kitleleri de başarı 
mitine gerçekten başarılı olmuş kişi lerden çok daha fazla 
kapı lırlar. Kitlelerin kendilerine göre istekleri vardır. Onları 
köleleştiren ideolojide şaşmaz biçimde ısrar -.ederler. Halkın 
kendine yapılan kötülüge besledigi tehlikeli sevgi , yetkili 
merciierin kurnazlıgını bile geride bırakır. Bu sevgi şimdi 
Hays Office'in* katılıgını geçmiştir;. tıpkı halkın, önemli za­
manlarda kendine karşı yönelen daha yüksek mercilerin, 
Fransız Devrimi'ndeki mahkemelerin yarauıgı terörü alkış­
laması gibi. Halk, trajik Greta Garbo'nun yerine Mickey Ro­
oney'yi ve Belly Boop yerine Donald Duck'ı ister. Endüstri, 
kendisinin neden oldugu oylamanın sonuçlarına boyun eg­
meye hazırdır. Sözleşmesi bitmeden halkın gözünden düş­
tügü için tam olarak degerlendirilemeyen yıldız oyuncular 

* ABD'de ı922-1945 yılları arasında film sektörunu dlı.zenleyen organizasyon. 
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film şirketi açısından " faux frais" [boş yere yapılan masraf] 
anlamına gelse de, sistemin bütünü açısından bakıldıgında 
bunlar meşru giderlerden sayılır. Sistem, halkın dökümüye 
olan talebini düzenbazca haklı göstererek bütünsel uyumu 
başlaur. Uzmanlık ve ustalık, kendilerini diger insanlardan 
üstün sananiann ukalalıgı olarak görulüp dıştansa da, kül­
tür, ayncalıklannı herkese demokratik biçimde dagıur. Bu 
ideolojik ateşkes koşullarında, alıcıların konformizmi, ya­
pımcıların bu tutum sayesinde surdürebildikleri arsızlık gi­
bi , rahat bir vicdana kavuşur. Bu konformizm, aynı şeyleri 
tekrar tekrar üreterek tatmin olur. 

Aynıhgın sürekliligi geçmişle olan ilişkiyi de düzenler. 
Kitle külturu evresini liberalizmin geç evresinden ayıran 
yenilik, yeninin dışlanmasıdır. Makine, hep aynı yerde dö­
ner durur. Tüketimi belirledigi gibi, henuz denenmemiş 
olan her şeyi riskli bularak eler. Güven verici biçimde, te­
melden çok sataniann arasına girmeyen her senaryo tasla­
gına, film yapımcıları kuşkuyla bakar. Durmadan "fikir'', 
•iyenilik" ve "surpriz"den, yani herkesçe bilinip hiç görül­
memiş şeylerden söz edilmesinin nedeni budur. Tempo ve 
dinamizm dedikleri işte buna hizmet eder. Hiçbir şey eskisi 
gibi kalmamalı; her şey durmadan akıp gitmeli, hareket ha­
linde olmalıdır. Çünkü sadece mekanik üretim ve yeniden 
ürelimin yarattıgı ritmin evrensel zaferi, hiçbir şeyin degiş­
meyecegini ve sisteme uygun olmayan hiçbir şeyin gün yü­
züne çıkmayacagını güvence altına alabilir. Sınanmış kultür 
birikimine katkıda bulunmak, fazla kurgusaldır. Skeç, kısa 
öykü, mesaj kaygılı film ya da hiı şarkı gibi kemikleşmiş 
türler, geç dönem liberal begeninin normalif bir nitelige bu­
ründurulup dayatılmış ortalamalarıdır. Ister hazır giyim 
seklöründen, ister kolej ortamından gelmiş olsunlar, sadece 
yöneticilerin kendi aralarında gösterdikleri türden bir 
uyum gösteren kültür acemelerinin iktidar sahipleri , nesnel 
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aklı tekrar düzenleyip işletmelerine uygun,  verimli bir hale 
getireli çok oldu. Sanki her zaman hazır ve her şeye gücü 
yeten bir yetkili bütün malzemeyi gözden geçirip, kültürel 
metalann mevcut ürün serilerini derli toplu biçimde göste­
ren güvenilir bir katalog hazırlamış. P laton'un sıraladıgı 
idealar kültürün gök kubbesine yazılmıştır; evet, artırıla­
maz ve degiştirilemez sayılarla. 

Eglenceli vakit geçirmeye hizmet eden her şey, kültür en­
düstrisinin tüm o unsurları , kültür endüstrisinden çok ön­
ce de vardı. Şimdi bunlar tepeden kavranıp zamanımızla 
aynı seviyeye getirilerek güncelleniyor. Kültür endüstrisi 
şunları yapmış olmakla övünebilir :  eskiden çogunlukla 
hantalca gerçekleşen bir süreci, sanatın tüketim alanına dö­
nüşümünü kararlı bir biçimde gerçekleştirmiş ve bu dönü­
şümü ilke düzeyine yükseltmiştir; eglenceyi sıkıcı naifligin­
den arındırıp metaların niteliklerini gel işlirmiştir. Kültür 
endüstrisi bütünsel bir hal aldıkça ve dışlananları gitgide 
daha acımasız bir biçimde iflasa ya da büyük şirketlere. ka­
tılmaya zorladıkça, daha incelikli ve düzeyli bir hale geldi 
ve sonunda Beethoven ile Casino de Paris'nin sentezini ger­
çekleştirmeyi becerdi. Çifte bir zaferdir bu: dışanda hakikat 
olarak ortadan kaldırdıgı her şeyi , içerde yalan olarak key­
fince yeniden üretebilir. Eglence anlamında ''hafif" sanal, 
bir soysuzlaşma biçimi degildir. Onun, saf dışavururo ülkü­
süne ihanet anlamına geldiginden yakınan kimseler, toplu­
mun ne oldugu konusunda yanılsama içindedir. Maddi pra­
tikle karşıtlık oluşturan bir özgürlük alemi olarak tözselleş­
tirilen burjuva sanatının safl ıgı, en başından beri alt sınıfın 
dışlanmasıyla satın alınabildL Sanat bu sınıfın davasına, ya­
ni dogru evrensel lige sadık kaldıgını, yanlış evrensell igin 
amaçlarından uzak durarak gösterir. "Ciddi" sanat, çarkın 
başında geçirmedikleri zamanları gevşemeye ayırabildikle­
rine sevinecek durumda olan insanları reddetmiştir; dogru-

66 



su, varoluşun yoksunlukianna ve haskılarına maruz kalan 
bu insanların kulagına "ciddiyeth sözcügü alay gibi gelir. 
Hafif sanat bu özerk sanatı gölge gibi izlemiştir. Hafir sanat, 
ciddi sanatın toplumsal vicdan azabıdır. Dayandıgı toplum­
sal önkoşullar nedeniyle ciddi sanatın gözden kaçırdıgı ha­
kikat, hafif sanata nesnel bir hak görüntüsü kazandırır. 
Aralarındaki bu bölünmüşlük hakikatİn kendisidir; çünkü 
en azından bu iki alanın toplamından oluşan kültürün 
olumsuzlugunu dışa vurur. Hafif sanall ciddi sanata katarak 
ya da tersi yolla bu karşıtlık uzlaşurılabilir. Kültür endüstri­
sinin yapmaya çalışugı tam da budur. Sirk, erotik gösteri ve 
randevu evinin eksantrikligi nasıl toplum karşısında kültür 
endüstrisinde utanç hissi uyandınyorsa, Schönberg ve Karl 
Krauss'un eksantrikligi de aynı derecede utanç vericidir. 
Öyle olunca, Benny Goodman gibi, herhangi bir filarrnoni 
klarnetçisine kıyasla ritmik açından çok daha titiz bir caz 
grubu şefi, Budapeşte Yaylı Çalgılar Dörtlüsü'ne eşlik eder­
ken Budapeşteliler Guy Lombardo'nunki gibi monoton ve 
tatlı- bir tınıyla çalarlar. Ama asıl mesele egitimsizlik, aptal­
lık ve hamhalatlık degildir. Kültür endüstrisi sürekli, saye­
sinde yüksek sanatın var oldugu aptalca hatalar yapmaya 
devam ederken, kendi mükemmelligini dayatıp yasaklar 
koyarak ve amatörlügü evcilleştirerek geçmişin dökünLüle­
rini ortadan kaldım. Kültür endüstrisinin getirdigi asıl ye­
nilik, kültürün uzlaşmaz iki ögesini, sanat ile eglenceyi 
amaç kavramına, yani tek bir yanlış formüle, kültür endüst­
risinin bütünselligine tabi kılmış olmasıdır. Bu formül, yi­
nelemeye dayanır. Kültür endüstrisine özgü yeniliklerio 
yalnız kitlesel üretimin yetkinleştirilmesinden ibaret olma­
sı, sisteme dışandan dayatılan bir şey degildir. Sayısız tüke­
ticinin ilgisini içerikten ziyade teknigin çekmesinin bir ne­
deni var, ki o içerik de yinelenip durmuş, içi boşalmış ve 
şimdiden yan yarıya gözden düşmüştür. izleyicilerin tapın-
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dıgı toplumsal iktidar, geçici içeriklerin destekledigi bayat­
lamış ideolojilerden çok, teknigin dayatmasıyla her yerde 
karşılaşılan basmakalıplarda kendini gösterir. 

Yine de kültür endüstrisi bir eglence işletmesi olarak ka­
lır. Tüketiciler üzerindeki etkileme gücü eglence aracılıgıy­
la uygulanır ve bu gücün dayanagı, açık buyruklar sayesin­
de degil, eglence ilkesinin kendini aşan her şeye besledigi 
düşmanlık sayesinde kırı lır. Kültür endüstrisinin tüm egi­
limleri, bir bütün olarak toplumsal süreç aracılıgıyla izleyi­
cinin etinde kemiginde cisimleştigi için, piyasanın bu alan­
da varlıgını sürdürmesi o egilimleri destekler. Talebin yeri­
ni henüz itaat almış degildir. Birinci Dünya Savaşı'ndan kısa 
süre önce film endüstrisinin büyük çaplı yeniden örgüıleni­
şi, genişlemesinin maddi önkoşulu, gişelerde kayda geçen 
izleyici gereksinimlerine göre yapılan bilinçli bir ayarla­
maydı. Oysa beyaz perdenin ilk günlerinde izleyici gereksi­
nimlerini hesaba katmaya pek gerek duyulmazdı. Film �ek­
törünün kaptanları için bu görüş hala geçe�Li. Onlar kendi­
lerine yol gösterici olarak gişede az çok başarılı o lan örnek­
leri seçerler. Hiçbir zaman sagduyulu bir biçimde zıt bir ör­
nek olan hakikati seçmezler. Onların ideolojisi para kazan­
maktır. Şu nokta kesinlikle dogrudur: kültür endüstrisinin 
gücü, tüketicide yaratmış oldugu gereksinimle bir olmasına 
dayanır. O, gücünü bu gereksinimlerle basit bir karşı tlık 
i lişkisine girmekten almaz; bu karşlllık mutlak iktidar ile 
güçsüzlük arasmda olsa bilse. Eglence, geç kapitalizm ko­
şullarında çalışmanın uzannsıdır. Mekanikleştirilmiş emek 
süreciyle yeniden baş edebilmek için ondan kaçmak isteyen 
kimselerin aradıgı bir şeydir. Ama aynı zamanda mekanik­
leştirme, boş zamanı olan kimseler ve onların mutlulugu 
üzerinde öyle bir güce sahiptir ki,  eglence metalarının üre­
timini temelden belirleyerek bu kimselere boş zamanların­
da emek süreçlerinin kopyasından başka bir şey yaşatmaz. 
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Sözde içerik diye sunulan şey, sadece soluk bir ön plandır; 
zihne kazınanlar, normlaşurılmış işlemlerin kendi kendine 
devinen ardışıklıgıdır. Fabrika ya da bürodaki emek süre­
cinden kaçabilmek, ancak insanlar kendilerini boş zaman­
larında bu emek sürecine göre ayarlariarsa mümkündür. 
Tüm eglence biçimleri bu iflah olmaz hastalıga kapılmışur. 
Keyif sonunda can sıkıntısına dönüşüp donuklaşır, çünkü 
keyif, keyif olarak kalacaksa hiç çaba harcanmamalıdır. Bu 
yüzden keyif, çagrışımın aşınmış yollarına sıkıca baglı kala­
rak ilerler. lzleyici, kendine ait herhangi bir düşünce üret­
meye gerek duymamalıdır: ürün, her tepkiyi önceden belir­
ler. Bunu da k'onunun oluşturdugu baglam aracılıgıyla degil 
(baglam düşüneeye gerek duydugunda parçalanır) , birta­
kım sinyaller aracılıgıyla gerçekleştirir. Düşünsel kapasite 
öngören mantıksal baglantılardan titizlikle kaçınılır. Olay­
Iarın gelişimi, mümkün  oldugunca, hemen öncelerinde var 
olan durumdan dogmalıdır, bütünün ideasından degil .  Her 
bir sahnenin hakkını vermek için hırsla çalışan bir ekibin 
gayretine direnebilecek hiçbir olay örgüsü yoktur. Sadece 
anlamsızhgın kabul edildigi bir ortamda, her ne kadar der­
me çatma olsa da anlamlı bir baglam oluşturan şernalara bi­
le tehlikel i gözüyle bakılır. Olay örgüsü, karakterlerin ve 
konunun eski şema uyarınca gerektirdigi gelişmelerden ha­
ince mahrum bırakılır. Onun yerine her sahne için metin 
yazarlarının duruma uygun gördükleri en etkili fikir seçilir. 
Aptalca, ince düşünülmüş sürprizler, filmin olay örgüsünü 
parçalar. Chaplin'den Marx Kardeşlere kadar, popüler sana­
tın, kaba güldürünün ve palyaçolugun meşru parçası olan o 
kauşıksız saçmalıklara ınuzırca başvurma egilimi, kendini 
en çok daha iddiasız türlerde gösterir. Greer Garson ve Bel­
te Davis'in filmlerinde, sosyo-psikoloj ik durumun yarauıgı 
birlikten ötürü az çok uyumlu bir olay örgüsünün varlıgın­
dan söz edilebilse de, sözü geçen egilim "novelty song"la-
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rın* sözlerinde, polisiye ve çizgi filmlerde kendini tam ola­
rak kabul euirdi .  Düşünceni n  kendisi , komedi ve korku 
filmierindeki nesneler gibi katiedilip parçalara ayrılır. "No­
velty song"lar öteden beri anlarola alay ederek var oldular; 
bu şarkılar, psikanalizin öncelleri ve ardılları olarak, her tür 
anlamı cinsel simgeselligin tekdüzeligine indirger. Günü­
müzde polisiye ve macera filmleri izleyiciden olayların çö­
zümlenmesine şahit  olma deneyimini esirger. Bu türün i ro­
nik olmayan bir örnegini izleyenler bile, ancak derme çat­
ma biçimde birbirine baglanan tek tek durumların yaratugı 
korkuyla yelinmek zorundadır. 

Vaktiyle çizgi filmler, akılcılıgın karşısında yer alan hayal 
gücünün temsilcisiydi.  Teknikleri sayesinde, elektrik vere­
rek sakat bıraktıklan hayvaniara ve nesnelere, hakkın yeri­
ni bulması için ikinci bir yaşam bagışlarlardı. Günümüzde 
çizgi filmler sadece teknoloj ik  aklın hakikat üzerindeki za­
ferini onaylıyor. Bundan birkaç yıl öncesine kadar bu film­
lerin, ancak son dakikalarda izlenen kovalamanın girdabın­
da çözülen tutarlı bir olay örgüsü vardı. Bu bakımdan slaps­
ticll türü komediterin eski gelenegini sürdürüyorlardı. Şim­
diyse, zamana baglı i l işkiler degişmiştir. Çizgi filmin daha 
ilk sekanslarında, seyir sırasında yıkılacak bir malzeme ol­
sun diye bir izlek verilir: kahraman, seyircinin tezahürau 
eşliginde bir paçavra gibi yerden yere vurulur. Örgütlenmiş 
eglencenin niceligi böylece örgütlenmiş gaddarlıgın niteli­
gine dönüşür. Sinema endüstrisinin gönüllü sansürcüleri , 
yani suç ortakları, eglence görüntüsü altında ekranda sürüp 
giden vahşeti izlerler. Komiklik, bir sarılma sahnesinin izle­
yicide uyandıracagı varsayılan hazzın önünü kesip, doyu­
mu pogrom gününe erteler. Çizgi filmierin duyuları yeni 
tempoya alıştırmaktan başka bir işlevi varsa, o da sürekli 

• Güldüriı amacıyla yazılmış şarkı - e . n  
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törpülenmenin, bireysel direnişin durmadan kırılmasının 
bu toplumda yaşamanın koşulu olduguna ilişkin o eski der­
si herkesin beynine kazımakur. Ç izgi filmdeki Donald 
Duck ve gerçek yaşamdaki bahlSızlar dayak yesin ki onları 
izleyenler kendi yedikleri dayaga ahşsınlar. 

Film karakterine uygulanan şiddeuen alınan zevk izleyi­
ciye karşı şiddete, eglence de zorlamaya dönüşür. O yorgun 
gözlerden,  uzmanların birer uyarıcı olarak ıasarladıkları 
hiçbir şey kaçmamalıdır. lzleyici, gösterinin aldaucılıgı kar­
şısında bir an bile aptal durumuna düşmemeli, gösteriyi sü­
rekli takip edebilmeli ve gösterinin sergi ledigi kıvrakhgı 
kendisi de gösterebilmelidir. Böyle olunca, kühür endüstri­
sinin yapmakla övündügü gibi zihni dinlendirme işlevini 
hala yerine getirip gelirmedigini sormak gerekir. Radyo ka­
nalları ile sinema salonlarının çogu kapatılsa tüketiciler çok 
şey kaybetmiş olmazdı. Nasılsa artık sokaktan sinema salo­
nuna atılan bir adımla düşler alemine girilmiyor. Bu ku­
rumların, salt var oluşlarından kaynaklanan kullanım yü­
küinlülügü ortadan kaldınlsa, insanları onları kullanmaya 
iten dürtü de o kadar karşı konulmaz olmazdı. işletmelerin 
bu biçimde kapatılması, gerici bir makine-yok ediciligi sa­
yılmaz. Bu durum karşısında acı çekenler, film tutkunların­
dan çok, her şeyin her koşulda vurdugu kavrayışsızlar ola­
caktır. Ev kadını sinemanın karanhgında, onu toplumla bi­
raz daha bütünleşlirmeyi öngören filmiere ragmen, başkala­
rınca denetlenmeden birkaç saat geçirebilecegi bir sıgınak 
bulur - tıpkı ev ve dinlence denen şeylerin var oldugu gün­
lerde pencereden dışarıyı seyrenigi gibi. Büyük kentlerdeki 
işsizler, sıcakhgın kontrol edilebildigi bu mekanlarda yazın 
serinlik, kışın ise sıcaklık bulur. Bunun dışında, var olan 
düzenin ölçülerine göre bi le şişirilmiş sayılan bu eglence 
aygıtının hayall daha irısanca kıldıgı söylenemez. Mevcut 
teknik olanakları "sonuna kadar kullanmaya'', diger bir de-
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yişle estetik kitle tüketimi için mevcut kapasiteden tam ola­
rak yararlanmaya yönelik bu düşünce biçimi, açhgı ortadan 
kaldırmak söz konusu oldugunda mevcut kapasi telerin 
kul lanımını reddeden bir ekonomik sistemin parçasıdır. 

KülLür endüstrisi durmadan vaat enigi şeylerle tüketicisi­
ni durmadan aldatır. Fiyakalı olay örgüleriyle görüntülerin 
vaat ettigi haz, vadesi sürekli uzatılan bir senet gibi gecikti­
rilir: bu gösteri, haince bir biçimde, hiçbir zaman yerine ge­
tiri lmeyecek bir vaatten ibarettir; tıpkı yemek yemeye gelen 
müşterinin menüyü okumakla yelinmesini beklemek gibi .  
Bütün o parlak adların ve imgelerin uyandırdıgı arzular 
içindeki insanların önüne, tam da onların kaçmak istedik­
leri o renksiz günlük yaşamın övgüsü konur. Tabii, sanat 
yapıtları da cinselligin teşhirinden ibaret degildi. Ama do­
yumun esi rgenişini negatif biçimde yansıtarak, güdünün 
aşagılanışını tersine çevirip esirgenen doyumu dolayl ı da 
olsa kunarıyorlardı. Estetik yücelLmenin sırrı budur: doyu­
mu yerine getirilmemiş bir vaat olarak ıemsll etmesi. Kül­
tür endüstrisi yüceltmez, baskılar. Arzunun nesnesini, ka­
zagın içindeki gögüsleri ya da atietik kahramanın çıplak 
gövdesini belirgin hale getirerek, yalnızca, doyurnun esir­
genmesine alışık oldugu için çoktandır ınazoşist bir hazza 
indirgenen yüceltilmemiş ön hazzı kamçılar. Hiçbir erotik 
sahne yoktur ki , kışkırtıcı imalar ile ima edilen o noktaya 
kesinlikle vanlmaması gerektigine ilişkin göndermeleri bir 
arada barındırmasın. Hays Office , kültür endüstrisinin yer­
leştirmiş oldugu ritüeli, Tantalos* ritüelini onaylamaktan 
başka bir şey yapmıyor. Sanat yapıtları çileci ve utanmazdır, 
kültür endüstrisi ise pornografik ve iffetli. Böylelikle aşkı 
bir aşk macerasına indirger. Zaten degeri azaltıldıktan son-

* Yunan mitolojisindc, Zeus ile Pluton'un oglu. Zeus'un öfkesini üzerine çektigi 
için cezalanılırıhr: etrafındaki nimetler, tam onlara uzandıgı anda yok olmakta­
dır - e.n. 
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ra, belirli kotalada üzerine yapıştırılan "cüretkar" etiketi sa­
yesinde pazarlanabilir bir spesiyalite haline gelen libertinlik 
dahil pek çok şeye izin vardır. Cinselligin seri üretimi, onu 
otomalik olarak baskı altına alır. losanı aşık etmesi düşü­
nülen film yıldızları, her an her yerde insanın karşısına çık­
tıklanndan, daha baştan kendi kendilerinin kopyalan hali­
ne gelirler. Her tenorun agzından, Caruso'nun plaklarından 
çıkan ses çıkar ve Teksaslı kızların dogal hali bile, Hollywo­
od'da onları bir tip haline getiren modellerden farklı degil­
dir. Bireyselligi sistemli biçimde putlaştıran gerici kültür 
bagnazları tarafından daha da kaçınılmaz hale getirilen gü­
zelligin mekanik çogalumı, güzellik deneyiminin vaktiyle 
baglı oldugu bil inçsiz putperestlige yer bırakmaz. Doyu­
rnun esirgenişiyle meydana çıkan, başkalarının felaketinden 
duyulan zevk, yani mizah, güzele karşı zafer kazanmıştır. 
Ortada gülünecek bir şey olmamasına gülünür. Gülme her 
zaman, ister rahatlatıcı olsun ister yıkıcı, korkunun geçip 
giuigi anlara eşlik eder. Gülme edimi, fiziki tehlikelerden 
ya da mantıgın pençelerinden kurtuluşu gösterir. Rahatla­
madan kaynaklanan gülmede, iktidarın elinden kurtulmuş 
olmanın sevinci yankılamr. Korkudan kaynaklanan kötü 
gülme biçimiyse, insanı korkulması gereken merciierin safı­
na geçirerek korkunun hertaraf edilmesini saglar ve iktida­
rın elinden kunulmanın olanaksızhgmı yankılar. Güldürü, 
bu endüstrinin sürekli reçete olarak kullandıgı şifalı sudur. 
Güldürmek, insanlan mutlu olduklarına inandıran bir al­
datma aracıdır. Mutluluk anlannda gülme yoktur; yalnızca 
operetler ve filmler cinselligi kahkahalar eşliginde sunar. 
Ama Baudelaire, Hölderlin gibi mizahtan yoksundur. Ku­
surlu toplumda gülme, mutluluga bir hastalık gibi musaHat 
olmuştur ve insanları sıradan bütünsellige çeker. Bir şeye 
gülmek, her zaman, o şeyle alay etmek demektir ve Berg­
son'a göre gülmedeki katılıgı delip geçen yaşamsal güç, as-
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! ında, aniden hasuran barbarlıktır; diger bir deyişle, neşeli 
ortarnlarda vicdanından kurtuluşunu kutlamaya cüret eden 
benligin korunmasıdır. Bu şekilde gülen bir insan toplulu­
gu, insanlıgın paradisini gerçekleştirir. Bu toplulukların her 
biri, ötekileri harca)'lp çogunlugu arkasına alarak, kendile­
rini hiçbir şeyden korkmamanın hazzına kapurır. Meydana 
getirdikleri bu uyumlu tabloyla, dayanışmanın karİkatürü­
nü çizerler. Bu yanlış gülmenin şeytani tarafı, en iyi olanın, 
yani uzlaşmanın paradisini zorlayarak gerçekleştiriyor ol­
masıdır. Haz zorludur: res severa verum gaudium [gerçek se­
vinç çetin bir şeydir) . Feragat edilen o erişilebilir eşsiz mut­
lulugun çilekeşlik degil de cinsel ilişki oldugunu ileri süren 
manastır ideoloj isi , derin sezgileriyle tüm yaşamlarını kaçıp 
giden o ana baglayan sevenlerin vakarında olumsuz bir bi­
çimde onaylanır. Kültür endüstrisi, aşk esrikliginde oldugu 
kadar çilekeşliktc de bulunan acı)'l, insanların içten katlan­
dıkları feragatle degiştirir. Kültür endüstrisinin en önemli 
yasası, insanların arzuladıkları şeylere kavuşmamalarını ve 
bu yoksunluk içinde gülerek doyuma ulaşmalarını sagla­
makıır. Toplum tarafından sürekli  dayatılan yoksunluk, 
kültür endüstrisinin her gösterisinde, yanlış anlamaya mey­
dan vermeyecek biçimde kurbaniarına bir daha dayaulıp iz­
lettiriliyor. lzleyicilere bir şey sunmak ve sunulan şeyi on­
lardan esirgemek aynı şey. O erotik hayhuy içinde olup bi­
ten de bu. Asla gerçekleşmemesi gerektigi için, her şey ko­
itus'un [cinsel ilişki ] etrafında döner. Filmde suçlulan ceza­
landırmadan gayri meşru bir i lişkiye izin vermek, bir mil­
yonerin müstakbel damadının işçi hareketine katılmasın­
dan daha katı bir tabu olarak yer etmiştir. Liberal dönernin 
tersine, popüler kültür kadar endüstrileşmiş kültürün de 
kapitalizme öfkelenrnesine izin verilebilir; ama igdiş etme 
teh didinden vazgeçmesi asla düşünülemez. Endüstriyel 
kültürün özünü igdiş etme tehdidi oluşturur. Bu tehdit, ah-
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!ak kurallarının üniformalı kimseler karşısında, önce onlar 
için yapılan neşeli filmlerde sonra da gerçeklikte örgütlü bir 
biçimde gevşetilmesinden daha uzun ömürlüdür. Bugün 
belirleyici olan, kadın örgütleri kimligi altında geçerliligini 
koruyan püritanizm degildir; bugün sistem içinde belirleyi­
ci olan şey, tüketicinin iplerini elden bırakmama, tüketiciye 
bir an olsun direnişin mümkün oldugunu sezdirmeme ge­
rekliligidir. Endüstriyel kültürün ilkesi, bir yandan tüm tü­
ketici gereksinimlerinin kültür endüstrisi tarafından gideri­
lebilecegini göstermek, öte yandan da bu gereksinimleri in­
sanın hep bir tüketici, sadece kültür endüstrisinin bir nes­
nesi olarak yaşamasını saglayacak biçimde düzenlemektir. 
Kültür endüstrisi bu aldatmacayı tüketiciye doyum diye 
yutturmakla kalmaz, bunun da ötesinde, tüketicinin zihni­
ne, kendisine ne sunuluyorsa onunla yetinmesi gerektigini 
kazır. Kültür endüstrisi ve onun tüm dalları, gündelik ya­
şamdan kaçış vaat eder; tıpkı bir Amerikan mizah dergisin­
de çıkan bir karikatürde oldugu gibi: baba evinden kaçan 
kızın karanlıkta indigi merdiveni tutan kişi babasıdır. Kül­
tür endüstrisi gündelik yaşamı cennet gibi sunar. Kaçma­
nın, tıpkı kocaya kaçmak gibi, kişileri çıkış noktasına geri 
götürecegi baştan bellidir. Eglence, kendini eglencenin için­
de unuunak isteyen teslimiyetçiligi daha da artırır. 

Zincirlerinden boşanmış eglence, sadece sanatın karşıtı 
olmakla kalmaz, aynı zamanda sanall öven aşırı bir uçtur. 
Amerikan kültür endüstrisinin zaman zaman cilveleştigi 
Mark Twain tarzı zırvalık, sanata çeki düzen veren bir mal­
zeme olabilir. Sanat, varoluşla oluşturdugu karşıtlıgı ne ka­
dar ciddiye alırsa, varoluşun ciddiyetine o kadar bürünür; 
kendi yasalarına dayanarak saf bir biçimde gelişmesi için 
ne kadar çok emek harcarsa, anlaşılabilmesi de o kadar çok 
emek gerektirir. Oysa sanatın amacı, emegin yükünü orta­
dan kaldırmaktır. Kimi revü fi lmlerinde, özellikle de gro-
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tesk ve komik türlerde bunun mümkün oldugu anlar bulu­
nur. Ama elbette işler bunun gerçekleşti rilmesine hiçbir 
zaman varmamalıdır. Bütünüyle saf bir eglence, yani insa­
nın kendini rahatça tüm çagrışımlara ve mutlu bir anlam­
sızlı�a bırakmasım hedefleyen eglence, günümüzde geçerli 
olan eglence anlayışı tarafından kesintiye ugratılır: eglen­
ceyi bozan şey, endüstrinin kendi ürünlerine katmakta di­
retti�i tutarlı anlam diye gösterilen unsurlardır. Ayn ı  za­
manda kültür endüstrisi bu tutarlı anlam bahanesini, sinsi­
ce, yıldızları göstermek için kul lanır. Yaşam öyküsü ve baş­
ka masallar, saçma bir olay örgüsü meydana getirmek için 
anlamsızlık paçavralarını  birbirine yamar. Burada soytarı­
nın takıp oynadıgı zil degil de, imgelerin dünyasında bile 
hazzı başanya baglayan kapitalist aklın anahtarları şıngır­
dar. Revü filmierindeki öpüşme sahneleri, bir boksörün ya 
da hiı şarkı yazarının beyaz perdede yücei Lilen kariyerine 
katkıda bulunmalıdır. Demek ki kültür endüstrisinin alda­
tıcılıgı, boş bir e�lence sunmasından degil ;  keyif diye bir 
şey bırakmamasından kaynaklanır: işle i lgil i  kaygıların ,  
keyfi , kendini tasfiye etmekte olan kültürün ideolojik kli­
şelerine çekmesine izin verir. Etik düşünce ve ince zevk, 
dizginsiz eglenceyi "nair' diye baskılar -naiflik, emelektü­
alizm kadar ayıp sayılır- ve eglencenin teknik olanaklarım 
bile sınırlamaya kalkar. Oysa kültür endüstrisi günaha bat­
mış oldugundan degil, düzeyli eglencenin katedrali oldugu 
için yozdur. Hemingway'den Emi! Ludwig'e,  Mrs. Mini­
ver'den Lone Ranger'e ,  Toscanini'den Guy Lombardo'ya 
kadar kültür endüstrisinin her düzeyinde, bilim ve sanat­
tan hazır olarak devraldıgı zihinsel ürünlere bulaşan bir 
hakikatsizl ik vardır. Daha iyi olanın izi, kültür endüstrisi­
nin kendisini sirke yaklaştıran özelliklerinde, yani binic ile­
rin,  akrobatların ve palyaçoların anlamsızlıkta direten hü­
nerlerinde ve "bedensel sanatın, zihinsel sanat karşısında 
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savunulması ve meşru kılınması"nda3 sürülür. Ama to p­
lumsal düzenekiere karşı insani olanı temsil eden o akıl­
dan yoksun sanatkarlıgın sıgınakları, her şeyi anlamın ve 
işievin kalıplarına göre açıklamaya zorlayan planlamacı ak- . 
lın baskınına ugramaktan kunulamaz. Akıl, sanatın en alt 
düzeyinde anlamsızlıgı kökünden yok enigi gibi, en üst 
düzeyinde de anlamı yok eder. 

Günümüzde kühürle eglencenin kaynaşması yalnızca 
kültürün alçalulmasıyla degil, eglencenin zorla entelektüel­
leşlirilmesiyle de gerçekleşir. Bu, insanın eglenceyi artık 
yalnız kopya olarak, yani sinema çekimi ya da radyo kaydı 
biçiminde tatmasından belli olur. Liberal yayılma çagında 
eglence, gelecege duyulan sarsılmaz inançla besleniyordu: 
her şeyin aynı kalacagı, yine de daha iyi olacagı inancıyla. 
Bugün bu inanç zihnin süzgecinden bir kez daha geçirilmiş 
ve öyle saf bir hale gelmiştir ki, hedefierinin tümünü göz­
den yitirmiştir ve anık gerçekligin ötesine yansıtılan altın 
pırılularından başka bir şey degildir. O, binakım anlam 
vurgulanndan oluşur; yaşama koşuı olarak beyaz perdede 
de, iyi adam, mühendis, becerikli kız, karakter belirtisi diye 
yansıulan kabalıklar, spora gösterilen ilgi ve son olarak ara­
balar ve sigaralar bu anlam vurgularıyla donatılır. Eglence­
nin, belli bir üreticinin reklam gereksinimlerini karşılamak 
yerine bütün olarak sisternin reklamını yaptıgı yerlerde de 
bu böyledir. Eglence, özel sektör tararından ödenen reklam 
sloganlarından da çok tekrarlayarak kitlelerin zihninden 
sildigi yüksek degerierin yerini alır ve idealler arasında 
kendine bir yer açar. Ruhun derininden hissedilen anlam, 
başka bir deyişle öznel olarak biçimlendirilen hakikat, dışa­
ndaki efendilere her zaman sandıgından fazla bagımlı ol­
muştur. Kültür endüstrisi ise onu açıkça bir yalana çevirir. 
O artık en çok satan dini kitapların, psikolojik filmierin ve 
kadın programlarının tüketicilerinin katlandıgı can sıkıcı 
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bir gevezelige dönüşmüştür; gerçek hayatta kendi insani 
duygularını güven içinde kontrol edebilmek için kullandık­
ları, utanç verici hoşlukta bir katkı maddesi gibi. Bu anlam­
da eglence de bir zamanlar Aristoteles'in tragedyaya ya da 
bugün Morlimer Adler'ın sinemaya atfetti&i biçimde insa­
nın duygulanımlarından arınmasına hizmet eder. Kültür 
endüstrisi ,  yalnız stil hakkındaki degil katharsis larındır­
mal hakkındaki hakikati de ortaya çıkarır. 

Konumu saglaınlaşukça, kultür endüstrisi tüketici gereksi­
nimleriyle istedigini yapar hale gelebilir; bu gereksinimleri 
üretebihr, yönlendirebilir, denetim altına alabilir, hatta eg­
lenceye son verebilir: burada kültürel ilerlemeye sınır ko­
yulmamıştır. Bu egilim, burjuva aydınlanmasının bir ilkesi 
olarak, eglencenin ilkesine içkindir. Eger eglence gereksini­
mi, yapıtını kitlelere konusu aracıhgıyla, yaglıboya taklidi 
reprodüksiyonları resmettigi hafi f  lokmalarla, ya da t�m 
tersi, puding tozunu servise hazır puding resmiyle çekici 
kılmaya çalışan endüstri tarafından yaratılmış bir şeyse, o 
zaman eglence hep ticari açıkgözlülügün, satıcı agzının, pa­
zardaki işportacı seslerinin izlerini taşır. Ama ticaret ile eg­
lence arasındaki bu · kökensel yakınlık, eglencenin asıl o la­
rak !le anlama geldigine bakılırsa görülür. Eglence, toplu­
mun savunmasından başka bir şey degildir. Eglenmek, 
hemfikir olmaktır. Bu da ancak eglence kendini toplumsal 
sürecin bütününden soyutlayıp aptallaştırırsa mümkündür. 
Bunun için en başından bu yana, en önemsiz yapıtların bile 
kaçınılmaz olarak bulundukları iddiadan vazgeçmek gere­
kir: tüm kısıtlılıgıyla bütünü yansıtma iddiasından. Eglen­
mek her zaman bir şey düşünmemek, gösterildigi yerde bile 
acıyı unutmak demektir. Bunun temelinde yatan şey, güç­
süzlüktür. Gerçekten de bu bir kaçıştır, ama eglencenin id­
dia ettigi gibi bayagı gerçeklikten degil, gerçekligin insana 
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bırakugı direnişe ilişkin son düşünceden kaçıştır. Eglence­
nin vaat ettigi özgürleşme, yadsıma gibi, düşünceden de 
kurtulmakur. "Halk ne ister?" rewrik sorusunun küstahlı­
gı, özellikle öznelliklerini yok etmeye çalışugı bu insanlara 
düşünen özneler olarak seslenmesinde yatar. lzleyicilerin 
eglence endüstrisine karşı çıkugı durumlarda bile, bu karşı 
çıkış endüstrinin insanlara aşıladıgı ve anık tularlı hale gel­
miş bir dirençsizliktir. Yine de insanların dizginlerini elde 
tutmak giderek zorlaşmıştır. Aptallaştırma konusunda kay­
dedilen ilerleme, aynı sürede zeka kortusunda kaydedilen 
i lerlemenin gerisine düşmemelidir. Istatistik çagında kitle­
ler beyaz perdedeki milyonerlerle özdeşleşmeyecek kadar 
uyanık, ama büyük sayılar yasasından bir an olsun ayrılma­

yacak kadar da kalın kafalıdırlar. ideoloji ,  olasılık hesabın­
da gizlenir. Herkes degil ,  ancak piyango kime vurursa, daha 
dogrusu üstün bir güç kimi seçerse, o kişi mutluluga eriş­

melidir. Bu üstün güç çogunlukla, durmadan bir arayış 
içindeymiş gibi sunulan eglence endüstrisidir. Yetenek avcı­
Iarınca keşfedildikten sonra stüdyoların büyük kampanya­
larıyla şişirilen insanlar, yeni bagtınlı orta sınıfın ideal tiple­
rini oluştururlar. Yıldız adayı kadın oyuncunun sıradan bir 
sekreteri simgeledigi düşünülür, ancak gerçek sekreterden 
farklı olarak, onun bir gün o gösterişli gece kıyafelini giye­
cegi sanki daha baştan bellidir. Böylece bu yıldız adayı bir 
yandan kadın izleyiciye kendisinin de beyaz perdede görü­
nebilecegini düşündürürken, aralanndaki uzaklıgı daha da 
belirginleşlirir. Piyango ancak bir kişiye vurur, ancak bir ki­
şi şöhret olabilir ve matematiksel olarak herkes aynı şansa 

sahip olsa da, bu olasılık tek tek kişiler için o kadar küçük­
tür ki, en iyisi onu yok saymak ve yerinde kendisinin de 
olabilecegi ama hiçbir zaman olmadıgı o talihlinin sevincini 
paylaşmakur. Ne zaman kültür endüstrisi insanı hala çok 
saf kaçan bir özdeşleşmeye davet etse, bu davet hemen iptal 
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edilir. Artık kimse kendini kaybedemez. Bir zamanlar izle­
yiciler, başkasının dügününde kendi dügününü görebili­
yordu. Şimdiyse beyaz perdede görünen o mutlu insanlar, 
izleyicilerle aynı türün örnekleridir; ama bu eşitlikte, insani 
unsurlar arasındaki aşılmaz ayrım bulunmaktadır. Kusur­
suz benzerlik, mutlak ayrımın ta kendisidir. Türün özdeşli­
gi , tek tek vakaların özdeşligini yasaklar. Kültür endüstrisi, 
insanı bir tür varlıgı olarak gerçekleştirir. Herkes bir başka­
sının yerine geçebilecegi yönleriyle var olabilir; herkes bir 
yedektir, ya da yalnızca türün bir örnegi. Herkes, birey ola­
rak, yeri kesinlikle doldurulabilir, salt bir hiçliktir ve bunu 
zamanla o benzerligi kaybettiginde iyice hissetmeye başlar. 
Böylelikle insanların sıkı sıkıya baglı kaldıkları başarı dini­
nin içsel yapısı degişmiş olur. Yoksunluk ve çaba gerekti­
ren,  zorluklardan yıldızlara [per aspera ad asıral giden yo­
lun yerini, giderek artan ölçüde ödül almaktadır. Hangi şar­
kının hil olacagına, hangi figüranın kadın kahraman olarak 
işe yarayacagına ilişkin rutinleşmiş karar verme süreçlerin­
deki körlük unsuru, ideoloji tarafından göklere. çıkarılır. 
Filmler, rastlantının altını çizer durur. Kötü adamların dı­
şında filmde gördügümüz tüm karakteriere özsel bir eşitlik 
dayaulır ve bu tutum,  kimsenin "hello sister" [selam ha­
c ım)  diye h i tap etmeyi aklına bi le  geti rmeyecegi Gar­
bo'nunki gibi mevcut anlayışa ters düşen çehrelerin dışlan­
masına kadar vardırılır. Gerçi bu da izleyicilerin hayalim ilk 
anda kolaylaşuran bir şeydir. lzleyiciler, olduklarından baş­
ka kimseler olmak zorunda olmadıkianna ve yapamayacak­
larını bildikleri şeyleri yapmadan da başarılı olabilecekleri­
ne inandırılırlar. Ama aynı zamanda izleyicilere, kendin i  
zorlamanın herhangi bir yararı olmayacagı ima edilir, çün­
kü burjuva murlulugu ile harcanan emegin hesaplanabilir 
etkisi arasında herhangi bir baglanl! kalmamıştır. izleyiciler 
bu imayı anlarlar. Aslında sayesinde birilerinin şansının 
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döndügü rastlantının, planlamanın öteki yüzü oldugunu 
herkes bilir. Toplumun sahip oldugu güçler, herkesin bir 
mühendis ya da yönetici olmasını mümkün kılacak ölçüde 
akılsallaşurıldıgı için, toplumun kimin egitimine yatırım 
yapacagı ya da bu türden işlevler için kime güven duyacagı 
sorusu tümüyle akıldışı bir nitelige bürünmüştür. insanlar 
arasındaki eşitlik karşısında, zirvedekilere varıncaya dek bi­
reylerin şanshhgı ya da şanssızlıgı ekonomik anlamını tü­
müyle yitirdigi için, rastlannyla planlama özdeşleşir. Artık 
rastlantının kendisi planlamr; şu ya da bu kişiyi etkilernesi 
anlamında degil, insanların onun idare edici rolüne inan­
ması anlamında. Rastlantı, yaşamın dönüştügü o tutanaklar 
ve önlemler agmın insanlar arasında kendiliginden, ani ge­
lişen ilişkilere yer bırakugı izlenimi vererek, planlamacıia­
nn yaptıklanndan sorumlu olmadıkianna ilişkin bir kanıt 
işlevi görur. Böyle bir özgürlük, kültür endüstrisinin çeşitli 
araçlarında sıradan vakalarm rasgele seçilmesiyle simgele­
nir. Bir magazinin şanslı okuyucusu için düzenledigi (bu 
kişi yarışmayı, muhtemelen yerel güçlerle olan baglantıları 
sayesinde kazanan bir sekreterdir) alçakgönüllü-harika ge­
ziler üzerine yazılan ayrıntılı haberlerde, aslında herkesin 
ne kadar güçsüz oldugu yansıtılır. lktidar sahiplerinin cen­
netlerine alıp sonra oradan k ovdukları bir malzemeden 
başka bir şey degildirler ve ne haklarının ne de emeklerinin 
önemi vardır. Endüstri, insanla yalnızca müşterisi ve çalışa­
nı olarak ilgilenir ve gerçekten de insanlıgı bir bütün ola­
rak, her şeyi kapsayan bu formüle indirgemiştir - tıpkı her 
bir ögesine yapugı gibi. Ideolojik düzeyde o zaman hangi 
yüzünün belirleyici olduguna baglı olarak, plan ya da rast­
lantı, teknik ya da yaşam, uygarlık ya da doga vurgulanır. 
Çalışanlar olarak insanlara akılsal örgütlenmenin gerekliligi 
hatırlatılır v e  insanlar, sagduyu yardımıyla bu sisteme 
uyum gösterebilmeleri için teşvik edilirler. Müşterileri ola-
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rak da onlara, hem basında hem de beyaz perdede, kişilerle 
ilgi l i  özel anekdotlar üzerinden seçme özgürlügü ve sisteme 
dahil olmamanın çekiciligi gösterilir. Ama her durumda, in­
sanlar birer nesne olarak kalacaktır. 

Kültür endüstrisinin vaatleri ve yaşama anlamlı bir açık­
lam a ge tirebilmek için sunabildikleri azaldıkça , yaydıgı 
ideoloj inin içi de boşalır. Toplumun uyumlulugu ve iyilik­
severligi gibi soyut idealler bile evrensel reklam çagında 
fazla somut sayılır. Soyutlamayı dogrudan bir reklam aygıtı 
olarak tanımlamak ögretildi .  Salt hakikale dayanan bir dil ,  
yalnızca, insanın aslında peşinde oldugu ticari amaca bir 
an önce varmak için duydugu sabırsızlıgı artırır. Araçsal 
olmayan söz anlamsız sayılır, kurgu olan digerleri ise ger­
çek dışı. Deger yargı ları, ya reklam ya da boş laf olarak al­
gılanır. Ama bu yolla baglayıcıhktan uzak bir belirsizl ige 
bürünen ideoloji ,  ne saydamlaşır ne de zayıflar. Ideolojinin 
tam da bu belirsizligi , dogrulanamayan şeylere baglan_mak 
konusunda gösterdigi yarı bilimsel isteksizlik, bir tahak­
küm aracı olarak işlev görür. ldeoloj i ,  var olanın vurgulu 
ve sistemli kullanışına dönüşür. Kültür e-ndüstrisi , tuta­
nakların anlatım biçimini benimseyere-k var olan düzenin 
yadsınamaz peygamberi olma egilimindedir. Yogunlukla­
nyla kavrayışı engelleyen görünüşleri birebir tekrarlaya­
rak, açıkça görünen yanlış bilgilendirme ile belirgin haki­
katİn sarp kayalıkları arasında ustaca manevra yapar ve ke­
sintisiz, her yerde var olan görünüşler dünyasını ülkü ola­
rak beli rler. Ideoloj i ,  zalim varoluşun fotografı ile, varolu­
şun anlamına ilişkin çıplak yalan (ki asla dogrudan söylen­
mez, ima yoluyla zihinlere kazınır) arasında ikiye bölünür. 
Gerçekligin tanrısall ıgını göstermek için , o gerçeklik kinik 
bir tavırla yalnızca sürekli yinelenir. Böyle fotolojik bir ka­
nıtlama kesin olmayabilir, ama karşı konulamaz bir etkisi 
vardır. Tekdüzeligin gücünden kuşku duyan budaladır. 
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Kültür endüstrisi kendisine yönelik itiraztarla birlikte, ta­
rafsız biçimde kopyaladıgı dünyaya yönelik i t irazları da 
bastırır. İnsan bu yaşama katılmakla dagın arkasında kal­
mak arasında bir seçim yapmak zorunda kalır. Sinema ve 
radyoya karşı çıkıp sonsuz güzellikle ve amatör tiyatroda 
direten taşral ılar, siyasal açıdan, ki tle kültürünün kendi 
yandaşlarını götürmekte oldugu noktaya şimdiden ulaş­
mışlardır. Kitle kültürü, artık baba ideali ya da duyguların 
egemenligi gibi eski düşleri gerektiginde ideoloji  diye aşa­
gılayıp bir kenara ilebilecek kadar güçlenmiştir. Yeni ide­
oloj inin nesnesi dünyanın oldugu halidir. O ,  kötü varoluşu 
olabildigince ayrıntılı biçimde betimleyip olgular alemine 
çıkararak olgu kültünden yararlanır. Böyle bir terfi sonu­
cunda sal t  varoluş anlamın ve adaletin ikamesine dönüşür. 
Güzel olan, kameranın yeniden Orettigidir. Çekilişte dünya 
seyahati kazanma umutlannın suya düşmesi ,  seyahatin iz­
leyecegi güzergahta çekilen birebir fotografların yarauıgı 
hayal kırıkligına karşılık gelir. izleyicinin filmde gördügü 
İtalya degil, ltalya diye bir yerin var o ldugunu gösteren gö­
rıintülerdir. Film, Amerikalı bir kızın özlemlerini gidere­
bilmek için gittigi Paris'i ıssız ve hüzün verici bir yer gibi 
göstermeye cüret  eder. As lında amacı , genç kızı  daha 
amansız bir biçimde, evinde de tanışabilecegi kurnaz Ame­
rikalı gencin koliarına atmaktır. Yaşamın sürüp gitmesi ve 
sistemin, son evresinde, kendisini ayakta tutan insanları 
hemen yok etmek )'erine yeniden aretıneye devam etmesi, 
sisteme anlam kazandırır ve yararlıymış gibi görünmesine 
neden olur. lleri gi tmek ve etkin olmak sistemin körü kö­
rüne sürüp gitmesine ve degiştirilemezligine haklı bir ne­
den oluşturur. Tekrar eden her şey saglıkl ıdır; ister doga­
nın ister endüstrinin döngüsü olsun. Dergilerde hep aynı 
bebekler sırılır durur, caz makinesi gümbür gümbür çalış­
maya devam eder. Sanatın tekniklerinde kaydedilen tüm 
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ilerlemelere, tüm kurallara ve uzmanlaşmalara, Lüm bu ko­
şuşıurmaya ragmen, kültür endüstrisinin insanlıgı doyur­
dugu ekmek, basmakalıbın temel taşı olarak kalır. Küllür 
endüstrisi yaşam döngülerinden beslenir; annelerin her şe­
ye ragmen hala çocuk dogurmalarına, çarkların her şeye 
ragmen durmamasına (haklı  o larak) duyulan hayre LLen 
beslenir. Var olan koşulların degişmezligi bu sayede Laşla­
şır. Chaplin'in Hitler üzerine nlminin sonunda dalgalanan 
başaklar, aynı anda işitilen anıi-faşist özgürlük konuşması­
nı boşa çıkarır. Bu başaklar, UFA'nın* gençlik kampındaki 
günlerini yaz rüzgarında nlme aldıgı bir Alman kızın uzun 
sarı saçiarına benzer. Toplumun tahakküm düzenekieri ta­
rafından ıoplumun iyileşlirici anliıezi olarak sunulan do­
ga, iyileşLirilemez toplumun içine çekilip gayri ıabiileşliri­
lir. Agaçların yeşil ,  gökyüzünün mavi olduguna ve bulutla­
rın havada süzüldügüne ilişkin güvence veren imgeler, as­
l ında fabrika bacalarıyla benzin istasyonlarının şifrel i _ i fa­
deleridir. Öte yandan çarklarla makineler �labildigine par­
lak görünmelidir ki, onlar da böyle bir agaç ve bulut ruhu 
taşıyor görünsün. Böylece doga ve teknik, eski olana karşı 
seferber edilir. Eski, l iberal toplumun günümüz insanının 
hafızasındaki sahte imgesidir: güya insanlar o zaman, bu­
günün insanının yapugı gibi açık hava banyoları almak ye­
rine, pelüşlü odalarda sıkınuh saatler geçirirler veya zaten 
bulundukları yerden h içbi r farkı olmayan uzak yerlere ro­
ket hızıyla uçmak varken, tarih öncesi Benz modellerinde 
arızalarla ugraşırlar. Dev Lrösılerin girişimcilige karşı zafe­
ri, külıür endüstrisi tarafından girişimcil igin ebedi nite l igi­
ne kanıt diye gösteri lir. Düşman, çoktan yenilgiye ugraul­
mış olan düşünen öznedir. Dar görüşlü küçük burjuvalara 
düşman Hans Sonnenstösser'in dirilişi ve Babamızın Evinde 

• Alman nlm stüdyosu. liitler döneminde propaganda aracma dönü�ıü - e.n. 
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Hayal adlı film izienirken duyulan huzur, aynı zihniyetin 
üıılnleridir. 

Ancak bu içi boşalulmış ideolojinin bir konuda hiç şakası 
yoktur: herkese yaşamsal gereksi nimleri saglanacaku r. 
"Kimse açlık çekmemeli ve üşümemelidir. Buna uymayan 
herkes toplama kampına gider." Hitler Almanya'sında anla­
tılan bu fıkra, kültür endüstrisinin bütün kapıları üzerine 

yazılmış bir şiardır. Kültür endüstrisi safça bir kurnazlıkla, 
toplumun son haline özgü bir durumu çoktan mevcut sa­

yar: gerçek destekçilerini kolayca tespit edebilecegini. Gö­
ıılnüşte herkesin özgürlügü güvence altındadır. Resmi ola­
rak kimse düşündüklerinden ötürü hesap vermek zorunda 

degildir. Buna karşılık herkes küçük yaşlardan itibaren top­
lumsal denetimin en hassas araçlarını oluşturan kiliselere, 
kulüplere, meslek kuruluşlarına ve benzer ilişki aglarına 
hapsolmuştur. Kendini mahvetmek istemeyen herkes, bu 

aygıtın tarusında fazla hafif çıkmaktan kaçınmalıdır. Yoksa 
yaŞamın gerisinde kalacak ve eninde sonunda yok olup gi­
decektir. Mesleki gelişimde, özellikle serbest mesleklerde, 

uzmanlık bilgilerinin ilke olarak kuralcı bir zihniyete baglı 
olması, başarı için yalnızca uzmanlık bilgilerinin yeterli ol­

dugu yanılsamasını dogurur. Oysa işin aslı, toplumun akıl­
dışı planlamacılıgının bir parçası olarak yalnızca sisteme sa­
dık olanların yaşamları bir ö lçüde yeniden üretilir. Yaşam 

standardının basamakları, farklı toplum tabakalarının ve bi­
reylerin sisteme duydukları içsel bagl ılık düzeyine denk 
düşer. Yöneticiler, güvenilir bir kesimdir; en az çizgi ro­
manda oldugu kadar gerçeklikle de yaşayan, küçük büro 
çalışanı Dagwood* da güvenilirdir. Ama kim açlık çekip 
üşüyorsa, aslında bir gelecegi varsa bile damgalanır. O anık 

• Tllrkiye'de "Basri" adıyla tanınan çizgi roman karakteri - e.n.  
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toplum dışıdır [outsiderl ve cezası ölO.m olan suçlar dışında 
işlenebilecek en agır suç budur. Filmlerde outsider en iyi ih­
timalle, sinsice wlerans gösteren bir mizahın nesnesine, ya­
ni kendine özgO. bir karaktere, ama çogunlukla kötü adam 
karakterine bürünür ve daha sahneye çıkar çıkmaz, olayla­
rın gerektirdiginden önce kötü karakter olarak teşhis edilir 
ki, toplumun iyi niyetli kişi lere karşı oldugu düşünülme­
sin. Gerçekten de bugün daha üst düzeyde bir sosyal devlet 
kurulmaktadır. Teknik aşın  geliştigi için üretici olarak kit­
lelerin kendi ülkelerinde ilke geregi lüzumsuz hale geldigi 
bir ekonomi, birileri kendi konumlarını koroyabilsin diye 
ayakta tutulur. İdeolojik yanılsamaya göre işçiler (yani bizi 
asıl besleyenler) , ekonominin yöneticileri (yani beslenen­
ler) tarafından beslenmektedir. Böylelikle birey, güvenliksiz 
bir duruma düşer. Liberalizm koşullarında yoksullara tem­
bel gözüyle bakılırdı, bugünse yoksullara otomatik olarak 
kuşkuyla bakılır. Dışarıda, kimsenin bakımını Ostlenm�digi 
insanların yeri toplama kampı ya da en aşagılık işlerin ve 
teneke mahallelerinin cehennemidir. Kültür endüstrisi , yö­
netilenler için duyulan olumlu ve olumsuz kaygıyı, namus­
lu insanların dünyasında var olan dogrudan dayanışma ola­
rak yansıtır. Hiç kimse unutulmaz: her yerde komşular, sos­
yal yardım görevlileri, Dr. Gillespie'ler* ve aile filozofları 
vardır. Hepsi son derece iyi yüreklidir. Kişinin kendi yozlu­
gu onlara engel olmadıgı sO.rece, toplumsal sistemin üretip 
durdugu sefaleti, bireysel müdahaleler sayesinde iyileştirile­
bilir vakalara indirgerler. lşletme uzmanlannın öngördügü 
ve üretimi artırmak için her fabrikada araç gibi kullanılan 
işyerindeki arkadaşlık bagları, kişisel dününün son izlerini 
bile toplumsal denetime tabi kılar ve üretim sırasında do­
gan insan ilişkileri dolaysız bir görünüm altında tekrar kişi-

* Dr. Kildarı: adlı televizyon dizisindeki yaşlı dokıor - e.n. 
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sel alana çekilir. Bu tür manevi sadakaların uzlaşurıcı göl­
gesi , bütüncül bir biçimde fabrikalardan topluma sıçrama­
dan çok önce, kültür endüstrisine ait filmierin ve radyo ya­
yınlarının üzerine yayılmaya başlamıştı. Bilimsel başarıları 
kurgusal bir insani yarar kisvesine büründürülmek üzere 
metin yazarlarınca merhamet edimleriymişçesine allanıp 
pullanan, insanlı�ın velinimetleri ve hayırseverleri, halkla­
rın önderleri için dublörlük işlevi görürler. Bu önderler 
merhametin ortadan kalkmasını buyururlar ve hasta insan­
ların hepsini yok ederek bütün bulaşıcı hastalıkları önleme­
yi başarırlar. 

Bu "altın kalp" vurgusuyla, toplum kendi yaratmış oldu­
� acıları itiraf eder: herkes, bu sistem içinde artık çaresiz 
oldu�unu biliyor ve ideoloji bunu hesaba katmak zorunda­
dır. Kültür endüstrisi , acıları dogaçlama arkadaşlıkların 
perdesi arkasında gizleyece�ine, bu acılarla korkusuzca 
yüzleşmekle gurur duyar ve sükunetini zorlukla koruyarak 
onun varlıgını tanır. Bu sükı1netin yaratu�ı pathos, sükı1ne­
ti --gerekli kılan dünyayı temize çıkarır. Yaşam işte böyledir; 
bu kadar çetin, ama bundan dolayı da bu kadar güzel ve 
saglıklı. Yalan, traj ik olandan korkmaz. Nasıl bütüncül top­
lum insanların acısını ortadan kaldırmayıp, aksine onu pla­
nına dahil ediyorsa, ki tle kültürü de trajik olanı benzer bi­
çimde kullanır. ısrarla sanauan bir şeyler ödünç alması bu 
yüzdendir. Sanat, saf eglencenin kendi kendine yaratama­
dıgı, ama gereksinimini duydugu trajik tözü saglar. Eger 
eglence, görünüşü oldugu gibi kopyalama i lkesine sadık 
kalacaksa, bu traj ik töze ihtiyaç duyacaku r. Traj ik  olan, 
dünyanın hesaba kamgı ve onayladı�ı i tici bir güç haline 
gelirse, bir lütfa dönüşür; böylece, hakikatin umursanma­
dıgı suçlaması karşısında koruma sa�lar, oysa hakikat, 
alaycı bir üzüntüyle temellük edi lmiştir. Traj ik olan, san­
sürlenmiş mutlulu�un yavanlıgına ilginçl ik kattıgı gibi ,  i\-
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ginçligi de kullanışlı hale getirir. Kültür endüstrisi, kültürel 
bakımdan daha iyi günler görmüş tüketiciye çoktandır yok 
edilmiş derinligin ikamesini, düzenli izleyicisine de prestij 
geregi sahip olması gereken bilgi kırıntılarını sunar ve her­
kesi teselli eder: hala güçlü ve gerçek bir insan yazgısı ola­
sıdır ve bu yazgının ödünsüz biçimde yansıulması kaçınıl­
mazdır. Bugün ideoloji yalnızca kesimisiz düzlükteki varo­
luşun bir kopyasından oluşur ve varoluşa, gerekli görülen 
acıdan ne kadar çok katılırsa, varoluş da o ölçüde görkem­
li ,  parlak ve güçlü görünür. Varoluş böylece yazgı haline 
gelir. Trajik o lan, işbirligi yapmayan herkesin yok edilecegi 
tehdidi ne indirgenir; oysa onun çelişkili anlamı, bir zaman­
lar insanın mitsel tehdide karşı umutsuz direnişinde yatar­
dı. Trajik yazgı, haklı cezaya dönüşür - burjuva estetiginin 
onu eskiden beri dönüştürmek istedigi şeye. Kitle kültürü­
nün ahlakı , dünkü çocuk kitaplarının düşmüş ahlakıdır. 
Birinci sınıf bir yapımda kötü karakter, (sözde nesnel bir 
kesinlikle) ,  daha gerçekçi olan rakibesinin mutlulugunu 
çeşitli oyunlarla elinden almaya çalışari isterik bir kadın kı­
lıgındadır ve hayatı, hiç de teatral olmayan bir ölümle son 
bulur. Bu bilimsellige elbette ancak zirvedeki yapımiarda 
rastlanır. Aşagılara indikçe giderler azalır. Orada traj ik ola­
nın dişlerini sosyo-psikolojik yöntemler olmadan sökerler. 
Adına layık her Macar-Viyana operetinin ikinci perdesinde, 
üçüncü perdeye yanlış anlamaları düzeltmekten başka bir 
şey kalmasın diye, trajik bir sonun gelmesi gerekir. Aynı bi­
çimde kültür endüstrisi de trajik olana rutinin içinde sabi t 
bir yer verir. Trajik olanın herkesçe bilinen bir tarifinin ol­
ması, onun henüz evcilleştirilmemiş olduguna ilişkin kay­
gıları yanştırmaya yeter. Budala kadın dizilerinden en zir­
vedeki yapımiara kadar kitle kültürünün tümünü kapsayan 
dramatik formül, bir ev kadını tarafından dile getirilmiştir: 
"geuing into trouble and out again" [başını belaya sokup 
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tekrar kurtulmak] .  Toplum kurallarına aykırı bir aşk yaşa­
yan kadın kısa süren mutlulugunu hayatıyla ödese de, ya 
da filmdeki kötü sonun sayesinde yaşamın degişmez olgu­
ları daha iyi görünse de, iyi niyederle başlayıp düşünülebi­
lecek en kötü sonia biten filmler bile düzeni onayiayıp tra­
jik olanı yozlaşurır. Trajik film, bir ıslah etme kurumuna 
dönüşmüştür. Sistemin baskısı alundaki varoluşlan yüzün­
den cesaretleri kırılan kitleler, öfkenin ve hırçınlıgın her 
yerde göruldügü uygarlıgı zorla uygulanan davranışlar biçi­
minde ortaya koyarlar; düzene boyun egmeleri, acımasız 
yaşamın görüntüleri ve ona maruz kalanların örnek tutum­
ları sayesinde saglamr. Kültür, devrimci içgüdüler kadar 
barbar içgüdülerin evcilleştirilmesine de her zaman katkıda 
bulunmuştur. Endüstrileşmiş kültür bundan fazlasını ya­
par. O, bu acımasız yaşamın hangi koşullarda sürdürülebi­
lecegini zihinlere kazır. Birey, kendini o bıkugı kolektif gü­
ce bırakabitmek için , bıkkınlıgını itici bir güç olarak kul­
lanmak zorundadır. Bireyi günlük yaşamda bezdiren o sonu 
gelmez çaresizlik anlarının filmde aynen yinelenmesi , her 
nasılsa, bireyin varoluşunu sürdürebilecegi vaadine dönü­
şür. Kişi kendisinin bir hiç oldugunu aniayıp yenilgisinin 
altına imzasını attıgı andan itibaren işin içinde sayılır. Top­
lum umutsuz insanlardan oluşur, bu yüzden dolandırıcılara 
av olur. Işte bu egitim, (Alfred Döblin'in l Berlin Alexander 
Meydanı ve (Hans Fallada'nın] Küçük Adam Ne Oldu Sana 

gibi faşizm-öncesi önemli Alman romanlarında, sıradan bir 
filmde ya da caz müziginde etkili bir biçimde ortaya çıkı­
yordu. Hepsinin ortak konusu, temelde, erkegin kendini 
alaya almasıdır. Ekonomik bir özne, girişimci, mülk sahibi 
olma imkanlan hepten ortadan kalkmıştır. Bakkala varana 
dek, yönetimi ve m iras yoluyla devri sayesinde burjuva ai­
lesinin ve aile reisinin konumunu temellendiren tüm ser­
best meslek işletmeleri, çaresiz bir bagımlılıga itildi. Herke-
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sin ücretli oldugu bu ücretliler uygarlıgında babanın zaten 
kuşkulu olan saygınlıgı da sona erer. Bireyin dolandırıcıh­
ga, işe, meslege ya da partiye karşı tavrı (buralara kabul 
edilmesinden önce ya da sonra) , Führer'in kitlelere sesle­
nirkenki ya da aşıgın sevgilisine ilan-ı aşk ederkenki jestle­
ri, hepsi garip bir mazoşistlige bürünür. Bu topluma ahlaki 
uygunluklarını göstermeleri için herkese zorla benimseti­
len tavır, yetişkinlige adım töreni sırasında rahipten tokat 
yerken etrafında dönüp basmakalıp bir biçimde gülümse­
rneye çalışan oglan çocuğunun tavrını hatırlatır. Geç kapi­
talist dönemde var o lmak, hiç bitmeyen bir yetişkinlige 
adım törenidir. Herkes, tokatları indiren güçle tamamen 
özdeşleştigini göstermek zorundadır. Bu durum cazın, ak­
samayı hem alaya alıp hem de norm haline getiren senkop 
ilkesinde de mevcuttur. Radyodaki ağlak şarkıcıların ha­
dıınlarınkini andıran sesi, mirasyedi kızın smokiniyle yüz­
me havuzuna düşen yakışıklı sevgilisi, hepsi, sistemin !n­
sanlara boyun eğdirmek için dönüşrnek zorunda oldukları 
şeye birer örnek oluşturur. Herkes bu kadiri mutlak top­
lum gibi olabilir, herkes mutluluğa kavuşabilir, yeter ki te­
peden tırnaga teslim olsun ve mutluluk talebinden vazgeç­
sin. Toplum bireyin zayıflığında kendi gücünü fark eder ve 
o gücün bir kısmını ona geri verir. Direnme gücünden yok­
sun olmaları, sadık emir erieri diye nitelendirilmelerine ne­
den olur. Trajik olan işte böyle yok edilir. Birey-toplum 
karşnlıgı, bir zamanlar trajik olanın tözünü meydana geti­
riyordu ve "güçlü bir düşman, çok büyük bir felaket, kor­
kutucu bir sorun karşısında yiğitligi, duyguların özgürlü­
günü"4 yüceltiyordu. Günümüzde trajik olan, toplumun ve 
bireyin o yanlış özdeşliginin hiçl iginde eriyip gitti. Yine de 
toplumun ve bireyin korkuları trajik olanın anlamsız gö­
rüntüsünde bell i  belirsiz seçilebilir. Bununla birlikte bu bü­
tünleşme mucizesi ,  yani yö netenlerin dirençsiz olanları 
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aralarına almak için kullandıkları , dik kafal ılıklarını ezen 
yardımseverlik, faşizme işaret eder. Döblin'in, Biberkopf'a* 
sıgınak diye sundugu insancıllıkta da, toplumsal sorunlara 
işaret eden filmlerde de faşizmin şimşekleri fark edilebilir. 

Traj ik olanı geride bırakan bu sıgınma, kendi yok oluşunu 
atiatabilme yetenegi, yeni kuşagın içinde kök salmıştır. Ye­
ni kuşak her işi yapabilir, çünkü emek süreci kişilerin belli 

bir işe bagl ı kalmasına izin vermez. Bu, kendisini i lgilen­
dirmeyen bir savaştan eve dönen askerin ya da sonunda o 
paramiliter örgütlerden birine katılan vasıfsız işçinin hü­

zün verici esnekligini andınr. Trajik olanın ortadan kaldı­
rılması, bireyin de yok edildigini dogrular. 

Bireyselligin kültür endüstrisinde bir yanılsama haline gel­
mesi, yalnızca üretim tarzının standartlaşunlmış olmasın­
dan kaynaklanmaz. Bireysellige, ancak bireyin genel olanla 

kayıtsız şartsız özdeşleştigine ilişkin bir kuşku kalmazsa 
göz yumulur. Cazdaki norrnlaşurılmış dogaçlamadan, öz­
güh kişiligi gözüne giren o bir tutarn saçtan anlaşılan film 
yıldızına kadar, her yerde bir sözde bireysellik hakimdir. Bu 
durumda bireysellik, genel olanın rastlantısal olanı, rastlan­
usal lıgını ele verecek biçimde damgalama yetenegine indir­
genir. Sergilenen bireyin inatçı suskunlugu ya da zarif tavır­

lan, aralanndaki farkın bir milimetreyi bile geçmedigi Yale 
kilitleri gibi seri halde üretilir. Benligin özgün niteligi, top­

lumsal olarak koşullandırılmış bir tekel ürünüdür, ama 
sanki dogalmış gibi gösterilir. Özgünlük bıyık biçimine,  
Fransız aksanına, fahişenin derinden gelen sesine, "Lu­
bitsch dokunuşuna"* *  indirgenmiştir: bunlar, film yıldızın-

• Franz Biberkopf, Berlin Alexander Mtydanı roıruınının başkişisı - c.n. 

** Ernsı Lubiısch (1892-19-H), Alman yOneımen. ı922'den itibaren Hollywo­
od'da film çekmeye başladı. H lıler'le dalga geçen Olmah ya da Olmamalı 
0942), Greıa Garbo'nun oynadı&ı Nlnoıchha ( 1939) gibi komedileri meşhur-
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dan cezaevindeki malıkuma kadar herkesin ,  genel olanın 
gücü karşısında bireysel yaşamını ve çehresini teslim ettigi 
birörnek kimlik kartlannın üzerindeki parmak izleri gibi­
dir. Sözde bireysellik, trajik olanı anlamanın ve zehrinden 
arındırmanın önkoşuldur: bireylerin aslında birer birey de­
gil de genel olana ait egilimlerin dügüm noktaları olmaları 
sayesinde, bireyleri kolaylıkla genellige geri çekmek müm­
kündür. Kitle kültürü, bireyin burjuva çagı boyunca sergi­
Jedigi o kurgusal niteligi açıga vurmaktadır; haksız oldugu 
tek nokta, böyle bulanık bir genel ile tikel uyumu yaratmış 
olmakla övünmesidir. Bireysellik ilkesi başlangıçtan beri çe­
lişkilerle doluydu. Her şeyden önce bireyselleşme gerçekten 
başarılaınadı. Varl ıgını korumanın sınıfsal biçimi,  herkesin 
"türe özgü varlık" aşamasında kalmasına neden oldu. Her 
burjuva karakteri bir digerinden uzaklaşırken, hatta özel­
likle uzaklaşırken, hep aynı şeyi, rekabetçi toplumun kaulı­
gını dışa vuruyordu. Gelgelelim toplumun dayandıgı birey, 
kusurunu kendi içinde barındırıyordu; çünkü görünüşte 
özgür olmasına ragmen,  asl ında toplumun ekonomik ve 
toplumsal aygıtlannın bir ürünüydü. Güç, güce boyun eg­
dirilenlerin onayını isterliginde her zaman o sırada var olan 
iktidar i lişkilerine yaslanmıştır. Bu arada burjuva toplumu 
kendi yolunda i lerlerken bireyin gelişmesine de ön ayak ol­
muştur. Teknik,  kendisini idare edenlerin iradesine karşı 
gelerek insanları çocuk olmaktan çıkarıp birer kişi haline 
getirdi. Ama böyle bir bireyselleşme sürecinde kaydedilen 
ve bireysellik adına gerçekleştirilen her ilerleme, bireysel­
likten ödün veril mesine ve sonunda herkesin kendi amacı 
dışında hiçbir şey görmemesine yol açtı. Burjuvanın yaşamı 
iş ile özel hayat, özel hayatı gösteriş ile mahremiyet, mahre­
miyeti de evliligin asık suratlı birlikteligi ile yalnızlıgın, ya-
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ni kendisinden ve herkesten kopuk olmanın acı tesel iisi 
arasında gidip gelir. Böylelikle burjuva, neredeyse hem coş­
kulu hem de kızgın bir Nazi'ye ya da dostlugu ancak "soci­
al contact" biçiminde, yani içsel bakımdan birbirine kayıt­
sız insanların sosyal teması olarak düşünebilen büyı:ık kent 
sakinine çoktan dönüşmüştür. Kültür endüstrisinin birey­
selligi bu kadar başarılı biçimde istedigi gibi kullanabilme­
sinin başlıca nedeni, toplumun bu kırı lgan dogasının öte­
den beri onun içinde yeniden üretiliyor olmasıdır. Film 
kahramanlarının ve yaşamlarını çalışmadan sürdüren kim­
selerin, dergi kapaklanndan çıkartılan patraniara göre kon­
feksiyon yöntemiyle yaratılmış çehrelerinde, zaten kimse­
nin artık inanmadıgı o ışık halesi dagılmaya yüz tutmuştur. 
Bu kahraman-modeliere beslenen sevgi, insanı nefes nefese 
bırakan öykünme sayesinde nihayet bireyselleşmenin zor­
luklarından kurtulmuş olmanın verdigi gizli tatminden bes­
lenmektedir. Kendi içinde çelişkili ve dagılmaya yüz tut­
muş bu kişilik biçiminin kuşaklarca süremeyecegi, sistemin 
bu ·türden bir psikoloj ik yarılma nedeniyle yıkılacagı ya da 
insanların yalan dolanla ikame edilen bu türden bir birey­
sellige artık kalianamayacagı konusunda herhangi bir umut 
beslemek boşunadır. Kişiligin birligi denen şeyin bir yanıl­
sama oldugu, Shakespeare'in Hamiefinden bu yana açıktır. 

Günümüzün yapay yoldan üretilmiş fizyonomilerine bakı­
lırsa, bir zamanlar insan yaşamı diye bir kavramın var oldu­
gu çoktan unutulmuş gözüküyor. Yüzyıllar boyunca top­
lum kendini Victor Mature ile M ickey Rooney'in gelişine 
hazırlamıştır. Yok ettikleri bireyselligi gerçekleşlirmeye ge­
liyorlar. 

Vasat olanın kahramanlaştınlması, ucuzlugun kültonden 
ayrılamaz. En yüksek ücretleri alan yıldızlar, adı olmayan 

rnarkaların reklam fotogranarına benziyor. Yıldızların ge­
nellikle reklam modelleri arasından seçilmeleri boşuna de-
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gildir. Başat begeni, idealini reklamdan, başka bir deyişle ti­
cari güzellikten devşirir. Demek ki sonunda Sokrates'in gü­
zelin kullanışlı oldugu sözü ironik biçimde de olsa gerçek­
leşti. Sinemada bir bütün olarak kültür tröstünün reklamı, 
radyodaysa kültür ürünlerini maddi olarak var eden meta­
ların çıgınkanlıgı yapılıyor. lnsan az bir para karşılıgında 
milyonlara mal olmuş bir fi lmi görebilir, daha azıyla da, ar­
dında dünyanın serveti bulunan ve her satışla bu serveti da­
ha da artıran bir sakızı satın alabilir. Gıyaben, ama evrensel 
oy hakkı aracılıgıyla, orduların  büyük servetleri bi linip 
onaylanırken, sınırın ardında fuhuşa izin verilmez. Hiç de 
öyle olmadıkları halde, dünyanın en iyi orkestrası olarak 
nitelendirilen orkestralar oturma odalanmıza bedava getiri­
lir. Alay edercesine dünya bir cennete benzeıilir, tıpkı "ırk 
toplulugu" tasarımının gerçek bir insan toplulugunu taklit 
etmeye çalışması gibi . Herkese bir şeyler sunulur. Berlin'de­
ki eski Metropol Tiyatrosu'na giden bir taşralının "insanlar 
para için neler yapıyor" yorumu, kültür endüstrisi tarafın­
dan çoktan benimsendi ve bizzat üretimin tözü halirıe geti­
rildi.  Yapımiara daima sırf yapılabilmiş olmaktan ileri gelen 
bir zafer edası eşlik etmekle kalmaz, yapım büyük ölçüde 
bu zaferin kendisidir. Gösteri ı .�how] , herkese sahip oldu­
gun tüm yetenegi göstermek anlamına gelir. Gösteri hala 
bir panayır eglencesi sayı lır, ne ki kültürün umutsuz biçim­
de hastalık bulaştırdıgı bir panayır. Eski panayır çıgırtkan­
larının sesine uyan insanlar, çadırda onları ne beklerligini 
önceden bildikleri için, ugradıkları hayal kırıkligını cesur 
bir gülümsemeyle nasıl aılanılarsa, film izleyicisi de anla­
yışla sinema kuruluşlarına sadık kalır. Seri üretilen lüks eş­
yaların ucuzlaması ve onun tamamlayıcısı evrensel dolandı­
rıcılıkla birlikte, sanatın meta niteliginde bir degişim başla­
mıştır. Yeni olan şey, sanatın metalaşması degildir: bu yeni­
ligin ilgi çekici yönü, sanatın ne oldugunu günümüzde he-
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vesle itiraf etmesi ve kendi özerkliginden vazgeçip tükeLim 
mallarının arasındaki yerini gururla almasıdır. Sanatın ayn 
bir alan olarak var olması, öteden beri ancak burjuva sanatı 
biçiminde var o lmasıyla mümkündü. Piyasa üzerinden da­
yatılan toplumsal arnaçsallıgın olumsuzlanması olarak sa­
natın özgürlügü bile, meta ekonomisine özünden baglı ka­
lır. Kendi yasasma baglı kalarak meta toplumunu olumsuz­
layan saf sanat yapıtları, her zaman birer rnetaydı: sanatçı­
lar, 1 8. yüzyıla dek, sipariş sahiplerinin hirnayesi al tında 
pazardan korundukları sürece onların ve amaçlarının ern­
rindeydi. Yüksek düzeydeki yeni sanat yapıtlarının arnaç­
sızlıklarıysa, pazarın anonirnliginden ileri gelir. Pazarın ta­
lepleri o kadar çeşitli biçimlerde dolayiıdır ki,  sanatçı belirli 
dayatrnalardan bagışık sayılır; ama bu yalnızca belli ölçüde 
geçerlidir, çünkü bütün bir burjuva tarihi boyunca sanatçı­
mn özerkligine yalnızca tahammül gösterilmiştir ve bundan 
dolayı o özerkligin barındırdıgı hakikatsizlik sonunda sana­
tın toplumsal tasfiyesine yol açmıştır. Pazar i le buıjuva sa­
mill özerkliginin meydana getirdigi karşıtların birligi için 
muhteşem bir örnek, ölüm döşegindeki Beethoven'dir. Wal­
ler Sean'ın bir rornanını, "Bu herif para için yazıyor! "  hay­
kırışıyla fırlaup atan besteci, pazarın uç noktada yadsınrna­
sı sayılan son kuartetlerinin satış pazarl ıkları sırasında de­
neyimli ve inatçı bir iş adamı oldugunu kanıtlar. ldeolojiye 
teslim olanlar, Beethoven gibi bu çelişkiyi kendi üretimleri­
nin bilinçliligine katanlar degil, onu örtbas edenlerdir. Beet­
hoven para kaybından ötürü duydugu öfke üzerine dogaç­
larna yapmış; dünyanın baskısını kendi üstüne alarak este­
tik yoldan aşmaya çalışan metafizik "Es Muss Sein"ı da ka­
dın kahyasının maaş taleplerinden türetrniştir. Idealist este­
tigin amaçsız amaçsallık ilkesi, burjuva sanatının toplumsal 
olarak boyun egdigi şemanın tersine çevrilrnesidir: idealist 
estetige göre sanat, pazann buyurdugu amaçlar bakırnından 
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amaçdışı olandır. Sonunda eglenceye ve dinlenceye dönük 
taleplerle birlikte amaçsallık, amaçsızlık a lemini tüketti . 
Gelgelelim, sanatın degerlendirilebili r  olması talebinin bü­
tünsellik kazanmasıyla, kültür metalarının içsel ekonomik 
yapısında bir degişiklik görülmeye başlar. Antagonist top­
lumda insanların sanat yapıundan umdukları yarar, büyük 
ölçüde, yarar ilkesine baglanarak ortadan kaldırılan yarar­
sızlık i lkesinin varhgını kabul etmektir. Kendini tümüyle 
ihtiyaca uyduran sanat yapuı , yerine getirmesi beklenen 
kurtuluş, yani yararlılık i lkesinden kurtuluş hakkında in­
sanları daha baştan aldatmış olur. Kültür metalarının alın­
ması sırasında ortaya çıkan ve kullanım degeri diye adlan­
dırılabilecek deger, degişim degeriyle ikame edilirken, keyH 
almanın yerini görüp haberdar olmak, erbap olmanın yerini 
de prestij düşkünlügü alır. Tüketici , kurumlarından yakası­
nı kunaramadıgı eglence endüstrisinin ideolojisi haline ge­
lir. Life ve Times dergilerine abone olmak nasıl bir zorunlu­
luksa, Mrs. Minivdi* görmek de bir zorunluluktur. Her şey, 
yalnızca, başka bir şeye yararlı olup olmaması açısından al­
gılanır; bu başka şey ne kadar bulanık görünürse görünsün. 
Her şey, oldugu şey için degil ,  degiştirilebilir oldugu sürece 
degerlidir. Sanatın kullanım degeri, diger bir deyişle sanatın 
varlıgı tüketicinin gözünde bir fetiş haline gel ir; asıl fetiş, 
yani sanat yapıtiarına toplumsal olarak biçilen ve üstelik 
düzeyleriyle karıştırılan prestij degerleriyse, sanat yapıtları­
nın tek kullanım degeri, tüketicinin keyif aldıgı tek nitelik 
haline gelir. Sanatın meta niteligi , tam olarak kendini ger­
çekleştirerek dagılır. Sanat bir meta Lürüdür, yani tüketime 
uygun biçimde hazırlanmış, kayda alınmış, endüstri üreti­
mine uyarlanmış, pazarlanabilir ve degiştirilebilir bir ürün-

• Jan Struther'ın Times dergisindeki sütununun hayali karakteri. Aynı adla filme 
çekildi - e.n. 
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dür. Saulmak için var olan, fakat satıhk olmayan bir meta 
türü olan sanat için ticaret bir amaç olmaktan çıkıp tek ilke 

haline geldigi zaman, sanaı bütünüyle ikiyüzlü bir biçimde 
saulamaz olur. Radyodan yayınlanan bir Toscanini konseri 
belli bir anlamda sauhk degildir. Konser bedavaya dinlene­
bilir ve aynı zamanda senfoninin her bir notası müzigin 
reklamlar tarafından kesintiye ugratılmayacagına ilişkin 
hayranlık uyandıran bir reklam içerir: "This concert is bro­
ught to you as a public service." [Bu konser size bir kamu 
hizmeti olarak sunulmaktadır) Buradaki yanılsamanın da­
yanagı şudur: Radyo kanalları tüm birleşik otomobil ve sa­
bun llreticilerinin karları ve tabii ki bütün bu radyoları üre­
ten elektrik sanayiinin artan cirosu üzerinden dolaylı ola­
rak aldıklan ödemeler sayesinde ayakta kalır. Radyo, kitle 
kültürünün bu geç gelen ilerici çocugu, filmin sözde paza­
nnın film endüstrisini şimdilik ulaşmaktan ahkoydugu so­

nuçlara ulaşmaktadır. Ticari radyo sisteminin teknik yapısı, 
radyoculugu, film endüstrisinin kendi alanında hala cesaret 
edebildigi liberal sapmalara karşı bagışık kılar. Radyoculuk, 
egemen bir bütünü temsil eden özel bir işletmedir ve bu 
bakımdan diger tekil tröstlere göre hayli ileridedir. Chester­
field ulusun sadece sigarasıdır - oysa radyo ulusun sesidir. 
KOltürel ürünlerin ıamamen meta alanına çekilmesiyle, 
radyo kendi kültür ürünlerini tüketiciye meta olarak sat­
maktan oldugu gibi vazgeçer. Amerika'da radyo dinleyicile­
ri herhangi bir ücret ödemez. Bu sayede çıkarsızlık ve taraf­
sızlık gibi aldatıcı bir görünüm kazanır; bu da faşizm için 
tam bir nimettir. Faşizmde radyo Führer'in evrensel çenesi­
ne dönllşür; sokak hoparlörlerinden duyulan sesi, modern 
propagandadan ayın edilmesi zaten güç olan ve panik yara­
tan siren sesleriyle birleşir. Nasyonal Sosyalistler radyo ya­
yınının kendi davalanna biçim kazandırdıgını biliyorlardı -
tıpkı matbaanın reform hareketindeki işlevi gibi. Görüldü 
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ki Führer'in, din sosyolojisi tarafından icaL edilen o metafi­
zik karizması, yalnızca radyo konuşmalarının her yerden 
duyulabi l ir  oluşundan kaynaklanıyordu, bu da kutsal ru­
hun her yerde var olmasının şeytanca bir parodisini gerçek­
leştirir. Sözün her yere nüfuz etmesi gibi muazzam bir o lgu, 
içerigin yerini alır; tıpkı radyo Toscanini çaldıgında içeri­
gin ,  yani senfoninin yerini bu yapıtı çalınayı mümkün kı lan 
iyilikseverligin alması gibi .  Hiçbir dinleyici o senfoninin 
gerçek baglamını aruk anlayamaz; Führer'in konuşmasının 
da yalandan ibaret olması gibi. Insan sözünün sahte bir ila­
hi emir olarak mutlaklaşurılması , radyonun içkin egilimi­
dir. Salık veren söz emre dönüşür. Hepsi aynı olan metalara 
farklı marka adları alLında övgüler düzülmesi, La n·aviata 

ile Rienzi uvenürleri arasında sunucunun pürüzsüz sesiyle 
bilimsel verilere dayanarak müshil ilacına övgüler düzmesi , 
sırf aptallıgı nedeniyle sürdürülernez oldu. Nihayet bir gün 
üretimin, tercih olanagı yanılsarnasıyla perdelenen di�Lası , 
yani özgül reklam, Führer'in açık komut�sına dönüşebile­
cek. Toplumsal üreümden halkların asgari gereksinimleri 
için ne kadar ayrılacagını  kendi aralarında kararlaştıran bü­
yük faşist "racket"ler [ dolandırıcı l toplumunda, insanları 
belli marka bir toz deterjanı kullanmaya davet etmek anak­
ronisl bir davranış olurdu. Bu nedenle Führer daha modern 
yoldan, yani lafı fazla gevelemeden hem holokost hem de 
dökünlü malların tükelimi için dogrudan emir verir. 

Daha bugünden kültür endüstrisi sanat yapıtlarını siyasi 
sloganlar gibi paketleyip indirimli fiyatlarla o isteksiz izleyi­
ci kitlesine yutturuyor ve sanal keyfi, parklar gibi halka açık  
hale geliyor. Ancak, sanat yapıtlarının gerçek meta nileligi­
nin dagılrnası, bu niteligin özgür bir toplurnun yaşarn biçi­
mi sayesinde aşıldıgı anlamına gelmez; sanal yapıtlarının 
külLür malianna indirgenmesini engelleyen son kalenin de 
düştügü anlamına gelir. Egitim alma ayrıcalıgının ucuzluk 
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yaparak yok edilmesi, kitlelere eskiden dışlandıkları alania­
nn yolunu açmadıgı gibi, var olan toplumsal koşullar altın­
da egitimin çöküşüne ve barbarca bir abuk sabuklugun iler­
lemesine hizmet eder. 19. yüzyılda veya 20. yüzyılın başla­
nnda bir tiyatro oyununu izlemek ya da bir konser dinle­
mek için para verenler, o sanat gösterisine en azından para­
sına gösterdtgi kadar saygı gösterirdi. Verdigi paranın karşı­
hgını almak isteyen burjuva, zaman zaman sanat yapıuyla 
bir ilişki kurmaya çalışmıştır. Wagnerci müzik dramlarının 
kılavuzları ve Faust uzerine yazılan yorumlar bunun belge­
leridir. Bunlar, günümüzde sanat yapıunın üzerine çekilme­
si gereken yaşamöykusu cilasma ve başka zorunlu uygula­
malara geçiş niteligindedir. Sanat ticareti ömrünün baharın­
dayken bile, degişim degeri kullanım degt:rini salt bir eklen­
Liymiş gibi sınında taşımıyordu; tam tersine, kullanım dege­
rini kendi önkoşulu olarak geliştirmişti ve bu, sanat yapıu­
na toplumsal açıdan yaramışu. Pahalı bir şey oldugu süre 
boyunca sanat burj uvaya engel oluyordu. Bu aruk sona erdi. 
Her türlü engelin, haua aradaki para aracının ortadan kalk­
masıyla birlikte, sanata açık olanların sanata bu kadar yak­
laşması yabancılaşma sürecini tamamlamış ve zafer kazanan 
şeyleşmenin sancagı al tında iki taraf birbirine benzerneye 
başlamıştır. Kültur endüstrisinde eleştiriyle birlikte saygı da 
yok olur; ilki mekanik uzmanlık, ikincisi şöhretin unutkan 
kültü tarafından miras alınır. Tüketiciye artık hiçbir şey pa­
halı gelmez. Yine de tüketiciler, bi r şeyin fiyatı düştügü öl­
çüde kendilerine verilenin de azaldıgını sezinlerler. Gele­
neksel kültüre ideoloj i  diye duyulan çifte güvensizlik, en­
düstrileşmiş kültüre dolandırıcılık diye duyulan güvensiz­
likle karışır. Bedava sunulan, düzeyi düşmüş sanat yapıtları, 
aracının onları benzeuigi döküntülerle birlikte mutlu alıcı­
lan tarafından gizlice geri çevrilir. Bu alıcılar görülecek ve 
işi tilecek bunca şey var diye sevinebilirler. Aslında her şey 
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sahip olunmak için vardır. Sinemadaki "screeno"lar* ve 
vodviller, çalan şarkıyı bilme yanşmalan, bedava kitapçık­
lar, belirli radyo programlarını dinleyenlere verilen ödül ve 
hediyeler rastlantısal degi l ,  kültür ürünlerinde geçerli olan 
uygulamalann devamıdır. Senfoni, başlı başına radyo dinle­
menin ödülü haline gelir ve teknik izin verseydi, radyo ör­
neginde oldugu gibi filmler de evlere teslim edilecekti. Sine­
ma "commercial system"e [ ticart sistem ) dogru yol almakta. 
Televizyon, Warner biraderleri , hoşlarına gitmeyecek biçim­
de kolaylıkla oda tiyatroculannın ve kültürel muhafazakar­
ların konumuna i tebilecek bir gelişmenin yolunu göster­
mekte. lkramiye sistemi tüketici davranışlan üzerinde etki­
sini göstermeye başladı bile. Kültür kendini, özel ve top­
lumsal alanda yararı su götürmez bir eşantiyon biçiminde 
sundugu için, alınması da bir fırsata dönüşür. Bir şeyler ka­
çırırım korkusu izdihama yol açar. Tam olarak neyin olup 
bittigi karanlıktadır; ama yalnızca olayların dışında kalma­
yanların fırsatı yakalama şansı vardır. Faşizrrı ise, kültür en­
düstrisinin egittigi bu hediye avcılarını zorla dayattıgı yol­
daşlık bünyesinde örgütlemeyi umar. 

Kültür çelişkili bir metadır. Degiş tokuş yasasına o kadar 
baghdır ki degiştirilemez; kullanım sırasında da öyle körü 
körüne tüketilir ki kullamlamaz olur. Bu yüzden reklamla 
kaynaşıp kaybolur. Reklam, tekel koşullannda anlamsız bir 
görünüm aldıkça, kültür mutlak bir güç kazanır. Buradaki 
etkenler belirgin olarak ekonomiktir. Yaşam ın kültür en­
düstrisi olmadan da devam edecegi çok açıktır, çünkü kül­
tür endüstrisinin tüketicide yarattıgı doygunluk ve i lgisizlik 
çok fazladır. Bu duruma karşı endüstrinin kendi kendine 

• ABD'de Büyük Buhran sırasında sinemalarda iki film arasında oynanan oyun. 
"screen" ve "bingo" kelimelerinden türetilmiş -i!.n. 
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yapacagı fazla bir şey yoktur. Reklam, kültür endüstrisinin 
yaşam iksiridir. Ne var ki kühür endüstrisinin ürünü, dur­
madan bir meta olarak vaat euigi keyfi sah bir vaade indir­
gedigi için, sonunda, keyif verememekten ötürü gereksinim 
duydugu reklamla örtüşür. Rekabetçi toplumda reklam, alı­
cıya pazarda yol göstermek gibi toplumsal bir hizmet görü­
yordu; tercih yapılmasını kolaylaşurıyor, bilinmeyen ama 
digerlerine göre daha iyi bir performans sergileyen üreticile­
rin mallarını ilgili tüketiciye sarabilmelerine yardımcı olu­
yordu. Zamana mal olmak şöyle dursun, zamandan tasarruf 
saglardı. Serbest piyasanın sonunun geldigi günümüzde, 
reklamın arkasında sistemin egemenligi gizlenmektedir. 
Reklam tüketicileri büyük tröstlere zincirleyen bagları daha 
da güçlendirmektedir. Başta radyolar olmak üzere reklam 
ajanslarının talep euigi fahiş fiyatlan sürekli ödeyebilenler, 
yani ancak zaten işin içinde olanlar ya da bankaların ve en­
düstri sermayesinin kararıyla buna uygun bulunanlar, satıcı 
kimligiyle sözde pazara ayak basabilir. Sonunda yine tekel­
lerin cebine dönen reklam giderleri, istenmeyen marjinalleri 
zorlu bir rekabet savaşında yok etmeyi gereksiz kılar; rek­
lam giderleri, söz sahibi olanların arasına dışardan kimsenin 
girmemesini güvence altına alır; bu açıdan reklam, totaliter 
devletlerde hangi işletmelerin açılıp hangilerinin işletilmesi­
ne devam edecegine karar veren ekonomik kurullara ben­
zer. Günümüzde reklam olumsuz bir ilke, bir tür tecrit dü­
zenegidir: reklamın damgasını taşımayan her şeye ekono­
mik açıdan su götürür diye bakılır. Insanların, arzı zaten kı­
sıtlı olan ürün türlerini tanıması için, hepsini kapsayan bir 
reklama hiç gerek yoktur. Reklam, sauşa ancak dotaylı ola­
rak hizmet eder. Bir firmanın sürüp giden reklam uygula­
malanna son vermesi prestij kaybına yol açar ve söz sahibi 
kliklerin kendi yandaşlarına dayattıgı disipline uymamak 
anlamına gelir. Savaş sırasında, sır[ endüstrinin gücünü ser-
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gilemek için, anık üretil meyen ürünlerin reklamı yapıl ı r. 
Öyle zamanlarda ürün isminin yinelenmesinden çok, ide­
olojik iletişim araçlarına verilen sübvansiyon önem kazanır. 
Sistemin dayatmalan sonucunda her ürün reklam teknigin­
den yararlandıgı için, reklam kültür endüstrisinin anlaumı­
nı, " tarz"ını işgal etmiştir. Reklam tekniginin zaferi öylesine 
kusursuzdur ki, can alıcı noktalarda bile kendini belli et­
mez: büyük şirketlerin anıtsal yapılarında, spotların aydın­
lattıgı bu taşiaşmış reklamlarda, reklam yo kmr; binaların te­
pelerinde yalnızca, kendini övmekten uzak ve basit olarak 
şirketlerin baş harfleri ışı ldar. Buna karşılık, mimari açıdan 
tüketim malları olarak kullanı labildiklerini,  yani içlerinde 
oturulabildigini utanarak gösteren 1 9. yüzyıl evleri, zemin 
katından çatının üstüne kadar afişlerle ve ışıklı  tabelalarla 
kaplanır; öyle ki tabelalar ve işaretler için bir arka plan hali­
ne gelir. Reklam tam olarak sanata dönüşür. Goebbels de 
bunu sezinleyerek ikisini bir sayar: l'arı pour l'arc !sanat için 
sanat] ,  reklam için reklam, toplumsal iktidarın saf gösterisi. 
Amerika'nın en etkili dergileri arasında yer alan Life ve For­

tııne dergilerine hızla göz gezdirildiginde, reklamlada yayın 
kuruluna ait resim ve metinler hemen hemen ayırt edile­
mez. Yayın kurulunun hazırladıgı bölümler, şöhretlerin alış­
kanlıklarından ve vücut bakımlarından dem vuran, coşkulu 
ve söz konusu kişiye herhangi bir ücret ödenıneden hazırla­
nan, ama ona yeni hayranlar kazandıran resimli metinlerdir; 
reklam sayfalarındaysa öylesine nesnel bilgiler ve gerçege 
yakın resimler vardır ki, sanki bunlar, yayın kurulunun öy­
kündügü enformasyonun idealini oluşturur. Her fi l m ,  bir  
sonraki filmin fragınanıdır ve aynı oyuncu çiftini aynı egzo­
tik güneşin altında birleştirmeyi vaat eder: sinemaya geç ge­
len bir izleyici filmin kendisini mi yoksa fragınanları mı 
gördügünü bilemez. Kültür endüstrisinin montaj hatll n ite­
ligi, sentetik ve kontrol gerektiren üretim tarzı, onu daha 
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baştan reklam için elverişli kılar. Üstelik bu özellik, yalnızca 
fi lm stüdyosunun fabrika benzeri işleyişinde degil ,  ucuz ya­
şamöyküleri, sözümona belgesel nitel ikli romanlar ve hit  
bestelerin derlenip oluşturulmasında da kendini  gösterir: 
itici güçlerin her biri ayrılabilir ve degiştirilebilir hale gele­
rek ve her ll1rlü anlam birliginden teknik olarak yabancıla­
şarak, yapıtın dışındaki amaçlara hizmet ederler. Efektler, 
fi lm hileleri, birbirinden soyullanmış ve yinelenebilir her 
bir performans öteden beri ınalların reklam amacıyla sergi­
lenınesi için kullanılmışur. Bugün bir kadın oyuncunun her 
yakın çekimi kendi isminin reklamı, her hil  şarkı kendi ıne­
lodisinin reklam sloganı haline gelmiştir. Reklam ve kültür 
endüstrisi hem teknik hem de ekonomik açıdan birbiriyle 
kaynaşır. Her iki alanda da aynı öge sa)'lsız mekanda görü­
nür ve aynı kültür ürününün mekanik tekrarı, propaganda­
nın kilit sözcüklerinin durmadan yinelenmesiyle aynı şey­
dir. Etkili olma baskısı alunda teknik, psiko-teknige, yani 
insanlarm davranışlarını maniple etme yöntemine dönüşür. 
Her iki alanda da her şey hem çarpıcı hem bildik, hem hafif 
hem akı lda kalıcı ,  hem ustal ıklı  hem de basit o l malıdır; 
amaç, dagınık bir zihne sahip ya da dirençli oldugu düşü­
nülen müşterilerin alt edilmesidir. 

Müşteri ler konuştukları dil aracılıgıyla kültürün reklam 
özelligine kendi payianna düşen katkıyı yaparlar. Dil ileti­
şimle ne kadar eksiksiz olarak örtüşürse, sözcükler tözsel 
anlam taşıyıcılarından niteliksiz göstergelere ne kadar dö­
nüşürse ve söylenmek isteneni ne kadar saf ve saydam bi­
çimde iletirse , o kadar nüfuz edilemez olur. Bütün Aydınla­
ma sürecinin bir unsuru olarak dilin mitten arındırıl ması, 
büyüye geri götürür. Büyüele söz ve içerik birbirinden ayrı 
ama birbirinden kopmayacak biçimde bi rlikteydi . Hüzün,  
tarih, hatta yaşam gibi kavramlar, sözün içinde öne çıkarı­
lıp muhafaza edil irdi. Söz(ın yapısı bu kavramları aynı anda 
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hem kurar hem de yansıtırdı. Söz akışını rastlantısal, söz ile 
nesne ilişkisini de keyfi diye açıklayan o keskin aynm,  söz 
ile nesneyi kaynaştıran batı! inanca son verir. Belirli bir harf 
dizisiyle oluşturulup gösterilen olayla bagımısını aşan her 
şey belirsiz ve söz metarizigi diye yasaklanır. Ama anlam ta­
şımasına degil de yalnızca göstermesine izin verilen söz 
nesneye öyle saplanır ki bir formül olarak taşlaşır. Bu du­
rum dil i  de söz konusu nesneyi de aynı ölçüde etki ler. 
Arındırılmış söz, nesneyi deneyim düzeyine çıkaracagına, 
soyut bir anın somut bir olgusu biçiminde sunar ve onun 
dışındaki her şey, ödünsüz bir açıkhgm zorla dayatılmasıy­
la, zaten ortadan kalkan anlatım gücünden uzaklaşacagı 
için, gerçeklikle salar gider. Futboldaki sol açık, kara göm­
lek, Hitler Gençligi ve benzerleri, isimden başka bir şey de­
gildirler. Akılsallaştırılmadan önce söz özlernin yanı sıra ya­
lana da yer açmıştır; akılsallaştınlmış söz ise yalandan çok 
özlemi baglayan bir deli gömlegine dönüşmüştür. Pozitiviz­
min dünyayı indirgedigi verilerin körlügü ve dilsizligi, ken­
dini bu verileri kaydetmekle sınırlayan dilin kendisine de 
bulaşır. Bunun sonucunda unvanın kendisi nüfuz edilemez 
bir nitelik kazanır ve onu, tam karşı tı olan büyü sözlerine 
benzeten vurucu bir güç, bir çekim ve itme gücü kazanır. 
Bunlar yeniden büyü gibi etki göstermeye başlarlar; bu ister 
stüdyodaki Diva'nın istatistiksel deneyimlere göre uydurul­
muş adı olsun,  ister sosyal devlet yönetimlerinde ıabu hali­
ne gelip yasaklanan "bürokrat" ve "entelektüel" gibi adlar 
olsun; ister alçaklık bir ülke adı kullanarak kendini temize 
çıkarsın .  Kaldı ki, büyünün öncelikle baglantı kurdugu ad, 
günümüzde kimyasal bir  degişimden geçmekte. Ad, başına 
buyruk ve kullanılab ilir unvaniara dönüşmekte. Bu unvan­
Iarın etki gücü hesaplanabilirdir, ama hesaplanabilir olduk­
ları için de arkaik adlar gibi bildiklerini okurlar. Arkaik ka­
lınular olan önadlar, ya reklam üslubuna uygun markalar 
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haline getirilerek (film yıldızlarının soyadları, önadlan ol­
du) ya da toplu olarak tek tipe indirilerek günümüze uygun 
hale getirildiler. Buna karşılık, tesci lli marka olacagına taşı­
yıcısını kendi  geçmişiyle i lişkilend irerek b ireyselleştiren 
burjuva adının, yani soyadının modası geçmiş görünür. So­
yadı Amerikalılarda garip bir tedirginlik yaratır. Bireyler 
arasındaki o rahatsız edici mesafeyi kapatmak için birbirle­
rine Bob ve Harry gibi önadlarla, yani her an birbirinin ye­
rine geçebilecek yedek takım üyeleri olarak seslenirler. Bu 
alışkanlıklar insanlar arası ilişkileri spor seyircilerinin kar­
deşligine indirger ve gerçek kardeşlige karşı korur. Anlam­
bilirnde sözün tek işlevi olarak kabul edilen anlamlandır­
ma, göstergede tamamlanır. Dilsel modeller yukarıdan aşa­
gıya ne kadar hızlı dolaşıma girerse, anlamlandırmanın gös­
terge niteligi de o kadar güç kazanır. Halk şarkıları, haklı ya 
da haksız olarak üst sınıfların gözden düşmüş kültür var­
lıklan diye tanımlandıysa da, ögeleri elbet uzun ve hayli 
dalaylı bir deneyim sürecinde popüler biçimlerine kavuş­
muştur. Buna karşılık pop şarkıları birdenbire yaygınlık ka­
zanır. Salgın gibi yayılan, yani son derece yogun ekonomik 
güçler tarafından alevlendirilen bir moda için Amerikalıia­
nn kullandıgı "fad" [geçici heves ] deyimi, totaliter reklam 
patronlarının kültürün ana çizgilerini dayatmasından çok 
önce bu fenomene işaret ediyordu. Alman faşistleri "katla­
nılamaz" [Untragbar] gibi bir sözü bir gün sokak hoparlör­
lerinden ortaya atsalar, enesi gün bütün halk "katlanıla­
maz" der. Almanya'nın "BliLzkrieg"le [yıldırım savaşı ] he­
def aldıgı u luslar da bu Al manca sözcügü aynı biçimde 
kendi jargonlarına dahil ettiler. Bu terimierin tedbir olsun 
diye yaygın olarak yinelenmesi bu tedbirlere fazla aşinalık 
kazandırır; tıpkı serbest piyasa zamanında marka adlarının 
herkesin agzında olmasının satışları artırması gibi. Seçilmiş 
belirli sözcüklerin körü körüne ve hızla yaygınlaşarak yine-
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lenmesi, reklam ile totaliter parolaların ortak yönüdür. Söz­
cükleri, onları kullanan insanlara ait  kılan deneyim katma­
nı yok oldu ve sözcüklerin bir anda biri lerine mal edilmele­
ri, dilde şimdiye dek yalnızca reklam sütunlarında ve gaze­
te ilanlarında görülen bir sogukluk yarattı. Sayısız insan ar­
tık hiç anlamadıkları ya da sadece davranışsal düzeyde bil­
dikleri sözcük ve deyimleri kullanır oldu; dilsel anlamları 
kavranmadıkça korudukları nesnelere daha zorlu biçimde 
yapışan koruyucu tılsımlar gibi. Halkın Aydınlanmasından 
Sorumlu Devlet Bakanı bilir bilmez "dinamik güçler" hak­
kında konuşur; hit şarkılar durmadan "reverie'' ile "rhap­
sody"den söz eder ve popülerl iklerini ,  daha yüce bir yaşam 
karşısında duyulan ürpermelermiş gibi anlaşılmazlıgın bü­
yüsüne dayandırırlar. "Memory" gibi basmakalıplar az çok 
anlaşılsalar da gerçekleşti rebilecekleri deneyimin el inden 
kaçarlar. Basmakalıplar, konuşulan di l in içine, kuşatma 
bölgesiymiş gibi sokulurlar. Bu durum, Flesch ve Hitler:in 
radyosundaki spikerin yapmacıklı düzgün Almancasında 
saptanabilir; spiker, "görüşmek üzere",  "Hitler Geriçligi'nin 
sesi" ya da "Führer" gibi sözleri, milyonlarca insanın ana 
diline geçen bir tonla telaffuz eder. Bu tür bir konuşma tar­
zında, tonulanmış deneyimle dil arasındaki son bag da ke­
silmiştir. Oysa 1 9. yüzyılda bu bagın uzlaştırıcı etkisi lehçe­
lerde hala görülürdü. Fikirlerinin esnekligi sayesinde Al­
manya'da yayın yönetmenl igine kadar gelmiş o lan redak­
törlerin el inde, Almanca sözcükler yabancı bir dilin söz­
cükleriymiş gibi taş kesilir. Her sözeugün faşist ırk toplulu­
gu 1 Volhsgemeinschaftl tarafından ne kadar çarpıtıldıgı ayırt 
edilebilir. Aslında böyle bir dil artık her şeyi kapsayan lota­
liter bir nitelige bürünmüştür. Sözcüklerin maruz kaldıgı 
şiddet artık duyulmaz. Radyo spikerinin yapmacıklı konuş­
masına gerek kalmamıştır; hatta ses tonunun, seslenecegi 
dinleyici grubununkinden farkl ı olması olanaksızdır. Dog-
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rusu, kültür endüstrisinin şeması dinleyici ve seyircilerin 
jestlerinde, şimdilik hiçbir deneysel yönLemin ulaşamadıgı 
ince ayrıntılara varana dek derinlere sızmışıır. Küllür en­
düstrisi, bugün sınır içi ve girişimci demokrasinin uygarlık 
mirasına konmuştur ve bunlar da zihinsel sapmalar konu­
sunda pek duyarlı sayılmazlar. Herkes dans edip eglenmek­
te özgürdür; upkı herkesin,  din tarihsel olarak nötr hale ge­
tirileli beri sayısız tarikatlardan birine girmekte özgür ol­
ması gibi. Ama her zaman ekonomik baskıyı yansıtan ide­
olojiyi seçmeyle ilgili bu özgürlügün, bütün alanlarda hep 
aynı olanı seçme özgürlügü oldugu görülür. Genç bir kızın, 
kabul edi lmesi zorunlu olan bir çıkma teklifini kabul edip 
gerekenleri yerine getirme biçimi, insanların telefonda ve 
en samimi durumlardaki ses tonlan, sohbet sırasındaki söz­
cük seçimleri, bayagılaştırılmış bir psikanalizin kavramları­
na göre bölünmüş bir iç dünya . . .  bütün bunlar, güdüsel dı­
şa vururn lara kadar kültür endüstrisi tararı ndan sunulan 
modelle özdeşleşip, kendini başanya uygun bir aygıt haline 
geiirme çabasına tanıklı k eder. Insanların en mahrem tepki­
leri bile kendileri için öylesine şeyleşmiştir ki, kendine öz­
gü olma fikri ancak uç noktadaki bir  soyutluk biçiminde 
varlıgını sürdürmektedir: "personality" [ kişilik] . parlak be­
yaz dişiere sahip olmanın, duygulardan ve ter kokusundan 
kurtulmanın ötesinde pek anlam taşımaz. Reklamın kültür 
endüstrisindeki zaferi budur işte: tüketicinin, sahte olduk­
larını gördügü halde, bastırılması zor bir istekle kültür me­
talarını almaya ve kullanmaya devam etmesi. 

1 944 
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Kü ltür Endüstris ine Genel B i r  Bak•ş * 

Kültür endüstrisi ifadesi ilk kez, Horkheimer ile benim 
194 7 yılında Amsterdam'da yayımladıgımız Aydınlanmanın 

DiyalehLigi kitabında kullanılmıştır. Müsveddelerimizde 
kitle kültüründen söz ediliyordu. Burada, kitlenin iÇinden 
adeta kendiliginden yükselen bir kültür, halk sanatının gü­
nümüzdeki biçimi söz konusuymuş gibi, konuyu savunan­
Iann hoşuna gidecek bir yorumu en baştan olanaksızlaştır­
mak için "kitle kültürü" ifadesini "kültür endüstrisi"yle de­
giştirdik. Kültür endüstrisi öyle bir kültürden son derece 
farklıdır. Kültür endüstrisi bildik şeyleri yeni bir nitelikte 
birleştirir. Tüm dallarda, kitleler tarafından tüketilmeye uy­
gun olan ve bu tükelimi büyük ölçüde belirleyen ürünler, 
az çok planlı bir biçimde üretilir. Tek tek dallar, yapıları açı­
sından birbirlerine benzer ya da en azından iç içe geçer. 
Adeta boşluk bırakmayacak bir sistem oluştururlar. Bugün­
kü teknik olanaklar kadar, ekonomi ve yönetimin yogun-

* MRtsume über Kulıurindusırie", Kulıurkriıih und Gtsellslhajı ı, O Suhrkamp 
1997. Yayın haklan Suhrkamp Verlag'ın Türkiye temsilcisi Onk Ajans aracılı· 
&ıyla alınmışıır. 
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!aşması da bunu yapmalarına olanak verir. Kültür endüstri­
si, müşterilerinin kasten ve tepeden bütünleştirilmesidir. 
Binlerce yıl boyunca birbirinden ayrılmış yüksek ve duşük 
kültür alanlarını da birleşmeye zorlar - her ikisinin zararı­
na olacak şekilde. Yüksek kültürün, etkileri üzerinde spe­
külasyon yapılarak, ciddiyeti ortadan kaldırılır; düşük kül­
türün, toplumsal denetim bütünsel olmadıgı sürece barın­
dırdıgı haşan isyankarlık ise, uygarlaştıncı dizginleme yo­
luyla yok edilir. Kültür endüstrisi, yöneldigi milyonların bi­
linç ya da bilinçsizl i k  düzeyi üzerinde yadsınamaz bir bi­
çimde spekülasyon yaparken, kitleler birincil degil ikincil­
dirler, hesaplanmışurlar; mekanizmanın eklentileridirler. 
Müşteri, kültür endüstrisinin inandırmak istcdigi gibi, kral 
degildir; kültür endüstrisinin öznesi degil, nesnesidir. Ken­
dini kültür endüstrisine uydurmuş olan 'kitle iletişim araç­
ları' terimi,  daha en baştan vurguyu zararsız olana kaydır­
makı.adır. Ne ilk planda kitleler söz konusudur, ne de ileti­
şim teknikleri;  söz konusu olan, onlara üOenen ruhtur, 
efendilerinin sesidir. Kültür endüstrisi kitleleri dikkate al­
mayı , onların verili ve degişlirilemez varsayılan zihniyetini 
ikiye katlamak, pekiştirrnek ve güçlendirmek için kötüye 
kullanır. Bu zihniyetin neyle degiştirilebilecegi hususu, ta­
mamen dışta bırakı lmıştır. Kitleler kültür endüstrisinin öl­
çütü degil ideoloj isidir, kültür endüstrisi de kitleleri kendi­
ne uyarlarnaclıkça var olamazdı . 

Endüstrinin k ü l t ü r  metalarında,  B recht ' in  ve S u lı r­
kamp'ın daha otuz yıl önce dile getirdikleri gibi, kendi içe­
rikleri ve bu içerige uygun biçim degil ,  degerlenmeleri ilke­
si esas alınır. Kültür endüstrisinin tüm pratigi, kar güdüsü­
nü zihinsel yapılara tüm çıplaklıgıyla aktarır. Bu yapılar pi­
yasada birer mal olarak müelliOerini geçindirmeye başlayalı 
beri , zaten bu gudüden biraz pay almışlardı. Ne ki karı yal­
nızca dotaylı olarak, özerk varlıklan içinden hedeOiyorlar-
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dı. Küllür endüstrisinde yeni olan ise, en tipik ürünlerinde 
tam olarak hesaplanmış etkinin dolaysız ve gizlenmemiş 
önceligidir. Sanat yapıtlarının,  elbette hiçbir zaman tama­
men saf bir biçimde var olmayan ve daima farklı etkilere 
maruz kalarak gerçekleşen bu özerkligi ,  kültür endüstrisi 
tarafından, yetkil i lerin bi l inçli ya da bi l inçsiz iradesiyle, 
egilimsel olarak yok edilmiştir. Yetkilileri hem icra organla­
rı hem de iktidar sahipleri oluşturmaktadır. Ekonomik açı­
dan , iktisadi olarak en gelişmiş ülkelerde sermayenin de­
gerlenmesi için yeni olanaklar arıyorlardı ya da arıyorlar. 
Eski olanaklar, her yerde mevcut bir düzenleme olarak kül­
tür endüstrisini mümkün kılan aynı yogunlaşma süreci yü­
zünden gitgide güçleşmektedir. Asıl anlamı geregi yalnızca 
insanların istedigi gibi olmayan, onların içinde yaşadıkları 
taşiaşmış i lişkilere karşı itirazını sürekli yükselten ve böyle­
likle insanları onurlandıran kültür, bu taşiaşmış il işkilere tı­
patıp benzeyerek onlara uyum saglar ve insanları bir kez 
daha onursuzlaşurır. Kültür endüstrisi tarzındaki düşünsel 
yapılar, çoktandır aynı zamanda birer meta degil ,  enikonu 
birer metadırlar. Bu niceliksel degişim öyle büyüktür ki, ta­
mamen yeni fenomenler ortaya çıkanır. Nihayetinde kültür 
endüstrisi, kaynagında yatan kar arayışını her yerde dolay­
sızca sürdürmek zorunda degildir. Bu arayış kültür endüst­
risinin ideolojisinde somutlaşmış, zaman zaman da nasıl ol­
sa yuıulmaları gereken kültür metalarını satma baskısından 
bagımsızlaşmıştır. Kültür endüstrisi, özellikle bazı şirketleri 
ya da satış nesnel er ini  gözetmeden bir  public  re lations 

[ hallda i l işki leri faaliyetine, düpedüz bir good will'in [ iyi ni­
yeti üretilmesine dönüşür. Genel, eleştirisiz bir uzlaşı satı­
lır, dünyanı n  reklamı yapı lır; kültür endüstrisinin her bir 
ürünü de kendi kendinin reklamıdır. 

Yine de bu sırada, edebiyatın metaya dönüştürülmesi sıra­
sında başlangıçta uygun düşmüş olan yönler oldugu gibi ko-
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runur. Dünyada omolojisi olan bir şey varsa, o da kültür en­
düstrisidir; bu ontoloji oldugu gibi korunmuş temel katego­
rilerden oluşan bir iskelettir ve 1 7. yüzyılın sonuyla 18. yüz­
yılın başında İngiltere'deki ticari romanlarda rahatlıkla görü­
lebilir. Kültür endüstrisinde bir ilerleme olarak ortaya çıkan, 
sürekli yenilik olarak sundugu şey, hep aynı olanın kılıgının 
degiştirilmesinden ibarettir; degişikligin her yerde gizledigi, 
kültür üzerinde egemen oldugu günden beri degişmeden 
kalan kar güdüsü gibi, hiç degişmeyen bir iskelettir. 

Ancak, endüstri sözeligünü düz anlamıyla anlamamak ge­
rekir. Bu sözcük, konunun standartlaşurılmasına -her sine­
ma izleyicisinin bildigi Westem türü gibi- ve yaygınlaştınna 
tekniklerinin rasyonelleştirilmesine gönderme yapar, dar an­
lamda üretim süreçlerine degi l .  Ü retim süreci, kültür en­
düstrisinin merkezi sektörünü oluşturan film sektöründe 
ileri derecede işbölümü, makinelerin işe katılması, çalışanla­
rın üretim araçlanndan kopanlması (bu koparma, kültür en­
düstrisinde çalışan sanatçılarla, üretim araçlarına sahip olan­
lar arasındaki ebedi çel işkide kendini gösterir) gibi açılardan 
teknolojik işlem biçimlerine benzer; yine de, bireysel üretim 
biçimleri oldukları gibi korunur. Her ürün kendini bireysel­
m iş gibi gösterir; tamamen şeyleştirilen ve dolayımianan 
ürünün, dolaysızlıktan ve yaşamdan kaçış için bir sıgınak ol­
dugu izieniminin yaratılmasıyla, bireysellik ideolojinin güç­
lendirilmesine yarar. Kültür endüstrisi eskisi gibi üçüncü ki­
şilerin "hizmelinde"dir ve onaya çıkışını borçlu oldugu ser­
mayenin eskimiş dolaşım süreciyle, ticarelle olan ilimisini 
korur. İdeolojisi ,  her şeyden önce bireysel sanauan ve bu sa­
natın ticari olarak sömürülmesinden ödünç alınmış star sis­
teminden yararlanır. Kültür endüstrisinin işleyişi ve içerigi 
ne kadar insansızlaştınlırsa, bir o kadar gayretle ve başarıyla 
sözümona büyük kişiliklerin propagandasını yapar ve nabza 
göre şerbel verir. Kültür endüstrisi daha ziyade, hiçbir şeyin 
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imal edilmedigi durumlarda bile endüstriyel örgütlenme bi­
çimlerini içermesi gibi, sosyolojik olarak defalarca gözlem­
lenmiş bir fenomen anlamında endüstriyeldir (büro çalışma­
sının rasyonelleştirilmesi gibi) , sanki gerçekten ve aslında 
teknolojik ve rasyonel bir üretim yapılıyor gibidir. Buna uy­
gun olarak, kultur endüstrisinin yanlış yatırımları da çok 
büyüktur ve surekli yeni tekniklerin ortaya çıkışıyla eskiyen 
dallannda, nadiren atlaulabilen krizler dogar. 

Kultür endüstrisindeki teknik kavramının sanat yapıtla­
rındaki teknikle yalnızca isim benzerhgi vardır. Sanat yapll­
larındaki teknik kavramı nesnenin kendi içindeki örgütleni­
şine, onun iç manugına gönderme yapar. Buna karşılık, kül­
tür endüstrisindeki teknik daha en baştan bir yaygınlaştırma 
ve mekanik üretim teknigidir; bu yüzden kendi nesnesine 
aynı zamanda dışsal kalır. Kultür endüstrisi ideolojik daya­
nagını, tekniklerinin ürünlerdeki tam sonuçlarından kendi­
ni özenle korumasından alır. Maddi mal üretiminin sanat dı­
şı teknigi sayesinde adeta asalak bir yaşam sürer, bu arada 
nesnenin içsel sanat formu karşısında nesnel kalma yüküm­
lülügune uymadıgı gibi, estetik özerkligin form yasasını da 
dikkate almaz. Bunun sonucu da, bir yandan kültür endüst­
risinin fizyonamisi için asli olan, verimliligi artırma, fotog­
rafik sertlik ve netlikten oluşan karışım, diger yanda bireyci 
tortular, hazırlanmış ve şimdiden rasyonel egilimli roman­
tizmin ruh halidir. Benjamin'in geleneksel sanat yapıtını au­

ra'yla, şimdiki zamanda olmayanın buradalıgıyla tanımlayışı 
kabul edilirse, kultür endüstrisi de aura i lkesinin karşısına 
onun tam karşıtı başka bir i lke koymayıp,  çürümeye yüz 
tutmuş aura'yı ortalıgı dumana bogan bir buhar halesi halin­
de muhafaza etmesiyle tanımlanabi lir. Böylelikle kül ıü.r en­
düstrisi ,  kendi ideolojik suçlarını dolaysızca ele verir. 

Bu arada, sosyologlar dahil olmak üzere kultür politikacı­
ları arasında, kültür endü.strisinin, tüketicilerinin bilincinin 
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oluşmasındaki büyük önemine dikkat çekilerek onun kü­
çümsenmesine karşı uyarıda bulunmak adet olmuştur. Kül­
türlü kişilere özgü kibirlilikten kurtulup, kültür endüstrisi­
ni ciddiye almak gerektigi söylenmektedir. Gerçekten de 
kültür endüstrisi ,  günümüzde egemen olan linin bir ugragı 
olarak önem taşımaktadır. Kültür endüstrisinin insanların 
içine tıkıştırdıgı şeyden kuşku duyup da, onun etkisini gör­
mezden gelmek isteyenler naif bir tavır içindedirler. Ne var 
ki, onu ciddiye alma yönündeki uyarı da parlaklıgıyla göz 
al ıyor. Kültür endüstrisinin niteligine, ileuigi şeyin dogrulu­
guna ya da yanlışlıgına, estetik düzeyine ilişkin can sıkıcı 
sorular, toplumsal rolünün yüzü suyu hürmetine hastın lı­
yor ya da en azından şu sözümona iletişim sosyoloj isinin 
dışına itiliyor. Eleştirmene, inatçı bir ezoterigin ardına sı­
gındıgı suçlaması yöneltil iyor. Öncelikle, kültür endüstrisi­
nin öneminin sinsice yaklaşan çift anlamlılıgını tanımlamak 
gerekir. Bir nesnenin işlevi, sayısız insanın yaşamını ilgilen­
dirse bile, onun düzeyinin garantisi degildir. Estetik olanla 
onun iletişimsel köpügünün harmanlanması, toplumsal bir 
olgu olarak sanatı sözümona sanatçı kibri karşısındaki ger­
çek yerine götürmez, daha çok, zararlı toplumsal etkilerinin 
savunulmasına hizmet eder. Kültür endüstrisinin kitlelerin 
ruhsal bütçesindeki önemi,  onun nesnel meşrulaşt ırılışı,  
kendil igi üzerine düşünsememek için bir mazeret olamaz -
hele ki pragmatik oldugunu zanneden bir bilim için. Kültür 
endüstrisini ,  kuşku götürmez rolünün gerektirdigi ölçüde 
ciddiye almak demek, onun tekel ine boyun egmek degil ,  
·onu eleştirel olarak ciddiye almak demektir. 

Bu fenomenle başa ç ıkmak isteyen ve hem bu meseleye 
karşı çekincelerini hem de onun gücüne duydukları saygıyı 
ortak bir formille sokmak isteyen entelektüeller arasında, 
-zaten başlamış olan geri lemelerden 20. yüzyılın bir mito­
sunu şimdiden yaratmıyorlarsa- ironik bir taharnmill etme 
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tınısı yaygındır. Tüm bunların , resimli romanların ve seri 
imalat filmlerin, diziler halinde uzaulmı.ş televizyon piyes­
lerinin ve çok satan plakların, ruhsal danışmanlık ve yıldız 
fal ı  sütunları nın ne o ldugunu bil irler. O nlara göre tüm 
bunlar yine de zararsız,  üstelik demokratiktir, çünkü bun­
lar -aslı nda önceden kışkırtıl mış olan- talepleri karşıla­
maktadırlar. Üstelik mümkün olan her türlü nimeti de ih­
san ederler; örnegin bilgileri, tavsiyeleri ve rahatlatıcı dav­
ranış kalıplarını yayarlar. Ne var ki, politik bilgilenmişlik 
düzeyi gibi temel bir konu üzerinde yapılacak her sosyolo­
jik araşurmanın ortaya koyacagı gibi, yayılan bilgiler çok 
kil ya da önemsizdir, kültür endüstrisindeki açıklamalardan 
okunan tavsiyeler hiçbir şey ifade etmez, bayagı,  hatta daha 
da berbauırlar; davranış kalıpları fütursuzca konformisttir. 

Koyun gibi itaatkar enıelektüellerin külLür endüstrisiyle 
ilişkilerindeki yalancı ironi kesinlikle onlarla sınırlı degil­
dir. Tüketicllerin bilincinin de, kültür endüstrisinin sundu­
gu reçetelere uygun zevk ile,  bu endüstrinin nimetlerine 
dair pek de gizlenmeyen kuşku arasında bölündügü kabul 
edilebil ir. "Dünya aldatılmak istiyor" sözü, bununla kaste­
dilmek istendiginden daha fazla gerçeklik kazanmıştır. In­
sanlar kendilerine daha da geçici doyurnlar sagladıgı süre­
ce, söylendigi gibi ,  baş dönmesine kapılmakla kalmıyorlar; 
kendi lerinin de iç yüzünü görebilecegi bir aldatmayı isti­
yorlar; gözlerini  acıyla sıkı sıkıya kapatıyorlar ve maruz 
kaldıklan ve ne amaçla imal edildiklerini bildikleri şeyleri, 
kendilerini aşagılayarak olumluyorlar. Aslında bir doyum 
olmayan bu doyurnlara sıkı sıkıya sanlmaktan vazgeçtikleri 
anda yaşamlarının tamamen çekilmez olacagını sezinliyor, 
ama bunu kendilerine itiraf edemiyorlar. 

Kültür endüstrisine ilişkin en iddial ı savunmada ise, bu 
endüstrinin rahatlıkla ideoloji diye adlandırılabilecek olan 
tini bir düzenleme faktörü olarak övülüyor. Bu tinin, sözde 
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kaotik bir dünyada insanlara yönlerini bulmaları için ölçüt­
ler verdigi ve sadece bunun bile onaylamaya deger oldugu 
ileri sürülüyor. Oysa kültür endüstrisinin koruduguna veh­
medilen şey, kültür endüstrisi tarafından bir o kadar temel­
den yıkılmaktadır. Renkli sinema, keyifli eski meyhaneleri 
bombalardan beter yıkmaktadır: Dahası onun imago'sunun 
kökünü kurutmaktadır. Hiçbir vatan, onu yücelten, besien­
dikleri ve birbiriyle karıştırılamayacak her şeyi , birbirine 
karıştırmak için aynılaştıran filmlerdeki işieniş biçiminden 
sonra hayatta kalamaz. 

Kültür sözcügü kullanıl madan anılamayacak ne varsa, 
acının ve çelişkinin ifadesi olarak, salt varoluşu degi l ,  dog­
ru yaşam fikrini korumaya çalışırd ı ;  kultür endustrisinin 
guzel biçimlere soktugu, uzlaşımsal ve baglayıcılıgını yitir­
miş duzen kategorileri , bu yaşamı dogru bir yaşarnmış gibi ,  
kendilerini de onun ölçütleriymiş gibi gösteriyorlar. Kültur 
endüstrisinin avukatlarının , buna cevaben kültür endüs_tri­
sinin zaten sanat sunmadıgını söylemeleri bizzat ideolojidir 
ve bu ideoloj i ,  degirmenin hangi suyla döndügünün so­
rumlulugundan kaçmaya yarar. 

DOzeni somut olarak tanım lamadan ona göndermede bu­
lunmak boştur; nonnların,  somut durumda ya da bilinçte 
kanıtianmaksızın yaygınlaşmalarına göndermede bulunma­
nın da hiçbir kıymeti harbiyesi yoktur. Sırf insanlar eksikli­
gini çektikleri için yutturulan nesnel olarak baglayıcı bir 
düzenin, kendini kendi içinde ve insaniann karşısında ka­
nıtlamadıgı sürece hiçbir hakkı yoktur ve kültür endüstrisi­
nin hiçbir ürününün böyle bir kanıtlamayla işi olmaz. Kül­
tur endüstrisinin pekiştirdigi duzen kavramları her zaman 
statükonun kavramlarıdır. Bu kavramlar, onları benimse­
yenlerden hiçbiri için artık tözsel olmasalar da, sorgulan­
madan, analiz edilmeden, diyalektik olmayan bir biçimde 
kabul edilir. Kültür endüstrisinin kategorik buyrugunun, 
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Kam'ınkinden farklı olarak, özgürlükle artık hiçbir ortak 
yanı yoktur. Bu buyruk der ki: Neye uyum sagladıgını bil­
meden uyum saglamalısın; zaten var olana ve onun gücüne, 
her yerde hazır ve nazır oluşuna tepki olarak herkesin za­
ten düşündügüne uyum saglamaktır bu. Kültür endüstrisi­
nin ideoloj isi sayesinde, bilincin yerini uyum saglama alır: 
kültür endüstrisinden kaynaklanan düzen, onun oldugunu 
iddia ettigi şeyle ya da insanların gerçek çıkadarıyla asla 
yüzleştirilmez. Oysa düzen kendinde iyi bir şey degildir. 
Ancak dogru bir düzen, iyi bir düzen olurdu. Kültür en­
düstrisinin bunu dert edinmeyişi, düzeni in  abstracto övü­
şü, ilettigi mesajların zayınıgını ve yanlışlıgını kanıtlar yal­
nızca. Kültür endüstrisi çaresizlerin rehberi oldugunu iddia 
ederken ve onlara kendi asıl çelişki leriyle karıştırmaları ge­
reken çelişkiler uydururken, yaşamlarında asla çözüleme­
yecek olan çelişkileri yalnızca görünüşte çözer. Kültür en­
düstrisinin ürünlerinde insanlar, iyi niyetli bir kolektifin 
temsilcileri olarak zorluklarla karşılaşırlar ve bu zorluklar­
dan,  genele boş bir uyum saglamayı kabul ederek rahatlıkla 
kurtulurlar - ilkin,  genelin taleplerinin, başlangıçta kendi 
çıkarlanyla bagdaşmadıgını deneyimlemişlerdir. Kültür en­
düstrisi bunun için, eglence müzigi gibi kavramsal olmayan 
alanlara kadar uzanan şemalar oluşturmuştur; bu müzikte 
de "jam"a düşülür, yani ritim sorunlarıyla karşılaşı lır, ama 
asıl ritmin zaferiyle sorun hemen düzeliverir. 

Kültür endüstrisini savunanlar da , nesnel olarak kendin­
de yanlış olanın, öznel olarak da insanlar için iyi ve dogru 
olamayacagı konusunda Platon'la açıktan açıga çelişmeye­
ceklerdir. Kültür endüstrisinin kurdugu, mutlu bir yaşam 
için yönergeler degildir, yeni bir ahlaki sorumluluk sanatı 
da degildir; aksine, en güçlü çıkarlar neyin ardındaysa ona 
itaat etmek yolunda uyarılardır. Kültür endüstrisinin pro­
pagandasını yaptıgı uzlaşı, kör, aydınlatılmamış otori teyi 
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güçlendirir. Kültür endüstrisinin gerçeklikteki konumuna 
nasıl denk düştügünü ve bunu nasıl talep ediyor göründü­
günü, onun kendi tözselligine ve manugına degil , etkisine 
bakarak ölçmek gerekir; bu etkinin sürekli neye dayandıgı 
üzerine ciddi ciddi kafa yorulursa, etkileme potansiyelinin 
iki kat daha agır oldugunu kabul etmek gerekecektir. Bu et­
kinin dayanagı, günümüz toplumunun, elinde yogunlaşm­
dıgı güçle, güçsüz üyelerini zaten mahkum euigi Ben-zayıf­
l igının teşvik edilmesi ve sömürülmesidir. Toplum üyeleri­
nin bilinçleri daha da geriletilınektedir. Amerika'daki kinik 
zihniyetli film yapımcılarının, filmlerinin on bir yaş seviye­
sini dikkate alması gere ktigi yolundaki sözleri boşuna de­
gildir. Bunu yapmakla, aslında yetişkinleri on bir yaş sevi­
yesine indirmeye can atmaktadırlar. 

Elbeue şimdilik, kültür endüstrisinin tek tek ürünlerinin 
geriletki e tkisi, kesin araştırma yoluyla, sarsılamaz ve çürü­
tülemez bir biçimde kanıtlanmış degildir; hayal gücüyle _do­
nanmış araştırma düzenekleriyle, elbeue güçlü finansal çı­
karların hoşuna gitmeyecek sonuçlara varılabilir. Her halü­
karda damlaların sürekliliginin kayayı oydugu hiç düşün­
meden kabul edilebilir, bu tamamen dogrudur; çünkü kül­
tür endüstrisi sistemi kitleleri yeniden biçimlendirmekte, 
hiçbir sapmaya tahammül etmemekLe ve sürekli aynı davra­
nış şernalarını talim euirmektedir. Kitlelerin neden çoktan­
dır dünyayı kül tür endüstrisinin onlara kurdugu haliyle 
görmediklerini ve benimsemediklerini , yalnızca onların rle­
rinlerdeki bilinçsiz kuşkusu, sanat ile ampirik gerçeklik ay­
rımının zihinlerdeki son tortusu açıklamaktadır. Kültür en­
düstrisinin ilettigi mesaj lar, üretildikleri halleriyle zararsız 
olsalar bile (kaldı ki sırf tipik karakter çizimleriyle bile, en­
telektüel lere karşı bugün yaygın olan saldırılarla uyum 
içindeki filmler gibi sayısız örnegin zararsızlıgından söz 
edi lemez) ,  kültür endüstrisinin oluşturdugu tutumun za-
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rarsızl ık la uzakta n yakından i lgisi yoktur. Bir astrolog, 
okurlarına belirli bir günde otomobillerini dikkatli kullan­
maları uyarısında bulunuyorsa, elbette bunun hiç kimseye 
bir zararı dokunamayacaktır; ama her gün için geçerli olan 
ve bu yüzden de çok an lamsız olan tavsiyeye uyulması için 
yıldızların göz kırpmasının gerektigi iddiasının yol açugı 
eblehleştirıne, elbette zararl ıdır. 

Kültür endüstrisinin sıgınma noktasın ı ,  insanların ba­
gımlılıgını ve itaatkarlıgını en net biçimde tanımlayan kişi, 
"insanlar seçkin kişilerin izinden gitselerdi çagımızın sıkın­
tıları sona ererdi" diyerek görüşünü belinen Amerikalı de­
nek kişisi olmuştur. Kültür endüsırisinin, dünyanın tam da 
onu n  telkin etmek istedigi düzende olduguna i l işkin bir 
esen lik duygusu uyandırarak insanlara hazırladıgı i kame 
doyum , insanlara hayalı bir mulluluk uydurarak onları al­
daur. Kültür endüstrisinin toplam etkisi Aydınlanma karşıu 
bir etkidir; bu etkide Horkheimer'ın ve benim belirttigirniz 
gibi, Aydınlanma, yani doga üzerinde giderek anan bir bi­
çimde teknik hakimiyet kurma, bir kitle aldatmacasına, bi­
lincin zincire vurulmasının aracına dönüşüyor. Bu e tki ,  
özerk, bagımsız bilinçli yargılarda bulunan ve  kendi karar­
larını veren bireylerin ortaya çıkmasını engelliyor. Oysa bu 
bireyler, yalnızca reşit kişi lerde varlıgını koruyabilen ve 
kendini geliştirebilen demokratik bir toplumun ön koşulu­
durlar. Kitleler, haksız yere, yukarıdan kitleler olarak aşagı­
lanıyorlarsa, onların kitlelere dönüşüp aşagı lanmalarında 
ve insanların, çagın üretici güçlerinin izin verdigi olgunlaş­
maya erip özgürleşmelerini n engel lenmesinde, kültür en­
düstrisinin sorumlulugu hiç de azımsanamaz. 
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Kültür  ve Yönetim *  

Kültürden söz eden, bilerek ya da bilmeyerek yönetimden 
de söz ediyor demektir. Felsefe ve din, bilim ve sanal, ya­
şam tarzları ve töreler gibi birbirinden farklı bu kadar çok 
şeyin ve ayrıca bir çagın nesnel tininin tek bir 'kültür' söz­
cıigüyle özetlenişi, daha en baştan, tüm bunları yukandan 
bakarak bir araya toplayan, taksim eden, ölçüp biçen, orga­
nize eden bir idari bakışı ele veriyor. Bu özgül kullanılışı 
bakımından kültür sözcügü Kant'tan öncesine gitmez; bu 
sözcügün Almanya'daki en sevilen eşi 'uygarlık' sözcügü ise 
ancak 19.  yüzyılda kendini kabul ettirebilmiş, Spengler sa­
yesinde bir slogan haline gelmiştir. Her halükarda, kültür 
kavramı ile yönelimin nasıl bir. yakınlık içinde oldugunu, 
ömegin sözcügün radyo yayıncıhgında "Kültürel Söz" biçi­
minde kullanılmasından anlayabiliriz: Az ya da çok bir dü­
zey ve egitilmişlik lasavvuruna karşılık düşen ne varsa bu 
başlık altına girer; eglence alanı ise, aslında tin olmayan bir 

* "Kultur und Verwalıung", So;ı:iologie Schrifırn ı, � Suhrkamp 1997. Yayın hak­
lan Suhrkamp Verlag'ın Türkiye [emsilcisi Onk Ajans aracılıgıyla alınmıştır. 
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tine, yani müşteriye hizmet olması beklenen, hafif müzik 
ve onun edebiyat ile tiyatrodaki karşılıkianna ayrılmış bir 
idari: alandır. 

Ne var ki kültür aynı zamanda Alman kavramiarına göre 
yönetime karşıttır. Kültür, dokunulamayan, herhangi bir 
taktik ya da teknik kaygıyla üzerinde oynanamayacak, daha 
yüksek ve daha saf bir şeydir. Egitimiiierin dilinde bunun 
adı özerkliktir. Yaygın kanaat, bu kavramla kişi lik sahibi ol­
mayı birleştirmekten hoşlanır. Kültüre, toplum içindeki iş­
levsel baglantıları kaale alınmadan, insanın saf özünün teza­
hürü olarak bakılır. Kendini begenmiş tımsına karşın kültür 
sözeugünden vazgeçi lemeyişi , yüzlerce kez haklı o larak 
eleştiriimiş olan bu kategorinin, dünyamıza, yani yönetilen 
dünyaya ne kadar uygun oldugunu ve o dünyaya adanmış 
oldugunu kanıtlıyor. Bununla birlikte, bir nebze duyarlılıgı 
olan hiç kimse, yönetilen bir kültürün verdigi rahatsızlıktan 
kurtulamayacaktır. Kültür için ne kadar çok şey yapılırsa, 
onun için o kadar kötü, demişti Eduard Steuerrtıann. Bu pa­
radoks şöyle geliştirilebilir: Kültür, planlamp yönetildiginde 
zarar görür; ama kendi haline bırakıldıgında, kültürel olan 
ne varsa yalnızca etkisini degil varlıgıhı da yitinneye yüz tu­
tar. Ne, çoktandır koınparumanlaşma fikirleriyle yerleştiril­
miş, naif kültür kavramını eleştirmeden kabul etmeli; ne de, 
bülÜnleşik örgütlenme çagında kü ltürün başına gelenler 
karşısında muhafazakarca kafa sallamaya devam etmeli. 

Üstelik, kültür ve yönetim sözcüklerine duyulan, barbar­
lıktan, tabancanın emniyetini açma dürtüsünden hiç de uzak 
olmayan o telaşlı antipati, kendisinin de kendi payına düşen 
bir hakikati içerdigini gizlememelidir. Bu hakikat, şehirlerde­
ki kültür işleri dairesi başkanlanmn bir an için gerçekten or­
tak bir yanları bulunan konuları bir uzmanın elinde topla­
malan gibi, kültürü bir bütünlük olarak ele almaya izin verir. 
Bu onak yan, maddi: yaşamın yeniden üretilmesine, kelime-
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nin tam anlamıyla insanın varlıgını sürdürmesine, onun ya­
lın varoluşunun korunmasına yarayan her şeyin karşıtıdır. 
Sınıriann iç içe geçligini herkes bilir. Hukuk ile siyaset alan­
larının kühür içinde sayılıp sayılmayacagı eskiden beri taru­
şılagelmiştir - her halükarda, yönetimin örgütledigi kültür 
bakanlıklarında bunlarla karşılaşılmaz. Günümüzün genel 
egiliminin sonucunda, geleneksel olarak kültüre has kabul 
edilen alanların maddi üretime giderek daha da fazla yaklaş­
ugını inkar etmek bundan böyle biraz zor olacaktır: Doga bi­
limleri, en üst düzeyde teorik, eskiden "felsefi" denilen disip­
liniere varıncaya kadar, geleneksel kültür perspektifine uy­
mayacak bir şekilde, insanların somut yazgısını giderek anan 
ölçüde belirlemektedir. Bu bilimlerin ilerlemesi de yine dog­
rudan dogruya maddi yaşamın güçlerine, ekonomiye baglı­
dır. Bugün insanın gözünün önünde duran ve onu huzursuz 
eden olgu, sözümona geçiş fenomenleri vurgulanarak, artık 
yokmuş gibi ı..anışılırsa, görmezden gelinmiş olur. Bu konu­
daki utanç verici çelişkileri, kavramsal farklılaştırmalarla ve 
manipülasyonlarla, vülgerleştirilmiş bir tür bilgi kuramıyla 
yadsıma yönündeki güncel egilime karşı koymak gerekir. ll­
kin, şu basit gerçek kabul edilmeli: Kültüre özgü olan, yaşa­
mın çıplak zorunluluklarından azade olandır. 

Bu dmum,  bizi yöneLimle neyin kastedildigini düşün­
mekten alıkoymamalı: Yönetim artık, toplumsal kuvvetlerin 
alanından pirüpak uzakta, sall devletlerle ya da yerel idare­
lerle ilgili bir kurum degildir. Max Weber, "Wirtschaft und 
Gesellschaft"ta,1 geç dönem eserlerinin biçimsel olarak ta­
nımlayıcı yömemi uyarınca, her kurumun -niceliksel ve ni­
teliksel olarak- genişleme egilimini bürokrasiye içkin ola­
rak tanımlar: Bürokrasilerin,  kendilerinden yola çıkarak, 
kendi yasalarına uyarak )'ayılmalan gerekmektedir. Nazi 
SS'in tarihi, Weber'in bu tezi için yakın geçmişten verilebile­
cek en korkunç örnektir. Weber bu tezi, organize o lmuş yö-
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netim tipinin geleneksel yönetim karşısındaki teknik üstün­
Iügüyle temellendirir: "Bürokratik örgütlenmenin yükselişi­
nin belirleyici nedeni ,  eskiden beri, diger bütün örgütlenme 
biçimleri karşısındaki mutlak teknik üstünlügüydü. Tam 
olarak gelişmiş bürokratik bir mekanizmanın öteki biçimler 
karşısındaki konumu, tam da, mekanik olmayan meta üreti­
mi tarzları karşısında bir makinanın konumu gibidir. Katı 
bürokratik, özel durumlarda monokratik yönetimlerde, ke­
sinlik, hızlılık, netlik, belgelere dayanmak, süreklilik, gizli­
l ik,  bütünleşikl ik,  katı bir ast-üst i lişkisi , sürtüşmelerin, 
nesnel ve kişisel maliyetierin azaltılması gibi etmenler, fahri 
ya da ek iş olarak yürütülen, dostluga dayalı diger yönetim 
biçimlerinden farklı olarak egitimli memurlar aracılıgıyla 
optimum düzeye çıkartı lmıştır. "2 Weber'in vurguladıgı , 
amaç-araç ilişkisine indirgenmiş biçimsel rasyonellik kavra­
mının, amaçların rasyonelligine ilişkin yargıyı nasıl da en­
gelledigi , tam da SS örneginde görülebilir; Weber'in kendi 
rasyonellik teorisinde, yönetim düşüncesinin izlerinin bu­
lundugundan kuşkulanılabil ir:: ö rgü tlerin bagımsızlaşma 
mekanizması, Weber'de ya da (sosyal kemikleşme fenome­
nini, düpedüz metafizik bir olgu olarak yaşamın karşısına 
koyan) Simmel'in biçimsel sosyolojisinde oldugundan daha 
özgül bir biçimde tanım lanmalıdır. Uzlaşmaz çelişkiterin 
bulundugu toplumlarda amaca yönelik örgütlenmeler, öteki 
grupların çıkarlan hilafına, tikel amaçları izlemek zorunda­
dırlar. Bunun kaçınılmaz sonucu, kemikleşme ve nesneleş­
medir. Kendilerini aşagıya, üyelerine ve üyelerinin dolaysız 
taleplerine karşı her zaman tamamen açık tutsalardı, eylem­
de bulunma yetenekleri olmazdı. Ne kadar sıkı b ir yapılan­
ma içinde olurlarsa , kendilerini ötekilere kabul ettirme 
şanslan da o kadar artar. Bugün uluslararası düzlemde, tota­
liter, "monolitik" devletlerin l iberal devletler karşısında öne 
çıkışında kendini gösteren olgu, küçük çaptaki örgütlenme-
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!erin yapısı için de geçerlidir. Dışarıya karşı etkili oluşları, 
içeriye karşı kapalı oluşlarının bir fonksiyonudur ve bu da, 
sözümona bütünün, tekil çıkarlar üzerinde öncelik kazan­
masına, örgütlenme için örgütlenmenin bu çıkarların yerine 
geçmesine baglıdır. Bir örgütlenmenin bekası, bagımsızlaş­
masını dayatır ona, öte yandan bu bagımsızlaşma yüzünden 
aynı zamanda kendi amaçlarına ve kendisini oluşturan in­
sanlara yabancı laşır. Sonunda amacını layıkıyla izleyebil­
mek için, bu kişilerle ister istemez çelişkiye düşer. 

Kelimenin eski anlamıyla yönetim aygıtlarından, yöneti­
len dünyaya geçişi ve bu aygnların daha önce yönetime tabi 
olmayan alanlara sızmış olmasını, salt bir denetleme biçimi 
olarak yönetimin içkin yayılma ve bagımsızlaşma egilimiyle 
açı klamak zordur. Tekel leşmenin artış ı n ı n  sorum lusu , 
mübadele ilişkisinin tüm yaşama yayılması olabilir. Eşdeger­
lilikler temelinde düşünmek, bizatihi yönetim rasyonelligi­
ne i lkesel olarak akraba bir üretim biçimidir; zira bütün nes­
nelerin kıyaslanabi lirliginin ve soyut kurallar altında topla­
nabilirliginin zeminini üretir. Alanlar arasındaki ve her bir 
alanın kendi içerisindeki niteliksel farklı lıklar azaltılır; böy­
lelikle yönetime karşı direnişleri zayıflar. Aynı zamanda, yo­
gunlaşmanın artışı birimleri o ölçüde etkiler ki, artık gele­
neksel, herhangi bir "irrasyonel" yöntem işe yaramaz. Eko­
nomik açıdan, birimin büyüklügüyle birlikte rizikonun bü­
yüklügü de artar ve bu da planlamayı gerektirir - en azın­
dan, bugüne kadar gerektirdigi şekliyle, Max Weber'in "mo­
nokratik" olarak tanımladıgı iktidar tipini gerektirir. Ancak, 
egitim sistemi ya da radyo gibi, kar amaçlı olmayan kurum­
lann ö lçüsüz büyüklügü bile, örgütsel bir kademelendirme­
yi gerektirdigi için yönetim pratiklerini artırır. Bu pratikler 
teknolojik gelişmeyle güçlenir: örnegin radyoda i letilmesi 
gereken hat safhada yogunlaşır ve olabildigince uzaga yayı­
lır. Max Weber kendini esas olarak dar anlamdaki yönetici-
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lerle, memur hiyerarşisiyle sınırlayabilmişti. Benzer egilim­
leri -Robert Michels'le mutabakat içinde- siyasal partilerde 
ve elbette daha sonra egitim-ögretim sektöründe de tespit 
etmişti. O zamandan bu yana söz konusu egilim bunları çok 
geride bıraktı ve yalnızca ekonomik tekeller biçiminde de­
gil, toptan bir biçimde gelişti. Yönelim aygıtlannın niceligi­
nin artışı yeni bir nitelik üretti. Artık liberal modele göre ta­
sarlanmış bir mekanizmanın üstü yönetimler tarafından ör­
tülmüş ya da kaplanmış olmuyor; yönetimler özgürlük alan­
ları karşısında öyle bir agırlık kazandı ki, bu alanlara bun­
dan böyle sadece tahammül edildigi görülüyor. Karl Mann­
heim ,  daha faşizm öncesi dönemde özellikle bu durumu ön­
ceden görmüştü. 

Bu egilim için kültür de bir tabu degil. Weber, ekonomi 
sektöründe, yönetenlerin yetkilerinin,  çözmeleri gereken 
nesnel sorunlan kavrayışiarına uygun olup olmadıgını dü­
şünür. Weber'e göre "bürokrasinin uzmanlık bilgisi karşı­
sında, yalnızca 'ekonomi' alanındaki özel teşebbüsçü ilgili­
lerin uzmanlıgı üstündür. Çünkü bu ilgililerin olguları tam 
olarak bilmeleri, onların alanında dogrudan dogruya eko­
nomik bir varoluş sorunudur: resmi bir istatistikteki yanıl­
gılar, hatayı yapan memurlar açısından dogrudan ekono­
mik sonuçlar dogurmaz - kapitalist bir işletmenin hesapla­
rındaki hataların bedeli, bu işletmenin zarar etmesi, belki 
de iflas etmesidir. "3 Ne var ki,  Weber'in ekonomiyi dikkate 
alarak sordugu, bürokrasinin yetkinligi hakkındaki soru, o 
zamandan bu yana yönetimin toplumda yaygınlaşması ka­
dar yaygınlaşmıştır. Bu soru kültürel alanda kritik bir soru 
olmuştur. Weber, dogmakta o lana, söz arasında şöyle bir 
deginmişti, ama büyük yapıtını tasarlarken yapugı gözle­
min önemini, kırk yıl önce görememişti. Weber son derece 
özgül bir baglamda, bürokrasi sermayesini konu alan bö­
lümdeki egitim sosyolojisine i l işkin deginmeler baglamın-
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da,  egiti m payelerine sahip olmanın,  yetenegi -" kariz­
ma"yı- giderek daha çok basurdıgından söz eder; çünkü 
egitim payelerinin 'tinsel' bedelleri her zaman düşüktür ve 
kitlesel üretimle birlikte anmayıp, azalmaktadır"4 Bu dü­
şünce çerçevesinde, geleneksel görüşe göre Line ait olan, ir­
rasyonel ,  planlanamayan misyon, linden uzaklaşmaktadır. 
Weber buna bir ara bölümde işaret etmişti: "Egitim sistemi­
nin temellerine ilişkin günümüzde yapılan tüm açıklamala­
rın ardında, herhangi bir belirleyici noktada, 'uzmanlık in­
sanı' tipinin eski 'kültür insanı' tipine karşı mücadelesi yat­
maktadır: tüm kamusal ve özel iktidar ilişkilerinde bürok­
ralikleşmenin önüne geçilemez bir biçimde yaygınlaşmasıy­
la ve uzmanlık bilgisinin öneminin giderek aruşının belirle­
digi, tüm bildik kültür sorunlarına sirayet eden bir müca­
deledir bu."5 Weber burada, "uzmanlık insan ı"na, geç libe­
ral toplumda lbsen'in Hedda Gabler'inden bu yana yaygın 
olan bir biçimle karşı çıkmaktadır. Oysa yönetimin, yetkile­
rinin nesnel olarak kapsamadıkları yerlerdeki zorunlu artışı 
bundan ayrılamaz. Uzmanlık insanları, uzmanl ıkianna gir­
meyen alanlarda otorite uygulamak zorundadırlar; öte yan­
dan mekanizmanın işleyebilmesi ve işleyişini sürdürebilme­
si için onların özel, soyut yönetim teknigi ne ilişkin yete­
neklerine gerek vardır. 

Kültür ile yönetimin diyalektiginin, hem nesnel kategori­
lerinde hem de onu oluşturan kişilerin bi leşimi açısından, 
kültürün dokunulmaz irrasyonelligini en açık biçimde dışa 
vurdugu yer, yönetimin kültürel olandan yabancılaşmasıdır 
- kültür en çok, onun hakkında en az deneyimi olanlara ir­
rasyonel görünür. Yönetim yönetilene dışsaldır, onu kavra­
mak yerine onu aillar. Yöneten rasyonelligin (ki yalnızca 
tanzim eder ve üzerini örter) özünde ıam da bu vardır. Daha 
Kant, Saf Akim Eleştirisi'nin amfibolilere ilişkin bölümünde, 
Leibniz'e karşı çıkarak anlama yetisinin "şeylerin içini" bil-
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me yeteneginin olmadıgını söylemiştir. Kültürel olanın· zo­
runlu amacı ile yönetimin bilimseki anlama yetisinden baş­
ka bir şey olmayan rasyonelligi arasında bir çıkmaz vardır. 
lyi bir gerekçeyle kültürel sıfatını alan şey, dogaya giderek 
daha çok egemen olma sürecinde (ki bu süreç rasyonelleş­
menin artışında ve giderek daha rasyonelleşen iktidar biçim­
lerinde yansır) süreç dışında kalanı anımsatarak, onu da 
kendine katmahdır. Kültür, genel olan özel olana karşı uz­
laşmaz kaldıgı sürece, özel olanın genele karşı süregiden iti­
razıdır. Bu durum Max Weber'in de felsefi olarak bagh oldu­
gu güneybatı Alman okulunda, -ne kadar sorunlu da olsa­
nomotelik ve idiografik ayrımında hiç olmazsa amaçlanmış­
u. Ancak, yönetim zorunlu olarak, öznel bir suç ve bireysel 
bir irade olmadan, genel olanı özel olana karşı temsil eder. 
Kültür ile yönetim i lişkisindeki çarpıklık ve bagdaşmazlık 
duygusu bundan ayrılmaz. Daha da birleşik hale gelen bir 
dünyanın sürekli uzlaşmaz karakterini belgeler. Yönetill}in 
kültürden talep euigi, esas o larak heteronomdur: Yöneti­
min, kültürel olanı, her ne olursa olsun, ona içkin olmayan, 
nesnenin niteligiyle ilişkisi olmayan, sadece dışarıdan soyut 
olarak dayatılmış ölçütlere vurması gerekir; aynı zamanda 
yöneten, kendi yönergeleri ve yapısı geregi , nesnenin içkin 
ni Leliğine, hakikatine i l işkin sorularla, nesnel manugıyla 
ilişkilenmeyi çogu durumda reddetmek zorundadır. Yönet­
me yelisinin böyle bir alana, yani yönetim normları kavra­
mındaki ortalama genellik türü ile kendi ideası arasında çe­
lişki olan bir alana yayılması da irrasyoneldir, nesnenin iç­
kin manugına, sanat yapaının niteligine yabancıdır, onun 
karşısında tesadüftdir. Kamçı anlamda reşit,  aydınlanmış bir 
yönetim pratiginden, elbelle ilk önce bu çatışkıya dair bir 
özbilinç ve bunun tutarlı sonuçları talep edilmelidir. 

Kültür daha çok erkenden, 19. yüzyılm ortasından itiba­
ren, söz konusu amaçsal rasyonellige ayak diremiştir. Sem-
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bolizmin ve jugendsti l'in döneminde bunun bilincinde olan 
Wilde gibi sanatçılar, provakatif bir biçimde kültürün ya­
rarsız oldugunu söylemişlerdir. Burjuva toplumunda yararlı 
ile yararsız arasında son derece karmaşık bir i lişki hüküm 
sürmektedir ve aslında bu ilişki yeni başlamış da degildir. 
Yararlı olanın yararı da kesinlikle kuşku götürmez degildir, 
yararsız olan da artık kar güdüsüyle çarpıtılmamış olanın 
yerini alır. Yararlı mallar arasında sayılaniann birçogu, dog­
rudan dogruya yaşamın biyoloj ik yeniden üretim inin öte­
sindedir. Bu yeniden üretimse, tarihin ötesi degildir, kültür 
koltugunda oturana bagımlıdır; endüsıriyel dönemin insan­
ları varoluşlarını taş devrinde sebze meyve toplayarak yaşa­
malarını saglayan koşullar alunda sürdürecek olsalardı ,  
mutlaka yok olup giderlerdi .  Eleştirel toplum teorisi bu ol­
guyu, emek gücünün yeniden üretiminin statik bir doga 
kategorisi olmadıgı,  belirli bir tarihsel evrede ulaşılan kül­
türel duruma tekabül euigi teziyle dile getirmiştir. Bu du­
rumda uzlaşmaz çelişl<iye dönüşme potansiyeli vardır. Acil 
bir ·gereklilik oluşturmayan tüm malların iktidar, statü ve 
gösteriş ifadesi oldugunu, kültürün tamam ının da yönetilen 
dünyanın teklifsiz jargonunda "tafra" olarak adlandırı lan 
şey oldugunu kabul eden Amerikan ekonomisli Veblen'in 
-ki teknokrasi kavramının tarihi ona kadar uzanır- izinden 
gitmeye gerek yok. Ancak sistemin tamamında kilnn tersi­
ne , kendinde yararlı olanın, asla insanlara dolaysızca yarar 
saglayan bir şey olmadıgı, makinelerle işlenmiş ikincil bir 
ürün oldugu olgusuna da gözlerimizi kapayacak degiliz. Ne 
var ki, toplumun bilincinin en çok alerjik oldugu nokta da 
burasıdır. Tam da yararlı olanın yararlılıgı kuşku götürdügü 
için, kendini yararlı bir şey olarak, tüketkilerin istegiyle 
gerçekleşen bir şey olarak sunmak, bu aygıt için iki kat 
önemlidir. Bu yüzden ideolojide, yararlı ile yararsız arasın­
daki sınır çizgisi çok kesin çizilir. Kültüre kendi başına var 
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olan, maddt koşullardan bagımsız olan, haua bu koşulları 
önemsizleştiren bir şey tacının giydirilmesine, yararlı ola­
nın saf yararlılıgına duyulan inanç karşılık gelir. Yararlı ola­
nın ve yararsız olanın hak iddiaları daha bir vurgu kazansın 
diye, kültürün tamamının yararsız, bu yüzden de maddt 
üretimin planlama ve yönetim yönlem lerinin ötesinde ol­
ması gerekir. 

Böyle bir ideoloj ide gerçek bir şey wnulaşmışur: Kültü­
rün maddt yaşam sürecinden koparı lışı, nihayetinde beden­
sel ve zihinsel emek arasındaki toplumsal kopuş. Bu kopu­
şun mirası, kühür ile yönetim çatışkısında sürmektedir. Yö­
netime sinmiş müptezellik kokusu, antik çagın düşük, ya­
rarlı, nihayetinde bedensel çalışmadan duydugu tiksintiyle 
aynı soydandır - yalnızca filolojik açıdan da degil. Kültür ile 
yönetimin düşüncede kau bir biçimde karşı karşıya konul­
ması -ikisini aynı zamanda birbirine dogru egen toplumsal 
ve zihinsel bir durumun ürünüdür- bu arada sürekli k�;�şku 
götürür olmuştur. Özellikle sanat tarihinde_ gayet iyi bilinen 
bir olgu vardır: geçmişte anefaktların kolektif çalışmayı ge­
rektirdigi her yerde, yönetimler de, önemli mimarlann, hey­
keltıraşların ve ressamların bireysel üre timlerinin ince de­
taylarına kadar, söz sahibi olmuşlardır. Yönetimlerin etkisi 
dışsal kalmamış, nesnede kendini belli etmiştir. Bu yüzden 
yönetimler geçmişte de, bugün kendilerini hiç tereddütsüz 
kültür yaraucısı olarak adlandıranlarla mutlu bir uyum için­
de olmamışlardır; bu uyum geçmişe yansıu lmış romantik 
bir dilektir. Yönetimlerin kültür alanlarıyla ilişkisi açısından 
yönelim merciierini kilise, daha sonra halyan şehir devletle­
rinin hükümdarları ve sonra da mutlakıyetçilik oluşturuyor­
lardı. Onların kültürel üretimle i l işkisi, herhalde, günümüz­
deki yönetim ile yönetilen kühür arasında geçerli olan ilişki­
den kat kat daha tözseldi. Dinin taruşılmaz belirleyiciligi , 
kültürel olanla pratik yaşam arasındaki çelişkiyi yumuşau-
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yordu ve eskiden hüküm sahibi olan büyük beyler, elbette 
çogunlukla Condottieri'ler, radikal işbölümüne dayalı top­
lumdaki yönetim uzmanlarına kıyasla muhtemelen kültüre 
daha yakındılar. Kültürel olanı, dolaysız o ldugu kadar da 
acımasız bir biçimde denetliyorlardı; yetki alanları ve rasyo­
nel işlem kuralları tarafından engellenmiyo rlardı.  Kültürel 
yapılanmanın içkin hakikati ile ,  günümüzde "sipariş" gibi 
şaibeli bir isimle anılan şeyin ilişkisi, her halükarda günü­
müzdekinden daha az sancılı degildi. Bach gibi, kendi zama­
nını nesnel olarak baglayan tinle büyük ölçüde uyum içinde 
görünen büyük sanatçılar bile , kendi yönetimleriyle sürekli 
çatışma içinde yaşamışlardır. Ortaçag'ın sonlannda bu tür 
çatışmaların varlıgına ilişkin elimizde çok az bilgi var; bu­
nun tek nedeni, bütün olası çatışmaların o zamanlar yöneti­
ci güç lehine sonuçlanacagının baştan belli olmasıydı; kendi 
kendilerinin bilincine ancak modem birey kavramıyla varan 
taleplerin , bu güç karşısında hiçbir şansları yoktu. 

Tüm bunlara ragmen kültür ve örgütlü güç il işkisinde 
önemli bir şeyler degişmiştir. Insan türünün varlıgını sür­
dürmesi sisteminin ötesine işaret eden bir şey olarak kültür, 
mevcut olan her şeyin ve tüm kurumların karşısında, eleşti­
rel bir momenti zorunlu olarak içerir. Kimi kültürel yapı­
lanmaların cisimlendirdikleri gibi kesinlikle bir egitimden 
ibaret degildir bu moment; nitelik açısından farklı olanların 
istisnasız şiddete maruz kaldıkları entegrasyona karşı, bir 
biçimde tekleştirme fikrine de karşı bir protestodur: yarar­
lanılamayan, farklı bir şey yayılmaya başladıgında, egemen 
pratigin kuşkululugunu da aydınlam aynı zamanda. Sana­
tın ilkin apaçık pratik niyetlerle degi l ,  salt varoluşuyla, hat­
ta tam da pratik olmayışıyla, polemige dayalı,  gizliden gizli­
ye pratik bir yönü vardır. Ancak bu yön, kül türün egemen 
pratigin bütünlügüne bir dal olarak, "cul tural activities" 
[ kültürel etkinlikler] olarak -günümüz koşullarında tama-
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men sorunsuzca- eklenmesiyle bagdaşmaz. Eskiden ger­
çeklik ile kültür arasındaki sınır çizgisi o kadar keskin ve 
derin degi ldi;  sanat yapll ları henüz kendi özerkl iklerini ,  
her birine özgü biçim yasasını yansumıyorlardı;  aksine, a 

priori olarak, ne kadar dolayımlı da olsa bir işlev yerine ge­
tirdikleri baglamlar içinde yer atıyorlardı. Tam da kendileri­
ni henüz sanat yapıLları o larak ortaya koymayışları, daha 
sonra neredeyse dogal bir durum gibi görünmüştür; onların 
kesin, kapsamlı başarılarına, onların sanaLSal gücüne yara­
mıştır. Paul Valery bunu, sözümona her şeyin onun için var 
oldugu, yapmacık insan deyimini aklına bile getirmeden 
gelişlirmişlir; insan ancak tamamen temsil edilebilir oldu­
gundan beri bir moda haline gelmiştir. Bugün örnegin Vasa­
ri'nin yazdıgı sanatçı biyografileri okundugunda, Rönesans 
ressamlannda dogayı taklit etme, yani benzer portreler yap­
ma yeteneklerini  nası l da överek vurguladıgını şaşkınlık 
içinde görürüz. Resim sanatında pratik amaçlarla iç içe geç­
miş bu yetenek, fotografın bulunuşundan bu yana önemini 
-eski sanata ilişkin olarak da- sürekli yitirmiştir. Ne var ki 
Yalery bile söz konusu resim sanatının estetik sahiciligini ,  
henüz kimyasal olarak arındırılmış bir estetik kavramına sı­
kı sıkıya baglı olmayışma borçlu oldugundan kuşkulanmış­
tır; sanki sanat olarak sanat nihayetinde yalnızca sanat ola­
rak bir ihtirası bulunmadıgında serpilebiliyordu; ancak, var 
oldugu hayal edilen cemaat iradesiyle, böyle bir masumiyet 
yeniden oluşturulamazdı. 

Her halükarda kültür kavramı burjuvazinin ve Aydınlan­
ma'nın yükselişiyle yaşadıgı, yaşam süreçlerinden kurtulu­
şu sayesinde büyük ölçüde nö trleşmiştir. Mevcut olana 
karşı sivriligi lörpülenmiştir. Yaşlı, tevekkül içindeki He­
gel'in mutlak tin kavramını Fenomenoloji'deki görüşlerinin 
aksine, sadece dar anlamdaki kültür alanlarına ayıran te­
orisi, bu durumun teorideki karşılıgıdır ve elbette bugüne 
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kadar da en önemlisidir. Kültürün nötrleşme süreci ,  onun 
bagımsız duran, olası her türlü pratikten vazgeçmiş bir şe­
ye dönüşmesi,  kül türün kendini yoru l mak bi l meksizin 
arındırdıgı rnekanizmaya karşı koymadan ve tehlikesizce 
uyum saglamasın ı  olanaklı kılıyor. Günümüzde aşırı sanat­
sal dışavururn lar resmi kurumlar tarafından desteklenebili­
yor ve sunulabiliyor, hatta sanatın ortaya konulabilmesi ve 
bir izleyici kitlesine ulaşabilmesi için bu şart; öte yandan 
sanat, kurumsal olanı ,  resmi olanı suçluyor. Bu durum,  
kültürel olanın nötrleştirilmesine ve  nötrleştirilmiş olanın 
yönelimle bagdaşabilirligine ilişkin ipuçları veriyor. Kültür 
kavramı pratikle olası ilişkisini yit irmekle, kendisi de me­
kanizmanın bir momenti haline gelir; bu momentin mey­
dan okuyan yararsız yanı ,  işe yaramaz olarak, hatta kötü 
işlerde yararlı olarak, makine yagı olarak, başka türlü var 
olan olarak, hakikat dışı o larak, kültür endüstrisinin müş­
teriler için tasarlanmış metası olarak hoşgörülür. Günü­
müzde kültür i le yönetim ilişkisindeki sıkıntıda açıga çı­
kan bi lgi budur. 

Radikal bir biçimde sosyalleştirilmiş toplumun hiçbir şe­
yi dışarıda bırakmayışı ve böylelikle ele geçirdigi kül türel 
olanı etkileyişi, basit bir örnekle gösteri lebilir. Kısa bir süre 
önce küçük bir yazı, bir "broşür" yayınlandı;  belli ki Avru­
pa'da kültür gezilerine katılanların gereksinimleri için ha­
zırlanmıştı, bu yüzden de daima işe yarayabilir. Yaz mevsi­
minde ve elbette sonbahar aylarında da yapılan belli başlı 
tüm sanat şenlikleri bu broşürde derli toplu olarak sıralan­
mışu. Böyle bir şeınanın manugı çok açıktır: kültür gezisi­
ne çıkanlara, zamanlarını düzenleme, kendilerini ilgilendir­
digini düşündükleri şeyleri seçme, kısacası tüm bu şenlik­
ler bir çatı örgütü tarafından nasıl düzenlenmiş ve sıralan­
mış olabilirlerse, öyle bi r plan yapma o lanagı tanımaktadır. 
Bir şenlik, bir sanat festivali fikri, ne kadar sekülarize edil-
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miş ve zayıflatılmış da olsa, bir defalık, yeri doldurulama­
yan o coşkulu an oldugu iddiasına dayanır. Şenlikler, nasıl 
ortaya çıkıyorlarsa öyle kutlanmalıdırlar; onları planlamak 
ve ö nüşmelerini önlemek gerekmez. Onları ele geçiren ve 
rasyonelleştiren yönetici akı l ,  onların şenlikliligini ortadan 
kaldırır: bu şenlikli yandan, groteske vardırılmış bir şeyleri , 
duyarlı kişiler, avangardist olanlar da dahil tüm sözümona 
kühürel etkinliklerde sezinleyece klerdir. Gerçi günümü­
zün, verimlilige yönelik tanzim anlayışına karşı kasıtlı ola­
rak korunmaya çalışılan bir  karşıtlıkta, kültürün bir tür 
Çingene karavanı gibi ortalıkta dalaşmasına izin verilmek­
tedir, oysa Çingene karavanları devasa bir holde gizlice ge­
zinirler ve kendileri de bunun farkına varmazlar. En ilerici 
kül türel üretimin bile -<ligerlerinin sözünü bile etmiyoruz­
en degişik noktalarında gözlemlenen içsel gerilim kaybı, 
pekala bununla büyük ö lçüde açıklanabilir. Kendisin i n  
özerk, eleştirel, karşıt oldugunu iddia eden ve elbene bu· id­
diayı asla tamamen saf haliyle koruyamayan-bir şey, ister is­
temez körelecektir - hele ki, itkileri kendileri ne yabancı, 
yukarıdan düşünülmüş bir şeye şimdiden eklemlenmişse ve 
nefes alabilecegi mekanı, belki de ancak meydan okudugu 
şeyin lütfuyla elde edebi liyorsa. 

Burada, vahşileşmiş bir yöneticiler zümresinin ucuzca 
eleştirilen taşkınlıkları söz konusu degildir. Yönetilen dün­
yada yöneticiler de bürokrallar kadar günah keçisidirler; 
nesnel görev ve suç baglamlarının kişilerin üzerine yıkıl­
ması da egemen ideoloj inin bir parçasıdır. Paradoksal geliş­
meler kaçınılmazdır. Toplumsal ve ekonomik genel egilim, 
liberal ya da bireyci üsluptaki geleneksel kültürün maddi 
zeminini aşındırmaktadır. Kültür yaratıcıianna yöneltilen, 
yönetim görevinden kendilerini çekmeleri ve dışarıda kal­
maları çagrısı kulaga hoş gelmektedir. Bu onların eli nden 
sadece geçimlerini saglama o lanagını almakla kalmaz, on-
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ları her türlü etki olanagından , en lekesiz yapnın bile kuru­
yup kalmamak için vazgeçemeyecegi, yapıt ile toplum ara­
sındaki temastan da mahrum bırakır. Sisteme bulaşmamış­
lıklarıyla övünenler, kırsal alandaki sessizler, taşralı, küçük 
burjuva gericiler olma kuşkusunu uyandırırlar. Üretken 
zihnin -ve bu her zaman için uyum saglamamış olandır­
kırılgan bir maddi zemini oldugu ve gücünü inatçı bir ken­
dini kanıtlamayla korudugu yolundaki yaygın iddia bayat­
lamışur. Kötü bir durumun yalnızca bugüne özgü bir şey 
olmaması , artık gereksizleşligi halde onu sürdürme hakkı­
nı vermez; daha iyi olanın kendi gücüyle kendini kabul et­
tirecegi , yerleşecegi, artık iyimser, ucuz bir maniden ibaret­
tir. " Çok şey kaybolur gecede" . Zaman zaman, Georg 
Büchner'in Karl Emil Franzos tarafından keşfedilmesi gibi 
tesadüfi keşifler, insanlık tarihinde zihinsel üretici güçler 
alanında bile ne kadar çok şeyin anlamsızca yok edildigini 
hissetti riyor. Üstelik bu alanda niteliksel bir değişiklik de 
gerçekleşti. Artık sıgınacak bir köşe yok. Avrupa'da da yok; 
onurlu yoksulluk kalmadı, yönetilen dünyanın dışında ka­
lanların kışı mütevazı bir biçimde geçirme olanakları bile 
yok. 19.  yüzyılda Paul Verlaine'ınki gibi bir yaşamı anımsa­
mak yeter; deklase olmuş bu alkolik, en dibe vurdugu za­
manlarda bile Paris hastanelerinde, onu en kötünün orta­
sında en kötüden koruyan dostane ve anlayışlı hekimler 
bulabilmişti . Bugün böyle bir şey düşünülemez. Öyle he­
kimler, öyle dostane insanlar olmadıgından değil; yönetilen 
dünyada insancıllık, herkesin herkesi düşünmesi olarak, 
bel:rli bir anlamda kat kat artmıştır. Ancak, tahminen bu 
hekimlerin, idarecileri nezdinde, serseri dehayı barındırma, 
onurlandırma, aşagılanmasını önleme yetkileri yoktur. Bu­
nun yerine, ona bir sosyal hizmet nesnesi gözüyle bakıla­
cak, onunla ilgilenilecek, özenle bakılıp beslenecektir; el­
bette, ama kesinlikle deklase olmuş, toplum dışına itilmiş 
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Veriaint'ın üretimi için ne kadar uygun oldugu kuşku gö­
türür de olsa kendi yaşam tarzından ve böylelikle tahmi­
nen bir zamanlar dünyaya geliş amacı olarak hissettigi şey­
den, kendini i fade etme olanagından da kopartılacakt ır. 
Toplum için yararlı çalışma kavramı bütünleşik toplumsal­
laştırmadan ayrılamaz; bir tek bu toplumsaliaşmayı olum­
suzlamakla yararlıl ık göstereniere de zorunlu olarak bu 
kavram sunulacaktır ve kurtarılmanın, kurtarılan için bir 
nimete dönüşmesi zordur. 

Bu tür bagıntı ları göz önünde canlandırabilmek iç in,  
Ikinci Dünya Savaşı'ndan bu yana kendisi de korkunç bir 
biçimde nötrleştiren 'sınır durumları' ifadesiyle adlandırılan 
şeyi akla getirmeye hiç gerek yok - bunların, aşırı olanların 
bugüne kadar bile kültürel olanın tözselliginden ayrılama­
dıkları bilindigi halde: bu alanda, 'ortalama' kavramına yer 
yoktur. Ne var ki ,  kültürün burada bizi ilgilendiren top­
lumsal temel katmanlarındaki degişiklikler, masum olanla­
ra kadar ulaşmıştır. l920'lerin Viyana'sındaki Schönberg 
çevresinde, gelenek karşıtlan arasında sanat ve yaşama tarzı 
anlamında gelenegin gücü şaşırtıcıydı. O çevrenin çekicili­
gini oluşturan lin, aynı zamanda daha sanatsal , daha seçil­
miş, daha duyarlıydı;  içinde daha fazla tarih duygusu ve ay­
rım yapma yetenegi barındırıyordu.  Yerleşik fikirleri ve 
normları çözmeye hazır sanatçılar, monarşinin yıkılınasm­
dan sonra bile hala yarı kapalı , yarı feodal olan Avusturya 
toplumunda belirli bir naiflik ve dogallık içinde varlıklarını 
sürdürüyorlardı .  Kendilerini Viyana konformizmiyle çatış­
maya düşüren duyusal kültürlerini ve tahammülsüz ince­
liklerini tam da bu topluma borçluydular. Sanatsal yenilik­
lerin pervasızlıgı, kibirli bir kaygısızlıkla birleşmişti. Tüm 
ironilerine ve kuşkularına karşın ,  henüz sıkı bir bütünlük 
içindeki toplumsal ve zihinsel düzenin sayısız kategorisini 
benimsemişlerdi. Bu kategoriler, o neslin küstahça nazikli-
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ginin hiç de önemsiz olmayan bir koşulunu oluşturuyordu. 
Gelenegi etkili bir biçimde olumsuzlamak için, kendi canlı 
gücünü donup kalmış olana ve kendinden hoşnut olana yö­
neltebilmek için, gelenege adeta doymuş olmak gerekiyor­
du. Henüz var olmayanın üretimi, ancak var olanın, özne­
nin enerj i lerini  biçimlendirmeye ve aynı zamanda onları 
kendi karşısına koymaya yetecek kadar güçlü oldugu yerde 
mümkün görünüyordu. Konstrüktivizm ve cam binalar an­
cak sıcak onamda ve psikolojik açıdan korunaklı evlerde 
tasarlanabilir - ve bunu yalnızca lafzen anlamamak gerekir. 
Ne var ki, kültür ile nesnel koşulları arasında bugün h isse­
dilen gerilim dengesi, kültür için zihinsel açıdan donarak 
ölme tehdidi oluşturuyor. Kültürün gerçeklikle ilişkisinde, 
eşzamanlı olmayanın diyalektigi vardır. Ancak,  Fransa ve 
Avusturya gibi ,  yönetilen dünyaya ve toplumsal modernlige 
dogru gelişimin henüz tam olarak oturmadıgı yerlerde, es­

tetik modernlik, avangard gelişmiştir. Gerçekligin tamamen 
günümüz standardını yakaladıgı yerde, bilinç egilime uya­
rak düzlenmiştir. Bilinç bütünsel gerçeklige ne denli sorun­
suzca uyum saglarsa, şu an var olanın ötesine geçme cesa­
reti de bir o kadar kırılmış olur. 

Elbette ki,  eşzamanlı olmama diyalektigine hiçbir surette 
tüm kültürel alanlar girmez, bazıları özellikle en yeni idari 
standartları gerektir ir. Günümüzde belki de en kuvvetli 
üretici güçleri masseden ve üreten doga bilimlerinin tümü 
böyledir: planlayan bir yönetimin dışında bugünkü görevle­
rini yerine getiremezlerdi; onların rasyonellikleri, yöneten­
lerinkine benzer. Ampirik sosyal bilimsel araşurmalarda ol­
dugu gibi Leamwworlı'ün [ekip çalışması ) ,  kolektif çalışma­
nın , çok katınantı araştırmaların gerekli oldugu her yerde 
benzer bir durum söz konusudur. Ampirik sosyal bilimsel 
araştırma, kendisini yönetim kategorilerine göre egitmekle 
kalmamıştır; yönetim olmasaydı kaosa düşer, özellikle tesa-
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düfi tikel ve birleştirilemez parçalara ayrılırdı. Sanat da tüm 
bunların karşısına en bloc konulamazdı. Temellerinin pratik 
gereksinirnde yatması sayesinde, bugün kimi bakımlardan 
özel sanat türlerinden daha iyi bir konumda olan mimarlık 
gibi bir dal bile, yönelim olmadan düşünülemezdi. Her şey­
den önce de sinema, gerekli yatırım maliyetlerinin çapı yü­
zünden, kamusal-idari planlamaya benzer bir planlamaya 
muhtaçtır. Gerçi sinemada kaçınılmaz bir biçimde hesap 
kitap işi olan yanla, konunun hakikati arasındaki çelişki 
kendini ürkütücü bir b içimde gösterir: sinemanın saçmalı­
gı, bireysel başarısızlıktan çok bu çelişkiden kaynaklanır. 
Sinemanın ilkesi ,  planlayan , izleyiciyi dr: hesaba katan ni­
yettir ki, uyumu bozan da budur. 

Yönetim ise, üretken oldugu kabul edilen insana yalnızca 
dışarıdan dayatılmaz. Kendini onun içinde çogaltır. Zaman 
içindeki bir durumun, kendisini onayiayan özneleri yarattı­
gı , harfi harfine kabul edilmelidir. "İnsanların artan organik 
bileşimi" karşısında kültürü üretenler de korunaklı degil­
lerdir: insanlarda kendiliginden olanın karşısında bir yöne­
tim aygıtı bölümünün, maddi üretimdekine benzer bir bi­
çimde yayılmasından onlar da kendini koruyamazlar. Böy­
lesi egilimlere karşı sezgi sahibi olanlar, en avangard sanat 
ürünlerinde bile maskelenmiş yönetim kategorileriyle kar­
şılaşabilir - haua en farklılaşmış kişisel heyecanlarda, ses 
tonunda ve jestlerde bile. Bütünleyici bir konstrüksiyona 
yönelik, estetik açıdan birçok yerde sapıanabilen egiliın lere 
dikkatinizi çekerim. Bu egilimler bir tür yukarıdan planla­
mayı gözetir; bu planlamanın yönelimle olan benzerligi gö­
ze batmaktadır. Bu tür yapılanmalar, tamamen önceden be­
l irle�miş olabilir. Nasıl ki yönetim, Max Weber'in tezine 
göre, nesnei olarak düzenlenmiş bir işlemden yana bireysel 
keyfiligi özü geregi büyük ölçüde dışlıyorsa, böyle bir sa­
naua bireysel müdahale de idea geregi men edilmiştir. Bu 
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sırada uygulanan işlem biçimleri keyfi olarak düşünülmüş 
degildir -bu fenomene agırlık kazandıran da budur- içkin­
sanaLSal olarak tutarlılıkla geliştirilmişlerdir; bunların tari­
hini çok gerilere kadar götürmek mümkündür. İşte , genel 
olarak artan bütünleşmenin bedelini ödeyecek olana sesini 
veren sanatta, bireysel ve tesadüfi olanın, bundan böyle es­
tetik olarak da dikkat edilmesi gerekenin yeri ,  asıl yönetim­
dekinden tamamen farkl ıdır. Yönetim belirli sınırlar içinde 
gerçekten rasyonel işlem kurallarıyla, kötü rastlantıyı, in­
sanlar üzerinde körlemesine denetimi, eş dost kayırıcılıgını 
ve i llimas geçmeyi engeller. Gerçi Aristoteles'in Poli ı i luı'sın­
dan bu yana, adaletsizligin gölgesinin, gerçekligin düzenin­
de de, adil rasyonel yasaya eşlik euigini biliyoruz; öyle ki, 
yönetim edimlerinin rasyonelligi, Aristoteles'in "haksever­
\ik" olarak ekledigi düzenlemeyi gerektirir. Sanat yapıtının 
rasyonelligi de sorunsuzca başarıl ı  o lmaz. Bu rasyonellik 
dışardan belirlenmişlik, düzenlenmişlik momentine -aforoz 
edilmiş öznelci lige- gizliden gizliye baglı kalır. Günümüzde 
her ileri sanatın gerilim alanı adeta iki karşı kutupla tanım­
lanmıştır: Bir uçta radikal konstrüksiyon, digerinde bir o 
kadar radikal karşı çıkış. Taşizmin de l iekecil ik l  bu pers­
pektiften bakılarak anlaşılması gerekir. 

Kültürel kavramının olumsuzlanması, kendini hazırlıyor. 
Bunun başlıca bileşenleri: özerklik, kendiligindenlik, eleşti­
ri gibi kavramiann hükümsüzleştirilmesi. Özerklik: çünkü 
özne, bilinçli karar vermek yerine, önceden belirlenmiş ola­
na boyun egmek zorundadır ve bunu ister; çünkü gelenek­
sel kültür kavramı uyarınca kendisi yasa koyması gereken 
Lin, salt var olanın ezici talepleri karşısındaki güçsüzlügünü 
her an deneyimler. Kendiligindenlik ortadan kaybolur: çün­
kü bütünün planlanması bireysel heyecana önceldir, onu 
önceden belirler, bir görünüşe indirger ve özgür bir bütünü 
dogurması beklenen güçler oyununa artık hiç tahammülü 
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yoktur. Son olarak eleşliri de yok olur, çünkü kül türel ola­
nın modelini giderek daha çok belirleyen bu süreç içinde, 
eleştirel zihin, makinedeki kum kadar rahatsızlık vericidir. 
Antika, "arm chair thinking" [ hayattan kopuk düşünce L 
sorumsuz ve kullanılamaz görünür. Kuşaklar arasındaki 
ilişki garip bir biçimde tersine döner; gençlik gerçeklik il­
kesine dayanır, yaşlılık düşünülebilir dünyalara dalar. Tüm 
bunları şiddet yoluyla önceden gerçekleşüren ve böylelikle 
paradik bir biçimde açıga çıkartan Nasyonal Sosyal istler, 
özell ikle eleştirell ik kategorisine karşı, eleşti rinin yerine 
kendi sanat görüşlerini, aslında gerçek olan üzerine enfor­
masyonu geçirmekle, eli kulagındaki bir gelişmenin haber­
cileriydiler; enformasyon, e leştirel zihni gi tgide daha çok 
bastırıyor: tamamen avangardist bir dergi, gururla "enfor­
masyon" alt başlıgını taşıyor. 

En  güçlü toplumsal egitimlerden yal ıtılmış ya da uzak 
olan, ama elbette böyle bir uzaklıktan kesinlikle yarar gör­
meyen bazı sektörlerde hesap hala açık verirken, resmi kül­
türde de bir o kadar tam çıkmaktadır. En insanlık dışı du­
rumlarda bile insani bir şeylerin filizlenmesi için can atan 
ve "controversial issues"u [ tartışmalı konular] gündemine 
almayan bir insancılık adına, yönetim kurullarının ulusla­
rarası ideallerini kendi kanlarıyla yazan UNESCO şairleri 
yerden pıtrak gibi bitmektedirler. Dogu bloku ülkelerinde 
resmi makamların, parti görevlilerinin sanatçıları zor yo­
luyla teşvik ettikleri çocuksu zırvalıkların sözünü bile et­
meye degmez. Batı'da genel baglayıcılıgı olan, kalıcı deger­
Ieri araştırmaya yönelik projelerin, azgelişmiş ülkelere göz 
ucuyla bakılarak finanse edilmesine hiç kimse şaşırmaya­
caktır. Evlenme tekliflerini andıran iyimserlikleriyle, ente­
lektüellerin eleştirel linine gölge düşüren uysal entelektüel­
ler mebzul miktarda bulun maktadı r. Her zaman, resmi 
olanda degil insani olanda dile gelen ve bu yüzden insandı-
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şılıkla itharn edilen şey, resmi insancılıgı tamamlamaktadır. 
Çünkü eleştiri insanlardan naçizane mülklerini , kendilerini 
hayırsever hissetmelerini saglayan örtüyü alır. Örtülülerin 
öfkesi, -Aydınlanmacı Helvetius'un sözleriyle, hakikat onu 
dile gelirenden başka hiç kimseye zarar vermesin diye- ör­
tüyü parçalayanlara yöneltilir. Farklılık gösterenin de stan­
dartlaşurılmaya karşı güvende olmadıgına il işkin hiç de ye­
ni olmayan gözlemim, son zamanlarda konformizm kavra­
mının polemik olarak kullanılmasını gözden düşürmek için 
istismar edilmektedir; sanki öncesinde bir direniş edimi bu­
lunan, ikinci dereceden bir konformizm varmış da, diren­
memek, akımıyla birlikte yüzmek, daha güçlü tabura dahil 
olmak daha iyiymiş gibi. Hakikaue ise , konformizm sözcü­
gü, zülfü yare dokundugu için, Heinrich Regius'un deyişiy­
le, azarlanmaktadır. 

Müzlerin adıyla yaftalanan, Almanya'ya özgü bir fenome­
nin de, yönetimin tehdidi alundaki kendiligindenligi yöne­
tim aracı lıgıyla, ya da o çevrelerde denildigi gibi "dogru 
kavrama" aracılıgıyla kurtarma yolundaki, kitle psikoloj isi 
üzerinde etkili bir çaba olarak yönetilen kültürde yeri var­
dır: linsel olanın pedagojikleştirilmesi adına ne varsa, bu 
dilege karşılık düşer. Bunun bel irgin sonucu, kendiligin­
denlige teşvik edi len öznenin boyun egmesi, körü körüne 
itaat eder duruma gelmesidir. Bu alanın her yerinde, sahih­
lik jargonuyla konuşulması tesadüf  degi ldir. Söz konusu 
jargon günümüzde arllk sadece dokunaklı bir dalkavukluk­
taki evrak notlarında karşımıza çıkan eski üslup yönetim 
diliyle özdeş degildir. Tozlu ve küOenmiş o eski yönetim di­
l i  daha çok, tam da yönetim ile kültürün birbirinden ayrılı­
şına tanıldık eder ve böylelikle, kültürü -istegi dışında­
onurlandırır. Sahicilik jargonu heterojen olanlan bir çali al­
tında toplar. Bireysel alandan, teolojik gelenekten, varoluş 
felsefesinden, gençlik hareketinden, askeriyeden, ekspres-
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yonizmden alınan dil bileşenleri kurumsal olarak massedi­
lir ve sonra, bir ölçüde yeniden özelleştirilerek, kişi lere iade 
edilir; bu kişiler de şimdi sanki kendileri konuşuyormuşça­
sına rahat ve özgür, neşeyle görevden ve buluşmadan, sahi­
ci bildirimden ve dileklerden söz ederler. Aslında her biri, 
sanki FM radyosunda kendi kendini lanıtan bir spikermiş­
çesine kurumlanmaktadır sadece. Bir mektupla "yaklaşık 
olarak" diye bir ifade varsa, birkaç satır sonra mektubu ya­
zanın, yazdığı kişiye yakınlaşma niyetinin ortaya çıkacagın­
dan emin olunabilir. Böylelikle kararlaşurılan kişisel temas, 
kendisine bu şekilde hitap ettiği kişiyi hizmetine çeken bir 
yönetim sürecinin maskesinden başka bir şey degildir: insa­
niyel numarası yapmak, muhatapların, bedeli ödenmeyen 
hizmetlerde bulunmasını sağlayacaktır. 

Bu tür modellerin gösterdiği şey, yine de celallenmeden 
yönetime isnat edilebilir; yönetime karşı , felsefi açıdan son 
derece kötü şöhretli bir maneviyat kavramında, sahici_l iği 
garantil i ,  saf bir kültürle avuntu bulunabilir. Bu gibi söz­
cükleri dillerine dolayanlar, düzene sokulmamış her şeyin 
üzerine öfkeyle i lk çullananlardır. Hakikatte ise fatura i lk  
önce kültüre çıkarılır. Gerçekligin üstünde duran da, ger­
çeklikten yalıulmış degildir; ne kadar uzak ve dolayımlı ol­
sa da, fiili gerçekleştirme için bir talimattır. Bu momentten 
mahrum kaldığında, kültür bir hiçe dönüşür. Yönelim kül­
türde yalnızca, kültürün eskiden beri işlediği suçu yineler: 
kendini bir temsil unsuruna, bir çalışma sahasına ve n iha­
yet kitleleri işleme, propaganda ve turizm aracına dönüş­
türme suçudur bu. Kültür insanın barbarlıktan arındırılma­
sı, insanın ham durumundan, bu durumu şiddete dayalı 
baskıyla süreklileştirmeden yükseltilişi olarak kavranıyorsa, 
kül tür başarısızlığa ugraınıştır. İnsanlarda, insana yaraşır 
varoluşun koşul ları eksik olduğu sürece, kültür onlarda 
kök salınayı başaramamışur: insanların yazgıları hakkında-
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ki bastırılmış garezlerinden, derinden hissettikleri özgürlük 
yoklugundan, barbarca patlamalara hala hazır olmaları bo­
şuna degildir. Çöplük oldugunu kendilerinin de az çok bil­
dikleri kül tür endüstrisinin çöplügüne dogru koşmaları, 
aynı  durumun muhtemelen yaln ızca görünüşte zararsız 
olan başka bir veçhesidir. Kültür çoktandır kendisiyle çeli­
şerek, egitim ayrıcalıgının pıhtılaşmış bir içerigi haline gel­
miştir; bu yüzden şimdi maddi üretim sürecine, onun yöne­
tilen bir eklentisi olarak kaulmaktadır. 

Kandırılamayanın da, adeta kuşkucu bir olumluluk ona­
ya koyması gerekecektir; daha iyi olanın nesnel olanaklılıgı 
onadan kalkugı için tüm bu zorlukların sayılıp dökülme­
siyle yelinmeyecek, kafasım saliayarak bir kenara çekilme­
yeceklir. Her şeyi bütünün degişlirilmesinden bekleyen ra­
dikalizm soyuttur: Degiştirilmiş bir bütünde de birey so­
runsalı inatla geri döner. Böyle bir radikal izm, ideasının bir 
hayalete dönüşmesiyle ve daha iyi olana yönelik her türlü 
çabadan kendin i  muaf tutmasıyla, agı rlıgını yiti rir. Sonra 
kendisi de daha iyinin sabote edilmesine dönüşür. Aşırı ta­
lep de sabotajın üstün bir biçimidir. Öte yandan, şimdi ve 
burada ne yapılmalı sorusunda, toplumun tümünü kapsa­
yan bir özne tipinin, bir hommes de bonne volonte [iyi niyetli 
insanlar] toplulugunun tasarlandıgı gözden kaçırı lmamalı­
dır: bu başarısızlık kaosunu yoluna koymak için tek yap­
malan gereken, dev bir yuvarlak masanın e trafına oturma­
larıdır. Ancak, kültürel olanda, kriz gibi harcıalem kavram­
ların artık yeterli olmadıgı zorluklar öyle derinde kök sal­
mıştır ki, bireysel bona volımta'lara [ iyi niyet] dar sınırlar 
çizilmiştir. Nesnel ve öznel uzlaşmaz çelişkiterin felakete 
davetiye çıkardıgı yerde uyumlu bir irade varmış gibi göste­
rilemez. Sonuçta, linin rasyonalizmden aldıgı tehdit, bütü­
nün irrasyonelliginin hiç degişmeden devam ettigine ve her 
Likel rasyonelleştirmenin, kör ve uzlaşmaz bir genelin özel 
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olan üzerindeki baskısım güçlendirerek, bu irrasyonelligin 

işine yaradıgına işaret ediyor. 
Planlama ile kültürel arasındaki çatışkı, planlanmamış 

olanı, kendiliginden olanı planlamanın içine alma, ona 
mekan yaratma, olanaklarını artırma yönündeki diyalektik 
düşünceyi dogurur. Bu düşünce toplumsal adalet zeminin­
den vazgeçemez. Özellikle teknik üretici güçlerin ütopikli­
ge varana kadar geliştirilmiş düzeyinde görülebilen desant­
ralizasyon olanakları, bu düşüneeye uygun düşer. Planlan­
mamış olanın özel bir alanda, egitim sisteminde planlan­
ması , Hellmut Becker tarafından hararetle savunulmuştur; 
başka alanlarda da benzer bir  durum kendisini dayatır. 
Tüm inandırıcılıgına karşın, burada bir gerçekdışı l ık oldu­
gu hissi tam olarak yok edilemez: planlanmamış olanın 
kendi kendisinin bir kostümüne, kurgusal bir özgürlüge 
dönüştügü hissidir bu. Bunun için New York'taki yapay sa­
natçılar mahallesi Greenwich Village'i, Paris'te, Hitler gö­
neminden önceki Rive Gauche* ile karşılaştırmak yeterli­
dir. New York'taki mahallede özgürlük resmi çevrelerce to­
lere edi len bir kurum olarak genişlerken,  Amerikalıların 
'phoney' [sahte! dedigi şeye dönüşür; ayrıca, tüm bir 1 9. 
yüzyıl boyunca hakim olan egilim, sanatçılara özel bir ya­
şam tarzı ayırma, içinde yaşadıkları burjuva toplumunda 
itici olan şeyi yapmalarına izin verme egilimi bile, belki de 
ilk önce Murger'in Boheme romanında kullandıgı dalavere­
yi barındırmaktadır. 

Planlanmamış olanın planlanması, planlanmamış olanın 
içerigiyle ne kadar bagdaşabilir oldugunu, yani bu bakım­
dan planlamanın ne ölçüde "rasyonel" oldugunu önceden 
kestirrnek durumundaydı. Bunun ötesinde "kişi" sorusu, 

* .Xine Nehri'nin sol tarafında, Picasso, Maıisse, Hcmingway, Fitzgerald gibi pek 
çok sanatçı ve yazann yaşadıgı bolge - e.n. 
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yani bu konuda karar verecek merciin kim oldugu sorusu, 
en büyük zorlukları dogurmaktadır. llkin, kendi üzerinde 
enikonu düşünmüş ve tüm bu zorlukların bilincinde olan 
bir kültür politikasından başka bir şey talep edilmeyecektir: 
kültür kavramını bir şey gibi, saptanmış bir deger gibi dog­
matik bir biçimde belirlemeyip, eleştirel düşünüşleri de içi­
ne alan ve devam eniren bir politika; kendini tanrının istegi 
olarak yanlış yorumlamayan, kültür inancını sorgusuz sual­
siz onaylamayan ,  yönetim organının bir işlevi olmakla da 
yetinmeyen bir kültür politikası. Kültürün , toplumun gene­
liyle iç içe geçmişligini karartan ve böylelikle iyice iç içe ge­
çen olumsuz naiOigi, bir inanç olarak yönetimin olumsuz 
naifiigine karşılık düşer: tanrı kime bir makam verirse, ona 
anlama yelisi de verir. Üstüne düşeni yapmak isteyen yöne­
Limin kendinden vazgeçmesi gerekir. Yönetim , hor görülen 
uzman figürüne gerek duyar. Hiçbir kem yönetimi, resim 
sanatından ciddi ciddi , nesnel olarak ve ileri düzeyde anla­
yan insanlara güvenemedigi sürece, hangi ressamın resmini 
satın alması gerekligine karar veremez. Uzmanların gerekli­
ligi kabul edilere�, hemen akla gelebilecek tüm itirazlara, 
bu arada en herbatiarına da, yeniden maruz kalınır: bu iLi­
raziara bakılırsa, uzmanların yargısı uzmanlar için bir yargı 
olarak kalırmış ve bu yaygın lakırdıya göre, kamusal ku­
rumlara yetkilerini veren cemaati göz ardı edermiş; ya da 
uzman kendisi de zorunlu olarak bir yönetim adamı o ldu­
gu için, yukarıdan karar verir ve kendil igindenligi bogar­
mış; hatta, uzmanın yetki alanının sürekliligi kesin olmaya­
bilirmiş; bu arada onu aparatçik'ten* ayırmak zor oluyor­
muş. Belki bunlardan bazı larına katı lmak müm kündür, 
ama herkesin dilindeki, kültürel olanın insanlara kesinl ikle 
bir şeyler vermesi gerekligine ilişkin argümana kuşkuyla 

* Pani aygıtının memuru - e. n. 
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bakılır: bu argümantasyona göre yönelinmesi gereken bi­
linç düzeyi, gerçekte kendi kavramının hakkını veren bir 
kültürün aşması gereken düzeydir. Teşhir edilen modern 
sanata karşı saldırılar, vergi mükelleflerinin kuruşlarını, on­
ları ilgilendirmeyen ya da onların reddeuigi deneyler için 
israf eden yönetimlere karşı saldırılarla seve seve birleştiri­
lecektir. Bu argümantasyon görünüşte demokratikti r, de­
mokrasinin halkoylamacı biçimlerini sömürerek hayatta 
kalmak isteyen totaliter teknoloj inin bir filizidir; halk ru­
hunun bu sözcüleri en çok özgür tinli kişilerden nefret 
eder; onlar küf kokulu gericilige sempati duyarlar. Toplu­
mun genel yapısı hakların biçimsel eşitligini garantilerken, 
onları hala bir. egitim ayrıcalıgı olarak muhafaza eder ve 
yalnızca çok küçük bir kesime farklılaşmış ve i leri bir tinsel 
deneyim imkanı verir. Tinsel şeylerin, en başta da sanatın 
ilerlemesinin, öncelikle çogunluga ragmen gerçekleştigi gi­
bi herkesçe bilinen bir gerçek, her türlü ilerlemenin can 
düşmanlarına, kendi meselelerini canlı bir biçimde anlat­
maktan mahrum bırakılmış olan ve elbette bunda hiçbir 
suçları bulunmayanların arkasına sıgınma fırsatı verir. Top­
lumsal açıdan naif olmayan bir kültür politikası, çogunluk­
ların gücünden korkmadan, bu bagınunın iç yüzünü gör­
melidir. Elbette demokratik düzen ile, koşullar sayesinde 
reşit olmama halinde tutulmaya devam edilenlerin gerçek 
bi linci arasındaki çelişki ,  sal ı  kültür politikasıyla ortadan 
kaldırılamaz. Ne var ki, nihayetinde kültürel olayları yöne­
ten uzmanların da meşruiyetlerini borçlu oldukları temsili 
demokrasi, yine de belirli bir dengeye izin verir: volonte de 
LOII'>'un ! genel irade ] arkasına hilekarca sıgınarak nesnel ni­
telik fikrini yozlaştıran, böylece barbarhga hizmet eden ma­
nevraları engellemeye olanak verir. Benjamin'in,  izleyici 
kitlesinin çıkarını izleyici kitlesine karşı savunmak duru­
munda olan eleştirmenler hakkındaki sözlerini, kültür poli-
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Likasma uygulamak gerekir. Uzmanlar buna yarar. Uzman­
lık alanlannın ötesine geçen kişilere duyulan özlem, çogu 
zaman yalnızca gericilige, ya da i letişim teknisyenlerinin is­
tendigine işaret eder; çünkü onlar konuyu bilmediklerin­
den, onlarla daha iyi geçinilebilir ve onlar kendi siyasttle­
rinde daha konformist davranırlar. Kültürün saf bir dolay­
sızlıgı yoktur: insanlar tarafından bir tüketim nesnesi ola­
rak gelişigüzel tüketi lebildiginde, insanları maniple eder. 
Özneler yalnızca kültür tarafından, nesnel disiplinin iletil­
mesiyle özne olur ve onun yönetilen dünyadaki sözcüleri, 
her halükarda uzmanlardır. Elbette , otoriteleri salt kişisel 
prestije ya da ikna kabiliyetine degil ,  gerçekten konuya ha­
kim oluşlarına dayanan uzmanlar bulmak gerekir. Kimin 
uzman olduguna karar verecek olanın da bizzat bir uzman 
olması gerekir - bir kısır döngü. 

Yönetimlerle uzmanlar arasındaki i l işki yalnızca bir zo­
runluluk degil, aynı zamanda bir erdemdir. Kültürel olayla­
rı, onları günümüzde kaçınılmaz bir biçimde adeta kötü­
rümleştiren piyasanın ya da sözde piyasanın denetim ala­
nından koruma perspektifini açar. Tin, özerk biçimiyle, tü­
keticilerin kumanda edilmiş ve adeta dondurulmuş gereksi­
nimlerine de en az yönetimlere oldugu kadar yabancılaş­
mışur. Yönelimin otoriter bagımsızlıgı, konuya yabancı ol­
mayanları yeniden seçerek, söz konusu gereksinimierin da­
yatılmasında düzel tmeler yapmalarını saglar. Kültür alanı 
-totaliter iktidar sahiplerinin dogrudan emretme yetkisini 
saymazsak- arz ve talep mekanizmasına hiçbir direniş gös­
terilmeden teslim edilmiş kalsaydı, böyle bir şey mümkün 
olmazdı. Yönetilen dünyanın en kuşku götürür yanı -yü­
rütme organlarının bagımsızlaşması- daha iyi olanın potan­
siyelini barındırır; bu kurumlar, kendilerine ve işlevlerine 
şeffaOıkla bakabiliyorsa, salt başkaları için var olma ilkesi­
ni, aldatıcı halkoylamacı isteklere uyum saglamayı aşabile-
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cek ölçüde güçlendirilirler; söz konusu istekler, kültürel 
olan her şeyi sözümona yalıulmışlıgından çıkararak, acıma­
sızca ezmektedir. Yönetilen dünya sıgınılacak köşelerin kal­
madıgı bir dünya olabilir, yine de kavrayışlı kişilerin yardı­
mıyla, salt toplumsal seçilimin kör ve bilinçsiz sürecinin 
yok euigi özgürlük merkezlerini yaratabi lecek bir dünyadır. 
Yönelimin toplum karşısında bagımsızlaşmasında dile ge­
len irrasyonellik, kültürde gelişerneyen yanın sıgınagıdır. 
Egemen rasyonellikten sapmakur onun rasyoneli .  Yine de 
böylesi umutların dayanak noktası olan bil inç düzeyinin 
yöneticilerde bulunacagını kesin olarak varsaymak imkan­
sız: onların iktidara ve yönetilen dünyayla özdeş olan tüke­
tim LOplumunun ruhuna karşı eleştirel bir bagımsızlıga sa­
hip olmalan gerekir. 

Buraya kadar irdeledigim öneri lerde bir düşünce hatası 
daha var ki, onların felç olmasına sebep olabilir. Kültür i le 
yönetim kategorilerini yalnızca, tarihsel olarak gerçekten 
de büyük ölçüde olduklan şey olarak, duragan, birbirlerin­
den tamamen kopuk bloklar,, salt verili durumlar olarak 
görmek gibi yaygın bir kanaat, fazla benimseniyor. Böyle 
yapmakla, kültür ve yönetim hakkındaki tüm saglam dü­
şüncelerde eleştirilen şeyleştirmenin tılsımı içinde donup 
kalmıyor. Bu iki kategori gerçekte ne kadar şeyleştirilmiş­
lerse de tamamen şeyleştirilmiş de degillerdir; en maceralı 
sibernetik makine gibi ,  hala canlı öznelere işaret ederler. 
Bu yüzden, henüz tam ele geçi rilmemiş kendiliginden bi­
linç, içlerinde dile geldigi kurumların işlevlerini hala de­
giştirebilir. Şimdilik, liberal-demokratik düzende, bireyin 
kurumun içinde ve kurumun yardımıyla, onun düzelti lme­
sine biraz katkıda bulunma olanagı var. Yönetim araçların­
dan ve kurumlardan, yanılgıya kapılmadan, eleştirel bir bi­
linçle yararlananlar, sal ı  yönetilen kültürden başka bir şeyi 
gerçekleştirme olanagına hala sahiptirler. Hep aynı kalan-
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lar karşısında kendini  gösteren minimal farklar onlara 
açıktır ve bunlar, ne kadar uroarsız da olsa, bütündeki 
farkları temsil eder; umut farkın kendisinde -sapmada­
yogunlaşmışur. 
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