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Giriş 

Çoğulcu Bir Estetik 

Estetik ve edebiyat kavramları, geçtiğimiz onyıllarda belirgin bir düşüşe 

geçmiş gibiydi (yakın tarihli iki k i tabın bir vedayı akla getirmesi boşuna 

değil ) .  1 Postmodern, sanat eleştirmeni Hal Foster'ın 1983 yı l ında yayına 

hazırladığı büyük yankı uyandıran kapsamlı cil tte, programlı biçimde anti­

estetik olarak ortaya konuyordu.2 Foster, 20. yüzyı l ın başat estetik ütopya­

sımn, avangardların uygulamaya koyduğu ve Adomo'nun kuramlaştırdığı 

y ıkıc ı l ık olarak sanatın kesinkes i flasını ilan ediyor; kişisel beğeninin 

ki tle kültürü tarafından boşa çıkarı ldığını,  her türlü evrensell ik fikrinin 

kültürlerin çoğulluyla çözüldüğünü düşünüyor; ensonu modernist tasarı­

ııın,  estetiği özerk bir alan olarak belirleyen ve özneler-arası dünyalar ve 
sembolik bütünlük kurabilecek Aydınlanmanın varisinin sonunun geldiği 

saptamasını yapıyordu. Bütün bunlara, temsil in  bütün biçimlerinin siyasi 

bir incelemesiyle karşı çıkıl ıyordu. Estetik, aslında toplumsal ve antrn­

polojik bir gereksinime karşı l ık gelen ve Marksist Terry Eagleton'ın başat 

ki tabında ileri sürdüğü gibi, siyasi matrisi açığa vuran, temelde bir ideoloji ,  

yani yaıııl t ıcı bir projeksiyon olarak görülüyordu.:ı Yazınsal açıdan bakıldı­

ğında, cultural studies [kül ıürel çalışmalar] edebiyatın bütün niteliklerini 

yadsıyoı; onu kimlik ve rol inşa etme bağlamında toplumsal söylemin  diğer 

biçimleri gibi okuyordu. Üniversite dünyasının resmi söylemlerinde de 

kültür edebiyatın yerini alan bir anahtar sözcüğe dönüşmüştü .  Bu, yapısalcı 

1 1  Krş. ). M. Schaeffer, Addio af/ 'e;tetica 12000), G. Puglisi'nin önsözüyle (Palermo: Se>llerio, 2002); W. 
Marx, L'adieu a la litterature. Hi.1toire d 'une deva/orisation iParis: Minuit, 20051. 

2) H. Foster lyay. haz.), The Anti-Aesthetic. E.1.1ay.1 on Postmodem Culture (Seattle, Wash. :  Bay Press, 
1 983). 
31 T. Eagl<'ton, The ldeo/ugy of Aesthetics INew York: Blackwell, 1990). 
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biçimciliğin bütün aşırılığını hoş gören, edebiyatı bütün dillerden ayıran 

evrensel bir özelliğin, yazınsallığın araştırılmasına yönelmiş bir karşıl ık,  

kendi aşır ılığına karşın, sonuçla yazınsal eleştirinin eylem alanını  hiç de 

az olmayacak denli genişleten bir tepkiydi. 

Ama son zamanlarda karşı bir eğilimin işaretleri belirdi: hiçbir şey olmamış 

gibi gerisin geriye dönülmediyse de, hiç kuşkusuz bu açıkça hissedilirdi, 

ilişkiler yeniden gözden geçirildi; güzel kuramı bu alanın son zamanlarda 

yaşadığı bilinen dönüşümleri tamamlayamazken, estetiğe karşı kültürel sal­

dırının, onun (tam da bütün kavramlaıın tarihselleştirilmesini savunanlarca) 

mutlaklaşt ırı lmasından geldiği anlaşıldı. Aslında bu alan, sanatsal güzelin 

değerlendirilmesine indirgenemez; çünkü estetik işlev (kentteki bir ağacın  

artık  pratik bir işlevinin kalmaması gibi) bir nesneye bütün çağrış ımlardan 

bağımsız bakabilmekle mümkün olan bir tutum olarak düşünülür. �  Böyle­

ce, estetik yargıları hep ideolojik varsayımlarla koşullanmış (dolayısıyla 

cultural studies ile süreklilik içinde),  ama estetik etkinliği -önemli ve 

yeri doldurulamaz olması ölçüsünde bizi kendi bağlamımızdan çıkmaya 

zorlayan- temel bilişsel gereksinimlere bir karşıl ı k  olarak gören çoğulcu 

ve çok-kültürlü bir estetik doğdu. Kolektif bir denemenin yayıncısının 

benimsediği bir sloganla söyleyecek olursak : "Beauty is back. ":; 

Ne ki, sorun sadece yazınsal kuramın yakın tarihli yaygın siyasi yönelimi­

ni değil, sanatsal pratiği de ilgilendiriyordu, ki hala ilgilendiriyor. Sanat 

içinde bulunduğumuz çağda, Slavoj Zizek'in tanımladığı gibi "hayal gü­

cünün bulaşıcı hastalığı"ndan, yaygın bir estetikleşlirmeden başka neye 

yarıyor'?" Yüksek kültür ile aşağı kültür arasındaki hiyerarşiye teslim ol­

muş estetik boyut, aslında çağdaş dünyanı n  her alanına (siyaset, gündelik 

hayat, reklamlar, nesneler, kent planlaması, vücut bakımı ,  video oyunları , 

4) E. Elliott, L. Freitas Caton ve J. Rhyne (yay. haz.), Aesthetics in a Multiculıural Age (Qxford: Oxford 
University Press, 2002); özellikle W. Fluck, Aesthetics and Culıural Sıudies, s. 79· 1 03; ayrıca bkz. G. 
Patella, fstetica cu/tura/e. O/ıre il mulıiculıuralismo (Roma: Meltemi, 2005). Kiti!' kültürüne daha açık, 
çoğulcu bir yaklaşım için bkz. N. Carroll, Beyond Aesıhetio. Philmophical b.,ays (Cambridge: Camb­
ridge Universily Press, 2001 ). 
5) P. R.  Matıhews ve D. McWhirter (yay. haz.), Aeshetic Subjecı.ı (Minneapolis-Londra: University of 
Minnesota Press, 2003); burada ıhe pleniıude of life'ı [yaşamın zenginliği[ görebilmek için estetiğin 
çoğullaştı rılması hedeflenir. 
6) S.  Zizek, L'epidemia de//'immaginario (1 997), ed. M. Senaldi, (Roma: Meltemi, 2004). 

1 0  



computer graphics ve benzeri) yayılmışt ır, yeler ki Romantik çağa uzanan 

ve solmakta olan güzel in  sapkın  varisleri, periferin in isimsizliği ve resmi 

onay ıyla ve yersiz yurtsuzlukla bir arada varl ığını  sürdürsün. Elbette, bu­

rada, genellikle doğrudan doğruya ticari gereksinimin yarattığı, c ilalanmış 

ve standartlaştırı lmış güzel söz konusu. Ancak bu görüngünün incelenmesi 

ve değerlendirilmesi pek kolay değil; zaten bakı ş  açıs ına göre, i lerleme ya 

da kabus veyahut sanatı yaşamın bütün alanlarına katmak için müzelerden 

çıkartmak isteyen avangard programın sapkın bir basit leştirmesi olarak da 

görülebil ir. 7 Her halükarda çağdaş sanat ın estetikleştiri lmesi ne karşıl ık 

vermek için, yoksul sanatın anti-işlevsel ve arkaik materyalleri değerlen­

dirmesi, land art 'ta doğal manzarayla kurulan doğrudan ilişki ve daha yakın  

tarihl i  sömürge sonrası, feminist ve  gey sanatın sisteml i  müdahalesinden, 

çağdaş sanat tüketicisinin algısal kay ıtsızlığ ını  sarsmaya yönelik,  fazla 

şişirilmiş, dolayısıyla aslında estetik olmayan yeni İngi liz sanatçı ların 

duyumculuğuna kadar uzanan, apaçık "anti-estetik" strateji ler yürütül­

müştür. Hiç kuşkusuz çeşi tl i  görüngüler söz konusu burada; öyle ki  k ısmen 

bunlar yeni bir etik yükümle estetik kurumlarına karşı çıkıyor (birkaç yıl 

önceki Venedik Mimarlık Bienali 'nin programı less Aesthetics More Ethics 

başlığını taşıyordu) ,  bir yandan da k ısmen onun alanın ı  genişletiyor: Jan­

nis Kounellis sayesinde pasl ı  bir demir parçası estetik olduğu düşünülen 

bir nesneye dönüştü; tıpkı temelde, Damien Hirst'ün (zaten Romantizmin 

epeydir kuramlaştırdığı ve uyguladığı dehşetle ve çirkin estetikle yüklü), 

formaldehite yatırı lmış acayip hayvan cesetleri gibi. Tiyatroda bile benzer 

süreçler yaşandı ;  k i tle yayın organlarının çabucak benimsediği bir multi­

medya deneyinin yazarları (İ talya'da Martone, Tiezzi ,  Barberio Corsett i )  

arkaik ve zayıf bir dramaturjiye yöneldiler; bu arada, karş ı t  görüşleri 

savunanlar da vardı : Saralı Kane'in traj ik  aşırıl ığı ya da Frank Castorf'un 

rejisinin bile İsteye mide bulandırıcı groteskliği gibi.8 

71 Krş. R. Bodei, Le forme de/ bel/o !Bologna: i l  Mulino, 1 995) [Türkçesi: Güze/in Biç·im/eri, çev. D. 
Kundakçı (Ankara: Dost, 2008)] ve sıradandan korkmadan da sanal ve bedensel i le uzlaşmayı hedefle­
yen dinleme kültürünün estetikleştirilmesine dair bkz. W. Welsch, Grenzgange der Asthetik, (Stuttgart: 
Reclam, 1 996). Romantizmden Nietzsche'ye ve Spengler'a kadar güzelliğin sona ermesine ve Andy 
Warhol'la başlayarak belirsiz geri dönüşüne kadar uzanan bir tarih için bkz. F. Vercellone, O/tre la 
be//ezza içinde (Bologna: il Mulino, 2008). 

81 Zevksizlik, Mario Perni ola'nın yeni-kuşkuculuktan cyberpunk'a kadar değişen çok sayıda çağdaş es­
tetik eğilimi ele aldığı incelemesinde anahtar bir terimdir: krş. M. Perniola, Disgusti. Le nuove tendenze 
estetiche, !Cenova: Costa & Nalan, 1 998). 
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Bunlar birbirlerinden farklı göıiingüler olmasına kaı�ın, sanki temelde aynı 

soruya yanı t  veriyor gibiler: Her şeyin estetik olduğu bir çağda estetik neye 

yarar? Aynı paradoks edebiyat için de geçerl i .  Bir yandan kurgu, anlatı ,  

mit  ve retorik gibi edebiyata özgü kategoriler; doğa bilimleri, paleontoloj i ,  

coğrafya, antropoloji gibi farkl ı  ve beklenmedik alanlarda göıiilmeye ve her 

yere yayılmaya başladı; öte yandan edebiyat (hatla edebiyat eleştirisi rle) 

yavaş yavaş gücünü, göıiinürlüğünü ve toplumsal köklerini yit iriyor. Kişisel 

olarak, büyük bir uslanı n  sevimsiz risalesinde korktuğu gibi, televizyondan 

internete esk i ve yeni haberleşme biçimlerinin olası saldırılarına karşı hü­

manist geleneği savunan felaket tellalı entelektüellerin biteviye tekrarladığı 

gibi, edebiyatın tehlikede olduğuna inanmıyorum.'' Giderek çok-biçimli olan 

bir hayal gücünün karşısında, ki tabın ( kendi başına bir s inema fi lminden 

ya da videodan daha üstün bir i letişim aracı değildir) üstünlüğünü i leri 

sürmekte ya da yazının saflığını korumaya çalışmakla ısrar etmenin anlamı 

yok . Edebiyat her zaman sanal olanın boyutların ı  araşt ı rmışt ır; lıu, sanalın 

baskın bir teknoloj iye dönüşmesinden çok önce de böyleydi . ıo Şu halde, 

edebiyatın yeni di llerle yakınlaşmakla kazanacağı ve karşı l ığında vereceği 

çok şey vardır; ve bu da, onun, bizim gündelik evrenimizin kişilerinin 

dil iyle ve ıuıkularıyla özdeşleşen dünyanın  çok-katl ı  olası l ıklar üzerinden 

okunmasına izin veren değerli bir deneyim olarak kalacağı ve günümüzün 

meydan okumasını  kabul edecek yeterl i l iğe sahip olduğu anlamına gelir. 

Asl ında, estetik ve edebi yal kavramlarının gücü, geçici ve değişken olmala­

rından gelir, ve bu sayede de dönüşüm geçinneyi sürdüıiirler. İkisinin de, ama 

özellikle i lkinin kökeninde bir soru yalıyor. Özerk estetik disiplini ve terimi 

18. yüzyılda, yani Aydınlanma döneminde ve ilk müzelerin (Batıeux'niin 

deyişiylt> "güzel sanatlar"ın) kurumsallaştığı çağda doğmuştu;  ve buraya 

kadar değiştirilemez bir tarihin karşısındayız. "Estetik" sözcüğünü, ilk kez 

1 7:15 yıl ında Alexander Baunıgarten ortaya alt ı  ve höyl«:>ce, hu lıiliıııi, sanat 

ve güzellikle sınırlamadan, zevk, dil ve duygu gibi iırnsyon«:>I kavramlara değil 

9) T. Todorov, La l<>lleraıura in periculo (20071, (Milano: Garzanli, 200H); ilginçtir. Todorov ll'hlikt>yi 
okullardaki biçimsel eğitimde görüyor; bu, onun di>neminde kendi;inin uygul.ıdıgı w y.ıygınlaştırdıgı 
yöntemlerin genel kural olarak kabul edilmp;inden çok da farklı değil ııy,,.ı; dü�m,ının biçimcilik-nihi­
lizm-solipsizm üçlüsü olması bana biraz fazla genelmi� gibi geliyor. 
1 0) Krş. A. Mazzarella, La grande reıe della >crİtllıra. La leııeraıur.ı nell 't'r.ı digiıale (lcırino: llollali llo­
ringhiPri, 20081, ve a�ağıcld, bölüm 111. 
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kavramsallaştınlamaz deney imin tümüne yayarak duyumsanabil ir  bilgiye 

adadı .  1 1  Baumgarten, böylece, bu alanda çalışan -hiç kuşkusuz Kant (ama 

Vico'nun temel önemdeki katkısını da unutmamak gerek)- filozoflara kapı 

açmış oluyordu: estetik deneyim Yargının Eleşıirisi'yle her ne kadar kanıt­

lardan yoksun olsa da, bizi varoluşumuzun temel anlamına, hakikate özgü 

bir forma taşıyan umarsız zevk, amaçsız erek olarak tanımlandı; paylaşma ve 

evrensel olma arayışındaki özgür bir kişisel deneyime dönüşlü. 

Buraya kadar, sorun, estetiğin sadece bu varsayımlardan yola çıkılarak 

geliştirilen modem bir bilim mi,  yoksa 18. yüzyılda kendi tanımını  bulmuş 

(ki benzeri bir sorun yine aynı dönemde "doğmuş olan" roman için de 

geçerlidir) bir alan olarak mı düşünülmesi gerektiğidir. Sık sık rastlandığı 

gibi, hatalı bir iki lem söz konusu burada. 18. yüzyılda bir estetik felsefesi 

tanımlayıp kuran temel bir dönüşüm yaşandı; ancak bu, genell ikle sanalsa! 

edimin katlarına gizlenmiş bu konuya dair düşüncelerin geçmiş çağlarda 

da olduğu ya da olması gerek tiği anlamına gelmiyor. 12 Bugünkü bütünlüklü 

edebiyat kavramımızın hep var olmadığını söylemek kulağa tuhaf geliyor. 
Örneğin, Antik Çağ' da, dar ya da geniş anlamda, antik kuramcılar, edebi­

yattan değil şiirden, yani dizeler halinde yazılmış eserlerden söz ederlerken, 

bilim, t ıp, felsefe, hi tabet ve tarih gibi bizim için kısmen ya da tamamen 

artık öyle olmayan yazma biçimlerini de retorik ve edebiyat olarak kabul 

ediyorlardı. Bütün örtüklüğüyle Aristoteles'in Poeıika'sında (k i  başlangıç 

noktamızı oluşturması boşuna değildir), kurgu odağından dağı lmakla be­

raber, olanak durumunda bütünlüklü bir edebiyat fikri sezilir. Ortaçağ'da, 

bizimkine göre edebi metnin akıcı ve sürece i lişkin bir fikrini üreten sözlü 

eserler yaygındı daha çok. Hümanizm, Aydınlanma, Romantizm, Sembolizm 

ve Modernizm İse modem Batı edebiyatı fikrini  kuran, dolayısıyla bağlam­

larına göre farklı biçimlere bürünen temel adımlar olacaktı. ı:ı 

1 1 1  A. G. Baumgarten ve 1. Kant,// baıte.ıimo dell'estetica, ed. L. Amoroso (Pisa : Ets, 1 'l'l3J ve l. Amo­
roso, Ratio & Aesrherica. La nascita de//'esretica e /a filosofia moderna 12000), IPisa: Ets, 2006). 

1 2) Sunulan incelemeye ilişkin krş. M. Modica, Che cm'e / 'esretica ( 1 9671, (Roma: Editori Riuniti, 
2002); ayrıca krş. L. Amoroso, L'esretica come problema IPisa: Ets, 1 966); E. Garroni, Estetica. Uno sgu­
ardo aıtraverso (Milano: Garzanti, 1 992); sınırlarını mantıkla çizmiş ve özellikle algılama psikolojisine 
odaklanmış, genel kaidelere pek uymayan, sorunlu bir antoloji için krş. M. Ferraris ve P. Kobau (yay. 
haz.), L'a/tra esrerica (Torino: Einaudi, 2001 ) .  

1 J) W. C. Wimsatt ve C. Brooks, Breve storia dell'idea di  /errerarura in Occidenre 1 1 95 7), (Torino: 
Paravia, 1 973-75). 
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Açıktır ki ,  estetik ve edebiyat gibi sorunlu iki  kavramın kesişme noktası da 

kendi içinde sorunlara gebedir. Alain Badiou, yakın zamanlarda, sanatın 

hakikat değerinin farkı nda olmakla birl ikte, iki alan arasındaki i l işkiyi 

yüzyı llardır canlı tutmuş, didaktik, romantik ya da klasik kavranılan aşarak, 

onu bir düşünme nesnesi olarak almasa da, sonuçlarını değerlendirmeye 

yönelik bir felsefeyi tanımlamak için, biraz da kışkırtıcı bir terim olan 

"eslelik-olmayan" (inestetica) sözcüğünü ortaya attı. Buna göre sanat, önce­

likle (Platon' dan bu yana), sadece felsefeye hazırlık niteliğinde bir değere 

sahip olacak; i kincisi derin ve dile getirilemez bir dinsel hakikate hayat 

verecek; son olarak da (Aristoteles'ten bu yana) bilişsel değil ,  sağalt ıcı ve 

arındırıcı bir değer üstlenecekti; uzun erimli bu üç tasarı, sırasıyla Brecht, 

Heidegger ve Freud ile 20. yüzyılda da sürdürüldü . 1 1  Badiou'nun girişimi­

nin ne kadar başarı kazanacağını bilemem, ama di l lendirilmiş bu üç konu 

üzerinde enine boyuna düşünüp tartışmak gerekecektir. Yine de, sanat ın,  

s inemanın, edebiyatın ve şiirin, düşünürlerce araç olarak kullanılmasın ın  

ciddi bir sorun olarak görüleceğinden eminim. 

Edebiyat kuramı ve yazınsal eleştiri gibi birbirine yakın alanlara ilişkin 

sonınlar da buna ekleniyor. Açıkça mili tan bir ni teliği olan ikincisi kimi za­

man, özellikle melez bir form olan deneme söz konusu olduğunda estetik bir 

düşünmeye yöneliyor. ı.>  İlkiyle ise daha incelikli bir ilişki söz konusu: edebiyat 

kuramı özerk bir disiplin olmakla birlikle, hayli yakınlarda, 20. yüzyılda 

doğmuştur. Önce Rus biçimcilerin, sonra Amerikan Yeni Eleştirelciliğinin 

ve yapısalcılığın onu bilim dalı kılma çabası, estetikten bir kopuşu gelirdi; 

ı,;ünkü mantık ve sal t nesnel analiz yoluyla araştırı lma yoluna gidilmişti; bu 

girişim, etkil i anali t ik yordamlan beslemiş olsa bile, temelde başansız oldu. 

Dolayısıyla, tam da bu nedenle, iki alan arasındaki ilişki edimsel düzeyde çok 

verimli olabilir, bunun sebebi edebiyat kuramının (karşılaşlınnalı edebiyat 

kuramı gibi) medyalar arası ve kaçınılmaz olarak esletikı,;ilerin ilgilendiği 

diğer sanatlarla da ilgili olmasıdır. Hiçbir sözlü ve yazınsal üstünlüğü olmayan, 

1 4) A. Badiou, /nesıeıica, yay. haz. L. Boni (Milano: Mimesis, 2007), ( 1 993 ve 1 994 yıllarında yayın­
lanmış makalelerden derleme); ve kuramsal metnin başat nokt.ıları üzerine yayına hazırlayanın girişi. 
1 Si Krş. A. Berardinelli, La forma del saggio. De(inizione e aııualiıa di un genere leııerario (Venedik :  
Marsilio, 2002); F. La Porta ve G. Leonelli, Dizionario de/la criıica miliıanıe. Leııeraıura e monde con­
ıempıHanpo (Milano: Bompiani, 2007). Genel olarak sınır sorunu üzerine krş. E. Garroni, fsıeıica e 
critİLJ lellt>raria, A. Asor Ros,1 lyay. haz.), LPlleratııra iıaliana içinde, iV: L'inıerpreıazione (Torino: Eina­
udi, 19851, s. 41 8-448. 
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ama uygulama önceliği hep sinestezi ye, melezleştirmeye ve füzyona yönelen, 

bütünlüklü, yeni bir eserin Wagnerci ütopyası dendiği anda, karşılaştırmalı 

estetik tasarısı yine kulağa çok hoş geliyor. 

İki nosyonun ve aralarındaki kesişimin yarattığı sorunlar üzerine bu düşün­

celer, nesnemizi yapısal parçalarına ayırmayı değil ,  onun karmaşıkl ığını 

gözler önüne sermeyi amaçlıyor. Hiç kuşkusuz, bir edebiyat estetiği var ve 

uzun bir geçmişe ve ( inanıyorum ki )  güvenli bir geleceğe sahip. Anlaşı l ır  

olmak isteyen ve buna zorunlu olan bir ki tabın mecburen sınırl ı  alanında 

bununla başa çıkabilmek için üç yol izlendi.  Öncelikle, estetik tarihinin 

(ki bu edebiyat tarihi anlamına da gel iyor) tümüne yer vermek mümkün 

olmadığından, genel bir bakışa ve toplu bir değerlendirmeye ek olarak, te­

melde zaman içindeki gelişimi dikkate alınarak, özellikle anlamlı, seçilmiş 

bazı anlara ve akımlara yer verilerek, özenle seçilmiş farkl ı  kuramlardan, 

kısmen parçalar halinde, edebiyatın haşat bir rol üstlendiği eğilimleri n, 

onlara ayrılmış paragraflar olmamakla birlikte varlıkları h issedilen ayrıca­

l ık lı şampiyonları -estetik düşüncenin kimi devleri ( Platon, Kant, Hegel)­

tarihsel bir panorama içinde sunuldu. 1" 19. ve 20. yüzy ı llara yönelik açık  

vurgu, şimdiye kadar estetikle birl ik te antik ve  modern bil imin doğuşuna 

il işkin söylenenlerle beraber, tarih yazımını ama aynı zamanda ve öncelikle 

bugünü anlamak için (ki bu kavrayıştan sonuncu bölüm doğuyor) gerekli 

olduğu yönündeki inanışın açıklanmasının yanında modernlikte ölçülüp 

biçi lerek ortaya kondu. 

Tutulan ilk yoldan, -bell i  bi r izleği olmayan, kaçını lmaz olarak uzun ve 

dağınık- yaratıcı yazı kavramına doğrudan doğruya bağlı estetik diişiinii­

şün bir vurgusuna varıldı. Burada, eleştiri ile kendi nesneleri arasındaki, 

ikincil ve birinci l  söylemler arasındaki farkl ı l ıkların gideri lmesi gibi basi l  

l ı ir  eği l im söz konusu değil -ki  hunu kişisel olarak zararlı buluyorum (daha 

1 &) Tarihsel h.ığlamı PIP alan refer.ıns V<' denpme niteliğinde kullanılabilecek çok sayıda kaynak v.ır: 
S. Givone (yay. haz.), f,tetica: storia, categorit', bibliogralia (Floransa: La Nuova ltalia, 1 998), ya da 
d.ıha kapsamlı RoutlPd/W Companion to APsthetics (Londra: Routledge, 2005), yay. haz. B. Gaut ve 
D. Mclver Lopes; y.ıkın tarihli tarihsel bir inceleme için bkz. F. Vercellone, A. Bertinetto ve G. Garelli, 
Lineamenti di \turia c/Pll'l'\IPtica. La lilmulia de//'arıe da Kanı al XXI seco/o (Bologna: il Mulino, 20081; 
çok kullanışlı Dizionario di esıetica (2002), (Bari :  Laterza, 2008), yay. haz. G. Carchia ve r D 'Angelo; 
.ıyrıca krş. M. Kelly, Encydopeclia ol Ae<thetics (Oxford-New York: Oxford Univprsity Press, 2005), ve 
K. llarck (yay. haz.), Asthl'ti.<che CrundbPgrille, 7 cilt (Slutıgarl-Weimar: Metzler, 2000-2005). 
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açık söylemek gerekirse yazar olarak başarısız olmuş eleştirmen stereotipi)-, 

edebiyatla sürekli yakı n  temasta olan ve bir zamanlar bil imsel nesnellik 

efsanesini yıkmış bir değerlendirme kulağa daha ilginç geliyor. Kendimizi 

çeşitl i  alanlardan seçilmiş bazı isimlerle sınırlandırabi liriz: Giambaııisla 

Vico, Friedrich Schlegel, Sınen Kierkegaard, Walter Pater, Oscar Wilde, 

Friedrich Nietzsche, Henry James, Viktor Şklovski ,  Walter Benjamin, Ro­

land Barthes (bunların k ısmen ya da esas olarak edebiyat yazarı olmaları 

da boşuna deği l ) ;  ne de olsa onlar olmadan, felsefenin yazınsal bir metin 

formu olarak görülüp görülemeyeceği ya da açıkça bu sınırların dışında 

mı  bırak ı lacağı (bu soruna dair düşüncelerini  ifade elen Jürgen Habermas, 

Hans Blumenberg, Stanley Cavell, Richard Rorty ve diğerleri ) tartışmasıııa 

uzanmak mümkün olmazdı . 1 7  Bu amaçla (ama sadece bundan dolayı değil ) ,  

ikinci k ısımda sözü yazarlara ve edebiyatçı lara vereceğiz, çünkü estetik,  

hayli sorunlu ve kolay ele geçmez bir alan. Wladislaw Tatarkiewicz ve 

Luciano Anceshi gibi pek çok tarihçi ve estetikçi bunu, -ancak şuna dik­

kat edilmeli :  genell ikle yetersiz ve yan ı lt ıc ı  olabilen programlı ifadelerde 

deği l-, kendi yazınsal ve sanatsal yapıtların ın  sayfalarında aramışlardır, 

çünkü yaratıcıl ık, genellikle yazarın niyetlerini  aşan, dolayısıyla söylen­

memişi, bastırılmış bireyi ve toplumu dile get iren karmaşık bir bi l indışı 

süreçtir. 18 Şairler çoğun ne dediklerini  pek bilmezler, ama bunu ötekiler­

den önce söylerler, diye yazıyor Jacques Lacan, Rimbaud için. 19 Örneğin 

Proust alımlama estetiğini  öncelerken de durum bundan farkl ı  deği ldi, 

ya da Wilde postmodern estetikleşıirmeyi çok önceden ilan ederken. Bu 

nedenle, dördüncü bölüm bütün çağlardan seçilmiş edebiyat pasaj larıyla, 

yazınsal i letişimin vazgeçilmez dört asına (yazar, tür, melin ve okur) ayrı ldı. 

(Jakobson'un yaptığı altı l ı ayrımda, büyük oranda sosyolojiyi ve filolojiyi  

ilgi lendiren bağlam ve temas, estetik açısından önemlidir) . 

Son bölüm, benzeri bir çaban ın günümüze uyarlanması gerektiği düşün­

cesiyle, çağdaş yazınsal (ama sadece yazınsal değil) estetiğe ayrıld ı .  Bunu 

171  İlgi çekici anahtar kavramlar için bkz. E. Horn, B. Menke ve C. Menke (yay. haz.ı, Lirerarur af, 
Philosophie - Philosophie als Lirerarur (Münih: Fink, 2006). 
1 81 W. Tatarkiewicz, Scoria dell'esrerica 11962 -67), J cilt ITorino: Einaudi. 1 979-80i; L. Anceschi, Gli 
specchi de/la poesiJ. Rif/es;ione, poesia, cririca (Torino: Einaudi, 1 989). 
1 9 1  J .  Lacan, il .<eminario. i l :  L'io ne/la reoria di Freud e ne/la recnica de/la psicoana/isi ITorino: Einaudi, 
200Eı), ve yorumları için bkz. M. Lavagetto, Freud, la lerrerarura e alım 1 1 985), gözden geçirilmiş yeni 
baskı I Torino: Einaudi, 200 1 1, s. 204- 205. 
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yaparken, ku�kusuz iiznel ve az kapsayıcı olan lıir seçimle çeşitli anahtar 
siiwüklt>re yer verildi; bu dokuz (ya da onsekiz) maddeyt> ekleme yapmak 
da aynı lıiçiınıle anlamlı olacaktır. Harita lwnzetnıt>si, ı,:ağdaş kuramın, 
lıilnwnin çizgist>l olmayan lıiçimini tercih t•den uzamsal yiiıwlimden ortaya 
çıktı; sözlüklerin, atlasların w benzerlerinin katlanarak çoğalmaları boşuna 
dt>ğil. Analılar söz!'[iklerin ikili ı,:ifılt>r lıalindt> düzenlt>nmt>si, ı,:ağda� t>slelik 
gilıi lıiilii in progre.�s fgelişıııekıe olan] bir <;t>vrenin haritasını çıkarmayı 
kolaylaştırmıyor; gerçi hunlar -çok sayıda lıa�ka analılar sözcüklerin de 
bulunabileceği lıir dizi lenıaıik alanı sınırlayan- lıirlıirlt>rine zıl çiftler 
değiller; kimi zaman benzeı; kimi zaman da iirlii�erı, kesi�en ya da tamam­
layıcı nitelikle yakııı lıir ili�ki sergiliyorlaı: Dolayısıyla, göndermelerin ve 
kırılmaların farkında olmakla birlikte, hunları kimi zaman açıklayarak, 
ama <;oğunlukla belirleyici peıformansı ortaya koyal'ak olan okuyucunun 
iizıwl bütünlüğüne bırakarak, kendimizi alfabetik sıralamarıııı getirdiği 
nedenselliğe !eslim eıtik. 

Öncelikle, 1 989 yılıııda bana verdikleri ara�lırma bursuyla Berlin'de, Pelt'r 
Szondi ve Geri Mattenklotı ile birlikte Edebi yal Erısliliisü'nde çalışma fırsatı 
bulabildiğim Bonrı Alexander von Humlıoldı Vakfı'na teşekkür etmek isti­
yorum. Kitalıııı yayıııa hazırlanması sırasıııda metni okuyan arkadaşlarıma 
Vt' bazı ayrıntıları tartıştığım şu isimlere dt> teşekkür lıorı,:luyum: Clotilde 
Ht>rloni, Matıeo Colombi, Paolo D'Arıgelo, Flora de Giovarıni, Sıefano Er­
colino, Stefano Esposito, Giuseppe Girinıonl i Creco, Giulio Iacoli, Rolıeı1o 
Russi, Ferdinando Taviani, Luca Zenolıi. 
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BİRİNCİ KISIM 

Yazınsal Estetikte Dönemler ve Akımlar 





1. 

Estetikten Önceki Estetik 

Aristuteles 'in "Puetika ''sı: Evrensellik, Anlatı, Eşduyum 

Zaten kendi başına da taı1ışmalı olan edebiyat estetiği kavramı, klasik 
antikiteye götürüldüğünde daha da eğreti bir hal alıyor; bunun sebebi 
bir yandan estetiğin modernliğin ortasıııda doğmuş kötü ünlü lıir bilgi 
alanı olması (aıı!'ak lıu, antikitede ona benzer formları bulamayaeağımız 
anlamıııa gelmiyor), bir yandan da Klasik çağda, bugünkü gibi bütünlüklü 
bir edebiyat nosyonunun bulunmaması.' Ancak hiç kuşku yok ki, yazııısal 
eslclik tarihinin, lıazı anahtar dönemlerle sınırlanmış olmakla lıirlikte, 
Aristoteles'in Poetika'sıyla başlaması kaçıııılmaz; ve bu, yüzyılları aşmış 
bu eserin mükemmel yankısıııdan dolayı değil sadece. Aristoteles, yeni 
bir terim ical elme noktasıııa gelmemişse de, şiirden daha kapsamlı 
bir kavrama ihtiyaç duyulduğunu söylemiştir. Sanalı kullanışlı lıir boş 
zaman eğleneesi olarak gören sektiler bakışıyla, Platoncu doğaüstünün 
elegeı;irilmesi yaklaşırıııııdan uzak, sahne ve sözel (ve ritüel kökenli) 
peı{ormanstan bağımsız metin kavramıyla, aslında modern edebiyat nos­
yonuna yaklaşmış, biçimci ve yapısalcı okumaları çok Ön!'eden haber 
vererek İskenderi ye Okuluna zemin hazırlamıştır. 

Tarihle eslelik üzerine ilk inceleme, ilk edebiyat kuramı yapıtı, ilk 
kuramsal yaz111sal tarihi ve eleştiri olan Puetika, Homeros'un ilk yaratımda 
sahip olduğu orijinallik konumuna ikincil söylemler alanında sahiptir. 
Bugün bile bize söyleyeceği çok şeyler olan kuvvetli bir edebiyat fikrini 
desteklemesinden gelen bir konum bu. Aristoteles, şiirin tarihten daha 

1 1  Krş. G. Carchia, L'esıeıicJ Jnlica (Roma-Bari: Laterza 1 9991; G. Lombardo, L'e.1teıica anıica IBologna: 
il Mulino, 20021. 
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ciddi ve felsefi olduğunu ileri sürerken (Poetika, 145lb 6- 7) (tarih leri­
miyle, gerçek olayların pek seçici olmayan bir zamandizinsel kaydını 
kasteder), estetik deneyimin temel önemini vurgular: onun evrenselleştirme 
ve örnekleme kapasitesini. Bu, öncelikle, ilineğin yadsınmasını ve onun 
yerine olanağın ve gerçeğe yakın olanın araştırılmasını gerektiriı: Evrensel­
leştirmek, herkesin onda kendini tanıyabileceği bir standart kimlik 
yaratmak, yani sıradanlaştırmak değildir; daha çok, bir özelliğin ya da 
bir olayın özsel yanlarını, bunlara bütünleyici bir anlam verecek biçimde, 
bütün bireyleri temsil edecek şekilde toplamak anlamına gelir. Ve, okur 
kendi kimliğini bir yana bırakıp, bildiği dünyadan ne kadar uzak olursa 
olsun, kurgusal h�iliğin dünyasına girebildiğinde başarıya ulaşılmış olur. 
Günümüz kültüründe, evrensellik kavramı ağır eleştirilere uğradı, ama 
benzeri bir estetik model, sıra değerlendirııwye geldiğinde hala ikna edici 
olabiliyor; bunun sebebi, onun yersiz bir genelleştirmeden değil, tikelin 
anlatımcı gücünün arlırılmasından doğmuş olması. Aslında, farklı kültür­
lerden gelen kişilerde de eşduyum uyandıral'ak bir inandırıcılıkla özel bir 
dünya yaralan filmleri ve romanları hepimiz beğeniyoruz. 

Şiir sanalı, felsefi ve evrenselleştirici bir etki yaratalıilmek ıçın, ona 
Platon'un yadsıdığı değeri atfeden Aristoıelesçi esleliğin analılar kavramını, 
yani taklidi (mimesis) olabildiğince kullanmalıdır. Ne ki, hu, daha sonraki 
kullanımı, sanatın (özellikle figüratif sanatın), geçtiğimiz yüzyıl başla olmak 
üzere, yüzyıllarca yavaş yavaş koptuğu gerçekliğin yeniden Ürt>lilmt>sini 
belirterek olumsuz çağrışımlar yapan bir kavramdıı: Aslında mimesis 

sözcüğü, antik estetikte yaşayan ve şair (poeta) sözcüğünün etimolojisinde 
öı1ük olan zanaatsal edimin yüceltilmesi düşünüldüğünde, etken ve 
üretken bir anlam taşır; dolayısıyla "temsil" ya da daha iyisi, simulakr'a ve 
alternatif inşaya yakın, kandımıa özelliğine sahip "simülasyon" terimiyle 
karşılanmalıdır.2 Şair imitasyona özgü zevki alarak, gerçeğin birebir değil, 
daha tutarlı ve anlamlı bir kopyasını, -bugün Doldel'in anlamlıilim kuramı 
için söylediğimiz gibi- gerçek ve lam bir "olanaklı dünya" kurar.1 Gerçek 
dünya yalnızca rastlansa), zamandizinsel ardışıklıkıan ibaret olayların 
belirsiz bir akışıysa, kurgusal edebiyatın dünyası, olayların birbiriyle bağ-

21 C. Cenetıe de bunu üne sürmüştür. Nuovo di;corso del racconıo 1 1 9831,  ITorino: Einaudi, 1 98 7 1 .  
3 1  L.  Dolezel, Heit'rouısmicd. Fiction e mondi pmsihili 11 9981, (Mildno: llompiani, 1 9991. 
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lantılı olduğu, başlangıç, gelişme ve sonun bulunduğu ve hiçbir şeyııı 

rastlansa! olmadığı, bütünlüklü bir organik birlik olnıalıdıı: Bu nedenle, 

Aristoıeles'e göre her varoluş kaçınılmaz olarak birbiriyle ilgisiz, zorunlu 

nedensellik bağı olmayan sayısız olaydan meydana geldiği için, eğer konu 

olarak tek bir kahramanın yaşamını alacak olsaydık, bütünlük yaratamazdık.  

Klasikçi poetikaların nonnaıif ilkesine dönüşen bu organik ve biyolojik 

edebiyat tasarısı, en azından Romantik devrime kadar yüzyıllarca varlığını 

sürdürdü, daha sonra Modemisl deneysellikle büsbütün ortadan kalktı .  

Proust ve Kafka'dan Musil'e kadaı; ki Niteliksiz Adam ' ın ünlü bir pasaj ında 

( 122. bölüm) çok-boyutluluğa düşmüş çağdaş sanatçı için İnandırıcı bir 

çizgisel akışın olanaksızlığı anlatılır; 20. yüzyıl ın en iyi örneklerinde 

göıülen tamamlanmamışlık eğilimini ya da modem romancının izlemekle 

yetindiği gündelik yaşarımı akışı fikrini (tranche de vie veya Joyce'un stream 

kavramı ) ,  veyahut Wagner'in sonsuz melodisini veya freud'un bi tmeyen 

analizini anımsamak yeterli olacaktır bunun için. Ya da, sorunun ilk başta 

ortaya çıktığıııda ya da lıüsbütün yadsındığında (Pasolini'nin Petrolio'su "Bu 

roman başlamıyor" diye başlar), sanatsal edimin ürettiği parçalanma, İsler 

ilk baştaki açılışta İslerse en son kompozisyonda olsun kendi tarzında sürüp 

gideı: Ensonu, eğer nonnatif ni teliği bir yana bırakılacak olursa, Aristotelesçi 

anlat ının bakış açısı, başat göstergebilimcilerden Jurij Lotnıan'ın yazınsal 

metin taııınıından çok uzak değildir; yani sonsuz dünyanın sonlu modeli .  

Bunların ikisi de, sosyolog ve filolog Georg Sinımel'in çerçeve üzerine 

düşüncelerini çağrıştırıyor; yani yaşamın süreğen akışıyla sanat biçimleri 

arasmdaki üstesinden gelinemez ayrımı belirleyen smırı ve aynı zamanda 

bütünleştiren senlezi . 1  

Burada önemli bir noktaya u laştık :  anlatı. Eğer mimesis her şeyden önce 

estetik bir etkinlikse, mythos da onun en önemli ürünüdüı: Bununla -burada 

dar anlamda mi t  anlaşı lmalı-, Aristoleles "olguların kompozisyonunu 

(synthesis)" (l450a 5-6, çeviri bana ai t ) ,  yani olayların yapısı ıı ı kasteder: 

bir süredir öykücülüğü "anlatı" olarak tarifleyen anlatımcı eserin değe-

4) J .  Lolman, La struttura del testo poetico ( 1 970), (Milano: Mursia, 1 '!72), s. 253; G. Simmel, LJ 
cornice ( 1 902), A.g.e.: il volta e il riıratto. Saggi su//'arıe içinde (Bologna: il Mulino, 1 985), s. 1 01 -
1 1  O; Simmel ' in 20. yüzyılın gündelik hayalında estetiğe ilişkin düşüncesine genel bir bakış için krş. M.  
PerniolJ, L'esıeıica del Novecenıo, (Bologna: i l  Mulino, 1 997), s .  29-32. 
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rini/giisterenini (anlamı/gösterileni anlatılan öyküdür) . Tragedyanın ya­
pısal parçalarından (en önemlisi olmakla birlikte) sadece biri olsa da, 
m)"thus, Poetika'da olmayan bir estetik özelliğe sahiptiı; çünkü Aristoteles 
ona yazııısallığı güden bir ölçüt atfetmiştiı: Şair öh;üyle yazan kişi değil 
(Herodotos'un Tarihleri dizeler halindediı; ama sııf bundan çıkarak onun 
şiirsel lıir eser olduğunu söyleyemeyiz), mythoi, yani iyi tasarlanmış, 
yapılandırılmış, tutarlı ve bütünlüklü bir anlatı kuran kişidiı: Buradan 
kurgunun yazımına, (Aristoteles'in neredeyse yerini lıoş bıraktığı ve çok 
geçmeden doğacak olan romana) ve dolayısıyla şiirden daha kapsamlı bir 
yazııısal kavrama geçmek kolaydıı:·; 

Dolayısıyla, Aristoteles, yüzyıllardır ayrıntılarıyla tanımlanmış ilkelere 
dayanarak edebiyatı belirleyen iki temel ölçütten ilkini kullanan ilk kişidir; 
yani, stili ve retorik figürselliği ilgilendiren (Geneıte'in etkili başlığıııa göre) 
söylemin yardımcısı olan kurguyu.'' Farklı şiir türlerinin nasıl sunulduğunu 
ve nasıl söylendiğini sistemli biçimde ele almaktan uzak bir eser olmanın 
yanıııda, sözlü dersler için hazırlandığından yayınlanması planlanmayan, 
ilk başta ilan elliği programı kısmen tamamlayabilen Puetika'nın, söy­
leme dayanan bir tür olan lirik şiire yer vermemesi şaşıı1ıcı değildiı: 
Ensonu, Poetika bütünüyle ıııimetik ve ayırıcı bir sanal olarak ve kısmen 
Sophokles 'inki (özellikle Kral Oidipus) gibi örnekleri konu alan tragedyanııı 
üstünlüğü üzerinediı: Öncelikle Antik Yunan'ın ansiklopedisi ve lıir klasiği 
olan, antik şiirin babası Homeros, yaptığı benzetmelerle ve bazı bakımlardan 
tragedyayı iincelemesiyle el üstünde tutulmuştuı: Puetika'nııı komedyaya 
ayrılmış ikinci kitabı kaybolmuş olabilir (ama bu sadece bir varsayımdan 
ibaret). Bu kayıp, Batı kültüıiinü belirleyen (bilindiği gibi Umberto l<:co'nun 
Cüliin Adı romanı da bunu vurguluyordu) komiğin trajik karşısında (ne 
yazık ki) ikinci sınıf kabul edilmesine yol açmıştıı: 

Aristoteles'in anlatıya verdiği başat konum, çağdaş kültürde bazı önemli 
anları akla getiriyor, ki bunlar anlatıya, kaçıııılmaz biçimde tarihçiliğin 

5) Anlatımcı ya da dramatik mimesis, temsil in nesnesine göre (ortalamaya göre iyi ya ela kütü kişilikler) 
kiplik bakımından sınıflandırılmaya çalışıldığında dramatik etki yaratmak için trajediyi ya d,ı komediyi, 
anlatımu bir etki içinse epiği ve boş uzamı kullanır; ancak aşağı konuların anlatımcı şiiri yoktur ve bu 
boşluk geleceğin romanı tarafından doldurulacaktır. 
61 G. Genelle, Finzione e dizione 1199 1 ), !Parma: Pratiche, 1 996). 
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(taı1ışıııalı) anlatı kuramlarından psikanalizinkine, niirolojiden aıılropolo­
jiye kadaı; kimliğin oluşturulması işlevini yüklemişlerdir; paleoııtolog 
Steplıeıı Jay Gould'un, artık homo sapiens 'ten değil lwmo narrator'dan 

bahselmemizi gerektiren bir sonuca ulaşması boşuna değil.; Paul 
Ricoeur'ün zaman ile anlatı arasındaki kuvvetli bağlar üzerine düşüncesi 
iı;in mytlws'un özellikle tutarlı ve bütünleştirici niteliği, gerı;ek zamaııın 
kaoıik parı;alanmasına karşıt biı;imde, bir ı;ıkış noktası oluşturur; 
zaıııaııın aı;ıııazları (Augustinus, Husserl, Heidegger), iiyküleme ve 20. 

yüzyıl roıııaııı (Zamanın Peşinde, Bayan Dalloway, Biiyiilii Dağ) üzerine 
düşünen filozoflar üzerinden bir bakış; Arisıoıeles bunu "lıeterojenin 
bireşimi" olarak tanımlar (Ricoeur ayııı taııımı retorik bir belim olan 
metafor i<,;in kullanmıştır) .8 

İyi kurulmuş bir anlatının yeniden düzenlenmesiyle, bir cesedin giirüntüsii 
gibi, gerı;ek hayatla üzüntü veren bir olay şiirsel kurguda hoşumuza 
gidebilir; buna pek ı;ok örnek verilebilir, sadece yazııı alanıııdan da değil: 
Barok resimde pek sevilen vahşet sahneleri, horrıır filmleri ve <,;ağ<laş 
sanalla ıskarlanııı kullanımı. Aslında Rus biı;imcilerin hoşlandıkları 
yabancılaşma ilkesi, Aristoteles'in ksenikon taııımından ı;ok uzak değildir; 
dolayısıyla yoksul sanalla müzeye konmuş paslı bir demir par<;ası yoğun 
bir estetik deneyim üretebilir. Özellikle anlatımın yeniden düzenlenmesi 
sayesinde Arisıoıeles<,;İ izleyiı·i arınmanın nihai etkisine ulaşır, buradan 
bir tamına varılamasa da (dilbiliıııciler olmayan şeyleri anlatmaya bayıl­
dıkları iı;in kütüphaneler varsayımlarla doludur), entelektüel aı;ıklaıııa 
ile uyandırılan duyguların arındırması arasında bir süreı; olarak düşii­
nülebiliı: Yorumlama sorunu dışında, Aristotelesı;i arınmanın, bu ı;ok 
hayırhah muammanın, anlatı lan öyküyle ve özellikle iki başat duyguyla 
-merhamet ve dehşet- özdeşleşmeden, estetik ve edebiyat kuramı tari­
hinde önemli bir rol üsılenegelıniş bir kavramdan, yani eşduyuıııdan 
doğduğunu vurgulamak önemlidir. 

71 S. J. Could, So Near Jnd Yel Su Far, "Npw York Review of Books" içinde, 4 1 ,  71 , Ekim 1 995 . 
81 P Ricot>ur. Tempo e rJcconıo 1 1 983·85), 3 cilt IMilano: Jaca Book, 1 986-88); A .g .e.: lJ metafora vivJ 
1 1 978), IMilano: Jaca Book, 1 981 ı. 
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Aşırıyı Söylemek: Yiice 

Her ihtimale kaı�ın, Aristoteles'inkine karşı bir estetik kuram üretmenin 
faydasından, modemin zirvesine ve poslmodeıııe kadar çağdaş külllire 
taşınan, isimsiz (ya da başka bir isim altında) kalmaya yazgılı bir yazardan 
ve kesin olmayan (büyük ihtimalle imparatorluk çağının başlarından gelme) 
bir bilgiden de söz edelim. Calacteli Caecilius'un kayıp eserini çüıiilnwk 
üzere yazılmış, Sahte Longinus'un denemesi Yüce Üzerine antik estetiğin 
arkaik katmanlaıını bir araya getinnişti: Demokrilos'un ve daha sonra 
Platon'un, ilahi coşku, esrime ve tutulum olarak esine bakışı ve Gorgias'ııı 
siizün büyülü-şamancı gücü ve onun duygusal etkisi üzerine düşünceleri. 
Ancak, Stoacılann evrensellik anlayışlarından ve kendi çağlarına özgü 
(lıunlar muhleıııelen Horalius'un, antik esletiğin modern dönemde lıüyük 
lıaşan yakalayan üçüncü metni Ars Poetim'yı kaleme aldığı yıllardı) klasik 
yaklaşımdan da etkilenmişti.'' Bunlardan, Poetilm 'da olduğu ve daha sonra 
yapısalcı poeıikalarda olacağı gibi, yapısal lıiilünlüğe sahip kapalı lıir melin 
değil, ilk kez, iiznel deneyimi, olayı ve lıai!;laıııı yazııısal kuramın merkezine 
alan bir yapıt oıtaya çıktı. Yapısökümciilerin, yapısalcı biliım:iliğe taban 
tabana zıl yazınsal eleştirilerinde -hatta bazı duruşları Harold Bloom'un 
agnostik kuramını da akla getirmiyor değil- yiice'yi kendilerine mal 
etmeleri boşuna değil. 10 Ayrıca, Longinus, Aristoteles'ten farklı olarak, 
kalemi kuvvetli, yaratıcı lıir edebiyat eleştiıınenidir; yapısökümcüleı� ilkiyle 
ikincisi, felsefeyle edebiyat, edebiyatla eleştiri arasındaki ayrımı yıkmayı 
savlamışlardıı: Özel tartışmalann notları gibi tasarlanmış olan deneme, 
yazarın küçümseyici ve irkilıici notlarla dolu tan�ıyla yazılmıştır; zaten aksi 
halde, yazarla özdeşleşerek, metni bütünüyle sahip çıkarak okuma fikrini 
savunmak mümkün olmazdı .  Longinus, ensonu, çalışma nesnesinden 
kuvvetle etkilenmiş ilk eleştiımen-yazardır. 

Aıistoteles'le birlikte düşünme, akılcılık ile akıldışılık ya da nesnellik ile 
iizıwllik arasındaki basit karşıtlığa indirgenemez. Her ne kadar, çoğunlukla 

'!) Krş. G. Carchia, Rerorica def subfime !Roma-Bari: Laterza, 1990). 
1 0) Bloom, İtalyanca çevirinin sonsözünü onaylamıştır: G. Lombardo: Sahte Longinu,, Su/ whfime 
1 1 9'!2), IPalermo: Aesthetica, 2007). Amerikan yapısökümcülüğünden başlayarak Longinus'un yeniden 
kullanımı için krş. G. H. Hartman vd., La via al sublimP. Sei saggi amt'ficani, yay. h.ız. M. llrown, V 
Fortunati ve G. Franri !Floransa: Alinea, 1987). 
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Neo-Romantik ve kaide-karşıtı açısından okunsa ve deha kuramının öncüsü 
kabul edilse bile (ki kısmen öyledir), Longinus hiç de sanalın ele geçmezliğini 
savunmuş değildir. Eğer, yüce, "ilahi gücüyle bize hükmeden ebedi enginliğe 
duyulan karşı konmaz arzu"dan (XXXV, 3, çeviri bana ail), yani sonsuzluk 
ve kozmosun kayıtsızlığı karşısında hissedilen bu tedirginlikten doğuyorsa, 
ki bu, antik bilinmezcilik kadar modem varoluşçuluğun da kaynağıdır, onun 
lıaşansı bu deneyimin sınırlı olduğunu söyleyebilmesinden (anlatılamazı 
anlatmaktan) ileri geliyor. Mt>Linde, kişisel yetenek ile teknik beceri, 
ingenium ilt> ars, eş iilçüde değnli görülür; yüce kaynağı olarak tanımlanan 
beş kategoriden ilk ikisi -"büyük kavramlara doğru atılış" ile "esin dolu ve 
şiddetli tutku" (VIII)- doğuştandn; diğer üçü -figürlerin aynntılanyla ele 
alınması; soylu anlalını; ağırbaşlı ve yüksek kompozisyon- çalışına yoluyla 
edinilir. Longinus, Giovanni Lomlıardo'nun tanımladığı gibi, en çok anlatımcı 
olandan başlayarak çizıı;isel akışı hozan biçimleri vurgulayıp böylece bir tür 
"tutkulu siizdizimi"ne ulaşarak, son kategoriye, diğerlerinin üstünde kabul 
elliği kompozisyona (syrıthesis) t>n büyük yeıi ayııır; ki bu, Sappho'nun 
kıskançlık üzerine ünlii od'unu yorumlarken, onu sevilen yabancılaşmadan 
şiirsel kompozisyona ıı;eçiş olarak tanımlarken özellikle belirgindir.11 

20. yüzyılın estetiğine bakacak olursak, sözel olmayan ilt'lişiın biçimlt>rine 
yönelik Longinusçu bir ilgi görebiliriz; ölülerin uyandığı hiilümde (Odysseia, 

XI) Akhilleus'un ordusundaki Odysseus'un acımasızca alı eııiği kahraman 
Aias'ın sessizliği huna iimek verilebilir; gönül okşayan, aldatıcı sözlere 
kulak asmadan uzaklaşan Homeros'un kahramaııı zarif bir sessizlik, bütün 
sözlerden çok daha yül"e bir sessizlik içinde uzaklaşıı; der yazar (IX, 2).  

Üzgün sanat, aslında, çıkartma yoluyla yapılıı: Longinus, uzun uzun, 
şişirilmiş kibarlıktan, çocuksuluktan ve boş esinden doğan sahte yüceyi 
anlalıı: Onun estetik ideali, eyleme dönüşecek denli etkin bir sözcüktür: 
"Yahudilerin Yasası "ndan ("Işık olsun diye buyurdu ve ışık oldu, toprak 
olsun diye buyurdu ve toprak oldu", Yaradılış 1 ,  :1- 10, X, 1 0) alınma Kitabı 
Mukaddes'teki Yaradılış'ın Fiaı lux'ü gibi ya da Homeros'un korkunç ve 
ctkileyici olayları görsel ve işitsel boyutlarıyla tasvir ettiği bazı bölümlerde 
(lıir kısmı doğu kökenli olduğu için de seçilmiştir) olduğu gibi. Loııginus, 

1 1 1  G. Lombardo, HypsegoriJ. Sıudi su/la reıoricJ dPI sublime IModena: Mucchi, 19881, s. HJJ. 
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aslında, sanatlar arasındaki i l işkiye (Horati us'un ünlü ut pictura poesis'i 

Sinıonides'te de vard ı )  büyük önem verir. Genellikle müziğe yer veriı; 

ve resi mde, sanki doğalmış gibi (bir başka şanslı estetik iiııcül: sanalı 

saklamaktan oluşan sanat) ,  eserden yayılıyormuş gibi görünen yüceyi ışığa 

mal eder. Öte yandan, onun yazıları bugüne kadar resimde ve mimaride 

önemli bir rol oynamıştır. Aias'ın sessizliğine dair okuduğumuz bu "sesten 

yoksun, soyunmuş" (IX, 2) düşüncenin yüceltilmesi, doğrudan doğruya 

20. yüzyıl kavramsal yenilenmesinin poeti kalarına aktarıl ır. 12 

Yücenin yakm ve çok yakın tarihli üstün başarısı, ant ik kavramı (lıu 

arada, gördüğümüz gibi Longinus'un yeniliği bunu bir stilmiş ıı;ilıi değil, 

davranış gibi benimsemesinde yatıyordu) ve Kant'm üc,;üncii Elt>ştirisi'nde 

zirveye ulaşacak felsefi bir kategori olarak modem kuramı sadec:e retoıik­

edebiyat ekseninde değerlendiren yaygııı eleştiriyi aşarak, lıu fikrin uzun 

tarihini vurgulamaya olanak sağlaı:1:1 Antik Çağ'da lıic,; anılmamış ya da 

yankı bulmamış yüce kavramı,  Oıtaçağ'da açıkc,;a bilinmiyonlu, ama bu, 

bazı eserleıi bu bağlamda değerlendimıeyi engellemez; örneğin Dante'nin 

CennPt'Leki insanlık-ötesine geçişi ya da suyun sonsuzluğunu konu t><lİ:�i 

(hunu saygıdeğer Piero Boi tani yapmıştır) .11 Doğnıdan doğruya yayılması 

İse, 1554 yılında Robortello'nun editio princeps'inden [ilk matbaa baskısı] 

hemen önce, bunu Famese çevrelerine yayan, bu arada onun kökenlerini (az 

çok doğrudan) büyü ve gizem kültürüyle, Leoııardo'nuıı düı�üııcesinde arayan 

Fulvio Ürsiııi'nin Latince çeviıisi ve, Antik Yunan uzmanları Pielro Veıtore ilt> 

ardılı Ugolino Martelli (Agnolo Bronzino onun güzel bir portresini yaprnıştır) 

sayesinde Rönesans'ta başlaı: ı.> Yüce kategorisinin Michelaııgelo'ııun ha-

12) Genel bir hdkış için bkz. P Valesio, Ascolldfe il  silenzio. Ld reıorica come ıeoria IBologn.ı: il Mulino, 
1'l86). 
1 J) Krş. L. Ru;;o (yJy. haz.), Da Longino d Longino. I luoghi del \ublime (Pa/prmo: APslhl'tic.ı, 1 <J/17); 

E. Mattioli, lnlerpr<'lJzioni dPllo Pseudo-Longino (Modena: Mucchi, 1988); T. Kemt>ny VP E. Cott.ı 
Ramusino (yay. hdZ.), Dicibiliıiı del ıublime (Udine: Campanotto, 1990); B. Saint Cirons, Fiat lux. UııP 
philosophie du .,ublime !Paris: Quai Voltaire, 1993); G. CostJ, /1 sublime e ld magiJ. ÜJ /JJııtc d TJs,o 
INapoli: Esi, 19<J4); F. Curıib<>rto, Sublime, G. Carchia ve P D'Angelo lyay. h.ıl.), /Ji1ion.ırio rli "'t<>tica 
içinde (Roma-Bari: Ldterza, 2008); B. Saint Girons, ti sublime il 9<JJ), !Bologn.ı: il Mulino, 2006); R. 
Bodei, l'ae;Jggi sulılimi. L'uomo di fronıe alla naıura ;elvJggia (Mildno : Bompiani, 2008). 

14) P Boitani, il ıragico <' il ıublimc ne/la leııerdltıra mt>dievale il 98<J), !Bologn.ı: il Mulino, 1 '!'Jl ) , 
özellikle son iki bölüm. 
1 S) Krş. E. Mattiol i ,  il sııhlime e lo stile: 1Ugge.\lioni ciııquecenıeschP, Russo (yay. h.ıı.J, /).ı Longino .ı 
Longino içinde, a.e., s. SS-64; G. Cosla, Pieıro Veııori, Ugolino MarlPlli e lo /'";cıdo Lo11gino, A.g.e. s. 
65-80; Cosla, il ıulılime e ld magia, a.e. 
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ıııileri tarafından desteklenmesi de kesinlikle boşuna dt'ğil (lıu arada, 

Raffaello'ya göre bu kategori güzelin zıttıdır); bu sayede Caravaggio'nun 

ışı k-giilge devrimini lam anlamıyla kavramak mümkün olur. Mil ton'ın Yitik 

Cennet ' iyle ( 1 674), (her şeyden önce, yüce bir metindir) aynı yıl  yayınlanan 

ve önemli kuramsal düşünceler taşıyan Boileau'nun Fransızca çevirisi, 

Avrupa çapıııda (en azından inanıldığı gibi kelimenin modem anlamda 

ilk kez kullanılması değilse de, önemli bir gelişmedir) kesin bir kullanımı 

başlatacaktır. Yüce tarz ile tam ve hakiki yüce ( ikincisi tek bir cümlede 

ya da figürde bütünüyle içerilebilir) arasında bir ayrım yapan Boileau için 

Longinus'un çevirisi, ünlü eseri Arte Poetica'da (yine 1 674) ayrmtılanyla ele 

aldığı Aıistotelesçi ilkelerin panzehiri olarak değerlendiıilmiştir. 

Avnıpa'da yücenin altın çağı, hiç kuşkusuz, kavramın, korkunç ve dehşetli 

deneyimle ve doğal manzaraya bakışla ilişkilendirmek için Klasik formel 

büyüklük anlamından çıkarıldığı 1 8. yüzyıldır. Edmund Burke lnclıie8ta .mi 

bello e il .mblimP'de {GüzPl ve Yüce iİzerine Ara:jtırma} ( l  757) çağdaş İngiliz 

ft'lsefesinin (en çok da Locke) iiznelciliğini ve ampirizmini bisseıtiğinıiz 

daha köktenci bir tanım yapar.1" Yüce böylece boşluk, çöl, yalnızlık, 

gece, hareketsizlik, belirlenmemişlik, sürüngenlerin sürünmesi, çanların 

<,;alınması gibi duygulara ve duyumlara bağlı olumsuz bir keyfe (pleasure 

değil, deliglıt ) dönüşür. Bu, aklın kontrolünden kaçan ve henin y itimini 

uyaran görüngüler karşısında hissedilen dehşet ve şaşkınlık duygusudur; 

dekadan ve nihilist reddiyelerde temel rol oynayacak bir kendini ortadan 

kaldırmadı ı: Bu kuramlaştırmaya göre Kant'ın yücesi daha kontrollü ve 

rasyonel bir değişke sunar: Giizel ve Yüce iİzerine Gözlemler'de ( 1 746) 

kadın ve erkek arasındaki Liir ve ıı;örenek farkları antropolojik bir düzlemde 

incelendikten sonra, Yargının Eleştiri.si'nde ( 1 790), duygu lardan ve 

kavramlardan bağımsız ve birbirinden kesinkes ayrı iki  kategori düşüncenin 

yargı kuramında özümsenir. Güzel, hayal gücü ve anlak arasındaki 

uyumdan, yüce ise bunların çalışmasından ve sayısal (matematiksel yüce) 

olduğu denli doğal (dinamik yüce) olan sonsuza yönelmiş bir yetersizlik 

duygusundan doğaı: Ancak bu yönsüzlük aşamasını öznenin yükselişi izler; 

lıu, anlağııı kendi sınırlarını kavrayabildiği olumlu bir aşanıadıı: Ensonu, bu, 

1 6) E. Burke, lnchiesta su/ bel/o e il sub/ime ( 1 7S7), yay. haz. G. Sertoli ve G. Miglietti (1 987), (Palermo: 
Aesthetica, 1 'l98"). 
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hoşlanma ile iğrenme arasında derin bir kararsızlığın ve en belirgin özelliği 

imkansıza yönelmek olan bir geril imin baskın olduğu yücelik modelidir. 

Schiller, bir yandan yüceyi (ya da en azından onun ikincil kavramlarından 

acıklı yüceyi) tragedya ile i lişkilendirerek Kantçı tasarımı dizgeleştirirken, 

bir yandan da Schelling Si,sıema dell'idea/İ,srrw trascendentale'de [Aşkınsal 
İdealizmin Dizgesi} ( 1800), sonlu terimlerle ifade edilen sonsuzluk olduğu, 

dolayısıyla anlaşılabilir bir kategori olduğu düşünülen güzelle karşıtlığı 

ortadan kaldırır. "  Gençliğinde Longinus'un yapı tını çalışan ve çeviren 

Hegel de sonsuzun temsil edilemezliğine bağlı, ama hep sembolik sanatın 

arkaik dönemiyle sınırlanan yücenin değerini büyük ölçüde indirger. 

Aslında Croce'nin, yanlış biçimde niceliksel ve totolojik olduğu için estetiğe 

yabancı olmakla suçladığı bu kavram, artık  gözden düşmeye başlamış 

gibi görünüyor. 18 Ama aslında hiç de öyle değil. Romantik estetikten, 

özellikle Wordsworth, Coleridge ve Blake'in İngilizce şiirlerinde ya da 

Leopardi'nin ve Baudelaire'in eserlerinde, yüce fikri Friedrich Theodor 

Vischer'in kuramlarında olduğu gibi, s ık sık pitoreskin üçüncü kutbu ya da 

madalyonun öbür yüzü, komik olarak önemli bir rol oynar; 19 bu arada, uçsuz 

bucaksız manzaraları mükemmelen yansıttığı düşünüldüğü için Amerika'da 

daha çok yayılmışlır (Wallace Stevens'ın ünlü şiirinin başlığı The American 

Sublime'dir) .20 20. yüzyı l  n ihilistik gerilimi ve dilin ve temsilin sınırlarına 

ilişkin düşünceleriyle yüceyle arasında (Lyotard vurgulamıştır bunu) 

sayısız benzerlik bulmuştur; ki bu, kimi başat kavramlarla paralel l ik 

taşıyordu: Nietzsche'de Dionysos, Valery'de şiirsel bilme, Otto'da kutsal, 

Freud'da tekinsiz, Benjamin'de aura, Bloom'da rekabet.2 1 Görsel sanatlar 

1 7) F. Schil ler, Su/ Sublime. De/ sublime, del patetico, yay. haz. L .  Reitani ( 1 989), (Milano: Abscondita, 
2003). 
1 8) B. Croce, Estetica come scienza de//'espressione e linguistica generale. Teoria e Storia (1 902), yay. 
haz. G. Galasso, (Milano: Adelphi, 1 990), s. 1 00. 
1 9) F. T. Vischer, il sublime e il comico. Contributi a una filosofa del bel/o ( 183 7), yay. haz. E. Tavani 
!Palermo: Aesthetica, 2000). 1 8. yüzyıl İngiliz yücesi üzerine ve Romantizme farklı yaklaşımlar için 
bkz. 5. H. Monk, il sublime; teorie esteriche nell 'lnghilterra del Settecento 1 1 960), giriş: G. Sertoli 
(Cenova: Marieni, 1 99 1 ); T. Weiskel, The Romantic Sublime. Studies in the Structure and Psychology 
of Transcendence ( 1 976), yeni önsöz: H. Bloom (Baltimore, Md. :  The Johns Hopkins University Press. 
1 986) ; J. B. Twitchell, Romantic Horizons, Aspecrs of the Sublime in English Poetry and Painting, 1 770-

18.50 !Columbia: University of Missouri Press, 1 983).  
20) Krş. M. Arensberg (yay. haz.) ,  The American Sublime (Albany, N.Y.: New York State University Press, 
1 986); R. Wilson, American Sublime. The Cenea/ogy ofa Poetic Cenre (Madison: Wisconsin Un iversity 
Press. 1 99 1 ). 
2 1 ) Lyotard, Kantçı yüce ve post modernin olumsuz ontolojisi üzerine çalışmıştır; son dönem düşünceleri 
için bkz. J. F. Lyotard, Anima minima. Su/ he//o e il suhlimt', yay. haz. F. Sossi (Parma: Pratiche, 1 <J<JS).  
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alanında, Massimo Carboni haklı bir başarıya ulaşan ki tabında Duchamp'ın 

ready made'ini, Maleviç'in sıfıra giden mutlak soyutlamasını, Bamell 

Newman'ın minimalizmini (Longinus'unfiat lux'ünden etkilenerek, "Yüce 

şimdidir" demiştir) yüce bakımından okuduysa, edebiyatta Kafka'dan 

Becketı'a kadar uzanan ya da temsil in sıııırlarını (ve irılilıarırı eşiğini )  

zorlayacak denli ilerleyen Sarah Kane'in trajik  aşırılığına kadar pek çok 

çağdaş isim anılabilir.22 Bu benzerlikler splatter ve lwrror gibi en aşağı 

türlere kadar genişletilebilir;• yüceyi tanımlayan zevk ile dehşet arasındaki 

örtüşmede, body art'ın ve bugün posthuman'ın, Cronenberg'in ve pek 

çoklarının sinemasıyla melezleşme vardır. Tam da çağdaş sanalla bedenin 

fetişleştirilmesi ve özellikle Duane Hanson'ı n  figürlerinin mükemmel 

temsillerindeki yüzeysel parlaklıkla ürettiği gerçekliğin çözülmesi duygusu, 

Fredric Jameson'ı dehşet salıcı olanla hayranl ı k  uyandırıcı olan arasında 

bir belirsizliğe sahip, (daha sonra söz edeceğimiz camp kavramının yerine) 

histerik yüce kavramını ortaya almaya itmiştir.2� 

Poetika ve Retorik 

Longinus'un ileri sürdüğü öznel deneyimin değerli k ı l ı nması , uzun süre 

tek bir örnek olarak kalacaktır. Oysa, uzun yı llar boyu, edebiyat üzerine 

düşünme, skolastik ve estetik eğit imin temelinde yalan retorikle yakın 

il işki iç inde, kompozisyona yönelik temel kuralları anlatan el k i tapların ın  

ve i ncelemelerin hazırlanmasında az  çok kesin bir kurallar bütünü 

oluşturmuştu. Bu kapsamlı, ve dolayısıyla çok çeşi tli  üretime, i lk  başta 

doğrudan olmasa da, Aristotelesçi paradigmaya bağlı olmak kadaı; ampirik 

ve elle tutulur hedefiyle şairin adı da katkıda bulunmuştur. Henüz Antik 

Çağ'da, Horatius, apaçık bir Aristotelesçi tavır  sergilese de,  Poetika'nın 

metni n i  b i lmiyordu, ama t iyatroya ve tragedyaya büyük önem verecek ti ;  

ne ki ,  i kincisi, Augustus döneminde yeniden canlanmasına boşu boşuna 

uğraşılan düşmüş bir türdü. Onun iki büyük kuramsal metni ve özellikle Ars 

22 1  M. Carboni, il sublime e ora. Saggio su/le estetiche contemporanee ( 1 993), (Roma: Cooper­
Castelvecchi, 2003'). 
• horror (İng.) korku filmi; sp/attPr (İng.I. korku filmlprinin kanlı versiyonu (ç .n . ) .  
23 )  F. Jameson, Postmodernismo, owero la logica cu/tura/e de/ tardo capicalismo ( 1 991 ), yazarın 
İtalyanca baskıya önsüzü, sonsöz: D. Giglioli (Roma: Fazi, 2007), s. 49-54. 
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Poetika. pratik i l kelerde, m i l i tan n i teli kleri bakımından da Arisıotelesçi 

kavramların sağlamlaştırılmasına yol aı;mışlır; hu kavramlarda, eleştiriye 

ve estt'I iğe yiiılt'I i k yoğun tartışmalarla can la nan Augustus dönemini  ıı  

yüksek edebi yat ik l imi  hissed ilir. Horaliııs, aslında geııı; yazarlar için 

-ki moderni tede Hoileau'dan Max Jal'olı'a, Gide'deıı Carver'a ve yaral ll ' I  

yaz ın ın  daha yakın tari h l i  okulları na dek gen iş hir izleyici  bula<"akt ır­

praıik tavsiyeler biçimindeki inceleme lüriinii lıaşlaııı: Öte yandan, Balı 

edebiyatında poetika kavramı, taı1ışmalı ve siyasi göndermelerden de 

bağımsız olmayan ideoloj i k  bir program niteliğine sah iptir.21 Poeıika' ı ı ın 

Horatiusçu yankısı, üç tarz arasındaki ayrı mı ( Vergi lius'ıın üç eserine 

karşı l ık  gelen yüce, vasat ve aşağı), yetenek (ingenium) i le teknik (ar.� ) 

arası ndaki yakın bağla, kullanışl ı  i le hoşa gideni (docere ve delectare) ,  

aç ıklamayla hazzı birleştirebilen halkı  etk ileme fikrinin örtüşmesini 

Batı modernitesine taşımasıyla hayli  ölçüsüz olacaktır. Yazı nsal kuram 

ve pratik tarihi bakımından daha önemlisi Horat ius'un Arisloteles'in 

anahtar kavramı mi mesise yaptığı katk ıdır; yani sadece gerçekliğe değil, 

daha önceki edebiyata da yönelmiş taklit, yani taklidin taklidi ,  ikinci 

dereceden edebiyat, ya da daha şansl ı l ı ir terimle söyleyecek olursak 

metinlerarasıl ık .  Böylece taklitten ziyade rekabete dayanan, genel 

kurallara uygun (kanoni k) metinlere meydan okuyan Klasik estetik doğdu. 

Geç Antik Çağ'ın ve Ortaçağ'ın hin yıll ık  estetiği, aynı i lkelerin tekrarlanma­

sına indirgenemez elbette; ama bazı temel ilkeler (claritas, oran, kulsal 

evrenin yüceltilmesine ve ahlakın yapıland ırı lmasına bağlı güzel fikri) 

şaşırtıcı bir süreklilik göstenniştir; her zaman olduğu gibi -tüketicisinin 

rolünü vurgulayan, estetik deneyimin itici gü<"Ü olarak kayıtsızlık- en 

önemli keşifler hayli tuhaf kişilerden ve şairler pratiğinden (Augustus, 

Johaımes S<"otus Erigena, Dante) gelmiştir. ı.; Nonnlarla uygulamalar 

arası ndaki bu geri l im Arisıoteles'in doğnıdan bi lgisine geri dönülen evrede 

daha belirleyicidir. Poetika, 1256 yı l ımla Heımannus Alemannus tarafından 

Latince'ye aktarılan İbn Rüşd'ün yonımları aracıl ığıyla 12. yüzyıldan 

başlayarak Ortaçağ'da dolayıma girdikten sonra, 1498 yılında hümanist 

241 Kr�. S. Caıucci. l'oetica, Carchia ve D'Angelo lyay. ha1.I. Di1ionMin di estetica içinde, a.e. 
251 Rkz. bir klasik olan W. Tatarkiewicz, Storia dell'P<tetica 1 1 %0-681. i l : L'estetica medieva/e (Torinn: 
Einaudi, 1 9791; M. Fumagall i  Beonio Bocchieri, L'e<fPtic.ı medieva/e IBologna: i l  Mulino, 2002). 
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Giorgio Valla'nın Latince çevirisinde, ayrıca 1508 yılında Aldo Manuzio'nun 

yayına hazırladığı baskıyla ve son olarak 1549 yılında Bemardo Segni'nin 

günlük dile çevirmesiyle edebiyat sahnesine geri döner. İki yüzyıldan fazla 

bir zaman, 18. yüzyılın ortasına kadar edebiyat üzerine kuramsal düşünceler, 

pratiğin merkezin dışına düşmüş olmasına ve serbest yorum ile metne bağlı 

yorum arasında bariz bir fark olmasına karşın, yetkesi hemen hiç tartışmasız 

kabul edilen ( Fracastoro'nun eseri Naugerius'ıa olduğu gibi, çoğunlukla 

büyük ölçüde Platon'dan etkilenerek) Aristoteles üzerine bi lmez tükenmez 

bir yorum olarak ortaya çıkmışl ır.2" İster bağımsız incelemeler İslerse yomm 

biçiminde olsun, bir tragedya, komedya ya da epik şi ir  yazmanın kurallarına 

dair sayısız yapıtta, şövalyelik romanı gibi yeni türlerin Aristoıelesçi dizgeye 

nasıl dahil edileceğine ya da şiirin amacının zevk mi eğilim mi olması 

gerektiğine dair tartışmalar birbirini izlemiştir. Bu üretimin ne kadarının, 

yazınsal estetiğin, zayıf olsa da sınırlarından içeri girebileceğini ya da 

az çok mili tan edebiyat eleştirisi ya da Poeıika'nın alı mlanması tarihinin 

parçası olarak düşünülmesi gerektiğini söylemek kolay değil. Ama kimi 

zaman açıkça Aristolelesçi söyleme karşı çıkarak temel estetik fikirler 

geliştiren eserler de vardır; örneğin Francesco Robortello'nun yomıııu 

( 1548) edebi yal kuramında 19. yüzyılın gerçekçiliğine ve doğalcı lığına 

kadar merkezi bir rol oynayacak olan gerçeğe benzerlik kavramını vurgular; 

Giulio Cesare Scaligero'nun kısa sürede genel kural haline gelen Poeıika'sı 

( 1 561 )  kimi zaman özellikle tragedyanın ahlaki yapıyı yüceltmeye yönelik, 

ki Aris loteles bunu anlatımın mantığına bağlamıştı, beş unsumnrlan biri 

olan karakterin önemi bakımından antik modele ters düşmekle birlikte, 

tutarlı bir dizge ortaya koymuştur. Anlatı ile psikoloj ik  karakter yaratma 

arasındaki i l işki, yazınsal kuram tarihinde önemli bir Lema olarak gelişecek 

olsa da, örneğin Henry James, olay örgüsünün Aristolelesçi vurgusunu 

altüst edecektir. Etkileri ve ulaşmak istediği hedefler bakı mından, Ludovico 

Castelveltro'nun, halk yığınları için leatral şiirin hedonisLik amacını 

vurguladığı açıklamalı çevirisi ( 1 570) anımsanmaya değer. Castelveltro'ya 

göre, Aristoteles'in sadece önermiş ya da hedeflemiş olduğu (ik incisinden 

hiçbir yerde bahsedilmez) ve tragedyanın üzerine kurulduğu, dogma kabul 

26) Özellikle, Platoncu idealara bağlı evren kavramı için bkz. Bu  metnin poetika tarihindeki yeri için 
krş. R. Bari il i, Poetica e retorica ( 1 96'l), (Milano: Mursia, 1 'l84). Genel bir tarihsrl çrrç<>vP için krş. H .  
Wiegmann, Geschichte deı Poetik iStuttgart: Metzler, 1 977); C. Segre, Poetica, A.g.e., Awiamento 
a//'ana/isi del testo letıerario içinde (Torino: Einaudi, 1 985), s. 280-306. 

3 3  



edilmiş, zaman, yer ve olayın kötü ünlü üç birliği, tutarlı ve herkesin 

anlayabi leceği eserlerin yaratılmasına yarayacak ve böylece, organik 

bütünlük, i letişi mse! verim elde etmeye yarayan bir araca dönüşecek tir.27 

Ensonu, İspanyol Rönesansı'nın başyapıtı LOpez Pinchano'nun Filosofia 

poetica antica [Antik Poetika Felsefesi] ( 1 596) gibi ya da Martin Opitz'in katı 

bir akı lcı biçimcilikle ele aldığı Libro della poetica ıedesca [Alman Poeıilwsı 

Kitabı] ( 1624) gibi poetika İncelemelerinin ulusal tiyatroların gelişmesini 

destekleyen rolü unutulmamalıdı ı: 

16. yüzyı lın sonunda ve daha çok da 1 7. yüzyılda poetika uygulamaları giderek 

serbest w deneysel bir nitelik kazanır. Maniynizm ve Barok, Aristoleles'in 

bütünlük ve taklit ideallerinden uzak, anti-Klasik anlatımcı yaklaşımlar 

geliştiriı: Dolayısıyla, Aristoteles'in yetkesine karşı, araşt ı rmacılardan değil, 

bizzat kendi etkinlikleri üzerine düşünen sanatçılardan gelen bir tepki 

de vardır  (bilimsel araştırma alanında olduğu gibi, Galileo'yu diişünmek 

yeterlidir bunun için). Bu, genellikle, Batıista Guarini'nin polemik lere yol 

açan pastoral ıraj ikomik başyapı t ı  il pasıor fido /İnançlı Çoban/ o .=ı90) 

gibi yeni ve melez türlerin doğuşuna yakından bağlı bir tepkidir. Belki de 

poetika kurallarına karşı en yüksek ses, eserlerinin tümünde paııteisı ik ve 

sonsuz bir bakış öne sürerek, sonlu ve bölünmüş Aristotelesçi evren fi krine 

karşı çıkan lıir li lozoftan, Ciordano Bnıno'dan çıkar. Bruno, De !{li l'r<>İci 

.furori {Kahramanlık Tutkuları Üzerine/ ( 1585) diyaloğunda neredeyse erken 

Romantik bir vurguyla, kuralların şiirden çıkt ığını, tam tersi olmadığını, 

ve Aristoteles'in, ancak hu kurallar olmadan şiir yazamayacak olanların 

işine yarayabileceğini öne süreı: Diyalog Londra'da yazılmış; ve takl it, 

tragedyanın önceliği ve şiirin tarihe üstünlüğü gibi kimi Arislolelesçi 

anahtar kavramları gözeten, şi irin kutsal bir esin fikrinden doğduğuna pek 

sıcak bakmayan Avrupalı bir Protestana, Rönesansçı şiirlerin paradoksal 

ve i ronik bir değişkesi olan Elogio della Poesia'nın [Şiire Öıgil/ ( 1 595, 

ölümünden sonra) yazarı Sir Phil ip Sidney'ye adannııştı r.211 Kuram ile pratik 

arasındaki bu geril imin paradigmatik bir örneği, bütün hayatını eserlerinin 

biçim, ahlak ve öğreti  bakımından doğmluğu sorununa adamış, böylece 

27) Başaı diğt>r mPlinlt>r i�in bu geniş se�kiden yararlanabilirsiniz: B. Wt>inberg (yay. haz.), TraıtJIİ eli 

poelica e di rl'loric.ı c/p/ Cinquecenıo, 4 cilı !Roma-Bari: Lalerza, 1 970-741. 
281 Bkz . M. PuslianM'ın h.ızırladığı İt.ıly.ınc,ı h.ıskı (Cenov,ı: il mel.ıngolo, 1 'Jfl'll. 
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kompozisyon pratiğini aşarı ve kuramsal metinlerinde, özel likle Di.mırsi 

del poema eroico'da [Kahramanlık Şiirinin Söylemleri] ( 1 587), açıkça yeni 

Aristotelesçi lıir tavır sergilemiş olan Torquato Tasso'dur. 

Fransa' da, 1 7. yüzyılda, yani mutlakiyet çağın ın  zirvesi nde, aristokrat ik ve 

yüksek bir topl um bağlamında, tutkuları aklın kontrolüne veren Kartezyen 

felsefenin akılc ı l ığını Aristotelesçi kurallarla karşılaştıran bir Klasik 

tiyatro öne çı kaı: Bu Klasizmin kuramsal metni, yüceyle i lgi li olarak 

sözünü ettiğimiz Boileau'nun denemesi L'arte poetica 'dır [Poetika Sanatı} 

( 1 674) ; onun daha yüksek yapıt ları Jean Racine' in tragedyaları üzerinedir. 

Ancak, 16. yüzy ı l ın  şi irsel zenginliğini yaşamamış olan Fransa'da, bu 

kııvveıli Aristotelesçilik güçlenmeden önce, Pierre Corııeille'in lraj i koıııik 

eseri Le Cid'le ( 1 6:37) i lgili polemi klerden doğan dramatik birl ik üzerine 

uzun kuramsal tartışmalar yapı lmıştı ; bunun melez bir türe ait olmanm 

yanında, pek güvenilmez ve az ahlaklı, düzensiz olduğu düşünülen ve 

büyük başarı kazanmış lıir yapıt olması boşuna değildi ı: Yazaı; gerçeğe 
benzerl ik tutkusundan ve ahlaki unsurlardan yana eksikliğin i ,  karşı 

çık masa da serbest lıir tarzda yorumladığı Aristoteles' in yetkesinden 

dem vurarak, cesaretle savunuı: Cornei lle, ensonu, olgunluk döneminin 

kuramsal metni Discorso sull 'utilita e le parti delta poesia dmmmatica'da 

{Yararcılık Siiylemi ııe Dramatik Şiirirı Unsurları} ( 1 660), l ı ir t iyatro 

insanı olarak eylt'rı ı  birliği ya da gerçeğt' lıenzerlik gilıi lıazı Aristotelt'sçi 

kuralları vurgulamaktan dolayı duyduğu rahatsızlığı ifadt' t'dt'ct'k t i ı: 

Poet ikanın,  ht'p daha etkili ve özerk bir yazınsal eleştiriyi benimseyerek 

Aristotelesçi modelden Vt' normatif tak ııı tıdan tarııaıııt'n kopması ancak 

Aydmlanrııa devrimiyle mümkün oluı: Bu bağlamda önemli figürlerden biri 

Lessing'dir. Dmmmatıırgo ıli Amburgo'da {Hamburg Drwnııııırjisij ( 1 767-

69), Aristotelesçi kurallardan uzak olsa da, gerçekçiliğiyle yine dt' onun 

ruhuna yak ııı duran Shakt'spt'are'in karmaşık ve çok yiinlii draıııaluıjisiyle 

ona karşı çı karak Fransız Klasizmiyle ve iiç birlik kuralıyla düpedüz savaşır, 

yeni kuruları Hamburg ulusal tiyatrosu için tiyatro Üzt'rine görüşlerini 
aktarıı: Lessirıg'iıı anti-Klasizıııi Poetika 'yı lıiisbütürı yoksaydığı anlamına 

gelmez; lam lensine onu rııodnrı deneyimle zenginleşmiş, yt' r ı İ ,  daha derin ve 

dinamik bir okumanın yolunu açarı "Eukleides'iıı Elementler'iııe (Cl-CIV ) 

t'Şdeğer nilt'likte, yanılgıya yt'r vermeyen bir t'St'r" olarak giiıiiı: Sanatçının 
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yaratıcı özgürlüğü, katı kurallarla dizginlenmemeli, ama kontrol edilmelidir; 

onun Aydınlanmacı kişiliği ,  Romantizmin şafağındaki köktenci kuralları 

yadsımasına izin vennez. Lessing, aynı biçimde, lcwkoon'da ( 1 766) hayli 

zengin ve ayrınt ı l ı  (örneğin Homeros'un uzgöıiisü üzerine) bir inceleme 

ve görsel i le sözel, aynı andalık ile ardışıklık, durağanlık ile dinamizm 

arasındaki karşıtlık üzerinden resim ile şiir arasında Horatiusçu bir 

benzerliği ve Du Bos'nun, hayal gücünün üreteci olarak ikincinin üstünlüğü 

kuramını savunur (bu argüman sinema ile roman düşünüldüğünde bugünün 

tipik bakışına yakındır) ;  Lessing, daha sonra, zaman içinde karşı laştınnalı 

estetiğe ve bugün medyalar arası araştınnaya dönüşeeek olan sanatları ele 

alarak bunun önünü açar. 

Romantik estetikte, kuralların belirlenmesine karşı çıkan bir Platonculuk 

yaygınlaştıktan sonra poetika gerçek deha efsanesine karşı çıkarak teknik 

özelliklerle yaratıcı özgürlüğü uzlaştırmaya çalışan, ki bu Baudelaire'in 

ve Sembolizm akımının da destekleyeceği bir görüştür, Edgar Allan 

Poe'nun kuramsal metinleriyle zirvesine ulaşır. 20. yüzyılda poetika 

nosyonu, hem tarihi  avangard programlara hem de çeşitli  akımlarla öne 

çıkan edebiyat bil imi projelerine dayanarak büyük ölçüde gelişir: Rus 

biçim(' i ler (avangardlara çok yakındır) ,  göriingübil im -Emil Staiger'in 

Fondamenti della poetica'sı {Poetikanın Temelleri} örneğin üç büyük tüıiin 

( l ir ik,  epik ve dramatik)  özünü tanımlamayı ama15lar-, yapısalc ı l ık,  yeni­

retorik.2'' Hem avangard i le geleneksel arasındaki ayrımın hem de genel 

bir bilimsel edebiyat kuramı ütopyasının sonunun geldiği günümüzde, 

20. yüzyılın çeşitli  poetikaları arasında muhtemelen en çok da Luci ano 

Aneeschi 'ninki öne çıkar (kaçınılmaz olarak genele yayılmıştır): yani her 

eserin, her metnin, her sanatsal yapmanın anlatımcı somut stratejisinde, 

az çok edebiyata özgü bir bakış taşıdığı fikri .:ıo 

291 E. Sıaiger, Fondamenri de/la poerica 1 1 9461, (Milano: Mursia, 1 979). 
301 L. Anceschi, Le poetiche del Novecenro in lralia. Sıudio di (enomenologia e sroria de/le poetiche 
11 %21,  güncellenmiş ve geliştirilmiş yeni baskı: yay. haz. L. Vetri, IVenedik: Marsilio, 1 <J<JOI, özel likle 
Conclusioni reoriche, s.  263-280; ve ayrıca A.g.e., Gli specchi de/la poesia. Rifle"ione, poe,ia, cririca 
ITorino: Einaudi, 1 989). 
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il. 

Romantik Devrim ve Etki leri 

Romantizm: Fragman, İroni, Sonsuz 

Eğer endüstriyel devrim bizim post-endüstriyel gözlerimize, nesnel dünyada 

olduğu kadar ideoloj i k  bakımdan da moderni tenin başlangıcını beli rleyen 

net bir ayrım gibi geliyorsa, ayııı dönemsel k ırılma edebiyat alanında 18. 

ve 19. yüzyı llar arasındaki incelikli  geçişle, daha önceki pek çoklarının 
yaııı sıra, Baumgarten, Vico ve Kanı i le estetiğin özerk bir felsefe disiplini 

olarak doğduğu ana karşı l ık  gelir. Romantik devrim, yazınsal kuramı ve 

pratiği geri döndürülemez biçimde ve kesinkes değiştird i ;  bugün bile biz 

onun çocuklarıyız. Aslında, Romantik değil iz  diyemeyiz. 1 Bu, edebiyat gö­

rüngüsünün coğrafi ve tarihi  boyutunu bile ilgi lendiren, art ık  sadece örnek 

alı nan kültürün ve çağın (özellikle Yunan-Roma Antik Çağı) normlarına 

uyarlamaktan ibaret olmayan, ama özgür yaratımla eleştirel düşünüşten olu­

şan bir yumakta, farklı bakış açılarını birbiriyle i l işki lendiren bir devrimdi ı: 

Henler'in Aydınlanma karşı t ı  tartışmalı yapıtı (Ancora una jilosofia della 

storia , 1 774) {Yine Bir Tarih Felsefesi} bir yandan Ortaçağ uygarlığının de­

ğerini bir yandan da Mısır, İran, Hindistan ve genel olarak lıiitiin doğunun 

sanatsal üretimlerinin özerkliğini ortaya koyar;� onun açtığı yoldan giden 

Wackenroder Sfı1ghi dei cuore di un monaco amante dell'arte'de {Sanatse-

1 )  Krş. S. Givone, Sıoria c/pf/ 'eslPIİcd !Roma-Bari: Laterza, 1 988), bölüm i l ;  P. D'Angelo, l.'ı''IPlic.ı del 

rom.ınlici,mrı (Bologn.ı: il Mulino, 1 9'171. Almdnl,ırdan başl.ıy.ır.ık 20. yüzyılın D'Annunzio. Valery, 
Benjamin ve Proust gibi ki�iliklPrinP kad,ır Rrımantik estetiğin öne çıkan değeri üzerine krş. F. Rella, 
L'esıeıica def romanıicismcı (Rom.ı: Donzelli, 1 '1971. Ayrıca şu antolojiye bkz. P. L.ıcoue-Lab.ırthe ve J. 
L .  Nancy (yay. haz.), L'.ıl»olu liıterJiw Thc'rırie c/p la liırc'r.ııun• clu romancisme .ıllemJııc/ ıraris: Seuil, 
1 9781. Genel olarak benzerlik üzerine kurul,ın kl.ısik bi lmeyi aş.ın bir epistemolojik kırılm.ı üzerine krş. 
M. Frıucault, LP paro/p p le e me. Un'.ırchc•rılcıgia c/el/p >CİPll/C' umJne 1 1 966), IMilanrı: Rizzoli, 2001 1 
!Türkçesi: Kelimeler ve Şpy/pr, ÇPV. M. A. Kılıçlı.ıy IAnk,ır.ı : İmgP, 1 994)! .  
2 1  J .  G. HPrdpr, Ancora una filmrıfia c/pl/.ı '''"'" I'"' /'pc/uc.17İcmp ı/pf/'umanitlı 1 1 7741 ,  yay. haz. F. Vpn­
turi 1 1 95 1 1 , (Torino: Ein,ıudi. 1 '181 1 .  
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ııer Bir Ke§İ§in İç Dökii§leri} ( l 796), bizimkinden çok uzak kül türlerde ve 

çağlarda doğmuş sanat eserlerine büyük bir  hoşgörüyle yaklaşıı: 1 Bunlaı; 

Ortaçağ'ın ve Doğu'nun, arka planda ya da tema olarak pek çok Avrupalı 

yazar tarafından ( Novalis, Tieck, Hölderlin, Hoffmann, Scoll, Hugo, Gaıı­

tieı; Nerval ve diğerleri) çeşi tli eserlerde, anlatı ve şi irde edebi bakımdan 

yeniden kullanılmasına ve aynı zamanda Ortaçağ sanatı kadar Doğu mito­

loj isinin ve d i llerinin de (özell ik le ik inci Romantizmde: Görres, Creuzer ve 

Schelling) bi l imsel biçimde araştırılmasına ortam hazırlaı: 1 Daha önce göz 

ardı ed ilmiş bu tarihi  dönemlerin ve coğrafyanın öne çıkarılması , Neo-Kla­

sizme duyulan basit  bir tepki olmadığı gibi Yunan Antik Çağı'nın değerini 

azımsamak anlamına da gelmez; bunlar Fransa' da ve İ talya' da Klasikler i le 

Romantikler arasında m itoloj inin kullanımına dair bu basi tleştirilmiş metni 

savunmaya yönelik polemiklerd i .  Aslında, Romantizmin daha erken ortaya 

çık tığı ve daha rad i kal olduğu Al manya' da, Weimar Klasizmi i le Goethe ve 

Schi ller arasındaki i l işki hiç de keskin bir karşıt l ık değil, d iyalog ve zaman 

zaman örtüşme biçimindeydi.  Romanti klerin tart ışmalı hedefleri, hiç kuş­

kusuz, Klasik Yunanlar değild i ;  onlar, kendil iğinden ve il ksel (Schiller'in 

ünlü ik i l i  ayrımına göre "saf ") sanatın ifadesi olarak göriilüyor ve Doğu'yla 

ilişkiye, egzotik ve Dionysosçıı unsurlara yer veren yeni bir perspektifin 

açıldığı çalışmalara konu oluyorlardı.' Asıl hedef, sanatsal yaratıcılığın ruhu 

olan geleceğe yönelik açık planlamayı olanaksız k ı larak ant ik edebi yallan 

bağımsız bir kurallar bütünü oluşturan Fransız K lasizmiydi ;  "Şiirin tanı mı ,  

olmuş olanı v e  gerçekte olanı değil,  sadece olması gerekeni lıelirleyelı i l ir; 

aksi halde, ş i i r, yapay biçimde, bell i  bir zamanda ve belli bir yerde böyle 

3) W. H .  Wackenroder, A/cune paro/e \Ulla universaliıa, la ıolleranza e /'amore umano ne//'arre, A.g.e., 
Scriııi di poesia e di esıelica içinde (Torino: Bollati Boringhieri, 1 993),  s. 2 7-31 ,  burada ayağını bastığı 
yerin dünyanın merkezi olduğunu clüşünenlere karşı bir polemik yürütülüyor: "Yerli olduğu ve bizim 
dilimizi konuşmadığı için Yerli lanetlenmeli mil Yunanınki gibi tapınaklar yapmadığı için Ort.ı�ağ la­
netlenmeli mi?" (s. 29). 
41 Son üç yüzyılda sanatlar konu;unda Doğuyı .. ilişkiler üzerine krş. P. Amalfiı .. no ve L. lnnocenti !yay. 
h.ız.), L'Orienıe. Sıoria eli una ligur"' nt>//e arıi occielenr.ı/i, 2 cilt !Roma: Bulzoni, 2007), ve özellikle 
cilt 1, kısım 2 ,  Visioni romanıiche ele//'Orienlt', ve L .  Zagari, il fascino ele/ primitivo e il misıero ele/la 
comp/e;siıa. L'Orienıe ne/la /eııeraıura de//'era eli Goerhe, s. 2 7 7-320. 
5)  F. Schil ler, Su/la poesia ingenua e senıimenıa/e ( 1 795), İl. çev. C. Baseggio (Milano: Tea, 1 993); Schil­
lerci ikilik, o yıllarda savunulan antik ile modern arasındaki gibi tarihsel değil tipolojiktir ve şurada da 
ele alınmıştır: F. Schlegel, Su//o scudio de/la pu .. ;ia greca ( 1 7971, İ l .  çev. A. Lavagetto (Napoli: Guida, 
1 9881. 
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tanımlanan şeye dönüşüı: "" "Aıhenaeum"dan bu fragman, Romantik este­

t i kte planlamanın önemini  ortaya koymanın yanı nda, larihselleştirınenin, 

sanatın tanımını sorunsuz biçimde "belli  bir zamanda ve belli bir  yerde" 

olarak yapacak olan, öznelc i l ik  ve Neo-Pragmalizııı gibi,  20. yüzy ı l ın bazı 

akımları için tipik olan toplan görecil iği nasıl gerek t irmediğini de gösterir. 

Roman t i kleri n yazınsal kuramı d ayandırdıkları temel yen i l i k  sadece 

tarihselleşt i rme deği ld i r. Onlar, artık dışarıdan yapılan bir laı ı ı mlama 

ve s ın ıflandırma değil ,  doğrudan lı ir özdeşleşmeye dönüşmesi gereken 

yazınsal metinlerle eleşt iri arasındaki i l işki  üzerine derinlemesi ne düşün­

düler. Bununla, kuramsal bakışın terk edild iği ve yaratıcı bir  eleştirinin 

doğuşuyla basil bir  ş i irsel kolaylığa düşüldüğü söylenemez. Sadece birinci 

Romantizmde, Wackenroder' in  daha önce söz ett iğimiz  eseri Sfi>ghi del 

cuure di un munacu amante dell'arte'de beli ıtildiği gibi ,  kısmen meydana 

gelir bu, ve sanatsal deha fikri, yeni özerk eserlerle kayded i lebilen ( mo­

dern kültürde geniş yankı bulaeak olan, neredeyse uğursuz diyeceğim bir 

fik ir) ele geçmez temel bir  göıiingü olarak açı klanır. Belki de en derin ve 

Alman Romantikleri arasında en yaratıcı olan Friedrich Schlegel' in  du­

nımu çok daha karmaşıkt ır; Paolo D'Angelo'nun i leri sürdüğü gibi, onun 

için "eleştiri ,  eserin gelişmesi ve kendini  tamamlamasıdır;"� onu yeniden 

yapılandıralıi l meli ,  dönüştürebi lmeli,  yeni deneyimlerin temeli k ı labi lme­

lidir. Eleştirmek, aslında "bir yazarı, onun kendisini  anladığından daha i y i  

anlamak"11 demektir; daha sonra h e m  psikanalizin gelişt ireceği bil inçdışı 

yaratıcılık kavramı, hem de alımlama estetiğin in  savunacağı yaratıcı okur 

kavramını içeren hayl i  etkil i  bir tanı m bu. Yapıt, eleştiriyle ömrü uzayan 

ve gelişen, kesi nl ik le bireysel bir organizmadır. 

Ancak tersi lıir akımı vurgulamak da önemli :  romanıik ş i ir, yani şi irin ş i i ri ,  

bir  kend i ne bakı şı, hep bir  eleştiri unsuru içerir; k i  Schlegel bunu aşkınsal 

şiir olarak taıı ımlar. Bu durumda da, Romantizmin halk arasındaki i mgesi,  

onun devrimci önemini ortadan kaldırıyor. Roıııanıi kleı; sanatsal yaratımın 

6) F. Schlegel, frJmmeıııi del/' 'l'lıhenaeum ", A.g.e . ,  Frammenıi eritici e poeıici içinde, yay. haz. M. 
Cometa (Torino: Ein.ıudi, 1 998), No. 1 1 4 .  
7) D'Angelo, L'esıeıica de/ romanıicismo, a.e., s .  1 67. 
il) F. Schlegel, Frammenıi su/la poesia e su/la /eııerJtura, A.g.e. Frammenıi eritici e poeıici içinde, a.e. ,  
No. 992. 
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dolaysız ve kontrolsüz bir süreç, öznel duygulardan bağışık bir boşal ım 

olduğunu iddia etmiyorlard ı ;  onların Dionysosçu coşkuyla dolu estetiği 

(daha özgün Dionysosçulukta olduğu gibi)  incel i kli  bir düşünme anıyla 

yakından ilgil id ir. Düşünür Schel ling, ikisi arasındaki çözülmez iç içeliği 

vurgulayarak §iiri bil inçdışı,  ilk unsur, .mnntı İse bil inçli ,  ik inc i  unsur 

olarak tanımlar;'1 Ballate liriche'nin [Lirik Baladlar} Önsöz'ünde verdiği 

ünlü tanımda şi irin duygularla dolup taşmak olduğunu söyleyen şair Wil­

l iam Wordsworth, onu "bir duygunun sessizce yeniden yaşanması" olarak 

etkili  sözlerle yeniden tanımlama yoluna gider. 1 1 1  Genel olarak söyleyecek 

olursak, düşünüş anı , bu sayede daha geniş bir estetik kategoriye dönüşen, 

önem li  bir retorik figürle i lişki lendirilir: ironiyle. 

İroninin retorik anlamından uzak ( bir şeyin doğru olduğunu tersini söy­

leyerek ifade etmek: klasik örnek, yağmurlu bir günde "Hava ne güzel" 

demektir) ,  göndergesel anlamına daha yakın, dolayısıyla, doğrudan doğ­

ruya Sokrates felsefesinden esinlenen Romantik ironi sanatçının bir bil inç 

anını Lemsi! eder: 1 1  yaratıcı  coşkunun terk edilmesini dengeleyen ve ant ik 

komedyada yaygın olan sahne yanı lsamasında bir k ırı lmayı çağrışt ıran 

(paralıasis),' kendi etkinliğinden komik bir kopuş. İroni kategorisi rapsodik 

ve hafif bir okumaya gönderen, hep daha üst-yazınsal çağrışımlara sahiptir: 

kurgu, kı vrak lık, bezeme ve en çok da Wiız, " yani tinin moıtosu, nükte, 

Freud'un edebiyat kuramı açısından zengin ünlü denemesinin konusu 

olacak, Jean Paul'lin mizah kuramını dayand ırdığı tulum. 11 Bunların tümü 

Romantiklerin poetikası için temel iinemde oları nüvenin, sonlu ile sonsuz 

arasındaki ilişki ye meydan okumalarının Leme! unsurlarıdır. Solger'ın asıl 

9) F. Schelling, Si,IPmd r/d/'ir/PJJi.,rno ıraKenclmı.ı/p 1 1 80()), i ı .  Çl'V. M. Los,ı<To !Bari : lJterz.ı, 1926), 
s. 305. 
1 O) W. Wordsworth, 13.ı//.ılP lirich<"ye giri'j, A.g.e . .  Su/ �ubliml' e ,u//J po<•sia içinde, İt. çev. M. Baciga­
lupo ve F. N,ısi i Florans.ı: Alinea, 1 'l'l21, s. 1 4j vt' 126. 
1 1 )  Filmlerin sonuna konulan "gerçek kişi ve ol,ıyl.ır.ı y.ıpıl.ın göndermeler tam.ımen r.ıstlans.aldır" 
türünden i f,ıdPIPrin iki ,ınl,ımı olabilir; göndernwlNin .ıçık  olduğu poliıik bir filmin sonund,ı lam tersi 
anlamın kastPdildiği lıir ironi, gerçeklikten bütünüyle kopuk f,ınt.ıstik bir filmin sonund.ıys.ı alınt ıs.ıl bir 
ironi ort.ıy,ı ç ık,ıc,ıktır; gprıel bir fikir edinmek için lıkz. M.  Mizz,ıu, L'ironia IMil.ıno: FPlırinelli, 1 <)84). 
' Parabaıis (Yun.)  Antik Yunan komedyasında, .ıkıiirlerin sahneyi terk ettiği ve koronun doğrudan izle­
yiciye seslendiği lıiilüm lç.n.) .  
" Wilz (Alm.I j.ık.ı lç .n. I .  
1 2) Jean P.ıul, il  comico, l 'tımorismo, /',ırguzid, yay. haz. E. Spedic,ıto (Padova : i l  Poligr.ıfo, 1 <J<)4); S. 
Freud, il moııo r/i spirito <'  /J sua re/Jzione con /'inconscio ( 1 '!051, A.g.e., Opere içinde, < ilı V ıTorino: 
Boll,ııi BoringhiPri, 1 'Jfl'J I ;  C. D'Angeli ve G. P,ıdu,ıno, il comico (Hologn.ı: i l  Mulino, 1 <J<J<J J .  
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olarak traj ik bakışında güzellik,  sonlu çevrene ait  olan insan için ulaşı lamaz 

ve kulsal bir şey, İroni ise asla komikle sınırlı  olmayan, bu çözülemez zı tl ığı 

en iyi biçimde ifade edebilen yordamdır. ı :ı Friedrich Schlegel'in, felsefi 

düşünme biçimi olarak fragmanı seçmesinin nedeni de budur. Fragman, 

hazırlanacak organik bir esere düşülmüş notlar olarak değil, laınamen özerk 

bir kısa form olarak düşünülür; bunun nedeni ,  sonsuz bütünlüğe yönelik 

ü topik l ı ir  geri l imi ,  dizgen i n  imkansızl ığını  da yansı t an lıir araşt ı rma 

biçimi olmasıdır. Romantik estetik, böylece, 20. yüzyılın edebiyatını  ve 

felsefesini lıüyük ölçüde bel irleyen tamamlanmamışlık poetikası ııı açıkça 

önceleyerek bugüne değin uzanır. Bütün Romantik estetik,  geıwllikle şi ir  

ile düzyazı, kuramsal melin i le anlatı ,  otobiyografi ile ( ve mel in-benzeri 

i le melin-öncesi de dahil olmak üzere) öyküleme arasındaki fiı1Üi�meyle 

birl ik te akıcı melin biçimlerine dönüşür: yayınlanmamış kapsamlı malzeme 

bir yana, mektuplar, günlükler, diyaloglar, önsözler. Postmoderrı pratikleri 

ve kuramları önceleyen, yaygın ve açık bir metinsel l ik fi kri. 

Sanatçın ı n  sonludan sonsuzu elde etme, temsi l  edi lemezi temsil etme 

kapasitesi ( bugün hilinçdışının bütünlüklü bir mantığını oluşturma diye­

biliyoruz) ,  Alman Roman tikler tarafından hayal gücünün (Einbildungs­

kraft ) zı l l ı ,  uzam-zamansal ardışıkl ığa daha bağlı ve daha iiretken .fantezi 

(Phantasie) olarak tanımlanır; hu zı t l ık,  İngiliz Romantik ler, ve iizelli kle, 

bireysel deneyim olarak anlaşı lan egodan ve her tür bilimsel reçeteden 

özgürleşmeyi savunan felsefi eleştiri i le ş i irin  iç içe geçtiği gizemli başlı­

ğından i t ibaren Biographia literaria'da /Yazırısal Biyografi/ siizellikle dolu 

l ıi r o tobiyografik karışımda Coleridge tarafı ndan daha da geliştirildi 11 - ama 

bir anlam kayması da kaçı ıı ı lmazd ı ;  burada olumlu unsur hayal gii<'üyken 

(imaginatiorı) ,  fantezi (f<ıncy) daha akılc ı  ve daha az yaratıl'ı melekeydi. 

Edebiyata yüzyı llarca hakim olan ve yazarın dış dünya temsilindeki mimetik 

bakış lıöylel'e altüst olduktan sonra, şimdi sıra kendi içsel i mgesini d ışa 

1 ) ) BirJz d,ı Heg<'l ' in gölgesinde kalmı� bu büyük idt',ılist düşünürün kur.ımsJI metnini diy,ı log biçimin­
de kalem<' ,ılınış olmJsı boşuna degil :  K. W. F. Solg<'r. frwin. Quallro diJ/oghi su/ hı4/o <' ,ufl 'Jrl<' ( 1 8 1  Si, 
(Bresci.ı: Morct'lliJna, 20041; ayrıc,ı lıkz. Lt·lioni di {'\IPlica, yay. h.ız. C. Pinna i PJlerıno: At>stht'ti< a, 
1 9951,  ölümündPn sonra 1 1 829). 

1 4 1  5.  T. Colerirlg<'. Biographia liıerJria l l fll 7 1 ,  yay. h.ız. P Colaiarnmo !Roma: Editori Riuniti , 1 99 1  I ,  
bölüm iV w Xlll içinde; aynı metinde yayın,ı h,ızırlayanın giriş metnin<' hkı. s. XXVlll-XXXI. Hu anahtJr 
kavramın, Antik ÇJğ'dan günümüze kad.ır l"t•bt>fe t,ır ihi için krş. M. Ferraris, L'imm.ıgin,11iom• IRologn,ı : 
il Mulino, 1 9%1, [Türkçesi : İmgPlem, çev. F. Ct'nç IAnk,ıra: Dost, 20081[. 
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yönelıen özneye gelmişti.  Abrams'm uzun eri mli iki ıııeıafordan yararlanarak 

görselleştirdiği şey, çığır açıcı bir  etki yarattı: ayııa (yeniden üretim)  ve 

lamba (aydınlanma) ; bir başka deyişle taklit yerine ifade. 1 ·; Romantikler 

20. yüzyılda bu yeni estetik  görüşle, daha sonra yaygınlaşacak olan sanata 

hayli yüksek, özel ve yeri doldurulamaz bir l ı i l işst'I dt'ğer atfedt'bild iler. 

Romantik devrim, önceliği resme ve müziğe vererek sanatın bütün dizgesini 

değiştirdi ;  çünkü heykel Neo-Klasizmin kapal ı  forınunda somutlaşırken, 

sanatlar sonsuz bir ilerleme olarak görülüyordu.  Edebiyat çevreni ne baka­

cak olursak, en etki l i  yenil iklerin, popüler şi irin keşfinin yanmda, başla 

tragedya ve roman olmak üzere yazınsal türleri i lgi lendird iğini görebiliriz. 

Sanal yapıtı Romantikler için kesinlikle kişisel bir nitel iğe sahipli ve sürekli 

i lerlemek, sürekli dönüşmek zorundaydı ;  art ık  amaçlanabil ir  olmaktan çık­

mışt ı ,  çünkü yazınsal türlerin kapalı  ve belirli varlık olarak Klasik bakışı 

arlık savunulamazdı ;  formlar arasındaki sınırlar yeniden biçimlendirilmeli 

ve sürekli aşılmalıydı.  Bu nedenle Romantik estetik, geç doğan, dolayısıyla 

bell i  ki Romantik lerin pek sevmedik leri Aristoleles'in dizgesine dahil  

olmayan, yüzyıllar boyunca marj inal bir duruş üstlenmiş bir türe, romana 

odaklanmıştır. Ne ki,  burada, hiyerarşinin yıkı lması ve 18. yüzyılm sonun­

dan i t ibaren yaygınlaşan ve değer kazanan minör bir forma yer verilmesi söz 

konusu deği l sadece. Aslına bakıl ırsa, Romant ikler çağdaş gerçekçi romana 

pek ilgi duymamış; bu kavramı, Romantik i le romanesk sözcükleri arasında 

etimoloj ik  bir  bağ kurarak yazın tarihini gözden geçirmeye ve yeni bir genel 

kural öne sürmeye olanak tanıyan tür-ötesi bir  anlamda kullanmışlardı ı: 

Friedrich Schlegel Dialogo sulla poesia 'da [Şiir Üzerine Diyalog}, av an gard 

"Athenaeum" hareketinin ikl i minin hissedildiği ve lettera su! rornanzo'nun 

[Roman Üzerine Mektup] yer ald ığı ki tabında İlahi Kornedya'yı  roman 

olarak tanımlar; bu kategoriye girenler arasında şövalye şi irleri, Geru.sa­

lernrne liberata {Kurtarılmış Kudüs] (duygusal alt-türün bir  örneği olarak),  

Shakespeare'in oyunları, Don Quijote, Rousseau'nun İtirajlar'ı da vardır; 

oysa çağdaş anlatı çevreninde fantastik ve kaotik formların iizgün örnekleri 

olarak görülen Sterne, Diderot ve Jean Pau l'ün üst-romanları, ironi k ve 

1 51 Eleştiri kuramının kapsamlı bir inceleme'i için hkz. M. H. Abrams, Lo specdıio e /a l.ımpada. La 
ıeoria rom,ınlica e /a ıradizione criıica 1 1 953), IBologna: il Mulino, 1 9971. 
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kuraldışı eserler olarak görülüyord u . 1 "  Demek ki ,  burada, uzun eri mli bir 

kül ıürel ı,:izgiyi vurgulamaya olanak tanıyan kronoloj ik değil, estetik bir ka­

tegoriyle karşı karşı yayız; hem aı,:ı k  form nosyonuna odaklanmış Lukacs'ı ı ı  

kuramı, hem de sürekli l ı ir  oluşu, hiyerarşi -karşıtı ve temel olarak komik 

ve grotesk bir tür fi krini savunan Bakhtin'in anti teziyle 20. yüzy ı l ı ıı roman 

kuramlarını önceleyen başat bir yaklaşım. Groteskin, temel metinlerden 

birinde Victor Hugo'nun Cromwell'in Önsöz'ünde görüldüğü gibi,  ı,:irkin, 

yüce ve muhteşemle birl ikte Romantizmin yarallığı  ya da ortaya koyduğu 

estetik kategorilerden biri olması boşuna deği l .  

Eğer Schlegel iı,:in roman, felsefe dahi l ,  bütün türlere dayanan ve lıu­

gündense gelecekte doğmaya yazgılı  (Goethe'nın Wilhelm Meister'ı ya da 

Novalis'in Heinrich von Ofierdingen'ı gibi ı,:ağdaş eserler bunu sadece 

gizleyebil ir) ansiklopedik bir formsa, diğer Romantik düşünürler (Hölder­

lin, Schelling, Solger) iı,:in aorgik* i le organik,  kozmosun sonsuzluğu ile 

İ nsanın sonlu olması arası ııdaki geril imi yansı tmaya daha uygun bir tür 

oları tragedya olacaktıı:17 Üstüne, Schlegel kardeşlerden daha az kuramcı 

oları, Corso il letteratura 'nın {Edebiyat Dersi} yazarı August Wilhelm'in etkili 

arabuluculuğu sayesinde, Romantizm t iyatro yazı ıı ıııa ya da kendiliğin dışa 

taşması olarak Coleridge'in ve Wordswortlı'ün ardından l iriğe, manzaraya 

ağırl ık verir. Bütün yazııısal türlerin dönüşümü böylece tamamlanmış ve 

belirlenmiş olur. 

Nietzsche ve Estetizm 

Eğer 20. yüzyıl başı ,  psikanalizin doğuşu ve moderııist deney sayesinde 

dönemsel bir kırı lmayı temsil ediyorsa, 19. yüzyıl ın sonu nasıl değerlen­

dirilmeli? Onu Romantizmin ı,:eşitl i  yönlere uzanmış ve eıısonu avaııgardııı 

kesmeye yazgıl ı  olduğu kollarından biri olarak düşünebil ir  miyiz? Yoksa 

günümüze kadar uzaııalıileıı yeni bir estetik modeli aı,:ıklayan özerk lıir 

an olarak mı görmel iyiz'? İç inde hiı,: kuşkusuz k ırılmalar ve süreklilik ler 

1 6) F. Schlegel, Oidlogo .\ulld poe,id ( 1 800), yay. haz. A. Lavagetlo (Torino: Einaudi, 1 991 ), s. 50-64. 
• Aorgisch (Alm.) Hölderlin felsefesinde organikten farklı, evrensel ve ayrımlanmamış, sezgisel elemen! 
lç.n.). 
1 7) Krş. F. Hölderlin, Su/ lrdgico, İ l .  çev. G. Pasquinelli ve R. Bodei (Milano: Feltrinelli, 1 980). 
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barındıran bir akışı  bölerek dönemlerine ayı rmak, dilbilimcilerin süreğen 

ile kopuk arasındaki i lişki olarak tanı mladıkları, karmaşık bir işlemdir. 

Çoğun değersizleştirici ve ahlakçı ı;ağrışı mlar yapan Geç-Roman tizm ve 

Dekadanlık gibi yaftalara karşın, Estt'lizm teri mi, o dönemde, estetiği ya­

ratıcı  lıiı;i ınde etkileyen, onun görevini k ısmen üstlenen baskı n  bir akımı 

tanımlar. Peki,  Estel izınle söylenmek İslenen nedir? Güncel yanı l sanata, 

ahlak, siyaset ve sosyal yararlılık çevrenini aşan, mutlak ve özerk bir değer 

atfedilmesidir. Böyle söylendiği zaman Estetizmin Romantik deneyin kimi 

temel dayanaklarını  gerçekleştirdiği dfo�iinülebilir; ki bunlar, daha Ön!'e 

gördüğümüz gibi,  hakikat ile güzellik, ahlak ile estetik arası ndaki yak1 11 

bağı izleyerek sanatrn bilişsel değeri ni artırı rlaı: Önemli olan da buduı: 

Romantikler için sanat, felsefeyi, bilimi ve dini gerı;ekleştiren bilinee üstün 

gelen bir formdur; şair, öznel ve ılt'snel birlik sayesinde uzam-zamansal 

sınırları aşabil ir, kozmosun sınırsızlığına ve sonsuzluğuna karışabiliı: 

Estetizmin sanatçı ları için bu etkileyici ve ütopik amaç, aı1 ı k  geçerli değil; 

sanal art ık  ahlakı barı ndırmıyor, ona karşı çıkıyor; hatta Oscar Wilde'ın 

(eserleri bu eği limin diğer si malarında olduğu gibi ahlaki ve ahlakçı te­

mellerden yoksun olmasa da) i leri sürdüğü gibi hep alılakdışıydı .  Estetik, 

Kant' ı ı ı  Yargının Ele§lirisi 'nin (dekadan zevkten ış ık yı lları kadar uzak 

olsa da) yanı s ıra, Rönesansçı Ynı i-Platon!'ulukıan, Kari Plı ilipp Moriız'in 

yenilikçi fikirlerine ya da geılt'I olarak esletik leştiriı·i duyuııısal l ığına giire 

çok daha çileci olan Koıırad Fieıller'ın saf giirünürliiğiine eleğin, pek çok 

kuramda olduğu gibi,  özerkliğin hak kım arad ığı bir alan değil sadece.18 

Theoplı ile Gautier'nin travesıizıııi ve androjenliği merkeze alınış  romaııı 

Mademoiselle de Maupin ' in Önsiiz 'ünde yer bulan sanal sanal içindir deyişi 

de taı1ışınalıdır; çünkü bu, sadece kendi başına da değerli olan biçimsel 

mükemmeliyete bağlı estetik araşl ırınaıı ı n  yararcı ama!'ından lıir kopuşu 

savunur. Estetizmin yazarları hu duruşun iilesine geçerler; estetik liiııı lıir 

hakimiyet kazanır ve yaşamın bii tiin toplumsal ve kişisel alanını yutmak 

1 Bl Kur.ım.ı ve sancıts.ıl uygul.:ımalara özgü bu cliy.ılektik lizPrine kr�. L.  Ance�dıi, Autonomid t'd t'!P­
ronomi.ı del/'JrlP (flor<1nsa : S.rnsoni, 1 l)J(ı) ,  \.'P S. Caıun i,  AutonomiJ/ttPrwwmİd, G. c.1rc h i .ı vt• p 
D'Angplo lyay. haz.), Oiziımdrio di e\lelica iı,inde IRom.ı-H,ıri: Laterza, 20081. K,ırl Philipp Moriız, 

1 784 yılınd.ı yazdıAı Su/ conceııo di compiuıo ırı '" 'ıew/cl,ı, ikisi ard>ınd,ıki uyunhuzluf!,u dik�.ıte 

almadan güzel ile y.ırarlı .ırasında ayrım gözl'lir; Eslt>tiznı ilt.> o,,ındtın özPrkliği "-urıunı ıırıı�ı ncltlki f.ırkl.ır 

i�in kr�. P D'Angelo, hı .. ıi,mo illologn.ı: i l  Mulinıı, 200ll, hiilüm 111, 
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ister. Dandy ve.flaneur figürlerinde olduğu gibi varoluşsal bir modele dönü­

şür. Sanat art ık  gizli ve değerli hakikate ulaşmanın bir yolu değil, duyumsal 

zevk üretmeyi ve yoğunlaşt ırmayı amaçlayan, özel leşmiş bir edi mdir. 

Estetin, tekil haz anlarına odaklanmış yaşam biçi mi,  1843 yıl ında sahte 

bir adla yayınlanan eşsiz bir melinde, 19. ve 20. yüzyıl edebiyatı için 

iinemli olan kendiliğin "sonsuz çokluğu"na odaklanan bir yazarın, S�ren 

Kierkegaard'ın eserinde ele alınmıştır.1'' Aut Aut' ta {Ya - Ya Da} estetik 

yaşamın ardından, akılcı bir edimle deği l ,  kaygının keşfiyle  ve temel bir 

kişil ik yaratacak seçimin zorunluluğuyla, etik yaşam aşaması gelecektir. 

Bu, ilk aşamada, Mozart'ın kahramanının müziğin coşkusuna ve sonsuz 

olanaklı l ık alam olarak baştan çıkamıanın fdsefi temasına uygun davrandığı 

Don Giıwarıni iizt>rİne dt>nemesinin konusu olacak estetik yaklaşımın do­

ğallığıııa ve kayı tsızl ığına bağl ı ,  özerk tarzın ı koruduğu anlamına gelmez.211 

Estetizm tarihçi leri bu akımın babası olarak başka bir felsefi figürü önt> 

çıkarırlar: Friedrich N ietzsche.21 Bunun için elbette iy i  sebepleri vaı: N i ­

etzsclw için estetik deneyim, bü tün diğerlt>rİnin tabi olduğu üstün insanın 

deneyi midir; onun şiirsel ve müzikal üretimi ve yaratıcı  metinleri düşü­

nü ldüğünde, sanatsal edime karşı adı kötüye çıknı ı ş  bir yaklaşımı  vardır, 

ama düşünct>sinin dayandığı temel, güç İstenci kuramı aslında bir sanal 

biçimidir. Bu diişiinüriin i l k  alırrılaıırııasııı ın estetik alanında olması ve 

postyapısalcı lığın yakın tarih l i  kimi yorumcularıııı ıı ( Deleuze) yaratıcı l ık 

konusuna vurgu yapması boşuna değil. Öte yandan, Heidegger'ın ünlü de­

nt>mesinden başlayarak, N i t'lzsche'nin yeniden doğuşu denilen görüngüyü 

lwslt>yt>n pek çok okuma, onu nıt>tafizik hir diişüniir olarak değerlend irerek 

diğer lemalara dikkat çekmiştir. Böylesi zorlu bir düşünür üzerine yapılmış 

yorumlara burada giremeyiz. Ne ki,  N ietzsche'nin farkl ı  dönemlerinden 

1 gı S. Kierkegaard, Aut-Aut. f,tetica ed etica ne//d formazione de/la peNınalita ( 1 8431, İ t .  çev. K. M. 
Guldbrandsen V<' R. Cantoni, giriş: R. Cantoni 1 1  g5hl, IMilano: Mond,ıdori, 1 993), s. 74: "Kendi ken­
disini sPç<'n kişi, seçtiği kişinin, kendi içinde sonsuz bir çokluğa sahip olduğunu fark eder. " 
20I Klasik hir denemenin çok üstünde: ). Baudrillard, Ue//a seduzione (1 g791, İt. çev. P. Lalli (Milano: 
SE, 1 g971; ayrıca bkz. G. Boniroli, le incertezze dl'I dP.<iderio. Scritti brevi su strategia e seduzione 

!Cenova: Ecig, 2005). 
2 1 1  Krş. R. R .  Wuthenow, MusP Maske Meduse. EuropJischer Astheıizi,mus (Frankfurt a .M. :  Suhrkamp, 
1 978); ayma Nietzsche kaynakçası için krş. A. Nph,ımas, NietzschC': Li(C' as Literature (Cambridge, 
Mass . :  Harvard University Press, 1 9891; ). Winchester, Nietz,che'.ı APsthetic Turn. Reading Nietzsche 
aftn Heidegger, Ue/euze, Uerrida !New York: State University of NPw York Press, 1 9941. 
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söz etmemek de olmaz. Wagnerci tiyatroda Apollon ile Dionysos arasında 

yeni bir senteze giderek onun yeniden doğuşuna yönelik, Romantiklerin 

zaten çok sevdikleri, yüce ve kanonik bir türü ele aldığı Tragedyanın 

Doğıl§U, estetik alanına en çok yaklaşl ığı eseridir. Satı r  aralarını daha iyi 

okumak istersek, bu metin de böyle tek-sesli bir okumayla çözülemez: iki 

kategori arasında, eıısoııu 20. yüzyı l ın yaygın estetik fikrine dönüşecek 

oları Dionysosçu iistünlükte kendini gösteren örtük hir karşı t l ık vardır. Bu 

ilk gençlik eserinin ardından gelen farklı dönemlerin Nietzsche'si, hem 

Hegel'in sanat ın ölümüne ilişkin tanımlamasından daha kesin olarak sanalı 

buıjuva eğlencesine indirgeyip, hem de çağdaş decadence'a ve özellikle eski 

maestro Wagner'a saldırarak sanala yönelik katı bir duruş sergileyecektir. 

N ietzsche'de özdeşleşmeme estetiği, önceden bellilenmiş rollerden kaçmaya 

yönel ik bir süreç olarak sanat estetiği (bugün de çok anlaml ı  bir model ) 

varsa eğeı; estetik kategorisinin, onun eserinde somut sanatsal prat iklerin 

ötesine geçtiği de doğnıduı:22 Halta, en çok da Şen Bilim'de, Platon'uıı 

sanala lıakışı gibi daha köktenci örnekleri anımsatan, sanatın lanetlenmesi 

dalga dalga yayıl ır.2:1 Sonuçla, Nietzsche'nin bakışı, Estelizmin filozof babası 

olarak tanımlanmak için fazla içedönüktiir. Her halükarda, eserlerinin yo­

rumları ile onun t'dt'hiyat ve sanat iizerindeki etkisini birbirindt'n ayırmak 

gerek, ki lıu, (postmodernizme kadar) etkisini siird iirnı iiş ve gPnelliklt' 

üstiin-i ıısan caııl ıcı lığına indirgt'nen düşii ncesinin dolay lı  ve yaklaşık bir 

bi lgisine dayanmışt ı ı: Nietzschp'nin aforizırıalar, fragmanlar ve hayallerle 

dolu yazıları t'delıiyat ile felsefe arasındaki s ınırları yapısökümden önce 

sökerek, 20. yüzyı l ın melez ve tamamlanmamış formlarını önceleyerek 

yazınsal estetiği derinden eıki lemişı ir. 

Nielzsche'ııiıı ve Estetizıniıı etkilerinin en çok görüldiiğii yerler şunlardır: 
İngil tere (Walter Paıer, John Ruskiıı ve Oscar Wilde), Fransa (Huysınaııs ve 

Parııasyanlar), İ talya (Aııgelo Conli \e Gabriele O' Aıınunzio) ve Almanya 

(Stefan George çevresi) ;  sapkınlık ve sadomazohizın, lıitkin marazilik konusu 

221 Krş. G. Vattimo. Arıt> " idt>ntiıa. Sull"ıııualiıj delf'<>sleli< .ı eli Ni,.17,, ht>, A.g.P., Di.ılogo can 
Nieız,che. Saggi 7 9 6 7 -2000 içinde IMilano: C.ırz.ınti, 20041, s. 14 1-l R I , Cai.ı " '"nt.ı'd.ıki bazı 
aforizmaların inceleme�i Cl56, JS�l  ve Adorno ile Derrida üzerine sonuçlar ile birli ktf' [Türkc,esi: 
Nieızsthe ile Diyalog, Uenmwln 1 % 1 -2000, ÇPV. D. Kundakçı IAnk,ır.ı : Dost, 200511. 
23 1  Krş. P Pothen. Nil'll\ch<' .ınd ıhe Fare of Ari lllurlington, Vt . :  Ashg.ıtP, 20021. 
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da genel olarak ağırl ık verilen temalardı.2 � Yazınsal eleştirinin yeni biçimleri­

nin İncelenmesi söz konusu olduğunda, özellikle yukarıda anılan melezleşme 

bağlamında İngi liz Estetizmi diğerlerinin önüne geçeı: Bu alanda, terimin 

olumlu ve üretken anlamında bir geçiş figürü olan Walter Pater'in katkısı çok 

önemlidir: Romantik ve Geç-Romantik kül türle yoğrulmuş Pater, özellikle 

mitolojiyi, eşsiz yoğunlukla bir sembolik dil olarak yeniden kullanmasıyla, 

Wilde ve Modemizm gibi kendinden sonraki nesli doğrudan etkileyecek bir 

poetika iirelmiştiı: Sanatın ahlaktan kopması gerekliğini savunan bu poeıika 

onun fiziksel ve duyumsal kaynağın ı ,  yani yoğunlaşmış algıların fışkınnasını 

vurgular2·; (ilk başta kendisinin sansürlediği, Rönesans üzerine denemesinde­

ki iinlii sonuç lıöliimii lıiiyledir) .2" Sanatsal geçmişin bazı önemli çağlarına ve 

c;:evrelerine, melankolik ve ağırbaşlı kişiliklere adanmış Rittratti imınaginari 

f Hayali Portreler/, kurgu ile deneme arasında melez bir başyapı t, yaratıcı 

eleştirinin gerçek ve lam bir örneğidir. 

Birkaç yı l  sonra, 1 89 1  yı l ında, Oscar Wilde çoğunlukla Esteıizmin ıııa­

nifestosıı olarak kabul edilen, ancak 20. yüzyıl kuramlarının kimi bakış 

açı lanııı -ki lııı genellikle göz anlı edi lir- önceleyen, her şeyden iiııce de 

okur iizerindeki etkisiyle öne çıkan il critico come artüta'yı [Sanatçı Olarak 

Ele§tirmenJ yayınlaı: Bir akşam yemeği sırasında iki kişi arasında geçen 

bir diyalog olarak kuru lmuş, yazarın ın nam saldığı parlak ve paradoksal 

konuşmalar açısından zengin mel in, önemli bir imgeyle açı l ır: yüksek şiir 

iirel imiııe esenlikle önem verildiğinden, Antik Yunan'da edebiyat eleştir­

meninin olmadığı fikri (Nielzsche'nin de kesinkes paylaşacağı lıir görüş 

bu ) .  Ne ki ,  hem yaratıcı bir çağda eleştirel faal iyetin yokluğunun miimkiin 

24) Örnek bir inceleme için bkz. M. Praz, L.ı carne /a mortt" il cli.ıvolo nl'lla lettPratur.ı rom.ıntica 
( 1 9301, giri�: P. Colaiacomo, F. Orlando'nun bir denemesiyle birlikte (Flor.ın'xı : S.ınsoni, 1 991 I; .ıyrıca 
lıkz. C. Pagli.ı, St"xua/ l'P"onaP. Artt" e c/ecac/enld da Nefertiti a Emily Viıkimon i l 'l'JOI, ITorino: 
Einaudi, 1 '19!1. 
251  CPnPI olMak Paier'in şiiri üzerine çok ilgi çekici bir i nceleme için bkz. Wolfgang ber, W,ı/rn P.ıter: 
IJiP Autorıomie r/e, A;thetiKhen iTübingen: Niemeyer, 1 9&01; İng. çev. Wa/rer Pater: The At»tlwtiı 
Mommı IC.ımbridge: Cambridge Universiıy Press, 1 9871,  iizell ikle, sanatla ya�amı birbirindPn .ıyır.ın 
C.ıutier'ninkinden farklı olar.ık Estetizmin yaşamın zenginliğine b.ığlandığı bölüm il ve iV. 
261 Conı lt"ion 1 87.1 yılındaki ilk baskıda Studie' in the Hi,tory of the Rmaiss.ınc<' lı.ışlığı .ıltınd.ı 
y.ıyınl.ınmıştı: 1 87 7  yılındaki ikinci lı.ıskıda, okul gençliği için tehlikeli bulunduğundan The Rm.ıi."Jnr P. 
Studie.< in Art ancl Poetry başlığını taşıyan metnin sonuç bölümü kısaliılmı�lı (oysa haz .ılmay.ı yiinelik 
ölçüsüz bir övgü değildi! ;  1 888 yılındaki son baskıda ise tarihsel yanından yoksun ve d,ıh,ı .ız .ık,ıdenıik, 
lı.ısit bir lı.ışlık v,ırdı :  ThP Ren.ıi<;,ınce. Hem Conc/usion hem de CiorgionP üzerinP yt>ni denPmesi d.ıhil 
Pcl i lmişli : krş. W. P.ıler, il Rin.ı;cimento (1 8731, (Mil.ıno: Abscondit.ı, 20071. 
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olmadığı vurgulanarak, hem de Aristoteles'in Poetika'sını, eserlerin izle­

yiciler üzerindeki etkisini (katharsis) öne çı karan, ahlaktan kopmuş bir 

estetiği lemsi! etmesiyle överek, lopos ustaca tasfiye edilmiştir. Buradan 

yazınsal eleşt irin in yaratıcı ve bağımsız olması gerektiği i leri sürülür; 

çünkü onun nesneleriyle arasındaki i l işki, sanalçı ıı ın duyulur dünyayla ya 

da ıu ıkularla i l işkisinden farkl ı  deği ldir. Ensonu, bu, "başka bir yaratımın 

yaratı mı"dır, öyle ki ,  kendi kişisel izlenimleri üzerinde çal ıştığı için i lkin­

den daha yaratıcı olabi l ir  ve sanatsal yargının ölçütüne dönüşüı:27 Sanat, 

asl ında, "anlatımcı bakış açısından deği l, uyandırdığı izlenimlere, etkilere 

dayanılarak"28 dikkate alınmal ı ;  eleşt irmen de sanatçının eği l imlerini  

keşfetmekle sını rlanmamalıdır, "çünkü her güzel yaralımııı anlamı, onu 

üretenin ruhunda olduğu kadar onun üzerine düşünenin de rnhundaclır. "2'ı 

Açıkça okura dayanan yazınsal eleştiriyi ve alımlama estetiğini Ön<"eleyen 

lıu iki tüıııce, 1970'lerin görüngüleridir. Bizim çağımızda, metinleri, uzun 

ve boş karşı ezgi ler için bahane olarak ku llanan yay ın<"ı eleştiri biçimleri 

yaygı ıılaşır, çünkü Wilde'ı ıı önerdiği yaratıcı eleştiri modeli pek az i lginç 

ve tavsamış gibidir. Oysa hiç de öyle deği l .  Wilde, her zaman olduğu gibi 

paradoksların ın hızını biraz keser ve ikinci kısımda yorumun eleşlinnen için 

de önemli olduğunu kabul eder. O halde Slıakespeare'den süz edebilmek 

için Elizabeıh dönemi İngilıere'sini, Yunan tragedyalarından bahsedebilmek 

için Perikles'in Atina'sırıı iyi bi lmek gerek i ı: Ne ki, sadece açıklamayla 

uğraşmamak, her şeyi göz önüne alarak gizemi yoğunlaşt ırmak daha önem­

lidir: "Eleştirmen ancak kendi kişi liği ne yoğunlaşarak başka eserleri ve 

kişi l ikleri yorumlayabil ir, ve lıu kişi l ik yoruma ne kadar kuvvetle dalarsa, 

yorum o kadar gerçek, tatmin edici, inandırıcı ve doğru oluı:":ıo Bil imsel 

denilen çok sayıdaki akademik üretimin suya sabuna dokunmayan teknik 

yanını  oı1adan kaldırabilecek iki kişinin diyaloğu, varoluşsal içerimleri 

bakımından da (Covent Garden'daki güllere bakmaya gidecek olan iki  

arkadaşııı konuşması şafak sökerken sona erer) etki l i  bir eleştiri fikridiı: 

Aslında yukarıda anılan cümle Baudelaire, Barthes, De Sanctis, Debenett i ,  

Ruskin, Longhi ,  Macchia ve Garboli'ye kadar uzanan büyük eleştirmenler 

ve yazarlar için de geçerli .  Bir başka eleştiri fikri de, süreğen bir yeniden 

2 71 O. Wilde, il critico come drtista, İl. çev. F. Elefante (Milano: Sug.ırCo, 1 9 78), 5. 54. 
28) A.g.y. ,  s. 56. 
291 A.g.y. ,  5. 58. 

JOI A.g.y. ,  5. 69. 
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yorumlamayı gerektiriyor; işte al tına İ mza atılmaya değer bir cümle: "Tarihle 

ilgili o larak yapılması gereken tek şey onu yeniden yazmaktır.";ı ı 

Daha önce söylendiği gibi, Esıetizmin sonunu avangardlar getirmişti, ama 

artık orılarırı devrimi de sona eriyor; estetik alandan bağımsız saçı lmalar 

ve onun hep standartlaştırılan ayrımları gibi bazı özellikleri geri dönüyor 

sanki. Hatta, postmodemin, sanal ve medyatik olanın yayılmasına, gerçekle 

sanal arasındaki sınırların zayıflamasına bağlı ve bizim (girişte bahsettiği­

miz) "kıyametçil iğimiz"in derecesine bağlı olarak az çok olumsuz bir değer 

üstlenen bir görüngüden, gündelik hayatın estetikleşmesinden söz ediliyor. 

Elbetıe, pek çok çağın günlük hayatı bugünkünden daha çok ri tüelleştirip 

daha az bütünlüklü kılarak çeşitli biçimlerde eslelize ettiği biliniyor. Üstüne, 

gündeliğin estetikleştirilmesinin, anlaşı lması zor bir şimdiyi üreten kolay 

bir formüle dönüşme tehlikesi de var.:ıı Burada vurguladığımız şey, Este­

Lizmin uzak ve tüketi lmiş bir akım olmakla birlikte, estetiğe ve edebiyata 

dair söyleyecek bir şeylerinin de olduğudur. 

Vico 'dan Croce 'ye: Dil, Şiir, Edebiyat 

Yüzyıl ın başında, tam 1900 yılında, Benedetto Croce'nin Tesifondamentali, 

l 'Estetica come scien.ze dell 'espressione e linguistica generale. Teoria e storia 

( 1 902) [Temel Tezler, Anlatım Bilimi ve Genel Dilbilimsel Bakımdan Estetik. 

Kuram ve Tarih] metni pars destruens • bakışıyla ele aldığı görevin üstesin­

den gel ir. Croce, hem Kuram açısından, hem de Tarih'in uzun eriminde, 

estetik alanda, o zamanlar ve bugün de hala yazınsal kuramın temel inde 

bulunan enstrümanları s ınıflandırmaya yatkın  bir dönemde traj ik,  komik, 

yüce ve daha genel edebi türler olarak tek tek sanallar arasında çeviri, 

ayrım ve sentez gibi kategori leri dışlar.3;1 Ne ki, bu, köktenci bir dışlama 

değildir; ancak deneyde bir kullanımı olan sahte kavramlar seçilmiştir. 

Tarih kısmında da, Croce'nin her zamanki zarif yazı biçeminden uzak, 

3 1 ) Ag.y. ,  s. 45. 
32)  Krş. D'Angelo, Estetismo, a .e . , bölüm X. 
• par.ı dPstruem (Lat.) tartışmada konunun olumsuz tarafını önt> çıkaran yaklaşım (ç.n.) .  
33 )  G. Scaramuzza'nın vurguladığı gibi: Per una ri/ettura de/l'estetica di Croce, R.  Bruno (yay. haz.), 
Per Croce. Estetica etica storia içinde (Napoli: Esi, 1 995),  s. 1 1 4  Croce için estetik "dışlama alanı "dır. 
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okuyucuyu neredeyse kuramsal soyutlamayı reddetmeye götüren, genellikle 

ruhsuz bir tonda minör kuramlara yer verilmiştir. Burada, tartışmacı ni teliği 

çok canl ı  ve hedefe ki l i t lenmiş, kimi anahtar figürleri (Vico, De Sanctis, 

Schleiermacher) öne çıkaran ve bil imin i lerlemesi adına pek çoklarının 

şiddetle saldırdığı estetik tarihi söz konusudur; sayısız retorik parçanın ve 

incel ikli ayrımın bilgili malzemesiyle karşı laştırıldığında, Croce'ııiıı bilgiye 

yönelimi düşünüldüğünde hiç de şaşırtıcı olmayan, neredeyse bastırılmış 

bir çekici l ikle iki-değerli bir yaklaşım sergilenir: onlara çok geniş bir alan 

ayrı l ı r, ama sadece ne denl i  boşuna olduklarını gösterecek biçimde.:11 

Böylesine köktenci bir demontaj ın  ardında yatan nedir? Sırf duyusal bir 

zevke ya da biçimlerin saf i lişkisine dönüştürülemeyen, ahlaki ,  siyasi ya 

da metafizik gerçekliğin aktarılmasından bağımsız, bir sezgi eylemi olarak 

sanat vizyonu. O halde, daha önce söz ettiğimiz, sanalın özerkl iğinin öne 

çıkarıldığı bir çizgide bulunuyoruz, ama burada tamamen kişisel bir tercih 

söz konusu. Croce'ye göre, anlat ımla özdeş, kendini gerçekleştiren sezgi, 

kavramın söyleme yönelik düzenlemesinden farklı ,  ama doğru i le yanlış 

arasında bir ayrım koyan algıdan, hatta, daha belirsiz ve bilinebilmesi için 

form kazanması gereken maddeyi temsil eden duyumdan da farkl ı  olarak 

(duyum aslında bi l i ııçdışının dile gelmez mantığına yakındır), arılık, do­

laysız bir bilmedir (sezgi ise gerçekle olaııakl ı ıı ın  örtüşmesinden doğar). 

Croce kuvvetle dayandığı bu fikirle, düşün Larih iııde eşine az rastlanır bir 

canl ı l ı kla estetik deneyimin benzersizliğini  savunur. 

Böylece, onu hissedebilirl ik bilimi olarak tanımlayan Baumgarteıı'iıı i lk kez 

ortaya altığı ve temelde, Croce'niıı yazar olarak pek önemsemediği (yeııi­

Hegelcidense yeni-Kaııtçıdırf1:' ama kuramsal yapısı bak ımından temel bir 

önemi olan Kaııl'a dayanan bağımsız bir disiplin olarak estetiğin kökenlerine 

u laşırız. Ne ki, estetik etkinliğin özerkliği, iki Alman öncüle göre daha fazla 

vurguludur; Croce'ye göre sezgi, öncelikle kendisi için bir bilmedir ve bunun 

341 Krş. L. Russo, Una storia per /'estetica IPalermo: Aesthetica, 1 986), Tarih 'in "tarihselci fazlalık" i le 
Kuram 'ın "spekülatif köktenciliği" arasındaki bütünlüğü vurguluyor (s .  761; Russo, ayrıca, Labriola'nın 
ironik yorumu olarak tanınmış sadistik bir furor nefandi'den de söz eder; ki buna göre Tarih, mezarlığa 
benzetilir; ayrıca krş. C. Bertoni, lntroduzione a Carıeggio Croce-Ricci (Napoli :  lstituto degli Studi 
Storici, yayına hazırlanıyor). 
351 Krş. E. Carin, Cronache di fi/osofia italiana !Bari : Laterza, 1 %6), cilt 1, s. 263-266; P. D'Angelo, 
L'esteıica di Benedeııo Crooe, önsöz: E. Garroni (Roma-Bari: Laterza, 1 9821, s. 1 6-21 . 
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için kavrama da gereksinim duymaz (sahibi yoktur, yazarı hunu doğrular). 

Buna göre, onun asıl habercisi, Baumgarten'in ilk eserinden on yıl önce ilk 

baskısı yapılan Scienza nuova'nın [Yeni Bilim] ( 1 725) yazan Giambatıista 

Vico'cluı: Yine ele, Croce'ninki ulusal üstünlük kaygısıyla hir hak arama değil, 

Vico'nun estetik alanındaki temel rolünü ortaya koyan tarihi hir okuma öneri­

sidir. Scienza nıwva'nın arkasında, şi irin (Gravina, Muratori) özgün hakikati 

üzerine zengin bir kuramsal background var kuşkusuz. Ancak Vico köktenci 

biçimde hayal gücünün üretkenliğini dile getiren, onu tarihselleştiren ilk 

kişidir; "şiirsel bilme" hayallere, anılara ve duygulara yayıldığında insanlığın 

çocukluğuna kadar uzanır; bedenle ve retorik formların tutkulu kökeniyle 

arasındaki bağın kuvvetle bel irdiği hiyerarşik ve sembolik dilleri üretir. Vico 

Kartezyen akılcıl ığa karşı bilimden bağımsız ve onun antitezi olan, felsefenin 

tümele bağlı olması gibi tikele bağlı olan ve retoriğin anlatımcı gücüyle tut­

kuları ve sevgiyle bağlanmayı açıklayabilen bir sanatın temelindeki "hayali 

tümelleri" vurgular.'16 Bu anlatımcı güç, öncelikle, kurama ve anlatıma, söze 

ve imgeye, farkl ı  zamanlara ve bakış açılarına dayanmayı iyi bilen Vico'nun 

kendi tarzında en iyi biçimde ömeklenir.37 Onun yazınsal eleştiriye temel 
katkısı, mit evrenini dil in özerk bir biçimi olarak değerlendirmesidir; ki, daha 

sonra antropoloji bunu bilimsel olarak araştıracak ve Hans Blumenberg'in öne 

sürdüğü sonsuzca değişkeye göre bugüne eleğin bütün yaratıcı yazı biçimlerini 

sürekl i  olarak besleyecektir.'1H 

Croce'ye göre, her sanat eseri, sezgi-an latımın tek bir edimi olarak tekrar­

lanamaz ve biriciktir; dolayısıyla, onun belirli sınıflara sokulması ve başka 

di llere çevrilmesi olanaksızdır. Croce'nin bugün bize çok uzak gibi görün­

mesine yol açan ve onun esinlediği eleştiriyi totoloji tehlikesine götüren 

şey, sanat görüngüsünün mutlak bireysell iğine dayanan bu fikri nedeniyle, 

edebiyat türü ve yüce gibi kavramların,  karşılaştırmalı yöntemlerin (bu yet­

keci lanetleme yüzünden İ talya' ela pek gelişmemiştir) ve tematik eleştirinin 

onun dizgesinde yasaklanmış olmasıdır. Yine de bu, Croce'nin, pratikte, 

36) D. P. Verene, Vico: /J scienza de/la lanldsia 1 1 981 ), (Roma: Armanda, 1 984); A. B,ııtislini, La 
_,dpienzd reıuricd di Ciambaııisıa Vico (Milano: Guerini, 1 995); G. PatellJ, Semo, corpo, poe,iJ. 
Gidmbaııisld Vico e /'origine de//"esrerica moclerna (Milano: Guerini, 1 995); L. Amoroso, LellurJ cle//J 
"Scienzd nuova " di Vico (Torino: Ulel, 1 998). 
37) Bunu en iyi biçimdP, bir eşumanlılıkıan söz eden 5. Sini gösıermi�tir: FigurP vichiJn<'. Reıorica " 
ıopica de/la "Scienza nuova " IMilano: Led, 2005). 
38) H .  lllumenberg, L'e/ahorJzionP ele/ miro (Bologna: i l  Mulino, 1 9'Jl  ) .  
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Storia dell 'etiı barocca in ltalia'da [İıalya'da Barok Çağın Tarihi] ( 1929) 

gösterdiği gibi büyük bir karşılaştımıa ustası olmadığı ya da genel olarak 

Avrupa kül türleri arasındaki karşılaştırmaya büyük bir i lgi duymadığı 

anlamına gelmez. Bu yasakları daha iyi anlayabilmek için onları tarihe 

yerleştimıek gerekir. Aslında, somut belgelere ve kaynaklara tutkuyla bağlı 

olan Croce'nin tartışmalı hedefi olgucu eleştiriydi; bu, konuların araştı­

rılmasını  argümanların kataloglanmasına, dolayısıyla içerikle sınırlanmış 

malzemeye indirgiyordu ve temalaşt ırma, anlatımcı dinamikleri de içeren 

bir süreçti. Croce'nin mücadele ettiği olgucu estetiğin (düşünüldüğünden 

daha kamıaşı k  bir alandır) başka bir özelliği daha vard ı :  sanatsal temsilin 

bilinç üzerindeki yoğunluk derecesini bilimsel olarak inceleme girişimi. 

Almanya'da Johann Friedrich Herbart' ın başlattığı bu girişim, estetik et­

kinin sayısal değerini  ölçmek İsteyen Gustav Theodor Fechner tarafından 

sürdürülmüş ve Lipps'in eşduyum (Eirifıihlung) kuramına kadar ulaşmıştı; 

Lipps, sanatın psişik enerjisini ölçmeye çalışmış ve daha önce Aristoleles'te 

katharsis'le i lgili olarak söz ettiğimiz gibi, psikanaliz alanındaki dikkate 

değer gelişmelere ön ayak olmuştu.:19 Bunların yanında, Croce'nin Vico'ya 

yönelik  insanc ı l  göndermesi ,  her bilmenin ( Wissen) bil im ( Wissenschafi ) 

olmadığına dair i tirazı , maddi dayanakların ı  yit imı iş estetik deneyimin 

bütün doğasını vurgulaması, gayet makul bir lepkidir.40 

Croce için sezgiye yol gösteren ilke, üretkenlik kadar alımlamadan da bes­

lenir; bir sanat eserin in yaratı lması deha gerektirir, onun eleştirel biçimde 

değerlendiri lmesi ise zevk sayesindedir ve bunlar temelde aynı etkinliktir, 

sadece koşulları bakımından birbirlerinden farklıdır. Şu halde, Croce, hiç 

kuşkusuz kendine has tarzıyla, Romantik estetik te ve daha sonra Wi lde'ın 

Estetizminde bulduğumuz, eleştiriyle şiiri n  birleştiği yolu izliyor. 1 1 Bil indiği 

gibi, genel likle Croce'nin kapsaml ı  üretiminden (ekonomiden mantık ala­

nına, hukuktan tarihe kadar uzanır) ayrı tutularak okunsa da, Estetica onun 

39) Krş. E .  Scolari, Quatıro studi su//'estetica del positivismo IModena: Mucchi, 1 CJB41;  S. Caıucci, 
fsıeıica scienıifica, Carchia ve D'Angelo (yay. haz.), Dizionario di esıeıica içinde, a.e. 
401 B. Croce, Notere/le po/emiche ( 1 894), A.g.e., Primi saggi içinde (Bari: Laterza, 1 <J5 1  ) , ,_ 50. 
4 1 )  Croce'nin estetiği, onu küçümseyenlerce Romantik yaftası yemiştir. P D' Angelo'nun gösterdiği gibi, 
dslında, modern estetiğin Romantik devrimden doğduğuna ilişkin birkaç noktadan başka, ki eleştiri­
şiir ilişkisinin başka türlü olmadığını söyleyebilirim, ne kaynak olarak ne de spekülatif bir dil lendirme 
olarak doğrudan dayanakları vardır: Croce e lbtetica romantica, Bruno lyay. haz.), Per Croce içinde, 
a .  e. s. 1 53-203. 
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sanal üzerine tek eseri değildir; Renato Serra'n ın  da belirttiği gibi, sanki 

Estetica'yı okumamış bir yazar tarafından kaleme alınmış zengin yazınsal 

eleşt iri küll iyat ın ın bir parçasıdır. ıı Croce, tek bir sanatçının kişil iğini 

vurgulamak, estetik bakışın gerçek açısına odaklanmak için entelektüel 

ve retorik unsurların sistematik biçimde temizlenmesine adar kendisini; 

hatta lıunda pars destruens tulumu önemli bir rol oynar. Böylece, ş i ir  ile şiir 

olmayan ( l 92:3 tarihl i  bir denemeler derlemesinin başlığı budur) arasındaki 

i l işkinin foımülüne ulaşır; hu sayede, özellikle ardıl ları, Ariosto ve Comeille 

üzerine çalışmalar gibi çeşit l i  başyapıtlar ç ıkaran yoğun bir t>tkinlik sergi­

leyebil irler. Bugün eleştirmen Croce'nin asıl s ınırı ,  onun çağdaş edebiyata 

getirdiği (aslında Flaubert'den sonra gelenlerin tamamı) daha çok zayıf 

ve marazi bulunan (20. yüzyı l ın  başındaki şi iri n  parçalı yapısı ,  ki açıkça 

Croce'den mirastır, hemen yadsınmıştır) ahlakçı bakışıdır; kuramsal açıdan 

da, il carattere di totalitiı dell 'espressione artistica {Sanatsal Anlatımın 

Bütünlük Niteliği} ( 1917 )  ve Aesthetica in nuce [Kısaca Estetik] ( 1 928) gibi 

estetikle i lgili daha sonraki eserlerinde, sanalın, kozmosun sonsuzluğunu 

ve dinginliğini dile getirebilecek tek örneği olan yüksek Klasik bir bakış 

gelişıiri l i ı: ı:ı Oysa Croce Estetica 's ının başındaki kimi fikirlerinin yıkıcı 

potansiyel ini uygulayabilmiş olsaydı ,  çok daha farkl ı  yerlere gelebi lirdi .  

"Bir özlü siiz sanatt ır, basit bir  sözcük neden deği l? Bir novella sanalt ır, 

gazete yazısı neden deği l?  Bir peyzaj sanaı t ır, topografik çizim neden 

değil?" 11 Deha ile zevk arasında leme! bir ıürdeşlikte ele alınan fikir ya da 

öngörülerinin yoğunluğu dışında, sı radan dehadan büsbütün farklı olmayan 

sanatsal dehaya dair gözlemlerindeki estetik değerin aynı sayısal bakışıdır 

bu. Eğer Croce bu yolu izlemiş olsaydı, kurumsallaşmamış yazınsal me­
tinlerde, edebiyat-benzeri ve metne hazırl ık niteliğindeki aşamalarda da 

sanatsall ık dereceleri bularak genel kuralları ve hiyerarşi leri yıkabilirdi .  

Ayn ı  şey, Croce'nin son kuramsal yapıtı olan La Poesia /Şiir} ( J  9:36) için 

de geçerlidir; burada, i lk metinlerinde kuvvetli olumsuz çağrışımları olan 

42) R. 5Prra, Lr /ellere. V: Benederıo Croce, A.g.e. ,  Scricri içinde, yay. haz. G. De Robertis ve A. Grilli 
(Floransa: Le Monnier, 1 938), s. 356. 
43) P. D'Angelo, L'esıeıica iıa/iana de/ Novecenıo 1 1 997), !Roma-Bari: Laıerza, 2006), s. 47-54. 
44) 8. Croce, bıeıica come scienza de//'espressione e /inguislica generale. Teoria e Sıoria 1 1 902), yay. 
haz. G. Galasso (Milano: Adelphi, 1 990), s. 1 9; ondan önceki cümle de önemlidir: "Onl<1rın sanal 
dediği ifade-sezginin, kabaca sanat değil dediklerine uzanan sınırları ampirikıir ve bunları tanımlamak 
imkansızdır." 
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edebiyat kavramına tekrar tekrar döner ve çeşitl i konuları (dinsel, siyasi, 

bi l imsel, popüler, gazete) zarif ve şi irsel bir formun uyumlu bir karışımına 

diinüşlüıiir. 1:; Croce'nin o zamanlar derinden etki lediği İ talya'da bu yeni 

duruş tam bir yanı lsamayı deği lse de, bir kriz anını ya da s ıradışı bir 

kuramsal esneklik çabasını  akla getiriyordu. Bugün bir melezleşt irme uy­

gulaması olarak göıii len k ırma edebiyat fikri, hiç kuşkusuz, onun çağdaş 

estetik kuramına ve pratiğine çok daha yakındıı: 

Biç·imcilikıen Yapısalcılığa: Yabancıl<I§m<L ııe Yazınsallık 

20. yüzyı l ın i lk otuz y ı l ında, daha önce söz elliğimiz gilıi, avangardların, 

pek çok şeyin yanında dekadan Estetizmle de yollarını ayı rmasıyla sanal 

ve edebiyat dünyası bir altüst oluş yaşadı .  Bir önceki yüzyı l la benzer 

yanlardan yoksun olmadığı için de (Romantizm aslında avangard olarak 

tanımlanabil i r) 20. yüzyı l ın t ipik bir göıiingüsüydü. Kübizm, Dadacıl ık,  

Sürreal izm, Fütürizm, Dışavurumculuk, az da olsa, bütün sanal dalları ­

nı etkileyen, geleneksel estetikle ve kurumlarla (Akademi, müze) geri 

dönüşsüz kopmalara yol açan ve sanatsal araştırma ile halk arasında az 

çok belli bir kırı lma yaralan kolektif akımlardıı: Ru deııeyc · i l ik merakı 

nıodernite ve yenil ik ruhunu yükseltmiş olsa da, çoğunlukla Lütiiıı bütün 

eserin yarat ımıyla değil, sadece programın açıklanmasıyla sonuçlanmıştır; 

özel l ikle, sık sık karşı savlara odaklanan İ talyan ve Rus Fii türizminde ve 

Sürrealizmde olduğu gibi, bunlar genell ikle yaratıcı eneıj ilerini deneyime 

ve dolayısıyla siyasi etkinl iğe yönelik iilopik at ı l ımlara da aktaran, sanalın 

iizerk ni tel iğine odaklanmış akımlardır. 1" 

20. yüzyı l ın başında önemli bir siyasi devrim yaşayan Rusya'da, (başta 

Çlebnikov, Mayakovski, Kruçeniç gibi şairlerle) Avangard Fütürizme sıkı 

sıkıya bağlı dilbilimsel, edebi ve ilk başlarda "yapısalcılık" gibi aşağı layıcı 

45) Krş. C. S,ısso, Su/ concetto crocidno di leııeratura, A.g.e., fi/omfi.ı c• idm/i.,mo i<;inde. 1 :  Beııedeııo 
Croce (N.ıpoli :  llibliopolis, 1 994), >. 4 1 8-440. 
46) Krş. M. De Micheli, Le avdngudfdie artistiche del Novecento ( 1  'l5'l), IMil,ıno: Felıriııelli, 1 9%); R. 
Poggioli, Teoria de//'arre di avanguardia (Bologna : i l  Mulino, 1 962);  I' llürger, ll'ori,ı dl'll'dvanguardia 
( 1 974), (Torino: Bollati Boringhieri, 1 990); I' D'Angelo, Avangudrdia, Cırchi,ı Vl' LJ'Angelo (yay. haz.), 
lJizioncırio eli e,ı.,tt>tica içinde, a.e. 
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bir leıimle yaftalanan eleştirel bir akım gelişir ve eslelik tarihinde önemli 

bir rol oynar. Fütürizmle i l işkisi öncelikle Rus biçimcilere özgü yaratıcı 

yazın olmak üzere, yazın alanında kendini gösterir: gündelik hayala, iki­

lemlere, çeşitli alanlardan uzun alıntılara doğru beklenmedik sapmalar. Bu 

durum, akımın ilk kısmı için ve özellikle Cervantes'in ve Steme'in parodili 

üst-romanlarınm tutkulu bir hayranı olan, Petersburg şiirsel dil çalışmaları 

birliğinde (OPOJAZ) faaliyet gösteren Viktor Şklovski için geçerlidir; 1' bir­

liğin önemli merkezlerinden bir diğeri de, erken dönem çalışmalarında bile 

tipik bilimsel tar.la sahip olan Roman Jakobson'un bulunduğu Moskova'daki 

dilbilim merkezidir. Öte yandan Rus biçimciliği bütünlüklü bir hareket değil, 

eleştirel etkinlikle bütün önyargıları reddedenlerden oluşan, çoğunlukla 

birbirine karşıt, farklı  yaklaşımlardan oluşuyordu. ııı Tam da yazınsal kuramın 

süreksizliğini uygulaması Amerikan Yeni  Eleşlirelciliği ve yapısalcılık gibi, 

bugün onu izleyicilerinin gözünde çok daha çekici kılmıştır. 

Rus biçimciler, eleştirel yazıyla yaratıcı yazı, kuramla pratik arasındaki 

iirlüşmenin en son durumunu temsil ederlerken, etkinlikleriyle de yazın­

sal eleştiriyi bilimsel bir temele dayandırmayı amaçlıyorlardı ,  çünkü bu, 

yazınsal kuramı n  özerk bir disiplin olarak doğduğunu ve estetik alanından 

koptuğunu giisleriyordu. Eğer okulun 1 925 y ı l ında Boris Eikhenbaum'un 

yayına hazırladığı la teorin del "metodu formale " ["Biçimsel Yöntem"in 

Kuramı/ başlığmı taşıyan ilk değerlendirmesi okunacak olursa, estetikten 

"kopuş"a ve "felsefi estetiğin krizi"ne hemen bir gönderme bulunabilir; 1'' 

çünkü hem Rus biçimciler edebiyata yabancı bir kuramlar dizgesinden yola 

çıkmayı reddediyor ve kuramı sadece olaylar birliğini veren (bu nedenle 

onların "saf olguculuğundan" söz edilir) bir görev tanımı olarak alıyorlardı ;��' 

hem de tartışmalı hedeflerinin, onlara göre pek bil imsel olmayan ve öznel 

47) Klasik bir metin için bkz. Teoria de/la prosa ( 1 91 7), J .  Mukarovski'nin bir denemesiyle yazarın giriş 
metninden oluşmuş bir b.ıskı (Torino: Einaudi, 1 976). 
41ll  Sanalın day.ındığı dört model ol.ırak makine, organizma, sistem ve dil örneğini veren melni için 
bkz. P. Steiner, il forma/i.ımo rus.ıo ( 1 984), (Bologna: i l  Mulino, 1 991 ) ; F. Jameson, La prigione del 
linguaggio ( 1 9721, (Bologna: Cappelli, 1 982)  ise bu akımı yapısalcılığa uyarlayarak dilsel modele 
dayandırma ve birleştirme Pğil imindPdir. Çığır açıcı bir çalışması için bkz. V. Erlich, il (ormalismo russo 
( 1 955), IMilano: Bompiani, 1 %6). 
491 B. Eikhı>nbaum, La l!'Oria del "metodo forma/e" 1 1 92 71, T. Todorov (yay. haz.), I forma/isli russi. 
Teoria de/la leııeraıura e meıodo criıico içinde ( 1 965), önsöz: R. Jakobson (Torino: Einaudi, 1 9681, s. 
J3 ve J4. 
501 T. Todorov, PrewnlaLione A.g.e., !yay. haz.), I forma/isli russi, a.e., s. 1 7 . 
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bir estetiği savunan Andrey Belıy önderliğindeki şiir okulu Simgeci l ik 

olmasıydı.  Rusya'da hal  böyleyken, örneğin açıkça biçimsel bir estetik 

öneren (aslında belli bir akıma kolay kolay dahi l  edilemeyen bir şair) Paul 

Valery düşünülecek olursa, Fransa'da durum çok farklıydı .·;ı 

Peki,  Rus biçimciler biçim kavramıyla ne kastediyorlardı? Aslında, sadece 

teknik yanlara odaklanıp, sadece anlatımcı içeriğe il işkin araşt ırmaları 

dikkate alarak an lambilimsel bakış açısını göz ardı etmekle suçlanmışlardı .  

Onların "yıkıcı l ık ve yadsıma pathos"larını eleştiri yağmuruna tutanlara 

karşı (Eikhenbaum) tart ışmalı hedeflerinden biri biçimle içeriğin karşı l ıkl ı  

i l işkisidir: ·;2 sanat eserinin birliğinde uzlaşan ve hiçbir karşı l ık l ı  i l işki 

gerektirmeyen, evrensel bir biçim fikrine karşıydılar. Aralarındaki dina­

mik bütünlüğü veren yapısal unsurların birliğiydi .  Bunlar, aslında birinin 

yokluğunun bütün dengeyi tehli keye atabileceği (bu sayede biçimcil ik 

açıkça yapısalcı l ığa giden yolu açmıştır), ama hep yeni gelişmelere açık  

ve  süreğen b ir  dinamizme bağlı b i r  dizge oluşturuyorlardı .  

Bu evrensel biçim kavramı, gerçekle ve tarihle i l işkili olmayı dışlamıyordu; 

bununla her şey genellikle "görenek" olarak tercüme edilen Rusça byt söz­

cüğünün ahına giriyordu. Bu bağlamda, Rus biçimciliğin Marksist estet ikle 

yüzleşmesi gereği ortadadır; örneğin Troçki Edebiyat ve Devrim'de ( 1 924), 

derin beğenisini ifade etmekle birl ikte keskin eleştirilerde hulıınmııştur."1 

Rus biçimciliğin önde gelen bir başka İsmi, Juri Tynianov, 1927 yı l ında 

"dizi", yani türdeş dizge kavramın ı  ortaya attığı ve LÜr olarak edebiyat 

kategorisini ele aldığı Sull 'evoluzione letteraria {Yazınsal Evrim Üzerine] 

başl ık l ı  dikkate değer denemesiyle buna karş ı l ık  vermişt ir.:;ı Yazınsal 

5 1 1  Bil imsel düşünceye çok jey borçlu olan ve Rene Thom, Kari Löwith, Hans Rubert )auss gibi 
düjünürlerin ilgisini çeken yapısalcılık estetiği için bkz. La caccia magica, yay. haz. M. T. Giaveri (Napoli: 
Guida, 1 985);  ve Defıer/er'in tam metni için bkz. Quaderni, İ t . çev. R. Guarini, 5 cilt (Milano: Adelphi, 
1 985-20021; ayrıca krş. E .  Wilson, il caste//o di Axrl. Sıudio sugli sviluppi de/ simbo/ismo tra il 1 8 70 e i/ 
7 9.JO (Milano: il Saggiatore, 1 965); A. Trione, Va/ery. Metodo e criıica de/ fare poeıico (Napoli :  Guida, 
1 9831; A.g.e., fsteıica e Novecenıo (Roma-Bari: Laterza, 1 996); Ort. Yaz . ,  Paul Valery e /'esıeıica de//a 
poiesis (Palermo: Aesthetica ["Preprint", 23 1 .  1 989). 
521  Eikhenbaum, La ıeoria de/ "metodo forma/e" a.e., s. 65. 
531 L .  Troçki, Leıteraıura e rivo/uzione ( 1 924), A.g.e., Leıteraıura, arıe, /iberı.l içinde (Torino: Schwarz, 
1 958), s. 43 [Türkçesi : fdebiyaı ve Devrim, çev. H. Portakal, (İstanbul: Kabalcı, 1 9891). 
541 ) . Tynianov, Su//'evo/uzione /eııeraria ( 1 9 2 71, Todorov (yay. haz.), I forma/isli russi içinde, a.e., s. 
1 2 5 - 1 4 3 .  
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dizi özerk yasalara göre biçimlenir, ama sadece bu bağlamda değerlendi­

rilemez; benzerliği öne çıkarıp, türlerin işleyişini anlamamıza yardımcı  

olmayan akademik e tk i  kavramı terk edilerek, d i l ,  toplum, kül tür, siyaset 

dizi leriyle i l işki içinde görülmelidir. Buradan, ivmesini ,  merkez ile periferi 

arasındaki i l işki lerin altüst edilmesinden ve yeni biçimlerin zorlamasıyla 

doğan bozulmalardan elde eden, akışkan bir dizge olarak edebiyat tablosu 

ortaya çıkar; öyle ki bu resim Lotman'dan Wellek'e kadar pek çok kuramcı 

tarafından ele alınacaktır.":; 

Rus biçimci ler, bir başka avangard sanat akımının ,  Konstrükt ivizmin 

havasının hissedildiği eserin "imalat"ıyla i lgilenerek, özel l ik le anlatımın, 

aktarım tekniklerinin, ri tm ve ölçü sorunların ın çözülmesiyle uğraşmış, ama 

en çok da, 20. yüzyı l ın tamamında geniş bir yankı bulacak anahtar kavram, 

yabancılaşma sayesinde kendi estetik lerini  üretmişlerdir. Jakobson'un 

bi limsel bakışına göre " lüzumsuz" olan bu kavram sanatsal yaratıcı l ığın  

şifresi olarak kabul edilebilecek denli boyutlar-üstü bir öneme sahip olabi­

l ir, ama bugün hala bize söyleyecek çok şeyleri olduğuna hiç kuşku yok.-."' 

Biçimcileı; yabancılaşmayı (ostranenie) ,  mekanik olarak değil de, sanki i lk 

kez karşılarına çıkmış gibi gören bir bakış sunan sanatsal temsilin nesneleri 

üzerinden bir yöntem olarak öneriyorlardı .  Bu, gerçekliği dışlayan ve onun 

gerçek yüzünü gösteren, gerçekliğin değerini azaltmadan günlük algının 

otomatizmini oı1adan kaldıran, bir  yabancının bakış açısını üstlenen bir 

yordamdır; bu mesafe, tarihçilik ve antropoloj ide de sık sık kullanı l ı r.:;' En 

azından Baudelaire'den başlayarak, sanatçının yabancı figürüyle özdeşleş­

mesi ve bugün ötekiyle karşılaşmalarımızda dinamik psişemizin parçası 

olarak "içsel yabancılaşma"dan söz edilmesi boşuna değil .  Tolstoy'un da 

pek çok eserinde (balo salonunun, Savaş ve Barış'ta i lk kez bizi oraya 

götüren Nataşa'nın gözünden yapılan tanımı)  örneğini  verdiği gibi, Viktor 

Şklovsk i'nin ünlü tanımını  okuyal ım: 

55) J .  Lotman, L d  ıtruccura del cesto poetico ( 1 970), IMil,ıno: Mursia, 1 9721; R .  Wellek, DiscriminJtions. 
Further Concepcs of Cricicism (New Haven, Conn. :  Yale University Press, 1 970). 

S6) R. Jakobson, Ve"o una scienzd defi' arlı> poeticJ, Todorov 'un !yay. haz.) girişi, I forma/i.ıci nı»i, a.e., 
s. 8. 
57) Krş. C. Ginzburg, Scraniamenco. Preiscuria di un procedimencu leccerario, A.g.e., Occhiacci 
di legno. Nuove riflessioni su/la discanza içinde (Milano: Feltrinelli, 1 998), s. 1 5-39, Marcus 
Aurelius'tan Montaigne'e ve Voltaire'e kadar kapsamlı bir soyağacı çıkarıyor ve Proust'un daha teknik 
Empresyonizmiyle arasındaki farkları açıklıyor. 
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Sanalın erımı, nesnenın izlenimini, "bilme" olarak değil, "bakış'" 
olarak akıarmakıır; sanalııı işleyişi, nesnelerin "yabancılaşması "ııın 
işleyişi ve, sanalla algı sürecinden başlayarak kendi üzerinde bi lt'n ve 
uzatılması gereken algınııı süresini ve zorluğunu aı1ıran belirsiz lıiçiıııin 
işleyişidir: sanat nesnenin oluşunu "hissetme" biçimidir; "bitmiş oları "ırı 

sarıatta örıemi yoktur. .-.ıı 

Burada, sanatsal algınııı ayırt edici niteliğinden söz eden düşünür Broder 
Christiansen'in Filosofia dell'arte [Sanat Felsefesi} ( 1 909) yapıtından 
doğrudan izler vaı; ama algılama süresini ve iı,;sel durumları etkileyen 
doğrudan alımlamayı öne çıkaran ve dili, bilincin serbest dönüşümünü 
sıradanlaştıran bir engel olarak gördüğü iı,;in Levi-Strauss gibi yapısalcılığın 
başat kişiliklerinden birine çok uzak gelecek olan Bergson'un varlığı da 
hissediliyoı:'''' Çağdaş estetikle, özellikle yaşanan sözde görsel dönüşümden 
sonra, bir filmin, fotoğrafın, romanııı en sıradan gerçeklikten bile bize yeni 
ve dinamik bir bakış sunalıileceği, bizi lemsi! edilen nesnelerin ötekili­
ğine götürebileceği andan başlayarak, yabancılaşma fikri hala kendine 
yer bulabiliyoı: Bugün zaınanııı etkisine karşı duramayan şey, belirleyici 
niteliktir: Şklovski kendini, yabancılaşmayı bir ıwsneyi ya da olayı sıradan 
bir kişiliğin gözünden (ki bu, belirgin olmakla birlikle sınırlı hir durum 
yaratacaktır) aktarılan bir izlek olarak tanımlamakla sınırlamaz, ama genel 
olarak, bilmeceler ve erotik öı1meceler gibi (Aristoıeles benzer lıir retorik 
etki için ksenilwn'u taııımlaııııştır: "yabancı, egzotik") doğrudan ifadeyi 
bulanıklaştıran bütün tekniklt>ri kullanır."° Yabancılaşma, böylece, retorik 
figürsellikle aynı anlama gelme Lehli kesiyle karşı karşıya geliı: Sembolisl­
lerin nefret elliği bu benzetimcilik, onların estetiğini güden ölı,;üt haline 
gelmişti. Farklı külıürel bağlamlardaki değişkenliği hir yana bırakılacak 
olursa, hiç kuşkusuz, algının otomatizmine indirgenemeyecek günlük dilden 
başlayarak bütün iletişim biı,;imlt>rinde varlığını sürdüren görüngü budur; 
yapısalcı ve göslergebilimsel kuramların daha sonra karşı ı,;ıkacakları 
(genellikle varsayımsal) bir norınun ıskaı1aya ı,;ıkarılması -Croce'nin de 

581 V. Şklovski, L'drle come procedimenıcı, Tcıdorov lydy. haz.), / frırnıJ/i,ıi "'"' i�inde, a.P. ,  s. 81. 
59) Krş. O. W. Fokkema ve E .  Kunne-lbsch, Tecırie de/la /eııeraıtırJ de/ XX wcolo (1 9771, (Roma-Bari: 
Laterza, 1 98 1 ), s. 1 6-28, Husserl'in görüngübilimiyle, Saussure ve Custdv Sp<'t'in kuramlarıyl,ı (dol,ıylıl 
i l işkileri gözler önüne seriyor. 
60) Poetika, XXll, l 458b; Reıorik, 111, 2 1 4 04b. 
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karşı durduğu bir kavramdır bu-, yazınsallığı tan ımlayan bir terim olarak 

kullaıı ı laıııaz art ık ." '  Oysa, otomatik ve mekanik, geleneksel üretimlere 

yöneldiği zaman sanatsal bir etki bi le yaratabil ir. O halde, şimdi kısmen 

kurumsal bütün alanlara uygulanabilen bir estet ik işleve, sanatın farklarına 

deği l ,  niceliğine yönelmiş bir bakışa yer verelim. 

Rus biçimci leri izleyenlerin en i lgi çekici lerinden biri olan Jan Muka­

rovski'nin konumu olacaktır bu. Rus biçimcileı� devrimi ve yenilikçi ütopik 

atılımı boğan Stalin diktatörlüğünün ardından, ya Çekoslovak yapısalcı lığının 

doğuşunda başat rol oynayan dilbilim çevrelerinin etkin olduğu Prag'a gittileı; 

ya da yaratıcı yazını yeğleyerek kuramsal etkinlik lerine son verdi leı: Muka­

rovski, iincelikle, sanal olan ve olmayan şeylerin hepsini birden dengelemenin 

olanaksız olmakla kalmayıp estetik olanla olmayan alan arasındaki sınırın da 

bel irsiz olduğu gruptan uzaklaşarak, sanatsal olguları dinamik ve potansiyel 

özel likleriyle üç anahtar kavrama (işlev, norm ve değer) dayandırdığı bir ku­

ranı oı1aya koydu."2 İşlev, iizellikle ime odaklanarak estetik değer yaratabilen 

t>nerjidir; değer ise, ekstra-sanatsal dünyadaki tanımından farklı olarak, yeni 

külıürel ve toplumsal bağlamlarla ya da yt>ni kullanıcı gruplarıyla dönüşü­

me ve lıozunmaya uğrayan norma uygunluktan ibaret değildiı: Mukarovski, 

Dekadanların ürettiği fazla şişmiş estetik işlevi eleştirmesine karşın, estetik 

nesnenin sadece onu alımlayan kişinin bilincinde oı1aya çıkıığıııa dair fikrini 

desıeklemt>k için Oscar Wilde'ın il aitim rnme artista kitalııııdan (yaratıma 

katkıda bulunan gözlemcinin önemi üzerine lıir pasaj )  alıntı yapaı:'" Sanat 

eseri, sadece başkaları tarafından algılandığıııda anlam üstlenen bir imdiı: 

Buradan da, alımlama esleliğinin bakış açılarım önceleyerek, yonımların 
çoğulluğunu ve izleyicinin aktif katı l ımını değerlt>ndirmeye varıl ı r. 

Dilbi l im, felsefe, antropoloj i ,  psikanaliz gibi alanlan i lgi lendiren, sözel olan 

ve olmayan imlerin işlevi ııt> yönelik göstergebil imle sık sık örtüşerek, tek 

tek sanatçıları n (Mondrian, Boulez) sanalsal gel işimini de etkileyen yapı­

salcı l ığın uygulama alanı (Baı1llt's öncelikle bir etkinliktir diye yazar)''1 çok 

&1 1 Her zam.ın s.ınJtsal anlatım birliği iine çıkar; eğ<'r bir met.ıfor ba�Jrılı olmuşsa, onun ilk biçimden 
bir kopmJ olclugu düşünülmez, çünkü bütünüyle [başka bir şey<'[ dönüşmüştür. 
621 Krş. J .  Mukarovski, // significaıo dd/'esletica (1 %6), (Torino: Ein.ıudi, 1 973). 
6))  A.g.y., s. 5'!. 
641 R. Bartht's, L'alliviıa sıruııur.ıfi,ı.ı 1 1  %31, A.g.e., Saggi uiıici içinde (Torino: Einaudi, 1 %61. 
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genişti ."�' Yazınsal eleştiri alanında, edebiyatı değil de edebiliği, yani ede­

biyat olarak metinle özdeşleşen özellikleri baz alarak akla yatkın ni telikleri 

nesnesi yapan bir bi lime dayanan biçimselci proje yüıiirlüğe kondu. Bugün 

bu projenin çuvalladığı açı k  açık  söylenebilir; bunun nedeni hem bil imsel 

alanda da aşılmış bir bi l imin fazlasıyla katı bir tasarısına dayanması, hem 

de belli eserlerden yola çıkarak (özellikle 19. ve 20. yüzyı l  tarihli )  farklı 

halkların ve fark l ı  kül türel bağlamların eserine dönüşümlerini göz ardı 

eden hayli soyut bir edebiyat fikrine (örneğin Ortaçağ'ınkinden çok farkl ı )  

varmış olmasıdır.'"' l 960'larda özellikle Fransa'yı etki leyen büyük yapısalcı 

dalganın  yerini  okuyucu üzerine araşt ırmaların ve cultural studies 'in alması 

boşuna değil .  

Kimi söylemlerinde tarihi ve  toplumsal boyutları gözden kaçırmamış, hatta 

bugün bile önemi kabul edilen yazınsal metinler üretmiş, karmaşık ve 

zengin bir akımın elbetıe kolayca ortadan kalkması mümkün deği l .  Burada 

onun tarihini anlatmak hem olanaksız, hem de sonuçta yazınsal estetikten 

çok edebiyat kuramına girmek gerekiyor."' Yine de, bunların arasında öne 

çıkan, ama bazı bakımlardan göstergebilimsel ve yapısalcı eleştirinin kri­

zinden sağ çıkabilmiş iki figürden kısaca bahsetmekle yetineliın .'.ıı Sovyet 

göstergebiliminin ve Estonya'daki Tartu okulunun başat figürlerinden Juri 

Lotman, sanatsal metni, "ikincil bir modelleme sistemi" olarak, yani do­

ğal di l in birincil düzeyini aşan, biçimsel unsurlara anlam kazandırı lması 

yaklaşımından farklı ,  özerk bir dil olarak tanımlamıştır (burada kaynak, 

Peirce'ın nesnesine benzerlik i l işkisiyle bağlı ünlü imidir); ayrıca belirgin 

sınırları ve yoğunluğunun dışında, "güzellik bilgidir" ifadesi, onun sistemin 

tutarl ığına vurgu yapan etkin estetik sloganıdır.m Buraya kadar yapısalcı 

poetikaya kapanmış Aristotelesçilikten uzağa düşmemiştik, ama Lotman, 

biçimselcilerin tarihsel göreciliğini daha köktenci bir kültürel görecil iğe 

65) Hala çok faydalı bir genel çerçeve için bkz. F. Wahl (yay. haz.), Che cos'e /o ;truııurJ/i,mo' (1 9681. 
(Milano: Feltrinı>lli, 1 97 1 1 . 
66) İtalya'da bu anlamda bir eleştiri C. Di Girolamo'dan gelmiştir: Critica de/la /eııerJrİPl.i (Milano: il 
Saggiatore, 1 9781; F. Brioschi, La mappa de//'impero (1 983), (Milano: i l  Saggiatore, 2006). 

67) Yapısalcılığın kapsamlı ve ilgi çekici tarihi için bkz. F. Dosse, Histoire du strucıur.ı/ı;me, l rilı (Paris: 
La Decouverte, 1 9921.  
68) Todorov gibi diğerleri de başka alanlara (özellikle tarih ve antropoloji) yönelmişler. ya da Genette 
gibi savlarını daha genel bir estetik alanına yaymışlardır. İlgi çekici düşünceleri için bkz. C. SegrP, 
Noıizie dalla crisi. Oove va la critica /etteraria (lorino: Einaudi, 1 993) .  
69) Lotman, La struıtura de/ ıe.ııo poetico, a.e.  
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dönüştürerek yorumlamanın  zorlukların ı  aşmışt ır; ne de olsa, aynı kodları 

birebir paylaşmayan bir metnin yayıcısı ve alıcısı olduğu için çeviri bir 

yaklaşıkl ık sürecinden ve sürekl i  bir dönüşümden başka bir şey değildir. 

Halk kültüıiinden modaya, edebiyattan sinemaya kadar çeşitl i  kültürel 

göıiingülerle yakından ilgi lenen Loıman, biiylece, önceki giislergebilimin 

alomculuğuna karşı t  olarak doğan ve biyoloji bi l iminin bio.�(Pr kavramı üze­

rine temellendirdiği semiosfer kavramına ulaşır; göstergebi l imsel continuum 

ise düzensizl ikle, merkezle periferi arasındaki karşı t l ıklarla bel irlenen ve 

gözenekli ve melez sınırla sarı lmış ileıişimi ve toplumsal yaşamı olanakl ı  

k ılar. �0 Böylece Lotman'ın araşt ırması, kültürler arası diyalog ve  uzam gibi 

günümüz kuramının hedefiyle gayet faydalı biçimde örtüşür. 

Yapısalcı  ve göstergebi l imsel dönemin anahtar figürlerinden Roland 

Barthes, dizgesel eksiklerine, ciddiyetten uzakl ığına, aforizmalardan ve 

fragmanlardan oluşan yazılarına bakarak kimi lerinin kusur bulduğu ya­

pıtlarıyla, yapısalc ı l ık  sonrası için bi le güçlü bir başvuru kaynağı haline 

gelmeyi başardı .  Aslında, bizi, Rus biçimcilerle birlikte peşini bırak tığımız 

yaratıc ı l ıkla eleştiri aras ındaki geçişe geri götüren s ıradışı yazıları (Bir 

Aşk Söyleminden Parçalar'da zirveye çıkar) onun en kuvvetli yanıdır.7 1 

Jakobson'la Levi-Strauss'un Baudelaire'in Les Chats [Kediler} sonesini 

okumalarını ,  metne mutlak bağlıl ığı ve onu bütün potansiyeliyle gerçek­

leştirmeyi hedefleyen yapısalcıl ığın paradigmatik  örneğini ,  lam tersinden, 

yani nesnesine bağlı kalmanın  olanaksızlığından yola çıkan Barthes' ın 

Racine üzerine makalesiyle birl ik te ele alacak olursak, güçlü bilimselcil ik 

i le metnin zaman içindeki dönüşümlerini izleyen bir okuma arasındaki farkı 

görebi l iriz.n Barthes'ın çeşit l i  kültürel giirüngülere (moda, tiyatro, sinema, 

fotoğraf, gazete yazıları) yönelik kapsamlı araştırması ve S!Z'de ileri sürdüğü 

yaygın metinsellik fikri, bugün bize, bütün sirayetleri ve edebiyatı n  çok 

70) J_ Lotman, La semimferd. L'asimmetria e i/ dia/ogo ne/le strutture pensanti, yay. haz. S. Salvesıroni, 
(Venedik: Marsilio, 1 985)_ 
7 1 )  Krş. P. Lombardo, The Thrpe Paradoxes of Roland Barthes, (Athens: University of Georgi.ı 
Press, 1 989); G. Girimonti Greco, L'u/ıimo Bartht>.ı fra "Science du sujt>t " e "imitation" prou.ıtian.ı, 
"Ermeneutica leıteraria" içindt>, 1 ,  2005, s. 83-98. 
72) R. Jakobson ve C:. Levi-Strauss, "Les chats" di Char/es Baudelaire ( 1 962), l. Rosiello (yay. haz.), 
Leneratura e sıruııurali<mo içinde (Bologna : Z.ınichelli, 1 975), s_ 99-1 1 7, ve Fokkema ile Kunne­
lbsch'in eleştirileri için, TeoriP de/la leııeratura del XX wcolo, a.e., s. 77-87; R. Barthes, L'uomo raciniano 
( 1963),  İt. çev_ A.g.e., S.ıggi eritici kısmen, a.e., s_ 1 ı :ı - 1 96. 
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sayıdaki diğer söylem pratikleriyle i l işkisinde uğradığı dönüşümleri elde 

etmeye açık, bi raz başlan savına bir eleştiri modeli sunar.':ı 

Freud'un Estetiği: Sansür, Özdeşleşme, Tekinsiz 

Bir süredir krizde olmasına ve kendi temellerine yönelik köktenci eleştiri­

lere uğramasına karşın, psikanalizin bütün alanlarda yaratt ığı çarpıcı etkiyi 

bugün kimse yadsıyamaz. l 900 yılı geleneksel olarak, Sigınund Freud'un 

aslında bir yıl önce çıkan, elbette sadece psikanaliz alanıyla sınırlı kalmayan 

ve ensonu, bizzat onulmaz bir k lasikçi olan Freud'un her şeyden çok sevdiği 
bu sanatı olanaksız kılarak, estetik alan ını kesinkes değiştiren çığır açıcı 

bir gelişmeyi simgeleyen Rüyaların Ycırumu'na atfedil ir. Freud'un zengin 

üretimi arasında edebi yal hep bulunmasına karşın merkezi Lir rol oynamaz, 

ama hiç kuşkusuz varl ığını sürekl i  hissettirir: Freud açıkça zevk aldığın ı  

beli rtse ve  son yapıt larından birinde, sanatçının, özellikle benzer konulara 

eğilen Dostoyevski'nin gizemi karşısında bir tür lesli miyeıi i t iraf etse de, 

edebiyat sık sık, karmaşık bir dinamik biçime bürünen, bi l imle çok daha 

sonra tanımlanıp açıklanan, hep bir çalışma nesnesine dönüşen değerli 

bir yoldaş gibi anıl ır. 7 1  Freud, bütünüyle yazınsal Lir metne adadığı i lk 

denemesi Sanrı ve Düş "Gradiva "da ( 1 906), kendisinin de ifade elliği gibi 

art ık bütünüyle unutulmuş bir yazara ait, yüksek yazınsal değeri olmayan 

bir novel la seçer ve onu yeniden yazma yoluna gider: metnin anlamın ı  

yeniden düzenleyen ve  daha sonra klinik ııakalarında kendini gösteren 

anlatıcı olarak olağanüstü yeteneğinin hissedi ldiği, özet ni teliğinde bir 

yorum. Böylece psikanalizin edebiyata uygulanmasıyla ortaya çıkan temel 

yanl ı ş  doğmuş olur, yani yazın karakterlerini  gerçek kişilermiş gibi analize 

tabi tutma eği l imi;  buna yakından bağlı diğer yanlış da yazarı eserleri üze­

rinden, Jensen üzerine bazı mektuplarda ortaya çıkan özgeçınişiyle analiz 

etme (Freudcu okulun ilk büyük denemesi Marie Bonaparte'ın Edgar Allan 

Poe'ya yaptığı gibi) ve leonardo da Vinci 'nin Çocukluk Anısı 'nda ( 19 1 0) 

73)  R. Barthes, SIZ. Una /euura di "SarrJ;ine" di Balzac ( 1 970), ilorino: Einaudi, 1 990) [Türkçe>i : SIZ, 
çev. 5. Ö. Kasar (İstanbul: YKY, 2006)1. 
74) 5. Freud, Dosıoevskij e il parricidio ( 1 9271, A.g.e., Opere içinde ilorino: Bollaıi Boringhieri, 1 4891, 

cilt X. 
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çok daha belirgin bir hal alacaktır.'·; Akı llarımızda i lk baştaki novellanın 

yerini alan bu denemenin satır aralarında büyüleyici olmakla birlikle, Şair 

ve F<ıntezi'nin ( 1909) hemen ardından kendini gösterecek ve daha sonra 

Freudcu düşüncenin çeşi t l i  aşamalarında gelişecek olan bir estetiğin izleri 

görülür.'" 

Freudcu estetik, basil  bir uyarlamanın bizi İ nandırmak istediği gibi, sadece 

bi l inçdışı ve bastırı lmış  dürtülerin özgürleştiri lmesinden ibaret değil­

dir. Ayrıca, Freud'un büyük buluşu, o zamanlar Avrupa bil im ve felsefe 

kültüründe bir süredir kullanı lan bir kavram olan ve özell ikle, Freud'un 

doğrudan mirasçısı olduğu (ayrıca Schopenhauer'in düşüncesindeki istenç 

de buna yakından bağlıdır),  Alman Romantizminde önemli bir yeri olan 

bil inçdışı deği ldir. Asıl keşif, bilinçdışının kendi di l ine, kendi mantığına 

sahip olduğu ve ortaya çıkışındaki belirgin saçmalığa karşın, bir yoıumlama 

nesnesi olabi leceğinin düşünülmesidir. Freud Şair ve Fantezi' de, sanatsal 

yaratımla gündüz düşleri arasında, doğrudan anlatım biçimiyle, ergenlikte 

oyunun yerini alan arzuların istençdışıl ığı arasında bir benzerlik kurar, ama 

hemen ardından bu fantezilerin  doğrudan anlatımlarının hiçbir estetik i lgi 

uyandırmadığını da açıkça belirt ir; oysa estetik, örtmeyi ,  deforme etmeyi, 

gizlemeyi bilme ve kalabal ıkları kendine çeken bir hazırl ık zevki yaratma 

sanatıdır. Ne ki, Freud'un metinleri üzerine yaptığı eşsiz araştırmada, Mario 

Lavagetto'nun i lgisini çeken psikanaliz derneğinin oturum tutanaklarında, 

estetik n i telik ile biliııçdışının doğrudan ortaya çıkışı arasında taban Lahana 

zıt bir i l işki olduğu anlaş ı lmaktadı r.77 Vasat sanatçı lar, kendi fantezilerini 

ortaya koymakla yetini rler, büyük sanatçı lar İse bunları edebiyat gibi top­

lumsal bir kurumla ifade edebilmek için deforme etmeyi, başka k ı l ıklara 

sokmayı, maskelemeyi bilirler. Aslında, sansür, siyasi kurumla benzerliği 

bakımından, sanıldığı gibi bir bast ırma anı değil, ruhun farkl ı  alanları 

arasındaki içeriklerin geçişmesine olanak lanı yan bir süreçtir. Sanat, kaba 

ve az ilginç olduğu düşünülen arzunun mekanik ifadesi nden, estet ik hazzı 

75) M. Bonaparte, Edgard Allan Poe. Sıuclio psicoanaliıico ( 1 933) ,  !Roma: Newton Compton, 1 976). 
76) Cradiva üzerine denemesiyle Freucku eslelige ilişkin inceleme>i ve dahiyane yorumları için krş. L. 
Russo, La nasciıa de//'esıeıica di Freud (Bologna: i l  Mulino, 1 98:1). 
77) Krş. M. Lavagetlo, Freud, la /erlefdlura e alcro, gözden geçirilmiş yeni baskı (Torino: Einaudi, 
2001 ) ,  s.  2S7, 22 Aralık 1 909 oturumunun ayrıntılarıyla birlikle; ayrıca krş. A.g.e. (yay. haz.), Pa/inwsri 
freudiani: arıe /erıeralura e /inguaggio nei Verbali de/la Sociela psicoana/irica di Vienna / 906- 7 9 7 8  

(Torino: Bollati Boringhieri, 1 998). 
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baskılayan kontrolün ve deformasyonun aşırılığına ulaşan geniş bir çevrene 

yayı l ı r. Görüldüğü gibi, Sürreal is tlerin Freud'a da esin veren otomatik yazı 

tekniğiyle u laşmak istedikleri bil inçdışı fan tezinin anlık kaydından çok 

uzağız, ama bu konu bütün avangardlar gibi, Sürrealistler için de giderek 

Lavsayacakt ı .  

Sansürün Freudcu estetiği, sadece, sanatsal edimin kimi farklı l ıklarla, kar­

maşık bir retorikle açıklanan (aktarım, yoğunlaşma, yadsıma) düşsel edimi 

akla getirdiği metnin yapısıyla ilgilenmez. Estetiğin üretimi ve alımlanması, 

dolayısıyla yazara ve okuyucuya il işkin özell ikler de söz konusudur. Asıl 

sonucu ise telafi kavramıdır; yazı, gayet kişisel ve onu aktarılabilir k ılan 

(onu evrenselleştiren) unsurları arı lan, az çok travmatik bir durumun (ye­

tersizlik, hayal k ırıklığı, kaygı, s ıkınt ı )  elden geçirilmesi olarak doğar.78 

Bu bakış açıs ında, Freud'un, hep sanatsal yaratıcıl ıkla i l işki lendirilen bir 

konuyu ele aldığı ve daha sonra düşüncesinin parlak ardıl ı  Melanie Klein 

tarafından geliştiri lecek olan Matem ve Melankoli' deki ( 1 9 1 5) fikirleri 

dikkate değer: sevi len bir kişinin ardından duyulan yoksunluğu anlatmak, 
sanatsal yaratıcıl ığın dinamikleriyle pek çok ortak noktası olan yi tirilen bir 

nesnenin (onunla özdeşleşerek) dönüştürülmesi sürecidir. Böylece, özellikle 

okuyucuya ilişkin bir başka anahtar kavrama ulaşmış olduk:  özdeşleşme. 

Bu, tek bir kavram olmaktan çok, pek çok aktif, pasif, merkeze alan, mer­

kezden dağılan kipliği ve belirlen imi olan anlambilimsel bir alandır. Dışa 

yansı tma, içe yansıtma, takl i t ,  içsel leşt irme, sempati, empati (bu sonuncu 

konu, daha önce vurgulandığı gibi, Lipps'in olgucu estetiğinde geliştirilmiş­

t i ) .  Özdeşleşme, öncelikle, bütün külıürlerde ve bütiin dönemlerde sanat ın 

ve edebiyat ın başarısını açıklar. Bizimkinden çok uzak, çok farklı kimlikleri 
üstlenebi lme, halla çok aşırı ve çok acıklı  (Kalka'nın Günlüklerinde it iraf 

ettiği gibi kendi ölümü; ama zaten Aristoteles de sahnede görü len bir cese­

din hoşnutluk yaratabileceğini söylemişti) deneyimleri zevkle tatma olanağı 

sunar; estetiğin tüketilmesi insan ruhunu tan ımlayan yaşamın çoğulluğu 

gereksinimini karşı lar.79 Bu, genel olarak her şey ve herkes olmaya, her 

şeyi deneyimlemeye ve içenneye karşı duyulan sınırsız arzuyu, Freud'un 

78) Krş. S. Ferrari, Suiııura come riparazione. Saggio su /elll'raıura e p;icoanali.,i (Roma-Bari: L.ıtPrza, 
1 994), özellikle bölüm 1-IV. 
79) F. Kafk.ı, Conle11ioni e diari, yay. haz. E. Poc.ır ( 1 972), (Milano: Mondadori, 1 '!%), s. S 1 0-5 1 1 ,  
yazar ile okur .ıra>ındaki farkın altını çiziyor. 
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Personaggi psicopatici sulta scena 'da [Sahnedeki Psikupatik Ki�ilikler} 

( 1 905) anlattığı günlük yaşantı evreninden kaçışı  barındırır. Öte yandan, 

benliğin i nşa edilmesi bir dizi sürekli özdeşleşmeyle mümkündür; sanatçı ,  

bunda, kendi parçalarının ve özellikle bizdeki ötekinin dönüşümlerinin 

dışa aktarılmasını sağlayan, herkesin tinsel yaşantısına özgü bir ni teliği 

aşırıya vardırmaktan başka bir şey yapmaz. Bir sanat eserinin tüketicisi, 

sanatçının yaratım anında attığı adımları izleyip onun asıl fantezileriyle 

yüz yüze gelerek, aslında bir sahiplenme ve yabanc ı laşma deneyimi yaşar. 
Ünlü ayna evresi kuramıyla benin hayali ve dolayısıyla hep yabancılaşmış 

niteliğini gösteren Lacan' ın Freud sonrası düşüncesinin öne çıkardığı bir 

yaklaşım; buradı> Lacan'ın,  yapısalcı l ığın biçimci boyutunun hissedi ldiği, 

bil inçdışının dil olduğunu söyleyen ünlü tanımındansa estetiğe katkısı çok 

daha belirgindir.H0 

Edebiyat, sonsuz özdeşleşme olası l ıkları sunarak, arzunun tatmin edilmesi­

ne yönelik temel bir işlev görür, ama bu durumda tıpkı bil inçdışı fantezilerin 

ifadesinde olduğu gibi, mekanik denklikler kurmamak ve, Freudcu estetiği 

kuvvetli bir yoğunluğun anlatımcı modelini öne süren duygusal dolaysızlığa 

yapılan bir övgüye indirgememek gerekir. Octave Mannoni'nin ileri sürdüğü 

gibi, özdeşleşme bil inçdışı  olduğu için, sadece sona erdiği anda, ancak 

özdeşleşmeme onun yerini aldığında açıkça ortaya çıkar.H ı Sanal, lam da 

eşduyum kurma i le kopma arasındaki bu sal ınım uzanımda, kendini yitirme 

i le sıradana dönme arasında faaliyet gösterir. Özdeşleşmenin bi ldiği sayıya 

gelmez aşamayı, Freud'un dikkate değer bir özenle vurguladığı komiğin 

deneyimi gösterir bize: gülüşmelere konu olan kişiler düşünüldüğünde 

agresiflik ve üstünlük hissi , büsbütün reddetme üzerinden, gizl i kalmış 

bir özdeşleşme temelini gizler ("bu ben değilim", "bu benirn"i bastı rır) .  

Özdeşleşmenin çeşit l i  t iplerini ayırt etmek, yazınsal türlerin çeşi t l i  di­

namiklerinin ayırdında olmayı da gerekti ri r. Tiyatroda, elbette, öykünün 

zamanıyla temsil in zamanının aynı olması ve oyuncuların fiziksel varl ıkları 

80) ). Lacan, Lo stadio del/o specchio come formazione de/la funzione del/'io ( 1 949), A.g.e., Scritti 
içinde (Torino: Einaudi, 1 974); ve M. Ferraris, Lacan e /a "svo/ta linguistica " delf'estetica psicoanalitica, 
A. Rossati (yay. hJz.), Estetica e psicoana/isi içinde (Torino: Centro Scientifico Torinese, 1 985), s. 4 1 -46. 
81 ) O. Mannoni, L• di;identificazione ( 1 978), A.g.e.,  il di(etto de/la /ingua içinde (Parma: Praliche, 
1 988), '· 1 7. 
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sayesinde (pek çok mesafe koyma tekniğiyle dengelenen unsurlardır bunlar) 

özdeşleşme tam ve dopdoludur; zaten psikanalizin de, antik tiyatronun 

başyapıtlarından, ki  kendi zamanı nda çok esenl i  bir karşı l ık bularak yo­

rumlanan Sophokles'in Kral Oidipus 'unun okunmasıyla daha da vurgulanan 

Oidipus kompleksinin keşfiyle başlaması boşuna değildir.1'2 Oysa, ötekil iğin 

ve dış dünyanın sonsuzca kapsanması olarak özdeşleşme fikri, lirik şi ir  

gibi  öykülemeci olmayan çeşit l i  türlere, özellikle Shelley ve Whiıman gibi 

romantik şairlerin panteiıstik hedefine ış ık tutabil ir. Bu yolu izlerken bir 

yandan da onu haklı çıkaran Leo Bersani, edebiyatın bastırılmış arzuları 

ifade etmediği, ama cinselliğin gerçek onıoloj ik  doğası olan uçsuz bucaksız 

bir kendini y ıkmaya doğru (şu halde nesnel olandan hayli uzağa düşmüş) 

kendiliğin bir parçalanmaısına biçim veren mazohizm estetiğini vurgulama 

noktasına gelmiştir.8'1 

Freud'dan esinlenen i lk kuramcılardan başlayarak, örneğin Ernst Kris, 

Freud'un estetiğe katkısının onun yazınısal metinlerinin ya da ısanat eser­

lerinin okumasında değil, psikanalizin babasının dili ve retoriği ele aldığı 

yapı l ı  Espriler ve Bilinçdı§ı ile İli§kileri 'nde ( 1901 ) aranması gerektiğini 

düşünüyorlardı.8 1 Düşlerden ve lapsuslan farkl ı  olarak tamamen k işiye 

özel olan ve dille aktarılamayan Witz, bilinçdışının bir oı1aya çıkışıdır ve 

edebiyat gibi genel i letişime ve mümkün olan en etkili i letişime yöneliktir; 

ensonu, çoğun sözel ve peıforınatif olan bir minör edebiyat biçimidir. Bu 

metinden yola çıkan Francesco Orlando, metinlerin, anlatımcı biçim dü­

zeyinde olduğu kadar tematik düzeyde de alıcılarında "bastırı lmışın geri 

dönüşü"nü uyandırdığı çeşi tl i durumları ayırt edebilmek için göstergebi­

l imsel Yeni  Retorik sonuçlardan faydalandığı Freudcu bir edebiyat kuramı 

i leri sürdü.8s Orlando'nun metni , bütünlüklü bir dizgesellik, yapısalcı 

bir kapanış sergilese de, Freudcu kategorilerin,  özell ikle bir uzlaşmanın,  

birbirine zıt  anlara dayanan bütünleşt irici göstergebi limsel ve dolayıısıyla 

özell ikle yazınsal söylemin çok-seslil iğini ifade etmeye yönelik bir gösteri-

821 Krş. G. Paduano, Lunga sıoria di "Edipo re". Freud, Sofocle e il ıeaıro occ identdle !Torino: Einaucli, 
1 994); A.g.e., Edipo (Roma: Carocci , 2008). 
83) L. Bersani, The Freudian Body. Psychoanalysis and Arı (New York: Columbia Universiıy Press, 
1 986); von Masoch'un metinlerinden ve nesne, portre ve heykel tanımlarından başlayarak mazohizmin 
estetiği üzerine krş. G. DelPuze, il freddo e i/ crude/e (1 967), (Milano: ES, 1 CJ<Jl ). 
84) E .  Kris, Ricerche psicoanaliıiche sull'arıe ( 1 952), (Torino: Einaucli, 1 967).  
85) F. Orlando, Per una ıeoria (reudiana de/la lelleraıurd 1 1  '!76), (Torino, E inaudi, 1 992) .  
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nin boş bir modeli olma ayrıcalığını taşıyor. Orlando, böylece, (biraz önce 

söz ettiğimiz son Croce'den çok da farklı olmayan) yazınsallığın niceliksel 

bir bak ışın a ulaşıyor, ki  bu aşırı durumlarında, bizi, postmoderıı in çok­

biçimli praıikleriyle ve yukarıyla aşağı arasındaki sınırların yıkılmasıyla bir 

diyaloğa götürebilir.86 Psikanalizin edebiyata uygulanmas ı, sonuçta, ahlaki 

ve davranışa dair geleneksel konuların ötesine geçerek ve bast ırı lmış akıl 

("üstesinden gelinmiş") ve dolayısıyla (Freudcu düşünceyi mantık-matema­

tik bakımından çözümleyen Matte Blanco'nun bu katkısı temel önemdedir) 

doğa-üstü çevrenini gel iştirerek yayı l ı r; Freud edebiyata adadığı güzel 

eseri Sul perturbante'de [Tekinsiz Üzerine} ( l 9 l 7) bu konuya yer vermişti .8' 

Unheimlich teriminin çevrilemez ik i  değerli l iğinden yola çıkan Freud, 

tekinsizde, akılcıl ığın olgunluğunun üstün geldiği çocuksu inancın geri 

diinüşünü belirleı: Bu, s ık sık gündelik hayatta da rastlanan (örneğin bir 

günde aynı rakamın pek çok kez karşımıza çıkması bir uğursuzluk gibi 

göriilebilir), ama edebiyat dünyasın ı ,  onun gerileten n i teliğini ,  onun i lksel 

kaygıları dönüştürme eği l imini kuvvetle tanımlayan bir görüngüdür. Fre­

ud, fan tastik anlatının başyapıt ı ,  Hoffmann' ın Kum Adam'ın ı  inceleyerek 

cansızların canlanması ,  çifte kişil ik (ardı l ı  Ot ıo Rank'ın birkaç yı l  iinceki 

antropoloj ik  çalışmasın ın konusudur) takıntıl ı  lekrar, öl iileriıı geri dönüşü, 

canlı canlı gömülme gibi vaatkar konuları ele alır ve böylece bugün özel­

l ikle sinemada, görsel sanatlarda, çağdaş hayal gücünün melez bedenlere 

ve mulantlara (cyborg) yönelik saplantısında sayısız k ır ı lmalar yaratan bir 

kategori olan tek insizi (bazı bakımlardan y iiceye benzer), 20. yüzyı l ın  bü­

yük estetik kategorilerinden biri k ı lar.88 Öte yandan, psikanaliz, geç tiğimiz 

onyıl larda yeniden doğan tematik eleştiriyi sürekl i  desteklemiştir. Bu hem 

ıek bir yazarın takınt ı l ı  fantezileri ve hayal gücü üzerine araştı rmalarda, 

hem de mi llerin sembolizminde fazlasıyla geçerlidir; Freud diiı�üncesi bu 

sembolizmde antropoloj i  gibi bir bak ıma ı;ok uzak bir bil imle bir araya 

geli ı: Burada, teınatolojik çalışmaları büyük ölçüde etkileyen, soyut arket ip 

86) Orlando k,ınoııik olmayan, hafif metinleri d ikkate almamıştır; bakış açısı d a  postmodern kuramdan 
farkl ıdır, çünkü figüratif değerin her biçimde ölçülebilir olduğunu ve a l ımlam.ı bağlamlarına göre 
değişmeyeceğin i  düşünür; bu yaklaşımın farklı alanlardaki uygulaması için krş. F. Ghell i , Letter.ıtur.ı e 

pubblicitiı (Rom.ı : C:arocci, 2002). 
87) F. Orlando, 11/unıinismo e reıorica (reııdiand ( 1 982), (Torino: Einaudi, 1 997). 
88) O. Rank, il  r/oppio ( 19 1 41, (Milano: SugarCo, 1 979); ayrıca krş. M. Fusillo, L'altro e /o 't""''· Teori.ı 
e storia del doppio (Floransa: La Nuova lt.ıli.ı. 1 998). 
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nosyonuyla, pek çokların ın  yanında Northrop Frye'ın türler kuramı gibi 

çalışmalarına esin veren, Freud'un eski öğrencisi ve rak ibi Cari Gustav 

Jung'u anmamak olmaz.89 Kültürel çalışmalar, bir yandan, tek bir kültürün 

(20. yüzyı l ın  başlarındaki burjuva Viyana kül türünün) nevrozların ı  genele 

yayan psikanalizin evrenselci anlayışına son zamanlarda saldırmış olsa 

da, Freudcu model (art ık ardı l  okullarca büyük oranda dönüştürülmüştür) 

hiilii temaların, mi tlerin ve yazınsal türlerin çeşi tl i çağlar ve kültürler üze­

rinden yayılmasına bir açık lama getirmeye çalı şanlar için sınırsız öneriler 

sunabil iyor. 

Roman ve Anlatı Kuramları 

Klasik sonrası dönemde, Roma İmparatorluğu'nun Asya i llerinde doğan 

roman, yüzyıl larca marj inal ve minör bir tür olarak kaldı ;  poetika ve reto­

rik yapıtlarında yer bulmadı, hatta özell ikle kadın  nüfusta yol açabileceği 

özdeşleşmenin ahlaki tehlike yaratabileceği endişesiyle genellikle sansüre 

uğradı .  Estetiğin özerk bir disiplin olarak (ve aynı zamanda yeni bir roman 

türünün: novel) doğuşuna tanık olan 18. yüzy ı l ın  çığır açıcı gelişmeleriyle, 

bu durum, romanın günümüz kültüründe, yoğun felsefi düşünüşün nesnesi, 

hatta aracısı ,  neredeyse tout court [kısaca] edebiyatla (en azından büyük 

çoğunluk için) özdeş gibi görülen temel bir öneme sahip olana değin kök­

tenci biçimde değişti .'Hı Estetik i le roman arasındaki, genellikle Realizm 

kavramıyla birl ik te üçlü olarak düşünülen yakın bağ, sanat eleştirisinin 

mucidi Fransız Aydınlanmacı Diderot'nun, İngil iz duyumsal yeni romanına 

adadığı Eloge de Richardson 'la [Richardson'a Övgü} başlamıştır.'1 1 Bu ya­

zınsal türün Romantizm için yazın tarihini  yeniden yazabilecek ve yeni bir 

kaide oluşturabilecek güce sahip anahtar bir kategoriye nasıl dönüştüğünü 

89) N. Frye, Anatomia de/la critica. Quartro saggi (1 957), (Torino: Einaudi, 2000). 
90) Ne ki bugün nove/'ın yeniliğini küçümseme ve antik roman ile modern roman arasındaki sürekliliği 
vurgulama eğilimi baskındır. Watt' ın klasik metnine karşılık krş. M. Doody, The True History o( ıhe Novel 
(New Brunswick, N. J . :  Rutgers University Press, 1 996); 1. Watt, Le origini de/ romanzo borghese. Studi 
.ıu Richard.ıon, Fielding e Defoe (1 957), (Milano: Bompiani, 1 994); ayrıca krş. T. Pavel, La pensee du 
roman (Paris: Gallimard, 2003). 
9 1 )  Krş. S. Givone, La biblioıeca di Leibniz. Filosofia c romanzo (Torino: Einaudi, 2005); F. Bertoni, 
Realismo e lerteratura. Una storia possibile (Torino: Einaudi, 2007); ayrıca krş. P. Montani, fstetica ed 
ermeneuıica. Senso, contingenza, veriıa (Roma-Bari: Laterza, 1 996), bölüm 1 1 1 :  C'e altro da raccontare� 
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görmüştük. Modernist deneyin ve deneme i le karn�masının onun estetik 

anlamını çoğaltt ığı 20. yüzyıla kadar hakim olan rol buydu. 

Modernizmin büyük romancılarının (Proust, Joyce, Kalka, Musil )  hala başya­

pıtları üzerinde çalıştığı y ı llarda, çağdaş düşüncede önemli bir rol oynayacak 

gem; bir Macar filozof, romanı felsefi düşüncesinin merkezine alıyordu. Gyiirgy 

Lukacs 'ın 1916 yıl ında bir dergide yayınlanan Rumarı Kuramı m;ıkça dene­

me biçiminde yazılmıştı :  başlığın sezdirdiği gibi dizgesel bir metin olmasa 

da, zaman zaman lirik ve muğlak bir tarza meyleden, açık ve in progress bir 

düşünüş. Çıkış noktası, romanın bir burjuva epopesi olarak Hegelci lanımı­

dı ı: Hegel'in hacimli Estetik yapıtında, daha eski anlatılardaki görece aşağı 

konumu, orij inal olmayan bir biçim olması düşünüldüğünde, romanııı sıııırl ı  

bir yer kapsaması kaçınılmazdı.'12 Lukacs'ın denemesinin, lıen i le, yaşamın 

dolaysız hir anlamla yüklü olduğu dünya arasında ayrım gönneyen uyumlu 

bir evren olarak, nostaljik bir Antik Yunan çağrışımıyla açılması lıoşuna değil. 

Oysa modem roman "hayatın kapsamlı bütünselliğinin aı1ık dolaysızca verili 

olmaktan çıktığı, anlamın hayata içkinliğinin bir somn hal ine geldiği ama 

yine de lıüliinsellik terimleriyle düşünen bir çağın epiğidiı: "'''' Lukacs bu 

ünlü tanımıyla, daha önceki eserlerinde, özellikle L'aniına e lefurme /Tin ve 

Bi�·imler/ (yaratıcı eleştirinin lıir başka örneğidir bu) denemesinde çer�·evesiııi 

çizdiği düşünceleri yeniden ele alır ve gel iştirir; burada, uzlaşmaların hakim 

olduğu ve özgün olmayan bir var oluşla belirlenmiş burjuva kül ıü ıiiııcle sanal 

ile yaşam arasındaki i lişki sorununu ele alır. Sanal da, felsefe gihi, anlamın 

yitmesi sonıııuyla uğraşmaktan kendini alamaz ve bunlara, süreğt>n somştur­

nıalar ve sorunlu bir araşt ı ıınayla edinilmiş, dizgesel olmayan -roman için 

olduğu gibi deneme için de geçerli özelliklerdir bunlar- bir bilmeyle karşı 

çıkmak zonındadır. Dizgesel olmamak ille de düzensizlik anlamıı ıa gt>lınt>z; 

tanı tersine, edebiyat sadece biçimin mutlaklaştırılması sayesinde parc;ada 

lıütünü, anlamsızda anlamı yeniden bulabil i ı: Luka!'s, hu nedenle, Rus hi­

çimcilerin ya da Romantik şiirseverliğin gündeme getirdiği değişkesi olan 
avangardların aşırı nihi lizminin gözbebeği Sıeme'iıı romanlarında sonsuza 

ulaşabilen hiçimin yokluğunu sevmediği gibi, Romantiklerin sonsuzun poe-

g21 G. W. F. Ht>gel, hll'IİCd 1 1 836-JB), y.ıy. haz. N .  Merker 1 1 %7), ITorino: E in,ıudi, 1 '!'!71 ,  t .  2 ,  p. 
1 2 2:1 .  

g:ı ı  G. Luk,ics, Tt•oria cld romdıızo 1 1 g 1 6), yay. h.ız. C. R.ıcili, IMil.ıno: SE, 1 <Jg'J), s. 4 g  [Türkçesi: 
Rom.ııı Kur.ımı, Ç<'V. C. Soydemir ıisıanbul: Melis, 2002). s. 64[ .  
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tikasını da sevmez (aynı sebepten, Gauguin'in varoluşsal aci l i  yetiyle ka�ıtlık 

taşıyan Empresyonistlerin saf yüzeysel resimini de). Bunların tamamı sanat 

ile yaşam arasındaki gerilimi ortadan kaldıran, birini diğerine yeğleyen ya da 

onları ampirik varoluşun karınaşasına teslim eden deneyimlerdir; dolayısıyla 

Lukacs, Flaubert'in yüce estetikçiliği yerine Theodor Stonn'un zanaatkarane 

ağırbaşlı lığını tercih eder. 

Anima e leforme'de gerçeğin inanılırlığı, biçimin mutlaklığından ve özellikle 

sınır deneyimi olarak tragedyadan ç ıkıyorsa da, Roman Kuramı 'nda sadece 

sürekli bir araştırma olanağı vardır, ancak epiğin organik bütünlüğünün 

(Antik Çağ'da ve Ortaçağ'da, Homeros'ta ve Dante'de) art ık tamamen 

yi tiri ldiği bil inmektedir. Böylece, roman fragmanlarla i lerleyip modern 

dünyanın "çatlaklarını ve uçurumlarını" göstererek bunlara u laşmak İs­

teyebilir. Modern romanda düşünen ve öznel bir unsurun (aslında ironik) 

varl ığın ı  artıran ve bunu açık  bir biçim hali ne getiren lam da bu farkın­

dal ıkt ı ı: Lukacs bu gözlemlerini  kaleme alırken, Marcel Proust anlatı i le 

kuramsal düşünüş arasında bir niteliği yansı t tığı Kayıp Zamanın İzinde'yi 

yazmakla meşguldü; Robert Musil ise, 20. yüzyılda ve daha sonra Thomas 

Mann'ın Doktor Faustus'undan postmodernin büyük betimcilerine (DeLillo, 

Wallace) kadar sürecek olan roman ile deneme arasındaki geçişmenin en 

belirgin örneği Niteliksiz Adam'ı henüz yayınlamamışı ı .  Romanda izlek 

bak ımından kahraman olarak arayıc ıların bulunması boşuna deği l ;  iki 

ana biçimden birin in prototipi Don Quijote'den başlayarak, Flaubert ' in 

Duygusal Eğitim'inde en iyi örneği verilen t ipleme, yanılsamaya düşen 

soyut idealizm. Romanda zamanın betimlenmesi öne çıktıktan, Goethe i le 

Tolstoy'un ele aldığı iki t ipleme arasındaki sentezin olanaksızlığı oı1aya 

ç ık t ık tan sonra, deneme tarzı, eserin deği l ,  yaşamın anlam yokluğunu 

yansıtabilen yeni bir biçimin emanet edildiği Dostoyevski'nin yükselişiyle 

beklenmedik biçimde sona erdi :  Roman Kuramı'nı doğuran tutkulu ü topik 

ikl imin hissedildiği bir kapanış.'11 

94) Ayrıca ölümünden sonra yayınlanan yazıları için bkz. G. Lukacs, Doscoevskij, yay. haz. M. Cometa 
(Milano: SE, 2000); krş. G. Di Giacomo, fsrerica e lerreratura. fi grande ruınanzo tra Orrocento e 
Novecenro, (Roma-Bari: Laterza, 1 999), kısım 1 ,  bölüm i l  ve iV; ve genel olarak bkz. R. Rochlitz, 
Le jeune Lukacs. Theorie de la forme er phifosophie de f'hi_,roire (Paris: Payot, 1 983); bu büyük Rus 
yazardan başlayarak genel bir felsefi bakış için bkz. L .  Pareyson, Dostoevskij. Filomfia, romanzo ed 
esperienza religiosa ( 1 9 76), (Torino: Einaudi, 1 993). 
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Marksizme döndükten sonra, bu kez Dostoyevski'nin acıkl ı  trajik liğindense 

Tolstoy'un şi irselliğini öne çıkararak, öznel ile nesnel arasında uyum ara­

yan bir bakış (sanatın görevinin "fetişleştirmek" ya da yabancı laştırmak 

olduğunu belirten 1963 tarihl i  anıtsal Estetica'ya dayanarak �elişt ireceği 

ve çağdaş üretimden uzak tutacağı Klasikçi bir yaklaşım) gelişt irmek için 
tarihsel bir alı-tür seçecek olan Lukacs' ın estetik düşüncesinin odağına 

roman yerleşecektir.% Roman, toplumsal bağlamın dinamiklerini yansıtmaya 

yatkın bir tür olduğu için Marksçı ve sosyoloj ik  estetiğin merkezint> de yer­

leşir. Bu, karmaşık bir yansıtma nosyonudur; sadece, gerçeğin kemikleşmiş 

temelini  atabilecek toplumsal ve ekonomik bir yapıdan, üst-yapı olarak 

sanata mekanik bir bağl ı l ığı get irmez. Daha ortodoks Marksçıl ı k  da sana­

ta, iş bölümünden bağımsız, önemli bir pay biçer: Lukacs, aslında, tikele 

örnek bir işlev yükleyerek bütünlüklü bir anı açıklama ve varlığın bütün­

lüğünü ifade etme kapasitesine sahip olduğu için, bi l imin İ nsan ölçeğini 

ortadan kaldıran bakışından farklı ,  sanatın İ nsanlaşt ırıcı yansılmasından 

söz eder.% Her halükarda, burada hala Klasik gerçekçi l iği vurgulayan 

ve Modernizmin anlatımcı yenil iklerine kapal ı ,  baskın bir yansıtmacı ve 

Aristotelesçi estetik söz konusu; ancak bu, Lukacs'ın düşüncesini izleyen 

Lucien Goldmann için geçerli değildir. Goldmann, roman sosyolojisinde, 

Marksçıl ıkla yapısalcı l ığı bir araya getirerek, toplumsal değişimlerle ara­

sındaki benzerliklere dayanarak biçimsel deneylerin tamamını açık lar.',' 

Marksçı düşüncenin başka değerlendirmelerle aştığı bu yaklaşımda, sanat ın  

daha ü topik gizilgücüyle, özellikle söylenmemiş üzerinden, satır aralarında 

eleştiımenin açıklık getirmekle yükümlü olduğu (Louis Althusser ve Fredric 

Jameson' ın kuramlarında böyledir) ,  sanatın  (Marksçı düşünce için temel 

önemdeki sahte bil incin) baskın ideolojiyi  maskeleme kapasitesini dert 

edinen aşırı bel irlenimci bir yan vardır.98 

Vitıorio Sırada, Lukacs ve Bakhtin üzerine Plutharkos'unki gibi bir biyog­

rafi yazı labileceğini söylemişti;  i lki,  resmi Marksçı l ığın önde gelen siması,  

95 )  G. Lukacs, Estetica (1 963), (Torino: Einaudi, 1 9 70), cilt 1 ,  bölüm IX. 
96) Krş. S. Catucci , Rispecchiamento, Carchia ve D'Angelo (yay. haz.), Dizionario di estetica içinde, 
a.e.; D. Schlenstedt (yay. haz.), Literarische Wiederspiege/ung. Geschichte und theoretische Oimension 
eines Prohlems (Berlin: Dietz, 1 981 ) .  
97 )  L. Goldman, Per una socio/ogia del romanzo (1 964), (Milano: Bompiani, 1 981 ) .  
98) Öncelikle bkz. F. Jameson, Marxi.,mo e forma. Teorie dialettiche de/la letteratura ne/ XX seco/o 
( 1 972), (Napoli: Ligouri ,  1 975) .  
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ikincisi ise, i lkinin uzun bir sessizliğe ve yeral ıına mahkum olmuş meşhur 

kurbanıdır; ikisi de, aynı biçimde romanın  (açık, dinamik ve yönelimsel 

ni teliğine vurgu yaparak ) ,  ve özellikle bir başka büyük anlatımcı tür olan 

epikle arasındaki il işki düşünüldüğündeyse güçlü farkl ı l ıklarla estetik 

düşüncesinin merkezine romanı almışt ır.'�ı Lukacs için bu, daha önce 

gördüğümüz gilıi, romanın ancak ulaşmak İsteyebi leceği ilksel organik 

bütünlüğü temsil eder; Bakhtin içinse, roman, pek çok ses ve perspektif 

arası ndaki diyaloglarla yüzleşmeye açık olmasına karşm mutlak geçmişte 

kristalleşmiş ve dolayısıyla yazarı n sesinin monoloğuna kapanmış, durağan 

bir formduı: Bunlann ikisi de, Batı kül türünün üzerine kurulduğu ve çağdaş 

düşünceden kopmuş bütün iki l i  karşıtl ıkları (sözellik/yazı, genel/özel, eril/ 

dişil) ilgilendiren bariz bir iki l ik yaratarak fazlasıyla muılaklaştırı l ı ı: ım 

Baklıtin Rusya'da biçimciliğin hakim olduğu yıllardan sonra, müzisyenleı; 

sanatçılar ve filozoOardan oluşan, Freud ve dilbilim üzerine belirsiz atıOarm 

yapı ldığı (muhtemelen Bakhtinci ) yapı t larm ortaya çıktığı "Kantçı" lıir 

çevrede, kuramsal düşüncesine Dostoyevski ( l 929) üzerine bir denemeyle 

başlar; birkaç onyıl boyunca yayınlanan tek eseri oları bu metinde, lıüHin 

kuramsal modelini açık biçimde oı1aya koyacakııı: 101  Hem biçimcilikten hem 

de ideoloj izrııden (ve idealizmden) ayıımak istediği bu modelle, biçimle içe­

riğin birbirinden ayrılmazlığını giistererek, iletişimin ifade ve diyalogla iç içe 

geçmiş temelindeki birliği, nesnesi dil lendim1e olan dil-ötesi yeni bir bilim 

kurmayı hedeOer. Böylece, Bakhtinci düşüncenin özüne, diyalog kavramına 

ulaştık; bu, fikir alışverişinin teknik yanından çok daha iile bir kavramdıı; 

öyle ki monolog, başka metinlere ve anlatımlara giindenne yapmaya başladı­

ğında diyalog haline gel ir. Dostoyevski'yle arasındaki klasik karşılaştırmada 

'folstoy'a yapıldığı gibi, bir yazar da monologcu olarak sınıOarıdırı labiliı: 

Bakhtin diyalog derken, hunun Önl'elikle edebiyat için temel önemdeki lıo­

yutunu kasteder; Julia Krisleva buna "melinlerarasılık"la karşılık verecektir: 

iınalaı; geri dönüşler, yeniden yazma, aşırma, kendine mal etme, bozma ve 

parodilerden oluşan ve alınt ı ların lıir mozaiği olarak postmoderıı yazı fikrine 

'l'il V. Sırada, M. Bakhtin'in İtJ/yanca baskıy.ı Ciriıi, To/.,roj içindl' l llologna: i l  Mu l ino, 1 986), s. 2 1 :  
",ıyrı yönlere giden l'nielektüel h.ıyatlar." 
1001 Krş. M. Fusi l lo, Fra epicJ e romanzo, F. MorPllİ ly.ıy. h.ız.I ,  il ronldfızo içinclP, i l :  Lt> lormt> (Torino :  
bn.ıudi, 20021. s .  5-.lS. 
1 0 1 1  M. Bakhtin. Dmıoevskij. Pol'fica e 'ıi/islicJ 11 'll'll, !Torino: [ i ıı.ıudi, 1 9fılll. 
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ulaşana dek metinler arasında sürekli bir değişim. ıoı Ne ki, terimin kabul 

edilen anlamlarından biri de, yazarın baskın bakışıyla örtüşmeyen farklı bakış 

açılarının üst üste bindirilmesidir; buna göre, Dostoyevski yazar olarak tam bir 

diyalogcudur. Böylece, edebiyat, öteki liği, gerçekliğin, bilimsel açıklamanın 

sunduğundan farkl ı  bir açıklamasını (özellikle Wilhelm Diltbey ve Wilhelnı 

von Humbolt gibi Alman düşüncesini etkileyen beşeri bil imlerin bakışına 

göre) araştıran ayrıcalıklı bir fonna dönüşüı: 

Bakhtin'in estetiğinde, toplumsal ve kültürel yan, bireysel bakış açısının 

yit irilmesi pahasına baskın bir yere sahiptir (Croce'nin düşüncesine taban 

tabana zı t ) ;  bu, bugün onun postyapısalcı dönemdeki büyük başarıs ını  da 

açıkl ıyoı; hatta Bakhtinci bir devrimden ve yüzyı l ın en büyük edebi ku­

ramından söz edil iyor. ıo:ı Onun, yazma pratiklerini  yönlendiren toplumsal 

kurum olarak yazınsal tür kategorisine duyduğu ilgi de buradan geliyor. 

Yazınsal deneyimin en değerli özünü oluşturan, dünyaya bakış açısının çok­

sesli l iğini açıklamaya en uygun biçim olarak yaygın değer kazanan tür de 

romandır. Aslı ııda, Bakhtin'de, özellikle en ünlü eseri Estetica e romanzo'da 

{Estetik ve Roman] roman, Rus kuramcının esinlenmekten fazlası ıı ı  yaptığı 

A lman Romantiklerinde olduğu gibi, basi t  bir türden çok daha fazlasıdır 

ve binyıl l ık karmaşık bir soykütüğü olan stilistik ve kültürel bir çizgiye 

dönüşür. Bakhtin, aslında, Avrupa romanını antik başlangıcıııdan i t ibaren 

iki ana dala ayırır: biri slatik ve monologcu, diğeri dinamik ve diyalogcu; hiç 

kuşkusuz bunlar onun tercihleridir ve öncüllerinin dikkatinden de kaçıııa­

ınıştır. 11H Buradan popüler kül türe ve hiyerarşiyi y ıkan (karnaval) festivalin 

antropolojik boyutuna ve Menippos hicvine (uzun sürmüş bir kültürel bakış 

olduğu düşünülebi lecek belirsiz bir tür) sıkı sıkıya bağlı ,  aşağının, bedense­

lin, groteskin, müstehcenin estetiği doğar; en iyi örneklerini  Aristophanes, 

Petronius, Rabelais ve Cervantes ile Sterne'in eserlerinde bulabi leceğimiz, 

sti l ist ik sirayetin estetiği. Bakhtinci düşüncenin değişmezleri öne çıkaran 

ve tarihsel değişkenleri k ısmen göz ardı eden, genelleştirmeye yatkın  aşırı 

1 02 1  J. Krisıev,ı. 1:cµrnmKTJ. RicerchP per una wmioanalisi 1 1  'l691. IMilano: Feltrinelli, 1 978); cevval bir 
inueleme için krş. M. Polacco, L'inrertestua/ita (Roma-Bari: Laterza, 1 997). 
1031 A. Ponzio, /.a rivoluzione hachtiniana. il pemiero di Bachtin e /'ideo/ogia contemporanea, (Bari :  
Levante, 1 'l%1; T. Todorov, Michail Bachtin. il principio dialogico ( 1 981 ), (Torino: Einaudi, 1 990i, s. 3 .  
ayrıc,ı Bakhtinci düşüncenin de mükemmel b i r  incelemesini sunuyor. 
1 04 1  M. Bakhtin. f.\letica e romanzo 1 1 '!751 .  (Torino: Ein.ıudi. 20021. özellikle s. 445-482. 
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bir eği l imi olduğuna kuşku yok , ama onun kuramsal modelinin edebiyat 

estetiğini önemli ölçüde etkilediğinden ve bugün de etkilemeyi sürdüren 

önemli bir rol oynadığından kuşku duyulamaz. 

Yapısalcı ikl im, kimi zaman anlatılan öykü (amaçları, işlevleri ) ile anlatı 

ve retorik dinamikleri arası nda açıkça bölünmüş özerk bir disipline, öy­

külemeye hayal veren anlatı üzerine yoğun bir kuramsal düşünce ürett i ;  

Vladimir Propp'un Masalın Biçimbilimi'ni ( l 929) esinleyen i lk akımdan, 

yazınsal metinleri bu çalışmalardan elde edilen mantı ksal çıkarımlara 

hapsettiği için mit  ve halkbil im çalışmalarına uygun sonuçlar çıkt ı ;  ikincisi 

ise anlatımcı okumanın araç-gereçlerini  bir hayli zenginleştirdi .  10" Oysa, 

üzerinde çalış ı lan kavramların çoğunun, büyük romancı Henry James'in 

kuramsal düşüncesinden geldiği unutulmamalıd ır. James, eserleri nin 

kapsamlı bir baskısını, New York Collective Edi tion'ı hazırlarken, yaratıcı 

çalışmaıı ın  işleyişini ve özellikle kendi anlatı  biçiminin, bakış açısııı ı ıı 

temelini  açıkladığı sıradış ı  bir önsiiz yazmışt ı .  l lK> 20. yüzyıl boyunca ( içe­

dönük, bi lgilendirici, kültürel, ideoloj ik )  çeşit l i  değişkeler üstlenen ve 

James'in sıııırl ı ,  üzerinde düşünülmüş, -panoramik ve her şeyi kapsayan 

değil- dar bir bakışı ortaya atar atmaz estetik kategoriye dönüşen, ilk başta 

teknik bir kavram (eylemin anlatı ldığı perspektif, bütün kitap boyunca tek 

bir karaktere ya da sırayla birkaç kişiye veyahut yazara ai t  olabi l ir; kısaca 

kimin baktığı, konU§an ki§iden anlaşı l ır) .  James Bir Kadının Portresi'nin 

önsözünde roman kuramını mükemmel bir metaforla özetler; içinde her 

birinin farkl ı  ve özerk bir bakışını ıı olduğu, hayat sahnesine tek bir figürün 

gözünden bakılabilen, sonsuz sayıda penceresi,  deliği, yarığı, çatlağı olan 

bir ev. Aslı ııda, James'e göre bakış, kolayca körlüğün s ın ırlarına ulaşa­

bilen, sonsuz bir kesinl ik kapasi tesine sahip, iki-değerli bir anlam taşır. 

Yeniden yayııılanan romanlarındaki düzeltilerden de anlaşılabildiği gibi, 

her şey metaforik yer değişti rmeye ve neredeyse, Balzac' ın katedralinin 

yapısökümcü bir tür değişkesinden sorumlu bir üst-anlat ıcı ı ı ın yaratı!-

1 05 )  Bu inceleme yöntemini en iyi biçimde temsil eden eser: G. Genette, figure /il. Discuno ıle/ rac­
conto ( 1 972), ITorino: Einaudi, 2006). 
1 06) H.  James, Le prefazioni ( 1 907-09), yay. haz. A. Lombarda, (Roma: Cooper, 2004 1; bakış açısı 
kavramı için krş. B. Uspenski, A Poetics of Composition. The Sıructure of ıhe Arıisıic Texı aııd Typology 
ofa Composiıional Form ( 1 970), (Berkeley: University of Cılifornia Press, 1 973); P. Pugliatti, Lo .ıguardo 
ne/ racconıo. Teoria e prassi del punıo di visla (Bologna: Z.ınichelli, 1 985); D. Meneghelli lyay. haz.), 
Teorie del punıo di visıa !Floransa: La Nuova ltalia, 1 998). 
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masına bağlıdır ( Donata Meneghell i 'nin önerisi budur) , 1 07 James'inki de, 

Rus biçimcilerin yabancılaşmasından ve özellikle ayııı y ı l larda Sigmund 

Freud'un i lgilendiği sansüıiin estetiğinden çok uzak olmayan, düşünmenin, 

yoğunluğun, zorluğun bir estetiğidir. 

Olumsuzun Ütopyası, Montaj Estetiği: Adorno, Benjamin, Bloch 

Frankfuı1 Okulu, yirmili  yı llardan başlayarak, helerodoks Marksizmi çok 

çeşitl i önerilerle birleştirmeyi başaran ve böylece giderek genişlemekte olan 

külıür endüstrisinin meydan okumasına yanıl veren, önemli bir felsefi, sos­

yoloj ik  ve estetik üreticiliğin çalışma alaııı oldu. İş bölümünü destekleyen 

ve sanalı hoşça vaki t  geçirmenin maıj inalliğine bağlayan ki t le kültürünün 

doğuşunun karşısında, Sosyal Bi l imler Ensti tüsü'ne bağlı (ve Nazizmin 

gelişiyle sürgüne yazgıl ı )  düşünürler, sanalın eleştirel ve işeyararl ık  karşı t ı  

işlevini (onun baskın ideoloj inin olumsuzluğunu sergileme kapasitesini)  

vurgulama yoluna gitt i ler. Üstlendikleri çeşi t l i  duruşlaı; kitle kül türünün 

dil lerine (fotoğraf, radyo, televizyon, reklamlar) duyulan makul bir i lgiden 

kıyamet tellalı yeni teknoloj ileri kesinkes reddetmeye kadar değişiyordu. 1 08 

Herbert Marcuse'ün eserlerinde, bastırılmışın kathartik geri dönüşü vurgu­

lanarak, sanatın, toplumun ütopik anlarına yön vemıe kapasi tesine kuvvetle 

duyulan güven ortaya çıkarken, okulun daha ünlü ve yetkin bir fi lozofunun, 

Theodor Wiesengrund Adorno'nun metinlerinde (başta edebiyat ve müzik 

olmak üzere) olumsuz yan daha bir öne çıkıyordu. 

Adorno'ya göre sanat çığır açıcıydı, ama rakibi Lukacs'ın savunduğu fikirlere 

taban tabana zıt  nedenlerden dolayı; yani, toplumsal praksise özgün biçimde 

bağlı güçleri birebir yansıttığı için değil, tersine her tür praksise şiddetle karşı 

durduğu için. Adomo, 1 969 yıl ında yayınlanan, tamamlanmamış ve yeğin, 

son büyük yapıtı Estetik Kuramı 'nda, sanatın, toplumsal bir olgu olmakla 

birlikte özerk bir göıiingü ve dolayısıyla temelde fetişistik olan (ama bu fe­

tişizm, Marx'ı n  lanetlediği kullaııım değerini  yitirmiş bir meta fetişizminden 

1 07) D. Meneghelli, Una forma ehe inc/ude tutto. Henry James e /a teoria dl'/ romanzo (Bologna: i l  
Mulino, 1 997), s. 3 1  7. 
1 08) Bir giriş ve eleştirel bir tartışma için krş. F. Muzzioli, Le teorie de/la critica letteraria (Roma: La 
Nuova ltalia Scientifica, 1 495), par. 4 .5 .  
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çok farklıdır) ,  iki-değerli ni teliğini sık sık vurgular. Sanatııı işe yaramazlığı 

tanı da onun en özgün gücüdüı: Adorno, sanat için sanatııı saf estetiğinin, 

ideolojinin sahte bi linciyle (Marksistler için el emeği ile entelektüel emeği 

ayıran ilk günahııı meyvesidir lıu) kendi üretiminin materyal kökenlerini 

gizlediğini savunurken Marx'ı izleı; ama bu maskelemenin ydersiz olduğunu 

düşünmekten de kt>ndini alamaz. Hatla sanatııı kapi talist topluma karşı çıka­

bi leceği fetiş ni teliğini vurgulayarak onun üretici işleyişlerinden kuı1ulabilir 

( lıurada yine Luka('s' ı ıı vurguladığı "fetiş olmaktan çıkarma" misyonuyla 

karşı karşıyayız) .  Bunu yaparken, onu, boşluğunun ve ralıaılaı ıcı l ığının 

ortaya çıkmasını tehlikeye atalıilecek, saf bir mutlaklık olarak göslermt>k 

değil; karşı durduğu barbarl ıktan, kendisini ayrı tutmak İslediği kiilü beğe­

niden ayıran tehlikeli sıııırı gizlt>meden, uyuşmaz, olumsuz ve açık süreçlere 

dayanan bütün doğasını gözler önüne sermek gerekiı: Adımıo, her şeyi bilen 

anlatı<"ının geleneksel aldatnıacasını yadsıyarak sıradışı lıir aldatma etkisi 

yaratan Prousı'un Kayıp Zamanın öncesi üzerine yorum yaparken, sıradışı 

olumsuz ütopya biçimine açıklık getirir; bu, saııatlır: "Estetik deneyim, l inin 

ne dünyadan ne de kendisinden bekleyebileceği lıir şeydiı; olanaksızııı verdiği 

olaııaktı ı: Sanat, lıir mutluluk vaadi, asla ıuıulınayan bir sözdüı: "1"' Giderek 

güçlenen kül tür endüstrisinin karşısı ııda, Adorno'ya göre sanal, avangardın 

aşırı lığını izlemelidiı: Adorno'nun Estetik Kuramı'nın adanmış olması gerP­

ken, çok sevdiği çağdaş yazar Saıııuel Beekeıı, nihilizmin ve olumsuzluğun, 

dil in sıfırlanmasına kadar ulaşan dönülmez bir noktasını ,  sanatın larilıönct>sİ 

vahşilikle il işki kurduğu "hayvan-deli-soytarı lıileşi ıni"ni oı1aya çıkaran bir 

sınırı temsil eder. 1 1 0 Ama, tam da sanatın avanganlla, Baudelaire, Manet ve 

Tristan ile başlayan aşırı araştırma eğil imiyle özdeşleşmesi, lıugün yükst>k 

sanat ile aşağı türler arası ndaki aynmııı ortadan kalktığı çağda, Adorııo'ıııııı 

modelini çok farklı lıir yere koyuyor. 

20. yüzyıl, belki de en büyük, ama kesinlikle en kiikl t'nci yazarından, 

Franz Kafka'dan başlayarak, tamamlanmamış eserlerin yüzyıl ıydı.  Kapalı 

formların sınırlarında hissedi len hıızıırsuzlukıan, leııwl bir biı imsizlik lt>n 

dağılan bir tamanılannıaınışl ık .  Bi tmemiş projelerin Pil iinemli leriııdeıı 

biri, on lardan biri olmasa da, Frankfurt Okuluyla yoğun lıir diyalog siir-

109) T. W. Adorno, TPori.ı P\IPIİc.ı i l <Jh<J), y.ıy. h.ız. E. De Angelis ITorino: Ein,ıucli, l <J75), s. 1 94 .  

1 1 0) A.g.y., s .  1 72 .  
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düren filozof ve yazar Wal ter Benjamin' in Paris "Pasajları "dır. Bize genel 

bir planı ve fragmanlardan oluşmuş bir kısmı kalan ki tap, içinde barınan 

kuramın kısa kısa kendini  gösterdiği bir al ınt ı lar ve resimler montajı gibi 

düşünülmüş olmalı .  Montaj, Picasso'nun ve Kübistlerin (ve 20. yüzyı l  görsel 

sanatçı larının tamamının) kullandığı kolaj tekniklerine ve Levi-Strauss'un 

Yaban Düşünce'de antropoloj ik  çalışmanın metaforu olarak kullandığı 

brikolaj tekniği ne benzer biçimde, modern yazınsal estetiğin, açık ki  

sinemadan ve onun kesme ve detaylardan oluşan anlatım di linden gelme, 

anahtar kavramlarından biridir; 20. yüzyı l ın  başat ki taplarından birinin, 

Ayzenştayn'ın, yazınsal anlat ım teknikleriyle (özell ikle büyük gerçekçi 

romancı Dickens'la) etk i leyici benzerlikler taşıyan Montaj'ı olması boşuna 

değil .  Adomo'nun Estetik Kuramı 'nda da ileri sürdüğü gibi montaj estetiği, 

onun fragmanlarla i lerleyen yapısı sayesinde, sanatsal edimi belirleyen 

birl ik i le çokluk arasındaki zorlu i l işkiye denk gel ir. Benjamin düşünüldü­

ğünde, onun kırı lmalar ve süreksizliklerle ilerleyen tarih felsefesine - ve 

yaşanmışl ığın ve günlük yaşamın materyal izlerinde çağın değişimlerini  

gözlemleyen, ayrı nt ı l ı  yöntemine de,  elbette. 1 1 1  

Pasajlar'ın nesnesi, aslında, endüstriyel modernitenin, 1 9. yüzyı l ın bir bü­

yük başkentinden, Paris'ten ve özellikle malların sergilendiği yeni bir mekan 

olan pasaj lar üzerinden gözlemlenen dönüm noktasıdır. Benjamin'in açtığı 

yolun esinleyici figürünün, bu gel işmenin  en büyük şairi, bakışın estetik 

yenil iğini ortaya koyan bir dizi sanal eleştirisi metninin yazarı, Charles 

Baudelaire olmaması mümkün değildi .  Modern metropolün çelişkil i  çok­

yüzlülüğünü aşabilmek ve orada yüce ile harikayı bulabi lmek için şairin 

bakışı ,  renkleri ilk kez gören bir çocuğun esrik bakışı gibi olmalıdır ( işle 

yine yabaneı laşma); dandy'nin, modanın  gel ip  geçici mekanizmalarına 

katılan, kopuk kavrayışında da olduğu gibi, metropolün sokakları nda, 

kendini çoklu-algı bombardımanına ve raslantısal karşılaşmalara bırakıp, 

modem kenti oluşturan işaretler ve imgelerle dolu ambarda amaçsızca do­

laşan, başıboşjlıineur'ün hareketinde olduğu gibi . 1 1 2  Bu başıboş dolaşma 

1 1 1 )  Krş. G. Benvenuti, La cenere /ieve del vi<suro. il concetto di critica in Wa/rer Benjamin (Roma: 
Bulzoni, 1 994). 
1 1 2) C. Baudelaire, il pillore de/la vira moderna ( 1 Bb1), A.g.P., Scrirri su/l'arle içinde (Torino: Einaudi, 
1 992); ayrıca, modern kentin endişe dolu yaşamını anlatan güzel sayfaları için bkz. G. Simmel, La mer­
ropo/i e /a vira del/o >pirico içinde 11 '!0]), yay. haz. F' Jedlowski (Roma: Armando, 2004). 
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(/liinerie) ,  Benjamin'in ellerinde, metropolün resimlerinin (onun yeraltı 

unsurları ) alt ına gizlenmiş mit ik fantazmagoriyi yeniden elde etmeye, 

nesnelerle ve metalarla arasındaki karmaşık fetişistik i l işkiyi -günümüz 

estetiğini ve cinselliğini anlamaya yönelik verimli bir kategoriyi ortaya 

koyan "inorganiğin sex appeal' ın ı"- incelemeye olanak tanıyan verimli  bir 

araşt ırma modeline dönüşür. ı ı :ı 

Fliineıır nosyonu, sosyal bi l imlere, sinemaya, jeo-eleştiriye ve felsefeye 

yayı larak, ve özel l ikle postmodemin, sanal olanlar da (cyberjliinerie) dahil 

olmak üzere, "akışkan" ve parçalı uzamlar araşt ırmasıyla uyumlu olarak, 

aslında, Baudelaire'in ve daha sonra Benjamin'in yaklaşımı belirgin biçimde 

i lgi ile kopukluk, eşduyumla düşünme arasında gidip gelen lıaşdiindürücü 

bir gelişme giistenniştir. 1 1 1  Sözü ve resmi birleştiren Pasajların çok-oı1amlı 

yapısı rla (neredeyse metinüstü ) ,  yazınsal söylemi toplumsal siiyleme bu­

laştırır ve postmodem melezleşmenin poet ikasında (Ürtaçaj!; alegori lerini 

çağrışt ırmakla birl ikte) kuvvetli bir karşı l ık  bulur: Benjaıııin'in, özellikle 

visııal stııdies ve postyapısalcı eleştirinin anahtar figürlerinden birine dö­

nüşmesi hi\; rle hoşuna değil . 1 1 " Asl ında, onun düşüncesi, derin lıir biçimde 

ve kası t l ı  olarak çelişk iliydi; i lksel ve biricik bir Dile duyduğu özlemle dolu 

çeviri üzerine denemesinden, ya da anlatımın masalsı ve sözel kökenlerini 

çağrışt ırmaya bağl ı ,  Leskov'un anlatımı üzerine rlerıemesirıderı de anlaşıla­

lıi lecl'j!;i gibi kuı1arıcı ve gizemci yanıyla kökenlerin nostalj isine yakındır; 

arkadaşı Adomo'nun yaklaşımına giire daha az kıyamet habercisi bir du­

ruşla teknoloj ik  yenil ik lere duyduğu ilgiyle, 20. yüzyı l 1 11 ikinci yarısında 

1 1  J) Krş. W. Renjamin, Parigi, capira/e de/ XIX seco/o, A.g.e., I "pa'-"'8"-' " eli Parigi içinde, y.ıy. h.ız. R. 
Tiedemann , i r .  baskı yay. haz. E. GJnni (Torino: Ein.ıudi, 2000), cilı 1 ,  s. 1 1 ;  ve M. Perniol,ı'nın ünlü 
denemesi, // "'X appeal cle/l'inorganico ( 1 994), (Torino: Einaudi, 2004); RPnj,ımin'de diy,ılekıik imge 
olar.ık felişizm için krş. F. Desideri , Teo/ogia del/'inferno. Wa/ıer /Jenj,ımin e il fetici,mıı moderno, S. 
Mistura ly.ıy. haz.), Figure del fetiti,mo içinde (Torino: Ein.ıudi, 200 1 1, s. l 74-l24. 
1 1 4 )  Sosyolojidl'ki kullanımı için krş. G. Nuvolati, Lıı sgu.ırdo v.ıg.ılxınclo. // f/,in<'llr l' /,ı citt,i ela Bau­
cll'lain• .ıi pmımoclerni (Bologna: il Mulino, 200fıl; konıaminasyon konusunda edt>hi hir tartışm.ı için 
krş. M. Colomlıi, Walter Benjamin fra contaminazione e redenziom•. Ri(/,.,_,ioni su "f/,im•rıp" ı• nMrxi.,mo 
ne/ "1'.ı.<.,JgenwPrk ", P Zanorti (y.ıy. haz.), Contaminazioni. Quaderni eli Synap'i' iV içimlP iF lor.ınsa: Le 
Monnil'r, 2006), s.  1 7:1-1 Bfı. 

1 1 5 ) Krş. S. Buck-Morss, The Dia/ecıin of Seeing. Walter Benjamin .ırıcl ıhı• Arcarll' l'rojl'cl (Lımhridge, 
Mass.-Londr,ı : MiT Press, 1 989), mükemmel fotoğrafik düzenleml'si dikk,ııe dı>ğPr !Türkçesi: Ciirml'­
nin Viyall'kliği, Wa/ıpr Benjamin ve Pasaj/ar Proje,;, çev. F. B. Aydar !İstanbul: Metis, 201 0l l .  
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ortaya çıkacak pek çok konuyu öngörebil ıı ı işt ir. '  1r. (Benjaııı in l 940 yı l ında 

Geslapo'dan kaçarken İntihar elli; Adomo İse, iiğrenl'İ hareketlerinin ertesi 

y ı l ında. l 969'da ölel'ekti . )  Ünlü nıt'tni Tekniğin Olanaklarıyla Yeniden 
Üretilebildiği Çağda Sanal Yapılı 'nda, auranın  yit imi, yani sanat ın kutsal 

kiikenlninden gelen ve -Benjanıin'in, son tahl i lde lıazı lıelirsizliklerle bir­

likte olunılıı olduğunu düşündüğü bir görüngüdür (aslında, sanalın komiinist 

siyasi leşl iri lnıesinde ve siyasetin faşist estetikleşlirnıesinin kiikeninde de 

lıu vardır)- elle tutulur ve dağınık lıir ilgi yaratarak, eseri halk yığın larına 

yaklaşı mın mekanik yeniden üretim teknikleri, fotoğraf ve özel l ikle sine­

ma yüzünden yitirilen otantik l ik,  biriciklik ve yetkinl ik nitel iklerini konu 

eder. '  1' Tanı tersine, bugün biz si nema salonunun karan lığındaki projek­

siyonun, bilgisayardaki ya da cep telefonundaki görsellerden farkl ı  olarak 

auranın lıiitün niteliklerine sahip olabi leceğini düşünüyoruz, ancak orij inal 

ile kopya arası ııdaki i l işkinin krizi hala estetiğin ve günümüz düşüncesinin 

lıaşal sorunlarından biri olmayı sürdürüyor. 

Frankfurt Okuluna ve Benjanıin'e yakın isimlerden Ernsl Bloch, Adorno'nun 

diişüncesine göre daha az k ıyamet hahereisi sonuçlarla, l iiketim ve kit le 

sanatı ı ı ııı ilginç bir yeniden edinimiyle ütopyanııı önemli bir rol oynadığı bir 

düşünceye varmıştır. Rloch engin ve gözü yükseklerde yapı lı - 1961 yı l ında 

terk edeceği Doğu Almanya komünist rej imiyle arasında h iç  de az  olmayan 

sorunlara yol açan fiki rlerin parlak ve maksatlı bir kaoı ik karışımı- Umul 
İlkesi'nde ( l 9.59), gizilgikiin  bütün biçimlerini ,  arzuda, düşte ve sadece 

lıu yol la kendi anlamıııı bulabi lecek olan bir tarihi güden gelecek a<;lığın­

da tek tek açımlayarak ortaya koyar; "henüz bilinçli olmayan" bireysel 

düşleri, her lür ütopya, çok-yiizlii temsilleriyle sinema ve tiyatro, tüketim 

sanatı ,  evrensel modeller olarak müzik ve mimari, s ı ıı ın n  aşılması mit leri 

(U lysses, Faust, Don Giovanni) kurtuluş ve esirgeme sunmasa da nihi lizmin 

kaygısıııdan kurtaran ve larihin sonu fikrine karşı alışkanlık yaratan "henüz 

var olmayanın  ontolojisi"ni vıırgu luyor. 1 1H 

1 1 61 W. Benj.ınıin, il compilo cfp/ ır.ıclullore ( 1 92 ! 1 ve il n.ırraıore. Comıcler.ııioni ,ulf'oppr.ı di Nico/a 
LP,kov ( 1 9361, A.g.<'., Ange/u, Novıı<. S.ıggi '' lr.ımmpnli içinde (lorino: Ein.ıudi, 20061. 
1 1 71 W. Renj.ınıin, L'opera d'.ırll' nPlf'Ppoc.ı c/pl/,ı 'u.ı riproclııcibiliıJ lt'rnica (Torino: E inaudi, 200()), 
[TürkçPsi : TPkniğin ()/anaklarıyl.ı Ymicfpıı ÜrPlilebildiği Çağcla Sanal Yapılı, çev. A. CPnıal, f'asaj/Jr içinde 
Iİ,lanhul: YKY, 1 4'15)[. 
1 1 81  Kr�. R. AodPi, Ombre "ıll.ı 'l"'r.ınza, E.  Aloch, il principio <pn.ınza'ya giri� l l 'l59), (Milano: 
Carzanti, 20051. 
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111. 

Modernitenin Ötesi 

Ycımtıcı Okur: Cörüngübilim. Yurıımlıilim, Alımlama Estetiği 

Yetmişli yı l ların başında, yazınsal kuram sahnesinde, yapısalcıl ığın 

bi l imsel kesinliklerini  altüst eden yeni bir figür ortaya çıktı :  okur. Sanki 

daha önceki eleştiri, okumanın karmaşık mekanizmalarıyla meşgul 

değilmiş gibi, Yeni  Aristotelesçi Chicago Okulundan Wayne Booth'tan 

başlayarak, yazarın imgelemini yeniden kuran, ironik ve kuşkucu bir 

mesafeyle ele olsa, onun ad ımlarını ve düşüncelerini  izleyen, metindeki 

örtük okur kavramına ulaşıldı ;  1 göstergebilimsel eleştiri, son olarak, 

metnin içsel işlevinin alıcı olduğuna yönel ik bir fikir gel iştirirken, 

öyküleme, temsil in  sanal okuyucunun tüketmesine yönelmiş bir anlatın ın  

dinleyicisini,  anlaLı lan figürü öne çıkarcl ı .2 Her  okuma kuramının zorluğu, 

işte bu yazar ile okur arasındaki i l işkinin sanall ığında yalıyor: i lkinin, 

keneli eseriyle, çoğun zaman ve uzam bakımından hüyiik bir mesafede 

etkileşime giren ikinciye i l işkin hiçbir şeyi öngöremediği, in absentia hir 

diyalog. Her halükarda, eğer bir yandan yapısalcı kül türün kimi figürleri, 

okuyucunun kontrolündeki bir özgürlüğü i leri sürmüşlerse (özell ikle Eco 

ve Barthes) ,  sadece Konstanz Okuluyla ve okuru metnin eş-yazarı olarak 

görme noktasına gelen alımlama estetiğiyle bu daha sonraki kuramların 

son kertede artıracakları bir yaratıcı l ık  olarak lanımlaııabil ir.:1 

Bu kuramsal gelişmenin, öncelikle, bi l inç ve yönelmişlik ve benzeri 

kavramları öne çıkaran fenomenoloji gibi önemli felsefi öncelleri ve 

1 1  W. Booth, La reıorica de/la narraıiva ( 1 961 , yeni baskı 1 9831, (Floransa: La Nuova ltalia, 1 9961, kısım 
1 ,  bölüm V ve VI, özellikle 1 983 baskısının sonsözü, s. 447-450. 

2 1  Krş. G. Prince, Narraıologia ( 1 9841, (Parma: Praıiche, 1 9841; G. Genette, Nuovo discorso del 
rdffrmto ( 1 9831, (Torino: Einaudi, 1 987). 

31 Genel bir eleştirel bakış için bkz. F. Bertoni, il ıe.,ıo a quaııro mani. Per una ıeoria de/la leııura 
(Floransa: La Nuova ltalia, 1 996). 
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varsayımları vardır. Metin arlık çözümlenmesi gereken kapalı bir şey 

olmaktan çıkmıştır ama hep iki yönelmişliğin, yazarınkiyle okunınkinin 

kesişmesini gerektiren etkin bir okuma ediminin nesnesi olması 

halinde bir anlam üstlenir ve var olur. Bu kesişim, çok farklı biçimlerde 

tasarlanabilir. Saı1re gibi bir yazar ve Varoluşçu bir filozof için özgür seçim 

ve işbirl iği i l işkisiyken, daha nihil ist bir bak ış aç ısına sahip Blanchot için 

bir çatışkıdır. Oysa Cenevre Fenomenoloji Okulunun başat figürlerinden 

Georges Poulet, bunu, yazarın eserde fazlalık olarak bulunan kendi 

kişi l iğini aktarıp tükettiği ve böylece okurun, kaçını lmaz olarak istikrarsız 

da olsa, ortak bir alanda bir mücadele, bir dans yaparak birlikıelik i rn�a 

etmek için çoğaltması ve okuma sürecinde bir başka benlik üstlenmesi 

gereken çifte ve s imetrik bir yabancılaşma süreci olarak görür. 1 

Edebiyat kuramına yapılmış bir diğer büyük felsefi katkı da, aynı 

belirleyici önemdeki 18. yüzyılda, estetiğe dönüşen felsefeden ayrı bir dal 

olarak ayrılan yonımlama felsefesi yorumbilimdir. Tinin bil imini kuran ve 

bir sanat eserin in alımlanmasını ,  bu sayede onun kökenindeki deneyime 

ulaşan ve kendi i nsani evrenini genişleten yaşanmış bir deneyim (Erlebnis ) 

gibi gören 1 9. yüzyı l Alman tarihselci liğinin önemli figürlerinden 

Dilthey'in düşüncesinde bu iki yaklaşım örtüşür. Temelde yorumbi limi 

20. yüzyıla ulaştıran Varoluşçu düşüncenin gel işmesi, özell ikle 

al ımlamada "insan olmak"lığın temel kipliğini gören ve sanal eserini  

bir  varl ık  olarak değil ,  hakikatin açımlanması ve gizlenmesi arasındaki 

çatışk ıyı  sahneleyen bir olay olarak gören Heidegger'in felsefesidir. Onun 

düşüncesi, kökene daha yak ın  bir biçim olarak, bir dinleme ve şi irsel dile 

teslimiyet (özel l ikle Hölderlin'in o yoğun dil i )  olacaktır." Bu temel üzerine 

Gadamer, sanat eserinde hakikatin içerimini bir biçime dökme, yazarla 

okurları arası ndaki ufukların bir bileşimini yaratma kapasi tesini gören, 

ve böylece, her yonımun tarihsel ve sonlu olmaya yazgıl ı  olmasından 

dolayı, ve bir eserin yaşamı onun tamamen yan ı l tıcı temel bir anlamında 

41  J .  f' Sartre, Che cos 'e la letteratura ! ( 1 947), (Milano: Net, 2004) ;  M. Blanchot, Lo spazio letterario 
(1 955), (Torino: Einaudi, 1 975);  G. Poulet, La coscienza critica ( 1 971 ), (Cenova: Marietti, 1 99 1 1. 

5) Krş. M. Heidegger, L'origine de/l'opera d'arte ( 1 936), A.g.e., Sentieri interrotti içinde (Floransa: La 
Nuova ltalia, 1 9Y8); A.g.e., La poesia di Hölderlin, yay. haz. L .  Amoroso (Milano: Adelphi, 1 988); M. 
Vozza (yay. haz.), Perche i poeti e non i romanzieri (Milano: Ananke, 2006); G. Boıtiroli, Che cos 'e la 
teoria de/la lettpratura. Fondamenti e problemi (Torino: Einaudi, 2006), bölüm VI. 
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değil ,  etkilerinin tarih inde bulunduğu için, her yorumcu ortaya koyduğu 

eğil im, kül tür ve yatkınl ıkla, önyargıl ı  bir işlev gören bir yorumbilim 

kuracaktır." Bu olumsuz yorumbi l im anlayışı ,  20. yüzyı l  kül türüne hakim 

oldu, ama yine de yorumlamanın asıl işlevini yazarın eğilimlerini yeniden 

kurmakta bulan daha geleneksel ve dilbil imsel bir anlayış da vardı .  

Bunun en yetkin temsi lci lerinden biri olan Erich Hirsch, i lk  baştaki 

izleyicisinden çok uzak okurların alımladığı sanal biçimlerinin yayılması 

sorununu anlam ile önem arasında bir fark gözeterek çözer; bunların i lki 

olan yazarınki nesnel ve değişmezdir, ikincisi ise farklı değer sistemlerine 

ve farkl ı  tarihsel durumlara uyarlanarak elde edilir.' Bu, bir bakıma, 

Marx'a bi le açıklanamaz gibi gelen ve Benjamin'in ölümünden sonraki 

olgunluk kuramıyla şi irsel söze büyük değer verdiği, kendi bağlamından 

çıkarmadı r. Yönelmişliği savunanlarla buna karşı çıkanlar arasında 

kalan anali t ik felsefecilerin katkılarıyla zenginleşen tartışma, bugün de 

canlı l ığını korumaktadır.H 

Konstanz Okulunun i leri gelenlerinden Hans Robert Jauss, 1 967 yı l ında 

Wol[gaııg lser ile birl ik te yazınsal kuram alanın ı  kışkırtıcı bir tavırla 

altüst etli. Marksist ve biçi mci yöntemlerin Varolçuluğuna karşı ç ıkarak, 

edebiyat tarihini yeni baştan ele alarak, özgürce yeniden yorumlanacak 

bir müzik partisyonu gibi aldı kları yazınsal eserleri yeniden canlandıran 

lıiitün okumaların dinamik ve somut tarihine yeni bir soluk get irdi ler.'' 

Alımlama estetiği, aslında bir verimli l ik estetiği olarak görülür; okuma, 

aktif yazardan pasif okuyucuya doğru giden bir çizgisel süreç değil, halkın 

inanışları ve yatkınl ıklarının, beklent i lerinin işin içine girdiği tarihsel bir 

olaydıı: Bir  eseri onaylayan ya da ona karşı duran şey beklenti ujku'dur 

(Jauss i lk başta, bu iki  yaklaşımla yüksek ve aşağı edebiyat arasındaki 

61 H. G. Gadamer. Verita e metoda ( 1 9601, (Milano: Bompiani, 2000) [Türkçesi: Hakikat ve Yöntem, 
çev. H. Arslan ve i. Yavuzcan (İstanbul: Paradigma, 20081[. 
7 1  E .  D. Hirsch, Teuria del/'interpretazione e critica letıeraria ( 1 9671, (Bologna : i l  Mulino, 1 9721 .  
81 Krş. W. Benjamin, i l  compito del tradutıore ( 19231 ,  A.g.e., Angelus Novus . Saggi e frammenti içincle 
!Torino: Einaudi, 2006); ve kuramsal bakış açısı için bkz. J .  Bessiere lyay. haz.), Litıeratur<' l't theorie. 
/ntentionnalite, deconıexıualisation, communication (Paris: Champion, 1 998) özellikle J. M. Schaeffer. 
Litteraıure et intentionnalite, s. 1 1 -40, "intention en action" [edimin amacı! ile yazarın amacı .ırasında 
bir ayrım koyuyor. 
91 H. R. Jauss, Perche la storia de/la letıeratura' ( 1 967), (Napoli: Guida, 1 989); orijinal başlığı "edebiyat 
bil imi için bir kışkırtma olarak edebiyat tarihi" anlamına geliyor (Literaturgeschichtt' ah Provokatiorı dPr 
Literaturwissenschaft). 
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farkı aı,, ıkl ıyordu, ama daha sonra Romantik i lksellik fi krine yak ı ııdan 

lıağl ı lıu duruşu terk etmiştir). O halde, şimdi biz Gadamer'in ulaşmak 

istediği ufukların birleşmesinin ötesine geçmiş bulunuyoruz; ki buradan 

da şu nosyona ulaşılır: alımlama çoklu bir etkinliktir; bunda, okur eserin 

ilksel evreniyle kendisininki arasında aracıl ık yapmak, yorumbilimsel 

etkinlik i lkelerini yürürlüğe koymak zorundadır: i lk estetik algı (anlama) ,  

bütünlüklü ve geri dönüşlü yeniden okuma (yorumlama) ve tarihsel 

okuma (uygulama) .  Bu etkinliklerin tümünde birincil estetik deney im ile 

ikincil önemdeki iizni ne diişiinme (oyunun dinamiklerinde olduğu gibi 

eşduyumsal katı l ım ve rolden uzakl ık )  bir aradadı r. 

Jauss, daha dizgesel olan denemesi Esperienza estetica ed ermeneutica 

leıteraria'da {E.�teıik Deneyim ve Yazınsal Yorumbilimj estetik deney imin 

üretken, al ımlayan ve i letişimse! (poiesis, aisthesis ı:e kaıharsis ) yanları nı 

tarihsel bakımdan ele alan bir kuram sunar. 111 Daha önce gördüğümüz, 

temel Aristotelesçi bir kavramın (katharsis ) al ımlanmasın ı  vurgulaması 

önemlidir. Konslanz Okulu,  aslında, Adorno'nun kuramı ndaki çi leciliğe 

ve biçimci l iğin kendine-dönen-göndergesel l iğine karşı ç ıkarak, ede­

biyat ın i let işimse! işlevin i ,  onun özgürleşt irici değeri ni  ortaya koyar. 

Roland Barthes' ın ,  öznenin yeniden yazı lmış bir sonsuzda yitı iği ,  

parçalanmış ve çoklu, eğlenceli bir Babil olarak metni n zevkini 

yücelttiği y ı l larda, özerk Jauss, Barthesçı jouissance' ın  olumsuz ni te­

liğine karşın,  zevkin,  büsbütün hedonistik bir haz olmayan, ama başat 

mesafe unsurunu koruyarak, hep dengede kalan temel bir rol oynadığı 

Apologia dell 'Esperienza Estetica 'yı {Estetik Deneyimin Savunusuj ( 1972) 

yazar. 1 1  Jauss, Goethe'nın bir tanımına atıfla bulunur: "Üç tür okur 

vard ır; i lk i  yargılamadan keyfin i  çıkarır, üçüncüsü keyfine varmadan 

yargılar, ik is inin aras ındaki i kinci İse yargı layarak keyif  al ır, key if  

alarak yargılar; sanat yapı t ın ı  yeniden yaratan da odıır." 1 2  Daha önce 

Di lthey' in yorumbil iminde karşı laştığımız deneyim, daha başlığından 

1 01 H .  R. Jauss, fsperienzd esıerica ed ermeneutica /erteraria. 1 :  TPrıri.ı " .ıtoria del/'e,perienza esrerica 
(1 CJ82), (Bologna: 11 Mulino, 1 CJ87). 
1 1 1  H .  R. )duss, Apo/ogia cle//'esperienza esrerica ( 1 972), (Torino: Einaudi, 1 485); R :  Barthes, il piacere 
ele/ resro 11 CJ73), (Torino: Einaudi, 1 975). 
1 21 J. F. Rochlilz'e yazılan 3 Ocak 1 8 1 9  tarihl i mektup; Jauss'J,ın dlınlı, fsperienLa e.ltetica ecl 
ermeneulicd letterJria, a .e . ,  s. 1 07.  
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i t i baren Leme! bir kavrama dönüşüyor; Amerikalı pragmat ist John 

Dt>wey de estetik deney imin (başka bir düşünce çizgis in in savunduğu 

gibi ) gerçek hayaıtan kopuk olmadığını ,  sadece onun bir yoğunlaşması 

olduğunu öne sürüyordu. ı :ı Bir sanat yapı t ın ın  tüket i lmesi, bizim de sık 
sık karşı laştığımız temel bir mekanizma sayesinde tam bir deneyimt> 

dönüşür; ki  bu mekanizma, yani özdeşleşme Adorno ve Brechı  tarafından 

kül ıürel tüketimle i l işki lendiri lmiş ve kaba bulunmuştu. Oysa Jauss 

bunu katharsis ' i n  motoru k ı lar ve onu bütün türleri ve duygusal eğil im­

leri örlt'n bir tipoloji olarak özetler: çağrış ımcı özdeşleşme (oyun ve şen­

l ik ) ,  hayranl ık uyandırıcı özdeşleşme (mükemmel kahraman) ,  sempatik 

özdeşleşnw (gündel ik  kahraman) ,  kaıharti k  özdeşleşme (ac ı  çeken kah­

raman) ve ironik özdeşleşme (anti-kahraman) .  

Jauss'un araştırmasının tarihsel okuıun dinamiklerine yönelmesi ölçü­

sünde, Konlanz Okulunun ("Poeıik und Hermeneuıik" başlığını taşıyan 

yayınların ın da gösterdiği gibi hayli üretken bir grup) başat figürü Wolfgang 

Iser de, eserlerin çağrısını estet ik bir yanıtlama olarak gören okuma 

mekanizmalarına ağırl ık vermiştir il lettore implicito'dan [Örtük Okur] 

önceki denemesi L'atto delta lettura 'da {Okuma Edimi], hiçbir yorumun 

tüketemeyeceği, çok-anlamlı bir evren olarak yazınsal melin fikrinden 

yola çıkar. 1 1  Tam da yazar ile okurun ortak bir referans çerçevesi olmadığı 

için yaratı lan boş alanlar, metni okuyan kişinin yaratıc ı lığına yer açar 

( Lıu kavram, görüngübilimden yola çıkan bir kuramın savunucusu Roman 

lngarden'ın sözünü ell iği "belirlenimsizlik noktaları "na yakındır). ı.; O 

halde okuma, ön plan i le arka plan, konu ile bakış ın erimi arasındaki 

süreğen bir oyunla pek çok perspektifin (yazar, k işi l ikler, kurgusal 

okur) iç içe geçtiği etkileşimli bir süreçtir; okur, kendi içsel dünyasın ı  

biçimlendirmek için bak ışını gezdirdiği satırlarla yeniden kurarken, 

metnin yönettiği bir süreç. Öznelliğin bu otomatik düzenlemesinde lser'in 

modeli i le, göslergt>bi l imsel kuramın ünlü örneği Umberto Eco'nunki 

(sıradışı başlığıyla başarı l ı  Açık Yapıt estetik bir kategoriye dönüşmüş 

1 J) Kr�. J .  Dewey, L'arıe come e.1perienza 1 1 934), yay. haz. G. Matteucci (Palermo: Aestheıica, 2007), 

ve T. Griffero, fsperienza esıeıica / esperimza vis;uıa, G. Carchia ve P D'Angelo (yay. haz.), Dizionario 
di esıeıica içinde (Roma-Bari: Laler7a, 2008). 

1 4) W. lser, L'aııo de/la /eııura. Una ıeoria de/la risposta e.ııelica 1 1 976), (Bologna: i l  Mulino, 1 987).  

1 5 ) R. lngarden, Fenomenologia de/l'op<•ra /eUPrariJ 1 1 9 3 1  ), iCenova: Silva, 1 968). 
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ve yoruma bir sınır getirilmesi zorunluluğunu savunmuştur) arasında bir 

yakınl ık vardır. 1" 

Daha önce de vurgulandığı gibi, alımlama estetiğinin ardından gelen, 

sık sık yapısökümcülükten (k i  bunu ele alacağız) etki lenen, alabildiğine 

engi n okuma kuramı, metnin hu s imetrisini bü tünüyle bozacak biçi mde, 

okuyucunun işlevini git t ikçe daha fazla vurguladı .  Öte yandan, okumayı 

diğerleri için i naıı ı l ı r  ve meşru kılan çeşitli protokolleri vurgulayarak, 

başlan çıkmış bir solipsizm tehlikesinden kaçınmak için çeşit l i  biçimler 

de arandı .  Bunların içinde en zengini, sanatsal tiikeıimi, oyuna il işkin 

bil inçdışı fantezilerin ışığında (özellikle Norman Holland' ı rı kuramında) 

yeniden yorumlayan ve, göstergebilimsel ve yapısökiimcü kuramlarda ya 

da metni  yaralan son bir an olarak "yorumlayıcı toplum" kavramın ı oı1aya 

atan Stanley Fish'in yeni pragmatizminde, kişi l iksizleşl iri len ve dağı tılan 

okurun henine yeni bir merkezilik veren psikanalizle olan il işkisi oldu. 1 ;  
Öznell ik ile nesnell ik,  yönelmişlik i le yabancılaşma arasındaki dozaj 

çeşitli biçimlerde ayarlanabiliyorsa da, edebiyatın her zaman için yazarla 

okurları arasındaki etki leşimin incelikli bir nesnesi olması kaçıııı lmazd ır: 

son estetik anın bakan kişinin gözünde olduğu, kalabal ık  bir oyun. 

Sınırların Yıkılması: Yapısiikümcüliik 

Yapısökümcülük, öncelikle, Batı külıii rii ııii logos-merkezcil ikten kopar­

mayı öneren felsefi bir yaklaşım; yani sözü ve aklı (Yunanca logos söz­

cüğünün iki temel kabulü) ve ikisinin çağnşımlarıııı (bi l inç, hak ikat, 

mant ık)  merkeze alan dengeli ve orij inal bir anlam arayışıd ı ı: Bu kopma, 

i lk planda, marj inal olduğu düşünülen her şeyi yeni baştan ele alarak 

ve metafiziği kuran hiyerarşi leri (sözell ik/yazı, toplumsal/kişisel, anlam/ 

gösteren, eril/dişil ,  orij inal/kopya, söz/resim vb) ciddi biçimde yeniden 

1 bl U. Eco, Opera aperla .  Forma e indeıerminaınza nel/p poeıiche conıemporanee ( 1 9b2),  (Milano: 
Bompiani, 1 993) !Türkçesi : Açık Yapıl, çev. Y. Şahan (İstanbul: Kabalcı, 1 992) 1 ;  A.g.e., Lecıor in fdbula. 
La cooperazione inıerpreıaliva nei tesıi narralivi ( 1 979), (Milanu: Bompiani, 1 993) .  

1 7) N. Holland. La dinamica de/la risposıa /etteraria ( 1  %8),  (8ologna: i l  Mulino, 1 9Bb); S. Fish, Ce 
un IPslo in quesıa classe' L'inıerpreıazione ne/la uiıica letteraria e ne// 'insegnamenıo 1 1 980), (Torino: 
Einaucli, 1 987).  
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düşünerek değerlendirmekle olanakl ıdı ı: Bu iki l iklerde, ilk terimin olumlu 

ve orij inal bir bütünlüğü vardır, ikincisi ise hep ikincil ve bağımlıdı ı: 

Ne ki ,  amaç, sadece hiyerarşileri altüst edip olumlu değerlerden oluşan 

yeni bir s ınıflandırma yapmak değil;  tersine, bunları yerinden oynatıp 

kımıldatmak ve yeni bir perspektife oturtmakt ı ı: Yapısökümcülük Batı 

düşünce geleneğinden, özellikle yola çık tığı di lbi l imsel ve göslergebi l imsel 

kültürden kopmak deği l, onu ciddi biçimde yeniden düşünmek ister 

(yapısökümcülüğün başat figürü Derrida'n ın en ünlü sayfaları arasında 

Saussure üzerine yorumlar vardır) . 1 8  Bu, hiç kuşkusuz, dengeleri bozan 

bir etki yaratır  (etkili bir metaforla söyleyecek olursak, kendi bindiği dalı 

kesmekten farksız). 1'1 Ve bunun pek çoklarına (özell ikle, hay li farklı  bir 

külıürel matrise sahip anali t ik felsefeye) korkunç bir akıldışı l ık  biçimi,  

Aydınlanmacı ve hümanistik düşüncenin si lahların ın bırakılması gibi 

görülmesinde haklıl ık payı yok değil ;  ama onların ulaşmak istediği şey 

köktenci bir yıkma deği ldi ( temelde Wi l l iam Spanos'un sözde yıkıcı l ığında 

bile olmadığı gibi ) .20 

Burada yapısökümcülüğün felsefi bir değerlendirnıesiyle deği l,  yazınsal 

kurama (özell ikle Birleşik Devletler edebiyat çevreni)  ve estetiğe yaptığı 

geniş çapl ı etkiyle ilgilen iyoruz; yapısalcı ların bir edebiyat bil imi 

kurma projesine (alımlama esleliğinde olduğu gibi) bir tepk iyi lemsi) 

etmesinden değil sadece, ama özellikle felsefe ile edebiyat (bu konum, 

Richard Rorty'nirı pragmatist düşüncesinde de savunulur), üst-dil  i le dil ,  

eleştiri ile edebiyat arasındaki s ınırların yık ılmasını desteklediği için 

de.2 1 Yola çıktığı nokta, bir dil i  dışarıdan tarnııılamarnn olanaksızlığıdır: 

zorunlu olarak onun içinde harını l ır. O halde, bir metnin eleştirel bir 

okuması,  öncel bir anlamın çözümlenmesinden oluşmadığı gibi, eserin 

1 8) Yapısiikümcülerin zor metinlerinin ve bizzat kendisinin de ondan doğduğu eleştirinin etkili bir 
incelemesi için lıkz. J .  Culler, Su/la decmıruzione ( 1 982), (Milano: Bompi<1ni, 1 988). 
1 9) A.g.y., s. l :l<J.  

20) Bu, bütün yorumların kiiktenci bir tarihselliğini savunan Heideggerri bakış için krş. M. Ferraris, 
La svo/ra lP,lua/e. il dew,ınuioni,1110 in Oerric/J, Lyotard, gli "Yal<" Criticı" ( 1 984), (Milano: Unicopli, 
1 986). 
2 1 )  Rorty'nin düşüncesi, ki gem•l l ikle felsefe sonrası olarak tanımlanması boşuna değildir, Kantçı 
felsefenin kurucu ve hegemonik istençlerine karşı metaforun kullanılmasını öne sürer; krş. özellikle La 
(i/oso(i,ı e /o _,pecchio de//<1 natura ( 1 979), İngil izce metniyle birlikte basılmış (Milano: Bompiani, 2004); 
benzer bir bakış açısı için S. C.ıvell, La riscoperta del/'ordinario. Filoso(ia, .ıceııicismo, tragedia ( 1 979), 
sonsiiz ile çevirinin bir bölümü: D. Sparti (Roma: CarOl:ci, 2001 ). 
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birliğini yaralan ana temanın ayrışt ır ı lmasından da oluşmaz; tersine, lam 

da, heterojenliğin ve çok-anlamlılığın şi iri ad ına, şiddetle saldırılan bir 

birliğin birlikteliği, bir okunaklı lığı fikrinden oluşur. Barbara Johnson'm 

da beli ı1 tiği gibi yapısökümcü okumada, sökülen şey metin değil, tek­

sesl i  bir yorumlamanın, bunun belirleyici sonucunun alımlanmasıdırY 

Bu, muhtemelen kimi fazlasıyla şematik okulların yaptığı gibi yonımun 

mutlak bir rasılansall ığına ulaşmak anlamına gelmez. Derrida la 

scrittura e la differenza 'n ın {Yazı ve Ayrım] ünlü bir pasaj ında iki tür 

yorum olduğunu yazar: biri kökeni arar ve dünya oyununun ötesindeki 

hakikati ortaya sermek İsler, diğeriyse oyunu güçlendirmeyi amaçlar ve 

Hümanizmin füesine geçeı: Belki de buna bir seçim yapmanın zorunlu 

olmadığı eklenebilir; halla ortak bir zemin arama yoluna da gidilebi l ir.n 

Metni "diğer metinleri okumaya yarayan çoklu-bir-makine"2 1 olarak gören 

Derridacı yazınsal estetiğin en güzel örneği ve görsel eseri, sol tarafında 

Hegel'in Filosıdia del diritto'sundan{Hukuk Felsefesi], sağ tarafında iseJean 

Genet'nin eserlerinden yorumlarla grafik biçiminde hazırlanmış, okuma 

ile s ını rları aşmayı, iizel mülkiyet ile h ırsızlığı, ortodoksla heteredoksu, 

geleneksel aile ile homoseksüelliği karşı karşıya getirerek, saçı lmaları 

ve diğer ulamaları ortaya döken, başı sonu olmayan yapıl Glas' t ı ı:2·; Rene 

Wellek gibi önemli bir yazın eleştirmenine göre lam bir fiyasko; ne iyi 

felsefe ne iyi  edebiyat ne de iyi yazınsal eleştiri .26 Oysa, metnin anlamı,  

lam da bu türleri melezleşıirmesinde, bariyerleri yıkmasında, her metnin 

bir protez olduğu, diğer metinlere bir ek, uyumsuz söylemlerin bir bileşimi 

olduğu iddiasında yalıyor. Bu, logos 'tan önce yayı lan ve genelleşen bir 

yazı fikridir, yani eserin çerçevesinden yayılan ve dünyayı her bakımdan 

saran izlerin bir tür dağılması (gerçeğin bu metinselliği ünlü formülde 

özetlenir "melindışı yoktur'' ) .  

2 2 )  B .  Johnson, The Criıicdl Difference. Essays in ıhe Conıemporary Rhetoric o (  Rı"ading (Balıimore, 
Md. :  Johns Hopkins Universiıy Press, 1 960). 

23) J .  Derrida, La scriıtura e la differenza ( 1 967), ITorino: Einaudi, 1 97 1 ), s. 372 .  
2 4 )  J .  Derrida, Sopra-vivere (Milano: Fehrinelli, 1 962), s. 1 07.  

25)  Yakın ıarihli İtalyanca baskısı iç in bkz. J. Derrida, Clas 1 1 974), İtalyanca ve Fransızca metin (Milano: 
Bompiani, 2006) 

26) R. Wellek, Oestroying Liıerary Sıudies, O. Patai ve W. H. Corral (yay. haz.), Theory's fmpire. An 
Anıhology of Dissent içinde (New York: Columbi,ı University Press, 2005). 
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Yapısökümcü eleştirinin bu varsayımlarına dayanarak, yazınsal eserlerin 

çatlakların ı ,  tutarsızlıklarını ve çelişki lerini oı1aya koymaya yönelen bir 

close reading [yakın okuma] yapılmıştır. Burada bütünlüklü bir okul değil, 

geniş bir panorama söz konusu: Yale Critics ( Derrida düşüncesinin en 

çok desteklendiği Amerikan üniven;itesin in  adından gelme) grubundan 

Geoffrey Hartman, dil i le gerçeklik arasındaki uyumsuzluk -edebiyatııı 

aynı zamanda hem ondurduğu hem de azdırdığı onmaz yara (Parsifal'deki 

Amfortas'ınki gibi )- düşüncesinden yola çıkar; bu noktada eleştirmen, 

sanatı toıaliıer bir dizgeye kapama girişimlerinin parodisini yapan ve 

bunlardan kuşkulanan, onun yerine tarihsel okurların sonsuz çeşitl i l iğine 

odaklanan, olumsuz bir yorumbi l imci gibi davranmaktan kendini 

alamaz.2' Okuma, ya da daha doğrusu ınisreadiııg [yanlış okuma] Harold 

Bloom'un yapı tlarında tekrarlanan bir kavramdır: Oidipusçu kırı lmalarla, 

daimonikleştirıııeden içeyansıtıııaya kadar çeşi t l i  retorik stratej i lerle, 

etkilenme kaygısından, geç kalmışlık hissinden kurtulmanın tek yolu olan 

kendi atalarının, babalarının eserlerini kaçını lmaz olarak deforme eden 

bir okumayla i lerler.28 Halk da şairler kadar iyi okuyucudur, ama metinleri 

kendisinin kılmak ve onları yeniden yaşatmak için kaçınılmaz olarak 

yanlış anlar. Derridacı yaygın metinsellik kavramından uzağa düştük, oysa 

Baıı'nın genel kuralların ın yaratıcı ve putkırıcı (in primis Shakespeare) 

büyük yazarların ın Neo-Romantik savunmasına daha yakınız diye öne 

sürüyor Bloom, postyapısalcı l ığın saldırılarına karşı .29 Derrida'dan ünlü 

özerkl iğine karşın, yapısökümcü projenin sonuna değin yorumlama 

rolünü Paul de Man'a (Joseph Hill is Mi l ler ile birl ik te)  bırakacak olursak, 

Bloom'un da Haı1man'ın da "kısmen" yapısökümcü olarak tanımlanması 

boşuna değil. De Man için metin, t ıpkı bütün önemli edimler gibi, felsefi 

okumanın dışarıdan müdahalesi olmadan kendi başına yapısöküme 

uğratı labi l ir; çünkü sözcük anlamı i le metaforik anlam arasında ikircimli 

bir geri l im oluşur. Her yapı l ,  özellikle derin bir pathos'la ( Proust, Ri lke) 

2 7) G. Hartman, Saving the Text. Literature, Oerrida, Philosophy (Baltimore, Md. :  Johns Hopkins 
University Press, 1 982); ayrıca bkz. A.g.e. , Cicatrici del/o spirito. La /otta contro / 'inautenticit.l (2004 ), 
(Verona: Ombre corte, 20061; A.g.e., La critica ne/ deserto ( 1 9821, yay. haz. V Fortunati ve G. Franci 
(Modena: Mucchi, 1 99 1 1. 
28) Bloom bir dizi klasik kavramı seçer: c/inamen !yanlış anlama), tessera (antitez), kenosis (süreksizlik), 
demonizzazione (yüce karşıtı), askesis (solipsizm), apophrades (içeyansıtma); krş. H .  Bloom, L'angoscia 
dell'inlluenza. Una teoria de/la poesia (1 9731, IMilano: Feltrinel\i, 1 983).  
291 H .  Bloom, il  canone occidenıa/e. / libri e /a scuo/a del/e ere ( 1 9941, (Milano: Bompiani, 1 996). 
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lıt>lirlenmişse, okunaksızlıklannın sonsuz öyküsünü yeniden üreten bir 

dizi ikinci dereceden anlaıı  (okumanın alegori leri ) kurarak, bir figür 

birliğinin yanı s ıra kendi yapısökümünü de barındırır."0 

Biçimselci modellere karşı l ık,  al ımlama ve yapısöküm kuramı, okumayı, 

kuralları zaman zaman yeniden tart ışı lmış ve köklenci larihsel döniişümlere 

uğrayan, hayli istikrarsız ve akışkan lıir pratik hal ine geliriı: Büliin  bunlaı; 

alanı, İnorganik ve parçalı lıir estetiği tercih eden post yapısalcı eleştirinin 

kendi eğilimine göre yeniden kul lanmasına hazı rlar, ki şimdi hunu ele 

alacağız. 

Postmodarıizm, Post yapısalcılık, "Post-humarı" 

Bu son kısmın başlığı giiııiimüzü sınıfland ırmaya dair aç ık bir zorluk 

çıkarıyor; bu zorluk, hep lıiraz belirsiz ve iki dt>ğt>rli bir anlamı olan 

post- önekinin çok-değerl il iğinden kaynaklanıyor. Öıwelik lt> t>l l i l i  yı lların 

köklt'n moderııleşmesiylt> haşlayan yeni bir çağ fikriyle; alını ı lamayı. 

yukarı ve aşağı arasındaki geçişmeyi ,  eklektizmi (i lki için postmodem, 

ikincisi içinse postmodernizm denmelidir) öne çıkaran yeni bir stil 

fikrini birbirinden ayırmak gerek. Elbette şimdiyi lıir döneme katmak 

zoı; ama geçtiğimiz yüzyılın yelmişli yıllan ve özelli kle seksenlerde 

varoluşun materyal koşulları alabildiğine değişti ve üretim biçimlerinin 

uluslararası l ık  ve maddi olmayanııı hakimiyetiyle belirlenen bir geç 

kapitalizm ortaya çıkl ı .  Altmışlı y ı l ların, lıi nyıl l ık tarını uygarlığını 

yıkarak, dünyayı son iki binyıldan daha fazla değiştirdiğini iine sürerken, 

Pasol ini'nin kıyamet vahyeden düşüncesi hiç kuşkusuz alıart ı l ıydı, ama 

kanlı bir devrimle onanmamış da olsa, tarihsel lıir kı rı lmanııı varlığı 

yadsınamaz gibi göıüniiyor.'1 1 Bugün, yeni lıi r  lıinyı l ı ıı başladığı İkiz 

Kulelere yapılan senılıolik ve ıııedyatik sald ırı nı n  anlından, sanki 

birdenbire olaylaı; karşıt l ıklar ve tarih geri dönmüş, oyunlaı; kurgular 

ve performans ortadan kalkmış gibi, postmodernin teşhisini yadsıma 

:ıoı I� de Man, Allegorie della letıurJ 1 1 479), giriş: E .  Saccone ıTorino: Einaudi, 1 4471.  

31 1 Eıkileyici s.:ıvı için bkz. P P Pasolini, Suitıi conari (Milano: Garzanıi. 1 97 5 1, ve ayrıca A.g.e., Saggi 

,u/l,ı polilica e sulla mcierZı, yay. haz. W. Sili ve S. De Laude, giriş makalesi: P Brlloffhio IMilano: 
Mondadori, 1 999). 
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eğilimi var; ama bu düşünceler, aslında, benzeri metaforların (Bauman'ın 

bahsettiği akışkanlık) ya da global roman gibi belirsiz kavramlar dışında, 

yeni yorumlayıcı modeller üretiyor gibi görünmüyor.:ıı 

Aslında, postmodernin tarihin sonunu getirmesi basit bir çözüm olurdu. 

Ortadan kalkacak erekbilimsel modeller vardı gerçekten de (sözde 

büyük söylemler, in primi.� Marksçıl ık ) :  yani tarihin sürekl i  ve geri 

dönüşsüz biçimde bir sona doğru evrildiği fikri. Burada vurgulanmak 

istenen şey, bu dönemsel dönüşümün sanatın ve edebiyatın işlevini 

de büyük ölçüde değiştirmiş olması; postmodernin "anti-estetik" 

olarak tanımlanması boşuna değil .:ı:ı Gündelik yaşam pratiklerimizin 

estetikleştirilip kültürleştirildiği, ensonu bütün dünyanın insanlaşlırı l ıp 

pazar fikri etrafı nda birleştiği (herkesçe gayet iyi bil inen globalleşme), 

külıürün metalaşmakla kalmayıp, metanın da kültür olduğu bir zamanda, 

Modernizmin estetik yaptırımların ın pek anlamı kalmadı .  Sanaıtan bütün 

eski kutsallığını çekip alan buıjuva yaşam biçiminin ve teknikleşnıenin 

yadsınması, sanatın ilerlemesi fikrine karşı l ık  gelen avangardın choc'ları 

ve kopuşlarıyla yeninin spazmodik aray ışları bugün kesin olarak sona 

erdi (postınodernde ht>r şey var, ve zaman ıızamlaşıyor). Geçmişin 

büyük karşıtl ıkları kaylıolmuş gibi duruyor: Marksçı diyalektikten 

gelen (dolayısıyla üstyapı vt> ideoloji kavramlarına lıağlı )  varlıkla 

göıiinüş arasında, Freudcıı giindermeleri olan iirtiikle görünür arasında, 

(yabancılaşma kavramına bağl ı )  varoluşçu türevin özgünlüğüyle özgün 

olmama arasında, ve son olarak, göstergelıil imsel ve yapısalcı iklimi 

canlandıran gösteren ile anlam arasında. Yüzeyselin bu zaferi , Eagleton 

gibi Marksist bir eleştirmen için dünyanın diinüşümünün sosyal ist ve 

ü topik perspektifini bozan nihai bir yanı lsamaya yol açıyor.:ı ı Oysa, her 

şeyle i lgilendiği için çağdaş sanata da açık olan, bir başka Marksist 

32)  Z. Bauman, Modernita liquida 12000), !Roma-Bari: Lalerzd, 2002); S. Calabrese'nin kitabı, www. 
letteratura.global. il romanzo dopo il pmımoderna (Torino: Einaudi, 2005), küresel rom.ın kategorisini 
hiç de türdeş olmayan yazarlara dayandırarak (yapılan seçim bPlirıilmiştir) ve özellikle (Modernizm 
ile karıştırılan olgu) temelsiz posımodernin bir tanımına ve dah,ı eski bir tarih atılmdsına dayandırarak 
ele al ır. 
33)  H. Foster lyay. haz.), The Anti-Aesthetic. Essays on Po;tmoderıı Culture iSeattle, Wash. :  Bay Press, 
1 983) :  özerk, kendine dönük, sembolik bir bütünlük yaratma kapasitı>sine sahip bir bölgP olarak estetik 
fikrinin; öznel beğeni fikrinin kitle kültürünün tehdidi altında olduğu fikrinin; ve sanatın yıkıcı değeri 
fikrinin sonu gelmiş gibidir. 
34) T. Eagleton, Le illusioni del pmtmodernismo 1 1 996), (Roma: Editori Riuniti, 1 998). 
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düşünür Fredric Jamesoıı, poslmodern parçalanmada ütopya boyulu için 

yer olduğu gibi, hep daha fazla çok-yüzlü oları çağdaş hayal gücünün 

labiren li nde de, izlenecek bir iplik olmasa hile, en azından hilişsel 

hariıalarııı çıkarı lmasıyla haşal bir işlev üsllenilelıi leceğini anlaııyor.:ı:' 

Poslmodern çağda yazınsal eleştiri alanında, yazınsal özel l ikleri bil imsel 

olarak tan ımlama girişimini desteklemek için poslyapısalc ı l ık  etikeıi 

taşıyan, genell i k le yerine kül türel boyutun geçtiği estet ik boyulun 

tout coıırt yadsınmasıyla iirlüşeıı etkil i  eğil imler ortaya çıkı ı .  Cultural 

studies ' in  Marksis l  ve İngi liz geleneğin i ,  ve Michel Foucaulı 'nun 

düşüncesini  (özel l ik le deli l ik ve c i ııst•l l ik fikri üzerine çalışmaları ) 

anı msayacak olursak, hu eleş l i ri siyasi bakı mdan, asla değişmez bir 

öz olarak değil ,  hep loplumsal yapı olarak lasarlanan kimliği (e l rı ik ,  

kül türel, cinsel ) lanı mlayaıı ayrıcal ıkl ı  yordamlar olarak yazı ıısal 

metinleri ele a l ı yordu. Feminist  eleşı i ri ,  gey ve lezbiyen eleş l i ri ,  

sömürge sonrası eleşl iri ,  Afro-Amerikalı eleşliri, bunların her hiri -

burada yer vermemize olanak yok ama- kendilerine has özell ik leriyle, 

iki l i klerin aşılmasını ,  lravestizmi, kayı lsızl ığı savunan queer stııdies ' i ıı 

kökıeııci l iğine kadar, ki mliğin performaıif ve melez bir bak ış ı ııa 

ulaşı larak farkl ı l ığ ı ıı lanı nmasına yönel ik i lk ad ımın al ı lması na katkıda 

bulundu>1" Bu zengin üretimin yadsınamayacak bir olumlu işlevi vardı ,  

ş imdi  de var: popüler kültürün bütün biçi mlerini dahi l  ederek, Batı 'nı ı ı  

genel kurallarına karşı gelerek, edebiyatın eık ileşimde bulunduğu 

(ki bu alanda yeni larihsel l ik  faaliyet gösleriyor) loplumsal söylemler 

kumaş ın ın  yoğunluğunu göslererek yazııısal kuram alanını  i nanı lmaz 

ölçüde genişleıı i .  Onun başat tematizmi yapısalcı biçimcil iğe bir 

karş ı l ık  olarak görülebi l ir  elbette, ama edebiyal, son zamanlarda aşırı 

bir s ıkl ıkla basit bir kültürel belgeye ind irgendi ;  k i  bu bugün makul bir 

tepki uyandı rıyor; tıpkı aşırı bir argonun reddedilmesin in anlaşı lalı i l ir  

olması gibi .:ı' Onun, daha önceleri , üret imin materyal biçimleri nin 

351  F. Jameson, Pmımoderni,mo, owero la logicd culıurale del lJrdo capiıalismo 1 1  <J'll ) , İ L.ıly.ınca 
baskıya yazarın önsözü ve D. Giglioli'nin sonsözüyle !Roma: Fazi, 20071. 

Jbl Genel bir bakış için bkz. D. lzzo !yay. haz.), Teoria de/la leııeraıura. Prospeııive dagli SIJli Uniıı 
(Roma: La Nuova ltalia Srientifica, 1 996). Yararlı bir kaynak için bkz. M. Cometa, Oiziorıario <legli .,ıudi 
culıurali, yay. haz. R. Coglitore ve F. Mazzara !Roma: Meltemi, 20041. 

3 71 İyi ele alınmış bir ka'?ılık için bkz. Patai ve Corral !yay. haz.), Theory\ Empire. a.P. 
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Pli t  l ı ir maskelemesi olrhığunu ( bi r  ideoloj i ,  yan i )  düşünen kii l ı ü rel 

ı;alı şmaların ,  estetiğe duyduğu bu güncel i lgi çok şaş ı rlu· ı .:18 

Postmoderıı, edebiyatın, sözde sanatlar dizgesindeki lıii tün merkeziliği 

y i ı i rdiği hir çağdır: postmodem st i l  Modernist Le Corhıısier ve Mies van 

der Rohe'nin akılcıl ığına bir reaksiyon olarak mimarl ık alanı nda (Venturi, 

Johnson, Starck, Gehry) doğmuş olmakla birl ik le, iizellikle çağdaş hayal 

gücünii bel irleyen sanat, sinema, hatta ondan da fazla videodur: dil lerin 

yeni melezleşme biçimi, Wagner ve tarihsel avangardların toplan sanat 

yapı t ın ın postmodem versiyonu. Hayli orij inal analitik felsefeci Stanley 

Cavel l' i ya da henüz andığımız Jameson'ı atlamadan, canlıcı  ve yersiz 

yurtsuz metinleriyle Gil les Deleuze'den çelişkil i  pastişleriyle Slavoj 
Zizek'e kadar postmodern duyarlı l ığa yakın pek çok felsefecinin, sadece 

kuramın nesnesi olmakla kalmayan, gerçekliğin ve düşüncenin üreticisi 

de olan si nemayla i lgilenmesi boşuna değil _'.19 

Bu da, Remo Ceserani'nin başarıyla vurguladığı gibi, kimi özsel temalara 

odaklanmış, genel olarak romanın hakim olduğu bir türde ortaya çıkan 

postmodern yazınsal estetiğin belirlenemeyeceği anlamına gelmez. a) 

özellikle bedensel gerçekliğinde yeniden üretilmiş, parçalara, organlara, 

benzerlerine dönüştürü len "güçsüz, merkezsizleşti ri lmiş, çoğal t ı l ıp 

fragmanlarına ayrılmış" bir özne, kendi kendisinin simulakr'ında bir film 

ya da romanın kurgusal evrenlerine dahi l  olabi l i r; b) geçmişi, l ibidinal ve 

hepçi l  bir tarihsell ik ve nostaljik eylemler üzerinden (otuzlu y ı l lar üzerine 

fi lmlerde olduğu gibi )  veren, geçmişi bir fotoğraf ve kupürler derlemesinde 

anlatan, tamamen şimdiye sıkıştırı lmış bir geçici l ik;  c) doğanın bütün 

imgelerini yutan, yıkıntı lara, harabelere ve atıklara duyduğu büyük 

tak ıntıyı yankılayan, devasa bir meta yığını ve fetişizmi. 10 Her zaman 

38) Krş. E. Elliott, L .  Freiıas Caıon ve J .  Rhyne, Aesthetics in a Multiculturdl Age (Oxford: Oxford 
University Press, 2002), ve önsözde belirtildiği gibi. 
·19) G. Deleuze, Cinema 1. L'immaginp-movimento ( 1 983), (Milano: Ubilibri, 1 9114); A.g.e., Cinema il 
L'immagine-rempo ( 1 984), (Milano: Ubulibri, 1 985); S.  Zizek, Del/o »gu•rdo e dltri uggerri. Cinema " 
psicoanalisi !Udine: Camp•noııo, 2004); F. Jameson, firme del visibile. Hitchcock, Kubrick, Antonioni 
( 1 990), (Roma: Donzelli, 2003); S. Cavell, Alla ricerca de/la leliciti'ı. La commedia americana del 
rimatrimonio ( 1 98 1 ), (Torino: Einaudi, 1 999). Bir inceleme için krş. M. Pezzella, fırerica del cinPma, 
(Bologna: il Mulino, 1 996) !Türkçesi: SinPmada Estetik, çev. F. Demir (Ankar.ı :  Dost, 2006)1. 
40) R. Ceserani, Racconrare il postmoderno (Torino: Bollaıi Boringhieri, 1 'l'l7), s. 1 40- 1 4 5 .  
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olduğu gibi, bu dönüm noklası ııda belli dönemlere ayırmak sorunlu olsa 

da, farklı mik tar ve eği l imlerde, Pynchon, DeLillo, Dol ' lorow, Tournieı; 

Eco, Tabucchi ve pek çokların ın öykülerinde bulunabi lecek temalar 

bunlardır. Kişisel olarak, genelde yapıldığı gibi, tamamen tasvirden 

oluşan metinleriyle poslmoderni rwuveau roman olarak tanımlama yoluna 

gitmeyeceğim, çünkü bana kendi anlat ımının sınırlan üzerine bir deneyin 

(geri dönüş değil )  varış noktası, John Cage'in kavramsal sanalı Sessizlik 

gibi, Adorno'nun (Robbe-Grillet'nin bakışından tamamen farkl ı )  bu 

denli sevmesinin hoşuna olmadığı Becketı' in nihi lizmi gibi, Modernist 

avangardı ıı nihai ürünü olarak tanımlanabilir gibi geliyor. Estetik çevren 

ve toplumsal çevren ( Rus biçimcilerin söz ettiği ayrımlar) uyum içinde 

i lerlemiyoı; t ıpkı devrimlerin bir darbeyle deği l,  çeşi tl i aşamalar geçirerek 

meydana gelmesi gib i :  Batın ın acımasız modernleşmesi başladığında, 

ell i l i  y ı l ların sonuna doğru, resimde soyut Ekspresyonizm gibi tipik 

moderııisı akımlar boy gösteriyor, ama Pynchon yeni yeni yazıyor, Pop 

Art yeni yeni ortaya çıkıyordu; aynı biçimde göstergelı i l inı kültürü hala 

zirvesindeyken altmışlı yıl ların sonuna doğru Derrida yapısiikiinı projesine 

henüz koyuluyordu. 

Bedenin postınodern kavramlaştırmasıııdan (ve genel olarak, genetik 

mühendisl iğinin, endoskopinin, protezin, robotiğin, nano-Leknoloj inin ve 

bio-computing'in kullanılmasıyla yaratı lan teknolojik mutasyonlardan) 

post- önekiyle maksatl ı  bir çelişkiye sahip bir sözcük doğdu:  post-hurnan. 

Şu halele sanal ile felsefe, özellikle epistemoloji ile bio-etik arasında güçlü 

bir örtüşme var. Post-hümanizm, İnsanda, külıürel yaratımlarla telafi 

edi len, biyolojik bir tamamlanmamışlık giiren sektiler bakışı bırakarak, 

insan-olmayan ötekil ikle, in prirnis hayvanıııkiyle sürekli bir melezleşmeyi 

besleyen, çoklu ve açık bir sistem olarak yeni bir insanl ık modeli ortaya 

alıyor: hayvan antropolojisinden, hayvan davranışbilinılerinden ve, 

Darwin'den sonra İnsanııı kendine yeten , özerk kavramının krizinden 

sonra büliin bilinılenlen yol çıkan post-hümanizm, insan kül tiiriirıün 

hayvansı ötekil ikten bir uzaklığı ve hayvansıyla konlaıninasyonun ataları n 

kökenlerine bir döniişü temsil el l iğini öne süren genel kaıı ıyı altüst e l l i ;  

hatta, İnsanın kül türüyle hayvanlara yöneldiğini ,  onlardan davranışsa!, 

performatif ve lıil işsel tavırlar edindiğini öne sürdü. O halde hayvanlaı; 

Roberlo Marchesini'nin savladığı gibi, bir açımlayıcı nıodcllcı; bir "vahşi 
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hayvan çevreni" yaratıp "zoomimesis" ve "zoopoiesis" göıüngülerini 

İnsana taşıyarak varoluşsal olanaklar sonsuzluğu üzerinden insanın hayal 

gücünü besliyor. 1 1  

Post-human da, edebiyatın  önemli bir  rol almadığı (Jeffrey Deitch' in l 99:J 

tarihli  gezici sergisi Post-Human'dan başlayarak) ve özellikle ( Matthew 

Barney ve onun Cremaster çevresi )  video-sanal la olduğu gibi görsel 

sanatlara yayılmış lıir akımdır; onu tanımlayan, özellikle Sürrealizmden 

ve Artaud'nun kalıa t iyatrosundan esinlenen ve böylece sürekl i  değişen 

yaratıcı bir eneıjinin verdiği güçte olduğu gibi, cyborg kavramından 

ve William Gibson' ın cyperpunk anlatıs ından doğan insan i le makine 

birleşmesinin ortaya çık tığı andaki melezleşme anarşisidir. 

Jameson'ın Postmodernizm'inin i lk  İ talyanca bask ıs ının etki l i  sonsözünde 

Daniele Giglioli şöyle yazıyor: "Nominaliznıin çıkardığı fatura tuzlu 

gelmeye başlad ığında, yaşl ı ,  ama her daim emre amade gerçekçi l ikten 

başka kimi yardıma çağırabili riz?"12 postmodernin sonunu ilan eden 

eleştirmenlerin çoğu, DeLillo'nun Underworld'ü ya da Phil ip Rotlı'un 

Pastorale amerimna 'sı gibi yak ın  tarihimizin güçlü konularını ele alan 

çağdaş yapı tları tanımlamak için bu kategoriyi, pek azı gibi zarif ve 

elegeçmez olarak tanımlıyor. 1'1 Aslında bu iki kategorinin birbiriyle 

uyumsuz olduğu düşünülmemel i. Postmodenı gerçekçilikten, Walker 

Evans ve James Agee'nin yayınlanmamış toplumsal belgesellerden ve 

di lsel bir pastişten oluşan muhteşem fotoğraf kitabı 1941 tarihl i  Sia lode 

ora a uomini difama'ya[Haydi Şimdi Ünlü Erkekleri Övelim] i l işkin olarak 

söz edilmişti . 1 1 Maksimalist' roman (özellikle David Foster Wal lace) hep 

daha karmaşık konu ve biçimleri ele al ırken, son zamanların anlatı larında 

4 1 )  R. Marchesini, Pmı-Human. Verso nuovi modelli di esislenza (Torino: Bollati Boringhieri, 2002). 

42) O. Giglioli, )ameson'a .sonsöz, Pmtmodernismo, a.e., s. 42 1 .  

43) Kr�. R. Luperini, La finre del poslmoderno (Napoli: Guida, 2005); A.g.e., L'inconıro <' il cJso. 
Narrazioni moderne e desıino dell'uomo occidenıale (Roma-Bari: Laterza, 20071, sonuç; gerçekçil ik 
kavr.ımı  için bkz. F. Bertoni, RPalismo e leııeraıura. Una sıoria possibile (Torino: Einaudi, 20071, 

inceleme Underworld ile son bulur. 
44) T. V. Reed, Unimagined Exislence and ıhe Ficlion of lhl' RPal: Posımodernisl Rpa/ism in "Leı Uı Now 
Praise Famous Men", "Represenlalions" içinde 24, 1 'l88, s. 1 56-1 76; ) . Agee ve W. Evans, Sia l()(/e ora 
a uomini di fama (1 'l4 l ) , (Milano: il Saggi,ılore, 1 989). 

' Massima/iımo ı it . ı  Kapitalist sistemi yıkm.ık için maksimum program uygulanmasını savlayan sc"yalisl 
akım (ç.n.I .  
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Balzacvari gerçekçi liğin geri döndüğüne hiç kuşku yok. Yeni  bir estetiğin 

ya da basitçe, hep daha fazla k ırpı lmış hayalimizin yeni bir akımının söz 

konusu olduğunu söylemek kolay. Yine de lıu olumlu bir işaret: edebiyat 

biteviye yaşadığı krizlere karşın, hızla ve sürekli olarak clöniişiime uğrayan 

bir dünyanın imkansız meydan okumalarına karşıl ık verebiliyor. 
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İKİNCİ KISIM 

Eserlerle Kuram 





iV. 

Alanlar, Kurumlar, Etki ler. Yazarların Estetiği 

Yazarın Ölümü ve Tecellisi 

Tamamlanmamış görkemli bir mimarinin sonundan, çok taıı ınmış bir pa­

sajla başlayal ım:  

. . .  aslında, bu izlenimlerden haz duyan benliğim izlenimin hem geç­

mişteki bir günde, hem de şimdi sabip olduğu ortak özellikten, za­

mandışı oluşundan haz duyuyordu; bu benlik sadece şimdiki zamanla 

geçmiş arasındaki bu özdeşlikler sayesinde, yaşayabileceği yegane 
ortamda bulunabileceği ve nesnelerin özünü tadabileceği zaman, yani 

zamanın dışında ortaya çıkıyordu. Bilinçsiz olarak küçük madlenin 

tadını tanıdığım anda ölüm konusundaki endişelerimin dağılması bu 

şekilde açıklanabilirdi, çünkü o andaki benliğim zamandışı bir bt>n­

likıi, dolayısıyla gelecekteki değişimlere kayıtsızdı. Bu benlik sadece 
nesnelerin iizüyle besleniyordu ve hayal gücü işin içine girmediği için 

duyuların lıu iizii kendisine sunamadığı şimdiki zamanda besinini sağ­

layamıyordu; eylemin yöneldiği gelecek, bize bu özü bağışlaı: 1 

Marcel Proııst'un poetikasında, bütün sanatsal yaratım biçimlerinde ol­

duğu gibi, metin,  yazarın gündelik evreninden dağı lan yüzeysel beninin 

değil, nesnel zamanın ket  vurulmaz çizgiselliğini askıda tutabilen, sadece 

bazı esrik ve saf sezgi anlarında doğan en gizli, en derin beninin ürü­

nüdür. Proust'un, kendinden önceki nesl in büyük özgeçmişçi l iğine karşı ,  

Sainte-Beıwe 'e Karşı 'da ele aldığı yüzeysel ben i le derin ben arasındaki 

bu farkta, Freud'un o y ı l larda savunduğu Kartezyen iizne kavramın ın  de­

ınontajıyla, ikisi arasında hiçbir doğrudan bağ kurulmamış olmasına kar-

1 )  M. Proust, fi tt!mpo ritrovato (1 '127) ,  İl. çev. G. Caproni ( 1 95 1  ), (Torino: Einaudi, 1 978), s. 201 -202, 

ITürkçe>i: Bu/urımuı Zaman, çev. Roza Hakmen (İstanbul: YKY, 201 0), s. 2'1561 . 
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şın, bir benzerl ik görii lebi lir.2 Psikanalizden az çok etkilenmiş biitiin Mo­

dernizm estetiği, roller, koşullar ve dürtüler arasında bölünmüş bir benin 

parçalanmasını  temsil  eden ve 19. yüzyı l ın yaşamı ve eserleri arasındaki 

bağı kırarak (daha o zamanlar N ietzsche "ben bir şeydir, yazı larını başka" 

demişti; onun fizyolojik estetiği benin yapı tta gizlenmesine dayanıyordu),  

Rimbaud'nun şu ünlü sözünün (aşırı köktencil iğinden ötürü de ünlü olan ) 

sonsuzca reddini  aşamamıştır: ]e esı un autre, "Ben, ötekidir".:ı 

Özgeçmişçiliğin Modenıist ve Proustçu reddi, Roland Barthes'ın 1968 ta­

rihli Yazarın Ölümü'ne kadar uzanan, çoğunlukla Foucaulı'nıın ertesi yı l  

çıkan Yazar Nedir? denemesiyle i l işkilendirilen, büyük başarı kazanmış 

bir eleştirel fonnülle paralellik içinde okunur. 1 Yapısalcı eleştiri, bu temel 

üzerine "gerçek" ya da ampirik yazar figürünü bir yana bırakmış, onun sa­

dece zihinsel bir imge, ideoloj i  ve örtük bir işlev olarak metinde kendini 

göstermesiyle ilgilenmiştir; özellikle anlatı-bilim, Neo-Aristotelesçi Wayne 

Booth'un implied author (sözcük anlamı "örtük yazar") kavramından yola 

çıkarak, eleştiri pratiğinden gerçek nesneleri çıkararak metinde örtük olan 

yazara ve okura adanmıştır:; Aslında Proust'a göre sanat çok clalıa farklı­

dır: Proust, bilinçdışı ve daha otantik öznelliği ayrıcal ıklı bularak öznelliğin 

iki düzeyini birbirinden ayırır." İki  kuramcı arasında bir konum farkı da 

vardır: Foucault, belli dönemlerde doğup geliştiği düşünüldüğü için yazar 

işlevinin, bir dizi metne tutarl ı l ık ve gelecek tasarımı veren bir pratik ola­

rak tarihselleştirilmesini önerir, Barthes ise öznenin sonsuz ve kişilerüstü 

bir yazıda ortadan kalktığı bir edebiyat model ini vurgular. Yazınsal kuramın 

2) M. Proust, Contro Sainle-llruve ( 1 954), (Torino: Einaudi, 1 9741; Proust ve Freud üzerine kr�. J. 
Riviere, Proust e Freud ( 1 92 71, (Parma: Pratiche, 1 9851, ve M. Ldv,ıgello, Freud, la letteratura e altro 
( 1 9851,  gözden geçirilmi� yeni baskı (Torino: Einaudi, 2001 1, s. 1 00-103;  M. Bongiovanni Bertini, 
Prou.ıı e /a teoria de/ romanzo (Torino: Bollati Boringhieri, 1 4461; çoğul imler üzerinden bir okuma 
tarihi olarak Kayıp Zamanın İlinde için bkz. G. Deleuze, Marce/ Prouıı e i ıegni ( 1  %4), (Torino: Einaudi, 
1 967). 

3) F. Nietzsche, fcce Homo, Conıe si diventa ciô ehe si e ( 1 908), y.ıy. haz. ve bir metniyle R. Cılasso, 
(Milano: Adelphi, 2004), s. 5 5 .  

4) R. Barthes, La morte dell'Juton' ( 1 968), A.g.e., i l  brusio de/la lingua e altri .ıcritti içinde (Torino: 
Einaudi, 1 988); M. Foucaulı, Che cm'e un autorel ( 1 969), A.g.e., Scritti letterari içinde, yay. haz. C. 
Milanese (Milano: Felırinelli, 1 971 ) , [Türkçesi: Yazar Nedir? çev. 1 .  Ergüden, Sonsuza Ciden Dil içinde 
(İstanbul: Ayrınlı, 2006)1. 

5 )  W. Booth, Retorica de/la narrativJ ( 1 96 1 , yeni baskı 1 983),  (Florans.ı: La Nuova ltalia, 1 996). 

6) Kr�. B. Leuilliot, Prouıt rnntre Sainıe-Beuve ou Sainte-Beuve a bon dos, A. Chevalier, l'Jscese de 
/ 'auteur ve J .  L.  Diaz, L'aııteur vu d'en face, G. Cham.ırat ve A. Coulet (yay. haz.), L'auteur içinde, 
Colloque de Cerisyla-Salle, (Caen: Presses Universitaires de Cıen, 1 4%). 
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yaratıcılığı bir sahipsizlenme süreci olarak giirdüğü i lk sefer değildir bu. 

Bunu daha önce üçüncü lıölümde, aynı kavramı, benzer biçimde okuma 

üzerinde kullanan Georges Poulet'nin giiıiingübiliminde görmüştük. Mauri­

ce Blanchot da yazıyı kendiliğin kurban edilmesi, kişilerüstü bir dünyaya, 

böylece çığırından çıkmış bir bireysellik çağında kutsalın yeniden kurulma­

sına olanak tanıyabilecek esere ginnek için kendi kişil iğinden bir kaıhaıtik 

vazgeçme olarak gönnüşlür; benzer yaklaşımlara, negatif yonımbili ımle ve 

yapısökümcülükıe de rastlanabilir.' Böylece, 20. yüzyıl ,  dehanın Romantik 

estetiğine karşıl ık verir: i lkin avangard deneylerle (Siin-ealistlerin otomatik 

yazıları, kolaj) ,  daha sonra da, her şey daha iince söylenmiş olduğuna giire, 

yazarın giirevini yeni alıntı lama brikolajlarıyla sınırlamayı öneren postıııo­

dem poetikayla yaratıcı edebiyatta olduğu gilıi .11 

Yazan herkes asl ında gerçekte olduğundan farklı bir yazar olarak ken­

disinin bir resmini yapar; ve yaşanmışlıkla eser arasında bin türlü ara 

değer ve kı l ık koyulabild iği ve ik incisi, i lkini yutmak değilse de aşmak, 

evrenselleştirmek eğil iminde olduğu için özgeçmişsel yaklaşımın genel 

olarak hayli indirgemeci olduğu da doğrudur. Tragedyanın, romanın,  sa­

natın, İnsanın  iilmeyen ama sürekli dönüşüme uğrayan görüngülerin "ölü" 

stillerini  kullanan lıütün etkili formüller gibi, Baıthesçı başlık da lam bir 

passepartout 'ya ! maymuncuk ] ,  biyografik dinamiğe göndermelerin pek bi­

l imsel olmadığın ı ilan eden yapısal mekanizmalara ve metinlere dalmış 

takınt ı l ı  bir eleştirinin kullanışlı bahanesine dönüşür. Poslyapısalcı lığın, 

son yıl larda yazarın diinüşünü kutlayanlara ve felsefi temellere dayana­

rak yapısalcı duruşu eleştirenlere tepki göstermesi boşuna değil ;  zaten 

edebiyat da, sanatçı ların hayat ıyla hep daha fazla i lgilenen bir halk içiıı 

pek çok roman ve biyografik film (biopics ) ,  otobiyografi , autofictiorıs, bi­

ographical quest ve lwnzer melez biçimler iiretti .'1 Aslında yazar hiçlıir 

7) M. Blanchot, Lo lfldZİo letıerario 1 1 455) ,  !Torino: Ein,ıudi, 1 475) .  

8) Karmaşık ve uzun erimli bir kJvr.ım 'iiz konusu bur.ıd.ı : krş. L .  Russo (y.ıy. haz.), i l  Genio. Sıoria di 
un'idea esıeıica IPalrrmo: Aestheıic.ı, 2008). 

4) YJzarın geri dönüşü için krş. F. Jannidi' vd .. (yay. h.ız. ) ,  Rückkt>hr cJp, Auıors. Zur Erneuerung eines 
um,lrillenen Begriffı (Tülıingen : NiemPyer, 1 999) lyPni ve f,ırklı yordam ların kullanılmasıyla); analitik 
felsefeye göre yaz.ırın ölümü kavramının dizgesPI demont.ıjı krş. P L.ım,ırque, ThP Deaıh o( ıhe Auıhor: 
An Analyıical AuloJ"Y, "llritish Journal of APslhetics" içindP, 10, 1 990, s. 3 1 9-3 3 1 ,  ayrıca W. lrwin (y.ıy. 
haz.) The Ve.ıth anci RP.ıurrection ol lh<" Author' (WPıpıırt, Conn.-Londr.ı: Greenwood Press, 2002), s. 
79-91 ; ayrıca krş. A. Compagnoıı, il dPmonP cJp//a IPori.ı . U•llpr.ıtura " wmo wmune ( 1 998), (Torino: 
E inaudi, 20001, bölüm i l .  
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zaman ölmedi ;  hatta bugün olduğu gibi çok da sağlıklı  görünüyor. Carla 

Benedetti'nin "ortadan kalkınış figür"e adadığı denemesinde ileri sürdü­

ğü gibi, şaşırtıcı olan şey, çağdaş kültürün bu kavrama atfetmek istediği 

çifte bağdır; türler dizgesinin sona erdiği Moderni tede, özellikle bir eserin 

sanatsal statüsünü belirleyen şey yazar olduğuna göre, (bunun örnekleri 

Marcel Duchamp'ın ünlü pisuvar yerleştirmesinden başlayarak, kavram­

sal sanat ve avangardın kışkırtıcı tavırlarında görülebilir} onun ölümünü 

i lan etmek, onun daha da kuvvetle geri dönmesi içindir. ıo Bazin ve "Cahi­

ers du cinema"nın başını çektiği s inema yazarları için de geçerli olduğu 

gibi, yazarın üretimi, hep tür tarzında olan tüketime yönelik ürüne karşıt­

t ır; hep daha fazla estetikleşen gündel ik  hayalın bütün alanlarına değin 

yayılmış bir mantıktır bu. 1 1  

Özgün bir estetiğe can veren b u  güçlü yazar fikri, yazarlık,  ne zaman orta­

ya çıkacak? Foucault, telif hakların ı  düzenleyen ve ihlallerin cezalandırıl­

masına olanak tanıyan metin mülkiyet rejiminin doğuşunu önemli bulur: 

burada 18. yüzyıldan 1 9. yüzyı la geçiş, dolayısıyla Aydınlanma çağın ın 

gelişme aşamasındayız. Hiç kuşku yok ki, yazarın tel if  hakkının doğu­

şu, metin ve metinlerarasıl ık fikirlerini (alıntılama, atıf, çalınt ı )  temelden 

değiştirmiştir, ama her zaman olduğu gibi, dönemsel bir kırı lmanın bi­

reyselleşmesi -modernitenin kendisini meşru k ıldığı teknik- 18. yüzyıl 

öncesi bütün dönemler akıcı ve kişilerüstü bir geleneğe sahip olsa da, 

geçmiş çağları belirsiz bir katmanda ayrımsızlaştırma tehl ikesi taşır. Aynı 

Foucaul tcu okuldan, aslında bir yandan Ortaçağ ve Barokun daha önce­

ki  figürlerini  yeniden ele alan, bir yandan da Aydınlanmada geçişin ne 

denli yavaş olduğunu gösteren düzeltmenler gelmiştir: örneğin Diderot, 

eserlerinin telif hakkıyla pek ilgilenmemiş ve Ansiklopedi' de, eserin genel 

planı açık bir yazarlık projesine izin vermemiş olmasına karşın, neredeyse 

çalınt ı  ve mot-a-mot çeviri yoluyla yazarın çözülüşünü üretmiş gibi görü­

nüyor. 1 2  

1 0) C. Benedetti, L'ombra lunga de/l'autore. lndagini su una figura cancellata, (Milano: Feltrinelli, 1 999). 
1 1 )  Ort. Yaz., La politica degli autori: 1: Le interviste (Roma: Minimum fax, 2000); i l :  I testi, yay. haz. A. 
Lombardi (Roma: Minimum fax, 2003). 
1 2) N. Jacques-Lefevre (yay. haz.), Une histoire de la "fonction-auteur" esr-e//e possible !, (Saint-Etienne: 
Publications de l 'Universite de Saint-Etienne, 2001 ), M. Leca-Tsiomis'nin katkılarıyla. 
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Amerikan Yeni Tarihselci liğin in  ve modern i tenin başlarında Stephen 

Greenblatt ve 16. yüzyılda İngilizler ( More, Spenceı; Wyalt, Marlowe) 

larafı ııdan uygulanan self-fashioning ("kendini modelleme") kavramı 

yardımımıza koşaıY Kökten değişimlerin yaşandığı, toplumsal değişimin 

çoğun diyalektik karşıt ıyla, aile ve devletin kontrolündeki arzuyla örtüş­

tüğü bir çağda, aristokratik unvana sahip olmayan sanatçılaı; yapay bir 

süreçle hem toplumsal yaşamı n  kodlarını açık layan hem de eleştiren bir 

kimlik üretme zorunluluğu duydular. Bu bağlamdan doğmuş bir kavram 

olmasına karşın (Yeni Tarihselcil ik tamamen ekonomik bir eleşt iri yapar), 

Cicero'nun, Horatius'un yazar retoriğinden ya da, şairin benini : ı  toplum­

sal gerçeklik le ve kendi görevleriyle mütemadiyen çatıştığı sat irik şi irden 

yola çıkarak kendi imgesini  kurmakta kullandığı çeşitli halk maskeleri 

sayesinde, örneğin Latin Klasizmi gibi başka kültürlerin, başka dönemle­

rin de iş ine yaramıştır. 1 1  Yani,  yazarlık  tarih i ,  tek bir büyük gelişme deği l ,  

ölümlerden ve i hlallerden, sessiz ve şiddetli onamalardan oluşmuş farkl ı  

h ızlarda b i r  gelişme göstermiştir. 

Batı edebiyatııı ın başında, yazarın varlığı bir zorunluluk değildi :  bizi, 

(Romantizmin pek sevdiği ) kolektif yazarı çağrışt ıran bir kategoriye taşı­

yan Homerosçu soruyu bir yana bırakırsak, Homeros'un şi irlerinde, şar­

kıcı,  Musalara doğrudan bağlı kutsal sözün basi l  bir aracısıdır; İ lyada'nın 

başıııdaki ("Söyle, Tanrıça") kişilerüstü hi tapla karşılaşt ırı ldığı ııda bir 

yeni l ik olan Odysseia'nın başındaki kişi zamiri, özellikle l irik şi irde or­

taya çıkacak olan özneleştirmenin bir belirtisi olarak görülebilir. ı.; Ne 

ki,  Klasik Çağ'da, özellikle türler dizgesi, hamiler, ritüel ve  performalif 

odaklar tarafından belirlenen metinlerin üretiminde ve sınıflandırılma­

sında rol oynayan güçlü bir yazar fikri yoktur. Bunlar, yüksek edebiyat 

üreten, daha önceki bütün geleneği de dizgeleşlirip sınıflandı ran ince-

1 3 1 S .  Greenblaıt, Renaissance Self-Fashioning. From More ta ShakP,peare (Chicago-Londra: The 
Universily of Chicago Press, 1 980). 
1 4) E. Oliensis, Horace and rhe Rhetoric of Authority, (Cambridge: Cambridge University Press, l <J981; 
J. Dugan, Making a New Man: Ciceronian Self-Fashioning in the Rhetorical Workı, (Oxford: Oxford 
University Press, 20051; E. Merli, /dentity and lrony: Martial and the Tradition of Roman Satire, R. Nauıa 
(yay. haz.), Flavian Poerry içinde (Brill: Leiden, 2006), s. 257-270. 
1 51 Krş. J .  Svenbro, La Notion d'auteur en Grece ancienne, Chamarat ve Goulet (yay. haz.), L'aureur 
içinde, a.e., şairin özerkliğini savunduğu için cezalandırılan Thamyris'in öyküsünü anlatıyor ve daha 
sonra Platon'a vurgu yapıyor. 
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l ikl i  gönderme yöntemleriyle, türleri, yazarları , genel kuralları belirleyen 

fi lolog ve kütüphaneci olan şairlerin eser verdiği, Antik dünyanın ı,;ığı r  
aı,;ıcı büyük durağı , Helenist ik Çağ'da başlan sona değişti .  Modem ı,;ağda 

yazarın foucaulıcu işlevine ı,;ok benzer bir şeyin doğduğu yer de burasıdır. 
Ayrıksı ve izole saııalı,;ı efsanesini  yaratan (hicivli Euripides 'in Hayatı da 

böyledir; muhtemelen gerı,;ek bir tarihten başlayarak halk nezdinde nadir 

bir başarı) biyografi lüriinün de aynı ı,;ağda gelişmiş olması boşuna değil. 

Genel kurallara dayanan (kanonik) epiği sürdüren İskenderiye Okulundan 
şair Rodoslu Apollonios, Homeros'un şi irlerindeki temel i lişkiyi tersine ı,;e­

viren ve Argo1U>l şi irlerinin tamamında kendi eylemleri hakkında yornm ya­

pan kahramanı Medea'nın edimini değerlendinnenin güı,;lüğünü aı,;ıklayan 

ve aı,;ıkı,;a yönelen anlatıcı benin baskın varlığından dem vurarak Musaları 

kendi bakanları gibi anar. Üı1aı,;ağ'da da kişi leriislü geleneğin hakim olduğu 

ilk dönemle, yazarların stratejilerinin daha aı,;ık biı,;imde ortaya ı,;ıklığı daha 

sonraki dönem arasında buna ı,;ok benzeyen bir geı,;iş bulunuı: 

Bu kısa tarihsel anışt ırmalaı; yazarl ık tarihinin ne denli karmaşık olduğu­

nu ve İskenderiye ve Rönesans ı,;ağı gibi kimi güı,;lü dönemlere yoğunlaştı­

ğını göstermek iı,;in sadece. Ama öle yandan, yazarlığın kesinl ikle Roman­

tik devrimden doğmuş ve ed i toryal pazarı genişleten yazınsal türler dizge­

sinin ı,;özülmesine büyük oranda bağlı Modemi Lenin bir estetik  göriingüsü 

olduğuna hiı,; kuşku yok. Halk nezdinde, yazarın imzası gelecek eserin, di­

zinin ve süreğenliğin garantisi olduğu iı,; in ki taptan ı,;ok yazarın sallığı bir 

döneme ulaşt ık .  Asl ında, Estelizmin ve daha sonra Modemizmin doğuşu­

nu gören l 9. yüzyıldan 20. yüzyıla geı,;iş self-fashioning'in zaferini temsi l  

eder; ki bunda yazarlar, antik kulsal iş levlerini sekü lerleşt irerek, Münihli 

Stefan George'un Yeni  Pagan ı,;evrelerinde ya da İ talya'da D'Annunzio i le 

halkın yazarında olduğu gibi  kendilerini  rahip, peygamber, şehi t, kurtarıcı 

gibi oı1aya koyarlar. 1" Kültür endüstrisi ,  gazetecilik ve editörlük alanın­

da büyük lıir gelişme gösteren Vicıoria döıwrııi İngiltere'sinde, yazarlar 

halkın giiziindeki kimliğine dayandırarak, keneli mi llerin i  yaraıt ıkları ve 

yazar figürünü neredeyse sahneye koydukları (gazeteci ve yazar Arnold 

Bennelt gilı i ) ,  özellikle tür söz konusu olduğunda, kal ı toplumsal ve cinsel 

1 6) Krş. H. Dt>lt>ring lyJy. haz.), Autor".·h.ılı. l'o.,itionen und RPvi,ionPll (Stuttgart-Weimar: Metzler, 
20021, özPllikll' E M,ırx'ın dt>nemesi. 
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kurallara meydan okudukları ya da bunları dolayıma soktukları perfor­

maıif strateji ler yürütmüşlerdir. Akdeniz mi tleri, Yen i  Pagan kışkıı1nıa­

ları , lezbiyenliği ve giysileri baştan çıkarıcı biçimde kullanarak kendi 

halk imgesini yaratan, sanat tarihçisi, romancı ve feminist Vernon Lee 

bunun mükemmel bir örneğidir; Rönesans üzerine (o y ı llarda henüz inşa 

edilmekle olan bir mit l i )  ve Rittratti lmmaginari 'nin deneme-anlatıları 

üzerine çal ışmaları arasında bölünmüş Walıer Pater de öyle. 1 7  Öıe yandan, 

bu, Wi lde'ın yarattığı skandalların yanı sıra uzlaşmayı ve kamunajı tercih 

eden kimi yazarların etkinlikleri sayesinde eşcinsel kimliğin kurulmaya 

başladığı lıir çağdır. 1H 

Sanatçının halkın gözündeki imgesinin giderek daha büyük bir önem ka­

zandığı bir devirde, yazmanın özelleşmiş deneyimi de değer kazanır ve 

böylece halk beni ile özel ben ayrış ır. Kendi kimliğini, bütün eserlerini tek 

bir organik biiliinmüş gibi gözden geçiren düzeltmen havasında büyük bir 

özenle biçimlendirebilen, üstelik sayısız kaygı ve nevrozlarından (özel l ik­

le pek i t iraf edilmemiş eşcinsell iği nedeniyle) doğan durumunu da savu­

nan, Amerikalı olmakla birl ikte İngi l tere'ye göç etmiş bir yazarı analım:  

Henry James'i yani .  James, Saklı Yll§am ( 1 89:� )  öyküsünde, 1 9. yüzyıl ın 

pek beğeni len fantastik anlatı larından, lam da yazarın keskin çifte yaşa­

mını  gözler önüne sermek maksadıyla, hu eski çifte kişil ik konusunu ele 

alır. Anlatıcının, bir gmp sanatçı ve aristokratla birlikle tati l ini geçirdiği 

bu ünlü edebi kişinin aslında iki  yaşant ısı vardır: bu ı;ifıe yaşantı görü­

şünü paylaşan aktris arkadaşının da onayladığı gibi, yüksek sosyeteden, 

parlak, sohbetlerin aranan kişisi (muhtemelen Robert Browning'in edebi 

yansıması olan) bir Clare Vawdrey vardır; bir de eserlerini büyük lıir kon­

santrasyon içinde karanlıkta kaleme alan, çok çekici bir Clare Vawdrey 

(Proust'un Kayıp Zamanın İzinde'sindeki iki Elsıir gibi lıiraz). Burada, 

anlaııcı rı ın birinci bölümün ortasında tedirgin edici bir deneyim yaşadığı 

pasaj ı okuyal ım:  

1 71 Krı. M. Demoor (yay. haz.), MMkPling lhP Auıhor. Auıhorial PPrsonaP, NJrrJIİVP Se/ves and Sdf­
Fashioning, 1 880- 1 930 (Houndmills-New York: Palgrave Macmillan, 20041 Grpenlılatt vt' Buıler'ı 
bir aray,ı geıirmiı önemli bir cilıtir; M. Srntti, Goıico mPdiıc•rraneo (Reggio Emilia: Dialıasis, 2007), 

ÖLellikle bölüm Vl l l .  
1 B) Krı. M. Pusıianaz ve L. Vi l la  (yay. haz.), Maschi/iıj decJ<IPııli. La lunga fin ele siecl<> (Hprganıo: 
Berganıo Univt'rsiıy Press, 2004); P. Zanoııi, il gay !Roma: Fazi ,  20061. 
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Bu sözlerime karşılık ne benden yana döndü ne de herhangi bir ce­

vap verdi, ama lam o sırada koridorda açılan bir başka kapıdan elinde 

lamlıayla bir hizmetçi çıktı ve sorduğum sorunun yaııılıııı almış oldum; 

kısacık aydııılık sırasıııda, masada oturan kişinin bir dakika iiııce aşa­

ğıda Hayan Adney ile konuşmakla olduğunu sandığım kişiden başkası 

olmadığıııı anladım. Sırtı bana yan dönüktü ve yazı yazma konumunda 

öne doğru eğilmişti ama kimliğini La iliklerimde duydum. "Özür dilerim, 

aşağıda olduğunuzu sanıyordum," dedim; o beni işiıtiğine herhangi bir 

beliıti giislcrmcdiğinden "Çalışıyorsaııız rahats ız  etmeyeyim," diye ek­

ledim. Geri geri giderek kapıyı kapallım. Orada lıilemediniz bir dakika, 

halla daha az kalmıştım. Ama hemen o anda, müıhiş bir esrar duygusu 

sardı içimi. O güne dek hiç yaşamadığım izlenimler içinde, elimi kapı 

tokmağından ayıramayarak öylece kaldım. Vawdrey masasının başıııda 

oturuyordu ki bu son derece doğaldı; ama neden karanlıkta yazıyordu 

yazısıııı ve neden bana cevap vermemişti'( Orada birkaç saniye daha 

durdum, içeriden bir ses, bir hareket gelir mi, derin dalgııılığından -bü­

yük yazarlar böyle dalgınlıklara kapılabilirler ne de olsa- kuıtulup bana 

seslenir de "Ah, siz miydiniz sevgili dostum'(" gibisinden lıir şeyler der 

mi beklentisiyle. Ama, hayır, yalııızca sessizliğin sesini duydum, yalııız­

ca yıldız ışıltısının loşluğunda ol uran açıklanamaz varlığı hissellim. 1'' 

Gerçekle fantezi arasındaki muğlaklıkla sarı lmış bu göz kamaştırıcı ve 

çarpıcı belirişıe, yazarın yoğun estetiği gizlidi r: hatta burada yüzeysel 

ben ile yola ç ık tığımız derin ben arası ndaki Proustçu farkı buluruz; ay­

rıca, çok daha eski bir kavramın izlerin i ,  ele geçme olarak sanalsa! esini 

(Platon'un İon d iyaloğunda oıiaya konur), ve  özellikle Bartlıesçı yazarın 

ölümü fikrinden çok daha üretken, ben i n  ortadan kalkması ve yabancı­

laşma olarak yazma fikrin i  de. İk inc i  yaşant ı ,  yazıya dayanan bir işleyişle 

etki l i  biçimde görselleşir: yazar, kendi beninde çoğalır ve okuyucusundan 

da aynını bekler; bu temanın  pek çok çağa, kül türe ve dile yayı lmış olma­

sını da kısmen açıklayan bir işleyiştir bu. 

Bugün yazarlık estetiği nası l  biçimleniyor? 20. yüzyılın, genel olarak yaza-

1 9) H. James, La vilJ privaıa (1 893), A.g.e., Rdcconıi di farıla;mi içinde, yay. haz. L .  Edel ( 1 970), 
İtalyanca baskı yay. haz. M .  L. Castellani Agosti, (Torino: Einaudi, 1 9941, s. 1 87-1 88 [Türkçesi: Saklı 
Yaşam, çev. F. Özgüven, Babil Kiıaplıgı, Dosılarımızın Oosıları içinde, (Ankara: Dost, 2003 1 [ .  
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rın ölümünü i lan etmekten başka, her şeye gücü yeterliğini de kovmak için 
çeşitli stratej i ler yürüttüğünü söyleyebiliriz: kişilerüstü yazı, apokrif etkiler, 

mahlaslar, üst-metinler, çifte ya da kolektif yazarlar; geçtiğimiz günlerde 
İtalya' da daha sonra Wu Ming ya da Babette Factory olan Letlıer Blisset gru­

bu gibi20 (kişi üstü bir tarza ulaşmak isteyen Naturalistler de, adını Zola'nın 

evinden alan Medan grubunu kurmuşlardı)2 1  kimi yazarları ıı medyatik gö­

rünmezlikleri (Salingeı; Pynchon, Elena Ferranle) başlan çıkannanııı gücü­

nü aı1ırmaktan başka şeye yaramıyor: yazın dünyasını n  yapamadığı şey, ya­

zarın gerçekliğinin ortadan kaldırılması, onun anonimleşmesidiı: 20. yüzyıl, 

ayııı zamanda, Stephen King ve Phil ip Roth'un (Roth'un durumunda, taşıdı­

ğı çok çeşitli maskelerde) kendi şişkin halk imgelerini yaratma takın tı larım 

biçimlendirirken yaptıkları gibi, kendi ikinci kişiliklerini yaratan yazarları 

lemsi! eden James'de de rastladığımız çifte kişiliğin üst-yazınsallık değişke­

sini yaratınışlır.22 Oysa Maı1in Amis gibi (özellikle ikinci k işiliğin geri dön­

düğü L'irıformazione'de) postmodern yazarlar, kesin başarıya ulaşacak isim 

arayışındaki editoryal pazar ve yayın makinesine indirgenmiş, fazlasıyla 

dediğim dedik bir eleştirmen tarafından yutulmuş çağdaş yazarın ınelalaş­

masırıı konu almıştır; Don DeLillo, Mao //'de, gezegen çapında bir trajedi ve 

kitlesel olaylar eşliğinde ( toplu nikah, Humeyni'nin cenaze törenleıi, Tie­

nanmen kaıl iamı) ,  yoğun bir kıyametçiliğin hakim olduğu bir tablo çizerek, 

bir Batı yazarının kimliğini yitirmesini de (yazarın ki tabı, karşıtlığın bütün 

biçimlerini kapsamaya çalışır) anlatmıştı ı:2:ı 

"Dehşetiınizi yutmadıkça öykülerin bir anlamı yoktur. "2 1 Mao //'nin ta­

mamı romancı i le terörist arasındaki benzerliklerden, yazarları n metalaş-

20) Bu yaygın ve ilgi çekici uygulama için krş. M. Lafon ve B. Peeters, Nous esı un auıre. fnquete sur 
/es duos d'ecrivains (Paris: Flammarion, 2006). 
2 1 )  Naturalizmin kuram ve eylem arasındaki dinamik ilişkisi için bkz. P. Pellini, in una casa di veıro. 
Generi e lemi del naıuralismo europeo (Floransa: Le Monnier, 2004). 
22) Krş. M. Fusillo, lo scriııore si sdoppia. Una varianıe meıa/eııeraria del doppio, G. Caltagirone ve S. 
Maxia (yay. haz.), tıalia magica, LC'lleraıura (anıasıica e surrea/e dell'Oııocenıo e dPI Novecenıo içinde 
(Cagliari: AM&D, 2008). 
23) Krş. M. Maczynska, Wriıing ıhe Wriıer: The Quesıions o( Aulhorship in ıhe Nove/.ı ol Marıin Amis, 
ve D. Clippinger, "Only Ha/o( Here": Doıı Oeli//o's /mage ol ıhe Wriıer in ıhe Age o( Mechanical 
Reproduclion, M. J. Meyer (yay. haz.), Lilefdlure and ıhe Wriıer içinde (Amsterdam-New York: Rodopi, 
2004), s. 1 9 1 -208 ve 1 35-1 54. 
24) O. Delillo, Mao il ( 1991 ), İ t .  çev. D. Vezzoli (Torino: Einaudi, 2003), s. 1 52, !Türkçesi : Mao 2, çev. 
G. Şen (İstanbul: Simavi, 1 992), s. 1 37 1 ;  terörist üzerine krş. O. Giglioli, All'ordine del giorno e i/ ıerrore 
(Milano: Bompiani, 2007). 
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t ığı, bilgi ve algı birikiminin çoğalarak sonsuza uzandığı ve art ık sadece 

lıomlıa üreticilerinin bi l incimizi değiştirelıileceği fikrinden örülmüştür. 

"Becketı bizim duygularımızı ve göıiişlerinıizi biçimlendiren son yazardı .  

Ondan sonra asıl iş havada patlamalara ve çöken binalara düştü . Yeni tra­

j ik anlat ım bu işle."2·; Bir  terörizm öyküsüne karışacak olan, bize Jaıııes' in 

anlat ıs ını  anımsatan, özel yaşamıyla halkın gözündeki imgesi arasında 

uçurumlar olan roman kahramanı yazaı; on yıldır sürekl i  kalem oynallığı 

ama yayınlanmamış son k i tabının bin sayfası arasında yaşamaktadır. Ya­

şadığı yaratıcı t ıkanıklığı aşmak için, fotoğrafı nı çeken fotoğrafçıya siiylt'­

diği sözler, Modernisı yazarl ığın alaşağı edilmesidir (ya da lıu ikt idarsızl ı ­

ğ ı ı ı ı  ve sessizl iğini hakl ı  ç ıkaran balıaıwleri nden lıiri ) ve kt'ndi yazarı ı ı ııı 

coşkun üret imini yalanlayarak bu bölüme nihi list lıir son verit: 

Ben cümlelerdı· her zaman kt'nd imi gönlüm. Bir l'İirıılt'yi işlerken 

sözcük siizciik,  kendimi tanımaya haşlarım. Kitaplarımın dili heni 

bir İnsan olarak biçimlendirdi. Doğru düıiist hiçimleıwn hir C"ümlede 

ahlaksal hir güç vard ır, yazarı n yaşama arzusunu anlatıı: Bir C'Ümleyi 

hece ve ritınlt'riyle doğru düıiist kurma işlt'mine fit' kadar derin da­

larsam, kendim hakkında o kadar çok Şt'Y iiğreniyorum. Ilu kitaptaki 

ciinıleler üzerinde dt' çok uzun ve sıkı çalışt ım ama gene de yeteriıtC'e 

uzun ve sıkı değil, -;ünkii artık dilde kendimi göremez oldum. Ko­

valadığını görüntü, dünyaya güvenmemi sağlayan varlık ilkelPri yok 

artık.2" 

Zorunlu Çerçeve: Türler ve Biçimler 

Diderol 1 757 yı l ın da Le Fils Naıurel'i yayı ıı layacağı zaman, metne, mı­

zansen ve sunulan türün ( i lk  başlarda pek başarıya ulaşmamış) çarpıcı 

yenil iklerini inceleyip tart ıştığı üç diyalog ve anlatınıC'ı bir çerçeve ekler. 
Örtük ve açık estetik bileşimin yanı sıra gerçek yazarla onun kopyası Oor­

val arasındaki ikiye yarı lma sayesinde diyaloglar yazı ıısal tür nosyonunda 

radikal bir dönüşüm sunarak büyük bir etki yaratır. 

25) Delillo, Mao 2, .ı .P. , s. 1 5 1 .  
26) Ag.y., s. 5 3 .  
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Beıı - Size bir şey sormak İstiyorum. Yapılınızııı türü hakkıııda. Tra­

gedya değil. Komedya da deği l .  Nedir acaba, buna ııe ad veriyorsunuz? 

Dorval - Siz nasıl isterseniz onu. Ama di lerseniz, ona neyin uygun 

olduğuna yarın birlikte karar verelim. 

Ben - Niye bugün deği l'? 

Dorval - Şimdi gitmek zorundayım. Çevrede iki fabrikaya haber etıim, 

bir de belki bir saattir beni evden bekliyorlar. [ . . .  ] 

Ertesi gün hava kapalıydı. Fırtıııa yüklü lıir bulut tepede gürledi, ka­

ranlık çöktü. Ben uzaklardaydım, karanlıkla şimşekler çakıp sönü­

yordu. Meşe ağaçlarınııı tepesi şiddetle sarsıl ıyordu. Gökgürülıüsü 

ağaçlarııı arasıııdan savruluyordu. Hayal gücüm gizemli çağrışımlar 

yapıyor, bana bu belirsiz manzaranııı ortasıııı gösteriyordu; Dorval 

onu bir gün önce gördüğüm gibi kendinden geçmişti ve onun sesini 

rüzgarın ve giikgürültüsünün üstünde melodik biçimde yükselmiş gibi 

duyuyordum [ . . .  ] .  

Dorval - Her ahlaki yaptırımııı bir merkezi bir de iki ucu vardır. Şu 

halde her dramatik eylem hence ahlaki bir yaptırım olduğuna göre 

bir ortası bir de iki aşırı ucu var. Bizde de bu sonuncusu var; sadece 

komedya ve tragedya. Ama insan hep acı ya da neşe içinde olmuyor. 

Yani komikle trajik arasıııda bir orta nokta var.27 

Ertesi günden bahseden (üçüncü diyaloğun baş ı )  karşıl ıklı  diyaloglar 

arasıııdaki kopukluk, türün tanımına dair bir merak yaratır; şiddetli yü­

celikteki manzara ise Dorval'in keşfinin çığır açıcı etkisini gözler önüne 

serer. Tragedya i le komedyanın karışımından oluşan bir biçim arayışın­

daki dramaturj i  tarihinde, kesinlikle i lk değildi bu: sayısız tartışmaların 

kaynağı olan traj ikomedi vardı,  ve kısa bir süre de gözü yaşlı komedi. 

Ne ki, Diderot'nun öne sürdüğü ve uyguladığı drama, iki türün karışı­

mından olma basi t  bir k ırma değildir. Ne karışık bir tür, ne de hem tra­

gedyanın hem de komedyanın mantığına yabancı bir anti-türdür (Dorval, 

27) D. Diderol, Teaıro e scriııi su/ ıeaıro, M. Grill i'nin sunumu, çevirisi ve notlarıyla komedya ve tiyatro 
kuramları ( Floransa: La Nuova ltalia, 1 980), s. 1 21 - 1 2 2 :  metnin zengin dönüşümünü korumayı başaran 
bir yayın;  bu konu ve Avrupa' da drama türü üzerine krş. M. Schino, il dramma, P. Boitani ve M. Fusillo 
(yay. haz.), Leııeraıura europea içinde. i l :  I generi ITorino: Uıeı, yayına hazırlanıyor). Genel olarak krş. 
M. Modica, L'esıeıica di Oideroı. Teorie de/le arıi e de/ /inguaggio ne//'eıa dell'Encyclopedie (Roma: 
Pellicani, 1 997). 
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traj ikomiği reddederek, birleştirilemez iki  aşırı uçtan uzak olduğu için 

ciddi türü öne sürer: "Bir  t iyatro eseri tek bir türde kapsanamaz").28 Bu,  

tiyatro yapmanın artık bekleyişin kal ı  bir dizgesine dayanmayan yeni bi­

çiminin ortaya çıkışıdır; çünkü bir tragedya izlemek, yüce bir tarzda kale­

me alınmış, sıradışı ve gayrımeşru tutkularla dolu aristokratik kişi l iklerin 

kederli öyküsünü izlemek demektir; oysa, yeni tiyatro gündelik  yaşamın 

çok-sesl i l iğinden ve öngörülemezliğinden doğmaktadır (Goldoni Teatro 

comico'da aynı biçimde "doğanın  büyük denizinde balığa çıkan" il ,  1 bir 

tiyatronun yenil iğini i lan eder) : aslında yazar, kendi yenil iğini,  gerçek bir 

durumun doğrudan yeniden üretimi olarak sunar, ama çerçevelerin, tem­

sil lerin ve çifte kişi l iklerin bir oyunu, gerçekliğin fazla geniş yaftasıyla ta­

nımlanması mümkün olmayan bir yazınsall ık  yaratır (piyes, pek çok şeyin 

yanında, hiç de gerçekçi olmayan dönüşler ve lopoi de içerir). Diderot'nun 

kendisi de ciddi tür ile bunlara i lgi çekici bir katkı yapar. 

Bu, Erich Auerbach'ın  st i l istik eleştiri başyapıtı Mimesis'te, yüzyı lları 

aşan başat tarzlar arasındaki belirgin ayrımı aşan, İncil öyküleriyle çok­

ları zedelenmiş 1 9. yüzyıl romanının yen i gerçekçi l iğini uyguladığı, ko­

mik olmayan bir tonda gündelik hayatı temsil elliği kategoridir.2'ı Aynı 

yıl larda Figlio naturale'den doğmuş ve Diderot'nun l'elogio di Richardson 

i le hemen i lgiyle yaklaştığı bir başka büyük yeni l ik, aslında, ciddi türün 

sı i l isı ik ideal in in zaferini simgeleyecek olan (bir anlamda ölçü, duygu­

sal kopuş ve metodik bir düzenl i l ik  olarak) burjuva romanıdır. Bu tür­

ler biçimden yoksun olmakla birlikte bütün diğerlerini  yutma ( lbsen'den 

Pirandello'ya kadar daha sonraki teatral üretimin büyük kısmı drama 

olarak düşünülecektir) ve tam da edebiyat nosyonuyla özdeşleşme eği­

limindedir. Virginia Woolf, romanın diğer büyük yazınsal biçimleri yiyip 

yutan yamyam bir tür olduğunu yazar; Bakhtin ise roman kuramını, daha 

önceki bütün türlerin bir ansiklopedisi olması fikrine dayandıracaktır. Ni­

tekim Balzac da bütünüyle anlaşıl ır bir açıkl ık ütopyasını, lllusioni perdu­

te'deki [Yitik HaJaller}, çifte kişi l iğin kuramsal gözüpek kişi l iği gazeteci 

Bloııdeı'ye dayandırarak açıkça söylemişt i :  

281 Didemt, Tea rro e scriııi su/ tPatro, a.e., s. 1 23 .  
29 1  E. Auerbach, Mimesis. i l  realismo ne/la lecreratura occidentale 1 1 9481, ITorino: Einaudi, 20001; 
ayrıca krş. F. Moretti , il <ern/o serio, A.g.e. lyay. haz.), il roman10 içinde. 1: La cu/tura del romanzo 
i Torino: Einaudi, 2001 1 ,  s. 689-725.  
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Bizim genç edebiyat ımız bütün türlerin, komedya ve dram, tanımların, 

kişiliklerin, diyalogların parlak düğümlerle bağlanmış ilgi çekici bir 

yumakta toplanmış bir resimler bütünüdür. Duyguyu, stili ve hayali 

veren roman, en büyük modern yaratımdır. Eski yasalarıyla, komedi, 
artık bugün yapılamaz [ . . .  ] .  Bu nedenle, roman ruhsuz tartışmadan ve 

matematikten, 18. yüzyıl ın kuru incelemesinden çok daha üstündür. 

Roman, diyeceksiniz bi lgiç bilgiç, eğlenceli bir epik şiirdir."" 

O halde, Aydınlanmaya ve endüstri devrimine doğru evrilen büyük bir dö­

nemsel kavşakta, estetiğin doğuşunu da gören iki yeni yazınsal tür (drama 

ve roman) tragedya ile komedya arasındaki bariz ayrıma dayanarak hinyıl­

l ık düzeni değiştirir ve onun çözülmesine giden yolu açar. Şematize ed ip 

bir önceki paragrafa yeniden bağlayarak bu çağda yazarın belirleyici este­

tik ölçüt  olarak türün yerine geçtiğini söyleyebi l iriz: 16. yüzy ı l ın  okurları 

için Gerusalemme Liberata önce epik bir şi ir, ondan sonra Tasso'nun eseri­

dir (ve bu Ortaçağ'ın  chanson de geste'i için çok daha fazla geçerlidir). 20. 

yüzyıl okuru içinse Büyülü Dağ, öncel ikle Thomas Mann'ın başyapıtıdır. 

Bütün şemalaştırmalar gibi bu düşünce de hakikatin güçlü bir nüvesi­

ni barındırmakla birlik le ara değerleri ve çok sayıdaki İstisnayı göz ardı 

ediyor; demek ki öncel ikle bir başlangıç noktası olarak işe yarayahi l i ı: O 

halde, şimdi, bu llirler dizgesinin nasıl oluştuğunu ve daha sonra nası l  

krize girdiğini görmek için biraz geri dönelim. 

Estetiğin lıaşıııda, hayli tuhaf olmakla birlikte, yazınsal türlerle ilgili bir 

tartışma olan bir yapıt  vardır; Aristoteles'in Poetika 'sı, aslıııda özrl l ik­

le tragedyanın önemini ortaya koyar: bu, çağdaş edebiyatla uyum içinde 

olmasa da, aı1 ık sonu gelmiş bir mevsimi yücelıse de (yazııısal türlere 

ilişkin kuramlar genellikle bir döngüniin sonunda ortaya çıkar), olası tür­

ler üzerine dizgesel olmayan bir deneme, ve neredeyse mil i tan bir eleştiri 

metnidir. En başından itibaren -daha sonraki bütün düşünüş boyunca da 

varlığını sürdüren bir geri l im-, yazınsal görüngülerin sonsuz bii t iinlüğünii 

: ıoı H. de Aalz.ıc, 11/ıı<ioni perrluıe, i ı .  çev. A. Mic chettoni, (Milano: Garzanti, 1 981 I, ci l t  i l ,  s. 356-J57;  

E .  M.ııtioli'nin giizlemleriyl<' birliktt>, Lı noziom• di  romanzo ne//'esıelica di  Balzac, Ort.  Yaz. ,  Diıcor\İ 
l'oetica dd romanzo içinde, yay. haz. M. Bongiovanni Bertini, (Floransa: Sansoni, 200()); V. Woolf, Lo 
ılreııo pont<> de// 'arle 1 1 42 7), A.g.<'., Ore in biblioteca e .ıltri ıaggi içinde (Milano: La Tartaruga, 1 4CJ1 1 ,  

'·  1 05- t 1 7 ; M. Bakhıin, [,lelic.ı , .  romaıızo ( 1 4751,  ITorino: Einaudi, 2002). 
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bir dizi kategoride, kapalı Lir sistemde toplama çabası hissedi lir. Aristo­

teles, bunu, ik i  temel kiplik (mimetik ya da diejetik; güncel terimlerle 

söyleyecek olursak dramatik ya da anlatımcı )  üzerine ve temsil edilen 

nesnelerin iki tipoloj isine dayanarak (bize göre üst düzeyde ya da aşağı 

düzeyde olan kişi ler) dört bölümlü bir dizge üzerinden yapmaya çalış ır; 

vardığı nokta ise şöyledir: anlatıcının araya girmediği, eylemlerin takli­

dine dayanan türlerin i lk ikisi için açık bir tercihle tragedya, komedya, 

epik ve parodi _:ıı Neredeyse boş bırakılmış sonuncu kısım, i lk bölümde 

gördüğümüz gibi, romanın habercisidir. Aristotelesçi dizgede çarpıcı olan, 

mimetik olmadığı için pek sevi lmeyen l iriğin yokluğudur; bu, muhteme­

len, özel l ik le bu türün kökten değişeceği önemli bir gelişme gösterdiğinde 

bütün Klasikler için sorun olacaktır.:ıı 

Aristoteles'ten sonra İskender döneminde yazı ıısal türlerin kodlanması 

daha organik ve dizgeseldir, alt-türleri ve ara biçimleri de içine alır, ku­

ralların ihlali ve kontaminasyona yönelik beğeni pratiğe daha fazla dahi l  

olur: Luigi Enrico Rossi 'nin Helenistik çağı "yazı l ı ,  ama uyulmayan yasa­

lar" olarak tanımladığı formül, norm ile yazı arasındaki geril im çok yay­

gın bir görüngü olduğundan Modemi tenin pek çok dönemi için de geçerli 

olabi l ir.:ı:ı Pek çok kez doğrulandığı gibi, her eser, kendi yazınsal türünü 

aşmayı hedefler; ama bu, boş bir kavram değildir, hatta tersine, eserin 

üretiminde ve alımlanmasında önemli bir rol oynar; yazar için bir modeli, 

zihinsel bir şemayı temsil eder, okur içinse estet ik karşıl ıkların yerleştiği 

bir al ımlama ufkunu. Yine de, bunu değişmez bir öz, kendi gelişmesinin, 

kendi çöküşünün ve kendi baştan çıkmışlığın ın  farkında olan biyoloj ik  

b ir  tür  olarak değil ,  Romantiklerin hedefleyecekleri gibi kuramla tarih 

arasında bir ara kavram olarak görmek önemlidir.:ı ı 

Öyleyken, her şey her zaman normla pratik arasındaki bir çelişkide çö­

zümlenemez; örneğin Ortaçağ'da türlerin durumu, çok daha akıcıdır, belli 

J 1 )  Krş. G. Geneıte, lntroduzione Jl/'architeıto ( 1 979), (Parma: Pratiche, 1 981 ), s. 1 4 .  
3 2 1  Ayrıca bkz. C .  Mazzoni, Su/la poesia modernJ !Bologna: i l  Mulino, 2005). 
:ı:ıı L .  E .  Rcıs;i, I generi /etterari e /e lora leggi scritte e non scritte ne/le letterature c/J,ıiche, "Bulletin­
lnstilut ClaS>ical Studies" içinde, 1 B, 1 97 1 , s. 69-94 . 
. 141 Edebiyat türünün olgucu ve varoluşçu bakış açılarına karşı krş. J .  M. Schaeffer, Che ws 'e un genere 
leııerariol 1 1 989), (Parma: Pratiche, 1 992), ve P Bagni'nin eleştirel tartışması, Genpre (floransa: La 
Nuova ltalia, 1 9971. 
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bir genel kuraldansa, özgün şairliğe daha fazla bağlıdır, zaman zaman yii­

netsel prat iklerden ve halkın beklenti lerinden etki len i ı: 1:; Antik Klasikle­

rin hümanizmi keşfi ve Poetika'nın geri dönüşü daha katı bir d izge üret ir: 

araştırmacılar için asıl sorun, yeni türleri Aristotelesçi modellere sokmaya 

( traj ikomedi ,  pastoral, l i rik ,  roman);  sanatçılar içinse yaratıcı bir uzarrıı 

fethetmeye dönüşür: Rönesansçı yazınsal tür kuramına büyük sorunlar çı­

karacak bir şairden bir  bölüm okuyal ım.  

Kalbini,  bu zalim ve hain aşka 

vermiş biri ne yapabilir? 

Orlando'nun sadık yüreğinden 

Tanrıya duyduğu sadakati kim alabilir'? 

bilge ve saygılı her bakımdan, 

hem de savunucusu kutsal Kil isenin.  

kapılmış aşkın geçici liğine amcası, 

ne kendini ne Tanrıyı akla getirir. 

Ne yazık benim de başımda, ama 

bir yoldaşım var ona seviniyorum, 

ben de onun gibi bitkin ve zayıf, 

kötüliiğiin peşinde gürbüz ve güçlü. 

Gidenlerin hepsi karalara bürünmüş, 

ve bizi terk eden sevgi li dostlar. 

Afrika'ya, İspanya'ya giderken, 

herkes kı rlarda konaklamıştı. 

Orlarıdo furioso, IX, 1 -2 

Ariosto'nun labirent gibi şi i rinde Orlando'nun sersemliği ve k ıskançlığı 

temel unsurlard ı r. Kahraman, çeşitli Romanesk sapmalara yol açarak 

epik görevlerin i  bir yana bırak ır; yazar da, özell i k le Petrarca'nın gör­

keml i  tarz ına yapılan göndermenin açıkça görüldüğü (aşk h as talığın ın  

3 5 )  Krş. H .  R. Jauss, A/terit.i " modernita de/la /etteraturJ mPdieva/e ( 1 997), (Torino: Bollati Boringhieri, 
1 989), özellikle s. 2 1 9-250, öZPllikle çağdaş kuram için, bunu daha sonraki gelişmelerin ilk adımı 
olarak gören düşünceyi terk ederek Ortaçağ edebiyatının önemini vurguluyor; Ortaçağ'daki türlerin 
zenginliği epik-anlatımcı-lirik tanımına indirgenemez. 
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pençesine düşmüş zevk oksimoron biçiminde veri l ir: "kötüliiğün peşin­

de gürbüz ve güçlü") bir önceki biil ümde olduğu gibi l irik modellerin ve 

türlerin unsurların ı  kullanarak bundan faydalanır; ayrıca anlatıcı figürü­

nü özel l ik le kahramanın, ı,:ok sayıdaki "ahlaki giriş"te vurgulanan sevda 

ateşiyle açıkı,:a ilan edilen duygusal özdeşleşme epik-şövalye türü için 

alışı lmadık biçimde öne çıkar. Orlando furioso [Çılgın Orlanclo], tutarl ı 

biçi mde yazarın stratej i sini yansıtır: kendisinden önceki geleneği, ve 

(onun devamı olarak, ama açıkı,:a ondan uzaklaşarak yazan Boiardo'dan 

başlayarak) bütün türler ve tarzlar dizgesinin parodisini yaparak gözdt>n 

geçirmeyi ve çözümleıneyi .:ı" Bu, !emelde, modern edebiyatta sık sık 

vurgulanacak bir gereks inim olarak (yazarın )  türden bağımsız olmasına 

i l işk in ilk ifadelerden biridir; Öle yandan aynı dönemde, dünyanın (ve 

dolayısıyla anlatılan ve anlatı labil ir dünyanııı da) sonsuzluğunu savu­

nan Aristoteles-karşıt ı  bir düşünür, Giordano Bruno, şairler kadar çok 

türler olduğunu söylüyordu. Eroicifurori'de (1, l )  şöyle yazar: "Şi ir  ku­

rallardan doğmaz, velev ki kaza eseri olsun; ama kurallar şi irden doğar 

ve çoğun gerçek şairlerin türü ve yeteneği kadar, gt>rçek kural ların türü 

ve kapsamı ela. "'17 

Başlangıç noktamız olan Dicleroı'nun dramasııı ı ıı arclıııclan büyük bir dev­

rim yaşanır. Romantizm ile birl ik te yazııısal türler bütün normatif n i teliği­

ni yit irir ve kodlanmış biçimlerin s ınırlarını aşan estetik kesişmelerin bir  

kategorisine dönüşür: geçmişi yeniden okumaya ve yeni kaideler kurmaya 

izin veren epik, traj ik, romanesk art ık  her yere yayılmıştır. Bir önceki bö­

lümde Sdılegel' in, Dante gibi, roman fikrine nasıl yeniden girebildiğini 

görmüştük; bugün de az çok benzer biçimde Dosloyevski'de traj iği ya da 

John Ford'un sinemasında veya DeLi llo'nun romanında epiği bulabiliyo­

ruz. Sclılegel'in radikalizmi, ern;onu yazııısal türe, edebi yazın ı ıı süreğen 

ve başdöndürücü döniişüınünü biçimlendirebilecek yeni bir dinamizm 

vennek İstiyordu; oysa 19. yüzyıl kül türünün d iğer figürleri, daha önce 

söz ettiğimiz türlerin sürekli l iğini yeniden ele alınış ve gel iştirmişlerdi :  

sonsuz yazııısal olasıl ıkları kapalı ,  üçlü bir  dizgede kapsama eği l imi.  

36 1  Krş. S. Zaıti, i l  Furioso fr a  epos e romJnzo (lucca: Pacini F,ızzi, 2001 1 ;  R: BruscJgli, Studi 
cJval/ereschı, (Floransa, Socieı:ı editrice fiort>nlina, 2003); l. 5Jngirardi, Ludovico Ariosto (Floransa: Le 
Monnier, 20061; G. Ferroni, Arimto (Roma: Salerno, 20081. 
37 1  G. Bruno, /Jf•gli emici furori 1 1 5851, yay. h.ız. N. Trinunzi IMilano: Rizzoli, 1 gqgı. 
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Goethe'nın Klasizmi, epik, l irik ve dramatiği üç doğal tür olarak alır ve 

bunlardan doğal di ler olarak söz eder; Hegel' in ideal izmi İse bu üçlü üze­

rine Estetik' in  karmaşık tarihi-felsefi yapısını kurar. Daha sonraki estetik 

düşünce, üç büyiik türe (daha soyut terimlerle söylenecek olursa, iiç tarza 

demek daha doğru ) :  gramatik üç şahısa ( l i rik ben, dramatik sen, epik o) 

ve iiç fi i l  zamanına (farkl ı  çözümler bulunmuştur, ama hep epiğe geçmiş 

zaman veri l ir) karşı l ık gelecektir. Diyalektikten ve üçlemeden çok daha 

önce, bu üçlü model, hep mükemmeliyet, kapanış, uyum ve bütünlük ifa­

de ederek, mitik ve d insel düşünüşte temel bir antropoloj ik  rol oynamış, 

halla bu şek i lde istenilen etkiye ulaşmıştı .:111 Ancak yazınsal pratik, içine 

kapatı lmak istenen parmakl ıklar, dişl i ler ve reçeteler hep ya fazla genel ya 

da fazla katı olduğu için gittikçe daha fazla k ırpılmışt ır. Bu, 20. yüzyı l ın 

diğer kuramsal modelleri iç in de geçerlidir, Northrop Frye'ın, dört modu 

( tarihsel olarak belirlenmiş türler değil )  vurgulayan farkl ı  kişi l ik tiplerine 

( tanrılar ve şeytanlar, kahramanlar, i nsanlar) ve farkl ı  gerçeğe yakınl ık 

derecelerine göre değişen (mit,  romans, yüksek mimetik, alçak mimetik) ,  

yarı Jungcu yarı Yeni Aristotelesçi etkileyici çalışması Anatomia delta 

critica [Eleştirinin Anatomisi] gibi/1 ya da Paul  Hernandi'nin çok sayıda 

ara değer öngörmekle birl ikte, sonuçta kapalı bir dizge üreten, daha açık  

ve  çok-merkezli modeli gibi. ı o  Daha ampirik biçimde tek tek tarzlara ve 

onların tarihsel dönüşümlerine, ya da farklı çağların türler dizgesine veya 

Borgesçi biçimde, bütün anlatımcı olanakları dahil edecek ve dolayısıyla 

yok olmaya yazgı l ı  soyut dizgelerle uğraşmayı bir yana bırakarak, art ık bir 

sürü biçime (roman, drama, makale) dönüşmüş olan kategorileri anlatan 

alt-türlere odaklanalım. 

Yazınsal türler kategorisi düşünüldüğünde, ihtiyatlı ve ampirik bu tutum, 

bizi yazarların pratiğine bakmaya götürür. Yazarın muhakemesinin lürün­

kinin yerini almaya başladığı 18. yüzyı l ın ortalarında, en azından postmo-

381 Bkz. bir klasik olan H. Usener, Triade. Saggio di numerologia miıologica ( 1 9031, (Napoli: Cuida, 
1 99)) .  
391 N. Frye, Anatomid de/la criticd. Quattro saggi ( 1 9571, (Torino: Einaudi, 20001: bakış açısı iyi 
bir biçimde ifade edilmiş, sonuçları pek kabul edilebilir gibi değilse de, eleştirel zenginligiyle göz 
dolduruyor. 
4()) F' Hernadi, Beyond Cı>nre. New Directions in Literary Clas.ıification. (lthaca, New York-Londra: 
Cornell University Press, 1 9721; bakış açısı/eylem. eyleyen bakış açısı/eylemin bakış açısı iki çift üzerine 
dörtlü vurgu. 
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derıı in sonuna kadar, kategori leştirmeye duyulan ıahammülsiizlük gide­

rek artl ı .  Modern yazarlar çoğunlukla, daha iince gördiiğümiiz gilıi, estetik 

alandan türii çıkaran (önemli ardıllarından Mario Fubiııi'nin gösterdiği 

gibi bunun ampirik  değerini göz ardı etmeden) 1 1  Croce'ye ya da çok daha 

fazlasıyla, Modernitede türlerin çözülüşünü ve edebiyat ın öziiııü tartışan 

ve tek bir ki tabın zaferini ortaya atan Maurice Blanchot'ya 12 hak veri­

yor gibi ler: ki tap ile okur arasında art ık bir aracı yok gibidiı: Öy leyken, 

Todorov'un ileri sürdüğü ve Hermann Broch figürü üzerine kuramında ör­

neklediği gibi, B lanchoı, melezleşse ya da ortadan kaybolsa da varl ığını 

sürdüren bazı yazınsal türleri (anlatımcı, tartışmacı )  anmadan edemediği 

gibi, incelemesin in tamamında günce ve kehanet ki tabı gibi kimi yeni 

türleri bir yana bırakamaz. ı : ı  Kategori leşme olmaksızın dil, mantık, ile­

tişim olanaksızdır  ve bu edebiyat gibi baskın anlatımcı modelleri yıkma 

eğil iminde olan (ama her zaman ve zorunlu olarak deği l )  bir alan için de 

geçerlidir. Hala nefes alan bir türün reddedilmesiyle Romantik orijinallik 

miti  kolay kolay can vermeyecektir: eleştirmenlerin uydurduğunu sandık­

lan akımlara bağlı olduklarını reddeden yazarlar kadar (örneğin, Ameri­

kalı minimalistlerin hiçbiri, başta en tan ınmışları Kaymond Carver olmak 

üzere, böyle düşünmez) ,  sanki bu etiket  yaratıcı l ık ların ın değerini  azal­

tacakmış gibi, inatla roman yazmadıkların ı  iddia eden çağdaş romancılar 

da vardır. Belki de türleri, yazma ve okuma süreci boyunca korunan, daha 

sonra değişip dönüşebi len zihinsel şemalar olarak düşünmek daha doğ­

ru olabil i ı: Ya da, sosyologların,  antropologların ve başka kültürel kuram 

alanların ın  pek sevdiği bir görsel metaforu kullanırsak : nesneyi kadraja 

almaya yarayan, ama sürekli değiştirilmesi ve yeniden oturtulması gere­

ken çerçeve olarak. H Bu kategoriye kendini adayan post yapısalcı eleştiri 

de benzer sonuç lara ulaşmış, bunu yaparken, Deleuze'ün düşüncesindeki 

şablon üzerine, türii ya da edebiyat yapıtların ı  anıştırdığı türe göre belir-

4 1 )  M. Fubini, Genesi e storia dei generi /erterari, A.g.e., Criticd e poesia içinde (Roma: Bonacci, 1 973), 
s. 1 2 1 -2 1 2 
42) M. Blanchot, il /ibra a venire (1 959), (Torino: Einaudi, 1 %9), s. 202. 
43) T. Todorov, 1 generi de/ discorso 1 1 978), (Floransa: La Nuova ltalia, 1 993), s. 43-47; Todorov'un 
söylem w tür üzerinden, yapısalcı yaklaşımı tamamen destekleyen, birleşlirici bir ölçüt olarak edebiyat 
fikrini yadsıması ilgi çekicidir. 
44) Krş. G. Simmel, La comice ( 1 902), A.g.e., il volto e il ritratıo, Saggi su// 'arte içinde (Bologna: il 
Mulino, 1 985), ve F. 8ertoni ve M. Versari (yay. haz.), La comice. Strurıura e funzioni nel testo /etıerario 
!Bologna: Clueb, 2006); ayrıca krş. G. Boıtiroli, Teoria del/o sıi/e (Floransa: La Nuova ltalia, 1 997), 
bölüm VI ;  A. Pinoıti, fstetica della pitıura IBologna: i l  Mulino, 2007), bülüm Xlll .  

1 1 6  



leyen, dahil etme ve dışlama aras ındaki eşik üzerine Den-ida'nın düşün­

eelerinin imbilimini öne sürmüştür.�;; 

Postmodernde, türler ısrarla geıi döner; belki gerçek tarzın takl i t  edilemez 

olmasından dolayı ( DeLillo'da son bir yankısını işiı tiğimiz tümce kültü, ya­

zarl ık)  özgünlük mantığını reddetmesinden, ya da belki sık sık yazar mantı­

ğına yeniden giren (bugün Dick ve Lem, haklı olarak, hep içine sokuldukla­

rı fantastik-bi lim tüıiinün dışında Klasik olmuşlardır) yüksek edebiyatla az 

çok "aşağı" hiiliin l iirleri içeren edebiyat-benzeri (polisiye, fantastik-bilim, 

çizgiroman, pembe, rwir, pornografi) arasında bir ayrım göm1esinden dolayı 

böyle. Bu, genellikle sadece alıntı larla ve göndennelerle ilerleyen, açıkça 

i lan edilmiş hrikolaja eklemlenen bir kurtarıştır. Üstüne, postmodem, art ık 

terk edilmiş taıihi roman ya da uzun zamandır ölü olan (Walcott Omeros 

başlıklı eserini sömürge sonrası bir bakışla yazmıştır) epik gibi türleri de 

kurtamı ış, ya da genellikle otobiyografiye has ni telik lerin (yazar, anlatıcı ve 

kişi arasında bir kimlik) kurgusal anlatıyla birleştiği, yaşanmamış olmakla 

birlikte olanaklı bir yaşantı, bir bakıma kendi biyografisinin bir yandan gizli 

ve bilinçsiz bir Romanesk değişkesi olabilenfaction ya da autofiction gibi 

gerçekle kurgu arasındaki kontaminasyona dayanan yeni yazınsal türler ya­

ratmıştır. "' Nonnlann birliğinin ya da, ideal ve felsefi kategorilerin, ı,,'.ağdaş 

hayal gücünün çok-yüzlü söylemlerinin haritasını çıkannak için zayıf ve tu­

tarsız izler gibi gizlenmiş türlerin çağı sona erdi. 

Dünyanın Modeli Olarak Metin 

Stephane Mallanne 1897 yı l ında, ölümünden bir yıl önce, düzyazı ola­

rak yayınladığı Divagazioni'de, her zaman olduğu gibi zarif ve anıştırmalı 

tarzında Quanıo al libro başlığı alt ında toplanmış kimi makalelerinde şu 

tanımı yapar: 

451 Krş. G. Dowd, Genre MJ!fers in Theory ancl Criticism, giriş: G. Dowd, L .  Stevenson ve J .  Strong (yay. 
haz.), Genre Maırers; Essays in Theory ancl Criticism (Bristol-Portland, Oreg. :  lntellect, 20061, s. 1 1 -28. 
461 Autofiction kategorisi yazdr ve eleştirmen Serge Doubrovsky tarafından romanı Fi/s 'den 1 1 9771  
başlayarak kullanılmıştır; İtalya'da, örneğin Walter Siti'nin romanlarında uygulanmıştır; gcnC'I b ir  fikir 
edinmek için krş. C. Viollet ve J.-l.. Jeannelle lyay. haz.), Genese et autofiction (Louvain-la-Neuve: 
Academia-Bruylant, 20071, kap>amlı bir kaynakça için bkz. s. 241 -251 .  
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Tatmin olmuş ruhun yaşadığı yerde, kitapla, bir yanlış anlama baş gös­

terd iği zaman, kiınbilir hangi haz çırpınışrnın saflığıyla anrn hurufa­

tını sarsan o yazgı l ı .  Yazar olarak mesafe alınca kişiliksizleşeıı yapıt, 

okuyucu bulmaya da gönülsüz. Bil ki tüm İnsan çifti arasındaki yeri 

bir başrna: olgu, oluş. Gömülü anlam kıpırdanıyor, ve bir ağızdan hı­

şırdıyor kağıt yapraklar. 1 0  

Mallarme için Ki tap, ş i ire güçlü bir kutsall ık atfeden mutlağm, safl ı­

ğın ve az bulunurlıığun araştırı lmasının vardığı noktadır. Estetik bak ış, 

Baudelaire'in keşfedip tercüme etliği bir Amerikalı yazara adanmış, ünlü 

mısrada açıklanmıştır: "kabile sözcüklerine daha saf bir anlam vermek" 

("donner un sens plus pur aux mots de la tribu, " Le tombeau d'Edgar 

Poe'dan, v. 6); ıtt yani, sıradan iletişimin otomatizm inden kopmuş bir di l  

arayışı .  Şair, doğadan doğaüstüne bir geçişin retorik figürünün, ki tap gibi, 

gerçek te elde ettiğinden çok, ona ulaşma İsteğini bel irt t iği bir aşırıl ık sim­

gesidir; Huysmans'a adanmış Prosa şi irinin başında şöyle der: "Aşırı l ık !  

Benim anılarımda / h iç  zaferle verilmedi sana / bugün büyülü öykü seni 

anlatsa da / bileylenmiş çok eski bir ki tapla". ''' 

Mallarme'nin şi irsel düzyazıyla ifade ettiği yazrnsal melin fi kri, şu hal­

de (yazarın )  öznel kaynağından kurtulan ve (ama onun poetikası bilgili 

bir okur öngöıüyordu) bir okuru olması gerekmeyen, kişi lt>rüstü, kapalı 

ve kendi kendine yeten bir dizge fikridir. Bu, bütün sembolizme hakim 

olan sineztezi estetiğine göre de, Wagner' in toplan sanat eserleri şablo­

nu üzerine, (ki Mallaııne, t ıpkı  sıradışı çağdaş ressam Whistler'a adadığı 

gibi, ona da bir kompozisyon adamıştır), görsel ve müzikal boyutlara da 

yayılarak, diğer sanatsal di lleri kapsayabilen bir idealdir. Tal ihin c ilvesi 

üzerine ünlü yapı t ı  il colpo di dadi'de, metafizik kitap fikri, siyahla beya­

zm, boşla dolunun oyununda, grafik çözümler olarak ortaya çıkar; Quanto 

al libro 'daki gibi, dokuma etimolojisi anıştırı l ı r: "Ağır dantelin  sonsuzu 

47)  5. Mallarme, Poesie e prose, giri� ve notlar: V. Ramaccioni, İt . çev. A. Guerrini ve V. Ramaccioni 
IMilano: Garzanti, 1 992), s. 3 1 3  !orijinal Fransızca metinden Türkçe'ye çeviren: A. KarabayramJ. 
48) Çeviri benim. 
49) Mallarme, Poesie e prme, a.e., '· 67; nona da açıklandığı gibi, "büyülü öykü" olarak çevrilen 
grimoire iki sözcük anlamı kara kitaptır ç.n. J  büyü yapmakta kullanılan ve sadece külte kabul edilenlere 
açık bir kitaptır. 
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gizleyen lıu kıvrımı ,  binlerce işlenmiştir; bunların her biri bir iplik ya da 

kaı,;mış bir göz, gizleri, bir varlık  l istesinin, baykuşlaı; düğüm, yapraklar 

ve sunmaıı ın bir aşırı l ığının uyuduğu uzak arabesklere lıağlıyoı:" 

Metnin bu mutlaklığı, edebiyatın kendi özel varlıklarını vurguladığı ve hep 

özerk bir toplumsal alan olarak tanımlanan, uzun bir süreçle gelinen nok­

tadır: sosyolog Pien-e Bourdieu Sanatın Kuralları: Ycu:ın.ml Alanın OlWju­

mu ve Yapısı'nda, bunu, bu gelişmenin iki temel figüıii olan Baudelaire'de 

ve Flaubeı1'de örnekleyerek anlatır; bilindiği gibi, ilki Mallarım� ve ondan 

sonraki l irik şiir iı,;in bir örnek teşkil eder, ikincinin yayınladığı "hiçbir şey 

üstüne ki tap" ise bu poetikaya bütünüyle yeniden giren tarta adanmıştıı:�'0 

Ve edebiyat kuramının 20. yüzyıl ı n  ikinci yarısında kapalı ,  tutarlı ve 

yüksek esinl i  bir yapı olarak sadece dışarıyla aracı bir i l işkisi olan ve 

kendi ic;inde yoğun içkinliğini, yazarın ve okurun işlevlerini barındıran 

metin fikrini yaydığı poetika budur. Hiç kuşkusuz, bunun estetik tarihin­

de metinsel l iğe lıenzer bir organik modeli andıran çeşitli öncelleri vardı :  

Aristoteles'in, bir başlangıç, gelişme ve sıradan olmayan ama etkili bir 

sondan oluşan, hayli s ınırlanmış bir anlatıya yönelik Poetika 'sından baş­

layarak; ancak bir tek Sembolizmle bu organik yaklaşım verili normla­

rın ih lalinden ve ortak dil in arı laştınlmasından doğmuş şiirsel dil fikrine 

bağlaıı ıyonlu. Yapısalcı kültürün asıl hatası ,  Sembolist şiir ve Mallanne 

i le doğan edebiyat fikrini olur olmaz her yere yaymak ve lıunu yazınsal l ık­

la tout courı özdeşleştirmek olmuştur; c;ünkü daha sonraki başat okullar 

ic;in daha ac;ık ve akıcı metinsellik bic;imleri keşfetmek ve böylece Des­

cartesçı iddialara ve yapısalc ı l ığın evrenselci ı,;ıkışlarına meydan okumak 

kolay olmuştu. Buna birazdan yeniden döneceğiz. Ancak terimin daha 

kuvvetli vurgusuyla ( İngilizce dosure sözcüğünden):;ı bir kapanış fikrinin, 

SO)  P. Bourdiru, L t'  rpgolt' dPll'drle. Ct>nesi t' ,ıruttura del campu IPttPrdrio ( 1  'J'l21, giriş: A. Boschetti 
(Milano: i l  Saggiatore, 2005), !Türkçesi: Sanatın Kuralları: Yazınsal Alanın Oluşumu vr Yapı.11, çev. N. K. 
Sevil (İstanbul: YKY, 2006)1 . 
5 1 )  Krş. D. A. Mil ler, Narrative dııd /ı, Discoıııerıh. Prublems ol C/mure in tlıe Traditıonal Novel 
(Princeton: Princeton University Pres;, 1 981 ), ve D. Fowler, Second Thuughts un C/mure, D. H .  
Roberts, F. M. Dunn ve D.  Fowler (yay. haz.), C/Jssical Clmure içinde iPrinceton: Princeton University 
Press, 1 9'J7),  s. J-22,  "açık" ve "k,ıpal ı" gibi tanımların her çağda ve her metinde hep var olan iki uç 
olduğunu, bu nedenle genelleştirmelere (kapa l ı Batı/açık Doğu, açık yaz ılı metin/kapalı sözel metin, 
k.ıpa l ı Klasizm/açık MııdPrnizm, vs.) k.ır�ı dikkatli olmamız gerektiğini söylüyor. 
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yani yapıt ın  sonunda bütünlüklü bir anlamın ortaya çıkmasının yazınsal 

metni dünyanın bir örneği kılmaya kuvvetle katkıda bulunduğunu önce­

den söylemek gerekir; bunda, okura has özel l iklere dayanmakla birl ikte, 

varoluşsal akışııı karmaşasına tutarlı bir anlam, gerçeğin çoğunlukla an­

lamsız akışı karşısında bir sağduyu üretebilen okur az çok kendini gö­

rebil ir. Bunlar, daha önce birinci bölümde gördüğümüz gibi, Loıman'ın 

giistergebi l iminin ve olanakl ı  dünyalar anlambi liminin vurguladığı orga­

nikçi varsayımları, edebiyat okumanın hep çok değerli bir deneyim olaca­

ğı ııa dayanan mt'kanizmaları paylaşmamış olmasına karşın pek çoklarını  

aydınlatan bakış açı larıdı r. Mallarme'den sonra, Ki tap'ı ü topik bir hedef 

olarak gören birkaç onyı l ın ardından, Modernist edebiyat, kendi kendine 

yelen bir dizge ve Arislolelesçi organik bir kapanış kavramı olarak radikal 

biçimde metin fikrine saldırır. Melez bir biçimde, roman-kuram, ve pek 

çok şeyin  yanı s ıra, 20. yüzyılda <l i l  ile dünya arasındaki i l işki leri en çok 

sorgulamış bir filozofu, Ludwig Wi ı tgenstein'ı yelişliren kül ıürel zenginl i­

ğin bir milieu'sünden [ortam] gelen bir bölüm okuyalım :"! 

Ve hayatında çoğu zaman onca dolaysız önem kazanmış olan o sapa ve 

soyut düşüncelerden biri olarak aklını, bu hayalın İnsanoğlunun kendi 

yükünün ağırlığı ahında ve basit yaşamanın hayalini kurarak özlediği ya­

sasının anlatıya özgü düzenden başka bir Şt'Y olmadığı geldi ! O düzt'nİn 

özü, İnsanın şiiyle diyebilmesinde yatıyordu : "Bu olduktan sonradır ki, 

şu oldu!" Bir noktada bizi yatıştıran, basil bir sıranın varlığıdır, hayatın 

olağanüstü çeşitliliğinin, bir matematikçinin söylemiyle, tek boyutlu düz­

lemde resmedilmesidir; mekanda ve zamanda cereyan etmiş ne varsa, 

hepsinin incecik bir tele dizilmesi, "anlatının ana motifi" diye adlandın­

lan noktada odaklaşlırılmasıdır; hayatın ana motifi de işle bunun aynıdıı: 

"Olduğu zaman", "önce" ve " . . .  sonra" diyebilen kişi, aslında ne mutlu 

kişidir! O kişi kötü lıir şey yaşamış, acıyla kıvranmış olabil ir: fakat olay­

lan zamanın içinde akışlarına göre sırayla yeniden anlatmayı başardığı 

anda, kendini sanki güneş karıııııı ısıtıyonnuşçasına iyileşmiş hisseder. 

Romaııın sanatsal düzlemde yararlanmış olduğu şey, işte budur: Yolcu, 

isin sağanak yağmunm ahında anayolda al sürsün, İsler sıfırın altında 

52) Bu Viyana çevreni üzerine bkz. A. G. Gargani, Freud, Wittgenstein, Musil IMilano: Shakespeare & 
Co., 1982). 
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yiııııi derece soğukta karda yaya yüıi.isün, okur kendini keyifli hisseder, 
ve epik anlatımın çocuk bakıcılığı yapan kadınlann bile küçüklerini sa­
kinleştirmek için yararlandıkları bu sanalsa] aracı, başka deyişle, "aklın 
perspektif bağlamında bu değerini en çok İspat etmiş kısalıılışı" aslın­
da doğrudan hayata dahil bulunmasaydı,  lıunu anlayabilmek güçleşir­
di.  İnsanların büyük çoğunluğu kendi kendisiyle olan temel i l işkisinde 
anlatıcı duıumundadır. Onlar şiiri sevmezler, ya da çok kısa süreler için 
severler, ve hayatın ana motifinin örgüsüne biraz da "çünkü" ve "böyle­
ce" karıştırılsa lıile, aklın bunun iilesine geçen her türlü miidahalesinden 
nefret ederler: Onlar, olguların düzenli şekilde birbirini izlemesinden 
hoı�lanırlar, çünkü bu, bir zorunluluk gibi gilzükür, ve hayatlarının bir 
"seyrinin" bulunduğu izlenimi sayesinde, kendilerini kaosun içinde şu 
veya bu şekilde korunmuş hissederler. U lrich İse şimdi, aslında toplum­
sal hayatta her şeyin artık an lalı düzeninin dışına çıkmış ve artık belli bir 
"seyir" içersinde olacak yerde, sonsuz genişlikteki bir dokuya yayılmış 
olmasına rağmen, özel hayatın hala eteklerini bırakmadığı bu i lkel epik 
öğeyi kendisinin kaybetmiş olduğunu hissetmekleydi.:;:ı 

20. yüzyıl kişi liklerinin çoğu gibi Musil'in Niteliksiz Adam'ının kahrama­

nı Ulrich de, o yı llarda psikanalizin bölüp parçaladığı, yarılmış bir benin 

tamlığını hissedemeyen bir anti-kahramandır; bu pasaj ın birdenbire uya­

nan anılann ardından gelmesi de boşuna değil; burada Ulrich, geçmişin 

eski resimlerini bilmeden çocukluk yaşantıların ı  anımsar. Alıntı ladığımız 

düşünceler, "sapa ve soyut düşünceler" gibi beklenmedik biçimde ortaya 

çıkar. Ulrich, kimliğin  oluşumu için, rahatlatıcı olsa da nedensel ve za­

mansal i l işkiler ağına bağlı kuvvetli bir öykülemenin önemini biliyor, ama 

özell ikle, karmaşayı düzenleyen anlatımcı çizgi olmaksızın sonsuz bir la­

birentten farksız çağdaş metropoller evreninde artık bulamadığı düşünsel 

ve kuramsal unsurların ondan kaçtığın ı  ("ç iinkü"ler ve "böylece"ler), bu 

"i lkel epik öğeyi" anlıyor. Bu, Baudelaire'in ve Benjamin'inflaneur'ünü çok 

sayıda ve aynı anda algı bombardımanına tutan, Musil bu sayfaları kaleme 

531 R. Musi l , L'uomo senza qua/iıa ( 1 930-33), yeni İta lyanca baskı yay. haz. A. Frise, giriş: B. Cetti 
Marinoni (Torino: Einaudi, 1 997), bölüm CXXll, s. 738-73'l !Türkçesi : Niteliksiz Adam, çev. A. Cemal 
(İstanbul: YKY, 20091, i l .  cilt, s. 401 -4021; 20. yüzyıl romanının yeniliginde bu adımın önemi için krş. 
M. Lavagetto, il romanzo o/lrP la {ine de/ mondo, 1. Svevo, Romanzi e "conıinuazioni"ye giriş metni, bu 
önemli baskının yay. haz. N. Pa lmieri ve F. Vittorini (Milano: Mondadori, 2004), s. LXVll. 
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almadan birkaç y ı l  önce, Janıes Joyce'un dil inin ve bedeninin epik nesnesi 

olan aynı nıelropoldür. 

Baskın anlatımcı çizginin terk edilmesi, Wagnerci Sembolist Dujardin'de 

dile getirilmiş bir öncülü olan, Ulysses'in anlatımcı yeniliğinde açıkça gii­

rülür: bil inç akışı ( Rodoslu Apollonios'a kadar uzanan, eski içsel monolog 

geleneğine bağlı kalsa da, 'folsloy'un Joyce'u öncelediği Anna Karenina ' ıı ın 

İntihar sahnesi de unutulmamalıdır). Bu, aslında, zihinsel yaşamın, bilim;­

iincesi düşüncenin çok-boyutlu luğunu yeniden üretmeyi hedeneyen bir 

tekniktir: bütün parçalama biçimleri yerine, aynı anda binler<"e çizgiye bii­

lünme.:,ı Bütün bilinç akışlarını ı ı  rastlansa) başlangıç ve sonların ııı olması 

hoşuna deği l ;  Molly Bloom'un Ulysses 'in sonundaki, koşulsuz bir diinyanın 

açıklığını simgeleyen diyaloğu, lıir Yes ile başlar ve biter: sanki gerçekle 

başlamamış ve bitmemiş, sonsuz bir akışla rastlansa! kesmelerden oluşmuş 

gibi. Poelikaları arasındaki yadsınamaz pek çok farklı l ığa karşın, lıeıızer bir 

yaklaşım, İtalyan operasının kapalı biçimlerini bir yana bırakarak, sonsuz 

melodi aracıl ığıyla varoluşun akışım yansı layan Wagner'in mlizikal tiyat­

rosunun da !emelini oluşturur; Prousl'un Kayıp Zamanın İzimle 'sinin mi­

marisi de, ki i lk başta yedi roman arasında ne Lipografik ne de herhangi bir 

böliirnlenme öngöıi.ilmüşlü, ayııı mimesise dayaııır. 

Ensonu, Romantik estetikten yediği darbenin ardıııdan Modernisı deney­

lerle şiddetli bir krize giren kapalı ve organik melin fikridir bu. Birinci 

bölümde Lılman' ı ıı edebiyat metnini sonsuz diinyanın sonlu modeli olarak 

alan tanımlamasını gömılişlük. Musil'in Ulrich'i ise bize diyor ki, dünyanın 

alabildiğine sonsuz, düzensiz ve kontrol edilemez görünmesi ölçlisünde, sa­

nalçınııı ona sonlu bir biçim vermesi de olanaksızlaşıı: Bu krizin kiplikleri 

kuşkusuz çok çeşi tlidir: örneğin Joyce'un estetiğinde, kişileıin içsel yaşamı 

yansıtı lmak istendiği için hala doğalcı bir temel bulunabil ir; oysa Musi l'in 

duruşu, geleceğin zengin vaatlt>rinin anlalımıyla felsefe ile anlatı arasıııdaki 

54) Joycevari <rream'in, bilinç-öncesine !çoğunlukla lıilinçdışıl ve gündPlik yaşamın beli"izliğine d.ıir 
yıkıcı niteliği üzerine, krş. F. Moretti, Op<'fl' mondo. Saı:gio ;u/la forma epica dal "Fau,ı " a "Cpnf'anni eli 
m/iıudine" ITorino: Einaudi, 1 994), s. 1 57-1 h9; içspl monolog, trajik w karşıt biçimler ve akı� arasınd,ıki 
«ırklılıklar için krş. M. Fusillo, Apo//oniuı '" /nvenıor of lh<• /nıerior Mono/ogue, T. Papanghelis VP A. 
Rengakos lyay. h.ız.), A Companion lo Apo//oniu; Rhoclius içinde lleiden: Bril l , 2001 ), s. 1 27-1 46, ve 
A.g.e., "The damned egoıisıica/ se/f". Virginia Wolf e i/ lluwJ di coscien1a, V. Villa !yay. haz.), Ripemarı· 
Virginia Wcx1/( Tracce percorsi ıemi içind<• INapoli: lnterrnntinentalia, 200 1 ), s. 1 1 2 - 1 26. 
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iirtüşmeyi hedefler; avangardlardan ve onların yaşama eylemine de diinii­

şen heterojen bir sanal yapılı ortaya koymaya çalışmalarından bahsetmeye 
gerek bi le yok. Her halükarda, organik biçimlerin herkesçe yadsınması ve 

kaosu desteklemeye yönelik yaklaşımlar; bu çağın belki de en büyük yazar­

larından, Franz Kafka'dan başlayarak, 20. yüzyıl ın büyük eserlerinin pek 

çoğunun neden tamamlanmadan kaldığını da açıklayabilir. Tamamlanma­

mışlığın, biyografik olayların ve nesnel sorunların sonucu olması halinde 

bile 20. yüzyıl estetiğini simgelediği düşünülür; ki hu, en azından postnıo­

dernin sonuna kadar aşırı büyümüş bir lamamlanmışlığa dönüşmüş yazınsal 

metne özgü bitmemişlik algısı ııclan doğar (ereklıilinısell iğin yerini süreçsel­

lik almıştır). 20. yüzyıl ın ik inci yarısıı ı ın bir başka büyük Avusturyalı yaza­

rı Thonıas Benıhard, alışıldık kiiklenciliğiyle hunu oı1aya koyar: "Bize en 

büyük zevki fragmanlar verir; nasıl bizim için her şey dehşet vericiyse, nasıl 

her şeyin tamamlanmış olmasındaki mükemmellik aslı ııda korkuıucuysa, 

yaşamın kendisinin de hayaıııı bize bir fragman gibi gelmeye başladığıııda 

en büyük zevki vemıesi şaşıı1ıcı değil.":;.; 

Yapısalcı edebiyat kuramı 20. yüzyı l ı ı ı deneyleriyle i lgilenmiş olmasıııa 

karşın, aslında 1 9. yüzyı l ı ı ı  daha kapalı ve klasik biçimlerinden, anla­

t ımcıl ık söz konusu olduğunda burjuva romanına, şi irsel di l in yeni-reto­

rikçil iği içinse sembolist şiire dayanan bir melin kuramından yola çı kaı: 

Alımlama estetiğine dayanan post yapısalcı kuramlar için diğer dönemler­

de edebiyat metninin çok çeşitli biçimlerde ortaya çıktığını göstermek ba­

sit  bir oyundu. Dolayısıyla sözell ik gibi görüngüler yeniden ele alınmıştı ;  

bunda eğer melin varsa, bedenin ve sesin tamlığın ı ıı daha önemli olduğu 

peıformalif bir olayda sadece iz olarak bulunur, şi ir ise anlambil imsel ve 

retorik bağlarından koparı l ı r  ve metinselliğin daha akıcı olduğu ve atmos­

ferik bir havanın yaratıldığı, yüksek Ürlaçağ'claki gibi dönemsel olarak 
kullanıl ır."""' Epik türün başyapıtı ,  Chanson de Roland bunun bir örneğid ir: 

farkl ı  değişkelerin aşırı bir örneği, tek bir yapıl olmaktansa tür olarak 

düşünülmeye yatkın anonim yazarların kaleminden çıkmadır. 

5 5 )  T. Bernhard, Anıichi maesıri (1 985), İt. çev. A. Ruchaı (Mi/,ıno: Adelphi, 1 992), s. JU; kr�. B. 
Pedrell i ,  L.ı forma de//'incompiuıo. Qu.ıderno, .ıb/Jozzo e frammmıo mm<' opera del modPrno ITorino: 
Uıet, 2007J. 

56) Es.ı;en P. Zumthor, L.ı presenza de/la vot"l'. lnıroduzionl' .ı//.ı poe,i.ı orela ( 1 982), (Bologn.ı: i l  
Mulino, 1 9831; VP ayrıca J�Jğı bölüm V. 
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Kendi kendine yelen ve kapalı bir metne yönelik yapısalcı fetişizmin kar­

şısı nda, çağdaş edebiyat eleşti risi, metnin kaçını lmaz biçimde çoğul bir 

nosyona dönüştüğü görüngülere ağırlık veriı: Halta, siizde metin-öncesi­

ne: uzun zamandır Fransız tür eleşti risine ve ondan önce de Gianfranco 

Contini 'nin değişkeli eleştirisine adanmış eserin bütün hazırl ık aşamala­

rına. Gerard Genelle, göstergebi l imsel ve anlatımcı eleştirinin kahramanı , 

yine kapalı modellerden kopuk bir eleştiriyle, Nelson Goodman'ın anal i­

tik felsefesinden esinlenmiş ve çoğulcu, dinamik ve dengesiz sanat yapı tı 

kavramını  iine süren, karşılaşt ırmalı estetik ki tabı L'opera dell 'arte'de [Sa­

natın Eseri} benzeri somları ele almıştır. Genelle için yazarın ünlü "son 

isteği" sadece ve sadece kronoloj ik  bak ış açısından böyledir ve sanatsal 

yarat ımın sonsuz ve süreçsel n i teliği nedeniyle (ve burada Proust'un etkisi 

hissedil ir) bunun beli rleyici olduğu iddia edilemez.'7 Metnin hu "çoğul 

içkinl iği"ne sadece fark lı redaksiyonları bulunan (eğer bir hazırl ık aşa­

masından geçiyorsa genellikle hepsi )  yazınsal eserlerde değil ,  genell ikle, 

biricik maleı)'al nesne olarak gerçekleştiri lmesi öngöıülen (Mona lisa) 

sanatçının kendi eli nden çıkma görsel sanallarda da ras tlanır; edebiyat ın  

çeş i t l i  el lerden ç ıkma düzenleri nde ise zihinsel, ideal bir nesne (Certosa 

di Parma) söz konusudur. Bu iki  yapma st i l i  arasındaki dengede, melez 

sanat mimari hariç, çağdaş deneylerin büyük kısmı çoğul yapıp etme­

lerle meydana gelmiştir: kavramsal sanat, land art, mult imedya ensla­

lasyunları. :.ıı 

Edebiyata dönecek olursak, metin-öncesinden başka, hep var olan, ama 

özellikle yakınlarda öne çıkan ve aynı biçimde metinselliğin çoğul ol­

duğunu onayan en az iki göriingüyü daha akılda tutmak lazım: çeviri ve 

peıformans. Cicero'ya ve Quintil ianus'a kadar uzanan çeviri kuramı, son 

zamanlarda karş ı laştırmalı kuram alanında önemli bir rol oynayan, ter­

cüme etmenin her şeyden önce farklı kültürler arasında bir aracı l ık an­

lamına gelmesinden dolayı kendi başına bir disiplin olacak denli gelişl i .  

Çeviribi l im alanındaki temel yenil ik, öncelikle Manipulation School'un 

571 G. Genetıe, L'oppra dell'arte ( 1 994-971, yay. haz. F. Bollino. 1 :  /mmanPnzd " TrascendPnza (Bologna : 
Clueb, 1 9991; i l :  La re/azione estetica (Bologna : Clueb, 1 998). 

581 Bu kavramlar üzerine N. Goodman, / linguaggi del/'arte ( 1 967), (Milano: i l  Saggialore, 1 976), ve 
genel bir antoloji için bkz. P Kobau , G.  Matteucci ve S .  Velotti !yay. haz.), btetica e (i/mo(ia analitica 
!Bologna :  il Mulino, 2007). 
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yaklaşımı,  çeviriyi bir h izmet edimi olmaktan çı karıp, ulaşılan dizgede 

özerk bir yaşamı olan, bir yorumhilim-yaratıcı l ık eylemi olarak görür. -'" 

Yani,  çev irmen kendi poetikasına ve kendi kültürüne dayanarak yeni Lir 

metin üreten sanatçıd ı r; metin orij i nalin hütün anlamlarını taşıyan sol uk 

Lir yansıması değil, onun farklı bir gerı,,ekleştirimi olarak düşünülür. Bu 

anlamda çoğalan ve Batı kültürüne dayanan orij inalin metafiziğini aşan 

çevirisi özel bir anlam taşıyan (ve çok yaygı n ) ,  çoğul bir metin, Genette'in 

daha teknik sözlüğüne göre "metin-aşırı birlik" haline geli r:"° Bütün bun­

lar performans ve sinematografik adaptasyon için olduğu kadar, yazınsal 

metni başlangıç noktası a lan, diğer dil leri (görsel, jest ve müzi kler) kul­

lanan yeni bir yapıtın yapıcı malzemesi olan pratikler için de geçerlidir. 

Ferd inando Taviani'nin i leri sürdüğü gibi, metin, bitmiş kumaşta "kumaş­

laşana" dönüşüı:"1 

Estetik ve edebiyat uzmanlarının  genellikle göz ardı etme eğil imi nde ol­

dukları bir alan olduğu için yazınsal metnin t iyatroda nasıl kullanı ldığı 

üzerinde biraz duralım. Bugün temsi l i  sadece metnin bir i l lüstrasyonu 

olarak gören edebiyat-merkezli önyargı artık aşılmış gibi görünüyor (ama 

bundan çok da emin olunmamalı . . .  ): postmodern eleştiri bir süredi r  ve 

var gücüyle, özerk bir sanat olarak gördüğü performansla i lgi leniyor; ne ki 

metinle yorum arasında kaçını lmaz bir  ikilik vardır, i kincisi öncelikle gör­

selleştirme olarak alınır. Metinleri kendilerine has kiplik ve gereksini mle­

re göre değerlendiren aktörlerin zanaatsal bilgisi genellikle göz ardı edili­

yor. Onlar yüzyıllardır kapalı ve sonlu metin kavramını iki yönde aşmışlar­

dır: birbirinden kopuk, tek tek parçalarda senaryoyu dağıt ıp  gerisini ge­

nellikle boş vererek aşağı doğru, ya da tersine, ekleyerek ve kumpanyanın 

(ante litteram yapısökümcülükle bir vuruşta da denebi l ir) asıl "rolü"nü 

yaratmak için farkl ı  metinlerden gelen parçaları birleştirerek yukarı doğ­

ru. Hiç kuşkusuz, akademik tek metin kültürünü altüst eden, ama sürekl i  

demonte v e  yeniden monte etme sürecinin ard ında ticari v e  gereksinim 

59)  Krş. T. Hermans (yay. haz.), The Manipulation ol Literature. Studies i n  Literary Translation (New 
York: St. Martin Press, 1 985); S. Bassnett-McGuire, La traduzione. Teorie e pratica ( 1 980), (Milano: 
Bompiani, 1 993) ;  ve R. Bertazzoli 'nin incelemesi, La traduzione. Teorie e metodi (Roma: Carocci ,  
2006). 
60) Genette, / 'opera dell'arte, a.e., cilt i l .  
61) F. Taviani, La /etterarura ne/le pratiche del teatro, Boitani ve Fusillo (yay. haz.), Letteratura europea 
içinde, a.e.,  cilt V: Letteratura, altre arti, altri saperi, yayın aşamasında. 
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pratiklerinin yanı sıra, ilgi çekici anlatımcı gereksinimler de vardı .  Aktör 

için asıl varoluşsal nokta yorumlamak değil, bir kişiliğe beden vermek, 

ona hir endam, uzamsallık ve fizikse l l ik  veren davranışlar partisyonunun 

üstesinden gelmek için metnin sekans mantığını değiştirmektir."2 Klasik­

lere sadık bir temsile u laşmayı hedefleyen Stanislavski gibi bir yiiııetrııen, 

ak törlere yazarın sözcükleri olmaksızın plan üzerinde prova yaptırıyor, 

metni çok daha sonra işin içine sokuyordu. Kısacası rej i tiyatrosundan, 

avangardlardan ve yaratıcı rej isörlerden (Craig, Meyerhold, Grotowski )  

önce, sanki edebiyat "bir  yeniden kullanma söylemi"ymiş (Brioschi )  gibi, 

klasik edebiyatı dışlamayan, onun yerine sınırsız bir birleştirme olası l ık­

ları açan çarpıcı bir girişimde bulunarak, sahne pratiğiyle metnin kapalı­

l ığını ve çizgisel l iğini dizgeli biçimde aşmıştı.":ı 

Hep çoğulluğa yönelmiş bir kavram olmanın yanında günümüzde (yazın­

sal) metnin uygulanabilirliği büyük ölçüde aı1mış ve her yere yayılmıştır. 

Gündel ik hayatın estetikleşmesi bizi giderek artan nesneler, giysiler ve di­

ğer fetişlerden oluşan bir toplamı sanat eseri gibi okumaya zorluyorsa, an­

latımcılığın her yerdeliği de az çok metinsel ve edebi bakımdan yaşanmış 

deneyim, gazete yazılan ve pek çok farklı görüngüyü algılamamıza olanak 

sağlıyor. B irinci bölümde bu konuda üzerinde uzlaşılmamış kuramsal ba­

kış açıları olduğunu görmüştük; Derrida'n ın  ünlü formülüyle "metindışı 

yoktur" diyerek özetlediği gerçeğin metinsell iği üzerine kuramı,  bunun en 

köktenci örneğidir. Şimdi uzun erimli bir konunun anlatımda ve sinemada 

bugüne değin yarattığı dönüşümler çağdaş şi irle büyük bir uyum gösteren 

bir şaire, Ovidius'a vurgu yapan, postmodem bir romanla bi t irmek İstiyo­

rum. Christoph Ransmayr'ın  ( 1988) Son Dünya 'sı romanın alı-türlerini et­

ki lemiştir: Ransmayr'ın  kahramanı Cotta, Augustus'un sürgüne yolladığı 

arkadaşı Latin şairin izlerini aramak ve sonunda kayboluşunun ardındaki 

gizemi çözmek için uzak ve vahşi bir yer olan Tomi'ye gitt iği için polisiye; 

araştırma içsel bir yolculuğa dönüştüğü için eğitsel roman; bu konu baskı­

c ı  yönetim altındaki sanat üzerine sembolik bir değer taşıdığı için sürgün 

romanı, ve son olarak antik Roma çevreni modern ve çağdaş unsurlarla 

621 Dikkate değ<>r giirüşlPri için bkz. G. SimmPI, Filo.sofia del/'attore ( 1 908), M. WPbPr'in yorumuyla, 
yay. haz. F. Monceri (Pisa: Els, 1 998). 
63) F. Rrioschi, La mappd dell'impero 1 1  'JBJ), IMilano: i l  Sdggiatore, 2006). 
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bir arada verildiği için tarihsel roman."1 Oysa bütün anlatı, metnin üretimi 

ve alımlanması sürecine, özellikle üst-yazınsal bir değere sahip iki mile 

dayanıyor: Ekho ve Ariadne. Bunların i lki  metinlerin sonsuz döngüsüne 

gönderme yapıyor, ikincisi ise dokuma eyleminin kendisine. Coıta, onlar­

dan Ovidius'un eserin in taşlardan bulutlara kadar uzanan gerçeğin bütün 

hükümdarlığı nda dolaşarak çeşi tli dönüşümlere uğramaya adanmış kitap­

larda dile getirildiğini öğreniyor. 

Ekho'ya bakılırsa, sürgünün anlatıları hep Laşlaşmayla son buluyor, 

Naso mağaradan ayrılıp ateşi söndükten saatler sonra bile, Ekho, ate­

şin yakıldığı kayanın üzerinde, şairin her gelişinde alevlerin içinde 

yazgılarını okuduğu bu talihsiz insanların yüzlerini görür gibi oluyordu 

- taş burunlaı; taş yanaklaı; alınlar ve dudaklar, taşlaşmış hüzünlü giiz­

ler. Ekho'ya göre, şairin öyküleri ürkütücü ve olağanüstü güzellikteydi.  

Naso, öykülerinde kurumuş nehir yataklarındaki çakılları anlamlandırı­

yor, her bir toı1ulda bir çağ, her bir çakılda bir yaşam görüyordu.1'·' 

Coıta Tomi'nin birbirinden kopuk ve ıssız peyzaj larında Ovidius'un eseri­

nin başka sonsuz izleriyle karşılaşır: perdeye taşınmış öyküler (özellikle 

ikon tutkusu üzerine bölümde temel bir rol oynayan görsel unsur), ya da 

yapı tla yaşam, metinle dünya, özgeçmişle anlatı arasında sürekli iç içe 

geçen insanların hayatları . Kahramanın araştırmasını ı ı  sonunda, zaman­

sal düzlemlerin dayandığı ve metnin, bir dizi izden, fragmandan ve kalın­

tıdan, sözcük anlamıyla ve elle tutulur biçimde yayılarak ortaya çık tığı, 

tipik bir postmodern çözümle aşağıdaki pasaj ı  okuruz. 

Coıta, bu sessizl ikle, yükseklerdeki kayalardan tekrar kendi yüreğine, 

giizlerine, soluğuna geri diindü. Roma'nın aklıyla Karadeniz'in akıl al­

maz olguları arasındaki ezici ikilem yok oldu. Zamanlar ve mevsimler 

adlarını bir yana bırakıp iç içe geçti, kaynaştı. Artık bir aktarın oğlu taş-

641 Bu metin bütünüyle postmodern roman olarak tanımlanamıyor, çünkü yazarın yokluğu ve bütün 
bütün anlambilimsel bir akışın olmaması bunun için yeterl i  deği l :  krş. J .  Laj.ırrige (yay. haz.), Lecıures 
croisees de Chrisıoph Ransmayr: "Le dernier des mondes" (Paris: Pia, 20031; M. Fusillo, Posımodern 
Ovid !Ransmayr, Shakar), M. Schmeling ve M. Schmitz-Emans (yay. haz.), Ovid in Moderniıy içinde 
IWürzburg: Königshausen & Neumannl yayına hazırlanıyor. 
651 C. Ransmayr, il mondo esıremo ( 1 988), gözden geçirilmiş yeni baskı, İt .  çev. C. Groff (Milano: 
Feltrinelli, 20031, s. 1 1 7  !Türkçesi :  Son Dünya, çev. Ç. Tanyeri !Ankara: Dost, 2003), s. 1 1 71 .  
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laşıp yontu olarak fıçıların arasıııda yerini alabiliı; insanlar canavarlara 

ya ela kireçtaşıııa dönüşebiliı; buzların ortasında lropik bir bitki öıtiisii 

yeşerip sonra yine solabilirdi . . .  Böylece, Coııa, sakinleşip yüzüne çar­

pan bez parçasına uzandı, üzerine kömür ve tebeşirle çiziktirilmiş ve 

öteki parçalarıııı öbür kurgaıılarda bulabileceği yazıyı okudu.''' 

Son Dünya 'nın  sonunda kendini gösteren Olympos Dağı, mit in  ve ken­

d i  yeniden yazmanın üstesinden gel i nemez yaşamsallığını görselleştirir. 

Metnin dünyaya yayılması, parçalı, çoklu, ç izgisel-olmamakla birl ikte 

gerçek varoluşun karmaşasına ve boyu tsuzluğuna açık olsa da, zorunlu 

olarak olumsuz bir yapısökümcü anlam üstlenmez; metin olanaklı dünya­

ların,  hayali yaşamların,  okurun aynı biçimde çeşitli ve sonsuzca karşıl ık­

lar verebi ldiği ütopik evrenlerin modellerini sunmayı sürdürür. 

Okurun Cevabı 

Bu kez gerçekten en baştan, Honıeros'tan başlayalım: 

Çok ünlü ozan bunları söylüyordu işte, 

Odysseus'un da yiyordu içi içini, 

yanaklarını ıslatıyordu kirpiklerinden sızan yaşlar. 

Bir kadın, kocasııı ı ıı üstüne yıkılmış, nasıl ağlaı; 

kentinin önünde halk için can vermiştir kocası, 

yurdundan ve çocuklarından uzağa atmak için ölüm gününü, 

görür kadın can çekiştiğini kocasının çırpına çırpına, 

abanır  üstüne ağlar hüngür hüngür, 

düşman kargıları saplanacak arkadan ensesine, omuzlarına, 

sürüklenecek köleliğe, çekecek onulmaz, ağır acılar, 

bu korkunç acıyla yanaklarını eder parça parça. 
İşle böyle ağlıyordu tanrısal Odysseus da, 

kirpiklerinin altından döküyordu acı yaşlar. 

66) A.g.y., s. 1 81 -2 .  

Odysseia, VIII ,  52 1 -53 1 

(çev. A. Erhat/ A. Kadir, İstanbul: Can, 1998) 
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Homeros'un şi irleri, şi irin alımlanması ve üretimi üzerine üst-yazınsal lıir 

bakışı yansı tan şarkıcılarla ve onların performanslarıyla anlatılan temsil­

lerden oluşur. Ne ki,  burada olağanüstü ve şaşırt ıcı bir dunım söz konusu: 

ne şarkıcı ,  ne de Phaiakların sarayından kimse bunu bilmese de, dinleyici 

de anlatılan olayır ı  kahramanıdır. Bir seferinde Odysseus'tan, entelektü­

el kurnazl ığa dayanan kahramanlığının başyapı t ı  Tnıva alının öyküsünü 

dinlemesi istenmiş, hikayeyi dinledikten sonra Odysseus'un gözlerinden 

yaşlar boşanmış; bu Homeros'un dünyasında daha sonraki kültürde ortaya 

çıkacak cinsel liiıiin t ipik davranışların ın ötesinde duygu yükünün sık 

rastlanan ve güçlü bir ifadesidir. Psikanalizin ve felsefenin son zamanlar­

da bize açıkladığı gibi, bu, aksi halde kopuk ve parçalı olacak olan ya­

şantımıza anlam verecek, anlatımcı bir yeniden bel iriştir; Hannah Arendt 

la vita delle mente 'de [Zihnin Yaşamı}, Odysseus'un, ancak diğerlerinin 

anlattığı öyküleri dinlediğinde bunların kendi başı ndan geçtiğini gerçek­

ten anladığını vurgular; sanki onları yaşarken anlayamamış, sadece kendi 

bağlamlarında algılayabilmiş gibi."' Ancak yukarıdaki pasajda bizi en çok 

etkileyen şey, Homeros'un hep özerk bir çerçeve anlatıyormuş gibi göz­

yaşlarını görsel leştirdiği uzun benzetmelerdir; eleşt irmenler kadınlarla 

erkeklerin hallerindeki benzerliklere (şimdiki aşağılanma/geçmiş ya da 

gelecekteki sevinç) dikkat çekmiş ya da Odysseus'ıın, biraz önce anılan, 

kendi kurbanları tarafından tanınmasının açıkça ifade edi lmed iğinden ya­

kınmışlardır.68 Ne ki, pasaj ın  büyüklüğü, tam da onun estetiğiyle dolu bu 

imada yatar; şi irin gücü öyledir ki,  Odysseus savaşın kurbanı kadınlarla 

özdeşleşecek denli duygulanmışlıı: Oysa bu aynıl ık ta, gizilgüç olarak top­

lumsal cinsiyetten başlayarak (yazar gibi okur da androjen olmayı bilmeli 

diyecek bize Virginia Wooll) ötek il ik deneyimi olarak, kendi kimliğinin 

çoğullaşması olarak modern bakışa göre edebiyat düşüncesi yataı: 

Phaiakların sarayındaki Odysseus, şair i le dinleyicileri arasındaki bütün 

dayanışmanın, bir anlamda alımlamanın, sözel peıfonnans olarak bir ilk 

sahnesi gibidir. Epik ve sözellik Batı kültüründe uzun zamandır, modern 

67) H. Arendt, la vira de/la menle ( 1 978), (Bologna: i l  Mulino, 1 987), s. 2 2 1 ;  konunun geniş biçimde 
ele alınması için bkz. A. Cavarero, Tu <he mi guardi ıu ehe mi racconıi. Filosofia de/la narrazionc 
IMilano: Feltrinelli, 1 997), özPllikle bölüm i l .  
68)  Özellikle bu pasaja dair yorumları için bkz. J .  B. Hainsworth (yay. haz.), ümera, Odissea, İ t .  çev. G. 
A. Privitera (Milano: Mondadori-Fondazione Lorenzo Valla, 1 982), cilt i l .  
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edebiyatın ve özell ikle buna karş ı l ık  gelen epiğin burjuvazisi olan ro­

manı n  ulaşmak İstediği başlangıç efsanesi olarak vardı .  Bu türün antik 

kökenlerinden i t ibaren, sözell iğin bir taklidi ve öyküdeki dinleyici lerin 

(anlatıcıların )  duygusal karşı l ıkların ın bir temsi l i  bulunabil i r; bu her za­

man olduğu gibi, gerçek, dış dinleyicilerde uyandırı lmak İslenen tepkile­

re dair poeıikanın da bir dışavurumudur. Helenistik romanlarda, olay ın en 

sonda bir kez daha anlatılması muhtemelen güçlü duygulanımlar ve aşırı 

tepkiler veren halk ve dinleyicilerin önünde (bir topluluk, sempozyum) 

bu eserlerin genellikle algılanageldiği biı,� imin anlatımcı yaklaşımından 

(bir mise en abyme) dolayıdır: halkın okuması içindir. Dolayısıyla pasaj lar, 

sadece genel havasını  bi len, ama açık bir üst-yazınsal ni teliği olanlara 

da anlatıyı özetlemeye yarar.6" Bu aşk ve macera romanların ı ıı sonuncu­

su, Heliodoros'un ( İÖ :-l. ya da 4. yüzyı l )  Aithiopika'sıdır; Oclysseia örne­

ğinden esinlendiği belli olan genel bir felsefi bakışla yazı lmış olması bir 

yana, üstüne bir ele gösteri ve cezalandırmaya dönüşmüş bir olay ı, insan 

kurban etmek için toplanmış bir kalabalığın, coşkulu bir halkın önünde 

sona erdiriyor (Barok çağda Heliodoros 'un çok sevi lmesi boşuna deği l ) .  

Pasaj , birbirine z ı t  çeşitli duygular arasındaki paradoksal çelişkiye ve fi­

naldeki arınmaya kadar uzanan melodramatik ve Romanesk lıir estetik  

sergi liyor. 

Herkes bir yandan neşt' çığlıkları alarak dans l'<liyordu, lwr yaştan, 

ht'r mevkiden halk olup biten karşısında coşku içindt'ydi. Söylenen 

sözlerin çoğunu anlamadan, daha önce Klıarikleia'nın başına gelenle­

re bakarak bir şeyler ı;ıkaralı i l iyorlar ya da sahnelent'n bütiin bu dra­

mayı tanrının esinlediğini hissediyorlardı belki de. Bu sayede, taban 

tabana zıt uyuşmazlıklar bile uyumlu hale geliyordu; neşeyle acı iç içe 

geçiyoı� kahkahayla gözyaşı birbirine karışıyor, en keskin sızı eğlence­

ye döniişüyordu; gii liişenler giizü yaşlı larla, mutlular umutsuzlarla yan 

yanaydı; bulduğunu sananlar kayboluyor, yakma işleminin lıekleııen 

sonu tam bir kurban törenine dönfü�üyordu ( X, :�8, 3-4, çeviri benim). 

64) Krş. M. Fusillo, i l  romdnzo an tim rnml' paraletteratura ı il  ropoı cfp/ racconıo eli rİCd/lİIOla1irmP, O. 
Pecere ve A. Stramaglia (yay. haz.), La lerrerarura eli consumo ıwl morıc/o greco-laıino içinde (Cassino: 
Universila degli sıudi di Cassino, 1 9%1, s. 49-67. 
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Heliodoros, olay örgüsünü farkl ı  düzeylerde algılayabi len fark l ı  düzey­

lerdeki dinleyici lere anlatmak için teatral bir metafor kullanıyor, aslında 

yüzyı l lardır, geç antikiteden Ortaçağ'a ve sonrasına kadar estetik karşı l ı­

ğın peıformatif bir modeli baskındı ; çünkü bireysel ve sessiz okuma (ve 

yeniden okuma da) yavaş yavaş olur ( l i türj ik  yoğun okumayla nomadik 

yaygın okuma arasındaki gelişme genel olarak 18. yüzyı l ın sonuna doğru 

çözülmüş, maıbaamn icadı da buna büyük ölçüde katkıda bulunmuştur). 70 

Bu nedenle, şövalye dönemi de sözel l ik yapmacığıyla doludur. Kendi din­

leyicisinde yaratmak istediği duygusal reaksiyon öncelikle okuıun gözleri 

önünde cereyan eden bir olayı izleyeninkidir. 

Hep bir mesafe gerektiren, ama metinle bağlam, sahteylt> yaşam arasındaki 

s ın ı rı oı1adaıı kaldıran, yani anlatı lan dünyayla neredeyse hastalık dere­

cesinde bir özdt>şleşme gerektiren, artık tragedyanın hedeflediği özdeşleş­

meye dayanmayan bir tür okumayla kendini kabul etıiren modem romanla 

bu miimkün olur. Bu, uzun süredir, sanki ahlak i bakış açısından, özell ikle 

kadın okurlar için tehlikt>li bir türmüş gibi romana kuşkuyla bakı lmasının, 

onun sansüre ve çeşitl i kovuşturmalara uğramasının nedenlerinden biridir. 7 1  

Yazınsal i letişimde potansiyel olarak bulunan metni genişleten türden bir 

okumanın kimilerinin ilk modern roman i lan ettikleri bir başyapıt tan, Don 

Quijote'den başlayarak anlatımcı bir temaya döniişmesi boşuna değildir. 

Cervantes'le, aslında, Rene Girard'ın ünlü eseri Romantik Yalan ve Roman­

.�al Hakilwt 'te "dışsal dolayım" dediği üçgen arzu modeli ortaya çıkar.'2 Don 

Quijote'nin eylemleri doğrudan onun özgür iradesinden değil, gezgin şöval­

yeliğin mükemmel bir örneği olan üçüncü kişi Galyalı Amadis'den doğar. 

Bunun, okuma ve okur üzerine bir roman olduğunu genellikle unuturuz; 

ilkinin ve daha sonra korsan devamının ortaya çıktığı ikinci kitapla, bu tema 

daha da önem kazanır. Don Quijote, okurlan olan, metinde kannaşık  bir es­

tetik karşıl ık yaratarak onun aptall ığın ı  derin bir !utkuyla izleyen ve böylece 

7()) Toplumsal gruplara bağlı olarak hep farklı okumalar olduğu için bu farkl ı l ık bu denli keskin bir 
ayrım gibi sunulm,ıyabilir. Gerçek okuma üzerine zengin bir inceleme için bkz. R. Chartier (yay. haz.), 
Histoires de la lecıure: un bilan des recherchp; (Paris: lmec, 1 <J95). 

7 1 )  Krş. W. Sili, il romanzo soııo accusa, Moretıi (yay. haz.), il romanzo içinde, a.P., cilt 1, s. 1 29- 1 94 .  

7 2 )  R .  Girard, Menzogna romanıica P verita romanzesca ( 1 961 ),  (Milano: Bompiani, 2002), !Türkçesi : 
Romantik Yalan ve Romansal Hakikat (Edebi Yapıda Ben ve Öteki), çev. A. E. İldem (İstanbul: Metis, 
2007)1. 
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derin bir lıilgeliğe yakın duran kişilerle karşı laşır. Aslında, okur, saçmalıkla 

gerçeğe benzerlik arasındaki zıt l ığın zora soktuğu ve anlamsızlıktan zevk 

alınan (Coleri<lge'in söz el liği ünlü "inançsızlığın askıda tutulması") bir de­

neyimdir. 59. bölümde bir handa Don Quijote, yandaki odada iki kişinin, 

romanın (düzmece olanı ) ikinci ki tabını okuduklarını ve taı1ıştıklarını işitir; 

araya girer, birkaç pasaj okur ve yomııı yapar, ardından iki şövalyeyle birlik­

te akşam yemeği yerken gerçek seriivenlerini anlatır: 

Don Quijote'nin anlaııığı garip olaylaı; iki şövalyenin miithiş hoşuna 

gi ı t i ;  hem saçmal ıklarına. hem de bu saçmalıkları anlatırken kullandı­

ğı zarif iisllıba şaşınhlar. Onu kah akıllı, kah sersem olarak göriiyorlar, 

akıl l ı lıkla delilik arasında hangi mertebeye olurlacaklarını lıileııı iyor­

lardı .7" 

Don Quijote ile Sancho Panza arasındaki birbirini yansılayan il işkinin 

gösterdiği gibi, sersemlikle aptal olmama arasındaki s ınırlarda gezinme 

Cervantes'in romanının uyandırmak istediği ve iki gezgin-okumn doğnı­

dan kahramanın sesinden, yaşadı kları seriivenlerin sözel anlatımını  din­

leyerek o sırada gösterdikleri duygusal reaksiyondur. İkin<'i k i tabın ana 

figürleri, dük ve düşes, Cervantes için en iyi okurun, kendini yazarın ye­

rine koyabi len okuyueu olduğunu açıkça gösterirler: ilk k i tabın tutkulu 

okurları olan kan-koca, iki kahramanı kendi malikanelerine davet eder ve 

Don Quijote'nin si lahtarına lıir adan ın  valisi olma sözünü yerine getirerek 

anlatıyı sürdüren şakalar yaparlar. Düşesin, Saneho Panza'yı Dulcinea'nın 

hain biiyücüler yüzünden ona kaba bir köylü kızı gibi  giiriindüğüne ikna 

elliği sahne, düşesi, anlat ın ın lıir rej isörü olaC'ak denli ironik ve özdeşleş­

menin dozaj ın ı  ayarlayabilen ideal bir okuyucu kı lar. 

Cervantes'ten iki buçuk yüzyıl sonra, roman aı1ık görkemli bir gelişme 

gösterıniş ve birçok kez patolojik okuma temasını ele aldıktan sonra (ve 

kendi döneminde okuyucularını etkileyip İntihara siiriikleyen Werther'in 

acılarında olduğu gibi) dışsal dolayını modeli ,  ünlü bir sürecin de nesnesi 

73) M. de Cervantes, Uon ChisciotıP del/a Mancia ( 1 605-1 5) ,  çeviri, giri� ve notlar: V. Bodini ( 1 95 7), 

(Torino: Einaudi, 1 994), cilt i l ,  s. 1 070 [Türkçesi : LJ Mancha '/ı Yardtıu A,i/zdde Don Quijote, çev. R. 
Hakmen (İstanbul: YKY. 1 'l'l7). cilt i l ,  ;_ 8041. 
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olan dönenıst'l b ir  başka başyapıt yarat ır.7 1  Madame Bovary'de ( 1 857) oıiak 

anlatılardan ve sözelli kten eser yoktuı; okuma özel ve kendine döniik, kimi  

zaman temelde traj i k  de olabilen Cervantes'in coşkulu eğlencesinden uzak, 

hastal ı k l ı  ve kederli bir  deneyime diinfü�iiı: Flaubert' in  meydan okuması ,  

kiiltiirsiiz ve geri kalmış bir Fransız kasabası g ib i  kendis ininkinden çok 

uzak bir diinyayla özdeşleşmesinden doğar; her şeyden önce farklı  uzakl ık  

derecderi ni  bilen di lsel bir iizdeşleşmedir l ıu .  Serbest t'di lgen k ip in  s ı radı­

ş ı l ığında, duygusal edehiyatı ıı ,  k i mi zaman anlal ıcını n  ses indt'n daha çok 

işlenmiş ve karmaşık Emma'yı besleyen biitiin seslerin i  duyarız; lıu ç ı lgın­

lık dt'recesinde iyi ele al ınmış yazma edi m i nde, metn i n  İncelik  it• gösterdiği 

gibi kadın  kahramanı İnt ihara götüren zehrin algılanabildiği miin•kkebin !a­

dından sonuna dek zevk al ınz.  Ama y i ne de, lıiitiin bunlaı; okumanı n milsel­

ş i i rsel değerin i ,  onun hayali diinyalar ve alıematif yaşamlar kuıına giicünü 

oı1aya koyar. Okuyucu Emma'nın takıntıları nı  anlaıan, yani okuyucularda 

kendi duyguları n ı  uyand ırmaya yönel i k  bir pasaja yer verel i m  ve daha soma 

kendi yaratıcı yanı t ın ın uzun çağrışımlarına uzanal ım:  

Eugene Sut:'nün romanlarından salonların nasıl tefriş edildiğini öğrt'ndi; 

Balzac'ııı, George Saııd'ııı eserlerini okuyup şahsi arzulanııı, heveslerini  

hiç olmazsa hayalen tatmine çal ışl ı .  Kiıahıııı sofrada hile t'lindeıı bırak­

maz, Charles konuşarak yemek yerken Eıııma bir ronıaııın sayıfalarını 

Çt'Virirdi.  Her okuduğunda Vicoıııle'u lıaıırlaları bir şey bulur, romanlar­

daki şahısları bir ciheııen ona benzetirdi.  Fakaı merkezini Vicorııle'un 

teşkil elliği daire gitgide genişledi ve taşıdığı hale, onun çehresinden 

ayrıl ıp daha uzaklara yayıldı, kadıııııı lıaşka hülyalanna ışık verdi.  

Paris, Okyanustan da biiyük, ondan da geniş  bir şey olmuş, alıı ıı ve 

gümüş yaldızlı  bir havaya büriinmüş, Emma'nın gözleri önünde pırıl 

pırıl yarııyordu. Ama o hay huy iç inde kaynaşan kalabalık hayal yine 

de kısım k ısım ayrı lmış, birbirinden ayn tablolara biilünmüşl ü.  Bun­

hırdan yalnız ikisi üçü Emma'nın gözleri önünde canlanıyoı; öıekilerin 

lwpsini  gizliyor w bütün insanlığı yalnız onlar temsil ediyordu. Sefir­

in alt'rııinde herkes, duvarları ayna kapl ı ,  döşeme tahıası cilalı  salon­

larda, kadife örtüleri sırma saçakl ı  oval masalar etrafında yaşı yordu. 

74) S. C.ılabrese, "Werrherfieher", hovarismo, e alrre paıo/ogi<' de/la /pttura roman1e.ıca, Moretti (yay. 
h.ız . ) ,  il romanzo içinde, a.e., cilt 1, s. S67-5'lll. 
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Orada elekleri yerlerde sürünen elbiseleı; büyük sırlar, tebessümler 

altında gizlenen helecanlar, tasalar vardı. Sonra düşesler muhi ti geli­

yordu: Orada benizler uçuktu; saat dörtten evvel uyanılmazdı; hepsi 

de birer biçare melek olan kadınların eteklikleri altından İngiliz dan­

telleri gözükürdü; hallerine bakılırsa sade hava ve heveslerine tabi 

sanılmakla beraber hepsinin de takdir edilmemiş bir kabiliyeti, mezi­

yetleri bulunan erkekler, her eğlencede atlarını çatlatır, yaz mevsimini 

gidip Baden'de geçirir, kırkına doğru uslanır, bir zengin kızı bulup 

evlenirlerdi. Gece yarısından sonra yemek yenen lokantaların hususi 

odalarında, şamdanlar altında, yazarlarla aktristlerdeıı mürekkep ala­

calı bir kalabalık keyfeder dururdu. 

Bunlar birer kral gibi cömertti, gayel yüksek ihtirasları vardı .  Coşup 

çeşit çeşit garip hülyalara kapılırlardı .  Bunların hayatı ötekilerden 

üstün, yerle gök arasında, fırtınalar içinde geçen ulvi bir şeydi. Dün­

yanın bu hayata karışmıyan kısmına gelince o, Emma'nın nazarında 

kaybolmuştu, belirli bir yeri, hatta varlığı yoktu. Zaten eşya kendine 

ne kadar yakın olursa, düşüncesi onlardan o kadar uzaklaşırdı ki. Asıl 

etrafını çeviren şeyler, iç sıkan köy, budala orta halli insanlar, bütün 

bu basbayağı hayal Emma'nın nazarında, içine kendisinin de nasıl­

sa düştüğü müstesna bir alemdi; onun dışında ise, gözün alabildiğine 

uzayan bir bahliyarlıklar ve sevgiler diyarı vardı .  7" 

Madame Bovary'nin romantik okumalara dalmış zihni arzu nesnelerinin 

sonsuzluğu ve sınıflarıyla ilerleyen bilinçdışının işleyiş mekanizmalarıy­

la (pasaj Okyanustan daha geniş Paris'ten başlayıp "gözün alabildiğine 

uzanan bahtiyarlıklar ve sevgiler diyarı" i le bit iyor) olağanüstü bir görsel­

lik sergil i yor: Flaubert'den sonra gelen anlatıya (Örneğin Henry James) 

ve ayrıca öyküleri ve kişisel yetenekleri ("tebessümler altında gizlenen 

helecanlar"ı) yoğunlaştırmayı sürdürecek olan saplant ı l ı  ayrın tıyla dolu 

bir dizi tablo ve sekans üretiyor. Bu belki de, Flaubert'in kendi kahrama­

nına karşı beslediği duyguların ortaya ç ık tığı anlardan biridir: bir yandan 

Romantik konuları yıkan kötü beğeninin zaferi ( t ıpkı Duygusal Eğitim 

ve Bouvard ile Pecuchet'nin roman biçimini ve çağdaş bilginin tümünü 

75) G. Flaubert, Madame Bovary ( 1 857), çev. ve yay. haz. R. Carifi (Milano: Feltrinelli, 1 994), s.  54-55, 
!Türkçesi: Madame Bovary, çev. N. Ataç ve S. E .  Siyavuşgil (İstanbul: Remzi, 1 967), s. 75-76]. 
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görece yıkmaları gibi ) ,  öte yandan, baskıcı bir çevrenin yaratıığı hayal 

kırık l ığı n ın yaratıcı ve patolojik bir okumasına izin veren bir kişiye karşı 

duyulabilecek güçlü bir eşduyum. 

Burada hem toplumsal bir durum söz konusu, hem de yazınsal bir konu ola­
rak patolojik okuma, bu alanı daha çok sinemaya terk ederek 20. yüzyılda 

giderek zayıflamıştır (bu bakımdan aynı yönetmenin, kahramanın Madame 

Bovary bağlamına yakın  durduğu bir anlatısından çekilen Woody Allen' ın 

Kahire 'nin Mor Gülü akıl lardadır). Bu arada Modernist ve postmodern eser­
lerin okuyucusu, hem aynı anda tür, dil ve çok-boyu tlu anlatı üzerinden hem 

de okumanın açık bıraktığı gizemli alanlar nedeniyle hep daha zor meydan 

okumalarla karşılaşır. Yazar i le okur arasındaki ilişki, eşit koşul larda bir ça­

lışma olarak görülüyor artık. Yazınsal oyuna okuru da açıkça katan Steme'in 

tartışma götümıez örneğini izleyen pek çok üst-romanda görebiliriz bunu 

(en ünlüsü Bir Ki,§ Gecesi Eğer Bir Yolcu 'dur). Güçlü anlatıya gerçekçiliğe 

dönüşün aktif döneminde, ki bundan postmodernizm ve onun nihai üstün­

lüğüyle i lgili olarak söz etmiştik, daha çok varoluşsal ve daha az entelektüel 

bir değişkesinde, boş ve baskıcı bir yaşama alternatif olarak Bovarycilik 

varyasyonunda da bir okuma teması bulunabilir (Jules de Gaultier'nin bir 

makalesinde Bovaryciliğin, özgürlükten basit bir sapma değil, kimlik me­

kanizmalarında hep bulunan kendi-kendini-kandı ıma ritüeli olması boşu­

na değil) .76 Michael Cunningham, mükemmel Flesh and Bwod'da ( 1995), 

roman-saga türünü başarıyla ele aldıktan sonra, Saatler'de ( 1999) sürekli 

değişen bir montajda, Modernizmin başyapıt ı  Mrs. Dalloway'de üç öykü­

yü iç içe geçirir: yazarı Virginia Woolf'un kişi liğine yaklaşarak, elli yaş­

larındaki Californialı bir ev kadını okur (Stephen Daldry'nin güzel sinema 

versiyonunda mükemmel Julianne Moore canlandırmıştır) ve günümüzün 

New York'undan bir edi tör.77 Bunların ikincisine, Laura Brown'a ayrı lmış i lk 

bölüm, Virginia Woolf'un romanından bir al ıntıyla başlar ve bizi gündelik 

yaşamın ıvır zıvırlarından keskin bir kaçış olarak okuma temasına götürür. 

76) ). de Gaultier, il bovarismo (1 902), (Milano: SE, 1 992), ayrıca bkz. P. Buvik'in yayına hazırladığı 
Fransızca baskı. 
771 Saatler, USA·UK, 2002, senaryo: Oavid Hare; iki kadın oyuncunun performanslarıyla da d ikkate 
değer: Nimle Kidman (Virginia Woolf) ve Meryl Streep (editör); )ulianne Moore, mükemmel ve çarpıcı 
far from Heaven (20021 ve karamsar ve etkileyici Savage Grace (20071 gibi filmlerde pek çok kez 
ellilerin kadın tipini canlandırmı�tır. 
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Laura Brown kendini bırakmaya çalışıyor. Yo, lanı olarak iiyle değil; 
kendininkine koşul giden bir lıaşka dünyaya girnek kendini korumaya 
çalışıyor. Kitabı açık olarak göğsünün üstüne dayıyor. Bayan Dalloway 
adıııda bir roman kahramanı çiçek almaya gidiyor diye kendisinin ya­
lak odası da (yo, onların yalak odası ) daha dolu, daha gerçek olmaya 
başladı. Laura komodinin üzerindeki saate bakıyor. Yediyi geçmiş. Bu 
saati neden salııı aldı ki sanki, kare biçimindeki yeşil yüzü, dikdörtgen 
lıiçimli kara bir bakalit tabutun içine gömülü bu son derece biçimsiz 
şeyi? Bu saatin hoş olduğunu nasıl düşüıwlıildi'? Okuma isteğine gem 
vumıalı, bu sabah olmaz, Dan' in doğum gününde olmaz. Yataktan kalk­
malı, duş yapıp giyinmeli, Dan ile Richie'ye kahvalıı hazırlamalı. Aşa­
ğıdan onların sesini duyuyor, kocası kendi kahvaltısını kendi hazırlıyor, 
Richie'ninkine de yardım ediyoı: Kendisi orada olmalı, değil mi·? Yeni 
giysisiyle ocağııı önünde durmalı, basit, neşeli sözler söylemeli .  Ancak, 
birkaç dakika önce gözlerini açtığıııda (yediyi geçmişti bile!) ,  -henüz 
yarı yarıya düşünün içindeydi, çok uzakta zonklayan hir makine gibi bir 
şey vardı,  devasa mekanik bir yürek gibi zonklayan, yaklaşır gibi olan 
hir gümbürtü- çevresindeki ıslak ve soğuk duyguyu hisselli,  hiçbir yer 
duygusunu, ve o günün güç lıir gün olacağını anladı. Kendisine ve evi­
nin odalarıııa güvenmekle güçlük çekeceğini biliyordu, komodinin üze­
rinde, bir gece önce bitirdiğinin üzerinde duran o yeni ki taba baklığıııda 
hiç düşünmeden elini uzaıtı; sanki okumak, kesinlikle günün tek ve i lk 
göreviydi, uykudan sıyrılıp görevlerine geçmesini sağlayan tek yoldu.'8 

Bu pasajda, ve Laura Brown'ııı bütün öyküsü boyunca (kocasının  doğum 

günü için hazırlaması gereken partinin yükümünden kaçarak, mükemmel 

bir yalnızlık içinde okuyabilmek için bir otel odası tutacaktır), edilgen bi­

çimde anlatının akışını terk etmekten doğan alternatif bir yaşammış gibi 

(editörün daha profesyonel yaklaşımından çok farklı )  paralel bir dünyadan 
kaçma olarak okuma görüşü hakimdir. Bu edilgenliğin neredeyse mazohis­

tik zevki, ilk okumanııı ayrılmaz bir parçasıdır, ama metni n  daha sonraki her 

alımlanmasında da varlığını sürdürür. Yeniden okuma görüngüsü, alımlama 

lizerine yapılmış kapsamlı çalışmalarda, en azından Nabokov'un (bir kitap 

78) M. Cunningham, Le ore 1 1 998), İt . çev. lvan Colroneo, (Milano: Bompiani, 2003), s. 33-34 

!TürkçPsi : Saaı/er, çev. İ . ÖzdPmir I İ;tanbul : Can, 2000), s. 4 1 -421 .  
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hiçbir zaman ilk kez okunmaz, hep yeniden okunur) paradoksundan yola 

çıkan Matei Calinescu'nun güzel ki tabına kadar beklenen ilgiyi görmemiş­

tir; okuma ve yeniden okuma arasında olduğu gibi, her alımlama ediminde, 

üstesinden gelinemez ve içsel bir çekişme, l 9. yüzyıl ın gerçekçiliğinin ku­

rall ı  biçiminden gelen, sona doğru hipnotik hir akış i le, süreci yavaşlatıp 

ilerlemeyi sağlayan yabancılaşma arasında bir geril im vardır.;., Eleşt irel bir 

gözle ya da bir oyunu tekrarlamanın saf zevkini almak için yeniden okuyan 

kişi, kısmen de olsa, okuma fikrinin en yüksek derecesini performans ola­

rak, metnin boşlukların ı  doldurup onu kendinin kılarak yerine getirir; sık 

sık söylendiği gibi, bir roman okuru, yapması gereken birleştirme, çıkamıa 

ve değerlendirme işiyle bir romancıya dönüşür; benzeri bir durum belki çok 

daha zor bir yükümü taşıyan şiir okurununkidir.80 

Okurun yaratıcı karşıl ığı üzerine bu bölümü açt ığımız 20. yüzyıl ın  tamam­

lanmamış büyük yapı t ının sonuna ait bir metinle bitirmek istiyorum. Bu­

lurunU§ Zaman'da, anlatımın büyük kısmı, Kayıp Zamanın İzirule'nin an­

latıcısının  zamanın  değiştirdiği geçmişten gelen pek çok kişiyi, belki de 

Prousı'u beyazperdeye yansıtmaya çalışanların arasında bunu başannış 

tek örnek olan Raul Ruiz'in sinema filminde en iyi biçimde görselleştirilen 

anıların hayallerinin bir kaleydoskopunda yeniden göıiindüğü Guermantes 

matinee'siyle geçiyor.Hı Bu, onda, düşüncesinin akışında ve bağlamında iyi­

ce derinlerde kalan (Prousl için kendi kuramını fiyat etiketini çıkarmadan, 

bir armağan gibi saklayan bir yapıl; Musil'in romanı kuramsal düşünceler 

bakımından zengin olsa da, aşırı kuramsall ığın ı  kabul etmeyecektir) bir dizi 

kuramsal düşünce uyandırır (gerçek ve Lam bir estetik) .  Bunlann arasında 

birkaç onyıl önce okuyucunun yaratıcıl ığı üzerine pek çok kuramsal tar­
tışma (ve Jauss'un bilimsel çalışmasını Proust üzerine yapması kesinlikle 

boşuna değil ) ,  soruyu, metnin ortadan kaldırılmasına ulaşmayan köktenci 

bir biçimde ve güçlü bir görsel metaforla öne çıkaran bir pasaj yer al ıyor.Hı 

791 M. Calinescu, Rneading (New Haven, Conn.-Londra: Yale Univer;ity Press, 1 993). 

801 Özellikle James'i izleyen kuramların forınülasyonları için böyledir: P. Lubbock, il me.ıliere de/la 
narrativa 1 1 92 1 1, (Floransa : Sansoni, 1 'l641, s. 1 7 . 

81 1 R. Ruiz, il tempo ritrovato, Fransa-İtalya-Portekiz, 1 999; genel olarak (ayrıca filme aktarılmamış 
çeşitli senaryolar için del krş. A. Masen:hia, Al cinema con Proust IVenedik :  Marsilio, 200'-JJ. 

821 Krş. G. Girimonti Greco, Rileggere Prouır, rilegge"i: "IJildung" ed ermeneurica "riflessiva " ne/le 
pagine proustiane di Hans Rolıerr /au\S " Ciacomo Debenedetti, "Ermeneutica lette"ıria" içinde, 2,  

2006, 5. 39-50. 
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Aslında her okuı; okuduğu esnada kendi kendinin okurudur. Yazarın 

eseri, okura sunduğu bir görme aygıtına benzer; okurun o k itap olma­

sa kendinde belki fark edemeyeceği şeyleri görmesini sağlar. Kitapta 

söylenenleri okurun kendinde tanıması, ki tabın gerçekliğinin kanıtı­

dır; bunun tersi de bir ölçüde doğruduı; iki melin arasındaki fark, çoğu 

kez yazara değil, okura atfedilebil ir. Ayrıca kitap saf okur için fazlasıy­

la yüksek düzeyde ve anlaşılmaz olabilir; bu durumda okurun kendi­

sine sunulan buzlu camla okuması imkansızdır. Ama başka özellikler 

(örneğin eşcinsellik), okurun doğru okuması için belirli bir şekilde 

okumasını gerektirebilir; yazarın buna gücenmemesi, aksine okura 

azami özgürlük tanıyıp, "Kendiniz deneyin bakalım, bu camla mı, şu­

nunla mı,  yoksa ötekiyle mi daha iyi göreceksiniz" demesi gerekir.11:ı 

83) Prousı, il tempo rilrovalo, a .e. ,  s. 244 !Bu/unmuş Zaman, a.e., s. 29951. 
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v. 

Anahtar Sözcükler Haritası . Çağdaş 
(Yazı nsal) Estetik İçin Sözlükçe 

"Camp" / "Queer" 

1964 y ı l ında, "Partisan Review"da, otuzlarında New York kültürünün 

öncülerinden birine dönüşecek genç Susan Sontag'ın  Note su "Camp" 

başl ıkl ı  makalesi yayınlanır: sanatsal bir tarzdan ziyade bir beğeniyi, 

duyarl ıl ığı tanımlamayı amaçlayan coşkulu ve parçalı (metinlerinde hep 

rastlanacak, kısmen temadan kaynaklanan bir tarz seçimi) . 1  O zamandan 

bu yana, çağdaş estetiği belirleyen, ama hala ele geçmez ve kışkırt ıcı ni­

teliğini koruyan bu kategori üzerine, özellikle Anglosakson çevrelerde çok 

yazı l ıp çizildi. Bununla uğraşan bütün eleşt irmenler, kuramcılar ve ya­

zarlar (World in the Evening'de Christopher Isherwood'dan başlayarak), 

çağın tür ve n i telik olarak birbirinden çok farkl ı  sanatçıları nı n  karmaşık 

ve özell ikle heterojen bir listesi yardımıyla bunu vurguladılar (camp üzeri­

ne yazanlar, kaçını lmaz olarak, "kamp yapmayı" hep biraz sevmişlerdir).2 

Çılgı n  Cosmas Damian Asam' ın  tasarladığı Münih' in  geç Barok Bavyera 

kil iselerinden Art Nouveau'ya ve Andy Warhol'a, Luchino Visconti'den 

Russ Meyer'in sofi porn'una, Richard Strauss'tan Judy Garland'lı müzi­

kale kadar uzanan genişlik te l isteler. Bu l istelerin heterojenliği aynı za­

manda ve her şeyden önce camp beğenirlerin bayıldıkları nesneler ile asıl 

yazarlar, aşağı ile yüksek, naif ile sofistike, istemsiz ile maksatlı arasın­

daki öı1üşmeden kaynaklanıyor. Açıkça var olan, ama öte yandan camp'ın 

1 )  S .  Sontag, Note s u  "Camp" ( 1 964), İ t .  çev. E .  Capriolo, A.g.e., Contro /'interpretazione içinde ( 1 965), 

(Milano: Mondadori, 1 967); çeviren ve gözden geçiren S. Consonni; F. Cleto (yay. haz.), PopCamp 
içinde, "Riga" özel baskısı, 2 7  (Milano: Marcos y Marcos, 2008), cilt 1 1 ,  s. 249-262. 

2) Fabio Cleto'nun yayına hazırladığı "Riga" dergisinin iki sayısında buna yer verilmiştir, a.e., zengin 
görsel malzemelerle desteklenmiş ve reader lokurl Cleto tarafından incelikle göz önüne alınmıştır, 
Camp. Queer Aesthetics and the Performing Subjecl (Edinburgh: Edinburgh University Press, 1 999). 
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sabote etmek değilse de, lwp taı1ışmaya açık bırakmak ve yıkmak istt"diği 

bir ayrım bu.:1 

Yıkıcı potansiyeli açıkça ortada olan camp. lıir şeyin korkunç olduğu i�·in 

güzel olabileceğini  ve dolayısıyla "zevksizlik zevki"nin (Sontag) \ar oldu­

ğunu ilan ederek geleneksel t'stetiğin temel taşlarını sarsar; ancak lıunu, 

estetik dekadanl ık tan deği l ,  iineml inin lüzumsuzmuş gibi (ya da tersi )  

al ınmasından, yani bir yabancılaşma işleminden doğan kitsch ile karıştır­

mamak gerekir. 1  Ontoloj ik  düzlemde meydan okuyarak, kopya ile orij inal 

arasındaki (gördüğümüz gilıi postmodernizmin tamamına özgü lıir eği l im) 

farkl ı l ığı ayrıştırdığı için otantik ile otant ik olmayan, yüzeysel ile derin,  

biçim ilt> içerik, ciddi ile komik arasındaki her türlü karşı t l ığı sarsıyor. 

'"Erkek' ile 'kadın'ın, 'kişi '  ile 'şey'in birbirine dönüşt>bi l irl iğini" (yine 

Sontag) teşvik eden yapayın,  aşırının ve eksantriğin bir zaferi lııı; and­

rojenlik, travestizm ve fetişizm aslında onun değişmez takınt ı larından.·; 

Bunu, İtalya' da camp i le ilgi lenen (ve az say ıdaki )  kişi lerden i lki ,  İtalyan 

eleşti rmen Giuseppe Merlino, estetiğin, kuramın ve çağdaş sanatın çok 

tart ış ı lmış bir teması olan bedenle ilgili olarak, ancak şimdiki durumda 

biraz garip bir hal alan, ziyadesiyle incelikli biçimde (yazıya da diikerek) 

ortaya koymuştur: 

Camp'de beden aşılacak ya da kırılacak bir sınır deği l, frij i ı  başlan 

çıkarma oyunu ( tarihi ya da ilişki türündeki değil, kült olan) ve estetik 

hayranlık üreten teknikler için en iyi yerdir. Belirsiz biçimde yt•n i­

lenen bu yer, sonsuzca işlenemez, ama belki üzerine çiziktirilebilir. 

Böylece yeniden sabit ve kendi kendini yanlışlayan bir metne dönüşür. 

Camp, beden olarak fet işistik bir güzelliktir, saçın lülesi, bakış, saç 

stili, tavırlar, allure, vs. Gözde beden, beğeni ve hayranlık yaratan be­

dendir: güzel vücut, Warhol'un kamerası gibi, aşırı bir duyguya kayıt-

3 1  Camp i le camp'in kaprisleri ve fanıezileri arasında gözeıilen bir ayrım iç in bkz. M. Boolh, Camp ıoi 
( 1 98]),  İt. çev. Cleto lyay. haz.), PopCJmp, a.e., s. 31 7-JJ8; benzer ikil ikler için F. Clelo'nun gözlemleri 
ve eleştirileri dikkate değer, /ntroducıion: Queering ıhe Camp, A.g.e., !yay. hdZ.J, Camp içinde, a.e. ,  
s.  23-24. camp'in özü kabul edilebilecek mu.<ica/ üzerine krş. S. Cohan, /ncongnıou' fnıerıainmenı. 
Camp, Cu/ıura/ Va/ue, and ıhe MGM Musica/ IDurham-Londra: Duke University Pres;, 20051, The 
Producers üzerine ekle birlikte. 
41  Sontag, Noıe "' "Camp", a.e., No. 50, s. 262. 

5 1  Ag.y., s. 253,  No. 1 1 ,  "hermafrodiı ıarz" üzerine. 
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sızdır, çok uzaklardadır (James Pıırdy 'nin romanları en aşırı biçimle­

rinde -eril bakımdan- bu konuyla ilgi lid ir) .'' 

Herhangi bir doğalcı l ık fikrine karşı bu saldırı ve teatralliğin yücelti lme­

si, Maniyerist, Barok ve Rokoko kökenlere sahiptir, halla Satyricon'da ve 

duygusal edebiyatın ironik bir yeniden kullan ımıyla arketip araştırması ­

nın daha da öncesine gidil ir  (Petronius camp söz konusu olduğunda İ tal­

yan yazarların gözdeleri arasında öne çıkanlardandır: Alberto Arbasino) . � 

Bunların hepsi, 16. yüzyı l ın sonunda resimde en yapay renkleri içinden 

geldiği gibi kullanan Pontormo, Stalin'in Sovyet propagandası, çağdaş üst­

insan cyborg, Jean-Paul Gaultier'nin gösterişli moda tasarımları gibi, onu 

hep bir beğeni kategorisinde, yani üst-tarih olarak gören meşru yaklaşım­

lardır.8 Öte yandan günümüzün camp'i daha az aristokratik olsa ve Pop 

Art ' ın yakın  tarihli  olaylarıyla örtüşerek ki tlenin seçkincileşmesi gibi bir 

oksimorona yatkın olsa da, 19. yüzy ı l  sonu estetizın in in  ( ikinci bölümde 

söz etmiştik), özcülük karşı t ı  postmodernin iincüsü Oscar Wilde'ın  daha 

doğrudan ve daha etkili öncülü olduğuna hiç kuşku yok.'' 

Ceyleriıı özgürleşmesinden önce homoseksüel kültürde öne çıkan camp 

duyarl ı l ığı, kimliğini gizleme ve kadınsı ikonlarla özdeşleşme pratiklerine 

sıkı  sıkıya bağlıdır. Son zamanlarda, yaygın ve küresel bir estetikleştinne­

ye  diinüşen, homoseksüellikle heteroseksüell ik  arasındaki aynı iki l ikle 

mücadele eden gender eleştirisinin yakın tarihli  gelişmesi de bu kiiken­

den beslenir. Etimoloj ik  olarak kapalı l ık, tuhaflık ve tu tarsızlık fikrine 

bağlı queer kuramı, cinsell iğe karşı kay ı tsızlığı ve, art ık  hiçbir biçimde 

doğal bir özü olmayan, ama kendi kül türünün kurallarıyla oynayan bir 

61 G. Merlino, "You Can't }udge of Egypt by Aida . . .  ", Cleto (yay. haz.). PopCamp içinde, a.e.,  cilt i l ,  s. 
442 ("Anglistica-Aion"da yayınlanmış bir makalenin yeniden gözden geçirilmiş değişkesi, 26, 1 983); 

Merlino camp'i "yarılma estetiği" olarak tanımlar (s. 440). 

7) Krş. C. Wooten, Petroniu.ı and Camp, "Helios" içinde, 1 1 ,  1 984, s. 1 33 - 1 39; M. Fusillo ve G. lacoli, 
Camp e nuove siıuazioni picaresche. fsposizione, mobilit,i e ıravesrimenri del/'intel/etrua/e, Cleto (yay. 
haz.), PopCamp içinde, a.e., cilt i l ,  s. 563-582. 

8) Krş. S. Dixon, Un camp post-umano. L'esıetica camp de/la Cyborg Performance Art, G. P. Piretto, fi 
dandismo degli sracanovisti. lpocesi per una fase camp de/la propaganda scaliniana, ve G. Monti, When 
fashion Goes Camp, Cleto (yay. haz.), PopCamp içinde, a.e., cilt i l ,  sırasıyla s. 61 6-635, s. 539-562 ve 
s. 597-61 5 ;  ayrıca k11. G. McMahon, Camp in Lirerarure (jefferson, N.C.-Londra: Mcfarland, 2006) 

firbank, Genel, Wilde, Chloe Poems, Goytisolo ve diğerleri üzerine. 
9) Ki). J. Dollimore, Sexua/ Dissidence. Augusrine ro Wilde, freud ro foucau/r (Qxford: Clarendon 
Press. 1 99 1 ). 
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rol olarak her tür cinsel kimliğin performaıif niteliğini savunmayı hedef­

l iyor. 10 Günümüz felsefesine ve kuramına hakim olan teatral dil olarak, 

yaşamın Barok metaforunun en uzun ve en verimli  geçmişe sahip  tiyatro 

olarak deneyimlenmesine yönelik son bir çabadır bu. 1 ı  Kuramsal soru­
lar bir yana bırakı l ırsa, burada camp'in ve queer'in, travestizmi, yersiz 

yurtsuzluğu ve çok-yüzlülüğü öne çıkaran bir estetik ürettiğini ve, yüce 

ile grotesk, soylu ile kitsch, hatta günümüz hayal gücünün çoklu formları 

arasında bir melezleşmeyi hayala geçirdiğini vurgulamak önemlidir. 

Bulll§ma (Kontaminasyon) / Melezle§me 

Temelde olumsuz ve yıkıcı  çağrışımları olan bir sözcük, nası l  olur da çağ­

daş estetiğin anahtar terimlerinden biri hal ine gelir? Bunun yanı t ı  belki 

de etimoloj ide aranmal ıdır (genel olarak fazlasıyla suiist imal edilen bir 

alan ) ;  bulaşıcı ,  hastal ık yayıcı ve hastalık kavramlarının aksine temas­

la güçlü bir anlambilimsel vurgu vardır ya da sonuçta bunlar coşkuyla 

bir araya getiril ir (en azından İtalyanca, İngi l izce ve İspanyolca'da, ama 

örneğin Almanca gibi diğer di l ler için bu geçerli deği ldir). Yine de söz­

cüğün daha arkaik ve atalardan gelme çağrışımlarından söz etmeye değer, 

çünkü bugün bile türlerin, biçimlerin,  di llerin,  kimliklerin ve düşünme 

biçimlerinin kontaminasyonunun ne zaman savunulduğu pek bell i  deği l ­

dir. ' 2  Bu alanların i lk i  h iç  kuşkusuz tragedyadır; edebiyatta bulaşmadan 

söz etmek, bii lün zamanların traj ik kahramanları arasıııdaki çeşi tl i l iği 

çağrışt ırır öncelikle. Onlar gönüllü olarak ya da çoğu zaman istemeden 

kendi kabahatlerini toplumlarına bulaştırırlar. Aristoteles'e göre, traj ik  bir 

oyun seyretmek bu temel şiddete katılmakla, sonra onu dönüştürmek ve, 

1 Ol Giriş niteliğinde bir çalışma için krş. M. Pustianaz, Teoria gay e lesbica, D. lzzo lyay. haz.!,  Teoria 
del/a lerteratura. Prospeııive dagli Stati Uniıi içinde (Roma: La Nuova ltalia Scienıifica, 1 9961, s. 1 09-

1 JO. Ayrıca krş. 5. llruhm, Rellecting Narcis.ıus. A Queer Aesthetic (Minneapolis-Londra: University of 
Minnesota Press. 2001 ). 

1 1 1 Ayrıca bkz. G. Neumann, C. Pross ve G. Wildgruber (yay. haz.), Szenographien. Theatralitaı als 
Kategorie der Literaıurwissenschaft (Freiburg i. B . :  Romhdch, 2000J, edebiyat ve tiyatro artık birbirine 
zıı iki alan (metinsel/sözeli olarak değil, aynı metnin iki parçası olarak düşünülüyor (tartışmalarda 
Barthes. Butler, Blumenberg, Derrida, lser. Lacan ve diğerleri konu alınmıştır). 
1 21 Edebiyatta bu konu üzerinde kapsamlı bir çalışma için krş. P. Zanotti (yay. h.ız.I,  Contamin.ızioni. 
Quaderni di Synapsis iV (Floransa: Le Monnier, 20061. 
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tam da arınma, katharsis olan bu gizeml i  estet ik deneyim sayesinde kıs­

men bunu dışarı atmakla ilgi l idir. Edebiyatın her zaman, Thukydides'ten 

Manzoni'ye, Camus'ye ve Artaud'nun t iyatrosundaki yıkıcı ve sembolik 

kullanıma kadar vebadan başlayarak kolektif konlaminasyonun, salgının 

sınırlarını anlatması da -insanın varoluşunun anlamı ,  işe yararlığı ve de­

ğerine i l işkin tartışmalar açan, kaosun ortaya ç ıktığı anlar- bir o kadar 

temel önemdedir. Dostoyevski'nin Yeralıından Notlarda beli rteceği gibi, 

hastal ık,  dünyaya ve vicdani değerlere ayrıcal ıkl ı  bir bakış sunar (Mann 

Büyülü Dağ'da bunun en iyi örneğini vermiştir); onun hastalığı metafor 

olarak kullanması tarihle iireıken olduğu kadar tehlikeli de olmuştur. ı :ı 

Ensonu, bulaşma dinamiklerinin fantastik edebiyatta ne kadar yaygın ol­

duğunu vurgulamak ilgi çekici olabil ir; özell ikle ele geçirilmiş ev örneğin­

de: az çok doğa-üslü, kontrol edilemez giiçlerin varlığı, Freud'un " tekin­

siz" (Unheimlich) olarak tanımladığı görüngiiyle mekanı tanıdık olmaktan 

çıkarı r, tutkuları ve bastırılmış duyguları açığa vurur; hatta bu şekilde, 

olanaklı bir başka biçi m olduğundan dolayı olmasa da, ikinci bölümde 

gördiiğii rııiiz gibi, ve bütünüyle spekülatif Rus lıiçirııeilerin kuramlaştır­

dığı yabancılaşma, bildik olmaktan ç ıkarma (yani, dışarıda bırakma) ile 

tematik göriiniimden estetik kategoriye geçiş kolaydır. 1 1  

Kontaminasyon, özellikle, komedya ile tragedya arasındaki temel ayrım­

dan yola ı;ıkarak, yazınsal liirlt>rin binyıll ık dizgesini sarsarak, di llerin 

ve tarzların bi leşimini kııramlaşlıran ve uygulayan, Romantizmle birl ikte 

estetik bir kategoriye döniişiir. Hiç kuşkusuz, iist-yazınsal okullarda dil­

bilimsel etkinlikle edebiyatın sabit ve kurallaşmış tiirlerini kaynaşt ırmak 

İsleyen İskenderiye döneminden başlayarak daha önceden de bunun uy­

gulamalarına rastlanmamış deği ldir. Aslında, önemli bir karşılaştırma 

başyapıtı  olan Erich Auerbach'ın Mimesis'i (st i l ist ik) bir kontaminasyon 

öykiisiidiir; Balı gerçekçiliği, tarzlar arasındaki s ınırları aşarak ve giinliik 

hayalı ciddiye alarak kuru lmuştu. 1 "  Romantizmin yenil iği, dil in ve tarzın 

1 l l  Krş. S. 1 .  Curdts, Perso ne//J pn·smıa: i l  paradi;o e /a _,ua scomparsa, Zanotti !yay. haz.), 
Contaminazioni içinde, a.e., s. 1 46-1 S:l; hastalığın melafor ol.ırak kullanılmasına ilişkin sorunlara dair 
bkz. S. Sontag, Malattia come metJforJ. Cıııcro e Aids 12001 ) ,  (Milano: Mond,ıdori, 20021. 

1 4) Krj. F. Ghelli. "Hantise" e contaminaıione. Su/le "ghosı sıorie'' e /e case sıregare, Zanotti !yay. haz.), 
Conıaminazioni içinde, a.e. , s .  1 1 .'i-1  :ıo. 
1 .'il  E. Auerbach, Mimesis. il rea/ismo ıwlla /eııeratura occidenıJ/p ( 1 948), (Torino: Einaudi, 2000). 
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mikro düzeyi ile türün makro düzeyini birleştirip, hatta Romantiklerin çok 

sevdiği, onu can kulağıyla dinleyen kişilere bulaşabilen, saf, neredeyse 
daimonik duygusal bir güç olarak tanımlanan müzik gibi diğer sanatlarla 

i l işkiye girerek, st i l ist ik bulaşmayı temel bir kategori hal ine getirdi .  Böy­
lece kontaminasyonun bir başka anlik çağrışımına, Dionysosçu anlamına 

u laşıyoruz, çünkü Dionysos, dans ve ele geçirme ri tüelleri gibi bulaşıcı 

dil lerle hiyerarşileri yıkan ve katı kimlikleri yerle bir eden bir tanrıdır. 1" 

Duygularla sanatlar arasındaki benzerlik, sembolizmin şi irsel programına 
dönüşmeden önce, -bulaşmanın, metropol isin çeşitl i  imgelerine, etkile­

rine, karşılaşmalarına ve zamanlarına dalmış bir yaşam olarak Jlanerie 

temasını güden temel bir rehber olduğu- Baudelaire'in estetiğinde başat 

bir öneme sahipti .  

Melezleşme sözcüğü, genel l ikle, Folengo'dan Rabelais'ye, Cel ine'den 

Gadda'ya değin ,  d i l i  az çok baroklaşmış yazarların anlatımcı ya da dı­

şavurumcu bütün biçim değiş ikl iklerini  kapsayan, bulaşmanın st i l is­

t ik yan ın ı  bel irt iyor. Ancak, son zamanlarda yaygınlaşan postcolonial 

sıudies'le daha antropoloj ik  bir an lamda kullanı l ıyor. Sömürge sonrası 

yazarlar iki kül türe de ait olduklarından kiml iğin temel kavramlarını 

y ıkabiliyor ve sonsuzca bir melezliğe, keskin bir yersiz yurlsuzluğa sa­

hip kırma bir bakışla buna karşı ç ıkabil iyorlar. Melezleşme, bu siyasi 

varsayı mlara dayanarak, son yi rmi y ı l ın  ve bütün poslmodern kültürün 

anahtar sözcüğü hal ine geldi,  kimi zaman kolay formül olarak da gö­

rü ldü, ama ensonu çağdaş esleliğin daha temel eği l imlerini  aktarmaya 

yaradı .  Bakhtin' i  anlatımcı çok-sesl i l iğin kuramsal örneği olarak alacak 

olursak, içinde yaşadığımız çağı, hem yeni medyanın  ( televizyonlu "bi l­

gi-eğlence", İn ternet) sunduğu sonsuz etki lenmeler bakımı ndan, hem 

de cyborg ve insan vücudunun doğal varlık lar ve makinelerle süreğen 

melezleşmesinden yayı lan yeni beden imgesi açısından, melez bir kül­

tür olarak tanımlayabi l i riz. 

1 61 Kr�. R. Russi, i l  violino di  Freuıl. L'iılea ıli contaminazione nelle immagini leııerarie del/,ı musica, 
Zanotti (yay. haz.), Conıamin.ızioni içinde, a.e., s. 1 B'l-202, ve M. Fusillo, // ılio ibrido. Dioniso e le 
"B.ıccanti" ne/ Novecento IBologna: il Mulino, 2006). 
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Duygular / 1iıtkıılar 

Son ik i  yüzyı lda duygular ve tutkular üzerine hızla çoğalan felsefi ve ede­

bi çal ışmalaı; (Baı ı 'ya özgü) aklın bir krizi olarak yorumlanabil i r, ama 

im o kadar da kolay değil .  Amerikan New Criticisııı' inden ve neredeyse 

bil imsel yöntemin safl ığını bozacağından endişe ederek eleştirel incele­

menin duygusal dinamiklerini bül iinüyle dışlayan yapısalc ı l ıktan Ön!'e, 

katı biçim!'il iğe bir tepki vardı ;  halla Amerikalı eleştirmenler ajfectiı•e 

.fallac/den , yani kendi metniyle karışan (sanki iki bakış açısı birbirinden 

bu kadar kolay ayrılabi l irmiş gibi )  etki leri kullanmaktan doğan aldatma­

dan söz ed iyorlard ı . 1 7  Oysa bugün tam tersine, edebiyatın farkl ı  duygusal 

karşı l ıkları nın yanında, personal criticism olarak kendini  gösteren otobi­

yografik kaynaklara ve eleştirmenin kişisel katkılarına da gen iş bir yer 

açı lmıştır. Ensonu, burada mesele çok daha karmaşıktır, çünkü tutkulara 

yönelmiş çağdaş düşünceden, (heyecanları, arzuları ve duyguları içeren) 

"duygusal" akılla arasındaki binyılcı karşıtl ığın üstesinden gelmektediı: 18 

Tutkular, artık, kişisel oto-kontrolle ve kolektif düzlemde özel siyasi stra­

tej i lerle engellenen akılcıl ığın tehl ikeli çalkantıları olarak düşünülmüyor, 

onu alı üst etmekte kullanı lan soğuk ve donuk bi l incin sıfır derecesi olarak 

deği l ,  i nsan deneyiminin, bilişsel ve bi l imsel araştırma deneyiminin başat 

bir unsuru olarak kabul edil iyor. 

Yani, onların --en kuvvetli duygu yükünü matematiksel kesinl iğin gü­

cüyle birleştiren müziğe denk- tonlarla "dile getirilmiş" bir iletişim 

biçimi, vekliiryel biçimde konuşlandırılmış, ayarlanmış, söylenmiş, 

yön ve yoğunluk derecesi ayarlanabilen mesaj ları taşıyan mimetik dil­

ler ya da anlatımcı edimler olduğu neden düşünülmesin?1 '' 

1 7) 1. Schneider ve C. W. Thomsen (yay. haz.), Hybridkultur. Medien NetzP KünstP (Köln: Wienand, 
1 997); M. Joseph ve N. Fink (yay. haz.), l'Prforming Hybridity (Minneapolis: University of Minnesota 
Press, 1 999). 
1 8) Klasik bir metin için bkz. W. K. Wimsatt Jr., ThP Verba/ lcon: Studiı» in the Meaning ol Poeıry, 
(Kentucky: University of Kenıucky Press, 1 954), Longinus'un yücesi ve Arislololesçi arınma ile başlamış 
bir hatanın sonucu olan emotional relativism'e karşı çıkıyor. 
1 9) R. Bodei, Geometria de/le passioni. Paura, speranza, felicit.l: filosofia e uso politico ( 1 991 ), (Milano: 
Feltrinelli, 2003), s. 8. Ayrıca bkz. bu kitabın eleştirel tartışmalarından yola çıkan bir eser: S. Moravia 
(yay. haz.), Atlanıe de/le passioni (Roma-Bari: Laterza, 1 9941, ve yazıns.ıl alanda Anglikan yapıdan 
çoğalan (göstergebilimsel, feminist, sömürge sonrası) çeşitli bakış açıları için: R. Rutelli ve A. Johnson 
(yay. haz.), 1 Linguaggi de/la passione (Udine: Campanotto, 1 99]). 

1 4 5 



O halde, bedenle zih in  arasındaki etki leşime benzeyen tutkuyla akı l  

arasındaki geçişme, farkl ı  alanlardan ve  yaklaşımlardan gelen (nörobi­

yoloj i ,  felsefe, psikanaliz) çalışmaların da gösterdiği gibi çağdaş sanatın 
ana teması hal ine gelmiştir: Antonio Damasio'dan L'errore eli Cartesio 

[Descartes 'ın Hatası], Remo Bodei'den La geometria delle passioni [Tut­

kuların Geometrisi}, Mart ha N ussbaum' dan L'intelligenza delle emozio­

ni [Duyguların Aklı], Ronald De Sousa'dan The Rationality of Emotion 

[Duygunun Ussallığı}, Joseph LeDoux'dan il cervello emotivo [Duygusal 

Beyin}, süreyde melezleşen iki mantığı ruhsal yaşamda ortaya çıkararak 

Freud'u mantık-matematik çerçevesinde yeniden okuyan lgnacio Mat­

te Blanco'clan L'inconscio come insiemi infıniti [Sonsuz Tümler Olarak 

Bilinçdışı}.20 Burada hiç kuşkusuz, duyguların az çok bil işsel doğası üze­

rine ya da onların az çok evrensel olmalarına ya da tam tersine tek bir 

kültürle belirlenmiş olmalarına dair yoğun tartışmalara girmeyeceğiz. 

Yapacağımız şey, Martha Nussbaum'un savına kimi atıflarda bulunmak; 

sadece etkili olduğu ya da aşırı l ıklara yer verdiği bakış açısından dolayı 

değil ,  edebiyatı ( ve sanatları) sistematik olarak yapı t ını  dayandırdığı te­

mel taşlar olarak kullanmasından dolayı da. 

Nussbaum'un k i tabının orij inal başlığı ( İtalyanca baskıda alı başl ık kul­

lanılmıştır), Marcel Proust'un Charlus'ün Morel'e duyduğu aşkı anlatır­

ken yaptığı duyguların güzel tanımını çağrıştırır: "Düşüncenin jeoloj ik  

ayaklanması ."21 Düşünür, diğer di l lere kolayea çevrilemeyen değerli dü­

şüncelerini ifade etme kapasi tesine sahip olsa da, Proust, otobiyografik 

girişlerin ve anlatı parçaların ın da bulunduğu ve çeşi t l i  yazarların (Au­

gustinus, Dante, Charlotte Rronte, Mahler, Whitman, Joyce) ele alındığı 

bu anı tsal denemenin tümünde başat bir rol oynar. Nussbaum için sanatçı ,  

halkın, daha önce bi lmediği ya  da  pek açık  olmayan, kendinden bir par­

çayı keşfedebi leceği "potansiyel uzamlar" yaratan bir outsider'dır; hatta 

psikanaliz kadar sanatın da anahtar kavramlarından biri olan iki-değer-

20) A. R. D.ımasio, L'errore di Carıesio. fmozione, ragione e cerve//o umana ( 1 994), (Milano: Adelphi, 
20051; M. C. Nussbaum, L'inte/ligenza cle/le emozioni (200 1 ), (Bologna: il Mulino, 2004) ;  R. De Sousa, 
The RationJ/ity of ımoıion (Cambridge, Mass. :  MiT Press, 1 987); J .  LeDoux, il cervello emotivo. Aile 
origini cle/le emozioni ( 1 994), IMilano: Baldini Casıoldi Dalai, 200()); 1. Maıte Blanco, L'inconscin rnme 
insiemi infiniti ( 1 978), (Torino: Einaudi, 2000). 

21  i Nussb,ıum'un başlığı şöyledir: The Upheava/ o( Thought.< 
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! i l ik,  sinema tarihinin en ünlü ve belki de en çok gönderme yapı lan sah­

nelerinden biriyle örneklenir (seçilen eserlerin çoğu kendi dönemlerinde 

skandallar yaratmıştı ) :  Hi tchcock'un saldırgan ve röntgenci tekniğiyle, 

Sapık 'taki duş sahnesinde, hem tehl ike alımdaki lanet Leigh'i kurtarmak 

"hem de ona saldıran kişiyle özdeşleşmek isteriz" ve sevilen nesneye du­

yu lan saldırganlığın ayırdına varırız.22 Yunan tragedyasından al ınt ı  yapan 

Nussbauın, yazınsal eserleri okurken bizde uyanan, kişi l ik lere karşı, örtük 

yazara karşı ve bizim olası l ıklarıınıza karşı (özdeşleşme ve karşı çıkına) 

bütün duygu yelpazesini ele al ı r. Nussbauın'un, neredeyse didaktik amaç­

lara yönelmesine, böylece onu kuvvetle gerileten yanını unutarak aşkın  

normatif kuramına göre edebiyatı kullanmasına katılmasam da, ahlak 

felsefesine özgü estetik deneyimin değerli bulunması elbetle önemlidir; 

çünkü bu genellikle edebiyat ve estet ik üzerine çalışmalarda ortaya çıkar 

ve bu ikincisi zaten bir zamanlar metinsellik için olduğu gibi passepartout 

bir sözcüğe dönüşmüştür.2:ı 

Duygular ve tutkular üzerine geniş kuramsal düşüncelerin ne zaman es­

tetik kategori olarak gel iştiğini söylemek pek kolay değil ;  aslında pathos 

çevreni her zaman yazınsal temsil i n  ayrıcal ıkl ı  bir nesnesiydi; özellikle 

20. yüzyılda, lirik şi irde, aslında duygu ların kodlanması olan ( ne ki ,  bu 

konu çok tartışı lmışt ır) müzik gibi, saf duygusal bir dili benimseme eği­

limi vardı . 2 1  Ancak, günümüz estetiğinin hep daha sık rastlanan duygu 

yoksunluğuna ve standartlaştırmaya aşırı düşkünlüğünü araşt ıran (Sarah 

Kane'in Seneca ve Elizabeth dönemi tragedyalarında şiddeti yeniden ele 

alan t iyatrosunu düşünebi l iriz bunun için) öneml i  bir nüvesiyle karşı kar­

şıya bulunduğumuza İ nanıyorum. Atlante delle emozioni'rle [Duygular At­

lası}, günümüz hayallerini (flanerie, seyahat, manzara) diğer anahtar kate­

gori leriyle birleştirerek ve duygu (emozione) sözcüğünün kökenini (emove­

re) "kanlanmak" fi i l ine götürerek, tam ve gerçek bir duygusal coğrafyayı 

vurgulayan, sinema ve görsel sanatlar uzmanı Giuliana Bnıno'dan gelen 

221 Nussbaum, L'inte//igenza de/le emozioni, a.e., s. 303. 

231 Genel bir fikir edinmek için krş. A. Hadfield, D. Rainsford ve T. Woods (yay. haz . ), Ethics in 
Lirerature ( Londra-New York: Marmill.ın·St. Martin Press, 1 999). 

241 Kapsamlı bir bibliyografya için bkz. Nussbaum, L'inte//igenza de/le emozioni, a.e. ,  bölüm V; ayrıca 
bkz. R. Russi, Letteratura e musica (Roma: Carocci, 20041 .  

1 4 7  



bir öneriyle bu k ısmı bitirmek i lgi çekici olabil i ı:2" Duygusal yaşamın bir 

hari tasını çıkarmak, bugün,  sanatların ve edebi yalın yanı t  vermeye çağrıl­

dığı büyük meydan okumalardan biri gibi geliyor kulağa. 

Kurgu / Anlatı 

Günümüz kültüründeki anlatının temel önemini etkili biçimde ortaya 

koyma ayrıcalığı başarı l ı  paleontolog Stephen fay Gould'a düştü, ki artık 

(daha önce gördüğümüz gibi) homo sapiens 'den deği l, homo narrator'dan 

bahsetmek gerektiğini savunuyordu.2" Öykülemenin, bilmenin hep daha 

yüksek bir formu olarak düşünüldüğü kesinkes söylenebi l ir. Bu, onun çe­

şit l i  alanlarla birleşmesinin bir sonucudur: analist i le hasta arasındaki 

dinamiklerin anlatıcı i le kişi arasındaki karşı l ıkl ı  yer değiştirebilen il işki 

gibi okunduğu psikanalizde, kültürel kimlik lerin oluşumunda, anlat ımın 

önemini vurgulayan (özellikle Clifford Geertz) yorumbilimsel antropoloj i ­

de, anlatı ve  romanı düşüncenin en derin kipliği olarak gören felsefede, 

Hayden Whiıe' ın larihyazımının anlatımcı mekanizmalarını incelediği 

Meta-Tarih kitabından ( lartışıııal ı ,  ama temel önemde) başlayarak tarih te. 

Bütün bunların edebiyat ve estetik alanın ı  yansı tmadığı söylenemez, sa­

dece saganın ve epiğin boyutlarını araşt ıran günümüz romanında değil ,  vi­

deo-sanal gibi (örneğin Finlandiyalı Ahti la'da) anlatımcı olmayan türlerde 

de güçlü  bir öykülemenin geri döndüğünü görmek yeterlidir bunun için.27 

Ne ki, kültürel ve sanatsal bir karmadan oluşmuş bir soruna, anlatın ın geri 

döndüğünü söyleyerek çözüm bulmak indirgemeci olacakt ır. Aslında, an-

25)  G. Bruno, Atlante delle emuzioni. in viaggio tra arte, architettura e cinema 12002), İtalyanca baskı 
yay. haz. M. Nadotti IMilano: Bruno Mondadori, 2006). 

26) S. J. Gould, So Near and Yet 5o Far, "New York Review of Books" içinde, 4 1 ,  1 7, Ekim 1 994; ayrıca 
R. Ceserani, giriş bölümü Guida alla studiu della letteratura, (Roma-Bari: Laterza, 1 999). 

271 H.  White, Retorica e storia 1 1 973), !Napoli: Guida, 1 978), !Türkçesi: Meta-Tarih, çev. M. Küçük, 
yay. haz. M. E .  Özcan, Dost: Ankara, 2008)1. Ayrıca bkz. R. Schafer, Rinarrare una vira. Narrazione 
e dialogo in P'icoanalisi ( 1 992),  (Roma: Fioriti, 1 999); M. P. Arrigoni, Narrazione e psicoanalisi: un 
approccio semiologico (Milano: Cortina, 1 998); C. Geertz, Antropologia interpretativa !Bologna: i l  
Mulino, 2001 ) ve R. Malighetti, il lilosolo e il conlessore. Antropologia ed ermeneutica in Clifford Geertz 
(Milano: Unicopli, 1 991 ); A. G. C.argani, il liltro creativo (Roma-Bari: Laterza, 1 999). Ayrıca genel 
olarak krş. F. Jameson, L'inconscio politico. La narrazione come arro socialmente simhulico 1 1 98 1  ), 
IMilano: Garzanıi, 1 990). 
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!atının  lıirincil işlevi, Batı külıüründe yazınsall ığı n ayırıcı ölçütünü, kur­

guyu doğuran uzun bir meşruiyeti olan başka bir kategoriyle örtüşüyor.28 

Dil ile dünya arasındaki i l işkilerin tan ımlanması sorununu ilgi lendirdiği 

için anal i t ik felsefenin, pek c,'ok şeyin yanında uzun zamandır üzerinde 

kafa patlatt ığı bir kategori siiz konusu. Edebiyat, kurguda doğruyla yan­

lış ın karşı tlığının asılı durduğu olanaklı dünyalar, hayali ama metaforik 

olarak doğru ve böylece gerçeklik algımızı güçlendiren dünyalar kurar. Ve 

tam da güniimüz (yazınsal) estetiğinin, gerçeklik i le kurgu arasındaki net 

ayrımları kimi zaman ortadan kaldırıp bozarak yola çıkt ığı nokta böylesine 

sonııı luduı: Bu temel eğilime çeşit l i  görüngüler de katkıda bulunmuştur. 
Örneğin, Truman Capote'nin, gerçek kişilerle uyduruk olanları bir araya 

getiren, günlük hayatın ve siyasetin kaba malzemesini kuvvetli bir melez 

anlatıda yeniden kullanan Soğukkanlılıkla örneğini izleyen -hile İsteye 

oksinıoroııik kurgusal-olmayan roman etiketini  ortaya atan, çarpıcı bir 

c inayet davası üzerine roman- sözde belgesel gerçekçilik; çok sayıda ve 

farklı estetikten ve atmosferden örnek veri lebi lir: bunların arasıııda öne 

çıkanlardan OeLillo, Doctorow, Norman Mailer, Phi l ip Roth ve İ talyan­

lardan Mozzi'nin Fictiıın'ı dikkate değer.2" Bu arada anlatmanı n  çok daha 

zor olduğu trajediyle, soykırımla uğraşanlar da (Nothomb, Littel l ,  Mailer) 

olmuştur. İ lk bakışta bu karışımın amacı eserlerin özgünlük halesine ek­

lenen bir şey gibi görülebi l ir, ama olup bi tenler çok daha incel ikl idir; ki 

bu, anlat ın ın temel bir rol üstlendiği sürekl i  bir inşa ve aktarım sürecin­

den oluşan gerçekliğin nasıl yorumlanacağını göstermeyi hedefler. Nelson 

Goodman'ın ileri sürdüğü gibi, art ık asla nesnel gerçekliğin karşısı ııda 

olamayız, ama benimsenen bakış açısına göre dünyayı sürekli olarak ye­

niden kurabiliriz.:1° Kurgu, böylece gazetecilikte olduğu gibi araştırmaya, 

temsil in her aşarrıasıııa sızar. 

281 Kr�. A. Assmann, Oie Legiıimirat der Fiktion. Ein BeilrJg zur Geschichıe der /iıerarischen 
Kummunikaıion (Münih: Fink, 1 9801; T. Pavel, Mondi di invenzione 1 1 986), ITorino: Einaudi, 1 9921;  

G. Genelle, finzione e dizione, ( 1 991 1,  (Parma: Praliche, 1 9961; J. M. Schaeffer, Pourquoi la fiction ' 
(Paris: Seuil, 1 999); W. lser, /Ja' Fiktive und das /maginiire. Perspekliven /iıerarischer Anrhropologie, 
(Frankfurl a. M. :  Suhrkamp, 1 9'! 1  I; J. Bessiere (yay. haz.), Lilleraıure, represenıaıion, ficlion (Paris: 
Champion, 20071. 

291 Krş. L .  O. Sauerberg, Facı inıo Fiction. Documenıary Realism in ıhe Conlemporary Novel 
(Houndnıills-Londra: Macnıil lan, 1 <J91 I; ayrıca krş. D. Oels, S. Porombka ve E. Schütz lyay. haz.), 
/JokuFiktion, "Non Fiktion. Arsenal der anderen Galtungen" içinde, 1 ,  2006. 

301 N. C.oodnıan, Vec/ere e cosrruifl' il monc/o 1 1 '!66), !Roma-Bari: Lalerza, 20071. 
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Benzer sonuçlara, türlerle i lgili bölümde söz ettiğimiz autıifiction gibi, 

(oto)biyografinin ve kurgunun bir arada olduğu durumlar da ulaşılmış­

tır: postmodem yazarlar, Rousseau'dan sonra kendi hayal ın ın gen;ekliğini 

anlatıığmı i lan eden yazar-anlatıcıya ters düşmüşlerdir; zengin belgesel 

dokümanlar, kişisel ve güncel malzemeler (anekdotlar, kayı t laı; düşler) 

kullanan ve gerçeklen yaşamış çok sayıda kişiyi dahil elliği romanı il mio 

Stalin' in [Benim Stalin'im] başında, Viktor Erofeyev şu kaydı düşer: "Bu 

ki taptaki bütün kişi ler uydurmadır, gerçek kişiler ve yazarın kendisi de 

dahil .":ıı Philip Roth'un Shylock Operasyonu'nun önsözünde gerçekmiş 

gibi sunduğu hayali bir ik iye bölünmeyi anlatt ığı bir bölüm vardır, daha 

sonra sonsözde okura ("bu i t iraf sahtedir") bunu i t iraf eder; dolayısıyla 

yine o melez bölgede ve 1 8. yüzyılda aynı işlevle, örneğin Laclos tarafm­

dan çok kullanılan metin-benzeri sınırda. Walter Sit i 'nin bütün öyküsü, 

ilk başla ve sonda t i tizlikle yalanlanan, yaşanmış olayların kışk ırtıcı bi­

çimde gözler önüne serilmesinden oluşur. Bu durumda da, hu işleyişlerin 

öykünün kurgusunu (belgesel gerçekçil iğe göre kurgusal) vurgulamaya 

yönelik olduğu düşünülebil ir; oysa kendi varoluşların ın kurulmasında 

kurgu ile gerçekliğin ne denli kaynaştığını ve bir kez yazınsal anlatıma gi­

ren gerçek deneyimin kaçınılmazca ve bütünüyle dönüştüğünü göstermek 

İstiyorlar. Öte yandan, Mario Lavagetto'nun bize öğretıiği ve otobiyografi 

üzerine yakın tarihli çalışmaların da doğrnladığı gibi, anlatma eyleminin 

kendisi az ya da çok değişen ölçülerde yalan içerir: okurun karşısınday­

mış gibi durma rolünün lıir provası .:ı2 Giacomo Dehenett i ,  her zamanki za­

rafeti ve zengin liğiyle, edebiyatı ,  bir zamanlar olabileceğimiz ya da belki 

hala dönüşebileceğimiz binlerce benin, "olanağın otobiyografisi" olarak 

taııımlayan lıu sorular ağın ı  ele almıştır.'"' 

Böylece, kurgunun ve anlat ının günümüz estetiğinde anahtar bir terim 

olarak ortaya ç ık tığı son bir noktaya, bütün yeni teknoloj i lerin temel ka­

tegorisi olan sanall ığa değinel im. Arturo Mazzarella, hümanist gelenekten 

3 1 )  V. Erofeyev, // mio Stalin 12004), !Torino: Einaudi, 2008). 
32) M.  Lavageltn, La cicaırice di Montaigne. Su/la bugia in letteratura ( 1 992), gözden geçirilmiş ve 
genişletilmiş yeni baskı (Torino: Einaudi, 20021; F. D'lnlino, L'autobiogra(ia moderna. Storia, forme, 
problemi !Roma: Bulzoni, 1 9'!8); 1. Tassi, Storie de//'io. A'petti e reorie de//'autobiogralia (Roma-Bari: 
Lalerza, 2007). 
3 3 1  G. Debenecletti, // romanzo del Novecento. Quadt!rni inedili (1 960-66), sunuş: E .  Monta le (Milano: 
Garzanli, 1 '1'121 .  
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gelme bilginlerin ilan ettikleri k ıyametsi son kadar, yeni medyanın sorgu­

lamadan göklere çıkarmasını  da haklı biçimde reddederek, La grcınde rete 

della scrittura'da [Yazının Büyük Ağı} çağdaş edebiyatın  (Calvino, Celali, 

Tondell i ,  Ballard, Kundera, DeLillo, Amis, Marias, Ellis, Houellebecq), 

asla sıradan gerçekliği (basil bir i ki liğin akla getirebileceği gibi) elden 

bırakmadan, onu gözenekli ve esnek kı larak ( ikisinin de ustası Cortazar' ın  

gösterdiği gibi) algı lama kipliklerinin bütün olası l ı klarım altüst ederek, 

sanall ığın yaratıcı potansiyellerini nasıl anlamaya çalış tığını göslermiş­

ti ı::ıı Edebiyat, felsefecilerin hoşuna sevmedikleri Matrix fi lminden çok 

daha önce, çok-katlı uzam-zamansal düzeylerin kesişmesini araşlırıyor­

clu_'.1:; Bugün, bunun daha çok video-sanattan, video oyunlarından, Second 

Life'tan öğreni lebi leceğini keşfetmek çok şaşı rtıcı olmasa gerek: ki bu, 

öykülemenin her şeye yelen gücünün onanmasından başka bir şey değil­

dir. 

Nesne / Fetiş 

Modern i lenin temel denemelerinden birin in başında (aynı dönemin bir 

başyapı t ın ın, başlan çıkarıcı Wagner'in Nibelungen Halkası 'n ın girişinde 

olduğu gibi),  dünya, "eşyaların alabildiğine geniş bir derlemesi" olarak 

sunulur.:u. Marx, bu nesnesel evrenle kurulan i lişkiyi daha iyi tanımla­

yabilmek için, Kapital'de karş ı laşt ırmalı antropoloj in in bir kategorisini 

ele almıştır: fetişizm (adı, Portekizli sömürgecilerin fetiş dedikleri Batı 

Afrika' dan gelme, büyük hürmel gösterilen nesnelerden geliyor) . Bir  çalı­

şan için mal, gücün toplumsal i l işkilerini bu biçimde doğallaştıran, yaptı-

34) A. Mazzarella, l.a grande reıe de/la scrittura. La  letteraıura dopo la rivuluLione digiıale (Torino: Bollaıi 
Boringhieri, 2008); ayrıca krş. R. Diodato, fsıeıica del virıuale IMilano: Bruno Mondadori, 2005), sanal 
gerçekliğin melez uzamında bedenin ve izleyicinin yerini >orguluyor; yeni iletişim teknolojilerine dair 
bir inceleme için krş. D. de Kerckhove, La pelle de/la cu/ıura. Un'indagine su/la nuova realı.l elettronıca 
( 1 995), yay. haz. C. Dewdney (Cenova: Costa & Nolan, 1 996); ayrıca krş. B. Flessner (yay. haz.), Die 
Welı im Bild. Wirklichkeiı im Zeiıalıer der Virıualicar ( Freiburg i .B . :  Rombach, 1 997). 

35) Krş. W. lrwin ve V. Cicero (yay. h.1z.), Pil/ole rosse. Marrix e la (iloso(ia (2002), (Milano: Bompiani, 
2006). 

36) K. Marx, il Capiıale. Criıica del/'economia poliıica ( 1 867), İt. çev. D. Cantimori, yay. haz. A. Aiello 
(Roma: Editori Riunili, 2006), s. 67; nrijinalinde "ungeheure Warensammlung": "korkunç", "canavarsı" 
çağrışımları da olan bir sıfat. Hölderlin bunu ünlü yaratılmış insan üzerine Anıigone korosunu "belirsiz", 
"gizeml i"  (deinon) olarak çevirirken, Kafka da Oönüşüm 'ün başında kullanır. 
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ğı işin değerini  yansı tan, yani kişi ile şey arasındaki dönüşümü sağlayan 

bir hayranlık nesnesidir ve bu, aynı kavramın bir başka şanslı değişke­

sinin temeli olacaktır: (örneğin, ondan önceki Binet gibileriııin ardıl ı )  

Freud'un tek bir ayrınt ıyı  sonsuzca çoğaltarak, nesnel bedenin ve onun 

parçası olan giysilerin yerini alan cinsel fetişizıııiııi rı.'17 Şüpheciliğin iki 

ustasından başlayarak bu kategorinin rııetaforik kullanımı, antropoloj iden 

uzaklaşmakla mümkün olur; 20. yüzyı l ın başında Marcel Mauss fetişiz­

min külıürde bütünüyle yanlış anlaşıld ığını ileri sürer; ne ki, bu yanlış 

anlama Batı kimliğinin tarihinde çok önemli bir rol oynamışt ır.:ı8 

1 9. yüzy ılda, kapitalizmin yaygınlaşmasıyla birlikte, mallar dizgesel ve 

gösterişli bir biçimde sergilenmeye başlad ı :  Evrensel Sergiler, vi trinler, 

reklamlar. Bunlar, sanatçılarda ve entelektüellerde, rahatsızlıktan ve gizli 

bir çekimden doğan iki-değerli lıir etki yaratan görüngülerdi .  Bu iki-de­

ğerliliği, büyük kentlerdeki göz yanılt ıcı şeylerin canlıl ığından kuvvetle 

doğan coşkuyu kimse Baudelaire'den daha iyi ifade edememiştir. Cansız­

dan canlıya geçiş, aslında, açık ki, özellikle fantast ik türlerde, edebiyatı 

ve hayal gücünü hep büyülüyor; ve benzeri motiOer dinsel ve kültürel 

pek çok geleneğin nesnelerine duyulan hürmetin temelinde yer alıyor: 

yaşamayanın, kaba maddenin, Marc Auge'nin açıkladığı gibi ölenin ve do­

ğan ın karşısıııda da duyulan kaygııı ın  kendisini göstermesi.'1'1 Fll"inerie'de 

kentin vi trinleri üzerinden şeylerle kurulan ilişki aşırı ve erot iktir, daha 

önce gördüğümüz gibi Benjamin' in Baudelaire'in Paris' i üzerine yorumu, 

hayli güncel bir kategori haline gelecek olan "inorganiğin sex appeal'ı "na 

dönüşür. 10 

Bütün bu ni telikler postmoderııde artarak zirveye ç ıkar, eşyaların evren­

selleşmiş ve giderek artan bir hızla dolayıma girmesi dij i tal çağın derin 

dönüşümüyle, yani yaygııı bir estetik leştirmeyle, maddesiz ve aracı bir al-

37) 5. Freud, il feticismo ( 1 927), A.g.e., Opere içinde (Torino: Bollati Boringhieri, 1 989), cilt X. 
38) Aynı k.ıvramın tarihi ve soybilimsel öyküsü için bkz. A. M.  lacono, Teorie de/ feıicismu. il prob/ema 
fi/osofico e storico di un "immenso ma/inle.IO" (Milano: Giuffre, 1 985); hiç kuşkusuz uzun bir zaman 
dil iminden söz ediyoruz: 1 9. yüzyılın ortasıncJ.ı Marx'tan 20. yüzyılın başındaki Freud"a kadar 
antropoloji ve etnografya bakımından karnı.ışık bir gelişme siiz konusu, ayrıca bu tarih, daha önceki üç 
yüzyıl göz ününe alındığında benzersiz bir dönem olarak d.ı düşünülebilir. 
39) M. Auge, il dio oggeııo ( 1 988), (Roma: Meltemi, 2002), özellikle bölüm i l .  
40) Krş. M. Perniol,ı, i l  sex appea/ del/'inorganico ( 1 994), (Torino: Einaudi, 2004); ve iisııe bölüm i l .  
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gıyla karış ır. Siıüasyonisı Guy Debord'un çağdaş toplum üzerine ünlü in­

celemesinde gösterinin çoğaldığı çağımızı tanımlarken Marksçı l ık öncesi 

bir al ınl ı  seçmesi boşuna değildir. 1 1  Bi ıki leı; hayvanlar ve minerallerden 

sonra, dördüncü bir nesneler alemi ortaya çıkıyor; sürekl i  olarak etkile­

şimde bulunduğumuz ara partner; hep daha fazla canlanma, bedenimizin 

bir parçası olma, akışkan ve parçalı bir peyzaj ın,  yeni " tekno-paganlar"ın 

lıürnıt'l t' lli kleri bir mediasmpe' in  zeki kahramanları olma eği l iminde. 12 

Sanat, edebiyat ve estetik her zaman olduğu gibi, insan bedeni ile nes­

neler, makineler ve görsel düzenlemeler aras ındaki, Will iam Gibson'ın, 

Donna Haraway' ın feminist düşüncesinden doğan cyborg'u ortaya attığı 

romanı Neuromancer'dan başlayıp, Orlan ve Sterlac' ın peıformansları ve 

Cindy Shernıan'ı ıı fotoğranarıyla, organik-ötesi bedenin şi iriyle süren kar­

maşık  melezleşmeyi öne çıkararak bu ni telikleri keskinleştirdi .  ı:ı 

Bu bağlamda bugün cultural studies' in zengin düşüncelerinin nesnesı 

olan fetişizm kavramının kendisi başlan ayağa değişiyor. 11 Freud'un uzun 

zamanda gel iştirdiği açık lamaya göre, tipik eril sapk ınl ığı olarak, annenin  

fallus'unun yerine geçme olarak fetiş tanımı, art ık yeterli gelmiyor; La­

cancı bakışta, ya da onun sinemaya uyarlanmış versiyonlarında, kimsenin 

asla sahip olamayacağı şeyin soyut  göstereni olduğu için bu yer değiş­

tirmenin retorik mekanizması da genel olarak fallus'la i lgilidir. ı:; Bugün 

fetişizmi kadın  cinselliğine yayma ve özellikle görsel ,  yüzeysel, resimlerin 

çı lgıııca çoğalmasıy la beli rlenmiş bir çağla uyumlu biçimde -derinin ve 

giysilerin, beden vurgusuyla anlam katılmış sınırlar olarak giirüldüğü (hep 

4 1 )  G. Debıırd, Ld sociera dello spettacolo ( 1 967), !Bari: De Donata, 1 968), [Türkçesi: Cö.\feri Toplumu 
ve Yorumlar, çev. A. Ekmekçi ve O. Taşkent (İstanbul: Ayrıntı, 1 996)1. 
42)  Krş. G. Ancesdıi ,  il progetto de/le inrerfacce. Oggerri colloquiali e proresi virtua/i !Milano: Domus 
Academy, 1 CJCJ2); E. Landowski ve G. Marrone !yay. haz.), La sociera deg/i oggerri. Problemi di 
inreroggerriviriı (Roma: Meltemi, 20021; E. L. Francalanci, fsrerica deg/i oggetri !Bologna : i l  Mulino, 
20061. 
431 Krş. T. Marrl, il c orpo transorganico. Sconfinamenti de/la performance (Cenov.ı: Cosıa & Nolan, 
1 CJ961; L. Fortunati, J .  Katz ve R. Riccini !yay. haz.), Corpo futuro. il corpo umano tra recnologie, 
communicazione e moda (Milano: Angeli, 1 997); konu üzerine geniş bir kaynakça bulunabilir. 
44 1  Krş. E. Apter ve W. Pietz !yay. haz.), Fetishism and Cultural Discourse ( lthaca, N.Y.-Londra: Cornell 
University Press. 1 993). 
45 )  Lacancı bakış için krş. H .  Krips, Feri.ıh, An Erotics of Culture ( lthaca-New York: Cornell University 
Press, 1 9991; Hollywood sinemasının klasik bakışının vurguladığı eril fetişizmi için bkz. L. Mulvey, 
Feıishi.ım and Curimity !Bloomington: lndiana University Press. 1 'l96); ayrıca krş. 5. Mistura (yay. haz.), 
Figun• del fericismo (Torino: Einaudi, 2001 ). 

1 53 



daha sık rast lanan dövme ve piercing uygulamaların ı  düşünmek yeterl idir 

bunun için);  modanın,fashion studies' in  bize öğreıtiği gibi edebiyatın uz­

laşması gereken estetik ve kültürel bir güzelleşme olarak düşünülen bu 

çağda-, onu kültürel bir görüngü olarak kabul etme eği l imi revaçtadır. "' 

Bir  formülle ifade edecek olursak: fetiş bugün hiç olmadığı bi l inen ve ar­

t ık aranmayan, çünkü art ı k  madde-olmaktan-çıkan, "gösterileşen" i lksel 

ve kökensel bir tümlüğün yerini almıştır. 17  

Bu bakış açısında edebiyatın  rolü nedir'� Marx'tan önce bu konuya dön­

müş olan Francesco Orlando, eleştire l  denemesinde bütün zamanların 

yazarlarında üretkenlik ve yeterl i l ik mi llerinin bastırı lmış olanı ve inor­

ganiğe gizliden gizliye duyulan hayranlığı öne çıkararak "anti-eşya"lan, 

(art ık )  işlevsel olmayan nesnelerin çekimini ele al ır. 111 Bu, siyasi içerim­

lerinin zenginl iğiyle adı kötüye çıkmış bir tema olan, ıskartaya ıak ınt ıy­

la bağlı günümüz görsel sanatlarına da uzanabilen i lginç bir kategoridir. 

Modernizm şeylerin sessiz di l inden büyülendiğini sık sık ifade etmiştir; 

Hofmannsthal Lordu Chandos anlatımcı sessizliği öne sürmüş, Virginia 

Woolf'un Somut Cisimler öyküsündeki kahramanın ı  bütün bir yalnız l ığa 

sürüklemiş, Perec'in başyapıtı Ya,şamı Kullanma Kılavuzu ve nouveau ro­

manın avangardı ,  anlatımın nesnelerini başkahraman olarak aşırıya var­

dırmışlardır. ı<ı Çağdaş edebiyat, eğer alışı ldık kıyametçi eği l imlerden ken-

46) Krş. E .  Apter, Feminizing the Fetish. p,ychoanafysis and NJrrdtive Obsession in Tum-ol-the-Century 
France i lthaca, N.Y.-Londra: Cornell University Press, 1 'J<Jl I; M. lan, Remembering ıhe Phaffic Mcılher. 
Psychoanalysi,, Modernism, and ıhe Feti;h l l thaca, N.Y.-Londra: Cornell University Press, 1 99)1;  A. 
Fernbach, Fantasies ol Fetishism. From Üe(Jdence to Pmt-Human iEdinburgh: Euinburgh Univer>ity 
Press, 2002); C. L. Taylor, Women, Writing, and Felishism 1890-1 'i.50. frmale Crms-GenıJpriflg 
iOxford: Clarendon Press, 2003); P. Rigauı, Le letichisme. Pl.'rversion ou culture' ıParis: Belin, 2004); 

C. Brooks, Every fnch a Woman. Phallic Possession, Femmininiıy and the Texı ıvancouver-Toronlo: UBC 
Press, 2006); V. Steele, Fetish. Se"o, mocla e potere (1 9%), (Roma: Meltemi, 2005); P. Colaiacorııo, 
Letıeratura e moda, P. Boitani ve M. Fusillo (yay. haz.), Letteralura europea içinde, (Torino: Utel, 
yayınlanma aşamasında), cilt V; ve üistina Giorcelli'nin yönettiği "giysi ve kimlik" dergisinin çe�itli 
sayıları. 
47) 5. Zizek, L'epiılemia del/'immaginario ( 1 997), yay. haz. M.  Senaldi (Roma: Meltemi, 2004), s. 1 50. 

48) F. Orlando, Gli oggetti desueti nelle immagini de/fa letıeratura. Rovine, reliquie, rarita, robaccia, 
fuoghi inabitati e tescıri nascosti (1 993), iTorino: Einaudi, 2002). 

49) Krş. M. Scotti, Oggetıi e leticci, Boilani ve Fusillo (yay. haz.), Letıerature europea içinde, a.e., cilt iV; 
ayrıca krş. D. Simpson, Fetishism and /magination. Oickem, Me/ville, Conrad (Baltimore, Md.-Londra: 
Johns Hopkins University Press, 1 982); L. Lepaludier, L'ubjel el le recit r/e liLtiun IRennes: Presses 
Universitaires de Rennes, 2004); R. Rinaldi, La grande (atena. Studi su "La Vie, Mode d'emploi" di 
George.< Perec iCenova-Milano: Marietti, 2004). 
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dini kurtarabilir ve bütün görsell ik biçimleriyle kaynaşmayı kabul edebi­

l irse, Ballard, DeLillo ve pek çoklarının ardından, aynı zamanda ayrınt ı  

fetişizmi onun bütün anlatımcı mekanizmaların ın  bir parçası olduğu için 

de, gerçekl iğimizin nesnelliğini anlatmaya devam edebi l ir. 

Sözellik / Performatijlik 

Sözellik sözdiğü ilk lıaşla hiper-teknoloj i  çağımızdan çok uzak senaryoları 

çağrıştırıyor: Yunan şairleri, ozan şarkıcı lar, trubadurlar, griots ; anlatıla­

rını ş i irsel sözün duyumsallığının büyüsüne kapılmış ve kendi zihinsel 

yarat ımının ve hayal gücünün akışını bir kenara bırakmış halkın önün­

de ezberden, doğaçlamayla sergilerlerdi. Hatta altmışlı yıl larda Marshal l 

McLuhan ünlü Gutenberg Galaksisi'nde, o zamanın yeni medyalarında 

(radyo ve televizyon) sözel liğin geri dönüşünü anlatmış, Wal ter Ong ve 

Paul Zumthor gibi başat araşt ırmacılar da mekanik olarak medyalaştırı l­

mış ya da ik incil sözellikten söz elmişlerdi.--�ı Açık ki ,  benzer görüngüle­

rin geri dönüşü her zaman isabetli olmayabi l iyor, özel l ikle bu durumda 

temel bir koşulun eksikliği düşünülecek olursa: yazarııı ve okunın ortak 

bir uzamda fiziksel birl iktelikleri . Ama, bugünkü dij ital teknolojiyle sözel 

bir iletişimin geri dönmesi çok daha uyumludur; chat yaparken ağdaki 

kişi lerle, yüz ifadelerinin ve jestlerin görsel işaretlerle (emotikon) akta­

rılabildiği, mikrofonlu veya mikrofonsuz video-kamera aracıl ığıyla bütün 

olası iletişim kanalları ııda başlan çıkarma ve diyalog tekniklerinin İnce 

ayarıyla bir etkileşim kurulurken, SMS, e-posta ve bwg konuşulan dili ve 

karşı l ıkl ı  konuşmayı kuvvetle yansıl ıyor.:, ı 

Bu son örnek, çağımızda fark lı i letişim kanalları arasında büyiik bir ya­

kınlaşma olduğunu açıkça giisleriyor: duyguların uyumlu bir birl ikteliği 

501 M. Mcluhan, La galassia CuıenhıHg 1 1 962), (Roma: Armanda, 1 991 ) , !Türkçesi :  Cuıenberg 
Calak.,i.ıi, çev. G. Ç. Güven, İstanbul: YKY, 2001 1; W. J. Ong, Oraliıa e scrillura. Le ıecno/ogie de/la 
parola 1 1 9821,  IBologna: il Mulino, 1 9861; P. Zumthor, La presenza de/la voce. lnıroduzione alla poesia 
orale 1 1 9821. (Bologna: il Mulino, 1 98:1). 

5 1 1  Krş . O. Schneumann (yay. haz.), Oraliıy; Liıeracy. and Modern Media (Columbia, S.C. :  Camden 
HnuSt>, 1 'l96); A. Rriggs ve P. Burke, Sıoria \CJ< İa/e dei media. Da Cuıenberg a lnıernel 12000), IBologna: 
i l  Mulino, 2002); 1 .  W. Schröder ve S. Voell lyay. haz.), Moderne Ora/ildi. Eıhnologische Perspekliven 
au( die plurimediale Cegenwarl IMarburg: Curupira, 2002). 
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ya da bir kez daha, melezleşme. Öte yandan, bir süredir, ilk terime ilkst'I 

ve kiikensel bir ÖnC'elik tarı ıyan Batı kü ltürünün -yazının üstünlüğiinii 

ileri siiren Derrida'nın, ki bizim burada ele almakla uğraşmayaeağımız 

sonsuz sayıda tartışmalar uyandı ımış paradoksal yapısökümlerine va­

rana değin- üzerine bina ed ildiği ikil iklerdt'n biri olan sözellik ile yazı 

arası ııdaki keskin iki l ik terk edilmiştir. ;2 Hiç kuşkusuz, edebiyat eleşti­

risi iizerine yapılan sözelliğe dair çalı şmaların çığır açıC'ı etkisi unutul­

mamal ı ;  Homeros gibi, Balı şi irinin mutlak lıir arkeıipini anlamak için 

okuma-yazma bilmeyen Karadağlı bir ozan-şark ıcıyı dinlemek ya da kaç 

kültürde ve kaç çağda yazı lı metnin kendine yeten kapalıl ığından uzak 

(özellikle Afrika'da) açık ve sürece dair bir okumanın yapıldığıııı ortaya 

koymak, öteki liğin, popüler ve marj inal kültürlerin, alı-kültür ve yeraltı 

ya da basitçe, masal, atasözü ve şarkı gibi daha az kanonik türlerin hir 

keşfidir sonuçta. Öte yandan lıu suçlamaları hir anl i-kanona döniiştür­

memek ve sözelliği yazııısal iletişimin daha ii;�giin ve değerli bir biçimi 

olarak almamak gerekir. Kül ıiirel tarihi, büyük teknolojik yeniliklere -Gu­

tenberg öncesi, Gutenberg, elektrikli ve elektronik medyalar- dayandıra­

rak değerlendimıek, fazla Avnıpa ve teknoloji merkezli olaeağıııdan doğnı 

olmayacaktır. Hiç kuşkusuz, maddi hayalın değişimleri kii l tiir ve edebiyat 

üzerinde önemli etki lerde bulunmuştur. Değiştiri lebilir yazı karakterle­

riyle baskın ın  keşfedilmesi, metnin çizgisel bir bakış açısından sonsuzca 

çoğalt ı lmasına olanak tanıd ı ;  bunun, uzamın yeni bir tasarımıyla ve yeni 

bir bi l imsel akılc ı l ıkla gelişmesi, öı1iişmesi boşuna deği l, ama lıu onla­

rın varl ığın ı ,  yeniden ele al ın maların ı  ve geri dönmelerini engellemiyor: 

ensonu, önemli olan teknoloj inin toplumsal bakımdan kullanılmasıdıı: 

Eğer tarihsel persıwktife uzun süre bakı lacak olursa, temelde, çağların 

büyük kısmının genell ik le sözel şi irin yazıya dökiilmesi olarak düşiinü­

len:;:ı ve gayet bütünlüklü bir tasarım sergileyen Homeros'un şi irlerinden 

başlayarak,�·1 sözle yazının sürekli iç içe geçtiği göıii l ii r; ayrıı şey Chansun 

de Roland ya da Beuwulf gibi epiğin diğer başyapıtları veyahut l irik gibi 

52) J . Derrida, La serili ura e la differenzd (1 %7), (Torino: Einaudi, 1 'l 7 1 ). 

5.l) L. Sbardella bunu başarıyla ve etkili biçimde yerine getiriyor: Ora/ita: da Omero ai ma" mPdia 
(Roma: Carocci, 2006) t>özPllik üzerine çalışmalar genellikle bu tekniğin dilst>I gt>lişimini dikkate almaz). 
54) G.ıyet dengeli bir bakıj açısı için bkz. L. E .  Rossi, I poemi orııt>rici corııe te,ıimonianza di po<'<İa 
orJIP, R. Bianchi Bandinelli !yay. haz.), Storia " civilra dei Greci i<;inde. 1 :  Origini <' wiluppo clt>//a cillj 
IMil,ıno: Bompiani, l 'l71l), s. 71-147 .  
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diğer türler için de söylenebi lir (öte yamlan saf siizell ik, yani eserlerin 

yazıya dökülmeden oluşturulması ve ak tarı lması çok nadirdir). Aslı ııda, 
İskendf'riye Helenizmi ve hümanizm ( ik in<"isi hiç kuşkusuz i lkinden esin­

lenmiştir) gibi sadece çok-yazııısal ve çok-d i l l i  çağlarda, metin-merkezli 

edebiyatın, metne ayrı lmış bölümde gönliiğü ıııüz gibi, Aristotelesçi ve er­

ken-yapısaln yazıyı iine çıkaran bakışına yer ve destek verilmiştir. 

Tam da edebiyattaki bu iki düzlemin etkileşimi sayesinde, kimi zaman yiti­

ri lmiş kökenin nostalj isi olarak görülebilen siizel l iğin bir taklidine çok sık 

rastlanır: çağrışım veya saf peıformatif etki. Bu daha İskenderiye şiirinden 

ve Helenistik romanlardan, daha sonra siizel anlatının yapısal olarak çer­

çeveye yazıldığı Boccaccio'nun başyapıtından başlayarak kısa öykü olarak 

güçlü popüler kökleri olan bir türde ortaya çıkar:'·' Benjamin'in sözellik üze­

rine çalışmalardan çok daha önce belirttiği gibi, bu görüngü, romanın, 20. 

yüzyıl ı ıı modernitesine ulaşana kadar (örneğin Dölıl in'in Berlin Alexanderp­

latz'ında) burjuva kültürünün baskın türü olmasıyla daha da artar.�"' Ayrıca 

teknolojik gelişmeleri izleyen ABD'de Faulkner'dan rock'a kadar sözellik 

i le yazın ın kaynaşnıası çok belirgindir; bunu en iyi biçimde "alanda" bu­

lunan Alessandro Portelli gibi bir Amerikan uzmanı göstermiştir:'7 Sözellik, 
böylece, konuşulan dille ve bugün yazarların izledikleri görsel-işitselle bü­

tün melezleşme, ya da aralarındaki tamamen farkl ı  ve kesinlikle çok önem­

li olan görüngüler ve yapmalar düşünülecek olursa, edebiyat festivalleri, 

epik şiirlerin tümünün topluluk içinde okunması, ozan-şarkıcı ların tiyat­

rosu (Baliani, Celestini, Paolini ) ya da Alessandro Baricco'nun İlyada'sı 

ve Benigni'nin Dante'si gibi, herkesin  ona vermek istediği değer ne olursa 

olsun, çağdaş estetik alanında da anahtar sözcüğe dönüştü. 

Sözel l ik hep canlı bir performans, bir edimdir. Bu kavram ve "performatif" 

ve "performatiflik" gibi onun türevleri, son y ı llarda neredeyse bir slogana 

55) Krş. G. Alfano, Ne/le mag/ie de/la voce. Ora/ita e testualita da Boccaccio a Basile (Napoli: Liguori, 
2006); ayrıca krş. G. Cardona. Culturt' dell'oralita e culture de/la scritıura, A. Asor Rosa (yay. haz.), 
La letıeratura italiana içinde. 1: 11 /eııerato e /p iıtituzioni, i l :  Produzione e consumo (Torino: Einaudi, 
1 983), ;. 2.5-1 01 ; R. Morabito, l'aro/a e .\uit ıura. Ora/ita e forma leııeraria (Roma: Bulzoni, 1 984). 

56) W. Benjamin, // narratore. Considerazioni sull'opera di Nicola Le.ıkov 1 1 936), A.g.e., Angelus Novus, 
(Torino: Einaudi, 2006). 

57) A. Portelli, il testo e la voce. Ora/ita, leııeratura e democrazia in America (Roma: Manifestolibri, 
1 992).  
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dönüşerek ve yeni bir eleşt iri alanı olan perfornıance studie.�'e hayat ve­

ren inanı lmaz bir gelişme giislerdi. Bunun öncülleri ve uygulamaları öyle 

çok k i :  spor, sanal, siyaset, elin, kültürel gelişmeler, etnografik ve yorum­

bil i ınsel uygulamalar, eleşt irel edimler. Arıcak bu, bu kavramın pek çok 

dala ayrıldığı ve kendine has iizelliğini yit irdiği anlamına gelmiyor. Bugün 

performans denildiğinde ri tüelleşmiş, koşullanmış, bir rolün oynanmasıy­

la, bir oyuna katılmakla belirlenmiş (diğer di llerde birleşmiş iki kavram: 

play, Spiel) her tür davranış düşünülüyor. İnsanoğlu (ama aynı zamanda 

hayvanlar da) ritleri çeşi tlendirip tekrarlayarak belleklerini korur ve zor­

lukların üstesinden gel irler. Camp konusunda gördüğümüz gibi, bu tiyatro 

dil inin estetik ve yazınsal kuramı etki lediği durumlardan biridir: "Dün­

ya bir sahnedir" ınetaforunuıı değişkelerinden biri .:xı Bunun kuramsal 

öncül leri de çoktur: Edimsöz kuramında (speech act theory) ve Austin'in 

bakışında yetke sahibi resmi bir figürün dile getirdiği "açık bir baştan 

çıkarmanın i lanı" gibi performatif bir ifade, bir eylem de sergiler; tiyatro 

yönetmeni Richard Schechner'irı kuramına göre İse performans, zamanın 

ve nesnelerin değerlendiri lmesine özel bir değer biçmeyen, maddi eşyala­

rın üretiminde sonlanmayan bir tür ri tüell ik  gibi ortaya çıkar; antropolojik 

ve etnografik tarihsel bulguların yorumlanması bir bakıma performans­

tır; Erwin Goffman'ın sosyolojisi İse, gündelik yaşam pratiklerini rollerin 

prova edilmesi gibi okur; ensonu Judith Butler'ın queer kuramında cinsel 

kimlik, orij inalle kopya, özselle i l ineksel, özgünlükle taklidin arasındaki 

farklı l ıkları aşan bir performatif edimdir; öyle bir performatif1 ik ki, bu­

nun cinsel davranışları tanımlamaktansa üreten halihazırdaki söylemsel 

yapıyla bel irlendiği için hem edi lgen olduğu, hem de baskın modellerin 

altını oyup parodisini yapmasıyla etkin ve bilinçli olduğu söylerıehilir.:,•ı 

Bu noktada, başat Alman tiyatro bilimcisi Erika Fischer-Lichıe'nın, son­

suz bir süreçsel l iği; bedenselliği; temsile değil eyleme dönüşen sözü; son 

performansa bağlı ,  eleştirmen gibi, halkın duygusal katı l ımını  öne çıkaran 

performatif estetiği i leri sürmesi şaşırt ıc ı  değildir.60 Bu kategoriye gire-

58) Kr�. Neumann, Pross ve Wildgruber (yay. haz.), Szenographien, a.e.  
59) Kr�. R. Schechner, Pedormance Studie,. An lntroduction (2002), INew York: Routledge, 2006); J .  
Butler, Corpi ehe contano. 1 limiti dı.'co"ivi dr/ "sesso" ( 1 993),  (Milano: Feltrinelli, 1 9%); Ead., fx<"itab/e 
Speech. A Politics of the Performative INew York-Londra: Routledge, 1 997). 

60) E .  Fischer-Lichte, Aıtherik deı l'l•dormdtivrn IFrankfurı a. M. :  Suhrkamp, 2005). 
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bilen pek çok sanatsal ve yazınsal fenomen vardır: logos 'u yıkıp parça­

lamasıyla, sözde post-dramatik tiyatro (ünlü lıir örnek vermek gerek irse 

Heiner Müller) : ilk başta sözel, filme alınmış ve fotoğraflanmış kayı tla­

rı ı ı ın bulunması gereken, yazarın yaşamı heden sanatı performansı gibi 

sergi led iği, taıııaııılanmamış, zor ve anormal toptan-sanal yapıt ı ." 1  Petroli<> 

ile birlikte, günümüz üst-romanların ın pt�k ı;ok örneğini buna dahil ede­

lı il iriz."2 Bunların tamamı yen i örnekler değil ,  ama bugün yeni bir güç 

kazanmışt ır: günümüz estetiği ürüne karşıl ık üretimi, dizgeye göre süreci 

her zamankinden daha fazla iiııe ı;ıkarıyoı: 

Siiz / Görüntü 

Bu kısmın başlığı olan iki anahtar sözcük, bizim bak ış açımıza göre ben­

zeri olmayan, ne uyuşmaz ne de birbirine benzer kavramlar. Aslında, söz 

ve görüntü, tarih boyunca ideolojik bakımdan da pek çok kez ele alınmış­

t ır; pek çok kıyamet savlayan düşünür, hala görüntü uygarlığın ın medya­

ıik gücü düşiinüldüğünde edebiyatın ortadan kaybolma tehl ikesi altında 

olduğundan yakın ıyor. Oysa birazdan göreceğimiz gibi günümüz kültür ve 

estetiği, sözle görüntü, dolayısıyla sözellik/yazı ve benzeri gibi aı;ık bir 

iki l iğin olduğu her durumda bunların aralarındaki etkileşimi artırıyor. An­

cak öncelikle biraz geri gitmemiz gerekiyor. 

Antik Çağ'dan bu yana, Yunan şair Siıııonides'ten Horat ius'un yüzyı llar 
boyunca büyük bir başarıya sahip olan ve sanal yapı t ını  (ekphrasis) daha 

minör ama belirleyici olarak tanımlayan bir yazınsal türde de yankı bulan 

ut pictııra poesis sözüne kadar, iki kardeş sanat, resim ve şiir üzerine uzun 

uzun düşünülmüştür (betimleyici bir temsil ni teliği olmadığından müziğin 

ayrı bir yeri vardır) .  Birinci bölümde gördüğümüz gibi, estetik tarihinin 
önemli anlarından birinde, Laolwon'da iki alan arası ndaki kesin ayrımı 

Lessing belirlemiştir: uzanım ve anlık figüratif temsil in sanatı olarak re­

sim ile zamanın ve çizgisel anlatın ın sanalı olarak şiir. Onun eseri di llerin 

6 1 )  Bu bağlamda bkz. C. Benedetti, Paıolini conıro Ca/viııo. Per una /eııeraıura impura (Torino: Bollati 
Boringhieri, 1 998), özellikle s. 1 2 7-1 3 1 . 

62) İtalyan edebiydtında bu konuyla ilgili olarak krş. N. Turi, Tesıo de//e mie brame. il metaromanzo 
ita/iano ele/ 'econclo Novecenlo (1'15 7- 1 9 79), (Floransa: Sorieta Editrice Fiorentina, 2007). 
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saf ayrımı  için bir örnek oluşturur; modernizrıı çağında ( Babbiı t ) ,  soyut 

dönemde (Greenberg) ya da halla sesli  film üzerine kuşkuları di le getir­

mek için ( Arnheim) başka laolwon'lar yazı lması boşuııa değil .''" Ama yine 

de, uzamı ve zamanı, bu denli net biçimde, algını n  her adımında belleği­

mizde ve sanatsal dillerde doğıudan doğruya kaynaşan iki kategoriyi bir­

birinden ayınııak zordur. Geçtiğimiz günlerde, Georges Didi-Huberman, 

ikonolojinin kuıucusu Aby Warburg'la etkil i  diyaloğunda görüntünün na­

sı l  kendi karnıaşık, çok-ri t imli ,  bi linçdışı hayalla kalmalardan ve doğaç­

lama geri dönüşlerden oluşmuş bir zamansall ığı olduğunu göstermiştir."' 

Kültürümüz kendine has bir "görsel dönemeç" (dilsel dönüm noktasını 

izleyerek) yaşadıktan sonra Lessing' in  öne sürdüğü düşünceler ideoloj ik  

matrisi bunlarla açığa vurana dek kuvvetle tartışılmıştır. laolwon "da kök­

lü Batı kültüründe görüntüyü güzell iğin ve kadınsı lığın eksenine yerleşti­

ren, sözü ise eri l in ve yücenin belagatine veren doğal bir ürün gibi gören 

bir eğilim vardır; Lessing'de bu iki kutbun, W. J. T. Mi tchell'in gösterdiği 

gibi, Fransız karşı t ı  tavrında önemli bir yeri vardır. Mitchel l ' in başını çek­

tiği visual studies' in gündeminin merkezinde ise görüntü kültürü fikrinin 

zı t t ı  bulunur:":, Günümüzde her yere yayılan görsel l ik boyutu (görüntünün 

biyoloj ik  verisinden fark l ı )  derinlemesine nüfuz edebilmek için diğer di­

siplinlerle işbirliğine girmelidir.'"' Bu durumda da görüntüye aşırı düş­

künlüğün ya da ondan nefret etmenin iki ucundan kaçınmak gerekiyor: 

medya-hayranl ığı ya da ikonoklazm, simulakr eleştirisiyle Baudri l lard 

gibi başat köktenci düşünürlerde geri dönmüş, ikonofobi ise hep bir dışla­

manın retoriği olarak kalmıştır: 

63) 1 .  Babbitt, The New Laokoon. An Essay on rhe Confusion of ıhe Aris, !Baston: Houghton Mifflin, 
1 9 1 0) ;  C. Greenberg, TowJrd a Newer Laocoon, "Partisan Review " içinde, 7, 1 940, s. 296- 3 1 0; 

R. Arnheim, Neuer Laokoon. Die Verkoppelung der künsrferischen Miuel, unıersuchr an/asslich des 
Sprechfilms ( 1 938), A.g.e., Kriıiken und Auisarze zum Film içinde, yay. haz. H.G. Diederichs IMünih­
Viyana: Hanser, 1 977), s. 8 1 -1 1 2 ; ayrıca krş. multimedyadaki göstergeleri bakımından anti-Laokoon 
M. Franz vd. (yay. haz.), Electric Laokoon. Zeichen und Medien, von der Lochkarce zur Crammaıologie, 
(Bedin: Akademie, 2007). 

64) G. Didi-Huberman, L'immagine insepolra. Aby Warburg, la memoria dei fantasmi e la ;toria 
dell'arte (2004), (Torino: Bollati Boringhieri, 2006), antropoloji (Tylori, psikiyatri (Binswanger). felsefe 
(Nietzsche), tarih (Burckhardt), ayrıca Darwin ve Freud'un anahtar kavramlarıyla benzer bir izlek 
taşıyor. 
65) W. J .  T. Mitchell, /conology. /mage, Text, ldeology (Chicago-Londra: The University of Chicago Press, 
1 986), s. 1 1  O. 

66) Genel bir bakış için bkz. J. A. Walker ve S. Chaplin, Visual Culture. An /nıroduction (Manchester­
New York: Manchester University Press, 1 997); N. Mirzoeff. /ntroduzione alla cultura visuale (2000). 

(Roma, Meltemi, 2005); M. Cometa (yay. haz . ) , Dizionario degli studi culturali, a.e. 
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İdol, basitçe, (bize göre) ötekinin gereğinden değerli bulduğu bir im­

gedir: paganların, ilkellerin, çocukların ve aptal kadınların, Papacıla­

rın ve ideologların (onların ideoloj i leri varılır, bizim siyasi felsefemiz), 

paraya lapan kapitalist lerin, oysa hi:r. "gen;ek zenginliği" değerli bu­

luruz."7 

Söz ve görüntü, zamanla uzam, anlatıyla taıı ımlama arasındaki etki leşim 

uzun bir geçmişe sahip: İlyada 'dan başlayarak, görünür verinin serbestçe 

anlatıya aktarı ldığı Akhil leus'un kalkaııının ekphrasis 'inden başlayarak, 

Homeros' tan sonra İskenderiye şiiri ve Helenistik roman bu tekniği figür 

betimlemeye göre daha kuvvetle öne çıkard ı :  Barok çağda da geri dönecek 

olan saf bir betimcil iğe doğru (örneğin Marino'nun Galleria'sı ) ,  ama hep 

bir kavrama, bu zorlu retorik denemenin saf olmayan, enargheia (betim­

lemeci gizilgüç) kavramına ve yücenin dinamiklerine bağlı düşünceyle 

birl ikte evrildi. Son zamanlarda ekphrasis üzerine çalışmalaı; ayrınt ı l ı  

bir incelemeden kaçınan ve sonsuz ed im olarak algılama fikrine daya­

nan yaratıcı ve çağrışımsal bir eleştiri yapan Diderot, Baudelaire, Ruskin, 

Proust, Woolf, Rilke gibi yazar-eleştirmenlere ayrıcal ık  taıı ımaya yönelik 

güçlü bir itki duyuluyor.w 

Bugün görsel l iğin ve mulıimedyaıı ın baskın meydan okumalarıııı kabul 

eden edebiyat da bu çizgiyi iz liyor. Eğer nıodernist roman farkl ı  figüratif 

eserlerin farkl ı  stratej i lerini kullanarak bir ressam olabil iyorsa, postmo­

dernin diğer medyalarla kaynaşması daha da belirgindir: fotoğraf, sinema, 

televizyon, videoklip, video oyunları , İnternet edebiyatın yeniden keşfet-

671 Mitchell, /cono/ogy. lmag<', Text, /deo/ogy, a.e. ,  s. 1 1  J ;  genel olarak çağdaş Fransız felsefesinde 
ve kur.ımınd.ı görüntünün değ<>rsizleşlirilmesine ilişkin kr�. M. Jay, Downca>1' fyeı. The Denigration 
of Vi;irın in Tw..ntietlı Century French Thought (Berkeley: University of California Press, 1 994). Buna 
karşılık, algılamanın yaratıcılığı ve determinizm ve indeterminizm arasındaki farkın diyalektiği üzerine 
dü�ünceleri ic;in bkz. E. Garrrıni, lmmagint• Linguaggio Figura. 0\\Prvazioni e iprırPsi (Rom,ı-Bari: 
Lat<>rza, 2005). 

68) Krş. M. Krieger, EKPHRASIS. rhe ///usion of Natura/ Sign (Baltimore, Md.-Londra: The Johns 
Hopkins University Press, 1 9921 ;  G. Boehm ve H.  Pfotenhauer (yay. haz.), Be.ıchreibungskunst­
Kunstbeschreibung. Ekphrasi; von der Antik<> his zur Gegenwart (Münih: Fink, 1 995); A. K. Weıılaufer, 
in t/ıe Minci'.s Eye. The Visııal lmpu/;ı• in Oideroı, Baudelaire and Ruskin IAmsterdam-New York: Rodopi, 
200Ji; vaatkar bir çalışma için bkz. M. Cometa, Oe.<erizirıne e desiderio. I quadri vivenri di f. TA 
Hoffmann !Roma: Meltemi, 2005); ayrıca bkz. V. Woolf, lmmagini/pictures, çeviri, gözden geçirme ve 
giriş: F. De Cirıvanni, (Napoli: Liguııri, 2002). 
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tiği ve melezleştiği ayrıcalık l ı  Lemalar haline geldi.m Bu, öncelikle 20. 

yüzyıl ı  belirleyen ve -Wagner'in toptan sanal yapıt ının mirasçısı tarihi  

avangardlarda ve bugün medyalararasıyla bir kez daha gündeme gelen 

kavram- mükemmel bir d i l  olan sinema için geçerlidiı: İki sanat arasında­

ki il işkileı; gereğinden fazla  kolaycılıkla, yazınsal eserlerin ekrana uyar­

lanmasına sadık kalınması gereğiyle sınırlandığından sıkıntı l ı  olmuştur. 

Çağdaş anlatıda sinema, sadece öncelikli  bir tema olmakla kalmıyor: hızl ı  

montajlar öneren anlatımcı zamanları ve teknikleri etkileyerek, DVD ve 

bi lgisayarların (Vincenle Maggitt i 'nin geçtiğimiz günlerde özellikle Puig, 

Marfas, Coover ve Viel üzerine odaklanarak ele aldığı bu konuya dair ese­

rinde gösterdiği gibi) yeni destekleri sayesinde, takınt ı l ı ve parçalı bir 

al ımlama kipliği uyandırarak, göndemıelerin ve izleyicinin sinema bel le­

ğine güvenerek sürekl i alıntıların nesnesi haline geliyor. 70 Benzer gözlem­

ler, 19. yüzyı l ın benzer bir yordamı ,  güncel estetiğin her zamankinden faz­

la içinde olan fotoğraf için de geçerlidir.7 1  İki sanat arasındaki karşı laşma 

fotoğrafçıların ve romancıların ( Brassa·i ve Breton, Evans ve Agee, Ghirri 

ve Celali ,  ve diğerleri) ortak çalışmalarında ve metinle görüntü arasında 

karmaşık  bir kontaminasyon yaralan ki tapların üretiminde kendini göster­

miştir: Benjanıin'in Pasajlar'ı ,  Warburg'un Atlante Mnemosyne'si ( ikisinin 

de tamamlanmamış olması boşuna değil ) ,  genell ikle gözüpek ve beklen­

medik, özellikle hep çok-yüzlü bir hayale uygun çağrışımlar uyandıra­

rak sinemalografik montaj, Kübist kolaj, görsel şi ir tekniklerini kullanan 

görsel kültür üzerine araştırma yapan ideal örneklerdir. Bu eği l imi en iyi  

biçimde açıklayan yazar Sebald'dır; hiç de basit il lüstrasyonlar olmayan, 

Christian Boltanski'nin enstalasyonların ı  çağrıştıran hüzün ve ölüm İ ma­

larıyla yüklü siyah-beyaz fotoğraflara yer verdiği etkileyici eseri Austerlitz, 

bir dizi karşılaşmaya, anlatıya, hatıraya ve özellikle bir Yahudi çocuğun 

69) M. Torgovnick, The Visual Arts, Picıoria/ism, and the Novel. James, lawrence, and Woo/f (Princeton: 
Princeton University Press, 1 985). 

70) V. Maggitti, Lo schermo lra le righe INapoli : Liguori, 2007); Modernizmin uygulamaları da karmaşık 
ve çok çelişkiliydi: P. Adams 5itney, Modernist Monıage. The Obscurity of Vision in Cinema and 
Liıerature (New York: Columbia University Press, 1 990); ayrıca krş. M. Colombi ve 5.  Esposito (yay. 
haz.), L'immagine ripresa in parola. Cinema, letıeraıura e dltre visioni, giriş: M. Fusillo (Roma: Meltemi, 
2008). 

7 1 )  Krş. 5. Albertazzi ve F. Amigoni (yay. haz.), Cuarddfe o/tre. Letteratura, fotografia e a/tri ıerritori 
(Roma: Meltemi, 2008); ayrıca bkz. A. Dolfi, Letıeratura e lotogralia, 2 cilı (Roma: Bulzoni, 2005-

2007). 
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Soykırımın hemen ardından Avrupa'da yaptığı yolculuğa adanmıştı .72 Söz 

ve görüntü, kişisel bellek ve halkın tarihi, zaman ve uzam böylece açıkla­

namaz biçimde iç içe geçiyormuş gibi görünür. 

Pastiş / Remake 

Edebiyatın aslında bir alıntılar mozaiği olduğu artık üzerinde uzlaşılmış bir 

konudur: Julia Kristeva'nın metinlerarası l ık terimiyle, Bakhtin'in roman es­

tetiğindeki diyalogculuğu püskürttüğü 70'lerden başlayarak en azından.':ı 

Aslında, bu, romantik orij inallik mitinin sona erdiği zamandan beridir edi­

nilmiş bir onamadan başka bir şey deği l :  asla hiçbir şeyden üretilmemiştir, 

özellikle di l  gibi çok-katlı bir enstıiiman kullanıldığında bile (bii tün dil tür­

leri, sadece sözlü olanlar değil ) .  Aslında metinlerarasılık etiketi, özellikle 

klasik filoloj iye hakim olan tartışma gibi (belirleyici bir ölçüt olmadan ben­

zer adımlar atma ve hesaplaşmaya gimıe çabası) çok köhne değilse de, eski 

eleştiri pratiklerine bir kat cila atmaktan ibaret. Oysa günümüz estetiğini 

belirleyen metinlerarasıl ığın hangi türde olduğunu somıak daha ilgi çekici 

olabilir - ve yanıt, minör bir türden (en azından yazınsal geleneğimize göre 

minör), 60'larda ve 70'lerde geçmişin tarzlarıyla bir oyun olduğu düşünü­
len ve genç Proust'un incelikle uyguladığı pastişten geliyor; oysa orij inallik 

fetişini ya da etkilenme kaygısını dert etmeyen Japon kültüıii gibi başka 

kültürlere baktığımızda tanka'nın Ortaçağ şiirinin anıştımıalı değişkesinde 

(honkadori) dizgesel bir kullanım buluyoruz.'· 1 

İkinci dereceden edebiyat üzerine artık genel kural kabul ed ilmiş yapıtı 

Palinsesıi'de Genette, tek bir metnin parodisi ve pastişi arasında beli r-

72) Aslında, edeb iyatta ve görsel sanatlarda büyülenme ve suçluluk duygusu arasındaki belirsizlikle 
oynayan, çok sık rastlanan bir konudur: L. Maurer, lmagiııative Oi.1course.1 o(Se/f and Culture in Literature 
and Painting, L. Maurer ve R. HillnMn (yay. haz.). Reading /mages Viewing Texts. Crossdisciplinary 
Perspectives/Lire /es images, voir /es textes. Perspective.ı pluridisciplinaires içinde (Bern : Lang, 2006), s. 
1 63-1 82, Tournier, Kiefer ve Boltanski'nin eserleri dikkate alınıyor. 
73)  J. Kristeva , uµrrrıK1/. Ricerche per una ıemionali.ıi ( 1%9), (Milano: Feltrinelli, 1 978); ve ü.1tre 
bölüm 1 1 ,  par. b. 

74) Krş. D. Suvin, Again.11 Originals: "Honkadori" and the Horizon of Pastiche, P. Mildonian (yay. haz.), 
Parodia, l'aıtiche, Mimetismo içinde (Roma: Bulzoni, 1 997), s. 65-80; ayrıca bkz. M. Centanni (y.ıy. 
haz . ), L'origina/e assente. /ntroduzione al/o studio de/la ır.ıdizione classica (Mi lano : Bruno Mondadori, 
2005). 
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gin bir ayrım yapar ( iki teknik genell ikle karıştırıl ır ya da üst üste lıiner; 

hatta parostiş terimini ortaya koyacak biçimde birleşir) ; oysa ikincisi, bir 

türün, tarzın, bir melin dizisinin imi tasyonunda, aşağı konulara ve günlük 

hayala dair kanonik epiğin dil ine uygulanan sahte-kahramanlık gibidir 

(Batracomiomachia'dan [Kurbağalarla f(ırelerin Savaşı/ Secchia rapitıı'ya 

{Çalınan Kova] kadar).'5 Bu iki l ikten yola ç ıkan Jameson pasıişi postmo­

dernin, yani yazarla okur arasında ortak bir normun olmadığı ama dil lerin 

sonsuz bir çoğulluğunun bulunduğu bir çağın tipik tüıii olarak tanımlar; 

parodinin aı1 ık  olanaklı olmadığı, çünkü galebe çalan ve kendine mal dıne 

ve saygı edimiyle alçalabilen güçlü bir bireysel tarzın olmadığı, orij inalle 

kopya arasında belirgin bir ayrımın olmadığı, binlerce yüzeysel ve alıntı 

oyunuyla yapılmış, sadece kişisel olmayan bir dil in var olduğu bir çağın.71' 

Dolayısıyla, tarihsel olarak, past işin ası l  anlamlarından birinin figüratif 

sanatlar alanında oı1aya çıkması ve ne orij inal ne de kopya olması boşu­

na değil .77 Bununla, daha önce karşılaştığımız ve 20. yüzyıl ın n i telikleri 

arası nda bulunan diğer görüngülerle bir çırpıda paralell ikler kurulabilir: 

brikolaj, montaj, kolaj ve alegori. Bütün bu uygulamalar, daha akıcı , den­

gesiz ve genel olarak hep geçici bir eğil imi olan metinsellik biçimi üreten 

internetin büyük ağında önemli bir işlev üstleniyor. Böylece 20. yüzyı l ın 

başında Analole France'ın  edebiyatın kişisel ve satın al ınabilir olmadığı 

bir çağa gözyaşı dökerek övgüler düzdüğü modern yazınsal sahiplenme 

kavramı, onun pendant [birebir] olumsuzu olan çal ınt ı  kavramıyla beraber 

zayıflamışt ı .78 Bu eğil imi, Macar Peter Esıerhazy kapsamlı eseri Harmo-

751  G. Genette, Palime;ti ( 1 9821, !Torino: Einaudi, 1 9971;  ayrıca krş. W. Karrer, Parodie, Trave;tie, 
Pastiche (Münih: Fink, 1 978), ve C. Bertoni, Percorsi europei dell'eroicomico (Pi>a: Nistri-Lischi, 1 9971; 

L. Hutcheon'un postmodern kuramında [A Theory of Parody. The Teachings of TwenıiPth-Century 
Art Forms (New York-Londra: Methuen, 1 985)1, farklılaşmaya, kritik uzaklığa, bağlamın değişmesine 
dayanan her yeniden yazmanın dahil olduğu parodi muğlak bir kavrama dönüşür; pastişten sadece 
daha az taklitçi ve daha iki-dilli olmasıyla ayrılır (onun verdiği pek çok örnek durum pasıişe giriyor: 
Brechl-Weill, De Palma, Greenaway, Picasso). 
76) F. Jameson, fi postmodernismo, owero la logica cu/tura/e de/ tarda capita/i;mo ( 1 991 1, yazarın 
İtalyanca baskıya önsözü; sonsöz: D. Giglioli (Roma: Fazi, 2007); önemli eleştirileri için ayrıca bkz. S. 
Kemp, "Par/er une /angue morte": Fredric ]ameson er le pa.�tiche pmtmoderne, C. Dousteyssier-Khoze 
ve F. Place-Verghnes (yay. haz.), Poetiques de la parodie et du pastiche de 18.50 .ı nos ıours içinde 
(Oxford: Lang, 2006), s. 3 1 3-3 20, özellikle Robbe-Grillet ve Simon üzerine örnekler dikkate değer. 
77)  Krş. 1. Hoesterey, Pastiche. Cultural Memory in Art, Film, Literature (Bloomington-lndianapolis: 
lndiana University Press, 2001 ), bölüm 1. 
78) A. France, Apologie pour /e plagiat, A.g.e., La Vie littı'raire içinde (Paris: Calmann-Levy, s.d.I, cilt 
iV ("Le Temps" için haberler, 1 887-1 893), s. 1 56- 1 76; krş. A. Bouillaguet, l:ı'criture imitative. Pa;tiche 
Parodie Col/age (Paris: Nathan, 1 996). 
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rıia caPlestis' te {Göksel Uxıım/ derinlemt>sine inceler: ailesi nin, babasının 

takınt ı l ı  varlığıyla belirlenmiş yüzyılları aşan öyküsü - dizgel i  biçimde 

hala utanç verici olduğu düşünülen (oysa çalıııt ı  pratiği zihinsel tembel­

l ikten ya da uzgöıü eksikliğinden ileri gelir) orij inallik ve yetkeciliğin 

postmoderıı reddi adıııa alıııtı lardan, daha önceki meti nlerden, belgeler­

den alınma (geç antiki tede centvrıe denilen teknik ten pek fark l ı  olmayan) 

kalıplardan oluşuı: 7•ı 

Jameson'ın  Marksist yaklaşııııında varlığıııı sürdüren kiiçümst>yici tanım­

lar bir yana bırakıl ırsa, paslişin lıütün çağdaş sanallar için temel önemde 

lıir tür olduğu kolaylı kla söylenebilir: Modemizmin katı gelenekleri düşü­

nüldüğünde daha da özgürleştirici olabilen postmodem felsefedeki ( Der­

rida ve Foucaulı) başat yeniden yazma kavramıyla büyük bir uyum içinde 

olan kültürel lıir uygulama. lngeborg Hoesterey, çeşitli sanatları bir araya 

geti rdiği karşılm�tırmalı yapıt ı ııda bunu savunuyor:110 Giirsel sanatlar (Jeff 

Koons'un Barok kitsch '!erinden Paolini'nin kavramcılığıııa, Mariani'nin 

Neo-Klasizminden Stirling'in alııı ıısal mimarisine değin),  müzik ( Proko­

fiev ve Berııslein, ama pasliş biçiminde beste yapanların en iyi örnekleri 

Havel'i ve özell ikle Stravinsky'yi ekleyeceğim, bu arada çağdaşlar arasında 

da Ballistelli ya da bvrder mıısic), sinema ( Ridley Scott'un Blade Rıınner'ı, 

Handke-Wenders'ın Arzunun Kanatları, von Trier'in Europa'sı, Jarman'ın 

Caravaggio'su, özellikle Peter Greenaway'in gerçek bir loptan sanat eseri 

olan Aşçı, Hırsız, Karısı ve Aşığı) ,  reklamlar ve pop peıformansları (Sting, 

Madonna, Bob Wilson ve Tcıın Wai ts) .  Edebiyattaki örneklerine bakacak 

olursak, daha önce üstünden geçtiğimiz çeşitli kategorileri anabil iriz: post­

ınodem pasliş, biyografik anlatı geleneğinden farklı olarak, hep tutarsızlı­

ğa, gerçekle kurgu arasındaki bulaşmaya, melezleşmeye yatkındır; Antonio 

Prete'nin söylediği gibi,  temel olarak anlam yokluğuna, vanitas'ın gölge­

sine gönderen, dolayısıyla Borges'in kurgu denemeleriyle ortaya koyduğu 

20. yüzyıl yazarını yadsıyan, zin'esine Leopardi'nin Operette morali eseriyle 

ulaştığı bil imsel-benzeri kurgularıyla 18. yüzyıl  bilgin oyunundan -apok-

79) P. Esterhizy, Harmonia Cae/e,ris !2000), (Milano: Feltrinelli, 2003); İtalyanca baskısında İngil izce 
baskısında olduğu gibi, yasal sorunlardan kaçınmak için çalıntı yapılmış yazarların bir listesine yer 
veri lmiştir; krş. J. Neubauer. Quanto e scanda/oso il plagio ! R. Carbotti (yay. haz.), Scanda/o içinde 
(Floransa: Le Monnier. 2009). 

110) Hoesterey, Pasıich<', .ı.e. 
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rif olmayan, var olmayan dil lerden çeviri ler, anonimler, değişkeleı; atıflar, 

alegoriler- gelme bir kültürel çizgi de vardır."1 Postmodem pastişlerde sık 

sık vurgulanan uyumsuzluğun ve paradoksun bir tekniğini buluruz: Thomas 

Bemhard'ın Goethe mıwre'sinde [Goethe Ölüyor} Witıgenstein'la tanışmak 

isteyen bir Goethe vardır; Ovidius'un Dönüşümleri Ransmayr'ın Son Dün­

ya'sında hayal edilen imparatorluk Roma'sının görsel l iğinde ekrana yansır; 

gizilgüçlüğün ve karşı-olgusallığın şi iri de elbetıe: 1930 yıl ında Academie 

Française'e giren Rimbaud, Dominique Noguez'nin Tre Rimbaud'sunda [Üç 

Rimbaud] Katolik dinini benimser ve Claudel'in kız kardeşiyle evlenir; Na­

turalist Stephen Crane'in yazmış olabileceği ve Edmund White'ın Hotel de 

Dream'de yeniden canlandırdığı gey fahişe üzerine roman."2 Bu durumlarda 

pastiş, 19. yüzyıl şiirlerini yeniden yazmanın yanında, Victoria dönemi top­

lumuna ve onun gizli yanlarına ilişkin bir ki tap da yazan Antonia Byaıt' ın 

Possessione'sinde [Ele Geçirme} olduğu gibi önemli bir performansa dönü­

şür.ıı:ı Öte yandan, camp'in parlak eleştirmeni, son kitabını pastişe adayan 

Richard Dyer'ın  önerisini izleyerek sinemaya geçelim."1 Todd Haynes'in 

lontano dal paradiso'su [Cennetten Uzak], 1950'lerde homoseksüellik ve 

beyaz bir kadınla Afro-Amerikalı bir adamın aşkı gibi asla açıkça yüzleşil­

meyen konulara uyarlayarak Douglas Sirk'ün melodramatik sineması üzeri­

ne ayrınt ı l ı  bir yeniden yazmadı r. 

Tam da (çok sayıda değişkesi olan ve en azından 1950'lerin altın çağında 

senaryolarda sık sık pastişi kullanan) sinemadan buna gayet yakın  bir kav­

ram doğar: remake.";, Bunu kısmen kabul etmek, terim genellikle aynı ya­

zınsal eserin adaptasyonlarını ve uyarlamalarını betimlemek için kullanılsa 
da, yeni bir izleyici ki tlesinin gereksinimi için yeniden adapte edilen yakın 

81 ı A. Prete, "Scir deıarnegöl bara leızalra ". Sulla biblioıeca fanlasıica di Leopardi, Mildonian (y,ıy. haz.), 
Parodia Pastiche Mirnetismo içinde, a.e., s. 1 43-1 50; ayrıca ki?. V. Houdart-Merot, Le p.ısıiche du genre 
entre feinıe eı reflr'xiviıe, Dousıeyssier-Khoze ve Place-Verghnes (yay. haz.), Poetiques de la parcxlie eı du 
pasıiche içinde, a.e., s. 289-297, Borges, Quignard, Noguez ve Michon'da üst-yazınsal pastiş üzerine. 
821 İtaly,ınca baskısı henüz piyasaya çıktı (Roma: Playground, 20081. 
83 1  Krş. ). Neubauer, Uncanny Pasliche: A S. Byaı ı '.1 "Posse.1sion", Mildonian (yay. haz.), Parodia 
Pasliche Mimeıismo içinde, a.e., s. 383-392. 
841 R. Dyer, Pastiche (New York-Londra: Routledge, 2007). 
85) K!?. ). Garncarz, Filmfa.ı<Ungen. Eine Theorie signifikanıer Filmvariation, (Frankiurt a .M. :  Peter 
Lang, 1 'l921, örneğin Almanya' da Ca.ıah/anca 'nın çeşitli değişkeleri mevcuttur; 1 %0'1erden önceki 
versiyonların hiçbirinde Nazizmden söz edilmez; H. Mandelbaum ve E. Myers, Forlies Screen 
Sıyle. A Celebralion of High Pasliche in Hol/ywood (New York :  St. Martin's Press, 1 9891 mükemmel 
fotoğr.ıflarıyla da dikkate değer. 
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tarihli Lir filmin yeniden yapımı anlamına geliyor. Antonio Costa'nın belirt­

tiği gibi rernake estetiğinde styling'e, elden geçiımeye dair Lir şeyler var; 

stilleri sürekli olarak yenileme zorunluluğu; Öle yandan eski medyalarda 

olduğu gibi (müzik, televizyon, video oyunları) yenilerde de yerine geçebi­

l irlik, neredeyse takıntı l ı ,  baskın bir izlek.il<• Rernix-rernake kavramı, çağdaş 

sanatların geçmişle arasındaki çifte bağı böylece ortaya koymuş oluyor: bir 

yandan ikon, kült nesnesi fetiş olduğu ölçüde takınt ı l ı  bir mevcudiyet, Öle 

yandan etkinleştirilebilen, bozulabilen ve yeniden yapılabilen bir materyal. 

Bu yaklaşımların i lki  (ne ki hep etkileşim içinde) kışkırtıcı biçimde 1998 

yılında Gus van Sant'ın kült fi lmlerden birine adadığı kaligrafik rernake'te 

açıkça göıiilür: Sapık; bunun üç sequel ve üç pastişten oluşması boşuna 

değildir; ayrıca video sanatçısı Douglas Gordon'ın  enstalasyonu 24 Hour 

Psycho'da ( 1 993) film, izleyiciyi alımlama mekanizmaları üzerine düşün­

meye İ terek bir gün boyunca ağır çekimde gösteril i ı:87 

Pastiş için giinümiiz beğenisi, kendinden önceki edebiyatın (çok eski bir 

yankı, sanki Aiskhylos Homeros'un ziyafetinin art ıklarıyla bir şeyler yap­

mayı doğnı Lulurmuş gibi), her şeyi hepçil ve kişi lerüstü bir şimdiye götü­

ren bir çağın anlamlı bir okumasından başka bir şey değildir. Bütün bunlar 

kısmen doğru olaLilir, ancak Freud, Girard ve Deleuze'ün farkl ı  bakış açıla­

rından gösterdiği gibi tekrarlamanın ve yansılamanın zevkini de unutmamak 

gerekir. Her yazma bir yeniden yazmadır: bunu bize oto-parodi ,  oto-pastiş 

ve auto-remake olarak kendi kendilerini yeniden yapan ender sanatçıların 

durumu gösterir; hayli çeşitli ama sıradışı örneklerden ikisi Alla rnaniera 

di Paul Verlaine'i {Paul Verlaine 'in Tarzıyla] yazan Paul  Verlaine i le gençlik 

filmi Çok Şey Bilen Adarn'ı yeniden çeken Alfred H itchcock'tur.811 

86) A. Costa, Questa 'toria nan e finita, AA.W., fstetica de/ remake içinde, "Cinema e Cinema"nın 
özel sayısı, 39, 1 984, s. 2 1 ;  ayrıc,ı bkz. G. E .  Bussi ve D. Chiaro (yay. haz.). Letteratura e cinema. 
il Remake (Bologna: Clueb, 1 999). burada hem Bussi'nin hem de F. La Polla'nın girişleri !Parlare a 
Ninotchka, owero: quale Remake, s. 23-30) tanımlama sorunları üzerinde duruyor; F. Ballero, L'estetica 
cinematografica de/ remake (Roma: Aracne, 2007); ve özellikle çeşitli yordamlar (media) için N. Dusi ve 
L. Speziante (yay. haz.), Remix-Remake. Pratiche di replicabi/itj (Roma: Meltemi, 2007). 

87) Krş. A. Zanger, Film Remakes as Ritual and Disguise. From Carmen to Ripley (Amsterdam: Amsterdam 
University Press, 2006), bölüm 1. 
88) Krş. A. loiseleur, Pau/ Verlaine j /a nıaniere de Paul Ver/aine, Dousteyssier-Khoze ve Place-Verghnes 
(yay. haz.). Poetiques de la parodie et clu pastiche içinde, a.e.; D. Chiaro, Two Men who Knew Too 
Much: Hitchcock Remakes Hitchcock, Bussi ve Chiaro (yay. haz.), Letteratura e cinema. il Remake 
içinde, a.e .. s. 1 61 - 1 74 .  
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Uzam / Peyzaj 

Günümüze odaklanmak için görsel dönemecin dışında uzamsal dönemeç­

ten de (spatial turn) söz edelim: birbirine paralel ama yine de örtüşme­

yen iki görüngü . İster coğrafyacı Soja İsler Jameson olsun, kitaplarında, 

uzanıı çoğun lukla, Modernizmde baskın olan zamanın  yerini alan post­

moclernin ana kategorisi olarak düşünmüşlerdiı:8'' Aslında, Modernizmcle 

uzam önemlidi ı; hararetli Larl ışınalara yol açan öncü bir metinde, J. Frank 

modernisl romanın baskın formülünü, çizgİsf'l zamanı durdurmaktan, onu 

uzamsallaştırmaktan ve lıöylece anlık ve stereoskopik bir bakışa ulaş­

maktan ibaret "uzamsal biçim" olarak tanımlamış l ı ;  çok sayıda başarısız 

girişimin ardından elde edilen bakış açıs ı ,  BulunmU§ Zaman'da Kayıp 

Zamanın İzinde'nin anlatıcısı, ya da Joyc:e'un Ulysses'de varsaydığı biiliin 

bir Dublin gününe eşlik etmesi gereken okuyucu, ya da Djuna Barnes'ın 

Nightwood gibi daha kökıenci bir yapıttan gelen okuı:•xı 

Geçtiğimiz son onyıl larda uzam nosyonunun (sadel'e yazınsal değil )  kök­

tenci biçimde dönüştüğü, çağdaşl ığın gözlemleıwbildiği, ayrıcalıklı bir 

bakış haline geldiği kuşkusuz doğrudur. Bu, art ık nesneler ve kişi lerle 

doldurulan boş bir kategori değil,  temelde eylemi üreten anlatımcı bir 

unsur; jeokri tiğin başat temsilcilerinden Bertrand Weslphal'in önerdiği 

gibi, içinde, bi lgilerin ve görüntülerin, duyumsal ve duygusal algı ları n, 

yaşanmış deneyimlerin ve belirleyici göçlerin siirekli akışının iirtiiştüğü 

"çok-odak lı" bir boyutıur.''1 "Akışkan" çağdaş toplum, gi t ı ikçe daha çok 

hiper-hareket kabil iyetiyle tanımlanırken, kuram yeni kategorilere ayak 

uydurmakla güçlük çekiyor gibi giiriinüyor; ne ki akla hemen Deleuze-

119) E. W. Soja, Po.ırmodem Ceographie.ı. The Re,merlion of 5fldCt' in CrilicJ/ Social Theory (Londr.ı­
New York: VPrso, 1 'lfl9); Jameson, il posrmodnniımo, a.e. Kur.ııns.ıl sorun üzerine krş. M. Sp.ınu 
(y.ıy. haz.), Spazio (Torino: Lindau, 20021; M. C. Ropars-Wuil lemieur, Ecrire /'(''l'ace (Saint-Denis: 
Presses Universiıaires de Vinrennes, 2002); G. lacol i , La percı'Lİon<' narr,ıriva d<!//o .ıpazio. TeoriP P 
rappresenrazioni (Roma: Carorci, 2008), giriş; ayrıca krş. V. Demuıh, kıpiıche A.,thPtik. Körperwelten, 
Kunstraume, CyberspJce (Würzburg: Kiinigshausen & NPumann, 20021. 

901 J .  Frank, The idea of Sparia/ Form (New Brunswick, N.J.-Londr.ı: Rutgers University Press, 1 9'll ) ,  

1 94 5  larihli i lk yapıla ek ol.ırak, t.ırihin ve Faşizmin rPddi olarak 'iy.ısi nosyonları ı.ırtışan (Shatıuck, 
Kermode) eleştirmenlere bir karşılık; senkronik incelemenin yapıs.ıl modellerine dair bir uygulama. 
Medyalar arası diğer uygulamalar ve daha ileri tartışmalar için hkz. J. R. Smitıen ve A. Daghistany !yay. 
haz.), Spalial Form in Narrative, giriş: J. Frank (lthara, N.Y.-Londra: Cornell University Press, 1 981 ) .  

'Jl  ı B. Westphal, L.ı geocrilique. Rt>ı•I, fiction, esp.ıce (Pari" Minuiı, 2007), s. l 'lll- 1 9'J .  
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Guallari ve Rosi Braidotti 'nin yeni bir öznell iği benimseyen merkezden 

kopmuş ve topraksız felsefeleri çok-merkezci l ik ve yersiz yurtsuzluk,'12 ya 

da Foucault'nun karşı uzam, gerçekliğin diğer uzamlarında ortaya çıkmış 

ve dengeye u laşmış, neredeyse gerçekleşmiş bir ütopya olarak tanımladı­

ğı heteropya'>:ı geliyor. Bugün bir bilmenin anlamı ,  çizgisel olmadığından, 

gerçekliğin karmaşıklığına hükmetmek de amaçlanmadığı için (bu bölüm 

de aslında benzer bir seçimin ürünüdür) haritaların ve planların tercih 

edilmesi boşuna değil .  

Yazı nsal eleştiri alan ında uzam kavramının giderek artan parçalanması 

düşünüldüğünde bütün bunların hepsi birbirinden çok farkl ı  ve çok çe­

şit l i  bir dizi yaklaşımla ortaya çıkıyor, ama ortak noktaları yazarlarına ve 

dil lerine değil, alana odaklı, "jeo-merkezli" olmalarıdı ı: Dionisotti İ talyan 

edebiyat ın ın tarihsel coğrafyasını güçlendiriyor ve uyguluyordu; Franco 

Moretti, roman üzerine çalışmalarında, toplumsal ve sembolik değerler 

bakımından zengin uzamsal il işkiler ağın ı  görselleştiren bir kartografi 

öne sürüyor; oysajeopoetika doğal ve teritoriyal görüngülerin yaratıcı bir 

yeniden yazımıyla ilgileniyor.'' 1 Bütün bu eklektik yaklaşımların anlamı 

Silvia Albertazzi'nin yakın tarihli k i tabı Quando i luoghi raccontano le 

storie'nin {Yerler Ne Zaman Hikayelerini Anlatır] alt başlığında en iyi bi­

çimde çözümleniyor: ki tapta uzam bir anlatıcıya ve kişil iğe, dolayısıyla 

okurlar için Dickens'ın Londra'sı, Auster'in Brooklyn'i ve pek çok kent ör­

neğini onların genişlemeleı; modemleştirmeler, göçler, yenilemelerle kat 

kal olmuş öykülerinin ayrıcal ık l ı  muhataplarına dönüştürüyor;''" açıkça 

görüldüğü gibi bu zamansallık kazanmış uzamda halkın tarihi,  kişi lerin 

öykiileri ve çatışmalar vardır: çok-sesli bir kentsel peyzaj . 

92) G. Deleuze ve F. Guattari, Mil/epiani. Capitalismo e schizolrenia (1 980), !Roma: Castelvecchi, 
2003); R. Braidotti, Soggetro nomade: femminismo e cri<i de/la modernita (Roma : Donzelli, 1 995), 

burada göçebelik kavramı uzamsal anlamından kopuyor ve tamamen metaforik bir anlam üstleniyor. 
Ayrıca bkz. M. Maffesoli, Oe/ nomadismo. Per una sociologia dell'erranza ( 1 997), IMilano: Angeli, 
2001). 

93) M. Foucault, Eterotopia (1 967), A.g.e . , Archivio Foucault içinde (Milano: Felırinelli, 1 998). 

94) C. Dionisotti, Geografia e storia de/la /eueratura ita/iana ( 1 967), !Torino: Einaudi, 1 999); F. Moret1i, 
Atlante del romanzo europeo 1 800- 1 900 (Torino: Einaudi, 1 997); B. Westphal (yay. haz.), La geocritique 
mode d'emploi (limoges: Pulim, 2000). Ayrıca krş. P. Amalfiıano (yay. haz.), La rappreıenıazione del/o 
spazio ne/ romanzo del '900 (Roma: llulzoni, 1 998); E .  Bulson, Nove/s, Maps, Modernity The Spatial 
lmagination. 1850-2000 (Londra: Taylor & Francis, 200b), ayrıca yönsüzlük teknikleri üzerine. 
95) S. Albertazzi, in questo mondo, owero quando i /uoghi raccontano /e storie !Roma: MelıPmi, 2006). 
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Böylece peyzajla doğrudan bağlantılı, zarif biçimde estetik, daha ziyade 

doğayla ilgili olduğu düşünülürse (ama hep belli bir uzaklıktan görülen ve 

yapay bir doğa söz konusudur) çoğunlukla akıldan çıkan bir kavrama ulaş­

mış olduk. Peyzaj açık bir uzam estetiğini algılayan ve çevresinden koparan 

öznel bir eylemin sonucudur;96 her zaman olduğu gibi kökenini ve ortaya 

çıkışını ayrımsamak kolay olmasa da, figüratif sanatlardan başlayarak ken­

dini gösteren ve gelişen bir kavram olması boşuna değil.97 Bu görüngünün 

dilsel bilincinin modemi tenin başlangıcıyla, resimdeki perspektifin geliş­

mesiyle (yani I SOO'lerin başları ) örtüştüğü doğruysa, diğer modem terimler 

için olduğu gibi (estetik, roman) ,  bunun pratiklerinin çok daha önceleri, 

hatta Neolitik çağda ve kentsel bir uygarlığın doğaya nostaljik bir kopuşla 

bakmaya başladığı Helenistik dönemden başlayarak yerleşmiş olması da 

mümkündüı:'111 Altııı çağı, hiç kuşkusuz, sıradışı ressamların (Caspar David 

Friedrich gibi) peyzajı melankoli k  ruh hallerini, dünyayla uyuşmazlığı, sür­

günü yansıtacak biçimde görsel ve korkunç biçimlere sokarken, edebiyatın 

gece manzaralannı, labirentleri, gerçekdışını ve halüsinasyonlan araştırdığı 

Romantizmdir: peyzaj ensonu hep daha fazla içerilmiş ve ötekiliğin ve bas­

kının ifadesine açılmıştıı: Postmodem çağda, edebiyatta, ve daha çok da 

sinemada,'19 çok-katlılığıyla ınelropole karşıt oluşuyla öne çıkar; Perec'in 

YCL§amı Kullanma Kılavuzu'nu kurmasından başlayarak iç dünya ya da etnik 

melezleşmelerden yana zengin periferiler; bu bakış açısında sömürge sonra­

sı edebiyat, Mexico City, Lagos, Buenos Aires gibi megapolleri içine alarak 

%) Peyzaj konusunda bu kültürel bakış için her zaman klasik ve dahice eserler veren G. Simmel, 
Filosolia del paesaggio ( 1 9 1 Jl. A.g.e., il volıo e il ritraHo. 5.3ggi su//'arte (Bologna: il Mulino, 1 9851, ve 
A. Roger, Court trdile du paysage (Paris: Gallimard, 1 997).  

97) Krş. M. Jakob, L'emergence du paysage (Paris: lnfolio, 2004); A.g.e., Paysage eı temps (Paris: lnfolio, 
20071; ayrıca krş. G. Bertone, Lo sguardo esc/uso. L'idea di paesaggio ne/la letteratura occidenıale 
(Novara: lnterlinea, 2000) seyahatin ve peyzajın öldüğü düşüncesine karşı gözlemleriyle dikkat değer; 
M. Jakob, Paesaggio e letteraıura (floransa: Olschki, 20051 1 9. yüzyıla kadar tarihi bir bakış açısı 
sunuyor; G. Sangirardi (yay. haz.), Le paysage dans la litteraıure italienne. De Dante a nos jours (Dijon: 
Editions Universitaires, 20061; M. Colloı, Paysage et poesie. Du romantisme a nos jours (Paris: Corti, 
20051; M. Schmeling ve M. Schmitz-Emans (yay. haz.), Oas Paradigma der Lanschafı in der Moderne 
und Posımoderne (Tübingen: Königshausen & Neumann, 2007); M. Bottalico, M. T. Chialant ve M. 
Rao (yay. haz.), Lilerary Landscapes. Landscape i n  Liıerature (Roma: Carocci, 2007). Çığır açıcı bir 
felsefi yaklaşım için bkz. R. Assunto, il paesaggio e l 'estetica. Natura e sıoria (Napoli : Giannini, 1 973).  

981 Krş. E .  Winsor Leach, The Rheıoric ol Space. Literary and Artistic Represenıaıions ol Landscape in 
Republican and Augustan Rome (Princeton: Princeton University Press, 1 988), peyzajın etkileyici bir 
yere sahip olduğu Roma dönemi resmiyle yakın bir benzerlik gösteren Latin edebiyatı üzerine. 
99) Bu konuda ve ayrıca özellikle Antonioni üzerine bkz. 5 .  Bernardi, il paesaggio ne/ cinema iıa/iano 
(Venedik: Marsilio, 2002). 
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rııelropol imgelerini çoğalttı.  Küreselleşmenin toptan bir türdeşleşme anla­

mına gelmediği, yerelleşmeyi dışlamadığı çağdaş peyzajı  doğruya yakın bi­

ı,;imde Lanımlayalıilmek için, antropolog Appadurai etnoscape (göçler), me­

diascape ( medyatik ve sembolik imgelerin akış ı ) ,  teknoscape ( Lekııolojinin 

hareketleri ) ,  .finansscape (paranın hareketleri ) ,  ideoscape (fikirlerin akışı) 

arasında lıir ayrıma gitmiştiı: ım Bütün tipoloj iler gibi, bunun da rastlansal 

olduğu iddia edilebilir, ama bugün, bu kavramın ulaştığı kamıaşıklığı en 

iyi biçimde ortaya koyuyor: lıilme, kıyamet ı,;ığı rtkanlannın söylediği gibi 

ölmüş değil, ama yersizlik kavramına ulaşılnw� bir çağdan anlaşılabileceği 

gibi büyük bir değişim geçiriyoı: ıoı 

Yanlış yapılaşmanın ve öngörüsüz yasalarla hasara uğrayabilecek olan do­

ğal peyzaj ı n  korunmasına ve savunulmasına edebiyatla da rastlanıyordu; 

böylece bu kısımda yer verdiğimiz, ekoloj i  gibi diğer bilgilerin yanında, 

edebiyatla çağdaş coğrafya arasında son bir kesişme olarak eko-eleşliri do­

ğuyoı: 1 11� Bu,  özellikle, anlatımcı ve eko-thriller ve lıenzeri alı-türler üreten 

çağdaş sinemayı etkileyen kıyametin büyüleyici bulunduğu bir dönemde 

son derece öneml idir. Duygular ve etik üzerine söylediklerim düşünülecek 

olursa, edebiyatın hiçbir zaman yapıcı bir propaganda üretmediğini ,  hatla 

tersine, pek söylemeyen ve kontrol edilemeyen (asl ında, onun toplumsal 

işlevi budur) etkiler yaratan, çoğunlukla gerileyen bir görüngü olduğunu 

akıldan çıkararak fazla ideoloj i k  ve programcı sonuçlara varmak tehlikeli 

olabi lir. Bununla, hiç kuşkusuz, edebiyatın dünyayı anlatmadığın ı ,  bizim 

dünyayı anlamamıza yardım etmediği n i ,  hatta temel değerleri bize aktar­

mad ığıııı ( Dante'den Dostoyevski'ye değin) öne sürmek İslemiyorum; onu 

totoloj i k  ve kendi-kendine-gönderen bir pratik olarak d üşünen çağ epey­

dir sona ermiş durumda. Ama bize d ünyayı fazla doğrudan ve alıyazılı  

olarak anlatmadığı da doğru, aksi halde estetik değerini y i t irirdi .  

1 00) A .  Appadurai, Moderni l a  i n  polvere. Dimensioni culıurali della globalizzazione ( 1 996), (Roma: 

Meltemi , 2001 J ,  s. 52 ( İtalyanca metinde -rami olarak belirtilmiştir; örneğin mediorami, IPcnorami, 
ç.n. ] .  
1 0 1 )  Marc Auge'ye borçlu olduğumuz bu kavram, havaalanları, alışveriş merkezleri gibi anonim alanlara 
ilişkindir; edebiyattaki bir uygulaması için krş. 5. Calabrese (yay. haz.), 1 nan luoghi in leıteraıura (Roma: 
Carocci, 2005); ayrıca krş. F. Dagognet (yay. haz.), Morı du paysage? (Paris: Champ Vallon, 1 qs2ı.  

102) Krş. C. Glotfelty ve H.  Fromm lyay. haz.),  The Ecocrilicism Reader: Landmarks in Liıerary Ecology 
(Athens, Ga.-Londra: Un iversity of Georgia Press, 1 996); N. Scaffai, Lellf'raıura ed ecologia, Boitani ve 
Fusillo (yay. haz.), Lelleralura europea içinde, a.e., cilt V Ayrıca krş. P. D'Angelo, fsıeıica della nalura 
(Rom,ı-Bari: Laterza, 2001 ), land art üzerine düşünceleriyle de dikkate değer. 
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