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ÖN SÖZ 

Yeterli genellik ve önemde olan her alanın felsefe:-:i yapılır. Sanat 
ise insamn en temel etkinliklerinden biridir. İnsan nerede, ne zaman 
görlilınlişsc, orada sanat da var olmuştur. Bu nedenle, felsefenin sana­
ta olan ilgisi başlangıcından beri süregelmiştir. Ancak, özellikle Pla­
ton ve Aristoteles'le birlikte sanat felsefesinin önemli sorunları, ilk 
kez kuşatıcı bir biçimde ortaya konmuştur. Bau felsefesinin Eski 
Yunan'dan devraldığı felsefe sorunları arasında sanat ilişkin olanlan 
da bulunuyordu. Ne var ki, 18.yy.'a gelinceye dek, diğer felsefe sorun­
lan yanında gölgede kalan sanat üzerine düşünme, ancak bu yüzyılda 
Baumgarten ve Kant'ın yapıtlanyla "estetik ve sanat felsefesi" olarak 
ıeınel bir felsefe disiplini kimliğini kazandı. Farklı tavır alışların, çe­
şitli eğilimlerin zenginleştirİcİ sonuçlarıyla ve sürekli akwalitesiyle 
sanat felsefesi, günlimiizde yaygın bir ilgi ve etki alanı oluştunmışnır. 

Ülkemizde de Batı felsefesine ve düşlineesine yönelmede en çok 
göze çarpan iki alandan biri sosyal felsefe ise diğeri sanat ve edebiyat 
sorunlan olmuştur. Bu ikinci alanda, Cumhuriyet dönemi öncesinde 
ve sonrasında gerek çeviri gerek telif olmak üzere önemli sayıda Urlin­
ler verilmiş ve verilmektedir. Sanat sorunları, iilkemiz düşlineesinde 
oldum olası geniş ilgi bulmuştur. "Felsefe ve Sanat Sempozyumu", bu 
felsefi-kültürel etkinlikler zincirinde son bir halka olarak görülebilir. 

"Felsefe Derneği" ile "Mimar Sinan Üniversitesi"nin ortaklaşa dU­
zenledikleri ve 18-20 Aralık 1989 tarihlerinde, MSÜ Oditoryumunda 
yapılan "Felsefe ve Sanat" konulu bu sempozyuma iilke genelinde ka­
tılan felsefeci, sanatçı ve sanat bilimcileri toplam 18 bildiri sundu. 
Sempozyum, altı konuşmacının yer aldığı aynı konuda bir panelle son 
bul d u. 

Eldeki kitap, açış konu�malan ve sunulan bildirilerden bize veri­
lenleri ile sempozyumun b:ısın-yayın organhırı nda göriilen yankıların­
dan oluşmaktadır. Bildiriler, yazarlannın verdikleri biçimiyle basıl­
dıkl:ırından, onlardaki dil-lislfıp, imla ay rılıklarının sorumluluğu 
kendilerine aittir. 

Kitabın basımını üstlenen ve bunu tiıizlikle gerçekleştiren "Ara 
Yayıncılık" yetkililerine teşekkür ederim. 

Do<,�. Dr. Ömer Naci Soykan 
Sl'ıııJl' 11.yum Knordinatiirii 
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Prof. GÜ!';DÜZ GÖKÇE 
M.S.Ü. Rektörü 

Saym Ögretim Üyeleri. Sc:yın Fikir Adamları, Konuklar ve Sevgili 
Öğrenciler, 

incelendiği zaman çok iyi hazırlandığı anlaşılacak olan « Felsefe ve 
Sanat S�mpozyumu»na hoş geldiniz. Sunulacak bildirilerin başlıkları ve 
sahiplerinin adiarına bakıldığında konunun gerçekten ehil bilim ve sanat 
adamlarımız tarafından kapsamlı bir şekilde ele alındığını görüyoruz. An­
cak bir üzüntümü de burada dile getirmekten kendimi alamıyorum. Bir 
pazartesi gününün erken saatlerinde de olsa gönül bu salonun hıncahınç 
dolu olmasını istiyor. Bu sempozyumdan habersiz bulunması mümkün ol­
mayan TRT ve basın mensupları ve önemli bilim ve sanat adamıarımız­
dan bazı!arını gözler arıyor. Yoksa ülkemizde sanata ve bilime vertlen 
önem giderek azalıyor mu? Buna inanmakta her ne kadar direniyorsak da, 
sen zamanlarda giderek artan günlük sorunların insanlan ister istemez 
bu konularda bir duyarsızlığ�i ittiği de bir gerçek ne yazık ki. 

Fc:lsefe, hepinizin bildiği gibi, insanın kendisini, dünyasını ve evreni 
tanım� :;-abalannın bir sonucu olarak M.Ö. 6 ve 5. yüzyıllarda Eski Yunan 
uygarlıg• döneminde ortaya çıkmış bir bilim dalıdır. İnsanın esasen var­
lığından bu yana var olan kendini ve etrafını tanımaya yönelik çabaları 
o yüzyı!larda bilimsel bir biçim kazanıyor, günümüze kadar çeşitli aşa­
malard:ın geçerek ve gel işerek ulaşıyor. Bir sanat kurumu olan bizi ise, 
doğLJl olarak .  en cc.'k fe1sefenirı sanat ile olan karşılıklı etkileşimi ve iliş-
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kileri il�ilendirmektedir. İşte burada, yukarıda d:ı belirlliğiın gibi, bu 
konunun çeşitli boyutlarına yönelik bildirileri ve tartışmaları izleyeceğiz. 

1\z önce ÜnivPrsitemizin bir sanat kurumu olduğunu ifade ettim. Bil­
diğiniz �)bi Mimar Sinan Üniversitesi eski Güzel Snnatlar Akademisinin 
bir devrımı�ır ve Güzel Sanatlar Akademisi 18R3'te Osman Harndi Bey 
tan:ıfınd<-n bu ülkenin ilk «Batılı» anlamda sanat eğitimi veren kurumu 
oiar:ık kurulmuş ve seneler senesi, uzun yıllar bu vasfını korumuş günü­
müze kad:ır bu bayrağı getirmiştir. 

Buf:ün sanrıt eğitimi veren başka kurumlar drı var VC' bu arada biz 
üniversiteye dönüşmüş bılunuyoruz. Üniversiteye dönüşiirken yapma­
ya çalıştığımız yine o eski misyonu sürdürmek ve o anhımdrı bir üniver­
site medeline sahip olmak idi. Bu dönemin yönetimi tarafındrın bu şekil­
de ortaya kondu ve yetkililerce de bunun benimsenmesi üzerine Mimar 
Sinan Üniversitesi Türkiye'nin yegane sanat ağırlıklı üniversitesi olarak 
kuruldu. Mimarlık, Güzel Sanatlar ve Fen Edebiyat Fakültesi, D. Kon­
servatuvarı ve daha sonra kurduğumuz yine sanata yönelik Meslek Yük­
sek Okuluyla, gerçekten bir sanat üniversitesiydi bu kurulan. 

Yönetimimiz bu kompozisyonu korumayı ve gelişmeyi bu kompozis­
yonu btı7mayacak şekilde düzenlemeyi amaçlamaktadır Amaçlanan tüm 
sanat v2 samıtla yakın ilişki içindeki dalların aynı çatı altında toplanma-
5ıdır. İc;.te burada ifade etmek isterim ki açılmasını düşündüğüı:ıüz yeni 
birimlerin başında Felsefe gelmektedir. 

Sö?lerime bu sempozyumun düzenlenmesinde ve gerçekleşmesinde 
büyük katkıları olan Felsefe Derneği'ne (Ankara), tüm katılımcılara ve 
Üniversitemizin bu faaliyette görev alan mensupianna teşekkür ederek 
son vermek istiyorum. Umarım gerektiği şekilde, hakettiği şekilde yankı 
bulur, sanatımız ve kültürümüz açısından etkin ynrarları görülür. Say­
gılarımla. 
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Prof. Dr. İSMAİL TUNALI 

İst. Üni. SBE Avrupa 
Topluluğu Bölümü 

İnsan, varlık dünyası karşısında, yalnız varolanları algılamakla kal­
maz, aynı zamanda varlık dünyasını değiştirmek ister. Bu değiştinne, in­
�anın sahip olduğu üç yeti aracılığıyla gerçekleşir: Bilme, eylemde bulun­
ma ve yaratma yetileriyle. Bilme etkinliği ile insan, nesnelerle arasında 
bilgi ilgisi kurar ve bu ilginin ürünü bilim ve felsefedir. Eylem etkinliği 
ile insan, doğal eğilimlerin ve içgüdüleri, doğasına karşı, istenç özgürlü­
ğüne dayanan ahlak dünyasını meydana getirir. Bilgi dünyası gibi, ahlak 
dünyası da insansal bir dünyadır. Yaratma etkinliğine gelince: İnsan, do­
ğada karşılaştığı biçimler karşısında tavır alabilen bir varlıktır. Doğa bi­
çimlerindeki eksikliği, bu biçimleri yetkinleştirmek amacıyla gidennek 
ister. Burada insan, (burada söz konusu olan sanatçı dediğimiz insandır) 
nesnelerin doğal formlannı onlara hayalgücünü katarak yetkinleştirir ve 
doğa-üstü bir dünya , insansal yetkin bir biçimler dünyası, sanat dünyası­
nı yaratır. 

Bu üç etkinlik üzerine eğilen düşünce, bir felsefi düşünce olacaktır. 
Felsefi düşünce, bilgi üzerine eğildiği zaman, buradan bilgi teorisi, bilim 
teorisi felsefeler doğar. Eylem üzerine eğildiği zaman, buradan ahlak fel­
sefesi doğar. Sanat etkinliği üzerine eğildiği zaman da, buradan sanat fel­
c;efesi do�ar. Bilgi etkinliği ve eylem etkinliği, nasıl felsefenin vazgeçe­
miyeceği obj e'leri ise, yaratma etkinliği de aynı şekilde onun gözardı ede-
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miyeceğ: bir araştırma alanıdır. Sanat felsefesi , felsefi düşünce için bilgi 
teorisi ve ahlak teorisi kadar varlığı zor•mlu olan bir araştırma alanıdır. 
Düşünce tarihi de gerçekten bunun böyle olduğunu bize gösterir. Daha 
Platon ve Aristoteles'de kurulan sanat felsefesi. genel felsefi süreç içinde 
günümüze kadar ulaşır. Ve felsefi süreç ile birlikte, onun bir parçası ola­
rak daiına varolacaktır. 

Bu trial felsefe içinde kimi zaman birinin, kimi zaman bir diğerinin 
başı çelttiğini görürüz. Örneğin günümüzde sanat felsefesinin böyle bir 
prioritesinin olduğunu görürüz. Bunun nedeni, günümüz sanatının gös­
terdiği sorunsallıkta bulunur. «Felsefe ve Sanat» adlı böyle bir sernine­
rin özellikle böyle bir dönemde düzenlenmesinin, yukardaki düşüncele­
rin ışığı altında yerinde bir etkinlik olarak değerlendirilmelidir. 

14 



Prof. Dr. Kenan GÜRSOY 

Felsefe Derneği Bşk.. Yard. 

Sayın Rektör 

Değerli Bilim, Sanat ve Felsefe Adamlan 

DeAerli Dinleyiciler. 

Ülkemizde, felsefenin ve felsefecinin rolü yanlış anlaşılmış, ya da 
görmemezlikten gelinmiştir. Bunda onu deAerlendirenler kadar, temsil 
edenlerin de payı bulunabilir. 

Ama şu da bir gerçektir ki, özellikle Cumhuriyet sonrası dönemde, 
gerek k�ndi düşünce tarihimiz gerekse Batı düşüncesi tarihini konu alan 
pekçok ceğerli bilim adamı yetişmiş, felsefenin bütün disiplinlerinde her 
biri çok deAerli akademisyen olan pek çok araştıncı, dünya çapında ülke­
mizin yüzünü aAartmıştır. Sayının tatminkar oldu�nu söylemek elbette 
mümkün değildir. 

Ama türlü imkfmsızlıklara ve çilelere raAmen, çalışma ve öAretim 
faaliyetleriyle bizlere önderlik etmiş bulunan deAerli hocalanmız ve Fel­
sefe adc.mlarımızı saygıyla anmaktan kendimizi alamıyoruz. 

Ülkemizde felsefenin yanlış anlaşılmışlıAına belki de cevap olarak 
şunları söylemek istiyorum. 

Felsefe herhangi bir konuda herhangi bir şekilde konuşmak, fi­
kir üretmek demek deAildir. 
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Onun ciddi ve vazgeçilmez bir eleştiri vazi fesi vardır 

Bu eleştirisini yaparken hem hitap e! tiği toplum karşısında hem de 
temele c.ldığı bilgi gerekleri çerçevesinde önemli bir sorumluluğu bulun­
maktadır. 

Fels2fe, yapayalnız bir düşünürül!, fildişi kulede. ya da kalın kale 
duvarla.rı arkasında sürdü rdüğü muzdarip bir zihni spekülasyon da de­
gildir. 

On'.in içinde bulunduğu genel kültür ortamı çerçevesinde önemli bir 
değerlendirme işlevi vardır. 

Bunun için o. diğer kültür etkinlikleriyle bütünleşecek. böyle bir kül­
tür ortamının canlılığını ve yaratıcılığını yitirmesine engel olmak için ça­
lışacaktır 

Fehefc, o kendine has sorgulamalarıyla. evrensel ve aşkın bir ha­
kikat alc.nına doğru yükselme teşebbüsüne girse de. insan karşısında ka­
yıtsız kalamaz. Aksine başlangıçta ve en sonunda herşeyi dönüp dolaşıp 
kendisi için ortaya kayacağı hareket ve müracaat noktası insandır. 

O halde felsefe, insanımızın problem ve durumlarını değerlendirme­
li. Akademik bir ele alışla da olsa insanımızı ilgilendiren pekçok konuda 
kafa yormalıdır. 

İşte bu gerekler bizi, 1987 yılında « Felsefe Derneği »ni kurmaya sevk 
etmiştir 

Demeğimize üniversitelerimizde felsefe branşlarında öğretim elema­
nı olan herkes üye olabiliyor. Daha şimdiden, Ülkemiz üniversiteleri öğ­
retim elemanlarının yüzde seksen beşi derneğimiz üyesidir. 

Ayrıca Derneğimizin kapıları felsefe alanında eser vermiş değerli 
araştırıcı ve yazariara da açıktır. 

Faaliyetierimize gelince, 1 98 7  yılından beri, ilk faaliyet türü olarak, 
sadı:ce Dernek Üyelerimize açık olan ve felsefe problemlerinin tartışılma­
sına hasredilen haftalık akademik toplantılar gerçekleştirmekteyiz. 

1 7  Aralık 1 988 tarihinden itibaren ise, akademik hüviyeti kaybet­
meksizin dışarıdan gelecek felsefe dostlarına açık, ve geniş ilgi uyandı­
ran panel ve sempozyumlar tertip ediyoruz. 

Bunlar arasında Ankara'da, Türk Tarih Kurumu'nda yapılan « Kü l­
tür Ve Hoşgörü» ,  « Felsefe ve İdeoloj i » ,  « Y abancı Dilde Eğitim » panelle­
rini , 
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Eskişehir'de Anadolu Üniversitesi ile ortaklaşa düzenlediğimiz «fel­
sefe ve İletişim» Sempozyumunu. 

Samsun 'da, 19 Mayıs Üniversitesi ile ortaklaşa düzenlemiş bulundu­
ğumuz, « Felsefi Açıdan Türk Kültürüne Bakış» Sempozyumunu. 

Ankara'da, Gazi Üniversitesi ile ortaklaşa düzenlediğimiz. Yine « Fel­
sefe İletişim» Sempozyumunu, saymadan geçemiyeceğim. 

Şunu da söylemeliyim ki, önümüzdeki faaliyet dönemimiz bir hayli 
yüklü ve ülkemizin muhtelif şehirlerini kapsıyor. 

Ayrıca «Düşünüş» adlı bir felsefe dergimiz de kısa bir zaman sonra 
çıkarılma aşamasına gelecek bulunuyor. 

Felsefe ve San'at, insan dediğimiz o engin varlığın, bütünüyle ken­
dinden yansıdığı « Kültür»ün iki en değerli unsuru, ferdi ve milli bir ta­
bandan evrensel ufuklara doğru yükselen iki en önemli etkinlik alanıdır. 

Bu iki alan arasındaki ilişkilerin ve karşılıklı muhtemel etkileşimi­
nin değerlendirileceği böyle bir sempozyumun düzenlenmesinde taraf ol­
malan ·Je imkanlarını seferber ederek gerçekleşmesine zemin hazırlama­
larından dolayı Mimar Sinan Üniversitesi Değerli yöneticilerine Felsefe 
Derneği adına minnettarlığımızı ifade etmek; Sayın Rektör Prof. Dr. 
Gündüz Gökçe ve S ayın Rektör Muavini Prof. Dr. Bülent Özer'in şahısla­
rında kendilerine teşekkürlerimizi arz etmek istiyoruz. 

Aynca bu toplantının gerçekleşmesinde maddi ve manevi bütün im­
kanlanııı seferber eden, aynı zamanda hem Mimar Sinan Üniversitesi 
değerli öğretim üyesi, hem de Dernek üyemiz bulunan Sayın Meslektaşı­
mız Doç. D r. Naci Soykan'a pekçok şey borçlu olduğumuzu biliyor ve 
kendisine en içten teşekkürlerimizi sunuyoruz. 

17 





II 
BiLDiRiLER 





Ozdemir ALT AN 
Gözlemci Olarak Kendimi Antatıyorum 





GÖZLEMCI OLARAK KENDiMI ANLATIYORUM 

Prof. Özdemir ALTAN 

Sat.atların yapım ve uygulanma araç ve yöntemleri, üçüncU. boyutu 
da aşan bir mekan oluşturmak üzere her sanat dalında farklıdır. Bu fark 
sanatla�·ın etki ve işlev alanlannın da farklılaşmasına neden olur. Örne­
ğin plastik sanatlar, renkler, biçimler veya üç boyutlu gereçlerle derin­
liğe yerleşirler. Yapılan geleneksel teknik ve gereçlerle resim ise yine 
tuvalin boşluğunun derinliğine doğru gerçekleşir. Bu sanatsal olgular, bü­
tün bir �eçmişten günümüze ve sanırım hiç şaşmadan bir yalınlık ve dü­
şünsel bütünlüğün ihtilalci dili ile gerçekleşir. Sanatçı herhangi tarih­
sel veya güncel bir konuyu resmederken de yine sanatının iç ve soyut 
kavramlarının gereçleriyle yola çıkar. Yapıtın teması bütün bu olan bi­
tene eşlik edecektir. 

Felsefenin yapı ve konu olarak bütün sanatıann bizzat içinde bulu­
nuşu, bu birlik, işin duyarlılığı ve özellikle plastik sanatların teknik iç 
sorunlarının ancak meslek mensuplarına kendini açıklayan sır saklarlıAı 
dolayısıyla ve bir de sanat kuramcısının, yapıttan aşağı kalmamak amacı 
ile göstereceği virtiozite sonucu hemen edebiyata dönüşmeye çok uygun­
dur. Bunda felsefenin bütün sanatlar içinde en çok edebiyatla iç içe olu­
sunun da katkısı olmalıdır. 

Ayrıca sanat analizlerinde edebi ifade biçimleri, plastik sanatlara, sa­
nat dışı amatör eğilimleri ve sanat yolunun uzatılması yanlısı olanlarca 
getirilir. Bu sanatın varlığında yaşayan felsefenin bünyeden çekilip çıka-
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rılması ve yerine kolaycı bir edebiyat hasılınası yoluyla gerçekleşir. Ye­
� ine göre politika, bazen de toplumsal ve sınıfsal içerik. 

İmparatGriçeye tcıç giydiren Napolyon'un yüz ifadesi veya arka ar­
kaya yuvarlanan körlerin iç parçalayan durumları.. Halbuki David aka­
demik form için yardımcı araçları en aza indirmekte, Bıueghel ise tu­
vali ters bile çevir�eniz, şaşırtıcı kitlelerini boşluğa tanrısal bir beceri 
ile fı rl�tmaktadır. 

San2tçıların veya ne de sanat kuramcılarının isimlerini anımsayama­
dıkları � üzlerce, binlerce ifade ustası sıradan izleyici ye romanın bir for­
malık bölümünden taşacak kadar olay tanıklığı yapabilmektedir .. Suikast 
düzenleyeniere yardımcı olmuş zarif kentsoylu genç, kralın gizlerneye ça­
lıştlğı nefret dolu bakışl<.rı önünde diz çökmüş, günlerdir dinlenmemiş 
gözlerin:n yaşını kemikli parmaklarının uçlarıyla kurulamaya çalışmakta­
dır .. Ne yazık ki bu iyi niyetli insan emeğinin içinde sanatın nerelere sak­
!andığıu: bulabilmemize olanak yok . .  Çünkü Matisse'in bir tek maviye bo­
yanmış kartondan kesip çıkardığı danseden, yamultulmuş figürleri sa­
natın o yaman sıradanlık dışı, büyük ve alçak gönüllü, üst bir düzeye çe­
kilmiş ve bağımsız, cinsiyetsiz kimliği, insanların kalbine girme yönte­
minin kestirmeden etkileyici bir sahne açmaya bağlanacak kadar basit 
olmayac�ğını kanıtlamaya yeterlidir sanırım. 

TLL:kiye'de ekonomiye bağımlı olarak sınıfsal sorunların henüz çö­
ziimlenme aşamasına yaklaşmamış olması tek tek insanların başlarını ka­
yırma içgüdüsü ile pGlitize olmalarına neden oluyor. Siyasal eyilim ne 
.:ılursa olsun ortak birleşim noktası mutlak bir fanatik ulusalcılıktan ge­
çiyor Sel eyilimlilerin bile iyice irdelendiğinde mutaassıp bir bilinçaltı 
ulusalcı�ı olmaları bütün edebiyat çevrelerinin de sonuçta «sınıfsal içe­
rikli sanat» kolaycılığında düğümlenmelerine yol açıyor. Bu, milliyetçi ve 
tcplumcu olmanın halk desteği açısından geçerliliği anlamına da gelir. 

H albuki sanatçı yapıtma «umumi arzu. üzerine » anlam yükleyemez. 
Onun kendi anlamını bulmasına izin verir. Bir mimarın form ile fonksi­
yonu bir anda projelendirmesi gibi bir kendiliğindenlik sorunudur bu. 
Fcrmuıı beraberliğindeki anlatırnın yapısı, form için didinen sanatçının 
Jı�ındaymı�casına. ama onu her an izleyen, hatta onun belki haberdar bile 
�lm�dığı ikinci bir kapasitesidir. Bu olgu sanatının uygulanmasını başa­
rıyia gerC'ekleştirmiş sanatçıya sanatının bir armağanıdır. 

Senuçta diyebilirmiyiz, bunların tümü aynı şeylerdir. Birbirinin için­
dedir, bölünmezler? O halde ifade, anlatım, akıl çelen iç gıcıklayan içe­
.-ik sam;tçıdan istenemez de, sanatçı da bunları ele geçirmeye heveslene­
mez, çünkü hemen yabancı varlıklarını belli ederler. Sanatçının kişiliğin­
de ya v�.rdır ya yoktur, ancak mevcutlara razı olunur. 
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Metnin ta:;;ındcı felsefe yönünün sanattan ayrı mütalaa edi lemeyece­
[,ini �öylemeye çalışmıştım. Felsefe fizik de dahil olmak üzere belki de 
her şeyin içinde olduğuna göre sanatta felsefi yoğunluk da yine sanatın 
uygulaııışı anında ve tamamen onun içinde yapılanır. Sanatın teknik so­
runları irdelenirken de sanatın felsefi yapısı çözümlenmektedir. Çünkü 
sanatçmın elde ettiği her sonuç, programlı veya kendiliğinden, bir geo­
meLrik s�yutlama veya lirik bir doğa ayrıntısı çok sayıda etmenin tamam­
ladığı bir dürtünün denetiminde davranış biçimidir. 

Son yüz yıl içinde l::azı önemli sanatçıların sözlerinden örneklerle bu 
hiç de fE>lsefe meraklısı görünmeyen, sadece kendi varlıklarında saklı bi­
çimi çözmeye uğraş<mları izlemeye çalışalım: Gauguin « sanatta her şey 
mümkündür», Kandinsky «her şey serbest» ,  Andy Wahol « fotoğraf ma­
kinası olmak istiyorum» , J. Boys «her şey sanattır, herkes sanat yapabilir» 
Bu tümeelerde sanatçılar ortaya sürmel-: istedikleri yarının doğrusu, ola­
cak tu:;ünün y�nlışlarının son derece açık görsel gerçeğini dile getirirken 
her anlamda felsefi yaklaşıma dönüşmektedir bu tümceler. 

Sanırım genelinde (edebiyat-bütün sanatlar) ilişkilerinde zor olum-
1anabilir beraberlik sanat ve felsefe bağlamında farklı bir görünüm ka­
zı:mrr:ktadır. Çünkü bir olgu üzerine mütalaa felsefeyi içeriyorsa, mev­
�ut olmeıyan için öneri de felsefedir. Sonuçta sanat felsefesidir .. Eğer ger­
çek s::m::ıtsa gerçek bir felsefedir. 

S:ımıtçının yapıtına giriş yönünden sokmadığı kavramlar çıkış kapı­
sınd::!n bir başkası tarafından sokulmak isteniycrsa edebiyatın aracılığın­
daki analiz başladı demektir. Olguya açıklık getirmek isteyen aracı ede­
biyat yoluyla yanılır, içeriğin felsefi yönünü görel::ilirse doğru yöndedir. 
Sanatm oluşumunda inanç, birikimler, sevgiler, deneyimler sanatçının 
bünyesinde uğradığı kimyasal dönüşümle sesler, hareketler veya biçimler 
ciarak maddeleşir ve boşluğa yerleşirler. 

So!luçta özet olarak sanatın bağımsız varlığının felsefi bir içeriğe sa­
hip olduğunu dış müdahale ve angaje yüklenmelere hiç uygun olmadığı­
nı . anecık amatörce yaklaşımlarda ve çok sık ucuz bir edebiyat veya pra­
tik kullanım metaına dönüştürülmesinin an meselesi olmayı sürdürece�e 
l::enzediğini kaygıyla belirtelim. 

Şimdi sanat yaşamımda iki kez Türkiye'deki siyasal darbe anına rast­
layan dönüşümlerin o günlerdeki faili .  aynı zamanda gözlemcisi olarak bu 
iki hareketin bazen iç, bazen de görünümdeki etmenlerini anlatmak istiyo­
rum. Siz felsefecilerin nasıl bir sonuca varacağınızı bilemiyorum. ama 
�ok içten olduğurncı güvenebilirsiniz. 

197 1 ,  Y aşamırnın karmaşık duygular la, çelişik etkilerin üzerime çök-



tüğü sancılı bir yıldır. Hergün yayın organlarınııı Y<erdiği siyasal istikrar 
sağlam3 adına işlenen cinayet haberleri, iyi niyetinden emin olduğunuz 
bi r öğrencinizin vur emriyle a randığını bilmeniz, aynı günlerde köpeğim 
Kandit'in ölümü ..  Bu ka rmnşanın etkilediği benliğim, o rtaya yeni ve fark· 
lı davranan bir ressamın çıkmasına neden oldu. Bu ressam ilk iş olarak 
pırıl pırıl değerleri artık bi r daha kalkmamak üzere düştükleri yerdeki 
�en görünümleriyle belgeleyecekti. İlk örnek de Kandit 'in veterinerin yap­
tığı siy3nür iğnesi ile ölümünden sonra iki görevlinin onu taşı rken yu­
muşak bedeninin sarkışını saptayacaktı r. O ka r gibi beyaz cansız, kafam­
da yerde kalmış idealist ama belki yanılmış gencin sıcaklığını henüz kay­
betmemiş bedt.ni ile aynı yolculuğa çıkacaktı. 

Bu ayrıntı üzerinde durmam gerekliydi çünkü 1 980'lere kada r deği­
şerek sürecek olan resimlerimin semasını devamlı olarak o resimler oluş­
turdular. 

Bu noktada geriye bi r gönderme yapmamız gerekiyor. 1 955'de Aka­
demi:ien mezun olurken kübist bir resim yapmıştım, adı Savaş. Bir İlk 
Çağ savaşı. Sanırım Roger Dela Fresnay'den esinlenme bir resim. Orada 
ön planda yere düşmüş pırıl pı rıl ve za rif ama artık sonu gelmiş bir sa­
·.:aşçı resmedilmişti. Yok olanın olağanüstü bi r görünümü olmalıydı. Güç­
lü ve giizelin yokoluşu daha şiddetli bir anlam içeriyordu, daha sert bir 
anlam. Bu va rlığın yerdeki, ça resiz yatışı 1 970, Caca Beyin Ölüm.ü , Ölü 
Kral başlıklı resimlerde o sırala rda sürekli yineleni rken benim o parlak 
ve süslü k ralla rımı da er geç yere devirmeye niyetli olduğum o tarihler­
deki örneklerden anlaşılıyor. 

Bcylece arka arkaya gelen vurulmuş, paniğe uğramış, sancılar içinde 
kıvranan insancıkla r bir durulma noktasında olayla rın baskısından çıktı­
ğım zaman ansızın 1 972-73'de mekanik kullanım eşyala rına benzerneye 
başladılar. İlk anda daha çok kukla gibi mafsallı bedenleri vida, alet vs. 
ile birleştiler. Hep kompoziEyon yataydı, üst bölüm derin bir boşluktu ve 
bu boşlukta baştanberi soluk bir umut güneşi va rdı. 

1985 Galeri Baraz'daki sergi yine bi r a radönemdir. 

Bir önceki resimlerin ü_retilirken kullanılmış maskeleme şablonları, 
fotolar, ;.t:i•lalar kısa bir sürede kağ;tla r üzerine önlü a rkalı dizildiler. Ay­
nı günle rde bu serginin broşürüne yazdıkla rım şunlardı : 

« Sanatıma yön veren en etken güç çoğunlukla tepki oldu. Tabulaş­
mış deııgeli kompozisyon, ışık. derinlik ve renkten yoksunluk, kökeninde 
kişisel sorunların yattığı toplumsal savunuya sahip çıkma yanılgıla rı, bi­
linçaltı ulusalcılığının ve diğer yoksunlukla rın körüklediği çağdaş dünya 
nllerJisi .  karanlık ton . yüzeysellik ve uyarıcı olma yerine bütün geri kal-
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mış toplumun bu eksiksiz yansıtıcılığını masumane üstlenme eylemi, sa­
natçının halk beğenisine uyum sağlamada gösterdiği boynu büküklük 

Ve çok doğal olarak bütün bu sayıp döktüklerimden yaşadığım çevre­
nin gereği benim de az çok payıma düşmekte olana karşı tepki . . .  Yani 
kendime tepki. 

Şirr.di daha ışık, daha renk, derinlik, olağana ve ögeler arası uyurnun 
uslulaştırdığı dengeye karşı ögeler ve işlevler arası uyumsuzluk dozunu 
arttırmak, ağırlığa karşı fikirsel yalınlık, olmaz bilinene ,sevgi ve ilgi be· 
ni sarıp kavrıyor. Resim olarak yaptıklarımın heykellerini, asamblajlarını 
yapmak istiyorum. Sonuçta neler olup biteceğini, başarı veya yenilgi mi? 
kestiremem ama, yeni bir coşku sürecinin kapısında sabırsızlanıyonım.• 

Sanırım sözümü tutum. 1985 yılı sanat yaşamımın yine hızlı bir dö­
nemi olarak başladı. Bu sözünü ettiğim grafik gereçler birdenbire üzerime 
bir çığ gibi yürümeye başladılar. Fikir k ristallendikçe içerdikleri madde­
ler artıyor. Öğrenci çalışmaları, planlar, benim tarafımdan hazırlanmış 
yeni yabancı ögeler, hiç tanımadığım kişilerce yapılmış acemi işi grafik 
çalışmalar, letraset harfler, oyuncak bebekler, adi küçük objeler. Ne ka­
dar uyum tahripkarlığı yapabilirsem sonuca o kadar kestirme gidebiliyor­
dum . Yanlış yapmak geleceğin doğruları için dolaysız yöntemlerden biriy­
di. İş bir kez yoluna girince de elimin altına her düşen madde, yaşamında 
hiç karşılaşmamış olduğu bir başka elemanla buluşuyor, artık bilmem han­
gi tarih::- kadar birleşiyordu. 

TuıniDnloji sözcüğünü ilk kez bu sıralarda kullandım, 1985'de. Espası 
oluşturan teknik, düşünce ve stürüktür farkını arttırmak için sözlük bol­
luğuna yöneldim artık. O gün yapacağım üç boyutlulara kimin nereden 
gelip gireceği belli değildi. Artık her şey sanattı. Öğrencilerimin benden 
gizli hazırladığı parçalan birleştirerek resim yapma noktasına kadar gel­
dim. Bu Delacroix'in « Bana sokağın çamurunu verin . . » diye başlayan sö­
zünden farklı bir yol ve sonuçtu. Biz yabancı ögelerin etrafını onunla 
uyum sağlayacaklarla çevrelemiyecek, tam aksine birçok yabancıyı bir 
arada barınmayı zorunlu kılacaktık. Veya onlara sağlıklı yaşamın farklı 
mantık ve kökenierden gelenlerin beraberliği oluşunun yöntemini tarif 
edecektik. 
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SANATIMI DENEME VE ARAŞTIRMALARIM IN 
IZLERI OLUŞTURUR 

Prof. Mustafa ASLIER 

Sanat fenarneni bir gerçektir. insaniann sanatın ö�elerinin ve kendi 
yaratıc.ı ve yapıcı güçlerinin olanaklarını özgün ve nesnel bir yapıt ola­
rak ortaya çıkarmaları olgusudur. 

Sanatçı sürekli olarak, kendi yenisini yaratmayı sa�layacak deneme 
ve araştırmalar yapmak zorundadır. Eser hedef olarak önceden belirle­
nemez. Deneme ve araştırmaların izleri özgün eserleri oluşturur. 

Her insan ayrı bedensel ve düşünsel yeteneklere sahip oldu�una gö­
re, herbirinin farklı gelişme aşamalan göstermeleri gerekir. Sanat ürü­
nü de bir dizi denemeler ve araştırmalar sonunda belirlenebilen yeni an­
latım biçimi olarak ortaya çıkmaktadır. İşte bu iki gerçe�e dayalı sanat 
çalışmaları çok boyutlu olmak zorundadır. Bu boyutları şöyle özetleyebi­
liriz : 

1 - İnsan bireyinin her tür yetenek ve gereksinimlerinin de�erlen­
dirilmesi; 

Sanat çalışmasının başlangıç boyutu budur bence. Sanatçı önce bu 
boyutu yaşar. Onun var olan yapıcı, yaratıcı, ö�renici ve yorumlayıcı ye­
tenekleri önce uyanır ve gelişir. Sonra kişinin bunları de�erlendirmesi ve 
kendisini tanıması yönünde bilinçlenmesi başlar. 
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Birt:yin yeteneklerini uyancı ve gelişti rici en etkin çalışma yöntemi 
de, b i reyin isteyerek a raştırıcı ve deneyici eylemlerde bulunmasını sağ­
!ayan yöntemdir. Bu yöntemde sanat ürünü veya işlevsel obje olarak mo· 
del veya hedef göstermek yoktu r. Model veya hedef bulmak da bi reyin 
özgün deneme ve a raştırmalarına bı rakılı r. 

2 - Sanatın kendi ögelerinin ve olanaklarının d enenmesi ve yeni 
anlatım olanakla rının a raştırılması ikinci boyut olarak yaşanı r. 

Sanatın gelişmesi, sanatın biçimlendi rme öğelerinin, biçimlendi rme 
olanaklarının beli rlenmesi ve çoğaltılmasıyla sağlanmaktadır. Her sanat­
çı bu olanakları kişisel yeteneklerinin gücü ile bulduğu yeni anlatımlar 
ve yo rumlarla değerlendirmektedir. Sonuç ola rak hem yeni yapıtlar orta­
ya çıkmakta, hem de daha yenilerinin yapılması yönünde öğesel olanak­
la rın sını rları genişletilmektedir. 

Sanat çalışmasının bu ikinci boyutunu önceden çizilmiş bir doğruya 
oturtarnavız. Kişisel yetenekleri içeren ilk boyutla bu boyut ya ratma et­
kinliği içinde bi rleşirler ve kişisel anlatımlar düzlemini oluştururlar. 

3 - Sanatın bi rikmiş değerlerinin a raştırılması ve yo rumlanması 
üçüncü boyut olarak görüyorum. 

Sam t ü rünleri kişisel yetenekierin ya ratıcı gücünün oluşturduğu ye­
ni anlatımlarla beraber, sanatı oluşturan öğelere kazandı rılan yeni anla­
tım ola'1akla rını da yansıtı rla r. Bu yeni katkıyı belirleyebilmek yeni çı­
kış noktaları ve yeni olanakla r sağlar. Bu açıdan bakılınca, va rolan sanat 
yapıtları yinelemeye götü ren model olmaktan çıkıp yenilik denemesi için 
uya ran etkenler ve kaynakla r olurlar. 

Bu boyut sanat çalışmasına mekan, başka bir deyimle hacim kazandı­
rır. Bireysel yetenek ve sanat öğele ri olanakla rının birleştiği kişisel anla­
tım düzlemi, toplumun sanat değerleri dünyasına doğru yükselen boyut .. 
1ar kazanı r. B&şka bir deyişle sanatın insanla rın o rtak sanat değerleri dün­
yası ile özdeşleşmesini sağlar. 

4 - Toplumsal gelişmenin özümsenmesi : 

Toplumun sağladığı teknolojik gelişmeye koşut olarak ekonomik ge­
lişme de sağlanmaktadır. Ekonomik gelişme toplum yaşamını temelinden 
etkilemekte, toplum dokula rında dalgalanmala ra, değişiklikle re neden ol­
maktadır. Tüm bu değişiklikler ya ratıcı bi reyin güçlerini uya rdığı gibi, 
sanatın öğesel olanaklannı da çoğaltmaktadır. Sanatçı tüm bu olgula rı bir 
zaman-mekan bütünlüğü içinde yaşayıp algılayabilmektedir. Sanat çalış­
mOlsında dördüncü boyut budur bence. Bi reyin toplumla beraber yaşama­
sı toplumsal olguları kavraması sanatına yansıyabilir. 
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1 5  yıl önce «Görsel Sanat Anlayışımız Nedir» şeklindeki bir so ruya 
şöyle cevap vermiştim: 

Önce resimlerimde kullandığım resim öğeleri ile görsel bir bütünlük 
yanıtmak istiyorum. Bu bütünlüğün yeni, bana özgü olması gerek. Aynca 
ölümsüz olduğu veya olacağını sezdiğim görsel değerlerle beraber aynı ka­
l itcdeki düşünsel değerleri de resmimde anlatmak istiyorum. Kişinin, in­
sanla rın beli rleyebildiği her çeşit evrensel değerlerle az veya çok bi r iliş· 
kisi vardır. Akıl, duygu ve sezgi güçle rini geliştirdiği o randa bu değerle­
re yakleışır. Yeni değerleri sezer ve aydınlığa çıkarabilir. İşte bu aydınlığa 
cıkarma olayında sanatın dili yardımcımızdı r. Benim dilim resimdi r, ben 
de onuu olanaklarını zorluyor bulabildiğim görsel anlatım değerlerini, en 
a rınmış bir biç imde o rtaya koymaya ç alışıyorum. 

Anlatım değeri dediğim ş ey, kişiye en yakın ve bu nedenle en yeniyi 
o rtaya koyacak olan değe rd i r. Birçok görsel olanakla r ve degerler b ilin­
diği halde onla rla yeni bir anlatım yapamıyorsanız. görsel değerlere kişi­
sel bir şey katamazsınız. Anlatırnın kalitesi onun evrensel o:m� ölçüsü­
dür. 

Yukarıda beli rlemeye çalıştığım düşüncelerime uygun olarak çalışı­
yorum. 

Daha önce yaşamış büyük sanatçıların eserleriyle kanıtladıkları e le­
manter plastik değerleri kabul ediyorum. Eserdeki öz ile sanatçımn kişili­
ği ve çevresi a rasındaki şekillendinci ilişkile ri görebiliyonım. Bu neden­
le escrlerimde, plastik kalite kadar kişi!iğimi ve benim kişiliğimi oluştu­
ran iç d ünyarola yüzde yüz bağlı bir öz ve biçim bütünlüğünün oluşması­
na önem veriyo rum. 

Batı sanatçılan elemanter imkanları sonuna kadar zorlamışlardı r. Do­
ğuda gelişmiş düşünce sistemlerinin öze dönük tutumu çoktan beri ihmal 
edilmiştir. Öze dönük düşünme ve özün etrafında oluşan değerleri dünya 
kültürüne katacak çabaların dünyada bi r kültür rönesansı ya rataeağına 
inanıyorum. 

An;;ıdolu kültür değe rlerini tanıyıp özüne yaklaştıkça bu inancım 
kuvvetleniyo r. istiyorum ki, yaptığım ese rler dış görünüşleri ile bugün­
kü evrensel plastik değerlere taze bir görünüş katkısında bulunmakla kal­
mayıp, öze dönük yeni bir anlatırnın belgeleri olsunla r. 

Ülkemizde sanatın nesnel öğelerine dayalı soyut sanatla, öznel değer­
lere dayalı anlatırncı sanatın aşı rı savunucula rı çok zaman bence haksız 
ola rak birbirlerini suçlarlar. Sonuçta her sanatçı kendi yenisini, !;iU veya 
bu yoldan giderek bulabiliyorsa tartışmalar yapıldığı yerde kalmış de­
mektir. Bnzen benim çalışmalarımda önceki kultür dönemlerinden yans ı-
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malar görenler, halk sanatı ile ilgim konularında sorular yöneltirler. Ya­
nıtım şöyle oluyor: 

Sanatçı kişi, başka bir deyimle profesyonel sanatçı, kendine özgü an­
latım dilini ve estetiğini kendi yaşam süreci içinde yaratıp geliştirmek zo­
rundadır. H alk sanatında aynı olay, toplumun yaşamı kadar uzun bir sü­
re iıyinde gerçekleşmektedir. Giderek bu oluşma insan toplumunun ortaya 
çıkışından bu yana sürmektedir denilebilir. 

HaU: sanatı ürünlerinin üretim malzemesi, üretim tekniği ve ürünün 
işlevinden kaynaklanan biçim özellikleri de dili ve estetiği belirlemede bir 
etkendir Malzeme, teknik ve işlev değişmedikçe ürün genel biçimini de­
ğiştirmez. Ancak bu koşullar içinde biçim ve renk düzeni, dolayısıyla dili 
ve estetiği yaratıcı katkılarla gelişir ve özgünleşir. Bölgelere, ülkelere ve 
kıtalara göre olan farklılıklar doğar. 

Profesyonel sanatçı ise, yaşamı içine sığacak bir çalışma süreci için­
de tüm değerleriyle yeni ve özgün eserini yaratmak ve sanat gelişmesine 
kişisel katkıda bulunmak savmdadır. Araştırma, deneme ve üretme çaba­
ları bu amaca yöneliktir. Bu istek ve çaba çok insancıldır ve topluma ters 
düıjomez. Halk sanatı ürünlerine de, yaratılan yeniliği katanlar yetenekli 
bireylercir. Başka bir deyimle, profesyonel sanatçı savında olmayan ye­
tenekli ustalardır. Bu ustalar yaptıkları işin iyi ve has olan yanları ile, 
yozlaşan yanlannı farkedebilecek yetenektedirler. 

Derinliği uzun zaman içinde oluşan bu kaynağın profesyonel sanatçı­
yı etkilernemesi olanaksızdır. 

Sanatçının yaşadığı zaman dilimi eski ve yeni pek çok değerlerle do­
ludur. Bunların yenilerinden veya eskilerinden etkilenmek arasında bir 
fark yoktur. Asıl olan zamana dayanıklı kendi yenisini yaratmaktır; he­
nüz varolamayan kendi yenisine biçim vermektir. 

Ye�iliği yaratmak için deneme-praştırma yoluna girmek demek var­
olan değerleri yok saymak demek değildir. Bilinen eski değerleri en iyi bi­
len ve anlayanlar da yeniliği arayanlardır. Çünkü onlar yeni değerler ya­
ratabilmek için, doğanın veya insania nn yarattığı varolan her değerden 
yarar lanmak zorundadır lar. 

Sanat çalışmalarımın yönelme dönemleri: 

İlk resmim 1 946 yılında Ankara H alkevleri Genel Merkezinde sergi­
l endi ve ödüllendirildi. 20 yaşında, Gazi E ğitim Enstitüsü Resim Bölümün­
de öğrenciydim. O günden bu yana gördüğüm sanat eğitimine ve bulun­
duğum artarnlara uygun olarak deneme ve araştırmalarımdaki yönelme­
ler şöyle sıralanabilir. 
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1) 20-27 yuş, resim çizmek yeteneklerimi deneme ve tanıma döne ­
mi. Bu dönemde gözlediklerimi kolay ve do�ru olarak çizebildi�imi fark­
ettim. Modelden resim dersleri dışında Ankara saman pazannda, kah­
vehanelerde, tren bekleme salonlarında ve köylerde yüzlerce desen çiz­
di�im yıllar. Bu çizgilere dayanarak hayalden çeşitli kompozisyonlar ya­
pıyordüm. Rembrandt, Daumier ve Coya'nın resimlerinden çok etkileni­
yordum. Onlardan farklı, kişisel bir anlatıma ulaşmam gerekti�ini bilme­
me karşın yolunu, yöntemini bulamıyordum. Eserierirnde konu resim ö�e­
lerinden daha çok öne çıkıyordu. 

2) 28-85 yaş, batı sanatını yakından tanıma dönemi: (1953-1969) 

1953 yılında grafik dalında açılan seçme sınavı sonunda, devlet ta­
rafından Almanya'ya gönderildim. 1 953-1958 süresi içinde beş yıl Münih 
ve Stuttgart'ta grafik ö�renimi gördüm. Bu dönemde, batı sanatının şekil­
lendirme ö�elerine nesnel yaklaşımlarını tanıdım. Resimsel ö�elerin salt 
ü�esel güçlerine dayalı çalışmaları gördüm. 

Bu tanıma konuya yönelik anlatım dilimi etkiledi. Artık salt biçim­
lere ve salt renklere ve bunların şekillendirici ö�esel düzenlemelerine ek 
bir de�er olarak eserierirnde yer vermeye başladım. Görsel ö�elerin nes­
:-ıel şekillendirme gücünü denerken figürsüz, objesiz çalışmalar bile yap­
tım. Bir yandan da o güne kadar ulaştı�ımı sandı�ım bazı kişisel özgün­
lü�ümü yitirmekten korkuyordum. 

3) 1960 sonrası ilk on yılda insan figürlerini, salt görsel ö�elerin gü­
cünden de yararlanarak do�u ve batının birikimlerinin gösterdi�i dugrul­
tuda yeniden biçimlendirmeye yöneldim. 

Resim çizmeye başladı�ım günden bu yana çevremdeki insanlan göz­
iemiştim. Onların hareketlerini, duruşlarını, dış görünüş özelliklerini ko­
layca r�smedebiliyordum. Onlan daha resimsel bir dille anlatabilmek için 
d ış görünüşün belirleyicisi olan giysilerden arındırdım onlan. İnsan fi­
gürlerini çıplak ve yalın simgeler gibi ç izmeyi denedim. Böylece salt bi­
çimle figür biçimlerini bütünleştirme araştırmaları yaptım. 

4) 1 970-1980 arası 10 yıllık dönemde kurgularda halk sanatı duzen­
lemelerindeki mantıktan yararlanmayı d�nedim. Halı ve kilimlerdeki ke­
sin ve yalın düzenlemeyi simgeci figürsel anlatımıma uygun buiuyordum. 
Ayrıca Bizans ikonlannda, minyatürlerde görülen, konuya dolaysız _yak­
laşmayı sa�layan düzenlemeyi (ben buna kapıönü veya pencere , lun;­
�u diyorum) kendi dilime, önceki yıllardan beri, yakın buluyordum . Böy­
lece salt biçimlere yakın soyutlanmış figürlerle, insan davranış bi�· ııle­
:-ini yansıtan simgeci anlatımı bozmadan, gene geometrik sayıiabıle cek bir 

resim nıekanı oluşturuyordum. Bu arada 1972 yılında gördüği..ım. l:ıiJ_: .ı. 



Mcksik<: sc:rgisindeki, Hitit güneş kurslarını anımsatan halk sunatı eser­
ierinden de etkilendigimi söylemeliyim. Üst üste, yanyana yazı gibi dü­
zenlenmiş figür kompozisyonlarını bu sergiyi ilk görduğüm 1958 yılından 
bu yana areıda bir denemiştim. 

5) 1 980 sonrası dönemde deneme ve araştırmalarıının sağladığı usta­
lığı değerlendirmeye çalışıyorum. Bildiğiniz gibi denemelcrimde yüzde 
dol,san özgün baskıresim tekniklerinden yararlandım. Resme bcışladığım 
ilk yıllarda olduğu gibi ,  giderek daha çok boyama ve çizgi teknikleriyle 
çalışıyorum. 

Simzeci ve biçimci anlatımıının ve yalın düzenlemelerimin eserleri­
me bir anıtsal görüntü sağladığını bana çok söylediler. Bunu ben de b il­
diğim için küçük boy özgün baskıresim denemeleri yaparken b ile çok kez 
bu eserlerimi duvar resmi olarak tcısarladım. Ancak bunlardan yalnız bi­
rini Maımara Adasındaki «Atölye-Evıımin dış duvarına uygulayabıldim. 
Son boya resimlerimde de bu tasarımı unutmuş değilim . 

YAKIN ÇEVRE VE SAI\ıAT: 

Çok yakın zamana kadar resim sanatımız batıdan gelen akımlara da­
yanırdı. Cumhuriyetle beraber kapımızı sanat ve bilim dünyasına b ilinçli 
olarak açtık. Sanatçılarımız eski ve yeni çağ1ann kültür değerleri ile bir­
denbire karşılaştılar. Bu değerler sarstı, büyüledi onlan. Çekime kapıla­
rak bir oraya bir buraya sürüklendiler. Şimdi 50 yıllık sonuçlar önümüz­
de olduğu için yargılayacak durumdayız. Anlıyoruz ki var olan değerleri 
yinelemek, sanatçıyı kendi özünden uzaklaştırmaktadır. Artık kendimizin 
olanı, yeni ve değerli olanı bulmak için neler yapmak gerektiğini tartışa­
cak dururncı geldik. 

Bazı sanatçılarımız çağdaş akımlara ayak uydurmaya çalışmaktadır­
lcır. Ayak uydurabiliyo;lar dn diyebiliriz. Yayın ve uluslararasındak i  diğer 
il i şkiler nedeniyle ünlü sanatçılarla fırtınalı akımların etkileri çabuk ya­
yılmaktadır. Ancak uluslararasi çağdaş akımlara ayak uydurmak bir de­
ğer göstergesi sayılmaz. Asıl olan kendi özgün eserini yaratabilmektir. 
Dünyada büyük sanatçılar bazı akımlara neden olurlar. Özellikleri bu 
:ıkımlar-cı uymak olan diğer sanatçılar akımın süresi geçtikten sonra unu­
tulurlar. Gerçek yaratıcı sanatçılar bütün alnınlardan yararlanırl ar . An­
cak bunlar bir bakıma uymayı deği: sanat değerleri dünycısın<ı yeni ve eş­
siz değerler }�cıimnyı amaç bilirler. 

Yeni ve özgün, sancıiçısının kendisinden, yaşadığı toprak ve toplu­
mun de!?erlerinden güç alan, dünya sanatına çağdas ve yeni deüe:ler ka-
1an yapıtlar yaratan sanatçılarımız da yok değil 
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Yukardaki ya rgı lar geregınce halk sanatları du en yakın kaynakiLır­
dan b i ridir. Kaynak derken sanatçıyı kaynaktan su taşıyan saka olarak dü­
�ünmüyorum. Sanatçı yeni kaynakla r ya ratmak iç in, eski kaynaklardan 
kuvvet içen insandır. 

Re:;imde veya genellikle sanatta, ulusallık bir amaç değil bir sonuç­
tur. Bir çevrede yaşayan sanatçıların yoz olmayan yapıtları a rasında öz 
yakınlığ� bulunması kaçınılmaz bir sonuçtur. Kuşkusuz, değerlendirme­
de en ağı r çeken özellik sanatçının kendine özgü alanıdır. Fakat ondan 
sonra g elenler çevrenin ve çağın etkilerini belirten özelliklerdir. 

Sanata en çok gerekli şey özgürlüktür. Sonra ona saygı ve onu sev­
mek geli r. Resim sanatı kendi olanakla rıyla insan açısından evrensel de­
ğerler yaratan ve anlatan bir sanattır. Bu kalitede bir yaratma olayında 
sanatçı kendisini dıştan gelen isteklere adayamaz. 

O kendi kişisel duyma, düşünme ve sezme gücünün bütünüyle insan­
la ra ve onlann yarattığı değerlere yaklaşabilmeli ve bu yaklaşımın ürü­
nünü en yalın biçimiyle verebilmelidi r. Bu yolda ya ratılacak değerle r, top­
lumun da bir ü rüntidür. Bu ürün gerçekten ev rensel olacak bir nitelikte 
ise, bunun ilk bilincine varacak insan sanatçının kendisidir. Toplı,ımun di­
ğe r bireyleri bu özelliği çok geç ayı rdedebili rle r. Sanatı topluma iletmek 
gerekçesi ile birtakım koşulla r ileri sürmek sanatçıyı önyargıla rla ka rşı 
karşıya bı rakır. Sanatçı henüz var olmayan bi r şeye biçim verecektir. He­
nüz var olmayan bir şey için sanatçının çabasından başka yön gösterici bir 
ön düşünce kabul edemiyo rum. S<:natçıya taın bi r özgü rlük tanınan, sa­
nata saygı duyulan ve sanat yapıtının değeri verilen bi r ülkede sanatın 
en iyi gelişeceğine ve toplumun, özgün sanat yapıtları doğuran bir o rtam 
durumuna geleceğine inanıyorum. Niteliksiz yapıtla topluma yarar sağ­
lanmaz. 





F. Pınar CANEVi 
Sanat'ta Seçkinlik 





SANAT'DA SEÇKiNLiK 

Prof. Dr. F. Pınar CANEVI 

Felsefenin bir disiplin ve uğraş olarak en temel yapısal ve tarihsel 
özelliği düzen fikrinde saklıdı r. Filozofların başından beri a radıklan gerek 
twrik gerekse pratik anlamında düzendir. O halde, böyle bir arayışın do­
ha da temel clan bir va rsayımdan kaynaklandığı açıktı r. Bu va rsayım, 
karga�anın (Kaos'un) insanoğlunun yaşam tecrübesinde, en azından bir ilk 
i7lenim olarak önemli bir ye r tuttuğu görüşüdür. Felsefe bu kargaşa ile 
haşetmek. bu kargaşayı aşmak a rzu ve iddiasıyla yola çıka r, bu uğurda 
f::ıaliyet gösterir ve kendi varlığını böylelikle temellendirir. 

Felsefenin bu a rayışı çeşitli dönemlerde, çeşitli düşünürler tarafın­
dan zarr.an zaman farklı ,  Z[;man zaman benzer biçimlerde yorumlanmış­
tır. Kimi düşünü rle r KacE'un bir yanılsama olduğunu, va rlığın aslen dü­
ZP.nli bir yapıya sahip olduğunu savunmuşlardır (Ör. Pa nnenides). Bir boş­
kaları ,Kaos'un va rlığın bünyesinde yer aldığını ancak bu bünyeye düze­
nin giderek hakim olduğunu düşünmüşlerdir (Ör. Platon). Bunun tam ter­
si:ıi c1üı;;ünenler de olmuştur tabii. Böyleleri kendi felsefi uğraşlannı bir 
aldatmaca olarak görmeye kadar vardırmışlardır karamsa rlıklarını (Ör. 

Schopenhauer) .  Bir de düzenin ve Kaos'un döngüsel bir biçimde etkinlik 
kazanac�ğını savunanlar vardır felsefe tarihinin seçkin gönüllüleri o ra­
sında (Ör Empedokles). 

Bu !-;;in teo rik yüzü. Bir de işin pratik diyebileceğimiz, insanın çizilen 
bu tablolarda sahip olduğu konumla ilgili boyut va r. Kimi dü�ünürler in-
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sanı bu tablola rın sade bir gözlemcisi ola rak vasıfla rken (Ör. Stoikler), di­
ğerleri insanın eline bir fırça verip çizilen tablo üzerinde kendi izini bı ra­
kabilmesine imkan tanımışlardır (ör. Platon). Böylelerine göre insanın 
dünyadaki varlığı pasif değil, aktif bi r varlıktır. İns:n düzene veya 
Kaos'a hizmet edebili r. Hatta bazı düşünürler o denli ileri gitmişlerdi r 
ki insan. düzenin tek mimarı (Ör. Kant) veya Kaos'un tek so rumlusu ola­
rak tanımlamışla rdır (Ör. Sa rtre). 

Bu perspektifler ne denli değişik olursa olsun hepsinde esas olan 
!{ar.s ve düzen ikileminin hakimiyetidi r. Bu nedenledir ki ge rek felsefe­
nin konusu veya konulan gerekse yöntemi ve organon'u (yani mantık) 
kaçınılmaz ola rak ikilemelerle ilgilidi r, ikilemelerle uğraşmak du rumun­
dadı r. Bunu yapa rken de gene bir ikilemle ka rşı karşıyadır, yani bir se· 
ı;eneği va rdı r. K;:;; rşılaştığı ikilemleri ya reddede r, ya da kabul eder. Red­
diye ikilemi o rtadan kaldınr; şöyle ki, ya öğelerden sadece bi ri muhafaza 
edilir (Ör. Parmenides) ya da hiççi bi r tutumla ikisi birden yoksanı r (Ör. 
Schopenhauer). Bu durumda bile gene daha temel bi r ikilemin bir ögesi 
kabul görmüş olur, çünkü hiççiliğin benimsenmesi varlığın reddedilmesi 
demektlr. Bu tip yaklaşımlarda, yani ikilemin sadece bi r ögesinin kabul 
gördüğü yaklaşımlarda uygulanan yöntem analitik ola rak bilinen yön­
i:emdir. 

İkilemlerin ikilem ola rak kabul edilmeleri ise gene çeşitli biçimler 
alabilir Bunla rdan bi ri ikilemin bir sentezini benimsemektir. Dialektik 
yöntc:nin yapmak istediği budur. Ancak böyle bi r yaklaşım ya ikilemin 
ontc.ılojik statüsünü hafife almak anlamını taşı r ki bu netice itiba riyle fel­
sefenin p roblematiğini hafife almak demektir (Ör. Hegel) ya da bizi son­
suz bir gerilerneye götürü r (Ör. Whitehead) .  Çünkü, eğer ikilem bi r sen­
tezde eritilebiliyorsa felsefenin hareket noktası geçersizdir ki bu durum­
da felsefe kendi kendisiyle ters düşer, kendi va rlığı ile çekişi r. Felsefe­
nin kendi kendisini bi r yanılsama olarak gö rmesi, kendisinin bir yanıl­
�ama olduğu hakkındaki ya rgısını geçe rsiz kılar. Yok eğe r  ka rşıtların Sen­
tezi bizi daha temel ka rşıtıara doğru itiyorsa, ya bu süreç tamamlandığı 
takdirde felsefe gene kendi kendisiyle ters düşer, ya da felsefe sonsuz 
gerilemı:::ye rıza gösterir. Böyle bir kabulünde felsefe için bedeli ağı rdır. 
Çünkü bu takdi rde felsefe etkinliği şaibeli bir uğraş du rumuna düşer. 
Göste rdiği faaliyetlerin hiçbi r safhasında haklı bir iddia sahibi olamaz, 
yönlendirici bir yol oynayamaz. Bu koşullarda felsefenin sadece zaman 
tağımlı, tarih bağımlı bir statüsü olal:ilir. Bu da bizi determinist bir fel­
sefe anlayışına götürü r. Sosyal bilimler için belki de çok tatmin edici 
olan böylesi bi r sonuç ne yazık ki felsefe için yete rli değildi r. Zi ra felse­
fe disiplini zamanı, tarihi ve sosyal bilimleri de kendine konu bilen bir 
d isiplindir. Demek oluyo r ki ikilemlerin bir sentezlerinin benimsenmesi 
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yoluyla kubul görmeleri felsefe açısından duyurucu dl·Aildir.  Böy le bir 
tavır felsefe disiplininin va rlığını temellendi remez, açıklayamaz. Bu du­
rumda düzen öğesi yeni bir kisveye bürünür, düzen denge olu r. Denge, 
karşıtların beraberliğidir, bir indirgerneye gidilmeksizin düzeni ikilemin 
kendisinde a ramaktı r. Ka rgaşa olduğu için düzen vardır, düzen oldu�u 
için kargaşa. 

Bi rlik ve çokluk, varlık ve oluş, aynılık ve farklılık, doğru ve yanlış 
iyi ve kötü, güzel ve çi rkin, belirgin ve belirsiz, sını rlı ve sını rsız gibi te­
mel ka r�ıtla r  presokratiklerden bu yana felsefenin belli başlı kavram çer­
çevelerini oluşturmuşlardır. Sofistike fakat bir o kadar da indi rgeyici e�i­
limlerden uzak olana Anaximandros, Pitogoras, Herakleitos gibi presokra­
tikler bu karşıtları çözümlenmesi gereken bi r problem, aşılması gereken 
bir engel olarak görmek yerine, evrenin temeli ola rak kabul etmişlerdir. 
Karşıtların böylesine kabulü, ka rşıtla r a rasındaki bir  dengenin kabulü de­
mektir. Antik yunanlı her şeyin fazlasının zarar olduğu p rensibini ken­
dine düstur edini rken hep bu dengeyi göz önünde tutmuştur. Esas olan 
he r şeyin kararıdı r ne azı ne de fazlası. 

Yirmi beş ası rlık batı felsefe ve düşünce geleceğinin sonrasında naiv 
bir görünüm a rzeden bu ilkeyi yeni baştan hatırlamak ve hatı rlatmak za­
manının geldiği kanaatindeyim. Şüphesiz böyle bir perspektifin günümüz­
de aynı naivite ile benimsenmesi a rtık mümkün değildir. Ontoloji ve 
epistemoloji temelinde geniş çaplı ve sağlam argumanlar oluşturulmasına 
ihtiyaç vcırdır. Ancak ben bugün bu rada denge p rensibinin günümüzün 
estetik anlayışına nasıl bir ışık tutabileceğinden söz etmek istiyorum. 

Sanat ta rihçile rinin çok iyi bildikleri gibi klasik sanatın mihenk ta­
şıdı r denge unsuru. Oysa günümüze kadar geçen süre içerisinde bu terim 
giderek Örözyona uğramış, aşınmış ve zayıflamıştır. Buradaki en önemli 
etken şüphesiz ki bu terime çok fazla yüklenilmiş olunmasıdır. Ancak te­
ı-imle r başka şeylere benzemezle r. Bi r elbise eski r, ata rsınız. Ama bi r te­
rimi atmak o denli kolay değildir, özellikle hala o terime ihtiyaç va rsa. 
Ve den2e te rimine bugün bizim özellikle ihtiyacımız va rdır; her alandu 
ve şüphesiz ki sanat alanında. Yapılması gereken bu te rimi ifade etti�i 
prensibin önemine ve boyutla rına yakışır biçimde, güncel sorunlara ışık 
tutacak güce kavuştu rmaktır. Filozofun bugün de denge ögesine ihtiyacı 
vardır ve her zaman olacaktır. Yapılması gereken bu ögeyi gün ışığına 
çıkaracak çerçeveyi çizmektir. 

Süremizin kısıtlı olması nedeniyle ben şematik bir çerçeve önerisin­
de bulunmakla yetineceğim ve kaçınılmaz bi r biçimde tabii ki içinde ya­
�adığımız dünya ile ilgili gözlemlerime dayanaçağım. Gö rebildiğim kada­
rıyla çağımız iyiden iyiye bi r aşı rılık çağı haline gelmiştir. Bunun örnek-
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lerini sosyal ve politik yapıda, ahlaki değerlerde, çağdaş insanın yaşam­
la ilgili tercihlerinde ve özellikle sanatda görmekteyiz. Ortaya atılan her 
fikir, her istek, her eğilim, her zevk, mutlak bir değer talebiyle günde­
me gelmektedir. Çağdaş insan herhangi bir tercihin peşinde at gözlükleri 
takarak ilerlemek alışkanlığı edinmiştir. Mesela teknoloj inin peşinden, 
mesela demokrasinin peşinden, mesela falanca üniversitenin filanca bö­
lümünü kazanmak peşinden, mesela para kazanmak peşinden. Moda ol­
gusu çaeımızın belirleyici özelliği haline gelmiştir. Sanat da bu eğilim­
den nasibini almıştır. Görebildiğim kadarıyla günümüzde sanata hakim 
olan temel değer değişikliliktir. Bir sanatçı değerini değişik bir şey ya­
parak ortaya koymakla yükümlüdür. Bir sanat eseri ne denli değişikse o 
denli ilgi çekmekte, önem kazanmaktadır. Sanatsal değerlendirmelerimiz­
de özgürlükten, yaratıcılıktan, değişiklikten yana ve tutuculuğa karşı ol­
mamız �ereği savunulmaktadır. Bu tavır Batı kültüründe bir tutku halini 
almıştır. Varılan sonuç sanatda liberalizmin mutlaklaştırılmasıdır. 

Kanaatimce bu tutumun bedeli çok ağırdır. Her şeye izin varsa, hiç· 
bir sanatsal etkinlik diğerinden daha iyi veya daha kötü olamaz. Eleştiri 
hakkı ortadan kalkmıştır. Gerek sanatçının etkinliği, gerek izleyicinin be­
ğenisi, rerekse sanat eserinin nesnel değeri açısından hiçbir kısıtlama ge­
tirilemez, esas olan serbestidir. Mikelangelo yıllarla uğraşıp Pieta'yı yap­
mışsa dt:rdine yansın. Ben bu sürat çağında eski papuçlanmı bir kaide­
nin üzerine mıhlarım olur bir sanat eseri. Koyarım her köşebaşında açı­
lan galerilerden birine, bulunur elbet bir beğeneni. Kimse beğenmezse ben 
anlaşılmamış dahi olarak arşınlarım sokakları, ama bir de bakarsınız ol­
muşum bir ekolün isim babası. 

Ku:·alsızlığın kural haline getirilmesi demek düzenle kaos arasındaki 
dengenin bozulması, sanatın Kaos'a teslim olması demektir. Yaşadığımız 
çağ, tarihin önceki dönemlerinde örneklerini gördüğümüz relativizm dö­
nemlerinden biridir ve bu gidişle hiççilik köşe başında beklemektedir. İn­
dirgeyici bir tavırla sadece doğal �engeleri değil, kültürel dengeleri de 
:ıozmuş bulunuyoruz. Ama felsefe daha iyisini bilir, bilmek zorundadır. 
Çirkinin olmadığı yerde güzel de olmaz, yani sanat olamaz. Kuralsızlık bi­
zi bu d:.J.ruma getirmiştir. 

Kuralcılığın baskın olduğu dönemlerde de durum bundan farklı ol­
:1ıamıştır. Ne var ki batı kültürü yağmurdan kaçarken doluya tutulmuş­
tur. Bana öyle geliyor ki şimdi de serbestinin tadı kaçtı. Bize biraz kural 
gt!rek, norm gerek. Gerek ki, güzeli seçebilelim, yaratabilelim. Sanatçının 
yaratıcı olabilmesi için normların aşıldığını öğrenmesi yerindedir ama nor­
mu ben yaptım oldu zihniyetiyle aşılamaz. Nonnlar ancak normlarla aşı­
la bilir Çağımız normlar açısından fakir bir çağdır, yani düzen ögesinin 
eksik o!duğu bir çağdır. 
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19 yy. 'dan bu yana, belki de Rönesans'dan bu yana yaptığımız norm­
ları yıkmak olmuştur. Bu işin üç-dört asır sürmüş olmasına şaşmamak 
gerek. Ne de olsa yıkılmaya çalışılan düzen yirmi yüzyıllık bir hakimiye-. 
tin sahibi olan bir düzendi. Yıkılmasaydı daha iyi olurdu demiyorum, tam 
tersine bu da giderilmesi gereken bir aşırılıktı. Ama vardığımız nokta da 
cırtık bir aşırılık haline gelmiştir. Ferdilikle kısıtlı kalmayan evrensel ku­
rallar, normlar aramanın ve bulmanın zamanı gelmiştir. Felsefe Kaos'un 
başını alıp gitmesine izin veremez, Kacs'un düzenle dengelenmesine ihti­
yaç vardır. Bu ihtiyaç felsefenin görevini belirtmektedir. Sadece felsefe­
nin değil, sanatın da. Evrensel değerleri, formları aramak, ortaya çıkar­
mak, günümüz koşullarında dile getirmek durumundayız. Bir başka de­
yişle, felsefe asli görevine dönmek zorundadır. Bunu sanat için, güzel, iyi, 
doğru için yapmak zorundadır. Bunu kendisi için yapmak zorundadır, çün­
kü felsefeyi yaşatan bu arayıştır. Bu arayışın ödülleri ise büyüktür ve çok 
değerlidir. İyiye, doğruya ve güzele sahip çıkma hakkını bize veren fel­
sefenin bu arayışıdır. 
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iSLAM MEDENiYETiNDE 
SANATA FELSEFi BiR BAKlŞ 

V. Doç. Dr. Yasin CEYLAN 

İslam 'ın doğduğu 7. Miladi asırda A rap Ya rımadasında yaşayan A rap­
la rın sanatla ilgili duygu ve düşünceleri ilkel denilecek seviyedeydi. Su­
riye, Irak ve Mezopotamya'da İ ran, Roma ve Bizans sanatlarının etkileri­
ne rastlanmakla bi rlikte, bu etki, coğrafi engeller yüzünden Medine ve 
Mekke gibi Yarımadanın ortala rına doğru uzanan yerleşim bölgelerinde 
görülmemektedir. Yanmadanın güney sahil kesiminde ve Yemen'de Mi­
ladi 3-4. ası rlarda, Kuzeye nazaran daha yüksek bi r uygarlık kuran Him­
ver A raplarınm sanat alanındaki faaliyetleri de henüz bilinmemektedir. 

İslam dininin sanatla ilgili I rensiplerini incelerken, bu p rensipiere 
ilk muhatap olan Arc.p halkının kültür ve sanat alanındaki seviyesini göz­
önü""de bulundurmanın, İslam'ın resim, heykel, müzik ve şiire karşı tav­
rını anlamamızda büyük önemi va rdır. İslam'ın ferd, toplum ve dünya 
görüşünü iyi değerlendirebilmek için, içinde doğduğu kültürü tanıma­
mız ge reklidir. Çünkü İslam dini çoğu zaman mevcut olan durumu kabul 
etmiş ya da yine mevcut olan bir duruma tepki gösterip onu değiştinniş­
ti r. Başka bi r deyişle, 7. Miladi ası rda Mekke ve Medine'de mevcut olan 
durumu kabul etmiş ya da yine mevcut olan bi r duruma tepki gösterip 
onu değistirmiştir. Başka bir deyişle, 7. Miladi asırda Mekke ve Medine' 
de mev�ut olan hayat şekli, insani münasebetler, düşünce türü, İslam'ın 
oluşmasında bi r faktördü r. 
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Böyle bir sonucu kabul etmemiz İslam'ın sanatla ilgili tav rını anla­
mamıza yardımcı olacaktır. 

Hz. Muhammed, İslam dininin esaslarını halka duyurmaya başladı­
ğı zaman karşısında bulduğu hasımiann en etkili olanları şairlerdi. Şair­
le r halk a rasında saygı gören ve geniş bir etkinliğe sahip kimselerdi. Bu 
devirde A rap şiiri en yüksek seviyeye çıkmış olup, mu'allakat (Yedi askı) 
�ai rlerin:n birkaçı henüz hayattadır. Güzel söz söylemenin iyi şii r oku· 
manın bu kada r revaçta olduğu bir devirde Kur'an'm cŞai rle r, azgınla rın 
peşlerinden gittiği kimselerdi r» ( ' )  hükmü düşündürücüdür. ifade ve üslüp 
bakımından A rap edebiyatının en yüce ö rneği sayılan ve hatta ulaşılmaz 
ve taklit edilmez de recede tutulan Kur'an'ın «güzel ve edebi söz» de­
mek için şii ri ve şai rle ri lıu şekilde yermesi bi r çelişki şeklinde görüle­
l:ıilir. Ancak İslam'ı kabul etmeyen çağdaş şai rle rin Kur'an'a ve Hz. Mu­
hamme�'in şahsına yönelttikleri taşlamaları okuduğumuzda, Kur'an'ın 
böyle bir ifadeyi niçin kullandığım anlamamız kolaylaşı r. Nitekim müs­
lüman olmadan önce İslam'ın aleyhinde şii r söyleyen Lebid ve H assan B.  
Sabit müslüman olduktan sonra şii r söylemeye devam etmişler, ancak b u  
sefer şii rlerinde eski :ırkadaşları olan Mekke müşriklerini yermişle rdi r  (2) . 

İslam dininin res m ve müziğe karşı olumsuz yaklaşımını da, bu yak­
laşıma zemin teşkil eJebilecek olayla rı anlatmak suretiyle, daha iyi anla­
mamız mümkündür. " Iz. Muhammed'in yaşadığı devi rde heykel ve resim 
olarak pagan A rapların Kabe veya evle rinde bulundurdukla rı put veya 
resimler vardı. Bunların dışında sırf sanat zevki adına resim ve heykel 
mevcut olmadığı gibi böyle bi r kavram da yoktu. Hz. Muhammed'in orta­
dan kaldı rmak istediği, başta, tan rıları temsil eden bu putlardı. Bunları 
yasaklamakla her çeşit put ve heykel de yasaklanmış oldu. Diğe r bi r de­
yişle, ib:ıdet ve tapın nak amacıyla yapılan heykel ile insanın doğayı tak­
lit edip yeteneklerini sergilemek için yaptığı heykel a rası�da fa rk görül­
medi. Daha doğrusu böyle bir anlayış mevcut değildi. Nitekim Hz. Mu­
hammed'in «Öbür dünyada en çok azap görenler, resim yapanla rdı r. On­
la rdan yaptıkları resimlere ruh vermele ri istenecek, bunu yapamayınca, 
ağı r  şekilde cezalandırılacaklardı r» e) sözü, ressamla rın resim yapa rken bi r 
güzellik kavramı peşinde olmalarından ziyade Allah'ın ya ratma sıfatını 
kendilerinde gö rdüklerini varsaymaktadı r. Halbuki, eski pagan kültürü ha­
riç tutulursa , resim, ne tapınmak, ne de Allah'a meydan okumak için ya­
pılmıştır. 

Kur'an'da resim ve müzikle ilgili açık ifadeler olmamakla bi rlikte 

l l l  Şuariı.. 224 . 

!2 1  Dr Yusuf Huleyf. Tiı.rlkh Shi'r al'Arabi, 1976, Calro, s. 31-38. 
!3 l  Bukharl. c 7. s. 61 
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Müfessirler, Cuma sü resi l l .  Ayetinde geçen «e�lcncc » anlamıııd: ıki 
c Lahw» kelimesinden müzik kastedildiğini ileri sürmüşlerdir. Ayetin tam 
metni şöyledir: « Bir ticaret veya eğlence gördüklerinde, ona koşuştular 
da seni ayakta bıraktılar; de ki Allah katında olan sevap, eğlenceden ve 
ticaretten daha hayırlıdır». Bu ayetin iniş sebebi olarak şu hadise anlatıl­
maktadır: Peygamber bir Cuma günü Cuma hutbesi okurken beklenmekte 
olan bir ticaret kervanı Medine'ye gelir. Bu kervanla ilgisi olan veya ker­
vanda akrabası olan kimseler camiyi terk edip geleneksel davullu zurnalı 
karşılama şenliklerine katılırlar. Peygamber, minberde tek başına bırakı­
lır. Bunun üzerine yukarıdaki ayet Peygamber'e iner (4) . 

Ayetin işaret ettiği olay incelendiğinde, dini bir veeibe olan Cuma 
namazı :le, yine önemli bir gelenek olan kervan karşılama şenlikleri aynı 
anda cereyan etmiştir. Olayı değerlendiren ayette dini veeibe önemi be­
lirtilere!:, alışveriş ve eğlenceye tercih edilmiştir. İslam'ın alkollü içki­
leri yasaklayan hükmü de -ki İslam dininin en büyük meziyetlerinden 
biridir- sarhoş bir sahabenin namaz kıldınrken Kur'an ayetlerini yanlış 
okuması üzerine nazıl olmuştur (5) . 

Bu örneklerin hepsinde ortak olan husus, münferit hadiselere da­
yanmalarıdır. Genel hükümler mantığında münferit olayların önemi in­
kar edilmernekle birlikte hükmün kapsamı için yeterli olmamaları gerek­
mektedir. İslam hukukunun ve hatta tüm Doğu toplumlarının bir özelliği 
haline gelen «bazı olumsuz durumlara neden olması sebebiyle, olumlu ta­
:-aflarını gözardı edip, bir şeyi yasaklamak» prensibi toplumların geliş­
melerini engellemiş ve o toplumların erdemli fertlerini töhmet altında 
tutmuştur. Yine bu prensibin uygulanmasının bir sonucu olarak, bir top­
lumun sanat alanında gelişmesi için çok önemli bir unsur olan, kadın er­
kek ilişkileri, İslam ülkelerinde doğal olmayan bir yöne sürüklenmiştirl 
Şiir, resim, müzik ve heykele çoğu zaman konu olan kadını, müslüman sa­
natçı tanıyamamış, tanımışsa da bunu kuralların dışına çıkmak suretiyle 
yapabilmiştir. Kadının bu şekilde toplumdan tecrit edilmesi ve faal ro­
lünden mahrum bırakılmasının nedenlerini fakihlerin kitaplarında araş­
tırdığımızda, bu hükme gerekçe olarak, kadının toplumda fitne sebebi ol­
masını engellemenin, ileri sürüldüğünü görürürüz. Böyle bir yaklaşımda 
toplumdaki kadın ve erkeğin eğitilmesi suretiyle « fitne» diye nitelenen 
olumsuz yönün en aza indirgenmesi imkanı üzerinde hiç durulmamış, ka· 
dının toplumda aktif rol alması ve serbest hareket etmesiyle ortaya çı­
kabilecek tüm iyilikler ve yararlar bu yüzden yasaklanmıştır. 

C4J Tatsir İbn Abbas, 1959, Mısır. s. 471. 
(S) Bknz. Celal al-Din al-Suyuti. Lubab &1-NuzQI fi AsbıUı al-NuzQI, Kahirc. t.Y s .  

102. !Calaleyn tefsirinin kenan! 
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İslam'ın resim, heykel, müzik ve şiir konularındaki tutumu ile ilgili 
Kur'an ayetleri ve Hz. Muhammed'in sözleri, değişik şekillerde yorumla­
narak değişik sonuçlara varılabilir. Ancak böyle bir girişimin 14 asırlık 
bir uygulamanın değerlendirilmesinde pek faydası yoktur. Aslında, İs­
lam'ın genel görünümü ve hayat felsefesinin, sanat faaliyetlerine ne öl­
çüde değer verdiği veya tolerans tanıyıp tanımadığı hususu çok daha 
önemlidir. Yani, yukard& bahsettiğimiz ayet ve hadisleri değişik yorum­
layıp, lehte bile göstersek, İslam'ın genel görünümünde ve sergilerneye 
çalıştığı « ideal insan» düşüncesinde hür ve mutlak insan yeteneklerine 
dayanarı ve pratik amaçlara yönelmeyen sanatlara pek yer bulamayız. 
Şiir, resim, heykel ve müzik. « Lehwiyyab kapsamına giren, insanı iba­
detten, önemli görevlerden, asıl amaçlardan alıkoyan lüzumsuz uğraşlar­
dır. Bam:. göre, İslam Tarihi boyunca sanatla ilgili gelişmelerde asıl etkili 
olan, İslam'ın bu genel karakteridir. 

İslam'ın bu karakteri ve içinde doğduğu toplumun ilkel sanat anlayı­
şına rağmen, Çin hudutlarından İspanya'ya kadar uzanan İslam toprakla­
rında sanat alanında hiçbir varlık gösterilmemiş midir? Tabii ki gösteril­
miştir. Bu variık, insanda doğal olarak bulunan sanata karşı yatışmaz eği­
limle, bu değişik topraklarda mevcut olan, farklı sanat gelenekleri saye­
sinde olmuştur. Pratik amaçları olan mimari ile endüstriyel sanatlar da 
din düşüncesinden etkilenmişlerdir. Ancak bu sanat dallarında, estetik gü­
zellik arayışı olmakla birlikte pratik faydalar daha ağır bastığı için bu 
sanatlar kendi kuralları ve şartlan içinde gelişmişlerdir. 

' Müzik ve resim ise, dini kurumlarca iyi karşılanmamalarına rağmen 
Emevi ve Abbasi hanedanının görkemli devirlerinde, lüks hayatın bir 
parçası olarak devamlı varlığını sürdürmüştür. İspanya'daki İslam İmpa­
ratorluğu kültürü içerisinde müzik önemli bir yer almıştır. Emevi dev­
rinden kalma Kusayr 'Amra' duvarları üzerindeki insan figürleri günü­
müze kadar gelmiştir. Yine tarih kitaplarının kayıtlanna göre Emevi ve 
Abbasi saraylarının duvarlarında kadın resimleri vardı ('). Bu resimleri 
yapmak için muhtemelen yabancı ressamlar çalıştırılmıştır. Çünkü, daha 
önce de belirttiğimiz gibi ilk müslümanlar arasında resimle ilgilenen kim· 
seler yoktu. Bilim ve felsefe alanında Yunan ve İran kaynaklarından ya­
rarlandıklan gib.i resim ve müzik alanlarında da bu yabancı kültürlerden 
!aydalanmışlardır. Hicri 1. ve 2. asır tercüme faaliyetleri kapsamında bü­
yük mütercim Hunayn bin lshaq (809-73) Aristo'nun teorik müzikle ilgili 
Problemata adlı kitabını Kitılb el-Masail adıyla ve diAer kitabı olan De 
Anima'yı, Kitab ai-Nafs adıyla Arapça'ya tercüme etmişti. Bunlardan baş­
ka Galen'e ait Kitab al-Snwt, Euclid'e ait Kitab al-Na.juı ve Kitab al-

:eı Philip K. Hitti, HJstoey or the Arabs, London. 1951, s. 271. 
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Qar�un ile Nicamachus'un Kitd: ai-Musiqi al-Kabir adlı eseri bu devirdl' 
tercüme edilen kitaplar arasındadır Cl. Teoride ve çalgı aletleri alanında, 
Yunan ve İranlılardan faydalanılmış, ancak icra tekniğinde Arap unsuru 
hakim olmuştur. Eklektik bir karakter arzeden Arap musikisi, Emeviler 
ve daha sonraları Abbasiler devrinde bir disiplin haline gelmiş ve Tu­
ways, Cemile, İbrahim el-Mawsili ve Ziryab gibi büyük müzisyenler ye­
!işmiştir. Bunlardan Cemile Mekke'ye yaptığı bir Hac ziyareti esnasında 
n�fakatindeki büyük bir sanatçı grubuyla bir konser vermiştir. Bu konsere 
meşhur aşk ve kadın şairi Mekke'li ' Umar bin Ebi Rabi'a da katılmış ve 
!azla izJihamdan evin balkonunun çöktüğü rivayet edilmiştir (1) . Bu olay, 
Hicretin daha ilk asrında, Mekke gibi kutsal bir şehirde, bir kadın sanat­
çının sanatını rahatlıkla icra edebildiğini ve halkın müziğe büyük ölçüde 
rağl:et ettiğini göstermektedir. Halbuki 14 asırlık aradan sonra bugünkü 
Mekke'de böyle bir etkinliğin olabilmesi mümkün değildir. Kadının, evi­
nin balkonuna bile çıkamadığı, fotoğraf çekmenin bile hoş karşılanma­
dığı, bazen engellendiği, bugünkü Mekke acaba İslam'a daha mı yakındır? 

Müzik, İspanya müslümanlarınca da benimsenmiş özellikle Doğu İs­
lam memleketlerinden İspanya'ya geçen Ziryab gibi büyük üstatlar, ora­
da, köklü bir müzik geleneğinin oluşmasına yardımcı olmuşlardır. İspan­
ya'da Arap müziği İslam ülkesi sınırlarını aşarak komşu Hıristiyan ülke­
lerin bile ilgisini çekmiş ve bu ülkelerin sarayianna Müslüman sanatçı­
lar davet edilmiştir. Yine İspanya'da üretilen müzik aletleri, komşu A vru­
pa ülkelerine ihraç edilmiştir (1). 

9- 1 1  Miladi yüzyıllarda yaşamış olan al-Kindi, al-Farabi, al-Khawa­
rizmi gibi ünlü Müslüman filozoflar teorik müzik üzerinde eserler yaza­
rak bu sanatın gelişmesine büyük ölçüde hizmet etmişlerdir. Khawariz­
mi'nin müzik üzerindeki risalesi l:u alanda Latince'ye çevrilen ilk kitap­
tır. Müzikte notaları ilk olarak kullanan ise al- Kindi'dir. Avrupa'da nota­
lar'ın kullanılması ise ancak üç asır kadar sonra 12 .  asrın sonlarına rast­
iamaktadır C0) 

İslam tarihinde, müziğin teorik ve pratik alanlarındaki gelişmesi ile, 
İslam medeniyetinin temel unsurları olan bilim, felsefe ve edebiyatın g€­
lişmeleri aynı devrede olmuştur. İslam devrinin bittiği 1 1. asır sonların­
dan itibaren felsefe bilim ve edebiyatta olduğu gibi, müzik alanında da 
gerileme devri başlamış ve yükselme devri musikisinin temel karakter­
leri günümüze kadar gelememiştir. 

171 Aynı Eser, s. 427. 

iBI Aynı Eser. s. 275. 

! 9 1  Aynı Eser. s. 598 
1 ı o ı Aynı Eser s. 600-1 
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Di2er taraftan resim alanında 12.  Miladi asırdan başlamak üzere Ke­

iile ve Dimne ile Maqamat gibi bazı edebi eserlerin, minyatürle, ifade 
kapsamları geliştirilmiş ve zamanla diğer birçok esere uygulanmak üze­
re bu sanat daha da incelik kazanmıştır. Ancak minyatür, optik görünü­
mün çizilmesinden ziyade kavram resmi olduğundan, rönesans resminde 
meydana gelen canlılık gerçekçilik ve Avrupa resim sanatının sonraki 
yüzyıllarda maruz kaldığı düşünce akımlarını kaldıracak bir resim türü 
değildi. Bu sebeple Osmanlılar devrinde 15 .  yüzyıldan başlamak üzere 
Batı re5im ekallerinin etkisinde kalarak yerini gerçek resme bırakmış­
tır ( ' ' ) .  

Güzel sanatlar kapsamına giren arabesk ve hat sanatları felsefi bir 
perspektifle incelendiğinde bunlarda kendilerine has bir güzellik gözlen­
mekle birlikte, bu sanatların en yüce örneklerinde bile bazı müphem ta­
rafların varlığını kabullenmek gereklidir. Kimisine göre arabeskteki son­
suza varan geometrik çizgiler ve şekiller Neo-Platonist bir düşüncenin 
tezahürüdür. Ezeli ve Edebi İlahi varlığı simgelemektedir. Kimisine göre 
de . tabi:ıtta var olan düzen ve intizamın zihne yansımasıdır. Diğer bir de­
yişle. tahrif edilmemiş insan fıtratıyla tabiatın birbirlerine uyumudur. 
Bu uyum ikisinin de aynı kaynaktan geldiğinin kanıtıdır ('2) Bana göre, 
Arabesk ve kaligrafide bu tür düşüncelerin etkileri kabul edilebilinirse 
de, dar bir sahaya hapsedilmiş sanatsal bir yeteneği de görmek mümkün­
dür. Bir çıkış yolu vermeyen girift şekiller, insan zihninde bir fasit daire 
imajını vermektedir. Hat sanatında da bazan şekil ve içerik ahengi yok­
tur. Harfler temel karakterlerini kaybederek hattatın zihnindeki şekille­
ri oluşturacak malzemedir. Halbuki çarpıtılmamış bir sanat anlayışında 
hattatın zihnindeki bu şekiller için daha uygun malzeme kullanılacaktır. 
Şekil uğruna rahat ve kolay okuma feda edilmiş, zoraki bir estetik gü­
zellik sergilenmeye çalışılmıştır. 

Kutsal yazının fiziği için harcanan bu çabalar onun korunması için 
de harcanmıştır. Kur'an'ın tecvitle okunması aslında, aynı zamanda Arap 
fonetiğine uygun okunması demektir. Ancak çoğu zaman değişik makam­
larda okunup bu fonetik özellikler feda edilmektedir. Bazen okunduğu 
makam ile semantik muhteva birbirine uymamaktadır. Çoğu mü'min Kur' 
an'ın anlamını bilmediğinden onun sadece müziğinin etkisindedir; ve oku­
nan ayetlerin anlamı kendisine sunulduğunda, okunan makamla verilen 
anlam arasında bir ilgi kuramaz ('3). 

c ı ı ı  Daha geniş bilgi için bknz. Ruçhan ARlK, Batılılaşma Dönemi Anadolu Tas­

vir Sanatı. Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınlan; 947, 1988, s. 3-26. 

( 12 l  Prof. Suat Kemal YETKiN. İslam Sanatı Tarihi, Ankara İlahiyat Fa.kültesi 

Türk ve islam Sanatlan Tarihi Enstitüsü Ya}fınlan 2, 1954, s. 10. 

f 13 l  Bu lwnuud fazla bilgi için bkz. Dr Mustafa Kılıç, •İslam Kürtür Tarihinde 
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Benim gerek knligrnfide ve gerekse Kur'an'ın makamla kıraatinde 
gözlediğim husus, tnbii resim ve müzik alanlarından mahrum bırakılmış 
müslüır.anın sanatsal yeteneAinin bu alanlara sıkıştırılmış olduAudur. 

Bilim teknoloj i ve felsefe sahalarındaki gelişmeler karşısında, düşün­
ce yapısında bazı değişiklikler yapmak zorunda kalan müslüman, sanat 
alanındc.ki gelişmeler karşısında da zihninde bazı köklü değişiklikler yap­
mak zorundadır. 

Musukı. Bsşla.ngıçtan Erneviierin Sonuna Ka:iar.• A.Ü. ilahiyat FakQite5i Der­
gisi. cilt :  XXXI.  s. 390-454 .  
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Akın ERGUDEN 
Gadanıer'de Estetik Deneyim Kavramı 





GADAMER'DE ESTETiK DENEYiM KAVRAMI 

Doç. Dr. Akın ERGÜDErJ 

Gadamer'in 1960'da yayımlanan Doğruluk ve Yöntem adlı temel ya­
pıtı onun estetik görüşlerinin önemli bir kısmını içerir ( ' ) .  Bu görüşleri üç 
ana başlık altında toplamak mümkündür: 1) Eleştirisel yaklaşım olarak 
adlandırılabilecek ilk başlık altında Gadamer, estetikle ilgili görüşlerini, 
Kant'ın bu konudaki görüşlerini eleştirerek ortaya koyar (2) ;  2)  Olumlu 
biçimde Gadamer estetik deneyim kavramıyla ilgili görüşünü Heidegger' 
den alıp geliştirdiği oyun fenomenolojisiyle eı ortaya koyar; 3) Yine 
olumlu olarak estetik deneyim kavramı « Ben-Sen» (Ich-Du) iletişim mo­
de li çerçevesinde açıklanır (4) . 

Bu yazıda önce kısaca Gadamer"in Hermeneütik genel felsefesi içinde 
estetik deneyim kavramının yerine göz attıktan sonra, onun estetik de­
neyim l:avramını yukarıdaki başlıklar altında inceliyeceğim. 

Gadamer'in genel felsefesi içinde estetik deneyim kavramının özel 
yerini �öyle irdeleyebiliriz. Öncelikle, yukanda belirttiğimiz yapıtında 

( l l  Hans-Geo.·g Gadamer. Wahrheit und Metbode !Tübingen: 19651 . Truth and 
Method. tr W g,  Doepel, ! London: 1981) Metin içinde verilen ve sayfa numa­
ralan parantez içinde gösterilen bütün göndermeler bu kitabadır. 

i 2 l  Truth ann Method. s. 39-80. 
: :ı ı  Jbid . . S. 91 -153. 
( 4 )  Jbid .. s .  22D-225. 
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Gadamcr sanatı çözümleme ve eleştirme «yöntemi» ortaya koymayı de­
gil, sanatın doğruluk ile (Wahrheit, Truth) ilişkisini ortaya koymayı amaç­
ıar. Gadamer kitabının 3. baskısındaki sonsözde başlıkta özellikle «Ve» 
sözünü kullandığı, amacının günümüz felsefesindeki «doğruluk» ve «yön­
tem» arasındaki kopukluğu, birbirini dışlayan il işkiyi vurgulamak oldu­
ğunu söyler. Burada yöntem, bir öznenin karşısında, kendisinden uzak­
ta duran bir nesneye, belli sonuçlar elde etmek amacıyla uyguladığı bir 
o;;cydir. Kitabın başlığındaki « doğruluk» kavramı ise böyle bir yöntem an­
]ayışının zorunlu olarak dışladığı hakikati i fade eder. Gadamer'e göre An­
tik Yu!ıan felsefesinde bilimsel metod henüz doğruluk kavramı üzerin­
deki tahakkümünü kurmamıştı. Eurada özne ve nesne, düşünce ve varlık 
henüz kesin bir biçimde birbirinden kopmamıştır. Ancak XVII .  yüzyıldan 
başlayarak, Kartezyen düalizmle birlikte bu kopukluk batı felsefesinin 
temel taşlarından birisini oluşturmuştur. Gadarnere göre doğabilimlerinde 
yöntem ve doğruluk kavramlarının birbirleriyle özdeşleştirilmesi biçimin· 
de başlayan yanlış, daha sonra insan bilimiere (Dilthey) ve estetiğe de 
!Kant) bulaştırılmıştır. Böylece XX. Yüzyıla kadar Batı felsefesinin zım­
ni görevi bilimsel yöntemin felsefi temeliendirilmesi aracılığıyla zihin ve 
madderıin özne ve nesnenin yabancılaşmasını gizlemek olmuştur: «Bilim­
sel etkinlik her zaman Kartezyen bir yan taşır. Bu da yalnızca şüphe gö­
türm�z olana cevap veren eleştirisel yöntemdi r .»  (s. 2 1 1 )  

Ga 3amer'in genel amacı anlama ve yorumlama bilimi olarak herme­
n.eütiği yukarıda çizdiğimiz felsefe tablosuna karşı bir tez biçiminde or­
�aya koymaktır. Hermeneütik felsefe bu tablodaki yöntem anlayışının sı­
mrlamalannı düzeltici bir metakritik olmayı ve «bilimsel ve kuramsal 
metodoloj inin sınırlı ufku» ötesine giderek felsefe ve bilim arasında bir 
köprü oluşturmayı amaçlar. 

Bu genel çerçevede Gadamer'in estetik bilinci eleştirisi sanatın doğ­
ruluktan koparılması ve estetiğin salt görüntü alemine indirgenmesi nok­
tasında odaklaşır. Gadamer'e göre bundan da büyük ölçüde Kant'ın este­
tik görüşü sorumludur. Kant'la başlayan ve XX. yüzyıla kadar sürege­
ien hakim estetik felsefesinin Gadamer'de diyalektik bir dönüşümle na­
sıl hermeneütik anlama edimi haline geldiğini (s. 146) kısaca görelim. 

tıO 

I 

Kant'a göre 

« S anat yaratıcı deha tarafından yaratılan sanattır.» Bunun 
anlamı şudur: Doğadaki güzel olan şeyde olduğu kadar, sanat­
taki güzel için de bizim zihinsel güçlerimizin kendi içindeki 



o_vun erekli liğinden kaynaklamın özgürlük duygusundım başku 
hiçbir yargı ilkesi, kavram ve bilgi ölçütü yoktur. Do�adaki ve­
ya sanattaki güzel aynı a priori ilkeye sahiptir. Bu ilke ise bü­
tünüyle öznelliğe dayanır. Buradaki estetik yargının özerkliği, 
güzel olanın kendine özgü, özerk bir geçerlilik alanı oldu� an­
lamına gelmez. Kant'ın yargı gücünün a priori ögesi konusun­
daki düşüncesi ise estetik yargının bir ortak yargı türü oldu­
ğunu olumlar. Ancak bu düşünce sanat felsefesi anlamında bir 
felsefi estetiğe izin vermez (s. 51 ) .  

Gadamer'den yaptığımız bu alıntının vurguladığı noktalan şöyle aça­
biliriz: Kant'ın estetiği sanatı öznelleştirmiş yani estetik bilincin edilgen 
olarak algıladığı bir obj e haline dönüştürmüştür. Ancak bu öznellik aşırı 
bir öznellik değildir. Kant'ın öznesi duyumları birleştirici ve bütünleşt l ­
rici bir öznedir. Hem bir  yaratıcı dehanın sanat eserini yarattığı süreç 
için ve hem de bir sanat eserinden estetik haz alan izleyici için geçerli 
olan bu öznellik aynı zamanda da estetik obj enin deneyimindeki evrensel, 
a priori unsurları belirler. Estetik yargının kuramsal bir açıklama gerek­
tirmeden aynı zamanda evrensel ve öznel olması, Gadamer'e göre ancak 
Kant çapında bir filozofun yapabileceği c dahiyane• bir buluşla mümkün­
dür. K3nt'ın bu dahiyane buluşu da « yaratıcı deha» kavramından başka 
bir şey değildir (s. 50-56) 

Gadamer Kant'ın argumanını özetle şöyle yeniden kurar: Kant'a gö­
re bir ahlak yasasının geçerliliği bu yasanın öznel koşullardan soyutlan­
masına bağlıdır. Ancak bu durumda bir ahlak yasasının evrenselliğinden 
söz edilebilir. Diğer bir deyişle, bir ahlak yasasının aşkın değerinin özünü 
onun tarafsızlığı ve ilgisizliği (disinterestedness) oluşturur. Ama öte yan­
dan, güzel olanın özelliği de o şeyin bir bireye haz vermesidir. Yani es­
tetik objenin özünü de doğrudan taraf olma ve ilgi kurma oluşturur. Bu 
böyle olunca estetik objeye, güzele karşı tavrımızın bu özelliği güzele 
aşkın bir konum tanımamıza olanak vermez. Diğer bir deyişle, estetik ve 
güzellik üzerine ortak topluluk yargısı konusunda bir temellendirme ya­
pılamaz. Diğer taraftan da toplumda var olduğunu bildiğimiz ortak hoz 
almanın tümevarımla elde edilen kavramsal bir şey olmadığı bir gerçek. 
Yani anak haz almaya insanlara «Güzel nedir?•, « Haz alma nedir?• diye 
sorarak varmıyoruz. O halde estetikle ilgili olarak haz almanın temeli ne­
dir? Kant bütün öznel koşullardan soyutlanmış bir ideallik olan bu a prio­
ri ögeyi eyaratıcı deha» kavramı aracılığıyla şöyle açıklar: « Doğadaki gü­
zel estetik de:ı;ıeyimin modelidir. Bu güzellik insana kavramlar aracılı�y­
la  değil, doğrudan doğruya haz verir. Sanat eseri yani doğal olmayan gü­
zellik buna ne ekler? Burada yapılan şey doğadaki güzelliAin alınıp, ha-
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yal gucunun özgür bir edimi sonucunda yeniden temsil edilmesidir (re­
prL!".entaticn). Bu ise ancak bir yaratıcı dehanın yani « estetik fikirleri ye­
niden yaratma yetisine sahip olanın» yapabileceği bir şeydir (s.48) . Bu an· 
larnda sanat ancak dahi tarafından yaratılan sanat oluyor. 

Gadamer'e göre Kant'ın bu özetiediğimiz görüşü onun diğer iki kri­
tiğinde tutarlı bir biçimde batı felsefesine XVII. yüzyıldan itibaren ha­
kim olmaya başlayan Kartezyen yöntemin bir ifadesidir. Kant l 'nci Kri­
tiğinde aklın kuramsal kullanımı için Kartezyen yöntemin son ve kesin 
epistemoloj ik temellendirmesini yapıyor. 2 'nci Kritiğinde aklın pratik kul­
lanımını, yani ahlak bilgisini de evrensel bir temele oturtuyor. Böylece 
Kant bu iki Kritiğiyle güvenilir bilginin ve doğruluttun sınırlarını çizi­
yor. Yargı Gücünü.n Eleştirici'nde ise «yaratıcı deha» kavramı aracılığıy­
la bulduğu çözümle, estetik deneyimi hem öznelleştiriyor hem de güzelin 
deneyimindeki a prioriye bağlıyor. Böylece bilgi kavramı yalnızca aklın 
teorik ve pratik kullanımlarına uygulanabilirken, hem estetik yargının 
evrenseEiği sağlanıyor hem de bu tür yargıların teorik bir açıklama ge­
rektirmeyen güvenilir bilgi alanının dışına atılıyor (s. 74-75) 

Kant'ın bu görüşü, Gadamer'e gbre hem kendisinden sonra gelen es­
tetik görüşleri ve hem de insanbilimler metodolojisi için tamiri imkansız 
hasara neden olmuştur. Kant 3'ncü Kritiğinde doğruluğun estetik 
bilgiden afaroz edilmesine neden olmuş ve daha sonraki düşünürler es­
tetiği «ü.d alma»,  « duygu » ,  «kendini başkasının yerine koyma» gibi sub­
j ektif kavramlar çerçevesinde incelemekle teselli bulmuşlardır. Sonuçta 
estetik deneyim ve bilgi söz konusu olduğunda insanın doğruyu arama 
çabalr:rına felsefi bir katkıda bulunma olasılığı da ortadan kalkmış oluyor. 

Gadamer'in görüşü doğruluk kavramının sadece kavramsal bilgiyle 
sınırlanmayıp estetik objenin doğruluğundan da söz edilebileceğidir. Bu 
estetiğin diyalektik bir transformasyonla hermeneütiğe dönüşmesiyle sağ­
lanabilir. Bu da Kantçı estetiğin, sanatın anlaşılması sürecinin fenomeno­
lojik bir betimlenmesi suretiyle aşılabilmesi sayesinde olabilir. Sanat her­
meneütik anlamanın iki önemli modeli « oyun» ve «diyalog»dur. Sanatı 
anlama tarih içinde sanat eserleriyle sürekli bir diyalog sonucu mümkün­
dür ve bu süreç içinde s<ınatın tüm gerçekliği oyun fenomenoloj isinde ken­
dini gösterir. Şimdi bu iki modeli, oyunu ve diyaloğu sırasıyla inceleyelim. 

II 

Yukarıda da belirttiğim gibi, Gadamer'e göre sanatı anlamanın ve 
yorumlamanın koşullarını ortaya çıkarabilmenin en önemli yollarından 
birisi cnu oyun fenomolojisi içinde betimlebilmektir. Gadamer'in Heideg-
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ger'den aldı�ı oyun (Dns Spiel) kavramını adı geçen yupıtındn bütün bir 
oyun fenomenoloj isi halinde geliştirir (s. 91 vd.) « S anat tüm gerçekliğini 
oyunda kendini gösterir» dedik. Bu ne demek? 

Gadamer'in oyun fenomenoloj isinde iki temel özellik belirir. Önce, 
oyunda bir oyuncu kendi başkalığından vazgeçip oyunun hareketliliği ve 
canlılığı içinde kaybolur. Oyuncunun oyuna girmeden önceki bireysel ta· 
sarımıarı böylece askıya alınır. Bu askıya alma durumu oyunun başında, 
oyuna girip girmeme anında bilinçli olarak yapılan bir şey değil, oyun 
oynama doğal süreci içinde ortaya çıkan bir şeydir. Oyunun süreci içinde 
oyun «oyuncudan girişim yükünü kaldırır ve kendi üzerine alır» (s. 94). Bu 
anlamda oyuncular oyunu değil, oyun oyunculan oynar (s. 9 6). 

Oyunun ikinci özelliği de, onun oyuncu olmadan oynanamayacağı ger­
çeğidir. Bir oyunda insiyatifi oyuncular değil de oyunun kendisi almış ol­
sa bile. oyunculara gereksinme vardır. Ancak oyunun doğası ve yapısı 
oyuncul&rın ortaya koyduklan bireysel oyunlann toplamından farklı bir 
şeydir. Oyunun her tekrarında bu yapı yeniden ve bir öncekinden farklı 
biçimde oluşur. H içbir oyun bir önceki oyunun aynısı olamaz. D iğer bir 
deyişle, her oyun, oyunun yapısının yeniden temsili (re-p�tation)dir 
ve de yeniden temsil hiçbir zaman aynen tekrar değildir. Gadamer'in ken­
di sözleriyle ifade edersek: « Oyunu kesin olarak sona erdirecek belli bir 
hedef yoktur, oyun sürekli biçimde tekrarlandıkça kendini her seferinde 
yeniler» (s. 93) 

Bu özellikler birlikte göz önüne alındığında, oyunun kendine özgü bir 
zamansallığa sahip olduğu gerçeği ortaya çıkar. Gadamer buna «sonlu 
sonsuzluk» der: Oyun hem sonlu hem de sonsuz bir şeydir. Sonludur çün­
kü oyunun kendine özgü kurallan, yapısı, alanı ve sınırlan vardır. Oyun­
cular oyuna başlarken bunları kabullenmek zorundadırlar. Bu sınırlar çer­
çevesinde başarıyı veya bc.şarısızlığı, kazanmayı veya kaybetmeyi göze 
alırlar. Ama ilk bakışta sonlu görünen oyunun yapısı aslında kategorik 
bir biçimde kavranamayan sonsuz bir şeydir de: Sonsuzdur çünkü bitiş 
noktası olarak belirgin bir hedefi yoktur ve sürekli olarak kendini yeni­
ler ve yineler. İkinci olarak sonsuzdur çünkü bu yineleme hiçbir zaman 
aynı şeyin tek tip biçimde bir tekran değildir. Birçok «şans» faktörü oyun 
teması üzerine etki yapar ve bu etki sonsuz sayıda oyun ortaya çıkanr. 

Gadamer'in bu noktada oyunun estetik deneyime benzediğini söyle­
mek istediğini düşünebiliriz. Ama Gadamer daha da ileri gider. Der ki: 
« İnsandaki oyun olgusu sanatta gerçek yetkinliğini bulur. Bu yetkinlik 
(perfectio) oyunun kendine özgü bir yapıya sahip olmasıdır. » (s. 99). İşte 
bu «yapıya dönüşümün» kendisi sanattır. Yani sanat oyuna benzemenin 
ötesinde oyun olgusunun bir idealidir. Oyunun idealliği estetik deneyimde 
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en saf biçimini bulur. Bu anlamda estetik deneyim bir sanatçının kendi 
eseriyh� ilişkisinde ya da bir sanat severin bir sanat eseriyle ilişkisinde, 
önced�n tasarlanmış amaç ve tavırların askıya alındığı bir oyunun içine 
çekilmesi bu süreç içinde kendini kaptırıp kaybolması demektir. Sanat 
€Seri de bu anlamda oyuncunun/sanatçının birtakım teknikler, kurallar 
ve tavırlarla sürekli olarak denetim altında bulundurabileceği bir nesne 
ulamaz. Yine bu anlamda, sanatçı ve sanatsever kavramları da değişik bir 
t-akışaçısı gerektirirler. s�matçının veya sanatseverin kendini içine kap­
tırdığı oyun sanatçıyı da sanatseveri de değiştiren bir süreçtir. Gadamer' 
in deyimiyle estetik deneyim «O deneyimi yaşayan insanı da değiştiren» 
bir şeydir (s. 92). Bu deneyimi yaşayanlar için oyunun çekiciliği sanatın 
bu anbmdaki özerkliğinden kaynaklanır. 

Ar.cak bu özerklik sınırsız bir özgürlük demek değildir. Sanat da 
oyunda olduğu gibi oyuncularla, belli yer ve zamanla sınırlıdır. Ayrıca 
sanat her zaman «birisi için sanattır.» (s. 99). Yine sanatçı oyun sahasının 
sınırları içinde yaratmak �a özgürdür. Ama oyunda olduğu gibi sanatta da 
sanatçı bu sınırları önceden kesin bir biçimde bilemez. Bu nedenle bu 
sınırları zorlayabilir hatta bu sınırların ötesine gidebilir. Oyunun bir par­
çası olan birçok « hata» yapabilir. Belki de bu tür hata ve oyun ihlalleriy­
ledir ki henüz keşfedilmemiş yeni oyun imkanlarının ortaya çıkarılması 
mümkün olur. Sanatta doğruluk bu anlamda tarih süreci içinde değişen 
koşullara bir karşı koyma, bir direnme şeklinde oluşup belirginleşir. O za­
man doğruluk kesin kuralların biçiminde metodik olarak uygulanagelen 
bır ölçüt değil, kendini ancak yeniden temsil ve deneyim süreci içinde 
gcsteren bir şeydir. Gadamer'in ifadesiyle « sanat oyununda şu anda var 
olan, kendini yeniden gösteren şey hep süregelen ve doğru olan şeydir . . .  
kendini bu yeniden gösterme (re-prese.ıntation.) bir sanat eserinin varlık 
mcdudur.» (s. 1 04).  Eu yapıyı yeniden temsil etmekle sanat açıkça «dü­
sünsel (cognitive) bir işlev yerine getirir. » (s. 103).  Bu anlamda sanat sa­
dece özeür bir duyumsal haz alma değil, aynı zamanda da « doğru yeni­
den-temsil» ölçütüne tabi bir şeydir (s. 1 06) .  Doğruluk sanatın tarihsel sü­
reci içinde değişen koşullara karşı koyma şeklinde oluşur, belirginleşir 
�re «kendini gösterir .»  

Özetle, Gadamer'in oyun fenomenolojisi bize sanatın, bir sanat eseri 
ile bir sübjenin, kendi varlıklarını içine bırakıp kaynaştıkları bir oyun sü­
reci, bir iletişim süreci olduğunu gösterir. Bu iletişim sürecinde süj e artık 
sanat eserinden uzakta duran, ondan kopuk bir gözlemci değildir. O her­
meneütik anlama edimi içinde olan bir iletişim tarafıdır. Bu iletişim sü­
reci ise bir başka açıdan « Ben-Sen» (lch-Du) ilişkisi çerçevesinde incele­
nebilir. 



I I I  

Gadamer estetik deneyim kavramını bir süje ile bir sanat eseri ara­
c;ında oluşan bir iletişim süreci olarak anlar. Ancak bu iletişim süreci her­
hangi bir iletişim süreci olamaz. Ancak çok özel bir iletişim süreci este­
tik deneyim kavramıyla ilgilidir: Gerçek anlamda diyalog. Gadamer'in 
amacı « ben-sen» iletişiminin üç değişik biçiminden sadece sonuncusunun 
gerçek bir diyalog niteliği taşıdığını ve estetik anlama ediminin bu tür bir 
diyaloğa benzediğini göstermektir (s. 321-325).  Diğer iki «ben-sen» ileti­
şim mcdeli, eliminasyon yoluyla bize gerçek bir diyaloğun ne olmadıgını 
açıklar. 

Önce bu üç tür «ten-sen» ilişkisini, daha sonra da bu ilişki türlerin­
den herbirine tekabül eden hermeneütik anlama biçimini ve estetik tavrı 
görelim. Ben-sen ilişkisinin birirci ve en alt düzeyinde « ben» c seni»  bas­
makalıp önyargılarına göre sınıflandırır. Bu ilişkide karşımızdakini psiko· 
lojik genellemelere, insan davranışları konusundaki yaygın görüşlere, ki­
şilik tirlerine vs. göre kaiegorileştiririz. Bu tür iletişimde sınıflandırmayı 
yapan sınıflandırma eylemi içindeki kendi rolünü unutur, iletişimde bu­
lunduğı.: kişiden veya şeyden uzakta durur ve yaptığı kategorileştirmenin 
nesnelliğini baştan varsayar. Bu tür ben-sen ilişkisine günlük ilişkileri­
mizde, toplum düzeyinde iş ve diğer resmi, yarı-resmi ilişkilerimizde he­
men hergün rastlarız. 

Birinci tür ben-sen ilişkisine anlama ve açıklama düzeyinde tekabül 
eden tavıra tipik örnek Gadamer'in kitabının değişik yerlerinde eleştir­
diği Kartezyen varsayımlardan kaynaklanan ve daha sonra « pozitivizm » 
şemsiyesi altında toplanan görüşlerin « doğru bilgi» ve « bilim» anlayıı;;ı­
dır (s. 59-60, 2 1 2 ,  4 1 1 -4 14). Tarihi ve sanatı açıklamaya çalışan pek çok bi­
limsel ve akademik çevrede de bu ilişki türünün paraleli bir çaba görü­
iür. Eurada geçmişten gelen bir ssnat eseri veya tarihsel bir olgu, insan 
davranışlarını açıkladığı varsayılan idealleştirilmiş biçimler (kuramlar) 
aracılığıyla, davranışların basmakalıp, genel bir ifadesi olarak görülür. 

Ben-sen ilişkilerinin ikinci ve bir üst düzeyinde, birinci tür ilişkiden 
farklı olarak « ben» « seni » nesnel kategorileri üzerine empoze edebilece­
ği bir nesne olarak görmez. Burada « sen» de «ben» gibi kendi içinde özerk 
bir öznedir. Ancak bu iki özne yani «ben» ve «sen» birbirinden kesin ve 
radikal bir biçimde farklıdır. Benin ve senin kendine özgü geçmişleri, ta· 
rihleı-i, konumları ve kaygıları vardır. İkinci olarak bu tür iletişimde bir 
öznenin diğeri üzerinde bir üstünlük ve hakimiyet kurması olgusu söz­
konusudur . .İletişimde « ben»in «sen»i mutlak bir biçimde ve hatta e sen­
den daha iyi» anlayabileceği savı yaygındır. Taraflar arasında her söyle­
me karşı bir başka söylem vardır ve bu söylemlerin amacı diğerini karşı 
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tarafı altedeb:lmektir. Bu tür iletişim taratların kendilerini birbirlerine 
kabul ettirme süreci içinde bazan benin bazan da senin hakimiyeti biçi­
minde :::ürer gider. Günlük hayatta bu iletişim biçimine örnek olarak oto­
riter öğrenci öğretmen ilişkisini, « entel» karı koca ilişkisini, toplumsal dü­
zeyde ise zekat, « fakire yardım» vs. anlayışları gösterebiliriz. 

İki nci tür ben-sen iletişimin anlama ve açıklama düzeyinde karşılığı 
Gadamı::r'in değişik bağl.::ımlarda « eski Hermeneütik» (Schleiermacher, 
Dilthey) ,  « tarihsel bilinç» !Dilthey), « estetik bilinç» (Kant) olarak adlan­
dırdığı tavırlardır (s. 39-214).  Bu tavırların içerdiği anlama ediminde bir 
sanat eseri veya bir tarihsel olgu kendi kültürel ve tarihsel çerçevesi içi­
ne hapsedilmiş ve onu anlamaya çalışan bugünden radikal bir biçimde 
farklıdır. Burada birinci tür iletişimden farklı olarak sanat eserine veya 
tarihe idealleştirilmiş genel formlar empoze ederek bakmıyoruz: Onun 
kendi içinde var olan özgünlüğünü ve bugünden radikal olarak farklı ol­
duğunu kabul ediyoruz. Ancak bu radikal farklılık içinde kendi özgünlü­
ğüne kapatılmış tarihsel metni veya sanat eserini, yine de her nasılsa 
tümüyh:, « doğru» biçimde tanıyıp anladığımızı iddia ediyoruz. Dün konu­
sunda bugün edindiğimiz bilginin mutlak doğruluğunu varsayıyoruz. 
« Ben»in içinde bulunduğu zamanın son sözü söyleme hakkını olumluyo­
ruz. Bu durumda « ben» karşısındakinin anlama süreci içindeki rolünü, 
yani kendi tarihselliğini unutup «son tarihçi» veya «son sözü söyleyen sa­
nat eleştirmeni» görevini kendisinde görüyor. Gadamer'in deyişiyle «yarı­
tanrısal» hermeneütik anlayışı olan bu bakışaçısı sanata uygulandığında 
bir sanat veya edebiyat eleştirmeninin bir eseri eserin yaratıcısından « da­
ha iyi ve doğru» anlayabileceği görüşünü doğurur (s. 147 vd.).  

Tarihsel bilinç açısından Dilthey'm hermeneütik anlama (VErstehen) 

görüşü de bu ikinci tür yaklaşıma bir başka örnektir. Dilthey'm «dene· 
yim» (Erh..hrung değil erlebnlı:) ve «einfühlüng» (empathy, kendini baş­
kasınır. yerine koyarak anlama) kavramları bunu açıklar (s. 58 vd.).  Ta­
:rihçinir, görevi geçmişte yaşanan « erlebnis»i « einfühlüng» yoluyla deşif­
re edip yeniden ortaya koymaktır. Bu nedenle en saf biçimiyle tarihsel bil­
gi otobiyografilerde ortaya çıkar. Bu yoksa, tarihçi yine yarı-tanrısal bir 
çaba yeti gerektiren «geçmişi deşifre» görevini sürdürür (s. 213) .  

Estetik bilinç (estetik « deneyim» değil) açısından Kant'ın « yaratıcı 
deha» kavramı da bu ikinci tür ilişkiye örnektir. « Ben»in (burada yaratı­
cı deha) özgür hayal gücü Kant'ın estetiğinde, Dilthey'daki « erlebnis» kav­
ramının tarihsel bilinçteki işlevini yerine getiriyor: « Sanat yaratıcı deha 
tarafından yaratılan sanattın (s. 51) .  

Üçüncü «ben-sen» iletişim biçiminde insan, birinci ben-sen iletişimin­
den farklı olarak karşısındakini özelliklerini kategorileştirip sınıflandıra-



cağı bir nesne olarak almaz. Burada, ikinci ben-sen iletişiminden farklı 
al�rak da insan karşısındakini zaman ve değerlerini paylaşmadığı radikal 
bir farklılık içinde görmez. Gerçek anlamda «diyalog» olan bu ilişkide 
karşımızdakini geçmiş anlamları içine hapsedip dondurmak yerine onun 
bizimle birlikte değişmesine bize anlamlı sorular sorabilmesine olanak 
sağlıyoruz. Diyalog bu anlamda tam bir açıklık gerektirir. Karşımızdaki­
n in ne demek istediğini diniiyoruz ama onun her söy-lediğini de hiç eleş­
tirmeden körü körüne kabullenmiyoruz. Aksine, eleştirisel bir dinleme, 
:>oru sorma, yanıt verme süreci içinde karşımızdakiyle cbirleşiyoruz» .  
Ancak bu birleşme, Gadamer'in ifadesiyle, c ruhlann gizem.sel bir birleş­
mesi değil, insanların ortak bir' anlam sahasına katılmaları olgusudur.• 
(s. 260). Bu diyalog süreci içinde « doğru olarak ortaya çıkan şey Logos'tur. 
Bu ne sizin doğrunuz ne de benim doğrumdur. Buradaki doğru iletişimde 
bulunanların öznel görüşlerini aşan bir doğrudur. • (s. 331) .  

Diyalog l_tarşılığını gerçek bir estetik deneyim anlayışında bulur. Ger­
çek bir estetik deneyimde, diyalogda olduğu gibi, her zaman kendi çer­
çevesini aşar bir estetik obje söz konusudur. Burada obje « kendi özel çı­
karlarından» sıyrılıp bize olduğu gibi görünür. Estetik deneyim bir insa­
nın bir sanat eserini sorgulamasıyla başlar. Sanat eserinden beklentileri­
mizi, o sanat eserinin bir sanat eseri olarak işlevinin ne olduAunu sorgu­
lanz. Sanat eseri de bize bir şeyler söyler: 

Geçmişten gelen bir sanat eseri herbirimize sanki yalnız­
ca bizim için bir şey söyler. Bu söylediği şey hem çağdaştır 
hem de geçerlidir. O halde amaç sanat eserinin bize söylediği 
şeyi hem kendimiz hem de başkaları için anlaşılabilir hale ge­
tirmektir. Dilsel olmayan bir sanat eseri de hermeneütik etkin­
lik içine girer ve bu haliyle de insanın kendini anlama süreci 
çerçevesinde değerlendirilmelidir (5). 

Yani bu diyalog öncelikle bir "kendini anlama sürecidir. Sanat eseri ­
nin nasıl bir işlevi olduğunu, bu sanat eserinden beklentilerimizi araştır­
maya b�şlamamız aynı zamanda, zorunlu olarak, bir kendini anlama sü­
reci içine de ginneyi gerektirir. İkincisi, bu kendini ve sanatı anlama sü­
reci belli bir anlamda dilsel olm&k zorunda: Çünkü biz anlama ediminde 
bulunurken bir soru sorma sürecine giriyoruz. Bir tablo veya �debi metin 
de şayet « sağır» veya « ölü»  deAilse bize yanıt verir ve bu anlamda da 
kendi anlamını bir dereceye kadar kendisi belirler. Kendisi belirler çün­
kü biz d�yalog süreci içinde sanat eserinden beklentilerimizi sanat eserin-

(SJ Hans-Geoı g Gadıuner. ·Aesthetics And Henneneutics•, Philosophical Henne­

neutics, Tr .. ed., David E. Linge, !London: 19761 s. 100. 
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de bulduklarımızla karşılaştırmak durumundayız. Bir sanat eserinin özün­
de bizim ona ilgisiz kalamıyacağımız düşüncesi yatar: E ir sanat eseri bi­
ze sadece edilgen bir biçimde « görünen» bir şey değil, bizimle « konuşan», 
bizim ona vermek istediğimiz anlam çerçevelerini sürekli olarak aşan bir 
ı,;eydir. Kısacası bir sanat eseri gerçek bir diyaloğun bir tarafıdır. 

Özet olarak diyebiliriz ki Gadamer'e göre estetik deneyim ile diğer 
anlama edimleri arasında doğrudan bir karşıtlık söz konusu olamaz. Este­
iik deneyim, idealini oyunda ve diyalogda bulan tarihsel anlama olgusu­
nun paradigmatik bir örneğidir. Bu anlamda estetik, belli bir iletişim sü­
recinin tarih içinde anlaşılması ve yorumlanmasıdır. Ancak hLl süreç ne 
Kant'daki gibi « doğru» bilginin dışına atılan öznellik, ne de mutlak an· 
larnda nesnel bilgi içerir. Estetik bilgi tarihsel süreç içinde sanat eserle­
riyle oluşturduğumuz diyaloglarla belirginleşir. Sanat eserlerini sürekli 
olarak cieğişE'n tarihsel-kültürel koşullar çerçevesinde algılıyor ve düşü­
nüyoruz. Bu bilgi ne öznel ne de görecedir; Çünkü sanat eseri belli bir kül­
türü ve geleneği iletir ve bu anlamda « doğru »dur. Ama bu doğruluk mut­
lak, taı-ihsel olmayan bir şey de olamaz: Estetik bilgi ancak tarihsel akta­
rım ve deneyim aracılığıyla mümkün olabilir. 

Gadamer'in tarihsel anlamanın estetik deneyimden daha geniş kap­
samlı ve onu da içeren bir şey olduğu savı onun estetik konusundaki bir 
taşka savıyla da tutarlıdır. Gadamer Kant'tan bu yana süregelen bir es­
tetik anlayışını bütünüyle sorgulamak istiyor. Estetiği, belli bir deneyim 
türü olan estetik deneyimin obj esinin (estetik obje) özelliklerini belirle­
mek ve betimlemek göreviyle sınırlamak yerine « estetik deneyim», «sa­
nat eseri», « estetik bilinç» gibi kavramları yeni ve hermeneütik anlama 
çerçevesinde düşünmemizi öneriyor. Bu çerçevede saf ve mutlak anlamda 
bir estetik bilgisi ve deneyimi mümkün olamaz. Sanatın idealliği ve ideal 
varlığı, olsa olsa süregelen tarihsel diyalog içinde bir « atfedilen anlamı ol­
maktır .»  
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FELSEFE VE EDEBIYAT 

Prof. Dr. Kenan G0RSOY 

Ed:zbiyat ve felsefe arasında bir ilişki kurma ve bu ilişkiyi kendileri­
ne anlat!m biçimi olarak edebiyatı seçmiş filozoflar çerçevesinde değer­
lendirme işine girişirken, her şeyden önce bu iki alanın sanat ve felsefe 
gibi birbirinden farklı iki ayrı türe tekabül ettiklerinin bilincinde oldu­
ğumu ifade etmek ve işte buradan hareketle, bu bildirimin asıl amacının, 
bu iki farklı türlin -kendi içlerinde yine kendilerine yabancılaşmaksı­
zın-nasıl uzaklaşabilecekleri problematiğini ele almak olduğunu vurgu­
lamak istiyorum. 

Biz felsefeciler, felsefeyi güzel sanatların bir branşı olarak sayma­
dığımız gibi,  her türlü düşünüş ya da fikri görüşü de felsefe olarak de­
ğerlendiremiyoruz. Aksine felsefi düşüncenin, onun anlatımını duygulu 
kılan ögelerden bağımsız ele alınması gerektiğini savunuyoruz. Nitekim, 
bazen ü::tün edebi değerler taşıyan, öyle söyleyişler var ki, biz onları fel­
sefi <mlc.:mda hiç de değerli bulamıyoruz. Bunlann y&nsıttığı fikirler, tel­
kin ya ,la ikna gücüne bağlı olarak pek çok kabul görse de, bu hal onlara 
felsefi bir boyut kazandıramıyor. 

Neden? Çünkü, felsefenin birtakım fikri inşa gereklerine uymuş ol­
masını bekliyoruz. Bu inşa gerekleri ise şunlar: 

_!:'elsefi sayılabilecek bir soru etrafında vücut bulması gereği 
- 5istematik olma gereği 
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L )  Tutarlı öncrmckrden oluşma 
b) Varlık kavramı etrafında merkezileşme. 

�elsefe tarihi çerçevesinde , belli bir problematik devamlılık içeri­
�ine oturtulabilme gereği 
Evrensele yönelmiş olma gereği. 

Gerekler bunlar. Ama hemen ifade edelim ki, güzel s<matlar çerçevesi içe­
risinde sayabileceğimiz bir edebi eser, eğer bu gerekleri yerine getirebil­
miş : fikri, zevke indirgerneden bu zevki fikrin daha da iyi anlatımı için 
kullanahilmiş ise, aynı zamanda felsefi bir eser niteliğindedir. 

Özdlikle kendi kültür tarihimize de baktığımızda. çoğu zaman fel­
sefe terr.a ve problemlerinin aynı zamanda yüksek seviyede estetik faali­
yetler içerisinde gizlendiklerini görürüz. Bu, doğu kültürlerinde büyük fi­
kirlerirı güzel söylenınesi geleneğinden, ya da yine büyük fiki rlerin akla 
olduğu kadar, gönüle de hitab etme endişesinden doğmuş olabilir. Böy­
lece biz . bu gerçeğe dayanarak, her nekadar edebi bir üslupla söylenmiş 
de olsa bu söylenişi yukarıda ileri sürdüğümüz gerekler çerçevesinde fel­
sefi değerlendirmelere tabi tutabilir, felsefi anlamda sistematik ele alış­
Iara konu edinebiliriz. 

Nitekim bizde, Yusuf Has Hacib, Mevlana, Yunus, Nabi, Şeyh Galib, 
yakın zamanlarda, Akif ve Ziya Paşa'lar, Abd-ül Hak H amid, Yunan Fel­
sefesi'nde Platon, Batı'da Pascal, Bergson ve hemen hemen bütün bir ek­
zistans felsefesi geleneği mensupları, edebiyat ile felsefenin o kutlu izdi­
vacının, eserlerinde gerçekleştiği örnekler değil midir? 

Ama yine de söyleyelim, bunların hiç birinde felsefi boyut kaybol­
muş; fik�r üslılba her an vazgeçilebilir bir motif oluşturmuş, bir başka de­
yişle felsefe, güzel sanatların bir dalı olan edebiyata indirgenmiş değildir. 

Aksine, mademki, bu yazarları bugün burada felsefe adına hatırlıyo­
ruz. onlaın uyandırmış oldukları etki daha çok fikri platformda olmuş ; 
eserlerinin ağırlık noktasını, yansıtmış oldukları psikoloj ik hal'den çok, 
temsil ettikleri metafizik anlayış oluşturmuştur. 

O halde bu durumda. felsefe-edebiyat ilişkisini anlamaya çalışırken. 
mademki , felsefeyi edebiyata indirgemekten, veya onun hizmetine ver­
mekten kaçındığımızı söylüyoruz, acaba bunun tersi mi doğru olmalıdır? 
Yani. edebiyatı mı bir iletişim, bir telkirı aracı olarak felsefenin hizmetine 
vermeliyiz? 

Fakcıt ,  bu sefer de, edebiyatı güzel sanatların bir branşı olarak ken­
disine yabancılaştırmış olmaz mıyız? Çünkü, güzel sanatlar hasbidir; es­
tetik zevkle ilgilidir. Estetik zevk ise. kendine özgü bir zevkdir. Onu, ken-



el isinin d ışımı taşımak. y a  du asıl değerini kendisinin dışındn bir  yerde dü­
-:;ü nmek onun özünü görmezlikten gelmektir. Edebiyat herhangi bir  görü­
şün propaganda aracı olmadığı gibi, edebiyatçı dediğimiz, o sanat adamı 
da bir propagandist veya bir vaiz olmamalıdır. 

Üstelik söz konusu olan, felsefe'nin bir takdim, bir iletişim aracı ol­
ması ise, rasyonel yapı ve sistematik izah arayan felsefi bilginin, kendine 
edebiyc;t gibi. duygu yükü fazla ve belirsizliklerle dolu anlatım imkanını 
seçmiş olmasında büyük bir isabet yoktur. Belki, güzel söylemenin veya 
1omanlr. söylemenin konuyu basitleştirmek ve kendine has bir romantizm 
icinde geniş halk kitlelerine telkin etmek gibi bir fonksiyonu olabilir. 
Ama bu. aslında yalın ifadeye daha yatkın bulunan felsefi düşünceyi kar· 
maşık bir hale getirecek ve dolayısıyla anlatım şansını azaltacaktır. Sö­
zün kısası felsefenin de edebiyat gibi bir güzel sanatlar disiplinine, anla­
tım veya tebliğ aracı olarak -eğer ele alınacak olan felsefi görüşün özü­
nün bu edebi anlatımla bir bütünleşmesi durumu yoksa- pek ihtiyacı 
yoktur. 

O halde temel soruma geiiyorum. 

Bütün bunlara rağmen, felsefenin edebiyat gibi bir güzel sanatlar tü­
rü ile bütünleşmesi olgusunu , bu olgudaki edebiyat-felsefe ilişkisini ve 
hatta belki iç etkileşimini nasıl anlamamız gerekmektedir? 

Bu problemi, önce J ean Paul Sartre gibi çağımız felsefecisi ve yazarı 
olan bü örnek üzerinde ele almak, sonra bütün bir ekzistans felsefesi için­
de düşünmek, en sonunda, edebiyatı bir anlatım tarzı olarak benimsemiş 
diğer felsefeciler açısından genel anlamda değerlendirmek istiyorum. 

Sartre·ı örnek almış almamızın pek çok sebebi bulunabilir: ülkemiz­
de oldt!kça tanınmış çağdaş bir filozof olması ve bu tanınmışlığının saf 
felsefi olmaktan çok edebi türdeki eserleri yoluyla gerçekleşmesi gibi . 

S<:ir�re·ın, ele aldığımız temel problemle ilgili olarak ilk yansıttığı gö· 
rünüş, onun en önemli tarafıyla edebiyatı sanki fikirlerini geniş halk kit­
lelerine iletmek için bir <:iraç, bir propaganda aracı şeklinde kullandığı iz­
lenimini uyandırmaktadır: adeta « güdümlü» bir edebiyat. 

Bunu önce, düzyazı (nesir) ve şiiri birbirinden ayırarak yapıyor ( ' ) .  
Kendisine göre şiir, d ilin dışındadır, resim ve musiki gibidir, yazarının 
bilinçaltına, gerçek üstü boyutuna. deruni hayatına bağlıdır ki, metafor ve 
analoj ileri gerekli kılar. Bu tür. sanki. gerçeklerden bir kaçış imkanıdır.  
Kesin bireysel boyutlar içerisine hapsedilmiş bir nitelik taşır. 

ll ı Bkz..: 1 ca n -Paul Sart re: Qu'est-<:e que 1& litterature. 
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Fak;•t asıl, kendisinin felsefi değer taşıyan düşüncelerini ifade etmesi 
bakımından, değerlendirecek olduğumuz düzyazı (nesir), şiir hakkında söy­
lediklerimizin tam aksi özelliklere sahiptir. Çünkü o, yazarının « bilinçli 
iradesine», «sorumluluğuna» ve « ahlakına» bağlıdır. Bu türde kendi ifade­
siyle söyleyelim, « bedenimizde olduğumuz gibi dilin içindeyizdir» (Se­
manmc.utik dil). Bu tür didaktik ve pedagojiktir. 

Böyle bir edebiyat okuyucuların kendi öz durumlarını gün ışığına çı­
karmalarına yönelmiştir ki, bu okuyucular sonunda kendi içlerinde kendi 
sorumluluklarını yüklenmesini bilsinler (2). Bir başka deyişle, burada ya­
zar kendini topluma, okuyucularının tarafına . taşırmakta ve onlarla bir 
uyum arayışı içerisinde fikirlerini yaygınlaştırmaya çalışmaktadır. 

Nit:::kim Sartre, editörlüğünü yaptığı « Les Temps Modernes» Dergi­
sinin tanıtma yazısında da, « yazar devrinin adamıdır» e) demekte ve der­
giyi çıkc.rtmadaki niyetlerinin etrafıarındaki « toplumda bazı değişiklikler 
olmasımı yardım etmek» (4) olduğunu vurgulamakta, « insanın hem toplum­
sal durumunu, hem de insanlık görüşünü bir arada değiştirmek isteyen­
lerle beraber olduklarını» (5) anlatmaktadır. 

AynC'a yine aynı yerde şöyle söylemektedir: « Dünya ortasında bir 
yerde olduğu için onun hali dünyanın haline bağlıdır. Mademki, insan 
böyle biı bütündür, ona sadece rey hakkı vermek yetmez, onun bir hal­
den başka bir hale geçmesi, bütün varlığının değişmesi gerekir.» (6) İşte 
dergimiz bu değişmeye, bu kurtulmaya yardım edecektir. 

Bu ifadeler de, Sartre'ın anlayışı, tam anlamıyla angaj e (engage, bağ­
lanmış) bir edebiyat anlayışıdır. Bu da, onun, sanat sanat içindir idealin­
den ne kadar uzak olduğunu göstermektedir. 

Fakat benim burada şahsi kanaatim o dur ki, bu derece kesin bir bi­
çimde, edebiyatı ahlaki bir amaç uğruna, « angaj e»  olarak kullanıyor ol­
masına rağmen, filozof Sartre için edebiyat, sadece bir propaganda aracı, 
uzaklarda bir yerde kurulmuş felsefi teorisi için sadece bir anlatım imka­
nı değildir. İşe yararlılığının ötesinde. bu anlatımın, gerçekleştirilen, ya 
da iletilen felsefeyle bir bütünlüğü söz konusudur. Edebi alanın, felsefi 
alanı de içine almak suretiyle kendinde (zati) bir değeri vardır. Yani tabir 
yerinde ise, bu edebiyat, tabii olarak ve yapısı gereği bir angaje (bağlan· 
mış) edebiyat olmuştur. 

121 Jean-Paui Sartre: Aynı eser. 

(3 Jean -Paul Sartre: Les Temps Modemes Dergisini tanıtma yazısı . 
( 4 )  A.g.e. 
ısı A g.e 
161 A.g.e. 
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Murdcck'un da dediği gibi, «bu teze göre, düzyazı yazarının asıl faa­
liyeti, oY.:urunun benliğinden vazgeçerek verdiği özgür bir cevabı sağla­
yabilmek ve özgürlük davasını bütün insanlara duyurabilmektir. Bunu 
gerçekle!>tirebilmek için, dili günlük kullanılışından (dil günlük kullanılı­
şında biı araç gibi ele alınmıştır) ve propaganda aracı olarak kullanılışın­
dan far!:lı ve dikkatli bir biçimde kullanmak gerekir.• C) 

Nitekim Sartre'ın, romanı bir anlatım biçimi olarak seçmesinde, bu 
açıdan çuk büyük bir isabet vardır. Çünkü roman Sartre gibi ekzistansı te­
mele alan bir filozofun, donmamış ve insan tecrübelerinin o bireysel ta­
vırları içinde gizli hakikatini çok daha iyi yansıtacaktır. Roman tasvirleri 
adet2, onun fenomenelog olarak gerçekleştirmek durumunda olduğu tas­
·,rirlerdir ve gerçek gibi, metafizik boyut da bu tasvirlerde gizlidir. Öyley­
se i:ıseın durumu üzerine yapılan tasvirle, insanın felsefece belirlenmesi 
hali ist:!r istemez bi..ıtünleşmektedir, 

Söz konusu, romanın felsefi derinlik kazanması olduğu kadar, felse­
fenin d� tasvire dayalı yeni bir idriık ve yorum imkanına sahip olmasıdır. 

Aslında ekzistans felsefelerinin tümü için, felsefenin metafizik boyu­
tu ancak romanda kendini gösterebilmektedir. 

Çünkü metafizik boyut ancak insan hayatında, insan hayatımn o tek 
ol�n tecrübeleri çerçevesinde ortaya çıkmaktadır. İnsan artık evrensel­
�oyut bir kavramdan ibaret değildir; herbirimizin kendi içimizde yaşattı­
ğımız, ya da doğrudan yaşadığımız aktüel bir varoluş halidir. 

Üstelik bu felsefe, özü gereği, Merleau-Ponty'nin dediği gibi « dün­
yayı ne açıklıyor, ne de onun imkan şartlarını keşfetmeye çalışıyor; fa­
kat bir dünya tecrübesi, evren üzerine her türlü düşünceden önce varolan 
bir dünya ile karşı karşıya geliş formüle etme çabasına girişiyor.• (1) 

Artık metafizik, insanın bu ferdle ilgili hayat tecrübelerinin dışında 
aranmayacaktır. Ve yine Merleau-Ponty'nin dediği gibi « Edebiyatın ve 
felsefenin çabası birbirlerinden ayrılamaz• (') Bu tarz bir romana S. de 
Eeauvoir metafizik roman adını veriyor. 

Metafizik roman, romanın en yüksek, en mutlak nevi'dir. Çünkü in­
sanların olsun, insani olayların olsun, dünya ile olan münasebetlerini bir 
kül olaı Pk sermeye çalışır. 

171 Iris MURDOCK Sartre Yazarlığı ve Felsefesi s. 130-131 DE Yayınlan 1964. 
İstanbuL 

(81 Muarice Merleau-Ponty: Sens et Non-Sens s.  49 
191 Aynı eser s .  49 
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Sal Pdebiyatın. saf felsefenin yapmadığı şeyi yalnız o yapar. 

Bu tarz bir anlatımı, hatta, edebiyatla felsefenin bütünleştiği bir ze­
min olduğu için bu tarz bir felsefeyi bazı felsefe eleştiricileri romantik 
olarak değerlendirir ve felsefenin dışında bir yere yerleştirirler. 

Me5ela, Cumhuriyet Dönemi felsefe hayatımızın önemli isimlerinden 
biri olu.n Prof. Dr. Nusret Hızır; «Bu felsefeler daha ilk adımlarını atar­
kEn, tutarlılığı, sistemliliği yapmacık diye yadsımakla büyük bir öznellik 
ögesini romantik ögeyi işin içine katmışlar. Fakat daha önemlisi bunlar, 
insanın ne olduğunu mantıklı bir zincirleme içinde anlatmak değil telkin 
�tmek isterler onun için de rasyonel öğretiden uzak, edebiyata, şiire yakın 
düşerler» ( '0) demektedir. Y ine aynı makalesinde, Prof. Hızır, « salt telkin 
eden », yahut filozofun « sadece ruh halini açığa vuran» bu felsefenin bil­
gi kazandıramayacağını ortaya koymaktadır. 

Aslında Porf. Hızır'ın bu tarz felsefelerde ra�yonellik, tutarlılık ve 
sistemlil:ğin bulunmadığını söylemesi pek haklı bir sebebe dayanmamak­
tadır. Aksine felsefe olarak vasıflandırdığımız bu düşüncelerde, edebiyat­
la bütünleşmiş olmalarına rağmen büyük bir felsefi temellendirme ve he­
saplaşma faaliyeti de vardır. Özellikle Sartre'ın bu hususta ne kadar titiz 
olduğu pek çoklarınca malumdur. Bunun için onun «Varlık ve Yokluk» ('1) 
adlı ese:rini hatırlamak yeterlidir. Bu da yetmiyormuş gibi Sartre'ın psi­
koloj i bilimiyle ilgili ve romanlarında konu olan problemlere ilişkin bilim­
sel çalışmalarını da yok saymak meseleyi ciddiyetten uzaklaştınr. Kaldı 
ki ayrıca Sartre düşüncesi problematik devamlılık zinciri içerisinde Batı 
Felsefe_,i Tarihi'nin akışı çerçevesinde son derece belirgin bir yere sahiptir. 

Nitekim Prof. Hızır bile, aynı kitapta bir başka makalesinde ('2), Sart­
re da kt.ndine rağmen bir sistemeilik bulunduğunu kabul etmekte, rasyo­
!ıel bir yapıya tanıklık edebileceğini söz konusu etmektedir. 

Evet. aslında kendileri bazen inkar etseler de, Sartre ve bütün ekzis­
tans felsefelerinde önemli bir sistem kaygusu yok değildir. Bunun en be­
l irgin örneğini aynı zamanda ciddi bir fenomenolog olan Sartre vermek­
tedir. Bu filozof da «ben» in, bilincin dünya içindeki vaziyet alışları şeklin­
dt:> belirlenebilmesi ana fikri, böyle bir edebi anlatım biçiminde yansıtıla­
bilmektedir. Ve ayrıca yine Sartre da, Fenomenoloj i dolayısıyla, felsefe 
tarihi içinde diğer sistemlerle bir hesaplaşma ve tarihi süreç içerisine bir 
yerleştirilebilme vardır. 

Sartre'da ve diğer pek çok ekzistans filozofunda karşılaştığımız bu 

: ıoı Nusret H !ZIR: FElsefe Yazıları s. 13. 

i l l i  Aynı eser s H .  
( 1 2 )  A ynı eser s .  1 14 .  
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t!debiyilt felsefe bütünleşmesi. Platon, Mevlf.ınf.ı ve Pı.ıscal gibi daha nice 
sanatk3r filozof için de söz konusudur. Belki de hepsinde müşterek olan, 
;nsan tecrübesinin evrenselleştirilmesi, tek insandan hareketle bütün bir 
insana hatta genel anlamda varlığa yükselinmesidir. Bir başka deyişle in· 
sandan hareketle metafizikleşme, insanda metafiziği yakalama durumu­
dur. Platon bunu, edebi türlerden diyalog içinde gerçekleştirirken, insanlar 
arası ilt!tişimden hareketle, tek insanın tecrübesindeki evrensel boyutu, 
bunu yine o tek insanla sınırlandırmadan ortaya çıkartmaktadır. Mevlana 
�se. şiiri ve kısa hikayeleri tercih ederken, insandaki eaşkuyu değerlen­
dirmekte ve onu bu kanalla metafizik bir boyuta yükseltmektedir. 

Şimdi biraz daha akademik bir çerçeveye girmek, felsefi bilgide bir­
takım gerekler arayan akademisyen gözlüklerimi takmak istiyorum. Evet 
elbette herhangi bir edebi eser aynı zamanda felsefi bir eser değildir. El­
bette, içinde birkaç felsefi fikir barındıran edebi eser de felsefi eser sayıl­
mamalıdır. Ya da, felsefi eserin aynı zamanda edebi eser özelliği taşıması, 
onun felsefi birkaç fikrin propagandası, tanıtılması için araç olması anla­
mına gelmemelidir. Fakat yine de edebiyat ile felsefenin bütünleşip ken­
dine has bir yapı oluşturabileceği yeni bir türden bahsetmek mümkün­
dür. Bunun ise, göz önünde bulundurulması icab eden birtakım gerekleri 
vardır. 

Kanaatimce bunlar şunlardır: 

a) Fdebi eserle gerçekleştirilen iletişimin, iletişim olarak kendisi ya­
zarın fe!�efesi açısından temel bir değer taşımalıdır. Yani yazar, kendi fel­
sef�sinin. farklı benlerle birlikte oluşan bir metafizik olduğunun bilincin­
de olacak ve iletişimi zorunlu olarak bu met�fiziğin bir öğesi şeklinde gö­
recektir 

b) Bu edebi eser, sadece duygulandırma seviyesinde kalmayacak, ay­
rıca sadece psikolojik birtakım tahliller ile yetinmeye:cek1 fakat kişiler ve 
olsylar br.zında da olsa gizli bir varlık felsefesi, bir metafizik ortaya ko­
yacaktır. O kadar ki, eserin anlam bütünlüğü bu metafizik sayesinde sağ­
lanmış olsun. 

c) Bu edebi eser felsefi inceleme seviyesinde, felsefe tarihinin proble­
matik strekliliği içerisine yerleştirilebilir ve yine felsefe tarihi içerisin­
deki yeri tayin edilebilir olacaktır ki, felsefe araştıncılarının ve felsefe 
eleştirmenlerinin yaklaşımıarına elverişli olsun. 

d) Eserin kendisi edebi o lduğuna göre, elbette rasyonel bir zorlamay· 
1a inşa edilmeyecek, fakat sonradan rasyonel bir hesaplaşmaya ya da ras­
yonel bir temellendirmeye imkan verir nitelikte olacaktır. 

Bu gerekler tatmin edilebildiği taktirde karşımıza ne sadece edebi, 
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ne de sadece felsefi olan bir tür çıkmakta, felsefeyı edebiyata indirgemek­
sizin onun boyutları genişlemiş olmaktadır. Bu ise, felsefecinin dikkatini 
daha kapsamlı bir alana çekmiş olacaktır. Özellikle kendi kültür tarihi­
mizde tefekküre ilişkin eserlerin edebi tarz içinde gizlenmiş olduklarını 
düşünürsek, böyle farklı bir türün varlığı fikrinin kazandıracağı yeni bir 
bakış açısıyla, bu eserleri felsefi değerlendirmelere tabi tutabiliriz. 
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Alımet iNAM 
İnsanın içini Yaratmada Teknoloji 

Etkisindeki Sanatın Yeri 





GİRİŞ 

iNSANIN iCiNi YARATMADA 
TEKNOLOJi ETKiSiNDEKi SANATlN YERi 

Ahmet iNAM 

Bu yazı, yaşadığımız dünyanın yorumlanmasında karşılaşılan bazı so­
runlara dikkat çekerek, bunların anlaşılması için bir düşünce modelinin 
ipuçlarını vermeye çalışıyor. Sanatın, teknolojinin, diğer kültür etkinlik­
leriyle birlikte bir yorumlanma çabasıdır. 

I. İ NSANlN İÇİNİN ANLAŞILMASI GEREKLİLİLiİNİ DOCURAN 
TEKNOLOJiYE VE SANATA İ LİŞKİN BAZI SORUNLAR 

«İnsanın içi» ya da sadece «İÇ» kavramı, düşünce tarihinde, çağımız­
da, özellikle gizemci (mistik) eğilimler taşıyan psikologlar, kültür adam­
ları, ed�biyatçılar tarafından epey kullanılmış. 

Bu kavram, yazımın ana eksenini oluşturuyor. Sanat-insan, teknolo­
j i - insan arasındaki ilişkiyi açıklayıp yorumlamada, eleştirmede yararla­
nacagını ondan; nicedir, insanın evrendeki yeri ve anlamını düşünürken 
dayandığırn temel bir kavram durumunda. 

Burada, onun oldukça sınırlı bir açıklamasına girişeceğim. Umarım, 
bu açıklamalarım, sanat ve teknoloj i yorumumun aniaşılmasına yetecl,k. 
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I Yorumumla ilgilenen okur, yakında yayınlanacak olan Teknoloji Benim 
Neyim Oluyor? adlı kitabıma bakabilir). 

İnsan, alışılmış anlamıyla yalnızca «zihin»den, « akıl »dan oluşmuyor. 
Yalnızca bilen, anlayan, sezen, düşünen bir varlık değil. İnsanı yalnızca 
biten, bilim yapan, hesaplayan bir canlı olarak görmek, yine onu, yalnız­
ca üreten, alet yapan, teknoloj i .ortaya koyan bir varlık olarak anlamak, 
eksik arılamaktır, özürlü anlamaktır. Neden? Yaşadığımız kültür sorunları, 
teknoloj inin yarattığı bir yığın dert, insanın dünyayı, kendini doyasıya 
gerçekleştirehilecek biçimde anlamlandıraınayışının altında, başka şeyle­
rin yanında, içinin yetesiye aniaşılmaması yatıyor sanıyorum. Bu sanım, 
doğrusu savım, karanlık olanı, yfmi insanın şu anda yaşadığı teknoloj i ve 
sanatla ilgili sorunların, bunalımların, daha da karanlık görünen bir « İÇ»  
kavramıyla açıklanmasına mı götürüyor beni? Değil! «İÇ» kavramını ken­
dime göre yorumluyorum. Kendi düşünce çevremde çekirdek bir kavram. 
Ama, b-=nimle benzer kaygıları paylaşanlara, beni dinlemek isteyenlere, 
bu kavrarnda o ürkütücü gizemciliği değil de, aydınlatıcı, ipucu verici 
önemli �ezgiler içeren görüşler bulanlara derdimi açıklamaya çalışacağım. 

Bu amaçla, ilkin , teknoloj i konusundaki kimi sorunlara şöyle bir de­
ğineyim. 

Teknoloj i ,  insanın üretimiyle, yaratılanyla ilgili. İnsan,  bir açıdan, 
çevresiyle başedebilmek için eşy& yapıyor. Oluşturduğu, ürettiği eşya, bil­
gisine>, eylemine, duyumlarına, duygularına karışıyor. 

Teknoloj i ,  insanın « çıplak doğa»ya bir katkısı. Fiziksel bir mekanda 
yer tutan nesneler üretiliyor: Eşya, eşyayı yapan makinalar. İnsanın içi 
genişliyor, bedeni, teknoloj ik araç gereçle donanıyor. Görülemez uzaklık­
ları görüyor, gidilemez yerlere gidiyor, işitilemez sesleri duyuyor. Erişe­
bilir I i  ği artıyor. 

Teknoloj inin özgün amacının, başlangıçtaki amacının çevreyle başet­
mek oldı..ğunu düşünüyorum. H astalıklara karşı, doğa güçlerine karşı dur­
mak. Ayakta kalabilmek. Y aşamını sürdürebilmek. Şimdilerde bu anlam 
yitmiştir. İnsan, kendi yaratılannın özgün anlamını yitirmiştir. Çevresini 
yitirmiştir. Doğayla savaşında, doğayı yitirmek üzeredir. Doğa, sömürül­
müş, ki.·lenmiş, kötüye kullanılmıştır. Kullanılmaktadır. İçi, dışa uzanan 
insan, dışı boyunduruğu altına almak istemiştir. Bu kavgasında ölçüyü ka­
çırdığı. bu kavgasını içine yediremediği, sindiremediği, katamadığı, do­

tayl� ortaklaşa çalı�a.madığı için dışını da, içini de yitirmek üzeredir. 

Bu saptamalarım, okunın yabancısı değil. Yıllardır, değişik söyleyiş­
lerle aniatılıp duruyor. 

TeLnoloj i ,  içimize uzak düşmüştür. İçimize alınamamıştır. Oysa, öz-
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gün anlamıyhı . teknoloj i bir olanaktır. Hem de müthiş bir olanak. Neyin 
olanağı? İnsanın içini yaratabilmesinin. 

Eşya üretiliyor. Dış dünyaya, dış gerçekliğe bir katkıdır bu. Üreten 
makinalar, fabrikalar yapılıyor. Fabrika üreten fabrikalar da. Bilgi üreti­
liyor. Bilgi teknoloj isi oluşuyor. Bilgiler, saklanıyor. Kullanılıyor. Bir eş­
ya gibi Araç gereç gibi. 

İnsanın çevresindeki varlıklar değişiyor. Çoğalıyor. Çevresi değişiyor. 
Bilgisi değişiyor. Eylemleri de. Duyguları da. Duyumları da. Görünmez 
ışıklar görülüyor. (Örneğin, mor ötesi ışık). Bilimin kurarnları düşünce or­
tamına lBundan böyle, yalnızca ortam diyeceğim. Çevre, fiziksel, fizyolo­
j ik, psikoloj ik, sosyoloj ik, siyasal etkileri oluştururken, ortam, yalnızca, 
düşünce tabanlı belirlenmeleri içeriyor.) yeni kavramsal «varlıklar» katı­
yor. (« Pozitron» ,  «kuvark», «bilinç altı» gibi). İnsan bunlara karşı bir duy­
gu atmaderi (pathos) oluşturuyor. İnsanın içi, başedilmesi, sindirilmesi ge­
reken, sürekli «yeni» konularla, nesnelerle, bilgilerle, duygulanmalarla, 
duygularla karşı karşıyadır. Bitimsiz ödevler var içimizin önünde. Yo­
rumlanası dünya, giderek daha karışık, daha çetin, daha zor kılıkiarda 
dikiliyar önümüze. 

Çıkmaz, şurada görünüyor: Yorumlamak için kuramlar, bilgiler, sa­
nat ürünleri üretiyoruz. Ürettiklerimizi anlamak için bir daha üretmek 
zorunda kalıyoruz. Bu iş böyle sürüp gidiyor. Eziliyoruz. İçimize bir türlü 
sindiremediğimiz bir çevre ve ortamda yaşamak: Cehennemi yarattık dün­
yada, hep birlikte, hepimize kutlu olsun! 

Karamsarlığa gerek yok. Özgün anlamı unutmayalım. Çevreyle baş­
edilecek. Çevre içimize katılacak. Ortam sindirilecek. 

Teknoloj iyi düşman görmek, anlam felcine uğramış içimiz için bir çı­
kış değil. Çevre fethedilecek, boyunduruk alınacak bir şey değil. Doğa da. 
İçimiz de. Şu acılı, karamsar çağımızda, önce, içimizle dost olmayı öğren­
mek gerekiyor. Teknoloj i orada yerini bulacak. İçlerimizi, anlam kaynak­
larımızı yaralandırmayalım. 

Neden bu hale geldik? Anlam veremez olduk olup bitene. Kendimize. 
Yorum gücüne gereksinmemiz var. İçle bütünleşen teknoloj iye. İçimizin 
sesiyle, müziğiyle, teknoloj inin, bilimin sesinin uyumuna, tım birliğine, 
tım uyumuna zorunluyuz. Biliyorum, birçok insanın bu konuda birçok yo­
rumu var. Ben kendiminkini söyleyeceğim. Önce sanat üzerinde durayım 
bir. 

Sam•tla, tekniğin başta «bir» olduklarından söz edilir. Burada, csa­
nat » ı ,  alışılmış anlamıyla, « güzel sanatlar:&, resim, mimarlık, heykel, se­
ram ik. müzik, edebiyatı da kuşatan en geniş anlamıyla alıyorum. Böyle-
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sine çapraşık, karmaşık insan etkinliği ve ürünlerini «sanat» başlığı altın­
da yorumlamanın zorlukları var. Bu yazının amaçları açısından bu zorluk­
!arı göğüslüyorurn. 

Schelling, Schopenhauer gibi düşünürlerin sanatı. sanatın bazı dalla­
rını bir <�kurtarıcı» gibi görmelerine yazık ki katılarnayacağırn. Yazık ki 
diyorum . keşke öyl e olsaydı dernek istiyorum. İnsan oğlu/kızı kendini bir 
sanat y<..pıtını yaratır gibi yaratabilseydi .  hiç değilse, << dahi»ler becerebil­
seydi d� bunu, << kurtuluşa» ( ! )  erişebilseydik. 

Telu!oloj inin özgün anlamının çevreyle başetmek olduğunu, fiziksel, 
<< maddi» sorunların çözümüne yönelik olduğunu söylemiştim. Sanatın bu 
savaştd yeri yok demiyorum. Sanat. insan içinin bilen , duyan, eyleyen, 
üreten yanlarının tümüyle ilgilidir. Sanat. karnırnızın daymasıyle da ilgi­
lidir, dünyayı açıklarnamızla da; doğa karşısındaki korkularırnızla, ölüm 
karşısında çaresizliğirnizle. siyasal baskılar altında ezilrneyle, ekonomik 
olarak, düşünce olarak sömürülmeyle de. 

Sauat, insan içinin dile getirilmesi, ortaya konması. yaratılması için 
önemli imkanlardan biridir. Bilim, teknoloj i ,  din, ideoloj i ,  inanç sistemle­
rinin yanında, sanat da, bir anlama, yorumlama, bir anlamıyla açıklama 
biçimidir. Dış ve iç gerçekliğin anlaşılrnasına, algılanrnasına, kavranrna­
sına ya ı dırncıdır. Yaratılmasına da. İnsan, sanatla kendini dile getirir, ifa­
de eder, tanır, anlar, değiştirir, aşar. 

Kant sonrası Alman idealizminin sanata verdiği abartılı anlam, ya­
zık ki yaşadığımız çağda pek etkili değil. Sanat, insanın kendini oluştur­
rnasında, «içini»  yaratrnasında, bilim ve teknoloj inin yarattığı bunalımlar­
dan kurtuluşu için yeter li ipuçları veremi yar. Tek başına, rnüzikle, hey­
kelle, resirnle, şiirle, öyküyle bir çıkış noktası bulamıyoruz. Bulabilseydik, 
çevreci düşünürlerin, gerek dindar gerek toplurncu gerekse liberal açılar­
dan att!kları çığlıklar kültür atrnosferirnizde bu denli şiddetle yankılanıp 
durrnazdı.  

Öyleyse, bilim, teknoloj i ,  sanatı bütünleyip, onların altında yatan in­
san anh:ıyışını sorgulayarak, yeniden yaratmak gerekiyor. 

Bu amaçla dönelim yeniden başa: Ne anlıyoruz << İnsanın içi»nden, ne 
anlarnalıyız? Ne başarabiliriz bu kavramla? Yalnızca bir <<kavram» değil , 
bu << İÇ» .  dünyayı değiştirrnek için gerekli olduğunu sandığırn sıçrama tah­
talarınd:ın biri .  Şimdi, << İÇ»İ bu açıklarnaların ışığında biraz açayırn. so­
nunda da bu açıklarnaların tamamlanması gerekli noktalarını gösterme­
ye çalıı;arak yazımı bitireyim. 
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2. ÖYLEYSE, NASI L  BİR İÇİMiZ O LMALI Kİ ,  SOR UNLARIMIZI 
ANLA Y ALIM, ÇÖZMEYE ÇALlŞALlM, ANLA MLAND IRALIM, 
DECiŞELİM, DECiŞTİREBİLELİM? 

2.1 «İ Ç»İN Y APlSI ÜSTÜNE BİRKAÇ SAPT AMA 

a) İç'im bir farkına varma merkezi (Bilinçlilik, bildiğini farketme) 

b) iç'im bedenimin işleyişinin gürültüsüyle sarmalanmış. Biyolojik 
varlığımın çalışmasından gelen etkilerin bazılarını duyarım, bazılarını 
duymam. Duyduklarıının kimileri tutku olur, duygu olur. İçim, bedenle 
var. Beden oldukça var. Bedene dayalı . Bedenle «kaim». Biyolojik bir ger­
çeklik üzerine kurulmuş. 

c) ic;'im ne bir «ayna» ne de bir «fotoğraf» makinası. Kendi « dışın­
daki» eerçeklikle bir bütün. Çünkü içinde saklar dışı. Bedeni, fiziksel, bi­
yoloj ik varlığı taşır. Dışla arasındaki sınırı, haritada iki ülke arasındaki 
!iınır gibi t:elirleyemeyiz. Dış, içi dış olarak taşır; iç, dışı iç olarak taşır. 
Öklidçi bir düzlem ya da uzay geometriyle anlaşılamaz, bu iç-dış ilişkisi. 
Nasıl anlaşılabilir? Bir başka yazımda anlatacağım. 

Dış-iç ilişkisi bir enerj i akışıyla olur. Duyumlar, izienimler bir enerj i 

alışverişidi:,  dış'la iç arasında. Alışveriş ikili ilişkiyi, karşılıklı ilişkiyi gös­
teriyor. Gerçeklik algılanırken gerçekliğe bir şey katılır. Kant'ta olduğu 
gibi,  salt epistemolojik anlamıyla bir « Zusatz» değil, varlıksal anlamıyla 
bir enerji ,  bu katılan ! 

d) Öyleyse, iç ile dış arasında «baştan beri» bir iletişim var. Yalnız 
değil iı,:. Diğer içieri bedenli gerçeklikler olarak taşır kendinde. Demek ki  
içte beden nr; doğa. başka içler, toplum var. içte içlemniş dış  var. (İçle­
ır.ek il( içrdle�tirmek aynı şey değil. İçlemek, farkında olmadan oluveren 
bir Eüreç . Bir katkı, özel bir katkı, bir çaba gerektirmiyor. Oysa, içselleş­
tirrnek �·oğu kez bilinçli bir çaba sonucu gerçekleştiriliyor.) 

el İ(te, içlenmiş (Türkçe'de « içlenmenin» yarattığı çağrışım ne an­
laml ı ! )  bedenden ve toplumdan gelen etkilerle, duyumlar, duygular, tut­
kular, :.ırzular, duygu fırtınaları yaşanır. İç, bu anlamıyla « zihin »den, 
« akıl »dan çok geniştir. Batılıların «logos» dediği, akıl, yalnızca için bile­
şenlerden biridir. 

f) İç. dışla olan enerji  alışverişinin yanında, kendi sınırları içinde,  
kendi ö z  enerjisiyle kendini oluşturabilir. Kurabilir. Burada, doğadan, 
toplumdan, geçmi:;.ten gelen belirlenimlerle sınırlıdı r. Bu sınırları zorla­
yabilir.  anlamaya çalışabilir. 



g) Gerçekliği (kendi iç gerçekliğini ve dışındaki gerçekliği) belli bir 

açıdan görür. Belli enerj i  alışverişi düzeniyle bu açıeaJ görme göreceliğe 
ya da öznelliğe yol açma tehlikesini taşıyor izlenimini verse de, böyle bir 
durum yoktur. İç, gerçekliğin ke-ndi.ne özgü bir parçasıdır, ondan ayrı de­
ğildir. Arada bir uçurum yoktur. 

h) İc 'in kültürel açıdan etkililiği, kültür atmosferinde, kültür rneka­
nında, tuttuğu yerle anlaşılır.  Kültür, bir insan ürünüdür. Yaratısıdır. Bu 
yaratıy! oluşturma sürecidir. Etkinliğidir. Tek tek içierin kültür rnekanın­
da yer tu tmalarını belirleyen etmenlerden bazıları şunlardır: Biyoloj ik, 
duygusal , eylemsel, bilgisel, ürünsel yapılar. Kültür rnekanında yer tut­
mak, bu öğelerin olanca zenginliğiyle bileşirne sokulduğu bir « iç»in ya­
ratılrnasıy la olanaklıdır. 

2.2 BEKLENEN İÇ 

Sağlıklı bir toplumu, sağlıklı bir dünyayı, iç gerginlikle dış gerçek­
lik arasındaki uyurnun, çatışmanın, iletişirnin, iç gerçekliği yok etrneye­
ceği, dı� gerçekliğin iç'i ezrneyeceği, iç tarafından yaratılabileceği, iç'in 
kendi çevresine, ortamına, tarihine sahip, geleceğini kendi oluşturabilece­
ği, güvenlik duygusunu zedelerneyeceği, bedeniyle ve doğayla başedebile­
ceği ilişkiler oluşturabilir. Bu açıdan bakıldığında, sorunlara çözüm arar­
ken iç'in işlevini yerine getirebilrnesinde taşıması gerekli özellikler şun­
lar olabilir: 

a) İnsan öncelikle, yukarıda bazı özelliklerinden söz ettiğim bir «iç»e 
sahip o!duğunun f�rkın.da olmalıdır. Bir iç taşıdığının. Dış gerçeklik, dış­
tan ve jçteı::. içi etkiler. İçten, bedeni aracılığıyla, içgüdüler, cinsel itkiler 
olarak. Dıştan, izlenirnler, uyarırnlar, telkinler, toplumsal, tarihsel gerçek­
likler, çevresel ve ortarnsal etkiler olarak. Bu etkiler iç'te içlenirler. Bu 
içlenrne, farkında olunmayan bir süreçtir. Çoğu kez, farkında olmayarak, 
bedenimizin zorlarnalarını, kültürürnüzü. toplumumuzu, alışkanlıklarırnızı 
içirnizd;: taşırız. Bu, içlenrnedir. Bu etkiler üzerine düşündükçe, bunları 
anlayıp, yorurnlayabildiğirniz, içimizdeki diğer etkilerle ilişkiye sokup, içi­
mize s iı:direbildiğirniz sürece, onları içselleştirrniş oluruz. İşte, bilinçsiz, 
iclenrniş, ama farkında olmadığı için tarihine, kültürel belleğine sahip çı­
karnarn;ş kendi kültür rnekanında yeri olmayan içler yaratmamak için, 
önce içimizin olduğunu farketrneliyiz. 

b)  Bu farkedişte, bu anlama çabasında türlü engeller vardır. İç'in far­
kedilmesi insa-n hütüdüğünün farkedilrnesidir. Çünkü, yukarıdaki sapta­
rnalarda da belirttiğimiz gibi ( «f» maddesi) insan, yalnız bilinçten oluşrnu­
yC'r. O, bedensel (hayvansal) ,  eylemsel (ahlaksal),  duygusal ürünler orta­
ya koyrr.aya çalışan bir iç taşır. Bu iç'in farkedilmesindeki engellerden 
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ilki. çoğunlukla, iç'in kavranmasına olanak tanımayan bir e�itim siste­
minde, ortamında yaşanıyor olunmasıdır. Gizemci öğretiler. geçmiş yüz­
yıllard&ıı akıı-ı gelmekte, birtakım eleştiri kaldırmaz bilgiler, teknikler 
içermektedir. Kendileri bazen öyle demese de, hemen hemen dinsel, ideo­
loj ik öğretiler taşımaktadır. H iç değilse, bu görüşlerin bilgisine sahip ki­
şiler. bu bilgileri tekelleri altına almakta, gizli tutmaktadırlar. Teknikleri 
vardır. Bu niteliklerinden ötürü, yazık ki, birtakım şaklabanların, sahte­
karların patalaj ik ruh yapısına sahip kişilerin at aynattığı bir alanda gö­
rünüyorlar. 

Bilimlerin, kültür felsefelerinin, insan anlayışlarının tartışmaları ışı­
ğında bu görüşlerin eleştirilmesine gerek vardır. Onları neden «sihirli for· 
müllcr» gibi ı..abul Edelim ki? N eden onları içselleştirmeden, yorumlama­
dan ele alalım ki? Yoksa, onlar da tıpkı teknoloj inin bir türlü denetleye­
mediğimiz, anlayamadığımız etkilerine benzer etkiler yaratmaz mı üstü­
müzde? İçimize teknoloji gibi « tahakküme» ne hakları var « manevi» gö­
rüşlerin? Bir görüşün «manevi» olması, bizi boyunduruğu altına alması 
mı  demek? 

Kısacası, iç'in anlaşılması, içi oluşturan öğelerin, bedenin, duygunun, 
ahlakın, sanatın ve teknolojinin anlaşılması demek. Tersi de doğru. İçimi­
zi anlamaya çalışarak, öğelerini anlayabiliriz. Dışımızı. Dış gerçekliği. 

c) İç-'in farkedilmesi, özerk, bağımsız içler yaratmada gerekli koşul­
dur. Yetmez. Bedenden ve duygusal yapıdan gelen belirlenimlerle başet­
meye çalışmak, onlarla bütünleşmek, onların üstesinden gelmek gerekir. 
Yoksa, toplumsal olarak bağımsız olabilme imkanına sahip bir çevrede ya­
şasak bile, siyasal güç bizi ezmiyor olsa bile, içimizin hapishanesindeyiz­
dir. 

d) Bilginin, üretimin toplumsal yaşayışla bütünleşmediği durumlar­
da içimizin özerkliğinden söz edemeyiz. İçimin özerkliği, başka içierin 
özerkliği ile birliktedir. Toplumsal çevreye bağlılığım bundandır. İçimin 
özgürlüğü, yaşadığım toplumun özgürlüğüne bağlıdır. İçimin yaratılması. 
içini yaratmış insanlarla paylaştığım yaşamayla elde edilebilir. Toplum­
sal yasakların kalkması, ideolojik baskıların aşılması, içimin yaratılmasın­
da bir önkoşuldur. Birbirleriyle içierini paylaşabilen, birbirini ezmeyen bir 
çevreye gerek var. Bedenimizle, doğayla, toplumla olan ilişkimizin sağlıklı 
yürütülmesi gerekiyor. Nasıl bir çevre? Bu soru bu yazının konusunu aşı­
yor. (Okur, yine, yayınlanacak kitabıma başvurabilir.) 

e) Çevrenin korunması, doğal dengenin insanı ve çevresini yok etme­
yecek düzeye getirilmesinde için korunınası unutuluyor. İç'in korunması, 
insanın yerel olanın korunması demek bir yanıyla. Evrensellik ve evren­
sellik adına merkezileştirme, iç'in ortadan kalkması için bir tehdit oluş-
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turabilir .  Y erc:.•l l ik , bir sürü içgüdüsünürı sonucu değil ! Boş bir ulusculuk 
hiç değil! Savaşları yaratan, bencillik bu değil� Ancak içini yaratabilmiş 
insan, başka içieri anlayabilir .  Vatanı olan, kültürü olan, inancı olan, baş­
ka inançları &nlayabilir. Onlara düşman olmaz. Haddini bilen, sınırını bi­
len. başka içiere saygısı olan içiere gerek var. 

2.3 SANATlN BAŞARABİ LECEGİ 

Sanat, gerçekliğin yüzlerini görme, duyrna, yaşama, anlama yolların­
dan biri. 

Teknoloj i de böyle anlaşılabilir. Teknik araç gereçlerle, doğaya, var­
olana bir şey katmış oluyoruz. Kattıklarırnız i�liyor. Kullanılıyor. Yaşayı­
şırnıza ve doğa yasalarına uyuyor !  Bu işleyiş ve uyurndan kalkarak doğa­
yı ve yaşarnayı anlayc:bil iriz. Belki de, doğrusu, işlerneyişinden. Aksayan 
bir makina, bir teknik gereç, o makinanın, o gerecin nasıl işlediğini, yaşa­
rnırnızda nasıl bir yer tuttuğunu, bir yanıyla yaşarnırnızı aydınlatabilir. 
Teknoloj inin b;:;şırnıza �ardığı sorunlardan. yaşamımızın anlama üstüne 
düşüneLiliriz. Yorumlar getirebiliriz. Bunu hep yapıyoruz da. 

Sanat belki daha çok duygusal alana yönelik. Heidegger gibi filozof­
ların savına göre, başlangıçta teknoloj i ile sanatın ortak anlamı vardı. İki­
si de gerçekliğin ortaya çıkmasına yardırncı oluyorlardı. Sonradan, he­
saplayan. ölçüp biçen ;:;kılın egemenliğindeki teknoloj i ,  doğayla el ele yü­
rürnedi. Doğayı sörnürrneye başladı. Doğaya ters düştü. Sanat, bu yanlışı, 
bu özürü ortadan kaldırmaya yardırncı olabilir mi? Sanatın teknolojiyi de 
yorumlama olanağı var. Sanatta, insanın iç'inin çevresiyle ve ortarnıyla 
ilişkisinele teknoloj inin yarattığı tahribatı ortadan kaldırma umudu var. 

Unutmayalım, sanat da yabancılaşrnaya yardırncı olabilir: Sanat da, 
;ıçığa çıkaracağı yerde örtebilir. Kargaşayı arttırabilir. Hiççiliğe (Nihi­
lizrn) yul açabilir. Urnutsuzluğurnuzu pekiştirebilir. Öyleyse, ne yardan 
ne serden vazgeçrneli !  Gerek teknoloj i gerekse sanat içimin keşfinde, ya­
:rattıkbrı ,  yaratabilecekleri olurnsuzluklarla iç'irnizin zedelenrnesine yol 
açabilirlerse de ,  bizden bir parçadırlar. Bizdendirler. Bizim yaratılarırnız­
dır. Yaratılarırnıza sahip çıkmayı, anlarnlandırrnayı öğrenmek gerek. Ya­
rattığı:nız cehennemİ, cenneti, arafı da araştırmak, sorgulamak gerek. 
Çünkü unlar bizim. İster uyum içinde, ister uyumsuzluk içinde olalım, 
tehlike, bulunduğumuz dururnlara anlam veremernekten kaynaklanıyor. 
Sürekli bir dengeyi, uyumu , cenneti düşlemek, yaşarnayı anlayarnarnaktır. 
Dünyada kalıcı cennet yoktur. Uyum ve uyumsuzluk biraradadır. Sanat, 
ı eknoloj i ,  bilim ve bunların dışındaki inanç sistemlerinin sağlayabileceği 
clan<:kl::ırla, yaşadığımız dünyaya. içimizden çıkan dünyalar koyarak kar­
şı duracağız. Direneceğiz. Israr edeceğiz. Sabredeceğiz. Coşacağız. Acı çe-
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kcccğiz . Kızacagız. Urnutlanacağız. Urnutsuzluğa düşeccgiz . Y aşarn süre­
.:ek Anlamlı yaşarnalar sürecek. 

Urnrnayalırn mı? 

Sanat, içierin oluşmasına, yaratılmasına bir katkı, sahte, kokuşrnuş, 
uyduruk içiere bir eleştiri. Sanat, gerçekliğin bilimle, teknoloj iyle sınır lı 
boyutlarının ötesine gidip, farklı boyutlarını gösterebildiği için, büyük bir 
olanak. Sanattan yararlanalırn. Yıldızlar, gezegenler, yalnızca bilimlerin 
anlattığı gibi değil ! Nice değişik yüzleri var onların. Sanat bunu anlata­
cak. içierirniz görecek bu boyutları. İçselleştirecek. Zenginleşeceğiz. Üs· 
telik sanat, teknoloj inin kendisine sunduğu olanaklarla, teknik rnalzerney­
le, araç gereçle anlatacak derdini, bilimi ve teknoloj iyi yorurnlayacak. Bi­
lim de sanatı. Sanat da bilimi. Böyle sürecek. 

Çatışmalar, sıkıntılar. kokuşrnalar, durgunluklar yaşanacak. Hareke­
tin olması içirı kaçınılmaz bu. Öyle içierirniz olacak ki, tüm bu sıkıntılar­
dan kurtulrnayı bilecek. Kendine yakışır dünyayı, çevreyi, bilimi, duygu­
yu. inancı, teknoloj iyi, yönetimi yaratacak. 

Urnrnayayırn mı? 

İÇTEN KALKAN BİR KÜLTÜR FELSEFESiNE DOGRU 

Ne:.::en iç'le birçok şeyi çözebileceğirni sanıyorum ki? Çünkü, iç'le bir­
leşernerniş, onunla anlarnlandırılarnarnış gerçeklik, iç gerçeklikle dış ger­
çeklik 2rasındaki uçurum, sorun yaratıyor. Peki, anlam verernernek, iç' 
den mi. iç'in zayıflığından mı yoksa. dış'la gerçekçi ilişkiye geçernernek­
ten mi kaynaklanıyor? 

Uyeun bir çıkış noktası mı iç'ten kalkrnak? 

İç'e ağırlık veren bir bakışla çözülecek sorunlar nelerdir? Başka so­
runların yanında, aşağıdaki dilekierin ışığında; 

1. İnsanın çevresiyle, bilgisiyle, bilimle, teknolojiyle ilişkisini düzen­
leyecek. 

2. Gerçekliğin farklı yüzlerini. insanın boyutlarını sergilerneye yara­
yacak, 

3. İnsanın kendi içini özerk olarak yaratabilecek, onu belirleyen, do­
ğal , düşüncesel, siyasal etkileri farketmeye yardırncı olan, 

4. Batı felsefesinde yüzyıllardır sürüp giden, zihin-beden, düşünce­
oigu, özgür irade (isteme), tarih-anlama, sorunlarına farklı ışıklar tuta­
bilecek, 



5 .  Bir ahlak ve sanat felsefesine olan2.k sağlayacak, 

bir iç kı..;ramı geliştirmeyi hedefliyorum. 

İçi vurgulamak, gizemcilik midir? Alışılmış anlamıyla değil. Çünkü, 
iletişen içierden söz ediyorum. Bunda gizemli bir şey yok. İç tümüyle an­
latılamaz. Bir  anlamıyla, gizem var iç'de. Bu gizem, doğasal, kültürel, ta­
rihsel, toplumsal. Okur bana gizemci demeyi aklına koymuşsa, « gerçekçi 
gizemci» desin. Gerçekçi: Mızmız, uykulu, uyuşuk olmadığı, gerçeği, top­
lumsallığı, tarihselliği, ekonomik, siyasal boyutuyla sürekli sorgulayıp, 
yGrumhıdığı için. Gerçeği yok saymadığı, onu, bir sanrı, bir yanılsama 
olarak görmediği için. Gizemci : Çünkü, gerçek ancak, iç'e alınarak kav­
ranabilir. İç'e alınmad a salt bilinçli öğeler yoktur. Bilincine varamadığı­
mız nic� etkinin belirlemesi içindeyiz. Bedenimizden, fizyoloj imizden, filo­
genetik yapımızdan gelen. Toplumdan, tarihten. kültürden yükselen. Bun­
ları belirlediğimizce belirleyeceğiz. B elirleme, hep eksik, hep güdük, hep 
özürlü kalacaktır. Duyduklarımız, duygularımız anlattıklarımızdan hep 
fazla olacaktır. Düşündüklerimiz de. Haberleşmeyi, tartışmayı, söyleşmeyi 
içinin gelişmesi için kaçınılmaz bulan bir gizemciyim ben. içini belirleyen 
güçleri saptamayı çalışan, saptamaktan yana, içini belirleyen güçlerin an­
lam kaynağının iç'le dış gerçeğin etkileşmesinden doğduğunu söyleyen bir 
gizemci.  

Çelişik bir söz mü söylüyorum yoksa? : « Dört köşeli üçgen» gibi,  « ger­
çekçi gizemciyim» derken? Çelişmiyorum. Bu terimiere alışılmışın dışın­
da anlamlar yüklüyorum. 

Bu bir kokuşmuş idealizm, gizemcilik, karanlıklaştırma değil. Bir ka­
fa tutma gerçekliğe. İçi düzenleyen, yönlendirmeye çalışan güçlere. N eden 
büyük çaplı topluluklardan, kurumlardan, ekonomik düzenlerden kalkıp 
kararlar veriyoruz da gerçekçi bir iç'cilikten kalkmıyoruz? Bireycilik de 
değil bu. Alışılmış, bayatlamış bir liberalizm de değil. Birçok sufinin, Do­
ğulu, Batılı bilgenin ipuçlarını verdikleri bir yol : Çağdaş bilimin, tekno­
lojinin, sanatın ışığında yeniden yorumlanıp, kurgulanması gerekir. 
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SANATI SlNlFLANDlRMADA 
CAGDAŞ SiSTEMLER VE BiR ÖNERi 

Prof. Dr. Bü!ent ÖZER 

Rönesansla birlikte ortaya çıkan katı bir sınıflandırma anlayışı sanat­
ta güzel faydalı ayırımının doğmasına sebep olmuştur. Resim, heykel ve 
mimariye üst düzeyde özel ve ayrıcalıklı bir yer tanıyan bu görüş, sadece 
sanatın bütünlüğünü zedelemekle kalmamış, aynı zamanda yukardaki üç 
dalı da,  aralarındaki birtakım gerekli sınır ve farklılaşmaları eriterek, 
Güzel Sanatlar (Beaux-Arts) ya da Büyük Sanatlar (Arts Majeurs) adı al­
tında aynı potada birleştirme yoluna gitmiştir. Özellikle mimarinin, hatta 
şehir planlamasının böylesine isabetsiz bir yakıştırmadan ne ölçüde za­
rarlı çıktığını çeşitli sonuçlarıyla günümüze kadar izieyebilme olanağı var­
dır. Herhangi bir kentsel yerleşme projesinin vaziyet planının kütle kom­
pozisyoı.unun resim ya da heykel sanatına özgü ölçütlerle geliştirilmeleri. 
Rönesans'tan beri süregelen sınıflandırma anlayışına dayandırılabilecek 
bir olaydır. Öte yandan. Güzel ve Büyük Sanatlar diye nitelendirilen dal­
ların dışında kalmış olanlQrın , sırf faydaya yönelik karakterlerinden ötü­
rü Küç·i.;k Sanatlar (Art Mineurs) veya zanaat olarak aşağıya doğru itilip 
hor görülmeleri de. insanlığın kültürel evrimi bakımından büyük bir ta­
lihsizliktir. 

Ünlü Al m af! filozof u Imm•Mıuel K ant ( 1 724- 1804 ) .  yaraya parmak ba­
sa bilip böylesine katı bir sınıflandırmayı yumuşatmaya yönelen ilk önl' m -



!i kişidir Aslında, Kant da Rönesans'ın yerleştirdiği düzeni pek tabii ki 
i::ı irdenbire kökünden söküp atamamış. ancak doğru yolu hazırlayan bir­
takım sağlam önerilerde bulunmuştur, Ünlü filozofun sisteminde de bir 
sanat-zanaat (yani ücretli sanat veya Lohnkust diye isimlendirdiği dal) 
ayrımına başvurulmuş olmakla beraber, yine Güzel Sanatlar'ın bir kolu 
!:aydığı Biçimlendirme S&natları'nı fbildende Künste) çok daha olumlu bir 
görüşli:! Resim ve Plastik Sanatlar diye ikiye ayırdığını farkederiz. Heykel 
ile Mirr,ari bu sonuncu sınıfa girerler. Üstelik, mimari de kendi çevresin­
de ikiye: bölünerek Bina Mimarisi ile Y ararlı Eşya Mimarisi'ne yer verir. 
Bundan başka, Resim sanatının -kendisinin dışında- bir de peyzaj , de­
koratif tefriş, kostüm gibi dallara açık tutulmuş olması; masa düzenleme 
sanatının hoş sanatlar (ıııngcne.hme Kunst) kategorisine alınmış bulunması 
gibi h�suslar da Kant'a ait büyük adımlardır. 

Buna rağmen. esas olumlu gelişmeler ancak 1 850'lerden sonra olanca 
güçleriyle ortaya çıkacaklar, İngiltere'deki Arts: and Crafts akımının baş­
lattığı eğilim, çeşitli evrelerden geçerek, 1 920 'lerde Bauhaus'da doruk 
noktasına ulaşacaktır. Bu arada, sanat bilimi ile sanat felsefesinin de za­
man ve mekan içerisinde keşfolunan yeni ufuklar doğrultusunda yepyeni 
boyutlara eriştiklerini, derin bir anlayış ve hoşgörüyle sanat olgusunu 
modern bir tanıma kavuşturmaya çalıştıklarını görürüz. Varılan sonuç, 
adı geçen olguda bazı dallara üstünlük, önc�lik, ayrıcalık tanınamayacağı 
ilkesinde toplanır. Örneğin, çağdaş iki ünlü Fransız sanat düşünürünün de 
savundukları gibi:  Denis Huls·man «Estetik» adlı kitabında, « prensip ola­
rak bütün sanat türlerine eşitlik sağlamak gerekliliği » üzerinde durur; 
JD5eph Segcnd ise, cı:Estetiğin Elkitabı» baçlıklı eserinde, şimdiye kadar 
estetik dünyayla ilişkileri reddedilegelen duyuların da, en azından büyük 
(majör) sanatlar diye adlandırılan sanatların hitap ettikleri duyular aya­
rında estetik iletişim yeteneğine sahip bulunduklarını ifade eder. Böyle­
ce, iki otoritenin de belgeledikleri üzere, uzun bir restorasyon dönemin­
den sonra, bugün yeni sanat dallarının ve bunların hitap ettikleri duyu­
ların eşitliğine inanan bir anlayış düzeyine gelinmiş olmaktadır. 

Bu durumda, sanatın çeşitli türlerini ele alırken, bunların arasında 
herhangi bir göreli değerlendirme yapmamaya kararlı bir çağda, sanat 
biliminin karşılaştığı en önemli sorunlardan birisi, söz konusu espriye 
ayak uydururken sanatın nasıl sınıflandırılabileceğidir. Burada bir pa­
rantez açarak. sanatın gerek değerlendirilmesi, gerekse de üretilmesi ba­
kımından sınıflandırmanın kaçınılmazlığına değinmek istiyoruz. N itekim, 
pek çok kimsenin aklına, « sanat sınıflandırılmazsa sanki ne olur? illa ki 
sınıflandırılması mı gerekir?»  gibilerden sorular gelebilir. Hemen söy­
leyelim ki, hem açıklayıp anlatabilme, hem eğitebilme, hem de doğru dü­
rü�t ürdtirebilmc açılarından sanatı muhakkak sınıflandırmak zorunda-
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yız. Sanattaıı  gerektiğince yarar lanabilme k, onun bütün olanoklarını se­
ferber edebilmek için Sanat Bilimi sanatı çağın dünya görüşü ve gerçek­
lerine göre tanımlayıp sınıflandırrnakla yükümlüdür. Mimarinin resimden 
ve de heykelden farklı olduğunu, heykeltraşın ressarna kıyasla başka bir  
sorurnluluğa sahip bulunduğunu hem tüketiciye (topluma) )hem de üreti­
ciye (sanatçıya) ancak ve ancak sağlıklı bir sınıflandırma öğretebilir. 

Bugün artık her türlü göreiiiikten sıyrılarak objektif bir görüşten 
hareket eden sınıflandırrnc;ların başlıca şu üç eğilirnde yoğunlaştıklarını 
görmekteyiz: ( 1 )  Sant-t türlerini doğrudan doğruya Eanatıann ismine gö­
re rıyırmak; (2) Bunlan hitap ettikleri duyular bakımından sınıflandır­
mak; (3) Ve nihayet özkri, temel öğeleri ya da clu.ştuklan malzeme açı­
r.ıı:ıdan def"erlendirmek. 

Pratikliği yönünden birinci kategori basit cep kitaplarında dahi kolay­
ca rastlanan bir sınıflandırma tarzıdır. Mimari, resim, heykel, müzik, dans, 
tiyatro, edebiyat, -son yıllarda sinema ve fotoğrafı da aralarına alarak­
sayıları geleneksel ? 'den 9'a yükselen sanat türlerini meydana g etirirler. 
Yine sorı yıllarda, daha üst bir düzeyde, eskiden küçük sanat ya da zanaat 
diye adlandırılan el sanatları ile onun modern eşdeğeri endüstri dizaynı­
nın da �rukardaki 9 türe eklendiğini görmekteyiz. N i te kim U NE SCO ta­
rafından yayımıanmış « Sanat ve H ayat» adlı kitapta, her iki dal ayrı ay­
rı iki önemli bölüm halinde işlenmiştir. Thomas Munro da «Sanatlar ve 
Arr.la.nndaki İli{.kiler» başlıklı eserinde bu yolu seçerek «bugünün ve ya­
rının önemli sanatları» diye 1 7  türlük bir sınıflandırma yapar. Hatta, ki· 
tabın sonunda bunların sayısını 4 00'e çıkartır. Şüphesiz daha da ileri git­
me, an:ayışa ve yorurnlayışa göre sayıyı arttırma olanağı hiçbir zaman 
ortadan kalkrnaz. Böylece, bu sisternin önemli iki sakıncasından birinci­
siyle karşılaşmış oluyoruz. Sanat türü sayısında belirsizlik, oynaklık; da­
ha doğrusu, sınıflandıranın hafızasına, gözlem gücüne ya da anlayışına, 
değerh:udirişine göre değişebilecek sanat türü adı ve sayısı. İkinci sakınca 
ise . belirli bir kelimenin ardında kişiye göre kavram gelişebilrnesi: sözge­
lişi, rnir.-.ari, heykel ve resim birbirinden ayrılmış olmakla beraber, tas­
nif tarzı bunların ortak ve farklı taraflarını dile getirememektedir. Ayn.: 
ca, mimarinin belirleyici nitelikleri hakkında da herhangi bir işaret söz 
konusu değildir . Kısacası, kişi « mimari» dediğinde, bu dal m rnahiyet ba­
kımından heykel veya resimden nasıl farklılaşabileceğini pekala bilrne­
yebilir. 

Sanat türlerini algılayıcı duyulara göre sınıflandırmak amacını gil­
den ikinci eğilirne gelince, bu yol ilk bakışta çok daha nesnel ve olumlu 
gözükebilir. Bu anlayış, sanatı görme, işitme, dokunma, koklarna ve tat­
ma sanatları diye 5 bölüme ayırır. Ve bu andan itibaren de belirsizlikler, 
uyuşrnazlıklar, çelişkiler birbirini kovalar. Bir örnek verrnek istersek, der-
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hal gürsel sanatları ileri sürebil iriz . Gerçekten de bir sisternde rnirnari­
heykel - resirn ağırlık noktaları gözle görrnede yoğunlaşan sanat dallarıdır. 
Ancak, bu üçlünün ara sınırları nerede başlar, nerede biter, belli değil­
dir. Üstel ik, gözle algılandıkları hususunun dışında, bunların kendilerine 
özgü belirleyici verileri de sınıflandırmada açıklık kazanarnaz. Bu önemli 
sakıncayı sisternin birinci sakıncası . diye sayarsak, ondan sonraki ikinci 
:>abnc<ı da şu olacaktır: Yalnızca ya d<: özellikle belirli bir duyuyla algı­
bnan b3zı sanat türlerini geçip . örneğin edebiyata. tiyatroya, dansa. şiire. 
daha d::;ğrusu çeşiti: duyuların katılımını gerel- .iren dallara gelindiğinde . 
.siskrn ya bütün bütüne çaresiz kalmakta, ya da birtakım zoraki birleştir­
ınelere başvurmak yolunu seçrnektedir. Strasbourg Üniversitesi profesör­
lerinden Maurice 1\i edoncclle'in yukardaki anlayışa göre yaptığı sınıflan­
dırma 1 1 95 3 )  sisternin bu iki sakıncasını da açıkça belirtir :  burada edebi­
yat işitsel ( audit if ı  bir sanatur t ıpkı müzik gibi :  tiyatro ve sinema ise işit­
sel-gtrsel (audio-visuel ! sana: sayı l ı r :  mimari. resim ve heykel hep birlik­
te görsel sanatlardır 

Yürürlükte olan sınıflandırma sistemlerinden üçüncüsünde, sanat 
eserlerüıi özlerinden. temel ögelerinden ya da oluştukları malzerneden 
hareket �derek türlere ayırma eğiliminin geçerli olduğunu söylemiştik. Bu 
sistemin. diğerlerine kıyasla. pek çok bakırnlardan olumlu olduğunu gör­
mekteyiz . N itekim, nitelik ya da malzeme, öz belirterek sanat eserini tek 
tek en joğru yere oturtmak cu sistemle mümkün hale gelebilrnektedir. 

Kavraı:ı kısıtlılığı veya kargaşası, fonksiyon çakışrnası gibi sakıncalar, sis­
ternin tekten türne giden karc.kteri sayesinde büyük ölçüde önlenebilrnek­
te, geniş kapsamlı kategorilerin bağlayıcı karakterleri de bu şekilde orta­
dan kaldırılabilrnektedir. Ünlü Fransız sanat bilimeisi Ch2:rles Lalo, böy­
lesine bir anlayışın çerçevesinde geliştirmiş olduğu ilginç sistemi, 1 9 5 1  yı­
lında P�ikoloj i Dergisi 'nde (Journal de Psychologie) yayırnlarnıştır. Lalo 
burada 7 tane «strüktür ve süpra-strüktür» alanı kabul eder: ( 1 )  dinleme, 
i şitme 1 ınüziğin tümü bu alana girmektedir) : (2) görme (resim, desen, gra­
vür .  estarnp .vs. ) ; (3) hareket teknikleri (her türlü dans, bale ya da fıski­
yeler, ışık cyunları, vs . ) :  (4) eylem ( tiyatro, opera, sinema gibi insan ey­
lemlerini esas alan, bunları duygusal yönden güçlü olarak, adeta duygu­
sal dürtüler halinde işleyip ortaya koyan dallar) ;  (5 )  inşaat teknikleri 
(mimari heykel ,  peyzaj , bahçe sanatları gibi) ; (6) dil (şiir, edebiyatın tüm 
dalları ) :  ( 7 )  tad, koku. dokunma sanatları (yemek sanatı, koku sanatı, do­
kunsal ve ısısal strüktürler), Lalo"nun bu gerçekten olumlu sisteminde, 
l.:ıizce 2 ve 5. maddeler bir hayli aksarnaktadır. Sadece iki boyutlu sanat 
dalla!"ının görme sa.natı olarak değerlendirilmeleri kanımızca hatalıdır. 
Diğer yandan. « inşaat teknikleri>> kategorisinin içine hem mimari, hem 
heykel ,  hem de peyzaj ve bahçe düzenlernelerinin dahil edilmeleri -her 



ne kadar bunların hepsinde belirli anlarnda bir inşai kar::ı ktC 'r  ml'vcu ts:ı 
da- oldukça yanıltıcı ve noksan bir yaklaşım geliştirmekten öteye gide­
rnernektedir. 

Üçüncü tarz sınıflandırmanın ruhuna sadık kalarak aşağıda önennek 
istediğimiz sisternde yaptığımız ayırırnın karışıklıkları, ı;-::ı kı şma ları, kav­
�am belirsizliklerini büyük ölçüde azaltıp, sakıncaları iyice ortadan kal­
dırdığı kanısındayız. Bizce sanatları -yaratma, üretme yöntemleri bakı­
rnından da birbirlerinden kesinlikle farklı denebilecek- şu 10 grupta 
toplamak mümkündür: ( 1 )  Mekan satatlan (yani ister iç, isterse de dış 
rnekant ilgilendiren, şu veya bu strüktürel sistemle belirli bir mekan dü­

zeni gerr;ekleştirmeyi aınaç edinen sanat dallan); (2) Hacim sanatlan 

(heykel sanatını da içeren ve tüm 3 boyutlu sanat yapıtlannı kapsayan 

sanat dallan) ; (3) Yüzey sanatlan (başta doğrudan doğruya pür resim 
sa.natı gelmek üzere, fotoğrafı da içine alan 2 boyutlu sanatlar) ; ( 4) Ses 
sanatlan (müziğin çeşitli kollan); (5) Eylem sanatlan (ana malzemesi in­

san ve toplum aksiyonundan oluşan tiyatro, sinema örneği sanat dallan); 

(6) Dil sımatlan( edebiyatın tümü); (7) Hareket saııatlan (dans, bale gibi 
içeriğinin ağır h&:Sil.D. yönü hareket olaın sanatlar); (B) Ta.d sanatlan (ye­
mek ve içmekle ilgili sanatlar); (9) Koku sanatlan; (10) Dokunma sanat­

ları (yani dokunsa!, ısısal nitelikleriyle etkili olan yapıtlan geliştiren sa­
nat dallan). 

Önerdiğimiz bu genel sınıflandırma sisteminde, her kategori doğru­
d an doğruya kendisini oluşturan, belirleyen öze, temel ögeye ya da mal­
zerneye göre yerini bulup isrnine kavuşrnaktadır: mekan, hacim, yüzey, 
eylem, hareket gibi. Sözgelişi, mimari bir mekan düzeni sorunu halinde 
formüle edildiğinden, sadece mimari ya _da görsel sanatlar veya inşaat 
teknikleri sanatı demekle yaratılabilecek yorum kargaşası ihtimalinden de 
uzaklaşılabilrnektedir. Başka bir deyimle, mimarinin sorumluluk alanı ve 
hatta kapsamı, henüz sınıflandırma aşamasında açıklığa kavuşmuş du­
rumdadır. Bu hususun diğer sanat dalları için de aynen geçerli olduğunu 
görmekteyiz. Böylece, önerdiğimiz sınıf'landırrnayla özü, kapsamı ve sı­
mrları belirli, üstelik kendi içlerinde çeşitli alanlara rahatça bölünebil­
me olanağına sahip"' birtakım ana sanat dallarının orta yere konduğunu 
ileri sürebiliriz. 
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SANAT TARIHININ FELSEFEDEN BEKLEDIKLERI 

Prof. Dr. Nermln SINEMOGLU 

Sanat Tarihi ile Sanat Felsefesi, « Sanab ortak -paydası üstünde bir­
leşmekiedir. Başka bir deyişle, « Sana b, bu iki farklı bakışı kendi üzerine 
çekmektedir. Aynı olgu temelinde birleşen bu iki farklı bakışın biribirie­
rine bakışımı ise, yani Sanat Tarihi ile Sanat Felsefesi arasındaki ilgi so­
runu, kuşkusuz yine onların kesişme noktası olan sanat olgusunda aran­
malıdır. Bir sanat tarihçisi, Sanat Tarihinin Felsefeden ne beklediğini so­
rarken bu kesişmenin, herşeyden önce kendi bakış açısı yönünden ne 
anlama geldiğini ortaya koymalıdır. Bu nedenle, özellikle, sanat tarihçi­
sinin �anat olgusuna bakışını genel çizgileriyle örnekleyerek ifade etme­
ye çalışalım. 

Bilindiği gibi Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminin varlığı, toplumların 
ya da milletierin kültür yapıları ve teknik bilgileri çerçevesi içinde orta­
ya koymuş oldukları ürünlerdir. Bunlar, çağında mevcut teknik bilgiye 
dayanan fakat, aynı zamanda, sanatçısının ve hanisinin estetik görüş ve 
anlayışını, başka bir deyişle çağının modasını yansıtan ürünlerdir. 

Bu ürünlerin çok zengin çeşitlilik gösterdiği bilinmektedir. Mimari 
eserlerden resim-heykele ve günlük hayatımızdaki kullanım eşyasına ka­
dar pek çok şey Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminin sınırları içine girmek­
tedir. Bu nedenle , Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminde kullanılan yön­
temler sosyal bilimlerin kullandığı yöntemlerin benzeridir. Ancak, kay-
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;ıak ur3ştırrnasından yazımı safhasına kadar bu genel yöntemlerden isti­
fade edilmekle birlikte . konuya göre özel bazı farklı yöntemlerin de ek 
olarak kullanılması zorunlu olmaktadır. 

Ar<�ştırrna konusu mimari, resim, heykel, seramik veya vitray ya da 
diğer başka herhangi bir konu ile ilgili olabilir. Ya da bu eserler ister mi­
mari yani taşınrnaz, isterse taşınabilir obj eler olsun, varlığı bilinen, an­
cak. kazı sonucu ortc:ya konulabilecek dururnda olabilirler. İşte bu nokta­
de:. Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminin özel araştırma yöntemleri söz ko­
nusu olmaktadır. Ancak. Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminin bu özel araş­
tırma yöntemleri teorik ve uygularnalı olarak eğitim sürecinde verilmek­
tedir. Ayrıca. kazılar ile ortaya çıkarılan mimari eser veya küçük eşya­
!lın onarım ve korunması ile ilgili yöntemler, malzemenin tekniğine bağlı 
olarak �.yrı ayrı ortaya çıkar ve gerçekleştirilir. Görülüyor ki, Arkeoloji 
ve San<ot Tarihi bilimi çerçevesindeki bir araştırmanın ihtiyaç duyduğu 
yöntemler, zaman zaman birdenbire belirrnekte ve araştırmanın başlan­
gıcından yazıyn geçirilrnesine kadar geçen süre içinde de çeşitlilik gös­
termektedir. 

Araştırmanın yazıya geçirilmesi. bu noktada araştırrnayı bağlayan ba­
zı bilgilerin ortaya konulması anlamına gelmektedir. Bu bağlayıcılığı iki 
noktada toplayabiliriz. 

1 - Eserin tarihlendirilrnesi, 

2 - - Eserin üslup olarak değerlendirilmesi. 

Bı.:; iki ana husus sağlam verilere dayanılarak gerçekleştirildikten 
sonra yazım için sosyal bilimlerin kullandığı yazım yönteminin uygulan­
ması ile araştırma ancak son şeklini kazanmış olacaktır. Eserin tarihlen­
dirilmesi ve üslup olarak değerlendirilmesi safhalarında Arkeoloj i ve Sa­
nat Tarihi biliminin başvurduğu yöntemleri şöyle sıralamak mümkündür: 

a) M evcut verilere dayandınlarak tarihleme, 

b)  Benzetme (Analoj i J  yolu ile tarihlerne, 

c ı  Üslup özelliklerine göre tarihlerne. 

Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminde eserin tarihlendirilmesi son de­
rece önemlidir. Obj enin gerçek tarihini bulabilmek, çeşitli yöntemleri ge­
rekt i rmektedir. Bi lindiği gibi. başta mimarlık eserleri olmak üzere Arkeo­
l üJ İ vt � <mat Tarihi kapsarnındaki objelerin pek çoğunda orij inal kitabe, 
yun: eserin gerçek tarihini veren kitabe yoktur. Bu sebeple, eser üzerin­
deki çalışmada öncelikle tarihlendirrne önemlidir. Şimdi, araştırmacının 

l i :ıdc :ııe\ ·cut :arihlendirrne metodlarını görelim. Mevcut verilerin ışı­
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!wynakların tümünden edinilen bi lgi ler, eserin tarihlendi  ri lrnesini doS­
rudan sağlayabileceği gibi yetersiz de kalabilir.  Bu durumda, Arkeoloj i 
voluna müracaat etmek gereklidir. Eser, biçimsel nitelikleri ile benzerle­
ri tespit edilerek yaklaşık bir tarih veya dönem içine konulabilir. Bunun­
lu beraber. Arkeoloj i ve Sanat Tarihi biliminde bir çağın üslubundan ha­
reketle, eserin üslup özellikleri gözönüne alınarak çağı belirlenebilir. Hat­
ra. eser .  söz kcnusu edilen çağın başı ya da sonuna yerleştirilebilir. Bu 
noktad:.. araştırrnacıyı bağlayan önemli özellik ise eserin üslup olarak 
değerlendirilrnesidir. Eser mimariye ait, veya çeşitli malzerneden mey­
dana g::lrniş obj elerden biri ise, değerlendirme. malzemenin özüne bağlı 
olarak, bazı farklı yöntemlerle üslup özellikleri belirlenerek ve mümkün 
olduğu kadar doğru olarak yapılmaya çalışılır. Bu değerlendirme. hem 
�serin tarihlendirilmesine yardırncı olacak hem de eser . araştırma konu­
su içinde değerlendirilmiş bulunacaktır. Bu aşamadan sonra konu, bütün 
ı;;csyo-l<ültürel ve teknik araştırmalar için kullanılan yazım yöntemi ile 
bir makale ya da kitap halinde ilgililere sunulur Söz konusu yöntemleri 
sornutluştırrnak arnacı ile birkaç örnek görelim : 

KAZ! İ LE ORTAYA KONULMUŞ BİR ÖRNEK 
ROMA TiYATROSU 

İngiltere'nin Galya bölgesinde bulunan Caerleon anfitiyatrosu M.S.  
80 yılında şehir surunun hemen dışında inşa edilmiştir (Resim 1 ) .  5000 
dolayında seyirci alabilen bu tiyatro arkeolajik bir kazı sonucu ortaya 
çıkarılmış ve reconstruction'u yapılabilrniştir. Bu anfitiyatro binası ile ay­
nı zamanda yapılmış olan şehir surlarının özellikleri gözönüne alınarak, 
orij inal durumu yansıtan reconstructionları hazırlanmıştır. Böylece biz bu 
yapıyı bir kazı sonucu ve çağdaş bir esere bağlı kalarak yapılan onarım 
sonucu t::nırnış oluyoruz. 

Şimdi bir devrin mimari üslubunu ortaya koyan örnekler üzerinde 
d uralım: 

Bur ada örnekler Doğu Roma, yani Bizans ile Avrupa Gotik mimari­
sinden ve Anadolu Türk mimarisinin Selçuklu ve Osmanlı dönemlerinden 
seçilrni� tir. 

Ay<ısofya kilisesi 532-7 yılları arasında İrnparator Julitinianus ·un em­
ri ile Aydınl! rnaternatikçi Anternius ve Miletli mimar İsidor tarafından 
inşa edilmiştir (Resim 2 ) .  Ancak kilise. kaynaklarından öğrenildiğine gö-. 
re üç yapı devri geçirrniştir. 

Birinci yapı yaklaşık 335 yılında İrnparator Constantine tarafından . 
ikincisi 4 1 5  civarında İrnparator Theodosius tarafından yaptırılrnıştır. Bu­
günkü :'-'apı ise üçüncü inşaatı aksettiren şeklidir.  



Ayasofya 'da dört kütlevi ayak üzerine oturan dört yuvarlak kernerin 
ta�ıdığı,  yaklaşık 32 m. çapındaki dıştan basık, içten küresel kubbe ana 
mekanı örtrnektedir. Bu kuruluş iç rnekanda geniş ve büyük bir atmosfer 
etkisi b.rakrnaktadır. Bu etki �na eksen üzerinde yer alan iki yarım kub­
be ve apsis yarım kubbesi ile daha da artırılrnıştır. Ancak, bu eksen üze­
rinde bülunan bir insana kubbe, yarım kubbeler ve apsis hacmi ile duyu­
rulan bu büyüklük duygusu, nefleri ayıran taşıyıcı elernanlar ile iki yan­
dan sınırlanrnıştır. Bir çağın ve bir kültürün kriter olabilecek nitelikteki 
bu yapısı, bize çağının sadece mimarisini ve üslup özelliklerini yansıtmak­
la kalmaz, duvarlarında yer alan rnozayik kompozisyonları da devrinin 
bir taraftan din programını, diğer taraftan da resim üslubunu ve portre 
anlayışını ortaya koyar. 

Şimdi yine, bir çağın mimari üslubunu ortaya koyan batıdan bir ör­
neği, Paris Notre Darne'ını ele alalım (Resim 3) .  Katedral 1 1 63- 1250 yılla­
rı arasında inşa edilmiştir. M imarı Bishop Maurice de Sully'dir. Üç nefi 
kesen bir transept ve apsis çıkıntısı ile uzunlamasına bir plan şernasına 
sahip yapı. içine giren insanı, bu planın etkisinden ziyade taşıyıcı dernet 
payelerin ve nefleri ayıran iki katlı sütun ve kemerierin oluşturduğu di­
key hatlarla doğrudan doğruya göğe yükselten bir etki ile kavrar. Bu etki , 
dernet payelerin açılarak üst örtü sistemindeki kaburgaları oluşturması ile 
daha da şiddetlenrnektedir. Yapıdaki diğer mimari elemanlar kadar, vit­
raylı pencerelerden farklı derecelerde kırılarak içeriye süzülen renkli 
ışıklar bu mistik atmosferi tamamlarken oniki ve onüçüncü yüzyılın mi­
mari V(2 sanat anlayışını da yansıtan önemli bir örnek oluşturmaktadır. 

Doğu Roma ve Avrupa Gotik mimarisinden gördüğümüz bu iki ör­
nekten sonra Anadolu'dan aynı çağa ait bir örnek görelim. 

SİVAS GÖK MEDRESE 

Gök Medrese 1271  civarında Anadolu Selçuklu veziri Sahip Ata ta­
rafından Konyalı Kaluyan Usta'ya inşa ettirilmiştir (Resim 4). Yapı Ana­
dolu Selçuklu medreseleri içinde geleneksel dört eyvanlı açık aviulu 
medrese plan şemasında yorumlanmıştır. Eğitim amaçlı bir yapı olmakla 
beraber, Gök Medrese baş eyvanının dersane ve mescit görevini yüklen­
miş olıriası gibi cephesinde yer alan çeşme de cephenin genel görüntüsü 
içinde fonksiyonel arn8ca yönelik bir amaca hizmet etmektedir. ünüçün­
cü yüzyıl ın ikinci yarısında Anadolu Selçuklu mimarisinin bütün zen­
ginliği ile (taç· kapı. bitkisel ve figürlü bezemeler) ortaya koyan bu yapı 
iç mekanların çini kaplamaları ile de farklı bir teknikle mimariye bağlı 
yüzey süslemesinin en etkin olduğu bir örnek oluşturmaktadır. Özellikle, 
rnozayik çini bezemeye egemen renklerin yarattığı mekan atmosferi ve 
bir eğitim yapısındaki olumlu katkısı çok çarpıcıdır. 
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Sivas Gül< M ı •ıl rl'se gibi çeşitli fonksiyonel y ııpı l.irnl'kil'ri vermek 
rr.ün:kün . anı.:ak b r  örnek de Osmanlı mimarisinin erken düneminden se­
ı.:erek bö r dönemin mimari üslubunu belirleyen örnekleri noktalayalım. 
Bu örn�k Bursa 'd.:;n Ulu Cami 'dir (Resim 5). Ulu Cami 'de bir mekan bü­
iünlüğü yaratmak amacı, sınırları belli bir hacmin üstünü örtme teknik 
zorunluluğu nedeni ile bırakılmış. kareye yakın bir plan düzenlemesi için­
de 12 desteğe oturan 20 kubbeli kuruluş çok bölümlü bir mekan anlayışı 
ile gerçekleşti rilmiştir. Onbeşinci yüzyılın hemen ilk yıllarında inşa edi­
len bu yapı İslam dininin gereği icabı biçimlenmiş ve geniş saflar için 
mihrap duvarı en büyük birim olarak bırakılmıştır. Şadırvanlı havuzun 
açık kubbeli birime yerleştirilmesiyle su şırıltısının kubbeden sızan ışıkla 
bütünleserek yarattığı huzur verici atmosfer insanı etkileyen en önemli 
özellik olmuştur. Böylece mimari parçalar, bezeme, ışık ve su gibi tabiat­
ta varolan elemanlarla ortaya konan bu mimari örnekler, bir çağın olduğu 
kadar ulusların da mimari anlayış ve zevklerini günümüze yansıtan yapı­
lardır. 

Şimdi resim sanatında bir Ekol üslubunun tanıtilması üzerinde du­
ralım. 

RUBENS'İN SAVAŞ VE BARIŞ ADLI TABLOSU 

Bu tabloda doğrudan doğruya insanı ve insan topluluklarını ilgilen­
diren Savaş ve Barış konusu mitolojik figürler, kuvvetli bir hareket ve 
güçlü bir ışık-gölge ile sunulmuştur (Resim 6). Sanatçı, figürleri, vermek 
istediği konuya yönelik hareketler içinde ve yine tabloda özellikle gös­
termek istediğini kuvvetli bir ışıkla belirterek işlemiştir. Renkler, bura­
da, konuyu bize aktaran hareketli figürlerin tanıtımında kullanılan ışığa 
yardımcı olmuştur. Bu tablo sanatçının resim anlayışını belirleyici bü­
tün özellikleri içermektedir. 

Aynı sanatçının köy dansını konu alan tablosunda manzara içinde iş­
lenen konu hemen hemen figürlerin işlenişi ışık-gölge yorumu, renkler 
ve hareketlilik açısından bir önceki tabloya benzer özellikler sergiler (Re­
sim 7 ) .  Her iki tablo da çok figürlü. zengin birer kompozisyona sahiptir.  
Konuları birbirine karşıt iki amaca yönelik bu iki tablo da gene insan ve 
!nsan topluluklarını ilgilendirmesi yönünden, yani sanatçının düşüncesi­
nin aktc.ırılması yönünden çok figürlü ve son derece zengin yapıtlardır.  

RulJens'in burada. daha az figürlü iki tablosu üzerinde durursak Bun­
lardan ilki «'Oç Güzeller» adıyla tanınan mitoloj ik konulu tablosudur (Re­
sim 8). İkincisi «Tebşir» adıyla tanıdığımız dini konulu tablodur !Resim 
9 ) .  Her :ki tabloda da daha önce gördüğümüz tablolardan farklı konular 
işlenmiı;;tir. Ancak. insan figürleri.  hareket. ışık-gölge ve renkler yardımı 
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i i l  :-:�j ru m  getirilmiştir .  Sanatçı. üzerinde durduğumuz bu dört eserinde de 
f<.ı:-k l ı  konuları aynı üslup birliği içinde işlemiş ve onyedinci yüzyıl resim 
sanatında barak anlayışın güçlü bir temsilcisi olmuştur. 

Şimdi de. eser tanıtrnada, analoji  yöntemini resim ve heykel örnekle­
rine uv�ulay<.dırn. Arr.ştırrna konurnuzu oluşturan bir yüksek kabartma 
ınsan bnşını ·oize tanıtacak herhangi bir konuda veri mevcut değildir. Bu 
durumcl<' bilinen benzer örnekler neler sorusuna cevap ararnakla işe baş­
!arız. Bt: kab3rtmada görülen insan başının en yakın benzerleri M.S.  bi­
:- inci yüz�rıldan Lacoon Grubu ve yine Helenistik dönerne ait olduğu bili­
nen Bergama Sunağı kabartmalarıdır .  Aralarındaki benzer özellikleri tes­
bit etmeye çalışırsak: Tarihi bilinen Helenistik dönem eserlerinde urnut­
suzca :ıcı çeken yüz ifadeleri. bakışlar. gözbebeklerinin oyularak veril­
mesi . sac ve saka! kıvrırnları bu başta bize Helenistik heykel sanatının 
özelliklerini vermektedir .  Böylece belirleyemediğimiz bu eserin özellikle­
rinden harekı::t edilerek, yani analoj i yolu ile Helenistik çağa ait olduğu 
ortaya konur ve hatta M.S .  birinci yüzyıla ait bir eserin parçası olduğu 
:;öylenebilir. 

Resim sanatında ise analoji  yolu ile tanıtma heykel sanatında olduğu 
gibi Arkeoloj i ve Sanat Tarihi bilimi için son derece faydalı bir yöntem­
dir. Londra'daki National Gallery'de bulunan hangi sanatçıya ait olduğu 
bilinmeyen bir tablodaki kadın figürü, gösterdiği özellikler i le bir ekole 
ve hatta belli bir sanatçıya bağlanabilrnektedir. Tablomuzdaki figürün 
anatomik yapısı ile cildi altında kaslarının dışa kuvvetle yansıması, bu 
kadın figürünün özelliklerinin Sixteen Chapeli'nin batı duvarındaki Malı­
şer sahnesinde Hz. İsa'nın yanında yeralan Meryem figürü i le  benzer ol­
duğu a:ılaşılır. Meryem figüründe de güçlü kaslar giysiler altından dahi 
hissedP,r  şekilde işlenmiştir. S ixteen Chapel'inde yer alan kompozisyon­
larda gördüğümüz diğer figürlerde d� aynı özellikleri tespit etmek müm­
kündür. Bu ise bizi. sanatçısı bilinmeyen tablonun Michelangelo'nun veya 
�n az onun ekolünden bir sanatçının eseri olduğu kanısına götürmekte­
dir.  

Örr.eklerirnizden de anlaşılacağı gibi Arkeoloji  ve Sanat Tarihi bili­
minin konusu kapsamında yer alan. burada sayılamayan pek çok sanat 
ürününün araştırılıp tanıtilması ile ilgili özde birl�şen, ama detayda fark-
1 ılıklar gösteren birden fazla metodu vardır. 

S imdiye kadar anlattıklarırnızdan çıkan sonuca göre ; Arkeoloji ve Sa­
nat Tarihi alanındaki eserlerin tanılanrnasında, eğer bu eserlerin kendile­
rinde veya bu eseriere ait başka kaynaklarda tanıtıcı bilgiler bulunarnı­
yorsa. başvurduğumuz başlıca yöntem karşılaştırma ve analoji  yöntemi ol­
maktadır Bu durum bizi doğrudan doğruya rnetodoloji  problemine götü-
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rü r. Bi!indigi gibi rnetodoloj i bir felsefe disipl inidir 1\ ı ı ı.ı luj i ,  e lde dı.ılıı ı  
sağlam yöntem yoksa başvurulan bir yönterndir. Analoj inin yararı ı,:ok ol­
makla hirlikte kimi zamanda bizi yanıltabilir. Bunun Sanat Tarihi'nde ör­
nekleri çoktur. Günümüzde gelişen bilim ve teknoloj i ,  eserlerin tarihlen­
rnesind;:: analoj iden daha sr.ğlıklı sonuçlar edinmemizi sağlamaktadır. Bü­
tün buıılara rağmen yargılarırnızda yine de belli bir şüpheyi daima taşı­
rnalıyız. Bu şüphe, bizim eleştirici bir tavır kazanrnarnıza yardırncı olur. 
Felsefe'nin Sanat Tarihi bilimine katkıları sadece rnetodoloj i ile sınırlı de­
gildir Bilindiği gibi yine bir felsefe disiplini olan estetik, sanat eserlerine 
belirli estetik kategoriler açısından bakar. Bu estetik kategoriler Sanat 
Tarihinde özr::llikle üslup özelliklerinin belirlenmesinde yardırncı olabil­
mektedir 
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Omer Naci SOYKAN 
Dil Düzeni- Nesne Düzeni 





DiL DOZENI - NESNE DOZENi 

Ömer Nacl SOYKAN 

Sözlü ya dcı yazıl! d i l .  bir deyimierne aracıdır .  Buna 'dar anlamda d i l '  
diycrun . .  Ama bu anlamda dil, de.vimleme gereksinimini karşılamada ki­
mi zaman yetersiz kalır. Sözlü dilde el -kol, vücut hareketleri, mimikler 
gibi dar anlamda dilsel olmayan bazı öğeler. anlatıma katkıda bulunmak 
üzere işe karışır; yazılı dilde ise imla işaretleri, çizgiler benzeri işlevi gö­
rür. Bu tür davranışlar ve görsel öğeler. dilin bir çeşit uzantısı sayılabi­
lir. Ama bu kez. hem dili hem de onun uzantısı sayılan bu alanın ikisini 
brden kapsayan yeni bir kavrama gerek duyulur. Eu da dilbilimden 
ödünç a!acağımız 'gösterge' kavramıdır. Böylece gösterge kavramı. yalnız­
ca dilsel deyimierin bir uzantısı olarak değil.  başlı başına bir deyimierne 
aracı olarak anlaşılır. Buna göre gcsterge, dilsel ya da dilsel olmayan 
araçlarla, her ne türden olursa olsun tüm deyimierne araçlarıyla, herhan­
gi bir  biçimde bir deyimlerneyi gerçekleştiren ve bir  'gösteren' i le  b ir  
' gösterilen'deı, oluşan simgedir .  Ancak, dilsel olmayan simgelerin bir  an­
lamı. bir  göstc:rileni olması. onların dile dönüştürülmesi, yani deşifre edil­
mesi sonucunu verir. Bu durum. dilsel ve dilsel olmayan her tür araçla 
gerçeklc>stirilen bir deyimierne alanının varlığını ortaya koyar. Bu alanın 
deyimierne araçlarının hepsine birden bir ad verilmek istenirse, buna da 
'geniş anlamda dil '  demerne izin verilsin. Çünkü dilsel olmasa da tüm bu 
de�•iml'?me ar<ıçlarının bir şey demesi ve o denilen şeyin anlaşılması, ya­
ni bun u :ı  bir bildirişim aracı olarak kullanılması, dilin varlı�ını en ilk-
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sel biçi;ıı_de de olsa ön-gerektirir. Bu ifade biçimleri , kullanılış yerlerine, 
alanlarına, araçlarına ve amaçlarına uygun nitelerneler alarak türlü türlü 
dil adlarıyla anılırlar. Örneğin, bir sanat galerisinde sergilenen yapıtların 
belli bir niyetle sergi rnekanında yerleştirilişi söz konusu ise, bu niyetin 
anlatılması bir ' sergileme dili' ile olur. Yine, seslendirilrniş bir müzik par­
�ası,  biı· duygu, bir 'anlam' taşıyorsa, bu duygu ve 'anlam', yalnızca sınırlı 
çevreler için de olsa eğer kişiler arasında yaşanıyor ve anlaşılıyorsa . or­
tada bir 'müzik dili' var demektir. Bunun gibi, ' sinema dili ' ,  ' giysi-moda 
dili' gibi türlü türlü dil 'lerden söz etmemiz olanaklı. Burada şöyle bir so­
ruyla karşılaşıyoruz: Kimi örneklerini verdiğimiz ve daha pek çok örnek­
leri ol::ın bu tür dillerden söz etmemizi olanaklı kılan nedir? Her birine 
'dil '  dernemize izin veren şey nedir? Soruyu, bir de yukardaki dil adlan­
dırrnalarırnıza uygun biçimde yineliyelirn: 'Dar anlarnda dil' ile bu dilin 
dışında kalan kısmıyla 'geniş anlarnda dil' arasında nasıl bir ortaklık var­
dır? Üstelik bu ortaklık, geçici, ilineksel, olmazsa olur türden değil, ter­
sine omuz olunamaz bir ortaklık olacaktır. Bir başka deyimle o, her iki 
dil için de bir öz-nitelik olmalıdır. Bu sorunun yanıtı için, gözlerimizi her 
şeyden önce dar anlarnda dile çevirmemiz gerektiğine inanıyorum. 

Öğeleri bir birine bağlı en geniş dilsel bütünlük, yazılı dilde metin, 
sözlü dılde ise bir konuşma olarak adlandırılır. Bir dilsel metin, cümle­
lerden; ('Ürnleler sözcüklerden; sözcükler hecelerden; heceler de harfler­
den ya da söı:;el olarak seslerden oluşur. Ama bu oluşma, rastgele değil, 
tersine düzenli bir oluşrnadır. Sanıyorum, aradığımız yanıtı bu DÜZEN 
kavramında bulacağız. Dilin en yalın birimi, bölünernez yapıtaşı olan ses­
ler, ait oldukları doğal dilin ses uyum kurallarına göre birleşerek hece ve 
sözcükl.::ri,  sözcükler de yine o dilin sentaktik ve sernantik yapısına uy­
gun sıralanışlarla cürnleleri, cümleler de mantıksal bağlarla ve metnin 
kendine özgü nitelikli bağlanış tarzlarıyla metni meydana getirirler. An­
cak tüm bu bağlanış, sıralanış düzeni, her evrede şaşmaz bir kurallılık 
içinde değildir. Bundan dolayı, herhangi doğal bir dilin tam, yetkin bir 
karkası, bir haritası, kapalı ve yapay bir sistem olan 'mekanik dil' ( "' )deki 
gibi çıkı:..rtılarnaz. Doğal dilin bu soy yapısı, bir yandan iletişirnde bazı ak­
sarnalara neden olmakla birlikte, öte yandan dile anlam zenginliği, kul­
lanım çeşitliliği, gelişme ve yaratma olanağı sağlar. Ayrıca, sentaktik ve 
sernantik yapılı bir sistem olan bir doğal dilin bu ikili yapısını birbirin­
den ay<rrnak da olanaklı değildir. Bir başka deyişle, hiçbir sernantik de­
ğeri, anlamı, içeriği olmayan seslerin sözümona sentaktik bir düzene sa­
hip olması ya da tek başlarına birer anlamı, gösterileni olan sözcüklerin 
sentaktik düzenliliğe sahip olmarnası gibi iki dururnda da ortaya dilsel 

1 • ı 'Mekanik dil' e ilişkin düşüncelerimiz için •Her Tür İletişimin Taşıyıcısı Ola­
rak Dil· (felsefe Tartışmalan, 7. Kitap! adlı yazımıza bakılabilir. 
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bir ifade çıkmaz. Birinci duruma örnek vermeye gerek yok. Çünkü an­
lamsız .: esleri ne türlü ard arda getirirseniz getirin, bunun bir sentaksı ol­
maz. Ne sentaksı ne de semantiği olmayan dilsel bir ifade de olmaz. İkin­
ci durum için şu bilinen örneği alalım: c Yuvarlak kare.» Dilde böyle bir 
söz dizimi yapmak, görüldüğü gibi olanaklıdır. Hem «yuvarlak» hem de 
«kare» sözcüklerinin kendi başlarına birer anlamı vardır. Ama ikisinin 
yan yana getirilişi, dilin sentaksına uygun olmayan bir ard-ardalıktır. Üs­
telik bu . yalnızca Türkçe'nin sentaksıyla ilgili bir durum değil. Hangi dil­
de olursa olsun, bu yan yana getiriliş yanlıştır. Her doğal dilin kendine 
özgü bir sentaksı vardır; ama görüldüğü gibi tüm doğal diller arasında 
sentaktik ortaklıklar da vardır. Aşağıda bu durumun başka benzerlerin­
den de söz edilecektir. Örneğimize dönersek, «yuvarlak kare» söz dizimi­
nin bir deyim, bir ifade sayılamıyacağını belirtmeliyiz. Çünkü onun bir 
anlamı, bir içeriği, Türkçe konuşan insanlarda çağnştırdığı bir şeyi yok­
tur. Buradan şu sonucu çıkarmak kolaylaşır: Bir cümle bir şey söylüyorsa, 
o bir cümle ise, onun bir içeriği var demektir. O halde, cümlenin birbirin­
den aynlmayan sentaktik ve semantik düzenliliği, onun içeriği için de 
geçerli olmalıdır. Eğer bu içerik, dış dünyaya, gerçekliğe, nesne ve nesne­
duruml<.rına ait bir içerikse ve eğer bu ikisi arasında, yani cümlenin içe­
riği ile nesnel dünya arasında tam olmasa da, bir uyum varsa, bu takdir­
de, nesnel dünyanın bu alanının cümlenin sentaktik-semantik düzenlili­
ğine benzer bir düzenliliği olduğu sonucuna varılır. Nesnelerin, nesne-du­
rumlarının böyle bir diızenliliğe sahip olduğunu söylemeye hakkımız var­
dır. Esasen, eğer nesnelerin hiçbir düzeni olmasaydı, onlan sentaktik-se­
roantik düzeniilikle ifade etmemiz demek olan onlar hakkındaki bilgimiz 
de olmayacaktı. Deminden beri yaptığımız dilsel çözümlemelerle nesne­
lerin düzenine ilişkin vardığımız sonuç, zaten bilginin mümkün olmasın­
da vardır. Bir başka deyişle, dış dünyaya, nesnelerin düzenine bir ölçüde 
de olsa uygun gelen bilgilerimiz olduğu ve olabildiği için bilgilerin ken­
disiyle ifade edildiği dil düzeni ile nesnelerin düzeni arasında bir ölçüde 
de olsa bir uygunluk olmalıdır. Nesnelerin düzeni her yerde aynıdır. Ör­
neğin: Kitap masanın üstündedir ve masa ayakları üstünde durur. Ama bu 
aynı nesne-durumu farklı doğal dillerde farklı biçinilerde ifade edilir. 
Ancak bu farklılık ne kadardır ve benzer yönler nelerdir? Farklılık, o di­
lin sözcüklerinde ve gramer biçimlerindedir. Benzerliğe sıra gelince, «yu­
varlak kare» örneğinde birinden söz etmiştik. Dahası, her dil, birer sen­
taktik-semantik yapıya sahip olmakla benzeşir. Bu yapı, sözcüklerden so­
yulursa, geriye biıtiın diller için aynı zemin kalır. Özel bir dilin yapıla­
mayışı, tüm eski ölü dillerin ve şifrelerin çözülebilişi, sözünü ettiğimiz bu 
ortak zt:minden, yani diller arasındaki ortak sentaktik-semantik yapı özel­
liğindedir. Gerek nesnelerin düzeninin her yerde aynı oluşundan ve insa­
nın aynı nesı:e düzeni içinde yaşayışından, gerekse dillerin sözünü etti-
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�imiz bı;>nzer özelliklerinden dolayı, bir doğal dile sahip olan, o dilin için­
de yaşrıyan bir insan, bir başka doğal dil çevresine girebilir, o dili öğre­
nebilir. 

Demiştik ki, dilin düzeni ile nesnelerin düzeni arasında hem bir ben­
zerlik hem de bir ölçüde uygunluk vardır. Benzerlikten, her ikisinin de 
kendine özgü düzenliliği olmasını, bir ölçüde uygunluktan ise, nesnelerin 
düzenir!i kendi düzeninde ifade eden dilin bu işte az çok başarılı olması­
nı anlıyorum. İçinde yaşadığımız nesnelerin düzeni dilin düzeninde ifade 
edilir, yani nesnel düzen dil düzenine aktanlır. Ters yönden söylendikte: 
Nesnelerin düzeninde, o düzenekierin araştırılması sonunda, orada dil dü­
zenine benzer düzenlilikler bulunur. Hem içinde yaşamamızdan hem de 
bu çift yönlülükten dolayı nesnelerin düzeni, bizim için ayrı bir anlam, bir 
değer de kazanır: Güneş doğar, yükselir ve batar. Gündüz aydınlık, gece 
karanlık olur. Çalışma, dinlenme ve uyku düzenimizi, yemek saatlerimizi, 
giyim kuşamımızı, öteki insanlarla ilişkilerimizi, rituellerimizi hep bu tür 
çeşitli r.esne düzenlerine göre ayarlarız. Fantazilerimizi de: Gece korku­
tucudm-.  Çünkü güneş ışığı gitmiş, önümüzdeki çukuru, yırtıcı bir hay­
vanı ya da düşmanımızı göremez olmuşuzdur. Gece romantiktir. Çünkü 
evimizde, barınağımızda güven içinde iken gökyüzüne bakıyoruz: Gök 
kubbe yıldızlarla dantela gibi örülmüştür. Yazının sağdan sola ya da sol­
dan sağa doğru yazılışı ve okunuşu da iki tür göksel harekete uygun ola­
rak olu�turulmuştur. Birincisi için güneşin doğuşu-batışı, ikincisi için ye­
di gezegenin hareket yönü örnek alınmıştır (•) .  Nesnelerin düzeni son­
suz çeşitliliktedir. Bu çeşitlilikleri görmek, şairlere, yazarlara, filozoflara 
ve bilim adamlarına türlü türlü imgeler kazandırır. Örneğin, Cemal Sü­
!"eya «sesinde ev dağınıklığı var»,  Kant « üstümde yıldızlı gökyüzü, içim­
de ahla!;. yasası»,  Galilei « doğa kitabı geometrik harflerle yazılmıştır» der. 

Dil düzeni ile nesne düzeni arasında gördüğümüz bu benzerlik ve uy­
gunluklnr, bizden, 'sözler nerede düzenleniyor', 'nesneler nerede düzenle­
nir' biçimindeki iki soruyu karşılıklı olarak yanıtlamayı bekler. Sözcük­
ler, sözler dilsel mekan'da düzenlenir. 'Dilsel mekan' deyimini, Wittgens­
iein'ın <-.mantıksal mekan» deyimiyle bağıntılı olarak kullanıyorum. An­
cak, « mantıksal mekan» kavramında, birbirinden ayrı doğal dillerin bu 
ayrılıkları hesaba katılmamıştır. O,  tüm doğal diller için geçerlidir. « M an­
tıksal mekan», bana göre, yukarıda sözünü ettiğim diller arasındaki or­
tak zeminde bulunur. Dilsel mekan'ı ise, « mantıksal mekan»ın herhangi 
bir doğal dildeki özel hali olarak anlıyorum. « Mantıksal mekan»sız dil­
sel mekan düşünülemez. O, dilsel mekan'ların temelidir. Bu temel, dil-

( * 1  Geniş bilgi için bkz.: M. Foucault; Die Ordnung der Dinge, Suhrkamp Verlag, 
Frankfurt am Main 1971, s. 68-69. 
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!er ara�.ndaki geçişlili�i mümkün kılan insansal ,  f ilogcnitik olarak her 
yerde aynı biçimde oluşmuş, insan bakırnından evrensel bir terneldir. An­
cak her doğal dilin kendine özgü sentaktik-sernantik yapısı ve aralarında­
ki ayrımlar, bu ayrımları kendisiyle ifade edeceğimiz yeni bir kavram 
ihtiyacını doğurur. Bu kavram da 'dilsel rnekan'dır.  Sözcüklerin dilsel 
rnekanda örgüHenişine karşın, nesneler fiziksel rnekan-zaman içinde dü­
zenlenir Nesnelerin düzeni, mekan-zamanın örgütlenişidir. Nesneler, ha­
ı c: ket i� inde mekan-zamanı, dinginlik içinde rnekanı örgütler. Ters yön­
den sö?!endikte, mekan hareketsiz nesneleri, rnekan-zaman hareketli nes­
neleri örgütler. 

Fiz.ksel ve dilsel rnekanların örgütlenişiyle aralarındaki ilgiyi dahıı 
yakınd�n görmeyi deniyelirn. Herhangi dilsel bir yapı, bir metin, birbi­
rinden cıyrılrnayc.n sentaktik-sernantik ikili bir yapı olmakla birlikte, e�er 
bu metin edebi bir metin ise edebi bir değere de sahip olur. Ama bu edebi 
değer, :oentaks ve sernantik gibi dilin üçüncü bir öz-niteliği olarak görül­
rnernelicir. Çünkü onun öz-nitelik olması için vazgeçilmez olması gerekir. 
Oysa edebi değeri olmasa da dilsel bir ifade her zaman vardır. Buna kar­
şın edebi değer, ifadenin sentaktik-sernantik yapısıyla b irlikte oluşturu­
lur. Bu oluşturma nasıl oluyor? Örneğin, söz nasıl şiir olur? Kuşkusuz, bu 
soruyu genelliğinde yanıtlama gibi bir niyetirniz yoktur. Ancak bir örnek 
üzerinde sorunumuz açısından yanıtı aramak isteyebiliriz. Cemal Süreya' 
nın yukarıda andığırnız dizesini alalım yine: « Sesinde ev dağınıklığı var.• 
Şiir bunun neresinde? Bu dizede sentaks ve sernantiğin birlikte oluştur­
dukları bir imge var. Belki de onu şiir yapan bu imge. Şair bu irngeyi 
nesnelerin düzeninde ele geçirmiş: Pij arnalann, terliklerin, kül tablaları­
nın ve benzeri ev eşyalarının birinin arda birinin burda durduğu bir ev 
düşünülmüş. Bu, « ev dağınıklığı» deyimiyle dile getirilen belli bir rnekan­
daki nesne düzenidir. Sonra bu nesne düzeni, başka bir varlık alanına. ya­
ni insan sesine aktarılrnış. Şiir ya da edebi değer bu aktarrnayla oluşmuş. 
Sonuç olarak burada iki mekan ve mekan örgüHenişini görüyoruz: Bir 
yanda fiziksel bir mekan var:  dağınık ev.  Kullanım eşyaları i le bu ev,  bu 
mekan belli biçimde örgütlenmiş. Bu, şimdi zihnimizde canlandırabildigi­
rniz ve gerçekte olabilen bir fiziksel mekandır. Öte yanda ise «dağınık 
ev»in <:ev dağınıklığı » biçiminde deyirnlenişi, öteki sözcükler le bir. li k te di­
zede yer alışı, hepsinin birlikte dizeyi oluşturuşu. İşte bu oluşurnun ger­
çekleştifii dilsel alan da dilsel rnekanı ifade eder. 

Şimdi de fiziksel mekan bir yana, yalnızca dilsel rnekanlardaki farklı 
örgüHenişleri örneklerle göstererek, dilsel mekan deyirnirnizi daha an­
laşılır birnayı deniyelirn. Tek başına « ağaç• sözcüğünün bir gösterileni, 
bir anl.:.ırnı vaı·dır. Bu anlam, « ağaç» sözefiğünü duyduğurnuzda ya da gör­
düğümüzde ec!indiğirniz çağrışırndır. Ş imdi aynı c ağaç» sözcükünü iki ay-
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rı cümlede, iki ayrı dilsel mekanda kullanalım:  i. « Sonbaharda bazı ağaç­
lar yap�·aklarını dökerler.» ii. «Ağaç yaşken eğilir.» Burada aynı « ağaç» 
sözcüğü. farklı diğer sözcüklerle birlikte, her iki defasında da Türkçe'nin 
sentaktik-semantik kurallılığına uygun olarak iki ayrı dilsel mekanda ör­
gütlenmiş, ortaya iki ayrı cümle çıkmıştır. Ayrılık yalnızca cümlelerde 
değildi!' İki ayrı cümledeki aynı « ağaç» sözcüğü de ayrı anlamdadır: 
« Ağaç» sözcüğü, birineide sadece düz anlamda iken, ikincide hem düz 
hem de asıl kullanımı olan iğreti anlamı taşır. «Ağaç»ın iki cümlede ayrı 
anlamlar alması, onun iki ayrı dilsel mekanda, ayrı ayrı sözcüklerle bir­
likte. ayrı biçimlerde örgütlenmiş olmasından ileri gelir. 

Yaptığımız çözümleme ve saptamalar, dil düzeni ile nesne düzeni ara­
sında bir koşutluğun olduğunu gösteriyor. Fakat burada Aristoteles'çi bir 
anlayışlR, dilin dış dünyayı yansıttığını söylüyor değilim. Böyle bir yan­
sıtma düşüncesi Wittgenstein'ın Tractatus'unda da « Resim Kuramı »  ola­
rak karşımıza çıkar: « Düşünce, olayların mantıksal resmidir.» (3) « Man­
tıksal re:sim, dünyayı kopya edebilir.» (2. 1 9) Dille yeıpılacak bu tasvirle­
rin dünyanın bir kopyasını çıkarabileceği biçiminde ifade edilebilecek 
olan bu inancı, bilindiği gibi Wittgenstein daha sonra terk etmiştir. Fa­
kat düşiince ve düşüncenin ifadesi dil ile nesneler, nesne-durumlan ara­
sında resim çıkarma biçiminde değil ama belli bir ilginin bulunduğu da 
açıktır. Esasen b u  sorun Platon'dan beri felsefe gündemindedir. 

Dil ile olaylar, nesneler, nesne-durumları arasındaki bağıntı, temeli­
ni, kendi bedenimiz ile dış dünya arasındaki bağıntıda bulur. Kendi be­
denimizi her şeyden önce bir organizma olarak görüyoruz. Bir organizma 
olarak biz de diğer canlılar gibi yaşamımızı sürdürmek için çevremize, 
nesneler dünyasına uyum sağlamak zorundayız. Ama insan öteki canlılar­
dan ayrı olarak çevresini de kendi yaşaması için uygun hale getirir. Yine, 
konuşma (dil) ve düşünme, ikisi birlikte olarak ilk kez insanda ortaya çı­
kar. Bu iki yönlü uyum, yani insanın çevresine ı,ıyumu ile çevreyi ken­
disine uydurması, düşünme sayesinde gerçekleşir. Bu da, -uyum dü­
zenliliği gerektirdiğine göre- bir yandan düşünmenin kendisinide, öte 
yandan nesnel dünyada bir düzenliliğin bulunduğu, üçüncü olarak da bu 
iki düzenlilik arasında, yine düşünmenin sağladığı bir uyurnun olduğu so­
nucunu verir. Bu sonuncusunun bir anlamı da şudur: Düşünme, kendisi 
ile nesnel dünya arasında bir uygunluk kuruyor. Bunu da kendi sahip 
olduğu düzeniilikle yapıyor. Ama, kimilerinin sandığı gibi, düşünme ya da 
dil, nesne-durumlarını oluşturmuyor, biçimlendirmiyor, onlara düzen ver­
miyor. Onların düzeni zaten var. Nasıl naiv bir inançla bir nesne-duru­
mundan söz ediyorsak, aynı şekilde nesne-düzeninden de söz etmeliyiz. 
Çünkü nesne-durumunda nesnelerin birbirleriyle böyle veya şöyle birlik­
te oluşu, böyle veya şöyle bir düzenlenişi ifade eder. Her nesne-durumu 
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bir düzene sahiptir. Düşünmenin sağladığı söz konusu uyurnla nesnelerin 
düzeni cınlaşılır kılınır. Bir nesne-durumunu düşünmek, nesnelerin için­
de bul:mdukları rnekandaki örgütlenişini, düzenini kavramak demektir. 
Düzeni kavrayanın kendisi düzensiz olamaz. Sahip olduğu bu düzenlili�i 
düşünme, söze katrnakla, onu söze geçirmekle, yc.ni söze düzen vermekle, 
nesnelerin düzeni sözde ortaya çıkar. Bu ortaya çıkan kendiliğinden orta­
ya çık:naz. Ya da düşünme veya dil ayna değildir ki nesnelere tutulsun 
ve onda resimler çıksın. Düşünrnek dilde düzenler kurrnaktır. Düzen, 
sözden E-ksilince anlam da eksilir. Düzensiz söz, anlamsızdır, ses yığınıdır. 
Söze düzen verrnek için düzenli görebilmek, düşünebilmek gerekir. Kimi 
zaman karşırnızda olup biteni göremeyiz, ona bir anlam vererneyiz. Bu, 
o olup l:::itenin düzenini, yani onu oluşturan öğeleri ve bu öğeler arasın­
qaki ba�ları, bir başka deyimle o nesne-düzenini aynrnlıyarnadığırnız an­
lamına �elir. Bunları ayrımlayan biri ise bu olgu düzenini kavramış, dile 
getirmiş, kısacası dil alanına ama dilsel düzeniilikle aktarrnıştır. Nesne 
alanından dil düzlemine çıkartılan, elbette nesnelerle ilgilidir, ama de­
diğimiz gibi onların bir kopyası değildir ve olamaz. Çünkü söz (dil) ile nes­
ne (dünya) iki ayrı varlık alanını ifade ederler. Kcipya deyimi, bu iki ayrı 
varlık alanı arasındaki ilgiyi son derece aşırı bir hale sokar. Bir resmin 
kopyası yine bir resirndir, bir şiir değil. 

Dil düzeni ile nesne düzeni arasındaki bu uygunluk, bir yandan hep 
söyledi]irniz gibi nesne düzeninin dilde ifade edilebilir oluşunu, diğer yan­
dan kimi nesne düzeneklerinin, biçimienişlerinin dilsel bir ifade gibi al­
gılanışını da olanaklı kılar. Öyle ki bu nesne düzenekieri bize bir şeyler 
'söyler.' Bazı nesne düzeneklerinin bir şey söylemesi, onların bir anlamı 
oirnası demektir. Böylece onlar, dilsel olmayan birer deyimierne aracı ola­
rak ortı..:ya çıkarlat ve ' geniş c.nlarnda dil'in içinde yer alırlar. Bu nesne 
düzenekieri kültürel sirngelerdir. Anlarnlarını bulundukları kültürden alır­
lar. Ancak anlam alabilrnelerini, belirli düzenekte, belirli biçimienişlerde 
olrnalc:rına borçludur lar. Örneğin, kendine özgü biçirnlenişlere, düzenie­
nişlere sahip olan iki şapkadan birine « aşçı şapkası»,  diğerine «dolmuş 
kahyası şapkası» diyoruz. Her iki şapkanın da ayn birer anlamı vardır, 
yani onlar birer sirngedir. Bu simgeler, bize neyi sirngelediklerini göste­
rirler. Onlar da tıpkı sözcükler gibi bir gösteren ile bir gösterilenden olu­
şurlar. Onların bir gösterileni, bir anlamı olması içinde bulundukları kül­
tür çevresindt>n kaynaklanır dedik. Ve bu kültürden olmayanlar için on­
ların bir anlamı yoktur. Ancak bu durum, doğal dil için de söz konusu­
dur. H iç·bir ilişkisi olmadığı bir dilin konuşulduğunu duyan bir insan için 
bu dilin de hiçbir anlamı yoktur, o bir ses yığınından başka bir şey de�il­
dir. Üstelik sözünü ettiğimiz şapkalar, böyle bir durumda, aniaşılma ba­
kımından yabancı olunan dilden daha çok şansa sahiptirler. Dernek ki hem 
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dilsel,  hem de dilsel olmayan sirngelerin birer anlamı olması, onların ay­
nı kültürel uzlaşırna dayanmasındandır (• ) .  Anlamlı simgeler, yalnızca bir­
takım kullanım eşyaları ile sınırlı değildir. Konuşan kişinin karşısındaki­
nin baş:nı aşağı-yukarı hareket ettirmesi de bir sirngedir. Bu hareket ba­
zı kültürlerde « evet», bazısında «hayır» anlamına gelir. Selfırnlaşrna bi­
cirnleri. yürüyüş tarzı gibi çeşitli insan davranışları da birer sirngedir. 
Tüm bu sirngelerin ortak yanı, hepsinin de belirli bir biçimde, bir düzen­
de oluşturuluşudur. Bu düzen, tıpkı dilsel deyimlerdeki gibi anlamlı bir 
düzendir Oysa sirnge olmayan nesne-düzeninde böyle kendisinde olan 
bir anlam yoktu. Nesne düzenine anlam veren biziz. Ama bunun için bi­
zim dışımızda, kendisine anlam verebileceğimiz bir düzenin var olması 
gerekir. Neye anlam veriyorsak, o bir düzene sahip olmalıdır. 

Dil düzeni ile nesne düzeni arasında kurduğumuz ve çeşitli yönle­
riyle incelediğimiz koşutluk ve uygunluk, aşırı bir hale getirilrnernelidir. 
Önünde sonunda, ortada iki ayrı varlık alanı bulunmaktadır. Dilbilim ça­
ğırnızda rnod2 bilimdir. Dilbilirnin sonuçlarının başka bilme alanlarında 
kullanılması da olağandır; ancak bir indirgerneciliğe varrnarnak koşuluyla. 
Aksi ta'.:<dirde hem dilin yapısı . hem dilin indirgeneceği alanın yapısı çar­
pıtılır, hem de kavrarnlar uygun olmayan alanlarda ve bağlamlarda kul­
lanılmak suretiyle bir kavram kargaşasına düşülür. Bu dururnun ayırdın­
da olmamızdan ötürü, dil düzeni ile nesne düzeni arasında kurduğumuz 
her bağlantıyı , gördüğümüz her türlü geçişliliği, her zaman hep DÜZEN 
temeli :izerine yerleştirdik. Çünkü düzen, her dururnda her iki alanın or­
tak öz niteliği idi. 

: • ı  'Kül türel Uzlaşım' konusundaki düşüncelerimiz için yukarda anılan yazımıza 

bak ı l abil ı :. 
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Afşar TİMUÇİN 
Estetikte İletişiın Sorunu 





ESTETiKTE ILETiŞIM SORUNU 

Afşar TiMUCIN 

Def:ıcartes ruhun tutkulan'ndan sözedeli beri bilinç yalnızca nesnelli­
gm bilinci değil, aynı zamanda öznelliğin bilincidir. Descartes bu tutku­
lar araştırmasını ileriye götürrnedi, ruhun nasıl bir duygu-düşünce bütü­
nü olduğunu tam olarak göstermedi. Descartes'dan sonra bilincin duygu­
sa1lığı üzerinde duran olmadı. Bilinçle ilgili tartışma daha çok şu çerçeve­
de belirdi :  bilinç kendi kendisinin bilinci midir yoksa herhangi bir şeyin 
bilinci midir? Husserl «bilinç herhangi bir şeyin bilincidir» derken Aris­
toteles'in söylediklerinden daha yeni bir şey söylemiyordu. Hegel'in do� 
ru olanı gerçek ve gerçek olanı doğru sayması da Platon'cu bir ilkenin yi 
nelenrnesinden başka bir şey değildi. Bilgide ve estetikte sağlam çözüm­
lere ul�şabilrnek için ruhun tutkularına dönmek, düşünselliği duygusallı­
ğıyla ele almak gerekecek. Zihni edinilmiş ya da doğuştan şernalann yan­
yana ve altalta dizildiği bir salt nesnellikler alanı olarak görme kolaylıgı­
nı bırakmamız gerekiyor. 

Soruna Descartes gibi bakmak, tüm duyu izlenirnlerini, duyguları ve 
kavramları etkin zihin karşısında edilgin bir gereç saymak olası degil. 
Ruhun edilginliğini ve etkinliğini birbirini türnleyen iki yönlü bir süreç 
olarak görrneliyiz. Bilinçte zorunlu olarak etkin ögeler ve zorunlu olarak 
edilgin ög-eler yoktur. Bir öge her an bir etkinlik dururnundan bir edil­
ginlik durumuna, bir edilginlik dururnundan bir etkinlik durumuna ge-
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çer ve geçmesiyle dönüşüme uğrar. Bilinç bu dönüşümle gelişir. Her bi­
linç ed1rni duyum, duygu, düşünce çizgisinde gerçekleşir. Gerçekte du­
yum, duygu, düşünce ayrımı yapay bir ayrırndır, bu üç öge her zaman 
bir büt1nlükte kendini gösterir ve birbiriyle anlam kazanır. Düşünce 
edirnleri duyum ve duygu süreçlerinden soyutlama yoluyla ayrılabiise de 
duyurn!arla duygular arasına bir ayrım çizgisi koymak olası değildir. Her 
belirgb duyum bir duygusallıkta açıklanır, her duygusallıkta kurucu bir 
duyum E tken i vardır. Estetik hazda da duyum başlatıcı etken olur, duygu­
dan giderek düşünceyi esinler. 

Bilinç bir bütünselliğin bilincidir. Onda dışla iç', duyguyla düşünce, 
gerçekle düş, geçmişle gelecek bir bütün oluşturur, onda her duygusallık 
bir düş;inselliğe açılır, her düşünsellik bir duygusallıkla koşullanır. Bir 
gül kokusunu bir sevinçten, bir sevinci bir gitme fikrinden kesin ayırarna­
yız. Bil :nç hem kendi kendisinin bilinci, hem herhangi bir şeyin bilin'ci­
dir, hem bir uyarlılığın hem bir karşıtlığın bilincidir. Bilinç belirlerken 
de yadsı rken de düşünsel olduğu kadar duygusal bir etkinlik içindedir. Bu 
etkinlikte o başka bilinçlerle ortak noktalarını ve ayrı noktalarını koyar. 
Bilincin gücü hem ayrı bir bilinç olmasından hem ortak bir bilinç olma­
sından �elir. Bilinç ayrılığıyla kendiliğine, öznelliğine, ortaklığıyla evren­
selliğine kavuşur. Yetkin bilinç ayrılık ve ortaklık özellikleri yüksek bi­
linçtir Bilincin birbirini türnleyen bu iki niteliği bilinçlerarası iletişimi 
olanaklı kılar. Bilinç hem bir duygu-duyum alanıdır hem bir düşünce ala­
nıdır, hem nesnelliğin hem öznelliğin oluştuğu yerdir. 

Bunu somut olarak bir elma örneğiyle açıklayabiliriz. Bendeki elma 
kavramı elmanın basit bilgisiyle sınırlı değildir, yaşadığım çeşitli deney­
lerden giderek elma kavramı karşısında belli bir duygu yükü edinrnişirn­
dir. Bu duygu yükü sevgiden nefrete kadar uzanan çizgi üzerinde herhan­
gi bir noktad& yer alır ve benim yaşarn deneylerirn boyunca dönüşmeye 
hazır bir yapı ortaya koyar. Elrnayı sevmiyar oluşum güvenceli bir kesin­
lik gösterrnez: sevgilimin bana sunacağı bir elma benim elma karşısında­
ki duygusallığırnı değiştirebilir. Böylece ben her kavram karşısında, hat­
ta en sc.ıyut kavrarnlar karşısında, hatta düşüncenin temel ilkeleri karşı­
sında, örneğin « iki nokta arasında en kısa yol bir doğru parçasıdır» doğ­
rusu karşısında her an değişmeye hazır ama gene de azçok süreğen bir 
duygusallık içinde olurum. Özetle, her kavram, hatta her ilke bende belli 
bir duygu yükü taşıyacak biçimde hazırdır. Düşünselin duygusallığında 
benim anlık duygusal durumum belirleyici olduğu gibi, bendeki kavrarn­
ların oluşumları boyunca edindikleri o hem süreğen hem değişken duygu 
yükü d� belirleyicidir. 

Bilimsel etkinlik bu duygu yükünü uzaklaştırrnaya, etkisiz kılmaya 
çalışır. mr botanik uzmanı elrnayla ilgili araştırmalarında yansızpır, el-
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rnayla ilgili araştırmalarına elma karşısındaki duygusallı�ını katmamaya 
çalışır. � anatçıya gelince, o her zaman yandaştır, bir duygu yandaşıdır, 
hem duygu yakınlıkları hem duygu karşıtlıkları içindedir;  o her kavramı 
ve kavrarnlardan oluşan her fikri duygu yükleriyle işleme koyar, hatta 
kavrarnların duygu yüklerine göre fikirler oluşturur, bu fikirleri açıkla­
yacak sanatsal biçimler oluşturur. Örneğin biz «Acı ve çirkin elrnalarla 
dolu akşarnın pernbesi» diyen bir şairle de, « Elrnalar birden güne durdu 
duydu da gelişini» diyen bir şairle de karşılaşabiliriz. İşte sanatta iletilen, 
iletilmed gereken bu duygulu düşünselliktir ki bilincimizin kendi tarihi 
boyunca elde ettiği özel duygu yükleriyle gerçeklik kazanır. Ayrı bilinç 
yalnızca kavrarnların somut içerikleriyle oluşmaz, aynı zamanda her kav­
rarnın az ya da çok ölçülerde edindiği ve edinrnekte olduğu duygu yük­
!eriyle oluşur. İçi boş ya da içeriği bulanık kavrarnların duygu yükleri 
cılızdır. «Sibernetik»in ne olduğunu bilmiyorsam onunla ilgili duygusal­
lığırn en küçük ölçülerdedir. 

S anat yapıtının iletimi ortak bilinç zernininde gerçekleşir. Sanatta ay­
rı bilinç ortak bilinci aydınlatır ve açıklar. Sanatta iletilen salt ayrı bilincin 
özelliJ....leri olamaz. Zaten ayrı bilinç ortak bilincin özel bir görünümüdür, 
ortak bilinç düzeyinde varlık ve anlam kazanır. Ortak bilince dayanmayan 
ayrı bilinç ancak hasta bilinç olabilir. Yapıtta ayrı bilincin özellikleri ortak 
bilinç temeli üzerinde özel olarak oluşturulmuş olan ve ayrı bilincin özel­
liklerin: taşıyan sirngelerle dışlaşır. Bilirnde kavrarnların duygu yükleri 
dışlandığı gibi ayrı bilinç etkeni de dışa atılacaktır. B ilim özel özellikle­
rin yoksanrnasıyla başlar. Bilim bar.oa göre olan şey değil, hepimiz için 

olan şeydir. Estetikte her türlü yaratım ve her türlü yargı duygu-düşün­
ce bütür.ünde ya da ikileminde gerçekleşir. Sanat yapıtını oluşturan şey 
düşünülmüş duygusallıktır. Sanatta düşünce duygulaşır, duygu düşün­
celeşir. Yaratmanın da özünde duygusallık vardır, heyecan vardır. He­
yecan duygus�llığın özgül bir biçimidir. Heyecan, esin denilen azçok bü­
yülü aı.dan başlayarak tüm yaratma süreçleri boyunca kendini gösterir. 
Her sanatçı bu süreçleri duygusal iniş çıkışlarla geçer, hatta heyecanın 
koyulnıasıyla yaratıcıda zaman zarnım bir duygusal sıkışma görülür. 
Alfred Cl.e Vigny bu duygusal sıkışrnayı yanmaya benzer bir şey olarak 
belirler ve yaratmada bir gereklilik olarak görür. Şöyle der: «Arı heyecan 
kendi ateşini ve kendi ağırlığını taşıyamayan ruhların korkusudur. Ne di­
ye kaçn.alı ondan? Yaşarn ancak alevler içinde bütünlük kazanır.» Baude­
laire için heyecan bizi yerden yukarıya çıkaran şeydir. Şöyle der Baude­
laire: « Soyutlamanın dışında herhangi bir şeye yönelen heyecan bir zayıf­
lık ve hastalık belirtisidir.» 

Heyecan yapıtın oluşumuna katılır, yaratıcıdan yaratıya geçer, ileti­
lecek bir öge olur. Y aratlyı önceleyen, estetG;: nesnenin estetik nesne ola­
rak saptanrnasını sağlayan ve yaratma eylemi boyunca süren duygusallık 
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çok zaman yaratıcının kendinde izleyemediği şeydir . Duygu bir nesne 
olarak de alındığında söner. Bununla birlikte onun azçok gözlenebildiği 
olur. Wc:gner bir gözlemini bize şöyle anlatır: «Yalnızca bir tür uykuya 
kapıldırn, o uykuda birden hızlı bir suyun akışına daldığırnı sandırn. Bu 
suyun uğultusu az sonra müziksel bir özellik kazandı, bu mi bernol ma­
jör akoruydu, kesintisiz arpejlerle çınlıyor ve dalgalanıyordu, sonra bu 
arpejler hep çok hızlı süren bir devinimin ezgisel biçimlerine dönüştüler, 
ama ar. si bernol maj ör akoru bozulrnadı ve onun sürerliği benim içine 
daldığırn akıcı ögeye derin bir anlam kazandırır gibiydi. Birden d algala­
rın çav! anlar gibi üstürne kapandığı duygusuna kapıldırn ve korkuyla sıç­
rayarak uyandırn. Birden Rhin altını'rnn prelüdündeki rnotifin doğduğu­
nu gördüm, öyle ki onu kendirnde ona belli bir biçim vermeden taşıyor­
durn.» 

Wc.gner'in bu uykusu tam bir uyku değildir, bir tür uyanıklıktır, yo­
ğunlaşrnayla gelen bir kopuş ve bir bağlanıştır, bir duygu taşkınlığıyla do­
ğal ortarndan geçici bir ayrılıştır, dünyaya daha iyi yerieşebilmek için . 
dünyad;:.n geçici bir uzaklaşrnadır, kısa süreli bir yalıtılrnadır, bir özgün­
leşrne �nıdır, tutsaklığı andıran bir bağlanış içinde bir özgürlük deneyi­
dir. İlk oluşum uykuyla da başlamış olsa yaratırnda uyanıklık esastır. 
Dostoyevski haklıdır, « anlık görünüm olan ilk yaratı»yla yapıtın uzun 
oluşum süreçlerini bir birine karıştırmamak gerekir. Her yaratma ed imi 
duygusal-düşünsel düzeyde aydınlık bir bilinci gerektirir. Bu arada duy­
gusallı�ın gizlerini düşüncenin etkin aynştırrnacı gücüyle çözebilrnek ge­
rekir Sanatsal yaratırnda bilinç kendi ayrı bilinç olma koşullarına göre 
sürekli kurgulayan bilinçtir. Özel seçişleri vardır, özel bileşimler kurar, 
gerektizinde bir özel mantık, bir karşı-mantık düzeni yaratır. Böylece 
gerçek anlarnda bilinçli bir düşsellik ortarnı kurulmuş olur. «Bir büyük 
şair, örneğin Shakespeare, bizim düşte yaptığımızı uyanıkken yapabilen 
kimsedir» der Schopenhauer. Sanatsal üretim süreçleri düş görmeyi an­
dırır. Sözkonusu düş bir düşlern değildir, uyaİuklığın düşünülmüş düşü­
dür. Düşlern yaratıya çıkış noktası sağlar; belki esine katılır, hiçbir za­
man bir yaraıma sorumluluğunu sırtında taşıyarnaz. 

Bu Jüşte ayrı bilinç ortak bilinçle tam bir bütünlük içinde bir insan 
bilgisini özgün biçimlere kavuşturrnaya çalışır. Sanatsal düş gerçekliğin 
en genel bir tasarımı olarak vardır. Sanatçı düşün içinden gerçeği süzer, 
düşte gerçekliği gösterir. Düş sanatta gerçekliğin özel bir anlatırnıdır, ger­
çekliği �arar, onu açıklayıcı örtülerle örter, onu sirngeleştirir, ona en yet­
kin anlatımını kazandırır. Gerçeklik düşün önünde ya da yanında değil 
içindedir düş gerçekliğin taşıyıcısı, koruyucusu, açıklayıcısıdır. Düşte 
gerçekleşen şey bir soyutlarnadır, yetkin anlatım adına yeni bir biçim 
oluşturrnadır. Düş gerçeği sararken onu en anlatırncı ölçülerde soyutlar, 
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hatta OP.U benzersiz bir varlık durumuna getirir. Bu aynı zamanda bir so­
mutlanmadır, gerçekliğin özgül bir biçimde yoğun anlatım kazanmasıdır. 
Bu yüzden Picasso « Kim bilir belki de en soyut şey gerçekliğin doruğu­
dur, son aşamasıdır» der. Picasso'ya göre soyutlamaya varabiirnek için 
her zaman somut bir gerçeklikten yola çıkmalıdır. Sanatçının bize sundu­
ğu kuş belki de hiçbir kuş çeşidine uymayan bir kuştur. Picasso'nun de­
yişiyle « Bu belki de ne bir güvercindir ne bir kırlangıçtır, yalnızca kuş­
tur, kuş fikrinin ta kendisidir.» Bu kuşa yakından baktığımızda onun çe­
l işkili bir bütün oluşturduğunu görürüz. Bu örtülü ya da açık çelişkililik 
en yüksek düzeyde estetik nesne olan sanat yapıtının gülünçlü yazgısıdır, 
sanatla pek ilişkisi olmayan kişiyi güldürebilir. Güvercindir, güvercinle 
çelişir; kırlangıçtır, kırlangıçla çelişir; kuştur, kuşla çelişir. Sartre'a « Gü­
zel örtü1ü bir çelişkidin dedirten budur. 

Buna göre sanatçı simge oluşturmak adına özgün ve özgül bileşim­
ler kurar. Bu bileşimler özgüldür yani ayrıdır, apayrı bir varlık oluştu­
rur, bu apayrı varlık kendi özel özyapısı olan, kendi yasaları olan bir var .. 
lıktır; bu bileşimler aynı zamanda özgündür, yeni ve benzersizdir, eşsiz 
ve ilktir hiçbir şeyin kopyası değildir, görülmüş ve alışılmış değildir. Bir 
ayrı bilincin bir başka ayrı bilinci ortak bir bilinçte ele geçirmesi, bir ay­
rı bilincin bir başka ayrı bilince ortak bilinçte görünür kılınması anlamı­
na gelen sanatsal iletişim bu bileşimlerle gerçekleşir. Herbiri simge de­
ğeri taşıyan bu bileşimierin anlaşılırlığı ve açıklayıcılığı sanat yapıtma ile­
tilme olanağı sağlayacaktır. Buna göre örneğin Baudelaire bir cadorable 
sorciere»den (tapılası büyücü) sözeder. Rimbaud cles cbers corbeaux de­
licieux•den (tadına doyum olmaz sevgili kargalar) sözeder. Rimbaud böy­
lece bize «karga»ya özel bir duygusallıkla yöneldiğini de gösterir. Bile­
meyiz. l·elki de karganın onda özel bir yeri vardır. Nitekim Karga ya da 
Kuzgun şiirinin yazarı Poe, bu hayvanın kendisinde özel bir  yeri  oldu­
ğunu bildirerek şöyle der: «Bu şeytani kuş beni izlemekten yılmadı ;  on­
dan kurtulamıyorum; şuraya otursam gaklarİıalarını duyuyorum; Stoke 
Newington'da duymuş olduğum gibi; kulaklarımda onun kanat sesleri 
var.» 

Bö�,ıece sanatçı kurduğu bileşimiere yaşantısının özel görünümlerini, 
benzersiz duygularını katmaktadır. Bu bileşimlerle iletilen şey ortak ya­
şamın özel açılardan görülmüş gerçeklikleridir, ortak bilincin ayrı bilinç­
te açıklanmış genelgeçer bilgisidir. Böylece her özgün ve özgül, ortak bir 
zeminde anlatımını bulur. Böylece bir anlam bir bireyden, yaratıcı birey­
den, başka bireylere, dünyaya iletilir. Önce uzarnda gerçekleşen bu yayıl­
ma giderek zamana açılır, yeni yaratılara olanak sağlayacak biçimde güç­
lü bir kalıt, güçlü bir insanlık kalıtı oluşturur. Bugünün yaratıcı gücünde 
dünün bileşimleri etkindir. Auguste Comte bu yüzden dünyayı ölülerin yö-
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netti�iı ıe inanır. Bugünün ürünlerinde dünden kalan şeyi elbette elimizle 
koymus gibi bulamayız. Burada tam bir özümlenme sözkonusudur. Bugü­
nün müziğinde gallicanw: şarkısının, -mozarab şarkısının, ambrosius şar­
kısının gregorius şarkısının büyük payı vardır, ama bugünün müziğinde 
bu kalıt:n bileşenleri açık açık belli değildir. Bugünün yaratılannda yaşa­
yan ka:ıt öylesine sessiz bir kalıttır ki, kendine hem çok benzeyen hem 
hiç benzemeyen yepyeni yapıların oluşumuna katılırken sanki hiçliğin de­
rinlerine ya da görünmez bir yerlere inmiştir. 
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CAGDAŞ ESTETIK'TE 'ESTETIK OBJE' SORUNU 

Prof. Dr. lamall TUNALI 

Geçen yüzyılın sonlarına do�ru Viyana Ü niversitesinde ilkin teorik 
fizik ve sonra felsefe profesörü olan Emst Mach, cmadde, cisim dediAimiz 
şey, renk, ses vb. gibi duyum elemanlarının dışında mevcut deAildir» di­
yordu. Böyle psikolojik bir varlık anlayışını Mach, cErkenntnis und 
Irrtum (Bilgi ve Hata)• ve cAnalyse der Empfindungen (Duyumlann Ana­
lizi)• adlı kitaplarında temellendiriyordu. Bu anlayışa göre, ister maddi 
isterse ruhi olsun, tüm varlık duyumlardan, tek tek duyumların sentezin­
den meydana gelir. Üzerinde yazı yazdıAım şu masa, yemekte oldu�um 
şu portakal farklı duyumlann sentezlerinden oluşmuş tasavvurlardır. 
Mach'ın bu sözlerinde dile gelen psikoloj ik bilgi ve varlık anlayışı, aynı 
zaman -dilimleri içinde öbür felsefe disiplinlerinde de aynen kendini gös­
terir. Söz gelişi, psikoloj ik temele dayalı bir bilgi ve mantık teorisi yanın­
da bir ı:sikolojik estetik teorisi ortaya çıkar. Diyebiliriz ki, psikolojik an­
layış v� psikologizm, yüzyılın başlannda tüm felsefe sistemlerine ege­
men du!'umdadır. 

YiP.e daha yüzyılın başında sanat tarihçisi ve sanat kurarncısı W. 
Worringer c estetik objektivizmden estetik subjektivizme en kesin adımı 
atmış olan, yani araştırmalarında artık estetik obj e'nin biçiminden de�il 
de, estetik obje'ye bakan süj e'nin davranışından hareket eden modern 
estetik» sözleriyle ça�daş estetik'i de�erlend.irirken, kuşkusuz do�rudan 
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doğruyc:. bununla psikoloj ik estetik'i kustetmektedir. Gerçekten de, Wor­
ringer'in söylediği gibi, çağdaş estetik psikolojik temel üzerinde kurulur. 
Ve böyle bir estetik'in kurucularının en başında da Th. Lipps gelir. Lipps, 
böyle bir psikoloj ik estetik'i kurma çabası içinde şöyle diyordu: u.Estetik, 
güzelin bilimidir, bu, çirkinin bilimini de içerir. Bir obj e, bende özel bir 
duygu. güzellik duygusu diyebileceğimiz bir duygu uyandırdığı ya da 
uyandırmay'a yetili olduğu için 'güzel'dir. Herhalde, 'güzellik' bir obj e'nin 
bende belli bir etki uyandırma yetisine verilen bir addır. Bu etki, bende 
meydana gelen bir etki olarak psikoloj ik bir olgudur. Estetik, bu etkinin 
özünü !;:aptamak, çözümlernek ve sınırlamak ister . . .  Bu ödev, bir psikolo­
j ik ödevdir. Buna göre, esteti kde bir psikoloji disiplinidir.» Estetik'in, 
böyle psikoloj ik olarak temellendirilmesi, estetik'de bir krizin doğmasına 
neden olur. Bu kriz, bir yandan este:tik otje sorununda öbür yandan da 
E·�tetik-bE:ğeni sorununda düğümlenir. Bu iki sorun, çağdaş estetik araş­
tırmaların daima Leitmotiv'ini oluşturur ve çağdaş estetik bu iki sorunla 
hesapla�ma içinde gelişir. 

Şimdi, çağdaş estetik'de bu iki soruna, estetik obje ve estetik beğeni 
sorunlarına getirilen çözümleri, bir iki estetik teorisi örneğinde göster­
mek istiyoruz. 

ilkin, psikolojik est�tik'de 'estetik obje' (bu bir doğa parçası ya d a  
sanat yapıtı olabilir) sorununda kriz yaratan neden nerede bulunur? so­
rusuyla işe başlamak istiyoruz. Bu soruya psikolojik estetik de, estetik ob­
j e'nin süje'nin dışında, kendine özgü varlığı olan bir obj e olarak değil 
de, tersine onun süje'nin estetik yaşantılan için bir vesile (okkasionel)-ob­
je olarak kavranmasında bulunur diye yanıt verebiliriz. Psikoloj ik este­
tik'e göre, estetik fenomende önemli olan, sui generis'i olan bir estetik 
obj e değil de, tersine bir obj e'nin suj e'de meydana getirdiği duygular ve 
yaşantıiardır. Böyle bir anlayış için, estetik obje tüm kategoriyle ortadan 
kalkar ve süj e'de estetik duygular uyandıran herhangi bir obje haline 
dönüşür. Bu anlamda, örneğin bir tablo i le herhangi bir nesne, bir doğa 
parçası arasındaki antolajik farklılık, kısacası sanat yapıtı ile doğa ara­
sındaki ayrılık tümüyle ortadan kalkar. 

Böyle psikoloj ik-sübjektivist bir estetik obj e anlayışına karşı, tüm 
felsefede sübjektivizme ve psikologizme karşı olduğu gibi, ilk radikal tep­
ki yüzyılın başında fenomenoloji felsefesinden gelir. Fenomenoloj inin ku­
rt\.cusu E. Husserl'in felsefede c Zurück zu den Sachen» (Şeylere geri dö­
nelim) haykırışı, elbette bir felsefe disiplini olan estetik'te de yankı bu­
lacaktı Fenomenolojiye göre, şeyler, fenomenler, ideal obj e'ler, özlerdir 
(essentia). Bu anlamdp estetik'in obje'si de, sui generis'i olan bu ideal ob­
j e'ler y<:. da özler olacaktır. Söz gelişi, fenomenolojik estetik'in kurucusu 
Moritz Geiger bunu şöyle ifade ediyordu :  «Estetikçiyi ilgilendiren tek tek 



sanal yııpı l l ı ı rı d ı ·(: ı l d i r.  Botticcl li'niıı tablosu, B ürgı• r ' i ı ı  bıı l ad ı ,  Bruck­
ner'in � en fon isi degildir, tersine estetikçiyi ilgilend i ren, gl•ncllikle bala­
d ın, senfoninin, çeşitli tarzdaki çizginin, dansın özüdür. Estetikçi , genel 
yapılarla ilgilenir, yoksa tek tek obj e'lerle değil . ,  Psikoloj ik estetik'e kar­
şı fenomenoloj ik estetik'te ortaya çıkan reaktion, bir yandan estetik fe­
nomendp süje'nin katkısını tüm sübjektiv yaşantılarıyla ortadan kaldırı­
yor, öbür yandan da tek tek sanat yapıtlarını özlere geri götürerek, este­
tik obj e 'yi bir ideal-universal obj e olarak temellendirmek istiyor. Feno­
menolojik estetik, bu anlayışı ile de, psikoloj ik estetik'in temsil ettiği bir 
extrem'e karşı, onun antipod'u olan bir başka extrem'e gitmiş oluyor. 

Estetik obj e'yi, böyle ideal-universal bir obje olmaktan kurtararak 
onu birt:ysel bir obje haline indirgeyen bir anlayış, karşımıza 'sanat on­
toloj isi' olarak çıkar. Sanat ontoloj isi estetik obje sorununu şöyle ortaya 
koyar: Estetik obje ,  tek tek sanat y;:;;pıtlarıdır. O halde, sorulması gere­
ken de, sanat yapıtı antolajik olarak nedir? sorusu olmalıdır. Böyle bir 
soruya sanat ontoloj isinin verdiği yanıt yine antolajik bir yanıttır. Sanat 
yapıtı, bir var-olandır ve böyle bir var-olan olarak bir resimdir, bir hey­
keldir bir şiirdir, vb. gibi. Estetik fenarneni çözümlemek, bu anlamda, sa­
nat yap�tını çözümlernek demek olacaktır. Şimdi böyle bir var-olan ola­
rak analiz edildiğinde, örneğin bir müzik yapıtı, seslerden, bir heykel taş, 
tunç, odunda.n, bir resim kağıt, bez ve boya gibi fiziksel elemanlardan ve 
bir şiir de kelimelerden meydana gelir. Bunlar, sanat yapıtının duyuları­
mızia kavradığımız real varlığını ya da real yapısını oluştururlar. Ancak, 
bir sanat yapıtı, örneğin bir resim, bir müzik, bir heykel ve bir şiir yal­
nız bu fiziksel, real varlıktan ibaret değildir. B aşka türlü söylersek, bir 
müzik yapıtı yalnız seslerden, bir heykel yalruz taş ya da odundan, bir 
resi)n yalnız bez ve boyalardan ve bir şiir de yalnız kelimelerden ibaret 
değildit  Sanat yapıtının bir de duyulanmızla k.avrıyamadığımız, onun du­
yusal-rt=al varlığının dışında, ama yine onun tarafından taşman bir başka 
varlığı vardır. Bu, irreal, tinsel ya da anlam varlığı dediğimiz bir varlık­
tır. Her sanat yapıtı, maddi-duyusal varlığının dışında bir anlam varlı�ına 
sahiptir Bu anlam varlığı, sanat yapıtının ifade etmek istediği şeydir. 
Bunlar duygular, düşünceler vb. gibi tinsel nitelikte bir varlığ1 oluşturur­
Hır. Anlam ya da tinsel sfer, fiziksel varlığın üstünde bulunan, ama onun 
tarafından taşınan, onda objektivleşen varlıktır. Buna göre, bir sanat ya­
pıtı, bir tinsel-irreal varlığın bir rP.al varlıkta dışlaşmasıdır. İşte, estetik­
obj e, böyle bir objektuntion'u ifade eder. Estetik obje, sanat yapıtı ola­
ı-ak, bir irrea! anlam varlığının bir duyusal-real varlıkta görünüşe çıkma­
sıdır. E!'tetik obj e'nin antolajik yapı� bu irrealite ile realite arasındaki 
transparens ilgisine dayanır. Bir estetik obje karşısında estetik tavır al­
mak da.  bu düal varlık arasındaki transparens ilgisinin kavranması an-
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lurnma gelir. Bundan ötürü, her estetik algılama, süje'yi aşan transccndent 
bir aktı ifade eder. 

Y ir:e çağdaş bir felsefe anlayışı olan bEnneneutik de, bir kültür ob­
j esi olarak sanat yapıtı üzerine eğilir. Hermeneutik sözcüğü, başlangıçta 
yorum. bilimsel-felsefi metinlerin yorumu anlamına gelir. Bu anlamda 
da Ari stoteles'e kadar geri gider. Yine bu anlamda Renaissance'ın hüma­
nizma �ıareketi jçinde antik metinlerin yorumu olarak kullanılır. Ancak, 
geçen yüzyılda W. Dilthey, hermeneutik'i tinsel bilimlerin anlama yönte­
mi olarak belirledikten sonra, hermeneutik giderek yeni bir içerik kazan­
mağa başlar. Örneğin, Heidegger'de olduğu gibi, hermeneutik, insan var­
lığını anlamak olarak kavranır. Bir Heidegger öğrencisi olan Gadamer ise, 
onu günümüzün temel bir felsefe anlayışı haline getirmeyi başarır. 

Bir 'anlam bilimi' olarak anlaşılan hermeneutik, aynı zamanda bir 
'yorum teorisi' ya da bir 'yorum bilimi' olur. Ancak, hermeneutik'in bir 
yorum-teorisi olması onun dar anlamda tinsel bilimlerin yöntemi olarak 
kavranrnası ile aynı anlama gelmez. Çünkü, yöntem, bir özün (essentia) 
kendisi ile değil, tersine ona yaklaşım biçimi ile ilgilidir. Oysa, hermene­
utik'te söz konusu olan, bir özün kavranması, onun bir anlam varlığı ola­
rak kav ranmasıdır. Bunun için, hermeneutik, bir özün kavranmasıdır; bu 
öz insanın özü olabileceği gibi, bu özün dışlaştığı bir kültür varlığı, örne­
ğin bir sanat yapıtı da ol'abilir. Bundan ötürü, her kültür varlığı, örneğin 
bir sanat yapıtı bir anlam içerir, çünkü bu kültür varlığı bir özün dışlaş­
masıdır. Bu nedenledir ki, hermeneutik için her kültür varlığı, örneğin, 
en basit bir metin bile bir anlam varlığına sahiptir. İşte, henneneutik bu 
metin yorumlamalarında daima onun özünü anlamaya, onun anlam varlı­
ğını kavramaya çalışır Anlamanın obj e'si ise yalnız öz'dür. Ancak, anla­
yan varlık ve anlaşılan varlık, aynı özden olan iki varlıktır. Bu aynı özden 
oluş, onların tinselliği ve tarihselliğidi!'". Buna göre de, anlamak, bir nes­
nede kendini, kendi özünü anlamak olacaktır. Kendini anlamak, kendi ta­
rihselliğini anlamak demektir Söz gelişi, bir edebiyat metnini anlamak, bu 
edebiyat metninde insanın kendi özünü, kendi tarihselliğini ve bunun so­
TJ.ucu olarak da tarihi anlama:: olur.  

Görüldüğü gibi, hermeneutik'te estetik ObJ e. süje'nin sübjektiv ya­
santılar!nın dile geldiği bir var-oları halinden çıkıyor ve objektiv, tarih­
sel bir öz haline geliyor. 

Şimdi bir başka örneği yapısalcılıktan (strüktüralizm) alıyoruz. 

Günümüzün bir felsefe anlayışı olan yapu·alcılık (strüktüralizm) da, 
özgün Lır estetik-obje anlayışını ortaya koyar. Yapısalcılık, temelde Fer­
dirıand ce Saussure'ün ( 1857- 1 9 1 3) linguistik araştırmalarına geri gider. 
S;.ıc1s::;u ı c ' i.m  dil olgusuna bakış tarzı, tarihsel, sosyoloj ik, psikolojik ve fiz-
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yolajik bakış tarzlarından ayrılır ve dili dil olarak kavramAk ister. Bu 
anlamda dil, bir 'göstergeler-sistemi' olarak kavranır. Dil, bir göstergeler­
sistemi olarak, semioloj inin (semeion-işaret-gösterge) konusunu oluştu­
rur. Ancak, semioloj i dili, onu meydana getiren öğelerin diachronik (za­
man içinde oluşan) değil de, synchronik (eş zamanlı) bir sistemi olarak 
kavrar. Her gösterge, bir gösteren (le signifiant), ifade eden ile bir gös­
terilen (le signifie), ifade edilen (anlam, içerik, kavram) öğelerinden olu­
şur. Örneğin, 'kalem' dediğimiz zaman, 'kalem' sözcük olarak dilsel bir işa­
ret, bir göstergedir. Ama, 'kalem' sözcüğü ile biz akustik bir olayı değil, 
tersine, bir ' kalem' anlamını anlıyoruz. ' Kalem' sözcüğü bir dilsel işaret 
olarak göstergenin 'gösteren öğesi', bu işaretin dile getirdiği 'kalem' an­
lamı ise, onun 'gösterilen' öğesini oluşturur. Dil, işte bu gibi göstergelerin 
bir· sistemidir. Hatta, Saussure'e göre, insanın toplum yaşamı da bu gös­
tergeler sistemine dayanır. Bundan ötürü, er ya da geç tüm insan bilim­
lerini içine alacak bir genel gösterge bilimi kurulacaktır. Böyle bir bili­
me Saussure, semiyoloj i adını verir. Bu yolda önemli adımlar da ortaya 
atılmıştır. Örneğin, Piaget psikolojide, Lacan psikanalizde, Althusser fel­
sefede, Barthes edebiyat biliminde ve Levi Strauss da etnolojide semiolo­
j ik bir araştırma modeli yaratırlar. 

Yapısaıcı estetik, bu genel temel üzerinde yükselir. Bu esietik şimdi 
nasıl bir estetik obj e temellendirir? Şimdi bunu konumuz bakımından ya­
pısalcı estetik'in kurucularından olan Mukarovsky'ye dayanarak göster­
mek istiyoruz. 

Mukarovsky'nin çıkış noktası da semiyoloj idir. Ona göre, semiyoloj i 
linguistik ile sınırlanmamalı, tersine göstergenin söz konusu olduğu her 
yerde uygulanmalıdır, özellikle de gösterge karakteri ağır basan tinsel bi­
limlerd: Onların bu nedenden ötürü, tümel bir bilim olan serniyoloj iye 
bağlanmaları gerekir. 

Şimdi . semiyoloj i açısından acaba dil n� sanat arasında nasıl bir ilgi 
vardır? bunu sorabiliriz. Hemen söylernek gerekir ki, onlar arasında bü­
yük bir yakınlık kendini gösterir. Çünkü, Mukarovsky'ye göre: « Sanat 
yapıtının bir gösterge karakteri vardır. O, ne yaratıcısının bireysel bilinç 
durumu ne de bir sanat yapıtını algılayan bir süje'nin bilinci ne de mad­
di-yapıt diye adlandırdığımız şey ile özdeşleştirilebilir.ı& (146)) Ama, bu­
nunla beraber sanat yapıtı yine bir bilinç ile ilgili değil midir? Ne var ki, 
bu bilinç, Mukarovsky'ye göre, artık bireysel bir bilinç olmayıp, bir top­
lumsal bilinçtir. Mukarovsky'nin diliyle :  « S anat yapıtı, , estetik obj e ola­
rak vardır ve estetik obje 'nin yeri de tüm toplum bilincidir. Duyular ile 
algılanatilir olan maddi yapıt, bu maddi olmayan (estetik) obje karşısın­
da yalnız bir dışsal semboldür.» ( 146) Oysa bugüne kadar genelde sanat 
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yapıtı ,  bir ynndan yaratıcısının ya da onun kavrayıcısının psikolojik du­
rumları öbür yandan da onun maddi varlığı yönünden açıklanmak isten­
diğini görmekteyiz. Sanat teorisine bugüne kadar bu iki eğilim egemen ol­
muştur. Ancak, sanat teorisinde bu iki eğilimin dışında bir başka anlayı­
şa gereksinme vardır. « Sanat yapıtı ne yaratıcısının ruh durumu ne de 
onu algılayan süje'de doğurduğu ruh durumu ile özdeşleştirilebilir, psiko­
loj ik estetik'in yapmayı istediği gibi . »  ( 139)  Acaba ruhsal durumların dı­
şında, sanat yapıtı onun maddi varlığına indirgenebilir mi? Mukarovsky' 
ye göre, ona da indirgenemez. Çünkü: « Maddi yapıt burada dışsal bir sim­
gedir (Saussure'ün deyimi i le signifian'dır, gösterendir) » ( 146) O halde 
sanat yapıtı nedir? Sanat yapıtı, M ukarovsky'e göre, autonom bir göster­
gedir. Ve şu öğelerden oluşur: 1) Duyusal simge anlamına sahip olan mad­
di-yapı: 2) Kollektiv bilinçte kökleşen ve anlamın yerini alan estetik­
obj e. 3) Gösterilen şey ile ilgiden. » 

Gö!:teren öğe, bu dışsal sembol, bir edebiyat yapıtında sözcükler, bir 
resimde boya ve keten bezi, heykelde taş, odun, vb. gibidir. Ama, bir de 
bu mad=i yapıtın ifade ettiği bir anlam varlığı vardır. Bir romanda ifade 
edilen olaylar, bir resimde yine ifade edilen figürler. Bunlar, göstergenin 
iç-varlığını, estetik obje'yi oluştururlar. Ancak, bu estetik obj e dediğimiz 
anlamın kavranması yarlnız bir bireysel bilince değil, aynı zamanda her 
bireysel bilincin içinde yer aldığı bir kollektiv bilince dayanır. Estetik 
obj e, işte bu ortak bilinçte ortaya çıkar. 

Şimdi, sanat yapıtı dediğimiz göstergede gösterilen şey ile gösteren 
şey arasındaki ilgi nasıl bir ilgidir? Bu ilgi, Mukarovsky'ye göre, fonk­
tionel bir ilgidir. Çünkü, burada söz konusu olan ilgi, geniş kapsamlı bir 
ilgilidir. Örneğin bir şiir, bir roman yalnızca sözcüklerden, bir resim yal­
nızca kden bezi ve boyalardan ve bir heykel de yalnızca taş ya da odun­
dan ibaret değildir. Bunun dışında o, göstergeyi kavrayan bir kollektiv 
bilinç ile oluşturduğu bir estetik obje'yi ifade ettiği gibi, aynı zamanda 
belli bi!' toplumun sahip olduğu felsefi. bilimsel ve kültürel düşünme, his­
setme, dünya görüşü ve yaşam biçimlerini de ifade eder. Belli bir tarih­
sel dönem içinde meydana gelen bir sanat yapıtı, o dönemin tüm düşünme, 
duyma ve yaşam biçimlerini de gösterir. Sanat yapıtının bu toplumsal ol­
gularla bağlamsal bir fonktionu vardır. Ama, aynı sanat yapıtı, bu fonk­
iianel ilgi içinde bulunduğu topluma da bir şeyler anlatmak ister, ona bir 
mesajı vardır. Bu da sanat yapıtma katılan bir başka fonktion'dur: ileti­
şimsel fonktion. Başka türlü söylersek: Sanat yapıtının, onu taşıyan mad­
di yapıt. estetik obj e ve toplumun kültür varlığı ile ilgisi, onun autonom 
fonktionunu oluşturur, ama, bunların dışında, yapıtın bir konusunun, bir 
içeriğinin olması da yapıtın iletişimsel fonktion'unu gösterir. 
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Eiltiln bunlıı n.laı ı  unluşıldığı gibi, yapısalcılık için s:ımıt y:ıpı t ı ,  :ırtık 
dar anlr.mındaki estetik-obj e anlayışının dışına çıkmaktn ve bir gösterge 
varlığı ciarak toplumun ortak bilincine dayalı bir fonktionel ve bir ileti­
şimsel varlık niteliği elde etmektedir. 





İhsan TURGUT 
Sanatta Anlam ve Biçim 





SANATTA ANLAM VE BICiM 

Prof. Dr. ihsan TURGUT 

Burada, sanatın iki önemli tanımını sorgulayarak, sanatta anlam ve 
biçimi t&rtışmak istiyorum. 

Bu tanımlardan biri B. Croce, Tolstoy ve diğer anlatırncıların ileri 
sürdüğü; sanatın duyguları anlattığı, ya da dışavurduğu; diğeri ise Clive 
Bell'in sanatın, anlamlı biçimler yaratma olduğudur ( oıo ) .  Ayrıca bu iki tu­
nımı, ya da önermeyi, sanat yaratımında üç önemli öğe olan sanatçı, sa­
nat eseri ve izleyici üçlüsü içinde çözmek istiyorum. 

Şi:r:.di birinci tanıma göre, bir şiirin, bir tablo, ya da müzik parçası­
nın belli duygular içerdiğ! içi birer sanat eseri olduğu söylenir. Fakat sa­
nat eserleriyle. duygu ve heyecanlar arasındaki ilişkinin, nasıl bir ilişki 
olduğu daha açığa çıkmış değildir. Sanatçının, ürettiği eserlerde, duygu­
larını dile getirdiğini anlamak kolaydır. Ama sanat eserlerinin aynı şeyi 
nasıl yaptıklarını anlamak oldukça zordur. İnsan duygularla dolu bir ya­
ratıktır. Bunu inkar edemeyiz. Ama sanat eserlerinde bu özellikleri nasıl 
anlayacağız? . . .  

Sanatçı yaratı faaliyetiyle sahip olduğu duygularını, bir dilde dışa vu­
rup ,  hem kendisini rahatlatır. onları özgür ve kalıcı kılar, hem de bu ve-
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sileyle bir eser ortaya koymuş olur. Ama bu da şüphe götürmektedir. Her 
ne kadar binlerce yıl önce Aristo Poetika'sında, sanatın bir fonksiyonu 
olarak ileri sürdüğü kathersis durumu ise yine şüphe götürmektedir. Bir 
an için şüphe götürmediğini zannetsek bile aynı şey, her sanatçı için ge­
çerli midir? . . .  Yani her sanatçı, taşıdığı duygulardan kurtulup, boşanmak, 
arınma!{ için mi sanat eserlerini yaratır? . . .  

Sanatçının eserine, ille de duygularını koyma gibi, bir amacı olmaya­
bilir. Belki de yaratma sürecinde, hatta bu süreçten önce, bir duygu kar­
maşası içinde olabilir; belki de yaratma sürecinde, hatta bu sürecinde, hat­
ta bu süreçten önce, bir duygu karmaşası içinde olabilir. Daha sonra eseri­
ni oluşturma sırasında, bu duygu ve coşkuları zihninde yavaş yavaş ber­
raklık ve düzen kazanabilir . . . · 

Ama tüm bunlar bizi, eser sanatçının duygularının taşımaktadır gibi, 
bir benzetmeye götürmeye yeterli değildir. Böyle bir güzellik sanat eseri 
yerine, sadece eserin yaratılmasında yardımcı şartlardır. Sanatçıları, sa­
natçı olmayanlardan ayıran bir duygu, ya da heyecan türü olsaydı bile, bu 
bize sar.at eserinin özüne ilişkin hiçbir şey öğretmez di. . .  

Bir sanat eseri, etkilerinden ötürü duygu ve heyecanla ilgili olabilir. 
Bu da sanat eserinin izleyici, okuyucu ya da dinleyici, yani III'cü öğe üye­
lerindeki psikoloj ik etkisidir. Yani, bir sanat eserinin mutsuzluk verici 
olduğunu söylemek, onu gördüğqrn, okuduğum, ya da duyduğum zaman 
mutsuz olduğumu söylemek demektir. 

Ama bu da tartışma götürmektedir. Bir eser, kendisiyle ilişki kuran­
da psikolojik etkiler uyandırabilir. Fakat bu, bir estetik yaşantı için ne 
gerekli, ne de yeterli bir şart olabilir. Estetik yaşantı, zihinsel de olabil­
mekte; duygu ve coşku, estetik yaşantıdan bazen bir şeyler alıp götüre­
bilmektedir. Eleştirmenlerin çoğu, karmaşık sanat eserlerini değerlendi­
rirken gerekli olan sükunet, tarafsızlık nesnellik için, duygu ve heyeca­
nın zararlı olduğunu söyleyebilir; yani eserin, psikoloj ik etkilerinden kur­
tulmay" çalışırlar. Bu yapılmadığı zaman, gerçekten estetik yaşantının is­
tediği seviyeye ulaşılmamış olabilirler. Estetik yaşantı ile, bu psikoloj ik 
etkiler biribirine karıştırıla bilinir . . .  

Bu nedenle, estetik-yaşantı durumunu, bir duygu y a  d a  heyecan di­
ye adlandırmak yanlıştır. Yani « Emine» şarkısı çalınca, bir iki kadeh de 
atınca co<,ıup oynuyorsak, bir estetik yaşantı içindeyiz, diyemeyiz. Ya da 
Mozart'ın bir parçasını melankoli olarak adlandırdığında, melankoli duy­
mam gerekli değildir. Aynı şeyi bir şiir, ya da resim için de söyleyebiliriz. 

Sonuç olc;rak, J .  Hospers'in de belirttiği gibi, sanat eserinin, yalnız sa­
natçının duygularını dile getirmekle kalmayıp, aynı duyguları izleyici, 
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okuyucu yo da dinleyicide de uyandırdığı öne sürülmekledir ( • ) .  Fakat 
bu, yaratıcı ya da izleyiciden çok, sanat eserini ilgilendiren bir özellik 
olmalıdır. 

Peki , sanat eserinin duyguların o:cisimleşmesi • olduğu söylenmekte­
dir . . .  Ama bu cisimlendirme ya da ccanlandırma» benzetmesi nasıl açık­
lanacaktır? . . .  

Eğer bunu, izleyicinin tepkileü.ıe ilişkin, gizlenmiş bir önerme ola­
rak yorumlarsak, c eser izleyiciyi canlandırır»,  olan, onu gördüğüm, ya do 
duydu��ım zaman, x'i  hissediyorum, demektir. Ama bu da yine sanat ese­
rinin belirlenimi, ya da tanımı olmamaktadır. 

Diğer taraftan, eğer biz, duyguların canlandırmasına ilişkin öner­
meleri �anatçının yaşamış olduğu bir şeyi yansıttığını söylersek, bir kez 
daha sanat eserini belirlemediğimiz, ama onun ortaya çıkarılmasında yar­
dımcı olan şartları belirlediğimiz bir durumu göstermiş oluruz . . .  

Öyleyse, sanat eserinin belirli bir duyuguyu içerdiği, y a  d a  canlan­
dırdiğı türünden önermelere ne gibi bir anlam verilebilir? Sanat eser­
lerinin taşıdığı anlamı, taşıdığı duygulara bağlayanlar, oldukça çoğunluk­
tadır. Ama bu tür önermeleri incelemek zordur . . .  Yani, bir sanat eserinin. 
melankoli, ya da sevinç gıbi belli bir duygu özelliği olduğunda, bu onun 
sözcükler, tonlar, çizgilerle, ya da renkler türünden belli bazı öğeler sen­
tezini içerdiği anlamına gelir. Yani ilgili sanat dilinde bu sentezi görme­
miz gerE:kmektedir. 

Ama niçin bu sözcükler, tonlar, çizgiler ya da renkler sentezi, bir 
duyguyu, taşıma özelliği olsun da, diğerleri taşınmasın? Ve bu nedenle 
birinc�sine sanat eseri diyelim de, diğerine demiyelim? Bu sorunu nasıl 
çözece�iz? .. Sanat eserlerine bazı yüklemeler yüklemek kolaydır ama, 
bunları nasıl haklı çıkaracağız? . .  Bu haklı çıkarma, bilgi kuramındaki bel­
gelerne ya da temellendirme gibi olmasada, kendi içinde mantıksal bir 
açıklama taşıması gerekmektedir . . .  Evet sanatın bir mantığı vardır ve 
anlamı, bu mımtıkta aranmalıdır. 

Bir yüz anlatımının, ya da j estin bireyin iç durumunu dile getirdiği 
türünden « anlatımlarda• bir ipucu bulabileceğini sanıyorum. Bir sanat 
eseride böyle midir? Yani, sanat eseri de bir j est, ya da anlatım mıdır? 
Ama o zaman da sanat eseri yüz gibi bir araç olmaktan ileri gidemez . . .  
Sanat eserini bir  araç olarak kabul ettiğimiz zaman, ilk önermemiz, yani 
«sanat duyguların anlatımıdırıı> önermesi doğru olabilir; ama sanat eser­
lerinin yüz gibi birer araç olmadıklarını biliyoruz. 

( * )  J. Hospers, A.G.M.N. Arat'ın derlemesinde. 
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Örneğin , bir müzikal eser, üzüntülü olabi l ir .  Bu, insanlar üzgünler­
ken, onları belirleyen aynı özelliklerinden bazı içermesi demektir. Üz­
gün bir müzik parçası, yumuşaktır. ağırdır, yatıştırıcıdır; uyarıcı, sert ve 
hızlı değildir. 

Yine gerilim ve huzursuzlukla belirlenen resimler, tipik olarak sivri 
ve pürüzlü çizgileri içerir. Yatay çizgiler bu tip resimlerde çok az yer alır. 
Çünkü hareket çabukluğu, üzücü duygularla bağdaşmaz. 

Sonuç olarak, tüm bu yüklemler, eğer bizim sanat eserlerine verdi­
ğimiz cevaptan çok, bu eserleri ciddi olarak belirlemek içinse pekiştiril­
melerini günlük davranışlarımızda bulmalıdır lar . . .  Bu özellikleri yaratma 
sürecinin I. öğesi olan sanatçıya ve III .  öğesi olan izleyici, okuyucu, din­
leyiciye göre değil, sanat eseri, yani, ikinci öğeye yüklememiz gerekmek­
tedir Ama bunu söylemek için çok güçlü olmalıyız . . .  

Şimdi çok kısa olarak ikinci tanımı sorguluyalım; 

«S&nat anlamlı biçimler yaratmaktır» 

Clive Be ll' in bir tanımıdır bu . . .  Clive Be ll beğendiğim bir İngiliz fel­
sefe ve sanat eleştirmenidir. Bell'e göre anlamlı biçim yaratmanın duy­
gudan çok, düşünmeyle ilgisi vardır. Bir sanat eseri yaratmak, insana bir 
benzerlik yakalamak, ya da sadece ustalık göstermek için yapılan bir iş 
değildir. Sanat, sadece bir öyküyü betimleme ya da tasvir işi de değildir . . .  
B u  nedenle ba.zen bir şiiri, bir müzik parçasını, bir tabioyu beğendiğimiz 
halde, bizi harekete geçirmeyebilir. Bu da onların tasviri özelliğinden gel­
mektedir. Tasviri ya da descriptif sanata; biçimleri, duygu objeleri ola­
rak değilde duyguyu öğütleyen ya da bilgi taşıyan araçlar olarak kullanıl.: 
dığı sanat türü girmektedir . . .  Tasvir bir açıklama olarak bilim ve felsefe 
gibi alar!larda olabilir. Ama kendisini tasvir ederek açıklamaz, o sadece o 
aradadır. B ir duygunun açıklaması, ya da aniatıİnı yoktur. Buna « korku» 
yu, ya da sevgi'yi anlatın, açıklayın, ya da tasvir edin diyemeyiz. 

Sanat karşıdakiyle konuşmadır. Ama bu konuşma, ne kadar derini, 
dramatik özelliği ile düşündürücü ise, o kadar anlamlı olur. Tasvirlerde 
konuşacak, üzerinde düşünecek bir şey yoktur. Her şey orada açıklanmış­
tır. Sanatta her şey açık, seçik değildir. Bu nedenle sanatta imgeler, sem­
boller ve metaforlar vardır. 

Betimlemeli ya da tasviri sanat eserleri bizi estetik olarak da uyar­
maz. Çünkü betimlemeli sanatta bizi etkileyen biçimleri olmayıp, biçim­
!eri tarafından taşınan, yahut ileri sürülen düşünceler, ya da bilgilerdir 
Tarihsel ve psikolojik değeri olan portreler, didaktik eserler, öyküler anla­
tıp durumları açıklayan şiirler, şarkılar, resimler de descriptif sanat sı· 
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nıfına g� rerler Bunların ustalık, ya da teknik niteli�inde bir de�erleri ola­
bilir. Ama sanat değerleri tartışabilinir. 

Genelde betimsel biçimin, Beli'in de belirttiği gibi, bir diğeri olma­
dığı söylenir (•). Eğer bir değeri varsa, bunun bir betimleme olmasından 
değil, bir biçim olarak sahip olduğu değerdir. Yani, bir betimleme, biçimin 
olmasında yardımcı öğe olarak kullanılacaksa, hoşgörülebilir. Bu bakım­
dan bir sanat eserinde betimleyici öğe zararlı olabilir de, olmayabilir de.  

B i r  sanat eserinden hoşlanmak için, yaşamdan, onun düşün v e  olayla­
rının bilgisinden hiçbir şey almamıza ve onun duygularıyla bir yakınl ı�ı ­
mızın olmasına gerek yoktur. Resim sanatında, bu durum figuratif ve non ­
figuratif içinde geçerlidir. Sanat, bizi insanın etkinlik dünyasından bir t•s­

tetik co�kunluk dünyasına taşır. Estetik coşkunlukta ise bir an için insurı 
insansal ilgilerden sıyrılır; filozof ve sanatkar, kendine özgü bir tavır 
içindedirler. Bu tavır derin ve özel anlamı olan bir tavırdır. Kendi içindt• 
amaçlı anlamlıdır; yani authotelostur ;  coşku içinde olan ve bir sanat ese­
rini izleyen, ya da dinleyen bir kimse de bir bakıma filozofun, ya da sanat­
çının tavrı içindedir. Bu kimse de, kendine özgü derin ve özel anlamı olan 
bir dünyada oturur. Bu anlam yaşamın anlamıyla eş değer değildir. Bu 
dünyadaki hayatla ilgili duygular ya hiç yoktur, ya da başka bir biçimde 
vardır. Bu sanat dünyıtsı, kendine özgü duyguları ve biçimleri olan bir 
dünyadır . . .  

Bel� 'e hak vermemek elde değil; bir sanat eserinden hoşlanmamamız 
için bir biçim ve renk duygusuyla üç boyutlu mekan bilgisinden başka 
bir  şeye ihtiyacımız yoktur. Yaratılmış olan en etkin biçimler üç boyutta 
oldukl:ırı için, birçok büyük eserin beğenilmesinde temel görevi görür 
Belki de perspektif bunun için vardır. 

Bazılarımız, yaradılmış bir biçime, sanki öykünülmüş bir biçimmiş 
gibi bakar, bir resme fotoğrafmış gibi davranırız. Bir şiir, ya da melodi­
de hep bir öykü ararız. Onun için bizim sanatımız, genelde öykü ağırlıkl ı ­
dır  ve tüm anlamı, o sanat türünün yüceliğini değil bu öyküye bağlarız. 
Oysa sanatın anlamı öykünün dışında aranmalıdır. 

Bazılarımız, sanat ırmağı üzerinde, estetik yaşantının dünyasına gi­
recek yerde, kısa yoldan, keskin bir dönemeci dönüp doğruca yuvaya, in­
sansal ilişkilerin dünyasına gireriz . . .  Sanat dünyasına böyle bir kestirme 
yolla girmek isteyenler için, bir sanat eserinin anlamı, onların ona yük­
lediği 'E'ye dayanır. Böyle bir tutum ise, yaşamıarına bir şey eklemez. 
Yalnız eski malzeme yön değiştirir. Tabii böyle bir tutum, yalnız kendi-

ı • ı  Clive Bei:. A.G.M.N. Arat'ın derlemesinde. 
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!erine dt>ğil aynı zamanda sanata indirilen darbedir. En azından sanatı bir 
totoloj iye bir kısır döngüye sokabilir. Ve en azından bizim ülkede son 15.; 
10 yıldır, bilim, felsefe ve sanat bu kısır döngü içine sokulmuştur. Kültür 
sanki durmuş ve körelmiştir. Tabi bu durumun başka sebepleri de vardır. 
Ama bir an önce kültürün bir dinamizme kavuşması, yalnız milli değil, 
aynı zamanda evrensel boyutlarda gelişme sürecine girmesi gerekmekte­
dir. 

Şimdi bu tespitten sonra biz yine konumuza dönelim: 

Feb.efede ve sanatta konular hiç önemli değildir. İsa'dan önce bugün­
kü konular vardı . . .  

Platon'un ele aldığı konularla, bugün bizim ele aldığımız konular he­
men ht:men aynıdır. Çünkü sorun insandır . . . .  Bu oakımdan felsefenin ve 
sanatın sorunu konu meselesi olmayıp, yöntem ya da yaklaşım biçimidir. 
Shakespeare'i Shakespear yapan Kral Lear, Otello, ya da Hamlet değil­
dir. Dünyanın her yerinde, tarihin her kesiminde Kral Lear'ler, Otello'lar, 
Hamlet'ler vardır. Nitekim başka sanatçılar da aynı konuları işlemişler­
dir. Shakespear'i Shakespear yapan onun bu konuları anlattığı dil, daha 
doğrusu üslfıbudur. Felsefede özgün ve evrensel olan yöntem ve yakla­
şım biçimidir. Sanatta ise üsluptur. Aslında hem filozofca hem de sanat­
karca oian tavrın içinde bir üslup yatmaktadır. Bu aynı zamanda bireyin 
hayat ü�lubudur. 

Platon'un bir üslubu vardır, Russell'in de bir üslubu vardır. Yahya 
Kemal'in şiirdeki üslubu; Orhan Veli'nin üslubundan farklıdır . . .  Üslup 
bir taraftan bireysel bir yön taşıdığı gibi, diğer taraftan evrensel bir yan 
da taşır. Bu ·�i.slup şairin tek dizesinde belli olduğu gibi, ressamın tek bir 
çizgisinde de kendini gösterebilir. Bu bakımdan sanatçılar sözcüklerin, 
seslerin çizgi ve renklerin bağıntı, nicelik ve nitelikleriyle ilgilenirler. 

Ama bu ilişkilerinden çizgi ve renk öyle l?ir duygu kazanır ki, bu 
duygu clgu ve düşüncelerin betimlemesiyle verilen herhangi bir duygu­
dan çok daha derin ve yücedir. 

Müzikal bir biçim de böyledir. Ama genelde müzikal biçimi kavramak 
daha zoı dur. Müzik işitsel bir sanat olduğu için, genelde ondaki harmoni 
ve ritmin derin incelikleri, kulaktan rahatlıkla kaçabilir. Yalın kompozis­
yonlar daha çabuk yakalanabilmektedir. 

Tonların oluşturduğu salt müzikal biçimler, bana kalırsa, salt bir sa­
nat izlenimini vermektedir. Böyle bir müziği dinlerken görsel biçimlerin 
etkisindım bir an için kurtulup, sonsuz, yüce ruh durumuna girebiliyorum. 
Seslerin salt müzikal biçimi, beni yaşamın anlamıyla, kökten ilişkisiz baş­
ka bir dünyaya rahatlıkla götürebilir. Müzik işitsel bir sanat olmakla be-
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raber zihinsel bir sanattır. Bu zihinsel yaşantıdır ki, müzik bizi daha ko­
layca estetik yaşantıya sokabilmektedir. 

Yaratılmış biçimler, hangi sanat türünden olursa olsun, belki de duy­
guları imgeler halinde bize anlamlı olarak iletmektedirler. 

Diğer taraftan iyi bir sanatçı çok defa objelere, örneğin bir odadaki 
eşyalara baktığında, onları salt biçimler olarak algılar ve objeleri salt bi­
�imler olarak algıladığı için heyecan duyar. Şairin sözcükleri, müzisyenin 
tonları, ressamın çizgi ve renkleri böyle algılanmış olan salt formlar, ya 
da saf biçimlerdir. Saf biçimler, ya da pour form'lar Platon'dan beri it�ele­
ri ya da Aristo'nun öz ve cevhe.-i böyle salt biçimlerdir. Hatta Aristo Tarı­
rı'ya saf form demektedir. 

Sanatçının ilham, ya da esin zamanlannda duyduğu heyecan, araçlur 
olarak �örmüş olduğu objeler için değil, salt biçimler, yani kendinde erek­
ler olarak gördüğü objeler içindir. Evet, estetik seyir anında objeler araç­
lar olarak değil, salt biçimler olarak görünür . . .  ilham ya da esin esna­
sında duyulan heyecan, bu saf biçimlerden ötürüdür. Saf ya da salt bi­
çimler heyecandan başka bir şeyin amacı değildir. 

Şimdi, «Sanat anlamlı biçimdin önermesi de bizi çıkmaza sokmakta­
dır. Bu sefer « anlamlı �içim» kavramından ne anladığımız belli değil. . .  
Çünkü « anlamlı kavramı» d a  en az sanat, duygu, anlatım kavramlan ka­
dar belirsizdir. 

Oysa sanıyorum, sanatla ilgili bütün tanımlar, ortak belirleyici ve 
benzerlikler arama peşindedirler. Geleneksel estetiğin en büyük hatası da 
budur. Geleneksel felsefe ve estetik daha çok tanımlarla uğtaşmıştır. Oy­
sa, «X nedir?» gibi sorulara verilecek ortak tanımlar sorun yaratmaktadır. 
Belki su nedir, ya da daha somut bir örnekle «Helyum nedir?» sorusuna 
kesin bir cevap verebiliriz; ama felsefe ve sanatla ilgili sorulara bu tür 
cevaplar veremiyoruz. 

Bel!'de y ukandaki tanımla ortak belirleyici özellikler aramaktadır. 
Ama ortak belirleyici önermeler, yani tanımlar bizi bir yere götüreme­
mektedir 

Bell'e göre, bir tablonun değeri, anlamlı biçime dayanıyordu. Yani re­
sim konusundan ziyade, canh, çizgilere, renklere dayanıyordu. O ,  Sezan' 
ın, Picasso'nun tablolarını bu bakımdan anlamlı buluyordu. 

İyi ama «anlamlı biçim» nedir? . . .  Bu kavramı hala açamadık . . .  Be ll 
bu kavramı yine belirsiz bırakmaktadır. Ama o, «sanat anlamlı biçimler 
yaratmaktır», derken özellikle resme yeni bir bakış açısı getiriyordu. Onun 
önermesinin t:nemi de, insanın bakışlarını geleneksel bakışlardan ayırmış 
olmasıydı .  Bir bakıma, «Anlamlı biçim» bir estetik reformdur . . .  
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Bel!:i de.  anlamlı biçimi anlamak için en iyisi K ennick 'in verdiği ör­
neği  vcrnıekt ır .  Bu bölümü de b u  örnekle noktalamak istiyorum ı • ı .  Şim­
di her türlü eşya ile dolu olan bir dükkan düşünelim: Burada romanlar, 
resimler, senfoni ve dans plakları ,  makinalar. vazolar ve benzeri ev eş­
yası o !sım.  B' risine, dükkana girip tam sanat eserlerini, diğer eşyalardan 
ayırıp bu raya getirmesini söyleyelim. O. bu işi belki başaracaktır. Fakat 
bu kinL .. ' bu işi yaparken. Croce 'nın, Tolstoy'un ya da Beli 'in ortak tanı­
rnma göre yapmayacaktır. Çünkü . sanat eserini. diğer eserlerden belirgin 
b i r  şekilde ayıran daha bir tanım,  ya da ölçüt yoktur. 

Ş imdi de aynı kimseye. aynı dükkandan « anlamlı biçimleri >, dışarı çı­
karmasını söyleyelim. H aklı olarak bu kişi bu sefer şaşırırdı . . .  Çünkü in­
san belki sanat eserini tanır ama, anlamlı biçimi tanıması oldukça zordur. 
Onun d<:ha önce, sanatla i lgili bir fikri olduğu halde, «anlamlı biçim »le 
i lgi l i  bir fikri yoktur. 

Tabi . bir obj enin sanat eseri olup olmadığından da emin olmayabili­
riz. Yani karşılaştığımız bir şiir,  resim ya da bir müzikal kompozisyona 
sanat eseri deyip demerne konusunda paradoksal bir durum içinde olabi­
liriz. Ve genel de o eserin sanat eseri olup olmadığı konusunda karar ve­
remeyiz 

Son olarak şunu söylemek istiyorum : 

B i :- sanat eserini anlamak için tarihi bilgiye ihtiyacımız yoktur. 

Bir eserden hoşlanmak için duyarlılıktan başka bir şeye ihtiyacımız 
yoktur. Duyulan kimselere, öyküler ve tarihler değil, sanatın kendisi ko­
nuşur. Bir insanın sanatından hoşlanmam için sanatçıyla i lgili bir şey de 
bilmeme gerek yoktur. «Anabelli »  diye bilinen şiirin sahibini, yani şairi 
hiç tanımam, ama o şiiri çok severim . . .  Shakespeare'i, Beethoven'i de bil­
mem ama, eserlerini çok beğeniyorum. Bir şiirin. diğer bir şiirden, 
bir şarkının oiğer bir şarkıdan, ya da bu resmin. şu resimden daha iyi 
olup olmadığını tarihin yardımı olmaksızın söyleyebilirim. Ama, eğer sa­
natçının sanatındaki bir yozlaşmayı açıklamaya çalışırsam. o zaman sa­
natçının yaşamına bakarım. 

Saneıttaki yozlaşmayı göstermek, salt estetik bir yargı vermektir;  ama 
onun için, yani sanat için bir açıklama yapmak tarihçi ya da (sanat ta­
rihçisi) olmak demektir.  Bu bakımdan, bir sanat eserini tarihsel açıdan 
e ieştirememe Y. tey iz. 

r • ı  W.E.  Ken:ıick, ·Geleneksel Estetik Bir Yanılgıya mı Dayanıyor? N. Arat'ın 

!AGEJ daı lemesinde. s.  133- ı74. Bu makale bazı sanat tanımlannı sorgulaması 

ıı ı:-ıı.. :ıda n ilginçtir. 
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MÜZIK DILiNIN MANTIGI 

Prof. ilhan USMANBAŞ 

Müzik dilinin mantığına varabiirnek için müzik dilinin sözcüklerinin 
neler o!duğunu araştırmak gerekir. Bir dilin mantığını o dilin değişik iş­
levdeki sözcüklerinin dağ&rını kullanarak çözebiliriz ancak. Ne ki, müzik­
te salt sözcükler yok. Ses materyeli fiziksel bir olgudur; müzikten ba­
ğımsızdır; bu materyeli belli bir biçim içine yerleştirmemişsek hiçbir iş­
levsel nitelik ta�ımaz. Ses çizgileri, ses yoğunlukları, ses renkleri akılcı 
bir çerçeve içine konulmuşsa ancak o zaman 'biçim' dediğimiz şey ortaya 
çıkar; bir başka deyişle: sesler işlevsel nitelik kazanarak belli sözcüklere. 
anlamlara dönüşmüş olur. Konserden önce senfonik orkestrada ebuanın 
akord ic;in verdiği ' la '  sesini düşünün; bir frekanstır bu, saniyede 440 t it­
reşimli. Hemen ardından programdaki ilk eserin başında da diyelim, aynı 
'la' olsurı. Demin hiçbir çağrışımı olmayan, bir sözcük, bir hece niteliği 
bile taşımayan la frekansı şimdi eserle birlikte gelişip oluşacak bir biçi­
min ilk sesi olarak birden belli bir işlev kazanıyor; belki bir sözcük oluyor. 

Aslında biçim bile, bir deyiş temeline oturduğunda, başka türlü söy­
lersek, bir tarih ve coğrafya ışığı altında görüldüğünde doğru bir aniarn 
kazanır, mantıksal bir yapıya ulaşır. « Müzik ma teryelinin yapısal mikro­
elementlerinin ölçülebilir, matematiksel yolla ele alınışı, buradan hare­
ketle or�anlk bir büyümeye yol açarak makro-biçime varan matematik­
sel bir işlem . »  Earl Brown'un bu tanımında tüm yapı dediğimiz sonuçta, 
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: ı ı l iz ik cil inin mant ığ ında sadeec estetik ve dt•y i :,;sl'l n ıalzcrnelerin dl'gil, 
uranlari.l in cl ir�eyebileceğirniz yapısal i l işkilerin varlığı öne sürülmüş olu­
yor. Deyişin , -tarihin ve coğrafyanın- sayısaila açıklanabileceğinin sağ­
lam bir kanıtı, farklı tarihsel dönem deyişlerinin bilgisayar datasına dö­
!ıüştürüldüğl'nde bilgisayarın o dönem müziklerini bize tekrarlayan inan­
d ırıcı örnekler verebilrnesidir. 

N� var ki, rnüzigin nota sayfasından çıkıp sese dönüşmesi ,  grafik ya 
dcı sembollerden yola çıkıp ses biçimi halini alması, müzik dilinin oluş­
masında tarn<.rnlanrnış bir çernber değildir. Oluşum süreci irinde, çalma­
n ın ve ::-algıların hareket mantıkları da dilin yapısı içine girer. Müzik say­
fas: düsünüldüğünde ise sayfa uzerinde uzam boyutundan zaman boyu­
tuna doğru bir geçiş. daha doğrusu, uzam boyutunun etkilerini de kata­
:-ak sayısala sığmayacak bir gelişme yolu ieni ve vazgeçilmez bir öğe ola­
ral·: ka:·şırnıza çıkar. Böylece rnüzık dilini sayısala sığan ve sığrnayan sern­
bc.llerin ve hareketlerin bütünü diye tanımlamak gerek. N e ki biçimin 
oluşum sürecindeki etki -tepki zinciri bu oluşum içinde iş gören etmen­
ierden sadece bir bölümünü kapsar. Büyük biçime, çernber şu ya da bu 
yolla tamamlandıktan sonrı:ı geri döndüğürnüzde, kullanmış olduğumuz 
d i lin n;antık zincirini. tasarımın oluşması boyunca aldığımız her karann 

dayana!�larını sayısaila açıklamamız olanak dışı sayılrnarnalıdır. 

Öyle de, neye göre karar? Önceden olgunlaşmış ve mantığı kendi sı­
nırları içinde oluşmuş bir dilde karar mı? Yoksa genel yargı mantığı için­
de karar mı? Bir genel yargı olabilir mi? Belli bir tarih ve coğrafya için­
de rnüz " k  dilinin mantık sınırları yanlış kararlar yaptırrnayacak kadar 
kesinleşmiş oiabilir mi? 

Mantığı kendi içinde kesinleşmiş bir dil. .  Bu, öğrenirnin, geleneğin ve 
yaşayaı� etkileşirnin yönlendirdiği ve bir yere getirdiği mantıktır. Fakat 
her olgunlaşmış dil kendi kendini yeniden yaratmak üzere yeni oluşurn­
t ar geçirir Bitmiş bir mantık yoktur. Biçimi olmayan olaylar zinciri de 
yoktur Ama biçimi şöyle tanımlarsak: Kendi aralarında neden-sonuç iliş­
kisi taşıyan c.laylar bütünü. O zaman neden-sonuç ilişkisi biçimin kaçı­
nılmaz br koşulu olmuş olur. Ne ki, sesler dünyası ile insan aklının -bes­
tecinin- işbirliği müzik yapıtının tümünü gene meydana getirernez. Bu. 
seslendiren tarafından algılanıp gerçekleştirilen bir davranış ve devinim­
ler bütünüyle tamamlanan bir süreç olmalıdır. 

Nedir seslendirrne? Uzun ortak bir geçmiş. Belli bir dil çerçevesinde. 
Ve ilk anda, 'anlamaya' yönelik sayısız anlarnlar içerebilen bir sentaksa, 
bu c;.nlarnlardan birini -birkaçını- ortaya koyabilecek bir yaklaşım. Bu­
rada metinde incelerne-yoruma yönelik ilk çalışma, müzik metninin ilk 
elde ortak bir dil oluşturup oluşturmadığı üzerindedir. Sanki bir şifredir 
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yazılı olan.  Bel k i  tanıdığımız harflerled ir ama. sözdi klPr  yabıırıeı olnlı i l i r  
Notaların mekanik bir çözümü, bilinmeyen bir  dilde. prozod isini dahi do�­
ru dürüst gerçekleştirrneyi becerernediğirniz bir dilde okuma gibidir Bazı 
sözcüklc�r tanıdık gibi gelebilir ama tam anlama ancak bu dilin mantığını 
kavradıf!ırnızda olabilecektir. Anlama benimEeme dernek değildir gene de. 
Seslendirrnenin en uç noktası anlarnın benirnsendiği yerdedir. 

Mü.!ik di linin mantığı genel geçer bir mantık sayılrnarnail dernek ki. 
Çünkü bu mantığın sayısız faktörü var;  sayısız feed-back etkiler i ,  an­
lamı ve yorumu yeniden koşullarnakta. Beri yanda, kalıcı bir mantıksal 
ya da matematiksel çözüm sürecinde. sonuç bir kez alındıktan sonra işle­
rnin türnden bitmesine -zamanın durrnasına karşılık- müzik dilinde 
dinleme ya deı seslendirrnede zaman parametresi biçim almada olayın ay­
rılmaz bir faktörüdür. Zamanı işlemlerin dışında tutmaya olanak yoktur. 
Burada kronornetrik zaman ile kompozisyomın olaylar zinciri içinde psi­

koloj ik bağıntılı zamanı ayrı nitelikler olarak ele alınmalı .  Bestecinin ya­
ratma sürecindeki öznel zamanı ise bambaşka bir zaman faktörünü içer­
mektedir. 

M üzik dilini çerçeveleyen zamanın özgürleşmesi -sınırsızlaşrnası­
bu dilin taşlıca öğelerinden birinin ağırlık oranının değişmesi demektir. 
Bir ba�ka an!arnda ele alırsak: zaman çerçevesinin sınırsızlaşrnasıyla mik­
ro-elementlerin birbirleriyle olan ilişkilerinde, oranlarda, tekrar ya da 
zıtlık fc.ıktörlerindeki ölçütlerin altüst olduğunu düşünmemiz gerekir. Bu­
na bağlı olarak belli bir mantık zinciri içine oturttuğurnuz dilin genel-ge­
çer temelleri birdenbire başka bir kronornetrik ve psikolojik dünyaya ak­
tarılrnahadır. Somut bir örnek verrnek istiyorum. Tibet Budist ayinlerin­
de çok kalın sesler çıkaran uzun borulara eşlik eden davullar vardır. Bu 
davulları çalan rahipler hiç şaşmadan 60 saniyede bir bu davullara vu­
rurlar. Ellerinde kronornetre yoktur ama birer dakikalık büyük zaman 
dilimlerini hiç: saptırrnadan içlerinde duyarlar. Bir dakikalık bir zaman 
dilimi rrüzik�d bir ritim olarak düşünülemez; belki psikoloj ik bir zaman 
dilimi bile olamaz. Biz ancak nabzırnıza ya da yürüyüşürnüze uygun bö­
lünrneleri kes;nlikle duyabiliriz. Orkestra şefleri belki biraz daha ayrın­
tıya var;:,bilirler. Ama bir müzik parçasını böylesine büyütülrnüş bir ri­
tim çerçevesine oturtmak yaşanan zamanı bütün ilişkilerden koparmak. 
bütün oranları bozmak dernek olur. 

Kronornetrik zamanın sadece tek bir yöne doğru aktığını vazgeçil­
mez bir aksiyorn olarak alırsak insan belleğinin müzik dilinin mantığını 
belirlernede temel araçlardan biri olduğunu kabul etmemiz gerekir. Za­
man Görecelik Yasası uyarınca iki ya da daha çok yöne doğru akıyor ola­
bilir. Ne var ki bireyde zaman öğesinin geriye doğru gittiğini düşünrnek 
ancak belleğin yok olmasıyla mümkündür. Bu yüzden müzik dilinde ileri-
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ye dognı akan bir zamanı, bunun sonucu olarıık da müzik olayını yaşa­
yan kişinin belleğini , en ön sırada işlev gören bir öğe olarak almamız ge­
rekir. Beri yanda sayfa üzerinde, notalaşmış, grafikleşmiş, daha doğru bir 
ianımlamayla, uzamlaşmış zaman var. Sayfa yüzeyinin iki boyutlu (sağa­
sola) bic;iminin bizi yeni boyutlara götürmüş olabildiğini düşünelim. Canlı 
müzik, bir devinimin zaman boyutunun tek yönlülüğü içindeki ilerlemesi 
ise. onun uzama dönüşmüş biçimi olan nota ve türevleri, müzik dilinin 
mantığını bozacak gibi donmuş bir zaman kesitini önümüze sermektedir. 
Nota, başlangıç ile sonu aynı ana getirecek inanılmaz bir soyutlama ya­
par. Ö�' :e  bir soyutlama ki başlangıçla son arasında istediğimiz yerde du­
rarak, istediğimiz hızda bir elementten öbürüne atlayarak, olmayacak bi­
çimde iY.i sözcüğü yanyana getirerek müzik dilinin mantığını yok sayma­
ya zorlar bizi. Oysa nota, müziğin öğelerinden biri de değildir. Durmuş 
bir zaman parçasıdır o; bir parantezdir. Müziğe insanlığın hangi tarihinde 
girdiği belli deği l .  Sesler zamanla birlikte yok olmalıdır. Sesin doğasında 
kalıcılık yokt�r. Onu taş üzerine, papirus üzerine saptadığımızda, doğaya 
aykırı bir şey yapmış oluyoruz. Öyle ki, bugün bir Rudolph Kolisch «Mü­
zik not;ı.dır» diyebiliyor. Bir dilin mantığı onu en çok çarpıtabilecek bir 
göstergeye dönüşmüş oluyor, böylece gerçeği bozacak bir anlama bürünü­
yor. Çünkü, ,;öz gelimi, kağıt üzerindeki bir simetri zaman boyutunda si­
metriden başka bir şey!ilir;  kağıt üzerindeki bir nokta zaman boyutuna 
geçtiğinde beilekte uzayıp giden bir yankı olabilir. Kağıt üzerinde psiko­
loj ik zaman yoktur; oysa sesleri doğuran devinim psikoloj ik zamanı da 
doğurur. 

Uzam ile zamanın koşul alamıyacağını pek çok besteci kuşkusuz ya­
şamıştır. « D ali'den üç tablo»yu sesiere dönüştürmeyi tasarladığımda iki 
farklı ortamın kuruluş mantığının nerelerde çakıştığını, nerelerde birin­
den öbürüne geçmenin düşünce zincirimizi zorladığını ben de yaşadım. 
B irinci tablo « Las Tentaciones de San Antonio» da gerideki ufuk çizgisine 
doğru kaçan şahlanmış, yukarıdan aşağı süzülen değişik figürleri müziksel 
sembol olarak seslerle göstermek pek de zor olmadı. İncelerden kalma doğ­
:LU inen figüriE.rdi bunlar. Ama haç çıkarmış San Antonio'yu müziğe yan­
sıtmak G)anak dışıydı. O bütün resme hakim bir figürdü. Böyle güçlü bir 
figürün müziğin bütünü üzerine çökmesi müziğin mantığına aykırı geldi. 
İkinci resim «El Centauro»da bir anahtar deliğinden geçen ortası koptu 
kopacak incelmiş bir santar görülüyor. Büyük bir güç; çizgiler bu gücün 
iki yanında gergin. Resim boş. Bu yüzden gerginlik ortaya toplanmış. Bu­
rada zamanın akışına yakın bir devinim var. Resim müziğe sanki koşut. 
Ama, n�' oldu? Müziğe geçtiği zaman bu koptu kopacak büyük gerginli­
ği ben ancak birkaç sayfada bir tekrarlanan bir incelme ve kopma yapı­
sına çevirebildim. Başka bir deyişle resmin on, onbeş kopyasını arka ar-
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kuyu çıkarmış oldum. Son resim « Angel explotando armonicamente» de 
parçalanan melek tablonun sağına soluna, yukarsına aşağısına, dört bir 
yanına dağılırken müziksel yankısında bu parçalanma ancak bir yöne 
doğru oldu: zamanın akış yönüne. Bu örneklerneyi müziğin zaman faktö­
:-üne ne denli bağlı olduğunu, bu faktörün onu koşulladığını, ondan ayrı 
düşünülmeyeceğini , bu yüzden de müziğin zaman faktörüyle, bu boyutla 
ilgili her öğeyi :  belleği, scJtık zamanı, kronometrik zamanı, devinim za­
manını, psikoloj ik zamanı-beri yanda, eğer sayfa üzerinde yazılmış müziği 
ele alıyorsak, dondurulmuş zamanı, müzikten ayırmamıza olanak yok de­
mektir. 

Oysa, normal nota gibi sesler-süreler ve benzeri müzik öğeleri yö­
nünden kesin buyruk göstermeyen bir başka uzamsal gösterge türü olan 
grafik uotalumada çizgilerin sese dönüşmesinde çalgı çalanın etkilendiği 
çağrışımlar, müziğin biçim almasında işlevi olan müzik belleği, başka çal­
gıların ve çalgıcıların seslerinden-figürlerinden etkileşimler, açık-gizli baş­
ka faktörler devreye girer Geleneksel notanın sayfa üzerinden zamana 
aktarılmasından çok farklı olarak burada, zaman açısından sıfır zaman di­
yebileceğimiz bir görüntünün -kendisinin değil çağrışımlarının- zaman 
boyutu içine yayılması ortuyu çıkar. Grafiğin kendisi resimsel kaygılarla 
tasarıanmadığı için bestecinin zaman tasarımı bir oranda grafiğe yansı­
mıştır. Müzik gr<ıfiği değişken, kesinliksiz parçacıkların oluşturduğu; ses­
lendirme sırasında ve ancak o belli seslendirme sırasında, kesinleşen. ke­
sinleştiği için de geçerli sayılan bir olanaktır. Ya da, konuya başka bir 
açıdan yaklaşırsak: Temelde bitmiş, kesinlik kazanmış grafik elemanları­
nın değisken bir seslendirmeye olanak veren, bunu da ancak seslendire­
nin katkısıyla gerçekleştiren bir süreçtir grafik notalama. 

İÇERiK - BİÇİM - SÜREÇ - DEViNiM 

Burada, bu noktaya dek, başka önermeler çerçevesinde ele aldığımız 
müziğin bu dört yönünü aralarındaki yakın ilişkileri gözeterek sergilemek 
yerinde olacak. 

İçerik-Biçim ilişkisi müzikte birbirinden ayrılması en güç iki öğenin 
il işkisidir. Belli bir zaman sınırı arasında gerçekleşen her biçim, kendi 
içeriğini de getirmiş olur .  Başka bir deyişle, bir içerik oluşması için bir 
biçimin gerçekleşmesi kaçınılmazdır. Peki, böyle bir biçimin doğurduğu 
içeriğin içeriği nedir? İçerikte aradığımız şey anlam mıdır? Bu soru bizi 
hemen tarih-coğrafya sınırları içine koyar. Çünkü anlam -müziğin anla­
mı- ancak müziğin dışında, müzikle ilişkili fakat ona yabancı bir alanda 
geçerlidir.  Anlam insan aklının tümünü kapsar; bir yargıdır; bir sınırla­
madır; bir karşılaştırma. bir tanımlamadır. Bu, dinleyenin, dinleme sıra-

1 53 



sınduki  psikoloj i k  zamanı yaşaması da degi ld i r  Böyl e  bir yaşamudan kıı­
lan tortudur; bu tortuya vereceğimiz anlamdır ya da b u  tartunun yoru­
mudur Her müzik yapıtı, içeriğini ancak kendi dönemi, kendi coğrafyası 
bakımından açıklar. Biçimin bıraktığı içerik tortusunun yorumunu her 
dinleyi�l mizde yeniden yaparız, yeniden yaşarız. « Çünkü biçim bizi birta­
kım içt:rik olasılıklarına götüren devinimler sürecidir .» B u tanımlamada 
konumuzun başlığına koyduğumuz bütün öbür kavramları görüyoruz. Dik­
kat edilirse müzikte biçim kavramı bütün öbür kavramların sonuçlandığı 
tir varış noktası gibi görülmekte. Ne var ki müzik dilinde dikkatimizi ilk 
çeken şey « devinim »dir. Sesi meydana getiren ilk öğedir devinim. Bir 
müzik :ınlam veremediğimiz, içeriğini kavrayamadığımız bir devinimler 
süreci olsa bile. ya da yapıtın tümü bizi ilgilendirmese bile sesi doğuran 
devinir:ıleri görmezden. duymazdan gelemeyiz. Müzik dilinin mantığından 
önce seslerin kendisi gelir. Tanımachğımız yabancı bir dilin sesleri. bu 
seslerin tonlaı.ıası bile anlamı kavramamıza yetebilir .  Ne ki,  bu, müziğin 
anlamı değildir;  müzikten bağımsız bir anlamdır. Varmak istediğimiz nok­
ta «sanat yapıtı>) ise biçimin tanımlanmasında kullandığımız bütün öğe­
ler tamamlanmalı ve yapıt bütün olasılıklara açık bir konumdan olasılık­
ların seıdece bir tekinin gerçekleştiği seslendirmeye varmalıdır. Tasarım­
da ya da sayfa üzerindeki açık biçimler -o kez için geçerli- «yapıta» 
dönüşmüş olurlar. 

Müzik dilinin mantığını bir tek tikel önermeye dönüştürmeye olanak 
yoktur. Çünkü çıkış noktası olarak sadece müziği alsak bile varış nokta­
mıza dE:k birçok basamaklar müziğin geniş spektrumu içine girecek ve bir 
tanıma sığmayacak gibi genişleyecektir. Ses olgusundan başlayarak mü­
..ı:iksel devinime, salt zamana, psikoloj ik zamana, sayfa üzerindeki notadan 
kesinliksiz grafiğe, tasarımdaki yapıttan gerçekleşen seslere dek yayılan 
bu geniş spel�trumu tarihsel sürecine yerleştirme zorunda olduğumuz dü­
şünülün:e sınırlı bir tanımın ne denli eksik kalacağı kolayca anlaşılır. 

Kapsayıcı bir tanım ise ancak açıklamalarla desteklenirse geçerli ola­
bilirdi.  
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Hihni YAVUZ 
Bir Sanat Semiyol9jis inin Felsefi 

Ten1el leri Uzerine 





BiR SANAT SEMiYOLOJiSiNiN FELSEFi TEMELLERi ÜZERiNE 

Hilmi YAVUZ 

« Sanat yapıtlarında yetkin düzeyde bulunan bu yanıltıcı kopyaların 
örnekleri çoktur. Zeuxis'in resmetmiş olduğu üzümler, Antikite 'den bu 
yana br sanat şaheseri olarak anılmış ve doğanın öykünülmesinin bir za­
feri olarak kabul edilmiştir; çünkü pek çok güvercin bu üzümleri yemeğe 
gelmişlerdir ( . . .  ) Genel olarak öykünmeden doğan ve onunla yetinen bir: 
sanatın doğayla yemşamayacağını ve bunun tersinin bir kurtçuğun sürü­
nerek bir fili öykünmesine benzediğini söylememiz gerekir.» 

« S:!natör (Pokokürante) 

- O iki tablo Rafaello'nundur. Birkaç Y.ıl oluyor, salt öğüneyim diye, 
çok yüksek bir fiyata aldım onları. İtalya'da en güzel şeylerin bunlar ol­
duklarını söylerler, ancak hiç hoşuma gitmiyorlar: Renkler pek karanlık, 
çehreleı gereği kadar değirmi olmayıp iyice ortaya çıkrnıyorlar; giysile­
rin kumaşa benzer hiç bir yanı yok. Tek kelimeyle, ne derlerse desinler, 
bu tablolarda doğa'nın gerçek bir yansıtılışını göremiyorum. Bir tabloda 
gerçek doğayı görebildiğimde seveceğim o tabioyu (. . .  ) dedi.» 

Claude Levi-Strc.uss, resim sanatı bağlamında sanat yapıtının konu­
mu nedir? sorusunu, sanat yapıtının nesne (Doğa) ile Dil arasında, bir ara­
konum'da olduğunu "belirterek yanıtlar (G. Charbonnier, 1969, 1 08). Sanat 
yapıtı, der Levi-Strauss, Doğa'nın tam bir yansılaması olamaz: Modelle 
yapıt özdPş iseler, sanatçı Doğa'yı (mekanik biçimde) yeniden-çoğaltmış-
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tır .  Bir b ; : ;; b  deyişlt: .  üret i l en şe_:- . sanat yapıt ı  d e ğ i l . bir nesnı dir  Ötl' 
yand<ın s�mat yapıtının. bir dil gibi yapılanması da sözkonust degi ldır 
Dil.  F:� !·d : nand De Saussure'ün bel irtt iğ i  gibi .  « göstermeye çal ıştığı şey­
lerle hicb : :· maddi ili şk isi olmayan bir göstergeler sisterni »dir Gösterdi­
ği  şeylerle maddi i l işkisi olmayan rDe Saussure. bu durumu gösteren'le 
gösteril � ı� artısındaki ili�kinin 'nedensiz' olduğu bicirnindc dile get iriyarı 
bir şe�· � �ına< yapı t ı  deği l .  d i lbil imsel bir gösterge olurdu. Böylece doğ­
:·u d a ı; � L  :::cınucu varıyor Levi-Strauss. Sana � yapıtı. ne Doğu'yı  yeniden 
çoğalt ır  m de Dil " i  yeniden çoğalt ır :  .. Sanat yapıtı ,  ne bir nesne üretir 
ı ortay<J kcyar ) ,  ne de dilbilimsel bir gösterge! . . Öyleyse s ·�n<ıt  yapıtı, nes­
ne rDoK:c: ) i l e  Dil arasında ara-yerde'dir 

Sanai. yapıtının Dil ile nesne (Doğa) arasında konurnlandırılrnasının. 
;;orunun k L: :·amsal düzlernde kavranrnası bağlamında bü:·ük önemi var. 
Levi-Straus� ·un bu ternellendirrnesi .  bir y<.ından Doğalcı ( 1\atüralist) sana­
tın. bi: başi;;;., deyişle. Doğa 'yı yansılayar, sanatın (rnirnetik sanat). niçin 
sanat olrnadıgını  gösteriyor: Ü retilen (çogaltılan) şey . nesne"dir .  sanat ya­
pıtı değil !  .. 

Ku�.kusuz. Doğalcı Sanat ı ,  nesneyi kopya ettiği, onu yeniden-çoğalttı­
ğı için sanat sayrnarnak, anlaşılabil ir  bir konurndur. Ama. Sanatın bir Dil 
olmadığına ilişkin olar<\k Levi-Strauss'un öne sürdüğü düşünceleri açım­
lamak serekiyor. 

Sanatı Dil' in alanı içinde konurnlandırrnaktan. acaba soyut sanat mı 
anlaşılrnah? Soyut sanat, Levi-Strauss için, bir süslerne'dir. Şöyle diyor: 
« Soyut resmin bana çekici  gelen yönleri var, ama ne yapsam. onun süsle­
rneci yönünü akhrndan çıkanırnıyorurn. Bence sanat yapıtının en önemli 
özelliği yoktur onda : Sernantik (a.nlarnbilirnsel) bir tür gerçeklik sunmak>> 
(G. Charbonnier.  1969,  1 30 ) .  

Görülüyor k i .  Levi-Strauss'un soyut sanata yönelttiği eleştiri , soyut 
sanatın anlam iletrneyişinden kaynaklanmaktadır. Soyut sanatın ortaya 
koyduğu sernantik sorun da, tastamarn burada belirrnektedir: Sanat yapıtı,  
Gerçeklik'le dan bağıntılarını tümüyle koparmı ş (De Saussure'ün deyi­
şiyle «gösterdiği şeylerle maddi il işkisi olmayan») biçimler ve sirngelerle 
kurulrnzz. Gerçeklik'le bağıntılarını koparmış bu biçimler ve simgeler. 
« kendi başlar:na anlamlı ögeler>' değildirler çünkü . . .  Bu açıdan bakıldı­
ğında soyut s�nat, hem gösterdiği şeylerle maddi i lişkisi bulunmayan (De 
Saussure'ün deyimiyle 'nedensiz' ) ,  hem de sayrnaca (verili ve herkesin 
anayiayıp kabul ettiği) olmayan bir gösterge (?) üretmiş olmaktadır. Öy­
leyse burada Levi-S trauss'un söylediğini bir kez daha yineleyebiliriz :  Su­
yut sanat. sernantik ( anlarnbilirnsel) bir gerçekl ik sunrnaz bize. Ya. da şöy 
le · So� ·ut sanat. hem bir dilbilimsel gösterge gibidir (gösterdiği şeyle rnad-
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di ilişki!:i olmaması açısından: nedensiz 'dir) .  hem d2 d iP,ilimsel bir  gös­
terge gibi değildir (gösterdiği şeyle kurulan ilişkinin. verili ve herkesçe 
bilinen bir ilişki olmaması açısından: saymaca değil 'dir) . Dolayısıyla, so­
yut sanat, tastamam bir dilbilimsel gösterge üretmiyor. 

LE�v i-Strauss .sanat yapıtlarında semantik işievin (anlam iletme işlevi­
nin) azalmasının (il bireyselleşmenin arttığı ve ( i i) yansılamanın (mime­
sis'in taklidin) anlamın yerini aldığı durumlarda ortaya çıktığını söyle­
mektedir Bireyselleşme'de. diyor LE�vi-Strauss. dilegetirme işlevi, seman­
tik işlevi geride bırakır. Somut müzik ya da soyut resim gibi aşırı durum­
larda, yapıtın tümü. LE�vi-Strauss gibi söylersek. «herhangi bir semantik 
kuralın dışında» gerçekleşir. Bir anlam sözkonusuysa, diyor Levi-Strauss, 
bu, rastlantısaldır. 

Dil 'de ve (dolayısıyla) sanatta bir öğenin, belli bir semantik değeri 
vardır Başka bir deyişle , bir dizgedeki ayırdedilebilir birimleri bağlaya­
rak (ili�kilendirerek) . bir semantik düzlem kurabiliriz. Levi-Strauss , salt 
yansılamanın (mimesis, taklit) hiçbir anlam iletmediğini (non-semantic ol­
duğunu) )belirtir: Çünkü. bir nesnenin ya da kavramın temsili (represen­
tation) ,  o nesnenin (ya da kavramın) kendisi olacaktır. Yansılamada, o nes­
nenin (ya da kavrc:mın) başka birimlerle kodlanması sözkonusu değildir. 
Bunun gibi, salt dilegetirme de (expression) hiçbir anlam iletmez (soyut 
sanatta olduğu gibi) . . .  Yani, sah dilegetirme, tıpkı salt yansılama gibi, 
anlam :.Ietmez. Burada da, gösteren'in b�şka birimlerle kodlanması söz­
konusu alamıyor. J ames Boon. salt dilegetirmenin anlam iletemeyişini şöy­
le anleıt:yor: « Kod'la kodlanan arasında bazı içsel ilişkiler (sanatta bir 
ölçüde duyumlanabilir bir ilişki olsa da) zorunlu ya da mümkün olduğu 
için değil, ama herhangi bir anlamın ortaya çıkabilmesi için değişik düz­
lemlerdeki çoğul gösterge dizgeleri (ses-imgeleri, grafik, kavramlar) üze­
rinde önceden toplumsal olarak bir uzlaşıma varılmış olmak gerekir. Salt 
dilegetirmeyle, böyle bir uzlaşım (saymaca bir ilişki) kurulmuş olmaz» 
(J ames Bonn. 1 9 72, 84 ) .  Öyleyse, sanatta anlam iletme, nesneyi yeniden­
çoğaltma (mimetik sanat) ile rasıantı (soyut sanat) arasındadır. Bu alan 
da. De Saussure'ün simge alanı'dır. Yani, simge, soyut sanat gibi, Dil'le 
nesne (Doğa) arasında yeralır; ama önemli bir ayırımla :  Simge, nedenli 
olduğu için nesneye (Doğa'ya), soyut sanat nedensiz olduğu için Dil 'e;  yi­
ne simge, saymaca olduğu için Dil'e, soyut sanat saymaca olmadığı için 
nesneye (Doğa'ya) yakındır. 

Bu açıklamalardan Levi-Strauss'un, sanatı, De Saussure'ün simge 
alanı olarak (Dil 'le Doğa arasında) belirlediği bölgede konumlandırdığını 
söyleyebiliriz. Başka bir deyişle, Levi-Strauss'ta Dil ve nesne, mimesis'le 
süsleme arasında konumlandırılan sanat, De Saussure'ün simge alanı ile 
örtüşür. 
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Görülüyor ki, Levi-Str:.ıuss, burada.  Doğa, Dil ve Sanat, ya da başka 
türlü �·öyler.>ek: doğal. uzlaşımsal (conventionnel( ve sanatsal (artisti-:ıue) 
imler arasındaki bağıntılardan kurulan bir strüktürü betimlemiş oluyor. 
Bir forınel strüktür koyuyor ortaya. Bu strüktüre bir felsefi temellendir­
me yapılabilir mi? Şimdi kısaca bunu irdeleyelim: 

Varsayalım ki, artistik imierin antolajik alanını belirleyip sınırlarını 
çizebilmek için, Levi-Strauss'un başvurduğu işlem, bir fenomenoloj ik in­
dirgemz olsun Unutmayalım, bu, sadece bir varsayımdır. 

Bu varsayım doğruysa bu indirgeme, yani, Doğa'yı ve Dil'i  paranteze 
aima, bi7i strüktür düzleminde bırakmayacak, strüktürün bilgisini temel­
lendirecek, ya da strüktürün anlamını onu oluşturan bağıntıları aşan tran­
sandantal bir temele oturtac<Oktır. Oysa Levi-Strauss'un yaptığı işlem, as­
lında boğıntıları yeniden-tanımıayarak gerçekleştirilen bir dönüştünnedir. 
Uygulanan işlem, bizi, strüktürü temellendirmeye götürmediğine göre fe­
nomenoloj ik bağlamda bir 'paranteze alma' işlemi olamaz. Başka türlü 
söylerstk, Levi-Strauss'un yukarıda dilegetirdiğimiz işlemi, sanatsal/artis­
tik imi kuran strüktürü, bağıntılar ağını ortaya çıkarmaktır. Yoksa, bu 
strüktürü semantik düzlemde temeliendirecek bir transandantal süjeyi de­
ğil ! . .  Burada Ricoeur'ün Levi-Strauss'un Strüktüralizmini nitelernek için 
kullandığı şu deyiş bu bağlamda tastamam geçerli: Strüktüralizm, yani 
transandantal öznesi olmayan bir Kantçılık!  .. 

Özetle söylemeli: Levi-Strauss için bir temellendirme sorunu yoktur; 
bir strüktür ve onun dönüşümleri vardır. Bağıntilann nasıl dizildiklerine, 
düzenlediklerine bakar o, anlamın nasıl üretildiğine, strüktürün bilgi­
sinin hı:ıngi derin düzlemde doğrulanabilir olduğuna değil ! . .  Kendi de söy­
ler bunu: Benim yöntemim, der, bir sözcükle şöyle karakterize edilebilir: 
semantiğe karşı sektaksın seçilmesi. . . (J e characterise un mat la methode: 
c'est un choix la syntaxe cantre la semantique) 

Söylemek bile fazla: Levi- Strauss için anlam her zaman ikincil ve 
indirgenebilir bir fenomendir. Dolayısıyla Levi-Strauss, önceliği strüktü­
re, yani indirgenemez olana verir. 

Bu açıdan bakılırsa Levi-Strauss'un dizgesinin, bir felsefi temellen­
dirmeye açık olmayan bir dizge olarak kurulmuş olduğunu rahatlıkla söy-
1eyebiliriz. Yukarıdaki analizde de görüldüAli gibi stroktürü betimlemek, 
ögeler arasındaki bağınhlan göstermek yetecektir. Daha derin bir düz­
lem, bir felsefi düzlem içermez Levi-Strauss'un dizgesi. Öyleyse bir te­
melendirme de yapılamaz. 
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III 
BASlN-YAYlN ORGANLARlNDA 

FELSEFE VE SANAT SEMPOZYUMU 





14.12.1 989 günü saat 1 5:05'de Radyo 1 'de «GünJer» Gcc;crkcn» 

programında yayınlanan koımşma. 

- İyi günler sayın dinleyiciler. Bugünkü programımıza önümüzde­
ki günlerde yapılacak bir sempozyumu duyurarak başlıyoruz. Sayın din­
!eyiciler, 18-20 Aralık günlerinde İstanbul 'da Mimar Sinan Üniversitesi 
Oditoryumunda üç gün süreli bir sempozyum yapılacak. Konusu felsefe 
ve san.:t. Bu konudaki açıklc:m::ıları bize Mimar Sinan Üniversitesi öğre­
tim üyE-si Doç. Dr. Ömer Naci Soykan yapacak. 

Sayın Soykan, önce bu sempozyumu hangi kurumlann hazırladığını 
soralım size. 

- Felsefe ve Sanat Sempozyumu, özünde bir sanat üniversitesi olan. 
Mimar Sinan Üniversitesi ile Felsefe Derneği'nin işbirliğiyle gerçekleşi­
yor. M; •TJar Sinan Üniversitesi'ni tanıtmaya, sanırım gerek yok. Yalnız­
ca, Tür!:ıye Üniversiteleri içinde bir « sanat üniversitesi» olması bakımın­
dan biricik olduğunu belirtmek yeterli. Felsefe Derneğine gelince. Mer­
kezi Ankara'da bulunan genç bir dernek. İki yıllık bir geçmişi var. Türk 
Üniversitelerinde felsefe dalında görevli öğretim elemanlarından oluşu­
yor. 

- Efendim, sırası gelmişken bize bu derneğin amacı ve faaliyetleri 
hakkında da bilgi verir misiniz? 

- Tüzüğünde de bel'irtildiği gibi Felsefe Derneği. ülkP-mizde felsefi 
düşüncenin etkin ve yaygın bir kimlik kazanmasını amaçlıyor. Bu amaç­
la, çeşitli kentlerimizde, buralcırda bulunan Üniversitelerle işbirliğine gi­
rerek, sempozyum, seminer ve benzeri faaliyetlerde bulunuyor. « Felsefe 
ve Sanat Sempozyumu» böyle bir program çerçevesinde ele alındı. 

- Efendim, felsefe ile sanatı bir sempozyumda bir araya getirme dü­
şüncesi neredı:n kaynaklandı? 

- Demir: de belirttiğim gibi Mimar Sinan Üniversitesi bir sanat üni­
versitesidir; başlıca etkinlik alanı sanattır .  Felsefe Derneği ise, adından 
da belli : Etkinlik alanı felsefe. Böylece uğraş alanları biri sanat, biri fel­
sefe olan bu iki kurumun birleşeceği alan da «sanat felsefesi» olacaktır 
Demek ki sempozyumun konusu, doğrudan doğruya bu iki kurumun yapı­
sından ortaya çıkmıştır. Her iki kurumun da üyesi olmam dolayısıyla, böy­
le bir sempozyumun hazırlanması işini üstlenirken şöyle düşünmüştüm: 
Konu bellidir: sanat ile felsefe. Ancak bu ikisinin bir sempozyumda bir­
leştirilmesi, bu birleşmede hakim bir düşüncenin bulunmasını gerektirir. 
Yoksa, ortaya rastgele bir bir-araya-geliş çıkar. Öyleyse, bu sempozyum­
da gerçekleştirilecek olan düşünce nedir? Kuşkusuz bu düşünceyi sempoz­
yuma b:nim dikte etmem söz konusu olamaz. Tersine bu düşünceyi, sem­
pozyumcla bildiri sunacak olan kişilerde arayıp ortaya çıkarmalıyım. Öy­
leyse bu kişiler kimlerdir? Daha doğrusu . bu kişiler. uğraşı alanları ba­
kımından hangi kimliklere sahi ptirler? Bir  kez, sanatçı lar  var,  sanat ya­
pıtlarını yanı ton k işi ler Gt·lsinlcr, bizl' kend i c t k i n l i ldt•r ini ,  ynrcı tma e t -
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kinliklerini anlatsınlar. Sonra sanat bilimcileri var: Sanat tarihçileri, sa­
nat psikologları gibi. Onlar da kendi bilme açılarından sanatı inceleye­
cekler. Ve nihayet felsefeciler, sanat felsefecileri var, sempozyumun bü­
yük çoğunluğunu oluşturan. Bu sempozyum, önünde sonunda bir felsefe 
sempozyumudur. Böylece sanatçı, sanat bilimeisi ve sanat felsefecisi bir ve 
or�ak sanat paydasında, felsefenin kuşatıcılığında birleşecek. İşte bu dü­
şüncedır sempozyumun egemen düşüncesi, sempozyumda gerçekleştiril­
rnek istenen düşünce. 

- Sayın Soykan, şimdi de sunulacak bildirilerden söz etseniz. 
- Sabah IO'dan akşam 1 7 :30'a kadar olmak üzere üç gün sürecek 

olan bu sempozyumda, toplam yirmibir kişi, yirmibir bildiri sunacak. 
Süremiz çok kısıtlı olduğundan, yalnızca birkaç bildiri sahibinden ve bil­
diri adından söz edeyim: Prof. Dr. İsmail Tunalı: «S anatın felsefi temelle­
ri»;  Prof. Dr. Bülent Öz�r: « S anatı sınıflandırmada bir öneri» ;  Öğr. Gör. 
Hilmi Yavuz: « Bir sanat semiyoloj isinin felsefi temelleri üzerine»;  Prof. 
İlhan Usmanbaş: « Müzik dilinin mantığı» ;  Prof. Mustafa Aslıer: « Sanat 
için yaptığım deneme ve araştırmaların izleri» ;  Prof. Dr. Neriman Samur­
çay: «Resim sanatına psikanalitik yaklaşım».  

- Efendim, programda gördüğümüze göre, sempozyum sonunda bir 
de panel var. Bundan da söz eder misiniz? 

- Bildiri sahiplerinden yedi kişi, sempozyumun üçüncü günü bir 
oturumda. yarii Panel'de buluşacak. Her biri kendi açısından, kendi bildi­
risi açısından sempozyumun bir değerlendirmesini yapacak. Böylece din­
leyicilerin de sempozyumu toplu olarak görme, soru ve eleştirileriyle sem­
pozyuma aktif olarak katılma imkanı ortaya çıkacak. Esasen, dinleyici­
lerin etkin kLtılımı, her oturum sonunda tartışma bölümünde zaten ger­
çekleşecek. Ama Panel'de dinleyicilerin katkılarına daha çok yer verile­
c ek. Mimar Sinan Üniversitesi'nin Fındıklı'daki Oditoryumunda 18-20 
Aralık günlelinde yapılacak olan sempozyumu arzu eden herkes izleye­
biiir. 

- Evet, sayın dinleyiciler, Felsefe ve Sanat Sempozyumu konu­
sunda Doç. Dr. Ömer Naci Soykan'la görüştük. Efendim, teşekkür ediyo­
!"UZ, açıklamalarınız için. 

- Bu imkanı bana verdiğiniz için ben de teşekkür ederim. 



Milliyet Sanat Dergisi'nin 232/15 ocak 1990 sayısında, 
Ayşe Gönüllüleroğlu'nun seminerle ilgili yazısı 

Mimar Sinan Üniversitesi ve merkezi Ankara'da bulunan Felsefe 
Berneği'nin birlikte düzenledikleri « Felsefe ve Sanat» Sempozyumu 1 8-20 
Aralık tarihlı:ri arasında MSÜ Oditoryumu'nda gerçekleştirildi. 1 987'de 
kurulan Felsefe Derneği 1988'den beri çeşitli illerde üniversitelerle birlik­
te sempozyuı.illar düzenliyor. 

İ Ü ,  MSÜ, Boğaziçi ve Marmara Üniversiteleri, ODTÜ, Hacettepe ve 
Dokuz Eylül Üniversiteleri'nden felsefeciler ve resim, müzik, edebiyat ya­
nında mimar.� ,  sanat tarihi ve sanat psikolojisinin felsefe ile ilişkilerini ir­
deleyen öğretim üyelerinin konuşmacı olarak katıldığı sempozyumun so­
nunda bir de panel yapıldı. 

Sempozyumun açılışında Prof. Dr. İsmail Tunalı, sorunlarla yüklü 20.  
yüzyıl sanatının felsefi çabaya fazlasıyla gerek duyduğunu, çünkü felse­
feyle yakından ilgilenen çağımız sanatçılarının felsefeyle sanatı neredey­
se aynı!aştırdıklarım açıklıyordu. 

BiLDiRiLERDEN BAZILARI 

Prof. Dr. İsmail Tunalı (İst. Üni. SBE Avrupa Topluluğu Bölümü), 
« Samı.tın Felsefi Temelleri» konulu konuşmasında ise yapısalcılığı. teme­
lindeki Ferdinand de Saussure'ün « semiyoloj i »sini ve yapısalcı estetiğin 
kurucularından Mukarovski'ye göre sanat yapıtının tanımını açıkladı. e 

MSÜ Mimarlık Fakültesi'nden Prof. Br. Büle,nt Özer « Sanatı Sınıf-
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land ı rrn u d ıı  Bir Om•r i»  konulu konuşmasında ügn' l ırkcn ve gözll�mkrkvn 
sa.ıa t ı  s ın ıflandırmanın zorunlu old uğunu.  C harles La lo'dan hareketle «ÖZ 

ve onu oluştu ran elemanlar» ar;ısından sımflandırmaların bugün en gc­
çerl iler olduğunu söyledi .  «Bir sanatın nerede bıışlayıp, bittiğinin bilin­
memesi yüzünden zaman zaman mimari ,  resme ve heykele dönüştürülü­
yor. Jüriler bir paftanın güzelliğine göre karar veriyor. Mimaride, şehir­
cilikte toplumu yıkıcı harcamalar yapılıyor» diyen Özer, güzel sanatlar 
(Schöne Künste, Fine A rts) . biçimlendiren sanatlar (Bildende Künste) gibi 
terimierin bugün çoktan eskidiğini, çü nkü. artık sakıncalı olmuş sınıflan­
dırmalara ait olduklarını belirtti. 

ODTÜ F2lsefe Bölümü'nden Doç. Dr. Hüseyin Batuhan « Sanat Felse­
felerin2  Genel Bir Bakışı>ında «sanat üzerine felsefe yapmaya devam et­
menin bir yararı var mı?» sorusunu irdeledi. Bi lim, felsefe, sanat arasın­
da belirli ve değişmez sınırların olmadığını söyleyen Batuhan, « Sanat ne­
dir? ,, sorusunu ille yanıtlamak isteyenlerin eserleri incelemek, sanatçıla­
rın nasıl çalıştığını gözlemleml'k, biyografi ve otobiyografi okumak yo­
luyla , «kavramcılık» veya «özcülük» varsayımlı sanat felsefeleriyle uğraş­
maktan daha yarar lı bir uğraş edineceklerini belirtti. 

Hilmi Yavuz (MSÜ Fen Edebiyat Fakültesi ) ,  « Bir Sanat Semiyoloji­
sinin Felsefi Temelleri Üzerine» konulu konuşmasında, sanatı dil ve nesne, 
taklit ve süsleme aras)nda konumlandıran Claude Levi-Strauss'un doğa, 
dil ve sanat cırasındaki bağlantılardan kurduğu yapısına bir felsefi temel­
lendirme yapılabilir mi? sorusunu yanıtladı.  Yavuz, natüralist resmi « nes­
ne>>, soyut sanatı semantiği olmadığı için «süsleme» olarak gören ve sanat 
saymayan Levi-Strauss 'un, yine semantiğe karşı sentaksın seçimiyle yarat­
tığı strüktürüne herhangi bir temellendirme kaygısı da olmadığını söyledi. 

Ankara Üni. DTCF Felsefe Bölümü'nden Felsefe Derneği B aşkan Yar­
dımcısı Prof. Dr.  Kenan Gürsoy « Edebiyat ve Felsefe» konulu konuşma­
sında J ean Paul Sartre ve metafizik roman örneğinde felsefe ve edebiyat 
bütünle�mesirü açıklarken, cumhuriyet dönemi felsefecilerimizden Prof. 
Nusret Hızır'ın Sartre'ı ve varoluşçu felsefeyi eleştirmesine değindi. Gür­
soy kültür tarihimizde felsefe tema ve problemlerinin yüksek seviyede 
estetik fal iyetler içinde gizlendiklerini, bunun Doğu kültürlerinde büyük 
fikirlerin güzel söylenınesi geleneğinden doğmuş olabileceğini de söyledi . 

M ÜZİGİI\,  MİMARİNİN «DİL»İ 
Sempozyumda Prof. İhsr.n U smanbaş'ın (MSÜ Devlet Konservatuva­

rı) « Müzik Dilinin Mantığı » başlıklı bildirisinde «dil>ı ve « mantık » deyim­
lerinin kul l a:·ılmasına Prof. Dr. İsmail Tunalı ve H ilmi Yavuz açıklama is­
tediler MSÜ Fen Edebiyat Fakültesi'nden Doç. Dr. Ömer N aci Soykan'ın 
« Bir Mimari Yapı Ne Söyler?» başlıklı bildirisinde edebi metin ile mimari 
yapı arasındıı paralellik kurarken edebi metni «dilsel mekfın»da sözcükle­
rin çeşitli şeJ· illerde örgütlenmesi olarak ele alması ve «dilsel mekfın»da 
« B azı ağaçlar sonbaharda yapraklarını döker>> ile «Ağaç yaşken eğilir» ve 
« fiziksel mekiın »da mutfaktaki musluk ile banyodaki musluk arasında pa-
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ralellik gibi c..irnekler ardından Hilmi Y avuz «Sanatta anlam birincil de­
ğildir · Esteti ı, sorun sentaks ile ilgilidir. «Dil»  diye ısrar etmek yerine, 
örneğin mim2-rinin gramerinden söz etmek gerekir>> dedi. 

PANEL 
Sempozyumun sonundcı gerçekleştirilen panelde MSÜ Rektör Yardım­

cısı Prof Dr. Bülent Özer bir dahaki sefere felsefe ve sanat tartışmasında 
belirli bir ana tema etrafında birleşme-nin daha doğru olacağını söyledi. 

Prof. Dr. Kenan Gürsoy ise «Türkiye'de felsefe faaliyeti uzun bir 
süre durmuş; u. Bunun başlıca nedeni felsefe ile dil etkileşimi ya da ileti­
siminin kuru:amamasıydı. Ancak son 10 yıldır felsefe toplantıları yapabi­
iiyoruz�, derken. bu toplantıda da ortaya çıktığı gibi dil-terim probleminin 
hala devam e•.tiğini, fakat bunun zamanla aşılacağını belirtti. 

Hilmi Ynvuz'un katılmadığı p2nelde Prof. İlhan Usmanbaş, bildirisin­
de müz!kte «dil» ve «mantık» deyimlerini kullanmasına itiraz edilmesi ko­
nusunda ·« Fel�·efe öğrenimi görmeyen müzikçiler için kavramları yerleş­
tirmek çok zor. Ben «müzik dili» diye çok genelgeçer bir dil olarak söz 
ettim. Belki ferdinand de Saussure'den önce demem gerekirdi» dedi. Us­
·nanbaş buna rağmen yayınlanmak için istenirse yazısını değiştirmeyece­
ğini açıkladı. 

« S cınatta Seçkinlik» konulu konuşması üzerine izleyicilerin sorularını 
yanıtlayan Bceaziçi Üniversitesi Felsefe Bölümü'nden Prof. Dr. Pınar Ca­
nevi örneğin İ stanbul"da düzensizlik ve kargc.saya karşı mimar, heykel­
traş ve ressamların. r.rcıbeske karşı müzisyenlerin nerede olduğunu sorar­
ken << T-:: plunıurnuzdcı artık bir güzelden söz etmek hakkını kaybettik. Bu 
güzeldir bu ç i rkindir demeye utanmıyoruz. «Ne ayıp, başkalarının özgür­
lüğüne scıldır:yorsun.  bireysell iğini gözardı ediyorsun» deniyor. Bu öz­
nellik daha nereye kadar gidecek?» dedi. 

• 
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