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Remzi Kit., 1984), F. Hegel, Segilmis Pargalar (Cev., Remzi Kit.,
1986), Nietzsche, Tarih Ustiine (Cev., Say Yay., 1987), Cagdas Fel-
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Ikinci Basima Onsoz

[k basimi kisa siirede tiikenen “Sanat ve Estetik Kuramlan™nin
ikinci basimini yapmay1 Sarmal Yayinevi yoneticisi 6nerdiginde,
bu firsattan yararlanarak kitaba bazi eklemelerde bulunmamin
uygun olacagim diisiindiim. Elinizdeki yapitin birinci béliimiiniin
son kismina ¢agdag sanatlarin genel goriiniimiine iligkin bir boliim
ekledim. Filosoflarin sanat yorumlanmn bulundugu ikinci bolime
ise bu kez aslinda sanat¢1 ve bilim adami sayilabilecek olanlarin
sanal goriislerine yer vermeyi uygun buldum. Iste bu nedenle de B.
Brecht, S. Freud, W. Benjamin ve U. Eco gibi ¢agimizin 6nde
gelen adlarinin sanat tizerindeki diisiincelerini kitaba aldim. Yillar
gectikce yeni eklemelerin yapilmasi da dogaldir. Ama yine de her
yapiin cksik kalmaya yargili oldugu kanisindayim, tipki Mal-
larmé’nin dedigi gibi: “Diinyada her sey bir kitaba ulagmak, bir ki-
tabin icinde yer almak icin vardir; ama kitap hi¢cbir zaman bitmiy
olmayacakur”. Konuya ilgi duyan okurlara yapitin yararl olmasini
dilerken, bu firsattan yararlanarak yayim yagamini basariyla siir-
diiren ve bana kitabimin ikinci basimini yapma olanag: taniyan
editor Isitan Giindiiz’e ve ¢aligma arkadaglarina; ayrica diizeltileri
titizlik ve Ozveriyle yapan doktora 6grencileri Erdal Yildiz ile
Mustafa Bayka’ya burada tesekkiirlerimi sunarim.

Nejat Bozkurt
Goztepe, Ekim 1995






Sunus

Sanat etkinligi en genis anlamiyla benligin kisilige do-
niigtiiriilmesi eylemi olup, disgmizdaki diinyalara duyulan ilgi ve
bilinmeyenlerin ¢ekiciligi de bu eylemimizi besleyen ana da-
marlardir. Varolanla varolmayan arasinda bir yerlerde bulunan sa-
natsal siire¢, bu iki alan1 bir araya getirmeye ¢alisir. Agik bir kav-
ram olan ve bu yiizden de gesitli tanimlamalarla tiiketemedigimiz
sanat kavramimiz, bir tiir “enigma”, bir tir “‘gizemce” olarak kar-
stmiza ¢ikar. Yine de onu bazi tutamaklardan yola ¢ikarak be-
timlemekten bir tiirlii vazgegemeyiz. Bu anlamda Malraux’nun da
dedigi gibi, “sanat, bir kars: yazgidir” (L’art est un anti-destin);
yazginin iistiindedir, onu agar. Her tiirlii duygunun duyumlanmasini
ve iletilmesini amaglayan sanat, bu yiizden negatif kaosa karsilik po-
zitif bir kaos olarak algilanir. Bu pozitif kaos i¢inde insanin eli, yii-
regi ve kafasi birlikte yol alir; yine bu yaratici etkinlik iginde sezgi,
duygu, imgelem ve duyu organlan bir arada ¢alisir. Tabii bu et-
kinlikler 6zgiir bir ortamda ger¢eklesmek zorundadirlar; sanat ala-
nindaki bu sonsuz 6zgiirliigiin bedeli ise bir paranoyadir. Pek ¢ok
kimsenin iirktiigii bu paranoya iginde, yagsamin biiyiisiinii, 5Gnemini
ve degerini yansitabilen kigi ancak .sanatgi olabilir. Bunu ba-
sarabilmek i¢in de sanatgi, goriinmeyeni anlayabilmek igin go-
riinene bagvurmak durumundadir.

Sanat, insanin kendisine kargin yarattig: ikinci bir dogadir; her
seyden Once insanin varolana bir kars: ¢ikisi, varliga bir meydan
okumasidir. Bagka tiirlii dendikte sanat, insanin gergekligi agmasi
ya da kendine 6zgii bagka bir gergeklik yaratmasidir. Diigle ger-
¢ek arasinda kurulan bir kdprii olarak sanatsal etkinlik, ussal ile us-
disi, diislem ile gergek, imgeler ile nesneler arasinda bir bag



kurma eylemidir. Kisaca sanat, insanin kendisini tanimasinin, do-
niigtiirmesinin ve yaratmasinin bir disavurumu ya da bir se-
rivenidir. Bu seriivenin sonunda insanin, bagkalar1 araciligiyla
kendini tanidigim, varligini kamtladigini, kendini agma cabasi
icinde kendi bilincine vardigini gozleriz. Yaratagi bir “imgeler
ekolojisi’yle sanatgi, gergekligi ve kendisinin de iginde yer aldig
kendi diinyasini yeniden kurar. Her ne kadar Pascal, “/mge, ya-
milginin efendisidir” (L’imagination est une maitresse d’erreur)
demis olsa da sanatgi, yanilmay1 da goze alarak, bir “imgeler eko-
lojisi” yaratir ve kendi diinyasini bu ekoloji iistiine kurar. Bu yiiz-
den de gergek sanatgilarin “iiciincii bir g6z”e sahip olduklan sdy-
lenir; bu hem bir goniil goziidiir, hem de diigiinsel bir goéz. Clinkii
sanatgi bu iigiincii goziiyle, Baudelaire’in dedigi gibi, “Ashinda ig-
reng olan bir seyi, sanatsal ifade giiciiyle giizellige doniistiiriir; bu
da sanatin -ya da sanat¢uun- gasilast ayricaliklarindan biridir”
(C’est un des privileges prodigicux de I’Art que I'horrible, ar-
tistement exprimé, devienne beauté).

Bilindigi gibi giiniimiizde etkin bir bakig agis1 segerek sanatla
yasami uzlagtirmay! amaglayan Ogreliyc sanat felsefesi ya da es-
tetik diyoruz. Gergek bir estetik, Nietzsche’nin deyisiyle, iki temel
ilkeyi gozoniinde tutar: Bunlardan ilkine gore sanat, bir eglence
degil, yasama katlanmamin en yiiksck ve tek dogal bicimidir.
Ciinki varolug ve diinya ancak estetik bir olaymig gibi al-
gilandiklan blgiide, dncesiz sonrasiz olarak dogrulanabilirler. Ikin-
ci ilkeye gore ise, olasi tek estetigin yalmz izleyici (alimlayici) ba-
kimindan degil, ama aym zamanda yaratici, yani sanatgi ve sanat
yapitimin birlikteligi bakimindan ele ahmp kurulmas: gerekir. Ote
yandan giiniimiiz estetigine yon veren li¢ biiyiik egilimden de sz
edilmektedir: Bunlardan ilki, dogada ve sanatta bigimlerin evrimini
ortaya koyar ve klasik. felsefelerin, giizelin 6ziinii tanimlamaya ¢a-
lisan birlestirici kaygisin1 paylagir. Ikinci egilim, izleyicinin be-
geni yargisi, sanatsal yarati ve estetik hazzin belirlenmigligi ya da
belirlenmemigligi gibi sorunlarla, yani fenomenolojik estetikle, ya-
ratmanin estetigiyle, ekonomi ya da libidoya iligkin estetikle ug-
ragir. Uglincii egilim ise, deneysel estetik, sanat bilimi, sanat psi-
kanalizi, sanat sosyolojisi, yazin ya da resim gostergebilimi,
endiistri estetigi gibi pek ¢ok yaklagimi kapsar. 20. yy estetikgileri,
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felsefi estetigin, Platon, Aristoteles, Plotinos, Augustinus, Tho-
masius, Bavmgarten, Leibniz, Kant, Hegel, Comte, Taine, Fech-
ner ve Wundt gibi filozoflarca ele alinip islenen kuramsal so-
runlarini bir yana birakarak, ¢evre, piyasa, miilti media, sanatsal
bi¢im ile yaratici ya da izleyici arasindaki iligkileri incelemeye yo-
nelmislerdir. Cesitli estetik akimlari giiniimiizde genellikle “O!-
gucu estetik” (Sanat Sosyolojisi, Yapilarin C6ziimlenmesi, De-
neysel Estetik, Sanat Bilimi-Kuntswissenschaft-) ile “Oznelci
estetik” (Sanat Psikolojisi, Fenomenolojik Estetik, Varoluscu Es-
tetik) olmak iizere iki ana dala ayrilmig bulunmaktadir.

Elinizdeki kitabin I. Boliimii'nde yukarida s6zii edilen sanat ve
estetigin baglica konu ve sorunlari ele alinmigtir. Burada verilen
bilgiler ve serimlenen sorunlar, sanat felsefesi, estetik, sanat eles-
tirisi, sanat tarihi, sanat bilimi gibi kavramlar ¢er¢evesinde, sanat
olgusunu irdelemek ve baslangicindan giiniimiize dek ortaya ati-
lan goriigleri ozetleyici bir bakigla gozden gegirerek bu konuda
kiicik bir dagarcigi olusturabilmek amaciyla ele alimp is-
lenmigtir. Sistemli ve tematik bir yaklagim s6z konusudur burada.
II. Boliim’de ise, bir Onceki boliimde yer alan bilgilerin 1s1g1inda
felsefe tarihindeki baglica filozoflarin sanat ve estetik hakkindaki
goriigleri serimlenmigtir. Ayrnintilara girilmeden ele alinan fi-
lozoflarin sanat felsefeleri, daha ¢ok Gzetleyici bir bilgi edinmek
isteyenler i¢in hazirlanmistir. Ciinkii bazi filozoflarin sanat go-
riigleri bagh bagina bir kitap olusturacak yogunluktadir. Bu ko-
nudaki bilgilerini daha fazla derinlestirmek isteyenler igin de ye-
terince kaynak gosterilmistir. Edebiyat Fakiiltesi’nde uzun yillar
verdigim Sanat Felsefesi derslerinin bir kesiti olan bu kitap, sanata
ve estetife cagdasg bir gozle bakmayr amaglamaktadir. Bu ko-
nulara ilgi duyan her kesimden kimsenin yararlanacagim1 umu-
yorum.

Nejat Bozkurt
Goztepe, 1992






I
SANATA VE ESTETIGE
TOPLU BIR BAKIS






a - Sanata Iliskin Genel Diisiinceler

“Artist is the brief chronicle of the time”"

Shakespeare, Hamlet

Yasamin icinden c¢ikan bir insan etkinligi olarak sanatin in-
sanlikla yasit oldugunu sdyleyebiliriz. Yasamla sanat arasindaki
bu sik1 etkilesime kargin yine de sanatin yapi ve isgleyiginde
“enigmatik” bir 6zelligin bulundugunu vurgulamamiz gerekiyor;
sanat bir “enigma”, bir “gizemce” olarak karsimiza ¢ikiyor. Genel
olarak herhangi bir etkinligin ya da bir isin yapilmasiyla ilgili yon-
temlerin, bilgilerin ve kurallarin tiimiine birden sanat diyoruz. Sa-
natsal etkinligi, baz1 diisiincelerin, amaglarin, duygularin, du-
rumlarin ya da olaylarin, deneyimlerden yararlanarak, beceri ve
diisgiicii kullanilarak ifade edilmesine ya da bagkalarina ile-
tilmesine yonelik yaratict bir insan etkinligi diye de ta-
nimlayabiliriz. Eski ¢aglardan giiniimiize degin “sanat” (ars) s6z-
ciigiiniin art arda edindigi anlamlar, insanoglunun gerceklestirdigi
iiriinlerin, doganin iiriinlerine oranla belirlenmesini saglayan tek-
nik ustalik (tekhne) ile duyular aracihigiyla algiladigimiz nes-
neleri, bir begeni yargisina gore secip siralamaya yonelen 6zel
duygu arasindaki ayrimlagmanin bir sonucu olarak ortaya ¢ik-
musglardir. Sanat ve sanat iiriinleri cagdan ¢aga ve toplumdan top-
luma c¢ok farkli bigcimlerde degerlendirilmis, ama buna karsin
biitiin insanlik tarihi boyunca var olmustur.

Sanat iiriinlerinin dogal nesnelerden farki, sanatin niteligini de
ortaya koyar; dogal siiregler sonucunda ortaya ¢ikan nesneler (kris-

* “Sanatg1 zamaninim olaylarin1 yansitan kimsedir.”



taller, sarkit ve dikitler, ar1 petegi ya da driimcek agi, mercanlar
gibi olusumlar) ve doga manzaralan bir anlamda giizel sayilsalar
da, sanat yapiti olarak kabul edilmezler. Bunlara giizel olarak al-
gilanan canlilar, hayvan ve bitkiler de girer. Ciinkii sanatin asil
Ozelligi, belirli bir nesne tiretmeyi amaglayan ve bir tasarim ya da
kurmaca sonucunda ortaya ¢ikan bir etkinlik olmasi, insanin ya-
ratic1 giiciine bagl bulunmasidir. Ote yandan olagan ve siradan
nesneler genellikle sanat yapitinin kargiti sayilmiglardir; ¢iinkii
sanat yapitini, dogal olusumlardan farkli olarak, belirleyen belli
bagh 6zelliklerden biri dzgiinliik (originalité), obiirii de onun tek,
biricik (unique) olmasidir. Eger bir Sinan, bir Michael Angello,
bir Dede Efendi, bir Shakespeare, bir Beethoven yeryiiziine gel-
memis olsaydi, dogal olarak yapitlanimi alimlayamayacaktik.
Ciinki her sanat yapiti onun yaraticisina dzgiilenmistir ve ondan
bagkasina baglanamaz. Buna gére, dmegin seri olarak tiretilen gok
sayida yapitin sanatsal degeri, tek bir 6rnegi olan bir yapittan daha
diigiiktiir.

Sanatin bu 6zelligi, sanatginin kisiligi ile yakindan iligkisi
olan “bigcenm” (style) kavramiyla 6nemli bir kosutluk gosterir.
Genel anlamda, sanatginin 6zgiinliigiini olusturan, onun kendisine
6zgii bicemidir. Bigem bu anlamda, sanatginin biitiin iiriinlerinde
goriilen bir 6zellik olarak, ayn1 zamanda o sanatginin kendi dalina
getirdigi yeniliktir. Omekse, Rembrandt’in golge 151k-teknikleri
ya da van Gogh’un firca vuruglani, hem bu sanatcilarin bi-
cemlerini belirleyen &geler, hem de onlarin resim sanatina ge-
tirdikleri yeniliklerdir. Iste biitin bu ogeler géz oOniinde tu-
tuldugunda sanatin ayirt edici Ozelliklerinden en Onemlisi
“varatictik” (créativité) ortaya ¢ikar. “Ogzgiinliik” ve “bicem”
kavramlarinin birlestigi bu 6zellik aym zamanda, dogal siireglerin
olusum bigimlerinin hep aymi olmasina karsilik, sanatsal ya-
ratinin “tek olma” niteligini de igerir. Bu niteligi ortaya cikaran da
sanat¢intn yaratict kigiligidir. Sanatla ilgili 6teki 6nemli 6ge ise,
bilindigi gibi, lretilen nesnenin temelini olusturan “malzeme’dir.
Sanat yapitlan ¢ok ¢esitli malzemelerin ¢ok farkli bigimlerde ig-
lenmesiyle iretilebilir. Ayrica, her sanat dalinda, kullanilan mal-
zemenin farkl tlirleriyle ilgili tarihsel bir bilgi birikimi ve ge-
leneklerin olugmasi da s6z. konusudur. Bunlar, o sanat dalinin
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teknik yanlariyla ilgili, sanatginin etkinligini bir meslek olarak be-
lirleyen ogelerdir. Ornekse, resim sanatinda kullanilan boya tiir-
leri, heykelcilikte farkh taglarin yontulma 6zellikleri, seramikie fi-
rinlama gibi 6geler, belirli ve diizenli bilgiler igeren teknolojileri
gerektirir. Sanatin bu yanlari en eski ¢aglardan bu yana usta-¢irak
iligkisi i¢inde aktarilmig, ¢esitli donemlerde de sanat okullarinda
ve akademilerde Ogretilmistir. Bu 6zellik sanatin (ars), “zanaat™
(tekhne) ile akrabaligini gosterir.

Yunanca “rekhne” sozciigii, eregi bir sey ortaya koyma, ya-
ratma olan ve dogru bir plana gore yonlendirilmis bir beceri an-
lamina gelir. Ancak “rekhne” sanatin yalnizca bir boliimiinii kar-
stlar. Baglangigta, bir hammaddenin clle islenmesi ve bir yarar
amact gozetilerck ona bi¢im verilmesi anlaminda, sanat (ars) ile
zanaat (lekhne) birbirine yakin, benzer etkinlikler olarak be-
nimsenmistir. Sanat anlamina gelen latince ars ile yunanca tekhne,
etimoloji agisindan su aym anlami tasir: “pratik kurallarla be-
lirlenmis bir zanaarn uygulama” Platon ve Aristoteles gibi antik
diigiiniirler, sanat sozciigiinii bu anlamda vec genisleterek kul-
lanmiglardir. Sanati bir teknik ve bilgi-beceri olarak anlayan Aris-
toteles, “Sanar -burada zanaat- (tekhne), dogru bir akilyiiriitmeve
dayanan ve insamn bir yaraug ortaya koymasmni saglayabilen bir
yetenektir” der (Ethika Nikomakheia, 6, 4). Bundan 6tiirti bu fi-
lozoflar, sanati diisiindiiklerinde. hem dokumaciyt, diilgeri ya da
ok atam veya balik¢iyl. yani zanaati; hem de ressami, mimari,
heykelciyi ve sairi, yani sanati géz oniinde bulundurmuglardir.
Demek ki zanaatkar ile sanargi arasinda eski ¢aglarda bir aynim
olmadig: gibi, toplumsal iirctim i¢inde, teknik nesneler ile sanat
nesneleri arasinda da bir kopukluk yoktu. Ne var ki. geleneksel
toplumlarda oldugu gibi. Antik¢ag’da yasayan bazi yaratictlar da
(Pheidias, Apelles, Sophokles, Euripides), sanat yetenegini bi-
liyor ve sanat yapitlarinin giizelligini anliyorlards.

Sanat, bu ilk anlaminda, zihinsel bir etkinligi, bir bilgiyi de be-
lirtir; sanatsal yaraug. dogal yaratistan farkhidir; ustalik esinin
karsiudir ve kural. kuram (theoria), sanati, aligkanlikla ve el be-
cerisiyle yapilan igten kurtanir. Sanat ile bilgi arasindaki bu ilis-
kiler, diigsiince scrbestligine dayanan “‘serbest sanarlar” (artes li-
berales) (trivium: gramer. retorik, dialektik; quadrivium: aritmetik,

L}
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geometri. astronomi, miizik) ile derin bilgiler gerektirmeyen “me-
kanik sanatlarmm” yani el sanatlarinin, Ortagag’da 6zellikle el emegi
yadamakinakullanimini gerektiren sanatlarin birbirinden ayirt edil-
mesiyle, Ortagag boyunca da slrmiistiir. Bu bagdasirma Re-
naissance’da dabozulmadi; Leonardo da Vinci ve Diirer sanati, ev-
rene iligkin hir bilgi tiirii olarak gordiiler. Ustelik, 15. yy’da,
yunanlilarin ve aristoteles¢ilerin dogayt taklit anlayisinin (mimesis)
ortaya ¢ikmasi ve perspektif tekniklerinin de geligmesi, yaratma edi-
minin diislinsel yanini daha da pekistirmistir.

Eskicaglarin bir¢cok dilinde karsilasilan bu sanar ile zanaat
Ozdesligi, daha sonra “giizel sanatlar” (beaux arts) kavraminin or-
taya ¢ikmasiyla. yani bir yarar amac: tagiyan nesnelerin iire-
tilmesiyle, kullanilmak i¢in degil de,hi¢bir ¢ikar gézetmeksizin
yalnizca hoglanmak amaciyla seyredilmek igin nesneler iire-
tilmesinin ayrilmasiyla ortadan kalkmigtir. 17. ve 6zellikle de 18.
ve 19. yy’larda siiregclen sanayi devrimi dogaldir ki bu bagintilar
degisiklige ugratacakti. Nitckim Kant, 1790'h yillarda yazdig
“Kritik der Urteilskraft'da (Yargigiiciiniin Elestirisi) bir yandan
sanat ile bilgiyi, 6te yandan da sanat ile teknigi hirbirinden ayir-
mistir; ona gore. “Bir insan becerisi olarak sanat, bilimden, pratik
veti kuramsal vetiden ne denli farkliysa, o denli farkhidir... Sanat,
zanaattan da farklidir; ¢iinkii sanatin dzgiir, zanaatin paraya
baglt oldugu sdylenir” Hegel ise sanati, diinyada diglasan
“Tin”in ilk ugragi (moment) olarak ele almis ve sanat bilgisinin,
duyusal bilgi ile tinsel bilgi arasinda bulundugunu 6ne siirmiistiir.
Resmi. heykeli, mimarligi, miizigi ve dansi kapsayan “giizel sa-
natlar” (line arts) kavramt da zaten bu dénemde ortaya ¢ikmistr.
Nietzsche, 1872’de yazdig1 “Die Geburt der Tragédie’de (Tra-
gedya’min Dogusu) sanatin, doganin kendisine 6zgii estetik et-
kinligine. bigimler yaratan yasama dayandigim 6ne siirmiis, “sa-
natn ozi, belli tiirden bir yalandadir” demistir. Ona gore, bu
yalan, yasama kara ¢almaya yonelen idealist bir yutturmaca degil,
yasami iyiye dogru degistirerek yasanir duruma getiren bir ya-
landir. Nietzsche soyle der: “Dogrular yiiziinden élmemek icin eli-
mizde sanat var...”; “...Sanat nasil mi dogar? Bilgiye karst bir
deva, bilime karst bir panzehir olarak dogar. Yasam, ancak sa-
natin vanitmalart sayesinde yasanabilir hale gelir”
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Boylcce anlatim ve yarg araci olarak sanal, zihinsel bir yaratig
haline gelmis, genellikle toplumsal tretimden ve ozellikle de tek-
nik nesnelerden kopmustur. Belirli hammaddelerin islenip bi-
cimlendirilmesiyle sanatsal nesneler iiretilen sanat dallarimi (hey-
kel, seramik, mimari) nitelemek iizere “gdrsel sanatlar’ (ars
occulorum; visual arts) terimi kullanilmig, farkl sanat dallan da,
genel sanat kavramimin altinda genellikle ikiye ayrilmistir: et-
kinligin sonunda ortaya ¢ikan nesnenin, yani sanat yapitinin, fi-
ziksel anlamda bir cisim olmast ile dilsel (antamsal) bir nesne,
yani bir metin olmasi durumu. Bati geleneginde birinci tiire giren
fiziksel sanat yapitlarina (resim, heykel, seramik) “giizel sanatlar”
denirken, dilsel-anlamsal nitelikteki ikincilere “ozgiir sanatlar”
(ars liberales) adi verilmistir. Bu terim, el igi ve bedensel ugrag
gercktiren etkinliklere karsihik, “&zgiir”’lerin ugrastigi ve daha
cok zihinsel bir etkinlik gerektiren sanat tiirlerini anlatmak igin
kullanilmigtir. Bu ikili aynm i¢inde miizik ve siir, sinir du-
rumlandir; buna gore, belitli fiziksel 6zellikleri olan miizik alet-
leriyle calininca bir sanat nesnesi haline gelen bir beste, temelde,
kompozisyon asamasinda yazilmis bir yapitur. Ote yandan, dilsel
ve yazinsal 6zellik gosteren bir siir, igindeki ses iligkileriyle ve
belirli bir okunus bicimiyle, fiziksel bir yapit olmaya yaklasir. Bu
agidan, tarihteki ilk miizik yazimi sayilan bazi besteler, dogrudan
bir siirin sozciikleri tizerine yazilan ve okunus bigimini belirten
notalardir.("

Zihinsel bir yaratig olarak toplumsal iiretimden ve teknik nes-
nelerden kopan sanat, artik toplumsal iligkilerin ve imalat diin-
yasina olan bagintinin zayifladigini gosteren bir belirti olup ¢ik-
mustir. Béylece sanat, duygu (duyumdan da beceriden de farkh),
esin (bilimsel olmayan bir bilgi tiirii), begeni yargisi (ahm-
layicilari, nesnelerle islevsel ya da ¢ikar gézetmeyen bir baginti
kurmalarina gére siniflandirir) ve anlanm (sanat yapitinin, hem
esyanin ne oldugunu, hem de sanatgimin kisiligini ortaya gikaran
6zel bir alan olmasini saglar) gibi yeni kavramlar ortaya koy-
mustur. Kiiltiiriin 6zel bir alani olarak sanat, “sanat i¢in sanat”
(I’art pour I’art), akademik ve kuralci gelenege, romantik ruha, iz-

(1) Jean Lacoste, L’idée de Beau, Bordas, Paris, 1986, s. 19 vd.



lenimcilerdeki el degmemis bakig inancina kaynaklik ettigi gibi;
19. yy’1n baginda sanat yapitinin 6zerkligini ortaya koyan bigimsel
aragtirmalara da zemin hazirlamistir. Bilindigi gibi, “sanat icin
sanat’, Benjamin Constant tarafindan ilk kez “Journal”inde
(1804) kullanilmis, sonra Victor Cousin bu anlayisi be-
nimsemistir (Cours d’histoire de la philosophie, 1828). Yazin ta-
rihgileri tarafindan “dnparnasct” hareketi nitelendirmek igin kul-
lanilan “sanat i¢cin sanat” deyimi su diisiinceyi 6zetler: “Sanat,
sanat igindir ve hichbir amact yoktur; her ama¢ sanati soy-
suzlastirir” (B. Constant). “Onparnas¢i” hareket, ideolojik ve
toplumsal bir romantizme, dolayisiyla tarihe ve yazinm-yazarn
bagimhligina, ayrica da bir oOzelligin anlatilmasina ve kisinin
kendi kendisinden s6z etmesine karsi olan bir akimdi. Buradan ha-
reket ederek sanatta, erigilmez bir mutlak olarak gériilen bigimin
vurgulanmasina Oncelik tanidi ve aymi nedenle de estetik bir
model ve kendine hakimiyet 6drmegi olarak klasik Antikgag’1 segti..
Bu anlayisa gore sairin artik amaci esin ve haykiniglar degildir;
diga doniik bir yaratict olarak o, “tiim yetilerini kusursuz kul-
lanmayi bilecek” ve bu sayede de “ciiretli ve sabirla islenmis im-
gelerle” diiglerini ortaya koyacaktir (Mallarmé, I'Art, 1865).
Ciinkii yaz1 yazmak kendi diginda bir amaci olmayan bir edimdir;
siir de kapali bir nesne, bir biblo, egsiz bir ustaligin iiriiniidiir; de-
gismez bicimli giirlerin (sone) ve biiyiik sdylencelerin en bas-
makalip bi¢imde kullanilmasi (Leconte de Lisle) bu anlayistan
kaynaklanmugtir.

“Sanat i¢in sanat” anlayisinin, nesne ile istenci, igerik ile
formu ayiran bu estetiklestirici ve figiiratif yorumu bugiin de ge-
¢erli olmakla birlikte, iki biiyiik sanat akimi kargisinda gerilemek
zorunda kaldi. Bunlardan birincisi, giizel ile yararl, sanat ile bilgi,
kiiltiirlii seckinler ile yiginlar arasinda ilintiler yaratarak “sanat
nesnesi” ile “sanavi nesnesi” arasindaki kopusa karsi ¢ikan
akimdir. Sanatlardan ve zanaatlardan (Arts and Crafts) ¢izime, sa-
nayi cstetiginden Bauhaus’a kadar, modern kentlerimizde oldugu
gibi sanayinin iircttigi nesnelerde de sanat ile yasami birlestirmek
s0z konusuydu artik. Sanat bu yoldan genel miibadele sistcminin
icine dogrudan dogruya girdi; estetik arti-deger, nicelendirilebilir
hale geldi. Artik sanati, piyasadan ayirmak olanaksizdi. Algisal ve
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toplumsal mekanimizdaki bigimsel ve resimsel kurucu Ogc, sa-
nat¢inin elinden kagti ama zanaatkarin ve hatta ig¢inin degil; bu
ayricalik artik, tasarimcinin, yani reklamcinin, renk uzmaninin,
¢izim damgmamnin, sehircinin eline gegti. ikinci akim ise, 19.
yy’da benimsenmis baglica temel ilkeleri yikti. Soyut sanatla fi-
giirli bozdu, gergekiistiicli sanatla konuyu bagkalagima ugratti,
pop art'la nesneleri pargaladi, kinetik sanatla 15181 aynstirdi, si-
yasal sanatla da toplumsal anlamlarnt elestiriden gegirdi. Buna
kosut olarak ¢agdas oncii sanatgilar, yem maddeler, yeni geregler,
yeni firgalar aradi; kavram, saptama, jest ve sanatginin kendi be-
deni bile bu tiir resim araglant oldu. Bu durim, sanat s6zciigiinin
anlaminda biiyiik degisikliklere yol agti: duygulanim (affection)
ve istek, duygunun ve anlatimin yerini aldi, olumsuzlanan ya da
oOtesine gegcilen toplumsal hayalgiicii iiriinii, esini kapladi. Dogadan
baska bir sey olan sanat, giiniimiizde ¢ogunlukla, kiiltiiriin kargii,
tersi olarak, “karg: kiiltiir” (Anticulture) olarak karsimiza ¢ikt.V

Gergekgi bir yaklagimla sanat dallarini ve yapitlarini, bir ucun-
da yalnizca bir yararin saglanmasina yonelik iiriinler, 6teki ucunda
da yalnizca estetik haz ya da giizellik uyandirmaya y6nelik liriinler
bulunan bir siireklilik ¢izgisi i¢inde ele almak uygun goriiniiyor.
Hemen biitiin sanat dallart bu iki ug arasinda, bu iki 6zellikten al-
diklar1 paya gore bir yere oturmaktalar. Boylece bu iki ydnelim,
aym sanat yapitinda kargimiza c¢ikabilmekte. Ornekse, icinde
yemek yenmesi i¢in yapilmig bir ¢omlek ya da yere serilmek
lizere dokunmug bir hali giizel bir sanat yapitt olma 6zelligini de
icerebilir. Dogadaki giizel kokulardan esinlenerek yapay bigimde
liretilen “parfiimler’ de koku sanayii ile estetigin igbirligi sonucu
olusturulabilirler. Bu iki yonelimin igice olmasinin belki de en iyi
ornegi mimarhktir. Mimarlikta amag olarak neredeyse tiimiiyle
bazi gereksinmeleri karsilamak igin ortaya konan iiriin ayn1 za-
manda, bazi bigimler, oranlar, bicemler yoluyla bir sanat yapit1 ha-
line gelebilir; bir kilisede, bir camide, bir konutta islevsel ve es-
tetik dgeler bir arada bulunabilirler. Bu baglamda zanaat (tekhne).
sanatin yalnizca bir boliimiini kargilamaktadie. En genig an-
lamiyla sanar, belli bir konuda belli bir yetkinlige erisilmis ol-

(1) O.Revault D’ Allonnes, La Création Artistique et Les Promesses de la Li-
berté, Ed. Klincksieck, Paris, 1973, s. 26l vd.
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mayi igerir; yemek pisirme, ¢ocuk yetistirme, devlet yonetme sa-
natlan bu anlamla ilintilidir. Bir seyi kendi i¢ yasalarina gére 6z-
giirce bi¢gimlendirme yetisi olarak sanattan da biitiin giizel sanatlart
anltyoruz. Ayrica insanin, yaratu@ yapitlarla kendisini yiicelten
ve Oliimsiizlestiren yaratic1 yetenegi de sanatla igicedir. Bu bag-
lamda, sanat sorunu ve sanat¢inin yaratmalan iizerine felsefe ta-
rihinde ¢ok cesitli agiklamalar yapilmistir, bunlar arasinda: sa-
natin bir oykiinme. bir yansilama (mimesis) oldugu kuramini
(Platon, Aristoteles); sanatin bir fanteziden kaynaklandigini sa-
vunan romanlik filozollarin kuramini (Victor Cousin, Benjamin
Constant); sanatin oyun tiiriinden bir bi¢imlendirme aulimi ol-
dugunu Onc siiren kurami (Schiller, Huizinga); sanati, sim-
gelestirilmig bir yaratma atilim: olarak anlayan formalist alman
idealizminin kuraminmi (Kant, Schelling, Hegel): sanati .insani,
toplumu ve dogay1 yansitan bir etkinlik olarak géren marksist (top-
lumcu-gergekgi) sanat kuramini (Lukacs, Brecht, Adorno, Plek-
hanov) ve buna ek olarak da cesitli ¢agdas sanat kuramlarini
(Klee, Goodman, Heidegger, Cassirer) sayabiliriz.

Sanatlar ve sanat yapitlan ¢ok [arkli bigimlerde si1-
niflandirmalara tabi tutulmuslardir; 6rnegin bir siniflandirma bi-
¢imi, sanat nesnelerini iginde bulunduklari ortamlara gore (za-
mansal, mekansal ve hem mekansal hem zamansal olarak)
ayirmaktadir. Bu ayirima gore temelde seyirlik ya da goz igin olan
“gorsel sanatlar”, resim, heykel, mimarlik gibi sanatlardir. Za-
mansal ya da kulak icin “isitsel sanatlar’da siir, miizik ve s6z sa-
natlarini kapsar. Uriinleri hem mekan, hem de zaman iginde yer
alan sanatlar da tiyatro, dans ve operadir. Bunlar arasinda sinema
sanat1 biitiin sanatlari birlestiren bir sanat olarak anlagilir. Sa-
natlari siniflandirmanin geleneksel bir bicimi de, gene bir sii-
reklilik i¢inde, yazin sanatlan (siir, 6ykii, roman). gorsel sanatlar
(resim, heykel), sahne sanatlan (tiyatro, dans, bale, opera, pan-
domim), miizik ve mimarhk olmak Uzere yapilan siralamadir.
Ama boyle bir siralamaya da tam ve eksiksiz goéziiyle ba-
kilmamalhidir. Birgok sanat tiirii, bu siniflarin birden fazla olan
Ogelerini igerebilir ya da bunlarin disginda kalan bir 6zellik ta-
siyabilir. Bu bakimdan sanatlar sintflandirmanin pek ¢ok ve ¢e-
sitli tarzlanyla karsilasmak olasidir. Ornekse opera, hem yazin,
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hem miizik, hem de tiyatro gibi farkli dallar ait 6geler icerebilir ya
da ornegin cilgilik, ¢igekgilik, camcilik (vitrail) ya da bebek ve
manken yapimi gibi ugraglar tiiriinde ¢ok 6zel sanat bigimleri ola-
bilir. Ote yandan, ¢cagimizi simgeleyen ve yiizyillimizda gelisen si-
nema sanati, onceki sanat dallarindan bircok 6ge icerdigi halde.
bagli bagina bir sanat dali sayilmakiadir. Yine bu ciimleder
olmak iizere artistik buz pateni ve laser iginlariyla yapilan siis-
lemec-bezemeler de gelecegin bagimsiz bir sanat dah olmaya aday
goriinmektedirler. Ozellikle bilgisayar katilimli sanatsal goriintiiler
gercekle gergekiisti arasindaki kopuklugu gidermekte, diig-
lemlerimizi gergcklestirmektedirler. Bilgisayarla gergeklestirilen
animasyon teknikleri ile neredeyse diislere ger¢eklik ka
zandinlmaktadir. Bu arada holografiyi de 2I. yy’in bir sanati ola-
rak diisiinebiliriz.
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b- Sanat Felsefesi, Estetik, Sanat
Elestirisi ve Sanat Tarihi

“He who despises painting loves neither philosophy
nor nature.”™
Leonardo da Vinci, Notebooks

Sanat felsefesi, sanatin, sanatsal yaratmalarin ve begenilerin
6zii ve anlamin1 konu olarak ele alan bir felsefe dalidir. Sanat fel-
sefesinin “esfetik "ten ayrildig1 noktaya gelince; sanat felsefesi, es-
tetik disindaki etkenleri ve baglamlan (dinsel, ahlaksal, top-
lumsal) da goz oniinde bulundurdugundan estetikten daha genis,
ama Ote yandan dogadaki giizeli degil de, yalnizca sanat yapist gii-
zeli konu olarak aldigindan ondan daha dardir. Duyumbilimi ya da
duyulur algilar Ogretisi anlamina gelen ‘estetik”, Kant’da
“transsendental estetik” baghgi altinda gecer ve duyarligin
(Sinnlichkeit) a priori ilkelerinin bilimidir. Baumgarten’in “du-
yusalin yetkinligi” ogretisini gelistirdigi “Aesthetica” (1750) adh
yapitindan bu yana estetik, giizeli aragtiran bir bilim dali olarak,
“Giizelin bilimi” olarak anlastlmigtir. Estetik yalnizca sanattaki
giizeli, dolayisiyla yalniz sanat felsefesini degil, dogadaki giizeli
de kapsar; bu bakimdan sanat felsefesi, estetigin ancak bir bo-
limiidiir; estetigin oteki bolimleri ise, sanat sosyolojisi. sanat psi-
kolojisi gibi disiplinierdir. Ote yandan yalmz giizel nesneyi degil,
ayn zamanda giizelin 6znel ve tinsel yagsanigin: ve yaratilisint da
icine alir. Gergekten de giizel ve sanat, Platon’dan beri felsefi dii-
siincenin konusu olmustur. Ama ilkin aydinlanma filozofu
Baumgarten’dan bu yana estetik, felsefenin ayn bir dali olarak

* “Resmi hor goren, ne felseteyi ne de dogayi sever.”
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gelismistir. Estetigi geligtirenler isc Kant, Hegel ve romantik [i-
lozoflar olmugtur.”

Sanatin yapisti, larkll kiiltiir alanlan i¢indeki ycrini, insan
acgisindan iglevini ve anlamini aragtiran ve [elselenin bir dali olan
sanat [lelscfesi. bir bilgi dal olarak tarihsel gelisgimi iginde zaman
zaman cstetik ile esanlamh da twlmugtur. Giizelin ve giizel sa-
natlarin dogasini. yapisini, isleyigini inceleyen cstetikten ayr tu-
tulan sanat fclsclesi. belirli sanat yapitlarinl ¢dziimleyen ve ta-
rihsel kosullan iginde degerlendiren “sanat elestivisi’nden de
farkhdir. Sanat yapitlarinin anlaminin her (irlii psikolojik, sos-
yolojik ya da tarihsel 6geden bagimsiz olarak cle alinmasi. sanat
felsefesinin sinirlarim belirler. Sanatin. gergeklik ve hakikat ile
iligkisini ve bu iligki iginde sanat yapitlarimin gergekligi ve ha-
kikati nec 6lgiide temsil ettigi ve yansituigi, sanat yapiinin igerigi
gibi sorunlar sanat [clscfesinin temel konularint olugturur. Sanat
felsefesinin kapsamina giren sorunlanin bir bolimi etigin so-
runlanyla da kosutluk gosterebilir, dahasi ortiigebilir. Sanat ile
ahlak arasindaki iligkiler daha ¢ok yazinsal yapitlarda ortaya
¢tkar. Yazinsal bir yapitta ahlaksal sorunlar ve durumlar ele ali-
nabilir ve Gteki sanat dallarinda oldugu gibi bu yapitlarin ahlaksal
ya da psikolojik etkileri olabilir. Bu tiir bir sanat yapiti iiretmenin
ahlaksal olarak tcmellendirilmesi, etigin kapsamina girer. Oysa,
sanat felsefesi agisindan, bir sanat yapitinin ahlaksal ya da psi-
kolojik igeriginin sanatsal degerine uygun olup olmadig: tar-
tigtlabilir. Valéry’nin de dedigi gibi, “Ahlaka hizmet kaygist sa-
nata zarar verir’

Sanat yapitlarinin  tamimlanmasi, yorumlanmasi ve de-
Serlendirilmesi gibi gorevleri bulunan “sanar elegtirisi” yapitlarin
onceden benimsenmis cstetik deger Olgtitlerine gore de-
gerlendirilmesini i¢erdiginden ecstetik kurammin bir uygulama
alant olarak goriilebilir. Sanat elestirisi ctkinlikleri daha ¢ok ga-
zele ve dergi yazilan ile kitap yayinlani bigiminde ortaya c¢ikar,
ama bunlardan daha ortiik bi¢imleri dc vardir. Ornckse, korunacak
sanal¢ilarin  scgilmesi, yapitlarinin 6zel ve kamuya ait kol-
lcksiyonlarda toplanmasi, hatta ¢ahgmalarinin onarim ve ko-

I- Dominique Jameux, Sanat ve Estetik, MUGSFY, Istanbul, 1990, s. 28 vd.
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runmasi, bazen de yok edilmesi, dolayli yoldan sanat clestirisi
kapsamina girmektedir. “Sanar elegtirisi”™ (critique d’art), felsefi
temelli  estetik  Olglitlere  dayanan  katt  manuk¢r  de-
gerlendirmelerden. sanat yapiunin elestirmende uyandirdigi duy-
gular ahmlayiciya iletmeyi amaglayan 6znel yorumlara degin ¢e-
sitli yaklagimlari dile getirebilir. Bu bakimdan sanat elegtirisinin
sanal felsefesiyle yakin_ bir iliski i¢inde oldugunu biliyoruz. Yine
biliyoruz ki uzun zaman sanatgilarin yasam oykiileriyle sinirli kal-
miy olan “sanat tarihi”, yontemsel temelleri, 18. yy’'daki ar-
keolojik kaz: ve buluntulardan sonra ortaya ¢tkan yeni bir bilim
dali kimligi kazanmigtir. 19. yy’da one siiriilen ve elestirel dii-
slincenin evrimiyle pekisen miize ve kiiltir kahitt kavramlari,
sanat yapitini, kiiltiirel, tarihsel ve dilsel deger diizeyine yiik-
seltmistir. Bununla birlikte, “sanat elestirisi”, her zaman ayn ni-
teligi tagtmayan bir yazin ugrasi olarak goriilmektedir. Bu eles-
tiri, dar anlamda, bir deger yargisidir ve bu yarginin, anlayigsizlik
ya da ¢ikar gdzetme yiiziinden ne Slgiide yozlagtirilmig oldugunu
da unutmamak gerekir. “Salon” gazeteciliginden devralinmis olan
bu dar goriigiin kargistna, bugiin biitiinsel bir elestiri fikrini ¢1-
karmak daha dogru olacakur. Italyan kiiltiir gelenegine yakin olan
bu anlayigin gorevi, felsefi, estetik ya da tarihsel 6zellik tagiyan
sanatsal bilginin gesitli donemlerini 6ziimlemektir."’

Yunan-Roma Antik¢agi olarak adlandirilan dénemde sanat, in-
sana Ozgiidiir ve bu acidan da, yunan felsefesi, sanati evrensel bir
kuram igine yerlestirmek i¢in elestirinin ilk ilkelerini 6ne siirmiig
ve bir temellendirme ¢abasina girigmistir. Ksenokrates’in resim
ve heykel iizerine incelemelerinde (IO 3. yy.) goriildiigii gibi bu
konuya yaklagim, baglangigta teknik bir 6zellik tasimaktayds.
Sanat kisiligi konusundaki ¢ok yeni bir agiklamadan bagka yazar,
sanatlarin tarihini kendi ¢aginda elde cdilen yetkinlife yonelen
uzun bir tlerleme olarak gormekteydi. Temeli bakimindan be-
timleyici olan bu elestirinin karsisina, Platon ve Aristoteles, fel-
sefi bir a¢giklama ¢ikardilar. Platon, ilk kez 19. yy’a degin egemen
olacak bir diigiinceye, yani “benzerlik” (analogon) diigiincesine

|- Tahsin Yiicel, Elestirinin ABC’si, Simavi Yay., [stanbul, 1991, s. 41 vd.;
Jean C. Filloux, Elestiri Kuramlan, Gelisim Yay., Istanbul, 1975, s. 39 vd.
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dayanan bir yargi fikrini ortaya atti. Gergekten de Platon, ide-
allestirmenin ulastig1 tannisalligin, yiiceligin ifadesi olan “ken-
dinde giizellik” kavramini agiklamakta titizlik gostermesine kar-
sin, sanat¢inin yaptigi isin taklitten (mimesis) bagka bir sey
olmadigini One siirdii. Aristoteles’e gelince, o da Poetika’sinda,
sanatsal etkinligi, ussal agidan inceledi ve diinyanin dogal diizeni
ile sanat yapitinin, hem oranlar1 hem de birligi bakimindan bir ku-
rala uymasi zorunlulugu arasindaki baginti iizerinde durdu. Aris-
toteles boylece, Antikgap sanat goriisiiniin agir basan yanlarindan
biri olan bir kurallar toplulugunu dizgelestirmis oldu.

Bati Ortagag’inda sanat elestirisi ise ideolojik bir 6zellik ta-
simaktaydi. Boylece, sanat¢inin yorumundaki nitelikten ¢ok, din-
sel dogma bilgisine ve ikonografisine gosterilen saygiya 6nem ve-
riliyordu. En atesli diisiincelerin One siiriilmesine yol agmasina
karsin ikonografi, simgesel iglevinin diginda, her seyden 6nce be-
timleyici bir bilim olarak kaldi. Ornekse, Vincent de Beauvaris'in
13. yy'da ortaya ¢ikardig1 “Le Grand Miroir’ adli yapitidir. Re-
naissance doneminde ise, Italyan “quattrocento”su (14. yy.) si-
rasinda, yeniplatonculugun canlanmasi, sanatlarin, Antik¢ag’dan
odiin¢ alinan bir lislubunun arastinlmasina dayanan yeni bir ta-
nimlanmasina yol agmigtir. Mimar L.B. Alberti, “Architettura”
adli incelemesinde (1537), Serlio ve daha sonra da “Regola delli
cinque ordini d’architettura” (Mimarhgin Bes Diizeninin Ku-
rallar1) (1562) adli yapitinda Vignola, mutlak bir bagvuru kaynagt
olmuslar ve yunan-roma diisiincesinin son asamasi olan Vit-
rivius’u yorumlamiglardir. Ama bu agiklamalar, bir 6gretinin or-
taya konulmasina katkida bulunmaktan ¢ok bu yazarlarin kigisel
tercihlerini yansitmaktaydi. 1550 yilinda “Vite de’piii eccellenti
architetti, scultori, pittori” (En Biiyitk Mimar, Heykelci ve Res-
samlarin Yasami) adl1 yapiti yayimlayan ressam Vasari ile, sanat
yapitlarinin incelenmesinden ¢ok, sanatgilarin yasam Oykiilerine
dayanan tarihsel elestirinin bir ilk bicimi ortaya ¢ikmig oldu. Va-
sari ayrica, ilkellerden ¢agdas bicimin yetkinligine degin, sanatsal
yaratigin evriminde yer alan teknik ve kiiltiirel gelismeyi de agik-
lamaya ¢aligmistir. 1593 yilinda Cesare Ripa’nin yayimlamis ol-
dugu “Iconologia’sinda 6rneklendigi gibi, Karsi Reform, Trento
Konsili’'nde belirlenen ve ikonografiye yeniden verilen 6nemle
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somut hale gelen kati dinsel ideolojinin etkisinde kalan sanatsal
iiretimi koklesgtirmisg ve sanata bir ivme kazandirmistir; yine de
Ortacag’da sanat elestirisi ¢esitlilikten uzak kalmis, tek yonli ve
kati olmugtur; her seye dinsel dogmalar agisindan bakildig: i¢in
de konu ve ifade zenginligine pek rastlanmaz. Sanatsal yaratida
“otonomi” degil, “monotoni” egemendir.

Biiyiik yiizyil olarak bilinen 17. yy.’da “Karst Reform”dan kay-
naklanan ve amaci her tiirli sanat ¢aligmasinin uymasi gereken
yasalari saptamak olan kurumlar, yani akademiler geligti. Bu
dénem icin Antikgag ve Rafaello iki temel 6rnekti; elestirmenlerin
bir ¢cogu da bu goriisiin sinirlan iginde kaldi. “Biiyiik begeni” diye
adlandirilan bu anlayigin iinlii temsilcileri italyan Bellori, “Vire de
pittori, scultori ed architetti moderni” (Modern Ressam, Heykelci
ve Mimarlarin Yasami) (1672) ve Poussin’e hayranlik duyan ve
1676’da  “Principes de [’architecture, de la sculpture, de la
peinture et des arts qui en dépendent”i (Mimarhigin, Heykelin,
Resmin ve Onlara Baght Sanatlarin ilkeleri) yayimlayan fransiz
Félibien’dir. Sanat¢inin mutlak 6devi, benzerlik ve giizellige, yani
estetik yasalara ve yine “eskiler’in Ogretisinde belirtildigi gibi
oranlara, yani matematik yasalara uymaku. Akademi’nin dik-
tatoree giicii, Le Brun oliince (1690) ortadan kalkti ve yerini, ren-
gin Onemi lzerinde duran, Rubens’i savunan “modern”lere bi-
rakti. Roger de Piles, “Dialogue sur le coloris”de (Renk Sanati
Uzerine Konusma) (1672), duydugu heyecana ve duyarligina gore
degerlendirdigi resme, yeni bir gozle bakti ve klasisizmi sa-
vunanlarin diigiinsel katihiginin Gtesine gegti.

Aydinlanma ¢agma gelince, bugiin kabul edildigi haliyle sanat
elestirisinin kaynagi, 18. yy’da siirekli “Salon”larin ortaya ¢ik-
masi olarak gosterilmigtir. Ama bu konuda daha belirleyici olan,
hi¢ kuskusuz, hem ekonomik hem de toplumsal bakimdan evrim
gosteren bir toplumun meyvesi olan felsefi diislincenin can-
lanmasidir. Bu baglamda en yaygin olan ve hem edebiyat, hem tar-
tigma, hem de ders verme Ozellikleri tagiyan “elestiri”, bu daha
cok “dznel elestiri” diye nitelenir-, 1747'den baglayarak Paris’de
yillik olarak diizenlenen “Salon’larla iligkiliydi ve elestiri ya-
zilarinin yayimlanmasiyla kendini gosterdi. Bu yazilanin amaci.
okurlar aydinlatmak, segimlerine yardimci olmak ve yargilarina
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yol gostermekti. Bu alamin en bagarih kigilerinden biri olan Di-
derot’nun betimlemelerindeki ve sanat elestirilerindeki ustalik, 19.
yy. sanat gazeteciligini de etkilemistir. Diderot ayrica, sanat
yapitlarinda ahlaksal bir deger de aramistir. Bundan 6tiirii de,
erdemi sevimli, kotiiligli igrenc gostermeyi beceren ressam
Greuze’ii goklere cikarmigtir. Buna paralel olarak, Pompei ve
Herculanum’daki arkeolojik kazilar sonucu ortaya ¢tkarilan bu-
luntulara hayran kalan alman Mengs ve Winckelmann, yunan-
roma sanatina yeni bir yorumun 1sig1yla yaklagmay: denediler.
“Geschichte” der Kunst des Altertums” (Antik Sanatin Tarihi)
(1764) adli yapitinda Winckelmann. farkli tarihscl donemlerin ta-
nikligini yapan estetik kategorilere denk diiscn iisluplar fikrini or-
taya atmigtir. Ote yandan Arkeoloji bilimi, kolleksiyonlarin ve ha-
rabclerin - meraklilari  olan  sanatseverlerin - hogga  vakit
gecirmelerini saglayan “turizinin” gelismesine de katkida bu-
lunmus ve bu sanatscverlerc bir yargiya varmalarinda ve be-
genilerinde yardimci olacak bir kiiltiir dagarci@i saglamistir.
18.yy’in felsefi diisiincesi, geleneksel elestirinin temeli olan aka-
demik giizel tanimina son veren “Kritik der Urteilskraft" (Yar-
gigiiciiniin Elegtirisi) (1790) adli yapitiyla Kant’in estetik diin-
yasinda benligini bulmug ve yeni bir agilim kazanmistir. Kant’a
gore Giizel, dogmatik bir formiil olmadig1 gibi bir recete de de-
gildir; ama saltik bir yarginin ncsnesidir: “Kavrama dayanmadan
evrensel olarak hosa giden sey giizeldir’

Bilindigi gibi [9. yy. 6ncesinde Bati’da sanat elegtirisi ¢ogu kez
sanatin ahlaksal amacglan ve yiice idealleri (gergeklik, giizellik)
tizerine kaba genellemelerle yetiniyor, her yapitin titizlikle ya-
kindan incelenmesini 6ngérmiiyordu. 19. yy’da ise biiyiiyen orta si-
nifa seslenen ve onunla birlikte geligen sanat pazarini besleyecek
ticari sanat- galerileri ortaya ¢ikti; buna paralel bir gelisme olan
yiiksek tirajli gazeteler de sanat clestirisinin bu kitlelere ula-
sabilmesini sagladi. Boylcce tirecyen alicilar igin begeni olug-
turma gorevini dstlenen sanat elestirmenleri dikkatlerini belirli sa-
natgilar ve yapitlant iizerinde yogunlastirarak bunlann goreli
istiinliik ve degerlerini belirleme cabasina giristiler. Ote yandan
sanat tarihgileri ile sanat elestirisi arasinda goriilen bir ayrilik da
ilk kez bu yiizyilda su yiiziine ¢ikti. Sanat tarihinin ilk bilimsel te-
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melleri, alman Carl Friedrich von Rumohr'un ““Iralienische
Forschungen” (ltalya Aragtirmalari) (1827-31) ve yuritasi Johann
David Passavant’in Rafaello’nun yapitlarinin “a¢iklamali ka-
talogu’nu yayimlamasiyla (1839) atilmistir. 'Yagamoykiisel arag-
tirmalara, kargilastirmalara dayanan deneysel yontemlere, 20.
yy.'da Ornek olarak alman italyanlardan, G.B. Cavalcaselle’nin
“Storiu della pittura italiana” (italyan Resim Tarihi) (1864-71) ve
G. Morelli’nin “Studi di critica d’arte sulla pittura italiana” (Ital-
yan Resmi Uzerine Sanat Elestirisi Incelemeleri) (1890-93) adli

calignralan da eklenmistir.

Cagdas sanatsal iiretim konusunda ise ¢ok farkli likirler bu-
lunmaktaydi. Théophile Gautier, -1855-56 yillarinda yazmig ol-
dugu “Les Beaux Arts en Europe” (Avrupa’da Giizel Sanatlar) adli
yapiundaki parlak iislubuyla dikkatleri ¢ekti; ne var ki yar-
gilarinda ¢ogunlukla 6ngorii yoktu. Bu yiizyil boyunca art arda gelen
sanat hareketleri, kendilerine savunucular ya da yasaklayicilar bul-
dular. Quatrieme de Quincy’'nin akademik yeniklasikciligine,
Stendhal ve Augustin Jal’in savundugu romantizm karsi ¢iku.
Champfleury ve Théophile Thoré ise gercekgilikten yana ol-
duklarim agikladilar. Ama ¢aginin sanati iizerine en derin agik-
lamalarindan birini yapan kimse, romantizmin keskin savunucusu
Charles Baudelaire’di. Bu arada, “Correspondances™ (Ya-
zigmalar) ile sozde sanat kurallarina karsi agtigi savasta be-
nimsedigi estetik ilkelerini agiklayan Delacroix ve se¢meciligini
“Les Maitres d’autrefois”da (Eski Zaman Ustalar1) (1876) ortaya
koyan Fromentin gibi sanatgilarin yazilarimi, katkilarini unut-
mamak gerekir. Yine bu baglamda 1835-38 yillari arasinda yazmig
oldugu “Vorlesungen iiber die Aesthetik” (Estetik Uzerine Dersler)
adl kitabinda serimledigi estetik 6gretisiyle Hegel, sanat yapitinin
tarihsel yaninin ve tinin ugragi olarak bu yapitlardaki dilin ta-
sidig1 Ozgiinligiin anlagilmas1 ve kabul edilmesi konularinda
biiyiik bir katkida bulundu. 1882’de yazmig oldugu “Philosophie
de I’art” (Sanat Felsefesi) adl1 yapitiyla Hippolyte Taine, sanatsal
yaratigi, tarihe bagimli olmasi bakimindan, hayli dar bir
cevre-zaman  belirleniminin  ifadesi olarak gordii. Jacob
Burckhardt da 1860'da yazdig1 “Kultur der Renaissance in Ita-
lien” (ltalya’da Ronesans Kiiltiiri)) adh yapiunda sanatlan, kiil-
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tiirel etkenlere bagladi ve ¢aglarin bir agama siras1 oldugunu 6ne
siren geleneksel goriisii bir yana birakarak ilkel sanatlarin, Or-
tacag ve Barok sanatinin yeniden sayginlik kazanmasina zemin
hazirladi. Heinrich Wolfflin ise “Renaissance und Barock™ (1888)
adli yapitinda, Barok sanat konusunda bir stilistik gramer kurmaya
caligti. Bundan sonra, sanat yapitini, bi¢imsel a¢idan inceleyen
genig bir elestiri akimi ortaya ¢ikti. C.Fiedler, “Uber den
Ursprung der kiinstlerischen Tdtigkeir” (Sanatsal Etkinligin Kay-
nag Uzerine) (1896) adli kitabinda ilk kez salt goriilebilirlik ku-
ramimin temellerini atti. Bu kuramin sonuglani Kandinsky nin
aragtirmalarinda “Uber das Geistige in der Kunst” (Sanatta Tin-
sellik Ustiine) (1912) ve daha sonra Berenson'un dokunmaya ilig-
kin kuraminda kendini gosterdi.

Cagdas donem olarak adlandirdigimiz 20. yy’in baginda ise
italyan filozof Benedetto Croce’nin etkisi biiyiik olmustur; “Es-
tetica come scienza dell’espressione e linguistica generale” (Ifade
Bilimi ve Genel Lengiiistik Olarak Estetik) (1902)'de Croce, bi-
¢imin, icerikten ayrilamayacagini Onc siirerck clegtiri ile sanat ta-
rihini kaynastiran bir sentezi gergeklestirmigtir. 1924 yilinda “Die
Kunstliteratur’u (Sanat Yazini) yayimlayan J. von Scholesser, L.
Venturi lizerinde derin bir etki yapmis. aym durum Panofsky'nin
aragtirmalan igin de gegerli olmugtur: “Srudies in iconology™ (Iko-
noloji Incelemeleri) (1939).

Yiizyihimizda “sanat elegtirisi” sanaigi ile alimlayici arasinda
baglanti kurma roliinii korumaya ¢aligsmig, ancak ¢agdas sanat,
benzetleme (simulation) dl¢iitiinden siyrilarak halktan kopmustur.
Sanat akimlarinin hizla art arda ortaya ¢ikmasi, halk kargisinda
her gurubun sézciisii roliinii oynayan sanatci ya da yazar aracilarin
ortaya ¢tkmasina neden olmustur. Nabiler i¢cin Maurice Denis,
kiibizm i¢in Apollinaire ve gercekiistiiciiler icin de Breton bu rolii
tistlenmiglerdir. Marksg1 diistince ve freudcu psikoanaliz de, yeni
bir elestiri ¢cabasina katkida bulunmuglardir. Macar asilli Ingiliz
Arnold Hauser’in marksc¢iliga dayanan toplumbilimsel yaklagimi
“The Social History of Art”, (Sanatin Toplumsal Tarihi) (1953) ve
deneysel ruhbilime dayanan E.H. Gombrich’in ¢alismalar “Ars
and IHlusion” (Sanat ve Yanilsama) (1959) bunun o6rnekleridir.
Sanat sosyolojisinin kurucularindan Pierre Francastel’in aras-
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tirmalarinda da sanat tarihi, sanat elestirisi, toplumbilim ve ruh-
bilim yol go&sterici olmustur: “/’Espace figuratif de Renaissance
au Cubisme” (Ronesanstan Kiibizm’e Figiiratif Mekan) (1951)
Italyan Cesare Brandi ise, yapisalci ¢oziimlemeyi sanat ya-
pitlarina uygulamigtir. Elie Faure ve André Malraux’nun kur-
duklani ideolojik diinyanin yam sira, sanat tarihini ele alan di-
daktik yapitlar ortaya koyma egilimi de agir basmistir 20.yy’da.
Sanatsal anlauim ile toplum arasinda baglanti kurma egilimine
ornek olarak André Michel yonetiminde yayimlanan koleksiyonu
(“I’Histdire de I’art”, Sanat Tarihi) (1905-29) ve René Huyghe'iin
yonetligi “I’Art et 'Homme”u (Sanat ve Insan) (1957-61) gos-
terebiliriz. André Chastel'de de ayni egilim gbze carpar. Mo-
relli'nin ¢oziimlemeci yontemi ve acgiklamali kataloglarin dii-
zenlenmesi, eski sanat iizerine yeni bir diislinmenin kaynagi
olmustur. M.]J. Friedlander “Die Altniederlindische Malerei’,
(Eski Hollanda Resmi) (1924-27), Roberto Longhi ve John
Pope-Hennessy gibi yazar ve sanatgilarin yapitlarni bunun &r-
nekleridirler".

20. yy'da gorsel sanatlarin anlamina iligkin yerlesik kav-
ramlarin ¢oziilmesi ve ¢ok ¢esitli bicemlerin hizla yayilmasi bazi
yetenekli elestirmenlerin yeni sanat akimlarinin sozciliigiini st-
Jenmesine yol agmigtir. Ingiliz elegtirmen Roger Fry adini kendi
koydugu “Izlenimcilik Sonrast” (Post Impressionism)'e halkin duy-
dugu yabancihigi giderirken, Clement Greenberg ve Harold Ro-
senberg gibi amerikali meslektaglart da aymi seyi “Soyur Di-
savurumculuk” (Abstract Expressionism) i¢in yaptilar. 20. yy’in
sonlarinda sanat elestirisi, halkin gorsel sanatlara karst gittikce
artan ilgisini yonlendiren, bir Olglide de belirleyen alabildigine
genis, ama o Ol¢ilide de kurumsallagmig bir alan olmugtur. Ne var
ki eski sanat tarihgileri ile gagdag sanat elestirmenleri ya da ku-
ramcilant arasinda bir ugurumun agildigi da bir gergektir. In-
celedikleri konular kadar, yontemleri, semalari ve olgiitleri de,
simdilik. bir sentezin gerceklesemeyecegini gosteriyor. Bu bag-
lamda avangard sanat temsilcilerinin ¢ogunun “kiiltiir karsitr” ya

(1) Dominique Jameux; Art, Esthétique et Critique d’Art, Encyclopoche La-
rousse, Librairie Larousse, Paris, 1977, s. 70 vd.
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da “sanat kargity” tutumlarint da géz oniinde bulundurmamiz ge-
rekmektedir (Dadacilik). Oysa sanat tarihgileri ile sanat ku-
ramcilan arasinda gergeklestirilebilecek boyle bir sentezin, hem
yasayan sanatgilara, hem de gittikce genisleyen merakli seyirci
kitlesine yarari olabilecegi agiktir.("

Bu genel agiklamalardan da anlagilacag: iizere in3anin belli
tiirden etkinliginin iiriinleri olan sanat yapitlarini, yine belli bir do-
nemde egemen olan goriis bakimindan, bu yapitlarin bicem ve
oteki Ozelliklerinden hareket ederek onlar tiirlerine, donemlerine
aytrarak inceleyen ve tasnif eden “sanat tarihi”, nasil hareket eder-
se etsin, sanat denilen varlik alanini biitiinselliginden uzak-
lagtirarak pargalamaktadir. Sanat yapitlarinin form, slup, i¢ ve
dis ozellikleri yaninda bazen onlardaki ifadenin bir fikir tarihi ¢er-
cevesi i¢inde ele alinarak psikolojik, sosyolojik ya da pozitivist
agidan ¢oziimlemelerini yapan sanat tarihi, bu nedenle gesitli sanat
dallar arasindaki ilintileri gozden kagirir. Sanata iligkin temel so-
rular bir yana birakilir; bazi deger ve yargilarnin 1g181nda, ilke ve
yontemlerin dikte ettigi kronolojik kataloglar ya da kategoriler
olusturulmaya calisilir. Oysa sanat felsefesi ya da sanat eles-
tirisinin gorevi, giiniimiizde sanatgiya ya da sanata ilkeler, yon-
temler dikte etmek degil; sanat denen varlik alanim biitiinliigii
icinde anlamaya ¢alismak, bu alanin insanin varlik yapisindaki
yerini gostermektir. Cagimizda artik bir sanat metodolojisi degil,
insan basarilarindan biri olan sanat: ve iiriinlerini dogrudan ve bir
biitiinliik iginde incelemek s6z konusudur. Iste bunu sanat felsefesi
ya da sanat elestirisi gergeklestirebilecektir; bagka deyisle, fe-
nomenolojik-ontolojik bir estetik bize sanat konusunda doyurucu
bir bilgi saglayabilecek; sanatlarin, bilimlerin yardimiyla ¢6-
ziimlenmesi  gergeklestirilecektir.  Bu amag¢  dogrultusunda
20.yy’da ortaya ¢ikan “Sanat Bilimleri” (Kuntswissenschaften), sa-
natlart bilimsel yontemlerle incelemeyi dener. “Sanar bilimi” te-
rimi, teknik bir estetik terim olarak, yiizyilin baslarinda, somut
sanat nesnesi incelemesini giizel felsefesinden ayirmak isteyen
alman sanat kuramcilarinin yapitlarinda ortaya atilmigtir (M.

(1) ILA. Richards, Principles of Literary Criticism, Routledge and Kegan Paul,
London, 1976, s. 12 vd.
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Dessoir, E. Utitz). Cagdas estetik aragtirmalarinin biiyiik bo-
liimiiniin bu deyim cergevesine girdigini soyleyebiliriz. Ote yandan
“sanat bilimleri” adlandirmasi bilimsel psikolojiden kaynaklanan
ve 1870-1880'e dogru Fechner ve Wundt tarafindan kurulan “de-
neysel estetik” adlandirmasinin yerini almaya baslamistir. Fech-
ner ve Wundt ilk arastirmalarinda en uygun oranlari ve den-
geleri, cizgilerin. bicimlerin ve renklerin duygusal degerini
deneysel olarak incelemeye yoneldiler. Boylece Fechner, istatistik
test ve incelemelerden baglayarak. altin say1 gibi evrensel olarak
yeglenen estetik bigimlerin var olduklarini géstermeye galisti.
Bugiin deneysel estetik, algiy1 inceleyen ruhbilimcilerin oldugu
kadar, fizyologlarin, toplumbilimcilerin, bilisimcilerin de go-
riiglerine bagvurmaktadir. Giinlimiizde sanat bilimleri baglica iki
alant kapsiyor. Bunlardan biri estetik yarginin ¢ocukluktan er-
ginlige kadarki evrimini inceliyor ve estetik tercihlerimizin kigisel
ve toplumsal belirlenimlerini arastiriyor (Robert Francés); obii-
rilyse, bir sanat yapitiyla kargilagan 6znenin arastirict etkinligini
inceliyor ve estetik duygulanimi uyandiran algisal 6geleri arag-
uriyor (D.E. Berlyne, Farkas Molnar).""

(1) Raymond Bayer, Histoirc de L’Esthélique, Armand Colin, Paris, 1961,
s. 350 vd.
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c- Bilimsel Bir Sanat Ogretisi
Olarak Estetik

“Man weichr der Welt nicht sicherer aus als durch die
Kunst, und man verkniipft sich nicht sicherer mit ihr als durch
die Kunst.”®

Goethe, Maximen und Reflexionen

Yunanca “aisthetikos”, “‘aisthanesthai”, “duymak’”, “algilamak”
sozciiklerinden kaynaklanan, giizel duygusuyla, giizelin al-
gilanmasiyla ilgili sey anlamina gelen “aisthetike” (duyum) ya da
Estetik, giizelin ve giizel sanatlarin yapisint inceleyen bir felsefe
dalidir. Terimi bugiinkii anlamiyla ilk kullanan ve estetigin ayri
bir felsefe dali olarak yerlesmesini saglayan Alexander
Baumgarten’dir. Baumgarten, “Meditationes Philosophicae de
Nonnullis ad Poema Pertinentibus” (Kalici Birkag Siir Uzerine
Felsefi Diisiinceler) (1735) adli yapitinda, anlam igeriklerinin du-
yusal bir bigim i¢inde iletildigi somut bir bilgi alanim belirtmek
icin estetik sozciigiine basvurmus ve giizellige iliskin yargilarda
duyularin belirleyici bir rol oynadiklarini sdylemistir. Kant’da
“estettk yarg:”, seylerin bicimlerini, onlardan bir haz duygusu elde
edecek tarzda ele alan yargi olup; estetik yarginin elestirisi ise,
giizel ve yiice lizerine kant¢1 kuramdir. Estetik, Kant’a gore, ge-
nellikle insanda bir seyin giizel oldugu duygusunu neyin uyan-
dirdigin1 belirlemeye c¢ahsan felsefi bir teoridir. Bu baglamda
“Transsendental estetik”, Kant'da, “tiim a priori duyarlilik ilkeleri
bilimi"ni olusturan transsendental felsefenin ilk boliimiini olus-
turur (Kiritik der reinen Vernunft, I, 1). 19. yy’da Hegel’in et-

(*) “Diinyadan kagmamin en giivenilir yolu sanattan geger, diinyaya sikica
baglanmak da sanatla gergeklesir.”
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kisiyle, estetik daha ¢ok sanatsal gitzelligi ve sanatin anlamini
aragtiran bir disiplin haline gelmistir. Estetik dgreti, Nietzsche'ye
gore, etkin bir bakig acisi segerek sanatla yagami uzlastirmaya
cahisan bir o6gretidir; ona gore, gercek bir estetik iki temel ilkeyi
goz Oniinde tutmahidir: 1) Sanat bir eglence degil, yagama kat-
lanmanin en yiiksek ve tek dogal bicimidir: “Varolus ve diinya
ancak estetik bir olay olduklari élgiide oncesiz-sonrasiz olarak
dogrulanabilirler” 2) Olasi tek estetigin, alimlayici bakimindan
degil, yaratici bakimindan kurulmasi gerekir (Die Philosophie in
tragischen zeitalter der Griechen) (Yunanllann Tragedya Ca-
&inda Felsefe).

Valéry bir konusmasinda, “Estetik, filozofun begenisinin ve
dikkatinin gekildigi giin dogdu” (L’Esthétique naquit un jour d’une
remarque et d’un appétit de Philosophe) der. Demek filozofun bir
seyden hoslandigi, bir seye ilgi duydugu ya da bir seyi begendigi
giin estetik dogmugtur. Normativ yani kural koyucu bilimler ola-
rak karstimiza ¢ikan Erik (eylem ve davraniglarla ilgili ahlak),
Mantik-(dogruluk ve akilyiiriitmeyle ilgili) ve Estetik (Glizellikle
ilgili duyumsama) gibi ii¢ disiplinden Estetik, kendi i¢inde bo-
limlere aynlir: 1) sanatin kurallan, 2) giizelin yasalan, 3) be-
geninin ilkeleri ya da kurucu Ogeleri olarak konularina gore bo-
limlenen bilimsel estetikten (I18. yy.) ilk¢agda heniiz soz
edilmemekteydi. Estetigin konusu ve yontemi dogaldir ki sanatin
tanimlanma bigimine bagh kalacaktir. Sanatin tanimi ise Ilk-
¢ag’dan bu yana gegitli sanat felsefelerinin dogmasina neden ol-
mustur. Hegel’e gore, “Sanat felsefesi, felsefenin biitiinliigii icinde
zorunlu bir halka olugturur”, ve bunun yaninda “Estetik, sanat
iizerine yapilan her tiirlii felsefi refleksiyondur” Valéry ise ¢ag-
dag bir tanimlamay1 deneyerek soyle der: “Estetik, Estezik'dir™
Baska deyigle duyarlilikla estetik aym seydir. Oysa sanat fel-
sefesi, estetigin iizerinde durdugu duyarhilik (aisthesis), alg1 (per-
ception), duygulanim (affectivité) ve duyum (sensation) gibi kav-
ramlarla pek ilgilenmez. Sanat felsefesinden daha kapsamli olma
savinda bulunan estetik, giinimiizde sanatlan ve teknikleri, ilig-

* (L’esthétique, c’est L’ESTHESIQUE), Esthésie, eyleme karsit olan tutku,
duyarlik; aisthesis ile aynt kokten olup, duyum, duyarlik anlamindadir.
Esthésique, duyarlikla ilgili olan demektir.
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kileri i¢inde ele alir; uygulamali estetik, endiistriel estetik, reklam
estetigi gibi dallara ayrilir. Bu baglamda endiistriel estetik ya da
sanayi estetigi, bir girketin hazirladig1 iriinleri, kullamm uy-
gunlugu, giizellik, iiretim kolayligi ve maliyet fiyatlarinin dii-
stiriilmesi Olgtitlerine gore incelemeyi amaglayan bir teknik olarak
karsimiza ¢ikar. 1930'lu yillarda Jacques Vienot, bir uluslararasi
sanayi estetigi birligi kurmugtur; giiniimiizde sanayi estetigi yerine
“Tasarum” (Design) kavram kullaniimaktadir.

Cagimizda sanatlant belirleyen yalmz “giizellik” kategorisi de-

gildir artik; bu kategoriye “komik™, “trajik”, “yiice”, “cirkin”, “gro-
tesk”, “igneleyici” (piquant), “dehget verici”, “hog olmayan” “pit-
toresk” vb. gibi kategorileri de katiyoruz. Ciinkii, artik giizel kadar
cirkin de, hog olan kadar hos olmayan da, armonik olan kadar di-
sarmonik olan da bir estetik kategorisi olmus, deyis yerindeyse, ne-
gatif ve pozitif estetik degerler biitiinlestiritmistir. Estetigin tarihine
bakugimizda onun ilkin spekiilatif ve dogmatik bir doneme sahip ol-
dugunu goriiyoruz; bu donem Sokrates'den Baumgarten’a degin
siirmiistiir. Daha sonra elestirel ya da bilimsel diyebilecegimiz
Kant ve sonrasi filozoflarin olugturdugu bir doneme taniklik edi-
yoruz (1750-1850 yillan1 arasi). Teknolojinin devreye girdigi po-
zitivist donemde ise gittik¢e artan bir krizle karsilagiyoruz; bu
donem, sanatlarin degerleri iizerine diisiinsel planda yapilan tar-
tismalarin, pragmatik hesaplaria piyasa ekonomisinin elinde oyun-
cak oldugu bir donemdir. Sanat felsefesinin ve estetigin bir bi-
resimi olan ‘“felsefi estetik” ise genelde, estetik gerceklik alanini
konu edinir. Bir varlik alani1 olarak estetik fenomenler alan da, 1)
Estetik haz duyan siije (estetik tavrin ve estetik algilamanin s6z
konusu oldugu, siibjektivist estetik), 2) Estetik obje (sanat ya-
pitindan yola ¢ikilan objektivist estetik), 3) Estetik degerler alani
(giizel, deger, idea, eidos, oranti, simetri, diizen vb. gibi degerlerin
incelendigi aksiyolojist estetik), ve nihayet 4) Estetik begeni ve
yargl olmak iizere dort alana aynlir ve bu dort boliimleme cer-
cevesinde incelenir. Ayrica ‘felsefi estetik”, estetik duygular psi-
kolojisi, sanat felsefesi, giizellik felsefesi ve estetik yargilar man-
ugim da igerir."

(1) A. Giannarés, sthetik heute, Francke Verlag, Miinchen, 1974,5.9 vd., 29 vd.
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Cagimizda estetige yon veren ii¢ biiyiik egilimden s6z ede-
biliriz: Tk egilim. dogada ve sanatta bigimlerin evrimini ortaya
koyar ve klasik fclsefelerin, giizelin 6ziinii tanimlamaya ¢alisan,
birlestirici kaygisini paylagir; ikinci egilim, izleyicinin zevk, be-
geni yargisi, sanatsal yarati ve estetik hazzin belirlenmisligi ya da
belirlenmemisgligi gibi sorunlarla, yani estetik fenomenolojiyle, ya-
ratmanin estetigiyle, ekonomi ya da libidoya iligkin estetikle ug-
ragir; dgiincli egilim ise, dencysel estetik, sanat psikoanalizi, sanat
loplumbilimi, yazin ya da resim gostergebilimi, endiistri estetigi
gibi pek ¢ok yaklagimi kapsar.

Bilindigi gibi “Estetik” terimi ilk kez, hem duyusal hem de dii-
slinsel bir diinya goriisiinii adlandirmak iizere, 18. yy.’daki an-
lamindan farkl olarak, klasik yunan yazarlarinin yapitlarinda or-
taya ¢ikmistir. Bu yazarlara gore, estetik algi diizeyine erisenler,
seyrettikleri nesnelerin uyumlulugu ve olgiiliiliigiinden (alun sayi)
kaynaklanan 6zel bir haz duygusuna variyorlardi. Ornegin Pla-
ton’da, esletigin konusu olan “giize/” nesne, felsefi bilginin ko-
nusu olan “dogru” ve ahlaksal bilginin konusu olaniyi” ile birlikte
incelenecek; sanatsal nesne, duyulur diinya ile kavranabilir diinya
arasinda aracilik edecektir (Kalokagathia ogretisi). Platon ve
Aristoteles’in 6nem verdigi konularin baginda gelen “estetik” ger-
cevesi icinde her iki filozof da miizik, siir, heykel, mimarlik ve ti-
yatroyu toplumun temel kurumlan olarak gormiiglerdir. Platon
sairlerin ve ressamlarin ideal devletine girmelerini yasaklarken,
taklit etmenin (mimesis) hem ahlak kurallarini, hem de diinya ile
ilgili ussal bilgiyi zedeledigini savunmugtur. Aristoteles’e goreyse
taklit (Oykiinme), ahlaksal egitimin temeli, arindirmamn (kat-
harsis) kaynagi ve miizik, dans ve siir araciligiyla kisilik bi-
¢cimlenmesinin gerekli aracidir. Platon’un daha mistik icerikli di-
yaloglarinda pythagoras¢i kosmos kuraminin izlerini tagiyan ve
yeniplatonculari etkileyen farkl bir estetik yaklagim goriiliir. Aris-
toteles¢i Oykiinme kurami ise ancak 17. yy’dan sonra etkili ola-
bilmistir. 13. yy’da Aquino’lu Tomasso, “Summa Theologica’nin
(1265-73) (llahiyat Igin Toplu Yapit) bazi boliimlerini giizelligin
incelenmesine ayirmistir. Tomasso’ya gore giizel, Aristoteles’de
oldugu gibi, seyri (contemplatio) hosa giden seydir ve ii¢ on-
kosula sahiptir: “Kusursuzluk” (perfectio), “oranlilik” (proportio),
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“actklik” (purgatio). Aquino’lu Tomasso’nun goriisleri, skolastik
diisiincenin estetige yaklagimina bir 6rnek olusturmugtur. Ama
yeniplatoncu kuramcilar, Ortagag diigiiniirleri arasinda daha ¢ok
yandag bulmustur. Giizeli, matematik yasalara uyumlu kutsal bir
diizen olarak goren yeniplatoncu kuram, Sanctus (aziz) Au-
gustinus ve Boethius’un yazilarinda gelistirilmig, Dante’nin de
“Il convivio” (Ziyafet, 304-071) adli yapitina yansimigtir. Sa-
yilar1 ve uyumu vurgulayan bu kuramlar erken Renaissance’ta da
belirleyici olmuglardir. 16. yy’in sonlarinda giizellik ve bigimsizlik
lizeriné denemeler yazan Bacon, yalnizca insan figiirii Gizerinde
durmustur. René Descartes’in miizik yazilarn da ¢agdas anlamda
estetik ile ilgili goriillemez. Cagdas estetigin temel kaygilan ancak
17. yy’in sonlarina dogru ortaya c¢ikmistir. Ingiltere’de Shaf-
tesbury ile onun yetistirdigi Francis Hutcheson ve Joseph Ad-
dison estetik konusundaki en etkili ve 6nemli kisiler olarak ta-
ninmiglardir. Hutcheson ilk kez, estetik yargi sorununu bilgi
kuraminin temel sorulari arasinda ele alarak bir nesnenin giizel ol-
dugunun nasil bilinebilecegini sorgulamistir. Hutcheson'in bu so-
ruya verdigi yanit ise deneyci-duyumcu bir egilim tagimaktaydi ve
ona gore estetik yargilarimiz, zihinsel ya da diigiinsel herhangi bir
0ge igermeyen, ancak algi ile iligkili olan yargilardi. Hutc-
heson’in ¢agdas1 olan Baumgarten bu tiir bir savi yadsiyarak
¢agdas estetigin Onciiligiini yapmistir.

A.G. Baumgarten, 1750 yilinda, insanin mantiksal usdan fark-
I1 bir yetisini belirginlestirmek lizere, yunanca ‘aisthetikos” kav-
ramindan tiiretti3i “Aesthetica” sozciigiinii ortaya att1 ve ki-
taplarindan birine de bu adi verdi. [7. yy’da estetik belli bagli dort
inceleme alanim kapsiyordu: 1) Duyular igin de, zihin i¢in de ce-
kici olana, iyi diizenlenmig bir nesnenin, yani giizel nesnenin in-
celenmesi; 2) Giizel nesneler iiretiminin, yani sanatin ve giizel sa-
natlarin incelenmesi; 3) Estetik duyu, egitim ve kiiltiiriin; yani
zevk, sagbegeni ya da sagduyunun incelenmesi; 4) Giizel - nes-
nelerin uyandirdigi  yarar gézetmez hoslugun incelenmesi.
Bununla birlikte, sanat konusundaki modern diisiincenin
Baumgarten’dan ¢ok 6nce basladigini s6yleyebiliriz. 15.yy'dan
baslayarak sanatgilar, Platon’a 6zgii ve sanati bir ykiinme olarak

belirginlestiren o6rnek kaygilarini da, Ortagag’in dinsel sim-
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geciligini de bir yana birakular. Leonardo da Vinci, Leon Bat-
tista Alberti, Albrecht Diirer, dogal ve yapay perspektif
konusundaki ve insan bedeninin anatomisi {izerindeki arag-
tirmalariyla bir “sanat bilimi” kurma yolunda ilk adimlar1 attilar.
Bir bigimsel 6geler matrisinden baglayarak dogada var olan giizel
ve ¢irkinin nasil yeniden yaratilacagini arastirdilar. Leeonardo,
notlarinda soyle der: “Felsefeyi ve dogayr tamumak icin resmi bil-
mek gerekir; resmi sevineyen ne dogayi sever, ne de insani. (...)
Ressam, nesnelerin uzakliklarint olger; miizikgi ise seslerin me-
safelerini. (...) Heykel, resimden daha az zihinseldir ve dogann
pek cok ozelliklerinden yoksundur” Resim i¢in de soyle der: "La
pittura e cosa mentale” (Resim zihinden kaynaklanir). 17. ve 19.
yy’lar arasinda, ‘felsefi estetik”, once oznelligi, sonra da tarihi
kesfetti; Leibniz, Baumgarten ve ingiliz deneycilerine gore es-
tetik, bir duyarhlik, bir duyumsama bilimiydi. Kant'da ise es-
tetik¢i, sanat elestirmeninden ve bilginden ayriliyordu; onun go-
revi giizel ya da ¢irkin olant veya kurallara gore dogru olani
gostermek degil, yalnizca bir hoglanma yargisini olanakli kilan
kuramsal kosullart ortaya koymakti. Hegel’de ise estetik, sa-
natginin yarattigi duyulur bigim ile bu bi¢imi canlandiran tin ara-
sindaki iligkilerin tarihi durumuna gelmigtir. Bu yonelimlere kar-
sit olarak 19. yy’in ikinci yarisinda ortaya g¢ikan olgucu-estetikler,
sanat yapitlarinin yaratilmasindaki ruhbilimsel (Fechner) ve top-
lumbilimsel (Taine, Comte) belirlenimcilikleri aragtirmiglardir.

18.yy’da Kant’in, 19. yy’da Hegel’in ve 20. yy’in baglarinda
Croce'nin katkilariyla gelisen estetik kurami, yine ayni ¢agin ba-
sinda marksizmde de ifadesini bulmugstur. Bu baglamda, mark-
sizmin tarih ve toplum anlayigini burjuva ideolojisinin elestirisiyle
birlestirmeye, tarihi ve evreni ¢oziimleme ve degerlendirme il-
kelerini saptayarak, devrimin teori ve pratigi iginde sanatin yerini
gostermeye yonelik kuramlar one siiriilmiigtiir. Ingiltere’de William
Moris ve Rusya’da Georgy V. Plekhanov, marksist toplum eles-
tirisini sanatsal emek kavramiyla birlikte yiiriitmeyi deneyenler
arasindadirlar. Daha sonraki donemlerde Walter Benjamin ve
Gyorgy Lukacs, marksist sanat kuraminin temel kavramlarini
olusturdular. Marksist hiimanist anlayisin bu iki Onciisii ile bir-
likte B. Brecht ve Theodor Adorno, ¢aligma kosgullarinin ¢o-
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ziimlenmesini ve kapitalizmin insan bilincinde yol agtifi ya-
bancilagmanin elestirisini marksist kuramin estetige katkisi ola-
rak gordiiler.

Ote yandan 20. yy. estetikgileri, felsefi estetigin biiyiik so-
runlarini bir yana birakarak, “gcevre”, “sanatsal bicim ve “ya-
ratict ya da alimlayict ézne” arasindaki iliskileri incelemeye yo-
nelmiglerdi. Cegsitli estetik akimlari bu donemde genellikle
“olgucu estetik” (sanat toplumbilimi, yapilarin ¢6ziimlenmesi, de-
neysel estetik vb.) ile “Oznelci estetik” (sanat psikolojisi fe-
nomenolojik estetik ya da sanat fenomenolojisi) olmak iizere ikiye
ayrilmistir. Gergekte bu yoOnelimlerin her biri, ¢6ziimlemenin
bagka boyutlara verdigi 6neme gore bir¢ok ¢esitlenme (variation)
icermekteydi; ornekse, sanat yapitinin temel Ogelerini, yapilarim
ya da psikolojik yaratma kosullarini bir yana birakarak, marksgi
bir estetik yapilabildigi gibi, bir sanat toplumbilimi de ku-
rulabilmekteydi. Ayrica Lucien Goldmann'in yazin ve Pierre
Francastel’in plastik sanatlar konusunda yaptigi gibi, bicimsel ¢o6-
ziimlemeyle toplumbilimsel ¢o6ziimlemeyi birlestirmek, ya da
Jean Duvignaud’nun tiyatro ya da senlik konusunda yaptig: gibi,
estetik deneyi toplumsal diissellige baglamak olanakliydi. Bunlara
kosut olarak Olivier Revault d'Allonnes, yaratma psikolojisini
daha toplumsal bir tabana oturtmaya yonelmekteydi; ona gore “es-
tetik, maddi sanat iiriinlerinin incelenmesi degildir yalnizca; bu
maddi iiriinler arasinda ve bu maddi iiriinler konusunda, “oznel”
denilen gergekliklerin aragtiridmasidir™."

Yaratmanin ve sanatsal yarginin estetigi, giinimiizde du-
yarlihigin tarihi yoniinde gelismekte. Oysa bu anlayis yiizyilin
baslarinda, estetik iletisimin Ozii iizerine aragtirmalarla yeniden
sanat yapitimin kendisini incclemeye yonelmek gerektigini sa-
vunan goriisler arasinda boliinmekteydi. Gergekten de bir yandan
[talya’da Benedetto Croce, “sezgi” kavramiyla, Almanya'da J.L
Volkelt ve T.Lipps “Einfiihlung” (duyulur sezgi, 6zdesleyim)
kavramiyla, 6te yandan Fransa’da Merleau-Ponty “yargr dncesi
bilgi” kavramiyla, farkli yollardan estetik deneyimin Gznesi ile

(1) O. Revault D’ Allonnes, La Création Artistique et Les Promesses de la Li-
berté, Ed. Klincksieck, Paris, 1973, s. 100 vd.
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nesnesi arasinda aynicalikli bir iletisim ortami belirlemeye ca-
ligmiglardir. Oysa diger taraftan da, bigimler tarihi ve bigimler
psikolojisi, Focillon’dan Malraux’ya, R.Huyghe’den Rudolph
Arnheim’a degin, bireyselliklerde takilip kalmayarak, kiiltiire] bir
Obege Ozgii Uslup ozelliklerini ve algilama giicliiklerini agan bir
bi¢imler evreni ve bi¢im yasalari hazirlamaktaydilar; son olarak da
T.W. Adorno ile P. Bourdieu, kiiltiirel tiiketimin sorunlan {ize-
rinde durdular.

20. yy’da estetik ile gostergebilim’in (sémiologie) yakin is-
birligine de tanik olmaktayi1z. Bu donemde sanat yapitlarinin bi-
¢imsel agidan incelenmesi girisimi, bir mimari biitiinliigl, bir
miizik pargasini, bir tabloyu olugturan ogelerin yapisal ¢6-
ziimlemesine de yonelmistir. A. Riegl ve H. Wolfflin’in ya da
daha yakin donemlerde E. Panofsky ve P. Francastel’in yapitlarn
buna Ornek gosterilebilir. Bununla birlikte, nasil ‘sanat rop-
lumbilimi", sanat yapitinin diginda kalan birtakim ¢odziimlemelere
dalarak (iktidasi, ideolojik, teknik) yapittan uzaklasma tehlikesiyle
kars1 karsiya kaliyorsa; nasil psikoloji, yapitlar arasinda dis ben-
zerlikler buldugunda bir takim “sovolugsal, genetik” yasalar sap-
tamak istegine kapiliyorsa, yapisalci ¢éziimleme de sanat ya-
pitinin anlam boyutunu gélgede birakmaktadir. Bu yiizden gorsel
sanatlar estetigi, yazin gostergebiliminin etkisiyle (Vladimir
Propp, Claude Bremond, Tzvetan Todorov), sanat iiriinlerinin
yapilariyla anlamlarn arasindaki iligkileri aydinlatmaya yo-
nelmigtir. Gorsel sanatlar gostergebilimi, bir sanat yapitinin yal-
nmizca gerceklik i¢inde dogrudan dogruya belirttigi seyle, “oz an-
lamla” ya da bu gosterilenin, “yan anlamun” ortaya cika-dif
gercek ya da diigsel nitelikteki uzak iligkilerle degil, ayrica kendi
duyulur 've bi¢imsel yapisiyla da anlaml oldugunu gostern:istir.
Oyleyse bir tablonun konusu, bir filmin ykiisii, tek bir anlar: dii-
zeyi olusturmaktan ¢ikmistir. Biz bir tabloda, bir anitta, y.rarh
bir nesnede, ¢izgilerin yataylik ya da dikeylik oranmina, bigimsel
Ogelerin yogunluguna, bigimlerin agiklik ya da kapaliligina, dog-
rularin ya da egrilerin dagilimina ve buna benzer ayrintilara kars:
da duyarliyizdir (Jean-Luis Schefer). Ayni sekilde, bir filmde ce-
kimlerin ve c¢ercevelemelerin (cadrage) bigcimsel siralanisi da es-
tetik bilginin tasiyicisidirlar (Christian Metz). Yapisal ya da soz-
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dizimsel (sentaktik) ¢6ziimleme de boylece resim ya da miizige yo-
nelik estetik bir anlambilimle (semantik) derinlik kazanmig ol-
maktadir (Michel Imberty).("

Estetik genellikle, insanin dis diinyaya iliskin, “giizel” ve “cir-
kin” sozciikleriyle dile getirdigi tepkileriyle ilgilidir. Ancak
“giizel” ve “¢irkin” terimlerinin kapsamlari belirsiz, anlamlar1 da
oznel ve gorelidir. Ustelik, etkileyici bir doga goriiniimiiyle ilgili
gozlemlerde ya da sanat elestirilerinde kullanilan nitelemeler yal-
nizca “giizel” ve “cirkin”le sinirh da degildir; “anlamlr”, “den-
geli”, “uyumlu™, “irpertici’, “yiice” vb. gibi bir dizi baska kav-
ramlar ya da kategoriler de bu degerlendirmeye girerler. Estetik
kurami, bir yandan giizelin yalnizca 6znel olmayan, nesnel bir ige-
rik de tagiyan bir tanimini yapmaya, 6te yandan da bu degisik te-
rimler arasindaki bagintilari belirlemeye ¢alisir. Temel sorunlar
ise estetigin Oznesine, estetifin nesnesine, estetik yagantiya, es-
tetik diislemlemeye, estetik hazza ve anlama iligkindir. Simdi es-
tetige iligskin bu ilkeleri, temel sorunlan ya da kurucu 6geleri si-
rastyla gorelim:

Estetik ahmlayic1 (6zne): Estetik alimlayici sanat yapitindan
ya da bir doga goriinimiinden haz duyan, estetik tat alan varlktr.
Estetik tat almak, sanat yapiti iiretmek ve degerlendirmek, giizel
ve ¢irkin gibi yargilarda bulunmak ancak belirli varliklara 6zgii bir
yetidir. Cagdas estetigin ilk sistemli yapii olan Immanuel
Kant'in “Kritik der Urteilskraft”y (1790) estetik alimlayicinin ve
estetik tat alma yetisinin incelenmesine ayrilmigtir.

Kant’a gore, estetik yagantinin temel 6gesi begeni yargilandir
ve yargi yetisi ancak ussal, diigiinen varliklarda bulunabilir. Us-
telik, estetik yargt icin kullanilmamis bir ussalltk da eksiktir. Var-
liklart bir arag¢ olarak gormek yerine baglibagina bir deger diye
kabul etmek Kant’a gore, usun 6nemli yetilerinden biridir. Bu yeti
yalmzca insanlar arasindaki pratik iligkilerde yani ahlak alaninda
degil, insanin dogaya karsi tutumunda da kendini gosterir. In-
sanlar higbir pratik ama¢ gbdzetmeden, yalnizca hayranlik duy-
gusuyla dogay:1 seyrederler; pratik ¢ikarlarla birlikte ahlaki yar-
gilar1 ve kuramsal ¢oziimlemeyi de digsarda birakan bu uzaktan

(1) Denis Huismann, L’Esthétique, PUF, Paris, 1971, s. 46 vd.
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seyretme iliskisi, Kant’a gore, estetik yasantinin 6ziinii olusturur.
Estetik yargi, ahlaki yargidan da, kuramsal ya da bilimsel dii-
siinceden de farklidir; ama usun kuramsal, pratik (ahlaki), estetik
bi¢imleri arasinda bir yakinhk da vardir; bu da nesneleri birer arag
olarak degil, amag olarak gormektir. Estetik yasanu, pratik ahlaki
yargi ile kuramsal us arasinda bir baglanti kurar ve yalnizca ussal
varliklara ozgiidiir. Estetik yeti olmadan insanin Oteki yetileri
giidiik kalr.

Estetik nesne (sanat yapit1): Bazi kuramcilar cstetik ya-
santinin 6znesi yerine nesnesinin incelenmesine oncelik tamir. Bu-
rada nesne terimine iki farkli anlam verilebilir: Maddi nesne ve
ereksel nesne. Ereksel nesne, nesneye insanin yiikledigi anlamdir;
zihnin i¢indedir. Oysa maddi nesne Oznenin zihninden ba-
gimsizdir. Bu ayrim estetik kuraminda tartigina yaratmigtir. Es-
tetik nesne. ereksel anlamiyla tanimlanirsa. o zaman estetik ku-
raminin  asil  konusu da estetik yaganu olur. Oysa Kant
fclsefesinin Oznelligine kargi ¢ikanlarin amaci, estetigi, duygular
ve Oznel yasanular alanindan ¢ikararak, estetik nesnenin kendi
ozellikleri iizerinde temellendirmektir. Bununla birlikte, Kant’'tan
sonra Bau felsefesinin genel yoneligi, Hegel’in nesnelci mii-
dahalesine karsin, 6znellesme dogrultusunda olmustur. Bu, es-
tetik ve sanat felsefesinde de ctkisini gostermis, fenomenoloji ve
dil felsefesi gibi akimlar, aragtirma alamimi tiimiiyle insan zihninin
i¢ine, Oznellik planina kaydirmiglardir. Roman Ingarden’in “Das
literarische Kunstwerk” (1931) ve Mikel Dufrenne’in “La
Phénomeénologie de 'expérience esthétique™ (1953) adh yapitlan
bu yaklasimin sistemli drnekleridir.

Konu yakindan incelendiginde, bu iki yaklasimdan birinin ko-
sulsuz olarak benimscnmesi durumunda agilamayacak gergek bir
celiskinin ortaya ¢iktig1 goriiliir. Oznel yaklagim estetik nesnenin
tamimlanmasina, ayristirilmasina elverigli degildir. Oysa kap-
samli bir estetik kurami, her seyden Once kendi nesnesini ta-
nimlamali, doga ile sanat yapiti arasindaki benzerlik ve fark-
liliklan ortaya koymali, bunun da 6tesinde, farkli sanat tiirlerinin
(arkliliklarinin hakkini verebilmelidir. Belirli bir noktadan ba-
kildiginda hemen her sey giizel goriinebilir. Ama giizelligi ya-
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sayabilmek i¢in, giizelli§in goriildiigi nesnenin ne oldugunu bil-
mek gerekir. Kant, “Kritik der Urteilskraft’ta, “Giizel olan, bir
kavramn yardimi olmadan bize haz veren seydir” derken, 6znelci
estetigin zayif tarafini da ortaya koyar. Giizellik yargisi her zaman
belirli bir kavramsal boyut icerir; bir nesneyi giizel olarak ta-
mimlayabilmek igin hangi sinifa girdigini bilmek gerekir. Ornegin,
bir atin viicut yapisinda giizel bulunan &zellikler, bir insanda gir-
kin kacar. Romanda siirsellik, genellikle bir zaal olarak goriiliir.
Bir mimarlik yapiti, heykeldeki ifade giiclinii kazanmaya ca-
listiginda asirt siislii ve bayagi bulunabilir. Ancak “nesnel bir es-
tetik”, farkl tiirlerin bi¢cim yasalarini ve tek tek orneklerin bu ya-
salara uyup uymadigini ortaya koyabilir. Bir yapitin genel kurallar
diginda kalan kendi 6zel bigim yasasi da ancak “nesnelci bir es-
tetikle” arastirilabilir.

Buna karsilik, estetik nesne biitiiniiyle maddi, insan zihninden
bagimsiz da degildir; ya sanat yapitlarinda oldugu gibi biitiiniiyle
insan iiriiniidiir ya da dogada oldugu gibi insan tarafindan an-
lamlandirilmaktadir. Bagka bir deyisle, estetik olgunun her zaman
oznel bir boyutu vardir. Ote yandan, tek tek sanat yapitlarindan
ayri, genel bir sanat kavramindan da biisbiitiin vazgecilemez; sanat
iirlinii sanat dig1 iirinlerden ancak bdyle genel bir kavramin yar-
dimiyla ayrlabilir. Genel bir sanat ya da genel bir giizellik kav-
rami ise gene baglangi¢ noktasina, insanin giizeli gérme, begenme
ve estetik tat alma yetisine donmiis olur.

Estetik yasanti: Kant’a gore, estetik yasantinin ayirt edici
ozelligi “¢ikarsiz” olusudur. Cagdas estetigin ¢ikis noktasi olan
bu onerme, estetifi ahlaktan da bilimden de ayirir. Ahlaki dav-
raniglarda (1yi-kot{i) bir “¢ikar” ogesi vardir; evrensel sayilan bir
davranig Olgiisii biitiin insanlara benimsetilmek istenir. Bilim dc
(dogru-yanhis) nesnelerin i¢ yapilarini, isleyislerini ve ncden-
sonug iligkilerini aragtinir; nesneleri denetim altina almak, insanin
hizmetine sokmak ister. Oysa estetik yasantinin Oznesi, estetik
nesneyle bir merakini gidermek igin ilgilenmez; estetik nesneyi bir
bagka amaca hizmet eden bir ara¢ olarak da gormez. Estetik ya-
santida insan, karsisindaki estetik nesneyi hep belli bir uzakliktan
seyreder: “Estetik vaganti, kullanma, sahip olma, tiiketme ve ah-
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laki agidan yargilama gibi davramglart disarda birakir” Kant’1
izleyen Arthur Schopenhauer de, “Die Welt als Wille und Vor-
stellung” (Isteng ve Tasarim Olarak Diinya) (1819) adli yapitinda,
insanin iradesinden bagimsiz olarak ilgilendigi, herhangi bir ama-
cina hizmet edecek bir arag olarak gormedigi her seyin estetik ya-
santiya konu olabilecegini soyler. Estetik bir nesneye boyle yak-
lagan insan o nesnenin yansitifi idea’yr gorebilir. Estetik
yasantinin 6zii de, insanin her tiirlii maddi ve pratik iligkisinin
Otesinde, idea’larla yiiz yize gelmesidir, sanal yapitindaki kav-
ramsal, ideal yapiyr duyumsamasidir. Sanati bir “oyun” olarak
goren Friedrich Schiller de buna yakin bir diislinceyi sa-
vunmugtur. Oyunda, insanin yaratma ve begenme yetilerinin ya-
samin giinlilk baskisindan kurtuldugunu ileri siiren Schiller,
“Briefe iiber die aesthetische Erziehung des Menschen”de (Insanin
Estetik Egitimi Ustiine Mektuplar) (1795), “iyi olami, kusursuz
olamu insan yalmuzca ciddiye alir; oysa giizel olanla oynar” der.

Estetik yasanti,  birbirini tamamlayan iki Onermeyle ta-
nimlanabilir: 1) Estetik nesne duyusaldir; goriilir, isitilir ya da du-
yusal bi¢imiyle zihinde canlandirlir; insana bu duyusal 6zellikleri
nedeniyle haz verir; 2) Estetik nesne aym zamanda diisiiniilen,
seyrine dalinan bir nesnedir; yalnizca duyulara hog geldigi icin
degil, bir anlam icerdigi, bir deger tasidigi i¢in de insani il-
gilendirir.

Bu Onermelerden ilki, estetik sdzciigliniin kaynagina (duyum)
isaret eder; ikinci 6nerme ise, begeni yargilarimin temelini olug-
turur. Seyretmeye deger bulunan nesnelerin degersiz  bu-
lunanlardan ussal olarak ayirt edildigini gosterir. Kant sonrasi ide-
alist estetik, bu iki dnermeyi temele almig ve estetik yasantinin
(ya da estetik yarginin), duyusal ve zihinsel 6gelerin birliginden
olustufunu savunmugtur. Hegel’in sanati, “Geist’in ya da
‘Idee’nin duyusal bicim” olarak tanmimlamasi da bu sentez dii-
slincesine dayamir: “Sanat, tinselligin  duyum alaminda gé-
riinmesidir.”

Bu yaklagimin barindirdigi aykinliklardan en onemlisine
Kant “begeni antinomisi” adin verir. Kant’a gore estetik yaganti,
duyusal bir deneydir; ama bir yandan da, usun bir yetisi olarak,
mantikli bir se¢im, bir begeni yargisi bi¢ciminde dile getirilmek zo-
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rundadir. Begeninin ayni anda hem estetik (duyusal), hem de bir
yargi (diisiinsel) olmasi bir antincmidir. Kant’a gore, insanlar bir
nesneden, hem herhangi bir kavramin dolayimsizligiyla baglanu
kurmayan, yani kavrama bagvurmayan, nesnenin i¢ yapisini,
neden ve sonuglarint hesaba katmayan bir tat alir; hem de bunu bir
yargi bi¢iminde dile getirirler. Giizellik sanki nesnenin bir 6zel-
ligiymis gibi konusurlar ve aldiklart tadin herkes igin gegerli ol-
dugunu diigiiniirler: “Giizel, kavramsiz olarak herkesin hosuna
giden seydir’: Sensus communis aestheticus.

Estetik yagantida duyusal ile zihinsel arasindaki bu gerilim yal-
nizca Kant’in felsefesine 6zgii dcgildir. Degisik bigimlerde biitiin
estetik ve sanat kuramlarinda ortaya ¢ikar. Hegel. “Vorlesungen
iiber die sthetik” (Estetik Uzerine Dersler) (1832) adli yapitinda
ayni ¢eligkinin bir bagka yoniine isarct eder. Hegel’e gore sanatta
insani ¢eken, “goriiniis” ya da duyusal “bi¢cim”dir. Her sanat ya-
pitina ozelligini kazandiran, onu &tekilerden aytran da budur.
Sanat yapiti, insanin duyularina seslendigi igin somuttur; akil yii-
riitme (mantik) yoluyla degil, duyusal algi yoluyla kavramir. Ama
sanat yapiinin kavramiginda zihinsel bir boyut da vardir; insan
ayni zamanda yapitta kavramsal, tinsel bir igerik arar. Elestiri ve
yorumun bir amaci da bu igerigi ortaya ¢ikarmak, sanatin igerigini,
sanatsal ve duyusal olmayan mantikli bir dille anlatmaktir. Ama
clestiri bu amacina hi¢bir zaman tam olarak ulagamaz; ¢iinki ya-
pitn igerigi (ozii). duyusal bicimden ayrildigi anda yapiun 6z-
giinliigii, bireyselligi de yok olur; elestirinin sundugu igerik, o
sanat yapiunin igerigi olmaktan ¢ikar. Genel bir kavrama bag-
lanarak bireyselligini yitiren igerik, estetik gergekligini de yitirir.
Hegel'in kuraminin 6nemi. bu agmazi en kesin bi¢imiyle ifade et-
mesinden kaynaklanir. Igerik ile bigim birbirinden hem ayirt edil-
meli, hem de ayirt edilmemelidir. Bagka deyisle duyusal ve tin-
selin birlikte ele alinmasi gerckir. Ciinkii sanat yapiti duyusal bir
tinselliktir ya da tinsel bir duyusalliktir.

Ayn: celiski bagka bir bicimde de anlatilabilir. Cogu eles-
tirmen bir sanat yapitinin, érnegin bir siirin 6zetlenemeyecegini,
bagka sozciiklere ¢evrilemeyecegini savunur. Benedetto Croce'yc
gore, bir siirin anlami, bagka bir dile ¢evrilmesi olanaksiz 6zel-
liklerinde gizlidir. Anlam, se¢ilmis ve belli bir diizene gore si-
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ralanmig sozciiklerde. siirin ritminde, kisaca duyusal 6zel-
liklerinde yatmaktadir. Bunlar 6zetlenmeye kalkildiginda ise siir
ugup gider. Ote yandan bir elestirmen de okurlara siir hakkinda
bir seyler sdyleyebilmeli, o siirin neden giizel ve ilgiye deger ol-
dugunu, bagka siirlerle farkliliinin nereden kaynaklandigini an-
latabilmelidir. Bu ise hem ¢6ziimleyici, hem de biresimci bir yon-
temin kullanimi gerekuirir.

Hayalgiicii (Diislemleme): Bircok yazar estetik nesnenin ta-
nimlanmasinda “zihinsel dge” ile “duvusal dge” arasindaki kar-
sithgr asmak i¢im “hayalgiicii” (Imagination) kavramindan ya-
rarlanmay: denemistir. David Hume’a gore hayalgiicii, duyusal ve
duygusal yasantilarla diisiinceleri birlegtirici bir rol oynar. Kant
ve Hegel icinse, hayal giiciiniin yalnizca birlestirici degil, olug-
turucu bir iglevi de vardir. Hayalgiicii, bagindan beri duyusal ya-
santinin iginde yer alir ve onu belirler; estetik yasanu gibi kav-
ramlardan bagimsiz bir alana, kavramlarin diizenleyici giiciinii
getirerek duyusal nesneyi tanimlanabilir kilar.

Hayalgiiciiniin rolii konusunda bugiine degin yeterli bir felsefi
temellendirme yapilmamigsa da onun, insanlarin gergekte var ol-
mayan bir seyi zihinlerinde canlandirmalanni saglayan bir ya-
ratma yetisi ya da bir diislemleme edimi oldugu kesindir.Insanin
resimde bir insan yiizii gérmesini saglayan da budur; ¢iinkii orada
bir insan yiizii degil, boyali bir tuval durmaktadir. Jean-Paul
Sartre, “‘L’imaginaire: Psychologie phénoménologique de l'ima-
gination” (Diislemsel: Diislemlemenin Fenomenolojik Psikolojisi)
(1940) adli yapttinda hayalgiiciinii, olmayanda olam gérmek bi-
¢imde tanimlar. Bir miizik yapitimin belirli duygularin anlatimi
olarak algilanmasinda da hayalgiiciiniin pay vardir. Ozellikle siir
ve miizikte diglemleme ya da imgelerle kurma edimi doruga
¢tkar, yogunluk kazanir.

Duygular ve estetik haz: Estetik kuraminin tartismali ko-
nularindan biri de duygularin estetik yasantida ve begeni yar-
gilarinda oynadig1 roldiir. Antikcag diigliniirlerine gore sanat
yapitlarinin  en  6nemli ozelligi. insam etkilemeleri, duy-
gulandirmalandir. Aristoteles’e gore tragedya, iirkiitiicii ve iiziicii
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konusuyla seyircide korku ve actma duygulan uyandirir. Ama se-
yirci sahnedeki olaylar1 belirli bir uzakliktan izledigi, kar-
sisindakininm gergek degil oyun oldugunu bildigi i¢in, oyunun so-
nunda bu duygulardan arinmig olur (katharsis). Tragedyanin
bicimsel ©Gzellikleri ve dramatik yapisi ile seyircinin sahneden
uzakligi, seyircide uyanan duygularin da uzaklik kazanmasina, in-
celmesine, kisaca “esretiklesmesine” yol agar. Ama burada bir ge-
ligki vardir: Insan dogru olmadigim bildigi, inanmadig1 bir olay-
dan nasil duygulanabilir ve etkilenebilir?

Romantik siirin 6nciilerinden Coleridge bir oyun seyreden in-
sanin, “kendini inanmaya zorladigini, igindeki inangsiziigr iradi
olarak bastirdigint” 6ne siirer. Ama sorun gene ortadadir, ¢iinkii
inang iradeye bagl degildir; insan isterse bir seyi hayalinde can-
landirabilir, ama kendini bunun gercekligine inandiramaz. Bu
sorun estetik yasanti ile giinliik yasanti arasindaki iligki so-
rununun bir parcasidir. Bir goriige gore, sanat ve doga go-
riiniimleri gibi, estetik nesneler Oncelikle insanlarin duygularina
seslenir; insanlarda, sevgi, 6zdeslesme (Einfiihlung), evrenle bii-
tiinlesme gibi duygulara yol agarlar. Bu duygular insana hem haz
verir, hem de ruhsal yonden gelismesini saglar. Shaftesbury,
Hume ve Edmund Burke gibi deneyci-duyumcu gelenege bagh
ingiliz diigiiniirler bu goériigii savunmuslardir. Sanatin bir duy-
gusal egitim yolu olduguna inanan Matthew Arnold ve F.R.
Leavis gibi ingiliz sair ve elestirmenleri de aym Oznelci yak-
lagimi paylagirlar.

Croce ve R.G. Collingwood gibi Hegelci diisiiniirlere goreyse,
estetik kuraminin asil ilgi alani, okurun ya da izleyicinin duygulan
degil, estetik nesnenin kendi 6zellikleridir. Sanat yapitini insanda
belirli duygular uyandiran bir olgu olarak gérmek, onu bir arag
olarak gormek demektir; bu da estetik bir yaklagim degildir.
Croce’ye gore estetik yasanti, giindelik daygularin diginda, 6zerk
bir alandir. Sanat yapiti da giindelik yasamin diginda, kendine
Ozgii nitelikleri olan ve ancak katiksiz diigtince ya da katiksiz
sezgi yoluyla kavranabilen bir gergekliktir. Ayni miizik yapiu,
farkli insanlarda farkli duygular uyandirabilir. Estetik¢inin gorevi
bu farkli duygulan incelemek degil, o miizik yapitinin kendisini,
bi¢imsel 6zelliklerini ve dile getirdigi nesnel anlami incelemcktir.
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Estetik Deger Olarak Anlam: Estetigin ilgi alaninin dogadan
sanata kaymasi, sanatl yapitlarinin anlagilmasi, yorumlanmasi ve
degerlendirilmesine iligkin sorunlari da giindeme getirir. Insan,
Tolstoy’un “Anna Karenina”sim (1875-77), Beckett’in “En at-
tendant Godor’sunu (Godo'yu Beklerken) (1952) ya da Stra-
vinsky'nin “Bahar Ayini”ni (1913) anlayabilir ya da anlamayabilir.
Oysa Erciyes Dagi’'ni ya da Norveg fiyortlarini anlamak ya da an-
lamamak s6zkonusu olamaz. Bu doga goriiniimleri ¢irkin ya da
giizel bulunabilir, ama bir sanat yapiti gibi anlasilip yo-
rumlanmalan diisiintilemez.

Insan giinesin batisina ya da mehtaba bir anlam yiikleyebilir
ve bundan duygulanabilir (Einfiihlung); ama bu yakistinlmisg
anlam her zaman giinesin ve ayin kendisinin diginda kalacaktir.
Oysa sanat yapitindaki anlam, yalmzca okurun ya da seyircinin
ona yiikledigi bir anlam degildir. Sanat yapitimn kendisi an-
lamlidir; bir insan iiriinii oldugu i¢in, belirli bir amaghlik tagidigi
icin anlamlidir. Bir dag goriintiisiinden farkl olarak, bir dag resmi
icin her zaman “bu resim sunu ifade edivor” dencbilir; resmin dii-
zenlenigi, renklerin ve perspektifin segilisi, kisaca insan mii-
dahalesi ve katkisi resme belirli bir anlam kazandirmaktadir. Ama
resim, “sunu ifade ediyor’ dendiginde onun gene de dile ge-
tirilemeyen, disarida kalan, yorumlanamayan bir yani vardir. Sa-
natin dogay1 andiran, séze gelmeyen, dilsiz yanidir bu. Sanatta yo-
rumlanabilir olanla yorumlanamayan arasindaki bu ayrim, daha
once deginilen “kavramsal-duyusal” aynmin bir tiirevidir. Bu-
nunla birlikte, elestiride sanatin anlasilabilir yam zorunlu olarak
one cikar. Sanat hem bir gergegi temsil eder, canlandirir, hem de
insan duygularini dile getirir, disavurur. Bunlardan hangisinin
daha 6nemli oldugu isc tartisma konusudur.

Sanatin asil iglevinin temsil (représentation) oldugunu sa-
vunanlar, sanatin tipk: dil gibi. belirli bir seyi anlattigina, bir sey
“hakkinda” olduguna dikkati ¢ckerler. Bu. edebiyat i¢in dogrudur,
resim igin de gegerli olabilir; 6rnegin, bir portre, modelini temsil
cder. Ama miizik ve mimarhk, sorunu karmagiklagtirir. Bir sen-
foni, bir ev, bir okul binasi neyi temsil etmektedir?

Kargi goriisii savunan Croce gibi estetikgilere gore sanatin asil
1slevi digavurum ya da anlatimdir. Temsil kavrami, modelle sanat
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yapiti arasinda kesin bir aynim bulundugunu, modelin (ya da ko-
nunun) yapittan bagimsiz oldugunu varsayar. Oysa bir miizik ya-
pitinda boyle bir ayrim yoktur, mimarlikta da yoktur. Her ikisindc
de anlatilan ile anlatan, modelle yaput, i¢ igedir. Bir miizik yapiti
(sozleri bir yana birakilirsa) yalnizca kendini anlatir, kendini dile
getirir. Soyut resim ve modern edebiyatta da genellikle dig ger-
¢eklige gonderme yapilmaz; anlatilan, daha ¢ok, resim yapma ya
da yazi yazma seriiveninin kendisidir. Bu yiizden estetikte ger-
¢ekei kuramdaki bigimiyle temsil ya #a resimleme kavramina yer
yoktut.

Bununla birlikte, “disavurum” (expression) kavramimn da so-
runlari, zayif noktalan vardir. Bir yapit neyi ifade etmektedir, sa-
nat¢inin duygularini mi1, evrensel bir idea’yr mi, yoksa yalnizca
kendini mi? Kant’tan ve romantiklerden Croce ‘ye degin uzanan
geleneksel estetik kuramina gore, sanat evrensel bir idea’y1 ifade
etmekte, ama bunu sanatginin 6znel duyarhg: aracilifiyla ger-
ceklegtirmektedir. Giiniimiizde ise Yapisalciliktan etkilenen Ro-
lant Barthes, Jacques Derrida ve Julia Kristeva gibi eles-
tirmenler yapitin, sanat¢imn duygularnindan ¢ok, genel bir anlam
iiretme sistemini ifade cttigini savunmaktadirlar'"’.

“Temsil” ve “digavurum” gibi igerik Ogclerinden bagka sa-
natin anlagilmayi, yorumlanmay: bekleyen bir de bi¢imi vardir.
Bir sanat yapitni, Otekilerden ayirt edilebilecek bir duyusal ya-
sant1 nesnesi haline getiren, ona ozgiinliigiinii, bireyselligini, i¢
biitiinliglinii kazandiran biitiin 6geler bi¢imseldir. Sanatta kav-
ranmas! gii¢ olan da ¢ogu zaman bigimdir. Ornegin bir miizik ya-
pitin1 anlamadi@ini sdyleyen insan, yapiuin ifade ettigi duygusal
igerikten sz etmiyordur; o yapitin kendisi i¢in tutarlt bir biitiinliik
olusturmadigini, parcalan ile biitiinii arasindaki iligkiyi somut
olarak kavrayamadigini ve sonugta onu duyusal olarak al-
gilayamadigini, izleyemedigini soylemek istiyordur.

Bir yapiti anlama ve ondan tat alma, yapitta belirli birimlerin
ya da “biitiinliiklerin” algilanmasina ve bunlarin birbirini izleme

(I) Jacques Dcrrida, De La Grammatologie, Les Editions de Minuit, Paris.
1967; s. 379 vd.; Roland Barthes, Gostergebilim llkeleri, Sézce Yay., Is-
tanbul, 1986, s. 44 vd.
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sirasinin somut olarak kavranmasina baghdir. Ornegin miizikte.
yapit orlaya c¢ikaran birimler notalar, bunlarin birlegmesiyle olu-
san temalar ve bu notalarla temalarin yinelenmesi ve de-
gistirilmesidir. Sanat yapitinin estctik olarak kavramasini sag-
layan etken, bi¢imdir. Yapitta her birim otekilerle ve yapitin
biitiiniiyle belirli bir iliski i¢indedir. Yapitin estetik ilgi uyan-
dirmasina da bu iligkiler yol agar.

Yaygin bir disiinceye gore bigimin algtlanmasint saglayan,
belli bir yapiun temelinde yatan “gizli yapi”“dir. Avusturyali mii-
zikolog Heinrich Schenker, miiziksel bi¢cimin miiziksel “hiic-
relerden” dogdugunu, bu hiicrelerin ya da birimlerin genislemesi,
yinclenmesi ve birlesmesiyle miizigin duyulur yiizeyini olugturan
bir anlamlt iligkiler dokusunun ortaya ¢iktifim sdyler. Edebiyat
clestirisinde dec Vladimir Propp, Roman Jakobson ve Tzvetan
Todorov gibi rus bigimcileri ile onlan izleyen fransiz ya-
pisalcilari, edebi metnin bazi temel birimlerden. kodlardan ya da
temalardan tiiredigini savunmuglardir. Bu temel anlam ve bigim
birimlerinin g¢esitlendirilmesi, doniigtiiriilmesi ve yerlerinin de-
gistirilmesiyle yeni ve anlamli biitinliikler ortaya ¢ikar. Her
metin, bu tiirden temel birimlerin iliskisine indirgenebilir. Bu yak-
lagim, estetik yagantmin biitiinliigiini ve dolayimsizhifim goz
ardr cttigi i¢in elegtirilmistir. Estetik yagantida, ézne ile nesnenin,
alimlayici ile yapwin dolayimsiz iligkisi temeldir; yapiun ¢o-
ziimlenmesi ikinci planda gelir.'"

Gergekten de “Yapisaleik™ estetik haz ve begeni etkenlerini
sanat kuraminin diginda birakmaktadir. Yapisalc1 yazarlar, belirli
bir yapitt neden ilgiye deger bulduklarntmi belirten bir 6lgiit oner-
mezler. Bir spor yazisini. ¢ski bir masali ya da 19. yiizytldan bir
romant aym yaklagimla inceleycbilirler. Oysa cstetik yasant,
ister sanatla ilgili olsun, ister doga giizelligivle. bir begeni yargtsi
igerir. Insan estetik yagantisina konu olacak nesneyi bilerek ve is-
teyerek secer, onu bagkalarindan ayirir. Bu nedenle. ¢agdag es-
tetik, begeniden ¢ok. clestiri konusuna egilmistir.Oysa elestirinin
bir yant betimlemek ve ¢oziimlemekse Obir yam da de-
gerlendirmek ve yargilamakur,

1) Vladimir Propp, Masalm Bigimbilimi. B/F/S. Istanbul. 1985 s. 88 vd.
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Degerlendirmenin dlgiitleri ve kavramlan elegtirinin 6teki alan-
lart kadar geligmemistir. Bununla birlikte, Edmund Burke’iin
giizel ve yiice arasinda yaptig1 ayirim, estetikte uzun siire etkili ol-
mugtur. Burke’e gore, giizellik yargisinin kaynaginda insanin
toplumsal duygulari, 6zellikle de kargi cinse duydugu agk ve arzu
vardir. Bunlar yumusak, uzlagmaci duygulardir. Yiicelik yargisi
ise insanin doga ile iligkisinden kaynaklanir. Insan bombos bir
acik deniz kargisinda, hem doganin biiyiikligiiniin, hem de kendi
kiiglikligiiniin, ve zayifliginin farkina varir; korkuyla, kederle
dolu bif hayranhk duyar, iirperir. Yiicelik yargisini giizellik yar-
gisindan ayiran da bu iirkiintii ve kederdir. Yiicelik duygusu gii-
zellik duygusunu igeren, ama onu agan bir duygudur.

Kant’in terimleriyle bunlar iki ayrn estetik yasanti tiiriidiir.
Insan bazen, doga ile kendi yetileri arasindaki uyumun farkina var-
dig1 anlarda. c¢evresindeki her seyin amag¢hliini ve an-
lagilabilirligini sezer; bu, “giizellik” duygusudur. Bazen de evrenin
basi ve sonu olmayan biiyiikliigiiyle yiiz yiize gelir ve onu anlama,
denetim altina alma g¢abasindan vazgeger; bu da “viicelik" duy-
gusudur. Yiice olanla karg1 karsiya kalan insan diisiincesi, diin-
yay1 usla kavrama cabasini bir yana birakir ve duyular otesi bir
diizenin var oldugunu ve insanlarin da bu diizenin bir pargasi ol-
dugunu kabul eder. Giizellik, duyulur ve anlagilir olanla; yiicelik
ise, yalnizca inan¢ yoluyla kavranabilenlerle ilgilidir. Kant’in es-
tetik yargi ¢oziimlemelerinden ¢ikan ve anlamlandirmaya iligkin
sonuglar bunlardir.

Romantizmin etkisini yitirmesiyle birlikte, giizel-yiice ayrimi
da estetik ve elestiri kuramlarindaki yerini daha teknik, daha be-
timsel kavramlara birakmigtir. Cagdas estgtik bir yandan tarih,
sosyoloji. psikoloji gibi somut ve deneysel disiplinlerin; 6te yan-
dan da Marksizm. Yapisalcihk ve Fenomenoloji gibi farkl dii-
slince akimlarinin etkisi altinda. felsefeye olan bagimhihigimdan
kurtulmug goriinmektedir.

Genis bir 6zetini vermeyi denedigim sanat ve estetige iligkin
aragtirma ve yorumlar son bulmus degil. Bilinmeyenin ¢ekiciligi
ve disimizdaki diinyaya duyulan ilgi, onu bilme 6zlemi, insan et-
kinliginin temelinde yatan diirtiilerdir. Goriinmeyeni anlayabilmek
i¢cin goriinene bagvurmak zorunda kalan sanatgt da bu diirtiilerin
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etkisi altindadir. Kendi dogasina karst yarattigy ikinci bir doga
olarak sanat, her gcyden Once insanin varolana bir karst ¢ikisgt,
varhga bir meydan okumasidir. Gergekligi asma ya da bagka bir
gerceklik yaratma demek olan sanat, diigle ger¢ek arasinda ku-
rulan bir kopriidir; ussal ile usdisi, diislem ile gercek, imgeler ile
nesneler arasinda bir bag kurma etkinligidir. Bagka bir deyigle
sanal. insanin kendini tanimasinin seriivenidir; sanat¢i da yasamin
ve insanin gizini, biiyisiinii, onem ve degerini yansitabilen kim-
sedir. Ama bu yaratma o6zgiirliigiiniin bedeli de sonsuz bir pa-
ranoya olarak karsimiza gikar. Insanin kendini tanima gereksinimi
siirdiik¢e sanat da siirecektir.
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d- 20. Yiizyil Sanatlarina
Genel Bir Bakis

Cagin ilk yansinda iki biiyiik savas goren diinyamiz insanlari,
sanatlarla da ilgilenmeye zaman ayirabildi. Olduk¢a hareketli ve
yogun sanat olaylarina tamik oldugumuz 20. yy., resim, miizik,
siir, tiyatro, heykel ve dans gibi alti temel sanata ek olarak yedinci
bir sanat olmak iizere sinemanin dogusunu gordii. Bu sanat dah
genelde oteki sanat tiirlerinin, geleneksel sanatlarin, dilin ve hatta
diisiincenin temel yapilanini sarsti. Yine bu cag, cesitli iilkelerin
yazin, resim, miizik. heykel gibi sanat dallar iizerindeki felsefenin
etkilerini de yasadi; bu sanatlarin metafizikle aralarinda baglar
kuran filozoflar ¢iki (Bergson, Sartre, Heidegger, Hartmann).
Bu filozoflarin etkisinde kalan ve saf siir, saf roman, saf resim
gibi 6zii aragtiran ve derinlige ydnelen sanatlar, Ortagag’in Hi-
ristiyanhk anlayigindan Rénesans’in Hiimanizmine, Descartes’in
Usculugundan ¢agdas Bati uygarhginin insani tehdit ve tedirgin
eden donemine, atom ¢agindan bilgilerimizin sonsuz cesitlilikler
gosterdigi bilgisayar cagna degin insanligin tiim degerlerini ye-
niden sorguladilar. Dogaldir ki toplumsal, siyasal ve ekonomik ya-
samdaki bu hizli ve yogun tempodaki degisimler, insanlari iir-
kiittiigii gibi, sanatlarda da siirekli bir devrimin yaganmasini
sagladi. Ashinda her alandaki hizli degisim insanlara korku sal-
makta ve giivensizlik de vermekteydi. Cogunluk bu hizin azal-
tilmasindan yanaydi ama, artan niifusla bilikte gereksinimler dc
artmaklaydi; tiretim ile tiiketimdeki dengesizlik sorun olmay: siir-
diirmekteydi. Buna bir tepki olmak iizere ¢agin ikinci yarisinda
yer yer patlak veren terorizm hareketlerine kargin; gelenek ile dev-
rim, eski ile yeni, birey ile toplum, ulus ile uluslar toplulugu bir
arada varolmayi ve yaratmayi 6grenmeyi siirdiirdiler.

L. Diinya Savagt (1914) siralarinda Fransa'da Kilise ile Devlet'in
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gorev ve sorumluluk alanlari ayrilinca, toplumdaki anlagmazliklar
ve ¢atigmalar giderek azalmig, tinsel ve diiglinsel sorunlar ile
yagam ve diinya sorunlar1 kendi yataklarinda akis yonlerini arayip
bulmaya c¢alisirken bu doniigimlerin sanatlara da yansidiklan
gozlenmigtir. I. Diinya Savasi ideolojik yan1 agir basan bir savag
olmustur; bu savasg, uluslarin dogusunu, bir tir “kurrulug ve ba-
gimsizhik” savagini, kisaca imparatorluklarin pargalanmasini sim-
gelemekteydi. Dinden gii¢ alan imparatorluklarin dagilisi, pek ¢ok
ulusun ekonomik ve siyasal bagimsizligini kazanmasina neden
oldu. Aydinlanma c¢aginda gokien yere indirilerek Tanri’nin tem-
silcileri olan imparatorlara, garlara, padisahlara verilen ydnetim
erki, bu donemde dogrudan, parlamentolar araciligiyla, halka dev-
rediliyordu. Bu ideolojik savas sonucunda, 1917'de Rusya’da ¢arlik
imparatorlugu yerine marksist-leninist Sovyel Yonetimi gegti. Ta-
rihte ilk kez planh ve sistemli bir devrim gerceklesmekieydi;
kendi ekonomi politikast ve rejim ilkeleri olan ilk Loplumcu-
devlet¢i uygulamaydi bu. Esitlik ve ozgiirlik soylemleri genig
yankilar bulmaktaydi. 1I. Diinya Savagl sonunda ise atom bom-
basinin giicii ortaya ¢ikti (1944); totaliter ve liberal rejimler Bati
diinyasinda yerlerini aldilar. Uzun bir zaman alacak olan soguk
savag donemi siirerken (1945-1989), bolgescl sicak catigmalar da
son bulmadi (Kore, Vietnam, Cezayir, Kudiis, Macaristan, Ce-
koslovakya, Bosna). 1989 yilindan sonra Sovyetler Birligi uzun za-
mandir yasadigi rejim bunalitmini atlatamadr ve ¢oklii; diinya si-
yasal dengest yeniden bozuldu. Soguk savas bitti, ama yerine
neyin gegecegi belirsizlik i¢inde. Ter6rizm tirmanmakta. mikro
milliyet¢i akimlar boy gostermekte, ve yerel-bolgesel savaglar
artma egilimine girmekie; etnik huzursuzluklara dayali bozulan
dengelerin yeniden kurulmasi zaman alacaga benzemekledir.

20. yy'daki bilimsel gelismeler sanatlar1 da etkilemislerdir.
Evrene ve zamana iligkin goriislerimizin doniigiime ugradigl Go-
relilik  Kuranu, Albert Einstein (1879-1955) tarafindan te-
mellendirilmigtir. Makrokosmos’dan Mikrokosmos’a gegerek: bi-
lingalumizi Psikanaliz Kurami’yla giin 1s18ina ¢ikaran bilim
adam: Sigmund Freud'tur (1856-1939). Bu kuram gelencksel psi-
kolojiyr altiist etmekle kalmadi; yazin dallarini etkiledigi gibi
ahlak alaninda da yeni sorularin giindeme gelmesine neden oldu.
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Felsefe alaninda Fenomenoloji'nin kurucusu Husserl, Ontoloji'yi
igleyen Heidegger, Varoluscu f(elseleyi genig kitlelere yayan
Jean-Paul Sartre gibi filozoflar sanatlar iizerinde de onemli izler
biraktilar. Yine ¢agin ilk yanisinda bazi sanatgilar yeni an-
layiglarla ortaya ¢iktilar; “Absurde” (sagma) sanata 6rnek olarak
Franz Kafka (1883-1924) ile i¢monolog yontemini gelistiren
James Joyce (1882-1941) 20. yy. roman sanatini derinden etkileyen
onciilerdendir. “Absurde” roman sanatina katkilarda bulunan Al-
bert Camus’den bagka bu tiiriin tiyatrodaki ustalari da gunlardir:
E. Ionesco, Adamov, Beckett. Varolanin (insanin) birliginin li-
rizmini yazarak cagdas siirin fclsefesini Saint-John Perse yap-
migtir. Vergil-Roman’1 ile d¢ Hermann Broch’un ayn bir yeri
vardir. 20. yy. tiyatrosunun geleneksel anlayigini sarsarak epik ti-
yatro kuramini uygulamaya sokan Bertolt Brecht ve onun kur-
dugu oyuncu toplulugu Berliner Ensemble, toplumcu-gercekei
sanat anlayisini oyunlarinda sergilemislerdir. Soyut resim ise on-
celikle Kandinsky’ye ve Paul Klee'ye. sonra da salt gercekgilik
kuramini savunan Mondrian’a ve mobil heykeller alaninda da
Calder’c ¢ok sey bor¢ludur. Cagday miizigin en c¢arpici or-
neklerini Igor Stravinsky, Schoenberg. Alban Berg ve Hin-
demith vermislerdir. Bat sanatinda zenci miizigi ile resim ve
heykel sanatinin etkilerini de gozardi edemeyiz. Ozellikle primitif
sanat¢ilarin insanh@in ilk¢aglarina dek uzanan bilingalunin iriin-
leri  kendilerine uzun geg¢misin  animsamalar  olarak  go-
riinmiiglerdir.

1900'lerden bu yana bilimsel buluglar giderek artmis. bil-
gilerimizdeki bu sasirtici ¢ogalma aymi zamanda ckonomik bir
zenginligi de dogurmustur. Ancak bu bolluk, yaninda bir yok-
sullugu da getirmig; bu acimasiz kargithk bir yanda zengin bir ke-
simi olugtururken. 6tc yanda da diinya niifusunun biiyiik bir kis-
minn gelisme sancilar ¢ekmesine ve yetersiz beslenmesine
neden olmustur. Ayrica mitlesmis o acemi bilyicii karsimiza tra-
jik bir manzara da dikmistir. Atom ¢ekirdeginin pargalanmastyla
insan, maddenin en kiigiik yapist iizerindeki giiciiniin iistiinliigiinii
kanitlamig ve dogayr istedigi bigime doniistiirebilecegini gis-
termigtir. Ama aym1 zamanda aym insan kendi yokolusunun ko-
sullarini hazirlama riskini dc iistlenmig bulunmaktadir. Boylece
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tam bir karmasikligin ve agmazin ortasinda kendini bulan insan,
bu tiir kaotik bir ortamda kendi psikolojik, moral ve metafizik kav-
ramlarint ve egilimlerini siirekli sorgulayan ve durmadan sarsan
bilim ve teknige yeniden egemen olma yollarim aramaya ko-
yulmugtur. Acaba onlan tekrar ele gegirip istedigi bicimde yon-
lendirebilecek mi? Bilimleri etik agidan temellendirebilecek mi?
Dengenin  yitirildigi bir ortamda bilgece bir diizen nasil ku-
rulabilecek ve uygarhk nasil siirdiiriilebilecektir? Siirekli ve yogun
degigimlerin oldugu bir yerde verimli bir diigiinme de ger-
ceklegtirilemez. Yarattig uygarligi hem biiyiiten hem de yikan bir
insanhk igin gelecek pek de iimit verici olamaz; Paul Valéry bu
konuda sdyle bir uyanda bulunmakta: “Biz &teki uygariiklar,
simdi biliyoruz ki arttk bizler de oliimliiviiZ’ (Nous autres ci-
vilisations, nous savons maintenant que nous sommes mortelles’).
Bilingli ya da degil aruk hepimiz boyle bir tedirginligin (angoisse)
icine diismiig bulunuyoruz. Cagimizin dehget veren goriintiileri;
kitlesel kiyimlar, zorunlu gogler, iskenceler. soykirimlar, kisaca
tiim insan haklan ihlalleri, hi¢ azalmadan siiren bir olumsuzluklar
dizisi olarak, gozler 6niindeki uygarhgin i¢inde filizlenen bir bar-
barhg: simgelemektedir. Atom cagi acaba yeni bir magara ¢cagma
baglangi¢ mi1 olacaktir? Vahsi kapitalizmin tiim insan degerlerini
yikisina ne zaman son verilebilecektir? Atmosferdeki ozon de-
liginin geniglemesi sonucunda diinya ¢apinda dogabilecek yi-
kimlarin yaninda, AIDS’in giderck yayginlasmasi (2000 yilinda
yaklagtk 50.000.000 kiginin AIDS viriisii tagiyacag: tahmin edi-
liyor), niifusun aritmetik bir bi¢cimde hizla artmasina kargilik yer-
yiizii kaynaklarinin sinirh olugu hi¢ de yiiz giildiiriicii saptamalar
degiller ve geleccge olan glivenimizi sarsmaktalar. Sanki bir Apo-
kalipsi, dinyanin sonunu yasiyoruz; bu ifadeyi iki anlamda kul-
laniyorum: zorlu goriinen gizemli iglerin ortaya konulmast ve za-
manin sonunun geldigini ilan etme. Ama her tiirlii ¢atigmadan
uzak durmak ve yikimlardan kaginmak bilingliligini gdstermek su-
retiyle beklenen bu sonu hep birlikte geciktirebiliriz. Dogay1 an-
lamaya ¢alisirken ayni zamanda sanatlar1 da degerlendirmek; on-
larin yapilarini, dinamiklerini tammak bizler igin bir gorev
olmaktadir. Varlhk ile yokluk arasinda yaptigi yorumlarla bizleri
bicimlendiren sanatlar, insan varhginin temel belirleyicisidirler.
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1914’ ten 6nceki yillar Avrupa, 6zellikle de Fransa i¢in, yazin ve
Oteki sanat dallari agisindan oldukga verimli yillar olmustur.
“Belle époque” (Giizel donem) diye adlandirilan bu dénem ger-
¢ektlen de tiim sanatlar igin gorkemli bir donem sayihr. 1919-1939
yillar1 arasinda, Proust’un oliimiinden sonra (1922) “Yitirilmis Za-
mammn Aramgr” yayimlanmig; bu yapitla yeniden bulunan za-
manin gizi kesfedilmig ve Oykiiniilemeyen benzersiz ciimlelerin
siralanigiyla essiz tablolar sergilenmistir. Kosmik bir yapit diis-
leyen Paul Claudel, dram ve lirizmi canlandirmustir. Siirekli ken-
disini sorgulayan A. Gide, “Yeryiizii Nimetleri” ve “Vatikan Mah-
zenleri’nden gii¢lii bir solugu bizlere ustaca duyumsatmistir. P.
Valéry pek ¢ok konuya iligkin aragtirmalari sonunda siire do-
nerek bagansini kutlamig, sanatin sinirlarina ulagsmayr amag-
lamisur. izleyenlerini zaman gibi dordiincii bir boyutla zen-
ginlesmis bir psikolojiye dogru siirikleyen Proust, yazinsal
yaraticilifi  sayesinde ortaya koydugu o beklenmedik de-
neyimleriyle, zaman disinda, “nesnelerin &zii’ne varmayi de-
nemistir. Gide ile Valéry'ye gelince, birbirlerinden ¢ok farkh
sanat anlayiglarina sahip olan bu iki sanat¢1 da yaratma ediminin o
cok duyarh ¢oziimlenmesine kendilerini adamiglardir. Boylece ya-
ratma sorunu, kendi iizerinde bir refleksiyon konusu olmakta; ken-
dine o0zgii kosullarin yasalarinin ve rastlantilarinin bilincine
varma olarak iki a¢idan irdelenmekteydi. Yaratma sorununa bu iki
acidan yaklagima Mallarmé’nin katkisimi da eklememiz gerekir.
Ciinkii o kuskusuz modern sanatlarin ve yazinin en biyiik ku-
ramcilarindan biridir.

Bu arada yeni kusak baskaldirmaya hazirlanmaktaydi; onlara
gore ardindan savasi ve onun her alandaki yikimlanni getiren o
“ctlgin yillarin (années folles) egilimlerinin oncelikle agilmasi
ya da sarsilmasi gerekmekteydi: Asiriya kacan fantezi, kolayci
kozmopolitlik, tuhaf ve hi¢ goriilmemis bir begeni. Ancak kisa bir
zaman i¢inde, pek de hos olmayan kigkirtmalar arasinda Dadaci
ve Gergekiistiicii hareketler derin bir huzursuzluk ile giiclii bir tut-
kuyu gozler oniine serdi. Aligilmamisin ve tuhaf olanin aras-
tirtlmasi bir oyun degil, ama bir yontem, belki de bir metafizik
olarak benimsenmekteydi; dilin ve diigiincenin yapilari, bazi uz-
lagimlar ve mekanizmalar altinda, otantik bir gerceklige varmak
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amaciyla bir tiir par¢alanmaya (désintégration) tabi tutulmaktayd.
Dadacilik ve Gergekiistiiciiliik (Surréalisme) gorillmeye deger ve
gergekten de tipik sanat anlayiglanydi. I. Diinya Savag ve son-
rasimin actlannt ¢eken geng¢ kugak ve onlan izleyenler yeni ara-
yislar i¢indeydi. Philippe Soupault, Paul Eluard, Benjamin
Péret gibi geng sairler, 19. yy'in Romartizm, Realizm, Sembolizm
gibi kurumlagmis akimlarimin sanatsal etkilerini silmek. ka-
liplagmis tutucu diisiince yapisini yikmak. toplumca kabul edilen
ahlaksal, sosyal ve estetik degerlere karsi ¢itkmak istiyorlardi. Bu,
kigisel bilincin bir isyamyd: adeta. Ger¢i Arthur Rimbaud,
Guillaume Apollinaire gibi diisiincenin giirselligini ve imgenin
giiclinii savunan sairlere saygi duyuyorlardi; ama kurulu diizen
adina, sanatsal bi¢im ve iislup adina herhangi bir baski altina gir-
meyi de kabul etmiyorlardi. Iste bu goriigler sistemli bir bigimde
Dadacilik akiminda dile getirilmig, Tristian Tzara’'nin basini
¢ektigi bu akim 19l6'da Ziirih’te dogarak. kisa bir siire sonra
André Breton ve arkadaglarinin, Eluard. Aragon, Soupault’un
destegiyle Paris yazin ¢evrelerinde yandag bulmugtu: “Ne ressam
tamiyoruz ne edebivatci, ne miizik¢i, ne vontucu, ne din, ne din-
sizlik, ne cumhuriyetgi, ne kralci, ne anarsist, ne sosyalist, ne de-
mokrat... hi¢, hichir sey tanmmiyoruz” diyen Dadacilarin bu kati
tutumu yaninda André Breton ve Gergekiistiicii akim'daha yapic
goriislere sahipti. Gergi dinden ya da toplumdan umduklar: bir sey
yoktu ama, kigisel bilinclerimi iist diizeyde yansitarak 6z-
giirlesmenin yollarin1 anyorlardi. Bir sandt ya da edebiyat yapi
yaratmak onlar i¢in ikinci derece bir ugrasti; yasama kargi bir
ltavir almak daha agir basmaktaydi. Siirsel eylemi ise yitirilmis 6z-
giirliigii yeniden kazanmanin yollanindan biri olarak gor-
mekteydiler.

Tahtadan yapilmig oyuncak degnek at anlamina gelen ve bir
sanatl anlayigina yakistirilan “Dada”cilik hareketi, sanatlarda ide-
olojik ve estetik sinirlamanin yadsinmasi olarak olduk¢a kanigik
ve zor anlaulan bir donemin iiriinlerini kapsar. Anladigimiz an-
lamda sanatsal bir akim olamayan Dadacilik, “neredeyse bir savag
eibi iilkenin iizerine ¢éken bir firtnaydr”, 1915-1920 arasinda aynm
anda Ziirih ve New York’ta ortaya ¢ikan ve daha sonra Paris, Ber-
lin, Hannover, K&In gibi kentlerin izlemis olduklar1 Dada hareketi,
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sair Hugo Ball’in Ziirih’te inli “Cabaret Voltaire” adh hemen
tiim sanatlann sergilendigi gece kuliibiinii kurmasiyla baglamigtir.
Dadaciligin siirekli olarak insanlara satagan, sanatin yitirilmesini
Oneren, burjuva toplumunun dstiine kigkirticihk yaparak c¢e-
kinmeden giden bir tutumu vardi; bir yandan ahgilmig sanatsal
degerlere inatla ve nefretle saldinrken, 6biir yandan da sanatta
sansin varligimi arayan ve bulan, skandallar pesinde kogan ve sii-
rekli yayinlar ¢ikaran; kendi iclerinde bilc anlagamayip kavga et-
meyi ilkelerine aykin gérmeyen bir topluluk goriiniimiindeydi Da-
dacilar Hans Richter, “Dada: Art and Anti Arr” adli yapitinda,
“Tipkt bakterilerle antibiyotikler arasindaki iligkide oldugu gibi,
toplum verdigimiz bir mesaja ya da yaptigimiz bir provokasyona
aligtgt zaman, onu hemen terkedip yenisini arryvorduk”™ der. Zaten
Dada hareketinin kendi manifestosuna ve ilkelerine kargi ¢ikmast,
“en iistiin Dadacilik” olarak anlagilmaktaydi. New York’da Dada
hareketinin Onciilerinden sayilan Marcel Duchamp, Man Ray ve
Francis Picabia bu sanat akimina damgalanm vurmus kim-
selerdir; sanata karg giristigi en sert “savagim’” donemlerinde bile
Picabia, saskinlik verici sanatsal yapitlar {irctmigtir. Ressam, ya-
yinct ve “yapistirict” (colagiste) olan Hannover’li Kurt Schwit-
ters yapitlaninda ig¢giidiisiinii; Koln’li Dadaist Max Ernst ise
bilgi ve zekasini kullanmaktaydi. Marcel Duchamp’a gore, “Her-
geyi hesaba katarak yaratici edim tek bagina sanatgt tarafindan
yiiriitiilemez; izleyici, yapiun icsel niteliklerini ¢izerek ve yo-
rumlayarak onu dig diinya ile iligkiye gecirir.”

Diizenli bir yapitlar birligi olmayan Dadacilik, bir tavir alisla,
bir bagkaldirnyla parlayan ve sanata benzeyen ile benzemeyen, bir
anlam tasiyan ile tagimayan, bir yigin kagit, malzeme ve afisi or-
taya dokiiveren bir hareketti. Hans Arp’a gore Dada, “cennetle ce-
hennem arasinda bir denge aramaktaydi ve anlamsizligi degil,
‘anlamsiz sanat't simgelemekteydi.” Dada’nin getirmis oldugu 6z-
giirliik anlayisi, yagamin kendiligindenligiyle 6zdeslesen bir diin-
yadan, bizi 2x2'nin 5 eltigi yeni bir diinyaya gotiirmekteydi. Ciinkii
yasamin oldugu gibi sanaun da bir manugi, yani her zaman ge-
cerli kurallari. yoktu. Bu diinyanin tek bilinen programi, higbir
programinin olamayacagiydi. Simiiltane giir okuma seanslan dii-
zenleyen, anlamsiz sozciiklerle “Soyur Siir’ler yazan giiriltiili ma-
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kinalari icat eden bu akimin iyelerinden Johannes Baader, ken-
disini once Almanya’'nin, sonra da diinyanin Cumhurbagkam ilan
etmisti. Ancak boylesine bir ortamda, savaglarin ve zamanin asin-
dirmasina ve yikimina ugramadan ayakta kalan yapitlar da bu-
lunmaktadir. Dadacilik, o ana degin siiregelen “duvar resimleri’ni
bir yana birakarak, kendisini bir “yapistirma™ (Colage) ve “bir-
lestirme” (Assemblage) diinyasinda; kutular, ncsneler, ¢esitli
malzemeler ortasinda, giinliik yasamin sanatla birlestigi noktada
bulmustur.

“Sanargcimn zihinsel etkinligi, yani diigiinsel anlatm giicii, ya-
ratilan nesneden daha onemlidir’ diyen Marcel Duchamp bu ko-
nuda sunu da ekler: “Bilimin belirliligini, kesinligini sunmakla il-
gileniyordum ama bu, bilim agkt i¢in degil, tam tersine, onu
kibarca gozden diisiirmek i¢cindi. Yaklagimum ironikti.” Resmin fi-
ziksel yanina yoneltilmis asirt bir karsi ¢ikis, metafizik bir yak-
lagim olan Dadacilifin bu iinlii temsilcisi ashnda gorsellige bir
bas kaldirma tutumunu benimsemistir. Gorsellikle anliksalligin
birlestirilmesini ger¢ceklestirme ugragisi i¢cinde bulunan ona gore,
diigiiniilen, gorsellegtirmeden daha 6nemlidir. Duchamp’nin ¢a-
lismasinin temeli kavramlarin sunulmasina dayanir; ve sanatin
duyusal yanini yapitlarindan uzak tutar. Sanatin elle yapmak
demek olduguna inanan Duchamp'nin yapitlarinda us sinirlarim
zorlayan tanimlar buluruz. Yiceltilmig olanin degerint dogrulama
olgiitlerinin irdelenmesi anlayist Duchamp’'nin sanatinda her
zaman varolmugtur. O aym zamanda sanau diri tutan toplum di-
namizmine diisiinceyi bir tepki soku olarak veren bir davranmglar
icinde bulunmugtur hep. Marcel Duchamp’'nin sanat segenegi
“Kartezianizim Sonrast’min Kalinmsal Evreni’ne uygundur. A,
Diirer’in perspektif mekanizmasiyla birbirinden ayrilmms sanatgi
ve model imgesi kartezyen bilgi kurami i¢in 6rnek kabul ediliyorsa
-cger Duchamp’ninki “Kartezivanizm sonrast”dir. Verileri bilingli
bi¢imde belirsizlik tasiyan Duchamp’nin Post Kartezianizm’inin
Oze iligkin i¢goriisii ise Anlambilimci Alfred Korzybski'nin “Ha-
rita arazi degildir’ soziiyle en iyi bicimde agiklanabilir. Sanat ya-
piiyla kargi kargiya gelmek, bu katilma gerekliligi Duchamp’nin
stratejisinde ac¢ik ve temel olarak goriiliir. Sanat yapiti ve sanatsal
ctkinlik hi¢bir zaman ayni1 olmayacaktir. Yer, zaman ve hatta ana
gore degisebilen, yorumlanabilen bir evrendir sanat.
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Anticstetik, anargist ve nihilist bir sanat anlayigla ortaya ¢tkan
Dadacihigin kullandigi rastlantiya dayanan tcknikler daha sonra
Gergekiistiiciiler ve Soyut Disavurumcular tarafindan kullanilmisg;
Kavramsal Sanat da koklerint Dadacilik’ta bulmustur. 20. yy'in ilk
yarisinin. hi¢ kuskusuz en zeki ve ¢ogu insan i¢in de en sikici ki-
sisi olan Duchamp, tutumu ve sanat kargiti davraniglanyla
onemli bir etkilemede bulunmug; ve bu etkileme gercekten de Da-
dacilik ve Gergekiistiiciiliigiin 6tesinde, ¢agdas yenilik¢i sanat ha-
reketinin onemli akimlarina, Happennig, Pop Art, Op Art. Mi-
nimal® Sanat ve ‘Anti-form™ ile Kavramsal Sanat’a degin
uzanmistir. Onu Postmodernizm’in Onciilerinden biri olarak ra-
hatlikla anabiliriz. Bu arada Duchamp. imgeyi, bilinen resimsel
ozelliklerinden arindirmak diisiincesini sonuna degin zorlayan tual
digt bir tutumla, nesnenin kendisini sergileyerek ilk ‘Trazir-
nesneler’i (Ready-made) gerceklestirmistir. Tiim Dadaci sa-
natgilara gore, “savay, maddeci degerler iistiine temellendirilmis
Ban  toplumlarvun  oliim  sancilaroun  bir  belirtisidir,  yo-
koluglarmn bir semptomudur” Sanatgi, toplumda yerlesmis de-
gerlere gore yapit iirettigi siirece, bu yozlagmig ve kokusmusg dii-
zene para kargih@ hizmet veren basit bir aragtan bagka bir sey
degildir.Ornegin sairler boyle bir konumda gergek birer sair degil,
ancak siradan birer “uyak bankasi’dirlar. Bu nedenle toplumsal
degerlere ters diisen ve geleneksel sanat kavrami diginda kalan
her tiirlii eylem ya da islem, yeni bir sanat ve toplum bi¢iminin ya-
ratilmasinda temel bir rol oynayacakur. Dadacilign bu go-
riiglerinden Otiirl “estetik bir histeri” ya da “kargi sanar” olarak
degerlendiren ¢evreler de olmustur.

Dadacilik hareketinin bir devami sayilan Gergekiistiiciiliik.
amagcladig st diizeydeki ideallerin uluslararasi yayginhgi, yanm
yiizy1l kadar siiren etkinlikleri ve kendini izleyen sanat harcketleri
iistindeki etkileri nedeniyle 20. yy’in cn biiyiik sanat akimlarindan
biri olarak anlagilmistir. Oteki sanat hareketlerinden, iginde ba-
rindirdigr yetkin sanatgilarin sayica ¢oklugu ve sanatgilarin ilgi
alanlarinin ¢esitliligi dolayisiyla da ayrilan Gergekiistiiciiliik; Kii-
bizm, Ekpresyonizm, Fiitiirizm gibi sanat akimlarimin yalnizca es-
tetik bir boyutla simirh bi¢gimsel devrimciliklerinin 6tesinde, tam
anlamiyla yeni bir diinya ve yasam bi¢imi yaratmaya yonelik bir
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anlayigin iiriinii olmugtur. Bu nedenle de salt sanatsal alanla si-
nirli kalmamg; Romantizm gibi felsefesini ve eylemini giinliik ya-
sami belirleyecek bir bicimde uygulama alanina koyan Ger-
cekiistiiciiliik, I. Diinya Savagi’m burjuva ahlak ve degerlerinin
iflas1 olarak algilayan ve bu degerlerin sanatsal alandaki uzan-
tilarina bir tepki olarak dogan Dadaci akimin olumsuz ve yikici
bakig agisini olumlu bir eylem big¢imine doniistiirmiistiir. Ancak
Dadacilik'in isyanci ruhunu siirdiiren Gergekiistiiciiliik, ¢agdag
diinyaya, 6zellikle de bu diinyanin uyum ve ahlak olgiitlerine kars:
amansiz bir savag agmigtir. Gergekiistiiciilik’e gore akil ve man-
tik yoluyla bilinebilirlik kazanan salt ger¢eklik(hakikat) kavrami,
yalnizca basit bir yanilsama ve kandirmacadir. Geleneksel mantik
ve diisiince bigiminin karg1 secencgi ise gergeklik disi bir ide-
alizm ya da belirsiz bir karmaga, stokastik fenomenlerden olugan
bir kaos degildir. Tam tersine daha iistiin ve somut bir gergeklik
anlayisidir bu. Boyle bir Gergekiistiiciilik dogaya degil, onu -yo-
rumlayan insanin diiggiiciine dayanmaktaydi. Bu tiir bir diiggiicii
cocuk oyunlarinda, delilerin amagsiz davraniglarinda, ilksel ka-
bilelerin torenlerinde ve uygar insanin diiglerinde belirmekteydi.
Iste buradan hareketle Gergekiistiiciiliik’iin kuramcisi sayilan
André Breton sanatgilari, i¢giidiiye alabildigine serbestlik tamyan
bir dinya kurmaya gagirmakta ve ¢0yle bir tanimlama yap-
maktaydi: “Gergekiistiiciiliik; sézle, yaziyla ya da bagka bir bi-
cimde, diigiincenin gergek isleyisini ortaya koymak igin kullanilan
katiksiz ruhsal bir otomatizmdir (Automastisme psychique pure);
ve usun higbir denetlemesi, higbir etik ve estetik tasa olmadan dii-
slincenin kendini ortaya koymasidir.”

Cesitli manifestolarda genel ¢izgileri boylece dile getirilen
Gergekiistiiciiliik’iin hareket noktas1 Freud’un psikoanalitik ku-
rami olmugtur. Siirrealizm’in dogdugu yillarda Freud ve psi-
kanalistlerin diisiinceleri yeteri kadar gecerlilik kazanmig degildi.
Ancak [. Diinya Savasi’nin ardindan gelen moral ¢okiintii or-
tamini yasayan Gergekiistiiciiler, Freud'un 19. yy burjuvazisinin
ahlak ve ger¢eklik anlayigim sarsan diisiincclerini yeni ger-
¢ckgiligin temeli olarak benimscdiler. Freud'dan 6nce diisiince,
yalmizca biling diizeyinde bir olgu olarak bilinmekteydi; oysa psi-
kanalistler baski altinda tutulan bir bilingalti diinyasinin varligini
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kesfettiler. Bu bilingaltr diinyasini su yiiziine ¢ikarmak ise Ger-
¢ekiistiiciiliik’in neredeyse resmi programi haline geldi. Bu sanat
akiminin taniminda mantik denetiminden bagimsiz bir yontem
olarak Onerilen “otomatizm” ve “otomatik yaz1”, herhangi bir man-
uk zinciri izlenmeksizin akla gelen her seyin kagtt iistiine do-
kiilmesi anlamina gelmekteydi. Resimde ise ayni sey ¢izgi ve
renkle saglanmaktaydi. Boylece Gergekiistiiciilik hareketi, bu
anlam ve temel diisiinceleri iceren “Manifeste du Surréalisme”
adh bildirinin 1924 yilinda André Breton tarafindan ya-
yimlanmasi ile baglamig oldu. Bu ilk Manifesto’da A. Breton
sOyle diyordu: “Manngin egemenliginden kurtulamadik heniiz.
Sdzii buraya getirmek istiyordum. Ama giiniimiizde mantik yon-
temleri ikinci derecede onemli sorunlardan bagkasina uy-
gulannuyor artik. Moda olarak siiriip giden salt usguluk, de-
neyimize stki sikiya bagh olaylardan bagkasim ele almaya izin
vermiyor. Ote yandan manugin amaglarnini gézden kagirtyoruz.
Deneyin kendisine smrlar cizdigini hepimiz biliyoruz. Deney bir
kafesin icinde doniip duruyor. Onu kafesten gikarmak gittikce giic-
lesiyor. Deney bile dolaysiz yararliligi gozetiyor; ona dayaniyor.
Sagduyu onun bekg¢iligini yapiyor. Uygarlik ve ilerleme ugruna.
kuruntu ve batil denebilecek ne varsa, hakli ya da haksiz, hepsi zi-
hinden disart anldi. Kullanima uygun olmayan her aragtirma bi-
cimi aforoz edildi. Goriiniise bakilacak olursa diisiinsel diinyanin
en onemli pargalarindan biri son yillarda rastgele aydinliga ¢i-
karildi. Kimsenin ilgileniyormug gibi giriinmedigi bu par¢a bence
¢cok onemlidir. Buluglart icin Freud’a tesekkiir etmeliyiz. Bu bu-
luglara baglanan bir diisiince akimi belirmeye bagladi. Insana
iliskin aragtirmalar yapan biri, bu akinun yararina, arag-
nrmalarint gittikge ilerletebilir. Yalniz kisacik gergekleri gz
oniinde tutmak zorunda degildir artik. Imgelem haklarin yeniden
ele gecirmek iizeredir belki. Ruhumuzun derinliklerinde, yiiziindeki
giicleri artiracak ya da onlarla bagarili bir sekilde savasacak
giicler varsa, bu giigleri dnce yakalamamz, sonra da gerekirse
aklimizin denetimine sokmanuz ¢ok yararli olur. Coziimleyicilerin
kendileri de kazangl ¢ikarlar bundan. Ama bu isin viiriitiilmesini
saglayacak araglardan bir tekinin bile deney-oncesi belirlenmemiy
oldugunu unutimamaliyiz.”
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Onceleri daha ¢ok siirle ilgili olan bu ilk manilestonun dile ge-
trdig program gesitli sanat alanlarini da aym anda kapsayacak
denli genigti. Gergekiistiiciilik bir akim olarak ortaya ¢iktiktan
sonra ¢esitli sanat dallarindan 6nde gelen sanatgilar kendilerini bu
adla tanimladilar. Bu sanatg¢ilar arasinda. bazilarint yukarida an-
digimiz gibi, Louis Aragon . Philippe Soupault, Benjamin Péret,
Robert Desnos. René Crevel. Jacques Prévert, René Char. Pi-
erre Naville ve Raymond Quenau gibi sair ve yazarlar; Antonin
Artaud gibi tiyatrocular; Max Ernst, Jean Arp, Salvador Dali.
Joan Miro. Yves Tanguy, Alberto Giacometti ve René Magritte
gibi ressam ve yontucular: Man Ray gibi fotogral sanatgilan ve
Louis Bunuel gibi sinema yonctmenleri bulunmaklaydi. Ku-
ramcist oldugu akimin biitiin ilkelerini sonuna kadar biiyiik bir ti-
tizlikle savunan Breton, bu kau tutumu yiiziinden sonunda yalniz
kalmasina kargin, sanatsal yaraticih@s hicbir siyasal akimin ya da
partinin  hizmetine sokmamaya ve Gergekiistiiciiliik’iin . 0z-
glirliiglinii yagami boyunca korumaya ¢aligmistic. Uzlagmaz ki-
siligi nedeniyle arkadaglarinin Breton'u yalmiz birakmasi ve IL
Diinya Savagt sonrasina  Varolusgulugun etkisiyle  Ger-
cekistiiciiliik giderek eski etkinligini yitirmistir. Gergekten de ken-
dine 6zgii bir sanat anlayisi olan Gergekiisticiiliik’in yalmzca iki
savay arast donecmin bir Ozelligi oldugunu sanmak yanhsur.
1920rden 1940'a degin 6zellikle tiyatro sanatinda, “tragedyamn ri-
nesanst’” ya da “geleneklerin komedvast” diye adlandirabilecegimiz
tirde ve igerikte basarili 6rnekler verilmistir. Bu akima ¢ok siki
bagli olmamakla birliktc Giraudoux. Salacrou, Anouilh gibi
oyun yazarlart komik ve trajik ¢8eleri insanhk durumu iginde
ozgiin orneklerle scrimlemiglerdir. André Malraux. zengin ve
farkli bir roman anlayigiyla, Mauriac ve Bernanos ise Hiristiyan
degerlerini kullanarak kurtulusun ya da cehennem azabimin gi-
zemli yollarina kendilerini vuran yarauklart resmetmiglerdir.
Nchir romani tiriiyle R. Martin Du Gard ilc Duhamel modern
hiimanizmi anlatmay1 dencdiler. Jules Romains, “ortak du-
vumculuk™ (Unanimisme) adini verdigi bir anlaum teknigi ile ¢ok
sayida izleyici buldu; Giono. doga temasini yeniden cle ahp ge-
listirdi; Montherlant, Saint-Exupéry ve Malraux aydinlatici
biiyiik roman tiiriine 6rnekler verdiler.
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1940’11 yillardan sonra II. Diinya Savagi’nin yol agug insanhk
durumunun acil problemlerinin ¢oziimiine doniilmesi zorunlulugu
kendini hissettirdi. Bu arada bir yandan “sa¢mea” (absurde)'nin fel-
scfesi  yayilmaktayken, Obir yandan da “sorumiu, yiikiimli
(engagé) yazin giindeme girmeye baglamisti. Aragon ve Eluard
gibi geemiste Gergekiistiicii, savag siralarinda direniggi ve daha
sonra da lirizmin ustalarinin yoluna diisen ozanlar kalic1 yapitlar
verdiler. 1940°h yillar aym zamanda Varolugcu (Existentialiste)
tezlerin de genis bir kesime yayilmis oldugu yillardir. Ovellikle
Jean-Paul Sartre’in romanlar, oyunlan ve denemeleriyle bu
genis yayihm gergeklesmis oldu. A.Camus, “sa¢ma”yr “bag-
kaldirr” (révolte) ile agmayt deneyerek, insan kisgiligini yikima
ugratabilecck her tiirlii tehdide karst onu savundu. Ger-
¢ekiistiiciiliik bu sirada biraz durulmug olmakla birlikte pek ¢ok
sayidaki sair ve romanciyr ectkilemeyi siirdiirmigtir.  Ger-
cekiistiiciiligiin verimliligi ve ¢okyonliiligli yeni akimlarin dog-
masina neden olmugtur. Tiyatroda Beckett vc Ionesco. “Yeni
Roman” anlayisinda isc Robbe-Grillet. Butor, Claude Simon,
Natalie Sarraute 6zgiin yapitlar vermiglerdir. Temel cgilimleri,
tim yapilarin clestirisini en u¢ noktaya degin gotirmek olan bu
sanat¢ilar; sair, romanct ya da dramaturg olarak. yaraticinin ya-
ratma sirasinda kendisini gdzlemlemesinin bile yeterli olmadigini
diiginerck, kendi yapitlari aracihigiyla yaratici edimin ola-
naklarint ve anlamini sorgulamiglardir. Sanatta yaratmanin bo-
yutlan ve sinirlari iizerinde duran bu sanatgilar béylece “siirdige”
(apoémes), “karsitivatro” (antithéatre). “kargmroman’™ (antiroman)
gibi kavramlari ortaya atmiglardir ki bu kavramlar da varligin hig-
ligi ya da yoklugu gereksindigi gibi felsefi bir diisiincenin yazin
iizerinde yansimasina ncden olmustur.

20. yy sanat tarihinin cn belirgin 6zelliklerinden birisi de. ge-
nelde resim alanindaki soyut sanatin dogusudur. “Art abstrair”
gercek nesncleri ya da varliklar; onlant farkh bigimlerde yo-
rumlayarak da olsa yeniden iiretimeyi bir yana birakirsve kendi
“obje”lerini yaratma yolunu seger. Boyle anlagilan ve kavranan
sanat artik bir “veniden tasarim” (représentatiton) olmayacak, ama
bir “sunum™ (présentation). ya da bu terimin tam anlaminda “‘va-
ratma” (création) olacakur. Imdi ressamlar ve yontu ustalari bun-
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dan boyle figiiratif gelenck ile non-figiiratif seriivenden birini be-
nimsemek zorunda kalmiglardir artik. Kuskusuz mimaride buna
benzer bir kopustan sozedemeyiz; ¢linkii ‘bu sanat alan1 zaten do-
gasi, kendine ozgii yapisi geregi non-figiiratif’tir; yani is-
levselliginin Onceligi nedeniyle kurulusunda figiirlerin yeri yoktur.
Ama hild da 6rnegin bir siitun, sanki bir agag¢ kiitiigiiniin kiz-
kardesiymig gibi diigiiniilir. Ancak Le Corbusier’nin teknigiyle
kargimiza ¢ikan bir “islevselcilik™i (fonctionalisme) yine de go-
zlipek atllganligy nedeniyle soyut sanatla iligkisiz sayamayaz;
onun iiriinlerinin soyut bigimlendirme ile gizli bir akrabaligi var-
dir. Mimar Louis H. Sullivan’in yapitlari ile Walther Gropius’un
doga ilc tcknigi uzlagtirmaya calisan Bauhaus Ekolii, bu konunun
daha yumugak, dengeli ve sicak orneklerini vermiglerdir. Tek-
noloji ile doga arasinda uyumlu bir dengenin kurulabilmesi bugiin
de yaygin bir 6zlem olmaktan Steye gidememigtir.

20. yy miizikte klasik armoninin temeli olan tim gelencksel
tonal iglevleri yadsnyan' alonal bir yazim sisteminin ortaya ¢ikug;
boylece kromatik gami oniki sesin 6zgiirce kullanimiyla bir tiir
oniki scslilik (dodécaphonisme) diizeneginin olusturuldugu bir ¢ag
olmustur. Valéry’yc gore. “Doyum olmaz iskenceler” (génes ex-
quises) sunan bu diizenek olmaksizin gercek ve biitiinsel bir sa-
nattan stzedemeyiz; iste bu nedenle oniki seslilik, dizisel (sériclle)
bir miizik olarak kurulmustur. Ne var ki 1948'den bu yana ¢ok
daha kokicnci bagka bir devrim sesler ditnyasini altiist etmigtir.
“Somut miizik” (Musique concrete) olarak adlandirilan bu sanat
tiirii, adina kargin soyut resim ve heykel sanatlartnin sanki kiz
kardesi gibidir. Bu somut sanat daha 6nce hi¢ “duyulmamis” ses
ve ritmleri laboratuvarda elde etmekte, ve sesli kayit bantlarinin
manipiilasyonuyla birbirlerine cklemlenerek olusturulmaktadir.

Gergekligin ressami olarak niteleyebilece§imiz Cézanne’in
1906'da oliimiinden bir yil once, 1905 Sonbahar Sergisi ile Yeni
Yiizy1l Fapviste’leri tanidi. Duyulan costuran “Fauve”lar (Cig-
renkgiler), hem izlenimcilerin iistiiste koyduklan renk lekelerine
karst, hem de akademisyenlerin 6zenle siisleyip piisledikleri de-
senlere karst bir tepki olmak iizere kulamsi, pasa ¢alan rengi kul-
landilar; ayrinuyt ihmal ederek konturlar iizerinde durdular. Ara-
larindan bazilan ¢agimizin en biiyiik ressamlart olarak anilirlar;
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bunlar arasinda hayranlik uyandiran bir renk ustasi olan Matisse
(1869-1954); bilgelik ve atilganlik ruhunu uzlagtiran Dufy (1877-
1953)'nin yan sira Vlaminck (1876-1958), Marquet(1875-1947) ve
Derain’i(I880-1954) sayabiliriz. Hemen aymi zamanlarda “giim-
riik¢ii” takma adli Rousseau’nun artan iiniiyle birlikte sahneye
naif sanatin ve “primitivisme”in dalgalan yayilmaya baglar. Ger-
¢ekien de ‘“naif’ bir ressam olan Rousseau(1844-1910). tek-
nigindeki bogluklari imgelem giicii ve igtenligiyle gidermeyi ba-
sarmistir. Utrillo’ya(1883-1955) gelince o, sanatin gizlerini bilen
birinin goriiglerinin tazeligiyle yalnizca primitiv bir sanatgi olarak
kalmistir. Disavurumcu (Expressioniste) Rouault (1871-1958)’ya
gore, “sanat bir itiraftir” Dinsel ya da gergek¢i konulan trajigin
derin anlami i¢inde iglemis olan bu sanat¢inin iislubu. eski bir
cam ustasinin  dogalliginda bulunan vitray sanatini  anim-
satmaktadir. Digavurumculuk (Expressionisme) akimi iginde ve
“Paris Ekoli’nden olan iki sanat¢i daha vardir, bunlar: Soutine
(1893-1943) ve Modigliani’dir(1884-1920). 1907'den itibaren
“Fauvisme” ile “Expressionisme”e karsi ¢ikan yeni bir egilim go-
rilyoruz; bu yeni ve ilgi ¢cekecek olan sanat akimi, objcleri, zihinscl
cergevelerin kaliplarina ya da gergekligine uygulayarak geometrik
oylumlar iginde ele alan “Cubisme”dir. Pablo Picasso(I188I-
1973)'nun, Braque(l882-1963)'in, Léger(I1881-1955)'nin, sonra da
La Fresnaye(1885-1925)'nin arastirmaci ¢aligmalari bu akimi bes-
lemistir. Ayn1 donemde siir de bir ara “kiibist” olmaya Ozenmis,
Guillaume Apollinaire bu egilimdeki ozanlarin bagimi ¢ekmistir.
Ancak ozan Vlaminck, sanatin soyut spekiilasyonlarca iggal edil-
mesine karsi ¢ikinca, donemin sanat elestirmenleri de onu hakli
bularak kaygilarina katilmiglardir. Siire i¢cindeki ardarda gelen im-
gelerin yanyana konulmasiyla devinim yanilsamasini (illusion) ve
olusu resimlemek isteyen “Gelecekgiler”i (Futuristes), geometrik
formlardan kompozisyonlar olusturmay: amaglayan kiibist sanat
anlayis1 tatmin etmedi. Picasso’nun yeni yorumlarindan da et-
kilenen “eszamanlilik” (simultanéisme) akimi le kuramci
F.T.Marinetti'nin kaleme almig oldugu “Gelecek¢i Manifesto”
(Manifeste futuriste) (1909)nun savundugu Gelecckgilik'i bir-
birinden ayirmak oldukg¢a giictiir. G. Apollinaire’in “orfik™ kii-
bistler arasinda saydig1 Robert Delaunay (1885-1941)'nin de siy-
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ledigi gibi bu farkli egilimleri birbirlerinden yahtlamak ola-
naksizdir. Surast da bir gergeklir ki Gelecekgilik(Futurisme), her
agidan soyut sanata giden yollardan biri olmustur. 1914'ten sonra
resimde “Klasisizn™ akimina da yoneligler olmug(Derain), ancak
bu tutum lazla yandag bulamamistir. Matisse, Dufy ve Picasso
gibi ressamlar kendi kigisel dehalannin gosterdigi yolda yii-
riimiiyler ve geligsimlerini siirdlirerek 6zgiin yapitlarim1  ver-
miglerdir. Ancak yeni bir ressam kusagi, siirde oldugu gibi re-
simde de. Gergekiistiiciiliik’id benimsemiglerdir. Bu geng kusak
Picasso'yu, Picabia’y:. Chagall’i oldugu gibi, Chirico’'nun “Me-
tafizik resim”ini bile kendilerine ornek almiglardir. Metafizik
olana resimle yonelenler arasinda Franz Marc ilec Paul Klee’yi de
anmak gerekir. Ote yandan yukarida da degindigimiz gibi Tanguy,
kendi yolunu 6zellikle hali desenleri alaninda bulacak olan Lurgat,
fotogral sanat¢is1t Man Ray, deyim yerindeyse “irrasyonalist” Sal-
vador Dali. Joan Miro ve Max Ernst gibi sanat¢ilar Ger¢eklistiicii
André Breton’un diigiincelerini paylagmiglar ve diigsel evrenin
kegtine uzanan yola hep birlikte ¢tkmiglardir. Bu yolda bazen do-
gaiistd tuhal nesnclerin kuraldigt baginularinin garip bi¢imde bir
araya toplanmasindan olugan alisiimamig izlenimleri verilmeye
cahsildigr gibi, ayni zamanda bir karabasanin dile getirilemeyen
atmoslerinin  resmc yansitilmasiyla tiim bir tedirginligin ya-
rauldigi da olmugtur. Ustben’in(Superego) denetiminden kur-
tularak bilingalumizin karanhk dchlizlerinde kargimiza ¢ikan o
gercekligin siki yasalarina uymayan goriinligler sanatsal ya-
raticihk aracih@iyla sanki ussallagtirilmig gibi bilincimize (Ego)
taginmugtir. Bilingalt: ya da bilingdigt (Id), bilincin beslendigi bir
kaynaktir; tipki agacin koklerinin topraktan ¢ekip aldigi besleyici
ve gelistirici niteliktcki su gibi. Ote yandan Gergekiistiicii sa-
nat¢ilar digiinilemeyen bigimler, tual Gzerine kondurulmus ca-
navarlar, us ve gergekdigi ogeler aracihgiyla, “sagma’” (absurde)
bir cvrendeki insanin sagkinliging da yansitmiglardir. Boylece ta-
simakta zorlandigr gergekligin ylikd, insanin, kurallarin digindaki
gerceklik dtesine uzanmasiyla biraz olsun haliflemcktedir. [nsan
hep bulundugu yerin 6tesini merak etmig. elinde olanlardan bas-
Kasimi istemigtir. Bu anlamda yasamak da elinde bulunmayan:. in-
sanin sahip olmadi@ini istemesi demektir; bilinmeyenin, 6zlemlerin
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¢ekiciligi bu baglamda onem tagir. Iste bu gereksinimimize yani
vermeye ¢alisan soyut sanat ne var ki her zaman agkin bir ifadeyc
ve anlama sahip olmayan bir renk kontrastlan ve geometrik ¢izgiler
sunmus; insanin duygu ve diisiincelerini tiimiiyle yansitamamisur.
Ancak soyut sanatin, yeni bir dekoralif sanat anlayiginin basg-
langicimin habercisi oldugunu da séylemcemiz gerekir. Bu arada
soyut deneyimlerin kigskirtmig oldugu figiratif resim de bu akima
karg1 bir saldinya ge¢mis; ve bu kesimin en yetkin temsilcilerinin
yapitlan soyut¢u rakiplerininkilerden daha az otantik ol-
mamiglardir.

20. yy’in modern plastik sanatlarindan biri olan heykel sa-
natinin  kendine Ozgii bir felsefesinin oldugunu soyleyebiliriz.
1917'de 6len Rodin’in etkisinden kisa siiredc kurtulan Bourdelle
(1861-1929) ile Maillot (1861-1944) gii¢ ve yiicclik agisindan bu yet-
kinlik ustasimn diizeyine ulagmiglardir. Yontunun yenilenmesi
konusunda Maillot ve meslektast, bu iki giineyli sanatgi, Akdeniz
plastiginin ve dolu formlann kiiltiiriinii birlikte olusturdular. Bo-
urdelle’in, sectigi antik konulan ve biistleriyle belki ¢cok farkli bir
cesitlilik serimlemis oldugu séylenebilir; Maillot’nun yapitlar ise
kadin bedenine 6zgiilenmis gérkemli ve cogkulu bir vgii gibidir.
Yontu sanatindaki bu Klasisizme karg1 bir durugu ise 20. yy hey-
kelinde “soyut kurmalar”) (constructions abstraites) ile Antoine
Pevsner gerceklegtirmigstir. Kardesi Naum Gabo ile birlikte 1920
yilinda “Kurmaciligin Manifesto”sunu (Manifeste constructiviste)
kaleme almiglar ve heykel sanatimi soyut formlara indirgemeyi
amaglamislardir. Dadaci ve Gergekiistiicii akimlardan esinlenen
yontu sanatgilarindan Richier, Couturier ve Giacometti (1901-
1966), bazen dogal formlarin sasirtict, neredeyse sanrih gar-
pilmalan yoluna gitmisler; bazen de devinim ile devinimsizlik,
dolu ile bos arasindaki bagintilarin salt siirini dile getiren 6zerk
oylumlarin gelistirilmesini gergeklestirmiglerdir. Siradan soyut
bir heykel, mermer ya da bronz gibi “sov/u” bir malzemeye her
tirlii bagimhih@ yadsir ve kendi olanaklarinin alanimi boylece
yayginlastirmaya yonelir. Bu baglamda yontuda spiritiializmin
temsilcisi olarak Lehmbruck ile metalizik bir yaklagimla “diin-
vanm baglangic’nt yontuyla aragtiran Brancusi’yi anmami/ ge-
rekir. 20. yy'in ikinci yansinda, bagka sanatlarda oldugu gibi hey-



kelde de Kiibizm, Kurmacilik ya da Yapimcilik(Constructivisme),
Dadacilik, Gergekiistiiciilik gibi “avant-garde” akimlar ortaya
¢tkmig; Picasso’yla birlikte heykelci artik, geleneksel heykel yon-
temlerini ve gérme ya da dokunma duyularini degil, gii¢lii bir kav-
ramsallastirmay1 temel almaya baslamistir. Picasso’nun yan: sira
Alexander Archipenko, Ernst Neizvestny, Raymond Duchamp-
Villon, Jacques Lipschitz ve Wilhelm Lehmbruck gibi hey-
kelciler heykel sanatina yeni bir yon veren yapitlar ortaya koy-
muglardir. Ik drneklerini Rus sanat¢i Vladimir Tatlin’in verdigi
Kurmacilik ya da Yapimcilik; oyma, hacimlendirme, dokme ye-
rine biikkme, kesme, kaynakla birlegtirme gibi yontemlere yo-
nelmistir. Cagdas malzeme olarak mermer ve tuncun yerini plas-
tik, cam, demir ve ¢elik gibi sanayi driinleri aldi. Taninmig
konstriiktivist heykelciler arasinda Georges Vantongerloo ile yu-
karida da andigimiz Naum Gabo yer alir. 1920’lerde toplumun
Oteki alanlarinda oldugu gibi modern sanatta da bir tepki donemi
baglamis, II. Diinya Savagl sonrasinin diizen ve giivenlik arayisi,
bircok “avant-garde” heykelcinin iislubunda 6nemli degisikliklere
yol agmigtir. Bu sanatgilardan 6rnegin Alberto Giacometti, Jean
Arp, Lipschitz, Henry Moore, Barbara Hepwort, Picasso, Julio
Gonzales ve Alexander Calder flantczinin agir bastig: bir an-
laum gelistirmiglerdir. Bu yillarda metal, yayginlikla kullanilan
malzemelerden biri haline gelmistir. Kendiligindenlige ve rast-
lantiya 6nem veren Peter Agostini, George Spaventa, Peter
Grippe gibi yontu sanatgilar ise balmumu ve kili yeglemislerdir.
20. yy heykel sanati, hem teknik ve malzeme, hem de konu ve
dslup acisindan ¢ok biiyiik bir c¢esitlilik kazanmigtir. Cagdag
akimlarin en belli baglilani arasinda ABD’li heykelci George
Segal’in 6rneklerini verdigi Cevresel Sanat ile Gabo, Duchamp
ve A. Calder’in onciiliik ettikleri Kinetik Sanat sayilabilir.

20.yy baslarinda miizigin tanimlayici 6zelliginin titregimlerdeki
diizenlilik oldugu, bu 6zelligin miizige kesin bir ses perdesi ka-
zandirarak *“giiriiltii”den ayirt edilmesini sagladify genel kabul
gdren bir goriistii. Ancak gelencksel miizigin bu tiir bir nitelemeye
uymasina karsilik. “giiriiltii’niin bile kompozisyonda bir miizik
ogesi olarak kullanmildigr 20. yy’in ikinci yarisinda, bu diisiince
gecerliliini yitirmigtir. Ayrica ton, miizigin ritm, timi(ses rengi,
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sound), doku ve orkestra diizenlemesi gibi temel 6gelerinden yal-
mizca biridir. Elcktronik aygitlar da bazi bestecilere, yorumcunun
gelenceksel roliinii ortadan kaldiran yapitlar yaratma, insanin iire-
temedigi sesleri dogrudan banda kaydetme gibi olanaklar sag-
lamigtir. Miizige ahlakin bir pargasi olarak bakan klasik anlayisa
kargihik, 19. yy filozoflarindan Hegel, Nietzsche ve Scho-
penhauer’e gore miizik, dbiir sanatlarin tersine uzayda bagimsiz
bir yer kaplamayan, dolayisiyla da nesnel olmayan bir sanattir.
Sanat siirecinin i¢ dinamizmine daha yakin olan miizik, dolaysiz
anlatim konusunda daha az sayida teknik engel igerir. 20. yy, mii-
zigin yayginlagsmas: agisindan tarihte goriilmemis bir atilima
tantk olmustur. Bunun en onemli ncdeni kitle iletigim arag-
lanindaki bag dondiiriici gelismedir. Radyo. pikap. teyp, te-
levizyon, video. kompakt disk gibi araglarin geligtirilmesi. bir
yandan miizigi olaganiistii dl¢iide yaygmlastirirken, belli bash
miizik tiirlerini de evrensellestirmigtir. Ayrica “caz” ve “popiiler
miizik” gibi yeni miizik tiirleri biitiin diinyada gelisip yay-
ginlagmustir. Elektronigin miizik alanina uygulanmasi, bu sanat
dalinda akustik seslerin yani sira, ¢ok degisik yeni elektronik ses-
lerin de kullanilmasimi saglamigur. Ozellikle son 15 yilda goz-
lenen gelismeler sonucunda pek ¢ok yeni ses diretebilen yeni elekt-
ronik miizik aletleri ortaya ¢ikmistir. Bu durum miizigin yalnizca
dinleme degil, yaratma ve yorumlama alaninda da yay-
ginlagsmasim saglamigtir. Ote yandan biitiin bu geligmeler miizigi
bugiin sanat dallarinin en yaygim ve evrenseli durumuna ge-
tirmisgtir.

Cagdag miizigin temsilcileri arasinda dionizosgu miizigi ile
Gustav Mahler’in gorkemli yapitlarini anmadan gegemeyiz. Din-
sel olanin miizigini yapan, mistik esinlenmeyi ve goniil cos-
kunlugunu yorumlayan ve bizlere J.S. Bach’1t animsatan Olivier
Messiaen; miizigi ile zaman problemini igleyen Stravinsky; ay-
rica Sostakovic ile Prokofiev modern miizigin ¢1fir acan bes-
tecileridir.1918'de Debussy’nin, 1924'te de G. Fauré’nin &lim-
lerinden sonra Maurice Ravel(1875-1937) izlenimci miizigin 6nde
gelen temsilcisi sayilmistir. Jules Renard’in “Doga Tarihi” (His-
toircs Naturelles)(1906) adli yapitint miizikal dehasinin tinsel ba-
sarilantyla ve zengin seslerle resimleyen sanatgi, 1925'te de Co-
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lette'in bir kitapgigi iizerine “Cocuk ve Biiviiler” adli fantezisini
bestelemigtir. Onun kugagindan Paul Dukas (1865-1935), Albert
Roussel(1869-1937), Erik Satie(1866-1925) gibi bestecilerin siissiiz
ve agirbaglt bir iislupla ince bir alayciligi kaynastirdiklan ya-
pitlan gen¢ “Altlar Grubu™ sanatgilarini bastan ¢ikarmaya yet-
migtir. Georges Auric(1899- ). Darius Milhaud(1892- ), Arthur
Honegger(1899-1955), Francis Poulenc(1899-1963) gibi (n-
lilerden meydana gelen bu geng “Altilar” bazen ortak olarak bes-
tcler yapmuglar, bazen de ozgiin yapitlart diginda, Apollinaire,
Cocteau, Max Jacob, Eluard. Aragon gibi ozanlarin siirleri Gize-
rine besteler yapmuglardir. 20. yy’a damgalarini vuran &teki bes-
teciler ise sunlardir: André Jolivet, Jean Frangais, Pierre Bou-
lez, E. Varese, John Cage.

1995 yili boyunca kurulugunun 100. yili kutlanan sinema sa-
nati. Louis Lumiere’in kullanmig oldugu tcknigin (I1895), Ge-
orges Méliés taralindan geligtirilmesiyle 1897"den itibaren ilk fi-
Jlimlerin ¢ekilmesine  baglanmigur.  1914’ten  itibaren  Oteki
yapimcilar arasinda Max Linder. Abel Gance. Léonce Perret,
René Clair gibi adlar goriiyoruz. Sonra Charlie Chaplin'in ba-
sartlart bitin dinyayr sarmig, “Yeni Zamanlar” onun gozilyle
yansttulmistir. Bunuel, Dali ve Cocteau gibi sanatgilarin da ka-
tilmlariyla sinema sanati Gergekistiici akima yonelmistir. Ti-
yatro yapitlarini filme ¢ekime ¢aligmalari, seslendirme sorununun
ortaya ¢ikmasi nedeniyle birara duraklamigsa da bu sorun asi-
linca, imgeler ile miizik arasinda canli bir ahigveris dogmustur.
Sessiz sinemadan sesli sincmaya gecis ashinda bu sanat igin gergek
bir devrim olmug ve olanaklan birden ¢ogalmistir. Sessiz sincma
yerini konugmalarin ve miizigin yer aldigi daha zengin bir igerige
birakmis. goriintii arti ses sinema sanatinin giiciinii arurmistir.
1930'lardan sonra yazin yapitlan filme alinmaya baglanmig. Mar-
cel Pagnol. Jacque Prévert, Marcel Carné, André Malraux gibi
sanat¢tlarin  yapitlann sinema sanau araciligiyla yeniden ire-
tilmigtir. 7 Sanat boylece daha zengin bir icerik ve genis malzeme
olanaklariyla donanarak gelisimini siirdiirmiis ve yasamin her ka-
resint bagartyla yansitmistir.  Yazin alaninin 6nemli bir ta-
mamlayicist olan ve biiyiik romanlart ¢arpitmadan, oldugu gibi
beyas perdeye aktaran; boylece de izleyiciyi bu yapitlarnt oku-



malari i¢in istcklendiren sinema sanati roman tiirii Gzerinde cikili
olmugtur.  Sinematograflik olanaklanyla yazin sanatim bazen
olumlu, ama ¢ogu kez de olumsuz bigimde etkileyen sinema sa-
naunin 20. yy'da kendi 6zerk ve ézgiin giirini yaratarak oteki sa-
natlarin Oniine gectigini goriiyoruz. Yiiksek teknolojinin de kat-
kilanyla éteki sanat dallarindan (miizik. resim. dans. spor, 6ykii ve
roman) istedigiyle igbirligi yapabilmesi sinemanin giiniimiizde
basi cekmesinin onemli nedenlerinden bazilandir. Ote yandan si-
nema sanatt adcta rcsimle de bir rekabete girmigtir; renkleri kul-
lanmadaki basarisina, biiyiik ressam Renoir’in oglu Jean Re-
noir’in ¢ekmis oldugu “Le Fleuve™ (Nehir) adh {ilmi drnek olarak
gosterebiliriz. Tarihin doniim noktalarina tanikhk etmesine bir
ornek de Ayzenstayn'in “Potemkin Zirhlisi” adl [ilmidir. Ca-
gimizin iinli film yonetmenleri arasinda su adlar goriiyoruz:
Louis Malle, Claude Chabrol. Francois Truffaut, Jean-Luc
Goddard, Claude Lelouche, Eric Rohmer, Alain Resnais, Ing-
mar Bergman, Pasolini, Visconti, Fellini, Antonioni. Alfred
Hichkock, Orson Welles, R. Rosselini, B. Bertolucci, Stanley
Kubrick. Robert Altman, M. Scorsese, Steven Spielberg, Akira
Kurosava. Taviani Kardesler, Roman Polanski, Krzysztof Ki-
eslowski.
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~PLATON
(Atina, 1.O. 427 - Atina, 1.0. 347)

“Giizel geyler zordur”
Plaron, Biiyiik Hippias

Platon felsefesi, felsefe tarihinde ilk sistemli felsefi di-
slincenin kaynagi olarak kabul edilegelmistir. Onun, hocas: Sok-
rates’den, Pythagoras¢i filozoflar ¢evresinden ve Orfeus inang-
larindan etkilendigini biliyoruz. Matemalik, giir, gokbilim, tarih,
mitoloji. politika konularinda da saglam bilgileri oldugu hakkinda
elimizde gii¢li kamitlar var. Felsefe tarihgileri onun gelisme ev-
relerini yapitlarina dayanarak dort doneme ayirmiglardir: Birinci
donemde genglik diyaloglar ya da Sokratik diyaloglar, ikinci do-
nemde gecit yapitlan, igiincii donemde olgunluk yapitlan ve dor-
diinci donemde de yaghhik yapitlari bulunur.

Platon’un felscfesi hocast Sokrates’in bakis acisini daha ile-
riye gotiiren, geligtiren ve genelde sofistlere kargt olan bir fel-
sefedir. Varligin temelini olusturan 6geleri bulmayir amaglayan bir
bilgi kurami olarak onun “lde«” Ogretisi, felsefi sisteminin mer-
kezinde yer alir. Ona gore “Idea” biitlin genel gegerlik tasiyan ya-
salarin, kurallarin, varlik tiirlerini olugturan ilkelerin degismez,
dliimsiiz ve hakiki kargihgidir. Varlik tiirlerinin ve bireylerin sa-
yisinca “Idea” vardir. Yine ona gore “Idea”, “Bilgi” “Iyi” “Giizel”
ve “Dogru” ayni seydirler, birbirleriyle 6zdegtirler. Goriintiiler ya
da duyulur varliklara karg1 olan temel ilke ya da evrensel 6rnek an-
lamindaki “/dea”lara (eidola) “paradigmalar” gbziiyle bakabiliriz.
Insan anlig1, bir yandan aldatici, gegici ve yamltict olan duyulur
nesnelerle, Ote yandan da bu nesnelerin “/dea”lan ile iligki igin-
dedir; nesnelerin “Idea”lar1 da en alttan en iiste, “/yvi Idea’sina
degin sirali bir diizen gosterirler. Platon'a gore Hakikat (Dogruluk
ve Gergeklik), sevgi (Eros) ve usavurma (Noesis) ile bilinebilir.
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Scvgi (Ask), dncesiz-sonrasiz yani 6liimsiiz evrenden duyulur ev-
rene yani duyular evrenine gelen ruhun kaynagina donmek igin duy-
dugu derin istektir. Bilgi de, 6nceden bilinen, goriinen bir nesnenin
yeniden animsanmasidir. Bu anunsanma (anamnesis) Ruh’da olur
ve biz buna Bilgi deriz. Duyuluriistii ya da duyularin istiinde ye-
ralan evren, Idea’lar evreni olup onun bilgisi (episteme) kesin bir
bilgidir ve saglam bir ilkeye (logos) dayanir. Duyulur evren ise
doga ve nesneler alanini kapsar ve bu alanin bilgisi “dogru sant”
(orthe doxa) niteliginde olup, stireksizdir.

Platon’a gore, duyularla algilanan nesnelerin bulundugu diin-
yaya karsilik, nesnel olmayan “Jdea”lar diinyasi (asomata eide)
vardir; uzay ya da nesneler diinyasinda bulunmayan bu Idea’lar,
bagimsiz varliklar olup, yalniz disiinceyle kavranabilirler (topos
noclos). Iste felsefeye 6zgii erdemin kosulu nitcligindeki bilginin
kaynagi da bu “Idea”lar diinyasidir. Bilginin Ruh’da ortaya ¢ik-
tigin savunan Platon, Ruh’u da ¢ b6liime ayirir: Ruh’un birinci
bolimii “/dea”lara yonelik olup, giidiicii, usla ilintili (logistikon)
ve yoneticidir. Ruk’un ikinci boliimii isteyen, dileyen, 6zleyen ve
usa uygun davranan bir etkinlige sahiptir. Ruh’un iigiincii boliimii
ise, istengli eyleme ve us ilkelerine kargi direnen; tutkuya, gegici
nesnelere yonelen bolimdiir.

Platon’a gore, Relorik’de baglica erek celiskiden, yanligtan ve
kuskudan kurtulmaktr. Bu da onun temel yontemi olan dialekiikle
saglanabilir. Dialektik ise kavramlarin anlamlarini, degisik ve sa-
sirtict yorumlardan dogan, bulanikliktan kurtarir; diisiincenin
actk secgik bir bigcimde serimlenmesine yarar. Politeia ve Nomoi
adll eserlerinde devlet kuraminm ele alan Platon’a gore devletin
cregi bireysel degil, toplumsal mutlulugu saglamaktir; devletin iig
temcl gorevi vardir: egitim, savunma ve yonetim. Toplumu olug-
turan kesimler de ¢ tabakadan meydana gelir: en iist tabakada yo-
neticiler vardir; bunlar, dgreten, bilen, diizenleyen bilge kisilerdir.
Orta tabakada koruyucular bulunur; bunlar da barig, giivenlik ve
koruma ile gorevli olup. savasgr yigit kimselerden olusurlar. En
altta bulunan tabakada ise beslcyiciler vardir ve bunlar da genel
kurallara uyan ve dretimden sorumlu olan kimsclerdir. Biitiin bu
sintflarin {iyeleri  olgiiliiliik ve adaletc gore davranmak zo-
rundadirlar.
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Insan, Platon’a gore. bilgeligi, iinii ve varliklihg: seven bir ya-
raukur; bunlar da egitimle dengeli bir bicimde saglanabilir. Geng-
ler, bilgelikten kaynaklanan erdemlere gore yetistirilmelidirler.
Onlari ruhsal ve bedensel bakimdan egitmek gerekir. Gengleri ruh-
sal bakimdan gelistirmek igin onlara miizik ve siir 6gretmeli ve
boylece onlarda giizel sevgisini yliceltmelidir; kafaca gelismelerini
ise, matematik ve manuk saglar. Genglerin bedence ge-
ligtirilmeleri gesitli spor etkinlikleriyle saglanmahdir. Platon ma-
tematik Ogretimine Onem vermistir; ona gdre matcmatik, kalic
olanin bilgisidir, olusun (genesis) bilgisi niteligini tagiyan samidan
(doxa) ayrilir. Oziin bilgisi (ousia) ise disiincedir (nocsis). Du-
yusal varliklara karsit olan “/dea”lar, matematigin ogeleridirler.
Platon'da en iistiin gii¢ olarak Demiurgos, tanrsal erki temsil
eder; bu erk, yaratici degil, diizenleyici ve uyum saglayicidir; do-
gay1 “Iyi ldea”sina gore bigimlendirip diizenlemigtir. Ona gore ya-
ratma (poiesis) bir yoktan varetme (creation) degil, elde bulunani
bigimlendirmedir. “Iyi Idea”sina gore diizenlenen doga da yet-
kinligin en son asamasidir.

Platon’un sanat felsefesine gegmeden once Ilk¢ag sanat an-
layisina genel olarak bir bakalim. Platon ve hocasi Sokrates’den
onceki donem dig diinyaya, dogaya (Physis) doniik bir donemdir;
Ionya yani Bati Anadolu bolgesinde yasamis olan bu filozoflara
fizikgiler de denir. Ozellikle doga, kismen insan (anthropos) ko-
nularinin ele alindigi Ionyal filozoflar donemi, metafizik ve kos-
molojik bir 6zellik gosterir. Bu donemin (1.0. VI ve V. yy) sanat
yontemi de mitolojik-poetik bir nitelik tagir. Orncgin Hesiodos’a
gore bir kadin, “giizel olan bir koriiliiktiir” (kalon kakon).Kadin,
deniz, su, giizellik, giizel olan kétiiliik olarak aym scylerdir. Yine
Hesiodos'a gore, giizelligin kaynag) kadindir; Homeros’a gore ise
giizelligin kaynagi dogadir. Hesiodos da bilgiye agirhk verilir,
gnomik bir 6zellik vardir; Homeros ise tam bir epik ozellik tagir;
onda yalin bir 6ykiileme, bir fiksiyonun sdylemi, kutsal bir sarki
buluruz. Sofokles, Antigone’sinde sanat anlayisint serimler: ona
gore, “ddevi igcin olmekten daha giizel hi¢ bir sev yoktu?’,
Aishylos da Elektra'sinda soyle der: “Tek teselli yapilmasi ge-
reken icin dlmekrir’ Pythagorascilara gelince onlara gore varolan
her geyi kuran sayilardir ve bu sayilar arasindaki iligkiler gii-

83



zelligi yansitirlar: “Uyum, uyumsuz seydeki degismenin ve uy-
gunlugun birligidir’ Bu estetik kavrayista, matematik ve miizigin
birbirine baglandig1 bir tiir bilimsel mistik bir yaklagim gozleriz.
Sokrates ise bize anti-formalist bir giizelligin Onciisii gibi go-
rinmektedir. O, igerigin tutkunu, yararci bir estelikgidir; yapug
testlerle ve istatistikle, onun nercdeyse sosyolojik bir yontem kul-
landigini soyleyebiliriz.

Ilkgag estetigi genel olarak giizellik felsefesi ile sanat yapiti ve
genellikle sanati igeren sanat felsefcsinden meydana gelir. Platon
oncesi donem doga (physis) ve insan (anthropos) konularina 6n-
celik vermekteydi. Platon doneminde varlik (ontos) &ne cikar.
Platon felscfesinin ilk evresi olan Sokratik donemde “Idea”nin
lojik bir kavram olarak alindigint ve kavram belirlemelerinin agir-
Iik kazandigini biliyoruz; erdem, cesaret, giizellik gibi kavramlar
mantiksal bakimlardan ele alinmislardir. Ornegin. “giizel kavram
olarak nasil belirlenebilir’? sorusu ele alinmig, kendiliginden
giizel olan ile tek tek giizel olan geyler birbirlerinden ayrilmig ve
giizel ile iyi ayni gey olarak algilanmistir (Biiyiik Hippias). Pla-
ton’un olgunluk doneminde ise ontolojik alan 6ne ¢ikmig, do-
layisiyla da “Idea”, ontolojik, siibstansicl bir varlik, bir t6z olarak
belirlenmigtir. Bu donemde “Idea” olug diinyasindaki nesnelerin
tozsel prototipi olarak kavranmistir.”ldea” “kosmos-noetos™ yani
zihinsel-tézsel diinyaya aitlir; fenomenler ya da tek ek geyler ise
“kosmos-aisthetos” yani olugsal ve duyulur diinyaya ait olan ni-
teliklerdir. Platon’un yashhk donemi ise Pythagorascilarin say:
mistifikasyonlarimin etkin oldugu bir donemdir. Bu ddnemde
“Idea”, Idealar metafizigindeki 15zsel niteligini, yitirmig, daha ¢ok
say1 ve Ol¢ii olmugtur. Platon’da sirali bir bicimde diizenlenmig
lic tip “giizellik” buluyoruz, bunlar: Asagi diizeydeki giizellige
bagl bedenlerin giizelligi (saglik, giigliilik, zenginlik); bu duyulur
alana iligkin giizelliktir (Kiigiik Hippias 371 ef; 374 eff). Ikinci gii-
zellik tiirii ise ruhlarin giizelligidir (erdem, hakiki giizellik). Ugiin-
ct giizellik tipi de bilgelere 6zgi olan kendinde giizelliktir: “Gii-
zellik esas olarak ruhlara yerlesmigstir” (Solen). Giizellik
hakkinda Platon sunlari soyler: Gergekten her seyin giizel ol-
masim saglayan bir giizellik vardir (Biiylik Hippias); “Her seyde
oleii ve oran, erdem gibi giizelligi de olusturur” (Filebos; 50e-

84



51d); “Kendinde giizel, ne bir obje ne de herhangi baska bir gey-
dir, ama kendine ozgii niteligini ileten bir seydir™; “Seylere, go-
riinen ya da goriinmeyen, gercek giizelligi veren ne ise iste onu ta-
mmlamamuz gerekir” (Biyik Hippias); “Filozof giizel seyleri
hichir zaman giizelin kendisi olarak almaz” (Devlet, V). Platon’a
gobre giizellik, kaynagim isitme ve gérmede bulan hog olanin bir
kismudir.

Antik sanat felsefesinde giizel sanatlar ile zanaatlar (tekhne)
heniiz birbirlerinden ayrilmamiglardi. Giizel sanatlar ii¢ ana Sbek-
te degerlendirilmekteydi: gorsel sanatlar (resim, heykel, mimarlik);
yazinsal sanatlar (cpik, lirik, dramatik siir); ve kanstk miizik sa-
natlan (dans, sarki). Zanaat (craft) anlaminda kullandigimiz
“Tekhne” ise ikiye aynhyordu: Kazanmlmig Zanaat (dogada kul-
lanim amaciyla elde ettiklerimiz ya da hazir bulduklarimiz) ve
Uretimsel Zanaat (gesitli bigimlerde bizim iirettiklerimiz). Pro-
diiktil tekhne ise giinliik nesnelerin iiretimi ve “imgelerin” iiretimi
(Idola) olmak iizere iki evrede gerceklesmektedir. insansal ya da
tanrisal aktiiel objeler de iki bigimde iretilir: birincisi Tann ta-
rafindan iiretilen bitkiler ve temel elementlerdir; ikincisi de in-
sanlar tarafindan iiretilen evler, baltalar gibi araglardir. Yine in-
sansal ya da tannsal ‘“imgelerin” iiretimi ise Tann tarafindan
riiyalar ve diigiinceler bigciminde, bir de insanlar tarafindan iiretilen
resimler bigiminde olmaktadir. Imgelerin (eidolon) ii¢ ayri an-
lamda kullanildiklarini goriiyoruz: birincisi 6zel bir nitelikteki gibi
olma (a genuine likeness): ttpsal ilaglar; ikincisi, goriiniigteki gibi
olma (an apparent likeness): kozmetikler; iigiinciisii de benzerliktir
(semblance): fantasmalar. (Goriiniis olarak sanat konusunda bkz.:
Platon: Devlet. X. Kitap; 595a-608b)

Platon’a gore sanat bir dykiinme, bir taklittir; her imitasyon da,
hakikalt ile hakikat olmayanin, dogru ile yanhgin, varlik ile varlik
olmayanin bir biresimidir. Platon ii¢ tiirlii “dykiinme™ (mimesis)
ayrimi yapmakta:

1) Payalma. katilma (methexis) (participation)

2) Ayni, Gibi, ()zde§ olma (homoiosis) (likeness)

3) Benzeme (paraplesia) (resemblance)

Bu baglamda da biitiin yaraulmis seyler, nesneler kendi ezcli
arketiplerinin ya da “form”larimin taklitleridirler. Imgeler de bu
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ezeli, dncesiz-sonrasiz arketiplerin ya da “form”larin resimlerde.
dramatik siirlerde ve garkilarda yansitilmalarindan baska bir sey
degildirler. Platon su soruyu sorar: Acaba sanatlar bilgi icerirler
ya da tagirlar mi? Ona gore bu olanak disidir; ¢iinkii varolan iki
tiirli bilgiden (kesin bilgi: Episteme ile yalnizca kani: Doxa) sa-
natlar kani tiiriindeki Doxa’ya dayamrlar. Iste bu yiizden de sa-
natlar taklitlerin taklididirler, sanat¢ilar da diipediiz kandirikg1 ve
birer sahtekardirlar.

Platon’un bilgi kuraminda bilme ediminin dort diizeyi vardir:
ilk sirada gelen zeka (nous), Idealari, bunlardan da Iyi Idea’sini
bilir; ikinci sirada gelen gidimli bilgi ise, matematik sekilleri kav-
rar. Bu ilk iki siradaki bilgi “Episteme” tiirindendir ve kav-
ranabilirdir. Ugiincii sirada yer alan “Sans” (Doxa) ise nesneleri
bilir; dordiincii ve son siradaki imgelem (eikasia; hayalgiicii yetisi)
ise yansimalari, imgeleri bilir ve bunlar sanatlara iligkindirler. Bu
dort bilgi tiirii de Ruh’un birer islemi olarak kargimiza ¢ikar; ilk
ikisinde Ruh kavrar, son ikisinde ise goriiler, bir bagka deyisle al-
gilar ya da sezer. Ruhun imgeleme iglemiyle imgeler goriilemesi
de boylece sanatlan olusturur. Sanatlar Platon’a gore usdisi (ir-
rasyonel) dirlar, yani dogru ya da yanligla ilgili degildirler ve bir
mania (madness), bir tiir cogkusal esriklik ile ilintilidirler. Bu bag-
lamda da sanatlar aktiiel nesne ile dogru bicimin, bagka deyisle
hakikat ile aktiialitenin (su anda varolanin) bulugtugu bir alandir.
Yukarida siralanan dort tiir bilmenin diginda Platon ayrica su ii¢
bilgi tiirlinii de s6z konusu eder: 1) 6zgiin ve kokli olanin ya-
pisinin bilgisi; 2) taklidin dogruya uygunlugunun yapisinin bil-
gisi; 3) kendisiyle taklidin gerceklestirildigi yetkinligin yaptsinin
bilgisi. Biitiin bu bilgiler arasinda baglantilar bulunmaktadir fi-
lozofa gore.

Sanatlarin insanlar iizerinde ne gibi etkileri vardir? Platon’a
gore sanatin Once cglendirici bir yan1 bulunmaktadir; sanat her
seyden once kendine 6zgii bir eglence tiiriidiir. Ote yandan sa-
natlarin verdigi hazlar. zevkler katigiksiz, salt olup insanlan in-
citmez. onlara zarar vermez. Sanatin verdigi hoglanma, bir yarayi
kagirken duyumsanan hazza benzer.

Antik sanat felsefesinde genel olarak benimsenen bir ilke var-
dir; bu ilkeye gore “Iyilik”, “Hakikar”, “Erdem”, “Giizellik”, bir ve
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ayni seydir; bunlar 6zdes degerlerdir (Kalokagatia). Iste bu ne-
denle ilkgag sanat anlayigina gére sanatgi, toplumsal sorumlulugu
olan ve bu bilinci alimlayictlaniyla paylasan kimsedir. Sanatla
yakin iligkisi olan “fyi”, kendi igin, kendinde vc ¢ikarsiz olan bir
degerdir; bir de bagka bir sey i¢in, yarar gézeten iyi vardir. Bu ba-
kimdan iyi geyler, dig diinyalara, bedene ve ruha ait olmak iizcre
cesitlenmiglerdir. Platon birbiriyle ilintili goriiglerini en énemli
yapiti olan Politeia (Devlet)da ‘magara parabolii” ile se-
rimlemigtir. Bu egretilemeye gore insanlar goriiniir diinyadaki ka-
ranlik bir magarada bir duvara karg! yiizleri doniik zincirlenmig
olarak otururlar. Yapay bir 1sikla duvara vuran yapay nesnelerin
golgelerini gergek sanirlar.Oysa, dialektik egitim ydntemini kul-
lanan biri. bu insanlardan birini zincirlerinden kurtarip magaranin
cikigina gotiiriince, o kisi dnce yapay nesneleri, sonra bu nes-
nelerin kopya edildikleri ger¢ek nesneleri (Idea’lar1), en sonra da
biitiin bu nesnelerin gériinmesini saglayan giinesi (Ivi Idea’sin1)
goriir. Platon'un bu egretilemesi goriiniir diinyadan Idea’lar diin-
yasina, en son da “Iyi Idea”sina ulasmay: simgeler. Iste sanatin
ozellikle de siirin (dramatik siir, Aristoteles’de tragedya) niteligi
ve degeri ile ilgili ilk felsefi goriislerden biri olan ve Platoncu
elestiri olarak bilinen bu goriig yukanda anlatilan istiareye da-
yanir. Ciinkii Platon’a gére madde diinyasi gercek degil, bir go-
riinligler diinyasidir; duyularimizla algiladigimiz varliklar da.
idea'larin yalnizca kopyalaridir. Sanat dogay: taklit ettigine gore
sanatgilar (sairler), gercekler (hakiki 6zler) yerine goriiniiglerle
ugragirlar, yani kopyanin kopyasini yapar ve insanlar hakiki ger-
cekliklerden uzaklastirirlar. Iste bu nedenle de Platon ideal dev-
letinde sairlere yer vermez. Platon’a gore ilerleme, gerileme ve
¢Okiis (décadence) ile esanlamhidir, sinonimdir. Politikada oldugu
gibi Sanatta da Platon’un tutumunun muhafazakar, tutucu ol-
dugunu goriiyoruz. Platonizm denilen felsefe sistemi dogmatik bir
donemi simgeler. Onun Phaidon dialogunda s6yledigi gibi “Beden
bir mezardi”(Bu konularda bkz. Platon, Phaidros; 243-245 a; 266
c; 270 b; 270 e; 272 d/e; 273 dfe)

Platon bir insanin bedenine duyulan ask yoluyla giizelligi ta-
nimanin  evrelerini  $6len, Phaidros, Phaidon ve Devlet di-
aloglarinda serimlemistir. Ona goére Giizel Idea’sin1 bilme dnce
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bir insan bedenine duyulan agk ile baglar. Bu agk bedensel ve for-
mel olmak iizere ikiye ayrilir; formel ask da fiziksel ve estetiksel
olmak iizere iki tiirliidiir. Estetik ask, duyusal ve zihinsel (in-
tellektiiel) olarak iki yanhdir; intellektiiel agk ise goreli (relatif) ve
salk (absolu) olmak iizere ikiye ayrihr. Iste bizler eger ula-
sabilirsek bu saltik ask ile giizellige ulasabiliriz, giizelligi taninz.
Mutlak Ask. kendinde ve kendi igindir, evrensel ve agkindir; o bir
tiir modellerin modeli, Idea'larin Idea’sidir. Platon Phaidon’da ve
Biiyiik Hippias’da soyle der: “Her giizelligin kaynaginda, bizim
giizel dedigimiz nesneleri, varligiun iletimiyle gergekten giizel
kilan bir ilk giizelligin bulunmasi gerekir’; “Giizel binbir nesneve
dzgii bir nitelik degildir; kuskusuz insanlar, atlar, giysiler, bir kiz
gocugu ya da bir lir giizel seylerdir; ama biitiin bunlarmn iistiinde
giizelligin kendisi vardir” (Biiyiik Hippias; 286 a).

Platon'a gore giizellik dort ayn asamada kendisini gosterir: Bi-
rincisi bedensel giizelliktir ki duyulur formlarin sevgisiyle elde
edilir. Ikincisi moral giizcllik olup ruhlarin sevgisiyle ona ula-
stlabilir. Ugiincii giizellik tiirii ise intellektiiel giizelliktir ki bu da
bilimin elde edilme agki ile ilgilidir; dordiincii ve son giizellik sal-
ik giizellik olup Idea’ya ulagtlmasi, varilmasi ile elde edilir. Pla-
ton'da Iyi Idea'si, Dogru Idea’si ve Giizel Idea’s: 6zdestirler ve
bunlar evrensel Idea’lardir. Kendinde giizel. saltuk bir Idea’dir; en
iistiin Giizel de en dstiin lyi ile ayni scydir: “Giizel, giizel ta-
rafindan giizel kilimy” (Phaidon). Sanatlarda (siir, miizik, resim,
tiyatro, heykel, mimarlik), bilimlerde, eylem ve davraniglarirmzda
amaglanan Giizel, Dogru ve lyi, Platon’a gore, ayni seydirler:
“Dogru vargida bulunmak giizeldir’; “Ivi davranan giizel ve iyi-
dir”; “Dogru yargi, bilim ve ondan ¢itkan biitiin vargilar giizel ve
ividirler”

Goriildiigii gibi Platon‘da sanat felsefesi bir agkinhk dii-
sincesi olarak kargimiza ¢itkmaktadir. Giizellik alaninda o, arkaik
(ilksel) biri olarak her zaman otantik olmus, bununla birlikte ye-
nilik¢i biri olarak da hep yaniltict olmustur. Ona gore, “Bilim, ne
Astronomi, ne Geometri ne de Aritmeriktiv; bu kisini bilgilerden
daha fazla ve daha iyi bir sevdir’; “Giizel yalin bir objeve in-
dirgenemedigi gibi yirmi somut varlifga da indirgenemez” (Te-
aitctos 150 ¢; 150 bf; 151 ¢). Platon, kendinde Giizel Idea’sinda
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ben’i (bireyi) ve diinyay1 asan bir ilkeyi gormiistiir. Ona gore ken-
dinde Giizel Idea’s1 Oncesiz-sonrasiz bir arketip, kendisini kav-
rayan aklin diginda katigiksiz bir formdur. Platon’a gore sanat,
Idea’lara katilmak, onlardan pay almak suretiyle daha onceden ka-
zanilmis olan bilgilerin animsanmasi yoluyla yapilan bir kesiftir:
“Filozof, giizel seyleri asla giizelin kendisiymis gibi almaz” (Dev-
let, V).

Filozoflar arasinda en biiyiik yazin ustalarindan biri sayilan
Platon, felsefi estetifin kuruculari arasinda yer alir. Dialoglarinda
sanat ve giizellik felsefesinin temel problemlerini ele almus, tar-
tigmig ve kendine 6zgii bicimde ¢ézmiistiir. Bat1 diigiincesi iize-
rinde derin etkileri olan Platon’un yazilarinin sanat felsefesi agi-
sindan sistemli olmamalarina karsin, yer yer bu yazilarda i¢ten ve
derinlemesine kavrayiglarin, koklii goriislerin bulunduguna tanik
oluyoruz; onun bu yazilan biitiinlestirildiginde ise bir giizellik ve
sanat felsefesi kuraminin ortaya konabilecegini soyleyebiliriz. Bu
bakimdan yapitlarinda dort ana tema saptamak olasidur:

1) Genel olarak ilkesi 6l¢ii olan sanat ve giizellik Idea’si ya da
tekhne;

Genellikle tekhne olarak kavranan sanat, bilme ve yapmayi ige-
rir; varilmasi amaclanan sonu ve bu sona ulasmak igin en iyi arag-
lan1 bilmedir. lyi bir yapici-yaratici sanatim gergeklestirmek is-
terse, kendi i¢ kavrayigina uyarak ol¢ii ve oran i¢inde liriiniiniin en
lyisini ortaya koymaya karar verebilir. Her seyden Once sanatg,
eger iyi caligmak ve basarili olmak istiyorsa, dl¢iiniin yapisini iyi
bilmelidir (Metron; Philebos, 50e-51d; 64¢). Ciinkii Platon’a gére
herhangi bir sanatin temeli, onsuz hicbir sanatin olamayacag ol¢ii
sanatidir. Bir konugmanin en uygun uzunlukta olmasini, bir res-
min en uygun orantiy: tagimasini. bir toplumda isboliimiiniin en
uygun bi¢imde yapilmasini ve gorevlerin dengeli dagitilmasini,
bir siirde dilin en uygun bi¢cimde kullanilmasini bilmek i¢in dlgme
sanatina bagvurmak gerekir. Platon’a gore ol iyi ve giizelin il-
kelerini kapsadig1 gibi begeninin ilkelerini de igerir (Sanatlar ve
Ol¢ii konusunda bkz: Devlet Adami. 283b-285b).

2) Kendine 6zgii taklit sanati kavramt (mimesis), eregi ve ek-
siklikleri; sanatlar arasinda en iistiinii, Idea’larin ya da degigmez
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Form’larin bir taklidi olarak evreni kuran, bir araya getiren o yiice
yapicimin (Demiurgos) sanaudir. Onun gibi devlet adami da, in-
sanlar1 egiterek olusturanlarin en basta geleni ve cn listiinii olarak,
insanhik toplulugunu, adalet, iyilik. cesaret, denge (1limlihk) ve
giizellik Idea’larina gére bicimlendirir. Devlette yer alan gesitli sa-
natlar, varligin bir dig diizeninin taklitleriymig gibi uygulanirlar;
fakat yazin sanatgisi ya da plastik sanatgi, Demiurgos ya da Devlet
adaminin tersine, en son ve en iistlin gergekligi bilmekte basarisiz
olabilir ve bunun yerine algilanabilir, duyumsanabilir doganin
temel bir goriisiini koyabilir. Iste bu yiizden onun sanat, tiim
giizel sanatlarin iiretimini ve kullanimimi denetiminde bulunduran
yasama sanati gibi asli bir sanau yiiriitegelen yonetici devlet ada-
munin elegtirel goriisiiniin ya da sanatinin altinda yer alir. Bu bag-
lamda Platon dramatik siir (tragedya) yazarlarina giivensizligini
dile getirirken ve onlara koroyu (halki ve sagduyuyu temsil eder)
teslim etmezken, Steki yazin sanatlarina, filozofun savundugu egi-
tim goriigiiyle denetlenebildikleri igin, 6nemli bir gorev verir. Bu
nedenle de sozkonusu sanatlarda, Platon’a gore, hakiki taklit (ei-
kastike) olmali, ama sahte taklit (phantastike) olmamahdir (Sop-
histes). Uygun ve uygun olmayan Oykiinmenin hangisi oldugunun
belirlenimi ise polisin (kentdevleti) moral amaglarina baghdir
(Taklitci Sanat. tanim ve elestiri konusunda bkz: Devlet; HI kit.
376d-402d; X. Kit. 595a2-608b; Sophistes: 246d-267d; Yasalar; II.
Kit. 652-660a; 667b-669a; 816e-817d).

3) Siirsel yaraticilik i¢in zorunlu kosul olarak esinleme, ken-
dinden ge¢me ya da cosu veya mania kavrami (enthousiasme);

Taklit sanatinda tekhne’'den farkli olan ve ona indirgenemeyen
bir yan vardir. Ozan, esinlenmis, cosu (extase) iginde, kanatli,
kutsal bir kigidir; ylice bir giicle donanmistir ve bu yiizden de si-
radan bilgi ve bilincin iistiinde soylu bir bi¢cimde esriktir, cogsku
icindedir, meczup’dur (madness; tannsal delilik). Iste bu ken-
dinden ge¢me oOzelligi sayesinde ozan, tekhne'den daha fazla sa-
natsal bir inandiriciliga, artistik bir otantiklige ulagma giiciine sa-
hiptir. Biling, ussal zeka, bu durumu ne bir kurala indirgeyebilir ve
bir ilkede Loplayabilir, ne de tekhne’ye sahip biri o kutsal, tanrisal
yardim olmaksizin poetik bir dehaya ulasabilir (Sanatsal esin-
lenme konusunda bkz.: Ion: 532b-536b; Phaidros: 246a-256d).
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4) Erotik mania kavrami ve giizellik goriigiiyle baglantist,

Bu siirscl cosu, tagkinhk hali (kaciklik. ugukluk), Platon’a
gore, ashnda dort tip esriklikten biridir: peygamberlerc 06zgii
mania, bir tarikata ilk giris manisi, siirsel mani ve erotik mani;
liim bu kimselerde genel bir mani depresiv hal s6z konusudur
(Phaidros: 244 ve 265). Bu tiir bir esriklik. Platon’a gére, insanlar
tanrilara ve onlanin yasam siirdiigii oncesiz-sonrasiz giizellik ala-
mina baglar. Symposium’da (20lc-212a) betimlenen giizellik go-
riigii, giizelligin degismez formunu temaga etmek i¢in ruhun ih-
tiyaglart  tarafindan yonlendirilen sevgilinin  erotik istegi
araciligiyla olanakh kilinabilir ancak. Poetik cosu (esriklik) ozam
kendi esin perisine (miiziine; musa); crotik cosu ise bireyi gii-
zelligin 6zel formundaki kendi 6zel kutsalligina baglar. Felsefi
cosu (esriklik) olmadan filozof asla kendi 6zel tiirdeki taklidini,
yani kendine 6zgii goriis diinyasini gergeklegtiremez (Devlet, v.).
Kisaca her yapma eylemi bir tiir takliddir; tannlarin ve insanlarin
yaratabildigi, yapabildigi her sey de maddi bir ortamda bir go-
riigiin yeniden ortaya konmasi ya da sunulmasidir. Yalmzca ol-
cliniin temel ilkesini anlayan insan degersiz goriilen dykiinmenin
degerleri oldugu yargisina vanr.Yazin ve resim sanatlar bu yiiz-
den dogrudan s$6z konusu yargimin temel ilkesine baglanirlar ve
insan toplulugunun gereksinimleri de sanatin yiice esin-
lendirmelerini denetler. (Giizellik sevgisi ya da agk konusunda
bkz.: Symposium: 20lc-212a).

Platon’un giizellik sorununa ne denli kokli bir bicimde yak-
lastigin1 gosteren Biyiik Hippias (286 a) diyalogunda filozof,
Sokrates'in giizel hakkindaki diistincesinin iki yanini, yani haz-
ciligr ve yararcilig: birlegtirme egilimindedir. Boyle bir ¢6ziim
yolu, Gorgias adh diyalogunda da belirmis ve giizellik, iyi ile hog
olanin bir birlesimi olarak tanimlanmigtir (454ef; 456¢-460a-c;
457c; 475a). Gorgias ve sonraki diyaloglarda, Sokrates’in bu ya-
rarli ve hogu birlestiren tanimi ahlaksal bakimdan daha bir be-
lirginlik tastyan iyi ve hog’un birlegtirilmesine yerini bi-
rakacaktir. Giizel kavramim, iyi kavramindan ayrilmaz bir sey
olarak diisiinen Platon, Timaios diyalogunda goyle der: “Iyi olan
her sey giizeldir’ (87 c). Devlet'in 5. kitabinda ise, Sokrates’in
yararhlik diisiincesi kendini gosterir: “Yararlt olan giizel, zararli
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olan ¢cirkindir” Ayrnica, uygunluk diisiincesini de Solistlerden dev-
ralan Platon, Symposium’da soylc der: “Her gey tek basina ne
giizel, ne cirkin...; gergeklestirilme bi¢cimine gire (uygun zamani
secmeye gore) giizel veya ¢irkin olur”; ama buradaki ahlaksal bir
uygunluktur: “Bir davrams iyi ve dogru olarak yapilmissa giizel
olur, yoksa ¢irkin olur” (Devlet, 5). Platon, Buyuk Hippias'da
isitme duyusundan gelen hazla (siir, miizik), gérme duyusundan
gelen hazzi (figiiratif sanatlar) tek bir “giizel” kategorisi altinda
toplamak ister; ne tek bir igitme duyusundan. ne de tek bir gdrme
duyusundan elde edilebilen, ama her iki duyunun birliginde bu-
lunan sey nedir? Sanati, anlatim araglarinin 6tesinde, tek bir sanat
kavrami, a priori bir bi¢cim altinda toplayan romantik anlayigtan
¢ok Once boyle bir problemin ortaya konugu olduk¢a 6nemlidir.
Gergekten de ev yapan mimarla, siir yazan sair ve resim yapan
ressam arasinda, hepsinde de ortak olan ve hepsinin de yapugini
“ortak” bir sanat kategorisi altinda toplamamiza olanak veren
ortak sey nedir? Bu ortak sey biitiin sanatlarda bir ve ortak olan
kavramsal yapidir".

Platon’a gore kendine 6zgii bir yarauik olan sair, aklina karg!
davranir; zaten giir de akildisi bir etkinliktir. Sairin esin giici, bir
miknatisa benzer. Bu 6yle bir miknauisuir ki, yalmzca demir hal-
kalar1 kendine ¢cekmekle kalmaz. halkalara da aym giicli gegirir.
Miknatisin ¢ekme giiciinii kazanan halkalar, daha bagka halkalart
da ¢ekmeye baslarlar. Béylece birbirine bagh ve her birinden ayni
giiciin dagildigr halkalardan meydana gelen uzun bir dizi olusur.
Siir perisi (miiz ya da mousa), sairleri kendinden gecirerek. deliye
dondiiriir. Boylesine esinlenen sairler araciligiyla. bagkalar da
deli gibi olur ve hepsi bir dizi olugturur. imgelem (hayalgiicii) ve
diiglem (riiyagiicii) diinyasi tiiy gibi hafil olan sair, kendinden
gegmeden, akil onu terketmeden yazamaz; o. tanrisal bir gli¢ sa-
yesinde yazar. Onun agzindan Tann konugur; bu nedenle de tiim
giizel siirler Tann escridir. Sairlerse esinlediklerinde Tanr'nin ha-
bercileri olurlar; Tanri'nin i¢lerinde uyandirdigi esinin ara-
cilandirlar. Dinleyiciler ve seyirciler de bu miknatish. bilyiilii di-
zinin en son halkalandir (Ton, 532 ¢- 534e).

(1) Ismail Tunali, Grek Estetik’i, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1983,; s. 69 vd.
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Siirin insanin tutkusal yoniiniin bir iirlinii oldugunu kabul eden
Platon, siirin bu akildigilik niteligini iki asamada degerlendirir
{lkin, akildigihigi, ussuzlugu (mania) siir icin gerekli bir kosul
olarak goriir; ardindan da, bu akildisi etkinligin, iistiin bir akil-
sallik dogrultusuna (Idea'lar diinyasina) nastl yoneltilecegini be-
lirtir. Akildig1 etkinligi yiiksek bir akilsal etkinlik igin bir hazirlik
merdiveni sayan ve bu ilk agamay! Ion diyalogunda ele alan Pla-
ton, ikinci asamay! da Phaidros diyalogunda inceler ve burada,
cogma, kendinden gegme yetisini, Idea'larin akilsal seyrine go-
tiren Bir Onciil sayar. Platon, Phaidros’da soyle der: “En biiyiik
ivilikleri, cogsma yetisine, kendinden gecme vetisine borg¢luyuz. Bu
yeti, bir Tanri vergisidir. Eskiler kendinden gegcme yetisinin, bil-
gelikten daha giizel bir sey oldugunu sdylemislerdir (Demokritos,
Pythagoras ve Sofistler); ¢iinkii bu yetinin kaynagi Tanri’dir. Ken-
dinden gegme vetisi dort bicimde gerceklesir; bunlardan iiciin-
ciisii, giir perisinden gelen cogmadir. Bu cogku, temiz bir génlii
harekete gecirip, ¢esitli siir bigimleriyle alip gétiiriince, gelecek
kusaklari egitir. Siir perisinin esininden yoksun olarak gsiire yak-
lasan kisi, yalmz becerikliligine giivenip iyi bir sair olmak isterse
yaya kalir. Olgiilii kiginin giirini, cosku icinde kendinden gegerek
yaratan kiginin siiri gélgeleyecektir’ (Phaidros, 244a-245a).

Platon’a gore sanat bir taklittir; 6rnegin ressam, bir masayi res-
mettigi zaman, biitiin masalarin ash olan o tek ve 6z gergekligin,
masa “Idea”sinin benzerini degil, marangozun elinden ¢ikan ma-
salarin benzerini yaptigi i¢in iiglincii derece uzaktan bir taklitgi ya
da benzetmeci olmaktadir. Bu bakimdan resim sanau, bir seyi ol-
dugu gibi degil, goriindiigii gibi yapma sanaudir. Ciinkii bir ma-
saya yandan, karsidan ya da bagka bir tarafindan bakinca, masa
degismez ama degisik bir goriiniig kazanir. Resim ise nesneleri
olduklar gibi degil, goriindiikleri gibi verdiginden, gerc¢ekligin
degil, goriinenin benzetmesidir. Imdi benzetme sanati gergeklikten
yani Idea’lar diinyasindan uzak kalir. Bu baglamda sairler i¢in de
ayni sey soylenebilir. Homeros da dahil olmak iizere biitiin ozan-
lar, en yiiksek degerleri anlatirken olsun, herhangi bir seyi uy-
dururken olsun, birer benzetmeci, birer taklit¢idirler, dolayisiyla
da gercekligin kendisine ulasamazlar. Iste bu benzetme, bu taklit
siir ya da resimde, bilgelige karsi koyan yanimizla, aklimizin 6l1-
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¢liye dayanmayan yoniiyle, kisacast insanligimizin tutkusal, du-
yusal yamyla diisiip halkar. Platon’a gore, siirdeki. tragedya ve
komedyadaki benzeumeler, tutkularimizi kurutacak yerde. onlar
besler, boylece de iyi ve mutlu olmamiza degil, kétii ve mutsuz ol-
mamiza yol acarlar. O halde i¢imizin iyi yamm, akla ve yasaya
uyan yanini birakip da daha az degerli yanina yanit verdigi, aklin
kurdugu dengeyi bozmaya yoneldigi igin sairi, Devlet'e sok-
mamak cn iyi i§ olacaktir. Benzetmeci, insanin duygu ve tut-
kularina oykiinen sair, her insanin i¢cinde kotii bir diizenin ku-
rulmastna, aklinin yipranmasina yol aguigi icin toplum diizenini
ve yasayl sarsar; ancak ne zaman ki siir yalmz hog olmakla kal-
maz, ama aynt zamanda devletin iginc, insanlarin yagsamina bir
yarar saglar, iste o zaman o devletin igine sokulabilir (Devlet, X,
595 b - 608 b). Siirin Platon tarafindan suglanmasi, her seyden
once, Atina’da egemen olan toplumsal ve kiiltiirel ortama bir sal-
dir niteligi tagimaktadir. Ciinkii genellikle sairler ve 6zellikle de
Homeros, biitiin 6gretimin ve yonetimin kaynagi sayilmaktan
baska, Yunan toplumunda kurum haline getirilmis bir do-
kunulmazlik kazanmiglardi. 5. yy Atina’sinda Devlet, bu ku-
rumsal dokunulmazhg: oldugu gibi koruyor ve sairlere dayanan
bir gelenek, ayni zamanda siyasal ve toplumsal diizenin verimli bir
bi¢cimde iglemesini saglayan egitimin de temelini olusturuyordu.
Iste Platon her seyden 6nce bu duruma karst gikar ve donemin
sosyo-kiiltiirel yapisini suglar. Bu yapimin bashca ozelligi, si-
irlerin sesli olarak okunmas: gelenegiydi. Ogrencinin ya da halkin
siirle olan iligkisi, bir okur iligkisi degil, dinleyici iligkisiydi. Sa-
irin dinleyici ile olan iligkisi ise, bir yazar iligkisi degil, ya bir siir
okuyucusu ya da bir oyuncu iligkisiydi. Bu bakimdan Platon,
Yunan siirine kargi ¢ikmakla, belirli bir kiiltiir ve belirli bir kitle
iletigsim tiirline de karsi ¢ikmg oluyordu; dogrudan iletisimden
(sozlii gelenek) dolaylr iletisime gecilmesini (yazili gelenek) sa-
vunuyordu. Zamann kiiltlir yapisini, hem bilimsel kesinlikler ye-
rinc sanilara dayandi81 i¢in, hem de siirin kitle igindeki iletigim
bigimini (ezberden ve sozlii), kesinlikten yoksun bulundugu ve bel-
lcge dayandig igin yelersiz goriiyordu. Bu bakimdan siiri sug-
lamak. siirc karsi kesin olumsuz bir tavir almak, yeni bir kiiltiirel,
toplumsal ve egitscl yapi ugruna savag agmak anlamina geliyordu.
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Oyle bir yap! ki, geleneksel samilarin (Doxa) yerini bilimin cv-
renselligi (Episteme; Idea’nin bilgisi), bellegin yerini ikna olma
(belgeleme), tutucu kurallann yetkisinin yerini bilimscl 6ner-
melerin dogrulanabilirligi (kanitlama) alsin. Platon sanattan oya-
layici ve dykiiniicii bir oyun olmaktan 6te kimi geyler istemekle,
sanatin, kendine yeten yapay diinyalar yaratan bir sey olmadigim
belirtmig ve boyle bir sanati suclamakla, sanatin daha somut, daha
gercekgi bir degerlendirilmesine yol agmigtir.”,

Giizellik anlayi;i Yunan diistincesinde “wywm” (harmonia)
kavramiyla ortaya ¢ikmisur. Herakleitos ile Pythagoras da bu
uyumu sayilar arasindaki ilgiye baglar ve buna giizel derler: “Cos-
mos, sayilar arasinda bir uyumdur” Yunan sanal anlayiginda ol-
dugu gibi Renaissance sanat anlayigsinda da uyum temelde yer alir.
Platon'dan 6nce Polykleitos, ideal bir norm olarak “Kanon™ kav-
ramin1 6ne siirmiigtiir. Kural. simetri, oranti, 6l¢ii ve uyumu igine
alan “Kanon™ kavrami, parcalarin, 6gelerin biitiine gére ortaya ¢i-
kisim dile getirir. Bu filozof, insan bedenindeki organlarin dengeli
ve uyumlu bir bigimde ¢aligmasim da bu “Kanon” ilkesine da-
yandirmigtir. Platon’a gore giizel, saltk bir varlik, bir Idea’dir;
daha sonra bu kavram lojik-matematik bir oranu olarak an-
lagilacaktir. Bilindigi gibi Platon, geng¢lik doneminde Idea’dan
kavrami anlamig, olgunluk doneminde Idea’dan ontolojik bir var-
hig1 kastetmig ve son olarak da yaglilik doneminde bu kavramdan
sayr’yr anlamigur. Iste bu nedenlerden dolay: Platon’da form gii-
zelligi ile nesne giizelligi birbirine karsitir (Protagoras, 313cfT;
319a, 323c-324c; 329c/e) A.N.Whitehead’in de isaret ettigi gibi
Platon ve Pythagoras, yeni bilime ve sanata daha yakindilar. [kisi
de digiiye ve sayiya, nitelik ve simflandirmalardan daha ¢ok 6nem
vererek giiniimiizde egemen olan “kavramsallik” anlayigini 6n-
celediler.”?

(1) Bedrettin Comert, Estetik. MEBY, Ankara, 1975, s. 15 vd.
(2) A.N.Whilchcad, Science and the Modern World, Fonlana Books Cam-
bridge Universily Press, London, 1975, 5. 40 vd.
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ARISTOTELES
(Stageiros, 1.0. 384 - Khalkis, 1.O. 322)

“Insanlar, bilim ve sanata deney araciligiyla ulagirlar...
Deney sanati, deneysizlik ise rastlantivi yaratnugtir.”
Aristoteles, Metafizik, 981 a5

Aristoteles’in sanat felsefesi kugskusuz onun bu konuda tek ve
en etkili yapiti olan Poetika ile giin 15181na ¢ikmistir. Platon’un
sanat felsefesini idealist bir sanat felsefesi olarak kabul edersek,
Aristoteles’inki de rasyonalist bir sanat felsefesi olarak be-
nimsenebilir. Bir bagka deyisle Aristotelesci esletik, Platoncu es-
tetigin sistemli bir hale getirilmesinden baska bir sey degildir. Po-
etika, Aristoteles"in sanat diisiincesinin tamamlanmamig bir
resmini vermis olmasina karsin, filozofun, sanatin tanimi, sanat ve
doga, giizellik, sanatsal iyilik gibi konularda &teki yapitlarinda soy-
ledigi pek ¢ok seyi icerir. Bunlarin hepsini dikkate aldigimiz
zaman onun sanat felsefesinin ne oldugunu anlayabiliriz ancak. Po-
etika’nin genel goriiniimii bizde Aristoteles felselesinin pek ¢ok
problemlerinden yalnizca temel tek tiir bir “rekhne”ye (6ykiinmeci
tiire) yer verdigi izlenimini birakir. Iste bu nedenle Aristoteles'in
sanat felsefesi, onun gesitli kitaplarindan derlenen ¢ok sayidaki pa-
sajlardan ve bunlarin temel problemlerle uygunluk i¢inde dii-
zenlenmesinden olusturulabilir. Ornegin, “sanat nedir?”’ sorusuna
verilecek yanit, sanat1 dogadan ve yapip etmeden (eylemden) ayir-
mamizi saglar. Sanat, akil tarafindan belirlenen amaglarin, erck-
lerin gerceklesmesini, varliga gelmesini saglayan bir yapma-
yaratma yetisidir. Sanatsal yapmada ise, doga ve sanat araciligiyla,
zihinde canlandirma, imgelem gibi edimler iizerinde durulur ve
bunlarin ger¢eklik alanina sokulmasi yollari arastirilir ve gos-
terilir. (“Sanat nedir?” konusunda bkz. Metafizik, Kitap IX, 10465-
1046°28; Kitap XII. 1070°4-1070*30; Nikomakhos’a Etik, Kitap
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VII, 1140%114024. Ayrica varhiga gelis ve sanatsal iiretim (Doga ve
Sanat) konularinda da Aristoteles’in su yapitlarina bkz.: Hay-
vanlarin Kisimlary; Kitap I, 639°12-640%29; Fizik; Kitap II,
198°10-200"9; Metafizik; Kitap VII, 1032212;-1032°30; 1034°8-
1034°7).

Sanatsal iyiligin ol¢iitii de, Aristoteles’e gore, ‘tekhne’deki yet-
kinligin belirlenmesine baghdir. Iyi yapilmig bir sanat eseri, form
yetkinligine ve kullanilan ydntemin giivenilirligine sahiptir; bun-
lardan ikincisi sanat yapitinin kendinde bir biitiinliigii olmasim ve
yapitin kendi iginde bir etkinliginin bulunmasini saglar. Boylece
giizel sanat yapitinin olugsmasin saglayan temel Ogeler arasinda
simetri, armoni ve orantinin bulundugunu goriiriiz. “Tekhne” (za-
naat) ile ilgili tiim bu kosullar Poetika’da yer alan 6ykiinmeci sa-
natla iligkili olarak tartisilmistir; bu yapitta yalmz bir tiir taklit
sanati olan siir, onun da bir dal1 olan trajik giir (tragedya) ele alin-
mugtir. Trajik drama ile ilgili pek ¢ok baska yazi Aristoteles’in
oteki yapitlarinda bulunmaktadir. Omegin Retorika’da acima ve
korku betimlenmig (1354al-6;1356b37-1357a7;1355b25-34; 1355b2-
7; 1355b10-14), Politika’da ise Katharsis ele alinmigtir (Kit. VIII,
5-7). Nikomakhos’a Ahlak adl1 yapita (Kitap III) ise, eylem ve
trajik kusur ya da eksiklik (hamartia) konusunda &nemli mal-
zemeler bulmak miimkiindiir. Bilindigi gibi Aristoteles sanati de-
gerlendirmede Platon’dan ayrilir. Platon’a gore sanatsal (aklit
(mimesis), Ozellikle de tragedya sanati, tutkulari besler, hatta ko-
riikler ve hakikati arayanm: yamlttig1 gibi onu yanhs yonlere de sii-
riikler. Aristoteles’e gore ise, sanatlar genelde degerlidirler; ¢iinkii
onlar dogadaki eksiklikleri giderirler. toplumdaki kusurlari ona-
rirlar; bu yiizden de ozellikle trajik drama hakli ve dogru gos-
terilebilir, ¢iinkii ahlaksal bir katkis1 s6z konusudur tragedyanin.
Aristoteles’e gore tragedya sanati, felsefi hakikatleri sunarken
bilgi elde etmenin bir arac1 da olur ve biitiin insanlarda ortak olan
coskusal duygulanimlan yinelemenin de bir yoludur. Aristoteles
de Platon gibi sanatcidaki esriklik, ugukluk (mania) ya da de-
licogluk ile ilgilenmis olmasina kargin (Poetika, Bolim 17; Rii-
yalar Uzerine, 1, 1, ve I, 2; Problemler, XXX, 1), Platon’da sa-
natlar iistiine tarigmada merkezi bir yere sahip olan ‘giizellik’ ve
‘erotik sevgi’ (ask), Aristoteles’de 6neminden ¢ok sey yitirmisgtir.
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Platon’un melafizik idcalizmini yadsiyan Aristoteles, giizcellig.
sanat yapiunin ya da doga nesnesinin bir 6zelligi olarak ele ahir ve
Platon’da sanatin biricik ve kendine 67gii tek eregi olarak goriilen
ve esinlenmis bir arasurmayla ortaya ¢ikanldi@ savunulan gii-
zellik anlayigini elestirir. Aristoteles’e gore tragedya. moral bir
yarar saglamasindan dolay1 énem lagir.

Platon’u sanat felséfesinin pek ¢ok noktasinda izleyen Aris-
toteles yine de ondan bu temel konularda ayrilir. Aristoteles’c gore
de sanat bir tiir “rekhne” bir tir ‘zanaar dir; bu “rekhne’nin yerine
getirilmesi. islenmesi, yapilmasi i¢in de uygun bir 6l¢ii ve arag s6z
konusudur. Miizik. resim, heykel. yazin gibi en énemli sanatlar in-
sanlarin rubhlarinin, bedenlerinin ve eylemlerinin taklididirler. Aris-
toteles Poetika’sinda, Platon’un taklit sanatlarint elestirisine kis-
men yamt verirken, onun bu suglamalarint haksiz bulmusg,
Oykiinmeci sanatlarin, insanlara 6zgii 6grenme araglar olduklarin
ve alimlayicilarin ¢ok yararina etkileri bulundugunu savunmustur.
Bu soruna iligkin diigtincelerini Aristoteles’in biitiin yazilarinda
bulmak miimkiinse de, Poetika’da bu savunusunu en iyi bicimde se-
rimleyerek yaratic1 yanini géstermistir. Buna ck olarak Aristoteles,
insanhgin daha sonraki dogal gelismesinin bir iiriinii sayilan dinsel
etkinliginin kdkeninde bulunan 6ykiinmeci bir sanat olarak tra-
gedyay1 hakh gostermek ve onun dogrulugunu savunmak i¢in ken-
disine yon veren tarihsel ve antropolojik ilgilere de sahip ¢ikmugtir.
Boylece tragedya bundan sonra kendine 6zgii formunu clde etmis.
yapisint-ve igerigini gelistirmistir. (Aristoteles’dc “Sanatsal ivi-
ligin ol¢iitii” konusunda bkz. Nikomakhos’a Etik, Kitap II, 1106"14-
1106°17; Kitap I, 109471-1094°10; “*Giizellik” konusunda bkz: Me-
tafizik, Kitap XIII, 1078°31-1078°6; Retorik. Kitap 1. 1361°2-1361°15:
“Ovkiinmeci sanat olarak siir’ konusunda bkz. Retorik, Kitap II
(Korku). 1382%9-1383"1l; Retorik, Kitap IT (Acima). 1385"11-1386%9;
“Miizik Kurami” konusunda bkz: Politika, Kitap VIII, 13391 1-
1342734).

Aristoteles’de ‘sanat, taklit (mimesis) ile baglar, artnma (kat-
harsis) ile son bulur; ‘mimesis’de sanat¢i ve nesne, ‘Katharsis’de isc
alimlayici ve sanat yapiti arasinda bir iletisim vé etkilegim s67 ko-
nusudur. Bubaglamda da form giizelligi, nesne giizelliginden bagka
bir gseydir. Diger bir deyisle doga ve sanat yasalar farkliltk gos-

1Y)



terirler; nesnedeki ve sanattaki giizel farklidir. Sanat tinsel alandan
(nous) duyusal alana uzanir. Aristoteles’e gore felsefe, ‘noesis’e da-
yanirken. sanat da estetige veya ‘aisthesis’e dayanir. Bu bakimdan
estetik haz, hoglanma, bilgi, zihin ile ilgilidir. Aristoteles'in sanat
anlayis: zihinle bag kurma agisindan rasyonalisttir, Mimesis, ger-
¢eklik ve tinsellik alaninda s6z konusudur; realite alaninda, tekil
olan ve duyusal olarak kavranabilen varken, idealite alaninda olmasi
beklenebilen, miimkiin olan s6z konusudur; hayalgiiciiyle kav-
ranabilen bu alan, ‘olanak’ kategorisi ile ilgilidir. Zorunlulugun ege-
men oldugu realite kategorisi ile olasiligin egemen oldugu olanak
kategorisi ‘Mimesis’de birlesirler. Bu bakimdan sanat, ger¢eklikten
daha fazla bir seydir, onun asilmasidir; realitenin ve idealitenin sen-
tezidir. Sanattaki “dzellik™ kategorisi, “birevsellik” (tek sanat yapitr)
ve “genellik” (soyutlanmis yan) kategorilerinin bir birlesimidir.
Daha sonra Lukacs’da da rastlayacagimiz sanat yapitindaki bu “bi-
reysellik” ve “genellik” Kategorilerinden Aristoteles sunu anlar:
Sanat hi¢bir zaman yalnizca gergekligin yansidigi bir ekran de-
gildir; sanat yapiti kaba bir taklit iirtinii de degildir, ¢linkii mimesis
kavrami gergekligi de iceren genis bir kapsama sahiptir. Dogada ve
sanatta karsimiza ¢ikan giizelliklerden sanat giizelligi, ger¢eklikten
baska bir seydir. Aristoteles’dc gecen sanat kategorileri sunlardir:
1- Gergeklik, 2- Olanak (olmasi gercken), 3- Kamu anlayisi (bir kez
sOylenmis olup bdyle kabul edilmis olandir; bir defada olmus bit-
migliktir), 4- Olanaksizhik (inanilabilir olanaksiz, inanilamayan
olanaktan daha kapsamldir), 5- Sagma.'”

Aristoteles'de sanat varhg sinirlidir ama bir diizene sahiptir;
0, bir biitiindiir, parcalarin uyumlu kompositumudur. Sanat ya-
pitinda zorunlu bir birlik vardir: “Unitas in multituduno” Birlik,
uyum, par¢alarin zorunlu baglantis1 ve diizen (ordo) giizeli olus-
turur. Sanaigi ile yapiti arasinda mimetik bir iliski, yapit ile alim-
layici arasinda da katartik bir iligki bulunmaktadir. Aristoteles’e
gore, tragedya sanau ‘epos’dan (destan) istiindiir; tragedyanin
Odevi, ruhu tutkulardan arindirmaktir, bunu da izleyicide korku ve
acima duygusu uyandirarak yapar. Burada psikolojik belirlemeler
soz konusudur. Insandaki psikolojik duygular, ereksel duygular

(1) Raymond Bayer, Histoire de L’Esthétique, Ed.Armand Colin, Paris, 1961,
s. 36 vd.
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degil, araci duygulardir. Tragedya, ‘ethos’a dayanan bir sanatti:
insanda ahlaksal bir etki birakir. Iste tragedya nin 6zii de ahlaksal
bir sanat olugundadir, ve bu bakimdan ‘yiice’ ile ilgilidir; ‘gii-
zellik’ kategorisi bu baglamda yetersiz kalmaktadir, oysa ‘yiice' de-
gerinde, estetik-psikolojik degerin otesinde etik bir deger de sz
konusudur. Insan eylemleriyle ilgili olan tragedyada yer alan bu
eylemler soylu, ciddi, agir bagly, moral nitelikli eylemlerdir. Dav-
rani§ ve eyleme siki sikiya bagli olan tragedyada, ortalamanin iis-
tiinde ol_an eylemler s6z konusudur.

Aristoteles'de ‘giizel’ diizen ve dlgii (ordo-taxis) demektir; bu
da canli bir varlik diizeni gibi anlagilabilir. Diizen, icine aldigi
pargalarin bir biitiiniidiir. Biiyiiklikte de bir sinir vardir, kii-
ciikliikte de. Giizelde ise normal biiyiiklik ve kiigliklik sdz ko-
nusudur. Giizel nesne. ne ¢ok biiyiik, ne de ¢ok kiiciik olmalidir.
Dogaldir ki bu durum insanin psikolojik algilama giiciiyle ilgilidir,
onun kavrama giiciiyle bagintilidir. Ciinkii kavranamayan bii-
yiiklikler kargisinda eziklik duyan insanoglu, bir baska yetisi ile,
zihin giiciiyle bu bityiikliiklere, zihninin yaratti@: bir kavramla
kars1 ¢ikar. Bu da sonsuzluk ya da yiice kavramidir. Yiice duy-
gusu, biri act duymadan, oteki de zafer ve mutluluk duygusundan
kaynaklanir.

Diizen ve olciiden kaynaklanan Yunan sanat anlayigi sonunda
“uyum”a (harmonia) varir. Renaissance sanati da temele ‘uyum’u
almigti. Sanat yapitini eger bir sentez olarak kabul edecek olursak
burada ‘thesis’, igerik, materyel olan sey, ‘Antithesis’ de form ya
da zihinsel olan sey olarak anlagilmalidir. Mimesis kavrami ile
Einfiihlung (6zdegleyim) kavrami arasinda da bir benzerlikten sz
edebiliriz. Theodor Lipps ve Volkelt’de gegen ‘Gzdesleyim’ kav-
rami, alimlayicinin estetik obje karsisindaki bir kavrayis bi-
¢imidir; ‘einfiihlung’ edimi bir etkinligin baglangicidir, onunla bir
etkinlik baglar ve sonunda da estetik doygunluk gelir. Mimesis ise
bir nesnenin kavranigidir, bunun sonunda da katharsis ger-
ceklesir. Bu baglamda sanat tarihi, sanat nesnelerini kavrama ta-
rihi olup bir bakima da felsefe tarihine kosuttur. onunla ayni scy-
dir. Aristoteles’in de dedigi gibi siir, tarihten daha genistir:
tragedya eposdan daha iistiindiir. ‘"

(1) Aristoteles, Poetika, Remzi Kit, Ist. 1983. s. 30 vd. (1451b-1452a)



Aristoteles cstetiginde temel sorun, giizelin, iyi ya da yararh
ile olan iligkilerinin aragtinlmasidir. Ciinkdi ona gore ahlaksal
giizel, iyinin bir cstetigidir. Iyi, “kozmik” (ereksel nedence be-
lirlenmis. ayalti ve ayiistii diinyasinda gegerli), “prarik” (insan ey-
lemi. istenci, ¢abasi ve ctkinligi ile belirlenir) ve “yarara’dayal
olmak iizere ii¢ tiirdiir. Melafiziginde de dedigi gibi, dogada ve sa-
nalta iiretilen her geyin tek eregi ‘ivi’dir. Ciinki ‘/y/’, biitiin de-
vinimlerin saycsinde gergeklestigi son nedendir, Doga da sanatin
ta kendisi olan kendi eregini izler. [ste bu kendinde i iyi, kozmik iyi
kavrami ilk halka olup evrenin kurucu pargalarinin hepsi ona bag-
lanmisglardir; evren de bu nedenle “iyi islenmis bir dram”, bir
uyum ve bir kosmos olarak kavranabilir. Aristo’ya gore, eylemde
kendi gergeklenigini bulan sey pratik iyi’dir: “Arzulannugs olan,
baska sey icin degil, kendi icindir.” Bir egoist, iyi ve giizel i¢in
degil, yalnizca yarar igin davranan kimsedir; ¢linkii yarar kisi igin
iyidir, oysa giizel, kendinde iyidir (Retorik). Moral cylem ger-
cekten anlama yetisini kararina baghdir ve bizim moral et-
kinligimiz yarar alam i¢inde ylkamr durur. Goriilecegi gibi bi-
reysellik ve haz, Aristoteles’in etiginde cstetigi yeniden kurarlar.
Cikarsiz bir eylem olarak ‘erdem’ iyi ve giizeldir; ‘erdem’ bi-
reylerde kendini kisilestirir; bu baglamda da bireyler ahlakhidirlar,
kendinde cylemleri de giizeldirler. Iyi. cstetik olabilir; o zaman da
‘ivi'nin ve Cgiizel’in igerigi 6zdes olur; fakat formlari, bakis agi-
lan [arkhdir. Bu baglamda giizel temasga edilendir, seyredilir; iyi,
davranilir. Ciinkii iyi, temel olarak, kokli bir erektir, giizel ise
sonu olmayan bir erekliliktir.

Aristoteles, Metafiziginde “formel giizel” i¢in sunlan soyler:
“Giizelin en distiin formlar vasalara uygunluk, simetri ve be-
lirlenimdir; miatematiklerde de bulunan- bu formlar pek ¢ok nes-
nenin nedeni gibi goriindiikleri icin, matematikler de giizelligin
kendisi olan bir nedeni bir élciide izlerler. ”Aristoteles devamla

“hendinde  biivikliagiin® - cgiizelligin”  su i matematik  ka-
tegonsivie ortaya grkugmn soyler: 1) Yasalara uvgunluk (taxis);
burada bir yasallik s6z konusudur: giizellik. keylce bagh. ihtiyari
{arhitraire). zorunsu/z (contingent) ve usdiyt (irvationel) degildir.
Giizellik. vasalardaki usdur. Estetik duvgu ise. Aristoteles’e gore.
sosvut. manuksal. ussal ve matematiksel yasalara uy gunluk olup,



onceden goriilemeyen (imprévisible), manuk dig1 (alogique), gizil
(mystérieux) ve usdigi (irrationel) olamaz. 2) Simetri, “dl¢ii” (met-
ron) ve “uygunlugun” bilesimidir; yetkin olanin simgesidir. Aris-
toteles, Fiziginde sOyle der: “Erkek, kadindan daha giizeldir,
ciinkii o daha fazla bir biiyiikliige sahiptir... Simetrik olmayan
kadin vefasizdir” (Fizik, III-808-26-6-813). 3) Diizen (Be-
lirlenim): Matematik giizel, temelden sonlu bir giizeldir, pozitif bir
giizeldir. Iyi, ereklerle, giizel, ercksel olmayanla ilgilidir. Pla-
ton’da giizel, uyum ve 6l¢iiniin; Aristoteles’de giizel ise. diizen ve
biiyiikliigiin bir bilegimidir. Giizel, en yetkin, en iyi goriinimi
iginde tasarlanan bir diinyanin yapisal diizenlemesidir. Bu dii-
zenlemede de belirlenim, simetri ve birlik onde gelir: “Farkli ki-
simlardan bir araya gelen bir seyin ya da bir varligin, bu farkl
kistmlari belli bir diizende bulunmadik¢a ve kexfi olmayan bir bo-
yuta sahip olmadikca, giizelliginden soz edilemez; ¢iinkii giizel,
diizen ve biiyiikliik iginde bulunur’ (Poetika, VII); “Tragedya, or-
talama, siradan olandan daha biiyiik ya da daha iyi varligin tak-
lididir" (Poetika, XV).

Aristoteles’e gire sanat her zaman doganin altinda ya da is-
tiindedir; tam da doganin i¢inde sanati hi¢cbir zaman goéremeyiz.
Sanaun kendine 0zgii niteligi, doganin yapisin1 bozmak, dogay1
dogalliktan ¢ikarmaktir (dénaturer); insani alcaltmak ya da yii-
celtmektir: bu ise diizeltici bir taklit (une imitation correctrice),
bagka bir baglam ya da nitelige oturtma, tagima (transposition) de-
mektir: “Komedya ile tragedya arasindaki ayirim, ilkinin en iyi in-
sanlari, ikincisinin de bizim gordiigiimiizden ahlak¢a daha diigiik
kimseleri resmetmesidir.” (Poetika, ID"

Goriilecegi gibi Aristoteles de Platon gibi evrensel ve zorunluy,
saltik ve ideal Giizel iginde sanatin bir modelini aramigtir. Aris-
toteteles, kendinde Giizel Idc’si icinde, objesinin yani konusunun
kendi disimizda aranmadii, insan zihninde ickin bir tipini gor-
miigtiir. Ona gore insanim disginda ya da diinyanin Otesinde ideal
olan bir sey yoktur; her sey bizim i¢imizdedir. Ideal olan, Idea tii-
rinden olan sey insanda vardir: “Yararliyt ve zorunluyu, giizel
amacivla arariz.” (Poetika, VII, 12, 8) Fakat bu giizel, insan usuy-

(1) Ismail Tunali1, Grek Estetik’i, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1983, s. 97 vd.
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la bir olur: “Sanat, hakiki akil tarafindan yénlendirilen, bir tiir
iirete  yetisidir' (Nikomakhos’a Etik, VI, 3). Aristoteles’de
sanat, yeni formlarin yaratici bir bigimde iiretimidir; 6yle ki daha
once hi¢ kimse bu yeni formu ve yaratanim tanimamis ve bil-
menmigtir. Iste bu diisiince Ronesans’in, 6zellikle de Bacon’n hii-
manizminin Aristotelesci disiincede Onceden goriilmesinden
bagka bir sey degildir.

Peki bir sanat modelini nerede aramamiz gerekiyor? Aris-
toteles’e gore bunu aktiiel ger¢eklik i¢inde ya da dncesiz - sonrasiz
simdi ve burada’nin zorunsuzlugu i¢inde bulamayiz. Ciinkii giizel,
gergeklikten iistiindiir; bu yiizden de siir, tarihten daha hakikidir.
Sairin dogrudan ve sezgisel derinlemesine anlayisi, dizenin dogru
diizgiin, kurala uygun, diizenli, dolu giizelligi siiri, bilgilerin ilk si-
rada geleni, birincisi yaparlar; siir sanatinin tek “birlikte dogugs”
(co-naissance) sanati oldugunu Aristoteles’in Poetika’sindan tam
24 yy. sonra Paul Claudel, “Siir Sanat'nda (I’ Art poétique) yi-
neleyecektir. Iste bu baglamda dramatik sanat, korku ve acima
duygulan uyandirarak i¢imizdeki tutkulardan arinmamizi (kat-
harsis) saglar, bize bir i¢ diizeni, i¢sel bir diizen kazandirir. Yine
siir insanlarn ussallagmalarina da yardimci olur. Felsefe de, yet-
kin bir dizenliligin egemen olmasim saglayan kendi di-
slincelerimizden baglayarak her seyi diizene geri gdtiirmek zo-
rundadir, “Miizikal uyumu seviyoruz, g¢iinkii o belli bazi ilinti ve
oranlara (rapports) gére aralarinda iletisim ve uyarlilik kuran
karsit dgelerin bir karigimidir; bagka deyigle, ilinti ve oranlar
diizenden kaynaklanirlar ve diizen de gergekten bizim somut ola-
rak hogumuza gider.” Imdi diizen, ritm, armoni, 6l¢ii ve simetrinin
bir toplamidir Aristoteles’e gore.

Platon’un sanal elestirisinin temelde dinamik bir goriiniim sun-
dugunu, Aristoteles’in diisiincesinin ise bu konuda statik ka-
tegoriler kurmusg oldugunu soyleyebiliriz. Platon yontemsiz bir bi-
¢imde neredeyse Giizel'in sonsuzluguna dogru uzaklagms,
Aristoteles ise bog ve formel kaliplar icinde bilgece oturup kal-
migtir. Aristoteles’in estetigi, bir giizellik metafizigi yOniinde
degil, bir estetik obje, bir sanat yapiti aragtirmasi, bir sanat fel-
selesi yoniinde geligmistir. Giizel, ona gore, matematik olarak be-
lirlenebilen bir kavramdir, bir oranudir. Giizel’in temel formlan
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a “diizen” ve “sourhlik’dir. g , “viice” sl-ona,

da “d “ Lilik”dir. Bu baglamda, * list-orta
iize , “Zarif’ alt- 1 ) .

“Giizel” orta, “Za alt-orta olarak siralanmislardir

Aristoteles’in Siir ve Tragedya Kurami:

Aristoteles, Metafizigi’'nde. insan diisiincesinde ii¢ tiir temel
etkinligin bulundugunu soOyler, bunlar: 1) Bilme (thcoretike-
theoria); bunu prote philosophia (ilk felsele) ya da Metaphysika
ele alir. 2) Eyleme - yapip etmek (praktike-praxis), bu konuyu da
ii¢ etiginde isler. 3) Imal etme, bir seyi yapip ortaya gikarma (po-
ctike-poiesis), bu konuyu da Poetika adh yapiunda islemistir;
baslica taklit (mimesis), nesnelerin ve olaylarn tasarimlanmasi
burada ele alinmigtir. Aristoteles, taklit (0ykiinme. imitation) sa-
natini ikiye ayinr: 1) Renk ve ¢izim aracih@iyla gorsel go-
riinliglerin taklidi sanati; 2) Siir. sarki ve dans aracihigiyla insan
eyleminin (praxis) taklidi; siir sanati. Tragedya (ya da siir) sa-
natinin yapisi, dogast nedir? Bu sorunun yaniti, Aristoteles’c
gore, tragedyanin dort temel nedene (iceriksel. bigimsel, etkin,
ereksel nedenlere) gore agiklanmasiyla olanaklidir. Aristoteles,
su soru {izerinde de durur: sanatsal yetkinlik ya da yetkin ol-
mayisin nedenleri nelerdir? Sanat, belli tiirde eglenceli bir de-
neyimdir; ve kendine 6zgii bir haz verir. Bu hazzin yapisi agik bir
bi¢cimde bclirlenebilirse, iste o zaman, bir kimsenin herhangi bir
tragedyanin Obiiriinden daha iyi oldugunu sOyleyebilmesinin 6l-
ciitlerini temellendirerek haklh ¢ikarmak miimkiin olacaktir.
Bunun yaninda tragedya sanati, insanda uyandirdigi, ona yeniden
yasatti@1 korku ve acima duygulariyla onu tutkulanindan arindirir,
i¢sel bir temizlenmeyi saglar. Boylece siir sanati, insanlarin ussal
varliklar olmalarina yardim eder.

Aristoteles’in “mimesis” kurami, sanatlarin taklit igin kul-
landiklan ara¢ yoniinden, taklit tarzlar bakimindan ve taklidin yo-
neldigi obje bakimindan olmak iizere ii¢ noktada ele alinmistir.
Taklit arac1 bakimindan sgnatlar, figiratif sanatlar (renk. ¢izgi ve
figiir sanatlan), miizik (armoni, ritm, s6z sanatlari), ve dans (rit-
mik harekel sanati) olmak ilizere iice ayrilir. Taklit tarzi ba-
kimindan sanatlar, dykiileme bigimi ile hareket halinde ve eylem
icinde goOsterme (tiyatro sanatlan: tragedya. drama. komedya)
olmak lizere iki tiirliidiir. Taklidin yoneldigi obje. yani mimetik
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obje bakimindan da sanatlar, etik agidan olmak iizere, ya iyiye, ya
gereege uygunluga (ortalama), ya da kotiiye yonelir ve bu degerleri
islerlert!.

Aristoteles’in “Tragedva Kurami”, hakikate benzerlik (dog-
rulugu andinirlik) (la vraisemblance), ii¢ birlik kurali ile korku
(phobes) ve arinma (katharsis) kuramindan meydana gelmistir.
Onun tragedyasi, hayvan masallarin1 (fable), diiglinceyi, ka-
rakterleri, 1yi konugmayi, sarkiyr ve izleyiciyi kendi i¢inde toplar,
bir araya getirir. Ona gore sanat, doganin tamamlamaya ne zamani
ne de begenisi olmadigi seyi tamamlar, sonuna erdirir. Bu ba-
kimdan sanat, dogayla yarsir, onunla rekabet halindedir.” Ama
biitiin sanatlar taklitten kaynaklanirlar, birer taklit sanatidirlar:
“Tragedya sanan, sourlt bir biiviikliigii olan tam ve sona ermis
bir eylemin taklididir’; o, baglangici, ortasi ve sonu olan bir bii-
tiindiir. Hakiki bir biitiinde ise, kisimlar degistirildiginde, biitiin de
ortadan kalkar; ve bu ozellikle tragedya igin gegerlidir. Tra-
gedyanin en son ve hakiki amaci “katharsis” olup, seyirci izledigi
oyunda yeniden korku ve acima duygularn yasayarak, kendini saf-
lagtirmig, temizlemis yani i¢sel bakimdan arinmasim ger-
¢eklestirmis olur. Dogrunun. hakikatin disiplini olan “Tarif”in
tersine, “Tragedya”, hakikatimsi, dogrumsu (vraisemblable) olanin
yanilsamasidir (illusion). Bilindigi gibi Aristoteles, Tarih ile Siir
arasinda 6nemli bir ayrim yapmistir. Olanak (possibilitas), siirin
tek nesnesidir, ama bunu “zorunluluga (necessitas) ya da dog-
rumsuluga (vraisemblance) gire” kullanmak gerekir; “Siire bagh
olarak, gsiirle bagintili olarak olanaksiz dogrumsuluk, olanakli
dogrumsu olmamadan daha iyidir’ (“Relativement a la poésie, le
vraisemblable impossible vaut mieux que linvraisemblable pos-
sible”). Suras1 da kugku gotiirmez ki bazr seyler dogrumsuluga
kars1 ortaya ¢ikarlar. ("I est vraisemblable que certaines choses
arrivent contre la vraisemblance”). Siirin, tarihteki gergeklikle hig-
bir ilgisi yoktur, ondan higbir sey talcg etmez; siirin alani, dog-

(1) Alexandre Nicev, L'Enigme de la Catharsis Tragique dans Aristote, ABS,
Sofia, 1970, s. 30 vd.
Goethe de aym goristedir: “Der Maler streitet und eifert mit der Natur um
dic Wette.” (Ressam dogayla yariginda onunla savasir ve onu ele ge-
¢irmek ister); Maximen und Reflexionen.
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rumsunun, gergeksiligin alanmidir. Tragedya da bu gercege ben-
zerligin, olanakhligin gecligi bir yapi olarak, zaman, yer ve konu
birliginin geg¢tigi {i¢ birlik kuralin1 uygular. Aristoteles’c gore,
Tragedya’da, egsiz, sasilacak olam, gercekiistiinii ve hayranlhk
uyandirani gosterebilmelidir, Tragedya’yabu 6geler sokulmalidir."

Platon’a gore tragedya ve miizik, tutkularin tehlikeli bir bi-
¢imde uygulamaya konulmasidir; bu bakimdan sanatgilanin site
devletinin digina ¢ikarilmalari gerekir. Aristoteles’e gore ise tra-
gedya ©olsun, 6teki sanatlar olsun bir tiir ilagtirlar, hastahiklarimiza
care, deva ya da derman olarak diigiiniilebilirler. Sanatgilar da tam
orta yolun iscileridirler. Biitiin sanat tiirlerinin mimesis ol-
duklarim One siiren Aristoteles, bu sanatlari ii¢ yonden bir-
birlerinden ayirmigtir: 1) Degisik araglarla taklit etmeleri yo-
rlinden, (resim, giir, mizik, dans), 2) Degisik seyleri taklit
etmeleri yoniinden, yani konuya gére taklit etmeleri bakimindan
(tragedya, komedya), 3) Degisik bigimde taklit etmeleri yoniinden
(destan, tragedya). Her sanat tiirii ayn bir aragla taklit edilir, bu
araglar, dil, uyum ve ritmdir. Araglar hi¢cbir zaman taklidin ken-
disiyle karigurilmamalidirlar. Ornegin Homeros ile Empedokles
ve Parmenides dizeyi kullanmiglardir, ama ilki bir ozan, son ikisi
de birer doga bilginidirler. (Poetika, 1447 a 20-25, blS5) Sanatgilar
insanlart eylemleriyle taklit ederken soylu ya da koti dav-
ramiglarini géz oniinde bulundururlar. Tragedya, ortalamadan daha
iyi kigileri taklit ederken, komedya daha koti. daha agag kisileri
taklit eder. Sanatlar arasinda konunun taklit edilis bigimine gore
de ayrimlanma vardir: anlati ya da oyunlagtirma (dramatizasyon).

Insan taklit eden bir varhkur; taklit yoluyla 6grenme insana
zevk verir. Insanda taklide yatkinlik gibi dogal bir egilimden
basgka. dille, uyumla ve ritmle taklit etme egilimi de vardir; bun-
larla taklide baskalarindan daha yatkin olanlar giderek yetkinlesip
siirin dogmasini saglamiglardir. Doganin sanatla beslenmesi ge-
rekliligi de boylecc ortaya ¢ikmigtir; doga, diizensizlik ve ka-
nigikliktir; oysa sanat, yontem, kuram ve kurallar toplulugudur;
diizenli bir kaostur.

Tragedya, baghica konu (mythos), karakter, dil, diislince, sah-

(1) Aristoteles, Poetika; Raymond Bayer, Histoire de L'Esthétique, s. 30
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nedc temsil ve miiziksel dizenleme olmak iizere alu 6geden olu-
sur; bunlardan cn 6nemlisi de konudur. Kisilerin degil, yapip et-
melerin ve yasamin taklidi olan ragedya, eylem ve hareket ha-
lindeki insanlart taklit eder. Tam bir biitlinliige sahip bir hareketin
taklidi olan tragedya, bagi. ortasi1 ve sonu olan bir biitinligi yan-
stur (Poetika; [450a 9-16; b 4-33). Giizel de ister bolimlerden olu-
san bir nesne, ister bir canli varlik olsun, kisimlari iginde belirhi
bir diizene sahip olmasi gerektigi gibi, kendine 6zgii bir biiyiiklige
de sahip olmak zorundadir. Ciinkii giizellik. biiyiikliik ve diizenden
meydana gelmigtir. Cok kiicik ve ¢ok biiylik nesneler al-
gilanamadiklar gibi kavranamazlar da; kendi biitiinliikleri i¢inde
secilemezler. Belirli bir biiyiikliik canlilar igin oldugu gibi tra-
gedya icin de s6z konusudur. Tragedyanin konusunun da belirli bir
uzunlukia olmast ve bu uzunlugun biitiinliigli i¢inde akil ta-
rafindan kolayca kavranmasi gereklidir. Tragedyanin konusunun
giizel olabilmesi i¢in de bagindan sonuna dek bir bakigta ku-
caklanabilecek sinirda olmasi, uzunlugunun da bir dizi olayin ger-
cege uygunluk ve zorunluluk yasalarina gore birbirini izleyerek ge-
ligebilecek bigimde olmasi gerekir (Poetika; 1450 b 34-40; 145! a
I-15).

Aristoteles’e gore sairin gorevi, yukarida da degindigimiz
gibi, gercekten olmus bitmis seyleri degil, belirli kosullarda ola-
bilecekleri, yani gercege uygunluk ve zorunluluk yasalarina gore
olmasi beklenenleri, olanaklan betimlemektir. Sair ile tarihgi ara-
sindaki fark da, birinin dizelerle Obiiriiniin diizyaziyla yaz-
masindan ileri gelmez. Ornegin Homeros tarihi siirlestirmistir;
Herodotos tarihi de pekala dizelerle ve ol¢iili-uyakl olarak ya-
zilabilir. Ama 0l¢ii ve uyak ile yazilsa yine de tarihtir. Tarihgi
olmus olan olaylan, gair ise olmasi miimkiin olan olaylari, ola-
bilirlikleri betimler. Bu bakimdan siir, tarihe gore daha genis bir
aciya, daha kavramsal ve daha iistiin bir nitelige sahiptir. Bu bag-
lamda siir, tiimeli, tarih ise tikeli vermeye yonelir. Imdi herhangi
bir kimse, ger¢cge uygunluk ya da zorunluluk yasalarina uyacak
bi¢imde, su ya da bu nitelikte geyler sdyliiyor ya da yapiyorsa, bu
tiimellikten bagka bir sey degildir ve kisilerine 6zel adlar verse de
siirin amaci budur. Oysa drnegin Alkibiades ya da Sokrates’in ne
yapuigint ya da bagina neler geldigini soyledigimizde tikeli elde
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ederiz. Ne var ki sair. gergekten olmus olaylan da taklit edebilir,
¢linkii gercekten olmus olaylar arasinda, olmasi ger¢ege uygun ve
miimkiin Jlarak diisiiniilebilenler de vardir. Iste olaylan ola-
bilirlikleri, dogruya benzerlikleri ve gergege uygunluklan agi-
sindan ele alip isleyen kimse, olaylarin tarihgisi degil. ama sa-
iridir (Poetika. 1451 a 37-40; 1451 b 1-12, 27-33).

Aristoteles’e gore sairlik. dogal olarak cogkun bir yaradilisa
sahip bulunan kisilere 6zgiidiir. Destan da tipki tragedya gibi,
bagi, ortasi ve sonu bulunan, kendi i¢inde biitiinliige sahip, tutarli
bir yapidan olusan tek bir hareketten meydana gelmelidir. Ressam
gibi sair de taklitgidir. Bu taklit ili¢ bigimde gergeklesir: 1) Seyler
nasil olmuglarsa ya da nasilsalar, 2) Nasil olduklar ya da olmusg
olduklari sdyleniyorsa veya samiliyorsa, 3) Nasil olmalan ge-
rekirse. Kendine 6zgii kurallart bulunan siir sanati i¢in siyaset sa-
natinda oldugu gibi tek bir dogruluk kurali gegerli olamaz.” Siir sa-
natina iligkin miimkiin iki tiir yanilgidan biri, dogrudan siir
sanatinin 6ziiyle. 6teki dolayli olarak siir sanatiyla ilgilidir. fl-
kinde sair, canlandirmayi amacladigi nesneyi canlandirma ye-
teneginden yoksunsa, yanilgi o zaman dogrudan siir sanatina ait-
tir; ikinci tiir yantlgida ise, sair. bir at iki sag ayagini birden 6ne
atarken resmeden kimse gibi. canlandirmay: amacladifi nesne
hakkinda yanlis bir bilgiye sahipse, o zaman yanilgi, siir sanatini
dogrudan ilgilendirmez; ¢iinkii kimi 6zel bilgilerin eksikliginden
ileri gelmektedir (Poetika; 1460 b 7-11; 14-21).

Aristoteles’de siir, resim, tragedya, komedya, destan gibi
blitiin sanatlar “mimesis’den kaynaklanirlar, ama birbirlerinden
araca, konuya ve ‘mimesis’in taklit bi¢imine gore ayrimlagirlar.
Siir. sozciiklerden ve ritmden; resim, ¢izim ve renklerden; tragedya
ve destan iistiin kigileri taklitten. komedya ise ortanin altindaki ki-
sileri taklitten yararlanir; ama burada gergekligin taklidini temele
alabiliriz: “Dogadaki  goriiniisleriyle  tiksinmeden  ba-
kamayacagumz  sevlerden, onlart sanatsal kopyalarinda gor-
diigiimiiz zaman, hele miimkiin oldugunca gergek¢i bir bigimde be-

(*) Bagka deyisle siir sanat1 “¢ok degerli” bir mantiksal yapiya sahiptir. Bu
cok sayidaki “dogruluk degerlerinin” bilinmesi, deneyimi ve birikimi ge-
rektirir.
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timlenmiglerse, hoglaniriz” (Poetika, IV, I); “Ornegin, resmin,
hevkel ve yiir sanatimun yaptigr gibi taklit etmek ve iyi taklit edilen
her sev, taklit edilen nesnenin kendisi hog degilse bile, bize haz
verir. (iinkii hazzin nedeni nesne degildir. Taklidin, bu nesneyi
tam olarak yansungt diigiiniildiigii i¢in haz duyulur’ (Retorika,
Kitap I, Boliim II, 1371 b). Demek ki taklit zevkini doguran sey,
taklitle taklit edilen gey arasinda tam bir ¢akigma oldugunun ay-
nmina varilmasidir. Ne var ki burada Aristoteles, gergekligin
agilmasini, modelin Gstiine ¢ikilmasini, geylerin olduklan gibi
degil de olmalar1 gerektigi gibi taklit edilmeleri geregini de gbzden
uzak tutmamistir.

Aristoteles icin ideal siir bicimi dramatik siirdir, salt hareket
olatak gerceklesen siirdir. O halde mimesis, sairin, bir yasam sii-
recini biitiin diriligi ve somutluguyla gorebilmesi ve bu siireci
ifade edebilmesidir. Mimesis’in konusu, gercege uygunluk ve zo-
runluluk yasasina gore gercekliktir, yani gerceklesme halindeki
gercekliktir. Olmug bir olay, olmus oldugu igin, ger¢ege uygunluk
ve zorunluluk yasasinin digina ¢ikmustir artik, yani tarihin ala-
nina girmistir. Bir olay, ancak gergeklesme aninda, olug aninda
bu yasada yer alir. Ama bu. gergekten olmug bir olayin, siire konu
olamayacagi anlamina gelmez. Ne var ki. gercekten olmus bir
olay, gercekten olmus gibi degil de, ger¢ege uygunluk ve zo-
runluluk yasasina gore olmasi miimkiin olarak diisiiniildigi
zaman siire girer. Imdi nemli olan gergek olan degil, gergege
uygun olandir; olmug olan degil. olabilen, olabilecek olandir.
Bunun i¢in de mimesis, sanatgimn yaratic etkinligi, yani hem tak-
lit hem yaratmadir. Mimesis, yaratilan seyc uyan, onunla Oz-
deslesen, yasamin akisi icinde onunla tek bir sey olan yaratma
eyleminin kendisidir. Ger¢ege uygunluk ve zorunluluk yasasi da,
sanatsal yaratiyi olugturan dgclerin kendi aralarinda icsel bir baga
sahip olmalarindan bagka, kendi diglarinda herhangi nesnel bir
modele bagl kalmamalan anlamina gelmektedir."

Aristoteles'de mimesis, gergekligin oldugu gibi taklidi degildir.
Sanat¢cinin oznelligini, kigiselligini de dikkate alan bir igslem ol-

(1) Nejat Bozkurt, Hegel Estetik’i ve Siir Kurami, yayimlanmams Doktora
Tezi, 1982, 5.100 vd.
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mas1 bakimindan bu kavram basit bir anlamda taklitten kur
tulmaktadir. Ciinkii tarihgi de taklit ediyor; hatta tam anlamiyl:
taklit ediyor tarihgi, olan seyleri oldugu gibi kaydediyor. Oysa sa-
irin taklit edisi boylesine edilgin degildir; o, ger¢cege uygunluk vc
zorunluluk yasasina gore iiretir, yaratir: ‘“Tragedya gsairi ko-
nularnu diizenlerken ve ézellikle her kahramana, ona uygun dilsel
ifadesini verirken, olayi, elinden geldigince gézlerinin oniinde can-
landirmali ve yasamalidir’ Sairin gercekligi taklit edisi, kopya
degil, yaraugur. Taklitte &nemli olan da taklit edebilme ye:
tenegidif (canlandirma). Sair, tarihgi gibi, olmug bitmis bir olayla
sinirlanmamugtir; giir, olmas) miimkiin olanin genelligine sahiptir.
Kisaca olmug olandan siyrilmak, olmus olani, olmasi mim-
kiinmiis gibi yasamak. gercekligin somut vcrilerini hayal giiclinde
boyutlandirmak, siire herkes igin gecerli olma niteligini yiikliiyor.
En zor yaratilar, hayalgiiciinii ger¢ek diinyanin olgularindan, ya-
samin somut siirecinden ayirmamak kosuluyla ortaya konabilen
yaratilardir.
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PLOTINOS
(Lykopolis, Masir, I.S. 205 - Minturnae, Campania, L.S. 270)

“L'architecture, ¢’est ce qui reste de [’édlifice, la pierre
Ll * . ’
otée.”” Plotinos, Ennéades

Platon ve Aristoteles’den sonra uzunca bir zaman sanat ko-
nularina ilginin giderek azaldigini goriiriiz. Sanatla ilgilenme daha
¢ok pratik bir kayg! giidiilerek olmus, ya hazci ya da moral an-
lamda yorumlamalar yapilmistir. Stoa filozoflan egitici-6gretici,
etik ogelere agirhk verirken, Epikurosgular da hoglanma ve hazz
on plana ¢ikarmiglardir. Plotinos estetigi iizerinde bagta Stoa fel-
sefesinin (simetri, uyum, oran’a iliskin) olmak iizere, Aris-
toteles’in sanat felsefesinin (icerik ve bigim), Sokrates ve Platon
geleneginin, ayrica Gizbilim (Mystagogie), goksel varliklann ara-
cihigiyla yapildigina inanilan bir tiir Biyiiciiliigiin (Théurgie) ve
Orpheus geleneginin de 6nemli etkileri olmus ve izleri kalmistir.
Ornegin Stoa (1.0. 350 - 1.S. 180) estetigi etik konularla paralel bir
bi¢cimde ele alinmigtir. Bu okula gore iyi, kendimizle ve dogayla
uygunluk igindeki yasamdir: “Vivere congruenter naturae con-
verterque -Cicero” (Dogaya benzeyerek uyum icinde yasamak).
Philon’a gore de, “erdem, tiimiiyle yasama sanatidir; yagamin bii-
tiinii kendi i¢inde her tiirlii etkinligi barindirir” Stoa etigine gore,
“yalmz diiriistliik (I"honnéteté) ki bu aynr zamanda giizelliktir, iyi-
dir”; bunun igin de Unlii morto’nun dedigi gibi, “dogayt izlemek
gerekir” (Naturam sequi). Stoa felsefesini ya da etigini daha sonra
gelistirdigini soyleyebilecegimiz Spinoza ise soyle demektedir:
“Bir duygulamima tam uygun olan ide, act olmaktan ¢ikar”; ¢inkii

* “Mimari, kurulu yapidan tag1 ¢ikardifiimzda geriye ne kalmigsa odur”
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“turku, akildan yoksun ruhun bir devinimidir’ Erdem, bir yasama
sanatidir; farkl: erdemler yoktur, eger bir erdeme sahipsek, hep-
sine sahibiz demektir. Seneka’nin da dedigi gibi, “iyi, dogruluktan
ctkar; ama dogruluk kendisinden bagka bir yerde degildir, imdi
kendisinden ¢ikar”

Stoa etiginin ve estetiginin 6zdeslestigini sGylemistik, daha
dogrusu bu estetize edilmig bir etiktir. Epiktetos’a gore, iyi ve
giizel aymi seydir; “Dogasinda yetkinliklere sahip olan her varlik
glizeldir’ Krisippos da soyle demektedir: “Sagduyudan voksun
kimseler, iyinin kérii olmadan da varolabilecegini diigiinen kim-
selerdir”. Filozof Seneka’nin verdigi su 6rnek de ilgingtir: “Ivi bir
gemi, parlak renklerle ya da yontularla siislenmis bir gemi de-
gildir; ama gerekli araglarla ¢ok iyi donatinus ve yiiksek hiza
sahip bir gemiye iyi deriz.”

flkgag’dan Ortagag felsefesine gegis filozoflarindan sa-
yabileccgimiz Epikuros (1.0. 341-270)’un estetiginin temelinde de
duyulara dayanan bir asketizm vardir; buna bir tiir duyumculuk da
diycbiliriz (Sensualisme). Bu filozofa gére de moral esasur; onun
atomistik bir moral anlayisim savundugunu goriiyoruz Ona gore,
“Ivi zevktir, hazdir; kotii ise acidir” Epikurosgular ussal bir do-
yumun ifadesi olarak sanatin nesnel degerine inanmazlar. Epi-
kuros¢u bir filozof olan Gadara’h Philodemeos’a gore: “Usdigi
bir sanat olan miizik, rulu ya da duvgulammlart (emotion), he-
vecanlart etkilemez, ve mutfuk sanutindan da daha anlamli ve
canlt bir sanat degildir’ Epikuros’a gore evrenin temel yapi tag-
lar1 olan ‘Arom’lardaki rastlantisal sapmalar (Klinamen) tim ev-
reni hem kurar. hem de degistirir. Onun haz kuramina gore, bir
acinin imgesi daha onceden bir acidir; yani imgeler, izlenimler
kaynaklarini duyumlarda bulurlar; ne olursa olsun bir imgenin
kendisi de ashyla aynidir. En mutlu yasam da ortalama, vasat olan
bir yagamdir. Kendisine ve dehasina daha uygun gelebilecek bir
tanim yapmamasina karsin, bir doga sanatini savunan Lucretius
ise soyle der: “Mutluluk, arastirmada ve hakikate sahip olmada
bulunur; ve ne doga ne de erdemler ve gerefler bize mutlulugu ve-
rebilirler; onu ancak bize inceleme ve irdeleme getirebilir’

Yeni Platoncu Plotinos’un sanat metafizigi, Platon’'un di-
alcktik anlayisina karsi, mistik bir anlayisla kanngmistir; onda
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cstetik ile teoloji aymi seydir: “Giizel, Ivi'nin ve Dogru mn gor-
kemli parlakligidir; giizellik, géz kamagtirict birlik, salt form ve
diizendir. Giizellik, varliklarda onlarin simetrisi ve dlgiisii olarak
karsumza ¢ikar, ciinkii yagam formdur, form da giizellikiir’ (En-
neadlar, I, VI, I). Platon’un gidimli (discursil) bilgisine karsthk
Plotinos’da karsimiza ¢ikan girme bilgisi. bir tiir dzcl gérmeye
(vision) dayanan bilgidir. Gizli yeyleri gontil goziiyle girme. bir
tiir mistik goriis olan bu girime bigiminde bilen ile bilinen aym
seydir. Ona gore Iyi'nin giizelligi. cstedd@in hakiki karaklerini
verir. Ote yandan lyi. Bir. Form ve her seyin kaynagi olan Tann
Ozdeglir, bir ve aym seydir. Tim-kaynak olan Tann dan Zeka (In-
tellektus. Nous). Zeka’dan Ruh (Psykhe). Ruhtan da Madde
(Hyle), 151k alevden. kivilerm ategten, soguk kardan nastl [ig-
kinrsa Oyle Lgkinr (Emanatio). Madde. bigimsiz  (amorl) ve
uzamsizdir: Tanrt ve Eveen ozdegtir. Plotinos'da bir tiir pan-
teizmle kargtlasugimiz séyleyebiliriz.!"

Plotinos’a gore Giizcllik, olgtiliilik ya da oranlilik degildir
(Aristoteles’c kargt); Giizellik, maddeye giren ve ona kendi bir-
ligini veren lormdur. Giizel, Ruh’un Beden'de. Zeka nin Rub’(a,
Bir'in Zcka'da goriinmesidir: Form., “Giizel"ligin ilkesidir. Giizel,
Bi¢im (Form) ve Maddc'nin, i¢ ve dig yapimn bir bircgimidir
(Forma malerialis). Ona gore, dogal varliklar &rlerin im-
geleridirler. Sanat giizelligi. diy nesnelere. objelere gegen  gii-
zellikten daha biiyiik ve daha hakikidir. Her yaraticr ilke, yaraulan
seye istiindiir. Imdi “Giizellik™ goriilen seylerin taklidi ile ideal
nedenlerin ya da ilkelerin bir toplandir: ~“Giizel, dzellikle gor-
mede bulunur; aymi zamanda o, her tiir miizigin ve sozlerin bir
arava gelmesinde, isitmede de vardir, giinkii melodiler ve ritm gii-
zeldirler; aynr zamanda, duywmnlardan daha iist bir alana dogru
ctkildigmda, giizel olan exlemler, ugraglar ve varolma bigimleri
de vardu; erdemlerin ve bilimierin giizellig@inden de siz ede-
biliriz”

Ide’ler arasinda bir bag olan “Giizellik™ aynmi zamanda “fyi,
Form Tiim-Bir ve Ide ile avni sevdir. Giizel ayi zamanda ézdiir
(essentia).” Biitiinliigli kusatan bir lormilde, ilk ilkenin “Gii-

(1) ismail Tunali, Grek Estetik'i, Remvzi Kitabevi, Istanbul, 1983 s. 124 v(.

113



zellik”oldugu siylenecektir; ama ussal, anlagilabilir olanlari bol-
meye kalkugimiz zaman, Ide’ler arasinda bir bag olan “Giizel”i.
“(iizel'in dtesinde bulunan ve onun icinde kaynak ve ilke olan
Ivi‘den ayirmak gerekir” Plotinos’a gore, “Giizel” olan varlikuir,
gercek olan ise ben. Iste onun bu estetik anlayigi, biraz metafizik.,
biraz mistisizm, biraz da 6znelcilikle (subjectivisme) karigmig du-
rumdadir: “Demek ki dogada, bedende bulunan giizelligin modeli
olan bir akil vardir; ancak Ruh'da ¢ok daha giizel bir akil vardir
ve bu oraya dogadaki akildan gelir. Ruh'da kendisini ¢ok farkli
bir bigcimde gisteren akil, bu bilge ruh'da giizellik icinde geligir;
rithu siisler, onu aydinlatur ve 151g1m da ilk giizelligin iistiin 1§1-
gindan alir’ (Enneadlar, V, 8, 3).

Plotinos’da duyusal giizellik ile tinsel giizellik birbirinden ay-
rilmakia  birlikte  birbirlerini  tamamlayanlar  olarak an-
lagtimiglardir. Giizelligin burada metafizik ve kozmik bir an-
lagilistyla karsilagiyoruz. Giizel, ona gore, Iyi'nin ve Tanri’nin
evrendeki izidir. lyi, eyleyen Giizelliktir; Giizel, seyredilen lyi’dir.
Bu baglamda moral Ide, dis ve i¢ formu, simetriyi, duyusali, bi-
cimseli ve ussali kapsamaktadir. Evrenin giizelligi, Piotinos’a
gore, Tanr’nin biiyiikliigiini haykinr: “lyi, Giizel’e: gereksinme
duymazken, Giizel, Iyi'ye gereksinme duyar. lyi, bizler igin kur-
tarici, iyilikgi ve yardimcidir; onu ne zaman istesek yanimizda bu-
luruz. Giizel ise bizi ¢arpar ve sastrur; o, acityla karisik bir haz
iiretir. Iyi, zaman bakimindan degil, ama gergeklik bakimindan en
eski olandir, ¢iinkii o, dncel bir giice sahiptir (une puissance
antérieure)”’

Plotinos’a gore “Giize!” yararli degildir; “Giizel”, seyin gii-
zelligi kendindedir. Gerek bizimle, gerekse bagka seylerle iligkili
olmayarak hosa giden. bizi ¢eken sey “Giizel”dir. Giizellik ancak
bazi duyularla algilanabilir. Giizel bir seyin seyri ile onun hayali
arasinda etki bakimindan hicbir fark yoktur; ikisi de bize estetik
zevk verir. Yararlinin ise kendisine gereksinim duyariz. Biitiin
doga yetkin olmayan bir gérmeden (vision) bagka bir sey degildir;
Giizelligin de yetkin olmayan ve tamamlanmamig bir goriiniig ol-
dugu a priori olarak agiktir. Hakiki bir seyir (Contemplation)in ya-
ratmaya gereksinmesi yoktur ve o kendi giiciiyle kendine ye-
terlidir. Her tiirlii diglagtirma bir ¢okmedir; en biiyiik sanatgi
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yaratmaz, ¢iinkii estetik duygu bir seyir ve theoria’dir. Theoria isc
kendinden geciren, esrik bir gérmedir (la vision extatique). Seyir
icinde ve seyir ile Tanr1 yaratir ve bu onun tek yaratma yoludur.

Platon’un sanat1 su¢lamasindan kaynaklanan sinirliligini agsan
Plotinos, yeryiizii diinyasiyla Ote diinya arasindaki ikiligi kal-
dirmis, glizel ve sanat kavramlarnini kaynastirarak bir biitiinliige,
birlige ulagmaya ¢alismistir. Bi¢imlenmis sey giizel, bi-
¢imlenmemis sey c¢irkindir; Giizellik, Bir’in, Tanri’nin, Ide’nin
parlamasidir. Kendiliginden giizel olmayan Madde, Ide ya da Bir
tarafindan aydinlatilinca giizel olur. Giizel, Ide olduguna, sanat da
Ide’nin goriinmesi olduguna gore, sanat¢inin her tiirli pratik ilgi
ve endiseyi bir yana birakarak, katisiksiz seyretme yetenegini ka-
zanmasi gerekir. Bu bakimdan sanai¢i, bu temel iglevi nedeniyle,
gercek bir yaratici degildir. Onun yapiti, ne bireysel bir heves, ne
de 6znel ve keyfi bir hayalgiicii iiriiniidiir; Ide’nin nesnel sezgisi ve
goriinisiidiir.

Plotinos’a gore sanat ve doga giizelligi varligin birliginin bir
gostergesi, bir belirtisidir. Metafiziginde o, bireysel ruhlardan
gencl ya da diinya ruhunun birligine dogru yiikselir ve buradan da
zihinsel diigiinmenin kendisine varir. Bilen ve bilinenin, 6zne ve
nesnenin en son noktadaki tiim ikililikleri, kendinde refleksiyonlu
diisiincenin yine kendinde 6zdesligince asilir. Bu biitlinlige var-
may!1 tiim yaratma diizenleri amaglar ve bu biitiinliikten de her sey
yaratilir. Zihnin (Intellectus) yahn lyi’liginden tiiriim (emanatio)
yoluyla biitiin diizen figkirircasina ortaya ¢ikar: ‘Bir'den ‘zihin’,
‘Zihin’den ‘Ruh’ tiirer, ve ‘Ruh’dan bedenler; daha dogrusu ‘Rul’
bedenlere bi¢im verir. Belli bir diizeni ve uyumu serimleyen beden
ve doga diinyas1 da ‘Bir’den kaynaklanmuglardir. ‘Ruft’ duyusal
giizellikle karsilasinca hazz tanir; ¢iinkii orada ‘Bir’in en iist, en
son uyumunun olanaklihgina kendisini geri gotiiren ortak yapiyi
algilar. Nesnelerin bu giizelligi, ‘Giizel’’ligin kendisinin bir tii-
remesidir; bu ‘Giize!’lik de’Zihin’in iyiliginden tiiremigtir. Bu yiiz-
den bireysel giizellik sanki kozmik uyumun ve en listiin ger-
cekligin bir simgesidir ve bu simgelere de biitiin giizel seyler
baglanmig olup, giizelligin tim bireysel deneyimleri de onlara da-
yanir. Iste sanatgilarin iriinleri de bu yiizden simgeler olarak
deger kazanirlar. Sanatin bu simgesel yapisi Plotinos’da ilk kez
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anlagilabilir bir bigimde formiillendirilmistir. Ona gore giizel bir
nesne yalniz kozmik uyumun bir simgesi degildir, ama aym za-
manda kozmik diizen de, poctik bir doganin kendi metaforlariyla
en iyl bigimde serimleyebildigi  bir yapidir.  Bir'den tii-
rimlenmeler kaynagin tagmasina (Ennead V, 2. 1)) ve bir is18in
‘Bir'deki kayna@indan sizarak ‘Biitiin’e niifuz etmesine ben-
zeulmigtir (Enncad, V, |, 6). Sanati metafizik bir ilkenin imgesi
olarak anlayan Plotinos’un yagayan bir biitiin diye gordiigii do-
ganin uyumunu actklamak i¢in dansi 6rnek gostermesi ilgingtir
(Enncad IV. 4.33). */vi’ giizelligi kendisinden bir 1g1n gibi yayar
ve glizelligin kaynagidir; ‘Giizel’lik de tirimlenmelerde ikinci si-
rada yer alir. Bu yiizden insanin yaptigi bir nesnenin giizelligi, or-
ncgin bir heykel, "Giizel’ligin bir taklididir ve en son olarak da
‘[vi'ligin bir dykiinmesidir. Yaraulan giizclliklerin en alunda, sa-
natlarin yetkinleytirebildikleri dogal seylerin tamamlanmamig gii-
rzellikleri bulunur. Bu yiizden sanat yapitlar, yetkin ve soylu ol-
mayan, ayni zamanda da tamamlanmay: bekleyen yapitlardir;
clinkii onlar aydinlatilmamis herhangi bir doga giizelligi ile
Zihin’in giizel bir nesnenin iistiine yiikselerek taniyabildigi hakiki
*Giizel’ligin kendisi arasindaki orta yoldadir. Sanat ¢ift anlamli bir
simgedir; kendi yectkinlestirdigi daha asagr diizeydeki. gergeklik
anlamida ve bir ayna gibi yansuugr en iist ger¢eklik anlaminda.
Plotinos’da ‘Ruft” *Big¢im™ ve ‘Giizel’ 0zdestir; buna kargit olan
Ieerik’ *Madde™ ve ‘Cirkin’de dzdestirler. Platon’un saluk gii-
zelligi onda tannsal olanla birlestirilmistir. Sanat, dogadaki de-
gigmeye karsi, degiymeyceni dile getirir; akigi durdurup, siirekli
kilar. Sanat, belli bir ani. gorliniisii, 6liimsiiz kilmaya ¢alisir. Plo-
tinos'da Estetik (giizel-girkin) ile Moral(iyi-kotii) arasinda bir pa-
ralellik kurulmustur.

Plotinos'da cstetikle ilgili disiincelerin kaynag tinsel var-
liktir. Ona gore. bir nesnenin “giizel” “yetkin” olmasi tinsel varlik
alanmiyla olan yakinhgina baghdir. Bu yakinhk, nesneye, tinsel ev-
renden gelen igimayla, panluyla saglanir. Gergekte, bir nesnc
kendi 6zti geregi giizel ya da girkin degildir; giizel olan ¢irkin, ¢ir-
kin olan da giizel olabilir. Clinkii nesneyi giizel kilan, onun iize-
rindeki 1ginin yansimasidir. Maddeye giren tinsel varlik, ona
bigim kazandiran tasarim (Idea), bu yiice 11 bir “Giizel liktir.
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Nesne, kendi tasanminin 6ziine uygun geldigi, onunla birlik sag-
ladigr oranda giizel olabilir. Insanda giizel duygusunu olugturan
baslica neden, tinin giizeli goriince, onunla kendisi arasinda bir
yakinlik, bir uyum bulundugunu diisiinmesi, bunu yasamasidir.
Maddeye egilim duyan, duyularin etkisinde kalarak tanrisal olan-
dan uzaklasan, bir tiksinme ve yadirgamaya yol agan tin ¢irkindir.
Ciinkii tini giizel ve yetkin kilan, somut nesnelerden siynlarak usa
(nous), tinsel varliga yonelmesidir, bu ydnelmeyi saglayan da er-
demlerdir. Oyleyse ancak Ozilinii arindiran, nesnelden tinsele don-
meyi basaran bir tin giizel olabilir. Plotinos’un sanat metafizigi.
onun Ennead (dokuzluk)larinda ele alinmigtir; Giizellik konusu
(Ennead, I. 6.), Zihinsel Giizellik konusu (Ennead V, 8), ideal
Formlarin ¢oklugu konusu (Ennead VI, 7.), ve doga, diisiinsel
seyir, Temasa (contemplation) ve Bir konulari da Ennead 111, 8’de
islenmistir.

11k kez Plotinos’da sanalt ve giizellik kavramlarinin tek bir kav-
ramda birlestirilmis oldugunu goriiyoruz. Sanatin dogay taklit et-
medigi, ondan iistiin, onu asan bir sey oldugu diisiincesi de, biitiin
Ortacag sanat anlayiginin temelini olugturmustur. Platon’a yakin
olmasina kargin, bu klasik dnciisiiniin dizgesinden yalnizca bir gii-
zellik metafizigi ¢itkarmig, ama bir sanat felsefesi gelistirememis
olan Plotinos, bununla birlikte inceden inceye ele almis oldugu
giizellik metafizigiyle sanatgilar, filozoflar ve elestirmenler ku-
saginda derin izler birakmistir. Giizellik 6gretilerine poetik bir
biitlinliik ve lirik bir yetkinlik kazandirmay: basarmig olan Plo-
tinos, boylece antik ve hellenistik diinyay:r biiyiilemeyi de bil-
migtir. Giizellige iligkin onun bu diisiintiilemelerinden (spe-
kiilasyon) erken Hiristiyan felsefesi ile Italyan Ronesans
Hiimanizmi kendi giizellik anlayiglarim devsirmiglerdir. Ornegin
Augustinus’da (I.S. Tagast, Numidia 354-Hippo Regius, Kartaca
430) Plotinos felsefesi Hiristiyanlik agisindan ele alinip iglenmig,
Marsiglio Ficino'da (1.S. Figline, Valdorno 1433 - Careggi, Flo-
ransa 1499y isc onun agkin giizellikle ilintili sanat 6gretileri bir Ro-
nesans Symposium’u iginde degerlendirilmis, filozofun onderligi
yerini sanatginin dehasina birakmistir. Asil ilging olan Plo-
tinos’un goriiglerinin modern estetik teorinin ortaya ¢tkmasiyla
birlikte yeniden ele alinmasidir; 17.yy Cambridge okulunun Pla-
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tonizmi ile 19. yy alman romantik Idealizmi tiimiiyle bu filozofa
dayanmiglardir. Ornek verecek olursak, Ralph Cudworth, Earl
of Shaftesbury, Schelling ve Hegel gibi filozoflar sayesinde Plo-
tinos bir kez daha bu filozoflarin giizellik felsefeleri iizerinde
kendi poetik giiciinii etkin bir bicimde gostermistir. Bu diisiiniirler
Plotinos’'un sanat anlayigindaki iki Onemli noktayr vur-
gulamuglardir: Bunlardan birincisi, biitin sonlu, sinirh seylerin
sonsuz, stnirstz giizellige katilmalarint saglayan bir tanrisal uyum
mistisizminin varhg: ve evrenin en iist diizeyde ve en son kertede
anlagtlabilirligi olgusudur (Cudworth’de); ikincisi de, biitiin insan
yarati ve iiretilerinin simgesel bir yapiya sahip oldugudur (19. yy
alman Idealizmi). Giizellik ve Simge terimleri Plotinos’da en iyi
bi¢cimde islenmis olan kavramlardir.
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IMMANUEL KANT
(Konigsberg, 22.4.1724 - Konigsberg, 12.2.1804)

“L’art, ce n’est pas la représentation d’une belle chose, muis
la belle représentation d’une chose.™”
E. Kant, Critique du Jugement

18. yy’in felsefi diigiincesi, “Yargigiiciiniin Elestirisi” (Kritik
der Urteilskraft, 1790) adli yapitiyla geleneksel elestirinin temeli
olan “akademik giizel” tanimina son veren Kant'in estetik diin-
yasinda kimligini bulmustur. Artik “giizel/” dogmatik bir formiil
olmadig gibi bir recete de degildir; ama, salttk bir yarginin nes-
nesidir: “Kavrama dayanmadan evrensel olarak hoga giden sey
giizeldir’ 18. ve 19. yy.larin sanayi devriminin, sanatta anlatim ve
yargi bagintilarini degisiklige ugratacagi dogaldi. Kant, Yar-
gigiiciiniin Elegtirisi’nde, bir yandan sanat ile bilgiyi, 6te yandan
da sanat ile teknigi birbirinden ayirmigur: “.../nsamun becerisi ola-
rak sanat, bilimden, pratik yveti kuramsal yetiden ne denli farkliysa,
o denli farklidir ...Sanat, zanaattan (Teknik) da farklidir; sanatin
dzgiir, zanaatin ise paraya bagl oldugu séylenir.”"

Felsefe bilgisi ger¢evesinde estetige asil yerini edinmesini sag-
layan Kant, ona ayni1 zamanda 6zerk bir disiplin olma 6zelligini de
kazandirmigtir. Estetigin 6zerkligi, onun mantiktan ve 6teki yakin
bilgi alanlarindan bagimsizligin1 saglayarak, estetik degerin. yani
“giizel”in kesin simirlarinin gizilmesiyle olanaklidir. Iste bunu ger-
¢eklestiren Kant’a gore doga yasalan olarak kargimiza ¢ikan “bi-
resimsel a priori yargilar' nedenselligin, dolayistyla da zo-
runlulugun sonucu olup kuramsal us ile belirlenirler. Doga

* “Sanat. giizel bir seyin tasarimlanmasi degil, ama bir seyin giizel ta-
sarumlanmasidir.”

(1) Immanuel Kant, Critique of Judgement, The Hafner Publishing Company.
New York, 1951, s. 7 vd.
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diinyasinn kargisinda yer alan ahlak diinyasi ise 6zgiir bir diinyadir
ve prauk us’a dayamir. Birbirlerine ilkece karg1 olan bu iki alandan
oluyan diializmi agmak i¢in Kant, bir yandan zorunlulugu, 6te yan-
dan da ozgiirliigii igeren bir varlik alam diigiinmiigtiir. Iste bu iigiin-
cii alanda dogal-duyusal olan ile ussal olan, zorunlu olanla 6zgiir
olan birlegir; baska deyisle, zorunluluk alanindan 6zgiirliik alanina
uzanan varlik diizeni “‘duygu”da (Gefiihl) ortaya ¢ikar. Kant’da
“Duygu”, 6znel bir “duyum”dur: “Her zaman éznel olarak kalmak
zorunda olan ve higchir bicimde bir nesnenin tasarumim olug-
turamayan seyi herkesin kullandigr “duygu” (Gefiihl) sozciigiiyle
belirtecegiz. Caytrlarin vegil rengi, duyularin bir nesneyi al-
gtlamast olarak bir “nesnel duyum”dur; ama hosga gitme niteligi,
hichir nesnenin tasartmun vermeyen bir “oznel duyum”dur.")

Kant, U Kritigi’nde cle aldig1 konulari, ana temalan soyle be-
lirlemistir: Birinci Kritik’de ruh yetisi bilme (bilgi yetisi)dir, Ide Ha-
kikat (dogruluk), Yasa nedensellik ya da zorunluluk. a priori ilke ya-
salilik, bilgi tirii doga bilgisi, bilgi yetisi zihin (anlik, Verstand),
uygulama alani da doga’dir. Ikinci Kritik'in ruh yetisi isteme (haz
ve act duygusu), Ide’si “iyi”, yasasi gereklilik, a priori ilkesi erek-
lilik, bilgi tiirii ahlak bilgisi, bilgi yetisi us (Vemunft), uygulama
alami da 6zgiirliik alamdir. Ugiincii Kiritik in ruh yetisi duyumlama
(duygu, hoslanma), Ide’si giizel, yasasi teleoloji, a priori ilkesi son
erek, bilgi tiirli sanat bilgisi, bilgi yetisi yargigiicii ve uygulama alani
da sanat alanidir. Doga zorunluluk, ahlak 6zgiirliik, duygu da erck-
lilik gibi a priori kavramla bilinebilir. Duygu, bilgi ile isteme yetisi
arasinda, yargigiicii, anhik ile us arasinda, ereklilik ise, zorunluluk
(yasalilik)la son erck (0zgiirliik) arasinda yer alirlar. Yargigiici,
yani duygu ve ereklilik, bilgi ile hoglanma yetileri arasinda bir
koprii kurar. Bu aracihik igini yapan “ereklilik”, goriiniig alam yani
zorunluluga ait bir nesne ya da nesne tasarimi ile ilgilidir. Ama erek-
lilik ayni zamanda, nesneleri zorunluluktan kurtarmaya c¢a-
ligmasiyla da ozgiirliik alani ile ilgilidir. Zorunluluktan ozgiirliige
gegis ancak bu ereklilik ile olur.”’

(1) Ay. y., s. 37-50; Aynca Yargigiciiniin Elestirisi'nin Girigi’'ne bkz.; 1.
Kant: Seg¢ilmis Yazilar, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1984, s. i

(2) 1. Kant, Critique of Judgement, The Hafner Publishing Company, New
York, 1972, s. 34
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Kant’a gore “vargigiicii* “Ozeli genel altina koymak ve ozeli
genel altinda diigiinmektir’; bu genel tamim iginde Kant, “yar-
giglicii’ni ikiye ayinir: Estetik yargi ve Ereksel yargi. Yalniz be-
geninin egemen oldugu, yarar ve amaca uygunluk diislincesinin
yer almadigi estetik ya da begeni yargisy, “yalmz ozel olan ve-
rildiginde yvargigiicii dzeli, genelin alnna koymak amacinda ise, o
zaman yargigiicii refleksivonludur ve estetik bir yargigiiciidiir”
Refleksiyonlu yargigiicii, nesnelerin, organizmalarin nedensel bag-
liiginin disinda bagka bir ereginin olup olmadig: sorusundan ha-
reket eder. Kargisinda hayranlik ve haz duydugumuz doga nes-
neleri sanki tizerimizde estetik bir etki yapmak cregini giidiiyor
gibi goriiniir. Dogada boyle bir genel ereklilik yasasi var midir?
Bu erekliligi bilgi gliclimiizle kavrayamasak da duyumlayabilir, se-
zebiliriz. Dogada en yakin kristallerden baglayarak bitkilere ve
daha yiiksek canlilara degin yiikselen nesne diinyalarinda bir
takim diizenli, orantili bi¢cimler goriiriiz ve bunlara bakarak, doga
alaninda bir erekliligin kendini gosterdigini sezer ve duyumlariz.
[ste bu yasalilik ve ereklilik, onlari algilayanda estetik bir hos-
lanma ve haz uyandirir. Ciinkii bu ereklilik, bu diizen ve form-
lariyla onu seyreden kiginin bilme yetisi arasinda bir uyum ya-
ratmaya yonelir. Bu uyum ise estetik hoslanmanin dayandigi
temeldir. Iste bu nedenle sézkonusu yargigiiciine 6znel (siibjektif)
ya da estetik yargigiicli diyen Kant’a gore, estetik yargigiicii nes-
neleri, ereklilik yasasi alunda diisiiniir. Béylece de bu alan 6zerk-
ligi olan, yalnizca kendi yasasina bagh bulunan bagimsiz bir bilgi
alani olarak ortaya ¢ikmig olur.

Temelinde yarar ve amaca uygunluk diigiincesi bulunan, ya-
samaya yarayanla, ¢ikara uygun olanla baglanuli olan “ereksel
yarg:r” ise Kant’da kuramsal olarak goyle tanimlanmistir: “Eger
genel olan bir kural, ilke ya da vasa verilmisse, o zaman 6zeli
genel altnda kavrayan yargigiicii belirleyicidir® Belirleyici yar-
giglicli, salt mantiga kargilikur; bilgimizin geniglemesi, bir kav-
ramin daha genis bir kavram altina nasil konabilecegini, salt al-
gilardan gelen bir seyin kategori icine nasil sokulabilecegini
aragtinir; bu baglamda Salt Aklin Elestirisi, belirleyici yar-
gigiiciidiir.

Ilk¢agdan beri “Giizel” kavrami, iyi ve dogru kavramlan ile ay-

123



nilagurtlnnytir: ilk kez Kant, estetik degeri, sikica baglanmis ol-
dugu iyr ve dogru kavramlarindan ayirmg, “Giizel™i salt bir es-
tetik kavram olarak belirlemistir. Ona goére “Giize!”in ne oldugunu
aragtirmak, estetik yarginin ¢oziimlenmesiyle olasidir; Ciinkii
“estetik yargi, ‘Giizel'den duyulan hazdan édnce gelir ve estetik
siirecin  tagiyicisidir”  Estetik  yargi ya da  begeni  yargisi
(Geschmacksurteil), anligin bir yargisi degildir; kuramsal ve pra-
tik usun diginda yer alan ve estetik yargilar veren begeni yargisi,
“Giizel” iizerine verilmig bir yargidir. “Giizel” kavraminin be-
lirlenmesi de ancak begeni yargisimin mantik yargilarinin bagh ol-
dugu kategoriler icinde ¢oziimlenmesiyle olanaklidir. Bunlar ise
nitelik, nicelik, baginti ve modalite kategorileridir.

Begeni yargisinin, yani “su giizeldir” bigimindeki bir yarginin
nitelik bakimindan ilk 6zelligi, onun estetik bir yargi olmasidir.
“Bir sevin giizel olup olmadigint belirlemek igin, onun tasarumn
anlik aracthigivia bilgi nesnesi ile ilgi icine kovmayiz, tersine ha-
valgiiciiniin araciligiyla dzne ve dznenin hoglanma va da hog-
lanmama duvgulart ile ilgi igine koyariz” Estetik yargi kaynagin
ozne’de bulur: “Begeni yargisi, bir bilgi vargisi degildir, bir es-
retik vargidir. Estetik vargt deyince de, begeni vargisin belirleyen
nedenin yalmz oznel olabilecegi anlasilir” Bilgi ya da mantik
yargist nesnel iken, begeni yargisi 6zneldir. Estetik bir yargi olan
begeni yargisini belirleyen hoglanma ya da hoglanmama duy-
gulandir.

Estetik yargiyt nitelik yoniinden belirleyici ikinci ilke ise, “bu
begeni vargisin belirleyven hoglanmanmn yarardan, gikardan uzak
olmast (interesselos)” ilkesidir. Yarar, her zaman bir nesneye
karg1 duyulan ilgiyi, istcgi gosterir. Estetik hoglanma ise, giizel
denilen nesneden hi¢bir karsihk beklemeden, onun karsisinda du-
yulan salt bir hazdir (Wohlgefallen). Yarar saglama, estetik hos-
lanma ve haz ile degil. duyulur hoglanma ile ilgilidir. Estetik olan-
dan duyulan haz. duyularnmizin sagladi@i  hoslanmadan
(Angenehm) dzce farklhidir. Ciinkii hog bir seyde, nesnenin var-
ligina kargt duyulan istek belirleyicidir. Bu baglamda giizel de-
geri, dogru. hos ve iyi degerlerinden ayrilir. Estetik hoglanma,
‘ivi’den duyulan hoglanmadan da farkhdir. Ciinkii, “iyi, us ve salt
kavram araciligivla hosa giden geydir' lyi, ister giindelik an-
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laminda yararli olan sey, isterse yiiksek bir ahlaksal deger olarak
anlagilsin daima, bir kavram ile ilgilidir. Yararh bir seye iyi der-
ken. o seyin hangi erek i¢in bir ara¢ oldugunu diigiiniiriiz ve bir
erek kavramina dayaniriz. Salt ahlaksal iyi'de ise. ahlak yasasi sz
konusudur (kategorik imperativ; kesin buyruk). Bundan otiirii,
“genel olarak ‘iyi’den duyulan hoslanma da ilgilere ve ¢ikarlara
baghdir 1mdi, giizel, dogru’dan ve hogs’tan farkh oldugu gibi.
ivi'den de farklidir. Giizel’in, iyi'den farklihgin1 Kant soyle be-
lirler: “Bir seye iyi demek icin, her zaman o seyin ne oldugunu bil-
memiz, yani o sey hakkinda bir kavrama sahip olmanuz gerekir.
Ama bir seye giizel demek icin, boyle bir gereksinme yoktur. Ci-
cekler, gelisigiizel ¢cizilmis cizgiler bize hichir sey ifade etmezler,
hicbir belli kavrama bagl degildirler, ama, yine de hoga gi-
derler” Giizeli salt estetik bir kavram olarak belirleyen Kant, onu
boylece dogru'dan iyi'den ve hog’tan ayirmig, sonugta da es-
tetigin temel kavrami olan giizel, kendi bagina bir deger olarak or-
taya ¢ikmigtir. Bagimsiz, ozerk bir deger olarak giizel, nitelik yo-
niinden soyle belirlenmistir: “Begeni, bir nesne ya da bir tasarun
lizerine, ondan hi¢hir karsilik beklemeden hoglanma ya da hog-
lanmama ile vargi verme yetisidir; boyle bir hoslanmann nes-
nesine de giizel denir” "

Demek ki giizel olan gsey bize, yarar ve ¢ikar saglamayan bir
haz vermektedir; bu bakimdan da yadstnmaz bir gercektir. Begeni
yargisi 6zncldir, ama salt duyumlardan da ibaret degildir; bu yar-
gimimin - konusu olan giizellik, ‘hos” (Angenechm) ile ka-
ristirtlamaz. Bir seye giizel dedigimizde bu yargimiza ahlak ya-
sast da karisamaz. Ciinkii estetik haz, ahlaksal hazdan farklidir ve
konusunun gergekligi ilc ilgilenmez. Zevk yargisinda hicbir zor-
layici kavram da bulunmaz; ¢iinki yalniz i¢ diinyaya bir dahstr
zevk. Kant bu baglamdaki soziinii $6yle baglar: “Her tiirlii ¢i-
kardan ve yarardan siyrilnug boyle bir hazzun konusuna ‘giizel’
deriz”

Nicelik bakimindan begeni yargisina gelince, burada Kant, be-
geni yargisinin 6znel bir yargi olmasina kargin, onun genel bir
yargt olmasi gerektigi iizerinde durmug ve problemi sdyle koy-

(1) Ismail Tunali, Estetik Begeni, Say Yay., Istanbul, 1983, s. 69 vd.
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mustur: “Giizelden duydugu hoglanma hakkinda bir kimse soyle
bir vargida bulunabilir: Bu hoglanmanin nedeni herkeste bu-
lunmalidir; ciinkii, bu hoglanma, dznenin herhangi bir egilimine,
hartta diisiiniilen bagka bir ilgive, dayanmayip, vargida bulunan
kimse nesneye duydugu bu hoglanma karsisinda tiimiiyle ozgiir ol-
dugundan, kendi oznesinin bagl oldugu ozel kogullari, bu hog-
lanmamin nedenleri olarak kabul edemeyecektir. Bunun icin de
aynt hoslanmayt bagkalarina da sarr kosarak temellendirmesi ge-
rekir; bunun sonucu olarak da herkesten bévle bir hoslanmay:
beklemek icin bir nedenin bulunduguna inanmasi gerekir. Bundan
dolayt giizelden, sanki giizellik nesnenin bir ozelligi imig ve estetik
yargidan da sanki bir mantiksal yargt imig gibi, yani nesne kav-
ramlartyla nesne hakkinda bir bilgi meydana getirivornug gibi,
$6z agacaktir; her ne kadar bu yargi, valniz bir estetik yargi ise de
ve yalmz nesnenin tasaruni ile dzne arasinda bir ilgiyi icine ali-
vorsa da bu bdyle olucaknr” Kant begent yargisinin 6znel bir te-
mele, yani hoglanma ya da hoglanmama duygusuna dayanmasina
karsin, bu yargiya bir genellik yiiklemistir. Bayka deyigle, begeni
yargisimi genel bir yarg: olarak tcmellendirmek istemistir. Burada,
begeni yargisinin genelligi nesnel bir genellik degil, 6znel bir ge-
nelliktir. Ama genelligin temel 6zclligi nesnelliktir. Doga ve ahlak
alaninda “a priori”’ligi arayan, estetik alaninda da yani duygu ala-
ninda da "« priori”ligi aramaya koyulan Kant, 6zncllikle genelligi
birlestirerck. paradoksal da olsa. “a priori”yi duygu diinyasinda
bulmak istemigtir. Amaci isc cstetik yargiya ya da begeni yar-
gisina bir genel gegerlik kazandirmak istemesidir. Kant’a gore
kavramin sagladig: gencllik nesnel bir genelliktir; giizellikte bu-
lunmasi gereken genellik ise. kavrama dayanan nesnel bir genellik
olmay1p. 6znel bir genelliktir. Imdi nicelik yoniinden Kant’in be-
geni yargisinda buldugu temel 6zellik sudur: “Giizel, kavrama
nesnel genelligi olan seye- davanmadan genel olarak hosa giden
seydir” ("

Giizel’in verdigi hazzin 6zelligi belli bir kavrama dayanmadan
evrensel olusudur; yani giizelde genel bir hoslanma s6z ko-
nusudur. Giizel buldugum bir geyin baskalari tarafindan da pay-

(1)Ay.y.,s. 83
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lagtimasini beklerim; bu yiizden giizel. bencil ve kigisel olan
hog’dan aynlir; ve giizelin verdigi haz, evrenselligini deneylerden
once alir. Giizellik hazzi evrensel olmakla birlikte, bu hazzi veren
seyin belli bir kavramina dayanmaz. Ciinkii yukanda da be-
lirtildigi gibi, bir seyin giizel oldugu yargisina vardigim zaman,
bu seyin neye yaradigimi bilmem hi¢ de gerekli degildir; yalmz
onun bende estetik bir haz uyandirmasi yeterlidir. Ahlaksal bir
vargi da evrensel olmakla birlikte, bu yargiyr “gorev” (Pflicht)
kavramindan ayirmaya olanak yoktur. Peki giizelin verdigi hazzin
evrenselligini  vurgulayan Kant, bu evrensellikle hazzin ki-
siselligini nasil bagdastirmaktadir? Bir yarg: ayn1 zamanda hem
evrensel, hem de kisisel olabilir mi? Kant’a gore bir seye giizel
dememizi gerektiren “haz” (Wohlgelallen), “hayalgiicii’ (Ima-
gination) ile “anlik” (Verstand) arasindaki uyumun bilincidir. Du-
yarlik (Sinnlichkeit), kisiden kisiye degisse de, bilgi yetilerimizin
genel yasalara uymasi gerekir; bu yasalarin evrenselligi de begeni
yargisinin evrenselligini gerekli kilar.

Bagmn agisindan begeni yargisim1 Kant, “ereklilik” ba-
kimindan ele almistir. Ona gore, “Bir kavramin nesnesi kar-
sisinda sahip oldugu nedensellik ereklilikrir’ Kavrama dayanan
bu ereklilik, nesnel bir erekliliktir. Etik onermeler de nesnel bir
erekliligi gosterirler; yani iyi denen eylemin eregi ahlak yasasina
uymakur; bu bakimdan, “nesnel ereklilik, yalmz ¢oklugun belli bir
erekle ilgisivle, yani bir kavram araciligiyvla bilinebilir’ Begeni
yargist kavrama dayanmadigi ve bu yiizden de onda belli bir erck
kavrami bulunmadig: i¢in giizel’de s6z konusu olan ereklilik,
o6znel bir erekliliktir. Begeni yargisindaki ereklilik, erek ta-
sarimindan yoksun, 6znel ya da bigimsel bir erekliliktir. Hakkinda
yargida bulunulmasi salt bi¢cimsel bir ereklilige dayanan giizel. iyi
tasarimindan tiimilyle bagimsizdir; ¢iinkii 1yi, nesnel bir erekliligi,
yani nesnenin belli erekle ilgisini sart kogar. Oznel ereklilik, erek
tasarimindan yoksun, eregi olmayan bir erekliliktir. Iste bu ereksiz
ereklilik, Kant’a gore, dogrudan dogruya 6znede temellenir, ama
dznenin herhangi bir kavraml halinde degil. Ornegin estetik nes-
nenin eregi olarak hoglanma gosterilemez; o zaman bu ereklilik
icerikli olur ve begeni yargisinin genelligi ortadan kalkar. Bu erek-
siz ereklilik. belirli bir erege dayanmaz, bilgi yetilerimizin 6zgiir
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bir oyununa dayanir. Bu 6zgiir oyun, belli bir ad ve kavram altinda
ifade cdilemedigi igin, bu ereklilik, belli bir erek tarafindan be-
lirflenemez; bunun igin de o, bigimsel bir erekliliktir, ve yalniz bilgi
yetilerimizin kavramsiz bir oyununa yonelir. Kant’ta gore, “Gii-
zellik, bir erek tasarimi olmaksizin, nesnede algilanmasi ba-
kimindan bir nesnenin erege uygun olmasuun bigimidir” Giizel
bir nesneyi seyrettigimiz zaman &yle bir ruh haline gireriz ki, bu
ruh hali o nesneyi seyretmekten bagka bir ilginin ereksel olmadig:
bir hal olarak goriiniir. Bir sanat yapitin1 alimlarken, ondaki amag’
ya da eregin ne oldugunu diisiinmeden, ondan yalnizca estetik haz
almaya caliginz; sanat yapiunin kargisinda duydugum sey, yal-
niz onun bende bilgi yetilerimi kavramsiz bir oyuna sokup sok-
madif1, yani bende bir estetik haz yaratmaya elverigli olup ol-
madigidir. Buradaki ereklilik, giizel nesneyi seyretmek igin
seyretmektir. Bu ise hayalgiicii ile anlik arasindaki 6zgiir oyunu
kavramak ve bu oyunun siirmesini istemekten bagka bir sey de-
gildir. “Giizellik, bir nesnenin ereklilik bigcimidir’ tanimimn dile
getirmek istedigi sey de budur. “Ereksiz bir uyum”, ereksiz bir
ereklilik” ya da “amagsiz bir amaghlik” olarak giizellik, begeni
yargisinin islemesi sonucunda belirlenir. Begent yargisina ne hog
ile ne de iyi ile ilgili yargilar kanistirilabilir. Begeni yargisinin il-
kesi  oznel bir  amacghlikur.  Estetik  yargimin  erek-
liligi,Yargigiiciiniin Elestirisi’nin tcmel tasidir. Yukarida da de-
gindigimiz gibi III. Kritik’in ulagmak istedigi asil hedef, “estetik a
priori’yi saptamaktir. Kant’a gore begeni yargisi, a priori te-
mellere dayanir; bagka deyisle, estetik yargi, kavrama dayanmaz
ama ereklilikle temellendirilir. Ereklilik (Zweckmissigkeit) ise,
nesnenin kendisinde degil, onu alimlayan 6znede, bu alimlama si-
reci i¢inde, Oznenin anligi ve duyarligl arasinda meydana gelen
Ozgiir oyunda kaynagini bulur. Bu 6zgiir oyun, bir uyumu dile ge-
tirir; bu uyum ve 6zgiir oyun, ereksel, amach olduguna gore, rast-
lantisal bicimde ve herhangt bir kimsede meydana gelmis olamaz.
Boyle 6zgiir bir oyun, anhk ve duyarhik arasinda meydana gelen
bu siireg, bireyiistii olmak, genel bir akla ve bilince ait olmak ve
insan tiiri i¢in tiimel olmak zorundadir. Bu uyumun beraberinde
getirdigi estetik haz da yine zorunlu ve genel gecer bir duygu ol-
malidir. Béyle bir duygu ise a priori olacaktir; estetik yarginin
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genel gegerligi, bu duygunun, aslinda da bilgt yetilerinin ve ha-
yalgiiciiniin bu a priori oyununda temellenir. Boylece estetik yargi,
-0znel olmasina kargin, bir genel gegerlik, bir a priorilik ve zo-
runluluk elde eder; bagintt yoniinden de giizellik, yeni bir be-
lirleme kazanmig olur. Sonug olarak Kant’a gore, bagintr yo-
niinden “Giizellik, bir erek tasarumi olmaksizin, bir nesnenin erege
uygunlugunun nesnede algilanma bicimidir.”"

Kant’a gore genelde bir seyde ancak amaglar olursa, ereklilik
(finalitdt) s6z konusudur; bu amaglar hem kendimizde, hem de
kendi diggmizda olabilecegi igin 6znel ve nesnel olmak iizere iki
tiir amaghlik vardir. Pratik yagamda eger mantiga uygun bir diizen
varsa, bir ama¢ da vardir. Ornegin marangoz bir masanin tiirlii
Ogelerini, kisimlarini diizenledigi zaman bunu bir amagla, bir erek-
lilik igin yapar. Bu uyumun, bu erekselligin bir eregi, bir amaci
vardir. Oysa giizellikte uyum ve ereklilik ya da amaglhilik varsa da
amag yoktur, erek yoktur. Amag. yetkinlik olabilirdi, ama buna da
olanak yoktur. Ciinkii bir gseyin yetkinligi hakkinda yargida bu-
lunabilmek i¢in once o seyin ne olmasi gerektigi konusunda bir
fikrimiz olmahidir. Oysa begeni yargisi, bir seye giizel dedigi
zaman o gey hakkindaki diigincemizin gerektirdigi su ya da bu
kosullari yerine getirmeyi diigiinmez. S6zgelimi, bitkilerle ug-
ragan bir bilgin ¢igegin iireme organinin amacini bilir; ¢linkii o
bitkinin déllenme organidir. Ama ¢igegin giizelliginden tat aldig:
zaman, ¢igegin bu amacim hi¢ digiinmez. Bir seyi begenerek
giizel dedigimiz zaman, o seyin bigiminin Ogeleri arasindaki
uyumu, dolayisiyle “degisme ve g¢okluk icindeki birligr" ifade
etmig oluruz. Fakat bu uyum ve birlik, begeni konusu olarak o sey
hakkindaki a priori higbir fikirle belirlenmemistir. Onun gi-
zelligini meydana getiren, bu seyir sayesinde, hayalgiicii ile anltk
arasinda o anda kurulan 6zgiir uyumdur ya da oyundur. Ornegin
miizikte, a priori herhangi bir kavrama bay vurmadan, bir sonata,
kongertoya, senfoniye ya da bir saz eserine giizel diyebiliriz; ama
“iste dinsel bir miizik” dersek, verdigimiz yarg: artik tiimiiyle es-
tetik bir yargi degildir. Ciinkii bu yarg ile s6z konusu miizik ya-
piunin amacina, eregine ¢ok iyi uydugunu sdylemis oluruz. Bu-

(1) Ay. y.,s. 86 vd.



rada, “Giizel” bazi belirli kosullara uydugu igin aruk 6zgiir de-
gildir. Igte bu nedenle de begeni yargisinin konusu olan giizellik,
oznel ve nesnel biitiin ereklerden uzakur; yani giizellik, bir sanat
yapitindaki bigimin, hayalgiicii ile anhk arasindaki ozgiir bir
oyuna uymasindan ileri gelmektedir. Ancak bu “uyum™ ve “uy-
gunluk” bir bakima bir ereklilik sayilabilir. Ger¢ekten de begeni,
bir seyin giizelligine egemen oldugu zaman, sanki bu sey ho-
sumuza gitmek igin belli bir erekle yapilmig, sanki doga onun par-
calarina 6zel bir maksatla bu bi¢imi vermig gibi bir inan¢ bizde
uyanir. Gergekte ise bu sey karsisinda hayalgiicii ile anlik’in
uyumu, gerek 6znel gerekse nesnel herhangi bir erek ve amag fik-
rinden uzak, bagimsiz ve Ozgiir oldugu igin, burada erekselligin
yalniz bigimi vardir. Iste bu nedenle estetik hazz1 uyandiran sey,
bir nesnenin madde ve konusu olmayip. yalnizca bigimidir. Sonug
olarak yukarida séyledigimizi yinelersek Kant’a gore baginti agi-
sindan “giizellik, belirli bir erek diisiinmeksizin, bir seydeki amag-

Itligmn (erekliligin) ve uyumun yalniz bigimini algilamaktr” !V

Modalite ya da rarz veya kiplik yoniinden begeni yargisina ge-
lince, Kant’a goére bu, zorunlu bir vyargidir; karsii di-
siiniilemeycn yargilar zorunlu yargilardir. Mantik yargilarinda zo-
runlulugun dayandigi temel kavram olmasina karsilik, begeni
yargilan kavrama dayanmadigi halde. onlarda zorunluluk nasil
olabilir? Kant’a gore estetik alaninda “Begeniler rartigimaz” (De
gustibus non est disputandum) yargist gecersizdir. Herhangi bir
sanat yapiti hakkinda herkesin zorunlu olarak ayni begeni yar-
gisina varmasini, ayni estetik hazzi duymasini bekleyebilir miyiz?
Kant’a gore, “Hoys dedigim bir sey hakkinda onun bende ger-
cekten bir zevk uyandirdigint soylerim. Ama giizel deyince, giizel
dedigim gsevin estetik haz (Wohlgefallen) ile zorunlu bir ilgisinin
oldugunu diigiiniiriime. Ama bu zorunluluk, ézel ¢egitten bir zo-
runluluktur; kuramsal nesnel bir zorunluluk degildir. Kuramsal
nesnel zorunlulukra, giizel buldugum nesnede, herkesin bu hazzi
duyacagr a priori olarak bilinebilir; bu zorunluluk, pratik bir zo-
runluluk da degildirv; pratik zorunlulukta, ozgiir olarak hareket
eden insana kural hizmeti géren salt isteng kavramlarina dayanan

(1) Suut Kemal Yetkin, Estetik Doktrinler, Bilgi Yay., Ankara, 1972, s. 99 vd.
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bu haz, nesnel bir yasann zorunlu sonucudur. Bu zorunluluk, bir
estetik yargida diisiiniilen zorunluluk olarak yalmz bir “érnek”
dive adlandirilabilir; yani bu, ifade edilemeyen bir genel kuralin
ornegi olarak gdriilen bir yargiyt herkesin kabul etmesinin zo-
runlulugudur.”) Kant’a gore, estetik yargidaki zorurluluk, ku-
ramsal ve pratik yargilanin zorunlulugundan farkhidir. Ayrica, es-
tetik yarginin zorunlulugu “‘Grnek” bir zorunluluktur. Estetik bir
yargi olan begeni yargist 6zneldir ve onun zorunlulugu mantiksal
yargidan farkhidir. Bilgi yargisi ise kavramlara dayandidindan.
nesnel zorunlu bir yargidir ve boyle bir yargida anlik kategorileri a
priori bir ilke olarak belirleyici rol oynarlar. Pratik yargilar da,
ahlak yasasina sahip olan bir kavrama dayanirlar ve nesnel olarak
zorunludurlar. Bu ncdenle Kant’in, ahlakin a priori temellerini
kurmay: denedigini sOyliiyoruz. Ancak estetik yargilarin zo-
runlulugu, kuramsal ve pratik yargilann zorunlulugundan farkl
olup, Oznel bir temele dayanir. Begeni yargisi bu ozelligiyle, salt
duyulur bir hoglanmaya dayanarak verilen yargilardan da ayrilir.
Kant’'a gore, begeni yargilarinin, bilgi yargilan gibi belli nes-
riel bir ilkesi olsaydi, o zaman bu belli nesnel ilkeye dayanarak
yargida bulunan bir kimse, bu yarginin saltik ve kosulsuz bir zo-
runluluga sahip olmasini isteyecekti. Eger begeni yargilari, salt
duyusal hoslanmanin (yeme, i¢gme) yargilar gibi herhangi bir il-
keden yoksun olsalardi, o zaman onlarla ilgili hi¢bir zorunluluk
diisiiniilemeyecekti. Demek ki begeni yargilan, kuramsal, pratik
ve duyulara dayanan hoglanma yargilarindan ayrilmaktadir. Ne bi-
rinciler gibi nesnel, saltik ve zorunludurlar; ne de ikinciler gibi zo-
runluluktan yoksundurlar. Tersine begeni yargilan belli bir ilkeye
sahiptirler; bu ilke, 6znel olup, begeni yargilarinin sahip bu-
lundugu zorunlulugun, genel gegerligin tasiyicisidir. Yine Kant'a
gore, begeni yargilarinin 6znel bir ilkesi olmalidir; bu ilke, hosa
giden ya da gitmeyen bir seyi duyguya dayanarak, kavramlara da-
yanmadig1 halde, yine de genel gecer olarak belirler. Boyle bir ilke
ise yalmiz bir “orrak duygu” (Gemceinsinn) olarak kabul edilebilir.
Bu ise her zaman kavramlara dayanarak yargida bulunan ortak zi-
hinden farkhdir. Imdi begeni yargilarinin dayandigi ilke “ortak

(1) Ismail Tunali, Estetik, Cem Yay., Istanbul, 1984, s. 435 vd.
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estetik duyw’dur (Sensus communis aestheticus). Yukarida da de-
gindigimiz gibi Kant, estetik yargilan, gorelilikten, kesinlik yok-
sunlugundan kurtarmak i¢in onlan saglam bir ilkeye baglamak is-
temigtir; ama bu kuramsal tutuma kargin gergcekte boyle bir ilke
“diigiintiisel - kurgusal” (spekiilatif - fiktif) bir ilke olmaktan Gteye
gidememektedir. Iste burada estetigin bir bilgi kuraminin yapihip
yapilamayacagi sorusu giindeme gelmektedir. Hala pek ¢ok es-
tetik¢i boyle bir iimide bel baglamaktadirlar ve estetigin bilimsel bir
bilgi kuraminin olugturulmasi ¢abast igindedirler.

Kant’a gore bu “ortak estetik duyu” biitiin insanlarda vardir; be-
geni yargilarinin genel gegerligi herkesin ortak oldugu bu duyuya
dayanir. Ona gore, “Bir seyin giizel oldugunu bildirdigimiz biitiin
yargilarda biz, hi¢ kimseye o sey hakkinda bizden bagska tiirlii bir
kamda olmasina izin vermeyiz; her ne kadar bulundugumuz yargi
kavramlara degil de, duyumlarimiza dayaniyorsa da. Ama bu
duyum, benim dzel bir duyumum olmayip, biitiin insanlar icin ortak
bir duyumdur. Imdi bu ortak duyum, bundan étiirii deneye da-
yvandirilamaz, herkesin bizim yargilarimuzla uyusabilecegini degil
de, uyusmasi gerektigini one siirer.”" A priori bir ilke olan bu
“sensus communis aestheticus”, begeni yargilarinin genel ge-
cerligini ve zorunlulugunu saglar; Kant’a gore, “‘su tablo giizeldir’
dedigim zaman, bu begeni yargisi, sanat yapiti dedigim "tablo"
kargisinda, yalmiz benim ézel olarak duyumsadigim bir hog-
lanmayi dile getirmez, ama ayni zamanda o, herkes icin gegerli, zo-
runlu bir yargidir da. Bunun icin “giizel” dedigim o tabloyu, her-
kesin “giizel” bulmasin isterim ve bunu da herkesten beklerim;
ciinkii “bu tablo giizeldir” yargisina, bu “ortak duyuya” dayanarak
varirim... Begeni yargisi herkesin onayint bekler; bir seyi giizel
buldugunu soyleyen bir kimse, giizel dedigi o seyi, herkesin be-
genmesini ve onu giizel bulmasi bir gereklilik olarak ister. Estetik
yarguun sahip oldugu bu gereklilik (Sollen), demek oluyor ki, yar-
gida bulunmak icin istenen biitiin veriler bakimindan kogsullu ola-
rak ifade edilmigtir. Bu baglamda bir bagkasinin onayt beklenir;
ciinkii bu bekleme icin herkeste ortak bir neden vardir.”®

(1) I. Kant, Critique of Judgement; The Hafner Publishing Company, New
York, 1951, 5.75 vd.
(2) Ay.y.s.77 vd.

142



Demek oluyor ki “ortak duyu”, yalmzca ideal bir normdur; bu
“ortak duyu’nun vardig: yargi i¢in benim begeni yargim bir 6rnck
olusturur. Bundan 6tiirli de “ortak duyu”ya bir 6rnek gecerlik kat-
mis olurum. Benim bir nesneden hoslanarak olugturdugum begeni
yargim, ideal bir norm olarak “ortak duyw” ile uyusmak suretiyle
herkes i¢in gegerli bir kurala doniistiiriilebilir. Kant’a gore, “sen-
sus communis aestheticus”, bireyiisti bir ilke, ideal bir norm,
tiimel bir begenidir. Tek tek begeni yargilarinin biricik 6lglitii de
odur. Her tekil begeni yargis;, bu tiimel begeninin nes-
nellesmesinden, onun bir 6rneginden bagka bir gsey dcgildir.
“Ortak estetik duyu’nun bir 6rnegi olan her begeni yargist bir zo-
runluluk istegiyle dogar. Ama bu zorunluk 6znel, fakat tiimel bir il-
keye dayandigina gore, saltik ve nesnel bir zorunluluk degil de,
yalmz ornek bir zorunluluk olacakur. Begeni yargisinin mo-
dalitesinden, tarzindan ¢ikan 6nerme, giizelligin yeni bir 6zelligini
ortaya koyar ve boylece “Giizel, zorunlu bir hazzin nesnesi olarak,
kavramsiz (0znel zorunlu) olarak bilinen bir sey” olur. Giizellik
yargisi, evrensel olduguna gore zorunlu da olacaktir. Begeni yar-
gilarina katlan bilgi yetileri biitiin tnsanlarda aym bigimde ya da
ayni1 Oznel ilkelere gore isglemektedir. Bilgi yetilerimizin is-
lemelerini olanakh kilan 6znel kogullarin bu evrenselligine “ortak
duyu” adim1 veren Kant, bunu herkeste bulunan bir gereklilik ola-
rak goriir. Boylece begeni yargilarindan aynmlmayan 6znel ge-
reklilik, nesnel bir gereklilige doniigsmiis olur. Sonu¢ olarak be-
geni yargisinda evrensel olumlamanin gerekliligi, “ortak duyu”
kuramiyla birlikte nesnel olarak tasarimlanan 6znel gerekliliktir.
Dolayisiyla da giizel, kavramsiz olarak zorunlu bir hoglanmanin
konusu diye bilinen geydir.

Giizellik hakkinda begeni yargimizi olustururken, nitelik, ni-
celik, baginti ve modalite olmak iizere dort kategorimizi kul-
laninz. Nitelik bakimindan giizel, yarar gozetmeksizin ¢ikarsiz
olarak hosa giden seydir. Nicelik bakimindan giizel ise herkesin
hosuna giden seydir. Baginti bakimindan giizel, ereksiz bir erek-
lilik olarak, kendi diginda higbir eregi bulunmaksizin hosa giden
seydir. Modalite ya da kiplik bakimindan giizel ise, zorunlu olarak
hosa giden seydir. Kant’a gore giizellik, bir seyin bigimine ilig-
kin bir niteliktir. Dogada kargilagtigimiz giizellik ve yiicelik,
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bizim i¢cimuzdeki uyumu harckete gegiren bigimsel bir 6zellik
tasir Bu, cregl olmayan bir crekliliktir; bir doga pargasinin ya da
sanat yapiunin giizelligini ya da g¢irkinligini, elde bulunan ve tek
tck durumlara uygulanabilecek olan degismez Slgiitlere gore 6lg-
meye, burada somut olani, genel bir yasanin altina sokmaya ola-
nak yoktur. Yani estetik alaminda belirleyici degil, refleksiyoniu
yargigiicii vardir; estetik begeni bizden belli hi¢bir erck giitmeden
(bu ister moral, ister teknik. isterse duyulara dayanan bir erck
olsun) verilen somut seyin giizelligini kendi tinsel varhgimizda
canli bir uyum haline getirmemizi ister. Doganin insanda uyan-
dirdig1 estetik duygular, reflcksiyonlu yargigiiciiniin genig ¢a-
lisma alani i¢indedir. Bu bakimdan Kantg: Schiller, “giizellik, gi-
riiniis  diinyasinda ortaya ¢ikan ozgiirliiktii’®  derken. Kant,
Ozgiirliik diinyas: ile nedensel yasalara dayanan doga diinyas: ara-
sindaki birlik hakkinda kesin hicbir sey sdylenemeyecegini sa-
vunur.

Kant estetiginde “Yiice” (das Erhabene) kavrami da, herhangi
bir kavram araya girmeksizin kendiliginden haz uyandirmasi ve
her zaman evrensel bir deger verdigimiz “‘dzel yargilara” yol ag-
mast bakimindan “giizel”e benzer. Giizel, sinirli bir nesneyi ge-
rektirdigi halde, “yiice”, sinirsizlikian. sonsuzluktan kaynaklanir.
“Giizel’den aldigimiz haz, hayalgiiciimiiz ile anlamagiiciimiiz
(anlik) arasindaki uyumdan geldigi halde, “yiice”de bu iki yeti ara-
sinda bir uyum yoktur ve “viice” bu uyumsuzlugun bir sonucudur.
“Giizel”de iki yeti arasinda uyumu hazirlayan simirhlik, “yiice”de
uyumu bozan sonsuzluktur; “Giizel"in verdigi haz dolayimsizdir;
aracisizdir; “viice” ise ilkin canli gii¢lerin duraklamasini ge-
rektirir, ancak sonradan bu giiglerin tagkinlig1 baslar. Giizelligin
uyandirdigi duygu hemen algiyla baslarken, yiiceligin uyan-
dirdig1 duygu algidan sonra gelir; burada haz, bir aciy1 izler. Gii-
zellik duygusu saf oldugu halde, yiicelik duygusu kangik, bu-
laniktir. “Yiice” kargisinda kendimizi hem c¢eken, hem de iten
karmagik bir duygu ortami iginde buluruz. Oten yandan giizel bir
sey, “hayalgiiciimiiz icin onceden hazirlannug” goriindiigii halde,
yiice, hayalgiiciimiizii zorlar. Kant’a gore, disimizda yiice olan
bir sey yoktur, yalniz o sey, kendimizde varolan bir yiiceligin
dogmasina neden olur. Giizellik ilkesi bizim disimizda ise de, yii-
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celik ilkesi kendimizde, “Dogamn tasartmuina yiice bir karakter
veren ruhun bir egiliminde aranmalidir”; “yiice”, heyecan uyan-
dirir, “giizel” biiyiiler; yiicelik heyecani ile dolmus olan kigi cid-
didir, kimi zaman hareketsizdir, biraz da saskindir. Giizellik duy-
gusu ise, kendisini gozlerdeki bir giilimseme ile, kigideki bir
gevseme ile belli eder. “Yiice”nin, “giizel”deki ¢ekiciligi yoktur,
ama saygl uyandirdigi bir gercektir. “Yiice”, dinamik ve ma-
tematik yiice olmak iizere iki tiire ayrilir; matematik yiice, bii-
yiikliigiin, dinamik yiice giiclin simgesidir. Goklere dogru yiikselen
daglar, ugsuz bucaksiz okyanuslar, ¢oller, yildizlarla dolu gokyiizii
matematik yiiceyi; altiist olan bir deniz, her seyi birbirine katan
gokgiirliltiilii bir firtina dinamik yiiceyi temsil ederler. Matematik
yiice ile dinamik yiicede, duyular ve hayalgiicii, aklin ortaya koy-
dugu bu biiyiiklik ve gii¢ sonsuzlugunu kavramaya bosuna ca-
lisirlar; boylece ruhumuz korkung aci ile karigtk bir haz duyar.
Insanin giiven ve rahatlik arayan duyulara bagh dig varhgi igin
hicbir deger ifade etmeyen doganin bu gorkemliligi, insanin i¢ var-
ligindaki uyum ve tinsel yetenekler bakimindan yiiksek bir erek-
lilik tagir; belli bir eregi olmayan bir ereklilik.("

Sanat yapitindaki kendine 6zgii kural ve diizen, yaratici et-
kinlikten kaynaklanir; yoksa bu, bilen ve olgen bir anlama ye-
tisinin igi degildir. Sanat yapitindaki diizenlilik belli bir erege yo-
nelmemistir; ancak kendi i¢ uyumu bakimindan sanat yapiu
yiiksek bir ereklilik tagir. Bp ereklilik, bizim i¢ varligimizin 6zgiir
bir devinimi, sanki bir oyunudur. Kant’a gore, “Giizel sanat ya-
putlart “deha’min (Genie) iiriinleridir; insamn i¢c varliguun bir
yetisi olan bu “deha” sayesinde, doga sanata kurallar koyar’
Baska deyisle “deha” dyle bir yetidir ki, kendisinde kesin olarak
gosterilemeyecek kurallar bulunan yapitlar iiretir. Yaratici insan
da ¢ok derinlerde bulunan ve yapitlara kurallar koyan ve diizen
veren gizli bir giiciin tam ortasindadir. Bu derin gii¢ dogadir; fakat
bu doga, zaman ve mekana bagli, nedensel yasalarin gegerlikte ol-
dugu doga degildir; 6zgiir yaratmanin tinsel ilkelerini tagiyan bir
i¢ varligidir. Bu varlik, duyularimizia algilayamayacagimiz, kesin
bir bi¢cimde anlayip kavrayamayacagimiz bir varliktir. Bu ba-

(1) Ay. y.,s. 82 vd.
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kimdan “estetik yargilar’imiz “deha” ile “sanat yaputr” arasindaki
iligkide ortaya gikan yargilardir.V

Kant, ilk kez ve yalmiz estetik i¢in kullanmis oldugu “Tin”
(Geist) kavramindan, algilann verdigi cesitli goriiniisleri, ‘ha-
yalgiiciiniin a priori ornekler” bigiminde bir birlik haline sokan,
onlari birbirine baglayan usun yaratici bir yetisini anlamaktadir.
Tin, estetik yargilar1 ya da “ide”leri betimleme giiciinden bagka
bir sey olmayip. bu estetik ide’ler, usun ide’lerinden ayrlirlar.
“Tanri,” “Ruh”, “Evren” ya da “Kesin Buyruk”, “Tam anlamiyla
adil bir devlet” gibi usun kuramsal ve pratik ide’leri, estetik ide ya
da yargilardan tiimiiyle farklidirlar. Estetik ide’lerden Kant, du-
yulara ve algilara dayanan hayalgiiciiniin tasarimlarinm1 anlar. Es-
tetik ide’ler ya da yargilar, hi¢bir dilin tam olarak ifade edemedigi
yargilar olup, kesin kavramlarla betimlenemeyen diisiincelerdir.
Onlar usun bir kavram degil, hayalgiiciiniin tasanimlaridir. Ancak
yeni diisiincelere yol acan diinyanin, evrenin ve yasamin zen-
ginlikleriyle yiikli olan tasarimlardir bunlar. Estetik ide’ler ya da
yargilar bitmez tiikenmez anlam katlariyla dolu ojan, alg: ve du-
yuma dayanan somut tasarimlardir; bu bakimdan da tii-
ketilemezler. Seyrettigimiz bir tablo, dinledigimiz bir miizik, oku-
dugumuz bir sgiir, bize pek ¢ok sey soyler; ancak biz bunu kesin
yargilar, agik kavramlarla ifade edemeyiz. Estetik ide’lerle aklin
ide’leri arasindaki benzerlik, ikisinde de bizim hi¢bir zaman so-
nuna degin gergeklestiremeyecegimiz bir beklentinin, bir yo-
nelimin (intention) bulunmasidir. Ciinkii aklin ide’lerine uygun bir
alginin varolmasi olanaksizdir; estetik ide’lere, hayalgiiciiniin bu
idelerine uygun gelebilecek kavramlar ve kavram birlikleri bulmak
da olanaksizdir. Kant “Estetik lde’ler, hayalgiiciiniin, deney ala-
noun simirlarim agip, akil kavramlarina yaklagmak isteyen ta-
sartmlardir; ama bu i¢ algilara hi¢bir kavram tam uygun gelmez’
der. Oliime, sevgiye, huzur ya da kotiiliiklere, dinsel ide’lere ilig-
kin ide’lere siirlerden 6rnekler veren Kant, sanatin bu ide’leri, do-
gada kargilagilabilecek orneklerden daha tam bir somutlukla ta-
sidigini gostermistir. Ona gore, “sanatin cegitli betimlemelerinde,
kendisini bagka hi¢bir kesin kavramla ifade edemeyecegimiz kadar

(1) Ay.y.,s. 150 vd.
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cok diisiinme olanag bize verilir”” Bu olanak, alanini, estetik bir
yap! icinde, 6lim ve Oliimsiizliik kavramlarina dek uzatir. Ha-
yalgiiciiniin (Imagination) yaraticiifiyla harekete gecen Ide’ler,
kavranamaz bir diinyamin tasarimlarina doniisiirler. Burada
“Deha” (Genie)’ya ozgii olan da sudur: “Verilinis bir sevin kav-
raminda lde’leri bulinak ve buna -somut bicimde dille ya da gor-
sel- isitsel olarak- ifade kazandirmak.” Iste burada Kant'a gore,
“ayni zamanda yeni bir kural getiren, yeni bir bigcim ortaya koyan
ve ozgiin olan sey “Tin” (Geist)dir.” Insan diigiinmesinin, “gii-
zellik” ve “yiicelik” alaninda bigimlendirdigi sanat yapitlan,
Kant’a gore, duyulara verilmig seyleri, deneyi agar. Sanat, bu ba-
kimdan doganin taklit edilmesinden ibaret degildir. Sanat,
varolandan varolmayam ¢ikarmak, verilmig seyleri yeniden bi-
¢imlendirerek onlar akla dayanan *fin’’sel varliga baglamak, yiik-
seltmektir. Tinsel varliga bu baglamgi biz ancak algiladigimiz ve
kavradigimiz sanat yapitlarinda bulabiliriz. Sanat yapii bu ba-
kimdan, empirik olani, sinirli algiyr agan bir seydir; ideal bir
Ozellik tagir, yani duyulara bagh bu diinyada ona tam olarak denk
gelebilecek bir sey bulmak olanaksizdir. Sanau sanat yapan da,
ona, deney diinyasinda bulunmayan kavramsal bir 6zelligin, in-
sanin duyularini agan sanat yaraticiliginin katilmasidir. Bu go-
riisten de idealist bir estetik dogmus olur.

Kant estetigine elestirel bir gozle baktigimizda, onun, III. Kri-
tik’de izlenen ve a priori verilere dayanan yénteminin, daha psi-
kolojik ve daha deneysel bir estetik olmasimi isteyenler icin ol-
duk¢a agkin (transsendental) bir estetik diizeyinde kaldigim
soyleyebiliriz. Kant, insandan insana degigsen begeni yargisinin
Oznelligini, begenilmesi gereken giizelin evrenselligi ile denk-
lestirmigtir. Alman psikolog Lotze, haz iizerinde goriilen uyus-
mazligin, giizel lizerindeki uyusmazlhiktan daha ¢ok olmadigim
One siirerek bu goriisii kabul etmez. Hos olan sey, duyarligin nor-
mal olarak gorev yapmasina uygun diigmektedir; degisik kim-
selerin duyarlik yapisi da birbirine ¢ok benzemez. Tersine, estetik
begeni kigsiden kisiye degisen karmasik diisiince verilerinden
kaynaklanmaktadir. Estetik yargilarin evrenselligine ve ge-
rekliligine gelince, boyle olmalari belki de temenni edilir, ama yal-
mz bu kadar; ciinkii begeni yargilaim ve bu yargilanin konusu

137



olan giizellig: yalmz yetilerimizin bir oyunu ya da bir uyumu imig
gibi saymakla 1 bitmez. Biz bir seyi seyrederken, nasil oluyor da
hayalgiicii 1le anlamagiicii (anhk) arasinda bir uyum kurulabiliyor?
Acaba bizim disgtmizda bu uyumun kurulmasinmi saglayan, bu
uyumu gerektiren gergek bir gey, yani o geyde olan bazi nitelikler
yok mudur? Varsa nelerdir bunlar? Kant, sorunun bu yoniini dik-
kate almamis goriiniiyor. Giizellik alaninda degisik derecelerin
bulundugu bir gerceklir; bir geyi bagka bir seye yeg tuttugumuz
ve daha giizel buldugumuz olagan seylerdendir. Kant’in estetik
Ogretisi bu olguyu agiklayamiyor. Eger estetik hazzt ve begeniyi
meydana getiren hayalgiicii ile anlamagiiciiniin uyumu ise, bu uyu-
mun her kurulugsunda, bu uyumu kuran sey giizel ve daima aym
derecede giizel sayilacakur. Oysa gercekte boyle bir sey ol-
mamaktadir. Eger bazi seyleri bagka bazi seylerden daha giizel
buluyorsak, onlarin her zaman belli olmayan bazi diisiincelere,
bazi duygulara daha uygun diistiikleri, bazi yiiksek diistinceleri
ifade ettikleri icindir. Bu konuda Kant, ger¢eklige geregince 6nem
vermemis gibi goriinmektedir. Giizellik yargisinin evrensel olugu
da gergegc uygun goriinmiiyor. Insanlarda ayni yetilerin bu-
lunmasi, Kant’in bu konudaki goriiginin dogrulugunu ka-
nitlamaz. Her insanin kendine 6zgii bir ¢alisma tarzi, bir alimlama
giicii, bir bilgi birikimi, bir begeni ve yorumlama diizeyi vardr;
gerceklik ya da giizellik kargisinda bagkalarindan farkli olarak
davranirlar. Kant’in soziinii ettigi uyumu kuran ve bunun sonucu
olarak giizel goriinen gey, bir baskasinda -0 uyumu kurmayabilir
ve ona degersiz ve ¢irkin goriinebilir. Estetik yargtlar bu bakimdan
evrensel ve zorunlu goriinmeyebilirler. Yiice konusunda da
Kant’in biitiin orneklerini dogadan almig oldugu ve insanla ilig-
kili yiiceyi ihmal euigi yolunda elestiriler yapilagelmistir. Go-
riildiigii gibi bu noktada da estetigin bilimsel bir bilgi kuraminin
kurulup kurulamayacag sorunsali ile yeniden kargilasmis olu-
yoruz.
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GEORG WILHELM

FRIEDRICH HEGEL
(Stuttgart, 27.8.1770-Berlin, 14.11.1831)

“Giizel, hakikatin bulamik bir acimlanmasindan baska
bir sey degildir.”
Hegel, Aesthetik

Hegel’e Varligin Odisseus’u demck bilmem yerinde olur mu?
Ciinkii bu filozofa gore her sey Varhik'tan dogar ve yine ona
doner. Onun iinlii “Geist” (Tin) kavrami da aslinda bir tiir kiiltiir
varligini, deyis yerindeyse, insanhifi ya da uygarligi sim-
gelemektedir bence; bunlar da Varhgin en 6nemli kesimleridirler.
Ona gore, Varhik ve Yokluk (Higlik) arasinda olduk¢a uzun bir
Olus yolu uzar gider. Iste bu yolda Geist, kendinde ve kendi igin,
bir ideel objeler Varligidir; ama burada kalmaz, 6zgiirliigiinii bir
sire i¢in terkederek, yabancilagmanin, degisme ve bas-
kalagmanin olup bittigi, zorunlulugun egemen oldugu Doga ala-
nina uzanir; daha dogrusu Doga olarak nesnellegir. Buradan da 6z-
ledigi ozgiirliige kavusmak igin tinsel degerler diinyasina ya da
kiiltiir alanina geger ve bu diinyada gesitli bigimlenisler kazanir;
ornegin bu tinsel kiiltiir diinyasinda 6nce bireyle, 6znel tin olan in-
sanla; sonra nesnel tin olan toplum!la. devletle, tarihle 6zdeslesir;
daha sonra da saltik tin olan, kiiltiir alaninin objektivasyonlariyla,
sanat, din ve felsefeyle kargilagirniz. Iste asil bu alanda tam bir
birlik ve biling vardir; sonsuz bir geligme s6z konusudur. Cizmeye
calistigim bu kii¢iik tablodan da anlagilacagi gibi ger¢ekten de
Hegel, Varligin iginde, tipki Odisseus gibi, sintrsiz bir 6zgiirliikle
dolagmaktadir ya da diiglincesiyle varligi resimlemekte, ona so-
mutluk kazandirmaya ¢aligmaktadir.

139



Nitekim Hegel dc kendisini, modern felsefece baglatilan ve
gercekligi tinsel ya da zihinsel bir varlik olarak anlayan hareketin
tamamlayicisi olarak goriir. Bu akimin son temsilcisi olan' Schel-
ling, agkin idealizminde aklin en son nesnesi olan sanati zihinsel
sczginin bir formu olarak yorumlamigtir. Buna karsilik Hegel sa-
nali, zihnin en son formu olarak degil, ama en son formlarindan
biri olarak ele aldi. Daha dogrusu, ona gore, zihnin bu seriiveninin
en son asamasi felsefedir, sanat ise hakikate giden daha onceki bir
basamaktir."

Tin’in Fenomenolojisi’nde (Phinomenologie des Geistes, 1807)
Hegel, Hakikat’in canli ve kendini gelistiren bir 6zdeslik olarak,
yalniz bir 6z degil aym1 zamanda 6zne de oldugunu ve bu Ha-
kikat’in bir biitiinliik olup 6ziiniin de geligmesi sirasinda kendisini
tamamladigini séyler. Bu yiizden Hakikat, temel 6zelligi kendinin-
bilgisi ya da kendinin-bilinci olan ve kendisini belirleyen tinsel bir
biitin olarak edimseldir. Tin’in (Ruh’un ya da Zihin’in) ev-
rimindeki en iist asamay1 Hegel “Saltik” (Absolut) olarak ad-
landirir. Hegel’in “Nesnel Tin” olarak adlandirdigi daha agagi ba-
samakta -Hukuk, Ahlak, Devlet, Diinya Tarihi basamaginda- ise
Tin, kendisini edimsellik icinde gerceklestirir ve Saltik Tin ba-
samaginda da hedefi kendisini kendi 6zii i¢inde bilme olur. Bu
kendinin bilgisiyle de kendi i¢in kendinde Varhk’dir artik. Ken-
disini eski durumuna getiren 6zdesligin bu en tepe noktast ilging
bir bigimde tarihsel edimsellikle birlesir; Saltik Tin boylece Din
olur. Fakat Din kapsayici bigimde li¢ formu igerir: Sanat, Asil Din
ve Felsefe. Tin, kendisinin bilgisinin bu en son basamaklannda
kendini gergeklestirerek tarihsel edimselligin iistiinde yiikselirken,
kendini gergeklegtirmenin bu gidisinin tarihsel oldugunu goriiriiz;
bagka deyisle, Tin’in Sanat, Din ve Felsefe alaninda diglagarak
(objektivasyon) kendini gergeklestirmesi zaman iginde olup biter.
Boylece Tin’in en iist basamaklan ya da agamalar1 Oncesiz-
sonrasiz ve tarihsel olam birlegtirmig olur. Saltik Tin (Absoluter
Geist), Hegel’e gore, icinde Tin’in karsitlaniyla uzlastigi ken-
dinin-bilincinde Ozgiirligiin bir basamagidir; bu da Hakikat ur.
Hegel, Saltik Tin’i Hakikat ile nasil kargilagirdigim s6yle agik-
lar:

(1) Karl Lowith, Von Hegel Bis Nietzsche, Europa Verlag, Ziirich, 1941, 5. 47 vd.
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“Hakikat ilkin bir seyin nasil oldugunu bilmem anlammndu
alinpugtir. Bu yalmizea bilince dayali bir Hakikat 'tir; formel bir
Hakikat, ¢iplak dogruluktur. Derin anlanmunda Hakikat, kavram ile
nesnellik arasindaki 6zdeslikde yatar. Bu derin anlaninda biz Ha-
kikat’den hakiki bir durumu ya da hakiki bir sanat yapitint an-
lariz. Bu nesneler eger olmalar: gerektigi gibiyseler, yani eger
gerceklikleri kavramlarina tekabiil ediyvorsa hakikidirler. Boyle
goriildiigiinde de Hakikat olmayan gsey, kotii olanla aym an-
lamdadir. Kétii bir adam, dogru olmayan, kendi kavramina ya da
ondan beklenene gére davranmayan kimsedir. Ama kavram ve ger-
ceklik arasindaki 6zdeglikten tiimiiyle kaginan hi¢ bir sey bu du-
rumu siirdiiremez. Kdtii ve dogru olmayan seyler varliga sahip ol-
salar  bile, gerceklikleri  siirdiigii miiddetce, bir bigcimde
kavramlarina uyarlar. Kavrama biitiiniiyle kargt ya da kotii olan
ne varsa pek ¢ok nedenle yikima, ¢oziilmeye mahkumdur. Yalniz
kavram sayesinde diinyadaki seyler ozlerine sahip olurlar ve var-
liklarim siirdiiriirler; dinsel kavrayisin dilinde ifade edildigi gibi,
yalmizca tanrisal erdemin, dolayisiyla da yaratici diigiincenin ig-
lerine yerlesmis oldugu seyler nasilsalar dyledirler” (Enzyklopadie
der philosophischen Wissenschaften’dan “Logik™, 1817).

Hakikat’e *“I/de” de diyen Hegel bu kavrami soyle belirler:
“Ide, kendinde ve kendisi i¢cin bir Hakikat'dir -kavramin ve nes-
nelligin saltik birligidir... Ide, Hakikat'tir; Hakikat da nesnelligin
kavramla uygunlugudur: -kuskusuz dis nesnelerin benim kav-
ramlarimla birebir uygunlugu degil, -benim kavramlarum yalnizca
dogru (yanlis olmayan) kavramlardir ve bireysel bir kisi olarak
bende saklarurlar’ (ay.y.). Saltik Ide, ya da kendi saltik for-
mundaki Ide, yukarida degindigimiz gibi, Tin ya da Zihin veya
Ruh olarak vardir, ve Zihin ya da Ruh’un kendi saltik bi¢imi igin-
de sanat basamagi baglar. Sanat ashnda i¢inde Hakikat’in ifade
edilig yollarindan biri olan giizelligi amaglar; bu yiizden de Hegel
giizelligi, Ide’nin “duyusal alandaki goriiniisii” olarak tamimlar.
Ide, Hegel’e gore, Ide olarak kendinde Hakikat’tir, ama duyu diin-
yasinda, kendi dislagmis varhifinda tam Hakikat degildir. Ancak
ayni zamanda Hakikat olan Ide, diglagsmig formuyla bilince
hemen verilebilir oldugunda da gilizeldir. Béylece kavram ya da
Ide, digsal goriiniigiiyle birlestirilmis olur. Bu anlamda da gi-
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zellik, Ide'nin ya da Tin'in (Geist) duyusal alanda goriinmesidir;
baska deyiyle Saluk Kavram’in bir gosterisidir. Kavramin ken-
disini kendi igin gostermesi sanattir; yani Ide, Tin ya da Kavramin
kendini kendisi i¢in duyular alaninda gostermesi durumunda sanat
olay1 ortaya ¢ikar.

Hegel Felselesinin temeli Ide ya da Geist anlayigina dayanir;
ona gore her sanat tiirii Ide’nin cisimlegsmesinden, somutluk ka-
zanmasindan baska bir sey degildir; Ide’nin yalmz ideal bir amact
yoktur, o aym zamanda vardir ve ondan bagka da bir sey ger-
¢ekten var degildir. Onun disindaki her sey, bu Ide’nin ta-
mamlanmamig, yetkin olmayan goriiniimiinden bagka bir sey de-
gildir; Ide manuk yasalarina boyun eger; o, Kant’in kavradigi
oznel Ide gibi bir sey olup. ondan farki, kendini gerceklestirmek
icin kaginilmaz yolunu izlerken. kendisiyle birlikte ayn1 zamanda
nesnel gergekligi de gergeklestirmesidir. Bu gerceklestirmeyi iig
zamanda yapar: Once Ide kendini koyar (tez), sonra kendinc kargt
bir durumda kendini koyar (Doga olarak) (antitez), daha sonra da
bir sentez olusturur: “Varlhk asil olug igcinde bulunur; bu dialektik
bir siirectir.™"

Kant¢r diializmin Oniindeki, Kant'in hayalgiicii (duyarlik) ile
anlik arasinda a¢gmig oldugu ugurumu kapatabilmek i¢in Hegel,
sanaun bu ikisi arasinda kesinliklc bir araci, bir ortam olus-
turabilecegini diigiindii. ve sunlan soyledi estetik yargi hakkinda:
“Bu béliinme giizel icinde giderilmistir; burada genel ile tikel,
sonlu ile sonsuz, kavram ile nesne birbirleri igine yetkin bir bi-
¢cimde girerler ve biitiinlegirler” (Est.s: 55, Intr.). Cinki, “sa-
nattaki giizel, sonlu bir sevde tasarumlanan bir sonsuzluktur®
(ay.y.).

Hegel'in “Estetik Uzerine Dersler”(1832) adli yapiti notlarinin
6limiinden sonra Ogrencileri tarafindan bir araya getirilip dii-
zenlenmesiyle oluymug Bau felsefe geleneginin en zengin iiriin-
lerinden biridir. Ne var ki genig oylumlu olmast ve derin sis-
tematik scrimlemelerin bulunmasi nedeniyle ihmal edilen bu
yapiun i¢erdigi somut tarihsel malzemenin kusatict zenginligini

(1) Hegel. Esthétique, Vol. I, Ire partic. Chap.ler: “De I'ldée du beau en
aénéral”
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tanimaktan ve ornek almaktan pek ¢ok kimse yoksun kalmigtir.
Gergekten de sanat konusunda tarihsel ve bigemsel aragtirma yap-
mak isteyen kimseler icin bu yapitta hdla paha bigilmez pck ¢ok
ornek bulmak miimkiindiir. Cagdag estetik aragtirmalari da déniip
dolagip ya ona dayanmakta ya da ondan izler tagimaktadirlar.
Hegel’in konusunu kendine 6zgii formel, sematik ve a priori bir
bicimde isleyip yapilandirmasi her ne kadar sanat tarihini in-
citmigse de, yorumlamalarindaki ince duyarligi ve bir “sanat bi-
limi"ni gerceklestirmek icin giristigi biiyiik caba, onu bir “giizellik
tarihi ve metafizigi” yazmaya gotiirmiistiir. iste Estetik’deki bu
oyki Ide’nin yasama, kendini gdsterme siirecinden biri olup, Ide
boylece sanatsal giizelligin 6zel bigimleri iginde ortaya ¢ikar; bu
bicimlenmeleri de Hegel, “Sembolik™”, “Klasik” ve “Romantik”
olmak iizere siniflandinr. Ote yandan hem her bir dénemin iginde,
hem de hepsi birlikte alindifinda tek tek bireysel sanatlarin bir
dizgesi olusturulur: mimarlik, heykel, resim, miizik ve siir gibi.
Sanatn bu tek tek formlarindan her biri anlamim giizellik ol-
gusundan devsirir; ¢linkii her bir sanat dali, Saltik Ide’nin duyular
diinyasindaki goriiniigiidiir; dolayisiyla da biitiin sanatlar ideal ige-
rik ile duyusal ya da imgesel (imaginativ) bi¢cimlenis arasinda bir
uygunluk saglamak zorundadirlar. Bu yiizden sanatlarin degeri ve
anlami, her birinin Ide’yi eksiksiz, tam bir bi¢imde kendinin bi-
lincine dogru gotiirmesini saglamasina iligkin gérevini anlamasina
baglidir. Ide’yi kendinin bilincine tam olarak gétiirme araglarindan
biri olan sanatlarin her biri 6zgiil bir bicimde sanat agamalarindan,
donemlerinden birinin ifade tarzina uyar; boylece, Sembolik, Kla-
sik, Romantik olmak iizere her ili¢ basamagin ifade edilisi de ku-
ramsal olarak miimkiin olur. Sembolik sanatta ideal igerik, duyusal-
imgesel malzemenin ifade edcbildiginden daha azdir; Ide’nin bi-
reysel duyusal form araciligiyla kendisini belirlemesi ¢ok soyut ve
dolayimsizdir. Sembolik sanatin tipik 6érnegi mimaridir; 6zellikle
de ideal igerigin kendi digsal formunda sembolik ofarak gos-
terildigi mimaridir. Hegel 6rnek olarak Misir mimarisini gosterir
ve sOyle der: “Piramidler iglerinde Ide'nin o derinligini, ig-
selligini saklayan koskocaman kristallerdir; dogamn koklii edim-
selliginden ayrilan bu derin igsellik bize orada oldugunu du-
yumsatir ve bir sanat iiriinii olarak digsal bir forma biiriiniir;
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onlarm tiim anlamn da bu iligkiye, i¢csel derinlik ile doganin edim-
selliginin ithykisine davanir”

Klasik sanatta ideal igerik, duyusal-imgesel malzemenin somut
bigimde ifade edildigi en iist diizeyine ulagmistir. Bu yiizden Ide
yalnizca klasik sanat formundaki duyusal alanda kendisini evinde
gibi goriir. Bu anlamda klasik sanat, sanatsal giizelligin yetkin bi-
¢imini sunar. Burada Ide, duyusal alandaki en uygun sunum dii-
zeyine, somut betimlemeye erisinceye degin tam olarak gelisir.
Klasik sanata tipatip uyan 6rnek heykel olup, Hegel’e gore, antik
yunanlilarin yaptiklari heykeller insan formunu basariyla ifade et-
meleri bakimindan yetkindirler. Ciinkii yalmz insan formu duyusal
yolla ve bigimlendirmeyle bize Tin’i, Ide’yi verebilir. Bu yarg,
giizelligin ideal formunun insan oldugu hakkindaki Kant’in ve
grek heykelinde giizelli§in yetkin bigimlenigini gordiigiini soy-
leyen Winckelmann’in yargisiyla aynidir. Hegel bu arada yunan
dininin etik ve dogal olani uyusturan, bunlar arasinda uyumlu bir
birlik kuran yiice bir kavrami da gergeklestirdigini soyler; bu yiiz-
den grek tanrilari, yunan heykelinin konusu olarak, sanat dininin
yetkin ifade araglari olmuglardir.

Son asamada yer alan Romantik sanatta ise ideal igerik Oy-
lesine geligmistir ki herhangi duyusal-imgesel bir maddenin ifade
edebildiginden daha fazla bir seyi i¢erir. Burada da, sembolik sa-
natin tersine Ide, duyusal olana uzak kalmistir ama simdi daha bir
iist diizeydedir. Romantik sanat 6znelligin sanati olup, icerigi de,
kendi sonsuz tinselliginde kendisini bilen Saluk’dir. Bunu da
Hegel, Hiristiyanligin Tanri’siyla 6zdeslestirir. Romantik sanatin,
her biri dercce derece daha fazla tinsellik kazanan ii¢ formu vardir:
Ug boyutlu mekani iki boyutta tasarimlama olgusuyla ¢ok énceden
ideallesmig bir formun araci olarak resim sanati; i¢sel i1gigin en
yilksek diizeyde ifadesinin ve sabit bir akisin, kesiksizligin araci
olarak miizik sanati; son olarak da sanatin biitiinselligini ken-
disinde barindiran, biitiin sanatlarin en tinseli ve evrenseli olan ve
dil aracini kullanan siir sanati.

Hegel’in cikis noktasi, Schelling’in vardigi noktadir; yani 6z-
nenin ve nesnenin, doganin ve tinin, kisacasi duyumlanabilirin
igindeki anlagilabilirle 6zdesligidir bu. Sanat, Hegel’e gore, bir
kiiltiir dizgesi i¢indeki en onemli ve temel kesimdir. Sanat ken-

144



disini kendisi i¢in Ide araciligiyla. onun tarafindan belirler; bu da
Ide’nin duyulur alandaki belirigi ya da kendini gostermesidir; bi-
lindigi gibi bu Platoncu Idea’nin tikel bir nesnede cisimlegtigi mo-
deldir. Bu baglamda Estetik de dialektik ve metafizik bir siircg
iginde biitiinlegmig olan sanatin bilimi olmaktadir. Hegel, giizcli
dogadan atar, yani onu doganin diginda ele alir. Ciinkii Saltik Tin
asamasinin altindaki diinyada giizel bulunmaz; buras: yalnizca
Tin’in kendisine yabanci, karsit oldugu bir alandir: “Sanattaki
giizel, Tin’den dogmus ve yeniden dogmug olan giizelliktir’ Insan
tininin, zihninin bir yanligi, yaniimasi bile her tiirli dogal ya-
ratmanin iistiinde yer alir; ciinkii o tinselligi temsil eder. Ornegin
giines gibi bir varlik bile ne 0zgiir ne de bilinglidir; imdi biz onu
kendinde ve kendi icin seyredemeyiz. Giizel, Tin’in temel dzelligi
olan Ozgiirliigii zorunlu kilar; doga giizelligi, Corot’'nun pey-
zajlarinda bile, tinde bulunani yansitmaktan bagka bir sey yap-
maz. Dogaya giizelligi koyan, yerlestiren bizden bagkasi degildir.
Doganin iiriinleri, zorunsuzdur, olumsaldir (contingent), yani daha
agag diizeydedirler. Doga, tinin bir iiriinii olmasi nedeniyle, ne
onunla ayn1 degere ne de ayni sayginliga sahip olabilir. Hegel’in
bu konudaki anlayigi Leibniz’in bireysellik iizerindeki go-
riigleriyle birlegsmektedir; Leibniz'e gore dc estetigin degeri, say-
ginhig1 onun, genelin, yani soyutun bilimi olmasindan degil, fakat
bireyin bilimi olmasindan kaynaklanmaktadtr.

Peki nasil oluyor da saltik, sonsuz olan seyler tini duyusal bir
sey olarak goriiniise c¢ikartabiliyorlar, goriiniir kilabiliyorlar?
Baska deyisle sonsuzluk, simirsizhk, salukhik nasil oluyor da
tinde duyusal bir goriiniim kazanabiliyor? Bu soruda Kant’in da
daha once hakh olarak isaret ettigi bir ucurum bulunmaktadir;
¢linkii bilindigi gibi ona gore gergeklik kazanmig, gerceklesmis
Saluk bir ¢eligkidir. Hegel, Saltigin li¢ ger¢eklesme tarzindan biri
olarak sanati gosterir ve bu konudaki paradoksu soyle ¢oziimler:
Analojik baglarin ve telkinlerin olusturdugu bir simgesel olan igin-
de biz duyusali algilanz. Ide’yi dogrudan dogruya ta-
sarimlayamayiz ve serimleyemeyiz; ¢iinkii: “Giizel, kendisini
Ide’nin duyumlanmir yansimas) ya da gériiniigii olarak belirler’
Ideel yani Ide tiiriinden olan, Hakikat’in digsal goriintimler i¢inde
somutluk kazanmasi, cisimlesmesidir; yani Ide, diglagmadan
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bagka bigimde varolamaz. Hakikatin beden kazanmasi demek olan
ideal durum ancak dig diinyada, duyular alaninda olanakhdir. Bu
bakimdan Hegelci Ide’nin, 6ykiinmeci dogacilik ile ideallestirici
klasisizm arasindaki bir orta yolda bulundugunu sdyleyebiliriz.
Dogaci, natiiralist sanatg1 yalmz tikele baglanmigtir, klasik sa-
nat¢1 ise genele. Gergekten de ideel olan, bir yandan canli bi-
reyselligin simgesel bir tasarimi olmak zorundadir, dolayisiyla da
ana ¢izgileri bireyseldir; 6te yandan bu yasamin ve acilarinin kar-
sisinda giizelin sessiz golgelerinin egemenligi bulunur. Hegel bu-
rada Schiller’in “/deal ve Yagsam” adli siirini anar. Hegelci ide-
alde, bireylerin sadik tasarimi ile bu bireysel idelerin yerine
onlarin katigiksizlasgtinlmig, arilastirilmig, salt idelerinin ge-
cirildigini goriiyoruz. Ne var ki Hegel bu ¢ifte goriis tarzim pek de
dogru goriinmeyen, anomalilere benzer bazi 6meklerle hakh ¢i-
karmaya ve savunmaya ¢aligmigtir, romantizm ve aci drneginde
oldugu gibi. Ona gore Romantik sanat salt bir acilar, kederler alani
degildir; bu alan tinin igcinde ve tin tarafindan gergeklestirilen bir
uzlagma alanidir, bir tir godzyaglari arasindan dogan bir gii-
limsemedir. Bu baglamda Hegel, bir bagka 6rnek olmak iizere,
Estetiginde, Ispanyol gergekgi resmini ele almigur. Ona gore, kur-
tulmaya, icinden ¢ikmaya calistify sefil bir niteligin ve 6zelligin
istiinde, bu resimde, bir tiir aldirmazlik, tasasizlik, yagsam ge-
reksinimleri iistiinde kazanilan parlak bir utku, diinya mallanna al-
dirmama yatmaktadir; bu egilimler ise her zaman tinin zaferi sa-
yilir.

Demek ki ideali kavrayigin asil niteligi, ideallestirilmis yapiti
ortaya ¢ikarmaktir, Ide’nin iginde goriindiigii yapiti belirgin kil-
maktir. Hegel buna “objenin enerjisi” der; bu da yapitta gergekten
anlaml olan 6ziin ortaya ¢ikmast demektir. Peki bilimsel bir es-
tetik nastl olanaklidir? Kant’in daha 6nce de One siirdiigii gibi sa-
natin, tinin arastinlmasina kendini adamasi oldukg¢a bos bir ¢a-
badir. Ciinkii sanat, bir vakit gegirme, her seye karsin bir
eglenceden bagka bir sey degildir; insanhk durumumuzun ortaya
koymasi gereken ¢ok daha temelli baska sorular vardir. Ayrica
giizeli, ondan bir bilim ¢ikarmaksizin da tartigabiliriz. Oysa
Hegel'e gore sanat, ozgiirliigii nedeniyle ¢ok baska bir sey olup,
din vc (elsefc ile birlikte tam anlamiyla ayn1 misyonu paylasir. Bu
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misyon da Salttk Tin’i duyusala doniistirmek ve tanrisal olam
dile getirmektir. Tin’in ve insanin en derin ¢ikarlarim, ilgilerini
sanat tagir; Hegel’e gore: “Ozgiir gelisimi icindeki Tin'in ilkesi,
yasasi yine kendisine donmektir; bu amaca yonelmis devinim igin-
deki Tin, dogamin diigiiniimlenmis bilincini elde etmek ister ve
bunu saklar”  “Yiice, kutsal ilke genellikle tinsel 6ge ile dogal
dgenin birligi olarak kavramlmalidir: bu iki ége salug olug-
tururlar, kurarlar ve bu uyumun tasarimlanip sunuldugu farkl:
tarzlar da sanatin ve dinlerin formlarinn biricik geligen, ilerleyen
adimini bize agiklarlar’ (Estetik, s: 257).

Saltik Tin’in 6zel bir bigimde gergeklesmesi, onun sanat ta-
rafindan duyumlanabilir olana doniistiirilmesi ile olanaklidir.
Sanat, aracisiz duyumun karsisindaki idelerin duyuluriistii diin-
yasinda koyar kendisini; o, uzlastiran ilk araci olup, tinsel diin-
yamn sonsuzlugunun formlarm sonlulugunda cisimlesmesidir, so-
mutluk kazanmasidir. Kugkusuz sanat bir goriiniisten bagka bir
sey degildir; ama onun goriiniisii olmadan gergegin bilincine hig-
bir zaman varamayiz ve bu anlamda da biitiin gergek yaniticiydi
ve yaniticidir. Gergekten de sanat tinin bir etkinligini sergiler,
seylerin en ustiinlinii tasannmlamaktan bagka bir sey yapmaz;
clinkii her sanatta tinsel anlamda sanatginin bir aritmasi, elemesi
ve araya girmesi s6z konusudur. Sanat, doganin basit bir yan-
simasindan bagka bir sey degildir, fakat dogay1 bize hakiki ve
derin gergeklik olarak empoze eder. Sanat kendisini yalnizca bir
goriinii olarak verir; ama bu tinle yiikli, yani idelerin hakiki ger-
cekligi ile dolu bir goriiniigtiir. Demek ki sanat dogadan istiindiir,
¢linkil “bu duyusal goriiniis arasindan duyuluriistii olan 1siklanir,
parlar”; 1de hig bir kesintiye, degisime ugramadan goriiniir. Sanat,
tinin kendine doniisiine katilir; ve bu siiregle ilgilidir, en Gstiin ol-
mayan bir somutlagmadir, cisimlesmedir. Hegel’e gore eskiden
sanat, din ve felsefe ile karigtirtlmsti: “Giiniimiizde, diigiince (fel-
sefe) ve din, Giizel Sanatlari (Beaux Arts) asmistir” (Estetik, L. c.,
L kis., IIl. bbl.). Ote yandan da Yunan ya da Gotik sanatimin
biiylik donemleri tiim yasamla karismis durumdadir. Sanat da fel-
sefe disiplini gibi olastlikli bir bilimdir; sanatla ugrasmak felsefe
icin siradan bir gorev degildir; ¢iinkii sanat yalmizca diisiince
degil, ama ayni1 zamanda biitiiniiyle tindir de: “Felsefi arastirmaya

147



yukaridan hakan, felsefi arastirmanmin yararsizligina inanan bu
sanat, dogadan ¢ok daha fazla tine yakindir... Tin, sanatsal iire-
timde valmzca kendisiyle ilgilidir..." “Ciinkii duyusal ta-
sarumlamada tinin yabancilasmasi séz konusudur.”

Goriildiigii gibi Hegel’de, duyusalin bilimi her ne kadar ola-
naksizsa da sanat, tinsel ve diisiinsel yan1 nedeniyle bir bilim ol-
maya yatkindir. Bu yilizden sanatin i¢erigi, sanatin biitiin ilgileri ve
baglari simirhi sayidaki belli biiyiik temalara indirgenmigtir. Ayni
nedenle sanatsal form da simirli sayidaki formlar igermektedir.
Yine anlagtlacagi gibi Hegel’de “somur” problemi, sanat bi-
liminin varhig problemine baglanmisur; tinselligin ve somutlugun
birligi problemindeki paradoksu ¢6zmek igin ozellikle sanat ige sii-
riilmiis ve o bu ¢6ziiml, bir diisiince, bir kavram birligi olan sal-
tg1, tikel, 6zel ve sinirht herhangi bir seyin i¢ine kapatarak ger-
ceklestirmeye c¢aligmistir. Tikelin ve duyusalin karsisinda olan
her seyi sanat, simge aracilifiyla bunlarin igine yerlestirir; ve bu-
radan da sanatin hala bir olasilik bilimi oldugu ortaya ¢ikar. Simdi
Hegel’in giizeli kavrayisini ii¢ savda 6zetleyelim: 1- Sanat yapiti
doganin bir iiriinii degildir, ama insan g¢abasinin bir iiriinii, yani bir
insan yaratmasidir; 2- Sanat yapiti insamin duyumlan igin ya-
ratlmigur; 3- Her sanat yapitinin kendinde bir eregi, amaci var-
dir.

1) Her seyden &nce sanat yapiti insan etkinliginin bir iiriiniidiir.
Ne var ki insan etkinligi saltik olarak bilingli bir etkinlik degildir.
Boyle olmayinca da kurallara sahip olmak gerekir, bdylece sanat
kendi kendini egitebilir; imdi sanatta 6zgiirlik ve kendiligindenlik
temeldir. Gergekte iki nokta 6nem tagir: Yerine bagka bir sey ko-
nulamayan, yeri doldurulamayan “yetenek” ile kafadan uy-
durulmayan, ama kabul goren “reknik”; yetenek, diisiinimlemecye
ve (eknige kaulir. [ste bu iki niteligin birlesmesiyle de sanatgi, ha-
kiki ve giizel yapitlar yaratma giiciine sahip olur. “Sanatr ilk kez tin-
seli gerceklegtirir ve valmz bu tinin dziine gore kendini bi-
cimlendirmis olant tasarumlar.” Sanat yapitinda cisimlegmis olan
tin, ona siireyi verir: “Heykel, kentten (cité) daha uzun yasar’ Sa-
natin bir insan yapiti ve doganin da bir Tann yapiti oldugu soy-
lenir; oysa bu Hegel’e gore bir sofizmdir; ¢iinkii insan, tini ara-
cihgiyla kendini gosteren Tanri’dan bagkasi1 degildir ve bu en
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iistiin ifadenin ta kendisidir: “Tin, Tanri’rin en iistiin bicimindek
goriiniimiidiir” Sanattaki bu insansal etkinlik genel olarak insanin
etkinligine doner, baglanir. Sanat, nesnelerin igindeki o bir tiirlii
gitmek bilmeyen, “kafa tutan yabanciligi”, (rétive étrangelé) ¢1-
karip atmak i¢in onlarin igine girer. Sanat, “iginde (insanin) kendi
benini tandigr bir nesnedeki i¢sel ve digsal diinyanin zihinsel bi-
lincini elde etmek isteyen herkesin sahip oldugu ussal gereksinimin
icine de sizar.” Buiir bir etkinligin yapisi farkli bigimde du-
yumlanmistir. Ornegin sanatg1 igin, ykiinme (taklit) iggiidiisii
kars1 konulmazdir. Hegel’e gore, bunun tam tersine, bilinci ta-
nimasi, kendinin bilincine varmasi i¢in insamn 6zelliginin biiyiik
bir kismi sanatta yansiilmigtir: bu bir aynanin yansimasi gibidir
(velut in speculo); yani insanin seylerdeki kendi benini tanimasi
sanatla olanaklidir; burada Hegel, 6zdesleyim’den (Einfiihlung)
baska deyisle de “nesnel! duygulardan” s6z etmis olmaktadir.
Hegel’'de “duygu” ile “duyum” arasinda bir yakinlik vardir; ona
gore “duygu, bireye hicbir bilgi saglamaz ve onu hayvansalliga in-
dirger... Ortakduyu da duyguya dayanir... Kendi goriisiinde ol-
mayan herkesle iliskisini kesen duygu, bovlece, ayni dogrulugu
benliginde bulmayan ve duyumsamayan kimseye sdyleyecek baska
sozii olmadigini agiklamak zorunda kalir... Insanligin kokiinii
ayaklgr altina alir; ¢iinkii insanligin dogast, karsilikli anlagsmaya
yonelmektir; varligt da, bilinglerin kurdugu topluluktadir.Insana
karsit olan ve yalmizca hayvansal olan, kendini duygu icine ka-
pamak ve ancak duygu yoluyla iletisim kurabilmektir.” (Tin’in Fe-
nomenolojisi, Ons6z). Dogada insani taniriz; insanlar arasinda ve
insanhk icinde de “kendinde insan:” taniriz. Baz1 anlarda bagka
bir insanin kargisinda bulunan insan birden bu insandan ‘he-
pimizin dehastun” figkirdigini goriir; baskalarinda biz kendi de-
hamizi goriiriiz, eger bizler dahi olmasak, baskalarinin dehasini
da goremeyiz. Imdi Hegel’e gore, sanat yapiti gok 6zel bir bigimde
doga iiriiniinden farklidir”.

2) Hegel tarafindan gelistirilmis olan ikinci sav ise giizelin,
insan duyumu ve insan i¢in yapilmig olan sanat eseriyle bagintil

(1) Nejat Bozkurt, Hegel Estetik’i ve Siir Kurami, Yayimlanmams Doktora
Tezi, 1982, s. 80 vd.
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olduguna iligkindir. Duyusal 6ge sanatta tartigtimaz seckin bir rol
oynar. Ingilizler bu duyusal 6geyi hoglanmanin bir alani olarak de-
gerlendirirler. Kant’in yaptug gibi Hegel de hoslanma &gesini
eler. Ciinkii Hegel, duyulur alanda bir bilimi olanakli gérmez.
Kugkusuz bilingdigi alanit biiyiik bir rol oynar, ama ‘du-
yumladigimiz sey ¢ok tekil bir bigimdeki dznelligin formlart igine
kapatilnugs olarak kalir.” Kisaca bu duyusal olan indirgenemez ve
bireyseldir.Bu yiizden de Hegel’e gore bir duyumlama ve duygu
estetigi kurmak kesinlikle olanaksiz goriinmektedir. Bir sanat ya-
pitinin Oniindeki en biiyiik tehlike her seyden dnce onun dile ge-
tirdigi bir niiansin arastirilmasi1 ve ¢6ziimlemesine takilip kal-
maktir; ¢iinkil ilgilenilmesi gereken tek sey sanat nesnesidir.
Korku, zevk, begeni, hoglanma gibi insan tininin Oteki duy-
gularina gelince bunlar 6megin, dine, giizel konugmaya, tarihe yol
acabilirler. Psikolog estetik¢tler bu konuda bizim bir giizel duy-
gusu formuna, bir begeniye sahip oldugumuzu séyleyeceklerdir;
begeni burada diisiinlimlemeye (reflexion) eklenen bir duygudur.
Hegel’e gore, sanat yapitinda hakiki ve derin olan gey, giizelin
tikel duygusunda ve begenide (hoglanmada) oldugu gibi, genel
duyguda da vardir: “Sanar yapitinda derinligi olan sey yalniz
sovut diisiiniimlemeye ve duyumlara basvurmakla kalmaz. ama
ayni zamanda usa ve tine de biitiiniiyle dayanir”

Imdi sanat yapiunin Hegel’c gore, ilkin bir obje olarak, sonra
da sanatginin ve dehasinin 6zelligi agisindan ele alinmas: gerekir:
“Sanat yapiti yalniz duyusal nesne olarak duyusal sezgi icin var
degildir, ama ayni zamanda o tin igin de vardrr... Bizde yalmz du-
vusal degil ama tinsel olarak da bulunan sey, sanat yapitin
gdrme ya da isitme yoluyla etkilenir ve onda bir doyum bulmak zo-
runlulugu vardir.” Ciinkii duyusal sezgi arzunun temelinde bu-
lunur. Seyirin (Contemplation) ilk o©zelligi objesini tiiketmek
degil,ayn1 zamanda onun (seyirin) bizde yagamasint saglamaktir:
“Sanatgt tinde yalnizca teorik olarak bulunan herhangi bir seyi
ctkar duymadan seyrettigi gibi sanat yapitu da arzu duymadan
sevreder”

Eger duyusal sezgi yalniz degilse, o zaman salt bir bigimde en-
tellektiiel bir siireg i¢inde de kesinlikle bulunmayiz. Bagka deyisle
tck bagina duyusal sezgi ancak entellektiiel siiregle bir arada bu-
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lunabilir. Yani “ide’ye sicramak (atlamak) gerekir, ama bunu dii-
siince, kendisine sunulan aracisiz nesnellikten uzaklagmadan yap-
malidir”; ¢linkii, “Estetik alaninda duyusal, bize yalnizca goriiniis
olarak ve yapay bigimde goriinmelidir’ Demek ki Estetik, aracisiz
duyarligin ve salt diisiincenin tam ortasinda bulunmakta ve mad-
desel duyarligi disarida birakmaktadir; yani maddesel duyarlik,
koklama, tatma ve hatta dokunma olmak iizere asagi duyumlar
olup, geriye yalnizca insan varliginin teorik ve entellektiiel iki du-
yumu kalir, bunlar da gérme ve isitmedir. Hegel Estetiginin biiyiik
formiili sudur: “Estetik siire¢ igerisinde, duyusal olan tin-
sellestirilmis ve tinsel olan da duyusallagtinlmug olarak goriiniise
¢itkar”. Sanatsal yaratma demek oluyor ki, ne yalnizca teknik el be-
cerileriyle kotarilan mekanik bir istir, ne de sadece kavramlarla
yapilan bilimsel bir etkinlik: “Sanatsal etkinlik bilingdist bir et-
kinliktir ve bir ucu insana éteki ucu da dogaya baghdir; insandaki
bu bilingdist etkinlik aymi zamanda dogaya da aittir; bu, dogadan
kaynaklanan bir yetenek, dogamin verdigi bir armagan, bir ba-
gistir; ama tin tarafindan yonlendirilen ve yetkinlegtirilen bir ar-
magan ve yetenek”

3) Hegel’in giizelin kavramigina iligkin One siirdiigii sava ve
gelistirdigi diigiinceye gore her sanat yapitinin kendinde bir eregi
vardir. Bu, iiretmeye iligkin yalin dogal bir i¢giidii olup tasarimi
basarildiginda da doyum saglar. Nedir ki daha Onceden varolan
bir seyi iiretmek gercekten de bos bir ¢cabadir. Aymi sekilde doga
ile yarismak da olanaksizdir ve onunla rekabete girmek miimkiin
degildir. Doganin taklidiyle ulagilan hemen hemen en yetkin ta-
sarimlamalar bile sanatin hakiki amac1 olamazlar; en hakiki port-
reler bile asillarina en zorlamali bigimde dahi benzemezler; en
giizel, aslina en ¢ok benzeyen portreler bile asillarini aratirlar,
birer benzerden bagka bir sey olmadiklan igin. Giizel sanatlarin
amaci taklit degildir, onlarin eregi ¢esitli goriiniimler araciligiyla
tutkulart ve duygulari uyandirmak, doganin ¢ok bigimli go-
riintiileriyle insansal olaylara canlilik katmaktir.

Simdi yukanda da kisaca ele aldigimiz Hegel’in sanatlar sis-
temini, bagka deyisle Estetigin boliimlenmesini gorelim: Bilindigi
gibi Hegel Estetigi iic kisimdan olugsmaktadir: Genel Estetik, sa-
natsal giizelin genel olarak inceledigi, idealin dogayla ve 6zel sa-
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natsnl igpadulerie iligkisinin ele alindigi bélimdiir. Ikinci sirada,
bilvuk yapmlarda ve formlardaki kristallesmeye gore temel fark-
lihklar ve aynmlar yer alir, bunlar: Sembolik sanat, Klasik sanat
ve Romantik sanattir. Son olarak da sistemin yonlendirici
lde sinden baglayan sanatlar sistemi gelir. Sanatlarin evriminin iig
as1l kategoride boliimlenmesi, duyusal bir giysi altindaki duyusal
sezgide goriiniige ¢ikan bir Ide’nin mucizesine kargihk ol-
maktadir. Ide’nin bir form iginde gorliniis bigimine gore Hegel,
sanat i¢in li¢ dialektik ayama (moment) ve ii¢ ¢ag ayinir. Sembolik
sanatta, Ide, belirsiz, bulanik, kesin olmayan ve sinirlanmamis du-
rumdadir. Heniiz somut bir Ide degildir, ama disarda bekleyen
soyut bir Ide’dir. Formla tam uygunluk iginde degildir, ve Ide’nin
forma bu tam uygun olmayisi, sanatin somut giizelligine kargin,
onu sembolik kilar. Ornegin, Nil Neliri’nin verimliligini, be-
reketini temsil eden Apis Okiizii gibi. Buradan Ide’nin yiiceltilmesi,
gorkemli kilinmasina dogru bir ¢aba vardir; Ide, form iginde de-
gildir, yalmz onunla bir olmamakla kalmaz, ayn1 zamanda di-
sardadir. Boylece Ide, giizel kategorisinin bir kismi olmaz, ama
“viice” (sublime) kategorisinin bir kismi olur; 0 zaman da sanatin
artistik bir “Panteizm”inden soz edilir.

Klasik sanatta, Ide’nin tam uygun cisimlesmesi, bu Ide’ye tam
uygun bir form i¢inde yapilir. Bu paradoks gerceklesebilir, ¢linkii
bu uyumun gergeklestigi aynicahikli bir varlik vardir dogada, bu
da insandir. Insamin yiiz ifadesinin gizgileri ve insan bedeninin ha-
reketleri heykel sanatinda tasarimlanmug, gosterilmistir. Insan
heykelinde, duyusal cisimlesmeye tinsel olanin kendisinden odiing
bir geyler katilmigtir. Romantik sanatta ise, sonlu ve duyusal her
nesneye tam olarak uymayan ve iistiinliigiinii gosteren Ide’nin et-
kinligi yeniden ortaya ¢ikar. Ama bu sirada yeni bir uyumsuzluk
(disharmonie) da temellenir; Tin kendisinin Ide’nin sonsuz 6z-
nelligi oldugunu animsar. Hakiki yiice ve tannisal olan, her tiirlii
sanatsal cisimlesmeyi, somutlagmayt asan seydir; bu bir soluk,
bir esin, biiyiik bir 6zlemdir; boylece sanat¢i. sonsuzun kris-
tallestirilmesinin olanaksizhiginin bilincine varir. Ama burada
yeni bir 6zellik araya girer; bu artik Ide’nin digsallagmas: de-
gildir, bu onun tinsel i¢selligidir, ta icerden dergesizligi yaratan bir
diglagmadir. Artik Ide kendisinin bilincindedir; belirlenmemis ve
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ayrnnmlagsmamis degildir. Kendi ¢emberini kirar, kabugunu par-
¢alar. Burada da Ide bir esinlenme. bir soluktur artik; miizik de bu
sanatin hakiki simgesidir. Hegel’e gore miizik, felsefeyle bagimli
olmalidir. Duygulardaki bir ¢ok ince ayimm: (nuance) iletebilme
giicii vardir miizigin. Oznel ve belirsiz oldugu igin s6zsiiz miizigin
bir degeri yoktur; insan sesiyle yapilan miizik (ses miizigi ya da
vokal miizik), ¢algi miiziginden istiindiir. Miizigin 6ziini ritm
olusturur ve insan benliginde bunun bir karsihgi vardir.Miizik,
oteki sanatlarin tersine, uzayda bagimsiz bir yer kaplamadif icin
“nesnel” degildir, 6zneldir.

Hegel’in sanatlar sisteminin kendi yasalar1 varir: ideal, saltk
Tin ayni ritme gore malzemeler, maddi olan seyler iginde ken-
dilerini gerceklestirirler. Saltik Tin (Absoluter Geist), dogada ya-
sayan ve gelisen Tanr1’dir. Sanat alanina gegildiginde ise onu dile
getirmek icin bagvurulan girigimler olduk¢a beceriksizcedir, yani
basarisizdir. Salt Tinsellik tag bloklarin i¢indedir. Bu baglamda
mimari en istiin sembolik sanatur: en kaba, en silik bir sanat ola-
rak mimari, bu arada bagka sanatlara giden yolu da acgar. Mimari
sanatinda digsallik, kutsalligin, tannisalligin goriiniisiiyle uygun
bir bigimde uzlastirilmigtir. Ciinkii tapinak, Tanri’nin evidir.

Daha sonra Klasik sanatta duyusal bi¢ime doniigmiis Tanri’nin
varhig1 goriinise cikar; bu da heykeldir. “Heykelin sundugu Tin,
kendisine dayanan, kendisi iistiinde yiikselen, tutkularin ve zo-
runsuzluklarin, olumsalliklarin oyunu icinde par¢alanmamis olan
Tin'dir.”” -Durmadan dcgisen duygulari yansitmak, kalabahiZ
baski altinda tutan, kalabahiga dayatan her tiirlii tutku, insanhgin
tinselligi ve duygulari, iste tim bunlar romantik solugun iiriin-
leridirler. Romantik sanatin cn ince tcllere ayrilmis malzemeleri
arasinda renk, ses daha sonra da simgclegsmis ses bulunur. Resim,
miizik ve siir romantik sanatlardir. Madde iizerinde ctkiyen tin-
sellik onu ele gecirir ve pesinden siiriikler. En tinsel olan siir, duy-
gular alaninda bulunmakla birlikte, duygulardan da daha fazla, Ide
alaninda yiikselir. Iste bu noktada da Saluk Tin sanau, felsefeye
ulagmak i¢in terkedecektir.

Bilindigi gibi Hegel, “Estetik Uzerine Dersler’inde sanatin,
artik, insan ruhunun en iistiin gereksinmelerine yanit verecek giicte
olmadigini, Ide’nin ya da Tin’in giizel sanatlan geride biraktigini
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siivler Ona gore sanat, gegmis ¢aglarda oldugu gibi, o eski do-
ywmlar insana taturmaktan uzakur. Aruk Yunan sanatinin giizel
giinleri bitmig, Ortagag’in altin donemi son bulmugtur. Genel du-
rumu bakimindan 19. yy. da sanata elverigli bir ¢ag degildir.Tin ya
da Ide (genel anlamda diisiince) Oylesine hizla gelisiyor ve do-
nigiime ugruyor ki, sanatgi bile bu degismis diisiincenin ege-
menliginden ve agir baskisindan kendisini kurtaramiyor. Sanat bu
bakimdan artik ge¢mis bir seydir. Bugiin sanat yapmaktan ¢ok,
sanat iizerinde diigiinilyoruz. Sanat-bilim, sanatin geg¢mis za-
manlarda sagladigi haz ve doyumdan daha iistiin bir gereksinme
haline gelmistir. Sanat artik diigiinceye, Ide’ye yani felsefeye yo-
neltiyor bizi; ama bu yonelis, sanat yapmak igin degil, sanatin ne
oldugunun bilimsel olarak bilinmesi igindir. Iste bu da Estetigin
aragtirma konusudur. Hegel’in o iinli “sanatin oliimii"ne iligkin
olarak soyledikleri bunlardir; ona gore sanatin artik bir islevi ve
gorevi kalmamig, onun yerini felsefe almigir. Ama yine de
Hegel, Horatius’'un “Et prodesse volunt et delectare poetae’
(Ozanlar hem eglendirmek hem de yararli olmak isterler) demesine
katilarak sanata iliskin son s6z olarak sunlan sGylemekten de ken-
dini alikoyamaz: “Sanat, hakikatte halklarin ilk egiticisidir.”
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FRIEDRICH WILHELM NIETZSCHE
(Rocken, Liitzen 15.10.1844 - Weimar 25.8.1900)

“Kendi sorunlar: iistiine diisiinmeye baslayan ve bu

sorunlara iliskin bir biling sahibi olan toplumlar ancak felsefe

yapabilirler... Ciinkii felsefe, kiiltiir sorunlarini ¢ozmiis
toplumlarin isidir.”

F. Nietzsche, Das Philosophen - Buch

[Ik kitab1 olan “Miizigin Ruhundan Tragedyamin Dogusu’yla
(Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik, 1872), fel-
sefeyi ve klasik arastirmalan derinden etkilemig ve bu yapitinda
yunan drama kuramu ile birlikte giiniimiizde tekrar tekrar ele ali-
nan sanatin temellerini aydinlatmigtir. Ona gore derinligine ele
alinmasi gereken ilk konu yunan usdisiciligidir (irrasyonalizm);
¢linkii sanatin ve tiim insan yaraticiliginin kokenleri diis ve sarki
olarak adlandirilan insan dogasimin bu iki goriiniisiinde (e-
mellerini bulur. Gergekligi yorumlayigimiz sirasinda anlam kat-
larini yiireklice araladigimizda goriiriiz ki varlik ancak estetik te-
rimlerle anlagilabilir ve hakli kilinabilir. Bu goriis ise bilimsel
aragtirmayi yeni bir 11k altina tutmak demektir; ¢iinkii bilim, ya
yanlig sonuca gotiiren bir baganisizlik ya da sanata bir rakip ola-
rak ortaya ¢ikar. Sanata rakip olmasinda ise bilim, tipk1 sanatin bir
yanilsama olmasindakine benzcr, bir tiir yanilsamadir. Nietzsche
de Schopenhauer’le birlikte, sanatin, bilimin ve felsefenin, ya-
nilsamamn bigimleri oldugunu sdyler. Sanat aracihiiyla yeniden
yorumlanarak yeni bastan kurulan ve bir islev kazandirilan
yasam, varhigin anlamsiz bir akigindan, siirliklenisinden anlamh
bir biitiinliige ve diizenli bir diinyaya doniisiir. Iste insan zihninin
tiim bu yanilsatici taktiklerinin en ilginci ve uyaricisi da antik yu-
nandaki Atinalinin diinyasinda bir goriiniip bir kaybolmug bir
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sanal tormu olan tragedyadir. Tragedya, doga korkusunun ve her
insanin soylu davramsinin arkasinda yatan dogal olmayan bir ey-
lemin goriiniise ¢ikmasiyla, yani bize sundugu bir gosterimle ayir-
dedilir. Tragedya bizlere, “Erdemin dogaya kargt islenmis bir ci-
nayet oldugunu” gosterir. Nietzsche sunu sorar: Boyle bir
goriiniis varhiga nasil gelebildi? Bu ¢ok zor soruya yanit ve-
rebilmek icin Nietzsche, Apollocu ve Dionisoscu olan arasindaki o
iinli ayrimini yapar; ilki diiglerin fantazyasidir, ikincisi ise ya-
banil, iggiidiisel, barbar bir kendinden ge¢me ve sarhosluktur.

Ikisi de insan i¢in dogaldir, ama uygarliklar insan dogasinin bu
yanlarindan birine ya da ikisine birden agirlik vermelerine gore
birbirlerinden ayrilirlar. IO 5. ve 4. yy’da Atinali ozanlar Apollocu
diis ile Dionisoscu cosuyu (esrimeyi) kaynastirarak yeni bir sanat
formu geligtirebilmiglerdir. Boylece trajik bir dramada dans eden
satirler korosu sahnede, tanri Dionisosun bir dizi diis benzeri im-
geleri gibi kendilerinden gegerler. Diigsel yagamin bigimsel bi-
reysellestiriciligi ile sarhoslugun, esrikligin biricikligindeki ken-
dinin korliigii arasinda varolan c¢atisma bir an igin de olsa Attika
tragedyasinda ¢oziime ulagiyordu. Ne var ki ¢Oziim- anlik ol-
malidir: o bir yandan miizigin yalin korliigiinde, 6te yandan da for-
mel plastik sanatin Dorik sertliginde kirilir. Apollo bosalma, Di-
onisos da korlesme tehlikesiyle kargi karsiyadir. Fakat tragedya
kendi biitiinliigiinde insanoglunun en biiyiik basanlarindan biri
olarak kalir. Burada Aristoteles’in tragedya anlayis1 ile
Nietzsche’nin tragedya kurami arasindaki ilgi arastirilmaya deger
bir konu olarak kargimiza ¢ikiyor.

Tragedyanin ortaya koydugu ¢oziim (ya da ¢oziilme) ondaki
kotiimser yagamsalligin pek ¢ok kimsece hos goriilmemesinden
kaynaklanmaktaydi. Bizim basurilmisg, sindirilmig, korkutulmus
bakisimiza tragedyanin sundugu varhigin gizi (irrasyonalizm),
iyimser anlarimizda insan zihni i¢in one siirdiigiimiiz her seyin
(rasyonalizm) bir yadsinmasindan bagka bir sey degildir. Bu mey-
dan okumaya yanit olarak yeni bir insan tipi gelistirilmis ve
Nietzsche bu gelistirilmig yeni insan tipini Sokrates’in ki-
siliginde simgelegtirerek ona ‘“kuramsal insan” (theoretiker
Mensch) demistir. Kisaca tragedya, felsefe tarafindan 6ldiiriildii; o
felsefe ki, en iist diizeyde anlagilabilir ve kavranabilir olan, ussal
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arastirmanin objesine uyan ve dialektik sanati ile uygun bigimde
¢Oziimlenen doga goriislinii, trajik goriisiin yerine koymak is-
temigtir. Nietzsche’ye gore teorik insan bir dialektik¢idir ve artik
oliimden korkmayan, dogayi en iist diizeyde ussal olarak taniyan
ahlak¢a erdemli bir aktordiir. Bu nedenle Nietzsche, sanat1 aras-
tirmanin yerine koymustur. Boylece “Tragedyamn Dogusu” adli
denemesinin baglangi¢ noktasina dénen Nietzsche, “Yasam icin
aragttrmamin  anlamt nedir?” sorusunu simdi soyle yanitlar:
“Arastirma yeni, daha bir teselli edici bir yamulsama varatma yo-
lundan Lagka bir sey degildir. Arastirmamn eregi de “estetik sok-
ratizm” biciminde bir doga goriisiine varmaktir” SoKkrates’den
bu yana Bati insani1 bu goriige sikica sarildig1 igindir ki kendi var-
higinin en degerli ve yasamsal Dionisoscu 6gelerini de yitirmistir.
Imdi Nietzsche, ¢agimin insanini tragedya donemine ve tra-
gedyaya bagl Sokrates Oncesi felsefeye (Ionya doga felsefesine)
donmeye ¢aginir. Acaba bu ¢agn geg¢ kalmig bir ¢cagri midir? Gii-
niimiiziin diinya ve toplum sorunlari g6z 6niinde bulundurulursa
(yabancilagma, teknolojinin egemenligi, cevre sorunlan (eko-
problemler), siyasi rejimlerdeki dalgalanmalar, vb.) bu sorunun
onemi daha iyi anlagilabilir. Cagdas filozoflardan Heidegger,
Nietzsche’nin felsefesini yeniden degerlendirerek Bati diinyasinin
ona neler borglu oldugunu gostermeye ¢aligmigtir.'"

Batimin ve Hiristiyanligin gelenekscl din, ahlak ve felsefe an-
layiglarini temelden elestiren (“rotal kritik”), kendine 6zgii bir bi-
¢emle ortaya koydugu yogun ve garpict diisiinceleriyle en etkili
modern diisiiniirlerden biri olan Nietzsche, kendini yetistirdigi si-
ralarda hocast filoloji bilgini Friedrich Wilhelm Ritschl, besteci
Robert Schumann ve Richard Wagner, filozof Arthur Scho-
penhauer gibi caginin iinli kigilerinden etkilenmigtir. Basel’de
dost oldugu kiiltiir tarihgisi Jacob Burckhardt'in goriisleri de
onun iizerinde izler birakmigur. Ilk sanat fclscfesi yapii di-
yebilecegimiz “Miizigin Ruhundan Tragedyanin Dogusu” adll de-
nemesini klasik filoloji bilgilerinden yararlanarak yazmigtir. Bu-
rada eski yunan tannlarindan Apollo ve Dionisos’'un simgesel

(1) M. Heidegger, Nietzsche, Gesamtausgabe, Frankfurt a.M.; Klostermann,
1975.
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iglevlerini kullunarak tragedyanmn temelinde bulunan sanat an-
layigr iizennde durmus; cogkulu tutkulan simgeleyen Dionisos
ile onun ctkilerini dengeleyen 6l¢ii ve diizen simgesi Apollo’nun
bir araya gelmesiyle eski yunan tragedyasimn dogdugunu; ve
bunun da klasik yunan kiiltiiriiniin, diinyanin anlamsizligina karsi
bir deva olarak gelistirdigi trajik diinya goriisiine dayandigin1 6ne
siirmiigtiir. Bu, 6limii ve higligi ya da yoklugu kabullenerek ya-
sami bir oyun gibi kavrayan ve miizikle besleyen bir diinya go-
riigiiydii. Nietzsche, kitabinin son boliimlerinde siirsel bir dille bu
goriisiin ¢agdag diinya i¢in tagiyabilecegi anlam iizerinde durmug
ve Wagner miizigini de ornek olarak ele almigtir. Bu yapitiyla
Nietzsche, sanat felsefesi ile miizik - tiyatro kuramlan arasindaki
stk1 bagi vurgulayarak klasiklegmis bir yapit érnegi vermis olu-
yordu. Miizik konusunda Arthur Schopenhauer (Danzig, 1788 -
Franklurt am Main, 1860) gibi diisiinen Nietzsche’ye gore de
miizik, obiir sanatlardan farkh olarak, “uzay iginde bir yer kap-
lamayan”, dolayisiyla nesnel olmayan bir sanat dahdir. Miizik, sa-
natsal siirecin i¢ dinamizmine daha yakindir; dolayimsiz anlatim
konusunda daha az sayida teknik engel icerir. Somut bir engel ise
hi¢ tagimaz, ¢linkii deneysel boyutu yoktur. Schopenhauer’e gore
ise miizik, Oteki sanatlar gibi “idea”lar1 degil, dogrudan dogruya
“isten¢”i yansitir. Sanat kuramina Apollocu-Dionisoscu bir iki-
lemle baglayan Nietzsche’ye gore bu ikilem, bigim ve us ile ken-
dinden gegis arasindadir. Nietzsche’ye gore miizik, kusursuz bi-
¢imde Dionisoscu bir sanattir; agin cogkunlukla kendinden gegen
sanat¢inin bu sonsuz 6zgiirliigiiniin bedeli de “paranoya” (kugku
ve korku) olarak belirir. Her sanatgi yaratma ozgiirliigiiniin be-
delini de bir bigcimde 6demek zorunda kalir. Miizigin matematiksel
ozelliklerine pek 6nem vermeyen Nietzsche, Schopenhauer gibi,
doga seslerinin taklidine dayanan miizigi agikga kinamigtir. Mii-
zikde dogaya Oykiinmenin hi¢ de basarli sonuglar vermeyecegini
daha once Goethe de soylemigtir; ona gore, ‘“Miizikte gok-
gliriiltiisiinii  taklit etmek sanat degildir;, fakat bende, » gok-
giiriiltiisiinii dinlerken duydugum duyguyu uyandirmayt amag-
layan ve bunu bagaran miizisyen ¢ok yiiksek bir deger kazamr’
Insanlarin ve toplumlarin egitilmesinde, hatta tedavisinde miizigin
katkilarina dogu toplumlarinda da bagvurulmustur. Cin, Hint ve
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Islam uygarliklarinda miizigin 6nemli bir yeri vardir. Bu ciimleden
olmak iizere, 6rnegin Konfiigyiis’e gore de diizenli bir ahlak cv-
reninde miizigin 6nemli bir islevi bulunmaktadir. Ayrica miizikle
devlet birbirinin yankisidir; ¢linkii devleti yonetme becerisi ancak
miizigi kavrayabilen iistiin insanlarda bulunur.

Siir, miizik ve felsefenin kesigtigi noktada yer alan Nietzsche,
din ve ulus kaynakh geleneksel degerlerden uzak durmug, 6zel-
likle de tragedya konusunda, antik yunandaki sanatla dinin ve sa-
natla sitenin birligini ve uyumunu kavramak gerektigini one siir-
miigtiir. “Yunanhlarin Dionisoscu yamini ilk kez ortaya koyan
Tragedyanin Dogusu, 6zgiir karakteri ve 6zellikle de yazarn, ¢ag-
dag kiiltiire iligkin sorunlar tizerindeki kigisel goriisleriyle sarsici
bir nitelik tagir. Ona gore, Bati uygarligi, miizik sanatiyla bilim ve
din arasinda bocalayip duracak midir? Tragedyanin ve
“mythos”un yeniden dogmasini arzulayan filozof, bu arzusunu ger-
ceklestirecek kiginin Wagner oldugunu diisinmekteydi. Ama,
aym zamanda Diirer’in “Oliimle Seytamn Yoldags: Sévalye” adli
tablosunun olugturdugu simgeye bakarak Schopenhaur’i dii-
siinmekten de geri kalmiyordu; ¢iinkii bu filozofun, “hi¢hir umudu
yoktu, ama yine de hakikati bilmek istiyordu”

Nietzsche’nin felsefesi bir “varlik™ felsefesi degil, ama bir “va-
rolabilme” felsefesidir; ve insan hakkinda agilan bu sorusturmaya
bagt ve sonu olmayan doniis (ewige wiederkehr: dncesiz sonrasiz
yinelenig) diisiincesi de, baglangi¢siz ve sonsuz olusun saltik dii-
siincesi olarak katilir. Giiglerin diinyasi, dnlenmesi olanaksiz bir
biiyiime egilimi tasir; “gii¢ istemi” (Wille zur Macht) kavraminin
kaynagy da budur. Bu giigler diinyasi, hi¢bir azalma ta-
nimadigindan, asla bir denge noktasina ulagmaz. Filozofa gore,
“Bu diinyanin ulagabilecegi durum her neyse, o buna mutlaka ula-
sacaktir ve bunu yalmz bir kez degil, sayisiz kez yapacaknr’V
Nietzsche’nin felsefi tavirlarinin kdktenciligi, her tiirli yorumun
goreli oldugu varsayimima dayanir ve dogrudan dogruya giig is-
tencine bagl olan insanin yaratma yetenegini devreye sokar. Ona

(1) F. Nielzsche, Der Wille zur Macht, I1INr, 802; 808; 820 f; 821; Ge-
samtausgabe, Frankfurta. M.: Klostermann, 1975.

159



gore Koktenailik (Radikalizm, Fundamentalizm). satirlani ka-
ralanmiy ve saur aralan birbirini izleyen yorumlarla doldurulmug
Ozgiin metni yeniden bulmakur: “Kéktenci bir hakikat”  ge-
rcksiniminden dogan soykiitiigii caligmasi iste budur.

“Kugku denizinin iistiinde yalmizca bir tahta par¢asi, uzamp
uyumaya ancak yetecek genislikte!”; Parmenides’e malettigi bu
sozlerle Nietzsche, metafizik sorunun en can alici noktasina par-
mak basar; degigmez, sabit bir noktanin, saglam bir dayanagin ge-
rekliligi; oysa kendi elegtirisi, tersine, bilinecek nesneye ola-
bildigince ¢ok agidan yaklagmak gerektigini gostermeye caligir.
Parmenides’in yaptig1 gibt diisiincenin varlikla 6zdeglestirilmeye
calisilmasi, Nietzsche’ye gore, felsefenin lanetlenmisliginin, yani
ruh ve beden ayriminin, ifadesidir. Nietzsche, bu baglamda, He-
rakleitos, Anaksagoras ve Empedokles’de ortak olan inanca, ya-
sadigimiz diinyanin, “gdriiniis” diinyasinin gercek oldugu inan-
cina katulir. Descartes’in “cogito ergo summ’unu elestirerek,
“benim, diisiindiigiimii diigiinen varlik oldugum kesin degildir’
der. 1882-1886 arasindaki “Zerdiist donemi’’nde kendisini “labirent
insan” olarak goren Nietzsche icin hakikat “Ariadne”dir. Ona
gore, her seyi formiillere indirgemek yeterli degildir, ayrica bu te-
meller iizerinde “yagayabilmek” gerekir; acaba bu olanakli midir?
“Gergek diinya”, bagka herhangi bir diinya gibi bir kurgudur ve
hatta “yasama kargt giristigimiz en tehlikeli suikasttir”

Nietzsche’ye gore felsefc. yaratmanin anlamini kavramaya ca-
lisan bir diigiince etkinligidir; belli ilkelere dayanarak kendini si-
nirlayan bir dizge degil. Bu etkinligin kaynag: da, eregi de in-
sandir. Insan evrendedir, evrenin 6ziidiir. Onu konu edinen felsefe
de evrene yonelmeli, onu anlamaya ve agiklamaya calismalidir.
Boyle bir anlayistan yola ¢ikan felsefe, Nietzsche'ye gore, “Antik
Yunan’in Tragedya Cagr’nda dogmustur. Bir us varlig1 olarak in-
sant sinirlandirmayan, onu evrenin biitiinliigii icinde ozgiir, ya-
ratict bir atthm odag niteliginde goren filozoflar da Thales,
Anaksimandros, Anaksimenes, Herakleitos ve Empedokles gibi
dogac1 bilgelerdir. Onlardan sonra felsefede gerileme, kay-
nagindan uzaklasma ve giderek soyutlagsma baglamistir. Uy-
garhk, insanin yaratici eylemlerinde yogunluk kazanir, ve bir net-
lige ulagir. Nietzsche’ye gore onemli olan eskiyi, giini gegmisi
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aktarmak ya da yinelemek degil, yeni olani ortaya koymak, yoktan
var etmektir. Ciinkii uygarlk, yaratict atllimlarin bir birikimidir.
Bu da Apollo ve Dionisos gibi tanrilarin varliginda bigimlenen
oziin anlamini kavramaya baglidir. Bu yaratict atilim, kiginin ca-
gin1 agmasini, biitiin evreni kugatan genig bir bakis acisi ka-
zanmasim saglar. Yaratmanin gerceklesmedigi yerde ise insanin
kendini agmasi ve onunla baglanuli olan uygarligin dogmasi s6z
konusu degildir. Nietzsche, “Ahlakin Soykiitigii’nde soyle der:
“Bir toplulugun, bir ulusun evriminde bilim adamimin 6n plana
gectigi' donemler goriirsiiniiz; iste bu donemler yorgunluk, ozel-
likle de giinbatimi ya da ¢okiis donemleridir.”

“Tragedyanin Dogugu’nda, sanauin doganin kendisine 6zgii es-
tetik etkinligine, bi¢imler yaratan yagama dayandigini One siiren
Nietzsche’ye gore, sanatin 6zii, belli tiirden bir yalandadir. Bu, ya-
sama kara calmaya yonelen idealist bir yutturmaca degil, yagami
iyiye dogru degistirerek yasanir duruma getiren bir yalandir:
“Dogrular yiiziinden dlmemek igin elimizde sanat var’ diyen
Nietzsche soyle devam eder: “Sanar nasd mi dogar? Bilgiye bir
deva olarak dogar. Yasam, ancak sanatn yamiltmalar: (illusion),
aldatmalar: sayesinde yaganabilir hale gelir’ Heidegger’e gore,
Nietzsche’de sanat, gii¢ isteminin ya da giigliiliik istencinin (Der
Wille zur Macht) bir yansimasidir; gii¢liiliigii isteme, egemen ol-
may1 arzulama degildir; o, ne ele gecirme, elde etme, ne de goz
dikme demektir; giicliligi isteme, verme ve yaratmadaki giici
dile getirir. Nietzsche, Freud’dan once, sanatin bilingaltiyla olan
ilintisini gostermis, yasamin mercegi araciligiyla da riiya ve sar-
hosluk igindeki insanda kargilagilan iki yana, Apollocu ve Di-
onisoscu egilime dikkati ¢ekmistir. Dionisoscu sanatin ifade bi-
cimine Omek olmak lizere Nietzsche, Schopenhauer ve
Wagner’e de katilarak, miizigi gosterir; Apollocu sanat ise, sim-
gesel diinyantn giizelligini sunar; goriiniisiin ¢oziiliisiinii estetik
aracilifiyla kurtarmaya c¢aligir. Dionisoscu sanat yalnizca insanin
Oncesiz-sonrasiz hazzini goriiniisler icinde aragtirmakla kalmaz,
ama ayni zamanda, goriiniiglerin arkasindaki “seylerin ta igindeki
gizli cekirdege” giden yolu agar ve insanin yiiceligini yiiksek sesle
haykirarak yagamin zenginlegtirilmesini, biitiinlenmesini ve yet-
kinlestirilmesini bir yana birakip onu yalmzca siirdiirmeye ko-
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yulur; bir tiir uyanci (Stimulans) rolii iistlenir ve Nietzsche'nin
Schopenhauer’c karsi vurguladigi gibi, yasamin bos bir din-
ginlik (Quictiv) olmadigim1 savunur. Apollocu sanata gelince o,
gorsel diinyanin giizelligi igindeki goriiniislerin ¢oziiliiglerini,
¢gelip gecislerini estetik bir bigimde tasarimlar. Bati’nin Apollocu
kiiltiiriniin ifadesi olan sanatsal giizellik, “Saltigin bir goriiniisii”
(Schein des Absoluten) olarak aydinlatici, ddiinleyici iglevi (kom-
pensatorische Funktion) olan bir diinyayr yansitir: “Sanat, ya-
samun gériiniisiinii, yasamin bize sundugu manzaray: ¢ekilir ve
katlamlir kilmakla kalmaz, aynt zamanda iizerinde uzanan ve saf
olmayan diigiincenin de ¢igeklenmesini saglar’ Yasam igin sa-
natin islevine iligkin kéktenci sorulariyla Nietzsche, sanat lizerine
estetik spekiilasyonlardan vazgecilmesine neden olmusg, boylece
modern sanat ve yazin alaninda 6nemli bir yer edinmistir.

Klasik filolojiden felsefe ¢calismalarina gegcen Nietzsche’ nin bu
caligmalarinin odak noktast sanat iirinleri olmustur. Ona gore
sanat, insanin yaratici giiciiniin yogunlastigi bir basar alanidir;
her tiirlii diigiince burada yeserir ve geligir. Bu nedenle felsefe, sa-
nattan ayrtlamaz; nitekim Homeros bir ozan olmasina kargilik fel-
sefenin igerdigi konular iglemis, insan1 bir basar1 varhgi olarak
sergilemigtir. Ilkgag felsefesinin filozoflarindan Parmenides de
diisiincelerini giir aracihfiyla dile getirmigtir. Homeros’u siirin
Onciisii sayan Nietzsche’ye gore sanatin Apollocu ve Dionisoscu
iki yaratici ve koruyucu tanrist vardir; bunlardan Apello, 6l¢iiniin,
151210, dengenin; Dionisos ise coskunun, i¢ten disa dogru yaratic
tagkinligin, miizigin tannisidir. Biitiin insan yaratmalarinin kay-
nag1 da bu iki tanndir. Nietzsche, bu iki kaynaga dayanarak, dii-
stincelerini tarih, insan, sanat, felsefe ve uygarlik gibi konularla il-
gili aciklamalarinda serimledi; insam bu basar1 alanlarinin
biitiinliigi icinde bir us ve isteng varligi olarak gordi. Bu go-
riglinde Schopenhauer ve Hint felsefesinin, 6zellikle de Nirvana
kavrami g¢ergevesinde toplanan inang iiriinlerinin etkisi biiyiik ol-
mustur. Bir yandan Shakespeare, Byron, Holderlin gibi ozanlar,
ote yandan da Schumann, Chopin, Bizet, Wagner gibi bes-
tecilerle ilgilenen Nietzsche, yunan ozam Theognis iizerinde ¢a-
lismis, onun-*“iyi-soylu”, “kétii-soysuz” kavramlarina dayal yeni
yorumlarda bulunmustur.
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Nietzsche felsefesinin odak sorunlan arasinda dil, kiiltiir, tarih,
insan, ahlak, bilim, uygarlik, toplum ve 6zellikle de sanat bulunur.
Sanat konusunda ilk donemlerinde Schopenhauer’in karamsar an-
layisindan etkilenerek, insani evrensel istencin buyrugu altinda, ba-
giml1 ve mutsuz bir varlik olarak goren filozof, bundan kurtulmanin
yolunu bireyin kendini bulusunda ve bilinciyle yonlendirmesinde
aradi. Ona gore insana kisilik ve 6zgiirlik kazandiran tek ilke ya-
ratmadir. Yaratma sanatsal bir eylem oldugundan, kisinin kendini
agmasina, evreni bir biitiinlik i¢inde kavramasina baglidir. Bunu
bagarmak i¢in de biri uyum, Gteki bigim yiiceligi olan iki yaratici
odag1 yakalamak gerekir. Uyumun &rnegi Dionisos, biciminki de
Apollo’dur; bu iki sanat tanrisi, insandaki yaratici giicii bi-
¢imlendiren, yonlendiren birer yiice varliktir. Uyumu simgeleyen
Dionisos miizigin, bigimi omeklendiren Apollo ise yontunun oda-
gidir; Miizikle insan kendini asar,varligin 6ziinde sakli derin an-
lami duyumsar, sezer. Yontu ise insan1 bigimin en yiice 6rnegiyle
yiizylize getirerek, ona varligin oziinii, diga vuran bir olay ni-
teliginde gosterir. Gerek uyum, gerekse bicim, gtizelligi olugturan
iki temel dgedir; birincisi sezgiyle, ikineisi gormekle kavranir. Ni-
telikleri dolayisiyla birbirine karsit olan bu iki yaratici gii¢ oda-
gimin birlesmesinden, biitiin insan bagarilarinin en yiicesi olan,
biitiin sanat tlirlerinin kaynagi durumunda bulunan “zragedya” dog-
mustur. Tragedyada tagkinlikla denge, uyumla bigim, derinlikle ge-
niglik i¢ igedir, birbirlerini 6ziimlemis durumdadirlar. Nietzsche bu
olay1 “Dionisos¢a olma” diye niteler. “Dionisos¢a olmanin biiyiisii
alunda kisi yalnizca bagka kisiyle yeniden baglar kurmakia kalmaz,
doganin cogkunlugu icinde sevince kapilarak birbirine dis bi-
leyenler... sarmag dolas olurlar, kisi kisiyle kaynasir” Bu kay-
nagmada kisi kendini agar, evrenle, evrende bulunan biitiin var-
liklarla bir uyum igine girer; kendini belli bir toplumun degil,
evrenin iiyesi olarak goriir. Ancak, bu coskulu eylemi yaraticiliga
doniigtiirerek, bir bagari liriinii ortaya koymak “pek ¢oklar’in degil,
“Ustinsan™in isidir. Ciinkii gercek sanat atlhmi “Ustinsanin”
(Ubermensch) eylemidir; iste “biiyiik bigcimlendirici de (sanatgi)
Ustinsanlarin kusursuz beden yapilarini riiyalarinda seyreder,

goriir’ M

(1) F. Nietzsche, Menschliches-Allzumenschliches, Nr. 151 vd. Gesamtaus-
_gabe; Frankfurt a. M.: Klostermann, 1975.
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Ozgiin ve yiice yaratma eylemi olarak sanat, ancak
“Ustinsan”larin bulundugu yerde gergeklik kazanabilir. Felsefenin
varhg da yine bu “Ustinsan”lanin varligina baghdir. Toplumu
olugturan bireyler, gergek yaratici ve dogurucu olan “Ustinsan”1n
ortaya ¢ikmasina yarayan birer ara¢ niteligindedirler. Bir yontunun
ortaya konmasinda, mermeri yontan, yere bir¢ok pargalar, ki-
rintilar doken yontucunun en biiyiik yapitim1 bigimlendirmek igin
yapti§i neyse, doga da “Ustinsan™ yaratmak igin bireyleri bir
gereg olarak kullanir. Bireyler, bu yiice insanin ortaya g¢ikmasi
icin, doganmin yere doktiigii birer kirntidir. Bu nedenle,
“Ustinsan”n gevresinde, ayaklarinin dibinde toplanan bireyler bir
yigindir, “pek ¢oklar”dir. Doganin eregi bu “pek ¢oklar’in igin-
den “Ustinsany” ortaya koymakur: “Insan kirli bir irmaktir. Bu
kirli irmag igine alabilmesi, bozulmadan kalabilmesi icin engin
bir deniz olmasi gerekir. Bu deniz evrenin zii, ve anlamt niteligini
tagiyan “Ustinsan”dir... Bir bakin, size “Ustinsan”1 tanitiyorum,
o iste bu denizdir’ “Ustinsan”, biitiin kotiiliiklerin, eksikliklerin,
uyumsuzluklarin ortasinda bir 1gik gibi bozulmadan kalan, kendi
kendisiyle biitiinlesen, yalmz kendi kendine yeten bir varlikur.
Boylece o, sonsuz sevince de sahiptir; ¢iinkii, “her seving ve nese

sonsuzlugu ister, hem de derin sonsuzlugu”.V

Nietzsche ile birlikte sanatlarin kuramsal diizeyde ¢o-
ziimlenmelerinden yeni bir anlayis dogdu. Kiiltiir tarihine uy-
gulanan yeni bir tipleme biliminin, tipolojinin baglaticis1 olan
Nietzsche, yunan sevgi tanrisi Apollo'nun adindan esinienerek
“Apollocu sanar” ile gene yunan sarap ve bereket tanmsi
Dionisos’dan esinlenerek “Dionisoscu sanat” ayrimi yapmustir.
Apollocu sanat dlgiili, uyumlu, agirbagl, dengeli bir sanat iken,
Dionisoscu sanat, bunun kargitin1 olugturur; gosterisli, cogkulu,
yasama doniik bir sanattir bu. Nietzsche’'nin kiiltiir tarihini agik-
layan geligme ve bigim ile tipoloji, ilkece ayn bu iki sanat egilimi
arasinda varoldugunu diisiindiigii soyut, metafizige kadar uzanan
bir uzlagmazliga dayanir. Filozof, sanat ¢oziimlemesinde ‘ig-
gilidiisel” olana belirleyici bir yer vermistir. O giinden bugiine bir-
cok literatiirde sanatlann tiplenmesi yapilirken ortaya yeni yeni bir

(1) F. Nietzsche, Also sprach Zarathustra I-IV, Gesamtausgabe; Frankfurt
a.M.: Klostermann, 1975.
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takim karsithklarin atldiga goriilmiistiir. Ornegin, F. Strich, agik
ve kapali bigim kargithigindan s6z etmis, F. Gundolf ise, yetisme
ve egitim yagantist ile ilk yasant1 arasindaki karsitliga dayanan
bir sanat tiplemesi yapmistir. Wolflin, cizgisel olanla resimsel gii-
zellikteki sanat tipleri arasindaki karsitliktan s6z ederken, Speng-
ler’de Apolloca ve Faustga sanat tipleri kargitligini buluruz. Snow
ise, plastik, miiziksel, bilingli-bilingsiz, bilimsel ve giizele yonelik
sanat ayrimi yapar. Tiim bu soyut semalarda tarihsel boyutun goz-
den kagtig1 ortadadir. Her sanat yazari, tarihsel kogullardan ba-
gimsiz olarak, semasini tarihin tim ¢aglarina dylece uygulamaya
kalkmaktadir. Derinlik psikolojisinin sanati agiklama deneyleri
icin de aym olgu gecerlidir (Freud, Jung, Adler). Jung’'un ge-
ligtirdigi ilkdrnek (archetip) kuramina gore, bu toplumsal ve ta-
rihsel verilerden biitiinliyle bagimsiz ilkornekler, oldumolasi bi-
lingaltinda bulunmaktadirlar ve degisen kiliklarda ve bagka bagka
bicimlerde bilin¢alundan yiizeye siirekli ylikselmektedirler.
Jung’da sanatsal tasarimlarin dogusu derinlik psikolojisinin psi-
koanalizin benimsedigi bu ilkdrnegin varlifina baglanmigtir. Ar-
nold Gehlen’de karsilagtigimiz sanatsal-estetik etkinligi, hay-
vansal icgiidiilere dayanarak bunlardan tiiretme girisimleri de
derinlik psikolojisinin bulgularina yakin diiser. Ote yandan
Nietzsche, Spengler, Freud, Adler icgiidiisel olan1 sanatin olasi
kaynagi saymakla ayn: temel anlayigin degisik bicimlerini be-
nimsemig olmaktadirlar."

Yapitlarmin temelinde biitiin aldatmacalari agiga vurmak ve
tim Onyargilarn yikmak istegi yatan Nietzsche’nin 6zgiin yani,
Bat1 uygarliginin temel felscfi sorunlarini koktenci bir kuskuyla
ele almasidir. Béylece [ilozof, bilginin (Bilim), varligin (Batiya
Ozgii apacik hakikatler) ve cylemin (Ahlak ve Siyaset) yeniden
sorun haline getirilmesine olanak saglamigtir. Kant¢i elestirinin
sonucunu daha ilerilere vardiran Nietzscheci elestiri, giderek
Kantg1 elestirinin kendisine yonclmis, aklin sdzde Onsel ka-
tegorilerini kabul etmeyerek, bunlarin, bedensel ve sosyo eko-
nomik kdkenli, salt “yagamsal” zorunluluklardan baska bir sey ol-
madiklarin1 one siirmiigtiir. Bilimsel hakikat da dahil olmak tizere,

(1) Gilles Deleuze, Nietzsche et 1a Philosophie, PUF, Paris, 1988
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her tiirlii hakikatin i¢yliziinii ortaya ¢ikarmayi deneyen Nietzsche,
insanin ayriedici Ozelligi olan icat giiciinii (invention) ve ayni za-
manda da yenilige kargi direnigini gostermeye ¢aligmigtr. Ne var
ki yabancist oldugu seyi “barbarca”, kendi akhina uyduramadigi
seyi de “akildisr” diye niteleyen yine kendisi degil midir? Biitiin
telsele  sistemlerine ve metafizige karst olan, hor bakan
Nietzsche’'nin yine ona 6zgii bir metafizige ya da bir iistfelsefeye
sigindiginr goriiyoruz. Ona gore, bilgi iglevleri hiyerargisine dip-
ten doruga egemen olan sey, “hakikat’ten biitiinliyle bagka bir
seydir; bunlar egemenlik gibi etkin tutkular ya da tembellik gibi
edilgin tutkulardir. Kurumsallagsmig aligkanliklarimiz, ku-
rumlarimiz, dillerimiz, toplumun gec¢misten ¢ikardigi dersler,
bagka her tiirlii yasam tarzim diglayarak kendi yasamimiz olarak
benimsedigimiz “akla uygun” bir diinya bigerler bize ve savas du-
rumu da buradan kaynaklanir. Bilginin ve genel olarak kurumlann
cifte elestirisi, Nietzsche’nin gerceklestirmeye ¢alistigi kokenlere
iligkin ¢ozlimlemeye dayanir. Bunun i¢in de onun yapitlarinda, bir
bilimkuramsal inceleme ile bir polemik tutum ayrimi yapilabilir.
Felsefesinin bu iki karakteri (bilgi ve kavga), Nietzsche’'nin 0ne
sirdiigii soykiitligiinii Tragedya’nin dogusuyla baglayan yepyeni
bir insan bilimine doniistiiriir. Bu yapiunda Nietzsche, Dionisos’u
kesfederek Freud’dan oOnce, insanin, her zaman varolan iki bi-
¢imli (yagsam ve 6liim) ve farkhlagsmamig kokenini giin 15131na
cikarmigtir. Bu Olgiisiizliige, bireylesme ilkesi olan Apollo’yla
birlikte 6l¢ii bigimi kendini kabul ettirir. Hesaba katilmasi zorunlu
olan bu antropolojik temel iizerinde, Bat1 tarihi, “Sokrates olay:’na
tanik olmustur. “Sokrates olayr” demek, soyutlama ve kavram de-
mekti, yani ¢agdag bilimin ve ahlakin dayandig: temeldi.

Nietzsche felsefesi hakkinda son sozii sdylemek her ne kadar
olanakdigiysa da biz yine saptadigimiz su 6nemli noktalarn si-
ralayalim: Nietzsche felsefesinin ilk hedeflerinden biri “biitiin de-
gerlerin doniigtiiriilmesi, yerlesik degerlerin dtesine gegilmesi ve
asilmasi”  (transmutation; transvaluation) olmustur; anti-
sistemciligin ategli savunusucu da olan Nietzsche, gelecegin fel-
sefesini kurmayi diisler. Modem diisiince ve anlayisin toptan bir
elestirisine girigsen filozof yine modemn bilimlere de kars:1 ¢ikar.
Bu baglamda Nietzsche’yi, modernizmin kapsadig1 sanatin ve po-
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litikanin da kargisinda buluyoruz. Modern sanat ve politikanin ya-
ninda Nietzsche, nesnellige (objectivité) de karsidir. Aci ¢eken
herkese acimaya, tarihe yiiklenen anlama, bagkalarinin be-
genilerine baglanmaya, kole ruhluluga, asagiliga ve bayagiliga
tiksinti duyarak bakar ve biitiin bunlart yadsir. Bu bakimdan
Nietzsche felsefesi bir kargi-felsefedir; tutucu (conservativ), gerici
(réactionnaire) bir yone degil, bir kargi akima (contre-courant)
dogru yol alir. Nietzschect elestiri ki total bir elestiridir, aklin ka-
tegorilerini diglar, ve tiim siniflandirmalar eler. Ona gore felsefi
diisiinceye; anlam ve deger’e iligkin sorulani sokmak ve bdylece
de metafizigi altsiit edecek biitiinsel bir elegtiriyi (critique totale)
gergeklestirmek gerekir.V

Aristoteles’in “benim igin anlasiabilir olmayan bir sey bu
yiizden anlagiimaz degildir’ dedigi gibi, Nietzsche felsefesi de an-
lagilmaz pek ¢ok yanina kargin yine de anlagilabilir bazi temel
ogeler icermektedir. Ozellikle sanati iggiidiilerimize ve bilingaltina
indirgemesi, 6nemli bir problemi irdelemesi ve sorgulamas: ba-
kimindan ilgingtir. Sokrates’e gore “iyi olmak icin her seyin bi-
linmesi gerekir’, Platon’a gore ise “giizel olmak igin her seyin bi-
linmesi, anlagilabilir olmas1 gerekir”, Aristoteles de sanat igin
soyle der: “Sark: (miizik) oliimliiler icin her seyden ¢ok daha tat-
lidir”. Schiller’in sanat kavrayisi ise sudur: “Benim icin algt ilkin
agtk ve belirli bir nesneye sahip degildir; bu daha sonra bi-
cimlenir. Zihnin belli bir miizikal durumu dnce ortaya ¢ikar, ve
ancak bundan sonra poetik ide yani kavrayis belirir’ Kolayca go-
rillebilecegi gibi Nietzsche’nin sanat anlayigi bu tutumlardan fark-
hdir.

Nietzsche, Lucretius’un “Insanlarin ruhlanina yiice kutsal fi-
giirler ilk kez riiyalarda goriindiiler’ demesine katilarak “Tra-
gedyamin  Dogusu’nun hemen baglarinda Hans Sachs’in
Meistersingers’inden su alintiya yer vermigtir:

“Mein Freund, das grad’ ist Dichters Werk,
dass er sein Triiumen deut’ und merk’.
Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn

(1) Gilles Deleuze, Nietzsche et la Philosophie, PUF, Paris, 1988.
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wird ihm im Traume aufgethan:
all’ Dichtkunst und Poéterei
ist nichts als Wahrtraum-deuterei,”™

Yazinin basinda da deginmis oldugum gibi cogkulu bir ni-
hilizmi temsil eden Nietzsche'nin diisiince seriiveni goriildiigii
gibi 6nce romantik bir nihilizm ile baglamisg, sonra da hakikat iize-
rinde temellenen kugkucu bir pozitivizme varmigtir. Son yillarda
ise biitin bu goriiglerini yagama dayanan bir felsefede top-
lamugtir. Bilindigi gibi Nietzscheci ahlakin ¢ok 6zel bigimi afo-
rizmalarda ortaya ¢ikdr. Bu aforizmalarda o, bilgiye, ahlaka hatta
dine iliskin yanilsamanin (illusion) felsefesini yapmistir. Onun
diisiincesinde pesimist ve kuskucu bir panteizmin izlerini de bul-
mak olasidir. Ama yine de Nietzsche felsefesinin, toptanci bir ba-
kisla, tiim degerlerin Gtesine gegilmesine ve asilmasina dayah op-
timist bir goriisii serimledigi de sOylenebilir. Ayn1 zamanda o yeni
bir tutkunun, 6zgiin bir igtenlik tutkusunun (Passio Nuovo) ilk
acimlayicilarindan, Onciilerinden biri de olmustur. Bu nedenle
kendisine “anti-pesimistlerin en enerjigi” sifatt yakistirilmigtir.
Ona gore yagamak, icat etmektir; yasam, bir bulustur. Sanat da
“giicii isteme” (Wille zur Machy) ile ilgilidir ve varolusun, yasama
duygusunun olumlanmasidir. Giizel ise yasami g¢ogaltan, zen-
ginlestiren bir seydir. Nietzsche’ye gore sanatin konusu da, tipki
ahlakin ve biliminki gibi, yagami daha yogun bir bi¢gimde yasanir
hale getirmektir; sanat, bir oyun olup bu oyun sirasinda si-
nirlerimiz en duyarh titresimlerine ulasir; bu titresimler ara-
cibigiyla duyarligimiz kendisini ifade etmis olur. Sanatta belli bir
tir yalanin, yanilsamanin verdigi biiyiili bir zevk de bulunur.
Sanat, miizigin bir diizenlemesi olup, en derin bigcimde yagamayi
istemenin bir ifadesidir. Ama bu dyle bir diizenlemedir ki im-
gelerle yapilir ve sanatg1 imgelerin bu i¢ tutarlilii icinde bizleri,

(*) “Dostum, ozamn tek amaci, diglerini secebilmek ve onlara anlamlar ver-
mektir. Inan bana, insanin en kéklii yanulsamalari ona diislerden gelir; ve
tiim dizelegtirmeler ve siirlestirmeler diiglerin yorumundan bagka bir sey
degildirler.” Nietzsche'ye gore basta siir olmak tzere tiim sanatlar, diis-
lerin yorulmasi ya da yorumlanmasindan bagka bir ey degildir.
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hi¢cbir arzu duymaksizin ve yarar beklemeksizin, nesnelere yi-
neltir, onlara bir g6z attirir. Boylece yasami sevme noktasinda,
yanilsama araciligiyla, kurtariliriz; ¢iinki sanat yanilsamalarla in-
sanlarin kurtulugunu saglar. Aslinda her sey bir yanilsamadir (il-
lusion), ama yalniz sanat bir yanilsamadan bagka bir sey ol-
madigini bilir. Iste bu noktada Nietzsche’nin sanat felsefesinin ya
da estetiginin ¢ift bir yanilgiya dayanan, optimist ve pesimist iki
kokii ortaya ¢ikar: diis ve sarhogluk, diig tanrisi Apollo ve igki
tanris1 Dionisos. Ilki imge ile arindinr ve imgeler diinyasindaki
nesnelerin imgesine Apollocu yanilsama niifuz eder; Dionisoscu
yanilsama ise ‘kendinden ge¢cme ile, sarhoglukla bireysellik il-
kesinin ortadan kalkmasini saglar; boylece evrenseli isteme, bii-
tiinlesme arzusu ortaya c¢ikar ve bireysel isteng kaybolur.
Nietzsche’ye gore “tragedya”, biitiin sanatlarin kendisinden fig-
kirdig: bir kaynaktir; ¢linki o, miizigin, giirin ve plastigin bi-
resimsel sanatidir. Ayni1 zamanda ‘“fragedya”, olgiilii zihinsellik
ve tutkulu istek arasinda kalan biitiin sanatlari ifade eder. Ona gore
giizel, uyuyan istegimizi birdenbire uyandirip canlandirarak ortaya
cikaran bir diistiir. Yiice de bencil istegimizin yok oldugu ve bii-
tiinsinirlar agma zevkini tattig1 yerde ortaya gikan bir tiir cosu ve
kendinden ge¢medir. Bu nedenle de iki ruh durumuna karsilik
olmak iizere iki tiir sanat vardir: epik siire karsilik olan plastik sa-
natlar ki bunlar Apollocu sanatlardir; miizige karsilik olan lirik
siir ki bu da Dinoisoscu sanattir. Sanatin kiiltiirel iglevine gelince
Nietzsche iki tiir sanat i¢giidiisii ayirimi yapar; bunlar,yalnizca rii-
yada etkin olan metaforik ve imgesellesmis i¢giidii ile soyutlayici
ve sozel i¢giidilerdir. Pratik nedenlerle yasamimizin akisi iginde
yalnmz ikinci iggiidii kalir; imgelere 6zgii i¢giidii sinirlanir. Sanati
kurtaran tek sey, mitolojik ruh durumunu kuran bu iki iggiidiiniin
bilesimidir yalnizca: “Sanat ancak eski mitolojilerin yerine ge-
cebilir’. Nietzsche’ye gore sanat, iistinsanligin ve ezeli doniig me-
tafiziginin simgesellcsmesidir; ¢iinkii sanatin gérevi, gelecegin in-
sanligin1 yaratmaktir. Ona gore, ‘“Dehamin dogurulmasi, bu

diinyaya getirilmesi insan tiiriiniin tek eregidir’ "

(1) F. Nietzsche, Le Gai Savoir, Mercure de France, Paris, 1950.
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Nietzsche’ye gore sanat, dncesiz sonrasizligin imgelenmesidir
ve 0, kendine 6zgii bir bicimde diinyanin diizenini taklit eder; boy-
lece de degisen diinyanin goériintiilerini sabitlestirmis olur; de-
gisende degismeyeni, ¢oklukta birligi, gegicide kalic1 olam bize
sunar. Sanat, olusu agma istenci, bir ebedilestirme, bir son-
suzlagirma edimidir. Filozofa goére, uygarhklar: kendilerini sa-
natlaniyla ag¢imlarlar; ¢iinkii sanat,. istekleri disipline etmeye ya-
rayan ve telkin edici bir dildir. Goriildiigii gibi pesimist ve optimist
Ogeleri estetiginde barindiran Nietzsche’de filozof ve sanatg
Nietzsche’yi birbirinden ayirmak olduk¢a giictiir.Bu yiizden de
onun sisteminde filozofu sanat¢idan ayiramiyoruz.
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SIGMUND FREUD
(6.5.1856, Freiberg, Moravia-Pribor,
Cekoslovakya - 23.9.1939, Londra, Ingiltere)

“Pekg¢ok yollar agtim ve gelecekte bazi seylere varabilecek
attlimlara canlilik kazandirdim. Ama bu bazi seylerin kiiciik mii
yoksa biiyiik mii olacaklari konusunda ben de bir sey
bilemiyorum.”

S.Freud, Ma Vie et La Psychanalise

Yalnizca psikolojiyi degil egitim, antropoloji ve sanatlari da
derinden etkileyen ve genig tartigmalar yaratan psikanaliz ku-
ramiyla 20. yy’a damgasim vuran diigiiniirier arasinda yer alan
Sigmund Freud, kapsamli bir yasam oykiisiinii yazan Ingiliz psi-
kanalist Ernest Jones’a gore (The Life and Works of Sigmund
Freud, 1953-57, 3 cilt), “mizah duygusunu, kurnazligini, ahlak
dersi vermek istediginde Yahudi anekdotlart anlatma aliskanhigim
ve ozgiirlitkgii diigiincelerini” babasindan, “duygusalligint” an-
nesinden almigti; “akli” ise tiimiiyle kendisinindi. Kiiltiir ve fel-
sefe alanlarina derin bir ilgisi olan Freud, Darwin’den ve onun
dogal segme kuramindan ¢ok etkilenmistir. Goethe’nin dogayi,
“gozde cocuklarina gizlerini aragtirma olanag: taniyan comert bir
anne” olarak niteleyen denemesinin etkisiyle ubbi meslek olarak
secmis; bu secimdeki temel giidii ise insanlarn acilarim dindirme
istegi degil, insan dogasini1 tanimak arzusu olmugtur. 1905’te ya-
yimladign “Cinsiyet Kurami Uzerine Ug Deneme” (Drei Ab-
handlungen zur Sexualtheorie) adli yapitinda cinsellik ile iire-
menin ayr1 kavramlar oldugunu ele alarak insanlardaki cinsel
diirtiilerin bebeklikten baglayan gelisim evrelerini ortaya koydu.
Buna gore insanda cinsel ve ruhsal geligim agizcil (oral), digkil
(anal), cinsel organsal (fallik), gizil ve iireyimsel (libidinal) olmak
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iizerc bey diineme aynlir. Her donemin kendine 6zgii gelisim bi-
¢imi; iizellikleri ve sorunlan varir. Freud'un kigilik kuram ise ii¢
katmandan olusan bir sisteme dayanmaktadir; bu ii¢ katman “ilkel
benlik”(id), “benlik” (ego) ve “iistbenlik’tir (siper ego). Freud’un
“haz ilkesi” (libido) kavramiyla ilintili olan “ilkel benlik”, ka-
litimla aktarilan biyolojik &geleri igerir; toplumsal normlan yan-
sitan ve “gerceklik ilkesi"ni temsil eden “iistbenligin” geligiminde
o6nemli rol oynar. Freud bu konudaki goriiglerini 1923 yilinda
“Benlik ve Ilkel Benlik’ (Das Ich und das Es) adli yapitinda sis-

temli bir bigimde aktarmigtir.

Bilindigi gibi durum kuramlan ya da analitik kuramlar
Freud’un psikanaliz kuramindan tiremis olup bu kurama gére ki-
silik, listbenlik, benlik ve ilkel benlik denen ruhsal katmanlara ay-
rilmakta ve bunlar arasindaki etkilesimin sonucu olarak ge-
lismektedir. Cogunlukla cinsel icerik tagiyan, biyolojik kokenli
diirtiiler de bu etkilesimde belirleyici bir rol oynamaktadir. Kisilik
gelisimini tiimiiyle bilingdigi siireglerle agikladig, tarihsel ve top-
lumsal kogullar goz ardi ettigi gerekgesiyle elestirilmesine ve ge-
sitli degisikliklere ugramasina karsin bu yaklagim, ¢cagimizin en
etkili ve popiiler kisilik kuramlarindan biri sayilmaktadir. Ote
yandan psikolojide kiginin kendi varhigini ya da dig diinyay: ger-
¢ek degilmis gibi algilamasi olarak bilinen kigilik yabancilagmasi
olgusu Freud tarafindan iglenmistir. Onun geligtirmis oldugu psi-
kanaliz kuraminda benlik, “gercekligin temsilcisi” oldugu icin, ki-
silik yabancilagmasi da benligin asin 6lgiide zayiflamasinin so-
nucudur. Buna gore kisilik yabancilagmasi, dayanilmaz ya da
tehdit edici bir gerceklikten kagmak amaciyla gelistirilmis bi-
lingdigi bir savunma tepkisi ya da mekanizmasidir. Kisilik ya-
bancilagmasi terimi kimi zaman, toplumda ve iiretim siirecinde ki-
sinin  bireyselligini  yitirmesini  ifade etmek igin de
kullaniimaktad:r.

Freud, Otto Rank, Ernest Jones, Sandor Ferenczi, Max Ka-
hane, Wilhelm Stekel, Carl Gustav Jung, Alfred Adler ve Karl
Abraham gibi izleyicileriyle 1902°den baglayarak her ¢arsamba
giinii calisma odasinda toplanti yapmaktaydi. Bu iinlii “Carsamba
Topluntilan™ sonucunda Viyana Psikanaliz Dernegi dogdu; kisa
bir siire sonra da uluslararasy iin kazanan psikanaliz hareketi or-
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giitli bir yapiya kavustu. Daha sonraki yillarda cinsel etkenlere
agirhk vermesi ve libido kavrami nedeniyle topluluk i¢inde bazi
anlagmazhklar ¢ikti; Adler ve Jung’un birbirini izleyen top-
luluktan ayrilmalarina kargin hareketin  6nderlifini ve ge-
ligtirilmesini  siirdiiren Freud, 1913 yilinda psikanalizi an-
tropolojiye uyguladig: genis kapsamli bir ¢aligma olan “Totem ve
Tabu’yu yaymmladi. Bu ¢aligmada, ilksel topluluklarda Oidipus
kompleksiyle ilintili sugluluk duygusunun bastirilmasinin, tiim
insan kiiltiiriiniin, dinlerin ve sanatin kaynag: oldugunu 6ne siirdii.
Psikanaliz kuramina gére, gocuk geligiminde kizlarin babalarina,
erkek cocuklarin annelerine cinsel agirhikh agin ilgi ve sa-
hiplenme istegi duymas: ve bu nedenle de kizlarin anneyi, er-
keklerin babay: rakip olarak gormesiyle ortaya cikan bu siireci be-
timlemek i¢in Freud, Yunan mitolojisinde bilmeden babasini
oldiirerek annesiyle evlenen Thebai’li Oidipus’un adindan esin-
lenerek bu kavrami ilk kez “Riiyalar ve Yorumlar:” (Die Traum-
deutung, 1900) adli kitabinda kullanmigtir. Gene Yunan mi-
tolojisinde annesinin Oldiirilmesine yardimct olan Elektra’nin
adi, ayni siirecin kiz ¢ocuklarindaki yansimasi olan- Elektra
kompleksi terimine kaynak olmustur. Oidipus kompleksinin 3 ile
5 yag arasinda ortaya ¢iktigini belirleyen Freud, erkek g¢ocugun
babasiyla 6zdeslesip cinsel diirtiilerini bastirmasiyla bu siirecin
sona erdigini 6ne siirmiigtiir. Cocugun anne babasiyla kurdugu ilk
iligkiler sevgi dolu ve saghkhysa ve anne baba asir1 yasaklayici
ya da asir uyarict davraniglardan uzak durmugsa bu evre uyum
icinde yaganir. Buna kargilik ¢ocugun ruh saghginin zedelendigi
durumlarda gelisen ¢ocukluk nevrozu, eriskinlik doneminde de
benzer tepkilere yol agabilir. Erigkinin bilingli zihinsel et-
kinliklerini belirleyen ahlaksal etken olarak istbenlik, Oidipus
kompleksini yasayip -sona erdirme siireci ig¢inde ortaya cikar.
Freud, Oidipus kompleksine karsi olugan tepkileri insan zihninin
en Onemli toplumsal basarilari olarak degerlendirmigtir Ancak
onun kisilik gelisimi agisindan agilmasi gereken bir engel ve nev-
rozlarin olugmasinda ¢ok 6nemli bir etken olarak gordiigii Oidipus
kompleksi kavraminin Yeni Freudcular tarafindan elestirildigine
tamk oluyoruz. Toplumsal ve kiiltiirel etkenlerin kisilik ge-
lisiminde 6nem tagjidigint vurgulayan bu goriise gore Oidipus
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kompleksi evrensel ve mutlak degildir; cocugun yetistigi ortama
ve kiiltiire gore degisir. Bagka bir deyigle, bu kompleks biyolojik
ve iggiidiise! olmaktan ¢ok kosullanmayla ilgilidir; uyumsuz ve
giivensiz anne ile babanin, ¢ocugu, engellenen sevgilerinin nesnesi
durumuna getirmesiyle ortaya ¢tkar. Boylece anne ve babanin
agirt bagimli, koruyucu, girisimciligi engelleyen ve cinsel kis-
kirticihik tasiyan davraniglan ¢ocukta bu komplekse yol agabilir.
Yine bu baglamda Sigmund Freud’un, ilk doneminde ele aldi:
cinsel diirtillerin, daha sonraki yazilarinda ise yapici insan et-
kinliklerinin tiimiiyle iligkili olan fizyolojik ya da psisik icgilidiisel
enerjiyi belirtmek i¢in kullandig1 “libido” kavraminin 6nemli bir
yeri vardir. Bu ikinci anlaminda “eros” ya da yasam diirtiisii ni-
teligi kazanan “libido”, yikic1 duygularin kaynagi, olim diirtiisii
“thanatos’un kargisinda yer alir. Iki gii¢ arasindaki etkilegim, in-
sanin davranig ve etkinliklerindeki cesitliligi olugturmaktadir.
Freud ruhsal bozukluklarin, “/ibido”nun yanhs yonlendirilmesi
ya da yetersiz bosalimin sonucu oldugunu 6ne siirmiistiir.

Ote yandan ruh ¢oziimleme olarak bilinen psikanaliz, zihinsel
bozukluklarn, bilin¢dig: zihin siireglerini inceleme ve ¢oziimleme
yoluyla iyilestirmeyi amag edinen bir tedavi yontemi olarak da
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu terimi ilk kez kullanan Freud,
1890’larda Josef Breuer ile birlikte nevrozlu hastalan hipnozla
uyutarak incelemeyi denemig; bu c¢aligmalar sonucunda, hipnoz
sirasinda hastalarin diiglince ve diirtiilerinin kaynaklan biling dii-
zeyine c¢ikarilirsa hastada iyilesme goriildiigiinii bulmugtur. Has-
talarinin ¢ogunun hipnoz altinda olmadan da rahat¢a konustugunu
goren Freud diisiincelerin serbest ¢agrisimi teknigini ge-
ligtirmigti; buna gore de, hasta aklina gelen herhangi bir seyi, ko-
nuyla ilgili olup olmadigina bakmaksizin ya da nezaket kaygisi
duymadan sOylemeye tegvik edilmisti. Hastalarin zaman zaman
serbest ¢agristm yapmakta giigliik c¢ektigini goren Freud, ac
veren anilar ve deneyimlerin bastinldigini ya da biling diizeyine
¢ikmasina izin verilmedigini ileri siirmiig; ¢aligmalarinin ilk do-
nemlerinde hastalarinin ¢ogunun en fazla bastirdigt konulann,
kendilerine rahatsizhik veren cinsel deneyimlerle ilgili oldugunu
gormiigtiir.

Boylece libidonun bastirilmasi1 sonucunda bunaltt (anksiyete)
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olugtuguna karar verdi. Bastirilan enerji psikolojik savunma inc-
kanizmalann olarak iglev goren cesitli belirtilerle diga vu-
rulmaktaydi. Freud ve onu izleyenler bunaltinin kapsamini ge-
niglettiler; kisinin bagimli oldugu birinden ayrilmasinin neden
oldugu yalnmizlik korkusu ve buna bagl saldirganlik ve 6fke fan-
tezileriyle ilintili korkular, sugluluk ve utan¢ duygulari da bunalti
yaratmaktaydi. Serbest cagrisim teknigi diislerin, dil siirg-
melerinin, unutkanhklarin ve giinliikk yasamda kargilasilan bagka
hatalar ve yanh§larm anlaminin irdelenebilecegi bir ara¢ olmus;
Freud bu aragtirmalarindan yola ¢ikarak ‘yeni bir kisilik yapisi
kavrami geligtirmistir. Buna gore kisilik ilkel benlik(id), benlik
(ego) ve iistbenlik (siiperego)’ten olugmaktaydi. Ilkel benlik ka-
litsal gecmisten tiireyen ve yasamin korunmast ve siir-
diiriilmesiyle ilgili olan diirtiiler ve giidiilerin bilingdisindaki de-
posudur. Benlik ise, farkindalik durumunun bilinglilik ve
bilingdncesi bolimlerinde islev goriir. Kisiligin bu boliimiinde
algi, tanima ve etkinlik sirasinda gergeklik ilkesi gegerlidir. Ust-
benlige gelince, bireyin cevreden kaynaklanan ideallerini, de-
gerlerini, aile ve toplumla ilgili dl¢iitlerini icerir; benlik iglevleri
iizerinde sansiir etkisi gosterir. Freud’un onerdigi bu yapiya gore,
kisiligin bolimleri arasindaki ¢eligkilerin bastirilmasi bunaltinin
ortaya ¢ikmasina neden olur. Kisi savunma mekanizmalarini ge-
listirerek bunaltiyr dogrudan hissetmekten kaginir. Cocuk sa-
vunma mekanizmalarini, biiyiirken kargilagtigi ve aile ile kiil-
tirden kaynaklanan etkiler araciligiyla 6grenir. Bu mekanizmalar
toplumsal yagamin saglayacagi doyumlar1 aramayi engellerse has-
talikli savunmalardan s6z edilir. Ancak daha sonralar kisiligin ¢o-
cuklukta belirlénmedigine ve cinsel i¢giidiiyle ilgili kuramin as-
linda anne, baba ve ¢ocuk arasindaki ¢ikar ve kullanma iligkisine
dayandigini ileri siiren bazi goriisler ortaya ¢ikmistir (Erich
Fromm, Karen Horney, Otto Rank). Bu gériislere gore kisilik,
sakli kalan potansiyellerin yagamin her doneminde ortaya c¢i-
karilabilecegi bir yapidir. Insana daha iyimser yaklasan bu ku-
ramla psikoterapi teknikleri de gelismisg; hasta edilgen durumdan
cikarak kendi sorumlulugunu yiiklenebilecegi gorece etkin bir ko-
numa gegmistir.

Freud’a gore insan davram§! nedensiz degildir. En 6nemsiz
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sOzden, hareketten en yiice atilimlara dek her davranigin bir ne-
deni vardir. Freud’un “ruhsal gerekircilik” olarak adlandirdigi bu
sav psikanalitik kuramin temel varsayimidir. Bazi davraniglarin
nedenleri kolaylikla agiklanabilirken, bazilarinin nedenlerini an-
lamak ya ¢ok gii¢, ya da olanaksizdir. Bu durum insan dav-
raniginin bazen bilingli, bazen bilingalti bazen de bilingdis1 ne-
denleri olmasindan kaynaklanir. Psikanalitik kuramda ruhsal
diinyanin biling, bilingalti, ve bilin¢dis1 olmak iizere li¢ tabakadan
olugsmasina “ropografik goriis” denir. Bu goriise gore, biling o
anda yasananlardir. Bilingalti, bilinglenme olasiligi olan, ama o
anda bilinglenmemis diigiinceleri, anilar1 igerir. Bilingalti bi-
linglenme olanagina sahip anilarin deposudur. Bilingdisi ise, ne
denli zorlansa, bilinglenmesi yasaklanmig yasantilarin tiimiinii
kapsar. Biling, bilingalti ve bilingdigi arasinda bazi sinirlar, psi-
kanaliz diliyle kontr-kateksizler, yani sansiirler vardir. Bu enerji
dagilimlari insanin diigiince ve davraniglarinin gereksiz yere bi-
lingalt1 veya bilingdigi siireglerle etkilenmesini engeller, yani in-
sanin ruhsal saghgi igin gereklidir.

Freud’un gelistirdigi psikanalitik goriig, 20. yy’in en ¢ok tar-
usilan konularindan biri olmugtur. Onerdigi kavram ve me-
kanizmalar bilimsel diizeyde yogun aragtirma konusu olmus, ba-
zilanim destekleyici nitelikte bulgular ortaya cikarilmis, ancak
hemen hemen higbirinin  gegerliligi  kesin  olarak  ka-
nitlanamamigtir. Bu yiizden Freud’un sarlatan oldugunu 6ne sii-
renler bile ¢ikmigtir. Ancak bu konuda 6zellikle organik goriigii
savunanlarin elestirileri sonucu organo-dinamik Ogretiler dog-
mustur. Elestirileri psikanalitik ¢er¢eve iginde kargilamaya ca-
ligan Freud sonrasi (Postfreudien) psikanaliz kuramlan ise, bir 6l-
¢lide Freud’un goriislerinin zaman i¢inde degisime ugramalan
nedeniyle birbirleriyle ¢eligmektedirler. Ne var ki biitiin yagamini
insan ruhunun yapisim kavramaya adamakla gecirmis olan bu
bilim adaminin; Wilhelm Reich, Karen Horney, Erich Fromm,
Melanie Klein ve R.D. Laing gibi 6grencisi olan ya da ondan
onemli Olgiide etkilenen bircok bilim adami tarafindan kuramlari
geligtirilmig ya da cesitli bicimlerde degistirilmigtir. Sonraki do-
nemlerde gelistirilen kuramlarda Freud’'un agirhik verdigi bi-
yolojik etkenler yerini toplumsal ve ekonomik etkenlere bi-
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rakmigtir. Bu arada psikanalizin temelde bilimdigi oldugu var-
sayimlarinin kanitlanamayacagi da savunulmustur. Bununla bir-
likte biitiin bu elestiriler, Freud’un 20. yy kiiltiriine yon veren
onemli bir diigiiniir olmasinin yaninda, ¢agdas bilgi birikimine
yeni boyutlar kazandiran bir bilim adami olarak da konumunu de-
gistirmez. Gelistirdigi kuramlar, tedavi yontemleri, insan ruhunun
karanlikta kalmig yanlarini anlamaya yonelik arastirmalan ve
saglhigina kavusturdugu pek ¢ok hastalariyla psikolojide yeni bir
alan agmistir. Onun kurmus oldugu derinlik psikolojisi, insanin ig
diinyasim agimlamak i¢in psikoterapi, psikodrama, resim ve mii-
zikle tedavi gibi pek ¢ok alanin kurulmasina da hizmet etmistir
(Sanat Psikoterapisi). Freud’un, insan dogasina iliskin egemen
anlayislar kokten degistiren bir diisiiniir oldugunu rahathkla s6y-
leyebiliriz.

Onun psikanaliz kuramini temel alarak yazin elegtirisi yapan
yeni bir elestiri anlayigini burada anmamiz gerekir. Bir yapit bu
Freudcu elestirel yaklagimla yoruymlanirken, yazannin bilinen psi-
kolojik catigmalar1 hareket noktasi olarak alinir ya da sanatginin
yapitinda ortaya ¢ikan bilingalti 6gelerden yararlanarak yazarin
ruhsal yasami ortaya ¢ikariimaya c¢aligilir. Gents anlamda Sanat
Psikolojisi i¢inde yer alan Freudcu elestirmenler bir sanatginin ya-
pitlarini temel alarak onun ruhsal yasamini ve i¢ diinyasini ortaya
ctkarmayr amaglarken geleneksel elestiri anlayigindan uzak-
lagmislardir. Ornegin elestirmen Edmund Wilson “Yara ve Bo-
yunduruk” (The Wound and the Bow, 1941) adli yapitinda yazarin
ruhsal yasamini aragtirmig; yine elestirmen Van Wyck Brooks
ise bu yaklasimi “Mark Twain’in Cilesi” (The Ordeal of Mark
Twain, 1933) gibi yasamoykiisii tiiriindeki yapitlarinda kul-
lanmugtir. Psikanalistler ayni tcknigi edcbiyata da uygulamiglar ve
ilgin¢ yorumlara varmiglardir. Hamlet’in iinli kararsizlik so-
rununu Shakespeare’in kendi Oidipus kompleksine baglayan Er-
nest Jones’un “Hamlet ve Oidipus” (Hamlet and Oedipus, 1949)
adli yapiti bunun dikkate deger bir 6rnegidir. Psikolojik yazin tii-
riiniin 6nemli bir 6rnegi olan bu yapit iizerinde pekgok tartigmalar
yaptlmistir. Kisilerin duygularina, diigiincelerine ve onlan yon-
lendiren ruhsal etkenlere agirlik veren bir bagka yazin tiirii de psi-
kolojik roman olup, psikolojinin gelisimi ve Freud’un bul-
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gulanyla ayni doneme rastlamasina kargin, bu roman tiiriiniin bu
bulgularin dogrudan bir sonucu oldugu sdylenemez. Bu tiir psi-
kolojik romanlarda kisilerin i¢ diinyalan ve duygusal tepkileri dig-
sal olaylardan etkilenmekle kalmaz, ayn1 zamanda bu olaylara yon
verir. Kisilerin i¢ diinyalarini one ¢ikaran bu yaklasim, bir¢ok
edebiyat yapitinin temel Ogesi sayilmistir. Yukarida andigimiz
Shakespeare’in Hamlet’i bunun tiyatrodaki en onemli ve ilk or-
negi olarak goriilebilir. Ancak roman kisilerinin ruhsal sii-
reglerinin agirhik kazandigi ruhbilimsel romanlar tam anlamiyla
20. yy’'da gelismistir. Dostoyevski ve Tolstoy’un roman kah-
ramanlarinin karmagtk ruhsal sorunlari ve bilingdist giidiileriyle
ilgili derin ¢6ziimlemeleri, Henry James’in digsal olaylarin bi-
reyin bilinci iizerindeki etkilerini ayrintilanyla ele alig,
Proust’un c¢agrisima dayali anilarni, James Joyce ile William
Faulkner’'in biling akig1 teknigi ve Virginia Woolf'un de-
neyimleri kesintisiz bir akig olarak yansitmasi, benzer bir siireg
icinde birbirinden bagimsiz gelismis tekniklerdir. Bu tiir psi-
kolojik romanlarda olay oOrgiisii kiginin ruhsal siireglerinin de-
rinligine incelenmesine baglidir. Olaylar genellikle kronolojik bir
siralamayla degil, kiginin c¢agnigimlarina, fantezilerine, ha-
yallerine, diisiince ve diislerine bagl olarak anlatilir. Ornegin,
Joyce’un “Ulysses(1922) adli romaninda olay Dublin’de 24 saat
icinde geger, ama olaylarin uyandirdigi ¢cagrisimlar okuru, roman
kisisinin gegmig ve bugiinkii yasaminda bir ileri, bir geri gotiiriir.
Kafka’'nin karmagik ve ¢ok katli anlam yiiklii yapitlarinda da bir
kiginin 6znel diinyasi digsallagtinlmistir. Gergekte oluyormusg
gibi anlatilan olaylara yon veren, aslinda diislerin 6znel man-
tigidir.

Giizel sanatlarin tarihi, tinin evrimini dile getiren uygarhgin bir
olgusudur. Freud’un detinlikler psikolojisi bu olguya yabanci sa-
yilmadig gibi; alginin ¢dziimlenmesi ile sanatgi tarafindan olus-
turulan plastik yapilar arasindaki baginti, tiim sanat kuramlarinin
giizel sanatlar alaninda karsiliklarini bulduklarim gostermektedir.
“Biz"’i anlatan bilime karsilik, “Ben”i dile getiren sanat, “bir in-
sandan otekine giden en kisa yoldur.” 20. yy’da hala dogalci ko-
kenlerine, ahlaksal ve metafizik Onyargilara bagh olan psikolojiyi
altiist eden Freud, yayilma ya da yasam “i¢giidiisii” (eros) ile yi-
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nelenme ya da “oliim iggiidiisii” (thanatos) olarak adlandirdif) ig-
giidiller kuramiyla insan varhiginin biyolojik mitosunun yan-
kilanmasini dile getirmigtir. Freudcu ¢6ziimleme nedensel bir do-
niisim zincirlenmesi icinde gostergelere degin uzanir; evrim
tarihe, doga ise kiiltiirel ortama boylece yer agmis olur. Gos-
tergelere (signification) nesnel bir statii kazandirarak, simgeler ala-
nin1 yoruma agan Freud, bireyin tarihine gercek bir icerik de ka-
zandirmig olmaktaydi. O yine bireyin yasanmig deneyimleri ile
ona kargt ¢ikan toplumsal stiregleri; 6znel ile nesnelin, birey ile
toplumun kargitligini gostergelerin nesnel incelenmesiyle agmay:
bagard; : ve bireysel davramglarin nesnel gostergelerinin top-
lumsal gostergelerin nesnelliginden kaynaklandigini ortaya koydu.
Bagka deyisle “Superego” ile “Id” arasindaki catigmayi, denge
Ogesi “Ego”nun nasil uzlagtirmaya g¢ahstigin1 betimlemeye gi-
risti. Bireysel ve toplumsal nesnellik arasindaki bu bagin ¢o-
ziimlermesi, davranigin kiiltiire] bir norma, temaya ve yone da-
yandigini da ortaya koymustur. Bunlar da sosyal psikolojinin ii¢
temel 6gesini olugturmaktadir. Kopernik’in astronomide yapmig
oldugu devrimi, Freud’un insan bilimlerinde yaptigini soy-
leyebiliriz. Diinya nasil giines sistéeminin merkezinde degil de
onun c¢evresinde dolanan bir gezegen ise; insan da kendi dii-
siincelerinin  efendisi  olmayip, onlar tarafindan  yon-
lendirilmektedir. Ciinkii kendi bilincine sahip bir birey anlayisi,
her zaman kendi simirlart diginda bulunan bir varligin ya-
nilsamasidir. Bilingdisimin kesfi bireyin merkezdeki yerinin sar-
silmasina neden olmustur. Insan da artik bu diinyanin siradan can-
hlanndan biridir. Biling, bilingdisindan kaynaklandig: igin, J.-
P.Sartre’in dedigi gibi, “Bilingdi, bilingten énce gelir.”

Freud’a gore psikanalitik agidan yaraticilik, sorunlara yeni ve
gecerli ¢oziimler bulabilme yetencgi olup, ayni zamanda ¢ekici,
ikna edici ve anlamh o6zellikler tagiyan imgesel iriinler yaratma
becerisidir. Imgelem (Imagination) ise gercekte varolmayan nesne
ve olaylarin tasarimlanni kavrama siirecidir. Gergekdisi, uy-
durma, kurmaca ya da yapinti tiiriindeki tasarimlari iireten bu
siire¢ yaratict bir edim olup, daha once hi¢ diigiiniilmemis so-
runlara ve gereksinimlere yanit verir. Sanat alaninda imgelem’in
yeri olduk¢a 6nemlidir; deneyimi ¢ogaltan ya da zenginlestiren
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seyler yaraulmasinda agirhkl payi vardir. Genelde imgelem ya
da hayalgiicii, fantezi baghgi altinda ele alinmaktaysa da, fan-
tezinin yaraticiliga, “ben”i savunmaya ya da “ben”in uyumuna yo-
nelik oldugunu ve sanatlar ile ayni temeli paylasugim soy-
leyebiliriz.  Yaratici  imgelem’in  bilingdisi  sdzsel olmayan
(antcziyi de igerdigi bilinmektedir. Biitiin diisiince ve duygularin
alunda yatan yaratici etkinlige isaret eden [antezinin, bu bilingli
ruhsal etkinligin, ¢ocuklukta baglayan ve temelde biyolojik sii-
recler ve etkilegimlerle iligskili olan ve simgesel doniisiime ug-
rayan bilin¢dig1 fantezi ile bir arada oldugunu; bilingli ruhsal et-
kinligin fantezi tarafindan desteklendigini ve siirdiiriildiigiinii,
canlandirildigimi ve etkilendigini biitiin psikanaliz okullar1 genel
olarak kabul ederler. Psikanalitik simge kurami, bir imge, diistince
ya da ruhsal etkinligin bir baskasiyla bilingdigi yerdegistirmesi
durumuyla ilgilenir. Simgelestirme sozciigii, en genel anlaminda,
uygarligin biitiin gelisimini kapsar. Ciinkii uygarlik, Ernest
Jones’a gore, sonsuz bir evrensel ve evrimsel yerdegistirmeler sii-
recinden; bir diisiince, ilgi, yetenek veya egilimin bir bagkasiyla
siirekli yerdegistirmesi siirecinden bagka bir sey degildir. Ote
yandan gergek simgelestirme, baskilayict egilimler ile bas-
kilananlar arasindaki intrapisigik (ruhigi) bir ¢atigma nedeniyle
dogar. Burada yalnizca baskilanan simgelestirilir, ve yalnizca bas-
kilanmig olanin simgelestirilmesi gerekir. Simgelestirmenin iki
ozelligi ise sunlardir: simgclestirme siireci  biitiiniiyle  bi-
lingdisidir; ve simgelestirilmiy diiglinceye yiikleyen duygulanim
da yiicelestirme teriminin belirttigi niteliksel degisim olanagindan
yoksundur. Bu baglamda diigler, mitoslar ve folklorik 6geler ev-
rensel simgeler olarak karsgimiza c¢ikarlar. Simgelestirme, genelde
diiglerde ve belirti(sendrom) olusumunda orneklenen, bilingdisi
diisiinmeyi yonlendiren birincil siireglerden biri olarak goriiliir. Bu
konuda Freud, soyle der: “Diisler, anlamlart diis goren igin kis-
men belirsiz olan lengiiistik simgeleri sonsuz siklikta kullamr.
Ama deneyimimiz bize onlarin anlamlari ortaya ¢ikarma ola-
naguu verir. Bu diisler biiyiik bir olasilikla konusmanin ge-
lisimindeki erken dénemlerden kaynaklanmaktadirlar.”” Freudcu
sanat elestirmenleri bu ise basladiklarindan beri psikanalizin bazi
nevrotik siireglerle yaratict etkinlik arasinda her zaman pa-
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ralellikler gosterdigini ve yaratici etkinligini agtklayici oneri ve
yorumlar getirdigini savunmuglardir. Bunun en yalin bi¢imi ro-
manlarin ve resimlerin iceriklerinin ddipal bir fantezi olarak yo-
rumlanabilecegini gosterip; buradan hareketle, yaratici etkinlifin
bir tiir nevrotik hayal kurma oldugunu One siirmektir. Bu var-
sayimin gii¢liigii, biitin hayal kurmalarin neden yarauci ol-
madiklarint agiklayamamasidir; dolayisiyla da nevrotik ‘ya-
ratim”lanin  toplumca kabul edilebilir vec anlagilabilir sanat
yapitlar1 haline doniigmesi konusunda ikincil varsayimlara ge-
reksinim duymasidir. Zaten yasaminin sonunda Freud, psi-
kanalizin estetige herhangi bir katkisinin olabilecegi goriisiinii
yadsimugtir. Ancak buna karsit bir goriig olmak lizere son za-
manlarda ve ¢ogunlukla da Melanie Kleinal fikjrlerin etkisi al-
tinda, yaraticiligin depresi{ ya da sizoid bir yapisal ortamda or-
taya ¢iktigr ileri siirilmistiir; bagka deyisle, yaraticiligin ya
yikicilik veya fantezilerle bir onarim yapma cabasiyla oldugunu,
ya da bazi sizofrenlerde goriilen sanrisal sistem olugumuna ben-
zedigini kanitlama denemeleri yapilmistir (Van Gogh, Gauguin,
Dali, Baudelaire, Rimbaud). Yaratici etkinligin sonuglari tanimi
geregi Ozgiin, beklenmeycn ve dolayisiyla da onceden kestirilemez
oldugundan, yaraticilik nedensel-determinist bir ¢erceveye otur-
tulmasi ¢ok zor bir kavramdir. Ote yandan yaraticiligin genel bir
yetenek mi yoksa Ozel bir yetenek mi oldugu sorusu da tar-
tigmalidir. Engellemeler kaldirildigi zaman herkesin yaratici olup
olamayacagi, veya yaraticihgin o6zel bir yetenek olmast du-
rumunda psikanalizin one siirdiigii kategorilerin istisnalarinin olup
olmadig1 gibi sorulara birbirinden farkli yanitlar verilmektcdir.

Ancak Freud’un psikanaliz kuramiyla ruhbilime, estetige, dine
ve topluma farkli bir yaklagimla yorum getirdigini ve bu alanlara
agiklik kazandirdigini sdyleyebiliriz. Insani baski altinda tutan
temel iki gii¢, doga ve toplum, siirckli ¢atigma halindedirler. Bu
catismalar bilince ¢ikamadiginda insana nevrozlari dogurur; dogal
yanimizdan kaynaklanan cinsel temelli itkiler (pulsion) bilince
ancak “sublimation” (yiiceltme) yoluyla cikabilirler. Sanat, ahlak
ve din’in yapisinda bu “viiceltme”nin c¢esitlilik kazanmis bi-
¢imlerini goriiriiz. Freud'a gore, kiiltiir ve uygarligin biitiin ¢a-
basi, “libido”muzu toplumsal kurum ve kurallarin hizmetine ve-
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rerek bunun karsilifinda insana tinsel 6zde hazlar saglamaktir.
Sanat, bilim, felsefe ve din’in tim basarilar iste bu “libido”nun
toplumsal bir nitelik kazanmis olmasina dayanir. Psikososyal ve
biyoseksolojik bir varlik olan insanin yapisindan kaynaklanan iti-
limleri, Freud’a gore, cagimizin kiiltiir ve uygarligi doyuma ulag-
tiramamaktadir; siddetin kaynagi da burada yatmaktadir. Doga
alanindan kiiltiir alanina, bagka deyisle, bilingaltinin baskisiz
diinyasindan iistbilincin sansiirlii diinyasina gegerken insanin tut-
kulani bask:i altina alinmakta, zarara ugratilmakta, bu durum da
siddete neden olmaktadir.

Sanatgi iste bilingaltindaki bu baskilardan kurtulmak igin ya-
ratir. Sanatin en ilkel bigimi de mitolojidir; toplumsal bir diis olan
mitoloji, kollektif bir bilingdisidir. Diisg kisinin prehistoryasi iken,
mitoslar da bir toplumun prehistoryasi olmaktadir. Asil kaynak
olan bilin¢digimin iirettigi sanat yapitlari birgok bakimdan ka-
ranlik i¢inde kalirlar; bunun nedeni her insanin farkl bilingaltina
sahip olmasidir. Sanat¢inin bilingaltiyla alimlayicinin bilingalti
birbirine yakin olursa o yapittan alinan zevk ve heyecan da o denli
biiyiik olur. Sanat yapit ile diis arasinda bir kogutluk vardir;
diiste bir goriilen, bir de goriilen seyin ashi vardir. Tipki bunun
gibi sanat yapitinda da bilincine vardigimiz igerik ile gergek igerik
bulunur. Bu bakimdan her sanat yapitimin bir diis gibi yo-
rumlanmast soz konusudur. Estetik bilince varmak, teknik ¢a-
balarin diginda ve iistiindedir; bu, yapitin icerik ve formunu alim-
lamaya baghidir. Sanat yapit1 kargisinda insanin psisik, fizyolojik
ve zihinsel degisimlere ugradigi saptanmigtir; sanat¢! yaratarak
bilingaltindaki yiikiinden kurtuldugu gibi, alimlayici da bunu sanat
yapitina katilarak gergeklestirir.

Freud’a gore insanlik dogallik, yani “ilkellik” (primitiv degil,
arkaik) ile uygarlik, yani kiiltiiriin catigmasi siirecinde yol alir;
ancak bu ¢atigma sirasinda kiginin bilingdigina atilmalar ya da
bilingaltina itilmeler s6z konusudur. Uygarlik ilerledigi oranda bi-
lingdigina itilmeler de artar ve bilingalt1 giderek siskinlesir. Bu
durumda kigide ya psikopatolojik bir durum olan nevrozlar ya da
yiiceltmeler devreye girer. Cinsellik de icinde olmak iizere her
tirlii baskidan ¢ikigi ve kurtulusu dile getiren “yiiceltme” (sub-
limation) ya diis biciminde ya da sanat yapiti veya herhangi bir
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basan (dinsel, bilimsel, sportif, askeri vb.) bi¢ciminde somutluk ka-
zanir. Freud’a gore insanin yagaminda doyuma ulastiramadigi
cinsel arzularinin ve bagka itilimlerinin tatmin yolu olan diigler,
bilincaltindaki ortiik yasantilarin kilik degistirerek bilince ¢ik-
malan olayidir. Ote yandan sanatgi one ¢ikardigi, ortaya atugi,
igini yansittig1 (projection) sanat yapiti ile bilingaltindaki yiikten
kurtulmus olur. Bu agirlig: digari atarak olusturdugu sanat yapiti
sanat¢inin bilingaltinin bir golgesi durumundadir. Freud’un buz-
daginin suyun altindaki kismina benzettigi bilingalti, insani, sa-
nat¢i, bilimadami, din biiyiigii, filozof yaptigi gibi hasta da ya-
pabilir. Sanat yapiti konusunu ve yapisini oncelikle sanatginin
bilingaltindan aldigi i¢in onun derinliklerdeki diinyasini yansiur.
Bu nedenle deli ile dahi arasinda da ¢ok ince bir ayrim vardir.

Insanin yasamina ve davramsglarina egemen olan duy-
gulanimlardir(emotion); onun psisik diinyasi da bu duy-
gulanimlardan olugur. “Ilksel” (primitiv) toplumlarda da egemen
olan bu duygulanimlar, insanlik uygarlagtik¢a ¢esitli kurallarla si-
nirlamalara ugrarlar. Cinsel ve ruhsal gii¢lerin baski aluna alin-
malari, bilingdisina atilmalari sonucunda nevrotik hastaliklar or-
taya ¢ikar. Duygulanimlardan kaynaklanan diiglerde ve sanat
yapitiarinda “agik icerik” (hemen anlagilan) ve “kapalt igerik’(61-
tiilii, hemen anlagilmayan) olmak izere iki tiir icerikle kar-
stlagiriz. Bu yiizden diiglerin yorumundan sanat yapitlarinin yo-
rumuna gecerken Freud, sanat¢inin bilingdigimi  aktardigini,
bilingaltinin bir iriinii oldugunu, baski altina alinmig i¢ diinyasini
yansittigim gdz Oniinde tutmamiz gerektigini vurgulamistir. Sanat
yapitlarinda bir degigmeyen 6ge vardir ki bu sanat yapitinin ken-
disidir; bir de degisen 6ge vardir ki o da sanat yapitina yoneltilen
yorumdur. Yapit aynm1 olmasina kargin alimlayiciya gore anlam
degistirir. Frepd’a gelene degin &znel-idcalist olan sanat eleg-
tirileri, ondan sonra nesnel-bilimsel olma yollarini aramiglardir.
Ancak ona gore biitiin elestirmenler bilin¢altlarinin tutsagidirlar
ve Oznel olmalari kagimilmazdir. Psikanalitik yontemi kullanarak
o, Leonardo da Vinci, Michelangello, Shakespeare, Dos-
toyevsky gibi sanatgilarin kisiliklerine ve yapitlarina 151k tutmug
ve bu yondeki sanat elestiriciligine onciiliik etmigtir. Daha sonra
bu yolda Ernest Jones, Carl Gustav Jung, Alfred Adler, Char-
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les Bedouin gibi adlar  yiriimiiglerdir. Sanat yapitim  yo-
rumlamada kullanilan psikanalitik yontemin biricik amaci yapitin
kahramanlan araciligiyla sanatginin  bilingaltinin  temellerine
degin uzanarak onu desifre edebilmektir. Tabii bu noktada yo-
rumlamada tarihsel ve toplumsal boyutun ihmal edildigi gibi bir
elestiri de bagkalar: tarafindan yapiimistir. Otto Rank, sanat ese-
rinin yaraiminda Oidipus kompleksinin 6nemli bir yeri oldugunu
vurgularken, yalniz bilingaltinin degil bilincin ve usun da bu edim-
de payi1 oldugunu One siirer. Sanat Psikolojisi, kendisini Sanat Sos-
yolojisi ile tamamladiginda ancak yapitin dogru yorumuna va-
rilabilir. Temelinde insandan insana bir iletisimin yattifi sanat
olgusu, sosyo-psikolojik bir tabana yaslanir. Yetileri (anlama, du-
yumsama, duygulanma) konu edinen klasik psikoloji, sanat ya-
pitinin agimlanmasinda 6z ve bi¢imi ayn ayn ele alirken, sosyo-
psikanaliz bu ayrimi yapmaktan kaginir. Ciinkii bir i¢duyugstan
kaynaklanan sanat yapitinda igerik bi¢imden, bigim de igerikden
yoksun olamaz. Bilingdisi (Inconscient) isteklerin bilingli olarak
dile getirilmesi siirecinde ortaya ¢ikan sanat yapiti, sesle, sozle,
goriintliyle bir iletinin aktarilmasi gorevini iistlenir. Bu baglamda
bir sdzciik bile bir sanat yapiti niteligi tagiyabilir; ¢linkd bir ig-
duyustan dogan bu sozciigiin igerigini, igitsel ve bigimsel ya-
nindan ayirmak olanaksizdir. Her sozciigiin, her sesin, her go-
riintlniin de bu nedenle bir estetigi vardir; bu konuda 20. yy’in
onde gelen yazin omeklerinden biri olan James Joce’un “Ulys-
ses”i glizel bir 6rnektir. Farkli sanat yapitlarinin yorumlanmasinda
pek¢ok etmenin yeri oldugunu sdylememiz gerekir; bunlar ara-
sinda din, ekonomi, cografya ve iklim, sosyal ve siyasal kosullar
ve son olarak da psikoloji gibi etmenler sz konusudur. Psi-
kanalitik y6ntem bunun bir uzantisi olarak disiiniilebilir. Yalniz
burada sanat yorumlarn metodolojisinin ¢ok farkli kaynaklara da-
yandigini da belirtmeliyiz.

Sonug olarak gozlenen ve gozleyenin farkli olmalari nedeniyle
psikanalitik yontem bilimsel bir yontemdir. Bunun yaninda psi-
kanalitik aragtirma verilerinin geligme siireci ile psikanalizin
kendi yapisal kurulugunun diyalektik bir yol izledigini soy-
leyebiliriz: Bilin¢dis: (Inconscient) veya Bilingalt’'ndan meydana
gelen 1d, antitezdir; toplum, kiiltiir ve uygarhk degerlerini ve ku-
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rallarim1 temsil eden Superego, tezdir. Bu iki alanin ¢atigmasini
engeleyen Ego ise sentezdir. Bilingalt’ndan (Subconscient) daha
genis olan maddi ya da fizyolojik Bilingdis: (Inconscient physi-
ologique ou matériel) hi¢bir zaman biling alanina yiikselemez; Bi-
lingalti’na karsilik olan psikolojik Bilingdigsi, biling alanina ¢i-
kabilir. Iste bu nedenle psikanaliz, Bilingalt: 'nin ¢6ziimlenmesidir.
Yukanida da degindigimiz gibi sanatgiyr ve sanat yapitini be-
lirleyen ilkeler arasinda psiko-sosyal, sosyo-kiiltiirel ve sosyo-
ekonomik etmenleri gdzoniinde bulundurmamiz gerekir. Adler’e
gore, sanatsal yaratig yoriingesinin, yasam savasiminin iginden
gectigini unutmamaliyiz. Bu bakimdan toplumun normal istekleri
karsisinda kaldigi zaman, her sanatginin, geri dénecegini, du-
raksayacagini ve geri ¢ekilecegini One siirebiliriz. Psikolojiyi, psi-
sik siireglerin incelenmesi bilimi olarak anlayan Carl Gustav
Jung’a gore, edebiyatin ya da genel olarak sanatin incelenmesi ko-
nusuna el atabilir bu bilim. Ciinkii insan ruhu(psyche) biitiin bi-
limlerin ve sanatlarin kaynagidir. Sanat alanina y6nelik psikolojik
aragtirma, bir yandan belli bir sanat yapitinin olusumunu, &biir
yandan bir kimseyi sanat bakimindan yaratici kilan etmenleri or-
taya ¢ikarmay: amaglar. Hemen sunu belirtelim ki yaratici sanatgi
sorunu kargisinda psikanalizin silahlarimi bir yana biraktigin go-
rilyoruz. Yaratici insan sorunu ile sanat¢i ve iiriinii problemi gii-
niimiizde de estetigin bir ¢oziime kavusturamadigi sorunlardir.
Freud’un bu soruna yaklagimi, sanat yapitini, sanatginin kisisel
yasantisindan (bilingalti’ndan) yola ¢ikarak yorumlamak ge-
rektigini ileri siirmck olmustur. Ote yandan karmagik ve yiikse'
diizeydeki psisik yagsama nedensellik ilkesini de uy-
gulayamamaktayiz; yasamtn yaratici yani en belirgin dile geligini
sanatta bulmakta, ve ussal formiillestirme ¢abalarinin hepsini
bosa ¢ikarmaktadir. Bu nedenle bir psikologtan, herhangi bir sanat
vapitinin ve sanatsal varauy siirecinin i¢indeki dinamik nedensel
ilintileri ortaya ¢ikarmasi beklenmemelidir. Ciinkii yaratici et-
kinlik insanin anlayis giiciinii her zaman asacaktir. Ne var ki psi-
kolog ile elestirmenin bir sanat yapitint incelemesi arasinda ken-
dine 6zgii bir ele alig farkliliklar1 vardir. Psikolojik agirlikli sanat
yapiti, malzemesini, insan yasantisinin o ¢ok kath genis ala-
nindan, yani yasamin 6n planda duran canl: ger¢eginden alir. Psi-
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kolojik sanat yapitinin igerigi, insanin bilingli yasami ile 6zel ola-
rak duygusal yagamini kuran her seydir. Hayalgiicii ile Goriime
(vision) dayanan ilk ya da temel yasanti, bagka deyisle ana ya-
santi, sanat yaratiginin temelinde bulunan psikolojik durumla bir-
likte 6nem tagirlar. Goriimselci (visionnaire) yaganti, zengin bir
hayalgiiciiniin ya da siirsel bir duygulammin sonucudur. Go-
riimiin(vision) insan tutkusundan ¢ok daha derin ve etkileyici bir
yasanti oldugunu kabul etmemiz gerekir. Sanat¢inin yaratiginin
kaynag ilk yasantidir; derinligi dl¢iilemez ve bundan otiirii de bi-
¢imlendirilmesi igin mitolojinin imge diinyasinin kullanilmasini
gerektirir. Iste bu ilk yasanti, dile gelmeye yonelmis derin bir 6n-
duygudur. Jung’a gore goriimde kendini ortaya ¢ikaran sey, kol-
lektif bilingdisidir. Biiyilik sanat yapiti giiciinii insanlhigin gi-
ciinden ahr; bir sanat iriiniinii kisisel 6gelerden c¢ikarsamaya
kalkarsak, onun anlamini biitiiniiyle gézden kagirmig oluruz. Kol-
lektif bilingdisi, her ne zaman, canli bir yagant1 haline girer ve bir
cagin bilingli goriimii Gzerinde etki ‘'yaparsa, bu olay, ayni ¢agda
yasayan herkes i¢in 6nemli olan yaratici bir eylem olur. Bir sanat
yapiti, insan kusaklarina sunulmug gergek bir bildiri di-
yebilecegimiz seyi i¢inde tagir.

Giiniimiizde psikanalitik yontemin sosyal alanda ii¢ temel rolii
bulunmakta. Bir yandan o, bireyin giderek artan ruh saghig ge-
reksinimini kargilarken, Obiir yandan insani daha iyi anlamada
ilerleme kaydedebilmek igin gerekli deneysel gelenegi olusturan
klinik gorevi basan ile yerine getirmistir. Ote yandan psikanaliz,
ilk giinden itibaren etnoloji ve mitolojiden etkilenerek tiim beseri
bilimlere, felsefeye, psikolojiye, antropolojiye, sosyolojiye ve es-
tetige katkilar yapan kiiltiirel bir igleve sahip olmustur. Onun
aragtirmaci yan: kuramsal bir ¢erceve i¢inde kemiklesmemek ve
kurumamak i¢in siirekli olarak o6teki bilimlerle isbirligini gerekli
kilmigtir. Bireyden bagka higbir konu psikanalizin kapsamina gir-
mediginden, 6zgiirliik ilkesi yontem agisindan biiylik onem tasir.
Ote yandan birey de temelde toplumsal bir varlik oldugu icin, ce-
liskili de bulunsa, toplumsallastirma siirecinin kokleri farkliliga
dayanma ve farklihkla uyum saglayabilmede yatmaktadir. Biitiin
bu goriislerin 15181nda Freud’un temellerini atmig oldugu Psi-
kanaliz, sanatin felsefesiyle, giizelligin 6zii ve bi¢imiyle dogrudan
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ilgilenmemisg de olsa, dolayl bicimde sanat kuramlarini etkilemig
ve onlara katkida bulunmustur. Insan1 belli bir agidan kendisine
konu alan her disiplin, bagka agidan inceleyen disiplinle etkilegim
icindedir. Bu nedenle de Psikanalizin ortaya koydugu bilgiler sa-
natlara da malzeme olmug; dahasi sanat yapitlarinin  an-
lagsilmasinda bir yere kadar kolaylik da saglamiglardir. Psi-
kanalitik yontemin diiglere, fantezilere, yaratict diisiinceye ve
sanat yapitlarina bilingalti agisindan yaklagmasi, hepsi kabul edi-
lebilir olmasa da, ilging yorumlarin ortaya ¢ikmasina ve yeni bir
bakis agis1 boyutunun kazanilmasina neden olmugtur. Sanatla te-
davinin uzun bir tarihsel gegcmise de uzandig: diisiiniiliirse, Psi-
kanaliz kuraminin bu alana yeni bir boyut kazandirdigini kabul et-
memiz gerekir.
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HENRI BERGSON
(Paris, 18.10.1859 - Paris, 4.1.194])

“L’arr est une invention... L’oeuvre d’art est une
construction imaginative.”"
H.Bergson, Le Rire

Bergsoncu bir estetikten s6z etmek oldukga gii¢ gelse de, onun
sanat anlayigini, sezgi metafizigi ile bagka bir form altinda su-
nulan nitelik metafizigi cercevesinde ele alabiliriz. Iste bu sinirls
cerceve nedeniyledir ki Bergson, bagimsiz bir estetik yaz-
mamistir. Onun sanat kavrayigi, metafiziginde oldugu gibi,
“sezgi” kavramu lizerinde temellendirilmigtir; bagka deyisle sanat
ona gore, zihnin ya da tinin, seylerin niceliksel goriiniigiinden asil
temeldeki kaynagina, onlarin niteliksel siirelerine donmek igin
yaptigi bir sapmadir. Bu baglamda Bergson, sanat yapitinin ni-
teliksel kaynagimi bulup gostermeyi kcndine amag¢ edinir. Ona
gore sanatgi, “rolii, herhangi bir seyin niteligini sezgisel bicimde
sezmek, algtlamak olan bir ¢ilekestir’ Sanat¢inin tiim etkinligi de
bu nedenle “seyr’e (contemplation) indirgenmis olup, Bergson,
sanat yapitint her tiirld imal edici, zanaat {riinii ctkinligin (fab-
ricatrice) diginda tutmugtur. Ona gore yaratma, 6zgiir yapis (po-
iesis) olmadan sanat yapit1 varolamaz.

Demek oluyor ki Bergson’un estetigi katigiksiz bir algilama
estetigidir; salt bir sezgi estetigidir. Sezgi ise, varhklar disaridan
tammmamizi saglayan “discursif”’ (gidimli) ve “analitik” (¢6-
ztimleyici) bilgiye karsit olarak, bize varliklari kendi kendilerine
olduklan bi¢imde tanitan, i¢giidiiyii ve sanat duygusunu andiran
kendine 6zgii bir bilgi olup, “sayesinde kendimizi bir varligin

(*) “Sanat bir icattir (bulug)... Sanat yapit1 da imgelerle kurulan bir yapidir.”
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igine yerlegtirerck, boylece o varligin tek ve dilegelmez yamiyla
dogrudan karsilagngimiz entellektiiel bir sempati tiiriidiir” Hangi
anlamda alinirsa alinsin, her sezgi daima bir bulus, bir kcsif 6zel-
ligi tasir ve bu bakimdan da sezgi’'nin, “kehanete”, “ongoriiye”
yakin diigtiigii sOylenebilir. Imdi katigiksiz bir algilama ya da
sezgi estetigi olan Bergson’un estetigi, bu baglamda felsefesi, dik-
katli ve Ozenli bir yagsam felsefesinden kaynaklanmaktadir. Salt al-
ginin teknigi de, Bergson’a gore, dikkatin bir tir yon de-
gistirmesidir. Onun yasama felsefesinin temel ilkesi ise §Oyle
formiile edilebilir: “Bir seye girismeden, bir yiikiimliiliik almadan
once engellerden ve baglardan kurtulmak gerekir’ (il faut se
dégager avant de s’engager). Bu da sanatg1 goziiyle gerceklesir,
metafizik¢i goziiyle degil. Algilamak igin algilamak (percevoir)
sozkonusudur burada; fakat bu agsma, agkinlik ile degil, icegirme,
ickinlik ile miimkiindiir. Ne var ki Bergsoncu bu sezgisel algilama,
sanat yapitinin amaciyla da uyugmazlik igindedir. Gergekten de
seyretmekten (contempler) baska birsey yapmayan, yaratmayan
ya da imal etmeyen (fabriquer) bir kimse hakiki sanat¢i olabilir
mi? Bergson’un dedigi gibi, eger sanatgi bir ¢gilekes (ascete) ise, o
yalmzca bagansiz bir ¢ileciden bagka biri olamayacaktir; hakiki
cilecinin sanata gereksinimi yoktur ve o, sanat1 yadsir. “Seyretme”
ve “edilgenlik” kavramlari, Bergson estetigine 6zgii kavramlar
olup, negatif bir estetigi kurarlar ve sanata da karsittirlar. Zaten
ona gore, “anlamak, yeniden yapmay: bilmek’ten bagka bir sey de
degildir (Comprendre, c’est savoir refaire).

Bergson’un biitiin yapitlari, her seyin en derin gergekligini
olusturan “siire”ye (durée) iligskin “sezgi”’nin koklii anlami ve so-
nuglan iizerine bir aragtirma olarak goriilebilir. Terimleri i¢ ice
gecen bir art arda gelis ve niteliksel bir ilerleme olan “siire”, bi-
reysel ya da toplumsal yasami koruma zorunluluklarinin gézden
kaybettirdigi ve diisiincede yeniden ele gegirilen salt do-
layimsizliktir. “Siire, benin kendini yasamaya biraknginda biling
durumlarinuzin art arda geliglerinin olugturdugu formdur’ (La
durée, c’est la forme que prend la succession de nos états de cons-
cience quand le moi se laisse vivre). Goriildiigii gibi ruhbilimsel
nitelikli olan Bergsoncu “sezgi”, gercekligin eklemlenmeleri ve
farklilagmalan iizerinde onemle durur ve sigramalarla ilerler. Bu
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gerceklik, 6gelerin birbirine eklenmesinin sonucu olmayan ve ge-
listikce bireylere boliinerek ortaya gikan bir gergekliktir. Oysa,
Bergson’a, gore esya, bu tiir bir eklemlenmenin sonucudur. Biitiin
degismeler ve gelismeler bir “siire” iginde gergeklesir; “siire”
icinde gerceklesen gelisme, yaratici bir atilimdir. Bergson, bu ya-
ratic1 atilima “élan vital” (yasama ¢abasi, atilimi) der; yaratic1 bir
nitelik tagiyan “yagam atilimt” ile siirekli bir geligimi, kesintisiz
bir evrimi saglayan “olug”, birbirini gerekseyen iki siirectir. Bi-
rinin bulunmadig yerde, teki de yoktur. Ote yandan “yasam ati-
limr” da, evreni gergeklestiren “olug” da “siire”’ye baghdir. Siire,
ayn1 zamanda bellektir de; dolayisiyla, gegmisi simdiye tagir;
bagka deyisle ge¢misi simdiye uzatir. Ge¢mis, simdinin ken-
dinde yagsamim siirdiiriir, simdi olarak kendisiyle birlikte yasar.
Simdi ise, geg¢misin en yogunlagtinlmig, sikigtirillmg de-
recesidir. Gegmisg ve simdi, birbirinin ¢agdasidir, biri 6tekini 6n-
celer, biri 6tekinin zamandasidir. Yasama atilimi ise, kendi ken-
diyle bir farklilik olarak siire’dir; kendini edimsellestirmesi olarak
siirekli bir edime gegis olarak siire’dir. Hakiki siire ise, devamh
bir yaratmadir. Yasam da biling gibi bir siire’dir, bir ha-
reketliliktir, siirekli bir yaratmadir, 6zgiirliiktiir. Bergson, bu ko-
nuda soyle der: “Yasam bize zamanda bir evrim, mekanda bir ka-
risikltk  gibi  goriiniir. Zamanda goriilen yasam, durmadan
yaglanan bir varligin siirekli bir ilerlemesidir. Bu su demektir ki
yagam asla geriye dénmez ve asla yinelenmez.Mekanda goriilen
yasam, gizlerimizin éniine birbirlerine dyle siki sikiya bagh, 6yle
birbirleri igin yapilmusg, birlikte varolan dgeler serer ki bunlardan
hicbiri aynt zamanda iki farkli organizmada bulunamazlar. Ciinkii
canlt her varlik kapali ve oteki sistemlerle kartsamaz bir olaylar
dizgesidir. Bu varligi basit mekanikten ayiran dig ozellikler (ha-
kiki ya da goriiniiste olsun dnemi yoktur) sunlardir: Siirekli bir de-
gisme, olaylarin gerisin geriye donememesi, kendinde kapanmis
bir serinin, dizinin yetkin bireyligi. Bu édzelliklerin karsitlarin
alirsak; serilerin yinelenmesi, gerisin geriye donme ve birbirlerine
geg¢meden ibaret ii¢ bigim buluruz. Dikkat edilirse bu tarzlar hep
vodvil (komigin bir tiirii) tarzlaridir. Ve vodvil’in baska bir tarz
olmadigini gormek de kolaydir.”™

(1) Henri Bergson, Le Rire, PUF, Paris, 1970, s: 109 vd.
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Bergson’da “Giizel” (le halo), bilginin bir uzantisidir (la frange
de la connaissance). Ona gore mekanizm O6ziinde, bizim iiretme,
imal etme mekanizmlerimize kokten karsittir; aym sekilde sa-
natsal goriinimleme ya da gérme (vision) ile kullanimsal bilgi de
temelde ayrilirlar. Bu iglem i¢inde yagam atilimi (élan vital) hdla
bulunur, ama o sezgilerin st bir yonlendiricisidir. Sanat olgusu,
“sui generis”i olan bir mekanizmdir; aym sekilde, “Siire”yi igcinde
bulunduran ve yagama simsiki tutunan bir iggiidii, saltifa atlayan
kokli bir olumsalhik ya da zorunsuzluk olan (contingence radicale)
“élan vital” ile birlikte ¢alisir. “Yaratict Evrim”de metafizik plan-
da ele alinan ve hem diinyay:, hem de yaratci diisiinceyi yon-
lendiren “yasam arilim™ ogretisi ya da ilkesi, metafizik bir vi-
talizm olarak sanati da kapsamaktadir.

Bergson 1940°da yazdif1, “Le Rire: Essai sur la signification
du comique” (Giilme, Komigin anlamu iistiine bir deneme) adh ya-
pitinda sanata iligkin goriislerini serimlemigtir. Ona goére sanat,
bir yarati alamdir, dolayisiyla da, gelisimle, ilerlemeyle ba-
gintilidir. Sanatin insan igin yararh olmasi gerekir; ¢linkii, “yarar
gozetmeyen sanat, yarar gozetmeyen diisiince gibi bir siis-
takistdir” Her seyden once de bir bulug (invention) olan sanat,
yenilik getiren, gelisime katkisi olan bir nesneyi ortaya koyustur.
Ancak burada sozii edilen “bulus”, bilgi verilerine dayanan, bi-
linen nesnelerden yola ¢ikan bir eylem anlamindadir. Bergson, en
yeni buluslarin bile bilinen nesneleri yeni bir diizene koymak ol-
dugu goriisiinii savunmustur. Bilinen nesneler, bilincin akist icin-
de olan, yasam atilimiyla bagintis1 bulunan, siirekli bir gelisimin
akigi icinde yer alan varliklardir, bir takim gelisi giizel tiiretmeler
degildir. Bilimsel sezginin yaninda yer alan “sezgi” de sanat¢inin
verimlerinde onemli bir role sahiptir.

Bergson giilme iizerine yapmig oldugu spekiilatif (diigiintiisel)
¢oziimlemelerinde soyle der: * ...Insanlik diginda hicbir sey gii-
liing degildir ... Bir kir resmi giizel, zarif, yiice, anlamsiz ya da ¢ir-
kin olabilir; fakat hichir zaman giiliing olamaz. Herhangi bir hay-
vana giilebilirsiniz, fakat onda bir insan tavn, bir insan ifadesiyle
kargtlagnguuz igin giilersiniz. Bir sapkaya da giilersiniz; fakat
burada giiliing olan sey, kece ya da saman pargast degil, bizim
ona verdigimiz bigcim, insan kaprisinin verdigi kalipnr  Insandan
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baska bir hayvamn ya da cansiz bir seyin giiliing olmast mutlaka
bize benzer bir taraft olmasindan, bizim ona verdigimiz bir ki-
ltktan ya da bizim onu kullanma bigimimizden kay-
naklanmaktadir... Yagama uyarak daima duygulananlaria ruhlani
her seyi duygu halinde yansitanlar giilmeyi bilmedikleri gibi an-
lamazlar da. Eger séylenen her seye, biitiin olup bitenlere kulak
verir, hareket edenlerle hayalen hareket eder, duyanlarla birlikte
duyar, nihayet sempatinizi her seve agarsamz, en hafif seylerin
biiyiilenmis gibi birdenbire agirlastigin, her seyin iistiine bir cid-
dilik havasinin ¢oktiigiinii goriirsiiniiz. Ancak bunlardan higbirine
kulak asmayarak yagama tasasiz bir seyirci gibi bakarsamz, bir-
cok dramlarin komediye dondiiklerini goriirsiiniiz” “...Komik, ze-
kaya, yalmizca zekaya hitabeder... ancak giilmeyi anlamak igin
onu dogal ¢evresi olan toplumun icine koymak, ézellikle toplumsal
nitelikte olan yararli iglevini belirtmek gerekir... Oyle goriiniiyor
ki komik, insanlarin grup halinde toplanarak biitiin dikkatlerini,
duygularint susturup yalnizea zekalarim isletmek suretiyle, ara-
larindan birisi iizerinde toplamalarindan doguyor ...Komik bir
sonug, komik bir nedenden geldigi zaman, bu nedeni ne denli
dogal bulursak sonug da o denli komik olur.”V

Bergson’a gore gercekligi (réalité) ve hakikati (vérité) bilme
yetisi olan “sezgi”, dogru bilgiye gotiiren tek yoldur. Ciinkii ger-
¢eklik ve hakikat, maddi doga degil, ruhsal doga ya da ruhsal ya-
samdir. Yasam ise evrenin kurulusuyla baglamigtir ve maddenin
tim engellerine kargin yolunu agarak ve onu kimildatarak akip
gider. Iste yagamin bu kesintisiz, boliintiisiiz ve siirekli akigina
“siire” (durée) diyen Bergson’a gore, bu “siire”nin bilgisini.kav-
ramak i¢in bu siireyle birlikte yagamak, onun i¢inde olmak ve
onunla birlikte akmak gerekir ki bunu, ne us ne de bilim ger-
ceklestirebilir. Ciinkii bilim ve us, sinematografik olarak ca-
hgirlar; yani bir film, art arda dizilmig durgun ve bdliimsel re-
simlerden (sécance) olusur. Us ve bilim, {ilmin akigin1 durdurarak
bu resimleri tek tek incelerler ve bir takim bilgiler saptarlar. Ne var
ki akigin bizzat kendisini, esdeyigle, yasami hi¢cbir zaman kav-

(1) Henri Bergson, Oeuvres, Edition du centenaire, PUF, Paris, 1963, 5.450 vd.
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rayamazlar. Demek ki us ve bilim, yalnizca durgun ve boliinebilir
olan madde iistiine bilgi edinebilirler, yasam iistiine bilgi edi-
nemczler. Maddenin karsisina yagami koyan ve onu da boliimsiiz
olan “siire” tasarimiyla tanitlayan Bergson, biitiin yapitlarinda ni-
celige karsi niteligi. ¢cokluga karg! yeginligi, uzaya karst zamani
savunmustur. Ona gore evrendeki her degigme, sayisal bir go-
galma degil, bir yeginlik artigidir. Sanat olayin1 da bu baglamda
dcgerlendiren Bergson, sanata iligkin olarak sunlan séyler: “Sa-
natin konusu nedir? Eger duygularimizin, bilincimizin kapilari
dogrudan dogruya gercekligin kendi eliyle calinsayd, eger esya
ve kendi kendimizle dogrudan dogruya anlayabilseydik sanata
gerek kalmayacak, daha dogrusu hepimiz sanatkar olacakuk;
ciinkii o zaman ruhumuzla doga daima hep birlikte carpacakn.
Gozlerimiz, bellegin yardimivla, mekandan taklit edilemez tablolar
crkaracak ve zamanda teshit edecekti. Insan bedeninin canli mer-
merinde eski yunan heykelleri kadar giizel yontulmus heykel par-
calarini yollarda gorecektik. I¢ yasamunizin siirekli melodisinden
arasira neseli, daha ¢ok hiiziinlii, ama daima ézgiin bir miizigin
sesleri ruhlarimizin derinlikicrinden gelecekti. Biitiin bunlar et-
rafiimizda ve bizde olduklart halde hichirini acik¢a duymuyoruz.
Dognyla bizim aramuza, kendimizle kendi bilincimiz arasina, in-
sanlarm ¢ogu icin kalin. sanatgt ve sairler icin ise ince, adeta
seffaf bir perde gerilmis gibidir.” .. Algt her yonii duyu de-
aigimiz goye karsihik oidugundan sanat¢r da sanata bu yiizden
cuvgularmdan ancak biriyle ve yalniz onunla baghdir. Sanatlarin
dal bastan ¢esitli olmalart du bundan ileri geldigi gibi, onlara
wlan yatkinliklarm avriligi da buradan kaynaklanir. "V
Bergson da sanat, gergeklige atilan bir ag, hakikate uzanlan bir
merdivendir; bdylece sanat gergeklikle yiiz ylize gelmemizi saglar:
“...Baoylece ister resim, ister heykel, ister siir ya da miizikte olsun
sanatin tek eregi pratik i¢in yararlt olan simgeleri, itibari, top-
lumsal olarak kabul edilmis genellikleri ve nihayet gergekligi mas-
keleven seyleri bir vana birakarak bizi gerceRligin kendisiyle yiiz
viize getirmektir. Sanatta gerceklikle idealizm arasindaki goriilen
kavga iste bu nokta iizerinde beliren yanlis bir anlamadan dog-

(1) H.Bergson, Giilme, MEB Yay., Istanbul 1989, s. 99-102.
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mugtur. Sanat, hi¢ kusku yok ki gercekligi daha a¢ik ve dogrudan,
baska deyisle, dolayimsiz goriisten ibarettir. Yalnz bu goriisiin
aralify yarar ve ¢ikardan kopmasini, duyu yada bilincin anadan
dogma bir kendine ozgiiliik ve ozelligini gerektirir; ve son olarak
da idealizm denilen maddi olmayan bir yagamay: zorunlu kilar.
Sozciigiin anlanuyla hic oynamadan denebilir ki ruhta idealizm
olunca, yapirta realizm vardir ve yalmz idealizmin giiciivledir ki
gerceklikle yeniden bag kurulabilir.”"

Sanat. ve iiriinlerine gelince bunlar Bergson’a gore, “biricik”
ve “evrensel’dir; bilingli ve sezgisel yaratmalardir, i¢-
giidiilerimizin kristallesmig bigimleri, ya da ge¢misin simdide
siirdiiriilmeleridicler: “...Biitiin bunlardan sanatnn daima “bi-
reyseli” gozettigi sonucu ortaya cikar. Ressammn tablolarinda sap-
tadigr sey, belirli bir verde, belirli bir giin ve saatte goriiliip de bir
daha goriilemeyecek olan renklerdir. Sairin ele aldigi konular da
kendinin, ama yalmizca kendinin olan ve hichir zaman kendinden
baskasuun olmayan bir ruh durumudur. Ovun yazarimn goz-
lerimizin dniine serdigi de bir ruhun agihst, duygu ve olaviarin
canli bir akisi ve nihayet bir kez olup da bir daha asla olmayacak
olan bir sexdir. Bu duygulara istedigimiz kadar genel adlar ve-
relim; bagka bir ruhta hicbir zaman aynt halde olmayacaklardir.
Ciinkii, hepsi tek  bir kisinin duygularidir. Ozellikle bundan do-
lavi da sanata aittirler; ¢iinkii genellikle simgeler, hatta tipler her-
gun pordiigiimiiz sevlerdir”; “...Sanat iiriinlerinin hi¢hiri gencl
degildir. Fakar eger bir dehanm eserivseler nihavet biitiin diinya
tarafindan kabul edileccklerdir. Nigin kabul edilivor ve eger kendi
tiirlerinde hakikaten biricikseler gercek olduklarim hangi gos-
tergevle bilivoruz? Ovle samvorum ki onlart varatanlar gibi sa-
mimi olarak gormek konusunda bizi ¢abalainiva siiriikledikleri
igin. Ciinkii samimilik salgindir. Sanatcuun gordiigiini kuskusuz
tekrar gdremeyiz, hi¢ olmazsa biitiiniivle goremeyiz. Fakar eger o
gercekten gordiivse, ruhumuzla doga arasina gerilmis olan per-
deyi agmak igin sarfettigi ¢aba bize kendini taklit eitirecektir.
Ciinkii onun vapitt bize ders olacak bir érnektir. Yapinn hakikati
de bize verdigi dersin etkisinin giiciivle olgiilecektir. O halde, ger-

(1) H. Bergson, Ayni yapit, s. 103,
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gekre bir tkna hatta bir dogruluga erigtirme giicii vardir sanat ya-
pitlarinin. Onlar kendilerini de iste bu giigcle tanitirlar. Sanat va-
piti ne denli biiyiik, sezilen hakikar ne denli derin ise, etkisi de o
oranda olur, o oranda evrensel olmaya dogru gider. Demek ki bu-
radaki evrensellik sonugta olup nedende degildir.”'"

Sanat tiirleri arasinda komedi en 6nde gelir Bergson’a gore;
¢iinkii komedi tiirii, sanatla yagsami birlestirir; insana goriinenin
arkasindaki goriinmeyeni tanitir. Komedi sanati hem ge-
nellikleri gozetmek, hem de diizeltmek, ogretmek gibi bilin¢dist
olan egilimiyle oteki biitiin sanatlardan ayrilir. Imdi komedinin
sanatla hayat arasinda sallanan bir sanat tiirii oldugunu hakli ola-
rak soyleriz. Ciinkii bu sanat, halis sanat gibi, hi¢ de yarara sirt
cevirmis degildir. Giilmeyi diizenlemekle de toplum yasamini
dogal bir ¢evre, tabii bir ortam gibi kabul ediyor; hatta bu-
yasamn i¢ tepilerini kolluyor. Iste bu noktadadir ki toplumla bir
bozusma ve yalmz dogaya bir doniig olan halis sanata arkasin
donmiis bulunuyor”; “...Komikteki sa¢malik, riiyalardaki sag-
maligin aymdir”®, Biitiin insanlarda ortak bir 6zellik olan giilme,
sanatlarin da ortak paydasi durumundadir; ¢iinkii Rabelais’nin de
sOyledigi gibi, “yalmiz giilme insana ézgiidiir’ (Le rire est le propre
de I’homme).

(1) H. Bergson, Aymi yaput, s. 105-106
(2) H. Bergson, Ayni yapit, s. 11I-120. Ayrica bkz. H. Bergson, Oeuvres, Edi-
tion du Centenaire, PUF, Paris, 1963, s. 483 vd.
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WALTER BENJAMIN
(Berlin, 15.7.1892 -Port- Bou yakinlari, Fransa, 26.9.1940)

“Her ¢ag bir sonrakini yalmzca diislemekle kalmaz, ama diis-
lerken ayni zamanda onu uyanmaya da hazrlar.”

Walter Benjamin

20. yy’in ikinci yarisinda Almanya’nin yetistirmis oldugu en
onemli yazin elestirmeni ve estetik kuramcisi olarak taninan Wal-
ter Benjamin, varliklit bir musevi ailesinden geliyordu. Berlin,
Freiburg im Breisgau, Miinih ve Bern kentlerinde felsefe 6grenimi
gordiikten sonra 1920’de Berlin’e yerleserek yazin elestirment ve
cevirmen olarak ¢aligmaya basladi. Daha o6nce Bern Uni-
versitesi'nde “Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Ro-
mantik” (Alman Romantizm’inde Sanat Elestirisi Kavrami) adli
bir doktora tezi vermisti. Universitede kalmakta pek istekli g&-
rinmemekle birlikte, 1928 yilinda hazirlamig oldugu “Ursprung
des deutschen Trauerspiels” (Alman Tragedyasimin Kokeni) adli
yetkin, ama alisithmg 6l¢iitlerin disindaki dogentlik tezi Frankfurt
Universitesi’nce geri ¢evrildiginde, bu isteginden tiimiiyle vaz-
gecti. Yazin elestirileri, St.-John Perse, Proust ve Baude-
laire’den ceviriler yayimladi. Yahudi mistisizmini inceleyen
Gershom Scholem ile tanigmas: diisiinsel gelisimini 6nemli 6l-
ciide etkiledi;- Kabala’ya, Yahudi mistisizmine ve yasayan Yahudi
diisiince gelenegine omiir boyu ilgi duymasina yol acti. 1924'te ta-
nistigl Sovyet film direktorii Asya Lacis bnu Marx ve Engels’i
okumaya yoneltti. 1930’larda artik Marksizmi bilen bir kisi ola-
rak, Frankfurt Okulu’nun kurucularindan Ernst Bloch ve Theodor
Adorno ile epik tiyatronun kurucusu Bertolt Brecht’in dii-
siincelerini tanimaya kendini verdi: W. Benjamin 1933 yilinda Al-
manya’yt terk ederek Paris’e yerlesti; edebiyat dergilerinde cleg-
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tiriler ve dencmeler yazmayi da siirdiirdii. 1934'te Adorno ve
Horkheimer yonetiminde New York’da ¢alismalarini siirdiiren ve
Frankfurt Okulu'nun kurdugu “Sosval Aragtirma Enstitiisii’niin
(Institut fiir Sozialforschung) iiyesi oldu ve bu kurulugun yayin or-
gam olan “Sosval Arastirmalar Dergisi’nde (Zeitschrift fiir So-
zialforschung) yazmaya bagladi. 1939°da Alman yurttashgindan
¢ikarilan Benjamin. Fransa’yr Almanya’nin isgal etmesi ve
Paris’teki cvinin Gestapo tarafindan basilmasi iizerine, Ispanya-
Fransa sinirindan gecerek ABD’ye kagmay: tasarlamig; ancak
Port=Bou sinir kentinde polis tarafindan Gestapo’ya teslim edi-
lecegini Ggrenince yagamina son vermeyi se¢cmistir.

Oliimiinden sonra arkadasi Gershom Scholem’in yardimiyla
Adorno'nun “Schriften”dc (Yazilar) topladigi yazilariyla Ben-
jamin’in estetik alanindaki énemi 20. yy'in ikinci yarisinda gi-
derek artmig ve ¢agin Onde gelen estetikcilerinden biri sa-
yilmistir. Belli bash yapitlarinin temel sorunsalini, gelenegin
coziilmesiyle birlikte sanatin yeni bicim ve iglevler kazandigi ko-
nusu olusturmaktadir. “Alman Tragedyasuun Kikeni” adli ya-
pitinda, toplumdaki ortak degerlerin ¢oziilmesiyle modern sanatta
alegorinin gelisimi arasindaki iliskiyi incelemis; 1936 yilinda yaz-
dig1 inli yapiti “Teknigin Olanaklariyla Cogaltlabildigi Cagda
Sanat Yapii” (Kunstwerk im Zeitalter seiner Technischen Rep-
roduzierbarkeit)’nda ise, teknolojinin geligmesinin sanatla ya-
rattig1  olanaklart vurgulamigtir. Fotograf ve sinema gibi sa-
natlarin  gelismeleriyle, kitlelerin katilimina ag¢ik bir sanatin
olanakli kihindigint ileri siiren Benjamin, bir¢ok yazisinda,
Brecht’in montaj ve yabancilagtirma etmenlerine dayanan epik ti-
yatro anlayigini da, seyirciyi daha etkin ve elegtirel bir konuma
yerlestirdigi i¢in savunmustur. Gelenegin ve gecmis kiiltiiriin 6z-
giirlestirici yonleri lizerinde 6nemle duran bu sanal filozofu, yine
meshur olan “Tarih Felsefesi Tezleri” (Geschichtsphilosophische
Thesen) adh yazisinda kapitalizmle birlikte yok olan gegmisin
kurtarilmasini amaclayan bir tarihsel maddecilikten yana ol-
mustur. Modern yazin akimlarim 6nemseyen; Baudelaire,
Kafka, Proust ve Gergekiistiiciiliik iizerine incelemeler yazan, bu
yoniiyle de dénemin bir¢gok Marksist yazin kuramcisindan farkh
ve Ozgiin bir yere sahip olan Benjamin, toplum elestirisiyle dil ¢o-
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zimlemesini i¢ ige Ordiigii felseti yazin denemelerinde giiclii bir
siirsellik tagiyan 6zli ve yogun bir islup kullanmisur
“Goethe’'nin Goniil Akrabaliklar”” (Goethes Wahlverwandl-
schaflen, 1924-25), “Tek Yonlii Yol” (Einbahnstrasse, 1928), ve 6lii-
miinden sonra yayimlanan “/900’lerde Berlin Cocuklugiu” (Ber-
liner Kindheit um Neunzehnhundert, 1950) ile “Aydinlamslar”
(Illuminationen, 1961) gibi yapitlarinda toplanmig olan de-
nemelerinde onun bu 6zgiin yaklagimin buluruz.

Cagda$ estetik konulari onun yapitlan gercevesinde tai-
tisilmig ve yeni bir estetik anlayisinin olugmasina Benjamin 6n-
cliliik etmistir. Alman barok tragedyas: lizerine bir inceleme olan
“Alman Tragedyasinin Kokeni'nde, toplumdaki ortak degerlerin
¢Oziilmesiyle yazin alanindaki alegorinin geligimi arasinda bir bag
kuran Benjamin, Barok tragedyasini, Romantizmi ve modern sa-
natin gelisimini sanatin alegoriye yotnelmesiyle agiklamistir.
Onun gelistirdigi alegori kavrami1 Lukacs, Adorno ve Habermas
gibi sanat filozoflarinca modern sanatin degerlendirilmesinde
anahtar kavram olarak nitelendirilmistir. Gelenegin ¢6ziilmesiyle
birlikte sanatin yeni bigim ve iglevler kazanmasi Benjamin'in-
daha sonraki yapitlarinin da baslica konusunu olugturmus; “Tek-
nigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti”
adli denemesinde, sinema ve fotograf sanatlarina iligkin olarak
teknolojinin yarattigi olanaklarin sanatin iglevinde yol agtigi de-
gisiklik irdelenmistir. Sanat yapitinin teknik olarak yeniden iire-
tilebilir olmas1 (Reproductible; Reproduzierbarkeit), sanatin bi-
ricikligini (unique) ortadan kaldiran bir koguldur. Benjamin sanat
yapitinin teknolojinin ilerlemesiyle birlikte yitip giden bu &zel-
ligini “aura” terimiyle kavramsallagtirmigtir. Ona gore “aura”,
modern sanatin alegorik yapisinin yansittify pargalanmighgin
karsitidir ve gegmiste yatan gizemli biitiinselliktir. Ozgiin ve ilk
olanin ifadesi olan “aura”nin yok olmasi, kiiltiirel mirasin ge-
leneksel degerinin silinmesi ve gelenekle beslenen ‘deneyim’in
(Erfahrung) ¢oziilmesidir. Buna bagh olarak da sanatin biiyii ve
ayinden kaynaklanan iglevi yok olmustur. Ancak Benjamin,
“aura’nin yitip- gitmesini sanat yapitinin yeni ve politik bir islev
kazanmasinin bir kosulu olarak degerlendirir. Yiiksek teknoloji
olanaklarinin arttif1 ¢agimizda sanatlarda da bir zenginlesme ger-
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¢eklesmekte. boylece gelenegin ¢oziilisiini, kolektif ve politik bir
sanatin Onkosulu olarak umutla karsilamak gerekmektedir.
“Aura”nin ve geleneksel bigimlerin gizemli ve biricik yapilarinin,
alimlayicida yogunlagsma ve 6zdeslesme egilimini dogurdugunu;
teknik olanaklarin yarattigi yabancilagtiric iglevin ise seyirciyi
elestirel, etkin ve katitlimcr bir konuma siiriikledigini diisiinen
Benjamin’e gore, bu anlamda, “tek” ve “asil”a yonelik ta-
sarlanmis bir sanat yapit1 ile (resim, miizik, heykel gibi) tek-
nolojinin geregi ¢ogaltmaya yonelik tasarlanmig bir sanat yapiti
(fotograf, sinema, tv gibi) arasinda, kitlelerin sanatla iligkisi ag1-
sindan Onemli ayirimlar vardir. Bu goriislerinde Bertolt
Brecht’in tiyatro ve sanat anlayisinin etkilerini tagiyan Ben-
jamin, onun epik tiyatro kuramindan hareket ederek 1937°de yaz-
digr “Uretici Olarak Yazar’ (Der Autor als Produzent) adli de-
nemesinde ‘“yazar-sanat yapiti-alimlayict” iligkisi iizerinde
durmugtur. Brecht’in tiyatroda olaylarin akisin1 ve eylemi ke-
sintiye ugratan epik yontemini, filmde kullanilan montaj tekniginin
bir uygulamasi olarak degerlendiren Benjamin, bu yazisinda da,
Ahmlayicinin sanat yapiti kargisindaki elestirel tutumunun tek-
noloji ¢aginin yarattif1 yeni olanaklarla gelistirilebilecegini vur-
gulamastir.

Ne var ki Benjamin’in silinen ge¢mis ile yokolan gelenek kar-
sisindaki nostaljik tutumu oldukg¢a bulanik ve karmagikur. Al-
manya’da fasizm doneminde geleneksel kiiltiir mirasinin baskici
bir nitelik kazanmasi, Benjamin’in teknoloji, bilgilenme ve mo-
dernlesmeyi savunmasina yol agmig olabilecegini distinebiliriz.
Ote yandan Rus oykiiciisii Nikolai Leskov iizerine bir in-
celemesinde ise gelenegin baskici olmayan 6geleri iizerinde dur-
mus, ortak sozlii kiiltiiriin iletisim kurma, deneyim aktarma ve
alimlayiciyla dolaysiz iligki kurma gibi yokolan yonlerini gegmis
ozlemiyle dolu bir kiiltiir nostaljisi i¢inde hiiziinli bir dille an-
latmigtir. S6zlii kiltiiriin pargasi olan Oykii anlatimi, onun igin,
kaybolan bir toplumsal varolug bi¢imini simgeler. Ancak higbir
caman kaybolan gelenegi modern bigimlere kargi savunmamis,
yenilik¢t ve oOncli (avant-garde) yazin, ilgilendigi baslica ko-
nulardan biri olmustur. Ge¢gmisgin siirdiirilmesini amaglayan hig-
bir gelenege umut baglamamak gerektigini sdyleyen filozof; ya-
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sanan gercekligi anlamak igin, metodolojik olarak, biitiin ge-
leneklerin etkisindén siyrilmak gerektigini savunmustur. Varolan
diinyanin siirmesini amag¢ edinen geleneklerden uzaklagmak ve 6z-
giirlesmek, ona gore, aydin igin bir gorevdi. 1935 yilinda Paris’ten
yazdig1 bir mektubunda soyle der: “Bu gezegende nice uygarliklar
kan ve korku icinde batnuglardir. Dogaldir ki gezegenimizin kan-
dan ve korkudan uzak bir uygarliga kavusmasint istiyoruz.
Bence... diinyamiz bunun ozlemini cekiyor.Fakat diinyamiza yiiz
milyonuncu, ya da dort yiiz milyonuncu yaggiiniinde bile boyle bir
armagan sunabilecek miyiz? Bu, korku verecek denli kugkulu
bence. Eger bunu veremezsek, gezegenimiz, biz budala iyi niyet
kumkumalarim bir giin cezalandiracak ve bize Kiyamet giiniinii
yagatacaktir...” (Briefe II, 698). iste bu Son Yarg: Giinii’yle kar-
stlasmamak i¢in Benjamin iizerine diiseni yapmaktan hicbir
zaman geri kalmamistir. Gegmisle ilgilenmesi, ge¢cmisten kur-
tulmak ve onunla siki bir hesaplagsmak; boylece, tarihin akisini,
aligilmig ve artik degigmez samilan yolun disinda bir yone ¢e-
virmek amaciyladir. Onun 6nem verdigi “alintilama™ (Kotasyon)
yoOntemi, ge¢misi en yalin goriiniimiiyle yakalamak ve onun mis-
tifie edilmis yanlarimi gozler oniine sererek, yasanan-giiniin i¢ yii-
ziinii ortaya sermek igindir. Gelenek kargisinda gelenegin ola-
naklarini  kullanmanin ~ yontemidir  bu. Benjamin'e gore
“Kotasyonlar”, “yol kenarinda pusu kurmug haydutlar gibi aniden
oniimiize ¢tkarak bizleri bu yanlis inanglarumzi farketmek du-
rumunda birakacak; bizi, bu kabullenmenin ve inaniglarimizin
sultasindan kurtaracaktir” (Schriften I, 571).

Walter Benjamin’e gore, bir sanat iiriiniindeki “ruh” ile onun
duyulardaki goriiniisii birbirleriyle 6ylesine igten baglantilidir ki
Baudelaire’in “kargsiliklilik” (Correspondance) sozciigi ile ifade
ettigi gibi, bunlar arasindaki iligki gerektigi kadariyla ortaya ko-
nulabildiginde, ek bir yoruma gerek kalmadan, birbirlerini agik-
layabilecek durumdadirlar: “Bir sokagin goriiniimii, borsada hisse
senedi satiglari, bir stir, bir diisiince... biitiin bunlar arasinda ba-
gmtilar vardir. Bir tarihgi, bir filolog gibi bu baglart ortaya ¢i-
karabilirseniz, biitiin bu olgular arasinda ayni doneme ait olmanin
olusturdugu ¢izgiyi yakalayabilirsiniz.” Iste bu amagla Benjamin,
aktiiel. varhklarin  “gérmesini bilen birinin gézleriyle’ be-
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timlemesini yapmaya yonelmiy; bir sanat iiriiniiniin elegtirisinde,
alt-yapidaki ve ist-yapidaki biitiin 6geleri birbirlerini agiklayacak
bir bi¢imde birlikte degerlendirmigtir. Onun ge¢cmise duydugu
ilgi, 6zellikle Brecht’in yogun etkisinde olmadig ilk déneminde,
tarihsel kosullarin tehdit ettigi bir biitiinligii gclecege yonelik ola-
rak yeniden yakalayabilmc istegini yansitir. Elestirisinin amaci
gecmigin dagilan pargalarimi toparlamak, onun dolaysiz olarak ko-
nugabilmesini ve kendini yasanan giine aktarabilmesini sag-
lamaktir. Benjamin, gegmisi yalin goriintiisii ve biitiinliigii i¢inde
yakalayabilmek ve adeta ge¢misin bellegini olugturmak amaciyla
biitiiniiyle “alintilamalar’dan (Cotation) olusan bir deneme ya-
ulabilecegini tasarlamig; birgok ¢alismasinda “alintilamalar™ to-
parlamak yoluyla bir elegtircl biitiinliige varmaya caligmistir.
1925’lerden itibaren Alman Barok Tragedyast ve Romantizm ile
Goethe, Kafka, Proust, Gide, Baudelaire gibi yazarlar iizerine
yazdig1 deneme ve elestirileri bu tiir yeni bir elestiri anlayigin
yansitmaktadir.

Walter Benjamin, Baudelaire’in “Paris Tablolar:” (Tableaux
parisiens)’nm1 ve Franz Hessel ile birlikte Proust’un “Yitik Zaman:
Arayis” (A la recherche du temps perdu) adh yapitini almancaya
cevirmistir.  “Paris Tablolar” g¢evirisine yazmig oldugu onsoz
Benjamin’in ¢eviri konusundaki 6zgiin yaklagimini igermekte ve
dil alaninda 1960’ yillarda gelistirilen bazi yeni yaklagimlar &n-
ceden haber vermektedir. Baudelaire ve Proust’a olan biiyiik il-
gisi onun zaman, gegmig, animsama ve bellek olgularina duydugu.
ilginin bir parcasidir. Oliimiinden sonra yayimlanan “/900’lerde
Berlin Cocuklugu” (Berliner Kindheit um Neunzehnhundert) ise
Benjamin’in kendi ge¢misine dondiigii bir yapit olup eski za-
manlarla ilgilendigini, ancak gelenek kargiti bir tutumu be-
nimsedigini gosterir. Bu konuda “lluminationen™da da §oyle der:
“Sozciigiin gergek anlamiyla yagsam deneyiminin olanakli kilindig
yerde, bireyin gegmisindeki bazi belirli icerikler kollektif gecmigin
materyaliyle birliktelik kazamrlar. Torenleriyle, festivalleriyle ri-
tiieller bellegin bu iki alamindaki Sgelerin harmanlanmasi ve
bunun tekrar ve tekrar liretilmesini siirdiiriir. Ritiieller bu yolla bi-
rikimlendirilmis yasam deneyimlerini gereken zamanlarda ye-
niden canlandirmakta, yasam boyunca bellegin tutamaklart ola-
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rak varliklarinn siirdiirmektedirler...” Yahudi mistik driinleri igin-
de en eskilerindcn olan Kabbala'ya baslangigla derin bir ilgi duy-
mug olan Benjamin, daha sonralart da Marksizme yOnelmis ol-
makla birlikte teolojik bakis agisim1 Oncmsemeyi siirdirmiig, ve
sanat yapitinin anlamini yorumlarken de metni kuisal sayan bir
anlayisa yakin olmustur. “Yazgi ve Karakter” (Schicksal und
Charakter) ve “Zorun Elestirisi Uzerine” (Zur Kritik der Gewalt)
adh ilk donem yazilarindan baglayarak gelistirmis oldugu bu te-
olojik-felsefi anlayis, tarih konusundaki goriiglerini Szetledigi
“tezler’inde de tarihsel materyalist goriisleriyle birlesmiy olarak
ifadesini bulmustur. Gelistirmeye firsat bulamadig: bu tarih tez-
lerinin amaci, ge¢misin ve tarihin, ¢agin yagadigi kokld de-
gisimin kavranmasiyla Oziimsenerck gelecege aktarilmasidir.
Adorno ve Lowenthal ile birlikte Frankfurt Okulu ya da Elestirel
Kuram adiyla taninan felsefe akiminin estetik kuramcilarindan
biri olarak taninan Walter Benjamin, gercekte gerek dii-
slincesinin gelisimi gerekse de sanat anlayigi agisindan Okul’un
oteki dyelerinden ayrilir. 1935 yilinda Horkheimer’in ABD’deki
Sosyal Aragtirmalar Enstitiisii’'ne katilmasi icin yaptigi cagnya
Avrupa’da kalmayi segerek olumsuz yanit veren Benjamin, Paris
kolunun aragtirma iiyesi olarak Enstitii’yle diizenli iligkilerini siir-
diirmekle birlikte, Adorno ile Horkheimer gibi hareketin 6nde gc-
lenleriyle arasindaki goriig farkliliklarini giderememistir. Ileri
teknoloji caginin sanatlar iizerindeki etkileri ve sonuglan ko-
nusundaki goriisleri ile Bertolt Brecht’e olan yakinligi, Adorno
ile arasindaki anlasmazligin ve tartismalarin temelini olus-
turmustur. Adorno, onun teknolojik gelisim sonucunda sanatlarin
politiklesmesine ve kollektiflesmesine dogru bir ydnelis goren
iyimser yaklasimini elestirmig; kiiltiiriin kitleye yayginlagsmasini
olumlu bulmasina karg! ¢ikmistir. Aderno’ya gore, teknoloji ca-
ginin Uriinii olan kitle sanatlarinin vepopiiler kiiltliriin, iletisim
teknolojilerinin (massmedia) yayginlagmasi sonucunda, sanati me-
talastirdigr ve alimlayicilarin varolan diizene uymasini sagladigi
olgusu bir gergektir. TV, Sinema, alt-kiiltiirlerin sanatlart boylece
kitleyi kosullandirmakta ve yoOnlendirmektedir; sanatta ve top-
lumda toplu iiretim ve tiiketim siireci egemendir. Bu da gercek sa-
natin ve kiiltiirlin yozlasmasi ve giderek ortadan kalkmasi de-
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mektir. Frankfurt Okulu’'nun 6teki iyeleri sanattaki kit-
lesellesmenin baskici sonuglanina dikkat ¢ekerek Benjamin’den
onemli Olgiide ayrnilmakla birlikte, “allegori kuram:” baglaminda
onun kuramsal yaklasimini temel almiglardir. Biitiin yapitlarinin
ancak 1972 yilindan baslayarak yayimlanmasiyla yaygin bi¢cimde
tartisilmaya baglanan Benjamin, yine de Frankfurt Okulu’nun ve
Marksist Kuram’in sanat ve estetik anlayiginin gelismesine Snem-
li katkilarda bulunmus bir diisiiniirdiir.

Yazin elestirmeni ve estetik kuramcist olmasinin yaninda
Walter Benjamin gergek bir kiiltiir tarihgisidir de. Ona gore, “Her
cag yalmz bir sonrakini diislemekle kalmaz, ama diisleyerek uya-
misa dogru ilerler. Kendi sonunu kendi iginde tasir.” Ciinkii “Her
cagn diiglere diniik bir vant, cocuksu bir yani vardir.” Benjamin
inli yapitt “Pasajlar’in derinlemesine anlasgilabilmesi igin, diis-
terin en dipteki kesitlerine ulasilabilmesi gerektigini séyler. Ona
gore, “Her gercek sanat yapitinda bu yapiin, kendini ortaya ko-
yanmn yiiziine yaklagsmakta olan bir sabah riizgarinin serinligiyle
estigi bir yer vardir. Bundan ¢ikan sonug, ¢ogu kez ilerlemeye ilis-
kin her tiirlii bagintiyt 15181 kirarcasina kirdigr varsayilan sa-
nann, ilerlemenin gercek islevine hizmet edebilecegidir. Iler-
lemenin asil yuvasi, zamamn akigimin siirekliliginde degil, ama bu
akisin kesintilerindedir.” (Pasajlar, 32). Yukanda degindigimiz
gibi Enstitii’niin kiiltir ¢c6ziimlemelerinde hep so6zii gegen “aura”
(hale) kavramini “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapitr”
adli ¢alismasinda geligtirmistir. “Aura”, 6zgiin sanat iriiniinii
¢evreleyen kendine 6zgii aydinlik ya da piriltt olup; sanat iiriiniine
biricikligini ve 6zgiinliiglinii “burada ve simdi” (hic et nunc) ka-
zandiran duygudur. Bu 6zellik, Benjamin’e gore, Doga’da da var-
dir; ancak Doga’da bu ozellik, “ne denli yakin olursa olsun, her-
hangi bir mesafenin kendine ozgii bir gériingii olusturmasi’
bigiminde ortaya ¢ikmaktadir. Sanatta ise bu erisilmezlik niteligi
sanat Urliniiniin “aura”sinin temel 6gelerinden biridir ve sanatin en
baslangigta kendisinden ortaya ¢ikan ritiiel ve biiyiisel baglam ile
yakindan ilintilidir. Gergek sanat iiriinline 6zgii bu “aura”, sanat
lirlinlinlin yeniden lretilmesi ya da ¢ogaltilmast ile ortadan kalk-
maktadir. Ona gore, “Bir sanat iiriiniiniin biricikligi, onun ge-
lenegin dokusu icinde konumlamisindan koparithp ayrilamayan
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ozelligidir’ Bu nedenledir ki kitlesel yeniden iiretim ¢aginda sanat
lirinliniin “aura’”dan yoksun kalisi, “hale”sizlegmesi yalnizca sa-
natsal “kargilikliligin” (Correspondance) yitirilmesi anlamina gel-
memekte, “deneyim”in de ortadan kalktigin1 gostermektedir. Mo-
dern toplumdaki kiiltirel bunalimin bu yam iizerinde duran
Benjamin’e gore, “Sanatsal iiretimde dzgiinliik, halislik o6lciitii
aranmaz olur olmaz, sanatin biitiin isglevi de tersine déniivermigtir.
Sanat, kendisine temel olarak ritiieli alirken, bu degisiklikten
sonra, bir bagka pratigi kendine temel almugtir, siyaseti” Me-
kanik yeniden iiretim (reproduction) ile birlikte sanat ¢aligmasinin
torensel (kiilt) degeri yerine, sergileme (teshir) degeri geg¢mistir.
Bunun en iyi 6rnegini Benjamin’e gore, sinema sanati olusturur.
Bu baglamda sanatin her zaman belirli bir dl¢iide siyasal iglevi ol-
mayabilir de. Adorno’nun bu konudaki korkusu ise, kitle top-
lumundaki kitle sanatinin, geleneksel olarak sanatin hep “negatif’
olan iglevine diyametrik bir bi¢imde de ters diigecek yonde yeni
bir siyasal iglev yiiklenmig olabilecegi; mekanik yeniden iiretim
¢aginda bu yeni sanatin kitlelegtirilmis seyircisini, okuyucusunu,
dinleyicisini yani alimlayicisim “status quo’ya uyum saglamayi
is edinebilecegi idi. Bu noktada Okul’dan farkl diigiinen Ben-
jamin, “aura’nin yitirilmig oluguna agit yakmakla birlikte, pa-
radoksal bir bigimde, politiklegmisg, kollektiflesmis olacagini um-
dugu bu yeni kitlesel sanatin ilerici potansiyelinden ¢ok iimitliydi.
Bu konuda, kigisel olarak sinema endiistrisi ile iligkileri ¢ok umut
kirict oldugu halde, sinemanin devrimci islevi konusunda hala
iyimserligini siirdiiren Brecht’inkine yakin bir anlayis icindeydi
ve soyle diyordu: “Sanatin mekanik yeniden iiretimi kitlelerin sa-
nata kargi tepkilerini degistirmis bulunuyor. Picasso’nun resmine
karsi takinilan gerici tutum, Sarlo’nun filminde ilerici bir tepkiye
déniismektedir. Ilerici tepki, bir uzmamn anlayis ve bakis tarzi
icinde, kitlenin gorsel ve duygusal ilgileniminin birbiriyle kay-
nagmast bigiminde ortaya ¢itkmaktadir... Sinema perdesinde ise,
bu durum, kamunun elegtirel ve alimlayict tutumlarimin birbirine
denk diismesi seklinde kendisini gistermektedir.” (Illuminationen,
236)

Hans Magnus Enzensberger, “Bir Kitle Iletisim Araclart Ku-
raminin Olugsturucu Ogeleri” adli yazisinda sdyle der: “Degisen
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caga uygun bir estetigi temellendirirken, yeni iletisim araglarinin
kurtarict ve dzgiirlestirici potansiyelini farkedebilmis tek Marksist
kuramct Walter Benjamin’dir.” Gergekten de teknolojik alandaki
yeni gelismelerin geleneksel estetik yaklagimlan gegersiz kil-
diginin ayrimina varan Benjamin, bu geligsmelerin temel estetik
kategorileri yiktigim ve aligilmg standartlari alt iist ettigini gor-
miig; klasik cstetik kuramin ¢okiis nedenini ise soyle dile ge-
tirmigtir: “Klasik estetik kuramin kendisine temel aldigr bilgi ku-
ramuun da giinii  gecmistir. Elektronik iletisim araglarinn
egemen olduklart cagimizda, nesne ile dzne arasinda eski ¢o-
ziimleyici ve elegtirel diisiincelerin ilgilenmedikleri yeni ve koklii
bir iliskinlik dogmug bulunmaktadir. Kendine yeterli bir sanat
‘idea’st uzun zamandir ¢okmiistiir.” Benjamin’in ¢agin yeni tek-
nolojisine bagimh olarak dogmus sanatlarda ortaya ¢ikan yeni 6z
ve bi¢imin olusturdugu iliskileri irdelemesi, kitle kiiltiirli tar-
tismalarina ycni boyutlar kazandirmigtir. Yeniden iiretim tek-
niginin giderek geiistigi ve ¢esitlendigi cagimizda, kitle kiiltiiriinii
¢oziimleme, bir yandan iiretimin yeni kosullari, bir yandan tii-
ketim ve le yandan da mesajr tasiyan aracin kendisi iizerinden
baslayan ¢ok yonlii bir yaklagimi gerektirmektedir. Giiniimiizde,
bir kaset, bir CD, bir TV ya da bir video. fotograf ve sinemaya
veya yazih media’ya gére ¢ok daha vurucu ozelliklere sahiptir.
“Aura” sonrasi sanatin en 6nemli bi¢cim elemam (Formelement)
olarak kargimizda teknigi buluyoruz. Benjamin’in sanat kurami
boylece bir deneyim (Erfahrung) kurami olarak karsimiza ¢i-
kiyor(Yasanti-Erlebnis-degil). 1920’lerde “Sanatin politize edil-
mesi"ne karsihk o, “Politikanin estetiklestirilmesi’ni onermistir.
“Asul onemli olan nasil ¢iplak diigsiinmek gerektigini ogrenmektir’
diyen Marx’a, Benjamin su diisiinceyi ekler: “Ciplak dii-
giinceler diyalektik diisiinmenin temel ogeleri olmalidiriar; ¢iinkii
onlar kuramin bagvurdugu pratige iliskin bilgilerden baska bir
sey degillerdir.”

Belli bir biresime varmadan 20.yy Marksizminin kesfettirici
vurgulamalarim goz Oniine alarak 6ne ¢ikan 6gretilerin gesitli go-
riiglerini harmanlamig olan Benjamin, felsefi elestiriciligin 6zgiin
bir bi¢gimini ortaya koymustur. Farkli diiglincelerin birbiri i¢ine
ge¢melerini saglayan, sanat elestirisi agisindan sanatin yapisiyla
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isleyisini, tek tek sanat yapttlarinin iglevlerini sorgulayan dii-
siiniir, Marx ile Engels’i, Brecht ile Lukacs’i, Freud ile
Valéry'yi. Gergekiistiiciilik ile Dada Akimini, Baudelaire ile
Fourier’'yi, Bergson ile Proust’u bir arada degerlendirmeye ca-
ligmis, estetigc bir olugum siireci olarak bakmis ama onu higbir
zaman bir sona vang olarak gérmemistir. Yarauicr *bir diigiiniir
olarak kimseyi izlemeyen; ancak verimli ¢alismalariyla hem bir
yazin clegtirmeni hem bir filozot; hem bir sanat tarihgisi hem de
hir sanat sosyologu sayillmaya hak kazanan Benjamin, sanat ya-
piini allegorik ya da metaforik bir “gestalt’e ¢evirerek yo-
rumlamig, ondaki “aura’y1 bulup ortaya ¢ikarmaya ¢aligmistir.
Ona gore, “Beklentilerin dncii varaticisi olan her koklii yenilik he-
definin étesine gegmek durumundadir” ve “sanatin gorevi, ancak
daha sonraki bir gelecekte tam olarak doyum saglayabilecek bir
istemi, bir beklentiyi yaratmaknr.” Cilinkii yine ona gore sanat,
hem devrimci hem de (itopyaci, toplumun gerisinden gelmekten
¢ok onun Sniinde giden ve toplumun gercksinimlerinin daha iyi bir
diizenlenmesine dogru onu yireklendiren bir yapiya sahiptir. Sa-
natlar toplumlara tiirli cesitli Orgiitlenme modelleri sunarlar;
ciinkii her sanat yapit1 kendi i¢inde bir tiir organizasyondur, bir tiir
yeni yapilanma ornegidir. Ote yandan sanat ve iitopya, yasamin
tiim yapay olgularinda (artifacts) benzerlik gosterirler. Ne var ki
“aura”nn yitirilmesi sonucunda. uzay ve zaman i¢indeki sanat ya-
pitinin - biricik  varolusu, ycniden dretim (reproduction) tek-
nolojisinin gelismesiyle,yerini nesnenin otoritesine birakmugtir.
Sanat yapitindan yayilan o ruh ya da hava (1s1k), yani “aura”
solar; ciinkii biricik ve yinelenemez olan sanat yapiti, kopyalarinin
cokluguyla yer degistirmistir. Yenideniiretilebilirligin tehlikeli
olan yani nesnenin otoritesinin ortaya ¢ikisidir. iste bu durum ge-
lenegin sarsilmasini, kiiltiirel mirasin geleneksel degerinin yokol-
masini da beraberinde getirir.

Benjamin’e gore bu durum diyalektik olarak sanat yapitinin
hem bagimsizlagmasin1 hem dc gerilemesini dogurmustur. Yi-
nelenemeyen sanat yapitinin “aura”si, onu baskalarindan ayirt-
eden havasi, kokusu ya da 15181, uzay ve zaman algisinin ka-
tegorileri icindeki sanat yapitinin kiilt degeri ile oldukca karmasik
bir bigcimde bagiantihidir. Durum bu olunca “aura”nin silinisi,
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ondan dogan sanatin ritiiel temelinin yikilisi anlamina gelmekte
ve sanatin olanaklar1 da giderek politikanin bir araci ya da silah
olup ¢ikmaktadir. Bu baglamda sanatin politiklestirilmesi ise,
Benjamin’e gore, Kkiiltiir objesinin yabancilagtirilmasinin en-
gellenmesine ve irksal mitos ile savasin fagist bir anlayigla es-
tetiklestirilmesine kargi zorunlu bir savunma olup ¢ikmaktadir.
Ticari esyalarin fetigistik 6zelliklerine, reklamlar araciligiyla se-
rimlencn markalara Benjamin biiyiik 6nem verir. Demek ki sanat
yapitinin tinsel bir sferi sayilan “aura’nin yerine meta fetigsizmi
gecmekte; insanlararasi iligkilerde bir anlami olan “aura’nim is-
tiindeki mistik Ortiiniin yerini insanlarla esyalar arasindaki ¢ikar
iligkileri almakta ve boylece devrimci bilincin motorunu olugturan
yabancilagmadan kurtulma da bir yana birakilmig olmaktadtr. Bir
meta fetisizmine dondistiiriilen “aura” aynt zamanda insanlarla
esyalar arasindaki iligkilere yerini birakmakta ve ya-
bancilasmadan kurtulma gorevini yerine getirememektedir. “Ay-
dinlanmiglar’ (Illuminationen, 190) adlh yapitinda Benjamin soyle
der: “Bir algiun nesnesi gevresinde toplannus ¢agngimlar yu-
mag: olan ‘aura’min deneyimi, insan iliskilerindeki ortak yanitn
cansiz ya da dogal nesne ve insan arasindaki iliskiyle yer de-
gistirmesine dayanmir. Bizim baktugimz kisi ya da kendisine ba-
kildigim duyumsayan kisi bize de bakar. Bir nesnedeki ‘aura’y:
algilamak i¢in onu kusatmak amaciyla cevreye baktigimiz gibi
kendimize de bakariz.”

Sanat yapitindaki ritiiel gii¢ olan “aura”, insani belli bir uzak-
higa gotiiriir, mistifie eder, iistiindeki ortiiyi ritiiel igerikle kugatir.
Benjamin’e goOre sanatin amaci, ‘cura”nin  sanattan uzak-
lagtirilarak insansal alana yoneltilmesidir; bdylece insanda estetik
duygu yaratilmig olur. Sanat, insan imgestnin onarilmasi yolunu
acar; insanligin devrimci enerjisi, sanatsal fetig iginde de-
polanmugtir: Kapitalist iiretim ve paylasim siirecinde ortaya ¢ikan
sosyal iligkilerin insansalhiktan sapmis olmalarini algilamasi Ben-
jamin’i seylerin antropomorfizmine ya da metanin fetisizmine
gotiirmiigtiir. Ticari metanin fetisizmi (Commodity fethishism),
insan nitelikleri ile donanmig ve duygulanimlarin(emotion) re-
servuart durumuna gelmigtir. Iste bir duygu reservuan olarak
sanat, i¢inde insanliin tiim insanca gagrigimlarini saklar. Insan ti-
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ninin en listiin baganlar sayilan insanhgin kiltiirel ka-
zanimlarinin sinif ¢atigmalarinin pislikleri i¢inde (intra feces et
urinas) dogdugunu One siiren Benjamin soyle der: “Uygarligin
tek bir belgesi yoktur ki ayni zamanda barbarliin da bir belgesi
olmasin.” 19.yy’dan 20.yy’a gecigin sancilarini ¢ok iyi du-
yumsayan, teknolojinin hizl1 geligimini heyecanla izlemig olan
Benjamin, biiyiik kentlerin bagrinda (metropolis) bir dnceki ¢ag-
dan bir sonrakine atilan sosyal, ekonomik ve kiiltiirel kopriilerin
nasil etkin bir yonlendiricilige sahip olduklartni gostermistir.
Cagin hernen basinda (La Belle Epoque) demir, gelik ve cam iire-
tilmeye baglanmusg, ticaret yollar: ¢cogalan dagitim mekanizmasina
kosut bir iiretim patlamasi goriilmiis, ilk kez “moda” kavrami bur-
juvazinin yasamina genis boyutlariyla girmigtir. Azinlik he-
gemonyas: giderek giiciinii yitirirken kitle kiiltiirii hizla serpilmig
ve bu arada da yeni bir bulugsma, sanat/zenaat ikilisinin, teknik ye-
niden iiretim/ekonomik dagilim ikilisiyle bulugmas1 ger-
ceklestirmigtir. 1930°larda teknolojinin olanaklarina genig Slgiide
yer veren sinema ve fotograf gibi iki yeni sanatin, geleneksel-
klasik sanatlara gore onemli farkliliklar tagidigim géren Ben-
jamin, biricikligi sarsilan, yenideniiretilebilirligi kargi konulmaz
bigimde devreye giren sanat yapitlarimin artik degisik bir agidan
degerlendirilmesi gerektigini savunmugtur. Ona gére sanat yapitl
artik gizemli bir sis halesi i¢inde, ya da hog bir koku veya havada,
bir “aura” egliginde goriilemeyecektir. Egyanin metaya, kullanim
degerinin degisim degerine, deneyimin (Erfahrung) yasantiya (Er-
lebnis) doniistiiriildiigii modernlesme siireci, ayni kisitlayicihgi
ve ayn1 geligme ve 6zgiirlesme karsitlig ile, yagsamin her alanina
yaydig1 ideolojik transfigiirasyonlar1 (doniistiiriimleri) araciligiyla
“eros”u bile metanin diliyle iglerligini siirdiirebilen bir “sek-
siialite”ye indirgemistir. Boylece sanatta gercekiistiiciilerin, meta
fetisizminin egemenligi altindaki modern yasamda meta On-
cesindeki tarihsel olan nesne ile diigler araciligiyla iligki ku-
rabilme cabalarinin gerceklesmesi ancak yasamin yeniden ken-
dini degistirerek iiretebilmesine bagl kilinmaktadir aruk. Ciinkii
Benjamin’e gore, “Yitirilen her seyin ‘yeniden kazaniimasi, her
seyin yitirildigi yerde gerceklestirilecek olanlarla miimkiindiir
ancak.” Onun Baudelaire’e ilgisi de bu nedenledir. Sanatin ya sis-
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temle biitiinlesmek, ya da toplumdisi kalmak gibi ikisi de olum-
suz bir yol ayirnrminda bulundugu ve soka girmis yagaminin bir
doneminde, sanatta iletisimsizlige boyun egmeyen bir sanatgi ol-
dugu icin Baudelaire’e biiyiik 6nem vermistir. Kalabaliklara
boyun egmeyen, ama kalabaliklardan kagmayi da dogru gor-
meyen; kalabaliklarin i¢inde yasadigi i¢in, modern yasami birgiin
onlarin da anlayabilecegi metaforlarla, allegorilerle dile getirmeye
yonelen; bunun igin de. kendisinden kopulmus eski geleneklerin
degil de, modern yasamin deneyimlerinden olusturulmug me-
taforlarla zenginlcstirilmig bir dil kullanmaya yo6nelen sair oldugu
icin- Benjamin’in ilgisini ¢ekmigtir Baudelaire.
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GEORGE SANTAYANA
(Madrid, 16.12.1863 - Roma, 26.9.1952)

“Sanat, eksiksiz bicimde betimlenemeyen bir sevdir.”
} .
G. Santayana, The Sense of Beauty

Ispanyol asilli amerikali filozof Santayana’nin estetik ve
yazin elestirisine onemli katkilar1 olmustur. Ona gore, gergeklik
olarak,duyularimizla algiladigimiz seyi, yani maddeyi kabul et-
mcmiz gerekir. Biling, yasama yardim eder. ama higbir seyin ne-
deni olamaz. William James’in yaninda doktora tezini ta-
mamlayan Santayana, James vc¢ Josiah Royce ilc birlikte bir
felsefc grubu olusturmus, 1896’da Harvard’da iken yazdigi “The
Sense of Beaury™ (Giizellik Duyusu) ile estetige yeni hlr acthim ka-
zandirmigtir. Insanin estetik duygularinin yapisini ve ()gclcrlnl
ele aldig1 bu denemede, herhangi bir seyi giizel bulmanin, “ger-
cekte bir ideal saptamak” oldugunu ve bir seyin neden giizel sa-
yudigini anlamanin, ge¢ici idealler, daha temel duygulardan kay-~
naklanan “gérece siirekli ve evrensel” ideallerden ayirmaya olanak
verdigini Onc slirmiistiir. Bu tiir estetik yetiler ile insanin ahlaksal
yetileri arasindaki iligskiyi de Santayana, “Inrerpretations of Po-
etry and Religion”da (Siir ve Din Yorumlari, 1900) ele almistir.

Santayana’ya goére us'un yasami, yalniz zihinsel etkinliklerle
stnirh degildir; biitiin digavurumlarinda us, itki ve kavramin bir
birligini olusturur. Buna gore us, kendi iizerine donmiiy ve ay-
dinlanmig bir i¢giidiidiir. Bu kuramin pratik orneklerini, “Three
Philosophical Poets: Lucretius, Dante and Goethe” (Ug¢ Felseli
Sair: Lucretius, Dante ve Goethe, 1910) adli yapitinda vermigtir.
Kendi deyisiyle akademik yasamin ‘deli gomleginden” hos-
lanmayan ve bu nedenle Harvard Universitesi’nden aynlarak olii-
miine degin kalacagi Roma’ya yerlesen Santayana’'nin dii-
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sincesinde Latin kiiltiriiniin zengin verimleriyle Anglosakson
diinyas1 arasindaki anlayis karsithklari derin gerilimler ya-
ratmigtir. Tin diinyasin1 biitiiniiyle diiglinceden ibaret sayan bir
felsefi maddecilige yo6nelen Santayana, katolik ve klasik ge-
leneklere her zaman saygi duymugtur. Son yillarinda daha 6nceki
felsefi gorislerinden uzaklagan filozof, dolaysiz kavranan ozler
kuramini agiklamig ve iggiidiisel inancin degigik bilgi bi-
cimlerindeki iglevini betimlemigtir. Ona gore “6z alani”, zihnin
kesin ve kusku duyulmaz bilgilerinin diinyasidir. Ozler, bir varlig:
ya da gergekligi olan,ama kendi bagina var olmayan tiimellerdir.
Renkler, tatlar ve kokularin yam sira diigiince imgelemin dii-
siinsel nesneleri de bunlar arasindadir. “Madde alan:” ise dogal
nesneler diinyastdir; bu diinyanin var oldugu savi, varolusla ilgili
biitiin savlar gibi i¢giidiisel inanca (animal faith) dayanir. San-
tayana’'nin biitiin felsefesinde agir basan Dogalcihik, maddenin,
oteki alanlardan 6nce geldigini vurgulamasinda kendini gosterir.("

Gergeklerin yaganan olaylarla sinirli oldugu goriisiinii savunan
Santayana’ya gore, bu ger¢ekleri kavramak igin elegtirel bir yon-
teme uymak ve gelenekgi felsefelerin her tiirlii kuramindan siy-
nlmak gerekir. Ciinki yasam gercekleri insana duyular ara-
ciligryla verilir; bunlar da bigim, renk, tat, katilik, yumusaklik,
akicilik gibi degisik niteliklerdir. Ger¢egin 6ziinii kuran, bu duy-
gularla saglanmig verilerdir. Bu verilerin kaynagi da dogadir; bu
nedenle felsefenin konusu doga olmalidir. Gergekleri kavramada
kugkunun da yaran unutulmamalhdir; ¢iinkii kugku, bilginin ke-
sinligini saglar. Santayana’ya gore insanin glivenmesi gereken tek
yol gosterici ilke us’tur; algi verileri, eylemle baglantili dii-
slinceler, i¢giidii ve i¢tepinin us’un bigimleniginde dnemli rolleri
vardir. Us, insandaki tannsal bir dykiinmedir; o, biitiin degerleri
kapsar ve bilime dayanir. Bu nedenle din de us’un denetimi altinda
olmalidir. Felsefenin baghca gorevi, toplumda, dogaiistii var-
liklardan dogan korkulani ortadan kaldirmak, insam korkunun
degil, erdemin gegerliligine inandirmaktir. Insanlar savag igin
degil, erdemli, mutlu yagamak i¢in iiretici duruma getirilmelidir.

(1) George Santayana. The Sense of Beauty, The Modemn Library, New York,
1955, 5. 19 vd.
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Teknik buluglar da uluslarin birbirlerini 6ldiirmeleri igin degil, on-
lar1 daha yiiksek bir yagsama asamasina ¢ikarmak igin kul-
lamlmalidir.(V)

Her geyden 6nce bir hiimanist ve moralist olan Santayana’nin
felsefesi, us’un verimlerine yonelerek siire bilimden daha yakin
olmus bir felsefedir. “The Reason in Arf’ (Sanattaki Us)’da sanat
felsefesini “The Sense of Beauty” (Giizellik Duyusu)'de de gii-
zellik Ruramini serimleyen filozofa gore estetik terimi, son za-
manlarda liniversite ¢evrelerinde sanat yapitlan ya da giizel duy-
gusuyla ilintisi bulunan her seye verilen siradan bir ad olmustur.
Oysa sanat felsefesinden fazla bir sey olmayan estetik, ondan fark-
I1 bir disiplin de degildir. Sanat yapitlarinin elestirisi eger yalniz
estetikle iligkili ise, bu durumda o salt formel bir planda kalir;
yoksa boyle bir elestiri bu salt formel plani agar ve moral bir an-
lama oldugu gibi, yasamin diisiince ve eylemlerine de tiimiiyle yer
vermek zorunda bulunur. Santayana’ya gore sanat elestirisinin
amacl, yargida bulundugu nesnenin estetik degerlerini, i¢inde bii-
tiinliyle bir araya getirebildigi toplayici bir idealde kavramak ol-
malidir. Ona gore giizel, kendinde bir degerdir; bagka higbir seye
baglh olmayan pozitif bir deger olarak kendi biitiinligiine, yu-
celigine kendi bagina sahiptir ve estetik bir ideale cevap verir.
Giizel ayn1 zamanda yapitin islevine uygunlugudur; imdi, negatif
her tiirlii deger, giizelligin yapisi igine giremez. Daha sonralar1 bu
savinin darhigini géren Santayana, bagka degerlere de, 6rmegin
estetik¢ilerin daha 6nceden yasadiklari tarihsel deneyimlere de yer
vermis ve onlan agmaya yonelmistir. Santayana’nin giizel kav-
rami ilk¢agin “Kalokagathia” idesine yaklagir; ¢iinkii her iki an-
layisa gore de yasamin ideali her zaman, insanin temel bir esin
kaynag olarak kalacak olan giizellige ulagmaya ¢alismaktir. Ona
gore giizellik yetkinliktir; moral degerlerden once gelen ve agir
basan estetik degerler, amaci “ahlaksal iyinin estetik gerekliligine”
ulagsmak olan insan yagaminin biitiin eylemleri i¢ine dagilmak ve
yayillmak zorundadir'®. Santayama’min giizeli, bir zevk ve haz

(1) George Santayana, Reason in Art, Dover Publications, New York, 1982, s.
18 vd.

(2) George Santayana. The Sense of Beauty, The Modern Library, New York,
1955, s. 31.



alma araci bigiminde kavrayan hedonist anlayiy1, onun sanati ah-
lak¢r bir temele dayandirmasina vc Stendhal’de kargilastigimiz
sanatin ahlakg¢i bir islevi oldugu gibi bir kavrayisa varmasina
engel olmustur. Ciinkii sanatin etkisinden dogrudan dogruya ah-
laka gegilemez; ve Valéry’nin de dedigi gibi moral kaygi, sanata
zarar verir. Santayana’ya gore giizellik, yargi olmadan 6nce al-
gidir; bu da onun her seyden once bir haz, bir zevk (pleasure) ol-
dugunu agiklar; ama bu haz, giizelligin kurucu Ggelerinden yal-
nizca biridir; ona bunun yamnda degeri de eklemek gerekir,
Sanatuin kokenini oyunda goren Santayana’nin bu hedonist sanat
anlayist Schiller’in ve Grant Allen’in kuramlanyla birlesir. Bu
baglamda “bir deger olarak diisiince de nedensel (causal) degil
idealdir; yani diisiincel deger, madde diinyasiun bir aract degil,
insamn olusmakta olan deneyiminin sahnelendigi bir sahnedir”

Mekanizmin ve idealizmin birlesiminden olusan bir diinya go-
riisiine sahip bulunan Santayana, giizel alaninda ii¢lii bir ayrima
gitmistir, bunlar: “duyusal giizel”, “formel giizel” ve “anlatim
glizel’dir. Bu konuda Santayana soyle der: “Duyusal giizellik, so-
nucun, yani etkinin en onemli 6gesi degildir; ama o, en ilksel ve en
temel olandir, ayni zamanda da en evrenseldir”". Bu duyusal 6ge
olmadan. giizel algis1 ve duygusu da olmaz. “Formel giizellik’
kavrayiginda Santayana, ¢oklukta birlik ilkesine baglanir ve du-
vumlarin tepkisiyle psikolojik temelini arastinp inceler. Son ola-
rak da “ifade giizelligi” gelir ki ona gore bu, “ifade edilen seye
viiklenen degerlerin kendinde ézgiin ve koklii bir olgusallifindan,
gercekliginden bagska- bir sev degildir®. Buradaki ifade kav-
raminda “deneyim’” idesi s6z konusudur, yoksa B. Croce’deki
“sezgi” degil. Anlaim (ifade) zihin tarafindan ve olgunun ken-
disine eklenen estetik idelerin cagrnigimlart tarafindan  bi-
cimlendirilir. Santayana’ya gore sanat, her zaman otomatik bir ya-
ratma olup bunun beliris bigimleri de dil sanatlan, hareket
sanatlari, miizik, dans olarak ortaya ¢ikar. Sanatta hicbir sey te-
sadiife birakilmamistir; ¢iinkii o, iyi bir diizenleme (organization)
ilc yaptlmistir. Santayana’nin bu savini, sanatta gelisme ve sa-

(1y Ayni yapit, s. 78.
(2) George Santayana, Interpretations of poetry and religion, Dover Pub-
hications, New York, 1960, <. 264 vd.
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nata tinin katilmasi anlayislariyla uzlagtirmak oldukga giictiir.
Santayana burada zihne ve hafizaya basvurarak sorunu ¢ézmeyi
dener. Bilindigi gibi Bergson da kendi sanat kuramindaki “sezgi”
problemini “hafiza-aliskanlik” (la mémoire-habitude) ve “hafiza-
hatnra” (la mémoire-souvenir) kavram ciftine dayanarak ¢oz-
miistiir. Santayana, sanat¢inin moral ve teknik bir disiplinc sahip
olmast zorunlulugu istiinde temcllendirilen bir klasisizmin ta-
nimina varir sonunda. Ona gore sanatta begeni, erdemin bir yiizi,
bir goriiniigiidiir; bagka deyisle, ahlaksal yasamin eylemleriyle
sanat arasinda biiyiik ve siki bir bag vardir; bunlar birbirlerine
kuskusuz dayanmazlar, bagimsizdirlar; ama birinin otekiyle gizli
bir aligverigi, birini obiiriine baglayan gizli bir bag vardir; bir-
birleri icine niifuz etmiglerdir. Yasam giizellige dogru yo6-
nelmigtir, giizellik de hiimanizme dogru. Bu baglamda din’in de
sanatla goriinmez iligkileri vardir; ¢iinkii din, toplumsal dav-
raniglarin siiridir.

“Estetik Kuraminin Anahatlart olarak Giizellik Duyusu’nda
Santayana, giizelligi soyle betimler: “Oreki degerler gibi giizellik
de yagam igtepisinin dolayimsiz ve agiklanamayan tepkisinden ve
dogal yapimizin usdist kisnundan dogar.” Estetik hazzin ayrimi.
onun bir ¢ikara baglt olmamasinda ve evrensclliginde degil. acs-
nellesmesinde ya da diglagsmasinda (objectification) bulunur. Bu
nedenle giizel, pozitil, asli(intrinsic) ve digslasmis. nesnclegmiy
(objectified) olandir; baska deyisle, “Giizellik, bir sevin ni-
teliginden duyulan hoglanmadir’ ya da “Bir sevin niteliginin
bizde yaratu g hoglanmadir” Esletigin i¢ temel kurucu 6gest var-
du: malzeme, form ve itade. Ote yandan estetik, sanat tarihini ve
sanat felselcsini de icerir; ve bizim sanat kuramimiza daha cleg-
tircl ve daha betimleyici bir bi¢cimde katkida bulunabilir. Bu bag-
lamda giizellik felsefesi bir degerler kuramidir; burada etik ve cs-
tetik degerler s6z konusudur. Moral degerlerde rasyonel bir tercih
s6z konusu olmakla birlikte, estetik degerlerde irrasyonel, hem de
en son sinirda irrasyonel bir tercih s6z konusudur. Etik degericrde
eylem, estetik degerlerde ise oyun idesi egemendir. Etik ve estetik
degerler arasinda bir karsithik bulunmasina karsin, Santayana’ya
gore, biitiin degerler aslinda estetik tek bir duyuya in-
dirgenebilirler. Eger bir nesne kimseye haz vermiyorsa. onun gii-
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zelliginden soz edilemez. Ciinkii herkesin sonsuza degin kayitsiz
kaldig: bir giizellik, terimler arasi bir ¢eligkidir. Moral degerler
genellikle negatif ve daima uzaktirlar; ahlaksallik kotiliikten bir
kacgig1 ve iyiligi izlemeyi gerektirir; oysa estetik, hoglanmayla il-
gilidir. Ciinkii “su benim hoguma gidiyor” dedigim zaman, “su gii-
zeldir’ demek isterim ayn1 zamanda. Demek ki giizellik, hos-
lanmanin, hazzin diglasgtirilmasiyla, nesnellegtirilmesiyle kurulan
bir seydir. Giizellik, nesnellesmis hazdir, hoslanmadir (Thus be-
auty is constituted by the objectification of pleasure. It is pleasure
objectified).

Santayana’ya gore insanin biitiin iglevleri, giizellik duyusuna
katkida bulunabilirler. Ask denilen tutkunun da bu katkida etkisi
vardir. Toplumsal iggiidiiler, daha asag1 duyumlar, sesler, renkler,
elle iglenen malzemeler vb. hepsinin estetik etkilerinden soz edi-
lebilir. Eger bir form giizelliginden séz edecek olursak, o zaman,
form algisimin fizyolojisini, geometrik figiirlerin degerlerini, si-
metriyi, ve bir c¢oklugun birlik, tek bigimlilik olarak bi-
cimlendiriligini goz oniinde bulundurmamiz gerekir. Estetik de-
Berin ana temast tekbigimlilik icindeki ¢ok bigimliliktir.
Santayana buna 6rnek olarak yildizlar gosterir, salt ¢oklugun sa-
kincalanna deginir; Demokrasinin estetiginden de soz.eden fi-
lozof, estetik bir demokrasinin kurulabilmesi igin tip degerleri ve
ornek degerler ayinmim yapar. Bu baglamda sonsuz yetkinlik ya-
nilsamasina deginen Santayama, dogada orgiitlenmis, dii-
zenlenmig bir ilkenin varligint kabuliin yaranint vurgular; ¢iinkii
ona gore oOrgiitlenmig bir doga, algilayici formlarin kaynagidur.
Buna en giizel 6rnek de heykeldir. Dogadaki orgiitliilik ormegi sa-
natlardaki orgiitiin ilkesini olusturur. Sanati kuran ii¢ temel 0ge,
icerik (malzeme), form ve ifade, en somut goriinisiini dil ala-
ninda bulur. Imdi giizellik duyumuzun olugumu, duyusal ma-
teryalin, soyut formun ve tiirli goriiniimleriyle ifade, anlatim de-
gerlerinin  alimlanmasiyla olanak kazanir. Ama giizellik her
haliikarda betimlenemeyen bir seydir.®

(1) George Santayana, The Sense of Beauty, The Modern Library, New York,
1955, s. 60 vd.
(2) George Santayana, Aym Yapit, s. 260 vd.
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“Elegstirel gerceklik” (Critical realism) Ggretisinin 6nde gelen
temsilcilerinden olan Santayana, bilim, ahlak, sanat ve dinde
uyumlu bir biitiinlik gormiis, bunun da biling ve doga arasindaki
etkilesimin yansimalari oldufunu One siirmigtir. 19. ve 20.
yy'larda s6zciigiin tam anlamiyla Amerika’da estetikci bulmak ne-
redeyse olanaksizdir. Ama Edgar Allan Poe, Walt Whitmann
gibi ozanlar ile Emerson, Santayana gibi denemeci, romanci ve
psikolog filozoflar, yazilarinda ogretilerinin serimlenmesi si-
rasinda kendi giizellik anlayiglarindan ve estetik kuramlarindan
s0z etmiglerdir.
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BENEDETTO CROCE
(L’aquila, Abruzzi, 28.2.1866 - Napoli, 20.11.1952)

“Iyiyi, giizeli ve sevinci oldugu gibi hakikati de uzak ve
kopuk bir sey olarak degil, yapmakta oldugunuz ya da
yapacagimz seylerde arayin.”

B. Croce, Bréviaire d’Esthétique

Croce, cstetigi genel bir dilbilim olarak kavrar; ¢linkii boyle bir
dilbilimin igine, ona gore, her tiirli ifade giici olan media, insanin
kurdugu sembollerin tiim formlan ve genellikle dil dedi§imiz “pa-
radigma” girer. “Giizellik” kavraminin yerine “ifade” kavramini
geciren ya da “giizellik” ile “ifade”yi 6zdeglestiren Croce boylece
20.yy. sanat felsefelerinin ¢ogunun genel bir goriiniimiini se-
rimlemis oluyordu. Sanat, ona gore, insan “tin”inin (Spirito) belli
bagh formlarindan biridir; baska deyisle sanat, “zin”in ¢abasinin,
caligma ve igleyisinin, iiriinlerinin estetik bir goriiniimde ortaya
¢ikmasidir. “Tin” kendisini mantiksal oldugu gibi, pratik bir bi-
resim i¢inde de gosterir; bu ikinci tiirdeki serimleme de insanin
ckonomik ve moral etkinlik tiirleriyle gerceklesir. Croce, “Tin”in
bu ¢esitli goriinimlerini “finsel etkinlik cemberi” olarak betimler.
Ona gore her tiirlii bilginin temclinde sanat bulunur; sanatin igini
dolduran ana maddeler olarak sczgiler de kavramlardan 6ncc ge-
lirler.

Croce “sezgi” ¢oziimlemesinde. onu “ifade” tle 6zdeglestirmig
ve “sezgi"nin digsallaguirilmasinin (objcktivasyon), sanatginin bi-
lincinde ortaya ¢ikip goriinmesine oranla. ikincil bir durum ol-
dugunu 6ne siirmiis ve bu noktada da, yani “sezgi’nin sanat ya-
pitinda somutluk kazanmasindan ya da onda yansimasindan ayrn
bir anlami oldugu noktasinda da kendisinc ciddi elestiriler yo6-
neltilmistir. “Ifade”nin igerigi, ona gore, zihnin, pratik yagamin
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diirtiilerinden, arzularindan ya da duyusal isteklerinden derledigi
izlenimlerden dogar; sanat¢inin bilincini yonlendiren sezgiler, bir
yandan duygunun 6te yandan da imgelerin iiriiniidiirler. Bunlar bir
arada ortaya ¢ikarlar ve lirik ifadenin birligi iginde erirler. Lirik
ifadenin sanatsal biitiinliigli, duygunun onun igindeki yayilimina
baghidir; ¢iinkii ancak duygu sayesinde bir imge, bir sezgi olabilir.
Iste bu agidan da sanat, duygunun bir simgesi olup ¢ikar; Croce
sOyle der: “Sezgiye tutarlilik ve birlik kazandiran duygudur; sezgi
gercgekten Gyle bir seydir ki bir duyguyu temsil eder ve ancak o
duygudan ¢ikarak ya da onun iistiinde gdoriiniigse ulasabilir. Bu
yiizden de simgenin parlak 1s1§ini sanann iistiine “ldea” degil,
Sfakat yalnizca duygu tutabilir; ¢iinkii duygu, bir tasarimlama ¢em-
beri, yani sanat yapiti i¢inde siurlandirilmug bir soluktur; ve
onun iginde soluk tek basina tasarim icin, ve tasarim da yalniz
soluk icin bulunur’®.

Croce’nin bu sanat 6gretisi daha sonra Susanne Langer ta-
rafindan geligtirilecektir; ona gore de sanat, duygunun bir sim-
gesidir. Cagdas italyan estetiginin 6nde gelen adlarindan biri sa-
yilan Croce, yapitlan ve adiyla, felsefi bir idealizm olarak bilinen
italyan estetik doneminin de son temsilcisidir. Bu filozofun &lii-
miinden sonra iilkesinde kimse onun yontemini terketmeye ya-
nagmamig, ancak farklihik gosteren ¢esitli yeni egilimler de or-
taya c¢ikmaktan geri kalmamigtir. Vico ve Hegel gibi
diigiiniirlerin  etkilerini tagtyan Croce, Vico’'yu izleyerek
“imge’nin “us”dan, “siir”in de “bilim’den Once geldigini sa-
vunmustur. “Siir” alamyla “us” alanini, “sanat” alamyla “felsefe”
alanim1 birbirinden ayirirken sanatin  6zerkligine Oncelik ta-
nimistir. Croce estetiginin temel sorunu sanatin 6zgiilliigii so-
runudur. Ona gore insan tininde varolan iki tiir bilgiden, sezgisel
bilgi, imgeler; mantiksal bilgi ise kavramlar iiretir. Sezgisel bilgi,
mantiksal bilgiden bagimsiz olup bunun tersi bir durum dogru de-
gildir; ¢iinkii bir kavram, onu Onceleyen bir sezgi olmadan va-
rolamaz. Sanat bilgisi sezgisel nitelikte oldugu icin sanat oto-
nomdur; ¢iinkii sanat, tikelin, bireyselin sezgisidir. “Estetica” adl

(1) B. Croce, Ifade Bilimi ve Genel Dilbilim Olarak Estetik, Remzi Kitabevi,
Istanbul, 1983, s. 2 vd.
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yapitinin hemen baginda yer alan Croce’nin bu savi, oteki ya-
pitlarinda daha bir derinlegtirilmek iizere siirekli yeniden ele alin-
migtir; burada Croce sdyle der: “Bilginin iki tiirii-vardir: sezgisel
bilgi ile mantiksal bilgi; “fantazi”nin bilgisi ve “zihnin” bilgisi;
bireyselin bilgisi ya da evrenselin bilgisi, tek tek seylerin ya da on-
larin iligkilerinin bilgisi; sonuc olarak bilgi, ya imgelerin iire-
ticisidir ya da kavramlarin”®.

Croce’ye gore sezgi, duyumda ve algidan farkh olmakla bir-
likte, ifadeyle, ama tiimiiyle tinsel bir ifadeyle karigtirillir. Ifadenin
somutluk kazanmasi, maddesellesmesi, yani digsallagmasi is-
tencin araya girmesini gerektirir; bu da sanattaki form ile igerik
ayinimi problemi olarak kargimiza ¢ikar. Croce’ye gore form,
sanat yapitinin temel Ogesidir; ancak tinsel olarak kalan ve mad-
desellesmeyen, somutluk kazanmayan bir formu kavramak da ger-
cekten olanaksizdir. Croce’nin bu sanatsal sezgi kurami olduk¢a
saluk bir oznelciligi serimlemektedir; ona gore, sanat, lirik bir
sezgt olup kisiligin ifadesidir. Sezgi ayn1 zamanda bir duygu ol-
dugundan, sanat da gerceklikten ¢ok ve 6nce hayalgiiciinii, diig-
lemi dile getirir. Estetik haz da, seyirci ya da dinleyicinin, daha
genel bir deyigle alimlayicinin sanat yapitinin yaraticistnin sez-
gisini yeniden bulmasina baghdir. Iste bu da sanat elestirisinin
(critique d’art) gbrevini, iglevini ve roliinii belirler; ¢iinkii sanat
elestirmeni, her zaman kendisini yazarin “tin”ine ya da zihnine
yerlestirmek ve sanat yapitim sezgi araciligiyla anlamak zo-
runlulugundadir. Bu da Croce’nin normativ elestiriyi mahkum et-
tigi anlamina gelir; o, sanat ele§tirisi ve sanat tarihi arasinda ¢ok
kesin bir ayrim yapmustir. “Sanat tarihi” zorunlu olarak elestiriyi
icerir; ¢iinkii onun gorevi herhangi bir iiriiniin sanata ait olup ol-
madigin1 belirlemek ya da hangi iiriiniin sanatsal, hangi iriiniin
sanat dig1 oldugunu saptamaktr. “Elestiri” ise sanat yapiti olarak
taninan ve bilinen bir seyden bagkastyla ilgilenmez.

Croce’nin sanat bilgisine katkisi olduk¢a Onemlidir; sanatin
otonomisi kuramina ve forma verdigi genis yer, sezgiye ve sanat
yapitinin lirizmine tamdig1 oncelik burada sayilabilir. Croce’nin
20. yy’da estetigi layik oldugu diizeye cikardign da sOylenir.

(1) Aynt yapit, s. 3 vd.
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“Ifade Bilimi ve Genel Dilbilim Olarak Estetik” (Estetica come sci-
enza dell’espreessione e linguistica generale)’in yer aldig1 “Tin’in
Felsefesi” (Filosofia dello spirito, 1902)’nin yaninda, ‘Esretik
Ozeti” (Breviario d’Estetica, 1913) bu konudaki verimlerinin bas-
licalandir. Ona gore varlik, dig bir sey, digsallagmis bir sey de-
gildir; varlik, tindir, ruhtur; biling etkinliginin kendisidir. Dii-
stincenin gelisimi ¢evrimseldir; zihnin kuramsal etkinligi (sezgisel
hayalgiici, kavrama dayanan zeka), sonunda pratik bir etkinlige
varir; bu dnce, ekonomik, sonra ahlaksal bir etkinliktir, ve pratik
etkinlik de zihni yeniden, ama bu kez zenginlesmis, yenilegmis
olarak, kuramsal etkinlige yoneltir. Boylece, tinsel bir gelisme or-
taya ¢ikmis olur; dyle ki, burada her asama, bir 6ncekini hem
icinde tagir, hem de ona gore bir ilerlemedir. Ama baglangigta,
tinsel etkinligin ilk bi¢imini sanat olusturur. Bunun i¢in de Croce,
incelemelerinin en biiyiik kismini, bigimle igerigin siirekli ve kar-
stlikl1 bagliligr olarak gordiigii sanata ayirmistir.

Sistemaltik bigimde serimlemeye giristigi “Tin Felsefesi"nde
Croce, diisiincesinin farkli ama birbiriyle iligkili iki yOniinii be-
lirler. Ilkin, klasik romantik felsefenin usgulugunu 6rnek alan bir
felsefi dizge kurmay: amaglar. Burada temel ilke, tinin. sistcmin
yapist ve tarihsel zaman igindeki “daireselligi”dir. Tek gergek tin-
dir ve tin, kendini iki kuramsal, iki de pratik basamak iginde di-
yalektik bigcimde gelistirir. Bu basamaklar sdyle siralanmigtir: a)
Sezgi (estetik basamak), b) Biitiiniin tek olanla, bireyselle sentezi
(mantiksal basamak), c¢) Bircyin istemi, talebi (ekonomik ba-
samak), d) Biitiiniin istemi (etik basamak). Ilk iki kuramsal ba-
samak, iki tiir kuramsal bilginin ortaya ¢ikmasini saglar: sezgisel
bilgi ile mantiksal bilgi. Sezginin islevi, nesnenin tekligi ile kars:
karsiya gelmenin yolunu agmaktir; kavram isc nesneleri si-
niflandirma aracidir. Yukanda da degindigimiz gibi. kavramlara
dayanmayan sezgiler olabilir, ama sezgilere dayanmayan kav-
ramlar olamaz; dolayisiyla ancak sezgi, yani estetik bilgi, man-
tiksal bilginin temelini olugturabilir. Croce estetiginin temelini
kuran “tasarimiama™ ile “ifade” (disavurum, anlattm) ayrimi da
“kavram™ ile “vezgi” arasindaki ayrimla gakigir. Croce’ye gore,
kavramsal olan tasannmlama, bu nedenle tamimlayicidir ve nes-
neleri ortak Ozelliklerine gore sinmiflandirma islevini goriir; do-
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layisiyla da estetigin ve sezginin digindadir. Buna karsin “ifade”
sezgiseldir; amaci da belirli bir konuyu, yani bir “sezgiyi” somut
gergekligi icinde sunmakur. “/fade’nin igerdigi “ayriminda olma”
durumu, 6zneyi estetik deneyimin ¢ekirdegini olusturan somut bi-
lime gotiiriir. Croce’ye gore, tin’in geligmesinin eyleme yonelik
son iki basamag iki tiir etkinligin ortaya ¢ikmasini saglar; bunlar,
bireysel olan “ekonomik etkinlik” ile evrensel olan ‘“etik et-
kinlittir. Birincisi “yarar” ilkesinden yola ¢ikarken, ikincisini
“iyi” ilkesi belirler. Genel bir “iyi”’yi isteyen birey, ayni zamanda
kendisi.igin yararli olanin pesindedir. Tin, her seferinde daha yeni
ve daha yiksek evrelerden gecerck bu basamaklart agar. Go-
riildiigii gibi bu anlayisin, Hegel’deki “7in’in fenomenolojik ge-
lisme siireci” ile yakin bir benzerligi bulunmaktadir.

Croce’nin Tin felsefesinde yer verdigi iki tiir kavramsal bil-
giden birinin, imgeler {ircten diiggiicii aracilifiyla elde edilen sez-
gisel bilgi, 6tekinin de kavramlar {ireten us araciligiyla saglanan
mantiksal bilgi oldugunu sdylemistik. Croce’nin &zellikle vur-
guladig1 sezgisel estetik bilgi, dogrudan dogruya mantiktan et-
kilenmeksizin, mantig1 kosullayabilmektcydi: bunun nedeni de,
daha 6nce soziini ettigimiz gibi, kavramsiz sezginin olabilmesine
karsin, sezgisiz kavramin olamayacagiydi. Ciinkii sezgisel bilgi,
duygulara dayanir, nesnesi de bireydir; bu baglamda, estetik sezgi,
anlaumdan aynlamaz; bagka deyisle, “ifade” ile estetik sezgi or-
tiisiirler. Croce, “Estetik Ozeti"nde (Breviario d’Estetica) sanati,
deney oncesi ikili bir biresim olarak tanimlamistir; bu biresimin
ogeleri ise, sezgiyle imgelemin biregimi ile imgeyle duyumun bi-
resimidir. Fiziksel bir olgu degil ama gerceklik olan sanat, “lirik
bir sezgi”dir. Bu yiizden de sanat, ne kilgisal ne de ussaldir; o yal-
nizca sezgisel bir ifadedir. Sanat, felsefe ve bilim gibi, kavram ve
Onermeler sunmaz; sanat yapitinin bilgisi insani, bilmedigi ya-
santilar, yeni duyuslar ve derin duygularla bulusturur. Ciinkii
sanat, bir biitiin, deney Oncesi bir igerik-bigim, sezgi-anlatim, an-
latim-giizellik biresimidir. Sanat etkinligine denk diisen deger
“giizellik’tir. Sanatin Ozii, yaratma eyleminde bulunur; yaratma da
duygularin anlatimidir. Ancak bu ifade, yalnizca duygunun adini
verinekle gergcklesmez; cilinkii adlandirmak, genelleme ve si-
niflandirmadan Gte bir anlam tagimaz. Oysa sanal, bireyseli ta-
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nimlar; sanalgt, yapitini olusturmadan 6nce, kendisinit yonlendiren
duygunun nc oldugunu bilemez, bu duyguyu adlandiramaz. Yal-
nizca yaratima ctkinligi sirasinda, daha 6nce onda belirsiz olarak
bulunan duygusal izler, biitiinlenmis, belirlenmis duygular bi-
¢iminde ortaya c¢ikar. Boylece duygusalligini dile getirmeye ca-
higyan sanatgi, bireyselligini yakalar, genellik ve evrensellikten siy-
rilir. Croce’ye gore sanat yapitt olusturulurken duygu, once
duyulup sonra dile getirilemez; su ya da bu bigimde aktarilamaz.
Insanlan eglendirmek, onlarda bir duygu uyandinp belli bir dav-
raniga yoneltmek, belli kavramlan 6gretmek amaciyla yapilan sa-
natsal etkinlikler yalnizca “sézde sanat’tirlar. Yine de bunlar, ge-
nelde uygarlik igin, yararh etkinliklerdir. Tasarnmlar ve sezgiler,
mantiksal etkinligin onciiliidiirler; hicbir gey tasarlamayan insan,
hi¢bir sey diigiinemez.

Aristoteles nasil siir ile tarihi birbirine yaklagtiriyorsa, Croce
de felsefe ile tarihi hemen hemen Ozdeslestirir; bu yiizden de
Hegel’den yola ¢ikarak onun tarih felsefesinin izlerini siirmiig ve
bu konuda kendi 6zgiin diisiincelerini dretmistir. Sanat felsefesi
ve yazin elestirisi alaninda asil bagariy1 gosteren filozofa gore, sa-
natg1, politikadan, propagandadan ve felsefe Ogretilerinden ba-
gimsiz bir yaraticidir; buna karsilik, sanatgimin kisiliginin kay-
nagi, kamu bilincidir. Nitekim Croce, biitiin usdigi, gergeklikdigi
anlayislara karg1 amansizca savagmis, ornegin “sanat igin sanat”
anlayisiyla miicadele etmistir. Ona gore, yazin elestirisinin ko-
nusu, dolayimsiz izlenimleri akilci yargilar haline getirmektir;
sanat yapitinin bigimi ile 6zi, yaratic1 diigiincenin birligi iginde
koklii bir bagla birbirine baghdir ve iste bunun igindir ki, elegtiri
yontemi, bigimle 6zii birbirinden ayirarak inceleyemez. “lyiyi, gii-
zeli ve sevinci oldugu gibi hakikati de uzak ve kopuk bir sey olarak
degil, yapmakta oldugumuz ya da yapacagumz seylerde ara-
maliyiz” diyen Croce’de sezgi, yalmzca varliklar degil, varliklar
arasindaki bagintilari da kusaur; hatta bir bakigta ve akil yii-
riitmeye basvurmaksizin kavrandiklar1 Olgiide, sayilar ve ge-
ometrik bicimlerin dzelliklerini anlama i¢in de sezgi gecerlidir.
Gene bu anlamda sezgi, en yetkin formunu, sanat yapitlarinin
seyre dalinmasinda bulur. Iste bu baglamda sezgi, varliklari di-
sardan tanimarmizi saglayan gidimli (discursif) ve ¢oziimsel (ana-
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litik) bilgiye karsit olarak. hize varhiklarnt kendi kendilerinde ol-
duklan bi¢imde tanitan, i¢giidiiyli ve sanat duygusunu andinii ken-
dine 6zgii bir bilme tiiriidiir.

Croce’ye gore felsefe her seyden 6nee. “historiografinin yon-
tembilimsel  duragr’’dir  (moment méthodologique de [I'his-
toriographie); bagka deyisle de tarih bilinci iistiine bir ref-
leksiyondur, bir “diigiiniimleme™dir. Tarihin roli de. 6zgiirliigiin
tarihi olmaktan baska bir sey degildir. Kendi kuramlarinin hepsini
birden “saltik historisizm™ olarak adlandirilan Croce. bu baglamda
déneminin olgucu ve varoluggu felsefeleriyle de miicadele et-
mistir.Ona gore, “filozof, villarca masasuun baginda orurup, vaz
kaleminin miirekkebine aklini takip da “acaba bu miirekkep benim
diisiincemde mi, yoksa benim disimda mi’ dive soracagi verde,
dar felsefe sistemlerinden vazgegerek kritik bir tavir almalidir’
Bu bakimdan felsefi rellecksiyondan yararlanan yazinsal clegtirinin
onemli bir iglevi vardir. Ote yandan tarih bilinci-de, sanatlarda. ya-
zinda, politikada ve tiim insan etkinliklerinde tin’in yapia ya da
iiriine doniisen yaraticihgr gosterir. Ama bu yaraticilik. usdiginin
tiim giiclerini. kendi goriintimleri iginde ortaya ¢ikaran saltik bir
kendiligindenlik dcgildir; bu yaraticilik tersine, sosyal ve kiiltiirel
ortamin ve aynt zamanda da bilincin verilerinde bulunan aklin bir
ifadesidir, disavurumudur. Bu bakimdan Croce, kendisine akildan
sapmiy gibi goriinen biitiin sanat formlartyla miicadele etmiy ve
sanatta klasisizmi savunmugtur. Ona gore, “gergeklik tarihten
baska bir sev degildir’, biling, tarithe bir anlam verir ve bu an-
lamlandirma da 6zgiirliigiin yollarint gésterir. Ozgiirliik. gelecektc
alacag) bigimler 6nceden kestirilemeyen ve sonu olmayan bir se-
riivendir. Kendi kendini yargilayan tarih, “saltik bir ickinlik” olup,
doga degil ama bir “olus tur."”)

(*) Bu konuda daha genis bilgi i¢in bkz. Ismail Tunah, Croce Estetih e
Girig, U Ed. Fak. Yay., Istanbul, 1973; Bedrettin Comert, Crocenin lis
tetigi, Kiiltiir Bakanlig1 Yay., Ankara. 1979.






BERTOLT BRECHT
(Augsburg, 10 Subat 1898 - Berlin, 14 Agustos 1956)

“Asil sorun katharsis voluyla seyirciyi arindirmak degil, ama

onu degismis bir insan olmaya dogru yonlendirmektir; daha dog-
rusu, tiyatronun diginda da kendisini tamamlamasini gerektiren
degisimlerin tohumlarini onun icine ekmektir.”

Brecht’ten Tretyakov’a Mektup

Oyun yazari, sair, tiyatro yOnetmeni ve kuramcisi olarak
Brecht, basarili oyunlarindan bagka kuramsal yazilar1 ve uy-
gulamada getirdigi yeniliklerle 20. yy tiyatrosuna yon vermis, ge-
listirdigi Aristotelesgi olmayan epik-diyalektik tiyatro anlayisiyla
tiyatro sanatinda devrim yaratmis ¢agdas siyasal ve maddeci ti-
yatronun oOnciilerinden biridir. Yalniz siirde degil, oyunlarinda ve
diizyazilarinda da kullandigt temel yontem, uyumsuz iki durumu
ya da imgeyi karg1 kargiya getirerek izleyende yadirgatici bir etki
uyandirmak, onu diisiindiirerek belli bir durumdaki ¢eligkiyi be-
lirginlestirmektir. Almanya disinda gecirdigi 1933-47 arasindaki
donem Brecht i¢in yaraticilik bakimindan ¢ok verimli olmugtur.
Siirgiin yillarinin sonlarinda, ycni temellere oturttugu tiyatrosunu
kuramsal agidan gelistirmek amaciyla bir dizi ¢alisma yapan
Brecht, daha 1930’larda Marx’1 okuduktan sonra siyasal bir ti-
yatronun temellerini tasarlamis ve uygulamaya ge¢mistir. “7i-
vatro Uzerine Yazilar” (Schriften zum Theater) adh alunda top-
lanan yazilarinda, 6zellikle de “Tivatro Igin Kiigiik Ara¢” (Kleines
Organon fiir das Theater)’da, iginde yasadigimiz bilim gaginim
kendine Ozgii tiyatro bigimi nasil olmaldir sorusundan yola ¢i-
karak, yeni tiyatro kuramini gelistirmistir. O giine degin tiyatroda
gecerli olan ve izleyiciye, sahnede gosterilen olaylarin gergek ol-
dugu izlenimini vermeyi amaglayan, “yanilsama”ya (illusion) ve
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cavkiinme”ye  (nmimesis) dayalr Aristotelesgi tiyatro anlayisina
karst gikmisur. Tiyatronun iglevinin “artndirma™ (katharsis) ol-
dugunn savunan bu “Yamdsama Tivatrosu”’nun (Illusionstheater)
harsisina. “vabancilastirma etmeni” (Verfremdungsclfekt ya da
kisa adiyla V-Elfekt)y Gizerine kurdugu epik tiyatro kuramini koy-
mustur Ancak yasaminin sonuna dogru “epik” sdzcligiiniin top-
lumsal agidan gerekeni vermedigini, bu sézciigiin kendi diyalektik
Ravrami igin kisir kaldi@im gérmiis ve epik tiyatro yerine ‘di-
valektik tivatro™ kavramnu kullanmayt yeglemistir.

Genglik yillarindaki ilk yazilan giir, diizyaz1 ve tiyatro is-
uineydi: yazar Carl Zuckmeyer. dramaturg Max Reinhart, ti-
vatro oyuncusu Helena Weigel, yonctmen Erwin Piscator gibi
doneminin iinlii sanatgilartyla tanigip ig birligi yapmaya bag-
ladiktan sonra: 1926-27 yillarmda diyalekuk materyalizmle ya-
kindan ilgilenmig ve bir yandan temcllendirecegi yeni tiyatro ku-
rami dizerinde g¢alisirken. Obiir yandan da iiniversitede Karl
Korsch'un derslerine kaulmisur. {Ik oyunlant anlaumci, di-
yavurumeu  (expressioniste) bir nihilizm izleri tagir; buradan
Biichner in cthisi alunda ve tarihle siki sikiya bagh bir bagkaldir
anlayisina geger. Seyirciyl dogrudan ctkileme yerine tiyatronun
kendi yapisint degistirmeye ¢ahisan Brecht epik tiyatro an-
layrsiyla, gerge@i Kavranabilir kilmayr amaglamig ve ancak siir-
glinde iken uygulayabildigi bir sahneleme yontemi geligtirmistir.
Bu yontemle. sahne  karsisinda  bir  “sokak olayi"nt  sey-
redivormusgasina oturan scyircinin ditgiinsel etkinligini harekete
gegirmeyi amaclamustir: “duvgulandirma degil diisiindiirme, 6z-
deslesme degil bilinglenme, duvgn degil akif” Bunlar, sahnede
“wcaklastirma’ va da “vabancilastirma” etkisi yaratmaya ¢alisan
ovuncu kadar salondaki seyirciyi de yonlendiren ilkelerdir. Ni-
tekim oyuncular kendi duygulanyla. canlandirdiklan tiplerin duy-
sularn birbirlerine karistirmadiklarim oyun boyunca gostermek
rorundadirlar. Clinkii amag bagkalagmak degil, gostermektir.

Bilindigi gibi sanawsal bir ifade tirli olan “epik™ kokeni yu-
nunca “saz anlamina gelen “epos™ sézciiginden tiremis ve la-
ribte oncceleri sie sanatmin gehyme siireci ile ilgili olarak kul-
lamlony bir kavramdir. flksel (primitif) oplumlarin  yerlesik
viyama diizenine gegmeleri ve toplumda savaggr bir simifin ege-
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men oldugu dénemlerde, o toplumun benimsedigi kahramanlik,
korkusuzluk, cesaret, yigitlik. biiylik yrkimlara kargt dayamikhhk
gibi crdemleri dvimek amaciyla olugturulan destanlar cpik siir tii-
riiniin ilk drnekleridir ve uzun ge¢misi olan her toplulukta gérdlin
Baglangigla s0zli edebiyal tiiriiniin ve geleneginin iiriinii olan bu
destanlar, yazih edebiyatin baglamasiyla bu gelenck icinde do za-
manin kosullarina wyarak varligini siirdiirmiigtiir. Daha sonra olu-
san “lirik siiv” ile “dramatik giir” trlerinden aynilan bu iiriin
onemli bir ozelligi, cle alman yasantimin bireysel duygu yo-
gunlugunu yansitma, ya da o yasanuyi olaylarla canlandirma ve-
rine, anlatma yontemini scgmesidir. Homeros un Iyada ve Odis-
seia’si, anonim bir destan olan Dede Korkut Destant ve insanlik
kiiltiirliniin en eski destant sayilan Gilgamig bu yonteme 6rnek
verilebilir. 20. yy’da iki dinya savagi arasinda Bertolt Brecht'in
kuramsal yazilarniyla gegerlik kazanan epik tiyatro anlayigi iste bu
anlatt Ozelligini benimscyerck Aristoteles den beri (25 viizyil)
siiren ve Burjuva tiyatrosuna cgemen olan tragedya anlayigina
kargt ¢ikmugtir. Aristotelesgi tiyatro anlayiginin karsisinda yer
alan epik tiyatro bu nedenle Brecht'in liyatro anlayisiyla 6zdes
saytlmistir. Oysa cpik tiyatronun bazi ézellikleri daha énce Or-
tacag tiyatrosunda. Shakespeare ve ¢agdaglaninin oyunlarinda.
Dogu tiyatrosunda da goriilmiigtiir. Modern Epik Tiyatro’yu ha-
airlayanlar arasinda da Brecht’le birlikic Biichner. Wedekind ve
Piscator’u anmak gerckir. Bunun yaninda Brecht'in oyun kurma
yonteminde epik tyatroyu da igine alan ¢ok daha genig bir bakiy
acisindan yararlandigt agikg¢a ortadadir. Bu nedenle Brecht ya-
ratmak istedigi tiyatrodan baglangigta “epik tivatro™ diye soz ct-
migse de, daha sonraki villarda “divalektik tivatro  sozciigiinii
kullanmigtir. Ancak kendisi bu konuda diisiinmeye bagladigindan
son soziinli soyleyinceve degin tiyatroyu her zaman bir eglence.
heyecan ve yagamin tadini ¢ikarma araci olarak gérmiistiir. Qysa
tiyatro kuramlartyla. diinyanin degigsmesiyle. siml ¢atigmasiyla
ve sosyalist toplumla aym zamanda ilgilenen birgok kimse. ¢ogdu
zaman bu konularla eglence arasinda bir bag bulundugunu gérmek
istememigtir. Brecht isc diinyada higbir seyin siirckli grenmek
olaylarin hangi yasalara gore belirlendidini arastirmak kadar

lenceli olamayaca@ina inanmaktaydi. Kendi epik tiyatro kuranum



geligtirirken de asil amaci yazacagt oyunlara kuramsal bir temel
hazirlamak decgil, bu dogrultudaki goriiglerine ters diigen 6n-
yargilari ortadan kaldirmak, karsi savlar giiriitmekti. Demek olu-
yor ki Brecht’in epik tiyatro kurami, Aristoteles¢i dramatik-trajik
tiyatroya bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Aristoteles’in tragedya
kuramina gore, sahnedeki eylemi izleyen bir seyirci, oyuncularin
canlandirdiklan yasanuiyr paylagiyor, bu yasantinin dile getirdigi
acima ve korku duygulariyla “ozdesleyim” (Einfiihlung) kurarak
bu duygulardan ariniyordu (Katharsis). Babasini oldiirerek an-
nesiyle evienen Oidipus’un bilmedigi gercekler ortaya ¢ikinca
gozlerini kor ederek kendini 6liime terk etmesi konusunu igleyen
oyunla 6zdeglesen seyirci, bu olayr yasayarak tam bir arinmaya
ugrar; tutkularindan, heyecanlarindan, asiri isteklerinden kurtulur.
Daha da otesi tragedyalar insani, Aristoteles’e gore, erdemli bir
insan olmaya yoneltirler. Genelde trajik yazgilari olan oyun kah-
ramanlariyla “ézdeslevim” kuran izleyiciler, oyunda yasanan olay-
lar yinelemekten de, ders gikardiklar igin, kaginmig oluyorlardi.
Dinsel ayinlere 6zgii bir kendinden ge¢cmeyi andiran bu “olay-oyun
kahramani-izleyvici” 6zdeslesmesi Brecht’e gore, seyirciyi edil-
genlige iten bir durumdu ve 2500 yildir siiregelen kaderci bir
diinya goriistiniin sonucuydu. Oysa akil ve bilim ¢aginda yasayan
modern insan diinyay1 degistirebileceginin bilincindeydi artik;
gormek istemedigi sonuglarin pek ¢ogunu nedenleri degistirerek
ortadan kaldirabilirdi. iste boyle bir ¢agin sanati, dolayisiyla ti-
yatrosu, bu bilinglenmeyi hizlandirabilir, bunun sonucu olarak da
sanatlarin en yiicesi olan yagsama sanatina katkida bulunabilirdi.
Brecht bu goriislerini “Modern Tiyatro Epik Tiyatrodur” bashkh
bir yazisinda “dramatik-trajik tiyatro” ile “epik tiyatro’nun be-
lirgin Ozelliklerini kargtlagtirarak bir ¢izelgeyle Ozetlemistir.
Daha sonra bu ¢izelgedeki tanimlariyla yetinmeyip “diyalektik ti-
yatro” kuramini gelistiren Brecht’in genel oyun kuramini, dra-
matik-epik karsithgr yerine, tiyatroyu, toplumun bir aynasi olarak
goren-yanilsamaci (Illusioniste) ve bireyci estetikle, toplumun iler-
lemisini hizlandiran bir dinamo olarak goren elestirel ve di-
yalektik estetik karsithig1 bigiminde ele almak daha uygundur.

Her seyden Once yanilsamaci ve bireyci estetikde gerceklik,
goriiniir ve hesaplanabilir bir ticaret nesnesi olarak algilanir; insan
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aligkanliklarini da iceren doga, evrensel, sonsuz ve degismez bir
degerdedir; yiizeydeki aynliklar ise yoresel renkler olarak be-
nimsenir. Bu anlayisa gore “dvkiinme” (mimesis), tek gerceklik
olarak dogay: taklit eder; sanat ya da tiyatro, anttlmis doga, de-
gismeyen bir doga olarak degisen yari-doga ile yansitilir. Boylece
sanat yapiti, bilinen nesnelerin varligint agilamis olur. Sanat ya
da tiyatro, esinlenmeyi 0znel bir yolda, yansitilan nesnel ger-
ceklerle iletir. Onceden dondurulmus degerler (saluk, hakikat,
agk, ruh vb.) vardir ve bunlar alimlayicty1 kosullandirirlar. Ya-
nilsamaci ve bireyci estetik, genelde felsefi bir idealizmin iistiinde
yiikselir; Idea’lar ile ideoloji, estetik varolusun temelidir. Bu
bakis agisina gore evren, tckilci ve gerekirci agidan ele alinmakta
ve tek yonli bir goriisiin egemenligi ortaya ¢ikmaktadir; yine ev-
rende hersey neden-sonug ilkesi ile denetim altindadir diisiincesi
egemendir. Bu goriisiin en biiyiik ideali ise sonsuzluk (Nirvana) ile
soylu bir bi¢imde dlebilmektir. Ataerkil otorite giiciine dayanan bi-
reyci estetik, insanin sonsuzluga uzanan yasantisina inebilmek
igin siisleyici bir cstetik gOriiniimii sergileyerek yanilsamayi du-
yumsatmis olur. Yine bu sanat anlayisinda, “iyi kurulmus bir
ovun”, kapali bi¢imi i¢inde gerekirci nedenlerle geliserek doruk
noktaya ayni diizeyde varan zincirleme durumlardan ortaya ¢ikar.
Zorunlu yarg1 bag oyun kisisiyle clde edilir. Kistler psikolojiktir
ve cevreleriyle ¢atisma durumundadirlar; bdyle kisilerin bii-
tiinligld metaflizik belirtilerle ortaya ¢ikar. Oyunun ideal bakig
noktas1 da, oyun kahramanlarinin bakisidir; olaylarin akigina
bagroldeki kisilerin gozleriyle bakilir. Boylece dzdeslestirme yo-
luyla oyunun demek istedigi seyirciye kabul ettirilmig olur. Bu ti-
yatro kuramina gore ideal seyirci, yakindan tanimadig seylere ta-
nidikmig gibi bakan seyircidir; ¢iinkii boyle bir kimse, sonsuzluk
kavramini yiizeydeki goriiniisleriyle kabul eder.

Bertolt Brecht’in elestirel ve diyalektik estetik anlayisina da-
yal tiyatro kuramina gelince burada, gergeklik, aci dolu bir in-
sanlastirma eyleminin ¢eligkili iglemiyle gosterilic. Doga, insanla
birlikte, tarihsel geligimle iligkilidir ve degiskendir; ¢esitli dav-
ranis bigimleri insanlagtirma olasiligiyla belli toplumsal ya-
bancilagtirmanin arasindaki gerilimle ortaya ¢ikar. Sanat ya da ti-
yatro dogaya kosut olan, degisen bir doga oldugu i¢in, dogaya
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oyktinme(mimesis) de gergekligin ancak bir kismini ortaya koyar.
Otc yandan sanat yapiu, kendi varhigini yaratici bir imge ve nesne
olarak kamular. Yine sanat (tiyatro) esinlenmeyi olasih gergeklerin
oszncl-nesnel iligkileri ile var eder; degerler incelenir ve yar-
gilamalarda bulunulur. Bu goriigiin  benimsedigi fclsefi mad-
decilige gore tarihsel-toplumsal gergekeilik, estetik varolugun te-
melidir. Yine bu kurama gére. cvren ¢ogulcu agidan ve olasiliklar
g6z Oniinde bulundurularak cle alinir; evrenin temeli birbiri ara-
sinda etkilesimi olan gesitli nedenlere dayanir. Tlerdeki olasihiklar
gegmisteki deneylerle anlagilabilir. Diyalektik estetigin en yiiksek
idcali, siifsiz toplum, dzgiirliik, yararh ve iirctken bir bigimde ya-
samaktir. Buna bagh olarak dogurganlign ve ozgiirlestiren cs-
nckligi igeren anacrkil yapilanmayt benimser. Bu  sanat an-
layisinda insan yagantisimin olasihklarini ve toplumsal kisit-
Jamalarini anlamak igin elegtirel bir estetik devreye sokulur. “fyi
kurulmug bir ovun™ isc. agik bi¢imi i¢inde, ¢esitli diizeylere da-
gitilmig ve doruk noktast scyircinin usunda orlaya ¢ikan bir ig-
lemin saptanmiy noktalan ile olugturulur. Zorunlu yargi 6zellik
lagtyan oyun kigilerinin iliskileriyle elde edilir. Bunun yaninda
insan ¢esitli olasihiklanin ve niceliklerin i¢inde birbirlerine kargl
davramglarinda ¢eligkili olarak verilir. BoOylecc kigilerin bii-
liinliigi eylemin verileriyle belirlenir. Elestirel ve Divalektik Es-
tetik kuramina kosut oyunun ideal bakig agisina gelince. burada
biitiin oyun kigilerine digsaridan bakilir; oyunda séylenmek is-
tenen sanki  sinamir; boylece “vabancilagtirma” etmeni  ger-
¢eklestirilmis olur. Bu oyun kargisindaki ideal seyirci ise. biitiin
tamdik geylere. tamidik degilmig gibi bakan seyircidir; ¢linki
insan geligiminin her evresindeki larkedilmemis giigleri anlamak
ister.

Bertolt Brecht'in Diyalektik Tiyatro kuraminda 6nemli bir yer
tutan “vabancilagtirma”™ ya da “yadirgarma” etmeni, scyircinin
sahnedeki cylemi nesnel bir uzakliktan izleyip o konuda saghkh
bir yargiya varmasim saglar. Epik oyunculuktaki ‘roplumsal
taver” (gestus) kavramiyla da oyuncunun canlandiracagr Kiginin
tipik tavrini dikkatle saptamasi. bunu yaparken de siifsal ko-
numunu gdzden kagirmamasi. bu tavrin anlamini seyirciye ile-
teceh bigimde abartimasi gereklidir. Sahne miizigi, gk, dekor,



kostim ve sahne donatimi gibi biitiin yardimc1 6gelerin bir-
birleriyle ve seyirciyle diyalektik bir iligki iginde kullamlmalan ve
yadirgatma etkisinin yaratilmas:1 da Epik tiya‘ronun iki temel il-
kesidir.

Brecht’in oyunlarinin anglo-amerikan seyircisine fazla ilging
gelmemesinin nedeni, hem bu oyunlarin karamsar ve tedirgin edici
niteligi, hem de Brecht’in tiyatro anlayisinin Hollywood filmleri
ve Broadway oyunlariyla kosullanmis bu insanlara ters gel-
mesiydi. Brecht’in ge¢ de olsa Bat1 Avrupa iilkelerinde degerinin
anlagilmas: ve ozellikle aydin ¢evrelerde biiyiik bir hayranlik ya-
ratmasina kargin, SSCB ve éteki sosyalist iilkelerde yeterince ta-
ninmamasi ve g¢ekici bulunmamasi, sanat konulariyla ilgili parti
yoneticilerinin onu bir ¢esit bi¢imcilikle suglamalarindan kay-
naklanmaktaydi. Bunun yaninda is¢i sinifi onun mesajint ye-
terince alamamig. yine bu konuda sosyalist yonetimlerin ve bii-
rokrasinin engelleyici etkileri, davranislann olmugtur. Brecht
bugiin diinyada tiyatroyla ilgilenen hemen herkes tarafindan yal-
nizca 20. yy'in en basarili birka¢ oyununu yazmis bir sanatgi
degil, ayni zamanda kuramsal yazilar ve uygulamada getirdigi ye-
niliklerle de ¢agin tiyatrosunu degistirmig 6nemli bir 6ncii sayilir.
Yazdigt kirk oyun, sayisiz deneme ve kuramsal yaziyla ¢agdas ti-
yatroya yeni bir yon verirken belli bir noktadan yola ¢ikmig, ger-
¢eklestirmek istedigi sanat yapitlarina son bigimlerini vermeden
gereken diigiinsel hazirhgr da yapmigtir. Tiyatro tarihgilerince ge-
lisimi ii¢ asamada ele alinan Brecht, 1920-1930 yillar1 arasinda
kalan donemdeki birinci asamasinda, bir yandan kaliplagmig bur-
juva degerlerini tckrarlayan kohnelesmis bir tiyatro anlayigina
karsi ¢ikarken. obiir yandan da aymi anlayisa kendisinden 6nce
bagkaldirmig Biichner, Wedekind, Kaiser, Toller gibi ya-
zarlardan esinlenmigtir. Bu donemdeki oyunlar: sert elestiriler ice-
ren, zaman zaman siyasal nitelikte, her zaman burjuva degerlere
saldiran oyunlar olup bunlarin gerisinde tutarlt bir tiyatro kurami
ya da belirgin bir siyasal felsefe yoktur (Baal, Trommeln in der
Nacht, Im Dickicht der Stidte). 1930-40 arasindaki ikinci do-
neminde Brecht. Marx’t okuduktan sonra agikga siyasal bir (i-
yatronun kuramsal temellerini tasarlar ve uygulamaya koyar. Bu
ikinci agamada kendini diigtinsel bir disiplin altina alarak “Bilim
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Cagi’na yaragir bir tiyatro yaratmaya girigir. Brecht’in ortaya at-
tigr kuramsal kavramlar arasinda iizerinde en ¢ok durulanlar ise
“Epik tiyarro” ile “Yabancilagtirma”® ya da “Yadirgatma® et-
menidir. Yukarida da belirttigimiz gibi Epik tiyatro, Brecht’in Pis-
cator’'dan dgrendigi teknik yenilikleri iceren ogretici (didaktik) bir
tiyatro tiiriidiir. Tiyatro (arihinde bir devrim sayilan bu Epik ti-
vatro’nun belki de hizla ve genig bir kitleye ulasamamasinin bir
nedeni de bu aginya kagan 6gretici ve engagé sanat anlayisi ola-
bilir. Ciinkii bu anlayisa dayanan tiyatronun oyun alaninda olay-
lar, dramatik ve dogal bir bigimde canlandirilmaz; anlatilir ve olup
bitenle ilgili bilgiler seyirciye aktarilir. Oysa yiizyillardir oy-
kiilemeye dayanan, olaylarin akisina izleyicinin kendisini bi-
rakt1g1, pasif bir yorumcu olmaktan 6ieye gidemedigi gelencksel
tiyatroya karsihik Epik tivatro, izleyiciden aktif katthm bek-
lemekte; yorum degil doniistirme yapmasini istcmektedir. Ciinkii
insan bu anlayiga gore bir aragtirma konusudur ve olugsumu iginde
ele alinir. Dogu’'nun (Cin, Japon) tiyatro geleneklerinden de ya-
rarlanan Epik tiyatro’da seyirci, sahnede olup bitenleri bir goz-
lemci olarak izler; ama gordiikleri kargisinda bir yargiya varmasi,
bir eyleme ge¢mesi de beklenir. Ayrica seyirci diinyamn yo-
rumlanabilecegini degil, degistirilebilecegini anlar. Bu sonuca var-
mak i¢in epik oyun yazan olaylarin ¢izgisel gelisimini ya da bir-
biri ardi sira akigimi bir yana birakir. kendi ig¢inde biitiinliigii olan
sahneleri yan yana getirir. Diiglincenin varolusu degil, toplumsal
gercekligin diigiinceyi belirledigi vurgulamir. Herhangi bir olu-
sumun dstyapica degil de altyapica belirlenmesi Marksist tarih ve
toplum gorisiiniin temel ilkesidir. Bu ilkeyi kayitsiz kosulsuz be-
nimscyen Brecht, bir anlamda kapalt. sikica belirlenmis bir ti-
yatro kuramt ortaya koymus olur. Boylece bu kati yapinin do-
niisiimii ve gelisimi de engellenmis olur. Epik tiyatro’da seyirci
duygularin 6zdeslesligiyle biiylilenmez; diislincenin ve aklin yo-
netici giicliyle harekete getirilir. Iste bdyle bir tiyatro bigiminin ba-
sannsinda en Onemli Oge de ‘yadirgatma™ ya da  ‘ya-
bancilastirma” etmenidir. Bunun igin Epik tiyatro ¢iplak 151k
kullanir; giysiler, dekorlar ve miizik bir yanilsama yaratma ama-
ciyla degil, sahnedeki olaylan tarihsellestirme, onlari agiklama
amaciyla kullanir. Bu konuda unutulmamasi gereken nokta,
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Brecht’in biitin bu kuramsal aragtirmalarimin amacinin, ti-
yatroyu, degismesi gereken bir diinyay1 degistirmede etkili bir
ara¢ durumuna sokmak oldugudur. Insanin ve toplumun do-
niigtiiriilmesinde tiyatronun ona gore énemli bir yeri vardir. Bu ne-
denle Marksist 0gretiyi benimsedigi ilk yillarda Brecht, agir1 bir
yararcilik ve iglevselcilik kaygisiyla gretici oyunlar yazmig; bu
oyunlarda tiyatronun iglevini, bir sorunu, bir agmazi ortaya aup
seyircinin buna bir ¢dziim bulmasini saglamak olarak gdrmiigtiir.
Dogaldir ki bu denli giidiimlii (engagé) bir sanat anlayis1 alim-
layicr késime bazi yiikiimliiliikler ve gorevler vermekteydi. Ancak
kapali bir yapit 6zelligini de tagiyan bu oyunlar seyircinin yorum
iiretmesini de engellemekteydi.

1940’11 yillarin baglarinda Avrupa’nin i¢ine diistiigii bunalim
Brecht’in bir siire kuramsal incelikleri ve ayrintilar1 bir yana bi-
rakarak, daha somut bir bi¢cimde yazdigi oyunlarla Nazi bart-
barligina karsi diinyayr uyarmak ve harekete gecirmek zo-
runlulugunu duyumsamasina neden olmustur. O donemin geligen
toplumsal ve siyasal olaylar1 Brecht'in oyunlarinda da siyasal kay-
ginin agir basmasina yol agmistir. Yuvarlak Kafahlar ve Koseli
Kafalilar (“Die Rundkopfe und die Spitzkipfe”), Ugiincii Reich’in
Korku ve Sefaleti (“Furcht und Elend des Dritten Reiches”), Ar-
turo Ui’'nin Dikkate Deger Yiikselisi (“Der aufhaltsame Aufstieg
des Arturo Ui”), Bayan Carrar’in Silahlan (“Die Gewehre der
Frau Carrar”) gibi oyunlari onun savasa kargt ivedi bir ¢dziim
aradigi denemeleri sayilir. Ayni donemde yazmig oldugu savas
karsitt oyunlarindan “Mutter Courage und ihre Kinder” (Cesaret
Ana ve Cocuklari)’de Brecht, Otuz Yil Savaglari’nt konu edin-
mekte, savas alanlarinda gezerek ticaret yapan, ekmegini ¢i-
karmaya calistig1 savasa kazang getirecek bir “i§” goziiyle bakan
Cesaret Ana’nin bu ugurda iki oglunu yitirmest anlatilmakta ve sa-
vaglardan kéarli c¢ikanlarin  kiigik insanlar olmadigi ser-
gilenmekteydi. Gene 1938’de Danimarka’da yazdig1 Galileo Ga-
liei adli oyununda Brecht, Galilei’yi 6rnek alarak bilim adaminin.
kendisine uygulanan baskilar karsisindaki tutumunu ir-
delemekteydi. Oyunu, Hitler Almanya’sindan kagtiktan sonra Da-
nimarka’da ilk kez kaleme aligi, uranyum atomunun Alman (i
zikgilerce parcgalandigi haberi ile ayni giinlere rastlamigti. Bilim
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adaminin tek amacinin biitin engellere kargin bilime hizmet
etmck oldugunu savunan Brecht, oyunun bu ilk bi¢iminde Ga-
lilei’yi bir kahraman olarak gostermisti. Amaci, ayni yillarda Al-
manya’da uygulanan baski karsisinda yilmayarak yurt iginde ya
da disinda, zor kosullar altinda ¢aligsmalarini siirdiiren sanatgilar
destcklemekti. ABD’de sahnelemek iizere yapiti bir kez daha ele
alan Brecht, “Das Leben des Galilei” adli oyunun bu ikinci bi-
¢iminde, o arada atom bombasinin Hirogima’da kullanilmasinin
dogurdugu Korkung sonuglari yasamis olan kendisi igin artik
onemli olanin, ne olursa olsun bilime hizmet degil, bilim adaminin
insanlik kargisinda tagidigi sorumluluktu. Buluslarinin egemen
giiclerin (Kilise) eline ge¢mesinde bir sakinca gérmeyen, onlarin
insanligin yararina kullanilip kullanilmadigini diisiinmeyen Ga-
lilei’yi Brecht, bu kez kendi zevkleri ve korkulart ugruna insanlig
satan bir bilim adami olarak yargilamaktaydi. Bilimin uygulamaya
ve kullanima iligkin etik sorunlar bugiin i¢in de giincelligini siir-
diirmektedir; bir bilim ahlakim temellendirme zorunlulugu apagik
ortada bulunmaktadir.

Brecht’in siirgiin yillarinda ortaya ¢ikan bir baska ©nemli
oyunu da, gene bir parabol(mesecl) bi¢iminde olan ‘Der gute
Mensch von Sezuan” (Sezuan'in lyi Insani) idi. Diinyanin ye-
terince iyi olup olmadigini arastirmak igin yeryiiziine gelen lg
Tanr oyunun sonunda, diinyay: degistirmek zorunda kalmamak
icin, bu sefalet ve yoksullugun ortasinda insanoglunun iyi ola-
mayacagini gormezden geliyorlardi. Brecht, iginde yasanan dii-
zende, hem iyi insan olmanin, hem de insan onuruna yarasir bir
bigimde yasamanin olanaksizligini sergilemekteydi. Epik tiyatro
kurami dogrultusundaki 6nemli oyunlarindan biri olan “Der Kau-
kasische Kreidekreis™ (Kafkas Tebesir Dairesi) ABD’de bu-
lundugu yillarda yazdi. Oyunda ortaya atilan sorun, topragin ta-
pulu sahibine mi, yoksa onu en iyi bigimde kullanana mi ait
olduguydu. Brecht buna ornek olarak bir ¢ocugun, kendisini zor
zamanlarda terk eden gergek annesine mi, yoksa onu alip her tiirlii
giicliige gogiis gererek biiyiiten kadina mi ait olmasi gerektigini ir-
deliyor ve linlii “rebegir dairesi” deneyi ile her gseyin onu en iyi
degerlendirene verilmesi gerektigini savunuyordu. Oyunda bu de-
neyi gergeklestiren “yoksullarin yargicr” Azdak, Brecht’in 6liim-
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siiz oyun kahramanlarindan biri oldu. Birer bagyapit sayilan tiim
bu oyunlarinda Brecht, ge¢misteki dogmatik Ogretici tiyatro an-
layisim terk ederek, bunun yerini arttk oyunun sonunu agik bi-
rakmak suretiyle izleyiciye belirli sorular yonelten ve ¢0ziim ara-
yip bulma amaciyla onu belirli diigiinceler yoniinde harekete
geciren yeni bir tiyatro anlayigina birakmigti, Kisiligin ikiye bo-
linmesi motifini sik sik kullanarak iki ayr kisilikteki oyuncu tip-
lemesini, insanin ¢ok yonliiliigiinli gostermek isteyen bir diyalektik
anlayisa dayandirmaktayds: “Bay Puntilla ve Usagt Marti” (Herr
Puntilla tind sein Kn.echt Matti); “Yedi Biiyiik Giinah” ( Die Sieben
Todsiinden). Bu oyanlarin hemen hepsinde Brecht’in zaman ve yer
olarak gegmise ve degisik bir ¢evreve yonelmesinin kendisine her
bakimdan yaratici bir 6zgiirliikk kazandirdig1 goriiliir. Bu dzgiirliik,
onu ivedi sorunlarin sinirlayici ¢oziim kaygisindan kurtarmis,
insan sorunlarini yeniden akilci bir yaklasimla evrensel boyutlan
iginde ele almasini saglamistir.

Bazi tyatro kuramcilari ve elestirmenler, Brecht’in ti-
yatrosunda seyircinin oyun kisileriyle 6zdesleyim kurmamalari
icin bagvurulan “yabancilagtirma etmeni”nin, ozellikle somut ya-
santinin biiyiik bir zenginlikle kendini gos.erdigi bu olgunluk do-
nemi oyunlarinda, belli 6l¢lide bir 6zdeslesmeyi ve duygulanmayi
onleyemedigini ileri siirmiigler; bunu Brecht’in kurami ile uy-
gulamas1 arasinda ortaya ¢ikan bir tutarsizhk olarak de-
gerlendirmislerdir. Gergekten de bu oyunlarda rastlanan sevgi go-
riintiileri, insamn  i¢inde yasadigit korkun¢  gergekligin
engellemesine kargin ortak bir bilingle ve aklin giidiimiiyle ge-
lecekte yaratilabilecek mutlu bir diinyanin  goriintileridir.
Brecht’in biiyiik bagarisi, onun diinya goriisiiniin 6ziinde yatan ve
yasanan zamanla gelecek zaman, olgularla beklentiler, gerceklikle
diig arasindaki gerilimi ve iligkiyi gérmesi, bu diyalektik devinimi
oyunlarinin itici giicii olarak kullanmasidir. Kendisi de bu yiizden,
inandig1 ve gergeklestirdigi tiyatro bi¢imine Epik tiyatro yerine
Diyalektik tiyatro demenin dogru olacagim belirtmistir. Ona gore,
“Bilim ¢aguun tiyatrosu, diyalektigi tat aliur bir duruma ge-
tirecektir; ciinkii biltiin sanatlar, en iistiin sanat olan yasama sa-
natina hizmet ederler.” 20. yy tiyatro anlayisinda gergek bir dev-
rim yaratan Brecht’in esi Helene Weigel .ile birlikic kurmuy
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oldugu “Berliner Ensemble”, ¢agdas tiyatronun en 6nemli egitim
kurumlarindan biri sayilir. O, tiyatro sanauna iligkin kuramsal ya-
ztlarinda, baslangigta “eglendirici tiyatro”dan yana oldu; daha
sonra kaleme aldig1 “Lehrstiick”lerde ise, salt dgretici amagh ti-
yatrodan uzaklasarak, “rat alma yoluyla Ggretme” amacina yo-
neldi. Ciinkli ona gore, “Kendisi giildiiremeyen bir tiyatro, haline
giiliinecek bir tiyatrodur.” Brecht soyle der: “Oyle zamanlar olur
ki insan olma ile diinya nimetlerinden yararlanma arasinda segim
yapmak zorunda kalirsimiz; iste bu segimi kiginin diinya goriigii
belirler”; “Toplumla ve onda olup bitenlerle baglantisiz hichir gey
yoktur”; “Tiyvatroda yalmzca olaylart izleyip tipleri gor-
miiyorsunuz; aym zamanda bir deneyimi de paylagiyorsunuz”;
“Yasamini daha iyi kilma ozgiirliigii, insarun temel ozgiirliigiidiir.
Kiiltiiriin gelisebilmesi, bu ézgiirliige baghdir ve yasamim daha
ivi kilma ozgiirliigii iizerine konusulmazsa, ozgiirliikle kiiltiir iize-
rine soz etmenin anlamu yoktur.” Son olarak Roland Barthes’in
Tel Quel (Ocak 1993) adl1 dergide dile getirmis oldugu Brecht ti-
yatrosuna iligkin goriiglerine bakalim: “Bu anlamlama tiyatrosunu
politik bir diisiinceye bagladigi anda Brecht, eger deyis ye-
rindeyse, anlami olumlamakta ama onun igini doldurmamaktayd.
Gergekten de onun tiyatrosu oteki pek ¢oklarimdan daha agik bi-
cimde ideolojiktir: doga, is, irk¢ilik, fagizm, tarih, savas, ya-
bdancilagma gibi konular iizerindeki tutumunu kesin bigimde be-
lirlemigtir; bununla birlikte bu bir biling tiyatrosu olup eylem
tivatrosu degildir, bir problem tiyatrosu olup yanit tivatrosu hig
degildir; tiim yaun dilinde oldugu gibi, bu tivatro tiirii de “for-
miile etmek” icindir, “yapmak” icin degil; Brecht’in biitiin oyun-_
lari, gdsterimlerindeki canli somutlugun yéonlendirmek zorunda
kaldigi bu degifre etme adina izleyicive véneltilmis iistikapalt bir
“ctkis yolunu araymuz!” ifadesivle son bulurlar... Dizgenin rolii
burada pozitif bir iletiyi aktarmak degil (¢iinkii bu gdosterilenlerin
bir tivatrosu degildir), ama diinyann degifre edilmesi gereken bir
nesne oldugunu anlatmakur (¢iinkii bu gdosterenlerin  bir ti-
yatrosudur).”
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THEODOR WISEGRUND ADORNO
(Frankfurt am Main, 11.9.1903 - isvicre, 6.8.1969)

“Kiiltiir elegtirisi kendisini kiiltiir ile barbarizm diyalektiginin
en son.asamasiyla karst kargiya bulmaktadir... Auschwitz’den
sonra giir yazmak barbarcadir.”

T. Adorno, Prismen

“Edebiyatin anlanu, yasamun anlami demektir’ diyen Adorno,
1923’de kurulan Sosyal Arastirmalar Enstitiisii ¢evresinde bir araya
gelen kuramcilann olusturdugu Frankfurt Okulu’nun 6nde gelen
temsilcilerinden biridir. Hitler’in 1933’te iktidan ele gecirmesi so-
nucu Almanya’yi terk eden ve daha sonra 1950’de yeniden iilkesine
donen Adorno, 6 Agustos 1969’daki oliimiine degin Frankfurt Uni-
versitesi’nde &gretim dyeligi yapti. Herbert Marcuse, Erich
Fromm, Friedrich Pollock ve Adorno’nun g¢ekirdegini olug-
turdugu Frankfurt Okulu’nun ilk baskani Max Horkheimer’di.
Okulun temel goriigii, toplum ve kiiltiir Kuramlarina elegtirel bir ba-
kisacisiyla yaklagmakti. II. Diinya Savagi’ndan sonra bu okulun
bagina getirilen Theodor Adorno, 6zellikle felsefe ve elegtirel
sanat sosyolojisi alanlarinda 6nemli yapitlar verdi; bunlar arasinda
su kitaplarint sayabiliriz: “Divalektik der Aufklirung” (Ay-
dinlanmann Diyalektigi) (Horkheimer ile, 1947); “Philosophie der
Neuen Musik” (Yeni Miizigin Felsefesi, 1949); “The Authoritarian
Personaliry” (Otoriter Kisilik, 1950); “Versuch Uber Wagner’
(Wagner Uzerine Aragtirma, 1952); “Zur Metakritik der Er-
kennmistheorie™ (Bilgi Kuraminin Metakritigi, 1956); “Negative
Dialektik” (Negatif Diyalektik 1960); “Aesthetische Theorie” (Es-
tetik Kurami, 1973); Prismen” (Prizmalar, 1975)."

-(1) David Held, Introduction to Critical Theory, Hutchinson Uni. Lib.. [.on
don, 1980, s. 77.
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Felsefenin elegtirel bir gorevi ve islevi olduunu savunan
Adorno, elestirel kuramin (kritische theorie), eyleme yonelik ol-
dugunu 6ne siirer. Ona gore, kuramin kendisi, kuram olmanin si-
nirlarin asar; kuramin yoneldigi eylem, yani “Praxis”, felsefenin
elestirel igerigini ortaya gikarir ve ancak bu diizeyde felsefe tii-
miiyle agilmis olur. Aderno, kuramsal diizeyde de olsa, felsefenin
agtlmasi igin siirekli ve bilingli bir ¢aba harcanmas: gerektigini be-
lirtmigtir. Ona gore, varolan felsefenin, toplumun biitiinliigii iginde
bicimlenmis bir yap! olmas: yiiziinden, astlmasi da ancak top-
lumun devrimci, biitiinsel doniigiimii ve giincel politik olaylarin
giidiimiiyle miimkiindiir. 20. yy’a karamsar bir bakis agisiyla yak-
lagan ve kendisini hep Kral Lear gibi umutsuz hisseden Theodor
Adorno’nun en ¢ok istiinde durdugu konulardan biri, tekelci ka-
pitalizmin, sanati ve bunun bir parcasi olarak miizigi bir meta ha-
line getirmis olmasidir. Bu konuda soyle der: “Her sanatsal iler-
leme ancak o&zgiir olmas: halinde yasamda kalict bir nitelik
kazanir. Ote yandan, giindelik kiiltiir iiretiminin niteligi beyliktir.
Bu tiirden kiiltiirler, kiiltiir endiistrisinin tekeli tarafindan tegvik
edilir, geligtirilir ve yaygwnlagnrilir. Giindelik kiiltiirde her sev
kor bir belirlenmislikle genis kitlelere ulasarak onlari kiskaci
icine alir.”"

Cocuklugunda annesinden piyano dersleri alan ve daha son-
ralan Viyana’da gecirdigi yillarda Arnold Schonberg’in yaninda
miizik alaninda kendisini yetistiren Adorno, “Otoriter Kisilik”
adli yapitinda, ¢agdas toplumlarda bireylerin antidemokratik, fa-
sist propagandaya yatkin olmalarinin sosyo-psikolojik nedenleri
lizerine yaptig1 ¢caligmalari dile getirmiy ve bu aragtirmasiyla dik-
katleri iizerine ¢ekmistir. Ona gore: “Ororiter kigilik, gagimizin
toplumlarimin  en belirgin  ozelliklerinden biridir. Ekonominin
sahte hedeflerinin sonucunda dogan kogullar ortaya tutucu, koyu
bir milliyercilikle hareket eden ve demokrasiye karst kér yeni ka-
rakterler cikarmuistir”

1924 yilinda Husserl’in Fenomenolojisi iizerine bir doktora ha-
zirlayan ve calismasimi 1928 yilinda “Kierkegaard'in Estetigr’

(1) T.W. Adorno, Philosophie der Neunen Musik, Suhrkamp Verlag, Frank-
furt, 1978, s. 50.
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izerine yapu@r docentlik teziyle siirdiiren Adorno. daha bay-
langigta kendi felsefesi icin bazi temel ilkeler benimsemisti. Bu il-
keleri soyle siralayabiliriz: “Felsefenin elestirel bir iglevinin ol-
dugu ilkesi”, “Elegtirel kuranun eyleme yonelik oldugu ilkesi™”
“Kuramsal diizeyde de olsa felsefenin astlmasi i¢in ugras verme
eyleminin siirekli ve bilingli bir ¢aba haline déniigtiiriilmesi il-
kesi”, “Biitiin yanhigtir ilkesi” “Toplumsal elestirel bilincin olug-
turulmasinun esas olmasi ilkesi”

Adorno’nun cstetik kuraminin ilk savi, sanati dinamik gerilimi
icinde toplumsal-tarihsel biitiinligiiyle cle almak olmustur. Ona
gore, “Teori, sanattan asla uzak degildir. Her ikisi de dogrudan
iliski icindedir. Teori de sanat gibi prati§e yoneldigi zaman ig-
retici sonuglar dogurur” Adorno, “Bir sanat yapiti, i¢inde dog-
dugu toplumun tiim yapisal zellikleriyle dile getirilmisse, ciddi ve
tutarlidir” demckle birlikte, sanau yalmizca simif bilincinin ge-
listirilmesine hizmet eden bagimli bir alan olmaktan ¢ikarmaya
caligmigur. 20. yy sanatina karamsar bir bakig agisiyla yaklasan
Adorno’nun dzellikle miizik i¢in soyledikleri, gencl estetik goriigii
icin de gegerli sayilabilir. Ona gore, bir sanat yapiti. i¢inde dog-
dugu toplumu, bildirisi ve yapisal 6zcllikleriyle dile getiriyorsa. tu-
tarli sayilmalidir. Cagdas miizik de. oteki ¢agdag sanatlar gibi,
kiiltiir dreticisi ve tiiketicisi arasinda bir denge olusturmahidir. Ka-
ulmanin tek yonli oldugu bir sanat anlayisi ¢agdisidir. Ca-
gimizin sanat yapiti, kendisini yaratan (sanat¢i) ile algilayan
(alimlayan) arasinda ortak bir boyut kurmali, sanatsal iletisim de
bu boyut i¢inde geligmelidir. Cagdag estetik akimlarindan biri
olan “Alimlama Estetigi"nden (Rezeptionsiisthetik) farkh bir an-
layistir bu. Bir sanat yapitinin ctkinligine ve onun alimlanmasina
duydugu ilgi ile “alunlama estetik™i, “iiretim estetik”inin (Pro-
duktionsisthétik) ve bu iriini betimlemeye dayanan estetikin ge-
lencksel bigimlerini igerir. Adorno isc. sanat ve topluma olan il-
gisini, ana konu olarak cle aldig1 “Estetik Kuranun™da. sanatgi ile
tiiketici arasindaki iligskiyi, "aluniama’ alaninda degil de “iiretim™
alaninda aragtirmigtir. Ciinkii “Almnlama Esterigi” psikolojist bir
estetiktir. Ayni tutumu Walter Benjamin'de de goririiz. Ona gore
de bir siir okuyucu i¢in. bir resim seyirci igin. bir senfoni dinleyici
icin meydana getirilmez. Burada sanat yapiu. onu kavrayan. onu
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ahimlayan siije ile ilgi diginda (utulmak istenir. Bu da klasik es-
tetikin temel bir tutumu olup, giizelin “autonomi’si anlayigindan
kaynaklanir ve objcktivist bir estetigi dile getirir.

Adorno’ya gore tekelcei kapitalizm déneminde sanat ve bunun
bir pargasi olarak miizik, meta haline gelmistir. Ornegin caz mii-
zigi sanattaki melalasma olgusunun bir gostergesidir. Oysa sanat
belirli siyasal ve didaktik etkiler yaratmaya cahisugr taktirde de-
gerini yitirir.  Sanat. bagimsiz oldugu ve kaynaklandigi go-
riiniirdeki gercekligi yadsidigi olgiide elestireldir. Sanat, bilincin
olusumuna etkin bir bicimde kaulmali, tiiketicinin edilgin ve tek
yanli bilincine teslim olmamalidir. Sanat, kendi estetik yapisi igin-
de toplumsal celiskileri dile getirmeli ve geleneksel anlam o6r-
giilerini yeniden bigimlendirmelidir. Bu baglamda Arnold Schén-
berg’in miizigi olumlu bir 6rnek olarak degerlendirilebilir ona
gore.!

Adorno, “veni sanar” olgusuna marksist temellerden yola
¢tkan bir yaklagimi dener. Sanal yapiti bir mentese gibidir. Bir
yaninda dile getirdigi gerceklik dilimi (6z, igerik), 6teki yaninda
bu gergeklik diliminin dile gelig bi¢cimi (form) vardir, Bu iki yaka
birbiriyle uyum kuramaz, tutarlt bir iligki ortaya koyamazsa, kapi
gicirdayacakur. Daha da kotiisii. ¢agdag bir icerik ¢agdigi bir bi-
¢imle verilmek istenirse, kapi ne agilacak ne de kapanacaktir. Cag-
dag bicimi bulamamig bir sanat yapiti zaten ¢agdas bir icerik de
tagtyamaz. Marksist bir toplum ve sanat kuramina yeni agilimlar
getirmis, bu kurami gelistirmis olan Adorno’nun 6nemli katkisi,
sanat yapitlarini toplumbilimsel (sosyolojik) diislincelerin yan-
simast olmaktan ¢ikarmasi, bunlari. toplumsal yapilan i¢lerinde
tagiyan nesneler olarak ele almasidir. Adorno, sanatsal faaliyetin
ve elestirel felsefenin geligtirilmesinin varolan dar bir siyasal pra-
tige bagimh kilinmasina da kargi ¢tkmug, kigisel yagaminda giin-
cel sosyalist pratigin disinda kalmistir. Aderno, toplumun yapisi
ile kaltiirel dretim (iistyapisal iiretim) arasinda dogrudan bir yan-
sitma iligkisi kurmug, boylece kapitalizmin yasadigimiz do-
nemdcki evresinde (fagizmi de iireten bir evre) ortaya ¢ikan kiiltiir
iirinlerinde, toplumsal yapinin yikicr izlerini durmadan saptamig

(1) T. W. Adorno, Aym yapit. s. 70 vd.
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ve bunlar clestirmigtir. Kitle kiiltiirii alamindaki ¢aligmalarinda
vardigi sonuglar bir hayli kotiimserdir. Bu yilizden de Walter Ben-
jamin’in iyimser modernizmiyle c¢atisir; bazi bakimlardan Ben-
jamin’e kars: geleneksel sanatin degerlerini savunur; onun, giiniin
birtakim siradan gelismelerinde gelecek icin “biiviik umutiar”
okumasina karg1 ¢ikar. Bazi bakimlardan ise Benjamin’den bile
daha radikal bir “modernist’tir.

Adorno’nun felsefesi, “toplumun elestirel kuram:” diye bilinen
Frankfurt Okulu programinin siirdiiriilmesidir. Ama bu kuram
Adorno’da, koklii bir yadsimanin getirdigi kotiimser bir hava
tasir. Adorno, psikanalizi, elestirel bir bakig acis1 i¢inde bii-
tiinlestirmis, ac1 ¢ekmeyi, felsefi bir kategori diizeyine yiik-
seltmig, ve bir “barisiklik” durumunun 6zlemini de duymugtur.
Aristokrat bir nitelik tagiyan estetigi,kiiltiirel tiiketim sanayiine
(Kulturindustrie) karsi ¢ikar ve sanatin, kurulu diizenle iligkisini
timiiyle keserek, elestiri, bagkaldirma ve karsi ¢ikma gorevini
yerine getirmesi gerektigini savunur. Adorno, daha ilk yazilarinda
tarihsel evrimin ve “dogru’’nun arastirilmasi agisindan, estetik ge-
lismenin 6nemini vurgulamistir (1924). Son zamanlardaki felsefe
¢alismalarim ise, cntellektiiel akimlarin freudcu-marks¢i1 kurama
dayanan  toplumsal-elestirel  ¢6ziimlemesi  iizerinde yo-
gunlagtirmigtir. Bu ¢aligmalarinda bireyi one ¢ikarmig ve oto-
riter yaklagima karg1 ¢ikmigtir. Adorno’nun “Estetik Teori” adl
yapiti onun sanat ve topluma olan ilgisini ana tema olarak ele
almig ve bu ilgiyi iiretim alaninda aragtirmak istemistir. Burada,
sanat yapitt alimlayici, tiiketici agisindan degil, iiretilme agi-
sindan degerlendirilir; bu bakimdan bu kuram objektivist bir es-
tetik tavra sahiptir. Ornegin Walter Benjamin’e gore de, “Bir siir
okuyucu icin, bir resim seyirci i¢cin, bir senfoni de dinleyici icin
meydana getirilmez” Sanat yapiti, onu kavrayan estetik siije ag1-
sindan degil, estetik obje ve iiretim siireci agisindan de-
gerlendirilmelidir."

II. Diinya Savasi’'ndan sonraki yillar iginde Avrupa’da kar-
stlastifimiz en etkili ve giiclii felsefe ve estetik anlayislarindan

(1) David Held, Introduction to Critical Theory, Hutchinson Uni. Lib. Lon-
don, 1980, s. 90 vd..



hiri hi¢ kuskusus. Adorno. Marcuse ve Habermas™in onciiliik et-
tikleri.  Frankfurt  Universitesi'nde  kuruldugu igin  “Frankfurt
Okulu™ adr verilen elestirel felsefe ve estetik anlayisidir. Uzun
stire diinya gengliginin devrim heyecanlanini kargilayan marksist
kiskenli bu anlayis. asil etkinlik alanini sanat felsefesinde bul-
mustur Ozgiin bir sanat anlayist gelistiren Frankfurt Okulu’nun
en ctkili diglinceleri Adorno tarafindan temsil edilir.Bunun igin
de  Franklurt Okulu'nun objektivist sanal anlayigina deginirken,
dogrudan dogruya Aderno’nun disiincelerine egilmek ve bu dii-
stinceleri kendi sistematig@i iginde ana c¢izgileriyle ortaya koymak
gerekir.

Acaba Frankfurt Okulu neden sanat felsefesine ilgi duymustur?
Frank{urt Okulu’nun estetik teoriyc ilgi duymasi, bu okulun ken-
disini ayni zamanda politik ilgiler iizerinc diisiinmek olarak an-
lamasi yiiziinden. yorumlanmasi ¢agdag {clsefede bazi giigliikler
gosteren Lipik bir drnek olusturmasina neden olmustur. Bu, hi¢ ol-
mazsa Almanya igin boyledir. Bu anlayisa gore sanat, kentsoylu
bircyin si@inagr olarak yorumlanir. Sanatin bir siginak olarak an-
lagtlmasinin anlami. sanaun i¢inde dogmug oldugu toplumun be-
lirlenmesini gerektirir. S6z konusu toplumun ana niteligi onun bir
kentsoylu toplumu olmasidir. Kentsoylu toplumu ise, Marx’tan
beri bilindigi gibi, bozuk bir diizen, yanhs kurulmus ve kotii is-
leyen bir toplumdur. O halde sanau, icinde dogmusg oldugu bu
yanhs toplum agisindan degerlendirmek gerekir. Kentsoylu top-
lumu. dogrulardan yoksun, kotii ve yanlig bir toplum olduguna
gore. sanaun boyle bir toplum igindeki yeri ne olacaktir? Ador-
no’ya gore bu yer, bir sigmak olacakuir. Ama bu siginak, burjuva
toplumunun kotii “simdi”’si iginde dogruluk (hakikat) olarak var
kalan cn son yer diye anlagilir. Sanat1 boyle bir belirleme, sanatin
felsefe igin politik bir teori olma iglevini olugturur. Kentsoylu top-
lumu saghksizdir. dogruluklan yoksun ve yanhg bir toplumdur.
Kentsoylu toplumunun bu niteligi. onun bir goriiniis ozelligi degil,
ama bir yapr 6zelligidir. Boyle bir yapi iginde yer alan her 6ge ve
her fenomen bu yapisal ¢arpikliga ve yanlighga da katihr, Ancak
burada su sorulabilir: Kentsoylu toplumunda tiim bu yanhghklar
ve bozukluklar iginde acaba diizen ve dogruluk agisindan bir da-
vanak noktasi bulunamaz mi? Biitiin yanhs olduguna gore, -bu
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yanhs i¢inde baup kalmamak i¢in-. bu yanhs i¢inde dyle bir ver
aranmahdir ki, bu yer yanhsa ilkcce bagimli olmasin ve ¢ev-
resinin yanlis olmasina kargin, dogruluk savinda bulunabilsin.
Yanliglar diinyasinda yer almasina karsin. yanhisghga katilmayan.
ilkece ona kargt duran ve dogruluk saviyla ortaya ¢tkan bir dayanak
noktast arayan Frankfurt Okulu. burjuva toplumu icinde bu yen
bulur. {ste bu yer. sanatin alamdir. Sanatta. Adorno ve Marcuse
aranan ycri bulurlar. Bu yer. ilkin “vanliy icinde dogruluk™u kendi
icinde saklar; ikinci olarak, bu yanhgi agmak olanagina sahiptir:
boylece sanat, daha iyi bir gelecegin modeli olur.*"

Acaba ig¢indc yaganan toplum neden yanlisgin ve bo-
ltinmiigliiglin egemen oldugu bir toplumdur? Bu soru. Adorno'va
gore, ancak marksist bir agidan yanitlanabilir. Adorno’ya gore.
toplumun bolinmiisliigii. marksist anlamimda kentsoylu birevin
kendi {retimine ters diigmesinden ileci gelir ve bu bir us-
lagmazIlig1 ifade eder. Bu uzlagmazhk siirdiik¢e, toplumda yan-
lislik ve boliinmiiglik de siircecektir. Ne var ki insan. bu bo-
linmiisligii de ortadan kaldirmak gereksinimi  duymaktadir.
Boliinmiisliigtin ve yanhshgin ortadan kaldirildigi bir toplum. bii-
tiinsellegmis, dogruluga kavugmus bir toplum olur. Simdi burada
kendiliginden bir soru dogmaktadir: Boyle bir hiitiinscllesmenin.
boyle bir dogrulugun 6rnegi var midir ve varsa nercde bulunur?
Adorno’nun buna verccedi yanit ¢ok kisa ve kesindir: Bu ornek
vardir ve bu ornek sanatta bulunur. Bundan 6tiiri sanat, van-
highklar ve bolinmiigliikler ortasinda bir sigmma yeridir. bii-
tiinselligin ve dogrulugun lilkesidir. Kentsoylu toplumun kurtuluyu
da. yine bu sanat iilkesinin 6rnek alinmasiyla olanak kazanabilir
Sanat, miimkiin, ger¢ek barnigin ya da biitiinlesmenin 6rnck ve ara-
cidir. Bang (Biitiinlegme), marksist anlaminda kentsoylu bireyin.
kendini emeg@inin i¢inde ortaya koyabilmesi ve bu iirctim diin-
yasinda iirctimini kendine mal edebilmesi olarak anlagilmalidir.
Dogal olarak boyle bir anlayis. toplumla sanatl arasindaki ilgiyi
yeni bir agidan gérmeye gotiirecektir. Bunun icin Platon v¢ Aris-
toteles’tcn beri gelen “yansirma™ (mimesis) kurami ve buna da-

(1) TW. Adorno, Théorie Esthétique, Ed. Klincksieck, Paris. 19891 5. 233, I«
mail Tunali, Estetik. Cem Yayinevi, Istanbul, 1984, s. 187



yal1 natiiralist anlayiglar yeni bir agidan degerlendirilmelidir. Tiim
bu teori ve anlayiglarin ortak noktasi, sanatin toplumsal gergekligi
yansitmasi olayidir. Oysa, simdi Adorno’nun anlayist ile birlikte
bu goriis temelden sarsihyor. Ciinkii, toplumsal gergeklik, yet-
kinlikten yoksun, yanlhs ve garpik bir gergekliktir. Bu durumda,
toplumsal ger¢ekligin sanat igin bir 6rnek olusturamayacag: agik-
ur. Ornek olma degeri, toplumda degil, sanatta bulunur.Sanat,
artik, toplumsal gercekligi anlatmayacak, onu yansitmaya ca-
lismayacak, tersine toplum gergegi i¢in drnek olusturacak, ona yol
gosterecektir. Iste buradan yarisitma 6gretisinin tersine ¢evrilmesi
olay1 dogar. Platon’da sanatin gerg¢ekligi yansitmasina karsihk,
Adorno’da, bu gergeklik yanlig olduguna ve toplumsal dogrulugu
icermedigine gore, ancak sanattan miimkiin gergeklik igin ufuk ag-
mas istenir. Sanat, toplumsal gergekligi yansitmayacak, ama, top-
lum gergekliginin yetkin bir ger¢eklik olmasi, yani yanhsliktan ve
carpikliktan kurtulmasi igin kilavuzluk edecektir. Ciinkii sanat,
kentsoylu sanatinin sahip olmadigi bir diizeni ve dogrulugu igerir.
Bu diizen ve dogruluk yoniinde sanat, topluma diizen ve bigim ve-
recektir. Ancak bu nasil olacaktir? Buradan, “Yanlis olarak be-
lirlenmis bir toplumdan, acaba nasil oluyor da dogruluk ¢i-
kabiliyor?" sorusu dogar. Toplumdaki ger¢ekligin yanhghg,
toplumsal gergeklikte onu olusturan 6gelerin bir durumunu ifade
eder. Toplum, Ogelerin yanlig bir diizenlenmesinin sonucudur.
Buna kargilik, sanat yapitinin iitopik baskahgi, onun dogrulugu,
ogelerinin dogru diizenlenmis oldugunu ifade eder. Buna gore,
toplumsal gergeklik ve sanat yapiti ontolojik bir kargitlik iginde
bulunurlar. Toplumsal gergeklik, dzellikle burada burjuva toplumu
diisiiniilmekte, dgelerin yanlig ve c¢arpik bir yapilagmasint gos-
terdigi halde. sanat yapiti, &gelerin dogru ve diizenli bir ya-
ptlagmasini gosterir. Bu agidan bakinca. sanat yapiti, toplumsal
gergekligin bir karsiti olarak ortaya g¢ikar. Sanat yapiti, burjuva
yasaminin ‘negation’udur, yadsinmasidir. Boylece sanat, iginde
dogmus oldugu toplumsal gergeklige kargi bir protesto da bu-
lunabilir. Burjuva toplumu, artik kendi ‘negation’unu proletarya
bigiminde liretmez, fakat sanat olarak iiretir; kendi kucaginda bir
‘kargi-kiiltiir’ i meydana getirir. Sanat boyle bir ‘kargi-kiiltiir’ ola-
rak icinde dogdugu burjuva toplumunda belli niteliklerle be-
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lirlenmig ve sinirlanmig bir alan, bir “gefto” olugturur. Sanatin bu
sinirlanmigligl, onun yanhis ve ¢arpik bir burjuva toplum ger-
¢ekligi icinde kaybolup gitmemesini saglar. Clinkii sanat, dogru ve
diizenli bir toplum gerc¢ekliginin giivencesidir. Sanatin bu si-
nirlanmighigl, burjuva gergekligi i¢inde batmig, kaybolmus olan
dogrulugu kurtarir. Sanat, i¢cinde dogmus oldugu topluma yonelir
ve yanhy gerceklie kargt dogrulugu ifade eder. Sanal, kiiltiiriin
“gerro” alaninda devinir ve ilkece toplumsal eylemden uzak kalir;
o, toplumsal gergekligi degistiren bir eylem degildir. Sanat. 1op-
lum gercekligi icinde sinirli bir bolgede ger¢ek degerlere sahip bir
‘Ornck alandir. Bu alanda belli bir ger¢ekligin ortaya ¢ikugim go-
riiyoruz. Toplum bir yandan yanhsg bir gergekliktir, ama Obiir yan-
dan bu yanlhis gerceklik icinde sanat, dogrulugu gosteren sinirl bir
alandir, bir “getto”dur. Simdi sanatin toplumla ve dogrulugun yan-
ligla ilgisi ne olacakur? Simdi burjuva toplumu yanls ise, o
zaman toplumdaki bu yanhghg asabilmek i¢in. ilkece bunun di-
sinda bulunan bir ctken aranmalidir. Bu etkenin de sanatta ve-
rilmis olmas: gerekir. Bu, sanauin toplumsal yanlisa boyun eg-
memesi anlamina da gelir. Ancak tartigmasiz. sanat, toplum iginde
dogar. Ne var ki, akil, toplumsal baskiyi siirdiirdiigii halde, sanat
yapttt, baskiya dayanmayan bir toplumsal diizen ufkunu agmak ve
onu acik tutmak geregindedir. Ancak, sanatin yanhs toplum ger-
¢egine yeni ufuk agmasi, dogrudan dogruya bir eylem ile topluma
miidahale anlamina gelmez. Ciinkii. Adorno’ya gire, sanaun var-
lik alani toplumsal ger¢ekligin tiimiiyle disindadir. Adorno. sanat
yapttini, toplumsal gergekligin disinda bulunan bagka bir sey ola-
rak belirler. Bununla da. sanatin toplum ger¢egine dogrudan mii-
dahalesi engellenmis olur. Bu anlayis. Adorno’ya modcl-
diislincesini sanatta érnckleme olanagini verir. Sanat yapiti. miim-
kiin uzlagimlarin modclidir.

Sanaun toplumsal ger¢ekligin istiinde bulunmasinin nedeni.
sanatin gergeklik digt, yani bir goriiniig olmasinda temcllenir.
Toplum bir gergeklik olarak, ¢arpiklhigi. yanlighg igerir. Ciinkdi.
onda cmek ile iiriin arasinda bir ¢cligme. bir kargithk, bir uz-
lagmazhk 6z konusudur. Oysa, sanal bir “gdriiniis” olarak bu kar-
stthiktan. bu ikilikten uzakur. Buna gore. sanat ve toplum bir iki-
ligi (dializmi) gosterir. Toplumsal gergeklik ve sanatn bn
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“goriiniis” olmast 1kiligi. Adorno’da sanat yapitinin temel be-
lirlenimi olur. Sanat yapiu. “gdriiniis’ olarak meydana gelis ko-
sullurint agmalrdir ve toplumsal yanligtan kacabilmelidir. Boy-
lece de sanat yapit, uzlagmaz toplumsal gergeklik icin bir
uzlagim ulku olur. Aderno’da sanat yapiti, cstetik obje, gerceklik
kosullarinin ve kategorilerin diginda bir “drnek” (model) goriiniis
varh@idir. Ama bu ‘gériiniis” bir geliski gibi goriinse bile, dog-
ruluga sahiptir. ger¢ekligin sahip olmadigi bir dogruluga .\

Lukics flelselesinin Frankfurt Okulu iiyelerini iki farkl yonde
ctkiledigini biliyoruz: “Modern” sanata yaklagim ve estetik/kiiltiir
baglamindaki ¢ogullugu kavrama. Hegel ve Lukacs cizgisini iz-
leyen bu okul su ana tcmay1 benimsemiy goriinmektedir: Insanlar
doganmin baskisindan kurtulmak i¢in, en az birincisi kadar baskici
olan bir “ikinci doga”yr yaratmiglardir. Toplumsal kurumlardan
ve denetlenemeyen teknolojiden olugan bu ikinci doga. insanin
kendi igindeki “doga”y: yok etmesinin bedelidir. Iste bu durumda
Hegel’'in “Belirlenmis olumsuzlama” dedigi kosul gerceklegmis,
ve “belli bir diisiince, yadsidhgi, olumsuzladigi, asug diisiinceler
tarafindan belirlenmistir”. Adorno’ nun, “Dialektik der Aufklarung"”
(Aydinlanmanin Diyalektigi)'da dile getirmek istedigi de budur.
Ona gore. Aydinlanma, bilimsel diisiince ve teknolojik gelisme,
insanmin ozglirlegmesinin dnkogullarimi yaratmig, ama bunu ya-
parken yeni bir tutsakhiga da yol agmusur. Ciinkii toplumsal
osgiirliige giden yolda ara¢larin mutlaklastirilmasi, amaglarin unu-
tulmasina ve tersine dénmesine neden olabilir. Iste bu bakimdan
“olumsuz dialektik” bir tavir almali. korliik ve tutsakliga kargi bu
tavir sayesinde diislinceye bir direnme giicii saglamahdir. Oysa gii-
niimiizde. yukarida da deginildigi gibi. liberal demokratik rejimler,
Adorno’ya gbre. totaliter rejimlerc ve lagizme zemin ha-
zirlamiglardir. Ciinkii totaliterlik, her seyin kavramsallagsmasinda,
biitiin evreni agiklayan ve i¢eren kavramsal sistemlerin ku-
rulmasinda iladesini bulmaktadir. “Olumsuz divalektigin™ gorevi.
[elseleyi kendine kargi kullanmak, nesnel gercekligi kilitleyen kav-
ramsal kabugu gene kavramlarin yardimiyla catlatmakur.

(1) Ismail Tunali. Estetik, Cem Yay., Istanbul, 1984, s. 202 vd.
(2) T.W. Adorno and M. Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, Verso,
Norfolk. 1986, s. 120 vd.
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Iste bu amaca bir yaklasim olmak iizere Adorno, sanati elcs-
tirel bir gozle ¢oziimlemeye girigmis, kendi sanat kuraminda, kla-
sik yazindan ¢agdas yazina geciste su yiizline ¢ikan degisim ya-
salarim1 ele almig, giderek bunalimli bir kimlige sahip muhalif
kentsoylu kesitinin ortaya ¢ikardigi sanatsal bigimlerin ve iginde
yapip ettigi, olustugu karamsar i¢ diinyanin hangi toplumsal d6-
niisiim siireglerinin kargiligt oldugunu arasgtirmistir. Boylece
Adorno, kentli sinifin bagrinda, 20. yy’la birlikte, sanatgiyla top-
lum arasindaki iletisim sdzlesmesinin bozuldugunu, bu yararl bi-
lincin uzlasmaya yanagmadigini, ¢iinkii temelde ne denli olum-
suzlayici, hatta nihilist bir ¢ikis yaparsa yapsin, sanatcinin hala
egemen gii¢lerce kendisinden istenmeyen bir sozii, bir “promesse
de bonheuri™ (mutluluk vaadi) yerine getirdigini 6ne siirmiistiir.
Iste bu nedenle ona gore “teknik ussalligin” (technische Ra-
tionalitdt) yerini “estetik ussallik” (asthetische Rationalitit) al-
malidir ve bunu da ancak sanat basarir.

Frankfurt Okulu’nun kiiltiit/estetik odakli iretimini gercekten
de Lukacs’inkinden temel bir noktada ayiran ozelligi, bu an-
layisin cagimizin karmasik evrim ¢izgisini bir konu gesitliligi
lizerinde sinamaya yonelmis olmasindan kaynaklanir. Gergekten
de Lukacs’in “roman sanar” gevresinde odaklasan diisiinsel ko-
numunun kargisinda, Frankfurt Okulu iiyeleri, radyo-tv’den kitle
kiiltiiriine, siyasal dilden cinsellik ve reklama degin biitiin sanat
tiirlerine el atmiglar, boylece pek ¢ok ¢agdas kiiltiir olgusunu ku
satmiglardir. Ornegin, Adorno. miizik, siir, sinema gibi sanat dal-
larinin pek ¢ogu ile ilgilenmis, 20. yy sanatlarina olumsuz bir ta-
virla yaklagsmistir. Tipki Hegel’de karsilagtifimiz “sanatin
oliimii” gibi bir anlayisa Adorno da sahiptir; ona gore 20. yy sa-
nat1 6lii dogmaya yargili, 6ziinde yikici bir sanattir. Kurumlara
dayali bir toplumsal yapidan sanatsal yarauciligi ¢ikarmaya ca-
lisarak, aslinda tam olarak “kuramsallasnrilamayan bir sanat ku-
rami”, “dizgelestirilemeyen bir sanat dizgesi’ olusturmay1 de-
nemistir (Anti-sanat ya da Anti-kiiltiir).

Ona gére bir sanat yapitini cle alan toplumbilimsel bir yontem,

(*) Stendhal’in sanati tammladig bir sozii: “L’art est une promesse de bon-
heur” (Sanat bir mutluluk vaadidir).
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yapitin icinden ¢iktigi toplumu eger, bildirisi ve yapisal 6zel-
likleriyle ele veriyorsa tutarhdir. Ornekle Beethoven’in. ve-
rimlerinde, devrimci burjuvazinin toplumsal velayetten siyrilip
Ozerklesmig bir Ornegi yansir; bu nedenle de onun ilkel ger-
cekgiligi toplumla miizik arasinda patlamigtir. Beethoven mii-
zigindeki mimari, kategoriler doneminin toplumsal kategorilerinin
bir karsiligidir; sézgelimi, onun miiziksel sdyleminde igkin olan
dinamizm ile liberal burjuva hareketi arasindaki akrabalhk be-
lirgindir. Ayni zamanda Beethoven’in miizigindeki ¢esitleme
ogesi isgiiciiniin karsiigidir da. Ote yandan Beethoven’daki na-
karatl bicem, her bagkaldirinin baski tarafindan ezilecegini be-
lirten bir yonlenme olur. En soylu miizik girigimi bile amacladig:
ozgiirliige giderken yolu tikanacakur. Goriilecegi gibi Ador-
no’nun miizige yaklasimi olduk¢a ussaldir; sanatla toplum ara-
sindaki diyalektik iligki, miizigin konu edinildigi bir estetikte ilk
kez vurgulanmig, onemli oOlgiitler ortaya konulmus, kuramsal bir
dizgelestirma saglanmaya calisilmistir. Adorno’da basat olan
aragtirma yontemi, algilama/yaratma toplumbiliminin temel yon-
temleriyle, iretim/dagitim/tiiketim toplumbiliminin temel yon-
temlerinin bir ve ayni potada degerlendirilmesidir; dogaldir ki bu
durum da dogruluklari denetlenemeyen ve sinanamayan toptanci
olgiitleri 6ne ¢ikarmaktadir.'”

Adorno’nun miizik kuramina baktigimizda onun, katisiksiz,
art bir miizigin varhgim diisiinmedigini goriiyoruz. 20. yy mi-
ziginde o, tekelci kapitalizmin yedeginde gelisen iki kutuplu bir
gelisme goérmiis, yorumlarimi bu kaynaktan g¢ikarmigtir. Ona
gore, cagdas miizik, wzlasmact ve olumsuzlayict temsiller ara-
cihgiyla bigimlenmistir; bir yanda Arnold Schoenberg (1874-
1951) ve onun Atonal miizigi, 6tc yanda R. Strauss (1864-1949), L
Stravinski (1882-1971) ve “vararli” miizik bulunmaktadir. Ador-
no’ya gore Stravinski'nin tiim verimleri gericidir; ¢iinkii o, ¢ag-
dag toplumun geligkilerini ve giderek biiyiiyen yabancilasmayi
gozardr etmis, burjuvazi-oncesi (yeni klasik¢i) sanatsal bigimlere
basvurarak diyalektik geligime biitiiniiyle ters diisen bir ¢izgide

(1) TW. Adorno, Einleitung in dic Musiksoziologie, Rowolth, Miinchen,
1969, s. 12 vd.
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fasizmin isteklerine hizmet etmistir: “Srravinski, fasistler ra-
rafindan yikictlikla suglanmig olabilir; ama ister bilsinler, ister
bilmesinler, onun miizigi kendi ideolojilerini ifade etmistir” Stra-
vinski’ye karg1 hir¢in, actmasiz olan Adorno, Richard Strauss’u
elestirirken daha sogukkanhdir. Ernst Bloch (1885-1977)’dan da
aldig1 destekle Adorno, Strauss’da tiimiiyle olumsuzlamaya ters
diisen bir miizik dili bulur. Ona gore Strauss, buriuvazinin son an-
lamli bestecisidir belki de, ama elegtirel giiclinii tiimden yitirmig
bir dil kurmusgtur.”

Stravinski ve Hindemith'i (1895-1963) coziimlerken, miizik
estetiginin ve ¢cagdas miizik sorunlarinin bagta gelen dzelliklerini
serimleyen Adorno, Oncelikle Stravinski’'nin bestelerinin iizerinde
yorum tekeli kurmasina, kendi begenisini buyurgan bir bigimde
bestesini seslendirenlere ve dinleyenlere kosullandirict bir &lgiit
icinde dayatmasina kargt ¢ikar. Adorno’ya gore c¢agdas miizik,
tipki oteki cagdag sanatlar gibi, 20. yy’a gelinceye dek sanatgiya
maledilmis “praxis” artik alimlayiciyla sanatgi arasinda pay-
lagtiran bir denge olusturmalidir. Bagka deyisle “katilma’nin tek
yanlt gerceklestigi, tek 6zneye dayandig bir sanat anlayisini ¢ag-
dig1 bulur Adorno. Cagimizin sanat yapiti, onu yaratanla alim-
layan arasinda ortak bir uzam kurmali ve sanatsal iletisim de bu
uzamin i¢inde ya da iizerinde gerceklesmelidir. Adorno, “Estetik
Kurami”inda, “Yeni Sanaf” olgusuna belli marks¢i temellerden
yola c¢ikan bir yaklagimi benimsemistir. Sanat olgusunu, mal-
lagma ve geylegsme kategorileriyle yorumlarken, “giiniimiizde yal-
nizea eski bigimler degil, eski konular da &lmiigtiir” ilkesinden
yola ¢ikar. Tipki Walter Benjamin gibi Adorno da, ¢agdag bi-
¢imini bulamamig bir sanat yapitinin ¢agdas bir igerik de ge-
tiremeyecegini savunmustur. Kafka’yla ilgili olarak sunlar soy-
ler: “Kafka’mmn yapitnun giicliiliigii gercegin bu olumsuzlannug
duygusundandir. Bu sacmalikta imgesel, diislemsel olarak go-
riinen, her gevin nasil oldugu’dur. Algilanan diinyayt ayraca ala-
rak yeni sanat diislemsel, imgesel olmaktan ¢ikar” Baudelaire’in
siir diinyasin1 yorumlarken de gunlarr séyler: “Yeni olan modelini
izleyip fetiglesivorsa, onu distan ve fetislestigi i¢cin degil, bizzat

(1) Aynmy., s. 127 vd.
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seyin icinde elegtirmek gerekir (...) Baudelaire, seylesmeye sid-
detle karsi ¢tkmaz gergi, ama ona dykiinmez de” Tek boyutlu
elestiriden uzak duran Adorno, “anlam™in ve “anlamsiziigin” sor-
gulanmasim yapan Samuel Beckett icin de sunlar sOyler: “Oyun-
lari anlamdan yoksun -oyle olsaydi higbir onemleri kalmazdi- ol-
duklari icin sacma degildirler, tersine anlamu sorguladiklari,
irdeledikleri, anlanun oykiisiinii gelistirdikleri igcin onemlidirler.
Tipkt olumlu bir hiclik saplantisimin egemen oldugu yapitinda,
ayni zamanda, bir bakima hakedilmis bir sagmalik saplantisinin
da bulundugu gibi. Dogaldir ki, bundan olumlu bir anlam olarak
567 edilemez”

Adorno’ya gore, “Sanat, zedelenmis bir mutlulugun tasidig
vaattir”; ¢iinkii, “Tinsel, kiiltiirel olgular ve sanat yapitlar: bii-
tiiniiyle maddi gergeklige indirgenemez, onlarin gireli bir ozerk-
likleri vardir. Sanat yapiti -ozellikle- icinden ¢iktigt toplumun
biitiin ¢eligkilerini tagir; bu geligkileri asamaz, ama asma ya da
degistirme, doniistiirme potansiyelinin bek¢iligi yapar.” Adorno,
‘sanatsal verimin ve sanat tarihinin yasalarin1 toplumsal verilerden
iiretmeye ¢aligmigtir. Bunun igin de bagta sosyoloji, psikoloji, si-
yaset bilimi, felsefe olmak iizere ¢cagin 6nemli toplumsal ve siyasal
sorunlarin1 anlamak amaciyla disiplinlerarasi bir yaklagimi be-
nimsemiy ve uygulamigtir. Ona gore “sanat, cagin duyarliligi
icin bir meydan okumadir” Antimetafizik tutumuyla Adorno,
Mutlak Hakikat’in varhifina inanmaz. Dogru, varolanin olum-
suzlanmasi ile ortaya ¢ikar; ¢iinkii dogruluk, varhk ile diiglince
arasindaki savagim siirecinde olusur. Bu baglamda diyalektik de
negatif bir siire¢ i¢inde yolalir. Ona gore felsefenin gorevi, nesneyi
ozneye, insani topluma, dogay: insana kargi korumaktir. Ciinki
insanin dogaya egemen olmasi, ilerleme degildir; teknolojinin mis-
tifikasyonu ile gelisme, gerilemeye doniismiistiir. Insanlarin bi-
lingleri real toplum sistemlerinin mantigi ile belirlendigi igin, ege-
men kiiltiir endiistrisi tek tek bireyleri kusatmig durumdadir.
Sistem ancak toplumsal enerjinin agiga ¢ikmasi igin izin verir. Bi-
reylerin tiim biling alani diizenlenmis ve denetlenmistir. Seyler
iizerindeki egemenlik giderek insanlar iizerinde egemenlige do-
niigiir; mekanik bir diinyadan kagmak isteyen insan, yine mekanik
bir diinyaya saplanip kalir. Biitiin bu olumsuzluklara ancak sanatla
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karsi ¢ikilabilir. Ne var ki bir siginak olarak sanatin ¢agimizda
basan sansi da kuskuludur Adorno’ya gore'".

(1) T.W. Adorno, Théorie Esthétique, E. Klincksieck, 1989, s.15-33 vd.






ROMAN INGARDEN
(Krakow, 5.2.1893 - Krakow, 29.6.1970)

“Sanat vapiti, tepe noktasina metafizik niteliklerin giin
isigia cikmasiyla ulagir’

R. Ingarden, Das Literarische Kunstwerk

Edmund Husserl’in (1859-1938) yaninda “Henri Bergson’da
Sezgi ve Anlik” adh ¢alismasiyla doktorasini yapan Ingarden, iil-
kesi Polonya’ya dondiikten sonra Lvov Universitesi'ndeki ¢a-
lismalar1 sirasinda Kant’in yapitlarini ¢evirmesi ve idealist bir
{elsefe goriisiine yakinligi nedeniyle gorevinden alinmig (1950),
daha sonra yeniden bu gérevine donmiistiir (1956). Husserl’in fe-
nomenolojik yonteminden yararlanarak yazin ve sanat yapitlarini
aciklamaya caligmis, varlikbilim ve bilgi kuramint da yine bu-
yontem yardimiyla ele almigtir. Husserl’in fenomenolojisini daha
dizgesel, daha diizenli ve kavranabilir duruma getirmeye ¢alisan
filozof, Fenomenoloji ile Varolugculuk akimlarinin birbirleriyle
olan iligkilerini arastirmis, Husserl, Heidegger ve Sartre’daki
kimi problemlerin ¢6ziim bigimlerinin birbirlerine yaklastigini
one siirmiistiir. Ona gore varlikbilim (Ontoloji), varolus olanag:
bulunan degisik nesneleri agiklamak igin kavramsal araglan ta-
nimlar ve belirler. Sanat konusunda gelistirdigi ayrinuli go-
riisleriyle Polonyali ve Avrupali sanatgilar iizerinde etkili olan R.
Ingarden, estetikle varlikbilim arasindaki baglantiy: kuran 6geleri
ele almig, belli sanat kategorilerindeki varlik katlarintn yapisini,
yazin ve miizikle ilgili yapitlarin niteliksel diizenini, birlestirici
bir biitiinliik icinde agiklamaya ¢aligmigtir.()

(1) Danuta Gierulanka, Roman Ingarden’in Felsefi Yapiti Uzerine Sistematik
Bir Taslak, Felsefe Arkivi. Say: 21, Istanbul, 1978, s. 23 vd.
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Ingarden’a gore sanat yapitlari, Husserl’'in kullandig: an-
lamda yo6nelinmis nesnelerdir; sanat¢inin kullandigi ham mal-
zemeye verdigi bi¢im, onun saf bir biling ediminden ¢ikar. Bu nes-
neler, bagka tiirden gercek seylerden fakli olarak yalnizca
izleyicinin estetik yasantisinda somutlanir. Bu goriigiinii 6zellikle
yazin, miizik ve sinema sanatlarina uygulamig olan Ingarden, bu
alandaki sanat yapitlarinin tabakalar olugturan varhk yapilan iize-
rinde durmustur. Bu g¢ercevede de 6zellikle sinema yapitlarinin
karmagik yapilarina yaklagimi dikkati ¢eker. Onun diisiince diz-
gesinde biitiin sanat iriinleri, belli ve salt bir amaca dayali somut
varliklardir. Bu iiriinler, kendi 6zel bigimleri i¢inde, basanyla dii-
zenlenmig, orneklendirilmis gergek bir nesne ya da siiregtir. On-
larin varlik nedeni, onlar1 yaratan sanat¢inin biling eyleminde bu-
lunur ve alimlayicinin estetikle ilgili yasantisinda somutlagir ve
boylece estetik bakimindan degerli nesneler olarak kavranir. Bu
sanat iirlinleri, kendi olug bigimlerine, varlik yapilarina gére 6biir
somut nesnelerden ayrilirlar.

Genel felsefe goriigii i¢inde, Husserl’in Transsandantal Ide-
alizm’iyle hesaplasan Ingarden, hem ger¢ek nesnelerin, hem de
yonelmigligin konusu olan nesnelerin bagimsiz varhiklar olarak
esit konumda olduklarim savunmustur. Fenomenolojik kaynakl
bir estetik bilimini temellendirmeye yonelirken de, 6zellikle yazin
alaninda, bir yapitin estetik bakimindan degerinin anlagilmasi,
agiklanmasi i¢in dort varlik temeline (stratum) dayanan bir yontem
one siirmiistiir. Bunlart gérme ve igitme ile ilgili (1); sdzciiklerin
ve tiimcelerin anlamlarinin bulundugu (2); betimlenen varliklarin
olusturdugu (3); ve varliklarin belirtilerinin, yani goriiniig alanina
¢tkis bicimlerinin (4) yer aldigi varlik temelleri olarak be-
lirtmigtir. Baglica yapitlar1 arasinda sayabilecegimiz, “Das Li-
terarische Kunstwerk” (Yazinsal Sanat Yapit, 1931), “Srudien zur
Aesthetik” (Estetik Incelemeleri, 1957, 2 c.), “Untersuchungen zur
Ontologie der Kunst” (Sanat Varlikbilimi Uzerine Arastirmalar,
196l), “Vom Erkennen des literarischen Kunstwerk” (Yazinsal
Sanat Yapitinin Bilinmesi, 1968) gibi kitaplarinda Ingarden, fe-
nomenolojik yOntembilimini sanata ve sanat yapitlarina uy-
gulamistir.

Psikolojizme kargi elegtiriler yoneltirken E. Husserl, bir sanat
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1}

yapitinin 6ziiniin onun salt “biitiinselligi’nde aranmasi gerektigini
ve sanattaki igeriksel a priori’nin ontolojik bir alan olarak ele alin-
masi zorunlulugunu savunmustur. Bu ¢ikis noktasina oldukca
sadik kalan Ingarden, yazinsal ya da plastik sanat yapitlarina ilig-
kin belirli 6rneklere bu ilkeleri uygulamigtir. Ona gore yazinsal
sanat yapiti cok tabakali polifonik bir yapidan olusur; her yazinsal
yapitta oldugu gibi yazinsal sanat yapitinda da dnce sozciiklerden
olusan metinler, anlam birlikleri, sonra semalagtirilmig goriisler ve
en sonra da disavurulmusg nesnellestirmeler (Gegenstindlichkeiten)
bulunur. Bu agidan bakildiginda yazinsal bir yapitin sanat yapiti
olabilmesi igin onda “belirli merafizik niteliklerin” yer almasi ge-
rekir. Sanat yapitini kuran her tabakada, o tabakaya ozgii ka-
rakteristik estetik deger nitelikleri bulunur; 6rnegin sozciiklerden
olusan metin tabakasindaki bu deger, uyumdur. Her tabakadaki
polifoni, sanat yapitinin biitiinselliginin deger birligine doniisiir.
Ingarden’a gore, “Sanat yapinndaki polifonik uyum, yazinsal ya-
pitin da temel bir 6gesidir ve bir yapitin sanat yaputr olmast igin
bu polifonik uyumun sanat yapin icinde onun metafizik ni-
teliklerini agimlamast gerekir™".

Sanat yapiunin ontolojik durumuna gelince sunu goriiriiz:
Sanat yapitinda, kaynaga yonelinmiglik anlaminda, ideal ya da
real bir nesnellesme s6z konusu degildir; ¢linkii o kendi basina bir
nesne (Gegenstand)dir, ve bu nesne, kendi aracisiz varhk da-
yanaklarini yodnelmiglik (Intentionalitdt) icinde siralanmig olan
sozciik anlaminda bulur. So6zciik anlamlari  aracihigiyla in-
tensiyonal nesnellesmeye dogru gidilir. S6zciik anlamlarinin te-
melinde bulunan fiziksel yonelimler (kagit. miirekkep, basim arag-
lar1) 6zdes ve anlamca notr bir “iskelet” olustururlar; okuma
sirasinda ortaya ¢ikan imgelem ve bununla birlikte metindeki bir
degere sahip nitelikler “yasam”la baglanu icinde somutluk ka-
zanarak nesnellesmeye yonelirler. Iste tiiketime sunulan siradan
bir nesne ile estetik bakimdan somut bir bigimde kurulmug sanat
yapitimin ayrimi buradan kaynaklanir ve sanal yapiti ile “estetik
obje” aynmi ortaya ¢ikmis olur.?

(1) R. Ingarden, Untersuchungen zur Ontologie der Kunst, s. 313 vd.
(2) R. Ingarden, Vom Erkennen des Literarisches Kuntswerk, 1968, s. 178 vd.
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Sanat yapit1 ve estetik nesne ayrimini R. Ingarden, sanatsal ve
estetik degerler ayrimina dayandirir. Ona gore, sanatginin yaratici
etkinliginin Ozii, bir sanat¢1 bilincinin 6zgiin edimlerinden olusur;
ancak bu edimler belirli bir fizik malzemeyi doniistiiren ya da var-
lifa getiren sanat¢inin yaratict istenci ile yonlendirilerek bazi fi-
ziksel islemlerle kendilerini kalici bir bigimde gosterirler. Boylece
iizerinde formun yer aldigi fiziksel obje, sanat yapitinin va-
rolugsal temelini olugturur. Ancak yapis1 ve 6zellikleri agisindan
bir sanat yapiti, daima maddi temelinden, kendisini ontolojik ola-
rak tasiyan “real sey”den oteye uzanir; her ne kadar bu temelin
ozellikleri kendisine dayanan sanat yapitinin 6zellikleriyle belli bir
baglant1 i¢cinde olsa da. Sanat yapiti, sanatgmnin yaratict edim-
lerinin y6neltildigi bigimlendirmenin asil objesidir; ve bu yapitin
varolugsal temelinin etkileyiciligi, sanat¢imin ortaya koydugu
sanat yapitinin kendisine yardimci olan ikinci derecede bir is-
lemdir. Her sanat yapiti farkli bir yapiya nitelikleri bakimindan
gicil bir duruma (potansiyaliteye) sahiptir; bu nedenle de so-
mutluk kazanmas: igin kendi diginda bir alimlayici gerektirir.
Alimlayici sanat yapitini yeniden yorumlamak, bagka deyisle,
onu etkin nitelikleri i¢inde yeniden kurmak durumundadir. Bunu
yaparken de alimlayici, sanat yapitindaki belirsizlik alanlarinin bir
kismini tamamlayarak heniiz giiciil (potansiyel) durumda bulunan
degisik ogeleri edimsel (aktiiel) hale getirir ve yapitin sematik
kurgusunu doldurur. Bdylece sanat yapitinin ‘somutlagmast”
denen sey ortaya ¢ikmig olur. Demek sanat yapiti, bir sanatginin
yonelimsel etkinliklerinin bir iiriiniidiir. Ingarden’a goére, yapitin
somutlagmasi, yapitta etkin olarak varolanlarin goézlemlenerek
onun yeniden kurulmasinin yaninda, yapitin tamamlanmasi ve po-
tansiyel anlarinin gergeklestirilmesiyle olanaklidir. Sanat yapiti
bu yiizden sanat¢i ile alimlayicinin ortak bir iriiniidiir. Bir sanat
yapiti empirik olarak gézlemciye daima bir somutlagma i¢inde ve-
rilir; ancak, bu, gdzlemcinin yapiti kendi salt sematik kurgusu ile
bitlikte biitiin giiciil niteliklerini kavramayi denemesini en-
gellemez. Fakat bir sanat yapiimi bu tarzda kavrama, ahim-
layicidan 6zel bir davramg ve ¢aba ister; bunlar da alimlayicinin,
yapitin niteliksel belirsizliklerinin tiim keyfi tanimlanmalarindan
kagcinmasi ve yapitin giiciil olanaklarinin her aninin kendine 6zgii
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niteligine dikkat etmesidir. Sanat yapitin1 boyle kavrama olduk¢a
enderdir ve bu, tiiketici tavr1 ile gergeklestirilemez.

Ne var ki Ingarden’a gore, sanatgi ile alimlayicinin ortaklasa
lirinti olarak “somutlastirma”, bir yapittan Otekine az yada g¢ok
farkliliklar gosterecektir. Yalmz bu ¢esitliliklerin yapis1 ve kap-
sami hem yapitin niteligine, 6zellikle de ait oldugu sanat tiiriine,
ve alimlayicinin niteligine, hem de alimlanan estetik objenin em-
pirik yapisina ve iginde ortaya ¢iktigi birtakim 6zel kosullara
baglidir. Bir sanat yapitinin alimlanabilmesinin iki olanakli yolu.
vardir; algilama edimi, estetik deneyim pesindeki estetik tavir
baglaminda ortaya ¢ikabilir ya da bilimsel arasirma veya basit bir
tiiketici ilgisi tiirinden birtakim estetik ugraglarin yardimiyla ye-
rine getirilebilir. Bu da ya yapit ile iliskiden en yiiksek hazzin elde
edilmesi amacina ya da alimlayicinin sanat yapitinin temeline da-
yanarak bilgi elde edebilecegi bagka bir yazin-dig1 olguya iliskin
herhangi birisine bilgi aktarmasi amacina yonelik olabilir. Her iki
tavir baglaminda iki alimlayici amagtan biri baskin olabilir; ya
gozlemci en otantik somutlagmayi gergeklestirmek igin yapitla
iliski kurmaya caligacaktir veya bu ©zel bir ilgi konusu ol-
mayacaktir, ya da gozlemci fantaziyi bagibog birakma ve kendi
kigisel secimine gore yapiti somutlagtirma noktasinda olacaktir.
Eger somutlastirma estetik bir tavir icinde ortaya gikarsa iste o
zaman estetik obje denilen sey kendini gosterir. Estetik obje, ya-
pit1 olustururken sanat¢inin anhifinda bulunan seye benzeyecek
ya da onunla ortak kokten olacaktir. Her sanat yapitina simirl bir
sayida olasi estetik objeler karsilik olur.!”

Bir sanat yapitinin “olas’ somutlagmalar sonucunda ortaya
¢ikmasi, yalniz yapitin kendisine bagli degildir, ayn1 zamanda o,
alimlayicilarin varligina ve onlar tarafindan yapitin tek bir bi-
cimde kavranilmig olmasina da baglidir. Bu baglamda karsimiza
sanat yapiti ile estetik obje, sanatsal olarak degerli olan nitelikler
ile estetik olarak degerli olan nitelikler arasindaki ayinm g¢ik-
maktadir. Roman Ingarden’a gore, bir sanat yapitinin “sanatsal
degeri’ni ortaya c¢ikarmak i¢in onun su noktalara uyup uy-
madiginin denetlenmesi gerekir: 1) Sanat yapiti, bizim sanat ya-

(1) Roman Ingarden, Artistic and Aesthetic Values, The British Journal of
Aesthetics, 4, 3 (July 1964), s. 198-213.
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pilarniyla iliskimiz siresince herhangi empirik dencyimlerimiz
veya anliksal durumlannmizin ne bir par¢asi ne de bir go-
riinlimdidiir; bundan dolayr da haz veya hoglanma kategorisine ait
degildir; 2) Herhangi bir hazzi ortaya ¢ikaran bir ara¢ diye goriilen
sanat yapitina yiiklenen gey sanatsal bir deger degildir; 3) Sanatsal
deger kendisini yapiun spesifik bir 6zclligi olarak ortaya koyar;
4) Sanal yapiinin var olmastnin zorunlu kogullan ancak yapitin
kendi nitelikleri i¢inde bulunursa, sanatsal deger ortaya gikar;
5) Sanatsal deger dyle bir seydir ki. 6ieki kiiltir iiriinlerinden tii-
miiyle farkli, kendine 6zgi bir bigimi sanat yapiu aracthgiyla or-
laya koyar. Yani sanatsal deerden yoksun bir sanat yapitinin var-
ligin diislinemeyiz. Bu arada sanatsal. cstetik ve moral degerleri
de ayirmak gerekir; ashnda “deger” degerli olan nitcliklerin spe-
sifik bir toplami temelinde ortaya ¢ikar ve “deger”, bunlar ara-
sinda hem kendi degerinin derecesi, hem de cinsi agisindan bu top-
luma baglidir. Degerler birbirlerinden kendine 6zgii belirleyicilere
ve niteleyici dzelliklere sahip olmalarindan dolay: ayrihrlar."
Ingarden’a gore genel deger teorisi icinde yer alan sanatsal
dcger. sanat yapitimin kendisinde ortaya ¢ikan ve kendi varolugsal
temeline onun igine kavusan bir degerdir. Estetik deger ise ken-
disini yalmzca estetik objede gosteren ve biitiiniin niteligini be-
lirleyen zel bir “an™ olarak ortaya ¢ikan seydir. Estetik degerin
temeli, estetik olarak degerli olan nitcliklerin belirli bir top-
lamindan olugur: estetik degerler. kendilerinin bir ohjede ortaya
¢tkmalarini olanakl kilan niteliklerin belirli bir bitinligiinin te-
meli {izerinde yiikselirler. Sanatsal ve estetik. her iki tir deger de
tamamlannuy bir sanat yapitinin ya da cstetik objenin varhgini
varsavarlar. Bir estetik objenin olugturulmasindaki temel olgu. bir
alimlayicinmn ortak-yarauer etkinliginin zorunlu olmasidir; boy-
fcee birkag estetik obje bir ve aym sanat yapiti (emelinde ortaya
¢tkabilir ve bunlar kendi estetik dederleri agisindan aralarinda
larkli olabilirler. Estetik ohje. alimlayict ve onun deneyimlerinin
baglanusinda ortaya ¢ikan bir geydir. Estetik obje ayni zamanda
tipkt bir sanat yapitt ya da kendi hakiki 6zinl ortaya ¢ikaran va-
rolugsal agidan bagimsiz dogal bir obje kadar agkindir ve kendine

(1) Ay. y., s. 200 vd.
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dayanan ayn bir biitiinliiktiir. Bu agkinlik yalmzca sanat yapitinin
ya da degerce nétr olan estetik objenin 6zelliklerine degil, aym za-
manda onlarin temeli tizerinde olugturulan ve deger tasiyan ni-
teliklerine ve degerlerine degin yayihr.

Sanat yapitinda, degerce nétr olan gériiniimler ve aksiyolojik
bakimdan gii¢lii olan goriinimler olmak izere iki yan bulur In-
garden. ikinci terim, hem deger tagiyan nitelikleri ve degerlerin
kendilerini. hem de onlarin 6zel belirlenimlerini kugatmak igin
kullanilmigur. Ik kalegoriye ise bizim kendilerine deger yiik-
lememizle sanat tiirii olup olmadig1 belirlenen miizik, resim ya da
yazin yapiti gibi tlirler girer. Bu baglamda bir yazin yapiu ¢ok ta-
bakalt bir “kurma’dir; ve kendi kisimlarinin zamansal ardisiklik
icinde birbirlerini izlemelerinden dolayi sanki zamansal bir yapiya
sahip gibidir ve bu durum da onun aktardig1 diinyanin zaman sii-
recinde gecen olaylan tanitmasim saglar. Ve bu anlamda bir
resim, sanki zamansal degildir, yani onun kisimlar birbirlerini ar-
digikhk i¢inde izlemezler; dolayisiyla da eger bir resim &y-
kiinmeci ise, o yalmzca 6zel bir olug aninda tek bir olayi-sunabilir.
Ote yandan bir resim, yazin yapitindan farkli olarak gorsel me-
kanda iki ya da ii¢ boyutlu bir yayihm ile karakterize edilir. Oysa
bir yazin yapit1 her seyden 6nce dilsel bir “kurma”dir; onun temel
yapist, iki katli dilsel bir tabakadan olugur: bir yanda fonemler
(sesbirimler) ve dilsel ses fenomenleri tabakasi. 6te yanda da daha
yiiksek diizeydeki anlam birimlerinin olusturdugu yapitin temsili
icerigi ve i¢inde konunun sunuldugu goériiniimlerin ortaya ¢ikug
sOzciiklerin ve tiimcelerin anlamlan tabakasi bulunur. Bir resim
boyle ikili bir dil tabakasindan yoksun olmasina kargin, objeclerin
goriinlimlerini sunmaya uygun araglara sahiptir; sunulan objeler ve
onlarin sunulug bigimleri araciligiyla daha wiiksek bir diizeyde
“durum” ya da “Ovkiileme” tiiriinden 6geler olusturulabilir. Ak-
siyolojik agidan noltiir olan bagka bir¢ok ozellikler vardir ve yaput
onlarsiz herhangi bir biricikligi olan sanat yapiti olarak var ola-
maz; ama sanat yapiimn tiiminii kurmadigi da agikur. Sanat ya-
piunda sanatsal dcger lagiyan niteliklerin belirlenimi. bu ni-
teliklerin yapisinin dogru bir kavramim elde etmeye baghdir.'"

(1) Ay. y.. 5. 207 vd.



Estetik bakimdan degerli niteliklerin biiyiik bir cogunlugu, ku-
rulan estetik objelerde serimlenir. Onlarin hepsi algiya dogrudan
verilen bir sey olarak nitelendirilirler ya da bu nitelikler dogrudan
dogruya fenomenler olarak sunulurlar. Estetik deger, bagka bir ve-
riden dolayl olarak ¢ikarilan ya da varolusu yalnizca tiim yapitin
kavranmasi temeline davali olarak devsirilebilen bir deger de-
gildir. Onlar somut olarak deneyime sunulurlar. Estetik deger ta-
styan niteliklerin olusturulabilmesi igin, estetik bir deneyimin ba-
sarilmig olmasi gerekir; ¢iinkii bu nitelikler ancak bu tiir bir
deneyim icinde gergekleseceklerdir. Estetik degerleri, sanatsal
deger tastyan niteliklerden ayirmadaki giicliik, sanatsal deger ta-
styan nitelikler olarak cle aldigimiz kimi 6zelliklerin, verilen bir
estetik obje baglami icindeki deneyime de katilabilmesinin ola-
naksiz gériinmemesi gerceginde yatar. Bu gibi durumlarda sanatsal
acidan degerli niteliklerle mi, yoksa estetik ac¢idan degerli ni-
teliklerle mi is goriilecektir? Ingarden’a gore nitelikleri iki agidan
ele almak miimkiindiir: 1) Hem kendi kendilerine bir estetik objede
ortaya ¢iktiklart zaman, hem de bu gruptan olan bagka nitelikler
ile iligkili olduklarinda, olumlu ya da olumsuz anlamda, bir estetik
deger tasiyanlar; 2) Kendi baslarina estetik degerce notr olan,
ancak estetik deger tasiyan bagka nitelikler ile baglanti i¢inde se-
rimlediklerinde bir estetik degere sahip olan nitelikler. Ingarden,
birinci tiir 6zelliklere kosulsuz olarak deger tasiyan ozellikler,
ikincilere de kosullu olarak deger tagtyan (estetik agidan) ozel-
likler adim1 verir. Birinci tiirden 6zelliklcr, iginde ortaya ¢iktiklan
baglamdan timilyle bagimsiz degildirler; kosullu estetik degerler
ise, en azindan bazi duygusal niteliklere baghdirlar. Eger bir
kimse, ciddi bir nedenden dolay: giinliik yasantisinda hiiziinlii ise,
kendisini o kimsenin siradan deneyimine katan herhangi biri igin
bu hiiziin estetik acidan nétr’diir; ancak sozgelimi Chopin’in
“Etude, op. 25, no. 7” baghkh miiziginden dogan bir “hiiziin”iin
niteligi, yani miizikal araglarla kendine 6zgii biricik bir bigimde
iiretilen hiiziin, estetik bir somutlagma iginde verilen bir yapitta,
kugkusuz estetik degerle ilgili bir 6zellik; verilen, iletilen yapit:n
belirleyici niteliklerinin tamamlanmig biitiinii i¢inde bir dgedir.
Aymn: sekilde giinliik insan ugrasilarinin dramatik gerilimi estetik
degerden tiimilyle yoksun olabilir, oysa yine Chopin’in “Devrim
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Etiidii” (op. 10, no. 12)’nde béyle dramatik gerilim, estetik agidan
degerli bir 6zelliktir. Hemen hemen aymi duygusal niteligin kimi
zaman estetik degere sahip, kimi zaman da sahip olmamasinin ne-
deni sudur: Bu nitelik bir yanda estetik objeyi ortaya ¢ikaran es-
tetik deneyimin biricik iglevi ile, 6te yanda ise bir estetik objenin
igeriginin varolug tarzim belirleyen 6zel bir degisim ile baglantil:
olarak kendi kendisinde genig bir tema olusturur.

Ingarden’a gore sanatta, uzun bir siiredir estetik agidan degerli
nitelikler arasindaki olasi ya da zorunlu baglantilarin pratik in-
celemesinin s6z konusu oldugu kusku gétirmez. Gergekten de ya-
ratici olan her sanatgl, miizisyen, gair, ressam, heykelci, mimar
yeni yapitlar yaratirken belirli deneyimlerini bu alana tagir; sa-
natg1, yapitini olustururken, sanki estetik agidan degerli ni-
teliklerin olas1 bileskelerini ve onlarin bir biitiin olarak yapitta
bastan sona estetik bir degeri nasil olusturacaklarini yaratici bir
sezgi ile kavramig gibidir. Sanat¢t ayn1 zamanda yapitin iskeletini
olugturarak 6znel kosullarin gergeklesmesi i¢in zorunlu olan nes-
nel kosullar1 yani sanat yapitina iligkin kogullan yaratan estetikce
notr nitelikleri, renkleri, sesleri, bigimleri segmesiyle belirli bir bi-
lesimi olusturmak igin teknik araglar da bulmaya caligir; yani
uygun bir gozlemcinin, alimlayicinin varligi ve estetik bir de-
neyimin tamamlanmas! gerekir: ¢iinkii bunlar olmadan ne bu nétr
nitelikler sergilenebilirler, ne de birlikte 6zel karmagik niteliklerin,
girift yapilarin ortaya ¢ikmasina neden olan estetik agidan degerli
nitelikler serimlenebilir; ayrica tiim bu karmagik, girift dayanagin
belirledigi estetik degerin kargiliginin kurulmas: da bagka bir ge-
rekliliktir. Verilen bir sanat yapiti temelinde somutlagan estetik
deger, iyi donatilmug bir alimlayici tarafindan olusturulan sanat
yapitinin nétr bir taslagi temelinde kendilerini gosteren, estetik
acidan degerli niteliklerin karsihikli etkilesimlerinden bir se¢me
sonucunda isaretlenmis kendine 6zgii bir nitelik belirleniminden
baska bir sey degildir.(")

Roman Ingarden’a gore, sanat yapiti bir “objektivasyon” ola-
rak, idealitenin (tinselligin), ya da irrealitenin (ger¢ek olmayanin)
gergeklikteki goriiniigiidiir; sanat, baska deyisle, ger¢eklikte go-

(1) Ay.y., s. 213 vd.
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riiniige ¢ikan ger¢eklik olmayandir, yani “idealite”dir: “Goriiniise
ulasan idealite ile estetik obje ortaya ¢ikar, real diinyadan kopar
ve ideal bir diinyaya yiikselir”; bu baglamda “Bir yazin yapiti da
birgok heterojen tabakalardan meydana gelmig bir biitiindiir’; “bu
cok tabakali polifonik yapimin belirlenmesi, yazin yapitinin 6zii ile
ilgili temel yapiyi agik olarak verir’.'” Roman Ingarden’da alim-
lama estetik’i igin kargilagtifimiz iki temel kavram olan ‘so-
mutlagtirmak”  (konkretisation) ile ‘yeniden kurmak” (re-
organisation) kavramlar, sanat yapitinin varhgini kavray:s ile ilgi
icinde belirlenir ve o bunu ontik tabakalar teorisi ile te-
mellendirmek ister.?

(1) Ismail Tunali. Estetik, Cem Yay, 1984, s. 114 vd.
(2) Ismail Tunali, Sanat Ontolojisi, Ed. Fak. Yay., 1971, s. 100 vd.
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GYORGY LUKACS
(Budapeste, 13.4.1885 - Budapeste, 4.6.1971)

“Biiyiik sanat¢ilar her zaman insan soyunun ilerlemesinde
oncii roliinii iistlenmiglerdir. Yaratict yapitlariyla en once
onlar, nesneler arasindaki bilinmeyen baglantilarin gizini
agiga ¢ikartrlar; bilim ve felsefe, bu baglantilari ancak ¢ok
sonralari tam olarak bicimlendirebilirler”

G. Lukdcs, Studies in European Realisim

Her tiirli dogmatik tutumdan kaginan Lukacs’in diigiincesinin
¢tkis noktasinda, I. Diinya Savagi sirasinda kargi koydugu, ama
yontemine de sikica sarnildigi Hegel felsefesi bulunur. Ona gore
Karl Marx, Hegel diyalektigini tersine ¢evirmig, buna kargin
yontem aym kalmig ve uygulama alam soyuttan somuta geg-
migtir. Lukacs’in arastirmalarinin temelinde iki kategori bu-
lunmaktaydi: “biitiinsellik” kategorisi ile “vabancilagsma™ ka-
tegorisi. Ona gore, “biitiinsellik kategorisi”, vani biitiiniin parcalar
lizerindeki belirleyici ve biitiin alanlarda gecerli olan egemenligi,
Marx’'in  Hegel’den devraldigi yontemin oziinii  olusturur’
Hegel’de, en genis kapsaminda ve kendini kuran 6gelerin i¢ den-
gesinde geligmig bir kavram olarak alinan “Biitiinsellik”, Gramsci
ve Ozellikle de Althusser gibi marks¢ilarda, altyapimin, ist-
yapinin, ¢eliskinin ve iistbelirlenimin olusturdugu bir biitiindiir.
Hegel soyle der: “Saltigin bilimi, kokii bakimindan sistemdir;
ciinkii somut olarak dogru olan, ancak “biitiinsellik” (totalitiit)
olarak dogrudur”; dolayisiyla, “felsefenin her pargasi, bir felsefi
“Biitiin "diir; ve bu parcalarin dizge olarak zincirlenisi de bundan
otiiriidiir: Tek bir ¢cember, kendi basina bir biitiinsellik oldugu
icin, kendi ortamimn suurlarini agar ve sonra gelen bir kiirevi
kurar. Bu yiizden, “Biitiin”, ¢emberlerden olugan bir gember olu
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rak ortaya ¢ikar. Bu cemberlerden her biri zorunlu bir ugraktir
(Moment); oyle ki, cemberlerin kendi ortamlarimn sistemi, tiim
Ide’yi meydana getirdigi gibi, Ide de, zel (tikel) ortamlarin her bi-
rinde kendini biitiiniiyle gésterir’ (Enzyklopidie, 14, 15).
Lukacs’da biitiinsel bir ¢oziimlemeye bagvurmanin gerekliligi,
insan bilincinin tagidif1 Snemi gozardi eden ekonomizmin eles-
tirilmesine yol agmigtir. Bu bilincin temsilcisi, kapitalizm ev-
resinde, somiiriilen sinif olan proletaryadir; bu yamyla da
Lukacs’in felsefesi bir hiimanizm olmaktadur.

Gen¢ Marx’in yapitlarindan “yabancilasma” kavramini alan
Lukacs, kapitalizm yiiziinden bir nesneye, bir mala d6niisen in-
sanin, ancak sosyalist devrimle 6zneye doniigebilecegini diigiiniir.
Ne var ki fagizmin geligmesi ve giiglenmest, eskisine eklenen yeni
bir yabancilagma 6gesi olugturur; ¢iinkii bu da bir barbarlik teh-
likesidir. Bunun igin, usguluk ve hiimanizm temeli {izerinde, ilerici
burjuvaziyle demokratik bir birlik stratejisi gelistirmek gerekir.
Lukacs’in Stalincilige karst ¢ikmasinin nedeni, onun bu birligi
engellemis olmasidir. Marks¢i bir estetik kurmak isteyen Lukacs,
yalinkat oldugunu ve gercekligin akademik bir betimlemesiyle ye-
tindigini diisiindiigli Stalinci estetige kargi ¢tkmigtir. Ama “oncii”
denilen bi¢tmci ve ruhbilimci “yozlagmis burjuva” yazinint eles-
tirmekten de geri kalmamigtir. Lukacs, Shakepseare’in, Bal-
zac’in ya da Thomas Mann’in 6rneklerini verdiklert, insan1 me-
kansal (toplumsal ¢evre) ve zamansal bir tarihsel biitiinsellik igine
yerlestiren “elegstirel gercek¢ilik”i ya da “biiyiik gercekgcilik™i sa-
vunmustur.

Tutarli ve biitiinliigii olan bir sanat kurami geligtirmeyi amag-
layan Lukacs, Hegel, Goethe ve Schiller gibi sanat¢: filozoflarin
benimsemeyerek kargi giktiklar “dykiinme” (mimesis) kuramini
yeniden ele almig, Pavlov’un “belirtke” (signal) dizgelerinin ve bu
dizgelerin nérodinamiginin fizyolojisine iligkin Ogretisine da-
yanarak bu kurama yeni bir goriinim kazandirmaya galigmigtir.
Ona gore sanatin iglevi, kendisinin “belirtke dizgesi I” diye ta-
nimladigt ve duyusal algtlar ile dil arasinda bir yerde bu-
lundugunu varsaydigi bir mekanizma aracilifiyla gergekligi taklit
etmektir. Lukacs burada taklit s$zciigiinii, yalin anlaminda (mi-
mesis) kullanir. Sanatin gorevi, bilinci usdigt Sgelerden arin-
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dirarak kurtartp, onun elestirel bir tutum takinmasini saglamaktir.
Ona gore gerceklik de ¢ok yalin bir bigimde anlagtimalidir.
Lukics, Aristoteles’de, Lessing’te ve bagka sanat kuramctlarinda
onemli yer tutan ve temel belirleyici olan “olanak” kategorisini di-
sarda birakmistir. Lukics’da Baumgarten gibi sanatin duyusal
bir imge, duyusal bir goriintii oldugunu vurgular ve sanat fel-
sefeden ayiran biricik yanin, onun degisik bir bilgi tiirii olmasinda
bulundugunu sdyler. Boylece, Lukacs’da sanatin kendine 6zgii es-
tetik agirlign bir yana birakilmig, sanat yapitlan, felsefi dii-
siincelerin’ yansitildign  birer 6rnek durumuna getirilmistir.
Lukacs’in bu sanat anlayisi, onun, 6zne (birey) kavramini, dogal
belirleyicilerinden idealist bir anlayisla koparmastnin sonucudur.”

Lukacs, marksist bir diigiiniir ve yazin elegtirmeni sifatiyla sa-
natgilanin  siyasal denetim altina alinmasina karst ¢ikarak hii-
manizme dayali bir marksist estetik kuram: gelistirmis ve
Marx’in sanayi toplumundaki yabanctlagmayla ilgili kuramina
yeni boyutlar kazandirmisgtir. 1910’a yayimladigi “Die Seele und
die Formen” (Ruh ve Bigimler) ile 1916’da Hegel’in felsefi diz-
gesinin etkisini tagiyan, roman tiiriini destandan farklilig1 te-
melinde inceleyen “Die Theorie des Romans” (Roman Kurami)
adli yapitlarindan sonra, 1923 yilinda yayimladig: “Geschihte und
Klassenbewusstsein™ (Tarih ve Simif Bilinci) adh iinlii kitabinda,
marksist tarih felsefesi alanindaki 6zgiin goriiglerini gelistirmis,
sanatta bi¢cimin gelisimini sinif miicadelesi tarihine baglayarak
yazin kuramunin da temellerini atmigtir. Sonraki yazin eles-
tirilerinde 19.yy’1n 6nde gelen gergekgi burjuva romancilarina duy-
dugu yakinlik nedeniyle resmi sovyet ogretisi Toplumcu Ger-
cekeiligi savunanlarca elestirilmis olan Lukdcs, bu yiizden
goriiglerini  yadsimak zorunda birakilmigsa da, yine de gii-
nimiizde marksist felsefe ve estetik kuraminin en Onemli ad-
larindan biri sayilir. Marksist yazin anlayisinin temel ya-
pitlarindan sayilan kitaplar1 daha ¢ok roman tiirii, 6zellikle de 19.
yy’in gercek¢i romanlan iizerinedir; bu baglamda su yapitlarini
sayabiliriz: “Essays iiber Realismus, 1948 (Gergekeilik iistiine

(1) Maynard Solomon, Marxism and Art, Alfred A. Knopf ed., New York,
1973, s. 383 vd.

207



Denemeler), “Der russische Realismus in der Weltliteratur, 1952”
(DinyaYazininda Rus Gergekgiligi), “Deursche Realisten des 19.
Jahrhunderst, 1952 (19. yy. Alman Gergekgileri), “Der His-
torische Roman, 1955” (Tarihsel Roman), “Beitrage zur Geschihte
der Aeshetik, 1954” (Estetik Tarihi Ustiine Konugmalar), “Prob-
leme der Realismus, 1955 (Gergekgiligin Sorunlari), “Die Ei-
genart des Aesthetischen, 1962” (Estetigin Ozgiilliigii).

Marksist egilimli estetikgiler arasinda yer alan Lukacs’in
hemen biitiin yapitlari, modern estetik tarihinin sinirlarini ve es-
tetik disiplininin temel ilkelerini ve kategorilerini marksist bir yo-
rumla bi¢imlendiriginin izlerini tagirlar. Ona gore, usdigicihgin
(irrationalisme) i¢inde: kendiliginden ¢oziilmeye ugrayan idealist
estetik, burjuva toplumunun kaginilmaz ¢okiisiinii yansitir. “Tarih
ve Suuf Bilinci’ndeki bazi goriiglerini, 6zellikle de “seylestirme”
(réificaiton) kuramini sonradan elestirmigse de, bu yapiti onun
daha sonraki kitaplarinin ve estetik kuraminin dayandigi kav-
ramsal yapiyt hazirlayan temel bir kaynak olma niteligini ko-
rumusgtur. Lukacs bu yapitinda, siif bilincinin, sinifin toplum
icindeki konumunun mekanik bir bicimde yeniden iiretilmesini
temsil etmedigini, belirli bir durumda sinifin iginde bulundugu
olanaklarin etkin bir iiriinii, bagka bir deyisle, onun “iistiine atil-
mi§” ya da “viiklenmig” bir biling oldugunu 6ne siirmiigtiir.

Sanat formlarinin, kategorilerinin toplum tarafindan be-
lirlendigini, sanatin gorevinin de istisnai, siradisi ve olagandigi
kisi ve olay tiplerini bulup ortaya ¢ikarmak oldugunu sdyleyen
Lukacs, estetigini roman kuramiyla temellendirmigtir. ‘Ya-
bancilagma” kavramini en son goriinimleri i¢inde irdeleyen ve
bunu gergekgi bir estetik kuramiyla bagdagtirmaya galigan
Lukacs, Thomas Mann’in da dedigi gibi. “20. yy’da marksist dii-
siinceye adeta bir genglik agist yapan filozoftur” Estetiginin odak
noktasi roman kurami olan Lukacs’in romani degerlendirme 6l-
ciitii ise yazari “nesnelligi” olarak adlandirdig: kategoriyc dayanir.
Bu, yazarin ele aldig: toplumsal biitiin, “nesnel” bir tavirla an-
latmasidir ki, ancak marksist bir bakis agisiyla ve goriigle ger-
ceklestirilebilir. Yalmz bu tavir da yazarin iginde yasadigi donem
ve toplum tarafindan belirlenir. Lukacs, tarihselci (historisist) egi-
limini yansitan bir bagka yapiu “Tarihsel Roman”da, nesnellik 6l-
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¢iitiini, yazarin nesnelliinin 6tesinde. donemin ya da toplumun
nesnelligi olarak ele almigtir. Bu sonuglar. yazin yapitinin de-
gerlendirilmesini, yazin dig1 alanlara ¢ekmis ve tek 6lgiit olarak
tarihi 6n plana ¢ikarmigtir. Lukécs’in hemen hemen katikstz He-
gelci denebilecek tarih anlayisinin bir uzantisi da onun “tip” ku-
raminda ortaya ¢ikmaktadir. Ona gore, toplumdaki degisik dii-
zeyler ve yapilar birer ayna gibi birbirlerini ve “dénemin toplumsal
oziinii” yansittiklar igin, yazinin yapmasi gereken sey de, biitiin
bu yansimalari yeniden kendisinde yansitabilecek ‘tip”i bul-
makur. Burada yapilan, “tip” kategorisi yoluyla tarihi, bireyde
ickin kilmakur. Buna, karakterler ve durumlardaki tiimel ile tikeli
organik bir bi¢imde birbirine baglayan bir biresim de denebilir.
Biiyiik yazin da ancak temsilciligi ya da resimlemesi en genis bo-
yutlara varan “tip”lerle olanaklidir. Lukacs, bu goriislerinden yola
¢cikarak Zola'y1 ve Dogalcih@ (Natiiralizm) elestirmistir; ona
gore, sanat bir yansitma oldugu i¢in, Dogalcilik da Gergekgilik
gibi toplumsal ger¢ekligi yansitmaya caligir. Ancak Dogalcilik,
gercekligin belirleyicisi ile belirleyicisi olmayani ayirt edemedigi
icin, ayrintilar i¢inde kaybolur. Gergek¢i yazina 6rnek olmak
iizerc ise Lukacs baslica, Shakespeare, Goethe, Balzac, Stend-
hal, Flaubert, Ibsen. Dostoyevski ve Tolstoy gibi yazarlarin ya-
pitlarini gostermistir.

Bir yazin elegtirmeni ve kiiltiir politikacisi olarak Lukacs,
hemen biitiin degerlendirmelerini gergekgilik iizerine oturtmustur.
Ona gore sanat, “nesnel gercekligin vansitilisnun dzel bir for-
mudur” Hegel estetiginin bilingli bir izleyicisi olan filozof, dii-
siincelerinin merkezine bilgi problemini koymustur. Sanatg1 ger-
cekligi, “dolayimsiz bir goriiniis”miis (unmittelbar erscheint) gibi
degil, “olgusal bir meydana gelis’mis (latsachlich beschaffen ist)
gibi yeniden ortaya koyar. Lukacs, giinliik algi1 ve deneyimin pra-
tik “dolayimsizliginin” (Unmittelbarkeit) yanina, her birinin ha-
kikat taralindan garanti altina alindid1, sanatta 6z ve bi¢imin (Ers-
cheinung) karsilikli bagimliliklarinin zorunlulugunu koymustur
(Notwendigkeit der “Vermittlungen™). Sanat¢inin yaratma siireci
kaginilmaz bir bigimde ve zorunlu olarak “¢ift bir ¢altsma”dan
(doppelte Arbeit) kaynaklanir; yani o Once, bu kargilikli ba-
gimhhigin digiinsel planda ag¢iga ¢ikarihisini ve imgelerin sa-
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natsal bicimde yapilandirilmasini saglar, ve sonra buna bagh ola-
rak da, Ogeler arasindaki kargilikhh bagimlhiligin soyut go-
riinlimiiniin Ustiinii sanatsal bir bigcimde orter; bagka deyisle so-
yutlanmighg ortadan kaldinir. Lukacs bu tiir bir sanatsal
yaratmaya Ornek olmak iizere 19. yy burjuva gergekgilerini ve on-
lan izleyen Thomas Mann, Henri Barbusse, A.M.Gorki gibi ya-
zarlar1 gosterir. Sanat alaninda avangardizmi temsil eden bu ya-
zarlar, toplumsal biitiinliigii yakalamay: amaglarlar ve bunu da
tarihsel deneyimlerin ve diyalektik materyalizmin yol gos-
tericiliginden  yararlanarak bilimsel anlamda yeni bir te-
mellendirmeye giderler. Ona gore, “Bir toplumun yasami, sii-
rekliligi olan nesnel bir seydir; devrimlerde yalnizca katastroflar
goren ve gegmigsteki her seyi yadsiyan “avangardistler”inki gibi
bir ogreti, Marx ve Lenin’in degil, ancak Cuvier’nin bir ogretisi
olabilir’ Sanata iligkin digiincelerine sistématik bir yap1 ka-
zandirdigy “Estetik” adli yapitinda Lukacs, sanati insan pra-
xis’inin otonom bir boyutu olarak goriir; 6zerk bir boyut olarak bu
insan praxis’i, bilim ile iliski i¢indeki biling ve giinliik yasamla
iligkili kendinin bilinci olarak varlik arasinda bir gidip gelmedir,
bir devinimdir. “Sanar eger insanligin gelismesinin bir kendinde
bilinci olarak betimlersek, siireklilik evresini (Moment der Kon-
tinuitdt) de tam merkeze getirip kovmug oluruz” Boylece yansima
sorunsalinin birligi iginde, bilimin insanbigimcilifin digina ¢i-
karilmig bilgisi, sanatin insanbigimgilestirmesine doniigmiis
olur.V

Lukacs’a gore “her sanatsal eylemin ardinda su soru gizlidir:
Bu diinya ne élgiide gercekten insanin olan bir diinyadir, ve in-
sanoglu bu diinyay ne olgiide insanligina yaragan bir diinya ola-
rak onaylayabilir?” Sanat da bilim gibi yeryiiziine doniiktiir, yan-
sitt1g1 gergeklik, bilimsel yansitmanin konusu olan gergekliktir.
Bilimsel yansitmada insanbigimcilikten uzaklagildig1 gibi estetik
alaninda da insanbigimcilikden kaginmak gerekir. Bagka deyisle,
insanbicimlestiren (anthropomorphisierend) estetik yansitma, eger
estetik olarak kalacaksa, diinyanin dolayimsiz tam algis: ile do-
layimsiz iligkisini dogal olarak higbir zaman yitirmemelidir. Bu

(1) Gyorgy Lukdcs, Estetik, Payel Yay., Istanbul, 1978 s. 87 vd.
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yansitmanin genellestirmeleri insan duyarhgi igerisinde ger-
ceklestir. Ote yanda sanat 6nemli olani tutmak, 6nemsizi atmakuir.

Her tiirli sanatin bu diinyaya doniikligli diye ni-
telendirebilecegimiz yon, insanbigimciligin damgasini tagir. Tim

bagintilarin odak noktasr olarak insan, bu diinyaya doniikliige ger-

cek bir icerik kazandinr. Ciinkii gercekligin sanat agisindan asla
bagh kopyasi, gergekligi yansitma agisindan derine giden bir kav-

rayl§, ancak bundan sonra gergeklestirilebilir. Ancak bundan son-

radir ki, yansitma ayni1 zamanda, bilimsel yansitmada oldugu gibi,

icerik agisindan sonsuz, estetik agisindan da kesin sinirlar ige-
risinde kalmak iizere bir sanat yapitina doniigebilir. Insanin 6z-
bilinci (Selbstbewusstsein), sanatin gergek ve tasiyici 6znesi olup

aym zamanda bu tiir bir 6zbilincin varhigi, ancak insan igin gorece

saydamlagmig bir diinya temel alindig1 takdirde s6zkonusudur, ve

bu 6zbiling, dig ve i¢ diinyanin, insanin, insanoglunun siiregelen

gelismesinin egemenligine girmesini saglayan olgulara dayanmasi

gerekir. Insanin bu o6zbilinci, aym1 zamanda estetigin derin hii-
manizmasim da igerir".

Lukacs, estetik kuramuni gelistirirken siirekli olarak giinliik
yasamdan ve giinliik yasam i¢indeki giinliik insandan yola ¢tk-
mig, estetik davranigin konumunu belirlerken de, bu davranigin
kokenlerini siirekli olarak insanin eylemlerinin biitiinselligi ice-
risinde aramigtir. Ona gore sanat ve bigim, 6z ve goriiniig (Schein)
ya da goriingii (Erscheinung), toplum igindeki ¢eliskileri ve ak-
sakliklan agmaya yarayacak 6nemli bir aragtir. Dogru bir marksist
estetik kuraminin ortaya konulabilmesi ancak, gercekligi on-
yargilardan arinmig bir tutumla gézlemlemek ve sonra da bu ger-
¢eklige Marx’in gelistirdigi yontemleri uygulamakla miimkiindiir.
Bu bakimdan insanmin giinlilk yasami igindeki davraniglarn
Lukacs’da onem kazanmir. Ciinkii ona gore, her tiirlii insan ey-
leminin baglangi¢ ve sonug noktasi, insanoglunun giinliik yagam
icerisindeki davramiglarinda yatar.®®

(1) Gyorgy Lukacs, Ay., y., s. 37 vd. .

(2) Gytrgy Lukdcs, Cagdag Gergekligin Anlami, Payel Yay., Istanbul, 1969, s.
107 vd.; Gydrgy Lukécs, Avrupa Gergekgiligi, Payel Yay., Istanbul, 1977, s.
7-32 vd.
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MARTIN HEIDEGGER
(Messkirch-Baden, 26.9.1889 - Freiburg, 26.5.1976)

“Die Kunst ist die schafffende Bewahrung der
Wahrheit im Werk.”*

M. Heidegger, Die Holzwege

Martin Heidegger, fenomenolojik-ontolojik ydntemi kul-
lanarak varolugguluga fenomenolojik ¢6ziimlemeyi uygulamig
olan ¢agin oncii filozoflarindan biridir. Ona gore varolugguluk ile
ontoloji cakigmakta, fenomenoloji ise varolugun betimleyici ve s1-
nirlandiric1 bir varlikbilimi olmaktadir. Varolug siirecini insan,
kaygi, korku, sikinti iginde yagsayarak gergeklestirmektedir.
Biitiin bu psigik durumlar da gelismeyi igeren zaman iginde olur-
lar. Zaman ise ge¢cmis, simdi ve gelecek dilimlerinden olusur. Fel-
sefi sistemini kurmak igin yaklagik ikiyiize yakin terim Ulreten
Heidegger’i ¢oziimlemek ve anlamak, bir bakima yorumlamak de-
mektir. Baglica 6zgiin kavramlan arasinda sunlari sayabiliriz:
“Seiende” (Varolan her sey, seyler), “das Sein” (Varlik), “Da-
sein” (Burada olan, insan), “Nichten” (Higlestirmek, higlenmek,
degillemek), “In der Welt Sein” (Diinyada olmak) vb. Ayrica o
Hermeneutik’i (Yorum oOgretisi), insan varliginin yapisini an-
lamak olarak temellendirmistir.

Heidegger'e gore, Bati felsefesinde bozulma ve yozlagma,
eski greklerin metafizik dogruluk (Hakikat; Aletheia) kavraminin
latinceye mantiksal dogruluk (Veritas) sdzciigii ile ¢evrilmesi so-
nucunda baglamigtir. Metafizik ve ontolojik anlamindaki dog-
ruluk (Hakikat), mantiksal bir dogruluk haline gelince felsele, ona
gore, derinligini ve kaynagini yitirmis olur. Bu nedenle de dog-

(*) “Sanat, sanat yapitinda yaratilmi§ “Hakikat”in saklanmasidir.”
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ruluk kavrami melafizik-ontolojik anlaminda, yani “Hakikar’ ya
da “alctheia” anlaminda anlagilmalidir. Sanat kuramim se-
rimledigi yapiu “Holzwege”de soyle der: “Hakikat, varolanin giz-
lilikten kurtulmasidir. Hakikat, varligin hakikatidir. Giizellik, bu
‘Hakikat’'in yaminda ortaya g¢ikmaz, onunla icicedir. Eger ‘Ha-
kikat’ bir sanat yapiti icine girerse, o zaman giizellik olarak go-
riiniir. Goriinen gey (Schein), Hakikat’in yapit igcindeki bu varligi
olarak giizelliktir.”" Tipki Hegel’de, T. Vischer’de oldugu gibi,
Heidegger'de de ‘Giizellik’ ile ‘Hakikat' ayni seydir; ona gore,
“Giizellik, Hakikar’e katitlir.” Boylece ‘Giizel’ ‘Hakikat'in ortaya
¢tkisindan pay almis olur. “Giizel, géreli olarak hoslanmadan ve
bu hoglanmanin nesnesinden sayilamaz. Giizel, bicime dayanir;
giizelligin bicime dayanmasi sundan otiiriidiir: giinkii bicim, bir
zaman varolanin varlikligr olarak varliktan isiklanmigtir”®. Bu
diistincelerini Heidegger, kendine 6zgii kavramlarla daha da so-
mutlastirmak ister. “Aydinlanmamis varlik”, Heidegger’e gore,
‘yeryiizii’diir, ‘toprak’ur (Erde). “Aydinlanmig, bicim kazannug ve
giizellige sahip varlik” ise ‘diinya’dir, ‘evren’dir (Welt). Bu iki
yeni kavramla ayni siireci dile getirmek istersek sOyle deriz: Var-
higin aydinlanmasi, “topragin”, “yeryiiziiniin”, “diinya”, “evren”
haline doniigmesi demektir. Bu doniigiim, yani ‘foprak’ ya da
‘yeryiiziiniin’, ‘diinya’ ya da ‘evren’ haline gelmesi,bagka deyigle
aydinlanmasi ise sanat aracilifiyla olur; sanat, bu aydinlanmadan
pay alir. Bu da aslinda sanatin ‘Hakikar’i dile getirmesi demektir.
Gizli olan varlik, bu yolla aydinlanir. Bu bigimde aydinlanan sey,
sanat yapitinda goriiniise ¢ikar. Imdi sanat yapitinda aydinlanan,
kendini gosteren sey de ‘giizel’dir. Heidegger'de “Giizellik, Ha-
kikat'in siiregsel bir bicimidir’; ve upki Platon’da oldugu gibi,
varligin oziine ait bir nitelik, varligin 6ziiniin (Eidos) diglasmast,
yani ‘Hakikat’ olarak anlasilmaktadir. Boyle metafizik bir gii-
zellik anlayisint Heidegger’den sonra gelen ve ondan etkilenmig
olan baska diisiiniirlerde de gormekteyiz. Bunlar arasinda, K.
Riezler, E. Landmann, Th. Haecker ve Hans-Georg Gadamer
gibi ¢agdas filozoflar sayabiliriz.

(1) Martin Heidegger, Holzwege, Ed. Suhrkamp, Frankfurt, 1950, s. 150 vd.
(2) Aynt y., 5. 160 vd.
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Heidegger’in sanat felsefesi, varolug felsefesi agisindan sanai
yapitinin ele alinmasini 6ngoriir. Yenicag felsefesinde, bir yanda
Hakikat’in bilgisi, 6te yanda sanattaki giizel goriiniisiin biitiinliigii
birbirinden ayrn olarak ele alinirken, Heidegger, ‘Hakikat'in, 6z-
nelligin (Subjektivitit),yani siijenin bir ¢aba sonucunda kavradigi
bir basarisi olmadigin ve sanatin da bog bir goriiniig (blossen
Schein) olarak amlagilamayacagim 6ne siirmiistiir. Unlii yapiti
“Holzwege”de yer alan “Der Ursprung des Kunstwerkes” (Sanat
Yapitinin Kaynagi) adli 1936 tarihli yazisinda Heidegger, ‘sa-
natgr’, ‘yapit’ ve ‘sanat’ kavramlarimi karsilikli baghliklari igin-
de ele almig ve sanatin Oziiniin “sanat yapiti” aracihifiyla be-
lirlenebilecegini vurgulamigtir. Bu baglamda o, “ham, maddesel
sey” (Dinghafien), “Islevi olan, aragsal sey” (Zeughaften) ve
“Yaput, islenmis sey” (Werkhaften) kavramlan arasinda bir ayirim
yapmigtir. Tiim bunlar, varligin (Sein) farkli bigimlerde ortaya
¢ikan ii¢ varolan (Seiendes) halidir ve “seylerin tiim &ziiniin bir
yansimast olarak” sanal yapitinda ortaya ¢ikip, kendilerini gos-
terirler'”),

“Sanat Yapitimin Kaynagr” adli yazida gecen van Gogh’un
“Ayakkabilar” tablosu bize, Heidegger’e gore, islenmisg bir ayak-
kabimin  (Schuhzeug) hakikatte ne oldugunu gosterdigi
gibi,malzeme ya da esyanin (Zeug) yararhligini ve dayanikliligini
ya da giivenilirligini de agikca gosterir: “Yapitin iginde... ‘Ha-
kikat’in olusumu yapita aktarilir” (Bagka deyigle, sanat yapitinda
‘Hakikat’ in olusumu, siireci is bagindadir); “Sanatin zii, Varligin
Hakikat’inin kendiliginden gelip yapita oturmasidir™®. Bu da Hei-
degger’i “Hakikatin 6zii”ne yaklastirir; oyle ki “Hakikat in 6zii” ile
“Sanatin 6zii” birbirlerini agik kilarlar™. ‘Hakikat’, sanat yapitinda
kendisini gosterir; sanat yapitinda kendisini gosterirken de, igine
girdigi sanat yapitinda bir diinya 1s1klanir, aydinliga ¢ikar: “Sanatr
yaputi diinyamun agikligin agik kilar.”™® Aym zamanda da sanat ya-

(1) M. Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes; Holzwege’de; s. 7-26.

(2) Aym yapit: “Im Werk ist... ein Geschechen der Wahrheit am Werk™; das
Wesen der Kunst ist dieses: das sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des
Seienden”; ayni yer, s 22-25.

(3) M. Heidegger, Sein und Zeit 32-34; Dudk, s.34.

(4) M. Heidegger, Sein und Zeit s. 32-44; Dudk, s. 34.
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piinda dogal ve tarihsel gergeklige bir kapanma olur ve bdylece
acik kilinmis olan diinya sinirlanmis olur Heidegger bu durumu,
“veryiiziinii imal etme” (das Herstellen der Erde) olarak adlandirir.
Bu “Diinya” (Evren) ve “Yer’in birbirine karsit olugu, Bigim ve
Igerigin (Form und Stoff) iligkisi olarak anlagilmig ve bu savagim
sonucunda Hakikat’in ortaya ¢iktigi benimsenmistir. Boylece
kendi gizlisiz-sakhisizlif1, agikligi (Unverborgenheit) i¢inde va-
rolan her sey ortaya ¢ikmakta ve bundan daha fazlasi olmaktadir.
“Biitiinde var olan gey’ bu agikhiktan kendi kendinde ay-
dinlanmaya gitmekte, varlikla kargilagsmasini saglamaktadir:
“Boylece kendini saklayan varlik, 151ga ¢tkmig olur”.

Hakikat’in Oziiniin sanat yapitinda goriinmesi, sanatin §ziiniin
de aragtirilmasi sorununu beraberinde getirir. Ciinkii “Hakikat,
oziiniin temelinde sanat yapitina giden bir yola sahiptir” Yani Ha-
kikat, 6ziinde sanat yapitina bir egilim gosterir. “Sanat yapitindaki
Hakikat’in malzemesi, dyle bir varolami yaratp meydana getirir
ki, bu varolan ne daha dnce yaratilmigtir, ne de daha sonra va-
rolacaktir” lIste bu meydana getirme, sanat yaratmasinda atilan
ilk adimdir. Heidegger, Hegel’in, sanatin geg¢migte kalmig bir
ozellige sahip oldugu hakkindaki tezini, sanatin en {istiin be-
lirleyici ilkesi olarak goriir'’). Boylece ona gore sanat, Hakikat’in
varligini varolanda biitiiniiyle agiga ¢ikarir.

Demek, sanatin 6zii sanat yapitinda ortaya gikmaktadir; sa-
nattan sdzedildiginde ise, varligin gizlisiz-saklisiz yaninin sanat
yapitina gelip yerlestigi, dolayisiyla Hakikat’in sanat yapitinda
goriilebilecegi anlasilir. Boylece, “Sanat, yaratilmis Hakikat’in
sanat yapitinda saklanmasidir” Sanat, Sanat Yapiti ve Hakikat
arasindaki bu ortaklik ‘dil’ ile saglamir; ¢iinkii en genel anlamda,
“dil, varhigin evidir’ Yalmz dil araciligiyla varolan varlikla bag-
lantiya girilebilir. Bu nedenle Heidegger’e gore siir, dilsel bir
yapit olarak, tiim sanatlar arasinda gézdolduran bir yere sahiptir.
Ciinkii, “Siirin ozii... Hakikat’in kurulusudur’®. Bu yiizden de
Heidegger, siir izerindeki diisiincelerini Holderlin’e dayanarak

(1) Hegel, Aesthetik, Werke, hg. Glockner, 12, 32.
(2) “Das Wesen der Dichtung... Ist die Stiftung der Wahrheit”; “Dudk, 62;
SuZ, 60.
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¢oziimlemigtir. Ona gore, “yazin, yapiinu dil alaninda ve dil araci
ile yaratir. Sanatin é6zii yazindir; yazin'in 6zii ise, Hakikat'in te-
mellendirilisidir. Imdi sanatn ézii yazin ise, o zaman yapi sanan,
resim sanati, miizik sanati ve oteki sanatlar gsiir alanina geri go-
tiiriilmelidir.”" Oysa bize gore her sanatin basariyla uyguladig
kendine 6zgii bir dili vardir. Ancak bu diller genel anlatim ve du-
yumsatma dilinin birer parcasidirlar. Resim gorsel, miizik isitsel,
siir isitsel-yazinsal bir dile sahip olmakla birlikte hepsinin ortak
temeli imgesel-diigiinsel bir dile sahip olmalaridir. Nasil konugsma
edimimizi gesitli dillerle gergeklestiriyorsak, imgesel iletisim edi-
mimizi de cesitli sanatlar aracihifiyla gerceklestiririz; bunlar da
¢esitli sanatlarin dilleridirler ve ayricaliklar1 olamaz.

Martin Heidegger’e gore sanat yapiti yaraticisina baghdir,
ama ayni zamanda da yaratict kisi sanat yapitina dayanir. Sanatgi
ile sanat yapiti arasinda karsilikli bir bagimlilik s6z konusudur.
Her ikisi de sanatin kendisinden ¢ikarlar. Bu nedenle sanat ya-
piunin kaynag: sanatin kendisidir. Sanat kavrami, sanat yapiti
icinde Hakikat’in yaratici bir bigimde saklanmasindan ya da ko-
runmasindan bagka bir sey degildir. Koruma ya da saklama Hei-
degger’de yapitin halka ulagip ulagmamas isleviyle, bagka de-
yisle, alimlayici kitlede yarattig: izlenimle ilgilidir. Buna gore de
sanat, icinde Hakikat’in ortaya ¢iktigi yollardan biridir. Sanat ol-
gusunda Hakikat, sanat yapiti icinde is basindadir; Hakikat aktif
bir bi¢imde kendisini yapitta temellendirir. Heidegger’e gore Ha-
kikat, varliklar alaninin ig¢inde, bireyligi bulunan kendinde varlik
olarak, kendisini sanat yapitinin icinde gergeklestirmek igin itici
bir giicii serimler. Iste sanat dedigimiz sey de bu varhik alaninda
Hakikat’in kendisini kurdugu, temellendirdigi pek ¢ok yoldan bi-
ridir. Heidegger buna benzer birkag yoldan soz etmigtir, ornekle:
politik yaratma, din, adak torenleri, diisiinme gibi. Heidegger dc
kendinden onceki Hegel ve oteki filozoflar gibi insan deneyiminde
sanata en Ust roli vermistir. Ger¢ekten de sanat, ona gore, Ha-
kikat’in temellendiriligsinin ve kurulusunun bir kaynag: oldugu
gibi, herhangi bir halkin tarihinin de kaynagidir. Halkin, kendisini

(1) M. Heidegger, Holderlin und des Wesen der Dichtung, Ed. Suhrkamp,
Miinchen, 1937, s. 5 vd.
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korumakla gorevli oldugu varligin hakikati, onlara kendini agim-
larken, aym1 zamanda halka tarihsel gorevini, gizlerini ve te-
mellerini de anlatmis olur.

Hegel gibi Heidegger de Hakikat kavramiyla bir 6nermenin
dogrulugunu kastetmez; ¢iinkii burada dogruluk, mantiksal an-
lamindadir. Hakikat ona gore 6zlerin varliginin agiga ¢ikmasi, bir
gizliligin ya da saklihgin ortadan kalkmasidir; bu da varlik-
bilimsel-metafizik bir yorumlama olmaktadir. Bu anlayisin1 Hei-
degger, “Sanat Yapitinin Kaynagr” adli eserinde, van Gogh’un
“Bir Cift Koylii Ayakkabisr” adli tablosuyla Ornekleyerek agik-
lamayi denemistir. Bu amagla yaklagtigs van Gogh’un resmine
dayanarak filozof, topragi, yeryiiziinii, koylii kadinin yasam diin-
yasini, yapitta bulunmayan bir gorii tarzim bagariyla se-
rimlemigtir. Ornegin, ayakkabilar nasilsalar Gyledirler, olduklari
gibi goriiniirler; kullanildiklan bi¢cimde ve iglevleri ne ise dyle go-
riiniirler; giyenin, kullananin yasamini ve diinyasini kusatirlar.
Dahasi, bu yapitta ortaya ¢ikarnlmaya ¢aligilan Hakikat, bir ¢ift
ayakkabi gibi 6zellikle belli bir amagla kullanilan bir seyin Ha-
kikat'i degildir; yeryiiziiniin biitiiniiniin ve koyli kadinin diin-
yasinin evrimini agimlarken, resmin Hakikat’i, varolan, burada
acimlanan her seyin Hakikat’idir. Bu nedenle Heidegger’in zih-
nindeki Hakikat, yani bu agimlama, varolan her seyin varliginin
Hakikat’idir; oyle ki bu yiizden sanat, Heidegger’in ona verdigi
onemli bir igleve sahip olabilmektedir.

Hakikat’in kendiliginden gelip i¢inde odaklanmasina hizmet
eden sanat yapiti, biitiiniin iizerine 15181m sagan varligin tam or-
tasina gelir yerlesir. Varliktan aldig1 bu 151k ve golge aracihgiyla
da sanat yaptt1 bize kendisini gosterir. Bir aydinlatma merkezi go-
riniimiinde olan sanat yapitinin 151k kaynag: her zaman agiktir ve
bu yiizden de sanat yapiti, Heidegger’e gore, icindeki her seyin
acik oldugu bir yapittir. Nesneleri aydinlatarak agimlarken aym
zamanda onlar net bir bigimde gérmemizi saglayan kavratict bir
yola dogru da gotiiriir bizleri sanat yapii. Ote yandan Heidegger,
“yeryiizii” kavrayisini genellestirmig, boylece, yeryiizii, sanat ya-
pitinin malzemesiyle denklegmistir. Sanat malzemesi olarak agag,
tag, renk, ses ve sozciik gibi nesneler, Orten, gizleyen, saklayan
seyler olarak en Once igleme tabi tutulmuglar -daha onceki sanat
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felsefesinde bu, giiciilliigiin, potansiyalitenin ilkesiydi- ve boylcce
onlarin temeli iizerinde diinyanin agimlanmasi miimkiin olmugtur;
baska deyisle, varligin biitiiniiniin anlamli dokusu bu 6gelerle or-
taya konmustur Yeryiiziiniin ve evrenin birligi ya da daha ge-
lenekgi bir deyigle form ve igerigin birligi ancak ikisi arasindaki
catigia yoluyla ortaya gikar. Evren ve diinya, kolay bir uyum
icinde bir araya gelmezler, birbirleriyle uyugsmazlar ve birbirlerine
uymazlar; birbirlerine ters bir konum igindedirler. Evren ya da
anlam kendisini yiiceltebilir; yeryiizii ya da form da kendisini di-
namik bir devinim veya ¢atisma bigimi i¢inde yalnizca malzeme,
madde olarak agimlayabilir; onlarin birligi iizerinde yiikselen sanat
yapit1 ise kendi iginde bir biitiindiir. Iste bu ¢atismaya Heidegger
“Riss” der; ¢evrilmesi oldukga gii¢ olan bu “Riss” kavrami, hem
yank, ugurum hem de tasarim anlaminda gelir. “Riss”, igerik ve
bi¢im, 6z ve madde arasindaki kargitliktir; o ayn1 zamanda da ta-
sarim araciligiyla icerik, form i¢inde de gerceklik kazanan bir sey-
dir. Oz ve bicim catismasi olarak ortaya ¢ikan “Riss” bu yiizden,
sanatsal bir figiir ya da ortaya konan bir bigimlendirme, bir ‘Ges-
talt’tir. Bu nedenle figiirde ortaya ¢ikan ve Hakikat’in agim-
lanmasinin 6teki tarzlarinin bir karsiti olan <anat vapitimin ayir-
dedici bir yeri ve niteligi vardir: ¢iinki Hakikat kendisini sanatta
agiga c¢ikarir.

Platon, Aristoteles ve Plotinos’ta oldugu gibi giiniimiiz sanat
felsefesinde ve estetikinde de Giizellik (auto to kalon) ile Ha-
kikat arasinda siki bir baginti vardir. Heidegger’e gore Giizellik,
varligin bir tiir 1giklanist, aydinlanmasidir; bu da Hakikatten
baska bir sey degildir.”Giizellik, Hakikat’in sanat yapiti icindeki
varligt olarak goriiniise cikigidir” Bu anlamda Giizellik, Ha-
kikat’in varolug tiirlerinden biridir. “Giizellik, Hakikatin varolug
cesitlerinden biridir’ diyen Heidegger, Platon’dan beri gelen Ha-
kikat-Giizellik 6zdegligi anlayisini metafizik temelde giiniimizdc
de siirdiirir. Ama burada s6z konusu olan Hakikat, bilgiscl-
mantiksal anlaminda bir Hakikat degildir; yani sanatsal nesncnin
(estetik objenin) gerceklige uygun olmasi anlaminda bir Hakikat
degildir. Buradaki Hakikat, ya metafizik anlamindadir (Platon vc
Heidegger’'in “aletheia” kavraminda oldugu gibi). ya da sanat ya-
piunin organik biitiinliigli, yani kendi icindc tutarhihig an-
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lamindadir. Bu son anlamda, giizel olan bir sanat yapitinin Ha-
kikati de s6z konusu olabilir, ama bu giizellik hi¢bir yolda bilgisel-
mantiksal bir Hakikat, yani dogruluk olarak anlagilamaz. Iste bu
baglamda Heidegger'e gore giizellik, varligin aydinlanmasidir,
Hakikat'ten pay almadir, Hakikat’e katilmadir. Bu da ontolojik-
metafizik bir giizellik anlayigidir.

Bilindigi gibi Idealist estetik, doga giizelligi ile sanat giizelligi
secenckleri kargisinda, doganin yetkinlikten ve giizellikten yoksun
oldugu varsayimindan kalkar. Sanat giizelligi, dogadaki bu bi-
¢imden, giizellikten ve yetkinlikten yoksunlugun bir agilmasi ola-
rak dogar. Bundan otiirii, giizellik dendiginde doga giizelligi degil,
sanat giizelligi anlasihr ve bu kavrayis Platon’dan ¢agimiz dii-
siiniirii Heidegger’e degin uzanir. Gergekten de Platon ve Plo-
tinos’tan Schelling ve Hegel’e, hatta giiniimiizde Heidegger ve
Lukacs’a degin pek ¢ok sanat kuramcist ve biitiin bliylik igerikgi
estetikciler giizelligin bir igerik ile ilgili oldugunu gormiisler ve
bunu savunmuslardir. Ne var ki bu igerigin belirlenmesinde ¢ogu
digliniir kendi anlayigim dile getirmistir. Ama bu igerik ¢ok-
lugunu belli kavramlar altinda toplama olanagi daima vardir. Or-
negin bu belli genel kavramlari Avusturyali estetik¢i Friedrich
Kainz ii¢ temel kavrama indirgeyerek ele almigtir,bunlar: 1) Ide,
tiir ya da tipe uygunluk, 2) Algisal yetkinlik, 3) Canlilik ve An-
latim'V.

Heidegger’in Estetigi, ilk bakista onun degerlendirmelerine
dayanilarak sanildigy gibi tiimiiyle bir igerik estetigi degildir. Yer-
yiizii ve Evrenin birligi olarak bu figiir kavraminda bizler, somut
sanat yapitina yeni ve esinlendirici bir yaklagimla yaklagiyoruz.
Kendine 6zgii o ¢ok dzel tasarimlanisiyla sanat yapiti, yaratilmig
kendinde bir varlik olarak karsimiza ¢ikar. Hakikat, kendisini ta-
sarim i¢inde kurduguna, temellendirdigine gore, tek bir bigimde
yine orada bulunur. Kendi biricikligi i¢indeki sanat yapiu ola-
ganiisliidiir; o, yeni ve olaganiistii bir 13181 nesnelerin iistiine sagar
ve aligilmig, bildik herseyi alisilmamig bir seye ¢evirir; bizlere
yeni bir evren ve baska diinyalar agar. Iste bu nedenle Hei-
degger’e gore sanat, bireysel, 6zsel kendinde varhklar olarak yal-

(1) Ismail Tunali, Estetik, Cem Yayinlan, Istanbul, 1984.
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nizca sanat yapitlarinin kaynagi degil, ama ayn1 zamanda insanin
tarihsel varolugunun da kaynagidir. Birey ve toplum olarak kendi
insansal yazgisim tam bir bicimde kavramaya ¢aligirken insana
emanet edilen varlig yine ona agimlamanin koklii tarihsel gorevi
sanata diiser.
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JEAN-PAUL SARTRE
(Paris, 21.6.1905 - Paris, 15.4.1980)

“L’image est un acte et non une chose.””
J. - P. Sartre, L’imagination

Edmund Husserl’den izler tagiyan Sartre diisiincesinin ilk
yapitlan arasinda yer alan, “L’imagination” (Imgelem), “Esquisse
d’une théorie des émotions” (Cogkular Ustiine Bir Kuram Taslag1)
ve “L’imaginaire, Psychologie phénoménologique de ['ima-
gination” (Imgelemsel, Imgelemin Fenomenolojik Psikolojisi), ol-
dukga 6zel felsefe incelemeleri olup, bu ii¢ kitap da salt psikolojik
egilimlerin agir bastigi denemelerdir. Sartre’in temellendirip ge-
listirmeye calistigt Varolugculuk ogretisi, belli bir felsefe diz-
gesinin gelenekgi sinirlan iginde kalmadan, daha genis bir alana
yayilma gabasi giider. Bu alan da tiyatro, 6ykii, deneme, roman
gibi yazin tiirlerini kapsar. Onun yazilarindan esinlenen bagka ya-
zarlar, sairler, ressamlar, heykeltraglar ve oyuncular ortaya koy-
duklan verimleriyle, tipki onun gibi, eylemle diiglince birliginin
gerekliligini savunmuglardir. Roman tiiriiniin psikolojik bilgi araci
olarak eskidigini ve birtakim felsefe yollariyla ya da psikoanaliz
gibi tekniklerle de asildigin1 diisiinen Sartre, tiyatro ile yakindan
ilgilenmig, diisiincelerini bu sanat dali aracihigiyla iletmeyi de-
nemigtir.

Ona gore dogadtesi (metafizik) sezgi, sanat yapitinin evrenini
kendi dokusuyla besler. Bu dogaiisti metafizik sezginin fe-
nomenolojik psikoloji ile yakindan ilgisi vardir. Sartre, klasik fcl-
sefenin yanliglan istiine kurulan tiim “gergek¢i” imgelem (ima-

(*) “Imge bir edimdir, bir sey degil”
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gination) kuramlarina karg1 ¢ikmig, “imge”yi(image) biricikligi,
tekligi ve kendiligindenligi olan bir sey diye benimsemeyi yad-
simis ve dahasi “imge”nin, diisiincenin diginda bagka bir ken-
diliginden varliga sadik bir yanit olup olmamasina da ilgisiz kal-
migtir. Ona gore, bir imgelem kurami, hem “ruhun kendi imgeleri
ve algilart arasinda spontane olarak yaptgr farklilagtirmalari
gozoniinde bulundurmali, hem de diisiincenin iglemlerinde im-
genin oynadif rolii agiklamalidir”. Oysa higbir klasik kuram, mo-
dern psikoloji de dahil (Taine, Ribot), bu &lgiiti gdzetmemistir.
Husserl bile bu baglamda, algilanani imgelenenden agik bir bi-
cimde ayirt etmemisgtir.

Iste bu nedenle Sartre, bu alanda “sifirdan baglamanin” ge-
regini vurgular; bdylece bu sorun, onemli bir temay: isleyen
“I’Imaginaire”in konusu olacaktir. Bagka deyisle, bu tema Nes-
neyi gozleyen Biling’in ona nasil bir anlam verme yetisi ile do-
nandig: sorunsali ile ilgili olacaktir. Ona gore, varoluglan biling
araciligiyla ortaya ¢ikan seylerden farkl bir gergeklige ve anlama
sahip olan “imgelemsel (diislemsel) nesne”, nasil isterse iste oyle
“keyfince” kendini goriiniige sunar.

Sartre, ayn! anlayis i¢inde cosku (émotion) kavramini ele alir
ve onu bir nesnenin biiyiisel (imagique) bir tarzda intentional olarak
goriilmesi ya da kendini gostermesi biciminde betimler. Cogkunun
motifi olan nesne, etkileyici giiciinii yanilsatici bigimde yitirecek
sekilde, biling tarafindan gozlentr. Sartre’a gore, sanatin 6ziinde
Bilme degil, fakat Kargitlik vardir; ¢linkd, “sanat yapiti gergek ol-
mayan bir seydir’ Herhangi bir bicimlendirmeyi nesnel-bilimsel
acidan ele aldigimuz siirece “esterik obje” denilen sey s6z konusu
olamaz. Omekle, modern bir resimde, resmin real objesini onun
tuali, boyalar1 ve kullanilan 6teki malzemeler olusturur ve bu du-
rumda o heniiz “esterik bir obje” degildir. Bir yapiti sanatsal kilan
ya da onda giizel bulunan sey, Sartre’a gore, o yapitin “evrenden
soyutlanmig” (isolée de I'univers) olmasina baglidir. Kant’in sa-
natin 6ziine iliskin “¢ikarsiz hoglanma” tanimi, Sartre’da bagka
bir anlayisa ulasir. Ona gore, “estetik begeni” ile “irreal obje”
yakin bir kosutluk i¢inde olup “imgelemsel ya da diislemsel
nesne’nin kurulmast ve kavranmasi bu Ogelerin etkilesim yo-
gunluguna baghdir. Sanat ve gergeklik, tipki diis ve uyamklik
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gibi birbiri kargisinda yer alir. Sartre’a gore, “Estetik seyir (con-
templation) uyarilnugs bir diigdiir ve gerceklige gegis otantik (as-
lina uygun) bir uyamistir’ Biling kendi Ozgiirliiglini sanat ala-
ninda Imgeleme ile gergeklestirir."

Imgeleme’nin rolii konusunda bugiine degin yeterli bir felsefi
temellendirme yapilmamigsa da, insanlarin gercekte var olmayan
bir geyi zihinlerinde canlandirmalarini saglayan bir yaratma yetisi
oldugu kesindir. Insanin resimde bir insan yiizii gérmesini sag-
layan da budur; ¢iinkii orada bir insan yiizii degil, boyal bir tual
durmaktadir. Jean-Paul Sartre, “L’Imaginaire: Psychologie
phénoménologique de ['imagination” (1940) adli yapitinda im-
gelemi (hayal giiciinii) “olmayanda olant gérmek” bigiminde ta-
nimlar. Bir miizik yapitinin belirli duygularin anlatimi olarak al-
gilanmasinda da ayn: imgelemin pay: vardir. Ciinkii miiziksel
bigcim, miiziksel “hiicrelerden” dogar; bu “hiicrelerin” ya da bi-
rimlerin imgelemsel kurmaca yoluyla geniglemesi, yinelenmesi ve
birlegsmesi sonucunda miizigin duyulur yiizeyini olugturan anlaml
bir iligkiler dokusu ortaya ¢ikar.

Imgeleme’den kaynaklanan sanat yapiti gergek olmadigi igin,
yani ‘irreel’ oldugu igin, imgelemin nesnellesmesi olarak ele alin-
malidir. Ciinkii imgeselligin gerceklestirilmesi diye bir sey yok-
tur, Sartre’a gore; olsa olsa onun nesnellestirilmesinden sdz ede-
biliriz. Bu baglamda da benim giizel olarak nitelendirdigim sey,
gercek olmayan, irreel olan nesnelerin bir birlikteliginden bagka
bir sey degildir. Sanat yapit1 ya da estetik obje, diinyanin hig-
lenmesine dayanan imgeleyen (imageante) bir biling ile olug-
turulur ve kavramilir. Ornekle, herhangi bir tablonun gercekligi
taklit etmesi ya da tasarimlamasi gerekmez; tablonun bir nesneyi
“kendisi” olarak olugturmasi gerekir. Biitiin sanat yapitlarimin “im-
gelemsel” kavrami ile olan bu siki iligkisi sonucu “imgelem”,
sanki bu sanat yapitlarinda parildayan bir 151k kaynagt gibi dii-
stiniilmiigtiir. Bagka deyigle imgelem, sanat yapitlar1 aracihigiyla
diglagmakta, nesnellik kazanmaktadir.

Imgelem  (Imagination), genel anlamda, ge¢mis ya-
santilarimizdan birlestirmeler yaparak saglanan anliksal bir Oriin-

(1) J.-P. Sartre, L’imaginaire, PUF, Paris, 1965, s. 230 vd.
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tii olarak anlagilmigtir. Bagka deyisle, insanin bir deneyimle, bir
algilamayla bildigi baz1 nesneleri ya da olaylari, simdiki zamanda
zihninde canlandirmasini saglayan ruhsal bir iglevdir imgelem.
Felsefi diigtincenin baslangicindan bu yana hep bir yamlig: kay-
nag olarak goriilmiistir imgelem™. Yanilgimin nedeni, im-
gelemin, oldugundan baska birseyin, yani alginin yerini almak is-
temesidir. Platon, imgelemi gerceklik kazandirmak istedigi
gercekdisi bir imgeyi zihinde canlandirmayi saglayan yeti olarak
anlamis ve soyle demistir: “Boylece biliyoruz ki, bir tek sanatla,
her seyi meydana getirebildigini soyleyen bir adam, (...) elindeki
ressamlik sanatindan gii¢ alarak (...) ortaya ¢tkarmak istedigi her
seyin asil gercegini yaratabilecegi hayalini verir’ (Sofistes, 234
b). Imgelemde canlandirdigimiz varliklara herhangi nesnel bir ger-
ceklik yiikleyemeyecegimiz igin, Aristoteles de ayni goriisii pay-
lagir, ama yine de imgelemin, ruhsal bir siire¢ olarak, duyumdan
tiredigini, “edim halindeki duyumun dogurdugu bir hareker” ol-
dugunu one siirer (Peri Psykhe, 3, 4).

Descartes’la birlikte imgelem, duyularla bilebildigimiz nes-
nelere iliskin bir bilgi halini alir. Descartes, iki tiirlii imgelem
kabul eder: Ruhun bir yetisi olan ruhsal imgelem ile bedensel im-
gelem. Bedensel imgelem de iiretken imgelem, yani sekillerin iz-
lerini saklayan imgelem ve yaratici imgelem, yani yeni sekiller ya-
ratan imgelem olarak ikiye aynlir. Descartes soyle der: “Bende bu
lunan ve maddesel seyleri incelemeve koyuldugum zaman ya-
rarlandigimi deneyimlerimle fark ettigim imgeleme yetisi, beni on-
larin varligina  inandirabilmektedir; ¢iinkii, imgelemin ne ol-
dugunu dikkatle inceledigimde, onun kendi icinde bulunan ve her
verde kendisiyle var olan cisme bir uygulanmasindan bagka bir
sey olmadigint anliyorum (...) éyle ki, bu tiir diigiinmenin saf dii-
siinmeden farki, saf diisiinme sirasinda zihnin adeta kendi iizerine
donmesine ve kendisinde bulunan fikirlerden birini ele almasina
kargtltk, imgeleme sirasinda cisme donmesinden ve bunu kendi
olusturdugu ya da duyular aracihigiyla aldig fikre uygun bir sey
olarak diisiinmesinden ibarettir’ (Metafizik Diisiinceler, 6).

(*) Pascal soyle der: “L’imagination est une maitresse d’erreur” (Imgelem,
hatanin yol géstericisidir, ustasidir” (Pensées)
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Felsefe Tarihi’'nde, “imgelem” iizerindeki ilging diisiinlemeleri
(reflexion) izlemeyi siirdiiriirsek, Ornekle Spinoza’da im-
geleme’nin, insanin dogal bir tavr1 oldugunu goriiriz. Gergekten
de, “Doganmin siradan diizenine gore” yagayan bir insanin ilk isi,
eylem giiciinii imgesel bicimde one siirmektir: “Ruh, elinden gel-
digi kadar bedenin giiciinii aruran ya da tamamlayan seyi im-
gelemeye ¢aligir” (Ethika, 3, 12). Spinoza’ya gore, imgelem, ikin-
ci siradan bir yanilg: kaynagi olmakla birlikie, zihinsel ya da
duyusal imge, kendi basina yanls degildir; imgelemin yanilg
kaynagi olmasinin nedeni, bu yanilgiy1 giderebilecek bir bilginin
bizde bulunmamasidir: “Bize seylerin sekillerini aynen vermeseler
bile sanki hazir bulunuyorlarmis gibi gosteren beden duy-
gularumlarina, seylerin imgeleri diyecegiz. Ve Ruh da cisimleri bu
durumda seyrettiginde, onun imgeledigini séyleyecegiz. Iste bu-
rada, yamlginin ne oldugunu gostermek igin, once Ruh’un im-
gelemelerinin, kendi baglarina ele alindiklari zaman, hicbir ya-
nilgt icermediklerini belirtmek isterim. Bagka bir deyisle, Ruh,
imgeledigi icin yarmlgiya diismez; fakat, kendisinde var olarak im-
geledigi bu seylerin gergekten var olmadigint kabul eden bir fi-
kirden yoksun oldugu igin yanilgiya diiser. Gergekten de Ruh, ken-
disinde var olmayan geyleri varmis gibi imgelerken, aym
zamanda bu geylerin gercekte var olmadiklarini bilseydi, hi¢ kug-
kusuz bu imgeleme giiciiniin kendi dogasinin bir erdeminden gel-
digini diisiinecek, yoksa bir kusurundan geldigini diisiinmeyecekti.
Iste bu imgeleme yetisi, Ruh’un yalmizca kendi dogasina bagiml
olsaydi, yani Ruh’un sahip oldugu bu imgeleme yetisi ozgiir bir
yeti olsaydi, bu soylediklerimiz daha da dogru olacakn” (Ethika,
2, 17, Notlar).

Goriildiigii gibi Spinoza’da yeniden sayginhgina ka-
vusturulmug olan “Imgelem”, Kant'ta duyu ile tamalginin ya-
nisira “bilginin ii¢ oznel kaynagr’ndan birini olugturur. Kant’a
gore, “Imgelem, bir nesneyi, bulunmadigi zaman bile, sezgide can-
landirabilme giiciidiir™". Kant, “imgelem”de, deneyden bagimsiz
olarak etkinlik gosteren iretici yetiyi, deneye bagl olan kopyaci
yetiden ayinir ve soyle der: “Imgelem, kendiliginden bir etkinlik

(1) Immanuel Kant, Kritik der Reinen Vernunft, Insel Verlag; 1, 1, 3.
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oldugu élgiide, ona bazen iiretici imgelem adint veriyorum ve boy-
lece, onu kopyacit imgelemden ayiriyorum. Kopyact imgelemin
olusturdugu sentez, yalmizca empirik yasalara, ¢agrisim ya-
salarina baghdir ve bunun icin de a priori bilginin olabilirligini
agtklamaya hicbir katkist olmaz. Bu yiizden, bu tiir imgelem, tran-
sendental felsefeye degil, ancak ruhbilime aittir.”"

Sartre ise, imgelem konusunda, hem kendisinden onceki fel-
sefi agiklamalardan, hem de Bergson’unkine benzer ruhbilimsel
agiklamalardan siynlmaya calismigtir. Ona gore, “Bergson, her
konuyu kapsayan bu ¢agrisimcilik dgretisinden tek kurtulus yo-
lunun, imgenin kendisine donmek ve bunun bir nesneden koklii far-
kint karutlamak oldugunu goremedi.” Sartre, L’Imagination’da
(1936) (Imgelem) ve L’Imaginaire’de (1940) (Imgelem diinyas: ya
da imgelemsel olan gey), imgelemin nesnesiz bir algi oldugunu yi-
neleyip durmanin higbir ise yaramadigim gdstermeye ¢aligmistir.
Ciinkii ona gore bu anlayis, imge, bir seyin bir goriintiisii olsa
bile, neden dolay1 onun hi¢bir zaman bu goriintiiyle kanngmadigini
aciklayamaz. Sartre’a gore “imgelem”, bir bilingtir, var olmayan
seye yonelmenin bilincidir. Bilincin statiisii de zaten budur, ¢iinkii
o bir yonelmisliktir, bir intensiyonalitedir, yani var olmama ki-
pinde yer almadir. Bu baglamda Sartre, duygu ile imgelem ara-
sinda bir paralellik de kurar ve duygu igin sunlan soyler: “Her
duygu, bir seyin duygusudur, yani nesnesine belli bir bicimde yo-
nelir ve ona belli bir niteligi yansitir... Bu duygu, katistksiz bir
aznel icerik olmadigr gibi, her tiirlii biling yasasiun disinda da
degildir;kendini agar ve ¢oziimlenecek olursa, ¢ok ozel tipten yo-
nelislerin harekete gegirdigi bir ilk icerigi bulundugu goriilebilir;
kisacast bu ellerin duygulamimsal bir bilincidir™®

Imgelemsel bir nesnenin fenomenolojik psikolojisinin yapildig
L’Imaginaire adli kitabinin “sanat yapit:” adl béliimiinde Sar-
tre’in disiincelerini serimleyigini izleyelim. Burada Sartre’in
One siirdiigii ilk ilke, sanat yapitimin gerceklik digi bir iiriin ol-
dugudur. Ornegin bir tabloyu ele aldigimizda onun renkleri, tuali,
cizgileri bulunmasi dolayisiyla ger¢ek bir nesne oldugunu teslim

(1) Aym yapit 1, 1,1
(2) J.-P. Sartre, L’imaginaire, I, 2
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ederiz. ama biitiin bunlarin biraradaligi o resmi bir objcden bagka
kilar. Cergeveyi ve tuali goz oniinde bulundurdugumuzda estetik
bir objeden s6z edemeyiz. Bu durum, Sartre’a gore, tablo ta-
ralindan gizlendigi igin degil, gerceklegtiren bir bilince ve-
rilmedigi icindir. Imgesel olarak kendi kendini olugturacak olan,
diinyanin hi¢lenmesine dayanan ve koklii bir degisimi meydana
getirecck kosullu bir bilincin oldugu yerde, tablo aninda ortaya ¢i-
kacakur. Resimdeki temel elemanlan kavrayan “intensivonal akt”
(yonelims@l. edim) kendi kendine yeterlidir ve onlarin digindaki
elemanlan kavrayan akun da disinda kalir. Boylece tabloda bi-
¢imlenmiy olan imgelem diinyas1 kavranmaya agilir; resimde kav-
ranilan irrcel bir objedir; estetik begenimizin bir objesi olarak tual
tzerinde buldugumuz heyecan verici, zihinsel bir ¢abayla ku-
rulmug imgelem diinyast da yine irreel bir diinyadir.

Sanat¢inin 6nceden bir imge bigir;ﬁndc bir ide’ye sahip oldugu
ve sonradan bu ide’yi tual lizerinde gerceklestirdigi gibi sik sik yi-
nelenen bir yanlis anlayis vardir Sartre’a gore. Ressamin, dile
getirilemeyen zihinsel bir imgeden, hayalden yola ¢iktig1 ve ¢a-
ligmasinin sonunda da herkesin alimlayabilecegi estetik bir objeyi
onlara agimladigi, béylece dc diissellikten gergce8e bir gegis ol-
dugu sanilir. Oysa bu anlayig hi¢ de dogru degildir; ¢iinkii re-
simde gergek olan, firga darbelerinin izleri, tualdeki boya tabakas:,
tualin piitiirii ve renkler tizerine gegirilen ciladir; ama biitiin bunlar
estetik degerlendirmelerimizin objesini olugturmazlar; bagka de-
yisle bunlar tablonun dig yapisiyla ilgili seylerdir. Bu dig yapinin
tersine asil “giizel” olan, algiya kendisini vermeyen ve hatta kendi
dogasi iginde bile evrenden soyutlanmig olan varhiktir. Burada,
i1kl bir fir¢a darbesi bile hi¢bir bigimde agiklanamaz; agiklanan
yalnizca tualdir ve ondan bagka bir sey degildir. Sonugla ressam.
kendi zihinscl imajin1 ger¢cklesgtirmez: o yalnizca benzer bir imge
yarauir, igerik kurar. Oyle ki her bir kisi bu imgeyi ancak onun
benzeri olarak kavrayabilir; digsal bir benzer olarak goriilen imge.
yine bir imge olarak kalir. Iste bu baglamda imgeselin ger-
ceklestirilmesi diye bir scy soz konusu degildir, olsa olsa onun
“nesnellestirilmesi’nden (Objectivation) s6z edilebilir. Her fir¢a
darbesi, imgenin kendisi olarak verilmig olmadigi gibi, bir-
birleriyle ger¢ek baglanuli olarak bir biitiinliik olusturmak iizere
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de verilmis degildir. Burada imge, ger¢cek olmayan yapay bir bii-
tiilnlikle baglantili olarak verilmistir ve sanat¢inin amaci da, bu
“Irreel”in kendisini gostermesine izin veren gergek tonlann bir bii-
tiinligiinii olusturmakur. Boylece tablonun, boyanmis bir nes-
nenin gercek olmayan (irreel) tarafindan zaman zaman yoklanan
maddi bir sey gibi kavranilmasi gerekir. Ciinkii her seferinde se-
yirci imgeleyen bir tutum alir. Tualin gergek renklerinin verdigi
duyusal ve gercek haz burada aldatic bir laktordiir. Demek ki re-
simde, irreel’lik i¢inde bigimlerin ve renklerin baglagulan kendi
salt gercek anlamlarini (idealite) kazanmaktadir. Iste bu nedenle
kiibist tablolarda bile figiiratif objeler kendi alisitagelen an-
lamlarindan en az diizeye, minumuma indirgendiklerinde bile an-
lamdan yoksun olmamaktadirlar. Kiibist tablolarda oldugu gibi
bizim kavradigimiz formlar, kuskusuz, diinyada kavradigimiz hig-
bir seye, ne bir masaya, ne de bir haliya indirgenemez. Oysa bir
derinlige, bir maddeye, bir yogunluga sahip olmakla birlikte, onlar
birbirleriyle olan perspektif iliskilerine dayanirlar. Bunlar “sey-
ler”dir ve “‘seyler” olduklarn dl¢giide de gergek olmayanlardir.

Sanat yapiti gercekligin bir taklidi ya da tasarimlanmas: degil,
sanat yapit1 araciligiyla gercekligin kendi bagina olusturulmasidir.
Isle Sartre’in bu 6gretisi estetik bir izlek olarak biitiin 6teki sanat
dallarina da uygulanabilir. Ortaya konulan bir sanat yapiti ger¢ekten
de artik dogaya geri donmez. Herhangi bir tabloda diinyanin higbir
yerinde, hi¢bir bigimde var olmayan ve hi¢ gérmedigim objelerin ir-
reel bir biitiinliigii kendini gostermekte ve bu irreel biitiinliik de tu-
alde kendini agifa vurmaktadir. Iste bizim giizel olarak ni-
telendirdigimiz sey de bu irreel objenin biitiinliigiidiir. Estetik hazza
gelince, o da gergektir ama ornegin resimde gergek bir renk ta-
rafindan iretilmig olarak kendi basina kavranmaz; estetik haz,
ancak gercek olmayan nesneyi, irreel objeyi kavramaya yarayan bir
aragtir. Estetik haz, gergek tuvalin aracili1 ile imgesel obje olus-
turmaya hizmet eder. Iste estetik goriigiin iinlii ¢ikar gdzetmeme il-
kesi buradan kaynaklanir. Sonug olarak estetik obje, sanat yapit,
gerceklik disi olarak onu ortaya koyan ve imgeleyen bir biling ile
olusturulmakta ve kavranilmaktadir.

Sartre’a gore biling, Ozgiirligiini imgede sanat olarak ger-
¢eklestirir. Sanat yapitinin bir irreel olusu biitiin sanat yapitlar
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i¢in gegerlidir. Tiyatro, miizik, heykel ve mimari, hepsi kendinc
ozgii bir bigimde konular irrecel’e kayan, dolayisiyla da ken-
dilerinden baska higbir seye geri donmeyen sanatlardir. Orneklec.
Sartre’a gorc bir miizik yapiti da sanat¢isinin zihninde herhangi
bir zamanda filizlenmig, tiimiiyle reelin disinda olan bir yapitur.
Her birinin kendine 6zgii i¢sel bir zaman vardir; gergeklikten tii-
milyle styrilmistir. Bir miizik pargasinin icrasi, ancak notalardan
olugan o yapinin bir benzerini ortaya koymak demektir; ¢esitli ic-
ralan ¢esitli benzerler (analoga) olarak diisiindiigiimiizde de, on-
lari kavramak igin imgeleyen indirgeme’yi (imageante réduction)
devreyc sokmak, yani benzerler olarak gergek sesleri belirgin bir
bicimde kavramak gerekir. Boylece o miizik yapiti, kendisini sii-
rekli bir baska yerde ve zamanda, siirckli bir yokluk olarak ver-
mektedir. O yapit yalmz uzay ve zamamn disinda degil, ger-
¢ekligin ve varolusun da digindadir. Ben onu gercek olarak
isitmem, imgelem iginde dinlerim. Aslinda bir diinyadan &tekine
gecis yoktur, yalniz imgesel tavirdan (imageante), gergeklestirici
(réalisante) tavra gegig vardir. Estetik seyir (contemplation), uya-
nlmig bir diistiir, canlandirilan bir imgedir, ve gercege gegis de
dogal bir uyanmadir. imgesellikle sariimig ve biiyiilenmis bir bi-
lincin ansizin yapitin soha ermesiyle serbest kalmasi ve varolugla
baglanusini yeniden kurarak gergeklestirici bilinci niteleyen bir
bulantiy1 duymasi dogaldir.

Sonug olarak gerceklik, Sartre’a gore, giizel degildir; Giizellik,
imgesellikten bagka higbir yerde kargimiza ¢ikmayan ve kendi
temel yapisinda diinyanin higlestirilmesini tagiyan bir degerdir.
Bu nedenle ahlak ile estetigi birbirine karisurmak sag¢maliktir.
Ciinkii iyinin degerleri. “diinya-i¢inde-varolani” gerekli kilar:
onlar gerceklik alanindaki davraniglari goézetirler ve Once va-
rolusun temel sagmalifina bagimlidirlar. Yasam kargisinda es-
tetik bir tavir almaktan s6z etmek, gerceklik ile imgeselligi bir-
birine kangtirmak demektir. Reel objclerin estetik  seyri:
antkarigtkhi§1 (paramnésie) ile ayni yapiya sahiptir; ilkinde hig-
lestirme, ikincisinde ge¢cmise gotiirme vardir. Anikangikhigi. cs-
tetik tavirdan aynlir, upk: bellegin imgelemden aynildig gibi.'"

(1) J. - P. Sartre, “L’Imaginaire, I'oeuvre d’art”, PUF, Paris, 1965, s. 239-246.
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HANS-GEORG GADAMER
(Marburg, 1.2.1900 - )

“We sublate the discontinuous punctuality of experience in
the continuiry of our existence.

Hans-Georg Gadamer, The Truth and Method”

Varoluy iizerine Heideggerci bir gorii acistm benimseyen Ga-
damer. “Wahrheit und Metode”™ (Hakikat ve Yontem) adh ya-
piunda “vorumsal felsefe” anlayigim gelistirmigtir. Ona gore ger-
¢cfe ulagmamn temel kogulu kiiluir tarihi geleneginin orlaya
koyduklarini benimsemekledir Hermeneutik ya da Yorumbilgisi
veya Yorumdgrelisi sozciigii baglangigta. bilimsel-felseli me-
tinlerin yorumu (Aritoteles), tinscl-tarihsel bilimlerin yontemi ve
anlama ydntemi (Dilthey), son olarak da insan varliginin anlamin
kavrama (Heidegger) gibi anlamlara gelmigtir. Bu bakimdan Her-
meneutik, bir metin kuramini bir tarih ve kiiltiir felsefesini igerir.
Ama tiim bu farkl diigsiin alanlarint Hermeneutik'tc birlegtiren
ve onlara bir birlik saglayan isc anlam kavrami’dir.

Gadamer tiimel bir felscle olarak kavradigi Hermeneutik’in
vaputaglarinin yalmiz  Canlama’dan  (bir “subtilis intelligendi’™)
degil, onun yani sira Romantizin déneminde ortaya atilmig bagka
bir 6gc olan “vorumlama® (bir “subtilis explicandi”) ve sonra Pi-
ctizm’den bir ig¢lincii 6gc olarak kaulan “wvgulama’ (bir “subrilis
applicandi”)dan olustugunu one siirer. Bu ii¢ 6ge, anlamanin ger-
¢cklegme tarzlanini olustururlar ve kullanilan bir yonlem ol-
maktan ¢ok. ruhun 6zel ve ince yapisini igsleyen farkh bir yeti ola-
rak belirlenir. Hermeneutik bir sorunun oldugu yerde. bu lig
Ogenin sistematik bir biitiin olusturmasi gerckir; ¢linkii bu 6gcler

(*) “Dencyimin siircksiz kesikligini. varolusumuzun siirekliligi i¢inde ortadan
kaldirinz.”
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Hermencutik sorununda birbirlerini tamamlarlar. Gadamer bu
konuda siyle der: “Yorumlama, anlamaya sonradan kanlan, ya da
ara stra ona kartdar bir eylem degildir. Tersine, anlamak daima
vorumlamak demektir ve yorumlama da bundan étiirii anlamarnin
acik bir bigimini gosterir. Bu goriis cercevesinde yorumlayan dil
ve kavramsallik, aym sekilde anlamamn bir i¢-yapr dgesi olarak
Dilinir ve béylece genelde dil problemi, rastlantisal bir ikinci de-
recede gelen sorun olmaktan ¢tkarak felsefenin merkezine yer-
legir® Imdi Gadamer’e gore, anlama, beraberinde yorumlamayi
getirir. Bundan Otiirii, tarihi, insam ve insan tininin diglagmalari
(Objectivation) olarak varlik kazanan tiim sanat yapitlarini an-
lamak, zorunlu olarak ayni zamanda onlari yorumlamak demektir.
Bir “anlam bilimi” (Semantik) olarak anlasitlan Hermeneutik,
bundan 6tiirii ayn1 zamanda bir “yorumlama kuram:” ya da “yo-
rumlama bilimi” olur. Ancak Hermeneutik’in bir “yorumlama te-
orisi” olmast, onun dar anlamda bir yontem olarak kavranmasi ile
aym anlama gelmez. Ciinkii yontem, bir 6ziin kendisi ile degil,
ama ona yaklagim bigimiyle ilgilidir. Oysa Hermeneutik’te s6z
konusu olan, bu 6ziin kavranmasi, yani onun bir anlam varligi ola-
rak kavranmasidir. S6z konusu olan 6z, bir insanin 6zii olabilecegi
gibi, bu 6ziin diglagtigi bir kiiltiir varligi, bir sanat yapit1 da ola-
bilir. [ste bundan étiirii, her kiiltiir varlig1, 6rnegin her sanat yapiti
bir anlami igerir; ¢iinkii bu kiiltiir varligi bir anlamla aym sey
demek olan bir 6ziin diglagmasidir. Bu nedenle de, Hermeneutik
icin her kiiltiir varhgi, en basit bir metin bile (text) bir anlam var-
higina sahiptir. Hermeneutik, 6dev olarak aldifn s6z gelisi bu
metin yorumlarinda, daima onun anlam varligin1 anlamaya ¢a-
ligir.

Gadamer’e gore, “Tanrisal iradenin kehanet dilini bilen ge-
virmen bu yolda ilk ornektir” Buna gore, bir metnin anlagilmasi
ve yorumlanmast, yalin bir filolojik etkinlik olmayip, onun i¢ diin-
yasinda sakladigi derin 6ziin, yani anlamin kavranmasi demektir.
Iste bu etkinligin, Gadamer’e gore, peygamberce bir etkinlik ol-
dugu goriiliyor. Gadamer, felsefi Hermeneutik icin bir yandan
teolojiyi, ote yandan da hukuku &rnek gosterir. Ona gore, “Hu-
kuksal ve teolojik Hermeneutik hakiki ornek olustururlar. Yasa-
iradesinin yorumlanmasi, Tanrisal bildirilerin yorumlanmasi

294



gibi” Ciinkii her ikisinde de bir iradenin, bir 6ziin anlagiimasi sivs
konusudur. Imdi Hermeneutik, metin yorumuna dayanan filolojik
bir calisma yontemi degil, bir metnin icinde sakladifi oziin. ira-
denin anlagilmasi anlaminda felsefi bir etkinliktir. Felsefi etkinlik
anlamindaki bu “anlama”nin objesi “gz”diir. “Anlamamin par-
cadan biitiine ve biitiinden pargcaya dogru gidisi metodolojik bir
hareket degildir; tersine o anlamamn ontolojik bir vapi dgesini
dile getirir. Ciinkii anlama, anlagiimasi istenen varliga, oze va-
banct bir etkinlik degildir. Anlagtimasi istenen varhk, nasi tinsel-
tarihsel bir varliksa, onu kavramak isteyen “anlama” etkinligi de
aym bicimde tarihsel-tinsel bir varligi gosterir. Ciinkii, o da tin-
sel-tarihsel bir varliga ait olan bir etkinliktir’®.

Gadamer i¢in anlamanin tarihselligi bilim tarihiyle ilgili de-
gildir; tersine varlik tarihi ile ilgilidir ve bu ilgi bizi dogrudan dog-
ruya Hermeneutik’in temel problemine gotiiriir. Anlamanin yo-
neldigi varlik ile anlamanin kendisi aymi 6zdendir; yani her ikisi
de tarihsel ve tinseldir. Bundan 6tiirii tarihsel-tinsel bir varliga yo-
nelen anlama, bdyle bir yonelme icinde, ayn1 zamanda kendini de
kavrar. Gadamer’in “anlamamn tarihselligi” ile ilgili formiili,
simdiye degin ifade edildigi gibi, yalniz tinsel-bilimsel arag-
tirmalarin obje alanina yonelmez, fakat her seyden 6nce de an-
layanin kendisine, onun tarihselligine yonelir.

Bu anlamda “‘anlama” ise, bir nesnede ‘“kendini anlamak”
demek olacaktir. Bunun anlami ise Gadamer’e gore, bir ortak-
anlama kaulmakur. “Ote yandan bu ‘anlam’, bu ‘nesne’ soz gelisi
bilimsel bir ¢iziimlemenin objesi olamaz; ¢iinkii bunun icin bir
yonteme, bir teorive, bir bilimsel meta-dile gereksinme vardir. O
halde geriye tek bir ¢ikis volu kaliyor: bu da ‘nesnede-kendini-
anlama’mn sistem énerisini tarihe aktarmak, buna gore de, bir
agtklayici tarih felsefesine ¢agrida bulunmaknur” Burada sz ko-
nusu olan tarih felsefesi, daha acik bir anlamda, kiiltiir felsefesidir.
S6z gelisi, bir yazin metnini anlamak demek, bu yazin metninde
kendi tarihselligini anlamak ve bunun sonucu olarak da tarihi an-
lamak demek olur. Bu tarihi anlamak i¢in de insanin igindc ya-
sadig1 ‘durum’un ne oldugunu sormak gerekir. Insan, ‘simdi’ de-

(1) Ismail Tunali, Estetik, Cem Yayinevi, istanbul, 1984, s. 200 vd.



digimiz, aktiicl bir yaganti zamani olan ve zamanin belli bir ‘du-
rumu’ iginde yasayan varhikur. “Simdi’ sonlu olan, smirlan olan
bir durumu gosterir. Ancak simirlari olan bir ‘durum’, nedir? Ga-
damer’in bu soruya yaniu goyle: “Biz ‘durum’ kavrainm, onun
gorme olanaklarmi suurlavan bir durug-yerini- betimlemekle be-
lirliyoruz. '‘Durum’ kavranuna bundan étiirii ‘ufuk’ kavranu da ka-
thr” Ufuk’  kavrammin  ‘durum’  kavramina  kaulmasiyla,
‘durum’ kavrami daha bir somutluk kazanir. Buna gore ‘durunt’
zamanca belirlenmig bir gorme ve kavrama elkinligi ya da ulku
demektir. Ufuk, belirli bir noktadan goriinebilir olan her seyi ¢ev-
releyen ve kavrayan bir ‘gdrme-gevreni’ (mental vision)dir. Dii-
siinen bilince uygulandiginda biz, ufuk darligindan, olasi ufuk ge-
nisliginden, ya da yeni ufuklarin elde edilemeyislerinden soz
ederiz. Ulkun geniglemesi ve yeni ufuklar elde -edilmesi,
‘simdi’nin bir biling geniglifine kavugmasi demeklir; ya da bi-
lincift kendini tarihsel bir biling olarak kavramasi demcktir. Bi-
lincin tarihsel bir biling olmasi, bilincin tarihsel bir ufuk ka-
zanmasl ile ayni anlama gelir. Bunun igin ‘nfuk’tan séz agarken
sOyle deriz: “Ufku olmayan kimse, yeterince genis giremeyen ve
bundan otiirii ona vakm bulunan sevleri biiviiten bir kimsedir.
Genis ufku olan insan ise, yakounda bulunan gevleri abartmayan,
tersine onlarin dtesini gorebilen insandir” Uflku olan kimse, ya-
kinh@ma ya da uzakligina. biiyiikliigiine ya da kiigiikliigiine gore,
bu ufuk iginde bulunan geylcrin anlamini dogru olarak de-
Serlendirmesini bilir: “Ufkun geniglemesi, tarihsel bilincin ge-
lismesi, insamin iginde bulundugu ‘simdi’yi  genisletmesi,
‘simdi’nin tarihsel zamana yavimasi, ‘simdi’ ile tarihsel zaman
arasmnda bir értiisme anlamma gelir. Yani yvaganan ‘simdi’'nin
ufku, vasannug bir tarihsel ufuk ile biitiinlegir. Bivle bir siireg,
“anlamak” dedigimiz siireci olusturur Anlamak, bu anlamda, in-
samn iginde yagadi@e simdi bilincini tarihe aktarmasy, tarihin
icine verlestirmesidir. Burada, birbirinden farkli iki “ufuk” var-
muy gibi goriiniir: Bunlardan biri, ‘anlayan’ insanm iginde ya-
sadigt ufuk, obiirii de, ‘anlayan’n kendini igine yerlegtirdigi ta-
rihsel ufuk”™ D Teorik agidan soruna bakildiginda. bdyle bir
(1) Hans-Georg Gad»mer, Truth and Mcthod. Sheed and Ward, London, 1975,
<. 116 vd.
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durumdan soz agilabilir; ancak, yagam iginde simdi bilincini ta-
rihsellik bilincinden ayiramayiz: “Nasil birey obiir birevlerle tin-
sel bir beraberlik icinde bulundugu igin, hicbir zaman bir birey de-
Zilse, bunun gibi, bir kiiltiirii igcine almasi gereken kapalr bir ufuk
da bir soyutlamadir. Higbir zaman belli bir yere bagli olmama ve
bunun i¢in de hi¢cbir zaman kapali bir ufka sahip olmama, insan
varligimn tarihsel hareketliligini olusturur.’ Bu nedenle de,
‘simdi’yi tim zamanin akigindan ¢ikarip bir ufuk olarak so-
yutlayamayiz. “Simdi’ler siirekli olarak birbirine eklendigi gibi,
simdi ufku-'da siirekli olarak 6biir ufuklara eklenir; buradan da,
ufuklarin hareketliligi sonucu dogar: ‘Ufuk, daha ¢ok iginde ha-
reker ertigimiz ve bizimle birlikte hareket eden bir seydir. Ufuklar,
hareket edene gire degigirler” Bu, yalmz ‘simdi’ ufku igin ge-
cerli degildir, ayni zamanda ge¢mis ufuklar icin de gecerlidir.
Boylece kendisinden tiim insan yagsaminin dogdugu ve gelenek bi-
¢iminde var olan ge¢mis ufku da siirekli olarak hareket icindedir.
Buradan, ufuklarin bolinmiigliiginin bir ufuklar biitiinligine
ulagigr sonucu dogar. Yani ufuk, gerek simdi, gerekse ge¢mis
ufuk olarak birbirinden belirli sinirlarla ayrilmig degildir. Simdi
ufku, o halde ge¢mis olmaksizin olusamazdi. Buna gore,
‘simdi’yi larih icine yerlestirmek, ya da ‘simdi’nin tarihsel ufuk
icinde critilmesi demek olacakuir. Boyle bir eritilme de ancak ge-
lenekle olanak kazanir. Anlamak, sézde kendi bagina varolan
ufuklarin eritilmesi olgusudur. Bu eritilmeler, gelenegin ege-
menliginde meydana gelir. Béyle bir erime i¢inde eski ve yeni bir-
birini ortadan kaldirmaksizin, daima yeniden canl bir gecerlilik
icinde gelisirler. Bu canli gegerlik, gelenekte somutluk kazanir.
Gelenek, tarihsellik bilincinin bir siireklilik bicimidir. Bu agidan
bakinca, ‘simdi’, gegmisi degil, gegmis tarih bilinci ‘simdi’yi be-
litler. “Eger tarih bilinci, tarihsel ufuk icine kendini yerlestirirse, o
zaman bu, bizim kendi diinyanuzla hicbir ilgisi olmayan yabanci
bir diinyaya kacmak anlamina gelmez, tersine o, yeni, biiviik, i¢in-
den hareketli bir ufuk olusturur; bu ufuk, ‘simdi’'nin sinrlaromn
digina ¢ikarak kendi bilincimizin tarihsel derinligini kavrar. Ger-
cekte ise ufuk biriciktir ve bu da tarihsel bilincin icine aldigt her

(1) Hans- Georg Gadamer, Aymi yapt, s. 200 vd.



sevi icine alir. Bu da bir bakima yasadifumiz gecmistir, ya-
sadigimz tarihtir’

Iginde bulundugumuz ‘simdi’yi gegmise aktarmak, bilincimizi
gecmis icine yerlegtirmek ve orada eritmek, psikolojik bir kav-
ramla soylemek gerekirse, bir szdesleyim (einfiihlung) midir? Oz-
desleyim’e dayanan bdyle bir siireg, tarihin psikolojik olarak kav-
ranmas! anlamina gelmez mi? Gadamer’e gore hayir; o bu
konuda g0yle der: “Béyle bir gecmise kendini yerlegtirme, bir bi-
reyin bir baska bireyi ne ozdesleyimidir, ne de bir baska bireyin
olgiitlerine bagiml olmadir; tersine kendini béylece gecmise yer-
lestirme, daha yiiksek bir tiimliige yiikselmeyi ifade eder. Bu tiim-
liik, valniz kendi parcalanmishgumizi degil, baskasinin par-
calannmughgini da agar. Ufuk, burada kendini gosterir; ¢iinkii, o
anlayamin sahip olmast gereken iistiin bir diinyagoriigiine (Wel-
tanschauung) ifade kazandirir. Boyle bir diinyagériisiine ulasma
erkinligi ise bir psikolojik siireci degil, bir felsefi siireci gosterir.
Bu felsefi siire¢ de, her seyden once tarih felsefesi iginde yer

alir.®

Tarih felsefesi, gelenekler icinde somutlagan bir tarih bilincini
anlamaya c¢aligir. Buna gore bir gelenegi anlamak, bir tarih ufku
ister. Burada s6z konusu olan, kendimizi bir tarihsel duruma yer-
lestirmekle bu ufku elde etmek degildir. Boyle bir duruma ken-
dimizi yerlestirmek i¢in daha 6nce bir utka sahip olmamiz gerekir.
Bu ufuk, tiim ufuklari kucaklayan bir tarihsel biling ya da bir diin-
yagoriigiidiir.

Simdi bu diinyagoriigii agisindan bakildiginda, tiim insan
yapip-etmelerinin, insanin ortaya koydugu iiriinlerin ve insan ba-
sarilarinin bir tinsel-tarihsel ufuk ve tinsel-tarihsel bir biling igin-
de yeraldiklar goriiliir. Kiiltiiriin olusumu, bu anlamda tarihsel bi-
lincin olugumu ile Ortiigiir. Tarihsel biling, bizim tarihi anlamamiz
demek olduguna gore, tiim tek tek kiiltiir fenomenleri ve yine bir
tarihsel olgu ve bir kiiltiir fenomeni olan sanat yapitlar1 da ancak
boyle bir ‘anlama’nin objesi olduklarinda tarih bilincinin kargilig

(1) Hans- Georg Gadamer, Ayni yapit, s. 220 vd.

(2) Hans-Georg Gadamer, The Relevance of the Beautiful and other Essays,
Ed. by Robert Bernasconi, Cambridge University Press, Cambridge, 1987, s.
105.
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(korrelat) olurlar. Sanat yapitlarinin da tarihsel bir varligi ol-
dufuna gore, biz onlara ancak ‘anlamak’ ile yaklagabiliriz. Onlar:
anlamakla, tarihsel bilincin biitiinliigii iginde onlar1 kavrayabiliriz.

Sanat yapitlari, onlari ancak ‘anlayan’ bir biling igin bir varliga
sahiptirler. Onlar, bir ‘anlama objest’ olan varhig, bir tarihsel var-
l1g1 ifade ederler. Bir sanat yapitini, drnekle bir yazin metnini, bir
resmi anlamak i¢in, i¢inde bulundugumuz tarihsel durumu, metnin
ya da resmin tarihsel durumu igine yerlestirmek ve onda eritmek
gerekir. Bu.anlamda ancak onlanin ‘anlam’ ve ‘estetik deger’ini so-
mutluga kavusturabiliriz. Bir metnin somutluga kavusturulmasi
demek, onun yorumlanmasi: demektir. Bundan otiirii, cagdas Her-
meneutik, Romantik ¢agdan aldig1 ‘anlama’ ve ‘yorumlama’ kav-
ramlarini, Pietzim’in ‘uygulama’ kavrami ile birlestirerek yazin
yapitlarina uygulamak ister. Bu anlamda, yazin metnini inceleyen
arastirici, ilkin onu tarihsel bilinci i¢inde ‘anlayacak’ur (subtilitas
intelligendi); ama onu anlamak, metni simdi i¢inde yasanan du-
ruma uygulamak (subtilitas applicandi), yani onu tarihsel bilincin
igcinde kavramak anlamina gelir. Ancak o zaman: “Yorumcu ile
metnin icinde yer aldigr farkli zamanlar birlegtirilebilir ve anlam
yabancilasmasi asilmig olur’ Boyle bir betimleme iginde bir
yazin metnine yaklagmak, artik yeni bir sozciikle, yorumlamak
(subtilitas explicandi) ile dile getirilebilir. Boyle bir iglevi uy-
gulayan da yeni bir ad alir: yorumcu. Bir yazin metni ancak bu i¢
islevle kavranabilir. Bu iglevler, dogrudan yazin metnine yak-
lagan ‘siije’ye ait etkinliklerdir. Bu iglevlerin yerine getirilmedigi
yerde, sanat yapitlari, yazin metinleri ger¢ek anlamlarina ka-
vugamazlar.

Goriilecegi gibi ‘anlama’nin tarihsel boyutu, kusatici ve an-
lagilir kavranigi, Gadamer’in felsefi Hermeneutik’inin merkez
sorunu olan entelektiiel gelenege baghdir. Kiiltiir bilimlerine ilig-
kin yeni bir epistemoloji olarak benimsenen bu tutumuyla Ga-
damer, yeni bir anlama kurami yaratarak anligimiz kapasitesinin
gelenekle zenginlestirilebilecegini, boylece de insan kiiltiiriinde
ortaya c¢ikan boslugun yeni bir epistemolojiyle giderilebilecegini
gostermigtir. Ona gore bu, aym zamanda teolojinin oliimiiyle ya-
ratilan boglugu da dolduracak olan bir bilim olacaktir. Gadamer’c
gore Almanya'da ‘dil analizi’ uzun zaman ‘mantiksal pozitivizm’
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ile  Ozdeglestinlmistir.  Baglangicta Hermeneutik, colog
Friedrich Schleiermacher’in ellerinde, 19. yy.’m ilk yiilarinda,
yanli$ metin yorumlamalarinin riskini en aza indirme amaciyla
yapilan bir kutsal kitaplari yorumlama yontemi oldu. Withelm
Dilthey’da isc Hermeneutik, doga bilimlerine degil de. insan bi-
limlerine yonelerck, insan varliginin yarattig iiriinleri igsel bir an-
lama ile temellendirmeyi denedi. Gadamer isc Heidegger’e da-
yanarak Hermeneutik’i. deneyle ilgili tim  yorumlarimiza
uygulamak igin genigletmigtir. Boylece de o. daima bir yo-
rumlama gelenedi iginde yer alan ‘durunmuunuz’ un iriinlerini tar-
usmaya agmis oluyordu. Ideal halde bizim “anlam ufkumuz”, met-
nin “anlam ufku” ile birlikte erir; bu dyle bir erimedir ki, igindcki
farklilikla hala “metin ve gimdi arasindaki gerilim™ olarak sakh
tutulur, korunur. Gelenege ¢ok fazla bagiml olmakla birlikte Ga-
damer’in bazi diigiinceleri Frankfurt Okulu’nun ‘fdeoloji’ ¢o-
ziimlemelerinde goz oniinde bulundurulmusg ve degerlendirilmigtir.
Ote yandan Anglo-Amerikan diinyasinda bilimin otoritesi sor-
gulanmaya baglayinca. Hermeneutik’e daha fazla bir sempati du-
yuldu. Fakat onlarin bu yaklagimi, Dilthey ve Gadamer’in total
bir felsefe olarak algiladiklari Hermeneutik’den farkli olan ve
yalnizca bir metin yorumlamas: olarak anlagilan bir Her-
meneutik’in dogmasina yol agu; ¢iinkii analitik¢ilere gore her
deney bir “okuma’ idi.

Gadamer’e gore Hermeneutik’in gorevi ruhlar arasindaki in-
sansal ve tarihsel ayinmi gidermek, tinsel aynhklart bir-
lestirmektir. Ancak sanat, doga vc tarih i¢inde kargilasuiklarimizi
bizlere en dolayimsiz bicimde aktaran: bir sanat yapiuyla kar-
stlashgimizda sanki kendi kendimizle karstlagiyormusuz gibi ol-
dugumuz bir etkinliktir. Hermeneutik, olabildigince kusaticih@
nedeniyle kaginilmaz olarak giizelin dogadaki ve sanattaki de-
ncyimini de kavrar. Eger insan varhiginin tarihselliginin temel ya-
pist ve yasast kendini anlayarak ifade ctmek ise, bu zorunlu ola-
rak kendi evrensel deneyiminin biitlinlligi ile olur. Bu yalnizca
yazin metinlerini degil, tersine kurumlari ve yasam bi¢imlerini de
kapsar. Ama her seyden Once sanat ile karsilagsma. aktarimlarda
ve iletimde anlattlan yagami tamamlama siireccinde olur. Sanat ya-
pitt, biitiin tarihsel simirlar agar, zamanin 6tesine geger. Ama bu
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demek degildir ki sanat yapit1 bir anlama gorevi vermez ve iginde
tarihsel kayna@ bulunmaz. Imdi sanat yapwinin bu ¢ok bo-
yutlulugu ya da kathiligt Hermeneutik’in yardimiyla a¢im-
lanabilir.

Boylece biitiin yeni anlayislara agik olan bir sanat yapiu, ko-
keninde dinsel ya da toplumsal ortamda 6nemli yasamsal ig-
levlerin tasiyicisi olarak kargimiza ¢tkar. Gegmisten ve yabanci
kiiltiir diinyalarindan kaynaklanan ve bizim tarihsel olarak ku-
rulmug diinyamiza sokulan bir sanat yapiti, yalmz estetik-tarihsel
bir begeninin yalin objesi olmakla kalmaz, ayn zamanda o, kéken
itibariyle ifade cttigi seylerden fazlasini da dile getirir. Estetik ilc
Hermeneutik arasindaki iligkiyi belirleyebilmek igin, sanal ya-
pitindan yola ¢ikmak gerekir. Bize bir seyler ifade eden sanat ya-
piu, estetik bir obje olarak, anlamamiz gereken her seyi icinde
tagir. Boylece Hermeneutik'in konusu ortaya ¢ikmig olur. Her-
meneutik. bagkalar tarafindan sdylenen ve bizim aktarmalarda
kargilagtiZimiz, dogrudan anlagilmadigi zamanlarda kendi ca-
bamiz ile gergeklestirdigimiz yorumlama ve iletim sanatidir. Ne
var ki artik uyanan tarihsel biling. biitlin aktarimlarin  yan-
ligliklarinin - ve olast anlayamamalarin  bilincine varmig go-
riinmekte. Alman romantiklerince gérevi, yanls anlamayi en-
gellemek olarak belirlenen Hermeneutik’in alani. anlamin ifade
giiciiniin ulasti@1 yere degin uzanir. Anlamin ifadesi de her sey-
den once dilsel diglagtirmadir. Anlamin bir dilden 6tekine do-
niistiriilmesi ise, dilin kendi ortaminda yeniden kurulabilmesine
baghdir. Dilsel olmayan sanat yapitlart da, Hermeneutik’in gorev
alant igine girer!,

Genis anlamda Hermeneutik, cstetigi de igerir; boylece Her-
meneutik iki ruh arasindaki boslugun tizerine bir kopri kurmusg
olur. Ne var ki anlama gorevinde, ashinda bir ve ayni olan ikili bir
“vabancilik” vardir. Tipki her sdylemde oldugu gibi, séylem yal-
mz bir sey sdylemez, her biri bir bagkasina bir seyler soyler.
Biitiin soylemler i¢in gegerli olan. sanat dencyimi ig¢in de ge-
¢erlidir. Gadamer’e gore, her sanat dencyimi tarihsel Her-

(1) Hans-Georg Gadamer. Kleine Schriften, Vol. I-1I. Ed. Mohr, Tiibingen,
1967, s. 120 vd.
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meneutik icinde ve metinlerle ugrasmasinda oldugu gibi, yalnizca
bilinebilir olantn anlamini tasimaz. Bir sey dile getiren sanat ya-
pit1, bizi kendi kendimizle karg1 karstya getirir. Sanat yapit1 tipki
gizlenen bir geyin ortaya g¢ikarilmasi, saklanmig bir seyin bu-
lunmasi gibi bir kegif, bir bulug olayidir. Sanat yapitinin ne de-
digini anlamak kugkusuz insanin kendi kendisiyle kargilagmasi,
kendisini sorgulamasidir; bu da sanat deneyimi ile miimkiindiir.
Sanat dencyimi ise, kiginin diinyaya yonelimini, kendini anlama
ile biitiinlestirmektir. Bunu bagaran da sanatin dilidir; ¢iinkii bu
dil, herkesin kendi anlamasinin i¢ine niifuz eder, anlayigina sizar
ve ona bir seyler fisildar.

Sonug olarak Gadamer’e gore cstetik, genel Hermeneutik’in
onemli bir 6gesidir; 6te yandan da Hermeneutik bakis agisinin
evrenselligi kusatilamazdir. Varligin dili anlagilabilir olandir; bu
dil anlamin icinden hareketle sinirsiz bir goriig alanini betimler.
Goethe’nin de dedigi gibi her gey simgedir. Her sey baska bir
seyi anlamlandirir. Her sey, her varolanin ne oldugu hakkinda bir
ifade degil, tersine insanin kendini anlamasi ile nasil kargilagtig
hakkinda bir ifadedir. Hermeneutik diisiince, o denli evrenseldir
ki, 6zel bir anlamda yalnizca sanat deneyimi ile doldurulabilir.
Ciinkii sanat yapitinin dili, her sanat yapitinin simge Ozelligine,
biitiin varolanlara Hermeneutik acisindan bakildiginda uyan, onu
icinde toplayan ve dile getiren bir etiketlemeye sahiptir. Oteki
biitiin dilsel ve dilsel olmayan aktarimlarla kargilastirildiginda
Hermeneutik icin, her “simdi’ saltik simdidir. Ama aym za-
manda o gelecek i¢in de soziinii, soyleyecegini sakli tutar. Bu bag-
lamda sanat yapitimin bize ulagtirdig1 ickinlik, ayni zamanda bil-
mecemsi (enigmatik) bi¢imde anlagilmigin  sarsilmasi ve
yikilmasidir. Boylece Hermeneutik araciligiyla a¢imladigimiz
cok anlamlt sanat yapiti, kendimizi tanimamizda bize “sen busun”
diyerek yardimci olmakla kalmaz, ayni zamanda da “‘yagamini de-
gistirmek zorundasin” der'). Clinkii ona gore bizler, “deneyimin
siireksiz kesikligini varliginuzin siirekliligi icinde ortadan kal-
dirmaktayizdir.”

(1) Hans-Georg Gadamer, Ayn: yapit, s. 140 vd.
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NELSON GOODMAN
(Somerville, Massachussets, 7.8.1906 - )

“The arts can be taken very seriously as modes of discovery,
creation, and enlargement of knowledge in the broad sense of
the advancement of the understanding.””

N. Goodman, The Languages of Art

Mantik¢i gergekgilige karsi, biitlin toplum bilimlerinde uy-
gulanabilen yapici bir kavramsal sisteme dayah adci (nominalist)
bir bilgi kuramini savunmus, dil felsefesinde ise nedensel iligkiler
ile tiimevarimsal ¢ikarimlama arasindaki ortak yanlart ¢o-
ziimlemis, ve ontoloji alanindaki Goreliligi adcr bir yaklagimla
bagdagtirmay: denemis olan Goodman, “Languages of Artf’
(1968) adli yapiunda, sanatsal olgularin siniflanmasi ve be-
timlenmesi sorununa. sanatlarda bagvurulan anlatim araglartnin
dilsel imgeleme sistemleri oldugu goriisiiyle yaklagmis ve bu bag-
lamda sistemlerin dilsel 6zelliklerini incelemistir. Sanatlardaki an-
latim araglarini o, (1) tiimiiyle yazisal (notational), (2) bir b6limii
yazisal ve (3) biitiiniiyle yazt dist olmak iizere iige ayinr. Tii-
miiyle yazisal olan miizik, edebiyat, tiyatro gibi alanlardaki sanat
yapitinin kimligi, onun belli bir partisyona, bir yorumlama ka-
libina uygun olusuna baghdir. Ornegin, ayn1 partisyonun her yo-
rumu, bir oyunun her oynanigt, ayni oyunun bir drnegi sayilir. Bu
tiir sanat dallarina Goodman “allographic sanatlar” adim verir.
Bunlarda ilk yorumlama kalibini sanat yapiti saymak olanag yok-
tur, ¢iinkii ayn1 oyunun bir¢ok yorumu olabilir; bunlar agik sanat
yapitlandir ve sonsuzca yorumlanabilirler. Bu nedenle bu tiir sanat

(*) “Anlama yetisinin ilerlemesi geni§ anlaminda sanatlar, kecglin, ya-
ratmamn, ve bilginin genigletilmesinin Snemli tarzlan olarak an-
lagilabilirler.”
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yapitlarini. kaliba uygun yorumlarin simfi olarak tasarlamak ge-
rekir. Goodman, tikel bireyler diginda varlik tanimayan No-
minalizm’inin bu baglamda dogurdugu gii¢liiklerin giderilebilir
oldugu inancindadir. “Allographic sanatlar’in diginda kalan ya-
pttlarin tek bir somut cisimde gerceklestigi resim ve yontu gibi sa-
natlara Goodman “‘autographic sanatlar” adint verir. Bunlarin
ozelligi, aynlabilir ve birlesebilir tikel. sembol sistemleriyle degil,
somut dgelerin bagintilariyla orlaya konmalandir.'”

Goodman’in, deneysel verilere dayanarak bilimsel kuramlar
olugturma siirecinde. sanat iirlinlcrindeki siircce benzer, yaraticilik
ve karar verme gerektiren agamalar bulundugu yolundaki gozlemi.
1970'lerden sonraki diigiincesini derinden ctkilemigtir. Ona gore,
bilimsel kuramlar dile getirmede kullanilan sézlerin anlamlarint,
dil i¢i kuramin i¢ yapisina iligkin konular etkilemektedir. Bu olgu,
kuramsal yapinin da yalinhk gibi i¢ sorunlarla baglantili oldugu
gozlemiyle birlesince, bilimsel kuramlarin nasil olup da dig diin-
yaya iligkin bilgi verebildigi, aciklanmasi giderek giiclesen bir
konu durumuna doniigmektedir. Bilimsel varsayimlarin deneyle
olumlanabilecegi (conlirmation) goriisii boylece inamlirhigint yi-
tirirse, kuramlarin da obiir insan yapisi gerecler gibi ise yaradig
Olciide kabul goren yaratilar oldugu disiincesi agirhk ka-
zanacaktir. Boyle bir baglamda salt dogruyu, hatta daha dogruyu
aramak anlamsizlagacaktir. Sonugta, evrenin betimlenmesine yo-
nelik bircok kuramin, bagka bagka agilardan ayni derecede ba-
sartli olabilece@ini onaylamak gerckecektir. Goodman, kokienci
bir bilimsel-deneyci tutumla yola ¢ikip yukanda agtklanan yol-
lardan ulagilan sonuglar “Ways of Worldmaking™ (1978) adli ya-
piinda goyle ozetler: “Iyice sumurlannus kéktenci bir gorelilik,
eninde sonunda gercekligin yadsimmasma yaklagan bir goriise
varip dayanmiyor”

Goodman’n varlikbilimsel gorelilik (ontolojik rolativite) dog-
rultusundaki goriisleri giderek Gergekgilik'ten uzaklagmasina
neden olmug, bu da sanat yapiunin kaynad konusunda Avrupa’l
meslektaglarinin - goriiglerine  bir  yakinlagma olarak  yo-

(1) Nelson Goodman, The Languages ol Art, Camridge University Press, Lon-
don, 1968, s. 90 vd.
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rumlanmistir. Onun “olumlama™ (confirmation) ve “dogrulama”
(verification) arasinda yapmis oldugu 6zenli ayirim sonucunda,
sanat yapitlarinin olumlamaya, bilim Onermelerinin ise dog-
rulamaya yakin olduklart gibi bir vargi ortaya ¢ikmistur. Ciinkii
herhangi bir seyi, drnegin bir Snermeyi dogrulamak (verify), onun
dogru oldugunu gostermek, yani tanitlamaktadir. Bu durumlarda,
bu Onermenin deneysel verilerce, ya da gozlemce dog-
rulandigindan s6z edilir. Oysa bir Gnerme, kuram ya da agik-
lamanin olumlanmas: (confirm), onun dogru olmasi olanaginin
giiclii oldugunun, bagka deyisle, dogruluk olasihiginin yiiksek ol-
dugunun saptanmasidir. Bu agidan, olumlamak, dogrulamaya
gore, pekinligi daha disiik olan bir bilimsel destek saglamak de-
mektir. Sanat yapitlar da iste ancak bu “olumlama alani’nda de-
gerlendirilebilirler. Ne var ki, temeli tiimevarima dayanan yasa ve
genellemelerin, ve bu yasalarin iginde yer aldigi bilimsel acik-
lamalarin bile ¢ogunun tam anlamiyla dogrulanmalari deneysel
acidan ¢ogu kez olanaksizdir. Bu baglamlarda bilimsel alanlarda
da ulagilabilecek pekinlik diizeyi olumlama ile sinirlt kalir. Olum-
lamanin, olasilik ve tiimevarimla arasinda yakin bir iliski vardir.
Ornekle, belirli bir varsayima bir olasilik baglamak onu olum-
lamaktir; tipki sanat yapitlarinda oldugu gibi. Ciinkii her sanat ya-
pitt bir varsayimdir; gerceklikte karsiligi bulunabilir de bu-
lunmayabilir de. Olumlamaya iligskin sorunlar, bir varsayimi daha
olasi kilan yontemlere deggindir. Bir bilimsel varsayimi olum-
lamak ise, bir. ydntem olarak, onu daha olasi kilmakur. Bu da tii-
mevarimin dayandifi temeli zenginlestirmekle ilgilidir. Bu bag-
lamda sanat yapitlarinin -kendilerinin- olumlanmasi, bilimsel
onermelerdeki gibi bir zorunluluk da gostermez; baska deyisle,
onlarin varolusunun ve Onermelerinin olumlanmasi “varlikiistii”
bir alanin konusunu olustururlar. Yine bu baglamda sanat ya-
pitlarinin, olumlamanin karsii bir yontem olan “olumsuzlama”
(disconfirmation) ile de ilgili kilinabilecegini s6yleyebiliriz'"
Baslangicta Quine ile birlikte “Kurucu Adcilik” (Constructive
Nominalism) anlayigina bagh kalan Goodman, daha sonra plii-
ralist bir yaklagimi benimsemistir. Ona gore “bireysel olmayan

(1) Nelson Goodman, The Languages of Art, Cambridge University Press,
London, 1968y, s. 100 vd.

305



anlasiimazdiy” (Nonindividual is unintelligible). Biitiin olas1 diin-
yalar, aktiiel bir diinya i¢inde yer alirlar. Bizim ‘projection’larimiz
“karst olgusal” (counterfactual) kosullari olustururlar. Bu ba-
kimdan salt bir gergekgilikten (realizm’den) s6z edemeyiz; aym
ramanda bir “anti-realizm”de , bir kargi-gerceklik de soz ko-
nusudur. Bu nedenle Goodman’in kéktenci bir gorelige (radikal
bir relativism’e), giderek de gergek-digiciliga (irrealism’e) vardigi
sOylenmigtir.  Ona goére insanoglunun fantazileri, onun si-
nirlanmamig 6zgiirligiind olusturur: “Sokrates oncesi filozoflarin
cesaretli atilunlari, felsefe tarihindeki en énemli ilerlemelerin ve
yanliglarm yapimalarina neden olmustur. Ciinkii onlar o6zgiirce
segilmis hareket noktalarma davanarak sistemler kurdular’ Bu
bakimdan bilim, sanat ve felsefe i¢cin semboller sisteminin 6nemi
biiyiiktiir; ve biitlin sanat dallarinin temelinde tasarimlama (rep-
resentation) bulunur (resim, miizik, koreografik notasyonlar);
tasanimlamalar da ayrica kuramlarimizin, ve diger be-
timlemelerimizin temelinde yer alirlar; ona goére, “Sanatlar, an-
lgmn ilerlemesi anlanmunda, bulusun, varatmamn ve bilginin ge-
nigletilmesinin onemli bigimleridirler” Bu goriis olasi diinyalar
(possible worlds) ya da farkli ¢cevirmeler. dondiirmeler (versions)
diizenini de etkiler. Aralarinda birbirlerine cevrilemeyen, do-
niistiirilemeyen ve herbiri kendine gbre bir anlam tasiyan, bir
dogruluk degeri olan, alternatif bilimsel teoriler kurabiliriz. Ama
ortakduyu diinyasini kuranlara, -Remrandt’in, hatta soyut res-
samlarnn ‘diinyasina’- aym bigimde yaklasamayiz; ¢iinkii boyle
bir yaklagim sagmalikla sonuglanir. Kimse Constable’in ya da
Joyce'in diinya goriigiinii, fizik yasalara ya da fizikalizme in-
dirgeyemez'".

Goodman’e gore sanat alaninda farkli ¢evirmeler ve don-
diirmeler (versions) agik¢a ¢eligkilidirler; ¢iinkd her bir yapiun
kendince uygun bir kurah vardir: ‘Diinya hakkinda o8-
renebilecegimiz her sey, onun dogru cevirmelerinde bulunur; vani
onun hakkindaki degisik, ¢egitli ama uygun yorumlarda gizlidir”
Eger diinyanin su ya da bu 6zelligi dogru olarak dile getirilmigse,

(11 Nelson Goodman; Fact, Fiction and Forecast, Cambridge, Mass, 1955. s.
00 vd.
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ona iligkin ¢evirme de dogru olacakur. Sanatgi, filozol. bilim
adami olarak diinyay: nasil kurariz? Goodman’c gore. eger ortada
bir sey yoksa diinyalar da kuramayiz. Bizim yaptigimiz (do) tek
sey, yapmaktan ¢ok, kurmak, olugturmak, imal etmek, yeniden
yapmakur (make); aligmig oldugumuz diinyay: yeniden kur-
makur. Biz, pargalara bdlerek, ayirarak (decomposing), bozarak,
ckleyerek, yeniden Olgiip bigerek, yeniden tartarak ve dii-
zenleyerek yeni baslan yapariz. Bu bakimdan dile getirilebilen bi-
limsel bir kuramin da. dile getirilemeyen bir resmin de dog-
rulugundan  (true; truth) ¢ok uygunlugundan, tamhigindan
(rightness) soz edebiliriz ancak. Miizik ve soyut sanat bu agidan
birer yorumlu ¢evirme (version) olarak dikkate alinmahdir. Ciinkii
sanat alaninda fantazilerimizi ¢ilginca kogtururken, bilim alaninda
sinirlayict ve zorlayict 6gelerle karsilasgiriz; bilimi anlar ve agik-
lariz, sanatt duyumsar ve yorumlanz.

Bu bakimdan Geodman’e gore “ram uvgun olma” (uygunlukta
tamlik) (Rightness to fit). ¢zgiir. bagimsiz olarak varolan bir
diinya ile (sanat) ilgili degildir. Eger bir resmin tam uygun olarak
¢izilip ¢izilmedigini ya da bir ifadenin (statement) dogru agiklanip
acitklanmadigim bilmek istersek, onlarin kendi igindeki uy-
gunlugunutarastirinz. Bunu yaparken de daima bir ‘sisrem’ iginde
kaliriz. Raphael’in diinyasinda dogru ya da tam uygun olan bir
resim, Seurat’ninkinde yanhsy olabilir. Sistemler arasindaki sec-
mede ise pek ¢ok dlgtitler vardir; bu 6lgiitler dediiktiv dogruluk, in-
diiktiv dogruluk, yansitilabilirlik (projectibility), basitlik, hedef, ilk
giivenilebilirlik, baglangigtaki inanilabilirlik (initial credibility),
amag (scope) gibi olgiitlerdir. E.H. Gombrich, Goodman’in sanat
goriisiinii etkilemis ve ondan da John Passmore etkilenmistir.

Nelson Goodman, “biitiin gii¢lerin ve dnernelerin, karst ol-
gularm, antitelerin ve deneyimlerin miimkiin fakat edimsel ol-
madiklar” yolundaki bir ifadenin kabul edilemez oldugunu sa-
vunur; ¢iinkii ona gore, “biitiin miimkiin diinyalar edimsel olan
birivle birlikte bulunur” Bu da bir “projection” kavramini ge-
rektirir. “Sanann Dilleri” adli yapitiyla Goodman iki noktay1 vur-
gulamak istemistir: ilki, Kant’in zihnin yapisina verdigi dneme
benzer bir bicimde kendisinin simgeler dizgesine duydugu biiyiik
ilgi; ikincisi, sanatlanin, anhgin ilerlemesi gibi genig anlamda.
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birer kewil. yaratma ve bilginin  gentglemesinin  tarzlan  ol-
duklandir. Tipkr bilim kuramlartmin farkh alternatiflerinin ku-
rulabilece@i gibi. sanatlarin ve yapitlarinin da farkhh kuramlan
olusturulabilir. Bu kuramlarin her biri egit diizeyde bir degere
sahip olabilir ve kendi aralarinda birbirlerine doniigtiiriilemezler,
indirgenemezler ve ¢evrilemezler. Kokten bir relativism ile yak-
lagligr  sanatlara Goodman farkli yorum. anlayiy ve do-
niistiirmelerle (versions) yonelinebilecegini vurgulamistir. Bir
nesnenin ya da “diinva’nin niteligi. 6z¢lligi bizim onlan dogru be-
timlememize baghdir: “Diinva hakkinda égrenebilecegimiz her
sev, onunla igili dogru ¢evirmelere (versions) baghdiy’” Plii-
ralizmin ve konstriiktif bir nominalizmin yandagi olan Goedman,
kogullarin kary1 olgular gbz 6niinde tutularak degerlendirilmesi
geregini vurgulamig, sanatlarin ¢ok yonliilikleri olan bir “pro-
Jeksivon”™  oldu@unu  savunmugtur. Diinya hakkinda 6g-
renebilece@imiz her gey, onun dogru “versivon”larinda bulunur.
Simgcler. diigiincelerimizin (ide’lerin) olusmasinda 6nci roli ist-
[cnirler. Nelson Goodman sonug olarak biitiin sanatlarin, anlama
yetisinin gelismesi anlaminda. bulugun, yaratmanin ve bilginin
genigletilmesinin tarzlann olarak Oncmsenmcleri gerektigini vur-
gulamistir.
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UMBERTO ECO
(5.1.1932, Alessandria, Italya - )

“Bir vapit ne baglar ne de biter; olsa olsa o ovle gibi
vie 8
goriiniir.

Umberto Eco, Opera Aperta

Yazin elestirisi, roman. sanat kurami vc gostergebilim alan-
larinda iriinler veren bu italyan diisiiniir, Torino Universitesi’nde
doktorasimi tamamladiktan sonra (1954), Radiotelevisione Ia-
liana’da (RAI) kiiltiir programlarimin yayin yonetmenligini yap-
maya baglamig, bunun yani sira 1956-64 arasinda yine Torino
Universitesi’nde, daha sonra da Floransa ve Milano’da dersler ver-
mistir. 1971’den bu yana Bologna Universitesi'nde gostergebilim
(semiotik) profesorliigii yapan Umberto Eco'nun ilk aragtirma ve
incelemeleri  estetik  alanindadir.  Ayrica Uluslararasi  Gos-
tergebilim Incelemeleri Dernegi’nin (International Association lor
Semiotic Studies) de genel sekreterligini yapan Eco, felsefe. tarih
ve estetik alamindaki ¢calismalariyla, yazdigi romanlarla Bau kiil-
tir diinyasinda biiyiik bir line kavugmustur. Estetik alanindaki
baslica yapit1 sayilan “Opera aperta’da (Agik Yapit. 1962) agik
yapit poctikast konusundaki ézglin diisiincelerini serimlemistir.
Bu kitabinda Eco. ¢ogu modern miizik yapitinda (Ravel. Stock-
hausen. Boulez), simgeci siirdc (Mallarmé. Baudelaire, Rim-
baud) ve Franz Kafka ya da James Joyce’un romanlarinda ol-
dugu gibi anlati diizeninin bilingli bi¢imde bozuldugu cdebiyat
yapitlarinda mesajlarin temelde belirsiz oldugunu. okur ya da din-
leyicinin, yorum ve yaratma siirccine daha etkin bi¢imde ka-
ulmaya ¢agnildigini 6ne siirmiigtiir. Ortagag cstetik dislincesi Gs-
tine de incclemeler yapan Eco’nun aragtitmalarninda cle aldigs
konu, sanatsal yaratum ile kitle iletisim arag¢lan arasindaki ilis-
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kilerdir. Cagdaglarmin bir engel degil de bir deger olarak gor-
diikleri, sanat yapittnin anlagtlmazligi sorunu istiinde duran Eco,
bu diisiincelerle tek bir romaninda, “Giiliin Adr’nda (Il Nome
della Rosa, 1982), tiim yazin kurallarin1 ve dinsel incelemeden po-
lisiye romana degin tiim edebiyat tiirlerini, birini 6tekiyle yitkmak
iizere kullanmig ve birlegtirmigtir. Bu fantastik roman goriiniiste,
14. yy’da bir italyan manastirindaki cinayet dykiisiinii anlatmakta,
ama roman dziinde, teoloji. felsefe, bilim ve tarih acilarindan “ha-
kikat"in sorgulanmasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ortagag’da
gegen siiriikleyici bir dedektif romani goriiniimiindeki bu yaputta,
zindiklardan Aristoteles’in ‘Poetika’sina, sifali otlardan yalanci
isa konusuna dek pek ¢ok sey bulmak olasidir. Eco’nun dile ege-
men olusu ve Ortagag diinyasinin sorunlarini sergilemesi ne-
deniyle uluslararasi genig bir ¢cevrede bagari kazanan ve en ¢ok
satan kitaplar arasina giren bu roman, Jean-Jacques Annaud’'nun
1986'da ¢ektigi aymi adh filme kaynaklik etmistir.

Acik yapit poetikast kuraminin ¢ikis noktasi ve dayanagi,
yontembilim agisindan, biri kuramsal fizik ve Oteki sanat alani
olmak iizere, iki diisiinsel etkinlik alaninda ortaya ¢ikan ge-
lismeler ve olaylar arasinda bir benzesimin goézlemlenmesi ve
buna dayali bir 6rnekseme yoluyla yapilan uslamlama ya da ku-
ramsallagtirma  bigcimidir. Eco acik yapit kuramini te-
mellendirebilmek i¢in, mantik alanindaki geligmelerden, ¢ok de-
gerli ve diyalektik manuk tiirlerinden, ¢agdas fclsefenin ana
arterlerinden sayilan fenomenolojiden; ¢agdag resim, miizik, siir
ve mimarlik alanlanndan ve bu alanlardaki gelismelerden oldukga
yararlanmigur. Ote yandan agik yapit poetikast kuramina bir alt
yapi olusturabilmek igin kiiltiir ve sanat tarihine de giren Eco, Ilk-
¢agdan Orlagag’a, Platon’dan Dante’ye dek uzanmis; acik ya-
prun belirtilerini aragtirmigtir. Daha sonra Barok sanat an-
layisinda agik yapit poetikasinin ilk izini gormiig, ancak bu
kavramin bilingle ortaya auligini Paul Verlaine’in dnli “Asrt
Poétique’inde ve daha genel olarak da simgeci sanat anlayisinda
bulmustur. James Joyce’un Ulysses'ini ve Kafka'nin yapitiarim
“a¢tk vapir’in en bilyiik ornekleri olarak sunan Eco, bu konuda
pek cok degerli yazilar kaleme almistir. Ona gore, “actk yapit”,
her tiirlii yoruma agik olan; okuyucu, izleyici ya da dinleyicinin de
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yapitin duyumsanmasina ve anlagilmasina kauldiklan ve ken-
dilerinden de bir sey kattiklar yapit demekltir. Boyle bir anlayig
ise tek yonlii, geleneksel kurgu ve yorum bigimlerini yadsir; ancak
formun yok sayilmasina da yanagmaz. Form iistiine daha esnek bir
kavram olusturmayi, formu bir “olanaklar alani” olarak gérmeyi
amaglar; her kesimden alimlayiciyi, sanat¢inin yaratisiyla is-
birligine ¢agirir. Eco, Bati uygarliginda Mitos’dan Ide’ye, Ide’sel
olandan Gergeklige, Gergeklik’ten Soyul’a, Soyut’tan Olanakli’ya
dogru yol dlan bir gelisim ¢izgisi oldugunu ve bunun da “Ag¢rk
Yapit” poetikalarinin tarihsel olusumunu gosterdigini diisiiniir.
Ona gore her yapitin bir bildirisi ve her bildirinin de ¢6ziilmesi ge-
reken bir kodu vardir. Bu kod bilinmeden yorum yapilamaz, do-
layisiyla da yapit anlasilamaz: “Sanar yapiti, koklii bir bicimde
tkircikli bir bildiri, bir tek gisterende birlikte varolan bir gos-
terilenler coklugudur; bu durum her sanat yapitiun bir oz-
giiliigiiniin  olmast  demektir. Ikircikligi deger olarak ger-
ceklestirebilmek icin ¢agdas sanatgilar ¢ogunlukla formsuziuga,
diizensizlife,  rastlantiya,  sonuglarin  belirsizligine  bas-
vurmuglardir. Bu yolla bir yapitin hangi stnirlarda ikircikligini kes-
kinlegtirebilecegini ve ‘yapiuin’ niteligini yitirmesine yol ag-
maksizin, alimlayicinin etkin miidahelesine baglanabilecegini
belirleyecek, bicim ile agilis arasindaki diyalektigi saptamak is-
temiglerdir. Burada ‘yapit’ sézciigiinden su anlasilmalidir: Yo-
rumlarin ardigikligina, bakis agilariun evrimine olanak veren,
ama aym zamanda da bunlart diizenleyen yapisal dzelliklerle do-
nanmyg bir nesne.”"

Umberto Eco’ya gore iiretimi yapan sanatg1, nesnesiyle bir bil-
diri yapilandirdigini bilir; bir alimlayict igin ¢alismakta oldugunu
bilmezlikten gelemez. Bu alimlayicinin nesne-bildiriyi, tiim ikir-
cikliklerinden yararlanarak yorumlayacagini bilir; ama bu yiizden
o, iletisim zincirinden yine daha az sorumlu saymaz kendini.
Bunun sonucu olarak da her poetika, daha bagtan, islcmsel bir (a-
sar olarak, iletisim tasarisin1 agik¢a ortaya koyar; o, bir nesne
iizerine ve onun etkileri iizerine tasandir. Eco’yu yalnizca sanal
yapitinin tasarisi ilgilendirir; ¢linkii onun amaci kiitiir (arihinin

(1) U. Eco, L’Oeuvre ouverte, Edition du Seuil, Paris. 1965.



bir iriiniinii, bir poetikalar fenomenolojisiyle aydinhiga ka-
vusturmaktir. Tekil yorum yerine ¢ogul yorum ge¢mekte, bdylece
tek anlamliliktan ¢ok anlamliliga dogru yol alinmaktadir. Ger-
¢ekten te Paul Valéry’'nin dedigi gibi, “Bir yazin metninin gergek
anlami yoktur.” 1ste bu nedenle bir sanat yapitinda, birebir bir be-
lirlenimcilik ile fenomenler birbirlerine baglanmadiklan igin, bitip
tilkenmek bilmeyen bagintilarin kurmus oldugu bir ag ortasinda
gonliince yer degistirmek; kendi yaklagim boyutlarini, kendi tu-
tamak noktalarini, kendi gonderme ol¢egini bir bakima kendi ba-
sina segmek; olabilir en ¢ok sayida 6lgegi ve boyutu sonuna dek
harekete gecirmek, cogaltmak, agcmak yapitin alimlayicilarina
diisen bir gorevdir. Sanat yapiti, bir bi¢imdir; sonuna varmig si-
mrsiz bir devinimdir. Sanki sonlu i¢ine konmug bir sinirsizhiktir;
tipkt Einstein’in evreni gibi sanat yapitt da sonlu ama sinirs1z bir
varliktir. Biitiinligii, sonlulugundan kaynaklanir ve dolayisiyla du-
ragan ve devinimsiz bir gergekligin kapamg1 gibi degil, bir form
icinde toplanmig olan bir sonsuzlugun agilist gibi goriilmelidir.
Bu yiizden, yapitin sinirsiz sayida goriiniimii olur, bunlar ‘par-
calar’ ya da ‘biitiinler’ degildir; ¢iinkii her biri yapit1 tiimiiyle igerir
ve belli bir bakig agisindan ortaya gikanr. Eco’ya gore felsefi bir
disiplin olan estetigin kuramsal diizlemi ile yarati programi olarak
poetikanin pratik diizlemi arasinda bir ayrim da s6z konusudur.
Yiizyihmizin basindan bu yana pek ¢ok yapit, i¢inde ¢ogul bir
orgiitlenmeyi ya da yapilanmayi sergilemckte; ¢ogulcu(pliiralist)
bir organizasyonlar toplulugu olan bu yapitlarin yorumlanmasi tek
boyutlulugu asmakta. Ornegin miizikal kompozisyonlardaki farkli
kistmlar  yorumcunun Ozgir segimine gore birbirine ek-
lemlenmekte, giderek yeniden ve her seslendirilisinde bir kez daha
yaratilmaktadir. Yine aym sekilde hareketli heykeller, formsuz
tablolar, Finnegans Wake'in bir model olugturdugu gibi ro-
manlardaki semantik dil oyunlarn bizlere sanat yapitint yeniden
yorumlama, duyumsama ve begenme olanagint saglamaktadirlar.
Iste bu yeni tip yapitlar Umberto Eco’ya gore, agik yapit ku-
ramina 6rnek olan yapitlardir. Calder’in mobil heykelleri, Pierre
Boulez’in bestele;i, Joyce’un romanlari, Mallarmeé’nin siirleri bu
tiir yapitlar arasindadir. Cagimizin bu yapitlar, ¢agdas kiiltiiriin
biitinligii iginde rastlantisal da olsa bilimlerle bir ortak koke sa-
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hiptir. Enformasyon kuramina da dayanarak Ece, bir sanat ya-
piunin hangi noktaya kadar hi¢ durmaksizin ve kesintisiz ken-
disini bir iletisim araci olarak agtigim gostermeye ¢aligmigtir.
Sonraki ¢aligmalarinda 6teki iletisim ve gostergebilim alanlarin
aragtirmaya yonelen Eco, her ikisini de ingilizce yazdigi “A The-
ory of Semiotics” (Bir Gostergebilim Kurami, 1976) ilc “Semiotics
and The Philosophy of Language” (Gostergebilim ve Dil Felsefesi,
1984) adli yapitlarinda sanat tiirleri, elestiri, tarih, iletisim ve en-
formasyon konularindaki ¢ok cesitli diisiincelerini serimlemistir.

Bilindigi gibi gostergebilim alam iginde sayilabilecek ca-
ligmalarin kokeni oldukca gerilere gider. Yiizyillar boyu dilsel ¢o-
ziimlemelerde ya da dille ilgili diisiincelerde, gostergelerle ilgili
goriislere rastlanmigtir. Mantik ¢alismalart yapmig olan Sto-
acilar ile Ortagag’in skolastik filozoflarinin ilgi alanlan iginde
anlam ve anlamlama sorunu &nemli bir yer tutmaktadir. Bu ¢a-
hsmalarda gostergebilimsel nitelikli gézlemler bulmak olasidir.
Ancak Ortacag’daki ‘anlamlama bicimlerii (De Modis Sig-
nificandi) adim tagiyan g¢ok sayidaki yapittan, 1690'da John
Locke’un ‘An Essay Concerning Human Understanding’ (Insan
Anlayisi Uzerine Bir Deneme) ve 1764'te J.H. Lambert’in ‘Neues
Organon’ (Yeni Organon) adh yapitlanina gegis, gostergebilim
agisindan onemlidir. Bu iki felscfeci de gostergebilimi ilk kez nes-
nelerin anlagilmasini ve bilgilerin iletisimini gerceklegtiren gos-
tergeler oOgretisi olarak ‘semiotike’ tlerimiyle tanimlamiglardir
Gene de mantik¢t C.H. Peirce ve ¢agdag dilbilimin kurucu F. de
Saussure’e gelinceye degin  dil felsefesinin  sinirlan  agi-
lamamustir.  Goslergebilimin  bagimsiz  bir bilim dahna do-
niismesini saglayan Peirce’c gorc mantik, gostergebilimin bagka
bir adidir. Peirce mantikla 6zdeglestirdigi. tiim olgular kapsayan
bu kurama ‘semiotics’ adini vermistir. Saussure’iin Ongordiigii
gostergebilim ise toplumsal ve dilbilimsel bir 6zcllige sahiptir. Or-
nckle Peirce, dil-dist gosterge dizgelerinden harcket ederek dilin
bu dizgeler i¢indeki yerini saptamaya cahisirken, Saussure dilden
yola ¢ikarak bagka gostergelerin isleyisini incelcyebileeck bir
bilim dalinin kurulmasini 6nerir. Bu iki onciiden sonra gis-
tergebilim caligmalar onlarin 6nerileri temelinde. degisik dog-
rultularda geligmigtir.
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Yunanca “sémion” sozciigiinden tiiretilen semiyoloji kavrami,
gostergeler bilimi anlamina gelir. Bir taniyr (diagnostik) te-
mellendirebilmek i¢in gostergelerin incelenmesine dayanan tipsal
bir semiyoloji'den, deniz ulasimina iligkin bir semiyoloji’den; de-
miryolu, karayolu, havayolu alanlarinda ulagim ve dolagimi sag-
layan kodlar1 ve gostergeler dizgesini (signalisation) inceleyen bir
semiyoloji’den sdzedebildigimiz gibi; toplum, politika ve ekonomi
alanlarinda da kanilarin, degisim araglarinin, paranin, iretimin,
entlasyonun, anlagmazliklarin ve biiyiimenin evrimine iliskin gos-
tergelerin incelendigi; Olgiitlerin, dalgalanmalarin  ve dur-
gunluklarin olugumunun izlendigi toplumsal, siyasal ve ekonomik
bir gostergebilim’den de sozedebiliriz. Hatta tiim kokular (par-
fums) da birer gosterge olarak gostergebilim’in alanina girerler.

Dilin (bi¢im, yapi, vb.) gostergelerinin incelendigi lingiiistik bir
semiyolojiden sdzedebilecegimiz gibi, anlamlar ve gosterilmek is-
tenenlerle, yani anlam verilenlerle (signification) de ilgilenen se-
mantik’ten sozedebiliriz. Ozetle bilimlerin ¢ogu konularina uygun
gostergelerin gozlenmesine dayanan ve her bilimin bir gosterenler
(signifiants) dizgesi tipi olarak diigiiniildiigii bir gostergebilim iize-
rine kurulmuslardir. Ferdinand de Saussure’e gore gostergebilim
“Toplumsal yasamda yer alan gdstergelerin yasamnr” incelerler.
Ancak gostergebilim (Semiyoloji), gostergelerin genel bilimi ola-
rak anlasilan “semiotik”ten de ayrilir. John Locke(1632-1704) ta-
rafindan ortaya atilan bu sozciik ¢agimizda E. Buyssens, Ch.
Morris ve R. Barthes gibi Onciilerin ¢aligmalan sayesinde yeni
bir zenginlik kazanmigtir. Son yillardaki yonelimler 1;181inda se-
miyoloji, dogrudan gosterilen nesneyi (signifi€), yani ‘de-
notatum’u (0rn. agac); ¢cok daha genis ve zengin bir anlam tasiyan
ve bunun yaninda da daha az kesin ve belirgin olan gosterilmek is-
tenenden, yani anlam yiiklenenden (signification) ayirr (6rn. aga-
cin simgeledigi her sey: Dingil, siitiin, seks, baba, dongiisel evrim,
Oliimsiizliik, yagam vb.).

Gosterilmek istenen ya da anlam yiiklenene “anlamlama” (sig-
nification) denmektedir; bir nesneyi, bir varligi, bir kavrami, bir
olay1, anligimizda. canlandirabilecek bir gostergeye baglayan
olustur bu; gosterenle(signifiant) gosterilenin(signifié) birlesme
siireci olan anlamlama, anlam aktarma ve anlam verme eylemidir.
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Anlamin eklemlenisi, iiretilis ve kavranigi da bu eylemin iginde
yer alir. Iste bu anlam verilmek ya da gosterilmek istenen (sig-
nification) yalmz dili degil, fakat biitiin insan etkinligini derinden
etkiler; jestleri, savaglari, devrimleri, herhangi bir krizi belirler. Bu
nedenle “gdsterilmek istenen”, biitin insan bilimleri tarafindan
dikkate alinmasi gereken bir boyutu olusturur. Ciinkii o, dilbilimin
ve biitiin oteki tek tek bilimlerin gergevelerinin genig Olgiide di-
sina tagar. Semiotik’in iglevi ayni bigimde psikolojide ve ozel-
likle de Jean Piaget’nin genetik psikolojisinde ele alimip kul-
lanilmistir.

Giiniimiiz gostergebilimcileri arasinda segkin bir yere sahip
olan U. Eco, bu dalin alanim olduk¢a genigletmistir. Ona gore,
hayvanlarin  bildirigimsel davranislarint  incelemekten (zo-
osemiotics), insanlarin bedensel bildirigimi gibi bagka anlamlama
sistemlerinin ¢dziimlenmesine (kinetics ve proxemics), koku alma
gostergelerinden bir estetik kuramina ve retorige dek akla ge-
lebilecek her tiirlii kiiltiirel olgu gostergebilimin alani igindedir.
Eco’nun bu denli genis bir alam1 kapsamaya ¢alisan ilk yapit
1967 yilinda yazdigr “Appunti per una semiologia delle co-
municazioni visive dir (Bir Gorsel Bildirisim Semiolojisi Uzerine
Notlar). Bir yil sonra yayimlanan “La struttura Assente” (Va-
rolmayan Yapi) adli yapitinda daha 6nce yazdiklarim kuramsal
bir temele oturtmaya ¢alismistir. Bu kitapta yapisalciligin epis-
temolojik agidan uzun bir incelemesi ve Eco’nun genel olarak gos-
tergebilime yaklasimi yer alir. Eco kuramsal bir gostergebilim ki-
tabin1 dogrudan dogruya ingilizce olarak yazmak istemig ve bu
dogrultudaki caligmalarini arkadasi D. Osmond-Smith ile bir-
likte siirdirmiistir. 1975'te “A Theory of Semiotics” (Bir Gos-
tergebilim Kurami) adli kitabimi yayimlamuis, 1976'da da bu kitaba
dayanarak yazdig1 “‘Trartato di semiotica generale” (Genel Gos-
tergebilim Incelemesi) yayimlanmistir. Bir bagyapit sayilan bu ki-
tabinda Eco, “her anlamlama ve/ya da bildirisim olgusunu kap-
sayacak birlesik bir incelemenin kuramsal olanaklarm ve
toplumsal islevierini” aragtirmayir amaglamaktaydi. Bu ¢crgeve
icinde dort ana baglik altinda a) Kiiltiir Olgusunun Mantigi, b) An-
lamlama ve Bildirigim, ¢) Bir Kodlar Kurami, d) Bir Gosterge
Uretme Kurami adini verdigi alanlari incelemigtir. Eco'nun bu ki-
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tapta clc aldigr en 6nemli sorun, gdstergebilimin 6zgiil bir bilim
dali mi, yoksa heniiz bir ¢er¢eveye oturtulmamig ya da bir ¢ergeve
icinde birlestirilememis bir ¢cahgma alam mi oldugudur. Bu so-
ruya olumlu yanit verebilmek iizere yazdig kitabi, bastaki dii-
stincesine uygun olarak gostergebilimin bir bilim dali oldugu so-
nucuna vararak bitirmektedir.

Bir sanat yapiuimin tek bir yoruma dayandirtlamayacagi ger-
¢eginden yola ¢ikan Eco’nun amaci, yaratilan eserlerin estetik de-
deri tzerine bir yargida bulunmak degil; ¢esitli poetikalann hem
yansimalari, hem de konulari olduklan kiltirel duruma uy-
gunluklan iginde kargilagtirmaktr. Dogay: eger bir sozliige ben-
zetirsek, sanat yapiti da bu sozliikten segilerek alinmig soz-
cliklerden olugan ciimlelerle kurulmug bir kitaptir. Vokabiilerin
sozciik anlamlan diginda tagidigh ya da aktardigh bir anlamdan
sozedemeyiz; tipki dogada goriinen nesneler gibi. Bunlanin da
kendi baslarina bir anlamlar yoktur. Ancak bu sozciiklerin bir
araya getirilmesi sonucunda anlaml bir ciimle ortaya ¢ikar; iste
sanatsal ifade dedigimiz sey dc budur. Ne var ki Eco’ya gore, “Bir
kitap ne baglar ne de biter, olsa olsa dvle gibi goriiniir.” Her sanat
yapiunin kendine 6zgii bir sentaksi, semantigi ve pragmatigi var-
dir; sozciikleri, kavramlan. sesleri, imgeleri kendi gramatigine
gore bicimlendirir. Bu bakimdan her yapit. “ag¢ik” ve devingen bir
yap: sergiler. Egretileme ya da sanalsal simge, sessel gergeklik ya
da plastik bigim, gergekligin mantiksal yollardan daha iyi kav-
ranilmasint saglayan bilgilenme araglar olarak goriiliirse e8er, her
zaman hatinn sayihir yanilmalarla karstlagilabilir. Ciinkii sanatin
islevi, diinyayr tammak. bilmek degil; diinyanin ta-
mamlayicilann ortaya koymaktir. Sanat, varolan bigimlere ek-
lenen 6zerk bigimler yaratir, ama bunlarin da bir yagami ve ken-
dilerine 6zgii yasalari vardir. Ne var ki sanatsal bir bi¢im, bilimsel
bir bilgilenmenin ycrini tutacak bir sey saglayamasa da, buna kar-
sihik onda bilgibilimsel bir cgretileme goriilebilir; her donemde ¢e-
sitli sanat bi¢imlerinin yapilanma tarzi -genis anlamda benzerlik,
egretileme, kavramin bir figiire doniigmesi tarzi- bilimin ya da en
azindan ¢agdas Kiiltiiriin gergege bakig tarzim ortaya koyar. Bir
“olanaklar alani” olarak sanat yapiunin, ¢agdag kiiltiiriin en be-
lirgin kavramlarnindan ikisini; fizikten alinan “alan” kavram ile
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felsefeden alinan “olanaklilik” kavramim kullanmasi da bir rast-
lantiya baglanamaz. Bunlardan birincisi klasik neden-sonug ilig-
kilerinin, tck yonlii ve tersinmez iliskilerin, yenilenmisg bir go-
riiniigli demcktir ve burada bu iligkilerin yerini, bir karsihikh
giicler dizgesi, bir olaylar toplulugu, bir yapilar dinamizmi al-
mustir; ikincisi ise ¢agdag kiiltliriin duragan ve tasima dayali bir
diizen anlayigini terk ettigini ve tarihte uygulanmig olan kigisel
karar ve degerlcrin sahip oldugu esneklige 6zenle egilmeyi yan-
sitir. 1ki degerli manuk, dogru bilgilenmenin olas1 tek araci de-
gildir artik; ortaya ¢ikan ¢ok degerli mantiklara gore, belirlenimsiz
olan da bundan bdyle bir bilgilenme kategorisi olmustur. Iste bu
nedenle kiiltiirel baglamda yeni bir sanat poctikasi dogmustur;
sanat yapit! artik zorunlu ve dnceden kestirilebilen bir erekle do-
natilmamakta, yorumcunun Ozgiirligii, modern fizikte gor-
diigiimiiz kesinsizligin bir bi¢cimi olmakta, bu kesinsizlik isc, ¢ag-
dag fizik ig¢in, bir basansizlik, ¢oziimsiizlik ugragini degil;
tersine, kaginilmaz ve koklii bir durumu yansitmaktadir.

U. Eco’ya gore, sanat¢1 aslinda alimlayiciya tiiketilmek iizere
degil, ama tamamlanmak {zere bir yapit sunar. Agtk ve devingen
yapitlardan higbin, herhangi bir bi¢cim kazanmak iizere kaotik bir
yapidan ¢ikmaya hazir bulunan rastlantisal dgelerin bir yigisimi
gibi goriinmez bize; burada s6z konusu olan hep gergek bir ya-
pittir. Nitekim bir sozliikte de binlerce sozciik bulunur; isteyen
herkes bunlarla siirler, romanlar ya da fizik kitabi yazabilir. Bu an-
lamda, sozlik de sunmug oldugu gerecin tiim olasi bigimlerine
“actk” bulunmaktadir; ama s6zlilk kesinlikle bir “vapir” degildir.
Gergek bir yapitin agilist ve dinamizmi oldukg¢a farkh bir seydir.
Kendi organik canhhginin oyunu igine sokarak, degisik ta-
mamlayicilan biitiinsellegtirme yetenegi vardir onun ve bu can-
lihk, tamamlanma degil, degisik bigimlerde siirlip gitme anlamina
gelir. Her sanat yapiti, agik ya da ortiilii olarak. bir zorunluluk po-
etikasinin iiriinii de olsa, olasi alimlamalarin giiciil (potentiel) ola-
rak sonsuz bir dizisine agiktir. Bu alimlamalarin ya da yo-
rumlamalarin her biri yeni bir bakis agisina, bir begeniyc, kigisel
bir “yorwn” tarzina gore yapiti yeniden yasatir. Devingen yapit
poetifi ya da agik yapit poetigi, sanatgi ile sanat alimlayicist ara-
sinda yeni bir iligkiler tipini, estetik algtlamanmin yeni bir ig-
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leyigini baglaur; sanat iriiniine toplum i¢inde yeni bir yer agar.
Son olarak da sanat yapiu lizerinde diigsiinme ile kullanim ara-
sinda umulmadik bir iligki kurar.

Umberto Eco sanat dilinin 6zelligi nedeniyle hi¢bir sanal ya-
piunin gergekte “kapalr” olamayacagini; her yapiun, belli bir go-
riisiin otesinde, sayisiz olasi “okuma” ya da “vorumlama’ya yat-
kinhk gosterdigini sOyler. Resimden siire. miizikten yazina dek
her sanat yapiti, sayisiz ¢oklukta tadima agik bir nesnedir; kendi
basina bitip tiikenme bilmeyen bir deney kaynagtdir. Sanat, bu-
lantk bir fikri, bir cogkuyu belirli bir dolayima déniigtiirme gii-
ciidiir. Eger bir sanat yapiti, alimlayicimin goéziinde aniaml ola-
biliyorsa, bu da aymi bi¢imde, onun daha &nceki deneylerinden
gelen ve sanat yapitinin sunmug oldugu niteliklerle eriyip kay-
nasabilen degerlerin ve anlamlarin varligi sayesindedir. Sanat ya-
pit1, “Chaos-mos” bir yapi sergiler; bir “kargasa-evreni”(caosmik)
ozelligi gosterir. Eco’ya gore bu 6zellik oncelikle Dante, Kafka,
James Joyce gibi yazarlarin yapitlarinda kargimiza c¢ikar. Bir
cok-anlamlilik s6z konusudur bu yapitlarda. Cagdas poetikalan
kavrayabilmede, estetik bildirisim kuraminin dnemli bir yeri var-
dir. Bu kuram, bir bildiride bulunan bildirisim niceligini de-
gerlendirmeye c¢aligir. Bildirisim(information) eklemeli bir ni-
celiktir; daha onceden bildiklerime katilan ve benim kargima
ozgilin bir kazanmim gibi ¢ikan bir sey. Bildirigsim niceligi ma-
tematiksel yontemlerle hesap edilebilir ve sayilarla anlatilabilir.
Bildirisim kuramintn rolii de budur; hesaplan da her tiirlii bil-
diriye uyarlanabilir, say1 ya da dilbilimsel simgeler, ses dizileri vb.
gibi. Giinliik iletisim de, dilbilimsel ya da s6zdizimsel ahs-
kanliklara kars1 ¢ikan ve sirl bu yiizden yeni bir seyler ileten an-
lattmlarla doludur, anlamin genel olarak kendilerine gore iletilmig
oldugu kurallara uymadiklan halde. Dil bir kez olasiliklar dizgesi
olarak kondugunda, kimi diizensizlik Ogeleri, soylenen bildirinin
bildirisimini gogalur. Ite sanat bu fenomenlerin ortaya ¢iktig1 en
yetkin alandir; 6rnekle, bir siirsel soylem, ses ile kavrami, seslerle
sozleri kesinlikle yeni bir iliski icinde yerlestiren ve tiimceleri ali-
silmadik bir tarzda birlegtiren, boylece ayni zamanda hem belirli
bir anlamlama, hem de sasirtict bir cosku ileten bir sdylemdir;
oyle ki anlam hemen kavranilmamis olsa bile, cosku dogabilir.
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Siirsel  sOylemin  giiciinii  yapan yalnizca  ‘Bnceden-
kestirilemeyen”in artis1 degildir. Dilin alisilmadik bir tarzda kul-
lanim1 sonunda siir olabilir; buna kargilik, dilsel dizgenin en olasi
kullanim1 bir sey vermez. Eco’ya gore, estetik, soylenilen seye
degil, daha ¢ok sOyleme tarzina ilgi duyar. Klasik sanat, ona gore,
iyice belirlenmig sinurlar icinde kurmaca (ficrion) diizene aykiri
davranmaktaydi; ¢agdag sanat ise, baslangigtaki diizenin yerine
son derece olasilik digt bir diizeni siirekli olarak koyma 6zelligini
tagir. Bagka deyisle klasik sanat, temel kurallarin ¢oguna saygi
gosterdigi-bir dilsel dizgenin i¢ine 6zgiin devinimler ve cogkular
sokarken; ¢agdag sanat, kendi yasalarini kendinde bulan yeni bir
dilsel dizge ortaya koyar. Bundan &tiirii cagdas sanat, geleneksel
dilsel dizgenin korunmast ile yadsinmasi arasinda durmadan sa-
hinir durur; tiimiiyle yeni bir dizgenin benimsenmesi, tiim bil-
dirigimin yitimiyle sonuglanacaktir. A¢tk yapitin 6ziinii olusturan,
bi¢im ile ¢esitli anlamalar olanag! (anlam tabakalar) arasindaki
diyalektik, iste bu sarkagsal devinim iginde gergeklesir. Demek
sair oyle bir dilsel dizge yaratir ki, bu artik onun i¢inde kendisini
dile getirdigi dilin dizgesi degildir; ama varolmayan bir dil dizgesi
de degildir. Bildirisim olanagini ¢ogaltmak lizere, o bir dizge igine
orgenlenmis diizensizlik modiillerini sokar. Bir ag¢ik yapitin ya-
raticisi igin ¢oziim, sarkagsal bir diyalektiktedir yalnizca. Cagdas
sanat, estetik begeninin ve yapilarin Gtesini amaglar ve daha genis
bir sdylem iginde yerini alir; modemn insan i¢in bir kurtulus ola-
nagini, alg! ile diigiincenin ikili diizeyinde, 0zgiirliigiin yeniden
kazanimina giden yolu temsil eder. Sanatta kesinsizlik ne denli
biiyiik ise, bildirisim de o denli biiyiik olur; ve belli bir olasilhiga
uyan simgelerin bir dizisini olusturan bir dizge, rastlanti ya-
salarina uygun (stokastik) bir siiregtir.

Eco’ya gore, bicimsel olmayan sanat yapit1 agiktir; bigimlerin
evrimi bilimsel kavramlarin evrimiyle kosut gider. Sanat alaninda
nasil tiim klasik degerlerin ¢okiisiiyle karsilagiyorsak, buna kogut
bir devrim de bilimler alaninda olmustur; bilimdeki uzay. zaman,
madde, esdegerlilik, genel cekimle ilgili kavramlarin son do-
nemlerdeki iflas1 ve belirlenimsizlik, olasilik, g¢eligki. gorelilik,
entropi kavramlarinin yeniden ortaya ¢ikigi, her yonden bir gi-
zemcilik uyanigint ve yeni bir asgkinlik olanagim ortaya ¢i-

319



karmaktadir. Barok poetika, Kopernik'in getirmig oldugu he-
liosantrik devriminin yeni evren goriigiinden yola ¢ikarak ge-
ligtirilmigtir; Barok yapita bakis agilarinin ¢esitliligi. arti son-
suzluk boyutlarinca geniglemis, ne yer merkezli (geosantrik),
dolayisiyla ne de insanmerkezli (antroposantrik) bir evren go-
riiginden etkilenmigtir. Ayrica Barok poetika, gezegen yo-
ringelerinin  eliptik  karakterinin  Kepler tarafindan bul-
gulanmasinda da ayni bicimde yer almig bulunmaktadir; ¢linki bu
bulgu da kozmik yetkinligin simgesi olarak dairenin istiin ko-
numunu kuskuya diisiirmekteydi. Yine bu climleden olarak Euk-
leidesci olmayan geometrilerin ortaya ¢ikigi ile Fauvist’ler ya da
Kubist’lerde klasik geometrik bigimlerin terkediligi arasinda,
soyul recmin ortaya ¢ikigi arasinda, yeni plastisizm ya da ya-
pisalcihgin  ilk  girigimlert ile Hilber’de geometrinin  ak-
siyomatizasyon girisimleri arasinda bir kosutluk kurulabilir. Von
Neumann ile Morgenstern’in “ovunlar kurami”, bu yiizyilin en
onemli bilimsel olaylarindan biri olan bu kuram; Toni del Ren-
zio’'nun “action painting” konusunda vermis oldugu Orneklerle,
giiniimiiz sanatina uygulanmasinda ¢ok verimli oldugunu gos-
termistir. Bundan boyle ‘olanaklr’ dan (possibilité) ‘olasili’ ya(pro-
babilité) giden bu genis alanda, cansiz, canlh ya da tinsel mad-
denin yasalarint yoneten belirlenimsizligin (indéterminisme) bu
yeni seriiveninde, iigyiiz yil once Chevalier de la Mere’in Pas-
cal’a sormug oldugu problemler agiimistir. Salvador Dali’'nin
‘nesnel-rastlant’ ya da Marcel Duchamp’'nin ‘ironi-dtesi’ gibi
kavramlarinin agilmig oldugu gibi. Raslantimin nedensellikle yeni
iligkileri, olumlu ve olumsuz rastlanti-kargitinin(anti-hasard) ise
kangtinilmasi, kartezyen usguluk ile bugiinkii uygarligimizin ko-
puklugunun fazladan bir pekistirilmesidir. Ote yandan bir giin rast-
lantinin yasasi bulunursa, dogaldir ki insanin ussal diizeninin de-
gismesi zorunlulugu ortaya ¢ikacakur. Nitekim iicyiiz yildir hig
kipirdamad:ig1 pekala bilindigi halde, giinesin dogdugunu ve bat-
ugin diisiinme egiliminde degil miyiz?'"

Biitiin bunlar, Eco’ya gore, yeni bir sanatin iglevinin nasil epis-
temolojik bir egretileme oldugunu agiklar. Olaylardaki kesiklik,

(1Y U. Eco, L'Oeuvre ouverte, Edition du Seuil, Paris, 1965.
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birlesik ve kesin bir evren imgesi olanagini kugkuya diisiirmekte;
yeni sanat, bu aym diinyayi, i¢inde yasadigimiz bu diinyayi ta-
sanimlamamiz ve bunu yaparken de onu kabul etmemiz ve du-
yarhigimizla biitiinlegtirmemiz igin bir yol onermekte. Agtk yapit
tam bir zihin agikhifiyla kesiklik(kopukluk) istiine bir imge ver-
meyi diislinmektedir; onu anlatmiyor, ¢iinkii o bu kesikliktir. Bi-
limin soyut kategorileri ile duyarligimizin canlt maddesi arasinda,
bir aract olarak kendini koyuyor; o, diinyanin yeni gériiniimlerini
kavrayabilmemizi saglayan bir gesit askin sema gibi duruyor. Ote
yandan olasilik yasasi, miizikte tonal gramerin yasasi olup, Or-
tagag sonrasi batili dinleyicinin duyarhigi buna aligiktir. Oysa ato-
nal gramerin yasasi rastlantisalliga dayanir. Kiiltiiriimiiziin biitiin
Ogeleri ise diinyay: olanaklilik kategorisine gore diigiinmeye, du-
yumsamaya ve son olarak gérmeye bir ¢agr1 sayilmalidir. Gabo
ile Pevsner’in konstriiktivizm’inde ortaklasa olan ger¢ekligin 6zel
goriisiine, mekanik uygarlifin yiizeysel goriiniimlerinden, ne de
gorsel verilerin  “kiibik  planlar’indan ya da ‘plastik oy-
lumlar’indan tiiremez. Tersine modern bilimin bizlere gosterdigi
bigimiyle, fizik evrenin yapisal siirecinden ileri gelir. Eco’ya gore,
konstriiktif sanata en iyi giris Whitehead’in ya da Schroeding-
er’in incelemesidir. Sanat -baslica iglevi de budur- bilimin arag-
tirip ortaya ¢ikardigi evrensel ¢coklugu kabul eder, ama onu plastik
bir simgenin somut niteligine baglar.

Sanat¢1 kendi yarati edimini gergeklestiren tek kisi degildir;
alimlayic1 da yapit ile dig diinya arasinda temas kurar ve bu amag-
la yapitin derin niteliklerini ¢dzer, yorumlar ve bu yolla yarauci
siirece katkida bulunur. Eco’ya gore bir agik yapit poetikasinin bi-
ricik ¢agdas poetika oldugunu sanmak yanlistir. Cagdas sanatin
bigimsel yapilarinin dilimiz gibi 6biir geleneksel dizgelere de nigin
durmadan meydan okudugu artik anlagilmig bulunmaktadir. Si-
irde oldugu gibi resimde de, sinemada oldugu gibi tiyatroda da
acik yapitin ortaya ¢ikigindan s6z etmek, bundan bdyle olanakh
ise, bunun nedeni, kimi sanatgilarin, ¢agdas bilimin énermig ol-
dugu hem fiziksel ve hem de tinsel diinya iistiine yeni goriigii be-
nimsemeleri ve eskiden diizenli bir diinyadan s6z cdilirken kul-
lamlmig olan aym bicimsel terimlerle simdi bu diinyadan siz
edilemeyecegini anlamis olmalandir. Bu bakimdan bigim, bir dii-
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siince tagiyicts1 olmamalidir, bir diigiinme tarzi olmahdir; bu
baglamda da bir miizisyen ancak yeni bir diinya goriisiinii yeni bir
miizikal bigimde dile getirmeyi basarabildigi 6l¢iide “ilerici” olur.
Schonberg, “Warsaw Survivor” adli yapitinda, Nazi vahsetine
tam bir kiiltiirel hakareti dile getirebilmistir; bicimler {izerinde
uzun bir siire ¢aligtiktan sonra, miizik agisindan diinyaya yeni bir
tarzda bakma yolunu bulabilmigti. Ama Schonberg tonal diziyi
kullanmug olsaydi, “Warsaw Survivor’u degil, en koyu tonalite ya-
salarina uygun olarak ayni konuyu agimlayan ‘Warsaw Con-
certo”yu meydana getirirdi. Her basarili bigim, sekilsiz bir mad-
denin bilingli bir yolla insani bir boyuta gevrilmesinde temellenir.
Yazin da -miizik, resim, sinema gibi- kendi yfapllarl icinde, bilimin
Ongordiigii evren goriintiisiinii, yani kavramsal bir diizeyde, estetik
bir bi¢im i¢inde, onun yerini dolduracak seyi gelistirip kotarmaya
calisan metafizik i¢ sikintisinin son sinir ¢izgisini  ger-
ceklestirebilir. “Finnegans Wake”, boyle yazinsal bir yoneligin 6r-
negi sayilabilir pekala. Demek sanatsal siireg, diizensizlige, ge-
kilsizlige bir bigim vermeye calisir ve ¢oziilme de, nesnelere
gidimli bir acikhik vermek isteyen bir usun ¢abasmdan bagka bir
sey degildir.

.Eco’ya gore cagdas kiiltiir bir “avant-garde’lar kiiltiirii’dir.
Her avant-garde hareket bir onceki avant-garde hareketin yad-
sinmasidir. Sanatgi, piyasa kendisinden ©yle olmasim istedigi
igin, bir bagkaldirandir. Sanat tarihinde her zaman varolan bulus
ile tarz arasinda dogal bir diyalektik vardir. Bir sanatgi, diinya go-
riiglinde kokli bir degisme igeren yeni bir bigim buldugu her
zaman, sanatimin big¢iminin igerdiklerini hi¢ anlamadan be-
nimseyen bir yigin sézde sanatgi tarafindan hemen taklit edil-
migtir. Boyle bir olayin kaginilmazligi ve bizimki gibi bir uy-
garhkta -ki burada nesneler o denli hizla tiiketilirler ve degisiklik
o denli anidir ki, hi¢bir yenilik hi¢c de uzun bir siire yeni degildir-
buna sik sik rastlanilmasindan dolay1 kesinlikle, her avant-garde
eylemin bir daha yeni bulugla hemen yadsinmasi ve bdylece bir
tarz olusturmasinin engellenmesi 6zellikle 6nemli bir noktadir.
Bu iki diyalektigin birlesmesi, goriiniisteki yenilikler, izlek iize-
rinde salt maniyerci gesitlemeler ve gercek yenilikler, bu ge-
sitlemelerin yadsinmasi arasinda siirekli bir almagik(alternation)
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meydana getiriyor. Boylece bir¢ok ardigik avant-garde’in yad-
simig oldugu bigimler, ¢ogunlukla yenilerinin sahip olmadig: bir
giicli koruyorlar.

Umberto Eco’ya gore her sanat yapiti dzgiir ve yaratici bir
yorumcuya gereksinim duyar; eger yorumcu, yaraticl sanatginin
ozelligine uygun bir tutumla yapiti yeniden yaratmazsa, onu ger-
¢ek anlamda anlayamaz da. Ne var ki bu gézlem, cagdas es-
tetigin, yalniz yorumsal iliski konusunda vardig1 olgun elestirel
bilingten sonra kabul ettigi bir niteligi olusturmaktadir. Elbette
birka¢ yiizyil 6nce yasamig bir yazarin boyle bir gergeklikten
elestirel bakimdan pek haberi yoktu. Oysa boyle bir biling her
seyden Once sanatginin kendisinde bulunmaktadir. Sanatg, “agik-
lik™1 oniine gec¢ilmez bir ger¢ek olarak kabul edecegi yerde, onu
bir iiretim programi olarak segmekte ve hatta yapitini, olabilir en
yiiksek agiklif1 saglayacak bicimde sunmaktadir. Biliyoruz ki re-
simde perspektif biliminin ve uygulamasinin gelisimi, yo-
rumlayici 6znelligin yapit karsisindaki iglevsel bilincinin ol-
gunlasmasina tamkhk etmistir. Vitrivius, simetri ve Oritmi
arasinda ayrnim yaparak, Oritmiyi nesnel Olgiilerin, goriintiiniin
oznel isterlerine uymas: bigciminde anlamistir. Platon da Sofistes
adll yapitinda, ressamlanin, Slgiileri nesnel bir uygunluga gore
cizmediklerini, betimlenen nesnelerin goézlemci tarafindan go-
riiliis agistna gore resim yaptiklarini séylemistir.

Yukarida da degindigimiz gibi Eco’ya gore “acik yapif’a en
belirgin 6rnek Barok sanat iiriinleridir; ¢linkii Barok sanat’ta Ro-
nesans klasik bigimine 6zgl, merkezi bir eksen ¢evresinde gelisen
ve simetrik ¢izgiler ve dar agilarla simirlanmis mekanin statik ve
sasmaz “belirliligi” yoktur. Barok bi¢im ise dinamik olup, bog-
dolu, ac¢ik-koyu oyunuyla, egrileriyle, ¢cok degisik dereceli agi-
lartyla etki belirsizligine yonelir; sinirlan kaldirdigt igin de me-
kanin gittikge genigledigi duygusunu uyandinir. Devingen ve al-
datici olanin aranmasi, barok plastik kiitlelerinin hi¢bir zaman
ayricalikl, cepheden, belirlenmig bir goriiniim almalarina olanak
vermez. Yapit, hep yeni agilardan goriilebilmesi igin ve sanki sii-
rekli olarak degisim halindeymis gibi, gbézlemciyi hi¢ durmadan
yer degistirmeye zorlar. Barok ruhun, yeni kiiltiir ve duyarhgin
ilk belirgin gosterisi olarak goriilimesindeki neden sudur: Insan ilk
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kez barokta, yasal olanin aligkanligindan kurtulmug ve ken-
disinden yaratici davranislar isteyen devingen bir diinya ile kargi
karsiya gelmistir. Ancak biitiin goriisler, elestirinin ¢agimizda
vardig1 ve estetigin bugiin yasalastirdigi sonuglardir.

Eco’ya gore siirde agik yapit anlayisini bilingli olarak ilk kez
19. yy’in ikinci yanisinda “simgecilik” akiminda buluyoruz. Ver-
laine’in “Art Poétique”i bu konudaki en giizel 6rnektir; Mal-
larmé nin sozleri ise daha da ileri gider: “Nommer un objet, c’est
supprimer les trois quarts de la jouissance du poéme, qui est faite
du bonheur de deviner peu a peu: suggérer... voila le réve...”
(Bir seye ad koymak, o seyi azar azar bulup ortaya koyma mut-
lulugunu veren siirin sagladif sevincin dortte iigiinii silip atmak
demektir: esinlenmek... igte diis budur...). Imdi tek bir anlamin
kendini dayatmasini onlemek gerekir. Sozciigiin ¢evresindeki o
stmirsiz bosluk, anlam oyunlari ve katmanlari vb., sdzciigi be-
lirsizlikle ¢evreler; onu birbirinden degisik binbir esinlenmeyle
dolu kilar. Esinlenme araci olarak anlagilan yapit, alimlayan ki-
sinin Ozgiir tepkisine amag olarak agikur. Esinleyen yapit her se-
ferinde yorumcunun duygusal ve imgesel katkilariyla dolu olarak
gerceklegir. Sanat yapitlarinda agikhga ¢agrinin, yalmz belirsiz
bir esinlenme ya da duygusal bir kigskirtma diizeyinde meydana
geldigini sanmamak gerckir. Eco'ya gore Ornegin, Bertolt
Brecht’in oyunlarinda, belirli gerilim durumlarinin sorunsal se-
rimlenmesi bigiminde kendini gosteren bir dramatik devinim an-
layis1 ile kargilasinz. Izleyiciye telkin edilmek istenen goz-
lemlenecek olaylar nesnel, yabancilagmis bir yontemle sunan
linli epik anlatim teknigine gore bu durumlar serimlendikten
sonra, Brecht’in tiyatro sanati, en yetkin orneklerinde, artik on-
lani iglemez. Gordiiklerinden elestircl sonuglar ¢ikaracak olan se-
yircinin kendisidir. iste bu anlamda Brecht'in oyunlan da bir
“cokanlamlilik” goriiniimii sergilerler: 6rn., Galilei, Sezuan’in lyi
Insani, Cesaret Ananin Silahlar1, Ug Kurugluk Opera, Kafkas Te-
besir Dairesi, Arturo Ui'nin Yiikseligi gibi yapitlarindaki
¢okanlamlilik, ¢6ziilmemis ama ¢oziilmesi gereken sorunlarin ¢a-
tigmast  bigiminde beliren toplumsal varolusun somut
cokanlamlihgidir. Bir tartisma nasil “a¢tk”sa, yapit da burada o
sekilde “acik”tir; ¢oziim beklenmekte ve istenmektedir. Ancak bu
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¢oziim izleyicilerin oyuna bilingli olarak katilmalarindan do-
gacaktir.

Acik yapit, devingen yapit tabanina yaslanir; Ortagag sa-
natgisinin tamamlanmis ve tek boyutlu yapiti, 6nceden be-
lirlenmis ve tasarlanmig statik diizenler sirasi bigimindeki bir
evren anlayigim yansitmaktayd:; Barok agiklik ve dinamiklik an-
lay1st ise, yeni bir bilimsel bilincin dogusunun belirtisi olarak al-
gilanmaktaydi. Barok donemde artik dikkatin, varlik alanindan
mimari ve resimsel nesnelerin goriiniimiine, miizik yapitlarinin da
sessel Ozelliklerine kaydifim ve 6znel yanin nesnel yana iistiin
geldigini goriiyoruz. Agik yapit poetikasinin ilk orneklerini gor-
diigiimiiz Barok dénemde, gerek yeni bilimsel evren anlayisinda,
gerekse sanat dallarinda biitiin 6gelerin artik ayni ‘deger ve yet-
keye sahip olduklarim izliyoruz. Agik yapit, devingen bir yapit
olarak, bir kigisel miidahaleler ¢oklugu olanagidir; ama ayrintisiz
miidahaleye bicimden yoksun(informel) bir ¢cagr degildir.

Umberto Eco’nun agik yapit kuramina gore sanatgi, alim-
layicisina “tamamlanacak” bir yapit sunmaktadir. Sanatgl, ya-
pitinin nasil tamamlanacagim ya da sonuglanacagini kesinlikle
bilmemekle birlikte, tamamlanmig yapitin yine hep “kendi” ya-
pit1 oldugunu, baska bir yapit olmadigini, ve yorumsal bir di-
yalog sonucunda, kendisinin tiimden dngoremeyecegi bir bicimde
bagka birisi tarafindan orgiitlense de, ‘kendi” bigiminin so-
mutlasacagini bilmektedir. Ciinkii sanat¢1, gergekte ussal olarak
orgiitlenmis, yonlendirilmis ve estetik gelisim gereksinimleriyle
dohatilmig olanaklar 6nermektedir. Oniimiize binlerce sozciik
seren bir sdzliik, bizlere sundugu gerecin herhangi bir bigcimde bir-
lestirilmesine ¢ok “ag¢:k”tir, ama bir “agtk yapit” degildir; bir ya-
pitin agikligi ve devingenligi, o yapitin ¢esitli tamamlanmalara
hazir olmasindan kaynaklanmaktadir. Sézliik bir sanat yapit ol-
madigr- gibi, onun icindeki sozciiklerin simirsiz sayida ge-
sitlemeleriyle olusturulan(configuration) ciimlelerin kurdugu bir
roman da s6zliik degildir.

Sonu¢ olarak sanat yapitini anlamanin  ve dogru yo-
rumlamanin hi¢ de kolay olmadigini séylememiz gerckiyor. Ger-
cekten de hicbir sanat yapit1 ya da sanat¢i kolayca kendini ¢cle ver-
mez. Bir sanat yapii karsisinda duygulanabilir, cogkuya
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kapilabilir, dahasi aglar ya da kahkahalarla giilebiliriz; ancak
biitiin bunlar bizim bir sanat yapitini, bir sanatciy: anladigimiz
tam olarak gostermez. Sanatginin ne demek istedigi ve bizim de
yapittan nc anladigimiz sorusu ¢ogunlukla yanitsiz kalacak olan
bir sorudur; dolayisiyla tiiketilemeyen agik bir soru olarak da ka-
lacaktir. Homeros’un, Mevlana'nin, Shakespeare’in, Be-
ethoven’in, Mahler’in, Picasso’'nun, yontu sanatgis1 Ne-
izvestny’'nin ve tiim sanatgilarin hi¢ durmadan yorumlanmasi
onlara bir tiirlii ulasamadigimiz1 ve ne yazik ki tam olarak ula-
samayacagimizi gostermez mi? Tiiketilemeyen bir sey agik kal-
maya yazgilidir; bu nedenle de tiim sanat yapitlari agik ya-
pitlardir. Vivaldi, Mozart, Dede Efendi, Itri gibi besteciler
sayisiz kez seslendirildiler. Acaba hangi yorumcunun bu bes-
tecileri daha iyi yorumladiklarini, bagka deyisle, hangi yorumlan
bestecilerin kendilerine daha yakin bulduklarini soyleyebiliriz?
Kuskusuz hepsi yapita goreli bir varigi serimlerler. Bu bakimdan
sanat¢ilarin ne demek istediklerini tam olarak anlamak oldukca
giictiir; zaten buna gerek de yoktur. Bakin Picasso ne diyor: “Bir
seyirci benim duydugum gibi tablomu duyabilir mi hi¢? Bir tablo
bana uzaklardan gelir. Ne kadar uzaktan geldigini kim bilebilir?
Ben bunu sezmisimdir, gormiisiimdiir, yapmisimdir; gene de er-
tesi giinii kendim bile ne yapugimu anlamamisimdir. Benim diis-
lerime, icgiidiilerime, isteklerime, diisiincelerime nasil girilebilir?
Biitiin bunlar uzun siireden sonra hazirlanmustir ve giin 1s1§ina
ctknugtir.  Ozellikle belki de irademe karsin bunlar ya-
kalayabilmek icin harcadigim ¢abadan sonra kim girebilir
icine?” Bir bagka yerde de Picasso soyle diyor: “Herkes resmi
anlamak istiyor. Neden kuglarin étiigiinii  anlamaya ¢a-
hismiyorlar? Gece, ¢icek, kisiyi ¢evreleyen her sey neden an-
lasilmaya ¢alisilmadan sevilir? Ama resme gelince anlamak is-
tiyorlar. Sanatginin gerektigi igin ¢alistigint anlasinlar ézellikle.
Actklamak geregini duymadigimiz ama bizi biiyiileyen dogadaki
bir ¢cok seye verilen dnemden ¢ok énem verilmemesi gerekir sa-
nat¢iya; ¢iinkii o da diinyanin dteki kiigiik iiyelerinden biridir. Bir
tabloyu agiklamaya ¢alisanlar ¢ok zaman yanlis yola saparlar.
Bir siire dnce Gertrude Stein nege icinde tablomun neyi gos-
termek istedigini anladigini soylemigti. Stein'a gére tabloda ii¢
miizikgi varmig. Oysa bir natiir mort idi!”.
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Demek ki sanat yapiti anlagilmayi gerektirmeyecek bigimde
degerlendirilmelidir. Dogaya benzeyen sanat yapitlari anlasilmak
icin degildirler; tipki bir kusun &tiigii, bir karin, yagmurun ya-
8151, bir giinesin dogusu ya da batis1 gibi. Doga olaylarinda bir
anlam aramak bosunadir. Dogay: anlamadan seven bizler, sanat
yapitlarimi neden ille anlamaya c¢alisiyoruz? Cogunlukla ya-
raticisi da bilmez yapitinin ne anlama geldigini. Higbir sanat ya-
pitin1 agiklamaya kalkmamahdir; ¢iinkii onun agiklamasi ken-
disidir; yapitin kendisi duyumsanmaya, sezilmeye ¢aligiimahdir.
Onu agiklamaya kalktigimizda yapitin eksikligini gostermekten
bagka bir sey yapmayiz. Yine de sanat yapitini anlamaya gi-
rismek biz ahimlayicilar icin vazgecilmez bir tutku olup ¢ik-
migtir.
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