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ik inci Basıma Önsöz

İlk basımı kısa sürede tükenen “Sana t ve E ste tik  K uram ları”nın 
ikinci basımını yapm ayı Sarmal Yayınevi yöneticisi önerdiğinde, 
bu fırsattan yararlanarak kitaba bazı eklem elerde bulunm am ın 
uygun olacağını düşündüm . Elinizdeki yapıtın birinci bölüm ünün 
son kısm ına çağdaş sanatların genel gö rünüm üne ilişkin bir bölüm 
ekledim. Filosofların sanat yorumlarının bu lunduğu ikinci bölüme 
ise bu k e z  aslında sanatçı ve bilim adamı sayılabilecek olanların 
sanal görüşlerine yer vermeyi uygun buldum. İşte bu nedenle de B. 
Brecht,  S. Freud, W. Benjam in ve U. Eco gibi çağımızın  önde 
gelen adlarının sanat üzerindeki düşüncelerini kitaba aldım. Yıllar 
geçtikçe yeni eklemelerin  yapılması da doğaldır. A m a  yine de her 
yapıtın eksik kalm aya yargılı o lduğu kanısındayım, tıpkı Mal- 
la rm e 'n in  dediği gibi: “D ünyada  her şey  b ir  kitaba  ulaşm ak, b ir  k i­
tab ın  içinde ye r  a lm ak için vardır; am a kitap  h içb ir  zam an  bitm iş 
o lm ayacaktır”. K onuya  ilgi duyan okurlara  yapıtın yararlı olmasını 
dilerken, bu fırsattan yararlanarak yayım yaşamım başarıyla  sür­
düren ve bana k itabımın ikinci basımını yapm a olanağı tanıyan 
ed itö r  Işıtan G ü n d ü z’e ve çalışma arkadaşlarına; ayrıca düzeltileri 
tit izlik ve özveriy le yapan doktora öğrencileri Erdal Yıldız ile 
M ustafa  B a y k a ’ya burada  teşekkürlerimi sunarım.

N eja t B ozkurt 
Göztepe, Ekim 1995





Sunuş

Sanat etkinliği en gen iş  an lam ıy la  benliğ in  k işi l iğe dö ­
nüştürü lm esi ey lem i olup, d ışım ızdaki dünyalara  duyu lan  ilgi ve 
bilinmeyenlerin  çekiciliği de bu eylem im izi besleyen ana da­
marlardır. V arolanla varo lm ayan  arasında bir yerlerde bulunan sa­
natsal süreç, bu iki alanı bir  araya getirm eye çalışır. A ç ık  b ir  kav ­
ram olan ve bu yüzden  de çeşitli tan ım lam alarla  tüke tem ediğ im iz  
sanat kavram ım ız ,  b ir  tür “enigm a  ” , bir tür “g izem ce” olarak kar­
şım ıza  çıkar. Y ine de onu bazı tu tam aklardan  yo la  ç ıkarak  b e­
tim lem ekten bir türlü vazgeçem eyiz . Bu an lam da Malraux’nun da 
dediği gibi,  "sanat, b ir  ka rşı y a z g ıd ır "  (L ’art es t un anti-destin); 
yazg ın ın  üstündedir,  onu aşar. H er  türlü duygunun duyum lanm asın ı  
ve iletilmesini am açlayan sanat, bu yüzden negatif  kaosa karşılık p o ­
zitif  b ir  kaos olarak algılanır. Bu pozitif  kaos içinde insanın eli, yü ­
reği ve kafası birlikte yol alır; y ine bu yaratıcı e tkinlik  iç inde sezgi, 
duygu , im gelem  ve duyu organları bir  arada çalışır. Tabii bu et­
kin lik ler özgür  bir  o r tam da gerçek leşm ek zorundadırlar;  sanat ala­
nındaki bu sonsuz özgürlüğün bedeli ise bir  paranoyadır.  Pek  çok 
k im senin  ürktüğü bu paranoya  içinde, yaşam ın büyüsünü, önem ini 
ve değerini yansıtabilen kişi ancak sanatçı olabilir. Bunu b a­
şarab ilm ek için de sanatçı, görünm eyeni an layabilm ek için gö­
rünene  başvurm ak  durum undadır.

Sanat,  insanın kendis ine karşın yarattığı ikinci b ir  doğadır; her 
şeyden  önce  insanın varo lana  b ir  karşı çıkışı, varlığa  b ir  m eydan  
okum asıd ır .  B aşka  türlü dendik te  sanat, insanın gerçekliğ i aşması 
ya  da kendine özgü başka bir  gerçeklik  yaratmasıdır .  D üşle  g e r ­
çek arasında kurulan bir köprü olarak sanatsal etkinlik, ussal ile us- 
dışı, düşlem  ile gerçek, im geler  ile nesneler  arasında b ir  bağ
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kurm a eylemidir.  Kısaca sanal, insanın kendisini tanımasının, dö ­
nüştürm esin in  ve yara tm as ın ın  bir  d ışavurum u y a  da bir  se­
rüvenidir.  Bu serüvenin sonunda  insanın, başkaları aracılığ ıy la  
kendini tanıdığ ın ı ,  varlığını kanıtladığını,  kendini aşm a çabası 
iç inde kendi bilincine vardığını gözleriz. Yarattığı bir  “im geler  
e k o lo jis i”yle sanatçı,  gerçekliği ve kendisinin de içinde yer  aldığı 
kendi dünyasını yeniden kurar. H er ne kadar P asca l ,  “Iınge, y a ­
n ılg ın ın  e fen d is id ir"  (L ’imagination est une maîtresse d ’erreur) 
dem iş  o lsa da sanatçı,  yan ılm ayı da  göze alarak, bir  “im geler eko ­
lo jisi” yaratır  ve kendi dünyasını bu ekoloji üstüne kurar. Bu yüz­
den de gerçek sanatçıların “ iiçiincii b ir  göz'e, sahip oldukları söy­
lenir; bu hem  bir gönül gözüdür,  hem de düşünsel bir göz. Çünkü 
sanatçı bu üçüncü gözüyle, B a u d e l a i r e ’in dediği gibi, “A slın d a  iğ ­
renç o lan  b ir  şeyi, sana tsa l ifade gücüyle  güze lliğe  dönüştürür; bu  
da san a tın  -ya da  sana tç ın ın - şa şıla sı ayrıca lık la r ın d a n  b ir id ir"  
( C ’est un des privilèges prodigieux de l’Art que l’horrible, ar- 
tis tement exprim é, devienne beauté).

Bilindiği gibi günüm üzde  etkin bir bakış açısı seçerek sanatla  
yaşam ı uzlaşt ırm ayı am aç layan  öğretiye sanat felsefesi ya  d a  e s ­
tetik diyoruz. Gerçek bir estetik, N ie tz sc h e ’nin deyişiyle , iki temel 
ilkeyi gözönünde tutar: B unlardan ilkine göre sanat,  bir eğlence 
değil,  yaşam a katlanm anın  en yüksek  ve tek doğal biçimidir. 
Ç ünkü varoluş ve dünya  ancak estetik bir  o laym ış gibi a l­
gılandıkları ölçüde, öncesiz sonrasız olarak doğrulanabilir ler.  İk in­
ci ilkeye göre ise, olası tek estetiğin yalnız izleyici (alımlayıcı)  b a ­
kım ından  değil,  am a aynı zam anda  yaratıcı, yani sanatçı ve sanat 
yapıtın ın  birlikteliği bak ım ından  ele alınıp kurulm ası gerekir. Ö te  
yandan günüm üz estetiğine yön  veren üç büyük  eğilimden de söz 
edilmektedir: Bunlardan ilki, doğada ve sanatta biçimlerin  evrimini 
ortaya koyar ve klasik felsefelerin, güzelin özünü tan ım lam aya ça­
lışan birleştir ici kaygısını paylaşır.  İkinci eğilim , iz leyic in in  b e ­
ğeni yargısı , sanatsal yaratı ve estetik  hazzın belir lenmişliği ya  da 
belirlenmemişliğ i gibi sorunlarla, yani fenom enolo jik  estetikle, ya ­
ratm anın  estetiğiyle, ekonom i ya da libidoya ilişkin estetikle uğ ­
raş ır .  Ü çüncü eğilim ise, deneysel estetik, sanat bilimi, sanat psi­
kanalizi, sanat sosyolojisi, yazın ya da resim göstergcbilimi, 
endüstri estetiği gibi pek çok  yaklaşımı kapsar. 20. yy estetikçileri.
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felsefi estetiğin, P la to n ,  A ris to te les ,  P lo tinos ,  A u g u s t in u s ,  T h o -  
m a s iu s ,  B a u m g a r t e n ,  L e ib n iz ,  K a n t ,  H egel,  C o m te ,  T a in e ,  F ech -  
n e r  ve W u n d t  gibi f i lozoflarca ele alınıp işlenen kuramsal so­
runlarını bir yana bırakarak, çevre, piyasa, mülti media, sanatsal 
biçim ile yaratıcı ya  da izleyici arasındaki ilişkileri incelem eye yö ­
nelmişlerdir.  Çeşitli estetik akımları g ü n üm üzde  genellik le  “O l­
gucu  es te tik"  (Sanat Sosyolojisi, Yapıların Çözüm lenm esi,  D e ­
neysel Estetik, Sanat Bilim i-Kuntsw issenschaft-)  ile “Ö znelci 
es te tik ” (Sanat Psikolojisi, Fenom enolo jik  Estetik, Varoluşçu E s ­
tetik) o lm ak  üzere iki ana dala ayrılmış bulunm aktadır .

Elinizdeki kitabın 1. B ölüm ü 'nde yukarıda sözü edilen sanat ve 
estetiğin  başlıca konu ve sorunları  e le alınmıştır .  B u rada  verilen 
bilgiler ve serimlenen sorunlar, sanat felsefesi,  estetik, sanat eleş­
tirisi, sanat tarihi, sanat bilimi gibi kavram lar  çerçevesinde, sanat 
o lgusunu irdelemek ve baş langıcından günüm üze  dek ortaya atı­
lan görüşleri özetleyici bir bakışla  gözden geç irerek  bu konuda 
küçük  bir  dağarcığı o lu ş tu rab ilm ek  am ac ıy la  ele alınıp iş­
lenmiştir. S istemli ve tematik  bir yaklaşım  söz konusudur  burada.
II. B ö lü m ’de ise, bir önceki bö lüm de yer  alan bilgilerin ışığında 
felsefe tarihindeki başlıca filozofların  sanat ve estetik hakkındaki 
görüşleri serim lenm iştir .  A yrın tıla ra  g ir i lm eden  ele alınan fi­
lozofların sanat felsefeleri, daha çok  özetleyici bir bilgi ed inm ek 
isteyenler  için hazırlanmıştır.  Ç ünkü bazı filozofların  sanat g ö ­
rüşleri başlı baş ına  b ir  k itap  o luştu racak  yoğun luk tad ır .  Bu k o ­
nudaki bilgilerini daha fazla derinleştirmek isteyenler için de ye ­
terince kaynak gösterilmiştir. Edebiyat F akü lte s i’nde uzun yıllar 
verdiğim Sanat Felsefesi derslerinin bir kesiti olan bu kitap, sanata 
ve  estetiğe çağdaş bir  gözle  bakm ayı am açlam aktadır .  Bu ko ­
nulara ilgi duyan her kes im den kimsenin yararlanacağını u m u ­
yorum.

N e ja t  B o z k u r t

Göztepe, 1992





SANATA VE ESTETİĞE 
TOPLU BİR BAKIŞ

I





a - Sanata İlişkin Genel Düşünceler

“A rtis t is t he b r ie f  chroııicle o f th e  tim e  ”(*) 
Shakespeare, H am let

Y aşam ın  iç inden çıkan bir insan etkinliği olarak sanatın in­
san lık la  yaşıt o lduğunu söyleyebilir iz .  Y aşam la  sanat arasındaki 
bu sıkı e tk ile ş im e  karşın  y ine  de sanatın  yapı ve işley iş inde 
"e n ig ın a tik” bir özelliğin bu lunduğunu vurgulam am ız gerekiyor; 
sanat bir “en igm a” , bir “g izem ce” o la rak  karş ım ıza  çık ıyor. Genel 
olarak  herhangi bir etkinliğin ya da  b ir  işin yap ılm asıy la  ilgili y ö n ­
temlerin, bilgilerin ve kuralların tüm üne birden sanat diyoruz. Sa­
natsal etkinliği,  bazı düşüncelerin , am açların , duyguların , d u ­
rumların y a  da olayların, deneyim lerden  yararlanarak, beceri ve 
düşgücü  ku llanılarak  ifade ed i lm esine  y a  da  başkalarına  ile­
tilmesine yönelik  yaratıcı bir  insan etkinliği diye de  ta­
n ımlayabilir iz .  Eski çağlardan günüm üze  değin “s a n a t” (ars) söz­
cüğünün art arda edindiği anlamlar,  insanoğlunun gerçekleştirdiği 
ürünlerin, doğanın ürünlerine oranla belir lenmesini sağlayan tek­
nik usta lık  (tekhne) ile duyular  aracılığ ıy la alg ıladığım ız nes­
neleri,  b ir  beğeni yarg ıs ına  göre seçip sıra lam aya yönelen özel 
duygu  arasındaki ayrım laşm anın  bir sonucu olarak  ortaya ç ık­
mışlardır. Sanat ve sanat ürünleri çağdan  çağa ve toplum dan top­
lum a çok  farklı b iç im lerde değerlendir ilm iş,  am a buna karşın 
bütün insanlık  tarihi boyunca  var olmuştur.

Sanat ürünlerinin doğal nesnelerden farkı, sanalın niteliğini de 
ortaya koyar; doğal süreçler sonucunda ortaya çıkan nesneler (kris­

* "Sanatçı zamanının olaylarını yansılan kimsedir.”
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taller, sarkıt ve dikitler, arı peteği ya  da  ö rüm cek  ağı, m ercanlar  
gibi o luşum lar)  ve doğa manzaraları  bir  an lam da güzel sayılsalar 
da, sanat yapıtı olarak kabul edilmezler.  B unlara  güzel olarak al­
gılanan canlılar, hayvan ve bitkiler  de girer. Ç ünkü sanatın asıl 
özelliği, belirli b ir  nesne üretmeyi am açlayan ve bir tasarım ya da 
kurm aca sonucunda  ortaya çıkan bir  etk in lik  olması, insanın ya­
ratıcı gücüne  bağlı bulunmasıdır.  Ö te  yandan  olağan ve sıradan 
nesnele r  gene ll ik le  sanat yapıtın ın  karşıtı sayılm ışlardır;  çünkü  
sanat yapıtını, doğal o luşum lardan  farklı olarak, belir leyen belli 
başlı öze llik le rden  biri özgünlük  (originalité), öbürü de onun tek, 
biricik  (unique) olmasıdır. E ğer  bir  S in a n ,  bir  M ic h ae l  Angello , 
bir D e d e  E fe n d i ,  bir  S h a k e s p e a re ,  bir  B e e th o v en  yeryüzüne gel­
m em iş o lsaydı,  doğal o larak  yapıtlarını a l ım layam ayacaktık .  
Ç ünkü her  sanat yapıtı onun yara tıc ıs ına  özgülenm iştir  ve ondan  
başkasına bağlanam az. B una göre, öm eğ in  seri o larak üretilen çok 
sayıda yapıtın  sanatsal değeri, tek bir örneği olan bir  yapıttan daha 
düşük tü r .

Sanatın  bu özelliği,  sanatç ının kişiliği ile yak ından  ilişkisi 
olan “b iç e n i ' (style) kavram ıyla  önem li b ir  koşutluk gösterir. 
Genel anlamda, sanatçının özgünlüğünü oluşturan, onun kendisine 
özgü biçemidir.  B içem  bu anlamda, sanatçının bütün ürünlerinde 
görülen b ir  özellik  olarak, aynı zam anda  o sanatçının kendi dalına 
getirdiği yeniliktir. Ö m ekse,  R e m b r a n d t ’ın gö lge  ışık-teknikleri  
ya  da  v a n  G o g h ’un fırça vuruşları,  hem  bu sanatçıların  bi- 
çemlerini belir leyen öğeler, hem de onların  resim sanatına ge­
tirdikleri yeniliklerdir. İşte bütün bu öğeler  göz önünde tu­
tu lduğunda sanatın ayırt edici özelliklerinden en önemlisi 
“y a ra tıc ılık "  (créativité) ortaya çıkar. “Ö zg ü n lü k” ve “b içem ” 
kavramlarının birleştiği bu özellik  aynı zam anda, doğal süreçlerin 
o luşum  biç im lerin in  hep aynı o lm as ına  karşılık, sanatsal ya ­
ratının “tek o lına"  niteliğini de içerir. Bu niteliği ortaya çıkaran da 
sanatçının yaratıcı kişiliğidir.  Sanatla  ilgili öteki önemli öğe ise, 
bilindiği gibi,  üretilen nesnenin  temelini o luşturan “m alzeınc”dh. 
Sanat yapıtları çok  çeşitli m alzem eler in  çok  farklı b iç im lerde iş­
lenmesiyle üretilebilir . Ayrıca, her sanat dalında, kullanılan m al­
zemenin farklı türleriyle ilgili tarihsel bir  bilgi birikimi ve g e ­
leneklerin oluşm ası da söz. konusudur.  Bunlar, o sanat dalının
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teknik  yanlarıyla  ilgili, sanatçının etkinliğini bir m eslek  olarak be­
lirleyen öğelerdir. Ö rnekse,  resim  sanatında kullanılan boya tür­
leri, heykelc ilikte farklı taşların yon tu lm a  özellikleri, seram ikle fı­
r ın lam a gibi öğeler, belirli ve düzenli bilgiler  içeren teknolojileri 
gerektirir. Sanatın bu yanları en eski çağlardan bu yana  usta-çırak 
ilişkisi iç inde aktarılmış, çeşitli dönem lerde  de sanat okulla r ında 
ve akadem ilerde  öğretilmiştir.  Bu özellik  sana tın  (ars), “za n a a t" 
( lekhne) ile akrabalığını gösterir.

Y unanca “tek im e" sözcüğü, ereği bir şey ortaya koyma, ya ­
ra tm a olan ve doğru bir  plana göre  yönlendirilm iş bir  beceri an­
lam ına  gelir. A ncak “ te k h n e ” sanatın  yalnızca bir bö lüm ünü kar­
şılar. Başlangıçta , bir ham m adden in  elle işlenmesi ve bir yarar 
am acı gözetilerek ona biçim verilmesi anlamında, sana t (ars) ile 
za n a a t  (lekhne) b irbirine yakın, benzer  etkinlikler olarak be­
nim senm iştir .  Sanat an lam ına gelen lalince ars  ile yunanca tekhne, 
e t im o lo j i  aç ıs ından şu aynı an lam ı taşır: ‘‘p ra tik  kura llarla  be­
lir len m iş  b ir  zanaa tı u y g u la m a ” P la to n  ve A r is to te le s  gibi antik 
düşünürler ,  sanat sözcüğünü  bu an lam da ve geniş le terek  ku l­
lanmışlardır.  Sanatı bir teknik ve bilgi-beceri o la rak  anlayan A r i s ­
to te les, ‘‘San a t -burada zanaa t- (tekhne), doğru b ir  akılyiirü tm eye  
dayanan  ve insanın  b ir  ya ra tış  ortaya  koym asın ı sağ layab ilen  b ir  
y e te n e k tir” der (Ethika N ikom akheia ,  6, 4). Bundan ölürü bu fi­
lozoflar, sanatı düşündüklerinde,  hem  dokum acıy ı ,  dülgeri ya da 
ok  atanı veya balıkçıyı,  yani zanaatı; hem de ressam ı, mimarı, 
heykelc iy i ve şairi, yani sanalı göz önünde bulundurm uşlardır .  
D em e k  ki zanaa tkar  ile sana tç ı arasında eski çağ la rda bir ayrım 
olm adığı gibi,  toplum sal üretim içinde, teknik n esn ele r  ile sana t 
nesneleri arasında da bir kopukluk yoktu. Ne var ki. geleneksel 
top lum larda  o lduğu  gibi,  A n t ik ç ağ ’da yaşayan bazı yara tıcılar  da 
(P h e id ia s ,  A pelles, S o p h o k le s ,  E u r ip id e s ) ,  sanat yeteneğini bi­
liyor ve sanat yapıtlarının güzelliğini anlıyorlardı.

Sanat, bu ilk anlamında, zihinsel bir etkinliği, bir bilgiyi de be ­
lirtir; sanatsal yaratış,  doğal yaratıştan farklıdır; ustalık esinin 
karşıt ıd ır  ve kural,  ku ram  (thcoria),  sanatı , a l ışkan lık la  ve el be ­
cer is iy le  yapılan  işlen kurtarır. Sanat ile bilgi arasındaki bu iliş­
kiler, düşünce serbestliğine dayanan  ‘‘serbest sa n a tla r” (artes li­
bérales) (trivium : gramer, retorik, dialektik; quadrivium :  aritmetik,
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geom etri,  astronomi, müzik) ile derin bilgiler gerektirmeyen “m e­
kanik sana tla rın"  yani el sanatlarının, O r taç ağ 'd a  özellikle el emeği 
y a da  m ak ina  kullanımını gerektiren  sanatların birb irinden ayırt edil­
m esiyle, Ortaçağ  boyunca  da  sürmüştür. Bu bağdaştı rm a Re- 
na issancc’d a d a b o z u lm a d ı ;  L e o n a r d o d a  V inci v e D ü r e r  sanatı, ev ­
rene ilişkin bir bilgi türü o larak  gördüler.  Üstelik, 15. y y ’da, 
yunanlıla rın  ve ar istotelesçilerin  doğayı taklit anlayış ının (m im esis)  
or taya çıkm ası ve pe rspek tif  tekniklerinin de gelişmesi,  ya ra tm a  edi- 
m inin  düşünse l  yanını d aha  da  pekiş tirm iş tir .

E sk içağ ların  b irçok d ilinde karşılaşı lan  bu sana t ile zanaa t 
özdeşliği,  daha sonra ‘‘güze l sa n a tla r"  (beaux arts) kavram ının  or­
taya çıkm asıyla ,  yani bir ya ra r  am acı taşıyan nesnelerin  üre­
tilmesiyle, kullanılmak için değil de ,hiçbir  çıkar göze tm eksiz in  
yaln ızca hoşlanm ak am ac ıy la  seyred ilm ek için nesneler  üre­
tilmesinin ayrılm asıyla ortadan  kalkmıştır.  17. ve öze llik le  de 18. 
ve 19. y y ’larda süregelen sanayi devrim i doğald ır  ki bu bağıntılar; 
değişik liğe uğratacaktı.  N itek im  K a n t ,  1790'lı y ıllarda  yazdığı 
‘‘K ritik d e r  U rte ilsk ra ft’dcı (Yargıgiiciiniin  E leştirisi)  bir yandan 
sana t ile b ilg iy i, öte yandan da sana t ile tekniği birbirinden ayır­
mıştır; o na  göre. “B ir  insan becerisi o larak sanat, bilim den, p ra tik  
ye ti ku ram sa l ye tiden  ne d en li fa rk lıy sa , o den li fa rk lıd ır .. .  Sanat, 
zanaa ttan  da fa rk lıd ır ;  çünkü  sanatın  özgür, zanaa tın  pa ra ya  
bağlı o lduğu  sö y len ir"  H egel ise sanatı ,  dün y ad a  dış laşan 
“ Tin"in ilk  uğrağı (m om ent)  olarak  ele almış ve sanat bilgisinin, 
duyusal bilgi ile tinsel bilgi arasında bu lunduğunu  öne sürmüştür. 
Resmi, heykeli, mimarlığı,  müziği ve dansı kapsayan “g ü ze l sa ­
na tlar"  ( l ine  arts) kavramı da  zaten bu dönem de ortaya  çıkmıştır. 
N ietzsche, 1872’de yazdığı “D ie G eburt d er  Tragödie"de  (Tra- 
g c d y a ’nın Doğuşu) sanatın , doğanın  kendisine  özgü estetik et­
k inliğine. b iç im ler  yaratan  yaşam a dayandığ ın ı öne  sürm üş, “sa ­
natın  özii, belli türden b ir  y a la n d a d ır” demiştir. O na  göre, bu 
yalan, yaşam a kara ça lm aya  yönelen idealist bir yu ttu rm aca  değil, 
yaşam ı iyiye doğru değ iştirerek  yaşan ır  d u ru m a  getiren  bir  ya­
landır. N ie tzsche  şöy le  der: “D oğru lar yüzünden  ö lm em ek için e li­
m izde sana t var..."; “...S a n a t nasıl m ı d o ğar?  B ilg iye  karşı b ir  
deva, b ilim e karşı b ir  p a n ze h ir  o larak doğar. Yaşam, ancak sa ­
na tın  yan ıltm a ları sayesinde  ya şa n a b ilir  ha le  g e l ir ”
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B öylcce  anlatım ve yargı aracı o larak sanal,  zihinsel bir yaratış 
haline gelmiş, genellikle toplum sal üretimden ve özellikle de tek­
nik nesnelerden kopm uştur.  Belirli ham m addelerin  işlenip bi- 
ç im lendiri lm esiyle  sanatsal nesneler  üretilen sanat dallarını (hey­
kel, seramik, mimari) n ite lem ek üzere “görse l sanatlar"  (ars 
occu lo rum ; visual arts) terimi kullanılm ış, farklı sanat dalları da, 
genel sanat kavram ının  a l tında genellik le  ikiye ayrılmıştır: e t­
kinliğin sonunda ortaya çıkan nesnenin, yani sanat yapıtının, fi­
ziksel an lam da bir cisim olması ile dilsel (anfamsal) b ir  nesne, 
yani bir  metin olması durum u. Batı geleneğinde birinci türe giren 
fiziksel sanat yapıtlarına (resim, heykel, seramik) “güze l sa n a tla r” 
denirken, dilsel-anlamsal nitelikteki İkincilere “özgiir sa n a tla r"  
(ars liberales) adı verilmiştir.  Bu terim, el işi ve bedense l uğraş 
gerek tiren  etk in lik lere karşılık, “ö zg iir”\c n n  uğraştığı ve daha 
çok zihinsel bir etkinlik gerektiren sanat türlerini anlatm ak için 
kullanılm ıştır .  Bu ikili ayrım  iç inde müzik  ve şiir, sınır d u ­
rumlarıdır; buna göre, belirli fiziksel özellikleri olan m üzik  alet­
leriyle çalınınca bir sanat nesnesi haline gelen  bir beste, temelde, 

.kom pozisyon  aşam as ında  yaz ılm ış  b ir  yapıttır . Ö te yandan , dilsel 
ve yazınsal özellik  göste ren  b ir  şiir, iç indeki ses ilişkileriyle ve 
belirli b ir  okunuş biç im iyle, f iziksel bir yapıt o lm aya  yaklaşır. Bu 
açıdan, tarihteki ilk müzik  yazımı sayılan bazı besteler, doğrudan 
bir  şiirin sözcükleri üzerine yazılan ve okunuş biçimini belirten 
notalardır.*0

Zihinsel bir yaratış o la rak  toplum sal üretimden ve teknik  nes­
nelerden  kopan sanat, artık toplum sal ilişkilerin ve imalat dün­
yas ına  olan  bağıntının zayıfladığını gösteren bir belirti o lup  ç ık ­
mıştır .  B öy lece  sanat,  duygu  (duyum dan  da beceriden de farklı), 
esin  (bilimsel o lm ayan  bir  bilgi türü), b eğen i yarg ıs ı (alım- 
layıcıları, nesnelerle  işlevsel ya da  ç ıkar  göze tm eyen  bir  bağıntı 
ku rm ala r ına  göre s ınıflandırır)  ve anla tım  (sanat yapıtının, hem 
eşyanın  ne o lduğunu, hem  de sanatç ın ın  kişiliğini or taya çıkaran 
özel bir  alan olmasını sağlar) gibi yeni kavram lar  ortaya koy ­
muştur. Kültürün özel bir alanı o larak sanat,  “sana t için s a n a t” 
( l ’arl pour  l’art), akadem ik  ve kuralcı geleneğe, romantik  ruha, iz-

(1) Jean Lacoste, L ’idée de Beau, Bordas, Paris, 1986, s. 19 vd.
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lenimcilerdeki el değm em iş  bakış inancına kaynak lık  ettiği gibi;
19. y y ’ın baş ında sanat yapıtının özerkliğini or taya koyan biçimsel 
araş t ırm alara  da  zem in hazırlam ıştır.  Bilindiği gibi, “sana t için  
sanat", B e n ja m in  C o n s ta n t  tarafından ilk kez “J o u rn a l" inde 
(1804) kullanılm ış, sonra  V ic to r  C o u s in  bu an lay ış ı  b e ­
n im sem iştir  (Cours d ’histoire de la philosophie, 1828). Yazın ta­
rihçileri tarafından “ö n p a rn a sç ı"  hareketi nite lendirm ek için kul­
lanılan “sanat için sa n a t"  deyimi şu düşünceyi özetler:  “Sanat, 
sa n a t iç ind ir ve h içb ir  am acı yoktur; h er  am aç sana tı so y ­
su z la ş tır ır "  (B. C onstan t). “Ö nparnasç ı” hareket, ideolojik  ve 
toplum sal bir rom antizm e, dolayısıy la  tarihe ve y az ınm -yazann  
bağım lıl ığ ına , ayrıca da  bir  özelliğin an la tı lm asına  ve kişinin 
kendi kendisinden söz e tm esine  karşı olan bir  akımdı. B uradan  ha­
reket ederek sanatta, erişilmez bir  mutlak olarak görülen biçimin 
vurgulanm asına öncelik  tanıdı ve aynı nedenle de estetik bir 
model ve kendine hakimiyet örneği olarak klasik A n tikçağ ’ı seçti.. 
Bu an lay ışa  göre şairin artık am acı esin ve haykırış lar  değildir; 
d ışa  dönük  bir  yaratıcı o la rak  o, “tüm  ye tilerin i kusursuz ku l­
lanm ayı b ile ce k"  ve bu sayede de “cüretli ve sab ır la  iş lenm iş im ­
g e ler le"  düşlerini o r taya  koyacakt ır  (M a l la rm é ,  l’Art, 1865). 
Ç ünkü yazı yazm ak  kendi d ışında bir amacı o lm ayan  bir  edimdir; 
şiir de kapalı bir nesne, bir  biblo, eşs iz  bir  ustalığın ürünüdür; de­
ğişm ez biçimli şiirlerin (sone) ve büyük  söylencelerin  en bas­
makalıp  b iç im de kullanılması (L e co n te  d e  Lisle) bu anlayış tan  
kaynak lanm ış tı r .

“Sana t için sa n a t” anlayışının, nesne ile istenci, içerik ile 
formu ayıran bu estetikleştirici ve f igüratif  yorum u bugün de ge­
çerli o lm akla  birlikte, iki büyük  sanat akımı karşıs ında gerilem ek 
zorunda kaldı. Bunlardan birincisi,  güzel ile yararlı , sanat ile bilgi, 
kültürlü seçkinler ile yığınlar arasında ilintiler yaratarak  “sanat 
n esn es i"  ile “sanayi n e sn e s i” a rasındaki kopuşa  karşı çıkan 
akımdır. Sanatlardan ve zanaatlardan (Arts and Crafts)  çizime, sa­
nayi estetiğinden B a u h a u s ’a kadar, modern kentlerimizde olduğu 
gibi sanayinin ürettiği nesnelerde de sanat ile yaşam ı b irleştirmek 
söz konusuydu artık. Sanat bu yoldan genel m übadele  sisteminin 
içine doğrudan doğruya girdi; estetik artı-değer, nicelendirilcbilir  
hale geldi.  Artık sanatı, p iyasadan ayırm ak olanaksızdı.  Algısal ve
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toplum sal m ekanım ızdaki b iç im sel ve resimsel kurucu öğe, sa­
natçının elinden kaçtı am a zanaatkarın  ve hatta işçinin değil; bu 
ayrıcalık  artık, tasarım cının , yani reklam cının , renk uzm anının , 
ç iz im  danışm anın ın ,  şehirc in in  e l ine  geçti. İkinci akım ise, 19. 
y y ’da ben im senm iş  başlıca temel ilkeleri yıktı . S oyut sanatla  fi­
gürü  bozdu, gerçeküstücü  sanatla  konuyu başkalaş ım a uğrattı,  
p o p  art 'la  nesneleri parçaladı,  k ine tik  sanalla  ışığı ayrıştırdı, si­
yasal sanatla da  toplum sal anlam ları eleştiriden geçirdi. Buna 
koşu t o larak çağdaş  öncü  sanatçılar,  yem  maddeler,  yeni gereçler, 
yeni fırçalar aradı; kavram , saptam a, je s t  ve sanatçının kendi be­
deni bile bu tür resim araçları oldu. Bu durum, sanat sözcüğünün 
an lam ında  büyük  değişik lik lere yol açtı: duygu lan ım  (affection) 
ve istek, duygunun ve anlatımın yerini aldı, o lum suzlanan  ya  da 
ö tesine  geçilen toplum sal hayalgücü ürünü, esini kapladı. D oğadan 
b aşk a  bir  şey olan  sanat, g ü n ü m ü z d e  çoğunlukla ,  kültürün karşılı,  
tersi olarak, “karşı k ü ltü r"  (A nticu l tu re )  o larak karş ım ıza  ç ık tı .1 !>

G erçekçi bir  yak laş ım la  sanat dallarını ve yapıtlarını,  b ir  ucun ­
da  yaln ızca  bir yararın  sağ lanm asına yönelik  ürünler, öteki ucunda 
da yaln ızca  estetik haz ya  da  güzellik  uyandırm aya yönelik  ürünler 
bulunan bir süreklilik çizgisi içinde ele almak uygun görünüyor. 
H em e n  bütün sanat dalları bu iki uç arasında, bu iki özellikten al­
dıkları paya göre bir  yere o turmaktalar.  Böylece bu iki yönelim, 
aynı sanat yap ı t ında karş ım ıza  ç ıkabilm ekte.  Ö rnekse,  içinde 
y em ek  yenm esi için yapılm ış bir  çöm lek  ya da  yere serilmek 
üzere  dokunm uş bir  halı güzel bir  sanat yapıtı o lm a  özelliğini de 
içerebilir . D oğadaki güzel kokulardan esinlenerek yapay b içimde 
üretilen “p a r fü m le r ' de koku sanayii ile estetiğin işbirliği sonucu 
oluşturulabilirler .  Bu iki yönel im in  içiçe o lmasının belki de en iyi 
örneği mimarlıktır. M im arlık ta  am aç olarak neredeyse tümüyle 
bazı gereksinm eleri  karş ılam ak için ortaya konan ürün aynı za ­
m anda, bazı biçimler, oranlar, b içem ler  yoluyla bir  sanat yapıtı ha­
line gelebilir; bir kilisede, bir  cam ide, bir konutta  işlevsel ve es­
tetik öğeler bir arada bulunabilirler. Bu bağlam da zanaa t (tekhne). 
sa n a tın  y a ln ızca  bir bö lüm ünü  karşılam aktadır.  En geniş an ­
lam ıy la  sanat, belli b ir  konuda  belli bir yetk in liğe erişilmiş ol-

(1) O.Revault D ’Allonnes, La Création Artistique et Les Promesses de la Li­
berté, Ed. Klincksieck, Paris, 1973, s. 261 vd.
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mayı içerir; yem ek pişirme, çoeuk  yetiştirme, devlet yönetm e sa­
natları bu anlamla ilintilidir. Bir şeyi kendi iç yasalarına göre öz ­
gürce biç im lendirm e yetisi olarak sanattan da bütün güzel sanatları 
anlıyoruz. A yrıca insanın, yarattığı yapıtlarla kendisini yücelten 
ve ö lüm süzleştiren  yaratıcı yeteneği de sanatla içiçedir. Bu bağ ­
lamda, sanal sorunu ve sanatçının yaratmaları üzerine felsefe ta­
rih inde çok çeşitli aç ık lam alar  yapılm ıştır ,  bunlar  arasında; sa­
natın bir öykünm e, bir yansılam a (m im esis)  olduğu kuramını 
( P la to n ,  A ris to te les);  sanatın bir fanteziden kaynaklandığını sa ­
vunan romantik  filozofların kuramını (V ic to r  C o us in ,  B e n ja m in  
C o n s ta n t ) ;  sanatın oyun türünden bir b iç im lendirm e atılımı ol­
duğunu öne süren kuramı (Schiller,  H u iz inga) ;  sanalı , s im ­
geleşt iri lm iş bir yara tm a atılımı o larak  anlayan formalis t a lman 
idealizminin  kuramını (K a n t ,  Schel l ing ,  Hegel); sanatı insanı, 
toplum u ve doğayı yansıtan bir etkinlik  olarak gören marksist (top- 
lumcu-gerçekçi)  sanat kuramını (L u k â c s ,  B re c h t ,  A d o rn o ,  P lek -  
h a n o v )  ve buna ek olarak da çeşitli çağdaş sanat kuram ların ı 
(K lee ,  G o o d m a n ,  H e id e g g e r ,  C a s s i r e r )  sayabiliriz.

Sanatlar  ve sanat yapıtları çok farklı b iç im lerde sı­
n ıf landırm alara  tabi tutu lm uşlardır;  ö rneğin  bir s ın ıflandırm a bi­
çimi, sanat nesnelerini içinde bulundukları ortam lara göre (za- 
mansal, mekansal ve hem mekansal hem zamansal olarak) 
ayırmaktadır .  Bu ayırım a göre temelde seyirlik ya da göz için olan 
“görse l sana tla r” , resim, heykel, m im arlık  gibi sanatlardır. Z a ­
mansal ya  da kulak için “işitse l sa n a tla r”da şiir, m üz ik  ve söz sa­
natlarını kapsar. Ürünleri hem mekan, hem de zaman içinde yer 
alan sanatlar da tiyatro, dans ve operadır. Bunlar  arasında sinem a 
sanatı bütün sanatları birleştiren b ir  sanat o larak anlaşılır. S a ­
natları sınıflandırmanın geleneksel bir biçimi de, gene bir sü­
reklilik içinde, yazın sanatları (şiir, öykü, roman), görsel sanallar 
(resim, heykel), sahne sanatları (tiyatro, dans, bale, opera, pan- 
dom im ),  müzik ve m im arlık  o lm ak  üzere yapılan sıralamadır. 
A m a böyle bir sıralamaya da tam ve eksiksiz gözüyle ba- 
kılmamalıdır.  Birçok sanal türü, bu sınıfların birden fazla olan 
öğelerini içerebilir ya da bunların  d ış ında kalan bir özellik ta­
şıyabilir. Bu bakım dan sanatları s ın ıflandırm anın  pek  çok ve çe ­
şitli ta rz larıy la  karş ı laşm ak olasıdır .  Ö rnekse  opera , hem  yazın,
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hem  ıtıüzik, hem de tiyatro gibi farklı dallar ait öğeler içerebilir ya 
da  örneğin ciltçilik, çiçekçilik, cam cılık  (vitrail) ya  da bebek vc 
m anken  yapımı gibi uğraşlar tü ründe çok özel sanat biçimleri o la ­
bilir. Ö te  yandan, çağım ızı s im geleyen  ve yüzy ı l ım ızda  gelişen si­
nem a sanatı, önceki sanat dallar ından birçok öğe içerdiği halde, 
başlı baş ına  bir sanat dalı say ılm aktad ır .  Y ine bu cüm leder  
o lm a k  üzere artistik buz  pateni ve laser ışınlarıyla yapılan  süs- 
lem c-bezem ele r  de geleceğin  bağım sız  bir sanat dalı o lm aya  aday 
görünm ektedir ler.  Özellikle  bilg isayar  katılımlı sanatsal görüntüler 
gerçek le  gerçeküstü  arasındaki kopukluğu  giderm ekte , düş­
lemlerim izi gerçekleştirm ektedir ler.  B ilg isayarla  gerçekleştir ilen 
an im asyon  teknikleri ile neredeyse düşlere gerçeklik  ka­
zandırılm aktadır.  Bu arada holografiyi de 21. y y ’ın bir sanatı o la ­
rak düşünebilir iz .
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b- Sanat Felsefesi, Estetik, Sanat 
Eleştirisi ve Sanat Tarihi

“H e who desp ises p a in ting  loves n e ith er  ph ilosophy
n o r nature  

L eonardo  da Vinci, N otebooks

Sanat felsefesi,  sanatın, sanatsal yara tmaların  ve beğenilerin 
özü ve anlamını konu olarak ele alan bir felsefe dalıdır . Sanat fel­
sefesinin “e s te tik " ten ayrıldığı noktaya gelince; sanat felsefesi,  e s ­
tetik dışındaki etkenleri ve bağlamları (dinsel, ahlaksal, top ­
lumsal) da göz önünde  bu lundurduğundan  es tetikten daha geniş, 
am a öte yandan doğadaki güzeli değil de, yaln ızca  sanat yapısı gü ­
zeli konü olarak  aldığından ondan daha dardır. Duyum bilim i ya  da 
duyulur  algılar öğretisi an lam ına gelen “estetik” , K a n t ’da 
“ transsendeııta l estetik” başlığı al tında geçer  ve duyarlığ ın  
(Sinnlichkeit) a priori ilkelerinin bilimidir. B a u m g a r t e n ’ın “d u ­
yusa lın  ye tk in liğ i” öğretisini geliştirdiği “A esth e tica” (1750) adlı 
yapılından bu yana  estetik, güzeli araştıran bir  bilim dalı olarak, 
“G üzelin  b ilim i” o la rak  anlaşılmıştır.  Este tik  yaln ızca  sanattaki 
güzeli, dolayısıy la  yalnız sanat felsefesini değil, doğadaki güzeli 
de kapsar; bu bak ım dan sanat felsefesi, estetiğin ancak bir bö­
lümüdür; estetiğin öteki bölümleri ise, sanat sosyolojisi, sanat psi­
kolojisi gibi disiplinlerdir. Öte yandan yalnız güzel nesneyi değil,  
aynı zam anda  güzelin  öznel ve tinsel yaşanışın ı ve yara tılış ını da  
içine alır. G erçekten  de güzel ve sanal, P l a to n ’dan beri felsefi d ü ­
şüncenin  konusu olmuştur.  A m a  ilkin aydın lanm a filozofu 
B a u m g a r t e n ’dan bu yana estetik, felsefenin ayrı b ir  dalı olarak

* “Resmi hor gören, ne felsefeyi ne de doğayı sever.”
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gel işm iştir ,  ü s te l iğ i  gel iş t i ren ler  ise K a n t ,  H egel ve romantik  fi­
lozoflar  o l m u ş t u r / 0

Sanalın yapısını,  farklı kültür alanları içindeki yerini, insan 
aç ıs ından  işlevini ve anlamını araştıran ve felsefenin bir  dalı olan 
sanat felsefesi,  bir bilgi dalı o larak tarihsel gelişimi içinde zaman 
zam an estetik  ile eşanlamlı da tutulmuştur. Güzelin  ve güzel sa­
natlar ın  doğasın ı,  yapısın ı,  işleyişini inceleyen estetik ten  ayrı tu ­
tulan sanat felsefesi, belirli sanat yapıtlarını çözüm leyen  ve ta­
rihsel koşulları içinde değerlendiren  “sanııt eleştirisi"r\dcr\ de 
farklıdır. Sanat yapıtlarının anlam ının  her türlü psikolojik, sos­
yolojik  ya da tarihsel öğeden bağımsız olarak ele alınması, sanat 
felsefesinin sınırlarını belirler. Sanatın, gerçeklik  ve hakikat ile 
ilişkisini ve bu ilişki içinde sanat yapıtlarının gerçekliği ve h a ­
kikati ne ö lçüde temsil elliği ve yansıttığı, sanal yapıtının içeriği 
gibi sorunlar  sanat felsefesinin temel konularım oluşturur. Sanat 
felsefesinin kapsam ına giren sorunların bir bölüm ü etiğin so­
runlarıy la  da  koşutluk gösterebilir,  dahası örtüşebilir. Sanat ile 
ah lak  arasındaki ilişkiler daha  çok yazınsal yap ıtla rda  ortaya 
çıkar. Yazınsal bir yapıtta  ahlaksal sorunlar  ve durum lar  ele alı­
nabilir  ve öteki sanat dallarında olduğu gibi bu yapıtların ahlaksal 
ya  da  psikolojik  etkileri olabilir . Bu tür bir  sanat yapıtı üretmenin 
ahlaksal o larak temellendirilmcsi,  etiğin kapsam ına girer. Oysa, 
sanat felsefesi açısından, bir sanat yapıtının ahlaksal ya  da  psi­
kolojik  içeriğinin sanatsal değerine  uygun olup olmadığı tar­
tış ı lab il ir .  V a le r y ’nin de dediği gibi, “A hlaka  h izm et kayg ısı sa ­
nata  za rar verir"

Sanat yapıtların ın  tan ım lanm ası,  yorum lanm ası ve d e ­
ğerlendirilmesi gibi görevleri bulunan “sa n a t e leştir is i” yapıtların  
önceden  ben im senm iş  estetik değer  ö lçütlerine göre de ­
ğerlendirilmesini içerdiğinden estetik kuram ının  bir uygulam a 
alanı o larak görülebilir. Sanat eleştirisi etkinlikleri daha çok  g a­
zete ve dergi yazıları ile kitap yayınları b iç im inde ortaya çıkar, 
am a bunlardan daha örtük biçimleri de vardır. Örnekse, korunacak 
sanatç ıların  seçilmesi,  yapıtların ın  özel ve kam uya ait ko l­
e k s iy o n la rd a  toplanm ası,  hatta  ça lışm aların ın  onarım  ve ko ­

I - Doıninique Jameux, Sanat ve Estetik, M ÜGSFY, İstanbul, 1990, s. 28 vd.
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runması, bazen de yok  edilmesi,  dolaylı yo ldan  sanat eleştirisi 
kapsam ına girmekledir.  “San a l e leştir is i” (critique d ’arl), felsefi 
temelli estetik ölçütlere dayanan katı mantıkçı de ­
ğer lendirm elerden. sanat yapıtın ın  e leş t irm ende  uyandırdığı d u y ­
guları a l ımlayıcıya iletmeyi am açlayan  öznel yorum lara  değin çe ­
şitli yaklaşımları dile getirebilir. Bu b ak ım dan  sanat eleştirisinin  
sanal felsefesiyle yakın, bir ilişki içinde o lduğunu biliyoruz. Yine 
biliyoruz ki uzun zam an sanatçıların yaşam  öyküleriy le  sınırlı ka l­
mış olan  “sana t ta rih i” , yöntemsel temelleri, 18. y y ’daki ar­
keolojik kazı ve buluntulardan sonra ortaya çıkan yeni bir bilim 
dalı kimliği kazanm ıştır .  19. y y ’da öne sürülen  ve eleştirel d ü ­
şüncenin evrim iyle pekişen m üze ve kü ltü r  kalıtı kavramları,  
sanat yapıtını,  kültürel, tarihsel ve dilsel değer  düzeyine yük ­
seltmiştir. Bunun la  birlikte, “sa n a t e leş tir is i” , her zaman aynı ni­
teliği taş ım ayan  bir yazın  uğraşı o la rak  görü lm ek ted ir .  Bu e leş ­
tiri, dar anlamda, bir değer  yarg ıs ıd ır  ve bu yarg ın ın ,  anlayışsızlık  
ya  da  çıkar  göze tm e yüzünden  ne ö lçüde  yozlaşt ır ı lm ış  o lduğunu 
da unutm am ak gerekir. “S a lo n ” gazetec il iğ inden  devra lınm ış  olan 
bu dar  görüşün karşıs ına, bugün  bütünse l  bir  eleştiri fikrini ç ı­
karm ak daha doğru olacaktır. İtalyan kültür geleneğine yakın olan 
bu anlayışın görevi,  felsefi,  estetik ya  da tarihsel özellik  taşıyan 
sanatsal bilginin çeşitli dönem lerini ö z ü m le m e k t i r /1’

Y unan-R om a Anlikçağı o larak adlandırılan dönem de sanat, in­
sana özgüdür ve bu açıdan da, yunan felsefesi, sanatı evrensel bir 
kuram  içine yerleştirm ek için eleştirinin  ilk ilkelerini öne  sürm üş 
ve bir  tem ellend irm e çabas ına  girişmiştir .  K s e n o k r a t e s ’in resim 
ve heykel üzerine incelemelerinde (İÖ 3. yy.) görüldüğü gibi bu 
konuya  yaklaşım , baş lang ıç ta  teknik  b ir  öze llik  taş ım aktaydı.  
Sanat kişiliği konusundaki çok yeni bir  aç ık lam adan  başka yazar, 
sanatların tarihini kendi çağ ında elde edilen yetkinliğe yönelen 
uzun bir ilerleme olarak görmekteydi.  Temeli bakım ından be- 
t im leyici olan bu eleşt irin in  karşıs ına, P la to n  ve A ris to te les ,  fel­
sefi bir aç ık lam a çıkardılar. P la to n ,  ilk kez 19. y y ’a değin egemen 
o lacak  bir düşünceye,  yani “benzerlik” (analogon) düşüncesine

1- Tahsin Yücel, Eleştirinin A B C ’si, Simavi Yay., İstanbul, 1991, s. 41 vd.; 
Jean C. Filloux, Eleştiri Kuramları, Gelişim Yay., İstanbul, 1975, s. 39 vd.
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d ayanan  b ir  yargı fikrini o r taya  attı. G erçekten  de P la to n ,  ide­
a l leş t irm en in  ulaştığı tanrısall ığ ın ,  yüceliğ in  ifadesi olan  “ken ­
d in d e  güze llik"  kavram ını aç ık lam akta  titizlik gösterm esine kar­
şın, sana tç ın ın  yap tığ ı işin taklit ten  (m im esis)  b aşk a  bir  şey 
o lm ad ığ ın ı  öne  sürdü. A r i s to te le s ’e gelince, o da P o e t ik a ’sında, 
sanatsal etkinliği, ussal açıdan inceledi ve dünyanın doğal düzeni 
ile sanat yapıtının, hem  oranları hem  de birliği bak ım ından  bir ku­
rala  uym ası zorunluluğu arasındaki bağıntı üzerinde durdu. A r i s ­
to te le s  böylece ,  A ntikçağ  sanat gö rüşünün  ağır basan yanlarından 
biri o lan  b ir  kurallar  top lu luğunu  dizgeleştirmiş oldu.

Batı O r ta ç a ğ ’ında sanat eleştirisi ise ideolojik bir özellik  ta­
ş ım ak tayd ı.  B öylece,  sanatç ın ın  yorum undak i nitelikten çok, d in­
sel do g m a  bilgisine ve ikonografisine gösterilen saygıya önem  ve­
riliyordu.  E n  ateşli düşüncelerin  öne sürü lm esine yol açm asına 
karş ın  ikonograf i ,  s im gese l  iş levin in  dışında, her şeyden  ö nce  be- 
tim leyici bir bilim olarak kaldı.  Örnekse, V in c e n t  d e  B e au v a r is ' in  
13. yy 'd a  ortaya  çıkardığı “Le G rand  M iro ir"  adlı yapıtıdır .  R e ­
naissance  dönem inde ise, İtalyan "qua ttrocen to"su (14. yy.) sı­
rasında, yenip la tonculuğun  canlanm ası ,  sanatların, A n tik ç ağ ’dan 
öd ü n ç  alınan bir üslubunun  araştır ı lm asına dayanan yeni bir  ta­
n ım la n m a s ın a  yol açmıştır .  M im a r  L .B . A lb e r t i ,  “A rch ite ttu ra” 
adlı incelem esinde (1537), S e r l io  ve daha sonra da “R egola  delli 
c inque  o rd in i d ’arch ite ttura"  (M im arl ığ ın  Beş D üzen in in  K u­
ralları)  (1562) adlı yap ı t ında  V igno la ,  m utlak  bir  başvuru  kaynağı 
o lm u ş la r  ve y u n an -rom a düşünces in in  son aşam ası olan  Vit-  
r i v iu s ’u yorum lam ışlard ır .  A m a bu açık lam alar ,  bir  öğretin in  or­
taya k onu lm as ına  katkıda bu lunm aktan  çok  bu yazarların  kişisel 
tercihlerini yans ıtm aktaydı.  1550 yılında “Vite d e ’p iü  eccellen ti 
arehite tti, scultori, p itto r i” (En B üyük  M im ar, Heykelci ve R es­
sam la rın  Y aşam ı)  adlı yapıtı yay ım layan  ressam  V a s a r i  ile, sanat 
yap ı t la rın ın  ince lenm esinden  çok, sanatç ıların  yaşam  öykülerine 
d ayanan  tarihsel e leştirinin bir  ilk b iç im i ortaya çıkm ış  oldu. V a ­
s a r i  ayrıca, ilkellerden çağdaş biç im in yetkin liğ ine değin, sanatsal 
yara tış ın  evr im inde  yer  alan teknik  ve kültürel gelişmeyi de  açık­
la m ay a  ça lışm ış tı r .  1593 y ı l ın d a  C e s a r e  R i p a ’nın y ay ım la m ış  o l ­
duğu “Ico n o lo g ia "sında ö rneklendiğ i gibi, Karşı R eform , Trento 
K ons il i’nde belirlenen ve ikonografiye  yeniden verilen önem le
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somut hale gelen katı dinsel ideolojinin e tk is inde kalan sanatsal 
üretimi kökleştirm iş  ve sanata  b ir  ivm e kazandırm ıştır ;  y ine de 
O rtaç ağ ’da sanat eleştirisi çeşit l i l ik ten  uzak kalmış, tek yönlü ve 
katı o lm uştur; her şeye dinsel dogm ala r  aç ıs ından bakıldığı için 
de konu ve ifade zenginliğine pek rastlanmaz. Sanatsal yaratıda 
“otonom i” değil,  “m onoton i” egemendir.

B üyük yüzyıl olarak bilinen 17. yy . ’da “K arşı R e fo rm ”dan kay­
naklanan ve amacı her türlü sanat ça lışm asının  uym ası gereken 
yasaları sap tam ak olan kurum lar,  yani akadem iler  gelişti . Bu 
dönem  için Antikçağ ve R a fa e l lo  iki temel örnekti; e leştirm enlerin  
bir  çoğu da bu görüşün sınırları iç inde kaldı. “B üyük beğen i” d iye 
adlandırılan bu anlayışın ünlü temsilcileri İtalyan Bellori,  “Vite de  
pittori, scu lto ri ed  arch ite tti m odern i” (M odern  Ressam , Heykelci 
ve M im arlar ın  Yaşamı) (1672) ve P o u s s in ’e hayranlık  duyan ve 
1676’da ‘‘P rincipes de l ’architecture, de la sculpture, de la 
pein tu re  e t des  arts qui en d ép e n d e n t" ı (M im arlığ ın , Heykelin , 
R esm in  ve O nlara  Bağlı Sanatların  İlkeleri) yayım layan fransız 
F e l ib ie n ’dir. Sanatçının mutlak  ödevi, benzerlik  ve güzelliğe, yani 
estetik yasalara ve yine “e sk ile r ’"'m öğretisinde belirtildiği gibi 
oranlara, yani m atem atik yasalara uymaktı.  A k ad e m i’nin d ik ­
tatörce gücü, L e  B r u n  ö lünce (1690) ortadan kalktı ve yerini, ren ­
gin önemi üzerinde duran, R u b e n s ’i savunan “m o d ern "  le re b ı­
raktı. R o g e r  de  Piles, “D ia logue su r  le co loris”de (Renk Sanatı 
Üzerine K onuşm a) (1672), duyduğu h e le c a n a  ve duyarlığ ına göre 
değerlendirdiği resme, yeni bir  gözle baktı ve klasisizmi sa­
vunanların  düşünsel katılığ ının ö tesine  geçti.

A ydın lanm a çağm a gelince, bugün kabul edildiği haliyle sanat 
eleştirisinin kaynağı,  18. y y ’da sürekli “S a lo n " \a n n  or taya ç ık ­
ması o larak gösterilmiştir. A m a bu konuda daha belirleyici olan, 
hiç kuşkusuz, hem ekonom ik  hem de toplumsal bak ım dan evrim  
gösteren b ir  toplum un m eyvesi olan felsefi düşüncenin  ca n ­
lanmasıdır. Bu bağlam da en yaygın  olan ve hem edebiyat, hem tar­
tışma, hem  de ders verm e özellikleri taşıyan “ele ş tir i”, bu daha 
çok “özne l e leştir i” diye nitelenir-, 1747'den baş layarak P ar is ’de 
yıllık o larak düzenlenen “5 a /o « ” larla il işkiliydi ve eleştiri y a ­
zılarının yay ım lanm asıy la  kendini gösterdi. Bu yazıların  amacı, 
okurları aydınlatmak, seçim lerine  yardımcı o lm ak  ve yargılarına
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yol gösterm ekti .  Bu alanın  en başarılı k işilerinden biri olan Di- 
d e r o t ’nun be t im lem elerindeki ve sanat eleştiri lerindeki ustalık, 19. 
yy. sanat gazeteciliğ in i de etkilemiştir. D id e r o t  ayrıca, sanat 
yap ı t la r ında  ahlaksal b ir  değer  de aramıştır. Bundan  ötürü de. 
erdem i sevimli, kötülüğü iğrenç göstermeyi beceren ressam 
G r e u z e ’ü gök le re  çıkarm ıştır .  B una  paralel olarak, Pompei ve 
H ercu lan u m ’daki a rkeolojik  kazılar sonucu ortaya çıkarılan bu ­
luntulara hayran kalan alm an M e n g s  ve VVinckelmann, yunan- 
ro m a  sana tına  yeni bir  yo rum un  ış ığıyla yak laşm ayı denediler.  
“G esch ich te  d e r  K unst des A lt er t um  f  (Antik Sanatın Tarihi) 
(1764) adlı yap ı t ında  W in c k e lm a n n .  farklı tarihsel dönem lerin  ta­
nıklığını yapan  estet ik  kategorilere denk düşen üsluplar  fikrini o r ­
taya atmıştır. Ö le yandan  Arkeoloji bilimi, kolleksiyonların  ve ha­
rabelerin  meraklıları olan sanatseverlerin  hoşça vakit 
geçirmelerini sağlayan “tu rizm in" ge l işm esine de katkıda bu­
lunm uş ve bu sanatseverle re  bir yargıya varm alarında ve be­
ğeni ler inde yard ım cı o lacak bir kültür dağarcığ ı sağlamıştır. 
18.yy’ın felsefi düşüncesi ,  geleneksel eleştirinin temeli olan aka­
dem ik  güzel tan ım ına son veren “K ritik d er  U rteilskraft" (Yar- 
g ıgücünün  Eleştir is i)  (1790) adlı yap ı tıy la  K a n t ’ın estetik dün­
yas ında  benliğ in i b u lm u ş  ve yeni bir açılım kazanm ıştır .  K a n t ’a 
göre  Güzel, dogm atik  b ir  formül o lmadığı gibi bir  reçele de de­
ğildir; am a saltık bir  yargının nesnesidir: “K avram a dayanm adan  
evren se l o la rak hoşa  g id en  şey  g ü ze ld ir”

Bilindiği gibi 19. yy. önces inde B a t ı’da  sanat eleştirisi çoğu.kez 
sanatın ahlaksal am açları ve yüce idealleri (gerçeklik , güzellik) 
üzerine kaba genellem elerle  yetiniyor, her yapıtın  titizlikle ya­
kından incelenm esini öngörm üyordu . 19. y y ’da ise büyüyen orta sı­
nıfa seslenen ve onun la  birlikle gelişen sanat pazarını besleyecek 
ticari sanat galerileri o r taya  çıktı; buna paralel bir gelişm e olan 
yüksek  tirajlı gazete le r  de sanat eleştirisinin bu kitlelere u la­
şabilmesini sağladı. B öy lcce  türeyen al ıcı lar  için beğeni o luş­
tu rm a görevini üstlenen sanat eleştirmenleri dikkatlerini belirli sa­
natçılar ve yapıtları üzerinde yoğunlaşt ırarak  bunların göreli 
üstünlük ve değerlerini bel ir lem e çabas ına  giriştiler. Ö te yandan 
sanat tarihçileri ile sanat eleştirisi arasında görü len  bir  ayrılık da 
ilk kez bu yüzyılda  su yüzüne  çıktı. Sanat tarihinin ilk bilimsel te­
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melleri,  alman C a r l  F r i e d r i c h  v o n  R u m o h r 'u n  “Ita lienische  
F orschungen” (İta lya A raştırm aları)  (1827-31) ve yurttaşı J o h a n n  
D av id  P a s s a v a n t ’in R a fa e l lo ’nun yapıtla rın ın  “açıklam alı ka- 
ta loğu”nu yay ım la m as ıy la  (1839) atılmıştır .  Y aşam öyküse l  araş­
tırmalara, karşılaş t ırm alara  dayanan  deneysel yöntem lere ,  20. 
y y . ’da örnek olarak alman dalyanlardan, G .B . C a v a lc a s e l le ’nin 
“Storia  della  p ittu ra  itcıliana" (İtalyan Resim  Tarihi)  (1864-71) ve 
G . M o r e l l i ’nin “S tud i d i critica  d 'a r te  sıtlla p ittu ra  italiarıa" (İtal­
yan Resmi Üzerine Sanat Eleştirisi İncelemeleri)  (1890-93) adlı

ça lışm aları  da  ek lenm iştir .

Çağdaş sanatsal üretim  konusunda  ise çok farklı fikirler bu ­
lunmaklaydı.  T h é o p h i le  G a u t i e r ,  1855-56 y ıllar ında yazm ış o l­
duğu “Les B eaux A rts  en E urope  ” (A vrupa’da Güzel Sanatlar)  adlı 
yapıtındaki parlak üslubuyla dikkatleri çekti; ne var ki yar­
gılarında çoğunlukla öngörü yoktu. Bu yüzyıl boyunca art arda gelen 
sanat hareketleri, kendilerine savunucular  ya da yasaklayıcılar  bu l­
dular. Q u a t r i è m e  d e  Q u in c y ’nin akadem ik yeniklasikciliğine, 
S te n d h a l  ve A u g u s t in  J a l ’ııi savunduğu  rom antizm  karşı çıktı. 
C h a m p f le u r y  ve T h é o p h i le  T h o r é  ise gerçekçilikten yana ol­
duklarını açıkladılar.  A m a çağının  sanatı üzerine en derin  aç ık ­
lamalarından birini yapan kimse, romantizmin keskin savunucusu 
C h a r l e s  B a u d e l a i r e ’di. Bu arada, “C orrespondances” ı (Y a­
zışm alar)  ile sözde sanat kurallar ına  karşı açtığı savaş ta  b e ­
nimsediği estetik ilkelerini açıklayan D elac ro ix  ve seçmeciliğini 
“L es M aîtres d ’a u tre fo is”da (Eski Zam an  Ustaları) (1876) ortaya 
koyan F r o m e n t in  gibi sanatçıların  yazılarını, katkılarını un u t­
m a m ak  gerekir.  Y ine bu bağ lam da 1835-38 yılları arasında yazm ış 
o lduğu “ V orlesungen über die A esth e tik” (Estetik Üzerine Dersler) 
adlı k itabında serimlediği estetik öğretisiyle H egel,  sanat yapıtının 
tarihsel yanının ve linin uğrağı o larak bu yapıtlardaki dilin ta­
şıdığı özgün lüğün  anlaşı lm ası ve kabul edilm esi konu la rında  
büyük  bir  katk ıda bulundu. 1882’de yazm ış olduğu “P hilosophie  
de F a rt” (Sanat Felsefesi)  adlı yapıtıy la  H ip p o ly te  T a in e ,  sanatsal 
yaratışı, tarihe bağım lı olması bak ım ından , hayli dar  bir 
çevre-zam an belirleniminin ifadesi olarak gördü. J a c o b  
B u r c k h a r d t  da  1860’da yazdığı “K ultur der  R enaissance in Ita ­
lien” (İta lya’da Rönesans Kültürü) adlı yapıtında sanatları, kü l­
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türel e tken lere  bağ lad ı  ve çağların  bir  aşam a sırası o lduğunu öne 
süren geleneksel görüşü  b ir  yana  b ırakarak ilkel sanatların, O r ­
taçağ  ve B arok  sanatın ın  yeniden saygınlık  kazanm asına zemin 
hazırladı .  H e in r ic h  W ölff l in  ise “R enaissance und  B arock"  (1888) 
adlı yapıtında, B arok  sanat konusunda bir  stilistik g ram er  kurm aya 
çalıştı.  B undan  sonra ,  sanat yapıtını,  b iç imsel açıdan inceleyen 
gen iş  b ir  eleşt iri  akım ı ortaya  çıktı.  C .F ied le r ,  “ Ü ber den  
U rsprung d e r  künstlerischen  Tätigkeit"  (Sanatsal Etkinliğin K ay­
nağı Üzerine) (1896) adlı kitabında ilk kez salt görülebilir lik  ku ­
ram ının  tem ellerin i attı. Bu kuram ın sonuçları K a n d i n s k y ’nin 
a ra ş t ı rm a la r ın d a  “ Ü ber das G eistige in d er  K unst"  (Sanatta T in ­
sellik Üstüne) (1912) ve daha sonra B e re n so n 'u n  d o k unm aya  iliş­
kin kuram ında  kendini gösterdi.

Ç ağdaş  d ö n em  o la rak  ad land ırd ığ ım ız  20. y y ’ın baş ında ise 
İtalyan filozof B e n e d e t to  C r o c e ’nin etkisi büyük olm uştur; “E s­
té tica  com e sc ienza  d e l l ’espressione e lingüistica  genera le"  (İfade 
Bilimi ve G enel Lengüistik  O larak Estetik) (1902)'de C ro ce ,  bi­
ç im in,  içerikten ayrılam ayacağın ı öne sürerek  eleştiri ile sanat ta­
rihini kaynaştı ran  b ir  sentezi gerçekleştirm iş tir .  1924 yılında “D ie  
K u n stlite ra tu r"u (Sanat Yazını)  yay ım layan  J .  von  S cho le sse r ,  L. 
V e n tu r i  üze r inde  derin  bir  etki yapm ış, aynı durum  P ano fsky 'n in  
a raştırm aları  iç in  de  geçerli  olm uştur: “Stıtd ies in icono lögy” (İko- 
noloji İncelem eleri)  (1939).

Y ü zy ıl ım ız d a  “sa n a t e leştirisi"  sanatçı ile alımlayıcı arasında 
bağlantı  k u rm a  ro lünü  k o rum aya  çalışm ış,  ancak  çağdaş sanat,  
benzet lem e (Simulation) ö lçü lünden  s ıyrılarak halktan kopmuştur.  
Sanal ak ım ların ın  h ız la  art arda ortaya ç ıkm ası,  halk karşıs ında 
her  gurubun sözcüsü rolünü oynayan  sanatçı ya da yazar  aracıların 
ortaya ç ıkm as ına  neden olm uştur.  N ab ile r  için M a u r i c e  Denis, 
kübizm  için A p o l l in a i r e  ve gerçekiistücüler için de B r e to n  bu rolü 
üstlenmişlerdir .  M arksç ı  düşünce  ve freudcu psikoanaliz  de, yeni 
b ir  eleştiri ç abas ına  ka tk ıda  bu lunm uşlard ır .  M a ca r  asıllı İngiliz 
A r n o ld  H a u s e r ’in m arksç ıl ığa  dayanan  top lum bilim sel  yaklaşımı 
“T he Socia l H isto ry  o f  A rt" , (Sanatın Toplum sal Tarihi)  (1953) ve 
deneysel ruhbilim e dayanan  E .H .  G o m b r i c h ’in ça lışm ala r ı  “A rt 
a n d  Illusion"  (Sanat ve Y anılsam a) (1959) bunun örnekleridir. 
Sanat sosyolojisinin kurucularından P ie r r e  F r a n c a s t e l ’in araş-
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t ıfm alarm da da sanat tarihi, sanat eleştirisi, toplum bilim  ve ruh- 
bilim yol gösterici o lmuştur: “l ’E space f ig u r a t i f  de R ena issance  
au C ubism e" (Rönesanstan K ü b izn v e  F iguratif  M ekan) (1951) 
İtalyan C e s a r e  B r a n d i  ise, yapısalcı çözüm lem eyi sanat ya ­
p ıtlar ına  uygulam ışt ır .  E lie  F a u r e  ve A n d r é  M a l r a u x ’nun kur­
dukları ideolojik dünyanın  yanı sıra, sanat tarihini ele alan d i­
daktik  yapıtlar  ortaya koym a eğilim i de ağır  basm ıştı r  2 0 .y y ’da. 
Sanatsal anlatım ile toplum  arasında bağlantı ku rm a eğilim ine 
örnek olarak A n d r é  M iche l  yönet im inde  yayım lanan koleksiyonu 
(“ l’Histöire de l’art” , Sanat Tarihi)  (1905-29) ve R e n é  H u y g h e 'ü n  
yönettiği “1’Art et l’H o m m e” u (Sanat ve İnsan) (1957-61) g ös­
terebiliriz. A n d r é  C has te l 'de  de aynı eğilim göze çarpar. M o -  
r e l l i ’nin çözüm lem eci yöntemi ve açıklamalı katalogların  d ü ­
zenlenmesi,  eski sanat üzerine yeni b ir  düşünm enin  kaynağı 
o lm uş tu r .  M .J .  F r i e d l ä n d e r  “D ie A ltn iederländ ische M a le r e i’, 
(Eski H ollanda Resmi) (1924-27), R o b e r to  L o n g h i  ve J o h n  
P o p e -H e n n e ssy  gibi yazar  ve sanatçıların yapıtları bunun ö r ­
nekleridirler*1’.

20. y y ’da görsel sanatların  an lam ına ilişkin yerleşik  k a v ­
ramların çözülm esi ve çok çeşitli b içemlerin  h ızla yayılması bazı 
yetenekli e leştirm enlerin  yeni sanat akımların ın  sözcülüğünü üst­
le n m e s in e  yol açmıştır. İngiliz e leş t irm en R o g e r  F r y  adını kendi 
koyduğu “iz len im c ilik  S onrası" (Post Im pressionism )'e  halkın d u y ­
duğu yabancılığı giderirken, C le m e n t  G r e e n b e r g  ve H a r o ld  R o ­
s e n b e r g  gibi am erikalı  m eslek taşlar ı  da  aynı şeyi “S oyu t D ı­
şa vu ru m cu lu k"  (Abstract Expressionism ) için yaptılar. 20. y y ’ın 
sonlarında sanat eleştirisi, halkın görsel sanatlara  karşı g itt ikçe 
artan ilgisini yönlendiren, bir  ö lçüde de belirleyen alabildiğine 
geniş, am a o ö lçüde de ku rum sal laşm ış  bir  alan o lm uştur.  N e  var 
ki eski sanal tarihçileri ile çağdaş sanat eleştirmenleri ya da k u ­
ramcıları arasında bir uçurum un açıldığı da b ir  gerçektir. İn ­
celedikleri konular  kadar, yöntemleri,  şemaları ve ölçütleri de, 
şimdilik, bir sentezin gerçekleşem eyeceğini gösteriyor.  Bu b ağ ­
lamda avangard sanat temsilcilerinin çoğunun “k iiltiir  k a r ş ıtı” 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 “sa n a t k a rş ıtı"  tu tum ların ı da  göz önünde bu lundurm am ız  ge­
rekm ek ted ir  (Dadacılık).  O ysa  sanat tarihçileri ile sanat ku­
ram cıla rı  aras ında gerçekleştir i lebilecek böyle bir sentezin, hem 
yaşayan  sanatç ılara , hem  de g itt ikçe  gen iş leyen  meraklı seyirci 
k i tles ine  yararı o labileceği açıktır.(1)

B u  genel aç ık lam alardan  da anlaşılacağı üzere inhanın belli 
türden e tk inliğinin ürünleri olan sanat yapıtlarını, yine belli b ir  dö ­
n em d e  ege m e n  olan görüş bak ım ından ,  bu yapıtların  b içem  ve 
öteki öze llik lerinden hareket ederek onları türlerine, dönem lerine 
ay ırarak  inceleyen ve tasn if  eden “sana t tarih i” , nasıl hareket eder­
se etsin, sanat denilen varlık alanını bütünselliğ inden uzak­
laştırarak  parçalam aktad ır .  Sanal  yapıtlarının form, üslup, iç ve 
dış özellikleri yan ında  bazen onlardaki ifadenin bir fikir tarihi çer­
çevesi iç inde ele alınarak psikolojik, sosyolojik  ya da pozitivist 
aç ıdan çözüm lem eler in i  yapan  sanat tarihi, bu nedenle çeşitli sanat 
dalları arasındaki ilintileri gözden  kaçırır . Sanata ilişkin temel so­
ru lar  b ir  y ana  bırakılır; bazı değer  ve yargılar ın  ış ığında, ilke ve 
yön tem lerin  dikte ettiği kronolojik  kataloglar ya da kategoriler 
o lu ş tu ru lm ay a  çalışılır.  O y sa  sanat felsefesi ya da  sanat  e leş­
tirisinin görevi,  günüm üzde  sanatç ıya  ya da sanata ilkeler, yön­
tem ler  d ikte e tm ek değil; sanat denen varlık alanını bütünlüğü 
iç inde an lam a y a  ça lışm ak , bu alanın insanın varlık  yap ıs ındak i 
yerini gösterm ektir .  Ç ağ ım ızda  artık bir  sanat metodolojisi değil,  
insan başarıla rından biri olan  sanatı ve ürünlerini doğrudan  ve bir 
bü tün lük  içinde incelem ek söz konusudur.  İşte bunu sanat felsefesi 
ya  da  sanat  eleştirisi gerçek leş t ireb i lecek ti r ;  başka  deyişle , fe- 
nom enolo jik -onto lo j ik  bir estetik bize sanat konusunda doyurucu 
bir  bilgi sağlayabilecek; sanatların , b ilimlerin  yard ım ıy la  ç ö ­
züm lenm esi  gerçekleştir ilecektir .  Bu am aç doğru ltusunda 
2 0 .y y ’da o r taya çıkan “S a n a t B ilim leri"  (Kuntsvvissenschaften), sa­
natları bilimsel yöntem lerle  incelem eyi dener. “San a t b ilim i"  te­
rimi, tekn ik  bir estetik terim  olarak , yüzyılın  başlarında, somut 
sanat nesnesi incelemesini güze l felsefesinden ayırm ak isteyen 
a lm an  sanat kuram cıla rın ın  y ap ı t la r ında  ortaya a t ılm ıştır  (M.

( I ) I.A. Richards, Principles o f  Literary Criticism, Routledge and Kegan Paul, 
London, 1976, s. 12 vd.



D essoir ,  E .  U titz) .  Ç ağdaş  es te t ik  araştırm aların ın  büyük bö ­
lümünün bu deyim çerçevesine girdiğini söyleyebiliriz. Öte yandan 
“sanat b ilim leri” adlandırması bilimsel psikolojiden kaynaklanan 
ve 1870-1880'e doğru F e c h n e r  ve W u n d t  tarafından kurulan “d e ­
neyse l es te tik” ad land ırm asın ın  yerini a lm aya  başlam ıştır .  F e c h ­
n e r  ve W u n d t  ilk a raştırm alarında en uygun oranları ve den ­
geleri, çizgilerin, biçimlerin ve renklerin duygusal değerini 
deneysel olarak incelem eye yöneldiler.  Böylece F e c h n e r ,  istatistik 
test ve  incelem elerden başlayarak, altın sayı gibi evrensel olarak 
yeğ lenen  estetik b içimlerin  var o lduklarını gösterm eye çalıştı. 
Bugün deneysel estetik, algıyı inceleyen ruhbilimcilerin olduğu 
kadar, fizyologların, toplum bilim ciler in , bilişimcilerin de gö­
rüşlerine başvurm aktad ır.  G ü n ü m ü zd e  sanat bilimleri başlıca iki 
alanı kapsıyor. B unlardan biri es tetik  yargının çocukluktan  er­
ginliğe kadarki evrimini inceliyor ve estetik tercihlerimizin kişisel 
ve toplum sal belirlenim lerini araştır ıyor ( R o b e r t  F ra n c é s ) ;  ö b ü ­
rüyse, bir  sanal yap ı lıy la  karşılaşan öznenin  araştırıcı e tkinliğini 
inceliyor ve estetik duygulan ım ı uyandıran  algısal öğeleri araş­
tır ıyor  (D.E . B e r ly n e ,  F a r k a s  M o ln â r ) . '1’

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

“M a n  w e ich t d er  W elt n icht s ich erer  aus a ls durch die 
Kunst, und  m an verknüp ft sich  n ich t s icherer m it ih r a ls durch

d ie Kunst. 
Goethe, M axim en und  Reflexionen

Y unanca  “cıisthetikos” , “a isthanestha i” , “d u ym a k” , “a lg ıla m a k” 
sözcüklerinden kaynaklanan , güzel duygusuyla , güzelin al­
g ılanm as ıy la  ilgili şey an lam ına  gelen  “a isthetike” (duyum ) ya da 
Estetik, güzelin  ve güzel sanatların yapısını inceleyen bir  felsefe 
dalıdır. Terimi bugünkü  an lam ıy la  ilk kullanan ve estetiğin ayrı 
bir felsefe dalı o larak yerleşmesini sağlayan A le x a n d e r  
B a u m g a r t e n ’dir. B a u m g a r t e n ,  “M edita tiones P hilosophicae de 
N onnu llis  a d  P oem a P ertinen tibus"  (Kalıcı B irkaç Şiir Üzerine 
Felsefi D üşünce le r)  (1735) adlı yapıtında, anlam  içeriklerinin  du ­
yusal bir biçim iç inde iletildiği som ut bir bilgi alanını belir tmek 
için es te t ik  sözcüğüne  başvurm uş ve güzelliğe  ilişkin yargılarda 
duyuların  belir leyici bir  rol oynadıklar ın ı söylemiştir .  K a n t ’da 
“este tik  y a rg ı” , şeylerin  biçimlerini,  onlardan bir haz duygusu elde 
edecek  tarzda ele alan yargı olup; estetik yargının eleştirisi ise, 
güzel ve yüce  üzerine kantçı kuramdır.  Estetik, K a n t ’a göre, ge­
nellikle insanda bir  şeyin güzel olduğu duygusunu  neyin uyan­
dırdığını be l ir lem eye  çalışan  felsefi bir teoridir. Bu bağ lam da 
“Trarıssendental e s te tik” , K a n t ’da, “tiim a p r io r i duyarlılık  ilkeleri 
b il im r m  o luşturan  transsendental felsefenin ilk bö lüm ünü o luş­
turur  (Kiritik der  reinen Vernunft,  1, 1). 19. y y ’da H e g e l’in et-

(* ) “Dünyadan kaçmanın en güvenilir yolu sanattan geçer, dünyaya sıkıca 
bağlanmak da sanatla gerçekleşir.”
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kişiyle, estetik daha çok  sanatsal güzelliği ve sanatın anlamını 
araştıran bir disiplin haline gelmiştir.  Este tik  öğreti,  N ie tzsche 'ye  
göre, etkin bir  bakış açısı seçerek sanatla  yaşam ı uzlaş t ırm aya  
çalışan bir öğretidir; ona göre, gerçek bir es tetik  iki temel ilkeyi 
göz önünde  tutmalıdır: 1) Sanat bir eğ lence değil, yaşam a kat­
lanmanın en yüksek ve tek doğal biçimidir: “V aroluş ve diinya  
ancak estetik b ir o lay o ldukları ö lçüde öncesiz-sonrasız o larak  
do ğ ru la n a b ilir le r ' 2) Olası tek estetiğin, alımlayıcı bakım ından  
değil,  yaratıcı bakım ından kurulması gerek ir  {Die P hilosophie in 
tragisehen z.eitalter d er  G riechen) (Yunanlıların  T ragedya  Ç a­
ğında Felsefe).

V a lé ry  b ir  konuşm asında ,  “Estetik, filo zo fun  beğenisin in  ve 
dikka tin in  çekild iğ i gün d o ğ d u ’ ( L ’Esthétique naquit un jo u r  d ’une 
remarque et d ’un appétit de Philosophe) der. D em ek filozofun bir 
şeyden hoşlandığı,  b ir  şeye ilgi duyduğu ya da bir  şeyi beğendiği 
gün estetik doğmuştur. N orm ativ  yani kural koyucu b ilimler o la­
rak karş ım ıza  ç ıkan  E tik  (eylem  ve davranış la rla  ilgili ahlak), 
M a n tık -(doğruluk ve akılyürütmeyle ilgili) ve E stetik  (Güzellikle 
ilgili duyum sam a) gibi üç disiplinden Estetik, kendi içinde bö­
lümlere ayrılır: 1) sanatın kuralları, 2) güzelin  yasaları, 3) be ­
ğeninin ilkeleri ya da kurucu öğeleri o larak konularına göre bö ­
lümlenen bilimsel estetikten (18. yy.) i lkçağda henüz söz 
edilm em ekteydi.  Estetiğin konusu ve yöntemi doğaldır  ki sanatın 
tan ım lanm a biç im ine bağlı kalacaktır. Sanatın  tanımı ise İlk- 
ça ğ ’dan bu yana  çeşitli sanat felsefelerinin doğm asına  neden o l­
m uştu r .  H e g e l’e göre, “Sana t fe lse fesi, fe lse fe n in  bü tün lüğü  içinde  
zorunlu  b ir  halka  o lu ştu ru r" , ve bunun yanında “E ste tik , sana t 
üzerine yap ılan  h er  türlii fe ls e fi  refleks iyondur” V a lé ry  ise çağ­
daş b ir  tan ım lam ayı deneyerek  şöyle der: “Estetik, E s te z ik ’d ir”* 
Başka deyişle  duyarlı l ık la  estet ik  aynı şeydir. O y sa  sanat fel­
sefesi, estetiğin üzerinde durduğu duyarlılık  (aisthesis), algı (per­
ception), duygulanım (affectivité) ve duyum  (sensation) gibi kav ­
ramlarla  pek ilgilenmez. Sanat felsefesinden daha kapsamlı olma 
savında bulunan estetik, günüm üzde  sanatları ve teknikleri, iliş­

* (L ’esthétique, c ’est L ’ESTHÉSIQUE), Esthésie, eylem e karşıt olan tutku, 
duyarlık; aisthesis ile aynı kökten olup, duyum, duyarlık anlamındadır. 
Eslhésique, duyarlıkla ilgili olan demektir.
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kileri içinde ele alır; uygulam alı estetik, endüstriel estetik, reklam 
estetiği gibi dallara ayrılır. Bu bağ lam da endüstriel estetik ya da 
sanayi estetiği, b ir  şirketin hazırladığı ürünleri, kullanım uy ­
gunluğu , güzellik , üretim kolaylığı ve m aliyet fiyatlarının dü ­
şürülmesi ölçütlerine göre incelemeyi am açlayan  bir teknik olarak 
karş ım ıza  çıkar.  1930'lu y ıl la rda  J a c q u e s  V ieno t ,  bir  uluslararası 
sanayi estetiği birliği kurm uştur; günüm üzde  sanayi estetiği yerine 
“ T a sa rım ” (Design) kavram ı kullanılm aktadır .

Ç ağ ım ızda  sanatları belir leyen  yaln ız  “g ü ze llik” kategorisi de­
ğ ild ir  aftık; bu kategoriye  “koın ik”, “tra jik”, “yüce  ”, “çirkin  ”, “g ro ­
te s k ”, “iğ n e ley ic i” (piquant),  “d eh şe t v e r ic i”, “h o ş o lm a y a n ” “p i t ­
to re sk "  vb. gibi kategorileri de katıyoruz. Ç ünkü, artık güzel kadar 
çirk in  de, hoş olan kadar  hoş o lm ayan  da, arm onik  olan  kadar di- 
sa rm on ik  olan  da b ir  es tet ik  kategorisi olmuş, deyiş yerindeyse,  ne­
ga t if  ve pozi t if  es tet ik  değer le r  bütünleştirilmiştir.  Estetiğin  tarihine 
bak t ığ ım ızda  onun ilkin spekü la t if  ve dogm atik  bir dönem e sahip o l­
duğunu görüyoruz; bu dönem  S o k ra te s 'd e n  B a u m g a r t e n ’a değin 
sürm üştür .  D ah a  sonra  eleştirel ya  da bilimsel d iyebileceğ im iz  
K a n t  ve sonrası f ilozofların  o luş turduğu  bir  dönem e tanıklık  ed i­
yoruz (1750-1850 yılları arası). T eknolo jin in  devreye girdiği po- 
zitiv is t  dönem de  ise g itt ikçe  artan bir  krizle karşılaşıyoruz; bu 
dönem , sanatların değerleri üzerine düşünsel p landa  yapılan tar­
tışmaların , pragm atik  hesaplarla  p iyasa  ekonom isin in  el inde o y u n ­
cak olduğu bir dönem dir.  Sanat felsefesinin ve estetiğin b ir  bi­
reş im i o lan  ‘fe ls e f i  es te tik” ise genelde, estetik gerçeklik  alanını 
konu edinir. B ir  varlık alanı olarak estetik  fenom enler  alanı da, 1) 
Este tik  haz duyan süje (estetik tavrın ve estetik  algılamanın söz 
konusu  o lduğu, sübjektivisl estetik), 2) Estetik obje (sanat ya­
p ıtından  yo la  çık ılan  ob jek tiv is t  estetik), 3) Estetik  değerler  alanı 
(güzel, değer, idea, eidos, orantı, simetri, düzen vb. gibi değerlerin 
incelendiği aks iyolojist estetik), ve n ihayet 4) Estetik beğeni ve 
yargı o lm ak  üzere dört a lana ayrılır  ve bu dört bö lüm lem e çe r ­
çeves inde  incelenir. A yrıca  “fe ls e fi  es te tik” , estetik duygular  psi­
kolojisi, sanat felsefesi, güzellik  felsefesi ve estetik  yargılar m a n ­
tığını da  içerir .(1)

(1) A. Giannarâs, sthetik heute, Francke Verlag, München, 1974, s. 9 vd., 29 vd.
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Ç ağım ızda estetiğe yön veren üç büyük  eğ ilim den  söz ede­
biliriz: İlk eğilim, doğada ve sanatta biçimlerin evrimini ortaya 
koyar  ve klasik felsefelerin, güzelin  özünü tan ım lam aya çalışan, 
birleştirici kaygısını paylaşır; ikinci eğilim , iz leyicin in  zevk, be ­
ğeni yargısı, sanatsal yaratı ve estet ik  hazzın belir lenmişliği ya  da 
belir lenmemişliği gibi sorunlarla, yani estetik fenom enolojiy le , ya­
ratm anın  estetiğiyle, ekonom i ya  da  libidoya ilişkin estetikle uğ­
raşır; üçüncü eğilim ise, deneysel estetik, sanat psikoanalizi,  sanat 
toplumbilimi, yazın ya da resim göstergebilimi, endüstri estetiği 
gibi pek çok yaklaşım ı kapsar.

Bilindiği gibi “E s te tik ” terimi ilk kez, hem duyusal hem  de dü­
şünsel bir  dünya görüşünü ad land ırm ak  üzere, 18. yy . ’daki an­
lam ından farklı olarak, klasik yunan yazarlarının yapıtla rında or­
taya çıkmıştır.  Bu yazarlara göre, es tetik  algı düzey ine  erişenler, 
seyrettikleri nesnelerin uyum luluğu ve ö lçülülüğünden (altın sayı) 
kaynaklanan özel bir haz duygusuna  varıyorlardı. Örneğin  P la ­
to n ’da, estetiğin konusu olan “g ü ze l” nesne, felsefi bilginin ko­
nusu olan “doğ ru ” ve ahlaksal bilginin konusu o lan’Vy/” ile birlikte 
incelenecek; sanatsal nesne, duyulur  dünya ile kavranabilir  dünya 
arasında aracılık edecektir  (K a lokagath ia  öğretisi). P la to n  ve 
A r is to te le s ’in önem  verdiği konuların  baş ında gelen  “çste tik” çer­
çevesi içinde her iki filozof da müzik, şiir, heykel, m im arlık  ve ti­
yatroyu toplum un temel ku rum lan  olarak  görm üşlerdir.  P la to n  
şairlerin ve ressamların ideal devletine girmelerini yasaklarken, 
taklit etmenin  (mimesis)  hem ahlak kurallarını, hem  de dünya  ile 
ilgili ussal bilgiyi zedelediğini savunm uştur .  A r is to te le s ’e göreyse 
taklit (öykünme), ahlaksal eğitimin temeli, ar ındırm anın  (kat- 
harsis) kaynağı ve müzik, dans ve şiir aracılığ ıy la kişilik b i­
ç im lenm esin in  gerekli aracıdır . P l a t o n ’un daha mistik  içerikli di­
yalog larında pythagorasçı kosm os kuram ının  iz lerini taşıyan ve 
yeniplatoncuları  e tkileyen farklı b ir  es tetik  yaklaşım  görülür. Aris- 
totelesçi öykünm e kuramı ise ancak 17. y y ’dan sonra etkili o la­
bilmiştir. 13. y y ’da A q u in o ’lu  T o m a sso ,  “Sum m a T heo log ica”nın 
(1265-73) (İlahiyat İçin Toplu  Yapıt)  bazı bölümlerini güzelliğin 
ince lenm esine  ayırm ıştır .  T o m a s s o ’ya göre güzel, A r i s to te le s ’de 
olduğu gibi, seyri (contem platio)  hoşa giden şeydir  ve üç ön ­
koşula sahiptir: “K usursuzluk” (perfectio), “o ra n lılık” (proportio),
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“a ç ık lık ” (purgatio). A q u i n o ’lu T o m a s s o ’nun  görüşleri,  skolastik 
d ü şü n c en in  es te t iğe  y a k la ş ım ın a  b ir  ö rnek  o luşturm uştur .  A m a 
yenip la toncu  kuram cıla r,  O rtaçağ  düşünürleri  arasında daha çok 
y andaş  bulm uştur.  G üzeli ,  m a tem atik  yasa la ra  uyum lu kutsal bir 
düzen  olarak  gören yeniplatoncu kuram, S a n c tu s  (aziz) A u ­
g u s t in u s  ve B o e th iu s ’un y az ı la r ında  gel iş ti r i lm iş ,  D a n te ’nin de 
“/ /  conviv io ” (Ziyafet,  304-071) adlı yap ı t ına  yansımıştır .  S a­
yıları ve uyum u vurgulayan  bu kuram lar  erken Renaissance’ta da 
belir leyici olm uşlardır .  16. y y ’ın son larında güzellik  ve b içimsizlik  
üzerine  denem eler  yazan  B acon ,  yaln ızca insan figürü üzerinde 
du rm u ştu r .  R e n é  D c s c a r t e s ’ın m üz ik  yazıları da  çağdaş an lam da 
es te t ik  ile ilgili gö rü lem ez. Ç ağdaş estetiğin temel kaygı lan  ancak
17. y y ’ın son larına  doğru  ortaya çıkmıştır.  İng il te re ’de S h a f ­
t e s b u r y  ile onun yetiştirdiği F r a n c i s  H u tc h e s o n  ve J o s e p h  A d ­
d i s o n  estetik konusundak i en etkili ve önem li kişiler o larak ta­
n ın m ış la rd ı r .  H u tc h e s o n  ilk kez, estetik yargı sorununu bilgi 
ku ram ın ın  temel soruları arasında ele alarak bir nesnenin  güzel o l­
d u ğ u n u n  nasıl b ilineb ileceğ in i sorgulam ıştır .  H u tc h e so n ' ın  bu so­
ruya  verdiği yanıt ise deneyci-duyum cu  bir  eğilim  taşımaktaydı ve 
o n a  göre estetik  yarg ılar ım ız ,  zihinsel ya da  düşünsel herhangi bir 
öğe  içerm eyen, ancak  algı ile ilişkili o lan  yargılardı.  H u tc ­
h e s o n ’ ın çağdaş ı  o lan  B a u m g a r t e n  bu tür b ir  savı yadsıyarak 
ç a ğ d aş  es te t iğ in  ö n cü lü ğ ü n ü  yapm ıştır.

A .G .  B a u m g a r t e n ,  1750 yılında, insanın mantıksal usdan fark­
lı b ir  yetisini bel irg in leş t irm ek üzere, yunanca  aisthetikos” kav­
ram ından  türettiği “A esth e tica ” sözcüğünü ortaya attı ve ki­
tap lar ından  bir ine de bu  adı verdi.  17. y y ’da estet ik  belli başlı dört 
ince lem e alanını kapsıyordu: 1) D uyu lar  için de, zihin için de çe ­
kici olana, iyi düzen lenm iş  bir nesnenin, yani güzel nesnenin in­
ce lenm esi ;  2) G üzel nesneler  üretiminin, yani sanatın ve güzel sa­
natların  incelenmesi; 3) Estetik  duyu, eğitim  ve kültürün; yani 
zevk, sağbeğeni y a  da sağduyunun incelenmesi; 4) G ü z e l 'n e s ­
neler in  uyandırd ığ ı ya ra r  göze tm ez hoşluğun  incelenmesi.  
B unun la  birlikte, sanat konusundaki m odern  düşüncenin  
B a u m g a r t e n ’dan çok  ö nce  başladığını söyleyebilir iz .  15.yy'dan 
baş laya rak  sanatç ıla r ,  P l a t o n ’a özgü ve sanatı b ir  öykünm e olarak 
be l irg in leş tiren  ö rn ek  kaygılarını da, O r ta ç a ğ ’ın dinsel s im ­
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geciliğini dc b ir  yana bıraktılar. L e o n a r d o  d a  V inci ,  L e o n  B a t ­
t is ta  A lb e r t i ,  A lb r e c h t  D ü r e r ,  doğal ve yapay perspektif  
konusundaki ve insan bedeninin anatomisi üzerindeki araş­
tırmalarıyla b ir  ‘'sanat b ilim i” kurm a yolunda ilk adımları attılar. 
Bir biçimsel öğeler  m atrisinden başlayarak doğada var olan güzel 
ve çirkinin nasıl yen iden  yaratılacağını araştırdılar. L e o n a rd o ,  
no tla r ında şöyle der: “F elsefeyi ve doğayı tan ım ak iç in  resm i b il­
m ek gerekir; resm i sevm eyen  ne doğayı sever, ne de insanı. ( .. .)  
Ressam , nesnelerin  uzaklık ların ı ölçer; m üzikçi ise  seslerin  m e ­
safelerini. ( .. .)  H eykel, resim den daha az zih inseld ir ve doğanın  
pek  çok öze llik lerinden  yo k su n d u r ' Resim için de şöyle der: "La 
pittura  e cosa m en ta le"  (Resim zihinden kaynaklanır). 17. ve 19. 
y y ’lar arasında, “fe ls e fi  estetik", önce öznelliği, sonra da tarihi 
keşfe tti ;  L e ib n iz ,  B a u m g a r t e n  ve İngiliz deneycilerine göre es­
tetik, bir duyarlılık, bir duyum sam a bilimiydi. K a n t 'd a  ise es­
tetikçi,  sanat eleşt irm eninden ve bilginden ayrılıyordu; onun g ö ­
revi güzel ya  da  çirkin olanı veya kurallara göre doğru olanı 
gösterm ek değil, yaln ızca  bir hoş lanm a yargısını olanaklı kılan 
kuramsal koşulları or taya koym aktı.  H e g e l’de ise estetik, sa­
natçının yarattığı duyulur  biçim ile bu biçimi canlandıran  tin ara­
sındaki ilişkilerin tarihi du rum una gelmiştir. Bu yönel im le re  kar­
şıt olarak 19. y y ’ın ikinci yarısında ortaya çıkan olgucu-este tikler,  
sanat yapıtlarının yara tılmasındaki ruhbilimsel (F e c h n e r )  ve top­
lumbilimsel (T a in e ,  C o m te )  belir lenim cil ik le ri  araştırm ışlardır .

18.yy’da K a n t ’ııı, 19. y y ’da H e g e l’in ve 20. y y ’ın baş lar ında 
C roce 'n in  katk ılarıy la  gelişen estetik  kuramı, y ine  aynı çağın b a ­
şında m arksizm de de ifadesini bulmuştur.  Bu bağlam da, mark- 
sizmin tarih ve top lum  anlayışını burjuva ideolojis inin eleştirisiyle 
birleştirmeye, tarihi ve evreni çözüm lem e ve değerlendirm e il­
kelerini saptayarak, devrimin teori ve pratiği içinde sanatın yerini 
gösterm eye yönelik  kuram lar  öne sürülmüştür. İng ilte re’de W il l iam  
M o r is  ve R u sy a’da G e o rg y  V. P le k h a n o v ,  m arksist  top lum  e leş­
tirisini sanatsal em ek kavram ıyla birlikte yürütmeyi deneyenler 
arasındadırlar. D aha sonraki dönem lerde W a l te r  B e n ja m in  ve 
G y ö rg y  L u k á c s ,  m arksis t  sanat kuram ının  temel kavramlarını 
oluşturdular. M arksis t  hüm anist anlayış ın  bu iki öncüsü  ile b ir­
likte B. B r e c h t  ve T h e o d o r  A d o rn o ,  ça l ışm a  koşu l la r ın ın  çö-
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ziimlenmesini ve kapital izm in insan bilincinde yol açtığı ya­
b anc ı la şm an ın  eleştiris ini m arksis t  kuram ın  estet iğe katkısı o la ­
rak gördüler.

Öte yandan  20. yy. estetikçileri, felsefi estetiğin büyük  so­
runlarını b ir  y an a  b ırakarak, “çevre” , “sana tsa l biçim  ve “y a ­
ra tıcı ya  da  a lın ılayım  ö zn e” arasındaki ilişkileri incelem eye yö ­
nelm işlerd i.  Çeşitl i  es tet ik  akım ları bu dönem de  genellik le  
“olgucu  e s te tik” (sanat toplum bilim i,  yapıların çözüm lenm esi,  de­
neysel estet ik  vb.) ile “özne lc i es te tik” (sanat psikolojisi fe- 
nom enofojik  estetik  ya  da  sanat fenomenolojis i)  olm ak üzere ikiye 
ayrılmıştır.  G erçek te  bu yönel im le rin  her biri, çözüm lem en in  
başka bo y u tla ra  verdiği önem e göre  b irçok çeşit lenm e (variation) 
içerm ekteydi;  örnekse, sanat yapıtın ın  temel öğelerini, yapılarını 
ya  da  p s iko lo jik  ya ra tm a  koşullarını bir yana  bırakarak, marksçı 
bir  es tetik  yapılabildiği gibi,  bir sanat toplumbilimi de ku ­
ru lab ilm ekteydi.  A yrıca  L u c ie n  G o ld m a n n ' ı n  yazın  ve P i e r r e  
F r a n c a s t e l ’in plastik sanatlar konusunda  yaptığı gibi, b içimsel çö ­
zü m lem ey le  top lum bilim sel çözüm lem eyi birleştirmek, ya  da 
J e a n  D u v i g n a u d ’nun tiyatro ya  d a  şenlik  konusunda  yaptığı gibi,  
es tetik  deneyi toplum sal düşse lliğe  bağ lam ak  olanaklıydı.  B unlara  
koşu t o la ra k  O l iv ie r  R e v a u l t  d 'A l lo n n es ,  yara tm a psikolojisini 
daha  toplum sal bir tabana o tu r tm aya  yönelm ekteydi;  ona göre “es­
tetik, m a d d i sa n a t ürünlerin in  incelenm esi değ ild ir  ya ln ızca; bu  
m a d d i ü rü n le r  a rasında  ve bu m add i ü rün ler  konusunda, “ö zn e l” 
d en ilen  g erçe k lik le r in  a ra ş tır ılm a s ıd ır ".(l)

Y ara tm an ın  ve sanatsal yargın ın  estetiği, günüm üzde  du ­
yarlı l ığ ın  tarihi y ö n ü n d e  gel işm ek te .  O y sa  bu anlayış yüzyılın  
baş larında ,  es tet ik  ile tiş imin özü üzerine  a raştırm alarla  yen iden  
sanat yapıtın ın  kendisini incelem eye yönelm ek  gerektiğini sa­
vunan görüş le r  arasında bö lünm ekteydi.  G erçekten  de bir yandan 
İ ta lya’da B e n e d e t to  C ro c e ,  “se zg i"  kavramıyla , A lm anya 'da  J . I .  
V o lk e l t  ve T .L ip p s  “E in fiih lım g” (duyu lu r  sezgi, özdeş ley im ) 
kavram ıyla ,  öte yandan F ra n sa ’da M e r le a u - P o n ty  “ya rg ı öncesi 
b ilg i” kavram ıyla ,  farklı yollardan estetik  deneyim in öznesi ile

(1) O. Revault D ’Allonnes, La Création Artistique et Les Promesses de la L i­
berté, Ed. Klincksieck, Paris, 1973, s. 100 vd.
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nesnesi arasında ayrıcalıklı b i r '  iletişim ortam ı be lir lem eye ça ­
lışmışlardır.  O ysa d iğer  taraftan da, b iç im ler  tarihi ve b iç im ler  
psikolojisi, F o c i l lo n ’dan M a l r a u x ’ya, R .H u y g h e ’den R u d o lp h  
A r n h e i m ’a değin, b ireyselliklerde takılıp kalmayarak, kültürel bir 
öbeğe özgü üslup özelliklerini ve alg ılam a güçlüklerini aşan bir 
b iç im ler  evreni ve biçim yasaları hazırlam aktaydılar; son o larak da 
T .W .  A d o r n o  ile P . B o u rd ie u ,  kültürel tüketimin sorunları üze­
rinde durdular.

20. y y ’da estetik ile gös te rgeb il im ’in (sémiologie) yakın iş­
birliğine de tanık o lmaktayız. Bu dönem de sanat yapıtlarının b i­
çimsel açıdan incelenmesi girişimi, bir mimari bütünlüğü, bir 
m üzik  parçasını,  bir tabloyu oluşturan öğelerin  yapısal çö ­
züm lem esine  de yönelmiştir.  A. R ieg l ve H . W ô lf f l in ’in ya da  
daha  yakın dönem lerde E . P a n o f s k y  ve P. F r a n c a s t e l ’in yapıtları 
buna  örnek gösterilebilir. B unun la  birlikte, nasıl “sana t to p ­
lum bilim i", sanat yapıtın ın  d ış ında  kalan b irtakım çözüm lem ele re  
dalarak (iktidasi,  ideolojik, teknik) yapıttan uzaklaşm a tehlikesiyle 
karşı karş ıya  kalıyorsa; nasıl psikoloji ,  yap ı tla r  arasında dış b en ­
zerlikler bu lduğunda bir  lakım “so yo lu şsa l, g en e tik” yasalar  sap ­
tam ak isteğine kapılıyorsa, yapısalcı çözüm lem e de sanat y a ­
pıtının anlam boyutunu gölgede bırakmaktadır .  Bu yüzden görsel 
sanatlar estetiği, yazın göstergebiliminin etkisiyle’ (V lad im ir  
P r o p p ,  C la u d e  B r e m o n d ,  T z v e ta n  T o d o ro v ) ,  sanat ürünlerinin 
yap ılar ıy la  anlamları arasındaki ilişkileri ayd ın la tm aya  yö ­
nelmiştir. G örsel sanatlar göstergebilim i, bir sanat yapıtının ya l­
n ızca  gerçeklik  içinde doğrudan  doğruya  belirttiği şeyle, “öz a n ­
la m la ” ya  da  bu gösterilenin, “ya n  an lam ın” o r taya  çıka dığı 
gerçek ya da  düşsel nitelikteki uzak ilişkilerle değil, ayrıca f en d i  
duyulur  ve biçimsel yapısıy la  da  anlamlı o lduğunu göstermiştir.  
Ö yleyse bir  tablonun konusu, bir filmin öyküsü, tek bir an la r  dü ­
zeyi o luşturm aktan  çıkmıştır.  B iz  bir tabloda, bir  anıtta, y .rarlı 
bir nesnede, çizgilerin yataylık  ya da dikeylik oranına, biçimsel 
öğelerin  yoğunluğuna ,  b içimlerin  açıklık ya  da  kapalıl ığına, doğ­
ruların ya  da eğrilerin dağ ı l ım ına  ve buna benzer  ayrın tılara karşı 
da duyarlıy ızd ır  ( J e a n -L u is  S chefe r) .  Aynı şekilde, b ir  f i lm de çe ­
kimlerin  ve çerçevelem elerin  (cadrage) biçimsel sıralanışı da e s ­
tetik b ilginin taş ıy ıc ıs ıd ırla r  ( C h r i s t i a n  M etz) .  Yapısal ya  da  söz-
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dizim sel (sentaktik) çözüm lem e de böylece resim ya  da m üziğe yö ­
nelik  estet ik  bir an lam bilim le  (semantik) derin lik  kazanm ış ol­
m ak tad ır  (M iche l  I m b e r ty ) . (l)

Este t ik  genellik le ,  insanın dış dünyaya  ilişkin, “g iize l” ve “ç ir­
k in ” sözcükleriy le  dile getirdiği tepkileriyle ilgilidir. Ancak 
“g ü ze l” ve “çirkin” te rimlerinin kapsamları belirsiz, anlamları da 
öznel ve görelidir. Üstelik , etkileyici b ir  doğa görünüm üyle  ilgili 
g ö z lem lerde  y a  da sanat e leştiri lerinde kullanılan n ite lem eler  yal­
n ızca  “g iize l” ve “çirk in ”\q sınırlı da  değildir; “a n la m lı”, “d en ­
g e li”, “u yum lu”, “ürpertic i", “yü c e” vb. gibi bir  dizi başka kav ­
ram lar  y a  da kategoriler  de bu değerlendirm eye girerler. Estetik 
kuram ı,  bir  yandan güzelin  yaln ızca  öznel o lm ayan , nesnel bir içe­
rik de taşıyan bir  tanım ını yapm aya ,  ö te  yandan  da bu değiş ik  te­
r im le r  arasındaki bağıntıları  b e l ir lem eye  çalışır. T em el sorunları 
ise estet iğ in  öznesine, estet iğ in  nesnesine, es tetik  yaşantıya, e s ­
te tik  düş lem lem eye ,  es tet ik  hazza ve an lam a ilişkindir. Şimdi es­
te tiğe ilişkin bu ilkeleri,  temel sorunları ya da kurucu öğeleri sı­
rasıy la  görelim:

E s t e t i k  a l ım la y ıc ı  (özne ) :  Este tik  alımlayıcı sanat yapıtından 
ya da  bir  doğa  gö rünüm ünden  haz duyan, estetik tat alan varlıktır. 
Este tik  tat a lmak, sanat yapıtı ü retm ek ve değerlendirm ek, güzel 
ve çirkin gibi yargılarda b u lunm ak  ancak belirli varlık lara özgü bir 
yetidir.  Ç ağdaş es tetiğin  ilk sistemli yapıtı olan  I m m a n u e l  
K a n t ' ın  “K ritik  d er  U rte ilskra ft”\ (1790) estetik  a l ım lay ıc ın ın  ve 
es te t ik  tat a lm a yetisinin ince lenm esine  ayrılmıştır.

K a n t ’a göre, es tet ik  yaşan tın ın  temel öğesi beğeni yargılarıd ır  
ve  yargı yetisi ancak ussal,  düşünen  varlıklarda bulunabilir. Ü s­
telik, es te t ik  yargı için ku llan ılm am ış  b ir  ussallık  da  eksiktir. V ar­
lıkları b ir  araç o larak  g ö rm e k  yerine  baş lıbaşına  bir  değer  diye 
kabul e tm ek  K a n t ’a göre, usun önemli yetilerinden biridir. Bu yeti 
ya ln ızca  insanlar arasındaki p ra tik  ilişkilerde yani ahlak  alanında 
değil, insanın doğaya  karşı tu tum unda da kendini gösterir. İn ­
san lar  hiçbir  pratik am aç gözetm eden , yaln ızca hayranlık  d u y ­
gusuy la  doğayı seyrederler; pratik  çıkarlarla birlikte ahlaki yar­
gıları ve kuram sal çözüm lem ey i  de d ışarda b ırakan bu uzaktan

(1) Deniş Huismann, L ’Esthetique, PUF, Paris, 1971, s. 46 vd.
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seyre tm e ilişkisi,  K a n t ’a göre, es tetik  yaşantın ın  öziinü oluşturur. 
Estetik yargı, ahlaki yargıdan da, kuram sal ya da bilimsel dü ­
şünceden  de farklıdır; am a usun kuram sal,  pratik (ahlaki), estetik 
biçimleri arasında bir yakınlık  da vardır; bu da nesneleri birer araç 
olarak değil,  amaç olarak görmektir.  Estetik  yaşantı, pratik  ahlaki 
yargı ile kuramsal us arasında bir bağlantı kurar ve yaln ızca ussal 
varlıklara özgüdür. Estetik yeti o lm adan  insanın öteki yetileri 
güdük  kalır.

E s te t ik  n esn e  ( s a n a t  yap ı t ı ) :  Bazı kuram cılar  estetik y a ­
şantının öznesi yerine nesnesin in  incelenm esine öncelik  tanır. B u ­
rada nesne terimine iki farklı anlam verilebilir: Maddi nesne ve 
ereksel nesne. Ereksel nesne, nesneye insanın yüklediği anlamdır; 
zihnin içindedir. O ysa maddi nesne öznenin zihninden ba­
ğ ım sızdır .  Bu ayrım  estet ik  ku ram ında  tartışına yaratm ıştır .  E s ­
tetik nesne, ereksel anlamıyla tanımlanırsa, o zam an estetik ku­
ram ının  asıl konusu da estetik yaşantı olur. O y sa  K a n t  
felsefesinin öznelliğ ine karşı ç ıkanların  amacı, estetiği, duygular  
ve öznel yaşantı lar  a lanından çıkararak, estetik nesnenin  kendi 
özellikleri üzerinde temellendirmeklir. Bununla birlikte, K a n t ’tan 
sonra Batı felsefesinin genel yönelişi, H e g e l’in nesnelci m ü­
dahalesine  karşın, özne lleşm e doğru ltusunda  olm uştur.  Bıi, es­
tetik ve sanat felsefesinde de etkisini göstermiş, fenomenoloji ve 
dil felsefesi gibi akımlar, araştırm a alanını tümüyle insan zihninin 
içine, öznellik  p lanına kaydırm ışlardır .  R o m a n  I n g a r d e n ’ın "D as  
literarische K unstw erk"  (1931) ve M ike l  D u f r e n n e ’in "La 
P hénom énologie de l ’expérience esthétique" (1953) adlı yapıtları 
bu yak laşım ın  sistemli örnekleridir.

Konu yakından incelendiğinde, bu iki yaklaşım dan birinin ko ­
şulsuz olarak ben im senm esi durum unda aşılam ayacak gerçek bir 
çe lişkinin ortaya çıktığı görülür. Öznel yak laşım  estetik  nesnenin 
tan ım lanm asına ,  ayrış l ır ı lm asına elverişli değildir.  O ysa  k ap ­
samlı bir estetik kuramı, her şeyden önce kendi nesnesini ta­
nımlamalı,  doğa ile sanat yapıtı arasındaki benzerlik  ve fark­
lılıkları ortaya koymalı,  bunun da ötesinde, farklı sanat türlerinin 
farklılıklarının hakkını verebilmelidir .  Belirli bir noktadan ba­
kıldığında hem en her şey güzel görünebilir.  A m a güzelliği ya ­
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şayab ilm ek  için, güzelliğin görüldüğü nesnenin  ne o lduğunu bil­
m ek  gerekir. K a n t ,  “ K ritik d er  U rteilskraft"  ta, “Giize! olan, b ir  
ka v ra m ın  ya rd ım ı o lm adan  b ize  h a z veren şe yd ir” derken, öznelci 
es tet iğ in  zay ıf  tarafını da  ortaya koyar. Güzellik  yargısı her zam an 
belirli b ir  kavramsal boyut içerir; bir nesneyi güzel olarak ta­
n ım layab ilm ek  için hangi sınıfa girdiğini b ilm ek gerekir. Örneğin, 
bir  atın vücut yap ıs ında güzel bulunan özellikler, bir insanda ç ir­
kin kaçar. R om anda  şiirsellik, genellikle bir  zaaf  olarak görülür. 
B ir  m im arlık  yapıtı,  heykeldeki ifade gücünü  kazanm aya ça ­
l ış t ığ ında  aşırı süslü ve bayağı bulunabilir .  A ncak  “nesnel b ir  e s­
te tik" , farklı türlerin b içim  yasalarını ve tek tek örneklerin  bu y a­
sa lara  uyup  uym adığını o rtaya  koyabilir. B ir  yapıtın  genel kurallar 
d ış ında  kalan  kendi özel b iç im  yasası da ancak “nesnelc i b ir  e s ­
te tik le"  araştır ı labilir .

B una  karşılık, es tetik  nesne bü tünüyle maddi,  insan zihninden 
bağ ım sız  da  değildir; ya sanat yapıtla rında o lduğu  gibi bütünüyle 
insan ü rünüdür  ya  da doğada  olduğu gibi insan tarafından an- 
lam land ır ı lm ak tad ır .  B aşka  bir  deyişle , es tetik  o lgunun  her zam an 
öznel bir boyutu vardır. Ö te  yandan, tek tek sanat yapıtlarından 
ayrı, genel bir sanat kavram ından  da büsbütün vazgeçilemez; sanat 
ü rünü  sanal dışı ürün lerden  ancak böyle  genel bir kavram ın y a r ­
d ım ıy la  ayrılabilir. Genel bir sanat ya  da genel bir güzellik kav­
ramı ise gene  başlangıç noktasına , insanın güzeli görm e, beğenm e 
ve es te t ik  tat a lm a yetisine dönm üş olur.

E s t e t i k  y a ş a n t ı :  K a n t ’a göre, es tetik  yaşantın ın  ayırt edici 
özelliği “ç ık a rs ız” o lu şudu r .  Ç ağdaş  es te t iğ in  çıkış  noktası olan 
bu önerm e, estetiği ahlaktan da b ilimden de ayırır. Ahlaki dav ­
ran ış la rda  (iyi-kötfi)  bir "ç ıka r"  öğesi vardır; evrensel sayılan bir 
davran ış  ö lçüsü  bütün insanlara ben im se ti lm ek istenir. Bilim de 
(do ğ ru -y an l ış )  nesnelerin  iç yapıların ı,  işleyişlerini ve ncden- 
sonııç ilişkilerini araştırır; nesneleri  denetim  altına almak, insanın 
h izm etine  sokm ak  ister. O y sa  estetik  yaşantın ın  öznesi, estetik 
nesney le  bir  m erakını g ide rm ek  için ilgilenmez; estetik nesneyi bir 
başka  am aca h izm et eden bir  araç o larak da  görmez. Estetik y a ­
şan tıda  insan, karşıs ındaki estet ik  nesneyi hep belli bir uzaklıktan 
seyreder: “E ste tik  yaşantı, ku llanm a, sah ip  olm a, tiiketnıe ve a h ­
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lak i açıdan  ya rg ıla m a  g ib i d a vra n ış la rı d ışarda  b ırak ır"  K a n t ’ı 
iz leyen A r t h u r  S c h o p e n h a u e r  de, “D ie W elt a ls W ille und  Vor­
ste llung"  (İstenç ve Tasarım  Olarak D ünya) (1819) adlı yapıtında, 
insanın iradesinden bağımsız olarak ilgilendiği, herhangi bir  am a­
cına hizmet edecek  bir araç o larak görm ediği her şeyin estetik ya ­
şantıya konu olabileceğini söyler. Estetik  bir nesneye böyle yak ­
laşan insan o nesnenin  yansıttığı id e a 'yı görebilir. Estetik 
yaşantın ın  özü de, insanın her türlü maddi ve pratik ilişkisinin 
ötesinde, /¿fea’larla yüz yüze gelmesidir ,  sanat yapıtındaki kav­
ramsal, ideal yapıyı duyum sam asıd ır .  Sanatı bir "oyun"  o larak 
gören F r i e d r i c h  S ch i l le r  de buna yakın  bir düşünceyi sa­
vunmuştur.  O yunda, insanın yara tm a ve beğenm e yetilerinin y a ­
şamın gün lük  baskısından kurtu lduğunu ileri süren Schiller ,  
“B riefe über d ie  aesthetische E rziehung  des M enschen"de  (İnsanın 
Estetik Eğitimi Üstüne M ektuplar)  (1795), "iyi olanı, kusursuz  
olanı insan ya ln ızca  cidd iye alır; oysa  g iizel o lanla  oynar"  der.

Estetik yaşantı, birbirini tam am layan  iki önerm eyle  ta­
nımlanabilir: 1) Estetik  nesne duyusaldır; görülür, işitilir ya da  du ­
yusal b içimiyle zihinde canlandırılır; insana bu duyusal özellikleri 
nedeniyle  haz verir; 2) Estetik  nesne aynı zam anda düşünülen, 
seyrine dalınan bir nesnedir; yaln ızca duyulara  hoş geldiği için 
değil,  bir anlam  içerdiği, bir değer  taşıdığı için de insanı il­
gilendirir.

Bu önerm elerden ilki, estetik sözcüğünün kaynağına (duyum) 
işaret eder; ikinci önerm e ise, beğeni yargılarının  temelini o lu ş ­
turur. Seyretm eye değer bulunan nesnelerin değersiz bu ­
lunanlardan ussal olarak ayırt edildiğini gösterir. K a n t  sonrası ide­
alist estetik, bu iki önerm eyi tem ele almış ve estetik  yaşantının 
(ya da estetik yargının), duyusal ve zihinsel öğelerin  birliğinden 
o luş tuğunu  savunm uştu r .  H e g e l’in sanatı, “G e is t’iıı ya  da  
‘Id e e ’ııin duyusa l biçinıF’ o larak tanımlaması da bu sentez dü ­
şüncesine dayanır :  "Sanat, tinselliğ in  duyum  alan ında  g ö ­
rünm esidir. ”

Bu yak laş ım ın  barındırdığı aykırı l ık la rdan  en önem lis ine  
K a n t  "beğeni an tino ın isi” adını verir. K a n t ’a göre estetik  yaşantı , 
duyusal bir deneydir; am a bir yandan da, usun bir yetisi olarak, 
mantıklı bir seçim, bir beğeni yargısı b iç im inde dile getir ilm ek zo­
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rundadır. B eğenin in  aynı anda hem  estetik (duyusal), hem de bir 
yargı (düşünsel)  o lm ası b ir  antinom idir .  K a n t ’a göre, insanlar bir 
.nesneden, hem herhangi bir  kavram ın  do lay ım sızhğ ıy la  bağlantı 
ku rm ayan ,  yani k av ra m a başvurm ayan , nesnenin  iç yapısını, 
neden ve sonuçlarını hesaba katm ayan  bir tat alır; hem de bunu bir 
yargı b iç im inde  dile getirirler. G üzellik  sanki nesnenin bir özel­
l iğ iym iş  gibi konuşur la r  ve aldıkları tadın herkes için geçerli o l­
duğunu  düşünürle r :  “Giizel, ka vra m sız  o la rak herkesin  hoşuna  
g id e n  ş e y d i r S e ı ı s ı ı s  com nnm is aestheticus.

Este tik  yaşan tıda  duyusal ile zihinsel arasındaki bu gerilim yal­
n ızca  K a n t ’ın felsefesine özgü değildir.  D eğiş ik  biç im lerde bütün 
estetik  ve sanat ku ram lar ında ortaya çıkar. Hegel.  “ Vorlesııngen  
iiber d ie  s th e tik” (Estetik  Üzerine  Dersler)  (1832) adlı yapıtında 
aynı çe l işk in in  bir  başka yönüne  işaret eder.  H e g e l’e göre sanatta 
insanı çeken , “g ö riin iiş” ya da duyusal “h iç ü n 'd n .  H er sanat ya­
p ıtına  özelliğini kazandıran , onu ötekilerden ayıran da budur. 
Sanat  yapıtı, insanın duyu la rına  seslendiği için somuttur; akıl y ü ­
rü tm e (m antık)  yo luy la  değil, duyusal algı yo luy la  kavranır. A m a 
sanat yap ılın ın  kav ran ış ında  zih insel bir  boyut da vardır; insan 
aynı za m a n d a  yapıtta  kavram sal,  tinsel bir içerik arar. Eleştiri ve 
yo rum un  bir amacı da bu içeriği or taya çıkarm ak, sanalın içeriğini,  
sanatsal ve duyusal o lm ayan  mantıklı bir dille anlatmaktır. A m a 
eleştiri bu am ac ına  hiçbir  zam an lam ola rak  u laşam az; çünkü  ya­
pıtın içeriği (özü), duyusa l b iç im den  ayrıldığı anda yapılın  ö z ­
gün lüğü , b ireyselliği de yok  olur; eleştirinin sunduğu içerik, o 
sanat yap ıtın ın  içeriği o lm aktan  çıkar. G enel bir kavram a bağ­
lanarak bireyselliğini yitiren içerik, estetik gerçekliğini de yitirir. 
H ege l ' in  kuram ının  önem i, bu açmazı en kesin b iç imiyle ifade et­
m esinden  kaynaklanır .  İçerik ile biçim birbirinden hem ayırt edil­
meli,  hem  de ayırt ed ilm em elid ir .  B aşka  deyiş le  duyusal ve tin­
selin birlikte ele alınması gerekir. Ç ünkü sanat yapıtı duyusal bir 
tinsell ik tir  ya  da tinsel b ir  duyusallıktır.

Aynı çe lişk i başka bir b iç im de de anlatılabilir .  Çoğu e leş ­
tirm en bir  sanat yapıtının, örneğin  bir  şiirin öze tlenem eyeceğin i,  
başka sözcükle re  çevrilem eyeceğin i savunur. B e n e d e t to  C roce 'ye  
göre, b ir  şiirin anlam ı, başka bir dile çevrilm esi o lanaksız  ö ze l­
l ik lerinde gizlidir .  A nlam , seçilmiş ve belli b ir  düzene göre sı­
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ralanm ış sözcüklerde ,  şiirin ritminde, k ısaca  duyusal öze l­
liklerinde yatm aktadır .  B un lar  öze tlenm eye kalk ıld ığ ında ise şiir 
uçup  gider. Ö te yandan bir e leşt irm en de okurlara  şiir hakkında 
bir şeyler söy leyeb i lm ek ,  o şiirin neden .güzel  ve ilgiye değer  o l­
duğunu, başka şiirlerle farklıl ığ ın ın  nereden kaynaklandığ ın ı  an- 
latabilmelidir. Bu ise hem çözümleyic i,  hem de bireşimci bir yön ­
temin kullanımı gerektirir.

H a y a lg ü c i i  (D ü ş le m le m e ) :  Birçok yazar estetik nesnenin ta­
n ım lanm asında  “z ih insel öğ e” ile “duyusa l öğ e” arasındaki kar­
ş ıtlığı a şp ıak  iç in  “h aya lgücii” (Imagination) kavram ından y a ­
rarlanm ayı denem iş tir .  D av id  H u m e ’a göre hayalgücü, duyusal ve 
duygusal yaşantı lar la  düşünceleri  birleştirici b ir  rol oynar. K a n t  
ve H egel içinse, hayal gücünün  yalnızca birleştirici değil, o luş­
turucu bir işlevi de vardır. H ayalgücü, başından beri duyusal y a ­
şantının içinde yer  alır ve onu belirler; estetik yaşantı gibi kav ­
ramlardan bağım sız  bir alana, kavramların düzenleyici gücünü 
getirerek duyusal nesneyi tanımlanabilir  kılar.

Hayalgücünün rolü konusunda bugüne değin yeterli bir felsefi 
tem ellendirm e yap ı lm am ışsa  da onun, insanların gerçek te  var o l­
mayan bir şeyi zih in lerinde canlandırm aların ı sağlayan bir y a ­
ratma yetisi ya da bir düş lem lem e edimi olduğu kesindir.İnsanın 
resimde bir insan yüzü görmesini sağlayan da budur; çünkü orada 
bir insan yüzü değil,  boyalı b ir  tuval durm aktadır .  J e a n - P a u l  
S a r t r e ,  “L ’im ag ina ire: P sychologie phénom éno log ique de l'im a­
g ination"  (D üş lem sek  D üş lem lcm enin  F enom enolo jik  Psikolojisi) 
(1940) adlı yap ıtında hayalgücünü, o lm ayanda  olanı gö rm ek  b i­
ç im de tanımlar. B ir  müzik  yapıtının belirli duyguların  anlatımı 
o larak a lg ılanm asında da hayalgücünün payı vardır. Özellikle  şiir 
ve m üzikte düşlem lem e ya da  imgelerle kurm a edimi doruğa 
çıkar, yoğunluk  kazanır.

D u y g u la r  ve e s te t ik  h az :  Este tik  kuram ın ın  tart ışmalı ko ­
nularından biri de duyguların  estetik yaşantıda ve beğeni yar­
gılarında oynadığı roldür. A ntikçağ  düşünürlerine  göre  sanat 
yapıtların ın  en önemli özelliği, insanı etkilemeleri, duy­
gulandırm alarıd ır .  A r i s to te le s ’e göre tragedya, ürkütücü ve üzücü
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konusuyla  seyircide korku ve ac ım a duygu lan  uyandırır. A m a se­
yirci sahnedeki olayları belirli b ir  uzaklıktan izlediği,  kar­
ş ıs ındakin in  gerçek değil oyun o lduğunu bildiği için, oyunun so­
nunda  bu duygulardan  arınm ış o lur  (katharsis). Tragedyanın  
biçimsel özellikleri ve dram atik  yapısı ile seyircinin sahneden 
uzaklığı, seyircide uyanan duyguların  da uzaklık  kazanm asına ,  in­
celm esine, kısaca “es te tik le şın esin e” yol açar. A m a burada bir çe ­
lişki vardır: İnsan doğru  o lm adığ ın ı  bildiği, inanm adığı bir o la y ­
dan nasıl duygulanabil ir  ve etkilenebilir?

R om antik  şiirin öncüler inden  C o le r id g e  bir  oyun seyreden in­
sanın, “ken d in i inanm aya  zorlad ığ ın ı, iç indek i inançsızlığ ı irad i 
o la ra k  b a s tırd ığ ım ” öne sürer. A m a sorun gene ortadadır, çünkü 
inanç iradeye bağlı değildir; insan isterse bir şeyi hayalinde can­
landırabilir, am a kendini bunun gerçekliğ ine inandıramaz. Bu 
sorun es te tik  yaşantı ile gün lük  yaşantı arasındaki ilişki so­
rununun bir  parçasıdır. B ir  görüşe  göre, sanat ve doğa gö ­
rünümleri gibi,  estetik nesneler öncelikle  insanların duygularına 
seslenir; insanlarda, sevgi, özdeş leşm e (Einfühlung), evrenle bü ­
tünleşm e gibi duygulara yol açarlar. Bu duygular  insana hem haz 
verir, hem de ruhsal yönden  gelişmesini sağlar. S h a f te s b u r y ,  
H u m e  ve E d m u n d  B u r k e  gibi deneyci-duyum cu geleneğe bağlı 
İngiliz düşünür le r  bu görüşü  savunm uşla rd ır .  Sanatın  bir d u y ­
gusal eğitim  yolu o lduğuna inanan M a t th e w  A rn o ld  ve F .R .  
L ea v is  gibi İngiliz şair ve e leştirm enleri de aynı öznelci y ak ­
laş ım ı pay la ş ı r la r .

C r o c e  ve R .G .  C o l l in g w o o d  gibi Hegelci düşünürlere  göreyse, 
es tetik  kuram ının  asıl ilgi alanı, okurun ya da  izleyicinin duyguları 
değil, es tetik  nesnenin  kendi özellikleridir. Sanat yapıtını insanda 
belirli duygular  uyandıran  bir olgu olarak görmek, onu bir  araç 
o larak  g ö rm ek  dem ektir; bu da estetik bir  yaklaşım  değildir. 
C r o c e ’ye göre  estetik  yaşantı ,  gündel ik  duyguların  dışında, özerk  
b ir  alandır. Sanat yapıtı d a  gündel ik  yaşam ın  dışında, kendine 
özgü nitelikleri olan ve ancak katıksız düşünce ya  da  katıksız 
sezgi yo luy la  kavranabilcn  bir gerçekliktir. Aynı müzik yapıtı, 
farklı insanlarda farklı duygu la r  uyandırabilir. Estetikçinin görevi 
bu farklı duyguları ince lem ek  değil,  o müzik  yapıtının kendisini, 
biçimsel özelliklerini ve dile getirdiği nesnel anlamı incelemektir.
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E s te t ik  D eğ e r  O l a r a k  A n la m :  Estetiğin ilgi alanının doğadan 
sanata kaym ası,  sanal yapıtlarının  anlaşılması,  yo rum lanm ası ve 
değerlendir ilm esine ilişkin sorunları da gündem e getirir. İnsan, 
T o ls to y ’un “A nna  Karerıina”sini (1875-77), B e c k e t t ’in “E n a t­
tendant G odot"sunu (G o d o ’yu Beklerken) (1952) ya  da  S t r a -  
v in s k y ’nin “B ahar A y  in i” ni (1913) anlayabilir ya da anlamayabilir. 
O ysa  Erciyes D a ğ ı’nı ya  da N orveç fiyortlarını an lam ak ya da  an ­
lamam ak sözkonusu olamaz. Bu doğa görünümleri çirkin ya  da  
güzel bulunabilir ,  am a bir sanat yapıtı gibi anlaşılıp y o ­
rum lanm aları  düşünülem ez.

İnsan güneşin  batışına ya  da  m eh taba  bir an lam  yükleyebil ir  
ve bundan  duygu lanab il ir  (E infühlung);  am a bu yakıştır ı lm ış 
anlam  her zam an güneşin  ve ayın kendis in in  d ış ında kalacaktır. 
O ysa sanat yapıtındaki anlam, yalnızca okurun ya da seyircinin 
ona yüklediği bir anlam  değildir . Sanat yapıtının kendisi an­
lamlıdır; bir insan ürünü olduğu için, belirli bir am açlılık  taşıdığı 
için anlamlıdır. Bir dağ görüntüsünden  farklı olarak, bir dağ resmi 
için her zaman “bu resim  şunu  ifade ed iyo r” denebilir; resmin dü ­
zenlenişi, renklerin  ve perspektifin  seçilişi,  k ısaca insan m ü ­
dahalesi ve katkısı resme belirli bir anlam kazandırm aktad ır .A m a 
resim, “şunu  ifade e d iy o r ' dendiğinde onun gene de dile g e ­
t ir ilemeyen, d ışarıda kalan, yo rum lanam ayan  bir  yani vardır. S a ­
natın doğayı andıran, söze gelm eyen, dilsiz yanıdır  bu. Sanatta  y o ­
rumlanabilir  o lan la  yorum lanam ayan  arasındaki bu ayrım, daha 
önce değinilen “kavra ınsa l-duyusa l” ayrımın bir türevidir. B u ­
nunla  birlikte, eleştiride sanatın anlaşı labil ir  yanı zorunlu  o larak 
öne çıkar. Sanat hem bir gerçeği temsil eder, canlandırır,  hem  de 
insan duygularını dile getirir, dışavurur. B unlardan  hangisinin 
daha önemli o lduğu  ise tart ışm a konusudur.

Sanatın asıl işlevinin temsil ( représentation) o lduğunu sa­
vunanlar,  sanatın  tıpkı dil gibi,  belirli b ir  şeyi anlattığına, bir şey 
“ha kk ın d a ” o lduğuna dikkati çekerler. Bu. edebiyat için doğrudur, 
resim için de geçerli olabilir; örneğin, bir portre, modelini temsil 
eder. A m a m üzik  ve m im arlık ,  sorunu karmaşıklaştır ır .  B ir  sen ­
foni, bir ev, bir  okul binası neyi temsil etmektedir?

Karşı gö rüşü  savunan  C r o c e  gibi estetikçilere göre sanatın asıl 
işlevi d ışavurum  y a  da  anlatımdır.  Tem sil  kavramı, m ode lle  sanat
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yapıtı arasında kesin bir ayrım  bulunduğunu, modelin  (ya da ko 
nunun)  yapıttan bağ ım sız  o lduğunu varsayar. O ysa bir müzik y a­
p ıt ında böyle  bir  ayrım  yoktur,  m im arlık la  da yoktur. Her ikisinde 
de  anlatılan ile anlatan, modelle  yapıt, iç içedir. Bir müzik yapıtı 
(sözleri bir yana bırakılırsa) ya ln ızca  kendini anlatır,  kendini dile 
getirir. Soyut resim  ve m odern  edebiya tta  da genellikle dış ger­
çek liğe  gönderm e yapılmaz; anlatılan, daha çok, resim yapm a ya 
da  yazı y azm a serüveninin kendisidir. Bu yüzden estetikle ger­
çekçi kuram daki biç im iyle temsil ya  da resim lem e kavram ına yer 
yoktur.

B unun la  birlikle, “d ışa v u ru m ” (expression) kavram ının  da so­
runları,  zay ıf  nokta ları  vardır. B ir  yapıt neyi ifade etmektedir,  sa­
natç ın ın  duyguların ı mı, evrensel bir  i d e a ’yı mı, yoksa  yalnızca 
kendini mi? K a n t ’tan ve rom antiklerden C r o c e  ‘ye değin uzanan 
geleneksel estetik kuram ına  göre, sanat evrensel bir i d e a ’yı ifade 
e tm ek te ,  am a bunu sanatç ının öznel duyarlığı aracılığ ıy la ger­
çek leştirm ekted ir .  G ü n ü m ü zd e  ise Yapısalcılıktan e tkilenen Ro- 
l a n t  B a r t h e s ,  J a c q u e s  D e r r i d a  ve J u l i a  K r i s te v a  gibi e leş ­
tirm en ler  yapıtın, sanatç ının duygularından  çok, genel bir anlam 
üretm e sistemini ifade etliğini savunm aktad ır la r1 !).

“T em sil” ve “d ışa v u ru m ” g ib i içerik öğelerinden  başka sa­
natın  anlaşı lm ayı,  yo rum lanm ay ı bekleyen bir de biçimi vardır. 
B ir  sanat yapıtını,  ö tekilerden ayırt edilebilecek bir duyusal y a ­
şantı nesnesi haline getiren, ona özgünlüğünü, bireyselliğini, iç 
bü tün lüğünü  kazandıran bütün öğeler  biçimseldir. Sanatta  kav­
ranm ası güç olan da çoğu zam an biçimdir. Örneğin  bir müzik  y a­
pıtını an lam adığ ın ı söyleyen insan, yapıtın ifade ettiği duygusal 
içerikten söz etm iyordur; o yapıtın  kendisi için tutarlı bir bütünlük 
o lu ş tu rm ad ığ ın ı ,  parçaları  ile bü tünü  arasındaki ilişkiyi somut 
o larak  kavrayam adığ ın ı ve sonuç la  onu duyusal olarak al­
g ı layam adığ ın ı ,  iz leyem ediğini söy lem ek istiyordur.

B ir  yapıtı an lam a ve ondan tat alma, yapıtta belirli birimlerin 
y a  da  “bü tü n lü k le rin ” a lg ılanm asına  ve bunların birbirini izleme

(1) Jacques Dcrrida, De La Gramniatologie, Les Editions de Minuit, Paris. 
1967; s. 379 vd.; Roland Barlhes, Gôstergebiliin llkeleri, Sôz.ce Yay., Is­
tanbul, 1986, s. 44  vd.
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sırasının som ul olarak kavranm asına  bağlıdır. Ö rneğin  müzikte, 
yapıtı ortaya çıkaran bir im ler  notalar, bunların b ir leşm esiyle o lu ­
şan tem alar  ve bu nota larla  temaların  yinelenm esi ve de­
ğiştiri lmesidir .  Sanal yapıtının  estetik  olarak kavram asını sağ ­
layan etken, biçimdir. Yapıtta her birim ötekilerle ve yapıtın 
bü tünüyle  belirli bir ilişki içindedir. Yapıtın estetik ilgi uyan­
d ırm as ına  da bu ilişkiler yol açar.

Y aygın  bir düşünceye göre b iç imin algılanmasını sağlayan, 
belli b ir  yapılın temelinde yatan “gizli y a p ı”dır. AvusturyalI m ü ­
zikolog H e in r ic h  S c h e n k e r ,  müziksel biçimin müziksel “h ü c­
re lerden” doğduğunu, bu hücrelerin ya da birimlerin genişlemesi,  
yinelenm esi ve birleşmesiyle müziğin  duyulur  yüzeyini oluşturan 
bir anlamlı ilişkiler dokusunun ortaya çıktığını söyler. Edebiyat 
e leş t ir is inde de V la d im ir  P r o p p ,  R o m a n  J a k o b s o n  ve T z v e ta n  
T o d o ro v  gibi rus biçimcileri ile onları izleyen f'ransız ya­
pısalcıları, edebi metnin bazı temel birimlerden, kodlardan ya da 
tem alardan türediğini savunmuşlardır.  Bu temel anlam ve biçim 
birimlerinin çeşitlendirilmesi,  dönüştürülm esi ve yerlerinin de­
ğiştiri lmesiyle yeni ve anlamlı bütün lükler  ortaya çıkar. Her 
metin, bu türden temel birimlerin ilişkisine indirgenebilir. Bu yak­
laşım, estetik  yaşantın ın  bü tün lüğünü  ve do lay ım sız lığ ım  göz 
ardı ettiği için eleştiri lmiştir. Estetik  yaşantıda, özne ile nesnenin, 
a lımlayıc ı ile yapılın do laym ış ız  ilişkisi temeldir; yapıtın  ç ö ­
züm lenm esi ikinci planda gelir.1"

Gerçeklen de "Y a p ısa lc ılık"  estetik haz ve beğeni etkenlerini 
sanat kuram ının  d ışında b ırakm aklad ır .  Yapısalcı yazarlar,  belirli 
bir yapıtı neden ilgiye değer bulduklarını belirten bir ölçüt öner­
mezler. Bir spor yazısını, eski bir masalı ya da 19. yüzyıldan bir 
rom anı aynı yak laşım la  inceleyebilir ler .  O ysa estet ik  yaşantı, 
isler sanatla ilgili olsun, isler doğa güzelliğiyle, bir beğeni yargısı 
içerir. İnsan esıetik yaşantısına konu olacak nesneyi bilerek ve is­
teyerek seçer, onu başkalarından  ayırır. Bu nedenle, çağdaş es­
tetik. beğeniden çok. eleştiri konusuna  eğ i lm iş tir .O ysa eleştirinin 
bir yanı betimlemek ve çözüm lem ekse  öbür  yanı da de­
ğerlendirm ek ve yargılamaktır.

1 1) Vladimir Propp, Masalın Biçimbiliıni. B/F/S. İstanbul. 1985 s. 88 vd.



D eğerlend irm en in  ölçütleri ve kavram ları eleştirinin öteki alan­
ları k ad a r  gel işm em işt ir .  B u n u n la  birlikte, E d m u n d  B u r k e ’ün 
güzel ve yüce  arasında yaptığı ayırım , es tetikte uzun süre etkili o l ­
m uş tu r .  B u r k e ’e göre, güze llik  yargısın ın  kaynağında insanın 
top lum sal duyguları ,  öze llik le  de karşı c inse  duyduğu aşk ve arzu 
vardır. B u n la r  yum uşak ,  uzlaşm acı duygulardır .  Yücelik  yargısı 
ise insanın  doğa  ile ilişkisinden kaynaklanır .  İnsan bom boş  bir 
açık den iz  karşıs ında,  hem doğanın  büyük lüğünün , hem de kendi 
küçük lüğünün ,  ve zayıflığının fark ına varır; korkuyla, kederle  
dolu bir hayran lık  duyar, ürperir . Y ücelik  yargısını güzellik  yar­
g ıs ından  ayıran da bu ürküntü ve kederdir.  Y ücelik  duygusu  g ü ­
zellik  d u y gusunu  içeren, am a onu  aşan bir  duygudur.

K a n t ’ın te rim leriy le  bunlar  iki ayrı estetik yaşantı türüdür. 
İnsan bazen, doğa  ile kendi yetileri arasındaki uyum un farkına var­
dığı anlarda,  çevresindeki her  şeyin amaçlılığını ve an­
laşılabilir liğini sezer; bu, “g ü ze llik” duygusudur. Bazen de evrenin 
başı ve sonu  o lm ayan  büyük lüğüy le  yüz yüze gelir ve onu anlama, 
denetim  altına alm a çabas ından vazgeçer; bu da “yücelik '' d u y ­
gusudur .  Y ü ce  o lan la  karşı karşıya  kalan  insan düşüncesi,  d ü n ­
yayı usla kav ram a çabasını bir yana  bırakır  ve duyular  ötesi bir 
düzenin  var  o lduğunu ve insanların da bu düzenin bir parçası o l­
duğunu  kabul eder. Güzellik , duyu lu r  ve anlaşılır  olanla; yücelik  
ise, yaln ızca  inanç yoluyla kavranabilenlerle  ilgilidir. K a n t ’ın e s ­
tetik yargı çözüm lem eler inden  çıkan  ve an lam land ırm aya  ilişkin 
sonuç lar  bunlardır.

R om antizm in  etkisini yitirm esiyle  birlikte, güzel-yüce ayrımı 
da estetik  ve eleştiri kuram larındaki yerini daha teknik, daha  be­
timsel k av ra m lara  bırakmıştır. Ç ağdaş  es iş t ik  bir yandan  tarih, 
sosyoloji, psikoloji gibi som ut ve deneysel disiplinlerin; öte yan ­
dan da M arks izm . Yapısalcılık  ve Fenom enolo ji  gibi farklı d ü ­
şünce ak ım la rın ın  etkisi a ltında, fe lsefeye olan bağ ım lıl ığ ından  
ku r tu lm uş görünm ekted ir .

G eniş  b ir  özetini vermeyi dened iğ im  sanat ve es tetiğe il işkin 
araşt ırm a ve y o rum la r  son bulm uş değil. B ilinm eyenin  çekiciliği 
ve d ış ım ızdaki dünyaya  duyulan ilgi, onu  bilme özlemi, insan e t ­
kinliğinin tem elinde yatan dürtülerdir. G örünm eyeni anlayabilm ek 
için g ö rünene  başvu rm ak  zorunda kalan sanatçı da bu dürtülerin
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etkisi altındadır. Kendi doğas ına  karşı yarattığı ikinci bir doğa 
o larak  sanat, her şeyden önce insanın varolana bir karşı çıkışı, 
varlığa bir m eydan  okum asıdır .  Gerçekliğ i aşm a ya da başka bir 
gerçeklik  yara tm a dem ek olan sanat, düşle gerçek arasında ku ­
rulan bir köprüdür; ussal ile usdışı,  düşlem ile gerçek, im geler  ile 
nesneler  arasında bir bağ ku rm a etkinliğidir. Başka bir deyişle 
sanal, insanın kendini tan ım asın ın  serüvenidir; sanatçı da yaşam ın  
ve insanın gizini,  büyüsünü, önem  ve değerini yansıtabilen k im ­
sedir. A m a bu yaratma özgürlüğünün bedeli de sonsuz bir pa ­
ranoya  o la rak  karş ım ıza çıkar. İnsanın kendini tanım a gereksinimi 
sürdükçe sanat da sürecektir.
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d- 20. Yüzyıl Sanatlarına 
Genel Bir Bakış

Ç ağın  ilk yar ıs ında  iki büyük  savaş gören dünyam ız  insanları,  
sanallarla da  ilg i lenm eye zaman ayırabildi. O ldukça hareketli ve 
yoğun  sanat o laylarına tanık o lduğum uz  20. yy., resim, müzik, 
şiir, tiyatro, heykel ve dans gibi altı temel sanata ek o larak yedinci 
b ir  sanat olmak üzere sinem anın  doğuşunu  gördü. Bu sanal dalı 
genelde öteki sanat türlerinin, geleneksel sanalların, dilin ve hatta 
düşüncen in  tem el yapıların ı sarstı.  Y ine  bu çağ, çeşitli ülkelerin 
yazın, resim , müzik, heykel gibi sanat dalları üzerindeki felsefenin 
etkilerini de  yaşadı;  bu sanatların  m etafiz ik le  ara larında bağlar 
kuran f ilozoflar çıkı (B ergson ,  S a r t r e ,  H e id e g g e r ,  H a r tm a n n ) .  
Bu filozofların e tk isinde kalan ve sa f  şiir, sa f  roman, sa f  resim 
gibi özü araştıran ve derin liğe yönelen  sanatlar, O rtaç ağ ’ın H ı­
r is t iyan lık  an lay ış ından  R ö n e sa n s ’ın H üm anizm ine ,  D e s c a r t e s ’ın 
U sçu luğundan  çağdaş  Batı uygarlığ ın ın  insanı tehdit ve tedirgin 
eden dönem ine,  a tom  çağından bilgilerimizin sonsuz çeşitlilikler 
gösterdiği b ilg isayar çağına değin insanlığın tüm değerlerini ye 
niden sorguladılar.  D oğald ır  ki toplum sal,  siyasal ve ekonom ik  ya­
şam daki bu hızlı ve yoğun  tem podak i değişimler, insanları ür­
küttüğü gibi, sanatlarda da sürekli bir devrim in yaşanmasını 
sağladı. A slında her alandaki hızlı değiş im  insanlara korku sa l­
m akta  ve güvensiz l ik  de verm ekleydi.  Çoğunluk  bu hızın azal­
tılm asından  yanaydı ama, artan nüfusla  bilikte gereksin im ler  de 
a r tm aklaydı;  üretim ile tüketimdeki dengesizlik  sorun olmayı sür­
dürm ekteydi.  B una bir tepki o lm ak  üzere çağın ikinci yarısında 
yer  yer  patlak  veren terörizm hareketlerine karşın; gelenek ile dev ­
rim, eski ile yeni, birey ile toplum, ulus ile uluslar topluluğu bir 
arada varolm ayı ve yaratmayı öğrenm eyi sürdürdüler.

I. D ü n y a  Savaşı (1914) s ıralarında Fransa 'da  Kilise ile Dcvlcl'iıı
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görev ve sorum luluk  alanları ayrılınca, toplum daki anlaşm azlık lar  
ve ça lışm ala r  giderek azalm ış, tinsel ve düşünse l sorunlar  ile 
yaşam  ve dünya  sorunları kendi yatak larında akış yönlerini arayıp 
bu lm aya  çalış ırken bu dönüşüm ler in  sanatlara  da  yansıdıkları 
gözlenm iştir .  I. D ünya  Savaşı ideolojik  yanı ağır  basan bir  savaş 
o lm uş tu r;  bu savaş, u luslar ın  doğuşunu , bir tür “kurtu lu ş ve b a ­
ğ ım s ız lık ” savaşını,  k ısaca  im paratorlukların  parçalanm asın ı  s im ­
gelem ekteydi.  D inden güç alan imparatorlukların  dağılışı,  pek çok 
ulusun ekonom ik  ve siyasal bağımsızlığını kazanm asına neden 
oldu. A yd ın lanm a çağ ında gökten yere indirilerek T a n r ı ’nın tem ­
silcileri olan imparatorlara , çarlara, padişahlara verilen yönetim  
erki,  bu dönem de doğrudan, parlam ento lar  aracılığıyla, halka dev­
rediliyordu. Bu ideolojik savaş sonucunda, 1917'de R u s y a 'd a  çarlık 
im paratorluğu yerine marksist-leninisl Sovyet Yönetimi geçti. T a­
rihle ilk kez planlı ve sistemli bir devrim gerçekleşm ekleydi;  
kendi ekonom i politikası ve rejim ilkeleri olan ilk loplumcu- 
devletçi uygulam aydı bu. Eşitl ik ve özgürlük söylemleri geniş 
yankılar  bulmaklaydı.  II. D ünya  Savaşı sonunda ise atom b o m ­
basının gücü ortaya çıktı (1944); totaliter ve liberal rejim ler Batı 
dünyas ında yerlerini aldılar. U zun bir zaman alacak olan soğuk 
savaş dönem i sürerken (1945-1989), bölgesel sıcak ça tışm ala r  da 
son bulmadı (Kore, V ietnam, Cezayir, Kudüs, M acaris tan, Ç e­
koslovakya, Bosna). 1989 yılından sonra Sovyetler  Birliği uzun za­
m andır  yaşadığı rejim bunalım ın ı atlatamadı ve çöktü; dü n y a  si­
yasal dengesi yeniden bozuldu. Soğuk savaş bitti, am a yerine 
neyin geçeceği belirsizlik içinde. Terörizm tırmanmakla, mikro 
milliyetçi akım lar boy gösterm ekle , ve yerel-bölgesel savaşlar 
artma eğilimine girmekte; etnik huzursuzluklara dayalı bozulan 
dengelerin yeniden kurulması zaman alacağa benzemektedir.

20. yy 'dak i  bilimsel gel işm eler  sanatları da etkilemişlerdir.  
Evrene ve zam ana  ilişkin görüşler im izin  dönüşüm e uğradığı G ö­
relilik K uram ı, A lb e r t  E in s te in  (1879-1955) tarafından te- 
iticIlendiriImişlir. M a k ro k o sm o s’dan M ik ro k o sm o s’a geçerek bi­
linçaltımızı Psikanaliz K ııra m ı'y \a  gün ışığına ç ıkaran bilim 
adamı S ig m u n d  F r e u d ’lur (1856-1939). Bu kuram geleneksel psi­
kolojiyi altüst etm ekle kalmadı; yazın dallarını etkilediği gibi 
ahlak alanında da yeni soruların gündem e gelm esine neden oldu.
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F elsefe  alan ında F c n o m e n o lo jr  nin kurucusu H u sse r l ,  O nto lo jiy i  
iş leyen  H e id e g g e r .  V aro luşçu  felsefeyi geniş kitlelere yayan 
J e a n - P a u l  S a r t r e  gibi filozoflar sanatlar üzerinde de önemli izler 
bıraktılar .  Y ine  çağ ın  ilk yar ıs ında  bazı sanatç ılar yeni an­
lay ış la rla  o r tay a  çık tıla r;  “A b sü rd e” (saçma) sanata örnek olarak 
F r a n z  K a f k a  (1883-1924) ile içm onolog  yöntemini geliştiren 
J a m e s  J o y c e  (1882-1941) 20. yy. rom an  sanatını derinden e tkileyen 
öncülerdendir .  “A b sıırd e” roman sanatına katkılarda bulunan Al- 
b e r t  C a m u s ’den başka  bu türün tiya trodaki ustaları da şunlardır:
E .  Ionesco ,  A d a m o v ,  B ecke tt .  Varo lan ın  (insanın) birliğinin li­
r izm ini yaz a rak  çağdaş  şiirin felsefesini S a in t - J o h n  P e r se  yap­
mıştır .  V e rg i l -R o m a n ’ı ile de H e r m a n n  B r o c h ’un ayrı b ir  yeri 
vardır. 20. yy. t iya trosunun  geleneksel anlayışını sarsarak epik ti­
yatro  kuram ını uygu lam aya  sokan B e r to l t  B r e c h t  ve onun kur­
duğu oyuncu  topluluğu Berliner Ensem ble ,  toplum cu-gerçckçi 
sanat anlayış ını oy u n la r ın d a  sergilem işlerdir .  Soyut resim ise ö n ­
celik le  K a n d i n s k y ’ye ve P a u l  K le e ’ye, sonra da salt gerçekçilik 
kuram ını savunan  M o n d r i a n ’a ve mobil heykeller a lanında da 
C a l d e r ’c çok  şey borçludur .  Ç ağdaş  m üziğin  en çarpıcı ö r ­
neklerini I g o r  S t r a v in s k y ,  S c h o e n b e rg .  A lb a n  B e rg  ve H in -  
d e m i th  vermişlerdir .  Batı sanatında zenci müziği ile resim ve 
heykel sanatının  etkilerini de gözardı edem eyiz. Özellikle prim itif  
sanatç ıla rın  insanlığın ilkçağlarına dek  uzanan bilinçaltının ürün­
leri kendiler ine  uzun  geçm iş in  anım sam aları  o larak g ö ­
rünm üşle rd i r .

1900'lerdcn bu yana  bilimsel bu luş lar  giderek artmış, b il­
g ile r im izdek i bu şaşırtıcı çoğa lm a  aynı zam anda  ekonom ik  bir 
zenginliği de  doğurm uştur .  A ncak  bu bolluk, yanında bir yok ­
su lluğu  da gelirm iş; bu ac ım asız  karşıtlık  bir  yanda  zengin  bir  ke­
simi o luştururken, öte yanda  da dünya  nüfusunun büyük bir kıs­
m ının  gel işm e sancıları çekm es ine  ve yetersiz  bes lenm esine 
neden  o lm uştu r .  A yrıca  nailleşmiş o acem i büyücü  karş ım ıza  t ra ­
j ik  bir  m anzara  da d ikmiştir .  A tom çekirdeğinin  parçalanm asıyla 
insan, m adden in  en küçük  yapısı üzerindeki gücünün üstünlüğünü 
kanı t lam ış  ve doğayı istediği b iç im e dönüştüreb ileceğ in i g ös­
term iştir .  A m a aynı za m a n d a  aynı insan kendi yokoluşunun  ko ­
şullarını haz ır lam a riskini de üstlenm iş bulunm aktadır.  Böylece
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tam bir karm aşıklığ ın  vc açm azın  o rtasında kendini bulan insan, 
bu tür kaotik bir ortamda kendi psikolojik, moral ve metafizik kav­
ramlarını ve eğilimlerini sürekli sorgulayan ve durm adan sarsan 
bilim ve tekniğe yeniden egem en  o lm a  yollarını aram aya ko ­
yulmuştur.  A caba  onları tekrar ele geçirip  istediği biç im de yön ­
lendirebilecek mi? Bilimleri etik açıdan temellendirebilecek mi? 
D engenin yitirildiği bir o r tam da bilgece bir düzen nasıl ku­
rulabilecek ve uygarlık nasıl sürdürülebilecektir? Sürekli ve yoğun 
değişim lerin  olduğu bir yerde verimli bir düşünm e de ger­
çekleştir i lem ez. Yarattığı uygarlığı hem büyüten hem de yıkan bir 
insanlık için gelecek pek de ümit verici olamaz; P a u l  V a lé ry  bu 
konuda şöyle bir uyarıda bulunm akta : “B iz ö teki uygarlıklar, 
şim d i b iliyo ruz k i artık  b iz ler  de ö liiın liiyü z’ (Nous autres ci­
vilisations, nous savons maintenant que nous som m es m orte lles’). 
Bilinçli ya  da  değil artık hepim iz böyle bir tedirginliğin (angoisse) 
içine düşm üş bulunuyoruz.  Çağ ım ız ın  dehşet veren görüntüleri;  
kitlesel k ıyım lar, zorunlu göçler,  işkenceler,  soykırımlar,  kısaca 
tüm insan hakları ihlalleri, hiç azalm adan süren bir olum suzluklar  
dizisi olarak, gözler önündeki uygarlığın içinde filizlenen bir bar­
barlığı s im gelemektedir .  A tom  çağı acaba yeni bir mağara çağm a 
başlangıç mı o lacaktır?  Vahşi kapita l izm in tüm insan değerlerini 
yıkış ına ne zam an son verilebilecektir?  A tmosferdeki ozon d e­
liğinin genişlemesi sonucunda dünya çap ında doğabilecek y ı­
k ımların  yanında, A ID S ’in g iderek  yaygın laşm ası (2000 yılında 
yaklaşık  50 .000 .000  kişinin AID S virüsü taşıyacağı tahm in  ed i­
liyor), nüfusun aritmetik bir b iç im de hızla artm asına karşılık yer­
yüzü kaynakların ın  sınırlı oluşu hiç de yüz  güldürücü saplam alar  
değiller ve geleceğe olan güvenimizi sarsmaktalar. Sanki bir Apo- 
kalipsi,  dünyanın  sonunu yaşıyoruz; bu ifadeyi iki an lam da kul­
lanıyorum: zorlu görünen gizemli işlerin ortaya konulm ası ve za­
manın sonunun geldiğini ilan etme. A m a  her türlü çatışmadan 
uzak durm ak ve y ıkımlardan kaç ınm ak  bilinçliliğini gösterm ek su­
retiyle beklenen bu sonu hep birlikte geciktirebiliriz. Doğayı an­
lam aya çalış ırken aynı zam anda  sanatları da  değerlendirm ek; o n ­
ların yapılarını, dinamiklerini tanımak bizler için bir görev 
olmaktadır.  Varlık  ile yokluk arasında yaptığı yorum larla  bizleri 
biçimlendiren sanatlar, insan varlığının temel belirleyiçişidirler.
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1914’ten önceki yıllar A vrupa , özellikle de Fransa için, yazın ve 
öteki sanal dalları aç ıs ından  o ldukça  verimli y ıllar olmuştur.  
“B elle  époque” (Güzel dönem ) d iye adlandırılan bu dönem  ger­
çek len  de tüm sanatlar için görkem li bir dönem sayılır. 1919-1939 
yılları arasında, P r o u s t ’un ö lüm ünden  sonra (1922) “ Y itirilm iş Z a ­
m a n ın  A ra ııış ı” yay ım lanm ış ;  bu yapıtla yen iden  bulunan za ­
m an ın  gizi keşfed ilm iş  ve öykünü lem eyen  benzersiz  cüm lelerin  
s ıra lan ış ıy la  eşsiz  tab lo la r  serg ilenm iş tir .  K osm ik  bir yap ı t  d ü ş ­
leyen P a u l  C lau d e l ,  d ram  ve lirizmi canlandırm ıştır.  Sürekli k en ­
disini sorgulayan A. G id e ,  “Yeryüzü N im etleri” ve “ Vatikan M ah- 
z.enleri’'nden  güçlü bir  so luğu biz lere ustaca duyum satm ıştır .  P. 
V a lé r y  pek  çok  k o n u y a  ilişkin araştırm aları sonunda  şiire d ö ­
n e re k  başarıs ın ı ku tlam ış ,  sana tın  s ın ır la r ına  u laşm ayı a m a ç ­
lamıştır. İzleyenlerini zam an  gibi dördüncü bir boyutla  z e n ­
g in leşm iş  bir  psiko lo jiye  doğru  sürükleyen  P ro u s t ,  yazınsal 
yaratıcılığı sayesinde o r taya koyduğu o bek lenm edik  de­
ney im leriy le ,  zam an  d ış ında,  “nesnelerin  özıTne varmayı d e ­
n em iş ti r .  G id e  ile V a l é r y ’ye gelince, birbirlerinden çok farklı 
sana t  anlayış lar ına sah ip  olan bu iki sanatçı da  yara tm a ed im inin  o 
çok  duyarlı çözüm lenm esine  kendilerini adamışlardır .  B öylece  y a ­
ra tm a sorunu, kendi üzerinde bir refleksiyon konusu olmakta; ken­
d ine  özgü koşulların  yasaların ın  ve rastlantılarının bilincine 
varm a  olarak iki açıdan irdelenm ekteydi.  Y aratm a sorununa bu iki 
aç ıdan  y ak la ş ım a  M a l l a r m é ’nin katkısını da  ek lem em iz  gerekir. 
Ç ü n k ü  o kuşkusuz m odern  sanatların  ve yazının  en büyük  ku ­
ram cıla r ından  biridir.

Bu arada  yeni kuşak  başka ld ı rm aya  haz ır lanm aktaydı;  on lara  
göre  ardından savaşı ve onun  her  alandaki yık ım ların ı getiren  o 
“ç ılg ın  y ı l l a r 'm (années folles) eğilim lerin in  öncelik le  aşılması 
y a  da  sarsılması gerekm ekteyd i:  Aşır ıya kaçan fantezi, kolaycı 
kozm opolitl ik ,  tuhaf  ve hiç görü lm em iş  bir beğeni. A ncak  kısa  bir 
za m a n  içinde, pek  de hoş o lm ayan  k ışk ırtm alar  arasında Dadacı 
ve Gerçeküstücü  hareketler derin  bir  huzursuzluk ile güçlü bir tu t­
kuyu  göz le r  ö n ü n e  serdi. A lış ı lm am ışın  ve tu h a f  o lanın  a ra ş ­
tır ılması b ir  oyun değil, am a bir  yöntem , belki de bir metafizik 
o la rak  ben im senm ek teyd i;  dilin ve düşüncenin  yapıları, bazı uz- 
laş ım lar  ve m ekan izm a la r  altında, otantik  bir  gerçekliğe varm ak
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am acıy la  bir tür parçalanm aya (désintégration) tabi tutulmaktaydı. 
Dadacıl ık  ve G erçeküstücülük (Surréalisme) görü lm eye değer  ve 
gerçek ten  de tipik sanal anlayış larıydı.  I. D ünya  Savaşı ve son­
rasının acılarını çeken genç kuşak ve onları iz leyenler  yeni ara­
y ış lar  iç indeydi.  Philippe Soupault, Paul Eluard, Benjamin  
Péret gibi genç şairler, 19. y y ' ın  R om antizm , Realizm, Sem bolizm  
gibi kurum laşm ış  akımların ın  sanatsal etkilerini silmek, ka ­
lıp laşm ış tu tucu düşünce  yapısın ı y ıkm ak , top lum ca  kabul edilen 
ahlaksal, sosyal ve estetik değerlere karşı çıkmak istiyorlardı. Bu, 
kişisel bilincin bir isyanıydı adeta. Gerçi Arthur Rimbaud, 
G uillaum e Apollinaire gibi düşüncenin  şiirselliğini ve imgenin 
gücünü savunan şairlere saygı duyuyorlardı; am a kurulu düzen 
adına, sanatsal biçim ve üslup adına herhangi bir baskı altına g ir­
meyi de kabul etmiyorlardı.  İşte bu görüşler  sistemli bir biç im de 
D adacıl ık  ak ım ında  dile getir ilm iş , Tristian T z a r a ’nın baş ın ı 
çektiği bu akım 1916'da Z ü rih ’te doğarak, kısa bir süre sonra 
André Breton ve arkadaşla rın ın ,  Eluard. Aragon, Soupault’un 
desteğ iy le  Paris yazın  çevrelerinde yandaş bulmuştu: ‘We ressam  
tan ıyoruz ne edebiyatçı, ne m iizikçi, ne yontucu, ne din, ne d in ­
sizlik, ne cum huriyetçi, ne kralcı, ne anarşist, ne sosyalist, ne d e ­
m o kra t... hiç, h içb ir  şey  tanım ıyoruz."  diyen Dadacılar ın  bu katı 
tutum u yanında André Breton ve G erçeküslücü  akım daha  yapıcı 
görüşlere sahipli. Gerçi d inden ya da  toplum dan um dukları  bir şey 
yoktu  ama, kişisel bilinçlerini üst düzeyde yansıtarak  öz­
gürleşm en in  yollarını arıyorlardı. Bir sandt ya d a  edebiya t yapıtı 
yara tm ak  on la r  için ikinci derece bir uğraştı; yaşam a karşı bir 
tavır  a lm ak daha ağır basmaktaydı.  Şiirsel eylemi ise yitiri lmiş ö z ­
gürlüğü yeniden kazanm anın  yollarından biri o larak gör­
mekteydiler.

T ah tadan  yapılmış oyuncak  değnek  at an lam ına gelen ve bir 
sanal an lay ış ına  yak ış t ır ı lan  "D ada”cılık hareketi, sanatlarda ide­
olojik  ve estetik sın ırlam anın  yadsınm ası olarak o ldukça  karışık 
ve zor anlatılan bir dönem in  ürünlerini kapsar. A nlad ığ ım ız  an­
lamda sanatsal bir akım o lam ayan  Dadacılık , “n eredeyse  b ir  savaş  
tiibi ülkenin  üzerine çöken b ir  f ır tın a y d ı”; 1915-1920 arasında aynı 
anda Ziirih ve N ew  Y o rk ’ta ortaya çıkan ve daha sonra Paris, Ber­
lin, Hannover. Köln gibi kentlerin iz lem iş oldukları D ada  hareketi,
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ş a i r  H ugo B all’ın Z ü r ih ’te ünlü “C abaret Volta ire” adlı hemen 
tüm  sanatlar ın  sergilendiği g ec e  ku lübünü kurm asıy la  başlamıştır. 
D adacıl ığ ın  sürekli o la rak  insan la ra  sataşan, sanatın yitirilmesini 
öneren ,  bu r juva  to p lu m u n u n  üstüne k ışkırtıc ılık  yaparak  çe­
k in m e d en  giden bir  tu tum u  vardı; bir yandan  alışılmış sanatsal 
değer le re  inatla  ve nefretle saldırırken, öbür  yandan da sanatta 
şans ın  varlığ ın ı arayan  ve bulan ,  skandalla r  peş inde  koşan ve sü­
rekli yay ın la r  çıkaran; kendi iç ler inde bile an laşam ayıp  kavga et­
meyi i lkelerine aykırı g ö rm eyen  bir  topluluk görünüm ündeydi D a­
dac ı la r ;  H ans Richter, “D ada: A r t a n d  A n ti A r t” adlı yapıtında, 
“T ıpkı b a k terilerle  a n tib iyo tik le r  a rasındaki ilişkide o lduğu  gibi, 
top lum  verd iğ im iz b ir  m esa ja  ya  da  yap tığ ım ız b ir  provokasyona  
a lış tığ ı zam an , onu h em en  terked ip  ye n is in i a r ıyo rd u k’’ der. Zaten 
D a d a  hareketin in  kendi m an ifes to suna  ve ilkelerine karşı çıkması. 
“en  iistiin D a d a c ılık” o la rak  an laşı lm aktaydı.  N ew  Y o rk ’da D ada 
hareketin in  öncülerinden  sayılan M arcel Ducham p, M an Ray ve 
Francis Picabia bu sanat ak ım ına  dam gaların ı  vu rm uş k im ­
se lerd ir ;  sana ta  karşı giriştiği en sert “sa v a ş ım ” dönem lerinde bile 
Picabia, şaşk ın lık  verici sanatsa l yap ı t la r  üretm iştir .  Ressam , y a ­
yıncı ve “y a p ış t ır ıc ı” (colagiste) olan H an n o v e r’li Kurt Schwit­
ters yapıtla rında içgüdüsünü; K ö ln ’lü D adais t M ax Ernst ise 
bilgi ve zekasını ku llanm aktaydı .  M arcel D ucham p’a göre, “Her- 
şe y i h esa b a  ka ta ra k  ya ra tıc ı ed im  tek başına  sana tç ı tara fından  
yü rü tü lem ez; izleyici, ya p ıtın  içsel n ite lik lerin i çö zerek  ve y o ­
ru m la ya ra k  onu  d ış  d ü n ya  ile  ilişk iye  g eç ir ir .”

D üzen li  b ir  yap ı t la r  birliği o lm ayan  D adacıl ık ,  b ir  tavır alışla, 
bir  başkald ır ıy la  parlayan  ve sanata benzeyen  ile benzem eyen ,  bir 
an lam  taş ıyan  ile ta ş ım ayan ,  b ir  y ığ ın  kağıt, m a lze m e  ve afişi o r ­
taya döküveren  bir hareketti.  Hans A rp ’a göre Dada, “cennetle  ce ­
h ennem  arasında  b ir  d en g e  a ram aktayd ı ve an lam sız lığ ı değil, 
‘a n la m sız  s a n a t’ı s im g e lem ek teyd i.” D a d a ’nın getirm iş  olduğu ö z­
gü r lü k  an lay ış ı ,  yaşam ın  kend i l iğ inden liğ iy le  özdeş le şen  b ir  d ü n ­
yadan, bizi 2x2'nin 5 ettiği yeni bir  dünyaya  götürm ekteydi.  Çünkü 
y aşam ın  o lduğu  gibi sanatın  d a  bir  mantığı,  yani her  zam an ge­
çerli kuralları,  yoktu. B u  dünyanın  tek bilinen program ı,  hiçbir 
p ro g ra m ın ın  o lam ayacağ ıyd ı.  S im ültane  şiir ok u m a  seansları dü­
zen leyen , an lam sız  sözcüklerle  “S o yu t Ş iir” 1er yazan gürültülü  ma-



kinaları icai eden bu akımın üyelerinden J o h a n n e s  B a a d e r ,  ken ­
disini önce A lm a n y a ’nın, sonra  da dünyanın  C um hurbaşkanı ilan 
etmişti.  A ncak  böylesine  bir o r tam da, savaşların  ve zam anın  aş ın ­
d ırm asına ve y ık ım ına uğram adan  ayakta kalan yapıtlar  da bu ­
lunmaktadır.  Dadacılık, o ana değin süregelen “d u va r resim leri”ni 
bir yana bırakarak, kendisini bir “y a p ış tırm a ” (Colage) ve “b ir­
le ş tirm e” (Assem blage)  dünyasında; kutular, nesneler,  çeşitli 
m a lzem eler  ortasında, günlük  yaşam ın sanatla birleştiği noktada 
bu lm uştur.

“Sana tç ın ın  z ih insel etkin liğ i, yan i düşünse l an la tım  giicii, y a ­
ratılan nesneden  daha önem lid ir” diyen M a rc e l  D u c h a m p  bu ko­
nuda şunu da ekler: “B ilim in  belirliliğini, kesin liğ in i sunm akla  il­
g ilen iyordum  am a bu, b ilim  aşkı için değil, tam  tersine, onu  
k ibarca  gözden  d üşürm ek  içindi. Yaklaşım ım  iron ik ti.” Resm in fi­
ziksel yan ına  yönel t i lm iş  aşırı b ir  karşı çıkış, m etaf iz ik  b ir  y a k ­
laşım olan Dadacıl ığ ın  bu ünlü temsilcisi aslında görsell iğe bir 
baş kald ırm a tu lum unu benim sem iştir .  G örsellik le  anlıksallığın 
b ir leştir ilmesini gerçek leş t irm e uğraşısı içinde bulunan ona göre, 
düşünülen, gö rselleş t irm eden  daha  önem lidir .  D u c h a m p 'n ın  ç a ­
lışmasının temeli kavram ların  sunulm asına dayanır; ve sanatın  
duyusal yanını yapıtlarından uzak tutar. Sanatın  elle yapm ak  
dem ek olduğuna inanan D u c h a m p ’nın yap ı t la r ında  us sınırlarını 
zorlayan tan ım lar  buluruz. Yücelti lm iş olanın değerini doğru lam a 
ölçütlerinin  irdelenmesi anlayışı D u c h a m p ’nın sanatında her 
zaman varolmuştur. O  aynı zam anda sanatı diri tutan toplum d i­
nam izm ine  düşünceyi bir tepki şoku olarak veren bir davran ış la r  
içinde bu lunm uştu r  hep. M a rc e l  D u c h a m p ’nın sanat seçeneği 
“K artezia ııizm  S o n ra s ı’tun  K a lıtım sa l EvrenF’ne  uygundur. A. 
D ü r e r ’in perspek tif  m ekan izm asıy la  b irbirinden ayrılmış sanatçı 
ve model imgesi kartezyen bilgi kuramı için örnek kabul ediliyorsa 
eğer D u c h a m p ’nınki “K arteziyan izm  so n ra st”dır. Verileri bilinçli 
b iç im de belirsizlik  taşıyan D u c h a m p ’nın Post K ar lez ian izm ’inin 
öze ilişkin içgörüsü ise A nlam bilim ci A lf re d  K o rz y b sk i 'n in  “H a ­
rita arazi değ ild ir” sözüyle en iyi biç im de açıklanabilir. Sanal ya­
pıtıyla  karşı karş ıya  ge lm ek ,  bu katılm a gereklil iğ i D u c h a m p ’nın 
stratejisinde açık ve temel o larak görülür. Sanat yapıtı ve sanatsal 
etkinlik hiçbir zaman aynı o lmayacaktır.  Yer, zam an ve hatta ana 
göre değişebilen, yorum lanabilen  bir evrendir  sanat.
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Anticste lik , anarşist ve n ih il is t  bir sanal anlayış la  ortaya çıkan 
D adacıl ığ ın  kullandığı rast lan tıya  dayanan teknik ler  daha  sonra 
G erçe k ü s lü c ü le r  ve S oyu l D ışa v u ru m c u la r  ta rafından kullanılm ış; 
K avram sal Sanat da köklerini D ad a c ı l ık ’la bulm uştur.  20. yy'ın ilk 
yarıs ın ın  hiç kuşkusuz en zeki ve çoğu insan için de en sıkıcı ki­
şisi o lan  Duchamp, tu tu m u  ve sanat karşıtı davran ış la rıy la  
önem li b ir  e tk ilem ede bu lunm uş ; ve bu etk ilem e gerçekten de D a­
dacılık  ve G erçeküstücü lüğün  ötesinde, çağdaş yenilikçi sanal ha­
reketin in  önemli akımlarına , H appennig , Pop Art, O p Art. M i­
n im a l '  Sanat ve “A n ti- fo rm ” ile Kavram sal S ana t’a değin 
uzanm ış tır .  O nu P o s tm o d e m iz m ’in öncülerinden biri olarak ra­
hatlıkla anabiliriz. Bu arada Ducham p, imgeyi, bilinen resimsel 
öze llik ler inden  ar ınd ırm ak düşüncesin i sonuna değin zorlayan tual 
dışı bir  tu tum la, nesnenin  kendisini sergileyerek  ilk 'h a z ır-  
n e s n e le r 'i  (R eady -m ade)  gerçekleştirm iş tir .  T üm  Dadacı sa­
natç ılara  göre, “savaş, m a d d ec i d eğ er le r  iistiine tem ellend irilm iş  
B atı to p lam ların ın  ö lüm  sanc ıla rın ın  b ir  belirtisid ir, yo- 
ko lıış la rın ın  b ir  se m p to m u d u r ' Sanatçı,  to p lu m d a  yer leşm iş  de ­
ğer le re  gö re  yapıt  ürettiği sürece,  bu yozlaşm ış  ve k okuşm uş  dü ­
zene  para  karşılığı h izm et veren basit bir araçtan başka b ir  şey 
değ i ld ir .Ö rneğin  şairler böy le  bir  konum da gerçek  birer şair değil,  
ancak  s ıradan birer “uyak b a n ka s T  d ırhr . Bu nedenle toplum sal 
d eğe r le re  ters düşen ve ge lenekse l  sanat kavram ı d ış ında kalan 
her  türlü ey lem  ya da işlem, yeni bir  sanat ve toplum biçiminin y a­
ra t ı lm as ında  temel bir  rol oynayacaktır .  Dadacılığı bu gö ­
rüş ler inden  ötürü “este tik  b ir  h isteri'' ya da “karşı sa n a t” olarak 
değer lend iren  çevre le r  de o lm uştur.

D adacıl ık  hareketinin  bir  devam ı sayılan G erçeküstücülük, 
am aç lad ığ ı  üst düzeydeki ideallerin  uluslararası yaygınlığı,  yarım  
yüzyıl kadar  süren etkinlikleri ve kendini izleyen sanat hareketleri 
üstündeki etkileri nedeniyle 20. y y ’ın en büyük  sanat akımlarından 
biri o la rak  anlaşılmıştır.  Ö tek i sanat hareketle r inden, içinde b a­
rındırd ığ ı yetkin sanatç ıla rın  say ıca  çokluğu  ve sanatçıların  ilgi 
a lan ların ın  çeşitliliği do lay ıs ıy la  da  ayrılan G erçeküstücü lük ; K ü ­
bizm. Ekpresyoıı izm , F ü lü rizm  gibi sanat akımlarının yaln ızca es­
tetik b ir  boyutla  sınırlı b iç im sel devrim cilik ler in in  ötesinde, lam 
an lam ıy la  yeni bir dünya ve yaşam  biçimi ya ra tm aya  yönelik  bir
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anlayış ın  ürünü olm uştur.  Bu neden le  de salt sanatsal alanla  sı­
nırlı kalm am ış; R om antizm  gibi felsefesini ve eylem ini günlük  y a ­
şamı belir leyecek  bir  b iç im de uygu lam a alanına koyan  G er­
çeküstücülük ,  I. D ünya  S avaş ı’nı burjuva  ahlak ve değerlerin in  
iflası olarak  algılayan ve bu değerlerin  sanatsal alandaki uzan­
tılar ına bir  tepki o larak  doğan  Dadacı akım ın o lum suz  ve yıkıcı 
bak ış  açısını o lum lu  b ir  ey lem  b iç im ine  dönüştü rm üştü r .  A ncak  
Dadacıl ık 'ın  isyancı ruhunu sürdüren  G erçeküstücülük ,  çağdaş 
dünyaya ,  özellikle de bu dünyanın  uyum  ve ahlak ö lçütlerine karşı 
am ansız  bir  savaş açmıştır. G e rçe k ü s tü c ü lü k ’e göre  akıl ve m a n ­
tık yo luy la  bilinebilirlik kazanan salt gerçeklik(hakikat)  kavramı, 
yaln ızca  basil bir  yan ı lsam a ve kandırm acadır .  Geleneksel mantık  
ve düşünce  b iç im in in  karşı seçeneği ise gerçek lik  dışı b ir  ide­
alizm ya da  belirsiz bir  karm aşa,  s tokastik  fenom enlerden  oluşan 
bir  kaos değildir. T am  tersine daha  üstün ve som ut bir gerçeklik  
anlayış ıdır  bu. B öyle  bir  G erçeküstücü lük  doğaya  değil, onu yo ­
rum layan  insanın düşgücüne  dayanm aktaydı .  Bu tür bir  düşgücü 
çocuk  oyunlarında,  delilerin am açsız  davranışlarında, ilksel ka­
bilelerin törenlerinde ve uygar insanın düşlerinde belirmekteydi.  
İşte buradan hareketle  G e rç e k ü s tü c ü lü ğ ü n  kuram cısı sayılan 
André Breton sanatçıları, içgüdüye alabildiğine serbestlik  tanıyan 
bir dünya kurm aya çağ ırm akta  ve şöyle bir  tan ım lam a y ap ­
m aktaydı: “G erçeküstücü lük; sözle, yazıy la  ya  da başka  b ir  b i­
çim de, düşüncen in  gerçek  işley işin i ortaya  koym ak için  ku llan ılan  
ka tıksız ruhsa l b ir  o tom a tizm d ir (A u tom astism e p sych iq u e  pure);  
ve usun h içb ir  denetlem esi, h içb ir  etik ve estetik tasa o lm adan d ü ­
şüncen in  ken d in i ortaya  ko ym a sıd ır .”

Çeşitli m anifesto larda genel çizgileri böylece  dile getirilen 
G erçeküstücü lük’ün hareket noktası F r e u d ’un psikoanalitik ku­
ramı olmuştur.  S ü rrea lizm ’in doğduğu  yıllarda F r e u d  ve psi­
kanalistlerin  düşünceleri  yeteri kadar  geçerlil ik kazanm ış değildi.  
A ncak  I. D ünya  S av aş ı’nın ardından gelen moral çöküntü  or­
tamını yaşayan Gerçeküstiicüler,  F r e u d ’un 19. yy burjuvazisinin 
ahlak  ve gerçek lik  anlayışını sarsan düşüncelerini yeni g e r ­
çekçiliğin temeli olarak benimsediler.  F r e u d ’dan önce  düşünce,  
yalnızca bilinç düzeyinde bir olgu olarak b ilinmekleydi; oysa psi­
kanalis tler  baskı al tında tutulan b ir  bilinçaltı dünyasın ın  varlığını
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keşfettiler .  Bu bilinçaltı dünyas ın ı  su yüzüne ç ıkarm ak ise Ger- 
çcküs tücü lük ’ün neredeyse resmi programı haline geldi.  Bu sanat 
ak ım ının  ta n ım ın d a  m antık  dene tim inden  bağ ım sız  bir yöntem 
olarak  önerilen  “o to m a tiz m ” ve “o tom atik  yazı” , herhangi bir m an­
tık zinciri iz lenm eksiz in  ak la  gelen  her şeyin kağıt üstüne dö ­
külmesi an lam ına  gelm ekteyd i.  R es im de  ise aynı şey çizgi ve 
renkle sağ lanm aktaydı.  B öy lece  Gerçeküstücülük  hareketi, bu 
an lam  ve temel düşünceleri içeren  “M anifeste  du  Surréa lism e" 
adlı b ild irin in  1924 y ıl ında  A n d r é  B r e to n  tarafından ya­
y ım lanm ası  ile baş lam ış  o ldu . Bu ilk M a n ife s to ’da A. B re to n  
şöyle  d iyordu : “M an tığ ın  egem en liğ inden  kur tu lam ad ık  henüz. 
S ö zü  buraya  ge tirm ek  istiyordum . A m a  günüm üzde m antık  y ö n ­
tem leri ik in c i dereced e  ö n em li so run lardan  başkasına  u y­
g u la n m ıyo r  artık. M oda  o la rak sürüp  g iden  sa lt usçuluk, d e ­
n ey im ize  s ık ı s ık ıya  bağlı o la y la rd a n  başkasın ı ele a lm aya  izin  
verm iyor. Ö te ya n d a n  m a n tığ ın  am açların ı gözden  kaçırıyoruz. 
D eneyin  ke n d is in e  s ın ır la r  ç izd iğ in i hep im iz biliyoruz. D eney  b ir  
ka fesin  iç inde  d ö nüp  duruyor. O nu ka festen  ç ıkarm ak g ittikçe  g ü ç ­
leşiyor. D en e y  b ile  d o la ys ız  ya ra rlılığ ı göze tiyor; ona  dayanıyor. 
S ağduyu  onun  bekçiliğ in i yap ıyor. U ygarlık ve ilerlem e uğruna, 
kurun tu  ve b a tıl den eb ilecek  ne varsa, haklı ya  da  haksız, hepsi z i­
h in d en  d ışa r ı a tıld ı. K u lla n ım a  uygun  o lm ayan  h e r  araştırına  b i­
ç im i a fo ro z ed ild i. G örünüşe b a kıla ca k  o lursa  d ü şü n se l dünyanın  
en ö n em li p a rç a la r ın d a n  b ir i son  y ılla rda  rastgele  ayd ın lığa  ç ı­
karıld ı. K im sen in  ilg ilen iyorm uş g ib i görünm ed iğ i bu parça  bence  
çok  önem lid ir. B u luşla r ı iç in  F r e u d ’a teşekkü r etm eliyiz. Bu b u ­
lu şla ra  b a ğ la n a n  b ir  d ü şü n ce  ak ım ı be lirm eye  başladı. İnsana  
ilişk in  a ra ş tırm a la r  ya p a n  biri, bu akım ın  yararına , a ra ş­
tırm a la rın ı g ittikçe  ilerle teb ilir. Yalnız k ısa c ık  gerçek leri göz  
ö nünde tu tm a k zorunda  d eğ ild ir  artık, im gelem  hakların ı yen iden  
ele g eç irm ek  ü zered ir  belki. R uhum uzun  derin lik lerinde, yüzündeki 
g ü ç ler i a r tıra c a k  ya  da  on la rla  başarılı b ir  şek ilde  savaşacak  
g ü ç ler  varsa, bu  güçleri önce yakalam am ız, sonra da gerekirse  
aklım ızın  d en e tim in e  so km a m ız çok yararlı olur. Ç özüm leyicilerin  
ke n d ile ri d e  kazançlı ç ıka rla r  bundan. A m a bu işin yürü tü lm esin i 
sa ğ la ya ca k  a ra ç la rd a n  b ir  tekin in  b ile  deney-öncesi belirlenm em iş  
o lduğunu  unu tm am alıy ız . ”
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Önceleri daha çok şiirle ilgili olan hu ilk m anifestonun dile g e ­
tirdiği program  çeşitli sanal alanlarını da aynı anda kapsayacak 
denli genişli. G erçeküstücülük bir akım olarak ortaya çıktıktan 
sonra çeşitli sanat dallarından önde gelen sanatçılar  kendilerini bu 
adla tanımladılar. Bu sanatçılar  arasında.- bazılarını yukarıda  an ­
d ığ ım ız  gibi,  L ou is  A ra g o n  , P h i l ip p e  S o u p a u l t ,  B e n ja m in  P ére t ,  
R o b e r t  D esnos .  R e n é  C reve l.  J a c q u e s  P ré v e r t .  R e n é  C h a r .  P i­
e r r e  N avil le  ve R a y m o n d  Q u e n a u  gibi şair ve yazarlar; A n to n in  
A r t a u d  gibi tiyatrocular; M a x  E rn s t ,  J e a n  A rp ,  S a lv a d o r  Dali. 
J o a n  M iro .  Y ves T a n g u y ,  A lb e r to  G ia c o m e t t i  ve R e n é  M a g r i t te  
gibi ressam ve yontucular: M a n  R a y  gibi fo toğra f  sanatçıları ve 
L o u is  B u n u e l  gibi sinema yönetmenleri bulunmaktaydı.  K u­
ramcısı olduğu akımın biiLün ilkelerini sonuna kadar  büyük bir ti­
tizlikle savunan B re to n ,  bu katı tutumu yüzünden sonunda yalnız 
kalm as ına karşın, sanatsal yaratıcılığı hiçbir  siyasal akım ın ya da 
partinin hizmetine sokm am aya ve G erçeküstüeülük 'ün  öz­
gür lüğünü  yaşam ı boy u n ca  k o rum aya  ça lışm ıştır .  U z la şm az  ki­
şiliği nedeniyle a rkadaşların ın  B r e t o n ’u yalnız, bırakması ve II. 
D ü n y a  Savaşı sonrasına V aroluşçuluğun etk isiy le  G er ­
çeküstücülük giderek eski etkinliğini yitirmiştir. Gerçek len  de ken­
dine özgü bir sanal anlayışı olan G erçeküs tüeü lük ’ün yalnızca iki 
savaş arası dönem in  bir özelliği o lduğunu  sanm ak yanlıştır. 
1920’den 1940’a değin özellikle tiyatro sanatında, “tragedyanın  rö- 
n esa n sı” ya da “geleneklerin  kom edyası"  diye adlandırabileceğim iz 
türde ve içerikte başarılı ö rnekle r  verilmiştir. Bu ak ım a  çok sıkı 
bağlı o lm am akla  birlikle G i r a u d o u x .  S a la c ro u ,  A n o u ilh  gibi 
oyun yazarları komik ve trajik öğeleri insanlık durum u içinde 
özgün örneklerle serimlemişlerdir.  A n d r é  M a l ra u x ,  zengin ve 
farklı bir roman anlayış ıyla, M a u r ia c  ve B e rn a n o s  ise Hıristiyan 
değerlerini kullanarak kurtuluşun ya da cehennem  azabının gi­
zemli yollarına kendilerini vuran yaratıkları resmelmişlerdir .  
N ehir  romanı türüyle R. M a r t i n  D u G a r d  ile D u h a m e l  modern 
hümanizmi anlatmayı denediler. J u le s  R o m a in s ,  “ortak du ­
yu m cu lu k" (Unanim ism e) adını verdiği bir anlatım tekniği ile çok 
sayıda izleyici buldu; G iono . doğa temasını yeniden ele alıp ge­
liş tirdi; M o n th e r l a n t ,  S a in t - E x u p é r y  ve M a l r a u x  aydınlat ıcı  
büyük roman türüne örnekler verdiler.
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1940 'lı y ıllardan son ra  II. D ü n y a  S av aş ı’nın yol açlığı insanlık 
du rum unun  acil problem lerin in  çözüm üne dönülmesi zorunluluğu 
kendini hissettirdi. Bu arada bir yandan "saçm a” (absurdc) 'nm fel­
sefesi yay ılm aktayken , öbür  yandan da ‘'sorumlu, yiikiim lii” 
(en g a g é)  yazın  g ü n d e m e  g irm eye  başlam ıştı .  A ra g o n  ve E lu a r d  
gibi g eç m iş te  G crçcküslüc ii ,  savaş sıralar ında direnişçi ve daha 
sonra  da  lirizmin usta ların ın  yo luna  düşen o/.anlar kalıcı yapıtlar 
verdiler.  1940’lı y ıllar aynı zam anda  Varoluşçu (Existentialiste) 
tezlerin  de geniş bir  kes im e  yayılm ış  o lduğu  yıllardır. Özellikle 
J e a n - P a u l  S a r t r e ’ ın romanları,  oyunları ve denem eleriy le  bu 
gen iş  yay ı l ım  g e rç ek le şm iş  oldu. A .C a m u s ,  ‘‘saçm a”y\ “b a ş ­
k a ld ır ı” (révolte) ile aşm ayı deneyerek ,  insan kişiliğini yık ım a 
uğratab ilecek  her türlü tehdide karşı onu savundu. G er­
çeküstücü lük  bu sırada b iraz duru lm uş o lm akla  birlikle pek çok 
sayıdaki şair ve rom ancıy ı e tk ilem eyi sürdürm üştür . G er­
çeküstücü lüğün  verimliliği ve çokyönlü lüğü  yeni akımların doğ­
m asına  neden olm uştur.  T iya troda  B e ck e t t  ve Ionesco. "Yeni 
R om aıı” an lay ış ında  ise R o b b e -G r i l le t .  B u to r ,  C la u d e  S im on, 
N a ta l ie  S a r r a u t e  özgün  yapıtlar  vermişlerdir .  Tem el eğilimleri, 
tüm yapılar ın  eleştirisini en uç noktaya değin götürm ek olan bu 
sanatç ıla r;  şair, rom ancı ya da  d ram aturg  olarak, yaratıcının y a ­
ratm a s ıras ında kendisini gözlem lem esin in  bile yeterli o lmadığını 
düşüne rek ,  kendi yapıtları  aracılığ ıy la yaratıcı ed im in  o la ­
nakların ı ve anlam ını sorgulam ışlard ır .  S analla  yara tm anın  bo­
yutları ve sınırları üzer inde duran bu sanatçılar böylece “ş i i r d ı ş ı” 
(apoèm es),  “k a rş ıtiy a tro ” (antilhéâlre). “ka rşı ro m a n ” (antiroman) 
gibi kavram ları o rtaya  a tm ışlard ır  ki bu kavram lar  da varlığın hiç­
liği ya  da  yokluğu gereksindiği gibi felsefi bir düşüncenin yazın 
üzer inde  yans ım as ına  neden  olmuştur.

20. yy sanat tarihinin en belirgin özelliklerinden birisi de. ge­
nelde resim  alanındaki soyul sanalın doğuşudur. "Art abstra it” 
gerçek nesneleri ya da  varlıkları; onları farklı b içimlerde yo ­
rum layarak  da olsa yen iden  üretmeyi bir yana bırakır*ve kendi 
‘'o/7/c'” lerini yara tm a yo lunu  seçer. Böyle anlaşılan ve kavranan 
sanat artık bir  "yen iden  ta sa r ım ” (représenlatilon) olmayacak, ama 
bir "stıııum ” (présentation),  ya  da bu terimin tam anlam ında "ya­
ra tm a” (création) o lacaktır .  İmdi ressamlar ve yontu ustaları billi­
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dan böyle figüratif  gelenek ile non-figüratif  serüvenden birini be ­
n im sem ek  zorunda  kalm ışlard ır  artık. K uşkusuz  m im aride  buna  
benzer bir kopuştan  sözedem eyiz; çünkü bu sanat alanı zaten d o ­
ğası,  kendine özgü yapısı gereği n o n - f ig ü ra t i f  tir; yani iş­
levselliğinin önceliği nedeniyle kuruluşunda figürlerin yeri yoktur. 
A m a hâlâ da örneğin bir sütun, sanki bir  ağaç kütüğünün kız- 
kardeş iym iş  gibi düşünülür .  A ncak  L e  C o r b u s i e r ’nin tekniğiyle 
ka rş ım ıza  ç ıkan  bir  “iş levse lc ilik”'ı (fonctionalisme) yine de gö- 
züpek atılganlığı nedeniyle soyut sanalla ilişkisiz sayam ayaz; 
onun ürünlerinin soyut biç im lendirm e ile gizli bir akrabalığı var­
dır. M im ar  L o u is  H. S u l l iv a n ’ın yapıtları ile W a l th e r  G r o p i u s ’un 
doğa ile tekniği uzlaştırm aya çalışan Baııhaus Ekolü, bu konunun 
daha yum uşak , dengeli ve sıcak örneklerini vermişlerdir. T e k ­
noloji ile doğa arasında uyumlu bir dengenin kurulabilmesi bugün 
de yaygın bir özlem  olmaktan öteye g idememiştir .

20. yy müzikte klasik armoninin temeli olan tüm geleneksel 
lonal işlevleri yadsıyan atonal bir yazım  sisteminin ortaya çıktığı; 
böylece kromatik  gamı oniki sesin özgürce  kullanımıyla bir tür 
oniki seslilik (dodécaphonism e) düzeneğinin  oluşturulduğu bir çağ 
o lm uş tu r .  V a lé r y ’ye göre. “D oyum  olmaz, işkenceler” (gênes ex­
quises) sunan bu düzenek olmaksızın gerçek ve bütünsel bir sa­
nattan sözedemeyiz; işle bu nedenle oniki seslilik, dizisel (sérielle) 
bir müzik o larak  kurulmuştur. Ne var ki 1948'den bu yana  çok 
daha köktenci başka bir devrim  sesler dünyasını altüst etmiştir. 
"Som ut m iizik” (M usique concrète) olarak adlandırılan bu sanat 
türü, adına karşın soyul resim  ve heykel sanatlarının sanki kız 
kardeşi gibidir. Bu somut sanal daha önce hiç “d u yu lm a m ış” ses 
ve ritmleri laboratuvarda elde etmekte, ve sesli kayıt bantlarının 
m anipülasyonuyla  birbirlerine ek lem lenerek  oluşturulmakladır .

Gerçekliğin ressamı olarak niteleyebileceğimiz Cézanne’ın 
1906'da ö lüm ünden  bir yıl önce, 1905 S onbahar Sergisi ile Yeni 
Yüzyıl F opv is te ’leri tanıdı. D uyuları  coş turan  “F auve"\zr  (Çiğ- 
renkçiler), hem iz lenimcilerin üstüste koydukları renk lekelerine 
karşı, hem de akadem isyenlerin  özenle süsleyip püsledikleri de­
senlere karşı bir tepki o lm ak üzere kulamsı, pasa çalan rengi kul­
landılar; ayrıntıyı ihmal ederek konturlar üzerinde durdular. A ra ­
klımdan bazıları çağımızın  en büyük ressam ları o larak anılırlar;
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bunlar  arasında hayran lık  uyandıran  bir  renk  ustası olan M a tisse  
(1869-1954); b i lge lik  ve atılganlık  ruhunu uzlaştıran D ufy  (1877- 
1953)'nin yanı sıra  V la m in c k  (1876-1958), M arque t(1875-I947)  ve 
D e r a i n ’¡(1880-1954) sayabiliriz. H em en  aynı zam anlarda  “g ü m ­
rükçü” takm a adlı R o u s s e a u ’nun artan ünüyle birlikte sahneye 
naif  sanatın ve “p rim itiv ism e”\x\ d a lga lan  yay ı lm aya  başlar. G e r­
çeklen de  “n a i f '  b ir  ressam olan Rousseau(1844-1910). tek­
niğindeki boşlukları im gelem  gücü  ve iç tenliğiyle gidermeyi ba­
ş a rm ış t ı r .  U t r i l lo ’ya(1883-1955) gelince o, sanatın gizlerini bilen 
birinin görüşlerin in  tazeliğ iy le  yaln ızca  primitiv  bir sanatçı olarak 
kalm ıştır .  D ışa v u ru m c u  (Express ion is te )  R ouault (1871-1958)’ya 
göre, “sana t b ir  itira ftır” Dinsel y a  da gerçekçi konulan  trajiğin 
derin anlam ı iç inde  işlemiş olan bu sanatç ının üslubu, eski bir 
cam  ustasın ın  doğa l l ığ ında  bulunan vitray sanatını an ım ­
satm aktad ır .  D ışa v u ru m c u lu k  (Express ion ism e)  akımı içinde ve 
“P aris E ko lü”nden olan iki sanatçı daha vardır, bunlar: S ou tinc  
(1893-1943) ve M o d ig l i a n i ’dir(1884-1920). 1907'den itibaren 
“F auvism e” ile “E x p re ss io n ism e 'e karşı çıkan yeni bir eğilim  gö ­
rüyoruz; bu yeni ve ilgi çekecek  olan  sanat akımı, objeleri, zihinsel 
çerçevelerin  kalıp larına ya  da gerçekliğ ine uygulayarak geometrik 
oy lum lar  içinde ele alan “C ubism e” d\x. Pablo Picasso(I88I- 
1973)'nun, B raq u e ( l8 8 2 -I9 6 3 ) 'ın ,  Léger(I881-1955)'nin, sonra da 
L a  F resnaye (1885-I925 ) 'n in  a raştırm acı ça lışm aları  bu akımı bes ­
lemiştir.  Aynı d ö n e m d e  şiir de b ir  ara  “kiib ist” o lm aya  özenm iş ,  
G uillaum e A pollinaire bu eğ i l im deki ozan la rın  başını çekmiştir .  
A ncak  ozan V lam inck, sanatın soyut spekülasyonlarca  işgal ed i l­
m esine karşı ç ık ınca ,  dönem in  sanat e leşt irm enleri  de onu haklı 
bu la rak  kayg ıla r ına  katılmışlardır .  Süre içindeki ardarda gelen im ­
gelerin  yanyana  konu lm asıy la  dev in im  yanılsam asın ı ( illusion) ve 
oluşu  res im lem ek  isteyen “G elecekç ile r 'ı  (Futuristes),  geometrik  
fo rm lardan  k om poz isyon la r  o luşturm ayı am aç layan  kübisl sanat 
anlayış ı  ta tm in e tm ed i .  Picasso’nun yeni yorum larından  da et­
k ilenen “e ş za m a n lılık ” (s im ultané ism e) akımı ile kuramcı
F.T .M arinetti’nin ka lem e  almış o lduğu  “G elecekç i M anifesto"  
(M anifeste  futuriste) (1909)'nun savunduğu G elecckçi l ik ’i bir­
b irinden ay ırm ak o ldukça  güçtür. G. A pollinaire’in “orfik" kü- 
b istler  arasında saydığı R o b e r t  Delaunay (1885-1941)'nin de söy­
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lediği gibi bu farklı eğilimleri birbirlerinden yalıtlamak ola­
naksızdır. Şurası da  bir gerçektir  ki Gelecekçilik(Futurism e), her 
açıdan soyul sanata g iden yollardan biri olmuştur.  1914'ten sonra 
resimde “K lasisizm " ak ım ına  da yönel iş le r  o lm u ş (D era in ) ,  ancak 
bu tulum fazla yandaş bu lam am ıştır .  M a tisse .  D u fy  ve P icasso  
gibi ressam lar  kendi kişisel dehalarının gösterdiği yolda yü ­
rüm üşle r  ve gelişim lerini sürdürerek özgün  yapıtlarını ver­
mişlerdir.  A ncak  yeni bir ressam kuşağı, şiirde o lduğu  gibi re­
s im de de. G erçeküs tücü lük ’ü benimsemişlerdir.  Bu genç kuşak 
P ic a sso y u .  P ic a b ia ’yı.  C h a g a l l ’i olduğu gibi, C h i r i c o ’nun “M e­
tafizik r e s in f 'm  bile kendilerine örnek almışlardır. M etafizik 
olana resimle yönelenler  arasında F r a n z  M a r c  ile P a u l  K le e ’yi de 
anm ak gerekir. Öte yandan yukarıda da değindiğim iz gibi T a n g u y ,  
kendi yolunu özellikle halı desenleri a lanında bulacak olan L u rç a t ,  
fo toğraf  sanatçısı M a n  R ay ,  deyim yerindeyse “/rrasyona lis t” S a l ­
v a d o r  Dali. J o a n  M ir o  ve M a x  E r n s t  gibi sanatçılar G erçeküslücü 
A n d r é  B r e t o n ’un düşüncele rin i  p ay laşm ış la r  ve düşsel evren in  
keşfine uzanan yola hep birlikte ç ıkmışlardır.  Bu yo lda bazen do ­
ğaüstü tuhaf nesnelerin  kuraldışı bağıntılarının garip  b iç im de bir 
araya  top lanm asından  o luşan al ış ılm am ış iz lenimleri ver i lm eye 
çalışıldığı gibi,  aynı zam anda  bir karabasanın  dile getir ilem eyen  
atmosferinin resme yansıtı lm asıyla tıim bir tedirginliğin y a ­
ratıldığı da olmuştur.  Ü s tb e n ’in(Superego) denetim inden  kur­
tularak bili ııçallımızın karanlık  dehlizlerinde karşım ıza çıkan  o 
gerçekliğin sıkı yasalarına  uym ayan  görünüşler  sanatsal ya­
ratıcılık aracılığıyla sanki ussallaş tır ı lm ış  gibi b i l incim ize (Ego) 
taşınmıştır .  Bilinçaltı ya  da b ilinçdış ı (Id), b ilincin beslendiği bir 
kaynaktır; tıpkı ağacın köklerinin topraktan çekip  aldığı besleyici 
ve geliştirici nitelikteki su gibi.  Öte yandan Gerçeküstücü  sa­
natçılar düşünü lem eyen  biçimler, lual üzerine konduru lm uş ca ­
navarlar, us ve gerçekdış ı öğeler  aracılığıyla, “sa çm a ” (absurde) 
bir evrendeki insanın şaşkınlığ ın ı da yans ıtm ış lard ır .  B öy lece  ta ­
ş ım akla  zorlandığı gerçek liğ in  yükü, insanın, kurallar ın  d ışındaki 
gerçeklik ötesine uzanm asıy la  biraz olsun hafiflemektedir.  İnsan 
hep bulunduğu yerin ötesini merak etmiş, el inde o lanlardan baş­
kasını istemiştir. Bu an lam da yaşam ak da elinde bu lunm ayanı ,  in­
sanın sahip o lmadığını istemesi demektir; b ilinmeyenin, özlemlerin

/ ’



çekiciliğ i bu b ağ lam d a  önem  taşır. İşte bu gereks in im im ize yanıl 
verm eye  çalışan  soyut sanat ne var  ki her  zam an aşkın bir ifadeye 
ve an lam a sahip o lm ayan  bir renk kontrastları ve geom etrik  çizgiler 
sunm uş; insanın  duygu  ve düşünce le rin i  tüm üyle  yan s ı la m am ış ım  
A ncak  soyu t sanatın , yeni bir  deko ra tif  sanat anlayış ının baş­
langıcının habercisi o lduğunu da  söy lem em iz gerekir. Bu arada 
soyut deney im ler in  k ışk ırtm ış  o lduğu  figüra tif  resim de bu akım a 
karşı bir  sa ld ır ıya  geçm iş ;  ve bu kes im in  en yetkin temsilcilerinin  
yapıtları soyutçu rakiplcrin inkilerden daha az otantik ol­
m a m ış la rd ı r .

20. y y ’ın m odern  plastik sanatlarından biri olan heykel sa­
natının kendine  özgü bir felsefesinin olduğunu söyleyebiliriz. 
1917'dc ölen R o d i n ’in e tk is inden kısa sürede kurtulan B o u rd e l le  
(1861-1929) ile M a i l lo t  (1861-1944) güç ve yücelik  açısından bu yet­
kinlik  ustasın ın  düzey ine  u laşm ışlardır .  Y on tunun  yenilenm esi 
konusunda  M a i l lo t  ve m eslektaşı,  bu iki güneyli sanatçı, A kdeniz  
p lastiğinin ve dolu formların kültürünü birlikte oluşturdular.  B o ­
u r d e l l e ’in, seçtiği antik konuları ve büstleriyle belki çok farklı bir 
çeşit lilik  se rim lcm iş  o lduğu  söylenebilir ;  M a i l lo t ’nun yapıtları ise 
kadın  beden ine  özgü lenm iş  görkem li ve coşkulu bir  övgü gibidir. 
Y on tu  sanalındaki bu K las is izm e karşı bir duruşu ise 20. yy h ey ­
kelinde “so y u t ku rm a la r  ’ı (constructions abstraites) ile A n to in e  
P e v s n e r  g e rçek le ş t i rm iş t i r .  K ardeş i  N a u m  G a b o  ile birlikle 1920 
y ıl ında  “K urm a cılığ ın  M a n ife s to ” (M anifeste  conslructiviste)
ka lem e a lm ış lar  ve heykel sanalını soyut formlara indirgemeyi 
am açlam ışlard ır .  D adacı ve G erçeküstücü  akım lardan esin lenen 
yontu  sanatç ıla rından  R ic h ie r ,  C o u t u r i e r  ve G ia c o m e t t i  (1901- 
1966), bazen  doğal form ların  şaşırtıcı, neredeyse  sanrı11 ça r­
p ıtı lmaları  yo luna  g itm işler; bazen de devinim  ile devinimsizlik , 
dolu  ile boş arasındaki bağın tıla rın  salt şiirini dile getiren özerk  
o y lu m lar ın  geliş tir i lm esini gerçek leştirm iş lerd ir .  S ıradan soyut 
bir heykel,  m erm er  ya da bronz gibi "soylu” bir m alzem eye her 
türlü bağ ım lıl ığ ı yadsır  ve kendi o lanakların ın  alanını böylecc 
yayg ın laş t ı rm aya  yönelir. Bu bağ lam da yontuda spiritüalizmin 
temsilcisi olarak  L e l ım b r u c k  ile m etafiz ik  bir yak laşım la  "dün ­
y a n ın  b a şla n  k il i” nı yon tuy la  araştıran  B r a n c u s i ’yi anm am ız  g e­
rekir. 20. y y ’ın ikinci yarısında, başka sanatlarda olduğu gibi h ey ­



kelde de K übizm , Kurm acılık  ya da  Y apım cıl ık(C onstructiv ism e),  
D adacılık , Gerçeküstücülük  gibi “avan t-garde” ak ım lar  ortaya 
ç ık m ış ;  P ic a s s o ’y la  birlikte heykelci artık, geleneksel heykel y ö n ­
temlerini ve görm e ya da dokunm a duyularını değil,  güçlü bir kav- 
ram sa lla ş t ırm ay ı temel a lm aya  baş lam ıştır .  P ica sso ’nun yanı sıra 
A le x a n d e r  A rc h ip e n k o ,  E r n s t  N eizves tny , R a y m o n d  D u c h a m p -  
Villon , J a c q u e s  L ip sc h i tz  ve W ilh e lm  L e h m b r u c k  gibi hey­
kelciler  heykel sanatına yeni bir yön veren yapıtlar ortaya koy­
m uşlardır .  İlk örneklerini Rus sanatçı V la d im ir  T a t l i n ’in verdiği 
K urm acıl ık  ya  da  Y apım cılık; oym a, hacim lendirm e, dökm e y e­
rine bükm e, kesme, kaynakla b irleştirme gibi yöntem lere  yö ­
nelmiştir. Ç ağdaş m alzem e olarak m erm er  ve tuncun yerini p la s ­
tik, cam, dem ir  ve çelik gibi sanayi ürünleri aldı. Tanınm ış 
konstrükliv isl  heykelciler  arasında G e o rg e s  V a n to n g e r lo o  ile y u ­
kar ıda  da and ığ ım ız  N a u m  G a b o  yer  alır. 1920’lerde toplum un 
öteki alanlarında olduğu gibi m odern sanatta da bir tepki dönemi 
baş lam ış ,  II. D ü n y a  Savaşı sonras ın ın  düzen ve güven l ik  arayışı, 
birçok avan t-garde” heykelcinin üs lubunda önemli değişikliklere 
yol açmıştır. Bu sanatç ılardan örneğin  A lb e r to  G ia c o m e t t i ,  J e a n  
A r p ,  L ip sc h i tz ,  H e n r y  M o o re ,  B a r b a r a  H e p w o r t ,  P icasso ,  Ju l io  
G o n z a le s  ve A le x a n d e r  C a ld e r  fantezinin ağır bastığı bir an­
latım geliştirm işlerdir .  Bu y ıllarda metal, yaygın lık la  kullanılan 
m alzem elerden  biri haline gelmiştir. Kendil iğindenliğe ve rast­
lantıya önem  veren P e te r  A gostin i ,  G e o rg e  S p a v e n ta ,  P e te r  
G r i p p e  gibi yontu sanatçıları ise balm um u ve kili yeğlemişlerdir .  
20. yy heykel sanatı, hem teknik ve m alzeme, hem de konu ve 
üslup  aç ıs ından  çok  büyük bir  çeşit l i l ik  kazanm ıştır .  Ç ağdaş  
akım ların  en belli başlıları arasında A BD Ti heykelci G e o rg e  
S e g a l’in örneklerini verdiği Çevresel Sanat ile G a b o ,  D u c h a m p  
ve A. C a l d e r ’in öncülük ettikleri Kinetik Sanat sayılabilir .

20.yy baş lar ında m üziğin  tanımlayıcı özelliğinin t i t reşim lerdeki 
düzenlilik  olduğu, bu özelliğin m üziğe kesin bir ses perdesi ka­
zandırarak  “gürü ltü”den  ayırt edilmesini sağladığı genel kabul 
gören bir görüşlü. Ancak geleneksel müziğin  bu tür bir  nite lemeye 
uym asına  karşıl ık , “gürü ltü ”nün bile kom pozisyonda bir müzik 
öğesi o larak kullanıldığı 20. y y ’ın ikinci yarısında, bu düşünce 
geçerliliğini yitirmiştir. A yrıca  ton, m üziğin ritm, tınıfses rengi,
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sound), doku ve orkes tra  düzenlem esi gibi temel öğelerinden yal­
nızca biridir . E lek tron ik  aygıtlar  da bazı bestecilere, yorum cunun 
geleneksel rolünü ortadan  kaldıran yapıtlar  yaratma, insanın iire- 
temediği sesleri doğrudan  banda  kayde tm e gibi olanaklar  sağ­
lamıştır. M üziğe  ah lak ın  b ir  parçası o larak bakan klasik anlayışa 
karşılık , 19. yy f ilozofla rından  H egel,  N ie tzsche  ve Scho- 
p e n h a u c r ’e göre müzik , öbü r  sanatların tersine uzayda bağımsız 
bir  yer  kap lam ayan , do lay ıs ıy la  da  nesnel o lm ayan  bir  sanattır. 
Sanat sürecinin iç d inam izm ine  daha yakın olan müzik, dolaysız 
anlatım  konusunda  daha  az sayıda teknik engel içerir. 20. yy, m ü­
ziğin yayg ın laşm ası  aç ıs ından  tarihle gö rü lm em iş  bir atılıma 
tanık olm uştur. B unun  en önem li nedeni kitle iletişim araç­
larındaki baş döndürücü  gelişm edir .  Radyo, pikap, teyp, te­
levizyon. video, kom pak t disk gibi araçların geliştirilmesi, bir 
yandan  müziği o lağanüstü  ö lçüde yaygınlaş tır ırken, belli başlı 
m üz ik  türlerini de ev renselleş ti rm iştir .  A yrıca “c a z ” ve “p o p ü le r  
m ü z ik ” gibi yeni m üz ik  türleri bütün dünyada  gelişip yay ­
g ın laşm ıştır .  E lek tron iğ in  m üz ik  a lan ına uygulanm as ı,  bu sanal 
dalında akustik  seslerin  yanı sıra, çok  değişik  yeni e lektronik ses­
lerin de ku llan ılm asın ı sağlam ıştır .  Özellik le  son 15 yılda göz­
lenen gelişm eler  sonucunda  pek çok yeni ses üretebilen ycııi e lekt­
ron ik  m üzik  aletleri o r taya  çıkmıştır.  Bu durum  m üziğin  yalnızca 
d in lem e değil,  yara tm a ve yorum lam a alanında da yay­
g ın la şm as ın ı  sağ lam ıştır .  Ö te  yandan  bütün bu ge l işm eler  müziği 
bugün  sanat dallarının en yaygını ve evrenseli du rum una ge­
tirm iştir .

Ç ağdaş m üziğin  temsilcileri arasında d ionizosçu müziği ile 
G u s t a v  M a h l e r ’in görkem li yapıtlarını anm adan geçem eyiz . D in­
sel o lanın  m üziğini yapan, mistik  es inlenmeyi ve gönül coş­
kunluğunu yorum layan  ve bizlere J .S .  B a c h ’ı anım satan  O liv ie r  
M e ss ia e n ;  müziği ile zam an  problem ini işleyen S tra v in sk y ;  ay­
r ıca  Ş o s tak o v iç  ile P ro k o f ie v  m odern  m üziğin  çığır  açan bes- 
tecileridir .l9 l8 'de D e b u s s y ’nin, 1924'te de G .  F a u r é ’nin ö lüm ­
lerinden sonra M a u r i c e  Ravel(1875-1937) izlenimci müziğin önde 
gelen  temsilcisi  say ılm ıştır .  J u le s  R e n a r d ’ın “D oğa T arih i” (His­
toires Naturelles)(1906) adlı yapıtını müzikal dehasının tinsel b a ­
şarılar ıy la  ve zengin seslerle  resim leyen sanatçı, 1925'te de Co-
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le t te ’in bir kitapçığı üzerine “Ç ocuk ve B ü y ü le r ' adlı fantezisini 
bes te lem iş tir .  Onun kuşağından  P a u l  D u k a s  (1865-1935), A lb e r t  
Roussel(1869-1937), E r i k  Satie( l866-I925) gibi bestecilerin süssüz 
ve ağırbaşlı bir  üslupla ince bir  alaycılığı kaynaştırd ık lar ı  y a ­
pıtları genç “A ltıla r  G rubu” sanatçılarını başlan ç ıka rm aya  ye t­
miştir .  G e o rg e s  Auric(1899- ). D a r iu s  M ilhaud(1892- ), A r t h u r  
Honegger( l899-1955), F r a n c i s  Poulenc(  1899-1963) gibi ün­
lülerden m eydana gelen bu genç “A ltıla r” bazen ortak olarak bes­
teler yapm ış la r ,  bazen de özgün  yapıtları dışında, A po ll ina ire ,  
C o c te au ,  M a x  J a c o b ,  E lu a r d .  A ra g o n  gibi ozanların  şiirleri üze­
rine bes te ler  yapm ışlardır.  20. y y ’a dam gaların ı vuran öteki bes­
teciler ise şunlardır: A n d r é  Jo live t .  J e a n  F ra n ç a is ,  P i e r r e  B o u ­
lez, E. V arèse ,  J o h n  C age.

1995 y ılı boyunca  kuruluşunun  100. yılı kullanan s inem a sa­
nalı. L o u is  L u m iè r e ’in kullanmış olduğu tekniğin (1895), G e ­
o rg es  M éliès  tarafından geliştirilmesiyle 1897’den itibaren ilk fi- 
limlerin çek ilm esine başlanm ıştır .  1914’ ten itibaren öteki 
yap ım cıla r  arasında M a x  L in d e r .  Abel G an c e ,  L éo n c e  P e r r e t ,  
R e n é  C la i r  gibi adları görüyoruz. Sonra C h a r l ie  C h a p lin ' in  ba­
şarıları bü tün  dünyayı sarm ış ,  “Y eni Z a m a n l a r ” onun gözüyle 
yans ı t ı lm ış t ı r .  B u nue l ,  D ali  ve C o c te a u  gibi sanatçıların da ka ­
tıl ımlarıyla s inem a sanatı G erçcküstücü  akım a yönelmiştir.  T i ­
yatro yapıtlarını f ilme çekm e çalışmaları,  seslendirm e sorununun 
ortaya çıkm ası nedeniyle  birara durak lam ışsa  da bu sorun aşı­
lınca, im geler  ile m üzik  arasında canlı bir alışveriş doğm uştur.  
Sessiz s inem adan sesli s inem aya geçiş aslında bu sanat için gerçek 
bir devrim  o lm uş ve o lanakları birden çoğalm ıştır .  Sessiz sinem a 
yerini konuşm aların  ve müziğin  yer  aldığı daha zengin bir içeriğe 
b ırakm ış,  görüntü  artı ses s inem a sanalının gücünü  artırmıştır. 
1930'lardan sonra  yazın yapıtları f ilme a l ınm aya  baş lanm ış.  M a r ­
cel P agno l .  J a c q u e  P ré v e r t ,  M a rc e l  C a rn é ,  A n d r é  M a l r a u x  gibi 
sanatçıların yapıtları s inem a sanalı aracılığıyla yeniden ü re­
tilmiştir. 7 Sanat büylece daha zengin bir içerik ve geniş malzem e 
o lanaklarıy la  donanarak  gelişimini sürdürm üş ve yaşam ın  her ka ­
resini başarıy la  yansitm ışlır .  Yazın  alanının önem li bir ta ­
mamlayıcısı olan ve büyük romanları çarpıtmadan, olduğu gibi 
heya /  perdeye aktaran; böylece de izleyiciyi bu yapıtları o k u ­



maları için işleklendiren sinem a sanalı roman türü üzerinde eikili 
o lm uş tu r .  S inem atograf ik  o lanaklarıy la  yazın sanalını ha /en  
o lum lu, am a çoğu kez de o lum suz  biçimde etkileyen sinem a sa­
natının 20. y y ’da kendi özerk ve özgün şiirini yaratarak öteki sa­
natların  önüne geçtiğini görüyoruz. Y üksek  teknolojinin de kat­
kılar ıy la  öteki sanal dallarından (müzik, resim, dans, spor, öykü ve 
rom an)  islediğiyle işbirliği yapabilm esi s inemanın günüm üzde  
başı çekm es in in  önem li nedenlerinden  bazılarıdır. Öte yandan si­
nem a sanalı adeta resimle de bir rekabete girmiştir; renkleri kul­
lanm adak i başarısına , büyük  ressam  R e n o i r i n  oğlu J e a n  R e­
n o i r '  ııı çekm iş  o lduğu  “Le F leuve"  (Nehir) adlı filmi örnek olarak 
gösterebiliriz .  Tarih in  dönüm  noktalarına tanıklık e tm esine bir 
ö rnek  de A y z e n ş t a y n ’m “P oteınkin  Z ırh lıs ı"  adlı filmidir. Ç a­
ğ ım ız ın  ünlü film yönetm enler i  arasında şu adları görüyoruz: 
L o u is  M alle ,  C la u d e  C h a b r o l .  F ra n ç o is  T ru f f a u t ,  J e a n - L u c  
G o d d a r d ,  C la u d e  L e lo u ch e ,  E r i c  R o h m e r ,  A la in  R esna is ,  I n g ­
m a r  B e r g m a n ,  P aso l in i ,  V isconti .  Fellini,  A n to n io n i .  A lf re d  
H ic h k o c k ,  O r s o n  W elles,  R . Rosselin i,  B. B e r to lucc i ,  S tan ley  
K u b r i c k .  R o b e r t  A l tm a n ,  M .  Scorsese ,  S tev e n  S p ie lbe rg ,  A k i r a  
K u r o s a v a .  T a v i a n i  K a r d e ş l e r ,  R o m a n  P o lansk i ,  K rz y s z to f  K i ­
es low ski.
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PLATON 
(Atina, İ.Ö. 427 - Atina, İ.Ö. 347)

“G iizel şey le r  zordur"  
Platon, Biiyiik H lppias

P la to n  felsefesi, felsefe tarihinde ilk sistemli felsefi dü­
şüncenin kaynağı olarak  kabul edilegelmiştir .  O nun, hocası Sok-  
r a t e s ’den, Pylhagorasçı f ilozoflar çevresinden ve Orfeus inanç­
larından etkilendiğini biliyoruz. M atem atik ,  şiir, gökbilim, tarih, 
mitoloji, politika konularında da sağlam bilgileri o lduğu hakkında 
el im izde güçlü kanıtlar  var. Felsefe  tarihçileri onun gel işm e ev ­
relerini yapıtlarına dayanarak  dört dönem e ayırmışlardır: Birinci 
dönem de gençlik diyalogları ya  da  Sokratik diyaloglar, ikinci dö ­
nem de geçit yapıtları, üçüncü dönem de o lgunluk yapıtları ve dör­
düncü dönem de de yaşlılık yapıtları bulunur.

P l a to n ’un felsefesi hocası S o k r a t e s ’in bak ış  açısını d aha  ile­
riye götüren, geliştiren ve genelde sofistlere karşı olan b ir  fel­
sefedir. Varlığın temelini o luşturan öğeleri bulmayı am açlayan  bir 
bilgi kuramı olarak onun "Idea"  öğretisi,  felsefi sisteminin m er­
kezinde yer  alır. O na  göre "Idea"  bütün genel geçerlik  taşıyan y a ­
saların, kuralların, varlık türlerini o luşturan ilkelerin değişm ez, 
ö lüm süz  ve hakiki karşılığıdır. Varlık  türlerinin ve bireylerin sa­
y ıs ınca "Idea” vardır. Yine ona göre "Idea", "B ilg i" "İyi" "G iizel” 
ve "D oğru"  aynı şeydirler, b irbirleriyle  özdeştirler. G örün tü ler  ya 
da duyulur  varlıklara karşı olan temel ilke ya da evrensel ö rnek an ­
lamındaki "Id ea " lara (eidola) “p a ra d ig m a la r" gözüyle bakabiliriz. 
İnsan anlığı, bir yandan aldatıcı,  geçici ve yanıltıcı olan duyulur  
nesnelerle, öle yandan da bu nesnelerin "Idea"\arı ile ilişki iç in ­
dedir; nesnelerin " Id ea " lan da  en alttan en üste, “İyi Id ea "sına 
değin sıralı bir düzen gösterirler. P la to n 'a  göre H akika t (Doğruluk 
ve Gerçeklik),  sevgi (Eros) ve usavurm a (Noesis) ile bilinebilir.
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Sevgi (Aşk), öncesiz-soıırasız  yani ö lüm süz evrenden duyulur  ev ­
rene yani duyular  ev ren ine  gelen ruhun kaynağına dönm ek için duy ­
duğu derin istektir.  Bilgi de, önceden bilinen, görünen bir nesnenin 
yen id en  an ım sanm asıd ır .  Bu an ım sam a  (anamnesis)  R u h ’da olur 
ve b iz buna  Bilgi deriz. Duyulurüstü  ya da  duyuların üstünde ye- 
ralaıı evren. IdcaTar evreni olup onun bilgisi (episteme) kesin bir 
bilg id ir  ve sağlam b ir  ilkeye (logos) dayanır. D uyulur  evren ise 
doğa  ve nesneler  alanını kapsar  ve bu alanın bilgisi “doğru  sa n ı” 
(ortlıe doxa) niteliğinde olup, süreksizdir.

P l a t o n ’a göre, duyu la rla  algılanan nesnelerin bulunduğu dün ­
yaya  karşılık, nesnel o lm ayan  “Idea"\ar  dünyası (asom ata  eide) 
vardır; uzay ya da  nesneler  dünyas ında  bu lunm ayan  bu Id ea ’lar, 
bağ ım sız  varlık lar  o lup, yaln ız  düşünceyle  kavranabilir ler  (topos 
noelos).  İşte felsefeye özgü  erdem in  koşulu niteliğindeki bilginin 
kaynağı da  bu “Idea” lar dünyasıd ır .  B ilginin R u h ’da ortaya ç ık ­
tığını savunan  Platon, R u h ’u da üç bö lüm e ayırır; R u h ’un birinci 
bö lüm ü "Iclea"lara yönelik  olup, güdücü, usla ilintili (logistikon) 
ve yöneticidir.  R u h ’un ikinci bö lüm ü isteyen, dileyen, özleyen ve 
usa  uygun davranan  bir  etkinliğe sahiptir. R u h ’un üçüncü bölümü 
ise, istençli ey lem e ve us ilkelerine karşı d irenen; tutkuya, geçici 
nesnelere yönelen  bölüm dür.

P l a t o n ’a göre, R e to r ik ’de baş lıca  e rek  çe lişk iden ,  yanlışlan  ve 
kuşkudan  kurtu lmaktır .  B u  da onun temel yöntemi olan dialeklikle 
sağlanabilir .  D ialektik  ise kavram lar ın  anlam ların ı,  değişik  ve şa­
şırtıcı yo rum la rdan  doğan ,  bu lan ık lık tan  kurtarır ; düşüncen in  
açık seçik b ir  b iç im de se rim lenm esine yarar. Politeia ve Nomoi 
adlı eserler inde dev let kuram ını ele alan Platon’a göre devletin 
ereği bireysel değil,  toplum sal mutlu luğu sağlam aktır; devletin  üç 
temel görevi vardır: eğitim , savunm a ve yönetim . Top lum u o luş­
turan kes im ler  de üç tabakadan  m eydana  gelir: en üst tabakada yö­
netici ler  vardır; bunlar,  öğreten , bilen, düzenleyen  bilge kişilerdir. 
O rta  tabakada ko ruyucu la r  bulunur; bunlar  da barış, güvenlik  ve 
korum a ile görevli olup, savaşçı yiğit k im selerden  oluşurlar. En 
altta bulunan tabakada ise besleyiciler  vardır  ve bunlar da genel 
kurallara uyan ve üretim den sorumlu olan kimselerdir. Bütün bu 
sınıfların üyeleri ö lçü lü lük  ve adalete göre davranm ak  zo­
rundadırlar.



İnsan, Platon’a göre, bilgeliği, ünü ve varlıklılığı seven bir y a ­
ratıktır; bunlar da eğitimle dengeli bir b içimde sağlanabilir. G en ç­
ler, bilgelikten kaynaklanan erdem lere  göre yetiştirilmelidirler. 
Onları ruhsal ve bedensel bak ım dan  eğitm ek gerekir. Gençleri ruh­
sal bak ım dan  geliştirm ek için on lara  müzik  ve şiir öğretmeli ve 
böylece onlarda güzel sevgisini yücellmelidir; kafaca gelişmelerini 
ise, matem atik  ve mantık sağlar. Gençlerin  bedence g e­
liştirilmeleri çeşitli spor etk in lik ler iy le  sağlanm alıdır.  Platon m a­
tematik öğretim ine önem  vermiştir; ona göre m atem atik , kalıcı 
o lanın bilgisidir, o luşun (genesis)  bilgisi niteliğini taşıyan sanıdan 
(doxa) ayrılır. Ö zün  bilgisi (ousia) ise düşüncedir  (nocsis). D u ­
yusal varlıklara karşıt olan 'T dea '’lar, m atem atiğin öğeleridirler. 
Platon'da en üstün güç olarak Demiurgos, tanrısal erki temsil 
eder; bu erk, yaratıcı değil,  düzenleyici ve uyum sağlayıcıdır; do ­
ğayı “/>/ Idea”sına göre biç im lendir ip  düzenlemiştir.  O na  göre ya ­
ratm a (poiesis) bir  yoktan varetm e (creation) değil,  elde bulunanı 
b iç imlendirmedir.  “İyi Idea”sına göre düzenlenen doğa da yet­
k inliğin en son aşamasıdır .

Platon’un sanat felsefesine geçm eden önce İlkçağ sanat an­
layışına genel o larak  bir bakalım . Platon ve hocası Sokrates’den 
önceki dönem  dış dünyaya, doğaya  (Physis) dönük  bir dönem dir; 
Ionya yani Batı A nadolu  bölgesinde yaşam ış olan bu filozoflara 
fizikçiler de denir. Özellikle doğa, kısmen insan (anthropos) ko­
nularının ele alındığı Ionyalı filozoflar dönem i, m etafizik ve kos- 
molojik bir özellik  gösterir. Bu dönem in (İ.Ö. VI ve V. yy) sanat 
yöntemi de m ito lojik-poetik  bir  nitelik taşır. Örneğin  H esiodos’a 
göre bir kadın, “giizel olan b ir  kötü lüktür” (kalon kakon).Kadın, 
deniz, su, güzellik , güzel olan kötülük olarak aynı şeylerdir. Yine 
Hesiodos'a göre, güzelliğin kaynağı kadındır; H omeros'a göre ise 
güzelliğin kaynağı doğadır. H esiodos’da bilgiye ağırlık verilir, 
gnom ik  bir özellik  vardır; Hom eros ise tam bir epik  özellik taşır; 
onda  yalın b ir  öykülem e, bir fiksiyonun söylemi, kutsal bir şarkı 
buluruz. Sofokles, A ntigone’sinde sanat anlayış ım  serimler: ona 
göre, “ödevi için  ö lm ekten daha giizel hiç b ir  şey  y o k tu r ; 
Aishylos da E lektra 's ında şöyle der: “Tek teselli yap ılm ası g e ­
reken için ö lm ek tir” Pythagorasçılara gelince onlara göre varolan 
her şeyi kuran sayılardır  ve bu sayılar arasındaki ilişkiler g ü ­
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zelliği yansıtır lar: “ U yum , uyumsuz, şeydeki değ işm en in  ve u y­
gun luğun  b ir liğ id ir” Bu estetik  kavrayışta , matem atik  ve müziğin 
b irbirine bağlandığı bir tür bilimsel mistik bir yaklaşım  gözleriz. 
S o k r a te s  ise bize anli-foımalist bir güzelliğin öncüsü gibi gö­
rünm ekled ir .  O, içeriğin tutkunu, yararcı bir es tetikçidir; yaptığı 
testlerle ve istatistikle, onun neredeyse sosyolojik bir yöntem kul­
landığını söyleyebilir iz .

İlkçağ estetiği genel olarak güzellik  felsefesi ile sanat yapıtı ve 
genellik le  sanalı içeren sanat felsefesinden m eydana gelir. P la to n  
öncesi dönem  doğa (physis) ve insan (anthropos) konularına ö n ­
celik  vermekteydi.  P la to n  dönem inde  varlık (ontos) öne çıkar. 
P la to n  felsefesinin ilk evresi olan Sokratik  dönem de “ld e a "n ın 
lojik bir  kavram  olarak alındığını ve kavram  belir lemelerinin ağır­
lık kazandığını biliyoruz; erdem, cesaret, güzellik  gibi kavramlar 
m antıksal bak ım lardan  ele al ınmışlardır .  Örneğin . “giizel kavram  
o larak nasıl b e lir len eb ilir"!  sorusu ele alınmış, kendiliğ inden 
güzel olan  ile tek tek güzel olan  şeyler b irbirlerinden ayrılmış ve 
güzel ile iyi aynı şey o larak  a lg ılanm ıştır  (Büyük H ippias).  P la-  
t o n ’un o lgunluk  dönem inde  ise onlolojik  alan öne çıkmış, do ­
layısıy la  da  “Id ea ”, ontolojik, sübslansiel bir varlık, b ir  töz olarak 
belir lenm iştir .  Bu dönem de “Idea"  o luş dünyasındaki nesnelerin  
tözsel pro totip i o larak kavranm ış lı r .’7<r/efl” “kosm os-noe to s" yani 
zihinsel-tözsel dünyaya  aittir; fenom enler  ya da tek tek şeyler ise 
“ko sm o s-a is th e to s” yani oluşsal ve duyulur  dünyaya  ait olan ni­
teliklerdir. P l a t o n ’un yaşlılık  dönem i ise P y lhagorasç ıla rın  sayı 
m is tif ikasyonların ın  etkin olduğu bir dönem dir.  Bu dönem de 
“Idea", Idealar metafiz iğ indeki tözsel niteliğini, yitirmiş, daha çok 
sayı ve ö lçü  o lm uş tu r .  P l a to n ’da sıralı bir  b iç im de düzenlenm iş 
üç tip “güze llik"  buluyoruz, bunlar: Aşağı düzeydeki güzelliğe 
bağlı bedenlerin  güzelliği (sağlık, güçlülük, zenginlik); bu duyulur 
alana ilişkin güzellik tir  (Küçük H ippias  371 ef; 374 eff). İkinci gü ­
zellik türü ise ruhların güzelliğidir  (erdem, hakiki güzellik). Ü çün­
cü güzellik  tipi de b ilgelere özgü olan kendinde güzelliktir: “G ü­
ze llik  esas o la ra k  ruh lara  yerleşm iştir ."  (Şölen). Güzellik 
hakkında P la to n  şunları  söyler: G erçekten  h er  şeyin  güze l o l­
m asın ı sa ğ la ya n  b ir  gü ze llik  vard ır  (B üyük Hippias); “H er şeyde  
ö lçü  ve oran, erdem  g ib i gü ze lliğ i d e  o lu ş tu ru r” (Filebos; 50e-
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5 İd); ’ K endinde güzel, ne b ir  obje ne de herhang i başka b ir  şe y ­
dir, aına kendine özgii n ite liğ in i ile ten  b ir  şeydir'-, “Şeylere , g ö ­
rünen ya  da görünm eyen, gerçek  güze lliğ i veren ne ise işte onu ta ­
n ım lam am ız gerekir"  (B üyük Hippias); “F ilo zo f giiz.el şeyleri 
h içb ir  zam an güzelin  kend isi o larak a lm az” (Devlet,  V). P l a t o n ’a 
göre güzellik, kaynağını işitme ve görm ede  bulan hoş o lanın bir 
k ısm ıdır .

Antik sanat felsefesinde güzel sanatlar ile zanaatlar (lekhne) 
henüz, b irbirlerinden ayrılmamışlardı.  Güzel sanatlar üç ana öbek ­
te değerlendirilmekteydi: görsel sanallar (resim, heykel, mimarlık); 
yazınsal sanatlar (epik, lirik, d ram atik  şiir); ve karışık müzik  sa­
natları (dans, şarkı). Zanaat (craft) an lam ında ku llandığ ım ız  
"T ekline"  ise ikiye ayrılıyordu: K azanılm ış  Zanaat (doğada kul­
lanım am ac ıy la  elde ettiklerimiz ya da hazır bulduklarımız) ve 
Üretimsel Zanaat (çeşitli b içimlerde bizim ürettiklerimiz). Pro- 
düktif  tekhne ise günlük nesnelerin üretimi ve “ im gelerin” üretimi 
(Idola) olm ak üzere iki ev rede  gerçekleşmektedir .  İnsansal ya da 
tanrısal aktüel objeler de iki b iç im de üretilir: birincisi Tanrı ta­
rafından üretilen bitkiler ve temel elementlerdir; İkincisi de in­
sanlar tarafından üretilen evler, baltalar gibi araçlardır. Yine in­
sansal ya da tanrısal “im gelerin” üretimi ise Tanrı tarafından 
rüyalar ve düşünceler  biçiminde, bir de insanlar tarafından üretilen 
resimler biçiminde olmaktadır. İmgelerin (eidolon) üç ayrı an­
lamda kullanıldıklarını görüyoruz: birincisi özel bir nitelikteki gibi 
o lm a (a genuine likeness): tıpsal ilaçlar; İkincisi, görünüşteki gibi 
o lm a (an apparent likeness): kozmetikler; iiçüncüsü de benzerliktir 
(semblance): fantasmalar. (Görünüş olarak sanat konusunda bkz.: 
P la to n :  Devlet. X. Kitap; 595a-608b)

P la to n ’a göre sanat bir öykünme, bir taklittir; her imitasyon da, 
hakikat ile hakikat olm ayanın , doğru ile yanlışın, varlık ile varlık 
o lm ayanın  bir bireşimidir.  P la to n  üç türlü “öykünm e” (mimesis) 
ayrımı yapm akta:

1) Payalına. katılma (methexis) (participation)
2) Aynı, Gibi,  Ö zdeş o lm a (homoiosis) (likeness)
3) B enzem e (paraplesia) (resembJance)
Bu b a ğ la m d a  da bütün  y a r a t ı lm ış  ş e y ler ,  n e s n e le r  ken d i  e z e l i  

arketip lerin in  ya  da ‘yb/7;;” larının taklit lerid ir ler .  İm g e le r  d e  bu
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ezeli, önccsiz-sonrasız  arketiplerin ya da  ‘fo r m " \m n  resimlerde, 
d ram a tik  ş iir le rde  ve şa rk ıla rda  yans ıt ı lm ala r ından  başka bir  şey 
değildirler .  P la to n  şu soruyu sorar: A caba  sanatlar bilgi içerirler 
ya  da taş ır la r  mı? O n a  göre  bu o lanak  dışıdır; çünkü  varolan iki 
türlü b ilg iden (kesin bilgi: Epistem e ile yaln ızca kanı: Doxa) sa­
natlar  kanı türündeki D o x a ’ya dayanırlar.  İşle bu yüzden de sa­
natlar  taklitlerin taklididirler, sanatç ılar  da düpedüz  kandırıkçı ve 
b irer  sahtekardırlar.

P l a t o n ’un bilgi ku ram ında  bilm e ediminin  dört düzeyi vardır: 
ilk s ırada gelen zeka (nous), Idea lan ,  bunlardan da İy i Id e a 'sim 
bilir; ikinci s ırada gelen  gidimli bilgi ise, m atem atik  şekilleri k av ­
rar. Bu ilk iki sıradaki bilgi “E pistem e” tü tündendir  ve kav­
ranabilirdir .  Ü çüncü  sırada yer  alan “S n m ” (Doxa) ise nesneleri 
bilir; dö rdüncü  ve son sıradaki im gelem  (eikasia; hayalgücü yetisi)  
ise yansım aları ,  imgeleri bilir ve bunlar  sanatlara  ilişkindirler. Bu 
dört bilgi türü de R u h ’un birer  işlemi o larak  karşım ıza çıkar; ilk 
ikis inde R uh  kavrar, son ikis inde ise görüler,  bir başka deyişle al­
gıla r  ya  d a  sezer. R uhun im ge lem e işlemiyle im geler  görülem esi 
de  böy lece  sanatları o luşturur.  Sanatlar  P l a t o n ’a göre  usdışı (ir­
rasyonel)  dırlar, yani doğru  ya  da  yanlışla ilgili değild irler ve bir 
m an ia  (m adness) ,  bir tür coşkusal esriklik ile ilintilidirlfer. Bu bağ ­
lam da da  sanatlar  aktüel nesne ile doğru b iç imin, başka deyişle 
hak ika t  ile aklüalitenin (şu anda varolanın) bu luştuğu  bir  alandır. 
Y u k a r ıd a  sıralanan dört tür b ilm enin  d ış ında P la to n  ay r ıca  şu üç 
bilgi türünü de söz konusu eder: 1) özgün  ve köklü olanın ya ­
pısın ın  bilgisi; 2) taklidin doğ ruya  uygun luğunun  yapısının bil­
gisi; 3) kendisiy le  taklidin gerçekleştir ildiği yetkinliğin yapısının 
bilgisi.  Bütün  bu bilgiler arasında bağlantı lar  bu lunm aktad ır  fi­
lozofa göre.

Sanatlar ın  insanlar üzerinde ne gibi etkileri vardır? P l a t o n ’a 
göre sanatın  önce eğlendirici bir  yanı bu lunm aktad ır;  sanat her 
şeyden önce  kendine özgü bir  eğ lence türüdür. Ö te yandan sa­
natların verdiği hazlar, zevk le r  katışıksız,  salt o lup  insanları in­
ci tmez. on la ra  zarar verm ez. Sanatın  verdiği hoşlanm a, bir yarayı 
kaş ırken  duyum sanan  hazza  benzer.

Antik sanal felsefesinde genel o larak ben im senen  bir ilke var­
dır; bu ilkeye göre “İy ilik” , “H a kika t” , “E rdem ” , “G üzellik” , bir ve

S 6



aynı şeydir; bunlar  özdeş d eğe r le rd ir  (Kalokagatia) .  İşte bu n e­
denle ilkçağ sanat anlayış ına göre  sanatçı, toplum sal sorum luluğu  
olan  ve bu bilinci a l ım layıc ılar ıy la  paylaşan kimsedir.  Sanatla  
yakın ilişkisi olan "Iyi", kendi için, kendinde ve çıkarsız olan bir 
değerdir; bir  de başka bir şey için, yara r  göze ten  iyi vardır. Bu ba­
k ım dan  iyi şeyler, dış dünyalara, bedene ve ruha ait o lm ak üzere 
çe ş i t lenm iş le rd ir .  P la to n  birbiriyle ilintili görüşlerini en önemli 
yapıtı olan Polite ia (Devlet) 'da “m ağara parabo lü"  ile se- 
r imlemiştir.  Bu eğre tilem eye göre insanlar gö rünür  dünyadaki ka­
ranlık  bir m ağarada  bir  duvara  karşı yüzleri dönük  zincir lenm iş 
olarak  otururlar. Y apay  bir ışıkla duvara  vuran yapay nesnelerin 
gölgelerini gerçek sanırlar.Oysa, dialektik eğitim yöntemini kul­
lanan biri, bu insanlardan birini zincirlerinden kurtarıp  mağaranın  
ç ık ış ına  götürünce,  o kişi önce yapay  nesneleri , sonra  bu nes ­
nelerin kopya edildikleri gerçek nesneleri ( Id e a ’ları), en sonra da 
bütün bu nesnelerin  görünm esini sağlayan güneşi (İyi Id e a 'sını) 
görür. P la to n 'u n  bu eğretilemesi görünür  dünyadan Id ea ’lar dün­
yasına, en son da "İyi Idea" s ın a  u laşm ay ı sim geler.  İşte sanatın  
özellik le  de şiirin (dramatik şiir, A ris to te les’de tragedya) niteliği 
ve değeri ile ilgili ilk felsefi görüşlerden biri olan ve P la to n c u  
eleştiri o larak  bilinen bu görüş yukar ıda  anlatılan is tiareye d a­
yanır. Ç ünkü P la to n ’a göre m adde dünyası gerçek değil,  bir g ö ­
rünüşler  dünyasıd ır ;  duyu la rım ız la  a lg ıladığım ız  varlık lar  da. 
idea'ların yaln ızca kopyalarıdır. S ana t doğayı taklit e t t iğine göre 
sanatç ılar  (şairler), gerçekler  (hakiki özler) yerine  görünüşler le  
uğraşırlar,  yani kopyanın  kopyasını yapar  ve insanları hakiki ger­
çek lik lerden  uzaklaştırırlar.  İşte bu nedenle  de P la to n  ideal d ev ­
letinde şairlere yer  vermez. P l a t o n ’a göre ilerleme, gerilem e ve 
çöküş (décadence)  ile eşanlamlıdır,  s inonimdir.  P o lit ikada o lduğu  
gibi Sanatta da P l a to n ’un tu tum unun m uhafazakar, tutucu o l­
duğunu görüyoruz. P latonizm denilen felsefe sistemi dogm atik  bir 
dönem i simgeler. Onun Phaidon d ia logunda söylediği gibi “B eden  
b ir  m ezardvr'XBu konularda bkz. P la to n ,  Phaidros; 243-245 a; 266 
c; 270 b; 270 e; 272 d/e; 273 d/e)

P la to n  bir  insanın bedenine duyulan aşk yoluyla güzelliği ta­
n ım anın  evrelerini Şölen, Phaidros, Phaidon ve Devlet di- 
a loglarında serimlemiştir .  O na  göre  Güzel Id ea ’sını b ilm e önce
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b ir  insan beden ine  duyu lan  aşk ile başlar. Bu aşk bedensel ve for- 
m cl o lm ak  üzere  ik iye ayrılır; formel aşk  da fiziksel ve esteliksel 
o lm ak  üzere iki tür lüdür. Estetik aşk, duyusal ve zihinsel (in- 
telleklüel)  o larak iki yanlıdır; intellektüel aşk ise göreli (re lat i0  ve 
saltık (absolu)  o lm ak  üzere ikiye ayrılır. İşte b izler eğer ula­
şab il irsek  bu saltık aşk  ile güze lliğe  ulaşabilir iz,  güzelliği tanırız. 
M u tlak  Aşk. kend inde  ve kendi içindir, evrensel ve aşkındır; o bir 
tü r  m odelle rin  m odeli ,  Idea'ların Id ea ’sıdır. Platon Phaidon’da ve 
B ü y ü k  H ip p ia s ’da şöy le  der: "H er güze lliğ in  kaynağında, bizim  
g iize l d ed iğ im iz  nesneleri, varlığ ın ın  ile tim iy le  gerçekten  giizel 
kıları b ir  ilk g üze lliğ in  bu lunm ası gerek ir” ; “G iizel b inb ir nesneye  
özg ü  b ir  n ite lik  değ ild ir; kuşkusuz insanlar, atlar, giysiler, b ir  kız  
çocuğu  ya  da b ir  lir  g ü ze l şeylerd ir; am a bütün bunların  üstünde  
güze lliğ in  ken d isi va rd ır"  (B üyük Hippias; 286 a).

Platon'a göre  güzellik  dört ayrı aşam ada kendisini gösterir: Bi­
rincisi bedensel güze llik tir  ki duyulur  formların sevgisiyle elde 
edilir. İkincisi m oral güzellik  olup ruhların sevgisiyle ona ula­
şılabil ir. Ü çüncü  güzellik  türü ise intellektüel güzelliktir  ki bu da 
b ilimin elde ed i lm e aşkı ile ilgilidir; dö rdüncü  ve son güzellik  sal­
tık güze ll ik  o lup  I d e a ’ya  ulaşılması,  varılması ile elde edilir. Pla- 
ton'da İyi Idea'sı, D oğru  Id ea ’sı ve G üzel Id ea ’sı özdeştirler  ve 
bunlar  evrensel Id ea ’lardır. Kendinde giizel. saltık bir Id ea ’dır; en 
üstün G üzel de en üstün İyi ile aynı şeydir: “G iizel, g iizel ta ­
ra fın d a n  g iize l k ılın ır” (Phaidon). S anal larda (şiir, müzik , resim, 
tiyatro, heykel,  m im arlık ) ,  bilimlerde, ey lem  ve davran ış la rım ızda 
am aç lanan  Güzel, D oğru  ve İyi, Platon'a göre, aynı şeydirler: 
“D oğru  yarg ıd a  bu lu n m a k g üze ld ir"; “İyi davranan güze l ve iy i­
d i r ’; “D oğru  yarg ı, b ilim  ve ondan çıkan  bütün ya rg ıla r  g iizel ve 
iy id ir ler”

Görüldüğü  gibi Platon'da sanat felsefesi bir aşkınlık  d ü ­
şüncesi o la rak  karş ım ıza  ç ıkm aktad ır .  G üzellik  alanında o, arkaik 
(ilksel) biri olarak her  zam an otantik o lmuş, bununla  birlikte ye ­
nilikçi biri o la rak  da hep yanıltıcı o lm uştur.  O na  göre, "Bilim , ne 
A stronom i, ne G eom etri ne de A ritm e tik tir; bu  k ısm i b ilg ilerden  
daha  fa z la  ve daha  iyi b ir  şeydir"', "G iizel ya lın  b ir  ob jeye in- 
d irg en em ed iğ i g ib i y irm i so m u t varlığa  da  in d irg en em ez ' (Te- 
aitetos 150 c; 150 bf; 151 C). Platon, kend inde  Güzel Idea 's ında
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b e n ’i (bireyi) ve dünyayı aşan bir ilkeyi görm üştür .  O n a  göre ken­
dinde Güzel Idea’sı öncesiz-sonrasız  bir arketip, kendisini kav­
rayan aklın d ış ında  kat ış ıks ız  b ir  fo rm dur.  P l a t o n ’a göre sanal, 
Idea’lara katılmak, onlardan pay almak suretiyle daha önceden ka­
zanılmış olan bilgilerin an ım sanm ası yo luy la  yap ılan  bir keşiftir: 
“F ilo zo f g iizel şey leri asla  güze lin  kend isiym iş g ib i a lm az"  (D ev ­
let, V).

F ilozoflar arasında en büyük yazın ustalarından biri sayılan 
Platon,-fe lsefi  estetiğin kurucuları arasında yer  alır. D ialoglarında 
sanat ve güzellik  felsefesinin temel problem lerini ele almış, tar­
tışmış ve kendine özgü  b iç im de çözm üştür .  Batı düşüncesi ü z e ­
rinde derin etkileri olan P l a t o n ’un yazılarının sanat felsefesi aç ı­
sından sistemli o lm am alar ına  karşın, yer  yer  bu yaz ıla rda içten ve 
derin lem esine kavrayışların , köklü görüşler in  bu lunduğuna  tanık 
oluyoruz; onun bu yazıları bütünleştirildiğinde ise bir güzellik ve 
sanat felsefesi kuramının ortaya konabileceğini söyleyebiliriz. Bu 
bakımdan yapıtlarında dört ana tem a saplam ak olasıdır:

1) Genel olarak ilkesi ölçü olan sanat ve güzellik  Idea’sı ya da 
tekhne;

Genellikle tekhne olarak kavranan sanat, b ilm e ve yapm ayı içe­
rir; varılması am açlanan  sonu ve bu sona u laşm ak için en iyi araç­
ları bilmedir.  İyi bir  yapıcı-yaratıcı sanatını gerçek leştirm ek is­
terse, kendi iç kavrayışına uyarak ölçü ve oran içinde ürününün en 
iyisini ortaya koym aya karar verebilir . H er  şeyden önce sanatçı, 
eğer  iyi ça lışm ak  ve başarılı o lm ak  isliyorsa, ö lçünün  yapısını iyi 
bilmelidir (Metron; Philebos, 50e-5İd; 64e). Ç ünkü P la to n ’a göre 
herhangi bir sanatın temeli, onsuz hiçbir sanatın o lamayacağı ölçü 
sanatıdır. B ir konuşm anın  en uygun uzunlukta o lmasını,  bir res­
min en uygun oranlıyı taşımasını,  bir top lum da işbö lüm ünün en 
uygun biç im de yapılmasın ı ve görevlerin  dengeli dağıtılmasını,  
bir şiirde dilin en uygun biç im de kullanılmasını b ilm ek için ö lçm e 
sanatına başvurm ak  gerekir. P l a to n ’a göre ölçü, iyi ve güzelin il­
kelerini kapsadığı gibi beğeninin ilkelerini de içerir (Sanatlar ve 
ölçü konusunda bkz: Devlet Adamı. 283b-285b).

2) Kendine özgü taklit sanatı kavramı (mimesis) ,  ereği ve ek ­
siklikleri; sanatlar arasında en üstünü, Idea’ların ya da değişm ez
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F o rm ’ların bir taklidi olarak evreni kuran, bir araya getiren o yüce 
yap ıcın ın  (D em iu rgos)  sanalıdır. Onun gibi devlet adamı da, in­
sanları eğ iterek  o luşturan ların  en başta geleni ve en üstünü olarak, 
insanlık top lu luğunu , adalet, iyilik, cesaret, denge (ılımlılık) ve 
güzellik  Id ea ’larına göre biçimlendirir .  Devle tte  yer alan çeşitli sa­
natlar, varlığın  bir  dış düzenin in  taklitleriymiş gibi uygulanırlar; 
fakat yaz ın  sanatçısı ya da  plastik sanatçı,  Dem iurgos ya da Devlet 
adam ın ın  tersine, en son ve en üstün gerçekliği b ilm ekle  başarısız 
olabilir  ve bunun yerine algılanabilir, duyum sanabil ir  doğanın 
tem el bir  gö rüşünü  koyabilir. İşle bu yüzden  onun sanatı, tüm 
güzel sanatların üretimini ve kullanımını dene tim inde  bulunduran 
yaşam a sanatı gibi asli bir  sanalı yürütegelen  yönetici devlet ada­
m ın ın  eleştirel gö rüşünün  ya  da  sanatının al tında yer  alır. Bu bağ ­
lam da P la to n  d ram atik  şiir ( tragedya) yazarla rına  güvensizliğini 
dile getirirken ve on la ra  koroyu (halkı ve sağduyuyu temsil eder) 
teslim etmezken, öteki yazın sanallarına, f ilozofun savunduğu eğ i­
tim görüşüyle  denetlenebild ik leri  için, önem li bir görev verir. Bu 
nedenle  de sözkonusu sanatlarda, P l a to n ’a göre, hakiki taklit (ei- 
kastike) olmalı, am a sahte taklit (phantastike) o lm am alıd ır  (Sop­
histes). U ygun ve uygun olm ayan  öykünm enin  hangisi olduğunun 
belirlenimi ise polis in  (kentdevleti)  moral am açlarına  bağlıdır  
(Taklitçi Sanat, tanım  ve eleştiri konusunda  bkz: Devlet; III kit. 
376d-402d; X. Kit. 595a-608b; Sophistes: 246d-267d; Yasalar; II. 
Kit. 652-660a; 667b-669a; 816e-817d).

3) Şiirsel yara tıcı lık  için zorunlu koşul o la rak  es in lem e, ken ­
dinden geçm e ya da  coşu veya m an ia  kavramı (enthousiasm e);

Taklit  sanatında te k h n e ’den farklı olan ve ona indirgenem eyen 
bir  yan vardır. O zan , es in lenm iş,  coşu  (extase) iç inde, kanatlı, 
kutsal bir  kişidir; yüce  bir  güçle  donanm ıştı r  ve bu yüzden  de sı­
radan bilgi ve b ilincin üstünde soylu bir  b iç im de esriktir, coşku 
içindedir, m e cz u p ’dur  (m adness; tanrısal delilik). İşte bu ken­
dinden geçme özelliği sayesinde ozan, te k h n e’den daha fazla sa­
natsal bir inandırıcılığa, artistik bir  o tantik liğe u laşm a gücüne  sa­
hiptir. Bilinç, ussal zeka, bu durum u ne bir kurala indirgeyebilir  ve 
bir ilkede toplayabilir, ne de tekhne’ye sahip biri o kutsal, tanrısal 
yard ım  olmaksız ın poetik  b ir  dehaya  ulaşabilir  (Sanatsal es in ­
lenme konusunda bkz.: Ion: 532b-536b; Phaidros: 246a-256d).
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4) Erotik m ania kavram ı ve güzellik  görüşüyle bağlantısı;

Bıı şiirsel coşu, taşkınlık  hali (kaçıklık , uçuk luk),  P l a to n ’a 
göre, aslında dört tip esriklikten biridir: peygam berle re  özgü 
mania, bir tarikata ilk giriş manisi, şiirsel mani ve erotik  mani; 
tüm bu kimselerde genel bir mani depresiv hal söz konusudur 
(Phaidros: 244 ve 265). Bu tür bir esriklik. P l a to n ’a göre, insanları 
tanrılara ve onların  yaşam  sürdüğü öncesiz-sonrasız  güzellik ala­
nına bağlar. S y m p o s iu m ’da (201c-2l2a) betimlenen güzellik  gö ­
rüşü, güzelliğin değ işm ez form unu tem aşa e tm ek  için ruhun ih­
tiyaçları tarafından yönlendirilen  sevgilinin erotik isteği
aracılığ ıy la  olanaklı k ılınabilir  ancak. Poetik coşu (esriklik) ozanı 
kendi esin perisine (m üzüne; musa); erotik coşu ise bireyi gü ­
zelliğin özel formundaki kendi özel kutsallığına bağlar. Felsefi 
coşu (esriklik) o lm adan  filozof asla kendi özel türdeki taklidini, 
yani kendine özgü görüş dünyasın ı gerçek leştirem ez (Devlet, v.). 
K ısaca her yapm a eylemi bir  tür takliddir; tanrıların ve insanların 
yaratabildiği, yapabildiği her  şey de maddi bir o r tam da bir gö ­
rüşün yeniden  ortaya konm ası ya da sunulmasıdır.  Y aln ızca  ö l­
çünün temel ilkesini anlayan insan değersiz görülen öykünm enin  
değerleri olduğu yargısına varır .Yazın ve resim sanatları bu y üz­
den doğrudan söz konusu yargının temel ilkesine bağlanırlar ve 
insan topluluğunun gereksinimleri de sanatın yüce es in­
lendirmelerini denetler. (Güzellik  sevgisi ya da aşk konusunda 
bkz.: Symposium: 201c-2l2a).

P la to n ’un güzellik sorununa ne denli köklü bir biç im de yak­
laştığını gös te ren  B ü y ü k  H ip p ia s  (286 a) d iyaloğunda filozof, 
S o k ra te s ' in  güzel hakkındaki düşüncesin in  iki yanını,  yani ha z­
c ılığ ı  ve ya ra rc ılığ ı birleştirme eğilimindedir.  Böyle bir çözüm  
yolu, G o rg ia s  adlı d iya loğunda  da belirmiş ve güzellik , iyi ile hoş 
o lanın bir b irleşimi o la rak  tan ım lanm ıştır  (454ef; 456c-460a-c ; 
457c; 475a). G o rg ia s  ve sonraki diyaloglarda, S o k r a t e s ’in bu y a­
rarlı ve hoşu birleştiren tanımı ahlaksal bak ım dan  daha  bir be­
lirginlik taşıyan iyi ve h o ş ’un birleştir i lm esine yerini b ı­
rakacaktır. Güzel kavram ını,  iyi kavram ından ayrılm az bir şey 
o larak  düşünen  P la to n ,  T im a io s  d iya loğunda şöyle der: “İyi olan  
h er  şey  g ü ze ld ir ' (87 c). D ev le t’in 5. kitabında ise, S o k r a t e s ’in 
yararlılık  düşüncesi kendini gösterir: “ Yararlı olan giizel, zararlı
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olan  ç irk ind ir"  A yrıca, uygunluk  düşüncesini de Solistlerden dev­
ralan P la to n ,  S y m p o s iu m ’da şöyle der: “H e r  şey  tek başına  ne 
giizel, ne ç irk in ...;  gerçekleştirilm e b iç im ine göre (uygun zam anı 
seçm eye  göre) g iize l veya çirkin olur"\ am a buradaki ahlaksal bir 
uygunluktur: “B ir  d a vra n ış  iy i ve doğru  o larak yap ılm ışsa  güze l 
olur, yoksa  çirkin  o lur” (Devlet, 5). P la to n ,  B ü y ü k  H ip p ia s 'd a  
iş i tm e duyusundan  gelen hazla (şiir, müzik),  görm e duyusundan  
gelen  hazzı (figüratif  sanatlar) tek bir “giizel” kategorisi altında 
top lam ak  isler; ne tek bir işitme duyusundan, ne de tek bir görme 
duyusundan  elde edilebilen, am a her iki duyunun birliğinde bu­
lunan şey nedir?  Sanatı,  anlatım araçlarının ötesinde, tek bir sanat 
kavram ı,  a priori b ir  biçim altında toplayan rom antik  anlayıştan 
ço k  önce böyle b ir  p roblem in ortaya konuşu o ldukça önemlidir. 
G erçek ten  de ev yapan  mim arla , şiir yazan  şair  ve resim yapan 
ressam  arasında, hepsinde de ortak olan ve hepsinin de yaptığını 
“ortak"  bir sanat kategorisi altında top lam am ıza o lanak veren 
ortak  şey nedir? Bu ortak  şey bütün sanallarda bir ve ortak olan 
kavram sal yap ıd ır(1).

P l a t o n ’a göre  kend ine  özgü bir  yaratık  olan şair, aklına karşı 
davran ır ;  zaten şiir de akıldışı bir etkinliktir. Şairin esin gücü, bir 
m ıknatısa  benzer. Bu öyle bir  mıknatıs tır  ki, yaln ızca  dem ir  hal­
kaları kendine çekm ekle  kalmaz, halkalara da aynı gücü geçirir. 
M ıkna tıs ın  çekm e gücünü  kazanan halkalar, daha başka halkaları 
d a  çekm eye başlarlar. B öylecc  birbirine bağlı ve her birinden aynı 
gücün  dağıldığı halkalardan  m eydana gelen uzun bir dizi oluşur. 
Ş iir  perisi (m üz y a  da mousa),  şairleri kendinden geçirerek, deliye 
döndürür.  B öy les ine  es in lenen  şairler aracılığıyla , başkaları da 
deli gibi o lur  ve hepsi bir dizi oluşturur. İm gelem  (hayalgücü) vc 
d üş lem  (rüyagücü)  dünyası tüy gibi hafif  olan şair, kendinden 
geçm eden , akıl onu te rketm eden yazam az; o. tanrısal bir güç sa­
yes inde  yazar. O nun  ağzından Tanrı konuşur; bu nedenle de tüm 
güzel şiirler Tanrı eseridir .  Şairlerse es in led ik lerinde Tanrı 'n ın  ha­
bercileri olurlar; T an r ı 'n ın  içlerinde uyandırdığı esinin ara­
cılarıdırlar.  D in ley ic i ler  ve seyirciler de bu mıknatıslı,  büyülü di­
zinin en son halkalarıd ır  (Ion, 532 c- 534e).

( I ) İsmail Tunalı, Grek Estetik’i, Remzi Kilabevi, İstanbul, 1983,; s. 69 vd. 
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Şiirin insanın lulkusal yönünün bir ürünü o lduğunu kabul eden 
P la to n ,  şiirin bu akıIdışılık n ite liğini iki aşam ada  d e ğ e r le n d i r i r  
İlkin, akıldışılığı, ussuz luğu  (m an ia)  şiir için gerekli  b ir  koşul 
olarak  görür; ard ından da, bu akıldışı etkinliğin, üstün bir  akıl- 
sallık doğrultusuna (Idea'lar dünyasına)  nasıl yöneltileceğini b e ­
lirtir. Akıldışı etkinliği yüksek  bir akılsal etkinlik için b ir  hazırlık 
merdiveni sayan ve bu ilk aşamayı Ion d iya loğunda ele alan P l a ­
ton ,  ikinci aşamayı da Phaidros d iya loğunda  inceler ve burada, 
coşm a, kendinden g eçm e yetisini, Idea'ların akılsal seyrine gö ­
türen bir öncül sayar. P la to n ,  P ha id ros’da şöyle der: “£>ı büyük  
iyilikleri, coşm a yetisine, kend inden  geçm e ye tis ine  borçluyuz. Bu  
yeti, b ir  Tanrı vergisidir. E sk iler kend inden  geçm e yetisin in , b il­
gelikten  daha g iizel b ir  şey  o lduğunu söy lem işlerd ir  (D em okritos, 
P ythagoras ve Sofistler)', çiinkii bu ye tin in  kaynağı T anrı'd ır . K en ­
dinden geçm e ye tis i dö rt b iç im de gerçekleşir; bun lardan  üçiin- 
cüsii, ş iir  per isinden  gelen  coşm adır. Bu coşku, tem iz b ir  gön lü  
hareke te  geçirip, çeşitli ş iir  b iç im leriy le  a lıp  gö türünce, gelecek  
kuşakları eğitir. Ş iir  per is in in  esin inden  yoksun  o larak şiire  y a k ­
laşan kişi, ya ln ız  b ecer ik liliğ ine  güven ip  iy i b ir  şa ir  o lm ak isterse  
yaya  kalır. Ö lçülü  kişin in  şiirin i, coşku  iç inde kend inden  g eçerek  
yara tan  kişin in  ş iiri g ö lg e leyecek tir"  (Phaidros, 244a-245a).

P l a to n ’a göre sanat bir taklittir; örneğin ressam, bir masayı res­
mettiği zaman, bütün masaların aslı olan o tek ve öz  gerçekliğin, 
m asa “/i/<?fl” sının benzerini değil,  m arangozun  elinden çıkan m a­
saların benzerini yaptığı için üçüncü derece uzaktan bir taklitçi ya 
da benzetm eci olmaktadır.  Bu bakım dan resim sanalı, b ir  şeyi o l ­
duğu gibi değil,  göründüğü gibi yapm a sanatıdır. Ç ünkü bir m a­
saya yandan, karşıdan ya da başka bir  tarafından bakınca, m asa 
değ işm ez  am a değiş ik  bir  görünüş kazanır. Resim  ise nesneleri 
oldukları gibi değil,  göründükleri gibi verdiğinden, gerçekliğin 
değil,  görünenin benzetmesidir .  İmdi benzetm e sanatı gerçeklikten 
yani Id ea ’lar dünyas ından  uzak kalır. Bu bağlam da şairler için de 
aynı şey söylenebilir .  H o m e r o s  da dahil olm ak üzere bütün ozan­
lar, en yüksek değerleri anlatırken olsun, herhangi b ir  şeyi uy­
dururken olsun, birer benzetmeci,  b irer taklitçidirler, dolayısıyla 
da gerçekliğin kendisine  u laşam azlar.  İşle bu benzetm e, bu taklit 
şiir ya da resim de, b ilge liğe karşı koyan  yanım ızla,  aklım ız ın  öi-
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çüyc  dayanm ayan  yönüyle ,  kısacası insanlığımızın tulkusal, du ­
yusa l yanıyla diisü|> kalkar. Platon’a göre, şiirdeki, tragedya ve 
kom edyadak i benzetm eler ,  tutkularımızı kurutacak yerde, onları 
besler, böylece de iyi ve mutlu o lm am ıza  değil,  kötü ve mutsuz o l­
m am ıza  yol açarlar.  O  halde içimizin iyi yanım , akla ve yasaya 
uyan yanını b ırak ıp  da  daha  az değerli yan ına yanıl  verdiği, aklın 
ku rduğu  dengeyi b o zm ay a  yöneldiği için şairi, D ev le t 'e  sok­
m a m ak  en iyi iş o lacaktır .  B enzetm eci.  insanın duygu ve tut­
ku la rına  öykünen  şair, her insanın içinde kötü bir  düzenin ku­
ru lm asına,  aklının y ıp ranm as ına  yol açlığı için toplum  düzenini 
ve yasayı sarsar; ancak  ne zam an ki şiir yaln ız  hoş o lm ak la  kal­
m az,  am a aynı zam a n d a  devletin  işine, insanların  yaşam ına  bir 
yara r  sağlar, işte o zam an o devletin içine sokulabilir  (Devlet, X, 
595 b - 608 b). Şiirin Platon tarafından suç lanm ası,  her  şeyden 
önce ,  A tin a ’da egem en  olan toplumsal ve kültürel ortam a bir sal­
dırı niteliği ta ş ım aktad ır .  Ç ünkü genellik le  şa irler  ve özellik le  de 
H om eros, bütün öğretim in  ve yönet im in  kaynağı sayılmaktan 
başka,  Y unan  to p lum unda  kurum  haline getir ilm iş bir do ­
kunu lm az l ık  kazanm ışlard ı .  5. yy A t in a ’sında Devlet,  bu ku­
rum sal dokunu lm azl ığ ı  o lduğu gibi ko ruyor  ve şairlere dayanan 
b ir  gelenek, aynı zam anda  siyasal ve toplum sal düzenin  verimli bir 
b iç im de  işlemesini sağ layan  eğitim in de temelini o luşturuyordu. 
İ ş te  Platon her şeyden  önce bu d u rum a karşı ç ıkar  ve dönem in  
sosyo -kü ltü re l  yapıs ın ı suçlar. Bu yapın ın  baş lıca  özelliği,  şi­
ir lerin sesli o larak okunm ası geleneğiydi.  Ö ğrencin in  ya da  halkın 
şiirle olan  ilişkisi, b ir  o k u r  ilişkisi değil,  d in leyic i ilişkisiydi. Şa­
irin d inleyici ile olan ilişkisi ise, bir yaz a r  ilişkisi değil, ya  bir şiir 
okuyucusu  ya da  b ir  oyuncu  ilişkisiydi. Bu bakım dan  Platon, 
Y unan  şiirine karşı ç ıkm ak la ,  belirli b ir  kü ltü r  ve belirli b ir  kitle 
ile t iş im  türüne de  karşı ç ıkm ış  o luyo rdu ; d oğ rudan  i le tiş im den 
(sözlü  ge lenek)  dolaylı i le tiş ime geçilm esini (yazılı gelenek) sa­
vunuyordu . Z am an ın  kü ltü r  yapısını, hem  bilimsel kes in lik ler  ye­
rine sanılara  dayandığ ı  için, hem  de şiirin kitle iç indeki iletişim 
biçimini (ezberden ve sözlü), kesinlikten yoksun bu lunduğu ve bel­
leğe dayandığı için yeters iz  görüyordu. Bu bak ım dan  şiiri suç­
lam ak, şiire karşı kesin  o lum suz  bir tavır almak, yeni bir kültürel,  
top lum sal ve eğitsel yapı uğruna  savaş açm ak  an lam ına geliyordu.
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Öyle bir yapı ki, geleneksel sanıların (Doxa) yerini bilimin e v ­
renselliği (Episteme; Id ca ’nın bilgisi), belleğin yerini ikna o lm a 
(belgeleme), tutucu kuralların yetkisinin yerini bilimsel ö n er­
melerin doğrulanabilir liği (kanıt lama) alsın. P la to n  sanattan o y a ­
layıcı ve öykünücü  bir oyun olm aktan  öte kimi şeyler islemekle, 
sanatın, kendine  yeten  yapay  dünyalar  yaratan bir şey olmadığın ı 
belirtmiş ve böyle bir  sanalı suç lam akla ,  sanatın  daha somut, daha 
gerçekçi b ir  değer lendir i lm esine  yol a ç m ış t ı r /0 .

G üze ll ik  anlayış ı Y unan  düşünces inde  “uyum ” (harmonia) 
kavram ıy la  o r taya  çıkm ıştır .  H e ra k le i to s  ile P y th a g o r a s  da  bu 
uyumu sayılar arasındaki ilgiye bağlar ve buna güzel derler: ''C os­
mos, sa y ıla r  arasında  b ir  ııyıım dıır" Y unan sanal anlayış ında o l ­
duğu gibi Renaissance sanat anlayış ında da uyum  temelde yer  alır. 
P la to n 'd a n  önce Polyk le i tos ,  ideal bir  norm olarak "K anon"  kav­
ramını öne sürmüştür. Kural, simetri, orantı, ölçü ve uyum u içine 
alan "K anon"  kavramı, parçaların, öğelerin  bü tüne göre ortaya ç ı­
kışını dile getirir. Bu filozof, insan bedenindeki organların  dengeli 
ve uyum lu  bir  b iç im de çalışm asını da bu "K anon"  ilkesine da ­
y and ırm ış t ı r .  P l a to n ’a göre güzel, saltık bir varlık, bir Id eaTdır; 
daha sonra bu kavram lo jik-m atematik bir  oranlı olarak an ­
laşılacaktır. Bilindiği gibi P la to n ,  gençlik  dönem inde Idea’dan 
kavramı anlamış, o lgunluk  dönem inde  Idea’dan ontolojik bir var­
lığı kastetm iş ve son olarak  da  yaşlılık dönem inde  bu kavram dan  
say ı’yı anlam ıştır .  İşte bu neden le rden  dolayı P l a t o n ’da form gü ­
zelliği ile nesne güzelliği birbirine karşıttır  (Protagoras, 313cff; 
319a, 323c-324c; 329c/e) A .N .W h i te h e a d ’in de işaret ettiği gibi 
P la to n  ve P y th a g o ra s ,  yeni bilime ve sanata daha  yakındılar, tkisi 
de ö lçüye ve sayıya, nitelik ve s ın ıflandırmalardan daha çok önem  
vererek günüm üzde  egem en  olan “k a v ra m sa llık” an lay ış ın ı  ön -  
c e le d i le r /21

( 1) Bedrettin Cömert, Estetik. MEBY, Ankara, 1975, s. 15 vd.
(2) A .N .Whitehead, Science and llıe Modern World, Fontana Books Cam­

bridge University Press, London, 1975, s. 40 vd.
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ARİSTOTELES 
(Stageiros, t.Ö . 384 - Khalkis, İ.Ö. 322)

“İn sa n la r , b ilim  ve sa n a ta  deney  a ra c ılığ ıy la  u la şırla r... 
D en ey  sanatı, d en e ys iz lik  ise rastlan tıy ı ya ra tm ış tır .” 

A ristoteles, M etafizik , 981 a5

A ristoteles’in sanal felsefesi kuşkusuz  onun bu konuda  tek ve 
en etkili yapıtı olan  Poetika ile g ü n  ış ığ ına  ç ık m ış t ı r .  Platon’un 
sanat felsefesini idealist bir sanat felsefesi olarak kabul edersek, 
A ristoteles’inki de rasyonalist bir sanat felsefesi olarak be- 
nim senebilir .  B ir  başka deyiş le  A ristote lesçi estetik, P latoncu e s ­
tetiğin sis temli bir  hale getir i lm esinden  başka b ir  şey değildir. Po­
etika, Aristoteles"in sanat düşüncesin in  ta m am lan m am ış  bir 
resm in i verm iş  o lm as ına  karşın , f i lozofun, sanatın  tanımı, sanat ve 
doğa, güzellik , sanatsal iyilik gibi konularda öteki yapıtlarında söy­
lediği pek  çok  şeyi içerir. B unların  hepsini d ikkate  aldığımız 
zam an onun  sanat felsefesinin ne  o lduğunu anlayabiliriz ancak. Po- 
etik a’nın genel görünüm ü bizde Aristoteles felsefesinin pek çok 
prob lem ler inden  yalnızca temel tek tür bir “tekhne”ye. (öykünmeci 
türe) yer  verdiği iz lenimini bırakır. İşte bu nedenle Aristoteles'in 
sanat felsefesi,  onun  çeşitli k itap larından  derlenen çok  sayıdaki p a ­
sajlardan ve bunların  temel p roblem lerle  uygunluk  içinde d ü ­
ze n lenm es inden  oluşturulabilir.  Ö rneğin ,  “sana t ned ir?” sorusuna 
verilecek  yanıt, sanatı doğadan  ve yap ıp  etm eden  (eylem den) ayır­
m am ızı sağlar. Sanat, akıl ta rafından belirlenen am açların , e rek ­
lerin gerçek leşm esin i,  varlığa gelm esini sağlayan bir yapm a- 
y a ra tm a  yetisidir.  Sanatsal yap m ad a  ise, doğa ve sanat aracılığıyla, 
z ih inde can landırm a, im gelem  gibi ed im ler  üzerinde durulur  ve 
bun la rın  gerçek lik  a lan ına soku lm ası  yolları araştır ılır  ve gös­
terilir. (“S a n a t n e d ir !” konusunda bkz. M etafizik, Kitap IX, 1046a5- 
1046b28; K itap  XII. 1070a4-1070a30; N ikom akhos’a Etik, Kitap
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VII, I140a'1140b24. Ayrıca varlığa geliş ve sanatsal üretim (D oğa  ve 
Sanat) konularında da A r is to te le s ’in şu yap ı t la rına  bkz.: H a y ­
v a n l a r ı n  K ıs ım la r ı ;  Kitap I, 639b12-640a29; F iz ik ; Kitap II, 
198b10-200b9; M e ta f iz ik ;  Kitap VII, 1032a12;-1032a30; 1034a8- 
1034b7).

Sanatsal iyiliğin ölçütü de, A r i s to te le s ’e göre, ‘tekhne’deki yet­
kinliğin be l ir lenm esine bağlıdır . İyi yap ılm ış  bir sanat eseri,  form 
yetkinliğine ve kullanılan yöntem in güvenilir liğine sahiptir; bun­
lardan İkincisi sanat yapıtının kendinde bir bütünlüğü olmasını ve 
yapıtın  kendi iç inde bir e tkinliğinin bulunm asını sağlar. Böylece 
güzel sanat yapıtının o luşm asını sağlayan temel öğeler  arasında 
simetri, armoni ve orantının bulunduğunu görürüz. “T ekhne” (za­
naat) ile ilgili tüm bu koşullar P o e t ik a ’da yer alan öykünm eci sa­
natla  ilişkili o la rak  tartışılmıştır ; bu yap ı t ta  yaln ız  bir  tür taklit 
sanatı olan  şiir, onun da bir  dalı olan trajik şiir ( tragedya) ele alın­
mıştır. T ra jik  d ram a ile ilgili pek çok  başka yazı A r is to te le s ’in 
öteki yapıtlarında bulunm aktadır .  Ö rneğin  R e t o r i k a ’da ac ım a ve 
korku betim lenm iş (1354al-6;1356b37-1357a7;l355b25-34; I355b2- 
7; 1355bl0-14), P o l i t ik a ’da ise K a th a r s i s  ele al ınm ış tır  (Kit. VIII, 
5-7). N ik o m a k h o s ’a  A h la k  adlı yapıtla (Kitap III) ise, ey lem  ve 
trajik kusur ya da eksiklik (hamarlia) konusunda önemli mal­
zem eler  bu lm ak m üm kündür. Bilindiği gibi A r is to te le s ’sanatı de ­
ğerlendirmede P la to n ’dan ayrılır. P l a t o n ’a göre sanatsal taklit 
(mimesis),  özellikle de tragedya sanatı, tutkuları besler, hatta kö­
rükler ve hakikati arayanı yanılttığı gibi onu yanlış yönlere de sü­
rükler. A r is to te le s ’e göre ise, sanatlar genelde değerlidirler; çünkü 
onlar doğadaki eksiklikleri giderirler, toplumdaki kusurları ona­
rırlar; bu yüzden de özellikle trajik dram a haklı ve doğru gös­
terilebilir , çünkü ahlaksal bir katkısı söz konusudur tragedyanın. 
A r is to te le s ’e göre tragedya sanatı, felsefi hakikatleri sunarken 
bilgi elde etmenin bir aracı da olur ve bütün insanlarda ortak olan 
coşkusal duygulanımları y ine lem enin  de bir yoludur. A ris to te les  
de P la to n  gibi sanatçıdaki, esriklik, uçukluk (mania) ya da  de- 
l icoşluk ile ilg ilenm iş o lm as ına  karşın  (Poe tika ,  Bölüm 17; R ü ­
y a l a r  Ü zerine ,  I, 1, ve II, 2; P ro b le m le r ,  XXX, 1), P l a to n ’da sa­
natlar üstüne tart ışm ada merkezi bir  yere sahip olan 'güzellik ' ve 
'e ro tik  sevg i' (aşk),  A r i s to te le s ’de önem inden  çok  şey yitirmiştir.
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P l a t o n ’un metafiz ik  idealizmini yadsıyan A ris to te les ,  güzelliği,  
sanat yapılın ın  ya  da doğa nesnesin in  bir özelliği olarak ele alır ve 
P l a t o n ’da sanatın biricik ve kendine özgü tek ereği olarak görülen 
ve es in lenm iş  bir araş t ırm ay la  ortaya çıkarıldığı savunulan  g ü ­
ze l l ik  an lay ış ım  eleşt ir ir .  A r i s to te le s ’e göre tragedya, moral bir 
y a ra r  sağ lam as ından  dolayı önem  taşır.

P l a t o n ’u sanat felsSfcsinin pek çok noktasında izleyen A r i s ­
to te le s  y ine de ondan  bu temel konularda ayrılır. A r i s to te le s ’e göre 
de sanat bir  tür “ tekline” b ir  tür 'z a n a a t'dır; bu ‘te kh n e 'm n  yerine 
getir ilm esi,  işlenmesi,  yapılm ası için de uygun bir ölçü ve araç söz 
konusudur .  M üzik ,  resim, heykel,  yazın gibi en önem li sanatlar in­
sanların  ruhlarının, bedenlerin in  ve eylemlerinin taklididirler. A r i s ­
to te le s  P o e t ik a ’sında, P l a to n 'u n  taklit sanatlarını eleştiris ine kıs­
m en yanı t  verirken, onun  bu suçlam alarını haksız bulmuş, 
öykünm eci sanatların, insan lara  özgü öğrenm e araçları olduklarını 
ve a l ım layıc ılar ın  çok  yara rına  etkileri bu lunduğunu  savunm uştur . 
Bu  so ru n a  ilişkin düşüncele rin i  A r i s to te le s ’in bütün yazılarında 
bu lm ak  m üm künse  de, P o e t i k a ’da bu savunusunu en iyi b içimde se- 
r im leyerek  yaratıcı yan ım  gösterm iştir .  Buna ek o larak  A ris to te les ,  
insanlığ ın  daha  sonraki doğal gelişm esinin  bir ürünü sayılan dinsel 
etk in liğ in in  kökeninde bulunan öykünmeci bir sanat olarak tra­
gedyayı haklı göste rm ek  ve onun doğruluğunu savunm ak için ken­
dis ine  yön  veren tarihsel ve antropolojik  ilgilere de sphip çıkmıştır. 
B öy lecc  t ragedya bundan  sonra  kendine özgü formunu elde elmiş, 
y a p ıs ın ı -v e  içeriğini gel iş t i rm işt ir .  (A r is to te le s ’de “Sana tsa l iy i­
liğ in  ö lç i i tu ’ konusunda bkz. N ik o m a k h o s ’a  E t ik ,  Kitap II, 1106a14- 
I106b17; K itap I, I094al-1094b10; “G üzellik" konusunda bkz: M e ­
ta f iz ik ,  Kitap XIII, 1078a31-1078b6; R e to r ik .  Kitap 1 .1361 h2-136Ib15: 
“Ö ykü n m ec i sana t o la rak ş iir” konusunda bkz. R e to r ik ,  Kitap II 
(Korku), 1382,,I9-1383bll; R e to r ik ,  Kitap II (Acıma). 1385bll-1386b9; 
“M iizik  K ııraını” konusunda  bkz: Po li t ika .  Kitap VIII. 1339a 11- 
1342234).

A r i s to te le s ’d e 's a n a t ,  taklit  (mimesis)  ile başlar, arınma (kat- 
harsis)  ile son bulur; ‘m im es is ’de sanatçı ve nesne, ’K a th a rs is 'de ise 
a l ım lay ıc ı ve sanat yapıtı a ras ında  bir iletişim ve etk ileşim  söz ko ­
nusudur.  Bu bağ lam da da fo rm  güzelliği, nesne güzelliğ inden başka 
b ir  şeydir.  D iğer  bir  dey iş le  doğa  ve sanal yasaları farklılık gös-
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lerirler; nesnedeki ve sanattaki güzel farklıdır. Sanat tinsel alandan 
(nous) duyusal alana uzanır. A ristoteles’e göre felsefe, ‘n o es is 'e  d a ­
yanırken. sanat da  estetiğe veya ‘a is th es is 'c  dayanır .  Bu bakım dan 
estetik  haz, hoşlanma, bilgi, zihin ile ilgilidir. Aristoteles'in sanat 
anlayışı zihinle bağ kurm a açısından rasyonalisttir .  M im esis, ger­
çeklik  ve tinsellik alanında söz konusudur; realite alanında, tekil 
olan ve duyusal olarak kavranabilen varken, idéalité a lanında olması 
beklenebilen, m üm kün  olan söz konusudur; hayalgücüyle kav­
ranabilen bu alan, ‘o lanak’ kategorisi ile ilgilidir. Zorunluluğun ege­
men olduğu realite kategorisi ile olasılığın egem en olduğu olanak 
kategorisi ‘M im esis'de, birleşirler. Bu bakım dan  sanal, gerçeklikten 
daha fazla bir şeydir, onun aşılmasıdır; realitenin ve idealitenin sen­
tezidir. Sanattaki “öze llik” kategorisi, “b ireyse llik” ( tek sanal yapıtı) 
ve “genellik” (soyutlanm ış yan) kategorilerin in  bir  birleşimidir. 
D aha  sonra L u k â c s ’da da  rastlayacağım ız sanat yapıtındaki bu “b i­
reyse llik” ve “genellik"  kategorilerinden Aristoteles şunu anlar: 
Sanat hiçbir zam an yalnızca gerçekliğin yansıdığı bir ekran de­
ğildir; sanat yapıtı kaba bir taklit ürünü de değildir, çünkü m im esis  
kavramı gerçekliği de içeren geniş bir kapsam a sahiptir. D oğada  ve 
sanatta  karşım ıza çıkan güzellik lerden sanat güzelliği, gerçeklikten 
b aşka  b ir  şeydir.  A ristoteles’de geçen sanal kategorileri şunlardır: 
1- Gerçeklik , 2- O lanak (olması gereken), 3- K am u anlayışı (bir kez 
söylenm iş olup böyle  kabul edilm iş  olandır; b ir  defada  o lm uş bit­
mişi iktir), 4- O lanaksız lık  ( inanılabilir  olanaksız , inanılamayan 
olanaktan daha kapsamlıdır),  5- Saçm a.11;

Aristoteles'de sanal varlığı sınırlıdır am a bir  düzene sahiptir; 
o, bir bütündür, parçaların uyumlu kom posilum udur.  Sanat ya ­
pıtında zorunlu bir birlik vardır: “U nitas in m ultituduno"  Birlik, 
uyum, parçaların zorunlu bağlantısı ve düzen (ordo) güzeli o luş­
turur. Sanatçı ile yapıtı arasında m im etik  bir ilişki, yapıt ile alım- 
layıcı arasında da katartik bir ilişki bu lunm aktad ır .  A ristoteles’e 
göre, tragedya sanatı 'e p o s 'dan (destan) üstündür; tragedyanın 
ödevi, ruhu tutkulardan arındırmaktır,  bunu da iz leyicide korku ve 
acıma duygusu uyandırarak yapar. Burada psikolojik  belir lemeler 
söz konusudur. İnsandaki psikolojik  duygular, ereksel duygular

( 1 ) Raymond Bayer, Histoire de L ’Esthétique, Ed.Armand Colin, Paris, 1961, 
s. 36 vd.
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değil, aıacı duygulardır.  Tragedya , 'e th o s 'a dayanan bir sanattıı: 
insanda ahlaksal bir etki bırakır. İşle t ragedya’ nın öz.ü de ahlaksal 
bir  sanat o luşundadır ,  ve bu bak ım dan  ‘y iice ’ ile ilgilidir; 'g ü ­
ze llik ' kategorisi bu bağ lam da yetersiz  kalmaktadır,  oysa 'yiice' d e ­
ğerinde, estetik-psikolojik  değerin ö tesinde etik  bir değer de söz 
konusudur. İnsan eylemleriyle ilgili olan tragedyada yer alan bu 
ey lem ler  soylu, ciddi,  ağır başlı, moral nitelikli eylemlerdir .  D a v ­
ranış  ve ey lem e  sıkı sık ıya bağlı olan  tragedyada , o r talam anın  üs­
tünde olan ey lem ler  söz konusudur.

A r is to te le s 'd e  'g iizel' düzen ve ölçü (ordo-taxis) demektir; bu 
da  canlı bir varlık  düzeni gibi anlaşılabilir. D üzen , içine aldığı 
parçaların  bir bütünüdür. B üyük lük te  de bir sınır vardır, kü ­
çüklükte  de. G üzelde ise normal büyüklük  ve küçüklük söz ko­
nusudur. G üzel nesne, ne çok büyük, ne de çok küçük olmalıdır. 
D oğald ır  ki bu durum  insanın psikolojik  alg ılam a gücüyle  ilgilidir, 
onun  kav ram a gücüyle  bağıntılıdır. Ç ünkü kavranam ayan  bü ­
yük lük le r  karşıs ında ezik lik  duyan  insanoğlu , b ir  başka yetisi ile, 
zihin gücüyle  bu büyüklüklere, zihninin yarattığı bir  kavramla 
karşı çıkar. Bu da sonsuzluk  ya da  yüce kavramıdır.  Yüce duy ­
gusu, biri acı duym adan , öteki de  zafer ve m utlu luk  duygusundan 
kaynaklanır.

D üzen ve ö lçüden  kaynaklanan  Y unan sanat anlayışı sonunda  
“uyıım ”a (harm onía)  varır. Renaissance sanatı da  temele 'u y u m 'u 
almıştı. Sanat  yapıtını eğer bir  sen tez  olarak kabul edecek olursak 
burada ‘th e s is ’, içerik, materyel olan şey, ‘A n tith esis ' de form ya 
da  zih insel o lan  şey o larak anlaşı lm alıd ır .  M im esis  kavramı ile 
E in füh lung  (özdeş ley im ) kavramı arasında da  bir  benzerlikten söz 
edebiliriz. T h e o d o r  L ip p s  ve V o lk e l t ’de geçen ‘ö zd e ş ley im ’ kav­
ramı, a l ım lay ıc ın ın  estetik  ob je  karşıs ındaki b ir  kavray ış  b i ­
çimidir; 'e in fiih lung ’ edimi b ir  e tkinliğin baş langıcıdır ,  onun la  bir 
etk in lik  başlar ve sonunda da estetik doygunluk  gelir. M im esis  ise 
b ir  nesnenin  kavranışıd ır ,  bunun  sonunda  da  katharsis  ger­
çekleşir. Bu bağ lam da  sanal tarihi, sanat nesnelerini kavram a ta­
rihi o lup  bir  bak ım a  da felsefe tarihine koşuttur, onunla  aynı şey ­
dir. A r i s to te le s ’in de dediği gibi şiir, tarihten daha geniştir: 
tragedya eposdan  daha ü s tü n d ü r . (l)

(1) Aristoteles, Poetika, Reınzi Kil, 1st. 1983. s. 30 vd. (1451 b-1452a)



A ris to te les  estetiğinde temel sorun, güzelin, iyi ya da  yararlı 
ile olan ilişkilerinin araştır ılmasıdır.  Ç ünkü ona göre  ahlaksal 
güzel,  iyinin bir estetiğidir . İyi, “kozm ik” (ereksel nedence be­
lirlenmiş. ayaltı ve ayüslti dünyas ında  geçerli), “p ra tik " (insan ey ­
lemi. istenci, çabası ve etkinliği ile belirlenir) ve “y w a r a ”dayalı 
o lm ak üzere üç türdür. M etafiz iğinde de dediği gibi, doğada  ve sa­
natta üretilen her şeyin tek ereği 7y fd ir .  Ç ünkü 'iy i ', bütün de­
v inim lerin  sayesinde gerçekleştiği son nedendir. D oğa  da sanalın 
ta kendisi olan kendi ereğini izler, tşle bu kendinde iyi, kozm ik iyi 
kavramı ilk halka  olup evrenin kurucu parçalarının hepsi ona  bağ ­
lanmışlardır; evren de bu nedenle  “iyi iş lenm iş b ir  d ra m ”, bir 
uyum ve bir kosm os  o larak kavranabilir. A r i s to ’ya göre, ey lem de 
kendi gerçeklenişini bulan şey pratik  iy i ’dir: “A rzu la n m ış  olan, 
başka  şey  için değil, kend i iç ind ir .” Bir egoist,  iyi ve güzel için 
değil,  yaln ızca  yarar için davranan kimsedir; çünkü yarar  kişi için 
iyidir, oysa  güze), kendinde iyidir (R e to rik ) .  Moral ey lem  ger­
çekten an lam a yetisini kararına bağlıd ır  ve bizim moral e t­
kinliğimiz yarar  alanı içinde y ıkanır durur. Görüleceği gibi bi­
reysellik ve haz, A r is to te le s ’in eliğinde estetiği yeniden kurarlar. 
Ç ıkarsız  bir ey lem  olarak  'erdem ' iyi ve güzeldir; ‘erdem ' b i­
reylerde kendini kişileştir ir; bu bağ lam da da b ireyler ahlaklıdırlar, 
kendinde eylemleri de güzeldirler. İyi. estetik olabilir; o zaman da 
n / 'n in  ve ’g ü z e l 'in içeriği özdeş olur; fakat formları, bakış aç ı­

ları farklıdır. Bu bağlam da güzel tem aşa edilendir, seyredilir ; iyi, 
davranılır . Çünkü iyi, temel olarak, köklü bir erektir, güzel ise 
sonu olmayan bir erekliliktir.

A ris to te les ,  M e ta f iz iğ in d e  “fo rm e ! g iizel” için şunları söyler: 
"G üzelin  en üstün fo rm la r ı yasa lara  uygunluk, sim e tr i ve b e ­
lirlenim dir; m atem atiklerde de bulunan bu fo rm la r  pek çok n es­
nenin nedeni g ib i göründükleri için, m a tem a tik ler de güzelliğ in  
kentlisi olan b ir nedeni b ir ölçüde izlerler. ’’A r is to te le s  devam la 
"kendinde büyüklüğün '' "güze lliğ in " şu üç m a tem atik  ka ­
tegorisiyle ortaya çıktığını söyler: 1) Yasalara uygunluk  (taxis); 
burada bir yasallık söz konusudur: güzellik, keyfe bağlı, ihtiyari 
(arbitraire), zorıınsuz (contingent)  ve usdışı (irralionel) değildir , 
(iti/.ellik. yasalardaki usdıır. Estetik duygu ise. A r i s to te le s 'e  göre. 
sonlu, mantıksal, ussal ve m atem atiksel yasalara uygunluk olup.



ö nceden  görü lem eyen  ( im prévis ib le) ,  mantık  dışı (alogique),  gizil 
(m ysté rieux)  ve usdışı ( irrationel)  olam az. 2) Simetri ,  “ölçü"  (m et­
ron) ve “u ygun luğun” bileşim idir ;  yetkin olanın  simgesidir. A r i s ­
to te les ,  F iz iğ in d e  şöyle  der: “E rkek, kad ından daha güzeldir, 
çü n kü  o daha  fa z la  b ir  büyük lüğe sah ip tir ... S im etrik  olm ayan  
ka d ın  v e fa s ızd ır” (F iz ik ,  III-808-26-6-813). 3) D üzen (B e­
lirlenim): M atem atik  güzel, tem elden  sonlu bir güzeldir, pozitif  bir 
güzeldir .  İyi, ereklerle , güzel,  ereksel o lm ayanla  ilgilidir. P la-  
t o n ’da güzel,  uyum  ve ö lçünün; A r i s to te le s ’de güzel ise. düzen ve 
b ü y ü k lüğün  bir b ileşimidir.  G üzel,  en yetkin, en iyi görünüm ü 
içinde tasarlanan b ir  dünyanın  yapısal düzenlemesidir .  Bu dü ­
zen lem ede  de belir lenim, simetri ve birlik önde gelir: “F arklı k ı­
sım la rd a n  b ir  araya  g e len  b ir  şey in  ya  da b ir  varlığın, bu fa rk lı  
k ıs ım la rı b e lli b ir  d üzende  b u lunm ad ıkça  ve keyfi o lm ayan b ir  bo ­
yu ta  sa h ip  o lm adıkça, g ü ze lliğ inden  söz ed ilem ez; çünkü giizel, 
düzen  ve büyük lük iç inde b u lu n u r” (P o e t ik a ,  VII); “Tragedya, o r­
ta lam a, sıradan  o landan  daha  b ü yü k  ya  da daha  iyi varlığın tak­
lid id ir'' (P o e t ik a ,  XV).

A r i s to te le s ’e göre sanat her zam an doğanın altında ya da üs­
tündedir ;  tam da doğanın  içinde sanatı hiçbir zam an göremeyiz. 
Sanalın  kend ine  özgü niteliği, doğanın  yapısını bozm ak, doğayı 
doğal l ık tan  ç ıkarm ak tır  (dénaturer) ;  insanı alçaltmak ya  da  yü ­
celtm ektir:  bu ise düzeltici bir  taklit (une imitation correctrice), 
b aşka  b ir  bağ lam  ya da n iteliğe o turtm a, taş ım a (transposit ion) d e ­
mektir: “K om edya  ile tragedya  a ra sın d a ki ayırım , ilk in in  en iyi in ­
sanları, İkincisin in  de b izim  gördüğüm üzden  ah lakça  daha düşük  
k im se le r i resm etm esidir. ' ’ (P o e tik a , I I ) (I)

Görü leceğ i gibi A r is to te le s  de P la to n  gibi evrensel ve zorunlu, 
saltık  ve  ideal G üzel iç inde sanatın  bir  modelini aramıştır. A ris -  
to te te les ,  kendinde Güzel Id c ’si içinde, objesinin yani konusunun 
kendi d ış ım ızda  a ranm adığ ı ,  insan zihn inde içkin bir  tipini gö r­
m üştür.  O n a  göre insanın d ış ında  ya  da dünyanın  ö tes inde ideal 
o lan  bir  şey  yoktur; her  şey b iz im  içimizdedir.  İdeal olan, Idea  tü­
ründen  o lan  şey insanda vardır: “Yararlıyı ve zorunluyu, g iizel 
a m a cıy la  a ra r ız .” (P o e t ik a ,  VII, 12, 8) Fakat bu güzel, insan usuy-

( 1 ) İsmail Tunalı, Grek Estetik’i, Remzi Kitabevi, İstanbul, 1983, s. 97 vd.
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la bir olur: “Sancıt, hakiki akıl tara fından  yönlendirilen , b ir  tür  
üretm e ye tis id ir” (N ikom akhos’a Etik, VI, 3). A ristoteles’de 
sanal,  yeni formların yaratıcı bir biç im de üretimidir; öyle ki daha 
önce  hiç kimse bu yeni formu ve yaratanını tanım am ış ve bil- 
m em iştir .  İşte bu düşünce  R ö n e sa n s ’ın, öze llik le  de B acon’ın h ü ­
m anizm inin  Aristotelesci düşüncede önceden  görü lm esinden  
b aşk a  b ir  şey değildir .

Peki b ir  sanat modelini nerede aram am ız gerekiyor? A ris­
to te le s ’e göre bunu aktüel gerçeklik içinde ya da öncesiz - sonrasız 
şimdi ve b u rad a’nın zorunsuzluğu içinde bulamayız. Ç ünkü güzel, 
gerçeklik ten  üstündür; bu yüzden de şiir, tarihten daha hakikidir. 
Şairin doğrudan  ve sezgisel derin lem esine anlayışı,  dizenin doğru 
düzgün , kurala uygun, düzenli, dolu güzelliği şiiri, bilgilerin ilk sı­
rada geleni, birincisi yaparlar; şiir sanatının tek “b irlik te  d o ğ u ş” 
(co-naissance) sanatı o lduğunu A ristoteles’in P o e t ik a ’sından tam 
24 yy. sonra Paul Claudel, “Ş iir  S a ııa t i 'nda (l’Art poétique) yi­
neleyecektir. İşte bu bağ lam da dram atik  sanat,  korku ve acım a 
duyguları uyandırarak içimizdeki tutkulardan arınm am ızı (kat- 
harsis) sağlar, bize bir iç düzeni,  içsel bir  düzen kazandırır. Yine 
şiir insanların  ussa llaşm alarına  da  yard ım cı olur. Felsefe de, y e t­
kin bir düzenliliğin egem en  olmasını sağlayan kendi dü ­
şüncele rim izden  baş layarak  her şeyi düzene geri götürm ek zo­
rundadır» “M üzika l uyum u seviyoruz, çünkü  o belli bazı ilin ti ve 
oran lara  (rapports) göre ara larında  ile tiş im  ve uyarlılık  kuran  
ka rş ıt öğelerin  b ir  kar ış ım ıd ır; başka  dey işle , ilin ti ve o ra n la r  
düzenden  kaynaklan ırlar ve düzen de gerçekten  b izim  som u t o la ­
rak hoşum uza  gider. ” İmdi düzen, ritm, armoni, ölçü ve simetrinin 
bir top lam ıd ır  A ristoteles’e göre.

Platon’un sanat eleştirisinin tem elde d inam ik  bir  gö rünüm  sun­
duğunu, Aristoteles’in düşüncesinin ise bu konuda statik ka­
tegoriler kurmuş o lduğunu söyleyebiliriz. Platon yöntem siz bir b i­
ç im de neredeyse G ü z e l’in sonsuz luğuna  doğru uzaklaşmış, 
Aristoteles ise boş ve formel kalıplar içinde bilgece o turup kal­
m ış t ı r .  Aristoteles'in estetiği,  b ir  güzellik  metafiziği yönünde 
değil,  b ir  estetik obje, b ir  sanat yapılı araştırması,  bir sanat fel­
sefesi yönünde gelişmiştir. Güzel,  ona göre, matem atik  o larak be­
lirlenebilen bir kavramdır,  bir  orantıdır. G ü ze l’in temel formları



da " d ü z e n ' ve “s in ir i  ılık ”(lıt. Bu bağlam da, “yüce"  üsl-orla. 
“G iizel"  orta, “Z a r i f '  alt-orta olarak s ıra lanm ış lard ır .

A risto te les’in Ş iir  ve T raged ya  K uram ı:

A ris to te le s ,  M e ta f iz iğ i ’nde, insan düşüncesinde üç tür temel 
etkin liğ in  bulunduğunu söyler, bunlar: 1) Bilme (thcoretike- 
theoria); bunu prote philosophia  (ilk felsefe) ya da M etaphysika 
ele alır. 2) Ey lem e - yapıp  e tm ek  (praktike-praxis),  bu konuyu da 
üç etiğ inde işler. 3) İmal etme, bir şeyi yapıp  ortaya ç ıka rm a  (po- 
e t ike-po ies is ) ,  bu konuyu da P oetika  adlı yap ıtında işlemiştir; 
baş l ıca  taklit (m im esis) ,  nesnelerin  ve olayların  tasarımlanması 
bu rad a  e le  alınmıştır .  A ris to te les ,  taklit (öykünme, imitation) sa­
natını ikiye ayırır: 1) R enk  ve çizim  aracılığıyla görsel gö ­
rünüşlerin  taklidi sanatı; 2) Şiir, şarkı ve dans aracılığ ıy la  insan 
ey lem in in  (praxis) taklidi; şiir sanatı. T ragedya  (ya da şiir) sa­
natın ın  yapısı,  doğası ned ir?  Bu sorunun yanıtı, A r i s to te le s ’e 
göre, tragedyanın  dört temel nedene (içeriksek biçimsel, etkin, 
ereksel  nedenlere) göre  aç ık lanm asıy la  olanaklıdır.  A ris to te les ,  
şu soru üzerinde de durur: sanatsal yetkinlik  ya  da yetkin ol­
m ay ış ın  nedenleri nelerdir?  Sanat, belli türde eğlenceli bir de­
neyim dir ;  ve kendine özgü  bir  haz verir. Bu hazzın yapısı açık bir 
b iç im de  belirlenebilirse, işte o zaman, bir kimsenin herhangi bir 
tragedyanın  öbüründen  daha iyi o lduğunu söyleyebilmesinin öl­
çütler in i tem ellendirerek  haklı ç ıkarm ak  m üm kün  olacaktır. 
B u n u n  yan ında  tragedya sanatı, insanda uyandırdığı,  ona  yeniden 
yaşatt ığ ı korku  ve ac ım a duygu la rıy la  onu tu tkularından arındırır, 
içsel bir  tem iz lenm eyi sağlar. B öylece şiir sanatı, insanların ussal 
var l ık la r  o lm ala rına  yard ım  eder.

A r i s to te le s ’in “m im esis"  kuramı, sanatların taklit için kul­
landıkları araç yönünden , taklit tarzları bakım ından  ve taklidin yö ­
neldiğ i ob je  bakım ından  o lm ak  üzere üç noktada ele alınmıştır. 
Tak l i t  aracı bak ım ından  «^matlar, f igüratif  sanatlar (renk, çizgi ve 
figür sanatları), m üzik  (armoni, ritm, söz sanatları), ve dans (rit­
m ik hareket sanatı) o lm ak  üzere üçe ayrılır. Taklit tarzı ba­
kım ından  sanatlar, öykü lem e biçimi ile hareket halinde ve eylem 
içinde gösterm e (tiyatro sanatları: tragedya, drama, kom edya) 
o lm ak  üzere iki türlüdür. Taklidin yöneldiği obje, yani mimetik

105



obje bakım ından  da sanatlar, etik açıdan olmak üzere, ya  iyiye, ya 
gerçeğe uygunluğa (ortalama), ya da  kötüye yönelir  ve bu değerleri 
iş le r le r11*.

A r i s to te le s ’in  “Tragedya K uram ı” , hakikate benzerlik  (doğ­
ruluğu an d ın d ık )  (la vraisemblance),  üç birlik kuralı ile korku 
(phobes) ve arınm a (katharsis)  kuram ından  m eydana  gelmiştir. 
Onun tragedyası,  hayvan masallarını (fable), düşünceyi,  k a ­
rakterleri, iyi konuşm ayı,  şarkıyı ve izleyiciyi kendi iç inde loplar, 
bir araya getirir. O na  göre sanal, doğanın  tam am lam aya ne zamanı 
ne de beğenisi olmadığı şeyi tam am lar,  sonuna erdirir . Bu b a ­
kımdan sanat, doğayla  yarışır, onunla  rekabet halindedir.* A m a 
bütün sanatlar taklitten kaynaklanırlar,  birer taklit sanatıdırlar: 
“T ragedya sanatı, sın ırlı b ir  büyük lüğü  o lan  tam  ve sona  erm iş  
b ir  eylem in taklididir"', o, başlangıcı,  ortası ve sonu olan  bir  b ü ­
tündür. Hakiki bir bütünde ise, kısım lar  değiştirildiğinde, bütün de 
ortadan kalkar; ve bu özellikle tragedya için geçerlidir. T ra ­
gedyanın  en son ve hakiki amacı “ka tharsis” olup, seyirci izlediği 
oyunda yeniden korku ve acım a duyguları yaşayarak, kendini saf­
laştırmış , tem iz lem iş  yani içsel bak ım dan  arınm asın ı g e r ­
çekleştirmiş olur. Doğrunun, hakikatin  disiplini olan “T arih”in 
tersine, "T ra g ed ya " , hakikatimsi, doğrum su (vraisemblable) olanın 
yan ılsam asıd ır  (illusion). Bilindiği gibi A ris to te les ,  Tarih ile Şiir 
arasında önem li  bir ayrım yapm ıştır.  O lanak  (possibililas),  şiirin 
tek nesnesidir, am a bunu “zorunlu luğa  (nécessitas) ya  da  doğ- 
rum suluğa (vra isem blance) g ö r e ” ku llanm ak gerekir; “Ş iire  bağlı 
olarak, ş iir le  bağın tılı o la rak o lanaksız  doğrum suluk, o lanaklı 
doğrum su  olm am adan daha iyid ir"  (“R ela tivem en t à la poésie, ¡e 
vra isem blable im possib le vaut m ieux que l'invra isem blab le p o s ­
sib le"). Şurası da kuşku gö tü rm ez  ki bazı şeyler doğrum su luğa  
karşı o rtaya  çıkarlar.  (" / /  est vra isem blable que certa ines choses  
arriven t con tre  la vra isem blance”). Şiirin, tarihteki gerçeklikle hiç­
bir ilgisi yoktur, ondan hiçbir  şey tale]j e tm ez; şiirin alanı, doğ-

(I) Alexandre N icev, L ’Énigme de la Catharsis Tragique dans Aristote, ABS, 
Sofia, 1970, s. 30 vd.

Goelhe de aynı görüştedir: “Der Maler streitet und eifert mit der Natur um 
die W etle.” (Ressam doğayla yarışında onunla savaşır ve onu ele ge ­
çirmek ister); Maximen und Reflexionen.
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rum sunun, gerçeksiliğin alanıdır. T ragedya  da bu gerçeğe ben­
zerliğin. o lanaklı lığ ın  geçtiği bir  yapı olarak, zaman, yer ve konu 
birliğinin geçtiği üç birlik kuralını uygular. A r i s to te le s ’e göre, 
T ra g e d y a ’da, eşsiz, şaşılacak  olanı,  gerçeküstünü  ve hayranlık  
uyandıranı gösterebilm elid ir ,  T ra g e d y a ’ya bu öğeler  so k u lm a l ıd ı r /11

P l a t o n ’a göre tragedya ve müzik, tutkuların tehlikeli bir bi­
ç im de uyg u la m ay a  konulm asıd ır;  bu bak ım dan sanatçıların site 
d ev le tin in  d ış ına  ç ıkarılm aları  gerekir.  A r i s to te le s ’e göre ise tra­
g edya  olsun, öteki sanatlar olsun bir  tür ilaçtırlar, has talıklarım ıza 
çare, d eva  ya  da derm an olarak  düşünülebilirler.  Sanatçılar  da  tam 
orta  yo lun  işçileridirler. Bütün  sanat türlerinin m im es is  o l­
duklarını öne  süren A ris to te les ,  bu sanatları üç yönden bir­
b ir le r inden  ayırm ıştır : 1) D eğiş ik  araçlarla  taklit e tmeleri y ö ­
nünden ,  (res im , şiir, m üzik ,  dans),  2) Değiş ik  şeyleri taklit 
e tmeleri yönünden , yani konuya  göre  taklit etmeleri bakım ından 
(tragedya, kom edya),  3) D eğiş ik  biç im de taklit etmeleri yönünden 
(destan, tragedya). H er sanat türü ayrı bir araçla taklit edilir, bu 
araçlar, dil, uyum ve rilmdir. A raçlar  hiçbir zaman taklidin ken­
d is iy le  kar ış t ır ı lm am alıd ır la r .  Ö rneğ in  H o m e r o s  ile E m p e d o k le s  
ve P a r m e n i d e s  dizeyi kullanm ış lardır ,  am a ilki bir ozan, son ikisi 
de birer doğa  bilginidirler. (P o e t ik a ,  1447 a 20-25, bl5) Sanatçılar  
insanları eylem leriy le  taklit ederken  soylu ya da kötü dav­
ranışlarını göz önünde bulundururlar .  Tragedya ,  orta lam adan  daha 
iyi kişileri tak lit  ederken, k o m e d y a  daha  kötü, daha aşağı kişileri 
taklit eder.  Sanatlar  arasında konunun  taklit ediliş biç im ine göre 
de ay r ım lan m a  vardır: anlatı ya  da oyun laş t ırm a (dram atizasyon).

İnsan taklit eden bir varlıktır; taklit yoluyla öğrenm e insana 
zevk verir . İnsanda taklide yatkın lık  gibi doğal bir eğilimden 
başka, dille, uyum la  ve rilmle taklit e tm e eğilimi de vardır; bun ­
larla taklide başkalarından  daha  yatkın  o lanlar  g iderek yetkin leşip  
şiirin  doğm asın ı  sağlam ışlardır .  D oğan ın  sanalla  bes lenm esi g e ­
rekliliği de böylece ortaya çıkm ıştır;  doğa, düzensiz lik  ve ka­
r ışıklıktır; o ysa  sanat, yön tem , kuram  ve kurallar toplu luğudur; 
düzenli bir kaostur.

T ragedya ,  başlıca konu (m ylhos) ,  karakter, dil, düşünce,  sah ­

( 1 ) Aristoteles, Poetika; Raymond Bayer, Histoire de L'Esihétiquc, s. 30
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nede temsil ve m ü/ikse l  d ü /e n lem e  o lm ak üzere allı öğeden o lu­
şur; bunlardan en önem lisi de konudur. Kişilerin değil,  yapıp  et­
melerin ve yaşamın taklidi olan tragedya, eylem  ve hareket ha­
lindeki insanları taklit eder. Tam  bir bütünlüğe sahip bir hareketin 
taklidi olan tragedya, başı, ortası ve sonu olan bir  bütünlüğü yan ­
sıtır (P o e t ik a ;  1450a 9-16; b 4-33). Güzel de isler bölümlerden o lu­
şan bir nesne, ister bir canlı varlık olsun, kısımları içinde belirli 
bir düzene sahip olması gerektiği gibi, kendine özgü bir büyüklüğe 
de sahip o lm ak zorundadır. Çünkü güzellik, büyüklük  ve düzenden 
m eydana  gelmişLir. Çok küçük  ve çok büyük nesneler  al- 
g ılanam adıkları gibi kavranam azlar  da; kendi bütünlükleri içinde 
seçilemezler. Belirli bir büyüklük canlılar  için olduğu gibi tra­
gedya için de söz konusudur. T ragedyanın  konusunun da belirli bir 
uzunlukta olması ve bu uzunluğun bütünlüğü içinde akıl ta­
rafından kolayca kavranması gereklidir. T ragedyanın  konusunun 
güzel olabilm esi için de başından sonuna dek bir bakışta  ku ­
caklanabilecek sınırda olması,  uzunluğunun da bir dizi olayın ger­
çeğe uygunluk ve zorunluluk yasalarına göre birbirini iz leyerek g e­
lişebilecek biç im de olması gerekir  (P oe t ika ;  1450 b 34-40; 1451 a 
1-15).

A r is to te le s ’e göre şairin görevi, yukarıda  da değindiğim iz 
gibi, gerçek ten  o lm uş bitm iş şeyleri değil, belirli koşu llarda o la­
bilecekleri, yani gerçeğe uygunluk ve zorunluluk yasalarına göre 
olması beklenenleri,  o lanakları betimlemektir .  Şair ile tarihçi ara­
sındaki fark da, birinin dizelerle öbürünün düzyazıyla yaz­
m asından ileri gelmez. Örneğin  H o m e r o s  tarihi ş i i r leş tirm iştir ;  
H e ro d o to s  tarihi de pekala dizelerle ve ölçülü-uyaklı olarak y a­
zılabilir. A m a ölçü ve uyak ile yazılsa yine de tarihtir. Tarihçi 
o lm uş olan olayları,  şair  ise olması m üm kün  olan olayları, o la ­
bilirlikleri betimler. Bu bakım dan şiir, tarihe göre daha geniş bir 
açıya, daha kavramsal ve daha üstün bir niteliğe sahiptir. Bu bağ­
lamda şiir, tümeli, tarih ise tikeli verm eye yönelir. İmdi herhangi 
bir kimse, gerçeğe uygunluk ya da zorunluluk yasalarına uyacak 
biçimde, şu ya da bu nitelikte şeyler söy lüyor ya da yapıyorsa, bu 
tümelliklen başka bir şey değildir  ve k işilerine özel adlar verse de 
şiirin amacı budur. O ysa örneğin A lk ib ia d e s  ya da S o k r a t e s ’in ne 
yaptığını ya da başına neler geldiğini söylediğim izde tikeli elde
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ederiz. N e  var  ki şair, gerçeklen  o lm uş  olayları da taklit edebilir, 
çiinkü gerçek ten  o lm uş o lay lar  arasında, olması gerçeğe uygun ve 
m ü m k ü n  öla rak  düşünü leb ilen ler  de  vardır. İşte olayları o la ­
bilirlikleri, doğ ruya  benzerlikleri ve gerçeğe uygunlukları aç ı­
s ından ele alıp  iş leyen kim se, o lay ların  tarihçisi değil,  am a şa­
iridir (Poetika. 1451 a 37-40; 1451 b 1-12, 27-33).

A ristoteles'e göre şairlik, doğal o la rak  coşkun  b ir  yaradılışa  
sahip bu lunan  kişilere özgüdür.  D estan  da tıpkı t ragedya gibi, 
başı, ortası ve sonu bulunan, kendi içinde bütünlüğe sahip, tutarlı 
b ir  yapıdan o luşan  tek bir  hareketten m eydana  gelmelidir .  Ressam 
gibi şair de  taklitçidir. Bu taklit üç b iç im de gerçekleşir: 1) Şeyler 
nasıl o lm uş la rsa  ya  da  nasılsalar,  2) Nasıl o ldukları ya  da o lm uş 
o ldukları söy len iyorsa  veya sanılıyorsa, 3) Nasıl olmaları g e ­
rekirse. K end ine  özgü  kuralları bu lunan  şiir sanatı için siyaset sa­
natında o lduğu  gibi tek bir doğruluk kuralı geçerli o lam az .” Şiir sa­
natına ilişkin m ü m kün  iki tür yan ı lg ıdan  biri, doğrudan  şiir 
sanatının özüy le ,  öteki dolaylı o la rak  şiir sanatıy la  ilgilidir. İl­
k inde şair, can land ırm ay ı am açlad ığ ı nesneyi can land ırm a y e ­
teneğ inden  yoksunsa ,  yanılgı o zam an  doğrudan şiir sanalına ait­
tir; ikinci tü r  yan ı lg ıda  ise, şair, b ir  atı iki sağ ayağını birden öne 
atarken resm eden  kim se gibi,  can landırm ayı amaçladığı nesne 
h ak k ında  yanlış  bir  b ilg iye  sahipse, o zam an  yanılgı, şiir sanatını 
doğrudan  ilg ilendirmez; çünkü  kimi özel bilgilerin eksikliğinden 
ileri ge lm ek led ir  (Poetika; 1460 b 7-11; 14-21).

A ristoteles’de şiir, resim, tragedya, kom edya, destan gibi 
bütün sanatlar 'm im e s is ’den  kaynaklanırlar,  am a birbirlerinden 
araca, konuya  ve 'm im e s is 'in taklit b iç im ine göre ayrımlaşırlar .  
Şiir, sözcüklerden ve ritındcn; resim, çizim  ve renklerden; tragedya 
ve destan üstün kişileri taklitlen, ko m e d y a  ise ortanın altındaki ki­
şileri taklitten yararlanır; am a burada gerçekliğin taklidini temele 
alabiliriz: “D oğadaki görü n ü şleriy le  tiksinm eden  b a ­
k a m a y a ca ğ ım ız  şeylerden , on ları sa n a tsa l kopya larında  g ö r ­
d üğüm üz zam an, hele m üm kün o lduğunca  gerçekçi b ir  b iç im de be-

(*) Başka deyişle  şiir sanatı “çok değerli" bir mantıksal yapıya sahiptir. Bu 
çok sayıdaki “doğruluk değerlerinin” bilinm esi, deneyimi ve birikimi ge ­
rektirir.
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tiın len m iş le ıse , h o ş la n ır ız ' (P oe tika ,  IV, I); “Ö rneğin, resinin, 
heyke l ve ş iir  sanatın ın  yap tığ ı g ib i tak lit e tm ek ve iyi tak lit ed ilen  
her şey, tak lit edilen nesnenin  kend isi hoş değ ilse  bile, b ize haz  
verir. Çiinkii hazzı11 neden i nesne değildir. Taklidin, bu nesneyi 
tanı o larak yansıttığ ı diişiiniildiiğii için haz. duyu lur” (R e to r ik a ,  
Kilap I, Bölüm  II, 1371 b). D em ek ki taklit zevkini doğuran şey, 
taklitle taklit edilen  şey arasında tam bir çak ışm a o lduğunun ay­
r ımına varılmasıdır.  Ne var ki burada A ris to te les ,  gerçekliğin 
aş ılm asını,  m odelin  üstüne çık ılm asını,  şeylerin  o ldukları gibi 
değil de olmaları gerektiği gibi taklit edilmeleri gereğini de gözden 
uzak tu tm am ıştır .

A ris to te les  için ideal şiir biçimi d ram atik  şiirdir, salt hareket 
o la lak  gerçek leşen  şiirdir. O  halde m iınesis, şairin, bir yaşam  sü ­
recini bütün diriliği ve som utluğuyla görebilmesi ve bu süreci 
ifade edebilm esidir.  M im e sis 'in konusu, gerçeğe uygunluk ve zo­
runluluk yasasına  göre gerçekliktir, yani gerçekleşm e halindeki 
gerçekliktir .  O lm uş bir olay, o lm uş olduğu için, gerçeğe uygunluk 
ve zo run lu luk  yasasın ın  d ış ına  çıkm ış t ır  artık, yani tarihin a la­
nına girmiştir .  B ir  olay, ancak gerçek leşm e anında, oluş an ında 
bu yasada  yer  alır. A m a bu. gerçekten  o lm uş bir  olayın, şiire konu 
olam ayacağı an lam ına gelmez. Ne var ki. gerçekten o lm uş bir 
olay, gerçekten  o lm uş gibi değil de, gerçeğe uygunluk ve zo­
runluluk yasasına  göre olması m üm kün olarak  düşünüldüğü 
zaman şiire girer. İmdi önemli olan gerçek olan değil,  gerçeğe 
uygun olandır; o lm uş olan değil,  olabilen, o labilecek olandır. 
Bunun için de ıniınesis, sanatçının yaratıcı etkinliği, yani hem tak­
lit hem yaratmadır.  M im esis, yaratılan şeye uyan, onunla  ö z ­
deş leşen ,  yaşam ın  akışı iç inde onun la  tek b ir  şey olan  y ara tm a  
eyleminin  kendisidir. G erçeğe uygunluk ve zorunluluk yasası da, 
sanatsal yaratıyı oluşturan öğelerin  kendi ara larında içsel bir bağa 
sahip o lm alarından  başka, kendi d ışlar ında herhangi nesnel bir 
modele bağlı kalmam aları an lam ına gelm ekted ir .(l)

A ris to te les 'de  m im esis, gerçekliğin o lduğu gibi taklidi değildir. 
Sanatçının öznelliğini, kişiselliğini de d ikkate alan bir işlem o l­

(I) Nejat Bozkurt, Hegel Estetik’i ve Şiir Kuramı, yayımlanmamış Doktora 
Tezi, 1982, s.100 vd.
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ması bak ım ından  bu kavram  basit bir an lam da taklitten kur 
tulm aktadır.  Ç ünkü tarihçi de taklit ediyor; hatta lam anlam ıyk 
taklit ed iy o r  tarihçi, olan  şeyleri olduğu gibi kaydediyor.  O ysa şa­
irin taklit edişi böylesine  edilgin değildir; o, gerçeğe uygunluk vc 
zorun lu luk  yasasına  göre üretir,  yaratır: 'T ra g e d ya  şa ir i k o ­
nu ların ı düzen lerken  ve özellik le  h er  kahram ana, ona uygun dilsel 
ifadesin i verirken, olayı, elinden  geld iğ ince gözlerin in  önünde ca n ­
la n d ırm a lı ve ya şa m a lıd ır"  Şairin gerçekliği taklit edişi,  kopya 
değil, yaratıştır. Taklitte  önem li olan da  taklit edebilm e y e­
teneğid ir  (can landırm a).  Şair, tarihçi gibi,  o lm uş b itm iş bir olayla 
s ın ır lanm am ıştı r ;  şiir, o lm ası m ü m k ü n  olanın genell iğ ine  sahiptir. 
K ısaca  o lm u ş  o landan  s ıyrılm ak, o lm uş olanı,  o lm ası m ü m ­
künm üş  gibi yaşam ak, gerçek liğ in  som ut verilerini hayal gücünde 
boyutland ırm ak , şiire herkes için geçerli o lm a  niteliğini yüklüyor. 
En zor  yaratılar,  haya lgücünü  gerçek dünyanın  o lgularından, y a ­
şam ın  so m u t  sürec inden  ay ırm am ak  koşu luyla  ortaya  konabilen 
yaratılard ır.
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PLOTINOS
(Lykopolis, Mısır, İ.S. 205 - Minturnae, Campania, İ.S. 270)

“L ’arch itec tu re , c 'e s t  ce q u i reste de l ’édifice, la p ierre
ôtée." P lotinos, E nnéades

Platon ve A ristoteles’den sonra  uzunca bir zaman sanat ko ­
nularına  ilginin g iderek  azaldığım görürüz. Sanatla  i lgilenm e daha 
çok  pratik  b ir  kaygı güdü le rek  o lm uş,  ya  hazcı ya da moral an ­
lam da  y o ru m la m ala r  yapılmıştır .  S toa  filozofları eğitici-öğrelici,  
e t ik  öğelere ağırl ık  verirken, E p ikurosçu lar  da hoşlanm a ve hazzı 
ön  p lana  ç ıka rm ış la rd ır .  Plotinos estetiği üzerinde başta Stoa fel­
sefesinin (simetri,  uyum , o ra n ’a ilişkin) o lm ak  üzere, A ris­
toteles’in sanat felsefesinin (içerik ve biçim), Sokrates ve Platon  
geleneğin in ,  ayrıca  G izbilim  (M ystagogie) ,  göksel varlıkların a ra ­
cılığ ıy la  yap ı ld ığ ına  inanılan bir  tür B üyücü lüğün  (Theurgie) ve 
O rpheus  ge leneğ in in  de önem li  e tkileri o lm uş ve izleri kalmıştır. 
Ö rneğin  Stoa (İ.Ö. 350 - İ.S. 180) estetiği etik konularla  paralel bir 
b iç im de ele alınmıştır.  Bu oku la  göre  iyi, kend im iz le  ve doğayla  
uygun luk  içindeki yaşam dır:  “Vivere congrıten ter na turae con- 
verterque -C icero ” (D oğaya  benzeyerek  uyum içinde yaşamak). 
Philon’a göre  de, “erdem , tüm üyle  ya şa m a  sana tıd ır; ya şam ın  b ü ­
tü n ü  kend i iç inde  h e r  tiirlii e tk in liğ i barın d ır ır"  Stoa etiğine göre, 
“ya ln ız  dü rü stlü k  (r iıo n ııe te te ) k i bu ayııı zam anda güzelliktir, iy i­
d i r bunun için de ünlü ıno tto ’nun dediği gibi,  “doğayı izlem ek  
g erek ir"  (N a tu ram  sequi). Stoa felsefesini ya da  etiğini daha sonra 
geliştird iğ in i söy leyeb i leceğ im iz  Spinoza ise şöyle dem ektedir :  
“B ir  duyg u la n ım a  tam  uygun  olan ide, acı o lm aktan  çıkar"-, çünkü

* “Mimari, kurulu yapıdan taşı çıkardığımızda geriye ne kalm ışsa odur”
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“tutku, akıldan yoksun ruhun h ir devin im idir” E rdem , bir  yaşam a 
sanatıdır; ("arklı erdem ler  yoktur, eğer b ir  e rdem e sahipsek, hep ­
sine sahibiz demektir.  S e n e k a ’nın da  dediği gibi, “iyi, doğruluktan  
çıkar; am a doğruluk kendisinden başka b ir  yerde  değild ir, im di 
kendisinden çıkar”

S to a  etiğ in in  ve estet iğ in in  özdeşleştiğini söylem iştik , daha 
doğrusu bu es tetize edilmiş bir etiktir. E p ik te to s ’a göre, iyi ve 
güzel aynı şeydir; “D oğasın da yetk in lik lere sahip olan her varlık  
gü zeld ir” K ris ip p o s  da şöyle dem ektedir :  “Sağduyudan yoksun  
kim seler, iyinin kötü olm adan da varo lab ileceğ im  düşünen kim ­
se lerd ir”. F ilozof  S e n e k a ’nın verdiği şu örnek de ilginçtir: “İyi b ir  
gemi, p arlak  renklerle ya  da yon tu larla  süslenm iş b ir  gem i d e ­
ğ ild ir; am a gerek li araç larla  çok iyi donatılm ış ve yüksek hıza  
sah ip  b ir  gem iye iyi d e r i z ”

İ lkçağ’dan Ortaçağ  felsefesine geçiş f ilozoflarından sa­
yabileceğim iz E p ik u r o s  (İ.Ö. 341-270)’un estetiğinin temelinde de 
duyulara dayanan bir  asketizm vardır; buna bir tür duyum culuk  da 
diyebiliriz (Scnsualisme). Bu filozofa göre de moral esastır; onun 
aıom istik  bir moral anlayışını savunduğunu görüyoruz O na  göre, 
“İyi zevktir, bazd ır; kötü ise acıd ır” Epikurosçular ussal bir do­
yum un ifadesi olarak sanalın nesnel değerine inanmazlar.  Epi- 
kurosçu bir filozof olan G a d a r a ’lı P h i lo d e m o s ’a göre: “U sd ış ı  
b ir  sanat olan miizik, ruhu ya  da duygulanım ları (em otion), h e­
yecan ları etkilem ez, ve mutfak sanatından da daha anlam lı ve 
canlı b ir  san at değ ild ir” E p ik u r o s 'a  göre evrenin temel yapı taş­
ları olan 7Wo/u’lardaki rastlantısal sapm alar  (Klinaınen) tüm ev ­
reni hem kurar, hem de değiştirir. Onun haz kuram ına göre, bir 
acının imgesi daha önceden bir acıdır; yani imgeler, iz lenimler 
kaynaklarını duyum larda bulurlar; ne olursa olsun bir imgenin 
kendisi de aslıyla aynıdır. En mutlu yaşam da ortalama, vasat olan 
b ir  yaşamdır.  Kendis ine ve dehasına  daha uygun gelebilecek bir 
tanım y ap m am asın a  karşın, bir doğa  sanatını savunan  L u c r e t iu s  
ise şöyle der: “Mutluluk, araştırm ada ve hakikate sah ip  olm ada  
bulunur; ve ne doğa  ııe de erdem ler ve şerefler b ize mutluluğu ve­
rebilirler; onu ancak b ize incelem e ve irdelem e ge tireb ilir”

Yeni P latoncu P lo t in o s ’un sanal metafiziği, P la to n 'u n  di- 
aleklik  an lay ış ına  karşı,  m is tik  bir  an lay ış la  karışm ış tı r ;  onda



estet ik  ile teoloji aynı şeydir: “Giizel, Ivi'nin ve D oğnı mm g ö r­
kem li p a rla k lığ ıd ır; güzellik, g ö z kam aştırıcı birük, sah  form  re 
düzendir. Güzellik, varlık larda onların sim etrisi ve ölçüsü olarak 
karşım ıza  çıkar; çünkü yaşam  form du r, fo n ıı da  güzelliktir"  (lin- 
neadlar, I, VI, I). P l a t o n ’un gid im li (d iscursil j  bilgisine karşılık 
P lo t in o s ’da  karş ım ıza çıkan görm e bilgisi, bir tür özel görm eye 
(vision) dayanan  bilgidir . Gizli şeyleri göniil gözüyle görme, bir 
tür mistik görüş olan bu görm e biçiminde hilen ile bilinen ayııı 
şeydir. O na  göre İy i’nin güzelliği, estetiğin hakiki karakterini 
verir. Öte yandan  İyi. Bir. Form  ve her şeyin kaynağı olan Tanrı 
özdeştir,  b ir  ve aynı şeydir. T ü ın -kaynak  olan TanrTdaıı Zeka (In- 
tellcklus. Nous).  Z e k a ’dan Ruh (Psyklıe). R uh 'tan  da M adde 
(Hylc) ,  ışık a levden , k ıv ılc ım  ateşlen , soğuk kardan nasıl fış­
k ırırsa öyle fışkırır (Em anatio) .  M adde, biçimsiz (amorf) ve 
uzam sızd ır :  Tanrı ve Evren özdeştir.  P lo t in o s 'd a  bir tiir pan­
te izm le  karşılaş t ığ ım ız ı sö y le y e b i l i r iz . " ’

P lo t in o s ’a göre Güzellik , ölçülülük ya da oıanlılık değildir 
(A r is to te le s 'e  karşı); Güzellik , m addeye  giren ve ona kendi bir­
liğini veren formdur. Güzel, R ulı 'un  Bcdeıı 'de, Z eka 'n ın  R u h ’ta, 
B ir ' in  Zekâ.'da görünmesidir; Form. ‘‘Gı7îe/” liğin ilkesidir. Güzel, 
B içim  (Form ) ve M a d d c ’nin, iç ve dış yapının bir b ireşimidir  
(Form a malerialis). Ona göre, doğal varlıklar özlerin im ­
geleridirler.  Sanal güzelliği, dış nesnelere, objelere geçen g ü ­
zellikten daha büyük  ve daha hakikidir.  H er yaratıcı ilke, yaratılan 
şeye üstündür.  İmdi “G üzellik" görülen  şeylerin taklidi ile ideal 
nedenlerin  ya da ilkelerin bir toplamıdır: "Giizel, özellikle g ö r­
m ede bulunur; aynı zam anda o, h er tür müziğin ve sözlerin  b ir  
araya  gelm esinde, işitm ede de vardır, çünkü m elodiler  ve ritın gü ­
zeld irler; aynı zam anda, duyum lardan daha üst b ir alana doğru  
çıkıld ığ ında, g iize l olan eylem ler, u ğraşla r  ve varolm a b iç im leri 
de vardır; erdem lerin  ve bilim lerin  güzelliğinden de söz ed e­
b il ir iz”

Id c ’lcr arasında bir bağ olan “G üzellik” aynı zam anda “İyi, 
Form Tiim -B ir ve İde ile ayııı şeydir. G iizel aynı zam anda özdiir  
(essentia).'' Bütünlüğü kuşatan bir formülde, ilk ilkenin 'G ii-

( I) İsmail Tıınalı, Gıck Esıctik’i, Remzi Kitahevi, İstanbul, 1983. s. 124 vd.



-t7//A”oldıığıı söylenecektir; am a ussal,  anlaşılabilir  olanları bö l­
meye kalktığım ız zaman, İd e ’ler arasında b ir  bağ olan “G ü ze f'i, 
"(¡iizcrin  ötesinde bulunan ve onun içinde kaynak ve ilke olan  
Ivi'deıı ayırm ak gerek ir” Plotinos’a göre, “G üzel” olan  varlıktır, 
gerçek olan ise ben. İşte onun bu estetik  anlayışı, b iraz metafizik, 
biraz m is tis izm , biraz da  öznelc ilik le  (subjectiv ism e) karışm ış d u ­
rumdadır: “Dem ek ki doğada , bedende bulunan güzelliğin  m odeli 
olan b ir  ak ıl vardır; ancak Ruh 'da çok daha güzel b ir  akıl vard ır  
ve bu oraya  doğadaki akıldan gelir. Ruh-da kendisini çok fark lı 
b ir  b iç im de gösteren  akıl, bu b ilge ruh ’da güzellik içinde gelişir; 
ruhu süsler, onu ayd ın la tır  ve ışığını da  ilk gü zelliğ in  üstün ış ı­
ğından a lır” (Enneadlar, V, 8, 3).

Plotinos’da duyusal güzellik ile tinsel güzellik birbirinden ay­
r ılmakla birlikte birbirlerini tam am layanlar  o larak an­
laşılmışlardır. G üzelliğ in  burada m etafiz ik  ve kozm ik  bir  an­
laşmışıyla karşılaşıyoruz .  G üze l ,  ona  göre, İy i’nin ve T a n r ı ’nın 
evrendeki izidir. İyi, eyleyen Güzelliktir; Güzel, seyredilen İy i’dir. 
Bu bağ lam da moral ide, dış ve iç formu, simetriyi, duyusalı,  b i­
çimseli ve ussalı kapsamaktadır.  Evrenin güzelliği, Piotinos’a 
göre, T a n r ı ’nın büyüklüğünü haykırır: “İyi, G ü ze l’e- gereksinm e  
duymazken, Giizel, İyi'ye gereksinm e duyar, iyi, b izler için kur­
tarıcı, iy ilikçi ve yard ım cıd ır; onu ne zam an istesek yan ım ızda bu­
luruz. G iizel ise b izi ça rp a r ve şaşırtır; o, acıy la  karışık  b ir  haz 
üretir, iyi, zaman bakım ından değil, am a gerçeklik  bakım ından en 
eski olandır, çünkü o, öncel b ir  güce sah ip tir (une puissance  
antérieure)”

Plotinos’a göre “G iizel” yararlı değildir; “G iizel” , şeyin  g ü ­
zelliği kendindedir.  G erek  bizimle, gerekse  başka şeylerle  ilişkili 
o lm ayarak  hoşa  g iden, bizi çeken şey “Güze/”dir. Güzellik  ancak 
bazı duyularla  algılanabilir. Güzel bir şeyin seyri ile onun hayali 
arasında etki bakımından hiçbir fark yoktur; ikisi de bize estetik 
zevk verir. Yararlının ise kendisine gereksin im  duyarız. Bütün 
doğa yetkin o lm ayan  bir gö rm eden  (vision) başka bir şey değildir; 
Güzelliğ in  de yetkin o lm ayan  ve tam am lanm am ış  bir görünüş o l­
duğu a priori olarak açıktır. Hakiki bir seyir  (Contemplation)in  ya­
ratmaya gereksinmesi yoktur  ve o kendi gücüyle kendine ye- 
tcrlidir . H er  türlü dış laştırm a bir  çökm edir ;  en b ü yük  sanatçı
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yara tm az , çünkü estet ik  duygu bir seyir ve theoria ’dır. Theoria  ise 
kendinden  geçiren, esrik  bir görm edir  (la vision extatique). Seyir 
iç inde ve seyir ile Tanrı yaratır  ve bu onun tek yara tm a yoludur.

Platon’un sanatı suç lam as ından  kaynak lanan  sınırlı lığını aşan 
Plotinos, yeryüzü dünyasıy la  öte dünya  arasındaki ikiliği kal­
d ırm ış ,  güzel ve sanat  kavram ların ı kaynaştı ra rak  bir bütünlüğe, 
b ir l iğ e  u la şm a y a  ça lışm ış tı r .  B iç im len m iş  şey güzel,  b i ­
ç im le n m em iş  şey çirk indir;  G üzellik , B i r ’in, T a n n ’nın, Ide’nin 
parlam asıdır .  K endil iğ inden  güzel o lm ayan  M adde, ide  ya da Bir 
tarafından aydın la t ıl ınca  güzel olur. Güzel,  ide  o lduğuna, sanat da 
I d e ’nin görünm esi o lduğuna  göre, sanatçının her türlü pratik ilgi 
ve endişey i  bir  y ana  b ırakarak,  katışıksız  sey re tm e yeteneğini k a ­
zanm ası gerekir.  B u  bakım dan  sanatçı, bu temel işlevi nedeniyle, 
gerçek  bir yaratıcı değildir. Onun yapıtı, ne bireysel bir heves, ne 
de öznel ve keyfi bir  hayalgücü ürünüdür; İde’nin nesnel sezgisi ve 
g ö rü n ü şü d ü r .

P lotinos’a göre sanat ve doğa güzelliği varlığın birliğinin bir 
göstergesi,  bir belirtisidir. M etafiz iğ inde o, bireysel ruhlardan 
genel y a  da  dünya  ruhunun birliğine doğru yükselir  ve buradan da 
z ihinsel düşünm enin  kendis ine varır. Bilen ve bilinenin, özne ve 
nesnenin  en son noktadaki tüm ikililikleri,  kendinde refleksiyonlu 
dü şü n c en in  y ine  k end inde  özdeşliğ ince  aşılır. Bu bü tünlüğe var­
m ayı tüm yara tm a düzenleri am açlar  ve bu bütünlükten  de her şey 
yaratılır.  Z ihnin  (Intellectus) yalın îy i ’liğinden türüm  (emanatio) 
y o lu y la  bütün düzen  fışk ır ırcasına  ortaya  çıkar: 'B ir ’den ‘z ih in ’, 
‘Z ih in ’den ‘R u h ’ türer, ve ‘R u h ’dan bedenler; daha doğrusu ‘R u h ’ 
bedenlere  biçim verir. Belli bir düzeni ve uyum u serimleyen beden 
ve doğa  dünyası da ‘B ir ’den kaynak lanm ış la rd ır .  ‘R u h ’ duyusal 
güze l l ik le  ka rş ı laş ınca  hazzı tanır; çünkü  orada  ‘Æ/r’in en üst, en 
son uyum unun  o lanak lı l ığ ına  kendisini geri götüren ortak yapıyı 
algılar. N esnelerin  bu güzelliği, 'G iizel” liğin kendisinin bir tü­
rem esidir ;  bu ‘G iize l’lik d e ’Z ih in ’in iy iliğinden türemiştir. Bu yüz­
den bireysel güzellik  sanki kozm ik  uyum un  ve en üstün ger­
çek liğ in  bir s im gesid ir  ve bu sim gelere de bütün güzel şeyler 
bağ lanm ış  olup, güze lliğ in  tüm  bireysel deneyim leri de onlara da ­
yanır .  İşte sanatç ıların  ürünleri de bu yüzden  sim geler  olarak 
d eğ e r  kazanırlar.  Sanat ın  bu sim gesel yapısı Plotinos’da ilk kez
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anlaşılabilir bir biç im de l'ormüllendirilmişlir. ¡Ona göre güzel bir 
nesne yalnız kozm ik uyum un bir simgesi değildir , am a aynı za­
manda kozm ik düzen de, poctik bir doğanın kendi m etaforlarıyla 
en iyi biç im de serimleyebildiği bir yapıdır. 8 / r ’den tü- 
rüm lenm ele r  kaynağın  taşm asına (Ennead  V, 2, 1,) ve bir  ışığın 
' 8 / r ’deki kaynağından sızarak ‘Biitiin'e nüfuz etmesine b en ­
zetilmiştir (Ennead, V, 1, 6). Sanalı metafizik bir ilkenin imgesi 
olarak anlayan P lo t in o s ’un yaşayan bir bütün diye gördüğü d o ­
ğanın uyum unu açıklamak için dansı örnek gösterm esi ilginçtir 
(Ennead IV. 4.33). "Iyi' güzelliği kendisinden bir ışın gibi yayar  
ve güzelliğin kaynağıdır; 'G iize l'lik de lü rüm lenm elerde ikinci sı­
rada yer alır. Bu yüzden insanın yaptığı bir nesnenin güzelliği, ö r ­
neğin bir heykel, 'Güzel'\iğ\n  bir taklididir ve en son olarak da 
‘/y f l iğ in  bir öykünmesidir .  Yaratılan güzelliklerin en altında, sa­
natların yelkinleşlircbild ik leri  doğal şeylerin tam am lanm am ış  g ü ­
zellikleri bulunur. Bu yüzden sanal yapıtları, yetkin ve soylu o l ­
mayan. aynı zam anda da tam am lanm ayı bekleyen yapıtlardır; 
çünkü onlar aydınlatılm am ış herhangi bir doğa güzelliği ile 
Z ih in ’m güzel bir nesnenin üstüne yükselerek tanıyabildiği hakiki 
‘G ü c e n iğ in  kendisi arasındaki orta yoldadır. Sanat çift anlamlı bir 
simgedir; kendi yetkinleştirdiği daha aşağı düzeydeki,  gerçeklik  
anlamında ve bir ayna gibi yansıttığı en üst gerçeklik  anlamında. 
P lo t in o s ’da ‘Ruh' ‘B içim ’ ve 'Giizel' özdeştir;  buna karşıt olan  
'İçerik' 'M adde' ve ‘Çirkin’dc özdeştirler.  P la to n ’un saltık gü ­
zelliği onda tanrısal olanla birleştirilmiştir. Sanat, doğadaki d e ­
ğ işm eye karşı,  değ işm eyeni dile getirir; akışı du rdurup ,  sürekli 
kılar. Sanat, belli bir anı. görünüşü ,  ö lüm süz  k ılm aya çalışır. Plo- 
t in o s 'd a  Estetik (güzel-çirkin) ile M oral(iyi-kötü) arasında bir pa­
ralellik kurulmuştur.

P lo t in o s 'd a  estetikle ilgili düşüncelerin  kaynağı tinsel var­
lıktır. Ona göre, bir nesnenin ''giizel'’ “yetk in ’’ olması tinsel varlık 
alanıyla olan yak ınlığ ına bağlıdır. Bu yakınlık , nesneye, tinsel ev ­
renden gelen ışımayla, parıltıyla sağlanır. Gerçekte, bir nesne 
kendi özü gereği güzel ya da çirkin değildir; güzel olan çirkin, çir­
kin olan da güzel olabilir. Ç ünkü nesneyi güzel kılan, onun üze­
rindeki ışının yansım asıdır .  M addeye  giren tinsel varlık, ona 
biçim kazandıran tasarım (Idea), bu yüce ışın bir  “Gı7ze/”liktir.



Nesne , kendi tasarım ının  özüne  uygun geldiği, onun la  birlik sağ ­
ladığı o randa  güzel olabilir. İn sanda  güzel duygusunu  oluşturan 
baş lıca  neden, tinin güzeli görünce ,  onun la  kendisi arasında bir 
yak ın lık ,  b ir  uyum  bu lu n d u ğ u n u  düşünm esi,  bunu  yaşam asıdır .  
M a d d ey e  eğilim  duyan, duyuların  e tkisinde kalarak tanrısal o lan­
dan  uzaklaşan, bir  t iks inm e ve yad ırgam aya yol açan tin çirkindir. 
Ç ünkü  tini güzel ve yetk in  kılan, som ut nesnelerden sıyrılarak usa 
(nous),  tinsel varlığa yönelm esidir ,  bu yönelm eyi sağlayan da er­
dem lerdir .  Ö yleyse  ancak  özünü  arındıran, nesnelden tinsele dön­
m eyi başaran b ir  tin güzel olabilir. Plotinos’un sanat metafiziği, 
on u n  E nnead  (dokuzluk) la r ında  ele alınmıştır; Güzellik  konusu 
(Ennead, I, 6.), Zihinsel Güzellik  konusu (Ennead V, 8), İdeal 
Form lar ın  çokluğu konusu (Ennead  VI, 7.), ve doğa, düşünsel 
seyir, T em aşa  (contem pla lion)  ve Bir  konuları da  Ennead  III, 8 ’de 
iş len m iş t i r .

İlk kez Plotinos’da sanal ve güzellik  kavram ların ın  tek bir kav­
r a m d a  birleştir ilm iş o lduğunu  görüyoruz .  Sanatın  doğayı taklit e t­
m ediğ i,  ondan  üstün, onu  aşan bir  şey olduğu düşüncesi  de, bütün 
O r taç ağ  sanat an lay ış ın ın  tem elin i  o lu ş tu rm uş tu r .  Platonda yakın 
o lm as ın a  karşın, bu klasik öncüsünün  d izges inden  yaln ızca  bir  gü ­
ze llik  m etafiz iğ i ç ıkarm ış ,  am a  bir  sanat felsefesi gel iş t i rem em iş 
o lan  Plotinos, bunun la  b irlikte  inceden inceye ele almış olduğu 
güzellik  m etafiz iğ iy le sanatçılar,  f ilozoflar ve e leşt irm enler  ku ­
şağ ında  derin  izler b ırakm ıştır .  G üzell ik  öğreti ler ine  poetik  bir 
bü tün lük  ve lirik bir  ye tk in lik  kazandırm ayı başarm ış  olan Plo­
tinos, böylece  antik ve hellenistik  dünyayı büyülem eyi de b il­
miştir .  G üze ll iğe  ilişkin onun  bu düşün lü lem eler inden  (spe­
külasyon) erken Hıristiyan felsefesi ile İtalyan Rönesans 
H ü m an izm i kendi güze l l ik  anlayış lar ın ı devş irm işlerd ir .  Ö rneğin  
A ugustinus’da (İ.S. Tagast,  N um id ia  354-H ippo  Regius, Kartaca 
430)  Plotinos felsefesi H ır is t iyan lık  aç ıs ından  ele al ın ıp  işlenmiş. 
M arsiglio Ficino'da (İ.S. Figline, Valdorno  1433 - Careggi, F lo ­
ransa  1499) ise onun aşkın güzellik le  ilintili sanat öğretileri bir R ö ­
nesans  S y m p o s iu m ’u içinde değerlendirilmiş, f i lozofun önderliği 
yerin i sanatç ın ın  dehas ına  b ırakm ıştır .  Asıl i lginç olan  Plo­
tinos’un görüşler in in  m odern  estetik  teorinin ortaya  çıkm asıy la  
b irlikte yen iden  ele a l ınm asıdır ;  17.yy C am bridge  okulunun  Pla-
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lonizmi ile ll). yy alman romantik  İdealizmi tümüyle bu filozofa 
dayanm ışlardır .  Ö rnek  verecek olursak, Ralph Cudvvorth, Earl 
of Shtıflcsbury, Schelling ve Hegel gibi filozoflar sayesinde Plo- 
tinos bir kez daha bu filozofların güzellik felsefeleri üzerinde 
kendi poetik  gücünü etkin bir b iç im de göstermiştir.  Bu düşünürler  
Plotinos’un sanat anlayış ındaki iki önem li noktayı vu r­
gulam ışlard ır:  B unlardan birincisi, bütün sonlu, sınırlı şeylerin 
sonsuz, sınırsız güzelliğe katılmalarını sağlayan bir tanrısal uyum  
mistisizminin varlığı ve evrenin en üst düzeyde ve en son kertede 
anlaşılabilirliği o lgusudur  (Cudw orth’de); İkincisi de, bütün insan 
yaratı ve üretilerinin simgesel bir yap ıya sahip o lduğudur (19. yy 
a lm an İdealizmi). Güzellik ve S im ge terimleri Plotinos’da en iyi 
b iç im de işlenmiş olan kavram lardır .
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IMMANUEL KANT
(K önigsberg, 22.4.1724 - K önigsberg, 12.2.1804)

“L ’art, ce  n ’est p a s  la représentation  d ’une belle  chose, mais 
la belle  représentation  d ’une chose.”i' )

E. Kant, Critique du Jugement

18. y y ’ın felsefi düşüncesi ,  “ Yargıgücünün E leştirisi’’ (Kritik 
der  Urteilskraft ,  1790) adlı yapıtıy la  geleneksel eleştirinin temeli 
olan “akadem ik giizel” tan ım ına son veren K ant’ın estetik dün ­
yas ın d a  k im liğini bu lm uştur.  Artık  “giizel” dogmatik bir formül 
o lm ad ığ ı  gibi bir reçete de  değildir; am a, saltık bir yargının nes­
nesidir: “K avram a dayanm adan  evrensel olarak hoşa giden şey  
g ü zeld ir” 18. ve 19. y y . lan n  sanayi devrim inin , sanatta anlatım ve 
yarg ı bağıntıların ı değ iş ik liğe  uğratacağı doğaldı.  Kant, Yar- 
gıgücüniin  E leştir is i’nde, b ir  yandan sanat ile bilgiyi,  öte yandan 
da sanat ile tekniği b irb ir inden ayırmıştır : “...insan ın  becerisi o la ­
rak sanat, bilim den, pra tik  ye ti kuram sal yetiden  ne den li farklıysa , 
o den li fa rk lıd ır  ...Sanat, zanaattan  (Teknik) da fa rk lıd ır ;  sanatın  
özgür, zanaatın  ise para ya  bağlı olduğu söy len ir.”(V)

Felsefe bilgisi çerçevesinde estetiğe asıl yerini edinmesini sağ­
layan Kant, ona aynı zam anda  özerk  b ir  disiplin o lm a özelliğini de 
kazandırm ıştır .  Este tiğ in  özerkliğ i,  onun  m antık tan  ve öteki yakın 
bilgi a lanlarından bağım sız lığ ın ı sağlayarak, es tetik  değerin, yani 
“g iize l” in kesin  sın ırların ın  ç iz i lm esiy le  o lanaklıdır.  İşte bunu ger­
çe k le ş t i ren  K ant’a göre  doğa  yasaları  o la rak  karş ım ıza  çıkan “b i­
re şim se l a p r io r i ya rg ıla r” nedenselliğ in , dolayısıy la  da zo­
runlu luğun  sonucu olup kuramsal us ile belirlenirler. D oğa

* “Sanat, güzel bir şeyin tasarımlanması değil, ama bir şeyin güzel ta­
sarımlanmasıdır.”

(1) Immanuel Kant, Critique of Judgement, The Hafner Publishing Company, 
N ew  York, 1951, s. 7 vd.
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dünyasın ın  karşıs ında yer  alan ahlak dünyası ise özgür  bir  dünyad ır  
ve pıatık u s ’a dayanır. Birbirlerine ilkece karşı olan bu iki alandan 
o luşan düalizm i aşmak için Kant, bir yandan zorunluluğu, öte y an ­
dan da  özgürlüğü  içeren bir varlık  alanı düşünm üştür.  İşte bu ü çü n ­
cü alanda doğal-duyusal olan ile ussal olan, zorunlu olanla özgür 
olan birleşir; başka deyişle, zorunlu luk  a lanından ö zgürlük  alanına 
uzanan varlık düzeni "duygit”da (Gefühl) ortaya çıkar. K ant’da 
“D uygu” , öznel bir "duyum”dur: ‘ H er zaman öznel olarak kalmak 
zorunda olan ve h içb ir b iç im de b ir  nesnenin tasarım ını oluş- 
turam ayan şey i herkesin kullandığı “d u yg u ” (Gefühl) söz.ciiğiiyle 
belirteceğ iz. Ç ayırların  yeş il rengi, duyuların b ir  nesneyi a l­
gılam ası olarak b ir  “nesnel duyum "dur; am a hoşa gitm e niteliği, 
hiçb ir nesnenin tasarım ını verm eyen b ir  “öznel duyum  ”dur.(l)

Kant, Üç K ri t iğ i’nde ele aldığı konuları ,  ana temaları şöyle b e ­
lirlemiştir: Birinci K ri t ik ’de ruh yetisi b ilm e (bilgi yetisi)dir , ide  H a­
kikat (doğruluk), Yasa  nedensellik y a d a  zorunluluk, a priori ilke ya­
saldık, bilgi türü doğa  bilgisi, bilgi yetisi zihin (anlık, Vcrstand), 
uygu lam a alanı da doğa’dır. İkinci K riıik 'in  ruh yetisi isteme (haz 
ve acı duygusu), Id c ’si “iyi” , yasası gereklilik, a priori ilkesi e rek­
lilik, bilgi türü ahlak bilgisi, bilgi yetisi us (Vem unft) ,  uygulam a 
alanı da özgürlük  alanıdır. Üçüncü  Kirilik’in ruh yetisi duyum lam a 
(duygu, hoşlanma), Ide’si güzel, yasası teleoloji, a priori ilkesi son 
erek, bilgi türü sanal bilgisi, bilgi yetisi yargıgücü ve uygu lam a alanı 
da sanat alanıdır. D oğa zorunluluk, ahlak özgürlük, duygu  da erek ­
lilik gibi a priori kavramla bilinebilir. Duygu, bilgi ile isteme yetisi 
arasında, yargıgücü, anlık ile us arasında, ereklilik ise, zorunluluk 
(yasalılık)la son erek (özgürlük) arasında yer  alırlar. Yargıgücü, 
yani duygu ve ereklilik, bilgi ile hoşlanm a yetileri arasında bir 
köprü kurar. Bu aracılık işini yapan  “ereklilik” , görünüş alanı yani 
zorunluluğa ait bir nesne ya da nesne tasarımı ile ilgilidir. A m a erek ­
lilik aynı zamanda, nesneleri zorunluluktan kurtarm aya ça ­
lışmasıyla da  özgürlük alanı ile ilgilidir. Zorunluluktan  özgürlüğe 
geçiş ancak bu ereklilik ile o lu r .(2)

(1) Ay. y., s. 37-50; Ayrıca Yargıgücünün Eleştirisi’nin G irişi’ne bkz.; 1. 
Kani: Seçilm iş Yazılar, Remzi Kilabevi, İstanbul, 1984, s. 111

(2) I. Kani, Critique of Judgement, The Hafner Publishing Company, New  
York, 1972, s. 34
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K ant’a göre “ya rg ıg iic ii” “Ö zeli genel altına koym ak ve özeli 
gen el a ltın da  düşünm ektir” ; bu genel tanım içinde Kant, “y a r­
g ı g iicu 'n ü  ikiye ayırır: Este tik  yargı ve Ereksel yargı. Yalnız be ­
ğenin in  egem en  olduğu, yarar  ve am aca  uygunluk düşüncesinin 
yer  almadığı estet ik  ya  da  beğeni yargısı , “ya ln ız özel olan ve­
rild iğ in de yarg ıg iic ii özeli, genelin altına koym ak am acında ise, o 
zam an yargıg iic ii reji e ksiy onludur ve estetik b ir  yarg ıg iic iidü r” 
R e lleksiyonlu  yargıgücü, nesnelerin , o rganizm aların  nedensel bağ­
lı l ığının d ış ında  başka  bir  ereğ in in  o lup  o lm adığ ı so rusundan  h a­
reket eder. K arşıs ında hayranlık  ve haz duy d u ğ u m u z  doğa nes­
neleri sanki üzerim izde estetik bir etki yapm ak  ereğini güdüyor 
gibi görünür. D oğada  böyle  bir  genel ereklilik yasası var mıdır? 
Bu erekliliği bilgi gücüm üzle  kavrayam asak  da duyumlayabilir ,  se­
zebiliriz. D oğada  en yakın  kristallerden baş layarak bitkilere ve 
daha  yüksek  canlılara  değin yükselen  nesne dünyalarında bir 
takım  düzenli, orantılı b iç im ler  görü rüz  ve bunlara  bakarak, doğa 
alan ında bir erekliliğin kendini gösterdiğini sezer ve duyumlarız. 
İşte  bu yasa ld ık  ve erek lil ik ,  onları a lg ılayanda  estet ik  bir hoş­
lanm a ve haz uyandırır. Ç ünkü bu ereklilik, bu düzen ve form ­
larıyla onu seyreden kişinin b ilm e yetisi arasında bir  uyum y a­
ra tm ay a  yönelir .  Bu uyum  ise estetik  hoş lanm anın  dayandığı 
temeldir.  İşte bu nedenle  sözkonusu  yarg ıgücüne  öznel (sübjektif) 
ya  da  estetik yarg ıgücü  diyen K ant’a göre, estetik yargıgücü nes­
neleri, ereklilik  yasası al tında düşünür. B öylece de bu alan özerk ­
liği olan, yaln ızca  kendi yasas ına  bağlı bulunan bağ ım sız  bir bilgi 
alanı o la rak  o r taya  ç ık m ış  olur.

T em elinde  yarar  ve am aca  uygunluk  düşüncesi bulunan, ya­
şam ay a  yarayanla ,  ç ıkara  uygun  o lan la  bağlantılı olan “ereksel 
y a r g ı” ise K ant’da k uram sa l  o larak  şöyle tan ım lanm ışt ır :  “E ğer 
gen el olan b ir  kural, ilke y a  da yasa  verilm işse, o zam an özeli 
gen el a ltında kavrayan  yarg ıg iic ii b e lirleyic id ir” Belirleyici yar­
g ıgücü ,  salt m an tığa  karşıl ıktır ; b ilg im izin  gen iş lem esi ,  b ir  kav ­
ram ın daha  geniş bir kav ram  altına nasıl konabileceğini,  salt a l­
g ıla rdan  gelen  b ir  şeyin kategori içine nasıl sokulabileceğini 
araştırır; bu b ağ lam d a  Salt A klın Eleştirisi,  belir leyici yar- 
g ıgücüdür.

İ lkçağdan beri “G iizel” kavram ı,  iyi ve doğru kavramları ile ay-
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n ıla ş l ı r ı lm ış i ı r :  ilk kez Kant, estetik  değeri, sıkıca bağ lanm ış o l­
duğu iyi vc doğru  kavram lar ından  ayırmış, “G iize r \  salt bir es­
tetik kavram olarak belirlemiştir. O na  göre “Güz.el”'m ne olduğunu 
araştırmak, es tetik  yargının çözüm lenm esiy le  olasıdır; Ç ünkü 
“estetik  ycırgı, ‘G iize l’den cluyıılaıı hazdan önce gelir  ve estetik  
sü recin  ta ş ıy ıc ıs ıd ır” Estetik yargı ya da beğeni yargısı 
(Geschm acksurleil) ,  anlığın bir yargısı değildir; kuramsal ve pra­
tik usun d ış ında yer  alan ve estetik yargılar veren beğeni yargısı, 
“G iizel” üzerine verilmiş bir yargıdır. “G iizel” kavram ının  b e­
lirlenmesi de ancak beğeni yargısının mantık  yargılarının bağlı o l­
duğu kategoriler içinde çözüm lenm esiy le  olanaklıdır. Bunlar  ise 
nitelik, nicelik, bağıntı ve m odalite  kategorileridir.

Beğeni yargısının, yani “şu gü zeld ir” biç imindeki bir yargının 
nitelik bakım ından  ilk özelliği, onun estetik bir yargı olmasıdır. 
“Bir şeyin  g iizel olup olm adığın ı belirlem ek için, onun tasarım ın ı 
anlık arac ılığ ıy la  b ilg i nesnesi ile ilg i içine koym ayız, tersine ha- 
yalgiicüıuin a racılığ ıy la  özne ve öznenin hoşlanm a ya  da h oş­
lanmama duyguları ile ilg i içine koyarız” Estetik yargı kaynağını 
ö zn e ’de bulur: “Beğeni yarg ısı, b ir  b ilg i ya rg ısı değild ir, b ir  e s­
tetik yarg ıd ır. Estetik yarg ı deyin ce de, beğeni yarg ısın ı belirleyen  
nedenin ya ln ız öznel o lab ileceğ i an laşılır” Bilgi ya  da, mantık 
yargısı nesnel iken, beğeni yargısı özneldir. Estetik bir yargı olan 
beğeni yargısını belirleyen hoşlanm a ya da hoşlanm am a duy ­
gularıdır.

Estetik  yargıyı nitelik yönünden belirleyici ikinci ilke ise, “bu 
begeııi yargısın ı belirleyen  hoşlanm anın yarardan, çıkardan uzak 
olm ası (in teresselos)” ilkesidir. Yarar, her zaman bir nesneye 
karşı duyulan ilgiyi, isteği gösterir. Este tik  hoşlanm a ise, güzel 
denilen nesneden hiçbir karşılık bek lem eden , onun karşıs ında du ­
yulan salt bir hazdır (W ohlgefallen). Y arar  sağlama, estetik  hoş­
lanma ve haz ile değil,  duyulur  hoşlanma ile ilgilidir. Estetik o lan­
dan duyulan haz. duyularım ızın  sağladığı hoşlanm adan  
(Angenehm ) özce farklıdır . Ç ünkü  hoş bir  şeyde, nesnenin  var­
lığına karşı duyulan istek belirleyicidir. Bu bağlam da güzel d e ­
ğeri,  doğru, hoş ve iyi değerler inden ayrılır. Estetik  hoşlanma, 
‘m ’den duyulan hoşlanm adan  da farklıdır . Ç ünkü, “iyi, us ve sa lt 
kavram  a ra c ılığ ıy la  hoşa giden şeyd ir” İyi, isler gündelik  an­



lam ında yararlı olan şey, islerse yüksek  bir ahlaksal değer  olarak 
anlaşı lsın  daim a, bir kavram  ile ilgilidir. Yararlı bir şeye iyi d e r ­
ken. o şeyin hangi erek  için bir araç o lduğunu düşünürüz ve bir 
erek  kav ram ına  dayanırız.  Salı ahlaksal iy i’de ise. ahlak  yasası söz 
konusudur  (kategorik imperativ; kesin buyruk). Bundan ötürü, 
"genel o larak  ‘i y i ’den duyulan hoşlanm a da ilg ilere ve çıkarlara  
b a ğ lıd ır” İmdi, g iize l, doğru  ’dan ve h oş'lan  farklı o lduğu gibi, 
n r d e n  de farklıdır . G ü z e l’in, iy i’den farklılığını Kant şöyle  b e ­
lirler: “B ir şeye  iyi denıek için, h er zam an o şeyin ne olduğunu b il­
m em iz, ya n i o şey  hakkında b ir  kavram a sahip o lm am ız gerekir. 
Am a b ir  şeye  g iizel dem ek için, böyle  b ir  gereksinm e yoktur. Ç i­
çekler, g e lişigü zel ç izilm iş ç izg ile r  b ize  h içb ir şey ifade etm ezler, 
h içb ir b e lli kavram a bağlı değ ild irler, ama, yine de hoşa g i­
d er ler” Güzeli salt estetik bir kavram  olarak belirleyen Kant, onu 
böylece d o ğ ru ’dan iy i 'd en  ve h o ş ’tan ayırmış, sonuç ta  da  es­
tetiğin temel kavramı olan güzel, kendi başına bir değer  olarak or­
taya çıkm ıştır .  B ağım sız ,  özerk  bir  d eğ e r  olarak güzel,  nitelik y ö ­
nünden  şöyle  belir lenm iştir :  “Beğeni, b ir  nesne ya  da b ir  tasan ın  
üzerine, ondan h içb ir karşılık  beklem eden  hoşlanm a ya  da hoş­
lanm am a ile yarg ı verm e ye tis id ir; böyle  b ir  hoşlanm anın n es­
nesine de gü zel den ir” (1'

D em e k  ki güzel olan şey bize, yarar  ve çıkar  sağ lam ayan  bir 
haz verm ektedir;  bu bak ım dan  da yads ınm az bir gerçektir. Beğeni 
yargısı özneldir ,  am a salt duyum lardan  da ibaret değildir; bu yar- 
g ın ın ın  konusu olan güzellik , “h o ş” (Angenehm ) ile ka- 
r ış tır ı lam az. B ir  şeye güzel ded iğ im iz d e  bu yarg ım ıza  ahlak  y a ­
sası da  karışam az. Ç ünkü estet ik  haz, ahlaksal hazdan farklıdır  ve 
konusunun  gerçekliği ile ilg ilenmez. Z evk  yargısında hiçbir  zor­
layıcı kavram  da bu lunm az; çünkü  yaln ız  iç dünyaya  bir  dalıştır  
zevk. K ant bu bağlam daki sözünü şöyle bağlar: “H er tiirlii ç ı­
kardan  ve yarardan  sıyrılm ış böyle  b ir  hazzm  konusuna ‘giizel' 
der iz”

N icelik  bak ım ından  beğeni yarg ıs ına  gelince, burada Kant, be­
ğeni yarg ıs ın ın  öznel b ir  yargı o lm as ın a  karşın, onun genel bir 
yargı o lm ası gerektiğ i üzerinde durm uş  ve problem i şöyle k o y ­

(1) İsmail T unalı, Estetik Beğeni, Say Yay., İstanbul, 1983, s. 69 vd.
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m uştu r:  “G üzelden duyduğu hoşlanm a hakkında b ir  kim se şöy le  
b ir  yarg ıda  bulunabilir: Bu hoşlanm anın nedeni herkeste bu­
lunm alıdır; çünkü, bu hoşlanm a, öznenin herhangi b ir  eğilim ine, 
hatta düşünülen başka b ir  ilgiye, dayanınayıp, ya rg ıda  bulunan  
kim se nesneye duyduğu bu hoşlanm a karşısında tümüyle özgü r o l­
duğundan, kendi öznesinin bağlı olduğu öze l koşulları, bu hoş­
lanm anın nedenleri olarak kabul edem eyecektir. Bunun için de 
aytıı haşlanm ayı başkalarına  da şa r t koşarak  tem ellen dirm esi g e ­
rekir; bunun sonucu olarak da  herkesten böyle b ir  hoşlanm ayı 
beklem ek için b ir  nedenin bulunduğuna inanm ası gerekir. Bundan 
dolayı giiz.eldeıı, sanki güzellik  nesnenin b ir  özelliğ i im iş ve estetik  
yarg ıdan  da  sanki b ir  m antıksal yarg ı im iş gibi, yan i nesne kav­
ram larıyla  nesne hakkında b ir  b ilg i m eydana getiriyornııış gibi, 
söz açacaktır; her ne kadar bu yargı, ya ln ız b ir  estetik yarg ı ise de  
ve ya ln ız nesnenin tasarım ı ile özne arasında b ir ilg iyi içine a lı­
yorsa  da bu böyle o lacaktır” Kant beğeni yargısının öznel bir te­
mele, yani hoş lanm a ya da  hoşlanm am a duygusuna dayanm asına  
karşın, bu yarg ıya  bir  genellik  yüklem iştir .  Başka deyişle ,  beğeni 
yargısını genel bir yargı o larak tem ellendirm ek istemiştir. Burada, 
beğeni yargısının genelliği nesnel bir genellik  değil,  öznel bir ge ­
nelliktir.  A m a genelliğin temel özelliği nesnelliktir. Doğa ve ahlak 
alan ında “n priorf'Yıği arayan, estetik alanında da yani dıiygu ala­
n ında da  "a prioıTVıği aramaya koyulan Kant, öznellikle genelliği 
birleştirerek, paradoksal da olsa. “a p r io r i”yi duygu dünyasında 
bu lm ak istemiştir. Amacı ise csıetik yargıya ya da beğeni yar­
gısına bir  genel geçerlik kazandırm ak istemesidir. K ant’a göre 
kavram ın  sağladığı genellik nesnel bir genelliktir; güzellikte bu ­
lunması gereken genellik ise. kavram a dayanan nesnel bir genellik 
olmayıp , öznel bir genelliktir. İmdi nicelik  yönünden K ant’ın be­
ğeni yarg ıs ında bulduğu temel özellik  şudur: "Güzel, kavram a  
nesnel gen elliğ i olan şeye- dayanm adan gen el olarak hoşa giden  
ş e y d ir ” (l)

G iizel’in verdiği hazzın özelliği belli bir kavram a dayanm adan 
evrensel o luşudur; yani güze lde genel bir hoşlanm a söz ko ­
nusudur. Güzel bu lduğum  bir  şeyin başkaları tarafından da pay-

(1) Ay. y., s. 83 

120



laş ı lm asım  beklerim ; bu yüzden  güzel,  bencil ve kişisel olan 
h o ş ’dan ayrılır; ve güzelin  verdiği haz, evrenselliğini deneylerden 
önce  alır. Güzellik  hazzı evrensel o lm ak la  birlikte, bu hazzı veren 
şeyin belli b ir  kavram ına  dayanm az. Ç ünkü yukar ıda  da  be­
lirtildiği gibi, bir şeyin güzel o lduğu  yarg ıs ına  vardığım  zaman, 
bu şeyin neye yaradığını b i lm em  hiç de gerekli değildir; yaln ız  
onun  bende estetik bir  haz uyandırm ası yeterlidir . Ahlaksal bir 
yargı da evrensel o lm ak la  birlikte, bu yargıyı “görev” (Pflicht) 
kavram ından  ay ırm aya  o lanak  yoktur. Peki güzelin verdiği hazzın 
evrensell iğ in i vurgulayan Kant, bu evrensellikle hazzın ki­
şiselliğini nasıl bağdaş t ı rm ak tad ır?  Bir  yargı aynı za m a n d a  hem 
evrensel,  hem  de kişisel olabilir  m i? K ant’a göre bir  şeye güzel 
dem em izi  gerektiren "haz'' (W ohlgefallen),  “hayalgiicii” ( Im a­
g ination) ile "anlık” (Verstand) arasındaki uyum un bilincidir. D u ­
yar lık  (Sinn lichkeit) ,  k işiden kişiye değişse de, bilgi yetilerim izin  
genel yasalara  uyması gerekir; bu yasaların  evrenselliği de beğeni 
yarg ıs ın ın  evrensell iğ in i gerekli kılar.

B ağın tı aç ıs ından beğeni yarg ıs ın ı Kant, “ereklilik” ba­
k ım ın d an  e le  almıştır.  O n a  göre ,  “B ir kavram ın nesnesi kar­
şıs ın da  sah ip  olduğu n eden sellik  erek lilik tir” K avram a dayanan 
bu ereklilik, nesnel bir erekliliktir. Etik  önerm eler  de nesnel bir 
erekliliği gösterirler; yani iyi denen eylemin ereği ahlak yasasına 
uym aktır ;  bu bakım dan, “nesnel ereklilik, yaln ız çokluğun belli b ir  
erekle ilg isiyle, yan i b ir  kavram  aracılığ ıy la  b ilineb ilir” Beğeni 
yargısı kav ram a dayanm adığ ı  ve bu yüzden de onda  belli bir erek 
kavram ı bulunm adığı için g ü ze l’de söz konusu olan ereklilik, 
öznel bir erekliliktir. Beğeni yargısındaki ereklilik, erek ta­
sarım ından  yoksun, öznel y a  da biçimsel bir erekliliktir. H akkında 
yarg ıda  bulunulm ası salt b içimsel bir erekliliğe dayanan güzel, iyi 
ta sar ım ından  tüm üyle  bağım sızdır ;  çünkü  iyi, nesnel bir erekliliği, 
yani nesnenin  belli erekle ilgisini şart koşar. Öznel ereklilik, erek 
tasar ım ından  yoksun, ereği o lm ayan  bir  erekliliktir. İşte bu ereksiz  
ereklilik, K ant’a göre, doğrudan  doğruya  öznede temellenir, ama 
öznenin  herhangi bir kavramlı halinde değil. Örneğin  estetik nes­
nenin ereği o la rak  hoşlanm a gösteri lem ez; o zam an bu ereklilik 
içerikli o lu r  ve beğeni yargısın ın  genelliği ortadan kalkar. Bu erek ­
siz ereklilik, belirli b ir  ereğe dayanm az, bilgi yetilerimizin özgür
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bir oyununa  dayanır. Bu özgür  oyun, belli bir ad ve kavram  altında 
ifade edilem ediği için, bu ereklilik, belli bir erek tarafından be- 
lirlcnemez; bunun için de o, biçimsel bir erekliliktir , ve yalnız bilgi 
yetilerim izin kavram sız bir oyununa yönelir. K ant’lş göre, “G ü­
zellik, b ir  erek tasarım ı olm aksızın, nesnede alg ılanm ası b a ­
kım ından b ir  nesnenin ereğe uygıın olm asının b içim idir” Güzel 
bir nesneyi seyrettiğimiz zaman öyle bir ruh haline gireriz ki, bu 
ruh hali o nesneyi seyretmekten başka bir  ilginin ereksel o lmadığı 
bir hal o la rak  görünür. Bir sanat yapıtını alımlarken, ondaki am aç 
ya da  ereğin ne olduğunu düşünm eden , ondan yalnızca estetik  haz 
a lm aya  çalış ırız ; sanat yap ılın ın  karş ıs ında  d uyduğum  şey, y a l ­
nız onun bende bilgi yetilerimi kavram sız  bir oyuna sokup sok­
madığı,  yani bende b ir  estetik haz yara tm aya  elverişli o lup  o l­
madığıdır .  Buradaki ereklilik, güzel nesneyi seyretm ek için 
seyretmektir .  Bu ise hayalgücü ile anlık arasındaki özgür  oyunu 
kavram ak  ve bu oyunun sürmesini istemekten başka bir şey d e­
ğildir. “Giizellik, b ir  nesnenin ereklilik biçim idir” tanım ının  dile 
get irm ek istediği şey de budur. “Ereksiz b ir  ııyum”, ereksiz b ir  
ereklilik” ya  da “am açsız b ir  am açlılık” olarak güzellik, beğeni 
yarg ıs ın ın  işlemesi sonucunda belirlenir. Beğeni yarg ıs ına  ne hoş 
ile ne de iyi ile ilgili yargılar karışt ın labilir .  Beğeni yargısın ın  il­
kesi öznel bir amaçlılıktır. Estetik yargının e rek ­
lil iğ i,Yarg ıgücünün E leştir is i’nin temel taşıdır. Y ukar ıda  da  de ­
ğind iğ im iz  gibi III. K ri t ik ’in u laşm ak istediği asıl hedef, “estetik  a 
p rio r i”y\ saptamaktır. Kant'a göre beğeni yargısı, a priori te­
m ellere dayanır; başka deyişle, estetik yargı, kavram a dayanm az 
am a ereklilikle temellendirilir. Ereklilik (Zw eckm ässigkeit)  ise, 
nesnenin kendisinde değil,  onu alımlayan öznede, bu a l ım lam a sü­
reci içinde, öznenin  anlığı ve duyarlığı arasında m eydana  gelen 
özgür oyunda  kaynağını bulur. Bu özgür  oyun, bir uyum u dile ge­
tirir; bu uyum ve özgür oyun, ereksel, amaçlı o lduğuna göre, rast­
lantısal b iç im de ve herhangi bir k im sede m eydana gelmiş olamaz. 
Böyle özgür  bir oyun, anlık ve duyarlık arasında m eydana  gelen 
bu süreç, bireyüstü olmak, genel bir akla ve bilince ait o lm ak  ve 
insan türü için tümel olmak zorundadır.  Bu uyum un beraberinde 
getirdiği estetik haz da  yine zorunlu ve genel geçer bir duygu o l­
malıdır . Böyle bir duygu ise a priori olacaktır; estetik yargının
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genel geçerliği, bu duygunun, aslında da  bilgi yetilerinin ve hu- 
yalgücünün bu a priori oyununda  temellenir. Bö>lece estetik yargı, 
■öznel o lm asına  karşın, bir genel geçerlik , biç a priorilik ve zo­
run lu luk  elde eder; bağıntı yönünden  de güzellik, yeni bir b e ­
lir lem e kazanm ış  olur. Sonuç o larak  K a n t ’a göre, bağıntı yö­
nünden  “G üzellik, b ir  erek tasarım ı olm aksızın, b ir  nesnenin ereğe  
uygunluğunun nesnede algılanm a b içim idir. '(]>

K a n t ’a göre  genelde  bir şeyde ancak  am açlar  olursa, ereklilik 
(finalitat) söz konusudur; bu am açlar  hem  kendimizde, hem de 
kendi d ış ım ızda olabileceği için öznel ve nesnel o lm ak  üzere iki 
tür am açlılık  vardır. Pratik  yaşam da  eğer  m an tığa  uygun  bir düzen 
varsa, b ir  am aç da vardır. Ö rneğin  m arangoz  bir  m asanın  türlü 
öğelerin i,  k ısımlarını düzenlediği zam an bunu bir am açla, b ir  erek­
lilik için yapar. Bu uyum un, bu ereksell iğin bir ereği, bir amacı 
vardır. O ysa  güzellik te  uyum  ve ereklil ik  ya  da am açlılık  varsa da 
am aç yoktur, erek  yoktur. A m aç, yetkin lik  olabilirdi, am a buna da 
o lanak  yoktur. Ç ünkü  bir şeyin yetkinliği hakkında yarg ıda bu­
lunabilm ek için önce o şeyin ne olması gerektiği konusunda  bir 
f ik rim iz  o lm alıd ır .  O ysa  beğeni yargısı ,  b ir  şeye güzel dediği 
zam an  o şey hakkındaki düşüncem iz in  gerektird iğ i şu ya da bu 
koşulları yerine  getirm eyi düşünm ez. Sözgelim i, bitkilerle uğ­
raşan bir  bilgin ç içeğin  ürem e o rganın ın  am acını bilir; çünkü  o 
b itk in in  dö llenm e organıdır. A m a  çiçeğin güzelliğinden tat aldığı 
zam an ,  ç içeğin  bu am acını hiç düşünm ez. B ir  şeyi beğenerek  
güzel ded iğ im iz  zaman, o şeyin b iç im inin  öğeleri arasındaki 
uyum u, do lay ıs iy le  “değişm e ve çokluk içindeki b ir liğ i' ifade 
e tm iş  oluruz. F aka t  bu uyum  ve birlik, beğeni konusu olarak o şey 
hakkındaki a priori hiçbir  fikirle belir lenm em iş tir .  O nun gü ­
zelliğini m eydana  getiren, bu seyir sayesinde, hayalgücü ile anlık 
aras ında o anda kurulan özgür  uyum dur ya da oyundur. Örneğin 
m üzikte ,  a priori herhangi bir kavram a baş vurmadan, bir  sonata, 
konçertoya,  senfoniye ya da bir saz eserine güzel diyebiliriz; ama 
“işte  d in sel b ir  miizik'' dersek, verd iğ im iz  yargı artık tümüyle es­
tetik bir yargı değildir. Ç ünkü bu yargı ile söz konusu müzik  ya­
pıtın ın  am acına,  e reğ ine çok  iyi uyduğunu  söylem iş oluruz. B u­

(1) Ay. y., s. 86 vd.
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rada, "Giizel" bazı belirli koşullara uyduğu için artık özgür  d e ­
ğildir. İşte bu nedenle de beğeni yargısının konusu olan güzellik, 
öznel ve nesnel bütün ereklerden uzaktır; yani güzellik, bir sanat 
yapılındaki biçimin, hayalgücü ile anlık arasındaki özgür  bir 
oyuna uym asından ileri gelmektedir. A ncak  bu "uyum" ve “uy­
gunluk" bir bakım a bir ereklilik sayılabilir. Gerçekten de beğeni, 
bir şeyin güzelliğ ine egem en  olduğu zam an, sanki bu şey ho ­
şum uza  g itm ek  için belli bir erekle yapılmış , sanki doğa onun par­
çalarına özel bir m aksatla  bu biçimi vermiş gibi bir inanç bizde 
uyanır. G erçek te  ise bu şey karş ıs ında hayalgücü ile an l ık ’ın 
uyumu, gerek öznel gerekse nesnel herhangi bir erek ve amaç fik­
rinden uzak, bağım sız ve özgür olduğu için, burada erekselliğin 
yaln ız  b iç imi vardır. İşte bu nedenle estetik  hazzı uyandıran  şey, 
bir nesnenin  m adde ve konusu olmayıp, yaln ızca biçimidir. Sonuç 
o larak yukarıda  söylediğim izi yinelersek K ant’a göre bağ ın tı aç ı­
s ından "güzellik, be lirli b ir  erek düşünmeksizin, b ir  şeydeki am aç­
lılığ ın  (erekliliğin) ve uyumun yaln ız b içim ini a lg ılam aktır",ll)

M odalite  ya da tarz veya kiplik yönünden  beğeni yargısına g e ­
lince, K ant’a göre  bu, zorunlu bir yargıdır; karşıtı dü- 
şünülem eycn  yargılar  zorunlu  yargılardır. M antık  yargılar ında zo ­
runluluğun dayandığı temel kavram o lm asına  karşılık, beğeni 
yargıları kavram a dayanm adığı halde, on larda  zorunlu luk  nasıl 
olabilir? K ant’a göre estetik alanında "B eğeniler ta rtışılm az” (De 
gustibus non est d ispu tandum ) yargısı geçersizdir. H erhangi bir 
sanat yapıtı hakkında herkesin zorunlu olarak  aynı beğeni yar­
gısına varmasını,  aynı estetik hazzı duym asını bekleyebilir  miyiz? 
K ant’a göre, "Hoş dediğim  b ir  şey  hakkında onun bende g er­
çekten b ir  zevk uyandırdığını söylerim . Am a giizel deyince, güzel 
dediğ im  şeyin  estetik lıaz (W ohlgefallen) ile zorunlu b ir  ilgisinin  
olduğunu düşünürün*. Aıııa bu zorunluluk, ö ze l çeşitten  b ir  zo ­
runluluktur; kuram sal nesnel b ir  zorunluluk değildir. Kuram sal 
nesnel zorunlulukta, g iizel bulduğum nesnede, herkesin bu hazzı 
duyacağı a p rio r i olarak bilinebilir; bu zorunluluk, pra tik  b ir  zo ­
runluluk da değild ir; p ra tik  zorunlulukta, özgür olarak hareket 
eden insana kural h izm eti gören salt istenç kavram larına dayanan

1 1) Sum Kemal Yetkin, Estetik Doktrinler, Bilgi Yay., Ankara, 1972, s. 99 vd.
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hu haz, nesnel b ir  yasanın zorunlu sonucudur. Bu zorunluluk, b ir  
estetik  yarg ıd a  düşünülen zorunluluk olarak ya ln ız b ir  “örnek"  
d iye  ad lan d ırılab ilir; yan i bu, ifade edilem eyen b ir  gen el kuralın  
örn eği olarak görülen b ir  ya rg ıy ı herkesin kabul etm esinin zo ­
runluluğudur-.”(l) K a n t ’a göre, es tetik  yargıdaki zorunluluk, ku­
ramsal ve pratik  yargıların zorun lu luğundan  farklıdır . Ayrıca, e s ­
te tik yarg ın ın  zorunlu luğu  “örnek" bir zorunluluktur. Estetik bir 
yargı olan  beğeni yargısı özneld ir  ve onun zorunluluğu mantıksal 
yarg ıdan  farklıdır. Bilgi yargısı ise kavram lara  dayandığından, 
nesnel zorunlu  bir  yargıd ır  ve böy le  bir yargıda anlık kategorileri a 
priori b ir  ilke o larak  belirleyici rol oynarlar. Pratik yargılar da, 
ahlak  yasas ına  sahip olan bir kavram a dayanırlar ve nesnel olarak 
zorunludurlar.  Bu nedenle K a n t ’ın. ahlakın a priori temellerini 
kurm ayı denediğini söylüyoruz. A ncak  estetik yargıların zo­
runluluğu, kuram sal ve pralik yargıların  zorunluluğundan farklı 
olup, öznel bir  temele dayanır. Beğeni yargısı bu özelliğiyle, salt 
duy u lu r  bir  hoş lanm aya dayanarak  verilen yargılardan da ayrılır.

K a n t ’a göre, beğeni yargılar ın ın , bilgi yargıları gibi belli nes­
nel bir  ilkesi olsaydı, o zam an bu belli nesnel ilkeye dayanarak 
yarg ıda  bu lunan  bir kimse, bu yarg ın ın  saltık ve koşulsuz bir zo ­
run lu luğa  sahip  olmasını is teyecekti.  Eğer  beğeni yargıları, salt 
duyusa l  hoş lanm anın  (yeme, içm e) yargıları gibi herhangi bir  il­
keden yoksun  olsalardı, o zam an onlarla  ilgili h içbir zorunluluk 
düşünü lem eyecek ti .  D em ek ki beğeni yargıları, kuramsal,  pratik 
ve duyu la ra  dayanan  hoşlanm a yarg ılar ından  ayrılmakladır .  Ne b i ­
r inciler gibi nesnel,  saltık ve zorunludurlar;  ne de İkinciler gibi zo ­
run lu luk tan  yoksundurlar.  Tersine  beğeni yargıları belli bir ilkeye 
sahiptir ler; bu ilke, öznel olup, beğeni yargılarının sahip b u ­
lunduğu zorun lu luğun ,  genel geçerliğ in  taşıyıcısıdır. Y ine K a n t ' a  
göre, beğeni yargılar ın ın  öznel bir  ilkesi olmalıd ır;  bu ilke, hoşa 
g iden ya  da  g itm eyen  bir şeyi duyguya  dayanarak, kavram lara  d a ­
yanm adığ ı  halde, yine de genel geçer  o larak belirler. Böyle bir ilke 
ise yaln ız  bir  “ortak duygu" (G em cinsinn) olarak kabul edilebilir. 
Bu ise her zam an  kavram lara  dayanarak  yargıda bulunan ortak zi­
h inden  farklıdır .  İmdi beğeni yargılar ın ın  dayandığı ilke “ortak

(1) İsmail Tunaiı, Estetik, Cem Yay., İstanbul, 1984, s. 435 vd.
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esirlik du yu 'dur  (Sensus com m unis  aestheticus). Yukarıda  da de ­
ğindiğimiz gibi Kant, estetik yargıları, görelilikten, kesinlik  yok ­
sunluğundan kurtarm ak için onları sağlam  bir ilkeye bağlam ak is­
temiştir; am a bu kuramsal tu tum a karşın gerçek te  böyle bir  ilke 
“diişiin tiisel - kurgusal"  (spekülatif  - fiktif) bir ilke o lmaktan öteye 
g idem em ekted ir .  İşte burada estetiğin b ir  bilgi kuram ının  yapılıp  
yapılam ayacağı sorusu gündem e gelmektedir .  Hâlâ pek çok  e s ­
tetikçi böyle bir üm ide bel bağlam aktadırlar  ve estetiğin bilimsel bir 
bilgi kuram ının  o luşturulm ası çabası iç indedirler.

K ant’a göre bu “ortak estetik  duyu" bütün insanlarda vardır; be ­
ğeni yargılarının genel geçerliği herkesin ortak olduğu bu duyuya 
dayanır. O na göre, ‘‘B ir şeyin  güzel olduğunu b ild ird iğ im iz bütün 
yarg ıla rd a  biz, h iç kim seye o şey  hakkında bizden başka tiirlü b ir  
kanıda olm asına izin verm eyiz; her ne kadar bulunduğumuz yarg ı 
kavram lara değ il de, duyum larım ıza dayan ıyorsa  da. Am a bu 
duyum, benim özel b ir  duyumum olm ayıp, bütün insanlar için ortak  
b ir  duyumdur. İm di bu ortak duyum, bundan ötürü deneye d a ­
yandırılam az, herkesin bizim  yarg ılarım ızla  uyuşabileceğin i d eğ il 
de, uyuşması gerek tiğ in i öne siirer."{]) A priori bir ilke olan bu 
“sensus com munis aestheticus", beğeni yargılarının genel g e ­
çerliğini ve zorunluluğunu sağlar; K ant’a göre, “ ‘şu tab lo  gü zeld ir' 
dediğim  zaman, bu beğeni yargısı, san at yap ıtı dediğim  "tablo" 
karşısında, ya ln ız benim  öze l olarak duyum sadığım  b ir  hoş- 
laıım ayı dile getirm ez, ama ayııı zam anda o, herkes için geçerli, zo ­
runlu b ir  ya rg ıd ır  da. Bunun için “giizel" dediğim  o tabloyu. Her­
kesin “güzel" bulm asını isterim  ve bunu da herkesten beklerim ; 
çünkii “bu tablo güzeld ir” yargısına, bu “ortak d u yu ya ” dayanarak  
varırım ... B eğeni yarg ısı herkesin onayını bekler; b ir  şey i g iizel 
bulduğunu söyleyen b ir  kimse, g iizel ded iğ i o şeyi, herkesin b e ­
ğenm esini ve onu giizel bulmasını b ir  gereklilik  olarak ister. Estetik  
yargının  sahip olduğu bu gereklilik  (Sollen), dem ek o lu yor ki, y a r­
gıda bulunmak için istenen biitiin veriler bakım ından koşullu o la ­
rak ifade edilm iştir. Bu bağlam da b ir  başkasının  onayı beklenir; 
çiinkii bu beklem e için herkeste ortak b ir  neden va rd ır .”(2)

(1)1.  Kant, Critique o f Judgement; The Hafner Publishing Company, New  
York, 1951, s.75 vd.

(2) Ay. y. s.77 vd.
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D em e k  o luyor  ki “ortak duyu” , yaln ızca  ideal bir normdur; bu 
“ortak duyu"nun vardığı yargı için ben im  beğeni yargım  bir ürnck 
oluşturur.  B undan  ötürü  de “ortak duyu”ya bir örnek geçerlik kat­
m ış o lu rum . B en im  bir nesneden  hoşlanarak  o lu ş tu rduğum  beğeni 
yargım , ideal bir  norm  olarak  “ortak duyu" ile uyuşm ak  suretiyle 
herkes için geçerli bir kura la  dönüştürülebilir .  K ant’a göre, “sen- 
sus com m unis aestheticus", bireyüstü bir ilke, ideal bir norm, 
tümel bir beğenidir .  T ek  tek beğeni yargılarının biricik ölçütü de 
odur. H er tekil beğeni yargısı, bu tümel beğeninin  nes­
ne l leşm esinden ,  onun bir  ö rneğ inden  başka b ir  şey değildir. 
“O rtak estetik duyu”vuın bir örneği olan her beğeni yargısı bir zo­
runluluk isteğiyle doğar. A m a  bu zorunluk  öznel, fakat tümel bir il­
keye dayand ığ ına  göre, saltık ve nesnel bir zorunlu luk  değil de, 
yaln ız  ö rnek  bir  zorunlu luk  olacaktır .  Beğeni yargısının mo- 
dalitesinden, tarz ından çıkan önerm e, güzelliğin yeni bir özelliğini 
or taya koyar  ve böylece “Giizel, zorunlu b ir  hazzın nesnesi olarak, 
kavram sız  (öznel zorunlu) olarak  bilinen b ir  ş e y '  olur. Güzellik 
yargısı ,  evrensel o lduğuna  göre zorunlu da olacaktır. Beğeni yar­
gıla r ına  katılan bilgi yetileri bütün insanlarda aynı b iç im de ya da 
aynı öznel i lkelere göre işlemektedir.  Bilgi yetilerim izin  iş­
lemelerini olanaklı  kılan öznel koşulların  bu evrensell iğ ine  “ortak  
duyu" adını veren  Kant, bunu herkeste bulunan bir gereklilik ola­
rak görür. B öylece beğeni yargılar ından ayrılm ayan öznel ge­
reklilik , nesnel bir  gerek lil iğe  dönüşm üş olur. Sonuç olarak be­
ğeni yarg ıs ında  evrensel o lum lam anın  gerekliliği, “ortak duyu" 
ku ram ıy la  birlikte nesnel olarak  tasarım lanan öznel gerekliliktir . 
D o lay ıs ıy la  da  güzel,  kavram sız  o larak  zorunlu  b ir  hoşlanm anın  
konusu  diye bilinen şeydir.

G üze ll ik  hakk ında  beğeni yarg ım ızı o luştururken, nitelik, n i­
celik, bağıntı ve m odalite  o lm ak  üzere dört kategorimizi kul­
lanırız. N ite l ik  bak ım ından  güzel,  yarar  göze tm eksiz in  çıkarsız 
o la rak  hoşa  g iden  şeydir. N ice lik  bak ım ından  güzel ise herkesin 
h oşuna  g iden  şeydir.  Bağıntı  bak ım ından  güzel, e reksiz  bir  e rek ­
lilik o larak ,  kendi d ış ında hiçbir  ereği bu lunm aksız ın  hoşa giden 
şeydir. M oda l i te  ya  da  kip lik  bak ım ından  güzel ise, zorunlu olarak 
h oşa  g id en  şeyd ir .  K ant’a göre güzellik ,  b ir  şeyin b iç im ine iliş­
kin b ir  n iteliktir.  D oğada  karş ı laş t ığ ım ız  güze ll ik  ve yücelik,
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bizim iç imı/deki uyum u harekele geçiren biçimsel bir özellik 
t aşı i Hu, ereği o lm ayan  bir erekliliktir; bir doğa  parçasının ya  da 
sanal yapılının güzelliğini ya da çirkinliğini, elde bulunan ve lek 
lek durum lara  uygulanabilecek olan değişm ez ölçütlere göre ö lç ­
meye, burada som ul olanı, genel bir yasanın altına sokm aya o la ­
nak yoklur. Yani estetik alanında belirleyici değil,  refleksiyonlu 
yargıgücü vardır; eslelik beğeni bizden belli hiçbir  erek gütm eden 
(bu isler moral, ister teknik, isterse duyulara dayanan bir erek 
olsun) verilen som ut şeyin güzelliğini kendi tinsel varlığ ım ızda 
canlı bir uyum haline getirmemizi ister. Doğanın insanda uyan­
dırdığı es tetik  duygular,  refleksiyonlu yarg ıgücünün  geniş ça ­
lışma alanı içindedir. Bu bakım dan  Kantçı Schiller, “güzellik , g ö ­
rünüş dünyasında ortaya  çıkan özgürlüktüı1’ derken, Kant, 
özgürlük dünyası ile nedensel yasalara dayanan doğa dünyası ara­
sındaki birlik hakkında kesin hiçbir şey söylenem eyeceğini sa­
vunur.

Kant estetiğinde “ Yüce” (das Erhabene) kavramı da, herhangi 
bir kavram araya g irmeksizin kendiliğinden haz uyandırm ası ve 
her zaman evrensel bir değer verdiğimiz “özel ya rg ıla ra ” yol aç­
ması bak ım ından  “giizel"e benzer. Güzel, sınırlı bir nesneyi ge ­
rektirdiği halde, “yü ce” , sınırsızlıktan, sonsuzluktan  kaynaklanır.  
''G iizel”den aldığımız haz, hayalgücüm üz ile an lam agücüm üz 
(anlık) arasındaki uyum dan geldiği halde, “yiice”de  bu iki yeli ara­
sında bir uyum yoktur  ve “yüce ” bit uyum suzluğun bir sonucudur. 
''Giizel”de iki yeti arasında uyum u hazırlayan sınırlılık, “yü ce”de 
uyumu bozan sonsuzluktur; “G iizel”in verdiği haz dolayım sızdır;  
aracısızdır; “yiice” ise ilkin canlı güçlerin  duraklamasını ge­
rektirir , ancak sonradan bu güçlerin  taşkınlığı başlar. Güzelliğ in  
uyandırdığı duygu  hem en algıyla başlarken, yüceliğ in  uyan ­
dırdığı duygu algıdan sonra gelir; burada haz, bir  acıyı izler. G ü ­
zellik duygusu saf  olduğu halde, yücelik  duygusu  karışık, bu ­
lanıktır. “Yiice” karşıs ında kendimizi hem çeken, hem de iten 
karmaşık bir duygu ortamı içinde buluruz. Ö ten yandan güzel bir 
şey, “hayalgüciiniiiz için önceden h azırlanm ış” göründüğü halde, 
yüce, hayalgücüm üzü zorlar. K ant’a göre, d ış ım ızda  y ü ce  olan 
bir şey yoktur, yaln ız  o şey, kendim izde varolan bir yüceliğin 
doğm asına neden olur. G üzellik  ilkesi b iz im  d ış ım ızda ise de, yü-
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çelik  ilkesi kendim izde,  “D oğanın  tasarım ın a  yiice b ir  karakter  
veren ruhun b ir  eğ ilim inde aranmalıdır"-, “yü ce” , heyecan uyan­
dırır, "giizel" büyüle r;  yüce lik  heyecanı ile do lm uş olan  kişi c id ­
didir, kimi zam an harekets izdir ,  b iraz da  şaşkındır .  Güzellik  duy ­
gusu  ise, kendisini gözlerdeki bir  gü lüm sem e ile, kişideki bir 
g evşem e ile belli eder.  “Yüce"nin, “giizel"deki çekiciliği yoktur, 
am a  saygı uyandırd ığ ı bir  gerçektir.  “Yiice", d inam ik ve m a­
tem atik  yüce o lm a k  üzere iki türe ayrılır; m atem atik  yüce, bü­
yüklüğün , d inam ik  yüce  gücün  simgesidir. G öklere  doğru yükselen 
dağlar, uçsuz bucaksız  okyanuslar ,  çöller, y ıldızlarla dolu gökyüzü 
m atem atik  yüceyi;  a ltüst olan bir deniz, her  şeyi birbirine katan 
gökgürültü lü  bir  f ırtına d inam ik  yüceyi temsil ederler. M atem atik  
yüce ile d inam ik  yücede,  duyular  ve hayalgücü, aklın ortaya koy­
duğu bu büyük lük  ve güç sonsuzluğunu kavram aya boşuna ça­
lışırlar; böy lece  ru h u m u z  ko rkunç  acı ile karışık  bir  haz duyar. 
İnsanın  güven  ve raha tl ık  arayan duyu la ra  bağlı dış varlığı için 
h içbir  değer ifade e tm eyen  doğanın  bu görkemliliği,  insanın iç var­
lığındaki uyum  ve tinsel yetenekler  bak ım ından  yüksek  bir e rek­
lilik taşır; belli b ir  ereği o lm ayan  bir  ereklil ik .(l>

Sanat yapıtındaki kendine  özgü kural ve düzen, yaratıcı e t­
kinlikten kaynaklanır;  yoksa  bu, bilen ve ölçen bir an lam a ye­
tisinin işi değildir. Sanat yapıtındaki düzenlil ik  belli bir ereğe y ö ­
ne lm em iştir ;  ancak  kendi iç uyum u bak ım ından  sanat yapılı 
yüksek  b ir  ereklilik  taşır. Bp ereklilik, b iz im  iç varlığımızın özgür 
b ir  devinimi, sanki bir oyunudur. K ant’a göre, “G üzel san a t y a ­
p ıtla r ı “deha"ııın  (G en ie) ürünleridir; insanın iç varlığın ın  b ir  
ye tis i olan bu “d e h a ” sayesinde, doğa  sanata kurallar koyar1’ 
B a şk a  d ey iş le  “deha"  öyle bir yetidir  ki, kendisinde kesin olarak 
gös te r i lem eyecek  kurallar  bulunan yapıtlar  üretir. Yaratıcı insan 
da çok  derin lerde bu lunan  ve yapıtlara kurallar koyan ve düzen 
vören gizli bir gücün  tam ortasındadır.  Bu derin güç doğadır; fakat 
bu doğa, zam an ve m e k an a  bağlı,  nedensel yasaların geçerlikte ol­
duğu doğa  değildir; özg ü r  yara tm anın  tinsel ilkelerini taşıyan bir 
iç varlığıdır .  Bu varlık, duyu la rım ız la  a lg ılayam ayacağ ım ız ,  kesin 
b ir  b iç im de an layıp  kavrayam ayacağ ım ız  bir  varlıktır. Bu ha­

i l )  Ay. y., s. 82 vd.
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k ım dan “estetik  yarg ılar" ım ız  “deha"  ile “san a t ya p ıtı” arasındaki 
ilişkide ortaya  çıkan  yarg ılard ır .(l)

Kant, ilk kez ve yalnız estetik için kullanm ış o lduğu  ‘T in ” 
(Geist)  kavram ından ,  algıların verdiği çeşitli görünüşler i ,  “ha- 
yalgiiciiniin a p r io r i örn ek leri' biçiminde bir birlik haline sokan, 
onları birbirine bağlayan usun yaratıcı bir yetisini anlamaktadır.  
Tin, estetik yargıları ya  da “ide" leri be t im lem e gücünden  başka 
bir şey olmayıp , bu estetik id e ’ler, usun ide ’lerinden ayrılırlar. 
“Tanrı," “Ruh", “Evren" ya da “K esin  Buyruk”, “Tam anlam ıyla  
ad il b ir  devlet"  gibi usun kuramsal ve pratik ide ’leri, estetik ide ya 
da yargılardan tüm üyle  farklıdırlar. Estetik id e ’Ierden Kant, du­
yulara  ve algılara dayanan hayalgücünün tasarımlarını anlar. E s­
tetik ide’ler ya  da  yargılar, hiçbir  dilin tam olarak ifade edemediği 
yargılar  olup, kesin kavram larla  be t im lenem eyen  düşüncelerdir.  
O nlar  usun bir  kavramı değil,  hayalgücünün tasarımlarıdır. Ancak 
yeni düşüncele re  yol açan dünyanın ,  evrenin  ve yaşam ın  zen­
ginlikleriyle yüklü olan tasarım lardır  bunlar. Estetik ide ’ler ya  da 
yargılar b itm ez tükenm ez anlam katlarıyla dolu o)an, algı ve du ­
yum a dayanan som ut tasarımlardır; bu bak ım dan  da tü- 
ketilemezler.  Seyrettiğimiz bir tablo, d inlediğim iz bir müzik, oku ­
duğum uz  bir  şiir, b ize pek çok şey söyler; ancak biz bunu kesin 
yargılar, açık kavram larla  ifade edem eyiz. Estetik  ide ’lerle aklın 
id e ’leri arasındaki benzerlik, ikisinde de bizim hiçbir zam an so­
nuna  değin gerçekleştirem eyeceğim iz bir beklentinin, bir yö ­
nelim in (intention) bulunmasıdır.  Ç ünkü aklın ide ’lerine uygun bir 
algının varolm ası olanaksızdır; es tetik  ide’lere, hayalgücünün bu 
idelerine uygun gelebilecek kavram lar  ve kavram  birlikleri bulmak 
da olanaksızdır .  Kant “Estetik l d e ’ler, hayalgücünün, deney a la ­
nının sın ırların ı aşıp, ak ıl kavram ların a  yaklaşm ak isteyen  ta ­
sarım lardır; am a bu iç a lg ılara  h içb ir kavram  tam  uygun gelm ez” 
der. Ö lüm e, sevgiye, huzur ya  da kötülüklere, dinsel ide ’lere iliş­
kin id e ’lere şiirlerden örnekler  veren Kant, sanatın bu  id e ’leri, do ­
ğada  karşılaşı labilecek örneklerden  daha  tam bir  som utluk la  ta­
şıdığını göste rm iş ti r .  O n a  göre ,  “sanatın çeşitli betim lem elerinde, 
kendisini başka h içb ir kesin kavram la ifade edem eyeceğim iz kadar
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çok düşünm e olanağı b ize  verilir .” Bu olanak, alanını, estetik bir 
yapı içinde, ö lüm  ve ö lüm süzlük  kavram larına  dek  uzatır. Ha- 
ya lgücünün  (Im agina tion) yaratıcı lığ ıy la harekete geçen  id e ’ler, 
k av ranam az  b ir  dünyan ın  tasarım larına  dönüşürler.  Burada 
“D eha"  (G en ie ) ’ya özgü olan da şudur: “Verilm iş b ir  şeyin  kav­
ram ında l d e ’leri bulm ak ve buna -som ut biçim de d ille  ya  da g ö r­
se l- iş itse l olarak- ifade kazandırm ak."  İşte burada  K ant’a göre, 
“aynı zam anda yen i b ir  kııral getiren, yen i b ir  biçim  ortaya koyan  
ve özgün olan şey “T in ” (Gcist)d ir .” İnsan düşünm esin in ,  “gü ­
zellik"  ve “yücelik"  alan ında b içimlendirdiği sanat yapıtları, 
K ant’a göre, duyu la ra  verilm iş şeyleri, deneyi aşar. Sanat,  bu ba­
k ım d an  doğanın  taklit ed ilm esinden  ibaret değildir. Sanat, 
varo landan  varo lm ayan ı ç ıkarm ak, verilmiş şeyleri yeniden b i­
ç im lendire rek  onları akla dayanan “tin"sel varlığa bağlam ak, yük ­
se ltm ektir .  T insel varlığa bu bağlanış ı biz ancak a lg ılad ığ ım ız  ve 
kav rad ığ ım ız  sanat yap ıtla rında bulabiliriz. Sanat yapıtı bu b a­
k ım dan ,  em p ir ik  o lanı,  sınırlı algıyı aşan bir şeydir; ideal bir  
öze ll ik  taşır, yani duyu la ra  bağlı bu dünyada  ona tam olarak  denk 
ge leb ilecek  b ir  şey bu lm ak  o lanaksızdır .  Sanalı sanat yapan da, 
ona, deney dünyas ında  bu lunm ayan  kavramsal bir özelliğin, in­
san ın  duyula rın ı  aşan sanat yara tıc ı l ığ ın ın  katılm asıdır .  Bu g ö ­
rüşten  de idealis t  b ir  es te t ik  doğm uş  olur.

K ant es tet iğ ine eleştirel b ir  gözle baktığ ım ızda, onun, III. Kri- 
t ik ’de izlenen ve a priori verilere dayanan  yönteminin, daha psi­
ko lo jik  ve d aha  deneyse l bir  es tetik  olmasını is teyenler için ol­
d u k ça  aşkın (transsendenta l)  bir  es tetik  düzeyinde kaldığını 
söyleyebilir iz.  Kant, insandan  insana  değişen beğeni yargısının 
öznelliğini,  beğenilm esi gereken güzelin  evrenselliği ile denk- 
leş tirm iş tir .  A lm a n  ps iko log  Lotze, haz  üzerinde görü len  uyuş­
m azlığ ın ,  güze l üzer indeki uyuşm azlık tan  daha çok  olm adığını 
ö n e  sürerek  bu görüşü  kabul e tm ez . H oş  olan şey, duyarlığ ın  nor­
mal o la rak  gö rev  y ap m asın a  uygun  düşm ektedir;  değişik  k im ­
selerin  duyarlık  yapısı da  b irbirine çok  benzem ez. Tersine, estetik 
b eğ e n i  k iş iden  k iş iye  değ işen  k a rm a ş ık  düşünce  veri ler inden  
kaynak lanm aktad ır .  Este tik  yargıların  evrenselliğine ve g e ­
rekli l iğ ine gelince, böy le  olmaları belki de temenni edilir, am a yal­
n ız  bu kadar; çünkü  beğeni yargılarını ve bu yargıların  konusu
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olan güzelliği yalın/, yetilerimizin bir oyunu ya da  bir uyum u imiş 
gibi saym akla ış bilmez. B iz bir şeyi seyrederken, nasıl o luyor da 
hayalgiieii ile anlam agücü (anlık) arasında bir  uyum kurulabiliyor? 
Acaba bizim d ış ım ızda bu uyum un kurulm asını sağlayan, bu 
ııyıımu gerektiren gerçek bir şey, yani o şeyde olan bazı nitelikler 
yok m udur? V arsa nelerdir bunlar? Kant, sorunun bu yönünü d ik­
kate a lm am ış  görünüyor.  Güzellik  alan ında değişik  derecelerin  
bu lunduğu bir  gerçektir; bir şeyi başka bir  şeye yeğ tu ttuğum uz 
ve daha güzel bu lduğum uz olağan şeylerdendir.  K ant’in estetik 
öğretisi bu olguyu açıklayamıyor. Eğer estetik hazzı ve beğeniyi 
m eydana getiren hayalgücü ile anlam agücünün uyumu ise, bu uyu­
mun her  kuru luşunda, bu uyum u kuran şey güzel ve daim a aynı 
derecede güzel sayılacaktır. O ysa gerçek te  böyle bir  şey o l­
m am aktad ır .  E ğer  bazı şeyleri başka bazı şeylerden daha güzel 
buluyorsak, onların  her  zaman belli o lm ayan  bazı düşüncelere, 
bazı duygu la ra  daha uygun düştükleri, bazı yüksek  düşünceleri 
ifade ettikleri içindir. Bu konuda Kant, gerçekliğe gereğince önem  
verm em iş  gibi görünm ekted ir .  G üzellik  yargısının evrensel oluşu 
da gerçeğe ııygutı görünm üyor. İnsanlarda aynı yetilerin bu ­
lunması,  K ant’m bu konudaki görüşünün  doğruluğunu ka­
nıtlamaz. H er  insanın kendine özgü bir ça lışm a tarzı, bir a l ım lam a 
gücü, bir bilgi birikimi, bir beğeni ve yorum lam a düzeyi vardır; 
gerçek lik  ya da güzellik  karşıs ında başkalarından  farklı o larak 
davranırlar. K ant’ın sözünü elliği uyumu kuran ve bunun sonucu 
olarak güzel görünen şey, bir başkasında o uyum u kurm ayabilir  
ve ona değersiz ve çirkin görünebilir. Estetik yargılar bu bakım dan 
evrensel ve zorunlu görünmeyebilir ler.  Y üce konusunda da 
K ant’ın bütün örneklerini doğadan  almış o lduğu  ve insanla iliş­
kili yüceyi ihmal elliği yo lunda  eleşt iri ler  yapılagelmiştir .  G ö ­
rüldüğü gibi bu noktada da estetiğin bilimsel bir bilgi kuramının 
kuru lup  kuru lam ayacağı sorunsalı ile yen iden  karşılaşm ış  o lu ­
yoruz.
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GEORG WILHELM 
FRIEDRICH HEGEL 

(Stuttgart, 27.8.1770-Berlin, 14.11.1831)

"Giizel, hakikatin bulanık b ir  açım lanm asından başka
b ir  şey  değild ir."  
Hegel, A esthetik

H e g e l ’e Varlığ ın  O d is s e u s ’u dem ek  bilmem yerinde o lur  mu? 
Çünkü bu filozofa göre her şey V ar l ık ’ıan doğar  ve y ine ona 
döner. O nun  ünlü “G eist” (Tin) kavramı da aslında b ir  tür kültür 
varlığını,  dey iş  yerindeyse,  insanlığı ya  da uygarlığı s im ­
gelem ekted ir  bence; bunlar da Varlığın en önemli kesimleridirler. 
O na  göre, V arlık  ve Y okluk (Hiçlik) arasında o ldukça uzun bir 
O luş yo lu  uzar gider. İşle bu yo lda  Geist,  kendinde ve kendi için, 
bir ideel ob je ler  Varlığıdır; am a burada kalmaz, özgürlüğünü  bir 
süre için te rkederek ,  yabanc ı laşm an ın ,  değ işm e ve b a ş ­
kalaşm anın  o lup  bittiği, zorunlu luğun  egem en olduğu D oğa ala­
nına uzanır; daha  doğrusu D oğa olarak  nesnelleşir. Buradan da ö z­
lediği özgü rlüğe  kavuşm ak için tinsel değerler  dünyas ına  ya  da 
kü ltü r  a lan ına  geçer  ve bu dünyada  çeşitli b iç im lenişler  kazanır; 
örneğin bu tinsel kültür dünyasında önce bireyle, öznel tin olan in­
sanla; sonra  nesnel tin olan toplum la, devletle, tarihle özdeşleşir; 
daha sonra  da  saltık tin olan, kültür alanının objektivasyonlarıyla, 
sanat, din ve fe lsefey le  karşılaşırız .  İşte asıl bu a landa tam bir 
birlik ve b ilinç vardır; sonsuz bir  gel işm e söz konusudur. Ç izm eye 
ça lış t ığ ım  bu küçük  tab lodan  da an laşı lacağı gibi gerçek ten  de 
Hegel,  V ar l ığ ın  içinde, tıpkı O d is se u s  gibi, sınırsız bir özgürlük le  
d o la şm ak tad ır  ya  da düşüncesiy le  varlığı res im lem ekle ,  ona  so­
m utluk  k az an d ırm a y a  ça lışm aktad ır .
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Nitekim Hegel de kendisini, m odern  felsefece başlatılan ve 
gerçekliği tinsel ya da zihinsel bir varlık olarak anlayan hareketin 
tamam layıcısı olarak görür. Bu akım ın son temsilcisi olan Schel- 
ling, aşkın idealizm inde aklın en son nesnesi olan sanatı zihinsel 
sezginin bir form u olarak  yorum lam ıştı r .  B u n a  karşılık  Hegel sa­
nalı, zihnin en son formu olarak değil,  am a en son formlarından 
biri olarak ele aldı. D aha doğrusu, ona  göre, zihnin bu serüveninin 
en son aşaması felsefedir, sanat ise hakikate giden daha önceki bir 
b a s a m a k t ı r /0

T in ’in F enom eno lo jisi’nûe  (Phänom enologie  des Geistes, 1807) 
Hegel, H a k ik a t’in canlı ve kendini geliştiren bir özdeşlik  olarak, 
yaln ız  bir öz  değil aynı zam anda  özne de o lduğunu ve bu H a­
k ika t’in bir bü tünlük olup özünün de gelişmesi sıras ında kendisini 
tam am ladığın ı söyler. Bu yüzden Hakikat,  temel özelliği kendinin- 
bilgisi ya da kendinin-bilinci olan ve kendisini belirleyen tinsel bir 
bütün olarak edimseldir. T in ’in (R u h ’un ya da Z ih in ’in) ev ­
r im indeki en  üst aşamayı Hegel “S a ltık ” (Absolut)  olarak ad­
landırır. H egel’in “N esnel T in ' o la rak  ad landırd ığ ı daha  aşağı b a ­
samakta -Hukuk, Ahlak, Devlet, D ünya  Tarihi basam ağında- ise 
Tin, kendisini edim sellik  içinde gerçekleştir ir  ve Saltık  T in  b a­
sam ağında da hedefi kendisini kendi özü içinde b ilm e olur. Bu 
kendinin  bilg isiy le  de kendi için kendinde V ar l ık ’dır  artık. K en ­
disini eski du rum una getiren özdeşliğin bu en tepe noktası ilginç 
b ir  b iç im de tarihsel edimsellikle  birleşir; Saltık T in  böylece Din 
olur. Fakat D in  kapsayıcı biç im de üç formu içerir: Sanat, Asıl Din 
ve Felsefe. Tin, kendisinin bilgisinin bu en son basam aklarında 
kendini gerçekleştirerek  tarihsel edim selliğ in  üstünde yükselirken, 
kendini gerçekleştirm enin  bu gidiş in in  tarihsel o lduğunu görürüz; 
başka deyişle , T in ’in Sanat,  D in ve F e lse fe  a lan ında dış laşarak  
(objektivasyon) kendini gerçekleştirm esi zam an içinde olup biter. 
B öylece T in ’in en üst basam akları ya da  aşamaları öncesiz- 
sonrasız  ve tarihsel olanı birleştirmiş olur. Saltık  T in  (A bsolu ter  
Geist), H egel’e göre, iç inde T in ’in karş ıt lar ıy la  uzlaştığı ken- 
dinin-bilincinde özgürlüğün bir basam ağıdır ;  bu da  H ak ika t’tır. 
Hegel, S altık  T i n ’i H ak ika t  ile nasıl karş ılaş t ırd ığ ın ı şöyle aç ık ­
lar:

(1) Karl Löwith, Von Hegel Bis Nietzsche, Europa Verlag, Zürich, 1941, s. 47 vd.
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“H akikat ilkin b ir  şeyin  n asıl olduğunu bilm em  anlam ında  
alınm ıştır. Bu ya ln ızca  bilince daya lı b ir  H a k ik a t’tir; fo rm et b ir  
Hakikat, çıp lak  doğruluktur. D erin  anlam ında H akikat, kavram  ile 
nesnellik arasındaki özdeşlikde yatar. Bu derin  anlam ında biz H a­
k ik a t’den hakiki b ir  durumu ya  da  hakiki b ir  san a t yapıtın ı an­
larız. Bu n esn eler eğ e r  o lm aları gerektiğ i g ib iyseler, yan i eğer  
gerçeklik leri kavram larına tekabü l ed iyorsa  hakikidirler. B öyle 
görüldüğünde de H akikat olm ayan şey, kötii o lan la aynı an­
lam dadır. Kötü  b ir  adam , doğru  olm ayan, kendi kavram ına ya  da  
ondan beklenene göre  davranm ayan kim sedir. Am a kavram  ve ger­
çeklik  arasındaki özdeşlik ten  tüm üyle kaçınan hiç b ir  şey  bu du­
rumu sürdürem ez. K ötii ve doğru  olm ayan şe y le r  varlığa  sahip o l­
sa la r  bile, gerçeklik leri sürdüğü m üddetçe, b ir  biçim de  
kavram larına uyarlar. K avram a bütünüyle karşı ya  da  kötü olan  
ne varsa pek  çok neden le yıkım a, çözü lm eye mahkumdur. Yalnız 
kavram  sayesin de dünyadaki şey le r  özlerin e sah ip  o lu rlar ve var­
lıkların ı sürdürürler; d in sel kavrayışın  d ilinde ifade ed ild iğ i gibi, 
ya ln ızca  tan rısa l erdem in, do lay ısıy la  da  yara tıc ı düşüncenin iç ­
lerin e yerleşm iş olduğu şe y le r  n a sılsa la r  öyled irler"  (Enzyklopädie 
der ph ilosophischen W issenschaften ’dan “Logik”, 1817).

H ak ika t’e “id e " de diyen Hegel bu kavram ı şöyle belirler: 
“ide, kendinde ve kendisi için b ir  H ak ika t’d ir  -kavram ın ve nes­
nelliğin  saltık  b ir liğ id ir ... ide, H akikat'tır; Hakikat da  nesnelliğin  
kavram la uygunluğudur: -kuşkusuz d ış  nesnelerin  benim  kav­
ram larım la b ireb ir  uygunluğu değil, -benim  kavram larım  yaln ızca  
doğru  (yan lış  o lm ayan) kavram lard ır ve b ireyse l b ir  kişi olarak  
ben de saklan ırlar” (ay .y.). Saltık ide, ya  da  kendi saltık for­
m undaki ide, yukarıda  değindiğim iz gibi, Tin ya  da Zihin veya 
R uh olarak vardır, ve Z ih in  ya da R u h ’un kendi saltık biçimi için­
de sanat basam ağı başlar. Sanat as lında içinde H a k ik a t’in ifade 
ediliş yollarından biri olan  güzelliği am açlar; bu yüzden de Hegel 
güzelliği, Id e ’nin “du yu sa l a landaki görünüşü” olarak  tanımlar, 
ide, H egel’e göre, ide  olarak  kendinde H ak ika t’tir, am a duyu dün­
yas ında,  kendi d ış laşm ış  varl ığ ında  tam  H ak ika t  değild ir .  A ncak  
aynı z a m a n d a  H a k ik a t  olan  ide, d ış laşm ış fo rm uy la  bilince 
hem en verilebilir  o lduğunda  da güzeldir. Böylece kavram  ya da 
ide ,  dışsal g ö rü n ü şü y le  bir leştir i lm iş olur.  Bu an lam d a  da gü-
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/.ellik, Idc'niıı ya da ' l in  in (Geist) duyusal alanda görünmesidir; 
başka deyişle Sallık K av ram ’ın b ir  göslerisidir .  K avram ın  k en ­
disini kendi için göstermesi sanattır; yani ide, Tin ya da Kavram ın 
kendini kendisi için duyular  alanında göstermesi du rum unda sanal 
olayı ortaya çıkar.

Hegel Felsefesinin temeli ide ya da Geist anlayış ına dayanır; 
ona göre her sanat türü Ide’nin c isim leşm esinden, som utluk ka­
zanm asından  başka bir şey değildir; Id e ’nin yaln ız  ideal bir  amacr 
yoktur,  o aynı zam anda  vardır  ve ondan  başka da  bir şey ger­
çekten  var değildir. Onun dışındaki her şey, bu Id e ’nin ta­
m am lanm am ış ,  yetk in  o lm ayan  gö rünüm ünden  başka b ir  şey de­
ğildir; ide  mantık yasalarına boyun  eğer; o, K ant’m kavradığı 
öznel ide gibi bir şey olup, ondan  farkı, kendini gerçekleştirm ek 
için kaçınılm az yolunu izlerken, kendisiyle birlikte aynı zam anda 
nesnel gerçekliği de gerçekleştirmesidir .  Bu gerçekleştirmeyi üç 
zam anda yapar: Ö nce  ide  kendini koyar (tez), sonra kendine karşı 
bir durum da kendini koyar (D oğa olarak) (antitez), daha sonra da 
bir  sentez oluşturur: “Varlık a s ıl oluş içinde bulunur; bu dialektik  
b ir  sü reç tir ."'1 ’

Kanlçı düalizm in önündeki, Kant'ın hayalgücü (duyarlık) ile 
anlık arasında açm ış olduğu uçurum u kapatabilm ek için .Hegel, 
sanalın bıı ikisi arasında kesinlikle bir aracı,  bir o r tam  o luş­
turabileceğini düşündü, ve şunları söyledi estetik yargı hakkında: 
“Bu böliinıne g iizel içinde giderilm iştir; burada genel ile tikel, 
sonlu ile sonsuz, kavram  ile nesne b irb irleri içine yetkin b ir  b i­
çim de g irerler  ve bütünleşirler"  (Esl.s: 55, Inlr.). Çünkü, "sa ­
nattaki giizel, sonlu b ir  şeyde tasarım lanan b ir  son suzluktuk  
(ay.y.).

H egel’in “Estetik Üzerine D e r s le r \  1832) adlı yapıtı notlarının 
ö lüm ünden  sonra öğrencileri tarafından bir araya getirilip dü­
zenlenm esiyle  o luşm uş Balı felsefe geleneğinin  en zengin ürün­
lerinden biridir. Ne var ki geniş oylum lu olması ve derin sis­
tematik scrimlcmelcrin  bulunması nedeniyle ihmal edilen bu 
yapıtın içerdiği som ut tarihsel m alzem enin  kuşatıcı zenginliğini

(I) Hegel. Esthétique, Vol. I, Ire partie. Chap.ler: "De l ’Idée du beau en 
général"
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tan ım aktan  ve örnek a lm aktan  pek  çok kim se yoksun kalmıştır. 
G erçek ten  de  sanat konusunda  tarihsel ve biçemsel araştırma yap ­
m ak  isteyen k im seler  için bu yapıtta hâlâ paha b içilmez pek çok 
ö rnek  b u lm ak  m üm kündür .  Ç ağdaş estet ik  araştırmaları da  dönüp 
do laş ıp  ya  o na  day a n m a k ta  ya da  ondan  izler taşımaktadırlar.  
H egel’in konusunu  kendine özgü formcl, şem atik  ve a priori bir 
b iç im de işleyip  yap ılandırm ası her ne kadar  sanal tarihini in- 
c i tm işse  de, yo rum lam ala r ındak i ince duyarlığı ve bir  ''sancıt bi- 
limi"m  gerçek leş t irm ek  için giriştiği büyük  çaba, onu bir "güzellik 
tarih i ve m e ta fiz iğ i' y az m a y a  götürm üştür .  İşte E s te t ik ’deki bu 
öykü Id c ’nin yaşam a, kendini gös te rm e sürecinden biri olup, ide 
böylece sanatsal güzelliğin  özel biçimleri içinde ortaya çıkar; bu 
b iç im lenm eleri  de Hegel, “Sem bolik”, "Klasik" ve "Rom antik” 
o lm ak  üzere sınıflandırır. Ö te yandan hem  her bir dönem in  içinde, 
hem de hepsi birlikle a l ındığında tek tek bireysel sanatların bir 
dizgesi o luşturulur: m im arlık ,  heykel,  resim , müzik  ve şiir gibi.

Sanatın  bu tek tek form larından her biri anlamını güzellik  o l­
gusundan  devşirir; çünkü  her  bir sanat dalı.  Saltık Id e ’nin duyular 
dünyas ındaki görünüşüdür;  dolayısıy la  da  bütün sanatlar ideal içe­
rik ile duyusa l y a  da  imgesel (imaginativ) biçimleniş arasında bir 
uygunluk  sağ lam ak  zorundadırlar.  Bu yüzden  sanatların değeri ve 
anlamı, her birinin Id e ’yi eksiksiz, tam bir biç im de kendinin bi­
lincine doğru  gö türm esin i sağ lam asına ilişkin görevini anlam asına 
bağlıdır.  Id e ’yi kendinin  bilincine tam olarak  gö türm e araçlarından 
biri olan sanatların  her  biri özgül bir b iç im de sanat aşamalarından, 
dönem ler inden  birinin ifade tarzına uyar; böylece, Sembolik, K la­
sik, Rom antik  o lm ak  üzere her üç basam ağın  ifade edilişi de ku ­
ramsal o larak m üm kün  olur. Sem bolik  sanatta ideal içerik, duyusal- 
imgesel m alzem enin  ifade edebild iğ inden daha azdır; Idc 'n in  bi­
reysel duyusa l form aracılığıyla kendisini belirlemesi çok soyut ve 
dolay ım sızd ır .  Sem bolik  sanatın tipik örneği mimaridir; özellikle 
de ideal içeriğin kendi dışsal fo rm unda sem bolik  olarak g ös­
terildiği mim arid ir .  Hegel örnek olarak M ıs ır  mimarisini gösterir 
ve şöy le  der: "Piram idler içlerinde Ide'nin o derinliğini, iç ­
se lliğ in i saklayan  koskocam an krista llerd ir; doğanın  köklii edim ­
selliğ inden  ayrılan  bu derin  içsellik b ize orada  olduğunu du­
yu m sa tır  ve b ir  san a t ürünü olarak d ışsa l b ir  fo rm a  bürünür;
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onların tihn anlam ı ila İni ilişkiye, içsel derin lik  ile doğanın ediın- 
selliğinin  ilişkisine dayanır"

Klasik sanalla ideal içerik, duyusal-imgesel m alzem enin  somut 
biç im de iladc edildiği en üst düzeyine u laşmıştır .  Bu yüzden ide 
yalnızca klasik sanat formundaki duyusal alanda kendisini evinde 
gibi görür. Bu an lam da klasik sanat, sanatsal güzelliğin yetkin bi­
çimini sunar. Burada  ide, duyusal alandaki en uygun sunum  dü ­
zeyine, som ut betim lem eye erişinceye değin tam  olarak gelişir. 
Klasik sanala tıpatıp uyan örnek heykel olup, H egel’e göre, antik 
yunanlıların  yaptıkları heykeller  insan form unu başarıy la  ifade e t­
meleri bakım ından  yetkindirler. Ç ünkü yalnız insan formu duyusal 
yolla ve biç im lendirm eyle  bize T in ’i, Id e ’yi verebilir . Bu yargı,  
güzelliğin ideal fo rm unun insan olduğu hakkındaki K ant’ın ve 
grek heykelinde güzelliğin yetkin biçimlenişini gördüğünü söy­
leyen W inckelm ann’ın yarg ıs ıy la  aynıdır. Hegel bu arada yunan 
dininin elik ve doğal olanı uyuşturan, bunlar  arasında uyumlu bir 
birlik kuran yüce bir kavramı da  gerçekleştirdiğini söyler; bu yüz­
den grek tanrıları,  yunan heykelinin konusu olarak, sanat dininin 
yetkin ifade araçları o lmuşlardır .

Son aşam ada  yer  alan Romantik  sanatta ise ideal içerik ö y ­
lesine gelişm iştir  ki herhangi duyusal-im gesel bir  maddenin  ifade 
edebildiğinden daha fazla bir  şeyi içerir. Burada da, sembolik sa­
natın tersine ide, duyusal olana uzak kalmıştır  am a  şimdi daha  bir 
üst düzeydedir. Rom antik  sanat öznelliğin sanatı olup, içeriği de, 
kendi sonsuz tinselliğinde kendisini bilen S a lt ık ’dır. Bunu da 
Hegel, H ıris tiyan lığ ın  T a n n ’sıy la  özdeşleştir ir .  Romantik sanatın, 
her biri derece derece daha fazla tinsellik kazanan üç formu vardır: 
Üç boyutlu mekanı iki boyutta tasarım lam a o lgusuyla  çok önceden 
idealleşmiş bir  fo rm un aracı o la rak  resim  sanatı; içsel ışığın en 
yüksek düzeyde ifadesinin ve sabit bir akışın, kesiksizliğin aracı 
olarak miizik sanatı; son o larak da sanatın bütünselliğini ken­
disinde barındıran, bütün sanatların en tinseli ve evrenseli olan ve 
dil aracını kullanan ş i ir  sanatı.

H egel’ in çıkış noktası,  Schelling’in vardığı noktadır; yani ö z ­
nenin ve nesnenin, doğanın ve tinin, kısacası duyumlanabilir in  
içindeki anlaşılabilir le özdeşliğ id ir  bu. Sanat,  H egel’e göre, bir 
kültür dizgesi içindeki en önemli ve temel kesimdir. Sanat ken-
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dişini kendisi için ide  aracılığıyla, onun tara lından  belirler; hu da 
Id e ’nin duyulur  alandaki belirişi ya  da  kendini gösterm esidir;  b i­
lindiği gibi bu Platoncu Id e a ’nın tikel bir  nesnede cisimleştiği m o­
deldir. Bu bağ lam da Estetik  de dialektik  ve metafizik bir süreç 
iç inde  bü tün leşm iş  olan  sanatın  bilimi o lm aktad ır .  H ege l,  güzeli 
d oğ ad a n  atar, yani onu doğanın  d ış ında ele alır. Ç ünkü Saltık  Tin 
aşam asın ın  altındaki dü n y ad a  güzel bu lunm az; burası yaln ızca 
T i n ’in kendis ine yabancı,  karşıt o lduğu  bir alandır: “Sanattaki 
güzel, Tin ’den doğm uş ve yen iden  doğm uş olan gü zellik tir” İnsan 
tininin, z ihninin bir  yanlışı, yan ılm ası bile her türlü doğal y a ­
ra tm anın  üstünde yer  alır; çünkü o tinselliği temsil eder. Örneğin  
güneş  gibi bir  varlık  bile ne özgür  ne de bilinçlidir; imdi biz onu 
kend inde  ve kendi için seyredemeyiz . Güzel,  T in ’in temel özelliği 
o lan  özgürlüğü zorunlu  kılar; doğa  güzelliği, Corot’nun pey­
za jla r ında  bile, t inde bu lunanı yans ıtm ak tan  başka bir  şey y ap ­
m az. D o ğ ay a  güzelliği koyan, yerleştiren  bizden başkası değildir. 
D oğan ın  ürünleri, zorunsuzdur,  o lum sald ır  (eontingent),  yani daha 
aşağı düzeydedirler .  Doğa, tinin bir  ürünü olması nedeniyle, ne 
on u n la  aynı değere ne de aynı saygınlığa  sahip olabilir. H e g e l ’in 
bu konudak i anlayış ı  L e ib n iz ’in bireysellik üzerindeki gö ­
rüş ler iy le  b ir le şm ek ted ir ;  L e ib n iz 'e  göre de estetiğin değeri,  say­
gınlığı onun, genelin ,  yani soyutun bilimi o lm asından  değil, fakat 
b ireyin  bilimi o lm asından  kaynaklanm aktadır .

Peki nasıl o luyor  da saltık, sonsuz olan şeyler tini duyusal bir 
şey o larak  görünüşe  çıkartabiliyorlar,  gö rünür  k ılabiliyorlar? 
B a şk a  deyişle  sonsuz luk ,  sınırsızlık , sa ltıklık  nasıl o luyo r  da 
tinde duyusal bir  görünüm  kazanabiliyor? Bu soruda K ant’m da 
daha  önce haklı olarak  işaret ettiği bir  uçurum  bulunm aktadır;  
çü n k ü  bilindiği gibi ona  göre gerçek lik  kazanm ış, gerçek leşm iş  
Saltık  bir  çelişk id ir .  H egel,  Saltığın üç gerçek leşm e tarz ından biri 
o la rak  sanatı gösterir  ve bu konudaki paradoksu şöyle çözümler: 
A nalo j ik  bağların  ve telkinlerin o luşturduğu  bir s im gesel olan için­
de b iz duyusalı algılarız . Id c ’yi doğrudan doğruya ta- 
sa r ım layam ayız  ve se rim leyem eyiz; çünkü; “Güzel, kendisini 
Ide'nin  duyum lan ır yan sım ası ya  da görünüşü olarak  belirler1' 
Ideel yani ide  tü ründen olan, H a k ik a l ’in dışsal görünüm ler  içinde 
so m u tlu k  kazanm ası,  c is im leşm esid ir ;  yani ide, d ış laşm adan
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başka b iç im de vam lam az. H akika tin  beden kazanm ası dem ek  olan 
ideal durum  ancak dış dünyada, duyular  alanında olanaklıdır.  Bu 
bakım dan  Hegelci Id e ’nin, öykiinm eci doğacılık  ile idealleştirici 
klasisi/.m arasındaki bir orta yo lda  bu lunduğunu söyleyebiliriz. 
Doğacı,  natüralist sanatçı yaln ız tikele bağlanmıştır ,  k lasik sa­
natçı ise genele. Gerçekten  de ideel olan, bir yandan canlı b i­
reyselliğin simgesel bir tasarımı o lm ak  zorundadır,  dolayısıy la  da 
ana çizgileri bireyseldir; öte yandan  bu yaşam ın ve acılarının  kar­
şıs ında güzelin  sessiz gölgelerin in  egemenliği bulunur. Hegel bu­
rada Schiller’in “id e a l ve Y aşam ” adlı şiirini anar. Hegelci ide­
alde, bireylerin sadık tasarımı ile bu bireysel idelerin yerine 
on la rın  ka t ış ıks ız la ş t ı r ı lm ış ,  ar ı laş t ı r ı lm ış ,  sa lt  ide le r in in  g e ­
çirildiğini görüyoruz. Ne var ki Hegel bu çifte görüş tarzını pek de 
doğru görünm eyen , anom alilere  benzer bazı örneklerle  haklı ç ı ­
karm aya  ve sav u n m ay a  çalışmıştır,  rom antizm  ve acı ö rneğinde 
o lduğu gibi. O na göre R om antik  sanat salt bir acılar, kederler alanı 
değildir; bu alan tinin içinde ve tin tarafından gerçekleştir ilen bir 
uzlaşm a alanıdır,  b ir  tür gözyaşları  arasından doğan  bir  g ü ­
lümsemedir.  Bu bağlam da Hegel, bir başka örnek o lm ak  üzere, 
Estetiğinde, İspanyol gerçekçi resmini ele almıştır. O na  göre, ku r­
tulmaya, içinden ç ıkm aya çalıştığı sefil bir niteliğin ve özelliğin 
üstünde, bu resim de, bir tür aldırmazlık , tasasızlık, yaşam  g e ­
reksinimleri üstünde kazanılan parlak bir utku, dünya mallarına al­
d ırm am a yatmaktadır; bu eğilim ler  ise her zam an tinin zaferi sa­
yılır.

D em ek  ki ideali kavray ış ın  asıl niteliği, idealleştir i lm iş  yapıtı 
or taya çıkarmaktır ,  Id e ’nin içinde göründüğü yapıtı belirgin k ıl­
maktır. Hegel buna “objenin en erjis i” der; bu da  yapıtta gerçekten 
anlamlı olan özün ortaya çıkm ası demektir.  Peki bilimsel bir es­
tetik nasıl o lanaklıd ır?  K a n t ’ın daha önce de öne sürdüğü gibi sa­
natın, tinin a raştır ı lm asına  kendini adam ası o ldukça  boş b ir  ça ­
badır. Ç ünkü sanat, b ir  vakit  geçirm e, her  şeye karşın b ir  
eğ lenceden  başka bir  şey değildir; insanlık  du rum um uzun  ortaya 
koyması gereken  çok  daha temelli başka sorular vardır. A yrıca  
güzeli, ondan  bir bilim çıkarm aks ız ın  da  tartışabiliriz. O ysa 
H e g e l 'e  göre sanat, özgürlüğü  nedeniy le  çok başka b ir  şey olup, 
din ve felsefe ile birlikte tam anlam ıyla  aynı m isyonu  paylaşır. Bu
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m isyon  da  Saltık  T in ’i duyusa la  dönüştü rm ek  ve tanrısal olanı 
d ile  getirmektir.  T in ’in ve insanın en derin çıkarlarını, ilgilerini 
sana t  taşır; H e g e l’e göre: “Ö zgür gelişim i içindeki T in ’in ilkesi, 
ya sa sı yine kendisine dönm ektir; bu am aca yönelm iş devinim  için ­
dek i Tin, doğan ın  düşiiniim lenm iş bilincini elde etm ek ister ve 
bunu saklar” “Yüce, ku tsal ilke genellikle tinsel öğe ile doğa l 
öğenin  b ir liğ i o larak  kavrân ılm alıd ır: bu iki öğe sa ltığ ı o luş­
tururlar, ku rarlar ve bu uyumun tasarım lan ıp  sunulduğu fark lı 
ta rz la r  da sanatın  ve din lerin  form ların ın  biricik  gelişen, ilerleyen  
adım ını b ize açık la rla r” (Estetik, s: 257).

Saltık T in ’in özel b ir  b iç im de gerçekleşm esi,  onun sanat ta­
raf ından  duyum lanab il ir  o lana  dönüştürü lm esi ile olanaklıdır.  
Sanat ,  aracısız duyum un  karşıs ındaki idelerin duyulurüstü  d ü n ­
yas ında  koyar  kendisini; o, uzlaşt ıran ilk aracı olup, tinsel d ü n ­
yanın  sonsuzluğunun form ların  son lu luğunda c isim leşm esidir ,  so­
m u tluk  kazanm asıd ır .  K u şkusuz  sanat bir  gö rünüşten  başka bir 
şey değildir; am a onun  görünüşü  o lm adan  gerçeğ in  bilincine hiç­
bir  zam an varam ayız  ve bu an lam da  da bütün gerçek yanıtıcıydı 
ve y a n ı t la d ı r .  G erçek ten  de sanat tinin bir etkinliğini sergiler, 
şeylerin  en  ü s tününü  tasa r ım lam ak tan  başka bir  şey yapm az; 
çünkü  her sanatta tinsel an lam da sanatçının b ir  arıtması, elemesi 
ve araya girmesi söz konusudur. Sanat, doğanın  basit bir yan ­
sım asından  başka bir  şey değild ir ,  fakat doğayı bize hakiki ve 
derin  gerçeklik  o larak em poze  eder. Sanat kendisini yaln ızca bir 
gö rünüş  o larak  verir; am a bu tinle yüklü, yani idelerin hakiki ger­
çekliği ile dolu  bir  görünüştür.  D em e k  ki sanat doğadan  üstündür, 
çünkü  “bu du yu sal göriin iiş arasından  duyulurüstü  olan ışıklanır, 
p a r la r”; ide  hiç bir kesintiye, değ iş im e uğram adan  görünür. Sanat, 
tinin kendine  dönüşüne  katılır; ve bu süreçle ilgilidir, en üstün o l­
m a y an  bir  som utlaşm ad ır ,  c is im leşm edir .  H e g e l ’e göre eskiden 
sanat,  din ve fe lsefe  ile kar ış t ır ı lm ış tı:  “Günümüzde, düşünce (fe l­
sefe) ve din, G üzel Sanatları (Beaux A rts) a ş m ış t ır ” (Estetik, I. c., 
I. kıs., III. böl.).  Ö te yandan  d a  Y unan ya da G otik  sanatının 
b ü y ü k  dönem ler i  tüm yaşam la  kar ışm ış  durum dad ır .  Sanat da  fel­
sefe  disiplini gibi olasılıklı bir  b ilimdir; sanatla uğraşm ak  felsefe 
için sıradan bir  görev  değildir; çünkü  sanat yaln ızca düşünce 
değil, am a aynı zam anda  bü tünüyle  tindir de: “F elsefi araştırm aya
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yukarıdan luıkaıı, felsefi araştırm anın  yararsızlığ ın a  inanan bu 
sanat, doğadan çok daha fa z la  tine yakındır... Tin, san atsal üre­
tim de yaln ızca  kendisiyle ilg ilid ir ..."  “Çünkii duyusal ta ­
sarım lam ada tinin yaban cılaşm ası sö z  konusudur.”

Görüldüğü gibi H e g e l’de, duyusalın  bilimi her ne kadar o la­
naksızsa da sanat, tinsel ve düşünsel yanı nedeniyle b ir  bilim o l­
m aya yatkındır. Bu yüzden sanatın içeriği,  sanatın bü tün ilgileri ve 
bağları sınırlı sayıdaki belli büyük  tem alara  indirgenmiştir.  Aynı 
nedenle sanatsal form da sınırlı sayıdaki formları içermektedir. 
Y ine anlaşı lacağı gibi H e g e l’de “som ut” problemi, sanat bi­
liminin varlığı p rob lem ine bağlanmıştır ; tinselliğin ve som utluğun  
birliği p roblem indeki paradoksu çözm ek  için özellikle sanat işe sü­
rülm üş ve o bu çözüm ü, bir düşünce, bir kavram  birliği olan sa l­
tığı, tikel, özel ve sınırlı herhangi bir şeyin içine kapatarak  ger­
çek le ş t i rm eye  ça lışm ıştır .  T ike lin  ve duyusa lın  ka rş ıs ında  olan  
her şeyi sanat, s im ge aracılığıyla bunların  içine yerleştirir; ve b u ­
radan da sanatın hâlâ bir olasılık bilimi olduğu ortaya çıkar. Şimdi 
H e g e l’in güzeli kavrayışını üç savda özetleyelim: 1- Sanal yapıtı 
doğanın  bir ürünü değildir , am a insan çabasının bir ürünü, yani bir 
insan yara tmasıdır; 2- Sanat yapıtı insanın duyum ları için ya­
ratılmıştır; 3- H er  sanat yapıtının kendinde bir ereği, amacı var­
dır.

1) H er şeyden önce sanal yapılı insan etkinliğinin bir ürünüdür. 
Ne var ki insan etkinliği saltık olarak bilinçli bir etkinlik değildir. 
B öyle o lm ayınca da kurallara sahip o lm ak gerekir, böylece sanat 
kendi kendini eğitebilir; imdi sanatta özgürlük ve kendiliğindenlik 
temeldir. G erçek te  iki nokta önem  taşır: Y erine başka bir şey ko- 
nulamayan, yeri doldurulamayan “yetenek” ile kafadan uy­
durulmayan, am a kabul gören “teknik"; yetenek, düşünüm lem cye  
ve tekniğe katılır. İşte bu iki niteliğin b ir leşm esiyle de sanatçı, ha­
kiki ve güzel yapıtlar yaratma gücüne sahip olur. “Sanat ilk kez tin ­
se li gerçek leştirir ve ya ln ız bu tinin özüne göre kendini b i­
çim lendirm iş olanı tasarım lar.” Sanat yap ı l ında  c is im leşm iş  olan 
tin, ona süreyi verir: “Heykel, kentten (cife) daha uzun ya şa r” Sa­
natın bir insan yapıtı ve doğanın  da bir Tanrı yapıtı olduğu söy­
lenir; oysa bu H e g e l ’e göre bir sofizmdir; çünkü insan, tini ara­
cılığıyla kendini gösteren  T a n n ’dan başkası değild ir  ve bu en
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üstün ifadenin ta kendisidir: “Tin, T a n n ’nm en iistiin biçim im /ckı 
görünüm üdür” Sanattaki bu insansal e tkinlik  genel olarak insanın 
etk in liğ ine döner, bağlanır. Sanat, nesnelerin  içindeki o bir türlü 
g itm ek  b ilm eyen, “kafa tutan ya b a n cılığ ı”, (rétive étrangeté) ç ı­
karıp  a tm ak  için onların  içine girer. Sanal, “içinde (insanın) kendi 
ben ın i tan ıd ığ ı b ir  n esn edeki içsel ve d ışsa l dünyanın zih insel b i­
lincini elde etm ek isteyen  herkesin sah ip  olduğu ussal gereksinim in  
içine de s ıza r .” Bu "tür bir etkinliğin yapısı farklı b iç im de du- 
yum lanm ış tır .  Ö rneğ in  sanatçı için, öyk ü n m e (taklit) içgüdüsü 
karşı konu lm azd ır .  H egel’e göre, bunun tam tersine, bilinci ta­
n ıması,  kendin in  bilincine varması için insanın özelliğinin büyük 
b ir  k ısm ı sanatta  yans ıtılm ıştır :  bu bir  aynanın  yansım ası gib id ir  
(velu t in speculo); yani insanın şeylerdeki kendi benini tanıması 
sanatla  o lanaklıd ır;  bu rada  Hegel, ö zd e ş le y im ’den (Einfühlung) 
b a ş k a  d ey iş le  de “nesnel duygulardan” söz e tm iş  olmaktadır.  
H egel’ de “duygu” ile “duyum ” arasında b ir  yakınlık  vardır; ona 
göre “duygu, b ireye  h içb ir b ilg i sağ lam az ve onu hayvansallığa  in­
d irg er ... O rtakdııyıı da  duyguya dayan ır... K endi görüşünde o l­
m ayan herkesle ilişk isin i kesen duygu, böylece, aynı doğruluğu  
ben liğ inde bulm ayan ve duyum sam ayan kim seye söyleyecek  başka  
sözü  olm adığ ın ı açık lam ak zorunda ka lır ... İnsanlığın kökünü 
a ya k la r  a ltın a  alır; çünkü insanlığın  doğası, karşılık lı an laşm aya  
yön elm ektir; varlığ ı da, b ilinçlerin  kurduğu topluluktadır.İnsana  
k arşıt olan ve ya ln ızca  h ayvan sal olan, kendini duygu içine ka­
pam ak  ve ancak duygu yo lu yla  iletişim  kurabilm ektir .” (T in’in Fe- 
nom enolo jis i ,  Önsöz). D o ğ ad a  insanı tanırız; insanlar  arasında ve 
insanlık  iç inde de “kendinde insanı” tanırız.  Bazı an larda başka 
b ir  insanın karşıs ında bu lunan  insan birden bu insandan “he­
p im izin  deh asın ın ” f ışk ırd ığ ın ı görür; başka la rında  b iz kendi d e ­
ham ızı gö rürüz ,  eğe r  b iz ler  dahi o lm asak , başkaların ın  dehasını 
da görem eyiz .  İmdi H egel’e göre, sanat yapıtı çok özel b ir  b içimde 
d o ğ a  ürününden  farklıd ır0 ’.

2) H egel tarafından geliştir i lm iş olan  ikinci sav ise güzelin , 
insan  d u y u m u  ve insan için yap ılm ış  olan  sanat eseriy le  bağıntılı

(1) Nejat Bozkurt, Hegel Estetik’i ve Şiir Kuramı, Yayımlanmamış Doktora 
Tezi, 1982, s. 80 vd.
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olduğuna ilişkindir. D uyusal öğe sanatta  tart ış ılm az seçkin b ir  rol 
oynar, tngil izler  bu duyusal öğeyi hoşlanm anın  b ir  alanı o la rak  d e­
ğerlendirirler. K a n t ’ın yaptığı gibi H ege l de  hoşlanm a öğesini 
eler. Ç ünkü H egel,  duyulur alanda bir bilimi olanaklı görmez. 
K uşkusuz  bilinçdışı alanı büyük  bir  rol oynar, am a  ‘Hu- 
yıtın ladığım ız şey  çok tekil b ir  biçim deki öznelliğin  fo rm ları içine 
kapa tılm ış o larak  ka lır .” Kısaca bu duyusal olan  indirgenem ez ve 
bireyseldir.Bu yüzden de H e g e l ’e göre bir duyum lam a ve duygu 
estetiği kurm ak kesinlikle olanaksız görünmektedir .  B ir  sanat y a ­
pıtının önündeki en büyük  teh like  her şeyden önce onun dile g e ­
tirdiği b ir  nüansın  araştır ılması ve çözüm lem es ine  takılıp kal­
maktır; çünkü  ilgilenilmesi gereken tek şey sanat nesnesidir. 
Korku, zevk, beğeni, hoş lanm a gibi insan tininin öteki duy ­
gularına gelince bunlar  öm eğ in ,  dine, güzel konuşm aya, tarihe yol 
açabilirler. Psikolog estetikçiler bu konuda bizim bir güzel d u y ­
gusu formuna, bir beğeniye sahip o lduğum uzu söyleyeceklerdir; 
beğeni burada düşünüm lem eye (reflexion) eklenen bir duygudur. 
H eg e l’e göre, sanat yapıtında hakiki ve derin olan şey, güzelin  
tikel duygusunda  ve beğenide (hoşlanm ada) o lduğu gibi,  genel 
duyguda da vardır: “Sanat yap ıtın da  derin liğ i olan şey  ya ln ız  
soyut düşiiniim lem eye ve duyum lara başvurm akla kalmaz, ama  
aynı zam anda usa ve tine de bütünüyle dayan ır”

İmdi sanat yapılın ın  H e g e l ’c göre, ilkin bir  obje olarak, sonra 
da sanatçının ve dehasının özelliği aç ısından ele alınması gerekir: 
“Sanat yap ıtı yaln ız duyusal nesne olarak duyusal sezg i için var  
değildir, am a aynı zam anda o tin için de vard ır... B izde ya ln ız du ­
yu sal d eğ il am a tinsel olarak da bulunan şey, san a t yapıtın ı 
görm e ya  da işitm e yoluyla  etkilenir ve onda b ir  doyum  bulmak zo ­
runluluğu vard ır.” Çünkü duyusal sezgi arzunun temelinde bu ­
lunur. Seyirin (Contemplation) ilk özelliği objesini tüketmek 
değil,aynı zam anda  onun (seyirin) bizde yaşam asını sağlamaktır: 
“Sanatçı tinde ya ln ızca  teorik olarak bulunan herhangi b ir  şeyi 
çıkar duym adan seyre ttiğ i g ib i san a t yapıtın ı da  arzu duym adan  
seyreder”

Eğer duyusal sezgi yalnız değilse, o zam an salt bir  b iç im de en- 
lellcklüel b ir  süreç içinde de kesinlikle  bu lunm ayız .  B aşka  deyişle  
ick başına duyusal sezgi ancak entellektüel süreçle bir arada bu-
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Ilınabilir. Yatıi “ide 'ye sıçram ak (atlam ak) gerekir, am a buııu dü ­
şünce, kendisine sunulan a ra c ıs ız  nesnellikten  uzaklaşm adan y a p ­
m a l ı d ı r çünkü, “E stetik  alan ında duyusal, b ize ya ln ızca  görünüş 
o larak  ve ya p a y  biçim de görü nm elid ir” D em e k  ki Estetik, aracısız 
duyarlığ ın  ve salt düşüncenin  tam  ortasında bu lunm ak ta  ve m ad­
desel duyarlığ ı d ışarıda b ırakm aktad ır ;  yani m addese l duyarlık , 
koklam a, ta tm a  ve hatta d o k u n m a  o lm ak  üzere  aşağı duyum lar  
olup, geriye  yaln ızca  insan varlığının teorik ve entellektüel iki du­
yum u  kalır , bunlar  da  g ö rm e ve işitmedir.  H ege l Estetiğinin büyük 
fo rm ü lü  şudur: “E stetik  süreç içerisinde, duyusal olan tin ­
se lle ş tir ilm iş  ve tin se l o lan  da  du yu sa lla ştırılm ış o larak  görünüşe  
çık a r” . Sanatsal yara tm a d em ek  o luyor  ki, ne yaln ızca teknik el b e ­
cerileriy le  kotarılan m ekan ik  b ir  iştir, ne de sadece kavram larla  
yapılan  bilimsel bir  etkinlik: “S an atsa l etkinlik b ilinçd ışı b ir  e t­
k in lik tir ve b ir  ucu insana ö tek i ucu da doğaya  bağlıd ır; insandaki 
bu b ilin çd ışı etkinlik aynı zam an da doğaya  da a ittir; bu, doğadan  
kaynaklanan b ir  yetenek, doğan ın  verd iğ i b ir  arm ağan, b ir  b a ­
ğ ıştır; am a tin tarafından yön len d irilen  ve ye tk in leştirilen  b ir  a r ­
m ağan ve yetenek”

3) H e g e l ’in güzelin  kav ran ış ına  il işkin öne sürdüğü sava ve 
geliştird iğ i düşünceye  göre  her  sanat yapıtın ın  kend inde  bir  ereği 
vardır. Bu, ü re tm eye ilişkin yalın  doğal bir  içgüdü o lup  tasarımı 
başar ı ld ığ ında  da  doyum  sağlar. N ed ir  ki daha  önceden  varolan 
bir  şeyi ü re tm ek  gerçek ten  de  boş bir  çabadır .  Aynı şekilde  doğa 
ile yar ışm ak  da  o lanaksızd ır  ve on u n la  rekabete  g irm ek m üm kün  
değildir .  D oğan ın  taklidiyle u laşılan hem en hem en en yetkin ta­
sa rım lam ala r  bile sanatın hakiki amacı olamazlar;  en hakiki port­
re le r  bile asıllarına en zorlamalı b iç im de dahi benzem ezler;  en 
güzel,  as lına en çok benzeyen  portre le r  bile aşıtlarını aratırlar, 
birer  benzerden  başka bir  şey o lm adık ları  için. G üzel sanatların  
am acı taklit değildir,  onların  ereği çeşitli gö rünüm le r  aracılığ ıy la 
tutkuları ve duyguları uyandırm ak, doğanın  çok biçimli g ö ­
rün tü leriy le  insansal o lay lara  canlıl ık  katmaktır.

Ş im di yukar ıda  da  k ısaca  ele a ld ığ ım ız  H e g e l’in sanatlar sis­
temini,  başka  deyişle  Este tiğ in  bö lüm lenm esin i  görelim: Bilindiği 
gibi H ege l  Estetiği üç k ıs ım dan  o luşm aktadır :  Genel Estetik , sa­
natsal güzelin  genel o larak incelediği,  İdealin doğayla  ve özel sa-



nalsııl içgüdülerle ilişkisinin ele alındığı bölüm dür. İkinci sırada, 
büyük yapılarda ve formlardaki kristalleşmeye göre temel fark­
lılıklar ve ayrım lar  yer  alır, bunlar: Sem bolik  sanat,  K las ik  sanat 
ve R om antik  sanattır. Son olarak da sistemin yönlendirici 
İde 's inden  başlayan sanatlar sistemi gelir. Sanatların evrim inin  üç 
asıl kategoride bölüm lenm esi,  duyusal bir  giysi altındaki duyusal 
sezg ide  görünüşe  çıkan  bir  İd e ’nin m ucizesine  karşılık o l­
maktadır.  Id e ’nin bir form içinde görünüş biç im ine göre Hegel, 
sanat için üç d ialektik  aşam a (m om ent)  ve üç çağ  ayırır. Sem bolik  
sanatta, ide, belirsiz, bulanık, kesin o lm ayan  ve sın ırlanm am ış du ­
rumdadır.  H enüz som ut bir  İde değildir, am a dışarda bekleyen 
soyut bir  İd e ’dir. F orm la lam uygunluk  içinde değildir , ve Id e ’nin 
form a bu tam uygun olmayışı ,  sanatın  som ut güzelliğ ine  karşın, 
onu sem bolik  kılar. Örneğin, Nil Nelıri’nin verimliliğini, b e ­
reketini temsil eden Apis öküzü gibi.  Buradan Id e ’nin yüceltilmesi, 
görkemli k ılınm asına doğru  bir çaba vardır; ide, form içinde de­
ğildir,  yaln ız  onunla bir o lm am akla  kalmaz, aynı zam anda  dı- 
şardadır. B öylece  ide, güzel kategorisin in  bir kısmı o lm az, am a 
“yü c e ” (sublime) kategorisinin bir  kısmı olur; o zam an da sanatın 
artistik bir “P anteizm ” inden söz edilir.

K lasik  sanatta, Id e ’nin tam uygun cisimleşmesi,  bu Id e ’ye tam 
uygun bir form içinde yapılır. Bu paradoks gerçekleşebilir ,  çünkü 
bu uyum un  gerçekleştiği ayrıcalıklı b ir  varlık vardır  doğada , bu 
da insandır. İnsanın yüz ifadesinin çizgileri ve insan bedeninin  ha­
reketleri heykel sanatında tasarımlanmış, gösterilmiştir .  İnsan 
heykelinde, duyusal c is im leşm eye tinsel olanın kendisinden ödünç 
bir  şe y le r  ka t ı lm ış t ır .  Rom antik  sanatla ise, sonlu ve duyusal her 
nesneye tam olarak uym ayan ve üstünlüğünü gösteren Id e ’nin et­
kinliği yeniden ortaya çıkar. A m a  bu sırada yeni bir  uyum suzluk  
(d isharmonie) da temellenir; Tin kendisinin Id e ’nin sonsuz öz­
nelliği o lduğunu anımsar. Hakiki yüce ve tanrısal olan, her türlü 
sanatsal c is im leşm eyi,  som utlaşm ay ı aşan şeydir; bu b ir  soluk, 
bir esin, büyük bir özlemdir; böylece sanatçı,  sonsuzun kris­
ta lleştir ilm esinin o lanaksızlığ ın ın  b ilincine varır. A m a  burada 
yeni bir  özellik  araya girer; bu artık Id e ’nin d ışsallaşm ası d e ­
ğildir, bu onun tinsel içselliğidir, ta içerden dengesizliği yaratan bir 
d ışlaşm adır .  A rtık  ide  kendis in in  bilincindedir;  belir lenm em iş  ve

\52



ay r ım laşm am ış  değildir. Kendi çem berin i  kırar, kabuğunu  par­
çalar. B u rada  da  ide  bir es in lenm e, bir  so luktur artık; müzik  de bu 
sanatın  hakiki simgesidir.  H egel’e göre  müzik, felsefeyle bağımlı 
o lm alıd ır .  D uygulardaki bir çok ince ayırımı (nuance) ile tebilme 
gücü vard ır  müziğin. Ö znel ve belirsiz olduğu için sözsüz müziğin 
bir  değeri yoktur; insan sesiyle yapılan m üzik  (ses müziği ya da 
vokal müzik),  çalgı m üziğ inden  üstündür. M üziğin  özünü ritm 
o lu ş tu ru r  ve insan ben l iğ inde  bunun  bir  karşılığı vard ır .M üzik ,  
öteki sanatlar ın  tersine, uzayda bağ ım sız  bir yer  kaplam adığı için 
“n esn el"  değildir, özneldir.

H egel’in sanatlar s is teminin kendi yasaları varır: ideal,  saltık 
T in  aynı r itm e göre m alzem eler ,  maddi olan şeyler iç inde ken­
dilerini gerçekleştir ir ler .  Saltık  T in  (A bsolu ter  Geist), doğada  ya­
şayan  ve gelişen  T a n r ı ’dır. Sanat a lan ına  geçild iğ inde ise onu dile 
g e t i rm ek  için başvuru lan  g ir iş im ler  o ldukça  beceriksizcedir ,  yani 
başar ıs ızd ır .  Salt T inse ll ik  taş b lok lar ın  içindedir. Bu bağ lam da 
m im ari  en üstün sem bolik  sanattır: en kaba, en silik bir  sanat o la­
rak m im ari ,  bu arada başka sanatlara giden yolu da açar. Mimari 
sa n a t ın d a  d ışsa llık ,  kutsallığın, tanrısa ll ığ ın  gö rünüşüy le  uygun 
b ir  b iç im d e  uzlaşt ır ı lm ışt ır .  Ç ünkü  tapm ak .  T a n r ı ’nın evidir.

D aha  sonra K lasik  sanatta  duyusa l  b iç im e dönüşm üş T a n r ı ’nın 
varlığ ı g ö rü n ü şe  çıkar; bu da  heykeldir .  “H eykelin sunduğu Tin, 
kendisine dayanan, kendisi iisründe yükselen, tutkuların ve zo- 
runsuzlukların, olum sallık ların  oyunu içinde parça lanm am ış olan  
T in d ir ."  - D urm ad a n  değişen  duyguları  yansıtm ak, kalabalığ  
baskı a l t ında tutan, kalabalığa dayatan  her türlü tutku, insanlığın 
tinselliği ve  duyguları ,  işte tüm bunlar  romantik  soluğun ürün­
leridirler. R om an tik  sanatın  en ince tellere ayrılmış malzemeleri 
a ra s ında  renk, ses daha  sonra  da s im geleşm iş ses bulunur. Resim, 
m ü z ik  ve şiir rom antik  sanatlardır. M adde  üzerinde etkiyen tin­
se llik  onu  ele geçir ir  ve peş inden sürükler. En tinsel olan şiir, duy ­
gu la r  a lan ında bu lunm akla  birlikle, duygulardan da daha fazla, ide 
a lan ında  yükselir .  İşte bu noktada da Saltık Tin sanatı, felsefeye 
u la şm a k  için terkedeceklir.

B ilindiği gibi Hegel, “Estetik Ü zerine D ersler" inde sanatın, 
artık, insan  ruhunun  en üstün gereksinm elerine  yanıt verecek güçte 
o lm ad ığ ın ı ,  I d e ’nin ya  da  T in ’in güzel sanalları geride bıraktığını
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söylet O n a göre sanat, geçm iş çağ larda  olduğu gibi,  o eski do ­
y u m ları insana tattırmaktan uzaktır. Artık  Y unan sanatının güzel 
günleri bitmiş, O rtaçağ ’ın altın dönem i son bulmuştur.  G enel du ­
rumu bakım ından  19. yy. da sanata elverişli b ir  çağ  değildir .T in ya 
da ide  (genel an lam da düşünce)  öylesine hızla gelişiyor ve  dö ­
nüşüm e u ğ ruyor  ki, sanatçı bile bu değ işm iş  düşüncen in  e g e ­
m enliğ inden ve ağır baskısından kendisini kurtaram ıyor. Sanat bu 
bak ım dan  artık geçm iş bir şeydir. B ugün sanat yapm aktan  çok, 
sanat üzer inde düşünüyoruz.  Sanat-b ilim , sanatın geçm iş  za­
m anlarda sağladığı haz ve doyum dan daha üstün bir  gereksinm e 
haline gelmiştir.  Sanat artık düşünceye,  Id e ’ye yani felsefeye yö ­
neltiyor bizi; am a bu yöneliş, sanat yapm ak  için değil, sanatın ne 
o lduğunun bilimsel olarak bilinmesi içindir. İşte bu da  Estetiğin 
araşt ırm a konusudur.  H egel’in o ünlü “sanatın  ölüm ii”ne il işkin 
olarak söyledikleri bunlardır; ona göre sanatın artık bir işlevi ve 
görevi kalm am ış,  onun yerini felsefe almıştır. A m a y ine de 
Hegel, H oratius’un “Et p rodesse  volunt e t delectare poetae” 
(Ozanlar  hem  eğlendirm ek hem de yararlı olm ak isterler) dem esine 
katılarak sanata  ilişkin son söz o larak şunları söylem ekten  de ken­
dini alıkoyam az: “Sanat, hakikatte halkların ilk eğ itic isid ir .”



FRIEDRICH WILHELM NIETZSCHE 
(Röcken, Lützen 15.10.1844 - Weimar 25.8.1900)

“K en di sorunları üstüne düşünm eye başlayan  ve bu  
sorunlara ilişkin b ir  b ilinç sah ib i olan toplum lar ancak fe lse fe  

y a p a b ilir le r ... Çünkü felsefe, kültür sorunların ı çözm üş
topium ların  işid ir

F. N ietzsche, D as Philosophen - Bıtch

İlk kitabı olan  “M üziğin  Ruhundan Tragedyanın Doğıışıi'y\zL  
(Die G eburt  der T ragöd ie  aus dem Geiste  der  Musik, 1872), fel­
sefeyi ve k lasik  araştırm aları  derinden etk ilem iş  ve bu yapıtında 
yunan  d ram a kuram ı ile birlikte günüm üzde  tekrar tekrar ele alı­
nan sanatın  tem eller in i aydınlatmıştır.  O na göre derinliğine ele 
al ınm ası gereken  ilk konu yunan  usd ış ıc ıl ığ ıd ır  ( irrasyonalizm ); 
çünkü  sanatın  ve tüm  insan yara tıc ı lığ ın ın  kökenleri  düş ve şarkı 
ola rak  ad landır ı lan  insan doğasın ın  bu iki görünüşünde  te­
m ellerini bulur. G erçek liğ i yo rum lay ış ım ız  sıras ında anlam ka t­
larını yürek lice  ara lad ığ ım ızda  görürüz ki varlık ancak estetik te ­
r im lerle  an laşı lab il ir  ve haklı kılınabilir. Bu görüş ise bilimsel 
araştırm ayı yeni b ir  ışık al tına tu tm ak dem ektir ;  çünkü  bilim, ya 
yanlış  sonuca  gö tü ren  bir başarısız lık  ya da sanata  bir rakip o la ­
rak ortaya  çıkar. Sanata  rakip o lm asında  ise bilim, tıpkı sanatın bir 
yan ı lsam a o lm as ındak ine  benzer, bir tür yanılsam adır .  N ie tzsche  
de S c h o p e n h a u e r ’le birlikte, sanatın, bilimin ve felsefenin, ya ­
n ılsam anın  b iç imleri o lduğunu  söyler. Sanat aracılığıyla yeniden 
y o rum lanarak  yeni baştan kurulan ve bir işlev kazandırılan  
yaşam , var l ığ ın  an lam s ız  bir  ak ış ından , sürük len iş inden  anlamlı 
bir  bü tün lüğe  ve düzenli  bir  dünyaya  dönüşür. İşte insan zihninin 
tüm bu yanılsa tıcı  taktik lerin in  en ilginci ve uyarıcısı da antik y u ­
nandaki A tin a l ın m  dünyas ında  bir gö rünüp  bir  kaybo lm uş bir
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sanal formu olan tragedyadır. T ragedya, doğa korkusunun ve her 
insanın soylu davranışın ın  a rkasında yatan  doğal o lm ayan  b ir  ey ­
lemin görünüşe çıkm asıyla ,  yani bize sunduğu bir gösterim le  ayır- 
dedilir. T ragedya bizlere, “E rdem in  doğaya  karşı iş lenm iş b ir  c i­
naye t o lduğunu"  gösterir. N ietzsche şunu sorar: B öy le  bir 
görünüş varlığa nasıl gelebildi? Bu çok zor soruya yanıt ve­
rebilmek için Nietzsche, Apollocu ve D ionisoscu olan arasındaki o 
ünlü ayrımını yapar; ilki düşlerin  fantazyasıdır, İkincisi ise y a ­
banıl,  içgüdüsel, barbar  bir kendinden geçm e ve sarhoşluktur.

İkisi de insan için doğaldır, am a uygarlıklar insan doğasının bu 
yanlarından birine ya  da ikisine birden ağırlık verm elerine göre 
birbirlerinden ayrılırlar. İÖ 5. ve 4. y y ’da Atinalı ozanlar  Apollocu 
düş ile D ionisoscu  coşuyu (esrim eyi)  kaynaştıra rak  yeni bir  sanat 
form u geliştirebilmişlerdir .  B öylece trajik bir  d ram ada  dans eden 
satirler korosu sahnede, tanrı D ionisosun  bir dizi düş benzeri im ­
geleri gibi kendiler inden geçerler.  Düşsel yaşam ın biç imsel bi- 
reyselleştiriciliği ile sarhoşluğun, esrikliğin  biricikliğindeki ken­
dinin körlüğü arasında varolan ça tışm a bir an için de olsa Attika 
tragedyasında çözüm e ulaşıyordu. Ne var ki çözüm  anlık o l­
malıdır: o bir yandan müziğin  yalın körlüğünde, öte yandan da for- 
mel plastik sanatın  Dorik  sertl iğinde kırılır. Apollo boşa lm a ,  Di- 
onisos da kör leşm e teh likesiy le  karşı karşıyadır. F aka t tragedya 
kendi bü tün lüğünde insanoğlunun en büyük başarılarından biri 
o larak kalır. Burada  A ristoteles’in tragedya  anlayışı ile 
Nietzsche’nin tragedya kuramı arasındaki ilgi araştır ı lm aya değer 
bir  konu olarak  karş ım ıza  çıkıyor.

Tragedyanın  ortaya koyduğu çözüm  (ya da çözülm e) ondaki 
kö tüm ser  yaşam sallığ ın  pek çok  k im sece  hoş görü lm em esinden  
kaynak lanm aklayd ı.  B iz im  bastır ı lm ış, s indirilmiş, korku tu lm uş 
bakışım ıza tragedyanın  sunduğu varlığın gizi ( irrasyonalizm ), 
iy im ser anlar ım ızda insan zihni için öne sü rdüğüm üz her şeyin 
(rasyonalizm ) bir yadsınm asından  başka bir  şey değildir. Bu m e y ­
dan okum aya yanıt  o larak  yeni bir insan tipi geliştirilm iş ve 
Nietzsche bu geliştiri lm iş yeni insan tipini Sokrates’in ki­
ş iliğinde s im geleştirerek  ona  “kuram sa l insan” (theoretiker 
M ensch) demiştir. K ısaca tragedya, felsefe tarafından öldürüldü; o 
felsefe ki, en üst düzeyde anlaşılabilir ve kavranabilir  olan, ussal
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araşt ırm anın  ob jesine  uyan ve dialektik  sanatı ile uygu^n hiçimde 
çö z ü m le n en  doğa  görüşünü , trajik görüşün yerine  koym ak is­
tem iş t ir .  N ie tz sc h e ’ye göre teorik insan bir d ialektikçidir  ve arlık 
ö lüm den  korkm ayan , doğayı en üst düzeyde ussal o larak tanıyan 
ah lakça  erdemli bir aktördür. Bu nedenle N ie tzsche ,  sanatı a ra ş ­
t ırm an ın  yer ine  koym uştu r .  B öy lece  “Tragedyanın  D o ğ u şu ' adlı 
den e m e s in in  baş langıç nok tas ına  dönen  Nietzsche, “ Yaşam için  
araştırm an ın  anlam ı n ed ir?” sorusunu  şimdi şöy le  yanıtlar: 
“A raştırm a  yeni, daha b ir  te se lli ed ic i b ir  yan ılsam a yaratm a y o ­
lundan başka  b ir  şey  değ ild ir. A raştırm anın  ereğ i d e  “estetik  sok- 
r a tizm ” biçim inde b ir  doğa  görüşüne varm aktır” S o k r a t e s ’den 
bu y an a  Batı insanı bu gö rüşe  sık ıca sarıldığı iç indir  ki kendi var­
lığının en değerli ve yaşam sa l D ion isoscu  öğelerini de yitirmiştir. 
İmdi N ie tzsche ,  çağ ın ın  insanını t ragedya dönem ine  ve tra­
ged y a y a  bağlı S o k r a te s  öncesi felsefeye (Ionya doğa felsefesine) 
d ö n m e y e  çağırır.  A caba  bu çağrı geç kalm ış  bir  çağrı m ıd ır?  G ü ­
n ü m ü z ü n  dünya ve top lum  sorunları göz önünde bu lundurulursa 
(yabancılaşm a , teknolo jin in  egem enliğ i,  çevre sorunları (eko- 
problem ler),  siyasi rejimlerdeki dalgalanmalar,  vb.) bu sorunun 
önem i d aha  iyi anlaşılabilir .  Ç ağdaş f ilozoflardan H e id e g g e r ,  
N ie tz s c h e ’nin felsefesini yen iden  değerlendirerek  Batı dünyasın ın  
o n a  ne ler  borçlu  o lduğunu  gö s te rm ey e  ça lışm ıştır .(l)

Batın ın  ve H ıris tiyanlığ ın  geleneksel din, ahlak ve felsefe an­
lay ış la r ın ı  tem elden  e leş t iren  (“to ta l kritik”), kendine özgü bir  bi- 
çe m le  ortaya  koyduğu yoğun  ve çarpıcı düşünceleriy le  en etkili 
m odern  düşünürlerden  biri o lan  N ie tzsche ,  kendini yetiştirdiği sı­
ra la rda  hocası filoloji bilgini F r i e d r i c h  W ilh e lm  R i tsch l ,  besteci 
R o b e r t  S c h u m a n n  ve R i c h a r d  W a g n e r ,  f ilozof A r t h u r  S c h o ­
p e n h a u e r  gibi çağ ın ın  ünlü k iş i ler inden e tkilenmiştir.  B a se l ’de 
dost o lduğu  kültür tarihçisi J a c o b  B u r c k h a r d t ’ın görüş ler i  de 
onun  üzer inde  izler bırakm ıştır .  İlk sanat felsefesi yapıtı di­
yeb i leceğ im iz  “M üziğin Ruhundan Tragedyanın Doğuşu"  adlı d e ­
nem esin i  klasik filoloji bilg i lerinden yararlanarak yazmıştır .  B u ­
rada eski yunan  tanrı lar ından  A po llo  ve D io n iso s’un simgesel

(1) M. Heidegger, Nietzsche, Gesamtausgabe, Frankfurt a.M.; Klostermann, 
1975.
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işlevlerini kııIl.ıııaruk tragedyanın temelinde bulunan sanat an­
layışı ii/ı ııııdc durm uş; coşkulu  tu tkuları s im geleyen  D ionisos 
ile onıııı etkilerini dengeleyen ölçü ve düzen simgesi A p o l lo ’nun 
bıı aıaya gelmesiyle eski yunan tragedyasının doğduğunu; ve 
bunun da klasik yunan  kültürünün, dünyanın  an lam sızlığ ına  karşı 
bir deva  o larak  geliştirdiği trajik dünya  görüşüne  dayandığını öne 
sürmüştür. Bu, ölümü ve hiçliği ya  da yokluğu kabullenerek y a­
şamı bir oyun gibi kavrayan ve m üzikle  besleyen bir dünya gö ­
rüşüydü . N ie tzsche ,  kitabının son bö lüm ler inde şiirsel bir dille bu 
görüşün  çağdaş  dünya  için taşıyab ileceğ i an lam  üzerinde durm uş 
ve W a g n e r  müziğini de ö rnek  o la rak  ele almıştır. Bu yapıtıyla 
N ietzsche,  sanat felsefesi ile m üzik  - tiyatro kuramları arasındaki 
sıkı bağı vu rgu layarak  k lasik leşm iş b ir  yap ı t  örneği verm iş o lu ­
yordu. M üzik  konusunda A r t h u r  S c h o p e n h a u e r  (Danzig, 1788 - 
F rankfurt am  M ain, 1860) gibi düşünen N ie tz sc h e ’ye göre de 
müzik, öbür sanatlardan farklı olarak, “uzay içinde b ir y e r  kap­
lam ayan” , dolayısıy la  nesnel o lm ayan  bir sanat dalıdır. M üzik, sa­
natsal sürecin iç d inam izm ine daha yakındır; dolay ım sız  anlatım 
konusunda daha az sayıda teknik engel içerir. S om ut bir engel ise 
hiç taşımaz, çünkü deneysel boyutu  yoktur.  S c h o p e n h a u e r ’e göre 
ise müzik, öteki sanatlar gibi “idea” lan değil,  doğrudan doğruya 
“isten ç'ı yansıtır. Sanat kuram ına Apollocu-D ionisoscu  bir ik i­
lemle baş layan N ie tz sc h e ’ye göre bu ikilem, b içim  ve us ile ken­
dinden  geçiş  arasındadır.  N ie tz sc h e ’ye göre müzik , kusursuz bi­
çim de D ionisoscu  bir sanattır; aşırı co şkun luk la  kendinden  geçen 
sanatçının bu sonsuz özgürlüğünün bedeli de “paran oya” (kuşku  
ve korku) olarak belirir. H er sanatçı yara tm a özgürlüğünün be­
delini de bir  biç im de ödem ek  zorunda kalır. M üziğin  matematiksel 
özelliklerine pek önem  verm eyen N ie tzsche ,  S c h o p e n h a u e r  gibi, 
doğa seslerinin taklidine dayanan  müziği aç ıkça kınamıştır. M ü- 
zikde doğaya  öykünm enin  hiç de  başarılı sonuçlar  vermeyeceğini 
daha önce G o e th e  de söylemiştir ; ona göre, “M üzikte gök- 
güriiltiisiinii taklit etm ek san a t değ ild ir; fa k a t bende, »gök- 
giiriiltiisiinii diplerken duyduğum  duyguyu uyandırm ayı am aç­
layan ve bunu başaran  m üzisyen çok yüksek b ir  değ er kazam ı 
İnsanların ve toplumların eğitilmesinde, hatta tedavisinde müziğin 
katkılarına doğu top lum larında da başvuru lm uştur .  Çin, H in t  ve
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İslam uygarlık larında m üziğin  önemli bir yeri vardır. Bu cüm leden 
o lm ak  üzere, örneğin K o n f ü ç y ü s ’e göre de düzenli bir ahlak ev ­
ren inde müziğin  önem li bir  işlevi bu lunm aktad ır .  A yrıca  müzikle 
dev let birbirinin yankısıdır; çünkü devleti yönetm e becerisi ancak 
müziği kavrayabilen  üstün insanlarda bulunur.

Şiir, m üzik  ve felsefenin kesiştiği noktada yer  alan N ietzsche,  
din ve ulus kaynaklı geleneksel değerlerden uzak durm uş, öze l­
likle de tragedya konusunda , antik yunandaki sanatla dinin ve sa­
natla  sitenin birliğini ve uyum unu kavram ak gerektiğini öne sür­
m üştür.  .Y u n an lı la r ın  D ionisoscu  yanını ilk kez ortaya  koyan 
T ragedyan ın  Doğuşu , özg ü r  karakteri ve özellik le  de yazarın, çağ­
daş kültüre  ilişkin so run la r  üzerindeki kişisel gö rüş ler iy le  sarsıcı 
b ir  n itelik  taşır. O na  göre, Batı uygarlığı,  m üz ik  sanatıy la  bilim ve 
din arasında boca lay ıp  duracak  m ıdır? Tragedyan ın  ve 
“m ythos"un  yeniden doğm asını arzulayan filozof, bu arzusunu ger­
ç e k le ş t i rec ek  k iş in in  W a g n e r  o lduğunu  düşünm ekteydi.  Ama, 
aynı zam anda  D ü r e r ’in “Ö lüm le Şey tan ın  Yoldaşı Ş ö va lye” adlı 
tab losunun  o luşturduğu  s im geye bakarak  S c h o p e n h a u r ’i d ü ­
şünm ekten  de geri kalm ıyordu; çünkü  bu filozofun, “h içb ir  um udu  
yoktu , am a y in e  de h a kika ti b ilm ek istiyordu  ”

N ie tz sc h e ’nin felsefesi bir “varlık” felsefesi değil,  am a bir “va - 
rolabilm e"  felsefesidir; ve insan hakkında açılan bu so ruşturm aya 
baş ı  ve sonu o lm a y an  dönüş  (ew ige Wiederkehr: ön cesiz sonrasız  
y in e len iş ) düşünces i  de, baş lang ıçs ız  ve sonsuz  o luşun  saltık d ü ­
şüncesi o la rak  katılır . G üçlerin  dünyası,  ön lenm esi o lanaksız  bir 
b ü y ü m e  eğilimi taşır; “giiç istem i” (W ille  zur M ach t)  kavram ının  
kaynağı da  budur. Bu güçler dünyası,  hiçbir  azalm a ta­
n ım ad ığ ından ,  as la b ir  denge  noktasına  u laşmaz. F ilozofa  göre, 
“B u  dünyanın u laşab ileceğ i durum h er neyse, o buna m utlaka ula­
şa c a k tır  ve bunu ya ln ız  b ir  kez değil, say ısız  kez yapacak tır".(l> 
N ie tz sc h e ’nin felsefi tavırlarının köktenciliği,  her  türlü yorum un 
göreli o lduğu varsay ım ına dayanır  ve doğrudan  doğruya  güç is­
tencine  bağlı olan insanın yara tm a yeteneğini devreye sokar. O na

(1) F. Nietzsche, Der W ille zur Macht, IIINr, 802; 808; 820 f; 821; G e­
samtausgabe, Frankfurt a. M.: Klostermann, 1975.
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göre Köktencilik (Radikalizm, Fundam entalizm ),  satırları ka­
ralanmış ve satır araları birbirini iz leyen yo rum larla  do lduru lm uş 
özgün metni yeniden bulmaktır: “Köktenci b ir  hakikat' ge­
reksin im inden doğan soykütüğü  çalışm ası işte budur.

"Kuşku denizinin  üstünde ya ln ızca  b ir  tahta parçası, uzanıp  
uyum aya ancak yetecek  gen işlik te !”; P a r m e n i d e s ’e malettiği bu 
sözlerle N ietzsche,  m etafizik sorunun en can alıcı noktasına par­
m ak basar; değişmez, sabit bir noktanın, sağlam  bir dayanağın  g e­
rekliliği; oysa  kendi eleştirisi, tersine, bilinecek nesneye o la ­
b ild iğ ince  çok açıdan yak laşm ak  gerektiğ in i gös te rm eye  çalışır. 
P a r m e n i d e s ’in yaptığı gibi düşüncen in  varlık la  özdeş leş t ir i lm eye  
ç a l ış ı lm a s ı ,  N ie tz sc h e ’ye göre, felsefenin lanetlenmişliğinin, yani 
ruh ve beden ayrımının, ifadesidir. N ie tzsche ,  bu bağlamda, H e- 
rak le i to s ,  A n a k s a g o r a s  ve E m p e d o k le s ’de ortak olan inanca, ya­
şad ığ ım ız  dünyan ın ,  “görü nü ş" dünyas ın ın  gerçek olduğu inan­
cına katılır . D e s c a r te s ’in “cog ito  ergo  sw/n”unu eleştirerek, 
"benim, düşündüğümü düşünen varlık olduğum  kesin  değild ir1' 
der. 1882-1886 arasındaki "Zerdüşt dön em i'n de  kendisini "labirent 
insan" olarak gören N ie tzsche  için hakikat "Ariadne"â\x. O na 
göre, her  şeyi formüllere ind irgem ek yeterli değildir , ayrıca bu te­
meller üzerinde "yaşayabilm ek"  gerekir; acaba  bu olanaklı m ıdır? 
"Gerçek dünya", başka herhangi bir dünya  gibi bir ku rgudur ve 
hatta "yaşam a karşı g iriştiğ im iz en teh likeli suikasttır"

N ie tz sc h e ’ye göre felsefe, yaratm anın  anlamını kav ram aya ça ­
lışan bir  düşünce etkinliğidir; belli ilkelere dayanarak  kendini s ı­
nırlayan bir dizge değil. Bu etkinliğin kaynağı da, ereği de in­
sandır. İnsan evrendedir, evrenin özüdür. O nu konu edinen felsefe 
de evrene yönelmeli,  onu an lam aya ve aç ık lam aya çalışmalıdır .  
Böyle b ir  anlayıştan yo la  çıkan felsefe, N ie tz sc h e ’ye göre, “Antik 
Yunan’ın Tragedya Çağı"nda doğm uştur.  Bir us varlığı o la rak  in ­
sanı sınırlandırmayan, onu evrenin bütün lüğü  içinde özgür, y a ­
ratıcı b ir  atılım odağı n ite liğinde gören filozoflar da  T ha les ,  
A n a k s im a n d r o s ,  A n ak s im en e s ,  H e ra k le i to s  ve E m p e d o k le s  gibi 
doğacı bilgelerdir . Onlardan sonra felsefede gerileme, kay­
nağından  uzak la şm a ve g iderek  so y u tla şm a  baş lam ıştır .  U y ­
garlık, insanın yaratıcı ey lem lerinde yoğun luk  kazanır, ve bir net­
liğe ulaşır. N ie tz sc h e ’ye göre önemli olan eskiyi, günü geçmişi
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ak tarm ak  y a  da y ine lem ek  değil, yeni olanı ortaya koym ak, yoklan 
var  etm ektir .  Ç ünkü  uygarlık , yaratıcı atılımların bir  birikimidir. 
B u  d a  A pollo ve Dionisos gibi tanrıların  varlığ ında biç im lenen 
ö zü n  an lam ın ı k av ra m ay a  bağlıdır .  B u  yaratıcı atılım, kişinin ça ­
ğını a şm asın ı ,  bü tün  evren i  kuşa tan  gen iş  b ir  bak ış  açısı k a ­
zanm asın ı sağlar. Y ara tm an ın  gerçek leşm ediğ i  yerde ise insanın 
kend in i  aşması ve o n un la  bağlantı l ı  o lan  uygarlığın doğm ası söz 
konusu  değildir . Nietzsche, “A h la k ın  Soykü tüğü”T\de şöy le  der: 
“B ir  topluluğun, b ir  u lusun  evrim inde b ilim  adam ın ın  ön  p la n a  
g eç tiğ i dö n em ler görürsünüz; işte bu  dönem ler yorgun luk, ö ze l­
lik le  de günba tım ı ya  da  çöküş d ö n em lerid ir .’’

“T ra g ed ya n ın  D o ğ u şu ”nda, sanatın  doğanın kendisine özgü e s ­
te tik  e tkinliğine, b iç im ler  yara tan  y aşam a dayandığını öne  süren 
N ietzsche’ye göre, sanatın  özü, belli türden bir yalandadır.  Bu, ya­
şam a kara  ça lm aya  yönelen  idealist bir  yu ttu rm aca  değil,  yaşamı 
iy iye  doğru  değ iş t irerek  yaşan ır  d u ru m a  getiren  bir yalandır: 
‘‘D o ğ ru la r  yü zü n d en  ö lm em ek iç in  elim izde sa n a t vat1’ diyen 
N ietzsche şöyle d ev a m  eder: ‘‘S a n a t nasıl m ı doğar?  B ilg iye  b ir  
deva  o la rak doğar. Yaşam, an ca k  sana tın  yan ıltm a ları (illusion), 
a ld a tm a la r ı sayesinde  ya şa n a b ilir  ha le  gelir” H eidegger’e göre, 
N ietzsche’de sanat,  güç is teminin ya  da  güçlülük istencinin (Der 
W il le  zur  M acht)  bir  yansım asıd ır ;  güçlülüğü isteme, egem en  ol­
m ayı arzu lam a değildir; o, ne ele geçirm e, e lde etme, ne de göz 
d ikm e dem ektir; güçlü lüğü  isteme, verm e ve yaratm adaki gücü 
dile getirir. Nietzsche, Freud’dan önce, sanatın bilinçaltıy la  olan 
ilintisini gösterm iş ,  yaşam ın  m erceği aracılığ ıy la  da  rü y a  ve sar­
ho ş lu k  iç indeki in sanda  karşılaş ı lan  iki yana, A po llocu  ve Di- 
on isoscu  eğ i lim e dikkati çekmiştir .  D ionisoscu sanatın ifade bi­
ç im ine  ö m e k  o lm ak  üzere Nietzsche, Schopenhauer ve 
W agner’e de katılarak, müziği gösterir; Apollocu sanat ise, s im ­
gesel dünyan ın  güzelliğ in i sunar; gö rünüşün  çözü lüşünü  estetik  
a rac ıl ığ ıy la  k u r ta rm a y a  çalışır. D ionisoscu  sanat ya ln ızca  insanın 
ö n ces iz -son ras ız  hazzını g ö rünüş le r  içinde araşt ırm ak la  kalm az , 
am a  aynı zam anda, görünüşler in  arkasındaki “şeyle rin  ta  iç indek i 
g iz li çek irdeğe” g iden yolu açar  ve insanın yüceliğini yüksek  sesle 
hayk ıra rak  yaşam ın  zengin leştir i lm esin i,  bü tün lenm esin i  ve yet­
k in leştir i lm esini bir  y an a  b ırakıp  onu  yaln ızca  sü rdürm eye k o ­
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yulur; b ir  tür uyarıcı (S timulans) rolü üstlenir ve Nietzsche’nin 
Schopenhauer’e karşı vurgu lad ığ ı  gibi, yaşam ın  boş  b ir  d in ­
ginlik (Quictiv) olmadığını savunur. A pollocu sanata gelince o, 
görsel dünyanın  güzelliği içindeki görünüşler in  çözülüşlerini,  
gelip  geçişlerini estetik bir b iç im de tasarımlar. B a t ı ’nın Apollocu 
kültürünün ifadesi olan sanatsal güzellik, “S a ltığ ın  b ir  g ö rü n ü şü ” 
(Schein  des A bsolu ten)  o larak aydınlatıcı, ödünleyici işlevi (kom ­
pensatorische Funktion) olan  bir dünyayı yansıtır: “Sanat, y a ­
şa m ın  görünüşünü , yaşam ın  b ize  sunduğu  m anzarayı çe k ilir  ve  
ka tla n ılır  k ılm akla  kalm az, ayn ı zam anda üzerinde uzanan  ve s a f  
olm ayan  düşüncen in  de ç içeklenm esin i s a ğ la r ’ Y aşam  için sa­
natın  işlevine ilişkin köktenci soru lar ıy la  Nietzsche, sanat üzerine 
estetik spekülasyonlardan vazgeçilm esine  neden olmuş, böylece 
m odern  sanat ve yazın  alan ında önem li bir y er  edinmiştir.

K las ik  f ilolojiden felsefe ça lışm alarına  geçen N ietzsche’nin bu 
ça lışm aların ın  odak  noktası sanat ürünleri o lm uştur. O na  göre 
sanat, insanın yaratıcı gücünün  yoğunlaştığ ı b ir  başarı alanıdır; 
her türlü düşünce  burada  yeşer ir  ve gelişir . Bu nedenle  felsefe, sa ­
nattan ayrılamaz; nitekim Hom eros bir ozan o lm asına  karşılık fel­
sefenin  içerdiği konuları  iş lemiş, insanı bir başarı varlığı o la rak  
sergilemiştir. İlkçağ felsefesinin filozoflarından Parm enides de 
düşüncelerin i  şiir  a racılığ ıy la  d ile getirmiştir.  H om eros’u şiirin  
öncüsü sayan Nietzsche’ye göre sanalın Apollocu ve Dionisoscu 
iki yaratıcı ve koruyucu  tanrısı vardır; bunlardan Apollo, ölçünün, 
ış ığın, dengen in ;  Dionisos ise coşkunun ,  içten d ışa doğru  yaratıcı 
taşkınlığın, m üziğ in  tanrısıdır. Bütün  insan yara tm aların ın  kay ­
nağı d a  bu iki tanrıdır. Nietzsche, bu iki kaynağa dayanarak, dü ­
şüncelerini tarih, insan, sanat,  felsefe ve uygarlık  gibi konularla  il­
gili aç ık lam alar ında  serim ledi; insanı bu başarı a lanlarının 
bütünlüğü içinde bir us ve istenç varlığı o larak gördü. Bu gö ­
rü şü n d e  Schopenhauer ve Hint felsefesinin, özellikle de N irvana 
kavramı çerçevesinde toplanan inanç ürünlerinin etkisi büyük  ol­
muştur. B ir  yandan  Shakespeare, Byron, Hölderlin gibi ozanlar, 
öte yandan da Schum ann, Chopin, Bizet, W agner gibi bes­
tecilerle ilgilenen Nietzsche, yunan  ozanı Theognis üzerinde ça ­
lışm ış ,  o n u n “iyi-soy/u” , “kö tü -soysuz” kavram lar ına  dayalı yeni 
yorum larda  bulunm uştur.
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N ie tzsche  felsefesinin odak  sorunları arasında dil, kültür, tarih, 
insan, ahlak, bilim, uygarlık, top lum  ve özellikle de sanat bulunur. 
Sanat konusunda ilk dönem lerinde S c h o p e n h a u e r ' i n  karam sar an­
layışından e tk ilenerek,  insanı evrensel istencin buyruğu  altında, b a ­
ğımlı ve m utsuz  bir  varlık o larak  gören filozof, bundan  kurtulmanın 
yolunu bireyin kendini bu luşunda  ve bilinciyle yönlendirm esinde 
aradı. O na  göre  insana kişilik ve özgürlük  kazandıran  tek ilke y a ­
ratmadır.  Y ara tm a  sanatsal b ir  ey lem  o lduğundan , kişinin kendini 
aşm asına,  evreni bir  bü tünlük iç inde kav ram asına  bağlıdır . Bunu 
b a ş a r m a k ,-için de biri uyum, öteki b iç im  yüceliği olan iki yaratıcı 
odağı yaka lam ak  gerekir. U yum un  örneği D ionisos ,  biçiminki de 
A p o l lo ’dur; bu iki sanat tanrısı,  insandaki yaratıcı gücü b i­
çim lendiren , yönlendiren  birer yüce varlıktır. U yum u  simgeleyen 
D ionisos  müziğin , biçimi örneklendiren  A pollo  ise yontunun oda­
ğıdır: M üz ik le  insan kendini aşar ,varlığ ın  özünde  saklı derin an­
lamı duyum sar,  sezer. Yontu ise insanı biçimin en yüce örneğiyle 
yüzyüze  getirerek , ona  varlığın özünü, dışa vuran bir olay n i­
teliğinde gösterir.  G erek  uyum, gerekse  biçim, güzelliği oluşturan 
iki temel öğedir;  birincisi sezgiyle, İkincisi görm ekle  kavranır. N i­
telikleri do lay ıs ıy la  b irbirine karşıt o lan  bu iki yaratıcı güç o d a ­
ğ ın ın  b ir leşm es inden ,  bütün insan başarıla rın ın  en yücesi olan, 
bütün sanat türlerinin kaynağı du rum unda  bulunan “ tragedya” doğ ­
muştur.  T ra g ed y a d a  taşkınlık la  denge, uyum la  b iç im , derinlikle g e ­
nişl ik  iç içedir, b irbirlerini özüm lem iş  durum dadırla r.  N ie tzsche  bu 
olayı “D ion isosça  olma"  diye niteler. “D ion isosça  olmanın büyüsü  
a ltında.kişi ya ln ızca  başka kişiyle  yen iden  b ağ lar kurm akla kalmaz, 
doğan ın  coşkunluğu içinde sevin ce kapılarak  b irb irin e d iş  bi- 
le yen le r ... sa rm a ş d o la ş  olurlar, k işi k işiy le  k a y n a ş ı l  Bu k ay ­
n aşm ada  kişi kendini aşar, evrenle,  ev rende  bu lunan  bütün var­
lıklarla bir  uyum  içine girer; kendini belli b ir '  toplum un değil,  
evren in  üyesi o la rak  görür.  Ancak, bu coşkulu  eylem i yaratıcılığa 
dönüştü rerek ,  b ir  başarı  ürünü o r taya  koym ak  "pek çoklar”m  değil,  
“Üstinsan"\n  işidir. Ç ünkü  gerçek  sanat atılımı "Üs t insanın" 
(Ü berm ensch )  ey lem id ir;  işte “büyük biçim lendirici de (sanatçı) 
Ü stinsan ların  kusursuz beden  yap ıların ı rüyalarında seyreder, 
görür".m

(1) F. N ietzsche, M enschliches-Allzum enschliches, Nr. 151 vd. Gesamtaus­
gabe; Frankfurt a. M.: Klostermann, 1975.
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Ö zgün ve yüce yara tm a eylemi o larak sanat,  ancak 
“ C/jri«j£i/i” ların bulunduğu yerde gerçeklik  kazanabilir. Felsefenin 
varlığı da  y ine bu “Üstinsan" ların varlığ ına  bağlıdır. Top lum u 
oluşturan bireyler, gerçek  yaratıcı ve doğurucu  olan “Ü stinsan”\n 
ortaya ç ıkm as ına yarayan  birer araç niteliğindedirler. Bir yontunun 
ortaya konm asında ,  merm eri yontan, yere b irçok parçalar,  kı­
rıntılar döken yon tucunun en büyük  yapıtını b iç im lend irm ek  için 
yaptığı neyse, doğa  da “Üstinsan"ı yara tm ak için bireyleri bir 
gereç olarak  kullanır.  Bireyler, bu yüce insanın ortaya  çıkması 
için, doğanın  yere  döktüğü birer  kırıntıdır. Bu nedenle, 
“Ü stinsan”\n çevresinde, ayaklarının d ib inde toplanan bireyler bir 
y ığ ınd ır ,  “pek  ç o k la r”dır. D oğanın  ereği bu  “pek  çoklar”m  için­
den “Ü stinsanı” ortaya koymaktır: “İnsan kirli b ir  ırm aktır. Bu 
kirli ırm ağı içine alabilm esi, bozulm adan kalabilm esi için engin  
b ir  den iz olm ası gerekir. Bu deniz evrenin özü, ve anlam ı niteliğini 
taşıyan  “Ü stin san "dır... B ir  bakın, size “Ü stin san ”ı tanıtıyorum , 
o işte  bu den izd ir” “Üstinsan", bütün kötülüklerin, eksikliklerin, 
uyum suzlukların ortasında  b ir  ışık g ib i bozulm adan kalan, kendi 
kendisiyle bütünleşen, ya ln ız kendi kendine yeten  b ir  varlıktır. 
B öylece o, sonsuz sevin ce de sahiptir; çünkü, “her sevin ç ve neşe 
sonsuzluğu ister, hem de derin  sonsuzluğu”.(1)

N ietzsche  ile birlikte sanatların kuramsal düzeyde çö­
züm lenm elerinden  yeni bir anlayış doğdu. K ültür tarihine uy­
gulanan yeni b ir  t ip lem e biliminin, tipolojinin  başlatıcısı olan 
N ie tzsche ,  yunan  sevgi tanrısı A p o l lo ’nun adından esin lenerek 
“A pollocu  sanat” ile gene yunan şarap ve bereket tanrısı 
D io n iso s’dan es in lenerek “D ionisoscu sanat” ayrım ı yapm ış tı r .  
Apollocu sanat ölçülü, uyumlu, ağırbaşlı,  dengeli b ir  sanat iken, 
D ion isoscu  sanat, bunun  karşıtını o luşturur; gösterişli,  coşkulu ,  
yaşam a dönük bir  sanattır  bu. N ie tz sc h e ’nin kültür tarihini açık­
layan gelişme ve b iç im  ile tipoloji, ilkece ayrı bu iki sanat eğilimi 
arasında varolduğunu düşündüğü soyut, metafiz iğe kadar  uzanan 
bir uzlaşm azlığa dayanır .  Filozof, sanat çözüm lem esinde  “iç­
güdüsel” olana belirleyici bir  yer  vermiştir. O  günden bugüne bir­
çok literatürde sanatların tiplenmesi yapılırken ortaya yeni yeni bir

(1) F. Nietzsche, Also sprach Zarathustra I-IV, Gesamtausgabe; Frankfurt 
a.M.: Klostermann, 1975.
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tak ım  karş ı t l ık la rın  atıldığı gö rü lm üştü r .  Ö rneğ in ,  F. Strich, açık 
ve kapalı  b iç im  karş ı t l ığ ından  söz e tm iş ,  F, G undolf ise, yetişm e 
ve eğ i t im  yaşan tıs ı  ile ilk yaşantı  a rasındaki karşıt l ığa  dayanan  
bir  sanat t ip lem esi  yapm ıştır .  W olflin, çizgisel olanla resimsel gü ­
zellikteki sana t  tipleri arasındaki karşıtlıktan söz ederken, Speng- 
ler’de A polloca  ve F austça  sanat tipleri karşıtlığını buluruz. Snow  
ise, plastik, müziksel,  b ilinçli-bilinçsiz, bilimsel ve güzele yönelik 
sanat ayrımı yapar. T ü m  bu soyut şem alarda tarihsel boyutun g öz­
den kaçtığı ortadadır .  H e r  sanat yazarı,  tarihsel koşullardan ba­
ğ ım s ız  olarak , şem asını tarihin tüm  çağlarına  öy lece  uygu lam aya 
ka lkm aktad ır .  Derin lik  psikolojisin in  sanatı aç ık lam a deneyleri 
için de aynı olgu geçerlidir  (Freud, Jung, Adler). Jung’un ge­
liş tird iğ i ilkö rnek  (archetip) kuram ına  göre, bu toplum sal ve ta­
rihsel verilerden bü tünüy le  bağ ım sız  ilkörnekler, o ldum olası bi­
linça l t ında  bu lu n m a k ta d ır la r  ve değ işen  k ılık larda ve başka başka 
b iç im lerde bilinçaltından yüzeye sürekli yükselmektedirler.  
Jung’da sanatsa l tasarım ların  doğuşu derin lik  psikolojisinin psi-  
koanaliz in  benim sediği bu ilkörneğin  va r l ığ ına  bağ lanm ış tır .  Ar­
nold G ehlen’de karş ı laş t ığ ım ız  sanatsa l-este t ik  etkinliği,  hay ­
vansal içgüdülere  dayanarak  bunlardan  türetm e girişimleri de 
derin lik  psiko lo jis in in  bu lgu lar ına  yakın düşer. Ö te yandan 
Nietzsche, Spengler, Freud, A dler içgüdüsel olanı sanatın olası 
kaynağ ı sa y m ak la  aynı tem el an lay ış ın  değiş ik  biç im lerin i b e ­
n im sem iş  o lm ak tad ır la r . (l)

Y apıt lar ın ın  tem elinde bütün aldatm acaları  aç ığa vurm ak  ve 
tüm  önyargılar ı  y ıkm ak isteği yatan  N ie tz sc h e ’nin özgün  yanı, 
Batı uygar lığ ın ın  temel felsefi sorunlarını köktenci bir kuşkuyla  
ele almasıdır .  B öylece  filozof, bilginin (Bilim), varlığın (Batıya 
özgü apaçık  hakikatler) ve ey lem in (Ahlak  ve Siyaset) yeniden 
sorun  hal ine  getir i lm esine  o lanak  sağlamıştır .  Kantçı eleştirinin 
sonucunu  d ah a  ilerilere vardıran Nietzscheci eleştiri, g iderek 
Kantçı e leşt ir in in  kendisine  yönelm iş ,  aklın sözde önsel ka ­
tegorilerini kabul etm eyerek, bunların, bedensel ve sosyo eko ­
nom ik  kökenli,  salt “y a şa m sa l” zorunlu luk lardan  başka bir  şey o l­
m adık ların ı öne  sürmüştür. Bilim sel hak ikat da dahil o lm ak  üzere,

(1) G illes D eleuze, Nietzsche et la Philosophic, PUF, Paris, 1988
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her türlii hakikatin içyüzünü ortaya çıkarmayı deneyen Nietzsche, 
insanın ayııteclici özelliği olan icat gücünü (invention) ve aynı za­
m anda ila yen i liğe  karşı direnişin i g ö s te rm eye  çalışmıştı^. N e  var 
ki yabancısı  o lduğu  şeyi "barbarca”, kendi aklına uyduramadığı 
şeyi de "a k ı ld ış ı” diye niteleyen yine kendisi değil midir? Bütün 
Iclscl'e sis temlerine ve metafiz iğe karşı olan, hor bakan 
N ie tz sc h e ’nin yine ona özgü bir metafiziğe ya  da  bir üstfelsefeye 
s ığ ınd ığ ın r  görüyoruz .  O na  göre, bilgi işlevleri h iyerarş is ine d ip ­
ten do ruğa  egem en  olan şey, "h a k ik a f'te n  bü tünüyle  başka bir 
şeydir; bunlar  egem enlik  gibi etkin tutkular ya  da tem bellik  gibi 
edilg in  tu tkulardır .  K urum sa l laşm ış  a l ışkan lık larım ız ,  k u ­
rum lan ın ız ,  d illerimiz, top lum un geçm iş ten  çıkardığı dersler, 
başka  her  türlü  y aşam  tarzını d ış laya rak  kendi yaşam ım ız  o larak  
benim sediğim iz  "akla  uygun” bir dünya  b içerler bize ve savaş du ­
rumu da buradan kaynaklanır. Bilginin ve genel olarak kuram ların  
çifte eleştirisi,  N ietzsche’nin g erçek le ş t irm eye  çalıştığı kökenlere  
ilişkin çözüm lem eye  dayanır. B unun için de onun  yapıtlarında, bir 
b ilim kuram sal incelem e ile b ir  po lem ik  tutum ayrımı yapılabilir. 
Felsefesinin bu iki karakteri (bilgi ve kavga), Nietzsche’nin öne 
sürdüğü soykütüğünü T ra g e d y a ’n ın  d oğuşuy la  başlayan yepyeni 
bir insan b ilim ine dönüştürür.  Bu yapı t ında Nietzsche, D ion isos’u 
keşfederek  Freud’dan önce, insanın, her zam an varolan iki bi­
çimli (yaşam  ve ö lüm ) ve fa rk lı la şm am ış  köken in i  gün  ış ığ ına  
çıkarmıştır.  Bu ölçüsüzlüğe,  b irey leşm e ilkesi olan  A p o l lo ’yla 
birlikte ölçü biçimi kendini kabul ettirir. H esaba  katılması zorunlu 
olan bu antropolojik  temel üzerinde, Batı tarihi, "Sokrates o la y ı”na 
tanık  o lm uştur.  "Sokra tes o lay ı” dem ek, soyutlam a ve kavram  de­
mekti, yani çağdaş bilimin ve ahlakın dayandığı temeldi.

N ietzsche felsefesi hakkında son sözü söylem ek her ne kadar  
o lanakd ış ıysa  da  b iz  y ine  sap tad ığ ım ız  şu önem li  nokta ları  sı­
ralayalım: N ietzsche felsefesinin ilk hedeflerinden biri "bütün d e ­
ğerlerin  dönüştürü lm esi, y e rle şik  değerlerin  ö tesine  geç ilm esi ve 
a şılm a s ı"  (transmutation; transvaluation) o lmuştur; anti- 
s istemciliğin ateşli savunusucu da  olan  Nietzsche, geleceğin  fel­
sefesini kurm ay ı düşler. M odern  düşünce  ve  anlayış ın  toptan  bir  
e leştirisine girişen  f i lozof  y ine  m odern  b il im le re  de karşı çıkar. 
Bu bağlam da N ietzsche’yi, m odern izm in  kapsadığı sanatın  ve p o ­
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l i t ikan ın  da karşıs ında bu luyoruz .  M odern  sanat ve polit ikanın y a­
n ın d a  Nietzsche, n esnell iğe  (objectiv ité)  de karşıdır.  Acı çeken 
h erkese  acımaya, tarihe yüklenen  anlam a, başkaların ın  be­
ğ en i le r ine  bağ lanm aya,  kö le  ruhluluğa, aşağıl ığa ve bayağılığa 
tiksinti duyarak bakar  ve bütün bunları yadsır. Bu bakım dan 
N ietzsche felsefesi bir  karşı-felsefedir; tutucu (conservativ),  gerici 
( réac tionnaire )  bir  yöne  değil, b ir  karşı ak ım a (contre-courant)  
doğ ru  yol alır. N ietzscheci eleştiri ki total bir  eleştiridir,  aklın ka ­
tegori ler in i dışlar, ve tüm  sın ıflandırm aları  eler. O n a  göre  felsefi 
d ü şü n c e y e ,  an lam  ve d e ğ e r 'e  ilişkin soruları sokm ak  ve böylece 
de  m etafiz iği altsüt edecek  bütünsel b ir  eleştiriyi (critique totale) 
ge rçek le ş t i rm ek  g e r e k i r /1’

A ristoteles’in “b en im  iç in  a n la şıla b ilir  o lm ayan  b ir  şey  bu  
y ü z d e n  a n la şılm a z d eğ ild ir” dediği gibi,  Nietzsche felsefesi de an­
la ş ı lm az  pek  çok  y a n ın a  karşın  y ine  d e  an laş ı lab il ir  bazı temel 
ö ğ e le r  içermektedir .  Ö zellik le  sanatı içgüdülerim ize ve bilinçaltına 
ind irgem esi,  önemli bir  problem i irdelemesi ve sorgulam ası ba­
k ım ın d an  ilginçtir. Sokrates’e göre “iy i o lm ak için  h e r  şeyin  b i­
lin m e s i gerek ir” , P laton’a göre ise “g ü ze l o lm ak için  h er  şey in  b i­
linm esi, a n la ş ıla b ilir  o lm ası gerekir*', Aristoteles de sanat için 
şö y le  der: “Şarkı (m üzik) ö lü m lü le r  için  h er  şeyden  ço k  daha  ta t­
l ıd ı r ”. Schiller’in sana t  kavray ış ı  ise şudur: “B en im  iç in  a lg ı ilkin  
a ç ık  ve belirli b ir  nesneye  sah ip  değ ild ir; bu daha  sonra  b i­
ç im len ir . Z ihn in  b e lli b ir  m üzika l durum u  önce ortaya  çıkar, ve 
a n c a k  bundan  son ra  p o e tik  ide ya n i ka vra y ış  b e lir ir” K olayca gö ­
rülebileceği gibi N ietzsche’nin sanat anlayışı bu tu tum lardan  fark­
l ıd ır .

N ietzsche, L ucretius’un “İnsan ların  ruhlarına  yü ce  ku tsa l f i ­
g ü r le r  ilk  ke z  rüya larda  göründüler*' dem esine katılarak “T ra­
g e d y a n ın  D o ğ u şu ” nun hem en  baş lar ında  Hans Sachs’ ın 
M eis te rs ingers ’inden şu a l ın t ıy a  y e r  verm iştir :

“M ein  Freund, d a s g r a d ’ ist D ich ters  Werk,

d a ss  e r  se in  T räum en  d e u t’ u n d  m e r k ’.

G la u b t m ir, d es  M en sch en  w ahrster W ahn

(1) Gilles Deleuze, Nietzsche et la Philosophie, PUF, Paris, 1988.
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w in l ihm im Traume aufgethan:

a l l ’ D ichtkunst u n d P o e tere i

ist nichts a ls W ahrtraum -deuterei. ”(*)

Y azın ın  baş ında  da  değ inm iş  o lduğum  gibi coşkulu  b ir  ni­
hilizmi temsil eden N ie tz sc h e ’nin düşünce serüveni görüldüğü 
gibi önce rom antik  bir  n ih il izm  ile başlam ış, sonra  da hak ikat üze ­
rinde tem ellenen kuşkucu  b ir  pozitiv izm e varmıştır .  Son yıllarda 
ise bü tün bu görüşlerini yaşam a dayanan  b ir  felsefede top­
lamıştır. Bilindiği gibi N ietzscheçi ahlakın çok  özel biçimi afo- 
r izm alarda ortaya çıkar. Bu aforizm alarda o, bilgiye, ahlaka hatta 
d ine ilişkin yan ı lsam anın  ( illusion) felsefesini yapm ıştır.  O nun  
düşüncesinde pes im ist ve kuşkucu bir  pan te izm in  izlerini de bul­
m ak  olasıdır. A m a  yine de N ie tzsche  felsefesinin, toptancı bir ba­
kışla, tüm değerlerin  ö tesine  geç ilm esine ve aş ılm asına dayalı o p ­
timist bir  görüşü serimlediği de söylenebilir. A ynı zam anda  o yeni 
b ir  tutkunun, özgün  bir  iç tenlik tutkusunun (P assio  Nuovo) ilk 
aç ım layıcılarından, öncülerinden  biri de o lm uştur.  Bu nedenle  
kendisine “anti-pesim istlerin  en enerjiği” sıfa t ı  y a k ış t ı r ı lm ış t ı r .  
O na  göre  yaşam ak, icat e tm ektir;  yaşam , b ir  buluştur.  Sanat da 
“gücü istem e” ( W ille zur M acht) ile ilg ilidir  ve varoluşun, yaşam a 
duygusunun  o lum lanm asıd ır .  Güzel ise yaşam ı çoğaltan, zen ­
g in leşti ren  b ir  şeydir.  N ie tz sc h e ’ye göre sanatın  konusu  da, tıpkı 
ahlakın ve bilim inki gibi, yaşam ı d aha  yoğun  bir  b iç im de yaşan ır  
hale getirmektir; sanat,  bir oyun olup bu oyun sırasında si­
n ir le rim iz  en  duyarlı  t i t reş im lerine ulaşır; bu  ti treşim ler  ara­
c ılığıyla duyar l ığ ım ız  kendisin i ifade etm iş olur. S anatta  belli bir 
tür yalanın, yanılsam anın  verdiği büyülü  bir  zevk de bulunur. 
Sanat, müziğin  b ir  düzenlem esi olup, en derin b iç im de yaşamayı 
istemenin b ir  ifadesidir . A m a  bu öyle bir düzenlem edir  ki im ­
gelerle yapılır  ve sanatçı im gelerin  bu iç tutarlılığı iç inde bizleri,

t*) “Dostum, ozanın tek amcıcı, düşlerini seçebilm ek ve onlara anlam lar ver­
mektir. İnan bana, insanın en köklü yanılsam aları ona düşlerden gelir; ve 
tüm d izeleştirm eler ve şiirleştirm eler düşlerin yorum undan başka b ir  şey  
değildirler.” N ietzsche’ye göre başta şiir olmak üzere tüm sanatlar, düş­
lerin yorulması ya da yorumlanmasından başka bir şey değildir.
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hiçb ir  arzu duym aksız ın  ve yarar  beklem eksiz in , nesnelere y ö ­
neltir, on la ra  b ir  göz attırır. B öy lece  yaşam ı sevm e noktasında, 
y an ı lsam a aracılığıyla, kurtarılırız ; çünkü  sanat yan ı lsam alarla  in­
san lar ın  kur tu luşunu  sağlar. A s l ında  her  şey bir  yan ı lsam adır  (il- 
lusion), am a  yaln ız  sanat b ir  yan ı lsam adan  başka bir  şey ol­
m ad ığ ın ı  bilir.  İşte bu no k tad a  N ietzsche’nin sanat felsefesinin ya 
da  es tet iğ in in  çift bir yan ılg ıya  dayanan, optim ist ve pes im ist iki 
kökü  o r tay a  çıkar: düş ve sarhoşluk , düş tanrısı A pollo ve içki 
tanrıs ı  Dionisos. İlki im ge  ile ar ındırır  ve im geler  dünyasındaki 
nesnelerin  im gesine Apollocu  yanı lsam a nüfuz eder; D ionisoscu 
yan ı lsam a ise kendinden  geçm e ile, sarhoşlukla b ireysellik  il­
kes in in  ortadan kalkmasını sağlar; böylece  evrenseli isteme, bü ­
tün le şm e arzusu ortaya  çıkar  ve bireysel is tenç kaybolur. 
N ietzsche’ye göre “tra g ed ya ” , bü tün  sanatların  kend is inden  fış­
kırdığı bir  kaynaktır ;  çünkü  o, müziğin , şiirin ve plastiğin bi- 
reş im sel sanatıdır.  A ynı zam a n d a  “tragedya” , ölçülü zihinsellik 
ve tutkulu istek arasında kalan  bütün sanatları ifade eder. O na  göre 
güzel,  uyuyan  isteğimizi b irdenbire  uyandırıp  can landırarak  ortaya 
ç ıkaran  b ir  düştür. Y üce de  bencil isteğimizin yok  olduğu ve bü- 
tü n s ın ır lan  aşm a  zevkini tattığı yerde  o r taya  ç ıkan  bir  tü r  coşu  ve 
kend inden  geçm edir.  Bu neden le  de  iki ruh du ru m u n a  karşılık 
o lm a k  üzere  iki tür sanat vardır: ep ik  şiire karşılık  olan  p lastik  sa­
na t la r  ki bunlar  A pollocu  sanatlardır; m üziğe  karşılık  olan lirik 
şiir ki bu da  D inoisoscu  sanattır.  Sanatın  kültürel iş levine gelince 
N ietzsche iki tür sanat içgüdüsü  ayırımı yapar; bunlar,yaln ızca  rü­
y a d a  etk in  olan  m etafo r ik  ve im gese lleşm iş  içgüdü ile soyutlayım 
ve sözel içgüdülerd ir .  P ra tik  neden le rle  yaşam ım ız ın  akışı iç inde 
ya ln ız  ikinci içgüdü kalır; im gelere  özgü içgüdü sınırlanır. Sanatı 
kurtaran  tek şey, m ito lo jik  ruh durum unu kuran bu iki içgüdünün 
b ile ş im id ir  yaln ızca: “Sanat ancak eski m itolojilerin  yerin e g e ­
çe b ilir”. N ietzsche’ye göre  sanat, üslinsanlığın ve ezeli dönüş m e­
tafiziğ in in  sim gese llcşm esidir ;  çünkü  sanatın görevi, geleceğin in­
sanlığ ın ı yara tm aktır .  O na  göre, “D ehanın doğurulm ası, bu 
dünyaya getirilm esi insan türünün tek ereğ id ir”}  V)

(1) F. Nietzsche, Le Gai Savoir, Mercure de France, Paris, 1950.
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N ie tz sc h e ’ye göre  sanat,  öncesiz  sonrasızlığın im gelenm esid ir  
ve o, kendine özgü bir  b iç im de dünyanın  düzenini taklit eder; böy- 
lece de  değişen  dünyan ın  görüntü lerin i sabitleştirmiş olur; d e ­
ğ işende  değişm eyeni,  çok luk ta  birliği, geçic ide kalıcı olanı bize 
sunar. Sanat,  o luşu  aşm a istenci, bir  ebedileştirm e, bir  son- 
suzlaşt ırm a edimidir.  F ilozofa  göre, uygar l ık la r 'kend ile r in i  sa­
natlarıy la  açımlarlar; çünkü  saıiat, istekleri disipline e tm eye  y a­
rayan ve telkin edici bir  dildir. G örüldüğü gibi pesimist ve optimist 
öğeleri es tet iğ inde barındıran N ie tz sc h e ’de filozof ve sanatçı 
N ie tz sc h e ’yi birbirinden ayırm ak o ldukça  güçtür.Bu yüzden de 
onun  sis teminde filozofu sanatç ıdan ayıramıyoruz.
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SIGMUND FREUD 
(6.5.1856, Freiberg, Moravia-Pribor, 

Çekoslovakya - 23.9.1939, Londra, İngiltere)

“P ekçok y o lla r  açtım  ve gelecek te  bazı şeylere  varabilecek  
atılım lara  can lılık  kazandırdım . A m a bu bazı şeylerin  kiiçük mü 

yo k sa  büyük mü olacakları konusunda ben de b ir  şey
bilem iyorum . ” 

S.Freud, M a Vie e t La Psychanalise

Y aln ızca  psikolojiy i değil eğitim, antropoloji ve sanatları da 
der inden  e tk ileyen  ve geniş ta r t ışm alar  yaratan psikanaliz  ku ­
ram ıy la  20. y y ’a dam gasın ı  vuran düşünürler  arasında yer  alan 
S ig m u n d  F r e u d ,  kapsam lı bir  yaşam  öyküsünü  yazan  İngiliz psi­
kanalis t  E r n e s t  J o n e s ’a göre (The Life and W orks o f  Sigmund 
Freud, 1953-57, 3 cilt), “m izah duygusunu, kurnazlığını, ahlak 
d ers i verm ek isted iğ in de Yahudi an ekdotları an latm a alışkanlığını 
ve özgürlükçü  düşüncelerini"  babasından , “du ygu sa llığ ın ı” an­
n e s in d en  alm ışt ı ;  “a k lı” ise tüm üyle  kendisinindi. K ültür  ve fel­
sefe  alan larına  derin  bir ilgisi olan  F r e u d ,  D a r w i n ’den ve onun 
doğal seçm e ku ram ın d an  çok  etk ilenm iştir.  G o e th e ’nin doğayı, 
“g ö zd e  çocukların a  g iz lerin i araştırm a olanağı tanıyan cöm ert b ir  
anne” o la rak  n ite leyen  denem esin in  etkisiyle tıbbı meslek  olarak 
seçm iş; bu seç im dek i tem el güdü  ise insanların  acılarını d indirm e 
isteği değil,  insan doğas ın ı  tan ım ak  arzusu olmuştur.  1905’te ya ­
y ım lad ığ ı  “C in siyet Kuram ı Ü zerine Üç Deneme"  (Drei Ab- 
h and lungen  zur  S exualtheorie )  adlı yap ı t ında cinsellik  ile üre­
m en in  ayrı k av ram lar  o lduğunu ele alarak insanlardaki cinsel 
dü r tü lerin  bebek lik ten  baş layan  ge liş im  evrelerini o r taya  koydu. 
B u n a  göre  in sa n d a  cinsel ve ruhsal ge liş im  ağızcıl (oral), d ışk ı l  
(anal), cinsel organsa l (fallik ), gizil ve üreyim sel ( libidinal)  olm ak
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üzere he's dönem e ayrılır. H er  dönem in  kendine özgü geliş im  b i­
çimi; özellikleri ve sorunları varır. F reud’un kişilik kuram ı ise üç 
kalm andan oluşan bir sisteme dayanm aktad ır;  bu üç katm an “ ilkel 
benlik”(id), “benlik” (ego) ve “iistbenlik”ÜT (süper ego). Freud’un 
“haz ilkesi” (libido) kavram ıyla  ilintili olan “ilkel benlik”, ka­
lıt ımla aktarılan biyolojik  öğeleri içerir; toplumsal normları yan­
sıtan ve “gerçeklik  ilkesi”ni temsil eden “üstbenliğin” geliş im inde  
önem li rol oynar. F reud bu konudaki görüşlerini 1923 yılında 
“Benlik ve İlkel Benlik” (Das Ich und das Es) adlı yap ıtında sis­
temli bir  b iç im de  aktarmıştır.

Bilindiği gibi durum kuramları ya  da analitik kuramlar 
F reud’un psikanaliz  kuram ından  türem iş olup bu kuram a göre  ki­
şilik, üstbenlik, benlik ve ilkel benlik denen ruhsal ka tm anlara  ay­
r ılm akta  ve bunlar arasındaki etk ileşim in sonucu olarak  g e ­
l işmektedir .  Ç oğun luk la  cinsel içerik taşıyan, biyolojik  kökenli 
dürtü ler  de  bu e tk ileşim de belirleyici bir  rol oynam aktadır .  Kişilik 
gelişim ini tüm üyle  bilinçdışı süreçlerle  açıkladığı,  tarihsel ve top­
lumsal koşulları göz ardı ettiği gerekçes iy le  eleşt iri lm esine ve çe ­
şitli değ iş ik lik lere  u ğ ram as ına  karşın  bu yaklaş ım , çağ ım ız ın  en 
etkili ve popü le r  kişilik kuram larından  biri sayılmaktadır.  Ö te 
yandan  psiko lo jide  kişinin kendi varlığını ya  da  dış dünyayı ger­
çek  deği lm iş  gibi algılaması o la rak  b ilinen  kişilik yabancı laşm ası 
o lgusu Freud ta rafından  işlenmiştir .  O n u n  geliştirm iş o lduğu  ps i­
kanaliz  kuram ında benlik, “gerçekliğin  tem silcisi” olduğu için, ki­
şilik yabancı laşm ası  da  ben liğ in  aşırı ö lçüde  zay ıf lam asın ın  so­
nucudur.  B una  göre kişilik yabancılaşm ası ,  dayan ılm az  ya da 
tehdit edici bir gerçeklikten kaçm ak  am ac ıy la  geliştirilmiş b i­
linçdışı bir savunm a tepkisi ya  da  m ekan izm asıd ır .  K işil ik  y a ­
bancılaşması terimi kimi zaman, top lum da ve üretim sürecinde k i­
şinin bireyselliğini yitirmesini ifade e tm ek için de 
kullanılm aktadır .

Freud, Otto Rank, Ernest Jones, Sandor Fercnczi, M ax Ka- 
hane, W ilhelm Stekel, Carl Gustav Jung, Alfred Adler ve Karl 
Abraham gibi izleyicileriyle 1902’den  başlayarak her  ça rşam ba 
günü ça lışm a odas ında  toplantı yapm aktaydı.  Bu ünlü “Ç arşam ba  
T oplan tıları” sonucunda Viyana Psikanaliz  Derneği doğdu; kısa 
bir süre sonra da uluslararası ün kazanan psikanaliz hareketi ör­
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gütlü  b ir  yap ıya kavuştu. D ah a  sonraki yıllarda cinsel etkenlere 
ağırlık  verm esi ve libido kavramı nedeniyle  top lu luk  içinde bazı 
an la şm a z l ık la r  çık tı;  A dler ve J u n g ’un birbirini izleyen top­
lu luk tan  ay rılm alarına  karşın hareketin  önderliğ in i ve g e ­
liş tir i lm esini sürdüren  Freud, 1913 yılında psikanalizi an­
tropo lo j iye  uyguladığı gen iş  kapsam lı bir ça lışm a o lan  “Totem  ve 
T a b u ”yu yayım ladı.  Bu çalışm ada ,  ilksel top lu luk larda  Oidipus 
kom pleks iy le  ilintili suçlu luk duygusunun  bastır ılmasının, tüm 
insan kültürünün, dinlerin ve sanatın kaynağı o lduğunu öne sürdü. 
Ps ikana liz  kuram ına göre, çocuk  gel iş im inde kızların babalarına, 
e rk ek  çocukların  annelerine  cinsel ağırlıklı aşırı ilgi ve sa­
h ip lenm e isteği duym ası ve bu nedenle  de kızların anneyi, er­
keklerin  babayı rakip o larak  görm esiy le  ortaya ç ık a n  bu süreci be­
tim lem ek  için Freud, Y unan mito lo jis inde b ilm eden  babasını 
ö ldürerek  annesiyle evlenen T h e b a i’li O idipus’un adından  es in­
lenerek  bu kavramı ilk kez “R ü ya la r ve Y orum ları” (Die Traum - 
deutung , 1900) adlı k i tab ında  kullanm ıştır .  G en e  Y unan  m i­
to lo jis inde annesin in  ö ldürü lm esine  yardımcı olan E lektra’nın 
adı, aynı sürecin kız çocuklarındaki yansım ası olan  Elektra  
kom pleksi  terim ine kaynak  olm uştur.  Oidipus kom pleksin in  3 ile 
5 yaş  a ra s ında  o r taya  çık tığ ın ı belir leyen  Freud, erkek  çocuğun 
b ab as ıy la  özdeşleş ip  cinsel dürtü lerin i bas tırm as ıy la  bu sürecin 
so n a  erdiğini öne sürmüştür.  Ç ocuğun  anne babasıy la  kurduğu ilk 
il işk ile r  sevgi dolu  ve sağ lık lıysa  ve anne b aba  aşırı yasaklayıcı 
y a  d a  aşırı uyarıc ı davran ış la rdan  uzak  d u rm u şsa  bu  ev re  uyum  
iç inde  yaşanır .  B una  karş ıl ık  çocuğun  ruh sağ lığ ın ın  zedelendiği 
d u ru m la rd a  gelişen çocuk luk  nevrozu, erişkinlik  dönem inde  de 
b en z er  tepkilere yol açabilir. E rişkinin bilinçli zihinsel e t ­
kinliklerini belir leyen ahlaksal etken olarak üstbenlik, Oidipus 
kom pleksin i  y a ş a y ıp - s o n a  e rd irm e süreci iç inde ortaya çıkar. 
Freud, O idipus k om pleks ine  karşı o luşan tepkileri insan zihninin 
en  önem li  top lum sal başarıları o la rak  değer lendirm iş tir  A ncak 
o n u n  k iş i l ik  gel iş im i aç ıs ından  aşılması gereken  b ir  engel ve nev ­
rozların  o lu şm as ında  çok  önem li bir  etken olarak  gördüğü  Oidipus 
ko m p le k s i  kav ram ın ın  Y eni F reudcu la r  tarafından eleştiri ldiğine 
tan ık  o luyoruz.  T op lum sa l ve kültürel e tkenlerin  kişilik g e ­
l iş im in d e  ö n e m  taşıd ığ ın ı vu rgu layan  bu gö rüşe  göre  O idipus
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kompleksi evrensel ve m utlak  değildir; çocuğun yetiştiği ortam a 
ve kültüre  göre değişir. B aşka  bir  deyişle, bu kom pleks  b iyolojik  
ve içgüdüsel o lm aktan  çok  koşu llanm ayla  ilgilidir; uyum suz  ve 
güvensiz anne ile babanın, çocuğu, engellenen sevgilerinin nesnesi 
du rum una getirmesiyle o rtaya  çıkar. B öylece anne ve babanın 
aşırı bağ ım lı,  koruyucu , gir işim cil iğ i enge lleyen  ve cinsel k ış­
kırtıc ılık taş ıyan davranışları  çocuk ta  bu ko m p lek se  yol açabilir. 
Y ine bu bağ lam da Sigm und Freud’un, ilk dönem inde  ele aldığı 
cinsel dürtülerin, daha sonraki yazılarında ise yapıcı insan et­
kinliklerinin tüm üyle  ilişkili o lan  fizyolojik ya  da psişik  içgüdüsel 
enerjiyi belir tm ek için kullandığı “lib ido” kavram ının  önem li bir 
yeri vardır. Bu ikinci an lam ında  “eros” ya  da  yaşam  dürtüsü  ni­
teliği kazanan “lib ido”, yıkıcı duyguların  kaynağı,  ö lüm  dürtüsü 
“thana tos”nn  karş ıs ında yer  alır. İki güç arasındaki etk ileşim , in­
sanın davran ış  ve e tk in lik lerindeki çeşitliliği o luşturm aktad ır .  
Freud ruhsal bozuklukların , “lib ido”nun  yanlış  yönlendir ilm esi 
ya  da  yeters iz  boşa lım ın  sonucu  o lduğunu öne sürmüştür.

Öte yandan ruh çözüm lem e olarak bilinen psikanaliz, zihinsel 
bozuklukları,  bilinçdışı zihin süreçlerini incelem e ve çözüm lem e 
yoluyla iyileştirmeyi am aç edinen bir  tedavi yöntemi olarak da 
karşım ıza çıkm aktadır .  Bu terimi ilk kez kullanan  Freud, 
1890’larda Josef Breuer ile birlikte nevrozlu hastaları h ipnozla 
uyutarak  incelem eyi denem iş ;  bu ça lışm alar  sonucunda,  h ipnoz 
sırasında hastaların  düşünce ve dürtülerinin kaynakları bilinç dü ­
zeyine çıkarılırsa has tada iy ileşm e görü ldüğünü  bulm uştur.  H as ­
talarının çoğunun hipnoz a l tında o lm adan  da  raha tça konuştuğunu 
gören Freud düşüncelerin  serbest çağrış ım ı tekniğini g e ­
liş tirmişti; buna  göre de, has ta  aklına gelen  herhangi bir  şeyi,  ko ­
nuyla ilgili o lup o lm adığ ına bakm aksız ın  ya  da nezake t  kaygısı 
duym adan  söylem eye teşvik edilmişti.  H astala rın  zam an zam an 
serbest çağrışım  yapm akta  güç lük  çektiğini gören Freud, acı 
veren anılar ve deneyim lerin  bastırıldığını y a  da bilinç düzeyine 
ç ıkm as ına  izin ver ilm ediğini ileri sürm üş; ça lışm aların ın  ilk d ö ­
nem lerinde hastalarının çoğunun  en fazla bastırdığı konuların , 
kendilerine rahatsızlık veren cinsel deneyim lerle  ilgili o lduğunu 
görm üştür .

B öylece libidonun bastırılması sonucunda  bunaltı (anksiyete)

174



o luş tuğuna  karar  verdi. Bastır ılan  enerji psikolojik  savunm a m e­
k an izm a la rı  o la rak  iş lev  gören çeşitli belirtilerle  d ışa  vu­
ru lm aktaydı.  Freud ve onu  iz leyenler  bunaltının kapsam ını ge­
nişlett i ler;  k iş in in  bağ ım lı  o lduğu  b ir inden  ayr ı lm asın ın  neden 
o lduğu  yalnızl ık  korkusu  ve buna  bağlı sa ldırganlık  ve öfke  fan­
tezileriyle ilintili korkular,  suçlu luk ve utanç duyguları da  bunaltı 
ya ra tm aktayd ı.  Serbes t  çağr ış ım  tekniği düşlerin , dil sürç­
m e le r in in ,  unu tkan lık la r ın  ve  g ü n lük  y aşam d a  karş ı laş ı lan  başka  
ha ta la r  ve yan lış la rın  an lam ın ın  irdelenebileceği b ir  araç olmuş; 
Freud bu araş t ırm ala r ından  yo la  ç ıkarak  yeni b ir  k işilik  yapısı 
kavram ı geliştirmiştir .  B u n a  göre  kişilik ilkel ben lik (id),  benlik  
(ego) ve üstben lik  ( süperego )’ten o luşm aktaydı.  İlkel benlik  ka­
lıtsal geçm iş ten  tü reyen  ve yaşam ın  korunm ası ve sür­
dü rü lm esiy le  ilgili o lan  dür tü le r  ve güdülerin  b ilinçdış ındaki de­
posudur.  B en lik  ise, fark ındalık  durum unun  bilinçlilik ve 
b ilinçöncesi bö lüm ler inde  işlev görür. K işiliğin bu bö lüm ünde 
algı,  tan ım a ve etkinlik  s ıras ında gerçek lik  ilkesi geçerlidir.  Üst- 
ben liğe  gelince, bireyin çevreden kaynaklanan ideallerini, d e ­
ğerlerini,  aile ve  top lum la  ilgili ölçütlerini içerir; benlik  işlevleri 
üzerinde sansür etkisi gösterir.  Freud’un önerdiği bu yapıya göre, 
k işi l iğ in  bö lüm leri a rasındaki çelişk ilerin  bastır ı lm ası bunaltın ın  
o r tay a  ç ıkm as ına  neden olur. Kişi savunm a m ekanizm aların ı g e ­
l iş tirerek bunaltıy ı doğ rudan  h isse tm ekten  kaçınır. Ç ocuk  sa­
v u n m a  m ekan izm alar ın ı ,  büyürken  karşılaştığı ve aile ile kü l­
türden kaynaklanan  e tk ile r  aracılığıyla öğrenir. Bu m ekanizm alar  
top lum sal yaşam ın  sağ layacağı doyum ları aramayı engelle rse  has­
talıklı savunm alardan  söz edilir. A ncak  daha sonraları k işiliğin ç o ­
cuk luk ta  be l ir lenm ediğ ine ve cinsel içgüdüyle ilgili kuram ın as­
l ında anne, b ab a  ve çocuk  arasındaki ç ıkar  ve ku llanm a ilişkisine 
d ay and ığ ın ı  ileri süren  bazı gö rüş ler  o r tay a  ç ıkm ış t ır  (Erich 
From m , K aren Horney, O tto Rank). Bu görüşlere  göre  kişilik, 
saklı kalan  po tansiye lle r in  yaşam ın  her  dönem inde  ortaya  ç ı­
karılabileceği bir  yapıdır .  İnsana daha  iy im ser yaklaşan bu k u ­
ram la  ps ikoterapi teknikleri  de gelişmiş; has ta  ed ilgen  durum dan 
ç ıkarak  kendi so rum lu luğunu  yüklenebileceği görece etkin b ir  ko ­
n u m a  geçm iş tir .

F reud’a göre  insan  davran ış ı  nedensiz  değildir.  E n  önem siz
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sözden, hareketten  en yüce a tıl ım lara dek her  davranışın  bir  n e ­
deni vardır. F reud’un “ruhsal gerek irc ilik” o la rak  adlandırdığı bu 
sav psikanalitik  kuram ın temel varsayım ıdır.  Bazı davranış ların  
nedenleri kolaylıkla  aç ıklanabilirken, bazılarının nedenlerin i an­
lam ak ya  çok güç, ya  da olanaksızdır.  Bu durum  insan dav­
ranışının bazen  bilinçli, bazen bilinçaltı bazen de b ilinçdış ı n e ­
denleri o lm asından kaynaklanır.  Psikanalit ik kuram da  ruhsal 
dünyan ın  bilinç, bilinçaltı,  ve bilinçdışı o lm ak  üzere üç tabakadan 
o lu şm as ın a  “topogra fik  g ö rü ş” denir. Bu görüşe göre, bilinç o 
anda  yaşananlardır .  Bilinçaltı ,  b i l inçlenm e olasılığı olan, am a o 
anda  b ilinçlenm em iş düşünceleri ,  anıları içerir. Bilinçaltı b i­
linç lenm e o lanağ ına  sahip anıların deposudur. B ilinçdışı ise, ne 
denli zorlansa, bilinçlenm esi yasak lanm ış  yaşantı ların  tüm ünü 
kapsar. Bilinç, bilinçaltı ve bilinçdışı arasında bazı sınırlar, p s i­
kanaliz  diliyle kontr-kateksizler, yani sansürler vardır. Bu enerji 
dağılım ları insanın düşünce  ve davran ış la rın ın  gereksiz  yere  b i­
linçaltı veya bilinçdışı süreçlerle e tkilenmesini engeller,  yani in­
sanın ruhsal sağlığı için gereklidir.

Freud’un geliştirdiği psikanalit ik  görüş, 20. y y ’ın en çok  tar­
tışılan konularından  biri o lm uştur.  Önerdiği kav ram  ve m e ­
kanizm ala r  bilimsel düzeyde yoğun  araştırm a konusu olmuş, b a ­
zılarını des tekleyic i n ite likte bu lgu la r  ortaya çıkarılmış, ancak 
hem en hem en hiçbirinin geçerliliği kesin o larak ka- 
n ıt lanam am ıştır .  Bu yüzden  Freud’un şarlatan o lduğunu öne  sü­
renler  bile çıkmıştır.  A ncak  bu konuda  özellik le  o rgan ik  görüşü 
savunanların  eleştirileri sonucu organo-d inam ik  öğreti ler  doğ ­
muştur.  Eleştirileri psikanalit ik  çerçeve  içinde karş ı lam aya  ça­
lışan Freud sonrası (Postfreudien) psikanaliz  kuramları ise, bir  ö l­
çüde Freud’un görüşlerinin zam an  içinde değiş im e uğramaları  
nedeniyle  birbirleriyle çelişm ektedir ler .  N e  var ki bütün yaşamını 
insan ruhunun yapısını kav ram aya  adam akla  geçirm iş olan bu 
bilim adam ının; W ilhelm Reich, Karen Horney, Erich Fromm, 
M elanie Klein ve R.D. Laing gibi öğrencisi olan ya  da ondan 
önemli ö lçüde etkilenen birçok bilim adamı tarafından kuramları 
geliştiri lm iş ya  d a  çeşitli b iç im le rde  değiştir i lm iştir .  S onrak i d ö ­
nem lerde geliştirilen kuram larda  F reud’un ağırlık verdiği bi­
yolojik etkenler yerini toplum sal ve ekonom ik  e tkenlere bı-
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Takmıştır. B u  arada psikanal iz in  tem elde  b ilimdışı o lduğu  var­
say ım ların ın  kan ı t lanam ayacağ ı da  savunulm uştur .  B unun la  b ir­
likte bütün bu eleştiriler, Freud’un 20. yy kültürüne yön veren 
ö nem li  b ir  d üşünü r  o lm asın ın  yan ında,  çağdaş bilgi b ir ik im ine 
yeni boyu tla r  kazandıran b ir  bilim adamı olarak da konum unu  de­
ğiş t irm ez . Geliştirdiği kuram lar ,  tedavi yöntemleri,  insan ruhunun 
k a ra n l ık ta  kalm ış  yan lar ın ı  a n lam a y a  yönel ik  araştırmaları ve 
sağ lığ ına  kavuş tu rduğu  pek  çok  has ta lar ıy la  psikolojide yeni bir 
a lan  açm ış tır .  O nun ku rm uş o lduğu derin lik  psikolojisi,  insanın iç 
dünyasın ı aç ım lam ak  için psikoterapi,  psikodram a, resim ve m ü ­
zikle tedavi gibi pek  çok  alanın kuru lm asına da  h izm et etmiştir 
(Sanat Psikoterapisi) .  F reud’un, insan doğas ına  ilişkin egem en  
an lay ış lar ı  kök ten  değiştiren  bir  d ü şü n ü r  o lduğunu raha tlık la  söy ­
leyebiliriz.

O n u n  psikanal iz  kuram ını temel alarak yazın eleştirisi yapan 
yeni b ir  eleşt iri  anlayış ını bu rada  a n m am ız  gerekir.  B ir  yapıt  bu 
F re u d cu  eleştire l yak laş ım la  yorum lan ırken ,  yazarın ın  bilinen ps i­
ko lo jik  ça tışm aları  hareket noktası o la rak  alınır ya  da  sanatç ın ın  
yap ı t ında  ortaya  çıkan bilinçaltı öğelerden  yararlanarak  yazarın 
ruhsa l  yaşam ı o r taya  ç ık a r ı lm a y a  çalış ılır .  G eniş  an lam d a  Sanat 
Psikolojisi iç inde yer  alan F reudcu  e leşt irm enler  bir sanatç ının ya ­
pıtlarını tem el alarak  onun  ruhsal yaşam ını ve iç dünyasın ı o r taya  
ç ık a rm ay ı  am aç la rken  ge lenekse l  eleştiri an lay ış ından  uzak ­
laşm ış la rd ır .  Ö rneğ in  e leş t i rm en  Edm und W ilson “Yara ve B o ­
y u n d u ru k” (The  W ound  and the Bow , 1941) adlı yap ıtında yazarın 
ruhsa l  y aşam ın ı  a ra ş t ırm ış ;  y ine  e le ş t i rm en  Van W yck Brooks 
ise bu  yak laş ım ı “M ark T w a in '\n Ç ilesi” (The Ordeal o f  M ark 
T w ain ,  1933) gibi yaşam öyküsü  türündeki yapıtla rında kul­
lanm ıştır .  Ps ikana lis t ler  aynı tekniği edeb iya ta  da  uygu lam ış lar  ve 
ilg inç y o rum la ra  varmışlardır .  H a m le t’in ünlü karars ızlık  so ­
rununu Shakespeare’in kendi O idipus kom pleksine bağlayan E r­
nest Jon es’un “H a m let ve O id ipus"  (Ham let and Oedipus, 1949) 
adlı yapıtı bunun  d ikkate değer  bir örneğidir.  Psikolojik  yazın  tü ­
rünün önem li  bir  örneği olan bu yapıt  üzerinde pekçok  tart ışmalar 
yap ı lm ış t ır .  K işiler in  duygu la rına ,  düşüncele rine  ve onları y ö n ­
lendiren  ruhsal e tken lere  ağırlık veren b ir  başka yazın  türü de ps i­
kolojik  rom an  olup, psiko lo jin in  gelişimi ve F reud’un bul-
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g u la n y la  aynı dönem e rastlam asına karşın, bu rom an türünün bu 
bulguların doğrudan bir sonucu olduğu söylenem ez. Bu tür psi­
kolojik rom anlarda  kişilerin iç dünyaları ve duygusa l tepkileri d ış­
sal o laylardan etk ilenm ekle kalmaz, aynı zam anda  bu olaylara yön 
verir. K işilerin  iç dünyaların ı öne çıkaran bu yaklaşım , birçok 
edeb iya t  yap ı t ın ın  temel öğesi sayılmıştır .  Y ukar ıda  andığ ım ız  
Shakespeare’in H am le t’i bunun tiyatrodaki en önemli ve ilk ö r­
neği o larak görülebilir. A ncak  roman kişilerinin ruhsal sü­
reçlerinin ağırlık kazandığı ruhbilim sel rom anlar  tam an lam ıyla 
20. y y ’da gelişm iştir .  Dostoyevski ve Tolstoy’un roman kah­
ram anların ın  karm aşık  ruhsal sorunları ve b ilinçdış ı güdüleriy le  
ilgili derin çözümlemeleri,  Henry Jam es’in dışsal o layların  b i­
reyin bilinci üzerindeki etkilerini ayrın tılar ıy la  ele alışı, 
Proust’un ça ğ r ış ım a  dayalı anıları,  Jam es Joyce ile W illiam  
Faulkner’ın bilinç akışı tekniği ve Virginia W oolfun de­
neyimleri kesintisiz bir akış olarak yansıtması,  benzer  bir süreç 
içinde b irb ir inden bağım sız  gelişm iş  tekniklerdir .  Bu tür p s i­
kolojik rom anlarda  olay örgüsü kişinin ruhsal süreçlerinin d e ­
rinliğine incelenmesine bağlıdır. O laylar  genellikle kronolojik  bir 
s ıra lam ayla  değil, k işinin çağrış ım larına ,  fantezilerine, ha­
yallerine, düşünce ve düşlerine bağlı o larak anlatı lır. Örneğin , 
Joyce’un “U lysses”(l922) adlı rom anında olay D u b lin ’de 24 saat 
iç inde geçer,  am a olayların  uyandırdığ ı çağr ış ım lar  oku.ru, rom an 
kişisinin geçm iş  ve bugünkü  y aşam ın d a  bir  ileri, b ir  geri götürür.  
K afka’nın karm aşık  ve çok  katlı anlam  yüklü  yap ıtla rında da  bir  
k iş in in  özne l  dünyas ı  d ışsa llaş t ı r ı lm ış tı r .  G e rçe k te  o lu y o rm u ş  
gibi anlatılan o laylara yön veren, aslında düşlerin  öznel m an­
tığıdır .

Güzel sanatların tarihi, tinin evrimini dile getiren uygarlığın  bir 
olgusudur. Freud’un derinlikler psikolojisi bu o lguya  yabancı sa- 
y ılm adığı gibi; algının çözüm lenm esi ile sanatçı tarafından o lu ş­
turulan p lastik  yapılar arasındaki bağıntı, tüm  sanat kuram ların ın  
güzel sanatlar  alanında karşılıklarını buldukların ı gösterm ektedir .  
“B iz"i anlatan b ilim e karşılık, “B en ” i dile getiren sanat,  “b ir  in ­
sandan ötekine g iden  en kısa  yo ldur.” 20. y y ’da hâlâ  doğalcı kö ­
kenlerine, ahlaksal ve metafiz ik  önyargılara  bağlı olan psikolojiyi 
altüst eden Freud, yay ılm a  ya da  yaşam  “ içgüdüsü” (eros) ile yi­
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n e lenm e ya  da “ölüm  içgüdüsü” ( thanatos) o larak  adlandırdığı iç­
g üdü le r  ku ram ıy la  insan varlığının biyolojik  mitosunun y an ­
k ılanm asın ı  dile getirmiştir. F reudcu  çözüm lem e nedensel bir d ö ­
nüşüm  zincir lenm esi iç inde gösterge lere  değin uzanır; evrim 
tarihe, d o ğ a  ise kültürel o r tam a böyleee yer  açmış olur. G ö s­
tergelere (s ignification) nesnel bir statü kazandırarak, sim geler  ala­
nını y o ru m a  açan Freud, bireyin tarihine gerçek bir içerik de ka­
za n d ırm ış  o lm ak tayd ı.  O  y ine  b irey in  yaşanm ış  deneyim ler i  ile 
o na  karşı ç ıkan  toplum sal süreçleri; öznel ile nesnelin, birey ile 
to p lu m u n  karşıtlığ ını gös te rge le rin  nesnel ince lenm esiy le  aşmayı 
başa rd ı ; ,  ve bireysel davran ış la rın  nesnel göste rge lerin in  top ­
lumsal gösterge lerin  nesnell iğ inden kaynaklandığın ı or taya koydu. 
B a ş k a  d e y i ş le  “Superego” ile “İd ” arasındaki ça tışm ayı,  denge 
öğesi “£ g o ”nun nasıl u z laş t ı rm ay a  çalış tığ ın ı be t im lem eye  g i­
rişti. B ireysel ve top lum sal nesnell ik  arasındaki bu bağın  çö ­
züm lenm esi,  davranışın  kültürel bir  norm a, tem aya  ve yöne d a­
yandığını d a  ortaya koym uştur.  B un la r  da sosyal psikolojinin üç 
tem el öğes in i  o luşturm aktad ır .  K opernik’in as tronom ide  yapm ış 
o lduğu  devrim i, Freud’un insan b ilim lerinde yaptığını söy ­
leyebiliriz.  D ünya  nasıl güneş s is teminin m erkezinde  değil de 
onun  çevresinde dolanan bir gezegen  ise; insan da  kendi dü ­
şüncele rin in  efendisi o lm ayıp ,  on lar  tarafından y ö n ­
lendir ilm ektedir .  Ç ünkü kendi bilincine sahip bir  birey anlayışı, 
h e r  za m a n  kendi sınırları d ış ında  bu lunan  b ir  varlığ ın  ya ­
n ı lsam asıd ır .  B i linçd ış ın ın  keşfi b irey in  m erkezdek i yerin in  sar­
s ı lm as ına  neden  olmuştur.  İnsan da  artık bu dünyan ın  s ıradan c a n ­
l ılar ından  biridir. Bilinç, b ilinçd ış ından  kaynaklandığ ı  için, J . -  
P .Sartre’ın dediği gibi,  “B ilin çd ı> b ilinçten  önce g e lir .”

F reu d ’a göre  psikanalit ik  açıdan yaratıcılık , sorunlara yeni ve 
geçerli çö z ü m le r  bulabilm e yeteneği olup, aynı zam anda  çekici, 
ikna edici ve anlamlı öze llik ler  taşıyan im gesel ürünler  yara tm a 
becerisidir.  İm gelem  (Im agination) ise gerçekte varolm ayan nesne 
ve o lay lar ın  tasarımlarını k av ram a sürecidir .  G erçekdışı,  uy ­
durm a, k u rm ac a  y a  da  yapıntı türündeki tasarımları üreten bu 
süreç  yara tıc ı  bir  ed im  olup, daha  önce h iç düşünü lm em iş  so ­
runlara  ve gereksin im lere  yanıt  verir. Sanat alan ında im g e le m ’in 
yeri o ld u k ç a  önem lidir; deneyim i çoğaltan  y a  da  zenginleştiren
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şeyler yara tı lm asında ağırlıklı payı vardır. G ene lde  im gelem  ya 
d a  hayalgücü, fantezi başlığı altında ele a l ınm aktaysa  da, fan ­
tezinin yaratıcılığa, “ben” i savunm aya ya da "ben' in uyum una yö­
nelik o lduğunu ve sanatlar ile aynı temeli paylaşt ığını söy­
leyebiliriz. Yaratıcı im g e le m ’in bilinçdışı sözsel o lm ayan 
fanteziyi de içerdiği bilinmekledir. Bütün düşünce ve duyguların  
al tında yalan yaratıcı etkinliğe işaret eden fantezinin, bu bilinçli 
ruhsal etkinliğin, çocuklukta  başlayan ve tem elde b iyolojik  sü­
reçler ve etk ileş im lerle  ilişkili olan ve simgesel dönüşüm e uğ ­
rayan bilinçdışı fantezi ile bir  arada o lduğunu; bilinçli ruhsal et­
kinliğin fantezi tarafından desteklendiğini ve sürdürüldüğünü, 
canlandırıldığını ve etkilendiğini bütün psikanaliz  okulları genel 
o larak kabul ederler. Psikanalit ik sim ge kuramı, bir  imge, düşünce 
y a  da ruhsal etkin liğ in  bir başkas ıy la  bilinçdışı yerdeğiştirm esi 
du rum uyla  ilgilenir. S im geleşt irm e sözcüğü, en genel anlamında, 
uygarlığın bütün gelişimini kapsar. Ç ünkü uygarlık , Ernest 
Jones’a göre, sonsuz bir evrensel ve evrim sel yerdeğiştirm eler  sü­
recinden; b ir  düşünce, ilgi, yetenek  veya eğilimin bir  başkasıy la  
sürekli yerdeğiştirm esi sürecinden başka bir şey değildir. Ö te 
yandan gerçek sim geleştirme, baskılayıcı eğ ilim ler  ile bas­
kılananlar  arasındaki intrapisişik (ruhiçi) bir ça tışm a nedeniyle  
doğar. Burada yaln ızca  baskılanan simgeleştirilir,  ve yalnızca bas­
kılanm ış o lanın  sim gelcşlir ilm esi gerekir.  S im geleş t irm en in  iki 
özelliği ise şunlardır: s im geleştirm e süreci bü tünüyle  bi-
linçdışıdır; ve sim geleşt ir i lm iş  d üşünceye  yük leyen  duygu lan ım  
da yüceleştirm e teriminin belirttiği niteliksel değişim  o lanağından 
yoksundur. Bu bağlam da düşler, mitoslar ve fo lk lorik  öğeler  ev ­
rensel sim geler  o larak karş ım ıza çıkarlar. S im geleşt irm e, genelde 
düşlerde ve be lir ti(sendrom ) o lu şum unda  ö rneklenen , bilinçdışı 
düşünmeyi yönlendiren birincil süreçlerden biri olarak görülür. Bu 
konuda Freud, şöyle  der: “D ü şler, an lam ları diiş gören  için k ıs­
men belirsiz olan lengüistik sim geleri sonsuz sıklıkta kullanır. 
Am a deneyim im iz b ize onların anlam larını ortaya  çıkarm a o la ­
nağını verir. Bu dü şler büyük b ir  o lasılık la  konuşm anın g e ­
lişim indeki erken dönem lerden kaynaklanm aktadırlar.'’ Freudcu 
sanat eleşt irm enleri  bu işe baş lad ık lar ından  beri ps ikanalizin  bazı 
ııcvrotik süreçlerle yaratıcı etk in lik  arasında her zaman pa­
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rale llikler gösterdiğini ve yaratıcı etkinliğini açıklayıcı öneri ve 
y o rum la r  getird iğ in i savunm uşlardır.  B unun en yalın biçimi ro­
manların  ve resimlerin içeriklerinin ödipal bir fantezi olarak yo­
rum lanabileceğ in i gösterip; buradan hareketle, yaratıcı etkinliğin 
bir tür nevrotik  hayal kurm a olduğunu öne sürmektir. Bu var­
say ım ın  güçlüğü , bütün hayal kurm aların  neden yaratıcı o l­
m ad ık la rın ı  aç ık layam am asıd ır ;  do lay ıs ıy la  da nevro tik  “ya- 
ra tım "ların  top lum ca  kabul ed ileb ilir  ve anlaşılabilir  sanat 
yapıtları haline dönüşm esi konusunda  ikincil varsay ım lara  ge­
reks in im  duym asıd ır .  Zaten  yaşam ın ın  sonunda  Freud, psi­
kanaliz in  es te t iğe  herhangi bir katk ısın ın  olabileceği görüşünü 
yads ım ış t ır .  A ncak  buna  karş ıt  b ir  görüş o lm ak  üzere son za­
m an larda  ve çoğunlukla  da M elanie K leincı fikirlerin etkisi al­
tında, yara tıc ı lığ ın  depres if  ya d a  şizoid bir  yapısal o r tam da or­
taya çık tığ ı ileri sürü lm üştür; b aşka  deyişle ,  yara tıc ı lığ ın  ya 
y ık ıc ılık  veya fantezilerle bir onar ım  y ap m a  çabasıy la  olduğunu, 
ya  da  bazı ş izofren lerde görü len  sanrısal sistem o luşum una  ben­
zediğini kan ı t lam a  denem eleri  y ap ı lm ış t ır  (Van Gogh, Gauguin, 
Dali, Baudelaire, Rim baud). Yaratıcı e tk in liğ in  sonuçları tanımı 
gereği özgün, bek lenm eyen  ve dolayısıy la  da  önceden kestirilemez 
o lduğundan ,  yaratıcılık  nedcnse l-de term in is t  bir çerçeveye otur­
tulm ası çok zo r  bir kavramdır.  Ö te yandan  yaratıcılığın genel bir 
yetenek  mi y oksa  özel bir yetenek mi olduğu sorusu da tar­
tışm alıd ır .  E n g e l lem e le r  kaldırıldığı zam an  herkesin  yaratıcı olup 
o lam ayacağ ı,  veya  yaratıcılığın özel bir yetenek  olması du ­
rum unda  ps ikanalizin  öne sürdüğü kategorilerin istisnalarının olup 
o lm adığ ı gibi so ru lara  birbirinden farklı yanıtlar verilmekledir.

A ncak  F reud’un psikanaliz  kuram ıyla  ruhbilimc, estetiğe, dine 
ve top lum a farklı b ir  yak laşım la  yorum  getirdiğini ve bu alanlara 
aç ık lık  kazandırd ığ ın ı  söyleyebiliri/. .  İnsanı baskı al tında tutan 
temel iki güç, doğa  ve toplum, sürekli ça lışm a halindedirler. Bu 
ça t ışm ala r  b ilince  ç ıkam ad ığ ında  insana nevrozları doğurur; doğal 
yan ım ızdan  kaynaklanan  cinsel temelli itkiler (pulsion) bilince 
ancak  “su b lim a tio n ' (yüceltme) yoluyla çıkabilirler. Sanat, ahlak 
ve d in ’in yap ıs ında  bu 'y ü c e ltm e ' 'n in  çeşit l i l ik  kazanm ış  bi­
çimlerini görürüz. F reud’a göre, kültür ve uygarlığın bütün ça­
bası, “lib id o ”m uzu  toplum sal kurum  ve kuralların h izmetine ve­



rerek bunun  karşıl ığ ında insana tinsel özde  hazlar sağlamaktır .  
Sanat, b ilim, felsefe ve d in ’in tüm  başarıları işte bu “lib ido”nun 
toplum sal bir  nitelik kazanm ış o lm asına  dayanır.  P sikososyal ve 
b iyoseksolojik  bir varlık olan insanın yapıs ından  kaynaklanan  k i ­
limleri, Freud’a göre, çağ ım ızın  kü ltü r  ve uygarlığı d o y u m a  ulaş- 
t ıram am aktad ır;  şiddetin  kaynağı da burada  yatm aktadır .  D oğa 
a lanından kü ltür  alanına, başka deyişle ,  bilinçaltın ın  baskıs ız  
dünyasından  üstbilincin sansürlü dünyas ına  geçerken insanın tut­
kuları baskı altına al ınmakta, zarara uğratı lmakta, bu durum  da 
şiddete neden  olm aktadır .

Sanatçı işte bilinçaltındaki bu baskılardan kurtu lm ak için y a ­
ratır. Sanatın  en ilkel biçimi de mitolojidir; toplum sal bir  düş olan 
mitoloji,  ko llek tif  b ir  b ilinçdış ıdır .  D üş  kişin in  preh is toryası iken, 
m itoslar da  bir  toplum un prehistoryası olmaktadır.  Asıl kaynak 
olan bilinçdış ın ın  ürettiği sanat yapıtları b irçok bak ım dan  ka­
ranlık içinde kalırlar; bunun  nedeni her insanın farklı b ilinçaltına 
sahip olm asıdır.  Sanatçın ın  bilinçaltıy la  a l ım layıc ın ın  bilinçaltı 
birbirine yakın olursa o yapıttan alman zevk ve heyecan da o denli 
büyük  olur. Sanat  yapıtı ile düş aras ında  bir  koşu tluk  vardır; 
düşte b ir  görülen, bir de görülen  şeyin aslı vardır. Tıpkı bunun 
gibi sanat yapıtında da bilincine vardığ ım ız içerik  ile gerçek  içerik 
bulunur. Bu bak ım dan  her  sanat yapıtın ın  bir  düş gibi y o ­
rumlanması söz konusudur. Estetik b ilince varmak, teknik ça­
baların d ış ında ve üstündedir; bu, yapıtın  içerik  ve fo rm unu  alım- 
lam aya  bağlıdır.  Sanat yapıtı karşıs ında insanın  psişik, f izyolojik  
ve zihinsel değ iş im lere  uğradığı saptanm ıştır ;  sanatçı yara tarak  
bilinçaltındaki yükünden  kurtulduğu gibi,  alımlayıcı da  bunu sanat 
yap ı tına  katılarak  gerçekleştir ir .

Freud’a göre insanlık doğallık, yani “ilke llik” (primitiv değil,  
arkaik) ile uygarlık, yani kültürün çatışması sürecinde yol alır; 
ancak bu ça t ışm a  s ıras ında kişin in  b il inçd ış ına  a t ı lm ala r  y a  da 
bilinçaltına iti lmeler söz konusudur. U ygarlık  ilerlediği o randa  bi- 
l inçdışına iti lm eler de artar ve b ilinçaltı g ide rek  ş işkinleşir.  Bu 
durum da kişide ya  psikopatolojik  bir durum  olan nevroz lar  ya  da 
yüceltm eler devreye girer. Cinsellik de içinde o lm ak üzere her 
liirlü baskıdan çıkışı ve kurtu luşu  dile getiren  “yüceltm e” (sub- 
l imalion) ya düş b iç im inde ya da  sanat yapıtı veya herhangi bir



başarı (dinsel, b ilim sel,  sportif, askeri vb.) b iç im inde somutluk k a­
zanır. Freud’a g ö re  insan ın  y aşam ın d a  d o y u m a  ulaştıram adığı 
cinsel arzuların ın  ve başka it i lim lerinin ta tm in yolu olan düşler, 
b ilinça lt ındak i ö r tük  yaşantı lar ın  k ılık  değ iş tirerek  b ilince  ç ık ­
m aları  olayıdır .  Ö te  yandan  sanatçı ö n e  çıkardığı,  o r taya  attığı, 
içini yansıttığı (p ro jection) sanat yapıtı ile b ilinçaltındaki yükten 
k u r tu lm u ş  olur .  B u  ağırlığı dışarı a ta rak  o lu ş tu rduğu  sanat yapıtı 
sanatç ın ın  b ilinça ltın ın  bir  gölgesi du rum undad ır .  Freud’un buz­
dağın ın  suyun altındaki k ısm ına benzettiğ i bilinçaltı,  insanı, sa­
natçı, b i l im adam ı,  din büyüğü, f i lozof yaptığı gibi hasta da ya ­
pabilir.  Sanat  yapıtı konusunu  ve yapıs ın ı önce lik le  sanatçının 
b il inça lt ından  aldığı için onun  derin lik lerdeki dünyasını yansıtır. 
B u  neden le  deli ile dahi arasında da  çok  ince bir ayrım  vardır.

İnsan ın  y a ş a m ın a  ve davran ış la r ına  egem en  olan  duy- 
g u lan ım lard ır(em otion) ;  onun  psiş ik  dünyası da  bu duy­
gu la n ım la rd a n  o luşur .  “İlkse l” (primitiv) top lum larda da  egem en 
o lan  bu  duygu lan ım la r ,  insanlık  uygar la ş t ıkça  çeşitli kurallar la  sı­
n ır lam ala ra  uğrarlar.  Cinsel ve ruhsal güçlerin  baskı altına alın­
m aları ,  b i l inçd ışm a  atılmaları sonucunda  nevro tik  has talık lar  o r ­
taya  çıkar. D uygu lan ım la rdan  kaynak lanan  düşlerde ve sanat 
yap ı t la r ında  “a ç ık  içerik!' (hem en  an laşı lan)  ve “kapa lı içerik" (öx- 
tülü, hem en an laş ı lm ayan)  o lm ak  üzere  iki tür içerikle kar­
ş ılaşırız .  Bu y ü z d e n  düşlerin  y o ru m u n d a n  sanat yap ı t la r ın ın  y o ­
rum una geçerken  Freud, sanatç ın ın  b ilinçd ış ın ı  aktard ığ ın ı,  
b i linça ltın ın  b ir  ü rünü  o lduğunu , baskı a l tına al ınm ış iç dünyasın ı 
yans ıtt ığ ın ı g ö z  ö n ü n d e  tu tm am ız  gerek tiğ in i vurgulam ıştır .  Sanat 
yap ı t la r ında  b ir  d eğ işm eyen  öğe vard ır  ki bu sanat yapıtın ın  ken ­
disidir; bir de değ işen  öğe vardır ki o da  sanat yapıtına yöneltilen 
yorum dur.  Y ap ıt  aynı o lm as ına  karşın a l ım lay ıc ıya  göre anlam 
değ iş t ir ir .  F rep d ’a gelene değin öznel- idcalis t  olan sanat eleş­
tirileri,  ondan  sonra  nesnel-b ilim scl o lm a  yollarını aramışlardır. 
A ncak  ona gö re  bü tün  e leşt irm enler  b ilinçaltlarının tu tsağıdırlar 
ve öznel o lm ala rı  kaçın ılm azdır .  Psikanalil ik  yöntemi kullanarak 
o, Leonardo da Vinci, M ichelangello, Shakespeare, D os­
toyevsky gibi sana tç ı la r ın  k iş i lik le rine  ve yap ı t la r ına  ışık  tu tm uş 
ve bu yöndek i sana t  e leştiriciliğine ö n cü lük  etmiştir. D ah a  sonra 
bu yo lda  E rnest Jones, Carl Gustav Jung, Alfred Adler, Char-
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les lleıloııin gibi adlar yürüm üşlerdir .  Sanat yapıtını yo ­
rum lam ada kullanılan psikanalitik  yöntem in  biricik amacı yapıtın 
kahramanları  aracılığ ıy la  sanatç ın ın  bilinçaltının tem eller ine 
değin uzanarak onu deşifre edebilm ektir.  Tabii bu noktada yo ­
rum lam ada tarihsel ve toplumsal boyutun ihmal edildiği gibi bir 
eleştiri de başkala rı  ta raf ından  yapılm ış tır .  Otto Rank, sanat ese­
rinin yara tım ında  Oidipus kom pleksin in  önemli bir yeri olduğunu 
vurgularken, yaln ız bilinçaltının değil bilincin ve usun da  bu ed im ­
de payı olduğunu öne  sürer. Sanat Psikolojisi, kendisini Sanat Sos­
yolojisi ile tam am lad ığ ında  ancak yapıtın doğru yorum una  va­
rılabilir. T em elinde  insandan insana bir  iletişimin yattığı sanat 
olgusu, sosyo-psikolojik  bir  tabana yaslanır. Yetileri (anlama, du ­
yum sam a, duygulanm a) konu edinen klasik psikoloji, sanat ya­
pıtının aç ım lanm asında  öz ve biç imi ayrı ayrı ele alırken, sosyo- 
psikanaliz  bu  ayrımı yapm aktan  kaçınır. Ç ünkü bir  içduyuştan  
kaynaklanan sanat yapıtında içerik b iç imden, biçim de içerikden 
yoksun olam az. Bilinçdışı (Inconscient)  isteklerin bilinçli olarak 
dile getirilmesi sürecinde ortaya çıkan sanat yapıtı, sesle, sözle, 
görüntüyle bir iletinin aktarılması görevini üstlenir. Bu bağlam da 
bir sözcük bile b ir  sanat yapıtı niteliği taşıyabilir; çünkü  bir  iç­
duyuştan  doğan  bu sözcüğün içeriğini, işitsel ve biç imsel y a ­
nından ay ırm ak olanaksızdır .  H er  sözcüğün, her  sesin, her g ö ­
rüntünün de bu nedenle bir estetiği vardır; bu konuda 20. y y ’ın 
önde gelen yazın örneklerinden biri olan Jam es Joce’un “ U lys- 
j e s ”i güzel bir  örnektir. Farklı sanat yapıtlarının  yorum lanm asında  
pekçok etmenin  yeri o lduğunu söylem em iz gerekir; bunlar ara­
sında din, ekonom i,  coğrafya ve iklim, sosyal ve siyasal koşullar 
ve son olarak da  psikoloji gibi e tm enler  söz konusudur. Psi­
kanalitik yön tem  bunun bir uzantısı o larak düşünülebilir.  Yalnız 
burada sanal yorumları m etodolojisinin çok farklı kaynaklara  d a ­
yandığını da  belir tmeliyiz .

Sonuç olarak gözlenen ve gözleyenin  farklı olmaları nedeniyle 
psikanalitik yöntem  bilimsel bir yöntemdir.  Bunun yanında psi­
kanalit ik araştırm a verilerinin gel işm e süreci ile psikanalizin  
kendi yapısal kuru luşunun  diyalektik  bir yol izlediğini söy­
leyebiliriz: B ilin ç d ış ı  (Inconscient)  veya B ilin ça ltı 'ndan  m eydana 
gelen İd, antitezdir; toplum, kültür ve uygarlık  değerlerini ve ku ­
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rallarını temsil eden  Superego , tezdir. Bu iki alanın çalışmasını 
engeleyen  E go  ise sentezdir. B ilin ça ltı’ndan (Subconscient)  daha 
gen iş  olan  m addi y a  da fizyolojik  B ilin ç d ış ı  ( Inconscient physi­
o logique ou m atérie l)  hiçbir  zaman bilinç alanına yükselem ez; Bi­
l i n ç a l t ı n a  karşıl ık  olan  psiko lo jik  B ilin çd ış ı , bilinç a lanına ç ı­
kabilir. İşte bu neden le  psikanaliz ,  B ilin ç a ltı’n ın  çözümlenmesidir .  
Y ukar ıda  da  değ ind iğ im iz  gibi sanatçıyı ve sanat yapıtını b e ­
lirleyen ilkeler arasında psiko-sosyal,  sosyo-kültürel ve sosyo­
ekonom ik  etm enleri  gözönünde bu lundurm am ız  gerekir. A dler’e 
göre, sanatsa l yara tış  yö rünges in in ,  yaşam  savaş ım ın ın  içinden 
geçtiğini unutm am alıy ız .  Bu bakım dan top lum un normal istekleri 
karş ıs ında  kaldığı zam an ,  her  sanatç ın ın , geri döneceğin i,  d u ­
raksayacağını ve geri çekileceğini öne  sürebiliriz. Psikolojiyi, p s i­
şik süreçlerin  incelenm esi bilimi o larak  anlayan Cari Gustav 
Jung’a göre, edebiya tın  y a  da  genel o larak  sanatın  incelenmesi ko ­
nusuna  el atabilir  bu bilim. Ç ünkü insan ruhu(psyche) bütün bi­
limlerin ve sanatların  kaynağıdır .  Sanat  a lanına yönelik  psikolojik  
araştırm a, bir  yandan  belli b ir  sanat yap ıtın ın  o luşum unu ,  öbür 
yandan  bir  k im seyi sanat bak ım ından  yaratıcı kılan etmenleri o r­
taya ç ıkarm ay ı am açlar .  H em en  şunu belir telim  ki yaratıcı sanatçı 
sorunu  karş ıs ında  psikanal iz in  s ilah larım  bir  y ana  b ıraktığını gö ­
rüyoruz. Yaratıcı insan sorunu ile sanatçı ve ürünü problem i gü ­
n üm üzde  de es te t iğ in  bir  çözüm e kavuşturam adığ ı  sorunlardır. 
F reud’un bu so runa  yak laş ım ı,  sanat yap ıtın ı,  sanatç ın ın  kişisel 
y aşan tıs ından  (b i l inça lt ı’ndan) yo la  ç ıkarak yo rum lam ak  g e­
rektiğini ileri sü rm ek  olm uştur.  Ö te yandan  karm aşık  ve yüksek 
d üzeydek i psiş ik  yaşam a nedense llik  ilkesini de uy- 
g u la y am a m a k tay ız ;  yaşam ın  yaratıcı yanı en belirg in  dile gelişini 
sanatta  bu lm akta ,  ve ussal form ülleş tirm e çabaların ın  hepsini 
boşa ç ıkarm aktad ır .  Bu nedenle b ir  psikologtan , herhangi bir sanat 
yapıtın ın  ve sanatsal yaraiış sürecinin içindeki d inam ik  nedensel 
ilintileri o r taya ç ıkarm ası bek lenm em elid ir .  Ç ünkü yaratıcı e t­
kin lik  insanın  anlayış  gücünü  her zam an aşacaktır. Ne var ki psi­
k o log  ile e leş t irm en in  bir  sanal yapıtını incelemesi arasında ken­
d ine  özgü  bir  e le  alış farklılıkları vardır. P siko lo jik  ağırlıklı sanat 
yapıtı,  m a lze m e s in i ,  insan yaşan tıs ın ın  o çok  katlı geniş a la­
nından, yani yaşam ın  ön p landa  duran canlı gerçeğ inden  alır. Psi­
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kolojik  sanat yapıtın ın  içeriği, insanın bilinçli yaşam ı ile özel o la­
rak duygusal yaşam ını kuran her şeydir. H ayalgücü  ile G örüm e 
(vision) dayanan  ilk  ya  d a  temel yaşantı,  başka  deyiş le  ana  y a­
şantı, sanat yara tış ın ın  tem elinde bu lunan  psiko lo jik  du ru m la  b ir­
likte ö n em  taşırlar. G örüm selc i (v isionnaire) yaşantı , zengin  bir 
hayalgücünün ya da  şiirsel bir  duygulan ım ın  sonucudur.  Gö- 
rümün(vision) insan tu tkusundan çok  daha derin ve etkileyici bir 
yaşantı o lduğunu  kabul e tm em iz  gerekir.  Sanatç ın ın  yaratışının 
kaynağı ilk yaşantıd ır;  derinliği ö lçü lem ez ve bundan ötürü  de bi­
çim lendiri lm esi için m itolojinin im ge dünyasın ın  kullanılm asını 
gerektirir.  İşte bu ilk yaşantı , d ile ge lm eye  yönelm iş  derin  bir  ön- 
duygudur. J u n g ’a göre görüm de kendini o rtaya  ç ıkaran şey, kol- 
lektif  b ilinçdış ıdır .  B üyük  sanat yapıtı gücünü  insanlığın g ü ­
cünden  alır; bir sanat ürününü kişisel öğelerden ç ıkarsam aya 
kalkarsak, onun anlam ını bü tünüyle  gözden  kaç ırm ış  oluruz. Kol- 
lek tif  bilinçdışı,  her  ne zaman, canlı bir  yaşantı haline g irer  ve b ir  
çağın  bilinçli gö rüm ü üzerinde etki yaparsa, bu olay, aynı çağda 
yaşayan herkes için önem li olan yaratıcı bir  ey lem  olur. B ir  sanat 
yapıtı,  insan kuşak lar ına  sunu lm uş gerçek  bir  bildiri di­
yeb i leceğ im iz  şeyi iç inde taşır.

G ünüm üzde  psikanalitik yöntem in sosyal alanda üç temel rolü 
bulunm akta . Bir yandan o, bireyin g iderek artan ruh sağlığı ge­
reksinimini karşılarken, öbür  yandan insanı daha iyi anlam ada 
ilerleme kaydedebilm ek için gerekli deneysel geleneği, oluşturan 
klinik görevi başarı ile yerine getirmiştir. Ö te yandan  psikanaliz,  
ilk günden itibaren etnoloji ve mitolojiden etk ilenerek tüm  beşeri 
bilimlere, felsefeye, psikolojiye, antropolojiye, sosyolojiye ve es­
te tiğe katk ılar yapan  kültürel b ir  işleve sahip  o lm uştur.  Onun 
araştırmacı yanı kuram sa l bir çerçeve  iç inde k em ik le şm em ek  ve 
ku rum am ak  için sürekli o larak öteki b ilimlerle işbirliğini gerekli 
kılmıştır. B ireyden  başka  hiçbir  konu psikanalizin  k ap sam ın a  g ir­
m ediğinden, özgür lük  ilkesi yön tem  açısından büyük  önem  taşır. 
Öte yandan birey de temelde toplumsal bir varlık olduğu için, çe ­
lişkili de bulunsa, top lum sal laş t ırm a sürecinin kökleri farklılığa 
dayanm a ve farklılıkla uyum  sağ layabilm ede yatm aktadır .  Bütün 
bu görüş le r in  ış ığ ın d a  F r e u d ’un temellerini atmış o lduğu  Psi­
kanaliz, sanatın felsefesiyle, güzelliğin özü ve b içimiyle doğrudan
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i lg i lenm em iş  de  olsa, dolaylı b iç im de sanat kuram ların ı e tkilemiş 
ve  on la ra  katk ıda  bu lunm uştur.  İnsanı belli b ir  aç ıdan kendisine 
konu alan her  d isiplin , başka  açıdan inceleyen d is ip lin le  etkileşim 
iç indedir. Bu nedenle  de Psikanalizin  ortaya koyduğu bilgiler sa­
nat lara  da m a lze m e  o lm uş; dahası sanat yapıtla rın ın  an ­
laş ı lm as ında  b ir  yere  kadar  ko lay lık  da  sağlam ışlardır .  Psi-  
kana li t ik  yön tem in  düşlere , fantezilere , yaratıcı düşünceye  ve 
sanat yap ı t la r ına  bilinçaltı aç ıs ından yaklaşm ası,  hepsi kabul ed i­
lebilir o lm asa  da, ilginç yorum ların  ortaya ç ıkm as ına  ve yeni bir 
bak ış  açısı boyu tu n u n  kazan ı lm as ına  neden  o lm uştur.  Sanat la  te­
dav in in  uzun  b ir  tarihsel geçm işe  de uzandığı düşünülürse ,  Psi­
kanaliz  kuram ın ın  bu alana yeni bir  boyut kazandırdığ ın ı kabul et­
m em iz  gerekir.
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HENRİ BERGSON 
(Paris, 18.10.1859 - Paris, 4.1.1941)

“L 'art est une invention... L 'oeuvre d ’a rt est une 
construction im aginative.

H. Bergson, Le Rire

Bergsoncu bir estetikten söz e tm ek oldukça güç gelse de, onun 
sanat anlayışını, sezgi m etafiz iği ile başka bir  form  altında su­
nulan nitelik metafiziği çe rçevesinde ele alabiliriz. İşte bu sınırlı 
çerçeve nedeniyledir  ki B e rg so n ,  bağım sız bir es tetik  y az­
mamıştır.  Onun sanat kavrayışı,  m etafiz iğ inde o lduğu  gibi,  
“sezg i” kavramı üzerinde tem ellendirilm iştir ;  başka deyiş le  sanat 
ona  göre, zihnin ya da tinin, şeylerin  niceliksel gö rünüşünden  asıl 
temeldeki kaynağına, onların  niteliksel sürelerine dönm ek  için 
yaptığı bir sapmadır. Bu bağ lam da B e rg so n ,  sanat yapıtın ın  n i­
teliksel kaynağını bulup gösterm eyi kendine am aç edinir. O na 
göre sanatçı, “rolü, herhangi b ir  şeyin n iteliğin i sezg ise l biçim de  
sezmek, algılam ak olan b ir  ç ilekeştir” Sanatçının tüm etkinliği de 
bu nedenle “ seyr”e (contem plation)  indirgenmiş olup, Bergson, 
sanat yapıtını her türlü imal edici,  zanaat ürünü etkinliğin (fab- 
ricatrice) d ış ında tutm uştur.  O na  göre  yara tm a, özgür  yapış (po- 
iesis) o lmadan sanat yapıtı varolamaz.

D em ek oluyor ki B e r g s o n ’un estetiği katışıksız  bir  alg ılam a 
estetiğidir; salt bir sezgi estetiğidir. Sezgi ise, varlıkları dışarıdan 
tanım am ızı sağlayan “d iscu rsif” (gidimli) ve “analitik” (çö­
züm leyici)  bilgiye karşıt olarak, bize varlıkları kendi kendilerine 
oldukları biç im de tanıtan, içgüdüyü ve sanat duygusunu  andıran 
kendine özgü bir bilgi olup, “sayesin de kendim izi b ir  varlığın

(*) “Sanat bir icattır (buluş)... Sanat yapıtı da imgelerle kurulan bir yapıdır.”
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içine yerleştirerek , böy lece  o varlığın  tek ve d ilegelm ez yan ıyla  
doğru dan  karşıla ştığ ım ız eııte llek tüel b ir  sem pati türüdür” Hangi 
an la m d a  a lın ırsa  alınsın, her  sezgi da im a bir  buluş, bir keş if  öze l­
liği taşır  ve bu bak ım dan  da  s e zg i’nin, “kehanete”, “öngörüye” 
y ak ın  düş tüğü  söylenebilir .  İmdi katışıksız  bir a lg ılam a ya da 
sezgi estetiği olan B e r g s o n ’un estetiği,  bu bağ lam da felsefesi, dik­
katli ve özenli  bir  yaşam  felsefesinden kaynaklanm aktadır .  Salt al­
g ın ın  tekniği de, B e r g s o n ’a göre, dikkatin bir tür yön de­
ğ iş t irm esid ir .  O nun  y aşam a  felsefesinin temel ilkesi ise şöyle 
fo rm üle  edilebilir: “B ir şeye  girişm eden, b ir  yükümlülük alm adan  
önce en gellerden  ve bağlardan  kurtulmak gerekil1’ (il faut se 
d ég a g e r  avant de s ’engager).  Bu da  sanatçı gözüyle  gerçekleşir, 
metafiz ikçi gözüyle  değil.  A lg ılam ak için algılamak (percevoir) 
sö z k o n u su d u r  burada; faka t bu aşma, aşkınlık  ile değil, içegirme, 
içkinlik  ile m üm kündür .  N e  var  ki B ergsoncu  bu sezgisel algılama, 
sana t  yap ı t ın ın  am ac ıy la  da  uyuşm azlık  içindedir.  G erçek ten  de 
sey re tm ek ten  (con tem ple r)  başka birşey yapm ayan, yara tm ayan  
ya da  imal etm eyen  (fabriquer) bir  k im se hakiki sanatçı olabilir 
m i?  B e r g s o n ’un dediği gibi, eğer  sanatçı bir  çilekeş (ascète) ise, o 
y a ln ızc a  başar ıs ız  b ir  ç i lec iden  başka biri o lam ayacak tır ;  hakiki 
ç i le r in in  sanata  gereksin imi yok tu r  ve o, sanatı yadsır. “S eyretm e” 
ve “edilgen lik” kavramları,  B e rg s o n  estetiğine özgü kavram lar  
olup, neg a t if  b ir  estetiği ku rar la r  ve sanata  da  karşıttırlar. Zaten 
o n a  göre, “anlam ak, yen iden  yapm ayı b ilm ek”ten  b aşka  b ir  şey de 
değild ir  (Com prendre ,  c ’est savoir  refaire).

B e r g s o n ’un bütün yapıtları,  her şeyin en derin  gerçekliğini 
o lu ş tu ra n  “sü re”ye (durée)  ilişkin “s e z g f ’nin köklü  anlamı ve so­
nuçları üzerine  bir a raşt ırm a olarak  görülebilir. Terim leri iç içe 
geçen  b ir  art arda geliş ve niteliksel b ir  i lerleme olan “sü re” , bi­
reysel ya  da  toplum sal yaşam ı k o ru m a  zorunlu luk ların ın  gözden 
kaybettird iğ i ve düşüncede  yeniden ele geçirilen salt do- 
lay ım sız lık t ır .  “Süre, benin  kendin i yaşam aya  b ıraktığ ın da  bilinç  
durum larım ızın  a rt a rd a  gelişlerin in  oluşturduğu form dur"  (La 
durée, c ’est la forme que p rend  la succession de nos états de cons­
cience quand  le moi se laisse vivre). Görü ldüğü  gibi ruhbilim sel 
nitelikli olan  Bergsoncu  “sezgi", gerçekliğin eklem lenm eleri  ve 
farklılaşm aları  üzerinde önem le  duru r  ve  s ıç ram alarla  ilerler. Bu
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gerçeklik, öğelerin birbirine ek lenm esin in  sonucu o lm ayan ve ge­
liştikçe bireylere bölünerek ortaya  çıkan bir gerçekliktir. Oysa, 
B ergson’a, göre eşya, bu tür bir  ek lem lenm enin  sonucudur. Bütün 
değ işm eler  ve g e l işm e ler  bir  “sü re” iç inde gerçekleşir; “süre” 
iç inde gerçek leşen  gelişm e, yaratıcı  b ir  atılımdır.  Bergson, bu ya­
ratıcı a t ı l ım a “élan vita l” (y aşa m a  çabası,  a tılım ı) der; yaratıcı bir  
n ite lik  taşıyan “yaşam  a tıl ım ı” ile sürekli bir gelişimi, kesintisiz 
bir evrimi sağlayan “o lu ş”, birbirini gerekseyen iki süreçtir. B i­
rinin bulunmadığı yerde, öteki de  yoktur. Öte yandan “ya şa m  a tı­
lım ı” da, evreni gerçekleştiren  “o lu ş” da “siire”ye  bağlıdır. Süre, 
aynı za m a n d a  bellektir  de; do lay ıs ıy la ,  geçm iş i  ş im diye  taşır; 
b a şk a  dey iş le  geçm iş i ş im d iy e  uzatır .  G eçm iş ,  ş im din in  k e n ­
d inde  yaşam ını sürdürür, ş im di o la rak  kendisiy le  b irlikte yaşar. 
Ş im di ise, g eçm iş in  en  yo ğ u n la ş t ı r ı lm ış ,  s ık ış t ır ı lm ış  d e ­
recesidir. G eçm iş  ve şimdi, birb irin in  çağdaşıd ır ,  biri ötekini ö n ­
celer, biri ö tekinin  zam andaşıd ır .  Y aşam a atılımı ise, kendi ken ­
diyle bir farklılık olarak sü re ’dir; kendini edimselleştirmesi o larak 
sürekli bir ed im e geçiş o larak  sü re ’dir. Hakiki süre ise, devam lı 
bir  yaratmadır.  Y aşam  da bilinç gibi bir sü re ’dir, b ir  ha­
reketliliktir, sürekli bir yaratmadır,  özgürlüktür. Bergson, bu ko­
nuda  şöyle der: “Yaşam  b ize zam anda b ir  evrim, m ekanda b ir  ka­
rışıklık g ib i görünür. Zam anda görülen yaşam , durm adan  
yaşlanan  b ir  varlığın  sü rekli b ir  ilerlem esidir. Bu şu dem ektir ki 
yaşam  asla  g eriye  dönm ez ve asla  yinelenm ez. M ekanda görülen  
yaşam , gözlerim izin  önüne b irb irlerin e öyle sıkı sık ıya  bağlı, öyle  
b irb irleri için yapılm ış, b irlik te  varolan  öğeler se rer  ki bunlardan  
h içbiri aynı zam anda iki fa rk lı organizm ada bulunam azlar. Çünkü 
canlı her varlık  kapalı ve ö teki sistem lerle  karışam az b ir  o lay la r  
dizgesid ir . Bu varlığ ı b a sit m ekanikten ayıran  d ış  ö ze llik ler (ha­
kiki ya  da görünüşte olsun önem i yoktur) şunlardır: Sürekli b ir  d e ­
ğişm e, o layların  gerisin  g er iye  dönem em esi, kendinde kapanm ış  
b ir  serinin, dizinin  yetk in  bireyliğ i. Bu özellik lerin  karşıtların ı 
alırsak; serilerin  yinelenm esi, gerisin  geriye dönm e ve birbirlerine  
geçm eden ibare t üç biçim  buluruz. D ikkat ed ilirse bu tarzlar hep  
vodvil (kom iğin b ir  türü) tarzlarıd ır. Ve v o d v il’in başka b ir  tarzı 
o lm adığın ı görm ek d e  ko layd ır .”(1)

(1) Henri Bergson, Le Rire, PUF, Paris, 1970, s: 109 vd.
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B ergson'da “Güzel"  (le halo), bilginin bir uzantıs ıdır  (la frange 
de la connaissance).  O na  göre m ekanizm  özünde, b izim  üretme, 
im al e tm e  m ekan izm le r im ize  kökten karşıttır; aynı şekilde sa­
natsal gö rünüm lem e y a  da görm e (vision) ile kullanımsal bilgi de 
te m e ld e  ayrılırlar.  Bu işlem iç inde  yaşam  atılımı (élan vita l) hâlâ 
bulunur, am a o sezgilerin üst bir yönlendiricisidir. Sanat olgusu, 
“sui generis"\ olan b ir  m ekanizm dir;  aynı şekilde, “Süre”yi içinde 
bu lundu ran  ve y aşam a sımsıkı tutunan bir içgüdü, sa ltığa atlayan 
köklü  bir o lum sall ık  ya  da  zorunsuzluk olan (contingence radicale) 
“élan vita l” ile b irlikte çalışır. “ Yaratıcı Evrim ”de m etafizik p lan­
d a  e le  alınan ve hem  dünyayı,  hem  de yaratıcı düşünceyi y ö n ­
lendiren “ya şa m  a t ılım" \ öğretisi ya  da  ilkesi, metafizik  bir vi- 
ta lizm olarak  sanatı da kapsam aktadır.

Bergson 1940’da yazdığı,  “Le Rire: E ssai su r la signification  
du com ique" (Gülm e, Kom iğin  anlamı üstüne bir denem e) adlı ya­
p ıt ında  sanata  ilişkin görüşlerin i serim lem işlir .  O n a  göre  sanat, 
b ir  yaratı alanıdır,  do lay ıs ıy la  da, gelişimle, i le r lem eyle  ba ­
ğıntılıdır .  Sanatın  insan için yararlı o lm ası gerekir; çünkü , “ya ra r  
gözetm eyen  sanat, y a ra r  gözetm eyen  diişiince g ib i b ir  siis- 
ta k ıs ıd ır” H er  şeyden  önce  de bir buluş ( invention) olan  sanat,  
yen i l ik  getiren, gel iş im e katkısı o lan  bir  nesneyi ortaya  koyuştur. 
A ncak  burada  sözü edilen “b u lu ş”, bilgi verilerine dayanan, bi­
linen nesnelerden  yo la  çıkan bir  ey lem  anlamındadır.  Bergson, en 
yeni buluşların  b ile  bilinen nesneleri yeni b ir  düzene koym ak  o l­
duğu  görüşünü  savunm uştu r .  B ilinen nesneler,  b ilincin  akışı iç in ­
de o lan , y aşam  a t ıl ım ıy la  bağıntısı  bu lunan , sürekli b ir  gelişim in 
akışı iç inde yer  alan varlıklardır ,  b ir  tak ım  gelişi güzel tü re tm eler  
değildir. B ilimsel sezginin yanında yer  alan “sezg i” de sanatçının 
verim lerinde önem li bir role sahiptir.

Bergson gü lm e  üzerine yapm ış  o lduğu  spekülat if  (düşüntüsel)  
ç ö züm lem ele r inde  şöyle der: “ ...İn san lık  d ışın da  h içb ir  şey  g ü ­
lünç d eğ ild ir  ...B ir  k ır  resm i güzel, zarif, yüce, an lam sız ya  da  ç ir ­
kin olabilir; fa k a t h içb ir  zam an gülünç olamaz. H erhangi b ir  h ay­
vana gü lebilirsin iz, fa k a t onda b ir  insan tavrı, b ir  insan ifadesiyle  
karşıla ştığ ın ız için gülersiniz. B ir  şapkaya  da gü lersin iz; fa k a t  
burada gülünç olan şey, keçe ya  da  sam an parçası değil, b izim  
ona verd iğ im iz biçim , insan kaprisinin  verd iğ i ka lıp tır İnsandan
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başka  b ir  hayvanın  ya  da cansız b ir  şeyin  g ü lü n ç  o lm ası m utlaka  
bize benzer b ir  tarafı o lm asından, b izim  ona v e rd iğ in iz  bir kı- 
lık tan  ya  da b izim  onu ku llanm a b iç im im izden  k a y ­
naklanm aktad ır ... Yaşam a uyarak da im a  duygu lanan larla  ruhları 
h er şeyi duygu  ha linde ya n s ıta n la r gü lm eyi b ilm ed ikleri g ib i a n ­
lam azla r da. E ğer söylenen  h er  şeye, bütün o lup  b iten lere ku lak  
verir, hareket edenlerle hayalen  hareket eder, duyanlarla  b irlikle  
duyar, n ihaye t sem patin izi h e r  şeye  açarsanız, en h a f i f  şey lerin  
büyü len m iş g ib i b irdenb ire  ağ ırla ştığ ın ı, h e r  şey in  ü stüne b ir  c id ­
d ilik  havasın ın  çöktüğünü  görürsünüz. A n ca k  bunlardan  h içb irine  
ku lak asm ayarak yaşam a ta sasız  b ir  sey irc i g ib i bakarsanız, b ir ­
çok dram ların  kom ediye döndüklerin i g ö rü rsü n ü z” "...K om ik , ze ­
kaya, ya ln ızca  zekaya  h itabeder ... ancak gü lm eyi an lam ak için  
onu doğa l çevresi olan top lum un içine koym ak, özellik le  top lum sa l 
n ite lik te  o lan  yararlı işlev in i belirtm ek gerek ir... Ö yle g örünüyor  
k i kom ik, insanların  grup ha linde top lanarak bütün d ikkatlerin i, 
duygu ların ı su stu rup  ya ln ızca  zeka la rın ı işle tm ek suretiyle, a ra ­
larından  b irisi üzerinde top lam alarından  d o ğ u yo r ...K o m ik  b ir  
sonuç, kom ik b ir  nedenden ge ld iğ i zam an, bu neden i ne den li 
doğa l bu lursak sonuç da  o d en li kom ik o lur.”<]>

B e rg s o n ’a göre gerçekliği (réalité) ve hakikati (vérité) b ilm e 
yetisi olan “se zg i” , doğru bilgiye götüren tek yoldur. Çünkü ger­
çeklik  ve hakikat, maddi doğa değil,  ruhsal doğa ya  da ruhsal ya ­
şam dır .  Y aşam  ise evren in  ku ru lu şu y la  b aş lam ış tır  ve m adden in  
tüm engellerine karşın yolunu açarak ve onu kım ıldatarak  akıp 
gider. İşte yaşam ın  bu kesintisiz,  bö lün tüsüz  ve sürekli akış ına  
“sü re” (durée) diyen B e rg s o n ’a göre, bu “i«/-e”nin bilgisini,  kav ­
ram ak için bu süreyle birlikte yaşam ak, onun içinde o lm ak ve 
onunla birlikte akm ak gerekir  ki bunu, ne us ne de bilim ger­
çekleştirebilir. Ç ünkü bilim ve us, s inem atografik  olarak ç a ­
lışırlar; yani b ir  film, art arda d iz ilmiş durgun ve bölümsel re ­
sim lerden (sécance)  oluşur. Us ve bilim, filmin akışını durdurarak  
bu resimleri tek tek incelerler ve bir takım bilgiler saptarlar. N e var 
ki akışın  b izza t  kendisin i,  eşdeyişle , yaşam ı hiçbir  zam an k a v ­

i l )  Henri Bergson, Oeuvres, Edition du centenaire, PUF, Paris, 1963, s.450 vd.
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rayam azlar .  D em ek  ki us ve bilim, yaln ızca durgun ve bölünebilir  
o lan  m a d d e  üstüne bilgi edinebilirler, yaşam  üstüne bilgi ed i­
nem ez ler .  M adden in  karş ıs ına  yaşam ı koyan  ve onu  da bö lüm süz  
olan “sü re” tasarım ıyla tanıtlayan B ergso ıı ,  bütün yapıtlarında ni­
ce l iğe  karşı niteliği, ço k lu ğ a  karşı yeğinliğ i,  uzaya  karşı zamanı 
savunm uştu r .  O na  gö re  ev rendeki lıer değişme, sayısal bir  ç o ­
ğ a lm a  değil,  bir yeğ in lik  artışıdır. Sanat olayını da bu bağ lam da 
değerlendiren  B ergson ,  sana ta  ilişkin olarak şunları söyler: “S a ­
na tın  ko n u su  ned ir?  E ğ er  duygu larım ızın , b ilincim izin  kap ıları 
d o ğ ru d a n  doğruya  g erçek liğ in  kend i e liy le  ça lınsaydı, eğer eşya  
ve ken d i kend im izle  d oğrudan  doğruya  an laşab ilseyd ık  sanata  
gerek  ka lm ayacak, daha  d o ğrusu  hepim iz sana tkar o lacaktık; 
çiinkii o  zam an  ruhum uzla  doğa  da im a hep  b irlik te  çarpacaktı. 
G özlerim iz, belleğ in  yard ım ıyla , m ekandan  tak lit ed ilem ez tab lo lar  
ç ıka ra ca k  ve zam anda tesb it edecekti. İnsan beden in in  canlı m er­
m erinde  eski yunan  h eyke ller i ka d a r  güz.el yo n tu lm u ş heykel p a r ­
ça la rın ı yo lla rd a  görecektik . İç  ya şa m ım ızın  sü rek li m elod isinden  
arası ra neşeli, daha  çok  hüzünlü , am a daim a özgün b ir  m üziğ in  
se s le r i ruh larım ızın  der in lik ler in d en  gelecekti. Biitiin b un lar e t­
ra fım ızda  ve b izde o ldukları h a ld e  h içb irin i açıkça  duym uyoruz. 
D oğayla  b izim  aram ıza , ken d im izle  kend i b ilincim iz arasına, in ­
san la r ın  çoğu  için kalın , sana tç ı ve şa ir ler  için ise ince, adeta  
şe ffa f b ir  p erd e  ger ilm iş g ib id ir ."  “...A lg ı her  yönü  duyu  d e ­
d iğ im iz  şeye  kurşılık  o lduğ u n d a n  sana tç ı da  sana ta  bu yüzden  
d u yg u la rın d a n  ancak b iriy le  ve yalnız, onunla  bağlıd ır. Sana tların  
dohn baştan  çeşitli o lm aları da  bundan  ileri ge ld iğ i gibi, on lara  
olan  ya tk ın lık la r ın  ayrılığ ı da  b uradan  kaynaklan ır. ”ll)

B e rg so n  da sanat,  gerçek liğe  atılan bir ağ, hakikate uzatılan bir 
merdivendir ;  böylece sanat gerçeklik le  yüz yüze gelm em izi sağlar; 
“...B ö y le c e  ister resim , ister heykel, is ter ş iir  ya  da  m üzik te  o lsun  
sana tın  tek  ereğ i p ra tik  için  ya ra rlı olan sim geleri, itibari, to p ­
lu m sa l o la ra k  kabu l ed ilm iş g en e llik le ri ve n ih a ye t gerçekliğ i m a s­
ke leyen  şe y le r i b ir  yana  b ıra ka ra k  b iz i gerçekliğ in  kend isiy le  yüz  
yiize  getirm ektir. Sana tta  g erçek lik le  idealizm  a rasındaki görülen  
kavga  işte  bu  nokta  ü zerin d e  b e liren  ya n lış  b ir  an lam adan  doğ-

(1) H .Bergson, Gülme, MEB Yay., İstanbul 1989, s. 99-102.
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nnıştur. Sanat, h iç  kuşku  yo k  ki g erçek liğ i daha  açık ve doğrudan, 
başka  deyişle , d o la ym ışız  görüşten  ibarettir. Yalnız bu görüşün  
aralığı ya ra r  ve çıkardan  kopm asını, duyu  yada  bilincin  anadan  
doğm a b ir  kend ine özgülük ve öze lliğ in i gerektirir; ve son olarak  
da idealizm  den ilen  m add i o lm ayan b ir  yaşam ayı zorunlu  kılar. 
Sözcüğün an lam ıy la  hiç oynam adan deneb ilir  ki ruhta idealizm  
olunca, ya p ıtta  realizm  vardır ve ya ln ız  idea lizm in  gü cü y led ir  ki 
gerçeklik le  yen iden  bağ  kurulabilir. ”(l)

S a n a t  ve ürünlerine gelince bunlar  B e r g s o n ’a göre, “b iric ik” 
ve “e v re n se rd ir ,  bilinçli ve sezgisel yaratmalardır, iç­
güdü le rim iz in  krista lleşm iş b iç im leri ,  ya  da geçm iş in  şim dide 
sürdürülmeleridirler: “...B ü tü n  bunlardan  sanatın  daim a  “b i­
re y se li” göze ttiğ i sonucu  ortaya  çıkar. R essam ın tab lo larında  sa p ­
tadığı şey, belirli b ir  yerde, belirli b ir  gün  ve saatte görü lüp  de b ir  
daha görü lem eyecek olan renklerdir. Şa irin  e le  a ld ığ ı konu lar da  
kendinin, am a ya ln ızca  kendinin  olan ve h içb ir  zam an kendinden  
başkasın ın  o lm ayan  b ir  ruh durum udur. O yun yazarın ın  g ö z ­
lerim izin  önüne serd iğ i de b ir  ruhun açılışı, duygu  ve o layların  
canlı b ir  akışı ve n ihaye t b ir  kez o lup  da b ir  daha  asla o lm ayacak  
olan b ir şeydir. Bu duygulara  isted iğ im iz kadar genel a d la r ve­
relim ; başka b ir  ruhta h içb ir  zam an ayııı ha lde o lm ayacaklardır. 
Çünkü, hepsi tek b ir kişin in  duygularıd ır. Ö zellik le  bundan d o ­
layı da sana ta  a ittirler; çünkü genellik le  sim geler, hatta  tip ler hcr- 
giin gördüğüm üz, ş e y l e r d i r “...S a n a t ürünlerin in  h içb iri genel 
değildir. F akat eğer b ir  dehanın  eseriyse ler n ihayet bütün dünya  
tarafından kabıd  edileceklerdir. N için  kabu l ed iliyor ve eğer kendi 
türlerinde hakika ten  b iric ikseler gerçek o ldukların ı hangi g ö s ­
tergeyle b iliyoruz.'! Ö yle sanıyorum  ki onları ya ra ta n la r g ib i sa ­
m im i o larak görm ek konusunda b izi ça b a la n u n a  sürükled ikleri 
için. Çünkii sam im ilik  salgındır. Sana tç ın ın  gördüğünü  kuşkusuz  
tekrar görem eyiz, h iç  o lm azsa bütünüyle görem eyiz. Fakat eğer o 
gerçekten  gördiiyse, ruhum uzla  doğa  arasına  gerilm iş olan p e r ­
dey i açm ak için  sa ıfe ttiğ i çaba bize kendin i taklit ettirecektir. 
Ç ünkü onun yap ıtı b ize ders o lacak b ir  örnektir. Yapıtın hakika ti 
de bize verdiği dersin  etkisin in  gücüyle ö lçülecektir. O  halde, g er­

i l )  H.  Bergson, Aynı yapıl, s. 103.



çek te  b ir  ikna ha tta  b ir  doğru luğa  eriştirm e giicii vard ır sana t y a ­
p ıtla rın ın . O n la r ken d ile rin i de işte bu güçle tanıtırlar. Sana t y a ­
p ıtı n e  d en li biiyiik, sezilen  h a kika t ne den li derin ise, e tkisi de o 
o randa  olur, o oranda  evrensel olm aya doğru  gider. D em ek k i b u ­
radaki evrensellik  sonuçta  o lup  nedende değ ild ir .',{i)

S anat türleri arasında komedi en önde gelir Bergson’a göre; 
çünkü  kom edi türü, sanatla  yaşam ı birleştirir; insana görünenin  
arkasındaki görünm eyen i tanıtır . K oinedi sanatı hem  g e­
n e llik ler i gözetm ek, hem  de düzeltm ek, öğre tm ek g ib i h ilinçd ışı 
o lan  eğ ilim iy le  ö tek i biitiin sana tlardan  ayrılır. Iındi kom edin in  
san a tla  h a ya t a rasında  sa llanan  b ir  sana t tiirii o lduğunu haklı o la ­
rak söyleriz. Ç ünkü  bu sanat, ha lis sana t gibi, h iç de yarara  sırt 
çe v irm iş  değ ild ir. G ü lm eyi dü zen lem ekle  de top lum  yaşam ım  
d o ğ a l b ir  çevre, tab ii b ir  ortam  g ib i kabu l ediyor; hatta  bu- 
ya şa m ın  iç tep ilerin i ko lluyor. İşte  bu nokta d a d ır  k i top lum la  b ir  
bo zu şm a  ve ya ln ız  doğaya  b ir  dön ü ş o lan ha lis  sana ta  arkasın ı 
dönm üş b u lu n u y o r”; “...K o m ik tek i saçm alık, rüya lardaki sa ç ­
m a lığ ın  a y n ıd ır " {2). Bütün insanlarda ortak bir özellik  olan gülme, 
sanatların  da  ortak  paydası du rum undadır;  çünkü R a b e la i s ’nin de 
söylediği gibi,  “ya ln ız  gü lm e insana  ö zgüdür” (Le rire est le propre 
de l ’hom m e).

(1) H. Bergson, Aynı yapıt, s. 105-106
(2) H. Bergson, Aynı yapıt, s. 111-120. Ayrıca bkz. H. Bergson, Oeuvres, Edi- 

lion dıı Centenaire, PUF, Paris, 1963, s. 483 vd.
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WALTER BENJAMIN
(B erlin , 15.7.1892 -Port- B ou yak ın ları, F ransa, 26.9.1940)

“H er ça ğ  b ir  sonrakin i ya ln ızca  düşlem ekle kalmaz, am a düş­
lerken aynı zam anda onu uyanm aya da hazırlar .”

W alter B en ja m in

20. y y ’ın ikinci yar ıs ında  A lm a n y a ’nın yetiştirmiş o lduğu  en 
önem li  yazın  eleşt irm eni ve estetik  kuramcısı olarak tanınan W al­
ter Benjam in, varlıklı b ir  musevi ailesinden geliyordu. Berlin, 
Fre iburg  im Breisgau, M ünih  ve Bern kentlerinde felsefe öğrenimi 
gö rdük ten  sonra I920’de B e r l in ’e yerleşerek  yazın eleşt irm eni ve 
çe v irm en  o larak  ça l ışm aya  başladı. D aha  önce  Bern  Üni- 
versi tesi’nde “D e r  B eg rijf  d e r  Kunstkritik in d er  deutschen Ro­
m antik"  (Alm an R o m a n t iz m ’inde Sanal Eleştirisi K avram ı)  adlı 
bir  doktora  tezi vermişti.  Ü niversitede kalm akta pek istekli gö ­
rü n m em ek le  birlikte, 1928 yılında hazırlam ış o lduğu  “Ursprung  
des deutschen Trauerspiels” (A lm an  T ragedyasın ın  K ökeni)  adlı 
yetk in ,  am a  alışılm ış ö lçü tle r in  d ışındaki doçen tl ik  tezi F rankfur t  
Ü n ivers i tes i’nce geri çevrildiğinde, bu isteğinden tüm üyle  vaz­
geçti.  Y azın  eleştiri leri,  St.-John Perse, Proust ve Baude- 
l a i r e ’den çevir iler  yayımladı.  Yahudi mistisizmini inceleyen 
G ershom  Scholem  ile tan ışm ası düşünse l  geliş im ini önem li  ö l­
çü d e  e tk iled i;-K abala’ya, Yahudi m istisizm ine ve yaşayan Yahudi 
d üşünce  geleneğ ine  öm ür boyu ilgi duym asına yol açtı. 1924'te ta­
nıştığı S ovye t  film direk törü  Asya Lacis önu M arx ve Engels’i 
o k u m a y a  yöneltti.  1930’larda artık M arksizm i bilen bir kişi o la­
rak, F rankfurt O k u lu ’nun kurucularından Ernst Bloch ve Theodor 
A dorno ile epik  tiyatronun kurucusu Bertolt B recht’in dü ­
şüncelerin i tan ım aya  kendini verdi: W. Benjam in 1933 yılında A l­
m a n y a ’yı terk ederek  P a r is ’e yerleşti; edebiya t  dergilerinde eleş-
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lir iler ve denem eler  yazmayı da sürdürdü. I934’te Adorno ve 
H orkheim er yönet im inde  N ew  Y o rk ’da ça lışmalarını sürdüren ve 
Frankfurt O k u lu ’nun kurduğu “Sosya l A raştırına Enstitüsü''nün 
(Institut für Sozia lforschung) üyesi oldu ve hu kuruluşun yayın or­
ganı olan “S osya l A raştırm alar D e rg is i'nde (Zeitschrift für So­
zialforschung) yazm aya başladı. I939’da A lm an yurttaşlığından 
ç ıkarılan  Benjamin. F ra n sa’yı A lm a n y a ’nın işgal etmesi ve 
P aris’teki evinin G estapo tarafından basılması üzerine, İspanya- 
F ransa  sınırından geçerek  A B D ’ye kaçm ayı tasarlamış; ancak 
Port-Bou sınır kentinde polis tarafından G es tapo ’ya teslim ed i­
leceğini öğ ren ince yaşam ına  son vermeyi seçmiştir.

Ö lüm ünden  sonra arkadaşı Gershom Scholem ’in yard ım ıy la  
A dorno’nun “Schriften" dc  (Yazılar)  topladığı yaz ıla rıy la  Ben- 
jam in ’in estetik alanındaki önem i 20. y y ’ın ikinci yarısında g i­
derek artmış ve çağın önde gelen estetikçilerinden biri sa­
yılmıştır.  Belli başlı yapıtla rın ın  temel sorunsalın ı,  geleneğin  
çözülm esiy le  birlikte sanatın yeni biçim ve işlevler kazandığı ko­
nusu oluşturm aktadır .  “Alman Tragedyasının  K öken i' adlı y a ­
pıtında, toplumdaki ortak değerlerin çözülm esiyle m odern  sanatta 
alegorin in  gelişimi arasındaki ilişkiyi incelemiş; 1936 y ıl ında y a z ­
dığı ünlü yapıtı “Tekniğin O lanaklarıyla Ç oğa ltılab ild iğ i Ç ağda  
S anat Yapıtı" (Kunstw erk im Zeitalter seiner Technischen  R ep­
roduzierbarkeit)’nda ise, teknolojinin  gelişmesinin sanatla ya­
rattığı olanakları vurgulam ıştır .  Fo toğra f  ve s inem a gibi sa­
natların gelişmeleriy le , kitlelerin katıl ım ına açık b ir  sanatın 
olanaklı kılındığını ileri süren  Benjamin, birçok  yazısında, 
Brecht’in montaj ve yabancı laş t ırm a etm enlerine dayanan  epik  ti­
yatro  anlayışını da, seyirciyi daha  etkin ve eleştirel bir  konum a 
yerleştirdiği için savunm uştur . Geleneğin  ve geçm iş  kültürün öz­
gürleştirici yönleri üzerinde önem le duran bu sanat filozofu, yine 
m eşhur  olan “Tarih F elsefesi T ezleri' (Geschichtsphilosophische 
Thesen) adlı yazısında kapital izm le birlikle yok  olan geçmişin  
kurtarılmasını am açlayan bir tarihsel maddecilik ten  yana o l ­
muştur. M odern  yazın akım ların ı önem seyen ; Baudelaire, 
Kafka, Proust ve Gerçeküstücülük üzerine incelemeler yazan, bu 
yönüyle  de dönem in  birçok M arksis t  yazın kuram cısından  farklı 
ve özgün bir yere sahip olan Benjamin, toplum  eleşt iris iyle  dil çö-



/( im lem esini iç içe ördüğü felsefi yazın  denem elerinde güçlü bir 
ş iirse llik  ta ş ıyan  özlü  ve y o ğ u n  bir üslup  ku llanm ış tır  
“G o e th e ’nin G önül Akrabalıkları"  (Goethes W ah lve rw and t­
schaften, 1924-25), “ Tek Yönlü Yal" (Einbahnslrasse, 1928), ve ö lü ­
m ünden  sonra  yay ım lanan  “1900’lerde Berlin Çocukluğu" (B er­
liner K indheit  um Neunzehnhunderl,  1950) ile “A yd ın la n ırla r” 
(I l lum inationen , 1961) gibi yap ı t la r ında  top lanm ış olan  d e ­
nem ele r inde  onun  bu özgün  yaklaşım ın ı buluruz.

Ç ağdaş  es te t ik  konuları onun yapıtları çe rçevesinde tar­
t ış ı lm ış  ve yen i b ir  e s te t ik  an lay ış ın ın  o lu şm a s ın a  Benjam in ö n ­
cülük etmiştir.  A lm an  barok tragedyası üzerine bir  inceleme olan 
“A lm an T ragedyasın ın  K ö k en i'nde, toplum daki ortak değerlerin 
çözü lm esiy le  yaz ın  alanındaki alegorin in  gelişimi arasında b ir  bağ 
kuran Benjam in, B arok  tragedyasını,  R om antizm i ve m odern  sa­
natın  gel iş im in i sanatın  a legoriye  yöne lm es iy le  açıklamıştır .  
O nun  geliştird iğ i alegori kavramı Lukâcs, Adorno ve Haberm as 
gibi sanat f i lozofla rınca  m odern  sanatın değerlendir ilm esinde 
anahtar  kav ram  ola rak  nitelendirilmiştir. G eleneğin  çözülm esiyle  
bir lik te  sanatın  yeni biçim ve işlevler kazanm ası Benjam in'in  
d ah a  sonraki yap ı t la r ın ın  d a  baş lıca  k o n usunu  o luş tu rm uş; “Tek­
niğin  O lan aklarıy la  Yeniden Ü retileb ild iğ i Ç ağda Sanat Yapıtı" 
adlı denem esinde ,  s inem a ve fo toğra f  sanatlar ına ilişkin olarak 
teknolo jin in  yara ttığ ı olanakların  sanatın  iş levinde yol açtığı de ­
ğiş ik lik  irdelenm iş tir .  Sanat yapıtın ın  teknik o la rak  yeniden üre­
tilebilir  o lm ası (Reproductib le ; R eproduzierbarkeit) ,  sanatın bi­
ricikliğini (un ique)  ortadan kaldıran bir koşuldur. Benjam in sanat 
yapıtın ın  teknolojin in  ilerlemesiyle birlikte yitip giden bu öze l­
liğini “au ra” te r im iy le  kav ram sa l laş t ı rm ış t ı^  O na  göre  “au ra” , 
m odern  sanatın  a lego r ik  yapısın ın  yansıtt ığ ı parça lanm ış l ığ ın  
karşı t ıd ır  ve  geçm iş te  yatan  g izemli bütünselliktir .  Ö zgün ve ilk 
o lanın  ifadesi o lan  "aura"nın yok o lm ası,  kültürel mirasın g e ­
leneksel değerin in  silinmesi ve gelenekle beslenen “deneyim ”in 
(Erfahrung) çözülm esid ir .  Buna bağlı o larak da  sanatın büyü ve 
ay inden  kay n a k la n an  işlevi yok  olm uştur.  A ncak  Benjam in, 
“aura"nm  yitip  g itm esin i sanat yapıtın ın  yeni ve polit ik  b ir  işlev 
kazanm asın ın  bir  koşulu  o larak  değerlendirir .  Y üksek  teknoloji 
o lanak la rın ın  arttığı çağ ım ızda  sanatlarda d a  b ir  zeng in le şm e ger­
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çekleşm ekle.  böylece geleneğin  çözülüşünü, ko lek tif  ve politik bir 
sanatın  önkoşulu  o larak  um utla  karşılam ak gerekm ektedir .  
“A tıra”nm ve geleneksel biçimlerin  gizemli ve b iricik  yapılarının, 
a l ım lay ıc ıda  yoğun la şm a ve özdeş leşm e eğilim ini doğurduğunu; 
teknik  o lanakların  yara ttığı y ab a n c ı la ş t ı r ın  iş levin ise seyirciyi 
eleştirel, etkin  ve katılımcı bir konum a sürüklediğini düşünen 
Benjam in’e göre, bu anlamda, “tek” ve “a s ıl”a yönelik ta­
sarlanmış bir sanat yapılı ile (resim, müzik, heykel gibi) tek ­
nolojinin gereği çoğa ltm aya  yönelik  tasarlanmış bir sanat yapıtı 
(fotoğraf, s inema, tv gibi) arasında, kitlelerin sanatla ilişkisi açı­
ş ından önem li ay ırım lar  vardır. Bu görüşler inde  Bertolt 
B recht’in tiyatro ve sanat an lay ış ın ın  e tkilerini taşıyan Ben- 
jam in, onun epik tiyatro kuram ından  hareket ederek 1937’de yaz­
dığı “Ü retici O larak Yazar” (Der Autor als Produzent)  adlı de ­
nem esinde “y azar-sanat yap ı t ı-a l ım lay ıc ı” ilişkisi üzerinde 
durm uştu r .  Brecht’in tiyatroda o layların  akışını ve eylemi ke­
sintiye uğratan epik yöntemini,  filmde kullanılan montaj tekniğinin 
bir uygulaması olarak değerlendiren Benjamin, bu yaz ıs ında da, 
Alımlayıcının sanat yapıtı karş ıs ındaki eleştirel tu tum unun  tek ­
noloji çağının yarattığı yeni o lanaklarla  geliştirilebileceğini vu r­
g u lam ış t ır .

Ne var ki Benjam in’in silinen geçm iş ile yoko lan  gelenek kar­
şısındaki nostaljik  tu tum u o ldukça  bu lan ık  ve karm aşıktır .  A l­
m a n y a ’da faşizm dönem inde  geleneksel kültür m irasının baskıcı 
bir nitelik kazanması,  B enjam in’in teknoloji, b ilg i lenm e ve m o ­
dern leşm eyi savunm asına  yol açm ış o labileceğini düşünebilir iz .  
Öte yandan Rus öykücüsü  Nikolai Leskov üzerine bir in­
ce lem esinde ise geleneğin baskıcı o lm ayan  öğeleri üzerinde dur­
muş, ortak sözlü kültürün iletişim kurm a, deney im  aktarm a ve 
al ım lay ıc ıy la  dolaysız ilişki ku rm a gibi yokolan yönlerini geçm iş 
özlemiyle dolu bir kültür nostaljisi içinde hüzünlü  bir dille an­
latmıştır. Sözlü kültürün parçası olan öykü anlatımı, onun  için, 
kaybolan bir toplumsal varoluş biçimini simgeler. A ncak hiçbir 
zaman kaybolan  geleneği m odern  b iç im lere  karşı savunm am ış,  
yenilikçi ve öncü (avant-garde)  yazın, ilgilendiği başlıca ko­
nulardan biri olmuştur. G eçm iş in  sürdürülm esini am açlayan h iç­
bir geleneğe um ut bağ lam am ak  gerektiğini söyleyen filozof; ya­
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şanan gerçekliği an lam ak  için, m etodolojik  olarak, bütün g e­
leneklerin  e tk is inden s ıyrılm ak gerektiğ in i savunm uştur . Varolan  
dünyan ın  sürmesini am aç edinen geleneklerden  uzaklaşm ak ve ö z­
gürleşm ek ,  ona  göre, aydın  için b ir  görevdi.  1935 y ılında P ar is ’ten 
yazdığ ı bir  m ek tu b u n d a  şöyle der: “Bu gezegende n ice uygarlıklar  
kan ve korku içinde batm ışlard ır. D o ğ a ld ır  ki gezegenim izin  kan­
dan ve korkudan uzak b ir  u ygarlığa  kavuşm asını istiyoruz. 
B ence... dünyam ız bunun özlem ini çekiyor.F akat dünyam ıza yiiz 
milyonuncu, ya  da d ö rt y iiz  m ilyonuncu yaşgününde b ile  böyle b ir  
arm ağan  sunabilecek m iy iz? Bu, korku verecek den li kuşkulu 
bence. E ğer bunu verem ezsek, gezegenim iz, biz budala iyi niyet 
kum kum alarını b ir  gün ceza lan d ıracak  ve b ize K ıyam et gününü 
y a şa ta ca k tır ..."  (Briefe II, 698). İşte bu Son Yargı G ü n ü ’yle kar­
ş ı l a ş m a m a k  için Benjam in üzerine  düşeni yapm aktan  hiçbir 
zam an  geri kalm am ıştır .  G eçm iş le  i lg i lenm esi,  geçm iş ten  k u r­
tu lm ak  ve o n un la  sıkı bir  hesap laşm ak; böylece, tarihin akışını, 
a l ış ı lm ış  ve  artık  d eğ işm e z  san ılan  y o lun  d ış ında  b ir  y ö n e  ç e ­
v irm ek am acıyladır .  O nun  önem  verdiği “a lın tılam a” (Kotasyon) 
yön tem i,  geçm işi en yalın  gö rünüm üy le  yakalam ak ve onun mis- 
tifie ed i lm iş  yanların ı göz ler  önüne  sererek, yaşanan-günün  iç y ü ­
zünü o r taya  se rm ek içindir. G e lenek  karşıs ında geleneğin  o la ­
nakların ı ku llanm anın  yön tem id ir  bu. B enjam in’e göre 
“K o ta syo n la r ”, “y o l kenarında pusu  kurmuş haydu tlar g ib i aniden  
önüm üze çıkarak b izleri bu ya n lış  inançlarım ızı fa rketm ek  du ­
rum unda bırakacak; bizi, bu kabullenm enin ve inanışlarım ızın  
su ltasından  ku rtaracaktır” (Schriften I, 571).

W alter B enjam in’e göre, bir sanat ürünündeki “ruh” ile onun 
duyu la rdak i görünüşü  birbirleriyle öy lesine  içten bağlantı lıd ır  ki 
B audelaire’in “k a rş ılık lıl ık ” (Correspondance) sözcüğü ile ifade 
ettiği gibi, bun la r  arasındaki ilişki gerektiği kadarıy la ortaya ko- 
nu labild iğ inde,  ek  bir yo rum a gerek kalm adan, birbirlerini aç ık­
layabilecek  durum dadırla r:  “B ir sokağın  görünümü, borsada  hisse  
sen ed i sa tışla rı, b ir  şiir, b ir  dü şün ce... bütün bunlar a rasın da  b a ­
ğ ın tıla r  vardır. B ir tarihçi, b ir  f ilo lo g  g ib i bu bağları ortaya  ç ı­
karabilirsen iz, bütün bu o lgu lar arasında  aynı dönem e a it olmanın  
oluşturduğu ç izg iy i yaka layab ilirsin iz .” İşte  bu am aç la  Benjam in, 
aktüel varlıkların  “görm esin i bilen  birinin gözleriy le” be-
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Limlemesini yapm aya yönelm iş; bir  sanat ü rününün eleştirisinde, 
alt-yapıdaki ve üst-yapıdaki bütün öğeleri birbirlerini açıklayacak 
bir  b iç im d e  birlikte değerlendirmiştir .  Onun geçm işe  duyduğu 
ilgi, ö /e l l ik le  B recht’in yoğun etkisinde olmadığı ilk dönem inde, 
tarihsel koşulların  tehdit ettiği bir  bütünlüğü geleceğe yönelik  o la­
rak yen iden  yakalayabilm e isteğini yansıtır. Eleştirisinin amacı 
geçm iş in  dağılan  parçalarını toparlam ak, onun do laysız  o larak ko ­
nuşabilm esini ve kendini yaşanan güne  aktarabilm esini sağ ­
lamaktır. Benjam in, geçmişi yalın görüntüsü  ve bü tün lüğü  içinde 
yaka layab ilm ek  ve adeta geçm iş in  belleğini o luşturm ak am acıy la  
bütünüyle "alıntılam alar"dan (Cotation) o luşan bir denem e ya­
zı labileceğini tasarlam ış; b irçok  ça l ışm asında  “a lın tılam alar”ı to ­
par lam ak  yo luy la  bir eleştirel bü tün lüğe  varm aya  çalışmıştır.  
1925’lerden itibaren A lm an B arok  Tragedyası ve R om antizm  ile 
Goethe, Kafka, Proust, Gide, Baudelaire gibi yazarlar üzerine 
yazdığı den e m e  ve eleştiri leri bu tü r  yeni bir eleştiri anlayış ını 
yansıtm aktadır .

W alter Benjam in, Baudelaire’in “P aris T abloları” (Tableaux 
par is iens)’nı ve Franz Hessel ile birlikte Proust’un “Yitik Zam anı 
A rayış"  (Â  la recherche du tem ps perdu) adlı yapıtını a lm ancaya 
çevirm iştir .  “P aris T abloları” çevir is ine yazm ış olduğu önsöz 
Benjam in’in çeviri konusundaki özgün yaklaşımını içerm ekte  ve 
dil a lan ında I960’Iı y ıllarda  geliştirilen bazı yeni yak laşım ları ö n ­
ceden haber  vermektedir. Baudelaire ve Proust’a olan büyük il­
gisi onun zaman, geçmiş, an ım sam a ve bellek olgularına duyduğu 
ilginin bir parçasıdır. Ö lüm ünden  sonra yayım lanan “1900’lerde  
Berlin Çocukluğu" (Berliner K indheit um  N eunzehnhundert)  ise 
Benjam in’in kendi geçm iş ine  döndüğü bir  yapıl olup eski za­
m anlarla  ilgilendiğini, ancak gelenek  karşıtı b ir  tutum u b e­
nimsediğini gösterir. Bu konuda  “Illum inationeri'd i d a  şöyle  der: 
“Sözcüğün gerçek an lam ıyla yaşam  deneyim inin  olanaklı kılındığı 
yerde, bireyin  geçm işindeki bazı be lirli içerik ler ko llek tif geçm işin  
m aterya liyle birliktelik kazanırlar. Törenleriyle, fe s tiva lleriy le  ri- 
tiieller belleğin  bu iki alanındaki öğelerin  harm anlanm ası ve 
bunun tekrar ve tekrar üretilm esini sürdürür. R itüeller bu yo lla  bi- 
rikim lendirilm iş yaşam  deneyim lerin i gereken zam an larda  y e ­
niden canlandırm akta, yaşam  boyunca belleğin  tu tam akları o la ­
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rak varlık la rın ı sü rd ü rm e k te d ir le r ..."  Yahudi mistik ürünleri iç in­
de en esk ile rinden  olan K abba la ’ya  baş langıç ta  derin bir  ilgi d u y ­
m uş o lan  Benjam in, d aha  sonraları da  M arks izm e yönelm iş  o l­
m ak la  b irlikte  teolojik  bakış açısını önem sem ey i  sürdürm üş,  ve 
sanat yapıtın ın  anlamını yorum larken  de m etni kutsal sayan bir 
a n lay ışa  yak ın  o lm uş tu r .  “ Yazgı ve K arakter '' (Schicksal und 
Charakter)  ve “Z orun  E leştirisi Ü zerine” (Zur Kritik der Gewalt)  
adlı ilk dönem  yaz ıla r ından  baş layarak  geliş tirm iş  o lduğu  bu te- 
olojik-fclsefi  anlayış, tarih konusundaki görüşlerini özetlediği 
" lez le r” inde de tarihsel m ateryalis t  görüşler iy le  b ir leşm iş olarak 
ifadesini bulm uştur.  G eliş tirm eye fırsat bu lam adığı bu tarih tez­
lerinin am acı,  geçm iş in  ve tarihin, çağ ın  yaşadığı köklü  d e ­
ğiş im in  kavranm as ıy la  özüm senerek  geleceğe aktarılmasıdır.  
A dorno ve Löwenthal ile birlikte Frankfurt Okulu  ya da  Eleştirel 
K uram  adıy la  tanınan felsefe ak ım ının  estetik kuram cıla rından  
biri o larak tanınan W alter Benjam in, gerçekte gerek dü­
şünces in in  ge liş im i gerekse  de  sanal anlayış ı aç ısından O k u l ’un 
öteki üyelerinden  ayrılır. 1935 yılında H orkheim er’in A B D ’deki 
S osyal  A raş tırm a la r  E n s t i tü sü ’ne katılm ası için yaptığı çağrıya 
A v ru p a ’da kalm ayı seçerek  o lum suz yanıt  veren Benjamin, Paris 
ko lunun  araştırm a üyesi o la rak  E n s t i tü ’yle düzenli ilişkilerini sür­
dürm ekle  birlikte, Adorno ile H orkheim er gibi hareketin önde  g e­
lenleriy le  a rasındaki görüş farklılıklarını g iderem em iştir .  İleri 
teknoloji çağ ın ın  sanatlar üzerindeki etkileri ve sonuçları ko ­
nusundak i görüşler i  ile Bertolt B recht’e olan yakınlığı,  Adorno  
ile arasındak i an laşm azlığ ın  ve ta rt ışm alar ın  tem elin i o lu ş ­
tu rm uştu r .  A dorno, onun  teknolojik  ge liş im  sonucunda  sanatların 
p o li t ik le şm es ine  ve ko llek tif leşm esine  doğru  bir yöneliş  gören 
iy im se r  yak laş ım ın ı  e leş t irm iş ;  kü ltü rün  k it leye yayg ın laşm asın ı  
o lu m lu  b u lm a s ın a  karşı ç ıkm ış t ır .  A dorno’ya göre, teknoloji ça ­
ğının  ürünü olan  kitle sanatlarının vepopü ler  kültürün, iletişim 
teknolojiler in in  (m assm edia)  yaygınlaşm ası sonucunda, sanatı me- 
ta laş tırd ığ ı ve a l ım lay ıc ıla r ın  varolan  d üzene  uym asını sağladığı 
o lgusu bir gerçektir. TV . Sinema, alt-kültürlerin sanatları böylece 
kitleyi koşu lland ırm ak ta  ve yönlendirm ekted ir ;  sanatta ve top­
lum da  toplu üretim  ve tüketim  süreci egem endir.  Bu da gerçek sa­
natın  ve kü ltü rün  yozlaşm ası ve g iderek  ortadan kalkması d e ­
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mektir. F rankfurt O k u lu ’nun öteki üyeleri sanattaki kit- 
leselleşm enin  baskıcı sonuçlarına d ikkat çekerek B e n ja m in ’den 
önem li ö lçüde ayrılm akla birlikte, “allegori ku ram ı' bağlam ında 
onun  kuram sa l yak laşım ın ı temel almışlardır.  Bütün  yapıtlarının  
ancak  1972 yılından baş layarak  yay ım lanm asıy la  yaygın b iç im de 
ta r t ış ı lm ay a  baş lanan  B e n ja m in ,  yine de Frankfurt O k u lu ’nun ve 
M arksis t  K u ra m ’ın sanal ve estet ik  anlayışının gel işm esine ö n em ­
li katk ıla rda bu lunm uş  bir  düşünürdür.

Yazın  eleşt irm eni ve estetik  kuramcısı o lm asın ın  yanında 
W alter Benjam in gerçek bir kültür tarihçisidir de. O na  göre, “H er  
çağ  ya ln ız b ir  sonrakini düşlem ekle kalmaz, am a d iişleyerek uya­
nışa doğru  ilerler. K endi sonunu kendi içinde taşır."  Çünkü “H er 
çağın  düşlere dönük b ir  yant, çocuksu b ir  yanı vardır."  Benjamin  
ünlü yapıtı “P asajlar"m der in lem esine  anlaşı labilmesi için, d üş­
lerin en dipteki kesitlerine ulaşılabilmesi gerektiğini söyler. O na 
göre, “H er gerçek san at yap ıtın da  bu yapıtın , kendini ortaya ko­
yanın yüzüne yaklaşm akta olan b ir  sabah rüzgarının serin liğ iyle  
estiğ i b ir  y e r  vardır. Bundan çıkan sonuç, çoğu kez ilerlem eye iliş­
kin h er türlü bağ ın tıy ı ışığ ı k ırarcasın a  k ırd ığ ı varsayılan  s a ­
natın, ilerlem enin gerçek işlevine hizm et edebileceğidir. İler­
lem enin asıl yuvası, zam anın akışının sürekliliğ inde değil, am a bu 
akışın kesin tilerindedir."  (Pasajlar, 32). Y ukarıda değindiğimiz 
gibi E nstilü ’nün kültür çözüm lem elerinde hep sözü geçen “aura" 
(hale) kavram ını “M ekanik Yeniden Üretim Çağında Sanat Yapıtı" 
adlı ç a l ışm as ın d a  gel iş t i rm işt ir .  “A ura” , özgün sanat ürününü 
çevreleyen kendine özgü aydınlık  ya da pırıltı olup; sanat ürününe 
biricikliğini ve özgünlüğünü “bu rada ve ş im d i' (hic et nunc) ka ­
zandıran duygudur. Bu özellik, Benjam in’e göre, D o ğ a ’da da  var­
dır; ancak D o ğ a ’da bu özellik, “ne denli yakın olursa olsun, her­
hangi b ir  m esafenin kendine özgii b ir  görüngü o lu ştu rm asl’ 
b içiminde ortaya  çıkmaktadır.  Sanatta  ise bu erişi lm ezlik  niteliği 
sanat ürününün “a « r a ”sının temel öğelerinden biridir ve sanatın en 
başlangıçta  kendisinden ortaya çıkan ritüel ve büyüsel bağlam ile 
yakından ilintilidir. Gerçek sanat ürününe özgü bu “aura", sanat 
ürününün yeniden üretilmesi ya  da  çoğaltı lması ile ortadan kalk­
maktadır. O na  göre, “B ir san a t ürününün biricikliği, onun g e ­
leneğin dokusu içinde koııum lanışından koparılıp  ayrılam ayan
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ö ze lliğ id ir” Bu nedenledir ki kitlesel yeniden üretim çağ ında sanal 
ü rününün “aura"dan yoksun  kalışı, “/i£//e” sizleşmesi yaln ızca  sa­
natsal “k a rş ılık lıl ığ ın " (C orrespondance) yitirilmesi anlam ına gel­
m em ekte ,  “den ey im 'm  de ortadan kalktığını gösterm ektedir .  M o ­
dern  toplum daki kültürel bunalım ın  bu yanı üzerinde duran 
B enjam in’e göre, “Sanatsal üretim de özgünlük, halislik ölçütü  
aran m az o lu r olmaz, sanatın  bütün işlev i de tersine dönüverm iştir. 
Sanat, kendisine tem el olarak ritiie li alırken, bu değişiklikten  
sonra, b ir  başka p ra tiğ i kendine tem el alm ıştır, siyaseti"  M e ­
kan ik  yen iden  üretim (reproduction)  ile birlikte sanat ça lışmasının 
törensel (kült) değeri yerine, se rg ilem e (teşhir) değeri geçmiştir. 
B unun  en iyi örneğini Benjam in’e göre, s inem a sanatı oluşturur. 
Bu b ağ lam d a  sanatın her zamarî belirli b ir  ö lçüde siyasal işlevi o l­
m ayabil ir  de. A dorno’nun bu konudaki korkusu ise, kitle top- 
lum undaki kitle sanatının, geleneksel o larak sanatın hep “n ega tif' 
o lan  işlevine d iyam etrik  bir  b iç im de de  ters düşecek yönde  yeni 
bir  siyasal işlev yük lenm iş  o labileceği;  m ekanik  yeniden üretim 
çağ ın d a  bu yeni sanatın  kitle leştir i lm iş seyircisini, okuyucusunu , 
d in ley ic is in i yani alım layıc ısın ı “sta tu s quo"ya uyum sağlamayı 
iş ed ineb ileceğ i idi. Bu nok tada  O k u l ’dan farklı düşünen  Ben­
jam in, “aura"nm  yitiri lm iş o lu şuna  ağıt yakm ak la  birlikte, p a ­
radoksa l  b ir  b iç im de ,  po lit ik leşm iş ,  ko llek tif le şm iş  o lacağ ın ı u m ­
duğu  bu yeni kitlesel sanatın ilerici potansiyelinden çok ümitliydi. 
B u  konuda, kişisel o la rak  s inem a endüstrisi ile ilişkileri çok  um ut 
kırıcı o lduğu  halde, s inem anın  devrim ci işlevi konusunda  hâlâ 
iyimserliğini sürdüren B recht’inkine yak ın  bir  anlayış iç indeydi 
ve şöy le  d iyordu: “Sanatın mekanik yen iden  üretim i k itlelerin  sa ­
n ata  karşı tepk ilerin i değ iş tirm iş  bulunuyor. P icasso 'ıııın resm ine  
karşı takın ılan  g er ic i tutum, Ş a rlo  ’nuıı film inde ilerici b ir  tepkiye  
dön üşm ektedir. İleric i tepki, b ir  uzmanın an layış ve bakış tarzı 
içinde, kitlenin görse l ve duygusal ilgilenim inin birb iriyle  kay­
n aşm ası b iç im in de ortaya  çıkm aktadır... S inem a p erdesin de ise, 
bu durum, kamunun e leştire l ve a lım layıc ı tutum larının b irb irin e  
denk dü şm esi şeklin de kendisini gösterm ektedir."  (Illuminationen, 
236)

H ans M agnus Enzensberger, “B ir K itle  İletişim  A raçları K u ­
ram ının  O luşturucu Ö ğ e le r i'  adlı y az ıs ın d a  şöyle der: “D eğişen
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çağa uygun b ir  es tetiğ i tem ellendirirken , ye n i ile tişim  araçların ın  
kurtarıc ı ve ö zgürleştir ic i p o ta n siye lin i fa rk ed e b ilm iş  tek M arksis t  
kuram cı W a lter B en ja m in  ’d ir .” Gerçekten de teknolojik alandaki 
yeni ge l işm elerin  geleneksel estetik yaklaşımları geçersiz  kıl­
d ığının ay r ım ın a  varan B e n ja m in ,  bu gelişmelerin  temel estetik 
kategorileri y ıktığını ve alışılm ış standartları  alt üst ettiğini g ö r ­
m üş; klasik  estet ik  kuram ın  çöküş nedenin i ise şöyle dile ge ­
tirmiştir: “K lasik estetik kuram ın  kend isine  tem el a ld ığ ı b ilg i k u ­
ram ın ın  da günü  geçm iştir. E lek tron ik  ile tiş im  araçların ın  
egem en  o ldukları çağım ızda, nesne ile özne arasında  eski ç ö ­
züm leyic i ve e leştire l düşüncelerin  ilg ilenm edikleri ye n i ve köklü  
b ir  ilişk in lik  doğm uş bu lunm aktadır. K end ine ye te rli b ir  sa n a t  
'id e a ’s ı uzun  za m a n d ır  çö km ü ştü r .” B e n ja m in ’in çağın yeni tek­
nolojisine bağımlı o larak doğm uş  sanatlarda ortaya çıkan  yeni öz 
ve biç im in o luşturduğu ilişkileri irdelemesi,  kitle kültürü tar­
tışm alar ına  yeni boyutla r  kazandırm ıştır .  Y en iden  üretim  tek­
niğinin g iderek geliştiği ve çeşitlendiği çağım ızda ,  kitle kültürünü 
çözüm lem e, bir yandan üretimin yeni koşulları, bir yandan tü ­
ketim ve öle yandan da mesajı taşıyan aracın kendisi üzerinden 
başlayan çok  yönlü  bir yaklaşım ı gerektirm ektedir .  G ünüm üzde ,  
bir kaset,  bir CD, bir TV ya da  bir video, fotoğraf ve sinem aya 
veya yazılı m e d ia ’ya göre çok daha vurucu özelliklere sahiptir. 
‘‘A u ra ” sonrası sanatın en önemli biçim elem anı (Form elem ent)  
o larak karş ım ızda  tekniği buluyoruz. B e n j a m i n ’in sanat kuramı 
böylece bir  deneyim  (Erfahrung) kuram ı olarak  karş ım ıza  çı- 
k ıyor(Y aşantı-Erlebnis-değil) .  1920’lerde “Sanatın  p o litize  edil- 
m esi” ne karşıl ık  o, ‘‘P olitikan ın  este tik leş tir ilm esi”ni önerm iştir .  
“A sıl önem li o lan  nasıl ç ıp lak  düşünm ek gerek tiğ in i öğ ren m ektir” 
diyen M a r x ’a, B e n ja m in  şu düşüncey i ekler: ‘‘Ç ıp lak d ü ­
şü n cele r  d iya lek tik  düşünm enin  tem el öğeleri o lm alıd ırlar; çünkii 
o n lar kuram ın  başvurduğu  p ra tiğ e  ilişkin  b ilg ilerden  başka  b ir  
şey  d eğ ille rd ir .”

Belli bir b ireşime varm adan  20.yy M arksizm in in  keşfettirici 
vurgulam aların ı göz önüne alarak  öne çıkan öğretilerin çeşitli gö ­
rüşlerini harm an lam ış  olan  B e n ja m in ,  felsefi eleştiriciliğin özgün  
bir biçimini o rtaya  koymuştur.  Farklı düşüncelerin  birbiri içine 
geçm elerin i sağlayan, sanat eleştirisi aç ıs ından sanatın  yap ıs ıy la
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iş leyişini,  tek  tek sanat yap ıtla rın ın  işlevlerini sorgu layan  d ü ­
şü n ü r ,  M arx ile E ngcls’i, Brecht ile Lukâcs’ı, Freud ile 
V alcry’yi. G erçeküstücü lük  ile D ada  Akımını,  Baudelaire ile 
F ourier’yi, Bergson ile P roust’ıı bir arada değerlendirm eye ça­
lışmış, e s te t iğe  b ir  o lu şu m  süreci o la rak  bakm ış  am a  onu  hiçbir  
zam an  bir  sona  varış  o la rak  görm em iştir .  Yaratıcı bir düşünür  
ola rak  k im seyi iz lem eyen; ancak verimli ça lışm alarıy la  hem  bir 
yazın  e leşt irm eni hem  b ir  filozof; hem bir sanat tarihçisi hem de 
bir sanat sosyologu say ılm aya  hak kazanan Benjam in, sanat ya­
pıtını a l legorik  ya  da m etaforik  b ir  “g es ta lf'e  çevirerek yo­
rum lam ış ,  ondak i “au ra”yı bu lu p  o r tay a  ç ık a rm ay a  çalışm ıştır .  
O na  göre, “B eklentilerin  öncü yara tıc ısı olan her köklii yen ilik  h e­
definin ö tesine geçm ek durum undadır" ve “sanatın  görevi, ancak  
daha sonraki h ir gelecek te tam  olarak  doyum  sağlayabilecek  b ir  
istemi, b ir  beklen tiyi yara tm aktır.” Ç ünkü yine ona göre sanat, 
hem devrim ci hem  de ülopyacı,  top lum un gerisinden gelmekten 
çok onun  önünde  giden ve toplum un gereksinimlerinin daha iyi bir 
düzen lenm esine  doğru onu yürek lendiren  bir yapıya sahiptir. Sa­
natlar top lum lara  türlü çeşitli ö rgü tlenm e modelleri sunarlar; 
çünkü  her  sanat yapıtı kendi iç inde b ir  tür organizasyondur, bir tür 
yeni y ap ı lanm a örneğidir.  Ö te yandan  sanat ve ütopya, yaşamın 
tüm  yapay  o lgularında (artifacis) benzerlik  gösterirler. N e  var ki 
“a u n ı'n  m yitirilmesi sonucunda, uzay ve /.aman içindeki sanat ya­
pıtın ın  bir ic ik  varoluşu, yen iden  üretim  (reproduetion)  tek­
nolo jis in in  gelişm esiy le ,yerin i nesnen in  o toritesine bırakmıştır. 
S ana l  yap ı t ından  yayılan  o ruh ya da  h av a  (ışık), yani “aura” 
solar; çünkü  biricik  ve y ine lenem ez olan  sanat yapıtı, kopyalarının 
ç o k lu ğ u y la  yer  değiştirmiştir .  Yenidenüretilebil ir l iğ in  tehlikeli 
o lan  yanı nesnen in  o toritesin in  ortaya  ç ıkışıdır.  İşte bu durum  g e ­
leneğin sarsılmasını,  kültürel m irasın geleneksel değerinin yokol- 
m as ın ı  da  beraberinde getirir.

B enjam in’e göre  bu durum  d iya lektik  olarak sanat yapıtının 
hem  bağ ım sız laşm as ın ı  hem  dc gerilem esin i  doğurm uştu r .  Yi- 
ne lenem eyen  sanat yapıtın ın  “au ra”sı, onu  başka la rından  ayırt- 
eden  havası ,  kokusu  ya  da  ışığı,  uzay  ve zam an algısının ka­
tegorileri iç indeki sanat yap ıtın ın  kült değeri ile o ldukça  karm aşık  
bir b iç im de bağlantılıdır .  D urum  bu o lunca  “au ra”nın  silinişi.
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ondan  doğan sanalın ritüel tem elin in  yıkılışı an lam ına  gelm ekte 
ve sanalın olanakları da  giderek politikanın bir  aracı ya da silahı 
o lup çıkmaktadır.  Bu bağ lam da sanatın politikleştir ilmesi ise, 
Benjam in’e göre, kültür objesinin y a b a n c ı l a ş t ı r m a s ın ın  en ­
ge l lenm esine  ve ırksal mitos ile savaşın  faşist bir  anlayış la  e s ­
te tikleştir ilmesine karşı zorunlu bir sa v u n m a  olup çıkmaktadır .  
Ticari eşyaların  fetişistik özelliklerine , rek lam lar  aracılığ ıy la  se- 
rimlenen markalara Benjam in büyük önem  verir. D em ek  ki sanat 
yapıtının tinsel bir sferi sayılan “aura”nın yer ine  m eta  fetişizmi 
geçm ekte; insanlararası ilişkilerde bir anlamı olan “aura”nın ü s­
tündeki mistik örtünün yerini insanlarla eşyalar  arasındaki çıkar 
ilişkileri a lm akta  ve böylece devrim ci bilincin m otorunu oluşturan 
yabancı laşm adan  kur tu lm a da b ir  yana  b ırakılm ış  o lm aktadır .  Bir 
m eta  fe tiş izm ine dönüştürü len  “au ra” aynı zam anda  insanlarla 
eşyalar  arasındaki ilişkilere yerini b ırakm ak ta  ve y a ­
bancılaşm adan  kurtu lm a görevini yerine getirem em ektedir .  “A y - 
d a lla n ış la r” ( Illuminationen, 190) adlı yap ıtında Benjam in şö y le  
der: “B ir algının  nesnesi çevresin de top lan m ış çağrışım lar y u ­
m ağı olan 'au ra ’nın deneyim i, insan ilişk ilerindeki ortak yanıtın  
cansız ya  da doğa l nesne ve insan arasındaki ilişkiyle y e r  d e ­
ğ iştirm esin e dayanır. B izim  baktığ ım ız k işi ya  da  kendisine b a ­
kıldığını duyum sayan kişi b ize de bakar. B ir nesnedeki ‘a u ra ’yı 
algılam ak için onu kuşatm ak am acıyla  çevreye  baktığ ım ız g ib i 
kendim ize de bakarız.”

Sanat yapıtındaki ritüel güç olan “aura” , insanı belli bir uzak­
lığa götürür, mistifie eder, üstündeki örtüyü ritüel içerikle kuşatır. 
Benjam in’e göre sanatın amacı, “awra”nın sanattan uzak­
laştırılarak insansal alana yöneltilm esidir; böylece insanda estetik 
duygu yaratılmış olur. Sanat, insan im gesinin onarılması yolunu 
açar; insanlığın devrim ci enerjisi, sanatsal fetiş içinde de­
polanmıştır.  Kapitalist üretim ve pay laşım  sürec inde ortaya  çıkan 
sosyal ilişkilerin insansallık tan  sapm ış o lm aların ı algılaması Ben­
jam in ’i şeylerin  an tropom orf izm ine  y a  da m etanın  fetişizmine 
götürmüştür. Ticari metanın fetişizmi (C om m odity  fethishism), 
insan nitelikleri ile donanm ış ve duygulan ım ların(em otion)  re­
zervuarı du rum una gelmiştir.  İşte b ir  duygu  reservuarı olarak 
sanat,  içinde insanlığın tüm insanca çağrışımların ı saklar. İnsan li­
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ninin en üstün başarıları  sayılan  insanlığın kültürel ka- 
zan ım lar ın ın  s ın ıf  ça tışm ala r ın ın  pislikleri iç inde ( intra  feces el 
urinas) doğduğunu  öne  süren Benjam in şöyle  der: “ U ygarlığ ın  
tek b ir  b e lg esi yok tu r ki aynı zam anda barbarlığ ın  da b ir  belgesi 
olm asın .'’ 19.yy’dan 2 0 .y y ’a geçişin  sancılarını çok  iyi d u ­
yum sayan ,  teknolo jin in  hızlı geliş im ini heyecan la  iz lem iş olan 
Benjam in, büyük kentlerin  bağr ında  (metropolis)  bir önceki ç a ğ ­
dan bir sonrak ine atılan sosyal, ekonom ik  ve kültürel köprülerin  
nasıl etkin b ir  yönlendir ic il iğe  sah ip  olduklarını göstermiştir.  
Ç ağ ın  h em en  b aş ın d a  (La B elle E poque) demir, çelik ve cam  ü re­
ti lm eye  baş lanm ış ,  ticare t yolları çoğalan  dağıtım  m ekan izm as ına  
koşu t bir  ü re tim  patlam ası gö rü lm üş, ilk kez “m oda” kavramı b u r­
ju v a z in in  y a ş a m ın a  geniş  boyu tla r ıy la  girmişt ir .  A zın l ık  h e ­
gem onyası  g ide rek  gücünü  yitirirken kitle kültürü h ızla serpilmiş 
ve bu  arada d a  yeni bir  bu luşm a, sanat/zenaat İkilisinin, teknik ye­
n iden ü re t im /ekonom ik  dağılım  İkilisiyle buluşm ası ger­
çek leştirm işt ir .  1930’larda teknolo jin in  o lanak la rına  geniş ö lçüde  
yer  veren s inem a ve fo toğraf  gibi iki yeni sanatın, geleneksel-  
k las ik  sanatla ra  göre  önem li fa rk lıl ık lar  taşıdığını gören  Ben­
jam in, biricikliği sarsılan, yenidenüreti lebilir l iğ i karşı konu lm az  
b iç im de  d ev rey e  giren sanat yapıtların ın  artık değişik  bir  aç ıdan 
değer lendir i lm esi  gerektiğini savunm uştur .  O na  göre sanat yapıtı 
artık g izemli b ir  sis halesi iç inde, ya  da  hoş bir  koku veya havada, 
b ir  “au ra” eş liğ inde  görü lem eyecek t ir .  E şyanın  metaya, ku llan ım  
değerin in  değ iş im  değerine ,  deney im in  (Erfahrung) yaşantıya  (Er- 
lebn is)  dö n ü ş tü rü ld ü ğ ü  m o d e rn le şm e  süreci,  aynı k ıs ı tlayıcılığı 
ve aynı g e l işm e  ve  ö z g ü r le şm e  karşıt l ığ ı ile, yaşam ın  her  a lan ına  
yaydığı ideo lo jik  transfigürasyonları  (dönüştürüm leri)  aracılığ ıy la 
“ero s”u bile  m etan ın  diliyle işlerliğini sürdürebilen bir “sek- 
sü a lite”y e  indirgemiştir.  B öylece sanatta  gerçeküstücülerin , m eta  
fe tiş izm in in  egem enliğ i  altındaki m odern  yaşam da  m eta  ö n ­
cesindek i tarihsel olan  nesne ile düş ler  aracılığ ıy la ilişki k u ­
rab ilm e çabalar ın ın  gerçek leşm esi  an cak  yaşam ın  yeniden  k e n ­
dini değ iş t ire rek  üre teb ilm esine  bağlı k ılınm aktad ır  artık. Ç ünkü  
B enjam in’e göre, “ Yitirilen h er şeyin  yen iden  kazanılm ası, her  
şeyin  y itir ild iğ i ye rd e  gerçek leştir ilecek  o lan larla  m üm kündür 
an cak .” O nun  B audelaire’e ilgisi de bu nedenledir.  Sanatın y a  sis­
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temle bü tün leşm ek, ya da toplum dışı ka lm ak  gibi ikisi de  o lu m ­
suz b ir  yol ay ır ım ında  bu lunduğu  ve şoka  g irm iş  yaşam ın ın  bir 
dönem inde,  sanatta iletişimsizliğe boyun eğm eyen  bir sanatçı ol­
duğu için B a u d e l a i r e ’e büyük  önem  vermiştir. K alabalık lara 
boyun  eğm eyen , am a kalabalıklardan kaçm ayı da  doğru gör­
m eyen; kalabalık ların  iç inde yaşadığı için, m odern  yaşam ı b irgün 
onların  da anlayabileceği metaforlarla, allegorilerle dile getirmeye 
yönelen; bunun için de, kendisinden kopulm uş eski geleneklerin  
değil de, m odern  yaşam ın  deney im ler inden  o luş tu ru lm uş me- 
laforlarla zenginleştir i lm iş bir  dil ku llanm aya yönelen  şair o lduğu 
için B e n ja m in ’in ilgisini çekm iş tir  B a u d e la i r e .
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GEORGE SANTAYANA 
(M adrid, 16.12.1863 - Roma, 26.9.1952)

“Sanat, eksiksiz b iç im de betim lenem eyen  b ir şeydir."
G. Santayana, The Sense o f  Beauty

İspanyol asıllı am erikalı f i lozof  Santayana’nın estetik ve 
yaz ın  e leşt ir is ine  önem li katkıları o lm uştur.  O na  göre, gerçeklik  
o la rak ,duyu la r ım ız la  a lg ılad ığ ım ız  şeyi,  yani m addeyi kabul e t­
m em iz  gerekir.  Bilinç, y aşam a yard ım  eder, am a hiçbir şeyin ne­
deni olam az. W illiam  Jam es’ın yanında doktora tezini ta­
m am layan  Santayana, Jam es Ve Josiah Royce ile birlikte bir 
felsefe g rubu  o luşturm uş, 1896’da H a rv a rd ’da iken yazdığı “The 
Sense o f  B ea u ty"  (Güzellik  Duyusu) ile estetiğe yeni bir açılım ka­
zandırm ışt ır .  İnsanın estet ik  duygu la rın ın  yapısını ve öğelerini 
ele aldığı bu denem ede, herhangi bir şeyi güzel bulmanın, “g er­
çekte  b ir  idea l sap tam ak” o lduğunu ve bir  şeyin neden güzel sa­
yıldığını an lam anın ,  geçici idealler, daha temel duygulardan  kay­
naklanan “görece  sürekli ve evrense l” ideallerden ayırm aya olanak 
verdiğini öne sürmüştür. Bu tür estetik yetiler ile insanın ahlaksal 
yetileri arasındaki ilişkiyi de Santayana, “In terpréta tions o f  Po- 
etry a n d  R e lig io n ”da (Şiir ve Din Y orum ları,  1900) ele almıştır.

S a n t a y a n a ’ya göre u s 'u n  yaşamı, yaln ız  zihinsel etkinliklerle 
sınırlı değild ir ;  bütün d ışavu rum lar ında  us, ilki ve kavramın bir 
birliğini o luşturur. Buna göre us, kendi üzerine dönm üş ve ay ­
d ın lanm ış  bir içgüdüdür. Bu kuram ın  pratik  örneklerini, “Three 
P lıilo soph ica l Poets: Lucretius, D ante a n d  G oethe"  (Uç Felsefi 
Şair: Lucretius, Dante ve Goethe, 1910) adlı yap ı t ında vermiştir. 
Kendi dey iş iy le  akadem ik  yaşam ın  “deli göm leğ inden” h o ş ­
lanm ayan ve bu nedenle H arvard  Ü nivers i tes i’nden ayrılarak ö lü­
m ü n e  değin kalacağı R o m a ’y a  yerleşen S a n t a y a n a ’nın dü-



şüncesindc Latin kültürünün zengin verim leriy le  A nglosakson 
dünyası arasındaki anlayış karşıtlıkları derin  ger il im ler  ya ­
ratmıştır. T in  dünyasın ı bü tünüyle  düşünceden  ibaret sayan bir 
felsefi m addeciliğe yönelen S a n ta y a n a ,  katolik ve klasik ge­
leneklere her zaman saygı duymuştur. Son y ıllar ında daha önceki 
felsefi görüşler inden uzaklaşan filozof, do laysız  kavranan  özler 
kuramını aç ık lam ış ve içgüdüsel inancın  değ iş ik  bilgi b i­
çim lerindeki işlevini betimlemiştir .  O n a  göre  “öz a la n ı” , zihnin 
kesin ve kuşku duyu lm az bilgilerinin dünyasıd ır .  Özler, bir varlığı 
ya  da gerçekliği o lan ,am a kendi baş ına  var  o lm ayan  tümellerdir. 
Renkler,  tatlar ve kokuların  yanı sıra düşünce  im gelem in d ü ­
şünsel nesneleri de bunlar  arasındadır.  “M adde a la n ı” ise doğal 
nesneler dünyasıd ır;  bu dünyanın  var  olduğu savı,  varoluşla  ilgili 
bütün savlar gibi içgüdüsel inanca (animal faith) dayanır. S an -  
t a y a n a ’nın bütün felsefesinde ağır  basan Doğalcılık , m addenin, 
öteki alanlardan önce geldiğini vurgulam asında kendini gösterir.(l)

Gerçeklerin  yaşanan o laylarla  sınırlı o lduğu  görüşünü  savunan 
S a n ta y a n a ’ya göre, bu gerçekleri kavram ak  için eleştirel bir yön ­
teme uym ak ve gelenekçi felsefelerin her türlü kuram ından sıy­
rılmak gerekir. Ç ünkü yaşam  gerçekleri insana duyular ara­
cılığıyla verilir; bunlar  da  biçim, renk, tat, katılık, yum uşaklık ,  
akıcılık gibi değişik  niteliklerdir. G erçeğin  özünü  kuran, bu duy ­
gularla  sağlanm ış verilerdir. Bu verilerin kaynağı da  doğadır; bu 
nedenle felsefenin konusu doğa  olmalıdır. Gerçekleri kavram ada 
kuşkunun da yararı unu tu lm am alıd ır;  çünkü  kuşku, bilginin ke­
sinliğini sağlar. S a n t a y a n a ’ya göre insanın güvenm esi gereken tek 
yol gösterici ilke u s ’tur; algı verileri,  ey lem le  bağlantılı dü ­
şünceler, içgüdü ve içtepinin u s ’un biç im len iş inde önemli rolleri 
vardır. Us, insandaki tanrısal bir öykünm edir;  o, bütün değerleri 
kapsar ve bilime dayanır. Bu nedenle din de u s ’un denetimi altında 
olmalıdır. Felsefenin  başlıca görevi,  toplum da, doğaüstü  var­
lıklardan doğan  korkuları ortadan kaldırmak, insanı korkunun 
değil,  erdemin geçerlil iğine inandırmaktır.  İnsan lar  savaş için 
değil,  erdemli,  mutlu yaşam ak için üretici du rum a getirilmelidir.

( I) George Santayana. The Sense o f Beauty, The M odem Library, New York, 
1955, s. 19 vd.
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T ek n ik  bu luşlar  da  u lusların  birbirlerini ö ldürmeleri için değil,  on ­
ları d ah a  yüksek  b ir  y aşam a  aşam as ına  ç ıka rm ak  için ku l­
l a n ı lm a l ıd ı r .^

H e r  şeyden  önce bir hüm anis t  ve m oralist  olan S a n t a y a n a ’nın 
felsefesi,  u s ’un verim lerine  yönelerek  şiire bilim den daha  yakın 
o lm uş  b ir  felsefedir .  “The R eason in A rt” (Sanattaki U s) ’da sanat 
felsefesini “The Sense o f  B eauty” (Güzellik  D uyusu )’de de gü ­
zellik buram ını serim leyen  f ilozofa göre  estetik terimi, son za­
m an la rda  üniversi te  çevrelerinde sanat yapıtları ya  da güzel duy ­
g u su y la  ilintisi bu lunan  her  şeye verilen sıradan bir ad olmuştur. 
O ysa  sanat felsefesinden fazla bir  şey o lm ayan  estetik, ondan fark­
lı b ir  disip lin  de  değildir.  Sanat yapıtların ın  eleştirisi eğe r  yalnız 
es te t ik le  ilişkili ise, bu d u rum da  o salt formel bir p landa kalır; 
yoksa  böyle  bir  eleştiri bu salt formel planı aşar ve m oral bir  an­
lam a o lduğu  gibi, yaşam ın  düşünce  ve ey lem lerine  de tüm üyle  yer 
verm ek  zorunda bulunur. S a n t a y a n a ’y a  göre sanat eleştirisinin 
am acı,  yarg ıda bu lunduğu nesnenin  estetik  değerlerini, içinde bü ­
tünüy le  bir  araya getirebildiği toplayıcı bir  idealde kavram ak  o l­
m alıd ır .  O n a  göre güzel,  kend inde  bir  değerdir;  başka  h içb ir  şeye 
bağlı o lm ayan  pozi t if  bir  değer  o larak  kendi bütünlüğüne, yü­
ce liğ ine  kendi baş ına  sahiptir  ve estet ik  bir ideale cevap  verir. 
G üze l  aynı zam anda  yapıtın  işlevine uygunluğudur; imdi, negatif  
her  türlü değer, güzelliğ in  yapısı içine g irem ez. D aha  sonraları bu 
sav ın ın  darlığ ın ı gören  S a n ta y a n a ,  başka değerlere de, öm eğin  
es te t ikçiler in  daha  önceden  yaşadıkları tarihsel deneyim lere  de yer 
v e rm iş  ve onları  a ş m a y a  yöne lm iş t ir .  S a n t a y a n a ’nın güzel kav ­
ramı ilkçağın  “K alokagath ia” idesine  yaklaşır; çünkü  her  iki an­
lay ışa  göre de yaşam ın  ideali her  zam an, insanın temel b ir  esin 
kaynağ ı o la rak  kalacak  olan  güzell iğe  u laşm aya çalışmaktır.  O na 
göre  güze llik  yetkinliktir; m oral değerlerden önce gelen ve ağır 
b a s a n ‘estetik değerler,  amacı “ahlaksal iyinin estetik gerek liliğ in e” 
u la şm a k  olan  insan y aşam ın ın  bütün eylem leri içine dağ ı lm ak  ve 
yay ı lm a k  zo rundad ır(2). S a n t a y a n a ’nın güzeli, b ir  zevk ve haz

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

(2) G eorge Santayana. The Sense o f Beauty, The Modern Library, New York, 
1955, s. 31.



alm a aracı b iç im inde kavrayan hedonist anlayışı,  onun sanatı ah ­
lakçı bir tem ele dayandırm asına ve Stendhal’de k a r ş ı l a ş t ığ ım ız  
sanatın  ahlakçı bir işlevi olduğu gibi bir  kavray ışa  varm asına 
engel olmuştur.  Ç ünkü sanatın etk isinden doğrudan doğruya ah ­
laka geçilemez; ve Valery’nin de dediği gibi moral kaygı, sanata 
zarar verir. Santayana’ya göre güzellik, yargı o lm adan  önce al­
gıdır; bu da onun her şeyden önce bir haz, bir zevk (pleasure) ol­
duğunu açıklar; ama bu haz, güzelliğin kurucu öğelerinden ya l­
n ızca biridir; ona bunun yanında değeri de ek lem ek gerekir. 
Sanatın  kökenini oyunda gören Santayana’nın bu hedonist sanat 
an lay ış ı  Schiller’in ve Grant A llen’ın kuram lar ıy la  birleşir. Bu 
bağlam da “b ir  değer olarak diişiince d e  nedensel (causal) değ il 
idea ld ir; yan i düşüncel değer, m adde dünyasının b ir  aracı değil, 
insanın oluşm akta olan deneyim inin sahnelendiği b ir  sahnedir" 

M ekan izm in  ve idealizmin b ir leş im inden oluşan bir  dünya  g ö ­
rüşüne sahip bulunan Santayana, güzel a lanında üçlü bir  ayrım a 
gitmiştir, bunlar:  “duyusal gü zel”, ‘fo rm el g i iz e r  ve “anlatım  
güzel”dir. Bu konuda Santayana şöyle der: “D uyusal güzellik, so ­
nucun, yan i etkinin en önem li öğesi değ ild ir; ama o, en ilksel ve en 
tem el olandır, aynı zam anda da en ev ren se ld ir”^ .  Bu duyusal öğe 
o lm adan, güzel algısı ve duygusu  da olmaz. “Form el güzellik” 
kav ra y ış ın d a  Santayana, çoklukta birlik ilkesine bağlanır  ve du ­
yumların  tepkisiyle psikolojik temelini araştırıp inceler. Son o la ­
rak da “ifade güzelliğ i” gelir ki ona göre bu, “ifade edilen  şeye  
yüklenen değerlerin  kendinde özgün ve köklü b ir  olgusallığındaıı, 
gerçekliğ inden  başka b ir  şey  değ ild ir”(2). Buradaki ifade kav­
ram ında “deneyim ” idesi söz konusudur, yoksa B. C r o c e ’deki 
“sezg i” değil.  Anlatım (ifade) zihin tarafından ve olgunun ken­
disine eklenen estetik idelerin çağrışımları tarafından b i ­
çimlendirilir.  Santayana’ya göre sanat, her zaman otomatik bir ya­
ratma olup bunun beliriş biçimleri de dil sanatları, hareket 
sanatları,  müzik, dans olarak ortaya çıkar. S anatta  hiçbir  şey te­
sadüfe b ırakılmam ıştır; çünkü o, iyi bir düzen lem e (organization)  
ile yap ı lm ış tır .  Santayana’nın bu savını,  sanatta  gelişm e ve sa­

(1) Aynı yapıt, s. 78.
(2) George Santayana, Interpretations o f poetry and religion, Dover Pub­

lications. New York,I960, s. 264 vd.
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na ta  tinin  katılm ası an lay ış la r ıy la  uz laşt ırm ak o ldukça  güçtür. 
Santayana b u rad a  zihne ve haf ızaya başvurarak sorunu çözmeyi 
dener. Bilindiği gibi Bergson da kendi sanat kuram ındaki "sezgi'' 
p roblem ini “h a fıza -a lışkan lık " (la m ém oire-habitude)  ve “hafıza- 
h a tıra ” (la m ém oire-souven ir) kavram  çiftine dayanarak  çöz­
m üş tü r .  Santayana, sanatç ının m oral ve teknik bir  disipline sahip 
olm ası zorunlu luğu  üstünde temellendirilen bir klasisizmin ta­
n ım ına  varır  sonunda. O n a  göre sanatta  beğeni,  e rdem in  bir yüzü, 
b ir  g ö rü n ü şü d ü r;  b aşk a  deyiş le ,  ah laksa l yaşam ın  ey lem ler iy le  
sanat aras ında büyük  ve sıkı bir  bağ vardır; bunlar  birbirlerine 
k u şkusuz  dayanm azla r ,  bağ ım sızd ır lar ;  am a birinin ötekiyle gizli 
b ir  alışveriş i,  birini ö bü rüne  bağlayan  gizli bir  bağ  vardır; b ir ­
birleri iç ine nüfuz etm işlerdir .  Y aşam  güzelliğe  doğru  yö ­
nelmiştir,  güze llik  de h ü m an izm e doğru. Bu bağ lam da d in ’in de 
sanatla  g ö rünm ez  ilişkileri vardır; çünkü  din, toplum sal d av ­
ra n ış la r ın  ş iir id ir .

“E stetik  Kuram ının A n alıa tları olarak G üzellik Duyusu  ”ııda 
Santayana, güzelliğ i şöyle betimler: “ Öteki değerler  g ib i güzellik  
de yaşam  içtepisin in  do lay ım sız ve açıklanam ayan tepkisinden ve 
d o ğ a l yap ım ızın  usdışı k ısm ından doğar."  Estetik hazzın ayrınu. 
onun  bir  ç ıkara  bağlı o lm am asında  ve evrensell iğ inde değil,  n e s ­
ne l leşm es inde  ya  da d ış laşm as ında  (ob jec tif ica tion)  bulunur. !3u 
ned e n le  güze l ,  pozitif ,  asli( i ı ı trinsic) ve d ışlaşm ış, ncsncleşın iş  
(ob jec tif ied )  o landır ;  b aşk a  deyişle , “Güzellik, b ir  şeyin  n i­
te liğ in den  duyu lan  haşlanm adır” ya da “Bir şeyin niteliğin in  
b izd e  y a ra ttığ ı hoşlanm adır"  Estetiğin üç temel kurucu öğesi var­
dır: m alzem e, form ve ifade. Öte yandan estetik, sanal tarihini ve 
sanat felsefesini de içerir; ve b iz im  sanat kuram ım ıza  daha e leş­
tirel ve daha  betimleyici b ir  b iç im de katkıda bulunabilir. Bu bağ­
lam da güzellik  felsefesi bir değerler  kuramıdır; burada etik ve e s ­
tetik değerler  söz konusudur. M oral değerlerde rasyonel bir tercih 
söz konusu  o lm ak la  birlikte, estetik değerlerde irrasyonel, hem de 
en son sın ırda irrasyonel bir tercih söz konusudur. Etik  değerlerde 
eylem , es te t ik  değerlerde ise oyun  idesi egem endir.  Etik ve estetik 
d eğ e r le r  a ra s ın d a  bir  karşıt l ık  b u lu n m a s ın a  karşın, Santayana’ya 
göre, bü tün  değerler  as lında estetik  tek bir duyuya  in­
dirgenebilir ler.  E ğer  bir  nesne k im seye  haz vermiyorsa, onun gü ­
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zelliğinden söz edilemez. Ç ünkü herkesin sonsuza değin kayıtsız 
kaldığı bir  güzellik , terimler arası bir  çelişkidir. M oral değerler 
genellikle negatif  ve daim a uzaktırlar; ahlaksallık  kötülükten bir 
kaçışı ve iyiliği iz lemeyi gerektirir; oysa  estetik, hoş lanm ayla  il­
gilidir. Ç ünkü “şu benim  hoşum a g id iy o r” dediğim zaman, “şu gü ­
ze ld ir” dem ek isterim aynı zam anda. D em ek  ki güzellik, hoş­
lanm anın ,  hazzın  d ış laştır ı lm asıy la ,  nesne lleş t i r i lm es iy le  kurulan  
b ir  şeydir.  G üze ll ik ,  nesnelleşm iş  hazdır ,  h o ş lanm ad ır  (Thus be- 
auty is constitu ted  by the objectifıcation  o f  pleasure. It is p leasure  
o b je c tif ıe d fV).

Santayana’ya göre insanın bütün işlevleri, güzellik  duyusuna 
katk ıda  bulunabilirler. Aşk denilen tu tkunun da bu katkıda etkisi 
vardır. Toplum sal içgüdüler, daha aşağı duyum lar,  sesler, renkler, 
elle işlenen m alzem eler  vb. hepsinin estetik e tkilerinden söz edi­
lebilir. Eğer bir form güzelliğinden söz edecek  olursak, o zaman, 
form algısının fizyolojisini, geom etrik  figürlerin değerlerini, si­
metriyi, ve bir çokluğun birlik, tek biçimlilik olarak bi- 
çimlendirilişini göz önünde bu lundurm am ız  gerekir. Estetik de ­
ğerin ana teması tekbiçimlilik içindeki çok  biçimliliktir.  
Santayana buna  örnek olarak yıldızları gösterir, salt çok luğun  sa­
kıncalarına değinir; Dem okrasin in  estetiğinden de söz eden fi­
lozof, estetik b ir  demokrasin in  kurulabilmesi için tip değerleri ve 
ö rnek  değerler ayırımını yapar. Bu bağ lam da sonsuz yetkin lik  ya­
n ılsam asına  değinen Santayana, doğada  örgütlenm iş,  dü ­
zen lenm iş b ir  ilkenin varlığını kabulün yararını vurgular; çünkü 
ona  göre ö rgütlenm iş bir  doğa, algılayıcı fo rm ların  kaynağıdır .  
B una en güzel örnek de heykeldir. Doğadaki örgütlülük örneği sa­
natlardaki örgütün ilkesini oluşturur. Sanatı kuran üç temel öğe, 
içerik (m alzem e), form ve ifade, en som ut görünüşünü  dil ala­
nında bulur. İmdi güzellik  duyum uzun  o luşum u, duyusal m a ­
teryalin, soyut formun ve türlü görünüm leriy le  ifade, anlatım d e­
ğerlerinin alım lanm asıyla  o lanak kazanır. A m a güzellik  her 
halükarda be t im lenem eyen bir şeydir.(2)

(1) George Santayana, The Sense o f Beauty, The M odem Library, New York, 
1955, s. 60 vd.

(2) George Santayana, Aym Yapit, s. 260 vd.
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“E leş tire l g erçe k lik ” (Critical realism) öğretisinin önde gelen 
temsilcilerinden olan  Santayana, bilim, ahlak, sanat ve dinde 
uyum lu b ir  bü tün lük  görm üş, bunun  da  bilinç ve doğa  arasındaki 
e tk ileşim in  yans ım alar ı  o lduğunu  öne sürm üştür .  19. ve 20. 
y y ’larda sözcüğün tam an lam ıyla A m er ik a ’da estetikçi bu lm ak ne­
redeyse o lanaksızdır .  A m a  Edgar Allan Poe, W alt W hitmann  
gibi ozanlar  ile Em erson, Santayana gibi denem eci,  romancı ve 
psikolog filozoflar, yaz ıla rında öğretilerinin serim lenm esi sı­
rasında kendi güze ll ik  anlayış lar ından ve estet ik  kuram larından  
söz etm işlerd ir .
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BENEDETTO CROCE 
(L’aquila, Abruzzi, 28.2.1866 - Napoli, 20.11.1952)

“İyiyi, güzeli ve sevin ci olduğu g ib i hakikati de uzak ve 
kopuk b ir şey  olarak değil, yapm akta  olduğunuz ya  da  

ya p a ca ğ ın ız  şey lerd e  arayın."  

B. Croce, B réviaire d ’Esthétique

Croce, estetiği genel bir dilbilim olarak kavrar; çünkü böyle bir 
dilbilimin içine, ona göre, her türlü ifade gücü olan media, insanın 
kurduğu sembollerin tüm formları ve genellikle dil dediğim iz “p a ­
rad igm a ” girer. “G üzellik” kavram ının  yerine  “ifade" kavram ını 
geçiren ya da  “güzellik" ile “ifade”yi özdeş le ş t i ren  Croce böylece 
20.yy. sanat felsefelerinin çoğunun genel bir gö rünüm ünü se- 
r imlemiş oluyordu. Sanat, ona  göre, insan “rın” inin (Spirito) belli 
başlı fo rm lar ından  biridir; başka  deyiş le  sanat, “tin"in çabasın ın , 
ça lışm a ve işleyişinin, ü rünlerin in  estet ik  bir gö rünüm de  o r taya 
ç ıkm asıd ır .  “Tin" kendisini mantıksal olduğu gibi, pratik bir  bi­
reşim içinde de gösterir; bu ikinci türdeki serim lem e de insanın 
ekonom ik  ve moral etk in lik  türleriyle gerçekleşir. Croce, “Titi'in  
bu çeşitli görünüm lerin i “tinsel etkinlik çem beri"  olarak betimler. 
O na  göre her türlü bilginin temelinde sanal bulunur; sanatın içini 
dolduran ana m addeler  olarak sezgiler de kavramlardan önce ge­
lirler.

Croce “sezg i” çözüm lem esinde,  onu “ifade" ile ö z d e ş le ş t i rm iş  
ve “.vezg/”nin d ışsallaştır ı lm asın ın  (ob jek t ivasyon).  sanatç ın ın  b i­
lincinde ortaya çıkıp görünm esine oranla, ikincil bir durum  ol­
duğunu öne sürmüş ve bu noktada da, yani “sezgi ”nin sanat ya­
pıtında som utluk  kazanm asından  ya  da onda  yansım asından  ayrı 
bir  anlamı olduğu noktasında da kendisine ciddi eleştiri ler y ö ­
neltilm iştir .  “İfade"nin içeriği, ona göre, zihnin, pratik  yaşam ın
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dürtü lerinden, arzularından ya da duyusal isteklerinden derlediği 
iz len im lerden  doğar; sanatçının bilincini- yönlendiren sezgiler, bir 
y andan  duygunun  öte yandan da  im gelerin  ürünüdürler. Bunlar  bir 
arada  ortaya ç ıkar lar  ve lirik ifadenin birliği içinde erirler. Lirik 
ifadenin sanatsal bütün lüğü , duygunun onun içindeki yayılımına 
bağlıdır; çünkü  ancak  duygu sayesinde bir  imge, bir sezgi olabilir. 
İşte bu açıdan d a  sanat, duygunun bir  simgesi olup çıkar; Croce 
şöy le  der: “S ezg iye  tu tarlılık  ve birlik  kazandıran duygudur; sezgi 
gerçekten  öyle  b ir  şe yd ir  ki b ir  duyguyu tem sil ed er ve ancak o 
duygudan  çıkarak y a  da onun üstünde görünüşe u laşabilir. Bu 
yü zden  de sim genin  p arlak  ışığını sanatın  üstüne “Id e a ” değil, 
fa k a t ya ln ızca  duygu tu tabilir; çünkü duygu, b ir  tasarım lam a çem ­
beri, ya n i sa n a t ya p ıtı iç inde sın ırlan d ırılm ış b ir  soluktur; ve 
onun içinde soluk tek başına tasarım  için, ve tasarım  da yaln ız  
soluk için bulunur”(1).

C roce’nin bu sanat öğretisi d aha  sonra Susanne Langer ta­
raf ından  geliştirilecektir; ona göre de sanat,  duygunun  bir  sim­
gesidir .  Ç ağdaş İtalyan estetiğinin önde  gelen adlarından biri sa­
y ılan  Croce, yapıtları ve adıyla, felsefi bir idealizm olarak bilinen 
İtalyan estetik dönem inin  de son temsilcisidir. Bu f ilozofun ö lü­
m ünden  sonra  ü lkesinde k im se onun yöntemini terketmeye ya­
n aşm am ış ,  ancak  fark lılık  gösteren  çeşitli yeni eğ i l im ler  de or­
taya  ç ıkm ak tan  geri kalm am ıştır .  Vico ve Hegel gibi 
düşünü r le r in  e tk ile rin i taş ıyan Croce, V ico’yu izleyerek 
“im ge”nin “« j ”dan , “ ş i i r ” in de “bilim ”den önce geldiğini sa­
vu n m u ş tu r .  “Ş iir” alanıyla “us” alanını, “san at” a lanıyla “fe lse fe” 
a lanını b irb ir inden ayırırken sanatın  özerkliğ ine öncelik  ta­
n ım ış t ı r .  Croce estetiğinin temel sorunu sanatın özgüllüğü so­
runudur. O na  göre  insan tininde varolan iki tür bilgiden, sezgisel 
bilgi, imgeler; m antıksal bilgi ise kavram lar  üretir.  Sezgisel bilgi, 
mantıksal b ilgiden bağım sız  olup bunun tersi bir durum  doğru de­
ğildir; çünkü bir kavram, onu önce leyen  bir sezgi o lm adan  va- 
ro lam az. Sanat bilgisi sezgisel nitelikte olduğu için sanat o to­
nom dur; çünkü  sanat, tikelin, bireyselin  sezgisidir . “E stetica” adlı

(1) B. Croce, İfade Bilimi ve Genel Dilbilim  Olarak Estetik, Remzi Kitabevi, 
İstanbul, 1983, s. 2 vd.
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yapıtın ın  hem en baş ında  yer  alan C r o c e ’nin bu savı, öteki y a ­
pıtlarında daha bir derin leştir i lm ek üzere sürekli yeniden ele alın­
mıştır; b u rad a  C ro c e  şöyle der: “Bilginin iki türii’vardır: sezg ise l 
b ilg i ile m antıksal b ilgi; “fantazi"n in  b ilg isi ve “zihnin" bilgisi; 
bireyselin  b ilg isi ya  da evrenselin  bilgisi, tek tek şeylerin  ya  da  on­
ların ilişkilerin in  bilgisi; sonuç olarak  bilgi, ya  im gelerin  üre­
tic isid ir  ya  da kavram ların

C r o c e ’ye göre sezgi, duyum da  ve algıdan farklı o lm akla  b ir­
likte, ifadeyle, am a tüm üyle  tinsel b ir  i fadeyle karıştırılır .  İfadenin 
som utluk  kazanm ası,  m addese lleşm esi,  yani dışsallaşm ası is­
tencin araya girmesini gerektirir; bu da  sanattaki form ile içerik 
ayırımı p rob lem i o la rak  karş ım ıza  çıkar. C r o c e ’ye göre form, 
sanat yapıtının temel öğesidir; ancak tinsel o la rak  kalan  ve m a d ­
deselleşmeyen, som utluk  kazanm ayan  bir  form u kavram ak da  g e r ­
çekten olanaksızdır .  C r o c e ’nin bu sanatsal sezgi kuramı o ldukça 
saltık bir öznelciliği serim lem ektedir; ona göre, sanat,  lirik bir 
sezgi olup kişiliğin ifadesidir. Sezgi aynı zam anda  bir duygu o l­
duğundan, sanat da gerçeklikten çok ve önce  hayalgücünü, d üş­
lemi dile getirir. Estetik haz da, seyirci ya da  dinleyicinin, daha 
genel b ir  deyişle  a l ım lay ıc ın ın  sanat yapılın ın  yara tıc ıs ın ın  se z ­
gisini yen iden  bu lm asına  bağlıdır. İşte bu da sanat eleştirisinin 
(critique d ’art) görevini, işlevini ve rolünü belirler; çünkü sanat 
eleştirmeni,  her zam an kendisini yazarın “li«” ine ya da zihnine 
yerleştirm ek ve sanat yapıtını sezgi aracılığ ıy la  an lam ak zo ­
runluluğundadır.  Bu da C r o c e ’nin norm ativ  eleştiriyi m ahkum  e t­
tiği an lam ına gelir; o, sanat eleştirisi ve sanat tarihi arasında çok 
kesin  bir  ayrım  yapm ıştır .  “Sanat tarih i” zorunlu  o larak  eleştiriyi 
içerir; çünkü onun görevi herhangi bir  ürünün sanata ait olup o l­
madığını belirlemek ya da  hangi ürünün sanatsal, hangi ürünün 
sanat dışı o lduğunu  saptam aktır .  “E leştir i” ise sanat yapıtı o larak  
tanınan ve bilinen bir  şeyden başkas ıy la  ilgilenm ez.

C r o c e ’nin sanat b ilgisine katkısı o ldukça önem lidir; sanatın 
otonomisi kuram ına ve fo rm a verdiği geniş yer, sezgiye ve sanat 
yapıtının lir izmine tanıdığı öncelik  burada sayılabilir. C r o c e ’nin 
20. y y ’da estetiği layık olduğu düzeye çıkardığı da  söylenir.

(1) Aynı yapıt, s. 3 vd.
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“ ifade B ilim i ve G enel D ilbilim  O larak E stetik” (Estética com e sci- 
enza  deH’esprccssione e lingüistica genera lc )’in yer  aldığı “T in ’in 
Felsefesi"  (Filosofía  dello spirito, 1902)’nin yanında, “Estetik  
Ö zeti"  (B rev iario  d ’Estética, 1913) bu konudaki verimlerinin baş- 
l ıca lar ıd ır .  O n a  g ö re  varlık ,  dış b ir  şey, d ışsa l la şm ış  b ir  şey d e ­
ğildir; varlık, tindir, ruhtur; bilinç etkinliğinin kendisidir. D ü ­
şüncen in  gelişim i çevrim seldir ;  z ihnin kuram sal etkinliği (sezgisel 
hayalgücü, kavram a dayanan zeka), sonunda  pratik bir etkinliğe 
varır; bu önce, ekonom ik , sonra ahlaksal bir etkinliktir, ve pratik 
e tk in lik  de zihni yen iden ,  am a bu kez zengin leşm iş ,  yen ileşm iş  
olarak , kuram sal etkin liğe yöneltir. Böylecc, tinsel bir gelişm e or­
taya  ç ıkm ış  olur; öyle ki. burada her aşam a, bir öncekini hem 
iç inde taşır , hem  de ona göre bir  i lerlemedir.  A m a Başlangıçta, 
tinsel e tkinliğin ilk biçimini sanat oluşturur.  B unun için de Croce, 
incelem elerin in  en büyük  kısmım, b iç imle içeriğin sürekli ve kar­
şılıklı bağ l ı l ığ ı  o la rak  gördüğü  sanata  ayırm ıştır .

S is tem atik  b iç im de serim lem eye giriştiği “Tin Felsefesi"nde 
Croce, düşünces in in  farklı am a birb iriy le  ilişkili iki yönünü be­
lirler. İlkin, klasik romantik  felsefenin usçuluğunu örnek alan bir 
felsefi dizge kurmayı amaçlar. B urada  temel ilke, linin, sis temin 
yapısı ve tarihsel zam an içindeki “daireselliğ i" dir. Tek gerçek tin­
d ir  ve tin, kendini iki kuramsal,  iki de pratik  basam ak içinde di­
ya lek t ik  b iç im de  geliştirir . Bu basam a k la r  şöyle s ıralanmıştır : a) 
Sezgi (estetik basam ak), b) Bütünün tek olanla, bireyselle sentezi 
(m antıksal basam ak),  c) Bireyin istemi, talebi (ekonom ik  ba­
sam ak), d) Bütünün  istemi (etik basamak). İlk iki kuramsal ba­
sam ak, iki tü r  kuramsal bilginin ortaya ç ıkm asını sağlar: sezgisel 
bilgi ile m antıksal bilgi. Sezginin işlevi,  nesnenin  tekliği ile karşı 
karş ıya  gelm enin  yolunu açmaktır; kavram  ise nesneleri  sı­
n ıf land ırm a aracıdır. Y ukar ıda  d a  değ indiğ im iz  gibi,  kavram lara 
dayanm ayan  sezgiler olabilir, am a sezgilere dayanm ayan  kav­
ram lar  olam az; dolayısıy la  ancak sezgi, yani estetik bilgi, m an­
tıksal bilginin temelini o luşturabilir .  Croce estetiğinin temelini 
kuran “ ta sarım lam a"  ile “ifade" (d ışavurum , an la tım ) ayrım ı da 
“kavram " ile “sezgi"  arasındaki ay r ım la  çakışır .  C roce’ye göre, 
kavram sal olan tasarım lam a, bu nedenle  tanım layıc ıd ır  ve nes­
neleri ortak  öze llik ler ine  göre  s ın ıf land ırm a işlevini görür; do ­
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layısıyla d a  es tetiğin ve sezg in in  d ışındadır .  B una  karşın  “ifade” 
sezgiseldir; amacı da  belirli b ir  konuyu, yani bir “se zg iy i” somut 
gerçekliği içinde sunmaktır .  “İfade”nin içerdiği “ayrım ın da olm a” 
durumu, özneyi estetik deneyim in  çekirdeğini oluşturan somut b i­
lime götürür. C r o c e ’ye göre, t in ’in gelişm esinin  ey lem e yönelik  
son iki basam ağı iki tür etkinliğin ortaya  çıkmasını sağlar; bunlar, 
bireysel olan “ekonom ik etkinlik” ile evrensel olan “etik et- 
kinlik”ût. Birincisi “ya ra r” ilkesinden yola çıkarken, İkincisini 
“iyi” ilkesi belirler. Genel b ir  “iyi"yi isteyen birey, aynı zam anda 
kendisi için yararlı o lanın peşindedir.  Tin, her seferinde daha yeni 
ve daha yüksek evrelerden geçerek  bu basamakları aşar. G ö ­
rüldüğü gibi bu anlayış ın , H e g e l’deki “T in ’in fetıom enolojik  g e ­
lişm e s iirec i” ile yakın bir  benzerliği bulunmaktadır.

C r o c e ’nin Tin felsefesinde yer  verdiği iki tür kavramsal bil­
giden birinin, im geler üreten düşgücü  aracılığıyla elde edilen sez­
gisel bilgi, ö tekinin de kavram lar  üreten us aracılığıyla sağlanan 
mantıksal bilgi o lduğunu söylemiştik . C r o c e ’nin özellikle vur­
guladığı sezgisel estetik bilgi, doğrudan  doğruya mantıktan el- 
kilenmeksizin , mantığı koşullayabilm ekteydi:  bunun nedeni de, 
daha önce sözünü ettiğimiz gibi,  kavramsız sezginin o labilmesine 
karşın, sezgisiz kavram ın  o lam ayacağıydı.  Ç ünkü  sezgisel bilgi, 
duygulara dayanır, nesnesi de bireydir; bu bağlamda, estetik sezgi, 
an la tım dan  ayrılam az; başka deyişle , “ifade” ile estetik sezgi ör- 
tüşürler.  C ro ce ,  “Estetik Ö zeti”ndc (Breviario  d ’Estetica) sanatı , 
deney  öncesi ikili bir b ireş im  o larak  tan ım lam ıştır ;  bu b ireşim in 
öğeleri ise, sezgiyle im gelem in bireşimi ile im geyle  duyum un bi­
reşimidir. Fiziksel bir olgu değil am a gerçeklik  olan sanat,  “lirik 
b ir  sezg i”dn . Bu yüzden de sanat,  ne kılgısal ne de  ussaldır; o ya l­
nızca sezgisel bir ifadedir. Sanat, felsefe ve bilim gibi,  kavram ve 
önerm eler  sunmaz; sanat yapıtının  bilgisi insanı, bilmediği ya ­
şantılar, yeni duyuşlar  ve derin  duygu la rla  buluşturur. Ç ünkü 
sanat,  bir bütün, deney öncesi bir içerik-biçim, sezgi-anlatım, an- 
la tım-güzellik  bireşimidir. Sanal e tkinliğine denk  düşen değer 
“güzellik”tir. Sanatın özü, yara tm a eylem inde bulunur; yaratm a da 
duyguların  anlatımıdır. A ncak  bu ifade, yaln ızca duygunun adını 
vermekle gerçekleşm ez; çünkü adlandırmak, genellem e ve sı­
n ıf landırm adan öte bir anlam taşımaz. O ysa sanal,  bireyseli ta
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n ım lar; sanalcı,  yapılını o luşturm adan  önce, kendisini yönlendiren  
duygunun  ne o lduğunu bilemez, bu duyguyu adlandıramaz. Yal­
n ızca  yaralına etkinliği sırasında, daha önce onda  belirsiz olarak 
bu lunan  duygusa l  izler, bütün lenm iş ,  belirlenm iş duygu la r  b i­
ç im inde  ortaya  çıkar. B öy lece  duygusallığını dile getirm eye ça­
lışan sanatçı, b ireyselliğini yakalar, genellik  ve evrensell ik ten  s ıy ­
rılır.  C roce’ye göre  sanat yapıtı o luşturu lurken  duygu, önce 
duyu lup  sonra  d ile  getir ilem ez; şu ya da  bu biç im de aktarılamaz. 
İnsanları eğ lend irm ek ,  on larda bir duygu uyandırıp  belli b ir  dav ­
ran ışa  yöne l tm ek ,  belli kavram ları öğ re tm ek  am acıy la  yapılan sa­
natsal etk in lik ler  yaln ızca  “sözde san at”Urlar. Y ine de bunlar, g e ­
nelde uygar l ık  için, yararlı etkinliklerdir. T asarım lar  ve sezgiler, 
m antıksa l etk in liğ in  öncülüdürler ;  hiçbir  şey tasarlam ayan insan, 
h iç b i r  şey d ü şü n e m ez .

A ristoteles nasıl  şiir  ile tarihi b irb ir ine  yaklaşt ır ıyorsa ,  Croce 
de felsefe ile tarihi hem en  hem en özdeşleştir ir ; bu yüzden  de 
H egel’ den yo la  ç ıkarak  onun  tarih felsefesinin izlerini sürm üş ve 
bu  k o n u d a  kendi özgün düşüncelerin i üretmiştir. Sanat felsefesi 
ve yaz ın  eleştirisi a lan ında asıl başarıyı göste ren  f i lozofa  göre, sa­
natçı, polit ikadan, p ropagandadan  ve felsefe öğretilerinden ba­
ğ ım s ız  b ir  yara tıc ıd ır ;  b u n a  karşılık , sana tç ın ın  kişil iğ in in  k ay ­
nağı, kam u  bilincidir. N itek im  Croce, bü tün  usd ış ı ,  gerçek l ikd ış ı  
a n lay ış la ra  karş ı  a m an s ızca  savaşm ış ,  ö rn eğ in  “san at için sanat” 
an lay ış ıy la  m ü c a d e le  etmiştir.  O n a  göre, yazın  eleşt ir is in in  k o ­
nusu, do lay ım sız  izlenimleri akılcı yarg ılar  haline getirmektir; 
sana t  yapıtın ın  biç imi ile özü, yaratıcı düşüncenin  birliği iç inde 
köklü  b ir  bağ la  b irb ir ine  bağ l ıd ır  ve işte bunun  içindir  ki, eleştiri 
yöntem i,  b iç im le  özü b irbirinden ayırarak inceleyem ez. “İyiyi, gü­
ze li ve sevin ci olduğu g ib i hakikati de uzak ve kopuk b ir  şey  olarak  
değil, yapm akta  olduğum uz ya  da yap a ca ğ ım ız  şey lerd e  a ra ­
m a lıy ız” diyen C roce’de sezgi, yaln ızca  varlıkları değil, varlıklar 
a ras ındak i bağın tı la r ı  da  kuşatır;  ha t ta  b ir  bak ış ta  ve akıl yü ­
rü tm eye  başvu rm aks ız ın  kavrand ık lar ı  ö lçüde, say ıla r  ve ge ­
om etr ik  biç im lerin  özelliklerini an lam a için de sezgi geçerlidir. 
G en e  bu an lam d a  sezgi, en  yetkin form unu, sanat yapıtlarının 
seyre  da l ınm as ında  bulur. İşte bu b ağ lam d a  sezgi, varlıkları d ı­
şardan  tan ım am ız ı  sağlayan gid im li (d iscursif)  ve çözüm se l (ana-
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lilik) bilgiye karşıt olarak, bize varlıkları kendi kendilerinde o l ­
dukları b iç im de tanıtan, içgüdüyü ve sanal duygusunu  andını: ken­
dine özgü bir  bilme türüdür.

C r o c e ’ye göre felsefe her şeyden önce. “historiogra fin in  yön- 
tem biliınsel dıırağt’’d\T (m om ent m éthodologique de l ' his­
toriographie); başka deyişle de tarih bilinci üstüne bir ref- 
leksiyondur, bir “d iiş iinüm lem e”d\r. Tarihin rolü de, özgürlüğün 
tarihi o lm aktan  başka bir  şey değildir. Kendi kuram ların ın  hepsini 
birden “sa ltık  h istorisizm "  olarak adlandırılan C ro ce .  bu bağlam da 
dönem inin olgucu ve varoluşçu felsefeleriyle de mücadele e t­
m iş tir .Ona göre, “filo zo f, y ılla rca  m asasın ın  b aşında  oturup, yazı 
kalem in in  m ürekkeb ine aklını takıp  da ‘acaba bu m ürekkep  benim  
d üşüncem de mi, yo ksa  ben im  d ışım da  mı ’ d iye  so racağ ı yerde, 
d a r fe lse fe  sistem lerinden  vazgeçerek kritik  b ir  tav ır  alm alıd ır"  
Bu bakımdan felsefi reflcksiyondan yararlanan yazınsal eleştirinin 
önemli bir  işlevi vardır. Öte yandan tarih bilinci de, sanatlarda, ya ­
zında, polit ikada ve tüm insan etkinliklerinde tin ’in yapıla ya da 
ürüne dönüşen  yaratıcılığı gösterir.  A m a bu yaratıcı lık ,  usdışının 
tüm güçlerini, kendi görünümleri içinde ortaya çıkaran saltık bir 
kendiliğindenlik  değildir; bu yaratıcılık tersine, sosyal ve kültürel 
ortamın ve aynı zam anda da bilincin verilerinde bulunan aklın bir 
ifadesidir, d ışavurum udur.  Bu bakım dan C ro c e ,  kendisine akıldan 
sapmış gibi görünen  bütün sanal form larıy la  m ücadele  elm iş ve 
sanalla klasisizmi savunmuştur. O na göre, “gerçeklik  tarihten  
başka b ir  şey  değildir"', bilinç, tarihe bir  anlam  verir ve bu an ­
lamlandırm a da özgürlüğün yollarını gösterir.  Özgürlük, gelecekle 
alacağı biç im ler önceden kestir ilemeyen ve sönu o lm ayan bir se­
rüvendir. Kendi kendini yargılayan tarih, “sa ltık  b ir  içkin !ik"  olup, 
doğa değil am a bir "o lıq r"tur.r )

(*) Bu konuda daha geniş bilgi için bkz. İsmail Tuııalı, Croce E sieiik ıııo  
Giriş, İÜ Ed. Fak. Yay., İstanbul, 1973; Bedrettin Cömert, Crocc'mıı lis 
tetiği, Kültür Bakanlığı Yay., Ankara. 1979.





BERTOLT BRECHT 
(Augsburg, 10 Şubat 1898 - Berlin, 14 Ağustos 1956)

“A s ıl sorun  ka th a rsis  yo lu y la  sey irc iy i arınd ırm ak değil, am a  
onu  d eğ işm iş  b ir  insan  o lm aya  doğru  yön lend irm ektir; daha  d o ğ ­

rusu, tiya tronun  d ışında  d a  ken d is in i tam am lam asın ı gerektiren  
değ işim lerin  tohum ların ı onun iç ine ekm ektir. ” 

B re c h t’ten T re ty a k o v ’a M ektup

O y u n  yazarı,  şair, tiyatro yönetm eni ve kuramcısı olarak 
B recht, başarılı oyun la r ından  başka  kuram sal yazıları ve u y ­
g u la m ad a  getirdiği yenilik lerle  20. yy tiyatrosuna yön vermiş, g e ­
liş tirdiği Aristotelcsçi o lm ayan  epik-d iyalek tik  tiyatro anlayış ıyla  
t iya tro  sanatında devr im  yara tm ış  çağdaş siyasal ve m addeci ti­
ya t ronun  öncülerinden  biridir. Yalnız şiirde değil,  oyunlarında ve 
düzyazı la r ında  da kullandığı temel yöntem , uyum suz  iki durum u 
y a  da  im geyi karşı karşıya  getirerek  iz leyende yadırgatıc ı bir  etki 
uyand ırm ak ,  onu düşündüre rek  belli bir durum daki çelişkiyi b e ­
lirg in leşti rm ektir .  A lm a n y a  d ış ında geçirdiği 1933-47 arasındaki 
d ö n em  Brecht için yara tıc ı lık  bak ım ından  çok verimli olm uştur.  
S ü rgün  yıllarının sonlarında, yeni temellere oturttuğu tiyatrosunu 
k u ram sa l  açıdan gel iş t i rm ek am ac ıy la  bir dizi ça lışm a yapan 
Brecht, daha  1930’larda M arx’i okuduktan sonra siyasal bir ti­
ya t ronun  temellerini tasarlam ış ve uygu lam aya geçmiştir .  “Ti­
ya tro  Ü zerine Y azıla r"  (Schriften zum  Theater) at)ı a l tında top­
lanan yazılarında, özellik le  de “ Tiyatro  İçin K üçük A ra ç"  (Kleines 
O rg a n o n  für das T h e a te r ) ’da, iç inde yaşad ığ ım ız  bilim çağının 
kend ine  özgü  tiyatro biçimi nasıl o lm alıd ır  sorusundan yola ç ı­
karak,  yeni t iyatro kuram ını geliştirmiştir .  O  güne  değin tiyatroda 
geçerli  olan  ve izleyiciye, sahnede gösterilen olayların gerçek o l­
duğu  izlenimini vermeyi am açlayan, “y a n ılsa m a ”ya  (illusioıı) ve



"öykiinm e"yc  (m imesis)  dayalı Arislolclesçi tiyatro anlayış ına 
karsı y ıkmıştır .  T iyatronun işlevinin “a rınd ırm a"  (katharsis) ol­
duğunu savunan hu "Yanılsam a T iy a tıo su 'n u n  (Illusionslheater) 
karş ıs ına ,  "yabancılaştırm a  e tm en i” (Verfrem dungseffekt ya  da 
kısa adıyla V-Effekl) üzerine kurduğu epik  tiyatro kuramını koy­
muşun- Ancak yaşam ının  sonuna doğru “ep ik ” sözcüğünün  top­
lumsal açıdan gerekeni vermediğini, hu sözcüğün kendi diyalektik 
kavramı için kısır kaldığını görm üş ve epik tiyatro yerine  “d i­
ya lek tik  tiyatro"  kavram ını kullanmayı yeğlemiştir .

Gençlik  yıllarındaki ilk yazıları şiir, düzyazı ve tiyatro üş­
ümeydi: yazar Cari Zuckmeycr. dram aturg  Max Reinhart, ti­
yatro oyuncusu Helena W eigel, yönetm en Erwin Piscator gibi 
dönem in in  ünlü sanatç ılarıy la  tanışıp iş hirliği y a p m a y a  baş­
ladıktan sonra: 1926-27 yıllarında diyalektik m ateryalizm le ya­
kından ilgilenmiş ve bir yandan temellendireceği yeni tiyatro ku­
ramı üzerinde çalışırken, öbür yandan da üniversitede Kari 
K orschun derslerine katılmıştır. İlk oyunları anlatımcı,  d ı­
şavurum cu (expressionisle) bir nihilizm izleri taşır; buradan 
B üchner'in etkisi altında ve tarihle sıkı sıkıya bağlı b ir  başkaldırı 
anlayışına geçer. Seyirciyi doğrudan eıkilcme yerine tiyatronun 
kendi yapısını değ iş t irm eye  çalışan  Brccht epik tiyatro an ­
layışıyla. gerçeği kavranabilir  kılmayı am açlam ış  ve ancak sür­
günde iken uygulayabildiği bir sahnelem e yöntemi geliştirmiştir. 
Bu yöntemle, sahne karşısında bir “ sokak olayT’nı sey- 
rediyorm uşçasına  oturan seyircinin düşünsel etkinliğini harekete 
geçirm eyi am açlam ıştır :  "duygulandırm a değ il düşündürm e, .öz­
deşleşm e değ il b ilinçlenm e, duygu değ il a k ıT  Bunlar, sahnede 
"u za kla ştırm a "  ya da "y a b a n c ıla ş tırm a " etkisi ya ra tm aya  çalışan 
oyuncu kadar salondaki seyirciyi de yönlendiren ilkelerdir. N i­
tekim oyuncular  kendi duygularıyla, canlandırdıkları tiplerin duy ­
gularını birbirlerine karıştırmadıklarını oyun boyunca  gösterm ek 
/.orundadırlar. Çünkü am aç başkalaşm ak değil,  göstermektir.

Bilindiği gibi sanaısal bir ifade liirü olan “epik“ kökeni y u ­
nanca "söz"  anlamına gelen "epos"  sözcüğünden  türem iş ve ta­
rihle önceleri şiir sanatının gelişme süreci ile ilgili o la rak  kul­
lanılmış bir kavram dır .  İlksel (primitif)  top lam ların  yerleşik  
v aşama dii/eııine geçmeleri ve top lum da savaşçı bir sınıfın e g e ­
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men olduğu dönem lerde,  o toplumun benimsediği kahramanlık, 
korkusuzluk , cesaret,  yiğitlik, büyiik y ık ım lara  karşı dayanıklılık 
gibi erdemleri övm ek  am ac ıy la  o luşturulan desianlar  epik şiir lii- 
rünün ilk örneklerid ir  vc uzun geçmişi olan her toplulukla görıilüı 
Başlangıçta  sözlü edebiya t türünün vc geleneğinin ürünü olan hu 
destanlar,  yazılı edebiya tın  başlam asıy la  hu gelenek içinde de za ­
m an ın  koşu llar ına  uyarak  varlığını sürdürm üştür .  D aha sonra o lu ­
şan  “lir ik  ş i ir” ile “d ra m a tik  şiir"  türlerinden ayrılan bu tiirün 
önem li bir  özelliği,  ele alınan yaşantının bireysel duygu y o ­
ğun luğunu  yansıtma, ya  da o yaşantıyı olaylarla  can landırm a ye­
rine, anlatm a yöntemini seçmesidir. H on ıe ıosT ıı ı  livada ve Üdis- 
se ia ’sı, anonim  bir destan olan D ede Korkut Destanı vc insanlık 
kü ltürünün  en eski destanı sayılan G ılgam ış bu yöntem e örnek 
verilebilir. 20. y y ’da iki dünya savaşı arasında Bertolt Brecht'in  
kuram sa l yaz ıla rıy la  geçerlik  kazanan epik tiyatro anlayışı işte bu 
anlatı özelliğini ben im seyerek  Aristoteles'den heri (25 yüzyıl) 
süren vc B urjuva t iya trosuna egem en olan tragedya anlayışına 
karşı ç ıkm ış t ır .  A ris lo le lesç i  t iya tro  an lay ış ın ın  karş ıs ında  yer 
alan epik tiyatro bu nedenle B recht’in tiyatro  an lay ış ıy la  özdeş 
sayılmıştır.  O ysa epik  tiyatronun bazı özellikleri daha  önce O r­
taçağ tiyatrosunda. Shakespeare ve çağdaş lar ın ın  oyunlarında. 
D oğu  t iyatrosunda da görülm üştür .  M odern  Epik T iy a tro ’yu ha­
zırlayanlar  arasında da B recht’le birlikte Büchner. W edekind ve 
Piscator’u anm ak gerekir. Bunun yanında Brecht'in oyun kurma 
yön tem inde  epik tiyatroyu da içine alan çok daha geniş bir bakış 
aç ıs ından yararlandığı aç ıkça ortadadır.  Bu nedenle Brccht ya­
ra tm ak  istediği t iyatrodan başlangıçta  “epik tiya tro“ diye söz et­
mişse de, daha sonraki y ıllarda “diya lektik  tiyatro  sö/cüğiinü 
ku llanm ış tır .  A ncak  kendisi bu konuda dü şü n m e y e  başlad ığ ından  
son sözünü söylcyincevc değin tiyatroyu her zaman bir eğlence, 
heyecan  vc yaşam ın  tadını ç ıka rm a  aracı olarak görm üştür .  Oysa 
tiyatro kuram larıy la ,  dünyan ın  değ işm esiy le ,  s ın ıf  ça tışm asıy la  
ve sosyalist toplum la aynı zam anda ilgilenen birçok kimse, çoğu 
zam an bu konularla  eğ lence  arasında bir bağ bu lunduğunu görmek 
is tem em işt ir .  Brecht ise dünyada  hiçbir şeyin sürekli öğrenmek 
o layların  hangi yasalara göre belirlendiğini araştırmak kadar 
lenccli o lam ayacağ ına  inanm aktaydı.  Kendi epik tiyatro kuramım



geliştirirken de asıl amacı yazacağı oyunlara  kuram sal bir  temel 
hazır lam ak değil, bu doğrultudaki görüşlerine ters düşen ö n ­
yargıları ortadan kaldırmak, karşı sav lan  çürütm ekti.  D em e k  o lu ­
yor ki B r e c h t ’in epik tiyatro kuramı, Aristolelesçi dramatik-trajik  
tiyatroya bir tepki olarak ortaya çıkmıştır.  A r is to te le s ’in tragedya 
kuram ına göre, sahnedeki eylemi izleyen bir seyirci,  oyuncuların  
can landırd ık lar ı  yaşantıyı pay laş ıyor,  bu yaşan tın ın  dile getirdiği 
ac ım a ve korku duygularıyla “ö zd e ş ley im ” (Einfühlung) kurarak 
bu duygulardan arınıyordu (Katharsis).  Babasını ö ldürerek  an­
nesiyle evlenen O id ip u s ’un bilm ediği gerçekler  ortaya çıkınca 
gözlerini kör ederek kendini ö lüm e terk etmesi konusunu işleyen 
oyun la  özdeşleşen  seyirci,  bu olayı yaşayarak  tam b ir  a r ınm aya 
uğrar; tutkularından, heyecanlarından, aşırı isteklerinden kurtulur. 
D aha  da ötesi tragedyalar insanı, A r is to te le s ’e göre, erdemli bir 
insan o lm aya yöneltirler. G enelde trajik yazgıları olan oyun kah­
ram anlarıy la  “ö zd eşley im ” kuran izleyiciler, oyunda  yaşanan o lay­
ları y ine lem ekten  de, ders çıkardıkları  için, kaçınm ış  oluyorlardı.  
Dinsel ayinlere özgü bir kendinden geçmeyi andıran bu “olay-oyıtn  
kahram antrizleyici"  ö zd e ş le şm e s i  B r e c h t ’e göre, seyirciyi edil­
genliğe iten bir durumdu ve 2500 yıldır süregelen kaderci bir 
dünya görüşünün  sonucuydu. O ysa  akıl ve bilim çağ ında  yaşayan 
m odern  insan dünyayı değiştirebileceğinin  b ilincindeydi artık; 
görm ek istemediği sonuçların pek çoğunu nedenleri değiştirerek 
ortadan kaldırabilirdi. İşle böyle bir çağın  sanatı, do lay ıs ıy la  ti­
yatrosu, bu bilinçlenmeyi hızlandırabilir, bunun sonucu olarak da 
sanatların en yücesi olan yaşam a sanatına katk ıda bulunabilirdi.  
B r e c h t  bu görüşler in i “M odern  T iyatro  E p ik  T iya trodur"  baş l ık lı  
bir yaz ıs ında “dram atik-tra jik  tiya tro"  ile “epik tiya tro”nun be­
lirgin özelliklerini karşılaşt ırarak bir ç ize lgey le  özetlemiştir .  
D aha sonra bu çizelgedeki tanımlarıyla  yetinm eyip  “d iya lek tik  ti­
ya tro"  kuram ını geliştiren B r e c h t ’in genel oyun kuram ım , dra- 
m atik-epik  karşıtlığı yerine, tiyatroyu, toplum un bir  aynası o larak 
gören yanılsamacı (Illusioniste) ve bireyci estetikle, toplum un iler­
lemişini h ız landıran bir d inam o olarak  gören eleştirel ve di­
yalektik  estetik karşıtlığı b iç im inde ele alm ak daha  uygundur.

H er  şeyden önce yanılsam am  ve bireyci estet ikde gerçeklik, 
görünür ve hesaplanabilir  bir ticaret nesnesi olarak algılanır; insan
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alışkanlık ların ı da  içeren doğa, evrensel,  sonsuz ve değ işm ez bir 
değerdedir ;  yüzeydeki ayrılıklar ise yöresel renkler olarak be­
n im senir .  Bu an lay ışa  göre “öykiiıııne” (mimesis),  tek gerçeklik 
ola rak  doğayı taklil eder; sanal ya  da  tiyatro, arıt ılmış doğa, de­
ğ işm ey en  b ir  doğa  o la rak  değ işen  yarı-doğa  ile yansıtıl ır.  B öylece 
sanat  yapıtı ,  b ilinen nesnelerin  varlığını aş ılamış olur. Sanat  ya 
da  tiyatro, es in lenm eyi öznel bir  yolda, yansıtılan nesnel ger­
çek lerle  iletir. Ö nceden  donduru lm uş değerler  (saltık, hakikat, 
aşk, ruh vb.)  vard ır  ve bunlar  alım layıc ıy ı koşullandır ır lar .  Y a ­
nılsamam ve bireyci estetik, gene lde  felsefi bir idealizmin üstünde 
yükselir; îd e a ’lar ile ideoloji, es tet ik  varoluşun temelidir. Bu 
bakış  aç ıs ına  göre  evren,  tckilci ve gerekirci açıdan ele a l ınm akta 
ve tek yönlü  bir görüşün  egem enliğ i or taya çıkm aktadır ;  y ine ev ­
rende  herşey neden-sonuç  ilkesi ile denetim  altındadır  düşüncesi 
egem end ir .  Bu görüşün en büyük ideali ise sonsuzluk (Nirvana) ile 
soylu bir b iç im de ölcbilmektir .  Ataerkil otorite gücüne dayanan bi­
reyci estetik, insanın sonsuzluğa uzanan  yaşantıs ına inebilm ek 
için süsleyici bir estetik gö rünüm ü sergileyerek yanılsamayı du ­
y u m sa lm ış  olur. Y ine  bu sanat an lay ış ında,  “137 ku ru lm u ş b ir  
o yu n ”, kapalı biçimi içinde gerekirc i nedenlerle gelişerek doruk 
nok taya  aynı düzeyde  varan z incir lem e durum lardan ortaya çıkar. 
Zorun lu  yargı baş oyun  kişisiyle e lde  edilir. K işiler  psikolojik tir  
ve çevre le r iy le  ça t ışm a  du rum undad ır la r ;  böyle kişilerin b ü ­
tünlüğü m etafiz ik  belirtilerle ortaya çıkar. O yunun  ideal bakış 
noktası da, oyun  k ah ram an la r ın ın  bakışıd ır;  o lay ların  akış ına  
baş ro ldek i kişi ler in  gözler iy le  bakılır .  B öy lece  özdeş le ş t irm e  y o ­
luyla oyunun  dem ek  islediği seyirc iye kabul ettirilmiş olur. Bu ti­
ya t ro  k u ram ın a  göre  ideal seyirci, yak ından  tanımadığı şeylere ta­
n ıd ıkm ış gibi bakan  seyircidir; çünkü  böyle bir kimse, sonsuzluk 
kavram ını yüzeydek i görünüşler iy le  kabul eder.

B e r to l t  B r e c h t ’in eleştirel ve d iya lek t ik  estetik  an lay ış ına  d a ­
yalı tiyatro kuram ına  gelince  burada, gerçeklik, acı dolu bir  in ­
san laş t ırm a ey lem in in  çelişkili iş lem iyle gösterilir . D oğa, insanla 
b irlikte ,  tarihsel g e l iş im le  ilişk ilid ir  ve değ işkendir;  çeşitli d av ­
ranış  b iç im leri in san laş t ırm a o las ıl ığ ıy la  belli toplum sal y a ­
banc ılaş t ırm an ın  arasındaki ger i l im le  ortaya  çıkar. Sanat ya  da ti­
yatro  d o ğ ay a  koşu t olan, değ işen  bir  doğa o lduğu  için, doğaya
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öykünm e(m ım cs is)  de gerçekliğin ancak bir kısmını ortaya koyar. 
Üte yandan sanat yapılı, kendi varlığını yaratıcı bir imge ve nesne 
olarak kanıtlar. Yine sanat (tiyatro) es inlenmeyi olasılı gerçeklerin 
ö/.ııel-nesncl ilişkileri ile var eder; değerler  incelenir  ve yar­
gılam alarda bulunulur.  Bu görüşün benimsediği felsefi m ad­
deciliğe göre tarihsel-toplumsal gerçekçilik, estetik varoluşun te­
melidir . Yine bu kurama göre, evren çoğulcu açıdan ve olasılıklar 
gö/. önünde bulundurularak ele alınır; evrenin temeli birbiri ara­
s ında etkileşimi olan çeşitli nedenlere dayanır .  İlerdeki o lasılıklar 
geçmişteki deneylerle  anlaşılabilir. D iyalektik  estetiğin en yüksek 
ideali, sınıfsız toplum, özgürlük, yararlı ve üretken bir biç im de ya­
şamaktır.  B una  bağlı olarak doğurganlığ ı ve özgürleştiren  e s ­
nekliği içeren anaerkil yapılanm ayı benimser. Bu sanat an­
layışında insan yaşantıs ın ın  o las ıl ık la r ım  ve top lum sal k ıs ı t­
lamalarını anlam ak için eleştirel bir estetik devreye sokulur. “iy i 
kuru lm uş b ir  o yun" ise. açık biçimi iç inde, çeşitli düzeylere da­
ğıtı lmış ve doruk noktası seyirc inin usunda ortaya çıkan bir iş­
lemin saplanm ış noktaları ile o luşturulur. Zorun lu  yargı özellik 
taşıyan oyun kişilerinin ilişkileriyle elde edilir. B unun yan ında  
insan çeşitli olasılıkların ve n iceliklerin  içinde birb irlerine karşı 
davran ış la r ında çelişkili olarak verilir. B öylece kişilerin bü ­
tünlüğü eylemin verileriyle belirlenir. E leştire l ve D iya lek tik  E s­
tetik  ku ram ına  koşut oyunun ideal bakış açısına gelince, burada 
bütün oyun kişilerine d ışarıdan bakılır; oyunda  söy lenm ek  is­
tenen sanki sınanır; böylece “ya b a n c ıla ş tırm a ” etmeni ger­
çekleştir i lm iş olur. Bu oyun karşıs ındaki ideal seyirci ise. bütün 
tanıdık şeylere, tanıdık değ ilm iş  gibi bakan seyircidir; çünkü  
insan gelişim inin her evresindeki farkedilm cm iş güçleri anlam ak 
ister.

Bertolt B r e c h t ’iıı Diyalektik T iya tro  kuram ında önemli bir yer 
tutan “y a b a n c ıla ş tırm a ” ya da "yad ırga tm a '' etmeni,  seyircinin 
sahnedeki eylemi nesnel bir uzaklıktan izleyip o konuda sağlıklı 
bir yargıya varmasını sağlar. Epik oyunculuktaki "toplum sal 
tav ır"  (gestus) kavramıyla da oyuncunun  can landıracağı kişinin 
tipik tavrını dikkatle saptam ası,  bunu yaparken de sınıfsal ko ­
num unu gözden kaçırmam ası,  bu tavrın anlamını seyirciye ile­
tecek biç im de abartması gereklidir. Sahne müziği, ışık, dekor.



kostüm  ve sahne donatımı gibi bütün yardım cı öğelerin  bir- 
b irleriyle ve seyirciyle diyalektik  bir ilişki iç inde kullanılmaları ve 
yad ırga tm a etkisinin yaratılması da  Epik tiyatronun iki temel il­
kesidir.

B r e c h t ’in oyunların ın  anglo-am erikan  seyircisine fazla ilginç 
ge lm em esin in  nedeni,  hem  bu oyunların  karam sar ve tedirgin edici 
niteliği, hem  de B r e c h t ’in tiyatro anlayış ın ın  H o llyw ood  filmleri 
ve B roadw ay  oyun la rıy la  koşu llanm ış bu insan lara  ters gel­
mesiydi. B r e c h t ’in geç de olsa Batı A vrupa ülkelerinde değerinin 
anlaşı lması ve özellik le  aydın çevrele rde büyük  bir hayranlık  ya­
ra tm asına karşın, SSC B  ve öteki sosyalist ü lkelerde yeterince ta­
n ınm am ası ve çekici bu lunm am ası,  sanal konularıy la  ilgili parti 
yönetici ler in in  onu bir çeşit biçim cilik le  suçlam alarından kay ­
nak lanm aktayd ı.  B unun  yan ında  işçi sınıfı onun mesajını y e ­
terince alam am ış,  y ine bu konuda  sosyalist yönetim lerin  ve bü­
rokrasin in  engelleyic i etkileri, davranışları o lm uştur.  B r e c h t  
bugün dünyada  tiyatroyla ilgilenen hem en herkes tarafından yal­
n ızca  20. y y ’ın en başarılı b irkaç oyununu  yazm ış  b ir  sanatçı 
değil,  aynı zam anda  kuramsal yazıları ve uygulam ada getirdiği y e ­
niliklerle  de çağın  t iyatrosunu değiştirm iş önem li bir  öncü sayılır . 
Yazdığ ı kırk oyun, sayısız denem e ve kuram sal yaz ıy la  çağdaş ti­
yatroya- yeni bir yön verirken belli bir noktadan yola çıkmış, ger­
çek leş t irm ek  istediği sanat yapıtlarına son biçimlerini vermeden 
gereken  düşünse l hazırlığı da  yapm ıştır .  T iya tro  tarihçilerince ge­
liş imi üç aşam ada  ele a lm an B re c h t ,  1920-1930 yılları arasında 
kalan  d ö nem dek i  birinci aşam asında ,  b ir  yandan  kalıp laşm ış b u r­
ju v a  değerlerin i tekrarlayan  köhneleşm iş  bir  tiyatro anlayış ına 
karşı ç ıkarken ,  ö b ü r  yandan  da aynı an lay ışa  kendis inden  önce 
b a ş k a ld ı r m ı ş  B ü c h n e r ,  W e d e k in d ,  K a is e r ,  T o l le r  gibi y a ­
zarlardan  es in lenm iştir .  Bu dönem dek i oyunları sert eleştiri ler içe­
ren, zam an zaman siyasal nitelikte, her zaman burjuva değerlere 
saldıran oyunlar  o lup  bunların gerisinde tutarlı bir tiyatro kuramı 
ya da belirgin bir  siyasal felsefe yoktur  (B aal, Trom m eln in der  
N acht, İm D ick ich t d e r  Stcidte). 1930-40 arasındaki ikinci dö­
nem inde  B re c h t .  M a r x ’i okuduktan  sonra açıkça siyasal bir ti­
yatronun kuramsal temellerini tasarlar ve uygulam aya koyar. Bu 
ikinci aşam ada  kendini düşünse l b ir  disiplin altına alarak “Bilim
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Ç a ğ ı"na yaraşır  bir  tiyatro yara tm aya  girişir . B r e c h t ’in ortaya at­
tığı kuramsal kavram lar  arasında üzerinde en çok durulanlar ise 
“Epik tiyatro"  ile “Y a b a n c ıla ş tırm a ” ya da “Y adırga tm a” et­
menidir. Y ukarıda  da belirttiğimiz gibi E pik tiyatro , B r e c h t ’in Pis- 
c a t o r ’dan öğrendiği teknik yenilikleri içeren öğretici (didaktik) bir 
tiyatro türüdür. Tiyatro tarihinde bir devrim sayılan bu E pik ti­
y a tr o ’nnn  belki de hızla ve geniş bir kitleye u la şam am asın ın  bir 
nedeni de bu aşırıya kaçan öğretici ve engagé  sanat anlayış ı o la ­
bilir. Ç ünkü bu anlayışa dayanan tiyatronun oyun alan ında o lay­
lar, dramatik  ve doğal bir  b iç im de canlandırı lmaz; anlatılır  ve olup 
bitenle ilgili bilgiler seyirciye aktarılır. O ysa yüzyıllard ır  öy- 
kü lem eye dayanan, olayların akışına izleyicinin kendisini bı­
raktığı,  pasif  bir yorum cu olmaktan öteye g idem ediği geleneksel 
t iya troya karşıl ık  E pik tiyatro, izleyiciden aktif  katılım bek ­
lemekte; yorum  değil dönüştürm e yapm asını istemektedir.  Çünkü 
insan bu anlayışa göre bir araştırm a konusudur  ve o luşum u içinde 
ele alınır. D o ğ u ’nun (Çin, Japon) tiyatro geleneklerinden de ya­
rarlanan Epik tiya tro ’da seyirci,  sahnede olup bitenleri bir göz­
lemci olarak izler; am a gördükleri karşıs ında bir yarg ıya  varması, 
bir eylem e geçmesi de beklenir. Ayrıca seyirci dünyanın  yo ­
rumlanabileceğini değil,  değiştirilebileceğini anlar. Bu sonuca var­
mak için epik oyun yazarı olayların çizgisel gelişimini ya  da bir­
biri ardı sıra akışını bir yana bırakır, kendi içinde bü tünlüğü  olan 
sahneleri yan yana  getirir. Düşüncenin  varoluşu değil, toplumsal 
gerçekliğin düşünceyi belirlediği vurgulanır. H erhangi bir o lu ­
şum un üstyapıca değil de al tyapıca belirlenmesi M arksis t tarih ve 
toplum  görüşünün temel ilkesidir. Bu ilkeyi kayıtsız koşulsuz b e­
nimseyen B re c h t ,  bir an lam da kapalı, sıkıca belir lenm iş bir ti­
yatro  kuramı o r taya koym uş olur. Böylece bu katı yapının d ö ­
n üşüm ü ve gelişim i de enge llenm iş  olur. E pik tiy a tro ’da  seyirci 
duyguların  özdeşleşliğ iy le  büyülenm ez; düşüncenin  ve aklın y ö ­
netici gücüyle harekete getirilir. İşte böyle bir tiyatro b içiminin ba­
şarıs ında en önem li öğe de "yadırgatm a"  ya da "ya­
b a n c ıla ş tırm a "  etmenidir. B unun için E pik  tiya tro  ç ıp la k  ışık 
kullanır; giysiler, dekorlar ve müzik  bir yan ılsam a yara tm a am a­
cıyla değil,  sahnedeki olayları tarihselleştirme, onları aç ık lam a 
am acıyla  kullanır. Bu konuda unutulm am ası gereken  nokta,
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B recht’in b ü tün  bu kuram sa l araştırm aların ın  amacının , ti­
ya troyu , değ işm esi gereken  bir  dünyayı değ iş t irm ede  etkili bir 
araç d u ru m u n a  sokm ak  olduğudur. İnsanın ve toplum un dö­
nüştü rü lm es inde  tiyatronun ona göre  önem li bir yeri vardır. Bu ne­
denle  M arksis t  öğretiyi benim sediği ilk yıllarda Brecht, aşırı bir  
yara rc ıl ık  ve iş levse lc i lik  kayg ıs ıy la  öğretici oyun la r  yazm ış ; bu 
oyun la rda  t iya tronun işlevini, b ir  sorunu, b ir  açmazı ortaya alıp 
seyirc in in  b u n a  bir çözüm  bulm asını sağ lam ak olarak  görmüştür.  
D o ğ a ld ı r  ki bu denli güdüm lü  (engagé) bir sanat anlayışı alım- 
layıcı kes im e bazı yüküm lü lük ler  ve görevler  vermekteydi.  Ancak 
kapalı b ir  yap ı t  özelliğini de taşıyan bu oyunlar  seyircinin yorum 
üretm esini de engellemekteydi.

1940’ 11 y ıllar ın  baş la r ında  A v ru p a ’nın içine düştüğü  bunalım  
B recht’in bir süre kuramsal incelikleri ve ayrıntıları bir yana bı­
rakarak, daha som ut bir b iç im de yazdığı oyunlarla  Nazi bar­
bar l ığ ına  karşı dünyayı uyarm ak  ve harekete geç irm ek  zo ­
run lu luğunu  du y u m sa m a sın a  neden  olm uştur.  O  dönem in  gelişen 
top lum sal ve siyasal olayları B recht’in oyunlarında da  siyasal kay­
g ın ın  ağ ır  basm as ın a  yol açmıştır .  Y uvar lak  K afal ı lar  ve Köşeli 
K afalılar  ("D ie  R undköp fe  und  d ie  S p itzkö p fe"), Ü çüncü  R e ic h ’ın 
Korku  ve Sefaleti (“F urch t und  E le n d  des D ritten  R eiches"), Ar- 
turo U i ’nin D ikkate  D eğe r  Yükselişi ("D er au fha ltsam e A u fstieg  
des A r tu ro  U i"), Bayan  C arra r ’ın Silahları ("D ie G ew ehre der  
F rau C a rra r”) gibi oyunları  onun  savaşa  karşı ivedi bir çözüm  
aradığı denem eler i  sayılır. Aynı d ö n e m d e  yazm ış  o lduğu  savaş 
karşıtı o y u n la r ın d an  "M utter  C ourage und ihre K inder” (Cesaret 
A na  ve Ç o c u k la r ı) ’de Brecht, O tuz  Yıl S av aş la r ı ’m konu ed in ­
m ekte,  savaş a lanlarında gezerek  ticaret yapan, ekm eğin i ç ı­
ka rm a y a  çalıştığı savaşa  kazanç g e t irecek  bir “iş "  gözüyle bakan 
C esare t  A n a ’nın bu uğurda iki oğ lunu  yitirmesi anlatılmakta ve sa­
vaş lardan  kârlı ç ıkan ların  küçük  insanlar  o lm adığı ser­
g ilenm ekteydi .  G ene  1938’de D an im ark a ’da yazdığı Galileo Ga- 
liei adlı o y u n u n d a  Brecht, G alilei’yi örnek alarak bilim adamının, 
kend is ine  uygu lanan  bask ıla r  karşıs ındaki tu tum unu ir­
delem ekteydi.  O yunu, H itle r  A lm a n y a ’sından kaçtıktan sonra D a­
n im a rk a ’d a  ilk kez ka lem e alışı, u ranyum  atom unun  Alman li 
z ikçilerce  parçaland ığ ı  haberi ile aynı günlere rastlamışiı.  Bilini



adam ının  tek am acının  bütün engelle re  karşın bilime hizmet 
etmek olduğunu savunan B re c h t ,  oyunun bu ilk b iç im m de G a-  
Iilei’yi bir kahram an olarak  göstermişti . Amacı,  aynı y ıllarda A l­
m a n y a ’da uygulanan baskı karşıs ında y ı lm ayarak  yurt içinde ya 
da d ış ında,  zor  koşu llar  a l tında ça lışm ala r ın ı  sürdüren sanatçıları 
desteklemekti.  A B D ’de sahnelem ek üzere yapıtı bir kez daha ele 
alan B re c h t ,  “D as L eben des G a lile i' adlı oyunun bu ikinci bi­
çiminde, o arada a tom  bom basın ın  H iro ş im a’da kullanılm asının 
doğurduğu  korkunç sonuçları yaşam ış  olan kendisi için artık 
önemli olanın, ne olursa olsun bilime hizm et değil,  bilim adamının 
insan lık  ka rş ıs ında  taşıdığı so rum lu luk tu .  B u luşların ın  egem en  
güçlerin (Kilise) eline geçm esinde bir  sakınca görm eyen, onların 
insanlığ ın  ya ra rına  kullanılıp  ku llan ılm adığ ın ı düşünm eyen  G a -  
lilei’yi B re c h t ,  bu kez kendi zevkleri ve korkuları uğruna insanlığı 
satan bir bilim adamı o larak yargılam aktaydı.  B ilimin uygulam aya 
ve kullan ım a ilişkin etik sorunları bugün  için de güncelliğini sür­
dürmektedir; bir bilim ahlakını tem ellendirm e zorunluluğu apaçık 
ortada bulunmaktadır.

B r e c h t ’in sürgün y ıllar ında ortaya  çıkan bir  başka önemli 
oyunu  da, gene bir parabol(m esel)  biç iminde olan “D e r  gute  
M ensch  von Sezuart” (S ezuan ’ın İyi İnsanı)  idi. D ünyanın  y e­
terince iyi o lup  olmadığını araştırmak için yeryüzüne gelen üç 
Tanrı oyunun sonunda, dünyayı değ iş tirm ek zorunda kalm am ak  
için, bu sefalet ve yoksulluğun ortasında insanoğlunun iyi o la­
m ayacağını görm ezden  geliyorlardı. B re c h t ,  içinde yaşanan dü ­
zende, hem  iyi insan o lm anın ,  hem de insan onuruna  yaraşır  bir 
b iç im de yaşam anın  olanaksızlığ ın ı sergilem ekteydi.  Epik  tiyatro 
kuramı doğrultusundaki önemli oyunlarından  biri olan “D er Kau- 
kasisehe K reidekreis"\ (Kafkas T ebeşir  Dairesi)  A B D ’de b u ­
lunduğu yıllarda yazdı. O yunda  ortaya atılan sorun, toprağın ta­
pulu sahibine mi, yoksa onu en iyi biç im de kullanana mı ait 
o lduğuydu. B r e c h t  buna örnek olarak bir çocuğun, kendisini zor 
zam anlarda terk eden gerçek annesine mi, yoksa onu alıp her türlü 
güçlüğe göğüs gererek büyüten kadına mı ait olması gerektiğini ir­
deliyor ve ünlü “teb eşir  d a ir e s i ' deneyi ile her  şeyin onu en iyi 
değerlendirene verilmesi gerektiğini savunuyordu. O yunda  bu de­
neyi gerçekleştiren  “yo ksu lla rın  ya rg ıc ı"  A zd a k ,  B r e c h t ’in ö lüm ­
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süz oyun  kahram anla r ından  biri oldu. Birer başyapıt  sayılan tüm 
bu oyun la rında  Brecht, geçm iş teki dogm atik  öğretici tiyatro an­
layışını terk ederek, bunun  yerini artık oyunun  sonunu açık bı­
rakm ak  suretiyle iz leyiciye belirli sorular yönelten ve çözüm  ara­
y ıp  bu lm a  am acıy la  onu  belirli düşünceler  yönünde  harekete 
geç iren  yeni bir  tiyatro  an lay ış ına  b ırakm ıştı .  K iş il iğ in  ikiye bö ­
lünm esi motifini sık sık  ku llanarak  iki ayrı kişilikteki oyuncu  tip­
lemesini,  insanın çok yönlü lüğünü gösterm ek isteyen bir diyalektik 
an lay ışa  dayand ırm ak tayd ı :  “Bay P untilla  ve U şağı M a t t f ’ (Herr 
Puntilla  ünd sein K necht Matti); “ Yedi B üyük G ünah” ( D ie Sieben 
T odsünden) .  Bu oyunların  hem en hepsinde B rec h t’in zaman ve yer  
o la rak  geçm işe  ve değiş ik  bir  çevreve yönelm esin in  kendisine her 
bak ım dan  yaratıcı bir özgür lük  kazandırdığ ı görülür.  Bu özgürlük, 
onu  ivedi sorunların  s ınırlayıcı çözüm  kayg ıs ından  kurtarmış , 
insan  sorunlarını yen iden  akılcı bir yak laş ım la  evrensel boyutları 
iç inde  ele alm asını sağlam ıştır .

Bazı tiyatro kuram cıla rı  ve eleşt irm enler,  B recht’in ti­
y a t ro sunda  seyircinin oyun  kişileriyle özdeşley im  kurm am aları 
iç in  başvuru lan  “ya b a n c ıla ş tırm a  e tm e n i”nin, özellikle som ut ya ­
şantın ın  büyük  bir zenginlik le  kendini gösterdiği bu o lgunluk  dö ­
nem i oyunlarında,  belli ö lçüde  bir özdeşleşm eyi ve duygulanm ayı 
ön leyem ediğ in i  ileri sürm üşler;  bunu B recht’in kuramı ile uy­
gulam as ı  arasında o r taya  çıkan bir tutarsızlık  olarak de­
ğerlendirm işlerdir.  G erçek ten  de bu oyunlarda rastlanan sevgi gö ­
rüntüleri ,  insanın iç inde yaşadığı korkunç  gerçekliğin
enge llem esine  karşın ortak  bir  b ilinçle ve aklın güdüm üy le  ge ­
lecekte yaratılabilecek mutlu bir dünyanın  görüntüleridir. 
B recht’in büyük  başarısı,  onun  dünya görüşünün  ö zünde  yatan ve 
yaşanan  zam anla  gelecek  zaman, olgularla  beklentiler, gerçeklikle 
düş arasındaki gerilimi ve ilişkiyi görmesi ,  bu d iya lek tik  devinimi 
oyunların ın  itici gücü o larak  kullanmasıdır .  Kendisi de bu yüzden, 
inandığı ve gerçekleştird iğ i tiyatro b iç im ine E p ik  tiyatro yerine 
D iyalek tik  tiyatro dem enin  doğru  olacağını belirtmiştir. O na  göre, 
“B ilim  çağ ın ın  tiya trosu , d iya lek tiğ i ta t a lın ır  b ir  durum a g e ­
tirecektir; çünkü  bü tün  sanatlar, en üstün sana t o lan  yaşam a sa ­
na tına  h izm e t ederler .” 20. yy  tiyatro an lay ış ında gerçek  bir d ev ­
rim yaratan B recht’in eşi Helene W eigel .ile b irlikte  kurmuş
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olduğu “B erliııer E nsem ble”, çağdaş tiyatronun en önemli eğitim 
kurum larından  biri sayılır. O, tiyatro sanalına ilişkin kuram sal y a ­
zılarında, baş lang ıç ta  “eğlendirici tiya tro”dan yana  oldu; daha 
sonra kalem e aldığı “L ehrstück”\etdc  ise, salt öğretici amaçlı ti­
yatrodan uzaklaşarak , “ta t alına yo luyla  öğretm e” am acına yö­
neldi. Çünkü ona göre, “K endisi güldürem eyen  b ir  tiyatro, ha line  
gülünecek b ir  tiya trodur.” B r e c h t  şöyle der: “Ö yle zam anlar o lur  
ki insan olm a ile dünya n im etlerinden  yararlanm a arasında  seçim  
ya p m a k zorunda  ka lırsın ız; işte bu seç im i k işin in  dünya  görüşü  
b e l i r l e r “T oplum la  ve onda o lup  b iten lerle  b ağ lan tısız  h içb ir  şey  
yo k tu r”', “T iyatroda ya ln ızca  o layları izleyip  tip leri g ö r­
m üyorsunuz; aynı zam anda b ir  deneyim i de p a y la ş ıy o rsu n u z”; 
“Yaşam ını daha  iyi k ılm a  özgürlüğü, insanın  tem el özgürlüğüdür. 
K ültürün  gelişeb ilm esi, bu özgürlüğe b a ğ lıd ır  ve yaşam ın ı daha  
iyi k ılm a özgürlüğü  üzerine konuşulm azsa, ö zgürlükle  kü ltü r  ü ze­
rine söz etm enin  anlam ı yo k tu r .” Son olarak R o la n d  B a r t h e s ’ın 
Tel Quel (Ocak 1993) adlı dergide dile getirmiş o lduğu  B r e c h t  ti­
ya trosuna  ilişkin görüşler ine  bakalım : “Bu anlam lam a tiyatrosunu  
p o litik  b ir  düşünceye bağ lad ığ ı anda B rech t, eğ e r  dey iş  y e ­
rindeyse, an lam ı olu ınlam akta  am a onun iç in i do ldurm am aktaydı. 
G erçekten  de onun tiyatrosu  ö teki p ek  çok larından  daha  açık b i­
ç im de ideo lo jik tir: doğa, iş, ırkçılık, fa ş izm , tarih , savaş, y a ­
bancılaşm a g ib i konu lar üzerindeki tu tum unu kesin  b iç im de b e ­
lirlem iştir; bununla  b irlikte  bu b ir b ilinç tiya trosu  olup eylem  
tiyatrosu  değildir, b ir  prob lem  tiyatrosu  o lup ya n ıt tiya trosu  hiç  
değild ir; tüm yazın  d ilinde olduğu gibi, bu tiya tro  tiirii de “fo r ­
m üle e tm e k ” içindir, “y a p m a k ” için değil; B r e c h t’in bütün o yun ­
ları, gösterim lerindeki canlı som utluğun  yön lend irm ek zorunda  
ka ld ığ ı bu deşifre  e tm e ad ına  izley ic iye  yö n e ltilm iş  iistiikapalı b ir  
“çıkış yo lunu  a ra y ın ız!"  ifadesiy le  son  b u lu rla r ... D izgen in  rolü  
burada p o z it i f  b ir  ile tiyi aktarm ak değ il (çünkü bu gösterilen lerin  
b ir  tiyatrosu  değild ir), am a dünyanın  deşifre  ed ilm esi gereken  b ir  
nesne olduğunu an la tm aktır  (çünkü  bu gösteren lerin  b ir  ti­
ya tro sudur).”
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THEODOR WISEGRUND ADORNO 
(Frankfurt am Main, 11.9.1903 - İsviçre, 6.8.1969)

“K iiltiir e leştir isi kend isin i k iiltiir ile barbarizm  d iya lektiğ in in  
en so n .a şa m a sıy la  karşı ka rşıya  b u lm a k ta d ır ... A u sc h w itz ’den

son ra  ş iir  ya zm a k b arbarcad ır .” 

T. A dorno, Prisnıen

“E d eb iya tın  an lam ı, ya şa m ın  an lam ı d em ektir” diyen A d o rn o ,  
1923’de kuru lan  Sosyal A raştırm alar  Enstitüsü çevresinde bir araya 
gelen kuram cıla r ın  o luşturduğu F rankfur t  O k u lu ’nun önde gelen 
tem silcilerinden biridir. H i t l e r ’in 1933’te iktidarı ele geçirmesi so­
nucu A lm a n y a ’yı terk eden ve daha sonra 1950’de yeniden ülkesine 
dönen  A d o r n o ,  6 Ağustos 1969’daki ö lüm üne  değin Frankfurt Üni- 
versites i’nde öğretim  üyeliği yaptı. H e r b e r t  M a rc u s e ,  E r ic h  
F r o m m ,  F r i e d r i c h  P o l lock  ve A d o r n o ’nun çekirdeğini o lu ş ­
tu rduğu  F rankfur t  O k u lu ’nun ilk başkanı M a x  H o r k h e i m e r ’di. 
O ku lun  temel görüşü, toplum  ve kü ltür  kuram lar ına  eleştirel bir  ba- 
k ışaç ıs ıy la  yak laşm aktı .  II. D ü n y a  S a v a ş ı ’ndan sonra bu okulun  
baş ına  ge t ir i len  T h e o d o r  A d o rn o ,  özellik le  felsefe ve eleştirel 
sanat sosyolojisi a lanlarında önemli yapıtlar  verdi; bunlar arasında 
şu k itapların ı sayabiliriz: “D iya lek tik  d er  A u fk lä rung” (A y­
d ın lanm anın  D iyalek tiğ i)  ( H o r k h e j m e r  ile, 1947); “P h ilo so p h ieder  
N euen  M u sik” (Yeni M üziğin  Felsefesi, 1949); “The A ııthoritarian  
P ersona lity” (O toriter  Kişilik, 1950); “Versuch Ü ber W agner” 
(W agner  Ü ze r in e  Araştırma, 1952); “Z u r M etakritik  der  E r­
ken n tn is th eo rie” (Bilgi K uram ının  Metakritiği,  İ956); “N egative  
D ia lek tik” (N ega t if  D iyalektik  1960); “A esthetische T heorie” (Es­
tetik K uram ı,  1973); P rism en” (Prizm alar,  1975).(l)

(1) David Held, Introduction to Critical Theory, Hutchinson Uni. Lih.. I.dm 
don, 1980, s. 77.
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Felsefenin  eleştirel bir  görevi ve işlevi o lduğunu savunan 
A d o rn o ,  eleştirel kuram ın  (kritische theorie), ey lem e yönelik  o l­
duğunu öne sürer. O na göre, kuramın kendisi, kuram  olmanın  sı­
nırlarını aşar; kuram ın  yöneldiği eylem , yani “P raxis” , felsefenin 
eleştirel içeriğini ortaya çıkarır  ve ancak bu düzeyde felsefe tü­
m ü y le  aş ı lm ış  olur.  A d o rn o ,  kuramsal düzeyde de olsa, felsefenin 
aşılması için sürekli ve bilinçli bir çaba harcanm ası gerektiğini b e ­
lirtmiştir. O na  göre, varolan felsefenin, top lum un  bütünlüğü içinde 
b iç im lenm iş  b ir  yapı olması yüzünden , aşılması da  ancak  top­
lum un devrim ci, bütünsel dönüşüm ü ve güncel polit ik olayların 
güdüm üy le  m üm kündür .  20. y y ’a karam sar  bir bakış açısıyla yak ­
laşan ve kendisini hep K r a l  L e a r  gibi um utsuz hisseden T h e o d o r  
A d o r n o ’nun en çok üstünde durduğu konulardan biri, tekelci ka­
pitalizmin, sanatı ve bunun bir parçası o larak müziği bir meta ha­
line getirm iş o lmasıdır.  Bu konuda  şöyle der: “H er sana tsa l iler­
lem e ancak ö zg ü r o lm ası ha linde ya şa m d a  ka lıc ı b ir  n ite lik  
kazanır. Ö te yandan, gündelik  kü ltü r  üretim in in  n ite liğ i beyliktir. 
B u türden  kültürler, kü ltü r  endüstrisin in  teke li tara fından  teşvik  
edilir, g e liş tir ilir  ve yayg ın la ştırılır . G ündelik  kü ltü rd e  h e r  şey  
kö r  b ir  belirlenm işlik le  gen iş k itle lere  u la şarak on ları kıskacı 
iç ine  a / ı r .”(1)

Ç ocuk luğunda  annesinden piyano dersleri alan ve daha son­
raları V iy an a ’da geçirdiği y ıllarda A rn o ld  S c h ö n b e r g ’in yanında 
m üzik  alan ında kendisini yetiştiren A d o rn o ,  “O toriter K işilik"  
adlı yapıtında, çağdaş top lum larda bireylerin  antidem okra tik ,  fa­
şist p ropagandaya  yatkın olmaların ın  sosyo-psikolojik  nedenleri 
üzerine yaptığı ça lışm aları  dile getirm iş ve bu araş t ırm as ıy la  d ik ­
katleri üzerine çekmiştir. O na  göre: “O to riter  kişilik, çağ ım ızın  
to p lu m lu m u n  en belirg in  özellik lerinden  biridir. E konom inin  
sahte hedeflerin in  sonucunda doğan ko şu lla r  ortaya tutucu, koyu  
b ir  m illiye tç ilik le  hareke t eden ve dem okrasiye  karşı kö r  ye n i k a ­
ra k ter ler  ç ıka rm ış tır”

1924 yılında H u s s e r l ’in Fenomcnolojis i üzerine bir  doktora ha­
zırlayan ve çalışm asını 1928 y ıl ında  "K ierkegaard 'in  E ste tiğ i”

(1) T.W. Adorno, Philosophie der Neunen Musik, Suhrkamp Verlag, Frank­
furt, 1978, s. 50.
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üzerine yaptığı doçentlik teziyle sürdüren A d o rn o ,  daha baş ­
langıçla  kendi felsefesi için bazı temel ilkeler benimsemişti .  Bu il­
keleri şöy le  sıralayabilir iz: “F elsefen in  e leştire l b ir  iş lerin in  o l­
duğu  ilkes i” , “E leştire l kuram ın  ey lem e yö n e lik  o lduğu  i lk e s i’’ 
“K u ra m sa l düzeyde de o lsa fe ls e fe n in  aşılm ası için uğraş verm e  
ey lem in in  sü rek li ve b ilinçli b ir  çaba  ha line dönüştü rü lm esi il­
k e s i”, “B ü tü n  y a n lış tır  i lk e s i” “T op lum sa l e leştire l b ilincin  o lu ş ­
tu ru lm a sın ın  esas o lm ası ilkesi ”

A d o rn o ’nun estetik kuram ının  ilk savı, sanatı d inamik gerilimi 
içinde toplum sal-ta rihsel bü tün lüğüyle  ele alm ak olmuştur. Ona 
göre, “Teori, sanattan  asla  uzak değild ir. H er ik isi de doğrudan  
ilişk i iç indedir. T eori de sa n a t g ib i p ra tiğe  yö n e ld iğ i zam an öğ ­
retic i so n u ç la r  d o ğ u ru r” A d o rn o ,  “B ir  sana t yapıtı, iç inde d o ğ ­
duğu  top lum un  tiim  ya p ısa l öze llik leriy le  d ile  getirilm işse, c idd i ve 
tu ta r lıd ır” d em ekle  birlikte, sanalı yalnızca s ın ıf  bilincinin ge ­
liş tir i lm esine h izm et eden bağımlı bir  alan o lm aktan  ç ıkarm aya  
ça l ışm ış t ı r .  20. yy sana t ına  k a ra m sa r  bir bakış aç ıs ıy la  yak laşan  
A d o r n o ’nun özellikle müzik için söyledikleri ,  genel estetik görüşü 
için de geçerli sayılabilir. O na  göre, bir sanat yapıtı, içinde d o ğ ­
duğu, top lum u, bildirisi ve yapısal özellikleriyle dile getiriyorsa, tu­
tarlı say ılm alıd ır .  Ç ağdaş m üz ik  de. öteki çağdaş  sanatlar  gibi, 
kü ltü r  üreticisi ve tüketicisi aras ında bir denge oluşturmalıd ır.  K a ­
t ı lm anın  tek yönlü  o lduğu  b ir  sanal anlayışı çağdışıd ır.  Ç a ­
ğ ım ız ın  sanat  yapıtı, kendisini yara lan (sanatçı)  ile algılayan 
(a lım layan)  aras ında  ortak bir boyut kurmalı,  sanatsal iletişim de 
bu boyu t iç inde gelişm elid ir .  Ç ağdaş  estetik akım larından  biri 
olan “A lıın la m a  E s te tiğ i"ııden (Rczepıionsasthctik) farklı bir an­
layıştır bu. B ir  sanat yapıtın ın  e tk in liğ ine  ve onun a lnn lanm as ına  
duyduğu  ilgi ile “alıın lam a es te tik”\, “üretim  estetik“\n\n  (Pro- 
duklionsasthe lik )  ve bu ürünü betim lem eye dayanan estetikin ge ­
leneksel biçimlerini içerir. A d o r n o  ise. sanat ve toplum a olan il­
gisini, ana konu  olarak  ele aldığı “E ste tik  K u ra m u i'd a . sanatçı ile 
tüketici arasındaki ilişkiyi,  ’a lıın la m a ’ alanında değil de "ü re tim " 
a la n ın d a  a ra ş tırm ış t ır .  Ç ü n k ü  “A lıın lam a  E ste tiğ i"  psikolojisi bir 
estetiktir. A ynı tutum u W a l te r  B e n ja m in 'd e  de görürüz. Ona göıc 
de b ir  şiir okuyucu  için, bir resim  seyirci için, bir senfoni dinleyici 
için m e y d an a  getirilmez. Burada sanat yapıtı, onu kavrayan, onu



a lım layan siije ile ilgi d ışında lutu lm ak istenir. Bu da klasik es- 
letikin temel bir tulumu olup, güzelin “au tonom i” si an lay ış ından  
kaynaklanır  ve objektivist bir estetiği dile getirir.

A d o r n o ’ya göre tekelci kapitalizm dönem inde sanat ve bunun 
bir parçası olarak müzik, meta haline gelmiştir. Ö rneğin  caz  m ü ­
ziği sanattaki m elalaşm a o lgusunun  bir göstergesidir.  O ysa sanat 
belirli siyasal ve didaktik  etk iler  yara tm aya çalıştığı taktirde d e ­
ğerini yitirir. Sanat, bağ ım sız  olduğu ve kaynaklandığı g ö ­
rünürdeki gerçekliği yadsıdığı ö lçüde eleştireldir. Sanat,  bilincin 
o luşum una etkin bir b iç im de katılmalı, tüketicinin edilgin ve tek 
yanlı bilincine teslim olm am alıd ır .  Sanat, kendi estetik yapısı için­
de toplum sal çelişkileri dile getirmeli ve geleneksel anlam ör­
gülerini yeniden biçimlendirmelidir.  Bu bağlam da A rn o ld  S chön-  
b e r g ’in müziği olumlu bir örnek olarak değerlendirilebilir  ona 
g ö r e . " ’

A d o rn o ,  “yen i sana t” o lgusuna marksist temellerden yola 
çıkan  bir  yaklaşımı dener. Sanat yapıtı bir m en teşe  gibidir.  Bir 
yanında dile getirdiği gerçeklik dilimi (öz, içerik), öteki yanında 
bu gerçeklik  diliminin dile geliş biçimi (form) vardır, Bu iki yaka 
birbiriylc uyum kuramaz, tutarlı bir ilişki ortaya koyam azsa,  kapı 
g ıc ırdayacaktır .  D aha da kötüsü, çağdaş bir içerik  çağdışı bir  bi­
çimle verilmek istenirse, kapı ne açılacak ne de kapanacaktır.  Ç ağ­
daş biçimi bu lam am ış  bir sanat yapıtı zaten çağdaş  bir  içerik  de 
taşıyamaz. M arksis t  bir toplum ve sanat kuram ına yeni açılımlar 
getirm iş ,  bu kuram ı gel iş ti rm iş  olan  A d o r n o ’nun önem li katkısı, 
sanat yapıtlarını toplum bilim sel (sosyolojik) düşüncelerin  yan­
sıması olm aktan çıkarması,  bunları , toplumsal yapıları içlerinde 
taşıyan nesneler  o larak ele almasıdır .  A d o rn o .  sanatsal faaliyetin 
ve eleştirel felsefenin geliştirilmesinin varolan dar  bir siyasal p ra­
tiğe bağım lı k ı l ınm as ına  da  karşı ç ıkm ış ,  kişisel y aşam ın d a  g ü n ­
cel sosya lis t  pratiğ in  d ış ında  kalmıştır.  A d o rn o ,  top lum un yapısı 
ile kültürel üretim (üstyapısal üretim) arasında doğrudan bir yan ­
sıtm a ilişkisi kurm uş,  böy lece  kap ita l izm in  yaşad ığ ım ız  d ö ­
nem deki evresinde (faşizmi de üreten bir evre) ortaya çıkan kültür 
ürünlerinde, toplum sal yapının yıkıcı izlerini du rm adan  saptam ış

( ] )  T. W. Adorno, Aynı yapıl, s. 70 vd. 
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ve bunları  e leş t irm iştir .  K itle  kü ltü rü  alanındaki ça lışm alarında 
vardığı sonuçlar  bir hayli kötüm serdir .  Bu yüzden de W alter Ben- 
j a m i n ’in iy im ser  m odern izm iy le  çatışır; bazı bakım lardan  Ben- 
j a m i n ’e karşı geleneksel sanatın  değerlerini savunur; onun, günün 
bir takım  s ıradan  gel işm eler inde gelecek  için “biiyiik u m u tla r” 
o k u m a s ın a  karşı çıkar. Bazı b ak ım la rdan  ise B enjam in’den bile 
daha radikal b ir  “m odern ist”tır.

A dorno’nun felsefesi,  “ to p lu m u n  e leştire l ku ra m ı” diye bilinen 
F rankfurt O kulu  program ının  sürdürülmesidir .  A m a  bu kuram 
A dorno’da, köklü  bir yadsım anın  getirdiği kö tüm ser  bir hava 
ta ş ır .  A dorno, psikanaliz i,  eleşt ire l b ir  bakış açısı iç inde bü ­
tünleştirmiş, acı çekm eyi,  felsefi b ir  kategori düzeyine  y ü k ­
seltmiş, ve b ir  “b a r ış ık l ık ” du rum unun  özlemini de  duym uştur. 
A ris tokrat bir  nitelik taşıyan es tetiği,kültürel tüketim sanayiine 
(K ultu rindustr ie )  karşı ç ıkar  ve sanatın , kurulu düzenle  ilişkisini 
tüm üy le  keserek ,  eleştiri ,  b aşk a ld ı rm a  ve karşı ç ıkm a görevini 
yerine getirmesi gerektiğini savunur. Adorno, daha ilk yazılarında 
tarihsel evrim in ve “doğ ru ”nun araştır ı lm ası aç ısından, es tet ik  ge ­
lişm enin  önem in i vurgulam ıştır  (1924). Son zam anlardaki felsefe 
ça lışm ala r ın ı  ise, ente llektüe l ak ım ların  f reudcu-m arksçı kuram a 
dayanan  toplum sal-e leşt irel çözüm lem esi  üzerinde y o ­
ğ u n la ş t ı rm ış t ı r .  Bu ç a l ışm a la r ın d a  b irey i  öne ç ıkarm ış  ve o to ­
r ite r  y a k la ş ım a  karşı ç ıkm ış t ır .  A dorno’nun “E stetik T eori” adlı 
yapıtı onun  sanat ve toplum a olan  ilgisini ana tem a olarak ele 
alm ış ve bu ilgiyi üretim  a lan ında  araşt ırm ak istemiştir .  Burada, 
sanat yapıtı a lımlayıcı,  tüketici aç ısından değil,  üreti lm e aç ı­
s ından değerlendiril ir; bu bak ım dan  bu kuram objektivist bir es­
tetik tavra sahiptir. Ö rneğin W alter B enjam in’e göre de, “B ir  ş iir  
okuyucu  için, b ir  resim  seyirc i için, b ir  sen fon i de d in leyici için 
m eydana  g e tir ilm ez” Sanat yapıtı,  onu  kavrayan estetik süje açı­
sından değil, estetik obje ve üretim  süreci açısından de- 
ğerlendir ilm elid ir .(1)

II. D ü n y a  S av aş ı ’ndan sonraki y ıllar içinde A v ru p a ’da kar­
ş ı laş t ığ ım ız  en  etkili ve güçlü  fe lsefe  ve es te t ik  an lay ış lar ından

(1) David Held, Introduction to Critical Theory, Hutchinson Uni. Lib. Lon­
don, 1980, s. 90  vd..
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biri lııç k uşkusu / .  A dorı ıo .  M a rc u s e  ve H a b e r m a s ’ın öncülük e t­
likleri. Frank furl Üniversitesi 'ııclc kurulduğu için “Frankfurt 
O ku lu"  adı verilen eleştirel felsefe ve estetik anlayış ıdır .  Uzun 
süre dünya gençliğinin devrim heyecanlarını karşılayan marksist 
kökenli hu anlayış, asıl etkinlik alanını sanat felsefesinde bu l­
m uştur  Öz.güıı bir sanat anlayışı geliştiren F rankfur t  O k u lu m u n  
en etkili düşünceleri A d o rn o  tarafından temsil edilir .Bunun için 
de Frankfurt O ku lum un  objektivist sanat anlayış ına değinirken, 
doğrudan doğruya A d o r n o ’nun düşüncelerine eğ i lm ek ve bu d ü ­
şünceleri kendi sistematiği içinde ana çizgileriyle ortaya koymak 
gerekir.

Acaba Frankfurt Okulu  neden sanat felsefesine ilgi duym uştur? 
Frankfurt O k u lu ’nun estetik teoriye ilgi duyması,  bu okulun ken­
disini aynı zam anda politik ilgiler üzerine düşünm ek  olarak an­
laması yüzünden, yorum lanm ası çağdaş felsefede bazı güçlükler 
gösteren tipik bir örnek oluşturm asına  neden olm uştur.  Bu, hiç o l­
mazsa Almanya için böyledir. Bu anlayışa göre sanat, kentsoylu 
bireyin sığınağı olarak yorumlanır.  Sanalın  bir s ığ ınak olarak an­
laşılmasının anlamı, sanalın  içinde doğm uş o lduğu  top lum un  be­
lirlenmesini gerektirir. Söz konusu toplum un ana niteliği onun bir 
kentsoylu toplumu olmasıdır. Kentsoylu toplum u ise, M a r x ’tan 
beri bilindiği gibi,  bozuk bir düzen, yanlış  ku ru lm uş ve kötü iş­
leyen bir toplumdur. O halde sanalı, içinde doğm uş olduğu bu 
yanlış toplum açısından değerlendirm ek gerekir. K entsoylu  top­
lumu. doğrulardan yoksun, kötü ve yanlış bir top lum  olduğuna 
göre, sanatın böyle bir toplum içindeki yeri ne o lacaktır?  A d o r-  
n o 'y a  göre bu yer, bir s ığ m a k  olacaktır. A m a bu sığınak, burjuva 
toplum unun kötü ''ş im d i"si içinde doğruluk (hakikat) o larak var 
kalan en son yer  diye anlaşılır. Sanatı böyle bir belir lem e, sanatın 
felsefe için politik bir teori o lm a işlevini oluşturur. Kentsoylu  top­
lumu sağlıksızdır, doğruluktan  yoksun ve yanlış bir toplumdur. 
Kentsoylu toplum unun bu niteliği, onun bir görünüş özelliği değil, 
ama bir yapı özelliğidir. Böyle bir yapı içinde yer  alan her öğe ve 
her fenomen bu yapısal çarpıklığa ve yanlışlığa da  katılır. A ncak 
burada şu sorulabilir: K entsoylu top lum unda tüm bu yanlışlık lar 
ve bozukluklar içinde acaba diizen ve doğruluk açısından bir da ­
yanak noktası bu lunam az mı? Bütün yanlış o lduğuna  göre, -bu
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yanlış  içinde batıp  ka lm am ak  için-, bu yanlış içinde öyle bir yer 
a ranm alıd ır  ki, bu yer  yan l ışa  ilkece bağımlı olmasın  ve çev ­
resinin yanlış  o lm as ına  karşın, doğru luk  sav ında bulunabilsin. 
Y an lış la r  dü n y as ın d a  y e r  a lm as ına  karşın , yan l ış l ığa  katılm ayan, 
i lkece ona karşı duran ve doğru luk  savıyla ortaya çıkan bir dayanak 
noktası arayan Frankfurt Okulu, burjuva toplumu içinde bu yen 
bulur.  İşte bu yer. sa n a tın  a lan ıd ır. Sanatta. A d o r n o  ve M a rc u se  
aranan yeri bulurlar. Bu yer. ilkin ''yan lış iç inde d o ğ ru lu k"u kendi 
içinde saklar; ikinci olarak, bu yanlışı aşmak o lanağ ına  sahiptir: 
böylece sanal,  daha iyi bir geleceğin modeli o lur .11’

A caba  içinde yaşanan  toplum  neden yanlışın ve b ö ­
lünm üşlüğün  egem en  olduğu  bir top lum dur? Bu soru. A d o rn o 'y a  
göre, ancak m arksist  bir açıdan yanıtlanabilir. A d o r n o 'y a  göre, 
top lum un bölünm üşlüğü , marksist an lam ında kentsoylu bireyin 
kendi üretim ine ters düşm esinden  ileri gelir  ve bu bir uz­
laşm azlığ ı ifade eder. Bu uzlaşm azlık  sürdükçe,  top lum da y a n ­
lışlık ve bö lünm üş lük  de sürecektir.  Ne var ki insan, bu bö ­
lünm üşlüğü  de ortadan  kaldırm ak gereksin imi duymaktadır.  
B ö lü n m ü ş lü ğ ü n  ve yanlışlığ ın  ortadan  kaldırıldığı bir toplum, b ü ­
tünse lleşm iş ,  doğ ru luğa  kavuşm uş bir toplum  olur. Şimdi burada 
kendiliğ inden  bir soru doğm aktadır:  Böyle bir hiitünselleşmenin. 
böyle bir doğru luğun  örneği var mıdır ve varsa nerede bulunur? 
A d o rn o ’nun buna vereceği yanıl çok kısa ve kesindir: Bu örnek 
vardır  ve bu örnek s a n a t t a  bulunur. Bundan ötürü sanat, yan­
lış lıklar ve b ö lü nm üş lük le r  o r tas ında  bir s ığ ınm a yeridir, b ü ­
tünselliğin ve doğru luğun  ülkesidir. Kentsoylu toplum un kurtuluşu 
da. yine bu sanal ülkesinin örnek alınmasıyla olanak kazanabilir 
Sanal ,  m üm kün ,  gerçek  barışın ya  da bü tün leşm enin  örnek ve ara­
cıdır. Barış (B ü tün leşm e),  marksist an lam ında  kentsoylu bireyin, 
kendini em eğin in  içinde ortaya koyabilmesi ve bu tirelim dün­
y as ında  üretimini kendine mal edebilm esi o larak anlaşılmalıdır. 
D oğal o larak böyle bir anlayış, toplum la sanat arasındaki ilgiyi 
yeni bir  açıdan görm eye götürecektir. B unun için P la to n  ve A r i s ­
to te le s ’ten beri gelen "yansıtm a"  (miınesis)  kuramı ve buna d a­

(1) T.W. Adorno, Théorie Esthétique, Ed. Kliııcksieck, Paris, 1989: s. 2 .rr  K 
mail Tunah, Esteıik. Cem Yayınevi, Istanbul, 1984, s. 187



yalı natüralisl anlayış lar yeni bir açıdan değerlendirilmelidir .  T üm  
bu teori ve anlayışların ortak noktası, sanatın toplum sal gerçekliği 
yansıtm ası  olayıdır .  O ysa,  şimdi A d o r n o ’nun anlayış ı ile b irlikte 
bu görüş tem elden sarsılıyor. Ç ünkü, toplum sal gerçeklik , yet­
kinlikten yoksun, yanlış ve çarpık bir  gerçekliktir. Bu durum da, 
toplum sal gerçekliğ in  sanat için bir ö rnek oluşturam ayacağı açık­
tır. Ö rnek  o lm a değeri,  top lum da değil, sanatta bulunur.Sanat,  
arlık, toplum sal gerçekliği anlatm ayacak, onu yans ıtm aya ça ­
lışmayacak, tersine toplum  gerçeği için örnek oluşturacak, ona yol 
gösterecektir .  İşte buradan yans ıtm a öğretisinin  tersine çevrilmesi 
olayı doğar. P l a to n ’da sanatın  gerçekliğ i yans ıtm asına  karşılık, 
A d o r n o ’da, bu gerçeklik  yanlış o lduğuna  ve toplum sal doğruluğu 
içermediğine göre, ancak sanattan m üm kün  gerçeklik için ufuk aç­
ması istenir. Sanat, toplumsal gerçekliği yansıtmayacak, ama, top­
lum gerçekliğinin yetkin bir gerçeklik  olması,  yani yanlışlıktan ve 
çarpıklıktan kurtulması için k ılavuzluk edecektir. Ç ünkü sanat,  
kentsoylu sanalının sahip o lmadığı bir düzeni ve doğruluğu içerir. 
Bu düzen ve doğruluk yönünde sanat, toplum a düzen ve biçim ve­
recektir. Ancak bu nasıl olacaktır? Buradan, “ Yanlış o larak b e ­
lir lenm iş b ir  toplum dan, acaba nasıl o lu yo r da doğru luk ç ı­
kab iliyor?"  sorusu doğar. Top lum dak i gerçekliğ in  yanlışlığı, 
toplum sal gerçeklikte onu oluşturan öğelerin  bir durum unu  ifade 
eder. Toplum , öğelerin yanlış bir düzenlenm esin in  sonucudur. 
B una karşılık, sanat yapılın ın  ü topik  başkalığı,  onun  doğru luğu , 
öğelerinin doğru düzenlenm iş o lduğunu ifade eder. B una göre, 
toplum sal gerçeklik  ve sanal yapıtı ontolo jik  b ir  karşıtlık içinde 
bulunurlar. Toplumsal gerçeklik, özellikle burada burjuva toplumu 
düşünü lm ek le ,  öğelerin  yanlış  ve ça rp ık  b ir  yap ılaşm asın ı  g ö s ­
terdiği halde, sanat yapıtı, öğelerin  doğru ve düzenli bir y a ­
pılaşmasını gösterir. Bu açıdan bakınca, sanal yapıtı, toplum sal 
gerçekliğ in  bir karşıtı o larak ortaya çıkar. Sanat yapıtı, burjuva 
yaşam ın ın  'negatio ıı'udur, yadsınmasıdır .  Böylece sanat,  içinde 
doğm uş olduğu toplum sal gerçekliğe  karşı bir protesto  da b u ­
lunabilir. Burjuva toplumu, artık kendi ‘ııe g a tio n ’unu  proletarya 
b iç im inde üretmez, fakat sanat olarak üretir; kendi kucağında bir 
1ka rşı-k iiltiir 'ü  meydana getirir. Sanat böyle bir ‘ka rş ı-k iiltü r  o la­
rak içinde doğduğu burjuva top lum unda belli niteliklerle be­
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l ir lenm iş  ve  s ın ır lanm ış  bir  alan, b ir  “g e tto ” oluşturur.  Sanalın  bu 
s ın ır lanm ış lığ ı ,  onun  yanlış  ve ça rp ık  bir burjuva top lum  ger­
çekliği iç inde kaybolup gitm emesini sağlar. Çünkü sanat,  doğru ve 
düzenli  bir toplum gerçekliğinin güven c es id ir .  Sanatın  bu sı- 
n ır lanm ış lığ ı ,  bu r juva  gerçek liğ i iç inde  batmış, kaybo lm uş olan 
doğru luğu  kurtarır. Sanat,  içinde doğm uş  olduğu toplum a yönelir  
ve yanlış  gerçek liğe  karşı doğru luğu  i İ ade eder. Sanat,  kültürün 
“getto"  a lan ında devinir  ve ilkece toplum sal eylemden uzak kalır; 
o, top lum sal gerçekliği değiştiren bir  eylem değildir. Sanat, top­
lum gerçekliği iç inde sınırlı bir bö lgede gerçek değerlere sahip bir 
'örnek alandır. Bu a landa belli b ir  gerçekliğ in  ortaya çıktığını gö ­
rüyoruz. T op lum  bir yandan  yanlış bir gerçekliktir, am a öbür y an ­
dan bu yanlış  gerçeklik  içinde sanat, doğru luğu  gösteren  sınırlı bir 
alandır ,  b ir  “g e tto "dur. Şimdi sanatın toplum la ve doğruluğun yan ­
lışla ilgisi ne o lacak tır?  Ş imdi bu r juva  toplum u yanlış ise, o 
zam an  top lum daki Bu yanlışlığı a şab ilm ek  için, ilkece bunun  d ı ­
ş ında bu lunan  bir etken  aranmalıd ır .  Bu etkenin de sanatla ve­
rilm iş o lm ası gerekir.  Bu, sanatın  top lum sal yanlışa boyun e ğ ­
m em esi an lam ına da gelir. A ncak  tartışmasız, sanat, toplum  içinde 
doğar. N e  var ki, akıl, toplum sal baskıyı sürdürdüğü halde, sanat 
yapıtı,  bask ıya dayanm ayan  bir top lum sal düzen ufkunu açmak ve 
onu  açık tu tm ak gereğindedir .  A ncak , sanatın yanlış toplum  ger­
çeğine yeni ufuk açması,  doğrudan doğruya bir eylem ile topluma 
m üdahale  an lam ına gelmez. Ç ünkü. A d o r n o 'y a  göre, sanatın var­
lık alanı top lum sal gerçek liğ in  tüm üyle  dışındadır. A d o rn o .  sanat 
yapılın ı,  top lum sal gerçek liğ in  d ış ında  bu lunan  başka b ir  şey o la ­
rak belirler. Bununla  da. sanatın toplum gerçeğine doğrudan m ü­
dahalesi enge llenm iş  olur. Bu anlayış .  A d o r n o 'y a  model- 
düşüncesin i  sanatta ö rnek lem e olanağın ı verir. Sanal yapıtı, m ü m ­
kün uzlaşmaların m odelidir .

Sanatın  toplum sal gerçekliğ in  üstünde bulunm asının  nedeni, 
sanatın  gerçek lik  dışı, yani bir  g ö r ü n ü ş  o lm asında temellenir. 
T o p lu m  bir gerçek lik  olarak, çarpıklığ ı,  yanlışlığı içerir. Çünkü, 
o n d a  em ek  ile ürün arasında bir çe lişm e, bir karşıtlık, bir uz ­
laşm azlık  söz konusudur. Oysa,  sanat bir “göriin iiş"  olarak bu kar­
şıtlıktan. bu ikilikten uzaktır. B una  göre, sanat ve toplum bir iki­
liği (düalizmi) gösterir. Toplum sal gerçeklik ve sanatın biı
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"göriiııiiş"  o lması İkiliği. A d o r n o ’da sanal yapıtının temel be­
lirlenimi olur. Sanal yapıtı. ‘g ö riin iiş ’ o larak m eydana  geliş k o ­
şullarım  aşm alıd ır  ve toplum sal yanlıştan  kaçabilm elid ir .  Böy- 
lecc de sanal yapılı, u z laşm a/  toplum sal gerçeklik  için bir 
u / la ş ım  ufku olur. A d o r n o ’da sanat yapıtı, estetik obje, gerçeklik  
koşu llar ın ın  ve kategorile rin  d ış ında bir “örn ek” (m odel)  görünüş 
varlığıdır. A m a bu ‘göriin iiş ' bir çelişki gibi görünse bile, doğ ­
ruluğa sahiptir, gerçekliğin sahip o lmadığı bir  doğru luğa .(n

L u k â c s  felsefesinin Frankfurt Okulu  üyelerini iki farklı yönde 
etkilediğini biliyoruz: “M odern” sanata yak laşım  ve estet ik /kültür  
bağlamındaki çoğulluğu kavrama. H egel ve L u k â c s  çizgisini iz­
leyen bu okul şu ana temayı ben im sem iş görünm ekled ir :  İnsanlar 
doğanın  baskısindan kurtulmak için, en az birincisi kadar baskıcı 
olan bir "ikinci doğa”yı yara tmışlardır .  Toplum sa l kurum lardan  
ve dene tlenem eyen  teknolojiden oluşan bu ikinci doğa, insanın 
kendi içindeki "doğa"yı yok e tm esinin  bedelidir. İşte bu durum da 
H e g e l’in “B elirlenm iş o lım ısıızlam a” dediği koşul gerçek leşm iş,  
ve “belli b ir  diişiince, yadsıd ığ ı, o lıım sıızlad ığ ı, a ştığ ı d ü şü n ce le r  
tara fından  b e lir len m iştir”. A d o r n o ’ nun, "D ia lek tik  d er  A ufklärung"  
(Aydın lanm anın  D iyalek liğ i)’da dile getirm ek istediği de budur. 
O na  göre. A ydınlanm a, bilimsel düşünce ve teknolojik  gelişme, 
insanın özgü rleşm esin in  önkoşullar ın ı yara tm ış ,  am a bunu y a ­
parken yeni bir tutsaklığa da yol açmıştır. Ç ünkü toplum sal 
özgürlüğe giden yolda araçların mutlaklaştır ı lm ası ,  am açların  unu­
tulm asına ve tersine dönm esine neden olabilir. İşte bu bak ım dan 
"olum suz d ia lek tik” bir tavır almalı, körlük ve tutsaklığa karşı bu 
tavır sayesinde düşünceye bir d irenm e giicii sağlam alıdır.  O ysa g ü ­
nümüzde. yukarıda  da değinildiği gibi, liberal dem okratik  rejimler, 
A d o r n o ’ya göre, totaliter rejimlere ve faşizme zemin ha­
zırlamışlardır .  Ç ünkü totaliterlik, her şeyin kavram sal laşm asında ,  
bütün evreni açıklayan ve içeren kavramsal sistemlerin ku­
rulm asında ifadesini bulmaktadır. "O lum suz d iya lek tiğ in” görevi, 
felsefeyi kendine karşı kullanmak, nesnel gerçekliği kilitleyen kav­
ramsal kabuğu gene kavramların yardım ıyla ça tla tm aktır . '21

( 1) İsmail Tıınalı. Esıetik, Cem Yay., İstanbul, 1984, s. 202 vd.
(2) T.W. Adom o and M. Horkheimer, Dialectic o f Enlightenment. Verso, 

Norfolk. 1986, s. 120 vd.
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İşte  bu am ac a  bir  yak laş ım  o lm a k  üzere  A d o rn o ,  sanatı e leş ­
tirel bir göz le  çözüm lem eye girişmiş, kendi sanat kuram ında, k la­
s ik  y az ından  çağdaş  y az m a  geç iş te  su yüzüne  ç ıkan  değiş im  y a­
salarını ele almış, g iderek  bunalım lı bir  k im liğe  sahip m uhalif  
ken tsoylu  kesitinin ortaya çıkardığı sanatsal b içimlerin  ve içinde 
yap ıp  ettiği, o luştuğu karam sar  iç dünyanın  hangi toplum sal d ö ­
n ü şü m  sü reç le r in in  karşıl ığ ı o ld u ğ u n u  araş tırm ıştır .  B öy lece  
A d o rn o ,  kentli sınıfın bağrında, 20. y y ’la birlikte, sanatç ıy la top­
lum arasındaki iletişim söz leşm esin in  bozulduğunu , bu yararlı bi­
lincin uz la şm ay a  yanaşm adığ ın ı ,  çünkü  tem elde ne denli o lu m ­
suzlayım , hatta  nihilist b ir  çıkış  yap a rsa  yapsın, sanatç ın ın  hâlâ 
egem en  güçlerce  kendisinden istenm eyen bir sözü, bir  “prom esse  
de b o n h e u r 'ü (t) (m utlu luk  vaadi) yer ine  getirdiğini öne  sürmüştür. 
İşte bu neden le  ona göre “tekn ik  u ssa llığ ın " ( technische R a­
tionalität) yerini “este tik  u ssa llık” (ästhetische Rationalität)  al­
m alıd ır  ve bunu  da ancak sanat başarır.

F rankfurt O k u lu ’nun kültür/estetik  odaklı üretimini gerçekten 
de L u k â c s ’ınkinden temel b ir  nok tada  ayıran özelliği, bu an­
layışın  ça ğ ım ız ın  karm aş ık  ev r im  çizgis in i bir  konu çeşitliliği 
üze r inde  s ınam aya yönelm iş  o lm asından  kaynaklanır.  G erçekten  
de L u k â c s ’ın “ rom an sa n a tı” çev res in d e  odaklaşan  düşünse l ko ­
n u m u n u n  karşısında, F rankfurt O kulu  üyeleri, radyo - tv ’den kitle 
kültürüne, siyasal dilden cinsellik ve reklam a değin bütün sanat 
tür le rine  el atmışlar, böylece  pek çok  çağdaş kültür o lgusunu  ku 
şa tm ış la rd ır .  Ö rneğ in ,  A d o rn o ,  m üzik , şiir, s inem a gibi sanat dal­
larının pek  çoğu ile ilgilenmiş, 20. yy sanallarına o lum suz  bir ta­
v ır la  y ak la şm ış t ı r .  T ıpk ı H e g e l ’dc  k a rş ı la ş t ığ ım ız  “sana tın  
öliim ii"  gibi bir  an lay ışa  A d o r n o  da sahiptir; ona göre 20. yy sa­
natı ölü d o ğ m a y a  yargılı,  özünde  yıkıcı bir sanattır. K urum lara  
dayalı bir  top lum sal yapıdan sanatsal yaratıcılığı ç ıkarm aya  ça­
lışarak, as l ında  tam olarak  “kııra ın sa lla ştırılam ayan  b ir  sa n a t k u ­
ra m ı" , “dizge leştirilem eyen  b ir  sana t d izgesi"  o luş tu rm ay ı d e ­
nem iş ti r  (A nli-sanat  ya  da  Anli-kültür) .

O n a  göre  bir sanat yapıtını ele alan toplum bilim sel bir  yöntem,

(*) Stendhal’in sanatı tanımladığı bir sözü: “L ’art est une promesse de bon­
heur” (Sanat bir mutluluk vaadidir).
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yapıtın içinden çıktığı toplum u eğer, bildirisi ve yapısal öze l­
likleriyle ele veriyorsa tutarlıdır. Ö rnekle  B e e th o v e n ’in, ve ­
rimlerinde, devrim ci burjuvazinin toplumsal velayetten sıyrılıp 
özerk leşm iş bir  örneği yansır; bu nedenle  de  onun ilkel ger­
çekçiliği top lum la  müzik  arasında patlamıştır .  B e e th o v en  m ü ­
ziğindeki mimari,  kategoriler dönem inin  toplumsal kategorilerinin 
bir karşılığıdır; sözgelimi, onun müziksel söy lem inde içkin olan 
d inam izm  ile liberal burjuva hareketi arasındaki akrabalık  be­
lirgindir. Aynı zam anda B e e th o v e n ’in m üziğ indeki çeş i t lem e 
öğesi işgücünün  karşıl ığ ıd ır  da. Ö te yandan  B e e th o v e n ’daki n a ­
karatlı b içem , her başkaldırın ın  baskı ta ra lından  ezileceğini be­
lirten bir yön lenm e olur. En soylu m üzik  girişimi bile am açladığı 
özgürlüğe giderken yolu tıkanacaktır. Görüleceği gibi A d o r -  
n o ’nun m üziğe yaklaşımı o ldukça  ussaldır; sanatla toplum  ara­
sındaki diyalektik  ilişki, m üziğin konu edinildiği bir estetikte ilk 
kez vurgulanm ış, önemli ölçütler ortaya konulm uş,  kuram sal bir 
d iz g e le ş t i rm a  sa ğ lan m ay a  ça lış ılm ış tır .  A d o r n o ’da başat olan 
araştırma yöntem i,  a lg ılam a/yaratm a toplum bilim inin  temel y ö n ­
temleriyle, üretim/dağıtım/lüketim  toplum bilim inin temel y ö n ­
temlerinin bir  ve aynı potada değerlendirilmesidir; doğaldır  ki bu 
durum da doğrulukları denetlenem eyen  ve s ınanam ayan  toptancı 
ölçütleri öne ç ıkarm aktad ır .1 n

A d o r n o ’nun m üzik  ku ram ına  bak t ığ ım ızda  onun, katışıksız, 
arı bir m üziğin  varlığını düşünm ediğ in i görüyoruz. 20. yy m ü ­
ziğinde o, tekelci kapitalizmin yedeğinde gelişen iki kutuplu bir 
gelişm e görm üş, yo rum ların ı bu kaynak tan  çıkarm ıştır .  O na  
göre, çağdaş müzik, u zla şm a c ı ve o lıtm sıtzlayıc ı temsiller ara­
cılığıyla b iç im lenm iştir ;  bir yanda  A rn o ld  S c h o e n b e rg  (1874- 
1951) ve onun Atonal müziği, öte yanda R. S t r a u s s  (1864-1949), L 
S t ra v in sk i  (1882-1971) ve “y a ra r lı” müzik bulunmaktadır.  A d o r -  
n o ’ya göre S t r a v in s k i ’nin tüm verimleri gericidir; çünkü o, çağ­
daş top lum un  çelişkilerini ve g iderek büyüyen  yabancı laşm ayı 
gözardı etmiş, burjuvazi-öncesi (yeni klasikçi) sanatsal biç imlere 
başvurarak  diyalektik  gelişim e bütünüyle  ters düşen bir ç izgide

(1) T.W. Atlorno, Einleilung in dic M usiksoziologie, Rowolth, München, 
1969, s. 12 vd.
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faşizm in  is teklerine h izm et etmiştir: “S trav in sk i, fa ş is tle r  ta ­
ra fın d a n  y ık ıc ılık la  su ç la n m ış o lab ilir; aına is ter  b ilsin ler, ister  
bilm esin ler, onun m iiziğ i kend i ideo lo jilerin i ifade e tm iştir” Stra- 
v insk i’ye karşı hırçın, ac ım a s ız  olan  Adorno, Richard Strauss’u 
eleşt ir irken  d aha  soğukkanlıd ır .  Ernst Bloch (1885-1977)’dan da 
ald ığ ı des tek le  Adorno, S trauss’da tümüyle o lum suzlam aya ters 
düşen  b ir  m üzik  dili bulur. O na  göre Strauss, burjuvazinin son an­
lamlı bestecisid ir  belki de, am a  eleştirel gücünü  tüm den yitirmiş 
b ir  dil kurmuştur.*1'

Stravinski ve H indem ith’i (1895-1963) çözüm lerken, müzik 
es te t iğ in in  ve çağdaş  m üz ik  sorunların ın  baş ta  gelen  özelliklerini 
serim leyen Adorno, öncelik le  Stravinski’nin bestelerinin üzerinde 
y orum  tekeli kurm asına,  kendi beğenisini buyurgan bir  biçimde 
bestesini seslendiren lere  ve d in leyenlere  koşullandırıcı bir ölçüt 
iç inde  d ay a tm as ın a  karşı çıkar.  A dorno’ya göre  çağdaş müzik, 
tıpkı öteki çağdaş  sanatlar  gibi, 20. y y ’a gelinceye dek  sanatçıya 
m a led i lm iş  “p ra x is” artık a l ım lay ıc ıy la  sanatçı arasında pay ­
la ş t ıran  bir  d en g e  o lu ş tu rm a lıd ı r .  B a şk a  dey iş le  “ka tılm a "mn tek 
yan l ı  gerçekleştiğ i ,  tek özn e y e  dayandığ ı bir sanat anlayış ını çağ ­
d ışı b u lu r  Adorno. Ç ağım ız ın  sanat yapıtı, onu yara tan la  alım- 
layan arasında ortak  b ir  uzam  kurmalı ve sanatsal iletişim de bu 
uzam ın  içinde ya da üzerinde gerçekleşm elid ir .  Adorno, “Estetik  
K u r a m ı 'ında, “Yeni Sana t"  o lgusuna belli marksçı temellerden 
yo la  çıkan  bir  yaklaşım ı ben im sem iştir .  Sanat o lgusunu , m a t­
la şm a  ve şey leşm e kategor ile r iy le  yorum larken ,  “giiniim iizde y a l­
n ızca  eski b iç im ler  değil, esk i konu lar da ö lm üştür"  ilkesinden 
y o la  çıkar. T ıpk ı W alter Benjam in gibi A dorno da, çağdaş bi­
çim in i b u lam am ış  bir sanat yapıtın ın  çağdaş bir içerik de g e ­
tirem eyeceğin i  savunm uştur .  K a f k a ’yla ilgili o la rak  şunları söy­
ler: “K a fk a ’m n  ya p ıtın ın  g ü çlü lü ğ ü  gerçeğ in  bu o lum suzlanm ış  
duyg ıtsundand ır. Bu saçm a lık ta  im gesel, d iiş lem sel o larak g ö ­
rünen, h er  şey in  nasıl o ld u ğ u ’dur. A lg ılanan  dünyayı ayraca  a la ­
rak  ye n i sa n a t diişlem sel, im gese l o lm aktan  ç ıkar” Baudelaire’in 
şiir dünyas ın ı  yo rum la rken  de şunları söyler: “ Yeni olan m odelin i 
iz ley ip  fe tiş le ş iy o rsa , onu d ış ta n  ve fe tiş le ş tiğ i için  değil, b izza t

(1) Aynı y., s. 127 vd.
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şey in  iç inde e leştirm ek g erek ir  ( .. .)  B audela ire, şey leşm eye  ş id ­
detle  karşı ç ıkm az gerçi, am a ona öykünm ez  d e ” Tek  boyutlu 
eleştiriden uzak duran A d o rn o ,  “an la m ”ın ve “a n la m sız lığ ın ” sor­
gu lanm asını yapan S a m u e l  B e c k e t t  için de şunları söyler: “O yun­
ları an lam dan yoksun  -öyle o lsaydı h içb ir  önem leri ka lm azd ı- o l­
dukları için saçm a değild irler, tersine anlam ı sorguladıkları, 
irdeledikleri, an lam ın  öyküsünü  geliştird ik leri için önem lid irler. 
Tıpkı o lum lu  b ir  h iç lik  sap lan tısın ın  egem en o lduğu  yapıtında , 
ayııı zam anda, b ir  bak ım a  haked ilm iş  b ir  saçm a lık  sap lan tısın ın  
da bu lunduğu gibi. D o ğ a ld ır  ki, bundan o lum lu  b ir  an lam  o larak  
söz ed ilem ez”

A d o r n o ’ya göre, “Sanat, zed e len m iş  b ir  m u tlu lu ğ u n  taşıd ığ ı 
va a ttir" ;  çünkü, “Tinsel, kü ltü re l o lg u la r  ve sana t yap ıtla rı b ü ­
tünüyle m addi gerçekliğe indirgenem ez, on ların  göre li b ir  özerk­
lik leri vardır. San a t yap ıtı -özellikle- iç inden  çıktığ ı top lum un  
b ü tün  çe lişk ile r in i taşır; bu çe lişk ile r i aşam az, am a aşm a ya  da  
değiştirm e, dönüştürm e p o tansiye lin in  bekç iliğ i ya p a r .” A d o rn o ,  
sanatsal verimin ve sanat tarihinin yasalarını toplum sal verilerden 
ü retm eye çalışmıştır.  B unun  için de  baş ta  sosyoloji,  psikoloji ,  si­
yaset bilimi, felsefe o lm ak üzere çağın önemli toplumsal ve siyasal 
sorunlarını an lam ak  am ac ıy la  disiplinlerarası bir yaklaşım ı be­
n im sem iş  ve uygulam ıştır .  O n a  göre  “sanat, çağ ın  duyarlılığ ı 
iç in  b ir  m eydan  okum adır” A nlim etafiz ik  tu tum uyla A d o rn o ,  
M utlak  H ak ika t’in varlığına inanmaz. Doğru, varolanın o lu m ­
suzlanm ası ile ortaya çıkar; çünkü  doğruluk, varlık ile düşünce 
arasındaki savaşım  sürec inde oluşur. Bu bağ lam da diyalektik  de 
negatif  bir süreç içinde yolalır. O na  göre felsefenin görevi, nesneyi 
özneye, insanı toplum a, doğayı insana karşı korum aktır .  Ç ünkü 
insanın doğaya egem en olması,  i lerleme değildir; teknolojinin  mis- 
t if ikasyonu ile gelişme, geri lem eye  dönüşm üştür.  İnsanların  b i­
linçleri real toplum sistemlerinin mantığı ile belirlendiği için, ege­
m en kültür endüstrisi tek tek bireyleri kuşatmış durum dadır.  
Sistem ancak toplum sal enerjinin açığa çıkm ası için izin verir. B i­
reylerin tüm bilinç alanı düzenlenm iş ve denetlenmiştir .  Şeyler 
üzerindeki egemenlik giderek insanlar üzerinde egem enliğe dö ­
nüşür; m ekanik  bir dünyadan kaçm ak  isteyen insan, y ine mekanik 
bir dünyaya saplanıp kalır. Bütün bu olum suzluklara  ancak sanatla
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karşı çıkılabilir. Ne var  ki bir  s ığ ınak  olarak  sanatın  çağ ım ızda  
b aşa r ı  şansı da  k u şk u lu d u r  A d o r n o ’ya  göre(l).

(I)  T .W. Adorno, Théorie Esthétique, E. Klincksieck, 1989, s.15-33 vd.
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ROMAN INGARDEN
(Krakow, 5.2.1893 - Krakow, 29.6.1970)

“Sanat yapıtı, tepe nokta sına  m eta fizik  n ite lik lerin  gün
ış ığ ın a  ç ıkm a s ıy la  u la ş ır”

R. h ıgarden , D as L iterarische K unstw erk

Edm und HusseıTin (1859-1938) yan ında “H enri B erg so n 'd a  
Sezg i ve A n lık” adlı ça l ışm asıy la  doktorasın ı yapan Ingarden, ül­
kesi P o lonya’ya döndükten sonra Lvov Ü niversitesi’ndeki ça ­
lışmaları s ıras ında K an t’ın yapıtlarını çevirm esi ve idealist bir 
felsefe görüşüne  yakınlığı neden iy le  görev inden  alınm ış (1950), 
daha sonra yeniden bu görevine dönm üştü r  (1956). H usserl’in fe- 
nom enolo jik  yöntem inden yararlanarak  yazın ve sanal yapıtlarını 
aç ık lam aya çalışmış, varlıkbilim  ve bilgi kuram ını da  y ine  bu- 
yön tem  yard ım ıy la  ele almıştır.  H usserl’in fenomenolojisini daha 
dizgesel, daha düzenli ve kavranabilir  du rum a getirm eye çalışan 
filozof, Fenom enolo ji  ile V aro luşçu luk  akımların ın  birbirleriyle 
olan  i l işk ile rin i a raştırm ış ,  Husserl, H eidegger ve Sartre’daki 
kimi problem lerin  çözüm  biçimlerin in  birbirlerine yaklaştığını 
öne sürmüştür. O na göre varlıkbilim  (Ontoloji) ,  varoluş o lanağı 
bulunan değişik nesneleri aç ık lam ak için kavram sal araçları ta­
nım lar  ve belirler. Sanat konusunda  geliştirdiği ayrıntılı gö ­
rüşleriyle Polonyalı ve Avrupalı sanatçılar  üzerinde etkili olan R. 
Ingarden, estetikle varlıkbilim arasındaki bağlantıyı kuran öğeleri 
ele almış, belli sanat kategorilerindeki varlık katlarının yapısını,  
yazın ve müzikle  ilgili yapıtların  niteliksel düzenini,  birleştirici 
bir  bü tün lük  içinde aç ık lam aya  çalışmıştır.*0

(1) Danuta Gierulanka, Roman Ingarden’ın Felsefi Yapıtı Üzerine Sistemalik 
Bir Taslak, Felsefe Arkivi. Sayı 21, İstanbul, 1978, s. 23 vd.
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Ingarden’a göre sanat yapıtları, H usserl’ın kullandığı an ­
la m d a  yöne l inm iş  nesnelerdir; sanatç ın ın  kullandığı ham  m a l­
zem eye  verdiği biçim, onun saf  bir bilinç ed im inden çıkar. Bu nes­
neler ,  başka  türden gerçek  şeylerden faklı o la rak  yalnızca 
iz leyicin in  es te t ik  yaşan tıs ında  somutlanır.  Bu görüşünü  özellik le  
yazın, m üz ik  ve s inem a sanatlar ına uygu lam ış  olan Ingarden, bu 
alandaki sanat yapıtların ın  tabakalar  o luşturan  varlık yapıları üze­
rinde durm uştur .  Bu çe rçevede de öze llik le  sinem a yapıtlarının 
k a rm a ş ık  y ap ı la r ın a  yaklaşım ı dikkati  çeker.  O nun  düşünce  d iz ­
ges inde  bü tün sanat ürünleri,  belli ve salt bir am aca dayalı som ut 
varlıklardır .  B u  ürünler, kendi özel b içimleri içinde, başarıy la  dü ­
zen lenm iş,  ö rneklendir ilm iş  gerçek  bir nesne ya  da süreçtir. O n ­
ların varlık  nedeni,  onları yaratan sanatç ın ın  bilinç ey lem inde  bu ­
lunu r  ve  a lım lay ıc ın ın  es te t ik le  ilgili yaşan tıs ında  som utlaş ır  ve 
b öy lece  estetik  bakım ından  değerli nesneler  olarak kavranır. Bu 
sanat ürünleri, kendi oluş b iç im lerine,  varlık  yapılar ına göre  öbür 
som ut nesnelerden  ayrılırlar.

G enel felsefe görüşü içinde, H usserl’in Transsandantal ide ­
a l iz m ’iyle hesap laşan  Ingarden, hem  gerçek  nesnelerin, hem  de 
yönelm iş l iğ in  konusu olan nesnelerin  bağ ım sız  varlıklar olarak 
eş it  k o n u m d a  o ldukların ı savunm uştur .  F enom eno lo j ik  kaynaklı 
b ir  es tetik  bilimini tem ellendirm cye yönelirken de, özellikle yazın 
alan ında ,  bir  yap ıtın  estet ik  bak ım ından  değerin in  anlaşılması,  
aç ık lanm ası için dört varlık tem eline (stratum ) dayanan bir yöntem  
ö ne  sürm üştür .  Bunları gö rm e ve işitme ile ilgili (1); sözcüklerin  
ve tüm celerin  anlamlarının bu lunduğu (2); betim lenen varlıkların 
o luş tu rduğu  (3); ve varlık ların  belirtilerinin, yani görünüş alanına 
çıkış  b iç im le rin in  (4) yer  aldığı varlık  temelleri o la rak  b e­
lirtmiştir. B aşlıca  yapıtları a ras ında  sayab ileceğ im iz ,  “D as L i­
terarische K unstw erk” (Yazınsal Sanat Yapıtı, 1931), “Studien  zur  
A esth e tik"  (Estet ik  İncelemeleri,  1957, 2 c.), “U ntersuchungen zu r  
O nto log ie d e r  K u ı ı s f  (Sanat Varlıkb ilim i Ü zerine  Araştırmalar,  
1961), “ Vom E rkennen  des literarischen  K u n s tw erk ' (Yazınsal 
Sanat Y apıt ın ın  Bilinmesi,  1968) gibi k i tap larında Ingarden, fe­
nom enolo jik  yöntem bilim in i sanata ve sanat yapıtlarına uy ­
g u la m ış t ı r .

P s iko lo j izm e  karşı e leşt ir i ler  yönel t irken  E . Husserl, bir sanat
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yapıtının özünün onun salt “bU tünselliği”nde aranması gerektiğini 
ve sanattaki içeriksel a p r io ri’nin ontolojik  bir  alan o larak  ele alın­
ması zo runlu luğunu savunm uştur .  Bu çıkış nok tas ına  o ldukça  
sadık kalan Ingarden, yazınsal ya  da  p lastik  sanal yap ı t la rına  iliş­
kin belirli örneklere  bu ilkeleri uygulamıştır.  O na  göre yazınsal 
sanat yapıtı çok  tabakalı po lifon ik  bir yapıdan oluşur; her  yazınsal 
yapıtta olduğu gibi yazınsal sanat yap ıtında da önce  sözcüklerden 
oluşan m etin ler ,  an lam  bir likleri,  sonra  şe m alaş tı r ı lm ış  gö rüş ler  ve 
en sonra da  d ışavuru lm uş nesnelleş t i rm ele r  (Gegenständ lichke iten )  
bulunur. Bu açıdan bakı ld ığ ında yazınsal bir yapıtın  sanat yapıtı 
olabilmesi için onda “belirli m eta fizik  n ite lik lerin ” yer  alması ge ­
rekir. Sanat yapıtını kuran her tabakada, o tabakaya özgü ka­
rakteristik estetik değer nitelikleri bulunur; örneğin sözcüklerden 
oluşan metin tabakasındaki bu değer, uyum dur.  H er  tabakadaki 
polifoni, sanat yapıtının bütünselliğ in in  değer birliğine dönüşür. 
Ingarden’a göre, “Sana t ya p ıtın d a k i p o lifo n ik  uyum , ya z ın sa l y a ­
p ıtın  da tem el b ir  ö ğ es id ir  ve b ir  yap ıtın  sana t ya p ıtı o lm ası için  
bu po lifo n ik  uyum un sana t yap ıtı iç inde onun  m eta fizik  n i­
te lik lerin i açım lam ası g e r e k ir ,(l).

Sanat yapılının ontolojik  durum una  gelince şunu görürüz: 
Sanat yapıtında, kaynağa yönelinm iş lik  anlamında, ideal ya  da 
real bir nesnelleşm e söz konusu değildir; çünkü  o kendi baş ına  bir  
nesne (Gegensland)dir ,  ve bu nesne, kendi aracısız varlık da ­
yanaklarını yönelrhişlik  (In tentionalität)  iç inde s ıralanm ış olan 
sözcük an lam ında bulur. S özcük  anlamları aracılığıyla in- 
tensiyonal nesnelleşm eye doğru gidilir. S özcük  anlamlarının te­
m elinde bulunan fiziksel yönelim ler  (kağıt, m ürekkep, basım araç­
ları) özdeş ve anlam ca nötr  b ir  “iskelet” o luştururlar; okum a 
sırasında ortaya çıkan im gelem  ve bununla  birlikte metindeki bir 
değere sahip nitelikler "y a şa m ''la bağlantı içinde som utluk  ka­
zanarak nesnelleşm eye yönelirler .  İşte tüke tim e sunulan sıradan 
bir nesne ile estetik  bak ım dan som ut bir biç im de kuru lm uş sanat 
yapıtının ayrımı buradan kaynaklan ır  ve sanal yapıtı ile “estetik  
obje"  ayrımı o r taya  ç ıkm ış  o lu r .<2)

(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 yapıtı ve estet ik  nesne ayrım ını R. Ingarden, sanatsal ve 
estet ik  değe r le r  ay r ım ına  dayandırır .  O n a  göre, sanatç ının yaratıcı 
erkinliğinin özü, b ir  sanatçı bilincinin özgün  edim lerinden oluşur; 
ancak bu ed im le r  belirli b ir  fizik m alzem eyi dönüştüren ya  da  var­
lığa getiren  sanatç ın ın  yaratıcı istenci ile yönlendir ilerek  bazı fi­
ziksel iş lem ler le  kendilerini kalıcı b ir  b iç im de gösterirler. B öylece 
üzer inde fo rm un  yer  aldığı fiziksel obje, sanat yapıtının va- 
ro luşsal tem elin i o luşturur .  A ncak  yapısı ve özellikleri aç ısından 
b ir  sanat yapıtı,  da im a  maddi tem elinden, kendisini ontolojik  o la­
rak  taş ıyan  “re a l  ¿■e/’den öteye uzanır; her ne  kadar bu temelin 
özellikleri kend is ine  dayanan sanat yapıtının özellikleriyle belli bir 
bağlantı  iç inde o lsa  da. Sanat yapıtı, sanatç ın ın  yaratıcı ed im ­
lerinin yöneltildiği b iç im lendirm enin  asıl objesidir; ve bu yapıtın 
varoluşsal tem elin in  etkileyiciliği, sanatç ın ın  ortaya koyduğu 
sanat yap ıtın ın  kend is ine  yardım cı olan  ikinci derecede bir iş­
lemdir.  H er  sanat yapıtı farklı b ir  yap ıya  nitelikleri bak ım ından  
gücül bir  d u rum a (potansiyaliteye) sahiptir; bu nedenle de so­
m utluk  k azanm ası için  kendi d ış ında  b ir  alımlayıcı gerektirir. 
A lım lay ıc ı  sana t  yapıtın ı yen iden  y o rum lam ak ,  başka deyişle , 
onu etk in  nitelikleri içinde yeniden ku rm ak  durum undadır.  Bunu 
yaparken  de alım lay ıc ı,  sanat yapıtındaki belirsizlik  alanlarının bir 
k ısm ını ta m am lay a rak  henüz g ü cü l (potansiyel)  durum da bulunan 
değ iş ik  öğeler i  ed im sel (aktüel)  hale getir ir  ve yapıtın  şem atik  
kurgusunu  doldurur.  B öylece sanal yapıtının “so m u tla şm a sı” 
denen  şey o r tay a  ç ıkm ış  olur. D em e k  sanat  yapıtı,  b ir  sanatç ın ın  
yönelim sel e tk inliklerinin bir ürünüdür. Ingarden’a göre, yapıtın 
som utlaşm ası ,  yap ı t ta  etkin o larak  varolanların  gözlem lenerek  
onun  yeniden  kuru lm asın ın  yanında, yapıtın  tam am lanm ası ve po ­
tansiyel an lar ın ın  gerçekleş tir i lm esiy le  olanaklıd ır.  Sanat  yapıtı 
bu yüzden  sanatçı ile al ım layıc ın ın  o rtak  bir ürünüdür. B ir  sanat 
yapıtı em pir ik  o la rak  göz lem ciye  da im a  bir  som utlaşm a içinde ve­
rilir; ancak, bu, gözlem cin in  yapıtı kendi salt şem atik  kurgusu  ile 
birlikle bü tün gücül niteliklerini kavram ayı denemesini e n ­
gellem ez. F ak a t  b ir  sanat yapıtını bu tarzda kavram a, alım- 
layıcıdan özel b ir  davran ış  ve ça b a  ister; bun la r  da  alımlayıc ın ın , 
yapıtın  niteliksel belirsizl ik lerin in  tüm  keyfi tan ım lanm alarından  
kaç ınm ası ve  yap ı t ın  gücül o lanak la rın ın  her  anının  kendine özgü
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niteliğine d ikkat etmesidir. Sanat yapıtını böyle  kavram a oldukça 
enderd ir  ve bu, tüketici tavrı ile gerçekleştir i lem ez.

Ne var ki I n g a r d e n ’a göre, sanatçı ile alım lay ıc ın ın  ortaklaşa 
ürünü olarak “so m u tla ş tırm a ” , bir yapıttan ö tekine az yada  çok 
farklılıklar gösterecektir .  Y alnız bu çeşitliliklerin  yapısı ve kap ­
samı hem yapıtın niteliğine, özellikle de  ait o lduğu  sanat türüne, 
ve alımlayıc ın ın  niteliğine, hem  de a l ım lanan estetik objenin  em- 
pirik yap ıs ına  ve iç inde ortaya  çıktığı bir takım  özel koşullara 
bağlıdır. B ir  sanat yapıtının  a l ım lanabilm esin in  iki olanaklı yolu 
vardır; a lg ılam a edimi, estetik deney im  peşindeki estet ik  tavır 
bağ lam ında  ortaya çıkabil ir  ya da  bilimsel araştırm a veya basit bir 
tüketici ilgisi tü ründen  birtakım estetik  uğraşların yard ım ıy la  y e ­
rine getirilebilir. Bu da ,ya yapıl ile ilişkiden en yüksek hazzın elde 
edilmesi am ac ına  ya  d a  al ım layıc ın ın  sanat yapılın ın  tem eline  da ­
yanarak  bilgi e lde edebileceğ i başka b ir  yazın-dışı  o lg u y a  ilişkin 
herhangi birisine bilgi aktarması am acına yönelik  olabilir. H er iki 
tavır  bağ lam ında  iki alımlayıcı am açtan  biri baskın olabilir; ya 
gözlem ci en otantik  som utlaşm ayı gerçek leş t irm ek  için yapıtla  
ilişki ku rm aya  çalışacaktır  veya bu özel b ir  ilgi konusu ol­
m ayacaktır ,  y a  da  gözlem ci fantaziyi başıboş b ırakm a ve kendi 
kişisel seç im ine  göre yapıtı som utlaş t ırm a noktas ında  olacaktır.  
E ğer  som utlaşt ırm a estetik  bir tavır  iç inde ortaya ç ıkarsa  işte o 
zaman estetik obje  denilen  şey kendini gösterir. Estetik  obje, y a ­
pıtı o luş tu ru rken  sanatç ın ın  anlığ ında bu lunan  şeye benzeyecek  
ya da  onun la  ortak  kökten olacaktır. H e r  sanat yapıtına sınırlı bir 
sayıda olası es tetik  ob je ler  karşılık o lu r .(1)

Bir  sanat yapıtının 'o la sı' som utlaşm alar  sonucunda  ortaya 
çıkm ası,  yaln ız  yapıtın kendisine bağlı değildir, aynı zam anda  o, 
alım layıc ıların  varlığ ına ve on lar  tarafından yapıtın  tek bir b i­
ç im de  kavran ılm ış  o lm a s ın a  da bağlıdır .  Bu b ağ lam d a  karş ım ıza  
sanat yapıtı ile estetik obje, sanatsal olarak, değerli olan nitelikler 
ile estetik o larak değerli olan nitelikler arasındaki ayırım çık­
m aktadır.  R o m a n  I n g a r d e n ’a göre, b ir  sanat yapıtının "sanatsal 
değeri”ni ortaya ç ıkarm ak için onun şu noktalara uyup uy­
madığının  denetlenmesi gerekir: 1) Sanat yapıtı, b izim  sanat ya ­

(1) Roman Ingarden, Artistic and Aesthetic Values, The British Journal ol 
Aesthetics, 4, 3 (July 1964), s. 198-213.
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pıtlar ıy la  ilişkimi/,  süresince herhangi em pirik  deneyim lerim iz  
veya anlıksa! durum larım ızın  ne bir parçası ne de bir g ö ­
rünüm üdür; bundan dolayı da haz veya hoşlanm a kategorisine ait 
değildir; 2) H erhangi bir hazzı ortaya çıkaran bir araç diye görülen 
sanat yapıtına yüklenen  şey sanatsal bir değer  değildir; 3) Sanatsal 
d eğ e r  kendisin i yap ılın  spesifik bir özelliği o la rak  o r taya  koyar;
4)  Sanat  y ap ı t ın ın  var  o lm asın ın  zorun lu  koşullar ı  ancak  yapılın  
kend i n ite l ik le r i  iç inde  bu lunu rsa ,  sanatsa l d eğ e r  o r ta y a  çıkar;
5) Sanatsal değer  öyle bir şeydir  ki. öteki kültür ürünlerinden tü­
m üyle  farklı, kend ine  özgü bir biçimi sanat yapılı aracılığıyla o r ­
taya koyar. Yani sanatsal değerden yoksun bir sanat yapıtının var­
lığını düşünem eyiz .  Bu arada sanatsal, estetik ve moral değerleri 
de ay ırm ak gerekir; aslında “değer” değerli olan niteliklerin spe­
sifik bir toplamı tem elinde ortaya ç ıkar  ve ildeğ er” , bunlar ara­
sında hem kendi değerin in  derecesi, hem de cinsi açısından bu top­
luma bağlıdır. D eğerler  birbirlerinden kendine özgü belirleyicilere 
ve niteleyici özellik lere sahip o lm alarından  dolayı ayrıl ır lar . '11

I n g a r d e n ’a göre genel değer teorisi içinde yer alan sanatsal 
değer,  sanat yapıtın ın  kendisinde ortaya çıkan ve kendi varoluşsal 
tem eline onun içine kavuşan bir değerdir. Estetik değer  ise ken­
disini yaln ızca  estetik  objede gösteren ve bütünün niteliğini b e ­
lirleyen özel bir "an"  o larak ortaya çıkan şeydir. Estetik değerin 
temeli, estetik olarak değerli olan niteliklerin belirli bir top­
lamından oluşur; es tetik  değerler, kendilerinin bir objede ortaya 
çıkmalarını olanaklı kılan niteliklerin belirli bir bü tünlüğünün te­
meli üzerinde yükselirler .  Sanatsal ve estetik, her iki tür değer de 
tam am lanm ış  bir sanat yapıtının  ya da estetik objenin  varlığını 
varsayarlar. Bir es tetik  objenin o luşturulm asındaki temel olgu, bir 
al ım layıc ın ın  ortak-yaratıcı  e tk inliğinin zorunlu olm asıdır;  böy- 
Icce birkaç estetik  obje bir ve aynı sanat yapıtı temelinde ortaya 
çıkabil ir  ve bunlar  kendi estetik değerleri açısından aralarında 
farklı olabilirler. Estetik obje, alımlayıcı ve onun deneyimlerin in  
bağlantıs ında ortaya çıkan bir şeydir. Estetik  ob je  aynı zam anda 
tıpkı bir sanat yapılı ya da kendi hakiki özünü ortaya ç ıkaran va­
roluşsal aç ıdan bağ ım sız  doğal bir ob je  kadar  aşk ınd ır  ve kendine

(I) Ay. y., s. 200 vd.
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dayanan ayrı bir bütün lüktür.  Bu aşkınlık yaln ızca  sanat yapıtının 
ya da değerce nötr olan estetik objenin özelliklerine değil,  aynı za­
m anda  onların  temeli üzerinde o luşturulan  vc değer  taşıyan ni­
teliklerine ve değerlerine değin yayılır.

Sanal yapıtında, değerce nötr  olan görünüm ler  ve aksiyolojik 
bakım dan güçlü olan görünüm ler o lm ak üzere iki yan bulur I n ­
g a rd e n .  İkinci terim, hem değer  taşıyan nitelikleri ve değerlerin 
kendilerini, hem de onların  özel belir lenimlerini kuşatm ak için 
kullanılmıştır. İlk kategoriye ise bizim kendiler ine değer  y ü k ­
lememizle sanat türü olup olmadığı belirlenen müzik, resim yu da 
yazın yapıtı gibi türler girer. Bu bağlam da bir yazın yapılı çok ta­
bakalı bir “kurm a’-dır; ve kendi k ıs ım ların ın  zam ansa l  ardışıklık  
içinde birbirlerini iz lem elerinden dolayı sanki zamansal bir yapıya 
sahip gibidir  ve bu durum da onun aktardığı dünyanın  zaman sü­
recinde geçen olayları tanıtmasını sağlar. Ve bu an lam da bir 
resim, sanki zamansal değildir, yani onun kısımları birbirlerini ar­
dışıklık içinde iz lem ezler; dolayıs ıy la  da eğ e r  bir  resim öy- 
künmeci ise, o yaln ızca özel bir oluş anında tek bir o layrsunab il i r .  
Öte yandan bir resim, yazın yapıtından farklı o larak görsel m e­
kanda iki ya da üç boyutlu bir yayılım ile karakterize edilir. Oysa 
bir yazın yapılı her şeyden önce dilsel bir “ku rm a "dır; onun temel 
yapısı, iki katlı dilsel bir tabakadan oluşur: bir yanda fonemler 
(sesbirimler) ve dilsel ses fenomenleri tabakası,  öte yanda da daha 
yüksek düzeydeki anlam birimlerinin oluşturduğu yapıtın temsili 
içeriği ve içinde konunun sunulduğu görünüm lerin  ortaya çıktığı 
sözcüklerin ve tümcelerin an lam lan  tabakası bulunur. Bir resim 
böyle ikili bir dil tabakasından yoksun o lm asına karşın, objelerin 
görünümlerini sunm aya uygun araçlara sahiptir; sunulan objeler ve 
onların sunuluş biçimleri aracılığıyla daha yMiksek bir düzeyde 
"durum "  ya da “öykü lem e" türünden öğeler  oluşturulabilir.  A k­
siyolojik açıdan nö tür  olan başka birçok öze llik ler  vardır vc yapıt 
onlarsız herhangi bir biricikliği olan sanal yapıtı olarak var o la­
maz; am a sanat yapıtının tüm ünü kurmadığı da açıktır.  Sanal y a ­
pıtında sanatsal değer  taşıyan niteliklerin belir lenimi, bu ni­
teliklerin yapısının doğru bir kavramını elde e tm ey e  bağl ıd ır ." '

(I) Ay. y.. s. 207 vd.



Estetik  bak ım dan  değerli niteliklerin büyük  bir çoğunluğu, ku­
rulan estetik obje lerde serimlenir. Onların hepsi algıya doğrudan 
verilen bir  şey olarak  n itelendirilir ler  ya  da  bu nitelikler doğrudan 
doğ ruya  fenom enler  o larak  sunulurlar. Este tik  değer, başka bir ve­
riden dolaylı  o la rak  ç ıkarılan  ya d a  varoluşu yaln ızca  tüm yapıtın 
kavranm ası tem eline  davalı  o larak devşirilebilen b ir  değer de­
ğildir.  O nlar  som ut o larak deney im e sunulurlar. Estetik değer  ta­
ş ıyan niteliklerin  o luşturu lab ilm esi için, es tet ik  bir  deneyim in  ba­
şarılm ış  o lm ası gerekir;  çünkü  bu nite lik ler  ancak  bu tür bir 
d eney im  içinde gerçekleşeceklerdir.  Estetik  değerleri, sanatsal 
d eğer  taşıyan n ite liklerden ayırm adaki güçlük, sanatsal değer  ta­
ş ıyan nite lik ler  o la rak  ele a ld ığ ım ız  kimi özelliklerin , verilen bir 
es tet ik  obje bağlam ı içindeki deney im e de katılabilmesinin o la­
naksız  görünm em esi gerçeğ inde yatar. Bu gibi durum larda sanatsal 
aç ıdan değerli niteliklerle mi, yoksa  .estetik açıdan değerli n i­
te liklerle  mi iş görü lecek ti r?  I n g a r d e n ’a göre nitelikleri iki açıdan 
e le a lm ak m üm kündür:  1) H em  kendi kendilerine bir  es tetik  objede 
o r taya  ç ıktıkları zam an, hem  de bu gruptan  olan başka  nitelikler 
ile ilişkili o lduklarında, o lum lu  ya da  o lum suz  anlam da, bir  estetik 
d eğ e r  taşıyanlar;  2) Kendi baş larına  es te t ik  değerce  nötr  olan, 
ancak  es te t ik  değer  taşıyan başka  n ite likler ile bağlantı  iç inde se- 
r im led ik lerinde bir  es tetik  değere  sahip olan nitelikler. I n g a r d e n ,  
birinci tür özellik lere koşu lsuz  o larak  değer  taşıyan özellikler, 
İk incilere de koşu llu  o la rak  değer  taşıyan (este tik  açıdan) öze l­
likler adını verir. Birinci tü rden  özellikler, iç inde o r taya çıktıkları 
bağ lam dan  tüm üyle  bağ ım sız  değildirler; koşullu estetik değerler 
ise, en azından bazı duygusa l  niteliklere bağlıdırlar. E ğer  bir 
k im se,  ciddi bir  nedenden  dolayı günlük  yaşan tıs ında  hüzünlü  ise, 
kendisini o k imsenin s ıradan deney im ine  katan herhangi biri için 
bu hüzün estet ik  açıdan n ö tr ’dür; ancak sözgelimi C h o p i n ’in 
"E tüde, op. 25, no. 7 ’ baş lık lı  m üz iğ inden  doğan  bir  “hiizün"ün 
niteliği, yani müzikal araçlarla kendine özgü  biricik  b ir  biç im de 
üretilen hüzün, es tet ik  bir  som ut laşm a  içinde verilen b ir  yapıtta, 
kuşkusuz  estet ik  değerle  ilgili b ir  özellik; verilen, iletilen yapıtın 
belir leyici niteliklerinin tam am lanm ış  bütünü iç inde bir  öğedir. 
Aynı şek ilde  gün lük  insan uğraşılar ın ın  d ram atik  geril im i estetik 
değerden  tüm üyle  yoksun olabilir, o y sa  y ine C h o p i n ’in “D evrim
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E tüdü” (op. 10, no. 12)’nde böyle  dram atik  gerilim, estetik açıdan 
değerli bir özelliktir. H em en  hem en aynı duygusa l niteliğin kimi 
zam an estetik değere sahip, kimi zam an da sahip o lm am asın ın  n e ­
deni şudur: Bu nitelik bir  yanda  estetik  objeyi o rtaya  çıkaran e s ­
tetik deneyim in biricik işlevi ile, ö te y anda  ise b ir  estetik objenin 
içeriğinin varoluş tarzını belir leyen özel b ir  değ iş im  ile bağlantılı 
o la rak  kendi kendis inde geniş bir  tem a  oluşturur.

I n g a r d e n ’a göre sanatta, uzun bir  süredir  es tetik  açıdan değerli 
nite likler arasındaki olası ya  da  zorunlu bağlantı ların  pratik  in­
ce lem esinin  söz konusu olduğu  kuşku götürm ez. Gerçek ten  de  y a­
ratıcı olan her sanatçı, m üzisyen,  şair, ressam, heykelc i,  m im ar  
yeni yapıtlar  yara tırken belirli deneyim lerin i bu a lana taşır; sa­
natçı, yapıtını o luştururken, sanki es tet ik  açıdan değerli ni­
teliklerin olası bileşkelerin i ve onların  bir bütün ola rak  yapıtta 
baştan  sona estet ik  b ir  değeri nasıl o luşturacakların ı yaratıcı bir 
sezgi ile kavram ış gibidir. Sanatçı aynı zam anda  yapıtın  iskeletini 
o luşturarak  öznel koşulların  gerçek leşm esi  için zorunlu  olan  nes­
nel koşulları yani sanat yap ı t ına  ilişkin koşulları yaratan  es te t ikçe  
nötr  nitelikleri,  renkleri, sesleri,  b içimleri seçmesiyle belirli b ir  bi­
leşimi o luş tu rm ak  için teknik  araçlar  da  b u lm a y a  çalışır; yani 
uygun  bir  gözlem cin in ,  alımlayıc ın ın  varlığı ve estetik  b ir  d e ­
neyimin tam am lanm ası gerekir: çünkü bunlar o lm adan  ne bu nötr  
nitelikler sergilenebilirler, ne de birlikte özel karm aşık  niteliklerin, 
girift yapıların  ortaya ç ıkm as ına  neden olan estetik açıdan değerli 
nitelikler serimlenebilir; ayrıca tüm bu karmaşık , girif t dayanağın  
belir lediği estet ik  değerin  karşıl ığ ın ın  kurulm ası d a  başka bir  ge ­
rekli liktir. Verilen  bir sanat yapıtı tem elinde som utlaşan estetik 
değer, iyi donatılm ış  bir  al ım layıc ı tarafından o luşturu lan  sanat 
yapıtının nötr  bir taslağı tem elinde kendilerini gösteren, estetik 
açıdan değerli nite lik lerin  karşılıklı e tk ileşim lerinden  b ir  seçm e 
sonucunda işare tlenmiş kendine özgü bir nitelik belir lenim inden 
b aşk a  b ir  şey değ i ld ir . (1)

R o m a n  I n g a r d e n ’a göre, sanat yapıtı bir “ob jektivasyon” o la­
rak, idealitenin (tinselliğin), ya da  irrealitenin (gerçek olm ayanın) 
gerçeklik teki görünüşüdür;  sanat, başka deyişle, gerçek lik te  gö-

(1) Ay. y., s. 213 vd.
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rünüşc  çıkan  gerçek lik  o lm ayandır,  yani “ idéa lité"dir: “G örünüşe  
u laşan  idéa lité  ile estetik ob je ortaya çıkar, rea l dünyadan kopar  
ve idea l b ir  d ünyaya  yükselir"-, bu bağ lam da “B ir  ya z ın  yap ıtı da  
b irço k  he tero jen  tabaka lardan  m eydana  gelm iş b ir  bütündür"-, "bu  
çok  tabaka lı p o lifo n ik  ya p ın ın  belirlenm esi, ya zın  yap ıtın ın  özii ile 
ilg ili tem el ya p ıy ı açık  o larak v e r i r " R o m a n  I n g a r d e n ’da alım- 
lam a e s te t ik ’i için karş ılaşt ığ ım ız  iki temel kavram  olan "so­
m u tla ş t ırm a k ” (konkretisation) ile y e n id e n  kurm ak” (re­
o rgan isa tion)  kavram ları,  sanat yapıtın ın  varlığını kavrayış ile ilgi 
iç inde belirlenir  ve o bunu ontik  tabakalar teorisi ile te­
m ellend irm ek  ister.(2)

( 1) İsmail Tunalı. Esletik, Cem Yay, 1984, s. 114 vd.
(2) İsmail Tunalı, Sanat Ontolojisi, Ed. Fak. Yay., 1971, s. 100 vd.
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GYÖRGY LUKÁCS 
(Budapeşte, 13.4.1885 - Budapeşte, 4.6.1971)

“Biiyiik sana tç ıla r h er  zam an  insan soyunun  ilerlem esinde  
öncii ro lünü  üstlenm işlerd ir. Yaratıcı ya p ıtla rıy la  en önce  
onlar, n esneler arasındaki b ilinm eyen  bağ lan tıların  g izin i 

açığa  çıkarırlar; b ilim  ve fe lse fe , bu bağ lan tıla rı ancak çok  
sonra ları tam  o larak b iç im lend ireb ilirler'' 

G. Lukâcs, S tud ies in E uropean  R ealism

H er türlü dogm atik  tu tum dan kaçm an L u k â c s ’ın düşünces in in  
çık ış  noktas ında ,  I. D ü n y a  Savaşı s ıras ında  karşı koyduğu ,  am a 
yön tem ine  de sıkıca sarıldığı H egel felsefesi bulunur. O na  göre 
K a r l  M a r x ,  H egel d iyalektiğini tersine çevirm iş ,  buna  karşın 
yöntem  aynı kalmış ve uygu lam a alanı soyuttan som uta  g e ç ­
m iş tir .  L u k â c s ’ın araştırm aların ın  tem elinde  iki kategori b u ­
lunmaktaydı:  “b ü tü n se llik” kategorisi ile “ya b a n c ıla şm a " ka­
tegorisi.  O na  göre, “bütünsellik  kategorisi", yani bü tünün  p a rça la r  
üzerindeki belirleyic i ve bütün alanlarda  g eçerli olan egem enliği, 
M a r x ’m  H e g e l’den devra ld ığ ı yön tem in  özünii o lu ş tu r u l  
H e g e l ’de, en geniş kapsam ında ve kendini kuran öğelerin  iç den ­
ges inde gelişm iş  bir kavram  olarak alınan “B ütünse llik", G ra m s c i  
ve özellikle de A l th u s s e r  gibi marksçılarda, altyapının, üst­
yapının , çe lişkinin ve üstbe lir lenimin o luşturduğu bir bütündür. 
H egel şöyle der: “Saltığ ın  bilim i, kökü  bakım ından  sistem dir;  
çünkü  som ııt o larak doğru  olan, ancak ‘‘b ü tü n se llik"  (to ta litö t) 
o larak d o ğ ru d u r" ; dolayısıyla , “fe lse fen in  h er  parçası, b ir  fe ls e fi  
“Biitiin ”diir; ve bu p arça ların  d izge o larak zinc irlen işi de bundan  
ötürüdür: T ek b ir  çem ber, kendi başına  b ir  bü tünse llik  olduğu  
için, kend i ortam ının  sın ırla rın ı a şa r ve sonra  g e len  b ir  k iiırv i  
kurar. Bu yüzden, “B ütün  ”, çem berlerden  oluşan  b ir  çem ber olu
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rak ortaya  çıkar. B u çem berlerden  h er  b iri zorunlu  b ir  uğraktır  
(M om ent); öyle  ki, çem berlerin  kend i ortam ların ın  sistem i, tüm  
i d e ’y i  m eydana  ge tird iğ i gibi, id e  de, özel (tikel) ortam ların  her b i­
rinde ken d in i bü tünüyle  gösterilr  (Enzyklopädie, 14, 15).
L ukâcs’da bütünse l b ir  çözüm lem eye  başvurm anın  gerekliliği, 
insan b il incin in  taşıdığı önem i gözardı eden  ekonom izm in  eleş­
tir i lm esine yol açmıştır. Bu bilincin temsilcisi , kapital izm  ev ­
resinde, söm ürülen  s ın ıf  olan proletaryadır; bu yanıyla da 
L ukâcs’ın felsefesi b ir  hüm anizm  olmaktadır.

G enç  M a r x ’in yap ı t la r ından  “ya b a n c ıla şm a ” kavram ını alan 
Lukâcs, kapita l izm  yüzünden  bir  nesneye, bir m ala  dönüşen  in­
sanın, ancak  sosya lis t  devrim le  özneye  dönüşebileceğ in i düşünür. 
N e  var  ki faş izm in  gelişm esi ve güçlenm esi,  eskis ine ek lenen  yeni 
b ir  yab a n c ı la şm a  öğesi o luşturur; çünkü  bu da  b ir  barbarl ık  teh ­
likesidir. B unun  için, usçuluk ve hüm anizm  temeli üzerinde, ilerici 
bu r juvaz iy le  dem okra tik  bir  birlik stratejisi geliştirmek gerekir. 
L ukâcs’ ın S ta lincil iğe  karşı ç ıkm as ın ın  nedeni,  onun bu birliği 
enge llem iş  o lm asıdır.  M arksç ı b ir  es tet ik  kurm ak  isteyen Lukâcs, 
yalınkat o lduğunu ve gerçekliğin akadem ik  bir betim lem esiyle  y e ­
t indiğin i d ü şündüğü  Stalinci es te t iğe  karşı ç ıkm ıştır .  A m a  “ö ncü” 
denilen  biç imci ve ruhbilimci “y o z la şm ış  b u r ju v a ” y az ın ın ı  e le ş ­
tirm ek ten  de  geri ka lm am ıştır .  Lukâcs, Shakepseare’in, Bal­
zac’ın y a  da  Thom as M a n n ’ın örneklerin i verdikleri, insanı m e­
kansal ( toplum sal çevre) ve zam ansal bir  tarihsel bütünsellik  içine 
yer le ş t i ren  “e leştire l gerçekç ilik”\ ya  da  “büyük gerçekç ilik”\ sa­
v u nm uştu r .

Tutarlı ve bü tün lüğü  olan b ir  sanat kuram ı geliştirmeyi am aç­
layan Lukâcs, Hegel, Goethe ve Schiller gibi sanatçı filozofların 
b e n im se m e y e re k  karşı çık tık ları  “ö ykü n m e” (m im esis)  kuramını 
y en id en  ele almış, Pavlov’un “b e lir tke” (signal) dizgelerinin ve bu 
dizgelerin  nörodinam iğ in in  fizyolojisine ilişkin öğretisine da­
y an a rak  bu  k u ram a yeni b ir  g ö rü n ü m  k azand ırm aya  çalışmıştır.  
O n a  göre  sanatın  işlevi, kendis in in  “belirtke  d izgesi 7” diye ta­
n ım ladığ ı ve  duyusal algılar ile dil arasında bir  yerde  bu­
lunduğunu  varsaydığı b ir  m ek an izm a aracılığ ıy la gerçekliği taklit 
e tmektir.  Lukâcs burada  taklit sözcüğünü, yalın  an lam ında  (m i­
m esis)  kullanır .  Sanatın  görevi,  b ilinci usdışı öğe lerden  arın ­
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dırarak  kurtarıp , onun eleştirel bir  tu tum  tak ınm asın ı sağlamaktır .  
O na  göre gerçeklik  de  çok  yalın  b ir  b iç im de anlaşılmalıdır .  
L u k a c s ,  A r i s to te le s ’de, L e s s in g ’te ve b aşka  sanat kuram cıla r ında  
önemli yer  tutan ve temel belirleyici olan “o lanak” kategorisini dı- 
ş a rd a  b ırak m ış t ı r .  L u k â c s ’da  B a u m g a r t e n  gibi sanatın duyusal 
bir imge, duyusal bir  görüntü o lduğunu vurgular  ve sanatı fel­
sefeden ayıran biricik yanın, onun  değişik  bir  bilgi türü o lm asında  
bulunduğunu söyler. Böylece, L u k â c s ’da sanatın kendine  özgü es­
tetik ağırlığı bir yana  bırakılm ış, sanat yapıtları,  felsefi d ü ­
şüncelerin  yansıtıldığı b irer  ö rnek  du ru m u n a  getirilmiştir .  
L u k â c s ’ın bu sanat anlayışı, onun, özne  (birey) kavram ını,  doğal 
belir leyic ilerinden idealist b ir  anlayış la  koparm asın ın  s o n u c u d u r /1'

L u k a c s ,  m arksis t  b ir  düşünür  ve yaz ın  e leşt irm eni sıfat ıy la  sa­
natçıların  siyasal denetim  altına a l ınm asına  karşı ç ıkarak  hü ­
m anizm e dayalı bir  m arksis t  es te t ik  kuram ı geliştirmiş ve 
M a r x ’in sanayi top lum undaki y abancı laşm ay la  ilgili ku ram ına  
yeni boyu tla r  kazandırm ıştır .  1910’a yay ım ladığ ı  “D ie Seele und  
die F orm en” (Ruh ve Biçim ler) ile 1916’da H e g e l’in felsefi d iz­
gesinin etkisini taşıyan, rom an türünü des tandan  farklılığı te­
m elinde inceleyen “D ie Theorie d es  R om ans” (R om an K uram ı)  
adlı yap ıtla rından  sonra, 1923 y ıl ında  yay ım ladığ ı  “G esch ih te und  
K lassenbew usstsein"’ (Tarih ve S ın ıf  Bilinci) adlı ünlü kitabında, 
m arksis t  tarih felsefesi alanındaki özgün  görüşlerini geliştirmiş, 
sanatta biç im in gelişimini s ın ıf  m ücadelesi tarihine bağlayarak  
yaz ın  ku ram ın ın  da  tem ellerin i atmıştır.  S onrak i yaz ın  e leş ­
tirilerinde 19.yy’ın önde gelen gerçekçi burjuva rom ancılarına duy ­
duğu yakınlık  nedeniyle resmi sovyet öğretisi Top lum cu  G er­
çekçiliği savunanlarca  eleştiri lm iş olan L u k a c s ,  bu yüzden 
görüşler in i yads ım ak  zorunda  b ırak ı lm ışsa  da, y ine de  gü ­
nüm üzde  marksist felsefe ve estetik kuram ının  en önemli ad ­
larından biri sayılır . M arksis t  yazın  an layış ın ın  tem el ya ­
pıtlarından sayılan kitapları daha çok  rom an türü, özellikle de 19. 
y y ’ın gerçekçi romanları üzerinedir; bu bağ lam da şu yapıtlarını 
sayabiliriz: “E ssa ys über Realism us, 1948’ (Gerçekçilik  üstüne

(1) Maynard Solomon, Marxism and Art, Alfred A. Knopf ed.. New York, 
1973, s. 383 vd.
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D enem eler) ,  “D er russische R ealism us in d er  W eltliteratur, 1952" 
(D ünyaY az ın ında  Rus Gerçekçiliği) ,  ‘'D eutsche R ealisten  des 19. 
Jahrhunderst, 1952" (19. yy. A lm an Gerçekçileri), “D er H is­
to rische Rom an, 1955” (Tarihsel Rom an), “B eitrage zu r  G eschihte  
d e r  A eshetik , 1954” (Este l ik  Tarihi Ü stüne K onuşm alar) ,  “P rob­
lem e d e r  Realism us, 1955” (Gerçekçiliğin Sorunları),  “D ie E i­
g en a r t d es  A esthetischen , ¡962” (Estetiğin Özgüllüğü).

M arksis t  eğilimli estet ikçiler arasında yer  alan L u k â c s ’ın 
hem en  bütün  yapıtları, m odern  estetik tarihinin sınırlarını ve es­
tetik disiplininin temel ilkelerini ve kategorilerini marksist bir yo­
ru m la  b iç im lend ir iş inü ı  iz lerini taşırlar. O n a  göre, usdış ıcıl ığ ın  
(irra tionalisme) iç in d e ■ kendiliğinden çözülm eye uğrayan idealist 
es tetik , bu r juva  top lum unun  kaç ın ılm az çöküşünü  yansıtır . “Tarih  
ve S ın ı f  B ilin c i”n dck\ bazı görüşlerini,  özellik le  de  “şe y le ş tirm e ” 
( re if ica iton)  kuram ını sonradan  eleşt irm işse de, bu yapıtı onun 
d aha  sonraki k itaplarının ve estetik  kuram ının  dayandığı kav ­
ramsal yapıyı hazırlayan temel bir kaynak o lm a  niteliğini ko­
ru m u ştu r .  L u k a c s  bu yapıtında ,  s ın ıf  bilincin in , sınıfın toplum 
içindeki konum unun  m ekanik  bir b içimde yeniden üretilmesini 
temsil e tm ediğini,  belirli bir du rum da sınıfın içinde bulunduğu 
olanak la rın  etkin bir ürünü, başka bir  deyişle, onun  “iistiine a tıl­
m ış ” ya  da  “yü k le n m iş"  bir bilinç o lduğunu öne  sürmüştür.

Sanat  formlarının, kategorilerinin toplum  tarafından be­
lir lendiğini,  sanatın  görev in in  de istisnai, sıradışı ve olağandışı 
kişi ve olay tiplerini bu lup  ortaya  ç ıkarm ak o lduğunu söyleyen 
L u k a c s ,  estetiğini roman kuram ıyla  tem ellendirm işlir .  “Ya­
b a n c ıla şm a ” kavramını en son görünüm leri içinde irdeleyen ve 
bunu  gerçekçi b ir  es te t ik  kuram ıyla  bağdaş tı rm aya  çalışan 
L u k a c s ,  T h o m a s  M a n n ’ın da  dediği gibi.  “20. y y ’da  m arksist d ü ­
şü n ceye  adeta  b ir  g en ç lik  a şıs ı yapan  filo zo ftu r” Estetiğinin odak 
noktası rom an  kuramı olan  L u k â c s ’ın romanı değer lendirm e öl­
çütü ise yazarı “n esn elliğ i” o larak adlandırdığı kategoriye  dayanır. 
Bu, yazarın  ele aldığı top lum sal bütün, “n esn e l” b ir  tavırla an­
la tm asıd ır  ki,  ancak  m arksis t  b ir  bakış aç ıs ıy la  ve görüşle g e r ­
çekleştir i lebilir .  Y aln ız  bu tavır  da  yazarın  iç inde yaşadığı dönem 
ve top lum  tarafından belirlenir. L u k a c s ,  tarihselci (historisist)  eğ i­
limini yansıtan  bir başka yapıtı “T arihsel R o m a n "d i, nesnellik öl­
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çülünü, yazarın nesnelliğinin ötesinde, dönem in  ya da toplumun 
nesnelliği o larak ele almıştır. Bu sonuçlar,  yazın  yapıtın ın  d e ­
ğerlendirilmesini,  yazın  dışı a lanlara  çekm iş  ve tek ö lçü t olarak 
tarihi ön p lana çıkarm ıştır .  L ukâcs’ın hem en  hem en  katıksız He- 
gelci denebilecek  tarih anlayış ının bir uzantısı da  onun  “tip ” ku­
ram ında ortaya  çıkm aktadır .  O n a  göre, toplum daki değiş ik  dü ­
zeyler ve yapılar birer ayna gibi birbirlerini ve “dönem in  top lum sal 
özilnii" yansıttıkları için, yazın ın  yapm ası gereken  şey de, bütün 
bu yansımaları yeniden kendisinde yansıtabilecek "tip”\ bul­
maktır. Burada yapılan, "tip” kategorisi yoluyla tarihi, bireyde 
içkin kılmaktır. Buna, karakterler ve durumlardaki tümel ile tikeli 
organik bir b iç im de birbirine bağlayan bir bireşim de denebilir. 
Büyük yazın da ancak temsilciliği ya da resim lem esi en geniş bo­
yutlara varan “//p” lerle o lanaklıdır.  Lukâcs, bu görüşler inden  yola 
çıkarak Z ola’yı ve D oğalc ılığ ı (Na tü ra lizm ) eleşt irm iştir ;  ona 
göre, sanat bir yansıtm a olduğu için, Doğalcılık  da G erçekçil ik  
gibi toplum sal gerçekliği yans ıtm aya  çalışır. A ncak Doğalcılık , 
gerçekliğin belirleyicisi ile belirleyicisi o lmayanı ayırt edemediği 
için, ayrıntılar içinde kaybolur.  Gerçekçi yaz ına örnek olmak 
üzere ise Lıikâcs baş lıca ,  Shakespeare, Goethe, Balzac, Stend­
hal, Flaubert, Ibsen. Dostoyevski ve Tolstoy gibi yazarların ya­
pıtlarını gösterm iştir .

Bir yazın eleştirmeni ve kültür politikacısı olarak  Lukâcs, 
hem en bütün değerlendirmelerin i gerçekçilik  üzerine oturtmuştur. 
O na  göre sanat,  "n esn el g erçekliğ in  ya n sıtılır ın ın  özel b ir  f o r ­
m u d u r’' Hegel estetiğinin bilinçli bir izleyicisi olan filozof, dü ­
şüncelerinin m erkezine bilgi problem ini koymuştur. Sanatçı ger­
çekliği, "do laym ışız  b ir  g ö rü n ü ş"müş (unmittelbar erscheint)  gibi 
değil,  "o lgusa l b ir m eydana g e liş”m \ş  (tatsächlich beschaffen  ist) 
gibi yeniden ortaya koyar. Lukâcs, günlük algı ve deneyim in pra­
tik "d o la y ım sızh ğ ın ın ” (Unmittelbarkeit)  yanına, her birinin ha­
kikat tara lından garanti altına alındığı, sanatta öz ve biçimin (Ers­
cheinung)  karşılıklı bağ ım lıl ık la rın ın  zorun lu luğunu  koym uştu r  
(Notwendigkeit  der "V erm ittlungen”). Sanatçının yara tm a süreci 
kaçınılmaz bir biç im de ve zorunlu olarak “çift b ir  ç a h şn ıa "¿ m  
(doppelte Arbeit)  kaynaklanır;  yani o önce, bu karşılıklı ba­
ğım lılığ ın  düşünse l p landa  aç ığa  ç ıkarılış ını ve im gelerin  sa ­
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natsal b iç im de  yapılandırılm asını sağlar, ve sonra  buna bağlı o la­
rak  da, ö ğ e le r  a rasındaki karşılıklı bağ ım lıl ığ ın  soyut g ö ­
rü n ü m ü n ü n  üstünü sanatsal b ir  b iç im de örter; başka deyişle  so- 
y u t lan m ış l ığ ı  o rtadan  kaldır ır .  L u k á c s  bu tür bir  sanatsal 
yara tm aya  ö m e k  o lm ak üzere 19. yy burjuva gerçekçilerini ve on ­
ları iz leyen T h o m a s  M a n n ,  H e n r i  B a rb u s se ,  A .M .G o rk i  gibi ya ­
zarları gösterir.  Sanat a lan ında avangardizmi temsil eden bu y a­
zarlar, toplum sal bütün lüğü  yakalam ayı am açlarlar ve bunu da 
tarihsel deneyim lerin  ve d iyalektik  materyalizm in yol gös­
te riciliğinden yararlanarak bilimsel an lam da yeni bir te- 
m e llend irm eye  giderler. O na  göre, “B ir  top lum un  yaşam ı, sü ­
rek liliğ i o lan  nesnel b ir  şeyd ir; devrim lerde ya ln ızca  ka tastro fları 
g ören  ve g eçm iştek i h e r  şe y i ya d sıya n  “a va n g a rd is tle r" in k i g ib i 
b ir  öğreti, M a rx  ve L e n in ’in  değil, ancak C u v ie r ’n in  b ir  öğretisi 
o la b ilir” Sanata  ilişkin düşüncele rine  sis tem atik  b ir  yapı ka­
zand ırd ığ ı  “E ste tik” adlı yap ı t ında  L u k á c s ,  sanatı insan p ra­
x is ’inin o tonom  bir boyutu o larak görür; özerk bir  boyut olarak bu 
insan p rax is ’i, b ilim  ile ilişki içindeki bilinç  ve gün lük  yaşam la 
ilişkili kendin in  bilinci o la rak  varlık  arasında bir gidip gelmedir,  
b ir  devinimdir.  “ S ana tı eğ e r  insan lığ ın  ge lişm esin in  b ir  kend inde  
b ilin c i o la rak betim lersek, sü reklilik  evresin i (M om en t d er  K on­
tinu itä t) de ram m erkeze  g e tir ip  koym uş o luruz” B öylece yansım a 
sorunsal ın ın  birliği iç inde, b ilimin insanbiç im ciliğ in  dışına çı­
kar ı lm ış  b ilgisi,  sanatın  in sanb iç im çi leş t i rm es ine  dönüşm üş 
o lur .(1)

L u k á c s ’a göre “h e r  sa n a tsa l eylem in ard ında  şu soru  g izlid ir: 
B u d ünya  ne ö lçüde gerçek ten  insanın  o lan  b ir  dünyadır, ve in ­
sa n o ğ lu  bu dünyayı ne ö lçüde  insan lığ ına  yara şa n  b ir  dünya  o la ­
rak o n aylayab ilir?” Sanat da  bilim gibi yeryüzüne dönüktür, yan ­
sıttığı gerçeklik , b ilimsel yans ıtm an ın  konusu olan gerçekliktir. 
B ilim sel y ans ı tm ada  insanbiç im cilik ten  uzaklaşıldığı gibi estetik 
a lan ında  da  insanb iç im cilikden  kaç ınm ak  gerekir. B aşka  deyişle, 
in sanbiç im leştiren  (an th ropom orph is ie rend)  es tet ik  yansıtma, eğer 
es tet ik  o la rak  kalacaksa, dünyan ın  do lay ım sız  tam algısı ile do- 
lay ım sız  ilişkisini doğal o la rak  hiçbir  zam an yitirm emelidir .  Bu

(1) György Lukács, Estetik, Payel Yay., İstanbul, 1978 s. 87 vd.
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yans ıtm an ın  genelleştirmeleri  insan duyarlığı içeris inde ger­
çekleştir. Ö te yanda sanat önem li olanı tutm ak, önem sizi atmaktır. 
H er  türlü sanatın bu dünyaya  dönüklüğü diye ni­
te lendirebileceğim iz  yön, insanbiç im ciliğ in  dam gasını taşır. Tüm 
bağıntıların  odak noktası o larak insan, bu dünyaya  dönük lüğe  ger­
çek bir  içerik kazandırır. Ç ünkü gerçekliğ in  sanat aç ısından asla 
bağlı kopyası,  gerçekliği yans ıtm a açısından derine g iden bir kav­
rayış, ancak  bundan sonra gerçekleştir ilebilir .  A ncak  bundan  son­
radır  ki, yans ıtm a aynı zam anda, b ilimsel yans ıtm ada olduğu  gibi,  
içerik açısından sonsuz, es tetik  açısından da kesin s ınırlar içe­
r isinde kalm ak üzere bir  sanat yap ı t ına  dönüşebilir .  İnsanın öz- 
bilinci (Selbstbewusstse in),  sanatın  gerçek  ve taşıyıcı öznesi olup 
aynı zam anda  bu tür bir özbilincin varlığı,  ancak insan için görece 
saydam laşm ış  bir  dünya  temel alındığı takd irde  sözkonusudur,  ve 
bu özbilinç, dış ve iç dünyanın ,  insanın, insanoğlunun  süregelen 
gelişm esinin  egem enliğ ine  g irmesini sağlayan o lgu lara  dayanm ası 
gerekir. İnsanın bu özbilinci, aynı zam anda  estetiğin derin hü- 
m anizm asın ı da  içerir(l).

L u k â c s ,  estetik kuramını geliştirirken sürekli o la rak  günlük  
yaşam dan  ve günlük yaşam  içindeki gün lük  insandan yo la  ç ık ­
mış, es te t ik  davranış ın  k onum unu  belir le rken  de, bu davran ış ın  
kökenlerini sürekli olarak insanın eylemlerinin bütünselliği içe­
risinde aramıştır. O n a  göre sanat ve b iç im , öz ve görünüş  (Schein) 
ya  da  görüngü (Erscheinung), toplum  içindeki çelişkileri ve ak­
saklıkları aşm aya yarayacak  önem li bir  araçtır. D oğru  bir  m arksist  
estetik kuram ının  ortaya konulabilmesi ancak, gerçekliği ö n ­
yargılardan arınmış bir tu tum la gözlem lem ek  ve sonra  da  bu ger­
çekliğe  M a r x ’in geliştirdiği yöntem leri uygulam akla  m üm kündür .  
Bu bak ım dan  insanın  gün lük  yaşam ı iç indeki davranış la rı  
L u k â c s ’da önem  kazanır. Ç ünkü ona  göre, her türlü insan ey­
lem inin  başlangıç ve sonuç noktası, insanoğlunun gün lük  yaşam  
içerisindeki davran ış la rında yatar .(2)

(1) György Lukâcs, Ay., y., s. 37 vd.
(2) György Lukâcs, Çağdaş Gerçekliğin Anlamı, Payel Yay., İstanbul, 1969, s. 

107 vd.; Gydrgy Lukâcs, Avrupa Gerçekçiliği, Payel Yay., İstanbul, 1977, s. 
7-32 vd.
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MARTIN HEIDEGGER 
(M esskirch-Baden, 26.9.1889 - Freiburg, 26.5.1976)

“D ie  K unst is t d ie  s c h a ffe n d e  B ew ahrung  der  
W ahrheit im  W erk."*

M. H eidegger, D ie H olzw ege

M artin Heidegger, fenom enolojik-ontolojik  yöntemi kul­
lanarak  varo luşçu luğa fenom enolo jik  çözüm lem eyi uygulam ış  
o lan  çağ ın  öncü filozoflarından biridir . O na  göre varo luşçu luk  ile 
ontoloji  çak ışm akta ,  fenom enolo ji  ise varoluşun betim leyici ve sı­
n ır landırıc ı b ir  varlıkbilim i o lm aktad ır .  V aroluş  sürecini insan, 
kaygı,  korku, sıkıntı iç inde yaşayarak  gerçek leştirm ekted ir .  
B ü tün  bu psiş ik  du rum la r  da  gelişm eyi içeren zam an  iç inde o lur­
lar. Z am an  ise geçmiş, şimdi ve gelecek  d ilim lerinden  oluşur.  F e l­
sefi s is temini ku rm ak  için yak laşık  ikiyüze yakın  terim  üreten 
H eidegger’i çözüm lem ek  ve anlam ak, b ir  bakım a yorum lam ak  d e­
m ektir .  B aşlıca  özgün  kavram lar ı  aras ında şunları sayabiliriz: 
“S e ien d e” (Varo lan  her  şey, şeyler), “das Sein” (Varlık), “D a ­
se in ” (B urada  olan, insan), “N ich ten ” (Hiçleştirm ek, h iç lenm ek, 
değillem ek),  “In d er  W elt Sein” (D ünyada  o lm ak)  vb. Ayrıca o 
H e rm e n e u t ik ’i (Y orum  öğretisi) ,  insan varlığının yapısını an ­
lam ak  o la rak  tem ellendirm iştir .

H eidegger’e göre, Batı felsefesinde bozu lm a ve yozlaşm a, 
eski greklerin  metafiz ik  doğru luk  (Hakikat; A letheia) kavramının 
la tinceye mantıksal doğru luk  (Veritas) sözcüğü ile çevrilmesi so­
n u c u n d a  baş lam ıştır .  M e ta f iz ik  ve on to lo jik  an lam ındaki d o ğ ­
ru luk  (Hakikat),  mantıksal b ir  doğru luk  haline gelince felsefe, ona 
göre, derin liğ in i ve kaynağını y itirmiş olur. Bu nedenle  de d o ğ ­

(*) “Sanat, sanat yapıtında yaratılmış “Hakikat”in saklanmasıdır."
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ruluk kavramı m elafiz jk-onlolojik  anlamında, yani “H akika t” ya  
da  “a lc lhe ia” an lam ında  anlaşı lm alıd ır .  Sanat kuramını se- 
rimlediği yapıtı “H olzw ege"de şöyle der: “H akika t, varolanın  g iz ­
lilik ten  kurtu lm asıd ır . H akikat, varlığ ın  hakika tid ir. G üzellik, bıı 
‘H a k ik a t’in yan ın d a  ortaya çıkm az, onunla  içiçedir. E ğer ‘H a ­
k ik a t’ b ir  sa n a t yapıtı içine girerse, o zam an güze llik  o larak g ö ­
rünür. G örünen  şey  (Schein), H a k ik a t’in ya p ıt iç indek i bu varlığ ı 
olarak g iizellik tir.”a) T ıpkı H egel’de, T. V ischer’de olduğu gibi, 
H eidegger’de de ‘G üzellik’ ile ‘H a kika t’ aynı şeydir; ona  göre, 
“G üzellik, H a k ika t'e  k a t ı l ır .” Böylece ‘G iize l’ ‘H a k ik a t’in ortaya 
ç ık ış ın d a n  pay  a lm ış  olur. “Giizel, gö re li o larak hoşlanm adan  ve 
bu hoşlanm an ın  nesnesinden  sayılam az. G üzel, b iç im e dayanır; 
güzelliğ in  b iç im e dayanm ası şundan  ö türüdür: çünkü  biçim , b ir  
zam an  va ro la n ın  varlık lığ ı o la ra k  var lık tan  ış ık la n m ış tır”(2\  Bu 
düşüncele rin i  Heidegger, kendine özgü kavram larla  daha da  so­
m utlaş t ırm ak  ister. “A yd ın la n m a m ış  va r lık”, H eidegger’e göre, 
‘yeryüzü’dür, 'to p ra k 'ta  (Erde). “A yd ın la n m ış, b iç im  ka za n m ış ve  
güzelliğe  sah ip  varlık” ise 'd iinya ’â a , ‘evren dir (Welt). Bu iki 
yeni kavram la  aynı süreci dile get irm ek istersek şöyle deriz: V ar ­
lığın aydın lanm ası,  “to p ra ğ ın ”, “yeryü zü n ü n ”, “diinya”, “evren” 
haline  dönüşm esi  dem ektir.  Bu dönüşüm , yani ‘to p ra k’ ya da 
‘yeryü zü n ü n ’, ‘d ü n ya ’ ya da ‘ev ren ’ hal ine  ge lm es i ,başka  deyiş le  
aydınlanm ası ise sanat aracılığıyla olur; sanat, bu  aydın lanm adan  
pay alır. Bu d a  aslında sanatın ‘H a kika t’i dile getirmesi demektir. 
Gizli olan  varlık, bu yolla  aydınlanır.  Bu b iç im de aydınlanan şey, 
sanat yap ı t ında görünüşe çıkar. İmdi sanat yap ı t ında  aydınlanan, 
kendini gösteren  şey de 'g ü ze l'dir. H eidegger’de “G üzellik, H a ­
k ik a t’in siireçsel b ir  b iç im id ir”', ve tıpkı Platon’da olduğu gibi, 
varlığın ö züne  ait b ir  nitelik, varlığın  özünün (Eidos)  dışlaşm ası,  
yani ‘H a kika t’ olarak anlaşılmaktadır .  Böyle m etafiz ik  bir  g ü ­
zellik  an lay ış ın ı  H eidegger’den sonra  gelen ve ondan  etk ilenmiş 
olan  başka düşünürlerde  de görm ektey iz .  B un lar  arasında, K. 
Riezler, E. Landm ann, Th. Haecker ve H ans-G eorg Gadam er 
gibi çağdaş filozofları sayabiliriz.

(1) Martin Heidegger, Holzwege, Ed. Suhrkamp, Frankfurt, 1950, s. 150 vd.
(2) Aynı y., s. 160 vd.
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H e id e g g e r ’in sanat felsefesi, varoluş felsefesi aç ısından sanal 
yapıtın ın  ele alınmasını öngörür.  Y en içağ  felsefesinde, bir  yanda 
H ak ik a t’in bilgisi, öte yanda  sanattaki güzel görünüşün  bütünlüğü 
b irb ir inden ayrı olarak  ele alınırken, H e id e g g e r ,  ‘H a k ik a t’in , ö z ­
nelliğin (Subjektiv ität) ,yani süjenin bir çaba sonucunda kavradığı 
b ir  başarıs ı  o lm ad ığ ın ı  ve sanatın  da boş bir  görünüş  (b lossen 
S chein)  o la rak  an faşılam ayacağın ı öne  sürm üştür .  Ü nlü  yapıtı 
“H o lzw eg e” de  yer  alan “D er U rsprung des K unstw erkes” (Sanat 
Y apıt ın ın  . K aynağ ı)  adlı 1936 tarihli yaz ıs ında  H e id e g g e r ,  'sa ­
n a tç ı ',  'y a p ıt ' ve 'sana t' kavram lar ın ı  karşılıklı bağlıl ık lar ı  iç in ­
de ele a lm ış  ve sanatın  özünün "sanat y a p ıtı” aracılığ ıy la  b e ­
l ir lenebileceğini vurgulam ıştır .  Bu b ağ lam d a  o, "ham, m addese l 
ş e y ” (Dinghaften) , "İşlevi olan, a ra ç sa l ş e y '  (Zeughaften) ve 
“Yapıt, iş le n m iş  ş e y ” (W erkhaften) kavram ları arasında bir  ayırım 
yapm ıştır .  T ü m  bunlar,  varlığın (Sein) farklı b iç im lerde ortaya 
çıkan üç varolan  (Seiendes) halidir ve “şeylerin  tiim  özüniin  b ir  
ya n s ım a sı o la ra k” sanal yap ıtında o r taya  çıkıp, kendilerini gös­
terirler*n .

“S a n a t Y ap ıtın ın  K aynağ ı” adlı yaz ıda  geçen v a n  G o g h ’un 
" A y a k k a b ıla r” tablosu bize, H e id e g g e r ’e göre, iş lenm iş b ir  ayak ­
kabının  (Schuhzeug)  hakikatte  ne olduğunu gösterdiği 
g ib i ,m a lze m e  ya d a  eşyan ın  (Zeug) yararlı l ığ ın ı ve dayanıklı l ığ ın ı 
ya  da  güvenilir liğini de açıkça gösterir: "Yapıtın  iç inde ... ‘H a ­
k ik a t’in  o lu şu m u  ya p ıta  a k ta rılır” (B aşk a  deyişle ,  sanat yap ı t ında  
'H a k ik a t 'in o lu şu m u ,  süreci iş baş ındad ır) ;  “Sana tın  özü, V arlığ ın  
H a k ik a t’in in  kend iliğ inden  gelip  ya p ıta  o tu rm a sıd ır”^ .  Bu da  H ei-  
d e g g e r ’i "H akika tin  ö z u ’ne yaklaştırır; öy le  ki “H a kika t’in  ö zü " ile 
“S a n a tın  özii” b irbirlerini açık kılarlar*3'. 'H a k ik a t’, sanat yapıtında 
kendisini gösterir; sanat yapıtında kendisini gösterirken de, içine 
gird iğ i sanat yap ı t ında  bir  dünya  ışıklanır,  ayd ın lığa  çıkar: “Sana t 
ya p ıtı d ü n y a n ın  a ç ık lığ ın ı açık  k ıla r .”w  Aynı zam anda  da sanat ya­

(1) M. Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes; H olzw ege’de; s. 7-26.
(2) Aynı yapıt: “Im Werk ist... ein Geschechen der Wahrheit am Werk”; das 

Wesen der Kunst ist dieses: das sich-ins-W erk-Setzen der Wahrheit des 
Seienden”; aynı yer, s 22-25.

(3) M. Heidegger, Sein und Zeit 32-34; Dudk, s.34.
(4) M. Heidegger, Sein und Zeit s. 32-v l; Dudk, s. 34.
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pıtında doğal ve tarihsel gerçekliğe bir kapanm a olur  ve böylece 
açık  k ıl ınm ış  olan  dünya  s ın ır lanm ış  o lu r  H eidegger bu durumu, 
“yeryüzünü  im al e tm e” (das Herstellen der Erde) o larak  adlandırır. 
Bu "D ünya” (Evren) ve “Y e r ’ın  b irb ir ine karşıt oluşu , B iç im  ve 
İçeriğin (Form  und Stoff)  il işkisi o la rak  an laşı lm ış  ve bu savaşım  
sonucunda H a k ik a t ’in ortaya çıktığı benim senm iştir .  B öylece 
kendi gizlisiz-saklısızlığı,  açıklığı (U nverborgenheit)  iç inde va­
rolan her  şey ortaya ç ıkm akta  ve bundan  daha fazlası o lmaktadır.  
“B ü tünde  var o lan  ş e y ' bu açıklıktan kendi kendinde ay­
d ın lanm aya  gitm ekte ,  varlık la  karşılaşm asın ı sağlam aktadır :  
“B öylece  ke n d im  sa k la ya n  varlık, ışığa ç ıkm ış  o lu r”.

H akika t’in özünün sanat yap ıtında görünm esi,  sanatın özünün 
de araştırılması sorununu beraberinde getirir. Ç ünkü “H akikat, 
özünün  tem elinde sa n a t yap ıtına  g iden  b ir  yo la  sah ip tir” Yani H a­
kikat,  özünde  sanat yapıtına bir eğilim  gösterir. “Sa n a t ya p ıtın d a k i 
H a k ik a t’in  m alzem esi, öyle b ir  varolanı yara tıp  m eydana  getirir  
ki, bu varolan ne daha önce yara tılm ıştır , ne d e  daha  sonra  va ­
ro lacaktır” İşte bu m eydana  getirme, sanat yara tm as ında  atılan 
ilk adımdır.  Heidegger, H egel’in, sanatın  g eç m iş te  ka lm ış  bir  
özelliğe sahip olduğu hakkındaki tezini, sanatın en üstün be­
lirleyici ilkesi o larak görür(1). Böylece ona  göre sanat,  H ak ika t’in 
varlığını varo landa bü tünüyle  açığa çıkarır .

D em ek, sanatın  özü sanat yapıtında ortaya ç ıkm aktadır ;  sa­
nattan sözedild iğ inde ise, varlığın g izlisiz-saklısız yanının  sanat 
yap ıtına  gelip  yerleştiği, do lay ıs ıy la  H ak ik a t’in sanat yap ı t ında 
görülebileceği anlaşılır.  B öylece,  “Sanat, ya ra tılm ış  H a k ik a t’in  
sa n a t ya p ıtın d a  sa k la n m a sıd ır” Sanat, Sanat Yapıtı ve H akika t 
arasındaki bu ortaklık  ‘d il’ ile sağlanır; çünkü en genel anlamda, 
“dil, varlığ ın  ev id ir” Y alnız  dil aracılığıyla varolan varlık la  bağ ­
lantıya girilebilir. Bu nedenle H eidegger’e göre  şiir, dilsel bir 
yapıt olarak, tüm  sanatlar arasında gözdolduran bir  yere sahiptir. 
Çünkü, “Ş iir in  ö zü ... H a k ik a t’in  kuru luşudur”(2). Bu yüzden de 
Heidegger, şiir üzerindeki düşüncelerin i H ölderlin’e dayanarak

(1) Hegel, Aesthetik, Werke, hg. Glöckner, 12, 32.
(2) “Das W esen der Dichtung... Ist die Stiftung der Wahrheit”; “Dudk, 62; 

SuZ, 60.
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çözüm lem iş t ir .  O n a  göre, “yazın , ya p ıtın ı d il a la n ın d a  ve d il aracı 
ile  yara tır. S a n a tın  özü  yaz ınd ır; y a z ın ’ın özü  ise. H a k ik a t’in le- 
m ellend ir iliş id ir . İm d i san a tın  özü  ya z ın  ise, o zam an  yap ı sanatı, 
resim  sanatı, m ü zik  sa n a tı ve ö tek i sa n a tla r  ş iir  a lan ına  g eri g ö ­
türülm elid ir. ”(n O y sa  b ize göre  her  sanatın  başarıy la  uyguladığı 
kendine özgü b ir  dili vardır. A ncak  bu diller genel anlatım ve du­
y u m sa tm a  dilinin b irer  parçasıdırlar .  Resim  görsel,  m üz ik  işitsel, 
şiir iş itsel-yazınsal b ir  d ile  sahip  o lm ak la  birlikte hepsinin ortak 
temeli im gese l-düşünse l  b ir  dile sahip  o lm alarıd ır.  Nasıl konuşm a 
ed im im izi  çeşitli d i ller le  gerçekleştir iyorsak ,  im gesel iletişim ed i­
m im izi de çeşitli sa na tla r  aracılığ ıy la  gerçekleştir ir iz;  bunlar  da 
çeşitli sanatların  d il ler id ir le r  ve ayrıcalıkları olam az.

M artin H eidegger’e göre  sanat yapıtı yara tıc ıs ına  bağlıdır, 
am a  aynı za m a n d a  d a  yaratıcı kişi sanat yap ıtına  dayanır .  Sanatçı 
ile sanat yapıtı a ra s ında  karşılıklı bir  bağ ım lıl ık  söz konusudur.  
H er  ikisi de sanatın  kendisinden  çıkarlar. Bu nedenle  sanat y a ­
pıtın ın  kaynağı sanatın  kendisidir .  Sanat  kavram ı,  sanat yapıtı 
iç inde H ak ik a t’in yaratıcı bir b iç im de sak lanm asından  y a  da  ko ­
runm asından  başka  b ir  şey değildir. K orum a y a  d a  sak lam a Hei- 
degger’de yap ı t ın  h a lk a  u laş ıp  u la şm a m ası  iş lev iy le ,  başka  d e ­
yişle, alımlayıcı k it lede  yarattığı iz len im le  ilgilidir. B una  göre de 
sanat, iç inde H a k ik a t’ın o r taya  çıktığı yollardan biridir. Sanat ol­
gu su n d a  H ak ika t ,  sana t  yapıtı iç inde iş baş ındadır;  H akika t  aktif  
b ir  b iç im de kendisini yap ıtta  temellendirir .  H eidegger’e göre H a­
kikat, varlıklar alanının içinde, bireyliği bulunan kendinde varlık 
olarak , kendisin i sanat yapıtının  içinde gerçek leştirm ek için itici 
b ir  gücü serim ler. İşte sanat ded iğ im iz  şey de bu varlık alanında 
H a k ik a t’in kendisini kurduğu, temellendirdiği pek  çok yoldan bi­
ridir. Heidegger buna  benzer  birkaç yoldan söz etmiştir,  örnekle: 
po lit ik  yara tm a, din, adak  törenleri, düşünm e gibi. H eidegger de 
kendinden önceki Hegel ve öteki filozoflar gibi insan deneyiminde 
sanata  en üst rolü vermiştir.  Gerçek ten  de sanat, ona göre, H a ­
k ik a t ’in tem ellendiril iş in in  ve kuru luşunun  bir  kaynağı olduğu 
gibi, herhangi bir  halkın tarihinin de kaynağıdır .  Halkın , kendisini

(1) M. Heidegger, Hölderlin und des W esen der Dichtung, Ed. Suhrkamp, 
München, 1937, s. 5 vd.

277



korum akla  görevli olduğu varlığın hakikati, onlara kendini aç ım ­
larken, aynı zam anda  halka tarihsel görevini, gizlerini ve te­
m ellerini de anlatm ış olur.

H ege l gibi H e id e g g e r  de Hakikat kavram ıyla  bir önerm enin  
doğruluğunu kastetmez; çünkü  burada doğruluk, mantıksal an­
lamındadır.  H ak ika t  ona  göre  özlerin  varlığının açığa çıkm ası,  bir 
gizliliğin ya  da saklılığın ortadan kalkm asıdır ;  bu da  varlık- 
b il im sel-m etafiz ik  bir y o ru m lam a olm aktadır.  Bu anlayışını H e i ­
deg g e r ,  “S a n a t Y apıtın ın  K aynağ ı"  adlı eserinde, v a n  G o g h ’un 
“B ir  Ç ift K öylü  A ya kka b ıs ı” adlı tablosuyla  örnekleyerek  açık­
lamayı denem iş tir .  Bu am aç la  yaklaşt ığ ı v a n  G o g h ’un resm ine 
dayanarak  filozof, toprağı, yeryüzünü, köylü  kadının yaşam  dün­
yasını,  yap ıtta  b u lunm ayan  bir  görüş tarzını başar ıy la  se- 
rimlemiştir.  Örneğin , ayakkabılar  nasılsa lar öyledirler, oldukları 
gibi görünürler; kullanıldıkları b iç im de ve işlevleri ne ise öyle gö ­
rünürler; g iyenin , ku llananın  yaşam ını ve dünyasın ı kuşatır lar .  
Dahası,  bu yap ıtta  o rtaya  ç ıkar ı lm aya  çalış ılan H akika t,  bir  çift 
ayakkabı gibi özellikle belli b ir  am açla kullanılan bir  şeyin H a ­
k ika t’i değildir; yeryüzünün bütününün ve köylü kadının d ü n ­
yasının evrimini açımlarken, resmin H ak ika t’i, varolan, burada 
açım lanan her şeyin H ak ik a t’idir. Bu nedenle  H e id e g g e r ’in zih­
nindeki Hakikat,  yani bu açım lam a, varolan her  şeyin varlığının 
H ak ika t’idir; öyle ki bu yüzden sanat,  H e id e g g e r ’in ona  verdiği 
önemli bir işleve sahip o labilmektedir.

H ak ika t’in kendiliğinden gelip içinde odaklanm asına hizmet 
eden  sanal yapıtı,  bü tünün üzerine ışığını saçan varlığın tam o r­
tasına gel ir  yerleşir .  V arlık tan  aldığı bu ışık ve gö lge  aracılığ ıy la  
da sanat yapıtı bize kendisini gösterir. Bir aydın la tm a merkezi gö ­
rünüm ünde olan sanat yapıtın ın  ışık kaynağı her  zam an açıktır  ve 
bu yüzden de sanat yapıtı, H e id e g g e r ’e göre, içindeki her şeyin 
açık olduğu bir  yapıttır. N esneleri aydınlatarak  aç ım larken aynı 
zam anda onları net bir biç im de görm em izi sağlayan kavratıcı bir 
yola doğru da götürür bizleri sanat yapıtı. Ö te yandan H eid e g g er ,  
“yeryü zü ” kavrayışın ı genelleştirm iş ,  böylece ,  yeryüzü , sanat ya ­
pıtının m alzem esiy le  denkleşm iştir .  Sanat m alzem esi o larak ağaç, 
taş, renk, ses ve sözcük gibi nesneler, örten, gizleyen, saklayan 
şeyler o larak en önce iş lem e tabi tu tu lm uşlar  -daha  önceki sanat
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felsefesinde bu, gücüllüğün, potansiyalitenin ilkesiydi- ve böylccc 
on la rın  temeli üzerinde dünyanın  aç ım lanm ası m üm kün  olm uştur; 
b aşka  deyiş le ,  varlığın bü tününün anlam lı dokusu bu öğelerle  o r ­
taya konm uştu r  Y eryüzünün  ve evren in  birliği ya  da  daha g e ­
lenekçi bir  deyiş le  form  ve içeriğin birliği ancak ikisi arasındaki 
ça tış ıba  yo luy la  ortaya  çıkar. E vren  ve dünya, kolay bir uyum 
iç inde bir araya gelm ezler,  birbirleriyle uyuşm azlar  ve birbirlerine 
uym azlar;  b irbirlerine ters bir konum  içindedirler. E vren  ya da 
anlam  kendisini yüceltebilir; yeryüzü ya  da  form da kendisini di­
n am ik  b ir  dev in im  veya ça tışm a biç imi içinde yaln ızca  malzem e, 
m adde  olarak  aç ımlayabilir ; onların birliği üzerinde yükse len  sanat 
yapıtı  ise  kendi iç inde  bir  bü tündür.  İşte bu ça tışm aya  H e id e g g e r  
“R iss” der; çevrilm esi o ldukça güç olan bu “R iss” kavramı, hem 
yarık , u çu rum  hem  de tasarım an lam ında  gelir. “R iss” , içerik ve 
b iç im , ö z  ve  m adde  arasındaki karşıtlıktır; o aynı zam anda  da ta­
sarım  aracılığ ıy la  içerik, form iç inde de gerçeklik  kazanan bir  şey ­
dir. Ö z  ve b iç im  ça tışm ası o la rak  o r taya  çıkan “R iss” bu yüzden, 
sanatsal bir figür ya da  ortaya konan bir b iç imlendirme, bir ‘Ges- 
ta l t 'tn .  Bu nedenle  f igür’de ortaya çıkan vc H ak ik a t’in aç ım ­
lanm as ın ın  öteki tarz ların ın  bir karşılı olan sanat yapıtın ın  ayır- 
dedici bir  yeri ve niteliği vardır; çünkü Hakikat kendisini sanatta 
aç ığa  çıkarır .

P la to n ,  A r is to te le s  ve P lo t in o s ' ta  olduğu gibi günüm üz sanat 
felsefesinde ve estet ikinde de G ü z e l l ik  (auto to kalon) ile H a ­
k i k a t  a ras ında  sıkı bir  bağıntı vardır. H e id e g g e r ’e göre Güzellik, 
varlığ ın  b ir  tür ış ıklanışı,  ayd ın lanm as ıd ı r ;  bu da  H akika tten  
b a ş k a  b ir  şey  d eğ i ld ir  ."G üzellik, H a k ik a t’in sana t ya p ıtı iç indeki 
v a rlığ ı o la ra k  g ö rü n ü şe  ç ık ış ıd ır .” Bu an lam da Güzellik, H a ­
k ik a t ’in varoluş türlerinden bilidir. “G üzellik , H akika tin  varoluş  
çeş itle r in d en  b ir id ir" diyen H e id e g g e r ,  P l a t o n ’dan beri gelen Ha- 
k ika t-G üze ll ik  özdeşliği anlayış ını m etafiz ik  tem elde günüm üzde  
de sürdürür. A m a  burada söz konusu olan Hakikat, bilgisel- 
m antıksa l an lam ında  bir Hakika t değildir; yani sanatsal nesnenin 
(estetik objen in)  gerçekliğe uygun olması an lam ında bir Hakikat 
değildir .  Buradaki Hakikat,  ya  metafiz ik  anlam ındadır  (P la to n  ve 
H e id e g g e r ’in “a le th e ia ” kavram ında olduğu gibi), ya da sanat y a ­
p ıtının o rgan ik  bütünlüğü, yani kendi içinde tutarlılığı an­
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lamındadır.  Bu son anlamda, güzel olan b ir  sanat yapıtının H a­
kikati de söz konusu olabilir, am a bu güzellik  hiçbir  yolda bilgisel- 
mantıksal bir Hakikat,  yani doğru luk  olarak  anlaşı lamaz. İşte bu 
bağ lam da H e id e g g e r ’e göre güzellik , varlığın aydınlanm asıdır,  
H ak ika t’ten pay almadır, H ak ik a t’e katılmadır. Bu da  ontolojik- 
m etafiz ik  b ir  güze llik  anlayışıdır.

Bilindiği gibi İdealist estetik, d o ğ a  güzelliğ i ile s a n a t  güzelliği 
seçenekleri karşısında, doğanın  yetkin lik ten  ve güzellikten yoksun 
olduğu varsay ım ından  kalkar. Sanat güzelliği, doğadaki bu b i­
çim den, güzellikten ve yetkin lik ten  yoksun luğun  bir aşılması o la­
rak doğar. Bundan ötürü, güzellik  dendiğinde doğa güzelliği değil,  
sanat güzelliği anlaşılır  ve bu kavrayış  P l a t o n ’dan çağ ım ız  dü­
şü nü rü  H e id e g g e r ’e değin uzanır. G erçek ten  de  P la to n  ve Plo- 
t in o s ’tan S chel l ing  ve H e g e l ’e, hatta günüm üzde  H e id e g g e r  ve 
L u k â c s ’a değin pek çok sanat kuramcısı ve bütün büyük içerikçi 
estetikçiler güzelliğin bir içerik ile ilgili o lduğunu görm üşler  ve 
bunu savunmuşlardır.  Ne var ki bu içeriğin belir lenm esinde çoğu 
düşünü r  kendi anlayış ını dile getirm iştir .  A m a  bu içerik  ço k ­
luğunu belli kavram lar  altında toplam a olanağı da im a vardır. Ö r ­
neğin bu belli genel kavramları AvusturyalI estetikçi F r i e d r i c h  
K a in z  üç temel kavram a indirgeyerek ele almıştır,bunlar: 1) ide, 
tür ya da tipe uygunluk, 2) Algısal yetkinlik, 3) Canlılık  ve A n ­
la tım 11*.

H e id e g g e r ’in Estetiği, ilk bakışta onun  değerlendirm elerine  
dayanılarak sanıldığı gibi tüm üyle  bir içerik estetiği değildir . Y er­
yüzü ve Evrenin birliği olarak  bu figür kavram ında  bizler, somut 
sanat yap ıtına  yeni ve esin lendirici bir yak laş ım la  yaklaşıyoruz. 
Kend ine  özgü o çok özel tasar ım lan ış ıy la  sanat yapıtı, yaratılm ış 
kendinde bir varlık olarak karşım ıza  çıkar. Hakikat,  kendisini ta­
sarım içinde kurduğuna, tem ellendirdiğine göre, tek bir b içimde 
yine orada bulunur. Kendi biricikliği içindeki sanat yapılı o la­
ğanüstüdür; o, yeni ve o lağanüstü  bir ışığı nesnelerin  üstüne saçar 
ve alış ılm ış ,  b ild ik  herşeyi a l ış ı lm am ış  b ir  şeye  çev ir ir ;  b iz le re  
yeni bir evren ve başka dünyalar  açar. İşte bu nedenle H e i­
d e g g e r ’e göre sanat,  bireysel, özsel kendinde varlıklar olarak yal­

(1) İsmail Tunalı, Estetik, Cem Yayınlan, İstanbul, 1984.
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n ızca sanat yapıtların ın  kaynağı değil, am a  aynı zam anda  insanın 
tarihsel varo luşunun  da kaynağıdır .  B irey  ve toplum  olarak  kendi 
insansal yazg ıs ın ı tam bir  b iç im de k av ram aya  çalış ırken insana 
em ane t  ed ilen  varlığı y ine ona  aç ım lam anın  köklü tarihsel görevi 
san a ta  düşer.

281





JEAN-PAUL SARTRE 
(Paris, 21.6.1905 - Paris, 15.4.1980)

“L  ’im age est un acte e t non  une chose.”(*) 

J. - P. Sartre, L ’im agination

Edmund H u s s e r l ’den iz ler  taşıyan S a r t r e  düşünces in in  ilk 
yapıtları arasında yer alan, “L ’im agina tion” (İm gelem ), “E squisse  
d ’une théorie des  ém otions” (C oşkular  Ü stüne B ir  K uram  Taslağı)  
ve ‘‘L ’im aginaire, P sychologie phénom éno log ique  de l ’im a­
g ination” (İm gelem sek İm gelem in F enom enolo jik  Psikolojisi), o l­
dukça özel felsefe incelemeleri olup, bu üç kitap da  salt psikolojik 
eğilimlerin  ağır  bastığı denem elerdir .  Sartre’ın tem ellendirip  g e ­
l iş t i rm eye  ça lış t ığ ı  V aroluşçuluk öğretisi,  belli bir felsefe d iz­
gesinin gelenekçi sınırları iç inde kalm adan, daha geniş bir  alana 
yayılm a çabası güder. Bu alan da  tiyatro, öykü, denem e, roman 
gibi yazın türlerini kapsar. O nun  yazılarından es in lenen başka ya­
zarlar, şairler, ressamlar, heykeltraş lar  ve oyuncu lar  ortaya koy ­
dukları verimleriyle , tıpkı onun  gibi,  ey lem le  düşünce  birliğinin 
gerekliliğini savunmuşlardır.  R om an  türünün psiko lo jik  bilgi aracı 
olarak eskidiğini ve birtakım felsefe yollarıyla ya  da psikoanaliz 
gibi tekn ik lerle  de aşıldığını düşünen  S a r t r e ,  tiyatro ile yakından 
ilgilenmiş, düşüncelerin i bu sanat dalı aracılığ ıy la ile tmeyi de ­
nem iştir .

Ona göre doğaötesi (m etafizik) sezgi, sanat yapıtının evrenini 
kendi dokusuyla  besler. Bu doğaüstü metafizik sezginin fe­
nomenolojik  psikoloji ile yakından ilgisi vardır. Sartre, klasik fel­
sefenin yanlışları üstüne kurulan  tüm “g erçekçi” im gelem  (ima-

(*) “İmge bir edimdir, bir şey değil”
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g in a t io n )  k u ram la r ın a  karşı ç ıkm ış ,  “im ge"yi(image) biricikliği,  
tekliği ve kendiliğindenliği olan b ir  şey diye ben im sem eyi yad ­
s ım ış  ve dahas ı  “im g e"nin, düşüncen in  d ış ında  b aşk a  b ir  k en ­
d iliğ inden varlığa  sadık bir  yanıt olup o lm am asına  da ilgisiz kal­
mıştır .  O n a  göre ,  b ir  im gelem  kuram ı, hem  “ruhun kend i im geleri 
ve a lg ıla rı a ra sın d a  sp on tane  o la rak ya p tığ ı fa rk lıla ş tırm a la r ı 
gözö tıiinde bu lundurm alı, hem  de düşüncen in  işlem lerinde im ­
g en in  o yn a d ığ ı ro lü  a ç ık la m a lıd ır”. O ysa  hiçbir klasik kuram, m o ­
dern  psikoloji de  dahil (Ta ine ,  R ib o t) ,  bu ö lçütü gözetm em iştir .  
H u s s e r l  bile bu  bağ lam da, algılananı im gelenenden  açık bir bi­
ç im d e  ayırt e tm em iş tir .

İşte bu ned e n le  S a r t r e ,  bu a landa “sıfırd a n  b a ş la m a n ın ” ge­
reğini vurgular;  böylece  bu sorun, önemli bir temayı işleyen 
“l ’lm ag ina ire"va  konusu  olacaktır .  B aşka  deyişle , bu tem a N es­
n ey i gözleyen  B ilin ç 'm  ona nasıl bir anlam  verm e yetisi ile do ­
nandığ ı sorunsalı  ile ilgili o lacaktır .  O n a  göre, varoluşları bilinç 
a rac ıl ığ ıy la  o r taya  çıkan  şeylerden farklı b ir  gerçekliğe  ve an lam a 
sahip  olan  “im gelem se! (düşlem sel) n esn e”, nasıl isterse işte öyle 
“ke y fin ce” kendini gö rünüşe  sunar.

S a r t r e ,  aynı anlayış  iç inde coşku  (ém o tion )  kavram ını ele alır 
ve onu  bir  nesnenin  büyüsel (m a g iq u e ) bir tarzda intentional olarak 
görü lm esi  y a  d a  kendini gösterm esi b iç im inde betimler. Coşkunun 
motifi olan  nesne, etkileyici gücünü yanılsatıcı b iç im de yitirecek 
şekilde , b ilinç tara fından  gözlenir .  S a r t r e ’a göre, sanatın özünde 
B ilm e  değil, fakat K a r ş ıtl ık  vardır; çünkü , “sana t ya p ıtı gerçek o l­
m a ya n  b ir  şe yd ir” H erhangi bir  biçim lendirm eyi nesnel-bilimsel 
aç ıdan  ele a ld ığ ım ız  sürece “estetik  o b je” denilen şey söz konusu 
o lam az. Örnekle, m odern  bir resim de, resmin real objesini onun 
tuali, boyaları ve kullanılan  öteki m a lzem e le r  oluşturur  ve bu  du ­
rum da o henüz “estetik  b ir  ob je"  değildir. B ir  yapıtı sanatsal kılan 
y a  da  o n d a  güzel bulunan şey, S a r t r e ’a göre, o yapıtın  “evrenden  
s o y u tla n m ış” ( isolée de l ’univers) o lm as ına  bağlıdır . K a n t ’ın sa­
natın  ö züne  ilişkin “ç ıkars ız  h o ş la n m a ” tanım ı,  S a r t r e ’da başka  
b ir  an lay ışa  u laşır .  O n a  göre ,  “este tik  beğen i” ile “irreal ob je” 
yak ın  b ir  koşu tluk  içinde o lup  “im gelem se l ya  da  düşlem sel 
n e sn e ” nin  ku ru lm ası ve kavranm ası bu öğelerin  etk ileşim  y o ­
ğ u n lu ğ u n a  bağlıd ır .  Sanat  ve gerçek lik ,  tıpkı düş ve uyanıklık
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gibi birbiri karşıs ında yer  alır. S a r t r e ’a göre, “E ste tik  sey ir  (co n ­
tem pla tion) uyarılm ış b ir  düşd iir ve g erçek liğ e  geç iş  o tan tik  (a s­
lına uygun) b ir  uyan ıştır” Bilinç kendi özgürlüğünü  sanat ala­
n ında İm gelem e  ile g e rç e k le ş t i r i r /0

İm gelem e’nin rolü konusunda bugüne değin yeterli bir felsefi 
tem ellendirm e yap ı lm am ışsa  da, insanların  gerçek te  var o lm ayan  
bir şeyi zih in lerinde can landırm aların ı sağlayan bir  yara tm a yetisi 
o lduğu kesindir. İnsanın resim de bir insan yüzü görmesini sağ­
layan da bpdur; çünkü orada bir insan yüzü  değil,  boyalı bir tual 
durmaktadır .  J e a n - P a u l  S a r t r e ,  “L ’Im aginaire: P sychologie  
phénom éno log ique de l ’im agination” (1940) adlı yap ıtında im ­
gelemi (hayal gücünü) “o lm ayanda olan ı g ö rm ek” b iç im inde ta­
nımlar. Bir m üz ik  yapıtın ın  belirli duyguların  anlatımı o larak al­
g ılanm asında da aynı im gelem in payı vardır. Ç ünkü  müziksel 
biçim, müziksel “hücrelerden” doğar; bu “hü cre lerin ” ya  da bi­
rimlerin im gelem sel kurm aca  yo luyla  genişlem esi,  y inelenm esi ve 
birleşmesi sonucunda  m üziğin  duyulur  yüzeyin i oluşturan  anlamlı 
bir  ilişkiler dokusu ortaya  çıkar.

İm g e lem e’den kaynaklanan  sanat yapıtı gerçek  olmadığı için, 
yani ‘irree l’ o lduğu için, im gelem in  nesnelleşm esi o larak ele a l ın­
malıdır. Ç ünkü im geselliğin gerçekleştir i lm esi d iye bir şey y o k ­
tur, S a r t r e ’a göre; olsa olsa onun nesnelleş tir i lm esinden söz ede­
biliriz. Bu bağ lam da da ben im  güzel o larak n ite lendirdiğim şey, 
gerçek o lm ayan, irreel olan nesnelerin bir  b irlikteliğinden başka 
bir  şey değildir. Sanat yapıtı y a  da estetik  obje, dünyanın  hiç- 
lenmesine dayanan im geleyen (im ageante)  bir  bilinç ile o luş­
turulur ve kavranılır. Örnekle, herhangi bir  tablonun gerçekliği 
taklit etmesi ya  da tasarımlaması gerekm ez; tablonun bir nesneyi 
“kend isi” o larak  o luşturm ası gerekir.  Bütün sanat yapıtlarının “ im - 
gelem se l” kavram ı ile olan  bu sıkı ilişkisi sonucu “im gelem ”, 
sanki bu sanat yap ı t la r ında parıldayan  bir  ışık kaynağı gibi d ü ­
şünülm üştür .  B aşka  dey iş le  im ge lem , sanat  yap ıtla rı  aracılığ ıy la  
d ış laşm akta ,  nesnell ik  kazanm aktad ır .

İm gelem  ( Im agination), genel anlam da, geçmiş ya ­
şan tıla rım ızdan  bir leştirm eler  yaparak  sağlanan anlıksal bir  örün-

(1) J.-P. Sartre, L ’imaginaire, PUF, Paris, 1965, s. 230 vd.
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tü o la rak  an laşı lm ışt ır .  B aşka  deyişle ,  insanın bir  deney im le ,  bir 
a lg ılam ay la  bildiği bazı nesneleri ya  da  olayları, şimdiki zam anda 
z ihn inde  can landırm asın ı  sağlayan ruhsal bir iş levdir imgelem. 
Felsefi  düşüncen in  baş lang ıc ından  bu yana  hep bir  yanılg ı kay ­
nağı o la rak  gö rü lm üştü r  imgelem*“1. Yanılgının nedeni,  im ­
ge lem in ,  o lduğundan  başka  birşeyin, yani algının yerini almak is­
temesidir .  P la to n ,  im gelem i gerçeklik  kazandırm ak istediği 
gerçekd ış ı  bir  imgeyi z ih inde can landırm ayı sağlayan yeti olarak 
an la m ış  ve şöy le  dem iş ti r :  “B öylece b iliyoruz ki, b ir  tek sanatla, 
h er  şe y i m eydana  getireb ild iğ in i söy leyen  b ir  adam, ( .. .)  e lindeki 
ressa m lık  sana tından  giiç a larak ( .. .)  ortaya  ç ıkarm ak isted iğ i her  
şey in  a s ıl g erçeğ in i ya ra ta b ileceğ i haya lin i ve r ir ' (Sofistes, 234 
b). İm g e lem d e  can land ırd ığ ım ız  varlık lara herhangi nesnel bir ger­
çek lik  yük leyem eyeceğ im iz  için, A r is to te le s  de aynı görüşü  p ay ­
laşır, am a  yine de im gelem in , ruhsal bir  süreç olarak, duyum dan  
türediğini,  “edim  ha lindeki duyum un  doğurduğu  b ir  h areke t” ol­
duğunu  öne sürer  (Peri Psykhe, 3, 4).

D e s c a r te s ’la birlikte im gelem , duyularla  b ilebildiğimiz nes­
nelere  ilişkin bir  bilgi halini alır. D escar te s ,  iki türlü imgelem 
kabul eder: R uhun bir yetisi olan ruhsal imgelem ile bedensel im ­
gelem . B edense l  im gelem  de üretken im gelem , yani şekillerin iz­
lerini sak layan  im ge lem  ve yaratıcı im gelem , yani yeni şekiller y a ­
ratan im ge lem  olarak ikiye ayrılır. D e sc a r te s  şöy le  der: “Bende bu  
lunan  ve m addese l şe y le r i incelem eye koyu lduğum  zam an  y a ­
rarland ığ ım ı d eneyim lerim le  fa r k  ettiğ im  im gelem e yetisi, ben i o n ­
ların  var lığ ına  inand ırab iln ıekted ir; çünkü, im gelem in  ne o l­
d u ğ u n u  d ikka tle  inceled iğ im de, onun  kend i içinde bu lunan  ve her  
ye rd e  ke n d isiy le  var olan c ism e b ir  uygu lanm asından  başka  b ir  
şe y  o lm a d ığ ın ı a n lıy o ru m  ( . . . )  öyle ki, bu tü r  d üşünm enin  s a f  d ü ­
şü n m ed e n  fa rk ı, s a f  d ü şü n m e s ıra sın d a  zihn in  adeta  ken d i üzerine  
d ö n m esin e  ve kend isinde  bu lunan  fik ir le rd e n  b irin i ele a lm asına  
karşılık , im g elem e sıra sında  c ism e d ö nm esinden  ve bunu  kendi 
o lu ştu rd u ğ u  y a  da d u yu la r  a ra c ılığ ıy la  a ld ığ ı f ik r e  uygun  b ir  şey  
o la ra k  düşü n m esin d en  ib a re ttir” (M eta f iz ik  Düşünceler,  6).

(*) Pascal şöyle der: “L ’imagination est une maîtresse d ’erreur” (İmgelem, 
hatanın yol göstericisidir, ustasıdır” (Pensées)
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Felsefe T ar ih i’nde, “ im gelem ” üzerindeki ilginç düşünlemeleri 
(reflexion) iz lemeyi sürdürürsek, ö rnekle S p in o z a ’da im ­
g e lem e’nin, insanın doğal bir  tavrı o lduğunu görürüz. Gerçekten 
de, “D oğan ın  sıradan  dü zen in e  g ö re” y aşayan  b ir  insanın  ilk işi, 
ey lem  gücünü imgesel biç im de öne sürmektir: “Ruh, elinden g e l­
d iğ i ka d a r beden in  gücünü  artıran  ya  da tam am layan  şey i im ­
g e lem eye  ç a lış ır” (Ethika, 3, 12). S p in o z a ’ya göre, imgelem, ikin­
ci sıradan bir  yanılgı kaynağı o lm ak la  birlikle, zihinsel ya  da 
duyusal im ge, kendi baş ına  yanlış  değildir; im gelem in  yanılgı 
kaynağı o lm asın ın  nedeni, bu yanılgıyı g iderebilecek bir bilginin 
bizde bu lunm am asıd ır :  “B ize şey le rin  şek ille r in i aynen  verm ese ler  
bile  sa n k i h a z ır  b ıılunuyorlarm ış g ib i gösteren  beden d u y ­
gu lanım larına , şeylerin  im geleri d iyeceğiz. Ve Ruh da c isim leri bu  
durum da seyrettiğ inde, onun  im geled iğ in i söyleyeceğiz. İşte b u ­
rada, yan ılg ın ın  ne o lduğunu gösterm ek  için, önce R u h ’un im ­
gelem elerin in , kend i başla rına  ele a lınd ık ları zam an, h içb ir  y a ­
nılg ı içerm ed iklerin i be lirtm ek  isterim . B aşka b ir  deyişle, Ruh, 
im geled iğ i iç in  yan ılg ıya  düşm ez; fa ka t, kend isinde var o larak im ­
geled iğ i bu  şeylerin  g erçekten  va r o lm adığ ın ı kabu l eden b ir  f i ­
k irden  yoksun  olduğu için yan ılg ıya  düşer. G erçek ten  de Ruh, k e n ­
d isinde va r  o lm ayan  şey le ri varm ış g ib i im gelerken, ayn ı 
zam anda bu  şeylerin  gerçek te  var o lm adık ların ı b ilseydi, h iç  ku ş­
kusuz bu im gelem e giiciiniin kend i doğasın ın  b ir  erdem inden  g e l­
d iğ in i düşünecek, yoksa  b ir  kusurundan  ge ld iğ in i düşünm eyecekti, 
iş te  bu im gelem e yetisi, Ruh 'un ya ln ızca  kend i doğasına  bağım lı 
olsaydı, ya n i R u h ’un sahip  o lduğu bu im gelem e ye tis i ö zgür b ir  
ye ti olsaydı, bu  söy led ik lerim iz daha da doğru  o lacaktı” (Ethika, 
2,17, Notlar).

Görüldüğü gibi S p in o z a ’da yen iden  saygınlığ ına ka­
vu ş tu ru lm u ş  olan  “İm gelem ”, K a n t ’ta duyu ile tamalgının ya- 
n ıs ı ra  “bilg in in  iiç öznel kaynağ ı”ndan birini oluşturur.  K a n t ’a 
göre, “İm gelem , b ir  nesneyi, bu lunm adığ ı zam an bile, sezg ide caıı- 
land ırab ilm e güctidür”(' \  K a n t ,  “im gelem "de, deneyden  bağımsız 
olarak  etkinlik  gösteren üretici yetiyi,  deneye bağlı olan kopyacı 
yetiden ayırır  ve şöyle der: “İm gelem , kendiliğ inden  b ir  etkinlik

(1) Immanuel Kant, Kritik der Reinen Vernunft, Insel Verlag; 1,1, 3.
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o lduğu  ölçüde, ona  bazen  üretic i im gelem  adını veriyorum  ve böy- 
lece, onıt ko p ya cı im gelem den  ayırıyorum . K opyacı im gelem in  
o lu ştu rd u ğ u  sen tez, ya ln ızca  em pirik  yasa lara , çağrış ım  y a ­
sa la r ın a  b a ğ lıd ır  ve bunun  için  de a p r io r i b ilg in in  o lab ilir liğ in i 
açık lam aya  h iç b ir  ka tkıs ı olm az. B u yüzden , bu tür im gelem , tran- 
senderıta l fe lse fe y e  değil, ancak ruhbilim e a ittir .”(I)

S a r t r e  ise, im gelem  konusunda, hem  kendisinden önceki fel­
sefi aç ık lam alardan ,  hem  de B e r g s o n ’unkine benzer ruhbilimsel 
aç ık la m a la rd an  s ıy r ı lm aya  çalışm ıştır .  O n a  göre, “B ergson , her  
ko n u yu  ka p sa ya n  bu ça ğ rış ım c ılık  ö ğ re tis in d en  tek kur tu lu ş y o ­
lunun, im genin  kend isine  dönm ek ve bunun  b ir  nesneden  kök lü  f a r ­
k ın ı ka n ıtla m a k  o lduğunu  g ö re m e d i.” S a r t r e ,  L ’lm agination'da. 
(1936) ( İm gelem ) ve L 'lm a g in a ir e ’de (1940) ( İm gelem  dünyası ya 
da  im gelem sel olan  şey), imgelemin nesnesiz bir algı o lduğunu yi­
n e ley ip  d u rm an ın  h içb ir  işe yaram ad ığ ın ı  g ö s te rm eye  çalışmıştır.  
Ç ünkü  ona göre  bu anlayış, imge, b ir  şeyin bir  görüntüsü  olsa 
bile, neden dolayı onun  hiçbir  zam an  bu görüntüyle  karışm adığını 
aç ık layam az. S a r t r e ’a göre “im gelem ” , bir  bilinçtir,  var o lm ayan 
şeye yönelm enin  bilincidir. Bilincin statüsü de zaten budur, çünkü 
o b ir  yönelm işlik tir ,  bir intensiyonalitedir ,  yani var  o lm a m a  ki­
p inde  yer  almadır.  Bu bağ lam da S a r t r e ,  duygu  ile im gelem  ara­
s ında  bir para lell ik  de kurar  ve duygu  için şunları söyler: ”H er  
duygu, b ir  şeyin  duygusudur, yan i nesnesine  belli b ir  b iç im de y ö ­
n e lir  ve ona  b e lli b ir  n ite liğ i y a n s ıtır ... Bu duygu, ka tış ık sız  b ir  
ö zn e l içerik  o lm a d ığ ı gibi, h e r  türlü  b ilin ç  ya sa sın ın  d ışında  da  
d eğ ild ir;ken d in i a şa r  ve çözüm lenecek  olursa, çok ö ze l tip ten  y ö ­
ne lişlerin  h a reke te  geç ird iğ i b ir  ilk içeriğ i bu lunduğu  görü leb ilir;  
kısacası bu  e llerin  d u yg u la n ım sa l b ir  b ilin c id ir”(2)

İm gelem sel b ir  nesnenin  fenom enolo jik  psikolojisinin  yapıldığı 
L ’lm a g in a ire  adlı k itab ın ın  “sa n a t y a p ıtı” adlı bö lüm ünde  S a r -  
t r e ’ın düşüncele rin i  serim leyiş in i iz leyelim . B u rad a  S a r t r e ’ın 
öne  sürdüğü  ilk ilke, sanat yapıtın ın  gerçek lik  dışı bir  ürün o l­
duğudur.  Ö rneğin  bir  tabloyu ele a ld ığ ım ızda onun renkleri, tuali, 
çizgileri bu lunm ası do lay ıs ıy la  gerçek  b ir  nesne o lduğunu teslim

(1) Aynı yapıt  1,1,1
(2) J.-P. Sartre, L ’imaginaire, 1, 2
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ederi/., am a bütün bunların biraradalığı o resnıi bir objeden başka 
kılar. Çerçeveyi ve tuali göz önünde bu lundurduğum uzda  estetik 
bir objeden söz edemeyiz.. Bu durum, S a r t r e ’a göre, tablo ta­
rafından gizlendiği için değil,  gerçekleştiren  b ir  bilince ve­
rilmediği içindir. İmgesel olarak kendi kendini oluşturacak olan, 
dünyanın  lıiçlenmesine dayanan ve köklü bir değişimi m eydana 
getirecek koşullu bir bilincin olduğu yerde, tablo an ında ortaya ç ı­
kacaktır. Resimdeki temel elemanları kavrayan “/n tensiyona l ak t” 
(yönelimsâl. edim ) kendi kendine yeıerlidir  ve onların  dışındaki 
elemanları kavrayan aklın da  d ış ında kalır. B öylece tabloda b i­
çim lenm iş olan im gelem  dünyası kavranm aya açılır; resim de kav ­
ranılan irrcel bir objedir; estetik beğenim izin  bir objesi olarak lual 
üzerinde bulduğumuz, heyecan verici, zihinsel bir çabayla ku­
rulmuş im gelem  dünyası da yine irrccl bir dünyadır.

(t
Sanatçının önceden bir imge biçiminde bir ide ’ye sahip olduğu 

ve sonradan bu id e ’yi mal üzerinde gerçekleştirdiği gibi sık sık y i­
nelenen bir yanlış  anlayış vardır  S a r t r e ’a göre. Ressam ın, dile 
getir ilemeyen zihinsel bir imgeden, hayalden yola çıktığı ve ça ­
lışmasının sonunda da herkesin alınmayabileceği estetik bir objeyi 
onlara açımladığı,  böylece de düşsellik ten  gerçeğe bir geçiş o l ­
duğu sanılır. O ysa bu anlayış hiç de doğru değildir; çünkü re­
simde gerçek olan, fırça darbelerinin izleri, tualdeki boya tabakası, 
lualin pütürü ve renkler üzerine geçirilen ciladır; am a bütün bunlar 
estetik değerlendirm elerim izin  objesini oluşturm azlar; başka d e­
yişle bun la r  tab lonun  dış yap ıs ıy la  ilgili şeylerdir .  Bu dış yapının  
tersine asıl “güze /” olan, algıya kendisini verm eyen ve hatta kendi 
doğası içinde bile evrenden  soyutlanm ış olan varlıktır. Burada, 
ışıklı bir fırça darbesi bile hiçbir  b iç im de aç ık lanam az; açıklanan 
yalnızca lualdir  ve ondan başka bir şey değildir.  S onuçta  ressam, 
kendi zihinsel imajını gerçekleştirm ez; o yaln ızca  benzer bir imge 
yaratır, içerik kurar. Ö yle ki her bir kişi bu imgeyi ancak onun 
benzeri olarak kavrayabilir; dışsal bir benzer o larak görülen imge, 
yine bir im ge olarak  kalır. İşle bu bağ lam da imgeselin ger­
çekleştir ilmesi diye bir şey süz konusu değildir, o lsa olsa onun 
“n e s ııe lle ş tir ilm e srn d e n  (Objectivation) söz edilebilir. Her fırça 
darbesi, im genin kendisi o larak verilmiş o lmadığı gibi, bir- 
birleriyle gerçek  bağlantılı olarak bir bü tünlük oluşturm ak üzere
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de verilm iş  değildir. B urada  imge, gerçek o lm ayan yapay bir b ü ­
tün lük le  bağlantı l ı  o la rak  verilm iştir  ve sanatçının am acı da, bu 
“irree l"in kendisini gösterm esine izin veren gerçek tonların bir bü ­
tün lüğünü  o luşturm aktır .  B öy lece  tablonun, boyanm ış bir nes­
nenin gerçek  o lm ayan  (irreel) tarafından zaman zam an yoklanan 
m addi b ir  şey gibi kavranılm ası gerekir. Çünkü her seferinde se­
yirci im ge leyen  bir tu tum  alır. Tualin  gerçek renklerinin verdiği 
duyusa l  ve gerçek  haz burada aldatıcı bir faktördür. D em ek  ki re ­
s im de, i r re e l’lik içinde b içimlerin  ve renklerin bağla*lıları kendi 
salt g e rç ek  anlam ların ı (idealite) kazanm aktadır .  İşte bu nedenle 
küb is t  tab lo larda bile f igüratif  obje ler  kendi alışılagelen an­
lam larından  en az düzeye, m inum um a indirgendiklerinde bile an­
lam dan yoksun  o lm am akladırlar.  K übist tablolarda olduğu gibi 
b iz im  k av rad ığ ım ız  formlar,  kuşkusuz ,  dünyada  kavrad ığ ım ız  h iç­
bir  şeye, ne bir  masaya, ne de b ir  halıya indirgenemez. O ysa bir 
derinliğe, bir  m addeye, bir yoğun luğa  sahip olm akla birlikte, onlar 
b irb ir ler iy le  olan perspek tif  ilişkilerine dayanırlar. Bun lar  “ş e y ­
le r”dir ve “ş e y le r” oldukları ö lçüde de gerçek o lmayanlardır .

Sanat yapıtı gerçekliğ in  bir  taklidi ya da tasarımlanması değil,  
sanat yapıtı  aracıl ığ ıy la  gerçek liğ in  kendi başına o luşturu lm asıd ır .  
İ ş le  S a r t r e ’ın bu öğretisi estetik bir izlek olarak bütün öteki sanat 
dal lar ına  da  uygulanabilir.  O rtaya konulan bir sanat yapıtı gerçekten 
de artık doğaya  geri dönm ez. H erhangi b ir  tabloda dünyanın  hiçbir 
yerinde, h içb ir  b iç im de v a ro lm a y a n  ve hiç görm ediğ im  objelerin ir­
reel bir  bü tün lüğü  kendini gösterm ekte  ve bu irreel bü tünlük de tu- 
alde kendin i aç ığa  vurm aktadır .  İşte b izim  güzel o larak ni­
te lendird iğ im iz  şey de bu irreel objenin  bütünlüğüdür. Este tik  hazza 
gelince , o da  gerçektir  am a örneğin  resim de gerçek bir renk ta­
raf ından  ü reti lm iş  o larak  kendi baş ına  kavranm az; estet ik  haz, 
ancak gerçek  o lm ayan  nesneyi,  irreel objeyi kavram aya yarayan bir 
araçtır. Este tik  haz, gerçek  tuvalin aracılığı ile im gesel obje o luş­
tu rm a y a  h izm et eder. İşte es tetik  görüşün  ünlü ç ıkar  g ö ze tm em e il­
kesi buradan  kaynaklanır.  Sonuç ola rak  estetik  obje, sanat yapıtı, 
gerçek lik  dışı o la rak  onu ortaya  koyan  ve im geleyen  bir  bilinç ile 
o lu ş tu ru lm ak ta  ve kavran ılm ak tad ır .

S a r t r e ’a göre  bilinç, özgürlüğünü  im gede  sanat o larak ger­
çekleştir ir .  S ana t  yap ıtın ın  b ir  irreel o luşu  bü tün  sanat yapıtları
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için geçerlidir. Tiyatro, müzik, heykel ve mimari, hepsi kendine 
özgü bir biç im de konuları irreel’e kayan, dolayısıyla da ken­
dilerinden başka hiçbir şeye geri dönm eyen  sanallardır. Örnekle. 
S a r t r e ’a göre bir müzik yapıtı da sanatç ısının zihninde herhangi 
bir zam anda  filizlenmiş, tüm üyle  reelin d ış ında olan bir  yapıttır. 
Her birinin kendine özgü içsel bir zamanı vardır; gerçeklikten tü­
müyle sıyrılmıştır.  Bir müzik  parçasın ın  icrası,  ancak notalardan 
oluşan o yap ın ın  bir benzerini or taya koym ak  dem ektir; çeşitli ic­
raları çeşitli benzerler (analoga) olarak  düşündüğüm üzde  de, on ­
ları kavram ak için im geleyen  ind irgem e 'y i ( imageante réduction) 
devreye sokmak, yani benzerler olarak gerçek sesleri belirgin bir 
biç im de kavram ak gerekir. B öylece o müzik yapıtı, kendisini sü­
rekli bir  başka yerde ve zam anda, sürekli bir yokluk olarak ver­
m ekledir.  O  yapıt yalnız uzay ve zam anın  d ışında değil, ger­
çekliğin ve varoluşun da d ışındadır .  Ben onu gerçek olarak  
işitmem, im gelem  içinde dinlerim. A slında bir dünyadan ötekine 
geçiş yoktur,  yalnız imgesel tavırdan (im ageante) ,  gerçekleştir ic i 
(réalisante) tavra geçiş vardır. Estetik seyir (contemplation),  uya­
rılmış bir düştür,  can landırı lan  bir  im gedir,  ve gerçeğe geçiş  de 
doğal bir  uyanm adır .  İm gese llik le  sarılmış ve büyülenm iş bir b i­
lincin ansızın  yapıtın sona erm esiy le  serbest kalması ve varoluşla  
bağlantısını yeniden kurarak gerçekleştirici bilinci niteleyen bir 
bulantıyı duym ası doğaldır.

Sonuç olarak gerçeklik, S a r t r e ’a göre, güzel değildir; Güzellik, 
im gese llik ten  başka hiçbir  yerde karş ım ıza  ç ıkm ayan  ve kendi 
temel yap ıs ında  dünyanın  h içleştir ilmesini taşıyan bir değerdir. 
Bu nedenle ahlak ile estetiği birbirine karıştırmak saçmalıktır. 
Çünkü iyinin değerleri,  “dünya -iç inde-varo lan ı" gerekli kılar; 
onlar gerçek lik  alanındaki davranışları gözetir ler  ve önce va­
roluşun tem el saçm alığ ına  bağ ım lıd ırla r .  Y aşam  karşıs ında e s ­
tetik bir tavır  almaktan söz etmek, gerçeklik  ile imgeselliği bir­
birine karışt ırmak demektir.  Reel objelerin estetik seyri; 
anıkarışıklığı (param nésie)  ile aynı yap ıya  sahiptir; ilkinde h iç­
leştirme, İk incisinde geçm işe  gö tü rm e  vardır. A nıkarış ık lığ ı,  e s ­
tetik tavırdan ayrılır, tıpkı belleğin im gelem den ayrıldığı gibi.11’

( 1) J. - P. Sartre, “L’Imaginaire, l’oeuvre d’art”, PUF, Paris, 1965, s. 259-246.
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HANS-GEORG GADAMER 
(Marburg, 1.2.1900 - )

“We suh la te  the d iscon tinuous punctua lity  o f  experience in
the con tinu ity  o f  our existence.

H cuis-G eorg G adainer, The Truth a n d  M ethod

V aro luş  üzerine  H eidcggcrci b ir  görüş açısını ben im seyen  Ga- 
dam er. “W ahrheit und  M etode’’ (Hakika t ve Y öntem ) adlı ya­
p ıt ında  “'y o ru m sa lfe ls e fe ' an lay ış ın ı geliş tirm iştir .  O na  göre  g e r ­
çeğe u laşm an ın  temel koşulu kültür tarihi geleneğinin  ortaya 
koydukların ı ben im sem ekled ir  H erm eneutik ya da Yorumbilgisi 
veya  Y orum öğre lis i  sözcüğü başlangıçta , bilimscl-f’elsefi m e­
tinlerin yo rum u (Aritotelcs), tinsel-tarihsel bilimlerin yöntemi ve 
an lam a yöntem i (Dilthey), son o la rak  da insan varlığının anlamını 
kav ram a (Heidegger)  gibi an lam lara  gelmiştir. Bu bakım dan Her­
m eneutik, bir metin kuramını bir tarih ve kültür felsefesini içerir. 
A m a  tüm  bu farklı düşün  alanlarını Herm eneutik'te birleştiren 
ve on lara  bir  birlik sağlayan ise anlaın  k a v ra m ı’dır.

G adam er tümel bir felsefe olarak kavradığı H erm eneutik’in 
y a p ı ta ş la r ın ın  yaln ız  ’a n la m a 'dan (bir “suhtilis in te llig e n d D  
değil,  onun  yanı sıra R om an tizm  dönem inde  ortaya atılmış başka 
bir öğe olan 'yorum lam a ' (bir  “suh tilis  exp licand i” ) ve sonra Pi- 
e l iz m ’den bir üçüncü öğe olarak katılan 'u yg u la m a ’ (bir “suhtilis  
app licand i")dan  o luştuğunu öne sürer. Bu üç öğe, anlam anın  ger­
çek le şm e  tarzlarını o luş tu ru r la r  ve kullanılan bir yöntem  o l­
m ak tan  çok. ruhun özel ve iııcc yapısını işleyen farklı bir yeti o la ­
rak belirlenir. H erm eneutik bir sorunun olduğu yerde, bu üç 
öğenin  sis tem atik  bir bütün oluşturm ası gerekir; çünkü bu öğeler

(*) “Deneyim in süreksiz kesikliğini, varoluşumuzun sürekliliği içinde onudan 
kaldırırız.”
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Hermeneutik sorununda birbirlerini tamamlarlar.  Gadam er bu 
konuda şöyle der: “ Yorum lam a, an lam aya  sonradan  katılan, ya  da  
ara sıra  ona ka tılan  b ir  eylem  değildir. Tersine, an lam ak da im a  
yorum lam ak dem ektir  ve yorum lam a da bundan ö türü  an lam anın  
açık b ir  b iç im in i gösterir. Bu göriiş çerçevesinde yorum layan  d il 
ı r  kavram sallık, aynı şekilde an lam anın  b ir  iç-yapı öğesi o larak  
bilin ir ve böylece genelde d il problem i, rastlan tısa l b ir  ik inci d e ­
recede gelen  sorun o lm aktan çıkarak fe lse fen in  m erkezine y e r ­
le ş ir '  İmdi G adam er’e göre, anlama, beraberinde yorum lam ayı 
getirir. Bundan  ötürü, tarihi,  insanı ve insan tininin d ışlaşmaları 
(Objectivation) olarak varlık kazanan tüm sanat yapıtlarını an­
lamak, zorunlu olarak aynı zam anda  onları yorum lam ak demektir. 
Bir “anlam  bilim i"  (Sem antik)  olarak anlaşı lan  Herm eneutik, 
bundan ötürü aynı zam anda bir  “yorum lam a  kuram ı"  ya da  “y o ­
rum lam a b ilim i” olur. A ncak H erm eneutik’in bir “yorum lam a te ­
o r is i” olması, onun dar an lam da bir yöntem  olarak kavranması ile 
aynı an lam a gelmez. Ç ünkü yöntem, bir özün kendisi ile değil,  
am a ona yaklaşım  biçimiyle ilgilidir. O ysa  H erm eneutik’te söz 
konusu olan, bu özün kavranması,  yani onun bir  anlam varlığı o la ­
rak kavranmasıdır.  Söz konusu olan öz, bir insanın özü olabileceği 
gibi, bu özün  dışlaştığı bir kültür varlığı, b ir  sanat yapıtı da  o la ­
bilir. İşte bundan  ötürü, her kültür varlığı,  örneğin her  sanat yapıtı 
bir anlamı içerir; çünkü bu kültür varlığı b ir  an lam la aynı şey 
dem ek olan bir özün dışlaşmasıdır.  Bu neden le  de, Herm eneutik  
için her kültür varlığı, en basit bir metin bile (text) bir  anlam  var­
lığına sahiptir. Hermeneutik, ödev o larak  aldığı söz gelişi bu 
metin yorum larında, da im a onun anlam  varlığını anlam aya  ç a ­
lış ır .

G adam er’e göre, “T anrısa l iradenin  kehanet d ilin i b ilen  çe ­
virm en bu yo lda  ilk örnektir” B una  göre, bir  metnin anlaşılması 
ve yorum lanm ası,  yalın bir filolojik etkinlik  olmayıp , onun iç dün ­
yasında sakladığı derin özün, yani anlamın kavranm ası demektir.  
İşte bu etkinliğin, G adam er’e göre, peygam berce  bir  etkinlik  ol­
duğu görülüyor. Gadamer, felsefi H erm eneutik için bir  yandan 
teolojiyi, öte yandan da hukuku öm e k  gösterir. O na  göre, “H u­
kuksa l ve teolojik H erm eneutik  hakik i ö rn ek  oluştururlar. Yasa- 
iradesin in  yorum lanm ası, T anrısa l b ild irilerin  yorum lanm ası
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g ib i” Ç ünkü her  ikis inde de b ir  iradenin, bir  özün a n la ş ılm a sı si)/ 
konusudur.  İmdi H e r m e n e u t ik ,  metin yo rum una  dayanan filolojik 
b ir  ça l ışm a  yöntem i değil, b ir  m etn in  iç inde sakladığı özün, ira­
den in  anlaşılm ası an lam ında  felsefi bir etkinliktir. Felsefi etkinlik 
an lam ındaki bu  “a n la m a ’nm  objesi “öz”dür. “A nlam an ın  p a r ­
ça d a n  bü tüne  ve bü tünden  p a rça ya  doğru  g id iş i m etodo lo jik  bir 
h a re ke t değ ild ir; tersine o an lam anın  on to lo jik  b ir  yap ı öğesin i 
d ile  getirir. Ç iinkü anlam a, an laşılm ası istenen  varlığa, öze y a ­
b a n c ı b ir  e tk in lik  değild ir. A n la şılm a s ı is tenen  varlık, nasıl tiıısel- 
ta rih se l b ir  varlıksa, oıuı kavram ak isteyen  “a n la m a ” etk in liğ i de 
ayn ı b iç im d e ta rih se l-tin se l b ir  varlığ ı gösterir. Çiinkü, o da  tin- 
se l-ta r ih se l b ir  varlığa  a it olan b ir  e tk in lik tir”01.

G a d a m e r  için anlam anın  tarihselliği bilim tarihiyle ilgili de­
ğildir; tersine varlık  tarihi ile ilgilidir ve bu ilgi bizi doğrudan doğ­
ruya  H e r m e n e u t i k ’in temel p roblem ine götürür. A nlam anın  yö­
neldiği varlık ile an lam anın  kendisi aynı özdendir;  yani her  ikisi 
de  tarihsel ve tinseldir. Bundan  ötürü  tarihsel-tinsel bir varlığa yö­
nelen  anlam a, böy le  bir  yönelm e içinde, aynı zam anda  kendini de 
kavrar.  G a d a m e r ’in “an lam an ın  ta rih se lliğ i” ile ilgili formülü, 
ş im d iye  değin  ifade edildiği gibi, yaln ız  tinsel-bilimsel araş­
tırm aların  obje a lanına yönelm ez, fakat her  şeyden önce de an­
layanın  kendisine , onun tarihselliğine yönelir.

Bu an lam da “a n la m a ” ise, bir  nesnede “kend in i an la m a k” 
d e m e k  olacaktır .  B unun  anlamı ise G a d a m e r ’e göre, bir ortak- 
an lam a  katılm aktır .  “Ö te yandan  bıı ‘a n la m ’, bu ‘ııe s ııe ’ söz gelişi 
b ilim se l b ir  çözüm lem en in  ob jesi o lam az; çünkii bıııııtn için b ir  
yön tem e, b ir  teoriye, b ir  b ilim sel m eta -d ile  gereksinm e vardır. O 
h a ld e  g er iye  tek b ir  ç ık ış yo lu  ka lıyor: bıı da  ‘nesııede-kendiııi- 
a n la m a ’n ın  s is tem  önerisin i tarihe aktarm ak, buna  göre de, b ir  
a ç ık la y ıc ı tarih  fe lse fe s in e  çağrıda  b u lu n m a ktır” Burada söz ko­
nusu  olan  tarih felsefesi, daha  açık bir anlamda, kültür felsefesidir.  
S ö z  gelişi,  b ir  yaz ın  m etnini an lam ak dem ek, bu yazın metninde 
kendi tarihselliğini an lam ak ve bunun sonucu olarak da tarihi an­
lam ak  dem ek  olur. Bu tarihi an lam ak için de insanın içinde ya­
şa d ığ ı  ‘d u r u m ’un ne o lduğunu sorm ak gerekir. İnsan, ‘ş im d i' d e-

(1) İsmail Tıınalı, Estetik, Cem Yayınevi, İstanbul, 1984, s. 200 vd



eliğimi/., ukıüel bir yaşantı zamanı olan ve zam anın  belli bir ‘d u ­
n u n u ’ içinde yaşayan  varlıktır. Ş im d i’ sonlu olan, sınırları olan 
bir durum u gösterir. A ncak sınırları olan bir ‘d u ru m ’, nedir? Ga- 
dam er'in bu so ruya  yanıtı şöyle: “Biz ‘d u r u m ’ kavram ını, onun  
görm e o lanakların ı sın ırlayan  b ir  duruş-yerin i- b e tim lem ekle  b e ­
lirliyoruz. ‘D u ru m ’ kavram ına  bundan ötürii ‘u fu k ’ kavram ı da k a ­
t ı l ır ” ‘U fu k ’ kavram ının  ‘d u ru m ’ kavram ına  katılmasıyla, 
‘d u ru m ’ kavramı daha bir som utluk kazanır. B una  göre ‘d u ru m ’ 
zam anca belirlenmiş bir görm e ve kavram a etkinliği ya da ufku 
dernektir. Ufuk, belirli bir noktadan görünebil ir  olan her şeyi çev ­
releyen ve kavrayan bir ‘görm e-çevren i’ (mental vision)dir. D ü ­
şünen bilince uygulandığ ında biz, ufuk darlığ ından, olası ufuk g e ­
nişliğinden, ya  da  yeni ufukların elde ed ilem eyişlerinden  söz 
ederiz. Ufkun genişlemesi ve yeni u fuklar  elde edilmesi, 
f i m d i 'nin bir bilinç genişliğ ine kavuşm ası dem ektir;  ya da bi- 
lincift kendini tarihsel bir  bilinç olarak kavraması demektir. B i­
lincin tarihsel bir bilinç olması, bilincin tarihsel bir ufuk ka­
zanması ile aynı anlam a gelir. Bunun için ‘u fu k ’tan söz açarken 
şöyle deriz: “U fku o lm ayan kimse, ye terince gen iş görem eyen  ve 
bundan ötürü  ona yakın  bu lunan  şeyleri büyüten  b ir  kim sedir. 
G eniş ufku olan insan ise, yak ın ında  bulunan  şey leri abartm ayan , 
tersine onların  ö tesin i göreb ilen  insandır" Ufku olan kimse, ya ­
kınlığına ya da uzaklığına, büyüklüğüne ya da küçüklüğüne göre, 
bu ufuk içinde bulunan şeylerin anlamını doğru  olarak de­
ğerlendirmesini bilir: “Ufkun genişlem esi, ta rih se l b ilincin  g e ­
lişm esi, in san ın  iç inde bu lunduğu ‘ş im d i’y i  gen işle tm esi, 
‘ş im d i’niıı ta rih se l zam ana yayılm ası, ‘ş im d i’ He tarihsel zam an  
a rasında  b ir  örriişm e an lam ına  gelir. Yani yaşa n a n  'ş im d i‘niıı 
ufku, ya şanm ış b ir  ta rihsel ufuk ile bü tün leşir. B öyle b ir  süreç, 
“a n la m a k ” ded iğ im iz süreci o lu ştu rur A nlam ak, bu anlam da, in ­
sanın  içinde ya şa d ığ ı ş im di b ilincin i ta rihe  aktarm ası, tarih in  
içine yerleştirm esid ir. Burada, b irb irinden  fa rk lı  ik i “u fu k ” var­
m ış g ib i görünür: B unlardan biri, ‘a n la y a n ’ insanın  içinde y a ­
şadığ ı ufuk, ö bürü  de, 'anlayan 'in kend in i iç ine  yerle ştird iğ i ta ­
rihsel u fuk” n) Teorik  açıdan soruna bakıldığında, böyle bir

(1) Hans-Gcora Gad^nıer, Truth and Method. Sheed and Ward, London, 1975, 
s. 116 vd.
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durum dan  söz açılabilir; ancak, yaşam  içinde şimdi bilincini ta­
r ihsellik  bilincinden ayıramayız: “N a sıl b irey öbür b ireylerle  tin ­
se l b ir  beraberlik  içinde bu lunduğu için, h içb ir  zam an b ir birey d e ­
ğilse, bunun gibi, b ir  kü ltü rü  iç ine a lm ası gereken  kapalı b ir ufuk 
da b ir  soyu tlam adır. H içb ir  zam an belli b ir  yere  bağlı olm am a ve 
bunun  için de h içb ir  zam an  kapalı b ir  ufka sah ip  olm am a, insan  
varlığ ın ın  ta r ih se l h a reke tliliğ in i o lu ştu rur.”^  Bu nedenle de, 
‘ş im d i’yi tüm zam anın  akış ından ç ıkar ıp  bir  ufuk olarak  so­
yutlayanlayız .  'Ş i ın d i 'h r  sürekli olarak birbirine eklendiği gibi, 
şimdi ufku da sürekli olarak öbür ufuklara eklenir; buradan da, 
ufukların  hareketliliği sonucu doğar: 'U fuk, daha çok içinde h a ­
reke t ettiğ im iz ve b izim le  b irlikte  h areke t eden b ir  şeydir. U fuklar, 
h a re ke t edene göre  d eğ iş ir ler” Bu, yaln ız  ‘ş im d i’ ufku için g e ­
çerli değildir, aynı zam anda  geçm iş ufuklar  için de geçerlidir. 
B öy lecc  kendisinden tüm insan yaşam ının  doğduğu ve gelenek bi­
ç im inde  var olan geçm iş ufku da  sürekli o larak hareket içindedir. 
B uradan , ufukların  bö lünm üşlüğünün  bir ufuklar bütün lüğüne 
ulaştığ ı sonucu  doğar. Yani ufuk, g e rek  şimdi, gerekse  geçm iş 
u fuk  olarak  birb irinden belirli sınırlarla ayrılmış değildir. Şimdi 
ufku, o halde geçm iş  o lm aksız ın  o luşam azdı.  B una  göre, 
‘ş im d i’yi tarih içine yerleştirm ek, ya da  ‘ş im d i’n m  tarihsel ufuk 
iç inde eritilmesi dem ek  olacaktır. Böyle bir erit ilme de ancak ge­
lenekle  o lanak kazanır. A nlam ak, sözde kendi başına varolan 
ufukların  erit ilmesi olgusudur. Bu eritilmeler, geleneğin  ege­
m enliğ inde m eydana  gelir. Böyle bir  er im e içinde eski ve yeni bir­
birini or tadan kald ırm aksız ın ,  daim a yeniden  canlı bir  geçerlilik 
iç inde gelişirler. Bu canlı geçerlik, gelenekte som utluk  kazanır. 
G elenek , tarihsellik bilincinin bir süreklilik biçimidir. Bu açıdan 
bakınca ,  ‘ş im d i’, geçm iş i değil, geçm iş  tarih bilinci ‘ş im d i’yi be­
lirler. “E ğer tarih bilinci, ta rihsel u fuk iç ine kend in i yerleşfirirse , o 
zam an  bu, b izim  kend i dünyam ızla  h içb ir  ilg isi o lm ayan  y a b a n a  
b ir  d ünyaya  kaçm ak an lam ına  gelm ez, tersine o, yeni, büyük, iç in­
d en  h a re ke tli b ir  u fuk o luşturur; bu  ufuk, ‘şim d i ’nin sın ırların ın  
d ışın a  ç ıka ra k  kend i b ilincim izin  ta rih se l der in liğ in i kavrar. G er­
çek te  ise u fuk b ir ic ik tir  ve bu da ta rih se l b ilincin  içine a ld ığ ı her

(1) H ans-G eorg Gadamer, Aynı yapıt, s. 200 vd.
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şey i iç ine  a lır. B u da b ir  bakım a  ya şa d ığ ım ız  geçm iştir, y a ­
şa d ığ ım ız  ta r ih tir” ,(l)

İçinde bu lunduğum uz ‘ş im d i’yi geçm işe  aktarm ak, bilincimizi 
geçm iş  içine yerleştirm ek ve orada eritmek, psikolojik  bir kav ­
ramla söylem ek gerekirse, bir özdeşley im  (einfühlung) midir? Öz- 
deş ley im ’e dayanan  böyle bir  süreç, tarihin psiko lo jik  olarak kav­
ranması an lam ına  gelm ez  mi? G adam er’e göre hayır; o bu 
konuda  şöyle der: “B öyle b ir  geçm işe ken d in i yerleştirm e, b ir  b i­
reyin b ir  başka  b irey i ne özdeşleyim id ir, ne de b ir  başka  bireyin  
ö lçü tlerine  bağım lı o lm adır; tersine ken d in i böylece  geçm işe y e r ­
leştirm e, daha  yü ksek  b ir  tüm liiğe yükse lm eyi ifade eder. Bu tü m ­
lük, ya ln ız  ken d i p a rça la n m ış lığ ım ız ı değil, başkasın ın  p a r ­
ça lanm ışlığ ın ı da  aşar. Ufuk, burada  ken d in i gösterir'; çiinkü, o 
anlayan ın  sah ip  o lm ası gereken  üstün b ir  dünyagörüşiine ( W el­
tanschauung) ifade kazandırır. B öyle  b ir  d iinyagörüşüne u laşm a  
erkinliği ise b ir  p siko lo jik  süreci değil, b ir  fe ls e fi  süreci gösterir. 
Bu fe ls e fi  sü reç  de, h er  şeyden  önce tarih  fe lse fe s i içinde ye r  
a lır”} 2)

Tarih felsefesi, gelenekler  içinde somutlaşan bir tarih bilincini 
an lam aya çalışır. B una  göre bir geleneği anlam ak, bir  tarih ufku  
ister. Burada söz konusu olan, kendimizi bir tarihsel durum a yer­
leştirmekle bu ufku elde etm ek değildir . B öyle  bir du rum a ken ­
dimizi yerleş tirm ek için daha önce bir ufka sahip o lm am ız  gerekir. 
Bu ufuk, tüm ufukları kucaklayan bir  ta rihsel b ilinç  ya da  bir diin- 
yagörüşüd iir .

Şimdi bu dünyagörüşü  açısından bakıld ığ ında ,  tüm insan 
yapıp-etmelerinin, insanın ortaya koyduğu ürünlerin  ve insan ba­
şarılarının bir tinsel-tarihsel ufuk ve tinsel-tarihsel b ir  bilinç için­
de yeraldıkları görülür. Kültürün oluşum u, bu an lam da tarihsel b i­
lincin o luşum u ile örtüşür. Tarihsel bilinç, b izim  tarihi an lam am ız  
dem ek olduğuna göre, tüm tek tek kültür fenomenleri ve yine bir 
tarihsel olgu ve bir kültür fenomeni olan sanat yapıtları da ancak 
böyle bir 'a n la m a ’nın objesi o lduk la r ında  tarih b ilincin in  karşılığı

(1) Hans- Georg Gadamer, Aynı yapıt, s. 220 vd.
(2) Hans-Georg Gadamer, The Relevance o f the Beautiful and other Essays,

Ed. by Robert Bem asconi, Cambridge University Press, Cambridge, 1987, s.
105.
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(korrelat)  o lurlar.  Sanat yapıtlarının da tarihsel bir varlığı o l ­
duğuna  göre, biz onlara ancak ‘a n la m a k’ ile yaklaşabilir iz .  Onları 
an lam akla , tarihsel bilincin bütünlüğü içinde onları kavrayabiliriz.

Sanat yapıtları,  onları ancak ‘an layan  bir bilinç için bir varlığa 
sahiptirler. Onlar,  bir ‘anlam a o b je s i’ olan varlığı,  b ir  tarihsel var­
lığı ifade ederler.  Bir sanat yapıtını,  ö rnek le  bir  yazın metnini, bir 
resmi an lam ak  için, içinde bu lunduğum uz tarihsel durum u, metnin 
ya  da  resm in tarihsel durum u içine yerleştirm ek ve onda  eritmek 
gerekir.  Bu an lam da ancak onların ‘a n la m ’ ve ‘estetik  d eğ e r’ini so­
m u tluğa  kavuşturabilir iz .  B ir  metnin  som utluğa  kavuşturulm ası 
dem ek ,  onun yorum lanm ası dem ektir.  Bundan  ötürü, çağdaş H e r -  
m e n e u t ik ,  R o m an tik  çağdan  aldığı ‘a n la m a ' ve ‘yo ru m la m a ’ kav­
ramlarını,  P ie tz im ’in ‘u yg u la m a ’ kavram ı ile birleştirerek  yazın 
yap ı t la rına  uygu lam ak  ister. Bu anlam da, yazın metnini inceleyen 
araştır ıcı ,  i lkin onu  tarihsel bilinci iç inde ‘a n la ya ca k’tır (sub tilita s  
in te lligend i);  am a  onu  anlam ak, m etni şimdi iç inde yaşanan  d u ­
rum a uygu lam ak  (sub tilitas applicand i), yani onu tarihsel bilincin 
iç inde kavram ak  an lam ına gelir. A ncak  o zaman: “Yorum cu ile 
m etn in  iç inde y e r  a ld ığ ı fa r k lı  za m a n la r  b ir leştir ileb ilir  ve an lam  
y a b a n c ıla ş m a s ı a ş ılm ış  o lu r” Böyle b ir  betim lem e içinde bir 
yaz ın  m etn ine  yak laşm ak, artık yeni bir sözcükle, yorum lam ak  
(sub tilita s exp licand i)  ile dile getirilebilir. Böyle bir  işlevi u y ­
gulayan  da yeni b ir  ad alır: yorum cu . B ir  yazın metni ancak bu üç 
işlevle  kavranabilir .  Bu işlevler, doğ rudan  yazın  m etn ine y ak ­
la şan  's i i je 'ye ait etkinliklerdir. Bu işlevlerin yerine getirilmediği 
yerde ,  sanat yapıtları, yazın  metinleri gerçek  an lam larına  ka­
v uşam az la r .

G örüleceği gibi ‘a n la m a ’nın tarihsel boyutu , kuşatıcı ve an ­
la ş ı l ı r  k a v ra n ış ı ,  G a d a m e r ’in felsefi H e r m e n e u t i k ’inin merkez 
sorunu  o lan  entelektüe l geleneğe bağlıdır.  Kültür  bilim lerine il iş­
kin yeni b ir  epistemoloji  o la rak  ben im senen  bu tu tum uyla  G a -  
d a m e r ,  yeni b ir  an lam a kuram ı yara tarak  anlığ ım ız kapasitesinin 
gelenek le  zenginleştir i lebileceğini,  böylece  de insan kültüründe 
o r taya  ç ıkan  boşluğun  yeni b ir  ep is tem olo jiy le  giderilebileceğini 
gösterm iştir.  O n a  göre bu, aynı zam anda  teolojinin ö lüm üyle  y a ­
ratılan boşluğu  d a  do lduracak  olan  b ir  b ilim  olacaktır.  G a d a m e r ’e 
g öre  A lm a n y a ’d a  'd il a n a liz i’ uzun zam an ‘m a n tık sa l p o z itiv izm ’
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ile ö zdcş le ş l ir ı lm iş l i r .  B a ş la n g ıç ta  H e r m e n e u t ik ,  teolog 
F r ie d r i c h  S c h le i e r m a c h e r ' in ellerinde, 19. y y . ’m ilk yıllarında, 
yanlış  metin yorum lam aların ın  riskini en aza indirme am acıy la  
yapılan bir kutsal kitapları yorum lam a yöntemi oldu. W ilh e lm  
D ilt l ıey ’da ise H e r m e n e u t ik ,  doğa  bilimlerine değil de. insan bi­
limlerine yönelerek, insan varlığının yarattığı ürünleri içsel bir an­
lama ile lemellendirmeyi denedi. G a d a m e r  ise H e id e g g e r ’e da­
yanarak H c r m e n e u t i k ’i. deneyle ilgili tüm yorum larım ıza 
uygu lam ak  için genişletmiştir.  B öylece de o, daim a bir y o ­
rum lam a geleneği içinde yer alan 'durum um uz'un  ürünlerini tar­
tışm aya  açm ış oluyordu. İdeal halde bizim “anlam  ufkum uz", m et­
nin “anlam  uflut" ile birlikte erir; bu öyle bir erim edir ki, içindeki 
farklılıkla hâlâ "m etin ve şim d i arasındaki gerilim "  o larak saklı 
tutulur, korunur. Geleneğe çok fazla bağımlı o lm akla  birlikte G a-  
d a m e r ’in bazı düşünceleri F rankfurt O k u lu ’nun 1İd eo lo ji' ç ö ­
züm lem ele rinde göz örtünde bu lunduru lm uş ve değerlendirilmiştir.  
Öle yandan A nglo-Am erikan  dünyasında bilimin otoritesi sor­
gu lanm aya baş lay ınca .  H e r m e n e u t i k ’e daha fazla bir sempati du­
yuldu. Fakat  onların bu yaklaşım ı,  D ilthey  ve G a d a m e r ’in total 
bir felsefe olarak algıladıkları H e r m e n e u t ik ’den farklı olan ve 
yalnızca bir metin yorum lam ası olarak anlaşılan bir H e r ­
m e n e u t i k e n  doğm asına yol açtı; çünkü analitikçilere göre her 
deney bir “okum a” idi.

G a d a m e r ' e  göre H e r m e n e u t i k ’in görevi ruhlar arasındaki in- 
sansal ve tarihsel ayırımı g iderm ek, tinsel ayrılıkları bir­
leştirmektir .  A ncak  sanat, doğa  ve tarih iç inde karşılaşt ık larım ızı 
bizlere en dolayım sız biç im de aktaran; bir sanat yapılıy la  kar­
ş ı laş t ığ ım ızda  sanki kendi kend im iz le  k a rş ı la ş ıyo rm uşuz  gibi o l ­
duğum uz bir etkinliktir. H e r m e n e u t ik ,  o lab ild iğ ince  kuşatıcı lığı 
nedeniyle kaçınılmaz olarak güzelin  doğadaki ve sanattaki de­
neyimini de kavrar. Eğer insan varlığının larihselliğinin temel ya ­
pısı ve yasası kendini anlayarak ifade e tm ek ise, bu zorunlu o la ­
rak kendi evrensel deneyiminin bütünlüğü ile olur. Bu yalnızca 
yazın metinlerini değil,  tersine ku rum lan  ve yaşam biçimlerini de 
kapsar. A m a her şeyden önce sanat ile karşılaşm a, ak tar ım larda 
ve ile tim de anlatılan yaşamı tam am lam a sürecinde olur. Sanal y a ­
pılı, bütün tarihsel sınırları aşar, zam anın  ötesine geçer. A m a bu
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dem ek  değild ir  ki sanal yapılı bir an lam a görevi vermez ve içimle 
tarihsel kaynağı bu lunm az. İmdi sanal yapılının bu çok bo­
yutlu luğu  ya da kadılığı H e r m e n e u t i k ’in yard ım ıy la  aç ım ­
lanabilir.

B öy lece  bütün yeni anlay ış lara  açık olan  bir  sanat yapıtı,  kö ­
keninde dinsel ya da  top lum sal o r tam da önem li yaşam sal iş­
levlerin  taşıyıc ısı o la rak  k a rş ım ıza  çıkar .  G eç m iş ten  ve yabancı 
kültür dünyalarından kaynaklanan  ve bizim tarihsel o larak ku­
rulm uş d ü n yam ıza  sokulan bir sanat yapılı,  yaln ız estetik-larihsel 
bir beğeninin  yalın objesi o lm akla  kalm az, ayın zam anda o, köken 
itibariyle ifade ettiği şeylerden fazlasını da  dile getirir. E s te t ik  ile 
H e r m e n e u t ik  arasındaki ilişkiyi bel ir leyebilm ek için, sanat ya ­
pıtından yo la  ç ıkm ak gerekir.  Bize bir şeyler ifade eden sanat ya­
pılı, es tet ik  bir  obje olarak , an lam am ız  gereken her şeyi içinde 
laşır . B ö y lec e  H e r m e n e u t i k ’in konusu ortaya  çıkm ış olur. H e r ­
m e n e u t ik .  başkaları tarafından söylenen ve bizim aktarm alarda 
karş ı laş t ığ ım ız ,  d oğ rudan  an laş ı lm ad ığ ı  zam an la rda  kendi ç a ­
bam ız  ile gerçek leştird iğ im iz  yo rum lam a ve iletim sanatıdır. Ne 
var ki artık uyanan tarihsel bilinç, bütün aktarımların yan ­
lış lık ların ın  ve olası an layam am ala r ın  b ilincine  varm ış g ö ­
rünm ekte .  A lm an rom antik ler ince görevi,  yanlış anlam ayı en ­
gellem ek olarak belirlenen H e r m e n e u t i k ’in alanı, anlamın ifade 
gücünün  ulaştığı yere değin  uzanır .  A n lam ın  ifadesi de her  şey­
den önce  dilsel dış laş tırm adır .  A n lam ın  bir  d ilden ö tek ine  dö ­
nüştürülm esi ise, dilin kendi o rtam ında  yeniden kurulabilmesine 
bağlıdır. Dilsel o lm ayan  sanat yapıtları da, H e r m e n e u t i k ’in görev 
alanı içine g ircr(l).

G en iş  an lam d a  H e r m e n e u t ik ,  estetiği de içerir; böylece H e r ­
m e n e u t i k  iki ruh arasındaki boşluğun  üzerine bir  köprü kurm uş 
olur. Ne var ki an lam a görevinde,  as lında bir ve aynı olan ikili bir 
“y a b a n c ılık " vardır. Tıpkı her söylem de olduğu gibi,  söylem ya l­
nız b ir  şey söy lem ez, her  biri bir  başkas ına  bir şeyler söyler. 
Bütün söylem ler  için geçerli olan, sanat deneyimi için de gc- 
çerlidir. G a d a m e r ’e göre, her sanat deneyimi tarihsel H er -

(1) Hans-Georg Gadamer. Kleine Schriften, Vol. I-Il. F.d. Mohr, Tübingen, 
1967, s. 120 vd.
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m eneutik içinde ve metinlerle uğraşm asında  olduğu gibi, yaln ızca 
bilinebil ir  o lanın  anlamını taşımaz. B ir şey dile getiren sanat y a ­
pıtı, bizi kendi kendim iz le  karşı karşıya  getirir. Sanal yapıtı tıpkı 
g iz lenen  bir şeyin ortaya  ç ıkarılm ası,  sak lanm ış bir  şeyin bu ­
lunması gibi bir  keşif, b ir  bu luş  olayıdır .  Sanat yapıtın ın  ne  d e ­
diğini an lam ak  kuşkusuz insanın kendi kendisiy le  karşılaşm ası,  
kendisini sorgulam asıdır; bu da  sanat deneyimi ile m üm kündür.  
Sanat deneyim i ise, kişinin dünyaya  yönelimini,  kendini an lam a 
ile bütünleştirm ektir .  B unu başaran da sanatın dilidir; çünkü  bu 
dil, herkesin kendi anlam asının  içine nüfuz eder, anlayış ına sızar 
ve ona  bir  şey ler  fısıldar.

Sonuç olarak  G adam er’e göre estetik, genel H erm eneutik’in 
önem li b ir  öğesidir; öte yandan da H erm eneutik bak ış  aç ıs ın ın  
evrensell iğ i kuşatılam azdır .  V arlığ ın  dili anlaşı labil ir  olandır;  bu 
dil anlamın içinden hareketle  sınırsız bir  görüş alanını betimler. 
G o e th e ’nin de dediği gibi her  şey sim gedir.  H er  şey başka bir 
şeyi anlam landır ır .  H er şey, her  varolanın  ne olduğu hakk ında  bir 
ifade değil, te rsine insanın kendini anlaması ile nasıl karşılaştığı 
hakkında bir ifadedir. Herm eneutik düşünce, o denli evrenseldir  
ki, özel bir  an lam da yalnızca sanat deneyimi ile doldurulabilir. 
Ç ünkü sanat yapıtının dili, her sanat yapıtının sim ge özelliğine, 
bütün varolanlara Herm eneutik açısından bakı ld ığ ında uyan, onu 
içinde toplayan ve dile getiren bir et iketlem eye sahiptir. Öteki 
bütün dilsel ve dilsel o lm ayan  ak tarım larla  karş ılaşt ır ı ld ığ ında 
Herm eneutik için, her “ş im d i” saltık şimdidir .  A m a  aynı za­
m anda  o gelecek için de sözünü, söyleyeceğini saklı tutar. Bu bağ­
lam da sanat yapıtın ın  bize ulaştırdığı içkinlik, aynı zam anda  bil- 
m ecem si (en igm atik)  b iç im de anlaşı lmışın  sarsı lm ası ve 
y ık ılm asıdır .  B öylece Herm eneutik aracıl ığ ıy la  aç ım lad ığ ım ız  
çok anlamlı sanal yapıtı, kendim izi tan ım am ızda bize “sen b u su n "  
d iyerek yardımcı o lm akla  kalm az, aynı zam anda  da “ya şa m ın ı d e ­
ğ iştirm ek zo ru n d a sın ” der(l). Ç ünkü ona göre bizler, “deneyim in  
süreksiz  kesik liğ in i varlığ ım ızın  sü rekliliğ i iç inde ortadan  kal- 
d ırm a k ta y ızd ır .”

(1) Hans-Georg Gadamer, Aynı yapıt, s. 140 vd.
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NELSON GOODMAN 
(Somerville, M assachussets, 7.8.1906 - )

“The a rts  can be taken very seriously  as m odes o f  discovery, 
creation , a n d  en largem en t o f  know ledge in the b ro a d  sense o f  

the a d vancem en t o f  the understanding

N. G oodm an, The L anguages o f  A r t

M antıkç ı  gerçekçi liğe  karşı, bü tün top lum  bilim lerinde uy ­
gulanabilen  yapıcı b ir  kavram sal s is tem e dayalı adcı (nominalist)  
bir  bilgi kuram ını savunm uş, dil fe lsefesinde ise nedensel ilişkiler 
ile tüm evarım sal ç ıkar ım lam a arasındaki ortak  yanları çö ­
züm lem iş ,  ve ontoloji alanındaki Görelil iği adcı bir yak laşım la  
b a ğ d a ş t ı rm a y ı  den e m iş  olan  G o o d m a n ,  “L anguages o f  A rt” 
(1968) adlı yapıtında, sanatsal o lgu ların  s ınıflanması ve be­
t im lenm esi sorununa, sanatlarda başvuru lan  anlatım araçlarının 
dilsel im g e le m e  sis temleri o lduğu  görüşüy le  yak laşm ış ve bu bağ ­
lam da sis tem lerin  dilsel özelliklerini incelemiştir. Sanatlardaki an­
latım araçlarını o, (1) tüm üyle yazısal (notational) ,  (2) bir  bölüm ü 
yaz ısa l ve (3) bü tünüyle  yazı dışı o lm a k  üzere üçe ayırır.  T ü ­
m üy le  yazısal olan  müzik, edebiyat,  t iyatro gibi alanlardaki sanat 
yap ıtın ın  kimliği,  onun belli b ir  partisyona, bir yo rum lam a ka­
lıb ına uygun  o lu şu n a  bağlıdır. Ö rneğin ,  aynı partisyonun  h er  yo­
rumu, bir  oyunun  h er  oynanışı,  aynı oyun u n  bir örneği sayılır. Bu 
tür sanat dallar ına  G o o d m a n  “a llograph ic  sa n a tla r ’’ adını verir. 
B un la rda  ilk y o ru m la m a  kalıbını sanat yapıtı saym ak olanağı y o k ­
tur, çünkü  aynı oyunun  birçok yo rum u olabilir; bunlar açık sanal 
yap ıtla rıd ır  ve sonsuzca  yorum lanabilir ler .  Bu nedenle bu tür sanal

(*) “Anlama yetisinin ilerlemesi geniş anlamında sanatlar, keşlin, ya­
ratmanın, ve bilginin genişletilm esinin önem li tarzları olarak an­
laşılabilirler.”

303



yapıtlarını, kalıba uygun yorum ların  sınıfı olarak  tasarlam ak ge­
rekir. G o o d m a n ,  tikel b ireyler d ışında varlık tan ım ayan  No- 
m ina lizm ’inin bu bağlam da doğurduğu güçlüklerin  giderilebilir  
o lduğu inancındadır .  "A llograplıic sana tla r” \n d ış ında  kalan  y a ­
pıtların tek bir som ut cisim de gerçekleştiği resim ve yontu gibi sa­
natlara G o o d m a n  “autographic sanatlar"  adını verir. Bunların 
özelliği, ayrılabilir  ve birleşebilir t ikel.sem bol sistemleriyle değil,  
somut öğelerin  bağıntılarıyla ortaya konm alarıd ır .’11

G o o d m a n ’ın, deneysel verilere dayanarak bilimsel kuramlar 
o luş turm a sürecinde, sanal ürünlerindeki sürece benzer, yaratıcılık 
ve karar verm e gerektiren aşamalar bulunduğu yolundaki gözlemi. 
1970'lerden sonraki düşüncesini derinden etkilemiştir. Ona göre, 
bilimsel kuramları dile getirmede kullanılan sözlerin anlamlarını, 
dil içi kuram ın  iç yapısına ilişkin konular  e tkilemektedir .  Bu olgu, 
kuramsal yapının da yalınlık gibi iç sorunlarla  bağlantılı o lduğu 
gözlem iy le  birleşincc, bilimsel kuramların nasıl olup da dış d ü n ­
yaya  ilişkin bilgi verebildiği, açıklanması giderek güçleşen bir 
konu durum una dönüşm ektedir.  Bilimsel varsayımların  deneyle 
o lum lanabileceğ i (confirmat.ion) görüşü böylece inanılırlığını y i­
tirirse, kuram ların  da öbür insan yapısı gereçler  gibi işe yaradığı 
ö lçüde kabul gören yaratılar olduğu düşüncesi ağırlık ka ­
zanacaktır. Böyle bir bağlam da salt doğruyu, hatta daha doğruyu 
aram ak anlamsızlaşacaklır.  Sonuçta, evrenin betim lenm esine  yö ­
nelik birçok kuramın, başka başka açılardan aynı derecede ba­
şarılı o labileceğini onaylam ak gerekecektir .  G o o d m a n ,  köktenci 
bir b ilimsel-deneyci tutum la yola çıkıp yukarıda  açıklanan yo l­
lardan ulaşılan sonuçları “ VVdys o f  W orUlmaking" (1978) adlı ya ­
p ıtında şöyle özetler: “İyice sın ırlanm ış kö k ten c i b ir  görelilik, 
en inde sonunda  gerçekliğ in  yadsınm asına  yak laşan  b ir  göriişe  
varıp d a ya n ıyo r’’

G o o d m a n ’ın varlıkbilimsel görelilik (onlolojik rölativite) doğ ­
rultusundaki görüşleri giderek G erçekçil ik 'len  uzaklaşm asına 
neden olmuş, bu da  sanat yapılının kaynağı konusunda A v ru p a ’lı 
m eslek taşların ın  görüşlerine  bir  yak ın laşm a ola rak  y o ­

( I) Nelson Goodman, The Languages o f  Art, Camridce University Press, Lon­
don, 1968, s. 90 vd.
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rum lanm ış t ı r .  O nun  “o lum lam a ” (confırmation) ve “doğrulam a'' 
(verif ica tion)  arasında yapm ış  olduğu özenli ayırım  sonucunda, 
sanat yapıtlarının o lum lam aya, bilim önerm elerin in  ise d o ğ ­
ru lam aya  yakın  oldukları  gibi bir  vargı ortaya çıkmıştır.  Ç ünkü 
herhangi bir  şeyi,  örneğin  b ir  önerm eyi doğru lam ak  (verify), onun 
doğru  o lduğunu göste rm ek, yani tanıtlamaktadır .  Bu durumlarda, 
bu önerm enin  deneysel verilerce, y a  da gözlem ce doğ­
rulandığ ından  söz edilir. O ysa bir önerm e, kuram  ya da açık­
lam an ın  olum lcm m asi (confirm), onun doğru o lm ası olanağının 
güçlü  o lduğunun ,  başka  deyişle ,  doğru luk  olasılığ ın ın  yüksek  o l­
duğunun  saptanm asıdır.  Bu açıdan, o lum lam ak, doğru lam aya 
göre, pekinliği daha düşük  olan bir bilimsel destek  sağ lam ak d e­
m ektir .  Sanat yapıtları da  işte ancak bu “o lum lam a a la n ı"nda de­
ğerlendirilebilirler.  Ne var  ki, temeli tüm evarım a dayanan  yasa ve 
genellem elerin ,  ve bu yasaların  içinde yer  aldığı bilimsel açık­
lam aların  bile çoğunun  tam an lam ıyla doğrulanm aları  deneysel 
açıdan çoğu  kez o lanaksızdır .  Bu bağlam larda bilimsel alanlarda 
d a  u laşı lab ilecek  pekin lik  düzeyi o lu m lam a  ile sınırlı kalır . O lu m ­
lam anın ,  olasılık  ve tüm evar ım la  aras ında yakın bir  ilişki vardır. 
Ö rnekle ,  belirli bir varsay ım a bir  olasılık bağ lam ak onu olum- 
lam aktır;  tıpkı sanat yap ıtla rında olduğu gibi.  Ç ünkü her sanal y a ­
pıtı b ir  varsay ım dır ;  gerçek lik te  karşılığı bu lunabil ir  de b u ­
lunm ayab il ir  de. O lu m la m a y a  ilişkin sorunlar, bir varsayımı daha 
olası kılan yön tem lere  değgindir .  Bir bilimsel varsayımı o lum ­
lam ak ise, bir. yöntem  olarak, onu daha  olası kılmaktır. Bu da tü ­
m evar ım ın  dayandığı temeli zengin leştirm ekle  ilgilidir. Bu bağ ­
lam da sanat yapıtlarının -kendilerin in- o lum lanm ası,  bilimsel 
önerm elerdek i gibi bir zorunlu luk  da göste rm ez; başka deyişle, 
on ların  varo luşunun  ve önerm elerin in  o lum lanm ası “varhküstii” 
bir alanın konusunu  oluştururlar.  Yine bu bağ lam da sanat y a ­
p ıtlar ın ın ,  o lum lam an ın  karşıtı bir y ön tem  olan “o lu ın su zla m a ” 
(d isconfirm ation) ile de ilgili kılınabileceğini söyleyebilir iz10

B a ş la n g ıç ta  Q u in e  ile birlikte “K urucu  A d c ılık"  (Constructivo 
N o m in a l ism )  an lay ış ına  bağlı kalan G o o d m a n ,  daha  sonra plü- 
ra lis t  b ir  yak laşım ı ben im sem işti r .  O n a  göre  “b ireyse l olm ayan

(1) Nelson Goodman, The Languages o f Art, Cambridge Universily Press, 
London, 1968y, s. 100 vd.
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a n la ş ılm a zd ır"  (Nonindividual is unintelligible). Bütün olası dün ­
yalar. aktüel bir dünya  içinde yer alırlar. B izim  ‘p ro je c tio n ’larımız 
“karşı o lgusa l"  (counterfac lua l)  koşulları o luştururlar.  Bu ba­
kımdan salt bir gerçekçilikten (rea lizm ’den) söz edem eyiz; aynı 
/.amanda bir “a n ti-re a liv r i’dc  , bir karşı-gerçeklik  de söz ko­
nusudur. Bu nedenle Goodm an'in köktenci bir göreliğe (radikal 
bir re la t iv ism ’e), g iderek de gerçek-dış ıc ılığa ( irrea lism ’e) vardığı 
söylenmiştir. O na göre  insanoğlunun fantazileri, onun sı­
n ır lanm am ış  özgü r lüğünü  oluşturur: “Sokra les öncesi filo zo fla r ın  
cesare tli a tılanları, fe ls e fe  tarih indek i en önem li ilerlem elerin  ve 
yan lış la rın  yap ılm a larına  neden  olm uştur. Çiinkii o n la r  özgürce  
seçilm iş hareke t nokta larına  dayanarak s is tem ler  kurdu lar” Bu 
bakımdan bilim, sanal ve felsefe için sem boller  sisteminin önemi 
büyüktür; ve bütün sanat dallarının temelinde tasarım lam a (rep­
resentation) bulunur (resim, müzik, koreografik  notasyonlar); 
tasarım lam alar  da  ayrıca kuram larım ızın ,  ve diğer b e ­
timlemelerimizin tem elinde yer  alırlar; ona göre, “Sana tlar, a n ­
lığın ilerlem esi an lam ında, buluşun, yara tm an ın  ve b ilg in in  g e ­
n işletilm esin in  önem li b iç im ler id irler” Bu görüş olası dünyalar  
(possible worlds) ya  da  farklı çevirmeler, döndürm eler  (versions) 
düzenini de etkiler. Aralarında birbirlerine çevrilem eyen, dö- 
n tiş lürülemeyen ve herbiri kendine göre bir  anlam  taşıyan, bir 
doğruluk değeri olan, al ternatif  bilimsel teoriler kurabiliriz. A m a 
orlakduyu dünyasını kuranlara, -Rem randt’ın, hatta soyut res­
samların ‘d ü n ya s ın a ’- aynı biç im de yaklaşam ayız;  çünkü  böyle 
bir yaklaşım  saçm alık la  sonuçlanır.  K im se C onstable’ın ya da 
Joyce’ın dünya görüşünü, fizik yasalara ya  da  fizikalizme in- 
d irgeyem ez(l).

G oodm an’e göre sanat alanında farklı çev irm eler  ve d ö n ­
dürm eler  (versions) aç ıkça çelişkilidirler; çünkü  her bir yapılın 
kendince uygun bir kuralı vardır: “D ünya  hakkında  ö ğ ­
renebileceğ im iz h er  şey, onun doğru  çevirm elerinde bulunur; yan i 
onun hakkındaki değişik, çeşitli am a uygun yorum larda  g iz lid ir” 
Eğer dünyanın  şu ya da  bu özelliği doğru o larak  dile getirilmişse.

< I ) Nelson Goodman: Fact, Fiction and Forecast, Cambridge, Mass, 1955. s. 
bO vd.
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o n a  ilişkin çev irm e de doğru  olacaktır. Sanatçı, filozof, bilim 
adam ı o la rak  dünyayı nasıl kurarız? G oodm an’c göre, eğer  ortada 
b ir  şey yoksa dünyalar  da  kuramayız. Bizim yaptığ ım ız  (do) tek 
şey, yapm aktan  çok, kurm ak, o luşturm ak, imal etm ek, yeniden 
y ap m ak tı r  (m ake); al ışmış olduğumuz, dünyayı yen iden  kur­
maktır. Biz, parçalara bölerek, ayırarak (decom posing), bozarak, 
ekleyerek,  yeniden ö lçüp biçerek, yeniden tartarak ve dü­
zen leyerek  yeni başlan yaparız.  Bu bakım dan dile getirilebilen bi­
limsel bir kuramın da, dile getir ilemeyen bir resmin de doğ­
ruluğundan. (true; truth) çok uygunluğundan , tamlığından 
(rightness) söz edebiliriz ancak. M üzik  ve soyut sanal bu açıdan 
birer  yorum lu  çevirm e (version) olarak  dikkate alınmalıdır.  Çünkü 
sanat a lan ında fantazilcrimizi ç ı lg ınca koştururken, bilim alanında 
s ın ırlay ıc ı ve zorlayıcı öğe ler le  karşılaşırız ; bilimi anlar  ve aç ık­
larız, sanalı duyum sar  ve yorumlarız .

Bu bakım dan  G oodm an’e göre “tam  uygun o lm a ” (uygunlukta 
tam lık)  (R ightness to fit), özgür, bağ ım sız  o larak varolan bir 
dünya  ile (sanat) ilgili değildir. Eğer bir resmin tam uygun olarak 
çizilip  çizilmediğini ya da  bir ifadenin (statement) doğru açıklanıp 
aç ık lanm adığ ın ı  bilm ek istersek, onların  kendi içindeki uy- 
gun luğunu 'a raş t ır ır ız .  B unu  yaparken  de daim a bir ‘s is te m ’ içinde 
kalır ız .  R aphael’in dünyas ında doğru ya da tam uygun olan bir 
resim , Seurat'ııınkinde yanlış  olabilir. S is tem ler  arasındaki seç­
m ede  ise pek çok  ölçütler vardır; bu ölçütler dedüktiv  doğruluk, in- 
düktiv  doğruluk, yansıtılabilirlik (projcctibiIity), basitlik, hedef, ilk 
güvenilebilir l ik ,  başlangıçtaki inanılabilirlik (initial credibilily), 
am aç (scope) gibi ölçütlerdir. E.H. G om brich, G oodm an’in sanat 
gö rü şü n ü  e tk ilem iş  ve ondan  da John Passm ore etkilenm iştir.

Nelson Goodm an, “bütün  güçlerin  ve önerm elerin , karşı o l­
gu ların , aıılite lerin  ve deneyim lerin  m iim kiin fa k a t  ed im sel o l­
m a d ık la r ı"  yolundaki bir ifadenin kabul ed ilem ez olduğunu sa­
vunur; çünkü  ona göre, “bütün m üm kün d ünya lar ed im sel olan  
b iriy le  b irlikte  bu lunur” Bu da bir  “p ro je e tio n ” kavram ını ge­
rektirir . “Sana tın  D illeri"  adlı yapıtıy la  Goodm an iki noktayı vur­
gu la m a k  istemiştir: ilki, K ant’ın zihnin yapısına verdiği önem e 
benzer  bir biç im de kendisin in  s im geler dizgesine duyduğu büyük 
ilgi; İkincisi, sanalların, anlığın ilerlemesi gibi geniş anlamda.

307



hiıcı kesif, yara tm a ve bilginin geniş lem esinin  tarzları o l­
duklarıdır. Tıpkı bilim kuram ların ın  farklı alternatiflerinin ku ­
rulabileceği gibi,  sanatların ve yapıtlarının da farklı kuramları 
oluşturulabilir.  13u kuramların her biri eşit düzeyde bir değere 
sahip olabilir ve kendi aralarında birbirlerine dönüştürülemezler,  
indirgenemezler ve çevrilemezler. Köklen bir relalivism ile yak­
laştığı sanatlara  Goodm an farklı yorum, anlayış ve d ö ­
nüştürmelerle  (versions) yönelincbileceğini vurgulam ıştır .  Bir 
nesnenin ya da 'd iin ya 'm n  niteliği, özelliği bizim onları doğru be­
tim lem em ize bağlıdır: “D ünya  hakkında  öğreneb ileceğ im iz her  
şey, onunla  ilg ili doğru çevirm elere  (versions) bağlıdır"  Plü- 
raliztnin ve konstrüklif  bir nom inalizm in yandaşı olan Goodman, 
koşulların karşı o lgular  göz önünde tutularak değerlendir ilm esi 
gereğini vurgulamış, sanatların çok yönlülükleri olan bir "pro­
jeksiyo n "  o lduğunu savunm uştur .  D ünya hakkında ö ğ ­
renebileceğimiz her şey, onun doğru ‘V m 7y«// '’larında bulunur. 
S imgeler,  düşüncelerim izin  ( id e ’lerin) o luşm asında  öncü rolü üst­
lenirler. Nelson Goodman sonuç olarak bütün sanatların, anlama 
yetisinin gelişmesi anlam ında, buluşun, yara tm anın  ve bilginin 
genişletilmesinin tarzları olarak önem senm eleri  gerektiğini vur­
gu lam ış t ır .
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UMBERTO ECO 
(5.1.1932, Alessandria, İtalya - )

“B ir  yap ıt ne b a şla r  ne d e  biter; olsa olsa o öyle g ib i
görünür.

U m berto Eco, O pera A perta

Y azın  e leşt ir is i ,  roman, sanat kuramı ve göstcrgebilim alan­
larında ürün ler  veren bu İtalyan düşünür,  Torino Ü nivcrsilcsi’nde 
doktorasın ı tam am ladık tan  sonra  (1954), R adio te levisione Ita- 
lia n a 'd a  (R A İ)  kültür p rogram ların ın  yayın yönetmenliğini yap­
m aya  baş lam ış ,  bunun  yanı sıra 1956-64 arasında yine Torino 
Ü n ivers i tes i’nde, daha sonra da Floransa  ve M ilano 'da  dersler ver­
miştir. 1971’den bu yana Bologna Ü nivers i tes i’nde göstergebilim 
(seıniolik) p rofesörlüğü yapan Um berto E co’nun ilk araştırm a ve 
incelemeleri  es te t ik  alanındadır. Ayrıca U luslararası G ös­
tergebilim  İn ce lem eleri D ern e ğ i'nin (International Association for 
Sem iotic  S tudies)  de genel sekreterliğini yapan Eco, felsefe, tarih 
ve estet ik  a lanındaki çalışm alarıy la , yazdığı rom anlarla  Batı kül­
tür dün y as ın d a  büyük  bir üne kavuşm uştur .  Estetik alanındaki 
baş l ıca  yap ı tı  say ılan  “O pera a p er ta ” da (Açık Yapıl. 1962) açık 
yap ı t  poctikas ı konusundaki özgün  düşüncelerini serimlemişlir. 
Bu kitab ında Eco. çoğu m odern m üzik  yapıtında (Ravel. Stock­
hausen. Boulez), sim geci şiirde (M allarmé. Baudelaire, Rim ­
baud) ve Franz Kafka ya da Jam es Joyce’un rom anlarında o l­
duğu gibi anlatı düzeninin bilinçli biçimde bozulduğu edebiyat 
yapıtlarında m esajlar ın  temelde belirsiz olduğunu, okur ya da d in­
leyicinin, yorum  ve yaratm a sürecine daha etkin biçimde ka­
tı lm aya  çağrı ld ığ ın ı  öne sürm üştür .  O rtaçağ  estetik düşüncesi üs­
tüne de incelem eler  yapan E co’nun araştırm alarında ele aldığı 
konu, sanatsal yara tım  ile kitle ile tiş im araçları arasındaki iliş­
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kilerdir. Çağdaşların ın  bir engel değil de b ir  değer  olarak gör­
dükleri ,  sanat yapıtının anlaşılmazlığı sorunu üstünde .duran  Eco, 
bu düşüncelerle  tek b ir  rom anında,  “G iilün  /W /”nda (II N om e 
della Rosa, 1982), tüm yazın kurallarını ve dinsel incelemeden po ­
lisiye rom ana değin tüm edebiyat türlerini, birini ötekiyle yıkmak 
üzere ku llanm ış ve b ir leştirmiştir.  Bu fantastik rom an  görünüşte,  
14. y y ’da bir İtalyan manastırındaki cinayet öyküsünü  anlatmakla, 
am a roman özünde, teoloji, felsefe, bilim ve tarih açılarından “ha- 
kikat” in sorgulanm ası o larak karşım ıza ç ıkm aktadır .  O r taç ağ ’da 
geçen sürükleyici bir dedek tif  romanı görünüm ündeki bu yapıtta, 
z ındıklardan A r is to te le s ’in 'P oetika  sına, şifalı o tla rdan  yalancı 
İsa konusuna  dek pek çok şey bulm ak olasıdır. E c o ’nun dile ege­
men oluşu ve Ortaçağ dünyasın ın  sorunlarını sergilemesi ne­
deniyle uluslararası geniş bir  çevrede başarı kazanan ve en çok 
satan kitaplar arasına giren bu roman, J e a n - J a c q u e s  A n n a u d ’nun 
I986'da çektiği aynı adlı f ilme kaynaklık  etmiştir.

Açık yapıt poetikası kuram ının  çıkış  noktası ve dayanağı,  
yönlem bilim  açısından, biri kuramsal fizik ve öteki sanat alanı 
olmak üzere, iki düşünsel etkinlik  alanında ortaya çıkan g e­
lişmeler ve o lay lar  arasında bir benzeş im in  gözlem lenm esi ve 
buna dayalı bir örneksem e yoluyla yapılan us lam lam a ya da ku­
ram sallaş tırm a biçimidir. E co  açık yapıt  kuram ını te­
m ellendirebilm ek için, mantık alanındaki gelişm elerden, çok  d e­
ğerli ve diyalektik  mantık türlerinden, çağdaş felsefenin ana 
arterlerinden sayılan fenom enolojiden; çağdaş resim , müzik , şiir 
ve m im arlık  alanlarından ve bu alanlardaki gelişm elerden oldukça 
yararlanmıştır .  Ö te yandan açık yapıt poetikası ku ram ına  bir alt 
yapı oluşturabilm ek için kültür ve sanat tarihine de giren Eco , İlk­
çağdan O rlaçağ’a, P l a to n ’dan D a n t e ’ye dek uzanm ış ; açık  y a ­
pıtın belirlilerini araştırmıştır.  D aha sonra  Barok sanat an ­
layışında açık yapıl poetikas ın ın  ilk izini gö rm üş,  ancak bu 
kavram ın  b ilinçle o rtaya  atılışını P a u l  V e r la in e ’in ünlü “A rt 
P o etiq u e”inde ve daha genel olarak da sim geci sanat anlayış ında 
bu lm uştu r .  J a m e s  J o y c e ’un U lysses 'ini ve K a f k a ’nın yapıtların ı 
"açık  y a p ıt"m  en büyük örnekleri olarak sunan Eco , bu konuda 
pek çok değerli yazılar kalem e almıştır. O na  göre, “açık  yap ıt" , 
her türlü yorum a açık olan; okuyucu, izleyici ya da dinleyicinin de
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y ap ıt ın  d u y u m sa n m a s ın a  ve an laş ı lm as ına  katıldıkları ve ken ­
d ile r inden  de bir  şey kattıkları yapıt  dem ektir.  B öyle  bir  anlayış 
ise tek yönlü, geleneksel kurgu ve yorum  biçimlerini yadsır; ancak 
fo rm un  yok say ılm asına  da  yanaşm az. F orm  üstüne daha  esnek  bir 
k av ra m  o luşturm ayı,  fo rm u bir “o la n a k la r a lan ı” o larak görmeyi 
am aç lar ;  her  kes im den  alım layıc ıy ı,  sanatç ın ın  yara tıs ıy la  iş­
b ir l iğ ine  çağırır. Eco, Batı uygarlığ ında M ito s ’dan Id e ’ye, i d e ’sel 
o landan  Gerçekliğe , G erçek l ik ’ten S o y u l’a, S oyu t’tan O lanak lı’ya 
doğru  yol alan bir  ge liş im  çizgisi o lduğunu ve bunun  da “A çık  
Y a p ıt” poetikalar ın ın  tarihsel o luşum unu  gösterdiğin i düşünür. 
O n a  göre  her yapıtın bir bildirisi ve her bildirinin de çözülm esi g e ­
reken bir  kodu vardır. Bu kod b ilinm eden yorum yapılam az, do ­
lay ıs ıy la  da  yap ı t  an laş ı lam az: “S a n a t yapıtı, kök lü  b ir  b iç im de  
ik irc ik li b ir  b ildiri, b ir  tek gösterende b irlikte  varolan b ir  g ö s­
te r ile n le r  çok luğudur; bu  durum  h er  sana t yap ıtın ın  b ir  ö z­
g ü lü ğ ü n ü n  o lm ası dem ektir. İk irc ik liğ i değer o la rak g er­
çek leş tireb ilm ek  için  çağdaş sa n a tç ıla r  çoğun lukla  fo rm su zlu ğ a , 
düzensizliğe , rastlan tıya , sonuçların  b e lirsiz liğ ine  b a ş­
vurm uşlard ır. Bu yo lla  b ir  yap ıtın  han g i sın ırlarda  ik irc ik liğ in i kes- 
k in leş tireb ileceğ in i ve ‘y a p ı t ın ’ n ite liğ in i y itirm esine  y o l a ç ­
m aksızın , a lım la y ıc ın ın  etkin  m iidahelesine  bağ lanab ileceğ in i 
belirleyecek, b iç im  ile aç ılış  a ra sın d a ki d iya lek tiğ i sap tam ak is ­
tem işlerd ir . B urada  ‘y a p ı t ’ sö zcü ğ ü n d en  şu  a n laşılm a lıd ır: Yo­
ru m la rın  a rd ış ık lığ ına , b a k ış  a ç ıla r ın ın  evrim ine o la n a k  veren, 
am a  ayn ı zam anda  da  bun ları düzen leyen  yap ısa l öze llik lerle  d o ­
n a n m ış  b ir  nesne. ”(1J

Um berto E co’ya göre  üretimi yapan sanatçı, nesnesiyle bir bil­
diri yap ıland ırd ığ ın ı  bilir; bir a lımlayıc ı için ça l ışm akta  o lduğunu 
b ilm ezlik ten  gelem ez. Bu alımlayıcının nesne-bildiriyi, tüm ikir­
cik lik lerinden  yararlanarak  yorum layacağın ı bilir; am a bu yüzden 
o, iletişim zincir inden yine daha  az sorumlu saym az kendim. 
B u n u n  sonucu ola rak  da  her  poetika, d aha  baştan, işlemsel bir ta­
sarı olarak , i le tiş im tasarısını aç ıkça  ortaya koyar; o, bir nesne 
üzer ine  ve onun  etkileri üzerine tasarıdır. E co’yu yalnızca sanal 
yap ıtın ın  tasarısı i lg i lendirir ; çünkü  onun amacı kültür tarihinin

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



bir ürününü, bir poetikalar fenom enolojis iy le  aydınlığa ka­
vuşturmaktır .  Tekil yorum  yerine çoğul yorum  geçm ekte, böylece 
tek anlamlılıktan çok an lam lılığa doğru yol al ınmaktadır.  G er­
çekten le P a u l  V a lé r y ’nin dediği gibi, “B ir  yazın  m etninin  gerçek  
an lam ı yo k tu r .” İşte bu nedenle  b ir  sanal yapıtında, birebir  bir be ­
lirlenimcilik ile fenom enler birbirlerine bağlanmadıkları için, bitip 
tükenm ek  bilm eyen bağıntıların kurm uş olduğu  bir  ağ ortas ında 
gönlünce yer  değiştirm ek; kendi yaklaşım  boyutlarını,  kendi tu­
tam ak noktalarını, kendi gönderm e ölçeğini bir bak ım a kendi ba­
şına seçmek; o labilir  en çok  sayıda ölçeği ve boyutu sonuna dek 
harekete geçirm ek, çoğaltm ak, açm ak yapıtın alımlayıc ılarına 
düşen b ir  görevdir.  Sanat yapıtı, bir biç im dir;  sonuna  varm ış sı­
nırsız bir  devinim dir .  Sanki sonlu içine konm uş bir sınırsızlıktır; 
t ıpkı E in s te in ’ın evreni gibi sanat yapıtı da  sonlu am a sınırsız bir 
varlıktır. Bütünlüğü, sonlu luğundan  kaynaklan ır  ve dolayısıy la  du ­
rağan ve devinim siz bir gerçekliğin kapanışı gibi değil, bir form 
içinde top lanm ış  olan bir  sonsuzluğun  açılışı gibi görülmelid ir .  
Bu yüzden, yapıtın sınırsız sayıda görünüm ü olur, bunlar  ‘p a r ­
ça la r  ya da  ‘bü tün ler’ değildir; çünkü her biri yapıtı tüm üyle içerir  
ve belli b ir  bakış aç ısından o r taya çıkarır. E c o ’ya göre felsefi bir 
disiplin olan estetiğin kuramsal düzlemi ile yaratı programı olarak 
poetikanın  pratik düzlemi arasında bir ayrım da söz konusudur.

Yüzyıl ım ız ın  baş ından bu yana pek çok  yapıt, içinde çoğul bir 
ö rgütlenm eyi ya da yapılanmayı sergilemekte; çoğulcu(plüralist)  
bir organizasyonlar  topluluğu olan bu yapıtların yorum lanm ası tek 
boyutlu luğu aşmakta. Ö rneğin  müzikal kom pozisyonlardaki farklı 
k ısımlar yorum cunun özgür  seçimine göre birbirine ek ­
lemlenmekte, giderek yeniden ve her seslendirilişinde bir kez daha 
yara tılmaktadır.  Yine aynı şekilde hareketli heykeller, formsuz 
tablolar, F innegans W a ke’\r\ bir model o luşturduğu gibi ro­
m anlardaki semantik  dil oyunları bizlere sanat yapıtını yeniden 
yorum lam a, duyum sam a ve beğenm e olanağını sağlamaktadırlar.  
İşte bu yeni tip yapıtlar  U m b e r to  E c o 'y a  göre, açık yapıt ku ­
ram ına örnek olan yapıtlardır. C a l d e r ’in mobil heykelleri, P i e r r e  
B o u le z ’in besteleri,  J o y c e ’un romanları, M a l l a r m é ’nin şiirleri bu 
tür yapıtla r  arasındadır.  Çağ ım ız ın  bu yapıtları, çağdaş kültürün 
bütünlüğü içinde rastlantısal da olsa bilimlerle bir ortak köke sa­

312



hiptir. Enfo rm asyon  kuram ına  da  dayanarak Eco, bir sanat ya­
pıtın ın  hangi noktaya kadar  hiç durm aksızın  ve kesintisiz ken ­
disin i bir i le tiş im aracı o la rak  açtığını gös te rm eye  çalışmıştır.  
S onrak i ça lışm ala r ında  öteki iletişim ve göstergebilim  alanlarını 
a ra ş t ı rm aya  yönelen  E co ,  her  ikisini de İngilizce yazdığı “A The- 
ory o f  S em io tics” (Bir G östergebilim  Kuramı, 1976) ile “Sem io tics  
a n d  The P h ilosophy o f  L angıtage” (Göstergebilim  ve Dil Felsefesi, 
1984) adlı yap ı t la r ında  sanal türleri, eleştiri,  tarih, iletişim ve en ­
fo rm asyon  konularındaki çok  çeşitli düşüncelerin i serimlemişlir .

Bilindiği gibi göstergebilim  alanı içinde sayılabilecek ça ­
lışmaların  kökeni o ldukça  gerilere gider. Y üzyıl lar  boyu dilsel çö ­
züm lem ele rde  ya  da dille ilgili düşüncelerde, göstergelerle ilgili 
g ö rü ş le re  ras t lanm ış tır .  M a n tık  ça lışm ala r ı  yapm ış  o lan  S to ­
ac ıla r  ile O r ta ç a ğ ’ın skolastik  filozoflarının ilgi alanları içinde 
an lam  ve an lam lam a sorunu önemli bir yer tutmaktadır. Bu ça ­
l ışm alarda göstergebilim sel nitelikli gözlem ler  bu lm ak olasıdır. 
A n ca k  O rtaçağ ’daki ‘a n lam lam a biç im leri' (De M odis  Sig- 
n if icandi)  adını taşıyan çok sayıdaki yapıttan, 1690'da John  
L o c k e ’un 'A n  E ssay C oncern ing  H ıım an U nderstanding ' (İnsan 
Anlayışı  Ü zerine  Bir  D enem e)  ve 1764'te J .H .  L a m b e r t ’in ‘N eııes  
O rgano ıı' (Yeni O rganon)  adlı yapıtlarına geçiş, göstergebilim  
açısından önem lidir .  Bu iki felsefeci de göstergebilimi ilk kez nes­
nelerin  anlaşı lm asın ı ve bilg iler in  ile tişimini gerçekleştiren  g ös­
tergeler öğretisi olarak ‘se ıııio tike ’ te rim iy le  tan ım lam ışlard ır  
G en e  de m antıkçı C .H . P e i r c e  ve çağdaş dilbilimin kurucu F. de  
S a u s s u r e ’e gelinceye değin dil felsefesinin sınırları aş ı­
lam am ıştır .  G ösle rgcb il im in  bağım sız  bir bilim dalına  dö ­
nüşm esin i  sağlayan P e i r c e ’e göre mantık, göslergcbilim in  başka 
bir  adıdır. P e i r c e  m an tık la  özdeşleştird iğ i,  tüm olguları kapsayan 
bu kuram a 'sem io tics ' adını verm iştir .  S a u s s u r e ’üıı öngördüğü 
göstergebilim  ise toplumsal ve dilbilimsel bir özelliğe sahiptir. Ö r­
nekle  P e irce ,  dil-dışı gös te rge dizgelerinden hareket ederek dilin 
bu d izge le r  içindeki yerini sap tam aya çalışırken. S a u s s u r c  dilden 
yo la  ç ıkarak  başka gösterge le r in  işleyişini inceleyebilecek bir 
bilim  dalının kurulm asını önerir. Bu iki öncüden sonra gös­
te rgebilim  çalışm aları  on ların  önerileri temelinde, değişik d o ğ ­
ru l tu la rda  gelişm iştir .
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Y unanca “sêm ion ” sözcüğünden türetilen semiyoloji kavramı, 
göstergeler  bilimi anlam ına gelir. B ir  tanıyı (diagnostik) te­
mellendireb ilm ek için göstergelerin incelenmesine dayanan tıpsal 
b ir  sem iyo lo j i 'd en ,  deniz u laşım ına ilişkin bir  sem iyo lo j i’den; d e ­
miryolu , karayolu ,  havayolu  a lan larında u laşım  ve dolaşım ı sağ ­
layan kod lan  ve göstergeler dizgesini (signalisation) inceleyen bir 
sem iyolo j i’den sözedebildiğim iz gibi; toplum , polit ika ve ekonom i 
a lan larında da  kanıların, değişim  araçlarının, paranın, üretimin, 
en flasyonun, anlaşm azlık la rın  ve büyüm enin  evrim ine ilişkin gös­
tergelerin incelendiği; ölçütlerin, dalgalanmaların  ve dur­
gunlukların  o luşum unun izlendiği toplum sal,  siyasal ve ekonom ik  
bir gös te rgebil im ’den de sözedebiliriz. Hatta tüm koku lar  (par­
fum s) da birer gösterge olarak göste rgebil im ’in alam na girerler.

Dilin (biçim, yapı, vb.) göstergelerinin incelendiği lingüistik bir 
semiyolojiden sözedebileceğim iz gibi,  anlamlar ve gösteri lmek is­
lenenlerle, yani anlam verilenlerle (signification) de ilgilenen se- 
m an tik ’ten sözedebiliriz. Özetle  bilimlerin çoğu konularına uygun 
göstergelerin gözlenm esine dayanan ve her bilimin bir gösterenler 
(signifiants) dizgesi tipi olarak düşünüldüğü bir göstergebilim  üze­
rine kuru lm uşlard ır .  Ferdinand de Saussure’e göre göstergebilim 
“T oplum sa l ya şa m d a  y e r  alan g österge lerin  ya şa m ım ’' incelerler. 
Ancak göstergebilim  (Semiyoloji), göstergelerin genel bilimi o la­
rak an laş ı lan  “sem io tik" ten de ayrılır. John Locke(1632-1704) ta­
rafından ortaya atılan bu sözcük çağ ım ızda  E. Buyssens, Ch. 
M orris ve R. Barthes gibi öncülerin  çalışmaları sayesinde yeni 
b ir  zengin lik  kazanm ıştır .  Son yıllardaki yönel im le r  ış ığ ında se­
miyoloji, doğrudan gösterilen nesneyi (signifié), yani “de- 
no ta tum ”u (örn. ağaç); çok daha geniş ve zengin bir  an lam  taşıyan 
ve bunun yanında da  daha az kesin ve belirgin olan gösteri lmek is­
tenenden, yani anlam yüklenenden (signification) ayırır (öm . ağa­
cın simgelediği her şey: Dingil, sütün, seks, baba, döngüsel evrim , 
ö lüm süzlük , yaşam  vb.).

G österilm ek istenen ya da anlam yüklenene “an lam lam a” (sig­
nification) denm ektedir; bir nesneyi, bir varlığı,  bir kavramı, bir 
olayı, an lığ ım ızda ,  canlandırabilecek bir  göstergeye bağlayan 
oluştur bu; gösterenle(signifiant)  gösterilenin(signifie) bir leşm e 
süreci olan anlamlama, anlam aktarm a ve anlam verm e eylemidir.
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A nlam ın  ek lem len iş i ,  üretiliş ve kavranışı  da  bu ey lem in  içinde 
yer  alır. İşte bu anlam verilmek ya da  gösteri lm ek istenen (sig­
n if ic a ro n )  yaln ız dili değil, fakat bütün insan etkinliğini derinden 
etkiler; jestleri ,  savaşları, devrim lcri,  herhangi bir krizi belirler. Bu 
nedenle  “gösterilm ek istenen” , bütün insan bilimleri tarafından 
d ikkate alınması gereken bir  boyutu  oluşturur. Ç ünkü  o, dilbilimin 
ve bütün öteki tek tek b ilimlerin  çerçevelerin in  geniş ö lçüde dı­
ş ına  taşar. S e m io t ik ’in işlevi aynı b iç im de  psiko lo jide  ve öze l­
likle de Jeán P iaget’nin genetik  ps ikolojis inde ele alınıp kul­
la n ı lm ış t ı r .

G ünüm üz  göstergebilimcileri arasında seçkin bir  yere sahip 
olan U. E co ,  bu  dalın  alanını o ld u k ça  geniş le tm işt ir .  O na  göre, 
hayvan la rın  b ild iriş im sel davranış ların ı ince lem ekten  (zo- 
osem iotics) ,  insanların  b ed e n se lb i ld i r i ş im i  gibi başka an lam lam a 
sistemlerinin çözüm lenm esine  (kinetics ve proxemics),  koku alma 
göste rge lerinden bir estetik kuram ına  ve retoriğe dek akla ge­
lebilecek her  türlü kültürel olgu göstergebilimin  alanı içindedir. 
E c o ’nun bu denli gen iş  b ir  alanı k apsam aya  ça lışan  ilk yapıtı 
1967 y ıl ında yazdığı “A ppun ti p e r  una sem io log ía  delle  co- 
m unicazion i m ıV e ”dir (B ir  Görsel B ildirişim  Semiolojisi Üzerine 
Notlar). B ir  yıl sonra yay ım lanan  “La stru ttura  A ssen te"  (V a­
ro lm ayan  Y apı)  adlı yap ı t ında  daha  önce  yazdıkların ı kuramsal 
b ir  tem ele  o tu r tm a y a  çalışm ıştır .  Bu k itap ta  yap ısa lc ılığ ın  epis- 
tem olojik  açıdan uzun bir  incelemesi ve E c o ’nun genel olarak gös- 
te rgeb il im e yak laş ım ı yer  alır. E c o  kuramsal bir göstergebilim  ki­
tabını doğrudan  doğ ruya  İngilizce o larak  yazm ak  istemiş ve bu 
doğ ru l tudak i  ça lışm ala r ın ı  arkadaşı D. O sm ond-Sm ith ile bir­
likte sürdürm üştür .  1975'te “A T heory o f  Seın io tics” (Bir G ös­
te rgebilim  K uram ı)  adlı kitabını yay ım lam ış ,  1976'da da  bu kitaba 
d ayanarak  yazdığı “Tratta to  d i sem ió tica  genera le” (Genel G ö s­
te rgebilim  İnce lem esi)  yayım lanm ış tı r .  B ir  başyapıt  sayılan bu ki­
tab ında  Eco , “h e r  an lam lam a  ve/ya da  b ild irişim  o lgusunu ka p ­
sa ya ca k  b ir leş ik  b ir  incelem en in  kuram sa l o lanakların ı ve 
to p lu m sa l iş lev ler in i” araştırm ayı am açlam aktayd ı.  Bu çerçeve 
iç inde dört ana  baş lık  a l tında a) K ü ltü r  O lgusunun  M antığ ı,  b) A n­
lam lam a ve Bild irişim , c) Bir K od lar  Kuramı, d) Bir Gösterge 
Ü re tm e  K uram ı adım  verdiği alanları incelemiştir .  E c o ’nun bu ki­
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tapla ele aldığı en önemli sorun, göstergebilimin özgül bir bilim 
dalı mı. yoksa henüz bir  çerçeveye o turtu lm am ış ya  da  bir çerçeve 
iç inde b ir leştir i lem em iş b ir  ça lışm a alanı mı o lduğudur.  Bu so­
ruya o lum lu yanıt  vereb ilm ek üzere yazdığı kitabı, baştaki dü ­
şüncesine uygun  olarak göstergebilim in  bir bilim dalı o lduğu so­
nucuna vararak bitirmektedir.

Bir sanat yapılının tek bir yo rum a dayandır ılam ayacağı ger­
çeğinden yola çıkan E c o ’nun amacı, yaratılan eserlerin estetik de­
ğeri üzerine bir yargıda bu lunm ak değil; çeşitli poetikaları hem 
yansımaları ,  hem de konuları oldukları kültürel du rum a uy­
gunlukları  içinde karşılaştırm aktır.  Doğayı eğer  bir  söz lüğe ben ­
zetirsek, sanat yapıtı da bu sözlükten seçilerek a lınmış söz­
cüklerden  o luşan cüm lelerle  kurulm uş bir kitaptır. Vokabülerin  
sözcük  anlam ları d ış ında taşıdığı ya  da aktardığı bir  an lam dan 
sözedem eyiz; tıpkı doğada  görünen nesneler  gibi. Bunların  da 
kendi başlarına bir  anlamları yoktur. A ncak  bu sözcüklerin  bir 
araya getirilmesi sonucunda anlamlı bir cüm le ortaya çıkar; işte 
sanatsal ifade dediğim iz şey de budur. Ne var ki E c o ’ya göre, “Bir 
kitap  ne başlar ııe de biter, olsa olsa öyle g ib i göriiniir."  H er sanal 
yapıtının kendine özgü bir sentaksı, semantiği ve pragmatiğ i var­
dır; sözcükleri, kavramları, sesleri, imgeleri kendi gramatiğine 
göre biçimlendirir. Bu bakım dan her yapıt,  "açık"  ve devingen bir 
yapı sergiler. Eğretileme ya da sanatsal simge, sessel gerçek lik  ya 
da plastik biçim, gerçekliğin mantıksal yollardan daha iyi kav­
ranılmasını sağlayan bilgilenm e araçları olarak görülürse eğer, her 
zam an hatırı sayılır  yan ı lm alar la  karşılaşılabilir . Ç ünkü sanatın 
işlevi, dünyayı tanımak. b ilmek değil; dünyanın  ta­
mamlayıcılarını ortaya koymaktır. Sanat, varolan biç imlere ek ­
lenen özerk  biç im ler  yaratır, am a bunların da bir yaşamı ve ken­
dilerine özgü yasaları vardır. Ne var ki sanatsal bir biçim, bilimsel 
bir b ilgilenm enin yerini tutacak bir şey sağlayam asa da, buna kar­
şılık onda biigibilimsel bir  eğretileme görülebilir; her dönem de çe­
şitli sanal biçimlerinin yap ı lanm a tarzı -geniş an lam da benzerlik, 
eğretileme, kavram ın bir figüre dönüşmesi tarzı- bilimin ya da en 
azından çağdaş kültürün gerçeğe bakış tarzını or taya koyar. Bir 
“o lanaklar a lan ı"  o larak sanat yapılının, çağdaş kültürün en be­
lirgin kavram larından ikisini; fizikten alınan "alan"  kavramı ile
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felsefeden alınan “o la n a k lılık” kavram ını kullanması da  bir rast­
lantıya bağlanam az. Bunlardan birincisi klasik neden-sonuç iliş­
kilerinin, tek yönlü  ve te rs inm ez ilişkilerin, yen i lenm iş bir gö ­
rünüşü  dem ek ti r  ve burada  bu ilişkilerin yerini, b ir  karşılıklı 
güçler  dizgesi, bir olaylar topluluğu, bir yapılar d inam izm i al­
mıştır; İkincisi ise çağdaş kültürün durağan  ve tasım a dayalı bir 
düzen  anlayış ını terk ettiğini ve tarihte uygu lanm ış  olan kişisel 
karar ve değerlerin  sahip olduğu esnekliğe özenle eğilmeyi yan ­
sıtır. İki değerli mantık, doğru b ilg ilenm enin  olası tek aracı de­
ğildir  artık; ortaya çıkan çok  değerli mantık lara göre, belir lenim siz 
olan  da bundan böyle  bir  b ilg ilenm e kategorisi olm uştur.  İşte bu 
neden le  kültürel bağ lam da yeni bir sanal poetikası doğm uştur; 
sanat yapıtı artık zorunlu ve önceden  kestirilebilen bir erekle do ­
natı İmamakta, yorum cunun  özgürlüğü, m odern fizikle gör­
düğüm üz  kesinsizliğin bir biçimi o lmakla, bu kesinsizlik ise, çağ ­
daş fizik için, bir  başarısız lık , çözüm süz lük  uğrağını değil; 
tersine, kaç ın ılm az ve köklü bir durum u yansıtmaktadır.

U. E c o ’ya göre, sanatçı aslında alım lay ıc ıya  tüketilm ek üzere 
değil, am a tam am lanm ak  üzere bir yapıt sunar. Açık ve devingen 
yapıtlardan hiçbiri,  herhangi bir biçim kazanm ak  üzere kaotik bir 
yap ıdan  ç ıkm aya  hazır  bu lunan  rastlantısal öğelerin  bir  yığışımı 
gibi görünm ez bize; burada söz konusu olan hep gerçek bir ya ­
pıttır. N itekim  bir sözlükte de binlerce sözcük bulunur; isteyen 
herkes bunlarla  şiirler, rom anlar  ya  da fizik kitabı yazabilir. Bu an­
lamda, sözlük de sunm uş olduğu gerecin tüm olası biç imlerine 
“a ç ık ” bulunm aktadır;  am a  sözlük kesinlikle bir “y a p ıt” değildir . 
G erçek  bir yapıtın  açılışı ve  d inam izm i o ldukça  farklı b ir  şeydir. 
Kendi o rgan ik  canlıl ığ ın ın  oyunu  içine sokarak, değişik  ta­
m am layıc ı lar ı  bü tünse lleştirm e yeteneği vardır  onun ve bu c a n ­
lılık, tam am lanm a değil, değişik  b iç im lerde sürüp g itm e anlamına 
gelir . H er  sanat yapıtı,  açık ya  da örtülü olarak, bir zorunluluk po- 
et ikas ın ın  ürünü de olsa, olası a l ım lam aların  giiciil (potentiel) o la­
rak  sonsuz bir  d izisine açıktır. Bu alım lam aların  ya da y o ­
rum lam ala r ın  her  biri yeni b ir  bakış açısına, bir beğeniye, kişisel 
b ir  “yo ru m ” ta rz ına  göre  yapıtı yen iden  yaşatır. D evingen yapıt 
poetiği ya  d a  açık  yapıt  poetiği,  sanatçı ile sanat almılayıcısı ara­
s ında yeni bir  ilişkiler tipini, es tetik  alg ılam anın  yeni bir i.ş-
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leyişini başlatır; sanal ürününe top lum  içinde yeni bir yer açar. 
Son olarak da sanat yapılı üzerinde düşünm e ile kullanımı ara­
s ında um ulm ad ık  bir ilişki kurar.

Umberto Eco sanat dilinin özelliği nedeniyle hiçbir sanal ya­
pılının gerçek te  “ka p a lı” o lam ayacağın ı;  her yapıtın, belli bir g ö ­
rüşün ötesinde, sayısız olası “okum a” ya da  “yo ru m la m a 'ya  yat­
kınlık gösterdiğini söyler. Resim den  şiire, müzikten yaz ına dek 
her sanat yapıtı,  sayısız çoklukla  tad ım a açık bir nesnedir; kendi 
başına bitip tükenm e bilm eyen bir  deney kaynağıdır. Sanat, bu­
lanık bir  fikri, b ir  coşkuyu  belirli bir do lay ım a dönüştürm e gü­
cüdür. Eğer  b ir  sanat yapıtı, al ım layıc ın ın  gözünde  anlamlı ola- 
biliyorsa, bu da aynı biçimde, onun daha önceki deneylerinden 
gelen ve sanat yapıtının sunm uş olduğu  niteliklerle eriyip kay- 
naşabilen değerlerin  ve anlamların  varlığı sayesindedir. Sanat y a ­
pıtı,  “C haos-m os" bir yapı sergiler; bir “kargaşa-evrenr(caosm \\L )  
özelliği gösterir. E co’ya göre bu özellik öncelikle Dante, Kafka, 
Jam es Joyce gibi yazarların  yap ı t la r ında  karşım ıza çıkar. Bir 
çok-an lam lılık  söz konusudur  bu yapıtlarda . Çağdaş poetikaları 
kavrayabilm ede ,  estetik b ildirişim kuram ının  önemli bir yeri var­
dır. Bu kuram , bir bildiride bulunan bildirişim niceliğini de ­
ğerlend irm eye  çalışır. B i ld ir iş im (inform ation) eklemeli bir ni­
celiktir; daha  önceden bild ik lerim e katılan ve benim karşım a 
özgün  bir kazanım  gibi çıkan bir  şey. B ildirişim  niceliği m a ­
tematiksel yöntem lerle  hesap edilebilir  ve sayılarla anlatılabilir. 
B ildirişim  kuram ının  rolü de budur; hesapları da her türlü bil­
diriye uyarlanabilir, sayı ya da dilbilimsel simgeler, ses dizileri vb. 
gibi. G ün lük  iletişim de, d ilbilimsel ya  da  sözdizimsel alış­
kanlık lara karşı çıkan ve s ırf  bu yü zd e n  yeni bir şeyler ileten an­
latımlarla doludur, anlamın genel olarak  kendilerine göre iletilmiş 
o lduğu kurallara uymadıkları halde. Dil bir kez olasılıklar dizgesi 
o larak konduğunda, kimi düzensizlik öğeleri, söylenen bildirinin 
bildirişimini çoğaltır. İşte sanal bu fenom enler in  ortaya çıktığı en 
yetkin alandır; örnekle, bir şiirsel söylem, ses ile kavramı, seslerle 
sözleri kesinlikle  yeni b ir  ilişki iç inde yerleştiren ve tümceleri alı­
ş ılmadık bir  tarzda birleştiren, böylece aynı zam anda  hem belirli 
b ir  an lam lam a, hem de şaşırtıcı bir  coşku  ileten bir söylemdir;  
öyle ki anlam  hem en kavran ılm am ış  o lsa  bile, coşku doğabilir.
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Şiirsel söy lem in  gücünü yapan  yaln ızca  'İmcedcn- 
kestir ilem eye tı"m  artışı değildir .  D ilin  a l ış ılm adık  bir  ta rzda k u l­
lanımı so n u n d a  şiir olabilir ; buna  karşılık, dilsel d izgenin  en olası 
ku llan ım ı b ir  şey verm ez. E c o ’ya göre, estetik, söylenilen şeye 
değil, daha  çok  söylem e tarzına ilgi duyar. Klasik sanat,  ona göre, 
iyice bel ir lenm iş sın ırlar  iç inde k u rm aca  (fic tion ) düzene aykırı 
davranm ak tayd ı ;  çağdaş  sanat ise, baş langıçtaki düzenin  yerine 
son derece o lasılık  dışı bir  düzeni sürekli olarak koym a özelliğini 
taşır. B a şk a  dey iş le  k lasik  sanat,  tem el kurallar ın  çoğuna  saygı 
gösterdiği b i r  dilsel d izgenin içine özgün  devin im ler  ve coşkular  
sokarken; çağdaş  sanat, kendi yasalarını kendinde bulan yeni bir 
dilsel d izge ortaya  koyar. Bundan  ötürü  çağdaş sanat,  geleneksel 
dilsel d izgenin  korunm ası ile yadsınm ası arasında durm adan  sa­
lınır durur; tüm üyle  yeni b ir  d izgenin  benim senm esi,  tüm bil­
d ir işim in y it im iy le  sonuçlanacaktır .  A çık  yapıtın  özünü  oluşturan, 
b içim  ile çeşitli an lam ala r  o lanağı (an lam  tabakaları)  arasındaki 
d iyalektik , işte bu sarkaçsal dev in im  içinde gerçekleşir .  D em ek  
şair öyle b ir  dilsel d izge yara tır  ki, bu artık onun içinde kendisini 
dile getirdiği dilin dizgesi değildir; am a  varo lm ayan  bir dil dizgesi 
de değildir.  B i ld ir iş im  olanağını çoğa ltm ak  üzere, o bir  dizge içine 
ö rgen lenm iş  düzensiz l ik  modüllerin i sokar. B ir  açık yapıtın y a ­
ratıcısı için çözüm , sarkaçsal b ir  d iya lek tik ted ir  yalnızca. Ç ağdaş 
sanat, es tet ik  beğenin in  ve yapıların  ötesini am açlar  ve daha  geniş 
b ir  söy lem  iç inde yerini alır; m o d e m  insan için b ir  kurtuluş o la ­
nağını,  algı ile düşüncenin  ikili düzeyinde ,  özgür lüğün  yeniden 
kazan ım ına  g iden  yolu temsil eder. Sanatta  kesinsizlik  ne denli 
büyük  ise, bild irişim  de o denli büyük  olur; ve belli bir o lasılığa 
uyan s im gelerin  b ir  dizisini oluşturan  bir  dizge, rastlantı y a ­
salarına uygun  (s to ka stik ) bir süreçtir.

E c o ’ya göre, biç imsel o lm ayan  sanat yapıtı açıktır; biçimlerin 
evrim i b ilimsel kavram lar ın  evr im iy le  koşu t gider. Sanat alanında 
nasıl tüm k la s ik  değer le r in  ç ö k ü şü y le  karş ı laş ıyorsak ,  buna koşu t 
bir devrim  de b ilim ler  alanında o lm uştur; b ilimdeki uzay, zaman, 
madde, eşdeğerli l ik ,  genel çek im le  ilgili kavram ların  son d ö ­
nem lerdeki iflası ve belirlenim sizlik , olasılık, çelişki, görelilik, 
entropi kavram lar ın ın  yeniden  ortaya  çıkışı, her yönden bir g i­
zem cilik  uyanış ın ı  ve yeni b ir  aşk ın lık  o lanağın ı o rtaya  ç ı­
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karmakladır.  Barok poelika, K o p e r n ik ' i n  getirmiş olduğu he- 
liosanlrik devrim in in  yeni evren görüşünden  yola ç ıkarak g e­
l iş tir ilm iştir ; B a rok  yapıta  bakış aç ıla rın ın  çeşitliliği,  artı son­
suzluk boyutla r ınca  genişlemiş, ne yer  merkezli (geosanlrik).  
dolayısıyla  ne de insanmerkezli (antroposantrik) bir evren gö­
rüşünden  e tkilenmiştir.  A yrıca Barok poetika, gezegen y ö ­
rüngelerinin eliptik karakterinin K e p le r  tarafından bul- 
gu lanm as ında  da  aynı biç im de yer almış bu lunm aktad ır;  çünkü bu 
bulgu da kozmik yetkinliğin simgesi olarak dairenin üstün ko­
num unu kuşkuya düşürm ekleydi.  Y ine bu cüm leden olarak Euk- 
leidesçi o lm ayan  geom etrilerin  ortaya çıkışı ile F auv is l’ler ya da 
K ub is l’lerde klasik  geom etrik  b içimlerin  terkedilişi arasında, 
soyul resmin ortaya  çıkışı arasında, yeni p lastisizm ya da y a­
pısalcılığın ilk girişimleri ile H ilb e r t’de geom etrin in  ak- 
s iyom atizasyon  girişimleri arasında bir koşutluk kurulabilir. V on 
N e u m a n n  ile M o r g e n s t e r n ’in ‘‘oyu n la r ku ra m ı” , bu yüzyılın  en 
önemli bilimsel olaylarından biri olan bu kuram; T o n i  del  R en-  
z io ’nun “action  pa in ting"  konusunda vermiş o lduğu örneklerle, 
günüm üz sanalına uygulanm asında çok  verimli olduğunu gös­
termiştir. Bundan böyle ‘o lanak lı'dan  (possibilité) ‘o la s ı l ı 'ya(pro- 
babililé) giden bu geniş alanda, cansız, canlı ya da  tinsel m ad­
denin yasalarını yönelen belir lenimsizliğin (indéterm inism e) bu 
yeni serüveninde, üçyüz yıl önce C h e v a l ie r  de  la M è r e ’in Pas- 
c a l ’a sorm uş o lduğu  p rob lem ler  aş ılm ıştır .  S a lv a d o r  D a li’nin 
‘n e sn e l-ra s tla n ti  ya da M a rc e l  D u c h a m p ’nın ‘iron i-ö tesi’ gibi 
kavram ların ın  aşılmış olduğu gibi.  Raslan tın ın  nedense ll ik le  yeni 
ilişkileri, o lum lu ve o lum suz  rast lan lı -karşı l ım n(an t i-hasard)  işe 
karıştır ılması,  kartezyen usçuluk ile bugünkü  uygarlığ ım ız ın  ko ­
pukluğunun fazladan bir pekiştirilmesidir. Öte yandan bir  gün rast­
lantının yasası bulunursa, doğaldır  ki insanın ussal düzeninin  de­
ğişm esi zorunluluğu ortaya çıkacaktır.  N itekim  üçyüz yıldır  hiç 
kıpırdam adığı pekala  bilindiği halde, güneş in  doğduğunu  ve bat­
tığını düşünm e eğ ilim inde değil m iy iz?(l)

Bütün bunlar, E c o ’ya göre, yeni bir sanatın işlevinin nasıl epis- 
temolojik bir eğretileme olduğunu açıklar. Olaylardaki kesiklik,

( I ) U. Eco, L’Oeuvre ouverte, Edition du Seuil, Paris, 1965.
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b ir leşik  ve kes in  b ir  evren imgesi o lanağın ı  kuşkuya  düşürm ekte ;  
yeni sanat,  bu aynı dünyayı,  iç inde yaşad ığ ım ız  bu dünyayı ta­
sa r ım lam am ız  ve  bunu yaparken  de onu  kabul e tm em iz  ve du ­
yar l ığ ım ız la  bü tün le ş t i rm em iz  için b ir  yol önerm ekte .  A çık  yapıt 
tam b ir  zihin aç ıklığıyla  kesik lik (kopukluk) üstüne bir imge ver­
meyi düşünm ekted ir ;  onu anlatm ıyor, çünkü  o bu kesikliktir. B i­
lim in  soyu t kategorileri ile duyarlığ ım ız ın  canlı maddesi arasında, 
b ir  aracı o la rak  kendini koyuyor; o, dünyanın  yeni görünümlerin i 
kav rayab i lm em iz i  sağlayan bir çeşit  aşkın şem a gibi duruyor. Ö te 
yandan  olasılık  yasası,  m üzikte  tonal g ram erin  yasası olup, O r­
taçağ  sonrası batılı d in leyic in in  duyarlığı buna  alışıktır. O ysa  a to­
nal g ram erin  yasası rastlantısallığa dayanır .  K ültü rüm üzün  bütün 
öğeleri  ise dünyayı o lanaklı lık  kategoris ine  göre düşünm eye, d u ­
y u m sa m a y a  ve son olarak  görm eye  bir  çağrı sayılmalıdır. G a b o  
ile P e v s n e r ’in kons trük t iv izm ’inde ortak laşa  olan gerçekliğ in  özel 
gö rüşüne,  m e k an ik  uygarlığın yüzeyse l görünüm lerinden , ne de 
görsel verilerin “kübik p lan lar"  ından ya  da  “p la stik  o y ­
lum lar"  ından türem ez. Tersine  m odern  bilimin bizlere gösterdiği 
b iç imiyle, fizik evrenin yapısal sürecinden ileri gelir. E c o ’ya göre, 
k onstrük tif  sanata  en iyi giriş W h i t e h e a d ’in ya  da S ch ro e d in g -  
e r ’in ince lem esid ir .  Sanat -başlıca  işlevi de budur-  b ilim in  araş­
tırıp o rtaya  ç ıkardığı evrensel çokluğu  kabul eder, am a onu plastik 
b ir  s im genin  som ut niteliğine bağlar.

Sanatçı kendi yaratı edimini gerçek leştiren  tek kişi değildir; 
al ım layıc ı da  yap ı t  ile dış dünya  aras ında tem as kurar  ve bu am a ç ­
la yapıtın  derin  niteliklerini çözer,  yo rum lar  ve bu yolla  yaralıcı 
sürece katk ıda  bulunur. E c o 'y a  göre bir  açık yapıt poetikas ın ın  b i­
r icik  çağdaş  po e t ik a  o lduğunu  sanm ak  yanlıştır. Ç ağdaş  sanatın 
biç im sel yapılar ın ın  dilimiz gibi öbür  geleneksel d izgelere de niçin 
d u rm ad a n  m ey d an  okuduğu  artık anlaşı lm ış  bu lunm aktad ır .  Ş i­
irde o lduğu  gibi resim de de, s inem ada olduğu gibi tiyatroda da 
açık  yap ı t ın  o r tay a  ç ık ış ından söz e tm ek ,  bundan böyle  olanaklı 
ise, bunun  neden i,  kimi sanatçıların , çağdaş bilimin önerm iş o l ­
duğu  hem  fiziksel ve hem  de tinsel dünya  üstüne yeni görüşü be­
n im sem eleri ve eskiden düzenli bir  dünyadan söz edilirken kul­
lanılm ış  o lan  aynı b içimsel te rim lerle  şimdi bu dünyadan  söz 
ed i lem eyeceğ in i  anlam ış  o lm alarıd ır.  Bu bakım dan  biçim, bir dii-
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şünce taşıyıc ısı o lm am alıd ır ,  b ir  d ü şü n m e  tarzı o lm alıd ır;  bu 
bağ lam da da bir müzisyen ancak yeni bir  dünya  görüşünü yeni bir 
müzikal b iç im de dile getirmeyi başarabildiği ö lçüde “ ilerici” olur. 
S c h ö n b e rg ,  “ W arsaw  Surv ivor” adlı yap ı tında ,  Nazi vahşetine  
tam bir kültürel hakareti dile getirebilmiştir; b iç im ler  üzerinde 
uzun bir  süre çalıştıktan sonra, m üzik  açısından dünyaya  yeni bir 
tarzda bakm a yolunu bulabilmişti.  A m a  S c h ö n b e r g  tonal diziyi 
ku llanm ış  o lsayd ı,  “ W arsaw  Surv ivor”\ı değil,  en koyu tonalite y a ­
salarına uygun  olarak aynı konuyu aç ım layan “W arsaw  Con- 
certo”yu m eydana  getirirdi. H er  başarılı b iç im , şekilsiz bir  m a d ­
denin bilinçli bir yolla insani bir boyuta çevrilm esinde temellenir. 
Yazın da  -müzik, resim, s inem a gibi- kendi yapıları içinde, bilimin 
öngördüğü evren görüntüsünü, yani kavramsal bir  düzeyde, estetik 
b ir  b içim  içinde, onun yerini do lduracak  şeyi geliştirip  ko tarm aya 
çalışan  m etaf iz ik  iç sıkın tısın ın  son sınır  çizgisini g e r ­
çekleştirebilir .  “F innegans W ake”, böyle  yazınsal b ir  yönelişin  ö r ­
neği sayılabilir  pekala. D em ek  sanatsal süreç, düzensizliğe, şe­
kilsizliğe b ir  b içim  verm eye çalışır  ve çözü lm e de, nesnelere 
gidimli bir açıklık  verm ek isteyen bir usun çabas ından  başka bir  
şey değildir.

E c o ’ya göre  çağdaş kü ltü r  bir “a va n t-g a rd e 'la r kü ltürü”dür. 
H er avant-garde hareket bir  önceki avant-garde hareketin yad ­
sınmasıdır.  Sanatçı,  p iyasa  kendisinden öyle o lmasını istediği 
için, bir  başkaldırandır.  Sanat tarihinde her  zam an  varolan buluş 
ile tarz arasında doğal bir diyalektik  vardır. B ir  sanatçı, dünya gö ­
rüşünde köklü b ir  değ işm e içeren yeni bir  b iç im  bulduğu her 
zaman, sanatının biç iminin  içerdiklerini hiç an lam adan  be­
n im seyen  bir  yığın sözde sanatçı tarafından hem en  taklit ed i l­
miştir. B öyle  b ir  olayın kaçınılm azlığ ı ve biz im ki gibi bir uy­
garlık ta  -ki burada nesneler  o denli hızla tüketilirler  ve değişiklik 
o  denli anidir ki, hiçbir yenilik hiç de uzun bir süre yeni değildir- 
buna sık sık rastlanılmasından dolayı kesinlikle, her  avant-garde 
ey lem in bir daha yeni buluşla  hem en yadsınm ası ve böylece bir 
tarz o luşturm asının  engellenm esi özellikle önem li bir noktadır. 
Bu iki diyalektiğin birleşmesi,  görünüşteki yenilikler,  izlek üze­
rinde salt maniyerci çeşit lemeler ve gerçek yenilikler,  bu çe ­
şitlem elerin  yadsınm ası aras ında sürekli b ir  a lm aş ık (a ltem ation)

322



m ey d an a  getir iyor. B öylece b irçok  ardışık avan t-garde’ın yad ­
sımış o lduğu  biç imler, çoğun luk la  yen iler in in  sahip  o lm adığı bir 
gücü koruyorlar.

U m berto E c o ’ya göre  her sanat yapıtı ö zgü r  ve yaratıcı bir 
y o ru m cu y a  gereksin im  duyar; eğe r  yorum cu , yaratıcı sanatçının 
öze lliğ ine  uygun  bir tu tum la yapıtı yeniden yaratm azsa, onu ger­
çek an lam d a  an layam az da. N e var ki bu gözlem , çağdaş e s ­
tetiğin, ya ln ız  yorum sal ilişki konusunda  vardığı o lgun eleştirel 
bilinçten  son ra  kabul ettiği bir  niteliği o luşturm aktadır .  Elbette 
b irkaç yüzyıl  önce  yaşam ış  b ir  yazarın  böy le  bir gerçek lik ten  
eleştirel bak ım dan  pek  haberi yoktu. O ysa  böyle  bir  bilinç her 
şeyden  ö n ce  sanatç ın ın  kend is inde  bu lunm aktad ır .  Sanatçı,  “aç ık­
lık” ! ön ü n e  geç ilm ez  bir gerçek olarak  kabul edeceği yerde, onu 
bir  üretim  program ı o larak seçm ekte  ve hatta yapıtını, o labilir  en 
yüksek  açıklığı sağlayacak b iç im de sunmaktadır.  B iliyoruz ki re­
s im de perspek t if  b iliminin ve uygulam as ın ın  gelişimi, y o ­
rum lay ıc ı  öznelliğ in  yap ı t  karşıs ındaki işlevsel b ilincin in  o l­
g u n la şm a s ın a  tan ık lık  etm iştir .  Vitrivius, simetri ve öritmi 
aras ında ayrım  yaparak, öritmiyi nesnel ölçülerin, görüntünün 
öznel is ter ler ine  uym ası b iç im inde  anlamıştır .  Platon da Sofistes 
adlı yapıtında ,  ressamların, ölçüleri nesnel b ir  uygun luğa  göre 
çizm edik lerin i,  betim lenen nesnelerin  gözlemci tarafından gö- 
rülüş aç ıs ına  göre  resim  yapt ık ların ı söylem iştir .

Y ukar ıda  da  değindiğ im iz  gibi E c o ’ya göre “a çık  ya p ıt"a  en 
belirgin ö rnek  B arok  sanat ürünleridir; çünkü  Barok sana t’ta R ö ­
nesans k lasik  b iç im ine özgü, m erkezi bir  eksen çevresinde gelişen 
ve s im etr ik  ç izg iler  ve dar  açılarla s ın ırlanm ış m ekan ın  statik ve 
ş a ş m a z  “b e lir liliğ i” yoktur.  B a rok  biçim ise d inam ik  olup, boş- 
dolu, aç ık -koyu  oyunuyla , eğrileriyle ,  çok değişik  dereceli açı­
larıyla etki belirsizl iğ ine yönelir; sınırları kaldırdığı için de m e ­
kanın  g itt ikçe  genişlediği duygusunu  uyandırır.  D ev ingen  ve al­
datıcı o lan ın  aranması ,  barok plastik  kütlelerinin hiçbir zaman 
ayrıcalık lı ,  cepheden , belir lenm iş b ir  görünüm  alm alarına o lanak 
verm ez. Yapıt,  hep yeni açılardan görülebilmesi için ve sanki sü­
rekli o la rak  değişim  hal indeym iş gibi, gözlem ciyi hiç durm adan  
yer  değ iş t irm eye  zorlar. B arok  ruhun, yeni kültür ve duyarlığın 
ilk belirg in  gösterisi o larak görülm esindeki neden şudur: İnsan ilk
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kez barokla, yasal o lanın alışkan lığ ından  kur tu lm uş ve ken ­
disinden yaratıcı davran ış la r  isteyen devingen  bir  dünya  ile karşı 
karşıya  gelmiştir.  A ncak  bütün görüşler,  e leş t ir in in  çağ ım ızda  
vardığı ve estetiğin  bugün  yasalaştırdığı sonuçlardır .

E c o ’ya göre ş iirde açık yapıl anlayışını bilinçli o la rak  ilk kez 
19. y y ’ın ikinci yarıs ında “sim g ecilik” ak ım ında buluyoruz. V e r ­
la in e ’in "‘Ar/ P oétique  ’i bu konudaki en güzel örnektir; M a l-  
l a r m e ’nin sözleri ise daha da ileri gider: “N om m er un objet, c ’est 
supprim er les tro is quarts de la jo u issa n ce  du poèm e, qu i est fa ite  
du bonheur de dev iner  p eu  à peu: suggérer... voilà  le  rê v e ...” 
(B ir  şeye ad koym ak, o şeyi azar azar bu lup ortaya  ko y m a  m ut­
luluğunu veren şiirin sağladığı sevincin dörtte üçünü silip atmak 
dem ektir: e s in le n m ek . . .  işte düş b u d u r . . . ) .  İmdi tek bir  anlamın 
kendini dayatmasını ön lem ek gerekir. Sözcüğün çevresindeki o 
sınırsız boşluk, an lam  oyunları  ve katmanları vb., sözcüğü be­
lirsizlikle çevreler; onu birbirinden değişik binbir es in lenm eyle 
dolu kılar. E sin lenm e aracı o la rak  anlaşılan yapıt, alımlayan ki­
şinin özgür tepkisine am aç olarak açıktır. Esin leyen yapıt  her se­
ferinde yorum cunun duygusal ve imgesel katkılarıyla dolu olarak 
gerçekleşir .  Sanat yap ı t la rında açıklığa çağrının, yaln ız  belirsiz 
bir es in lenm e ya da duygusal bir k ışkırtm a düzeyinde m eydana 
geldiğini sanm am ak  gerekir. E c o 'y a  göre örneğin, B e r to l t  
B r e c h t ’in oyunlarında, belirli gerilim durum ların ın  sorunsal se- 
r imlenmesi biçiminde kendini gösteren bir dramatik devinim an­
layışı ile karşılaşırız . İz ley ic iye  telkin ed i lm ek  istenen göz­
lem lenecek  olayları nesnel, yabancı laşm ış bir yön tem le  sunan 
ünlü epik anlatım tekniğine göre bu durum lar  serimlendikten 
sonra, B r e c h t ’in tiyatro sanatı, en yetkin örneklerinde, artık on­
ları işlemez. G ördükler inden  eleştirel sonuçlar  ç ıkaracak  olan se­
yircinin kendisidir. İşte bu an lam da B r e c h t ’in oyunları da bir 
“ço ka n la n ıld ık” görünüm ü sergilerler: örn., Galilei, S ezu a n ’ın İyi 
İnsanı, Cesaret Ananın  Silahları, Üç Kuruşluk  O pera, K afkas T e ­
beşir  Dairesi, Arturo  U i ’nin Yükselişi gibi yapıtlarındaki 
çokanlam lıl ık ,  çözü lm em iş  am a çözülm esi gereken sorunların  ça­
tışması b iç im inde beliren toplum sal varoluşun som ut 
çokanlam lıl ığ ıd ır .  B ir  ta rt ışm a nasıl “a ç ık ”sa, yapıt da  burada o 
şek ilde  “a ç ık ”tır; çözüm  beklenm ekte  ve istenmektedir.  A ncak  bu
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çözüm  izleyicilerin oyuna  bilinçli olarak katılmalarından do ­
ğacaktır.

Açık yapıt, devingen yapıt  tabanına yaslanır; Ortaçağ sa­
natç ıs ın ın  tam am lanm ış  ve tek boyutlu  yapıtı,  önceden  be­
lir lenmiş ve  tasarlanm ış statik düzen le r  sırası b iç im indeki bir 
evren  anlayış ını yans ıtm ak tayd ı ;  B a rok  açıklık  ve d inam iklik  an ­
layışı ise, yeni b ir  b ilimsel b ilincin doğuşunun  belirtisi o larak al­
g ılanm aktaydı.  B arok  dönem de  artık dikkatin, varlık alanından 
mim ari ve resimsel nesnelerin  görünüm üne, m üzik  yapıtlarının da 
sessel özelliklerine kaydığını ve öznel yanın nesnel yana üstün 
geldiğini görüyoruz. A çık  yapıt  poetikas ın ın  ilk örneklerini gör­
düğ ü m ü z  B arok  dönem de,  gerek  yeni bilimsel evren  anlayışında, 
gerekse  sanat dallar ında bütün öğelerin  artık aynı değer  ve yet­
keye sahip  o lduklarını izliyoruz. A çık  yapıt,  dev ingen  bir  yapıt 
olarak, b ir  kişisel m üdaha le le r  çokluğu  olanağıdır;  am a ayrıntısız 
m üdahaleye  biç im den yoksun(inform el)  bir çağrı değildir .

U m b e r to  E c o ’nun  açık  yapıt  ku ram ına  göre  sanatçı, alım- 
lây ıc ıs ına  “ tam am lanacak” bir  yap ı t  sunm aktadır .  Sanatçı,  ya ­
p ıtının nasıl tam am lanacağ ın ı  ya  da  sonuçlanacağın ı kesinlikle 
b ilm em ek le  birlikte, tam am lanm ış  yapıtın  y ine  hep  “kendi” ya ­
pıtı o lduğunu ,  başka  bir  yapıt  o lm adığ ın ı ,  ve yorum sal bir d i­
yalog sonucunda,  kendisin in  tüm den öngörem eyeceği bir biçimde 
başka birisi tarafından örgütlense  de, “kend i” biçiminin so­
m utlaşacağın ı b ilm ekted ir .  Ç ünkü sanatçı, gerçek te  ussal o larak 
örgü tlenm iş ,  yön lend ir i lm iş  ve estet ik  geliş im  gereksin im leriy le  
dohatılm ış  o lanak la r  önerm ekted ir .  Ö nüm üze  bin lerce sözcük 
seren b ir  sözlük, bizlere sunduğu gerecin herhangi b ir  biç im de bir­
leştir ilm esine çok  “a ç ık ”tn ,  am a bir  “a çık  y a p ıt” değildir; bir ya­
pıtın açıklığı ve dev ingenliğ i ,  o yapıtın  çeşitli tam am lanm ala ra  
hazır  o lm asından  kaynaklanm aktad ır .  Sözlük  bir  sanat yapıtı o l­
madığı gibi, onun  içindeki sözcüklerin  sınırsız sayıda çe ­
şit lem eleriy le  o luş tu ru lan(configura tion)  cüm le ler in  kurduğu bir 
rom an da sözlük değildir .

Sonuç  olarak  sanat yapıtını anlam anın  ve doğru yo ­
rum lam an ın  hiç de kolay  o lm adığ ın ı söy lem em iz gerekiyor. G er ­
çekten de  hiçbir  sanat yapıtı ya  da  sanatçı kolayca kendini ele ver­
mez. B ir  sanat yapıtı karş ıs ında  duygulanabil ir ,  coşkuya
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kapılabilir, dahası ağlar ya  da kahkahalarla  gülebiliriz; ancak 
bütün bunlar bizim bir  sanat yapıtını,  b ir  sanatçıyı anladığımızı 
tam olarak gösterm ez. Sanatçının ne dem ek istediği ve bizim de 
yapıttan ne anladığım ız sorusu çoğun luk la  yanıtsız  kalacak  olan 
bir sorudur; dolayısıyla  tüketilemeyen açık bir soru o larak da ka­
lacaktır. H om eros’un, M evlana’nın, Shakespeare’in, Be­
ethoven’in, M ahler’in, Picasso’nun, yontu sanatçısı Ne- 
izvestny’nin ve tüm sanatçıların hiç durm adan  yorum lanm ası 
on lara  bir türlü u laşam adığ ım ızı ve ne  yazık  ki tam  o larak  u la­
şam ayacağım ız ı  gös te rm ez m i? T üke t i lem eyen  bir şey açık  ka l­
m aya  yazgılıdır; bu nedenle de tüm sanat yapıtları açık ya­
pıtlardır. Vivaldi, M ozart, Dede Efendi, Itri gibi besteciler 
sayısız kez seslendirildiler. A caba  hangi yorum cunun  bu bes­
tecileri daha  iyi yorum ladık lar ın ı ,  başka deyişle, hangi yorum ları 
bestecilerin kendilerine daha yakın bulduklarını söyleyebilir iz? 
K uşkusuz  hepsi yap ı ta  göreli bir  varışı serimlerler.  Bu bak ım dan  
sanatçıların ne dem ek  istediklerini tam olarak an lam ak oldukça 
güçtür; zaten buna  gerek de yoktur. Bakın Picasso ne diyor: “Bir  
seyirc i benim  duyduğum  g ib i tablom u d u ya b ilir  m i h iç?  B ir  tablo  
bana uzaklardan gelir. N e  kadar uzaktan geld iğ in i kim  b ileb ilir?  
B en  bunu  sezm işim dir, görmiişUmdür, yapm ışım d ır; g en e  de e r ­
tesi gü n ü  kend im  b ile  ne yap tığ ım ı an lam am ışım dır . B en im  d ü ş­
lerim e, içgüdülerim e, isteklerim e, düşüncelerim e nasıl g irileb ilir?  
B ütün  b u n la r uzun süreden  sonra  h a zır la n m ış tır  ye g iin  ışığ ına  
çıkm ıştır. Ö zellik le  be lk i de iradem e ka rşın  bun ları y a ­
ka layab ilm ek için harcad ığ ım  çabadan  sonra kim  g ireb ilir  
iç in e? "  B ir  başka  yerd e  de P icasso  şöy le  d iyor: “H erkes resm i 
an lam ak istiyor. N eden  kuşların  ö tüşünü  an lam aya  ç a ­
lışm ıyorla r?  G ece, çiçek, kişiy i çevre leyen  h er  şey  neden  a n ­
laşılm aya  ça lışılm adan  sevilir?  A m a  resm e gelince  a n la m a k  is­
tiyorlar. Sana tç ın ın  g erek tiğ i için  ça lıştığ ın ı a n la sın la r  özellik le . 
A çık la m a k gereğ in i duym adığ ım ız am a b iz i büyü leyen  doğadaki 
b ir  çok  şeye verilen  önem den çok önem  verilm em esi g erek ir  sa ­
natçıya; çünkü  o da dünyan ın  ö teki küçük üyelerinden  biridir. B ir  
tab loyu  açık lam aya  ça lışa n la r çok zam an  ya n lış  yo la  saparlar. 
B ir  süre önce G ertrude S tein  neşe iç inde tab lom un  ney i g ö s­
term ek  isted iğ in i an lad ığ ın ı söylem işti. S te in ’a göre  tab loda  üç  
m üzikçi varm ış. O ysa b ir  na ttir m o rt id i! ".
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D e m e k  ki sanat yapıtı anlaşılmayı gerek tirm eyecek  biç im de 
değerlendir ilm elid ir .  D o ğ a y a  benzeyen  sanat yapıtları anlaşılmak 
için değildirler; t ıpkı b ir  kuşun  ötüşü , b ir  karın , yağm urun  ya­
ğ ışı ,  b ir  güneş in  d o ğ u şu  y a  da  batışı gibi. D o ğ a  o lay la r ında  bir 
an lam  aram ak boşunadır.  Doğayı an lam adan  seven bizler, sanat 
yapıtların ı neden  ille an lam aya ça lış ıyoruz? Ç oğun luk la  y a ­
ratıcısı da b ilm ez yapıtın ın  ne  an lam a geldiğini.  H içb ir  sanat ya­
pıtını aç ık lam aya ka lkm am alıd ır ;  çünkü  onun  açık laması ken­
disidir; yapıtın  kendis i d u yum sanm aya ,  sezilm eye çalışılmalıdır .  
O nu  aç ık lam aya kalk tığ ım ızda  yapıtın  eksikliğini gösterm ekten 
b aşk a  b ir  şey yapm ay ız .  Y ine  de sanat yapıtın ı an lam aya g i­
r işm ek  biz a l ım lay ıc ıla r  için vazgeç ilm ez  bir tutku olup ç ık­
m ış t ı r .
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