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G�R�� 

 

Platon’un, Devlet1’inde, etik de�erleri önceleyen bir yakla�ımla sanatı bir tehlike 

olarak belirlemesi kar�ısında, Aristoteles, ruhu arındırıcı bir etki olarak yeni bir dram anlayı�ı 

geli�tirmi� ve bu dram anlayı�ı Antik Roma, Ortaça� ve Rönesans dönemleri boyunca farklı 

yorumlarla varlı�ını sürdürmü�tür. Aristoteles2 için insan ruhunda co�ku aracılı�ıyla ahlaki 

duyguların uyandırılması asıl odak noktasıdır. Bu co�kunun anlamı, etik ya�amın ta�ıyıcısı 

olan ruhun bir etkilenimidir ki, bu bir anlamda etik ve estetik arasında köprü niteli�i 

ta�ımaktadır.  Öykünme aracılı�ıyla açı�a çıkan, toplumsal olarak ortak bir duygu üretimidir. 

Bu üretimdeki amaç, toplumsal co�kuların erdemli yetilere dönü�türülmesidir. Aristoteles’in 

tragedya merkezinde geli�tirdi�i, belli bir uzunlukta, sebep-sonuç ili�kisine dayalı, bütünlük 

temelindeki dram anlayı�ı özellikle on sekizinci yüzyılda sanatın neli�i problemi üzerinden 

sorgulanmaya ba�lanmı�tır. Bu klasik dramatik yapının kırılması ba�lamında Avangardları 

anlayabilmek, kabaca o döneme kadar ya�anan tarihsel olaylar ve klasik dram anlayı�ının 

nasıl �ekillendi�ini görmeksizin pek mümkün olmayacaktır. 

Brecht’ten söz açabilmek için, öncelikle Avangarlarla ba�layan bu kırılı� sürecini 

aktarmak uygun olacaktır. Dı�avurumcu ö�eler ta�ıyan ilk oyunlarının ötesinde, yeni olana 

yaptı�ı vurgu temelinde modern sanata yakla�ımı ve özellikle o zamana kadarki bütünlük 

arayı�ının tersine, hakikate ula�abilmenin parçalara ayırmakla mümkün olabilece�i 

dü�üncesiyle ve kathartik bir etki yerine seyirciyi yadırgatmak, (belirli bir mesafeyi korumak 

anlamında) yabancıla�tırma kuramıyla ve tüm bunların toplamı olarak farklı bir epik tiyatro 

yakla�ımıyla Brecht’i kendi oyunlarından örnekler e�li�inde anlamaya çalı�mak Lukacs’la 

olan tartı�masını kavramak için bize yardımcı olacaktır. Öte yandan Lukacs’ı tanımak, biraz 

                                                 
1 Platon, Devlet, Sosyal Yayınları, Çeviren: Hüseyin Demirhan, �stanbul, 2002, IV. Kitap. 
2 Aristoteles, Poetika, Remzi Kitabevi, Çeviren: �smail Tunalı, �stanbul, 2002, s. 27- 29. 
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daha uzun bir yol izlememizi gerekli kılacaktır. Bunun en temel sebebi, Lukacs’ın politik 

anlamda eylemselli�in ve de�i�im gösteren safla�maların içerisinde olması ve buna ba�lı 

olarak da pek çok dönemden geçmesi, onu anlayabilmek için zorlayıcı gözükmektedir; ancak 

ben bu çalı�manın rotası ba�lamında Lukacs’ı, birincisi Tarih ve Sınıf Bilinci izle�inde, 

özellikle “�eyle�me” kavramına yaptı�ı vurgu merkezinde sunmaya çalı�aca�ım. �kincisi, hem 

Lukacs’ın klasik sanattaki ısrarını anlamakta ve modern sanatı ele�tirilerini çözümleyebilmek 

adına esteti�e ili�kin dü�üncelerini sunmaya çalı�aca�ım. Bu yolda, Hegel’e de�inmeden 

geçip gitmek mümkün olmayacaktır. “Bütünlük”, “Dolayım”, “Dı�la�tırma” gibi kavramların 

tanınmasında ve özellikle “Biçim-�çerik”, “Teori-Pratik”, “Etik-Estetik” gibi kar�ıtların birli�i 

dü�üncelerini dile getirmesi ba�lamında Lukacs’ın Hegel temelli dü�üncelerini anlayabilmek, 

Hegel’in idealist bir temelde Tin’in kendini bir tanıma alanı-dura�ı olarak sanata yakla�ımını 

serilmemekle mümkün olacaktır. Lukacs bu etkile�imini Marksist bir yorumla ve idealist 

düzlemden Tin’in yerine i�çi sınıfını geçirerek geli�tirecektir. Hegel ile dü�ünsel 

farklılıklarının en açık biçimini Estetik3 yapıtlarında açı�a çıkmaktadır.4 Hegel’in sanatı, 

tarihsel ilerleyi�te, maddenin zamanla kaybolup, tinin dilde anlatıma kavu�tu�u Romantik 

Sanata do�ru evrili�ine ba�ladı�ı ve sanatın gerçekle�mesini de herhangi bir sanat biçiminde 

de�il, kendini a�arak felsefeye dönü�ümünde yattı�ını belirtmesi kar�ısında, Lukacs, 

dü�üncenin bu mutlak de�erini reddeder. 

…mutlak olan anlatıdır, ve Yunan sanatının a�amalarının ilk taslakları bile, öncülü 
olarak anlatıma öncelik verir… felsefede ise, ku�kusuz, katkısız dü�üncenin üstünlü�ü, 
… , kesinlikle bir biçim olasılı�ı olarak anlatımı ortadan kaldırmasıyla ölçülür ve 
de�erlendirilir.5  

 
Buna göre, Lukacs için yalnızca sanat, mimesis yardımıyla görünen dünya kar�ısına 

nesnelle�tirilmi� bir kar�ı görünüm koyabilir. Bu nesnelle�tirme en temel dürtüsü ise 

“çalı�ma”da kendini açı�a vurur.  

                                                 
3 Lukacs, Estetik I (1999), Estetik II (1992), Estetik III (2001), Payel Yayınları, �stabul. 
4 Jameson, Marksizm ve Biçim, YKY, Çeviren: Mehmet H. Do�an, �stanbul, 2006. 
5 Jameson, a.g.e., s. 153,154.  
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 �nsan do�alı de�i�tirerek ona üstünlük sa�lar. Çalı�ma do�alın de�i�mesidir. Do�a 
üzerinde büyü gücünü kullanmayı da tasarlar insan. Büyü yolu ile nesneleri 
de�i�tirmeyi, onlara yeni biçimler vermeyi kurar. Gerçeklikte çalı�ma neyse, insan 
kafasındaki bu tasarlama da odur. Ta ba�langıçtan beri büyücüdür insan”6  

 

Brecht ve Lukacs arasındaki gerginli�in temeli neye dayanmaktadır peki? Bu soru bu 

çalı�manın merkezi noktasıdır. Son genel bir ba�lık altında, bu tartı�manın en temel vurgusu 

olarak Lukacs’ın sanattaki tüm yenilikçi akımları, gerçe�in parçalanmasına yönelik bütünlü�ü 

bozan yapıları bakımından ve bu parçalanmı�lık içerisinde yabancıla�ma olgusuna da bir 

süreklilik katmaları ba�lamında ele�tirisi kar�ısında Brecht’in sanatı mimesisin ötesinde, 

üretim ve diyalektik süreç ba�lamında ele alarak gerçe�i anlayabilmenin, bu gerçe�i 

parçalayabilmekle ve parçalı bir anlatımla mümkün olabilece�i yönündeki temel 

kar�ıtlıklarından yola çıkılmaktadır. Bu yola koyulu�ta amacım Lukacs ve Brecht arasındaki 

bu kar�ıtlı�ın anlamını özellikle Lukacs’ın Estetik üçlemesi, Ça�da� Gerçekçili�in Anlamı, 

Avrupa Gerçekçili�i gibi olgun Marksist dönemindeki eserleri etrafında ve Brecht’in temel 

oyunları ile derinle�tirebilmek, bu kar�ıtlı�a ili�kin temel yakla�ımları sunabilmek olacaktır. 

�kisi de estetik alanında Marksizmi temele alan bu iki dü�ünür arasında bir ba� kurmak 

mümkün de�il midir? Bir ba�ka açıdan, Brecht’i, özellikle politik bir tiyatro anlayı�ına dayalı 

olarak, Lukacs’ın ele�tirdi�i di�er modern yakla�ımlardan farklı kılacak bir yan yok mudur? 

Bu soru kula�a yüzeysel bir zorlayı� gibi gelse de, okumalarımda bu kaskatı bir kar�ıtlık gibi 

sunulan iki Marksist yakla�ım arasında, dü�ünsel anlamda aynı yolda pek çok kez 

kesi�tiklerine rastladı�ımdan, bu kesi�imleri de sunmaya çalı�aca�ım. Bu arada belirtmeliyim 

ki Brecht’ten de bir dü�ünür olarak söz etmem, felsefe alanından Brecht’e yönelmemdeki en 

önemli itici güçlerden biridir; çünkü onu ayrı kılan, politik tiyatro düzleminde, tiyatroyu 

felsefi ili�ki üzerinden sorgulaması ve eylemselle�tirmesidir. 

                                                 
6 Fischer, Sanatın Gereklili�i, Payel Yayınevi, �stanbul, 1995, s. 17. 
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 Onun �iirlerini, fragmanlarını, öykülerini, oyunlarını bir bütün olarak 
dü�ündü�ünüzde, anlamsalın yeniden dönü�ümü için u�ra�an bir yazarın, in�a halinde 
sundu�u bir yazı alanı açılır önünüze.7 

 

Ba�ta da vurgulamaya çalı�tı�ım gibi, bu çalı�manın temel amacı, en genel anlamıyla, felsefi 

bir yakla�ımla pratik bir alan arasında Lukacs ve Brecht temelinde bir ba�da�ım 

yakalayabilmek, sanatta gerçekçilik tartı�malarının temel kar�ıtlıklarından sayılan bu iki isim 

arasındaki çatı�kı ve benzerlikleri daha geni� bir yapıda sunabilmek ve günümüzde sanat-

hayat arasındaki ba�ın, bir ba�ka deyi�le aktaran-alımlayıcı arasındaki ili�kinin nasıl 

yanılsamanın ötesindeki çeli�kilere dair o gerçekli�i yakalayabilece�ine ili�kin bir 

sorgulamaya kapı açabilmektir.  

 Sanatçı çevresindeki dünyaya kar�ı romantik bir ayaklanma içinde de�ildir artık. Ne 
var ki “ben”le toplum arasındaki denge de hiçbir zaman dural de�ildir; bu denge 
sürekli çatı�malar ve çeli�melerle sık sık yeniden kurulmak zorundadır.8 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
7 Karacabey, Brecht’ten Sonra, De ki Basım yayım, Ankara, 2009, s. 14. 
8 Fischer, 1995, s. 111. 
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1. BÖLÜM 

 

AR�STOTELES’�N “POET�KA” YAPITINDA “DRAM”IN  

GENEL YAPISI 

 

Aristoteles’in tragedya özelinde sanatı bir bütünlük içerisinde tanımlayı�ı, klasik dram 

anlayı�ının temellendirilmesinde etkili olmu�, sonrasında geli�im gösteren sanat biçimlerinde 

izler ta�ımaya devam etmi� ve yirminci yüzyılda, sanattaki “biçim-içerik”, “geçekçilik”, 

“sanatın i�levi” gibi pek çok tartı�manın merkezi olarak varlı�ını korumu�tur.  

Aristoteles’in sanat anlayı�ı, onun genel felsefesi çerçevesinde dü�ünülmelidir. Platon’dan 

farklı olarak, sanata toplum içinde önemli bir yer vermi�, özellikle tragedya sanatının 

sa�duyuya ters dü�meyece�ini ve sanatsal heyecanların bireyleri olumsuz yönde 

etkilemeyece�ini, tersine olumlu bir ruh sa�altımı sa�layaca�ını ortaya koymaya çalı�mı�tır.  

Özellikle iyi olanın güzel olarak kabul gördü�ü Grek felsefesine ba�lı olarak, 

Aristoteles’in estetik yakla�ımı da, etik çerçevesinde �ekillenmektedir. Ayrıca sanatın do�ayı 

idealize etmesi ba�lamında mimesis betimlemesinde görürüz ki, sanat bir anlamda bir 

tamamlanma ve bir öykünmedir. “Sanatta olgusal dünyaya bir öykünme olan imgesel bir 

dünya yaratılır.” 9  

Sanatın kökenini, insanın ya�amını sürdürebilmesi için giri�ti�i bir sava�tan farklı olarak, 

öykünme içgüdüsü e�li�inde, zanaatkârlık üzerinden “insan eli”nin gücünde ve 

ayrıcalıklı�ında bulan Aristoteles’e göre, sanat, do�anın bir tür tamamlanı�ıdır. �nsanı di�er 

                                                 
9 Copleston, Felsefe Tarihi: Aristoteles, �dea yayınları, Çeviren: Aziz Yardımlı, �stanbul, 1997,   
s. 95. 
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canlılardan ayıran ve bilginin bir kayna�ı olarak sanat, �eylerdeki ideal-evrensel olana yönelir. 

Bu yönüyle de olanı oldu�u gibi aktaran tarih kar�ısında sanat, maddi olan ile biçimsel olanın 

bütünselli�ine yöneliktir.  

 

1.1. Taklit (Mimesis) Ö�esi 

Platon,10 sanatın, duyularla algılanan gerçe�i taklit ederek, asıl gerçek olandan daha da 

uzakla�tı�ını belirtir. O’na göre, ki�i ya�adı�ı felaketler kar�ısında çekti�i acı sonrasında 

kendini ve duygularını bir biçimde kontrol altına alabilir. �air ise, bu duyguları bastırmak bir 

yana, kı�kırtır, besler ve ki�inin ruhunu güçsüz ve isyankar kılar. Böylelikle yüksek-akılsal 

olanın yerine, dü�ük-duyusal olanı geçirir. Aristoteles ise, kı�kırtılan korku ve acıma gibi 

duyguların kı�kırtılmasının nedeni, bu duyguların sonradan yatı�tırılabilmesinin 

sa�lanmasında görür. Bu yolla, bu duyguların tedirgin edici yanı tasfiye edilmi� olur ki bu bir 

ba�lamda duyusal bir tedavidir.  

Aristoteles’in mimesis sözcü�üne verdi�i anlam, gerçeklik algılarındaki ayrım 

temelinde Platon’ununkinden farklıdır. Aristoteles’te dü�üncenin konusu, görünen varlı�ın 

ötesindeki idea (a�kınsal kavram) de�il, varlı�ın kendisi ve olu�umudur. Varlık sürekli olarak 

geli�erek son varlı�a- “Entelekheia”-, tanrısal olana eri�mek ister.” Sanat, soyut güzellik 

ideasına, güzel olan somut varlıklardan giderek varır. Bu yüzden dünyasal gerçeklerden 

kopmaz, onlara dönüktür.”11  

Aristoteles’te töz, madde ile formun çözülmez bir birle�imidir. Bir �eyin maddesi, ona 

anlam ve amaç veren bir eylemsellik, bir form kazandı�ında “oldu�u �ey” olur.  

Ba�ka bir deyi�le Aristoteles, Platon’daki ayrıksı idealar tasarımı yerine, maddenin 

dinamik bir ilkesi olarak ideaları, hareket ettirici güç olarak içkinle�tirir. Saf bir potansiyel 

halindeki madde, saf edimsellikle yani formla bütünle�erek kusursuzlu�a do�ru yol alır. Bu 

                                                 
10 Platon, 2002,  X.Kitap. 
11 �ener, Dünden Bugüne Tiyatro Dü�üncesi, Dost Kitabevi Yayınları, Ankara, 2006,  s. 28. 
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edimselle�tirme süreci, saf maddeden saf forma geçi�, �eylerin kusursuzlu�a meyledi�lerinin 

temelidir. “Kusursuzluk dünyası özlemdir, maddeyi son formuna do�ru geli�tiren bir 

harekettir.”12  

Arsitoteles’in mimesis olarak sanat anlayı�ının temelinde, insan-do�a ili�kisi yatmaktadır. 

Do�a, bir bitmi�lik içerisinde potansiyel bir görünüm de�il, az önce sözünü etti�imiz bir 

edimselliktir. Dolayısıyla taklit etmek, bir kopyadan çok, “olması gereken”e yöneliktir. 

Do�anın tözsel olana do�ru edimselli�inde, kusursuzlu�u yakalamadaki ba�arısızlıklarında, 

sanat �eylerin yaratıcı ilkesini yeniden yaratmak13 anlamında devreye girer. Böylelikle sanat, 

bir anlamda do�anın kusurlarının kapatıcısı, düzelticisidir. Buna göre, mimesisin temelinde, 

sanatın do�ayı basit bir öykünmesi ya da onu yeniden sunması de�il, gerçekle�menin, 

edimselle�menin içerimi yer almaktadır. Sanatçı �eylerdeki bu ideal, evrensel ö�eye yönelir. 

Tarih ve tragedya arasındaki kar�ıla�tırmasında Aristoteles, tarihin olmu� olanı, tragedyanın 

ise olabilecek olanı anlattı�ını belirtir. Bu ba�lamda, �deal Olan’ı, yani form-madde 

bütünselli�ini yakalamaya yönelik geli�tirdi�i sanat anlayı�ı temelinde, Aristoteles için 

tragedya, tarihten daha felsefi ve daha üst bir u�ra�tır. 

  … çünkü �iir, daha çok genel olanı, tarihse tek olanı anlatır. Genel olan deyince de, 
olasılık ya da zorunluluk yasalarına göre, belli özellikteki bir ki�inin böyle ya da �öyle 
konu�mamasını, böyle ya da �öyle eylemde bulunmasını anlıyoruz. 14 

 

Aristoteles için, her insanın eylemi, en üstün iyili�i yani mutlulu�u amaç edinir. Tüm haz ve 

tutkuların ölçülü ya�anması anlamında, eylemli bir �ekilde eyleyen, ba�kalarının farkındalı�ı 

için de�il, kendisi için bu edimi gerçekle�tiren bir insanın, rasyonel ruhun erdemli ya�amı ise, 

mutlulu�un en üst düseyidir. Bu ba�lamda da tragedya, insanın bu rasyonel ruhunun en 

yüksek amaca yani mutlulu�a do�ru eylemlerinin bir taklididir.  

  …tragedya mutlulu�u arayan insanın rasyonel ruhunun eylemlerini-alı�kanlıklara 
dönü�en tutkularını- yani erdemli davranı�larını taklit eder.15  

                                                 
12 Boal, Ezilenlerin Tiyatrosu, Bo�aziçi Üniversitesi Yayınevi, �stanbul, 2003, s. 11. 
13 Boal, a.g.e., s. 12. 
14 Aristoteles, 2002, s. 30. 
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Mimesis, olana�ı, gizilgücü gerçekle�tirme ba�lamında, potansiyelinden sıyrılmı� 

varlık anlamında, “energia”nın içerildi�i bir etkinliktir. Tragedya bu edimselle�me sürecinde, 

insanın rasyonel ruhsal eylemlerine yönelir ki bunlar; yetiler, tutkular ve alı�kanlıklardır. Bu 

ba�lamda tragedya, devlet sistemini ve �ehir devletinin yasal düzenini korumayı önceler, 

insanın a�ırılıklardan uzak erdemli davranı�larına yönelik hareketlerini hedef edinir.  

Platon’dan farklı olarak sanata, iyi yurtta�lardan olu�an bir devlet sisteminin 

bütünleyeni olarak bakan Aristoteles, mimesisi de gerçekli�i oldu�u gibi aktarmak 

anlamından çıkararak ona bireyi entelektüel bir arınmaya-ideale ta�ıyan etkin bir i�lev 

kazandırır. Buna göre, sanatçı, do�aya ya da tanrıya öykünür, ondan esinlenir, ancak taklit 

etmekten çok kendi yaratıcı etkinli�ini de içerecek biçimde özerk, ba�ımsız bir nesne ortaya 

koyar, ya�amı taklit ederken, ya�amın genel-evrensel ve tipik yanını, akla uygun ve olası olanı 

ele almaktadır. Böylelikle taklit (mimesis), yalnızca “olan”a de�il, “olması gerekene” 

yönelimlidir. Olması gereken ise, gerçe�in üzerinde dü�ünülen �eydir. Böyle bir �ey 

gerçeklikten daha üstün ve ideal bir nitelik ta�ımaktadır. Bu ba�lamda mimesis ideal olana 

yönelir:   

 Kaba mimetizmden bir realist ve materyalist sanat görü�ü çıktı�ı halde, Aristoteles’in 
mimesis’i olması-lazım gelene kadar geni�leten görü�ünden bir idealizm do�uyor.16  

 

Sanatçıyı böyle yansıtmacı bir eyleme götüren �ey hakkında Aristoteles, �iir sanatının 

varolu�unda, insan do�asında temellenen iki temel nedenden söz eder17:  

1- Taklit içtepisi; bu, insanlarda do�u�tan vardır ve insanlar ilk bilgilerini taklit yoluyla 

elde ederler. Böylelikle taklit Aristoteles tarafından insan do�asına dâhil edilir ve 

bilginin kayna�ı olarak konumlanır.  

                                                                                                                                                         
15 Boal, a.g.e., s. 15. 
16 Tunalı, Grek Estetik’i, Remzi Kitabevi, �stanbul, 1996,  s. 107. 
17  Aristoteles, 2002, s. 16. 
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2-  Bütün taklit ürünleri kar�ısında ho�lanma.18 Bu ho�lanma insan için karakteristiktir ve 

temelinde ö�renme yer alır.  Bu ho�lanma, hem sanatçıyı hem alımlayıcıyı ve hem de eser 

açısından pek çok �eyi içeren dinamik bir ho�lanmadır.  

Aristoteles mimesisi açımlarken, eylemden yola çıkar. Bu eylem, insanın dı� devinimi oldu�u 

kadar iç devinimini (karakter, tutku) de içermektedir. Mimesis’in dinamik yapısını anlamada 

mythos (olayların sistemli bir biçimde düzenleni�i) önem ta�ır. Poetika bu anlamda bir tür 

kurulu�, olay örgülerini �ekillendirme olarak tanımlayı� halidir.19 Böylelikle mimesis bir tür 

etkinlik, dinamik bir süreçtir, ölçülü bir dile ba�lı olarak, özellikle tragedyalarda �arkı ve 

gösteri ile desteklenen ritim ile eylemin taklidi-temsilidir.  Aristoteles’in mimesis 

anlayı�ındaki dinamik yapıyı açımlarken önemli bir noktayı belirtmek gerekir:  

Öncelik, temsilin nasıl gerçekle�tirildi�inden çok,  neyin temsil edildi�ine, karakter ve 

dü�üncelere verilir. Böylelikle eylem, tragedyanın en temel ilkesi ve amacı niteli�indedir. Bu 

anlamda mimesis bir kopyadan çok, eylemin taklidi ile olayların düzenleni�ini birbirine 

tamamlayan bir yapıdadır.  

 Taklit ya da temsil, bir �ey üretiyor olması yani özellikle olay örgüle�tirme yoluyla 
olayları düzenliyor olması nedeniyle bir mimetik etkinliktir. Böyle olunca da bir anda 
mimesisin Platoncu kullanımından çıkarız… 20  

 

Sanatçı taklit ederken, gerçe�e uygunluk, tipiklik, genel ve evrensellik çerçevesinde, gerçe�in 

inandırıcı ve ideal biçiminin yansıtılmasını hedeflemektedir. Bu ba�lamda taklit, sanatın 

yaratıcılık i�levini de kapsamaktadır.  

 

 

 

 

                                                 
18  Aristoteles, a.g.e.  
19 Ricoeur, Zaman ve Anlatı: Bir; Zaman Olayörgüsü üçlü Mimesis, YKY, Çevirenler: Mehmet Rifat-Sema 
Rifat, �stanbul, 2007. 
20 Ricoeur, a.g.e., s. 76. 
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1.2. Tragedyada Öykü ve Karakterin Temel Nitelikleri  

Poetika’nın çıkı� noktası, dram sanatını di�er sanatlardan ayırmaktır. Sonrasında bu 

ayrım, tragedya ve epik �iir kar�ıla�tırmasına do�ru evrilir. Tragedya, ahlaksal bakımdan a�ır 

ba�lı, ba�ı ve sonu olan, buna göre belirli bir geli�im çizgisine ba�lı, belli bir uzunlu�a sahip 

eylemin taklididir.21 Sanatça güzelle�tirilmi� bir dili vardır ve bu açıdan salt bir öykü de�ildir. 

Bir eylemin taklidi oldu�undan, karakter ve dü�ünce bakımından belli bir özellikte olması 

gereken eylem halindeki ki�ilerce temsil edilir. En önemli olgu, olayların birbirine uygun bir 

biçimde ba�lanmasıdır.  

 Tragedya, ki�ilerin de�il, tersine onların eylemlerinin, mutluluk ve felaket içinde 
geçen bir hayatın taklididir. Mutluluk ve felaket eyleme dayanır; hayatımızın son ere�i 
ise, eylemdir.22 

 

Tragedyanın öykü, karakter, dü�ünce, dil ve müzik ö�eleri bir bütünlük ta�ımaktadır, 

tamamlanmı� ve bütünlü�ü olan bir eylemin taklididir söz konusu olan. Bütün ise; ba�ı, sonu 

ve ortası olan �eydir. Olayların birbirini izleyi�i olasılık ilkesine göredir. Bu bakımdan 

oyuncuda aranması gereken temel nitelik “uygunluk” ve “inandırıcılık” olarak betimlenir. 

Oyuncuda aranan inandırıcılık niteli�i, oyuncuların hayatta varolabilecek insanlara benzemesi 

anlamındadır.  

 Örne�in cesaret gibi erke�e özgü bir karakter, kadın için hiç de uygun de�ildir; 
çünkü genel olarak böyle bir karaktere (cesaret) kadında alı�ılmamı�tır”23   

 

Taklidin içerdi�i eylemler, belli bir uzunlu�u olan, ba�layıp bitmi�, tamamlanmı� olan ve bu 

nedenle de bir bütünlü�e sahip eylemlerdir. Öyküdeki bu birlik ve organik bütünlük, tiyatro 

tarihine “hareket (eylem) birli�i”24 olarak geçmi�tir. Olayların birbirini olasılık ya da 

zorunluluk kurallarına göre izlemesini, rastlantısal olana yer verilmeyi�ini içerir. Böyle bir 

                                                 
21 Aristoteles, 2002 
22 Aristoteles, a.g.e., s. 24. 
23 �ener, 2006, s. 29. 
24 �ener, a.g.e., s. 33.  
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neden-sonuç ba�lantısı içerisinde, her olay kendinden sonra gelen olayın zorunlu nedeni ve de 

kendinden önce gelen olayın zorunlu sonucudur. Bu ba�lamda episodik (parçalı) anlatım, 

birlik ilkesine aykırıdır; çünkü neden-sonuç ili�kisinden yoksun, tragedyadan daha uzun ve 

çe�itli durumların i�lendi�i bir anlatım biçimidir.  

 Tragedya öyküyü, güne�in do�u�u ve batı�ı arasında 
 geçen zaman içinde tamamlamaya çalı�ır…25    

 

Eylemde birli�in yanı sıra, zamansal sınırlama da önem ta�ımaktadır. Bütünlük, olasılık ve 

zorunluluk çözümlemesi, Paul Ricoeur26’e göre zamansal de�il, mantıksal bir çözümlemedir. 

Bütünün, ba�ı, ortası ve sonu olan bir �ey olarak belirlenmesi �iirsel anlatımda bir de�er 

kazanabilir. “Bütün” kavramının çözümlenmesinde, tesadüfe yer yoktur, zorunluluk ya da 

olasılık ko�ullarına uygunluk aranır. Aynı durum tragedyadaki uzunluk belirlemesinde de 

görülmektedir. Eylemin ancak olay örgüsü içinde bir sınırı vardır. Bunlar, gerçekte eylemin 

özellikleri de�il, tragedyanın düzenleni�inin etkileridir. Aristoteles’e göre, birbiri ardına gelen 

olaylar gerçe�e benzemez, bir olayın öbür olayın nedeni olması, nedensel ba� ise gerçe�e 

benzer olandır. Böylelikle görürüz ki, olay örgüsünün genelli�i, bir tür düzenleni�tir; tikelden 

tümeli, olayların ardarda gelmesi yerine, zorunluyu ve gerçe�e benzeri ortaya çıkarmaktır. Bu 

düzenleyi�tir ki, tamamlanmı�lı�ı ve bütünlü�ü sa�lar27:   

 
 Eylemin yapısı, dı�taki rastlantısal olaylara de�il de eylem içi ba�a dayandı�ında 
olay örgüsü bu tür tümeller üretir… Mimesisin ayırıcı bir niteli�i, mythos’un içinde 
onun anlatı, öykü özelli�iyle de�il de tutarlılık özelli�iyle ilgilenmesidir. Onun 
“edim”i daha ba�langıçta tümelle�tirici bir “edim” olacaktır.28  

 

                                                 
25 Aristoteles, 2002, s. 21.  
26 Ricoeur,  2007. 
27 Ricoeur,  a.g.e 
28 Ricoeur, a.g.e., s. 89. 
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Tragedyada olayların mutluluktan felakete ya da felaketten mutlulu�a dönü�tü�ü noktaya 

“Baht dönü�ü” (Peripeteie), oyun ki�isinin bu dönü�ü algılamasına ise “Tanınma” 

(Anagnorisis) denmektedir.29  

Baht Dönü�ü ve Tanınma, olasılık ve zorunluluk yasalarına ba�lı olarak daha önceden 

meydana gelmi� olaylardan geli�melidir. Baht Dönü�ü, hareketin tam tersi yönünde geli�mesi, 

Tanınma ise bilgisizlikten bilgiye geçi� ba�lamında felsefi bir anlam ta�ımaktadır, yazgıdaki 

geri dönü�süz bir kırılmadır.  

  …örne�in Oidipus’da çoban, sevindirici bir haber vermek, onu annesiyle ilgili 
korkulardan kurtarmak için Oidipus’a gelir. Ama Oidipus’un geçmi�ini örten örtüyü 
kaldırmakla sa dü�ündü�ünün tam tersi bir etki yapar.30  
 

Tragedyada kahraman Baht Dönü�ü’nü, mutluluktan üzüntüye do�ru ya�ar. Ancak bu akı�, 

kahramanın bir kusurunun sonucunda de�il, bir hata sonucu gerçekle�melidir. Öyle ki, bu hata 

ya da zayıflık seyirciyle bulu�tu�u ilk anda dü�manlık ya da nefret duygularını 

uyandırmayacak, seyircinin anlayı�la kar�ılaması söz konusu olacaktır. Tragedyaların 

merkezindeki “kader” olgusunun temelinde de, karakterin erdem yoksunlu�una de�il bu hata 

ve bir tür “bilmeden eyleme” durumuna gönderim yer almaktadır. 

  … daha sonra teatral, �iirsel süreçler yoluyla yok edilebilmeleri için, kusurlu 
davranı� ve hatanın kabul edilebilir bir tarzda sunulması gerekir.31 

 

Böyle bir izlek, Baht Dönü�ü ve Tanınma’ya ba�lı eylem; korku ve acıma duygularının 

uyanmasıyla, alımlayanı katharsise götüren ö�elerdir. Aristoteles için, iyi bir tragedya 

karma�ık olay dizisinden ve bahtın mutluluktan felakete sürüklenmesinden olu�ur.  

 

 

 

                                                 
29 Aristoteles, 2002, s. 33. 
30 Aristoteles, a.g.e., s. 34.  
31 Boal, 2003, s. 27. 
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1.3. Katharsis (Arınma)   

 Eski Yunan’da bir hekimlik terimi olarak, zararlı maddelerin vücuttan atılması 

anlamında kullanılan Katharsis sözcü�ünü, do�rudan sanata uygulayan Aristoteles olmu�tur.  

 Tragedyanın ödevi, uyandırdı�ı acıma ve korku duygularıyla ruhu        tutkulardan 
temizlemektir.32 

 

Buna göre, sanatın de�eri, seyirden kaynaklanan estetik bir ho�nutluktan çok, ahlaki açıdan 

arınmada kendini açı�a vurmaktadır. Sanatın görevi, yalnızca estetik bir haz üretmek de�il, 

daha çok ahlaki bir duruluk yaratmaktır. Bu, özellikle oyun ki�ilerinde, karakterlerin 

davranı�larının iyilik üzerinden de�erlendirilmesinde gözlenebilmektedir. Burada iyilik, 

ahlaksal bir nitelik ta�ır: 

 Bir insanın konu�ması ve hareket tarzı ne çe�itten olursa olsun, belli bir istem yönünü 
gösteriyorsa, o insanın karakteri vardır; e�er bu istem yönü ahlak bakımından iyi ise, 
o insanın karakteri ahlak bakımından iyidir.33 

 

Poetika’da katharsis, korku ve acıma gibi ruha zararlı heyecanları uyarmak ve onları 

bo�altarak rahatlamak anlamına gelmektedir. Acıma, korku, kendinden geçme ruhu etkiler, 

sanat aracılı�ıyla bu duygular önce uyarılır ve sonunda arıtılıp dinginli�e ula�tırılır. Bu süreci 

anlamada, öncesinde betimledi�imiz tragedyanın temel özellikleri açıklayıcı niteliktedir. 

Katharsis, ahlaksal bir amaca hizmet etmekten çok, ki�iyi zararlı ve bencil heyecanlarından 

arındırarak, onu, gündelik ya�amın ötesinde, de�i�meyen kaderi üzerinde dü�ündürerek 

toplum ahlakını gözetir, insanı evrensel olana yöneltir.  

 
 
 
 

                                                 
 
 
33 Aristoteles, a.g.e., s. 43. 
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 �iir sanatı, ozanların karakterlerine uygun olarak iki yön alır; zira a�ır ba�lı ve soylu 
karakterli ozanlar, ahlakça iyi ve soylu ki�ilerin iyi ve soylu eylemlerini taklit ederler; 
hafifme�rep karakterli ozanlar ise, baya�ı yaratılı�taki insanların eylemlerini taklit 
ederler.34  

 

Aristoteles’in estetik dü�üncelerinde, ‘etik’i mi ‘politik olan’ı mı önceledi�i oldukça geni� 

perspektifli bir tartı�ma yaratmı�tır. Bu tartı�maların hepsine de�inmek konumuz 

çerçevesinde mümkün de�ildir elbette, ancak esas akı�a dönmeden önce, Augusto Boal35’in 

Aristoteles ele�tirisine de�inmek, hem bu çalı�manın akı�ında sıkça de�inilecek olan sanat-

politika ba�lamına bir gönderim niteli�i ta�ıyacak, hem de belirtti�imiz tartı�malara dair fikir 

verici olacaktır.  

Tiyatronun zorunlu olarak politik oldu�unu göstermeyi amaçlayan Boal, tiyatroyu 

politikadan ayırmaya çalı�anların bu kendi tutumlarının da politik oldu�unu savunur.  Onların 

yakla�ımlarını, Aristoteles’in tragedya sisteminin aslında baskıcı politik bir sistem oldu�unu 

göstererek çürütmeye çalı�ır. 

 Tragedya, insanın a�ırılıklardan uzak, erdemli davranı�ından- ki bu erdemli 
davranı�ın yüce “iyi”si adalet, en büyük ifadesi Anayasa’dır- olu�an mutlulu�unu 
arama sürecinde, rasyonel ruhunun eylemlerini, alı�kanlıklara dönü�mü� tutkularını 
taklit eder.36 

 

Kölelik anlayı�ının hakim oldu�u Atina demokrasisi kar�ısında Boal’e göre, Aristoteles’in söz 

etti�i adalet, soyut ilkeleri bir yana bırakarak, somut olan gerçekli�in kendisinden yola çıkar 

ve var olan bu e�itsizlik durumunun dönü�türülmesi olasılı�ını göz önünde tutmaz. Bu 

e�itsizli�in temeli olarak da Boal, yalnızca üst sınıfların yaptı�ı kanunlara uymaya dayalı bir 

mutluluk anlayı�ının kuruculu�uyla, Aristoteles’in tragedya anlayı�ının baskıcı i�levini öne 

sürer. Elbette tragedyanın estetik i�levleri de söz konusudur; ancak en temelinde tragedyanın 

esas hedefi katharsisi sa�lamaktır.  

                                                 
34 Aristoteles, 2002, s. 17.  
35 Boal, 2003, s. 22-38. 
36 Aristoteles’ten aktaran, Boal, a.g.e., s. 23. 
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Böylelikle tragedyanın topluma sunulu� biçiminin dı� görünümü demokratiktir; ancak 

trajik-kahraman figürüyle içeri�i aristokratiktir. O’na göre duygularını bastırmaya yönelik 

poetik ve politik bir sistemdir. Ancak köleli�in ve sınıfsal ayrılıkların hüküm sürdü�ü Atina 

toplumunda, herkes sitemden e�it �ekilde memnun kalmamaktadır; amaç, onların e�it �ekilde 

bu sistem kar�ısında edilgin ve uyumlu hale gelmeleridir. Sonuç olarak; seyirci katharsis 

aracılı�ıyla, karhama korku ve acıma duygularıyla ba�lanır, O’nunla arasında bir özde�lik 

kurar. Yasalara uymak yoluyla, mutlulu�u yakalamaya yönelik erdemli bir ya�am yolunda, 

hataları düzelmek sanatın ve tragedyanın arındırıcı yanının bir görevidir.   

Bütün niteliksel ve niceliksel özellikleriyle tragedya, hedefledi�i etkinin, katharsisin 
bir i�levi olarak var olur. Tragedyanın bütün birlik kuralları bu kavram etrafında 
yapılanmı�tır. Bu kavram, tragedya sisteminin merkezi, özü ve temel amacıdır. Fakat 
bu maalesef aynı zamanda en tartı�malı kavramdır. Katharsis düzeltmedir: neyi 
düzeltir? Katharsis arındırmadır: neyi arındırır.37 

 

Boal’in bu sert ele�tirilerinin yanı sıra Aristotelesçi katharsisin politik ya da ahlaki 

temellerden uzak oldu�una dair pek çok yorum da yer almaktadır; ancak Boal’i bu denli 

hararetlendiren, O’nun sanat ve politika ili�kisinin içiçeli�ini sunma ve seyirciyi hakim 

ideolojik bastırmalar kar�ısındaki pasif konumundan çıkarma iste�idir denilebilir.  

Boal, böyle bir arındırmanın, nefret, kıskançlık, tanrılara ibadet vb. konulardan de�il 

de, merkezde korku ve acıma duygularından ba�lamasının nedenini sorgular. O’na göre, 

korku ve acıma duyguları kendilerini kahramanda de�il, seyircide açı�a çıkarmaktadır. 

Seyirci kahramana bu duygular aracılı�ıyla ba�lanır.  

Çünkü Aristoteles’in dedi�i gibi, kendimize benzeyen bir karakterin ba�ına, 
hak edilmemi� bir �ey gelir.38 

 

Tıbbi bir metafor olarak katharsis, acıma ve korku duygularının daha hafif dozlarda 

verilmesiyle39, rahatsızlı�ın tedavi edilmesi, bu duyguların bo�altımıdır. Tragedyanın harekete 

                                                 
37 Boal, 2003, s. 26. 
38 Boal, 2003,s. 29. 
39 Carlson, Tiyatro Teorileri, De ki Yanyınevi, Ankara, 2007,  s. 18. 
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geçirdi�i bu duygular tamamen ortadan kaldırılmaz sadece geçici bir süre için “yatı�tırılırlar”, 

böylece sistem normal akı�ına dönebilir. Sahne, ki�inin tatmin edilmesi gereken dürtülerinin 

zararsız bir biçimde bo�altılması için uygun bir ortam olu�turur. Bu bo�altım gerçek hayatta 

oldu�undan daha korkusuz bir biçimde gerçekle�tirilir.40 

Genel olarak kabul gören ahlaki anlamda ise, yok etmeden çok safla�tırma anlamı 

ta�ır. Hem sanat hem de ahlak, tutkulardaki a�ırılık ya da eksiklik yerine ikisinin ortasını 

hedeflemelidir: 

Erdemin eylemlerle ve etkilenimlerle ilgili oldu�una bakılırsa, her eylemi ve her 
etkilenimi de haz ya da acı izliyorsa, erdem hazlarla ve acılarla ilgili olsa gerek. 
Bunlar aracılı�ıyla verilen cezalar da bunu gösteriyor; çünkü cezalar bir tür 
tedavidir, tedaviler de do�al yapıları gere�i kar�ıt �eylerden olu�ur.41 

 

Aristoteles korku ve acıma hakkında Retorik’te açıklayıcı bir betimleme geli�tirir. Acıma, 

daha çok kötülü�e u�rayana kar�ı hissetti�imiz bir duygudur. Özellikle bu kötülü�ün bizi ve 

yakınlarımızı tehlikeye sokma ihtimali kar�ısında acıma duyarız. Tehlikeli durum bize 

yakla�tı�ında acıma duygusu korkuya dönü�ür. Bu anlamda acıma ve korku birbiriyle iç 

içedir. Retorik’teki �u sözleri, tragedyanın i�levini ve korku ve acımaya ba�lı katharsisi daha 

iyi anlamamızda ipucu niteli�indedir: 

… dinleyicilerin korkutulması gerekti�inde, hatip, gerçekten bir tehlike içinde 
olduklarını hissettirmelidir onlara; böyle bir �eyin kendilerinden daha güçlü 
insanların ba�ına da geldi�ini, umulmadık kimseler tarafından, umulmadık bir �ekilde 
ve umulmadık bir zamanda kendileri gibi ki�ilerin ba�ına da geliyor oldu�unu 
göstererek yapar bunu.42 

 

Aristoteles’in katharsis ve mimesis ö�eleri merkezinde geli�tirdi�i “dram” anlayı�ı ve 

tragedyada betimledi�i olayların düzenlenmesine dair olu�turdu�u çerçeve, sonrasında klasik 

dramın geli�imine kaynaklık etmekle birlikte, sanatın i�levine dair pek çok tartı�manın da 

temelini olu�turacaktır. 

 

                                                 
40 Boal, 2003. 
41 Aristoteles, 1998, s. 27. 
42 Aristoteles, Retorik, Çeviren: Mehmet H. Do�an, YKY, �stanbul, 2001, s. 119. 
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1.4. Aristotelesçi Dramatik Yapının Kırılması 

Rönesans’la birlikte olu�maya ba�layan, Klasik Dramın yapısındaki kırılmanın 

ba�langıcı olarak “Tarihsel Avangard” dönemi gösterilmektedir.43 Dramatik yapıdaki bu 

kırılmaları dünya algısındaki de�i�imlere ve bu de�i�imlerin sanatsal dönemlerdeki evrimine 

ba�lamak mümkündür.  

Rönesans dönemi sanatında, toplumda hala ya�ayan, kahramanlık, cesaret, sadakat 

gibi, bireyin yüceltildi�i, soylulara özgü de�erlerin i�lendi�i görülmektedir. Antik dönemin 

öyküleri kullanılmaya devam ederken,  biçimsel ba�lılık da sürmektedir. On yedinci ve on 

sekizinci yüzyıllarda, krallık otoritesinin güçlendi�i, tarım ve ticarete dayalı ekonomik atılım 

içerisindeki Fransa ve �ngiltere’de, sanatta klasik akımın tohumları atılmı� ve yaygınlık 

kazanmaya ba�lamı�tır. Böylelikle kilise baskısının izlerinden sıyrılma çabasında sanat, kilise 

ile bir güç dengesine girmi� olan sarayın denetimi altına girmi�tir; artık saray soylularının ve 

aydınların hizmetindeki sanat, yasal düzeni korumakla ve bu düzenin de�er yargılarını, 

yerle�ik ahlak anlayı�ını ve din kurallarını yüceltmekle yükümlüdür. Bu dönemde, ticari ve 

ekonomik ilerlemenin yanı sıra, bilimsel ve felsefi dönü�ümler de hakim sanat anlayı�ında 

etkilerini göstermi�lerdir. Galilei, Pascal, Newton, Keppler gibi isimlerin do�a bilimlerine 

yönelik çalı�malarıyla, gözlem ve deneye dayalı empirist yakla�ımların geli�mesi; özellikle 

Descartes’le birlikte akla yapılan vurgu ve evrene ili�kin bilgiye ula�mada insan aklına 

güvenin merkeze alınması gibi dü�ünsel atılımlar, yansımalarını sanat alanında da 

göstermi�tir. Bu geli�im, heyecanların, tutkuların yanıltıcılı�ı ve tüm bunların gerisinde 

akılsal bir düzenin varlı�ı anlayı�ını hakim kılmı�tır.  

                                                 
43 Karacabey, Modern Sonrası Tiyatro ve Heiner Müler, De ki Yayınevi, Ankara, 2006. 
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Klasik akımın ana ilkelerine ba�lı kalınmakla birlikte, on sekizinci yüzyılda, özellikle 

ekonomideki liberal geli�imin bir yankısı olarak, sanatta yeni beklentiler ortaya çıkmı�tır. 

Rönesans’ta filizlenen, sarayın himayesinde, soylulara yönelik sanatsal üretimin yerine, 

güçlenen orta sınıfla birlikte,  kültürde yeni de�erler ve yeni bir be�eni anlayı�ı yaratma 

e�ilimi kendini göstermi�tir. Soylu be�enisinin kalıpları kırılmaya yüz tutmu�, sanatta günlük 

olaylara ve sıradan ki�ilere yer verilmeye ba�lanmı�tır. Ayrıca bu dönemde örne�in Voltaire 

gibi bazı dü�ünürlerin, Tanrı’ya ili�kin sorgulayı�larıyla, bireyin dinsel ve ahlaksal 

belirlenmi�li�i yerine, kendi hayatına ili�kin sorumlulukları, eylemselli�i ve yön veri�i 

vurgulanmı�tır. Kazanç sava�ımından arınma, erdemli bir duru�, yalın ve ölçülü bir ya�am, 

acılara katlanabilmek gibi ahlaki de�erler ön plana çıkmı�tır. Do�a yasalarının toplumsal 

ili�kilere ve insan davranı�larına getirdi�i sınır kar�ısında, duygu ve heyecanlara da yer 

açılması gereklili�i do�mu�tur.  

Fransız Devrimi ve Alman idealizmi ile on sekizinci yüzyılda filizlenen Romantizm, 

klasik biçim kurallarına, aklın merkezili�ine kar�ı çıkmı�,  yansıtılması gereken gerçekli�i 

tanrısal bir gerçeklik olarak yorumlamı�tır. Klasik akımdaki yalınlık, metinde belli bir 

uzunlu�un gözetilmesi; eylemde, zamanda ve mekanda birlik kuralı yerine, sanatçının 

ya�amın çeli�kisini tanıması, bu çeli�kiyi dengeleyerek uyumlu bir bütünlük içinde sunması 

beklenir hale gelmi�tir. Bu dü�ünce en büyük kırılma noktasıdır denilebilir; çünkü Klasik 

akımın tek biçimci sınırlamasına kar�ılık bu dengeli kar�ıtlık anlayı�ıyla, farklı biçimlerin yan 

yanalı�ı fikri geli�im göstermi�tir. Kahramanların çetin ya�amları temelinde, ahlaki ve iyi 

olana dair bir yüceltmenin yerine, iyi ile kötünün, güzel ve çirkinin yan yanalı�ı ortaya 

konmaya ba�lanmı�tır. Romantik Sanatı ba�at olarak ele alan ve varlı�a ili�kin, “kar�ıtların 

birli�i” ilkesi temelinde diyalektik dü�ünceyi geli�tiren Hegel’e göre, sanat, ahlaki bir 

ö�reticili�e sahip de�ildir, sanatın amacı kendisidir, bunun yanında o, tin için, bizim seyrimiz 

içindir.  
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Bir sanat eseri, amacı kendisinde bulunan ve kendisi dı�ında bir �eye gönderimde 
bulunmayan bir bütündür. Fakat bu, sanat ürününü bir do�a ürünü gibi tamamen 
kendisine kapalı bir bütün haline getirmez.44  

 

Romantik sanatın merkezinde, duyusal bir etkile�imin gözetilmesi, dü� gücünün ön plana 

alınması yatar. Görürüz ki böylesi bir kültürel geli�imin temelinde, yine toplumsal bir olgu, 

burjuvanın güçlenmesi ile Fransız Devriminde beliren özgürlük, e�itlik, ulusçuluk gibi 

de�erler ve devrime olan inancın beraberinde, bireyin merkeze alınması ve yüceltilmesi yer 

almaktadır. Bu anlamda Romantizm, geli�en kapitalist toplumdaki çeli�melerin, felsefe ve 

sanattaki yansıması niteli�indedir.  

Genel zenginli�i payla�mayı uman, ama bu süreç içinde ezilip ölmekten korkan, bir 
yandan yeni olanakları özleyen, öbür yandan da eski düzenin ast-üst sıralamasının 
güvenli�inden kurtulamayan, gözleri hem yeni bir gelece�e, hem de eski güzel günlere 
özlemle çevrik olan küçük burjuva sınıfı toplumsal çeli�menin somut bir örne�ini 
ortaya koyarken Romantik tutumun belirsizli�i kaçınılmaz bir nitelikti.45   

 

Dönemin en temel yönelimlerinden biri de, ülkeler arası sava�ların etkisinde güçlenen 

ulusçuluk anlayı�ının sanatta kendini göstermesidir. Bu tutum, Antik Yunan hayranlı�ına bir 

son veri�i, dinsel olana yönelimi, Hıristiyan de�erlerin temele alınmasını da beraberinde 

getirmi�tir.  

Dü�ünsel devinimindeki en önemli atılım ise, özellikle Alman idealist dü�üncesinin 

geli�imiyle birlikte, sanatın tarihsellikle ili�kilendirilmesi ve dönemselle�tirilmesidir. Burada 

Hegel’in felsefi yakla�ımının sanata dair yansımasından söz açma gereklili�i do�maktadır; 

çünkü O’nun sanat biçimlerini dönemsel olarak ele alı�ı ve idealist tutumu, Romantik bakı�ın 

temel ö�elerini anlamada ve sürecin kırılma notası özelli�ini kavramada önem ta�ımaktadır:  

Hegel’in Estetik Üzerine Dersler’i, sanata ve sanatın biçimlerine dair, diyalektik bir 

evrimle�menin dü�ünsel geli�imi niteli�indedir. Bu yakla�ım aynı zamanda bir güzel teorisi46 

sunmaktadır. Schelling’le birlikte sanat, güzele yöneliminde do�a merkezli anlayı�ından 
                                                 
44 Altu�, “Hegel Esteti�inde Sanat ve Sanat Biçimleri”, Bayku� Felsefe Yazıları Dergisi, Sayı:2, Mayıs: 2008, 
s. 229. 
45 Fischer, 1995, s. 53. 
46 Fischer, a.g.e, s. 221. 
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çıkarak, yalnızca sanat eserini temele almaya ba�lamı�tır. Bu dü�ünce, özneden ba�ımsız 

do�adaki güzellik anlayı�ından sıyrılınan ve özne için geçerli olan bir sanat anlayı�ıyla 

yo�rulur. Hegel47’e göre, Kant’tan farklı olarak, güzel, öznenin ba�lantısı içinde de�il, 

nesnelere ait bir karakter olarak, sanat eserinin kendisinde bulunur. Güzel, varlıktaki 

akılsallı�ın, tinin görünü�e çıkmasının ilk u�ra�ıdır. Hegel için mantıksal idea, görünü�e 

çıkmamı� olan akıl, dünyada somut bir varlık olarak görünü�e geldi�inde, yani 

edimselle�ti�inde, insan eylemleriyle cisimle�ti�inde, tin’dir artık. Bu cisimle�tirme, 

kavramına uygun gerçeklik halini aldı�ında ideal olur. Sanatın temeli, yalnızca onun konusu-

içeri�i olan varolu�ta de�il; onu görünü�e dönü�türen, anlamı saklayan gereksiz ayrıntıları 

eleyen, seçen, ayıklayan sanatçının ruhsal ediminde ve tinsel biçimde saklıdır. Bunun için 

artık, “Sanat yapıtı, varolu�u idealle�tirerek onun hakikatini açı�a vurmaktır.”48 

Hegel için; sanatsal görünü�, özün görü�e çıkması ba�lamında derin bir anlamsallıktır. 

Sanat eserindeki dolaysız seyir, duyusallık, bu dolaysızlı�ın ötesindeki anlamsallı�a, yani bir 

içeri�e i�aret eder. Bu içerik bir anlam ve amaç; duyusal biçim ise bu içeri�in görünü�ü, açı�a 

çıkmasıdır. Hegel için, mantık dizgesinde oldu�u gibi, bu ikili�in de mükemmel uyumu, ideal 

olan sanattır. Bu anlamda, sanatın ere�i, kavram ile duyulur olanı bir birlik haline 

getirebilmektir. Öznellik olarak içerik-anlam, kendi ba�ına soyutlu�undan kendisini görünür 

kılarak çıkar ki, bu da sanat eserinin biçimsel yönüdür. Böylelikle sanat eserinde, öznel ve 

içsel olan nesnelle�erek, yani dolayımlanarak içeri�ini açı�a çıkarır; bu yolla tin duyusal 

olanda kendisini yeniden ke�feder.  

Hegel’e göre sanatın içerik ile biçimin ideal uyumuna yolculu�u tarihseldir; çe�itli 

tarihsel ve kültürel dönemler içerisindeki ilerlemelerle ko�uttur. Bu ba�lamda, içerik ve 

biçimin farklı ba�lantılarına göre farklı sanat biçimleri açı�a çıkmaktadır. Bu anlayı�, 

Romantik akımda belli ki�ilerce kabul edilen, a�kın-tanrısal bir gerçekli�e do�ru evrimle�me 

                                                 
47 Hegel, Estetik, Payel Yayınları, Çevirenler: Taylan Altu�-Hakkı Hünler, �stanbul, 1994, s. 32. 
48 Bumin, Hegel’i Okumak, Kabalcı Yayınevi, 1993. 
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ve yükselme anlamında sanatın ele alını�ıdır ki bu dü�ünce Alman idealizminde 

temellenmi�tir.  

Romantizme göre, sanatın tarihsel geli�imi önceden belirlenmi� yasalara ve 
düzenlemelere uygun olarak gerçekle�mektedir. Bu yasalar ve düzenlemeler 
evrenseldir. Tanrısal aklın kendi bilincine varması biçiminde geli�ir. Bu geli�me 
somut varlıkların Tanrısal olana ula�mak üzere geçirdikleri de�i�im ve geli�ime 
ko�uttur… Hegel’e göre ya�am, mükemmel olana do�ru geli�mektedir. Sanat da 
toplumun bu tarihsel geli�imine ko�ut olarak ve onun evrensel yasalarına uyarak 
geli�mektedir.49  

 
Hegel bu tarihsel geli�ime ba�lı olarak, sanat biçimlerini; Sembolik, Klasik ve Romantik sanat 

olarak belirlemektedir.  Tinin kendini açı�a vurdu�u ilk sanat biçimi, özellikle Hint ve Mısır 

sanatlarının geli�im gösterdi�i Sembolik sanattır. Bu alanda Hegel, mimari yapıyı örnek 

gösterir. Bu dönem, duyusal olan ve tinin kar�ıtlı�ı içerisinde, bir ima edi� evresidir; tin henüz 

tam bir somutluk kazanamamı�tır. Zihin, tinsel olanı açı�a çıkarma çabasında tam uygun bir 

nesnelle�me yolu bulamadı�ından, açık bir ifade yerine sembolün ima edi�ine ba�vurur. Bu 

a�ama, tinin duyusal olanda kendini açma, tanıma ve birlik haline gelme çabasının ilk 

a�amasıdır.  

Sembolik �ekil kusurludur, çünkü bu �ekil içerisinde �dea, yalnızca belirlenimsiz veya 
soyut biçimde belirlenimli olarak bilince sunulur ve bu sebepten dolayı da anlamın ve 
�eklin kar�ılıklılı�ı daima kusurludur ve bizzat tamamen soyut kalmak zorundadır.50  

 

Klasik sanat bu kusuru kapatır, bunu da tanrısal olanı “insanbiçimci” bir biçimde ifade 

etmesiyle ba�arır. Antik Yunan sanatında insanlara benzeyen tanrılar anlayı�ı, tini somut 

olarak sunmaktadır. Hegel’e göre, Antik Yunan tanrıları, soyut ve anla�ılmaz de�il, tam da bu 

insanbiçimci halleri ile somut ve kendini belirleyen bireylerdir. Antik Yunan mitolojilerinde 

gözlemlenen Olympos tanrılarının gücü, tinin do�a kar�ısındaki özgürlü�ünün bir ifadesidir. 

Tanrısal olan, yüce bir güç olmaktan, belirsiz olmaktan çıkar ve insanbiçimci bir sunumda 

görülebilir kılınır. Böylelikle tin somut özgülü�ü içinde tanınır. Hegel’e göre, Klasik sanattaki 

bu somut içerik, tanrısal olan ile insani olanın birli�idir ve bu birlik de insan bedeninde uygun 

                                                 
49 �ener, 2006, s. 146. 
50 Hegel, 1994, s. 77. 
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görünümüne kavu�ur. Antik dönemin tanrıları Tin ile nesnenin bir birle�imi olarak insani bir 

yapıda tasarlandı�ından, sanat da bu insanbiçimcili�e do�ru ilerlemektedir; bunun yansıması 

özellikle Antik dönem heykellerinde görülmektedir.  

��te bundan ötürüdür ki, klasik sanatta, insan bedeni, ilahi olanın do�al varolu�u 
sayılmakla; fenomenal görünü�ü ancak �ekilde idealle�tirir. Salt duyusal olanın 
kusurlarından ve fenomenal dünyanın olumsal (rastlantısal) sonlulu�undan 
arındırılır.51  

 

Tanrıların bu estetik sunumunda, insanın do�a tarafından sınırlanmı�lıkları, eksiklikleri 

atılarak tinsel olan vurgulanmaya çalı�ılınır. Böylelikle heykel sanatında tine bir biçim, bir 

beden verilmi� ve görünür kılınmı�tır. Bu nesnelle�tirmede, ruh-beden, kavram-gerçeklik 

bütünlü�ü, yani sanatın ideali içerilmektedir.  

Ancak, Hegel, Antik dönemin bu Klasik sanat idealini, tinin kendisini duyusal insan 

biçimselli�inde tanıdı�ı, henüz kendini bir tin olarak bilememesi yönünden eksikli ve geçici 

bulmaktadır. Burada tinsel olan insanilikle sınırlandırılmı�tır. Antik dönem dram sanatında, 

insani eylemleri içerisindeki tanrıların hiçbiri, her �eyin özü olan mutlak ile e�de�er 

de�ildirler. Bu mutlak güç, bu tanrıların üzerinde, onların da tabi oldukları bir yazgı halini 

almı�tır. “Kendine yeterlik” anlamındaki birlik ilkesi, yazgısal bir anla�mazlıkla kar�ı ka�ıya 

gelerek bir çeli�ki olu�turmaktadır. Bu durumun temelinde, tanrıların tikeller olarak 

varolu�ları yatmaktadır. Klasik sanatın kırılı� noktası buradadır; tikeller olarak varolu�ları 

içerisinde tanrıların bir birli�e, mutlak bir tek tanrı anlayı�ına geçi�leri zorunlulu�u açı�a 

çıkar.   

Antik Yunan’ın dini, estetik bir dindir; böylelikle zorunlu olarak duyumsal ve 

bireyselli�i beraberinde getirmektedir. Tanrıların sergilenmesiyle, insani olanla bir ba� 

kurulmu�tur; ancak bu görsellik, kavramın evrenselli�ini perdelemi�tir. Biçim ve madde 

arasındaki bu uzla�ım, dolayımsızlık ve duyumsal ba�lamda kalır. Tanrı’nın kavramına 

                                                 
51 Altu�, “Hegel Esteti�inde Sanat ve Sanat Biçimleri” Klasik Sanat ve Romantik Sanat-II, Bayku� Felsefe 
Yazıları Dergisi, Sayı:5, Kasım: 2009, s. 134. 
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ula�maktan çok, bir seyir söz konusudur. Böylelikle Klasik sanatta tinin insanbiçimci 

belirleni�i, pek çok tragedyada gözlemlendi�i gibi bilincin yazgı tarafından sınırlanmı�lı�ını 

beraberinde getirir. “Tin, artık insan biçimli bu güzel tanrı figürlerinde huzur ve sükun 

bulmaz olur ve kendi içselli�ine (sonsuz öznelli�ine) geri çekilir.”52 Klasik idealde sonlu bir 

öznellik anlayı�ında takılı kalan tinin, sonsuz öznellik olarak kendi hakikatine eri�mesi, 

Romantik akıma yol açan bir ilerlemeyi de beraberinde getirmi�tir. Ancak, tinin kedi sonsuz 

öznelli�ine bu yükseli�i sanatta de�il, Hıristiyanlı�ın ortaya çıkmasıyla gerçekle�ir.53  

Böylelikle artık sanat mutla�a ili�kin söz sahipli�inden sıyrılır; artık tek ve görünmez 

olan tanrı, kendini estetik bir betimlemeyle ifade etme gere�i duymaz. Sanat ve dinin bu 

ayrımı ile hakikate ili�kin bütünsel bir bilgi olarak Hıristiyanlık, romantik sanatın dayana�ı 

haline gelir.  

Hegel, Yunanlılara verdi�i büyük de�ere kar�ın, Batı sanatının tarihini, ve genellikle 
tarihi, biçimlerin bir yükseli�i olarak görür; tinin hala yakalanıp madde içine, Asur ve 
Mısır tanrılarının acayip biçimleri içine hapsedildi�i Do�u sanatının sembolik 
biçimlerinden, tinin uygun anlatımını katıksız insani figürde buldu�u Yunanistan’ın 
klasik biçimleri yoluyla, maddenin yava� yava� kaybolup katkısız tinin dilde anlatıma 
ula�tı�ı ça�da� dünyanın Romantik sanatına do�ru bir yükseli�tir bu.54  

 

Romantik sanat, içeri�ini estetik bir sunum içinde yaratmaz, onun içeri�i, dini duyguda 

yatmaktadır ve romantik sanat da, zaten mevcut olan bu içeri�in sanatsal bir biçimidir. Klasik 

sanat, güzeli yaratabilmede ideal olanı yakalayamamı�sa da, tinin geli�imi Romantik sanatta 

hayat bulur. Tinin bu ilerleyi�i, dı�sal duyusal görünü�ten kendi içselli�ine bir dönü�üdür. Bu 

süreçte, klasik idealin biçim-içerik özde�li�i parçalanır. Böylelikle Romantik sanat, Sembolik 

sanatta oldu�u gibi duyusal sunumdan kendi içeri�ine çekilir. Bu durumun temel nedeni ise, 

�imdi duyusal olanın tini ifadesindeki yetersizli�idir.  

Romantik sanat, tinsel ile duyusalın, içerik ve biçimin, Klasik sanatta oldu�u gibi ideal 

birli�ini sunmaktansa, bu bütünlü�ün ötesindeki bir tinselli�e yönelir. Hegel için resim sanatı, 

                                                 
52 Altu�, a.g.e., s. 141.  
53 Bumin, 1993.  
54 Jameson, 2006, s. 153. 
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öznellik ilkesine en uygun dü�en sanattır; duyusal olandan tinsel olana yükseli�in ilk 

basama�ı niteli�indedir. “ I�ık ve rengi kullanmak suretiyle ayrıntıları eksiksiz biçimde 

betimleyen resim, duygunun ve öznel içselli�in derinli�ini bir bakı�ta, bir çehrede 

yakalamamızı sa�lar. Hegel Grek heykelinde böyle b ir öznel içsellik ifadesini bulamadı�ımızı 

belirtir.”55Romantik resim sanatında Tanrı bilincin bir nesnesi de�ildir, yaratıcı olarak, bir 

ba�ka olarak kalır ki böylelikle insan öznelli�inin Tanrı ile olan ili�kisi ortaya konulur. Hegel, 

özellikle Hollanda resim sanatına gündelik ve köy hayatını yalnızca taklitsel olarak sunmakla 

kalmayıp, betimlemelerdeki canlılı�ı ve ideanın duyusal ifade bulması anlamında vurguda 

bulunmaktadır. 

Bu ba�lamda, Romantizmde sanatın evrimle�mesi tarihsel ko�ullar içerisinde 

gerçekle�mektedir. Bu evrimci görü�, özellikle Klasik sanat kültü kar�ısında, romantizmin 

zorunlu bir geli�imin, tarihsel sürecin ileri bir a�aması oldu�unu ortaya koymak için 

geli�tirilmi�tir. Klasik dönemin do�aya akılla yakla�ımına kar�ın, romantik bakı� do�anın 

gizemli bir özü oldu�unu ve bu özünde akılla de�il esin yoluyla, dü� gücü ile kavranabilece�i 

dü�üncesinden yola çıkmı�tır.  

Hegel’e göre, bu estetik biçimlerine ili�kin tarihselle�tirmede, Romantik sanat, en 

mükemmel biçim de�ildir. Biçim ile maddenin mükemmel birli�ine, Klasik Yunan’da 

ula�ılmı� ve onunla birlikte kaybolup gitmi�tir. Tinin kendine yükselmesi-çekilmesi ile dı�sal 

olandan uzakla�tı�ı Romantik Sanat formu ile Klasik Sanattaki bütünle�me de ortadan 

kalkmı�tır.  

Duyulmayıcıyı (alıcıyı), edilgen konumundan çıkaran Hegel’ci idealist sanat 

yakla�ımı, sonrasında Frankfut Okulunu56 oldukça etkilemi�tir.57 �dealizm-materyalizm 

                                                 
55 Altu�, 2009, s. 150. 

56 Frankfurt Okulu: Almanya’da 1923 yılında kurulan ve sosyoloji, siyaset bilim, psikanaliz, tarih, estetik, 
felsefe, müzikoloji gibi farklı disiplinlerden insanları bir araya getiren Toplumsal Ara�tırma Enstitüsü`nün bir 
dü�ünce akımı olarak ifade edilmesidir. Okulun genel yakla�ım biçimi ele�tirel teori olarak adlandırılmaktadır. 
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çeki�mesi kar�ısında, bu ikilemi a�maya yönelik, Marx ve Hegel’in ucu kapalı-tamamlanmı� 

diyalektik anlayı�ları yerine; ucu açık, sürekli olumsuzlamaya ili�kin, negatif diyalektik 

anlayı�ıyla, özellikle Adorno ve Horkheimer ekseninde, bir tür özde�sizli�i-indirgenemezli�i 

temele alan Frankfurt Okulu’nun belirgin çabası; tikel olana, içinde varoldu�u toplumsal yapı 

(bütün) içerisinde, özgür bir hareket alanı sa�lamak ve bu toplumsal yapının bireyler ve 

sınıflar (tikel) üzerindeki egemenli�ini kırabilmektir.58  

Sanatı var olanı biçimleri yadsıması anlamında, bir olumsuzlama, bir ele�tiri olarak ele 

alan Adorno için de, Hegel’de oldu�u gibi biçim verme içerik kazandırmakla özde�tir.59 Bu 

biçim verme etkinli�indeki yadsıyıcılık, verili olana yeni bir düzen kazandırır.  

…sanat, sanatsal biçim düzeyinde, mevcut dünyaya kar�ıt olmasıyla ve bu dünyaya 
yardıma ve onu �ekillendirmeye hazır olmasıyla, niteliksel olarak farklı bir varlık 
haline gelir.60 

 

Adorno’nun estetik yakla�ımı, Hegel temelli olmakla birlikte, O, negatif diyalektik anlayı�ı 

çerçevesinde,  Hegel’de tarihselle�tirilen sanat biçimlerinde, hiç birinin di�erinden daha üstün 

bir konumda olmadı�ını ifade eder.  

… Negatif Diyalektik, bir yandan verili olanın a�ılması dürtüsünü sürekli içinde 
ta�ırken, bir yandan da, alternatif bir mutlak kurgu içermez. Ancak diyalektik, 
Adorno'nun söyledi�i gibi, mutlak olanı dü�ünebilmemizi sa�lar. Aslında varolmayan, 
kuramsal olarak varolması mümkün olmayan bir mutlak ile verili olan arasındaki 
ili�kiyi ancak diyalektik kurabilir. Bu da verili, ko�ullu olandan hareketle bir ko�ulsuz, 
yani mutlak olanı dü�ünme diyalekti�idir.61 

 

Bu bakı� açısıyla Adorno, Avangard sanatı, kapitalist toplumdaki yabancıla�manın tarihsel 

açıdan zorunlu ve olanaklı tek ifadesi olarak de�erlendirir. Böylelikle, Avangard sanatı, 

Klasik ya da Romantik sanat biçimlerini ölçüt alarak de�erlendirmek yanlı� olacaktır.62  

                                                                                                                                                         
57 Bumin, 1993. 
58 Jay, Diyalektik �mgelem, Belge Yayınları, Türkçesi: Ünsal Oskay, 2005, �stanbul. 
59 Adorno, "Art, Society, Aesthetics", Aesthetic Theory, Routledge & Kegan Paul, London 1984, Lenhardt, s. 
1-22. Çeviren: Taylan Altu�, Sinemasal, Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Sinema TV 
Bölümü  yayını, Sanat, Toplum, Estetik, Sayı:1, 1998.   
60 Adorno, a.g.e.                          
61 Dellalo�lu, “Bir Giri�: Adorno Yüz Ya�ında”, Cogito, Sayı: 36, Adorno: Kitle, Melankoli, Felsefe, Y.K.Y, 
2005, �stanbul, s. 1. 
62 Bürger, Bürger, Avangard Kuramı, �leti�im Yayınları, Çeviren: Erol Özbek, �stanbul, 2004,  
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Adorno, özne ve nesne arasındaki bu geçmi� ikili�e dair Hegel’ci sentez anlayı�ı yerine, 

sürekli bir olumsuzlamanın yarataca�ı anlamsal bir geni�leme ve bitmeyen bir arayı�tan söz 

etmektedir. Hegel felsefesinde de ele�tirdi�i basit bir özde�lik yerine, dü�ünsel kar�ıtlıkların, 

olumsuzlama yönünde sınırlarına dek gitmek, dü�ünceyi özgürle�tirici anahtardır Adorno’ya 

göre.  

Dü�ünümün hapishane duvarlarını kırmak için temel stratejisi diyalektiktir-ancak, 
zihinsel sentezlere yapı�ıp kalmak yerine, kendi kavramsal araçlarının yetersizli�inin 
ve uyumsuzlu�unun farkına vararak kendi hedefini negatif bir anlamda takip eden bir 
diyalektiktir.63 

 

Olumsuzlamaya dayalı negatif diyalekti�e ili�kin, Marcuse64’un betimelemeleri de ilgi 

çekicidir: 

Özne-Nesne arasındaki “negatif” diyalektik, sanat ile gerçeklik arasında da mevcuttur. 

Estetik alanda bu durum, sanatın, gerçeklik kar�ısındaki özerkli�i olarak kar�ımıza 

çıkmaktadır. Sanat gerçek-dı�ıdır; o, kurgusal bir gerçektir. Onun bu gerçek-dı�ılı�ı bir 

eksiklik durumunu nitelemez; “öteki”nin temsilidir. Bu kurgusal dünya, günlük gerçeklikten 

çok daha fazla hakikat içermektedir; günlük gerçeklik, belirlenmi�likleriyle, 

yabancıla�masıyla, kurumsal ili�kileriyle, yanılsamalı bir özgürlük anlayı�ıyla aldatıcı bir 

gerçekliktir. Bu nedenle de �eyler, kurgusal bir dünyada gerçekte olabilecekleri haliyle temsil 

edilmektedirler.  

Estetik dünyası gerçeklikle çeli�ir; bu kasıtlı bir çeli�kidir. Sanat, gerçek olanı 

tanımlamak için verili olanın egemenli�ini kıran bir güçtür.  Estetik biçim sayesinde 

gerçekle�en bu kopu�la, sanatın kurgusal dünyası gerçek olarak görünür. Esteti�in biçim 

yasasına göre, sanatta içerilmi� gerçeklik; yüceltilmi�, içeri�i stilize edilmi�, yeniden 

düzenlenmi� bir gerçekliktir. Sanat, yabancıla�mı� bir topluma ikinci bir yabancıla�ma 

uygulayarak, sanatçının kendisini, yabancıla�mı� olan bu toplumdan soyutlamasını, içinde 

                                                                                                                                                         
s. 21-23. 
63 Dallmayr, Görüngübilim ve Ele�tirel Kuram: Adorno, Çeviren: Emre Ba�çe, Frankfurt Okulu, Do�uBatı , 
Editör: Emre Ba�çe, Ankara, 2006, s. 248 
64 Marcuse, Kar�ıdevrim ve �syan, Çeviren: Gürol Konca, Volkan Ersoy, Ara Yayınları, �stanbul, 1991. 
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sadece sanat hakikatinin yer aldı�ı gerçek-dı�ı bir evren yaratmasına olanak tanır. Bu anlamda 

sanat, egemen ideolojiyi geçersiz kılar; toplumun içeri�ine kar�ıt bir biçim geli�tirir.  

  Marcuse65 için, sanat dünyayı kavrar; ula�tı�ı duyusal dolaysızlık, tek ba�ına yapıta 

ki�isel anlamından daha ço�unu kazandırabilecek bir sentezin yapılanmasını gerektirir: 

nesnelerin yerle�ik düzeni ve bu düzenden özgürle�me. Her iki düzeyde de nesneler, tarihsel 

olan ile genel olan arasında etkile�irler. Varolan dünyadan farklı; ama bu dünyadan türetilmi� 

bir nesne dünyası kurulur. Böylelikle sanat yapıtı hem bu dünyaya aittir ve hem de de�ildir.  

Frankfurt Okulu’nun genel estetik anlayı�ına paralel olarak, Marcuse66’e göre sanat, 

bir gerçekli�i, bir deneyimi, bir zorunlulu�u anlatır ve bunlar, devrimin özsel bile�enleridirler. 

Bu görü�üyle Marcuse, Marxist esteti�in temel anlayı�ını, yani sanatın ideoloji olarak ele 

alınmasını ve sanatın sınıf üzerine vurgusunu ele�tirmektedir. Marcuse için,  tarihsel 

materyalizm, öznellik rolünü açıklamadı�ında, kaba materyalizm halini almaktadır. 

Böylelikle, bireylerin öznelli�i, bilinçaltı alanları sınıf bilincine indirgenmektedir. Marcuse 

ise, devrimin temelinin, köktenci bir de�i�im için; bireylerin öznelliklerinde, us ve 

tutkularında, amaçlarında köklenmesi gerekti�ini vurgulamaktadır.  Oysa Marksist kuramda 

öznellik, nesnellik içinde eritilmi�tir. Böylelikle Marksist anlayı�, bireysel bilincin içeri�ini ve 

devrim için öznel gücü paranteze almı�tır. Bu geli�ime öznelli�in bir "burjuva kavram" olarak 

yorumu katkıda bulunmu�tur.  

Olumlama ile olumsuzlama, haz ile acı, yüksek kültür ile maddi kültür arasındaki bu 
gerilim olmadı�ında, artık yapıt olanın, olabilece�in diyalektik birli�ini 
sa�layamadı�ında, sanat hakikatini yitirmi�, kendini yitirmi� olur. Bu gerilim ve 
burjuva sanatının ele�tirel, olumsuzlayıcı, a�kın özellikleri-burjuva kar�ıtı özellikleri- 
tam da estetik biçimdedir.67 

 

Bireylerin tarihlerinin eylemsel beliri�leri sınıfsal durumları tarafından belirlense bile, 

yazgıları, kar�ıla�malarının, tutkularının, sevinç ve üzüntülerinin zemini olamaz. Burada sınıf 

                                                 
65 Dellalo�lu, Frankfurt Okulu’nda Sanat ve Toplum, Say Yayınları, �stanbul, 2007, s. 85. 
66 Marcuse, Estetik Boyut, �dea Yayınları, Çeviren: Aziz Yardımlı, �stanbul, 1997, s.10. 
67 Marcuse, 1991, s. 84. 
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çerçevesi bozulur; öznellik kedini bireylerin bu iç tarihinde olu�turmaktadır. Bu sevgi ve 

nefret; umut ve umutsuzluk, sevinç ve üzüntü her ne kadar da ruhbilim alanına kolaylıkla 

sürülebildilerse de; Marcuse’a göre, bunlar üretici güçler olmasalar da her insan için 

belirleyici olgusallıklardır. Öznelli�e kar�ı bu tutum, estetikte kendini,  gerçekçili�in ilerici 

sanat modeli olarak ye�lenmesi; romantizmin yalnızca gerici olarak karalanması; "yozla�mı�" 

sanatın yadsınması, bir yapıtın estetik niteliklerinin sınıf ideolojileri ile de�erlendirilmesi 

biçiminde ortaya koymu�tur.  

Estetik biçim, verili bir içeri�in, kendi içinde kapsanan bir bütüne dönü�türülmesinin 

sonucudur: bir �iire, oyuna, romana vb. Böylelikle de yapıt, de�i�meyen o olgusallık sürecinin 

dı�ına çıkarılır; Marcuse’un deyi�iyle kendine özgü bir imgelem ve gerçeklik kazanır.  Bu 

dönü�üm dilin, algının ve belle�in yeniden �ekillenmesiyle olu�ur. Marcuse’a göre, böylece 

olgusallı�ın özü, yani insan ve do�anın bastırılmı� olan gizlilikleri ortaya serilir; bu, 

olumlama-olumsuzlama ikileminin çözünü�üdür; yani sanat yapıtı, olgusallı�ı suçlarken-

olumsuzlarken, onun özünü yeniden ortaya koyar. Böylelikle sanatın ele�tirel ve devrimci 

yanı estetik biçimle açı�a çıkmaktadır.  

Bir sanat yapıtı içeri�i (e.d. toplumsal ko�ulların "do�ru" sunulu�u) dolayısıyla de�il, 
"arı" biçimi dolayısıyla da de�il, ama içeri�in biçim olması yoluyla asıl ya da 
gerçektir.68 

 

Tarihsel olarak pek çok tartı�maları ve de�i�ik yakla�ımları içinde barındıran Gerçekçilik 

akımı, do�alcı e�ilim ve toplumcu gerçekçilik olarak bir bölünme ya�ar. Do�alcı yakla�ımda 

insan; bir do�a parçası, madde olarak ele alınır ve bilimsel olarak incelenirken, toplumcu 

gerçekçi yakla�ım, toplumsal ili�kilere yönelir, insanı toplumsal ili�kileri içerisinde karma�ık 

bir bütün olarak ele alır. Burada, do�alcılı�ın insana egemen olan do�a yasalarına yöneliminin 

yerine, toplumsal yasalar ve bütünün düzeni gözetildi�i görülür.  

                                                 
68Marcuse, a.g.e., s. 19. 
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Toplumcu gerçekçili�i, kendi içindeki ayrı�malar ba�lamında bir yöntem olarak 

görmektense, bir tutum olarak ele alan Ernst Fischer69, toplumcu sanatçının emekçi sınıfının 

tarihsel görü�ü do�rultusunda, çeli�kilerin diyalekti�i devamlılı�ında insanın geli�me 

yetene�ine inancını vurgular.  

Sanatçı, emekçi sınıfında, kapitalizmi yenecek, sınıfsız bir toplumu geli�tirecek, tek 
de�ilse bile, ba�lıca güç kayna�ını görür. Ba�ka bir deyi�le, toplumcu sanatçı büyüme 
sürecinde olan toplumcu düzenle kendi arasında köklü bir özde�lik kurar; öbür 
yandan, az çok önemli olan burjuva sanatçılar ve yazarlar, sütün burjuva sınıfı ile 
olan ba�larını ister istemez koparırlar.70  

 

Do�alcı yakla�ım, bir anlamda burjuva sınıfının ayrıcalıklarını ve yönetici konumunu 

korumak adına, devrimci geçmi�ten uzakla�masına kar�ı bir tepki, bir tür tiksinti 

niteli�indedir. Örne�in ba�langıçta Zola, bilimsel roman anlayı�ı çerçevesinde, çevresel 

etmenlere ba�lı edilgin bir canlı olarak insanı ele almı�, pek çok eserinde toplumsal durumu 

her anlamda sergilemi�; ancak bireysel, siyasal bir yargılama sürecinden uzak durmu�tur. 

Do�alcılık, toplumsal ko�ulları bilimsel olarak ele almakta; ancak bu ko�ulları çeli�kileri 

içerisinde diyalektik bir biçimde de�il, de�i�mez bir ya�anan an olarak sergilemektedir.  

Bütünsel bakı� açısı, yerini, toplumsal ko�ullara dair anların, parça görüntülerin bir serimine 

bırakmı�, umutsuz bir anlamsızlı�a kapı aralamı�tır. Yabancıla�ma dü�üncesinin bir yansıması 

olarak; insan, var olan ko�ulların yalnızca bir nesnesi, gözlemlenen ve serimlenen bir dene�i 

niteli�indedir.   

Hegel’e göre do�alcılık sanatın esas ilgisi de�ildir. Kendi do�allı�ı bakımından dı�sal 
görünü� sanatın özsel bir karakteristi�ini olu�tursa bile, yine de verilmi� do�a 
dünyası, sanata kural sa�lamaz ve dı�sal görünü�lerin salt dı�sal olarak taklidi 
sanatın amacı olamaz.71  

 

Bu ilerleyi�te, gerçekçi-do�alcı tiyatro anlayı�ının sınırları a�ınmaya ba�lar. Tiyatronun 

toplumsal sorumlulu�u anlayı�ı ve somut ya�am gerçe�i yerine, tinsel olana, soyut olana, 

                                                 
69 Fischer, a.g.e, s.110-111. 
70 Fischer, a.g.e., s. 111. 
71 Altu�, 2008, s. 229. 
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biçimin merkeze alınmasına do�ru bir hareketlenme belirir. Empirist bir çizgide somut 

gerçe�i temele alan pozitivist anlayı� kar�ısında, Romantik akımın bir uzantısı niteli�inde, dü� 

gücü ve sezginin önemi üzerinde durulmaya ba�lanır. Sanatta bu kar�ı gerçekçi akımların 

belirlene gelmesindeki bir ba�ka sebep de, orta sınıfa yönelik bir sanat anlayı�ının 

geli�mesiyle birlikte ortaya bir piyasa sanatının çıkmasıdır. Sanatçılar böyle bir atılım 

kar�ısında, seyirci ile bütünle�meyi amaçlayan bir yakla�ımdan koparak, kendi çevrelerine 

kapanmaya ba�larlar. Böylelikle orta sınıfın be�enisi ve aydın sanatçının kendi be�eni 

ölçütleri arasındaki fark açılır ve sanatın toplumla olan ba�ı zayıflar.   

 

1.5. Klasik Dramatik Yapının Kırılmasında Avangard Dönem  

 

Burjuva toplumuyla birlikte sanatın özerk bir statü kazanması, saf estetik kaygılar 

do�rultusunda toplumsal ili�kilerden uzakla�ması, hayat-sanat arasındaki ba�ın kopması, 

Avangard hareketleri tetikleyen en temel nedendir.  Ya�anan ça�ın tarihsel ko�ullarına paralel 

olarak, Freud ve Marksizm etkisinde ya�anan bir tür “parçalanmı�lık-yabancıla�ma” duygusu 

ile birlikte, bu yabancıla�manın bir gün bir bütünlü�e eri�ebilece�i, a�ılabilece�i, insanın 

yitirdi�i bütünlü�ü geri alabilece�i dü�üncesi do�mu�tur. Fransız Devriminin mirası ve 

burjuva dü�üncesinin temel yapı ta�larından olan akılcı süreçleri a�mak, insanlara ihtiyaç 

duydukları bilgiyi vermemek ve bu anlamda, bir �ey anlatmaya dönük ileti�imi, diyalogu 

yıkmak, temel yönelimlerdir. Bu, bir anlamda, olgusallı�a sırt dönü�tür. Psikanalizin 

geli�mesiyle Freud’un uygarlık ve haz çözümlemesine ba�lı burjuva ele�tirisi ve rüyalar 

üzerine yaptı�ı yorumlarla, bir bilinç-dı�ına yöneli� söz konusu olmu�tur. Bu dönü�ümün 

tetikleyici felsefi tohumlarından biri de, Nietzsche’nin “görelilik” ve “us-dı�ı dürtülerin 

yönetti�i bir �ey olarak insan do�ası” fikirlerinin yanı sıra, sanata bilimsel ve akılcı 

yakla�ımın, sanatı evrensel olanın ifadesinden uzakla�tırdı�ı, mitsel olanı yok etti�i savıdır. 
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Burada, en büyük istenç tehlikesinde, kurtarıcı, �ifa bilgisine sahip büyücü olarak 
yakla�ır sanat; yalnızca o kırabilir, varolu�un korkunçlu�u ya da saçmalı�ı 
hakkındaki tiksinti dü�üncesini, kendini ya�attı�ı tasarımlarda; bunlar korkunç olanın 
sanatsal itaat altına alını�ı olarak yüce olan ve saçma olandan duyulan tiksintinin 
sanatsal bo�alması olarak komik olandır.72 

 

Tüm bu çabalar, gerçekli�e-olgusallı�a ili�kin ba�ka türlü bir algılayı�ı ke�fedebilmeye 

yöneliktir. Bir bakıma, örne�in sürrealistlerde gözlemledi�imiz  “imge”ye, kendili�indenli�e 

eri�me tutkusudur. Bireysel edimin sorunla�ması, birey ve nesnel dünya arasındaki çatı�ma 

(bireyin kendini gerçekle�tirme isteminin nesnel dünya tarafından olumsuzlanması sonucu, 

kendini çevreleyen ko�ullar altında çaresiz bir ben’e dönü�ümü), bu etkilerin genel bir 

tanımını olu�turmaktadır. Modernin ilk i�aretleri olarak, dünya ile bireyin arasındaki 

çatı�manın bitimsiz hale geli�i, bireyin çabalarının bir sonuca eri�emedi�i, öznel isteklerinin 

yabancıla�mı� nesnel dünyada bir anlamının olmayı�ı yönündeki dü�ünce akı�ı, 

Romantiklerin metinlerinde kendini göstermeye ba�lar. Dramdaki radikal de�i�imler ve tam 

bir kopu� ise, özne ile nesne arasında ba� kurmaya dayalı diyalogun i�levini yitirmesi, klasik 

dramın ve onun temsil gibi niteliklerinin tam anlamıyla reddedilmesi ve dile dair güvensizlik 

çerçevesinde geli�en Avangard hareketle belirginle�mi�tir. Dramatik araçlardan kopu�-

uzakla�ma, karakterin bütünlü�ünü yitirmesiyle gerçekle�ecektir. Dramatik yapının organik 

bütünlü�ünü parçalamaya yönelik bu giri�imler, nedensel ba�lantıya dayalı, kapalı ve birlikli 

oyunların yerini, episodlardan, rüya sahnelerinden olu�an oyunların almasıyla ilerler. 

Böylelikle Avangard metinlerin temel niteli�i, dilin, öznenin ve anlamın kırılması, 

parçalanmasıdır. 

Bu süreçte pek çok akım farklı yakla�ımlarıyla kendini göstermeye ba�lamı�tır. 

Örne�in Fütürizm (Gelecekçilik), geli�en makinele�me, sanatın da bu makine ça�ına uygun 

özellikler ta�ıması ilkesine sarılmı�tır. Makinele�menin temelindeki hızlılık dü�üncesinden 

hareket eden fütüristler, bildirgelerinde, bu süreçte açı�a çıkan saldırganlı�ın, sava� iste�ini 

                                                 
72 Nietzsche, Tragedyanın Do�u�u, �thaki Yayınları, �stanbul, 2005, 7. Bölüm, s. 58. 



 32 

uyandırdı�ını ve sava�ın da devingen bir eylem oldu�unu savunmu�lardır. Bu yakla�ım en 

belirgin örne�ini tiyatroda, sahnenin bir makine gibi kurgulanması ve oyunculuktaki devingen 

de�i�imde kendini göstermi�tir.  

Dönemin en çarpıcı akımlarından biri, Dadaizmle ba�layan Sürrealist 

(Gerçeküstücülük) yakla�ımıdır. Tam anlamıyla gerçekçi sanat anlayı�ına bir kar�ı çıkı� 

olarak Dadaizm, sava�ın göbe�indeki dünyaya kar�ı duyulan inançsızlı�ın bir çı�lı�ı 

niteli�indedir. Düzensizlik ve uyumsuzluk olarak tasarlanan yakla�ımlarıyla Dadaistlerin 

eylemleri, yerle�ik de�er yargılarını ve aklı sorgulamaya yöneliktir. Dünyanın bu 

parçalanmı�lı�ı kar�ısındaki sanat anlayı�ı da, uyumsuzlu�u, bütünsüzlü�ü ve parçalanmı�lı�ı 

dile getirecektir. Böyle bir yakla�ım çerçevesinde, sürrealist e�ilim sırtını döndü�ü gerçekli�e 

kar�ı özelikle Freud’un da etkisinde bilinçaltına yönelir. Fütürizmden ayrı olarak, 

makinele�me baskısı kar�ısında bir özgürle�me, bilinçaltının parçalı ve tutarsız görünümünün 

ardındaki bütünlü�e ula�ma çabasıdır söz konusudur. Ussal olanla bilinçaltının bu karma�ık 

yapısının bütünlü�e kavu�turulması çabasında, geleneksel de�er yargılarından 

soyundurulmaya çalı�ılan insanın yanında, toplumsal bir de�i�im de gözetilmi�, sınıfsal 

ayrımların ortadan kalkması, ki�inin kendini yeniden yaratması, akılsal ve dü�sel ikilemin 

bütünle�mesi ve özgürle�mesi ile ko�ut görülmü�tür. Tüm bu dü�üncelerle Sürrealizm, 

fanteziyi, imgelemi, ola�andı�ını kullanarak büyümsü bir yaratıma yönelir. Gelensel olandan 

kopu�, beraberinde, ilkel olanın karma�asına ve dü�sel olana yönelik, sözcüklerin 

anlamlarından koparılarak geli�igüzel kullanılması, ça�rı�ımlarla birbirine kar�ıt durumların 

yaratılmasını getirmi�tir.  
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Hiççi bir hareket olan, Batının yerle�mi� tüm kurallarına kar�ı çıkan, yazını 
ayaklar altına alan, Batı ekinini hiçe sayan bir hareket olarak dadacılıkla 
uzla�ımları yerle bir etmek dü�üncesi öne çıkar… Dadacı grubun hiçbir önemi 
ve varlık nedenleri olmayan yerleri gezmeleri, yararsız olan �eyleri 
yüceltmeleri, isteyerek saçma eylemlere kalkmaları resmi ekinin kar�ısında bir 
tutum izlemeleri, törel de�erler ve gelenekler adına kimi yazarların 
yücelttikleri yerlerin dı�ındaki yerlere ilgi duymaları yaygınlık kazanır.73 

 

Bilinçaltının sorgulanmasına yönelik çalı�malarda, özellikle Antonin Artaud74’un kıyıcı 

tiyatro anlayı�ı ilginç niteliktedir. Kıyıcı tiyatroda acının kayna�ı bilinçaltıdır ve bu 

bilinçaltındaki gizli dürtüler, heyecanlar, büyüsel bir biçimde açı�a çıkarılacaktır. Uygarlı�ın 

çemberinde sıkı�ıp kalmı�, huzursuz insan, gerekçeler gösterilmeksizin, dü�ten ve 

imgelemden yararlanılarak sergilenecektir. “ Bu tiyatroda insanın gizli suç i�leme zevki, 

erotik takıntıları, ilkelli�i, karabasanları, hatta insan yiyicili�i dı�lanacaktır. Hem de öyle 

yalandan de�il, gerçekten ya�anmı�çasına dı�a vurulacaktır.”75  

Bu dönemde beliren yazınsal alandaki yöntem de�i�imi de ilgi çekicidir. Kolaj ve alıntılarla 

dünyaya ili�kin algı, bir süreksizlik ve eksiklik sunulur. Aragon’un çalı�malarında bu 

süreksizli�i ve kopuklu�u görmek mümkündür. Asıl konunun kesintiye u�ratılması, metnin 

süreklili�ini ortadan kaldırır. Zamanların iç içe geçmesi ya da donukla�tırılması yoluyla 

çizgisellik a�ılır. Burada da vurgu, parçalanmı� bir bilincin bütünsel bir konuyu aktarma 

u�ra�ından uzakla�tı�ına, bu parçalanmı�lı�ın biçimsel de�i�imle verilmeye çalı�ıldı�ına 

yöneliktir.76  

Süreksiz, kopuk, eksiltili, açık yani okura kendi imgelemiyle tamamlama ve kurma 
i�inin dü�tü�ü bu yazı, dünyayı bir eksiklik ilkesine göre düzenler.77 

 

Dı�avurumculuk (Ekspresyonizm), Gerçekçi-do�alcı tiyatro anlayı�ına ve piyasa oyunlarına 

kar�ı bir ba�ka ba�kaldırıdır. En belirgin niteli�i, sanatçının kendi içsel, soyut duygularını, 

                                                 
73 Aktulum, Kopuk Yapıt-Kopuk Yazı, Öteki Yayınları, Ankara, 2002, s. 45.   
74 Artaud, Tiyatro ve �kizi, YKY, Çeviren: Bahadır Gülmez, �stanbul, 1993. 
75 �ener, 2006, s. 246. 
76 Aktulum, 2002. 
77 Karacabey, 2006, s. 79. 
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heyecan ve tutkularını ifade etmesinin öncelenmesidir. Psikanaliz biliminin geli�imine 

dayanarak, dü�ler, iç dürtüler, ruh hastalıkları gibi konulara yer verilmi� ve her türlü ahlaksal, 

akılsal ve biçimsel kısıtlamalara kar�ı çıkılmı�tır. Yeni bir insanlı�ın mümkün olup olmadı�ı 

sorusu merkezdedir.  

Di�er akımlarda yok edilmeye çalı�ılan özne, geleneksel bütünselli�inden yoksun bir 

çözülmeyle dı�avurulmaktadır. Zaman ve mekanın belirleyicili�i, olayların neden-sonuç 

ba�lantısı yerin, e� zamanlı sunuma bırakmı�tır. Dü�, imge ve gerçeklik; �imdi, geçmi� ve 

gelece�in iç içeli�i söz konusudur.  

Tüm bu yakla�ımlarıyla ve biçimsel arayı�larıyla Avangard akım, hem sanat eserinin 

ba�ımlı oldu�u da�ıtım aygıtına ve hem de sanatın burjuva toplumundaki saf estetik 

amaçlarıyla, toplumsal ili�kilerden kopuk, özerklik statüsüne kar�ı çıkmaktadır.  

Avangardların kar�ı çıktıkları burjuva sanatını Marcuse78 �öyle yorumlamaktadır: 

burjuva toplumunda, gündelik hayatta kar�ılanamayan insani ihtiyaçlar, sanatta kar�ılanabilir 

durumdadır; çünkü sanat hayat prati�inden uzaktır.  

Sanat, ideal bir toplumsal düzen tasarlar ancak bu iyi düzen imgesini bir yanılsama 

olarak kurmacada gerçekle�tirir ve böylelikle de mevcut olan toplumsal düzenin de�i�imine 

yönelik güçlerin baskısını azaltır, bu güçleri dü�ünsel bir alana hapseder. Marcuse79’ye göre 

toplumsal sürece bu uzaklık hem bir özgürlük barındırır ancak hem de her hangi bir ere�e 

hizmet etmeyi engeller. Avangardistlerin sanatı hayata dâhil etme çabaları bu anlamda bir 

çeli�ki barındırmaktadır. �u sebepledir ki, sanatın toplumsal pratik kar�ısındaki bu özgürlü�ü, 

gerçekli�e dair ele�tirel yakla�ım için gerekli bir mesafesel duru�tur; oysa hayat prati�inin 

içinde eriyen bir sanat, onu ele�tirme yetisini de yitirecektir. 

Walter Benjamin ise, Avangard sanatın açı�a çıkı�ını, “aura”nın kaybolması ile 

açıklamaktadır. Burada “aura” dinsel anlamının dı�ında, yapıt ve alımlayan arası bir ili�kiye 

                                                 
78 Dellalo�lu, 2007,  s. 85-87. 
79 Jay, 2005, s. 119. 
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gönderimde bulunmaktadır. 80  Rönesans döneminde olu�um gösteren bu ili�kinin temelinde 

teknik yolla yeniden üretimin olmadı�ı “bir defalık” ve “sahicilik” unsuru yatmaktadır. 

Ortaça�’ın dinsel sanatındaki kolektif alımlama, burjuvazinin olu�umuyla “sanat sanat 

içindir” anlayı�ıyla özerkle�mi�, sanat dinin yerini almı� ve alımlama da bireyselle�mi�tir. 

Böyle bir dönemin sanatında “aura”dan söz etmek mümkündür. Tarihsel Avangardlar 

döneminde, geli�mi� teknik araçların kullanımı ile sanat eseri bu tekrarlanamazlık özelli�ini 

yitirmi�tir.  

Sanat yapıtının teknik yoldan yeniden-üretilebilirli�i, dünya tarihinde ilk kez yapıtı 
kutsal törenlerin asala�ı olmaktan özgür kılmaktadır.81  

 

Sanatsal üretimdeki bu hakikilik ölçütünün ortadan kalkmasıyla birlikte, sanatın toplumsal 

i�levinde de büyük bir de�i�im söz konusu olacaktır; artık sanatın kutsal niteli�i yerini, 

sanatın politik temellerde de�erlendirilmesine bırakacaktır.  

Benjamin sanatsal üretimlerin amacının dı�ına ta�tı�ını, Dadaizm üzerine ele�tirisi ile 

ortaya koymaktadır. Dadaizm sinemanın bu gün yarattı�ı etkileri, resim sanatının araçları ile 

üretmeye çalı�mı�tır; ancak dü�üncenin derinle�mesi de�il da�ılmasına yönelik 

çalı�malarında, eserlerinin tefekkür konusu olarak de�erlendirilmesini önlemeye çalı�ırken, 

onların ticari olarak de�erlendirilmesinin önüne geçememi�lerdir. Bir süre sonra Dadaistler de 

kitlesel hayranlar edinmi�lerdir. Bunun yanında, Benjamin’e göre Dadaistler, burjuvazinin 

yozla�mı� sürecinde toplumsal olanın dı�ına dü�mü� derin dü�ünme eylemini, üzerine biletler 

ve dü�meler yapı�tırdıkları tablolarla, ba�arıyla parçalamı�lardır. Duchamp’ın seri üretim 

nesnelerini imzalayıp sergilere göndererek bireysel üretim kategorisini olumsuzlaması, 

dönemin temel ere�ini belirtir niteliktedir. Eserin bireyselli�ini, varlı�ını o tekil sanatçıya 

borçlu oldu�unu belgelemek amacını ta�ıyan imza, her türlü bireysel yaratıcılık iddialarını 

alaya almak üzere, rastgele seçilen seri üretim nesnelerinin üzerine atılır. “Duchamp’ın 

                                                 
80 Bürger, 2004, s.71-79. 
81Benjamin, Pasajlar, “Tekni�in Olanaklarıyla Yeniden Üretilebildi�i Ça�da Sanat Yapıtı”, YKY, Çeviren: 
Ahmet Cemal,  �stanbul, 2009, s. 58. 
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provokasyonu, imzanın eserin niteli�inden daha önemli sayıldı�ı sanat piyasasının maskesini 

dü�ürmekle kalmaz, burjuva toplumunda sanatın, bireyi sanat eserinin üreticisi kabul eden 

ilkesini de radikal bir �ekilde sorgular.”82 Burjuvazinin, özerk sanat eserinin bireysel üretim 

ilkesine kar�ı bir olumsuzlamadır bu.  Dadaistlerin temel amacı, kamunun öfkesini 

uyandırmaktır.                                     

Dadacıların böyle yollarla eri�tikleri hedef, yaratıların atmosferini acımasız bir 
biçimde yıkmaktır; böylece, bu yaratıların üstüne üretim araçlarıyla bu yeniden-
üretimin utanç damgası basılmı� olur.83  

 

Öncesinde insanı ça�ıran sanat eseri, Dadacılarla birlikte izleyiciye çarpan bir mermiye 

dönü�ür. Bu nedenle de Dadaistler özellikle sinemaya yönelmi�lerdir. Bir tuvalin kar�ısında 

derin bir dü�ünceye dalan alımlayıcı, kendisini ça�rı�ımların akı�ına bırakır. Oysa sinema 

perdesinde bir sahneye ili�kin görüntü yerini hemen bir ba�kasına bırakır. �zleyici kendisini 

ça�rı�ımların etkisine bırakamadan, görüntüdeki bir de�i�im bu tefekkürü kesintiye u�ratır. 

Yine Benjamin’in anlamsal bütünlü�ün bozulması ba�lamındaki alegori yorumu, Avangard 

yapıtlara uygulanabilir niteliktedir. Bütünlü�ünden koparılan parçaların birle�tirilmesi ve yeni 

bir anlam olu�turulmasıyla, nesne do�al anlamını yitirir ve yoruma ba�lanır. Denilebilir ki 

Avangardlardaki organik yapıtların parçalanmasına yönelik montaj ve kolaj tekni�i, 

alegorinin unsurlarını barındırır niteliktedir.  

Organik yapıtın üreticisi olan sanatçılar malzemelerini ya�amsal bir �eyler olarak 
i�lerler, somut ya�am durumlarından olu�an anlama malzeme uygundur.84  

 

Bu dönemde dilsel ve görsel olanın ön plana çıkarılmasıyla gerçeklikten uzakla�maya dair 

üretimler özellikle Simgeci akımda kendini gösterir. Diyalogun ortadan kalktı�ı oyunlarda, 

�iirin i�levsizli�i söz konusudur; dil bir anlatımın de�il yalnızca sezdirmenin aracıdır. Bu 

dönemin önemli oyun yazarlarından Maeterlick’in oyunlarında bilinçdı�ına yolculuk ve aklın 

                                                 
82 Bürger, 2004, s. 108. 
83 Benjamin, 2009, s. 74. 
84 Karacabey, 2006,  s. 31, Peter Bürger, 2004, s. 97’den alıntı olarak.  



 37 

yerine kavranılamaz olanın konulması söz konusudur. Oyunların genelinde körlük ve bir 

bekleyi� vurgulanmaktadır.   

�HT�YAR: Ne yapsalar gelecekler. Ben de görüyorum �imdi. Çayırlar arasında 
ilerliyorlar… Her adım attıkça yakla�ıyorlar; felaket iki saatten beri gittikçe 
büyüyor… Felaket hedefini bulmu�, ona do�ru yürüyor. Yorulmak bilmez ve 
hedefinden �a�maz…85  

 

Modern sonrası tiyatro metinlerindeki Klasik dram ve temsil anlayı�ından kopu�un kayna�ı 

olarak görülebilecek olan Avangard dönem; dramatik yapının bütünselli�inin parçalanması, 

biçim-içerik ili�kisi ve gerçekçilik üzerine yapılan tartı�maların anla�ılmasında önem 

ta�ımaktadır. Avangard dönemle birlikte kendini gösteren sanattaki bu içeriksel ve biçimsel 

de�i�imlere de�inmemin temel amacı; bir yandan, Brecht’in kendisinin de ilk döneminde 

özellikle dı�avurumculuk etkisinde eserler vermi� olması ve di�er yandan da sonrasında 

görece�imiz, Lukacs’ın bu yenilikçi yakla�ımlara kar�ı getirdi�i ele�tirileri kavrayabilmek ve 

ba�lantıları yakalayabilmektir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
85 Maeterlinck, Evin �çi, Maarif Vekaleti Devlet Konservatuvarı Ne�riyatı 1, DTCF Kütüphanesi, �stanbul, 1958,  
s. 9. 
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2.BÖLÜM 

 

            BERTOLT BRECHT VE EP�K-D�YALEKT�K T�YATRO   

 

           Birinci Dünya Sava�ı sonrasında Almanya’da, politik sorunlara yönelim, tiyatro sanatı 

üzerinde de etki göstermi� ve seyirci merkezli tiyatro dü�üncesinin do�masını sa�lamı�tır. 

Amaç, seyircinin de dü�ünce sürecine sokulmasıdır ve bu amaçla sahne tekni�inde yeni 

bulu�lar öne sürülmü�tür. Erwin Piscator’la birlikte, anlatım olanakları geli�tirilmi�, 

tiyatronun biçim ve tekni�inde büyük de�i�imler ya�anmı�tır. Böylelikle Piscator, ‘ “politik 

tiyatro”, “epik tiyatro”, “belgesel tiyatro”, “total tiyatro” kavramlarını geli�tirmi�tir.’86
 

Piscator alkı�tan çok tartı�ma istemektedir, seyircileri siyasal kararlar alabilecek 
duruma getirmek amacını ta�ımaktadır. Seyircisinden ya�am sürecini etkili bir 
müdahaleye yönelik bir karar koparmaya çalı�maktadır. Böylelikle estetik bakı� açısı 
politik bakı� açılarının buyru�una verilmi�tir.87  

 

Brecht’in estetik yakla�ımı siyasal bir sorumluluk üstlenmekle birlikte, bu nosyon, 

Psicator’un politik tiyatrosundaki gibi seyirciye siyasal bir görü�ü benimsetme amacını de�il, 

sorunlu durumun tarihselle�tirilmesi ve bu durumun de�i�ebilirli�ine dair izlenim 

uyandırmaya yöneliktir.88 Bir yanda, Sovyet deneyimi çevresinde, sınıf çıkarları 

do�rultusunda, de�erlerin evrenselle�tirilmesi ba�lamında reel sosyalist bir sanat anlayı�ı, öte 

yanda ise Avrupa’da geli�im gösteren Batı Marksizm’inin Stalinist deneyimi olumsuzlayan, 

katı determinizme kar�ı sanatın öncü yanını vurgulamaya çalı�an estetik tutumu kar�ısında 

                                                 
86 �ener, 2003, s. 254. 
87 Brecht, Epik Tiyatro, Türkçesi: Kamuran �ipal, Cem Kültür Yayınları, �stanbul, 1997, s. 75-76. 
88 Brecht and Carl Richard Mueller, On the Experimental Theatre, Published by: The Mit Press, The Tulane 
Drama Review, No.1, pp 2-17,1961, 10/10/2010.  
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Brecht, Avangard akımının da temel öncüllerinden sıyrılarak kendi epik-diyalektik tiyatro 

anlayı�ını ortaya koymaya çalı�mı�tır.  

Tarihsel avangardların yıkıcı hamlelerinin ortasında, bir yangın yerine dönmü� 
Avrupa’da, ümidin ve ümitsizli�in en a�ırı uçlarında ya�amı� olan Brecht … kendi 
ça�da�larnın metafizik bir hiçli�e açılan protestolarını, materyalist bir üretimselli�in 
sahnesel kavranı�ıyla kar�ılarken, süreç olarak tiyatro fikrini, süreç olarak tarih 
fikriyle iç içe geçirmi�ti.89  

 

 Gelenekten bir kopu� olarak bireyci bir yakla�ım eksenindeki modernizmin, hem bireycili�in 

hem de gelene�in sorgulanması ba�lamında geli�en postmodernist dalgalanmada, tiyatro 

kuramı ve uygulaması ba�lamında Brecht’in güncelli�i sık sık sorgulanagelmi�tir. Brecht’in 

ortaya koydu�u “çeli�kiler esteti�i”90, kendi ö�rencileri tarafından bile estetik alanda tepki 

görmü�, yeni bir toplumun farklı bir estetik yakla�ıma gereksinimleri üzerinde durulmu�tur. 

Bu yakla�ımın temelinde, esteti�e artık toplumu de�i�tirmeye yönelik bir araç olarak 

gereksinilmedi�i ve bu yüzden özgür bir alan olarak ilerletilmesi gerekti�i dü�üncesi 

yatmaktadır. 

         Genel olarak Brecht’in üç evresinden söz edilir:  

Dı�avurumcu bir etkide, “öznelci ve nihilist” yakla�ımıyla erken dönemi, ardından daha 

“akılcı ve davranı�çı” bir evre ve son olarak da birinci ve ikinci evrenin bir sentezi olarak 

“olgun” dönemi. Bu dönemselle�tirmelere ba�lı olarak oyunları da “ö�retici”, “politik” ya da 

“ö�reten” oyunlar gibi pek çok sıfatlandırılmaya tabi tutulmu�tur.  

          Elizabeth Wright, bu sınıflandırmada “Lehrstück”(ö�reti oyunları) teriminin önemi 

üzerinde durmaktadır. Bu terim Brecht’in hem kuramsal hem de pratik bir uygulamacı olarak 

görülmesinde büyük önem ta�ımaktadır; çünkü Lehrstück, yalnızca ö�retmekle de�il aynı 

zamanda alımlayıcının zihinsel aktifli�ini de içeren ö�renme eyleminin bir sentezi 

niteli�indedir.  

                                                 
89  Karacabey, 2009, s. 13. 
90 Kesting, Tarihte ve Ça�ımızda Epik Tiyatro, Adam Yayınları, Çeviren: Yılmaz Onay, �stanbul, 1985, s. 29 . 
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Ö�retme ve ö�renmenin iç içeli�ine vurgu yapan dü�üncelere ba�lanabilecek ö�reti 
oyunu, dünyayı de�i�tirmek için yola çıkanların eylemlerine odaklandı�ından birincil 
düzlemde politik bir ö�retme/ö�renme deneyiminin in�ası olarak okunabilir.91   

 

 Seyirci ve oyuncu ayrımının korundu�u Epik model, Lehrstück ile bu ayrımın ortadan 

kalktı�ı burjuva tiyatrosundan tam bir kopu� olarak, diyalektik devrimci bir praxise do�ru 

ilerler. Bu ba�lamda “Epik”, diyalekti�in bir ön a�aması niteli�indedir.  

Hepsi de bir �ekilde amatör olan oyuncular, sanatı toplumsal bir uygulama, toplumsal 
olarak üretken bir davranı� deneyine dönü�türmek amacıyla sürekli de�i�tirilebilen 
komünal bir set metnini tekrar tekrar çalı�arak hem gözlemeyi hem de rol yapmayı 
gerektiren ikili bir rol üstlenir92.  

 
Sözünü açtı�ımız bu diyalektik süreç, görünmeyen toplumsal ili�kilerdeki çeli�kileri açı�a 

çıkarır; bu çeli�kilerse birbirinin kar�ıtı iki farklı durum de�il, aynı �eyin çeli�en yönlerinin 

bir serimi, toplumsal-tarihsel ko�ulların ifadeleridir. Klasik dramdaki gibi bir birlik arayı�ı bo� 

bir çabadır Brecht’e göre; çünkü zaten tam da bu uyum-birlik-bütünlük dü�üncesi, ekonomik 

belirlenimi, toplumsal sınıfları ve bunun getirisi olan ya�amın içindeki insani durumun 

çeli�kilerini örten egemen bir söylemdir.  

Siyasal amaçlı tiyatro dü�üncesi, Brecht’in epik-diyalektik tiyatro kuramı ile yeni bir 

anlatıma kavu�mu�tur.93 Bu kuramın temel sorunsalı, sanatın i�levi üzerinedir:  

 

Benjamin sanat eserinin aurasını (atmosferini) yitirmesi, ya�amın ve özelde de 

siyasetin estetize edili�i durumunun diyalektik olarak kar�ıtını da do�uraca�ını belirtir ki bu, 

ya�amın estetize edilmesine kar�ılık esteti�in politize edilmesidir. Böylelikle sanat politika 

temeline oturtulmu�tur. Bu kar�ıt duru�taki amaç, gündelik ya�amın gerçekli�i kar�ısında, 

belirli bir ele�tirel mesafede kalabilmeyi olanaklı kılacak özerkli�in sanatta yaratılmasıdır. 

Bu özerklik, yine Frankfurt Okulu üyelerinden Horkheimer ve Adorno’nun 

dü�üncelerinde, genel-tikel ili�kisi çerçevesinde, tikel’in genel’in hegemonyasından 

                                                 
91 Karacabey, Beckett ve Estetik �ok, Tiyatro Ara�tırmaları Dergisi, 2007, s.47. 
92 Wright, Postmodern Brecht, Dost Kitabevi Yayınları, Ankara, 1998, s. 32. 
93 Benjamin, 2009, s. 106-109. 
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kurtulabilece�i ve genel’i de de�i�ime zorlayabilece�i ontolojik özerkli�i üzerinden ele 

alınmı�tır. Belirtmek gerekir ki, Adorno, Horkheimer ve Marcuse’un esteti�e ili�kin 

yakla�ımlarının temelinde, çalı�malarının yo�unluklu merkezi olan,  kültür endüstrisi 

ele�tirileri yer almaktadır.   

Bu ele�tirinin derinli�ine girmemiz mümkün olmamakla birlikte, burada temel rahatsızlı�ın, 

“yabancıla�ma”nın hakim oldu�u kapitalist sistemde, ideolojik yanılsamanın ortasında bireyin 

ve genel olarak toplumun durumuna ili�kin bir de�erlendirmeler bütünü oldu�unu belirtmek 

gerekir. Bu de�erlendirmelerin estetik boyutu ve Frankfurt Okulu’nun kendi bünyesindeki 

fikir ayrılıklarının odak noktası ise, böyle bir süreçte sanatın i�levine ili�kindir.  

Marcuse, kültür endüstrisi ba�lamında; toplumsal çeli�kilerin yok edilmesi, içi bo� bir 

özgürlük ve bireysellik yaratılmasına dair, “Tek Boyutlu �nsan” dü�üncesini geli�tirir: 

Bugün, içerisinde bulunulan yanılsamanın yansıması olarak özgürlü�ün, insani yetilerden 

arınmı� bir yalan oldu�unu görmek zordur. Bu özgürlük söylemi, tek boyutlu dü�ünce ve 

davranı� kalıbı için etkili bir isteklendirme aracıdır. Oysaki Marcuse’a göre, “ileri endüstriyel 

toplumda; rahat, akla yakın, pürüzsüz, demokratik bir özgürsüzlük” hüküm sürmektedir. Bu 

özgürsüzlü�ün akla yatkınlı�ı, baskı rejiminin temel ideolojik karakteridir. Bu bakımdan “tek 

boyutluluk” kavramı modern insan için söz konusu olan ontolojik dramı ifade eder. 

Teknolojinin bu tahakkümüne kar�ılık, bireyin sessiz edilgin durumu, onu “eyleyen” de�il, bir 

“�ey”_nesne_ haline getirmektedir.94 Bu dü�üncelerini, esteti�in bir olumsuzlama, bir ütopik 

alan olması ba�lamında geni�letmektedir.  

Estetik fenomen olarak, sanatın ele�tirel i�levi kendini bozguna u�ratıcıdır. Sanatın 
biçime ba�lılı�ının kendisi sanatta özgürlüksüzlü�ün yadsınmasını geçersiz kılar. 
Yadsınabilmek için, özgürlüksüzlük sanat çalı�masında olgusallık görünü�ü ile temsil 
edilmelidir. Bu görünü� ö�esi (show, Schein [=görünü�, yanılsama]) temsil edilen 
olgusallı�ı zorunlu olarak estetik ölçünler altına getirir ve böylece onu teröründen 
yoksun bırakır. 95 

 

                                                 
94 Marcuse, a.g.e., s. 11, 12, 13. 
95 Marcuse, Eros ve Uygarlık, �dea Yayınları, Çeviren.:Aziz Yardımlı, �stanbul, 1998, s. 112, 113. 
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Sanat hem kar�ı çıkmak hem uzla�maktır; hem baskılanmı�ın anımsanması hem de yeniden 

baskılamaktır. Marcuse ilk bakı�ta bize çeli�kili gelen bu durumu �öyle açımlandırır; bireyler 

böylelikle baskılanmı� olanı, estetik olarak biçimlendirilmi� olanda görürler; bundan haz 

duyarlar.  Sanat; böylesi bir olgusallı�a kar�ı imgelemin diretmesi, dü�leme dönü�mesi ve 

böylelikle olgusal örüntüye kar�ı içgüdüleri baskısız gerçekle�mede kendini gösterir.  Sanat 

bu ikircimli yolla, baskılanmı� olanın neli�ini ve geri dönü�ünü anlatır;  uzla�mayı yadsıyarak 

varlı�ını korur.  

Adorno96  ise, toplumda sanatın yerinin ve i�levinin belirsiz hale gelmi� olmasının 

nedenini, büyük bir yayılım gösteren devrimci sanat anlayı�ının, aslında büyük bir daralmaya 

do�ru gitmesi olarak de�erlendirir.  

 
Sanatsal �eylerin durmadan artan sayısı, yeni tabuların anaforu içine çekiliyordu ve 
sanatçılar, yeni kazanılmı� özgürlüklerinden zevk almaktan çok, yapmakta oldukları 
�ey için her yerde bir takım varsayılmı� temeller arama yarı�ı içindeydiler.97 

 

Marksist bir yakla�ımla Adorno98 için, kökeninde toplumsal e�itsizli�in yer alı�ı; ancak bu 

yanın manipüle edildi�i bir kültür anlayı�ı içtenliksizdir. Kapitalist ilerleyi�in bir getirisi 

olarak, zihinsel emek ile bedensel eme�in birbirinden koparılması; beraberinde, maddi 

olandan ayrı, pratik ba�lantılardan yalıtılmı�, elitist bir kültür anlayı�ıyla, ona kar�ıt olarak, 

bütünsel bir ya�amın ba�lantılarını içeren kültür anlayı�ını do�urmu�tur. Bu ayrımın ortadan 

kalkması gerekmektedir; ancak çözüm, varolan kültürün içerisinde mümkün 

gözükmemektedir.  

Bu nedenledir ki, diyalektik bir kültür teorisi bir yandan kültür ve maddi hayat 
arasında varoldu�u söylenen soyut ikili kar�ıtlı�a; bir yandan da, en az bunun kadar 
soyut, bu ikisinin farklı �eyler oldu�unun görmezden gelinmesine yüz vermemek 
zorundaydı.99 

 

                                                 
96 Adorno, "Art, Society, Aesthetics", Aesthetic Theory, Routledge & Kegan Paul, London 1984, Eng Tr. C.   
Lenhardt, s. 1-22. Çeviren: Taylan Altu�, Sinemasal, Dokuz Eylül Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, 
Sinema TV Bölümü  yayını, Sanat, Toplum, Estetik, Sayı:1, 1998, s. 1-3. 
97 Adorno, a.g.e., s. 1. 
98 Jay, Adorno, Der Yayınevi, Çeviren: Ünsal Oskay, �stanbul, 2001, s. 155,156. 
99 Jay, a.g.e., s. 156. 
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Adorno, kültürü bütünüyle, totalitenin ideolojik bir yansımasına indirgeyen yakla�ımları 

ele�tirir. Buna göre, bu yakla�ımlar, kültürü salt bir ideolojiyle özde�le�tirirken, yüksek 

sanatın ele�tirel çabalarını göz ardı etmektedirler.  

Di�er bir deyi�le, elit kültür anlayı�ındaki ele�tirel enerjinin antropolojik anlamdaki 
kültürün ideolojik i�levine kar�ı harekete geçmesi; bu arada da, antropolojik 
anlamdaki kültürün progressve itkilerinin (impulses) elit anlamdaki kültürün tutucu 
etkilerine (implications) kar�ı konumlandırılması gerekmektedir. 100 

 

Esteti�e ili�kin bu dü�üncelerini, içkin ve a�kın ele�tiri dü�ünceleri üzerinden ilerletir. 

Marx101’a göre; öz-ele�tiri, toplumsal sistemin içerisinden yürütülür. “Din kurumu 

içerisindeki sisteme içkin ele�tiri, di�er ba�ka dü�ünceler adına belli dinsel dü�üncelerin 

ele�tirisidir.”102 Öz ele�tiri ise, sistemin kendisine, kurumlara yöneliktir. “…birbirleriyle 

çatı�an dini dü�ünceler arasına uzaklık koymayı öngörmektedir. Ama bu uzaklık aslında daha 

radikal bir ele�tirinin, din kurumunun kendisine yönelmi� bir ele�tirinin sonucudur.” 

Böylelikle sisteme içkin ve a�kın ele�tiri, sanat alanına aktarılır. Bürger103, tarihsel 

Avangard dönemin, sanatın toplumdaki konumuna, üretim ve da�ıtım ili�kileriyle sanat 

kurumun kendisine kar�ı bir isyan niteli�iyle, sanatın bir öz-ele�tiri evresi oldu�unu belirtir.  

Kurum ve içeri�in çökü�ü, burjuva toplumunda sanatın varlı�ını toplumsal i�levsizlik 
olarak açı�a çıkarır ve böylece sanatın öz ele�tirisini provoke eder. Bu öz ele�tiriyi 
pratik yollarla elde etmi� olmak, tarihi avangardın hüneridir.104 

 

Adorno’ya göre, burjuva-kapitalist sistemin etkisinde kırılmalara u�ramı� kültürel özgürle�ici 

potansiyeli kurtarmak, ancak içkin ve a�kın ele�tirinin birlikte yürütülece�i karma�ık bir 

                                                 
100 Jay, a.g.e., s. 157-158  * Basit anlamdaki kültür hayatını, yüksek kültürün olumlu ö�eleri aracılı�ı ile 
ele�tirmeli; yüksek kültürün sıradan insanları hor gören ve bu günkü hayatı de�i�tirmemeyi üstlenmi� yanlarını 
da, onun temelini neyin olu�turdu�u göstererek etkisiz kılmalı…  
101 Bürger, 2004, s. 41-43. 
102 Bürger,a.g.e., Estetik Kategorilerin Tarihselli�i. 
103 Bürger, a.g.e. 
104 Bürger, a.g.e. 
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yönteme ba�lıdır.105 “Bununla beraber, yirminci yüzyılın ortalarında böylesi içkin ele�tiri 

yapabilme yetene�i, tehdit altındadır.”106 

Genel olarak ideolojiler, toplumun, problematik bir toplumsal durumun varlı�ını 

algılayabiliyor olmaları halinde, bu durumun haklıla�tırılması için olu�turulmaktadır. Ancak 

Adorno’ya göre, özellikle Nazi deneyiminin bir getirisi olarak, ideolojinin içeri�i ciddiye 

alınmamaya, bir güdümleme aracı olarak görülmeye ba�lanmı�tır. Böylelikle, ideolojinin, 

kendisini haklıla�tırma gayreti ile kendisini yerine koymaya çalı�tı�ı gerçeklik arasındaki 

bo�luk kaybolmu�tur. Böylelikle, içkin ele�tiri için gerekli bir haklıla�tırma ile realite 

arasındaki gerilim ortadan kalkmı�, kültürel pratiklerce maskelenmi�tir. 

Bu durum, Frankfurt Okulu’nun, sanatı toplumsal ili�kilerin ötesinde, a�kın bir güç olarak 

konumlandırmasının bir açılımıdır.  

… çünkü, e�er bugünün bütünü (toplumu) tümüyle “hakiki olmaktan uzaksa”, 
gerçekten ele�tirel bir teoriye destek olabilecek a�kıncı bir noktanın ya da mevzilerin 
bugünkü bütünün dı�ında bir yerlerde aranıp bulunabilmesi gerekmektedir.107  

 

Frankfurt Okulu’nun, ele�tirilerine daha yeterli bir a�kınsal nokta bulma yolundaki arayı�ları 

Adorno’yu tatmin edememi�tir. Çünkü O’na göre, öncesinde de belirtti�imiz gibi, ne içkin ne 

de a�kın ele�tiri tek ba�ına yeterli olmayacaktır.108 Basit anlamıyla kültür ele�tirisini, ideolojik 

i�levi ile ba�lantısında irdeleyen Adorno109, diyalektik ele�tiri kavramını geli�tirir.  

Diyalektik ele�tiriyi kültür ele�tirisinden ayıran �ey ise, onun kültürü ele�tirmeyi 
kültürün yadsınarak a�ılıp tamamlanmasına kadar vardırmasıdır.110  

 

Ele�tirel yakla�ımda, yalnızca kitle kültüründe manipüle edilmi� bilinçten yola çıkmak 

yetersizdir, açı�a çıkarılması gereken, bilincin bu durumundan faydalanan, daha derindeki 

                                                 
105 Jay, 2001, s. 59, 60.  
106 Jay, a.g.e., s. 60. 
107 Jay, a.g.e., s. 159 
108 Adorno, Prisms, MIT Press, 1983, s. 31. 
109 Adorno’nun, Kültür Ele�tirisi ve �deoloji ile ilgili yorumları için bkz. Adorno, Edebiyat Yazıları, “Kültür 
Ele�tirisi ve Toplum”, Metis Yayıncılık, �stanbul, 2008, s. 159-179. 
110 Adorno, a.g.e., s. 172. 
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yönelimlerin neli�i, dolayımla�tırılmı� toplumsal ili�kilerin teorik bakımdan 

anlamsallıklarıdır.  

 
Kitlelerin içinde ya�adı�ı ve ço�altmakta oldu�u kitle kültürüne Adorno’nun duydu�u 
kar�ıtlık, kitlelere yukarıdan ve görünmeden empoze edilmi�; tümüyle birbirinden 
kopuk, birbiriyle uyumsuz ö�elerden yapılmı� sentetik bir ala�ım olu�undandı.111  

 

Adorno’nun estetik dü�üncelerini ve kitle kültürü ele�tirisini, ya�adı�ı dönemde, teknolojik 

ilerlemelerin, Nazi kültürünün ve Amerikan popüler kültürün (1940) etkileri ba�lamında 

de�erlendirmek gerekir. Bu dönemde, aynı zamanda bir ba�ka muhalif yakla�ımı, 

proletaryanın kültürel çabasını Adorno bir dü� kırıklı�ı olarak nitelendirir. Benjamin ve 

Brecht ile giri�ti�i fikir dala�ının temeli, Adorno’nun, modern teknolojinin ve araçlarının 

olanakları ile bir kitle sanatı yaratma çabalarına olan inançsızlı�ıdır. O, böylesi bir kültürel 

dönemde, ütopyan izlerin varlı�ına inanmamaktadır. Bu nedenle, kültür feti�izminin 

ortasında, bu kitleden yeni bir olu�um-umut beklemek bo�unadır.  

Adorno’ya göre, Gramsci’nin daha sonraki günlerde savunac�ı cinsten olu�um 
halinde bir kar�ı hegemonyanın; ya da yıllar sonra Habermas’ın savunaca�ı yeniden-
canlandırılmı� bir kamusal hayat alanının bugünkü kültür endüstrisinin üretti�i 
bilincin total �eyselle�mesi döneminde ortaya çıkıp bunlara meydan okuyabilmesi 
olacak �ey de�ildi.112 

 

Bu anlatımdan da çıkarsayabilece�imiz gibi, Adorno, Benjamin’in ileri sürdü�ü teknolojik 

ilerlemenin özgürle�tirici potansiyeli görü�üne hiçbir zaman katılmamı�tır. Brechtiyen bir 

etkiye Benjamin113 de ileri sürdü�ü, radyo, televizyon, film vb. yeni teknolojilerin, politik 

ba�lamda özgürle�tirici kullanımı dü�üncesine kar�ıt olarak Adorno114, modern toplumda asıl 

güdümleyici rolün artık ideolojide de�il, bu teknolojik tahakkümde (kitle ileti�im araçları) 

yattı�ını bildirmektedir.  

                                                 
111 Jay, 2001, s. 164. 
112 Jay, a.g.e., s. 165. 
113 Benjamin,  Brecht’i Anlamak,”Üretici Olarak Yazar”, Metis Yayınları, �stanbul, 2000. 
114 Adorno, “Culture Industry Reconsidered”, Translated by Anson G. Rabinbach,�New German Critique��� , 
1975. 
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Bu yakla�ım farklılı�ı, özellikle Benjamin’in “Tekni�in Olanaklarıyla Yeniden 

Üretilebildi�i Ça�da Sanat Yapıtı”115 adlı çalı�ması üzerine, aralarında büyük bir tartı�maya 

neden olmu�tur. Benjamin, estetik üretimde aura’nın kaybolu�u ve yerini teknolojik yeniden-

üretimin almasını olumlu ve umutlu de�erlendirirken, aynı zamanda bu durumun politik 

ba�lamda ilerici bir kitle sanatına yol alaca�ını savunmaktadır. Adorno ise, belirli bir 

toplulu�a yönelen böyle komünite yakla�ımın ilericilikten uzak olu�unda ısrarlıdır. Ba�ımsız 

sanat çalı�malarındaki, teknik yasaların kendi iç dinamikleri ve geli�imi çok daha gerçekçi bir 

özgürle�tirici potansiyel ta�ımaktadır.  

Ba�ka bir biçimde ifade edecek olursak, Adorno’ya göre, sanatın kült i�levinden 

ba�ımsızla�arak kazandı�ı özgürlük, ba�langıçta insanlık dü�üncesine dayanmaktaydı; ancak, 

insanlık idealine ba�lı bu kurucu unsurlar güçlerini kaybetti�inde, toplumsal insanilik 

azaldı�ında, sanat da özerkli�ini yitirmeye ba�lamı�tır.116 “Sanata yeniden toplumsal bir rol 

vermekle, sanatın özündeki ku�kuları -bizzat sanatta ifadesini bulan ku�kulardır bunlar- 

yatı�tırmaya çalı�manın hiçbir anlamı yoktur.”117 Bu tür çabalar bo�unadır. Bu anlamda, 

sanatın yeniden üretilebilirlik ça�ında i�levsel olarak nasıl kullanılabilece�i Benjamin ve 

Adorno arasında tartı�malara yol açmı�tır.  

Benjamin118, Brecht’in yeni kitle ileti�im araçlarının oldu�u gibi kullanılmayıp, 

proleter ileti�imin çıkarlarına uygun biçimde “i�levsel olarak dönü�türülmesi” gerekti�ine 

ili�kin dü�üncelerini payla�maktadır.119 Halesini yitirmi� sanat, zamansal tanıklı�ını 

kaybetmi� ve gelene�inden koparılmı�tır. Bu kopu� onu, i�levsel olarak bir dönü�ümün aracı 

konumuna getirmi�tir. Bu ba�lamda, politize edilmi� bir sanat eseri artık bir yetene�in açı�a 

vurulu�u de�ildir, daha çok o yetene�in ne yönde kullanılaca�ına dair i�levsel bir üretimdir.  

                                                 
115 Benjamin, 2009. 
116 Adorno, Horkheimer, Aydınlanmanın Diyalekti�i, Kabalcı Yayınevi, �stanbul, 2010. 
117 Adorno, 1975. 
118 Benjamin, 2000. 
119 Holub, Antonio Gramsci: Beyond Marxism and Postmodernism, Routledge, 1992, s. 75. 
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‘Bir eserin zamanının toplumsal ili�kileri kar�ısındaki konumu nedir?’den önce 
onların içerisindeki konumu nedir? sorusunu sormak isterim. Bu soru, eserin, 
zamanının edebi üretim ili�kileri içerisindeki i�levine ili�kindir.120 

 

Brecht, varolanın sürdürülmesine hizmet eden ticari tiyatro kar�ısında bir de�i�imi gözetir. 

Böylelikle sanatın nasıl konumlandırılaca�ına dair teorik tartı�maların ça�ında, bilgisini 

prati�e döker. Bilimin yararlarını tekeline alan burjuva kar�ısında, Brecht’in hedefi, ö�renme 

ve ö�retme sürecinin iç içeli�inde teknolojik geli�meyi ve bilimsel bilgiyi, basit bir e�lencelik 

olarak de�il, kolektif olarak üretimden alınacak bir zevk halinde i�leyebilmektir.  

 Epik tiyatro ”bir nedeni olmadıkça” dü�ünmeyen ilgili ki�ilere yönelir. Bu deyim 
dü�ünme yetilerini ko�ula ba�lı kullanan kitleler için geçerlidir. Brecht bu kitleleri 
hiçbir zaman gözden uzak tutmamı�tır…121 

 

Epik tiyatro, bu güne dek de�i�tirilmeden kalan ve Benjamin’in deyimiyle, bir aygıta sahip 

oldu�unu zannederken ona hizmet eden, sahne-izleyici, yönetmen-oyuncu arası ili�kileri 

temelden de�i�tirme amacındadır. Sahne ve izleyici arası ili�kide, sahne artık dünyayı 

sergileyen büyülü bir alan, izleyiciler de bir tür hipnoz etkisine sokulmaya çalı�ılan edilgen 

ki�iler de�illerdir.  

 Seyirci artık, talepleri kar�ılanması gereken ilgili ki�iler toplulu�udur…Oyuncusu 
için yönetmen artık yaratması gereken etkiye ili�kin komutlar de�il, kar�ısında tavır 
alaca�ı tezler getiren biri, yönetmeni için oyuncu rolle özde�le�mesi gereken bir 
taklitçi de�il, onun dökümünü yapmak zorunda olan bir görevlidir. 122 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
120 Benjamin, a.g.e., s. 100. 
121 Benjamin, a.g.e , s. 28-29. 
122 Benjamin, a.g.e., s. 16.  
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2.1. Bilimsel Tiyatro ve E�lendirme Unsuru  

Brecht’e göre, toplumu ve insanlar arası ili�kileri maddeci diyalektik açısından 

inceleyen, modern dönemin sanatı olması gerekti�ini dü�ündü�ü Epik tiyatro, bilim ça�ının 

tiyatrosudur.123  

Me-ti �öyle dedi: �nsanların yararına ve zararına pek çok bulu� yapılıyor. 
�nsanların yararına olan bulu�lara baskı uygulanıyor, ötekiler ise 
yüreklendiriliyor. Biri, yıllarca sönmeyecek bir lamba buldu�unda, bu bulu� 
lamba yapımcılarınca satın alınıyor. Satın almanın amacı ise bundan böyle bu 
tür lambaların yapılması de�il, yapılmasının önlenmesi. Biri yakıtın fiyatını 
yükselten bir bulu� ortaya atıp da yoksulların evlerini karanlı�a gömdü�ünde 
ise, bu bulu�, gerçekle�tirilmek üzere satın alınıyor.124 

 

Brecht, insanların do�a gücünü faydacı bir biçimde kendi yararına kullanması kar�ısında, 

toplumu yöneten yasaları ve ili�kileri bilmediklerini, bunun en temel nedenininse hâkim 

burjuva ideolojisinin böyle bilimsel bir incelemesinin çıkarlarını zedelemesinden endi�e 

etmesi oldu�unu belirtir. Böylelikle, yeni dü�ünme biçiminin ve teknik ilerlemenin burjuva 

tekelindeki i�leyi�i, insanları daha çok bölmekte, ili�kiler dolayımsızlı�ını yitirmekte, 

üretimdeki artı�lar, burjuvanın do�ayı ve insanları sömürüsüne ba�lı olarak yoksullu�un daha 

da yükselmesine, gittikçe üretimin çok büyük bir bölümünün sava�lar için yıkım araçları 

yaratmasına sebep olmaktadır125: 

�nsanlar bir zamanlar önceden kestirilemeyen do�a afetlerinin kar�ısında ne 
durumda idiyseler, bu gün de kendi giri�imlerinin kar�ısında öyle duruyorlar. 
Bir egemenli�e dönü�türdü�ü yükseli�ini bilime borçlu olan, bu dönü�türmeyi 
bilimin yararlarını tekeline alarak gerçekle�tiren burjuva, bilimsel bakı� 
yönünün kendi giri�imlerine çevrilmesi durumunda egemenli�in son 
bulaca�ını iyi biliyor.126 

 

                                                 
123 Brecht, 1997. 
124 Brecht, Me-Ti, Mitos Yayınları, Çeviren: Ahmet Cemal, �stanbul, 1994, s. 25, 26. 
125 Cesaret Ana oyunu bunun en güzel örne�idir. Brecht, Bütün Oyunları Cilt:8, Mitos Boyut Yayınları, 
�stanbul, 1999.  
126Brecht, Tiyatro �çin Küçük Organon, Mitos-Boyut Yayınları, Türkçesi: Ahmet Cemal, �stanbul, 2005, s. 18. 
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Brecht’in bilimsel tiyatro anlayı�ı ile hedefledi�i, bu bilgisizli�in a�ılması, insanların 

ya�amlarını kolayla�tırabilmek adına, gerçe�in do�ru ve etkili bir biçimde sunulmasıdır. 

Brecht, genel olarak sanatçıların yaratma özgürlü�ü adına, esinlenme ba�lamında sezgisel 

bilgiyi bilimsel bilgiye ye� tuttuklarını, oysa bu tavrın insanın dü�ünmekten uzakla�ması 

anlamına geldi�ini ileri sürmektedir. Ya�adı�ı tarihsel ko�ullar içerisinde ve vurgulamaya 

çalı�tı�ı politik hedefler ba�lamında dü�ünüldü�ünde, Brecht’in tiyatroyu bir deney alanı 

olarak görmesi ve ele�tirel, böylelikle de de�i�im amacı güden bir bilimsel tiyatro yakla�ımını 

neden olu�turmaya çalı�tı�ı daha iyi kavranabilir.  

Burada özellikle Aristotelesçi dramatik yapının en temel niteliklerinden birinin, 

Avrupa tiyatro gelene�i üzerinden ele�tirisine rastlar görünmekteyiz; çünkü Aristoteles’te de 

gördü�ümüz ve genel olarak tüm Grek felsefesinde ve estetik anlayı�ında yaygın bir kanı 

olan, “güzel olanın iyi olması” olgusu, Brecht’in bilimsel bilgi anlayı�ı kar�ısında estetik 

terimler olarak kalırlar.  

Epik tiyatro, geleneksel tiyatroda oldu�u gibi, sarsılmaz hakikatler arasında çaresiz 
kalan insana duyulan “acıma” ve ahlaki “arınma” düzeyinde kalmaz. Eski tiyatronun 
kasvet ve sıkıntı içinde dayattı�ı ahlak dersi ile katlanma yerine, epik tiyatro, ne�e ve 
e�lence içinde öfke ve de�i�imi önerir.127 

 
Böylece Brecht, geleneksel de�erlendirmenin “do�ruluk” ve “yanlı�lık” irdelemesinden çok, 

bu iyilik-güzellik arası uyumdan söz etti�ini, bununsa bilimsel bir belirlenim olmadı�ını 

belirtir. Aynı biçimde, tanrısal inançlara yaslanan sanatçı da, sanatı bilimden ayırmaktadır. Bu 

uzak duru�un temelinde, bilimsel veriler kar�ısında sanatçının özgürlük alanını yitirme 

endi�esinin yer aldı�ı söylenebilir 

Brecht bu bilim ça�ının tiyatrosunda e�lendirmenin önemi üzerinde durmaktadır. 

“Tiyatro, insanlar arasında geçen, aktarılmı� ya da kurgu ürünü olaylara ili�kin canlı 

betimlemelerin e�lendirme amacıyla olu�turulmasıdır.”128 Epik tiyatronun e�lendirici 

                                                 
127Bal, Bertolt Brecht’in Epik Tiyatro Kuramının Felsefi Bir Yorumu, Bayku� Felsefe Yazıları Dergisi, sayı:4, 
Haziran 2009, s. 140. 
128Brecht, 2005, s. 19. 
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unsurları üzerinde dururken, ça�da� burjuva sanatını, öykü anlatma ustalı�ına dayanarak, 

seyirciyi oyalamakta oldu�u yönünde ele�tirir. Buna ba�lı olarak canlılı�ını yitirmi� bu seyirci 

kitlesi zevk alamamaktadır. O, ça�da� tiyatrodan, usun deviniminden ve ya�amın diyalekti�ini 

algılamaktan do�an zevke dayalı daha güçlü bir e�lence beklemektedir. Bu, üretici durumda 

olmaktan tat almaktır aynı zamanda. Epik tiyatro seyircisi, yabancıla�tırma unsurlarıyla adeta 

dürtülmekte, koltu�unda miskin bir ruhsal ayin ya�ayamamaktadır; ancak bu aynı süreç, 

�a�ırmaya, sorgulamaya ve ke�fetmeye yönelik bir haz sürecidir.  

Brecht’in epik tiyatro anlayı�ında ö�reticilik-e�lendirme ili�kisi bir kar�ıtlık de�il, 

içiçelik olarak ele alınmakta, e�lendirme, yadırgatma ve bilinçlendirmenin bir aracı olarak en 

temele oturtulmaktadır: 

�nsanın belirli biçimde tanınabilece�ine ili�kin basit gerçe�i görmek bir zafer duygusu 
yaratır; dahası, bir kerede ve bütünüyle asla tanınamayaca�ı, kolaylıkla 
tüketilemeyece�i, geli�ebilme kapasitesine ili�kin pek çok olana�ı içinde barındırıp, 
gizledi�i gerçe�ini fark etmek de mutluluk verir.129  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
129 Benjamin, 2000, s. 27. 
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2.2. Aristotelesçi Dram Anlayı�ına Kar�ı Epik-Diyalektik Tiyatro  

  En ba�ından beri Marksist kuramı tiyatro dü�üncesinin oda�ında tutan Brecht, epik-

diyalektik tiyatro anlayı�ı ile burjuva toplumunda örtük-saklı çeli�kileri açı�a çıkarmayı 

hedeflemi�, böylelikle geleneksel tiyatroya kar�ı ele�tirel bir tavır almı�tır. 

 
Büyük binalarda, yapay ı�ık ya�muru altında 
Suskun kalabalık önünde, tiyatro yapan 
Siz sanatçılar, arada bir de 
Sokakta geçen tiyatroyu arayın 
Hani �u, binlerce kez, sıradan, günde 
Ama öyle de canlı, dünyadan, insanların 
Birlikte ya�ayı�ından kaynaklı, 
Sokakta geçen tiyatro i�te…130 

  

Bir önceki bölümde, Brecht’in epik-diyalektik tiyatro anlayı�ına giri� niteli�indeki anlatıya 

ba�lı olarak, bu yeni tiyatro anlayı�ının temelinde, seyircinin de üretim sürecine katılmasını 

sa�lamaya yönelik, bir anlamda politik sayılabilecek dü�ünce yer almaktadır. Burjuva 

ideolojisiyle birlikte, dolaysızlı�ını yitiren ve en önemlisi de örtük bir hal alan üretim süreci 

ve üreticinin ürününden uzakla�ması ba�lamında Brecht’te en önemli vurgu, seyircinin 

üretime dahil olmasını sa�lamaktır ki bu aynı zamanda yukarıda sıralayageldi�imiz ele�tirel 

ve de�i�ime yönelik bilimsel tiyatro anlayı�ının da önünü açacak bir olanaktır. 

Brecht’in diyalektik yönteminde yabancıla�tırma ile ba�ı ve egemen söylemi kırma 

yolunda, “Somut-Soyut-Somut”131 tekni�i önem ta�ır: �lk somut, bizim gerçeklik kar�ısında 

edilgin, görünen yüzeysel ili�kileri algılayabildi�imiz a�amadır. �kinci a�ama olarak soyut, 

varolan ili�ki ile üzerimizde kurulan egemen bakı�ın dı�ına çıkmak, onlara farklı ve 

yabancıla�tırıcı bir mesafeden bakmaktır. Son evre ise, varolan ili�kilere daha farklı bir bakı�ı 

getirir, görünenin ötesindeki gerçekli�e eri�ilir. 

                                                 
130 Boal, 2003, s. 99, Bertolt Brecht, Bütün �iirleri C.2, Çeviren: Yılmaz Onay, Mitos Boyut Yayınları, �stanbul, 
2002, s. 241-243’den alıntı olarak. 
131Arslan, “Ya�ama Sanatına Brecht’in Katkısı: Diyalektik, Hegemonya ve Yabancıla�tırma Kuramı”,  
Praksis(1), 2001. 
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Aristotelesçi karakter ta�ımayan bir yapıtta, sahnelenen olaylar asla kaçınılmaz bir 

yazgının dı�avurumları gibi bir araya toplanmaz; bu yazgının eline bırakılmaz insan ve çaresiz 

durumda gösterilmez. Tersine, böyle bir yazgı büyüteç altına alınıp maskesi dü�ürülür, 

insanlar tarafından uyduruldu�u ortaya konur. Bu nedenle, Brecht’in kuramını açımlamak ve 

temel de�i�imleri sergileyebilmede ilk adım olarak, Epik tiyatro dü�üncesinin en temel 

vurgusunun, Aristotelesçi dram anlayı�ındaki mimesis ve katharsis’e dayanan bir tür 

arındırma anlayı�ına kar�ıt olarak, yabancıla�maya kar�ı yabancıla�tırma etkisinin 

serimlenmesi önem ta�ıyacaktır.      

 

2.3. Katharsis’e Kar�ı Yabancıla�tırma  

Aristoteles’in Poetika’da tragedyanın i�levine ili�kin “katharsis” anlayı�ı, Brecht’ e 

göre tehlikeli bir kavramdır. Katharsis, seyircinin sahnedeki karakterlerle kurdu�u bir tür 

duygu-ya�antı birli�idir. Böylelikle seyirci, dramatik çizgide geli�en olay örgüsüne kendini 

kaptırmaktadır. 

… Bu insanlar, güçlü bir çabayla bütün kaslarını-e�er büyük bir bitkinlik sonucu 
gev�ememi�lerse- germi� gibidirler. Aralarında hemen hiçbir ileti�im yoktur; 
beraberlikleri, uyuyan bir sürü insanın beraberli�i gibidir… Gözleri elbet açıktır, ama 
görmezler, yalnızca bakı�larını dikerler; tıpkı duymamaları, yalnızca kulak 
kabartmaları gibi.132  

 

Oyun tekni�i günümüzde hala, seyircinin ruhsal arınmasını sa�lama üzerine kurulur. 

Seyircisiyle, oyuncusuyla ve kullanılan tekniklerdeki de�i�imlerle Brecht’in hedefledi�i, 

kapitalizmle birlikte geli�en yabancıla�ma ve yanlı� bilincin gerisinde, saklı-örtük olanı açı�a 

çıkarmaktır. Brecht, ilk bakı�ta kavranması mümkün olmayan toplumsal anlamı, mesel yani 

yorumlama-analiz aracılı�ıyla, hem oyuncuların hem de seyircilerin metne teslim olmadan 

belirli bir mesafeden sorgulayıp algılayabilmesini arzular. Bunu yaparken de, seyircide 

gerçekle�ecek bilinçlenmeyi gözetmektedir.  

                                                 
132 Brecht, 2005, s. 18. 
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Temel amacı, kapitalist hegemonyayı kırma ve sosyalist bir ili�ki biçimini kurma 
yolunda bilinç kazandırmak oldu�u için, amaca hizmet etti�i müddetçe kullanılan 
biçimler ve yöntemler her zaman de�i�ebilir.133 

 

Bu ba�lamda Brecht’in istedi�i, bilineni yineleyen realist bir yakla�ımın yerine, seyirci ile 

canlı bir ili�ki ere�inde dinamik bir gerçekçi yakla�ımdır. Dönemin gerçekçilik 

tartı�malarında, içerik mi biçim mi önceldir? sorunları yörüngesinde dönenip duranlar 

kar�ısında Brecht, gerçekçili�i bir biçim olarak de�il bir tavır olarak benimser. Bu öyle bir 

tavırdır ki, yanılsamanın gerisindeki hakikate yönelik bir arayı�la seyirciyi dürter, onu 

müdahale eden ve ettiren bir özne olarak ele alır. Burada önemli olan biçim ve içeri�in 

uyumudur, bir içeri�in tartı�masıdır sunulan. Böyle bir izlek ekseninde Brecht, diyalektik 

tiyatro anlayı�ının temelini yabancıla�tırma-yadırgatma üzerinden geli�tirir, yabancıla�tırma 

efektlerinden yararlanarak seyircisini �a�ırtır, onları alı�ık oldukları neden-sonuç düzleminde 

ilerleyen olay örgüsünden koparır. Peki nedir bu yabancıla�tırma? 

Hegemonik ideolojiye maruz kalmı� olan izleyicinin normal eddetti�i ili�ki 
biçimlerinin ba�ka bir ba�lamda anormal oldu�unun gösterilmesi sonucunda ortaya 
çıkan bo�luk, izleyenin varolanı sorgulaması ve ona kar�ı bir bilinç geli�tirmesi için 
zemin hazırlayacaktır.134  

 

Seyircide etkin bir ilgi uyandırabilmek, tanıdık olanın peki�tirilmesiyle de�il, 

yadırgatılmasıyla mümkün olacaktır. Seyirciyi bir bakı�ın, bir ça�ırı�ın nesnesi konumundan 

çıkarmak, dünyayı bir ayna görüntüsü olarak ele alan metin anlayı�ına kar�ı, dünyanın 

de�i�ebilir, yanılsamalı yönünü vurgulamaktır amaçlanan.135 Yapısalcı bir yakla�ımla, özneyi 

eski merkezi yerinden eden, tarihin ve - nesnel bir bilgiden söz edilecekse- bilginin öznesiz 

bir süreç oldu�unu vurgulayan Althusser136 için de sanat ve özelde tiyatro,  dü�ünce ve 

                                                 
133 Arslan, 2001, s. 61. 
134 Arslan, a.g.e., s. 67. 
135 Angela Curran, Brecht’s Criticisms of Aristotle’s Aesthetics of  Tragedy, Published by: Blackwell Publishing 
on behalf of The American Society for Aesthetics, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, pp 167-184, 
2001, 8/10/2010.  
136 Althusser, Sanat Üzerine Yazılar, �thaki Yayınevi, Çevirenler: Alp Tümertekin-Zühre �lkgelen, �stanbul, 
2004, s. 95, 96. 
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davranı� bütünlü�ü içerisinde ideolojik olanın bir sunumudur. Bu ba�lamda, seyircinin 

tiyatroda görmeye geldi�i kendisidir.  

“ Tiyatro, seyircilerin kendilerine bakmak üzere kar�ısına geçtikleri, kendilerini görüp 

görüntüleriyle tanı� çıktıkları bir aynadır.”137 Brecht ise tam da böyle bir tatmin duygusuna 

kar�ın, seyirciye, görünen nesnelli�in ardındaki durumları serilmeyerek bir �a�kınlık yaratmak 

amacını ta�ıt. O, tiyatroyu, bilinmeyenin, daha do�rusu görülemeyenin açı�a çıktı�ı üretimsel 

bir süreç olarak ele almaktadır ki sonunda alınan zevk, oyunun ve tehlikeli durumların 

bitmi�li�inden de�il, bu görme, ayıkma sürecine ait bir tat almadır. 

Seyircinin durumuna ili�kin bu noktada, ideolojik i�lev gere�i tiyatroda seyirci için 

temel olanın, bilinenin görülüp tanınması oldu�unu bildiren Althusser, bu ili�kiyi bir tür tanı� 

çıkma olarak ele alır. Kendisinden ku�ku duyan insan, tiyatroda o ku�ku ile yola çıkmakta ve 

sonunda her �eyin düzelmesiyle zevk alır. Buna göre “Halk tiyatroya geldi�i zaman, sonunda 

“tıpatıp öyle!” diyebilme umudu içinde gelir.”138 

Böylelikle izleyicinin röntgenci bakı�ı sembolik bir göze dönü�ür: Bölünmü� 
öznelli�ini kabul etmeye ve kendisinin de bir parça nesne, bir parça özne oldu�unu 
göstermeye zorlanır.139 

 

Yabancıla�manın a�ılabilmesi yolunda, alı�ıldık olanı yabancıla�tırmanın sa�lanabilmesinde, 

Brecht tüm araç ve tekniklerden yararlanır. Burjuva sanatı, somut gerçekli�in oldu�u gibi 

sunulması anlamında yansıtma kuramını, toplumsal süreçleri ve görünenin gerisindeki örtük 

süreçleri görmede yetersizdir. Bu ba�lamda Brechtiyen epik tiyatro, insan ili�kilerinin 

yapısını, somut ve algılanan dı� gerçekli�in gerisindeki nedenleri ara�tırmaktadır ki, bu da 

Marksist-diyalektik kuramın O’nun tiyatro anlayı�ındaki yerini gösterir niteliktedir.  

 
 
 
 

                                                 
137 Althusser, a.g.e., 2004, s. 96. 
138 Althusser , a.g.e., s. 97. 
139 Wright, Postmodern Brecht, Dost Kitabevi Yayınları, Ankara, 1998, s. 71. 
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 Brecht, üretim alet ve biçimlerinin ilerici-yani üretim araçlarının  özgürle�tirilmesine 
yönelmi�; yani sınıf mücadelesine hizmet eden- entelektüellerce anla�ıldı�ı biçimde 
dönü�türülmesini tanımlamak için “i�levsel dönü�türme” deyimini icat etmi�tir. 
Entelektüellere, üretim aygıtını aynı zamanda olabildi�i ölçüde sosyalizm yönünde 
de�i�tirmeksizin donatmaları �eklindeki kapsamlı talebi yönelten de o olmu�tur.140 

 

Bu ere�in gerçekle�mesi, hâkim sanat anlayı�ındaki nesnel bakı�ın yerine, gerçekli�e 

ku�kuyla yakla�ılmasına ve yeniden de�erlendirilebilmesine ba�lıdır. Epik tiyatroda seyirci ve 

karakterin durumları i�levselle�tirilir ve bu yolla seyirci-sahne ve izleyici arasındaki mesafe 

kapanır. 

Bu çalı�maya ili�kin, “neden Brecht?” türünden bir soru kar�ısında verilebilecek bir 

yanıt niteli�inde, burada önemle üzerinde durmak istedi�im, yabancıla�tırma kuramının 

felsefi boyutudur.  

Brecht’in tiyatrosu bir praxis tiyatrosu de�ildir ;Brecht’in tiyatrosunun yeni olan 
yanı, yeni bir tiyatro prati�idir.141  

 

Brecht’in epik-diyalektik tiyatrosu, felsefi ve bilimsel dü�üncelerinin pratik bir uygulaması 

görünümündedir. Onun zamanına kadar süregelen, soyut ve gerçeküstü bir düzlemde geli�im 

gösteren yabancıla�tırma, Brecht’te yerini, somut durumlar üzerinden nesnelerin beklenmedik 

konumlardaki sergileni�ine ve seyircinin bütün alı�kanlıklarını ku�kuyla gözlemlemesine 

yönelik bir çabaya bırakmı�tır. Marx’ın iste�i Brecht’te temellerini bulur niteliktedir, yalnızca 

dünyayı yorumlamak de�il, aynı zamanda onu de�i�tirmeye yönelik üretimsel, felsefi ve 

bilimsel bir tiyatro anlayı�ı.  

Brecht tiyatrosunun ba�lıba�ına özgün bir yanı da, böyle bir felsefe tiyatrosunun, 
uygulamaya asla üst düzeyde bir aydın … tavrıyla girmemesi, tam tersine kendini, 
tiyatro sanatının gerektirdi�i biçimle ve Brecht’in sürekli vurguladı�ı gibi 
“e�lendirici” niteliklerle ortaya koymasıdır.142  

 

                                                 
140 Benjamin, 2000, s. 106. 
141 Althusser, 2004, s. 61. 
142 Kesting, 1985, s. 76. 
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Aristotelesçi dram anlayı�ına ba�lı mimesis ve bu mimetik etki sonucu açı�a çıkan katharsis 

süreci kar�ısında Brecht, bilgiye yönelik haz duygusunu, bu tür bir yansıtmanın ve buna ba�lı 

arınmanın (katharsis) kar�ısına koyar. Brecht, bir tür bilmenin ve bilginin metaya 

indirgenmeksizin ke�finin hazzından söz etmektedir.  Bu yolda Brecht tiyatrosunun temel 

yapı ta�ı olumsuzlamadır. Dolayısıyla dünyanın olumsuzlanması aynı zamanda bu dünyanın 

ifadesi olan dram anlayı�ının da olumsuzlanması olacaktır.  

Yine de burada önemli bir ayrımı belirtmek gerekir ki, Brecht esteti�ini Aristotelesçi 

esteti�in bir kar�ıtı olarak ele almamak gerekir. Aristoteles kendi toplumsal ko�ulları ve 

tarihsel ba�lamı içinde estetik kültürün ilk olu�um biçiminden ilerlerken, Brecht, Aristotelesçi 

bu yakla�ımı, Marx’ın içererek a�ma prensibi üzerinden, dönü�üme dayalı bir geli�im sürecine 

evirmektedir.  

 … Bu ilkeye göre, diyalektik bir ele�tiri biçimi herhangi bir bakı� açısını ve bu bakı� 
açısından ortaya konan ürünleri red ve inkar etmez, bunun yerine onları özümser, 
kendi varolu�unda ve bilgisinde ta�ıyarak a�ar…143 

 

Örne�in Aristotelesçi dram anlayı�ında taklidin açımlanmasında, bilmenin ve bilmeye yönelik 

ho�lanmanın etkisinde söz edilmektedir ki, Brecht’te de bilmeye yönelik haz üzerinde 

durulmakta ve bu noktada bir uzla�ım ortaya çıkmaktadır; ancak Aristoteles’in tragedyanın 

özde�le�me alanını sınırlamasıyla anla�ma bozulur.  

Brecht’in hedefindeki seyircinin sanat yapıtı kar�ısında takındı�ı tavır, yeryüzündeki 

güçlüklerin yine yeryüzünde çözümünü amaçlayan bütünüyle özgür ve ele�tirel tutum, 

katharsis için bir temel olu�turmaktan uzaktır. Eylemlerin korku ve acıma duygusu 

uyandırması yönünde yansıtılması gereklili�i ve seyircilerde buna dayalı bir öykünme 

yaratılması amacında özde�le�meye dayalı katharsis anlayı�ı yerine Brecht, yabancıla�tırma 

yöntemi temelinde bir “mesafe koyma”nın önemini vurgulamaktadır.  

                                                 
143 Arslan, Ya�ama Sanatına Brecht’in Katkısı: Diyalektik, Hegemonya ve Yabancıla�tırma Kuramı, Praksis 
(1), 2001, s.60. 
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Brecht için Y-etkisi nesneyi de�il, gerçekli�i de�i�tirmeye yarayan bir araçtır. Burjuva 

kapitalizminin ardındaki gerçeklik etkilerini yok eden toplumsal bir araçtır. Nesne bu güne 

kadar ideoloji tarafından çarpıtılmı�tır: Brecht’in pe�inde oldu�u �ey, seyirciyi kı�kırtarak 

onların, çarpıtılmı� insanlar ve nesneler üretmeye devam eden toplumsal gerçekli�i 

de�i�tirmeye yönlendirmektir. 

Bir anlamda Brecht, bir kar�ıtlık yerine bir tür senteze yönelmektedir. Böylelikle 

Avangard dönemde gördü�ümü,z bütün araçların kullanılabilirli�ine yönelik e�ilime, 

Brecht’te de rastlarız. Özde�le�meye tümüyle yüz çevirmeyen Epik tiyatro, aynı zamanda, 

ele�tiri ve özde�le�menin ya�anması ba�lamında bir bakıma sentez niteli�i ta�ımaktadır. 

… oyunun merkezi kendi içinde de�il, dı�ında olacak, oyunda kahraman kalmayacak, 
oyunda her �eyin hazır bulundu�u, her �eyin özetlendi�i bir sahne geçmeyecek, klasik 
çatı�ma sahnesi olmayacak.144  

 
Arslan145, Brecht’in yabancıla�tırma kuramı ile hegemonya arasında bir ba� kurmaktadır. 

Sınıflı toplumlarda üretim ili�kileri olarak öz ve bu ili�kilerin çeli�kili görünü�leri olarak 

biçim arasındaki ba�lantı, hegemonya ile yeniden ve yeniden kurulmaktadır.  

          Kapitalist toplumdaki do�al ve de�i�mez görünümdeki maddi ili�kileri, yeni üretim 

biçimleriyle a�maya yönelik olarak Brecht, bu normalli�in evrensel olmayı�ını, tarihsel 

süreçteki bir ili�ki biçimi oldu�unu, onu yadırgatarak ve seyircide �a�kınlık yaratarak, 

yabancıla�maya dayalı ili�kileri ve olayları tüm çeli�kileriyle geni� bir perspektiften sunarak 

ortaya koymakta ve bir tür kar�ı hegemonya olu�turmaktadır. 

 
Bir sanatçının hegemonyayı te�hir edip kırabilmesi için kendisinin arkasında (yani 
dı�ında varsaydı�ı) bir güruhun maruz kaldı�ını dü�ündü�ü ideolojik hastalıkları 
tespit etmesi de�il, kendi ya�amına nüfuz eden hegemonik ili�kileri açı�a 
çıkarabilmesi ve bunlarla mücadele edebilmen in araçlarını sunabilmesi gereklidir. 
Ancak böylelikle kar�ı-hegemonya olu�turma mücadelesi (olarak Yabancıla�tırma 
etkisi), organik aydının ya�am tarzıdır.146 

 

                                                 
144 Althusser, 2004, s. 92. 
145 Arslan, 2001, s. 65-67.  
146 Arslan, a.g.e., s. 67. 
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Yabancıla�tırma, ça�da� toplumlara ili�kin, meta feti�izmine dayalı Marksist “yabancıla�ma” 

etkisinde yitip giden insana dair anlamları ortaya çıkarmaya yöneliktir. Marx, yabancıla�ma 

ile toplumlara hâkim ekonomi-politi�in yasaları arasındaki ba�lantıları, “meta feti�izmi” 

üzerinden dile getirmi�tir. Epik-diyalektik tiyatro anlayı�ı ile Brecht, ideolojik çarpıtmaların 

ve örtülenlerin gerisindeki toplumsal yasaları ve insanın toplumsal ko�ullarca belirlenmi� 

yapısını verirken, sergilenen durumların tarihselle�tirilmesiyle, ba�ka olanakların varlı�ından, 

insanın seçimleriyle ve bilinçlenme süreciyle bu ko�ulları de�i�tirebilece�inden söz 

etmektedir. Gerçekli�in örtülmedi�i ve gerisindeki çeli�kili görüntülerin bilince çıktı�ı bir 

halde ya�anmakta oldu�u durumlarda, onun ayrıca anla�ılmasını, fark edilmesini sa�lama 

gere�i bulunmadı�ından, Aristotelesçi etkilerin kullanılmasının da önerilebilece�ini belirtir ki 

bu, O’nun esas amacının, bir kar�ı çıkı�tan çok, tiyatroda, dünyayı yalnızca yorumlamak 

yerine onu de�i�tirmeye yönelik bir anlayı�ın açı�a çıkabilmesini ve bunun için de eski ya da 

yeni her tür araca ba�vurulabilmesini sa�lamaktır.147  

 Toplumcu dünya görü�üne ilk adımlardan biri olan Mahagonny Kentinin Yükseli�i 

ve Dü�ü�ü 148(1928-1929)’nde Brecht; somut politik bir durumu, kapitalist dünyanın özünü 

yansıtmaya çalı�mı�tır. Bu oyunda tam da, yukarıda betimlemeye çalı�tı�ımız, görünen ve 

görünenin ardındaki gerçekli�e-çeli�kili yapılara ili�kin bir durum ortaya konmaktadır. 

Paranın hükmetti�i bir ya�amla, insancıl bir ya�am arasındaki çatı�ma, üç sabıkalının bir 

“tuzak kent” kurma fikri üzerinden geli�meye ba�lar. Hemen bir sonraki sahnede �ehre gelen 

kızlar (Jenny ve di�er altı kız), insanın para için her �eyi yapmak zorunda kalmasına  

(toplumsal ko�ullar) bir örneklendirmedir. Giderek kentin kurulu�u haberi büyük kentlere 

ula�tırılır ki, burada erkeklerin koral sözleriyle kente dair söylenen sözler, kazancın ve 

sömürünün en önemli yollarından biri olan “reklam”a bir tür gönderimdir. �ehir tanıtılır ve 

                                                 
147 Örne�in, Carrar Ana’nın Silahları, tek bir yerde geçen ve Aristotelesçi gerilim düzleminde yazılmı� tek 
oyunudur. Amaç ele�tirel bir uzaklık yaratmaktan çok, bir duyguda�lık sa�lamaktır.  
148 Mahagonny’nin Brecht için bir ba�ka önemi ise, özellikle Epik Tiyatro kitabında üzerinde durmu� oldu�u 
gibi, operada gerçek bir yenili�in örne�idir.  
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kentlerden �ehre akın ba�lar. Nihayetinde “a�açyarıcılar” olarak �ehre gelen emekçileri 

görürüz. Bu “a�açyarıcılar”, Begbick adlı �irket tarafından kar�ılanır, “sermayeler”le yani 

kadınlarla tanı�tırılır. Diyebiliriz ki, satın alınırlar. Aynı �ekilde bunlardan Paul ve Jenny 

arasında filizlenen a�k da, klasik dramatik yapıyı bozar, çeli�kileri, sevgi ve para arasındaki 

ili�kide, bir tür i� pazarlı�ı olarak sunulur: 

Bir gün dayamı�tık sırtımızı duvara. Bir adamla konu�mu�tuk �undan bundan. A�ktan 
söze ba�lamı�tık. Kalmayınca para kalmadı a�kın anlamı.149 

 

Bu emekçilerden Paul, çeli�kileri, gerçek-dü� arası durumu görmemizde etkin bir rol 

oynamaya ba�lar. Mahagonny’den ho�nut de�ildir artık. Bu, ko�ullar ve özgürlük arasında 

sıkı�ıp kalmı� insanın durumuna bir gönderim niteli�indedir. Böylelikle insan do�ası ve ona 

aykırı toplumsal ko�ulların çatı�masını görürüz. Para ve ona ba�lı özgürlük dü�leriyle kurulan 

kent, kasırga haberiyle sarsılır. Kasırga burada kıyamet günü fikrini hatırlatmaktadır; ya�am 

ve kader, do�a ve toplum arası çeli�kileri gözlemleriz. Kıyamet anından sonrası geli�en 

olaylarda, gerçek ile ideal, paranın gücü ile insanın gücü gibi çeli�kilerin serimlenmesine 

rastlarız ki, sonunda bu çeli�kiler, bu paracı düzende Paul’ün parasızlı�ının, onu ölüme 

sürüklemesine varır. Mahkemede rü�vet veremedi�i için mahkum olması, adalet ve para 

ili�kisine vurguda bulunur. Paul ölüme gönderilirken, böylesi bir düzende ilahi bir adaletin 

olmadı�ını (Tanrısal düzen-�nsani Düzen çeli�kisi) anlar.  Paul’ün ölümünün ardından 

Mahagonny’de yürüyü�ler ba�lar. Anla�ılır ki bu sava�tan para galip çıkmı�, yenik dü�en 

insan olmu�tur: “Hiç kimseye fayda yok kimseden”150. 

 Evet, Mahagonny kenti tasarımıyla da “öylece bir durum” konuyor ortaya ve 
Beckett’de, �onesco’da bunun esas tutum oldu�u akla geliyor gene, fakat temelli bir 
ayrım var: Brecht’in çıkı� noktası somut bir politik durumdur ( kendisi söylüyor bunu) 
ve amacı da somut politktir…151 

 

                                                 
149 Brecht, Mahagonny Kentinin Yükseli�i ve Dü�ü�ü, Boyut Yayınları, �stanbul, 1988 s. 47. 
150 Brecht, a.g.e., s. 94. 
151 Kesting, 1985, s. 84. 
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Brecht’te yabancıla�tırma dü�üncesi, yanlı� yorumlara yol açmaması açısından, temel amacı 

çerçevesinde dü�ünülmelidir. Bu amaç, kapitalist toplumun ideolojisinin gizli söyleminin 

ardındaki gerçekli�i açı�a çıkarmak ve sosyalist bir ili�ki kurma yolunda bir bilinçlendirme 

süreci yaratabilmektir: 

Tiyatro seyirciyi esriklik durumuna sokmaya, yanılsamalara bırakmaya, ona dünyayı 
unutturmaya, onu kaderiyle uzla�tırmaya kalkmayacak, dünyayı ona sunacaktır.152 

 

Brecht’in farklı yakla�ımı tam da bu noktada yatmaktadır. Gerçekçili�i, do�alcılık ve 

yansıtma temelinde ele alan hâkim sanat anlayı�ına kar�ın Brecht, tarihi yapan öznenin 

varolan geçekli�e müdahale etmesi ba�lamında, müdahaleci bir sanat anlayı�ından, yine sabit 

bir insan do�asını tanımlamaya dönük birey merkezli burjuva dü�üncesine kar�ıt olarak da 

,toplumsal ili�kileri içerisinde tutarlı olamayacak olan birey anlayı�ından söz etmektedir. 

DRAMATURG: … Gerçekçilik, son kesinli�iyle ortaya koymak istemez gerçe�i: 
gerçekte yer almı� olan konu�maların kesintisiz kopyasını vermekten ve her ne 
pahasına olursa olsun ya�amla karı�tırılmaktan kaçınır. Buna kar�ılık, gerçe�i daha 
derinlemesine kavramak ister.153 

 

Burada akı� içerisinde Brecht yönünde bir mola vermek iste�indeyim. Brecht’te “özne”ye 

bakı� açısının açımlanması, O’nun sanat anlayı�ının derinlemesine anla�ılmasında ve Lukacs 

kar�ısında sonuna dek savundu�u, hep “yeni olan”a do�ru yol almayı kavramada yardımcı 

olacaktır.   

Yirminci yüzyılın öncü sanatında, bedenin hatırlatılmasına ve özgürle�tirilmesine 

yönelik yeni bir dil arayı�ında, bedensel dile vurgu ve jest olarak dilin yeniden 

yapılandırılması, geleneksel anlama yöneltilen ele�tiri ba�lamında kendinde ve mutlak bir 

hakikate yönelik bir dil yerine, anlamsal üretime dayalı bir dile yönelim, dil ve dü�ünce 

arasındaki birli�in, yeni dü�üncelere açılabilme yolundaki bir çözülümünü içermektedir.  

Dil ku�kusu iki u�raktan olu�mu�tur, ilkinde dil yetisinin bilinci olu�turucu, 
yapılandırıcı özelli�i, ikincisinde de dilsel etkinin egemen hegemonya biçimlerinin 

                                                 
152 Brecht, 1997, s. 85. 
153 Brecht, Hurda Alımı, Günebakan Yayınları, Türkçesi: Ya�ar �lksava�, �stanbul, 1977, s. 335-336. 
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bire yansısı, bir kopyası olma özelli�i ele�tirilir. Dil, bilinci yapılandıran bir 
gizemle�tirmeyse ve daha da kötüsü hegemonik ili�kileri kopyalayan bir etkiyse, onu 
do�al bir araç olarak ele almak imkânsızla�acaktır.154 

 

Böylelikle dilin gerçekli�i, üretimine ili�kin bu görü�ler, modern edebiyatın dilin anlam 

gönderiminin kırılmasına, ileti�imin ve diyalogun ortadan kaldırılmasına yönelik pek çok 

çalı�maya yönelmesinde, dilin sorunsalla�tırılmasında temel olu�turmaktadır.  

Brecht’te “jest”,  yazı dilinin donuklu�unu çözündürür, ona bedensellikle birlikte 

eylemsellik de kazandırır. Böylelikle Brecht dilin bu problematikle�tirildi�i dönemin içinden 

çıkar; ancak avangardlardan farklı olarak,  politik bir çizgide dilin ileti�imsel boyutundan 

vazgeçmez.  

Brecht’in oyunlarında ele aldı�ı bedenler, çeli�kili, parçalanmı� ki�ilerdir. Burjuva 

birey anlayı�ından ve bedeni tamamlanmı� bir bütünlük olarak gören bir yapının kırılması 

yönünde Brecht, özneyi parçalanmı� bir anlatım içerisinde sunar.  

“Bay Puntila ve U�a�ı Matti”155 oyununda varlıklı toprak sahibi Bay Puntila, bu 

çeli�kili ki�ilik tanımı için en bariz örneklerdendir: 

Sarho�luk halinde son derece normal ve sıcak davranı�lar sergiler, bütün parasını da�ıtır. Ayık 

ve esrik nöbetlerinde ise anlamsızca zalim bir ki�ili�e bürünür. U�ak Matti ise efendisinin bu 

ini�li çıkı�lı ruh hali kar�ısında bunalmı�tır. �ste�i iyi bir i� sözle�mesidir. Yabancıla�tırma 

unsuru, Matti’ye Puntila’nın kızı Eva ile evlenmesi teklif edildi�inde açı�a çıkar. Klasik 

dramatik yapıdaki ezen-ezilen, kadın-erkek ili�kisindeki i�leyi� bozulur. Burada evlenme 

iste�i Eva’dadır, Matti ise Eva’nın kendine uygun bir e� olup olamayaca�ını sınayandır.  

MATT�: “Karaliyen’de bir çiftlikte çalı�mı�tım, çiftli�in efendisi ırgatmı� 
eskiden. Papz çiftli�e geldi�inde, kadın kocasını balı�a gönderirdi; büyük 
toplantılarda da sobanın arkasında oturur fala bakardı adamca�ız… Bu 
duruma dü�mek istemem Bayan Eva.156  

 

                                                 
154 Karacabey, 2009, s. 54. 
155 Brecht, Bütün Oyunları Cilt:9, Mitos Boyut Yayınları, �stanbul, 2000.  
156 Brecht, a.g.e., s.103. 
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Oyunun içeri�inin kendini en açık biçimde gösterdi�i sahne ise, Wright157’ın da belirtti�i gibi, 

Bay Puntila’nın u�a�ı Matti’den, ona ne kadar güzel bir ülkede ya�adı�ını gösterebilmek için 

kendisine bir da� yapmasını istedi�i sahnedir. Sandalyelerin yanına de�erli e�yaların da 

eklendi�i Hatel Da�ı’ndan bakıldı�ında, toprak a�ası Bay Puntila’nın u�a�ı Matti’ye do�a 

diye anlattı�ı, kendi zenginli�idir.     

MATT�: Sahi ne görüyorum? 
PUNT�LA: Tarlaları be! Tarlaları görüyorsun, gözünün alabildi�i kadar 
tarla! Hele o sulak toprak, o bataklık, ya�lı ya�lıdır topra�ı, inekleri bıraksam 
yonca tarlasına günde üç kez süt alırdım, ya ekinler?...158  

 

Matti bu ideolojik manzarada kaybolmaz, i�i bırakır. 

Lukacs’ı Brecht’le en çok kar�ıt duruma getiren unsur, bu parçalanmı� öznelerin 

sunumudur. Brecht tamamlanmı� bir öznelli�in yerine, olmakta ve olu�makta olan bir 

dinamizmi aktarmak ister. Bu, aynı zamanda, insana do�al bir do�a yüklenmesi, ki�ili�in 

mitle�tirilmesi kar�ısında, tarihselli�in hatırlatılmasıdır. Bay Puntila �le U�a�ı Matti’de de, 

yalnızca çatı�maya de�il, çatı�manın tarihin tanınmasının da önemine yapılan vurgu 

gözlenmektedir. Böylelikle, parçalanmı�lık ve çeli�kili ilerleyi�, özde�lik ve de�i�mezlik 

inancının tam kar�ıtı olarak bize insanın, tarihsel ko�ullar ve aynı olmayan zaman dilimlerinde 

dönü�ebilece�i dü�üncesinin kapısını aralar.  

 Ki�ili�in süreklili�i bir mittir, dolayısıyla artzamanlı bir akı� içinde de�i�mez 
özlerden söz edi�, tarihsel akı�ın “e�zamanlı” bir biçimde anla�ılmasıdır. Ki�ilik 
kültü, tıpkı öteki do�alla�tırmalar gibi, diyalektik dı�ı bir tarih algısının içinde olu�ur 
ve bir takım de�erleri sonsuz kılarak, sonsuzlu�u, sonlandırır.159  

 

Daha önce bahsetti�imiz “ö�reti oyunları”nın temelinde de birey mitinden kurtulmanın 

örnekleri görülmektedir. Brecht, insanın ölümünden do�umuna de�i�meyen yorumundan 

kurtulma iste�indedir. 

 
 

                                                 
157 Wright, 1998. 
158 Brecht, 2000, s. 187. 
159 Karacabey, 2009,  s. 113. 
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… her türlü temsilden kurtulmak gerekir, Tanrı ya da merhamet, iyilik ça�rısı, hiçbiri, 
�imdiye kadar insancıl bir toplum kurma yolunda ba�arılı olamamı�tır, ancak hepsi 
reddedildi�inde, yüceltilen insanlı�ın bo� bir çalım oldu�u kavrandı�ında, insan, 
suçlu oldu�unu ve �iddetten muaf olmadı�ını kabul etti�inde…, beden, yüzyıllardır 
ona i�kence eden bütün dinsel ve dünyevi alı�kanlıklardan kurtulmayı, varolu�un 
negatifli�iyle yüzle�erek, mümkün hale getirebilir.160  

 

Böylelikle Epik-Diyalektik tiyatro, bilinç-dı�ına ya da metafizik olana de�il, toplumun 

karma�ık yapısına ve toplumsal ili�kilerin çeli�kili yapısını açıklamaya yönelir. Burada 

gözetilen, seyircinin de, oyuncunun da dü�ünce sürecine katılmasını ve bilinçlenme sürecini 

ya�amasını sa�lamaktır: 

Özetlersek, bireyi merkeze alan burjuva dü�üncesi kar�ısında epik tiyatro, toplumsal 

ili�kileri, günün ko�ullarını tarihsel bir çözümleme olarak ele almakta, gerçekli�in bir tür 

bilimsel incelemesi olarak, tarihsel geli�imi göstermektedir. Bu amaçları hedefleyen, politik 

ve toplumsal bir tiyatronun olu�turulabilmesi, Aristotelesçi dram anlayı�ının ve klasik akıl 

yürütmenin a�ılmasını gerekli kılmaktadır. En temel nedenler olarak, Aristotelesçi dramdaki 

gibi, zamansal olarak sınırlı, ideal bir bütünlü�ün, tanımlanmı� bir insan mitinin sunumu 

yerine, Epik-diyalektik tiyatroda, toplumsal ve siyasal ba�lamda dünyanın karma�ık bir 

portresinin sunulmasının hedeflenmesi gösterilebilir. Bunun için de, yoruma ba�lı ö�retici ve 

e�itici, bilimsel ve nesnel bir tiyatroya gereksinim vardır, bu da Brecht için en açık biçimiyle 

epik-diyalektik tiyatrodur. Can alıcı nokta, Marksist bir dizgeden yola çıkarak üretim 

ili�kilerini açı�a serebilme amacında, tüketiciyi, yani alılmayanı, üretim sürecine dâhil 

edebilmektir.  

 

 

 

 

                                                 
160 Karacabey, a.g.e., s. 115. 
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2.4. Yabancıla�tırma Unsurları  

2.4.1. Kesintiye U�ratma-Episodik Anlatım 

Görünenin ve özümsenmi� olan yanılsamanın ötesindeki gerçe�i kurcalayan Brecht, 

onu durumlar halinde açı�a çıkarır. Toplumsal ili�kilerden olu�an yapıt, do�almı�çasına de�il, 

ola�an dı�ı görülmeli, olayların ardındaki anlamlar ke�fedilmelidir ki bu da “mesel 

çalı�ması”161 olarak adlandırılan yorumlamaya ba�lıdır. Bunun sa�lanabilmesi episodik 

anlatımla mümkündür. Geleneksel tiyatrodaki yorum anlayı�ı, yönetmen ba�lamında i�lerken, 

epik tiyatroda ekipsel ve deneysel bir çalı�ma olarak kar�ımıza çıkmaktadır.  

Oyuncusu için yönetmen artık yaratması gereken etkiye ili�kin komutlar de�il, 
kar�ısında tavır alaca�ı tezler getiren biri, yönetmeni için oyuncu rolle özde�le�mesi 
gereken bit taklitçi de�il, onun dökümünü yapmak zorunda olan bir görevlidir.162  

 
Böylesi bir ekip çalı�ması, aynı zamanda ekibin tümünün metne kar�ı mesafeli tutumunu 

gözetmektedir. Böylelikle mesel, eserin ilk bakı�ta görülemeyen toplumsal anlamdır.  

Epik tiyatro, Aristoteles’in belirli bir uzunlukla sınırladı�ı, zorunluluk yasaları 

çerçevesinde neden-sonuç ba�lantısında ilerleyen ve genellikle de olması gerekene ili�kin 

gelece�e dair olayların, uyumlu bir bütünlü�ü olarak gördü�ü tragedyayı kar�ısında yüceltti�i, 

episodik anlatıma sahiptir. Karma�ık ve ardı sıra birbirini izleyen bir kurgu yerine, her bölüm, 

her parça kendi episodik de�erini ta�ımalıdır.  

Aynı anda ortaya çıkan birçok olay, hep beraber gösterilebilir. Olaylar, konuya ili�kindir ve 

böylelikle konu zenginle�tirilir. Ayrıca episodik anlatım herhangi bir geç kalı� durumunda, 

durumu yakalamakta ve o durumdan sonuçlara varma olana�ı vermektedir. 

Do�almı� ve de�i�mezmi� gibi görünen toplumsal yapılar, epik tiyatroda do�al 
olmayan malzemeler olarak gösterilirler ve toplumsal ili�kiler adına i�lenebilir bir 
konuma getirilirler. Bu amaca uygun yöntem ise, “kurgusal montaj”dır. Bu yöntem 
aracılı�ıyla güncel bir davranı�, biraz do�al dı�ı olur, böylece güncel itici güçler de 
kendi do�allıklarını yitirirler ve i�lenebilir konuma gelirler.163 

 

                                                 
161 Parkan, Brecht Esteti�i ve Sinema, Donki�ot Yayınları, �stanbul, 2004, s. 52. 
162 Benjamin, 2000, s. 16. 
163 Bal, 2009, s. 142. 
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Dramatik tiyatro, düz bir çizgi üzerinde kesintisiz anlatımı ile seyircinin ilgisini oyunun sonu 

üzerinde toplar ki, bu doruk noktasında olaylar çözüme ula�ırken, seyirci de katharsisi ya�ar. 

Böyle bir anlatım, seyircide zihinsel bir sorgulayı� sürecine ve buna ba�lı ele�tirel tavır 

almaya izin vermez. Seyirciyle oyun ve oyuncu arası bir birliktelik yoktur. Epik tiyatroda, 

seyirci de az önce söz etti�imiz ekip çalı�masına, oyun sürecine dâhil edilmekte, 

aktifle�tirilmektedir. Bu nedenle, seyircinin dikkati, oyunun yürüyü�ü üzerine çekilmektedir. 

Bunu sa�layabilmek için, dramatik anlatımın yerine, Avangard kaynaklı parçalı-montaj 

tekni�iyle geli�tirilen, olayların sıçramalı bir �ekilde yol aldı�ı bir anlatım tercih edilir. Bu 

yolla olay kesintiye u�ratılır. Böylesi bir aralık, hem oyuncu ve de hem de seyircinin en 

ba�ından beri sözü edilen metinle arasına mesafe koyması, ele�tirel bir tavır alabilmesi ve 

dü�ünebilmesi için gereklidir.  

Brecht’in epik yakla�ımını farklı kılan bir ba�ka yönelim de, kendisinin bir tiyatro 

bilincini seyircide de yaratabilmek adına, gerçeklikteki durumları deney sahasına sokmasıdır.  

Durumlar ise böylesi bir deneysel sürecin sonunda ortaya çıktı�ından, seyircide bir özümseme 

ve iç rahatlı�ı de�il, bir tür �a�ırtma durumu meydana gelmektedir ki, bu da seyirciyi bir 

yanılsamanın içine almak de�il, durumla seyirci arasına bir mesafe koymaktır. �a�ıran ki�ide 

bir ilgi uyanacaktır, böylelikle seyircide ele�tirel bakı� olu�abilecek ve içinde kayboldu�u 

gerçeklik yanılsamasına dı�arıdan baktırabilecektir.  

Dramatik Tiyatro seyircisi �öyle der: «Evet, bunu ben de ya�adım. – Ben de böyleyim.-
Eh do�al bir �ey.-Ve hep böyle olacak bu… -Her �ey ne kadar da do�al.-A�layanla 
a�lıyor, gülenle gülüyor insan!» 
Epik Tiyatro seyircisi ise �öyle söyler: « Bak, bunu dü�ünmemi�tim i�te!-Ama öyle de 
yapar mı adam!- Çok garip, çok garip, inanılır gibi de�il!... –her �ey ne kadar da 
�a�ırtıcı!-A�layanın durumuna gülüyor, gülenin durumuna a�lıyor insan.»164 

 

Böyle bir sanat yakla�ımında, yine Aristoteles’te gördü�ümüz ideal bütünsellik anlayı�ı da 

kırılmaktadır. Her sahne bir di�er sahne için de�il, kendisi için vardır. Organik bir bütünlük 

ve ilerleyi�in yerine, montaj tekni�ine dayalı sıçramalı oyun anlayı�ı getirilmi�, böylelikle de 

                                                 
164 Brecht, a.g.e., s. 31. 
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evrimsel bir zorunlulu�a ba�lı olay akı�ı, ideolojik olanın zorunlulu�u ve do�allı�ı anlayı�ını 

kırma yolunda terk edilmi�tir. 

Duchamp’ın nesneleri yapıt kavramını sorgulayarak olu�turur, ayrıntıda ise 
gerçekle�e montajdır ve klasik sanatın kendi tekil varolu�unda bütünün görüntüsünü 
ta�ıma iddiasını üstlenmez, tümüyle ortadan kaldırır. Nesnenin bu biçimde sunumu, 
onu herhangi bir �eyin anlatımının aracı olmaktan uzakla�tıracaktır.165 

 

Tüm bu özelliklere paralel olarak, dramatik olu�umda, oyun sonu’nun katharsise de ba�lı 

olarak doruk noktası olmasına kar�ın, Brecht’te oyunun sonunun ne oldu�unu, her bir 

durumun anlatımında oldu�u gibi, anlatıcı tarafından, ço�unlukla oyunun ba�ından 

söylenmekte, böylelikle seyircinin ilgisi sahnelenen durumlara çekilmektedir. Örne�in 

Cesaret Ana’da, Çavu� ve Çı�ırtkan’ın, Cesaret Ana’nın o�ullarını orduya almaya çalı�tıkları 

sahnede, Cesaret Ana’nın çocuklarının gelece�ini okuması figüründen yararlanılır: 

Cesaret Ana, kızı Kattrin ve iki o�lunun falına bakar. Üzerine haç çizilmi� kâ�ıt 

parçalarını Çavu�’un mi�ferine doldurur ve çocuklarına çektirir. Üçü de siyah haçlı ka�ıt 

parçalarını çekerler. Bu simgeselle�tirme, üçünü de ölümün bekledi�ini gösterir. Böylelikle, 

hem fal unsuruyla oyun kesintiye u�ratılır, hem de oyunun sonu artık bellidir. Seyirci, oyunun 

sonuna odaklanmak yerine, çocukları ölüme götüren ko�ulların açı�a çıkı�ı kar�ısında 

�a�kınlıkla birlikte gelen sorgulama sürecine girerler. Ayrıca iki o�lunu ve ardından da kızını 

sava�a kurban veren Cesaret Ana’nın oyun bitiminde, sava�ta ticareti simgeleyen arabasını 

alıp aynı yolda devam etme yönelimi, normalle�tirilen bakı� açımızda �a�kınlık yaratır, seyirci 

içinde yer aldı�ı süreçlere uzaktan bakar ve sorgulamaya ba�lar.  

Aristoteles’te kendini gösteren, belirli bir biçime sahip, sınırlı ve uyumlu, güzel 

merkezli estetik anlayı�ı yerini, ondokuzuncu yüzyılın modernist hareketlenmeleriyle birlikte, 

bütün bu de�erlerin yapısızla�tırıldı�ı bir tür �ok ya�antısına bırakmı�tır. Modern sanatta 

                                                 
165 Karacabey, 2007, s. 100. 
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estetik araçların yan yana getirilmesiyle yaratılan bu �ok etkisi, bir tür anlamsızlık, metafizik 

mutla�ın ardında bıraktı�ı bo� yere166 i�aret etmektedir.  

Klasik dramın ilerleyi�indeki merak unsuru Brecht’te seyircinin dikkatinin durumlar ve bu 

durumlarda sergilenen bireysel seçimlerin de�i�kesi üzerinde yo�unla�abilsin diye, her bir 

epizodun bir anlatıcı tarafından bildirilmesi ve ba�lıklandırılması ile ortadan kaldırılır.  

O’nun yaratmaya çalı�tı�ı soru i�areti, bilinen nesnelli�in ötesindeki görmeye, ideolojik olan 

kar�ısında belirli bir mesafe koymaya ve sorgulamaya yöneliktir. Seyirci izledi�i durumları 

sorgularken aynı zamanda kendini ve toplumsal olanı kurcalama yönelecektir. Bu ba�lamda, 

sanat yapıtını aynı zamanda bir üretim ve tüketim nesnesi olarak gören Brecht, sanatın 

neli�ine ili�kin bir sorgulamada toplumsal ili�kilerin öncelli�ini savunmaktadır. Brecht’in, 

yalnızca nesnelerin de�il, insanların da içinde bulundukları üretim ili�kileri ile yeniden 

üretildi�i yönündeki dü�üncesinin en belirgin i�lendi�i oyunlarından biri “Adam Adamdır”167
 

(“Mann ist Mann” - 1918,1926)dır. Oyun, bir hamal olan Galy Gay’in karısıyla sürdürdü�ü 

tatminkar ya�am görüntüsüyle açılır. Galy Gay uygun fiyata balık almaya pazara do�ru yola 

çıkar, bu yola çıkı� onun bireyselli�ini kaybedece�i ve bir toplulu�un üyesi olarak yeni bir 

kimli�e bürünece�i bir sürece do�ru bir akı�tır aynı zamanda. Dört sarho� �ngiliz 

askerlerinden biri,bir evden içki çalarken saçının bir kısmını kaybeder. Kafasındaki kellik 

onun suçunu açı�a vuracaktır. Galy Gay suçun ortaya çıkmaması için, içki ve puro 

kar�ılı�ında askeri yoklamada bu askerin yerine geçmeyi kabul eder. Askerler kendilerinden 

biri, topluluklarının bir üyesi olmasının ona kazanç sa�layaca�ı yönünde ikna ederler.  Bu 

ikna, insan kimli�inin de�i�ebilirli�i, çözünebilirli�i fikrinin açımlanı�ıdır. Eve balıkla 

dönmesi gerekirken, ihtiyacı olmadı�ı halde hıyar alan, bu ve bunun gibi pek çok örnekte 

gözlendi�i gibi hayır demesini bilmeyen Gay, Jeraiah Jip’tir  artık. 

 
 

                                                 
166 Karacabey, a.g.e., s. 149. 
167 Brecht, Bütün Oyunları Cilt: 2, Mitos Boyut Yayınları, �stanbul, 2006. 
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 GALY GAY: Adam olanların birine böyle küçük iyilikler yapıvermesinden hiçbir 
zarar gelmez. Bakın i�te ya�amak ve ya�atmak…  Ayrıca �u dünyada mesele zaten 
arada bir küçük bir balon uçurup, ba�kalarının ‘�yi ak�amlar’ demesi gibi, ‘Jeraiah 
Jip’ deyivermek, onların istedi�i gibi biri oluvermekmi�, çok da kolay.168 

 

Bundan sonrası bir parçalama ve monte etme halinde, bir insanın da bir nesne gibi 

dönü�türülebilmesinin yanında aynı zamanda her �eyin ürüne dönü�türüldü�ü ve böylelikle 

yüklendi�i de�erin, alınıp-satılabilirli�inin dı�ında bir de�erinin olmadı�ına dair durumların 

sergilenmesidir. Brecht, “Fil Baldırı” ba�lı�ıyla,  oyun içinde oyunla bu durumu kanıtlar. �ki 

askerin canlandırdı�ı sahte fili satmak üzere kandırılan Gay, mü�teri kar�ısında bunun gerçek 

bir fil oldu�unu savunmaya ba�lar.  Bu kanıtlama çabasında Brecht’in diyalektik anlayı�ının 

ve çabasının tüm unsurlarını görmek mümkündür. Ortaya bir tez atılmı�tır ve bunun 

kanıtlanması, araya sokulan �arkı ve dizelerle adım adım açıklanıyor. Böylelikle seyirci olaya 

dalıp gitmek yerine, “bir kitabın yapraklarını çeviren bir okuyucu”169 gibi olanları 

yorumlamaya yönlendiriliyor.   

 GALY GAY: … Ey Galy Gay, bu sabah küçük bir balık almaya çıktın, �imdi elinde 
kocaman bir fil, yarın ne olacak kim bilir. Sen paranı almaya bak, ötesinden sana ne.  
… 
B�R ASKER: Bunun fil oldu�undan hala ku�kulu musun? 
GALY GAY: Satın alındı�ına göre hiçbir ku�kum yok.170 

 

Sonunda, bir askerde bulunması gereken tüm davranı� ve alı�kanlıklarıyla bir sava�çıya 

dönü�en Galy Gay, karısını bile tanımaz hale gelir. Bu, ça�rılmaya dayalı kimliksel var 

olu�tur. Kitle içerisinde ça�rılan ve o toplulu�un dili ile var olmaya ba�layan, kimlik kazanan 

ve belirli bir sitem içerisinde üretilen insan durumunun sergilenmesidir.  

Brecht, içinde ya�anılan ko�ulların kendilerini ortaya koyar. Bu yakla�ım, durumların 

birbiriyle diyalektik bir yüzle�mesidir. “Adam Adamdır”; insanın yeni bir özü kabullenmeye 

yönelik halinin ve toplumsal çeli�kilerin sunumudur.  

                                                 
168 Brecht, a.g.e., s. 330. 
169 Brecht, 1997, s. 82. 
170 Brecht, 2006, s. 348-349.  



 69 

Burada epik-diyalektik tiyatronun insanı tanımaya ili�kin verdi�i haz söz konusudur. �nsanın 

kolaylıkla tüketilemeyen, geli�ebilmeye yönelik pek çok olana�ı içinde barındıran yönlerini 

ke�fetmenin verdi�i bir keyiftir bu. Böyle bir yakla�ım, kapitalizmin mekanik, dirençsiz ve 

eylemsiz birey tanımının, görünen nesnelli�in sabit ve ezeli-ebedi yapısına ili�kin 

yanılsamanın, bireyin de�i�ebilirli�i üzerinden yıkılması çabasıdır.  

�nsanın çevresi tarafından, çevresinin de insan tarafından de�i�tirilebilmesi, yani 
insanın sonuçlar yaratabilmesi de bir haz kayna�ıdır.171 

 
Bu anlamda,  Brecht tiyatrosunun en temel yanı, insan ili�kilerine e�ilmesi ve insanı farklı 

yönleriyle betimleme u�ra�ıdır. �nsanı tanımlayan toplumsal ili�kilerin de�i�ebilirli�i üzerine 

vurgusuyla Brecht, geleneksel anlayı�ta de�i�mez gerçek ve kaderi kar�ısında çaresiz kalan 

insan profiline kar�ılık, ça�ların ve zamanın geçicili�i temelinde insanın içinde ya�adı�ı 

ko�ulların da de�i�tirilebilir oldu�unu belirterek, ele�tirel bir tutumla bireyi eylemselli�e 

davet eder. Oyunlarının diyalektik yanı, öznenin gerçekli�i dondurulmu�, foto�raf suretinde 

gördü�ü do�alcı-pasifize hale kar�ın, varolan ili�kilere dahil oldu�u, katılımcı ve müdahaleci 

halinin, sabit bir insan do�ası tanımlama pe�indeki burjuva yakla�ımını kırmasıdır. Böylelikle 

“müdahale”, tarihi yapan öznenin varolan ili�ki biçimlerine dahil olması ve tarihsel sürecin bir 

bile�eni olarak kendini var etmesidir.  

 
Toplumsal ili�kilerin bir bile�imi olan birey, kapitalist toplumda tutarlı bir yapıya 
sahip olamaz. Bu anlamda tutarlı bir birey egosu tasavvur eden ve bireyleri, 
toplumsal ili�kilerden soyutlayıp belirli de�i�mez sıfatların (iyi-kötü, aptal-zeki vs.) 
sınırları içine sıkı�tıran burjuva dünya görü�ü ve sanatı diyalektik bakı� açısına sahip 
olamaz.172 

 

Tarihsel Avangard hareketlerin temelinde, özellikle Artaud’un Vah�et tiyatrosunda 

rastladı�ımız �ok etkisi, Brecht’te, bir edimsellik, bilinçsel ve toplumsal bir uyanı� 

yaratabilme üzerinden geli�tirilir ve anlamlandırılır. Bu ba�lamda Brecht, anlamsızlı�ın 

                                                 
171 Benjamin, 2000, s. 27.  
172 Arslan, 2001, s. 62. 
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estetik yapısına de�il, somut olanın kavranabilmesi ve de�i�tirilebilmesi yolunda bir 

anlamsallı�a do�ru, farklı bir perspektiften kendi yabancıla�tırma kuramını geli�tirmi�tir.  

 

3.4.2. Oyuncu ve Seyircinin Durumu 

Brecht tiyatrosunda oyuncunun yerini anlayabilmek “Gestus” kavramından yola 

çıkarak mümkün olacaktır. Gestus, bir anlamda oyuna dair üretim sürecinde mesel ile 

anlatmaya çalı�tı�ımız etmenlerin oyunculuk düzlemindeki yeridir. Buna göre, olayların 

toplumsal anlamı niteli�indeki meselin aktarılmasında söz de�il, toplumsal bir anlama 

gönderimi olan davranı� ön plandadır. Burada davranı�, taklit olarak bir sözün ifadesi 

anlamında de�il, sözün ardındaki görünmeyen anlamı gösterecek davranı� anlamında 

gestustur. Dil ve jest, dü�üncenin ifadesidir ve gündelik ya�amda her ikisi de uyumlu bir 

görünümdedirler; çünkü gündelik görünüm, sınıfsal konumu, toplumsal ve ideolojik ili�kileri 

saklamaktadır. ��te epik tiyatroda bu görünmeyen çeli�kilerin ve toplumsal ili�kilerin açı�a 

çıkarılmasının estetik aracı gestustur. “Dille jest arasındaki uyumsuzluk toplumsal gestusu 

verir.”173  

Gestusa dayanan epik tiyatro, insanların davranı�ını yöneten toplumsal yasaları 

görünür kılmaya çalı�ır, bu anlamda prati�e yöneliktir. �nsanın ekonomi-politik ko�ullara 

ba�ımlılı�ının yanında, aynı zamanda bu ko�ulları de�i�tirebilme gücüne de sahip oldu�u 

sergilenmektedir. Böylelikle seyirci, insan davranı�larını bu toplumsal ko�ullar ba�lamından 

görme ve ele�tirme imkanına kavu�ur. Eylemin kesintiye u�ratılması, oyunun temelindeki 

öyküyü ortadan kaldırmaz.  

�nsanların kar�ılıklı ili�kilerinin betimlenmesiyle olu�turulan gestuslar, bu ili�kilerin 
ba�landı�ı bir bütünlük olarak öyküye i�aret ederler. Böylece, olayların içinde olan 
insan nasıl bir çevreyle ku�atıldı�ını, neleri ele�tirip de�i�tirebilece�ini bu öyküden 
yola çıkarak fark eder.174 

 

                                                 
173 Parkan, a.g.e., s. 58.  
174 Bal, 2009, s. 144. 
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Brecht, gestus temelindeki bu yeni tiyatro anlayı�ını geli�tirirken, oyuncunun konumu da 

klasik anlayı�tan ayrılmaktadır. Epik tiyatro, belirli ki�ileri sahnede canlandırıp davranı�larını 

sergilerken özde�le�meye de tümüyle sırt çevirmez, ancak bunu yaparken, seyircileri bir 

yanılsamaya sevk etmeyi amaçlamazlar. Epik tiyatronun bir ba�ka ve en önemli yapısı 

anlatımsal olmasıdır. Brecht bunu “Epik Tiyatro”da kö�eba�ı tiyatrosu örneklemesiyle 

açımlar: 

Bir trafik kazasına tanık olan biri, kazanın nasıl meydana geldi�ini bir toplulu�a 
anlatır. Tanı�ın çevresindekiler belki kazayı görmemi�lerdir, belki tanık gibi 
dü�ünmemektedirler ya da kazayı görmü�lerdir de, onu anlatıcıdan bir ba�ka türlü 
algılamı�lardır. Asıl sorun, anlatıcının ta�ıtı kullanan ya da ta�ıt altında kalan ki�inin 
veya her ikisinin davranı�ını o türlü vermesidir ki, çevresindekiler kaza üzerinde bir 
yargıya varabilsinler.175 

 

Anlatıcı, aynı zamanda hem seyirci ve durum arasındaki uzaklı�ı hem de dü�ünme sürecini 

sa�lamada bir araçtır burada ve aynı zamanda yabancıla�tırmanın da önemli bir unsurudur. 

Anlatıcı, sanatçı olmak zorunda de�ildir. Çevresindekilerin dikkatini çekecek bir ki�ilik 

de�i�tirme yetene�i, anlatımı ve amacı bozabilir. Böylelikle anlatıcı, insanı günlük 

ya�amından alıp daha yüce-olması gerek- bir ortam içine176 sürüklemez, telkin verici de�ildir. 

Bu örnekleme aynı zamanda Brecht’in epik tiyatro modelini de verir niteliktedir. Anlatı bu 

ba�lamda bir tür yineleme, geride kalan bir olayın tekrarı niteli�indedir.  

Jestler, duyularla dolaysız algılanabilir olma yönünde birer göstergedir. Yalnızca 

oyuncunun hareketleri de�il, sahnedeki tüm unsurlar jest niteli�i ta�ıyabilir. Brecht 

tiyatrosunda özellikle jestin önemi üzerinde duran Benjamin177’e göre, ki�inin eylemsel 

hareketleri ne kadar çok kesintiye u�ratılırsa, o kadar çok jest ortaya çıkacaktır. Böylelikle 

durumların bir temsili de�il, açı�a çıkarılmasıdır söz konusu olan.  

 
 
 

                                                 
175 Brecht, 1997, s. 5. 
176Aristoteles’in tragedyadan söz ederken, olanı de�il, olması gerekeni anlatması gereklili�inin hatırlanması, 
ayrımsal noktaları görmeye de yardımcı olacaktır.  
177 Benjamin, 2000, s. 30-32. 
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Bir aile kavgası, aniden içeriye bir yabancının girdi�i bir kavga. Anne kızına fırlatmak 
üzere bronz bir büst almı�, baba ise polis ça�ırmak üzere pencereyi açmı�tır. Tam bu 
anda yabancı kapıda görünür. … Yani yabancı, bir durumla kar�ı kar�ıyadır. … 
Ancak öyle bir bakı� açısı vardır ki, oradan bakıldı�ında burjuva ya�amının daha 
ola�an manzaraları bile bu karma�adan pek de farklı görünmez.178  

 

Bu anlamda oyuncunun bedeni sunuma yönelik bir materyal olmakla birlikte, bu durum 

Brecht’te bedenin saf bir araçsalla�tırılması de�ildir.  

Ancak Brecht, bedeni araç olarak olu�turmanın tehlikesiz olmadı�ını söyler, bedenin 
sadece bir nesne de�il sanatın öznesi de olması gerekti�ine dikkat çekerek, 
çalı�masının kendine özgü diyalekti�ine vurgu yapar.179  

 
Epik tiyatroda, oyundan açıklamaya dolaysız bir geçi� söz konusudur, anlatıcı fırsat buldu�u 

yerde yansılamasına ara verip açıklamalara giri�ir. Tüm bu çalı�maların en temelinde, epik-

diyalektik tiyatroda, metnin üretiminin vurgulanması yer almaktadır ve seyirciye metnin bu 

üretken yapısını sunabilmek için çe�itli tekniklerden yararlanılmaktadır. Epik tiyatronun 

koroları, projeksiyonla sunulan belgeleri yine bu türden bir mesafe koyma ve seyircilerin 

klasik dramati�e dönük seyir hallerini kırmak amacını ta�ımaktadır.  

Önce, tiyatroyu seyircilerin kafasında var olan tiyatro ideolojisine göre ba�ka bir yere 
oturtmak gerek. Bunun için de, tiyatronun tiyatro oldu�unu, sadece tiyatro oldu�unu, 
ya�am olmadı�ını “göstermek” gerek. Sahnenin salonun bir uzantısını, seyircilerin 
kar�ısına yapay yolla dikilmi� bir sahne oldu�unu göstermek gerek…180 

 

Epik tiyatroda oyuncu seyircilerin yargıya varabilmelerine yönelik oynar. Seyirci yeri 

geldi�inde oyuncuyu ele�tirip, onu düzeltebilir.  

Tüm bu söylediklerimiz çerçevesinde, Aristotelesçi dramın, özellikle mutluluktan felakete 

sürüklenen(baht dönümleri), “uygunluk”, “benzeyi�” ve “tutarlılık” nitelikleriyle ku�atılan 

trajik kahramanın yerini, epik tiyatroda bilge ki�i alır.  

Bu bilge ki�i, üzerinde toplumun çeli�kilerinin sergilendi�i, diyalekti�in uygulandı�ı ki�idir.  

 
 

                                                 
178 Benjamin, a.g.e.,  s. 31. 
179 Karacabey, 2009, s. 43. 
180 Althusser, 2004, s. 91. 
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Anlatım yoluyla sunulan ideolojiler, ya�am kar�ısında çürür ve “acıma ve korku” 
duyguları yüzünden bu yapı içerisinde erime durumundan uzakla�tırılan seyirci, bu 
ideolojileri ele�tirerek, ya�am kar�ısında “gerçekçi duygulara, dü�üncelere ve 
eylemlere” yönelir.181  

 

Brecht’in “Önlem”182 oyunu, kahramanın yoklu�una ve alıntılanmasına ili�kin açık bir örnek 

sergilemektedir: 

Devrim öncesi Çin’de geçen oyun, bir kadın ve üç erkekten olu�an komünist 

provokatörlerin, aralarındaki “Genç Yolda�”ı vurmak zorunda kaldıkları önleme ili�kindir. 

Genç yolda�, oyun içinde oyun mantı�ıyla ve hem alımlayıcıda hem de oyuncuda gerekli 

mesafe koyu�un ya�antılanabilmesi adına, provokatörlerin aralarında dönü�ümlü olarak 

gösterdikleri bir roldür. Genç Yolda� aklının sesini dinlemeyerek devrimci sorumlulu�unu 

yerine getiremez, bir hamala yardım etmek u�runa kendini ele verir.  

Ondan beklenen ise, tek bir hamalın durumunu te�his etmek de�il, bastırılmı� bir sınıf 
olarak bütün hamalların durumunu anlamaktır.183  

 

Kendileri için çalı�an ço�unluk tarafından sömürülen azınlı�ın durumunda, çözüm, ko�ulların 

kendisini dönü�türebilmek, ço�unlu�un bu durumun farkındalı�ına eri�ebilmesini 

sa�lamaktır. Eme�inin efendisinin, varlı�ının bir ko�ulu oldu�unu göremeyen ve bu yolda 

eyleyemeyen Genç Yolda� cezalandırılır.  

“Önlem” oyunun politik içeri�i, devrimci hareket tarihine ili�kindir. Bir seçim 

temelinde �ekillenen metin, devrimci �iddeti me�ru kıldı�ı yönünde ele�tirilere u�ramı� olsa 

da, oyunu ele�tirel bir bakı� açısından irdeleyenler için, Brecht ortaya bir yargı koymaktan 

çok, kar�ıt iki argümanı ve onun savunucularını yüzyüze getirmektedir. Oyun, bireysel- insani 

de�erlerle, kolektif varolu� arasındaki uzla�maz bir ikili�e i�aret etmektedir.”Brecht’in oyunu, 

genelde kabul edildi�i gibi bireye “kar�ı” toplulu�un sorununu de�il, topluluk içindeki 

                                                 
181 Parkan, 2004, s. 67. 
182 Brecht, Önlem (1930), Mitos Boyut Yayınları, Türkçesi: Yücel Erten, �stanbul, 1998. 
183 Wright, 1998, s.34. 
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bireyin sorununu tartı�ır.”184  Bir yanda kuralları çizilmi� bir görevin gerektirdikleri ve 

zorunluluklar, di�er yanda ise bu zorunluluklar kar�ısında insani durumun sergilendi�i bir tür 

uzla�ılamazlık durumudur söz konusu olan.  

GENÇ YOLDA�:  yani klasikler sefaletin hemen ortadan kaldırılmasından ve sefalet 
çeken insanlara derhal yardım edilmesinden yana de�il, öyle mi? 
ÜÇ AJ�TATÖR: Hayır. 
GENÇ YOLDA�: O zaman klasikler hiçbir boka yaramıyor demektir ver ben de onları 
yırtar atarım; çünkü ya�ayan insan bö�ürüyor ve onun sefaleti ö�retinin damını 
ba�ına yıkıyor. Bu nedenle �imdi eyleme geçiyorum, �imdi ve hemen; çünkü ben 
bö�ürüyorum ve ö�retinin damını ba�ın a yıkıyorum.185 

 

Bu ba�lamda oyun, Aristoteles’in “acımanın arındırıcılı” dü�üncesi kar�ısında, acımanın 

edilgen ve eylemsizli�ine dair bir gönderimi de a�arak, acıma ve akıl kar�ı kar�ıya 

getirilmekte ve eylemsellik ba�lamında iki seçenek olarak sunulmaktadır. Böylelikle Brecht 

Aristoteles’teki acıma duygusunu bir kenara itelemez, ona dönü�türücü bir güç katar.  

Öyle ki, Genç Yolda� sefalet içindeki hamallara kar�ı acıma duygusunun itkisiyle bir 

kurtarma eylemine yönelir. Duygularıyla hareket eden Genç Yolda� kar�ısında aklı seçen 

ajitatörlerin tekil de�il, toplumsal bir sorunu çözmeye yönelimleridir i�lenen.  

Önlem’de, ba�ımsız benlik (self), hem bir burjuva yanılsaması olarak, hem de bir 
cinayetinki kadar derin bir ahlaki sorumluluk olarak sunulur.186 

 

Brecht’in Önlem’de ve genel olarak epik-diyalektik tiyatro anlayı�ında hedefledi�i, Marksist 

bir yakla�ımla sınıfsız toplum ere�i yolunda, seyircinin bilinçsel etkinli�ini edilgen halinden 

kurtarabilmektir. Elbette dramatik yapının çatırdaması ve yabancıla�tırmaya yönelik 

tekniklerin geli�tirilmesi Brecht’le ba�lamamı�tır; fakat O’nun hala güncel kalabilmesi ve 

yapılagelen tartı�maların oda�ındakini yerini korumasındaki en önemli faktörlerden biri, 

örne�in Avangardlardaki �ok etkisinin seyircide belli bir etkinli�i uyandırmadan uzak olu�una 

kar�ın, Brecht’in seyirciyi ortaya konulan bir durum kar�ısında zihinsel  kurcalamaya ve 

sonuca dair dü�ünsel bir sürece sürükleme hedefidir. Böylelikle seyirci ve metin arasındaki 

                                                 
184 Wright, a.g.e., s.135. 
185 Brecht, 1998, s. 235. 
186 Fuchs, Karakterin Ölümü, Modernizmden Sonra Tiyatro”, Dost Yayınları, Ankara, 2003, s. 53. 
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uzla�ımsal ili�ki parçalandı�ında, tarihsel süreçle ve seçeneklerle kurulan uzla�ımsallık da 

parçalanacak, hem sanatsal ve hem de ideolojik bir üretimsellik süreci kendini gösterecektir.  

 
Onu acımanın tuza�ına dü�memesi için uyaran ajitatörlere kar�ın acımayı sürdüren 
Genç Yolda�, Brecht’in Aristocu olmayan bir tiyatronun ta�ıyıcı olarak dü�ündü�ü 
“acımanın ele�tirisinin”, acımanın, dönü�rütücü bir güç olarak kullanabilece�i 
dü�üncesinin içinde yer alır. 187  

 

Öyleyse Brecht bu üretimsel tiyatro anlayı�ında oyuncusundan ne beklemektedir? 

Yabancıla�tırma efektinde oyuncunun i�levi bellidir: 

 Oyuncu bir anlatıcı bir gösterimcidir. Sahnede hipnotik ve büyüsel olanın 

engellenebilmesinin bir yolu da, seyircinin oradalı�ının farkındalı�ıdır ki, oyuncu seyircinin 

kendisiyle özde�le�mesini bu yollarla engeller. Oyuncu, yalnızca olayların olu� biçimiyle 

de�il, rol ki�isinin olaylar kar�ısındaki tavrını da kavraması gerekir. Ayrıca rol ki�isinin 

durum ve davranı�ını, zorunlu ve daimi bir davranı� olarak de�il, ba�ka davranı� biçimlerinin 

de varolabilece�ini seyirciye göstermeye yönelik çaba harcamalıdır. Söyledi�i sözler, bir 

alıntının seyirciye aktarılması niteli�ini ta�ımalıdır. Tüm bu dü�üncelerin temelinde, insan 

do�asının toplumsal bir giri�imle de�i�tirilebilir yönlerini seyirciye sunma amacı vardır. Bu 

zamana dek süregelmi� insanın do�u�tan böyle olu�u ve de�i�mezli�i ortadan kaldırılmalıdır. 

“Tek bir eylemi sahneye koydu�u halde, bu eylemin kendisinin tam tersi de dâhil olmak üzere 

birçok alternatiften seçim yapmayı içerdi�ini dolaylı olarak sezdirmelidir. Bütün eylemler bir 

seçimin sonucudur ve ideolojik olarak gizlenebilecek pek çok alternatif vardır”188 sözleriyle 

Brecht, seçme sorumlulu�unu seyircinin kendi üzerine alma vaktinin geldi�ini bildirmektedir.  

 

 

 

 

                                                 
187 Fuchs, a.g.e., s. 52. 
188 Wright, 1998, s. 45. 
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3.4.3. Tarihselle�tirme  

Tarihselle�tirme, mesel çalı�masıyla açı�a çıkan toplumsal anlamın tarihsel boyutunu 

vermenin bir aracıdır. Bu yolla güncel-alı�ıldık olan, belirli bir tarihselli�in ürünü halini alır. 

Ya�anan toplumsal anın de�i�tirilemez, mutlak yanı ve güncellik içerisine batmı� seyircinin 

eylemsizli�i silinir, ele�tirilebilir ve de�i�tirilebilir olu�u açı�a çıkar. Olayların tarihsel 

olaylarmı� gibi sunulması, davranı�ların geçici, tarihsel akı� sürecinde a�ılmı� ya da 

a�ılabilecek bir davranı� oldu�una dairdir. Böylelikle oyuncu, ya�adı�ı zamanın olay ve 

davranı�larına belli bir uzaklıktan bakabilir.  

Tarihselle�tirmeyle güncel olanın, güncel olmaktan çıkarılarak, belirli bir tarihi 
momentin ürünü oldu�u sergilenebilir. Böylece, güncel olanın mutlaklı�ı tartı�malı 
hale getirilerek, güncellik içinde bo�ulmu� ve ona aktif olarak müdahale olanaklarını 
yitirmi� seyirci, güncelli�in dı�ından bir bakı� açısına sahip olarak, ya�anan 
toplumsal anın mutlak olmadı�ını, ele�tirilebilirli�ini ve de�i�tirilebilirli�ini kavrar.189  

 
Geleneksel tiyatro, do�ayı ve görünen gerçekli�i evrensel, de�i�mez ve mutlak kabul 

etmektedir. Oysa epik tiyatro do�ayı, ko�ullara ba�lı olarak de�i�mekte olan olarak ele alır ki 

bu tutumu insan üzerine dü�üncelerinde de geçerlidir. Örne�in bu ba�lam, her ikisi de 

“tarihsellik” üzerinde titizlikle duran Lukacs ve Brecht arasındaki gerginli�in merkezi 

çıkmazlarındandır. Lukacs hararetle, Balzac ve Tolstoy isimleri çevresinde klasik sanat 

vurgusundan vazgeçmezken, popüler bir ilericilik arayı�ından söz etmekte ve bu sanatın 

neli�ini tam olarak açımlamamaktadır. Öte yandan dı�avurumcu yapıdan sıyrılarak Avangard 

sanatın sonuçsuzlu�una-hedefsizli�ine dair Lukacs’la ortak görü�leri payla�an Brecht, 

de�i�imi ve tarihsel gerçekli�i gözeterek, her tür tekni�i (montaj, kolay, yabancıla�tırma vb.) 

kullanarak, üretici bir sanat ortaya çıkarabilme ere�indedir.  

Böylelikle, Lukacs Avrupa edebiyatının kendi istedi�i dar bir kısmını ele alarak ve savunarak, 

tarihin de çok dar bir kısmını incelemi� olur. 

 

                                                 
189 Parkan, 2004, s. 65. 
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… Lukacs modernist edebiyatı, iç monolog ya da montaj gibi fragmanla�tırılmaya 
dayanan teknikleri kullandı�ı için formalizmle suçlarken de, edebiyatın kendisindeki 
de�i�imleri çoktan a�mı� ve edebiyatta de�i�iklikler yapılmasına yol açmı� bulunan 
tarihsel realiteyi de görmezden gelmekteydi.190 

 

Materyalist bir felsefi görü� çerçevesinde, epik tiyatro insanın tarih içindeki de�i�imini 

göstermek ve dünyayı de�i�tirme olanaklarını ara�tırmak amacındadır. “Epik tiyatro gerçe�i 

insanla�ma süreçleri olarak görmektedir; bu gerçe�e akıl ve mantık gözü ile bakmakta, 

insanın pek çok olasılı�ı içinde barındıran çeli�kili bir bile�im oldu�unu ve bu olasılıkların 

harekete geçmesiyle de�i�ti�ini görmektedir.”191  Böylelikle epik tiyatroda insanın yazgısının 

toplumsal ko�ullar ba�lamında de�i�ebilece�i inancı ortaya çıkar ki bu da, klasik dramın 

kaderci görü�üne bir kar�ı çıkı�tır. Aristoteles’te bu yazgıya ba�lı karakterin baht 

dönü�ümünün trajik etkisinin yerini, karakterin olanaklılı�ı almaktadır.  Aristotelesçi karakter 

ta�ımayan bir yapıtta, sahnelenen olaylar asla kaçınılmaz bir yazgının dı�avurumları gibi bir 

araya toplanmaz, bu yazgının eline bırakılmaz insan ve çaresiz durumda gösterilmez. Tersine, 

böyle bir yazgı büyüteç altına alınıp maskesi dü�ürülür, insanlar tarafından uyduruldu�u 

ortaya konur. 

            

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
190 E. Bloch-G.Lukacs, B. Brecht-W.Benjamin, T.Adorno, Estetik ve Politika, Alkım Yayınları, Çeviren: Ünsal 
Oskay, �stanbul, 2006, s. 124. 
191 �ener, 2003, s. 274. 
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3.BÖLÜM 

 

GEORGY LUKACS’IN “B�L�NÇ” VE “B”ÜTÜNLÜK” KAVRAMLARI 

TEMEL�NDE KAP�TAL�ZM VE MODERN SANAT ELE�T�R�S� 

 

Bu bölümdeki anlatıma geçmeden önce, özellikle belirtilmeyi istedi�im bir nokta, 

Lukacs’ı anlama çabalarımda O’nun dönemsel de�i�imlerinin192, fikirlerini kavrayabilmekte 

kimi zaman güçlük yarattı�ıdır.  

Ancak Lukacs, bu dönemsel ayrımları bakımından kendi zamanında pek çok ele�tiriye maruz 

kalmı� olsa da, bu olgudan yola çıkarak O’na önyargı ile yakla�mak yerine, ya�adı�ı süreçteki 

tarihsel ve toplumsal de�i�imlerin içerisindeki konumunu gözetmek, O’nu anlayabilmekte çok 

daha yardımcı bir yakla�ım olacaktır. 

 Bu bölümün akı�ında ise, çalı�mamın amacı do�rultusunda, öncelikle Lukacs’ın, 

özellikle “idealist” olması bakımından büyük ele�tirilerin merkezi olmu� olan “Tarih ve Sınıf 

Bilinci”193 eseri ba�lamında; “bütünlük”, “kapitalizm” “bilinç” ve “�eyle�eme” kavramlarını 

açı�a kavu�turmak, bu do�rultuda da, onun Marksizme yöneldi�i (olgunluk) yıllarındaki 

eserleri üzerinden, estetik anlayı�ına yol almak mümkün olacaktır.  

Sonrasında kendisinin de oldukça idealist buldu�u bu eserinde “�eyle�me” kavramı, 

modern sanata ve buna ba�lı olarak da Brecht’e ele�tirilerini temellendirici niteliktedir.  Bu 

döneminde, tarihin özgürle�mesine do�ru bir bütünlük anlayı�ı merkezinde, Hegel’in tarih 

teorisinin Marksist bir yorumu söz konusudur. Özellikle “Tarih ve Sınıf Bilinci”nde 

                                                 
192 Lukacs’ın tarihsel ilerlemeleri ve dönemleri için bkz., Uslu, Marx’a Giden Yol, Chiviyazıları Yayınları, 
�stanbul, 2006, Keamey, Modern Movements in European Philosophy, “Georg Lukacs”, Published by: 
Manchester University Press, 1993, Lichtheim, George Lukacs, �lya Yayınları, Çeviren: Zeki Algün, �zmir, 
2003. 
193 Lukacs, Tarih ve Sınıf Bilinci, Belge Yayınları, �stanbul, 2006. 
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görece�imiz temel dü�ünce, tarihin öznesi ve nesnesinin özde� olmasıdır ki bu, toplumsal-

tarihsel gerçekli�i anlayabilmenin de tek yoludur.  

 

3.1. “Tarih ve Sınıf Bilinci”nde “�eyle�me” ve “Proletaryanın Bilinci”:  

         Ortodoks Marksizm ve Burjuva Dü�üncesinin Ele�tirisi  

Ortodoks Marksizmin yirminci yüzyıldaki anlamı, Marx’ın ve Engels’in yapıtlarına 

ba�lı kalmak adına, evrimci-pozitivist bir Marksizm anlayı�ının savunulmasıdır. Bu anlamda, 

kapitalizmin i�leyi� yasaları, do�anın de�i�mez yasaları çerçevesinde de�erlendirilir. 

Kapitalizmin geli�mesiyle, toplumda mutlak yoksulla�ma süreci ba�layacak, böylece devrimci 

dinamikler ve proletarya geli�im gösterecek ve sonunda da kapitalist geli�menin do�al 

yasaları toplumu kaçınılmaz olarak devrime götürecektir. Bu Marksizm yorumunda, 

toplumsal ili�kilerin nesnellik tarafından belirlenmesi söz konusudur. �nsan iradesinden 

ba�ımsız do�a yasalarına ba�lı ili�kiler, toplumsal geli�menin merkezidir, özne ise ikincil 

konumdadır.  

Lukacs, bu kaba Marksizm yorumunu kabul etmez. Bu kar�ı çıkı�ın temelinde ise, 

Alman felsefesinden, özellikle Hegel’in kaynaklarından beslenmi� olması yer almaktadır. 

Temelde geli�tirdi�i kavramsal çerçeveyi Marksizmle yo�urmaya çalı�mı�tır.  “Ahlaki Bir 

Sorun Olarak Bol�evizm”194 ve arkasından Lenin’le tanı�masına ba�lı olarak bu makaledeki 

dü�üncelerini de�i�tirdi�i “Taktik ve Etik” makaleleri bu çerçevede örnek gösterilebilir.  

 Böyle bir yönelimle Lukacs, Tarih ve Sınıf Bilinci’nin çıkı� noktası olan kendi 

Ortodoks Marksizm tanımını ortaya koyar. Farklı bir kavramsal çerçeveyi, üzerinde özellikle 

vurguda bulundu�u gibi, Marx’ı herhangi bir anlamda düzeltmeden, Marksizmle 

bulu�turmaya çalı�mı�tır. Amacı, Marx’ın tarihsel-diyalektik yönteminin özünü, do�ru bir 

                                                 
194 Demokrasinin taktik bir araç olup olmadı�ına dair, etik idealizm çerçevesinde bir sorgulama ve ele�tiridir. 
Lukacs’ın bu makaledeki tutumu bir dini yakla�ım olarak görülmektedir. Lukacs burjuvaziyi nefret, proletaryayı 
sevgi üzerinden açımlamaktadır. Taktik ve Etik ise tam bir Bol�evik tavır takındı�ı, sınıfsız toplum sorununu 
ahlaki-etik bir bakı� açısıyla ele aldı�ı makalesidir.  
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biçimde anlamak ve uygulamaktır. Sorun, bir yöntem sorunudur. Toplumun anla�ılmasını bir 

yöntem sorunu olarak görürken, tahlili yapanın öznelli�i de göz önünde bulundurulur ve 

böylece toplumsal olguların, do�anın de�i�mez kanunlarına, nesnelli�in yasasına ba�lı olarak 

görülmemesi mümkün kılınır.195 Belirtmek gerekir ki, Lukacs, bu amacına ra�men, daha önce 

de de�indi�im gibi, ya�adı�ı dönemdeki çalkantılı politik ortam ve deneyimledi�i pratiklerden 

yola çıkılarak, Marksist çevreden kimilerince “Ortodoks” olarak, kimilerince revizyonist ve 

bazılarına göre de Hegelyen e�ilimde takılı kalmı� olarak de�erlendirilmi�tir.196  

Lukacs’a göre anlam, ne gerçek objektif dünyaya kar�ı, insan-özne tarafından yaratılan 

bir �eydir (ki bu Kant’ın a�kın idealizm görü�üdür), ne de anlam, do�al nedenselli�in anonim 

yasaları tarafından belirlenen bir �eydir. �kisinin de tersine anlam, insan praxisi ve bilinci için 

bir potansiyeldir. Objektif bilimin izole edilmi� olgularıyla, öznel bilincin imgeleri ve fikirleri 

arasında keskin bir ayrım yaparak, idealistler ve pozitivistler, gerçek dünyayı olu�turan 

dinamik dönü�üm e�ilimlerinin hakkını vermekten mahrumdurlar ve bu yönüyle de 

birbirlerine benzerler. Böylece kaderci biçimde verili oldu�u varsayılan kapitalist sistemin 

“olgularıyla” ba� ba�a kalırız. Bunun sonucunda gerçeklik, toplumsal de�i�im ve devrim için 

gerekli olan insan potansiyelinden arıtılmı� olur.197 

  Böyle bir yönelimle, burjuva dü�üncesinde toplumsal olgular birbirinden ayrık, yalıtık, 

birbiriyle ili�kisiz, dolayımsızca ele alınmaktadır. Bu ideoloji çerçevesinde, kısmi sorunlar ve 

özgül durumlar, toplumun di�er sorunlarından ba�lantısız dü�ünülmektedir. Oysa Marksist 

bütünlüklü bir bakı� açısıyla, tüm kısmi ve tekil olgular, diyalektik sürecin -bütünün- birer 

u�ra�ı olarak kavranmaktadır.  

 
 
 
 

                                                 
195  Uslu, 2006, s. 118. 
196 Maslov, Lukacs’ Man-Centered Aesthetics, Philosophy and Phenomenological Research, pp.542-552, 
Published by: Internetional  Phenomenological Research. 
197  Keamey, 1993. 
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Olgulara korkusuzca, hayale kapılmadan bakmak, her gerçek Marksist’in kutsal 
görevi olabilir; ama gerçek bir Marksist için daima, tek tek olgulardan ya da 
e�ilimlerden daha gerçek ve dolayısıyla daha önemli bir �ey vardır: bütün sürecin 
gerçekli�i, sosyal geli�menin bütünlü�ü.198 

 

Özne olarak “bütün” anlayı�ı, modern toplumlarda sınıflar tarafından temsil edilmektedir.199 

Lukacs’a göre, Marksizmi burjuva dü�üncesinden ayıran temel özellik, ekonomik olguların 

tarihin açıklanmasında öncel olması de�il, Marksizmin bütüne yönelik bu bakı� açısıdır: 

Toplumun gerçekli�ine bir sınıf ancak eylemleriyle nüfuz edebilir ve onu bütünüyle 
de�i�tirebilir. O nedenle, sınıfsal görü� açısından kaynaklanan “ele�tiri” bütünlük ve 
anlayı� açısından kaynaklanıyor aslında ve teori ile prati�in birli�ini böylelikle 
sa�lıyor. Bu ele�tiri parçalanmaz bir diyalektik bütün içinde aynı nedenle hem neden 
hem sonuçtur, tarihsel sürecin aynı zamanda hem yansıması hem de motorudur.200 

 

Burjuva dü�üncesindeki di�er bir problem, seçme i�lemine ba�vurulmaksızın, tüm olguların 

dolaysızlıkları içinde gerçek olarak kabul edilmesidir. Bilimsel addedilen bu yöntem, 

olguların temelindeki tarihselli�i de göz ardı etmektedir: 

…burjuvazide olu�an “sahte” bilincin kendi kendini aldatı� tarzı, tüm diyalektik 
çeli�kilerde, bütün nesnel sahtecilik ve hiyanetlerde burjuvazinin kendi sınıfsal 
durumuyla uyum halindedir…201 

 

Diyalektik yöntem ise, olgular-arası ili�kileri tarihsel süreç içerisinde ele almaktadır. 

Böylelikle burjuva ideolojisinin yalıtık olgularına kar�ı, bu olguları tarihsel-diyalektik bir 

i�leyi�e ba�lı kılar. Bu yolla diyalekti�in temel ö�elerinden dolayım kategorisi anlam 

kazanmı� olur.  

Lukacs’ın diyalektik yönteme vurgusu ve bu ba�lamda burjuva yanılsamasını ortaya 

koyma çabası, “�eyle�me” tezine ba�lıdır. Brecht’te oldu�u gibi Lukacs’ta da, toplumsal 

olgulara burjuva dü�üncesince atfedilen ele�tiriden yoksun konumu a�mak için, ekonomik, 

                                                 
198 Lukacs, Lenin’in Dü�üncesi: Devrimin Güncelli�i, Belge Yayınları, Türkçesi: Ragıp Zarakolu, �stanbul, 
1998, s. 17. 
199 Uslu, 2006, s. 121. 
200 Lukacs, 2006, s. 101. 
201 Lukacs, a.g.e., s. 138. 
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toplumsal ve kültürel alanın ele�tiriye tabi tutulması anlayı�ı ba�lamında, olguların 

tarihselle�tirilmesi merkezi önem ta�ımaktadır.  

F�LOZOF: Yanılsamayı yaratmakta ba�arısızlı�a u�radı�ınız zaman ele�tiriye çanak 
tutarsınız. Aslında size ba�lı bir �ey bu, ipnozu ba�arısızlı�a u�rayan bir ipnotizmacı 
gibi.202 

 

Tarih ve Sınıf Bilinci, kapitalizmle birlikte meta ili�kilerine ba�lı olarak beliren “�eyle�me” 

analizi ve proletaryanın bilinci çerçevesinde, kapitalizm ele�tirisi oda�ında geli�im 

göstermektedir. Buna göre Lukacs, öncelikle Kapitalizm öncesi toplumsal durumu betimler:  

Kapitalizm öncesi toplumları karakterize eden en önemli özelliklerden biri, ekonomik 

ö�elerin, siyasi ve dini ö�elerle iç içe geçmi�li�idir. Ekonomik sömürü, siyasal baskı ve dini 

otorite birbirinden ayrılmaz biçimde ba�lıdır. Devlet, toplumdaki iktisadi egemenli�in bir 

dolayımı de�il, dolaysız olarak bu egemenli�in kendisidir. Ekonomik egemenlikle siyasal 

egemenli�in, kamusal alan ve özel alanın ayrı�ması henüz gerçekle�memi�,  ekonomi dı�ı 

egemenlik yöneticilere, dı�sal bir üst iktidar biçimi olan devlete devredilmemi�tir. Öte yandan 

insanlar-arası ili�kilerin “do�al” bir temele oturdu�u varsayılır.  

Örne�in feodal toplumda serflik do�al bir durum olarak görülür. Dolayısıyla da serf olarak 

do�an ki�inin bu konumunu de�i�tirmesi beklenmez, do�a kanunlarının getirdi�i 

zorunlulu�un topluma hâkim oldu�u dü�ünülür. Ayrıca, Feodal yapılarda, toplumun sınıflara 

bölünmü�lü�ü yalnızca ekonomik ölçütlere ba�lı de�ildir. Bir sınıfın di�erine üstünlü�ünü 

belirleyen ö�eler arasında, kan ba�ı, geleneksel ayrıcalıklar, feodal beyle olan bire bir ili�kiler 

de bulunmaktadır. Sınıfsal bölünmü�lü�e ra�men kapitalizm öncesi toplum genel olarak ele 

alındı�ında bir ekonomik bütünlük olu�turur: 

Kapitalizm-öncesi bir toplumda sınıf çıkarları tam bir (ekonomik) berraklık içinde 
hiçbir zaman su yüzüne çıkmadı�ı, daha do�rusu bu olanaksızlık kapitalizm öncesi bir 
toplumun do�asında yer aldı�ı içindir ki toplumun, kastlara, zümrelere vb. göre in�a 
edilmi� olması, ekonomik ö�elerin, toplumun nesnel ekonomik yapısı içinde siyasal, 
dinsel vb. ö�elerle birbirinden çözülmez �ekilde birle�mi� olmasını da birlikte 
getiriyor.203 

                                                 
202 Brecht, 1977, s. 39. 
203 Lukacs, 2006, s. 120. 
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Kapitalist toplumda ise insanlar arası ili�kiler çözünür.  Hukuk, devlet ve idare gibi yapılar 

rasyonelle�ir. Soyutlama-Rasyonelle�tirmeyle birlikte bu yapılar, hareketsiz ve tanımlanmı� 

yapılar halini alırlar. Bu durum toplumsal ili�kilere de yansır. Rasyonelle�meye ba�lı olarak 

insan, yalnız ve di�er insanlardan uzak bir bireydir artık. Bu yalıtık bireyler arasında her 

hangi bir dayanı�ma �öyle dursun, ili�kiler sürekli bir mücadele üzerine kurulur. Burjuva 

dü�üncesinin temel söylemlerinden “bireysel özgürlük”, bu dayanı�ma yoklu�u ve sürekli 

mücadeleye dayanmaktadır. Böyle bir “bireysel özgürlük”, di�er bireylerin rakibi olan ve 

öteki bireylerin özgür olmamasından güç alan bir bireyin özgürlü�üdür.  

          Lukacs, kapitalizmin bu yalıtık birey anlayı�ını, mutlak bir veri olarak kabul etmez. 

Aristoteles temelinde, insanın toplumsal bir varlık oldu�unu vurgular.  

Buna paralel olarak, daha sonra de�inece�imiz gibi, modern sanatta “bireyin yalnızlı�ı” 

türünden varolu�sal sorunların temele alındı�ı yapıtları, bu kapitalist çarkın bir parçası olarak 

de�erlendirmektedir 

… açıkça anla�ılıyor ki yeni ortaya çıkan insan, kapitalizmin yapay olarak 
yalnızla�tırdı�ı, egoist bir burjuva birey olmalıdır ve onun bilinci, yani eyleminin ve 
bilgisinin kayna�ı Robinson  C rusoe’nun bilinci gibi bireysel ve yalnızla�tırılmı� bir 
bilinçtir…204 

 

O’nun en belirgin felsefi derdi, insanın bu soyut yalıtıklı�ından uzakla�tırılarak 

tarihselli�i/toplumsal bütünlü�ü içinde ele alınmasıdır.  

Lukacs’a göre, Öznellik ve Nesnellik arasındaki ba�ı kopararak, toplumsal fenomenleri öznel 

etkenden ba�ımsız, nesnel yasalara tabi olarak görmenin kayna�ında kapitalizmin ve 

rasyonelle�menin bir boyutu yatmaktadır: “�eyle�me”. 

 

 

 

                                                 
204 Lukacs, a.g.e., s. 219. 
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3.2. �eyle�me Analizi 

Lukacs “�eyle�me” analizini Marx’ın meta feti�izmi dü�üncesi temelinde 

geli�tirmi�tir. Marx’a göre205, insan, çalı�masıyla, do�anın sa�ladı�ı maddenin biçimini, 

kendisine yararlı olacak �ekilde de�i�tirir.  

Meta, üretimin de�i�im aracılı�ıyla örgütlenmesinde, ürünlerin aldı�ı biçimdir.  

Metaların mistik özelli�i, onların kullanım de�erlerinden do�maz. Böyle bir sistemde, ürünler 

üretildikten sonra onları ba�ka ki�ilere satma gücüne sahip olan belli ki�ilerin mülküdürler. 

Farklı ürünlere sahip olan ki�iler, ürünlerini de�i�tirdikleri bir pazarlık sürecinde birbirleriyle 

kar�ı kar�ıya gelirler. Öyleyse metanın, bir insanın gereksinimine yönelik Kullanım De�eri ve 

de�i�imde di�er metalara hükmetme gücüne yani de�i�tirilebilme gücüne sahip De�i�im 

De�eri olmak üzere iki tür de�er açı�a çıkar. Meta feti�izminin kayna�ı da bu de�i�im 

de�eriyle ilgilidir.  

Bir kapitalist, emek gücü ve üretim araçları satın almak için kullandı�ı belli miktarda 

para ile üretime ba�lar. Ortaya çıkan ürünü, ba�langıçta harcadı�ından daha fazla miktarda 

paraya satar, aradaki fark, “artık de�er”dir. Böylelikle i�çi, belli bir ücret kar�ılı�ında emek 

gücünü satabiliyor olmak için, artı ürün, artı de�er üretmek durumundadır. ��çiye, yalnızca 

ya�aması (çünkü ertesi gün yine çalı�acak birine ihtiyaç vardır) için gerekli olan ürün verilir, 

artı-de�ere ise el konulur.  

Dolayısıyla, artı-de�erin nasıl üretildi�i, kimler tarafından nasıl el konuldu�u ve sonra neye 

dönü�tü�ü meselesi, belli bir anda belirli bir toplumsal yapının niteli�ini gösterir k,i bu 

durum, eme�in metala�ması sürecidir.  

Marx, insan eme�i ürünlerinin, onları yaratan insanlardan ayrılmı� olarak, ba�ımsız ve 

denetlenemeyen böyle bir gerçeklik olarak görünmeye ba�lamasını, metaların feti�izmi olarak 

                                                 
205 Marx, Kapital I, Kapitalist Üretimin Ele�tirel Bir Tahlili, Çeviren: Alaattin Bilgi, Ankara, 2004, “Meta 
Feti�izmi”.  
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adlandırır. Bundan böyle meta üretimi, üreticilere, kendi ararlında bir ili�ki olarak de�il, emek 

ürünleri arasında kurulan, toplumsal bir ili�ki olarak görünür. Nesnelerin ardındaki ürecilerin 

eme�i (üretim süreci) kaybolur. Meta feti�izmi, bu metaların ardındaki eme�i saklar.  

Lukacs, Marx’taki meta feti�izminden yola çıkarak, kavramı geni�letir ve �eyle�me 

analizi çerçevesinde, meta feti�izminin öznel boyutuna da dikkati çekerek, bilinçteki 

yabancıla�madan söz eder: 

Modern kapitalizmi karakterize eden ekonomik ve toplumsal ko�ullar ba�lıca 

etkilerini, hem nesnel hem de öznel düzlemlerde, insan ili�kilerinin “�eyle�mesi”nde gösterir.  

Metanın evrenselli�i, insan eme�inin hem öznellik, hem de nesnellik düzleminde 

soyutlanmasına yol açar. Nesnel düzlemdedir; çünkü insanlararası belirli bir ili�ki tarzı, 

onların müdahale etme kapasitelerinden alıkonmu� gibi görünen ve belirli yasaların 

güdümünde i�leyen bir toplumsal nitelik kazanır. “… bu yasalar insanların kar�ısında artık 

kendi kendine çalı�an, yani insanların ba�a çıkamayacakları kuvvetler �eklinde yer alıyor.”206 

Öznel düzlemdedir; çünkü insan, çalı�ma süreciyle olan ili�kisi ve bu süreçteki davranı�ları 

bakımından, bu sürecin gerçek öznesi olmaktan çıkar.  

�nsanın üretim eylemi, insanın kendisine kar�ı da nesnelle�ir, meta haline gelir, “…yani 

toplumdaki do�a yasalarının insana yabancı olan nesnelli�ine boyun e�iyor ve bu faaliyet, bu 

meta �ekliyle kendi hareketlerini insandan ba�ımsız olarak yürütmek zorunda kalıyor, tıpkı 

ihtiyaçların tatmininde kullanılan ve meta-�ey haline gelmi� bir mal gibi.”207 

Metanın feti�ist karakteri, insanlar-arası ili�kinin bir meta, bir �ey niteli�i 

kazanmasına, dünyanın bir “�ey”ler dünyası haline gelmesine sebep olur. �nsan eme�i de bu 

genelle�mi� meta üretimi ba�lamında genelle�ir ve insana yabancıla�ır. Aynı biçimde bu 

�eyle�me ile birlikte, insan bilincinin özelliklerinin, ki�inin organik birli�inin bir parçasını 

olu�turdu�u kabul edilmez, böylelikle insanların kendileri de bu �eyle�meye tabi olurlar.  

                                                 
206 Lukacs, 2006, s. 158. 
207 Lukacs, a.g.e., s. 158. 
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Aynı biçimde Modern felsefenin do�u�u da, bilincin bu �eyle�mi� yapısı ile açıklanır. 

Kapitalizmin getirdi�i rasyonalizm, felsefenin ele�tirel konumlanı�ını mümkün kılmı�tır. 

Modern Rasyonalizm, fenomenlerin kavranabilir, öngörülebilir niteli�ine vurguda 

bulunurken, bu rasyonel yakla�ım bir irrasyonallikle kar�ıla�ır; Kant’ın dü�üncesinde bilinen 

nesnelerin kar�ısına, bilinemeyen nesneler (numenal) konulur.  

Böylece modern-ele�tirel felsefe, kavramsal kar�ıtlıkları çözmek yerine, öznenin 

müdahalesinden soyutlanmı� do�a kanunlarının belirleyicili�inde bir bütünlük yakla�ımıyla, 

kimi nesnelerin “bilinemez” niteli�ini mutlakla�tırır.  

Lukacs’a göre, ancak bu modern rasyonalizmin irrasyonel sınırlarının ötesine geçerek, 

dünyayı bütünlüklü, somut ve anlamlı bir �ekilde kavramak mümkün hale gelebilir. Felsefe 

tarihinde bu yönde bir “a�ma” gerçekle�tirense, Hegel olmu�tur: 

 Bu geli�melerin her bakımdan doruk noktasını temsil eden Hegel de söz konusu 
özneyi en ciddi �ekilde ara�tırmı� bulunuyor. Onun ke�fedebildi�i “biz”, bilindi�i 
üzere evrensel akıl-ruh’tur (Weltgeist) ya da daha do�rusu, onun somut biçimleri 
olarak her halkın akıl-ruhu (Volksgeist).208 

 

Hegel, dünyanın somut bütünlü�ünün anla�ılabilir bir süreç oldu�unu ileri sürmü�tür209. Bu 

bütünlük, somut ve bütünsel tarih sürecidir. Böylece Hegel’in geli�tirdi�i diyalektik 

yöntemden yola çıkarak, �eyle�menin sonucu olan ayrık-yalıtık fenomenler, gerçeklikte birer 

parçası oldukları bütünlükle, içinde ortaya çıktıkları tarihsel süreçle ili�kileri temelinde 

de�erlendirilirler. Böyle bir kavrayı�la, �eyle�mi� dünyanın bölünmü�lü�ü ve bu dünyadaki 

ikiliklerin (özne-nesne) mutlak niteli�i a�ılmı� olunur.210  

 Hayatın yüzeydeki görünümünü yalnızca dolayımsız algılamalarla deneyimlemekle 
kalınırsa, bu görünüm bulanık, bölüntülere ayrılmı�…, düzensiz… ve kavranması 
olanaksız bir �ey olarak kalır.211 

 

                                                 
208 Lukacs, 2006, s. 233. 
209 Hegel, Tarihte Akıl, Kabalcı Yayınevi, Çeviren: Önay Sözer, �stanbul, 1995.  
210 Lukacs, 2006, “Burjuva Dü�üncesinde Antinomiler”. 
211 E. Bloch-G.Lukacs, B. Brecht-W.Benjamin, T.Adorno, 2006, s. 76. 
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Kapitalizmde hüküm süren bu genel �eyle�me sonucunda, özne ile nesne arasında derin bir 

uçurum olu�turmu�tur. Böyle bir çerçevede mümkün olan tek eylem biçimi, gözlemleme 

faaliyetidir, tıpkı Brecht’in klasik dramın kathartik etkisindeki bireyi tarif edi�indeki gibi:  

 Bu insanlar, güçlü bir çabayla bütün kaslarını … germi� gibidirler. Aralarında 
hemen hiçbir ileti�im yoktur; beraberlikleri, uyuyan bir sürü insanın beraberli�i 
gibidir; ama sanki tedirgin rüyalara dalmı�lardır, çünkü, halk arasında karabasan 
görenler için söylendi�i üzere, sırt üstü yatmaktadırlar. Gözleri elbet açıktır ama 
görmezler, yalnızca bakı�larını dikerler; tıpkı duymamaları yalnızca kulak 
kabartmaları gibi. 212 

 

Dönü�türücülükten uzak bu edilgin faaliyet biçimine hapsolmu� olan burjuva dü�üncesi, teori 

ile pratik arasında hiçbir ba�lantı kuramaz.  

Çalı�ma sürecinin rasyonelle�tirilmesiyle, i�çinin üretti�i ürünün bütünüyle olan ili�kisi de 

parçalanmı� olur. Harcadı�ı emek, kendini mekanik olarak tekrarlayan bir i�leve indirgenir. 

Bu mekanik hal, Charly Chaplin’in “Modern Zamanlar” ( Modern Times, 1936) filminde, bir 

fabrikada durmaksızın vidaları sıkmak gibi monoton bir i�te, delicesine çalı�tırılan, üretim 

bandının ba�ındaki i�çinin, bu tempoya ayak uydurmakta zorlandı�ı ruhsal çöküntü 

deneyiminin görüntülerini akla getirir niteliktedir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
212 Brecht, 2005, s. 35. 



 88 

 

 

3.3. Proletarya ve Sınıf Bilinci       

Lukacs, materyalist bir diyalekti�in devrimci bir diyalektik oldu�u kanısından yola 

çıkarak, teori ve prati�in birli�ini vurgular. Teorinin pratik özü, yine teoriden, yöntemden 

yola çıkarak geli�tirilmelidir. Teori ve prati�in birli�inin mümkün olabilmesi için insan 

toplumsal bir varlık oldu�unun bilincine varmalıdır: 

Proletaryanın sınıflı toplumu battal etmeden kendini bir sınıf olarak kurtarması 
imkânsız oldu�u içindir ki onun bilinci, yani insanlı�ın tarihindeki son sınıf bilinci, bir 
yandan toplumun yapısını açı�a uygun ve denk dü�melidir, öte yandan da teori ve 
prati�in giderek daha içten bütünlü�ü haline gelmelidir.213  

 

�nsanın kendisinin toplumsal ve tarihsel sürecin özde� özne-nesnesi oldu�unu kavraması için 

gerekli �artlar, öncesinde gördü�ümüz gibi feodal toplumda henüz olu�mamı�tır. Feodal 

toplumda insanlar-arası ili�kiler do�al bir nitelik ta�ımaya devam etmektedir. Böyle bir 

durumun gerçekle�mesi proletaryanın tarihte ortaya çıkmasıyla olanaklı hale gelmi�tir. Buna 

göre, kendi kendini anlaması aynı zamanda tüm toplumu anlaması demek olan, kendi 

bilgisinin hem öznesi hem de nesnesi olan sınıf, proletaryadır.  

PAUL: Paris’in i�çi sınıfı, ekseriyetle iyi insanlardır… Çok parti üyesi var, ama 
bunların çok azı gerçek devrimci. Bunun sebebi de çalı�ma �artları. Hiç mola yok. 
Yöneticiler üretimi artırmak için böyle yapıyorlar. Böylece i�çinin kendine ayıracak 
zamanı olmuyor. Böylece ya�amları da; “çalı�, ye, uyu ve yine çalı�” döngüsünden 
çıkamıyor. Dayanılmaz bir durum. 214 

 

�eyle�me fenomeninin bir sonucu olarak, i�çilerin ki�ili�inde bir bölünme meydana gelir. ��çi 

bir yandan meta hareketinin bir ö�esidir ve kendi eme�ini yine kendi öznel tercihi, özgür 

iradesi do�rultusunda sattı�ı varsayılır. Di�er yandan ise toplumsal ili�ki birer “�ey” haline 

gelmi�, her �ey nicelik cinsinden hesap edilmeye ba�lanmı�tır. ��çi de emek gücünü bir meta, 

bir �ey haline getiren bu süreçten kurtulamamaktadır: 

                                                 
213 Lukacs, a.g.e., s. 139. 
214 Godard, 1966.  
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Bilinç böylece ya �eylerin yapısına kendisinin hiçbir �ekilde müdahale edemeyece�i o 
yasalara uyumlu hareketi izleyen tamamıyla pasif bir seyirci haline geliyor ya da 
kendini, �eylerin kendinden hiçbir anlam ta�ımayan hareketine kendi-öznel-keyfine 
göre sorgulayıp hükmeden bir güç olarak görüyor.215 

 

Özne-Nesne bölünmü�lü�ü, böylece i�çilere çeli�kili bir konum yüklemektedir: ��çinin emek 

gücü, �eyle�mi� dünyada meta mübadelesinin bir parçası olarak, metaların-nesnelerin arasında 

yer alır; ancak yine de bölünmü�lük nedeniyle kendi konumunun, nesneler dünyası içindeki 

konumunun bilincine varma imkanına sahiptir. “Tarih ve Sınıf Bilinci” ne yönelik pek çok 

ele�tirel çalı�mada, �eyle�me analizinde, i�çinin bu konumunun çeli�ik niteli�i tartı�ılmakta, 

i�çinin nesne konumundan, �eyle�meden kurtulabilmesi için gerekli bilinç sıçramasını nasıl 

gerçekle�tirece�i sorunu tartı�ılmaktadır. Bu belirlemeler, Lukacs’ın Mesihçi bir yakla�ıma 

sahip oldu�u ve idealist tutumundan sıyrılamadı�ı yönünde de�erlendirmelere varır.216  

Bu ele�tirilerin yanı sıra, Lukacs’ın, bütünlük ve evrensellik kavramlarının soyut 

de�erlendirmeleri kar�ısında, bu sorunu, toplumsal gerçeklikle ili�ki ba�lamında, somut bir 

duruma dönü�türmü� olması önemli bir ayrıcalıktır.217 

Buradan �öyle bir sonuca varmamız mümkün gözükmektedir: Marx’ta toplumsal 

ko�ullar do�rultusunda evrilen ve kapitalist toplumun ko�ullarının iflasıyla devrimsel sürece 

eri�en bilinç ile çeli�ki ve ko�ullar arasında, bir neden-etki ba�lantısı (ko�ullardan dolayı) söz 

konusuyken, Lukacs’ta, i�çi sınıfı, ko�ullardan dolayı bilinçlenmez, �eyle�menin sonucu 

olarak, gerçekli�in ve dünyanın zaman-a�ırı ve de�i�tirilemez görünümü nedeniyle, ko�ullara 

ra�men, bir bilinçlenme söz konusudur. 

Proletarya, kapitalizmin çeli�kilerinin, sürekli krizinin bir ürünüdür. Ancak toplumsal 

bütünlük içindeki konumunun farkına vararak eyleme geçer ve mücadele ettikçe de bu 

konumunu tanır. “Gerçek Bilinç”; belli bir sınıfın pratik limitleri içinde bir bireyin ya da 

grubun aktüel öz farkındalı�ıdır. “Olanaklı Bilinç” ise; bir sınıfın tarihsel gerçeklerinin 

                                                 
215 Sayba�ılı, Siyaset Biliminde Temel Yakla�ımlar, Birey Toplum Yayınları, Ankara, 1985, s. 147. 
216 Bkz. Sayba�ılı, a.g.e., 1985. 
217 Jameson, 2006, s.174. 
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nesnel imkanlarına dönük, kolektif bilincidir.218 Proletaryanın praxisi, gerçek ve olanaklı 

bilinci bir araya getirir ve böylece ideolojinin yanlı� bilincini a�ar ve sosyal-toplumsal 

bütünlü�ün (totalite) diyalektik bilincine do�ru hareket eder.  

 

3.4. Lukacs’ın Gerçekçilik Perspektifinden Sanata Yakla�ımı 

Ya�anan tarihi olaylar ve iki dünya sava�ının bunalımı, Marksizme yeni bir yorum 

getirmek ba�lamında Batı Marksizminin do�masını sa�lamı�tır. Bir yandan I.Dünya sava�ının 

ve Rus devriminin etkisi altındaki dü�ünürler, di�er yandan fa�izmi en derinden deneyimlemi� 

olan, ba�ta Almanya olmak üzere pek çok ülkenin dü�ünürleri farklı bir Marksist yorumunu 

do�urmaya çalı�mı�lardır. Stalinizm ve fa�izm arasındaki bu gergin dönemde, siyasi pratikten 

yapısal olarak kopu�larla birlikte, siyaset ve dü�ünceyi yani teori-pratik bütünlü�ü temele alan 

Klasik Marksist gelene�in kar�ısında, farklı bir Marksist olu�umu hedefleyen “Toplumsal 

Ara�tırma Enstitüsü” 1923 yılında, C.Grünberg tarafından kurulur. Elbette bu kurulu� 

bünyesinde, Lukacs, Krocsh, Gramci gibi siyasi ya�amda oldukça aktif, devrimci kitle 

hareketlerine do�rudan katılan ve parti önderleri üyeler vardır; ancak yukarıda de�inmeye 

çalı�tı�ımız siyasi pratiklikten uzakla�ma, özellikle Horkheimer tarafından Adorno ve 

Marcuse ekseninde toplanan yeni olu�umun temel dü�üncesi halini almı�tır. Perry 

Anderson219 bu uzakla�manın temel nedenlerinden biri olarak Enstitünün 1933’te Nazi 

iktidarınca sürgün edilmesiyle ve Amerika’ya ta�ınmasıyla ba�lantılı oldu�unu belirtmektedir.  

Bu göç, kurumun sosyalizme en azından biçimsel yönden ba�lı olan kitlesel bir i�çi 
sınıfı hareketinden de, sa�lam bir Marksist gelenekten de yoksun bir ortama 
götürmü�tür. Enstitü bu haliyle yeni çevresinde sürekli olarak yerli burjuva düzenine 
ayak uydurma yoluna sürüklenmi�, pozitivist nitelikteki sosyoloji ara�tırmalarına 
yönelmi�tir.220  

 

                                                 
218 Lukacs, 2006, s. 153-165. 
219Anderson, Batı Marksizmi Üzerine Dü�ünceler, Birikim Yayınları, Çeviren: Bülent Aksoy, �stanbul, 2007. 
220 Anderson, a.g.e, s. 65. 
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Bu dü�ünceler ekseninde, daha önceki bölümlerde de, özellikle negatif diyalektik ve kitle 

kültürü ele�tirileri ba�lamında de�erlendirdi�imiz Frankfurt Okulu’nca,  sanat kategorileri ve 

gündelik dünyanın alanı birbirine indirgenemez bir biçimde yorumlanmı�tır. Temele alınan 

sıkıntı, öznenin üretimine yabancıla�mı�lı�ından-�eyle�meden ileri gelmektedir. Bu çeli�ki 

sürdükçe toplumsal bütünlük de sa�lanamayacaktır. Sanat, bu bütünlü�ün korundu�u tek 

sı�ınaktır. Böylelikle Platon ve Aristoteles’ten beri süregelen yansıtma teorisine kar�ı 

Frankfurt Okulu üyelerince bir itiraz belirir. “Sanat artık toplumsal gerçekli�i anlatmayacak, 

onu yansıtmaya çalı�mayacak, ona yol gösterecektir. … Buna göre, toplumsal gerçeklik ve 

sanat yapıtı ontolojik bir kar�ıtlık içinde bulunurlar.”221 Sanat artık eylemsel bir alan de�il, 

toplumsal gerçeklik içerisinde sınırlı bir bölgedeki gerçekli�i ve bütünselli�i ta�ıyan örnek bir 

alandır. Sanat yapıtı, toplumsal gerçekli�in dı�ında bir görünü�tür ve bir görünü� olarak da 

toplumsal bölünmü�lükten, çarpıklıktan uzaktır.  

Frankfurt Okulu bu dü�üncelere dayanarak, sanatın bu potansiyelini modernizmde 

görmektedirler. Bunu da, sanatı, yabancıla�mı� toplumdan kendini soyutlayan sanatçının, 

hayali bir evren yarattı�ı, ikincil bir yabancıla�ma olarak tanımlayarak geli�tirirler.  

Burada, Frankfurt Okulu’nun genel estetik yakla�ımına yeniden dönmemin temel 

amacı, “gerçekçilik” ve “modern sanat” de�erlendirmelerinin tarihsel arka planına ve fikir 

faklılıklarının nedenselli�ine vurguda bulunmaktır.  

Bu çalı�manın ekseni, Brecht ve Lukacs’ın sanat anlayı�larındaki paralellikleri ve farklılıkları 

çözümlemeye yönelik olmakla birlikte, dönemin di�er tartı�malarına da gönderimde 

bulunmak, anlamsal bir zenginlik kazandıracaktır.  

Lukacs,  Marcuse, Adorno ve Horkheimer’dan, siyasal ya�amdaki etkinli�ine de ba�lı 

olarak. Bütünlük dü�üncesi, teori-pratik birli�ine yaptı�ı vurgu ve tüm bu çeli�kilerin 

bütünlü�ünü, yansıtmacı bir sanat anlayı�ı üzerinden geli�tirmesi bakımından ve özellikle de 

                                                 
221 Dellalo�lu, 2007, s. 58. 
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modern sanatı oldukça sert bir dille ele�tirmesi ba�lamında ayrılmaktadır. Özellikle, Frankfurt 

Okulu’nun, genel olarak negatif diyalektikten222 yana tutumları, belirli bir özde�lik ve 

bütünsellik yolunda, Hegelyen sentezi içinde barındıran diyalektik anlayı�ıyla Lukacs’ı 

kendilerinden ayıran en temel çizgidir.    

Di�er Batı Marksistleri ve Frankfurt üyelerinden farklı olarak, Lukacs, Korcsh, 

Benjamin ve Gramsci ile birlikte, I.Dünya Sava�ının siyasi ya�antısı içinde ya da sava� daha 

bitmeden ba� gösteren Rus Devriminin etkisi altında yeti�mi� kimseler olduklarından, siyasi 

prati�e daha yakınlardır ve bu durum estetik anlayı�larına da yansımı�tır. Adorno’ya göre, 

yansıma kuramı ilkesine ba�lılı�ıyla Lukacs için, gerçekli�e ancak deneysel gerçeklik taklit 

edilerek varılabilir. Bu nedenle modernizmi, gerçekli�in çarpıtılmı� biçimleri olarak 

görmektedir. 

Gerçekçi sunum tarzı için anlatım olana�ı ancak, insan ya�amının somut, bireysel 
kar�ıla�tırmalara ve dramlara göre kavranabilece�i, ya�amla ilgili temeldeki bir 
genel hakikatin bireysel öykü, bireysel olaylar örgüsü aracılı�ıyla anlatılabilece�i 
tarihsel anlarda mevcuttur. Ama bu türlü anlar modern ça�larda nispeten 
seyrekle�mi�tir; … ya�am, sonsuz bir bekleyi�, ideal olanın devamlı bir hayal kırıklı�ı 
olarak hissedilir…223 

  

Buna ba�lı olarak, Lukacs, sanatsal biçimi, toplumsal içeri�in bir türevi olarak görmekte ve 

estetikte biçim ö�esinin, sanatsal üretimdeki olanaksal rolünü ke�fedememekte, böylelikle de 

biçimin ba�ımsız tarihsel geli�imini kabul etmemektedir. Adorno’ya göre ise, sanat yapıtının 

üretimi, öznenin nesnel dünyayı özümseyip içselle�tirme derecesinde kavrayabilmesine; 

ancak bunu, estetik biçimin kendi yasalarına uygun bir tarzda yapabilmesine ba�lıdır. Bu 

süreçlerden geçerek üretilmi� sanat, sonrasında gerçe�e kar�ıtlık konumu kazanmakta ve 

gerçe�e ele�tirel bir tutumla bakmaya ba�lamaktadır.  

…özerklik, sanatın yürürlükten kaldırılamaz bir yönüdür. Sanata yeniden toplumsal 
bir rol vermekle, sanatın özündeki ku�kuları -bizzat sanatta ifadesini bulan 
ku�kulardır bunlar- yatı�tırmaya çalı�manın hiçbir anlamı yoktur. Bu tür çabalar 
bo�unadır.224 

                                                 
222 B.k.z., s. 34-38. 
223 Jameson, 2006, s. 175. 
224 Adorno, 1984,  s. 1.  



 93 

 

Olumsuzlama ve ele�tirel bakı� anlamında, Adorno ve Brecht’in yakınla�tıkları söylenebilir; 

ancak Brecht, tam da Adorno’nun özellikle uzak durdu�u toplumsal ve siyasal pratik 

ba�lamından sanatı ve sanatsal üretimi ele almaktadır. Brecht için sanat, biçimsel yeniliklere 

do�ru ilerlemedi�i, yeni bakı� açıları geli�tirmedi�i sürece kamusal alanda da bir yenile�me 

ve ilerleme söz konusu olamaz. Marksist bir yakla�ımla, üretim yalnızca tüketimin nesnesini 

de�il ama aynı zamanda tüketimin biçimini de yaratmaktadır.  

Lukacs için, Aristoteles ve onu izleyen gerçekçi estetik dü�ünce gelene�inde oldu�u 

gibi, sanat, bir eylemin taklit edilmesidir. Hegel etkisinde, nesnel idealist bir dü�ünceyle 

olu�turdu�u“Roman Kuramı”225nda Lukacs, mimesisin gerçekçi tarzını diyalektikle�tirir ve 

buna ba�lı olarak, öz ve ya�am arasındaki mimetik ili�kinin, eski Yunan’ın estetik 

biçimlerinde temelleni�ini-kökleni�ini ve sonrasındaki geli�imini ara�tırır. �lerleyen yıllarında 

Lukacs, “Roman Kuramı”nı, devrimci bir sabırsızlı�ın yanlı� de�erlendirmeleri olarak görse 

de, mimesis’e ve Yeniça�ın romanına ili�kin önemli betimlemelerde bulunmu�tur.  

Sonraki ve daha Marksist diyebilece�imiz eserlerinin merkezinde ise modern sanatı ve 

do�alcılı�ı ele�tirisi yo�unluk kazanmı�tır. Bu ele�tirileri kavrayabilmek ve özellikle Brecht 

tartı�masının yolunu açabilmek adına Lukacs’ın esteti�e ili�kin dü�üncelerini mimesis ve 

katharsis ba�lamında incelemek açımlayıcı olacaktır.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
225 Lukacs, Roman Kuramı, Metis Yayınları, Çeviren: Cem Soydemir, �stanbul, 2003.  
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3.5. G.Lukacs’ın Esteti�inde “Bütünlük” Kavramı Ba�lamında  

       “Mimesis” ve “Katharsis”  Kavramlarının �ncelenmesi 

 

Lukacs, esteti�e ili�ki dü�üncelerini, bilindi�i gibi Marksist bir çizgide geli�tirmeye 

çalı�ır. Mimesis ve katharsis dü�üncelerinin temelini de bu çizgi do�rultusunda “insan 

etkinli�i” üzerinden açımlar. 

Marks’a göre, insan, genellikle bir eylem varlı�ıdır. �nsanın bu eylemlili�i, bu 
etkinli�i, iç-tepisel-hayvansal bir etkinlik de�ildir. �nsan, nesneleri, gereksinmelerine 
göre, de�i�tirir, onları kendine uydurur ve onları üretir. Bu, bir i�, çalı�ma ve eylem 
etkinli�idir.226 

 

�nsanın bir eylem varlı�ı olması, onun toplumsallı�ının ve tarihselli�inin kökenidir. Bu eylem 

süreci, en temelde insanın gereksinimleri do�rultusunda nesneyi de�i�tirme sürecidir. 

Böylelikle insansal eylem, bir do�a parçası olarak belli bir nesneye yönelir, onu de�i�tir ve 

ona insansal bir nitelik sa�lar. Bu yolla do�a kategorilerinin dı�ına çıkan nesne, insansal-

toplumsal bir nitelik kazanır.  

�nsan eyleminde insan gereksinmeleri, insanın insan olarak sahip oldu�u yetiler, zeka, 
akıl, duygu, algı,vb. kısacası, insanın özüne ait güçler somutla�ır. Bu somutla�ma 
içinde ortaya çıkan gerçeklik, artık bu güçlerin kar�ılı�ı olan do�al nesneler olmayıp, 
insansal bir de�er ve nitelik kazanmı� olan bir gerçekliktir.227 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
226 Tunalı, Marksist Estetik, Altın Kitaplar Yayınevi, �stanbul, 1993, s. 28. 
227 Tunalı, a.g.e., s. 108. 
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3.5.1. Esteti�in Temel Bir Olgusu Olarak “Çalı�ma” Kavramının Lukacs  

Ba�lamında �ncelenmesi 

Bu dü�ünceleri temelinde Lukacs, Estetik’in ilk cildinde mimesise ili�kin 

dü�üncelerini, “çalı�ma” kavramı çerçevesinde geli�tirmeye ba�lamaktadır. Yansımaya ili�kin 

olarak nesnelle�tirmenin temelini, çalı�ma üzerinden kurar. Çalı�ma ile insan yalnız do�al 

olanda bir biçim de�i�ikli�ine yol açmaz, o do�al olan içerisinde aynı zamanda, çalıma 

olu�umunun sonunda açı�a çıkan ve bu olu�umun öncesinde dü�ünsel olarak var olan amacını 

gerçekle�tirir. Çalı�mada ortaya çıkan nesnelle�tirme, yalnızca bu çalı�manın ürününde de�il, 

çalı�manın olu�umunda da belirginle�mektedir. Ancak bu nesnelle�menin yapısı, sanat ve 

bilimce ortaya konan yansıtmanın çok daha yo�un dura�anlı�ının tersine, de�i�ebilir 

niteliktedir. Her bireysel çalı�ma olu�umunda, var olan geleneklerden ayrılmak, yeniyi 

denemek, ya da ko�ullara göre onu de�i�tirerek eskiye dönmeye ili�kin en azından soyut bir 

olanak vardır. Çalı�manın gerçek özü, kendi kendine var olan varlı�ı ve olu�u gözlemlemek, 

gerekçelerine inmek ve ondan yararlanmaktır.  

Daha ilk insanın araç yapmadı�ı, ama yalnızca belirli biçimlerde ta�ları eline aldı�ı 
ve bunları kullandıktan sonra fırlatıp attı�ı dönemlerde bile insano�lu, hangi ta�ların 
sertlik, biçim vb. açısından ne gibi eylemler için elveri�li oldu�una ili�kin bir takım 
gözlemler yapmı� olmalıdır.228 

 

Buradan �u sonucu çıkarmaktadır Lukacs: �nsanın, bu pek çok sayıdaki ta� arasından kendine 

uygun olanı seçmesi. �nsanın kendisinden ba�ımsız olarak var olan bir dı� dünyada, 

eyleyebilmek, var olabilmek ve tehlikelerden korunabilmek adına, bu kendinden ba�ımsız 

olan dünyanın derinliklerine inmek ve gözlemler yaprak bu çevreyi a�ma zorunlulu�unun 

bilincinde oldu�unun bir göstergesidir. Tam da bu nedenledir ki, Lukacs’a göre 

nesnelle�tirmenin temeli, toplum ve birey arası böyle bir ili�kiye, varolabilme bilincine 

                                                 
228 Lukacs,  Estetik 1, Payel Yayınları, Çeviren: Ahmet Cemal, �stanbul, 1999, s. 45. 



 96 

yöneliktir. Tüm bu sürecin sonucu olarak, insan açısında önem ta�ıyan nokta, �eyleri algılama 

yetene�inin çalı�ma  deneyleri yoluyla nitel olarak de�i�mesi, geni�lemesi, derinle�mesidir. 

Lukacs’ın mimesise ili�kin açımlamalarının temelinde çalı�madan söz etmesi, Hegel’in 

özellikle köle-efendi diyalekti�ini betimlerken, “özbilinç” kavramına dayalı olarak, çalı�ma 

üzerine vurgulamalarını hatırlatır niteliktedir.  

Hegel bu ili�kide çalı�mayı, kölenin, nesnenin özerkli�i ile yüz yüze kalması, onu 

de�i�tirip, dönü�üme u�ratması ve o üründe kendini görmesi, böylelikle de ürünüyle birlikte 

evrilmesi süreci olarak geli�tirmektedir. Çalı�manın insanı insanla�tırmaya götürmesi 

anlamındaki bu görü� ilk kez Hegel tarafından savunulmu� ve estetik üzerine dü�üncelerinde 

de etkisini göstermi�tir: “Sanatçının yetene�i ve dehası kendi içinde do�al bir ö�eye sahip 

olsa bile, yine de bu ö�e, özünde, dü�ünceyle, üretim tarzı üzerine dü�ünümle, ve üretim 

prati�i ve becerisiyle geli�tirilmeye gerek duyar. Teknik beceri, esinlenmeyle elde edilmez, 

ama dü�ünümle, çabayla ve pratikle kazanılır. “229 

Ancak Lukacs’a göre bu görü� Hegel’deki idealist sınırlardan ötürü, soyut ve tinsel bir 

düzeyde kalarak verimli bir biçimde sergilenememi�tir. Bu ba�lamda örne�in Hegel, sanatı ve 

sanatın kategorilerini, Tin’in tarihsel serüveninde, görünü�te var olan, nitel bir yenilik 

getirmeyecek bir devinim230, geli�imini tamamlamı� bir evre olarak nitelemektedir. Lukacs ise 

çalı�mayı ve buna ba�lı olarak esteti�i, insan ve toplum arası ili�kilere dayalı tarihsel bir süreç 

olarak de�erlendirmektedir. 

�nsanın edimlerinin do�u�u, e�itilmesi ve geli�mesi, ancak çalı�manın geli�mesi, çevre 
üzerinde egemenlik kurulması ve insanın de�i�ime u�ramasıyla kar�ılıklı bir ili�ki 
kuruldu�u takdirde, böyle bir ba�lam içinde anla�ılabilir.231 

 

                                                 
229 Hegel, 1994, s. 27. 
230 Lukacs, 1999, s.143. 
231 Lukacs, ag.e., s. 147. 
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Lukacs, bu yöndeki açıklamalarını Marx’ı temel alarak geli�tirir. Buna göre, insanın 

ba�langıçta sanat duyusu ta�ıdı�ını savunan görü�lere kar�ılık Marx, bu yeteneklerin ve bu 

duyarlı�ın nesnelerinin tarihsel bir geli�menin akı�ı içerisinde olu�tu�unu göstermektedir.232  

Burjuva tarihselcili�i en çok insan anla�ının (zekasının) tarihsel bir geli�imini tanır; 
Marks ise özellikle be� duyumuzun geli�mesinin, dünya tarihinin bu güne de�in 
uzanan geli�mesin in sonucu oldu�unu önemle vurgular.233 

 
Temel ya�am belirtilerinin bu nesnel ve öznel geli�imi ise, çalı�ma etkinli�inin geli�iminin bir 

ürünüdür. Böylelikle Lukacs için de sanatın olu�um tarihi, be� duyunun dünya tarihi 

içerisindeki geli�mesi çerçevesinde ele alınabilir ki, buna göre estetik ilkenin temeli, 

insanlı�ın toplumsal-tarihsel geli�mesinin bir sonucu olmaktadır.  

Bu ba�lamdan, Lukacs’ın estetik dü�üncelerini betimlerken, ilkel toplumlardan 

ba�layarak bir geli�im çizgisini izlemesi ile Marx ve Engels’in en ilkel toplumlara dair ilgileri 

arasında bir benzerlik kurabiliriz.  

Onların bu ilgilerinin nedeni, binyıllardır sınıflı toplumlarda ya�amaya alı�mı� 
insanların, bu ko�ullanma dı�ında dü�ünemez hale gelmelerinin etkilerine kar�ı, 
insanlı�ın bir zamanlar sınıfsız toplumda varolduklarının kanıtlanması, … sınıf 
ayrımının insanlıkla birlikte ba�layan ezeli bir kategori olmayıp somut tarihi geli�me 
içinde ortaya çıkan bir belirlenme oldu�unu kanıtlamaktı.234  

 

Lukacs da, en insani olan çalı�ma süreci çerçevesinde, ilkel toplumlardaki ihtiyaçlara yönelik 

eylemsellikten, estetik olana yönelik bir tarihsel geli�imi i�lemeye çalı�ır.  

Aristoteles ve Platon sonrasında, varlık kar�ısında bilincin önceli�ini, yani varlı�ın bilinç  

tarafından üretildi�ini kanıtlamak adına, özellikle Berkeley, Hume, Kant ve Husserl’de 

gördü�ümüz gibi yansıtma ö�esi yadsınmı�tır. Böylelikle modern idealizmde dogmatik bir 

gizemlilik, yalın akılcı  açıklamaya ye� tutulmu�tur. Bunun bir sonucu olarak da, örne�in 

insanların ve hayvanların oyunlarını irdeleyen modern kuramlar en önemli noktada 

takılmı�lardır.  

                                                 
232 Marksist Dü�ünce Sözlü�ü, “Sanat”, �leti�im Yayınları, �stanbul, 2005. 
233 Lukacs, 1999, s. 149. 
234 Belge, Marksist Estetik, Christopher Caudwell Üzerine Bir �nceleme, Birikim Yayınları, �stanbul, 1997, s. 
128. 
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         Lukacs’a göre bu sorunun temelinde insan ve hayvan arasındaki ayrımların 

ara�tırılmasında, çalı�manın göz önünde tutulmaması yer almaktadır. Çalı�manın 

büyük önemi, temelini insanlı�ın geli�mesinde bulmaktadır.  

En geli�mi� hayvanların ya�am biçimlerinin bile e�ilim açısından dura�an nitelikte olmasına 

kar�ın, insano�lunun durmaksızın de�i�en konumlara uyması zorunlulu�u önemli bir vurgu 

noktasıdır.  

 

 

3.5.2.  Mimesis  

Lukacs için estetik yansıtmanın-mimesisin nesnesi, toplum ile do�a arasındaki 

metabolizmanın yansıtılmasıdır. Buna göre, gerçekli�in sanat yoluyla yeniden yaratılması, 

genellikle ve de ço�unlukla belli bir toplumun belli bir zaman parçası içerisindeki üretim 

ili�kilerini, insanlar arasında var olan ve kayna�ını da bu üretim ko�ullarında bulan ba�ıntıları 

sergiler. Bu metabolizma, tek tek bireyin insan türü ile ve bu türün geli�mesiyle ba�ıntısını 

içermektedir.  

Nesnel açıdan, gerçekli�in olgularının yansıtılmasının, ya�amın korunması için 

kesinlikle zorunlu olmasını Lukacs, özellikle ilkel dönemdeki büyüsel inançlardan yola 

çıkarak açımlamaktadır. Öznel açıdan, nesnel gerçeklik kar�ısında, denenmi� olan tepki 

biçimlerinin yansılanması, canlıların varlıklarını sürdürme sava�ında becerilerini 

geli�tirmelerini, saptamalarını ve belli ko�ullar altında daha üst düzeylere çıkarmalarını 

sa�lar. Bu anlamda, gerçekli�in, en azından kaba çizgileriyle, yakla�ık nitelikte bilince uygun 

kavranması, insanın varolu�unun en ilkel evresinde de gerçekle�mi� olmalıdır. Yoksa bu 

canlılar varlıklarını ne koruyabilir, ne de geli�tirebilirlerdi. 

Bu ba�lamda Lukacs, estetik biçimlemeyi bir özbilinç tanımlaması çerçevesinde 

geli�tirir.  “Özbilinçlilik, bir yandan insanın somut çevresi içerisinde kendinden emin olarak 
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ayakta durabilmesini, öte yandan da bir bilincin (ve bilincin temeli olan varlı�ın), kendine 

yönelik öz tinsel gücüyle aydınlanmasını dile getirir.”235 

 

 Özbilincin nesnesi, insanın somut çevresi, toplum içerisindeki insan, do�a ile toplum arasında 

hiç ku�kusuz üretim ili�kilerinin aracılı�ıyla gerçekle�tirilen metabolizmadır; ama bunların 

hepsi günlük insanın bakı� açısından ya�anır. Ba�ka bir deyi�le, her sanatsal eylemin ardında 

�u soru gizlidir: Bu dünya ne ölçüde gerçekten insanın olan bir dünyadır ve insano�lu bu 

dünyayı ne ölçüde insanlı�ına yara�an bir dünya olarak onaylayabilir?   

Günlük ya�amda istekler ve bu isteklerin gerçekle�tirilmesi, o sırada söz konusu olan 

birey üzerinde odaklanmı�tır. Ba�ka deyi�le bu istekler bir yandan o bireyin gerçek ve tikel 

bireysel varolu�unda do�ar, öte yandan da somut-ki�isel isteklerin, gerçek ve edimsel 

kar�ılanması ere�ine yöneliktir. Sanatsal biçimleme de, ilk olarak bu ortamda do�ar. Büyü 

dönemindeki insanların süslenmesi, ilkel dans ve �arkılar, temelini, toplumsal ya da somut bir 

insanın ki�isel iste�inde bulmaktadır. Aynı �ekilde, büyüye ba�lı dinsel yakla�ımdaki gerçek 

ya da dü�sel gerçekle�tirme, bireyin somut bir toplumun üyesi olarak, iste�ine dayanmaktadır.  

Böylelikle Lukacs, yansıtılan gerçekli�in seçimindeki öznel özyapıyı serimlemeye 

çalı�maktadır. Varolu�un ilkel evresinde, canlıların varlıklarını koruyabilmeleri ve 

geli�ebilmeleri, yakla�ık bir nitelikte de olsa, gerçekli�i, bilince uygun kavramaktan 

geçmektedir. �nsanın seçiminin temelinde, insanın ya�amındaki ilgi alanları ve yarar ilkesi 

bulunmaktadır ki bu, insanın öznel amacının gerçekle�mesine yöneliktir. Bunlar, dü�ünmenin, 

deneyler toplamının, ko�ullu tepkelerinin saptanmasının vb. sonuçları olarak belirginle�ir. 

Sözünü etti�imiz seçim, en azından önemli olanın belli noktalarına de�inmezse, insanın öznel 

amacının gerçekle�mesi olasılı�ı tümüyle ortadan kalkar. Bu durumda insan ya ba�arısızlı�a 

u�rayacak, ya da nesnel gerçekli�e daha uygun bir seçim yapmak zorunda kalacaktır.  

                                                 
235 Lukacs, 1999,  s. 156. 
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… doyuma do�ru ilerleyen eksik bir �eydir. Bu anlamda, içeri�in ba�langıçta öznel, 
tamamen içsel bir �ey oldu�unu, onun kar�ısında ise nesnel olanın durdu�unu 
söyleyebiliriz. Bu, öznel olanın nesnelle�tirilmesi talebine yol açar.236 

 

 Lukacs bu durumu estetik alanındaki seçime do�ru geni�letir. Sorun, soyut olan evrenseli-

bütünü, somut olarak anlatabilmek sorunudur.  

Ça�da� Gerçekçili�in Anlamı237 adlı eserinde Lukacs, sanata dair bu seçimi, 

“perspektif” kavramı ile tanımlamaktadır. “Nesnel bakımdan perspektif belli bir tarihsel 

geli�imdeki ana akımlara i�aret eder. Öznel bakımdan, bu akımların varlı�ını ve mahiyetini 

kavramak demektir. “238 Buna göre perspektif, sanat eserinin yönünü ve özünü belirlemekte, 

anlatımı belli bir düzene sokmaktadır ve böylelikle de önemli ile önemsizin ayrımı yapılmı� 

olmaktadır.  

Ki�ilerin geli�me do�rultusunu da, yalnız geli�mede önemli olan özelliklerin 
betimlenmesini sa�layarak, perspektif duygusu sergiler. Perspektif Moliere’de ya da 
Yunanlılarda oldu�u gibi, ne ölçüde açık seçik olursa, yapılan seçme de o ölçüde 
tutumlu ve çarpıcı olur.239  

 

Bu seçimi Murat Belge, “ayıklama-soyma analojisi”240 olarak betimlemektedir. Bu 

betimlemesinin temelinde ise, Descartes’ın bu dünyayı bilemeye ili�kin yakla�ımı ile, 

Lukacs’ınki arasında bir ba�lantı kurarak gerçekle�tirir. Buna göre Descates, örne�in bir 

balmumunun ısıtıldı�ında, ikincil nitelikleri de�i�se de, balmumunu balmumu yapan bir 

özünün oldu�unu ve insanın zihninin de bu öze eri�ti�inde, balmumunun bilgisine 

eri�ebilece�ini dile getirmektedir. Belge, bu örnek üzerinden Lukacs’ın sanat anlayı�ına geçer. 

 Lukacs’a göre simetrik bir tarihi geli�menin evreleri olarak dönemlerin bir özü vardır. 

Sanatçının bu dönemin özüne eri�ebilmesi için de fazlalıkları ayıklaması gerekir.  

Sanat önemli olanı tutmak, önemsizi atmaktır… kendi ba�ına alındı�ında oldukça 
soyut bir tanımdır bu. Bu tanımı daha olumlu bir amaçla kullanmak istiyorsak, 
sanatçının seçimine yön veren öznel ilke konusunu daha iyi aydınlatmamız, belli bir 

                                                 
236 Hegel, 1994, s. 96. 
237 Lukacs, Ça�da� Gerçekçili�in Anlamı, Çeviren: Cevat Çapan, Payel Yayınları, �stanbul, 2000. 
238 Moran, Edebiyat Kuramları Ve Ele�tiri, �leti�im Yayınları, �stanbul, 1999, s. 58. 
239 Moran, a.g.e., s. 38. 
240 Belge, 1997, s. 251-252-253. 
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sanatçının seçti�i verilerle “sanatsal nesnellik” arasındaki yakınlı�ı ve uzaklı�ı 
ara�tırmamız gerekir. Bunlardan ikincisi birincisinin dolaysız bir sonucu de�ildir; 
sanatçının seçimine yön veren içtenlik derecesi, yo�unluk ve algılama gücü hiçbir 
zaman bir nesnellik güvencesi ya da ölçüsü de�ildir. Ne var ki; bu iki ilke arasında 
kaçınılmaz bir kar�ıtlık görmek de yanlı�tır. Elbette öznel amaçla nesnel sonuç 
arasında bir ayrılık vardır. Fakat beklenmedik ve akıldı�ı bir �ey, iki metafizik varlık 
arasındaki bir ayrılık de�ildir. Bu daha çok, yaratıcı öznelli�i geli�tiren, bu öznelli�in 
günün dünyasıyla kar�ıla�masını-ya da o dünya ile uzla�masını –dile getiren 
diyalektik sürecin bir özelli�idir. 241 

 

Ayıklamaya yönelin bu estetik giri�im, Hegel’de de “karakteristik” olarak tanımlanmaktadır. 

Karakteristik; özgül bir duygu, durum, olay, eylem, birey olarak bir içerik ve bu içeri�in 

sunulma tarzı ve biçimini içerir.  

�

Dramatik bir eserde içeri�i olu�turan bir eylem bulunmaktadır; dram bu eylemin nasıl 
olup bitti�ini göstermelidir. �nsanlar konu�maya katılırlar, yemek yerler, uyurlar vb. 
Ancak bütün  bunların arasında, asıl içerik olan özgül eylemle dolayımsız biçimde 
ba�lantısı olmayan her �ey dı�ta bırakılmalıdır, öyle ki o içerikte hiçbir �ey anlamsız 
kalmasın. Karakteristik ilkesine göre, görünü�e ve özünde tek ba�ına bu içeri�in 
ifadesine ait olan �ey dı�ında sanat eserine hiçbir �ey girmemelidir. Hiçbir �ey 
yararsız ve gereksiz olmamalıdır. 242 

 

Sonraları da sık sık de�inece�imiz gibi, Lukacs, natüralist (do�alcı) yakla�ımı bu ayıklamayı 

yapmayıp, eserlerini yı�ınla ayrıntıya bo�duklarından ele�tirmekte, bu nedenle de eserlerinde 

evrensel olanın açı�a çıkamadı�ını vurgulamaktadır.  

… sanatçının yapması gereken, fenomenleri a�arak özü yakalamaktır. Bunu “somut 
evrensel” olan “tip”i yaratarak gerçekle�tirir. 243 

 

Lukacs’ın bu dü�ünceleri do�rultusunda, “tip” olarak niteledi�i, evrensel olanı yansıtan 

somutluktur. Ki�inin tipikli�i, ki�inin bu belirgin yanının, toplumda mevcut nesnel güçlerce 

belirlenmi�li�idir.  

Toplumdaki de�i�ik düzeyler ve yapılar birer ayna gibi birbirlerini ve dönemin 

toplumsal özünü yansıttıkları için, sanatçının yapması gereken �ey de, bütün bu yansımaları 

                                                 
241 Lukacs, 1999, s. 176, 5 numaralı dipnotundan alıntı, 
      Lukacs, Ça�da� Gerçekçili�in Anlamı, Çeviren: Cevat Çapan, Payel Yayınları, �stanbul, 1975,  
      s. 60. 
242 Hegel, 1994, s. 18. 
243 Belge, a.g.e., s. 253. 
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yeniden kendisinde yansıtabilecek tip’i bulmaktır. Lukacs burada yapılan “tip” kategorisi 

yoluyla tarihi, bireyde içkin kılmakta, yani karakter ve olaylardaki tümel ile tikel olanı 

birbirine ba�lamaya çalı�maktadır. 244 “Tipik olanı kavrayabilen yazar, kendi ideolojisi ne 

olursa olsun … gerçekçi demektir, çünkü de�i�menin dinami�ini sa�layan tarihi güçleri 

sezmi� ve anlamı�tır.”245 Esteti�i, gerçekli�in özünü yansıtmaya yönelik bir somutla�tırma 

olarak gören Lukacs için böyle bir sanatçı, yüzeyde olanı de�il, belli bir dönemde, o yüzeyin 

altındaki tarihi anlamın özünü, somut ki�i ve olaylarla ortaya serebilecek olan ki�idir.   

Karaktere canlı ilgiyi veren yanlıca bu tür çok-yanlılıktır. Aynı zamanda bu tamlık, tek 
bir ki�ide yo�unla�mı� olarak görünmek zorundadır… karakter, insan yüre�inin en 
de�i�ken ö�elerine girmeli, bu ö�eler içerisinde olmalı, kendisini eksiksiz bir biçimde 
bunlarla doldurmalı ve de aynı zamanda bunların içerisinde durup kalmamalı; ama 
daha ziyade karakterin bu ilgilerinin, amaçlarının, niteliklerinin, özelliklerinin bu 
bütünlü�ü içerisinde kendinde bir araya toplanmı� ve bir arada tutulmu� olan 
öznelli�i korumalıdır.246 

 

Lukacs’a göre, görüngü ve öz aynı ölçüde nesnel gerçekli�in etkenlerini olu�turmaktadır. 

 Buna göre Lukacs, hem duyusal görüngülerde bir gerçeklik gören empirist ve pozitivist 

yakla�ımın, hem de özde görüngülerden ayrı metafizik bir varlık gören idealizmin yanlı� yola 

sapmı� olduklarını belirtir.  

Dü�üncelerinde �a�ırtıcı olmayan bir biçimde sıkça Hegelyen etkiyi gördü�ümüz 

Lukacs247, görüngü ve öz arası diyalektik ili�kiyi açımlamada da Hegel’i örnek 

göstermektedir. Hegel’e göre248, görüngü ve öz, nesnel gerçekli�in birbirine diyalektik olarak 

sıkı biçimde ba�lı etkenleridir. Sanat eserinde görünü�-biçim; özün, yani tinin açı�a 

çıkmasıdır. Bu görünü�e çıkma, özü somut olarak mevcut kılmaktır. Böylelikle sanat eserinin 

dolaysızca sundu�u �ey, bize, bu dolaysızlı�ın ötesindeki bir anlamı-içeri�i i�aret etmektedir. 

                                                 
244 Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramları, Asa Yayınları, Bursa, 2004, s. 254 
245 Moran, 1999, s. 56. 
246 Hegel, 1994, s. 237. 
247 Rieser, The Aesthetic Theory Of Social Realism, Published by: Blackwell Publishing on behalf of The 
American Society for Aesthetics,  The Journal of Aestetics and Art Criticism, pp. 237-24. 
248 Hegel, a.g.e. . 
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Böylelikle sanat, içerisinde duyusal olan ile tinsel olanın (hakikatin) bir özde�li�e, ideale 

do�ru ilerledi�i bir bütündür.  

Sanat, kendi kendisini ifade eden bir etkinlik olarak, içerisinde ideanın duyusal �ekle 
içkin hale geldi�i ideal bir bütün olur. Sanat eserinde, duyusal �ekil ile idea, idealde 
ba�da�maya do�ru yol alır. Ba�langıçtaki ayrım a�ılır, tinsel içerik ile duyusal �ekil, 
sanatsal bütünlük içerisinde birbirlerinden yalıtılamaz bir hale gelirler.249  

�

Lukacs için, Hegel’in de de�indi�i gibi, varlık, öze do�ru bir devinim niteli�indedir. Burada 

Lukacs, aynı zamanda çalı�madaki dinamikli�i de temele alarak, yansımanın dinamik bir 

sürece ili�kin oldu�unu nitelemekte ve yansıtmanın sırf bir kopya olma teorisini 

ele�tirmektedir. 

Gözün a� tabakasında gerçekli�in fotokopi benzeri görüntüleri saptanabilir; ama 
günlük insanın kar�ımıza çıkan ve bütünsel gerçekli�e ait parçalar kar�ısında tepki 
gösterdi�i en yalın ve ilkel günlük ya�amda bile, algılanan gerçeklik kopyaları 
gerçekte fotokopi de�ildir.250 
 

�nsan için, dünyanın bu fotokopi hali, ancak foto�rafın bulunması ve foto�raf tekni�inin 

geli�mesiyle ortaya çıkmı�tır ki bu evre, insanbiçimcilikten oldukça uzak bir evredir. Oysa 

Lukacs, yansıtma kuramında, insan ve toplum arasındaki dinamik bir metabolizmaya i�aret 

etmekte, belli bir anlatımı, insanların birlikte ya�amasına dair bir anlamı, belirli bir seçimi, 

yani insanbiçimle�tirmeyi vurgulamaktadır.  

Lukacs daha ilkel ve büyüsel zamana ait sava�, hasat gibi olayların, öykünme yolu ile 

canlandırılmasındaki sentezini, gerçeklik içerisinde da�ınık bir halde bulunan etkenlerin bir 

araya toplanmasını, varılmak istenen amacın özünün açıkça vurgulanmasını, rastlantıların 

ayıklanmasını, böylesi bir bütünü olu�turan parçaların mekanik birer fotokopi olmadıklarına 

dair örneklendirmektedir. Tersi bir durumda, böylesi bir bütünün olu�turulabilmesi yüksek bir 

çabayı gerektirece�i gibi, bu tür bir sentezin yapılmadı�ı mekanik bir bütünlük, insan için 

anla�ılmaz bir nitelik ta�ıyacaktır. Böylelikle de bu tür olu�umların, günlük ya�am içerisinde 

                                                 
249 Hegel, a.g.e., s. 41. 
250 Lukacs, a.g.e., s. 182. 
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erken dönemde belirmesi ve bunların, derin, uyandırıcı etkisi, belirli bir arındırmayı gerekli 

kılmaktadır. Bu anlamda bir takım büyüsel etkiler yaratmayı amaçlayan öykünmelerle, 

gerçekli�in öykünmeci-sanatsal biçimleri uzun süre aynı yolu izlemi�lerdir  

Burada bir kez daha, Lukacs’ın do�alcı yakla�ımı ele�tirisiyle kar�ıla�ırız. Buna göre 

do�alcılık, bu öz ve görüngü kar�ıtlı�ını silme e�ilimindedir. Ancak ya�amın dolaysız 

yüzeyine yakla�ımıyla ve öze yönelik tüm yansıtma kategorilerinden ayrılma çabasına kar�ılık 

do�alcılık da, nesnel gerçekli�in fotokopisi niteli�indeki yansıtmayı gerçekle�tiremez 

Lukacs’a göre.  

 
Bütünün yapısı da, her sanat yapıtı gibi seçim ilkesine, bazı �eyleri çıkarıp atma, 
vurgulama vb. gibi ilkelere dayanır- bu ilkeler her zamanki kadar ince elenip sık 
dokunmaksızın uygulanabilir; ama bunun yanı sıra tek ba�ına her ayrı etkende 
foto�rafla yansıtmayı a�an bir biçim de�i�ikli�ini saptayabilme olana�ı vardır.251 

 

Bu ba�lamda, estetik yansıtma, dolaysız var olan gerçekli�in salt bir yansıtılması de�ildir. 

Aynı �ekilde estetik yansıtma eylemi, yalnızca görüngülerin içerdi�i önemli ö�eleri seçmez, 

estetik biçimde yansıtılan nesne kar�ısında olumlu ya da olumsuz bir tutum alı� söz 

konusudur. Burada gerçekli�in nesnel biçimde yeniden yaratılmasına öznel bir müdahale 

görmek yanlı� olacaktır. “Yalnızca estetik alanında temel nesne (do�a ile metabolizma ili�kisi 

içerisindeki toplum), özbilinci i�leyen bir özne ile ba�ıntı kurarak, yeniden yaratma ile tutum 

almanın, nesnellikle yan tutmanın e�zamanlılı�ını içerir.”1 Bu iki etkenin e� zamanlılı�ı her 

sanat yapıtının tarihselli�ini olu�turmaktadır.   

Sanat, tüm evrelerinde toplumsal bir görüngüdür. Bir kez daha yinelemek gerekirse, 

sanatın nesnesi, insanların toplumsal varolu�larının temelidir. Ba�ka bir deyi�le, do�a ile 

metabolizma içerisindeki toplumdur. Bu toplum, do�al olarak üretim ili�kileriyle, insanlar 

arasında üretim ili�kilerinin yön verdi�i ili�kilerle belirlenir. Bu tür toplumsal-genel nitelikte 

bir nesnenin, salt tikellikte direnen bir öznellik tarafından uygun biçimde yansıtılması olası 
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de�ildir. Böylelikle yansıtma, yalın algılamaların dolaysızlı�ının ötesine geçerek, görüngü ve 

öz diyalekti�ini (bu arada ba�ka diyalektik çeli�kileri), bunların nesnel açıdan gerçek 

ba�lamlarını, dı� dünyanın yalnızca edilgin nitelikte alınmasıyla elde edilebilecek olandan çok 

daha iyi belirtebilmekte, bunlara çok daha ileri ölçüde yakla�abilmektedir. 

 �nsanın geli�mesi ancak uygulamayla, çalı�mayla sa�lanabilir. Bunların gerçekle�mesi de 

yine gerçekli�in daha do�ru ve daha zengin biçimde yansıtılmasına ba�lıdır.252   

Sanatla büyü arasındaki ili�kiye de estetik çalı�malarında geni� bir yer ayıran Lukacs 

için, bu ikisi arasındaki temel ortak ilke, her ikisinin de insanbiçimci bir özyapı ta�ımasıdır. 

Ancak din ve büyü ile estetik yansıtma arasındaki kar�ıtlık, kendisini gerçekli�e dair 

kurgulamalarda göstermektedir. Buna göre, gerçekli�in yansıtılan kopyasını  yansıtma olarak 

kavramak, esteti�in özündedir. Oysa gerek büyü, gerekse din, yansıtmaların dizgesine bir 

gerçeklik, nesnel bir gerçeklik tanır ve bu gerçekli�e inanılmasını ister. Estetik yansıtma, bir 

sanat yapıtı olarak belirginle�irken, büyüsel ya da dinsel nitelikte her türlü yansıtma ile a�kın 

bir gerçeklik arasında ba�lantı kurulmaktadır. Bu ba�lamda, estetik yansıtmanın temel yönü, 

bu dünyaya dönüklü�ünde kendini göstermektedir. Her büyüsel ya da dinsel olu�umun bir 

öteki dünya ile a�kın bir gerçeklikle ba�lantılı olmasına kar�ın, her gerçek sanat yapıtında 

ortak olan bu içeriktir.  

Çünkü gerçekli�in sanat açısından asla ba�lı kopyası, gerçekli�i yansıtma açısından 
derine giden bir kavrayı�, ancak bundan sonra gerçekle�tirilebilir; yine ancak bundan 
sonradır ki, yansıtma aynı zamanda … içerik açısından sonsuz, estetik açıdan ise kesin 
sınırlar içerisinde kalmak üzere bir sanat yapıtına dönü�ebilir.253  

 
Bu dünyaya dönüklü�ün dolaysız anlamı, öykünmeci olu�umun, canlandırılanın uyarıcı 

etkisinin, yalnızca insanın üzerinde gerçekle�tirilecek uyandırıcı etkiyle, amacına tümüyle 

ula�acak olmasıdır. Oysa bu dünyanın ötesine dönüklükte, gerçek dinleyici ve izleyicilerin 

etkilenmesi, bu erek açısından bakıldı�ında, ikinci derecede önem ta�ır. Gelecekteki bir 

                                                 
252 Kiralyfalvi, Lukacs’s Views on Artistic Freedom, Published by: The Mit Press, Leonardo, no.2, pp 124-126, 
1983, 10/11/2010.  
253 Lukacs, a.g.e., s. 202. 
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eylemi elveri�li yönde etkileyebilmek için, ilkel ça�larda sava�a, av vb. dans yoluyla 

öykünülmesi buna bir örnektir.   

 
Uyandırıcı yönelim, do�al olarak, salt kendili�inden etkinin yaratılabilmesi için, 
yeniyi almaya gerek biçimsel, gerekse içeriksel bakımdan hazırdır; buna kar�ılık 
a�kınlı�a yönelik yönelim, yansıtmanın ve betimlemenin geleneklerin do�rultusunda 
kutsal düzeye çıkarılmı� içerik ve biçimlerini olabildi�ince de�i�tirmeksizin korumak 
zorundadır, çünkü a�kın güçler üzerinde etkin olunabilmesi, belli içeriklere ve her 
�eyden önce ya�amın yansıtılmasının ve betimlenmesinin belli biçimler içerisinde 
gerçekle�tirilmesine ba�lı kılınmı�tır.254  

 
Mimesisin temeli olarak, öykünmeci olu�umun bir di�er önemli özelli�i, “yo�unla�tırma”dır. 

En eski öykünmeci olu�umlarda bile, belirli olayların ya�amda ba�arıya ula�ması amacında, 

bu belirli olayların canlandırılması söz konusudur. Bu durumda, gerçekte uzun bir süreci 

kapsayabilecek olan bir olayın, tek bir yere ve kısa bir zamana indirgenmesi söz konusu 

olacaktır.  

          �nsanın toplumsal özü ile yansıtılması olgusu, henüz ilkel toplumlarda 

gözlemlenmemektedir. Bireysel nitelikler, toplum için yararlı ya da zararlı olmaları açısından 

ele alınmakta, ancak bu özelliklerin, insanlar arasındaki ili�kileri nasıl etkiledi�inin, kamu 

yararı ile bir ili�kisi kurulmamaktadır. Lukacs, gerek ya�amda, gerekse ya�amın 

yansıtılmasında bireysel bir karakter biçimlemesine ili�kin gereksinimin ilk kez, temelini 

bireylerle toplum arasındaki ili�kilerde bulan çeki�melerle birlikte ortaya çıktı�ını, ba�ka 

deyi�le çok daha geç bir evrede, ilk komünizm düzeninin çözülmesinden sonra kendini 

gösterdi�ini belirtir.255 Aynı biçimde, temelini büyüsel mimesiste bulan, ya�am olaylarının 

yansıtılmasındaki yo�unla�tırma, böyle bir sürecin ardından, bu tür olayların ve tepkilerin, 

insanların tam algılayabilecekleri ya�am bölümleri göz önüne alınarak seçilmesi ve 

öbekle�tirilmesi ile gerçekle�tirilmi� olacaktır.  

Bu yo�unla�tırmada, görüngülerin özü, günlük ya�amın olaylarının akı�ında 

oldu�undan daha yo�un bir biçimde açı�a çıkar. Bu nedenle de, görüngü ve öz diyalekti�i, 
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günlük ya�ama özgü biçimini korumakla birlikte, daha kesin bir biçimde görülür. Büyüsel 

amaca varmada, kısaltılmı� ve özü güçlü bir biçimde vurgulamaya yönelik olarak, önemli 

etkenleri sergileme yolunda yo�unla�tırma ilkesi, sonrasında ba�ımsızla�an sanatta olay 

örgüsü i�levini görür. Aristoteles Poetika’dan alıntılarla açıkladı�ımız biçimde olay örgüsünü, 

olayların do�ru bir biçimde düzenlenmesi ve bir araya getirilmesi olarak görmektedir; ancak 

Lukacs için olay örgüsü, olayların yalnızca bir araya getirilmesinin çok ötesindedir. 

Yo�unla�ma ve belirli bir erek ekseninde, seçime ba�lı bir olu�umdur.  

Özellikle büyüsel amaçlar, parçaların belli bir ere�e yönelik erekbilimsel 
düzenlenmesini öngörür; böylece yalnızca belli sınırlar içerisinde birbirini izleme 
birbirinden do�maya, nedensel bir ba�lantıya dönü�mekle kalmaz, ama belli 
yo�unla�tırmalar, duraklamalar, gerilemeler, vb. varılmak istenen erek anlamında 
eklenir ve birbirinden geli�ir.256  

 

Aynı �ekilde Lukacs bu “yo�unla�tırma”yı, katharsis anlayı�ını geli�tirirken de 

vurgulamaktadır. Her estetik katharsis, özgün biçimlerini ya�amın kendisinde bulabilen 

sarsıntıların, bilinçli olarak yaratılan, yo�unla�tırılmı� yansımasıdır. Ya�amda bu sarsıntılar 

do�al olarak eylemlerin ve olayların akı�ı içerisinde kendili�inden ortaya çıkar. Bu nedenle, 

sanatın yol açtı�ı ve katharsisten kaynaklanan bunalımın, alımlayıcıda bu tür ya�am 

konumlarının ba�lıca çizgilerini yansıttı�ı görülmektedir.  

Lukacs için estetik alımlama ile etkinin sonrası arasındaki ba�ıntı, özellikle katharsis 

etkisini anlamada önemli, ancak üzerinde durulmayan noktadır.  

Estetik ya�antı ile bu ya�antının günlük ya�amdaki sonrası arasındaki ba�ıntının ön 

yargılardan uzak bir biçimde açımlanması önem ta�ımaktadır. Sanatın bütün sorunlarını 

toplumsal sorunlar, ya da toplumsal e�itimin sorunları sayan Antikça� esteti�i, bu sorunu çok 

açık bir biçimde görmü�tür. Ça�da� estetik ise, birkaç istisna dı�ında, Antikça� kar�ısında bir 

gerilemeyi temsil eder niteliktedir. Bu geri kalı�ın temelinde, estetik etkinin gerçekle�me 

sürecinin bir yana bırakılmasının yanında, sanatsal etkinin gerçekle�me biçiminin toplumsal 
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öneminin dolaysız olarak ele alınması, sanatın varlık nedeninin somut toplumsal görevlerin 

gerçekle�tirilmesini kolayla�tıran bir araç olarak görülmesi yatmaktadır.  Buna kar�ın 

Antikça� esteti�i, estetik ya�antıların insanları geni� ölçüde etkileyen, kimi ko�ullar altında da 

onu de�i�ime u�ratan gücünü onaylamı� ve bununla birlikte toplumsal i�levi somut ere�e 

hizmet eden bir edim olarak da görmemi�tir. Bu estetik anlayı�, belli sanatların belli bir 

yöndeki uygulamasını, insan ya�amına, buna ba�lı olarak da toplumsal ya�ama yön veren 

güçler arasında görmektedir.  

Sanat insanları, belli insan tiplerinin geli�mesini de önleyici yönde etkilemek için 
elveri�li bir araçtır. Bu nedenle Aristoteles, müzi�in salt duyusal haz veren etkisini, 
bununla hiç ku�kusuz derinden ba�lı olan, ahlaki etkiden, ba�ka deyi�le “ruh ve 
karakter üzerinde ekin olan” etkiden ayırır. 257 

 
Bu açıklamalar, sonrasında, belirli bir bütünselli�i ve özü koruma yönündeki e�ilimleriyle , 

Lukacs ve böyle bir anlayı�ına sahip olmayan Brecht arasındaki tartı�manın temelini 

anlamamızda özellikle vurgu noktalarından biri olacaktır. Tartı�manın temel argümanlarına 

geçmeden önce, gerçekli�in bütünselli�i kavramından yola çıkan, gerçekli�in ancak bu 

bütünlük içerisinde betimlenmesi gereklili�i üzerinde duran Lukacs, bu bütünlü�ün ancak 

parçalanarak anla�ılabilece�i yolundaki görü�leriyle Brecht’i de biçimcilikle itham etti�i 

yenilikçi – ama dekadan- serüvene dahil etmektedir.  

Öz, orada durdu�una, gerçekte tek oldu�una göre, özün giysisi olan biçim de önceden 
verili bulunmaktadır. Gerçekli�in parçalanmasıyla sonuçlanan biçimsel giri�imler, 
i�te bu yüzden ele�tirilmektedir.258 

 

Lukacs, katharsis’i, mimesis’i açımlarken serilmemeye çalı�tı�ımız estetik yakla�ımına 

paralel bir çizgide, içerik-biçim bütünlü�ü temelinde ele almaktadır. Katharsis, hem belli bir 

yapıtın sanatsal yetkinli�inin önemli bir ölçütüdür, hem de sanatın önemli olan toplumsal 

i�levi açısından, ba�ka deyi�le, günlük insanın insan olarak kendini tümüyle bir sanat 

yapıtının etkisine açmasından ve katharsisten kaynaklanan sarsıntıyı ya�amasından sonra, 

ya�ama dönü�ü açısından belirleyici bir ilke niteli�indedir. Buna göre, sanat eserlerinde 
                                                 
257 Lukacs, 2001, s. 18. 
258 Oktay, Toplumcu Gerçekçili�in Kaynakları, Everest Yayınları, �stanbul, 2003, s. 115. 
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alımlayıcı, kendisi için yeni olan bir dünyaya götürülmektedir. Bu dünya, artık çok kısa bir 

süre içerisinde yabancılık çekmeyece�i bir dünyadır ki, yapıtın dünya ile olan bu yakınlık 

olu�turulmadı�ında, gerçek bir estetik etkinin olu�abilmesi mümkün olmayacaktır. Bu 

dünyanın -ya�antının- estetik düzeye eri�ebilmesi, ancak içeri�in sanat yapıtının biçimlerince 

uyandırılmasına ba�lıdır.   

Duygu yükü ne denli a�ır basarsa bassın, bir içeri�in salt iletilmesi olgusu, biçimin 
…aracı ve uyandırıcı i�levi görmedi�i sürece salt bir ya�am içeri�i olarak kalır; bu 
içerik, hiç ku�kusuz ya�amda oldu�u gibi burada da çe�itli duygular, co�kular, 
dü�ünceler vb. uyandırabilir; gelgelelim bütün bunlar, estetik açısından özgül nitelik 
ta�ıyan çift yapılılık niteli�inden yoksundur.259  

 

Lukacs için bu nitelik, gerçeklikten tamamen kopmaksızın gündelik ya�antı düzeyinden 

çıkmayı dile getirir ki bu, alımlayıcı ile gerçekli�in özü arasındaki kar�ıla�madır. 

 Bu öz artık, dolaysız ya�amın kendisi de�il, sanatsal yansıtılmasıdır. Burada da temel sorun, 

günlük insanın nesnelle�meye yönelik insana (bir ba�da�ık ortamın tümelli�ine yönelik 

insana)260 dönü�mesidir. Buna göre, ya�amın dolaysız ba�lamından görece uzakla�an insan, 

dünyayı bütünsellik çerçevesinde yansıtan somut ve ya�ama ili�kin bir bakı� açısından 

gözlemlemesine kendini tümüyle ama geçici olarak vermeyi amaçlar.  

Bu ili�kiyi Lukacs Hegel esteti�inin etkisinde “dı�la�ma” ve “dı�la�manın geri alınması” 

olarak incelemektedir. Bu nedenle burada yeni bir ba�lık altında bu açımlamasını 

incelememiz, alıcının estetik ya�antısını ve bu ya�antının ondaki etkilerini anlamamızda 

yardımcı olacaktır.  

 

 

 

 

 

                                                 
259 Lukacs, 2001, s. 11-12. 
260 Lukacs, a.g.e., s. 13. 
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3.5.3. Dı�la�ma ve Dı�la�manın Geri Alınması Olarak �çselle�tirme Ba�lamında Sanat’ın 

��levi 

Lukacs’ın estetik dü�üncelerini betimlerken, ba�ından beri merkezi olan durum, 

insanın dolaysız olarak bir do�a ürünü olması, do�al bir varlık olmasıdır. Bu ba�lamda bir 

insan, kısmen do�al güçlerle, ya�am güçleriyle donatılmı�, eylemde bulunan bir do�al 

varlıktır. Bu güçler, insanın içinde yetenekler ve içgüdüler olarak varlı�ını sürüdür. Bu 

içgüdülerinin nesneleri insanın dı�ındadır, ancak bu nesneler onun gereksinimlerinin 

nesneleridir. Böylelikle, insanın bedensel ve do�al güçlerin ta�ıyıcısı, gerçek, nesnel bir varlık 

olması, onun, ya�amını ancak gerçek, duyularla algılanabilen nesnelerde dı�la�tırabilece�i 

sonucunu do�urmaktadır. 

Lukacs’ın estetik alanda, bütünlü�e ili�kin dı�la�ma ve dı�la�manın geri alınmasına 

yönelik belirlemelerinin temelinde Hegel’in esteti�e ili�kin dü�üncelerinin etkisinin yer 

aldı�ını belirtmi�tik. Buna göre, Hegel için, do�ada güzel olanın eksikli�i, tinin etkinli�inde, 

bir duyu nesnesinde tin olarak kendisini göstermesinde yatmaktadır. Böylelikle tin, sanat 

eserinde kendisiyle kar�ıla�ır, kendi ürününde- etkinli�inde kendisini tanır. Tin kendisini 

sanatta duyusal, dinde imgesel, felsefede kavramsal olarak sunar. Bu süreçte yalnızca sanat, 

duyusal varolu�u ile ideayı bizlere sunabilmektedir.  

 Sanatın kendisinden çıktı�ı tümel ve mutlak gereksinim, kökenini, insanın dü�ünen bir 
bilinç olmasında, yani, kendisinin ve ba�ka her �eyin ne oldu�unu kendisinden 
çıkarmasında ve kendisinin önüne koymasında bulur. Do�adaki �eyler dolayımsız ve 
tektirler, oysa insan, tin olarak, kendisini ikiye ço�altır. O, do�adaki �eyler nasıla öyle 
vardır, ama tam da aynı ölçüde kendisi için vardır; o, kendisini görür, kendisine 
kendisini tasarımlar, dü�ünür ve yalnızca kendisini kendi önüne bu etkin biçimde 
koyu�u yüzünden tindir.261 

 
 �nsan, dü�ünen bir varlık olarak dı� nesneleri dönü�türerek ve bu nesnelerde kendisini 

tanıyarak, sanat yoluyla kendisini bu edimsellikte, bu dı�la�tırmada tanır. Böylelikle tin, sanat 
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sayesinde, sonlu ve sonsuz, duyusal ve duyuüstü, ideal ve gerçeklik gibi çeli�en yönlerini bir 

bütünlük haline getirir, kendi kar�ıtında maddede kendini açı�a vurur, kendisini sanat 

ürünlerinde tanır.  

Lukacs, bu dı�la�tırma ili�kisini de yine Marksist bir tutumla dönü�türür. �dealist 

anlayı�ın, do�ayı bilincin bir ürünü saymasına kar�ın, do�a, bilincin dı�ında, bilinçten 

ba�ımsız olarak var olanların tümüdür. Bu tanımlama do�rultusunda do�a, bilincin kar�ısında 

yer almaktadır. Böylelikle nesne Hegel’in dü�ünce-varlık özde�li�i temellendirmesi 

kar�ısında, insan bilincinden ba�ımsız olarak öznenin kar�ısında yer alan, öznenin bilme 

çabasının konusu olan �eydir. �nsan bu nesneye ili�kin bilgi edinme yolunda hem nesneyi hem 

de kendisini de�i�ime u�ratır. �nsano�lunun kendini gerçek türsel bir varlık olarak, ba�ka 

deyi�le insan olarak görerek devinmesi, ancak türsel güçlerinin tümünü ortaya koymasıyla 

yani eylemlili�iyle, tarihsel bir geli�imin sonucu olarak olanaklıdır.  

�nsano�lu ancak nesnel dünyayı i�lemesiyle gerçek anlamda türsel varlı�ını ortaya 
koymu� olur. Üretim, insano�lunun düzenli çalı�mayla belirlenen türsel ya�amıdır. Bu 
üretim sonucunda do�a, insano�lunun ürünü ve gerçekli�i olarak belirir. Bundan 
ötürü çalı�manın ve eme�in ere�i ve sonucu, insano�lunun türsel ya�amının 
nesnelle�mesidir. Bu nesnelle�me insanın kendisine bilinç düzeyinde oldu�u gibi 
yalnızca dü�ünsel olarak de�il, ama düzenli çalı�arak bir çifte varlı�a kavu�tuktan 
sonra kendi eme�inin ürünü olan bir dünya açısından bakmasıyla gerçekle�ir.262  

 

Lukacs’ın bu belirlemesi, Marx’ın, Hegel’in yabancıla�ma ile nesnelli�i özde� tutmasına bir 

kar�ı çıkı�ıdır.  

Yabancıla�ma bu ili�ki ile yalın bir özde�lik içerisinde olmaktan uzaktır. Marx, insanın 

yaratıcılı�ını yalnızca dü�ünmede bulan Hegel’in tersine, nesnelle�me ve yabancıla�ma 

kavramlarını anlamda� saymaz. Marx263’a göre nesnelle�me, insanın yaratıcı gücünün ürüne 

dönü�mesidir. Bu yolla insan dünyayı yeniden yaratır ve do�al dünyanın yerine kendi 

eme�inin ürünü bir dünya koyar. Nesnelle�tirdi�ini kullanım alanına geçirerek kendi emek 

                                                 
262 Lukacs, Estetik 2, Çeviren: Ahmet Cemal, Payel Yayınları, �stanbul, 1992, s. 107, Marks’tan alıntı olarak. 
263 Lefebvre, Marx’ın Sosyolojisi, Sorun Yayınları, �stanbul, 1996.  
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gücüne katar ve ondan daha üstün düzeyde bir nesnelle�tirmeyi gerçekle�tirmek için 

yararlanır.  

Her estetik nesne, bir ölçüde öznel varlıktan ba�ımsızdır. Ancak nesne böyle 

kavrandı�ında ortada estetik de�il, ama yalnızca özdeksel olarak var olan bir �ey vardır. 

Nesnenin estetik yönü geçerlilik kazanır kazanmaz buna uyan özne de kendili�inden varolur. 

Çünkü nesnenin bu kendine özgü yapısı, nesnel gerçekli�in yansıtılmasının özel bir biçimi 

olan mimesis aracılı�ıyla, alıcı öznede belli ya�antılar uyandırmasında belirginle�ir. 

      Lukacs264’a göre, estetik yansıtmada dı�la�ma, öznenin nesnel gerçekli�e yönelmesi, bu 

gerçekli�i bütün boyutlarıyla bir bütünlük halinde algılamak ya da algılanabilir kılmak 

amacıyla kendini gerçekli�e adaması, öznelli�ini nesnelik ile bütünle�tirerek 

nesnelle�tirmesidir. Aynı zamanda bu dı�la�ma, sanat yapıtının ortaya konulması ve sanatsal 

etkinliklerin gerçekle�tirilmesi sürecidir. Dı�la�manın geri alını�ı ise, kendini dı� dünyaya 

adayarak, öznelli�ini nesnellik içerisinde eriten öznenin, bu dı�la�masını içselle�tirmesi ve 

nesnelli�i daha üst düzeye çıkarmak amacıyla bu kez de nesnelli�i öznelli�i ile yo�urmasıdır. 

 Öznelli�in dı�la�masında yitip gitmesinin ere�i, nesneler dünyasında belli bir zaman 

parçasında insanlık için önemli olanı bulmak ve algılanabilir kılmaktır. Bu i�levin temelini, 

nesnelerin bilinçten ba�ımsız olan kendili�indenli�i olu�turdu�undan, dı� dünyanın estetik 

yoldan alınabilmesi için nesnelerin elden geldi�ince eksiksiz tam algılanması gerekmektedir.  

  Bu süreçler ayrılmaz bir bütünlük olu�turmaktadır. Bu bütünlüktür ki, yalnızca 

sanatçının yaratıcı etkinli�i için de�il, aynı zamanda yapıt kar�ısındaki alımlayıcı öznenin 

etkinli�i ve bu etkinliklerin estetik yansıtma sürecindeki ayrılmazlık ili�kileri için de söz 

konusudur.  Ne öznellik ne de nesnellik giderek ortadan kalkar; aksine daha yüksek bir 

düzeye bütünlü�e eri�ir. Lukacs’a göre kendini gerçekli�e ko�ulsuz adayı�, bu gerçekli�i 

                                                 
264 Lukacs, Estetik 3, Payel Yayınları, �stanbul, 2001, s. 14-30. 
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a�maya ili�kin güçlü bir iste�i de beraberinde getirmektedir. Ancak burada gerçekli�i a�mak, 

bir ideale, metafizik bir alana yükselmek de�il, insana uygun olan, ya�amı daha özlü ve 

anlamlı kılan bir nesnellik düzeyine ula�mak anlamını ta�ır.  

 

3.5.4. Katharsis 

Mimesisi, uyandırma etkisi çerçevesinde dü�ündü�ümüzde, gerçekli�i a�ma e�iliminin 

temelinde, insan ruhunun devinime geçirilmesi ve insano�lunun bütünselli�e olan özlemi ve 

gereksinimi yatmaktadır. Lukacs sanata temel olan bu gereksinimi, Klopstock’un �iir sanatına 

yönelik sözlerinde açık bir biçimde ortaya koydu�unu belirtir: 

 �iir sanatının özü, bu sanatın dili yardımıyla bildi�imiz ya da varoldu�unu 
dü�ündü�ümüz belli sayıda nesneyi belli bir yönden göstermesidir; bu gösterme edimi 
ruhumuzun en soylu güçlerini o denli geni� ölçüde çalı�tırır ki, bu güçler birbirini 
etkilemeye ba�lar ve bu durum da bütün ruhumuzun harekete geçmesine neden olur.265  

 

Bu sözleri, özellikle ruhun harekete geçirilmesi ba�lamında oldukça açıklayıcı bulmaktadır 

Lukacs. Böylesi bir gereksinim, ba�langıç evrelerinde nesnelle�mi� bir anlatımdan yoksun ve 

farklı ereklere yöneliktir. Bu gereksinim eylemsel kayna�ını, toplumda, i�-bölümünün 

yapısındaki çeli�kilerde bulur. Bu anlamda Lukacs, estetik alanında da insano�lunun 

bütünselli�e ili�kin özlemini, �eyle�me kavramı ile ba�ıntısı içerisinde, kapitalizmin bir 

uzantısı olarak, i�-bölümünün insanı a�a�ılayıcı yanlarına kar�ın, insanın bütünselli�ini 

geli�tiren ve zenginle�tiren niteli�ini dile getirerek açımlamaya çalı�ır. Kapitalizmin insanı 

parçalayıcı bu yanı ne denli geli�im gösterirse, kar�ıtı bir durumu, yani bu durumu a�ma 

yönünde bir eylemselli�i de beraberinde getirecektir. Böylelikle dile getirilen, insano�lunun 

varlı�ını korumaya yönelik temel gereksinimidir. 

  �nsanın bu gereksinimi, günlük ya�ama dair din, hukuk ve ahlak felsefesi gibi 

uygulama alanlarında kavramsalla�tırılarak açı�a çıkarılmakta,  sanatsal eylem de bu 

yönelimle görünü� ve özün bütünlü�ünü duyusallık düzeyinde ortaya koymaktadır. 

                                                 
265 Lukacs, 1992, s. 88. 
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Çabaların bir bilinç düzeyine eri�mesi, ancak üretici güçlerle bunların üretim 
ko�ulları içersinde kendini kabul ettirmesi, insan ki�ili�inin bu bütünlü�üne ve 
bölünmezli�ine aynı zamanda hem en geni� olanakları sa�ladı�ında, hem de o ki�ili�i 
öznel açıdan en açık biçimde tehdit etmeye ba�ladı�ında gerçekle�ebilir.266 

 
Dı� dünya üzerinde egemenlik kurmaya yönelik giri�imler ba�langıçta büyüsel bir niteliktedir. 

Zamanla etik, hukuk ve dine ili�kin gereksinim kendini açı�a vurur. Bu ayrımla�ma insanın 

kendisinde kar�ıtlıklara yol açmakla birlikte, açık bir bilinçlikle olmasa da esteti�e do�ru bir 

yönelimi, görüngüde özü aramayı ve bulma çabasını beraberinde getirir.  

Bu anlamda Lukacs’a göre sanat, yaratılmı� olan bütünselliktir. Bütünselli�e yönelik 

bu gereksinim, sanatçıyı bireysel olandan genel olana ve dünyanın dolaysız dı� 

görünümünden nesnel özüne yöneltmektedir. Lukacs bu dü�ünceleri ile özellikle yenilikçi 

akımların, anlık, geçici ruh hallerine a�ırı ba�lılıkla,  durumların ve insan ki�ili�inin 

bütünlü�ünün nesnel tipikli�ini ortadan kaldırmalarına kar�ı çıkmaktadır. Tersine sanatın ve 

sanatçının çabası, gerçekli�i dolayımsız, salt göründü�ü haliyle de�il, bütünselli�i içinde 

kavramak, onun nesnel özüne eri�mek ve derinle�tirmek böylelikle de görünü� ile özün, biçim 

ve içeri�in bütünlü�ü olarak yansıtmak olmalıdır. Bu amaç tam da sanatı dolaysız bir 

yansıtma olmaktan kurtarmaktadır; çünkü böylesi bir çaba gerçekte sessiz ve üzeri örtük olanı 

uyandırıcı bir etki ile anla�ılır bir biçimde dile getirebilir. Ya�amda karma�ık görünümde olan 

bir olgu ancak bu yolla açık ve sarsıcı bir biçimde dile getirilebilir.  

 Bu anlatıdan çıkarsayabilece�imiz, yalnızca sanatın, mimesis yoluyla ve 

katharsisteki yo�unla�tırma ve uyandırma etkenleri aracılı�ıyla, gerçek dünyanın kar�ısına, 

nesnelle�tirilmi�, insana yara�an ve algılanabilir bir görünüm sunabildi�idir. Bu yolla 

alımlayıcı, bu dünyayı yenilenmi� duyularla ve dü�ünce biçimleriyle iç dünyasına almaya 

yöneltilmi� olur. Böylelikle insanın ruhunda içeriksel ve biçimsel açıdan, bir geni�leme ve 

zenginlik söz konusu olur. �nsan kendini ya�amda zorunlu olarak belli eylemlere, kararlara vb. 

göre yönlendirir; oysa sanat yapıtı kar�ısındaki tutumunda özellikle ya�antıların, gerçekli�in 
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bu tür somut görünümleriyle olan ba�ıntısı kimi zaman ertelenir. Böylece de insan kendini 

ki�ili�inin bütünüyle o andaki estetik izlenimine bırakır ve bu etkilerin etik sonuçları ancak 

alılmamanın sonrasında ortaya çıkabilir.  

Yapıtın etkisi bakımından alımlayıcı, ya�amının tümü ba�lamında ele alınmalıdır. Bu 

anlamda o, yapıtın etkisinin istedi�i gibi doldurabilece�i bir bo� levha de�ildir. O, belirli 

izlenilmeye, deneyimlere, ya�antılara ve belirli dü�üncelere sahip olarak ya�amdan gelen bir 

ki�idir. Bütün bu etkenler de zamana, ki�inin geldi�i sınıfın etkisine ba�lı olarak alımlayıcının 

iç dünyasında belirli bir yer edinmi�tir. Bu anlamda Lukacs’a göre alımlayıcı konumundaki 

günlük insanın, gerçek anlamda bir alımlayıcıya, yani kendini tümüyle yapıtın etkisine veren 

bir ki�iye dönü�ebilmek için, bu insanın ruhsal ya�amına etki edilmesi gerekmektedir. Bu 

durum Marksist estetik anlayı�ın temelinde de yer almaktadır.  

Sanat insanı etkiler, sanat insanı kendine do�ru çeker. Bunun nedeni, sanatın 
gerçekli�in yalın bir yansısı, bir kopyası olmasında de�il de onda duyguların, hayal 
gücünün i�e karı�masında bulunur. 267 

 

Lukacs, katharsis ö�retisinin Aristoteles’teki biçimi ile, tragedya merkezinde korku ve acıma 

duygularını uyandırmaya yönelik geleneksel yapısına kar�ın, katharsis kavramının 

kapsamının çok daha geni� oldu�unu vurgular.  

 

“Katharsis, toplumsal ya�amın sürekli ve önemli bir ö�esi olmasının yanı sıra, gerçekli�in 

estetik aracılı�ıyla yansıtılmasının biçimleyici güçleri arasında yer almaktadır.”268 Ya�amın 

içinde trajik olan ile bir benzerlik ta�ıdı�ından Katharsis, en açık biçimde trajikte 

nesnelle�mektedir. Ancak içerik bakımından kapsamı yalnızca trajik ö�e ile sınırlandırılamaz.  

Günlük insanın, somut bir sanat yapıtının alımlayıcısına, yani nesnelle�meye yönelik 

insanına dönü�mesi, genel nitelikteki bir katharsis do�rultusunda gerçekle�ir. Lukacs 

katharsise yönelik açımlamalarında da, estetik etkinin, insanın bütünlü�üne yönelmi�li�ini ve 

                                                 
267 Tunalı, 1993, s. 60. 
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sonsuzlu�unu vurgular. �nsanın ba�langıçta sahip oldu�u özgün ama bu nedenle de son derece 

kısıtlı nitelikteki birlik ve bütünlü�ü, yukarıda de�indi�imiz kapitalist ele�tiride de belirtti�i 

gibi, uygarlı�ın ilerlemesiyle birlikte gerilemektedir. ��te bu ba�lamda sanat, ilerlemenin 

beraberinde getirdi�i hastalıkları iyile�tirme rolüne sahiptir. �nsanların sa�lıklı konumu, 

onların her yönde geli�me olana�ına sahip bulunmalarıdır. Bu konumu, geli�menin belli 

dönemleri, en azından egemen sınıfların bir bölümü için gerçekle�tirmi�tir; ancak, devrimci 

demokratik ve toplumcu nitelikteki e�ilimler bu konumu tüm insanlık için istemektedir. Birey 

açısından tüm yeteneklerin geli�mesi, ya�amla olan akla gelebilecek tüm canlı ili�kiler 

bakımından söz konusu olan bu çok yönlülük, bir idealdir.  

Her sanat yapıtı, her sanat türü, nesnelle�meye yönelik insanı hedef alır, bu noktada 
gerçekle�en birlik ve bütünlük, ya�amda ba�ka hiçbir yerde rastlanamayacak denli 
salt ve yo�un bir birlik ve bütünlük olu�turmasına kar�ın, çok yönlü insanın ancak bir 
yanını güncel kılabilmektedir. 269 

 
Katharsisin neli�ini serimlerken Lukacs, olumsuz denebilecek bir noktaya da de�inir. Bu 

de�ini�, aslında, sanatın insanda uyandırdı�ı etkiyi de açı�a çıkarır niteliktedir. Buna göre 

alılmayan yeni olan ile kar�ıla�tı�ında, yapıtın- bu yenidünyanın- yol açtı�ı co�kunun 

yanında, olumsuz yönde bir duyguya da sürüklenir. Bu duygu, sanatsal yaratıda do�al bir 

biçimde kendini sergileyen bir �eyi, gerçekte kendi ya�amında hiçbir zaman algılamamı� 

olmaktan kaynaklanan bir tür yakınma, bir tür utanç duygusudur. Bu, dünyaya ili�kin daha 

önceki gözlemin, dünyanın sanat yapıtından yansıyan görünümü aracılı�ıyla bu gözlemin 

yıkılı�ına ve beraberinde getirdi�i öznel ele�tiriye ili�kin bir sarsıntı niteli�indedir. 

Bu ba�lamda, Önce’ye yönelik bir suçlama, Sonra’ya sa�lanan bir destek 

niteli�indedir ki bu destek, katharsisin en genelle�tirilmi� biçiminin içeri�ini olu�turmaktadır. 

Bunu, alımlayıcının öznelli�ine yeni yönler kazandırarak ve bu yolla erdemli yetilere ili�kin 

sa�lanan bir ruhsal arınma ile gerçekle�tirmektedir. Burada katharsis ile yaratılmak istenen 

etkinin, mimesisi açımlarken de gördü�ümüz temel amacı, Aristoteles’te somut evrenseller, 
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yani tipler aracılı�ıyla “olabilecek olan”ın gösterilmesidir. Ancak onun tasarımladı�ı, zaman-

dı�ı bir evrensel düzene ve ebedi yasalara gönderimde bulunurken, Marksist teori, tarihsellik 

çerçevesinde bu soruna yakla�maktadır.270 

 Lukacs, katharsisin etkisinin, yazarın amacından ve yapıtın içeri�inden ba�ımsız 

olarak, etik açıdan sorun yaratıcı olumsuz bir yöne sahip olma durumuna e�ilir. Bu sorunun 

temelinde tarihsellik ve bununla ba�lantılı olarak da tarihsel görecilik ve çeli�kililik olgusu 

yer almaktadır. 

  Buna göre, toplumsal-tarihsel açıdan yeni ve ilerici olan, ço�u kez egemen etik 

görü�lerden kopma, bundan ötürü de “Kötü” anlamını ta�ımaktadır. Buna, yeni ve ilerici 

olanın çok çeli�kili biçimler içerisinde ortaya çıkabilece�ini de eklemek gerekmektedir. Bu 

sorun, estetik katharsis ve etik tutum arasındaki kar�ıtlı�a ili�kindir ki akla hemen estetik 

alanında Platon ve Aristetoles arasındaki Antik kar�ıtlı�ı getirir niteliktedir.  

Örnek olarak Napoleon ve onun ki�ili�inin Rastignac, Julien Sorel ya da Raskolnikov 
gibi (bunlar burada somut ve gerçek toplumsal konumların tipleri olarak 
alınmı�lardır) birbirlerinden çok de�i�ik tipler üzerindeki etkisi gösterilebilir. 
Bunların yazgılarının yansıtılmasından kaynaklanan katharsis etkisinin kolaylıkla 
ahlak açısından tartı�malı konuma, dahası salt olumsuza dönü�ebilece�i açıktır.271 

 

Bu nokta, gerçekten de önemli bir sorunu do�urmaktadır. Estetik ve etik arasındaki bu 

kar�ıtlık durumunda, katharsis nasıl de�erlendirilecektir?  

Lukacs’a göre bu kar�ıtlık her �eyi dı�layıcı nitelikte de�ildir. Antik dönemde estetik 

ve etik arasındaki yo�un ba�lantı, dünya tarihinde e�i bulunmayan bir konumdadır. 

Toplumsal-tarihsel geli�imin akı�ında, bireyin özel ya�amıyla toplum arasındaki ba�, içerdi�i 

ili�kilerle birlikte karma�ık bir hal alır; ancak bu ba� ve ili�kiler ortadan kalkmaz. Lukacs’a 

göre tersine bu ili�kiler yeni içeriklerle zenginle�mektedir. Ona göre, estetik katharsis ve etik 

tutum arasındaki bu ba�dan vazgeçmek, yüksek düzeydeki her türden sanattan da vazgeçmek 

anlamını ta�ıyacaktır.  
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271 Lukacs, 2001, s. 28. 



 118 

Katharsis’e yönelik bu sorunu da Lukacs, diyalektik ili�ki ve bütünlük kavramı 

içerisinde çözümler. Buna göre, katharsis ya�antısı; öz ile görünü�ün, içerikle biçimin, estetik 

ile eti�in, yani birbirinin kar�ıtı olan e�ilimlerin bütünlü�ünün bir dile geli�idir.  

Bu anlamda, özellikle içerik ve biçim arasında böyle bir kar�ıla�manın gerçekle�medi�i 

eserler Lukacs tarafından vakit geçirmeye yönelik eserler olarak de�erlendirilir. Bu eserler 

sürekli etkileri ba�lamında yalnızca sürükleyici olmanın ve e�lendirmenin ötesine 

geçemeyeceklerdir. Bunun temel sebebi ise, bu eserlerin zaten alıcıda var olan deneyimleri 

onaylamalarından ya da bu deneyimleri geni�letmelerinden kaynaklanmaktadır. Katharsis 

ya�antısı ise, insanın bakı� açısına bir geni�lik ve derinlik katmakta, kar�ıtlıkların bütünlü�ü 

ile yaratılan sarsıntı ile bir tür yükseli�i sa�lamaktadır.  

Ancak insanlı�ın yazgısıyla �u ya da bu biçimde yo�un bir ba� kuran bir içerik, 
gerçekten derinlere uzanan bir verime yol açabilir; çünkü bildi�imiz gibi, sanatsal 
biçim, her zaman belli bir içeri�in biçimidir; bu ba�lantının eksik olması durumunda 
ise biçime ili�kin en ustaca i�leyi�, toplumsal görevin en sadık biçimde yerine 
getirilmesi bile böyle bir özde�li�i sa�layamaz; yalnızca geçici, çabuk eskiyen ve 
yalnızca konudan kaynaklanan bir etki do�urabilir, o kadar.272  

 

Lukacs’ın önemle vurguladı�ı, sanat aracılı�ıyla ya�antılanan bu sarsıntı ve yükseli� 

durumuna Hegel273’de de rastlarız. Böyle bir ya�antılama, insanı bir tutkuya olan dolaysız 

tutsaklı�ından kurtarmakta, bu tutku halini, kendisine dı�sal bir �ey olarak kar�ısında gören ve 

tanıyan insan, benli�inin bilincine varmaktadır. Böylelikle, duyusal olan içerisinden 

sıyrılamayan sanat, aynı zamanda da insanı duyusal olanın egemenli�inden kurtarmaktadır.  

… insanın içsel durumunun sözcüklerle, resimlerle, sesler ve �ekillerle ifadesi bir 
teselliden daha fazla bir �eydir. Bu sebepten dolayı, ölümlerde ve cenazelerde, acı 
ifadesiyle seyredilebilsin diye, a�ıt yakıp a�layan kadınlar tutmak iyi bir eski adetti. 
Bir insanın talihsizli�inin a�ır yükü, ba�sa�lı�ı ifadeleriyle onun zihninin önüne 
getirilir; hakkında ne kadar çok konu�ulursa, o da onun üzerinde o kadar dü�ünmek 
durumunda kalır ve bu da onun acısını hafifletir.274  

 

Böylelikle küçük bir saptama yapmak mümkündür: 

                                                 
272 Lukacs, a.g.e., s. 36. 
273 Hegel, 1994, s. 55. 
274 Hegel, a.g.e., s. 49. 
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Aristoteles, Hegel ve Lukacs, estetik yakla�ımlarında farklı yorumlara sahip olmakla birlikte, 

Brecht’in bir tür bilinçsel eylemsizlik yarattı�ını dü�ündü�ü katharsis ya da bir ba�ka deyi�le, 

alımlayıcı olan insanın sanat eseri kar�ısında ya�antıladı�ı bu ruhsal durumun gereklili�i ve 

önemine ili�kin ortak bir dü�ünceye sahiptirler.  

Lukacs 18. ve 19. yüzyıl edebiyatçılarını ve onların eserlerini yakından incelemi�275, 

bunların eserlerini Marksizmin süzgecinden geçirerek de�erlendirme çalı�masında 

bulunmu�tur. Bu çalı�malar ona göre, olumlu-olumsuz her yönüyle sosyalist kültür ve 

edebiyat tarihinin ele�tirilmesi, kullanılması, de�erlendirilmesi gereken eserleri içinde yer 

almaktadır. Bu çalı�mada, bu de�erlendirmeleri açımlamam temel amacımın dı�ına ta�acaktır; 

ancak önemli bir saptamayı belirtmek gerekir: 

Lukacs'ın teorik yakla�ımında süreklili�ini koruyan �ey, Klasik gerçekçili�e (özelde 

Balzac'a) olan hayranlı�ıdır. Ona göre sosyalist gerçekçili�in önündeki açılım budur. 

Sosyalist yazarlar 19. yüzyılda Klasik gerçekçili�in eri�mi� oldu�u, örne�in roman tekni�ini 

aynen alıp yeni içerikle, sosyalist içerikle birle�tirmelidirler. Bu ba�lamda gerçekçili�e ili�kin 

yürüttü�ü tartı�mada sonuçta yeni Klasizmden ba�ka bir biçim tanımayan bir tavır almı�tır. 

Böylece, sosyalist gerçekçili�in içeri�ini tek bir biçimle sınırlandırıp, yeni biçimlere kar�ı 

ele�tirel bir tavır takınmı�tır.  

Marxçı tarih felsefesi, insanı, toplumun tümünde bir bütün olarak çözümler. �nsanın 

evrimini, geli�imin çe�itli dönemlerinde bütünlü�e ula�ma ya da ula�amama olgusu ile birlikte 

dü�ünmektedir.  

Toplumu yöneten gizli yasaları ortaya çıkarmaya çalı�ır ve insanı, sınıflı toplumun 

sa�malarından ve da�ılmalarından kurtarmaya ve insani ki�ili�i yeniden kurmaya çalı�ır. “Bu 

kuramsal ve pratik perspektifler, Marksçı esteti�in klasiklerle bir köprü kurma ve aynı 
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zamanda kendi ça�ımızın yazınsal kavgalarının kalabalı�ında yeni klasikler ke�fetme 

ölçütünü belirler.”276 

 Lukacs için “Gerçekçilik”, ne do�alcı okulun sözde nesnelli�idir, ne de soyut-biçimci 

yakla�ımın aldatıcı öznelli�i. Gerçekçilik, yanlı� öznellik ile yanlı� nesnellik arasında bir orta 

yol de�il, bu yakla�ımların yanlı� bir biçimde ortaya atmı� oldukları soruların do�urdu�u 

ikilemlere çözüm getiren gerçek bir üçüncü yoldur. Lukacs, bu üçüncü yolu açıklarken, 

yeniden “tip” kavramına döner.  Gerçekçi edebiyatın merkezi, hem karakterlerdeki ve hem de 

durumlardaki genel ve öznel olanı, organik bir biçimde birbirine ba�layan bir sentez 

niteli�indeki, toplumsal bakımdan tüm temel belirleyicilerin onda bulundu�u “tip”tir. 

Tiplerdeki gizli olanakların açılmasıyla, tarihsel dönemlerin sınırlarını somutla�tıran çizgilerin 

temsili niteli�indedir. Tiplerin gerçekçi yaratılması keyfi bir süreç de�ildir.  

Eksiksiz insani ki�ilik kavramını insanlı�ın çözmek zorunda oldu�u  
toplumsal ve tarihsel bir görev olarak kabul edersek; ona bu sürecin en önemli dönüm 
noktalarını onu etkileyen bir dizi etkenle birlikte betimleyecek sanat görevi olarak 
bakarsak ve estetik sanata açımlayıcılık ve kılavuzluk görevi yüklersek, o zaman 
ya�amın özü, sistemli bir biçimde daha önemli ve daha önemsiz alanlara, tiplere ve 
gidi� yollarına ı�ık saçan alanlara, karanlıkta kalan alanlara bölünebilir.277    

 

Adorno’nun, sanatın toplumsal eylemden uzaklı�ına ve yenilikçi sanat anlayı�ına yaptı�ı 

vurgu, Lukacs ile fikir çatı�malarının temelidir. Adorno’nun modern sanat anlayı�ı, “yeni” 

kavramı üzerinden ilerlemektedir. 278 Peki bu “yeni”den kastetti�i nedir?  

O’na göre yeni, tarihsel olarak taviz vermeyen, teknik ya da içeriksel bir geli�imden, 

geçici sanat çalı�malarından çok, gelene�i yıpratmaya yönelik bir atılımdır. Kapitalist 

toplumun geli�imi, gelenekselin dü�manlı�ında ivme kazanmı�tır, toplumsal ve anlamsal bir 

çözülmedir. Bu anlamda, estetik bir kategori olarak yeni’nin geli�imi, modernizmden önce 

kendini göstermeye ba�lamı�tır. Ancak tam da bu geli�im, modern’in “yeni” kategorisine 

kadar, bir tür geli�imi sürdürme yönündeki biçimsel de�i�ikliklerdir. Modernin içindeki 
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“yeni” ise, gelene�i parçalamaya yönelmi�tir. Belirtmek gerekir ki, O’nun modern sanata 

olumlu yakla�ımı, modern sanatın tüm türlerini içermemektedir.279  

Modernizme bu seçkinci yakla�ımıyla, dönemin, sanat-politika ili�kiselli�ini kurma yolundaki 

hareketlenmelerinin özgürle�tirici vaatlerine de ku�kuyla yakla�maktadır. Adorno’ya göre, 

sanatın en çok i�levsizle�tirildi�i alan, politik bir sanat olabilme yolundaki adımlardır.  

 
Adorno’ya göre, ya�anan ileti�imsizli�i saklamaktan kaçınmayan Beckett, Celan ya da 
Kafka gibi yazarlar, yalnızca bu yazarlar, sanatın ele�tirel gücü bakımından gerçek 
sanatçıydılar. Çünkü Brecht’in modernist didaktizminin ve Lukacs’ın destekledi�i 
“salıklı” gerçekçili�in fark etmemi� gibi göründü�ü, öznenin modern hayattaki katline 
acılar içinde tanık etme yüreklili�ini yalnızca bunların sanatı gösterebilmekteydi.280 

 

Adorno’nun sanat ve toplumsal ili�kiyi, modern sanat üzerinden bu de�erlendirmesi 

kar�ısında, Lukacs, teori ve prati�in birlikteli�ini merkeze alarak, on dokuzuncu yüzyılın 

büyük gerçekçilerinin ke�fettikleri bir noktaya de�inir: �nsani varlıkların her eylemi ve 

dü�üncesi, ya�amla, toplumsal sava�ımlarla yani politikayla ayrılmaz bir biçimde ba�lıdır. 

�nsanlar bundan kaçmaya çalı�salar da, nesnel olarak eylemleri ve dü�ünceleri yine de 

politikadan beslenmektedir. “Asıl büyük gerçekçiler… gerçek insan tiplerini ke�fetmek üzere 

derinlere indikçe, tüm insani ki�ili�in büyük tragedyasını ortaya çıkarmak ve modern 

toplumun gözleri önüne sermek zorunda kalıyorlardı.”281 Bu dü�üncelerindeki en büyük 

etkinin, onun pratikle olan ba�lantısı (parti) oldu�u söylenebilir.  

  Lukacs, bu dü�üncelerini, “Ça�da� Gerçekçili�in Anlamı”nda, Ele�tirel gerçekçilik ve 

Toplumcu gerçekçilik üzerinden yürütür:  

Gerçekli�in do�ru bir �ekilde bilinmesi kuram ve uygulama arasındaki alı�veri�i de 

hızlandırır ve insana kendisiyle ilgili yeni bir bilinç kazandırır. �nsan, do�ası gere�i, toplumsal 

bir hayvan olu�unun kaçınılmazlı�ının bilincine varır. Gerçekli�in yanlı�sız her hangi bir 
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yansıması, kapitalizmin Marksist ele�tirisine bir katkı, toplumculu�u kurma yolunda atılmı� 

olumlu bir adımdır.  

 Büyük realist yazarlardaki derinlik ve kapsamlılık, ba�arılarının büyüklü�ü ve 
kalıcılı�ı, büyük ölçüde, anlattı�ı olguların hakiki önemini ne denli açıklıkla 
algılayabilmekte oldu�una … ba�lıdır.282 

 

Geçmi�e ili�kin olarak, toplumcu gerçekçili�in kuramcıları, estetikte gerçekçili�in 

üstünlü�ünü kurmak için giri�tikleri mücadelede, büyük ele�tirel gerçekçileri her zaman 

kendilerine yakın görmü�lerdir. Bunlar ça�da� dünyadaki ilerici ve gerici güçlerle, hayat ve 

yozla�ma arasındaki çatı�mayı anlamamıza yardım eder. Bir toplumun tam anlamıyla 

bütünlü�ünü, ne ele�tirel gerçekçilik ne de toplumcu gerçekçilik yansıtabilir; ama toplumcu 

gerçekçilik, toplumu, hem o andaki bütünlü�ü hem de geli�me çizgisine göre yansıtabilecek 

durumdadır. Bu toplumsal bütünü yansıtma yöntemi, klasik dönemin pek çok büyük gerçekçi 

yazarından kalan bir mirastır. Toplumcu gerçekçilik böyle bir bütünlü�ü gerçekle�tirmeye 

ele�tirel gerçekçili�in verdi�inden daha çok önem vermektedir.  

Lukacs, ele�tirel geçekçilik ve toplumcu gerçekçilik arasındaki sınırın kesin bir biçimde 

çizilmez oldu�unu, kuramsal bakımdan ayırt edilebilen bu iki üslubun aynı eserde bile yan 

yana gelebilece�ini belirtir. Kapitalist düzende ele�tirel gerçekçilik için sosyalist bir 

perspektif verimli bir güç kayna�ı olabilir. Sosyalist bir toplum kurulduktan sonra sosyalist 

dü�üncelerin yaygınla�masıyla bu etkilerin artıp sonunda her iki gerçekçilik anlayı�ı 

arasındaki ayrımın ortadan kalkaca�ı bellidir. Bu geçi� süreci ise zaman alıcıdır: 

Ele�tirel gerçekçi yazar, gittikçe toplumcu gerçekçili�e yakla�an perspektifler 
kullanmak zorunda kalacaktır. Bu da zamanla ele�tirel gerçekçili�in kuruyup 
gitmesine yol açacaktır. .. Gerçi bu oldukça uzun bir süreci gerektirmektedir, fakat 
sonucun kaçınılmazlı�ı ortadadır.283 
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283 Lukacs, 2000, s. 130-131. 



 123 

Lukacs’a göre, ki�inin kendini tanımasını edilgin bir tutum sanmak yanlı�tır. Kendini 

yakından tanıyan ki�i aynı insan olarak kalmaz. De�i�imler ve geçi�ler de ne kadar belirsiz 

olursa olsun, ister istemez nitel bir sıçrama olacaktır.  

Yine örne�in toplumcu gerçekçilikle ilgili hiçbir çözümleme, bu akımı, ilk dönemlerinde 

etkileyen toplumsal ve yazınsal ya�amdaki gerici ve yozla�mı� ö�eler ele alınmadıkça 

tamamlanmı� sayılamaz. Lukacs burada bir belirleme yapar: 

 Örne�in Alman dı�avurumculu�u olmasaydı, Bertolt Brecht gibi yazarların toplumcu 

yazarlara dönü�melerinin dü�ünülemeyece�ini belirtir. “Sözünü etti�imiz akımlara kar�ı çıkan 

birtakım güçler olmasaydı, bu yazarların hiç biri ( siyaset alanında uzun zamandır toplumcu 

olsalar bile) yenilikçi ba�langıçlarından sonra “birdenbire” toplumcu birer yazar olarak 

geli�emeyeceklerdi.”284  Rus Devrimi’nin daha sonra da Sovyetler Birli�i’nde sosyalizmin 

kurulu�unun bu yazarlar üzerindeki etkisi, Lukacs’ı böyle bir yoruma götürmü�tür.  

Bu dü�ünceleri yorum olmakla kalamamı�, Ernst Bloch’la aralarının açılmasına neden 

olacak “dı�avurumculuk tartı�ması”nı beraberinde getirmi�tir. Lukacs’a göre Avangard’dan, 

Do�alcılı�a ve Gerçeküstücülü�e de�in uzanan edebiyatın temel e�ilimi gerçeklikten giderek 

uzakla�maktır. Örne�in Bloch285, Lukacs’ın bütünlük durumundaki gerçeklik görü�ünü klasik 

idealist sitemlerin bir kalıntısı olarak ele almakta ve Lukacs’ın dı�avurumcu sanatı dekadan 

olarak yorumlamasını da ele�tirmektedir: 

Yüzeyde görülen ili�kilerarası reel kopmaları, çatlamaları ele alıp i�lemek; 
sanatındaki algılamasında bunlardan yola çıkarak realiteyi tasvir etmek ve yeni-olanı, 
bu çatlaklıklardan, bu kopukluklardan yakalamak, bulmak isteyen bir sanat akımı, 
onun gözünde, yalnızca özentili bir amaçla yapılmı� yıkıcılık olarak kalıyor. Bu 
nedenle de, sanatçının yüzeydeki görünümün asıllı�ını bulmak için yaptı�ı yıkım 
(demolition) ile dekadansı bir ve aynı �ey sayıyor.286 
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Dı�avurumculuk, Lukacs için gerçekten uzakla�an bir soyutlamadır. Öyle bir soyutlamadır ki, 

soyut ve somutun diyalekti�inden yoksun ve yüzeyseldir. Gerçekçilikten bu uzakla�ı�ın 

zorunlu sonucu, bir içerik yoksullu�udur:  

Gerçe�in kar�ısında böyle tavır alan yazarlar için elbette yerle�ik, geleneksel türden 
hiçbir eylem, hiçbir kurmaca, hiçbir içerik, hiçbir kompozisyon mümkün de�ildir.287 

 

“ Dı�avurumculu�un bize bıraktı�ı miras henüz bitip tükenmediyse, bunun nedeni, bizim daha 

onun üzerinde durup dü�ünmeye bile ba�lamamı� olmamızdır”288 sözleriyle Bloch, 

dı�avurumculu�un güncel tartı�malarına ve önemine vurguda bulunurken, Lukacs için 

dı�avurumcuların yapıtlarının günümüz sorunları açısından söyleyecek sözü kalmamı�, 

zamanı geçmi�tir. Lukacs’a göre, bu akımların hepsindeki temel sorun, kendili�indenli�e ya 

da tepkici önyargılarla kurtulu�a ula�ılamayaca�ını, aksine emperyalist kapitalizmin 

kendili�inden geli�iminin temelinde bu tepkileri üreterek yükseli�i bulundu�unu 

görememeleridir.289 Lukacs’ın bu dü�ünceleri, Marx’ın, üretim ili�kilerinin olu�turdu�u 

bütünsellik dü�üncesine ba�lı kalarak savundu�unu dü�ünebiliriz; ancak Oktay290’ın da 

belirtti�i gibi, bir yandan, kapitalizm böylesi bir bütünlük sergilememekte di�er yandansa, bir 

sanatçının bu üretim ili�kilerinin bütününü görmesi, bir olanaksızlık do�urmaktadır.  

Böyle bir gerçekçilik anlayı�ından yola çıkaran Lukacs, natüralizmi de, gerçekli�i 

nesnelle�mi� bir veri, bireysel ya da tarihsel de�i�imden soyut olarak ortaya koyması 

bakımından ele�tirir. Böylelikle dünya, bilinçli insan eylemiyle de�i�tirilebilir olmaktan 

uzakla�ır.  

Gerçekte hiçbir yerde hareketsizlik bulunmaz... Do�alcılı�ın gerek foto�rafla, gerekse 
yazıyla öylesine (gerçe�e) sadık kalarak yansıttı�ı ya�am yüzeyleri, iç hareketten 
yoksun, ölü kalmaktan öteye gidememi�lerdir.291  
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Görüngü ve Öz arasındaki diyalektik etkile�im ortadan kalkar. Artık okur, dramatik bir 

anlatıya duyusal olarak katılaca�ına, mekanik olarak düzenlenmi� olayların pasif bir 

gözlemcisi durumuna indirgenmektedir. Gerçeklik, olgusal bir do�rudanlıkla, deneyimleri 

toplumun nesnel gerçekli�ine ba�layan dolayımlardan ayrı olarak ele alınır ve bu bir tür 

natüralist �eyle�tirme’dir. Özellikle E.Bloch ve Brecht’le “gerçekçilik” ve “ dı�avurumculuk” 

temelinde geli�en tartı�malarında, Bloch, Lukacs’ın modern sanat ele�tirilerinde, gerçekli�i 

in�a edebilecek, canlandıracak eserlere hiç de�inmemesi, bu ba�lamda kısmi ve kapalı bir 

realiteyi görüp kabul ediyor olması, yaratılan her türden anlam bulanıklı�ını, 

olgunla�mamı�lı�ı ve sanatta üretim adına olu�turulan tüm yeni teknikleri dekadans ilan 

etmesi ba�lamında ele�tirmektedir.  

Karma�ık ve parçalanmı� bir dünyada ya�ayan yazarın yapıtında, nesnelle�en 
umutsuzlu�u, yalnızlık durumunu, acı çekmeyi hiç önemsemiyor Lukacs, bunlardaki 
direnmeci ö�eleri kar�ı-devrimci ö�eler saymaktan çekinmiyor.292 

  
 Lukacs bu de�erlendirmelerine modern sanat üzerinden devam eder:  

Modern edebiyatta, insan yalnızdır ve böylece insanın yazgısı, anlamlı ili�kiler 

kuramayan bir varlık olu�u, gerçeklikle özde�le�tirildi�inden, soyut ve somut arasındaki 

ayrımın da bir anlamı kalmaz ve insan soyut bir öznellikle özde�le�tirildi�inde, ki�ili�i de 

ister istemez parçalanmak zorunda kalacaktır.  

Bu ki�ili�in parçalanması aynı zamanda dı� dünyanın da parçalanmasıdır. �nsanın bu temel 

yalnızlı�ı, geleneksel gerçekçi edebiyattaki ayrı ayrı insanların yalnızlı�ı ile 

karı�tırılmamalıdır. “Sonuncu örnekte söz konusu olan, ki�ili�i ya da ya�ama ko�ulları 

yüzünden bir insanın içinde bulundu�u belirli bir durumdur.”293 Bu türden bir yalnızlık her 

zaman bütün bir topluluk ya�ayı�ının bir parçası, bir dönemidir.  Buraya kadarki akı�ta 

Lukacs’ın dü�üncelerinde,  “öznel idealist” olarak nitelendirebilece�imiz ilk dönemlerine 

nazaran büyük bir de�i�im gözlemleriz. Modern dramın geli�imini Simmel etkisinde “Modern 
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Öncesi Toplumlar” ve “Modern Toplumlar” ayrımı üzerinden sosyolojik olarak incelerken, 

orada da modern bireyin yalnızlı�ına vurgusuyla kar�ıla�ırız.  Ancak görürüz ki, özne 

merkezli anlayı�ında ve biçimin içeri�e üstün oldu�u dü�üncesinde temel de�i�imler 

ya�amı�tır.    

Bir ba�ka nokta da geli�en felsefi dü�üncenin ve varlıkbilimin toplumsal ya�amı nasıl 

etkileyece�ine dairdir. �ç ve dı� dünyanın nesnel, diyalektik bir bütün meydana getirdi�ine 

yönelik Hegelci görü�e Kierkegaard kar�ı çıkmı� ve böyle bir birli�i reddetmi�tir. Buna göre 

birey, donuk ve tanınmayan bir kimlik içinde ya�ar. Bu felsefi görü�ler ikinci dünya sava�ı 

sonrası yaygınla�mı� ve bir insanın görünü�teki eylemlerinin gerçek tutumlarını yansıtmadı�ı 

anlamına gelen gizli kimlik ö�retisi açı�a çıkmı�tır.294  

Lukacs’ın modern sanata di�er bir ele�tirisi de, her dönemde psikopatolojiye-delilik- 

yeni bir önem, sanatsal bir görev verilmesidir. Bu, kapitalist düzendeki sıkıcı ya�antıdan bir 

kaçı� çabası olarak belirir ve kapitalizme kar�ı ahlaksal bir ba�kaldırıdır.  

Bu durumun en belirgin örneklerini de genel olarak Avangard akımda görmek mümkündür. 

Psikopatolojiye kaçı�la açı�a vurulan bu kar�ı çıkı�, soyut bir davranı�tır. Gerçekli�in reddi 

hiçbir somut ele�tiriyi içermez, bir tür hiçli�e kaçı�tır. Anlamsızlık, her hareketi 

gülünçle�tirdi�i gibi, sanatı da do�alcı betimlemeye indirger. Yenilikçi yazarların ço�unun 

dünya görü�ü dı� gerçekli�in de�i�tirilemezli�ini öne sürdü�ünden, insan etkinli�i güçsüz ve 

anlamsız kılınmı�tır. Gerçeklik anla�ılamıyorsa, ki�inin öznelli�i de aynı ölçüde anla�ılmaz 

bir nitelik kazanır.  

Bu feti�le�mi� dolaysızlık, modernizmin ba�lantısız olguları bir araya getirmesi ile 

vuku bulur. Lukacs bu dü�üncesini montaj tekni�ine ba�layarak açımlar.  

 Birbirinden ayrı imgelerin yan yana getirilmesi, teknik deneyimlere “formalist” 
saplantıda oldu�u gibi, modern Batı kültürü içinde kendi yaptıklarına kendi tepkisini 
temel alan bir sanatta, gerçekçili�in kaybedilmesini simgeliyordu.295  
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Böylelikle ileri kapitalizmde i�bölümü ve uzmanla�manın etkisinde modernist yazarlar, geni� 

kitlelerin toplumsal deneyimiyle ili�ki kurmaktan uzaktırlar. Örne�in Avangard edebiyatın 

gerçekçilik anlayı�ı, öznel, karı�ık ve parçalı oldu�undan geni� kitlelere bir �ey ö�retemez.  

Özgün formu içinde fotomontaj olarak montaj çarpıcı etkilere sahiptir ve kimi 
zaman güçlü bir siyasal silah da olabilmektedir. … Bununla beraber, bu tek-
boyutlu teknik- bir �aka olarak kaldı�ında ne kadar ba�arılı ve haklı olursa 
olsun- realiteye …, ili�kiler dünyasına … ya da bir totaliteye … biçim vermeye 
kalkı�tı�ında, sonul etkisi, büyük ve a�ır bir monotonluk olmaktadır.296  

 

Lukacs, modernistleri, ileri kapitalist toplumun dolaysız yapısı ve yabancıla�ma deneyimi 

kar�ısında, bunların ardındaki kaynakları ve tarihsel güçleri ara�tırmak yerine, ele�tirel 

olmayan bir biçimde yansıtmayı seçip, olguların ötesine geçememekle suçlamaktadır. Batılı 

entelektüellerin, çökü� döneminde akıldan ve tarihsel kavrayı�tan uzak karamsarlıkları 

kar�ısında gerçekçi sanatın derinli�i, somut ve tarihsel bir sunu�tan organik bir e�ilimin 

çıkmasından olu�maktadır. Öte yandan Lukacs’a göre, Modernist edebiyat natüralizmden beri 

akıl-dı�ı bir öznelcili�i ya da “burjuva yükseli�i”nin mekanik pozitivizmini yansıtmaktadır. 

Böylelikle bu formlar fa�ist ideolojiye kar�ı olmaktan çok bu ideolojiyi beslemektedirler. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
296 E. Bloch-G.Lukacs, B. Brecht-W.Benjamin, T.Adorno, 2006, s. 84, 85. 
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SONUÇ  

  

Lukacs’da sanatın i�levi, özcü sanat anlayı�ından da çıkarsayabilece�imiz gibi 

“bütünlük” ve bu bütünlü�e dayalı teleolojik tarih anlayı�ında yatmaktadır. Buna göre, 

görünenin gerisindeki özü, parçalanmı� gibi görünen dünyayı, sanat bütünlemeli ve bütünsel 

bir yapıda sunmalıdır. Lukacs’ta da, Hegel ve Marx’ın diyalektik dü�üncelerinin etkisinde, 

tarihin özgürle�mesi ba�lamında, Frankfurt Okulu’nun dönü�türmeye çalı�tı�ı, ereksel bir 

sanat anlayı�ıyla kar�ıla�ırız. Brecht ise, daha çok “olumsuzlama” isteminden yola çıkmakta 

ve O da Marksist diyalekti�i temele almaktadır; ancak bir farkla ki O, Hegel etkisinden 

tamamen sıyrılmı� bir Maksizmi benimsemektedir.  Brecht’e göre, her �ey gizemle�mi� bir 

haldeyse, sanat bunu yansıtmalıdır. Ona göre, sanatçının ideal olanı i�aret etmesi bir anlam 

ta�ımaz ve bu durum bir bilinçlenme yaratmayacaktır. Çeli�ki ancak çeli�kiyle, yani durumları 

ve bu durumlardaki çeli�kileri göstererek çözülecektir. Bu durumlar da, en iyi parçalanarak 

anlatılabilir ki bu noktada Brecht’in montaj tekni�i önem ta�ımaktadır: 

Brecht’in kullandı�ı montaj, Dadaist ya da gerçeküstücü montaj de�il, kübistik montajdır297. 

Buna göre yabancıla�tırma, bilinebilir ama de�i�ken ve çok yanlı gerçekli�in, izleyicilileri 

alı�ılmı� olana yabancıla�tırarak ve böylelikle de toplumsal dünyayı kavrayabilmelerine 

olanak sa�layarak gerçekle�tirilir. “Onun yabancıla�tırma aygıtları, kübistlerin nesnel 

dünyayı analitik olarak ayrı�tırmak, saldırgan bir biçimde yeniden düzenlemek ve sonra 

yeniden yapılandırmak için duydukları bilimsel arzuyu payla�ır.”298 Böylelikle Brecht’in 

oyunlarındaki süreksizlik ve kesintililik, geleneksel anlayı�ın organik ve çizgisel anlatılarının 

pasifle�tirici etkileri yerine, dünyaya akılcı bir biçimde müdahale etmeye te�vik edici 

                                                 
297 Lunn, a.g.e., s. 155. 
298 Lunn,a.g.e, s. 155. 
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niteliktedir. Brecht’te “bilme”ye ili�kin, dü�ünsel bir ilke olarak yapılandırılan montaj, 

Kafkavari melankoliyi tahrip etmeye yöneliktir. Melankoliyi olu�turan, hayatın görünürdeki 

dura�anlı�ının ve de�i�mezli�inin yerine, görünenin tarihselli�ini, realitenin 

de�i�tirilebilirli�ini, melankolinin irrasyonelli�ini gösterir. Çeli�kileri bir bütünlü�e eri�tirme 

ideali kar�ısında takındı�ı parçalama yöntemiyle, özellikle Adorno’nun negatif diyalektik 

anlayı�ıyla paralellik gösteren Brecht, politik bir sanatın yolundan giderek, dü�ünsel temellere 

ve “yeni” olana dair iyimserli�e dayalı sanat yakla�ımıyla Adorno’dan ayrılır. Sanata böyle 

bir i�levin yüklenmesinin, sanatı daha da içine kapanık bir hale büründürdü�ünü belirten 

Adorno299 için, esas ele�tirel sanatçılar, içinde ya�anılan dünyanın ve ileti�imsizlik halini alan, 

bütünlü�ünü yitiren dilin, bu negatif görüntüsünü sergileyenlerdir.  

 
… Beckett, Celan ya da Kafka gibi yazarlar, yalnızca bu yazarlar, sanatın ele�tirel 
gücü bakımından gerçek sanatçıydılar. Çünkü Brecht’in modernist didaktisizminin ve 
Lukacs’ın destekledi�i “sa�lıklı” gerçekçili�in fark etmemi� gibi göründü�ü, öznenin 
modern hayattaki katline acılar içinde tanıklık etme yüreklili�ini yalnızca bunların 
sanatı gösterebilmekteydi.300  

 

Sanatın politik i�levini temele alan ve toplumsal ya�amın çeli�kilerini açı�a çıkarmaya 

çalı�an, bunu yaparken de,  Avangard dönemle ili�kisi etkisinde ve içeri�i sunabilme yolunda,  

tarihsel olan tüm araçlardan yararlanma yolunu seçen Brecht, kendi yorumuyla olu�turdu�u 

yabancıla�tırma tekni�iyle, dolayımsız bir algılayı�la fark edilmeyen ba�lantıların 

görünmesini, realitenin hakikatini algılayabilmemizi sa�lar. Gerçeklik, yeni bir bilme ve 

anlama içinde kavranır. Ayrıca kullandı�ı montaj tekni�i, sanatsal üretimde biçimi 

bitmi�likten uzak tuttu�u için, gerçekli�in de bitmi� olmaktan uzak bir betimleni� yöntemidir.  

Bu nedenle, betimleyim(tasvir) ile betimlenen(tasvir edilen)arasında; yani realite ile 
onun sanatsal ürünündeki form’u arasında ürüne her bakı�ımızda yeni yeni idrak etme 
olanakları bulmamızı sa�lar.301   

                                                 
299 Adorno, 1984.  
300 Jay, 2001, s. 179. 
301 Oskay, “Kahraman Ve Tragedya Açısından Lukacs, Brecht ve Benjamin,  
eni Anlama-Bilme Aracı Olarak Montaj Tekni�i ve Melankolinin Ortadan Kaldırılması”, 
http://www.halksahnesi.org/incelemeler/kahraman_tragedya/kahraman_tragedya.htm, 10/05/2008, “Yeni 
Anlama/Bilme Aracı Olarak Montaj Tekni�i ve Melankolinin Ortadan Kaldırılması”.  
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“Gerçekçilik” ve “Modernizm” ba�lamında sıralanagelen pek çok tarihsel tartı�manın, 

genellikle kar�ıt görü�ler ve isimler ba�lamında ele alınması yaygındır; ancak, temeline 

inildi�inde, bu tartı�malara dair isimlerin, ya�antıladıklarını da göz önünde tutmak ve 

ararlındaki paralellikleri de görebilmek, dü�ünsel kar�ıtlıkları anlayabilmekte ve daha ılımlı 

yakla�abilmekte yapıcı bir adım olacaktır. Bu ba�lamda, örne�in Adorno, Avangard Sanata 

olumlu yakla�ımı paralelinde, kültür endüstrisi ele�tirisini film üzerinden yürüttü�ü 

de�erlendirmelerinde302,  montajın önemi üzerinde durur. Ancak, bu �ok etkisine dayalı 

montaja da belirli bir mesafeden yakla�ır. Buna göre, bir amaçlılık ta�ımayan montaj 

çalı�ması, salt bu teknik ve ilke ile bir amaçlılık kazanamaz.  

Bu amaçlılık ba�ka yollarla katılması gereken bir ö�e olmaktaydı Adorno’ya göre. Bu 
yollardan birisi, filmin di�er ileti�im araçları ile etkile�imde bulunmasıydı. En 
önemlisi de geli�kin müzikle kuraca�ı etkile�im olmaktaydı.303 

 

Genel olarak gerçekçilik, özeldeyse Brecht ve Lukacs arasındaki anla�mazlı�ın temel 

kaynaklarından biri de, ya�adıkları tarihsel olayların onların dü�üncelerindeki geli�imi ve 

de�i�imi tetiklemesidir. Brecht’in Marksizmi benimsemeden önceki sava� yıllarının etkisinde 

yazdı�ı oyunları, sava� sonrası toplumsal parçalanmı�lı�a dairdir. Örne�in ilk tiyatro eseri 

Baal’de304 ba�kalarına ve kendisine zarar veren ahlak dı�ı bir tiplemeyi, Nietzschevari 

ö�elerle sunmaktadır. Baal, hiçbir �eyin kalıcı olmadı�ı bir evrenin amaçsızlı�ı üzerine 

kurulur. Bu dönem oyun ve �iirlerinde dı�avurumcu etkilere rastlanmaktadır. Bu eserlerinde, 

do�al dünya, insanların çektikleri acılara ve yıkıcılı�a kayıtsız dü�man bir ortam olarak 

görülür. Lukacs’tan farklı olarak Brecht, mevcut duruma kar�ı uyum ve organiklik gibi hiçbir 

ka�ı-imgeye ba�vurmamı�tır. Farklı akımların etkisinde, ilerleyen dönemlerinde olu�turdu�u 

                                                 

302 Adorno, Transparencies on Film (1966) , by Miriam B. Hansen, New German Critique, Published by: Duke 
University Press, 2010. 

303 Jay, 2001, s. 175, 176. 
304 Brecht, Bütün Oyunları Cilt: 1, Mitos Boyut Yayınları, �stanbul, 2007. 
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yeni tiyatro anlayı�ının ilkelerini, Marksist bir yakla�ımla �ekillendirmi�tir. Buna göre, sanatı 

maddi eme�in bir parçası olarak i�çi sınıfının çıkarları do�rultusunda i�levsel bir hale 

getirmeye yönelmi�tir.  

Brecht için modern teknikler, makinele�mi� ve ki�isizle�tirilmi� ça�ın olumlu 

potansiyelleridir. Lukacs ise, bu anlayı�a, klasik hümanizm inancı ile güçlü bir kar�ıtlık 

olu�turmaktadır. Brecht’in geleneksel ve eski olanda takılı kalmayıp, “yeni” olana yönelme 

dü�üncesinin temelinde, sava� yıllarının deneyimiyle, sava� öncesi normal ya�antısına dönü� 

umutlarının yok olması yer almaktadır diyebiliriz. “Dünya Brecht’e yıkımla “silinip 

süpürülmü�” gibi görünüyordu. Yeni bir sava� sonrası kültür ve toplumun çok çe�itli 

imkanları mevcut olsa da, geçmi�in süreklili�ini sa�lamak artık bir hedef de�ildi. Gelenekteki 

kopukluk tamamlanmı� bir olguydu.”305 Böylelikle Brecht geleneksel kültürü de�i�tirme ve 

yeni bir ba�langıç yapma zorunlulu�undan yola çıkar ve bu de�i�im dürtüsü onun bütün 

dönemlerindeki dü�ünce ve oyunlarına yansır. Olu�um halindeki proleter dünyası, on 

dokuzuncu yüzyılın burjuva dü�üncesinden büyük bir kopu�306 ya�amalıdır. Buna ba�lı 

olarak, sınıf mücadelesi odaklı bir anlayı� geli�tirmi�tir. Lukacs ise, proletarya kültürünün 

burjuva klasik hümanizmi ile süreklili�ini sa�lamak adına, sınıf mücadelesini daha az 

vurgulamaya ba�lamı�tır. Önceki dönemlerindeki ütopyacı yakla�ımlarından vazgeçerek, 

liberal burjuvazi ile i�çilerin olu�turaca�ı “halk cephesi” anlayı�ını geli�tiren Lukacs, olgun 

Marksist dönemi eserlerinden “Ça�da� Gerçekçili�in Anlamı”nda, ele�tirel gerçekçilik ve 

toplumsal gerçekçilik arası ba�ları ve geçi� sürecini konu edinmekte, burjuva sanatının 

toplumcu gerçekçili�e katkılarından bahsetmektedir. Belirtmek gerekir ki, estetik anlayı�ının 

genelinden çıkarsayabilece�imiz gibi, Lukacs’ta ütopik olan farklı bir ba�lamda 

de�erlendirilmektedir. Özellikle ilk dönem çalı�malarında rastladı�ımız etik ile ba�ı, bu 

dü�üncelerinin temelidir.  

                                                 
305 Lunn, 1995, s. 127. 
306 Lunn, a.g.e., s. 134. 
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�nsanın en son etik amacı Ütopya’dır, yani içinde anlamın ve ya�amın bir kez daha 
bölünmez oldu�u, içinde insanın ve dünyanın uyumlu oldu�u bir dünya. Fakat böyle 
bir dil soyuttur, Ütopya ise bir fikir de�il, bir görünüdür.307  

 

Bu ba�lamda da, ütopik etkinli�in alanı soyut dü�ünce de�il, giri� bölümünde de 

de�indi�imiz gibi, somut anlamın kendisidir. Bu ba�lamda Lukacs308, ütopyanın kimi 

filozoflarca soyut bir dü�, hayali bir istek olarak de�erlendirili�ini ele�tirirken, somut bir 

anlamı yakalama ve sunabilme olana�ını sanatçıda, özellikle romancılarda bulur. 

 Her iki Marksist dü�ünürün kapitalizmi ele alı� biçimleri de, ayrıldıkları noktalardan 

birini olu�turmaktadır. Lukacs, genel olarak kapitalizmi toplumsal ya da ekonomik 

e�itsizlikler düzleminden çok, estetik ve eti�e ba�lı hümanist ve idealist bir yakla�ımla ele 

almı� ve hayatın parçalanmı� görüntüsü kar�ısında uyumlu ve bütünlüklü bir varolu�a yönelik 

insani özlemden söz etmi�tir. Özellikle ilk dönem eserlerinde bu yakla�ımın ruhsal boyutlarını 

görmek mümkündür. Aynı biçimde �eyle�me analizinde de, kapitalizmin bir getirisi olarak 

i�bölümü ve uzmanla�mayı ki�ili�in ve bilincin parçalanması yönünde de�erlendirmi�tir. 

Ortodoks Marksizme yakla�ımı da gözetildi�inde, O’na göre, kapitalizmin sona ermesi, aynı 

zamanda ekonomik hakimiyetten kurtulu�un da bir ifadesidir. Öte yandan Brecht, Marksizmin 

nesne-özne diyalekti�ine odaklanırken, Marksist diyalekti�i Hegel diyalekti�inden ayırmaya 

çalı�mı�tır. Lukacs’ın bilimsel algılayı�ı sanatsal olandan ayırdı�ı yerde, Brecht Hegelci 

felsefeden Materyalist bilim anlayı�ına dayalı bir ilerlemeyi gözetmektedir. Lukacs’taki 

estetik deneyimin yerine, Brecht, sanatın, de�i�en bir toplumsal gerçekçili�i göz önünde 

bulundurması gereklili�ine de�inerek, aynı zamanda siyasal olarak yararlı i�levi üzerinde 

durmu�tur. Sanatı imgesel bir u�ra� olarak gören on dokuzuncu yüzyılın idealist yakla�ımını 

reddederek, sanat ile bilim, üretim ve toplumsal praksis arasında ba�lantı kurmaya 

yönelmi�tir. Böylelikle, insanları edilgin kılan idealist bir kültür ve etik anlayı�ın yerine, 

Marksizmi bilimsel bir yöntem olarak ele almı� ve çalı�malarının oda�ına yerle�tirmi�tir. Bu 

                                                 
307 Jameson, 2006, s. 155. 
308 Lukacs, 2003.  
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ba�lamda, Lukacs’ın ekonomik ve sınıfsal e�itsizli�i gözetmeyen yakla�ımı kar�ısında Brecht, 

bilimsel ve ekonomik bilgiye sırtını dönen, Hegelyen dü�üncenin etkisinde, çarpıtılmı� 

gerçekli�in özünü yakalayabilme çabasındaki hümanist tavrı ele�tirir. Lukacs da, bu dü�ünce 

ekseninde, gizlenmi� öz’ü açı�a çıkarmada, tam bir dolaysızlı�ı gözetti�inden, modern 

biçimsel de�i�imleri, amaçları ve yakla�ımları ne olursa olsun a�ır bir biçimde suçlamaktadır.   

Bu bakımdan, gerçe�in bütünlü�ünü parçalayabilece�i ve dolayısıyla mevcut 
çarpıtılmayı peki�tirebilece�i varsayılan yenilikçi biçim bu yüzden sakıncalı 
görünmektedir.309 

 

Etik’i olumlayan, trajediyi kaçınılmaz kılan, insanı etik içinde edilgin kılan “kapalı-drama” 

anlayı�ının yerini Brecht’te, etik ile mücadelede, bireyin insansal potansiyellerini 

gerçekle�tirdi�i bakı� açısı alır.  

Lukacs310 ise, klasik dramdaki trajik ö�eye ve Hegel’deki kar�ıtlık anlayı�ına ba�lı kalır; 

kahraman iki kar�ıt etik istem kar�ısında bir çeli�kiyi ya�amak ve bu çeli�kiyi iradesiyle bir 

öncü olacak �ekilde çözümlemek zorundadır. Onun kaybı da kazancı da, kaderinin bir 

sonucudur. O’nun gerçekçilik anlayı�ının temelinde, burjuva yazarların ilerlemeye ve 

demokrasiye ba�lılı�ına inancı yatmaktadır. “Lukacs’ın ilgilendi�i yazarlar, daha çok sınıfsal 

ba�larını radikalce koparanlar de�il, dü�ünsel alanda «devrimci demokrasi» anlayı�ına ba�lı 

kalanlardır.”311 Yeni yöntemler ve kurgu araçlarına kar�ı durmasının nedenlerinden biri de 

burada yatmaktadır, politika alanında uzun bir geçi� dönemi gözetti�i gibi, gerçekçili�i de on 

dokuzuncu yüzyılın büyük ilerici akımlarının sürdürülmesi olarak görmektedir. Böylelikle 

Brecht’in yeni üretim ili�kileri ve tekni�in olanakları kar�ısında, yeni sanat araçlarının ve 

biçimlerinin ortaya çıkarılması ve bunların ele geçirilmesi yönündeki görü�lerinin yerine, 

Lukacs’ta edebiyatın modern dekadan kalıntılarından temizlenmesi gerekti�i dü�üncesine 

rastlarız. Çünkü, “yazınsal yapıtın kendsi yo�un co�kulu ve heyecanlı gibi göründü�ü 

                                                 
309 Oktay, 2003, s.115. 
310 Raddattz, Georg Lukacs, Türkçesi: Ender Atı�man, Alan Yayınları, �stanbul, 1984. 
311 Do�u Berlinli Edebiyat bilimci Werner Mittenzwei’den aktaran, Raddattz, a.g.e., s. 58. 
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zamanlarda bile, bu türlü patlamaların, daha yakından bakılınca, olayların ve sözde-

olayların taklitlerinden ba�ka �ey olmadıkları, ya�antının o renksiz akı�ından gerçek bir olay 

çıkaca�ından umudunu kesmi� yazarın zorlaması oldu�u açı�a çıkacaktır.”312 Bu 

dü�üncelerinde Lukacs’la ayrıldıkları temel nokta, Brecht’in bir bütünlük kabulüyle teleolojik 

bir tarih anlayı�ına sahip olmaması, tersine her �eyin tarihselle�ip de�i�ti�i bir süreçte, bir �eyi 

evrenselle�tirmenin anlamsız oldu�unu dü�ünmesidir. Lukacs’ta Hegel etkisinde “bütünlük” 

ve öz üzerinden in�a edilen anlayı�, Brecht’te “de�i�im” (ko�ulların de�i�imi) dü�üncesi 

temelinde ilerlemektedir. Brecht313’in, eski günlerin iyi anılarına takılıp kalmaktansa, kötü 

olan yeniden yola çıkarak ilerlemek gerekti�i ilkesi, böylelikle açıklı�a kavu�mu� olur. 

Kendisi de, de�i�ik yıllarda ya da de�i�ik eklemelerle, aynı oyunu birkaç defa yazarak, bize 

de�i�ime önem veri�inin pratik bir uygulamasını sunmu� olur: 

Tarih’in içinde verdi�imiz kavgalar, yeniden bir kez daha yitirilmek istenmiyorsa, bu 
kavgalar, u�runda her gün tekrar tekrar mücadeleler vermemiz gerekmektedir. 
Geçmi�’teki kavgalar sırasında olu�mu�, geçmi�’teki yenilgiler yüzünden sönmü� gibi 
olmu� umut kıvılcımlarını bugün için canlandıracak olan, geçmi�’teki acılardan 
kazanılmı� bilgeli�in, basiretin günümüzün insanına aktarılması, kazandırılmasıdır. 
Bu dostluk, geçmi�’te kalmı� iyilerle, iyi �eylerle, iyi ki�ilerle yapılamayacak duruma 
gelmi� bugünkü i�lerin, ya�adı�ımız gün’deki kötülerle ba�lanıp yapılabilmesini 
sa�lar.314 

 

Lukacs’ın Avangard ve tüm yenilikçi giri�imler kar�ısındaki bir ba�ka ele�tirisi de, onların 

anla�ılamazlı�ı, kitlelere eri�emezliklerine ili�kin iddiasıdır. 

Geni� halk kesimleri avant-garde edebiyattan güç eri�ilir olu�u nedeniyle, hiçbir �ey 
ö�renememektedir.315  

 

Brecht’in, Avangard sanatın genel tutumundan, en bariz bir biçimde, politik ve toplumsal bir 

sanat yönelimiyle ve seyircide uyandırmaya çalı�tı�ı �a�kınlık durumunun, kapitalizmin 

yarattı�ı yanılsamacı dü�ünselli�i kırmaya yönelik bir alt-metne sahip olması nedeniyle 

ayrıldı�ını görmemek pek mümkün gözükmemektedir. Oysa Lukacs, özellikle biçimsel 

                                                 
312 Jameson, 2006, s.175. 
313 Brecht, 1997. 
314 Oskay, 10/05/2008, a.g.e. 
315 E. Bloch-G.Lukacs, B. Brecht-W.Benjamin, T.Adorno, 2006, s. 113. 
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ö�eleri ve çıkı� noktası Avangard dönem olan Brecht’i de ele�tirisinin sınırlarına dahil eder; 

çünkü bu ele�tirinin menzili tüm yenilikçi yakla�ımlara dairdir. 

‘Söylediklerin yanlı� de�il, ancak, dü�manca.’ Lukacs’ın ça�da� sanat üzerine 
söyledikleri için bir vecize böyle olabilirdi. Hem bir tanı hem bir yargıdır; fakat yargı 
bütün boyutuyla bir belirsizli�e dayanır, çünkü modernist yazarın konuda ki�isel bir 
seçime sahip oldu�unu ve yazgısının tarihte içinde bulundu�u anın mantı�ıyla 
onaylanmamı� oldu�unu pe�inen varsayar.316  

 

Brecht’in, sanatı ve onun alımlayıcısını, bir üretim süreci halinde Marksist bir tutumla ele alan 

ve böylelikle teori-pratik birli�ine yeni bir açılım getiren yakla�ımı, bu “dairlik” arasından 

sıyrılamamı�, sanata, tam da felsefi olanı pratikle birle�tirmesi ba�lamında getirdi�i yenili�in 

özgün yanı, döneminin tartı�maları içerisinde yeterince vurgulanamamı�tır. O’nun 

perspektifinden, üretimsel bir süreç olarak sanat, yalnızca tüketim nesnesini de�il, onu 

anlayan özneleri de yaratmaktadır. Dolayısıyla sanatsal üretim, varlı�ını koruyabilmek için, 

tarihsel sürecin de�i�kenli�ine kendini uydurabilmek, böylelikle de kitlelerin yeni 

beklentilerini kar�ılayabilmek ve de aynı zamanda bu yeni kitleleri yaratabilmek için kendi 

biçimsel yapısını da dönü�türmek zorundadır. 

Yazar, bir açı�a çıkarılacak öz’ü bulunan gerçe�i yansıtmaz, tam tersine: 
Tıpkı bir fabrika i�çisi gibi bir ürün üretir. Bu üretimin de araç gereci ve 
ko�ulları vardır.317 

 

Lukacs ısrarla hayata katkısı olabilecek bir popüler ilericilikten söz etmektedir: 

 Siyasal yönden de kültürel yönden de, ilerleme ve demokrasi için en büyük 
engeller emperyalizm ça�ı ile birlikte ya�anmakta oldu�u için, bu döneminin 
dekadan tezahürlerinin- siyasal, kültürel ve sanat alanlarında- kılı kırk 
yararcasına dikkatle incelenmesi ve irdelenmesi gerçek bir popüler kültüre 
eri�mek için çıkılacak uzun yolun zorunlu ba�langıç noktasıdır.318  

 

Aynı biçimde popüler bir sanat tanımlamasına Brecht’te de rastlanır. O’nun kurguladı�ı, 

ezilen ço�unlu�a, halka yönelik, üreticilerin birer gerçek özneler haline dönü�ebilece�i bir 
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sanat anlayı�ıdır. Bu tıpkı Lukacs319’ın, proletarya ba�lamında geli�tirdi�i, tarihin hem öznesi 

hem de nesnesi konumundaki bireyin durumu gibidir.  

Bizim “popüler” kavramımızın içine aldı�ı halk, tarihi geli�me içinde tam rolünü 
oynamakla kalamaz, tarihi etkin bir biçimde avucunun içinde tutar, hızını zorlar ve 
yönünü belirler. Kafamızda tarihi yapan, dünyayı ve kendilerini de�i�tiren bir halk 
var.320 

 

Böylelikle Brecht’in yeni üretim ili�kileri ve tekni�in olanakları kar�ısında, yeni sanat 

araçlarının ve biçimlerinin ortaya çıkarılması ve bunların ele geçirilmesi yönündeki 

görü�lerinin yerine, Lukacs’ta edebiyatın modern dekadan kalıntılarından temizlenmesi 

gerekti�i dü�üncesine rastlarız. 

Eski yabancıla�tırma etkileri, betimleneni izleyicinin etki alanından bütünüyle 
uzakla�tırır ve betimleneni bir de�i�mez’e dönü�türür; yeni etkilerin ise tuhaf olan 
hiçbir yanı bulunmamaktadır; yabancı olanı tuhaf diye damgalayan, yalnızca 
bilimsellikten uzak bakı� açısıdır.321  

 

 Lukacs ve Brecht tarafından geli�tirilen her iki sanat teorisi de, bir Marksist gerçekçilik 

tanımına dayanmaktadır. Lukacs, kendi yansıtma teorisindeki çeli�kiyi ortadan kaldırma 

iste�inde olmasa da, onu a�maya çalı�ır. Hegelyen bir tavırla öz ile görüngü arasında bir 

uyum arayı�ındadır. Sanat yapıtının ba�arısı, bu görüngü ve öz arası çeli�kilerin çözülmesi ve 

bıraktı�ı etkide kendili�inden birli�e ula�masıdır. Brecht ise, öz ile görüngüyü bir birliktelik 

içinde birle�tirmek yerine, yansıma olayının kendisindeki çeli�kili süreci322 göstermeye 

yönelir. Yani yansılar, yansıtılanların gerisinde kalmalıdır.  

Lukacs çeli�kilerin üzerine sünger çekmek ister323  bu nedenle de açık biçim tanımaz; O, bir 

giri� ve onu tamamlayıcı nitelikteki sonuç bölümüyle gerçekçi romanın yapısının etkisinden 

söz etmektedir. Bu da Aristotelesçi dram anlayı�ından beslenen Klasik sanatın mimetik 

yapısına ve bütünsel kurulu�a paralellik ta�ımaktadır ki, Brecht’in kırmak istedi�i tam da 
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böylesi bir yapıdır. Bu nedenle Brecht, görüngü ile öz arasına giren �eyleri ve kar�ıtlıkları 

tanımaya yönelik bir gerçekçi yakla�ıma sahiptir. “ Gerçekçi �u anlama gelir; toplumun 

nedensel karma�alarını ke�fetmek/ egemen olan bakı� açısının aslında yönetenlerin bakı� 

açısı oldu�unu sergilemek/ …/ geli�me ö�esini vurgulamak/ somut olanı mümkün 

kılmak…”324 Tıpkı Lukacs’ın “�eyle�me” analizinin çözümlemesindeki ö�eler gibi.  

Lukacs’ın sanat yapıtının nihai anlamını arınmada (Katharsis) gördü�ü yerde, Brecht 

bu utandırma etkisine, bu türden bir psikolojik etkile�ime güvenmez. Sanat yapıtında, bir 

duyumsamadan çok, bir mesafe-uzaklık arar. “Sanat iyi ile kötü arsındaki çeli�kiyi idealistçe 

gidermemeli, tersine ekonomik ko�ullar ile toplumun de�i�imini ö�retmelidir.”325Böylelikle 

Lukacs’ın eti�e dayalı klasik estetik anlayı�ı ile Brecht’in gerçekli�i sorgulamaya dönük 

“mesafe” ve “yabancıla�tırma” tekni�ine dayalı esteti�i arasındaki ayrımlar belirginle�mi� 

olur.  

Her ikisi isim de, Marksizmi ele alı�ları bakımından benzerlik gösterirler: 

 Brecht’in Marksist bilim anlayı�ı, pozitivist yakla�ımdan farklı bir ele�tirel, diyalektik ve 

tarihsel yönteme dayanmaktadır.  

Lukacs da “Tarih ve Sınıf Bilinci”nde mekanik Ortodoks Marksizmi ele�tirerek kendi 

Marksist anlayı�ını aynı biçimde diyalektik ve tarihsel ilkelere dayanarak olu�turmu�tur.   

Lukacs “�eyle�me” analizinden yola çıkarak estetik dü�üncelerini geli�tirmi�, 

natüralist ve modernist yakla�ımları kapitalist toplumdaki özne-nesne kopuklu�u kar�ısında 

etkisiz bulmu�tur. Aynı biçimde Brecht de, ça�da� �eyle�meye kar�ı, yabancıla�tırma 

efektlerini geli�tirmi�tir. Buna göre kapitalizm, tarihin sonsuz bir de�i�im olarak 

algılanmasını durgunluk, edilginlik ve ebedilik görüntülerinin ardında saklar. Toplumsal 

gerçeklikler ve belirlenmi� olan de�erler arasındaki çeli�kilerin algılanmasını “alı�ılmı�lık” 

duygusuyla önler. ��te Brecht’te yabancıla�maya kar�ı yabancıla�tırma, bu görünürde alı�ılmı� 
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olanı, yabancı ve beklenmedik bir �ey olarak göstererek �eyle�meyi ortadan kaldırmaya 

çalı�ır. Lukacs326’ın gerçekçilik anlayı�ı ise, yabancıla�ma sürecindeki ki�isel deneyimden 

somut olarak açı�a çıkan bir toplumsal bütünlü�ü gerekli kılmaktadır. Brecht, böyle hümanist 

geleneksel tutumların modern toplumsal üretimin gerçekliklerini sakladı�ını ve bireysel 

deneyimden genel tarihsel olana ula�ılamayaca�ını belirtir: 

Brecht, somutla�mı� tarihsel güçler olarak tipik bireysellikler arayacak ya da 
duygusal karma�a içindeki okura katharsis sa�layacak yerde, normal ki�isel 
deneyimlerden gizlenen kolektif toplumsal yapıların ça�da� dinamiklerini açı�a 
çıkarmaya çalı�tı.327 

 
Bir ba�ka önemli olgu da, kahramana ili�kin dü�üncelerindeki ayrı konumlanı�larıdır.328 

Brecht Lukacs’ın biçimlenmesini tamamlamı� karakter arayı�ı kar�ısında, anonim kimlik 

içindeki ki�ilerden yola çıkar. Bunun temelinde, modern insanın çe�itli ki�iliklere bürünerek 

ve durmadan devinerek de�i�ime yönelik potansiyeline duydu�u inanç vardır. Brecht’in 

kahramanları bu nedenle anti-hero niteliktedirler.329 Buna göre, kahramanın i�levi, trajik olanı 

ya�amak ve yansıtmak de�il, böylesi bir ça�da sıradan insan için rehber olabilmektir. 

 Tarihsel determinizme ba�lanmı� dü�ünürlerin iyimserliklerinin yanlı� oldu�unu 

belirten Brecht için, tarih geçmi�teki gibi dramatik karalarla de�il, önemsiz gibi görünen karar 

ve davranı�larla de�i�tirilebilecektir. Bundan ötürü, tarihsel süreç, farklı bir tarzda yeniden 

de�erlendirilmelidir. Olanaksızlıklar nedeniyle trajedi ve trajik olanın yerine, anti-dramatik 

nitelikler edinmemiz gerekmektedir. Yani, Aristotelesçi dram anlayı�ına ba�lı olarak, 

olayların bir kahraman çerçevesinde, kahramanın iç dünyasına yönelik ruh çatı�malarına 

odaklandı�ı, böylelikle de kahramanla özde�le�en seyircinin de, kahramanın ruh çatı�malarına 

dâhil oldu�u ve bu nedenle de olay ve kahramanları ele�tirme ve yargılama olana�ından 

yoksun kalması, Brecht’in tehlike olarak gördü�ü durumun açımlamasıdır. Esteti�e ili�kin 

dü�üncelerine dayanarak Hegel’de, dramatik eylemi tinin yaratmasına ba�lı olarak, özne-
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merkezli bir anlayı� saptayan Boal330’e göre, Brecht’te dramatik eylemi, karakterin toplumsal 

ili�kileri yaratmaktadır. Bunun temelinde, Brecht’in Marksist bir yakla�ımla, toplumsal 

varlı�ın toplumsal dü�ünceyi belirlemesi ilksine ba�lılı�ı yatmaktadır. Brecht’te bunu en iyi 

örnekleyen oyun olarak, “Sezuan’ın �yi �nsanı”nı gösterir. Yoksul bir fahi�e olan Shen-Te, 

�ehirlerine gelen Tanrılara evini açan tek ki�i olur. Tanrıların yardımıyla bir tütün dükkanı 

açar. Ondan para isteyen kom�u, akraba, arkada�, kim varsa yardımlarına ko�maya çalı�ır; 

ancak sonunda, zengin ve zalim Shui-Ta kılı�ına bürünür ve kendisini Shen-Te’nin kuzeni 

olarak tanıtır. Oyunun genelinden çıkarsanabilecek olan, iyilik ve zenginli�in bir arada 

yürütülemedi�idir. “ E�er zengin bir insan iyi olabilseydi, kaçınılmaz olarak -iyili�inden 

dolayı- bütün zenginli�ini ihtiyacı olanlara verirdi.”331 

Oyunlarının genelinde gördü�ümüz bu ikili-de�i�imli yapı, bir kez daha, Brecht’in 

burjuva ideolojisinin dramatik yapısındaki, sabit, de�i�mez ve oldu�u gibi ele alınan insan 

anlayı�ını, süreç içerisinde, de�i�ebilir bir varlık olarak i�leyerek, bu yanılsamayı kırma 

çabasını göstermektedir. Hegelyen anlayı�ın temelinde, siyasal alanda Tin’in yerine 

proletaryayı koyan, Aristoteles’çi dram anlayı�ına ba�lı kalarak Klasik yapıtları doruk 

noktasına yerle�tiren Lukacs’ın karaktere dair tutumuna,  “tip” kavramı çerçevesinde 

de�inmeye çalı�mı�tım. O’nun, bilince yükledi�i i�lev ve sanata yakla�ımındaki bütünlükçü 

arayı� ve burjuva sanatının da,  tıpkı devrimci demokrasi anlayı�ında oldu�u gibi, zamanla 

evrilece�ine olan inancı dü�ünüldü�ünde, karaktere yakla�ımı ve bu yakla�ımda Brecht’le 

apayrı konumlanı�ları açıkça ortaya çıkmaktadır. Lukacs’ın dü�ünceleri, politik etkinli�i ile 

do�rudan ba�lantılı olarak dalgalanmalar göstermektedir. Ekim devrimi öncesinde, eti�in 

siyasete üstün oldu�u dü�üncesine dayanarak Lukacs332, etik etkinli�in insanın içsel 
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dönü�ümüne, siyasi etkinli�in ise kurumsal dönü�üme ili�kin oldu�unu belirtir. “Hiçbir siyasi 

etkinlik insanın içsel mükemmelli�ini sa�lamaya muktedir de�ildir.”333 

Ekim devriminin etkisiyle var olan, kurulu düzen olarak burjuva düzenini bir yana 

bırakarak, “olması gereken” i gerçekle�tirecek güç olarak i�çi sınıfına yönelmeye ba�lamı�tır. 

Bu yöneliminin temelinde de eti�e duydu�u ilginin var oldu�u, özellikle parti üyesi 

olmasından sonra ya�adı�ı ikilemde gözlemlenmektedir.  

Bu ikilemin temelinde,  partiye üye oldu�u ilk yıllarda kaleme aldı�ı “Ahlaki Bir Sorun 

Olarak Bol�evizm”334 yazısı yer almaktadır. Lukacs bu yazısında Marks’ın sosyolojisinden 

hareket eder. Proletaryanın egemenli�i ele geçirmesi, sınıfsal hakimiyetin sona ermesinde 

yeterli bir ko�ul de�ildir. O’na göre, Bol�evik iktidarı da, baskıyı ortadan kaldırmamı�, 

demokrasiyi taktik bir araç olarak görmü�lerdir. Bu nedenle, sorunun temelinde etik bir 

çeli�ki yatmaktadır.  

Sorunun etik formülasyonu, dolayısıyla, demokrasinin rolünün nasıl anla�ıldı�ında, 
yani, demokrasinin, sosyalist hareketin geçici bir takti�i, baskıcı sınıfların yasal 
olarak izin verilen fakat kanunsuz terörüne kar�ı mücadelede kullanılan faydalı bir 
araç mı, yoksa gerçekten de sosyalizmin içsel bir parçası olarak mı görüldü�üne 
dayanmaktadır.335 

 
Sonrasında, Lenin’le olan sıkı ba�ı nedeniyle, bu dü�üncelerini etik boyutundan sıyırmaya 

çalı�sa da, burjuva demokratik devriminin dönü�ümü uzun bir geçi� dönemi olarak 

de�erlendirmektedir.336 Bu ba�lamda, devrimci-burjuva-demokrasisinden vazgeçemeyen 

Lukacs, bu tavrını, estetik alanında, özellikle de yazın alanında, burjuva ilerleyi�ine inancıyla 

korur.  
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Aynı belirsizlik Marksist devrim kuramında da görülür: Devrim, bütün nesnel ko�ullar 
olgunla�ıncaya kadar ortaya çıkmaz, ama öte yandan Lenin sırf istenç gücüyle bu 
ko�ulu açıkça zorlayabilir, daha önceki orta sınıf devriminin sürecini tamamlamasına 
henüz zaman varken bire proleter devrimi yaratabilir. 337 

 

Lukacs’ın ilgilendi�i yazarlar da, dü�ünsel ba�lamda bu ilerleme anlayı�ına ba�lı kalan 

yazarlardır. Brecht’le kar�ı kar�ıya kaldıkları en temel sorun da budur. Brecht, yeni üretim 

ili�kilerine ve geli�en teknolojiye paralel olarak,  yeni sanat araçlarının ele geçirilmesi ve 

politik ba�lamda i�levle�tirilmesinden yanadır.  

Bu yorumuyla da, tartı�manın oda�ında, Lukacs’ın burjuva gerçekçi yazarlara takılıp 

kalmasını ve modern sanatı tamamen dı�lamasını, sanatın alanını darla�tıran bir gerçekçilik 

anlayı�ına takılı kalmak olarak de�erlendirir.338  

  Belirtmek gerekir ki, Brecht’te339 epik tiyatronun i�levi, kalıpla�mı� de�er yargıları 

üzerinden ahlak dersi vermek de�ildir. Önemli olan, seyircinin gerçe�in saklı yüzüne ili�kin 

bu derin bilgiyi edinirken, bir tür bilince varma durumunu ya�aması ve ele�tirel tavır 

takınabilmesidir. Karakterlerdeki de�i�ken yapının gerisinde, tamamen de�i�ebilirli�in 

olayların çok farklı olabilece�ine dönük umudu te�vik edece�i dü�üncesi yer almaktadır. 

Brecht için modern ça�da sorun, yabancıla�manın geleneksel bir yorumu de�il, teknolojinin 

nasıl ve kimin yararına kullanılaca�ı sorunudur. Bu yakla�ımıyla Brecht, oyunlarında 

özgürle�tirici imkanları gözlemler ve insan ya�amını Lukacs’taki bir öz’ün gerçekle�mesi 

ba�lamında ereksel olarak de�il, sürekli bir tarihsel de�i�im süreci olarak görür.   

Hem Brecht hem de Lukacs’ın Marksist estetikleri, hangi edebi gelene�in anti-fa�ist 

mücadelede en iyi �ekilde kullanılabilece�ine yöneliktir. Amaçları, yabancıla�maya kar�ı 

sava�ımları ve rastlanabilecek pek çok benzer söylemleri paralellik ta�ımaktadır; ancak onlar 

gerçekli�e bakı� ve estetik anlayı�ları bakımından birbirlerinden ayrılmaktadırlar. Lukacs, 
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Klasik Avrupa kültürünün süreklili�ine derinden ba�lı geleneksel bir etik ve estetik 

hümanizmi benimserken, Brecht, yirminci yüzyıla uygun bir modern estetik arayı�ı içinde 

bilimsel bir tiyatro anlayı�ıyla ekonomik üretim nosyonlarını uygulamaya çalı�mı�tır.  

Lukacs gerçekçili�i edebi bir tarz olarak tanımlar ve bu tarzda da tekil karakterlerin hayatları, 

onları toplumlarının tarihsel dinamikleri içinde i�leyen bir anlatıda yansıtılır. 

Büyük gerçekçi romanlar, retrospektif (geçmi�e dönük) ifade sayesinde bir epik 
olaylar ve nesneler hiyerar�isini içerir ve tekil karakterin tarihsel olarak ko�ullanmı� 
dönü�ümü içinde esas ve önemli olan �eyi açı�a çıkarır.340  

 

Böylelikle Engels ve Marx etkisinde Lukacs, hem tüm bireyselli�in ve hem de tarihsel 

tipikli�in betimleni�ini vurgulamı� olur.  

Lukacs bu dü�ünceleri ba�lamında, sanat ve edebiyat alanında "geçmi�i", "mirası" 

tümüyle ve hiç ayrımsız reddeden anlayı�lara kar�ı çıkmakta ve özellikle 19. yüzyıl yükselen 

burjuvazinin sanat ve edebiyatı olan gerçekçilikten ö�renilecek ve örnek alınacak çok �ey 

oldu�u görü�ünü savunmaktadır. Yazılarında o dönemin edebiyat ve sanat çevrelerinde hala 

etkili olan, proletaryanın geçmi�in mirasından alınacak hiçbir �ey olmadı�ı, geçmi�te var 

olanların bir kenara itilip, yeni, "devrimci" bir sanat ve edebiyatın do�ması için "zeminin 

temizlenmesi" gerekti�i görü�lerini savunan "Proletkült" sapmasına kar�ı mücadele 

etmektedir. Bu ba�lamda Brecht’te geçmi� burjuva edebiyatına yöneltilen “Proletkült” 

reddiyesinin a�ırı bir örne�ini gören Lukacs, özellikle Brecht’in didaktik-ö�retici oyunlarının 

do�ru bir sosyalist geçekçilik temeline sahip olmadı�ını dü�ünür. Bu nedenle Brecht’in, 

siyasal e�itim ve eylem için bir tür bilimsel laboratuar yaratma giri�imini, edebi esere bilimsel 

paradigmaların yersiz bir biçimde sokulması341 olarak de�erlendirir.  

Seyirciyi, basit empatiden uzakla�tırma ve onları eylem üzerinde ele�tirel biçimde dü�ünmeye 

te�vik etmeye yönelik “yabancıla�tırma”, Lukacs342 için malzemeye yapay olarak sokulmu� 

                                                 
340 Lunn, 1995, s. 100. 
341 Lunn, a.g.e., s. 108. 
342 Lukacs, 1975. 
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unsurlar olarak görülmü�tür. Sanat Üzerine Yazılar343’ında Brecht, Lukacs’ın ça�da� sanatta 

insana önem verilmeyi�i, öznel anlatıların a�ırlık kazanması gibi ele�tirilerine katılmakla 

birlikte, Lukacs’ın bu insancıl olmayan tekni�i bir kenara itip, yüzünü klasik büyük gerçekçi 

yazarlara dönmesini ele�tirmektedir. Lukacs’ın bu belirlemesinde, yazara dü�en, eski ustalara 

yana�mak344, yava� bir anlatı temposunda, bireyi olayların merkezi konumunda i�lemektir. 

Ancak, bunların nasıl üstesinden gelinece�i bir açıklamadan uzaktır ve pratikte uygulanma 

olasılıkları yoktur. Brecht için çıkı� yolu, iyi eskiyle de�il, yeni kötüyle kurulacak ba�lantıdır. 

Yapılacak olan, ça�da� tekni�i yıkmak de�il, onu geli�tirmek, eksikliklerini kapatarak onu 

zenginle�tirmektir.  

Brecht, Lukacs’ın on dokuzuncu yüzyıl edebiyatına dair yaptı�ı betimlemeye de�il, 

onun modern sanatın gerçekçi imkanlarının potansiyellerini dı�layan kısıtlı ve yasaklayıcı 

darlıkta olu�turdu�u gerçekçi modele itiraz etmektedir. O, gerçekçili�i bir biçim meselesi 

olarak görmez, do�ruyu ifade etmenin pek çok tarzı vardır. Sürekli de�i�en bir toplumsal 

gerçekli�i açı�a çıkarmak için yeni biçimsel araçlara ba�vuran yazarların, “biçimci” olarak 

nitelendirilmemesi gerekti�ini belirtir. Böylelikle Brecht’e göre, asıl toplumsal ortam sanattan 

yeni taleplerde bulunurken, geleneksel biçimlere sıkı sıkıya ba�lılı�ıyla Lukacs’ın kendisi 

“biçimcilik”te takılı kalmaktadır.  

 
Kapitalizmin toplumsal realitesi XX. yüzyılda radikal de�i�imler geçirmi�ti. 
Bunun zorunlu sonucu olarak, (ça�da� sanatçıdan) Balzac ya da Tolstoy 
tarzında tarihsel bireylik formları yaratması, olu�turması da beklenemezdi. 
Balzac ya da Tolstoy’un tarzındaki ki�iler yaratmaya çalı�mak fiilen 
realizmden bir uzakla�ma ve kaçı� olacaktı.345  

 

Lukacs’ın gerçekçili�i, bireylerin toplumsal bütünün içinde yer almalarından yola çıkarken, 

modern kolektif hayat, bireyin bulundu�u noktadan hareketle yapılan soyutlamalardan 

ilerlemektedir. Brecht, total bir evrenselle�tirme kar�ısında, onu dönü�türmeye yönelik biçim 

                                                 
343 Brecht, Sanat Üzerine Yazılar, Cem Yayınevi, Çeviren: Kamuran �ipal, �stanbul, 1997. 
344 Brecht, a.g.e.,  
345 E. Bloch-G.Lukacs, B.  Brecht-W.Benjamin, T.Adorno, 2006, s. 125. 



 144 

ve tekniklerin pe�indedir. Brecht için böyle bir gerçekli�in bütünlü�ünün gösterilebilmesi, 

bilinçli olarak yan yana getirilmi� çizgisel olmayan imgelerin montajıyla mümkün olabilir. 

Tarihsel dünyayı Goethe, Balzac ve Tolstoy gibi yazarlarla de�il, modernistlerle 

payla�tı�ımızdan, yirminci yüzyılın ko�ullarına tepki olarak geli�tirilen modernist edebiyat 

tekniklerine yönelebilece�imizi belirtmektedir.  

… Brecht’in biçimcili�i, �öyle söyler: “ Biçimsel her �ey sosyal nedenselli�in izlerine 
yakla�mamızı engelledi�inde uzakla�ılmalı; sosyal nedenselli�in temellerine 
ula�mamıza izin veren biçimsel her �eye ise yakla�ılmalıdır. 346 

 

Klasik sanata ba�lılı�ı açısından Lukacs, modernist sanatın, yalnızca Avangardist görü�leri 

ifade etti�ini ve halka hitap etmedi�ini belirtirken, Brecht de Avangard hareketleri ele�tirisi 

yönünde, Batı’daki kültürel üretim ve da�ıtım ko�ulları içinde bunun geçerlili�ini kabul 

etmekle birlikte, Lukacs’ın kaderci sonucuna itiraz etmektedir. ��çi sınıfının, “kendisi için 

sanat” anlayı�ını reddetmesine kar�ın, toplumun gerçek mekanizmalarının açı�a çıkarılmasına 

yardımcı olan her türlü yenili�i her zaman destekledi�ini söyler. Zamanla, sanatçı ile i�çiler 

arası kar�ılıklı ve sürekli görü� alı�veri�i sonrasında, bu yenilikler anla�ılabilecektir.  

Lukacs için belli ba�lı bütün sanat dalları bir toplumsal bütünlü�ü ifade etmektedir. Bu 

bütünlük içinde dolaysız deneyim ve tarihsel geli�me arasındaki çeli�kinin yalnızca görünü�te 

üstesinden gelinmektedir. Okur, bu bütünlü�ü algılayarak, görünü�te parçalanmı�, 

insansızla�mı� bir dünyanın yeniden bütünle�tirilmesini ba�kası adına ya�ar. Bu yeniden 

birle�tirilmi� bütünlük deneyimi, alımlayıcının fiilen ve moral olarak hazırlanmasına yardımcı 

olmaktadır. Burada Lukacs’ın estetik yakla�ımının temelinde de, “bilinç” ve “bütünlük” 

kavramlarının yatmasının etkisini görmek mümkündür. Tıpkı, siyasal düzlemde, proleterin 

bilinçlenmesine ba�lanan süreç, sanatta da, alımlayıcının bilincine bırakılmaktadır.347 Bu 

dü�ünceler Lukacs’ın, modern sanatın ve özelde de Brecht’in parçalı anlatımına-montaja kar�ı 

                                                 
346 Karacabey,2009,  s. 59. 
 
347 Kiralyfalvi, 1983, 10/11/2010. 
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tepkisini temellendirir niteliktedir. Bu anlatıma dayalı sanatın bütünlü�ü canlandırma ere�i 

monotonluktan öteye gidemeyecektir.  

Tek tek ayrıntılar en alacalı bulacalı renklerle ı�ıldayabilirler, bütün hiç de iç açıcı 
olmayacak biçimde gridir; tıpkı parçaları çe�itli renklerde göze çarpsa da sokak 
ortasında toplanmı� suyun bir pis su birikintisinden ba�ka bir �ey olamayaca�ı gibi.348   

 

Bu dü�ünceleriyle Lukacs, sanat alanında alımlayıcıya, bütünsellik çerçevesinde bir tür 

dı�arıdan bilincin verilmesinden söz eder niteliktedir. Bu tamamlanmı�, bütünsellikli yapının 

yansıtılmasıyla seyircide bir itki olu�acaktır. Lukacs’ın Marksizm yorumuna ba�lı olarak, 

öznellik ile nesnelli�in, görüngü ve özün, birbirinden ayrılmasına yol açan burjuva 

toplumunun neden oldu�u ideolojik çarpıtmalar kar�ısında Marksizm, özne-nesne 

diyalekti�ini, somut bütünsellik görü�ünü, bütünü olu�turan bütün parçaların tarihsel olarak 

dolayımlı niteli�ini temele alan bir yöntemdir.  

Bu yabancıla�ma içerisinde modern yurtsuzluk, “bütün insan” dü�üncesinin 

gerçekle�tirilebilmesiyle a�ılabilirdir. Buna kar�ın Brecht ise, çeli�kilerin uyumlu bir biçimde 

yapılandırılarak yorumlanması ve izleyicide bir ruhsal bo�alma duygusu yaratılmasının, 

siyasal eylemi gereksiz kıldı�ı ve seyirciyi edilgen bir duruma indirgedi�i görü�ündedir. 

Brecht349, bir bütünlük ere�i gütmeksizin, olay örgüsünden ba�ımsız tek tek durumları, 

çeli�kileri göstermeye çalı�ır. O’nun epik tiyatrosunda, hem seyirci hem de oyuncu 

bilinçlenme sürecinde etkin bireylerdir. Oyun bir geli�me ve sonuçla ba�lanarak, klasik bir 

ö�üde ve çıkarımlara ba�lanmaz. Açı�a çıkan durumlar kar�ısında, izleyici belli bir 

mesafeden sorgulama sürecine bırakılır.  

Brecht, burjuva toplumundaki temsil biçimlerini ve ola�an dü�ünce kalıplarını 
sorgulamaktadır, olaylar tamamlanmaz, özneler tamamlanmaz. Varolu�ları toplumsal 
olarak in�a edilmi� hedeflere ba�lıdır ve bunları anlamak için de seyircinin ele�tirel 
dikkatine gerek vardır.350 

 

                                                 
348 Lukacs, 2004, s. 58. 
349 Brecht, 1997. 
350 Karacabey,  2009, s. 59.                 
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Toparlayacak olursak, öz ve görünen arası çeli�kili yapıyı biçimsel olarak sunmak, hem 

Lukacs’ın ve hem de Brecht’in, Marksist çizgideki istemleridir. Fakat Brecht, bu ili�kideki 

kırılmanın, toplumsal sürecin özüne ait oldu�unu dü�ünerek, çeli�kiyi çeli�ki ile çözümleme 

yolunda, bu parçalanmı�lıktan hareket eder. Kalıcı bir özden söz edilemeyen351 böylesi bir 

yapıyı diyalektik olarak i�lemeye çalı�an Brecht, Lukacs’ın dekadan buldu�u yeni teknikleri, 

i�levsel ve üretimsel bulmakta, dü�üncelerini ya�anan bu �eyle�me ve öz-görüngü arası 

kopu�ta sergilemeye çalı�maktadır.  

Lukacs’a göre Brecht, siyasal anlamda Marksist gözükse de estetik açıdan modernisttir. 

Burada önemli bir tespiti sunmakta fayda vardır:  

Brecht için gerçekçilik352, toplumun karma�ık yapısını açı�a çıkarmak, egemen sınıfın bakı� 

açısını asıllı�ı içerisinde ortaya koymak, insandan yana bir toplumu olu�turabilecek bir sınıf 

açısından sorunlara bakmaktır. Bu tanımlamada Lukacs ve Brecht söylemleri arasındaki 

benzerlik dikkatimizi çeker niteliktedir. Ayrıca Brecht, varolanın basit bir tasviri olarak 

“Do�alcılık” kar�ısında, gerçekçili�in varolanın ötesine geçme perspektifinden söz eder ki, bu 

da yine aynı benzerlik duygusunu uyandırmaktadır. Görürüz ki, aslında Brecht ve Lukacs 

arasındaki sorun, dü�ünsel düzlemde uzla�amamaktan çok, yönteme ve biçime ili�kindir.  

Sonuç olarak, sınıf, ideoloji ve metin arası ili�kileri dolaysızla�tıran ve metni 

ideolojinin ve ideolojiyi de sınıfın ürünü sayan yakla�ım, gerçe�in bütünselli�inden yola 

çıkmaktadır. Gerçek bir bütündür ve bütünlü�ü içerisinde betimlenmelidir. Bu, gerçekçi 

anlatımla mümkündür. Gerçe�in parçalanmasına yönelik biçimsel giri�imler, gerçe�in 

bütünlü�ünü bozan parçalı anlatım (fragman, montaj vb.), bu nedenle Lukacs tarafından 

zararlı ve dekadan bulunmaktadır. Bu bir çökü�ü dile getirir; çünkü yabancıla�ma olgusunu 

süreklile�tirmekte ve politik bilinci engellemektedir.353 Öte yandan sanatı yansıtmayı a�arak 

                                                 
351 Karacabey, a.g.e. 
352 Arslan, 2001, s. 68. 
353 Kiralyfalvi, 1983. 
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Marx’ın temel kavramlarından üretim ve çeli�ki kavramları çerçevesinde ilerleyen Brecht, 

gerçe�i anlayabilmenin ilk ko�ulunun gerçe�i parçalamak oldu�unu söyler.  

Her ça�ın gerçe�i ve algılanma biçimi de�i�ti�i için, sanatsal iletme biçimlerinin de 
sürekli de�i�mesini öngörür bu yakla�ım.354 

 

 Bu ba�lamda geleneksel algıyı kıran öz de�il, yeni algılama biçiminin var olabilmesini 

sa�layan biçimdir. Böylelikle biçimin edilgin bir ö�e olmadı�ı da saptanmı� olur.355  

 

Avangardlarla birlikte sanatın bir “tepki”, bir “çı�lık” olarak kendini göstermesiyle, 

Aristoteles’in klasik mirası parçalanmaya ba�lamı�, sanatın neli�i sorun edinilmi�tir. 

Sonrasında, estetik yapıtlarda varlı�ını sürdürmeye devam eden Klasik Dram anlayı�ına, 

yalnızca teoride de�il, pratik uygulamada da en büyük ele�tirilerden biri B.Brecht tarafından 

getirilmi�tir. Bu ba�lamda bu çalı�ma, sanatın sorun edildi�i, tarihsel olayların ve geli�imlerin 

kar�ısında, “nasıl bir sanat?” sorusu çevresinde, sanatın merkeze alındı�ı bir dönemde, 

gerçekçilik üzerine yapılan bir tartı�mayı, B.Brecht ve G.Lukacs arasındaki dü�ünsel 

paralelliklerden de söz ederek betimlemeye çalı�mı�tır. 

Hem Lukacs ve hem de Brecht, Marksizmi estetik alana uygulayı�ları, merkeze 

“�eyle�me”-“yabancıla�ma” sorununu almaları bakımından paralellik ta�ımaktadırlar ve bu 

bakımdan da “Gerçekçilik” üzerine yapılagelen tartı�malarda önemli bir yere sahiptirler. 

�çinde bulundukları dönem, iki dünya sava�ı arasında, politik düzlemin öne çıktı�ı ve politik 

dü�üncelerde kutupla�maların ya�andı�ı “buhranlı” zamanlardır. Tüm bu sürecin en özgür 

ifadesi olarak, ya�anan-görülen kar�ısında, gerçekli�in neli�ini sorgulamaya dönük bir alan 

olarak görülmü�tür sanat. Bu yüzden gerçekçilik tartı�ması uzun bir dönemi içermektedir. Bu 

süreçte, örne�in Frankfurt Okulu’nun pek çok üyesinin sanatı teorik düzlemde tartı�maları 

kar�ısında, Lukacs’ın teori-pratik birli�ini sa�lama adına, partiyle olan ili�kilerinde ya�adı�ı 

                                                 
354 Oktay, 2003, s. 116. 
355 Gerçek ve Biçim arası ili�kiye yönelik ayrıntı için, Oktay, a.g.e., s. 110. 
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mücadele356ve bu prati�e dayalı, etkin bir Marksist estetik kurma giri�imi, öte yandan 

Brecht’in, Marksist diyalekti�i do�rudan bir pratik içerisinde, tiyatro üzerinden kurma çabası, 

günümüz sanatını de�erlendirmede ve sorgulamada da önemli bir tarihsel arka-plandır.  

Sanatla sanat olmayan arasındaki farkın, ayrımın belirsizle�ti�i modernist kopu�, 
giderek sanatın artık yok edilmi� bölgesini, alanını var etmek çabasına dönü�ür. Alanı 
neyin dolduraca�ı de�il, alanın kendisini olu�turmak sorunu, kendine “bo� alan” 
yaratma sorunu.357   

 
Estetik olanla olmayan arasındaki ayrımının ortadan kalktı�ı, yansıtılan ve aslolan(hakiki) 

gerçeklik tartı�malarının oda�ındaki mimesisin çözüldü�ü günümüzde, bir zamanlar derin bir 

çatlak ve haykırı� olan Avangard isyanın merkezindeki temel sorular da, Brecht’in önemle 

vurguladı�ı de�i�im (tarihsellik) anlayı�ına ba�lı Marksist estetik yakla�ımı ve felsefi 

vurgulamaları da, Lukacs’ın özü yakalamaya yönelik bütünlük temelindeki felsefe ve sanat 

üzerine dü�ünceleri de  yerini, farklılıkların ortadan kalktı�ı, sınırların e�elendi�i bir ortama 

bırakmı�tır artık.  

 
 Dü�ünsel bir odak, bütün merkezler gibi anlamını yitirdi�inde ise, “hareket olarak 
hareketsizlik”, “dil olarak dilsizlik” türünden çiftler ço�alacaktır. Görünü� yerine 
kaybolu�un esteti�i tam da bu paradoksal manzaranın uygun esteti�idir.358  

 
Modernizm sonrası tiyatro anlayı�ını ve porstmodernizmi ele alan Elinor Fuchs, özellikle 

Amerika’daki kültürel ortamın örneklemeleri e�li�inde, postmodern durumu ve tüketim 

ça�ını, “Çar�ıpazar Olarak Tiyatro”359 ba�lı�ı altında serimler. 1980 ve sonrasında neredeyse 

her tür kurum ve kurulu�un alı�veri�e yönelik tutumlarını, tiyatronun tecimsel ba�ılılı�ını ve 

teslimiyetini �a�kınlık ve üzüntüyle dile getirmektedir.  

 O eski zamanlarda, biz çocukken bilirdik ki, ya da en azından bildi�imizi sanırdık ki, 
kültür, piyasa içinde yer almadı�ı için “kültür”dür. Ama yanılıyorduk, anımsadı�ımız 
bütün o kurumlar, piyasaya o kadar da kar�ı de�ildi; sadece henüz onun içinde yer 
almıyorlardı.360  

 

                                                 
356 Partiden aldı�ı ele�tiriler kar�ısında ço�u zaman kendi dü�üncelerini partiden kopmamak adına ele�tirmesi. 
357 Karacabey, 2009, s. 8. 
358 Karacabey, a.g.e., s. 11. 
359 Fuchs, 2003, s. 171. 
360 Fuchs, a.g.e., s. 172. 
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Çar�ıpazar tiyatrosu olarak nitelendirdi�i bu yeni tüketim alanında, Brecht’in epik-diyalektik 

tiyatrosundaki yabancıla�tırma unsuru, bir tür ele�tiri ve sorgulama yerine, a�inalı�a, 

izleyicinin bedensel olarak eylemin içine sokulmasına do�ru evrilmi�tir. Bu dü�ünceler, 

Marx’ın felsefeyi dünyayı de�i�tirmeye yönelik olması gereklili�i yönündeki ele�tirisi ile 

Brecht’in politik olandan kaçan basit bir estetik zevk halini almı� “mutfak tiyatrosu” ele�tirisi 

arasında Althusser’in kurdu�u paralellik üzerine dile getirdi�i cümlelerle benzerlik 

ta�ımaktadır: 

Oyun yazarları, sahneye koyanlar ve oyuncular da, sonunda, tüketim amaçlı, estetik 
hazzı ya da mutfak zevki vb.’yi amaçlayan tiyatro üretiyorlar.361   

 

Bu durumda, “Ne yapılmalıdır?” sorusu kar�ısında yeni akımlar, yanılsama-gerçeklik sınırının 

kırılmasına ili�kin bir ilerleyi� gösterirler. Bu ilerleyi�in temel dü�üncesi, yanılsamaların 

do�al bir olu�um, benli�in temel bir ö�esi olarak ele alınmasıdır. Brecht’in kuramında 

yanılsama, sahte bir bilinçtir ve benlik de ba�tan a�a�ı bu yanılsamalarla doludur. Özellikle 

postmodernist sanatçılar, yanılsamanın do�allı�ı dü�üncesine ba�lı olarak gerçekli�in 

kavranabilmesinde, yanılsamanın kaçınılmaz oldu�una i�aret ederler.  

Örne�in, Althusser362 için, sanat bilgi vermez, onun i�levi sergilemektir. Sergiledi�i ise 

ideolojinin ta kendisidir.  

Evet, sanat yanılsama üretmez, artık buna ihtiyacı kalmamı�tır, bize sahicilik olarak 
sundu�u ontik deneyimler, bizzat hayatın sundu�u yanılsamalardır.363  

 

Gerçek Sanat, bize bu ideolojiye kar�ı mesafe koymaya dayanan bir bakı� açısı sunabilen 

sanattır. Althusser364 bu anlayı�ı temelinde, Brecht’in tiyatrodaki devrimi ile Marx’ın devrimi 

arasında bir tür ko�utluk bulur. O’na göre, Brecht, Marx’ı teoride de�il pratikte kavramı�tır. 

Brecht tiyatroyu ortadan kaldırmaz, onu oldu�u gibi alır ve geçmi�teki ba�ları söküp 

                                                 
361 Althusser, 2004, s. 88. 
362 Kowsar, Althusser on Theatre, Published by: The Johns Hopkins University Press, Theatre Journal, No.4,  pp 
461- 474, 1983, 10/11/2010. 
363 Karacabey, a.g.e., s. 9 . 
364 Kowsar, a.g.e.  
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atmaksızın, yeni bir uygulamaya koyar. Aynı biçimde Marx da felsefeyi ortadan kaldırmaz, 

tüm gelene�inden kopmu� bir felsefe üretmez, oldu�u haliyle o felsefe içerisinde hareket eder 

ve o da yeni bir uygulanma biçimi sunar. Yine Althusser’e göre, hem Brecht hem de Marx, 

felsefe ve tiyatronun bilimlerle ve siyasetle derin ili�kilerini anlamı�lardır.365  

Marx’ın dünyayı yorumlamakla yetinmek anlamında yargıladı�ı felsefe, siyasi 

kayna�ını ve sınırlarını yadsıyan, tarafsızca tüm insanlı�a seslenme ere�indeki ‘utanan 

felsefe’366dir. Brecht de, siyaset yapan ancak bunu yadsıyan tiyatroyu “mutfak tiyatrosu”, 

“basit estetik zevk tiyatrosu” vb. nitelendirir.  

Her iki safta da tam bir din, bir büyülenme, bir ba� dönmesi, bir uyutma, bir katıksız 
hazlanma görürüz. Felsefe, bir tüketim ve teorik haz nesnesine, tiyatro bir tüketim ve 
estetik haz nesnesine dönü�üyor. Sonunda, felsefeciler tüketime ve teorik hazza yönelik 
felsefeler üretiyorlar. Oyun yazarları, sahneye koyanlar ve oyuncular da, sonunda 
tüketim amaçlı, estetik hazzı ya da mutfak zevki vb.’yi amaçlayan tiyatro 
üretiyorlar.367 

 

Marx’ın felsefenin yeni bir uygulayı�a yönelik dü�ünceleri ile Brecht’in tiyatroda yeni bir 

praksise do�ru atılımı arasında paralellik kuran Althusser, Brecht’teki yabancıla�tırma etkisini 

“yer de�i�tirme” olarak ele alır. En temel yer de�i�tirme ise,  felsefe ve tiyatroda sorunlara 

yakla�ımın bakı� açısını de�i�tirmektir. Bu yoldaki en önemli adım, siyasetin, felsefe ve 

tiyatrodaki konumunu saptayabilmektir. Tiyatro alanında bunun kar�ılı�ı, tiyatronun ya�am 

olmadı�ını gösterecek türden bir yer de�i�tirmedir. Böylelikle seyircinin oyunun çözümüne 

yönelik klasik kurgusu kırılır.   

 
Tüm bu dü�üncelere dayalı olarak felsefe ve tiyatroyu de�il, aldatmacayı ortadan kaldırmak 

adına Althusser, tiyatro uygulamasındaki devrimin bir etkisi olarak Brecht’in yabancıla�tırma 

etkisini, kendisi “yer de�i�tirme”, “aralık” terimleriyle ifade ederek vurgular. Hem felsefede 

hem de tiyatroda yeni uygulamanın temelinde bu yer de�i�tirme yatmaktadır.  

                                                 
365 Althusser, 2004, s. 87-89.  
366 Althusser, 2004, s. 88. 
367 Athusser, a.g.e., s.88. 
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Bu yolla sesi bastırılan siyaset, felsefe ve sanat alanlarında sesine yeninden kavu�abilecektir.  

Althusser’in ideoloji dü�üncesi e�li�indeki sanat yorumunun yanı sıra modern 

anlayı�la birlikte, ideolojinin merkezili�inden �üphe duyulmaya ba�layan yeni yakla�ımlar 

geli�im göstermi�tir. Bu yakla�ımların temel dayana�ı, ideolojinin, egemen sınıfı birle�tirip 

güçlendirebilece�i, ancak yönetilen alt-sınıfların bilincini ele geçirmede zayıf ve bütünlüklü 

bir yapıdan yoksun oldu�udur. �leri kapitalist toplumlarda hakim ideoloji anlayı�ı, kendi 

içinde çeli�kili, homojen olmayan bir yapı sunar. Bununla birlikte alt-sınıfların inanç ve de�er 

kodları egemen sınıfın kontrolü dı�ında biçimlenmekte ve ona kar�ı bir güç 

olu�turabilmektedir. Böylesi bir toplumsal yapı, bütünlükten uzak, çeli�kilerin merkezinde, 

çatlaklarla dolu heterojen bir durum sergilemektedir. Alt sınıfların rıza gösterme halleri, 

ideolojik aygıtlarla de�il, Marksist bir tutumla, iktisadi araçlarla sa�lanmaktadır. Sistemin 

i�lerli�inin bir di�er nedeni, ideolojik bir bütünlük ve uyum de�il, sömürülen sınıflar 

arasındaki bölünmedir. Böylelikle “yönetim daima, istenen bir �eyden çok, katlanılan bir �ey 

olmu�tur”368.  

Bu yolda ilerletilen ideoloji teması, ekonomik indirgemecili�e kayarak, ileri kapitalist 

süreci bir tür ideolojisizle�tirmeye sürüklemesi ba�lamında makul görünmez.  

Böyle bir ideoloji yorumu kar�ısında, ideolojiyi, ileri kapitalizmin her yana sızan bir 

hali olarak de�erlendiren bir ba�ka yakla�ım da, toplumsal anlamdan ve gerçekli�in 

temsilinden söz edilemeyecek denli gerçekli�e duyulan bir ku�ku niteli�indeki nihilist 

yakla�ımdır. Bir tür anlam eksikli�i ve bireylerin tükenmi�li�i içerisinde, ideolojinin kendine 

yer edinebilece�i bir öznellik yoktur.  

Tipik yurtta�, “Ya�asın Özgürlük!” diye ba�ıran ideoloji taraftarı ta�tan bir ki�iden 
çok, zihni en az önündeki ekran kadar düz ve seçme yapmaksızın alımlayıcı olan, 
uyu�mu�, büyülenmi� bir televizyon izleyicisidir.369  

 

                                                 
368 Eagleton, �deoloji, Ayrıntı yayınları, �ngilizceden çeviren: Muttalip Özcan, 2005, �stanbul, s. 62. 
369 Eagleton, a.g.e., s. 66. 
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Eagleton, bu postmodern yakla�ımı, öznelli�i ve ideolojinin bütün biçimlerini ortadan 

kaldıran a�ırı uç bir dü�ünce olarak ele�tirir. Anlam ile anlamsızlık arasında bocalayan ileri 

kapitalizm, duyarlı bir özneye ihtiyaç duymaya devam etmektedir, tüketim ediminin pasif 

bireylerinden aynı zamanda etik yükümlülüklerini yerine getirmelerini beklemeye devam 

eder.  

Geleneksel ideoloji ele�tirisi, “yanılsama” ilkesi temelinde, özneyi “ne yaptı�ını 

bilememe” haliyle betimlerken, bir ba�ka postmodern ideoloji yakla�ımı, öznenin tam da ne 

yaptı�ının farkında olarak eyledi�i fikrinden yola çıkar. Bu yeni ideolojik özne, yanlı� bir 

bilince sürüklenmi� bir kurban de�ildir artık, ne yaptı�ının farkında ola ola, yine de yapan 

ki�idir.  

�lk önce toplumun yaptı�ı ile söyledi�i arasında bir tutarsızlık ba�lar; sonra, bu 
edimsel çeli�ki rasyonalize edilir; daha sonra ironik bir biçimde bu rasyonalizasyonun 
farkına varılır ve sonuçta bu kendine ironik bakmanın kendisi ideolojik amaçlara 
hizmet eder hale gelir. 370 

 
�deolojiyi yalnızca ne dü�ündü�ümüzle ilgili “yanlı� bilinç” olarak ele alan ve eylemi 

haklıla�tırma yolundaki inançların yanılsama oldu�unu belirten klasik ideoloji yakla�ımı ya 

da “ideolojinin sonu” teorileri kar�ısında,  ideolojinin toplumsal pratiklerimizin içine i�lemi� 

oldu�unu “fantezi” terimiyle ortaya atan Zizek için, ki�i artık toplumsal gerçek ile maske 

arasındaki mesafenin yani ideolojik evrenselin ardındaki tikel çıkarın farkında olmasına 

farkındadır, fakat onu reddetmez. Bunun temelinde, gerçeklikle kurulan eylemsel ili�kileri 

yapıla�tıran yanılsamanın- ideolojik fantezi- gözden kaçırılması yatmaktadır.  

Yanılsamanın bilgiye yerle�tirilen klasik biçimi ile ideoloji,  Zizek’e göre, günümüz 

toplumunu ideoloji sonrası bir toplum kılacaktır. Oysa O’na göre yaygın ideoloji, sinizm 

ideolojisidir. �nsanlar artık ideolojik önermeleri ciddiye almamakta ve inanmaktadırlar.  

 
 
 
 

                                                 
370 Eagleton, a.g.e., s. 67. 
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Sanki geç kapitalizmde “sözler önemli de�ilmi�”, artık ba�layıcı de�ilmi� gibidir: 
Edimsel güçlerini gittikçe yitiriyormu� gibi görünürler; söylenen her �ey genel 
kayıtsızlık içinde bo�ulur gider; kral çıplaktır, medya da bunu davul zurnayla ilan 
eder, ama kimse bunu pek umursamaz- yani insanlar sanki kral çıplak de�ilmi� gibi 
davranmayı sürdürürler.371  

 
Böylelikle ideoloji gerçekli�i gölgeleyen bir maskenin ötesinde toplumsal eylemlerimizi 

yapılandıran bilinç-dı�ı bir fantezi düzeyidir. Böylelikle bu sinik mesafe, ideolojik fantezinin 

gücüne gözlerimizi kapamanın yollarından biridir.  

Bir parkta, üzerinde “Yalnızca Beyazlar!” yazılı bir bankta otururken, kendi kendime 
ırkçılı�a kar�ı oldu�umu anımsatmanın faydası yoktur; bu bankın üstünde oturma 
edimimle ırkçı ideolojiyi desteklemi� ve ya�atmı� oluyorum. �deoloji, deyim 
yerindeyse, kafamda de�il oturdu�um banktadır. 372 

 

Kapitalizmin yarattı�ı kötümserlik ça�ı, sanattaki bu yersiz yurtsuzluk durumunu ve bir tür 

gelecek yoklu�u dü�üncesini, insanların edimsel olarak etkide bulunamayaca�ı “tarihin 

yıkımı” anlayı�ını da beraberinde getirmi�tir. Böylesi bir nedensizli�in ortasında, diyalektik 

dü�ünmenin yok oldu�u bir ortamda, anlam da donakalmı�tır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
371 Zizek, Kırılgan Temas, Metis yayınları, Çeviren: Tuncay Birkan, 2006, �stanbul, s. 67. 
372 Eagleton, 2005, s. 69. 
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ÖZET 

 

Bu tezin amacı, Bertolt Brecht ve Georgy Lukacs arasında gerçekçilik temelinde 

filizlenen, Klasik-Modern sanat çatı�masına hem felsefi hem de pratik bir inceleme ile 

yakla�arak, modernitenin a�ındı�ı günümüzde sanatın neli�ine ili�kin bir sorgulama ortaya 

koyabilmek, sanat-siyaset ve felsefe ili�kisine dikkat çekebilmektir.  

Lukacs, Hegel etkisinde, sanatı olanaklı olanın imkanına do�ru bir bilinç uyarıcı 

olarak, Aristoteles etkisinde ancak ondan daha kapsamlı ve daha farklı bir bakı� açısıyla, 

mimesis ve katharsis kavramları temelinde ele almakta, bu anlamda da geleneksel dramatik 

yapının çözünmesi ba�lamında ba�ta Avangard dönemi ve ardı sıra geli�im gösteren modern 

sanatı dekadan olmakla suçlamaktadır. Bu ba�lamda ilk bölümde, Aristoteles’in “Poetika” 

ba�lamında sanata yakla�ımına kısaca de�inilmeye çalı�ılınıyor ve ardından sanatın kendine 

ve sanat kurumuna dair, geleneksel dram anlayı�ına bir kar�ı çıkı� olarak Avangard dönem, 

tarihsel geli�im süreciyle birlikte verilmeye; bu sürecin devamında Brecht’in Avangard 

etkisinden de sıyrılarak, politik ve diyalektik, özellikle üretim ili�kilerine dayalı epik tiyatro 

anlayı�ı serimlenmeye çalı�ılıyor. Bu yolda, Brecht’in epik-diyalektik tiyatro anlayı�ı 

temelinde, kathartik bir etki yerine alımlayıcıda belirli bir sorgulamayı yaratabilmek adına, bir 

tür mesafe koyma anlamında, “yabancıla�tırma etkisi” üzerinde durulacak ve bu do�rultuda 

bu yabancıla�tırmanın unsurları incelenecektir. Lukacs’ın estetik anlayı�ını kavrayabilmede 

yol açıcı olması çabasında, öncelikle O’nun kapitalizm ele�tirisi ve �eyle�me analizi “Tarih ve 

Sınıf Bilinci” eseri temelinde verilmeye çalı�ılacaktır. Daha çok pratikle ba�ıntısı içerisinde, 

politik temelli incelenen Lukacs’a, “Estetik” eseri üzerinden, “çalı�ma”,“mimesis”, 

“katharsis”, “dı�la�tırma ve dı�la�tırmanın geri alınması” gibi temel kavramlar ba�lamında 
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yakla�ılarak, modern sanatı ele�tirisinin temeli ara�tırılacaktır. Son olarak Brecht ve Lukacs 

arasında pek çok kayna�a konu olmu� tartı�ma, aralarındaki fikirsel yakınlıklar da gözetilerek, 

daha geni� bir bakı� açısıyla verilmeye çalı�ılacaktır. 
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ABSTRACT 

 

This thesis aims to produce a philosophical investigation over the nature of art by 

focusing on the disagreement between the two significant Marxist thinkers, Bertolt Brecht and 

Georg Lukacs, who considerably opposed to each other in terms of what the art is and what it 

should be in modern times. Moving from this background, the thesis also aims to emphasize 

the relation of art with both politics and philosophy.  

 

Influenced by both Hegel and Aristotle, Lukacs considers art through the concepts of mimesis 

and catharsis, and maintains the view that the rise of Avant-garde period and the modern art 

that subsequently followed it represents the decadence of classical bourgeois art. Accordingly, 

the first chapter of the thesis is devoted to the illustration of Aristotle’s view of art through his 

well-known opus “Poetics”. It is followed by the discussion, from a historical perspective, of 

the rise of Avant-garde period, which represents an objection not only to the traditional 

understanding of dram in particular but also to the art itself. The study then turns to Brecht 

and his concept of epic theatre, which grounds itself on a dialectical and materialist 

understanding of social relations of production. Moving from this dialectical view, Brecht 

criticizes Lukacs’ view of aesthetics as falling into the formalism, arguing the possibility of 

using any forms in aesthetic works. In this sense, the thesis aims to explain and discuss 

Brecht’s view of epic-dialectical theatre through his understanding of “alienation effect(s)” 

while the exploration of Lukacs’ view(s) of art and aesthetic starts with his critic of modern 

capitalist society and reification analysis as expressed in the “History and Class 

Consciousness”. Last but not least, the well-known debate and/or disagreement between 
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Lukacs and Brecht, which inspired many other ones among Marxist thinkers, is brought into 

the scene from a wider perspective, without ignoring the parallels between them. 

  

Consequently, the thesis concludes by drawing attention to the importance of the debate 

between these two important Marxist figures, in terms of the way in which contemporary art 

and its present situation is to be considered. In other words, the thesis concludes arguing that 

this classical debate is not to be viewed as something outdated that may only get the concern 

of those who are particularly interested in the history of Marxism, rather it should be viewed 

as a productive debate through which one may get valuable insights when it comes to the 

analysis of modern art as well as on-going debates on the nature of it.  
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