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ÖZ 

SANAT YAPITLARI ve KATHARSĠS 

Nurtaç Elçi Akpınar 

 

       Bu tez çalıĢmasında Aristoteles‟in “Poetika” adlı eserinde söz ettiği katharsis 

doktrini üzerinden sanat yapıtları ele alınacaktır. Filozofun tragedya tanımı içerisinde 

söz ettiği fakat ileri bir açıklama getirmediği katharsis kavramı, yüzyıllar içerisinde 

çok sayıda farklı argümana ilham kaynağı olmuĢtur. Bu argümanlar dört ana baĢlık 

altında toplanabilir: Ġzleyicinin acıma ve korku deneyiminde aĢırılık ve yoksunluk 

arasında uygun ifadeye ulaĢtığı ahlâki bir arındırma biçimi; patolojik acıma ve korku 

duygularının izleyiciden arındırıldığı tıbbi anlamda bir arındırma biçimi; kahramanın 

trajik eyleminin ahlâki kirliliğinin oyun esnasında arıtıldığı yapısal bir biçim; 

evrensel bir anlayıĢla izleyicinin, tasvir edilen acınası ve korku veren olayları 

kavradığı entelektüel bir aydınlanma biçimi. ÇalıĢmanın amacı, dört baĢlık altında 

sınıflandırılan bu yaklaĢımlar ile seçilen sanat yapıtlarının ne denli örtüĢtüğünü 

ortaya koymaktır.  

       Tez çalıĢması iki ana bölümden oluĢmaktadır. Ġlk bölümde Ayn Rand tarafından 

“Batı Uygarlığı‟nın tüm yükünü omuzlarında taĢıyan felsefi bir atlas” olarak 

tanımlanan Aristoteles ve eserleri tanıtıldıktan sonra “Poetika”ya, içerisinde geçen 

kavramlara yönelik derinlemesine bir bakıĢ sunulacak, akabinde katharsis 

argümanlarının geliĢimi tarihsel ve kuramsal olarak incelenecektir. Ġkinci bölümde 

dört baĢlık altında değerlendirilen argümanlar izleğinde Tiziano ve 1554-1562 yılları 

arasında gerçekleĢtirdiği “Danaë”, “Venüs ve Adonis” (her ikisi de Prado‟da), 

“Perseus ve Andromeda” (Londra, Wallace Koleksiyonu‟nda) “Diana ve Actaeon”, 

“Diana ve Callisto” (her ikisi de Edinburgh, Ġskoçya Ulusal Galeri‟de), ve 

“Europa‟nın Kaçırılması” (Boston, Isabella Stewart Gardner Müzesi‟nde) adlı 

yapıtlarından oluĢan Poesie Dizisi, Poussin ve “AĢdod‟da Veba” adlı yapıtı, Alfredo 

Jaar ve “Görüntülerin Matemi” (2002) adlı düzenlemesi ve son olarak da Michael 

Haneke ve “Ölümcül Oyunlar” (1997/2007) adlı sinema filmi ele alınacaktır.  
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ABSTRACT 

ART WORKS and KATHARSIS 

Nurtaç Elçi Akpınar 

 

       In this study, through catharsis doctrine which Aristotle had mentioned in his 

“Poetics”, art works will be analyzed. Although the Greek philosopher only mentions 

but never introduces a further explanation, catharsis had been an inspiration for many 

different arguments in the following centruies. These arguments would bu classified 

under four main headlines: As a form of moral purification in which the spectator 

achieves the proper mean between excess and deficiency in experiencing pity and 

fear; as a form of medical purgation in which the pathological elements of pity and 

fear are purged from the spectator; as a structural process by which the tragic deed of 

the hero is, in the course of the play, purified of its moral pollution; as the process of 

intellectual clarification by which the spectator comes to understand, under a 

universal heading, the nature of the particular pitiable and fearful events that have 

been depicted. The purpose of the study is to propound that the approches under the 

four main headlines are in accord with the selected art works.  

       The dissertation consists of two main sections. In the first section  Aristotle, who 

was defined by Ayn Rand as “a philosophical Atlas who carries the whole of 

Western civilization on his shoulders” and his works will be put forth; subsequently a 

thorough overview for the “Poetics” and for the concepts within the work will be 

introduced. Then the development of the catharsis arguments will be examined both 

historically and theoretically. The second section will comprise the analysis of 

Titian‟s “Poesie Paintings” which consist of “Danaë”, “Venus and Adonis” (Prado), 

“Perseus and Andromeda” (Wallace Collection), “Diana and Actaeon”, “Diana and 

Callisto” (National Gallery of Scotland), and “The Rape of Europa” (Isabella Stewart 

Gardner Museum) that are painted between 1554 and 1562; Poussin‟s “The Plague at 

Ashdod” (1630, Louvre);  Alfredo Jaar‟s “The Lament of the Images” (2002) and 

finally Michael Haneke‟s “Funny Games” (1997/2007) in accordance with these 

catharsis arguments. 
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Plague at Ashdod”, Alfredo Jaar, “The Lament of Images”, Michael Haneke, “Funny 

Games” 
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ÖNSÖZ 

 

       Katharsise atfettiği önem ıĢığında, Aristoteles‟in “Poetika”da yer alan sınırlı 

tanımı ile yetinmemiĢ olduğu ve getirdiği kapsamlı açıklamanın, eserin kaybolan 

kısımları arasında kaldığı düĢüncesi ağır basmaktadır. Yine de bu gizemli kavram, 

yüzyıllar boyunca birçok düĢünüre, farklı katharsis yorumlarına ilham olmuĢtur; 

günümüzde de etkinliğini korumaktadır. Tez çalıĢmasının odağı, uzun süreç 

içerisinde savlanan bine yakın argümanın dört temel baĢlık altında değerlendirilmesi 

doğrultusunda, ele alınan sanat yapıtları üzerinden katharsise estetik bir yaklaĢım 

sunmaktır. 

       Öncelikle beni bu konuda çalıĢmaya yönlendiren, her zamanki titiz yaklaĢımı ile 

değerli katkılarda bulunan danıĢmanım Prof. Dr. UĢun Tükel‟e, yapıcı eleĢtirileri ve 

cesaretlendirici görüĢleri ile desteklerini esirgemeyen hocalarım Prof. Dr. Ahmet 

Kamil Gören‟e ve Doç. Dr. Esra AliçavuĢoğlu Karaveli‟ye sonsuz teĢekkürlerimi 

sunarım. 

       ÇalıĢma kapsamında yetkin Almanca bilgisine baĢvurmak dıĢında yaĢamımdaki 

birçok konuda fikirlerine baĢvurabildiğim için kendimi Ģanslı addettiğim değerli 

büyüğüm Selma Karakule‟ye, inancını usanmadan yineleyen, içten dostluğu ile güç 

veren AyĢe Pınar Karakule‟ye, “iyi ki varsın” dediğim Nilüfer Gündüz‟e, mesafeler 

uzak olsa da hep “yakın” olan Tülay Kazancı‟ya, yüksek lisans dönemimin en büyük 

kazançlarından Nihan Atakan‟a, yorucu zamanlardaki “takviye gücüm” kuzinim 

Ayça Akayküçük‟e, akademik paylaĢımları ile ufkumu açan Dr. Setenay Nil Doğan‟a 

çok teĢekkür ederim. 

       Bu yoğun ve zorlu sürecin en yakın tanıkları eĢim Bülent Akpınar‟a ve annem 

Ġncinur Elçi‟ye koĢulsuz sevgileri, anlayıĢları için minnetlerimi sunarım.     
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GĠRĠġ 

 

 

       Günümüze ulaĢan özgün Yunanca haliyle yalnızca kırk altı sayfalık “Poetika”, 

binlerce argümana ilham kaynağı olmuĢtur. Eserin “peri poiētikēs” baĢlığı “ġiir 

Sanatı Üzerine” olarak çevrilmiĢ olmasına rağmen “poiētikē” kelimesinin, “poiein / 

yapmak” fiil kökünden geldiği ve Aristoteles‟in eserinde genel olarak tüm sanatları 

tanımlarken bu kelimeye baĢvurmuĢ olduğu göz önünde bulundurulduğunda 

“poiētikē” ile “Ģiir”den çok daha geniĢ bir kapsamın kastedilmiĢ olduğu söylenebilir. 

Ancak “Poetika”, Ģiirden daha da dar bir kavrama- tragedyaya odaklanmaktadır. 

Aristoteles, eserin baĢında ifade ettiği “poiētikē” türlerini tartıĢmaya açma vaadini 

tutmamıĢtır. Birçok eleĢtirmene göre okuyucuyu hayal kırıklığına uğratan bu 

durumun sebebi, eserin kayıp bir cildi daha olduğu yönündedir.  

       Bilindiği üzere ilk kez Platon tarafından ortaya atılan “mimesis” kavramı, 

Aristoteles‟in estetik kuramı sayesinde bambaĢka bir anlam edinir. “Kopyanın 

kopyası” olmakla, dahası duyumsal olduğu için denetim altında tutulması gereken bir 

tehlike olmakla itham edilen güzel sanatlar, Aristoteles ile değerini bulmaya baĢlar. 

Aristoteles‟e göre taklit, “olduğu gibi” ile değil, “olması gerektiği gibi” ile ilgilidir. 

Dünyevi gerçekliği aĢan, kiĢiyi dünyevi baskılardan uzaklaĢtıran ve estetik bir duygu 

yaratan sanat, hocası Platon tarafından dizginlenmesi gereken tehlikeli bir güç olarak 

tanımlanmasına rağmen Aristoteles için son derece faydalıdır. Bu faydanın temelinde 

sanatın katharsis gücü yatmaktadır.  

       “Poetika”, Platon‟un sanat anlayıĢına bir baĢkaldırı, eleĢtirilerini çürütme 

giriĢimi olarak yorumlanabilir. Aristoteles, sanatın uyandırdığı duyguları yine kendi 

“korunaklı” alanı içerisinde arındırdığını savunur ki bu onun katharsis doktrininin 

özüdür. Sanat kendine has bir haz sağlar. Bir tragedya ozanının “olması gerektiği 

gibi” bağlamında ahlâki sorumlulukları vardır fakat bu sorumluluk, sanatsal amacın- 

yani katharsis amacının önüne geçmemelidir; çünkü, haz sağlamayan bir sanat eseri 

Aristoteles tarafından baĢarısız olarak addedilir.  
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       “Katharsis ne demektir, nasıl yorumlanmalıdır?” soruları, yüzyıllardır 

yanıtlanmaya çalıĢılmaktadır. Katharsis üzerine bu denli argüman üretilmesinin 

nedeni, “Poetika” içerisinde geçen bahsin muğlak olması ve Aristoteles‟in ileri bir 

açıklama getirmemiĢ oluĢudur. Aristoteles katharsis terimini tragedyayı tanımlarken 

kullanır: “Tragedya, ağırbaĢlı, tamamlanmıĢ ve zaman içinde belirli bir uzunluğu 

olan bir eylemin taklididir; bölümlere göre her biri farklı kullanılmıĢ araçlarla 

çeĢitli tatlar verilmiĢ bir dil kullanarak bunu yapar. Tragedya eylem yapanları taklit 

eder; bunu da bir anlatım aracılığıyla değil, uyandırdığı acıma ve korku aracılığıyla 

bu tür heyecanların katharsisini sağlayarak yapar.”
1
 Katharsis kelimesi tüm eser 

içerisinde yalnızca bu tanımda geçer. Bu nedenle katharsisin anlamı, neye karĢılık 

geldiği, “Poetika”nın baĢka pasajlarında, Aristoteles‟in diğer eserlerinde aranmıĢtır. 

Üretilen sayısız yorumun nedeni olarak Aristoteles‟in tanımının yetersizliği kadar 

yüzyıllar içerisinde farklı dönemlerin farklı değer sistemlerinin etkisi altında oluĢu da 

gösterilebilir. Ancak genel bir değerlendirme ile katharsis argümanları dört ana 

baĢlık altında toplanmaktadır: 

* Ġzleyicinin acıma ve korku deneyiminde aĢırılık ve yoksunluk arasında uygun 

ifadeye ulaĢtığı ahlâki bir arındırma biçimi 

 

* Patolojik acıma ve korku duygularının izleyiciden arındırıldığı tıbbi anlamda bir 

arındırma biçimi 

 

* Kahramanın trajik eyleminin ahlâki kirliliğinin oyun esnasında arıtıldığı yapısal bir 

biçim 

 

* Evrensel bir anlayıĢla izleyicinin, tasvir edilen acınası ve korku veren olayları 

kavradığı entelektüel bir aydınlanma biçimi 

 

                                                           
1
 Aristoteles, Peri Poetika: ġiir Sanatı, çev. Murat Temelli, Ark Kitapları, 2011, 1449b 25 
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       Farklı disiplinlerin perspektiflerinden çok farklı katharsis argümanı üretilmiĢ 

olsa da katharsisin estetik bir kavram olduğu yadsınamaz. Bu çalıĢmada da öncelik 

katharsisin estetik bir okumasıdır. Gündelik yaĢamda olduğu kadar sanat bağlamında 

da katharsis terimi sıkça kullanılmaktadır fakat sanat yapıtlarının söz konusu dört ana 

baĢlık üzerinden derinlemesine bir analizine rastlanmamıĢtır. ÇalıĢmanın ana itkisi 

farklı dönemlerde etkin olan katharsis anlayıĢlarının örtüĢtüğü, hatta bazen 

yönlendirdiği sanat yapıtlarını tartıĢmaya açmaktır. Bu doğrultuda dört sanatçının 

yapıtları incelenmektedir: Poussin ve “AĢdod‟da Veba” (1630, Louvre), Tiziano ve 

1554-1562 yılları arasında gerçekleĢtirdiği “Danaë”, “Venüs ve Adonis” (her ikisi 

de Prado‟da), “Diana ve Actaeon”, “Diana ve Callisto” (her ikisi de Edinburgh, 

Ġskoçya Ulusal Galeri‟de), “Perseus ve Andromeda” (Londra, Wallace 

Koleksiyonu‟nda) ve “Europa‟nın Kaçırılması” (Boston, Isabella Stewart Gardner 

Müzesi‟nde) adlı yapıtlarından oluĢan Poesie Dizisi, Alfredo Jaar ve “Görüntülerin 

Matemi” (2002) adlı düzenlemesi ve son olarak da Michael Haneke ve “Ölümcül 

Oyunlar” (1997/2007) adlı sinema filmi.  

       Ġlk bölümde yukarıda kısaca değinildiği üzere Aristoteles ve eserleri tanıtılıp 

filozofun tragedya kuramına, geliĢtirilen farklı katharsis argümanları uyarınca ıĢık 

tutulmaktadır. Sonrasında “Katharsisi Hedeflenen Duygular” baĢlığı altında korku 

ve acıma duygularına odaklanılmıĢtır. “Poetika”da geçen tragedya tanımında 

uyandırılan duygu bağlamında bu iki duygudan söz edilir. Tıbbi argümanı 

benimseyenler korku hissinin nabzın hızlanması, ürperti gibi fizyolojik tepkilere yol 

açmasından bahseden “Poetika” metnine vurgu yaparak katharsise tıbbi bir anlam 

atfetmiĢlerdir. Bu görüĢe göre Aristoteles korkuyu, izleyicinin tragedya deneyiminde 

duyumsadığı tehlike endiĢesi ile iliĢkilendirmektedir. Tehlike endiĢesi aktör ile 

özdeĢleĢen izleyicide aynı zamanda acıma duygusu da uyandıracaktır çünkü kiĢinin 

kendisine yönelik bir tehdit korku uyandırırken, “tıpkı kendisi gibi” birinin baĢına 

gelen bir felaket, acımaya neden olacaktır.  

       TartıĢmaya açılan ahlâki bir arınma anlamıyla katharsis argümanının odağında, 

Tiziano‟nun “Poesie Dizisi” yer almaktadır. “Resimsel Ģiirler” olarak 

tanımlanabilecek “poesia” türünün 1500‟lerde, özellikle Venedik‟te ortaya çıkıĢı, bu 

dönemde yayımlanan ve popülerlik kazanan Ovidius‟un “DönüĢümler” edisyonları 
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ile ilintilidir. Dolayısıyla XVIII. yüzyıla kadar üretilmiĢ olan görsel sanat yapıtlarının 

en önemli kaynaklarından biri olan “DönüĢümler”e yönelik kapsamlı bir tarihsel 

okuma yapılması gerekli görülmüĢtür. Bu doğrultuda antik döneme ait eserin sonraki 

dönemlerde içeriğinin ve anlamının paganlıktan uzaklaĢarak, “Ovide Moralisé” 

olarak adlandırılan ahlâksallaĢtırıcı geleneğe nasıl tabi kılındığı ortaya konmuĢtur. 

Tizano‟nun yapıtlarını gerçekleĢtirdiği dönemde de “DönüĢümler” bağlamında bu 

didaktik eğilim varlığını sürdürmekte ve bu eğilime paralel olarak katharsis doktrini 

de, ahlâki bir arınma olarak kabul görmektedir. ÇalıĢmada “Poesie Dizisi”, 

gerçekleĢtirildiği dönem ıĢığında bu ahlâki arınma anlayıĢı uyarınca incelenmiĢtir.  

        Poussin‟in “AĢdod‟da Veba” (1630) adlı yapıtı ise, tıbbi argümanın kabul 

gördüğü dönemde hayata geçmiĢ ve yapıt, bu bağlamda incelenmiĢtir. Sanatçının 

savlandığı üzere katharsis hedefini resimsel olarak nasıl gerçekleĢtirdiği, hangi 

kaynaklardan ve dönemin hangi düĢünürlerinden yararlandığı, ayrıntılı olarak analiz 

edilmiĢtir. 

       Estetik formun sağladığı katharsisin ele alındığı örnek ġilili mimar, yönetmen, 

sanatçı Alfredo Jaar‟ın “Görüntülerin Matemi” adlı 2002 tarihli düzenlemesidir. Jaar 

için bir milyon kiĢinin katledildiği Ruanda Soykırımı ve bu vahĢetin hemen akabinde 

bu ülkeye gerçekleĢtirdiği yolculuk, sanat üretimi açısından son derece belirleyici 

olmuĢtur. “Görüntülerin Matemi”, bu deneyim sonrasında gerçekleĢtirdiği “Ruanda 

Projesi”nin bir uzantısı olarak görülür ve bu doğrultuda çalıĢmada, proje dâhilinde 

öne çıkan yapıtlara da değinilmiĢtir. Bu iĢlerin ortak özelliği görüntülerin anlatım 

gücü bağlamında yetersiz oluĢlarıdır. Jaar bu yetersizliği vurgulamak için 

görüntülerin izleyici tarafından “görülmesinin” kısıtlandığı bir dizi strateji 

geliĢtirmiĢtir. Katharsisin sanat formu aracılığıyla duyumsanan yapısal bir süreç 

olduğunu savunan görüĢ uyarınca Jaar‟ın bu stratejileri geliĢtirirken mimari 

birikimine çok Ģey borçlu olduğu vurgulanmalıdır.  Ġzleyicinin “Görüntülerin 

Matemi”  deneyimi “sırasında” sağladığı katharsis, bu bölümün odağında yer 

almaktadır. 

       Filmleri sinema dıĢında tarih, felsefe, siyaset bilimi gibi çok farklı disiplinler 

çerçevesinde analiz edilen Michael Haneke‟nin, bu kez tez kapsamında dördüncü 
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örnek olarak seçilen “Ölümcül Oyunlar” adlı filmine, aydınlanma biçimi olarak 

değerlendirilen katharsis argümanı izleğinde bir bakıĢ sunulmaktadır. Hollywood ana 

akım sineması karĢıtı, “sanat filmi” üreten bir yönetmen olan Haneke, izleyicisini 

düĢünmeye sevk eden provokatif bir söyleme sahiptir. O, doğrudan “tüketilmek” 

üzere eriĢime sunulan ana akım “görüntülerine” karĢıt olarak, örtülü olanı 

keĢfetmeye davet eder. Haneke, izleyicisine farklı olasılıkların da olabileceğini 

göstererek onun eleĢtirel yetilerini yeniden kazanmasını ister. Haneke‟nin ideal 

izleyicisi bağımsızca düĢünebilen böylece gerçek bir farkındalığa ulaĢabilecek 

izleyicidir ve yönetmene göre “iyi” bir sanat eseri, soruları yanıtlamakla değil, 

sorular üretmekle ilgilenmelidir. Haneke filmleri de soruları gündeme getirir ve 

yanıtları kendisi vermek yerine, izleyicisinin yanıtlamasını talep eder. Yanıtlar 

“rahatsız edici”dir fakat sonuçta edinilecek farkındalık ile bir aydınlanma 

yaĢanacaktır. Günümüzde en çok rağbet gören katharsis argümanı da, katharsisi bir 

aydınlanma biçimi olarak yorumlayan yaklaĢımdır. Aristoteles, en büyük hazzın 

öğrenme hazzı olduğunu savunmuĢtur
2
 ve katharsisi mimesiste tasvir edilen olayların 

nihai aydınlanması olarak yorumlayanlar, filozofun bu düĢüncesine atıfta bulunurlar. 

Haneke izleyicisinin “katlandığı” süreç rahatsız edici olsa da o, film deneyimi 

sonrasında artık “eskisi gibi” olmayacaktır. Bu dönüĢümü sağlayan, kendi 

“seyreden” konumu ile yüzleĢen izleyicinin bu konumunu fark etme anında 

yaĢayacağı aydınlanmadır ve “Ölümcül Oyunlar”ın, ele alınan bu son katharsis 

argümanı ile ne denli örtüĢtüğü tartıĢmaya açılmaktadır.  

        Tez çalıĢması ile de hedeflenen, Aristoteles‟in “öğrenme ve sonuç çıkarma” 

(manthanein kai syllogizesthai) düsturu uyarınca, katharsise dair “aydınlatıcı” bir 

okuma önerisinde bulunmaktır.   

  

                                                           
2
 “Poetika”, a.g.e., 1448b 5-15   
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1. Aristoteles ve Katharsis 

 

1.1 Aristoteles (M. Ö. 384-322) 

 

       Aristoteles biyografisinin günümüze ulaĢan tarihi kaynakları yetersiz ve 

çoğunlukla tartıĢmalıdır. Birbirleriyle çeliĢen verilere en önemli sebep olarak 

Aristoteles biyografilerinin, onun ölümünden uzun bir süre sonra yazılmıĢ olmaları 

gösterilmiĢtir. Ancak M. Ö. I. yüzyıldan Halicarnassuslu Dionysius‟un ve M. S. III. 

yüzyıldan Diogenes Laertios‟un eserleri, bu kaynaklar içinde en güvenilirleri olarak 

addedilmiĢtir. Laertios “Ünlü Filozofların YaĢamları ve Öğretileri” adlı eserinde 

Aristoteles‟i “Stageria doğumlu Nikomakhos ve Phaistis‟in oğlu” olarak anlatır.
3
 

Nikomakhos, yaĢamını Makedonya Kralı Amyntas‟ın yanında, onun hekimi ve dostu 

olarak geçirmiĢtir. Aristoteles, ünlü bir hekim olan babasından önemli bilgiler 

edinmiĢ olmalıdır. Genç yaĢta aldığı bu eğitimin izleri, problem çözme yaklaĢımı ve 

analiz yöntemi bağlamında özellikle doğa ve hayvan fizyolojisi gözlemlerinde 

kendini gösterir. Proxenus sayesinde aldığı Grekçe, retorik ve Ģiir eğitimi de, tıp 

altyapısını zenginleĢtirmiĢ ve tamamlamıĢtır. Aristoteles, böyle bir düĢünce temeli ile 

on yedi yaĢında Platon‟un Akademisi‟ne girer.  

       Atina‟ya geldiğinde yirmi yıldan beri varlığını sürdüren Akademi ile tanıĢan 

Aristoteles‟in, Platon felsefesinden ne denli etkilendiği Aristoteles tartıĢmalarının 

odağında yer alır. Bu sorunun yanıtı kesin bir dille yanıtlanamasa da vurgulanmalıdır 

ki Aristoteles, düĢüncelerini kendi çalıĢmalarının hiçbirinde bir Akademi üyesi 

sıfatıyla dile getirmemiĢtir. Üstelik o, Platon‟un kim olduğu ile değil, ne yazdığı ve 

ne düĢündüğü ile ilgilenmiĢ, Platon hakkında felsefi bir tartıĢma zemini dıĢında 

konuĢmamıĢtır. Aristoteles‟in Platoncu anlayıĢa dair atıfları ya diyaloglarla ya da 

                                                           
3
 Diogenes Laertios, Ünlü Filozofların YaĢamları ve Öğretileri, çev. Candan ġentuna, YKY, 2004   
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Akademi‟nin savunduğu düĢüncelerle iliĢkilidir ve o Platoncu felsefe ile arasında her 

zaman bir mesafe gözetmiĢtir.
4
  

       Aristoteles‟in Akademi‟de geçirdiği son yıllar, politik nedenlerle sıkıntılı geçer. 

Aslen bir Atinalı olmayıĢı
5
 ve Atina için tehdit olarak görülen Makedon Krallığı ile 

yakın iliĢkileri, Platon‟un ölümünden sonra Akademi‟nin baĢına Aristoteles yerine, 

onun yetkinliğine ulaĢamayan Speusippos‟un getirilmesine gerekçe gösterilir. 

Felsefeyi matematiğe indirgeyen bir anlayıĢın temsilci olarak gördüğü Speusippos‟un 

Akademi‟nin baĢına getirilmesi üzerine Aristoteles, Atina‟yı terk eder ve Assos‟a 

gider. Burada dostu Hermias‟ın oluĢturduğu bir felsefe grubunun lideri olur ve yine 

Hermias‟ın bir yakını olan Pythias ile evlenir. Bu evlilikten iki çocuğu olan 

Aristoteles, yaklaĢık on yıl sonra eĢini kaybeder ve bir daha evlenmez. Assos, 

Aristoteles‟in anatomi ve yaĢayan varlıkların yapılarına iliĢkin ilgisini, özellikle 

zooloji ve biyoloji gözlemleriyle hayata geçirdiği yer olmuĢtur. Yine politika üzerine 

gerçekleĢtirdiği çalıĢmaları da muhtemelen Assos‟ta baĢlamıĢtır. Ancak Pers 

saldırıları sonucu Aristoteles Assos‟tan da ayrılmak zorunda kalır ve Makedonya‟ya 

gitmek üzere yola çıkar. Makedonya‟dan önce bir yıl kadar Lesbos‟da kaldığı ve 

burada biyoloji araĢtırmalarına devam ettiği düĢünülmektedir.  M. Ö. 343‟te 

Makedon sarayına giden Aristoteles sarayda yedi yıl geçirir ve Makedon Kralı 

Philip‟in oğlu Ġskender‟e hocalık yapar. Philip M. Ö. 346‟da Atina ile bir barıĢ 

anlaĢması gerçekleĢtirir ve gelecekte Akademi‟nin baĢında Makedonya karĢıtı 

Speusippos yerine Aristoteles‟in olmasını arzu etmektedir fakat barıĢ kısa süreli olur. 

Speusippos‟un M. Ö. 341‟deki ölümünden sonra, Aristoteles‟in önerilmesine karĢın 

Akademi baĢkanı olarak Ksenokrates getirilir ve Aristoteles bir kez daha Atina‟yı 

terk ederek doğduğu kente, Stageria‟ya döner. EĢinin ölümünden sonra bir daha 

evlenmemiĢ olmasına rağmen, Aristoteles‟in kendi gibi Stageiralı olan Herpyllis ile 

bir iliĢki yaĢadığı ve bu iliĢkiden babasının adını taĢıyan Nikomakhos‟un doğduğu 

bilinmektedir.  

                                                           
4
 Örneğin Aristoteles, Form öğretisini öne sürenlerin arkadaĢları olduğuna gönderme yaparken bile, 

“doğrunun dostluktan daha önemli olduğunu” vurgular. (Fikir Mimarları Dizisi- 13: Aristoteles, 

yayına hazırlayan Kaan H. Ökten, Say Yayıncılık, 2011, s. 35-36)  

 
5
 Aristoteles, Atina yurttaĢı değil ikamet hakkına sahip yabancı (metoikia) statüsünde bir Yunanlıydı. 
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       Aristoteles, sonraki dönemde babasının yerine tahta geçen Ġskender‟in desteğini 

kazanır. Ġskender, Akademi‟yi korumakla beraber, Aristoteles‟ten Atina‟da baĢka bir 

okul kurmasını ister ve bunun üzerine M. Ö. 335‟te Aristoteles kendi okulu 

Lykeion‟u kurar. Sınırlandırıcı Akademi‟ye karĢın Lykeion, çok geniĢ bir ilgi alanına 

kucak açmıĢ ve burada baĢta doğa araĢtırmaları olmak üzere farklı alanlara dair 

kapsamlı çalıĢmalar yürütülmüĢtür. Ders verilen bir okul olmanın dıĢında 

Lykeion‟un bir araĢtırma merkezi ve bir kütüphanesi olduğu bilinmektedir. 

Aristoteles, Lykeion‟da derslerini yürüyerek verdiği için öğrencileri daha sonraki 

dönemde Peripatetikler
6
 olarak anılmıĢtır. Aristoteles burada geçirdiği on üç yıl 

boyunca ders vermek dıĢında araĢtırmalarına devam etmiĢ ve çok sayıda eser kaleme 

almıĢtır. Ancak M. Ö. 323‟te Ġskender‟in erken ölümü, Atina‟da Makedon 

karĢıtlığının yeniden su yüzüne çıkmasına neden olmuĢ ve bu akımdan nasibini alan 

Aristoteles dinsizlik ve kutsal kavramlara karĢı gelmekle suçlanmıĢtır. Aristoteles, 

“Atinalıların felsefeye karĢı ikinci bir suç iĢlememeleri için” Lykeion‟u 

Theophrastos‟a emanet ederek annesinin memleketi Khalkis‟e gider ve bir yıl sonra 

M. Ö. 322‟de uzun süredir muzdarip olduğu mide rahatsızlığı nedeniyle altmıĢ iki 

yaĢında yaĢama gözlerini yumar. 

       Aristoteles Platon‟un Akademi‟sinde yirmi yıl gibi uzun bir süre bulunmasına 

karĢın baĢlangıçtan itibaren Platoncu felsefeden bağımsız bir anlayıĢa sahip 

olmuĢtur. Bu anlayıĢ, Aristoteles‟in Akademi‟nin baĢına getirilmemesinin belki de 

asıl nedeni olması yanında en güçlü Ģekilde kendi eserlerinde izlenebilir. 

       Mantık, metafizik, felsefe tarihi, politika, tarih, ahlâk, müzik, retorik, biyoloji, 

astronomi, fizik ve teoloji gibi farklı alanlarda eserler üretmiĢ olan Aristoteles, bu 

alanlara yönelik büyük katkılar sağlamıĢtır. Antik dönemde 200 eser ona atfedilmiĢ 

olmasına rağmen bu eserlerden günümüze yalnızca bazı bölümler ulaĢabilmiĢtir. Ona 

atfedilen eserlerin birçoğunun Lykeion dönemine ait olduğu düĢünülür. Son derece 

özenle oluĢturulmuĢ pasajlar, yayımlanmak üzere kaleme alındıklarını düĢündürür 

fakat birçok pasaj, daha çok ders notları niteliğindedir. Bu yüzden çalıĢmaların 

                                                           
6
 “Peripatos”, Aristoteles‟in öğrencileriyle içinde dolaĢarak tartıĢtıkları çevresi sütunlarla çevrili bir 

tür avlu ya da galeri olarak tanımlanabilir. Lykeion, Peripatos (Gezici Okul) adıyla da anılmaktadır.  
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hangilerinin tamamlanmıĢ olduğunu kestirmek bir hayli güçtür ve eserlerin 

kronolojisini belirlemek neredeyse imkânsızdır. 

       Aristoteles‟in çalıĢmaları ile önemli katkılar sağladığı alanların baĢında Mantık 

gelir. Ona göre mantık, yalnızca düĢünme ilkeleri ile ilgilenmez; dil, anlam ve 

gerçeklik arasındaki iliĢki de aydınlatılmalıdır. Aristoteles‟in araĢtırmaları içinde 

doğa gözlemleri önemli bir yer tutar. Bu çalıĢmalarda form, madde, değiĢim ve 

hareket üzerine düĢünceler dile getirilmiĢtir.  

       Aristoteles, felsefeyi kendine özgü dalları ile ayrı bir disiplin olarak ele almıĢtır. 

O, varlık üzerine gerçekleĢtirilen araĢtırmaların, farklı alanları ve konuları kapsadığı 

düĢüncesindedir. Ona göre çıkarımsal mantık ve matematik için vazgeçilmez olan 

doğrulama, doğa bağlamında bir kriter olarak gözetilmemelidir. Üstelik bu türden bir 

doğrulama yöntemi, genel olarak matematik, mantık, ahlâk ve politika çalıĢmalarında 

model alınmamalıdır. Bu düĢünceden hareketle Aristoteles, daha sonra Metafizik 

olarak tanımlanan, varlığı varlık olarak ele alan ayrı bir bilim önerisinde bulunur. 

Tüm varlıkların ayırt edici ve indirgenemez özelliklerinin tanımlanması, metafiziğin 

ana konusunu teĢkil eder. Ortaçağ düĢüncesi Aristoteles‟in madde ve form 

çözümlemelerini ruh ve beden üzerinde uygulamıĢtır fakat bu uygulama, teolojik 

“ruhun ölümsüzlüğü” anlayıĢından öteye geçememiĢtir.
7
 Oysa Aristoteles‟in ruhu 

bedenin bir etkinliği olarak tanımlaması, günümüz bilim anlayıĢı ile çok daha fazla 

örtüĢmektedir. Aristoteles, ruhun yaĢayan bir varlığın formu ve etkinliği olduğu 

düĢüncesi ile “De Anima”da bitkilerde, hayvanlarda ve insanlarda etkinlik formunun 

ne olduğunu araĢtırmaya yönelmiĢtir. Algılama, istek, beslenme, düĢünce yapısı ve 

doğası gibi ana gözlem baĢlıkları, günümüzde de felsefe, psikoloji, fizyoloji, 

epistemoloji gibi bilimlerin merkezinde yer alan konulardır.  

       Aristoteles için ahlâk ve politika, birbirinin devamı niteliğinde iki farklı 

disiplindir. Ona göre insan doğası anlaĢılmadan ahlâki ve politik ilkeler öne sürmek 

anlamsızdır. Aristoteles, insan için neyin iyi olduğuna dair düĢüncelerini 

“Nikomakhos‟a Etik” ve “Eudemos‟a Etik” adlı eserlerinde, sosyal yaĢama iliĢkin 

                                                           
7
  “Fikir Mimarları Dizisi- 13: Aristoteles”, a.g.e., s. 41 
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çözümlemelerini de “Politika”da dile getirir. Dolayısıyla “Etik” bir insanın sahip 

olması gereken erdemleri ele alırken, “Politika” da devlete ve topluma odaklanır. 

“Retorik” ve “Poetika” ise Aristoteles‟in mantık, ahlâk ve politika kuramları ile 

bağıntılıdır. 

“Eğer Batı Uygarlığı‟nın tüm yükünü omuzlarında taĢıyan felsefi bir atlas varsa, bu 

Aristoteles‟tir.”
8
 

       Ayn Rand‟ın ifadesi, iddialı bulunabilir fakat bilakis daha da geniĢletilmelidir: 

Aristoteles, yalnızca Batı Uygarlığı‟nın “Atlas”ı olarak kalmamıĢtır; onun eserleri 

Doğu‟nun da bilimsel ve felsefi birikimlerinin temelini oluĢturur. Bu nedenledir ki 

Araplar Aristoteles‟i “ilk Öğretmenleri” olarak addederler. XX. yüzyılın son 

çeyreğinden itibaren süregelen felsefenin geleceği ve Batı Uygarlığı yapıları 

tartıĢmalarının, Aristoteles‟le baĢlaması ve Aristoteles‟le devam etmesi, onun 

düĢüncelerinin ne büyük izler bıraktığının ve hala güncelliğini koruduğunun 

kanıtıdır.  

 

 

1.2 Estetik Bir Kavram Olarak Katharsisin Kaynağı: “Poetika” 

 

       Aristoteles‟in Ģiir üzerine kaleme aldığı eserler arasında bazı bölümler dıĢında 

yalnızca “Poetika”nın ilk kitabı günümüze ulaĢabilmiĢtir.
9
 Ancak Aristoteles‟in 

günümüze gelebilen diğer eserleri, “Poetika”da tartıĢmaya açılan birçok konuyu 

aydınlatmada yardımcı görülür ve “Poetika”, eleĢtirmenler tarafından soyutlanmıĢ 

bir monografi olarak değerlendirilmek yerine, giderek Aristoteles‟in diğer eserleriyle 

iliĢkilendirilerek ele alınmaya baĢlanmıĢtır. Örneğin “Retorik” ve “Ruh Üzerine”, 

                                                           
8
 Ayn Rand, The Objectivist Newsletter May 1963, p. 18 

 
9
 Filozofun Ģiir hakkındaki diğer eserleri üç ciltten oluĢan “Ozanlar Üzerine” ve altı ciltten oluĢan 

“Homerosçu Sorunlar” günümüze ulaĢmamıĢtır. (B. R. Rees, “Aristotle's Approach to Poetry”, 

Greece & Rome, Second Series, Vol. 28, No. 1, Jubilee Year, Apr., 1981, p. 25 
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duygulara dair yorumlar içerir, “Politika” müziği tartıĢmaya açar, biyoloji eserleri 

“Poetika”daki biyolojik analojileri anlamada rehber olur ve “Nikomakhos‟a Etik” 

tragedyadan alınan çok sayıda örnek içerir.
10

  

       “Poetika” kısa bir eserdir; bilinen Yunanca metin kırk altı sayfadan ibarettir. 

Özgün kaynak, tek bir elyazmasıdır.
11

 Eserin Yunanca baĢlığı “peri poiētikēs” “ġiir 

Sanatı Üzerine” olarak çevrilmiĢtir oysa “poiētikē” kelimesi, “Ģiir”den çok daha 

kapsamlıdır; “poiein / yapmak” fiil kökünden gelmektedir ve bazen Aristoteles 

tarafından üretken sanatların hepsine atfen kullanılmıĢtır. “Poetika”da, “poiētikē”ye 

hangi sanatların dâhil edildiği açık değildir. Aristoteles, “poiētikē” türlerine 

değineceğini söyledikten sonra bunun yerine aralarında müzik, dans, resim ve Ģiirin 

de olduğu “mimesis / taklit” türlerine dair bir tartıĢma açar. Böyle bir giriĢe rağmen 

                                                           
10

 B. R. Rees “Poetika”nın, Aristoteles‟in diğer eserleriyle kavramsal olarak iliĢkilendirilmesi dıĢında 

yöntemsel benzerliklerin de altını çizer. Babasının mesleğinin, Aristoteles‟in canlı varlıkların yapıları 

ve iĢlevlerine dair ilgisi üzerinde etkili olmuĢ olduğunu dile getiren Rees, “Poetika”nın eğitimli bir 

biyologun diğer alanlara dair genel sonuçlara ulaĢmada yararlandığı temel bazı yöntemlerin, sanat 

eleĢtirisi alanına da uygulanabileceğini gösterme amacında bir eser olarak okunabileceğini öne sürer. 

(a.e.) Eva Schaper‟ın da ifade ettiği üzere “Aristoteles‟in edebiyat eleĢtirisi üzerindeki etkisi, onun 

biyolojik fenomenlerin gözlemi ile eğitilmiĢ bir zihnin inceliği ile oluĢan sınıflandırma tutkusu ile 

iliĢkilendirilebilir. Aristoteles‟in amacı, edebiyatın doğasına ve tüm sanatlara yönelik bir öneri 

sunmaktır.”(Eva Schaper, Prelude to Aesthetics, London, Allen & Unwin, 1968, p. 65-66) 

 
11

 “Codex Parisinus 1741” (X. ya da XI. yüzyıl). “Poetika”nın Grek ve Helenistik dönemlerdeki 

konumu hakkında neredeyse hiçbir veri yoktur.  Antikite döneminde “Poetika”, Aristoteles‟in önemli 

eserleri arasında sayılmamıĢtır. VIII. yüzyıla gelindiğinde eser Süryaniceye, XI. yüzyılda da 

Süryaniceden Arapçaya çevrilmiĢtir. Averrhoes‟in 1198 tarihli tefsiri, Arapça tercümeyi temel almıĢtır 

ve bu tefsir de Ġbraniceye, Ġbranice tercüme de 1515‟te Latinceye çevrilmiĢtir. Ortaçağ‟da ise esere 

yönelik ilgi çok azdır; XIII. yüzyılda tercüme edilen Aristoteles eserleri arasında “Poetika” yer almaz. 

“Poetika”nın modern tarihi,  XV. yüzyılın ikinci yarısında baĢlar. Yunanca metin, Ġtalyan hümanistler 

arasında oldukça popüler olmuĢtur. 1498‟de eserin ilk Latince tercümesi G. Valla tarafından hayata 

geçirilmiĢtir. Ancak Aldine Yayınevi‟nin 1495-98 tarihli Aristoteles baskısında, “Poetika” yer almaz. 

Eser nihayet 1508 tarihli “Aldine “Rhetores Graeci”sinin I. cildinde görülür fakat editör, büyük bir 

talihsizlikle en kötü elyazmalarından birini kullanmıĢ ve çok sayıda düzeltme ve değiĢiklik yapmıĢtır. 

Dolayısıyla bu versiyonda “Poetika”nın anlamı büyük oranda bozulmuĢtur fakat buna rağmen 

yüzyıllar boyunca bu versiyon üstünlüğünü korumuĢtur. 1555‟te Gu. Morel, bu versiyon yerine aslına 

daha sadık olan “Parisinus 2040”a dayanan bir metin kaleme alma giriĢiminde bulunmuĢ olsa da, 

XVI. XVII. ve XVIII. yüzyıllarda Aldine versiyonu, çok sayıda yayına temel olmuĢtur. 1839‟da Ritter, 

bu yayının tamamen güvenilmez bir metin olduğunu duyuran ilk isimdir. Onun bu iddiası, Spengel 

(1865) ve Vahlen (1867) tarafından sürdürülmüĢtür. Sonrasında Butcher, “Poetika”ya odaklanan çok 

sayıda yayın gerçekleĢtirmiĢtir. Butcher‟ın ve Bywater‟ın en önemli Ġngiliz öncülleri Goulston (1696), 

Twining (1789) ve Tyrwhitt‟tir (1794). (Mitchell Carroll, “Aristotle on the Art of Poetry”, The 

American Journal of Philology, Vol. 32, No. 1, 1911, p. 85-86) YanlıĢ çeviriler, Üç Birlik anlayıĢı 

gibi hatalı gelenekler yaratmıĢtır. Lessing, “Poetika” metni içerisinde yalnızca “eylem birliği”nden 

bahsedildiğini, “mekân birliği”ne hiç değinilmediğini ve “zaman birliği” anlayıĢının muğlâk bir 

pasajın tartıĢmalı yorumuna dayandırıldığını ifade etmiĢtir. (Margaret J. H. Myers , “The Meaning of 

Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, The Sewanee Review, Vol. 34, No. 3, Jul.- 

Sep., 1926, p. 278)  
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“Poetika”nın kapsamı “Ģiir”den çok daha dardır; çünkü, eser temel olarak sadece tek 

bir türü, tragedyayı ele alır.
12

  

       “Poetika” içerisinde bunlar dıĢında çok sayıda eksiklik, metinsel zorluklar, bariz 

tutarsızlıklar dikkat çeker. Birçok eleĢtirmene göre eser, genel bir okuyucu kitlesine 

yönelik kaleme alınmıĢ titiz bir çalıĢma değil, yalnızca ders notlarıdır.  Söz konusu 

sorunlar, “Poetika”ya dair çok sayıda ihtilafa sebep olmuĢtur. “Poetika”nın tüm 

çevirilerinin büyük oranda yorum içerdiği, önemli konulara dair eleĢtirmenlerin 

görüĢlerinin tartıĢmalı olduğu ve Aristoteles‟e atfedilen birçok noktanın, aslında 

“Poetika” metni içerisinde yer almadığı göz önünde bulundurulmalıdır.  

       “Poetika” konuya dair programlı bir giriĢle baĢlar: Kendi içinde bir Ģiir sanatı 

incelemesi, biçimleri ve etkileri, öykülerin nasıl düzenleneceği, kısımların niteliği ve 

niceliği (1447a 1-13)
13

. Sonrasında ilk üç bölüm, mimesise dair genel bir 

değerlendirme sunar. Epik, tragedya, müzik, resim, dans taklittir ve birbirlerinden üç 

yönden farklılık gösterirler: Taklit edilen nesneler, ortam ve taklit üslubu. Tragedya, 

ses alanında (kelimeler, ritim ve harmoni) “bizden daha iyi” olan insanların 

eylemlerini taklit eder. Dördüncü bölüm, taklidin kökenini ve Ģiir sanatının 

geliĢimini tartıĢır. Aristoteles insanın canlılar içerisinde taklide en uygun canlı 

olduğunu ve tüm insanların taklit yoluyla öğrendiğini ve haz aldığını söyleyerek 

taklit sanatlarını herkes için geçerli bir insani özelliğe dayandırsa da, taklide yönelik 

özel bir yeteneği olan insanların farklı Ģiir janrları yaratma ve mükemmelleĢtirme 

                                                           
12

 Epik sadece XXIII-XXVI. bölümlerde incelenmiĢtir. VI. bölümde ilerleyen bölümlerde ele 

alınacağı söylenen komedya tartıĢması vaadi de yerine getirilmemiĢtir. Ancak elyazmasında, Antik 

dönem ve Ortaçağ kaynaklarında komedya tartıĢmasını da içeren ikinci bir kitap olduğuna dair bazı 

ipuçları bulunmuĢtur. (Bkz. Janko, Aristotle on Comedy: Toward a Reconstruction of Poetics 

II, London and Berkeley, 1984). Jacob Bernays,  katharsis açıklamasının da olduğu düĢünülen bu 

eksik kısma dair, önceleri Neo Platoncu Iamblichus‟a atfedilen fakat artık onun olmadığı düĢünülen 

“De Mysteriis” adlı eserde, kuĢku götürmez bir referans olduğu görüĢündedir: “Ġnsan doğası tam bir 

baskı altında çok daha Ģiddetli olan duygulara tabidir fakat bu duygular makul ölçüde, güvenli ve haz 

verici Ģekilde tatmin edilebilir. Nitekim komedyalar ve tragedyalarda diğer insanların duygularına 

tanıklık ederek kendi duygularımızı dizginleriz, yatıĢtırırız, arındırırız.” (Jacob Bernays, Zwei 

Abhandlungen, p. 40, Berlin, 1880; A. W. Benn, “Aristotle's Theory of Tragic Emotion”, Mind, New 

Series, Vol. 23, No. 89, Jan., 1914, p. 85). Ayrıca Ingram Bywater‟ın 1909 tarihli “Aristotle on the Art 

of Poetry” adlı kitabının ikinci bölümü de “The Lost Second Book” baĢlığını taĢır. Bu bölümde 

Bywater, bilinen haliyle metnin, daha kapsamlı bir eserin günümüze ulaĢan kısmı, orijinal eserin ilk 

cildi olduğunu öne sürer ve bu iddiasını doğrulamak için kanıtlar sunar. Ona göre kayıp ikinci ciltte 

“Poetika”‟da vaat edilen komedya tartıĢması ve “Politika”da geçen katharsis bahsinin kapsamlı 

analizi yer almaktadır.  

13
 Aristoteles, Peri Poetika: ġiir Sanatı, çev. Murat Temelli, Ark Kitapları, 2011  
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vasıfları olduğunu vurgular. IV. bölüm ayrıca tragedyanın geliĢimine dair ipuçları 

sunar. V. bölüm, komedyaya dair kısa bir değerlendirme ile baĢlar; sonrasında epik 

ve tragedya kıyaslaması yapılır. VI. bölümde Aristoteles ana konuya, tragedyaya 

döner. Tragedyayı “eylem yapanları taklit eden, bunu da bir anlatım aracılığıyla değil 

uyandırdığı acıma ve korku aracılığıyla, bu tür heyecanların katharsisini sağlayarak 

yapan bir taklit” (1449b 27)  olarak tanımladıktan sonra tragedyanın altı niteliksel 

kısmını ele alır. Önem sırasına göre bu kısımlar öykü (“muthos”, olayların 

düzenlenmesi), kiĢilikler (“ēthos” kiĢinin ne türden tercihler yaptığı gösterilir), 

düĢünce (“dianoia”, insanların bir gösteri yapma ya da bir fikir beyan etme aracı), 

sözlü ifade (“lexis”, dil aracılığıyla ifade), Ģarkı söyleme ve sahne düzenidir (1450a 

10). Aristoteles, öyküyü kiĢiliklerden ayrı tutar ve öykünün üstünlüğünü vurgular. 

Öykü, yaĢamın ya da insanların değil, eylemin taklididir. Öykü, tragedyanın 

“ruhu”dur oysa kiĢilikler önem sırasında ikinci gelir, tıpkı çizim taslağına renklerin 

sonradan eklenmesi gibi. Aristoteles daha da ileri giderek tragedyanın kiĢilikler 

olmaksızın oluĢturulabileceğini fakat öykü olmaksızın asla gerçekleĢtirilemeyeceğini 

öne sürer. Bu ifadenin nasıl ele alınması gerektiği konusunda çok sayıda tartıĢma 

geliĢmiĢtir. Tragedyanın niceliksel kısımlarının (prologue, episode, exodos, parados 

ve stasimon) değerlendirildiği kısa XII. bölüm dıĢında, VII- XIV bölümler, trajik 

öyküye odaklanır. Ġyi bir öykü, tek, bütün ve tamamlanmıĢ olmalıdır. Öykü, olasılık 

ve gereklilik uyarınca giriĢ, geliĢme ve sonuç olarak ilerler; tarihin konusu olan tekil 

Ģeylerle değil evrensel olanla ilgilenir. Trajik öykü, ya talihlilikten talihsizliğe ya da 

tam tersi yönde ilerler. Öykünün üç kısmı “pathos” (yıkıcı ya da acı verici olay), 

“peripeteia” (talihin tersine dönmesi), “anagnōrisis”dir (habersiz olma durumundan 

talih ya da talihsizliğe göre tanımlanan Ģeylere dair dostluğa ya da düĢmanlığa 

götüren haberdar olma durumuna geçiĢ). Basit ya da karmaĢık, tüm öykülerin 

“pathos”u vardır fakat sadece en iyi öykülerin, karmaĢık öykülerin “peripeteia”sı ya 

da “anagnōrisis”i vardır. XIII. ve XIV. bölümler öykü yapılarına dair kuralları 

belirler. XV. bölümde yer alan kiĢilikler tartıĢmasından sonra Aristoteles, XVI.  

bölümde öyküye döner ve “anagnōrisis” türlerini ele alır. XVII. bölümde ise öykü 

düzenlemesine dair baĢka kurallardan bahsedilir. XVIII. bölümde trajik öykünün iki 

kısmı arasındaki farklılığa değinilmiĢtir: KarmaĢıklık (“desis”, tragedyanın baĢından 

talih ya da talihsizliğe geçiĢ anına kadarki kısım) ve çözülüm (“lusis”, değiĢimden 
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itibaren sona kadarki kısım). XIX. bölümün baĢında “düĢünce”ye kısaca 

değinildikten sonra XIX- XXII. bölümlerde epik tartıĢması yer alır ve epik tragedya 

ile kıyaslanır. XXV. bölüm Ģiirsel sorunlara ve çözümlerine odaklanır ve “Poetika”, 

XXVI. bölümde epik ve tragedya karĢılaĢtırmasından sonra tragedyanın üstün olduğu 

argümanı ile sona erer.  

 

 

1.3 Ġdeal Devlet‟ten Kovulan Sanatın Geri DönüĢü:  

Platon‟un Meydan Okumasına Aristoteles‟in Yanıtı  

 

       “Mimesis” kelimesi, Aristoteles‟in estetik teorisinin anahtarıdır. “Güzel 

sanatlar” terimi, bu dönemde “taklit sanatlar” olarak ifade edilmekteydi. Bu kullanım 

ilk kez Platon ile ortaya çıkmıĢtır. “Devlet”in X. kitabında Platon dıĢ dünyayı “ideal 

arketipin zayıf bir taklidi” olarak tanımlar. Platon sanatın gerçek güzelliğe, “Ġdea”ya 

sahip olmadığını, sadece bir kopyası olduğunu savunur. Ona göre sanat duyumsaldır 

bu sebeple de tehlikelidir ve felsefenin denetimine boyun eğmelidir. Güzelliğe 

yalnızca tefekkür yoluyla ulaĢılabilir. Güzel sanatlar “kopyanın kopyasıdır”. Güzellik 

“hiçbir zaman karada ya da denizlerde değildir”; güzellik “cennette olan bir 

modeldir”. ġeyler güzeldir fakat hiçbir Ģey Güzellik‟in kendisi değildir. Güzellik 

evrensel olandır, Ġdea‟dır, formdur. Güzellik tezahürlerinden ayrılamaz ve bu 

tezahürler ne anlama ne de değere sahip değildir; sadece Ġdeal Güzellik‟i paylaĢırlar. 

Sahte dünya, bütünüyle çirkin bir dünyadır; ahlâki değerden yoksundur. Tüm formlar 

Ģeytanidir ve görünümler yanıltıcıdır. Yalnızca gerçek Güzel ve Ġyi, nihai bir değere 

sahiptir.  

       Oysa Aristoteles, “mimesis”i farklı bir anlamda kullanır. Ona göre estetik 

taklidin üç unsuru- karakter, duygu ve eylem- oldukları gibi değil, olmaları gerektiği 

gibi taklit edilir. Samuel Henry Butcher‟ın deyimiyle sanat eseri orijinalinin benzeri 
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ya da reprodüksiyonudur; orijinalin simgesel bir tasviri değildir.
14

 Bu nedenle sanat 

eseri, kendisi olarak değil, duyulara göründüğü haliyle, görkemli, yüce dünyevi 

olarak gerçek haliyle orijinalini yeniden üretir. Sanat, Ģeylerin nesnel gerçekliklerini 

somutlaĢtırma giriĢiminde bulunmaz, sadece duyumsal görünümlerini somutlaĢtırma 

arayıĢındadır. Sanat kendini dünyevi gerçeklikten ve buna karĢılık gelen arzulardan 

koparır. Böylece kiĢiyi gündelik yaĢamın baskısından kurtarır ve bağımsız bir eylem 

olarak estetik duyguyu serbest bırakır. Bu, güzel sanatların katharsis gücünün sırrıdır.  

       Platon‟a göre bir sanat yapıtı, her Ģeyden önce sosyal olarak yararlı ya da zararlı 

etkisiyle verdiği mesaja göre değerlendirilmelidir. Platoncu anlayıĢ sanattan korkar, 

sanatı hor görür çünkü sanatın kontrol edilmesinin güç olduğunu düĢünür. Sanat aynı 

amaç doğrultusunda kullanılan diğer araçlarla kıyaslandığında daha az etkilidir ve 

daha az “gerçek”tir. 

       Platon‟un genel olarak ozanlara dair görüĢü, onların sadece imgeler, ontolojik ve 

ahlâki bağlamda “üçüncü dereceden gerçekler” üreten ve en iyi insanların bile 

ruhlarını yozlaĢtırmaya muktedir olan kimseler olduğu yönündedir. Platon bu 

düĢüncesi nedeniyle birçok ozanı, ideal devletinin dıĢında görür; yalnızca iyiyi taklit 

edenlere, ilahi ve kaside ozanlarına hoĢgörüyle yaklaĢmıĢtır. Bununla birlikte Platon 

“Devlet”inin X. kitabında Ģiir severleri, Ģiirin yalnızca hoĢa giden bir Ģey olmadığını, 

kentler ve insanlar için yararlı olduğunu gösterebiliyorlarsa Ģiir lehine konuĢmaya 

davet etmiĢtir (607d-e). Aristoteles‟in “Poetika” ile bu meydan okumaya karĢılık 

verdiği düĢünülür.
15

 Aristoteles, ozanın sanatının gerçek bir “technē” olduğunu, bu 

sanatın belli bir beceriye, hedefe sahip olduğunu ve eserlerin nesnel bir kriterle 

ölçülebileceğini göstererek, Platon‟un ontolojik eleĢtirisini çürütmüĢtür. Aristoteles 

katharsis teorisi ile de, Platon‟un ahlâki eleĢtirisini çürütür. Aristoteles, sanatın 

“insanoğlunun öğretmeni” olamayacağına dair Platoncu hükme karĢı çıkar; o, tam 

                                                           
14

 Margaret J. H. Myers, “The Meaning of Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, The 

Sewanee Review, Vol. 34, No. 3, Jul.-Sep., 1926, p. 281-282 

 
15

 Hatta Gerald Else, “Devlet” in X. kitabının derlemesinin geç tarihini vurgulayarak, iki filozof 

arasında gerçek bir diyalog ihtimalinden söz eder. Ona göre Platon, Aristoteles‟in tragedya teorisinden 

haberdar olmuĢ ve yine X. kitapta yer alan mimesis teorisi ile karĢılık vermiĢ olabilir. (Else, The 

Structure and Date of Book 10 of Plato's Republic, Abhandlungen der Heidelberger Akademie der 

Wissenschaften, Phil.-hist. Klasse, 1972, p. 3)  
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tersine mimesisin, çocukluktan baĢlayan bir öğrenim süreci yoluyla anlamayı 

sağladığını savunmuĢtur.
16

 O, öğrenmenin doğal ve temel aracı olması bağlamında 

mimesisin biliĢsel değerini ortaya koyarak, Platon‟un Ģiddetli saldırılarına karĢı sanatı 

savunmuĢtur. Platon, saf “var olma” düĢüncesi ile meĢgul olmuĢtur fakat Aristoteles 

felsefesini, “uygun hale gelme” düĢüncesi üzerinde yükseltmiĢtir. Aristoteles‟in sanat 

teorisi zihinseldir ve “uygun hale gelme”nin geliĢim sürecine odaklanır. Bu yüzden 

Aristoteles ozanın görevinin olmuĢ olanla değil, olabilecek olanla iliĢki kurmak 

olduğunu savunur çünkü onun düĢüncesinde Ģiir, evrensel olanı ifade eder. ġiir, 

tarihten daha üstündür çünkü Ģiir yaĢamdan daha yüce bir gerçeklik sunar. ġiir, 

ampirik gerçekliğin salt yeniden üretimi değildir; Ģiir kalıcı ve sonsuz gerçekliğin 

temsilidir. ġiirsel gerçeklik, gerçeklik sınırlarını aĢar fakat gerçek dünyayı rasyonel 

kılan kuralları umarsızca ihlal edemez çünkü ozan belli bir konu ile ilgili gözükse de, 

aslında evrensel olanla meĢguldür. Aristoteles, sanatın asıl amacı bağlamında, 

sanatın evrenselliği anlayıĢıyla Platon ve diğer filozoflardan farklıdır. Aristoteles‟e 

göre sanat, yalnızca yüzeysel olanı değil esas olanı taklit eder. Sanatın duyguları 

harekete geçirmesi ve bu duyguların sanat deneyiminin korunaklı alanı içerisinde 

arındırılması ile yararlı bir araç olduğunu katharsis doktrini ile savlar. Aristoteles için 

sanatın amacı, bir tür hazdır. Ona göre her sanat türü ayırt edici bir haz sağlar. O, 

tragedyada tasvir edilen karakterlerin ahlâki iyilikle temellenmesi gerektiğini 

düĢünür. Karakterlerin ahlâki kusurları, izleyicinin hayal gücünü etkilemek için 

kurgulanır. Bu açıdan Aristoteles, ahlâk ve estetik sınırındadır. O, karakterin kötü 

ahlâklı fakat yine de estetik olarak mükemmel olabileceğini düĢünmez. Ancak estetik 

teorisini ahlâk teorisinden ayıran ilk isim olan Aristoteles, ozanın ahlâki amacının 

sanatsal amacının yerine geçmesine izin vermez. Ona göre ozan, uygun haz üretmede 

baĢarısız olursa sanatın özel iĢlevini yerine getirmede de baĢarısız olur.  

       Aristoteles, sanat yapıtlarının biçimsel analizine dair belirli ilkeler öne 

sürmüĢtür. Temsil edilen nesne ile ilintili çok çeĢitli unsura, temsil araçlarına ve 

temsil yöntemine değinen bu ilkeler, ontolojiye, epistemolojiye, psikolojiye, 

ahlâksallığa ya da politikaya indirgenemez bir sanat değerlendirmesi için bağımsız, 

                                                           
16

 A Companion to Tragedy, ed. by Rebecca Bushnell Blackwell Publishing; III. bölüm Kathy 

Edens, “Aristotle‟s Poetics: A Defense of Tragic Fiction”, p. 42 
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kompozisyonel kriterin yararlılığını gösterir. Önemli ölçüde form, ifade ve niteliksel 

özelliklerle iliĢkilendirilen bu kriter anlayıĢı, modern estetik teorilerinde de önemli 

bir rol oynamıĢtır.
17

 

       Aristoteles, hocası Platon‟un estetiğe dair görüĢlerinden etkilenmiĢ olsa da onun 

“Poetika”daki ilgileri Platon‟un ilgilerinden farklıdır.
18

 Aristoteles‟in asıl hedefi 

sanat bağlamında Ģiiri, metafizik ya da ahlâki gerekçelere dayanarak savunmak 

değildir; onun hedefi her janrın kendi amacını gerçekleĢtirdiği belli yollara dair 

ayrıntılı bir argüman sunmaktır.  

 

1.4 Katharsis Kavramının Yorumlanmasına Dair Tarihsel Bir BakıĢ  

 

       Katharsis terimi, “Poetika”da tragedya
19

 tanımı içinde geçmektedir ve 

Aristoteles tragedyayı Ģu Ģekilde tanımlar: “Tragedya, ağırbaĢlı, tamamlanmıĢ ve 

zaman içinde belirli bir uzunluğu olan bir eylemin taklididir; bölümlere göre her biri 

farklı kullanılmıĢ araçlarla çeĢitli tatlar verilmiĢ bir dil kullanarak bunu yapar. 

Tragedya eylem yapanları taklit eder; bunu da bir anlatım aracılığıyla değil, 

uyandırdığı acıma ve korku aracılığıyla bu tür heyecanların katharsisini sağlayarak 

                                                           
17

 Richard Shusterman, “The Aesthetic”, Theory, Culture & Society, Jun. 9, 2006, p. 238  

 
18

 F. Lucas (bkz. Tragedy: Serious Drama in Relation to Aristotle's Poetics, New York: Collier, 

1962, s. 39), Jacqueline de Romilly (bkz. A Short History of Greek Literature, trans. by Lillian 

Doherty, Chicago: The University of Chicago Press, 1985, s. 163), Stephen Halliwell (bkz. Aristotle's  

Poetics, Chapel Hill: The University of  North Carolina Press, 1986, s. 1) gibi isimler, Martha C. 

Nussbaum‟un “Poetika”nın kasıtlı bir anti-Platoncu metin olduğu görüĢünü paylaĢırlar. (Martha 

Nussbaaum, The Fragility of Goodness: Luck and Ethics in Greek Tragedy and Philosophy,  

Cambridge: Cambridge University Press, 1986, p 388) 

19
 “Tragedya”, Antik Yunan edebiyat janrını ifade eder. Kelime, ilksel anlamıyla “keçi Ģarkısı” 

demektir. Bilim insanlarına göre erken dönem tragedya Ģarkıcıları, satirleri taklit ederek keçi postu 

kostümleri giymiĢlerdir. (Christopher Perricone, “Tragedy: A Lesson in Survival”,  Journal of 

Aesthetic Education, Vol. 44, No. 1, Spring 2010, p. 70).  Tragedya M. Ö. VI. yüzyılın sonlarına 

doğru Yunanistan‟da ortaya çıkmıĢtır. Oyunlar festivallerde, açık hava tiyatrolarında sergilenmekteydi 

ve herkesin katılımı bekleniyordu. Oyunlar, kimliklerini kutlamak ve tanrılara tapınmak amacıyla 

toplumun bir araya geliĢinin bir parçasıydı. Yalnızca özel bir eğlence türü değil, aynı zamanda sosyal 

bir ritüel biçimiydi. (The Edinburgh Introduction to Studying English Literature, ed. by Dermot 

Cavanagh, Alan Gillis, Michelle Keown, James Loxley and Randall Stevenson, Edinburgh University 

Press, 2010, p. 185) 
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yapar.” (1449b 25) Katharsis, tüm “Poetika” metni içerisinde yalnızca bu tanımda 

zikredilmiĢtir ve Aristoteles tarafından herhangi bir açıklama getirilmemiĢ olmasına 

rağmen, filozofun en bilinen ve üzerinde en çok tartıĢma gerçekleĢtirilen, çok sayıda 

metne ilham kaynağı olan estetik kavramıdır. Katharsisi yorumlamak üzere 

eleĢtirmenler, sıklıkla “Politika”ya (VIII. bölüm) ve “Poetika”nın, aslında doğrudan 

katharsisten bahsetmeyen XIII. ve XIV. bölümlerinde yer alan pasajlara 

baĢvurmuĢlardır. Tragedya tanımı son derece gizemlidir; Aristoteles‟in trajik olaylara 

inanma noktasına nasıl gelindiğini açıklayan epistemolojik kuramı mimesisle baĢlar, 

katharsisle biter fakat bu ikisinin nasıl iliĢkilendirildiğine dair bir bilgi sunmaz. 

Aristoteles‟in kastetmiĢ olduğu tanım, günümüzde hala netlik kazanmamıĢtır. 

Tragedya için uygun deneyim olarak ifade edilen katharsis, katharsisin önemi, 

deneyimlenen katharsisle kimin, neyin etkilendiği gibi sorular, Aristoteles‟in metni 

ve diğer metinleri çerçevesinde sayısız yorumun üretilmesine sebep olmuĢtur.
20

 Bu 

muammanın en önemli sebebi, dönemlerin birbirlerinden farklı değer sistemlerinin 

oluĢudur. Bu nedenle, farklı dönemlerde farklı katharsis argümanları üretilmiĢ ve 

benimsenmiĢtir. Bu argümanlar olağanüstü nicelikte olsalar da dört ana baĢlık altında 

değerlendirilebilir: 

* Ġzleyicinin acıma ve korku deneyiminde aĢırılık ve yoksunluk arasında uygun 

ifadeye ulaĢtığı ahlâki bir arındırma biçimi 

* Patolojik acıma ve korku duygularının izleyiciden arındırıldığı tıbbi anlamda bir 

arındırma biçimi 

* Kahramanın trajik eyleminin ahlâki kirliliğinin oyun esnasında arıtıldığı yapısal bir 

biçim 

* Evrensel bir anlayıĢla izleyicinin, tasvir edilen acınası ve korku veren olayları 

kavradığı entelektüel bir aydınlanma biçimi
21

 

                                                           
20

 Teddy Brunius, 1931‟e kadar katharsise dair 1425 farklı yorum getirildiğini belirtir ve bu tarihten 

sonra da farklı argümanlar geliĢtirilmeye devam edilmiĢtir. (Noreen W. Kruse, “The Process of 

Aristotelian Catharsis: A Reidentification”, Theatre Journal, Vol. 31, No. 2, May, 1979, p. 164 

 
21

 Türkçe metinlerde katharsis, genel tabiriyle “arınma”, “arındırılma” olarak tanımlanmıĢtır. Ancak 

uluslararası literatürde ve özellikle tez çalıĢması içerisinde yararlanılan bilimsel makalelerde, 
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*** 

 

       Katharsisin ahlâki bir arınma olarak yorumlanması, Aristoteles‟in Rönesans 

döneminde yeniden keĢfedilmesiyle birlikte ortaya çıkan en eski yaklaĢımdır. Bu 

yaklaĢım, didaktik ve ahlâki bağlamda Rönesans eleĢtirmeninin anlayıĢı ile son 

derece uyumludur. Aristoteles M. Ö. V. yüzyılda, eski Dionysos festivallerinden 

geriye kalan büyük tragedyaların ve komedyaların sahnelendiği Yunan drama 

döneminde yaĢamıĢtır ve Gilbert Murray‟e göre Dionysos ritüelinin kendisi bir 

katharsistir- toplumun önceki yılın kötülüklerinden arındırıldığı bir katharsis.
22

 

Birçok XVI. yüzyıl eleĢtirmenine göre katharsis, duyguların ahlâki olarak 

arındırılması ya da yok edilmesi anlamına geliyordu. Ancak ahlâki olarak arındırılan 

duygulara dair bir ihtilaf söz konusuydu. Örneğin Vincenzo Maggi, acıma ve 

korkunun, arındırılan duygular arasında olmadığını çünkü acıma ve korku 

duygularının aynı anda etken ve edilgen olmalarının ve kendi kendilerini yok 

etmelerinin mantıken mümkün olamayacağını dile getirmiĢtir. Francesco 

Robortello‟ya göre ise tragedyanın iĢlevi, acıma ve korku duygularının tamamen yok 

                                                                                                                                                                     
“purgation” ve “purification” kelimeleri, Türkçe karĢılıkları aynı olsalar da, farklı anlamları 

vurgulanarak kullanılmıĢlardır. Bu çalıĢma içerisinde iki kelimenin farklılığı “tıbbi arınma” ve “ahlâki 

arınma” olarak sınıflandırma suretiyle ifade edilecektir.  

  
22

 Margaret J. H. Myers , “The Meaning of Katharsis: A Study in Aristotle's Canons of Tragedy”, The 

Sewanee Review, Vol. 34, No. 3, Jul.-Sep., 1926, s. 280. Aristoteles‟in katharsis teriminin Dionysos 

ritüelinden kaynaklandığı, kabul gören bir inanıĢtır. Karl Otto Müller de bu olasılığa değinmiĢtir. 

George Thomson, Henri Jeanmaire ve Richard Seaford gibi isimler de, trajik katharsisi anlayabilmek 

için Dionysos kültüne bakmak gerektiğini savunmuĢlardır. (Hilaire Kallendorf & Craig Kallendorf, 

“Catharsis as Exorcism: Aristotle, Tragedy, and Religio-Poetic Liminality”, Literary Imagination, 

Vol. 14, No. 3, s. 299) Ancak Dionysos ritüelinin terime kaynak olduğu gerçeğine rağmen, 

Aristoteles‟in terime tamamen farklı bir anlam yüklemiĢ olduğu da düĢünülür. H. L. Collocott‟a göre 

Aristoteles bu gelenek dâhilindeki anlayıĢtan farklı bir tragedya tanımı yapmıĢtır çünkü artık yüzyıl 

sonrasında sanata farklı bir açıdan bakılmaktadır. Ahlâki arındırma, artık ölüye ya da kente dair değil, 

yaĢayan bireyin zihnine dairdir. Aristoteles‟in anlayıĢı, medenileĢmiĢ ve ilim sahibi olmuĢ bireyin 

anlayıĢını yansıtmaktadır; artık yer altı dünyasının kötülüğünün dehĢetine kapılmayan bir bireyin 

anlayıĢını. Sanatın bir üstünlüğü kalmamıĢtır ve sanat toplumsal yaĢamın merkezinden giderek 

çıkmıĢtır. Atinalı birey, artık tiyatroyu es geçebilmektedir, oysa önceki dönemde hiçbir vatandaĢ, 

toplumsal kurtuluĢ için gerçekleĢtirilen bu festivalleri kaçırmayı göze alamazdı. Bu bağlamda sanat 

toplum için öncelikli önemini yitirmiĢtir. (H. L. Collocott, “The Function of Art in the Community”, 

The Australian Quarterly, Vol. 22, No. 1, Mar., 1950, s. 63). Benzer Ģekilde kültürel bir 

değerlendirmede bulunan Finkelberg de Aristoteles döneminde gerçekleĢtirilen festivallerin önceki 

dönemle kıyasla sofistike bir izleyici yaratmıĢ olduğunu vurgular. (M. Finkelberg, “Aristotle and 

Episodic Tragedy,” Greece and Rome 53, no. 1 (2006): p. 69, 72)  
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edilmesidir. Alessandro Piccolomini, bu uç çözümlerden kaçınarak daha ılımlı bir 

öneride bulunmuĢtur. Ona göre arındırılan duygular ne tamamen yok edilir ne de 

ahlâki olarak arındırılır; sadece yatıĢtırılır. Piccolomini için katharsis, acıma ve 

korkunun da dâhil olduğu tüm duygusal aĢırılıkların arındırılması anlamına 

gelmektedir.
23

 Pierre Corneille ise tragedyanın uyandırdığı korkuyu “izleyicinin 

ahlâki eğitimi için en önemli standart” olarak belirlemiĢtir.
24

 

       Geç XVII. yüzyıl ve erken XVIII. yüzyıl Ġngiliz eleĢtirmenleri çoğunlukla eski 

anlayıĢı benimsemiĢlerdir ve John Milton‟un patolojik yoruma dair giriĢimi, fazla 

dikkat çekici olmamıĢtır.
25

 René Rapin, André Dacier ve René Le Bossu gibi Fransız 

eleĢtirmenlerin ahlâkçı etkileri o denli güçlü olmuĢtur ki, didaktik anlayıĢtan farklı 

görüĢlere olanak tanınmamıĢtır.  

       Goethe ve Gotthold Ephraim Lessing gibi Aydınlanma dönemi düĢünürleri, 

katharsisi spiritüel ve estetik bir deneyim olarak sunmuĢlardır.
26

 Lessing, birçok 

                                                           
23

 Piccolomini, “Annotationi nel libro de la Poetica d'Aristotele” adlı tefsirinde: “Tragedya 

izleyicileri olarak bizler, insanın nasıl kolayca bolluğun zirvesinden sefaletin derin kuyularına 

düĢebileceğine, dünyevi nimetlerin ve zevklerin nasıl geçici ve yavan olduğuna Ģahit oluruz. Bu 

yüzden de bizler için değerli olan dünyevi nimetlere ve zevklere dair tutkularımızı dindiririz ki böylece 

bir gün onlardan mahrum kalırsak bu kayıp bizi mahvetmesin.” Piccolomini, sıralamasının en üstüne 

yerleĢtirdiği tarihi tragedyanın sağladığı katharsise, izleyiciye kalıcı bir ders verme niteliğinde ahlâki 

bir etki atfeder; ona göre bu sonuca en iyi tarihsel gerçekçilikle ulaĢılır. (Florindo C. Cerreta, 

“Alessandro Piccolomini's Commentary on the Poetics of Aristotle”, Studies in the Renaissance, 

Vol. 4, 1957, pp. 158-159, 161) 

 
24

 Anoop Gupta, “Rethinking Aristotle‟s Poetics: The Pragmatic Aspect of Art and Knowledge”, 

Journal of Aesthetic Education, Vol. 44, No. 4, Winter 2010, p. 64 

 
25

 Milton, “Samson Agonistes”in önsözünde Ģu ifadeye yer verir: “Tragedya… Aristoteles‟in ifadesine 

göre gücünü acıma ve korkuyu arttırmaktan, sonrasında da zihinden bu ve benzer duyguları tıbbi 

olarak arındırmaktan alır… Tıpta da melankolik nitelikteki Ģeyler melankoliye karĢı kullanılır…” 

Joseph Trapp, “Samson Agonistes”in yazarının görüĢünü yaĢatmaya çalıĢmıĢtır. Trapp‟in katharsis 

anlayıĢı ahlâki arınma yaklaĢımından bağımsız değildir fakat yine de patolojik teori güçlü Ģekilde 

desteklenir. Trapp‟in görüĢü, temel olarak Milton‟un anlayıĢı doğrultusundadır: Arzular tahrik 

edilerek genellikle aynı özellikteki ilaçlarla arındırılır, tıpkı bedensel salgılar gibi; asit asitle, acı acı 

ile. Böylece duygular kendileri ile arınırlar: Acıma acıma ile, korku korku ile ve diğer duygular da bu 

iki duyguyla arındırılır. Korkunç ve acınası Ģeylerin dramatik tasvirleri ile karĢılaĢıldığında, bu 

Ģeylerle yakınlaĢılır ve zihin bu duyguların sebep olduğu endiĢelerden kurtulur. (Marvin T. Herrick, 

“Joseph Trapp and the Aristotelian"Catharsis”, Modern Language Notes, Vol. 41, No. 3, Mar., 1926, 

p. 160)  

 
26

 Goethe, edebi bir katharsisten söz eder. Ona göre bir eser yazarken yazarın kendi katharsisi, onun 

en büyük itkisidir. Edebiyat, yazarın kendi düĢüncelerinin ve eylemlerinin aynası olduğu için yazar bu 

düĢünce ve eylemleri kâğıda dökerek ruhunu temizler. Edebi bir itirafta bulunarak ve kendi yaĢamının 

önemli anlarını yeniden yaĢayarak yazar, zihnini huzura kavuĢturur. (Marvin Bragg ,“Goethe's 
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yorumcunun katharsis bağlamında ahlâki ya da dinî bir görüĢ benimsediği bir 

dönemde, tıbbi ya da psikolojik yorumlamayı tercih eder. Ona göre tragedya, 

izleyicinin korku ve acıma duygularını dengelemelidir; yani tragedya her iki yönde 

geliĢen hatalara karĢı tıbbi bir yatıĢtırıcı görevindedir. Lessing, katharsisin, tıbbi bir 

terim olarak kullanıldığını ve aĢırılığın boĢaltımı ya da yeniden yönlendirilmesi 

anlamına geldiğini düĢünür. Bu, “Devlet”inde “Ģiir arzuları aç bırakmak yerine 

besler” diyen Platon‟u çürütmek için öne sürülen bir argümandır. Lessing‟e göre 

Aristoteles, Platon‟un “korktuğu” böyle arzuların, insan ruhunda gizli olarak var 

olduğunu fakat sanat yoluyla, özellikle de izleyiciye daha üstün ölümlülerin acılarını 

dolaylı olarak duyumsatan tragedya aracılığıyla, baĢarıyla yüceltilebileceğini ve 

böylece gerçek yaĢamın tiksindirici duygusallığının, aĢağılık telaĢının tragedyanın 

yüce acıma ve korku duygularına yönlendirilebileceğini savunmuĢtur.
27

 Lessing‟e 

göre, ideal trajik eylem, eylemin belirlenmiĢ temsil biçimleri uyarınca yeniden 

üretilmesi kriterine göre değil, katharsis uyandırma yetisine göre 

değerlendirilmelidir. Lessing katharsisi, dramatik temsille iliĢkili heyecanların 

“mimetik olmayan nakli” ya da ahlâki bir arınma olarak tanımlamıĢtır.
28

  

       Bu dönemde benimsenen katharsis anlayıĢı Ģu ifadelerle hayat bulmaktadır: 

“ġiir tanrıçasının baĢı, omuzlarının üstünde ne de özgürce duruyor… Öyle ki artık 

sanki bedeninden ayrılmıĢ gibi… artık endiĢelerine tabi değil.” (Schopenhauer) 

                                                                                                                                                                     
Conquest of the Enlightenment through Reevaluation of the Nature of Poetry”, The South Central 

Bulletin, Vol. 31, No. 4, Studies by Members of SCMLA, Winter, 1971, p. 174)  

 
27

 K. A. Dickson, “ Lessing's Creative Misinterpretation of Aristotle”, Greece & Rome, Second 

Series, Vol. 14, No. 1, Apr., 1967, pp. 58-59 

 
28

 Lessing, Aristoteles‟in tanımı içerisinde yer alan “korku” kelimesi yerine, çok daha doğrudan bir 

duyumsal deneyime iĢaret eden “dehĢet” kelimesini kullanarak metni yeniden yazmıĢtır. GörünüĢte 

tek bir kelime değiĢimi gibi gözüken bu durumun anlamsal etkisi yalnızca Aristoteles‟in kastettiği 

“korku”nun niteliğini değil, katharsisin kendi edimsel oluĢumunu da dönüĢtürmektedir. DehĢet, 

acımanın aracı biçimi iĢlevindedir. DehĢet ve acıma arasındaki biçimsel gerilim, Lessing tarafından 

“özü aynı olan muhtelif görünümlere muktedir” olarak tanımlanan acımanın, çeĢitli biçimleri altında 

sınıflandırılmıĢtır. Paul Rilla‟ya göre Lessing‟in değerlendirmesi, acıma kavramının kısıtlı Ģekilde 

yorumlanmasının önüne geçme amacındadır ve onun filolojik temelli argümanı, katharsis yorumlama 

geleneği içerisinde etkili olmuĢtur. (Claudia Brodsky, “Lessing and the Drama of the Theory of 

Tragedy”, MLN, Vol. 98, No. 3, German Issue, Apr., 1983, p. 448)  
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“Bir sanat eseri hem düĢebileceğimiz derinlikleri, hem de eriĢebileceğimiz dorukları 

göstererek bizi ahlâki olarak arındırabilir.” (Hegel)
29

 

       1850‟lere gelindiğinde katharsis, artık bir tür terapi, eĢzamanlı zihinsel ve 

fiziksel bir süreç, yüzeysel olarak uyarılan bir heyecan ve rahatlama anlamları da 

kazanmaya baĢlar. Bu Bernays-Weil teorisi olarak bilinmektedir. Jacob Bernays 

(1880) ve Raymond Weil (1848), Aristoteles‟in argümanını sadece tıbbi bağlamın 

belirlemiĢ olduğunu öne sürmüĢlerdir. Özellikle Bernays, katharsisin haz veren bir 

rahatlama ve duyguların deĢarj olması olarak yorumlanmasından sorumludur.  

Aristoteles‟in, “Poetika” dıĢında yalnızca “Politika”da değindiği katharsisten tıbbi 

anlamıyla söz etmesi
30

,  Bernays‟ı 1857 tarihli tıbbi argümanını geliĢtirmeye 

yönlendirir.
31

 Bernays‟a göre “Politika”da geçen katharsis, kıĢkırtıcı melodiler 

yoluyla duygusal coĢkunluğun tıbbi olarak arındırılma süreci Ģeklinde tanımladığı 

için, aynı arındırıcı süreç, tragedyaya atfedilen katharsis ile de iliĢkili olmalıdır. 

Bernays‟ın argümanı, katharsisi ahlâki bir arınma olarak yorumlayan ve Bernays 

tarafından Goethe ve Lessing‟e atfedilen önceki geleneğin yerini almıĢtır. Bernays‟a 

göre ozan eserini izleyicideki acıma, korku ve belki de benzeri kathartik duyguları 

yok etmek için kullanır. Katharsis, bu duyguların tıbbi olarak arındırılmasıdır. 

Böylece ozan, tıpkı bir doktor gibi ruhu, kötü Ģeylerden kurtarır ve bedeni 

iyileĢtirir.
32

 Tıbbi görüĢte bu kötü Ģeyler, duyguların kendileridir; ahlâki argümanda 

ise bunlar, duygulara dair bir kirlilik ya da iffetsizliktir.
33

 1847‟de Weil da, 

                                                           
29
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  “kathistamenous hosper iatreias” , VIII. bölüm 
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“Politika”da yer alan müzik tartıĢmasına atıfta bulunarak trajik katharsis süreci ile 

tıbbi arınma süreci arasında bir iliĢki olduğunu savunur.
34

 

       Aynı Ģekilde “Politika”yı referans alarak tıbbi bir arınma savlayan Ingram 

Bywater, katharsisi Ģu Ģekilde yorumlamıĢtır: “Yunan fizyolojisi ve patolojisinde 

katharsis, fiziksel temizlenme ya da deĢarjdır; kalmasına izin verildiği takdirde 

rahatsızlık ya da zarar verebilecek bir Ģeyin sanat ya da doğal bir çaba ile 

giderilmesidir. Aristoteles‟in “Politika”da değindiği ruhun katharsisi, belli 

duygulara dair benzer bir süreçtir. Bu duygular, Antik tıbbın bedensel salgılara dair 

teorisine göre bedende bulunan kusurlu salgılara benzer ve uygun bir katharsis 

yoluyla sistemden atılmalıdırlar. “Politika”da yer alan açıklamalar ve ipuçları 

uyarlanarak tragedyanın kathartik etkisi Ģu Ģekilde yorumlanabilir: Acıma ve korku, 

insan doğasında var olan unsurlardır ve bazı kimselerde bu unsurlar, endiĢe verecek 

ölçüdedir. Bu kimseler için trajik uyarılma bir gerekliliktir fakat aynı zamanda 

herkes için yararlıdır; bir tür ilaç iĢlevi görür; ruhta biriken duyguları hafifleterek 

katharsis yaratır. Bu rahatlama sürecine zararsız bir haz eĢlik eder.”
35

 Bywater ile 

hemfikir olan Lane Cooper da, Aristoteles‟in “Poetika”daki katharsis argümanının, 

“Politika”da yer alan katharsis bahsinden yararlanılarak yorumlanabileceğini 

savunmuĢtur. 

       Ancak tıbbi argümanda katharsisin tam olarak nasıl gerçekleĢtiğine dair bir 

ihtilaf söz konusudur. Ġhtilaf kısmen, katharsisin homeopat mı (benzeri ile tedavi 

yöntemi) yoksa allopat mı (zıttı ile tedavi yöntemi) olduğu tartıĢmaları sebebiyledir. 

Bernays ve Weil‟ın da aralarında olduğu homeopatik tedavi görüĢünü benimseyenler, 

tragedya izleyicisinin homeopatik bir ilacın sağladığı fiziksel bir katharsise çok 
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 “Bazı kimseleri kuvvetle etkileyen herhangi bir duygu, hepsinde daha çok ya da daha az ölçüde 
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melodileri dinlerken, sanki arıtıcı bir iyileĢtirmeden geçmiĢler gibi adeta ayaklarının üstüne 

dikildikleri görülmektedir. Acıma, korku ya da öteki duyguları hissedenler de, bu duygunun 
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35
 Lane Cooper, Aristotle on the Art of Poetry, An Amplified Version with Supplementary 

Illustrations for Students of English, New York,  1913, p. 20 

 



24 
 

benzer Ģekilde duygusal bir arınma deneyimlediğini iler sürerler. Bu görüĢe göre 

korku ve acıma, homeopatik salgılardır. Bu duygular, küçük dozlarda tedavi edici bir 

görevdedirler; maruz kalındığında ruhu alt üst ederler ve sonrasında temizlenirler. Bu 

duygulara maruz kalma, tragedya izleyicisini Ģiddete yöneltmez. Böylece 

Aristoteles‟in argümanı, Platon‟un “Devlet”inde yer alan, sanatın “toplum karĢıtı bir 

oyalanma” olduğu ithamına karĢıt olarak geliĢtirildiği söylenmiĢtir. Drama, toplum 

için yararlıdır; topluma bir deĢarj olma olanağı sunar. William Fyfe, bunu nüktedan 

bir biçimde ifade eder: “Ozanlar, sağlık görevlileri olarak çalıĢmaları için 

sürgünden çağrılmalıdırlar.”
36

 Acıma ve korku duygularının sorumlusu olan 

bedensel salgı (kara safra), duyumsal uyarılma ile kısmen kullanılır ve sonra deĢarj 

edilir. Ġzleyici fazla safradan kurtulduğu ve artık duygusal bir baskı hissetmediği için 

de haz duyar.
37

  

       Tıbbi arınmanın allopatik bir tedavi olduğunu öne sürenler ise acıma ve korku 

duygularının, aĢırı hale gelecek Ģekilde uyarılarak ya da değerli amaçlara 

yönlendirilerek arındırılamayacağı görüĢündedirler. Bu duygulardan, zıddı duygulara 

dönüĢtürme yoluyla kurtulabilinir. KarĢıt duygular birbirlerini nötralize eder.
38

 

Rönesans döneminde de, tıbbi bir arınmadan söz eden eleĢtirmenlerin kastı, allopatik 

bir tedavidir.
39

   

       Samuel Henry Butcher da patolojik katharsis teorisini kullanmıĢtır ancak 

tragedyanın iĢlevinin sadece acıma ve korku duygularına bir çıkıĢ sağlama 
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olmadığını, tragedyanın bu duyguları sanat alanı aracılığıyla arındırabilmek için ayırt 

edici bir estetik tatmin sağlama görevinde de olduğunu öne sürerek patolojik 

katharsis yorumuna sanatsal bir nitelik katmıĢtır.
40

 Butcher‟a göre trajik eylem 

devam ederken zihnin uyarılması ve sonra yatıĢtırılması sonucunda duygunun bayağı 

biçimlerinin çok daha yüksek ve rafine biçimlere dönüĢmüĢ oldukları görülür.
41

 

       Tıbbi arındırma anlayıĢını benimseyen bir baĢka isim de Freud‟dur. Yunan 

tragedyasına büyük bir önem atfeden Freud, Josef Breuer ile birlikte kaleme aldıkları 

“Studies on Hysteria”da, (1950) histerik hastalar için geliĢtirdikleri yeni terapi 

biçimini, “kathartik tedavi” olarak tanımlamıĢtır. Freud ve Breuer‟un kullandıkları 

bu terim, doğrudan Aristoteles‟in tragedya teorisinden ya da daha doğru bir ifadeyle 

kendi dönemlerinde geliĢtirilen yeni katharsis yorumlarından alınmıĢtır. Freud‟un bu 

teoriye dair ilgisinde ailevi bir yakınlık da etkili olmuĢtur: Bernays, Freud‟un eĢi 

Martha‟nın amcasıdır. Freud ve Breuer, Antik edebiyat eleĢtirisi içinden bir terimi 

alıp psikanalize uyarlamıĢlardır.
42

 Freud‟un hoĢa gitmeyen duygunun deĢarj olması 

kavramı, Bernays‟ın anlayıĢını takip eder. Freud‟a göre korku ve acıma, öncelikle 

trajik duygular olma özelliklerini yitirirler. Tragedya yoluyla deĢarj edilen dürtüler 

dini, sosyal ve cinsel konularda özgürleĢmeye dairdir.
43

 Freud tarafından 

Aristoteles‟in katharsis anlayıĢının yeniden konumlandırılması, korku ve acıma 

duygularının kendilerine özgü dramatik durumlarının orijinal anlamlarına 

kavuĢturulması giriĢimi olarak değerlendirilmiĢtir.
44
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       Görüldüğü üzere XIX. ve XX. yüzyıllarda katharsis kavramına dair birincil 

okuma, katharsisin tıbbi etkisi üzerindedir.
45

 Bu dönemde eleĢtirmenlere göre 

tragedya acıma ve korku duygularını arındırarak, izleyicinin duygusal sistemini 

temizler. Ancak bu döneme kadar katharsise yönelik yeni bir biliĢsel yorum 

getirilmemiĢtir. Oysa Donald Keesey‟in ifade ettiği üzere katharsisin biliĢsel yorumu, 

birçok açıdan modern eleĢtirinin ana hatları ile de uyumludur ve bu görüĢ 

benimsendiği takdirde Aristoteles‟in katharsisi bir kez daha “saygın” bir kavram 

haline gelecektir. Keesey, özellikle “etki ve tepkiye dair bir kavrayıĢ sağlayan 

aydınlanmanın, katharsisin belirleyici özelliği olduğunu” savunan John Gassner‟a 

atıfta bulunur.
46

 BaĢka eleĢtirmenler de sanatsal deneyimde belirgin bir biliĢsel hedef 

olduğu görüĢündedir. Francis Fergusson, “algı”yı izleyicinin estetik deneyiminin 

doruk noktası olarak tanımlar. James Joyce, izleyicinin bir sanat eserinin içsel 

ahengini keĢfettiği anı “epifani” olarak tarif eder.  

       Katharsis bağlamında XX. yüzyılda gerçekleĢen durum, Thomas Kuhn‟un doğa 

bilimleri için söylediği “paradigma değiĢimi” ile iliĢkilendirilebilir.
47

 Kuhn‟a göre 

bilimsel teoriler, açıklama güçleri yaygın ve etkin olduğu sürece varlıklarını 

sürdürürler. Bir teorinin açıklama gücünü yıkmaya baĢlayan veriler keĢfedildiğinde- 

ki bu doğa bilimlerinde belli bir süreklilikte gerçekleĢir- teorinin yerine yenilerinin 

geçme olasılığı doğar. “Poetika”nın kendi içinde katharsise dair herhangi bir tanım 

bulamayan eleĢtirmenler, “Aristoteles‟in “Politika”da tıbbi bir arınma anlamıyla 

kullandığı terimden ya da “Nikomakhos‟a Etik”te tarif edilen ahlâki bir arınma 

sürecinden medet ummuĢlardır ve tıbbi arınma argümanı, ahlâki arınma anlayıĢına 

göre çok daha popüler olmuĢtur.  
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       Ancak Gerald F. Else, katharsisin tragedya deneyimi ile izleyicinin zihninden 

acıma ve korku duygularının tıbbi olarak arındırılması ya da bu duyguların ahlâki 

anlamda arındırılması argümanlarının temelinin, “Poetika” metninde değil, 

Aristoteles‟in diğer metinlerinde hatta Aristoteles‟e ait olmayan baĢka metinlerde 

arandığını vurgulayarak katharsisin öncelikle “Poetika” üzerinden ele alınması 

gerektiğini savunur. Else,  “Politika” ile temellenen tıbbi bir yorumun, inkâr 

edilemez biçimde terapik olduğunu ve izleyicinin tragedya izlemeye tedavi olmak, 

rahatlamak ve fiziksel sağlığına kavuĢmak için geldiğini öne sürmenin, izleyicinin 

hasta olduğunu farz etmek anlamına geldiğini, oysa “Poetika”da bu görüĢü 

destekleyecek hiçbir ifadenin yer almadığını dile getirir. Else‟e göre katharsis, 

tragedyanın yapısı yoluyla duygusal materyalinde ilerleyen bir süreçtir: “Katharsis, 

izleyicinin ruhunda gerçekleĢen ya da ruhundaki acıma ve korku duygularına dair 

bir değiĢim, nihai bir oluĢum değildir. Katharsis, baĢta tanınma olmak üzere 

tragedyanın yapısal unsurları ile ilerleyen oyunun duygusal materyali ile ortaya 

çıkan bir süreçtir. Katharsis, trajik eylemin arındırılmasıdır.”
48

 Else katharsisi, 

tragedyanın sonu olarak değil, trajik yapı içerisinde iĢlevsel bir faktör olarak 

yorumlar. Böylece, tıbbi ve ahlâki argümanlardan sonra üçüncü ve estetik bir okuma 

önerisi ortaya çıkmıĢtır.
49

 Else‟e göre katharsis, öyküde gerçekleĢen bir durumdur. 

       Else, tıbbi arınma teorisine dair ikna edici bir eleĢtiri getirmiĢ olmasına rağmen 

onun katharsis argümanı fazla kabul görmemiĢtir. Tıbbi ve ahlâki argümanlara 

meydan okuyan görüĢ, kökeni filolojiye, Platoncu estetiğe, tıp tarihine ve psiko-

analitik teoriye dayanan aydınlanma argümanı olur.  

       Katharsisi tıbbi ya da ahlâki bir arınmadan ziyade baĢlangıçta acı verici 

duyguların sonrasında tamamen farklı ve haz verici yeni bir duygusal duruma 

dönüĢümü olarak görenler, Aristoteles‟in Ģiirden alınan hazzın öğretici değerinden 

kaynaklandığı düĢüncesine vurgu yaparlar. Aristoteles, “Poetika”nın ilk bölümünde 

tüm Ģiirlerin taklit olduğunu söyledikten sonra IV. bölümde taklidin esas amacının ve 

taklitten alınan hazzın, taklidin bir öğrenme deneyimi sağlamasına bağlı olduğunu 
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anlatır: “…hem taklit etme hem de herkesin yapılan taklitlerden hoĢlanması, 

çocukluktan beri insanlarla birlikte geliĢegelen bir özelliktir. Öteki canlılardan da bu 

bakımdan ayrılırlar. Çünkü insan taklit etmeye en yatkın canlıdır ve ilk bilgilerini de 

taklit yoluyla edinir… Bunun nedeni öğrenmenin, yalnızca filozoflar için değil, her 

ne kadar ortak çok fazla yanları olmasa da öteki insanlar için de hoĢa giden Ģey 

olmasıdır.” (1448b 5-15) Bir taklit eylemi olan tragedya, esas olarak bir öğrenme 

deneyimi iĢlevindedir ve doruk noktasına katharsis ile ulaĢır. Katharsis bu bağlamda, 

mimesiste tasvir edilen olayların nihai aydınlanması olarak yorumlanmıĢtır. 

Aristoteles, Ģiir eserlerinde kodlanmıĢ derin öğretileri kavrama sürecini tanımlarken 

“öğrenme ve sonuç çıkarma” (manthanein kai syllogizesthai) terimlerini kullanır. 

Mimesisin entelektüel itkisi, Aristoteles‟in Ģiirin tarihten çok daha felsefi olduğunu 

çünkü Ģiirin tekil Ģeylerin değil, evrensel olanın ifadesi olduğunu savunduğu IX. 

bölümde de teyit edilir.
50

 Mimesisin amacının ve ürettiği hazzın öğrenme olduğunu 

ve Yunanca katharsis kelimesinin aydınlanma anlamına geldiğini vurgulayanlar
51

, 

katharsisi entelektüel bir aydınlanma olarak yorumlamıĢlardır. 

       Katharsisi böyle bir okumayla ele alan Leon Golden‟ın da analizi, Aristoteles‟in 

“Poetika”daki argümanının içsel yapısına odaklanır. Aristoteles XIV. bölümde 

tragedyadan her hazzın değil, yalnızca uygun hazzın beklenmesi gerektiğini dile 

getirir. Ancak genel olarak Ģiirden alınan haz öğrenme ile iliĢkilendirildiğine göre 

tragedyadan alınan haz, öğrenme hazzını da içermelidir. Yine VI. ve XIV. 

bölümlerde Aristoteles tragedyanın acıma ve korku duygularından kaynaklanan bir 

hazla da iliĢkili olduğunu dile getirir. Tragedya bir Ģiir türü, dolayısıyla da bir 

mimesis biçimi olduğundan, öğrenme ile ilgilidir ve tragedya öncelikle acıma ve 
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korku duygularıyla iliĢkilendirildiği için tragedya, acıma ve korku duygularını 

öğrenme ile karakterize edilmelidir. Böylece tragedya, acı verici ve korkutucu 

durumlara dair tekil olandan evrensel olana doğru ilerleyen bir öğrenme süreci ile 

birlikte ele alınmalıdır. Öğrenme süreci ile ifade edilen aydınlanma, bir kavrayıĢa ya 

da çıkarıma yönlendirmelidir. Aristoteles‟in “Poetika” metni içerisinde tragedyanın 

amacı ya da nihai sonu olarak ortaya koyduğu argüman Golden‟a göre budur.
52

 

       S. O. Haupt da katharsi bir aydınlanma olarak yorumlamak gerektiğini savunur. 

Ona göre “Poetika”da yer alan katharsis kavramına dair sorunlar, entelektüel 

argümanla çözüme ulaĢmaktadır. Haupt, bir sanat eseri aracılığıyla ahlâki, estetik ve 

entelektüel tepkiler uyandırılabilse de, yalnızca entelektüel tepkinin sağlanması 

gerektiği görüĢündedir. Ona göre “katharsis” ve “katharos”
53

 arasındaki etimolojik 

iliĢki, “katharsis”in “aydınlanma” olarak çevrilmesini doğrulamaktadır.
54

 

       H. D. F. Kitto, Else‟in “yatıĢtırıcı unsurların gösterimi yoluyla arınma 

sağlanması” yorumuna karĢı çıkar ancak katharsisin tragedya dâhilinde gerçekleĢtiği 

düĢüncesine katılır. Kitto, katharsisin trajik olayın “rahatsız edici hammaddesinin” 

estetik yolla temizlenmesi ya da “belirsiz, olası ve tamamen tesadüfî olanı” ortadan 

kaldıran sanatsal bir temsil olduğunu düĢünür; böylece eylem “açık, net ve önemli” 

hale getirilir. Kitto, mimesisin önemli olan dıĢında her Ģeyi temizlediğine inanır: 

“Mimesis, acıma ve korku uyandıran bir olayla katharsis yaratır; acıma ve korkuya 

dirençli olaylarla katharsis sağlanamaz. Bu sayede mimesis, rahatsızlık veren olayı 

bir haz kaynağına dönüĢtürür. Acıma ve korku duygularımızı uyandıran bir olay, 

hepimiz için derin bir öneme sahiptir.”
55

 Kitto, tragedyadan alınan hazzı izleyicinin 

düĢünme yetisi ve evrensel ilkeleri daha iyi kavrayıĢı ile bağdaĢtırsa da, bu bilgiye 

ulaĢtıran “hammaddenin” geliĢtirilmesi, bir taklit iĢlemidir. Bu sebeple katharsis, 

                                                           
52

 Leon Golden, “Mimesis and Katharsis”, Classical Philology, Vol. 64, No. 3, Jul., 1969, pp. 146-

147 

 
53

 “katharos”, entelektüel bir nüans bulmaya yöneltecek “net”/”açık” anlamına gelir.   

 
54

 Leon Golden, “Mimesis and Katharsis”, a.g.e. p. 146 

 
55

 H. D. F. Kitto, Catharsis” in The Classic Tradition: Literary and Historical Studies in Honor 

of Harry Caplan, ed. Luitpold Wallach, Ithaca, N. Y., 1966, pp. 144-145 
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aydınlanma öncesinde deneyimlenir ve Kitto‟ya göre katharsis, aydınlanma ile özdeĢ 

değildir. Bununla birlikte eylem, Aristotelesçi bir mimesis aracı ve öykü de 

tragedyanın en önemli unsuru olduğu için Kitto‟nun katharsis yorumu, kavramı 

dramatik yapı içerisinde konumlandıran diğer argümanlara yakın durmaktadır.  

       Aydınlanma teorisine tıp tarihçisi Pedro Lain Entralgo‟dan ve psikiyatrist 

Bennett Simon‟dan da destek gelmiĢtir. Entralgo katharsisin somatik bir fenomenden 

çok, entelektüel bir fenomen olarak algılanması gerektiğini savunmuĢtur çünkü 

“trajik katharsis etmeni arındırıcı bir madde değildir; bir melodi bile değildir; 

hayali, görünmez bir madde ve “kelime” olarak adlandırdığımız maddi olmayan bir 

gerçekliktir.”
56

 Simon, “Drama esnasında izleyici, insani olasılıklara dair yeni bir 

anlam edinir ve bireysel olandan çok daha güçlü kuvvetlerle bir uzlaĢı içine girer. 

Bizler de terapide kiĢinin kendisiyle ve baĢkalarıyla iliĢkilerinde olasılıklara dair 

geliĢmiĢ bir anlayıĢ bekleriz” diyerek tragedyanın biliĢsel yönleri ile psikoterapiyi 

iliĢkilendirmiĢtir.
57

  

       Günümüzde, dört argüman içerisinde en çok aydınlanma teorisinin taraftar 

bulduğu ve çok farklı disiplini etkilediği söylenebilir. Bu teori, izleyicinin,  

“sistemindeki kötülükleri temizlenen”, “iffetsizliğinden arındırılan” salt 

edilgenliğinden kurtarma ve Aristoteles‟in katharsis anlayıĢını “aklama” giriĢimi 

olarak değerlendirilebilir. Katharsisin politik içermesine dair “izleyici, ne oranda 

kahramanla özdeĢleĢmesi için manipüle edilebilir?” ya da “bir janr olarak 

tragedyanın politik etkileri nelerdir?” gibi sorular gündeme gelmiĢtir ki bu bağlamda 

katharsise yönelik belki de en güçlü saldırı Bertolt Brecht‟ten gelmiĢtir. Brecht, 

Aristotelesçi dramayı iki yönden eleĢtirir. Brecht‟e göre Aristotelesçi uygulamalar 

izleyiciyi, insanın acı çekmesinin insani koĢulların “kaçınılmaz” bir parçası olduğu 

sonucunu çıkarmaya yönlendirir. Bun karĢıt olarak Brecht tiyatrosu acıyı, politik 

kurumların sosyal dönüĢümü yoluyla değiĢtirilebilecek bir Ģey olarak sunar. Ġkinci 

olarak Brecht, izleyicinin trajik karakter ile özdeĢleĢmesini ve karakterin duygusal 

                                                           
56

 Pedro Lain Entralgo, The Therapy of the Word in Classical Antiquity,  edited and translated 

by L. J. Ratherand John M. Sharp New Haven, 1970, p. 235 

 
57

 Simon, Bennett,  Mind and Madness in Ancient Greece: The Classical Roots of Modern 

Psychiatry,  Ithaca, N.Y., 1978 p. 144 
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durumunu alarak Aristotelesçi tragedya bağlamında tepki vermesini eleĢtirir. Brecht, 

izleyicinin Aristotelesçi tragedyanın temeli olan duygusallık içinde kaybolması 

yerine, izlediği olayları eleĢtirel bir yaklaĢımla yargılayabilmesine ve baĢka türden 

tepkilerin gerekliliğini, olasılığını sorgulayabilmesine imkân tanıyan “pratik bir 

tavır” lehine, katharsisin doğasını oluĢturan özdeĢleĢmeyi ve empatiyi reddeder.
58

 

Brecht tiyatrosu bu özdeĢleĢmeye, empati, sempati, karakterle birlikte hissetme ya da 

karakter için hissetme tepkisi olarak adlandırdığı durumlara karĢı çıkar. Brecht‟e 

göre bu tür tepkiler, tragedyanın sosyal boyutundaki eleĢtirel yansımaya engel teĢkil 

eder çünkü izleyici oyunda sergilenen eylemi, ana karakterin bakıĢ açısından görür 

ve bu sebeple de oyunda sergilenen sosyal temaları analiz edebilecek daha geniĢ 

bakıĢ açısını kaybeder. ÖzdeĢleĢme ve empati, izleyiciyi rasyonel olarak 

değerlendirebileceği argümanlarla iliĢkili kılmak yerine, doğaları gereği içgüdüsel 

olan duygular üretir.
59

  Brecht, Aristotelesçi drama ile iliĢkilendirdiği eleĢtirellikten 

uzak biçimlere ve empatiye set çekmek üzere “yabancılaĢtırıcı etkiler” olarak 

tanımladığı dramatik araçlar tasarlamıĢtır. Brecht, performans tekniklerini de empati 

kurmaktan uzaklaĢtırmak yönünde kullanır; ona göre izleyici tamamen özgür 

olmalıdır.
60

 

       Brecht‟in ithamına neden olan duygular, “Poetika”da yer alan tragedya tanımı 

ve dolayısıyla katharsis kavramının anlaĢılabilmesi için hayati bir önem arz eder. 

ÖzdeĢleĢme ve empatinin gerçekleĢebilmesi için, izleyicinin acıma ve korku 

duygularını deneyimlemesi esastır.  

 

 

                                                           
58

 Angela Curran, “Brecht's Criticisms of Aristotle's Aesthetics of Tragedy”, The Journal of 

Aesthetics and Art Criticism, Vol. 59, No. 2, Spring, 2001, p. 167-168. Brecht‟e göre Aristotelesçi 

katharsis, “kitlelerin afyonudur”. 
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 Ona göre tragedya, vurdumduymazlıktan baĢka bir Ģey değildir. Ġzleyici, tüm enerjisini sahnedeki 

aktörün sorunları ile özdeĢleĢmeye harcar ve sonra da tiyatrodan temizlenmiĢ ve tatmin olmuĢ Ģekilde, 

gerçek dünyanın adaletsizliğine düpedüz kayıtsız kalarak ayrılır. Trajik tepki bu sebeple Brecht için, 

radikal ahlâkın ilk adımı değil, bir tür burjuva estetiğidir. (Jennifer Wallace, “Tragedy in China”, 

Cambridge Quarterly, 2013, p. 108 
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  “The Edinburgh Introduction to Studying English Literature”, a.g.e., pp. 186-187 
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1.5 Katharsisi Hedeflenen Duygular: Acıma ve Korku 

  

       Aristoteles, katharsis anlayıĢında merkezi rolde olan acıma ve korku duygularına 

“Poetika”da bir açıklama getirmez; bu yüzden “Retorik”teki tanımlara baĢvurulur: 

“Acıma, yıkıcı ve acı verici bir kötülüğün, bunu hak etmemiĢ bir kiĢinin baĢına 

geldiğini gördüğümüzde, bizim ya da bir arkadaĢımızın baĢına da gelebileceğini, 

dahası bunun çok yakında olabileceğini beklediğimizde duyduğumuz acı hissi olarak 

tanımlanabilir. Acıma hissi duymak için bize ya da arkadaĢlarımızdan birine bir 

kötülük olabileceğini… açık bir biçimde varsayabilmemiz gerekir.” (1385b 10) 

“Korku ise, ilerideki yıkıcı ya da acı verici kötü bir Ģeyin zihindeki tablosuna bağlı 

bir acı ya da rahatsızlık olarak tanımlanabilir. (1382a 20)
61

 Acıma, “layık olmadığı 

mutsuzluğa düĢen kiĢiye karĢı” hissedilir; korku ise “bize benzer kiĢiye karĢı” 

duyulur. (“Poetika”, 1453a 5)
62
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 Aristoteles, “Retorik, çev. Mehmet H. Doğan, Yapı Kredi Yayınları, 2014, s. 108, 116-117.   

 
62

 Aristoteles, acıma ve korku duygularıyla kathartik karĢılık sağlayacak bir tragedyanın biçimsel 

yapısını belirler ve tanımlar. Ona göre tragedyanın en önemli unsuru “tragedyanın kaynağı ve ruhu”, 

yani öyküdür. Öykü, katharsisi oluĢturabilmek için birlikte hareket eden bir dizi unsuru içermelidir. 

Öykü, hatası (hamartia) talihinin tersine dönmesine (peripeteia) sebep olan kahramanı merkez 

almalıdır. Talihin tersine dönmesi, felaketin en son anından önce, kahramanın hatasının farkına 

varmasına (anagnorisis) yol açar. Aristoteles, sözü edilen unsurları tanımlar ve trajik etki yaratma 

iĢlevlerini açıklar. Kahraman, izleyicinin kendini özdeĢleĢtirmek isteyebileceği erdemli bir figürdür. 

Ancak bu kahraman, aynı zamanda bir hata iĢlemelidir.  Ahlâki bir kusur ya da bir baĢarısızlık olan 

“hamartia”, temel olarak kahramanın üstün özelliklerinin, sıradan ölümlülerden oluĢan izleyiciler için 

inandırıcı, kabul edilebilir olmasını sağlama iĢlevindedir ve yoğun bir duygusal etki sağlayan hak 

edilmemiĢ bir acı yaratmada bir aracı olması sebebiyle de önemlidir. (Ekbert Faas Tragedy and 

After:  Euripides, Shakespeare, Goethe,,McGill-Queen‟s University Press, 1984, pp. 38-41) Hata, 

yalnızca hak edilmeyen acıyı değil, farkına varmayı ve talihin tersine dönmesini de inandırıcı kılar. 

Aristoteles‟e göre izleyici kahramanla özdeĢleĢmeye teĢvik eden erdemliliğinin cazibesi, izleyiciyi 

kahramanın hatasını da paylaĢmaya zorlar: Ġzleyici kahramana empati duyar, aynı anda kahramanın 

azametine hayran olur ve özdeĢleĢebilmek için kendi duygularını ve karakterini kahramana yansıtır, 

böylece kendi hataları ile yüzleĢmeye zorlanır. Öykü ilerledikçe hata, talihin tersine dönme anına 

getirir. Kahraman, iĢlediği hatanın doğurduğu sonuçlar yüzünden acı çekmeye baĢlar ve yaklaĢmakta 

olan bir felaket hissi belirir. Bu, izleyiciyi kahramanla özdeĢleĢmekten vazgeçmeye, empatik bağdan 

sıyrılmaya, kahramanla arasına bir mesafe koymaya ve kahramanın hatasını paylaĢabilmek için kendi 

eğilimleri ile yüzleĢmeyi reddetmeye tahrik eden bir andır. Ancak Aristoteles için, “anagnorisis” 

buna karĢı koyar: Kahraman hatasının farkına varır; böyle bir farkına varma ve talihin ters dönmesi 

acıma ve dehĢet duyguları barındırır. Kahramanın hatasıyla yüzleĢmesi, kendi payına düĢenin farkına 

varması ve yaklaĢmakta olan felaketi cesaretle karĢılaması, Aristoteles‟e göre izleyicinin kahramanla 

yeniden özdeĢleĢme ve empati kurma isteğini ortaya çıkarma görevindedir. Yeniden sağlanmıĢ 

özdeĢleĢme ile öykünün devamında gerçekleĢen felaket anı, izleyicide kahramana yönelik acıma ve 
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       Talihsizlik imgesi baĢkalarından ayrılıp kiĢinin kendisine “yaklaĢtığında” kiĢi 

korku hissetmeye baĢlar. BaĢka bir deyiĢle Aristotelesçi anlayıĢla acıma, korkunun 

daha az yoğun olan versiyonudur. KiĢi, yalnızca kendisi için korku duyar. Korku ve 

acıma, dürtüsel olarak bireysel duygulardır. Clifford Leech‟in vurguladığı üzere 

baĢkaları için acıma hissedildiğinde ya da yaklaĢmakta olan bir olaya karĢı korku 

duyulduğunda, her iki durumda da referans, kiĢinin kendisidir.
63

 Aristoteles 

tragedyayı, acıma ve korku uyandırmasına göre yani birinin diğerinden bağımsız 

olarak değil, her iki duygunun da uyandırılmasına göre değerlendirir. Ayrıca her iki 

duygunun da eĢzamanlı olarak duyumsanması, Aristoteles‟e göre eĢsizdir: “Taklit 

yalnızca tamamlanmıĢ eylemi değil, aynı zamanda korkutucu ve acıma duygusu 

uyandıran eylemi de konu edinir; bunlar ise özellikle (ve daha çok) imgelerin 

birbirini izlemesinden dolayı ortaya çıkarlar. Böylece tragedyanın sahip olduğu 

olağanüstülük, rastlantı eseri ya da talihe bağlı olarak ortaya çıkan 

olağanüstülükten daha fazladır çünkü rastlantısal olayların içinde en olağanüstüsü, 

bir amacı varmıĢ gibi görünendir” (“Poetika”, 1452a 3-6). Tragedyaya verilen 

tepkide acıma ve korku, açıkça birleĢir; Aristoteles bu iki duygunun ilintili olduğu 

görüĢündedir. 

       “Retorik”te Aristoteles korkuyu (phobos), tehlike (mellontos) tehdidi oluĢturan 

bir unsurun- algısal görünümün (phantasia) sebep olduğu kötülük beklentisi, endiĢe 

ve huzursuzluk olarak tanımlar. “Poetika”da da iyi bir öykünün, yoğun bir felaket 

tehdidi içermesi ve bu felaketin gerçeğe dönüĢmesinin yüksek bir olasılığa sahip 

olması gerektiği dile getirilir. Korku unsurunun, bir duygu üretebilecek güçte olması 

gerekir.
64

 “Retorik”te “phantasia” teriminin eĢanlamlısı beklentidir (prosdokia). 

                                                                                                                                                                     
benzer bir kader yaĢama korkusu uyandırır. (“The Edinburgh Introduction to Studying English 

Literature”, a.g.e., pp. 182-188) 

63
 Clifford Leech, The Implications of Tragedy; Tragedy: Vision and Form, ed. Robert W. 

Corrigan, San Francisco, 1965,  p. 345 
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 Tıbbi arınma argümanını benimseyenler, Aristoteles‟in tıbbi bir anlam atfettikleri katharsis terimini 

kullanarak, gerçek yaĢamda gerçek bir tehlike ile karĢı karĢıya kalındığında nabzın ve nefesin 

hızlanması, gözbebeklerinin büyümesi gibi fizyolojik tepkilerle, tragedyada izleyicinin deneyimlediği 

tehlike endiĢesini iliĢkilendirmek istemiĢ olabileceğini öne sürerler. Bu görüĢe kanıt olarak da 

“Poetika”da korkunun bir ürpertiye, yani fizyolojik bir tepkiye neden olduğu bahsini vurgularlar. 

“Retorik”de de, fizyolojik bir tepki uyarabilmek için korku imgesinin- örneğin bir ölüm tehdidi gibi- 

son derece etkili olması gerektiği ifade edilmiĢtir. Bunun yanı sıra izleyici, tehdidi kendisine 

yönelikmiĢ gibi hissedecek kadar kurgu karakter için bir merhamet duygusu içinde olmalıdır. Böylece 
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Korku, bir tehlike beklentisi ile ortaya çıkar. Bu tanımda Aristoteles, uzak gelecekte 

gerçekleĢebilecek olaylar karĢısında korku duyulmadığını, tehlike eli kulağındayken 

korku hissedildiğini vurgular. Aristoteles, bir beklentiden ve yaklaĢmakta olan bir 

tehlikeden söz ettiği için, felaketin henüz gerçekleĢmemiĢ olduğu anlaĢılır. Acıma ve 

korku, gelecekteki olaylarla ve olası hak edilmemiĢ talihsizliklerle 

iliĢkilendirilmiĢtir. Tanım, aynı zamanda haz içeren bir unsuru, yani güven umudunu 

da içerir. Korku, hedef odaklı bir eylemle bağlantılıdır. KiĢi korktuğunda güvenlik 

arayıĢına girer ve eylemlerini hedefine yönlendirir. Güvenlik umudu olmayan, 

korkmakla kalmaz, umutsuzluğa da kapılır. Korku, kısmen tehlike tehdidi beklentisi, 

kısmen de kiĢinin kendini kurtarması gereken duruma dair zihinsel çabası ve fiziksel 

eylemidir; bu da umut verir. Bu sebeple korku, endiĢe ve hazzın özel bir bileĢimidir.  

       Aristoteles‟e göre iyi bir drama, hem acıma hem de korku duyguları 

üretmelidir
65

; ozan acıma ve korku duygularından doğan hazzı uyandırmalıdır ve 

“Retorik”te yer alan korku tanımı da, kiĢiye yönelen tehditle iliĢkilendirilmiĢtir. 

                                                                                                                                                                     
izleyici “savaĢ ya da kaç” psikolojisine girer fakat aslında kurgusal bir olay izlediğinin farkında olan 

bilinç sayesinde, eyleme geçilmez. (Ari Hiltunen, Aristotle in Hollywood: The Anatomy of 

Successful Storytelling, Intellect Books, 2002, p. 13) 
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 Duygular, kendiliğinden ve doğal gibi gözükseler de, duygulara yönelik yaklaĢımlar zaman içinde 

değiĢiklik göstermiĢtir; farklı dönemlerde korku ve acıma duyguları farklı Ģekillerde 

değerlendirilmiĢtir ve Max Kommerell‟e göre de katharsis tanımında yer alan acıma duygusunun 

yapısı, Aristoteles‟ten beri büyük oranda değiĢmiĢtir.  Örneğin acıma duygusuna, Aristoteles 

döneminde ve Hıristiyanlık hâkimiyeti altında geçen uzun bir dönem sonrası Rönesans‟ta getirilen 

yorumlar, temel olarak farklı karakterdedir. Hıristiyanlık anlayıĢında acıma, yargıda bulunmaktan 

kaçınır ve inananların tüm acılarını kendi acıları olarak addeden kul olma koĢulu ile Ģekillenir. Acıma 

duygusunun modern Hıristiyan yorumuna göre, yani “ahlâki olarak yetiĢtirilmiĢ ve eyleme 

dönüĢtürülmüĢ insani gönüllülük duygusu” olarak tanımına göre ise acıma, içsel bir özgürleĢmeye 

kavuĢma yolunda önceliklidir. (Hans Robert Jauss, Benjamin Bennett & Helga Bennett, “ Levels of 

Identification of Hero and Audience”, New Literary History, Vol. 5, No. 2, Changing Views of 

Character, Winter, 1974, p. 290) Geç Antikite ve Ortaçağ geleneği, trajik felaketlerin korkutucu 

niteliğini vurgular ve XVI. yüzyıl eleĢtirmenleri korkunun tragedyanın temel etkisi olduğunu 

söylemeye devam ederler. Bu görüĢü benimseyenler, tragedyanın amacının caydırıcı bir korku yoluyla 

duygunun arındırılması olduğunu öne sürerler. Rönesans dönemi katharsis argümanlarında da 

korkunun egemen olduğu görülür. Ancak XVIII. yüzyılda acıma duygusunun ahlâki önemi vurgusu, 

erken modern dönem katharsis argümanlarında belirgin bir değiĢim yaratmıĢtır. Bu dönemde Lessing, 

tragedyanın merhamet uyandırması gerektiğini ve böyle duyguların toplumsal bir erdem yönelimi 

sağlayacağını savunur. Lessing‟in argümanı duyguların ahlâki konumundaki değiĢikliklerin 

tragedyanın duyguları boĢaltma iĢlevi ve değerine yönelik görüĢleri etkilenmiĢ olduğunu 

göstermektedir. Lessing‟in trajik acıma duygusunu savunması, diğer eleĢtirmenler için tragedyanın 

ahlâki etkisi argümanlarını geliĢtirmede bir model oluĢturmuĢtur. (Bradley Rubidge, “Catharsis 

through Admiration: Corneille, Le Moyne, and the Social Uses of Emotion”, Modern Philology, Vol. 

95, No. 3, Feb., 1998, p. 320) 
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Ancak dramada, tehdit altında olan baĢka biridir. Eğer karakterin kötü durumu ile 

özdeĢleĢebilirse, izleyici rahatça bir oyun “izliyor” olsa da, karaktere yönelik korku 

ve acıma hissedecektir. Acıma sayesinde empati gerçekleĢir. Ġzleyicinin, sahnede 

gerçekleĢen eylemin gerçek olduğuna inanmaması sebebiyle gerçek bir korku 

duymayacağı söylenebilir; izleyici, sahnede gerçekleĢen duruma benzer bir durumun 

kendi baĢına gelebilme olasılığı düĢüncesiyle korku duyar. Bu açıdan korku, 

varoluĢsal bir inanç gerektirmez. “Ġnandırıcı olmak” ve “gerçeğe inanmak” tamamen 

farklıdır. Tragedya deneyimi, tasvir edilen olayların gerçek olduğuna inanma 

anlamına gelmez; burada söz konusu olan, aydınlanma argümanı bağlamında 

evrensel bir mesajı kavramaktır.
66

   

       Aristoteles‟e göre acıma hissine hak etmediği halde birinin baĢına gelen kötü ya 

da ölümcül bir olay imgesi ya da düĢüncesi sebep olur. Korku ve acıma, birbirlerine 

yakın duygulardır. Aristoteles, kiĢiye yöneldiğinde korku uyandıran olayların, 

baĢkalarının baĢına geldiğinde acıma uyandırdığını ifade eder. Acıma deneyimi, 

baĢkalarıyla özdeĢleĢmek ve baĢkasının gözleriyle görebilmek için özel bir yeti 

gerektirir. Aristoteles‟e göre acıma, acı çeken birine yönelik kiĢisel bir üzüntü 

değildir; acıma acı çekenle gerçek bir özdeĢleĢme gerektirir. Bu noktada 

Aristoteles‟in “yalnızca bizim baĢımıza gelebileceğini düĢündüğümüz bir Ģey 

baĢkalarını tehdit ettiğinde acıma hissederiz” düĢüncesi oldukça önemlidir. Özellikle 

refah içindeki kimseler, acıma ve korkuya karĢı duyarsızdırlar çünkü kendilerini 

yenilmez görürler (“Retorik”, 1383a 1-2). Kusurlu karakterlere yönelik acı 

hissetmek ve onlarla özdeĢleĢmenin daha kolay olduğu söylenebilir. Muhtemelen bu 

sebepledir ki Aristoteles, trajik kahramanları iyilik timsali olarak değil, ortalama 

karakterler olarak tanımlar (“Poetika”, 1452b 33-1453a 11). Buna karĢın idealize ve 

gerçek olamayacak bir erdeme sahip karakter, izleyicide acıma değil tiksinti 

uyandırır (“Poetika”, 1452b 35). Böylece Aristoteles‟in trajik deneyim aracılığıyla 

acıma hissini geliĢtirmek istediği düĢünülmüĢtür.
67
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 Sarah E. Worth, “Aristotle, Thought, and Mimesis: Our Responses to Fiction”, The Journal of 

Aesthetics and Art Criticism, Vol. 58, No. 4, Autumn, 2000, p. 335 
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 Derek W. M. Barker, Tragedy and Citizenship:  Conflict, Reconciliation, and Democracy From 

Haemon to Hegel, State University of New York, Suny Press, 2009, p. 55 
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       “Retorik” tanımına göre korku kiĢiye yönelik bir tehdit olsa da dramada 

izleyiciye yönelik tehdit hayalidir. Ancak Aristoteles, drama baĢarılı ise korku hissini 

deneyimlemesi gerekenin izleyici olduğunu ileri sürer. Bu Ģu anlama gelir; öykü öyle 

bir Ģekilde düzenlenmelidir ki izleyici kurgu bir karaktere yönelik tehdidi sanki 

kendisine yönelik bir tehditmiĢ gibi hissedebilsin. Karakterin bu tehdidin farkında 

olup olmaması önemli değildir; ancak, izleyicinin korku duyumsayabilmesi için, bu 

tehdidi bilmesi gerekir. Ġzleyici sahne üzerinde gerçekten yıkıcı bir olayın 

gerçekleĢmediğini bilmelidir, aksi takdirde haz alamaz. Bu yüzden izleyici 

karakterden daha üstün bir konumdadır ve ahlâki olarak iyi bir insanın baĢına 

gelecek hak etmediği acıyı önceden sezinlemek, acıma ve korku uyandırır. 

       Aristoteles, karakterin “bizim gibi” olması gerektiği görüĢündedir; böylece 

izleyici karakterde kendini bulur ve karakterin niyetini duygusal olarak destekler. 

Ġzleyicinin katılımı, özdeĢleĢmesi ve merakta kalması
68

 sonucu ortaya çıkar. O, 

duyguyu karakter “yoluyla” deneyimler ancak karaktere kıyasla üstün konumu ve 

oyunun merak uyandıran yapısı sebebiyle karakter “için” endiĢe duyar.
69

  

*** 

                                                                                                                                                                     
  
68

 Merakta kalma, çoğunlukla endiĢe ile karakterize edilen bir belirsizlik olarak tanımlanabilir ve 

Aristoteles‟in korku anlayıĢını kavramada son derce önemlidir. Merakta kalma, Aristoteles‟in 

“Retorik”te yer alan korku tanımına benzer Ģekilde endiĢe ve hazzın tuhaf bir karıĢımıdır. Haz, 

olumsuz bir his içindeki umut unsurundan doğar. Tıpkı merakta kalma ve korku gibi umut da geleceğe 

dair bir farkındalıkla ilintilidir. Aristoteles‟in acıma ve korku kavramları, iĢlevsel olarak empati, 

özdeĢleĢme ve merakta kalma ile aynıdır. Ġzleyici, katılım gösterdiği oranda haz duyar ancak 

katharsise ulaĢabilmek ve “uygun hazzı” deneyimleyebilmek için acıma ve korku duygularından 

kurtulmalıdır. (Ari Hiltunen, “Aristotle in Hollywood: The Anatomy of Successful Storytelling”, 

a.g.e., pp. 10-11 

69
 Bu bağlamda Kenneth Burke, acıma duygusunun iki olası iĢlevinden söz etmiĢtir: Acıma, toplumun 

organize güçlerine karĢı bir isyan ya da acı duyulana bir üstünlük taslama olarak okunabilir. Burke‟e 

göre sosyal olarak üstün bir konuma sahipken makûs talihi ile sefalete düĢen bir karaktere acıma 

hisseden alt sınıf mensubu bir izleyici, kendini üstün görür ve acıma gurura dönüĢür. Birçok Antik 

dönem tragedyası, yüksek konumdaki birini “alçaltarak”, sosyal kıskançlığın katharsisini sağlar; 

böylece alt sınıfların üst sınıflara yönelik hıncını nötralize eder. Sosyal yaptırım gücüne ya da teĢvik 

ediciliğe sahip olan korkulara boyun eğmeyi destekleyen drama, sosyal bir devrimin ya da sınıf 

mücadelesinin antidotu olabilir; birey sosyal olarak doğru kabul edileni ihlâl etmekten korkmayı 

öğrenir. Ozan, eseri aracılığıyla kini öfke ile, öfkeyi korku ile ve korkuyu acıma ile yer değiĢtirme 

giriĢiminde bulunur.  (Dorothy Wertz, “Conflict Resolution in the Medieval Morality Plays”, The 

Journal of Conflict Resolution, Vol. 13, No. 4, Dec., 1969; Kenneth Burke, Essays Toward a 

Symbolic of Motives, 1950–1955; The Language of Poetry, „Dramatistically‟ Considered, Parlor 

Press, 2007, pp. 57-62, 73) 
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       Genel bir ifadeyle Aristoteles‟in tragedya teorisi, duyguları temel alan bir 

anlayıĢı ortaya koymaktadır. Tragedya, tıpkı diğer mimesis biçimleri gibi, alıcısının 

belli bir Ģekilde hissetmesi ve tepki vermesi için oluĢturulan bir mekanizmadır. 

Aristoteles için katharsis, yani tragedya için “uygun haz”, bir düzene bağlıdır ve 

tragedyanın sağladığı katharsis, trajik materyallerin yararlı hale getirilmesi olarak 

okunabilir. Aristoteles, bir sanat formuna dair temel bir tanım formüle etmiĢtir. Eva 

Schaper‟ın ifade ettiği üzere “Sanatı anlamak, sanatsal formu anlamak demektir. 

Aristoteles bilinçli bir Ģekilde tüm araĢtırmasının odağına Ģiirin, oyunun, sanat 

eserinin yapısını koyar; çünkü baĢka hiçbir yolla, formel ilkeler belirtilemez.”
70

 

Dolayısıyla sanatın iĢlevi ile birlikte yapısının da Aristoteles için son derece önemli 

olduğu belirtilmelidir. Aristoteles, tragedyayı heykelle kıyaslar. Ona göre 

tragedyanın formu ve yöntemi, heykele benzer. Heykel, Yunan sanatının üstün ve 

karakteristik ifadesidir ve Yunan tragedyası incelenirken de göz önünde 

bulundurulmalıdır; çünkü, tragedya da tıpkı heykel gibi yontulur ve tamamlanır.
71

 

Ölçü ya da uygun oran, Yunan etiği ve estetiğinde belirleyici olmuĢtur. Bu noktada 

Aristoteles‟in denge ve orana karĢılık gelen “altın oran” ilkesi akla gelmektedir. 

Estetik bağlamda Aristoteles için baĢlıca güzellik biçiminin düzen, simetri ve 

belirlilik olduğu bilinmektedir (“Metafizik”, 1078a). Ona göre güzel, “uygun” 

olandır. “Poetika”da yer alan katharsis tanımı da büyük ölçüde bu anlayıĢla belli 

kurallara tabidir. Tragedyanın kısımları, tragedyanın oluĢturulmasında kullanılan 

araçlar, unsurlar, üslup, uzunluk, düzen, tamamlanmıĢlık gibi biçimsel unsurlarla 

ilgilidir. Örneğin tragedyanın “ruhu” yani öyküsü, Ģu Ģekilde tanımlanmıĢtır: 

“…Öykü tragedyanın temelidir; ruhu gibidir; kiĢilikler de ikinci sırada gelir. AĢağı 

yukarı resimde de durum böyledir. Nitekim en güzel renklerle geliĢigüzel resim 
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yapan biri, karakalemle resim yapan biri kadar zevk vermeyebilir…” (“Poetika”, 

1450b 1)
72

 

       Tragedya tıpkı heykel, resim, müzik ya da edebiyat gibi yapısal olarak duyulara 

hitap eden bir içeriğe sahiptir ve duyumsal bir materyalle hayat bulur. Bu sebeple 

sanat izleyicisini salt zihinsel olarak değil, duygusal olarak da etkiler. Tarihsel 

anlatıda dile getirilen sıradan gerçeklikten farklı olarak sanat, tüm yönleriyle evrensel 

ve gerekli olan özellikleri görselleĢtirir. Böylece sanat eseri izleyicisini duygusal 

yönden etkilediğinde, bu etki yalnızca duyguya değil, duyumsal yapıda evrensel 

olana dair zihinsel bir kavrayıĢa ulaĢtıran katharsise dayanır. Bu yüzden sanat, 

gerçekliği tüm olasılıklarıyla gerçekleĢiyormuĢçasına yansıtma bağlamında taklitçi 

olamaz. Sanat evrensel ve gerekli olanı duyumsal biçimde yansıtır. Bu, sanat 

içeriğinin dönüĢtürücülüğünü yansıtan birleĢtirici özelliğidir. Dolayısıyla katharsis, 

yalnızca tragedya ile sınırlanamaz. Aristoteles‟in tragedya için belirlediği biçimsel 

kurallar, diğer sanat formlarına da uygulanabilir ve katharsis tüm sanat dallarının 

etkilerini içerecek Ģekilde geniĢletilebilir. Sanatta katharsis, gerçekliğin nasıl farklı, 

yeni, daha kapsamlı ve daha evrensel olabileceğini gösterir. 

       Ancak bu noktada, katharsisin ne anlama geldiği, nasıl yorumlanması gerektiği 

tartıĢmalarının dıĢında farklı bir tartıĢma konusu gündeme gelmektedir: Uyandırılan 

duygular bağlamında acı içeren sanat yapıtlarından nasıl haz duyulur?  
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 Aristoteles‟in bu ifadesi, disegnonun coloritoya üstünlüğünü savunan Cinquecento sanat 

teorisyenleri tarafından vurgulanmıĢ ve konuya dair tartıĢmalar, bu dönemde kaleme alınan “Poetika” 

yorumlarını da etkilemiĢtir. (Blair Hoxby, All Passion Spent: The Means and Ends of a "Tragédie en 

Musique", Comparative Literature, Vol. 59, No. 1, Winter, 2007, p. 40 
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1.6 Haz Paradoksu 

  

       Aristoteles‟in “Poetika”sı, insanın acı içeren sahnelere yönelik ilgisinin nasıl 

kavranabileceğine dair uzun süreli tartıĢmanın baĢlangıcında yer alır. Aristoteles 

katharsis anlayıĢı ile sahnede sergilenen acıyı izlemenin yararlı etkilerine dair 

oldukça etkili bir argüman sunmuĢtur. Tragedyanın ahlâki sorunsalı, gerçek yaĢamda 

dehĢete düĢürecek ya da tiksinti uyandıracak durumları izlemekten neden zevk 

alındığıdır: 

“…Nitekim resimlerine bakmaktan en çok hoĢlandıklarımız, tiksinti duyarak 

baktığımız Ģeylerin resimleridir; sözgeliĢi canavarların ve cesetlerin görüntüleri…”                  

(“Poetika”, 1448b 9) 

       Aristoteles‟e göre itici olana dair ilgi, insanoğlunun doğuĢtan gelen mimesis 

yetisinden ve evrensel gerçekleri öğrenme kapasitesinden kaynaklanır ki yine 

Aristoteles‟in ifade ettiği üzere mimesisin asli görevi de bu farkındalığı sağlamaktır. 

Mimesis, gerçek yaĢamda tiksinti ya da dehĢet uyandıran Ģeyleri baĢkalaĢtırır. Acı, 

tragedyanın ayırt edici özelliğidir. Tragedyada acının, izleyiciyi kurbanla 

özdeĢleĢmeye yönlendirmesi amaçlanmaz; temsilin izleyiciyi, gerçek yaĢamda 

muhtemel olanı düĢündürmesi beklenir: 

“… Resimlere bakmaktan zevk almamızın nedeni, bakarken öğrenmek ve her birinin 

neye iliĢkin olduğu konusunda, bu mu yoksa Ģu mu olduğu konusunda, sonuç 

çıkarmaktır.” (“Poetika”, 1448b 15) 

       Estetik deneyimin, kendine özgü bir haz duygusu yaratması sebebiyle farklı 

olduğu görüĢü, acı içeren sanat yapıtları karĢısında duyulan haz bağlamında 

tartıĢılagelmiĢtir. Estetik kuramcıları, hoĢa giden sanat yapıtları karĢısında alınan haz 

konusunda hemfikir olmuĢlardır. Ancak acı içeren sanat yapıtlarına dair beğeniyi 

açıklayan kuramlar, ağırlıklı olarak üç grupta toplanmaktadır: I. Acı içeren sanat 

yapıtlarından haz duyulur. II. Bu türden sanat yapıtlarında var olan belli hoĢa giden 
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unsurlar, acı içeren unsurlara üstün gelir. III. Sanat nesnesinde tasvir edilen acı, 

deneyimleyene de “öyleymiĢ” hissini verir.
73

  

       “Acı içeren sanat yapıtlarından haz duyulur” görüĢü, geleneksel mimesis 

anlayıĢına dayanır. Bu anlayıĢa göre sanat, kendi imgesel alanının bir kısmını iĢgal 

eder. Mimetik anlayıĢta ve bağıntılı katharsis doktrininde, güzel sanat nesneleri 

gerçek nesneleri ve olguları taklit eder, acı ve korku içerenleri bile ve duyulan haz, 

taklide yönelik doğal hazzımızdan kaynaklanmaktadır. David Hume, tragedyada 

duyguların gösterimine dair kapsamlı bir analiz gerçekleĢtirmiĢtir. Hume, tragedya 

izleyicisinin sarsıldığı, üzüldüğü oranda haz duyduğunu, ne kadar sarsılırsa o kadar 

büyük bir haz edindiğini öne sürer. Ona göre izleyicinin hazzı, oyun gerçekliğinin 

gizil yadsınması ile ortaya çıkar. Deneyimin derinliklerinde yatan “sahtelik” 

düĢüncesi, tragedyanın duygu bileĢimini sürdürür. Tragedyada haz veren acı nesnesi 

“gerçek” olsa, en “gerçek” rahatsızlığı hissettirir ve gerçek acı, hayal gücü değil 

yardım gerektirir; oysa kurgu, izleyiciyi bu dertten kurtarır. Tragedyadan alınan haz, 

izlenen acının aslında bir “oyun” olduğuna dair içsel anımsamaya bağlıdır. Bu acı 

akla yakın gelse de, tarihte herhangi bir zamanda herhangi biri tarafından hissedilmiĢ 

ya da tam da Ģimdi hissediliyor olsa da, bu bir “oyun”dur. Bunun bir oyun olduğunu 

bilmek, hassas duyguları rahatlatır. Hume duygulara dair bir “karĢıt ekonomi” önerir: 

“Güzel bir kokuyu duyumsamak için, çiçeğe ihtiyaç vardır. Gerçeklik, ahlâki olarak 

zorlayıcıdır ve yadsıma nimetinden yoksundur. Yine de bir oyunun gerçek dıĢılık 

hissi su üstüne çıkmamalıdır; öbür türlü haz verici ertelemeyi bozar.”
74

 Acı içeren 

sanat yapıtlarının deneyimlenmesinden doğan hazza dair bir açıklama da, DeWitt 

Parker tarafından önerilmiĢtir. Ona göre sanatsal yaratıcılık ve beğeni alanı, 

“yalandan inanma, salt düĢ” alanıdır.
75

 Ġnsanoğlu acı içeren sanat yapıtlarından haz 

duyar çünkü medeniyet sınırlamaları altında ezilen, isyan eden doğası, güzel 

sanatların eylem alanında zararsızca faaliyete geçebilir. Acı içeren sanat yapıtları, 
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insanlığa dair bazı hayali dilekleri yerine getirdikleri için, bu yapıtları deneyimlemek 

haz verir. 

       Bu ilk grupta acı, gerçek yaĢamın bir parçasıdır. Mimetik teoride sanat, acı 

içeren nesneleri ya da olguları tasvir edebilir fakat bu tasvirleri deneyimlemekten 

duyulan haz, ya bu tasvirlerin ruh için ilaç olması ya da taklide yönelik duyulan 

doğal haz sebebiyledir. Bu görüĢ, insanın, gerçek varlığı taklit ederek ona benzer bir 

Ģey yaratma yeteneği ile iliĢkilidir, tıpkı bir cesedin ustalıklı bir betiminin izleyicide 

hayranlık ve haz uyandırması gibi. Ancak bu kez de rahatlama duygusu ya da 

taklidin kendisine yönelik beğeni ve sanat nesnesinin deneyimlenmesi arasında bir 

fark var mıdır sorusu gündeme gelir. Parker‟a göre acı, hem gerçek bir olgudur hem 

de güzel sanatların bir parçasıdır. Gerçek bir deneyim olarak acı hissedilir fakat 

sanatta acıdan haz duyulur çünkü acının kendi imgesel alanında acı, bazı arzuları 

yerine getirir. BaĢka bir deyiĢle imgelem, sanat nesnesinin bir parçası olabilir fakat 

sanatsal eylemin bütününü teĢkil etmez.
76

  

       Bu ilk gruba dair görüĢler, sanatın yaĢamdan ayrılması anlayıĢına dayanır ve bu 

ayrılma alanında ya duygular bir geriye dönüĢ geçirir ve böylece normalde acı 

duyulması gereken yerde haz duyulur ya da beğeni duyguları acı duygularıyla 

karıĢır.
77

 

       Ġkinci grupta yer alan görüĢe göre ise haz duygusu, bir Ģekilde sanat 

yapıtlarındaki acı içeriğine üstün gelir. Bu görüĢ, sanat yapıtı deneyiminde estetik 

duyguyu beğeni unsurlarına ekleyerek, estetik araĢtırma alanını daha kesin olarak 

belirlemeye çalıĢan teorilerde rastlanan yaygın bir eğilimi yansıtmaktadır.  

       Santayana‟ya göre bazı sanat yapıtlarında acı, acı olarak deneyimlenir fakat 

acıya belli estetik, entelektüel ve ahlâki telafiler üstün gelir.
78

 Stace, estetiği güzellik 

üzerinden, güzelliği de estetik beğeni üzerinden tanımlar. Ona göre bir sanat yapıtına 
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dair deneyimlenen herhangi bir acı, gayri estetik bir unsurdur.
79

 Bosanquet‟e göre 

bazı sanat yapıtları, bu yapıtları takdir etme yetersizliklerinden ötürü, birçok insana 

acı verici gelir. Eğer bu yapıtlar, tam manasıyla kavranır ve beğenilirse, sorun 

ortadan kalkacaktır.
80

 Stephen Pepper‟a göre de ilk deneyimlenmede “beğenilesi” 

gelmeyen yapıtlar, alıĢıldıkça hoĢa gidebilir.
81

  

       Üçüncü grup, anlık sanat yapıtı deneyimine estetik tepkiyi ekleyerek, estetik 

araĢtırma kapsamının sınırlarını kaldırma eğilimindedir. Ducasse‟a göre estetik 

düĢüncede herhangi bir nesne ya da herhangi bir duygu deneyimlenebilir. Bu 

anlayıĢa göre, yapıtta var olan keder, endiĢe, dehĢet ve tüm acı verici duygular, 

izleyici tarafından da hissedilir. Üstelik acı da, estetik bir türdür ve nesne estetik 

olarak düĢünüldüğü müddetçe öyle kalır.
82

 Stolnitz‟e göre, “yürek parçalayan” bir 

sanat yapıtına “hoĢ” demek oldukça saçmadır. Veriye “sadakat”, izleyicinin de acı 

duymasını gerektirir ve Stolnitz‟e göre sorun, hoĢa gitmeyen bir sanat yapıtı 

deneyiminin nasıl estetik bir değeri olabileceğinin açıklanmasıdır. Stolnitz, estetik 

değerin empatik bir estetik ilgi ve bütünselliğe dair kavrama çabası yoluyla elde 

edileceğini savunur. Ona göre yapıtın kendisi ilgi çeker ve estetik değer, deneyimin 

baĢarıyla tamamlanmasına bağlıdır.
83

  

       Üç grup altında toplanan bu görüĢler, haz-acı bileĢkesine dair- hazza değil acıya 

yönelik bir ilgiyi temsil etmektedir. Teorisyenler, hazzın estetik bir değeri olduğunu 

ve tüm hazların bir açıdan estetik olduğunu dile getirmektedirler. Ancak acının 

estetik teori için anlamı farklı Ģekillerde yorumlanmıĢtır. Burada değinilen teorilerin 

hepsinde acı, estetik analizin konumlandırılmasında, sınırlandırılması ya da sınırların 
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kaldırmasında ve bu sayede estetik deneyimi açıklığa kavuĢturmada belirleyici 

faktördür.  

       Ancak baĢka bir estetik ekolünün farklı bir iddiası söz konusudur: KiĢinin 

deneyimine acıma ve korku duyguları eĢlik ederse bu, estetik bir deneyim olmaz. 

Örneğin, bir film korku, acıma ya da üzüntü uyandırıyorsa, bu filme estetik bir obje 

olarak yaklaĢılmıyor demektir. Estetik deneyime dair estetik mesafe teorileri, estetik 

deneyimin belirleyici özelliğinin, kiĢinin estetik deneyim esnasında objelere ya da 

olaylara gündelik yaĢamdakinden farklı bir karĢılık vermesi olduğunu öne sürerler. 

KiĢi eğer sıradan ya da tipik yollarla karĢılık veriyorsa- örneğin bir film esnasında 

ağlamak gibi- estetik bir tepki vermiyor demektir. Edward Bullough ve Ortega y 

Gasset, bu anlayıĢı açıklamaya çalıĢmıĢlardır. Bullough‟a göre “Othello”yu 

izlemeye giden bir kimse, pratik faaliyetlerle meĢgul oluyorsa, oyunu estetik olarak 

izlememektedir: “Uzman ya da profesyonel bir eleĢtirmen, kötü izleyicilerdir; çünkü, 

kiĢilikleri ile ilgili olan uzmanlık ve eleĢtirel profesyonellik, „mesafelerini‟ sürekli 

tehlikeye atan pratik faaliyetlerdir.”
84

 Bullough, konu ile ilgili bir baĢka örnekte, 

“Othello”ya giden kıskanç bir koca hakkında Ģöyle der: “Oyunu kesinlikle takdir 

etmeyecektir. Oyun, gerçek yaĢamda onu kendi kıskançlığının daha da farkında 

olmasını sağlayacaktır; bakıĢ açısının aniden tersine dönmesiyle Desdamona‟nın 

ihanetine uğramıĢ Othello‟yu değil, benzer bir durumda karısıyla kendini görecektir. 

Bu da “mesafe”nin kaybolmasının sonucudur.”
85

 Gerçek bir kıskançlık duygusunun 

uyanması, estetik deneyimi engeller. Bullough‟un korku ve acıma duygularının 

uyanmasını da aynı Ģekilde değerlendirebileceği söylenebilir.  

       Benzer bir anlayıĢla Ortega, gerçek duyguların estetik olmadığına inanır: 

“Ölmekte olan bir adamın etrafında toplanan insanları düĢünün. Adamın karısı, 

doktor, gazeteci ve sanatçı. Sadece sanatçı gerçek bir estetik deneyim yaĢar. 

Diğerleri böyle bir estetik deneyim yaĢayamazlar çünkü pratik, gündelik ilgileri buna 
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engel olur. Özellikle de karısının duygusal ilgisi, estetik ilgisinin önüne geçer.”
86

 

Estetik mesafe teorilerinin genel olarak kabul görmesi, sanat yapıtının içeriği ile 

biçimini ayırt etme konusunda ısrarcı teorilerin popülerliği ile iliĢkilendirilmiĢtir. 

Estetik mesafe teorilerinin kökeni, beğeniye dair XVIII. yüzyıl ampirik teorilere 

dayanır; özellikle de Edmund Burke‟den etkilenildiği vurgulanmıĢtır.
87

 

 

 

1.7 Katharsis Kavramının Estetik Okuması 

 

       Sanat teorileri, sanat yapıtlarının izleyici veya kitle üzerindeki etkilerini 

tanımlamaya, açıklamaya, uygun etkisinin ne olduğunu belirlemeye çalıĢır. Bu 

argümanların teorileri bağlamında, genellikle biçimsel yönleriyle sanat yapıtları 

hakkında ne söylenebileceğinden hareket ettikleri düĢünülmüĢtür. Bu tartıĢmalarda 

estetik deneyim, estetik haz ya da estetik beğeni, baĢvurulan modern kavramlardır. 

Aristoteles, bu kavramların hiçbirini kullanmamıĢtır fakat bu kavramların gündeme 

getirdiği sorunları ele almıĢtır. Onun argümanı, tragedya eserlerinin etkilerine dair 

birkaç düĢünceyi içerir; belirli bir haz türünün yani katharsis yoluyla elde edilen 

hazzın, sanat yapıtları yani üstün nitelikli tragedyalar tarafından üretildiği görüĢünü 

yansıtan özet bir açıklamadır. Katharsis, tragedyanın amacıdır; biçimsel artefaktın 

iĢlevsel olarak yönlendirildiği sondur.
88

  

       Katharsis, ilk kez “Poetika”da yer aldığı haliyle, tıbbi ya da ahlâki bir 

arınmadan ziyade, estetik bir anlama sahiptir. Estetik anlamla, sanatla iliĢkili 
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sorunlara dair bir analizde yer alabilecek Ģekilde, doğal alanından aktarılma yoluyla 

iĢlevi değiĢen herhangi bir kavram kastedilmektedir. Aristoteles‟in teorisinde 

katharsisin iĢlevi, esasen mimesis kavramının iĢlevine benzemektedir. Mimesis de, 

ancak estetik olmayandan estetik bir düzleme geçiĢi kabul edildiğinde anlaĢılabilir. 

Estetik anlamıyla katharsis, poetik sanat eserlerinin sahip olduğu etkiye karĢılık 

gelmektedir. Katharsisin estetik anlamı, Aristoteles‟in diğer metinlerinde yer alan 

katharsis ifadeleri ile kıyaslandığında sadece “Poetika”da ortaya çıkmaktadır. Ancak 

“Politka”daki pasaj, duygusal arınmanın aktarılmamıĢ anlamını içermesi sebebiyle 

yararlıdır. Ayrıca Aristoteles‟in zihinsel ve sosyal sağlığın kazanımına yönelik 

müziği bir araç olarak ele aldığı “Politika”da, “Poetika”da ortaya koyacağı 

argümana atıfta bulunması önemlidir; çünkü, böylece tıbbın, dinin, genel 

psikolojinin, eğitimin, sosyal ahlâkın sanatsal olmayan bağlamı ile poetik sanat 

bağlamı ayırt edilmiĢtir.  

       Aristoteles‟in “Poetika”da yer alan katharsis pasajının tıbbi, dini, psikolojik, 

eğitsel ya da sosyal okumasının, doğru bir anlayıĢa ulaĢtıracağı konusu, belirtildiği 

üzere tartıĢmalıdır. Bu argümanlar bağlamında Aristoteles‟in, tragedyanın iĢlevinin 

duyguları uyandırma ve sonrasında arındırma olduğunu ya da tragedyanın duyguları 

temizleme etkisi olduğunu veya tragedya izledikten sonra izleyicinin kendini daha iyi 

hissettiğini ve baĢkalarına daha empatik bir Ģekilde yaklaĢtığını söylemek istediği 

savunulmuĢtur. Bir yönüyle Aristoteles‟in tüm bu önermeleri kastetmiĢ olduğu 

düĢünülebilir fakat bu önermelerin amacına ulaĢmada yardımcı olmaları sebebiyle 

kastedilmiĢ oldukları da göz önünde bulundurulmalıdır. Aristoteles, katharsis 

anlayıĢını sanat ve sanat analizi temelinde inĢa etmiĢtir ve katharsis kavramını, bu 

amaç doğrultusunda uyarlamıĢtır. Etki ve izleyici tepkisi referansları da estetik 

bağlamda okunmalıdır. Tragedyanın duygusal bir deĢarj iĢlevi olduğu kabul 

edilmelidir fakat bir sanat türü olan tragedyanın bu Ģekilde tanımlanması ve bu 

rolüyle karakterize edilmesi sığ bir yaklaĢımdır. Önerilen okumada katharsis, yapısal 

bir terim, bir sanat terimi olarak algılanmalıdır. Bu yolla Aristoteles, tamamen 

yapısal olana karĢılık gelen sanat eserinin, onu deneyimleyen izleyicide ne tür etkiler 

yarattığı sorusuna eğilerek poetik sanat kavramının karmaĢık imalarını aydınlığa 

kavuĢturmaktadır. Katharsis ve beraberinde getirdiği haz, sorunun yanıtıdır. Bu, 
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yalnızca sanat deneyimi ile elde edilebilecek, sanat eserinin yapısından kaynaklanan 

bir hazdır. 

       Katharsisin diğer sanat biçimlerini, genel olarak tüm sanatı kapsayacak Ģekilde 

ele alınması bağlamında tragedyanın uyandırdığı duyguların yalnızca acıma ve korku 

ile sınırlı olduğu düĢüncesi giderek gözden düĢmeye baĢlamıĢtır. Artık birçok 

eleĢtirmen, metnin daha liberal bir yoruma engel teĢkil etmediğini kabul 

etmektedir.
89

 Dolayısıyla farklı bir önermede bulunulabilir ve acıma ve korku 

dıĢındaki duygular da trajik katharsise dâhil edilebilir. Ancak eleĢtirmenler bu 

konuda hemfikir değillerdir. Bir grup, tragedyanın uyandırdığı ve sonrasında 

katharsise ulaĢtırdığı duygular içinde yalnızca acıma ve korkunun dikkat çektiğine 

inanır. Yine de Ģöyle bir öneride bulunabilinir: Tragedya çok çeĢitli duygular 

uyandırabilir fakat sergilediği olaylar içinde acıma ve korku uyandıran olaylar da 

olmalıdır ki böylece aralarında acıma ve korkunun da olduğu tüm duyguların 

katharsisi gerçekleĢebilir. Bu önermeye, karĢı çıkılmasını gerektirecek metinsel bir 

veri söz konusu değildir. Üstelik “Poetika” bağlamında bir sanat teorisi olarak bu 

yorum, tragedya teorisi ile çok daha anlamlı olur. Bu okuma ile Aristoteles‟in, acıma 

ve korku aracılığıyla tragedyanın bu ve benzer duyguların ya da genel olarak tüm 

duyguların katharsisini sağladığını söylemiĢ olduğu savlanabilir. Aynı okuma 

katharsisin yalnızca tragedya etkisi olarak sınırlandırılamayacağı çıkarımına da 

imkân tanır. Bu okuma, eğer tragedya için katharsise ulaĢmada acıma ve korku 

duyguları gerekliyse, diğer sanat biçimleri de, farklı mimetik içerikleri ve yapıları 

sonucunda uyandırdıkları farklı duygular yoluyla kendi katharsislerini yaratabilirler 

önermesine götürebilir. Aristoteles‟in katharsis kavramını yalnızca tragedya ile 

bağdaĢtırdığını düĢünmemek gerekir. Örneğin komedyadan alınan haz da, trajik 

hazzın ortaya çıkıĢına benzer Ģekilde duygusal bir dönüĢümle iliĢkili olarak 

değerlendirilebilir. Ġki janrın uyandırdığı duygular farklıdır fakat komedya etkisi, 
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tragedya etkisi ile kıyaslanabilir ve her ikisinin de estetik deneyimler sağladığı 

söylenebilir.
90

  

       Tragedyadan alınan haz, sanattan haz alma durumunu gündeme getirir ve 

değinildiği üzere tragedyada alınan hazzın ne olduğu tartıĢılmıĢtır. Aristoteles, 

izleyicinin trajik olaylardan ya da kendi duygusal durumundan haz duyduğu 

söylememektedir. Aristoteles, taklit tarafından üretilen bir hazdan bahseder yani ona 

göre izleyici, korkunç olaylardan ya da kendi duygusal durumundan haz duymaz; 

aldığı haz trajik olayların tasvir edildiği tragedyanın sağladığı hazdır. Aristoteles‟e 

göre “taklit” salt bir “numara” değildir; sanatsal bir düzenleme yoluyla Ģeffaf ve 

anlaĢılır hale gelen tutarlı bir eylemin tasviridir. Dolayısıyla trajik haz, trajik sanat 

eserinde tasvir edilen acı ve korku dolu olayların duygusal etkisinin sonucudur. 

Trajik haz, acı ve korku dolu olayların poetik sanat araçlarından biri olan olaylar 

zinciri ile baĢarıyla bütünleĢip bütünleĢememesiyle ilintilidir; yani haz bir izleyici 

tepkisi olsa da, tragedyanın biçimsel yapısı ile doğrudan iliĢkilidir. Tragedyadan 

alınan haz, tasvir edilen olayların nahoĢluğu ile bağdaĢmaması sebebiyle tuhaf 

görünür.  
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       Aristoteles‟in, trajik haz için duyguların katharsisinin zorunlu olduğu düĢüncesi, 

gerçek yaĢamda verilen duygusal tepki ile sanata yönelik duygusal tepki arasındaki 

farklılığı vurgular. Aralarındaki fark, yaĢanan durumlara güvenli bir mesafede olma 

ile ilgili değildir; fark sanat eserinin, sarsıcı bir etkisi olmasına rağmen derin bir 

anlayıĢ kazandırmasında yatar. Duygular tek baĢlarına, sadece onlardan muzdarip 

olduğumuz duygulardır. Mimetik eserler izleyicinin, kendini kaptırsa bile izlediğinin 

bir taklit olduğunun farkında olacağı Ģekilde düzenlenir böylece izleyici acı ve korku 

dolu olaylardan değil, bu olayların sıralanıĢından çok daha fazlasından haz duyar. 

Aristoteles‟in katharsis argümanı ile kastettiği de budur. Tragedyanın sağladığı haz, 

verilen duruma yönelik tamamen entelektüel bir anlayıĢtan ziyade olaylara yönelik 

duygusal bir tepkiden kaynaklanır ve haz, duygusal tepkinin önemi kavrandığında 

tamamlanır. Duygular baĢka bir Ģeyin yerini almaz ya da geride bırakılmaz; estetik 

duygulara dönüĢürler. Dolayısıyla sonuç, bir anlamda arınma, ham duygulardan 

arınmadır. Katharsisin estetik olmayan kullanımı bu anlamı içerir ancak bütünsel bir 

anlama, katharsisi bir mimesis eserinin, insan doğasına ve yaĢamına dair bir durumun 

açıklığa kavuĢturulduğu kasti bir yapının sonucu olarak bakıldığında ulaĢılır. 

Fizyolojik bağlam içerisindeki arınma, gerçek olaylara değil, bu olayların sanatsal 

formülasyonlarına tanıklık eden izleyici bağlamına aktarıldığında, katharsisin estetik 

anlamına ulaĢılır.  

       Somut olarak imgelenen bir durumun baĢarılı bir mimetik tasviri, izleyicinin 

duygusal yaĢamı için bir meydan okumadır. Tragedya, izleyiciyi hisleri yoluyla 

mimetik tasviri anlamaya zorlar. Bu, izleyicinin iradesi ile gerçekleĢen bir durum 

değildir; eserin kendisi buna zorlar. Ġzleyici, olayların korkunçluğu ve acınası hali 

yüzünden sarsılır fakat aynı zamanda bu olayların ne anlama geldiğini görmeye 

yönelir. Duyguları dönüĢüme uğrayan izleyici, sanat eserinin olayları tasvir etmek 

dıĢında “eklediklerini” de kavrar; bunu biliĢsel bir yolla yapmaz fakat yoğun Ģekilde 

duyumsar. Böyle bir tepki ne tamamen duygusaldır, ne de tamamen zihinseldir. Bu 

estetik bir tepkidir; bu anmalıyla da estetik bir duygu ve estetik bir anlayıĢtır. 

Katharsis, yalnızca estetik bir eser karĢısındaki estetik izleyici rolünü üstlenen bir 

kimse tarafından yaĢanabilir. Düzgünce yapılandırılmıĢ, aydınlatma gücü olan bir 

eser bu etkiyi, yani hazzı sağlayacaktır.  
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       “Poetika”da sadece trajik katharsisten bahsedilmiĢ olsa bile bağlam, yalnızca 

tragedya ile sınırlı değildir. Tragedya aracılığıyla katharsis, gerçek yaĢamda acı 

verici olabilecek bir durumun bir sanat eseri yapısında somutlaĢtığında haz verici 

hale dönüĢmesi, gerçek olayların duygusal etkisinden farklı türde bir duygusal 

katılım anlamına gelmektedir. Katharsis, gerçek olana verilen tepki ile kurgusal 

tasvire verilen tepki arasındaki farka ve kurgusal tasvire verilen tepkinin doğasına 

odaklanmaktadır. Bu yönlerden tragedya, eĢsiz değildir; herhangi türden bir sanat 

eserinden alınan haz, sıradan olandan estetik olana doğru bir değiĢim içerir. Trajik 

hazzı açıklamak için estetik hazzı anlamak gerekir. YaĢamda aynı ya da benzer 

durumlara yönelik duygularla kıyaslanamayacak türde bir haz, sadece tragedyadan 

sağlanmaz. Tragedyayı bir sanat eseri kılan, olayların tutarlı, anlamlı, planlı ve 

anlaĢılır hâle dönüĢtürülmesidir ki bu, sanat eserlerinde bulunabilir. 

       Tüm estetik hazlar, kiĢiyi izleyici olarak ilgilendirir. Aristoteles için katharsis, 

bir taklide verilen tepkidir. Taklit, gerçekmiĢ gibi sunulan, gerçek olmamasına 

rağmen ikna edici ve olası olan, biçimsel sanat ilkelerine uyan, kendi içinde 

tamamlanmıĢ bir Ģeydir. Dolayısıyla katharsis psikolojik değil, estetik bir terimdir. 

Bu sebeple estetik hazzın, kurgusal kompozisyonun biçimlerinden alınan haz olduğu 

ifade edilebilir; burada biçim, Aristotelesçi anlamıyla kullanılmıĢtır. Sanat eserinden 

estetik bir haz alma, “bir süreliğine inanmamayı tercih etme” değil, eseri bir kurgu 

olarak kabul etme anlamı barındırır.  

       Aristoteles sanat eserlerinin duygusal olarak etkileyici olduklarını inkâr etmez 

ancak ona göre hissedilen duygular “meydana getirilen” duygulardır. Ġzleyici basitçe 

sunulan kurgusal duyguları devralmaz ya da taklit etmez; kurgusal olayların bütünsel 

yapısına kendi duyguları ile karĢılık verir. Bu duygular kathartik dönüĢümü oluĢturur 

ve estetik bir haz sağlar. Bu, estetik hazzın kendine özgü özelliğini vurgulamaktadır. 

       Platon‟un sanatı hoĢ görme konusunda ahlâki bağlamda derin kuĢkularına 

rağmen Aristoteles bu yönde düĢünmemiĢtir. Sanat eserleri son derece rahatsız edici 

olabilir ancak “iyi” sanat, duygusal bir kargaĢaya değil yapıcı tepkilere yönlendirir; 

kiĢiyi kavrama yoluyla duygularını dönüĢtürmeye davet eder.  
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       Platon‟un tehlikeli bir olgu olarak ele aldığı sanat-duygu, sanat-haz iliĢkisi, 

Aristoteles‟in teorisinde kurgu ve kurgunun estetik anlayıĢı olarak ortaya çıkar. 

Aristoteles‟in tragedya tanımı içerisinde yer alan katharsis ifadesi ve genel olarak 

“Poetika” metni ile vurguladığı düĢünce, sanat teorilerinde var olan sanat eserlerinin 

etkisi fenomenini, sanat eserlerinin yapılarına odaklanarak açıklama gereksinimi 

bağlamında uyarlanabilir. Aristoteles, argümanı yoluyla bu etkiyi kesin bir dille 

poetik sanatın yapısal ilkeleri ve biçimsel özellikleri ile iliĢkilendirir. Aristoteles‟in 

bir biçimci olarak tanınması, tüm sanat teorilerinin babası olarak görülmesi, 

“Poetika”nın klasik estetik için bir temel olarak addedilmesi, onun bir Ģeyin sanat 

eseri olmasının ne anlama geldiğini açıklamaya odaklanan bu giriĢimi sebebiyledir. 
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2. Sanat Yapıtları ve Katharsis 

 

2.1 Ahlâki Katharsis: Tiziano ve Poesie Dizisi 

 

       10 Eylül 1554 tarihli mektubunda altmıĢlı yaĢlarını sürmekte olan Tiziano, 

banisi genç Habsburg prensi II. Felipe‟ye mitolojik konulu bir resim dizisi fikrinden 

söz eder. Mektup gelecekteki krala birbirleriyle uyumlu bir diziyi, çıplak kadın 

bedenlerinin farklı açılardan betimleneceği yapıtları haber vermektedir. Sanatçı bu 

doğrultuda 1554-1562 yılları arasında altı yapıt gerçekleĢtirir: “Danaë”, “Venüs ve 

Adonis” (her ikisi de Prado‟da), “Perseus ve Andromeda” (Londra, Wallace 

Koleksiyonu‟nda) “Diana ve Actaeon”, “Diana ve Callisto” (her ikisi de Edinburgh, 

Ġskoçya Ulusal Galeri‟de), ve “Europa‟nın Kaçırılması” (Boston, Isabella Stewart 

Gardner Müzesi‟nde). Bilindiği üzere yapıtlar, çift olarak tasarlanmıĢtır.   

       Mektup kendinden emin bir ifade ile kaleme alınmıĢtır; Tiziano gerçekleĢtireceği 

yapıtlara dair bir onay arayıĢında değildir ve doğrudan kendi konu tercihi hakkında 

banisini bilgilendirmektedir: “Siz Majestelerine göndermiĢ olduğum “Danaë” önden 

görülmekte olduğu için bu poesiada değiĢiklik yaparak figürü baĢka bir bakıĢ 

açısıyla göstermek istedim. Böylece bu yapıtların sergileneceği odanın çok daha 

cazip hale geleceği kanısındayım. Size yakında bu kez iki yapıttan da farklı bir bakıĢ 

açısı sunacak “Perseus ve Andromeda” poesiasını ve yine aynı anlayıĢla 

gerçekleĢtirilecek olan “Ġason ve Medea”yı göndereceğim.”
1
 Bu mektup, konu 

                                                           

1
 Charles Hope, Titian, London: Jupiter Books, 1980, p. 125. Sanatçının bu mektubundan hareketle 

yapıtların El Pardo ve Valsaín saraylarında, Felipe‟nin özel kullanımı için ayrılan odalarda sergilenme 

amacıyla gerçekleĢtirildikleri öne sürülmüĢtür. (Henry Kamen, Escorial Art and Power in the 

Renaissance, Yale University Press, 2010, p. 81) Bu görüĢtekilere göre poesie dizisi, Isabella ve 

kardeĢi Alfonso d‟Este geleneğinde bir tür studiolo oluĢturacak Ģekilde bir arada sergilenmek üzere 

gerçekleĢtirilen yapıtlar topluluğudur ancak yapıtların sergilenmesi hedeflenen oda, Ġtalya‟daki 

öncüllerinin aksine özellikle bir resim dizisi için tasarlanmıĢ bir mimari yapı olmamıĢtır. Bunun 

muhtemelen, saray faaliyetlerinden tecrit edilmiĢ, Felipe‟nin Ģahsi zevkleri için ayrılmıĢ, sıradan, 

büyük bir oda olduğu düĢünülmüĢtür. Oysa o dönemde böyle bir odanın gerçekten olup olmadığına 

dair herhangi bir bilgi bulunamamıĢtır. Yapıtlarının içerisinde sergileneceğini düĢündüğü oda, 
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tercihinde özgür olma bağlamında, Tiziano‟nun ilk önemli soylu banisi olan Ferrara 

Dükü Alfonso d‟Este‟ye yazdığı 1518 tarihli mektupla karĢılaĢtırılabilir: “VermiĢ 

olduğunuz bilgiler olağanüstü, zekice; öyle ki daha iyisini hayal bile edemiyorum. 

Gerçekten de düĢündükçe fark ediyorum ki antik dönem resim sanatı, bu dönemde 

ressamlara sipariĢte bulunan prenslerin desteği ile bu denli yücelmiĢtir. Ben de Siz 

Ekselansları tarafından bahĢedilen öze, ruha biçim vermekten ötesini yapmadım.”
2
 

Dük, “Venüs‟e Tapınma” (1518-1519, Prado) sipariĢi ile ilgili kurallar belirlemiĢ, bu 

kurallar dıĢında Venedik temsilcisi Tibaldi aracılığıyla tam olarak ne istediğini 

göstermesi amacıyla bir de çizim göndermiĢtir.
3
 Dolayısıyla bu, Tiziano‟nun Felipe 

için gerçekleĢtirdiği dizi ile karĢılaĢtırıldığında kurallarının sıkı sıkıya bani tarafından 

belirlenmiĢ olduğu bir sipariĢtir. Alfonso ne istediği konusunda emindir; tercihinde 

hümanist bir danıĢman tarafından oluĢturulan bir program da söz konusu olmuĢ 

olabilir.
4
 Bu doğrultuda Tiziano‟ya yazılı ve görsel kurallar sunulmuĢ ve genç ressam 

da bu kurallara uymak zorunda kalmıĢtır. 

                                                                                                                                                                     
muhtemelen yalnızca sanatçının hayal ürünüdür çünkü prenslik ve krallık dönemlerinde Felipe, çok 

sık seyahat eden bir hükümdar olmuĢ ve 1563‟te ana sarayına yerleĢene kadar saltanatını saraydan 

saraya taĢımıĢtır. Jane Nash‟e göre yapıtlar, Felipe‟nin sürekli değiĢen ikametgâhları için uyarlanabilir 

Ģekilde tasarlanmıĢtır. Tiziano bu doğrultuda hayali bir program geliĢtirmiĢ ve yapıtlarının farklı 

Ģekillerde sergilenebilmeleri için akıl yürütmüĢ olmalıdır. (David Rosand rev. “Veiled Images: Titian's 

Mythological Paintings for Philip II. by Jane C. Nash”, Renaissance Quarterly, Vol. 39, No. 4 

(Winter, 1986), p. 754) Poesie dizisi yalnızca 1584‟te Aranjuez‟deki sarayda kısa bir süre bir arada 

yer almıĢlar, 1626‟ya gelindiğinde ise Alcazar‟da, Bóvedas de Ticiano olarak bilinen galerilerde 

sergilenmiĢlerdir. Philipp Fehl‟e göre Tiziano, yapıtların karĢılıklı ikonografik ve biçimsel iliĢkileri 

üzerine kafa yormuĢtur fakat bani ve ressam yapıtlar için bir yer belirlemiĢ olsalar da giderek bir 

diziye dönüĢen yapıtlar, her yapıt eklendikçe sergilendikleri yerler de doğaçlama yoluyla 

belirlenmiĢtir. (Philipp Fehl, “Titian and the Olympian Gods: the  'Camerino' for Philip II,” Tiziano e 

Venezia, Venice, 1980, pp. 139-147)  

2
 Thomas Puttfarken, Titian & Tragic Painting: Aristotle's Poetics and the Rise of the Modern 

Artist, Yale University Press, 2005, p. 2 
 
3
 “Venüs‟e Tapınma” konulu sipariĢ, baĢlangıçta Fra Bartolomeo‟ya verilmiĢ ancak sanatçının ölümü 

üzerine yapıtı gerçekleĢtirme görevini Tiziano devralmıĢtır. Tiziano‟ya gönderilen çizim, Fra 

Bartolomeo‟ya aittir. (Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 2) 

 
4
 Dükün hizmetindeki ozanın, Tiziano‟nun gerçekleĢtirdiği yapıtların ilham aldığı metinlerin 

seçilmesinde bir rolü olup olmadığı bilinmemektedir fakat XVI. yüzyılda bir efsane haline gelen 

Ariosto ve Tiziano iliĢkisi, özellikle iki portre ile ölümsüzleĢmiĢtir. Ġlk portre Tiziano‟nun Ferrara 

Sarayı ile ilk temasları sonrasında, yaklaĢık 1516‟larda gerçekleĢtirilmiĢtir (Indianapolis, John Herron 

Art Institute). Ozanı daha ileri bir yaĢta gösteren ikinci yapıt ise 1532‟de yayımlanan “Orlando 

Furioso”nun üçüncü edisyonunun kapağı için tasarlanmıĢ olan profil portresidir. Ariosto da son 

edisyonda, Tiziano‟ya minnetlerini sunmuĢtur. ((David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's 

Poesie”, New Literary History, Vol. 3, No. 3, Literary and Art History, Spring, 1972, p. 530)    
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       Yıllar sonra Felipe‟ye yazılan mektuplar ise farklı bir durumu gözler önüne 

serer. Bilindiği üzere Tiziano ve Felipe, ilki 1549‟da Kuzey Ġtalya‟da, diğeri de 1550 

sonu Augsburg‟da olmak üzere iki kez bir araya gelmiĢlerdir. Muhtemelen bu 

görüĢmeler sırasında ressam ile prens, gerçekleĢtirilecek yapıtlar üzerine anlaĢmaya 

varmıĢ olmalıdırlar. Ancak yapıtların özelliklerinin belirlenmemiĢ olduğu 

anlaĢılmaktadır. Bu belirsizlik, Tiziano‟ya çıplak kadın figürlerini betimlerken fakat 

daha da önemlisi tema tercihinde bulunurken özgürlük sağlamıĢ olmalıdır. 

Dolayısıyla sanatçının, artık çok daha önemli bir bani için çalıĢıyor olmasına rağmen 

otuz yıl öncesine göre çok daha bağımsız kararlar verebildiği görülmektedir. Bu 

durum aradan geçen zaman zarfında Tiziano‟nun genç ve fazla tanınmayan bir 

ressamdan, Avrupa çapında ün kazanmıĢ bir usta haline gelmesiyle de açıklanabilir. 

O artık Felipe‟nin babası V. Karl‟ın ve saray mensuplarının övgülerine mazhar 

olmuĢ bir sanatçıdır. Bununla birlikte Tiziano‟nun kariyerindeki ilerleme, daha geniĢ 

bir kapsam içerisinde de ele alınabilir. Genç Tiziano‟nun Ferrara Dükü‟nün 

hizmetine girmesi ile rüĢtünü ispat etmiĢ ustanın Ġspanya kralı himayesinde yapıtlar 

gerçekleĢtirmesi arasında geçen sürede önemli değiĢiklikler meydana gelmiĢtir. 

Giderek daha fazla özgürleĢen görsel sanatlar ve dolayısıyla sanatçılar, banilerin, 

loncaların, yönetimlerin, Kilise‟nin baskılarından kurtulmaya baĢlamıĢlardır. Böylece 

görsel sanatların ve sanatçıların konumu yükselmiĢtir. 

       Bu özgürlük anlayıĢı, yeni geliĢmekte olan bir alanda- mitolojik ve poetik 

temalar aracılığıyla geleneklerin zincirlerini kırarak kendini gösterme olanağı 

bulmuĢtur. Yeni janrda görsel öncüllerin olmayıĢı, baĢlangıçta kontrolün sipariĢi 

veren baninin elinde olmasına neden olmuĢtur. Alfonso‟nun ayrıntılı bir tarife ve 

tarife eĢlik eden bir çizime gereksinim duymasının nedeni de, model alınabilecek 

öncüllerin, sipariĢi veren bani ile sanatçının beklenti ve niyetlerini ifade edebilecek 

bir geleneğin henüz var olmayıĢı ile ilintilidir. Ancak Tiziano, Alfonso‟nun tanımına 

ve çizimine harfiyen uymamıĢtır. Sanatçının kompozisyonunun, gönderilmiĢ olan 

çizimden dikkat çekici farklılığı, baninin otoritesini sorgulama giriĢimi olarak değil, 

sanatsal yaratıcılığı gösterme arzusu olarak yorumlanmalıdır. Dükün sonuçtan 

memnun kaldığı sonraki sipariĢleri ile de teyit edilmektedir. Bilindiği üzere “Baküs 
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ve Ariadne” (1522-1523, Londra, National Gallery) ile “Baküs ġenliği” (1523-1526, 

Prado) yapıtlarında, ressamın riayet etmesi beklenen kurallar belirlenmemiĢ, 

herhangi bir görsel model sunulmamıĢtır. Ġlk sipariĢ ile beklentileri karĢılayan 

Tiziano, diğer iki sipariĢi gerçekleĢtirirken özgür bırakılmıĢtır.
5
 Yine de 

belirtilmelidir ki sanatçı Alfonso için gerçekleĢtirdiği yapıtlarda, Felipe için 

gerçekleĢtirdiği yapıtlarda olduğu kadar özgür ve bağımsız olmamıĢtır. Ancak bu 

dizilerin ortak bir özelliği söz konusudur: Her iki dizi de erkek izleyiciler tarafından 

görülmek üzere resmedilmiĢtir.  

       Tiziano, Felipe ile aralarında geçen tüm yazıĢmalarda yapıtlardan “poesie” ya 

da daha seyrek olarak “favole” olarak söz etmiĢtir.
6
 Yapıtlarını tanımlamak için 

“istorie” ya da basitçe “resim” yerine “poesie” terimini kullanması, Tiziano‟nun 

imgesel bir yaratıcılık peĢinde olduğunu düĢündürmektedir. Yine de Tiziano‟nun 

yapıtlarını poesie olarak tanımlarken ne kastettiği, bu terimin hâlihazırda var olan 

belirli bir janra dair mi olduğu, yoksa yalnızca bu diziyi tanımlamak üzere icat edilen 

bir kelime mi olduğu sorularına farklı argümanlarla yanıt bulunmaya çalıĢılmıĢtır. 

David Rosand‟a göre Tiziano, açıkça resim ile Ģiir arasında bir bağlantı kurmaktadır 

ve kompozisyonlarını “resimsel Ģiirler” olarak tasarlamıĢtır. Rosand‟ın ifade ettiği 

üzere poesia, 1500‟lerde, özellikle de Venedik‟te geliĢmiĢ olan bir resim janrıdır ve 

janrın ortaya çıkıĢı, bu dönemde Ovidius‟un “DönüĢümler”i ya da 

“Hypnerotomachia Poliphili” gibi resimli kitapların yayımlanması ile iliĢkilidir. 

Rosand‟a göre aralarında genç Tiziano‟nun da bulunduğu Giorgione çevresinin, 

içerisinde perilerin, çobanların yer aldığı manzaralı birçok yapıtı, Theocritus‟un, 

                                                           
5
 Bu üç yapıt, Tiziano‟nun edebi bir kaynak temelinde Antik bir kompozisyonu ilk yeniden 

gerçekleĢtirme giriĢimleri olarak belirlenmiĢtir. Sanatçı bu yapıtlarında Ovidius‟un “AĢk Sanatı”, 

“Fasti”, “DönüĢümler” adlı eserlerinden ve Catullus‟un “Carmina”sından ilham almıĢtır. Modern 

dönemde özellikle Ovidius kaynaklarının tanımlanması ve Ovidius üzerinde odaklanılmasına rağmen 

Rönesans dönemi yazarlarının, bir sanat eserinde tasvir edilen sahneyi detaylı olarak anlatan Catullus 

metnine sıkça atıfta bulunmuĢ olmaları, David Rosand‟a göre dikkat çekici bir farklılıktır. (David 

Rosand, a.e.)    

 
6
  David Rosand, a.g.e., p. 533 



55 
 

Vergillius‟un ya da Jacopo Sannazaro‟nun pastoral Ģiirlerinin resimsel 

karĢılıklarıdır.
7
 

       Ancak vurgulanmalıdır ki Tiziano, erken dönem yapıtlarını poesie olarak 

tanımlamamıĢtır ve Tiziano‟nun Felipe için gerçekleĢtirdiği yapıtlar, tamamen farklı 

bir janr altında değerlendirilmelidir. Poesie dizisini ele alırken ilk olarak bu 

yapıtların konularını Ģiirlerden almıĢ oldukları göz önünde bulundurulmalıdır. 

Tiziano, yapıtlarını poesie olarak adlandırarak yapıtların, temel aldıkları Ģiirler ile 

belirli özellikleri ve etkileri paylaĢtıklarını kastetmiĢ olmalıdır. Bununla birlikte 

Tiziano poesie tanımı ile ressama, ozana eĢdeğer bir konum atfetmektedir. 

Dolayısıyla Tiziano‟nun “ut pictura poesis” uyarınca hareket etmiĢ olduğu 

söylenebilir. Bu bağlamda öncelikle poesie dizisinin dayandığı klasik kaynak olan 

Ovidius‟un “DönüĢümler”i, üzerine odaklanılmalıdır. 

 

2.1.1 Poesie Dizisinin Klasik Kaynağı: “Dönüşümler” 

 

       “DönüĢümler”, Ġncil, Homeros‟un ve Vergilius‟un eserleri ile birlikte XVIII. 

yüzyıla kadar üretilmiĢ olan görsel sanat yapıtlarının en önemli kaynağı olmuĢtur. 

Ovidius metinlerini temel alan sanat eserleri iki bileĢenin, izleyicinin tasvir edilen 

imgelerden metni ayırt etme kapasitesini nasıl belirlediğini göstermektedir: Metnin 

kendi formu ve sanatçının metin içeriğini kendi resmi için bir program sağlayacak 

Ģekilde uyarlaması.  

       Ovidius temalarının yaygın oluĢuna rağmen, sanatçılar Ovidius‟u her zaman aynı 

Ģekilde okumamıĢlardır. Üstelik “DönüĢümler”in izleyiciler tarafından da iyi bilinen 

bir eser olması, her zaman sanatçıların lehine durumlar sağlamamıĢtır. Sanatçılar, ilk 

andaki tanımlamaya ulaĢabilmesi için, izleyicinin tasvir edilen öyküyü biliyor 

                                                           
7
 Robert C. Cafritz, Lawrence Gowing, David Rosand, Places of Delight: The Pastoral Landscape, 

University of Washington Press, 1990; David Rosand, “Giorgione, Venice and the Pastoral Vision”, 

pp. 21-57 
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olmasından faydalanmıĢlardır; ancak, izleyici görsel bir formata dönüĢtürülmesi zor 

anlatımsal yapılara dair fikir sahibi olduğu için sanatçılardan metinsel bir yetkinlik 

de beklemiĢtir. Bu bağlamda Ortaçağ ve erken modern dönem Avrupası‟nda Ovidius 

temalı resimler gerçekleĢtiren sanatçıların büyük bir çoğunluğunun eserlerin özgün 

Latince versiyonunu okuyamadığı vurgulanmıĢtır. Bilindiği üzere sanatçılar, 

ikonografik geleneğe, tercüme ya da sözlü açıklama gibi dilsel yollara bağlı kalarak 

zorlukları aĢmaya çalıĢmıĢlardır. Metnin resme uyarlanması, bir yeniden yaratım 

süreci gerektirmektedir. Böylece birçok ressam ve oymabaskıcı, kendi yapıtlarını 

yaratırken “ozan”laĢmıĢtır. 

       Roma sanatında Ovidius temalarına dair çok sayıda örnek vardır fakat 

“DönüĢümler”in belli pasajları ile tatmin edici Ģekilde iliĢkilendirilebilecek yalnızca 

birkaç örneğe rastlanmĢtır. Günümüze ulaĢan eserlerden yola çıkarak mitolojik 

temaların özellikle duvar resimlerinde tasvir edildiği ve manzaranın figüre oranı 

üzerinden bir değerlendirme yapıldığında bu eserlerin didaktik olmaktan çok, 

dekoratif olduklarını söylemek mümkündür.  

       Ortaçağ döneminde bu durum tersine döner ve Ovidius öyküleri açıkça 

ahlâksallaĢtırıcı bir iĢlev edinir. Bu dönemde gerçekleĢtirilen elyazması 

illüstrasyonları, okuyucuyu Hıristiyan öğretilerinden aĢina olduğu değerleri pagan 

antikitesinin varsayılan değerleri yerine koymaya teĢvik etmiĢtir.
8
 Artık Hıristiyanca 

bir yorumun sembolü olarak görülen “DönüĢümler”, okullarda ve manastırlarda 

öğretilmeye baĢlanmıĢtır. Ovide Moralisé olarak tanımlanan bu gelenek, kısmen 

“klasiklerin uyanıĢı” olarak yorumlanabilir fakat pagan tanrı ve tanrıçalar, artık 

krallar, rahibeler ve örnek teĢkil eden baĢka erdemli çağdaĢ figürlere dönüĢmüĢtür.
9
  

                                                           
8
 Rudolph Schevill‟e göre hiçbir yazar, Ovidius‟tan daha “pagan” olmamıĢtır fakat Jean Seznec‟in 

ifadesiyle bu mitlere giydirilen ahlâki kılıf, pagan sanatın erotik cazibesini örten incir yaprakları 

gibidir. (Jean Seznec, The Survival of the Pagan Gods: The Mythological Tradition and Its Place 

in Renaissance Humanism and Art, Princeton University Press, 1981, p. 275)  
9
 Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle Ages to the 

Twentieth Century, edited by Charles Martindale, (Cambridge University Press, 1988), Nigel 

Llewellyn, “Illustrating Ovid”, p. 156  
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       Ovide Moralisé geleneği, Ġncil‟i edebi, ahlâki, alegorik ve anagojik olarak 

okuyan Hıristiyan geleneğinden doğmuĢtur ve Ovide Moralisé edisyonları, XIV. 

yüzyıl baĢlarından itibaren yaygınlaĢmıĢtır. Gelenek, görsel sanatları da etkilemiĢtir. 

Ovide Moralisé, Ovidius metnindeki sahneleri Ġncil‟de geçen benzer olaylarla 

birlikte sunmuĢ ve pagan öykülere ahlâksallaĢtırıcı, alegorize edici Hıristiyan 

anlamlar yüklemiĢtir. Panofsky‟nin belirttiği üzere tüm pagan öyküler, Hıristiyanlık 

gerçeğinin “kanıtları” olarak yorumlanmıĢtır. Örneğin Danaë‟nin, Jüpiter‟den bir 

altın yağmuru yoluyla gebe kalması, Bakire Meryem‟in Kutsal Ruh aracılığıyla gebe 

kalması ile iliĢkilendirilmiĢtir.
10

 Böylece Danaë Kutsal Bakire‟nin, oğlu Perseus da 

Ġsa‟nın pagan prefigürasyonları haline gelmiĢ ve mit, Ġsa‟nın insanlığı Ģeytandan 

kurtarmasına ve günahı yok etmesine dair bir metafor olarak algılanmaya 

baĢlanmıĢtır. 

       Ovidius öykülerinin Ortaçağ illüstrasyonlarında gözlemlenen bu didaktik 

eğilimi, erken modern dönemde de reddedilmemiĢtir. Öykülerin davranıĢ modellerini 

örneklendirme kapasiteleri ve bu öykülere “benzeyecek” yetkin bir resim anlayıĢı 

gereksinimi, XV. yüzyıl Ġtalyası‟nda geliĢen hümanist sanat teorisinin temel prensibi 

haline gelmiĢtir. 1430‟larda Floransa‟da oldukça popüler olan Alberti‟nin “De 

Pictura”sı, yeni bir resim yaklaĢımının- istorianın geliĢtirilmesi gerekliliğini 

vurgulamaktadır. Alberti‟nin daha sonra bir janr olarak kabul edilen tanımı, tarihsel 

resmin temelini oluĢturmaktadır. Alberti ressamlara, izleyicinin zihninde ahlâki bir 

iyilik etkisi uyandırabilecekleri öyküleri görselleĢtirmelerini salık verir. XV. yüzyıl 

Floransası‟nda bu öyküler büyük oranda dinî olmuĢtur fakat aynı zamanda 

Latince‟ye hâkim olan Alberti, istoriaya uygun bir örnek olarak Apelles tarafından 

resimlenen Calumny alegorisine de değinmiĢtir. Yüzyılın sonuna gelindiğinde 

aralarında Ovidius‟un öykülerinin de olduğu mitolojik sahneler, artık istoria 

dâhilinde görülmektedir. Ovidius‟un Ortaçağ‟daki ahlâksallaĢtırıcı iĢlevi, bu kez 

hümanist bir kılıfa bürünmüĢtür. Halı tasarımından peyzaj düzenlemelerine tüm 

                                                           
10

 Erwin Panofsky, Problems in Titian, Mostly Iconographic, New York University Press, 1969, p. 

145 
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görsel sanat dalları, alegoriler aracılığıyla didaktik bir ifade sunabilmek için klasik 

temaları kullanmıĢtır; Ovidius da önde gelen kaynaklardan biri olmuĢtur.
11

 

       Ovide Moralisé geleneği, Rönesans‟ın ilerleyen yıllarında da etkili olmaya 

devam etmiĢtir. XVI. yüzyılın ikinci yarısında pagan fablların ardında alegorik, 

Hıristiyan anlamlar olduğunu dile getiren önsözlerin ilave edildiği “DönüĢümler” 

edisyonları yayımlanmaya baĢlamıĢtır. Bu dönemde Ġspanya‟da da en popüler 

“DönüĢümler” çevirisi, ilki 1545‟te basılan Jorge da Bustamente‟nin “El libro de 

Metamorphoseos y fabulas del excelente poeta y philosofo Ovidio”sudur. Ortaçağ 

öncülleri gibi Bustamente de Ovidius öykülerini Hıristiyan gerçeğinin ve Katolik 

dogmanın prefigürasyonları olarak yorumlamıĢtır. “DönüĢümler”in kendisi, sonunda 

Katolik doktrini açıklamasına dönüĢmüĢtür. Böylece Tiziano‟nun poesie dizisi 

Felipe‟nin sarayına ulaĢtığı dönemde Bustamente edisyonu, mitolojik yorumlamaya 

yönelik bir standart getirmiĢ olmalıdır. 

       XVI. yüzyılda Ġtalya‟da klasik pagan edebiyatına ve sanatına yönelik tutum 

Ġspanya‟ya göre daha rahat olsa da Ġtalyan yazarlar, bu eserlerin ahlâkı yükseltme 

iĢlevinde olduğu görüĢünü sürdürmüĢlerdir. Raphael Regio‟nun ilk olarak 1493‟te 

Venedik‟te yayımlanan Latince tefsiri, sonrasında Venedik ve Paris‟te defalarca 

yeniden basılmıĢtır. Orijinal ismiyle “Ovidius metamorphoseos cum commento 

familiari” olan tefsir, 1510‟da “Ovidii nasonis metamorpheosis libri moralizati” 

olarak Lactantius Placidus adlı Romalı bir yazar ve Petrus Lavinius adlı Lyonlu bir 

rahibin metinleriyle geniĢletilmiĢ haliyle yeniden basılmıĢtır. 1545 edisyonu, Pierre 

Bersuire‟in 1348 yılında yazdığı “Ovidius Moralizatus”undan pasajlar içermektedir. 

Regio edisyonunun çok sayıda basımı olmuĢtur ve 1586 edisyonu basıldığında o 

güne kadar elli bin adet satılmıĢtır. Regio, 1493 tarihli edisyonun Francesco 

Gonzaga‟ya ithaf ettiği önsözünde, mitlerin ahlâki gerçekleri ortaya koyan erdem ve 

kötülüklere dair örnekler sunduğunu yazar. Bu eğilim, 1510 edisyonunda baĢlığın 

revize edilmesi ve ahlâksallaĢtırıcı metinlerin eklenmesi ile daha da fazla 

vurgulanmıĢtır. Ovidius‟un I. kitabına Lavinius tarafından getirilen açıklamalar, Ġncil 
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 “Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle Ages to the Twentieth 

Century”, a.g.e., p. 157 

 



59 
 

tefsirleri için benimsenen ve XIV. yüzyılda Bersuire‟in “Ovidius moralizatus”unda, 

Ovide moralisé geleneği içerisinde uygulanmıĢ yorumlama anlayıĢını izlemiĢtir.
12

 

Ann Moss‟un ifadesiyle “Bersuire için alegorik okuma, benzerliğe dayanır ve bir 

öykünün ya da karakterin yorumlanması, okuyucunun anlatı unsurları ile geleneksel 

öğeler ve dil (ki dilin kendisi son derece metaforiktir) arasında belirleyeceği 

benzerliğe bağlıdır. Bersuire için alegorik yorum, temel olarak metaforik bir 

düĢünme eylemidir.”
13

  

       Bu anlayıĢın Tiziano‟nun tasvir ettiği öykülere nasıl uyguladığına ve sanatçının 

kendi görsel imgeleminde metaforik ilkeleri nasıl benimsediğine bakıldığında, 

Tiziano‟nun poesie dizisi ile neredeyse eĢzamanlı olarak, 1556‟da, Bersuire‟in 

alegorilerinin Joannes Gryphius tarafından Venedik‟te yayımlanmıĢ olduğuna dikkat 

çekilmiĢtir. XIV. yüzyılda Giovanni Bonsignori tarafından düzyazı olarak yazılan 

alegorilerden oluĢan “Metamorphoseos vulgare”, ilk kez 1497‟de Lucantonio Giunta 

tarafından Venedik‟te yayımlanmıĢtır. Metin ve illüstrasyonları XVI. yüzyılın 

baĢlarında defalarca basılmıĢ ve ilk kez 1521‟de Giunta tarafından yayımlanan 

Nicolo Agostino‟nun “Tutti gli libri di Ovidio Metamorphoseos”unda küçük 

değiĢikliklerle kullanılmıĢtır. Eserde öncelikle ahlâksallaĢtırma yaklaĢımının 

benimsendiği görülmektedir; bu bağlamda Lavinius ve Bersuire izlek alınmıĢtır. 

Carlo Ginzburg, “volgare” metinlerinin ve onlara eĢlik eden illüstrasyonların, 

Tiziano‟nun önceleri tamamen yenilikçi sayılan ikonografisinin bazı unsurlarına 

kaynaklık ettiklerini ortaya koymuĢtur. Tiziano‟nun poesie dizisini gerçekleĢtirdiği 

dönemde ise Ġtalya‟da “DönüĢümler”in en popüler çevirisi, sanatçının da yakın 

arkadaĢı olan Lodovico Dolce tarafından kaleme alınan “Trasformazioni”dir ve eser 

Gabriel Giolito tarafından 1553‟te Venedik‟te basılmıĢtır. Dolce, tıpkı ondan önce 

Regio‟nun yapmıĢ olduğu gibi V. Karl‟a ithaf kısmında mitleri, öğretici değerleri, 

erdem ve kötülüklere dair örnek teĢkil etmeleri nedeniyle övmüĢtür. Üstelik 

Ovidius‟un “DönüĢümler”i Augustus‟a ithaf ettiğine değinen Dolce, Karl‟ı 
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  Simona Cohen, Animals as Disguised Symbols in Renaissance Art, Brill, 2008, p. 152 
 
13

 Ann Moss, Ovid in Renaissance France: A Survey of the Latin Editions of Ovid and 

Commentaries Printed in France Before 1600, 1982, Warburg Institute, University of London, p. 

25 
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Augustus‟tan çok daha yüce bir Hıristiyan karĢılık olarak över. Yetkinlikten yoksun 

olarak değerlendirilen Bonsignori metnine karĢılık Dolce metni ustalıklı dil kullanımı 

ile ayırt edilmektedir ancak Dolce‟nin öncüllerinin etkisi, her kitabın baĢında yer 

alan ahlâki değerlendirmelerinde ve teolojik yorumlarında ortaya çıkmaktadır. Dolce 

günah teması üzerinde durmuĢ ve her dönüĢümü, geleneksel kötülüklerden biri ile 

iliĢkilendirmiĢtir.  

       Bu anlayıĢa Tiziano‟nun yaĢadığı dönemde katkıda bulunan son yazar Giovanni 

Andrea dell‟ Anguillara olmuĢtur. Anguillara‟nın “Le metamorfozi di Ovidio” 

tercümesi ilk kez 1563‟te Bernardo Giunti tarafından basılmıĢtır; 1571‟de ve 1584‟te 

de Francesco Turchi‟nin ahlâki değerlendirmeleri eklenerek yeniden basılmıĢtır.  

       Değinilen tüm bu “DönüĢümler” yorumcuları, öykülerin erdem ve kötülük 

örnekleri olduğu ve ahlâki gerçekleri maskeledikleri anlayıĢını paylaĢmaktadırlar. Bu 

anlayıĢ XIV. yüzyıl ortalarında Bersuire‟den, iki yüzyıl sonra dell‟ Anguillara‟ya 

kadar sürekli vurgulanmıĢtır.
14

  

       Tiziano‟nun “DönüĢümler”e dayanan yapıtları, Marie Tanner, Augusto Gentili, 

Harald Keller, Jane Nash gibi isimlere göre, bu ahlâksallaĢtırıcı alegorik yorumlama 

doğrultusunda ele alınmalıdır. Keller‟a göre poesie dizisi, Felipe‟nin aynaları gibidir 

ve Ovide Moralisé geleneğini muhtemelen değerli bulmuĢ olan “En Katolik 

Hükümdar Felipe”, Tiziano‟nun mitolojik konulu yapıtlarının ardında çok daha 

ezoterik, alegorik, didaktik ve Hıristiyanca anlamlar bulmayı beklemiĢ olmalıdır.
15

 

Gentili, Tiziano‟nun kısıtlı eğitimine rağmen, köklü bir gelenek içerisinde 

bulunduğunu ve temalarının poetik, felsefi ve ahlâki içeriğini son derece özgün bir 

biçimde bu köklü gelenekten elde ettiğini savunur. Tanner, özellikle sanatçının 

mitolojik yapıtları bağlamında edebi kaynaklar ile Tiziano‟nun bu kaynakları 

yapıtlarına uyarlaması arasındaki iliĢkiye odaklanmıĢlardır. 
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 Simona Cohen,  a.g.e., pp. 153-154 
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       Ancak Tiziano‟nun yapıtlarındaki örtülü anlamlar ve ahlâksallaĢtırma 

bağlamında karĢıt argümanlar da söz konusudur. Philipp P. Fehl, Charles Hope, 

Carlo Ginzburg ve David Rosand‟ın benimsedikleri yaklaĢıma göre Tiziano‟nun 

seküler ve mitolojik yapıtlarının ikonografisi, “alegorik anlamların karmaĢıklığı” 

vurgusu ile ya da “gizli anlamlar ve ahlâksallaĢtırmalar”a tâbi kılınarak 

değerlendirilmemelidir çünkü sanatçının yapıtlarının farklı anlamlar içermeleri 

niyetiyle gerçekleĢtirilmiĢ olduklarına dair herhangi bir kanıt bulunmamaktadır. Bu 

nedenle de duyumsal bir çıplak figür, açık bir erotizm olarak kabul edilmeli ya da 

mitolojik bir öykünün resimlenmesi, edebi bir metnin görsel bir imgeye 

dönüĢtürülmesi olarak ele alınmalıdır.
16

 

       Üstelik bu dönemde entelektüel banilerin bile her zaman bu türden gizli anlamlar 

arayıĢında olmadıkları vurgulanmalıdır. Birçok bani temel olarak didaktik amaçlar 

doğrultusunda değil, salt görsel ve zihinsel haz arzusuyla resim sipariĢinde 

bulunmuĢtur. Bu anlayıĢ, Giulio de‟ Medici‟nin Villa Madama‟da betimlenecek 

temalara iliĢkin isteklerini dile getirdiği mektubunda da ortaya çıkmaktadır: “Ele 

alınacak konuların çeĢitli olması beni memnun eder. Kompozisyonların durağan 

olmasını ve devamlılık göstermesini istemiyorum. Hepsinden önemlisi iyi bilinen 

temalar tercih edilmeli ki böylece ressam açıklayıcı bir yazı yazmak zorunda 

kalmasın. Ovidius öyküleri zevkime hitap eder ancak güzellerinin seçildiğinden emin 

olunsun… Belirttiğim gibi anlaĢılmayan, belirsiz konuların tercih edilmesini 

istemiyorum. Eski Ahit öyküleri de papanın odası için uygun olacaktır.”
17

 

       Yine de alegorik alt metinli mitolojik resimlerin hiç gerçekleĢtirilmemiĢ 

olduğunu söylemek doğru değildir; ancak, bu sipariĢler, hümanist bir danıĢman 

tarafından oluĢturulmuĢ ve titizlikle belirlenmiĢ bir program uyarınca hayata 
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 Simona Cohen, a.g.e., p. 135. Yapıtlarda erotizme merkezi bir rol atfedilmiĢ oluĢu, ana karakterlerin 

pornografik “orta sayfa güzeli”nin Rönesans karĢılığı oldukları yorumlarından (Thomas Puttfarken, 

a.g.e., s. 139) yapıtların son derece ezoterik ve derin alegoriler oldukları Ģeklindeki değerlendirmelere 

kadar çok çeĢitli argümanlar üretilmesine neden olmuĢtur. Bu bağlamda ilerleyen bölümlerde 

detaylandırılacak üç nokta göz önünde bulundurulmalıdır: Erotik çıplaklık bilinçli, kararlı bir Ģekilde 

vurgulanmıĢ ve yapıtların odağı haline getirilmiĢtir; tüm sahneler Ovidius‟un “DönüĢümler”ine 

dayanmaktadır; yapıtların banisi Ġspanya‟nın “En Katolik Prensi” ve sonrasında kralı II. Felipe‟dir. 
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geçirilmiĢtir ve görsel imge- yani resmin kendisi, alegorik yorumlamayı olanaklı 

kılacak Ģekilde tasarlanmıĢtır. 

       Ancak Tiziano‟nun Felipe için gerçekleĢtirdiği yapıtlara yönelik “üst seviyede 

hümanist” türde bir yorum olası gözükmemektedir; çünkü, böyle bir yorum, sipariĢi 

kontrol eden ve danıĢmanı ile ressam arasındaki iliĢkiyi belirleyen bir bani varsayar. 

Oysa prens ile ressam arasındaki iliĢkinin, daha az resmi olduğunu söylemek 

mümkündür ve Felipe‟nin resim sipariĢlerinde bir danıĢman rehberliğinde hareket 

ettiğine dair herhangi bir kanıt söz konusu değildir.  

 

2.1.2 “En Katolik Hükümdar Felipe” ve Erotik Poesie Dizisi 

 

       Prens
18

, babası V. Karl‟ın 1555‟te tahttan feragat ederek San Yuste‟de inzivaya 

çekilmesine kadar Tiziano‟nun banisi olarak geri planda kalmıĢtır.
19

 Felipe, Tiziano 

ile henüz genç bir prensken 1549‟da, Ġspanya‟dan Flaman‟a yolculuğu sırasında 

                                                           
18

 II. Felipe, ilk kez 1914‟te yazar Julián Juderías‟in Protestan Avrupa‟nın Ġspanya‟ya karĢı ithamlarını 

çürütmek için ortaya attığı bir deyim olan “Kara Efsane” ile anılmaktadır. Bu yaklaĢım, Bartolemé de 

las Casas‟ın Ġspanyollar‟ın fetihleri sırasında Yeni Dünya yerlilerine zulmettikleri ithamıyla baĢlamıĢ 

olsa da sonraki suçlamalar, Hollanda‟ya Alba Dükü komutasında bir ordu gönderdikten sonra 

doğrudan Felipe‟ye yöneltilmiĢtir. Alba Dükü‟nün acımasız yönetimi, kısa süre içerisinde “Kanlı 

Ġktidar” olarak anılmaya baĢlamıĢtır. 1581‟de Orange Prensi Willem, Felipe‟yi yalnızca katliamlar, 

zalimlik ile değil, ensest iliĢkiler, zina ve karısı ile tek oğlunu öldürmekle de itham etmiĢtir. On iki yıl 

sonra Felipe‟nin eski sekreteri, firari hükümlü Antonio Pérez, I. Elizabeth‟e Felipe‟nin cinayet 

öykülerden bahseden bir mektup yazmıĢtır. (Signs of Power in Habsburg Spain and the New 

World, edited by Jason McCloskey and Ignacio López Alemany, (Bucknell University Press, 2013),  

Anne J. Cruz, “Myths of Power”, “Titian, Philip II. and Pagan Iconography) Jane Nash‟in Tiziano‟nun 

Felipe için gerçekleĢtirdiği yapıtlarını analiz ettiği “Veiled Images: Titian‟s Mythological Paintings 

for Philip II.” adlı kitabı da bu anlayıĢı paylaĢır: “Ġspanya‟nın politikası Haçlı zihniyetine 

dayanmaktaydı; geçmiĢte yabancı etkileri potansiyel olarak yozlaĢtırıcı bulan anlayıĢın kültürel 

mirasçısıydı ve bu dönemde diğer Avrupa ülkeleri sosyal, politik, entelektüel buluĢlar 

gerçekleĢtirirken Ġspanya ilerici düĢüncelere direnç gösteren bir Ortaçağ ülkesi olarak kalmıĢtı.” 

(Jane Nash, a.g.e., p. 23)   

19
 Bu tarihten birkaç yıl önce sanatçı, müstakbel kralı Venüs‟e serenat yapan bir müzisyen olarak 

resmetmiĢtir (Gemäldegalerie) ancak bu yapıt Ġspanya‟ya hiç ulaĢmamıĢtır. (W. R. Rearick, “Titian's 

Later Mythologies”, Artibus et Historiae, Vol. 17, No. 33, 1996, p. 24. Tiziano‟nun Felipe için 

gerçekleĢtirdiği yapıtlar içerisinde Habsburg Hanedanlığı için çok uzun süre bir portre modeli olacak 

1550-1551 tarihli portre de (Prado) yer almaktadır.  
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Milano‟da tanıĢmıĢtır. Memnuniyet verici geçen görüĢme, 1550‟de Augsburg‟da 

yinelenir. Bu ikinci görüĢmede Tiziano‟nun prens için gerçekleĢtireceği yapıtlar 

üzerine belirli konularda anlaĢmaya varmıĢ olmaları olası gözükse de, mitolojik dizi 

bağlamında planlar belirsiz bırakılmıĢtır. 

       Tiziano ve Felipe arasında geçen yazıĢmalardan, iliĢkilerinin standart bir bani-

ressam iliĢkisinden öte olduğu anlaĢılmaktadır. Hukuki kontratlar ve lonca kuralları 

ile denetlenen bir iĢ anlaĢmasının titizlikle düzenlenmiĢ prosedürleri yerine, prens ve 

ressam arasında prensin ailevi iliĢkilerinde uygulanan saray kurallarının 

benimsenmiĢ olduğu söylenebilir.  

       Poesie dizisinde yer alan yapıtların konularına Tiziano karar vermiĢtir. Bu 

türden büyük boyutlu yapıtların, bilinen herhangi bir sınırlama olmaksızın sanatçı 

tarafından belirlenmesi ve tamamlanana kadar herhangi bir denetlemeye tâbi 

tutulmaması oldukça alıĢılmadık bir durumdur. Felipe, genellikle teslim alacağı bir 

sonraki yapıtın ne olacağını bilmemiĢtir ve hatta 4 Mayıs 1555 tarihli mektubunda bu 

konuda Tiziano‟ya serzeniĢte bulunur.
20

 Oysa bilindiği üzere prensin çıplak kadın 

figürleri ile ilgili bir Ģikâyeti olmamıĢtır. Tiziano banisinin “haz alması” için gayret 

göstermiĢtir. Sanatçının konu seçiminde ve konunun ele alınıĢında göstermiĢ olduğu 

poetik yaratıcılık, banisini memnun etmiĢ olmalıdır.  

        Tiziano‟nun “erotik yapıtları”nı yorumlama geleneği içinde sanatçının 

ölümünün dört yüzüncü yılı anısına 1976‟da Venedik‟te düzenlenen uluslararası 

konferans bir dönüm noktası olmuĢtur. Oturum baĢkanı Francis Haskell‟ın 

konferanstan bir yıl sonra kaleme aldığı ifade ile “bu meseleye dair sunulan 

bildiriler, tartıĢmanın seyrini radikal biçimde değiĢtirmiĢ” ve sonraki çalıĢmaları da 

büyük oranda etkilemiĢtir. Bildirilerde Tiziano yapıtlarının ezoterik ve son derece 

yetkin kaynaklara dayandığı anlayıĢının sorgulanması gerektiği, özellikle de Neo-

Platonik sembolizmin poetik-erotik bir sanat yaratımında ve yorumlanmasında hiçbir 

Ģekilde gerekli olmadığı savunulmuĢtur. Haskell‟ın özetlediği anlayıĢa göre 
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“Tiziano‟nun sanatına yüklenmeye çalıĢılan derin bilgi birikimini hafifletmek, bilim 

insanlarını rahatlatacağı gibi, sanatçının da önemini arttıracaktır.”
21

  

       Bu bildirilerden özellikle Charles Hope‟un “Problems of Interpretation in 

Titian‟s Erotic Paintings” ve Carlo Ginzburg‟un “Tiziano, Ovidio e i codici della 

figurazione erotica nel „500” adlı çalıĢmaları son derece etkili olmuĢtur. Hope söz 

konusu çalıĢması ile “Kutsal ve Dünyevi AĢk” (Galleria Borghese) adıyla bilinen ve 

genel olarak Neo-Platonik bir okuma ile yorumlanan yapıtı, Laura Bagarotti ve 

Niccolò Aurelio‟nun 1514 yılında gerçekleĢen evlilikleri ile iliĢkilendirerek ve 

yapıtın yalnızca bir evlilik resmi olarak yorumlanması gerektiğini savunarak 

benimsenen Neo-Platonik okumayı bertaraf etmiĢtir. 

       Hope‟un ve Ginzburg‟un çalıĢmaları genel olarak sanatçının yapıtlarını 

alıĢılmıĢın dıĢında bir bakıĢ açısıyla ele alan ufuk açıcı giriĢimlerdir; fakat, 

Haskell‟ın ifadesiyle bu giriĢimler “sanatçının önemini arttıracak” bir anlayıĢ 

doğurmamıĢ ve Tiziano‟nun erotik yapıtlarının değerlendirilmesi ters yönde 

ilerlemiĢtir. Tiziano‟nun kısıtlı eğitimini, Latince bilmeyiĢini ve resmî mektup yazma 

yetersizliğini vurgulayan Hope ve Ginzburg, bariz bir erotizm ile resimsel ustalığın 

harmanlandığı yapıtların altında farklı anlamlar aranmasının boĢuna olduğunu 

savunmuĢlardır.
22

 Bu doğrultuda Tiziano‟nun uzanan çıplak figürleri kapsamlı olarak 

yeniden yorumlanır. Bu figürlerde aĢk ya da diğer duygulara dair Neo-Platonik 

alegoriler olduğunu savunan anlayıĢa karĢıt olarak artık, figürlerin çoğunun “Venüs” 

adını bile almaması gerektiği öne sürülmeye baĢlanmıĢtır. Böylece sanatçının 

“Urbino Venüsü”, salt çıplak bir kadın ya da “bir divanda uzanmakta olan ve 
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  a.g.e., p. 147 
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 Ginzburg bu argümanıyla, “Problems in Titian, Mostly Iconographic” adlı kitabında Tiziano‟nun 

Latince konusunda derin bir bilgisi olduğunu savunan Erwin Panofsky‟e açıkça karĢı çıkmaktadır. 

Una Roman D‟Elia ise“The Poetics of Titian‟s Religious Paintings”de Tiziano‟nun bir entelektüel 

olarak değerlendirilemese bile böyle bir iddiası olduğunu ve yaĢamı boyunca önemli yazarlarla yakın 

temas halinde olduğu bilinen sanatçının çağdaĢları tarafından “aydın kimseler için uygun bir arkadaĢ” 

olarak anıldığını dile getirmiĢtir. Ancak yine de belirtilmelidir ki Tiziano‟nun söz konusu yazarların 

eserlerini okuyup okumadığı hususu belirsizliğini korumaktadır. (The Artist as Reader: On 

Education and Non-Education of Early Modern Artists, edited by Heiko Damm, Michael Thimann 

and Claus Zittel, Intersections, Interdisciplinary Studies in Early Modern Culture 27-2013; Elsje van 

Kessel, “The Theorisation of Reading and Its Impact on Images”: “Artists and Knowledge in 

Sixteenth Century Venice”)   
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ziyaretçisine açıkça erotik bir niyetle bakan falanca kadın” haline gelmiĢtir. Konunun 

bir Ģiirden alındığı durumlarda bile, Tiziano‟nun edebi metnin poetik derinliğini tam 

olarak kavrayamamıĢ olduğu öne sürülmüĢtür. Poesie dizisi bağlamında Felipe‟nin 

de yapıtları öncelikle görsel nitelikleri sebebiyle beğenmiĢ olduğu dile getirilmiĢtir. 

Ginzburg‟un Rönesans döneminde gerçekleĢtirilen erotik temalı resimlere dair sıkça 

alıntılanan değerlendirmesinde Tiziano, neredeyse pornografi ile iliĢkilendirilir: 

“XVI. yüzyılda klasik mitolojide keĢfedilen erotik fantezi, Tiziano‟nun erotik 

poesialarını sipariĢ veren Felipe gibi uluslararası alıcılar tarafından anında 

kavranabilecek temalar ve formlar hazinesi olmuĢtur. Janr resmine daha bağlı bir 

akımı temsil eden Venedik saray portreleri bile, ince bir mitolojik tül ardında 

gizlenmiĢtir.”
23

 

       Ginzburg, Tiziano‟nun Latince bilmediğini, “DönüĢümler”i “volgare” metinler 

yoluyla okumuĢ olduğunu ve ikonografik gelenek bağlamında sanatçının buluĢlarının 

Ovidius metninde değil metnin yerel edisyonlarında aranması gerektiğini 

vurgulayarak “düĢünülenin aksine Tiziano hiçbir zaman hümanist bir ressam 

olmamıĢtır; çağdaĢı yerel poligrafi kültürüne bağlı kalmıĢtır”
24

 der. Ginzburg‟a göre 

sanatçının yapıtlarına yönelik derin alegorik yorumlar uygunsuzdur ve poesie dizisi 

dâhilindeki yapıtlar, yalnızca erotik resimlerdir. Böylece Tiziano “filozof-sanatçı” 

konumundan poligraf seviyesine düĢürülmüĢtür. 

       Ancak konu, Tiziano‟nun çıplak kadın figürlerinin resimsel olarak 

değerlendirilmesine geldiğinde, Hope ve Ginzburg gibi eleĢtirmenler bile geri adım 

atarak farklı bir yorum olasılığını gündeme getirmiĢlerdir. Bu yaklaĢım, özellikle 

yapıtlarda ortaya konan yetenek, ustalık ve estetik anlayıĢ ile ilgilidir. Örneğin 

Elizabeth Cropper, bu döneme dair eleĢtirisinin merkezine güzellik kavramını 

koyarak, Tiziano‟nun çeĢitlilik, contrapposto, belirsizlik, zarafet anlayıĢı bağlamında 
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estetik bir yetkinlik yaratmıĢ olduğunu dile getirir.
25

 Entelektüellik ve eğitim 

tartıĢmalarından farklı olarak bu alanlarda Tiziano‟nun sanatında ustalaĢmasına “izin 

verilmiĢtir”. 

       Ancak estetik yaklaĢım, belli sanatsal baĢarı örneklerini açıklamada son derece 

yararlı olsa da, genel olarak Tiziano‟nun son dönem mitolojik yapıtlarının asıl 

ruhunu kavramada yetersiz kalmaktadır. Farklı nitelikteki bedenleri, figür gruplarını 

fazla kapsamlı bir estetik yetkinlik ya da yüzeysel bir güzellik kavramı altında 

sınıflandıran bu yaklaĢım, Tiziano‟nun poesialarının temel olarak dramatik oluĢlarını 

ve çıplak bedenlerin cinsel çekiciliğinin, genel erotik havasının, resimsel dramayı 

arttırma yolunda bir araç olarak kullanılmıĢ olduğunu göz ardı etmektedir.  

       Harold Edwin Wethey‟in, “Tiziano yapıtlarına farklı kaynaklardan çok çeĢitli 

unsurlar katmıĢtır; fakat, olayları eĢzamanlı kılmaya çalıĢmamıĢtır”
26

 derken 

kastettiği, sanatçının farklı olayları, kahramanların birçok kez göründüğü geleneksel 

süregelen bir anlatıda olduğu gibi eĢzamanlı olarak göstermemiĢ oluĢu ve tüm 

olayları neden-sonuç iliĢkisi bağlamında öncesi ve sonrasına dair iĢaretlerle tek bir 

dramatik sahneye yoğunlaĢtırmıĢ olmasıdır. Dramatik olay örgüsü bağlamında Felipe 

için gerçekleĢtirilen poesie dizisi, sanatçının en titizlikle yapılandırılmıĢ yapıtlarıdır. 

KarmaĢık trajik olay örgüsünün resme dönüĢtürülmesi yönünde bu yapıtlar bilinçli 

bir giriĢim olarak değerlendirilmelidir. Poesie dizisi, salt erotik olmaktan çok daha 

derin bir anlam seviyesindedir. Ancak bu anlam seviyesine alegorileĢtirme ya da 

entelektüel kılıfların giydirilmesi yoluyla ulaĢılmamaktadır. Bu yapıtlar salt erotik 

uyaranlar ya da farklı güzellik gösterimleri değildir. Kompozisyonlardaki derin 

anlam, izleyicinin drama deneyimi ile ortaya çıkmaktadır. Deneyim, erotizmi de, 

Tiziano‟nun colorito
27

 ustalığını da içerir ancak bunlar, deneyimi anagnorisis 
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 Alvin Vos (ed.), Place and Displacement in the Renaissance, (Binghampton, NY, 1995), 

Elizabeth Cropper, “The Place of Beauty in the High Renaissance and its Displacement in the History 

of Art”, p. 185  
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  Harold Edwin Wethey, The Paintings of Titian, Phaidon, 1975, p. 149 
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 “Colorito” ve “colore” arasında anlamsal bir farklılık söz konusudur. Venedikliler, “colorire” 

fiilinin bir türevi olan “colorito”yu benimseme eğiliminde olmuĢlardır ve çekime uğramamıĢ 

“colore” kelimesini nadiren kullanmıĢlardır. “Colorito”, renklendirme eylemini, boya pigmentinin 
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(Aristoteles‟in “bilgisizlikten bilgiye geçiĢ”
28

 olarak tanımladığı farkına varma 

evresi) ile, peripeteia (“olan bitenin tam aksi yöne doğru değiĢmesi”
29

) ile, korku, 

acıma ve hayret ile iliĢkilendiren özelliklerdir. Tiziano‟nun poesie terimi de bu 

bağlamda değerlendirilmelidir. 

 

 

2.1.3 Resimsel Tragedyalar Olarak Poesie Dizisi 

 

       Aristoteles‟in “Poetika”sı, 1545‟lerden itibaren edebiyat tartıĢmalarının 

odağında yer almıĢtır. TartıĢmaların birçoğu Venedik‟te, Padua yakınlarında 

gerçekleĢmiĢtir ve Tiziano‟nun yakın çevresi de bu tartıĢmaların içinde olmuĢlar, 

yeni, “Aristotelesçi” tragedyalar üretmekle ilgilenmiĢlerdir. Aristoteles‟ten etkilenen 

Ġtalyan tragedya ozanları, 1540‟ların sonlarından itibaren tarihsel temalardan 

uzaklaĢarak kurgusal temalara, özellikle de “DönüĢümler”den alınan temalara 

yönelmeye baĢlamıĢlardır. Trajik tema arayıĢında “DönüĢümler”, gerçek bir hazine 

olarak görülmüĢtür. XVI. yüzyıl “Poetika” tartıĢmaları bağlamında Tiziano da 

yapıtlarının trajik olmasını ve izleyici üzerinde trajik bir etki bırakmasını amaçlamıĢ 

olmalıdır. Philipp Fehl de poetik bir yaklaĢımla, poesie dizisine acıma ve korku 

uyandıran yapıtlar olarak değerlendirir. Ona göre “Tiziano‟nun çıplak figürleri bazen 

arzu bazen de korku ve acıma uyandırır. Tüm bu hisler, izleyiciyi yapıtlara 

yaklaĢtırır ve Ovidius öykülerinin içine girmeyi sağlar.”
30

   

                                                                                                                                                                     
ele alınıĢını, fırça etkinliğini kastetmektedir. Özgün fırça kullanımı ile karakterize edilen “il colorito 

alla Veneziana”, bu resimsel süreç ile tanımlanmaktadır. (David Rosand, “Titian and the Eloquence 

of the Brush”, Artibus et Historiae, Vol. 2, No. 3 (1981), p. 85) 

28
 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 30 
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 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 24 
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 Philipp Fehl, Decorum and Wit: The Poetry of Venetian Painting, Essays in the History of the 

Classical Tradition, Bibliotheca Artibus et Historiae, Vienna, 1992, p. 213  
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       Bu dönemde tartıĢmalar, olay örgüsünün en önemli unsurları olan dramatik 

performans, peripeteia, anagnorisis ve pathos etrafında yoğunlaĢırken baĢka bir 

duyguya daha önem atfedilmiĢtir: Acıma ve korku duygularına ilave olarak 

“maraviglia”, yani hayret, ĢaĢkınlık. Hayret, her sahnenin olay örgüsünün önemli bir 

unsuru olması dıĢında aynı zamanda izleyicide uyandırılan bir etkidir ki bu etki de iki 

türlüdür: Hayret, tıpkı olay örgüsü içerisindeki iliĢkileri yönlendirdiği gibi, 

izleyicinin figürlerle olan iliĢkisini de yönlendirir. Hayret, günümüz tragedya 

tartıĢmalarında merkezi bir rolde olmasa da XVI. yüzyılda giderek daha fazla önem 

kazanmıĢtır. Aristoteles‟in “tragedyalarda “ĢaĢırtıcı olan”ın yaratılması gerekir”
31

 

ifadesi uyarınca Cinthio‟dan Robortello‟ya, Minturno‟ya kadar birçok yazar, acıma 

ve korkuya üçüncü bir etki eklemiĢlerdir.
32

  

       Tiziano‟nun poesie dizisi içerisindeki yapıtları bağlamında maraviglia, erotik 

cazibe ile iliĢkilendirilmiĢtir ancak maraviglia, cinsel bir heyecandan fazlasıdır; 

sanatsal baĢarı karĢısında, ölüme tanık olunduğunda, trajik pathos ile, acı ve korku 

ile de ortaya çıkar. Yani maraviglia, hayranlıktan dehĢete kadar çok farklı duygusal 

tepkileri kapsar. 

       Poesie dizisi için sanatçının temel aldığı ana kaynak 1553 tarihli Dolce çevirisi 

yoluyla ulaĢtığı “DönüĢümler”dir fakat uygun görüldüğü durumlarda, özellikle bazı 

örneklerde Ovidius‟un metni daha az dramatik bulunduğunda, baĢka klasik 

kaynaklara da baĢvurulmuĢtur.  

       Aristoteles‟in tragedya argümanında ifade ettiği gibi poesie dizisinin tüm 

kahramanları üstün niteliklidir: Danaë Argos Kralı Acrisius‟un kızıdır; Perseus 

Danaë‟nin oğludur; Adonis Kıbrıs Kralı Cygniras ile kızı Myrrha‟nın oğullarıdır; 

Actaeon Teb Kralı Cadmus‟un torunudur, Cadmus da Europa‟nın kardeĢidir ve her 
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 Maraviglia, Venedik sanatının da tanımlayıcı bir niteliği haline gelmiĢtir. Carlo Ridolfi, 1648 tarihli 

Venedikli ressamlar konulu kitabına, “Le Maraviglia dell‟ arte” adını vermiĢtir. (Thomas Puttfarken, 
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ikisi de Fenike Kralı Agenor‟un çocuklarıdır; Callisto‟nun babası Jüpiter tarafından 

bir kurda dönüĢtürülen Arcadia Kralı Lycaon‟dur.   

*** 

       Poesie dizisi, sanatçının Alfonso için gerçekleĢtirdiği yapıtlar dıĢında baĢka bir 

dizi ile, Correggio‟nun 1530‟larda Alfonso‟nun yeğeni olan Federigo Gonzaga için 

gerçekleĢtirdiği “Jüpiter‟in AĢkları” dizisi ile karĢılaĢtırılabilir. Yapıtları 

muhtemelen Mantua‟da görmüĢ olan Tiziano, Federigo‟nun bu diziyi V. Karl‟a 

hediye etmiĢ olduğunu da öğrenmiĢ olmalıdır. Correggio‟nun yapıtlarının tam olarak 

ne zaman Felipe‟ye miras kaldığı bilmemektedir ancak Tiziano, kendi dizisinin bu 

yapıtlarla birlikte kraliyet koleksiyonunda sergileneceğinin farkında olmalıdır ve 

Thomas Puttfarken‟a göre kendi “Danaë”sine, Correggio‟nun “Danaë”sini 

düĢünerek baĢlamıĢtır.
33

 Tiziano‟nun “Danaë”si, Correggio versiyonunun 

duyumsallığı ve erotizmine denk bir giriĢim olarak nitelendirilebilir fakat Tiziano, 

dizinin diğer yapıtlarında Correggio anlayıĢından uzaklaĢmıĢtır. Tiziano‟nun ve 

Correggio‟nun dizilerini karĢılaĢtıran David Ekserdijan‟a göre “Correggio‟nun 

yapıtları, kadın cinselliğine dair çok daha özel ve „modern‟ bir anlayıĢ sunmaktadır 

ancak Correggio‟nun „Jüpiter‟in AĢkları‟ dizisi, Tiziano‟nun Felipe için 

gerçekleĢtirdiği olağanüstü tragedyalara öncülük etmiĢ olmalıdır.”
34

 Tiziano‟nun 

poesie dizisi dâhilindeki yapıtlarını ayrıcalıklı kılan, sanatçının karanlık dramasıdır.  

       Alfonso ve Felipe için gerçekleĢtirilen diziler arasında geçen uzun zaman, 

yapıtlar arasındaki farklılığa önemli bir gerekçe olarak gösterilmiĢ ve son dönem 

yapıtlarında sanatçının ilerlemiĢ yaĢının tema tercihinde, resimsel üslubunda etkili 

olmuĢ olduğu öne sürülmüĢtür. Joseph Archer Crowe ve Giovanni Battista 

Cavalcaselle, ikinci dizide canlılığın ve gençliğin kaybolduğuna dikkat çekmiĢlerdir: 

“Bu son dönem yapıtlarında Tiziano‟nun fırçasında canlılık, tazelik aramak 

boĢunadır; gençlik ateĢi sanatçıyı terk etmiĢtir. „Baküs ve Ariadne‟yi cazip kılan 

                                                           
33

 Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 137 

 
34

 David Ekserdijan, Correggio, Yale University Press, 1997, p. 291 
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sayısız düĢünsel ve resimsel incelik, „Diana ve Actaeon‟da yinelenmemektedir… 

Gençlik dönemi yapıtları, son dönem yapıtlarından çok daha verimli ve zevklidir; 

olgunluk dönemi bilgeliğini katbekat aĢarlar.”
35

 Benzer görüĢteki Wethey, Ferrara 

yapıtlarının neĢeli, tasasız gençlik ruhunun doruğa ulaĢmıĢ olduğunu ve bu bağlamda 

sanatçının bir daha bu yapıtları aĢamadığını ifade etmiĢtir. Felipe için gerçekleĢtirilen 

yapıtlar ise Wethey‟e göre çok daha ölçülü bir anlayıĢ sunmaktadır.
36

  

       Vasari de Tiziano‟nun yapıtlarını ve üslupsal değiĢimini, sanatçının ilerleyen 

yaĢı doğrultusunda değerlendirmiĢ ve bu anlayıĢla Tiziano‟nun son dönem yapıtlarını 

iki evreye ayırmıĢtır. Ġlk evre içerisinde sanatçının 1551-1562 tarihleri arasında 

Felipe için gerçekleĢtirdiği mitolojik yapıtlar da yer almaktadır ve bu yapıtlar 

Vasari‟ye göre gençlik döneminin daha titiz ve ayrıntılı üslubu ile kıyaslandığında 

özensiz gözükmektedir. Bu geç dönem yapıtlarında Tiziano‟nun resimsel yönteminin 

gençlik dönemi tekniğinden farklı olduğu vurgulanmıĢtır. Erken dönem yapıtları hem 

yakından hem de belli bir mesafeden görülebilecek Ģekilde, olağanüstü bir incelik ve 

titizlikle gerçekleĢtirilmiĢtir; oysa son dönem yapıtları geniĢ ve kalın fırça 

darbeleriyle, renk lekeleriyle dikkat çekmektedir. Bu sebeple yapıtlar yakından 

bakıldığında bir Ģey ifade etmez fakat uzaklaĢtıkça kusursuz gözükürler. Bu resimsel 

yöntem Tiziano‟yu taklit etmek ve yeteneklerini göstermek isteyen birçok ressamın 

acemice yapıtlar üretmesine neden olmuĢtur. Bu yapıtlar kolayca gerçekleĢtirilmiĢ 

gibi gözüküyor olsalar da bilinmektedir ki Tiziano bu yapıtlarını birçok kez elden 

geçirmiĢ ve büyük bir emek vermiĢtir.
37

  

       Bu dönem sonrasında, Vasari‟nin de Venedik‟e son geliĢine denk gelen 1562-

1566 yılları arasında gerçekleĢtirdiği yapıtlar ise sanatçının varsayılan katarakt 

sorunu sebebiyle “yarım yamalak” olarak tanımlanmıĢtır. Sanatçının bu yapıtlarında 

baskın olan koyu renkler de fiziksel rahatsızlığı ile iliĢkilendirilmiĢtir.  
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       Filippo Pedrocco ise, bir melankoli dönemi olarak adlandırdığı sanatçının 

yaĢlılığı ile son dönem yapıtlarının kasvetli ruh hali ve tonalitesi arasında bir iliĢki 

olduğunu savunmuĢ ve Tiziano‟yu “RembrandtlaĢtırmıĢtır”: “Tiziano‟nun son yılları 

çaresizlik ve ölüm düĢüncesi etkisinde trajik kaygılarla geçmiĢtir. 21 Ekim 1556‟da 

neredeyse otuz yıldır yakın arkadaĢı olan Pietro Aretino‟nun ölümü ile sarsılmıĢtır. 

Bu tarihten iki yıl sonra sanatçının içten bir minnettarlık ve saygı duyduğu V. Karl, 

Estremadura‟daki Yuste Manastırı‟nda tek baĢına ölmüĢtür. 1559‟da sanatçının 

birçok yapıtında yardımcılığını da üstlenen kardeĢi Francesco ölür. 1561‟de çok 

sevgili kızı Lavinia‟yı kaybeder. Sevdiklerini kaybetmenin yarattığı acı, sanatçının II. 

Felipe‟ye yazdığı bazı mektuplarda da hissedilebilmektedir; ancak, bu acıların 

etkileri öncelikle yapıtlarında izlenir… Bu dönemde gerçekleĢtirilen yapıtlarda 

dramatik bir yoğunluk ve bastırılmıĢ bir ızdırap atmosferi hâkimdir.”
38

  

       Charles Hope ise Pedrocco‟ya tamamen karĢıt bir görüĢte olmuĢtur: 

“Tiziano‟nun özellikle son döneminde, yetmiĢlerinin sonu seksenlerinin baĢında 

gerçekleĢtirdiği yapıtlarında renklerinin parlaklığı ve formlarının belirliliği 

kaybolmuĢtur. Bu muhtemelen bozulan görme yetisi ve birçok çağdaĢı tarafından da 

sözü edilen zayıflamıĢ fiziki gücü sebebiyledir. Ancak Tiziano‟nun sanatsal 

anlayıĢında herhangi bir değiĢiklik söz konusu değildir… fakat birçok sanat tarihçisi 

sanatçının son yıllarında sınırlı renk skalası, üstünkörü fırça kullanımı ve trajik 

temalara ağırlık vermesi ile karakterize edilen farklı bir üslup geliĢtirmiĢ olduğunu 

savunmaktadırlar… Tiziano‟nun son yıllarında yalnız olduğuna dair yaygın inanıĢla 

iliĢkilendirilerek sanatçının bu dönem üslubu son derece kiĢisel ve trajik olarak 

tanımlanmıĢtır. Bu görüĢ, kuĢkusuz sanatsal dehaya yönelik romantik eğilimlere 

uygun düĢmektedir fakat Tiziano‟nun koĢulları ile örtüĢmez… Tiziano‟nun son 

yıllarında yalnız olduğu ya da trajik bir durumda olduğu söylenemez. Sanatçı 

yaĢamının son döneminde ününün doruğundadır ve oldukça zengindir; giderek 

büyüyen bir atölyesi, dokuz torunu ve Venedik‟ten Serravalle‟ye, Cadore‟ye yayılan 

geniĢ bir ailesi vardır.”
39

 Hope yaĢlılığın yalnızlığa mahkûm ve trajik bir durum 
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 Philip Sohm, The Artist Grows Old: The Aging of Art and Artists in Italy, 1500-1800, Yale 

University Press, 2007, p. 92 

39
 a.g.e., p. 93 
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olduğuna dair genelleyici varsayımlardan kurtularak Tiziano‟nun son dönem 

yapıtlarına yönelik yaklaĢımı yeniden yapılandırmak istemiĢtir. 

       Oysa Tiziano‟nun son dönem yapıtları, sanatçının yaĢamından bağımsız olarak 

ve yalnızca resimsel amaçları doğrultusunda kavranabilir. Üslupsal değiĢim, bir 

temanın ifade edilmesi yolundaki araç olarak ele alınmalıdır ve üslup tartıĢmaları, 

anlama dair çok daha önemli meseleleri gölgelemektedir. Bu, sanatçının ilerleyen 

yaĢı ya da kendi acılarıyla iliĢkilendirilmemelidir çünkü Hope‟un da vurguladığı 

üzere sanatçının son yıllarını sefalet içinde geçirdiğine dair herhangi bir kanıt yoktur. 

Bunun dıĢında özellikle Alfonso ve Felipe için gerçekleĢtirilen diziler 

karĢılaĢtırıldığında Alfonso için gerçekleĢtirilen erken dönem yapıtlarında sanatçının 

antik dönem metinlerinde yer alan ekphrasisleri yoluyla öğrendiği baĢyapıtları taklit 

etmek istemiĢ olduğu, son döneme ait poesie dizisinde ise, dramatik canlandırmaya 

odaklandığı söylenebilir. Bu yaklaĢım, “hedeflenen son herhangi bir eylemdir; belirli 

bir nitelik değil”
40

 diyen Aristoteles‟in anlayıĢı ile de örtüĢmektedir. Dolayısıyla 

Tiziano‟nun erken ve geç dönem mitolojik yapıtları arasındaki temel fark, 

tanımlayıcı bir anlatı ile dramatik bir anlatı arasındaki farktır. 
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 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1450a 17-18 
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2.1.4 “Danaë” (1553-1554, Prado) 

 

       Tiziano‟nun 23 Mart 1553 tarihli mektubunda Felipe‟ye bahsettiği ve ertesi yıl 

Ġspanya‟ya yolladığı “Danaë” dizinin ilk yapıtıdır
41

.  

 

Resim 1:  

 

 

       “DönüĢümler”de geçen öyküde babası tarafından bronz bir kuleye hapsedilen 

Argos prensesine âĢık olan Jüpiter‟in altın yağmuru kılığına girerek Danaë‟yi baĢtan 

çıkarması ve birliktelikleri sonucunda Perseus‟un dünyaya gelmesi anlatılır.
42

 

Sanatçının Ottavio Farnese için Roma‟da, 1545-1546 tarihleri arasında 

                                                           
41

 Tiziano, Felipe ile 1550‟deki görüĢmelerinden uzun bir süre sonra ilk poesiayı gönderebilmesine 

gerekçe olarak 4 Eylül 1554 tarihli mektubunda “Gloria” (Prado) üzerinde titizlikle çalıĢmıĢ olmasını 

göstermiĢtir. 

 
42

  Ovidius, DönüĢümler, çev. Ġsmet Zeki Eyuboğlu, Payel Yayınları, 1994,  IV. Kitap-697   
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gerçekleĢtirdiği “Danaë”nin
43

 (Napoli, Capodimonte) farklı bir versiyonu olan bu 

“Danaë”, boyutları (128 x 176 cm.) ve geniĢ horizontal biçimi ile akabinde 

gerçekleĢtirilen diğer poesialardan farklıdır. Ġlk versiyonda Danaë, bir divanda 

uzanmıĢ altın yağmurunu seyretmektedir. Ayakucunda duran cupid de olaya tanık 

olmaktadır. Felipe için gerçekleĢtirilen versiyonda ise sanatçı cupid yerine yaĢlı bir 

kadın betimlemiĢtir. Kadın sabırsızca önlüğüne dökülen altınları toplamaktadır. 

Danaë ise gerçekleĢmekte olan bu fenomene ilgisizdir. Felipe‟ye gönderilen poesia 

çok daha yoğun erotizmi ile suç ortağı Cupid‟in ürkek bir tavırla sahneyi izlediği ve 

genç kadının sağ kalçasının daha usturuplu bir Ģekilde örtülmüĢ olduğu öncülü 

“Farnese Danaësi”nden ayrılmaktadır. Sonraki versiyonda altın yağmuruna 

bakmakta olan Danaë, kendinden geçmiĢ bir halde betimlenmiĢtir.
44

       

       Tiziano, 1554 tarihli mektubunda yapıtın gönderildiğini Felipe‟ye bildirir. Bu 

mektup sebebiyle yapıtın 1553 tarihinde gerçekleĢtirilmiĢ olduğu düĢünülmüĢtür. 

Ancak Charles Hope‟a göre yapıt, sanatçının Felipe‟ye bir hediyesidir ve banisine 

muhtemelen 1550 yılında ulaĢtırılmıĢtır.
45

 Böylece poesie dizisinin ilk yapıtı olan 

“Danaë”, Tiziano‟nun daha önce gerçekleĢtirdiği bir kompozisyonun tekrarı 

olduğundan, aslında Felipe için tasarlanan ilk poesianın  “Venüs ve Adonis” olduğu 

                                                           

43
 Michelangelo, Tiziano‟yu Belvedere‟deki atölyesinde ziyareti sırasında ilk “Danaë” versiyonunu 

görmüĢtür ve bu ziyarete eĢlik eden Vasari tarafından aktarılan anekdot, iki sanatçı arasındaki 

paragonenin sembolü hâline gelmiĢtir. Michelangelo‟ya göre “Venedik‟te baĢından beri tasarlamayı 

(“disegnare”) öğrenememiĢ olmaları çok yazık ve bu ressamların çalıĢmalarında bir düzen, yol 

(“modo”) yok… ġüphesiz… Tiziano, doğanın olduğu kadar sanatın ve disegnonun da yardımını almıĢ 

olsaydı… ondan daha büyük bir ressam olmazdı.”  Michelangelo ve Tiziano arasındaki paragone, 

disegno ve colorito arasındaki paragonedir. Michelangelo, Venedikli ressamların düzen, sanat ve 

disegnodan yoksun olduklarını düĢünmekteydi. O, Tiziano‟nun atölyesinde gördüğü Venedikli 

kadında, “Danaë”de, bir eksiklik bulmaktaydı. Bellori‟nin tabiriyle Michelangelo‟nun “görkemli, 

güçlü, Herkülvari üslubu”, son derece feminen Venedikli çıplak bir kadına bakmak için doğru bir 

referans olarak görülmüĢtü. (Philip Sohm, “Gendered Style in Italian Art Criticism from Michelangelo 

to Malvasia”, Renaissance Quarterly, Vol. 48, No. 4, Winter, 1995, p. 784)  
44

 Danaë, Horatius, Fulgentius ve Boccaccio gibi isimler tarafından fahiĢe olarak yorumlanmıĢtır; yaĢlı 

kadın, satıcısı ve altın yağmuru da hizmeti için ödenen bedeldir. BaĢka bir yoruma göre Danaë, 

açgözlülük günahı ile yozlaĢmıĢ bir zenginlik sembolüdür. Ovide Moralisé ise daha da ileri giderek 

önceden belirtildiği üzere Danaë‟yi cismani olmayan bir Tanrı tarafından gebe bırakılan Bakire 

Meryem prototipi olarak görmüĢtür. (Jane Nash, “Veiled Images: Titian‟s Mythological Paintings for 

Philip II.”, a.g.e., p. 27)     
45

 Charles Hope, a.g.e., pp. 88-89 
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görüĢü ağırlık kazanmaktadır. Tiziano “Danaë” ile coloritosuna, çıplak kadın 

bedenlerini son derece duyumsal ve cazip pozisyonlarda betimleme ustalığına ve 

klasik bir kaynaktan alınan temaya dair poetik yaratım gücüne dikkat çekmek istemiĢ 

olmalıdır. 

       “Danaë”, hem tasarım (Tiziano‟nun erken dönemde gerçekleĢtirdiği “Danaë”de 

görülen kumaĢ parçası bile kaldırılmıĢtır) hem de figürün ruh hali tasviri bağlamında 

açıkça en erotik poesiadır. Böylece izleyici “gözetleyen” konumuna getirilmiĢtir. 

       “Danaë”, ilk versiyonla kıyaslandığında serbest boya kullanımı ile dikkat çeker. 

Hope, yaĢlı ustanın değiĢken resimsel üslubunu vurgulamıĢtır: “Tiziano, banilerinin 

zevklerine hitap edebilmek için üslubunda değiĢiklikler yapmaya alıĢkındır ve bu 

yapıt, hem konu hem de ele alınıĢ açısından açıkça genç bir adamın beğenisini 

kazanma niyetiyle gerçekleĢtirilmiĢtir.”
46

 Rona Goffen da benzer bir anlayıĢla 

Tiziano‟nun poesie yapıtlarına dair Ģöyle bir yorumda bulunur: “Tiziano‟nun çok 

sayıda poesiası, bir bakıma „röntgenci‟ yapıtlar olarak değerlendirilebilir. Bu 

yapıtlar aynı zamanda izleyiciyi (geleneksel olarak erkek izleyiciyi), tasvir edilen 

kadın cinselliğinden zevk almaya teĢvik etmektedir.”
47

  

       Hope‟un ve Goffen‟ın değerlendirmelerini Harald Keller‟ın analizi ile 

karĢılaĢtırmak son derece ilgi çekici olacaktır. Keller tüm diziyi prensin aynaları olan 

erdemlilik tasvirleri olarak değerlendirmiĢ ve Danaë‟nin üzerine yağan altın paralar 

ile ilgili olarak: “hedefledikleri yer, yani Danaë‟nin kucağı görülmemektedir. Tasvir, 

yalnızca olayın spiritüel yönüne odaklanmaktadır. Jüpiter‟in ortağı, genç bir kadın 

yüzü olarak betimlenmiĢtir”
48

 yorumunda bulunmuĢtur.   
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 Charles Hope, a.g.e., p. 117 

47
 Rona Goffen, “Renaissance Dreams”, Renaissance Quarterly, Vol. 40, No. 4 (Winter, 1987), p. 

700 
48

 Thomas Puttfarken, a.g.e., p. 160. Keller, yapıtın Felipe için gerçekleĢtirilmiĢ olduğunu 

vurgulayarak poesianın çok daha kapsamlı bir sembolik sistemin parçası olduğunu savunmuĢ ve 

Tiziano‟nun ilgi alanından çıkarak yapıtların alıcısı üzerine eğilmiĢtir. Keller‟ın argümanında yer 

aldığı üzere kraliyet tarihçisi Prudencio Sandoval, Felipe‟nin Mary Tudor ile evlenmeyi kabul ederek 

“Ġshak gibi davrandığını ve babasının isteğine boyun eğdiğini” yazmıĢtır. Karl ile uzun vakitler 
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       Ancak yapıtın güçlü erotik çağrıĢımlarını yadsımak mümkün gözükmemektedir 

ve yapıt açıkça Felipe (ve erkek izleyici) üzerinde bu türden bir etki uyandırma 

niyetiyle gerçekleĢtirilmiĢtir. Modern izleyici, böyle bir etki hissetmiyor olabilir; 

fakat, XVI. yüzyılda bu türden ve bu boyutlarda bir yapıt, son derece etkileyici 

olmuĢ olmalıdır. 

        Yapıtta duyumsanan erotizm, diğer karanlık yönlerle uyumsuz değildir. Tasvir 

edilen an peripeteiadır- Danaë‟nin kaderi değiĢecektir. Danaë‟nin babası, torunu 

tarafından öldürüleceği kehaneti üzerine kızını yalnızlığa mahkûm etmiĢtir fakat 

Danaë‟nin Jüpiter‟den olacak çocuğu, Antik dönemin en önemli kahramanlarından 

biri olacaktır.  

       Jüpiter‟i baĢtan çıkaran erotik kadın bedeni, izleyicide de bir hayranlık-hayret 

hissi uyandırmaktadır. BaĢtan çıkarma, olay örgüsünün de baĢlangıç noktası, ilk 

nedenidir. XVI. yüzyıl bağlamında bu, “tragedia di lieto fin”, yani “mutlu sonlu bir 

tragedya”dır.
49

 Napoli versiyonu ile kıyaslandığında Felipe için gerçekleĢtirilen 

yapıt, daha erotik olması dıĢında çok daha meĢumdur: Atmosfer, karanlık geleceği- 

Perseus‟un zamanı geldiğinde farkında olmadan büyükbabasını öldüreceğini- 

sezdirmektedir.  

       Ancak yine de belirtilmelidir ki “Danaë”, dizi içerisindeki en az trajik olan 

yapıttır. Tüm resme hâkim son derece erotik ve rıza gösteren figür, modern 

izleyicinin tragedya anlayıĢından çok uzaktır. Ġzleyici Danaë‟nin erotik cazibesinin 

olay örgüsü içerisindeki rolünü, öykünün sonunda “akrabanın öldürüleceğini” 

                                                                                                                                                                     
geçiren Tiziano, muhtemelen genç prens üzerindeki evlilik baskısını biliyor olmalıdır ve ilk poesianın 

Felipe‟nin kendinden on bir yaĢ büyük Mary Tudor ile evlenmesinin hemen akabinde gönderilmiĢ 

oluĢunun, Jüpiter‟in altın yağmuru olarak Danaë‟nin üzerine yağarak onu gebe bırakması konusunun 

iĢlenmesinin rastlantısal bir tercih olmadığı dile getirilmiĢtir. Felipe daha önce Tiziano‟nun yine 

uzanmıĢ çıplak bir figürü betimlediği baĢka bir yapıtını,  “Jüpiter ve Antiope” olarak da bilinen 

“Pardo Venüsü”nü  (1540-42, Louvre) satın almıĢtır. “Danaë”nin erotik cazibesi, çeyiz sandığı ile 

betimlenen yeni evli “Urbino Venüsü”nden beklenen rolü gerçekleĢtirmesine, yani evliliğin yerine 

getirilmesine dayanmaktadır. Danaë bacakları aralık ve yakından gösterilerek doğurganlığı 

vurgulanmıĢtır. Ancak altın paraları toplayan yaĢlı kadın ve karanlık atmosfer, bunun bir evlilik 

tasvirinden fazlası olduğunu duyumsatmaktadır. MeĢum tonalite, izleyiciye politik evliliğin ağır 

bedelini düĢünmeye davet etmektedir. (“Signs of Power in Habsburg Spain and the New World”, 

a.g.e., p. 11)      

 
49

 Thomas Puttfarken, ag.e., p. 160   
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sezdiren karanlık atmosferi kavrasa da, acıma ve korku duyguları yerine Danaë‟nin 

güzelliği karĢısında hayret ve hayranlık hissedecektir. Tiziano muhtemelen resimdeki 

trajik olay örgüsü eĢdeğerini, henüz tam olarak geliĢtirmemiĢtir. Bunun için bir 

sonraki resim, “Danaë”nin eĢlikçisi “Venüs ve Adonis” beklenmelidir. 

 

2.1.5 “Venüs ve Adonis” (1553, Prado) 

Resim 2: 
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       Tiziano dizinin ikinci poesiası “Venüs ve Adonis”  ile birlikte gönderdiği 1554 

tarihli mektubunda majestelerinin ilgisini cezbedebilmek için dizinin diğer 

yapıtlarında tanrıçaları erotik program dâhilinde çok farklı pozlarda betimleyeceği 

vaadinde bulunur. Dizinin krala ulaĢtırılan ilk yapıtında Danaë, önden gösterilerek 

güzelliği gözler önüne serilmiĢtir. Ġkinci yapıtta nafile bir çabayla Adonis‟i 

alıkoymaya çalıĢan Venüs, izleyiciye tüm duyumsal cazibesi ile arkadan 

gösterilmiĢtir. Öyküde anlatıldığı üzere Venüs, oğlu Cupid‟in okuyla yaralanır ve 

ölümlülerin en güzeli genç Adonis‟e âĢık olur. Av tutkunu Adonis, Venüs‟ün 

uyarılarını dinlemez ve ava çıkar; bir yaban domuzunun darbeleriyle ölür.
50

 

       “Venüs ve Adonis”te, “Danaë”ye eĢlik etmek üzere ve “Danaë”de olduğunun 

aksine, çıplak figürün bu kez arkadan görüleceğinin sanatçı tarafından özellikle 

belirtilmesi, tek tip bir formatın ve olası ilave yapıtların bu dönemde henüz 

kararlaĢtırılmamıĢ olduğunu düĢündürmektedir. Yine de “Venüs ve Adonis”, 

Tiziano‟nun poesie dizisi dâhilindeki sonraki yapıtları için kısa süre sonra bir çıkıĢ 

noktası olacaktır. 

       Felipe‟nin kesin olarak hangi tarihte “Venüs ve Adonis”i sipariĢ ettiği 

bilinmemektedir. Tiziano Felipe‟ye mektubunda yapıtı, daha önce göndermiĢ olduğu 

“Danaë” ile birlikte sergilenme potansiyeli ile tarif eder ve sanatçı, Felipe‟ye 

gönderdiği mektup ile eĢzamanlı olarak kaleme aldığı 10 Eylül 1554 tarihli 

mektubunda kralın aracısı Juan de Bevevides‟e de yapıtın gönderilmeye hazır 

olduğunu yazar. Yapıt bu dönemde Ġngiltere‟de olan Felipe‟ye gönderilir.
51
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 Ovidius, “DönüĢümler”, a.g.e., X. Kitap-520-735   

 
51

 Yapıtın Ġngiltere‟ye yolculuğu talihsizlikle sonuçlanmıĢtır. 6 Aralık 1554 tarihinde Felipe 

Venedik‟teki aracısı Francesco Vargas‟a bir mektup gönderir. Mektupta yapıtın paketlenirken yanlıĢ 

olarak katlandığı için tahrip olduğu yazmaktadır: “Gördüğüm kadarıyla anlattığınız kadar mükemmel 

bir yapıt, yalnız tam ortasından biraz zedelenmiĢ… Tiziano‟ya acele etmesini ve diğer yapıtları da bir 

an önce bitirmesini söyleyin.” Yapıt muhtemelen kompozisyonun merkezine yakın Ģekilde yatay 

olarak kıvrılmıĢtır ve bu da Venüs‟ün baĢına denk gelen kısımda Ģerit halinde bir iz kalmasına neden 

olmuĢtur fakat günümüzde Prado‟da sergilenen yapıtın söz konusu hasarlı yapıt olduğu kanısı 

Ģüphelidir. Prado resminde gerçekten de Venüs‟ün boynuna denk gelen yerde boylu boyunca bir iz 

görülmektedir ancak bu iz, yapıt resmedilmeye baĢlanmadan önce iki tuvalin birbirine eklendiği dikiĢ 

izidir. Eğer bu yapıt katlanmıĢ olsa, dikiĢ izlerinin olduğu yerde çok daha büyük bir tahribat olacağı 

söylenebilir fakat analizler, yapıtın dikiĢ izleri boyunca önemli bir tahribata uğramadığını hatta 

gerçekten katlandığına dair herhangi bir iz olmadığını ortaya koymaktadır. Madrid versiyonu ilk kez 
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       Tiziano, “Venüs ve Adonis”i tasarlarken ilk baĢta Alfonso d‟Este için 

gerçekleĢtirdiği diziye dair anılarından ilham almıĢ olmalıdır. Bu doğrultuda “Venüs 

ve Adonis” kompozisyonunu çok daha anıtsal ve merkezi bir odak noktası olarak 

sadeleĢtirme arayıĢına girmiĢ ve gençlik yıllarından beri atölyesinde tamamlanmamıĢ 

olarak duran “Jüpiter ve Antiope”ye yönelmiĢtir. Bu, büyük boyutlu ve sanatçının 

kendisinin “manzara önünde satyr ile çıplak bir kadın” olarak tanımladığı, Pardo av 

köĢkü envanterinde ilk kez geçtiği 1564 tarihinden daha önce bir tarihte Felipe‟ye 

gönderilmiĢ olan yapıttır. Poesie dizisinin bir parçası olması hedeflenmemiĢ yapıt, 

tamamlanarak El Pardo‟ya gönderilmiĢtir. Tiziano, bu yapıtta sol merkezde yer alan 

avcıyı alarak ve kolları ile duruĢunu değiĢtirerek Adonis‟in pozuna dönüĢtürmüĢtür. 

Sanatçı Venüs için de “Pastoral Konser” (1509, Louvre) adlı yapıtındaki periden 

yararlanmıĢtır. Figürün arkadan görünüĢü, “Polyclitus Yatağı” olarak bilinen antik 

rölyeften alıntılanmıĢtır.
52

  

 

 

 

 

                                                                                                                                                                     
1626‟da, Cassiano dal Pozzo‟nun metninde geçer. Bu metinde “Venüs ve Adonis”in Alcazar‟da 

“Perseus ve Andromeda”nın hemen yanında asılı olduğu belirtilmiĢtir. Sanatçının farklı “Venüs ve 

Adonis” versiyonları mevcuttur: Londra versiyonu (National Gallery), yakın zamana kadar tamamen 

bir atölye çalıĢması olduğu düĢünülen fakat artık atölye ressamlarının da dâhil olduğu ancak 

sanatçının özgün bir yapıtı olarak kabul edilen Malibu versiyonu (J. Paul Getty Museum), temaya dair 

daha küçük boyutlu ve daha sonraya tarihlendirilen, atölyenin daha baskın rolde olduğu revizyonlar 

olarak nitelendirilen Washington (National Gallery of Art) ve New York (Metropolitan Museum of 

Art) versiyonları, bu versiyonlara ilaveten özel bir koleksiyon içerisinde olduğu için yetmiĢ yıl 

boyunca bilimsel değerlendirme yapmanın mümkün olmadığı ve bu sebeple de göz ardı edilen Lozan 

versiyonu.  Özgün “Venüs ve Adonis” yapıtının, üslupsal, teknik ve karakter özellikleri bağlamında 

Lozan versiyonu olabileceği öne sürülmüĢtür. Lozan versiyonu incelendiğinde Felipe‟nin mektubunda 

söz ettiği hasar gözlemlenebilmektedir ve Tiziano, muhtemelen bu hasar görmüĢ yapıtın hemen bir 

replikasını gerçekleĢtirmiĢ olmalıdır. (W. R. Rearick, “Titian's Later Mythologies”, a.g.e., pp. 24-41)   

52
 Tiziano‟nun bu antik rölyefin hangi kopyalarını bildiği kesin olarak belirlenememiĢtir ancak on yıl 

kadar önceki Roma ziyareti sırasında Raffaello‟nun “Psyche‟nin Düğünü” (Villa Farnesina) 

yapıtındaki yansımasını görmüĢ olabileceği üzerinde durulmuĢtur. 
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Resim 3: 

 

“Polyclitus Yatağı” 

 

       Panofsky de Psyche‟nin uyumakta olan Cupid‟i bulmasını görselleĢtiren bir 

rölyef kompozisyonu olan bu antik motifi anımsatır. Tasarımın en dikkat çekici 

özelliği diĢi figürün contrapposto duruĢudur. Arkadan görülen beden, 180ºlik bir 

dönüĢle gösterilmiĢtir. Panofsky‟e göre Tiziano bu figürü, “Venüs‟ü arkadan 

gösterme sözünü yerine getirmek” için tercih etmiĢ olmalıdır ve bu tercih, 

kompozisyonun temel amacını da belirlemiĢtir: “… Venüs figürünü ters çevirme 

giriĢimi ile Tiziano, var olan görsel gelenekten ayrılmakla kalmamıĢ, tüm miti gerçek 

anlamda yeniden yazmıĢtır.”
53

 “Polyclitus Yatağı”, Tiziano için resmini 

oluĢtururken ufuk açıcı bir deneyim sağlamıĢ olmalıdır çünkü sanatçı yalnızca Venüs 

için Psyche figüründen değil, aynı zamanda daha az dikkat çekse de Adonis için de 
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 Erwin Panofsky, a.g.e., p. 151 
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Cupid figüründen etkilenmiĢtir
54

. Antik sanatta geliĢtirilen uyuyan bir kimse 

formüllerinden birini temsil eden bu figürün, Rönesans sanatında Ölü Ġsa modeli 

haline geldiği öne sürülmüĢtür.
55

 Uyku ve ölüm arasındaki fiziksel benzeĢimler, 

Hıristiyan sanatı için son derece önemlidir; uykuya benzetilen Ġsa‟nın ölümünü, 

uyanıĢ ve diriliĢ izleyecektir. Tiziano‟nun motifi yeniden sekülerize ediĢi altında 

böyle bir mantık aranabilir. Adonis, uyku halinde değildir fakat ölümü kaderine 

yazılmıĢtır. Tiziano, bu kaderi düĢündürmek için uyuyan Cupid‟in en etkili uzvu olan 

kolunu aĢağı doğru düĢmüĢ Ģekilde betimlemiĢtir. Adonis‟in ölümünü haber veren bu 

detay ile Adonis‟in trajedisi bildirilmektedir. Böylece “Polyclitus Yatağı”, 

“DönüĢümler”de yer almayan dramatik bir anın yaratılması yönünde biçimsel bir 

katkı sağlamakla kalmamıĢ, Tiziano‟nun bu dramayı çok daha derin bir pathosla ele 

alabilmesi için dokunaklı bir araç da sunmuĢtur. Belirtildiği üzere poesie dizisinin ilk 

yapıtı olan “Danaë” Tiziano‟nun daha önce gerçekleĢtirdiği bir kompozisyonun 

tekrarı olduğu için, aslında Felipe için tasarlanan ilk poesia “Venüs ve Adonis”tir. 

Ancak sanatçı yapıtı üzerinde 1545-1546 Roma ziyareti dönemi sıralarında 

düĢünmeye baĢlamıĢ olmalıdır çünkü kompozisyon, Roma sanatına bir meydan 

okuma, Tiziano-Michelangelo paragonesine bir yanıt olarak değerlendirilmiĢtir. 

Diğer yapıtlarında kompozisyona uygun heykelsi detaylar yaratarak heykele üstün 

geldiğini gösteren Tiziano, bu yapıtta ise bu türden mimetik durumlardan sıyrılarak 

tüm tasarımını rölyef estetiği üzerine temellendirmiĢtir. Özellikle Venüs‟ün formu, 

tanrıçanın heykel örneklerine “ihanet eden” bilinçli bir düzlemselliğe sahiptir ancak 

                                                           
54

 Felipe‟nin portrelerinden hareketle Felipe ile Adonis arasında bir özdeĢleĢme olduğu varsayılmıĢtır. 

Adonis Felipe‟nin en sevdiği faaliyet olan avcılıkla meĢgul olmaktadır ancak bunun da ötesinde fiziki 

benzerliğin dikkat çekici olduğu vurgulanmıĢtır. Bu benzerlik, özellikle saç çizgisinde, gözlerde, ağız 

yapılarında izlenebilmektedir. Tiziano‟nun daha ileri bir tarihte Farnese Ailesi için gerçekleĢtirdiği 

ancak günümüzde kayıp olan “Venüs ve Adonis” versiyonunun diğer kopyaları (Washington National 

Gallery of Art ve Metropolitan Museum of Art), sanatçının Adonis‟in yüz özelliklerini tamamen farklı 

Ģekilde betimlemiĢ olduğunu göstermektedir. Bu özdeĢleĢme anlayıĢı doğrultusunda ilerlendiğinde 

“Venüs ve Adonis”, Felipe ile birçok hastalık geçiren ve kısır olduğu bilinen Mary Tudor arasındaki 

gerilimi sezdirmektedir. Yapıt, Adonis‟i Venüs‟ten uzaklaĢtıran etkileri görselleĢtirmektedir: 

Venüs‟ün kalçası ve Adonis‟in üst baldırının betimlendiği noktada iç içe geçmiĢ bedenler ters yönlere 

doğru gerilmiĢtir. Mary 1558‟e kadar hayatta olmasına rağmen Felipe yaklaĢık iki yıl Ġngiltere‟de 

kalmıĢtır; sonrasında 1556‟da tahttan feragat edecek olan babası tarafından Brüksel‟e çağrılmıĢtır.  

(“Signs of Power in Habsburg Spain and the New World”, a.g.e., p. 13, 24)   

 
55

 John Shearman, “The „Dead Christ‟ by Rosso Fiorentino”, Boston Museum Bulletin, Vol. 64, No. 

338 (1966), p. 156 
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burada mermer, “ete kemiğe” dönüĢmüĢtür. Figür grubu, tekrar bir rölyef frizine 

dönüĢtürülmeye elveriĢlidir ki açıkça izleyici bu kıyaslamayı yapmaya davet 

edilmektedir. Yapıt, Tiziano‟nun anlatımsal ve mimetik ustalığının bir ifadesidir; 

paragone yanıtıdır.
56

 “Venüs ve Adonis”, bir resim gibi gözüken bir poesia, eĢlik 

eden “Danaë” ile birlikte görüldüğünde heykele meydan okuyan iki boyutlu bir 

imgedir. 

       Cupid de, sanatçının birlikte görülmelerini arzu ettiği “Danaë”nin pozu ile 

iliĢkilidir. Yapıtta görülen köpeklerin, sanatçının bu dönemde tamamladığı “Jüpiter 

ve Antiope”deki köpeklerden kaynaklandığı söylenebilir.
57

 Yapıtta yer alan birçok 

detay, yine eĢzamanlı olarak gerçekleĢtirilen “Gloria”dan (Prado) uyarlanmıĢtır. 

“Gloria”, sanatçının V. Karl tarafından 1551‟de aldığı son büyük sipariĢtir ancak 

yapıt Flaman‟daki Karl‟a Ekim 1554‟te ulaĢtırılmıĢtır dolayısıyla “Gloria”nın 

                                                           
56

  David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., p. 540 

57
 Tiziano‟nun yapıtlarında yinelenen bir tema olarak hayvanlara yer verilmiĢtir. Tiziano‟nun 

mitolojik, seküler ve dini yapıtlarından- köpekle betimlenmiĢ portreler dıĢında- yirmi beĢinde 

hayvanlar yer almaktadır ve en çok köpeklere, geyiklere ve av sahnelerine rastlanmaktadır. Tiziano 

köpek türlerini ustalıkla tasvir etmiĢ bir ressamdır. Özellikle “Labrador ile Çocuk”, “Köpek ve 

Yavruları” (Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, 1575-76) yapıtlarında bu ustalık 

gözlemlenebilmektedir; bu yapıtlarında sanatçı gerçek köpekleri resmetmiĢtir. Ancak “Venüs ve 

Adonis”te de olduğu gibi mitolojik sahnelerindeki avcı köpekler, katı, basmakalıp fizyonomileri ile 

dikkat çekmektedir. Bu köpekler, tıpkı Kuzey halılarında görüldüğü gibi gruplandırılmıĢ ve aynı 

pozda tasvir edilmiĢtir. Avı ahlâki bir alegori bağlamında sunan “Cerf fragile” gibi modelleri 

kullanması, Tiziano‟nun amacına dair görsel kanıtlar olarak yorumlanmıĢtır. Rönesans döneminde 

alegorik geyik avı, yaĢam yolculuğunda ahlâki zayıflığının peĢinden giden insanoğluna dair bir 

metafor olarak algılanmıĢtır. XV. yüzyıl sanatında özellikle de gravürlerde, kitap illüstrasyonlarında 

ve halılarda alegorik avın sembolik unsurları, eĢlik eden metinlerle birlikte vurgulanmıĢtır. Bu 

bağlamda en bilinen örnek de beĢ halıdan oluĢan ve XV. yüzyıl sonlarında ya da XVI. yüzyıl 

baĢlarında Hollanda‟da dokunmuĢ olan “La chasse du cerf fragile”dir (New York, Metropolitan 

Museum of Art). Tiziano‟nun da yapıtlarında, geyiğin ve avın sembolik birer motif iĢlevinde oldukları 

ahlâki bir bildirimde bulunmakta olduğu savlanmıĢtır. Ġnsan-hayvan metaforu, Ovidius‟un metninde 

olduğu kadar Tiziano‟nun yapıtlarında da gözlemlenen temel motiflerdendir. Ovidius yorumcuları 

hayvanlara dönüĢümü, insanın vahĢiliğinin tezahürü olarak yorumlamıĢlardır. Correggio, “Jüpiter ve 

Io”, “Ganymede‟nin Kaçırılması” yapıtlarıyla, sembolik hayvanlarla ahlâki yorum sunarak bir 

dönüĢüm fablını tasvir eden ilk ressamdır. Geyik, ruhun ilâhi aĢk arzusunun metaforudur; köpek ise, 

Ģehvet düĢkünlüğünü ima etmektedir. Her iki yapıtta da vurgulanan ilâhi ve tensel aĢk dizilimi, 

Correggio‟nun diğer ikili yapıtlarında da görülen, kutsal ve dünyevi aĢk, erdem ve kötülük gibi “ikili 

sistemdeki amblematik gösterimler” modeli ile örtüĢmektedir. Tiziano‟nun da poesie dizisini 

gerçekleĢtirirken hayvan kullanımı bağlamında Correggio‟dan etkilenmiĢ olduğu dile getirilmiĢ ve bu 

yolla Tiziano‟nun, hayvan metaforlarını dâhil ederek ahlâki mesajı iletme olanaklarından faydalandığı 

öne sürülmüĢtür. (Simona Cohen,  “Animals as Disguised Symbols in Renaissance Art”, a.g.e., pp. 

135-162)  
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tamamlanma aĢamaları, “Venüs ve Adonis”in gerçekleĢtirilme dönemine denk 

gelmektedir.
58

 Her iki yapıt, dikkat çekici bir tonalite benzerliği göstermektedir.  

       “Danaë” ile “Venüs ve Adonis”, birbirlerini tamamlayan yapıtlar olarak 

tasarlanmıĢ olsalar da farklı boyutlardadır. Dizinin üçüncü yapıtı “Perseus ve 

Andromeda”, “Venüs ve Adonis”le aynı boyutlardadır; bu sanatçının “Danaë” 

sonrasında aynı boyutlu yapıtlarla devam etmek istediğini göstermektedir.
59

  

       Erken modern dönem anlayıĢı, tarihsel resimden hem metne bağlılık hem de 

ahlâksallaĢtırıcı bir amaç talep etmiĢtir. Bazı Neoklasik sanatçılar, yapıtlarını metne 

tâbi kılmadıkları gerekçesiyle sert biçimde eleĢtirilmiĢlerdir. “Tiziano‟nun “Venüs ve 

Adonis”i de tam da bu sebeple yapıtın tamamlanmasından yaklaĢık otuz yıl sonra, 

1584‟te Floransalı Raffaello Borghini‟nin eleĢtiri oklarına hedef olmuĢtur. “Il 

Riposo”da Borghini ıĢıklandırmadan hareketle resmin metinde anlatılan zaman 

dilimini yansıtmadığını ve figürlerin duruĢlarının da metinle örtüĢmediğini dile 

getirmiĢtir.
60

 Bunun dıĢında ressamın Adonis‟i, ona sarılmıĢ olarak görülen 

Venüs‟ten kaçarken betimlemesi de büyük tepki almıĢtır. Yapıt Ovidius‟un mitine 

dayanıyor olsa da Tiziano Ovidius‟un anlatısını tersine çevirmiĢtir. Ovidius, ava 

çıkmaması hususunda uyardıktan sonra Venüs‟ün Adonis‟ten ayrıldığını anlatır. 

Oysa Tiziano, köpekleri ile birlikte Adonis‟in Venüs‟ü terk ettiği bir sahne 

yaratmıĢtır. Panofsky‟e göre “Adonis‟in KaçıĢı” olarak tanımlanabilecek 

düzenlemeyi Tiziano icat etmiĢtir.
61

 Tiziano‟nun resminde Adonis ava gitmek 

konusunda inatçıdır; Venüs ise sevgilisini yanında kalmaya ikna etmeye 

çalıĢmaktadır. Ovidius‟un Adonis‟i ise uysaldır; Venüs ondan ilahi iĢlerini 

gerçekleĢtirmek üzere ayrılana kadar ava çıkmayı düĢünmemiĢtir. Hope‟a göre 

metinden ayrılma, resmi gerçek bir poesia kılmaktadır: “ÇağdaĢ eleĢtiri kriterlerine 
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  W. R. Rearick, “Titian's Later Mythologies”, a.g.e., p. 40 

59
 “Venüs ve Adonis” 178x200 cm., “Perseus ve Andromeda” 179x197 cm.dir. 

60
 “Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle Ages to the Twentieth 

Century”, a.g.e. p. 158 

 
61

 Erwin Panofsky, a.g.e., p. 152 
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göre yazılı metne sadık kalma, baĢarılı bir istoria için önkoĢuldu fakat sanatçı bir 

poesia gerçekleĢtirirken ozanların sahip olduğu özgürlüğe sahipti.”
62

 Tiziano, resim-

heykel paragonesi ile birlikte bu paragoneye de atılmıĢtı; ozanın bir öykü yaratma 

hakkını kendine mal etmiĢ ve böylece resmi bir “Ģiire” dönüĢtürmüĢtü.    

       Ovidius‟un metninde yer alan vedalaĢma sahnesinin, gerçekleĢtirildiği dönemde 

Londra‟da bulunan Felipe‟ye gönderilen yapıtta Adonis‟in kaçıĢına dönüĢmesi, 

Panofsky‟e göre Shakespeare‟e kendi “Venüs ve Adonis”ini kaleme alırken ilham 

kaynağı olmuĢtur
63

 ve Shakespeare‟in dizeleri, “Tiziano‟nun kompozisyonunun 

poetik tefsiri gibidir”.
64

 Bu iki baĢyapıt arasında gerçek bir iliĢki olasılığı son derece 

heyecan verici olsa da örneğin yapıtta görülen ve dizelerde geçen Ģafak vakti, 

âĢıkların ayrılıĢı gibi ifadeler, tipik edebi temalardır. Yine Tiziano‟nun figürlerinin 

bakıĢları, Shakespeare‟in dizelerinden farklı bir duygusal karmaĢa yansıtmaktadır. 

Tiziano‟nun temayı “Adonis‟in KaçıĢı” olarak gerçekleĢtirdiğini varsayan Panofsky, 

öykünün klasik sanatta bilinen öncüllerini görmezden gelmiĢtir. Antik döneme ait ve 

muhtemelen dönemin resim anlayıĢına da ıĢık tutan lahit rölyeflerinde öykü, oturan 

ve bir eli Adonis‟in göğsünde olan Venüs ile arkası dönük olarak tanrıçasına bakan, 

kararsızca hem güven veren hem de geri çekilen eli görülen fakat bedeniyle açıkça av 

köpeklerinin ve arkadaĢlarının çağrısına itaat eden genç avcı- Adonis arasındaki 

çatıĢma olarak tasvir edilmiĢtir.
65
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 Charles Hope, “Titian”, a.g.e., p. 126 

 
63

 With this he breaketh from the sweet embrace 

Of those faire armes which bound him to her brest, 

And homeward through the dark laund runs apace; 

Leaves Love upon her backe, deeply distrest. 

Looke, how a bright star shooteth from the skye, 

So glides he in the night from Venus' eye 

 

(Venus and Adonis, 811-816) 

 
64

 Panofsky, a.g.e., p. 157 
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 David Rosand, “Ut Pictor Poeta: Meaning in Titian's Poesie”, a.g.e., pp. 537-538 
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       Borghini‟nin eleĢtirisi, “Floransalı bir anlayıĢla bilgiçlik taslama”
66

 ya da edebi 

eserin resimsel versiyondan üstün olduğu inanıĢı ile verilen bir tepki olarak 

yorumlanmıĢ olsa bile bu eleĢtiri, yine ahlâksallaĢtırıcı alegorileĢtirme bağlamında 

değerlendirilebilir: Fabllar hoĢa giden dıĢ görünümlerinin altında önemli alegorik 

anlamlar barındırırlar ve ressamlar, öyküleri farklı tasvir etme özgürlüğüne sahip 

olurlarsa bu anlamlar kaybolacaktır. Dolayısıyla resim metnin alegorik okuması ile 

örtüĢmelidir. Ancak belirtilmelidir ki Borghini‟nin eleĢtirisi az sayıda örnekten 

biridir ve genel bir anlayıĢı yansıtmamaktadır.
67

  

       Dolce de “DönüĢümler” çevirisinde alegori geleneğinden söz etmiĢ olsa da, 

resimlerin hoĢa giden görünümleri altında daha derin anlamlar bulmaya yönelik 

herhangi bir giriĢimde bulunmamıĢtır. Dolce, Alessandro Contarini‟ye mektubunda 

“Venüs ve Adonis”i gizli, alegorik anlamlar üzerinden değil tam tersine iki 

kahramanın doğrudan fiziksel güzellikleri bağlamında yorumlamıĢtır. Dolce 1554 ya 

da 1555 tarihli mektubunda Contarini‟ye “Venüs ve Adonis” ile ilgili olarak Ģöyle 

yazar: “Tıpkı sizin bana Raffaello‟nun resmini tarif ettiğiniz gibi, ben de size 

Tiziano‟nun “Adonis”ini tarif edebilseydim… Sizin de bundan daha kusursuz bir 

eserin, Antik dönemden bugüne değin resmedilmediğini söyleyeceğiniz düĢüncesine 

sığınıyorum… Eğer biçimden baĢlarsam Tiziano Adonis‟i on altı ya da on sekiz 

yaĢında bir delikanlıya uygun Ģekilde son derece orantılı, zarif ve vakur, büyük bir 

incelik ve damarlarında akan asil kanı duyumsatan bedenine aksettirilen hoĢa giden 

bir renkle resmetmiĢtir. Yüzdeki ifadeyi gören bir kimse bu eĢsiz ustanın, kadınsı bir 

Ģey içerse de erkekliğinden bir Ģey eksiltmeyen zarif ve özel bir güzelliği betimleme 

arayıĢında olduğunu fark edecektir. Söylemek istediğim, her kadında erkeksi ve her 
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 Metinden bağımsız hareket etme, poesianın aleyhinde kullanılmıĢ ve Vasari‟den beri Neoklasik 

teorisyenlerin belirlemiĢ oldukları metin ve imge arasındaki iliĢki bağlamında, Venedik resmini 

Floransa ve Roma ekollerinin aĢağısında konumlandırma yolu olarak görülmüĢtür. Venedik 

geleneğinin yarattığı poesia, Floransalı istorianın entelektüel üstünlüğüne meydan okuyan bir tür 

olarak yorumlanmıĢtır. (Ovid Renewed: Ovidian Influences on Literature and Art from the Middle 

Ages to the Twentieth Century”, a.g.e. p. 158) 
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erkekte de kadınsı bir Ģey olması gerektiğidir; bu zor ve arzu edilen bir karıĢımdır ve 

eğer Plinius‟a güveniyorsak, bu karıĢım, Apelles tarafından baĢarıyla 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Eğer pozdan söz edecek olursak, Adonis hareket halindedir; bu 

hareket son derece zahmetsiz, güçlü fakat aynı zamanda naziktir. Nitekim Venüs‟ten 

ayrılmak için hazır gözükmektedir… Canlı ve gülen gözlerle, hoĢça araladığı gül 

rengi, ya da aslında canlı mercan rengi dudaklarıyla yüzü Venüs‟e dönüktür ve sanki 

Ģehvet ve aĢk dolu tatlı sözleriyle Venüs‟ü teselli eder gibidir… Venüs‟e gelecek 

olursak… o arkadan gösterilmektedir; bu bir hüner sergilemek için değil… ikili bir 

sanat göstermek içindir çünkü Adonis‟i durdurmak için gerilen kollar ile ve tavus 

kuĢu mavisi yumuĢak bir kumaĢ üzerinde yarı oturur vaziyette yüzünü Adonis‟e 

çevirmiĢ olan Venüs, her açıdan tatlı ve hayat dolu duygular duyumsatmaktadır… O 

da olağanüstü bir ustalığın eseridir… Oturma pozisyonu yüzünden mahrem 

yerlerinde derisi kırıĢmıĢtır… Tanrım, yemin ederim ki onu gören en keskin gözler 

bile canlı olduğuna inanacaktır… Mermer bir heykel kıĢkırtıcı güzelliği ile genç bir 

adamın iliklerine iĢleyip lekesini bırakmasına neden olabiliyorsa, bu etten kemikten 

yapılmıĢ, nefes alan, güzellik timsali figür, neler yapabilir?”
68

 Dolce‟nin 

mektubunda sözünü ettiği rivayet, Plinius tarafından “Doğa Tarihi”nde geçmektedir. 

Rönesans dönemi kroniklerinde de sıkça anılan rivayet, Praksiteles‟in “Knidos 

Afroditi”ne dairdir: “Dünya üzerindeki tüm eserlerin en üstünü, birçoklarının 

görebilmek için Knidos‟a gittiği eser Praksiteles‟in “Afrodit”idir… Bu heykel ile 

Praksiteles Knidos‟u meĢhur etmiĢtir… Rivayete göre bir adam bu heykel yüzünden 
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 Fredrika H. Jacobs, “Aretino and Michelangelo, Dolce and Titian: Femmina, Masculo, Grazia”, 
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Dolce, Adonis‟in bedenini “leggiadro” ile tanımlarken, hareketini ise “gagliardo” olarak, yani 
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tarif etmiĢtir. (Sharon Fermor, “Movement and Gender in Sixteenth-Century Italian Painting” ; The 
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Ģehvet duygularıyla baĢtan çıkarak bir gece tapınakta saklanmıĢ ve sonra heykelle 

kucaklaĢmak için ortaya çıkmıĢ. Heykelin üzerinde artık bir leke var ve bu leke 

adamın açgözlü Ģehvetine bir kanıttır.”
69

 Rönesans dönemi eserlerinde bu rivayet, 

sanatsal ustalığı övmeye dair bir sembol olarak anlatılagelmiĢtir. Dolce‟nin “Dialogo 

della Pittura”sında Tiziano‟ya yöneltilen Plinius‟un “Ģehvet övgüsü” yinelenir. 

Sanatçının tüm Venüs tasvirlerinin duyumsattığı erotik çağrıĢımlarla ilgili olarak 

Dolce: “Gerçekten açıkça söylenebilir ki her bir fırça vuruĢu, doğanın elinden 

çıkmıĢtır… Tanrım, yemin ederim gözleri gören herkes, Venüs'ün canlı olduğuna 

inanır. En yaĢlı ve en sert mizaçlı adam bile heyecanlanır, tutkuyla ürperir; 

bedenindeki kanın damarlarında attığını hisseder…”
70

 

       “Venüs ve Adonis”, erotik duyumsallığına rağmen ahlâksallaĢtırıcı bir alegori 

olarak da yorumlanmıĢtır. Bu görüĢe göre yapıtı bu doğrultuda okumak,  Bersuire‟in, 

Agostino‟nun ve Bonsignori‟nin Ovidius tefsirleri ile örtüĢmektedir. Bersuire ve 

Agostino, öyküdeki avcıyı bir günahkâr olarak tanımlamıĢlardır. Bersuire, 

Ovidius‟un kendisi tarafından ortaya atılan avcı ve vahĢi hayvan metaforunu, 

küstahlık ya da kendine aĢırı güvenme durumuna karĢılık ahlâki bir uyarı olarak 

yorumlamıĢtır. Bu bağlamda ele alındığında tefsirlerin Venüs ve Adonis mitinin, 

insanının dünyevi arzularla nasıl yıkıma uğrayabileceğini Tiziano‟ya düĢündürmüĢ 

olabileceği varsayılmıĢtır.
71

  

       Hope, Ginzburg ve Goffen ise yapıta yönelik estetik değerlendirmelerinde aynı 

görüĢü paylaĢmaktadırlar. Hope, yapıtın albenisinin “yalnızca duyumsallığından ya 

da teorik mükemmelliğinden değil, her Ģeyden önce sanatsal hünerden 

kaynaklandığını” ifade eder.
72

 Aynı düĢüncedeki Ginzburg da Tiziano‟nun 

realizmine atıfta bulunur: “Görüldüğü üzere realizm bağlamında estetik bir 
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değerlendirme, beğeniyi aĢmaktadır.”
73

 Goffen‟a göre de yapıtın gücü, “izleyicinin 

içine iĢleyen etkisidir; bu etki içeriğin erotizminden çok, Tiziano‟nun sanatsal 

ustalığı ile elde edilmektedir.”
74

  

       Belirtildiği üzere Tiziano‟nun resmi, birçok yönden metinden ayrılmaktadır; bu 

sebeple de Raffaello Borghini tarafından eleĢtirilmiĢtir çünkü Borghini‟ye göre 

ressamlara ozanların anlattığı öyküleri değiĢtirme izni verilirse, izleyicinin öykünün 

ardında yatan alegorik anlamı kavrama olasılığı ortadan kalkacaktır. Bu anlayıĢ, 

dönemin istoria anlayıĢına, Ovide Moralisé geleneğine dayanıyor olsa da Borghini 

aynı zamanda “Poetika” ile de tanıĢmıĢtır. Akrabası Vincenzio Borghini, 

yayımlanmamıĢ eseri “Selva di notizie”de, Aristotelesçi eylem, zaman ve mekân 

birliği anlayıĢının resme aktarılmasından söz etmiĢtir: “Bu, izleyicinin aynı anda aynı 

Ģeyi farklı Ģekillerde görmesi demek değildir ya da Ģeylerin aynı anda farklı eylemler 

içinde olmasına ve farklı yerlerde olmasına da karĢılık gelmez. Dolayısıyla ressam, 

istoriada birden fazla eylem betimleyemez.”
75

 Raffaello Borghini de aynı doğrultuda, 

daha sonraki zamana denk gelen Adonis‟in ayrılma anı ile daha önceye ait Venüs‟ün 

Adonis‟i uyarma anını bir araya getirmenin yanlıĢ olduğunu savunmuĢtur.  

       Oysa “Venüs ve Adonis”, Tiziano‟nun Ovidius metninde bulunan fakat anlatı 

içerisine yayılmıĢ trajik unsurları bir araya getirme giriĢimidir. Venüs, genç âĢığını 

ava çıkmaması için uyarır, sonrasında da ilahi iĢleriyle meĢgul olmak için Adonis‟ten 

ayrılır. Yalnız kalan Adonis avlanma tutkusuna yenik düĢer; kahraman olma ve ün 

arzusuyla ava çıkar ve bir yaban domuzu tarafından öldürülür. Venüs geri gelir; 

Adonis‟in cansız bedeniyle karĢılaĢır ve Adonis‟in yasını tutar. Bu farklı anlatım 

sahnelerinin en çarpıcısı Venüs‟ün yasıdır ki sonraki dönemde metne sadık kalmaya 

çalıĢan ressamların birçoğu, bu sahneyi betimlemeyi tercih etmiĢleridir. Venüs‟ün 
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âĢığını uyarması ya da Adonis‟in tek baĢına ava çıkması, ilgi çekici resimsel 

kompozisyonlar sağlamayacaktır.
76

 

       Tiziano‟nun baĢarısı, tüm öyküyü tek bir ana, son derece dramatik, konsantre bir 

resimsel kompozisyona aktarabilmesidir. Bu, hem anagnorisis hem de peripeteia 

anıdır. Sanatçı mitin zamansal ve mantıksal ilerleyiĢini görselleĢtirmektedir. Sol 

tarafta uyuyan ve annesinin tenini oklarından biriyle istemeden sıyıran Cupid, miti 

harekete geçirmektedir. Venüs karĢılaĢtığı ilk faniye, genç ve güzel Adonis‟e âĢık 

olmuĢtur. Yapıtın merkezinde Raffaellovari Venüs ve Michelangelovari Adonis yer 

almaktadır. Yapıta daha yakından bakıldığında ise korku ve çaresizlik fark 

edilmektedir. Adonis‟in avlanmaya meraklı bir ölümlü olduğu bilgisi ile Venüs‟ün 

uyarısı bir arada düĢünüldüğünde, olacak meĢum olaylar sezdirilmektedir. Yapıtta 

Venüs‟ün dudakları korkuyla aralanmıĢ ve kolları boĢuna bir çabayla Adonis‟in 

gitmesine engel olmaya çalıĢmaktadır. Venüs, kaçınılmaz sonun çok yakında 

gerçekleĢeceğinin farkındadır. Alınyazısı, genç adamın eylemi ile çabuklaĢmaktadır. 

Aristotelesçi anlayıĢla bu, kahramanın karakterinden kaynaklanan bir kusurdur: Av 

ve ün arzusu, Adonis‟in tanrıçaya aĢkından güçlüdür ve tüm tanrıçalar içerisindeki en 

güzel tanrıça olan Venüs‟ün karĢısında bu bilinçli eylem, trajik ve korkunç bir 

peripeteiaya neden olacaktır. Peripeteia bağlamında “Venüs ve Adonis”, “Danaë” 

ile zıttır çünkü “Danaë”de Jüpiter‟in “müdahalesi”, özgürlük ve yeni bir hayat 

getirmiĢtir. 

       Adonis‟in ölümü, sağ arka planda da duyumsatılmaktadır: Adonis‟e dönen 

Venüs‟ün arabasından bir ıĢık huzmesi yayılmakta ve bu ıĢık, alttaki ormanlık alana 

yansımaktadır. Bu alan, genç avcının öldüğü yer olmalıdır. Tiziano‟nun 

kompozisyonu trajik olay örgüsü içerisindeki dramatik eylemin tek bir ana 

özümsenmesi olarak ele alındığında, ressamın çiftin romantik karĢılaĢması, 

mutlulukları ya da birbirlerinden ayrılmanın yarattığı melankoli gibi temaları 

kullanmayıĢı, son derece anlamlı olmaktadır çünkü bu temalar izleyicide acıma ve 

korku duyguları uyandırmayacaktır. Oysa sevgilisini boĢuna bir çaba ile kalmaya 

zorlayan tanrıça betimi, tanrıçanın yüzündeki çaresizlik ifadesi, genç adamın 
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sonuçlarının farkında olmadığı bir eylem içinde oluĢu ve arka planda bu akıbetin 

sezdiriliĢi ile Tiziano‟nun yapıtı, izleyicide acıma ve korku duyguları 

uyandırmaktadır.
77

 Dolce, Contarini‟ye mektubunda Venüs ve Adonis‟in bedensel 

güzellikleri üzerinde durmuĢ ve Tiziano‟nun çıplak kadın figürleri yoluyla izleyicide 

hayret, hayranlık uyandırdığından bahsetmiĢtir. Ancak Dolce, mektubunun sonuna 

doğru, tasvir edilen öykünün trajik yönünü de ima eder: “Venüs‟ün yüzünde yürekten 

hissettiği korkunun izleri okunmaktadır…” Yine de Dolce, çıplak güzelliğin 

betimleniĢindeki asıl amacın farkında olmamıĢtır. Dolce‟nin yorumu, bedenlerin 

sergilediği eylemlerle değil, güzellikle ilgilidir.  

       Tiziano‟nun yapıtları teatral düzenlemeleri ve neyin tasvir edileceğini seçme 

özgürlükleri ile izleyiciyi etkilemektedir. XVI. yüzyıl sonu Venedik resmi, 

Aristoteles‟in iyi bir olay örgüsünün nasıl olması gerektiğine dair 

değerlendirmelerinin, Alberti‟nin perspektif kullanımı anlayıĢı ile ve aynı zamanda 

ressamın bakıĢ açısının gösterilebilmesi yönünde nasıl bir araya getirildiğini 

göstermektedir.
78

 Tiziano da tüm öyküyü değil yalnızca en önemli anı resmeder: 

Olay örgüsündeki dönüm noktasını. Bu Ģekilde izleyici dramın farkında olarak 

gördüğü resimsel temsili bir bütün olarak kavrayabilmektedir. Ġzleyici tarafından iyi 

bilinen bir mitin olay örgüsündeki dönüm noktasının tasvir edilmesi, alıĢılmıĢ 

doğrusal ilerleyiĢi bozduğu için izleyicinin dikkatini çeker. Bu uygulama aynı 

zamanda izleyicinin olaylarla özdeĢleĢebilmesine de olanak tanımaktadır çünkü 

izleyici Tiziano‟nun tasvir etmeyi seçtiği süreci, zihninde tekrar canlandırmaya 

zorlanır. Ġzleyici, sahnenin pasif bir takipçisi değildir; mitleri zihninde yeniden 

canlandıran aktif bir katılımcıdır. Tiziano‟nun kilit anları tasvir etme tercihi, 

Aristoteles‟in “Poetika”da dile getirdiği Yunan tragedya seyircisinin, izlediği 
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sahnelerin, eserin dayandığı mitten seçilen olaylar olduğunun idrakinde olduğu 

analizi ile de örtüĢmektedir. 

 

2.1.6 “Perseus ve Andromeda” (1554, Londra, Wallace Koleksiyonu) 

 

       Tiziano tarafından gönderilen sonraki poesia “Perseus ve Andromeda”dır, 

Resim 4: 
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       Sanatçı 1554 tarihli mektubunda bu kez bu yapıttan söz etmektedir: “Size 

yakında ilk poesie yapıtlarından farklı bir bakıĢ açısına sahip olacak “Perseus ve 

Andromeda”yı göndereceğim.” Öyküde Poseidon‟un gönderdiği canavara kurban 

edilmek üzere bir kayaya zincirlenen Prenses Andromeda‟nın, ona görür görmez âĢık 

olan Perseus tarafından kurtarılıĢı anlatılır.
79

 Tiziano yapıtı muhtemelen Ġngiltere 

yerine Brüksel‟e göndermiĢtir; çünkü, Felipe Ekim 1555‟te Ġngiltere‟den ayrılmıĢ ve 

aynı yıl içerisinde babası tarafından Hollanda imparatoru ilan edilmiĢtir.
80

 Temanın, 

Felipe ve Mary Tudor arasındaki özel iliĢki bağlamında değerlendirilmiĢ önceki iki 

yapıttan çok daha güçlü Ģekilde Habsburg emperyal politikalarını akla getirdiği öne 

sürülmüĢtür.
81

 Yapıtın x ray görüntüleri sayesinde sanatçının ilk tasarımında çiftin 

romantik karĢılaĢmasına, Perseus‟un Andromeda‟ya zincirlerinden kurtarmak üzere 

yaklaĢmasına odaklanmıĢ olduğu bilinmektedir fakat Tizano daha sonra, Perseus‟un 

Andromeda‟yı kahramanca kurtarıĢı sırasında ortaya çıkan riskler üzerine 

yoğunlaĢma doğrultusunda kompozisyonunu yeniden tasarlamıĢtır.
82

 Perseus ve 

Andromeda öyküsü geleneksel olarak, boyunduruk altına alınmıĢ prensin bir ideal 
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bu figür, muhtemelen Perseus‟un önceki konumlandırılıĢına denk düĢüyor olmalıdır. (Cecil Gould, 

“The Perseus and Andromeda and Titian‟s Poesie”, The Burlington Magazine Vol. 105, No. 720, 

1963, pp. 112-117) 



93 
 

uğruna savaĢması olarak yorumlanmıĢ ve Perseus, kahramanlıklarıyla övülmüĢtür.
83

 

O birçoklarının aksine alçakça hareket etmemiĢ ve trajik Ģekilde ölmemiĢtir.
84

  

       Ancak yine vurgulanmalıdır ki Tiziano‟nun poesie dizisinin ilk ve en güçlü 

etkisi, erotik uyarımdır. Bu uyarım izleyiciyi olay örgüsünün içine sokar ve onun 

drama kahramanı ile özdeĢleĢebilmesine olanak tanır. Bu durum “Perseus ve 

Andromeda” için de geçerlidir. 1554 tarihli mektupta söz edilen yapıt, çıplak kadın 

bedenine farklı bir açıdan bakan, baĢka bir kompozisyondur.  

       Yine de Tiziano dramatik “Ģiir”lerini yaratırken çıplak kadın figürlerinin iĢlevi 

yalnızca erotik bir maraviglia uyandırmak ya da cinsel tahrik yaratmak değildir; bu 

figürler dramanın aktif oyuncularıdır, daha kapsamlı ve karmaĢık genel bir pathos 

atmosferinin parçasıdırlar. Pathos atmosferi, izleyiciye çok sayıda iliĢkili yolla,  

duygusal özdeĢleĢme, geniĢ anlamıyla resimsel gerçeklik- duygu yüklü arka planlar, 

manzaralar- üçüncü olarak da ressamın resimsel tekniği aracılığıyla iletilmektedir.  

Kompozisyonun hâkimi, büyük boyutlu ve neredeyse frontal bir görünüm veren 

HabeĢistan prensesidir. Andromeda‟nın peripeteiası, neredeyse mutlak bir ölümden 

kurtuluĢa ve erdem sembolü olarak bilinen Perseus ile evliliğe geçiĢtir. 

Andromeda‟nın bedeni, Danaë‟nin, ya da sanatçının uzanmıĢ Venüs‟lerinin ayakta 

duran halidir, sadece izleyiciye daha fazla çevrilmiĢtir. Vücut ağırlığı sadece zincire 

vurulmuĢ sol kolu ve sağ ayağı tarafından destekleniyor olmasına rağmen 

Andromeda‟nın ĢaĢırtıcı Ģekilde dik duruĢu, yapısal olarak Perseus‟un kısaltılmıĢ 

bedenini dengelemektedir.
85

 Andromeda‟nın güzelliği karĢısında çarpılan Perseus, 

                                                           
83

 A. Di Bandoni‟nin 1508 tarihli Venedik edisyonu “Ovidio Metamorphoseos vulgare”si, ve içinde 

yer alan Bernard Solomon illüstrasyonları, Perseus ve Andromeda ikonografisi üzerinde etkili 

olmuĢtur. Tiziano‟nun da aynı temalı yapıtı için oymabaskılar, resimler ve heykellere baĢvurmak 

dıĢında Bandoni‟nin metnini de titizlikle okumuĢ ve Solomon‟un illüstrasyonlarını dikkatle incelemiĢ 

olabileceği dile getirilmiĢtir. (Liana de Girolami Cheney, Giorgio Vasari‟s Teachers: Sacred and 

Profane Art, Peter Lang Publishing, 2007, p. 193)    
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 Jane Nash, “Veiled Images: Titian‟s Mythological Paintings for Philip II.”, a.g.e., p. 34 
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 Tiziano‟nun kompozisyonunu gerçekleĢtirirken Cellini‟nin “Perseus ve Andromeda” rölyefinden 

etkilenmiĢ olduğu söylenebilir. Tiziano Floransa‟ya tek ziyaretini 1546 yazında gerçekleĢtirir. Bu 

ziyaretin hemen akabinde Cellini de Venedik‟e gelir ve otobiyografisinde Tiziano‟nun onu “büyük bir 

nezaketle” karĢıladığını yazar. Buradan hareketle Tiziano‟nun Floransa ziyareti sırasında Cellini‟nin 
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tam zamanında kendine gelerek hem kendini hem de Andromeda‟yı kurtarır ve o 

anda Andromeda‟nın heykelsi bedeni, bir ödüle dönüĢür.  BaĢka bir farklılık da 

rüzgârda uçuĢan küçük bir kumaĢ parçasının Andromeda‟nın bedeninin mahrem 

yerlerini örtmesidir. Bir heykel gibi görünen Andromeda, mitin baĢlangıcıdır; 

eylemin nedenidir. Olay örgüsü, Perseus‟un onu görmesi ile ilerlemektedir. 

Andromeda‟nın güzelliği karĢısında afallayan Perseus âĢık olur ve aĢkı uğruna 

kendini canavarla tehlikeli bir mücadeleye atar. Ovidius öyküsünü bilen izleyici, 

peripeteianın farkındadır fakat Andromeda‟nın izleyiciye çok yakın görünümü 

yüzünden resimsel ana odaklanıldığı için, “mutlu son” düĢüncesi zayıflar ya da 

gecikir. Andromeda‟nın çıplaklığı, onu hem cazip kılmakta hem de dehĢetini, 

savunmasız oluĢunu vurgulamaktadır. Ġzleyici Andromeda‟nın erotik cazibesinden 

etkilense de hemen akabinde dikkatini resmin diğer kısımlarına verir. 

Andromeda‟nın kaderi, Perseus ve deniz canavarı arasındaki mücadelenin sonucuna 

bağlıdır. O da tıpkı sağ arka planda kıyıdaki figürler gibi dehĢet içerisindedir.  

       Andromeda‟nın beyaz teni, resmin karanlık ve kasvetli havası ile karĢıtlık 

oluĢturmaktadır. Andromeda ve hemen etrafındaki nesneler ayrıntılı olarak 

seçilebilse de kompozisyonun geri kalan kısmı, giderek silikleĢir. Bu resimsel 

yöntem sayesinde izleyici, ön, orta ve arka plan iliĢkilerini gerçekten 

“görebilmektedir”. Andromeda‟ya bakan izleyici, kendini Perseus ile özdeĢleĢtirir; 

resme genel olarak baktığında ise erotik cazibe, canavarın dehĢeti, Andromeda‟nın 

hem kendi hem de Perseus adına hissettiği korku iç içe geçer.  

 

 

 

                                                                                                                                                                     
“Perseus ve Andromeda” rölyefini görmüĢ olduğu düĢünülebilir. Cellini‟nin uyuyan Perseus‟u ters 

yönde olsa da, Tiziano‟nun Perseus‟una büyük bir benzerlik göstermektedir. Ancak en önemli 

benzerlik her iki sanatçının Andromeda figürlerinde izlenmektedir. Tiziano‟nun figüründe olduğu gibi 

Cellini‟nin figürü de sağ kolunu baĢının üzerine kaldırmıĢtır ve tek ayağı yere basar Ģekilde 

gözükmektedir.  (Cecil Gould, “The Perseus and Andromeda and Titian‟s Poesie”, a.g.e., p. 114)  
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2.1.7 “İason ve Medea”  

 

       1554 tarihli mektupta gerçekleĢtirileceği haber verilen fakat bir daha hiç 

bahsedilmeyen “Ġason ve Medea”, muhtemelen resmedilmemiĢtir.  

       BaĢlangıçta bu temanın tercih edilme nedeni, büyük olasılıkla eĢlik etmesi 

planlanan Andromeda ve Perseus miti ile yapısal benzerlikler paylaĢmasıdır.
86

 

Perseus Andromeda‟nın güzelliği karĢısında ĢaĢkına uğramıĢ ve kendini kahramanca 

bir eyleme atmıĢtır. Benzer Ģekilde Medea da, yakıĢıklı yabancı Ġason‟u görür 

görmez âĢık olur ve aĢkı yüzünden babası ve ülkesine ihanet ederek Ġason‟u kurtarır 

ve onunla evlenir. Perseus da Medea da ilk baĢta maraviglia hissetmiĢlerdir. Bu, 

çıkıĢ noktası olarak son derece cazip gelmiĢ olmalıdır; fakat, Tiziano tüm diziyi göz 

önünde bulundurduğunda, Medea‟nın sonraki davranıĢlarının Perseus‟un 

eylemlerinde olduğu gibi “resimsel” ve cesurca olmadığını fark etmiĢ olmalıdır.
87

 

Üstelik bu zamana kadar gerçekleĢtirilmiĢ olan üç yapıt ile oluĢturulan bağlantı, yani 

kadın güzelliğinin gösterimi ve erkek izleyicinin sahne içerisindeki mitolojik izleyici 

ile özdeĢleĢmesi, Ġason ve Medea miti ile sürdürülemeyecektir çünkü bu kez 

kahramanı trajik bir eyleme sürükleyen Ġason‟un- erkek figürün güzelliğidir. 
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 “DönüĢümler”, a.g.e., VII. Kitap-10-99 
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 Nash, Tiziano‟nun aynı zamanda Habsburg Hanedanlığı‟nın sembolü olan Altın Post öyküsü yerine 

neden “Europa‟nın Kaçırılması”nı tasvir etmeyi tercih ettiği sorusu üzerine odaklanmıĢtır. Nash‟e 

göre Perseus‟un aksine Ġason, örnek bir kahraman değildir. Ġason, öyküde ona postu ele geçirmesinde 

yardım eden kadını yalnız bırakmıĢtır ve bu, kadını deliliğe sürüklemiĢtir. (Jane Nash, “Veiled 

Images: Titian‟s Mythological Paintings for Philip II.”, a.g.e., p. 35) 
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2.1.8 “Diana ve Actaeon”, “Diana ve Callisto” (1556-1559, 

Edinburgh, Ġskoçya Ulusal Galeri) 

       Günümüzde Edinburgh‟da sergilenen iki yapıtta görülen Diana figürleri, aynı 

anlayıĢla ve birbirleriyle uyumlu boyutlarda (dizideki diğer yapıtlardan daha küçük 

boyutlu olarak) tasvir edilmiĢlerdir. Kompozisyon düzenlemeleri de benzerdir ve 

devamlılık arz ederler; tonalite olarak da uyum içerisindedirler. Perspektif 

bağlamında da benzerlik dikkat çekmektedir. “Diana ve Callisto”da Tiziano figürleri 

için iki orantılama düzeyi kullanmıĢtır. Diana grubu Callisto grubundan büyüktür ve 

iki grup arasında geniĢletilmiĢ bir perspektif mesafe etkisi yaratılmıĢtır.  

Resim 5: 

 



97 
 

“Diana ve Actaeon”da da Actaeon, sahnedeki diğer figürlerden daha büyük 

boyutludur. Tiziano “Diana ve Actaeon”da “Diana ve Callisto”daki figürlerin 

abartılı hareketlerini ve dengesiz duruĢlarını dizginlemiĢ ve resimsel alanı, dengeli 

bir figür dağılımı ile değerlendirmiĢtir.  

 

Resim 6: 

 

 

       Bu yapıttaki figürler, natüralist fakat idealize bir anlayıĢla resmedilmiĢtir. 

Kullanılan yoğun mavi renk, “Venüs ve Adonis”i anımsatsa da bu yapıtta mavi, çok 

daha parlak bir etki bırakmaktadır. Denge, derenin yansımaları ile sağlanmıĢtır ki bu 
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da Dolce‟nin “resim heykelden üstündür çünkü yansımalar, formların eĢzamanlı 

görünümlerine olanak vermektedir” sözünü akla getirmektedir. Yapıt Ġspanya‟ya 

gönderiliĢi öncesinde, Schiavone ve diğer sanatçıların gerçekleĢtirdikleri 

kopyalarından da anlaĢıldığı üzere Venedikli ressamlar arasında ilgiyle 

karĢılanmıĢtır.
88

 

       Tiziano 1556‟da baĢladığı “Diana ve Actaeon”u, üç yıldan uzun bir sürede 

tamamlamıĢtır. Konu felsefede, edebiyatta ve görsel sanatlarda birçok kez ele 

alınmıĢtır fakat Tiziano‟nun biçimsel yenilikleri, mite yönelik standart ikonografiyi 

radikal biçimde değiĢtirir.  

       Mitte av arkadaĢlarından uzaklaĢan Actaeon‟un, ormanın gizli yerlerinde, 

Gargaphia‟da banyo yapmakta olan Diana ve perileri ile karĢılaĢması anlatılır. 

Davetsiz misafire öfkelenen Diana, Actaeon‟a kutsal gölden su fırlatır ve böylece bir 

geyiğe dönüĢen Actaeon, kendi av köpekleri tarafından öldürülür. Tanrıçanın 

kurbanını korkunç bir ölüme mahkûm ediĢine ve korkunç bir ironiye- avcının 

avlanmasına- tanık olunmaktadır.
89

 

       Öyküyü Tiziano öncesinde görselleĢtiren XVI. yüzyıl illüstrasyonları, genellikle 

Ovidius anlatısını bir sahnede birleĢtirmiĢlerdir: Diana alçakgönüllülükle çıplaklığını 

örter ve eĢzamanlı olarak onu diğer perilerden ayıracak bir harekette bulunarak 

kurbanına su fırlatır. Actaeon, metin uyarınca su değdiği anda geyiğe dönüĢmeye 

baĢlar. Sahne genellikle herhangi bir mimari yapı olmayan (nadiren bir çeĢme 

görülür) ormanlık bir alanda geçer.
90

  

       Tiziano ise, bu geleneksel formülden uzaklaĢmıĢ ve sahneyi ayrıntılı bir mimari 

düzenleme içerisinde ele almıĢtır. XVI. yüzyıl yapıtları bağlamında benzeri 

görülmemiĢ bir tasarımla sanatçı Diana‟nın su fırlatma hareketine ve Actaeon‟un 
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dönüĢümüne yer vermemiĢtir. Tiziano, Diana ve Actaeon arasındaki mesafeyi 

arttırarak su fırlatma eylemi için gerekli yakınlığı ortadan kaldırmıĢtır. Ġki kahraman, 

yalnızca diğer figürlerin bakıĢları aracılığıyla birbirlerine bağlanmaktadır. Mimari bir 

düzenleme içerisinde Diana‟nın perileri orta alanda kümelenmiĢlerdir. Bir peri, 

Actaeon‟un varlığını göstermek için perdeyi aralamakta ve bakıĢlarıyla Diana‟ya 

bildirmektedir. Perilerin bakıĢları karanlıkta bırakılarak izleyicinin dikkatini 

çekmemeleri sağlanmıĢtır. Panofsky‟nin de değindiği üzere yalnızca sütunun 

arkasında kalan peri aydınlatılmıĢtır; diğer perilerin üzerine “sanki bir gölge 

düĢmüĢtür”.
91

 Sadece iki grup, doğrudan bakıĢları ile Actaeon‟la yüzleĢmektedir. 

Sütunun arkasındaki peri ve önündeki periler, bakıĢları aracılığıyla izleyicinin 

dikkatini Actaeon‟un kaderinin habercisi olan geyik baĢına yönlendirmektedir. 

Actaeon‟un dönüĢümü, yeni bir betimleme anlayıĢı ile yalnızca geyik baĢı ile ima 

edilmektedir. Actaeon geleneksel tasvirlerde olduğu gibi fırlatılan su yüzünden değil, 

kendi ölümünü düĢündüren bu geyik baĢını gördüğü için irkilmiĢtir. Diana tasviri de 

tamamen yenilikçidir. Tanrıça, perilerden su fırlatma jestiyle değil, atribüsü olan 

hilal Ģeklindeki tacıyla ve Actaeon‟la oluĢturdukları dramatik karĢıtlıkla ayırt 

edilmektedir. Bu dramatik etki, Actaeon‟un perdenin ardından görünmesi ile aynı 

anda gerçekleĢen Diana‟nın örtünme hareketi ile sağlanan ikonografik karĢıtlık ve 

biçimsel yansıma ile arttırılmıĢtır. Tiziano‟nun temaya yönelik bu yenilikçi 

yaklaĢımı, var olan sanat geleneği çerçevesinde açıklanamamaktadır. Tiziano‟nun 

ilgisi, öykünün basit bir anlatımı ile sınırlı kalmamıĢ ve sanatçı kendi yorumunu da 

katmıĢtır. 

       Tiziano, olayın birdenbireliğine odaklanmıĢtır. Diana ve Actaeon, hayret 

ifadeleri ile bir tezat oluĢturmaktadır. Hayret, o ana dair fiziksel bir durumdur fakat 

aynı zamanda zihinsel bir eylemdir; süreç içerisindeki bir andır ve anagnorisise 

geçiĢtir. Hayret, hem o ana dairdir hem de geçmiĢle iliĢkilidir. Bu bakıĢ açısıyla 

kompozisyonun, ana karakterlerin o andan önceki düĢünceleri üzerine kurulmuĢ 

olduğu söylenebilir. Tiziano, yine olay örgüsü içerisindeki önemli anları bir araya 

getirmektedir. Ġzleyiciyi zihninde önceki anı yeniden oluĢturmaya yönlendirmek için 
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sanatçı, Actaeon‟un ĢaĢkınlığını temsil eden eylem ve deneyim çeliĢkisine 

odaklanmıĢtır. Perde, Actaeon‟un “izinsiz” eylemini vurgulamaktadır. Actaeon 

sahneye telaĢla girmiĢtir; ok kılıfının ucundan sarkan kumaĢ, giysisi ani geliĢini 

gösterir Ģekilde uçuĢmaktadır. Oysa sahnenin geri kalan kısmında bu ani geliĢin 

yarattığı rüzgâr hissedilmemektedir. 

       Yapıt yalnızca o anı betimlemekle sınırlı kalmamıĢtır; Tiziano izleyiciye, 

Actaeon‟un biraz önceki deneyiminin ne olduğunu da söylemektedir. Avcının biraz 

önce gördüğü Ģey, kırmızı perdedir; bu perde Ģimdi elinde aynası ve üzerinde mavi 

bir örtü ile görülen peri tarafından çekilmektedir. Biçimsel bağlamda perde, 

kompozisyonun dengesini sağlamak üzere kullanılan bir unsurdur ve izleyicinin 

eylemin detaylarına inebilmek için yakınlaĢmasından önce dikkatini çekme 

görevindedir fakat Tiziano‟nun perdesi biçimsel bir araç olmanın da ötesindedir; 

perdenin sahne içerisinde önemli bir rolü vardır. Actaeon aslında, sadece bir perde 

olduğu ortaya çıkan rengi görmüĢtür. O ana kadar görmüĢ oldukları zihnini ele 

geçirmiĢ olsa da artık heyecan ve düĢünceler içiçe geçmiĢ ve bir fantezi halini 

almıĢtır. Öyküde Actaeon, kırmızı perdeyi gördüğü an perdeye doğru yönelmektedir. 

Bu uyarılma ya da merak, iĢtahını kabartmıĢtır. 

       Olay örgüsü bağlamında ortaya çıkma anı öncesinde dramatik bir değiĢim 

gerçekleĢtirme gereksinimi doğar. Bu açıdan perdeyi çeken perinin rolü son derece 

önemlidir. Peri, salt sahneyi dolduran bir figür değildir; aktif bir roldedir; perdeyi 

Actaeon‟u baĢtan çıkarmak için kullanmaktadır.
92

  

       X-ray analizleri, sanatçının perinin pozuna yönelik dikkat çekici bir değiĢiklik 

yapmıĢ olduğunu gösterir. DeğiĢiklik öncesinde peri, Diana‟ya doğru değil, 

Actaeon‟a bakmaktadır.
93

 Sahneyi bilinçli olarak gözler önüne seren kiĢi olarak peri, 

tanrıçanın Actaeon‟un bu eylemine vereceği tepkiyi ölçmektedir. Uzanmakta olan 

peri, bir ĢaĢkınlık belirtisi göstermemektedir. Bakire tanrıçaya doğrudan bakan tek 

                                                           
92

 James Lawson, “Titian's Diana Pictures: The Passing of an Epoch”, Artibus et Historiae, Vol. 25, 

No. 49 (2004), p. 57 

 
93

 a.e. 

 



101 
 

diĢi figür olan perinin bakıĢları son derece güçlü bir etki uyandırmaktadır. Peri, 

metaforik olarak kırmızı perde ile, Actaeon‟un arayıĢının duyusal iĢareti ile 

özdeĢleĢtirilebilir. Burada Tiziano, arzu nesnesinin ve anlamının değiĢebilirliğine 

iĢaret etmektedir.  

       Bu noktada sanatçının Ovidius metnine dair yaptığı baĢka bir değiĢiklik 

vurgulanmalıdır. Metinde olay öğle vaktinde geçer; Actaeon ormanı keĢfedebilmek 

için o günlük avdan vazgeçmiĢtir. Ancak Tiziano‟nun yapıtında görselleĢen bir öğlen 

vakti değildir; gökyüzünün rengi, günün ya baĢı ya da sonunu düĢündürmektedir. 

Ovidius öyküsünün kronolojik yapısına uygun olarak, betimlenen anın Ģafak 

vaktinden ziyade alacakaranlık olduğu söylenebilir ve öykünün Ģu Ģekilde ilerlediği 

düĢünülebilir: Actaeon, yaklaĢmakta olan tehlikeden bihaber ormanda gezinirken 

zamanı unutmuĢtur; alacakaranlık çökmektedir ve yerini geceye, ay tanrıçası 

Diana‟nın egemenliğine bırakacaktır. Yakında güneĢin son ıĢıkları düĢecek ve 

sahneyi soluk ay ıĢığı aydınlatacaktır.  

       Uzanmakta olan peri, olay örgüsü içerisinde önemli bir roldedir ve o akĢam 

yıldızı Venüs olarak tanımlanabilir. Actaeon için akĢam yıldızı Venüs, ayın 

doğuĢunun baĢlangıcıdır. Venüs olarak tanımlandığında uzanmıĢ figürün Diana‟ya 

bakıĢı ile perdeyi çekme hareketi, daha da büyük bir önem kazanmaktadır. Figür, 

Diana‟nın bekâret prensibine karĢıt bir eylem içindedir. Venüs, artık eylemin 

kıĢkırtıcısı ve perdeyi çekerek Diana‟yı gözler önüne serme eyleminin failidir. Venüs 

tarafından harekete geçirilen Actaeon, artık korkunç Ģekilde cezalandırılacağı bir 

arzunun pençesindedir. Perdenin çekilmesiyle “kırmızı duyumsallık” yerini “ayın 

griliğine” bırakmıĢ ve Venüs‟ün yerini Diana almıĢtır. Diana, “hevesin kursakta 

kalacağı” bir yerdedir. Bu, tanrıçanın öldürmüĢ olduğu geyiklerin kafataslarının asılı 

olduğu tüyler ürpertici bir sahnedir. Ölüm ve Ģehvet bir aradadır.  

       Belki de Actaeon ilk baĢta Diana‟nın sudaki yansımasını görmüĢtür; Diana da 

Actaeon‟un sudaki yansımasına bakmaktadır. Actaeon‟un Venüs görüntüsünün 

yerini durgun sudaki ayın yansıması almıĢtır. Avcının sudaki yansımaya bakmakta 

olduğu, el jestleriyle de hissettirilmektedir; yukarı kalkmıĢ sol eliyle görüĢünü 

kapamaya çalıĢmaktadır. Bu hareket, yansımaya bakmayı da sonlandırdığını 



102 
 

göstermektedir. Actaeon gördüğü geyik baĢı ile dehĢet içerisindedir çünkü bunun ne 

anlama geldiğini kavramıĢtır. Bu düĢünceyi devam ettirdiğinde kendi ölümünü de 

görecektir. Öykü bağlamında Diana‟nın laneti, Actaeon‟un geyiğe dönüĢmesidir; 

metaforik olarak ise Diana Actaeon‟un ölümünü bildirmektedir. Actaeon‟un 

dönüĢümü aynı zamanda arzunun da dehĢete dönüĢümüdür.  Diana‟yı öfkelendiren 

ve Actaeon‟a ölümü getiren eylemi kıĢkırtan Venüs, trajedinin önemli bir öğesidir. 

Actaeon‟u doğrudan ya da dolaylı yoldan kandıran odur.  

       Venüs‟ün tanımlanması ve yapıt içerisindeki rolünün belirlenmesi, yapıtı 

“Diana ve Callisto” ile bir araya getiren programa da ıĢık tutmaktadır. “Diana ve 

Callisto”da Callisto‟nun doğurganlığı, Diana‟nın bekâreti ile karĢılaĢtırılmaktadır. 

Ovidius Callisto‟nun doğduğu yeri kısır bir dünya olarak anlatır. Phoebus‟un oğlu 

Phaeton, babasını savaĢ arabalarını göklerde sürmek için razı eder fakat ordusunu 

kontrol edemeyerek güneĢin ekseninden sapmasına neden olur ve dünya kavrulmuĢ 

bir çöl haline gelir. Jüpiter, Phaeton‟u öldürerek bu kaosa bir son verir ve dünyanın 

yeniden bereketli bir yer olmasını sağlar. Bunu gerçekleĢtirirken Jüpiter‟in müttefiki 

Venüs‟tür.
94

 Jüpiter, Callisto ile yakınlaĢabilmek için Diana kılığına girer ve sonra 

ırzına geçer. Ovidius, açıkça Jüpiter‟in ve Diana‟nın topraklarının farklılığını 

vurgulamaktadır. Diana, Callisto‟nun gebe kaldığını öğrenince onu sürgüne gönderir. 

DönüĢüm, bekâretten doğurganlığa doğrudur.
95

 

       “Diana ve Acteon”da olduğu gibi “Diana ve Callisto”da da Tiziano Ovidius 

metnini, yalnızca bir çıkıĢ noktası olarak kullanmıĢtır. Sanatçı Diana ve Callisto 

öyküsünü, “Diana ve Actaeon”a dair fikirlerinden kaynaklanan bir alt temaya 

dönüĢtürmüĢtür. “Diana ve Callisto”da Jüpiter görülmemektedir; o Callisto‟yu 

çoktan baĢtan çıkarmıĢ ve geriye bu birlikteliğin sonuçları kalmıĢtır. Kompozisyonun 

sol tarafında yer alan ve son derece natüralist olarak nitelendirilebilecek figürler, 

stilize Diana‟dan oldukça farklıdırlar. Yapıtta, Diana‟nın perilerinin çoğunun saçları 

örülüyken Callisto‟nun saçı, onun Venüs‟le benzerliğini ve zevk düĢkünlüğünü ima 
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 “DönüĢümler”, a.g.e., II. Kitap-130-400 
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 “DönüĢümler”, a.g.e., II. Kitap-425-465 
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edercesine açıktır. Ayrıca Callisto‟nun resim düzlemi üzerinde bulunduğu yer, 

“Diana ve Actaeon”da Venüs‟ün bulunduğu yere denk gelmektedir. “Diana ve 

Callisto”da baĢka bir figür daha dikkat çeker. Diana‟nın ayakları dibinde oturmuĢ ve 

yine saçları açık olarak betimlenmiĢ figür, Diana‟nın sağında yer alan gözdeleri ile 

sol tarafta Callisto‟nun gebeliğini ortaya çıkaran grup arasında bir aracı görevindedir. 

Bir kez daha Diana‟nın kutsal yeri, iffetsizlik / Venüs ile ihlâl edilmiĢtir ve Diana bu 

kez bekâreti koruma giriĢiminde baĢarısız olmuĢtur. Diana‟nın yanında görülen peri, 

“Diana ve Actaeon”daki Venüs‟tür.
96

  

       Tiziano Ovidius metninden Actaeon‟un kasıtsız olduğu sonucunu çıkarmıĢ 

olmalıdır. Actaeon‟un kasıtsız bir hata iĢlemiĢ oluĢu, “Poetika” bağlamında da 

önemlidir. Daha önce de belirtildiği üzere izleyici kasıtsız fakat kusurlu bir karaktere 

acıma duygusuyla yaklaĢabilir ve onunla özdeĢleĢebilir. Bu sebeple Aristoteles 

tragedya kahramanlarını “iyilik timsalleri” olarak değil “ortalama, kusurlu” 

karakterler olarak tanımlamıĢtır. Actaeon da Aristoteles‟in tanımına uyan bir 

karakterdir; bilmeden bir hata iĢlemiĢtir ve izleyici, Diana‟nın acımasız adaleti ile 

tehdit altında olan Actaeon‟la özdeĢleĢebilmektedir.
97

 Bu hata onun kaderini 

değiĢtirmiĢ, talihlilikten talihsizliğe (peripeteia) geçmesine neden olmuĢtur.  Kader 

henüz tecelli etmemiĢtir; Actaeon dönüĢümün baĢlamadığı anagnorisis anında 

betimlenmiĢtir
98

 fakat tanrıça karĢısındaki zavallı faninin kaderi kaçınılmazdır. 

Actaeon anlatısı, kaçınılmaz bir kader anlayıĢı içerir. Ovidius öyküsü Actaeon‟un, 
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 James Lawson, “Titian's Diana Pictures: The Passing of an Epoch”, a.g.e., p. 61 

97
 Leonard Barkan ise izleyicinin Actaeon ile farklı bir durum üzerinden özdeĢleĢtiğini varsayar. 

Barkan Actaeon‟un “masum bir hata” iĢlediği görüĢünde değildir ve Tiziano‟nun yapıtı yoluyla 

Actaeon‟un kasıtlı bir eylem olarak “gözetleme” suçunu tasvir ettiğini dile getirir. Actaeon‟un 

perdenin ardında gördüğü sahneyi “resim içerisindeki resim” olarak tanımlayan Barkan‟a göre Tiziano 

kompozisyonunu “bir resmi gözetleme eylemini yorumlayan bir resme” dönüĢtürmüĢtür ve izleyici ile 

Actaeon arasında, “gözetleme”, “düĢleme” eylemleri bağlamında güçlü bir özdeĢleĢme 

gerçekleĢmektedir. (Lynn Enterline, Rhetoric of the Body from Ovid to Shakespeare, Cambridge 

University Press, 2000, p. 258)  
98

 Quattrocento resminde anagnorisis anı, genellikle dönüĢümle birlikte resmedilmiĢ ve Actaeon, 

geyik boynuzu ile gösterilmiĢtir. Antikite döneminde ve 1619 tarihli Ovidius metninin 

illüstrasyonlarında Actaeon insan olarak fakat baĢından çıkmaya baĢlayan boynuzlarla betimlenmiĢ, 

böylece dönüĢümün baĢladığı vurgulanmıĢtır. (Rensselaer W. Lee, “Ut Pictura Poesis: The 

Humanistic Theory of Painting”, The Art Bulletin, Vol. 22, No. 4, Dec. 1940, p. 247)  
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masumiyetine rağmen felakete uğrayıĢını dile getiren bir geleneğe dayanmaktadır ve 

Ovidius, Actaeon‟un iĢlediği hatayı kadere bağlar: “Ġyi düĢünür irdelersen, suç yok 

yazgıda”.
99

 Kaderin rolüne, Tiziano‟nun çağdaĢları tarafından kaleme alınan 

“DönüĢümler” edisyonlarında da değinilmiĢtir. Giovanni dell‟ Anguillara‟nın 1554 

tarihli “Metamorfosi d‟Ovidio”sunda suç, doğrudan kadere atfedilir. Lodovico Dolce 

de 1553 tarihli “Trasformazioni”sinde Actaeon‟un ölümü ardında kaderin rolünden 

bahsetmiĢtir.
100

 

       Edebi geleneğin suçu kadere yormasına rağmen Tiziano öncesi görsel sanatlarda 

kaderin rolü göz ardı edilmiĢtir. Tiziano ise Diana‟yı, Actaeon‟un kaderini 

düĢündürecek Ģekilde betimlemiĢtir. Sanatçı bu doğrultuda tanrıçanın yanında duran 

siyahî figürden faydalanmıĢtır. X ray görüntülerinin ortaya çıkardığı üzere Diana‟nın 

yanında duran figür, yapıtın son aĢamalarında bilinçli bir tercihle özellikle siyahî bir 

figür olarak değiĢtirilmiĢtir.
101

 Hilal tacıyla tanımlanan Diana, siyahî hizmetçisinin 

ona uzattığı örtüye davranmaktadır. Hizmetçinin giysisinin hilal Ģeklindeki yaka 

kısmı, onu açıkça Diana ile özdeĢleĢtirmekte ve tanrıçanın iki yönlü- karanlık ve 

aydınlık- doğasına gönderme yapmaktadır. Böylece Tiziano, Diana‟nın karanlık 

yanını siyahî bir kadın olarak sembolize etmiĢtir. Sanatçının çağdaĢı Leone Ebreo, 

tanrıçanın karanlığı aydınlatan Luna olarak da adlandırıldığını ifade etmiĢtir. 

Diana‟yı siyahî bir kadın olarak tasvir etme geleneği, Antik döneme kadar uzanır ve 

bu gelenek, Rönesans‟ta da devam ettirilmiĢtir. Tiziano‟nun Diana‟sı, aydınlık ve 

karanlık yönleriyle kaderi de düĢündürmektedir. KiĢileĢtirilen Kader, aynı anlayıĢla 

bazı tasvirlerde siyahî bir kadın olarak, sıklıkla da yarısı beyaz yarısı siyah ikili bir 

görünümde betimlenmiĢtir. Renk değiĢimi, Kader‟in mizacının hızlı değiĢimini 

düĢündürmek içindir. “Diana ve Actaeon”un dramatik yapısı içerisinde Diana-Kader 

iliĢkilendirmesi son derece önemlidir. Actaeon, tanrıçaya rastlar; kaderiyle- geyik 
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baĢıyla- yüzleĢir; çeĢmenin üzerinde görülen kitap, ayna ve vazo da Kader‟in 

atribüleridir.
102

  

       Kompozisyonun yenilikçi anlayıĢının temelinde Ovidius metni dıĢında baĢka bir 

eserin daha etkisinden söz edilmiĢtir. Nonnus‟un “Dionysiaca”sında Diana‟nın 

Actaeon‟a karĢı doğrudan harekete geçmediği için Actaeon‟un, dönüĢümüne neyin 

sebep olduğunu anlayamadığı anlatılmıĢtır. Bir geyiğe dönüĢmeden önce Actaeon, 

sadece karanlığın çöktüğünün ve gözlerinin kapandığının fakındadır. Nonnus da 

Ovidius gibi Actaeon‟un kaçınılmaz kaderinden bahsetmiĢ ve iĢlediği hatayı 

vurgulamıĢtır. Tiziano‟nun Nonnus metninden haberdar olduğu, yapıtta görülen 

birçok detayla da doğrulanmaktadır: Yalnızca Nonnus metni Diana‟nın örtünme 

hareketinden bahseder ki bu hareket, yapıtta görüldüğü üzere Diana‟nın tek 

hareketidir. Nonnus Diana‟ya, Actaeon‟un dönüĢümüne neden olacak bir eylem 

atfetmez; tanrıçanın sadece baĢıyla iĢaret ederek köpekleri kıĢkırttığını ifade eder. 

Tiziano‟nun yapıtında Diana‟nın baĢının eğilmiĢ duruĢu, bu ifadenin görsel karĢılığı 

olarak okunabilir. Nonnus metninde Actaeon‟un dönüĢümü, yalnızca “çökmekte olan 

karanlık” ile bildirilmektedir. Yapıtta da orta alan karanlıkta kalmıĢtır; Panofsky‟nin 

deyimiyle“sanki bir gölge düĢmüĢtür”. Nonnus metninde Actaeon‟un okçu tanrıça 

tarafından avlandığından bahsedilir; bu da arka plan sahnesinde tanrıçanın geyik 

avındayken betimlenmesi yoluyla görselleĢtirilmiĢtir. Yalnızca Nonnus metni ölü 

Actaeon‟dan kalanlardan bahseder ve metinde kahraman, bir anıt için 

yalvarmaktadır. Bu anlatım, Tiziano‟ya sütun üzerinde görülen geyik baĢı için ilham 

vermiĢ olmalıdır.
103

 

       Yine de Tiziano‟nun bu iki yapıtı gerçekleĢtirirken, poesie dizisi dâhilindeki 

diğer yapıtlarda olduğu gibi, çıkıĢ noktası “DönüĢümler”dir. Ovidius, bu temalara 

trajik olarak yaklaĢmaktadır. Actaeon ve Callisto masumdur. Yine Jüpiter‟in 

“libidosu” nedeniyle Callisto, talihlilikten talihsizliğe sürüklenmiĢtir. Acıma, 

neredeyse istemsiz bir tepki olmaktadır ve Actaeon öyküsünde bu duyguya korku da 

eĢlik etmektedir. Ġki resim, bir arada görülmek üzere gerçekleĢtirilmiĢtir. Her iki 
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sahne de ortaya çıkma ile ilgilidir: Actaeon, bilmeden Diana‟yı ortaya çıkarmıĢtır; 

Callisto‟nun gebeliği ise Diana ve perileri tarafından ortaya çıkarılmıĢtır. Ġki öyküde 

de ortaya çıkma, peripeteiaya- felakete yol açmıĢtır: Actaeon vahĢi bir ölüme 

mahkûm olmuĢ, Callisto ise dönüĢüme uğramıĢ ve uzun yıllar boyu acı çekmiĢtir. 

Europa‟nın kanından olduğu için Actaeon‟un korkunç ölümünden zevk duyan Juno, 

Arcas‟ı dünyaya getiren Callisto‟yu cezalandırarak onu bir ayıya dönüĢtürmüĢtür. 

Jüpiter, yıllar sonra neredeyse oğlu tarafından öldürülecekken Callisto‟yu kurtararak 

Callisto ve Arcas‟ı takımyıldızlarına dönüĢtürür. 

       Ġki resme birlikte bakan erkek izleyici (yani Felipe) için, Diana‟nın acımasız 

adaleti ikiye katlanmaktadır: Callisto‟yu mahkûm eden tanrıça, genç avcıyı da 

felakete sürüklemektedir. Ġzleyici Actaeon ile arka planda görülen geyik baĢını 

iliĢkilendirdiğinde, felaketlerin ortasında çıplak kadın bedenlerini “izlemenin” 

yersizliğini düĢünerek dehĢete kapılacak ve Ģehvet, hayranlık-hayret (maraviglia) 

duyguları, güçlü acıma ve korku duyguları ile geri plana itilecektir.  

 

2.1.9 “Actaeon’un Ölümü” (1560‟lar, Londra, Ulusal Galeri) 

 

       Tiziano iki Diana resmini tamamlamadan hemen önce Felipe‟ye yazdığı 

mektubunda iki yapıt daha gerçekleĢtireceğini ve bu yapıtların “Europa‟nın 

Kaçırılması” ile “Actaeon‟un Ölümü” olacağını haber verir. Potansiyel olarak trajik 

sahneler arayıĢında olan ressam için Actaeon‟un Ölümü teması oldukça cazip 

görünmüĢ olmalıdır fakat yapıt tamamlanmamıĢtır. 
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Resim 7: 

 

 

       Tıpkı Ġason ve Medea temasında olduğu gibi bu temada da merkezi bir 

özdeĢleĢme motifi yoktur. Ġzleyici yarı geyik yarı insan Actaeon‟un kendi tazıları 

tarafından öldürülüĢüne tanık olmaktadır. Bu izleyicide acıma ve korku duyguları 

uyandırsa da, izleyiciyi olay örgüsüne dâhil etmemektedir. “Actaeon‟un Ölümü”, 

son derece güçlü, trajik bir yapıttır fakat kompozisyon belki de Tiziano‟nun trajik 



108 
 

resim anlayıĢında farklı bir aĢamaya, “Dört Büyük Günahkâr” dizisinin de dâhil 

olduğu, yani büyük acıların tasvir edildiği bir aĢamaya denk düĢmektedir.
104

 

 

2.1.10 “Europa’nın Kaçırılması” (1560-1562, Boston, Isabella 

Stewart Gardner Müzesi)  

 

       Tiziano, “Ġason ve Medea” yerine, “Perseus ve Andromeda”ya eĢlik etmesi için 

“Europa‟nın Kaçırılması”nı resmeder. Sanatçı Haziran 1559‟da söz verdiği yapıtı, 

26 Nisan 1562 tarihli mektubunda krala gönderdiğini haber verir. Felipe‟ye yazılan 

birçok mektupta olduğu gibi bu mektup da sanatçının yapıtına yönelik yaklaĢımına 

ve banisinin beklentilerine dair önemli bilgiler sunmaktadır. Mektup, bu yapıtla 

dizinin sonuna gelindiğini bildirmektedir: “Sonunda, ilahi bir lütufla Siz Majesteleri 

için baĢlamıĢ olduğum iki resmi tamamladım. Bunlardan ilki “Bahçedeki Ġsa”, diğeri 

de “Boğa tarafından taĢınan Europa” poesiası. Ve Europa, sipariĢ verdiğiniz ve 

benim de gerçekleĢtirerek size gönderdiğim diğer yapıtların mührü olabilir.”
105
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 Puttfarken, a.g.e. p. 178. Kraliçe Mary için gerçekleĢtirdiği bu dizide Tiziano, Tantalus, Sisyphus, 

Tityus ve Ixion‟u tasvir etmiĢtir. Puttfarken, Aristoteles‟in tragedya değerlendirmeleri izleğinde basit 

ve karmaĢık olay örgüleri ayrımı bağlamında salt acı tasvirlerinin basit, sanattan yoksun trajik temsil 

biçimleri olduğunu öne sürer. “Dört Büyük Günahkâr” dizisi de basit olay örgüsü modeline örnektir 

(a.g.e., pp.77-97). Oysa Felipe için gerçekleĢtirilen dizi çok daha karmaĢık resimsel tragedyalar 

yaratma niyetiyle hayata geçirilmiĢtir. Bu tragedyalar, resim sanatının sınırları dâhilinde izleyicinin 

duygusal olarak iliĢki kurduğu bir nedensellik ile birlikte karmaĢık olay örgüleri geliĢtirmektedirler.    

105
 Mesleğinin “kelime üretmeye yabancı olduğunu” dile getiren bir ressam için “mühür” gibi retorik 

bir kelime, dikkat çekicidir. Giorgio Padoan, Tiziano‟nun mektuplarında yer alan bu türden “edebi” 

ifadelerde Pietro Aretino gibi arkadaĢlarından etkilenmiĢ olduğunu öne sürer. Mühür anlamına gelen 

“soggello” kelimesi, Yunanca “sphragis” ve Latince “signum” kelimeleri ile iliĢkilidir ve bir 

özgünlük iĢareti, kanıtı, simgesi anlamı içerir. En yakın anlamıyla “mühür”, Tiziano‟nun aĢk temalı 

resimsel yorumları içerisinde “Europa‟nın Kaçırılması”nı, nihai yapıt olarak tanımlamaktadır. Ancak 

kelime aynı zamanda sanatçının banisine, özgün bir Tiziano yapıtı olan sanatsal bir sunum yaptığı 

önermesinde de bulunmaktadır. Özellikle bu yapıtı bir mühür olarak tanımlayarak, ozanın genel 

temayı yeniden ifade ettiği ve eserinin gelecek kuĢaklara ulaĢması isteğini dile getirdiği bir eserler 

dizisinin sonu olan Ģiirler için kullanılan “sphragis” terimini de akla getirmektedir. 

“DönüĢümler”deki Europa öyküsü de bir dizinin poetik mührü olma özelliğindedir; öykü ikinci 

kitabın sonunda yer alır. Tiziano, Habsburg imparatoru için gerçekleĢtirdiği son eserini, benzersiz 

ustalığının bir mührü olarak tanımlamaktadır. Bu bağlamda yapıtta sanatçının imzasının konumu da 
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Resim 8: 

 

 

       Europa‟nın Kaçırılması öyküsünde Kral Tyre‟ın kızı Europa, babasının 

hayvanlarının kıyıya indirildiği yerde kumsalda refakatçileri ile birlikte oyunlar 

                                                                                                                                                                     
dikkat çekicidir. Ġmza sol altta, boğayı ve Europa‟yı yunus üzerinde takip eden Amorino‟nun altında 

yer almaktadır: TITIANVS. Ressamın imzasının yapıt içerisindeki yeri, belirli bir kompozisyon unsuru 

bağlamında ele alındığında anlamlı bir yorum sağlayan baĢka yapıtlar söz konusudur: Sanatçının 

“DiriliĢ” altarpanosundaki “Aziz Sebastian” panosundaki “kazınmıĢ” imzası, Felipe için 

gerçekleĢtirdiği 1559 tarihli “Ġsa‟nın Mezara Konulması” yapıtında Ġsa‟nın lahdine yaslı duran 

tablette altın harflerle yazılmıĢ imzası, 1568-1571 tarihli “Tarquin ve Lucretia” adlı resminde baĢka 

bir tecavüz kurbanının terliği üzerine kırmızı harflerle yazılmıĢ imzası gibi. Amorino‟ya yakınlığı ile 

bu yapıttaki imzanın konumu da bu figür grubu ile metaforik bir bağlantı sağlamaktadır. Tiziano‟nun 

imzasının muzaffer Amorino‟nun yanında yer alıĢı, sanatçının “eĢsiz resimsel bir mühür olarak 

Europa‟nın Kaçırılması”nın ressamı TITIANVS‟un (fırçasının akıcılığı bağlamında) eĢsiz çabukluğu” 

mesajı olarak yorumlanmıĢtır.  (Aneta Georgievska-Shine, Titian, "Europa", and the Seal of the 

"Poesie", Artibus et Historiae, Vol. 28, No. 56, p. 177) 



110 
 

oynamaktadır. Europa‟ya âĢık olan Jüpiter, parlak boynuzlu, bembeyaz bir boğa 

kılığına bürünür ve Europa‟ya yaklaĢır. Jüpiter neĢeyle oyunlar oynar ve sonunda 

boğa, Europa‟nın ilgisini çeker. Europa korkmadan boğanın boynuzlarına bir çiçek 

tacı koyar ve artık uysal ve sevimli bulduğu hayvanın üzerine çıkmaya cesaret eder. 

Europa‟yı sırtına binmek için kandıran Jüpiter, hızla denize doğru ilerler ve dehĢet 

içerisindeki ödülünü Girit‟e götürür.
106

 Bu tam da Tiziano‟nun yapıtında tasvir edilen 

andır. Boğa, Europa‟yı kıyıdan uzaklaĢtırmaktadır; geride kalan refakatçiler 

Europa‟nın ardından seslenmektedirler.  

       Yapıt ilk bakıĢta “Venüs ve Adonis”in estetik anlayıĢına benzer gözükmektedir. 

“Europa‟nın Kaçırılması”, sanatçının son dönem üslubuna en önemli örneklerden 

biri olarak kabul edilir. “Venüs ve Adonis”teki birbirine geçmiĢ figürler maniera ile 

iliĢkilendirilmiĢ, ilerleyen döneme ait bu yapıt da “utanmaz natüralizmi” ile 

Barok‟un habercisi olarak görülmüĢtür.
107

 Artık burada resim sanatı, yalnızca Ģiir 

sanatına değil doğaya da meydan okumaktadır. Resim, doğanın modellerini yeniden 

yaratmaktadır fakat bu modeller idealize bir anlayıĢla görselleĢtirilmemiĢtir. Sydney 

Joseph Freedberg‟in ifadesiyle: “Figürler, olağanüstü duyumsal varlıklar olarak 

karĢımıza çıkmakta; boyutları ve duruĢları ile son derece görkemliler ve hepsinden 

önemlisi sanatçı retorik ustalığı ile temayı canlandırmakta. Figürlerin görünümü ve 

eylem niteliği dramı gerçek kılmakta. Etki, ne teatral ne de sıradan bir gerçeklik. 

Figürler, Olympialı varlıklar olarak bir olayın kahramanları; fiziksel varlıkları 

görsel olarak ortaya konan bir gerçeklik değil; elle tutulabilirler ve yaĢam gücüyle 

dolular.”
108

   

       Yapıtın en dikkat çekici öğesi, Europa‟dır. Figür, kompozisyona hâkimdir ve 

genel olarak yapıtın natüralizm eğilimini yansıtmaktadır. Figürün formu, yazarları 

büyülediği kadar rahatsız da etmiĢtir. Crowe ve Cavalcaselle‟e göre “Europa‟nın 

formu doğadaki görünümünden daha az gerçek değildir çünkü ideal hatlara sahip 
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olmasa da gerçeklik, muhteĢem tonalitenin zengin içeriği ile sağlanmıĢtır.”
109

 

Tiziano‟nun Europa‟sı Alastair Smart‟ın öne sürdüğü üzere antik bir modelden- 

“Toro Farnese” grubundaki Dirce figüründen ilham almıĢtır ve bu bağlamda klasik 

tragedyanın dinginliğinin terk edilmiĢ olduğu ifade edilmelidir. Smart‟a göre 

Tiziano‟nun figürü, yalnızca korku yüzünden girilebilecek biçimsiz bir pozda, 

olağanüstü güzelliğini sergilemektedir. Buna karĢılık Ovidius metninde Europa‟nın 

pozu anlatılmıĢ fakat olayın özü açıklanmamıĢtır. 

       Europa‟nın Kaçırılması temasının edebiyatta olduğu kadar görsel sanatlarda da 

sıkça betimlenmiĢ oluĢu, Panofsky‟nin belirttiği üzere temaya dair tüm tasvirlerde 

“bir tür ailevi benzerlik” yaratmıĢtır. Ona göre Tiziano‟nun yapıtında ikonografik 

bağlamda çok az yenilik söz konusudur; tek yenilik Europa‟nın pozudur: “Europa 

boğanın üzerinde oturmak yerine boğaya yaslanmaktadır. Fiziksel güzelliği, ancak 

büyük bir dehĢet sonucunda girilebilecek kaba bir pozisyon vasıtasıyla 

görülebilmektedir.” Panofsky, dehĢet dıĢında Europa‟nın yüzünde, bacaklarının 

duruĢunda, yüzüne düĢen gölgede, bir kendinden geçme durumu gözlemler ve bu 

açılardan Prado‟daki “Danaë” ile benzer olduklarını öne sürer. Europa‟nın ardına, 

kıyıya doğru değil de yukarı doğru bakmakta oluĢunu alıĢılmadık olarak 

değerlendirse de Panofsky, cupidler hakkında yorum yapmaktan kaçınmıĢ ve 

cupidlerin yalnızca biçimsel ve kompozisyonel olarak “Perseus ve Andromeda”daki 

Perseus iĢlevinde olduklarını öne sürmüĢtür. Ancak Tiziano‟nun yapıtı yine 

Panofsky‟nin ifadesiyle “ikonografik bağlamda nispeten az sayıda sürpriz içerse de 

ve Moschus gibi derin ve anlaĢılması zor yazarlara dair bilgi sahibi olunduğunu 

hissettirmese de Tiziano‟nun benzersiz fırça gücü ile gerçekleĢtirilmiĢtir.”
110

 

Panofsky, anlaĢıldığı üzere Tiziano‟nun herhangi bir edebi araĢtırma yapmadığı 
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görüĢündedir fakat sanatçının metinle ilk kez yapıtını gerçekleĢtirdiği dönemde 

karĢılaĢtığını düĢünmek ya da birçok Ovidius mitini görselleĢtirmiĢ bir sanatçının bu 

tür edebiyat eserleri ile ilgilenmediğini varsaymak tatmin edicilikten uzak 

gözükmektedir. Tiziano‟nun yapıtını gerçekleĢtirirken yalnızca Ovidius‟a bağlı 

kalmadığı ve öyküye dair baĢka Antik dönem anlatılarından da ilham aldığı 

söylenebilir. Yapıtta görülen birçok ayrıntıdan yalnızca “DönüĢümler” ve “Fasti” 

metinleri sorumlu olsa da bu metinlerde Tiziano‟nun Europa‟sının idealize 

edilmemiĢ duyumsallığına karĢılık gelen herhangi bir ifadeye rastlanmamaktadır. 

Ancak baĢka bir Antik dönem yazarı, Achilles Tatius, Francesco Angelo Coccio 

tarafından Ġtalyanca‟ya çevrilen ve 1550‟de Venedik‟te yayımlanan “Leucippe ve 

Clitophon” adlı eserinde, Europa‟nın belli fiziksel özellikleri üzerinde durur ve 

ifadeleri, Tiziano‟nun kompozisyonu ile örtüĢmektedir. Tıpkı Tiziano gibi Tatius da 

bedeni duyumsal detaylarla tarif etmektedir ve metin ile yapıt arasındaki paralellikler 

oldukça dikkat çekicidir: “Patiska bir giysi, göbeğe kadar tüm bedeni gözler önüne 

sermekte… KuĢak, artık göğüsleri sıkıĢtırmıyor çünkü aĢkın yerine getirileceği 

beklentisiyle cupidlerden biri tarafından çıkarılmıĢ…”
111

 “UzanmıĢ elleriyle kıyıdaki 

kadınlar, denizin türlü tonları, yüksek kayalıklar, beyaz sis, Cupid, oklar, Europa‟nın 

rüzgârda dalgalanan fuları, mahrem yerinden ötesine uzanmayan, göbeğini ve 

kalçalarını gösteren Ģeffaflıktaki beyaz giysisi” ifadelerinin görsel karĢılıkları, 

Tiziano‟nun yapıtında görülmektedir. Achilles metninde geçen Europa‟nın boğanın 

arkasındaki pozisyonu bile ressam tarafından aynı Ģekilde görselleĢtirilmiĢtir. 

“DönüĢümler”de anlatılan son sahnede yalnızca Europa‟dan ve boğadan bahsedilir; 

kıyıdaki kadınlardan, yunustan, oklardan, yunus üzerindeki Cupid‟den ve dağlardan 

söz edilmemektedir. 

       Achilles Tatius, “derin ve anlaĢılması zor” bir yazar olarak değerlendirilse de 

değerlendirilmese de, XVI. yüzyılda yayımlanan çok sayıda çevirisinden tanınan bir 

yazar olduğu bilinmektedir. “Leucippe ve Clitophon”un V-VIII. kitaplarının Latince 

çevirisi, 1544‟te yayımlanmıĢ ve aynı zamanda Annibale della Croce‟nin çevirdiği 

Yunanca elyazmasının da sahibi olan Venedik‟teki Ġspanyol kraliyet elçisi Don 
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Diego Hurtado y Mendoza‟ya ithaf edilmiĢtir. Ġki yıl sonra Lodovico Dolce, bu son 

dört kitabın Ġtalyanca versiyonunu yayımlamıĢtır. Tüm metnin Ġtalyanca çevirisi 

della Croce‟nin Latince versiyonundan dört yıl önce gerçekleĢtirilmiĢ ve 1600‟den 

önce eserin yedi edisyonu yayımlanmıĢtır; dolayısıyla metnin bu dönemde oldukça 

popüler olduğu söylenebilir. Üstelik Mendoza, Tiziano ve V. Karl arasındaki resmi 

temsilci olmasının yanı sıra ressamın banilerinden biri ve ressama yakın edebiyat 

çevresinin de bir üyesidir. Elçinin ve metresinin Tiziano tarafından gerçekleĢtirilen 

portreleri, Pietro Aretino‟nun bu portrelere dair yazdığı sonelerle ünlenmiĢtir.
112

  

       “Leucippe ve Clitophon”, Europa‟nın yaĢadığı kent olan Sidon‟da baĢlar. Kenti 

ilk kez gören anlatıcı, Europa‟nın Kaçırılması konulu bir resmin önünde durur ve 

resme dair, yukarıda alıntılanan ifadelerin de yer aldığı kapsamlı bir ekphrasis sunar. 

Eser içerisinde Europa‟nın Kaçırılması ek bir hikâyedir; anlatıcı sunduğu ekphrasis 

aracılığıyla retorik eylemin standart bir parçası olarak aĢkın gücüne dair bir ders 

vermektedir. Tarif, Clitophon‟un görünmesiyle yarıda kesilir ve sonrasında asıl öykü 

baĢlar. Ekphrasis boyunca yazar, ressamı da övmeyi ihmal etmez ve detayların 

gerçekçiliği karĢısında büyülendiğinden bahseder. Yazarın ressama ve gördüğü 

resmin gerçekliğine dair övgüleri, ilerleyen dönemlerde ressamlar için bir meydan 

okuma haline gelir çünkü aslında görsel sanatlar adına zamanı ve kaderi yenilgiye 

uğratan yazardır; Antik dönem resmi, ironik olarak edebi eserler tarafından 

yaĢatılmıĢtır. Ozanın arzusu, geçmiĢin ve o dönemin ünlü resimsel 

kompozisyonlarını aĢmak olmuĢtur. Ekphrasis geleneği de, ozanın resim sanatına 

üstün geldiğini gösterebilmesini mümkün kılmıĢtır. Bu meydan okuma, Tiziano‟nun 

da ilgisini çekmiĢ olmalıdır. Ovidius‟un anlatımı da Antik dönemde gerçekleĢtirilen 

Europa‟nın Kaçırılması kompozisyonları ile Panofsky‟nin “ailevi benzerlik” olarak 

adlandırdığı benzer özellikler taĢımaktadır fakat Ovidius metinleri düz anlatılardır 

oysa Ġskenderiyeli yazar Tatius, Rönesans sanatçısını yeniden canlandırmaya 

kıĢkırtan hipotetik bir görsel imgeyi, bir sanat eserini tarif etmektedir. Böylece 
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Tiziano, “Europa‟nın Kaçırılması” ile yalnızca doğa ile değil, Antik sanatın 

natüralizmi ile de rekabet halindedir.
113

 

       Ancak Puttfarken‟a göre “DönüĢümler” ve “Fasti” ile birlikte “Leucippe ve 

Clitophon” anlatısı da dramatik olmaktan uzaktır. Puttfarken, Tiziano‟nun baĢka bir 

eserden, Horatius‟un “Odes”inden (“Carmina”) de ilham almıĢ olduğunu öne sürer 

çünkü belirttiği üzere Horatius‟un metni, Europa‟yı gerçekten korkmuĢ ve tehlike 

içerisinde anlatan, akıbetini talihinin tersine dönmesi olarak açıklayan tek klasik 

kaynaktır. Bu eserde mitin bir bölümü Europa‟nın ağzından anlatılmaktadır ve temel 

olarak dramatik doğası ile dikkat çeken metin, Tiziano‟ya resimsel versiyonunu 

dramatize ederken yardımcı olmuĢ olmalıdır.
114

  

       Europa‟nın Kaçırılması konusu, Arakne ve Minerva arasındaki rekabet 

içerisinde anlatılan Jüpiter‟in ihtiras eylemlerinden ilkine dairdir. Sonunda Europa 

öyküsü, bu öykü dizisi içerisindeki diğer öykülerin önüne geçer ve Arakne‟nin tüm 

çabalarının temsili olur. Geç Rönesans döneminde resim sanatının ilâhi kökenine ve 

bu sanata uygun bir bani-ilâh arayıĢında, Minerva‟nın kendisinin çağrıĢtırıldığı bu 

mite odaklanılmıĢtır. (Antik dönemde böyle bir konum hiçbir zaman atfedilmemiĢ 

olsa da) Apollon-Marsyas efsanesi müzik bağlamında ne anlama geliyorsa, 

Minerva‟nın küstah Arakne‟yi cezalandırması da resim için aynı anlama gelmiĢtir. 

Öykü, ilâhi ve insani sanat seviyeleri arasındaki hiyerarĢik iliĢkiyi canlandırmaktadır. 

Böylece iki konu, “Las Hilanderas”ta, Velazquez‟in atölyesinin arka duvarında bir 

araya getirilmiĢtir. Velazquez, “Las Hilanderas”ta Minerva ve Arakne arasındaki 

rekabeti betimlerken, Arakne‟nin duvar halısında “Europa‟nın Kaçırılması”na yer 

vererek, poesie dizisini çok iyi bildiği Venedikli ustaya hürmetlerini sunmuĢtur. Bu 
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iliĢkilendirme izleğinde Velazquez‟in kompozisyonu, Tiziano‟nun resmine dair son 

derece duyarlı bir yapıt olarak değerlendirilmiĢtir.
115

  

       Yapıta yönelik ortaya atılan farklı argümanlar arasında yapıtın aslında politik 

bağlamda ele alınabileceğini savunan yorumlar da söz konusudur. Bu noktada 

“Europa‟nın Kaçırılması”nın, Felipe‟ye 1562‟de, birçok askeri zafer kazandığı yılda 

sunulmuĢ olması vurgulanmıĢtır. Felipe Fransızlar‟ı 1557‟de San Quentin‟da, 

1558‟de de Gravelines‟de yenmiĢtir; 1559‟da II. Henry‟nin kızı Isabel ile evliliği 

sonucu imzalanan Cateau-Cambrésis BarıĢ AntlaĢması da büyük bir zafer olarak 

kabul edilmiĢtir. Tarihçi Geoffrey Parker‟ın belirttiği üzere yazılı kaynaklar 

Ġspanya‟nın Batı Avrupa‟da neredeyse yüz yıl boyunca sarsılmaz üstünlüğünü 

kanıtlamaktadır ve Felipe de saltanatı boyunca “Avrupa‟nın jandarması” rolüne 

soyunmuĢtur.
116

 Bu doğrultuda dalgaların içinde görülen yunus benzeri bir balığın 

küçük bir balığı yemesi detayına dikkat çekilerek, bunun Fransa‟ya karĢı kazanılan 

galibiyetin sembolü olduğu öne sürülmüĢtür. “Perseus ve Andromeda”, Felipe‟ye 

artık Avrupa‟nın hâkimi olduğunu anımsatmak için “Europa‟nın Kaçırılması”na 

eĢlik etmektedir.
117

 

       “Poetika” bağlamındaki değerlendirmeye dönüldüğünde ise, Ovidius, Tatius ve 

Horatius metinlerinden yararlanarak Tiziano‟nun Europa‟yı tüm erotik duyumsallığı 

yanında trajik peripeteianın tam ortasında, bir prensesin saygınlığından yoksun, 

dehĢet içerisinde gösterdiği resimsel ana odaklandığı fark edilmektedir.
118

 Yunusun 

üzerindeki ve havadaki cupidlerin birdenbire görünmeleri, Europa‟nın dikkatini 

dağıtmıĢ ve neredeyse düĢecek gibi olmasına neden olmuĢtur. Cupidlerin bir anda 

ortaya çıkıĢları, peripeteia anına iĢaret eder: Cupidler varlıkları ve sözleriyle, neler 
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olduğunu Europa‟ya anlatmaktadırlar. Europa‟nın ızdırabı, kıyıdan çok uzakta oluĢu, 

sağ arka planın giderek artan karanlığı ve tam karĢısındaki deniz canavarı yoluyla 

görünür kılınmıĢtır. Cupidlerin müdahalesi, aynı zamanda bir anagnorisis anıdır; 

Europa gerçek kaderinin farkına varmaktadır. “Venüs ve Adonis”te olduğu gibi 

Tiziano geleneksel anlamıyla bir miti, kendi amaçları doğrultusunda yeniden 

yapılandırmıĢ ve yeniden yaratmıĢtır. 

 

2.1.11 Ahlâki Arınma ve Tecavüzün Erotize Edilmesi: 

Katharsis Sağlamayan Bir Yapıt Olarak “Europa’nın Kaçırılması”   

 

       Ancak yapıta dair göz ardı edilen bir mesele söz konusudur. “Europa‟nın 

Kaçırılması”, bir tecavüz sahnesidir ve yapıtın sorunlu yönü, tecavüzün erotize 

edilmesidir.  

       Tecavüz tasvirleri, sıklıkla “baĢka bir Ģeyin sembolü oldukları vurgulanarak 

sanat tarihi tarafından korunsalar da… bu tasvirler aynı zamanda “gerçek” tecavüz 

imgeleridir.”
119

 Tecavüz tasvirlerinin olay ve öyküyü, gerçek ve temsili olanı ayıran 

çizgi uyarınca konumlandırılması, yalnızca belli dönemlere özgü normlara değil, 

janrın ve izleyicinin sosyal özgüllüklerine de dayanmaktadır. Ataerkilliğin hiçbir 

zaman tecavüzü tamamen normalleĢtirmemiĢ olduğu söylenebilirse de tecavüz 

ikonografisi, belirli bir patronaj ve tüketim anlayıĢı bağlamlarında açıkça 

hegemonyacı bir hoĢgörü göstermiĢtir. Tecavüz ikonografisi içerisinde en önemli 

janr, pagan tanrılar tarafından gerçekleĢtirilen tecavüz sahneleridir. 

       Parlak renkleri ve duyumsal yapısı ile büyük övgüler alan ve Tiziano‟nun 

baĢyapıtlarından biri olarak kabul edilen “Europa‟nın Kaçırılması”nda tecavüzün 
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erotize edilmesi, yapıtın karanlık yönü, etik kusurudur ve bu kusur, yapıtın estetik 

değerini de gölgelemektedir.  

       Yapıtta görselleĢen sahneden sonra mitte olayların nasıl ilerlediği belirsiz 

bırakılmıĢtır; yalnızca Europa‟nın bilge krallar dünyaya getirdiğinden bahsedilir yani 

Jüpiter Europa‟yı adaya götürdükten sonra onu gebe bırakmıĢtır. Tiziano‟nun resmi 

bu durumu tasvir etmese de resim, sonrasında olacaklara dair ipuçları sunmaktadır: 

Europa‟nın sere serpe göğüsleri, kalçası arasındaki kumaĢ kıvrımları ve iki figürün 

etrafındaki denizköpükleri gibi. Yapıt, kaçırılmanın hemen sonrasında bir cinsel 

iliĢkinin olacağını ve bunun rıza gösterilmeyen ve zorla gerçekleĢen bir iliĢki 

olacağını duyumsatmaktadır. VahĢet, Europa‟nın tehlikeli duruĢu ile de 

hissettirilmektedir; Europa açıkça iradesi dıĢında sürüklenmektedir. Ġkilinin gittikleri 

yönde beliren uğursuz fırtına bulutları, Europa‟nın talihsiz kaderine bir göndermedir 

ve alttaki azman balık, tehlikeyi vurgulamaktadır. Bu açıdan yapıt, Europa‟nın vahĢi 

cinsel amaçlar uğruna zorla uzaklara götürülmesine dair empatik bir yaklaĢım 

sergilemektedir.  

       Ancak bu cinsel saldırı iĢaretlerinin, yapıtın bir “kaçırılma” sahnesini 

betimlediğini söylemeyi meĢrulaĢtırıp meĢrulaĢtırmayacağı tartıĢmalıdır. Yapıtın, 

Europa‟ya yapılan bir cinsel saldırıyı değil sadece onun kaçırılmasını tasvir ettiği 

için, böyle bir ifade meĢru olarak görülebilir. Yapıtın adı “Ratto d‟Europa” da böyle 

bir okumayı desteklemektedir. Erken modern dönem anlamıyla “ratto” kelimesi, 

tecavüz olarak değil, kaçırılma olarak çevrilmelidir. Ancak bu okuma sorunludur. 

Bilindiği üzere yapıtın aslında bir ismi yoktur; Tiziano hiçbir yapıtına isim 

vermemiĢtir ki yapıtları isimlendirme, XVI. yüzyılda Venedik‟te yaygın bir 

uygulama olmamıĢtır. “Ratto d‟Europa” ismi, Tiziano‟nun ölümünden elli yıl sonra 

verilmiĢtir.
120

 Dolayısıyla yapıtın temsil ettiği anlayıĢa dair isminden destek almak 
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yanlıĢ bir tercih olacaktır fakat yapıt “Ratto d‟Europa” olarak adlandırıldıktan sonra 

bu, yapıtın standart adı olmuĢtur. Adın bu Ģekilde kabul görmesinin nedeni,  yapıtın 

temsilsel içeriğine uygun olması olarak açıklanabilir. Yapıt Europa‟nın 

“kaçırılması”nı tasvir etmektedir; eğer “ratto” basitçe “kaçırılma”- yani herhangi bir 

cinsel Ģiddet çağrıĢımı olmaksızın yalnızca bir kimsenin zorla götürülmesi- anlamına 

geliyorsa bu, Tiziano‟nun Europa‟nın “tecavüze uğrayıĢı”nı tasvir etmediği 

düĢüncesini destekleyecektir. Fakat XVII. yüzyılda “ratto” kelimesi, nadiren sadece 

kaçırılma anlamına gelmekteydi ve “ratto” neredeyse sadece kadınların kaçırılması 

demekti; yani cinsel bir Ģiddet ima edilmekteydi.
121

  

       Bu durum Tiziano‟nun yapıtı için de geçerlidir. Dar anlamıyla yapıt sadece 

kıyıdan uzakta, denizin üstündeki bir boğanın üzerinde eğreti Ģekilde oturmakta olan 

neredeyse çıplak bir kadını tasvir etmektedir. Fakat bu dar tanım, yapıtın bir eylemi- 

zamansal olarak yayılmıĢ ve hedef odaklı bir eylemi- tasvir ettiği gerçeğini içermez. 

Sahnenin hedefe yönelik bir aĢama olduğunu göz ardı eden herhangi bir yorum, eksik 

bir yorum olacaktır. Dolayısıyla dar anlamıyla yapıtta görülen boğanın kıyıdan çok 

uzakta olduğunu söylemek yanlıĢ olmasa da, boğanın belli bir hedefe- Girit‟e- doğru 

“ilerlediği”ni görmek konusunda yetersiz kalacaktır. Ada tasvirinin yapıta dâhil 

edilmemiĢ olması, boğanın hedefine doğru yüzdüğünü söylemeye engel teĢkil etmez.  

Benzer Ģekilde zorla gerçekleĢen bir cinsel birleĢmenin tasvir edilmemiĢ oluĢu da 

Tiziano‟nun resminin, boğayı bu hedefe ulaĢma sürecinde tasvir ettiğini söylemeye 

engel değildir. Böylece yapıt, yalnızca bir kaçırılmayı değil, Europa‟nın cinsel 

birleĢme için zorla götürülüĢünü tasvir etmektedir. Bu bağlamda, yapıtın bir tecavüzü 

tasvir ettiği tanımı meĢrudur.  

       Ancak bu noktada baĢka bir sorunla karĢılaĢılmaktadır: Yapıt basitçe, tarafsız bir 

tavırla tecavüzü tasvir etmemektedir; tasvir edilen unsurların belli duygular 

uyandırması bağlamında Europa‟nın tecavüze uğrayıĢı erotize edilmiĢtir. Yapıt 
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Europa‟nın tecavüze uğrayıĢını, kadını bir “suç ortağı”, durumdan zevk alan biri 

olarak göstererek erotize etmektedir. Europa‟nın yüz ifadesi, huzursuzluk, korku ya 

da acı duyumsatmamaktadır; ifade genellikle “bir kendinden geçme” olarak 

yorumlanmıĢtır. Ayrıca Europa‟nın boğanın fallik boynuzunu kavrayıĢı, boğayı 

sürme dıĢında cinsel eylemdeki aktif katılımını da hissettirmektedir. Alacakaranlığın 

“coĢkulu” renkleri de Europa‟nın bedeninden yayılır gözükmekte, bu da kadının 

arzularını çağrıĢtırmaktadır. Europa‟nın baĢının üzerinde havalanan pembe kumaĢ bir 

zafer sembolüdür ve baĢının tam üzerinde görülen cupidin yayının oklarının 

olmayıĢı, Europa‟nın “vurulmuĢ” ve erotik aĢkın etkisinde olduğunu akla 

getirmektedir. Bu iĢaretler o denli güçlüdür ki Jane Nash, “Europa‟nın arzusu dalga 

dalga bedenine yayılmakta ve etrafındaki manzarayı da alevlendirmektedir. Ġlâhi 

kavuĢmaya yaklaĢırken bedeni de titremeye baĢlar…, kendinden geçer”
122

  

yorumunda bulunmuĢtur. Dikkat çekici olan bu yorum, A. W. Eaton‟ın tabiriyle 

“eski kafalı” bir erkek “izleyici” tarafından değil, 1980‟lerin ortasında kadın bir sanat 

tarihçisi tarafından yapılmıĢtır.
123

  

       Bu bağlamda Tiziano‟nun yapıtı, baĢka bir tecavüz sahnesi ile karĢılaĢtırılabilir 

ki bu yapıt tecavüzü görselleĢtirmekle birlikte tecavüzü erotize etmemektedir: 

Poussin‟in “Sabinli Kadınların Kaçırılması” tasviri (1635, Metropolitan Sanat 

Müzesi). 
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Resim 9: 

 

 

        Poussin‟in yapıtı kuĢkusuz farklı bir öyküyü görselleĢtirmektedir. Bir pagan 

tanrı tarafından tecavüze uğrayan genç bir kız değil, Sabinli kadınların düĢman 

Romalı askerler tarafından zorla götürülmeleri tasvir edilmiĢtir. Burada bu yapıt 

üzerinden gerçekleĢtirilecek karĢılaĢtırmanın nedeni, “erotize etmek”ten neyin 

kastedildiğini ortaya koymaktır. Poussin‟in yapıtının ön planında, mücadele ve 

Ģiddetli bir direniĢ içerisinde kollarını kaldırmıĢ, yüzlerinde acı ve dehĢet ifadeleri 

görülen kurbanlar yer alır. Bütün olarak bakıldığında bu, bir Ģiddet ve kaos 

sahnesidir. Bebekler ve yaĢlı kadınlar acı içerisinde ağlamakta, kadınlar vahĢice 

sürüklenmektedirler. GerçekleĢecek olan tecavüz eyleminin bu kadınlar için zevk 

verici olacağı ya da bu eyleme rıza göstererek katılımda bulunacaklarına dair 
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herhangi bir ima söz konusu değildir. Poussin, bu kadınları cinsel saldırı mağdurları 

olarak tasvir etmiĢtir. 

       Oysa Tiziano‟nun yapıtı türlü Ģekillerde Europa‟nın aslında bir kurban 

olmadığını, “aktif” ve “istekli” bir katılımcı olduğunu duyumsatmaktadır. Tecavüz, 

tasvirsel içerik ile erotize edilmiĢtir. Yapıt, aynı zamanda bir çeliĢki de içerir: 

Europa‟nın tecavüze uğrayıĢı erotize edilerek tecavüz onaylanmakta fakat bir yandan 

da inkâr edilmektedir. Tecavüz irade dıĢında yaĢanan bir cinsel birleĢme olduğu için 

kurbanı istekli bir katılımcı olarak tasvir etmek, tecavüzün tanımlayıcı bir özelliğini- 

zorla oluĢunu- geçersiz kılacaktır. Bu doğrultuda Tiziano‟nun yapıtı kadın 

cinselliğine dair bir fanteziyi, tecavüz fantezisini sömürmektedir. Fantezi, kurbanın 

direnmesi ve rıza göstermesi, masumiyeti ve suçu, dehĢeti ve cinsel hazzı arasında 

bocalayarak kendisiyle de çeliĢmektedir. Ancak bu gerilimler fazla göze 

batmamalıdır; aksi halde fantezi bozulur. Europa‟nın “fazla kurbanlaĢtırılması”, “suç 

ortaklığını” engelleyecektir; “katılımcılığını” fazla vurgulamak çaresizliği konusunda 

kuĢku doğuracaktır, yaĢadığı dehĢete ağırlık vermek alacağı hazzın inandırıcılığını 

gölgeleyecektir.
124

 Fantezi, Ģeyleri somutlaĢtırma eğiliminde olan ve genellikle edebi 

tasvirlerle karĢılaĢtırıldığında hayal gücüne gereksinim duymayan görsel bir form 

Ģeklinde hayata geçirildiğinde, potansiyel olarak birbirlerine aykırı olan bu unsurları 

dengelemek özellikle zordur. Dolayısıyla bu bileĢenleri dengede tutması, 

Tiziano‟nun yapıtının baĢarılı özelliklerinden biri olarak değerlendirilebilir. Ancak 

bunun yerine Tiziano‟nun grift, canlı ve son derece duyumsal olan tecavüz fantezisi 

etik kusur bağlamında ele alınmalıdır. 
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       Tiziano‟nun yapıtının tecavüzü erotize etmesi ile sadece tecavüzden zevk alan 

istekli bir kurbanın tasvir edilmesi kastedilmemektedir; içsel olarak çeliĢkili bu 

eylemin, izleyicide cinsel bir arzu uyandırma amacı yansıtan bir tavırla tasvir edilmiĢ 

olduğu ortaya konmaktadır. Bu, izleyicinin yapıta gerçek erotik duygularla tepki 

verdiği anlamını içermez. Yapıt izleyiciyi bu türden duygular hissetmeye “teĢvik 

etmektedir”. “Poetika” bağlamında sanat yapıtlarının amaçsal olarak 

değerlendirilmesi gerektiği anlayıĢına göre, bir sanat yapıtı uyandırma amacında 

olduğu tepkiyi sağlayamazsa baĢarısız olarak nitelendirilmektedir. Bu anlayıĢ 

doğrultusunda Ģu soru gündeme gelir: Tiziano‟nun yapıtı baĢarılı mıdır yoksa 

baĢarısız olarak mı değerlendirilmelidir? 

       Yapıt açıkça izleyiciyi Europa‟nın tecavüzüne erotik bir tepki vermeye davet 

eder: Islak kumaĢ, yumuĢak ten, köpüren dalgalar ile tensel doku yelpazesi ya da 

kalçaları, kumaĢ altından görülebilen göbeği, kasıklarını vurgular biçimde 

bacaklarının arasında toplanmıĢ kumaĢ ile Europa‟nın bedeninin erotik kısımları 

vurgulanmıĢtır. Üstelik Europa‟nın pozisyonu, bacakları izleyiciye doğru açılacak 

Ģekilde tasarlanmıĢtır. Figürün duruĢu ile açıkça izleyicinin bu erojen kısmı 

engelsizce görebilmesi amaçlanmıĢtır. Ġzleyici hala nereye bakması gerektiğini 

anlayamıyorsa diye yapıtın sol alt köĢesindeki cupid dikkati bu yöne doğru çekmek 

için dik dik bu kısma bakmaktadır. Europa‟nın yüzü tamamen görülüyor olsa da sere 

serpe bedeni bakıĢların odak noktasıdır. Böylece beden, sanki hisleri, düĢünceleri 

olan bir insana ait değilmiĢçesine gözler önüne serilmiĢtir. Bu gösterim biçimi, 

izleyiciyi Europa‟nın öznelliğini göz ardı ederek Ģehvet duyumsatan bedeninden haz 

almaya davet etmektedir. Tüm bu yollarla yapıt, izleyicinin cinsel iĢtahını kabartma 

amacındadır. Bir tecavüzü tasvir eden yapıtın izleyiciyi erotik duygularla karĢılık 

vermeye davet etmesi, yapıtın etik kusurudur. 

       Tiziano‟nun yapıtı estetik bir övgüye layık görülmesine karĢın, tecavüze yönelik 

sakıncalı bir tepki uyandırma amacı bağlamında etik olarak kusurlu addedilmelidir. 

Bu durum izleyiciyi bir çıkmaza sürükler: Estetik olarak değerli fakat etik olarak 

sorunlu bir yapıt nasıl değerlendirilmelidir? Bir yapıtın etik kusurunun estetik 

değerini engelleyeceğini gösterme yolunda yine Aristoteles‟e baĢvurulabilir. 
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       Daha önce de değinildiği üzere Aristoteles “Poetika”da tragedya eserinin 

iĢlevinin, izleyicide kahramana yönelik acıma ve korku duyguları uyandırmak ve 

temel amacının da bu duyguların katharsisine ulaĢtırmak olduğunu ifade etmiĢtir. 

Kahramanın kötü durumu için korku ve yaĢadığı talihsizlikler için acıma duyguları 

uyandıran bir tragedya eseri baĢarılı, bu duyguları uyandıramayan eser ise baĢarısız 

olarak addedilir. Dolayısıyla Aristoteles için korku ve acıma duygularını uyandırma, 

sanatsal üstünlük kriteridir. Bu amaç doğrultusunda Aristoteles kahramanın doğru bir 

ahlâki karakterde olması gerektiğini açıklar. Burada “doğru”, ahlâki olarak kusursuz 

anlamına gelmemektedir çünkü eğer bu bağlamda kusursuz olursa talihsizliğe düĢüĢü 

izleyicide acı uyandırmaktan çok öfke uyandıracaktır. Aynı anlayıĢla kahraman 

kötücül de olamaz çünkü o halde uğradığı felaket, acınası ya da korkunç olmaktan 

çok ahlâki olarak tatmin edici olacaktır. Aristoteles‟e göre kahraman, bu iki uç 

arasında olmalıdır. Ġzleyici böylece insani bir yanılgı içerisinde olan kahramanla 

özdeĢleĢebilir. Dolayısıyla bir yapıtın sanatsal amacına ulaĢabilmesi için, izleyicinin 

yapıtın ahlâki yönelimi ya da bakıĢ açısı ile hemfikir olması gerekir ve bu yönelime 

karĢıt bir görüĢ benimsemesi, katharsisi engelleyebilir çünkü kahraman ile psikolojik 

bir özdeĢleĢme, baĢka durumların yanı sıra kahramanın bakıĢ açısını da benimseme 

ile ilintilidir. Eğer karakterin göz ardı edilemez etik bir kusuru varsa izleyicinin 

kendini onun yerine koyması, etik olarak kusurlu bir bakıĢ açısı edinmek anlamına 

gelecektir ki bu, etik olarak duyarlı izleyicinin kaçınacağı bir durumdur. Ġzleyici 

karakter ile özdeĢleĢme konusunda baĢarısız olursa, karakterin baĢına geleceklerden 

korku duymayacak, uğradığı felakete acıma duygularıyla yaklaĢmayacak ve böylece 

katharsise ulaĢamayacaktır. Bu duyguları uyandırma, tragedyanın en önemli sanatsal 

amaçlarından olduğu için izleyicinin karaktere yönelik etik rahatsızlıkları, eserin 

baĢarıya ulaĢabilmesi için gerekli Ģekilde karĢılık vermesini engelleyecektir.  

       Yapıtın sanatsal baĢarısı kısmen hedeflediği erotik tepkiyi izleyicide 

uyandırabilmesine dayanmaktadır fakat bu erotik tepkinin verilmemesi için önemli 

bir gerekçe vardır; yapıt tecavüzü erotize etmektedir. Yapıtın bu etik kusuru, 

izleyicide katharsis sağlayamaması dıĢında estetik değerini de düĢürmektedir. 

*** 
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              Aristoteles‟in trajik olay örgüsü modelinde izleyicide uyandırılacak olan en 

derin duygular acıma ve korkudur. Bu duyguların güçlü etkileri, eylemin kaçınılmaz 

ilerleyiĢine bağlıdır. Bir resim, ilerleyiĢe dair çok az Ģey sunabilir. Resimsel 

dramanın tek bir anı ile uyandırılan acıma ve korku hisleri, olay örgüsünün ve nihai 

akıbetin içine doğru çekilen tragedya izleyicisinin duygusal katılımı ile 

karĢılaĢtırılamaz. Ancak görsel sanatların izleyiciyi içine çeken baĢka yöntemleri 

vardır; bunlardan biri de erotizmin baĢtan çıkarma gücüdür. Erotizm, hayret-

hayranlık uyandırır ve Aristoteles‟in izinden giden Cinthio ve diğer isimler, bu 

duyguyu acıma ve korkudan sonra üçüncü bir trajik etki olarak tanımlamıĢlardır. 

Birçok tragedya eserinde Eros, trajik olay örgüsünü baĢlatan karĢı konulmaz 

nedendir. Eros aynı etkiyi resimsel tragedyalarda da gösterir. Erkek izleyici için 

statik imgelerin en güçlü etkisi erotik uyarımdır. Yukarıda değinilen sebeplerden 

ötürü Europa dıĢında Danaë‟nin, Venüs‟ün, Andromeda‟nın, Diana ve perilerinin 

karĢısındaki izleyicinin resimle olan iliĢkisi de hemen hemen aynı Ģekilde baĢlar. Bu 

erotik cazibeyi ve uyarımı inkâr etmek, trajik olay örgüsünü harekete geçiren 

sahnedeki kahramanın duygusal deneyimi ve katılımını da inkâr etmek anlamına 

gelecektir. Yapıtlarda kahramanlar farklı Ģekillerde tepki vermiĢlerdir ancak hepsi 

erotik bir uyarana tepki olarak harekete geçmiĢler ve belki de verdikleri farklı 

tepkiler bu uyaran sayesinde daha da güçlenmiĢtir. Benzer Ģekilde izleyicinin acıma 

ve korku tepkilerinin de erotizm sayesinde etkinleĢtiği, harekete geçtiği ve güçlü 

olarak sürdürüldüğü söylenebilir. Figürler, görsel ve duygusal olarak karmaĢık bir 

biçimde yapılandırılmıĢlardır. Sanatçının resimsel üslubu, ustalıklı coloritosu, dıĢ 

çizgilerden kaçınması, resimsel bağlamda nesnelerin bitmemiĢlik hissi, izleyicinin 

çok daha büyük bir sahneye bakmakta olduğunun farkına varmasını sağlamaktadır. 

ĠliĢkilendirilmeleri gereken nesneleri ya da içerikleri daha geniĢ bir bakıĢ açısı ile 

dengeleyebilmek için ana karakterler, bilinçli olarak merkezin dıĢında 

konumlandırılmıĢtır.  

       Kadın güzelliğinin erotik gösterimi ve buna karĢılık gelen izleyicinin duygusal 

tepkisi, yapıtlarda Aristotelesçi olay örgüsündeki eylemin baĢlangıcıdır, nedenidir. 

Ġzleyici, erkek kahramanın olay örgüsüne dâhil olmasını sağlayan aynı erotik 
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duyguları duyumsadığında aynı zamanda dramatik sahnenin genel pathosunun da bir 

parçası haline gelmektedir. 

       Tiziano, kendi yetkinliği ve ilgileri doğrultusunda duygusal bir kapsam arayıĢına 

girmiĢtir. O, soylu banisini yeni ve güçlü Ģekillerde eğlendirmek, heyecanlandırmak, 

etkilemek ve sonucunda memnun edebilmek için poetik bir özgürlük arayıĢında 

olmuĢtur. Yapıtların temalarını Tiziano belirlemiĢ olsa da Felipe‟nin de sonuçtan 

hoĢnut olduğu rahatlıkla söylenebilir. Sanatçı, trajik ve erotik unsurların, birbirlerini 

dıĢlamak zorunda olmadığını düĢünmüĢtür. O cinselliği vurgulanmıĢ figürlerinin 

huzursuzluğu giderici birer “duygusal katalizör” iĢlevinde olmalarını, katharsis 

sağlamalarını amaçlamıĢtır. O, karmaĢık olay örgüsünü resme dönüĢtürmeye dair 

bilinçli bir giriĢim olan poesie dizisi ile fırçanın “ozanı” olmak istemiĢtir.  
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2.2. Tıbbi Katharsis: Poussin ve “Aşdod’da Veba” (1630, Louvre) 

 

2.2.1. Bir Eski Ahit Tasviri Olarak “Dagon Tapınağında Gerçekleşen 

Ahit Sandığı Mucizesi” 

 

              XVII. yüzyıldaki en etkili veba tasviri, Nicolas Poussin‟in Roma‟da 

1630‟da, “Kara Ölüm”den beri Ġtalya‟da baĢ gösteren en korkunç salgın sırasında 

gerçekleĢtirdiği yapıtıdır.  

 

Resim 10: 

 

 

       Konu, Eski Ahit öyküsüne dayanır: “Ve Filistîler Allah‟ın sandığını almıĢlardı 

ve onu Eben-ezer‟den AĢdod‟a getirdiler. Ve Filistîler Allah‟ın sandığını alıp 

Dagon‟un evine götürdüler ve onu Dagon‟un yanına koydular. Ve AĢdodlular ertesi 

gün erken kalktılar ve iĢte, Dagon Rabbin sandığı önünde yüz üstü yere düĢmüĢtü. Ve 

Dagon‟u alıp yine yerine koydular. Ve ertesi gün sabahleyin erken kalktılar, ve iĢte 
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Dagon Rabbin sandığı önünde yüz üstü yere düĢmüĢtü; ve Dagon‟un baĢı ile iki eli 

kesilmiĢ olarak eĢikte idi; Dagon‟un kendisine yalnız bedeni kalmıĢtı… Ve 

AĢdodlular‟ın üzerinde Rabbin eli ağırlaĢtı, ve onları helâk etti, ve onları, AĢdod‟u 

ve onun sınırlarını urlarla vurdu.” 
1
 (I. Samuel, 5: 1-7)

2
 

       Sanatçı iki olayı- ön planda yer alan kurbanların Tanrı‟nın gazabına uğrayıĢını 

ve sol arkada görülen tapınakta gerçekleĢen olayı- tek bir sahne olarak düzenlemiĢtir. 

Yapıt, Ġsrailoğulları‟nın Mısır‟dan göçleri sonrasında Filistîler‟le aralarında geçen 

savaĢa dair iki olayı tasvir eder. Bu, Yahudi tarihinde bir dönüm noktasıdır: 

AĢdod‟da yaĢanan mucize, kayıp Ahit Sandığı‟nın sonunda gerçek sahiplerine 

ulaĢacağı anlamına gelmektedir ki Poussin‟in yapıtına vermiĢ olduğu özgün isim de, 

“Il miraculo dell' Arca nel tempio di Agone”
3
 yani “Dagon Tapınağında 

GerçekleĢen Ahit Sandığı Mucizesi”dir. Ġsimler arasındaki farklılığın dikkate 

alınmamıĢ olmasının sebebi olarak, her iki ismin de aynı Eski Ahit öyküsü ile iliĢkili 

olması gösterilmiĢtir. Yapıt, bu dönemde baĢ gösteren bir veba salgınını ima etmekle 

birlikte sanatçının yapıta verdiği isim Ġlahi Sandık‟a vurgu yapmaktadır.
4
 

       Poussin yapıtına konu olarak, nadiren tasvir edilmiĢ bir Eski Ahit öyküsü 

seçmiĢtir ve yapıt, geleneksel dinî veba tasvirlerinden ayrılmaktadır. Veba temasına, 

                                                           
1
 Filistîler‟in uğradığı hastalığın tam olarak ne olduğu, söz konusu Kutsal Metin pasajı tartıĢmalarında 

ya da erken dönem tasvirlerinde- özellikle de Ortaçağ örneklerinde- özel bir odak noktası olmamıĢtır. 

Ancak Poussin‟in yapıtını gerçekleĢtirdiği dönemde din adamları güncel tıp bilgilerini kullanarak 

Kutsal Metin‟de geçen hastalık anlatılarını aydınlatmaya çalıĢmıĢlardır. Yine de bu erken modern 

dönem tefsir yazınında Filistîler‟in hastalığı, veba olarak algılanmamıĢtır. O güne kadar XVI. ve 

XVII. yüzyıl Eski Ahit tefsirleri, Ahit Sandığı‟nın aldıkları için Filistîler‟i vuran hastalığı, dizanteri 

olarak yorumlamıĢtır. (Piety and Plague: From Byzantium to the Baroque, ed. by Franco 

Mormando, Thomas Worcester, 2007, Truman State University Ptess, Kirksville, Missouri, VII. 

bölüm: “Poussin‟s “The Plague of Ashdod – A Work of Art in Multiple Contexts, p. 181) 

 
2
 Özgün Ġbrani versiyonunda Samuel, aslında tek bir cilttir. Eski Ahit‟in Rönesans ve Barok dönem 

edisyonları bu iki kitaba, Krallar‟ın dört kitabı içerisinde yer verir. Krallar Kitabı, Yahudi tarihinin 

önemli bir kısmını içerir ve liderliğin Hâkimler‟den Krallar‟a geçiĢini anlatır. 

 
3
 Jane Costello, “The Twelve Pictures "Ordered by Velasquez" and the Trial of Valguarnera”, Journal 

of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 13, No. 3/4 (1950), p. 275 

 
4
  Yapıtın VI. Bap‟ın yalnızca Vulgate‟nin bazı yerel tercümelerinde yer alan ek satırının yapıtta tasvir 

edildiği öne sürülmüĢtür: “Rab, onların üzerlerine fareler (ya da sıçanlar) getirdi; gemileri onlarla 

doldu taĢtı. Fareler topraklarına kadar girdi ve kentte ölümcül bir panik oldu.” (Otto Neustätter, 

“Mice in Plague Pictures”, The Journal of the Walters Art Gallery IV (1941), p. 109 
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antik ve Ortaçağ edebiyatında birçok eserde rastlansa da, bunun çağdaĢı görsel 

sanatlara yansıması izlenememektedir. Veba ikonografisi, “Kara Ölüm”ün 

Avrupa‟da ölümcül ilerleyiĢine baĢladığı 1347 tarihinden sonra ortaya çıkar ve 

sanatçılar, travmatik deneyimi ifade eden zengin bir dil oluĢturmaya baĢlarlar. 

Aslında veba ile iliĢkili olmayan “Ölülerin Dansı” (danse macabre), “Ölümün 

Zaferi” ve “Merhamet Eden Meryem” (Misericordia) gibi temalar yeni anlamlara 

bürünmeye baĢlar. Görsel veba kalıbı, Ortaçağ sonlarında geliĢen eklektik kaynaklara 

dayanır: Yahudi-Hıristiyan terminoloji ile zenginleĢtirilen klasik mitler. Bu eklektik 

yaklaĢım yüzyıllar boyunca etkinliğini korumuĢtur. Vebaya dair en eski amblem olan 

ok, kaynağını Yunan mitolojisinden alır. Antik eserler, Apollon ve kız kardeĢi 

Diana‟nın insanları cezalandırmak için veba okları fırlattıklarından bahseder. Ancak 

“Kara Ölüm”den çok önce, bu sembol Hıristiyan bir anlam kazanmıĢtır. Sebastian ve 

Christopher gibi inançları yüzünden pagan okları ile can veren ilk Hıristiyanlık 

Ģehitlerinin öyküleri, bu temayı desteklemiĢ olmalıdır. Bu azizler,  VI. ve VII. 

yüzyıllardan itibaren, veba Ģefaatçileri olarak anılmaya baĢlar. Ayrıca ilahi bir ceza 

aracı olarak oklar, veba ile iliĢkilendirilmemiĢ olsa da, Ġbrani metinlerde de geçer 

(örneğin Mezmurlar, 38: 2-4). Kutsal Metin‟de kılıçtan, sıkça veba ile iliĢkili olarak 

söz edilir. Oklar, kılıçlar, mızraklar ve bazen baltalar Tanrı‟nın gazabını sembolize 

etmek için kullanılmıĢtır. “Altın Efsane”de St. Gregory bölümünde anlatıldığı üzere 

cennetten atılan oklar ve mızraklar, vebanın iĢaretidir. Ok yağmuru bazen, 

“Merhamet Eden Meryem”in pelerini ile ya da çoğunlukla St. Sebastian olan bir aziz 

ile engellenmektedir. Zeus‟un yıldırımlarına benzeyen ok yığınları, aynı zamanda 

Tanrı‟nın laneti olarak da yorumlanmıĢtır (Ripa‟nın “Flagello Dio”su). Ġlahi lanetin 

baĢka bir sembolü de, kökeni Ortaçağ‟da kendilerine iĢkence edenlere dayanan 

kırbaçtır. Bu fanatikler, kendilerine azap çektirerek Tanrı‟nın öfkesini yatıĢtırmaya 

ve vebayı durdurmaya çalıĢmıĢlardır. Sonrasında ise kırbacın kendisi, vebanın bir 

sembolü haline gelmiĢtir. Bir veba metaforu olarak “ölüm”, Ortaçağ sanatında 

oldukça popüler olmuĢtur ve “memento mori”yi ifade etmektedir. Kuru kafa, iskelet, 

orak, kemikler gibi sembolleri, büyük oranda ölüm ikonografisinden ayırt 

edilemezdir. Ortaçağ‟da ve sonraki dönemlerde veba ile iliĢkili konular, eskatolojiye 

atıfta bulunur: Tastan sıvı boĢaltmak, “arma Christi” (Ġsa‟nın iĢkencelerine ve 

yaralarına neden olan araçlar), Yargıç Ġsa‟nın sembolleri (kılıç, zambak, gökkuĢağı, 
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parĢömen tomarı ve “signa manga”- güneĢin ve ayın tutulması, kayan yıldızlar, 

depremler, cennetten düĢen ateĢ topları ve Vahiy Kitabı‟nda bahsedilen diğer 

olaylar). Ġsa‟nın Son Yargı günü, üzerinde belireceği bulutlar da veba ikonografisinin 

tamamlayıcı unsurudur. Vebalı havayı sembolize eden kara bulutlar, birçok eserde 

vurgulandığı için bazen seküler yapıtlarda da betimlenmiĢtir. Örneğin klasik Roma 

kaynaklarında Phoebus‟un (Apollon), veba bulutlarını defettiğinden bahsedilir. 

Rönesans sanatında sıklıklı karĢılaĢılan incir ağacı da, vebayı iyileĢtirici özelliği ile 

anılmıĢtır. Vebaya dair yarı bilimsel iĢaretlere bir örnek de kuyrukluyıldızlardır. 

Güçlü rüzgârlarla birlikte uğursuz yıldız kavuĢumları, veba sahnelerinde yer 

bulmuĢtur. Yine bu dönemde genel kanıya göre ılık güney rüzgârları hastalığı 

getirmekte, kuzey rüzgârları ise havayı temizlemekteydi ki Voragine‟nin“Altın 

Efsane”sinde de bu Ģekilde tarif edilmiĢtir. Veba salgını belli bir coğrafi bölgeyi 

vurduğu ve toplumun tümüne yönelik bir lanet olarak görüldüğünden geleneksel 

veba ikonografisinde bir kent manzarası tasvir edilmiĢtir.  

       Erken dönem veba tasvirlerinde çok sayıda farklı jest betimlenmiĢtir. Örneğin 

Tanrı‟nın oklarını ya da mızraklarını fırlatması. Bazı versiyonlarda Tanrı‟nın lanetini 

gerçekleĢtirmek için Ġsa, Meryem, azizler, melekler ya da iblisler görevlendirilir. Geç 

Ortaçağ döneminde vebaya dair baĢka önemli bir sembol, kendi yaralarını gösteren 

Ġsa ve veba azizlerinin jestleridir (“ostentatio vulneris”). Hem dinî hem de seküler 

yapıtlarda çok sayıda karakteristik figüratif gruplandırma görülür. Hasta, baygın 

kimselerin, cesetlerin yapıta dâhil edilmesi veba göstergelerindendir. Bazen kısmen 

görülen bacaklar, pars pro toto- ceset- iması taĢır. 

       Trento teolojisinin veba tasvirleri üzerinde belirleyici bir etkisi olmuĢtur. XVII. 

yüzyılda veba tasviri üretiminde büyük bir artıĢ gözlenir. Barok dönemde vebanın bu 

denli ilgi gösterilen bir tema olmasının kısmen nedeni Avrupa‟da yaĢanan mezhepsel 

ihtilaflarla ilintilidir. Bu ideolojik değiĢimler elli yıl önce gerçekleĢmiĢ olsa da 

ritüellere dair yeni ilmihaller ve tefsirlerle desteklenen kanunların uygulanmasının 

veba ikonografisi üzerinde etkileri, 1600‟lere kadar gözlemlenmemektedir. Bu 

dönemde gerçekleĢtirilen çok sayıda veba tasviri, sinodda hararetle tartıĢılan ve 

Protestan Reformasyonu sonrasında yeniden tanımlanması gereken iki mesele ile 
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ilgilidir: Yedi sakrament ve kanon onayı. Protestanlar, bu sakramentlerden yalnızca 

ikisini- vaftizi ve komünyonu- kabul etmekteydi. Ġkinci olarak da Kilise, Protestan 

doktrinine karĢıt olarak kulun yalnız iman ve ilahi lütufla (“fide sola”, “gratia 

sola”) kurtuluĢa ulaĢamayacağını savunmaktaydı. Özgür irade, Katolikler‟i kendi 

kurtuluĢları yolunda aktif bir katılım için sorumlu kılmaktaydı dolayısıyla iyi ameller 

ya da Ģefaatçi azizlerden yardım istemek, kurtuluĢa ulaĢmada gerekliydi.  

       Veba temalı yapıtlarda da betimlenmiĢ olan çok sayıda veba azizi vardır; ancak, 

bunlar içinde en önemlileri St. Sebastian, St. Gregory ve St. Roch olarak kabul edilir. 

Bu azizler dıĢında 1576-78‟de baĢ gösteren veba salgınında Ģifa verici olarak ün 

kazanan Charles Borromeo da önemli bir tarihi figürdür. “Görülür bir iĢaret” olarak 

sakrament, tasvir için son derece elveriĢliydi; fakat, anlaĢılmaz bir nedenle Batı 

sanatında yedi sakramente dair görsel gelenek sürekli olmamıĢtır. BoĢluk Barok 

dönemde, bu kutsal ayinlerin betimlenmesi için son derece uygun olan veba tasvirleri 

ile doldurulmuĢtur. Yedi sakramentten beĢi, veba tasvirlerinde betimlenebilirdi: 

Vaftiz, yağ sürme (hastayı yağlama, ölüm döĢeğindekileri kutsama), kiliseye kabul, 

günah çıkarma ama en önemlisi de ökarist ya da komünyon. Salgın esnasında evlilik 

yasaklanmıĢtı ve ruhbanlık, bir veba sahnesinde kilise dıĢında gerçekleĢemezdi. 

Üstelik Reformistler‟in kabul ettikleri iki sakramentin farklılaĢtırılması 

gerekmekteydi. Dolayısıyla Barok dönemde özellikle de Ġtalya‟da gerçekleĢtirilen 

veba tasvirleri, Kilise‟nin yeni, coĢkulu ruhunun birer ifadesi olarak 

değerlendirilmektedir. Konu hastalıkla ilgili olsa da, yapıtlar kilise politikalarındaki 

ve ahlâki değerlere dair değiĢimi gözler önüne sermektedir.
5
 

       Yapıta dönüldüğünde resimlenen Samuel öyküsünün en erken ve bilinen tek 

Yahudi örneği, III. yüzyılda inĢa edilmiĢ olan Dura Europos Sinagogu‟nda 

bulunmuĢtur. Duvar süslemelerinde Eben-Ezer SavaĢı, Dagon‟un düĢüĢü, Ahit 

Sandığı‟nın dönüĢü, Samuel‟in Davud‟u meshetmesi ve Süleyman‟ın tapınağı tasvir 

edilmiĢtir. Ortaçağ‟da Çocuk Samuel birçok Eski Ahit‟te, Bebek Ġsa‟ya benzetilerek 

betimlenmiĢtir. Samuel ikonografisinin geliĢiminde özellikle “Biblia Pauperum”un 

                                                           
5
  Christine M. Boeckl, Images of Plague and Pestilence: Iconography and Iconology, Sixteenth 

Century Essays & Studies Series, Truman State University Press, 2000, pp. 45-69, 91-137 
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etkisi önemlidir. XIII. yüzyıldan XV. yüzyıla kadar yayımlanmıĢ olan eser, ruhban 

sınıfı kadar sanatçılar ve banileri arasında da popülerliğini korumuĢtur. Trento 

Konsili sonrasında arkaik ikonografinin yeniden güçlenmesi ile “Biblia 

Pauperum”da yer alan tipolojiye yönelik ilgi yeniden canlanmıĢtır. Barok 

ikonografisi için sıra dıĢı bir kaynak olsa da, bu eser Poussin‟in yapıtını 

yorumlamada kilit bir öneme sahiptir. Dagon‟un AĢdod‟taki tapınakta düĢüĢü, 

“Biblia Pauperum”da kapsamlı olarak ele alınmıĢtır. Öykünün antitezi ya da Yeni 

Ahit karĢılığı, Kutsal Aile‟nin Mısır‟a kaçıĢı sırasında düĢen putlardır. Reformasyon 

sonrasında Dagon‟un DüĢüĢü, öykünün gerçek ve sahte dinlerle iliĢkili olması 

sebebiyle Protestanlık‟ta da tercih edilen bir tema haline gelmiĢtir. Poussin‟in erken 

döneminde Kuzey Fransa‟da ve sonrasında Roma‟da görmüĢ olabileceği tüm 

örnekleri belirlemek mümkün değildir fakat sanatçının, Samuel‟in gençlik dönemini 

beĢ bölüm olarak tasvir eden Gabriele Simeoni‟nin “Figure de la Biblia: illustrate de 

stanze Tuscane”sini (1565) görmüĢ olduğu düĢünülmektedir.
6
  

       Poussin‟in yapıtının hazırlık çizimi de Louvre koleksiyonunda bulunmaktadır ve 

çizim, yapıtın kendisinden çok kitap illüstrasyonlarını temel almıĢtır.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
6
  Christine M. Boeckl,  “A New Reading of Nicolas Poussin's “The Miracle of the Ark in the Temple 

of Dagon”, Artibus et Historiae, Vol. 12, No. 24, 1991, pp. 124-125 
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Resim 11: 

 

Nicolas Poussin, “AĢdod‟da Veba”nın Hazırlık Çizimi 

 

       Çizimde Poussin‟in resimsel anlatıma yönelik ilgisi ve Samuel ikonografisi 

bilgisi dikkat çekmektedir. Çizim aynı zamanda, sanatçının resme dair planlarında 

vebadan çok, verdiği isim doğrultusunda Samuel metnine ağırlık vermiĢ olduğunu 

gösterir. Çizimde odak nokta tapınağın karĢısındaki sahnedir. ÇeĢitli jestlerle 

betimlenen AĢdodlular, Sandık‟a dikkat kesilmiĢlerdir. Çizimde veba kurbanlarına da 

yer verilmiĢtir; fakat, yapıta kıyasla vurgu azdır.  

       Yapıtta yer alan ve araĢtırmalar kapsamında üzerinde fazla durulmamıĢ olan 

figürlerin belirlenmesinde Samuel metninin baĢka bir bölümüne iĢaret edilmiĢtir: “Ve 

(Eli‟nin) gelini, Finehas‟ın karısı, gebe olup doğurmak üzere idi; ve Allah‟ın sandığı 

alınmıĢ olduğu ve kaynatası ile kocasının öldükleri haberini iĢitince eğilip doğurdu; 

çünkü üzerine ağrısı geldi. Ve ölmek üzere iken yanında duran kadınlar kendisine 
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dediler: Korkma, çünkü bir oğul doğurdun. Fakat cevap vermedi ve yüreğine 

koymadı. Ve Allah‟ın sandığı alındığından, ve kaynatası ile kocasından dolayı: Ġzzet 

Ġsrail‟den gitti, diyerek çocuğun adını Ġkabod koydu. Ve dedi: Ġzzet Ġsrail‟den gitti, 

çünkü Allah‟ın sandığı alındı.” (I. Samuel, 4: 19-22) 

       Metin, Yehova‟nın Eli‟nin oğullarının küfre girmelerine öfkelenmesini 

anlatmaktadır. Tanrı Eli‟yi cezalandırmak için ona bağlı olanların geleceğinin 

umutsuz olacağını buyurur: “ĠĢte, senin evinde kocamıĢ adam olmasın diye senin 

bazunu ve babanın evinin bazusunu keseceğim günler geliyor. Ġsrail‟e edilecek iyilik 

içinde sen evimin sıkıntısını göreceksin; ve senin evinde artık hiç kocamıĢ adam 

olmayacak. Ve mezbahamın yanında atmayacağım senin adamın ise, senin gözlerini 

söndürmek ve canına keder vermek için olacaktır; ve senin ev halkının bütün 

çocukları gençken ölecekler. Ve sana olacak alâmet Ģudur; o senin iki oğlunun, 

Hofni ve Finehas‟ın baĢına gelecektir; ikisi de bir günde öleceklerdir. Ve kendim için 

sadık bir kâhin çıkaracağım, o yüreğimde ve canımda olana göre yapacak; ve onun 

için sağlam ev yapacağım ve bütün günler mesihimin önünde yürüyecektir. Ve vaki 

olacak ki, senin evinden artakalan her adam gelecek ve bir parça gümüĢle bir somun 

ekmek için ona eğilecek ve: Rica ederim, bir lokma ekmek yiyeyim diye beni bir 

kâhinlik hizmetine tayin et, diyecektir.” (I. Samuel, 2: 31-36) 

       Lanetlenen evden son kurtulanın dileneceği kehaneti, Poussin‟in çiziminde yer 

alan çocuğun dilenir gibi elini açmıĢ olarak betimlenmesinin nedeni olabilir. 

Öykünün tüm kahramanları çizimde ayırt edilebilmektedir: Ön planda görülen ölü 

kadın, Ġkabod‟un annesidir; Hanna ve oğlu Samuel ise sağdadır. Samuel, Eli‟nin 

önünde Rabbe hizmet etmek için hazırdır. Sağ arka plan sahnesi, yaĢlı hâkimin 

(Eli‟nin) ölümü ile bağlantılıdır. Çizimin sol tarafında, geleneksel kitap 

illüstrasyonlarında görüldüğü haliyle Dagon‟un düĢüĢü betimlenmiĢtir.  

       Yapıta dönüldüğünde ise sağ tarafta görülen masum görünümlü çocuk figürü 

Samuel‟in Eski Ahit‟teki tarifine uymaktadır: “… Çocuk Samuel keten efod kuĢanmıĢ 

olarak Rabbin önünde hizmet ediyordu.” (I. Samuel, 2: 18) Yapıttaki figür, kendi 

resimsel alanında emin bir Ģekilde, ruhban giysileri gibi beyazlar içerisinde 

yürümektedir. Samuel‟in beyaz giysisi, yapıtın sol kısmında görülen Filistîli rahibin 
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giysisi ile ve bu figürün de tam karĢı tarafında, yapıtın sağ tarafında merdivenlerde 

oturmakta olan figürün giysisi ile eĢleĢmektedir. Mavi giysili figürün bir Ģeyler 

anlattığı- rapor verdiği- merdivenlerde oturan bu figür, Eli olmalıdır. Ġki rahip 

arasındaki analoji, aslında iki kentin öyküsünü yansıtmaktadır: Eli Tanrı‟nın 

gözünden düĢmüĢtür ve Sandık‟ın götürüldüğü haberini aldığında düĢüp boynunu 

kıracaktır. AĢdod rahibi de son derece üzgün bir ifadeyle parçalanmıĢ putun 

önündedir. Diyagonal olarak karĢılıklı olan iki figür, farklı ölçekteki çevre 

betimlerinin yarattığı boĢlukla birbirlerinden ayrılmıĢlardır. Samuel, tıpkı klasik bir 

tanrıça gibi uzanmakta olan ölü anne, annenin solundaki ölü bebeği, diğer yanında 

göğsüne doğru ilerleyen ve güven dolu bakıĢlarla bir erkek figürüne bakmakta olan 

ve henüz hayatta olan diğer bebeğinden oluĢan yürek burkan grubu iĢaret etmektedir; 

açıkça Eli‟nin evinin felakete uğrayacağı vahyine gönderme yapmaktadır.        

Poussin‟in ölü anne figürünün yalnızca bir veba kurbanını değil, aynı zamanda 

Ġkabod‟un annesini de temsil ettiğini, sadece Eski Ahit metnine dair derin bir bilgiye 

sahip izleyici ayırt edebilir. Poussin, ön plandaki veba sahnesini, tüm aktörleri iliĢkili 

kılarak, mantık dâhilinde ritmik bir eylem zinciri ile birleĢtirmiĢtir; figürlerin 

belirginlikten uzak olmalarının sebebi de budur. 

       Ön planda yer alan grubun derin bir anlamı olduğunu düĢünmek için bir diğer 

sebep, grubun balkondaki figürlerin altında konumlandırılmıĢ oluĢudur. Ġzleyici, 

kaosun tam ortasındaki çocuğun kaldırdığı eli ile yukarı bakmaya 

yönlendirilmektedir. Bu çocuk Eli‟nin evinin son ferdi- Ġkabod‟tur. Poussin, Ġkabod 

ile Ġkabod‟un baĢının üstüne denk gelen sarayvari bir yapının ikinci katında 

izleyiciye dönük olan beyaz giysili figür arasında bir bağ kurmaktadır. Bu beyaz 

giysili adamın yanında görülen refakatçisi, figürün önemine delalettir. Burada 

Tanrı‟nın “kendim için sadık bir kâhin çıkaracağım” (I. Samuel, 2: 35) kelâmı akla 

gelmektedir. Tsadok, seçilmiĢ kral Davud zamanının seçilmiĢ kâhinidir. Tıpkı 

Samuel‟in Davud‟u mesh ettiği gibi, Tsadok da Süleyman‟ı mesh etmiĢtir. Yapıtta 

Tsadok uzakta, alt kısımda betimlenen asıl olayın dıĢındadır. Balkon sahnesi, 

uzamsal olduğu kadar zamansal olarak da uzaklığı temsil etmektedir. Davud, 

geleneksel olarak veba ile iliĢkilendirilmiĢtir çünkü veba, Davud‟un “kavmı ve kılıç 

çekenleri sayma” günahının cezasıdır (II. Samuel, 24).  
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       Yapıt, yalnızca Samuel ikonografisi bağlamında anlaĢılabilecek baĢka bir görsel 

ipucu daha sunmaktadır: Dagon heykelinin kaidesindeki rölyef, Eli‟nin evinin 

lanetlenmesine gönderme yapmaktadır. Rab, ġilo‟daki kâhinlerin kurban etine 

hıyanet ederek kendilerine almalarına öfkelenmiĢtir (I. Samuel, 2: 28-29). 

Yahudiler‟in Yehova‟yı tasvir etmelerinin yasaklanmıĢ olduğunun bilinciyle Poussin, 

Hofni ve Finehas‟ın iĢledikleri günahlarla pagan bir analoji kurmaktadır. Hofni ve 

Finehas‟ın Rabbin buyruklarına karĢı gelmeleri, Ġkabod‟un dilencilik yapacak hale 

düĢmesine sebep olacaktır. Dagon tapınağındaki rölyef, deniz tanrısının, ayakta 

duran iki figürün yanında diz çökmüĢ olarak görülen iki figürü azarlamasını tasvir 

etmektedir
7
. Bu da, kâhinlerin hizmetçisinin haksızca kurban etini kendine almasına 

bir göndermedir (I. Samuel, 2: 16-17). Görsel metafor, Tanrı‟nın gazabını 

anımsatmaktadır. Rölyefin üzerinde duran parçalanmıĢ put, Filistîler‟in de Ahit 

Sandığı‟nı kendi tapınaklarına getirerek küfre düĢtüklerini göstermektedir. 

       Bu sembolizm dıĢında Poussin, Eli‟nin yakınında bir mezara konma sahnesi 

betimlemiĢtir ki bu da Eli‟nin görevinin artık sona ermiĢ olduğuna iĢarettir. Ölüm 

sahnesine karĢıt olarak mozole benzeri yapının hemen arkasında yemyeĢil bir ağaç 

görülmektedir. Balkondaki figürlerden birinin dikkatini, aĢağıdaki gizemli kadın 

çekmiĢtir. Bu kadın, kucağında bir çocukla yürümektedir. Küçük boyutlu fakat etkili 

figürün kendinden emin yürüyüĢü, onu etrafındaki çaresiz figürlerden farklı 

kılmaktadır. Sahne, anıtsal cephenin karĢısında büyük bir alanı kaplamaktadır. 

Sanatçının sahneyi arkaya doğru geniĢletmiĢ oluĢu, imgenin anlamına dair yeni bir 

boyut katmaktadır. Poussin ayrıca merkezde yer alan yolu geriye doğru açmıĢtır ve 

obeliskin görülmesini engelleyecek hiçbir Ģey yoktur. Arka planın renk Ģeması, 

                                                           
7
 AĢdod, Akdeniz sahiline yakın bir kenttir. Rölyef, Henry Keazor‟un ortaya koyduğu üzere 

Alciato‟nun “Emblemata”sının 1551 tarihli Lyon edisyonundan alınmıĢtır. Bu amblem yarı yılan yarı 

insan bir yaratığı göstermektedir. Rölyefin arka planında benzer yaratıklar bir puta tapınmaktayken 

betimlenmiĢtir. Amblem, insan aklının değersizliğine gönderme yapmaktadır: “Sapientia humana, 

stultitia est apud Deum” yani “Tanrı gözünde insan aklı, yalnızca budalalıktır.” Erken modern 

dönem Eski Ahit tefsirleri de Dagon‟u yarı insan yarı balık bir yaratık olarak tarif ettikleri için, 

yapıttaki rölyef, Filistîler‟in puta tapınmalarının bir iĢaretidir. Rölyef aynı zamanda Alciato‟nun 

amblemini anımsatarak putperestliğe dikkat çekmektedir. Bu bilgi ıĢığında rölyef detayı, yapıtın 

çağdaĢı Eski Ahit tefsirlerinin AĢdod öyküsü yorumlarıyla da örtüĢmektedir: Bu kent halkı, yalnızca 

Ahit Sandığı‟na el koydukları için değil daha büyük bir sebep yüzünden, ahlâk yoksunu, putperest 

yaĢam biçimleri yüzünden cezalandırılmıĢlardır. (“Piety and Plague: From Byzantium to the 

Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 192) 
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resmin diğer kısımlarına göre çok daha parlaktır ve kadın figürünün olduğu alan 

aydınlatılmıĢtır. Obelisk, genellikle Mısır‟la iliĢkilendirilir ve “gül rengi Ģafak”, iki 

yolcuyu beklemektedir. Poussin, senaryodaki bu değiĢikliği, yapıta baĢka bir sahne- 

Meryem‟in Ġsa ile birlikte Mısır‟a kaçıĢı sahnesini eklemek için yapmıĢ olmalıdır.  

       Dagon‟un düĢüĢü ile Meryem‟in kaçıĢı sahnelerinin eĢleĢtirilmesi, muhtemelen 

Poussin‟e kaynaklık etmiĢ olan “Biblia Pauperum”da da görülmektedir. Dagon‟un 

düĢüĢü tipolojisi ve Mısır putlarının yıkılıĢı arasında bir benzerlik söz konusudur. 

Eski Ahit sembolizmi ile gelecek olayları birleĢtiren Ortaçağ sanatçıları, kutsal 

kehanetlerin anlamını aydınlatmaya çalıĢmıĢlardır: “Musa‟nın öfkesi ile Altın Buzağı 

parçalanmıĢtır. Ahit Sandığı, Dagon‟un düĢüĢüne neden olmuĢtur. Ġsa‟nın önünde 

putlar yıkılmıĢtır… Ġsa Mısır‟a gelecektir.”
8
 Ahit Sandığı‟nın ve kucağında çocuğu 

ile kadın figürünün yakın olarak konumlandırılması anlamlıdır çünkü Kutsal Bakire, 

“Yeni Ahit Sandığı” olarak anılmaktadır. Poussin Sandık‟ın gücü ile Ġsa‟nın 

epifanisini karĢılaĢtırmak istemiĢ olmalıdır. “Biblia Pauperum”, Eski Ahit delaletleri 

ile Yeni Ahit olaylarını sıralayarak geleceğe dikkat çekmektedir.
9
 Poussin de, yapıtı 

içerisindeki ikincil konu için Ortaçağ kaynaklarından faydalanmıĢtır. Sanatçı arka 

plana Yeni Ahit‟i temsil eden küçük boyutlu imgeler ekleyerek geleceğe dair 

gerçeküstü bir dünya yaratmıĢtır. “Ġkabod”
10

 ön plana yerleĢtirilmiĢtir; “Ġzzetli Ġsa” 

ise zahmetle aranmalıdır. 

 

 

 

                                                           
8
 Ġfade, “Biblia Pauperum”un erken versiyonlarından biri olan 1310 tarihli “Codex 

Vindobonensis”den alınmıĢtır. 

 
9
 “Anchor Bible”, Eski Ahit‟te yer alan bu bölümü Ģöyle açıklamaktadır: “Samuel ve Krallar 

Kitapları, yalnızca Davud‟a, seçilmiĢ krala doğru değil, Kudüs‟e, seçilmiĢ kente doğru amansız bir 

tarihi ilerleyiĢ sergilemektedir.” (The Anchor Bible: Samuel, A New Translation, with 

Introduction, Notes by Kyle McCarthy Jr.,New York: Doubleday, 1980, p. 64) 

 
10

  Kelime “izzet yok” anlamına gelmektedir. (Kitab-ı Mukaddes) 
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2.2.2. Natüralist “Kopya”ya KarĢılık Ġdealist “Taklit”: “Belirim”den 

“Görünüm”e Evrilme ve Poussin‟in Alıntılama AnlayıĢı 

 

       Poussin, izleyicinin bu karmaĢık yapıtı kavrayabilmesi için diyalektik yetilerini 

kullanmıĢtır. Sanatçı yapıtlarında sıklıkla antik ve Rönesans dönemlerinden motifler 

alıntılamıĢtır. Sanatçının alıntı kaynaklarının tanımlanması, üç yüzyılı aĢkın bir 

süredir önemli bir meĢguliyet arz eder. Bu çalıĢmalar sayesinde “Et in Arcadia 

Ego”daki (1637-38, Louvre) kadın figürünün bir klasik dönem heykelinden- “Cesi 

Juno”dan alıntılandığı, “Man‟ın ToplanıĢı” (1637-39, Louvre) kompozisyonunun 

Raffaello‟nun “Atina Okulu”na dayandığı, “Mısır‟a KaçıĢ Sırasında Dinlenme”nin 

(1655-57, Hermitage) Palestrina mozaiğinden figürler içerdiği bilinmektedir.
11

  

       Poussin‟i anlamak için, üslupsal geliĢimiyle iç içe geçmiĢ alıntı ve ima örnekleri, 

özenle incelenmelidir. Sanatçının yapıtlarında gözlemlenen alıntıları ile “istoria” 

iliĢkisi, imalarının retorik yapıları ile temaların iliĢkisi keĢfedilmelidir. GeçmiĢ 

sanatsal örneklerden alıntılama yapma erken modern resimde alıĢıldık bir durum olsa 

da, Poussin bu uygulamayı uç noktalara taĢımıĢtır. Onun yapıtları çoğu kez uzak ve 

yakın geçmiĢten baĢyapıtlarla örülen pastiĢlerdir. Bu türden aktarımlar, Poussin 

döneminde “astratti” (özet, öz) ya da “concetti” (kavram) olarak 

değerlendirilmekteydi ve fark edilmeleri amaçlanmaktaydı. Jacques Thuillier‟nin 

belirttiği üzere Poussin, resmine Livius‟tan ilham aldığı ya da bir rölyeften 

kopyaladığı arkeolojik bir detayı eklediğinde bunun, içinde bulunduğu 

“cognoscenti” (erbaplar) grubunca- Cassiano dal Pozzo ve çevresi, Paul Fréart de 

Chantelou ve Parisli arkadaĢlarınca- ayırt edilebilmesini isterdi çünkü yapıtlarının bu 

Ģekilde çok daha cezbedici olduğunu düĢünürdü. Tıpkı Junius‟un “De Pictura 

ueterum”da (1637) ifade ettiği üzere, “sanatın bilen gözlere hitap ettiğine” 

inanılmaktaydı.
12

 Bu karĢılıklılık, Poussin‟in yapıtlarının da karakteristik özelliği 

                                                           
11

 Richard T. Neer, “Poussin and the Ethics of Imitation”, Memoirs of the American Academy in 

Rome, Vol. 51/52 (2006/2007), p. 297 

12
 Junius‟un ifadesi aslında, kendi argümanını da doğrulamaktadır çünkü ifadenin kendisi de 

Cicero‟dan alıntılanmıĢtır. Richard T. Neer, a.g.e. p. 298 
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olarak nitelenmiĢtir. Ressam, bu türden iliĢkilendirmeleri son derece önemli 

addetmiĢtir. Alıntılama- bir resim yoluyla önceki imgelerin nakledilmesi- Poussin‟in 

sanatında merkezidir. SipariĢ her ne olursa olsun, Poussin sürekli olarak geçmiĢin 

nasıl düzgünce aktarılabileceği sorununa eğilmiĢtir.  

       Bu bağlamda değerlendirildiğinde I. Samuel‟in yapıta dair açıklayıcı bir değeri 

olduğu, kaynağın izleyicinin ne görmekte olduğunu anlamasına yardımcı olduğu 

kabul edilmekle birlikte metnin, tam olarak resmi metinden farklı kılan Ģeyi 

açıklayamadığı vurgulanmalıdır.  

       Oysa yapıt, Raffaello‟nun “Frigya‟da Veba” adlı yapıtına
13

 ve Marcantonio 

Raimondi‟nin Raffaello sonrası gerçekleĢtirmiĢ olduğu oymabaskısı “Il 

Morbetto”ya
14

 çok Ģey borçludur. XVII. yüzyılda Poussin‟in arkadaĢı ve sanatçının 

biyografi yazarı Giovanni Pietro Bellori: “Bu “istoria”da Poussin büyük oranda, 

Marcantonio tarafından oymabaskısı gerçekleĢtirilen “Morbetto”sunu taklit 

etmektedir” der.
15

  

                                                           
13

 Raffaello‟ya da yapıtını gerçekleĢtirirken Vergilius‟un ilham kaynağı olduğu düĢünülmektedir. 

Sahne “Aeneis”te geçen bir pasajdan alınmıĢtır. Vergilius, eserinde Girit‟te Aeneas‟ın yaĢadığı 

efsanevi bir salgını anlatır. Jürgen Grimm, pagan öyküyü II. Samuel‟de geçen olaylarla karĢılaĢtırır ve 

benzer bir mesihî mesajın Kutsal Metin‟de iliĢkilendirilmiĢ olduğunu savlar. Vergilius‟un destanında 

veba, Truva‟dan kaçanların, vaat edilen topraklara ulaĢma hedeflerinden ĢaĢmamalarını sağlayan ilahi 

bir araçtır. Aeneas‟a rüyasında Apollon, Roma‟yı arayıĢını sürdürmesini söyler. Benzer Ģekilde Eski 

Ahit metninde de Yehova, rüya aracılığıyla Samuel‟e Hâkimler‟e vereceği felaketi bildirir. Ahit 

Sandığı‟nın mucizevî gücü, Yahudiler‟in düĢmanlarını cezalandırır. Ġlahi Güç, Yahudiler‟i selametle 

Kudüs‟e ulaĢtıracaktır. Davud‟un evi, kavmin izzetini yeniden sağlayacaktır ve bu soydan Kurtarıcı 

doğacaktır. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and Pestilence: Iconography and Iconology”, 

a.g.e. s. 36)  

 
14

  Raffaello‟nun yapıtı 1512-14‟e tarihlenmektedir; 1520‟de ise Raimondi bu tasarımın oymabaskısını 

gerçekleĢtirmiĢtir. “Frigya‟da Veba”, görsel sanatlarda vebaya yakalanmıĢ bir grup insanın 

betimlendiği ilk yapıttır. Bu çok figürlü kompozisyondaki aktörler- göğsünde sağlıklı bebeği ile hasta 

anne, burnunu kapayarak bebeği kurtarmaya çalıĢan adam ve ana grubun etrafındaki aralarında 

çaresizlik içerisinde elleriyle baĢını örten bir figürün de bulunduğu insanların dehĢeti, sonraki veba 

tasvirleri üzerinde son derece etkili olmuĢtur. XVII. yüzyılda Cornelis Massy‟nin Raimondi 

sonrasında gerçekleĢtirdiği baskı ile de, bu ikonografik kullanım, Kuzey‟de yaygınlaĢmıĢtır. Ancak 

“anne ve çocuk” grubu, Poussin‟in “AĢdod‟ta Veba”sına kadar bir veba tasvirinde kullanılmamıĢtır. 

Poussin‟in yapıtının elde ettiği ün sonrasında, yapıtın gerçekleĢtirilme tarihinden hemen sonra, bu kez 

“AĢdod‟da Veba”nın oymabaskıları yapılmıĢtır. Bu yapıt, veba ikonografisi bağlamında bir dönüm 

noktasıdır. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and Pestilence: Iconography and Iconology”, 

a.g.e. pp. 49-50)  

 
15

 Giovanni Pietro Bellori, The Lives of the Modern Painters, Sculptors and Architects, trans. by 

Alice Sedgwick Wohl, notes by Helmut Wohl, introduction by Tomaso Mantanari, Cambridge, 2005, 

p. 340 
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Resim 12: 

 

Marcantonio Raimondi, “Il Morbetto” (1520) 

 

       Poussin‟in kompozisyonu alıntılarla doludur.  Söz konusu yapıtlarda veba dramı, 

sağ taraftaki derin, çekinik kısmın önünde gerçekleĢmektedir; sol orta kısımda ise bir 

put ve mimari bir yapı görülmektedir. Alıntılama, figürlerde de izlenebilir. Bu 

bağlamda en dikkat çekici alıntılama, Raffaello / Raimondi kompozisyonunda yer 

alan göğsünde bebeği ile anne ve bebeği annesinden uzaklaĢtırmaya çalıĢan bir erkek 

figürden oluĢan üçlüdür. Ancak Poussin, bu grubu doğrudan kopyalamamıĢtır; 

“AĢdod‟da Veba”da eğilmiĢ erkek figürü merkezde yer almaktadır; oysa, öncülü 

yapıtta bu figür grubun solunda değil sağındadır. Anne ile bebeği de ters yönde 
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konumlandırılmıĢtır ve annenin baĢının altındaki dayanak, figürün tamamen yatık 

olarak betimlenebilmesi için Poussin tarafından resmedilmemiĢtir. Böylece Poussin, 

Raffaello‟nun figürlerini resim düzleminde ters döndürmüĢtür. Yine hemen hemen 

aynı Ģekilde, “Il Morbetto”da arka planda derinlere doğru kaçmakta olarak 

betimlenmiĢ erkek figürün karĢılığı, Poussin‟in kompozisyonunda da görülmektedir. 

Poussin kendi figürünü 180º döndürmüĢ ve soldan biraz daha sağa doğru almıĢtır ve 

figür resmin derinliklerine doğru kaçmak yerine, dıĢarı doğru kaçmaktayken tasvir 

edilmiĢtir. Dolayısıyla Poussin, alıntılarını dönüĢtürerek farklı bir düzenleme 

yaratmıĢtır. Ancak o, bilinçli bir Ģekilde öncülü kompozisyonu değiĢtirmiĢ olsa da 

Raffaello / Raimondi‟ye atıfta bulunmaktadır. 

       “Il Morbetto”, “AĢdod‟da Veba”nın tek görsel kaynağı değildir. Aynı oranda 

klasik antikiteye de referanslar söz konusudur. Oskar Bätschmann, yapıtın sağ 

tarafında görülen küçük mimari yapının Helenistik bir rölyeften türetilmiĢ ve alt 

soldaki sütun kaidesinin Sebastiano Serlio‟nun “Terzo libro l'architettura”sının 

kapağından alıntılanmıĢ olduğunu ortaya koymuĢtur.
16

 Ancak en dikkat çekici alıntı, 

ön planda yer alan anne-çocuk ikilisidir. Bu figür grubunda Poussin‟in, klasik Yunan 

ressamı Aristides‟in kayıp yapıtına dair Plinius‟un tanımını
17

 temel aldığı 

düĢünülmüĢtür. Oysa Poussin, bu kayıp yapıtı, Napoli‟de Farnese Koleksiyonu 

içerisinde yer alan bir Amazon heykelini kopyalayarak yeniden oluĢturmuĢtur. 1514-

15 kıĢında keĢfedilen heykel Raffello‟nun “Il Morbetto”suna model olmuĢtur. Ancak 

Poussin, oymabaskıdan değil, heykelin kendisinden yararlanmıĢ olduğunu 

hissettirmektedir. Sanatçı anne figürünü Raffaello‟dan farklı olarak heykelde 

görüldüğü haliyle, baĢı yatık olarak betimlemiĢtir. Dolayısıyla model oymabaskı 

değil, heykelin kendisidir. Ancak Farnese heykelinin bir bebekle birlikte tasvir 

                                                           
16

 Oskar Bätschmann, Nicolas Poussin: Dialectics of Painting, 1990, Reaktion Books, s. 119. Serlio 

iliĢkilendirmesinin uzun bir geçmiĢi olsa da düzenlemeyi doğrudan “L'Architectura” içerisinde yer 

alan“La Scena Tragica”  illüstrasyonu ile iliĢkilendiren ilk isim Anthony Blunt olmuĢtur; The 

Paintings of Nicolas Poussin: A Critical Catalogue, 1966, Phaidon, p. 25 

 
17

 Büyük Plinius “Doğa Tarihi” adlı eserinde, Aristides‟in Büyük Ġskender için gerçekleĢtirdiği ve ele 

geçirilmiĢ bir kenti tasvir ettiği resmini Ģu Ģekilde anlatılır: “Aristides kenti, ölmek üzere olan 

annesinin göğsüne sürünerek ulaĢmaya çalıĢan bir bebek olarak tasvir etmiĢtir. Bunun farkında olan 

anne, bebeğinin yaralı göğsünden süt değil kan içeceği düĢüncesiyle dehĢet içindedir.” (The Natural 

History of Pliny (the Elder), translated by John Bostock, H. T. Riley, 1857, London, VI. cilt, pp. 

263-264) 
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edilmediği belirtilmelidir. Elizabeth Cropper ve Charles Dempsey, Cassiano dal 

Pozzo‟nun “Museo Cartaceo”sunda yer alan heykelin çiziminde de böyle bir 

birlikteliğin görülmediğini vurgulamıĢlardır. Onlara göre Poussin, dal Pozzo‟dan 

öğrendiği “Amazon kadının bir zamanlar göğsünde çocuğu olduğu” teorisi üzerine, 

bebeği yapıtına kendisi eklemiĢtir.
18

 Ancak bebek figürü, teorik bir fanteziden de 

ibaret değildir. Bebeğin, heykelin orijinal halinde var olduğu, Frans Floris‟in 1540-

47 tarihli çizimi ve heykelin, keĢfedildiği dönemde yapılan tanımlamaları ile 

kanıtlanmıĢtır. Floris‟in heykele dair çizimi, bebek figürünün büyük oranda tahrip 

olduğu için XVI. yüzyılda kaldırılmıĢ olduğunu ortaya çıkartmaktadır. Poussin 

“AĢdod‟da Veba”da heykeli, orijinal halinde görülebileceği Ģekliyle görselleĢtirmek 

istemiĢtir. Bu nedenle yapıtta yer alan anne-çocuk grubu, kayıp bir resmin heykel 

versiyonunun resimsel restorasyonudur.
19

  

       Poussin‟in çalıĢma yöntemi, farklı uygulamalar geliĢtirmesine yol açmıĢtır. 

Sandrart, Poussin‟in kompozisyonları üzerinde çalıĢırken küçük balmumundan 

figürler yaptığını ve bu figürleri yerleri iĢaretlenmiĢ düz bir zemin üzerine 

yerleĢtirdiğini yazar.
20

 Bu ifade akla, bir sahne önünde oyuncakvari heykelcikleri 

getirmektedir. Bu yöntem sayesinde sanatçı, istediği sıklıkla bir figür tipini her 

defasında farklı açılardan kullanabilmiĢtir. BaĢka bir sanatçıdan bir poz alıntılamak, 

ilk etapta iki boyutlu düzlemden üç boyutlu düzleme dönüĢtürmeyi, sonrasında tekrar 

iki boyutlu hale getirmeyi gerektirecektir. Bu sistematik ve zahmetli bir iĢlemdir. 

Örneğin Poussin‟in figürleri sürekli olarak soldan sağa geçirmesi, onun 

Raffaello‟nun orijinal çizimine yaklaĢmaya çalıĢtığını düĢündürebilir fakat ressam 

aynı anlayıĢla anne-çocuk grubunu ya da mimari alanı değiĢtirmediğinden, bu 

düĢünce anlamını yitirmektedir. Bazı figürlerin döndürülmesi daha da tuhaftır: 

Poussin neden kaçmakta olan figürü geriye doğru değil de izleyiciye doğru kaçarken 

betimlemiĢtir? Ve neden merkezi üçlüyü resim düzlemine paralel olarak değil de dik 

olarak yerleĢtirmiĢtir? Wölfflinci bir yaklaĢımla Poussin‟in sadece dönem üslubunu 

                                                           
18

 Elizabeth Cropper & Charles Dempsey, Nicolas Poussin: Friendship and the Love of Painting, 

Princeton, 1996, p. 85 

 
19

  Richard T. Neer, a.g.e. p. 302 

 
20

 Anthony Blunt, Nicolas Poussin, London, Phaidon Press, New York, Bollingen Series, 1967, p. 242 
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uyguladığı ve Raffaello‟nun profilden görülen figürlerini izleyiciye dönük hale 

getirerek Barok karakterini yansıttığı söylenebilir. Ancak bu salt biçimsel açıklama, 

Richard Neer‟in ifadesine göre tatmin edici olmaktan uzaktır. Poussin, yıllar sonra 

Raffaello‟nun Sistine‟deki  “Hananya‟nın Ölümü” (1515) üzerinde çalıĢarak kendi 

yapıtını, “Safira‟nın Ölümü”nü gerçekleĢtirir (yak. 1652, Louvre). Poussin, bu 

yapıtında da figürleri döndürür ancak bu kez ters yönde döndürerek önceden resim 

düzlemine dikey olarak yerleĢtirilmiĢ olan aktörleri, paralel olarak 

konumlandırmıĢtır. Dolayısıyla “dönem üslubu” açıklaması yeterli 

gözükmemektedir.
21

 

       Böyle bir okuma sonucunda Neer, ön planda görülen sağ eli havaya kalkmıĢ, 

baĢı yana dönük tıknaz çocuk figürünün ne Eski Ahit, ne “Il Morbetto”, ne de 

antikite ile ilintili olmadığını öne sürer. Figür, bu dramatik atmosferde son derece 

“yersiz” gözükmektedir.  

 

 

  

                                                           
21

  Richard T. Neer, a.g.e. pp. 303-305 

 



143 
 

 

Resim 13: 

 

 

Nicolas Poussin, “AĢdod‟da Veba” (detay) 

 

       Neer‟e göre bu “yersiz” olma durumunun, aslında pek de olası bulunmayacak, 

gözden kaçmıĢ bir kaynağı vardır: Figür, Caravaggio‟nun “Aziz Matta‟nın ġehit 

Edilmesi” (1599-1600, San Luigi dei Francesi, Roma)  yapıtından alıntılanmıĢtır.  
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Resim 14: 

 

Caravaggio, “Aziz Matta‟nın ġehit Edilmesi” (1599-1600, San Luigi dei Francesi) 
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Resim 15: 

 

Caravaggio, “Aziz Matta‟nın ġehit Edilmesi” (detay) 

 

       Bu bağlantı, belki de Poussin‟in Caravaggio‟ya herhangi bir Ģey borçlu 

olamayacağı düĢüncesi sebebiyle gözden kaçmıĢtır. Poussin, alenen Caravaggio‟nun 

sanatından nefret etmiĢtir. ArkadaĢı André Félibien, Poussin‟in Caravaggio‟ya 

“katlanamadığını” ve “Caravaggio‟nun dünyaya, resmi yok etmek için gelmiĢ 

olduğuna inandığını” aktarır.
22

 Ancak Caravaggio, bu dönemde oldukça ünlüdür ve 

                                                           
22

 Temsilsel amacın ifade edilmesi bağlamında Poussin ve Caravaggio, birbirlerine taban tabana zıt 

ressamlardır. Her ikisi de resmi, bir yansıma olarak kavramıĢ olsa da, yansımayı çok farklı anlayıĢlarla 

ele almıĢlardır. Doğa, Caravaggio için tek rehberdir. Hangi dramatik rol verilmiĢ olursa olsun figürler, 

sanki aynadaki birer yansımaymıĢçasına, modelin ya da bazı örneklerde karĢılaĢıldığı üzere sanatçının 

kendi somut varlığını korurlar. Poussin ise böylesi bir natüralizmi reddeder. Yansıma, Poussin 

yapıtlarında yalnızca soyut, felsefi bir anlamda uygulanmıĢtır. Gerçekçilik ve yansıma gerektiren bir 

otoportrede bile (1650, Louvre) Poussin, yansıyan varlık illüzyonunu zayıflatmaktadır. Sanatçının 

çizgiselliği, resmetme kavramının temsil edilmesinin, benzerliği yansıtmadan çok daha öncelikli 

olduğunu duyumsatmaktadır. Elizabeth Cropper‟ın ve Charles Dempsey‟in ifade ettiği üzere Poussin 

portreyi, izleyiciye resimsel idealine dair kendi yorumunu ileten retorik bir argüman olarak inĢa 

etmiĢtir. Ġzleyiciye- portreyi yaptığı yakın arkadaĢı Paul Fréart de Chantelou‟ya doğru bakıyor olsa da, 

Poussin bu algısal yüzleĢmeyi, aslında yapıtın alegorisine tabi kılmıĢtır; burada görülen Resim‟in 

personifikasyonudur. Benzerliği ve izleyiciyi- “ben” ve “sen”i- birbirine bağlayan görsel bir eksen 

yerine Poussin, yanal bir eksen boyunca ressamın ve arkadaĢının karĢılaĢmalarının yönünü 

değiĢtirmiĢtir. Bu alegorik anlatı, sağ taraftan sanatçının bakıĢına kadarki kısım, yapıtın asıl hedefini 

ortaya koymaktadır: Perspektif ve ustalıklı bir görsel drama yoluyla sanatçı, izleyicinin muhakeme 

yetisini geliĢtirmek istemektedir. Bellori‟den alıntılandığı üzere Poussin, otoportresini Chantelou‟ya 

Ģu Ģekilde açıklamıĢtır: “Ters çevrilmiĢ diğer resmin arkasında tacının üzerinde bir göz motifi olan, 

profilden bir kadın baĢı görülmekte: Bu “Resim” ve yine onu kucaklayan iki el görülüyor; bu eller 
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pek çok sanatçıyı etkilemiĢtir. Üstelik S. Luigi, Roma‟daki bir Fransız kilisesidir; 

dolayısıyla Poussin‟in yapıtı mutlaka görmüĢ olduğu söylenebilir. Bu durum 

saptandığında alıntının, “AĢdod‟da Veba”nın tüm ön planını dönüĢtürmüĢ olduğu 

gözlemlenecektir. Poussin, “Il Morbetto” figürlerini döndürürken XVII. yüzyıl 

üslubunu izlemekten öteye geçmiĢtir; o Caravaggio‟nun yapıtına kapsamlı bir yorum 

getirmiĢtir. Merkezi grup aynı anda hem Aristides, hem Raffaello, hem de 

Caravaggio ile bağlantılıdır. 

       Ancak Poussin Caravaggio‟ya “katlanamamaktadır”. Bunun nedeni Poussin‟in 

resmin iĢlevi ve resimdeki alıntının rolüne dair kendi anlayıĢıdır. Genel bir prensip 

olarak öncül imgeleri yeniden kullanmak ve yeniden düzenlemek, Poussin‟in 

sanatında hayatidir; bu onu gerçek bir Klasist kılan özelliklerdendir. Sanatçının 

mektuplarında konuya dair dile getirmiĢ olduğu düĢünceler, Roma‟daki çevresi 

tarafından benimsenmiĢ teoriler doğrultusundadır. Özellikle Bellori ve Félibien‟nın 

metinleri, bu konuyla ilgilidir. Bu yazarların baĢlıca amacı, Cinquecento 

Maniyerizmi ile Caravaggist ve Hollanda realizmi arasında bir orta yol bulmaktır.
23

 

Örneğin Bellori, “biri tamamen doğaya, diğeri de tamamen hayal gücüne tabi olan… 

ilki basitçe göze göründüğü haliyle nesneleri kopyalayan, ikincisi ise doğayı hiçbir 

Ģekilde gözetmeyen ve içgüdülerle hareket eden iki karĢıt aĢırılık” olarak tanımladığı 

bu üslupları küçümsemiĢtir.
24

 Bellori‟nin ifadesinde Maniyerizmin doğayla hiçbir 

bağlantısının olmadığı, realizmin ise salt doğa olduğu düĢüncesi ortaya çıkmaktadır.  

       Bu anlayıĢ doğrultusunda Poussin de tıpkı birçok çağdaĢı gibi, “taklit” ile 

“kopya” arasında kesin bir ayrım yapmıĢtır. Onun için rasyonel taklit değerlidir. 

Sanatçı, Fréart de Chambray‟ye 1 Mart 1665 tarihli mektubunda resmi, “ıĢık altında 

                                                                                                                                                                     
resim ve arkadaĢlık sevgisini temsil ediyor ki bu, yapıtın gerçekleĢtirilme amacı.” (Jonathan Unglaub, 

“Poussin's Reflection”, The Art Bulletin, Vol. 86, No. 3, Sep., 2004, p. 505). Resim ve arkadaĢlık 

arasındaki kavramsal analoji için bkz. Elizabeth Cropper & Charles Dempsey,  a.g.e. pp. 188-196. 

Cropper ve Dempsey‟e göre Poussin, sanatçı ve izleyici arasında, hayali bir var oluĢ yaratmak için 

değil, resmi kavrama idealini ortaya koymak için bir diyalog oluĢturmaktadır. Arka planda oluĢturulan 

bir alegori, resim sanatına dair mükemmelleĢmiĢ bir yargının, kavrayıĢa sahip bir “görme”nin 

mükemmel yargısı ile nasıl karĢılıklı olduğunu göstermektedir.  

23
  Richard T. Neer, a.g.e. p. 305 

 
24

  Giovanni Pietro Bellori, a.g.e. p. 185 
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tüm renkleri ve çizgileriyle bir taklit” olarak tanımlar.
25

 Resimsel eylemde taklit, 

nesnenin entelektüel olarak baĢkalaĢtırılması ya da yüceltilmesidir; oysa kopya 

görünümlerin salt bir reprodüksiyonudur. Poussin “kopya”yı Caravaggio ve 

oymabaskıcıların mekanik tekniği ile iliĢkilendirir. Ressam, konuya dair sert 

eleĢtirilerinden birinde: “Ressam, gördüğünü kopyalamanın ötesine geçemiyorsa, bir 

ozan gibi göremiyorsa, asla iyi bir ressam sayılamaz. Bazıları hayvani bir içgüdüyle 

yalnızca gördüklerini kopyalamaktadır. Onları hayvanlardan ayıran tek Ģey, ne 

yaptıklarını biliyor olmaları ve yaptıkları Ģeye az da olsa bir farklılık katıyor 

olmaları. Oysa yetenekli sanatçılar, zihinleriyle hareket etmelidir...” demiĢtir.
26

   

       Realist ressamların rehberi “zihinleri” değil “içgüdüleridir”; Poussin, “resmi yok 

etmek”ten bahsederken Caravaggio‟ya atfetmiĢ olduğu özellik tam da budur. Kopya, 

sanatın sonudur çünkü Poussin‟e göre kopya, gerçek bir resim değildir; 

idealizasyondan ya da yüceltmeden yoksun Doğa‟nın salt bir replikasıdır. Sanatçı 

1647 tarihli baĢka bir mektubunda, “zavallı resim oymabaskıya indirgendi; mezara 

hapsoldu (Yunanlılar dıĢında onu canlı gören olmadı)” diyerek yine konuya dair 

eleĢtirilerini dile getirir.
27

 Tıpkı Caravaggist realizm gibi oymabaskı da acınacak 

haldedir çünkü orijinalinin salt reprodüksiyonundan öte bir Ģey değildir. Realizm, 

uygulayıcılarını “hayvan”a dönüĢtürür; baskı da bir “mezar”dır.  

       Natüralist kopya ve idealist taklit arasındaki karĢıtlık, Poussin‟in resim 

anlayıĢında belirleyici olmuĢtur. Ressam 1642 tarihli mektubunda görme eylemini iki 

türe ayırır: “Belirim” (“Aspect”) ve “Görünüm” (“Prospect”). Metnin özü Daniel 

Barbero‟nun 1568 tarihli “La practica della prospettiva” adlı eserinden türetilmiĢ 

olsa da dile getirilen metaforlar, Poussin‟in diğer ifadeleri ile tutarlıdır: “Bilmelisiniz 

ki nesneleri görmeye dair iki yol vardır. Biri basitçe görme (“voyant simplement”), 

diğeri ise dikkatle düĢünerek görmedir (“considérant avec attention”). Basitçe 

görme, gözün bir Ģeyin biçimini ve benzerliğini algılamasıdır sadece. Ancak 
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 Nicolas Poussin, Lettres et propos sur l‟art, ed. by Anthony Blunt with the assistance of Jacques 

Thuillier and Arikha Avigdor, Paris, 1994, pp. 163–164, 239 

 
26

 Anthony Blunt, Nicolas Poussin, a.g.e. p. 220 

 
27

 Richard T. Neer, a.g.e. p. 308 
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düĢünerek görme, gözün formu doğal yolla algılamasından farklıdır çünkü kiĢi, belli 

bir uygulama ile aynı nesneyi iyice anlayabilmesini (“bien connaître”) sağlayacak 

araçlar arayıĢındadır. Böylece basit “Belirim”in doğal bir etkinlik olduğunu 

söyleyebiliriz; “Görünüm” ise üç Ģeye- gözün bilgisine, bakıĢ açısına ve göz ile 

nesne arasındaki mesafeye dayanan bir akıl yürütmedir ki bu, resimleri 

değerlendirmek için geliĢtirilmesi gereken bir bilgidir.”
28

   

       Poussin, bu pasajda nesnelerin uzamsal olarak temsil edilmesi meselesini ele 

almıĢtır. “Görünüm”, Ġtalyanca “prospettiva”nın yani “perspektif”in tercümesidir. 

Dolayısıyla göz, bakıĢ açısı ve göz ile nesne arasındaki mesafe bağlamında son 

derece önemlidir. Ancak belirim ile görünüm arasındaki esas fark, doğa ve akıl 

arasındaki farktır yani benzerlik ve bilgi, pasif ve aktif arasındaki fark. “Doğal 

etkinlik” önemsizdir; buna karĢın “akıl yürütme” iyice anlama (“bien connaître”) 

arayıĢındadır. Aydın kiĢinin harekete geçirici zekâsı, onun doğayı kavrayabilmesine- 

doğanın “Görünüm”üne belli bir uygulama yoluyla ulaĢabilmesine olanak tanır ve 

böylece aydın kimse doğa ile salt benzerliği ayıt eder. Kısacası “Görünüm” taklit ile, 

“Belirim” ise kopya ile iliĢkilendirilmektedir.  

       Poussin için resim, temsil ile temsil edilen Ģeyi, titizlikle ayırt etmelidir. 

KavrayıĢ, belli bir uzaklık, yani baĢka bir deyiĢle perspektif gerektirir. Ele aldığı 

temanın yalnızca “belirim”ini kopyalayan bir yapıt, bir temsil olamaz çünkü hayati 

önemdeki perspektifsel mesafeden yoksundur. Böyle bir resim, dünyanın 

“düĢünceden yoksun belirim”inden, “mezar”dan baĢka bir Ģey değildir; bu bir resim 

değildir. Bu anlayıĢ, fiilen klasik yaklaĢımı zorunlu kılmaktadır çünkü resim, 

nesneleri “aksettirmez”; resim bir kopya değil bir taklittir- her bir imgenin diğerinin 

üzerine geldiği ve öncülü imgelerin yapıtın kendisinin tanımlayıcı özelliği olduğu bir 

taklit.
29
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  Richard T. Neer, a.e. 

 
29

  Poussin, bu doğrultuda resme dair düĢüncesini Ģu Ģekilde açıklamıĢtır: “Bir resimdeki yenilik, esas 

olarak yeni bir konu ile değil, iyi ve yeni bir düzenleme ile, yeni bir anlatım ile gerçekleĢir. Böylece 

ele alınan konu ne kadar yaygın, ne kadar eski olsa da, yapıt  yeni ve eĢsiz olacaktır” (Bellori, a.g.e. 

p. 339) 
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       “AĢdod‟da Veba”da Poussin, ustalığını realist Caravaggio‟nun, oymabaskıcı 

Raimondi‟nin, örnek teĢkil eden Raffaello‟nun ve hatta antikitenin taklit edilmesi 

yolunda kullanmıĢtır. Ortaya çıkan sonuç, üzerinde tartıĢılagen bir taklit eseridir. 

Poussin, Caravaggio‟nun realizmini her bir detayın baĢka bir detaya, öncülü figürlere 

ve gruplara atıfta bulunduğu bambaĢka bir gruba dönüĢtürmüĢtür. O, modellerinden 

doğrudan hiçbir Ģey kopyalamamıĢtır. Figürler döndürülmüĢ, tersine çevrilmiĢtir. 

Ayrıca figürler birden çok kökene sahiptir; örneğin ölü anne figürü, hem klasik bir 

heykele, hem Aristides‟in kayıp yapıtına, hem de Raimondi‟ye dayanmaktadır; yani 

bir referans diğerinin üzerine gelmiĢtir. Caravaggio ile iliĢkilendirilen alıntı, belki de 

içlerinde en çetrefilli olandır çünkü bu alıntı, “Il Morbetto”nun- oymabaskının ya da 

“mezar”ın- son derece kapsamlı uyarlamasının yalnızca tek bir unsurudur. 

“AĢdod‟da Veba”, Caravaggio‟nun realizmine ve Raimondi‟nin mekanik kopyasına 

karĢıt olmakla kalmayıp savaĢ açan incelikli bir taklit mekanizmasıdır. Resimlenen 

her bir figürü öncülü figürlerden dönüĢtürmek, taklidin özüdür; dolayısıyla kopyanın 

antitezidir. Bu dönüĢümler sayesinde ön plan grubu, “kopyaların taklitleridir”; 

Caravaggio‟nun “hayvani” realizminin, Raimondi‟nin “mezar”ının ironisidir.  

       Yapıtta görselleĢen drama, çağdaĢı uygulamalardan türetilmiĢ bir sahne önünde 

gerçekleĢmektedir. Ancak bu noktada Poussin‟in kaynağının kesinliğinin (Serlio‟nun 

“Terzo libro d'architettura”sı) “Il Morbetto”dan ya da “Aziz Matta‟nın ġehit 

Edilmesi”nden daha az önemli olduğu söylenebilir; çünkü, sanatçı, zihninde belirli 

bir sahne- referans olmaksızın, genel bir teatral hava yaratmak istemiĢ olmalıdır. 

Yapıtta bugün görülen arka plan, aslında orijinal değildir. Poussin, Angelo Caroselli 

yapıtının birebir kopyasını yaptıktan sonra arka planı yeniden resimlemiĢtir.
30

 Bu 

hareket de Poussin‟in reprodüksiyona yönelik nefretini bir kez daha gözler önüne 

serer. Bu değiĢiklik, ayrıca sanatçının mimari detaylardan daha çok bir sahne etkisi 

                                                           
30

 Romalı ressam, Poussin‟in yapıtının birebir kopyasını yapmıĢtır. Bugün Londra National Gallery‟de 

sergilenen Caroselli versiyonu, XVII. yüzyıl envanterlerinde bir kopya olarak tanımlanmıĢtır fakat 

1714‟e gelindiğinde yapıt “originale di Niccolò Pusino” olarak tarif edilmiĢ ve 1838‟de müzenin 

koleksiyonuna, orijinal bir Poussin eseri olarak sunulmuĢtur. 1914‟te Poussin uzmanı Otto Grauthoff 

yapıtın, Poussin‟in “AĢdod‟da Veba”sının farklı bir versiyonu olduğunu belirlemiĢtir. 1990‟larda ise 

yapıt, tekrar Caroselli‟ye atfedilmiĢtir. (The National Gallery, A Closer Look: Deceptions & 

Discoveries, Marjorie E. Wieseman, National Gallery Company, London, Distributed by Yale 

University Press, 2010, p. 48) 
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yaratma üzerinde durmuĢ olduğunu da düĢündürmektedir. Sahneleme önemlidir 

çünkü öncelikle resimsel düzlem ile izleyici alanı arasında kesin bir ayrım 

oluĢturmaktadır. Küçük boyutu göz önünde bulundurulduğunda (148 x 198 cm.) 

yapıtın perspektif etkisi, Rönesans altar panolarının ya da fresklerinin yarattığı 

illüzyonu hissettirmemektedir. “AĢdod‟da Veba”, daha ziyade Poussin‟in 

kompozisyonları üzerinde çalıĢırken uyguladığı yöntemi anımsatmaktadır. Figürler 

oyuncak bir sahne önünde gibidir. Bu sebeple “Il Morbetto”da resmin derinliklerine 

doğru kaçarken görülen figürü Poussin kendi yapıtında değiĢtirerek ters yöne hareket 

halinde betimlemiĢtir. Bu Ģekilde sağlanan etki, izleyiciyi resimsel alana sokmaya 

çalıĢan Caravaggist giriĢimlerden farklıdır. “AĢdod‟da Veba”da her unsur, aynı anda 

hem dramatik olarak geri çekilen hem de açıkça sınırlandırılmıĢ bir sahne etkisi 

yaratabilmek için bir araya gelmiĢtir. Bu mesafe, “Görünüm”ün özüdür. Eğer alıntı, 

imge ile model arasında bir mesafe oluĢturma yöntemi ise, “Görünüm”, eĢdeğer bir 

mesafeyi imge ve izleyici arasında sağlamaktır.
31

  

       Bir tiyatro sahnesi hissi, bu etkiyi daha da yoğunlaĢtırır. Sahne, vebanın bir acı 

“performansı” olduğunu, teatral bir gösteri olduğunu duyumsatır. Yapıt gerçek bir 

tragedyadır. Poussin, XVII. yüzyılda popüler olan bir temayı kullanarak yapıtında 

teatral bir etki yaratmak istemiĢtir. Teatral çağrıĢım ve perspektif mesafelendirme, 

imge ve orijinalinin mutlak ayrılığını düĢündürmek içindir. 

       Ancak vurgulanmalıdır ki “AĢdod‟da Veba”nın ayırt edici özelliği alıntıları ve 

bu alıntıların bilinçli bir Ģekilde sahnelenmesi değildir. Yapıtı farklı kılan, retorik 

yapının tema ile iliĢkilendirilme yoludur. “AĢdod‟da Veba” sadece bir Taklit ve 

Görünüm ürünü değildir; bir “Taklit Alegorisi”dir; kendi resimsel eyleminin 

anlatısıdır. AlegorileĢtirme, resimdeki bir kısmın diğer kısımla olan içsel iliĢkisinde, 

bir motifin diğer motifle resimsel iliĢkisinde gerçekleĢir. Yapıtın çözümlenmesinde 

yararlanılan ilk yöntem- ikonolojik yaklaĢım, bu etkinliği açıklama yolunda bir 

sözlük sağlayabilir; fakat, tasvir edilen olayı açıklayamamaktadır çünkü bu, sözel 

değil görsel bir etkinliktir. 

                                                           
31

  Richard T. Neer, a.g.e., p. 310 
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       Bu noktadan hareketle yapıtın özgün ismi, asıl anlatımsal içeriğin yapıtın 

merkezinde değil, sol üst kısmında yer aldığını kastetmektedir. Söz konusu 

“mucize”, Filistîler‟in putunun Ahit Sandığı karĢısında tahrip olmasıdır. Dagon 

heykeli, düĢmüĢ ve parçalanmıĢtır. Dagon‟un yanında putperestliğe karĢı Ġbrani 

seçeneği- Musa‟nın tabletlerini saklayan Sandık durmaktadır. Poussin, putperestlik 

ve Eski Ahit dindarlığı arasında bir karĢıtlık sunmaktadır. Put ile Ahit Sandığı 

arasındaki karĢıtlık, temsilsel bir karĢıtlıktır: Putperest bir imgeye indirgenen put ile 

Ġlahi olanın temsil edilemezliği, saklı hali arasındaki karĢıtlık. Dagon‟dan farklı 

olarak Sandık, tapınılan bir nesne değildir; Tanrı değildir; Tanrı‟nın bir imgesi bile 

değildir; Tanrı‟nın kelâmını barındıran bir “kap”tır
32

; göndergesinden uzaklaĢtırılan 

bir simgedir. Ġlahi olana eriĢilemezlik Sandık‟ın, sütunun arkasında 

konumlandırılarak görülmesinin engellenmesi ile de ifade edilmiĢtir. Ġzleyici, 

Sandık‟ın tamamını göremez fakat orada olduğunu bilmektedir. Tanrı, gizlenmiĢtir. 

Tapınakta gerçekleĢen mucize bir Ġkinci Emir eylemidir: Put ile simge arasındaki 

savaĢ, putun gerçek anlamda yıkıma uğraması ile sonuçlanmıĢtır.  

       Sol tarafta tasvir edilen olay, sağ taraftaki veba anlatısı ile figüratif bir iliĢki 

içerisindedir. Ġki farklı olay, Ġlahi olanın görünmez aracılığı ile birbirine 

bağlanmıĢtır. Putun parçalanması ve insanların ölmesi, Tanrı‟nın gücü ile birbirlerine 

bağlanmaktadır. Bu iliĢki tasvirsel değil mucizevîdir: Veba, Dagon‟un yıkıma 

uğramasının temsili değildir; simgesidir. Bu simgeyi doğru okuyabilmek için 

Tanrı‟nın vahiylerinin ve varlığına dair kanıtların deneyimlenmesi gerekir. Bu, tam 

da Filistîler‟in baĢarısız oldukları meseledir. Tapınağın önünde toplanmıĢ olan ve 

parçalanmıĢ putlarına boĢuna yalvaran Filistîler, Tanrı‟yı “tanıyamamıĢlardır”. 

Dolayısıyla burada iki antitezle karĢılaĢılmaktadır. Bir yanda tapınağın içinde put ile 

Ahit Sandığı arasında bir karĢıtlık söz konusudur. Diğer taraftan genel olarak resmin 

                                                           
32

 Sandık Tanrı‟nın buyruğu ile insan marifetiyle yapılmıĢ ve sanatsal figürlerle dekore edilmiĢ ve 

nihayetine puta galip gelmiĢ bir “yapıt”tır. Bu bağlamda tema, Tanrı tarafından hoĢ görülen sanatın, 

Tanrı‟nın kendisi olarak tapınılan bir sanat eserine ve alegorik olarak da gerçek Hıristiyan sanatın 

pagan sanatına üstünlüğü olarak okunabilir. Bu noktada ikonaklazmaya karĢıt görüĢün bir yansıması 

da görülebilir: Ahit Sandığı ve Dagon arasındaki rekabet, Kilise‟nin bu dönemde Roma‟da, Papa VIII. 

Urbanus‟un dinî sanat örneklerinde Trent kriterlerine riayet edilmeye devam edilmesine yönelik 

gayretleri ile desteklenen kültürel politikasının teyidi olarak da yorumlanabilir. (“Piety and Plague: 

From Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 216)   
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yapılandırılmasında mucize ile veba, tapınak ile meydan arasında bir karĢıtlık 

yaratılmıĢtır. Bu antitezler simetriktir; kusursuz Ģekilde tasarlanmıĢtır. Filistîler, tıpkı 

Ahit Sandığı‟nın Gizil Tanrı‟nın somut bir iĢareti olduğunu fark edemedikleri gibi, 

vebanın da mucizevî bir iĢaret olduğunun ayırdına varamamıĢlardır. Putperestler- 

“kopya”nın köleleri- gösterge ile gönderge arasındaki boĢluğu doldurmaktan, bu 

türden simgelerin farkına varmaktan acizdirler.
33

  

       Bu bağlamda Poussin‟in alıntı yönteminin anlamı ortaya çıkmaktadır: Ön plan 

grubu, mekanik bir kopyaya yönelik örtük bir eleĢtiri ile taklit üzerine taklit ekler. 

Raimondi‟nin basitçe Raffaello‟yu kopyaladığı, Caravaggio‟nun kusursuz 

reprodüksiyonu ile resmin yok edilmesini temsil ettiği noktada Poussin, örnek bir 

Taklit sunmaktadır. Sabit fikirli Filistîler‟in vebayı doğru “okuma”daki (“bien 

connaître”) baĢarısızlıkları, vebanın salt “Belirim”ini gördükleri anlamına 

gelmektedir. Bu sav, yapıtın esas didaktik görevini ortaya koymaktadır. Yapıt, 

vebanın yalnızca anlatımsal olarak değil, retorik olarak da bir mucize olduğunu ifade 

etmektedir. Kopya edenleri taklit etmek, yani Raimondi ve Caravaggio‟nun 

yapıtlarını uyarlamak, putperestliğin alt edilmesi demektir. Poussin, ustalıklı bir 

alıntı ağı ile iĢin içine Caravaggio‟yu da dâhil ederek, realizmle dalga geçmekte ve 

realizmi puta tapınmaya indirgemektedir.  

       Poussin ahlâki olarak yücelmiĢ bir görme biçimi talep eder. Pekiyi Poussin‟in bu 

türden yapıtlar gerçekleĢtirmesinin amacı salt “bilen gözler”e hitap etmek midir? 

Yoksa sanatçı yapıtı ile izleyicisi üzerinde “arındırıcı” bir etki de sağlamak istemiĢ 

midir?  

 

 

 

                                                           
33

  Richard T. Neer, a.g.e. p. 313 
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2.2.3. Acıma ve Korku Uyandıran Bir Ġmge: Bir Veba Tasviri 

Olarak “Aşdod’da Veba” 

 

       ġu ana kadar değinilen açıklamalar, yapıtın özgün ismi bağlamında görsel 

kaynakları ıĢığında Poussin‟in bir Eski Ahit öyküsünü nasıl ele aldığı üzerinde 

durmaktadır. Oysa yapıtın bugün bilinen adı “AĢdod‟da Veba”dır ve benimsenen bu 

isim, yapıtın gerçekleĢtirildiği sırada yıkıcı etkilerinin derin bir acıyla 

deneyimlendiği veba hastalığına vurgu yapmaktadır. 

       1630‟da Ġtalya yüzyılın en ölümcül veba salgını ile sarsılmıĢtı. Aynı yıl salgın 

dıĢında savaĢ, kıtlık, büyücülük, suikastlar ve volkanik patlamalar yaĢanmıĢtır; bu 

felaketler yılıdır. Romalı hatip Agostino Mascardi, 1630 tarihli mektubunda yaĢanan 

felaketleri dile getirir: “Toplumsal felaketler tufanı ortasında kiĢisel talihsizliklere 

dövünmek, belki de kusurlu bir ruhun göstergesi fakat ben, tüm Ġtalya‟yı etkileyen bu 

ızdıraplar içinde, birçok arkadaĢımı kaybetmenin yasını tutuyorum ve bu yüzden 

affedilmenin yanında merhamet edilmeyi diliyorum. Kentin terk edilmiĢ görüntüsü, 

yüreği olan herkeste derin bir acı hissi uyandırmakta. SavaĢın yıkımına ilaveten… 

açlıktan kırılan, yabancıların saldırısına uğrayan, veba ile kökü kuruyan, sakinleri 

tarafından terk edilen, cesetlerle ve dehĢetle dolan birçok soylu kente tanıklık 

edenler gözyaĢlarına boğulmakta… Issızlık ürkütücü; bu tabloyu kendi gözleriyle 

görenler hayrete düĢüyorlar. Korku yalnızca bu yıkım sebebiyle değil; hastalığa çare 

yok ve uykular ölümle bölünüyor. DehĢet dolu sahnelerden baĢka hiçbir Ģey 

görülmüyor; acı çekenlerin feryatlarından baĢka hiçbir Ģey duyulmuyor. Sadece 

ölümün gelmesini bekliyoruz; sadece çabuk bir ölüm arzuluyoruz; mezarlarına 

taĢınan cesetleri görüyoruz. Bizler de bu mutsuz yerde, umutsuzluğumuzun 

yankıladığı bu yerde, kederli seslerin kulaklarımızı, yüreklerimizi tırmaladığı, 

ölülerden daha sefil durumda olduğumuz bu yerdeyiz.”
34

  

                                                           
34 Agostino Mascardi‟nin Claudio Achillini‟ye mektubu, Achillini, “Rime e prose di Claudio 

Achillini”, (Venice: Zaccaria Conzatti, 1662), pp. 243-47; Sheila Barker, “Poussin, Plague, and Early 

Modern Medicine”, The Art Bulletin, Vol. 86, No. 4, Dec., 2004, p. 659   
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       ġaĢırtıcı olan, Mascardi‟nin anlattığı dehĢete Ģahit olmamıĢ olmasıdır. Bu son 

derece gerçekçi mektup, Ġtalya‟nın bu felaketlerden zarar görmeyen az sayıdaki 

kentlerinden birinde, Poussin‟e de ev sahipliği yapan Roma‟da kaleme alınmıĢtır. 

Ancak bu dehĢet dolu hayal gücünün kederli fantezileri, veba etkilerinin hastalığa 

neden olan unsurları da aĢarak sağlıklı insanları da ızdıraba, korkuya ve umutsuzluğa 

sürüklemiĢ olduğunu ortaya koymaktadır. Roma‟da bu yıllarda veba korkusunun 

yarattığı etki son derece dramatiktir; kent sakinleri yakın dağlık bölgelere, az nüfuslu 

kasabalara, ıssız villalara göç etmiĢtir. Bu kaçıĢ kent nüfusunda ciddi bir azalmaya 

yol açmıĢtır. Kentte kalanlar arasında “Ģeytani etmenler”e, “untori” olarak 

adlandırılan ve vebayı yaydıklarına inanılan kimselere yönelik korku yoksullara, 

Hıristiyan olmayanlara ve yabancılara karĢı derin bir güvensizlik yaratmıĢtır. Hasta 

olduğundan Ģüphe duyulanlar, kent surları dıĢında kalan bölgelere sürülmüĢ ve 

zorunlu karantinalar, nüfusun büyük bir bölümünün kilit altında tutulmasına neden 

olmuĢtur.
35

 

       Mascardi‟nin mektubu, “AĢdod‟da Veba” tartıĢmasını da çerçevelemektedir; 

çünkü, mektup ve yapıt, tıbbi çevrelerde vebayı düĢünmenin bile psikolojik 

çalkantılara hatta hastalığın kendisine neden olabileceği düĢüncesinin hâkim olduğu 

bir yüzyılda hayata geçirilmiĢtir. Bu dönemde psikosomatik tedavi yöntemleri 

üzerine eğitim gören hekimler, Mascardi‟nin “hastalıklı” düĢüncelerini çok sayıda 

sağlık sorunuyla, hatta vebanın kendisiyle iliĢkilendirebilmekteydi. Ġnsan 

fizyolojisinin ve hastalıkların yayılma mekanizmalarının hala büyük oranda gizemini 

koruduğu bir çağda dehĢet verici bir veba imgesi, zihni ve duyguları ele geçiren, 

hastalığın kendi patolojisinde önemli olan bir etmen olarak görülmekteydi. 

       Hastalık üzerinde imgelemin etkili olduğu inancının antik döneme uzanan bir 

geçmiĢi vardır.
36

 Bu bağlamda Tukididis‟in M.Ö. V. yüzyılda kaleme aldığı 

                                                           
35

 Bu dönemde yaĢanan nüfus azalması için bkz. Rome, Amsterdam: Two Growing Cities in 

Seventeenth-Century Europe, ed. Peter van Kessel and Elisja Schulte (Amsterdam: Amsterdam 

University, 1997) içerisinde Eugenio Sonnino, “The Population in Baroque Rome” bölümü. 

36
  Belki de bu nedenle antik dönem metinlerinin hiçbirinde veba illüstrasyonuna rastlanmamaktadır. 

Homeros‟un “Ġlyada”sı, Yunan edebiyatında vebadan bahseden ilk eserdir. Sofokles de “Kral 

Oidipus”ta veba salgınını, insanoğlunun günahlarının sonucu olarak anlatır. Muhtemelen Atina‟da 

M.Ö. 427‟de yazılmıĢ olan eserin amacı, eski dinî âdetleri yeniden canlandırma gerekliliğini 

savunmaktır. Roma tarihçisi Livius‟un M. Ö. V. yüzyıla kadar uzanan veba salgınlarını anlattığı 
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“Peloponez SavaĢlarının Tarihi” adlı eserinde dile getirdiği Atina‟da yaĢanmıĢ olan 

veba salgınına dair gözlemi anımsanabilir: “Felaketin ortasında belki de en korkunç 

olanı, hasta olduğunu fark eden kiĢinin düĢtüğü çaresizlik hissi çünkü bu his, o 

andan itibaren artık bir umut kalmadığı düĢüncesinin oluĢmasına yol açıyor ve kiĢi 

dayanmak yerine pes etme eğiliminde oluyor.”
37

  

       Rönesans‟a gelindiğinde Avrupalı hekimler, cerrahlar, filozoflar, edebiyatçılar 

ve din adamları, hayal gücünü hastalıkla bağdaĢtıran teoriler geliĢtirirler ve XVII. 

yüzyılda bu anlayıĢ, modern, ampirik bir kimlik kazanır. Bu bağlamda önemli bir 

giriĢim Daniel Sennert (1572-1637) tarafından gerçekleĢtirilmiĢtir. Sennert, 

“Practicae medicinae”de vebanın temas yoluyla değil, hastalığın etkilerine dair 

görüntülerin, seslerin sebep olduğu korkunun bir sonucu olarak (örneğin cesetleri 

taĢıyan bir yük arabasının görülmesi gibi), ya da hastalığa dair görülen bir kâbus 

sırasında ortaya çıktığını öne sürer. Sennert çok sayıda vaka incelemesi 

doğrultusunda “ruhtaki duyguların vebanın seyrini ilerlettiği ve bedeni değiĢime 

uğrattığı” sonucuna varmıĢtır. Benzer Ģekilde Robert Burton, 1621 tarihli 

“Melankolinin Anatomisi” adlı eserinde, yanlıĢ kanıyla vebalı bir kimse ile temas 

ettiğini zanneden bir adamın korkudan aniden öldüğü örneğinden hareketle, hayal 

gücünün öldürücü olabileceğini öne sürer: “Zihin beden üzerinde son derece 

güçlüdür; yarattığı duygularla mucizevî etkiler de yaratabilir, korkunç hastalıklara 

ya da bazen ölümlere de neden olabilir.”  

       DehĢet içerisindeki bir hayal gücünün vebaya neden olacağı inancı, 1656‟da 

Roma‟yı vuran veba salgını sırasında hastaları tedavi etmeye çalıĢanlar da dâhil 

olmak üzere sonraki nesil hekimleri tarafından kabul görür. Poussin de bu dönemde 

baĢka bir veba temalı yapıt gerçekleĢtirir: “Azize Francesca Romana” (1657, 

Louvre)
38

. Bu salgın sırasında kaleme aldığı “De Peste” adlı eserinde Gregorio 

                                                                                                                                                                     
“Roma Tarihi” adlı eseri, Ortaçağ‟da birçok yazarı etkilemiĢtir. Ovidius da “DönüĢümler”inde iki 

farklı salgından söz etmiĢtir. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and Pestilence: Iconography 

and Iconology”, a.g.e. p. 35)  

37
 Thucydides, The Peloponnesian War: Translated with Introduction and Notes by Steven 

Lattimore, 1998, Hackett Publishing Company, Indianapolis, 2: 51, pp. 99-100    

 
38

 Poussin‟in kayıp olan “Azize Francesca Romana” adlı yapıtı 1997 yılının sonlarında Güney 

Fransa‟da, bir müzayedeye gönderilmek üzere bir araya getirilen eserler arasında Eric Turquin 
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Rossi: “Kederden ve Ģehvetten uzak durun. Zihin mutlu olmalıdır ve endiĢelere 

kapılmamalıdır” der. Aynı yıllarda papalık hekimi Matteo Naldi, duygusal travma ile 

bedenin vebaya karĢı duyarlılığını iliĢkilendirir: “… hastalığın baĢlangıcı, 

kurbanların yeni oluĢan kaygıları ile tezahür eder. Bu kaygıların nedeni, ölenlere 

karĢı hissedilen sevgi, ölülerden hastalığın bulaĢacağı korkusu ya da baĢka bir 

travmadır. Bu kaygılar genellikle hastalığın seyrini hızlandırır. Bu bir tür nihai 

tetikleyici, yangını baĢlatan bir kıvılcım gibidir.”  

       Bu dönemde din adamları da üzüntü ve psikolojik acıların, vebaya ve ölüme yol 

açabileceği kanaatini paylaĢmaktadır. Yine 1656 salgını sırasında Roma‟da 

baĢrahiplik yapmakta olan Geronimo Gastaldi, salgın sonrasında kaleme aldığı 

eserinde “yalnızca veba korkusunun bile hastalık için yeterli olacağı” inancını dile 

getirmiĢtir.  

                                                                                                                                                                     
tarafından tespit edilmiĢtir. Roma‟daki Rospigliosi-Pallavicini koleksiyonunda yer almıĢ ve 

koleksiyonun 1713 tarihli envanterine “bir Nicolas Poussin yapıtı” olarak geçmiĢ “Azize Francesca 

Romana”, 9 Nisan 1657‟de kardinal olmasından kısa bir süre sonra Guiulio Rospigliosi için 

gerçekleĢtirilmiĢtir. Kayıp olan yapıt, iki oymabaskı yoluyla bilinmekteydi. Ġlki Pietro del Po 

tarafından, Rospigliosi‟nin IX. Clement adıyla papa ilan edildiği 20 Haziran 1667 tarihi öncesinde 

gerçekleĢtirilmiĢtir çünkü bu oymabaskı “DOMINO IVLIO ROSPIGLIOSIO S.R.E. CARDINALI”ye 

ithaf edilmiĢtir. Diğer oymabaskı ise Girard Audran‟a aittir ve Poussin‟in yapıtının konusunun “Ste. 

Françoisse” olduğunu belirten bir yazıta sahiptir. Ancak özgün resmin kaderi, Giuseppe Rospigliosi 

ve Luigi Pallavicini tarafından ortak aile koleksiyonlarından vergi borçlarını ödeyebilmek için 

satıldığı 1798 tarihi sonrası meçhuldü. Jean Pierre Cuzin, yapıtın 1833 sonrası bir dönemde Alexis Le 

Go tarafından Roma‟ya getirilmiĢ olduğunu ve Villa Medici‟deki Fransız Akademisi‟nde kırk yıla 

yakın bir süre sekreterlik görevinden sonra 1873 yılında emekliğe ayrılırken yine Le Go tarafından 

alınarak beraberinde Güney Fransa‟ya götürüldüğünü belirlemiĢtir. Uzun yıllar boyunca bu ailede 

kalan yapıtın ve ressamının önemi giderek unutulmuĢtur. 1997‟deki sürpriz Ģekilde yeniden ortaya 

çıkıĢı üzerine Fransız yetkililerin Fransız ulusal koleksiyonlarına katma giriĢimleri sonucunda “Azize 

Francesca Romana”, Louvre tarafından satın alınmıĢtır. Louvre koleksiyonuna dâhil olduktan sonra 

Marc Fumaroli tarafından “Collection Solo” dizisi için kaleme alınan  monografik çalıĢmada yapıtın, 

1656-57‟de veba salgınının sona eriĢini kutlamak üzere bir adak olarak gerçekleĢtirildiği ifade 

edilmiĢtir. Yapıtın ikonografisine odaklanan Fumaroli, somon rengi kıyafeti içerisinde, elinde vebanın 

sona erdiğini sembolize eden kırık okları ile bulutların üzerindeki kadın figürün genel kanının aksine 

Kutsal Bakire değil Azize Francesca olduğunu, bu figürün önünde secde eden figürün de Azize 

Francesca değil soyut bağlamda Roma Kilisesi‟nin personifikasyonu olduğunu ve idealize bir 

anlayıĢla Donna Anna Colonna‟yı betimlediğini öne sürmüĢtür. Donna Anna, Taddeo Barberini‟nin 

dul eĢi ve 1641‟de Benedikten cemaatinin baĢkanı Maria Maddalena Anguillara tarafından yazılan 

“La Vita di Santa Francesca Romana” adlı kitabın ithaf edildiği kiĢidir. Bu cemaatin oluĢumu da 

1433‟te Tor de‟ Specchi‟de bizzat Azize Francesca Romana tarafından hayata geçirilmiĢtir. (Charles 

Dempsey (rev.),  “Nicolas Poussin: Sainte Françoise Romaine” (Collection Solo, no.17, Département 

des Peintures), The Burlington Magazine, Vol. 144, No. 1186 (Jan., 2002), pp. 31-32) 
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       XVII. yüzyıl tıp camiası bu türden duygusal uyarılmaların veba tehlikesini 

arttıracağı konusunda hemfikir olsa da, neden böyle değerlendirilmesi gerektiği 

hususunda farklı görüĢler söz konusudur. Muhafazakâr kesim, güçlü duyguların 

beden sağlığına dört temel salgının dengesini bozmak suretiyle zarar vereceğini 

savunan antik anlayıĢa dayanan açıklamalar öne sürmüĢtür. Bu görüĢü savunanlardan 

biri Antwerpli Thomas Feyens‟tir. 1608 tarihli “De viribus imaginationis”te Feyens, 

zihnin bedensel rahatsızlıklar üzerindeki etkisini incelemiĢtir. Kederli düĢüncelerin 

gözyaĢlarına neden olduğunu, korkmuĢ bir kimsenin ürperdiğini, renginin attığını 

vurgulayan Feyens, duygulara eĢlik eden bu türden somatik değiĢimlerin veba ateĢi 

için yeterli olacağını öne sürer. Feyens hayal gücünün tek baĢına hastalığı 

doğuramayacağını dile getirmiĢ olsa da, ruhu ve bedensel sıvıları harekete geçirecek 

duyguları ateĢleyen hayal gücünün, hastalığın baĢlamasıyla sonuçlanacak zincirleme 

bir reaksiyon yaratacağını savunmuĢtur.  

       Bu klasik anlayıĢa karĢı çıkanlar, hayal gücüne bedensel hastalıklar bağlamında 

daha da büyük bir önem atfetmiĢlerdir. Bu görüĢe göre korku veren düĢünceler, 

özellikle de vebaya dair düĢünceler, doğrudan bedene etki edebilir ve bu etkiler, 

vebanın kendi etkilerinden ayırt edilemezdir. Bir Cizvit rahibi olan Étienne Binet, 

vebadan kurtarıcı spiritüel bir rehber olan “Remèdes souverains contre la peste et la 

mort soudaine” adlı, ilk kez 1628‟de Fransa‟da yaĢanan salgın sırasında yayınlanan 

eserinde okuyucularına Ģu öğütte bulunur: “Korkularınızı yenin; yok edin çünkü sizi 

vebaya karĢı veba korkunuzdan daha savunmasız kılacak baĢka bir Ģey yoktur. Hayal 

gücü, kanı tamamen değiĢtirme gücüne haizdir ve hayal gücü ile oluĢan korkunun 

kana karıĢma tehlikesi vardır ki bu, vebanın ortaya çıkması ile sonuçlanacaktır.”  

       Binet‟nin tıbbi açıklamaları, XVII. yüzyılın ilk yarısında Jean Baptiste van 

Helmont (1577-1664) tarafından formüle edilen anlayıĢı yansıtır. Van Helmont‟un 

argümanı, Theophrastus Paracelsus (1494-1541) ve Marsilio Ficino‟ya (1433-1499) 

kadar uzanan okült felsefeye dayanmaktadır. Van Helmont‟un büyük kitlelere 

ulaĢmıĢ eserleri, veba semptomlarının patolojik olarak veba düĢüncesi ya da hayali 

imgesi tarafından üretilen semptomlardan ayırt edilemez olduğunu savunur. Van 

Helmont ayrıca veba ve diğer hastalıkların, kiĢinin kendini yenilmez, dayanıklı 
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olarak hayal etmesi ile de giderilebileceğini ve önlenebileceğini öne sürer; ona göre 

bu durumlarda sağlıklılık imgelemi, koruyucu bir görev görür.  

       Bu teoriler, Roma‟da da dikkatle izlenmiĢtir. Örneğin cerrah Guiseppe Balestra 

1656‟da vebanın oluĢumunda hayal gücünün rolünü açıklarken: “KiĢinin düĢünceleri 

vebaya odaklandığı durumlarda korku ve hayal edilen imgeler, vebanın kendisini 

kurbanın ruhuna iĢlemesine neden olabilir” demiĢtir.  

       XVIII. yüzyıla gelindiğinde Lodovico Antonio Muratori de, duygusal 

çalkantıların bedenin hastalığa karĢı direncini zayıflatan fizyolojik etkileri nedeniyle 

zararlı olduğunu ifade eder. Muratori, zihin ve sağlık arasındaki iliĢkiye dair: 

“Bedensel sıvılar ve ruh, dehĢet verici bir imgelem yüzünden düzensiz bir harekete 

sürüklenir; bulaĢıcı zehir kolayca etkinleĢir ve vebaya yakalanmamıĢ olsalar da bazı 

kimseler yoğun bir dehĢet duygusu ve “kara safra” sebebiyle ölür… çünkü „bozuk‟ 

bir duygu, kandaki spiritüel özelliklerin azalmasına (“depressione”) neden olur; bu 

durumlarda kan, zehirli etkilere (“impressione”) çok daha açık hale gelir.” Vebaya 

karĢı duygusal dinginliğin ve olumlu bakıĢ açısının, baĢlıca savunma yöntemleri 

olduğuna inanan Muratori, yönetimlere vebaya dair korku uyandıran söylentileri 

yatıĢtırma çağrısında bulunmuĢtur. Benzer Ģekilde vaizleri de dinleyicilerde tehlikeli 

duygular uyandıracak vaazlardan uzak durmaları hususunda uyarır. Muratori‟ye göre 

vebaya dair rahatsız edici sözlü bir beyan, tıpkı fiziksel bir patojen gibi, kent çapında 

bir salgını tetikleyebilir.
39

  

       Muratori tehlikeli duyguların yalnızca sözel uyaranlarından söz etmiĢ olsa da, 

kısaca değinilen XVII. yüzyıl tıp söyleminin, “ut pictura poesis”i de- korkuya dair 

görsel ve resimsel unsurları da- aynı olumsuz anlayıĢla değerlendirmiĢ olduğunu 

söylemek mümkündür. Bu bağlamda “AĢdod‟da Veba”nın korku uyandıran teması 

                                                           
39

 Matteo Naldi‟nin, “Regole per la cura del contagio” (Rome: Mascardi, 1656), Geronimo 

Gastaldi‟nin,  “Tractatus  de avertenda  et  profliganda  peste politico-legalis” (Bologna: Camerali 

Typographia Manolessiana, 1684), Thomas Feyens‟in, “De viribus imaginationis” (Leiden:  Officina  

Elseviria, 1635), Jean Baptiste van Helmont‟un, “Ortus medicinae” (Amsterdam: Ludovicus 

Elzevirius,  1648), Giuseppe Balestra‟nın, “Gli accidente più gravi del male contagioso osservati nel 

lazzaretto all'isola”  (Rome,  1657) ve Lodovico Antonio Muratori‟nin, “Governo della peste” 

(Milan, 1832) adlı eserlerinde geçen ifadeler Sheila Barker‟ın araĢtırması içerisinde yer almaktadır ve 

bu Ġngilizce metin doğrultusunda çevrilmiĢtir. (a.g.e. pp. 659-689) 
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göz önünde bulundurulduğunda Poussin‟in bir salgın esnasında neden böyle bir 

konuyu tasvir etmeyi tercih ettiği merak uyandırmaktadır. Poussin, muhtemelen sözü 

edilen teorilere dair bilgi sahibi olmuĢtur; çünkü, hekimlerle, özellikle de veba 

üzerine eğilen bilim insanlarıyla yakın iliĢkileri olmuĢtur.  

       Bu dönemde Poussin‟in en önemli banilerinden olan Cassiano dal Pozzo ve 

kardinal Francesco Barberini, Roma‟da salgına dair en bilgili uzmanlar arasında 

sayılmaktaydılar. Poussin‟in yapıtı üzerinde çalıĢtığı aylarda bu isimler 

Congregazione della Sanità‟da- 1629‟da Ġtalya‟da görülen ilk belirtiler üzerine 

kurulmuĢ olan ve hastalığın Roma‟ya ulaĢmasını önlemeye yönelik stratejiler 

geliĢtirilen, tıbbi uzmanlık tartıĢmaları gerçekleĢtirilen sağlık kurulunda görev 

almaktaydılar. Erken modern dönemin bu en önemli epidemiyolojik araĢtırma 

kurulunun önemli iki üyesi ile yakın iliĢkileri, Poussin‟e vebaya dair tıbbi bilgi 

edinme fırsatı sağlamıĢ olmalıdır.  

       Yapıt, nadiren Poussin‟in verdiği özgün ismiyle yani “Mucize” olarak 

anılmıĢtır.
40

 Terminolojideki bu çeliĢki dikkat çekicidir çünkü bu durum izleyicinin 

sahneyi bir “zafer”den çok “acı çekme” ile özdeĢleĢtirdiğini ortaya koymaktadır. Bu, 

Poussin‟in hedeflediği tepki olmalıdır; o izleyicide kurbanlara yönelik bir empati 

uyandırma amacıyla yapıtını gerçekleĢtirmiĢtir. Tıbbi perspektiften ele alındığında 

ise yapıt, dehĢet verici bir hastalığa dair belirgin imaları nedeniyle “tehlikeli” bir 

giriĢimdir. Poussin yapıtına hastalığa dair ayırt edilebilir iĢaretler ekleyerek, çağdaĢı 

izleyicilerini Filistîler‟in durumu ile kendi arkadaĢlarını, akrabalarını 

özdeĢleĢtirmeye yönlendirmek istemiĢ olmalıdır. 

       Yapıtta kurbanların bedenlerinde urlar gözükmemektedir; ki bu, “görülmeyen 

yerlerde çıkan urlar” diyen Eski Ahit metni ile uyumludur. Ancak Poussin, diğer 

veba semptomlarına dair oldukça özgür hareket etmiĢtir. Bu semptomlardan biri, 

                                                           
40

 Bellori, Félibien ve Sandrart yapıtı “bir veba resmi” (“Il Morbo”, “la Peste”) olarak 

nitelemiĢlerdir. (“Piety and Plague: From Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, 

Thomas Worcester, a.g.e. p. 179) 1665‟te Louvre koleksiyonuna katılan yapıt, kayıtlara “veba 

sahnesi” olarak geçmiĢtir. Bununla birlikte Poussin‟in verdiği isim doğrultusunda yapıtı Passeri, 

“Ahit Sandığı önünde parçalanan Dagon putunun öyküsü” olarak, yine aynı anlayıĢla Charles Le 

Brun da “Ahit Sandığı” olarak tanımlamıĢlardır.  
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kurbanın cilt renginin koyulaĢmasıdır. Yapıtta bu semptoma uyan figürler 

görülmektedir: DevrilmiĢ sütunun yanında yığılıp kalmıĢ yaĢlı kadın, ön planda yer 

alan ölü anne ve sol tarafındaki ölü bebeği, arka plandaki iki figür tarafından sedye 

ile taĢınmakta olan ceset. Yine bitkince dizleri üzerine çökmüĢ genç erkek figürü, 

ateĢle birlikte ortaya çıktığı bilinen halsizlik semptomunu yansıtmaktadır. Aynı 

halsizlik, sözü edilen yaĢlı kadında da izlenebilir ki Bellori bu figürün yüzünü 

“kederli bir ifade ile yüklü” Ģeklinde tarif etmiĢtir.
41

 Urlar görülmüyor olsa da 

varlıkları kurbanların acı içerisindeki duruĢlarından sezilmektedir. Ölü annenin 

kolunu arkaya atma sebebi, irin dolu lenf bezleridir. Sanatçılar Rönesans‟tan beri bu 

duruĢu, hıyarcıklara atfen kullanmıĢlardır.
42

 Yapılan araĢtırmaların ortaya çıkardığı 

Amazon heykeli alıntısı, öykünün trajik tarihini vurgulayan etkileyici bir araçtır; bir 

“exemplum doloris”tir.  

       Poussin yapıtına, hastalığın semptomları dıĢında yayılmasına dair de tanımlayıcı 

bir unsur eklemiĢtir: Birçok figür yüzlerini ya da burunlarını kapamaktadır. XVII. 

yüzyılda hekimler, bulaĢma yollarından birinin veba kurbanlarının nefesi yoluyla 

gerçekleĢtiğini bilmekteydiler. Hekimler dıĢında Giovanni Baldinucci 1630‟da 

Floransa‟da gerçekleĢen salgın sırasında “ölülerin kötü kokusu, yaĢayanları 

öldürmekte” olduğunu ifade etmiĢtir.
43

 Poussin‟in Raffaello‟dan alıntıladığı burnu 

kapama motifi
44

, aynı Ģekilde hava yoluyla bulaĢma tehlikesini yansıtmaktadır. 

Poussin‟in Raffaello‟nun yapıtına çok Ģey borçlu olduğu yadsınamaz; fakat, Poussin, 

veba kavramını evrensel bir felaket olarak geleneksel bir anlayıĢla ele almamıĢtır. 

Ġlahi bir hükümle gerçekleĢen bir veba öyküsü betimlenmiĢ olsa da Poussin tüm 
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 Giovanni Pietro Bellori, a.g.e. p. 415 

 
42

 Örneğin Ludovico Ferrari‟nin 1635 tarihli “Vebadan KurtuluĢ Ġçin ġefaat Eden Aziz Dominic” adlı 

yapıtında veba kurbanı, bu duruĢta tasvir edilmiĢtir. 

 
43

 Italy in the Baroque: Selected Readings, edited and traslated by Brendan Dooley, Garland 

Publishing Inc. New York & London, 1995, ikinci bölüm: The Preservation of the Past: ”Giovanni 

Baldinucci, “Memoirs of the Plague in Florence (1613-48)”, p. 197  

 
44

 Burnu kapama- ölümün kokusundan kaçınma- jesti antik bir düzenleme olsa da en çok “Lazarus‟un 

DiriliĢi” tasvirlerinde görülmektedir fakat XV. yüzyıl tıbbi tasvirlerde vebayı tanımlarken de 

kullanılmıĢtır. Jesti, veba ikonografisine Raffaello sunmuĢtur. Poussin‟in yapıtından sonra ise, veba 

tasvirlerinde bu jest bir kalıp haline gelmiĢtir. (Christine M. Boeckl, “Images of Plague and 

Pestilence: Iconography and Iconology”, a.g.e. p. 48)   
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AĢdodlular‟ın Tanrı eliyle aynı kaderi yaĢayacakları anlayıĢına karĢı çıkmaktadır. 

Belirtildiği üzere yapıt, bulaĢıcılık referansları ile doludur. Üstelik kompozisyonun 

kendisi de, bulaĢıcılığa dair görsel bir metafor olarak okunabilir. Uzanma, dokunma, 

eğilme, yakalama jestleri yoluyla birbirleriyle iliĢkili kılınmıĢ figürleri ile tüm 

kompozisyon, hastalığın insandan insana kazara, dikkatsizce, en hassas dokunuĢlarla 

nasıl geçebildiğini vurgulamaktadır. Bu dokunuĢlar Michelangelo‟nun “Adem‟in 

YaratılıĢı”  sahnesindeki dokunma tasvirinin çarpıcı bir antitezi olarak 

yorumlanabilir. Poussin‟in tasviri dokunma eyleminin anlamını, “yaratma”dan “yok 

etme”ye doğru yeniden Ģekillendirmektedir. Hastalığın patolojisinin dehĢet verici 

tasviri, “bulaĢıcılık” ve “temas” iliĢkisini ortaya koymaktadır.
45

 

       Birbirleriyle temas halindeki figürlerin hareketleri, görsel bulaĢıcılık metaforuna 

katkıda bulunmaktadır. BaĢlangıçta hastalığın farkında olmayan bir grup, tapınakta 

kehaneti tartıĢmak üzere toplanmıĢlardır; fakat, korku bastırdıkça, topluluk giderek 

merkezden dağılmaya baĢlar. Hastalığın semptomları ön planda yer alan bedenlerde 

kendini göstermeye baĢladıkça gizli tehlike, kurbanları etkisi altına alır ve giderek 

artan dehĢet, bedenler arasındaki mesafenin de giderek artmasına neden olur. Bu 

noktada AĢdodlular, sevdiklerine yardım etme ya da oradan kaçma ikilemine 

düĢerler. Bu içsel çatıĢma, figürlerin birbirlerine zıt kaotik jestleri ile yansıtılmıĢtır. 

Uzakta vebanın ıssızlaĢtırıcı etkileri görülmektedir. Hastalığa kapılmayanlar, kenti 

terk etmekte, kurbanlar ise bu ıssızlığın ortasında acı çekmekte ve ölmektedirler. 

Yalnızca ölüleri mezara taĢıyanlar bir araya gelmektedir.  

       Yapıtta modern izleyici tarafından vebaya neden olan bakterinin taĢıyıcıları 

olarak bilinen sıçanların betimlenmesi, merak konusu olmuĢtur zira bu bakteri ancak 

1894‟te keĢfedilebilmiĢtir. Sanat tarihçileri, uzun bir süre bu detayın etiyolojik 

önemini görmezden gelerek, bu bilginin Kutsal Metin‟in Vulgate edisyonlarında
46
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  Sheila Barker, a.g.e. p. 665 

 
46

 Poussin‟in, yapıtını gerçekleĢtirirken Eski Ahit dıĢında Flavius Josephus‟un “Yahudi Tarihi” adlı 

eserine de baĢvurmuĢ olabileceği öne sürülmüĢtür. Vulgate gibi Josephus da, AĢdod öyküsünü 

anlatırken veba ve fare iliĢkisinden bahseder. (Flavius Josephus, Jewish Antiquities, Wordsworth 

Classics of World Literature, Wordsworth Editions Limited, 2006, pp. 217-218) Poussin‟in farelerinin 

iri boyutu filolojik olarak açıklanmıĢtır. Vulgate‟de geçen “mus” kelimesi aslında belirsizdir; hem 

fare hem de sıçan anlamına gelebilir. Vulgate‟nin birçok Fransızca tercümesinde Latince “mures” 
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yer aldığını vurgulamıĢ olsalar da Poussin‟in kemirgenleri yapıtına dâhil etmesinin 

altında, sıçanlarla vebayı iliĢkilendiren ve kökeni XIV. yüzyıla kadar uzanan ampirik 

gözlemin ve bilimsel araĢtırmanın yattığı öne sürülebilir. XIV. yüzyılda sıçanların 

vebayı, ticaret gemilerinden liman kentlere yaydıklarından ĢüphelenilmiĢtir. Doğa 

felsefesi de bu iliĢkilendirmeye bir temel teĢkil eder çünkü farelerin, yılanların ve 

diğer haĢeratların kokuĢmuĢ bir ortamda, durgun sularda ya da bataklık alanlarda 

ürediklerine dair inanıĢın geçmiĢi hayli gerilere gider ki bu koĢullar vebanın da 

“lokal nedenleri”dir. Bu teori, Varro ve Columella gibi klasik otoritelere dayanır ve 

Andrea Palladio, Saint Camillo de Lellis gibi farklı görüĢten yazarlar sayesinde erken 

modern dönemde rağbet edilmiĢtir.
47

  

       Yapıtın diğer unsurları, izleyiciyi psikolojik olarak etkileme görevindedir. 

Örneğin yapıtın vebadan muzdarip olmamıĢ izleyiciler üzerinde etki uyandırma 

gücü, 1 Mart 1670‟de Fransız Akademisi‟nde gerçekleĢtirilen bir oturumda ele 

alınmıĢtır. Charles Le Brun, yapıtın gücünün “izleyicinin ruhunda acı uyandırma” 

etkisinden ileri geldiğini ifade etmiĢtir. Le Brun‟e göre “bulaĢıcı bir hastalığı ve 

Filistîler‟in periĢanlığını tasvir eden Poussin, zayıf bir ıĢık, kasvetli renkler ve her 

bir figürün jestleri yoluyla duyumsanan genel bir bitkinlik hali yoluyla, yapıta hazin 

bir karakter vermiĢtir.”
48

 BaĢka bir deyiĢle Le Brun, yapıtın duygusal gücünü biçim, 

renk gibi resimsel niteliklerin ayarlanmasına bağlamıĢtır ve bu yöntem, her izleyicide 

benzer psikolojik tepkiler uyandırma amacındadır. Aynı oturumda Jean-Baptiste 

Champaigne de, resmin ilk görüldüğü anda bir dehĢet hissi uyandırdığını dile 

getirir.
49

 Champaigne aslında temel olarak figürlerin ifadelerinin “inandırıcılığını” 

                                                                                                                                                                     
çoğulu, ya “souris” ya da “rats” olarak çevrilmiĢtir. Josephus‟un orijinalinde Yunanca yazılmıĢ olan 

eseri Latince‟ye çevrildiğinde aynı Ģekilde belirsiz olan Yunanca “mues” kelimesi, aynı oranda 

belirsiz olan Latince “mures” kelimesi ile çevrilmiĢtir. Poussin‟in sıçan referansı ile “Yahudi 

Tarihi”nin bir çeviri versiyonunda karĢılaĢmıĢ olması, Kutsal Metin‟in yerel dil çevirilerinin bu 

dönemde son derece katı bir Ģekilde denetlenmesi sebebiyle Kutsal Metin‟in Fransızca ya da Ġtalyanca 

bir çevirisinde karĢılaĢmıĢ olmasından daha olası görülür. Sanatçının Kutsal Metin‟in Fransızca 

çevirisini kullanabilmek için özel bir izin almak zorunda kalacağı ve böyle bir çeviriyi, ancak eski 

banilerinin özel koleksiyonlarından elde edebileceği belirtilmiĢtir. (“Piety and Plague: From 

Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 180) 

 
47

 Sheila Barker, a.e. 

 
48

 Sheila Barker, a.g.e. p. 666 

 
49

 “Piety and Plague: From Byzantium to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, 

a.g.e. p. 197 
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tarif etmektedir ve yapıtın etkisinin “yoğunluğuna” daha az dikkat vermektedir. 

Dolayısıyla Champaigne‟nin yorumu, Poussin‟in dehĢet verici bir temayı son derece 

inandırıcı bir Ģekilde tasvir ettiğini düĢündüğünü göstermektedir. Diğer tarafta Le 

Brun‟nün esas ilgisi, etki türü ve etkinin yoğunluğu üzerinedir. Le Brun‟nün resmin 

izleyicide acıma hissi yarattığı değerlendirmesi, Poussin‟in resim anlayıĢı ile de 

uyumludur. Poussin‟e göre “dehĢet verici” bir resmin ürettiği ruh hali, resmin 

betimlediği dehĢet verici olaya ılımlı bir karĢılık sağlamalıdır. Poussin “AĢdod‟da 

Veba” ile izleyicide yoğun bir korku halinden ziyade ılımlı bir tepki hedeflemiĢ 

olmalıdır. Champaigne ve Le Brun‟ün yorumları her açıdan karĢıt değildir. 

“Ġnandırıcılık” ve “ılımlılık” gibi farklı sanatsal ilgileri vurgulamıĢ olsalar da, her 

ikisi de korkunç bir temanın temsili üzerinde durmuĢlardır. Üstelik söz konusu iki 

duygu, Aristoteles‟in amaçlanmasını salık verdiği duygulardır. Bu da Champaigne ve 

Le Brun‟nın yapıtı bir tür tragedya olarak algılamıĢ olduklarını göstermektedir. Bu 

iki erken dönem tepkisi ıĢığında Poussin‟in niyetinin izleyiciyi boğmayacak ılımlı bir 

trajik etki yaratmak olduğu söylenebilir. 

       Poussin‟e göre rasyonel bir değerlendirme yapma yetisi, yalnızca resmin hayata 

geçirilmesi sırasında değil, deneyimlenmesi esnasında da son derece önemlidir. 

Mantık ve yargıda bulunabilme yetisi, Poussin‟in entelektüel bir kavrayıĢ ile 

sonuçlanan görme biçimi- “Görünüm” ve basit, kavrayıĢtan yoksun algılama biçimi- 

“Belirim” arasındaki ayrımı ile de belirtilmiĢtir. Poussin, entelektüel bir haz 

peĢindedir. “Ilımlı” tepki, resmin “ilk görüldüğü anda” hedeflenen tepkidir. Bu ilk 

duygusal tepki, rasyonel bir değerlendirmede bulunmaya engel teĢkil etmeyecek 

kadar “ılımlı”dır. Ġzleyicide uyanan bu tepki, sonrasında kademe kademe 

dönüĢecektir. Tepkisel süreç, tema ve temsilin resimsel nitelikleri ile uyumlu bir ruh 

hali ile baĢlayıp, belki araya giren bir hayranlık hissinden sonra resimsel motiflerin 

entelektüel olarak kavranması ile ilerleyecektir. Ġzleyici akabinde entelektüel bir haz 

duyma- entelektüel katharsis evresine ulaĢacaktır. Bu evre, baĢarılı bir sanatsal 

çözüme dair duyulan haz dıĢında resmin derin anlamına vâkıf olma hazzını da içerir.  
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       Bu, “Belirim”den “Görünüm”e doğru bir evrimle sürecidir; salt algıdan gerçek 

bir entelektüel kavrayıĢla doruğa ulaĢan bir görme biçimidir.
50

  

                                                           
50

 Sıra dıĢı konusu, görsel ve ikonografik bağlamda son derece derin bir bilgi birikimine dayanan ele 

alınıĢı, yapıtın özel bir koleksiyoner için gerçekleĢtirilmek istendiğini düĢündürmektedir. Poussin 

yapıtına bir Congregazione üyesinin sipariĢi üzerine baĢlamıĢ olabilir ya da sanatçının niyeti bu 

potansiyel müĢteri çevresinin dikkatini çekmek olabilir. Bir sanat eseri olarak“AĢdod‟da Veba”, tüm 

yönleriyle izleyicisini memnun etmektedir ve aynı zamanda görme sürecinin tamamlanması ile ortaya 

çıkan haz, izleyiciyi sakinleĢtirerek veba tehdidine karĢı koruyan bir tür terapi olarak nitelendirilebilir. 

Bu nedenle de yapıta, doğrudan veba ile iliĢkili ve veba hakkında bilgili bir kimsenin yararına olacak 

özellikler atfedilebilir. Teori, yapıt Congregazione üyesi bir kimse için yapılmıĢsa çok daha anlamlı 

olacaktır. Böyle bir kimse yapıtın bilimsel yönlerini ve motiflerini takdir edebilir; üstelik böyle bir 

müĢteri motiflerin yazınsal veba tanımları ile iliĢkisini de ayırt edebilir. Bu müĢteri, hekim, sanat taciri 

ve koleksiyoneri, yazar Giulio Mancini (1559-1630) olabilir. Mancini‟nin 1630‟daki ölümü, bu 

hipotezi geçersiz kılmaz çünkü Denis Mahon‟a göre Poussin yapıtına yılın ilk yarısında baĢlamıĢtır. 

Eğer Mancini yapıtı sipariĢ eden ya da en azından sanatçının aklındaki potansiyel müĢteri ise, bu 

durum sanatçının yapıtını neden hemen tamamlamadığı sorusunu da yanıtlamaktadır. Belki de yapıt, 

Mancini‟nin ölümü üzere Poussin tarafından tamamlanmamıĢ olarak bir kenara kaldırılmıĢtır ve 

sonrasında Valguarnera tarafından satın alınmıĢtır. (“Piety and Plague: From Byzantium to the 

Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. pp. 214-215) “AĢdod‟da Veba”, 

Sandrart‟ın “Der Teutsche Academie der Edlen Bau-, Bild-, und Mahlerey-Küinste”(Nuremberg 

1675) adlı otobiyografisinde öne sürdüğü üzere Velazquez‟in Ġtalya‟ya ilk seyahati sırasında (1628-

30) Ġspanya kralı için sipariĢ verdiği ve aralarında kendi yapıtının da yer aldığı on iki yapıttan biridir. 

Sandrart, Velazquez‟i ismen zikretmemiĢtir; kendisinin böyle bir onura nail olmasını vurgulayarak 

nihai alıcı olan Ġspanya kralından bahsetmeyi tercih etmiĢtir. Ancak kitabının 1683 tarihli Latince 

edisyonu “Academia Nobilissimae Artis Pictoriae”de baĢka bir bölümde Poussin‟den bahsederken 

“AĢdod‟da Veba” ile ilgili olarak:  “Jean Baron tarafından gravürü yapılan, orjinalinde ise 6 ft. 

geniĢliği ve 4 ft. uzunluğu ile emsalsiz bir yapıt olan “AĢdod‟da Veba”, Antonio adlı Sicilyalı bir 

sanatsever için gerçekleĢtirilmiĢtir. Antonio, sonrasında borçları yüzünden hapse atıldığı ve orada 

öldüğü için, yapıt bir müzayedede 1000 gümüĢ paraya Pozzulili bir soyluya satılmıĢtır” ifadesinde 

bulunur; dolayısıyla bir çeliĢki söz konusudur.  Sandrart bu pasajda yapıtın banisinin Ġspanya kralı 

yerine iflas etmiĢ bir Sicilyalı olduğunu dile getirmektedir. Söz konusu on iki yapıtın Sandrart‟ın 

kastettiği anlamda bir grup ya da bir proje dâhilinde gerçekleĢtirilmiĢ olduklarını düĢünmek için bir 

neden yoktur. Sandrart, gerçekten Ġspanya kralı için gerçekleĢtirilen Reni‟nin “Helen‟in Kaçırılması” 

ve Guercino‟nun “Dido‟nun Ölümü” adlı yapıtlarını diğer yapıtlarla bir araya getirerek bir proje gibi 

sunmuĢtur çünkü bu sayede kendi yapıtını da bu gruba dâhil ederek dönemin önemli ressamlarından 

biri olduğunu düĢündürmek istemiĢtir.  Jane Costello‟ya göre Sandrart‟ın sözünü ettiği Sicilyalı, 

gerçek adı Valguarnera olan bir pırlanta hırsızı ve sanat eserlerine karĢılık pırlanta takası yapan bir 

profesyoneldir ancak Poussin gibi bazı ressamlar nakit ödemeyi tercih etmekteydiler. Valguarnera‟nın 

özel koleksiyonunda yer alan yapıtların büyük bir kısmı, ressamlardan ya da sanat tacirlerinden bizzat 

alınmıĢ yapıtlardı; Valguarnera, tek tek ressamların atölyelerine giderek önceden baĢlanmıĢ olan bir 

yapıtı ya da yeni bir kompozisyonu sipariĢ verebiliyordu. “AĢdod‟da Veba” da, Valguarnera 

öncesinde baĢlanmıĢ bir yapıttır. Valguarnera‟nın satın aldığı bazı yapıtların kopyalarını da sipariĢ 

ettiği bilinmektedir. “AĢdod‟da Veba”nın National Gallery‟de bulunan Caroselli kopyası da, yine 

Valguarnera tarafından sipariĢ edilmiĢtir. Valguarnera, hakkında açılan dava sırasında yanında 

bulunan yapıtların kaynağını açıklarken, “Filistîler Tarafından Çalınan Ahit Sandığı”nı Roma‟da 

Monsù Posi‟den (Poussin) 110 scudi‟ye satın aldığını ve aynı yapıtın bir kopyasını Caroselli‟ye 35 

scudi karĢılığında sipariĢ ettiğini” beyan etmiĢtir. Davada tanık olarak çağrılan Poussin de: 

“Valguarnera‟dan iki sipariĢ aldım; biri dört ya da beĢ ay önce teslim ettiğim “Dagon Tapınağında 

GerçekleĢen Ahit Sandığı Mucizesi”, diğeri de “Çiçek Bahçesi”… Ġlk yapıt için 110 scudi‟ye ikincisi 

için de 90 scudi‟ye anlaĢtık” ifadesinde bulunmuĢtur. Valguarnera‟nın “Filistîler Tarafından Çalınan 

Ahit Sandığı”, Poussin‟in ise “Dagon Tapınağında GerçekleĢen Ahit Sandığı Mucizesi” olarak 

adlandırdığı yapıt, kuĢku götürmez Ģekilde “AĢdod‟da Veba” olarak bilinen yapıttır ve bu bilgiler 

ıĢığında Sandrart‟ın bahsetmiĢ olduğu “Sicilyalı sanatsever”in, Valguarnera olduğu kesin olarak 
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       Poussin‟in duygusal bir tepki uyandırma yolunda yararlandığı baĢka bir araç, 

“AĢdod‟da Veba”nın poetik ve anlatımsal unsurlarıdır. Duygusal tepki uyandıran 

unsurlar içerisinde en ürkütücü olanı ön planda yer alan ölü anne, göğsünden 

uzaklaĢtırılan bebeği ve bebeği uzaklaĢtıran, aynı zamanda da ölü bedenden yayılan 

hastalık kokusundan kaçınmak için burnunu kapayan erkek figüründen oluĢan 

merkezi gruptur. Bu antik figürü yeniden canlandırırken ve savaĢ bağlamından veba 

bağlamına taĢırken Raffaello ve Poussin‟in amacı, “tüm ressamlar içerisinde ruhu 

tasvir eden, insani eğilimlere ve duygulara ifade kazandıran ilk ressam”
51

 olarak 

anılan Aristides‟in dokunaklığına ulaĢmak olmalıdır. Aynı Ģekilde iki ressam, 

Aristides‟in motifinin Hıristiyan Hayırseverlik anlayıĢının sembolü “Emziren 

Meryem”e benzerliğinin ve bu sayede çok daha etkili bir duygusal güç içerdiğinin 

farkında olmuĢ olmalıdırlar.
52

 Emzirme vebaya neden olduğunda, bu karĢıt bir etkiye 

dönüĢür. “Emziren Meryem” imgesi, Meryem‟in sütü ile sağlanan hayati bir 

                                                                                                                                                                     
söylenebilir. Yapıt, Poussin‟in atölyesinden çıktıktan sonra otuz yıl içerisinde Roma‟daki sanat pazarı 

yoluyla birçok kez el değiĢtirmiĢtir. 1660‟lara gelindiğinde Poussin ününün doruklarındayken erken 

dönemine ait bu yapıtı, kendi kazandığı meblağın on katına, Duc de Richelieu tarafından satın alınmıĢ 

ve nihayetinde de Louvre‟a ulaĢmıĢtır. (Jane Costello, “The Twelve Pictures „Ordered by Velasquez‟ 

and the Trial of Valguarnera”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 13, No. ¾, 

1950)     

51
 The Elder Pliny's Chapters on the History of Art, trans. by K. Jex-Blake, Chicago: Area,  1976, 

pp. 133-35   

 
52

 Poussin dinî yapıtlarında nadiren emziren kadın imgesi kullanmıĢtır ve bu döneme kadar sıkça 

betimlenmiĢ olan Hayırseverlik kavramını kullandığında, Fransız çağdaĢlarının etkilendiği Cesare 

Ripa‟nın “Iconologia”sından yararlanmamıĢtır. Bu amblem kitabında Hayırseverlik, kırmızı bir giysi 

içerisinde ve birini emzirdiği üç çocuğu ile tasvir edilen bir kadındır. Ġki yanında duran diğer çocukları 

Ġman ve Umut‟un simgeleridir; böylece üç teolojik erdem simgesi tamamlanmaktadır. Oysa 

Hayırseverlik alegorisini betimlerken pagan kaynaklara baĢvuran Poussin, alegorinin göstergesel 

düzenini değiĢtirmiĢtir ve yapıt, emziren ölü bir kadın imgesi ile Hayırseverlik kavramını sorgular 

gözükmektedir. Ancak görselleĢtirilen kavramın içeriği yine de verilmektedir: Sanatçı, her inançlı 

Hıristiyan‟ın kurtuluĢa ulaĢabilmek için gerçekleĢtirmesi gereken iki merhamet eylemini- “hastayı 

ziyaret etme” ve “ölüyü defnetme” eylemlerini- yapıtın sağ arka planında sahnelemektedir fakat bu 

eylemler anlamsızdır; Tanrı‟nın laneti bağıĢlayıcı değildir; O dine küfrü cezalandırmıĢ ve tek baĢına 

iki merhamet eylemini- “açları doyurma” ve “susayanların susuzluğunu giderme”- barındıran 

Hayırseverlik‟in, imandan saptığı için canını almıĢtır. Hayırseverlik‟in geleneksel olarak sevgi 

kaynağı olarak bilinen en özlü atribüsü “süt veren göğsü”, trajik ölümün simgesi haline gelmiĢtir. 

Sahne görsel olarak hastalığa duyulan tiksinti ile erotik çağrıĢımları olan göğüslere yönelik hazzı bir 

araya getirmektedir. Az önce bir bebeği öldürmüĢ olan heykelsi, solgun ve cansız göğüs, imanlı olanı 

kurtaran fakat küfre düĢmüĢ olanı lanetleyen Tanrı‟nın somutlaĢtırılmasıdır. (Medieval and 

Renaissance Lactations: Images, Rhetorics, Practices, ed. by Jutta Gisela Sperling, Ashgate 

Publishing Limited, 2013, IX. bölüm, Alexandra Woolley,  “Nicolas Poussin‟s Allegories of Charity 

in “The Plague at Ashdod” and “The Gathering of the Manna” and Their Influence on Late 

Seventeenth Century French Art) 
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beslenme düĢüncesi doğuruyorsa ve kulun kurtuluĢa ulaĢmasında Meryem‟in Ġsa ile 

birlikte kurtarıcılığını düĢündürüyorsa, zehirli sütü kendi çocuklarını öldüren, zehirli 

bedeni vebayı tüm bir kente yayan ölü bir kadın figürü olarak benzer bir motif, 

büyük bir dehĢet uyandıracaktır. “Frigya‟da Veba”da Raffaello, “anne-çocuk-

beslenme-ölüm” birleĢiminin duygusal gücünü arttırmak için kendi sağlığını 

tehlikeye atarak çocuğun hayatını kurtarmak için müdahalede bulunan bir erkek 

figürü eklemiĢtir. Poussin‟in de yapıtında yer verdiği bu figür, motife yönelik 

duygusal tepkiyi yoğunlaĢtırmaktadır. Ġzleyici, bu figürü çocuğun babası olarak 

tanımlarsa etki daha da güçlü hissedilecektir. Poussin‟in motife katkısı annenin diğer 

yanına hayatta olan bebeğin ikizi olabilecek ölü bir bebeği, zavallı bir veba kurbanını 

eklemesi olmuĢtur.  

       Poussin, bu türden poetik ve anlatımsal buluĢlar için Aristoteles‟in tragedya 

teorisinden ilham almıĢ olmalıdır. Sanatçının bu teoriye dair aĢinalığının kanıtı, onun 

1627‟den sonraki bir tarihte kitap haline getirmek üzere derlediği “Resim Üzerine 

Gözlemler” metninde bulunabilir.
53

 Bu notlar, Aristoteles‟in “Poetika”sına dair 

dönemin iki popüler tefsirinden alıntılar içermektedir: Torquato Tasso‟nun
54

 

“Discorsi dell'arte poetica ed in particolare sopra il poema eroico” (1567-70) ve 

Lodovico Castelvetro‟nun “Poetica d'Aristotele volgarizzata e spotsa” (1570) adlı 

eserleri. Poussin, bu eserler sayesinde Raffaello‟nun Aristides‟in motifine bir baba 

figürünü eklemesinin, Aristoteles‟in en çok acıma ve korku uyandıran olayların 

yakın kiĢiler arasındaki iliĢkileri bozan olaylar olduğu öğretisi ile uyumlu olduğunu 

fark etmiĢ olmalıdır. Aristoteles burada “kardeĢin kardeĢi, oğlun babayı, annenin 

oğlu, oğlun anneyi öldürdüğü, öldürme niyetinde olduğu ya da bunlardan birinin 

                                                           
53

 Böyle bir giriĢimden ilk kez Bellori‟nin kitabında bahsedilmiĢtir (a.g.e. s. 46-462). Anthony Blunt, 

“Poussin‟s Notes on Painting” adlı makalesinde (Journal of the Warburg Institute, 1, 1937-38, pp. 

344-51) Poussin‟in bu notları ilk kez Sandrart‟ın Roma‟da olduğu dönemde tutmaya baĢladığını 

belirtir. 

 
54

 Poussin, Tasso‟nun eserleriyle dönemin ünlü ozanlarından Giambattista Marino ile dostluğu 

sayesinde tanıĢmıĢtır. Marino ile Poussin Paris‟te, Marino‟nun Marie de Médicis‟in sarayında hizmet 

ettiği dönemde arkadaĢ olmuĢlardır. Marino ülkesine döndükten sonra Poussin de onun ardından 

Roma‟ya gider. Marino‟nun Poussin‟in sanat anlayıĢı ve poetik duyarlılığı üzerindeki önemli etkileri, 

Bellori, Passeri gibi çağdaĢları tarafından kaleme alınan biyografilerinde de vurgulanmıĢtır. (Jonathan 

Unglaub, a.g.e. p. 528)     
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diğerine karĢı bu tür baĢka bir eyleme giriĢtiği durumlar”ı kastetmektedir.
55

 Poussin, 

ele alınan motifi zenginleĢtirerek benzer durumlar yaratmıĢlardır: Annenin sütü 

çocuğu zehirlemiĢtir; çocuğun anne sevgisi hayatını tehlikeye atmaktadır; baba 

çocuğu kurtarmakta ve anneyi kaderine terk etmektedir ve çocuğunu kurtarıĢı belki 

de kendi ölüm hamlesidir. Motifin acıma ve korku hislerini uyandırıcılığı son derece 

yoğundur çünkü motif geleneksel olarak aile kavramı ile iliĢkilendirilen sadakat, 

güven, sevgi kavramları ile karĢıttır; tıpkı Castelvetro‟nun ifade ettiği gibi “bir 

arkadaĢın açtığı yara, en korku vericisidir… bir düĢman ya da yabancı tarafından 

yapılmasından çok daha acıklıdır.”
56

  

       Ölü anneyi kadınsı güzellik atribüleri ile tasvir ederek Poussin, imgenin 

duygusal etkisini arttırmak için baĢka bir yöntemden faydalanmıĢtır: EĢzamanlı 

olarak acı ve haz duygularını uyandıran bir dehĢet ve güzellik karıĢımı. Poussin 

dehĢeti ve güzelliği bir araya getirmiĢtir. Bir meydanda, dehĢet içerisindeki bir kentin 

kaosunun ortasında genç bir kadının göğüsleri, izleyici perspektifinin ön planındadır. 

Ölü bedendeki göğüsler sütten ĢiĢmiĢtir fakat içlerinde kaynayan zehir, bedene 

tiksindirici bir renk vermiĢtir. Göğüsler veba zehriyle dolu olsalar da, bereket hissi 

uyandıran kadınsı biçimleri yine de bebeğine ve belki de kompozisyonel yapı 

sayesinde bakıĢları kanalize edilen izleyiciye cazip gözükmektedir. Dolayısıyla 

erotik çağrıĢımlı bu görüntü aynı anda hem haz hem tiksinme, hem beslenme hem 

hastalık, hem “eros” hem de “thanatos” (“ölüm”) uyandırmaktadır.
57

 Poussin‟in, bu 

uygulaması, Aristoteles‟in “resimlerine bakmaktan en çok hoĢlanılan, tiksinti 

duyarak bakılan Ģeylerin resimleridir”
58

 ifadesi ile örtüĢmektedir. Aristoteles‟in 

izinden giden Castelvetro da “gerçekte görüldüklerinde yılan, kurbağa gibi 

hayvanlar, leĢler bizde sadece hoĢnutsuzluk ve iğrenme duyguları uyandırır fakat 
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  Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1453b 21-22 
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 Sheila Barker, a.g.e. p. 668 
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 Elizabeth Cropper‟ın belirttiği üzere Poussin bu detayın duyumsal tasviri ile Raffaello‟nun ötesine 

geçmiĢtir, hatta Cropper‟a göre sanatçı,  ifadenin sınırlarını aĢarak ve “edebi çiğneyerek” fazla ileri 

gitmiĢtir. (Elizabeth Cropper, “Marino's  'Strage degli Innocenti,' Poussin, Rubens,  and  Guido  Reni”,  

Studi secenteschi  33, 1992, p. 153) 
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bunların resimleri, ustalıkla gerçekleĢtirildiği oranda, orijinalini doğru olarak 

yeniden üretebildiği oranda bizde haz uyandırır”
59

 der. Bu yorumdan Ģu çıkarılabilir: 

Ġtici ve acı verici konular, bir ressamın yetkinliğini göstereceği en zorlu sınavlardır 

çünkü bu tasvirlerin yaratacağı haz, tasvirin gerçeğe benzemesi oranında artacaktır. 

Bu bağlamda yetkinliğin, bir ressamın “özgün hallerine hiç hayranlık duyulmayan 

Ģeylere benzerliği yoluyla hayranlık uyandıran resminde” bir tür “kibir” içerdiği de 

söylenebilir.
 60

      

       Poussin‟in hedefi mimetik bir haz ise, onun izleyicisine gördüğünün yalnızca bir 

tasvir olduğunu, yani acı verici Ģeylerin kendisi olmadığını duyumsatması da gerekir. 

Ġzleyiciyi veba kurbanları ve onların çektiği acılarla yakın bir iliĢki içerisine sokan 

Poussin, aynı zamanda izleyicinin, karĢısında sahnelenmiĢ bir acı olduğunun farkında 

olmasını sağlayan kurgusal bir mesafe de oluĢturmuĢtur.  

       Bir tragedya eserinde olduğu gibi “AĢdod‟da Veba”da da, kurgusal mesafe belli 

görsel yönlerin özenle ele alındığı sanatsal bir görünüm yoluyla elde edilmektedir. 

Salt bakma eylemini hazza dönüĢtürdüğü için sanatsal “Görünüm”, izleyicinin kendi 

ontolojik deneyimini acı içindeki trajik karakterlerin deneyiminden ayırt 

edebilmesini olanaklı kılar. Mükemmel bir tragedya eserinin, öncelikle olay örgüsü 

ile ilintili olduğuna inanan Aristoteles bile, mizansenin sahne üzerinde gerçekleĢen 

olaylara acıma ve korku tepkilerini arttırdığını ve haz veren bir hayret deneyimi 

sağladığını kabul eder.
61

 Castelvetro da açıkça sanatsal bir görünüm kullanımını 

desteklemiĢtir. Ona göre sahne, dekor ve kostümler tragedyanın etkisini hayata 

geçirmede son derece önemlidir. Poussin de Castelvetro‟nun “gösteri ruh üzerinde 

büyük bir çekim gücüne sahiptir” ve “gösteride sunulan acı ne kadar korkunç 

olursa, uyandıracağı acıma ve korku duyguları da o kadar yoğun olacaktır… ve 
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 Blaise Pascal, “Pensées”; “Resimde Bireyin Gösterimi”adlı makalesinde alıntılayan T. Todorov. 

(Tzvetan Todorov, Bernard Foccroulle, Robert Legros, Sanatta Bireyin DoğuĢu, çev. Esra Özdoğan, 
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böylece gösteri, bir Ģiir sanatı eseri olmasa da hiçe sayılmayacaktır”
62

 ifadeleri 

doğrultusunda kendi yapıtını gerçekleĢtirmiĢtir. 

       “AĢdod‟da Veba”nın bir tragedya mizanseni ile arasındaki en doğrudan bağlantı, 

güçlü bir perspektifli kent manzarası düzenlemesidir. Düzenlemenin Serlio‟nun 1551 

tarihli “Architettura”sında örneklendirdiği tragedya sahne illüstrasyonu ile 

benzerliği, bu izlenime katkıda bulunmaktadır. Serlio‟nun Aristoteles‟in tragedya 

prensipleri uyarınca gerçekleĢtirdiği tasarımını
63

 kent manzarası için kavramsal bir 

model olarak kullanan Poussin, “AĢdod‟da Veba”yı sadece sahnenin görsel diline 

uyarlamakla kalmamıĢ, yapıtın tragedya janrı ile benzerliğini de ortaya koymuĢtur.  

                                                           
62

 Sheila Barker, ag.e., p. 668 

 
63

 XVI. yüzyılın ortalarında Sebastiano Serlio‟nun çizimleri yoluyla oluĢan ve Serlio‟nun büyük 

oranda Peruzzi‟den etkilendiği ve antikiteye atıfta bulunduğu dekoratif tiyatro modelinin kaynağı, 

antik dönem retorik yapılarıdır. Serlio, antik Ģiirden ve özellikle de Aristoteles‟ten miras kalan tiyatro 

janrları tipolojisine karĢılık gelen üç tiyatro sahne düzenlemesi geliĢtirmiĢtir. Tragedya için 

geliĢtirdiği sahne tasarımı, resmî görünümlü yapılardan oluĢur: Saray cepheleri, dinî ve antik dönem 

yapıları (obeliskler, zafer takları, harabeler). (Marc Bayard, “In Front of the Work of Art: The 

Question of Pictorial Theatricality in Italian Art, 1400–1700”, Art History, April 2010, p. 265)     

Ancak kentsel kurgulama, her zaman teatral sahne motiflerinin kullanılması ile iliĢkilendirilmemiĢtir. 

XVI. yüzyılda mimari kurulum, doğrudan Serlio‟nun sahne tasarımına gönderme yapmaz. Mimari 

kurulum ile modern anlamda bir “dekor”- süsleme özelliğinde ikincil bir unsurdan ziyade temaya 

uygun bir “mizansen” kastediliyordu. Sahne tasarımı “historia”yı ifade etmekte ve “historia”ya 

uygun tonu ve referansı sağlamaktaydı: Görkemli bir mimari görünüm, kamusal alana yönelik 

ağırbaĢlı, ciddi bir söyleme karĢılık gelmekteydi; daha sade bir mimari ise gayri resmilik göstergesiydi 

ve özel alanla iliĢkilendirilmekteydi. Bu anlayıĢın temelinde Ortaçağ kavramı “modus” vardır. 

“Modus”, Aristoteles‟in poetik eserlere yönelik belirlediği kurallara dayanır: “Modus gravis” 

(ağırbaĢlı mod) ve “modus levis” (hafif mod). Poussin, bu erken dönem mod teorisini daha teorik bir 

anlayıĢla uygulamıĢtır. 24 Kasım 1647 tarihli mektubunda sanatçı, uyguladığı modları açıklar: “Mod, 

konulara göre değiĢir. Resmin konusu, modunu belirler.“Doryen modu, her Ģeyin sabit, ciddi ve 

ağırbaĢlı olduğu mod; hoĢa giden, neĢeli Ģeyler ise Frigyen modu.” (“Nicolas Poussin, “Lettres et 

propos sur l‟art”, a.g.e., p. 136) Poussin, resim ile müzik ve edebiyat teorileri arasında benzerlik 

olduğunu savunur. Ancak onun bu modlar teorisini ne kadar ciddiye aldığı da tartıĢılmıĢtır. Blunt, 

Poussin‟in müzik ve Ģiir modlarına dair düĢüncelerinin Giuseppe Zarlino‟nun “Istituzioni 

harmoniche”sinden alıntılandığını savunur. Poussin‟in yapıtları üzerinden bu modların tanımlanması 

üzerine eğilen çok sayıda çalıĢma gerçekleĢtirilmiĢtir. Örneğin Denis Mahon, alıntılanan metnin ve bu 

metnin sanatçı tarafından dikkatsizce “kopyalanmasının”, bir “peintre-littérateur” olarak anılan 

Poussin‟in aslında sistematik bir doktrininin olmadığının ve modlar teorisinin ona Félibien ve Le Brun 

tarafından mâl edildiğinin kanıtı olduğu görüĢündedir. Mod ve üslubun aynı anlama gelmediğine 

dikkat çekilmelidir. Bir sanatçının aynı tarihli iki yapıtında üslupsal bir değiĢiklik göstermesi 

beklenmez fakat aynı döneme denk gelen yapıtlarında sanatçı, iki farklı modda düzenlemeler 

gerçekleĢtirebilir. Bu bağlamda Poussin‟in aynı dönemde gerçekleĢtirdiği kasvetli “AĢdod‟da Veba”sı 

ve neĢeli “Primavera”sı örnek gösterilebilir. Tam da bu sebeple Poussin, “üslup” kelimesini 

kullanmaktan kaçınmıĢtır ve müzikal bir terim kullanarak “üslup”un görsel sanatlarda yüklenen farklı 

anlamlarının yaratabileceği karıĢıklığı önlemeye çalıĢmıĢtır. Poussin, modların amacının izleyicinin 

zihninde arzu edilen duyguları uyandırmak olduğunu ifade etmiĢtir. (Jennifer Montagu, “The Theory 

of the Musical Modes in the Académie Royale de Peinture et de Sculpture”, Journal of the Warburg 

and Courtauld Institutes, Vol. 55, 1992, pp. 233-238) 
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       Poussin‟in Aristotelesçi poetika anlayıĢına aĢinalığı ve “AĢdod‟da Veba”nın 

Serlio‟nun tragedya sahne düzeni ile iliĢkisi bilimsel araĢtırmalarda dile getirilmiĢtir. 

Ancak yapıta dair tragedya bağlamında bir okuma gerçekleĢtirilmemiĢtir. Oysa 

tragedya olay örgüsü modeli, yapıtın resimsel kompozisyon düzenini belirlemiĢ 

olduğu söylenebilir; trajik olay örgüsünün karakteristik yapısı, kurgusal mesafe 

etkisini güçlendirmektedir.  

       Yapıtta Aristoteles‟in mükemmel bir tragedya olay örgüsü içerisinde olması 

gerektiğini savunduğu üç durumun karĢılıklarını bulmak mümkündür. Ġlk durum, 

Aristoteles tarafından “olan bitenin tam aksi yöne doğru değiĢmesi” olarak 

tanımlanan
64

 Castelvetro‟nun ise “mutluluktan sefalete, sefaletten mutluluğa doğru 

geçiĢ”
65

 olarak açıkladığı peripeteiadır. Yapıtta görülen mimari Ģaheserleriyle 

zengin, iyi yönetilen ve askeri kahramanlığı tapınaktaki yağmalanmıĢ Sandık 

emaneti ile doruğa ulaĢmıĢ kent çağrıĢımı ile peripeteia örtüĢmektedir. Talihin 

tersine dönüĢü ise, tapınaktaki parçalanmıĢ put ve ön planda görülen devrilmiĢ sütun 

ile bildirilmektedir. Bu detaylar kent halkını yüksek bir medeniyetten sefalete 

sürükleyecek felaketin habercisidir.
66

 Bu durumun ardından anagnorisis- 

Aristoteles‟in “bilgisizlikten bilgiye geçiĢ”
67

 olarak tanımladığı farkına varma evresi 

yaĢanmaktadır. Bu durumun yapıttaki karĢılığı orta bölümde betimlenen eylemdir. 

Kent sakinleri ve din adamları tapınağın çevresinde toplanmıĢlardır ve hangi yüce 

güç ile putlarının parçalandığını sorgulamaktadırlar; hemen akabinde Ahit 
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 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452a 24 
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 Sheila Barker, a.g.e. p. 669 
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 Yapıtta yer alan trajik unsurlar, Poussin‟in muhtemelen baskıları aracılığıyla tanıdığı Raffaello‟nun 

“Borgo Yangını” (1514, Stanza dell‟ Incendio, Vatikan) ile kıyaslanmıĢtır. Poussin‟in kompozisyonu, 

birçok açıdan bu freske benzetilmiĢtir.  Ancak Poussin‟in yapıtında tragedya unsurları, Raffaello‟nun 

yapıtında uygulandığı Ģekliyle uygulanmamıĢtır. Poussin‟in, Aristoteles‟in tragedya anlayıĢına çok 

daha yakın olduğu söylenebilir. Peripeteia, Poussin‟in yapıtında Filistîler‟in talihinin tersine dönerek 

ilahi bir cezaya çarptırılması olarak temsil edilmiĢtir oysa Raffaello‟nun yapıtında betimlenen 

peripetia, insanların talihinin hayırlı yönde değiĢmesidir. Yapıt, yangının aniden söndüğü anı tasvir 

eder. Bu yolla Raffaello, papanın mucizesini aktarmaktadır. Ancak Poussin‟in yapıtında temsil edilen 

Ahit Sandığı‟nın zaferi de, kurtuluĢa ulaĢma- Ġsrailoğulları‟nın dininin kurtuluĢu ve Hıristiyanlar‟ın 

inandığı Ģekliyle nihayetinde Mesih‟in geliĢine doğru ilerleyen bir öykü- bağlamında değerlendirilirse, 

aynı Ģekilde talihliliğe doğru bir değiĢimle de iliĢkilendirilebilir. (“Piety and Plague: From Byzantium 

to the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 189, 191) 
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Sandığı‟na hürmetsizliklerinin Yahudiler‟in Tanrısı‟nın gazabına uğramalarına neden 

olduğunun farkına varırlar. Aristoteles‟in formülünde nihai olay pathostur, yani 

“yıkım ve acıyla sonlanan eylem”dir
68

. Bu noktada ileri bir çözümlemeye gerek 

yoktur; Poussin‟in yapıtı ölüleri, ölmekte olanları ve dehĢete kapılmıĢları tasvir 

ederek trajik acıyı görselleĢtirmektedir.
69

  

       Aristoteles‟in trajik olay örgüsüne verdiği önemin sebebi, bu türün mükemmel 

bir örneğinin izleyicinin acıma ve korku tepkilerini arttıracağı inancına dayanır. 

Poussin de aynı anlayıĢla Aristoteles‟in formülünün resimsel eĢdeğerini 

gerçekleĢtirmek istemiĢ olmalıdır. EleĢtirmenler acıma ve dehĢet duygularının, 

“AĢdod‟da Veba”nın sanatsal baĢarısının anahtarı olduğunu vurgulamıĢlardır. Bu 

etki, ölü annesinin göğsünden süt emmeye çalıĢan bebek motifi ya da devrilmiĢ 

sütunun yanında yığılıp kalmıĢ yaĢlı kadın figürü gibi yapıtın sayısız unsuru ile 

duyumsatılmaktadır.
70

 

       Poussin‟in Aristotelesçi anlayıĢı, daha önce sözü edilen diğer veba temalı yapıtı 

“Azize Francesca Romana”da da gözlemlenebilir. Poussin bu yapıtının da arka 
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 Aristoteles, “Poetika”, a.g.e., 1452b 10 

 
69

 Lorenzo Condio, 1581 tarihli “Medicina filosofica contra la peste” (“Vebaya KarĢı Felsefi Tıp”) 

adlı, bir kopyasının da Francesco Barberini‟nin kütüphanesinde olduğu bilinen eserinde Ģu dehĢet 

imgelemini sunar: “Baba, kollarında ölü oğlu, dehĢetle bacağına sarılmıĢ diğer oğlu ile birlikte; 

üçüncü oğlu da feryat etmekte. Karısı cansız, yerde uzanmakta ve o baba, ölüden farksız olan o baba, 

sevdiklerine yardım etmek için hiçbir Ģey yapamamakta...” (“Piety and Plague: From Byzantium to 

the Baroque”, ed. by Franco Mormando, Thomas Worcester, a.g.e. p. 208) Bu pasaj ve yapıt 

arasındaki benzerlikler inkâr edilemezdir.   
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 Poussin, bir kez daha acı çeken bir pagan figür olarak betimlediği Hayırseverlik personifikasyonunu 

kullandığı “Man‟ın ToplanıĢı”nı arkadaĢı Chantelou için gerçekleĢtirmiĢtir ve yapıtını tarif ettiği 28 

Nisan 1639 tarihli mektubunda, jestler ve yüz ifadeleri aracılığıyla figürlerin duygularını 

betimleyebilmek için büyük bir çaba sarf etmiĢ olduğunu Ģu Ģekilde açıklar: “Hangi figürlerin bitap 

düĢtüğünü, hangilerinin dehĢete kapıldığını, hangilerinin büyük bir acı içinde olduğunu, hangilerinin 

merhamet gösterdiğini, hangilerinin bu merhamete muhtaç olduğunu, hangilerinin teselli arayıĢında 

olduğunu… kolaylıkla ayırt edebileceğinizi sanıyorum. Sol tarafta yer alan ilk yedi figür, burada söz 

edilen her duyguyu yansıtmaktadır; yapıtın geri kalan kısmı da büyük oranda aynı etkiye sahip. 

Anlatılanların temaya uygun olup olmadığını görebilmek için, öyküyü ve resmi okuyunuz.”   

(“Medieval and Renaissance Lactations: Images, Rhetorics, Practices”, a.g.e. p. 176) Ressam, Jacques 

Stella‟ya mektubunda da aynı arzusunu vurgular. Mektupta Poussin, “„Man‟ın ToplanıĢı‟ndaki 

figürlerin, onları okumayı bilenleri düĢ kırıklığına uğratmayacağını” ifade etmiĢtir. (Anthony Blunt, 

Art and Architecture in France, 1500-1700, Yale University Press, 1999, pp. 37-39) “Okumak” 

fiili, resmin kazandığı önemi ortaya koymaktadır. Horatius‟un “Ut pictura poesis”inde ve 

Aristoteles‟in “Poetika”sında resmin, Ģiirle kıyaslanması yoluyla özgür sanatlar konumuna 

yükseltilmesine dair çağdaĢ tartıĢmaları da anımsatmaktadır. 
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planında bir dizi görsel metafora yer vermiĢtir: Stefano Maderno‟nun “Azize 

Cecilia”sındaki (1600, Roma) pozda tasvir edilmiĢ ölü bir kadın, Niobid pozunda ölü 

bir genç, kırmızı gözleri ve Medusa bukleleri ile görülmekte olan ve Farnese‟deki 

“Ölü Bir Çocuk TaĢıyan Gladyatör” pozundaki ürkütücü veba personifikasyonu, 

kılıcı ve kalkanı ile Veba‟yı kovan melek.
71

 Poussin bu öğeleri, resmin duygusal 

içeriğini yoğunlaĢtırmak ve zenginleĢtirmek yolunda kullanmıĢtır. Yapıtta 

görselleĢen veba dehĢeti, tıpkı ilk Hıristiyan martirlerinin ya da Roma arenalarındaki 

gladyatörler kurbanlarının dehĢeti gibidir. Sanatçı böylece yapıtına evrenselleĢmiĢ 

trajik boyutlar katmıĢtır. Kompozisyon tragedya kuralları uyarınca düzenlenmiĢtir. 

Olay örgüsü peripeteiayı görselleĢtirmektedir: Bu kez, tıpkı Raffaello‟nun “Borgo 

Yangını”nda olduğu gibi mutlak felaketten mutlak iyiliğe geçiĢ. Bir adak resmi olan 

“Azize Francesca Romana” da izleyicide katharsis sağlama hedefindedir. Yapıtın 

tüm unsurları, dehĢet ve acıma duyguları uyandırmaktadır. DehĢet, Veba‟nın zalim 

ve korkunç imgesi ile ortaya çıkmaktadır; acıma ve Ģefkat duyguları ise bulutlar 

üzerindeki ve ona secde eden iki figür ile somutlaĢmaktadır. Uyandırılan bu 

duygularla bir pietà yaratılmıĢtır: Bir yanda vebaya yakalanmıĢ olanlara yönelik 

acıma, diğer yanda secde eden figür ile uyanan ilahi merhamet duyguları.   

       Poussin‟in, tıp çevrelerinde özellikle veba salgınları sırasında tehlikeli addedilen 

duyguları neden uyandırmak istediği, Aristoteles‟in argümanı doğrultusunda çözüme 

ulaĢmaktadır. Aristoteles, acı verici duyguların ve tragedyanın faydasının, izleyicinin 

ruhundaki aynı duyguların katharsisini sağlaması olduğunu açıklamıĢtır.  

       Castelvetro, eseri içerisinde sıkça trajik katharsise atıfta bulunmuĢ ve 

okuyucusuna katharsis doktrininin Aristoteles‟in Platon‟a karĢı çıkıĢı bağlamında ne 

denli önemli olduğunu anımsatmıĢtır. Poussin‟in, yapıtının konu seçiminde bile 

Castelvetro‟nun metninden esinlenmiĢ olduğu söylenebilir; çünkü, metin içerisinde 

yer alan bir pasajda Castelvetro, aĢırı duyguların bir tür homeopatik tedavisi 

iĢlevindeki katharsisi açıklarken veba analojisinden faydalanmıĢtır: “… bizlerin 

baĢka türlü görebileceğimizden ya da duyabileceğimizden çok daha sık olarak 

acınası ve korkutucu olayları görmemize ve duymamıza olanak tanıyan tragedya, 
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acıma ve korku duygularımızı azalttığımız bir araçtır. Bu nedenle tiyatronun 

sunduğu çeĢitli durumlar karĢısında bu duyguları deneyimlemek, bizim 

yararımızadır. Bu yarara dair en çarpıcı kanıt, veba salgını dönemlerinde ortaya 

çıkar. Veba salgınının baĢında, henüz üç ya da dört kiĢinin yaĢamını yitirdiği 

dönemde, acıma ve korku duygularıyla sarsılırız fakat sonrasında yüzlerce, binlerce 

insanın ölümüne Ģahit olduğumuzda acıma ve korku tepkilerimiz azalır.”
72

  

       Castelvetro temel olarak trajik katharsisin ahlâki faydaları ile ilgilenmiĢ olsa da, 

onun katharsis etkilerini açıklamak için “tıbbi arınma” gibi bir terim kullanması, 

veba analojisi ve katharsisten “acı bir ilaç” olarak bahsetmesi, trajik katharsisin 

psikosomatik yönlerini akla getirmektedir.  

       Castelvetro‟nun katharsis yorumunun, Poussin‟in yapıtının trajik formunu 

oluĢtururken temel itkisi olduğu öne sürülebilir. Poussin duyguların zararlı etkilerine, 

özellikle de Ġtalya‟da baĢ gösteren veba salgını nedeniyle çağdaĢlarının 

deneyimlediği dehĢet ve acıma duygularına karĢı görsel bir koruyucu yaratmak 

istemiĢ olmalıdır. Poussin‟in katharsis anlayıĢına sadece Castelvetro metni kaynaklık 

etmez. XVII. yüzyıl tıbbında katharsis, zihni ve bedeni zararlı unsurlardan arındıran 

terapik bir araç olarak algılanmaktaydı. Tıp ve Ģiir bağlamında katharsis kavramına 

aĢina olan Poussin trajik katharsisi, tragedya tarafından uyarılan yüzeysel duyguların 

niceliğinin, yoğunluğunun ve özümsenemeyecek niteliklerinin beden toleransını 

aĢması nedeniyle sistem dıĢına atıldığı homeopatik bir temizlenme olarak algılamıĢ 

olmalıdır. Katharsis ile ya bedensel salgı salınımı (gözyaĢı) ya da termal tepki 

(ürperti) gibi bir deĢarj yoluyla, önceden var olan duygu yoğunluğu da ortadan 

kalkmaktadır. Trajik katharsis sonucunda ruh ve bedensel salgılar dengelenir; 

değiĢen izleyici “arınır”. Poussin, benzer kathartik etkilerin resmedilmiĢ bir 

trajedinin uyandırdığı “yüzeysel” dehĢet ve acıma duyguları ile gerçekleĢip 

gerçekleĢemeyeceğini merak etmiĢ olmalıdır ve belki de yapıtının vebadan korunma 

gibi pratik etkilerinin olmasını da ummuĢtur çünkü bu dönemde salgınla büyü, yılan 

zehirli muskalar, kurbağa derileri, kutsal su, tütsü, beden üzerinde taĢınan dualar, 
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sirke, üzeri resimli değerli taĢlar ya da cinsel perhiz ile savaĢmaya çalıĢılmaktaydı. 

Dolayısıyla yeni bir tedavi biçimi de reddedilmeyecektir. Üstelik trajik katharsis 

flebotomi (kan alma), diyaforetik (terletici), diüretik (idrar söktürücü), müshil gibi 

geleneksel tıbbi veba ilaçlarına, göre oldukça çekici bir alternatiftir; çünkü, ılımlı ve 

haz verici bir tedavidir.
73

 Aristoteles‟in ifade ettiği üzere bu haz hem mimetik bir 

tasviri izlemeden, hem de acı veren termo-sıvısal fazlalığın arındırılmasının ardından 

rahatsızlık hissinin sonlanmasından kaynaklanmaktadır.
74

  

       Üstelik birçok hekim, haz veren duyguları, faydalı deneyimler olarak 

nitelendirmiĢtir. Aristoteles “Nikomakhos‟a Etik”te (7. 15), mimetik hazzı, kronik ya 

da aĢırı ağrıdan muzdarip olanlara bir ilaç olarak reçetelendirmiĢtir. Yine XVII. 

yüzyılda Thomas Wright, makul bir hazzın, beden ve zihin için yararlı olduğunu 

ifade etmiĢtir.
75

 Poussin‟in resimsel tragedyasına atfedilen haz verme amacı, 

“AĢdod‟da Veba”nın kathartik bir ilaç olarak yaratılmıĢ olduğu düĢüncesini 

pekiĢtirmektedir. 

       Yapıt bu argümanlar doğrultusunda ele alınırken, Roma‟nın bu yıllarda derin bir 

korku yıkımına uğramıĢ olduğu tekrar anımsanmalıdır. Giacinto Gigli, bu dönemde 

kaleme aldığı günlüklerinde Roma‟nın, “kentlerin veba ile harap olduğu, her gün 

yüzlerce, binlerce insanın öldüğü haberleriyle çalkalandığı”nı dile getirir.
76

 Böyle 

bir okuma ile incelendiğinde Romalılar‟ın felaket endiĢesinin, Poussin‟in yapıtında 

görülen bir detayla yansıtıldığı ifade edilebilir: Bir saray balkonunda altlarında 

cereyan eden dehĢet manzarasına tanıklık eden figürler
77

, kargaĢadan uzaktadır. Bu 

uzaklık, onları hastalığın bulaĢıcılığından koruyor olsa bile, figürler vebanın 

psikolojik etkilerinden korunamamaktadırlar. Bu acıklı manzaradan gözlerini 

alamayan saçsız figür, merhamet hissi uyandıran bir jestle baĢı öne eğik beyaz giysili 

figür ve dehĢetle irkilerek yüzünü kapayan yeĢil giysili figür, duygusal bir ızdırap 
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içinde vebanın “idea terrifica”sına odaklanmıĢlardır. Figürlerin konumu, 1630‟daki 

veba salgınında Romalılar‟ın sıkıĢıp kaldıkları durumu düĢündürmektedir.  

       Poussin, bu dönemde Ġtalya‟da hüküm süren veba dehĢetini “Poetika” argümanı 

uyarınca kurgulanmıĢ bir sanat eseri aracılığıyla acıma duygusuna yönlendirmiĢtir. 

Böylece bu duygulara yüzeysel, dolayısıyla da zararsız bir çıkıĢ sağlayan trajik 

katharsis gerçekleĢmektedir. Fizyolojik bozukluklar sebebiyle oluĢan bu duygulardan 

arınma, izleyici için psikosomatik bir hastalığın tedavisi için tıbbi olarak güvenilir bir 

ilaç olma yanında sağlıklı bir haz da sağlamaktadır.  
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2.3 Estetik Form Üzerinden Bir Katharsis Okuması: Alfredo Jaar, 

“Görüntülerin Matemi” 

 

       SavaĢ, soykırım, kıtlık, yoksulluk, politik yozlaĢma… ġili doğumlu New 

York‟ta yaĢayan sanatçı Alfredo Jaar, dünyada yaĢanmakta olan bu trajedilere 

sanatsal bir tanıklıkta bulunur. Onun enstalasyonları, entelektüel derinlik, sarsıcı ve 

dokunaklı bir güzellik ile karakterize edilebilir. Jaar‟ın projelerinin her biri yoğun in 

situ araĢtırmasından ve sanatçının ele aldığı durumu yaĢayan insanlarla samimi bir 

etkileĢimden ortaya çıkmaktadır. AraĢtırmaları doğrultusunda tüm dünyayı gezen 

Jaar, Brezilya Serra Pelada altın madenlerindeki iĢçi istismarına, Koko Nijerya‟daki 

toksik kirliliğe, Montreal Kanada‟daki evsizlerin koĢullarına kadar birçok mesele 

üzerine eğilmiĢtir. 

       Jaar kendini “hüsrana uğramıĢ bir haberci” olarak tanımlar ve ekler: “Her iĢimde 

izleyicimi bilgilendirme arzusu içindeyim...”
292

 Jaar, araĢtırmacı çalıĢma yöntemleri 

yoluyla ulaĢılan bilgi ve materyalin yeniden ele alınması ve kullanılmasına baĢvuran 

estetik stratejilere baĢvurur. Gerçeğin ne olduğu ve nasıl iletileceği ya da nasıl temsil 

edileceği soruları, Jaar‟ın sanatsal üretimi bağlamında son derece önemlidir. Bu 

doğrultuda kariyerinin baĢından itibaren haberleri yapıtlarında kullanmayı tercih 

eden Jaar amacının,  “sanat dünyasının kurgusal gerçekliği ile dünya gerçeklerini 

birbirlerine bağlayan köprüler inĢa etmek” olduğunu ve böylece “sanat alanı 

içerisinde, yaĢanmıĢ deneyimlere dayanan küçük gerçeklikler yarattığını” ifade 

etmiĢtir.
293

  Gerçeğe ulaĢmada tanık olmanın önemine vurgu yapan Jaar için Ruanda 

deneyimi hayati bir roldedir ve eleĢtirel yaklaĢımının derinleĢmesinde bu deneyim, 

bir dönüm noktası olmuĢtur. 
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2.3.1 Alfredo Jaar ve Sanatı 

 

       Jaar‟ın sanat üretimi içerisinde “Ruanda Projesi” öne çıkmaktadır.  “Ruanda 

Projesi”, fotoğraf temelli bir dizi düzenlemeyi ve “Let There Be Light: The Rwanda 

Project” (Barcelona: Actar, 1998) adlı kitabı içerir. Jaar, bir milyon Tutsili‟nin 

yalnızca üç ay gibi kısa bir süre içerisinde Hutulular tarafından katledildiği 

soykırımın sona ermesinden birkaç hafta sonra, Ağustos 1994‟te, “Batı medyasının 

ilgisizliğini telafi etmek üzere” Ruanda‟ya yolculuğa çıkar. Olayları baĢından 

itibaren takip eden Jaar için bu yolculuğun amacı kanıt toplamak, ana akım medyada 

yer bulan birkaç satırdan fazlasını söylemek, Ģiddete ve mağduriyete dair “nesnel” 

görüntülerin kullanımını dönüĢtürmek, bu vahĢetten kurtulanların öyküleri, gördüğü 

manzaranın ayrıntıları aracılığıyla daha çok insanın tepki vermesini sağlamaktır. 

       Jaar‟ın proje kapsamında gerçekleĢtirdiği ilk iĢi “YaĢam Belirtisi” (“Signs of 

Life”) adını taĢır. Jaar, Ruanda vahĢi doğa manzaralarının görselleĢtiği iki yüzden 

fazla kartpostalın her birine, bölgeye vardığında görüĢtüğü soykırımdan kurtulanların 

isimleri ile birlikte “sağ!” yazarak, Tutsi ölüm kayıtlarını sembolik bir tersine 

çevirme giriĢimi olarak kendi tanıdıklarına gönderir. Ruanda‟dan döndükten sonra 

Jaar, dört yıldan uzun bir sürede çekilen üç binden fazla fotoğrafın “yetersizliğinin” 

farkına varır çünkü Ruanda deneyimi Jaar‟da görsel imgeye yönelik bir güvensizlik 

yaratmıĢtır. Görüntülerin sınırlılığı, kesilmesi, düzeltilmesi ya da ıĢık kullanımı, 

gerçekliği çarpıtmaktadır; ayrıca görüntü Ģiddeti yorumlamada ya da Ģiddete eriĢim 

sağlamada da baĢarısız olmaktadır. Sanatçı, “dünyaya dair estetik bir tanıklığa 

katlanma zorunluluğu hissetmiĢtir; oysa böyle bir travma ile yüzleĢildiğinde hiçbir 

görüntü yeterli olmayacaktır.”
294

 Bu sebeple Jaar sonraki çalıĢmalarında farklı bir 

strateji benimser.  

       Jaar‟ın bu strateji uyarınca Ruanda‟da yaĢanan travmaya odaklanan dizi 

dâhilindeki sonraki çalıĢması Malmö‟de bir reklam panosuna, üzerinde yalnızca 
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defalarca “Ruanda” yazan bir poster yerleĢtirmesidir: “Ruanda, Ruanda” (1994). Bu 

bir çağrıdır; “görüntüleri” kullanmayan görsel bir bildiridir; bu panonun önünden 

geçen “Avrupalı halka” Ruanda‟yı anımsatma, Ruanda‟ya dikkat çekme giriĢimidir. 

Jaar, “bir iç savaĢ” olarak yaftalanıp müdahalede bulunmama kararı alınarak seyirci 

kalınan bu vahĢet karĢısında görünürlüğün görünmezliğin, bilmenin inkârın yerine 

geçmesine karĢılık verebilmek için, bir dizi görsel strateji geliĢtirme arayıĢına 

girmiĢtir. Jaar‟ın düzenlemeleri, Öteki‟nin, özellikle de Afrika‟nın travmasına 

yönelik ilgi ve ilgisizliğin ikili alanı karĢısında var olmaktadır. Jaar bu vahĢeti 

görmüĢtür ve belgelemiĢtir. Ancak Jaar aynı zamanda baĢkalarının tanıklık etmek 

zorunda bırakıldığı deneyimi belgeleyen görüntüler yaratmıĢtır. Bu durum, yaĢanan 

olaydan çok uzakta olan izleyiciyi yüzleĢtirme bağlamında Jaar‟ın iĢlerini farklı 

kılmaktadır. Jaar‟ın düzenlemeleri izleyiciyi, hayatta olan bir insanın vahĢete 

yakınlığını, travma ile kesilen bir boĢluğu fark etmeye zorlamaktadır. Jaar izleyiciye 

“göstermez”; ikinci bir öldürücü “bakıĢla” ölümü yineler. O, izleyicinin sona 

ermemiĢ bir dehĢeti gören gözlerin bakıĢı ile yüzleĢmesini sağlar. 

       Jaar‟ın 1996 tarihli “Gutete Emerita‟nın Gözleri” (“The Eyes of Gutete 

Emerita”) adlı düzenlemesi
295

, eĢinin ve iki oğlunun ölüm mangası tarafından 

katlediliĢine tanıklık eden bir kadının gözlerini düĢünmeye zorlar. Bu gözler, kadının 

“görülmeyen” fakat yaĢadığı çileleri anlatan bir metnin kırk beĢ saniye boyunca 

ekrana yansıtılmasının ardından belirmektedir. Metin Ģu satırlarla baĢlar: “1994‟te 

çoğunluğu Tutsi azınlığından olan bir milyondan fazla Ruandalı, uluslararası toplum 

soykırıma gözlerini yumarken, sistematik olarak katledilmiĢtir.”
296

 Sonraki otuz 

saniyede ekrana kadının gözlerinden, beden dilinden bahseden baĢka bir metin 

yansır. Son olarak ekrana on beĢ saniye boyunca üçüncü metin çıkar: “Onun 
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gözlerini anımsıyorum. Gutete Emerita‟nın gözlerini.” KiĢisel olmayan tarihsel bir 

yaklaĢımdan “anımsıyorum” ifadesine geçerek Jaar, izleyiciyi kimliği, yeri yurdu, 

geçmiĢi bilinen bu yaĢayan kadının gözleri ile aracısız olarak karĢılaĢmaya hazırlar. 

Jaar bu tavır yoluyla Ģu soruyu sormaktadır: “Sen de onun gözlerini anımsayacak 

mısın- sana bakan fakat sonsuza kadar cinayeti „görecek‟ bu gözleri?...” Düzenleme, 

sanki kendisi de ölmüĢ birine aitmiĢ gibi gözüken bu gözlerle imkânsız bir 

“görüĢme” sağlamaktadır. Ġzleyici, kadının tanıklık ettiği olayı bir “görüntü” olarak 

görmekten alıkonur. Bir haber görüntüsü olarak gösterilse ikonlaĢtırılıp 

metalaĢtırılabilecek bu gözlerle karĢılaĢma, Gutete Emerita‟nın gözlerinin 

anımsanmasını sağlayacaktır. Debra Bricker Balken‟a göre “korkunç bir suça 

tanıklık etmiĢ gözlerle kurulan yakın temasın amacı, bu unutulmaz imgenin zihinlere 

kazınmasıdır.”
297

 Jaar‟a göre izleyici, acı çeken Gutete‟nin bakıĢ açısını ve onun 

gözleri “ile” görerek kendi bakıĢ açısını düĢünecektir ki bu Jaar‟ın ifadesiyle 

“vahĢeti „görebilmenin‟ tek yoludur”.
298

  

       “Gutete Emerita‟nın Gözleri” öncesinde Jaar, Haziran 1995‟te Fransa‟da 

sergilenen iĢi “IĢığa Ġzin Ver”i (“Let There be Light”) gerçekleĢtirir. Düzenlemede, 

siyah zeminli on ıĢık kaynağı karĢısında isimler yer alır. Bunlar, belki bir gün Nazi 

Almanyası‟nın hafızalara kazınan toplama kampları isimleri gibi anılacak soykırımın 

gerçekleĢtiği yerlerin isimleridir: Kigali, Cyangugu, Amahoro, Rukara, Shangi, 

Mibirizi, Cyahinda, Kibungo, Butare ve Gikongoro. Ancak bu çalıĢmasını 

gerçekleĢtirdiği dönemde yani 1995‟te Jaar‟ın amacı, bir yıl önce üç ay içerisinde bir 

milyon kiĢinin katledildiği bu yerlerin henüz bir vahĢet anlamı ile 

iliĢkilendirilmediğini vurgulamaktır. Son ıĢık kaynağının karĢısında ise sekans 

sekans ilerleyen bir fotoğraf dizisi yerleĢtirilmiĢtir: Birbirlerine sarılmıĢ iki Afrikalı 

çocuk, arkaları izleyiciye dönük olarak açık bir alanda durmakta ve karĢılarındaki bir 

Ģeye bakmaktadırlar. Kafalarını çevirirler ve kamera açısı dıĢında bir Ģey görürler. 

Birbirlerine daha sıkı sarılırlar. Biri baĢını diğerinin yüzüne yaslar. Olayın yaĢandığı 

geniĢ alan belirsiz bırakılmıĢtır; izleyici uzaktan gözetleyen bir “röntgenci” 
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olamamaktadır ve acı verici olaylara tanıklık eden çocuklarla, çocukların karĢılıklı 

teselli jestleri, çaresizlikleriyle yüzleĢmek zorundadır. Jaar, izleyici üzerinde kendi 

travmatik izini bırakabilecek bir iĢ gerçekleĢtirmiĢtir. Bu iĢin uyandırdığı rahatsızlık 

etkisi, bir vahĢet ikonu olmasından kaynaklanmamaktadır. Jaar, Barthesçı bir 

“punctum” yaratma, Afrikalılar‟ın acılarının “fazla tanıdık” görüntülerinin 

“studium”unda bir yarık açma arayıĢındadır.
299

  

       Jaar‟ın Chicago ÇağdaĢ Fotoğraf Müzesi‟nde yer alan bir diğer çalıĢması 

“Gerçek Resimler” (“Real Pictures”, 1995), tamamen uzak/uzaklaĢtırılmıĢ seyirciye 

medyadaki görüntülerle “kanıtlanmıĢ”, yalnızca bu tür görüntülerle “gerçek” olduğu 

söylenmiĢ fakat tam da bu sebeple salt resimlere indirgenmiĢ ve gerçekliğini yitirmiĢ 

bir olayın “gerçekliği” ile nasıl yüzleĢilebileceği üzerine odaklanmaktadır. Jaar, 

katliamları, mülteci kamplarını, kentlerin tahrip ediliĢini görselleĢtiren altmıĢ 

fotoğrafın beĢ yüz elli baskısını kullanmıĢtır. Ancak “Gerçek Resimler”de 

“görülecek” bir resim yoktur; bu resimler mevcuttur fakat arĢivlere, anıtlara, mezar 

taĢlarına atıfta bulunan heykelsi formlar içerisine gömülmüĢ, gizlenmiĢlerdir.
300

 

Ġzleyici düzenlemeyi yalnızca biçimsel olarak görmekle kalmamalı, “röntgenciliği” 

yüzünden görmeye can attığı görüntülerin yerini alan kelimeleri okuyabilmek için 

zaman ayırmalı ve görüntüleri kendi zihninde yeniden oluĢturmalıdır. Jaar, fotoğrafın 

görsel içeriğini kısıtlayarak ve ziyaretçinin baĢlıklar yardımıyla fotoğrafın hem 

görülmeyen varlığını deneyimlemesini, hem de var olmayan görüntüyü zihninde 

canlandırmasını sağlayarak, fotoğrafların “tüketilmesini” engellemektedir. Bu, 

fotoğrafla bir varlık olarak yeniden iliĢkiye geçmek için son derece etkili bir 

yöntemdir. Jaar‟ın yeniden canlandırma için sağladığı metinler, isimleri verilen 
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 “Visual Politics of Psychoanalysis: Art and the Image in Post-Traumatic Cultures”, a.g.e., s. 4. 

Roland Barthes “Camera Lucida”da “studium” ve “punctum” olarak adlandırdığı iki kavram 

önermesinde bulunur. Kısaca “studium”, bir fotoğrafta yer alan ve bu fotoğrafa bakan herkes 

tarafından ilk bakıĢta algılanabilecek anlamlar dizisine karĢılık gelmektedir. Barthes‟ın ifadesiyle “… 

insan için bir tat, genel, hevesli, ama tabii ki özel keskinliği olmayan bir tür kendini verme” 

anlamındadır. (s. 39) “Punctum” ise fotoğrafın içerisinden aniden çıkan ve kiĢiselleĢtirilen anlamdır. 

Bu, dile getirilmesi son derece zor, kiĢiye özel bir etkidir, çağrıĢımdır. Barthes, bu etkiyi “delen, 

yaralayan, acı veren kaza” olarak tanımlamıĢtır. (Roland Barthes, Camera Lucida: Fotoğraf 

Üzerine DüĢünceler, AltıkırkbeĢ Yayınları, 2014, s. s. 40) 
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 Paul Williams “Gerçek Resimler”i, “soykırım anıtı” olarak tanımlamıĢtır. (Paul Williams, 

Memorial Museums: The Global Rush to Commemorate Atrocities, New York, Berg Publishers, 

2007, p. 72) 
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kiĢiler ile yüz yüze gelmeye zorlamaktadır. Jaar‟ın adı sanı belli olan, vahĢetten sağ 

olarak kurtulan bu tanıklarla yüzleĢebilmek için “görülmeyen görüntüler”e 

odaklanması, ana akım kitle iletiĢim araçlarının özünde var olan yok edici 

kitleselleĢtirmeyi reddetmek anlamına gelmektedir. Ancak izleyici yaĢanan vahĢetin 

boyutlarını kavramaya baĢlayabilmek için her bir öykünün bir milyonla çarpılması 

gerektiğini de fark etmelidir. Metinler aynı anda hem tanımlayıcı, hem içeriksel hem 

de belgesel bir anlatım sağlamakta, kısmen fotoğrafın çekilmesinden önce 

gerçekleĢen olaylara dair kameranın yakalayamayacağı ayrıntıları ve hareketleri 

özetleyen selektif bir kronik olarak izleyici ile buluĢmaktadır. Jaar izleyiciyi yeniden 

devreye sokma, onun aktif olarak hayal gücünü kullanmasını sağlama ve medya 

bombardımanına, görüntülerin pasifçe tüketilmesine karĢı bir tepki verme 

amacındadır. David Levi Strauss‟un vurguladığı üzere izleyici, “bu karanlık anıtlar 

arasında sanki bir mezarlıktaymıĢçasına mezar kitabelerini okuyarak dolaĢmaktadır. 

Ancak burada kitabeler „görüntüler‟in ve bir zamanlar bu görüntülerin izleyici 

üzerindeki gücünün anısınadır.”
301

 Diğer yandan kutuların üzerinde yer alan 

metinlerin sağladığı bilgi, “görülmeyen” modelin “gerçek” olduğunu 

doğrulamaktadır. Sanatçı fotoğrafları göstermekten kaçınmıĢtır fakat varlıklarını 

reddetmemektedir. Jaar‟ın amacı, görünür ve görülmeyen arasında net bir sınır 

olmadığını göstermektir. Böylece sanatçının yapıtı, görülür olanın görünmeyen 

bağlama ya da içine hapsolduğu yapıya bağımlı olduğuna dair fenomenolojik 

teorileri doğrulamaktadır.
302

 Yine de görsel bir söylemde etik olarak kastedilen 

durumun karmaĢıklığı fotoğrafları çekene ve fotoğrafların kimin için çekildiğine 

değil, fotoğrafları kullanan, yeniden kullanan, gören izleyicinin beklentilerine 

bağlıdır. 
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 David Levi Strauss, Between the Eyes: Essays on Photography and Politics, New York, 

Aperture, 2003, p. 93 
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 Wolfgang Brückle, “The Trouble with Atrocity Photography in Gerhard Richter, Robert Morris 

and Alfredo Jaar, or, Art on the Brink of Failure”; Udo J. Hebel, Christoph Wagner, Pictorial 

Cultures and Political Iconographies: Approaches, Perspectives, Case Studies From Europe and 
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       Proje dâhilindeki bir diğer çalıĢma olan  “Ġsimsiz (Newsweek)”, 6 Nisan 

1994‟ten itibaren Ruanda‟da yaĢanan olaylarla iliĢkilidir. Giderek artan ölü sayısını 

belirten haberler, Newsweek kapakları ile yan yana getirilmiĢtir. Kapaklar, 

Newsweek editörlerinin o hafta “önemli” buldukları politik, ekonomik, kültürel 

meselelere odaklanmaktadır. Giderek artan ölü sayısına rağmen dünyanın önde gelen 

haber dergilerinden birinin uzun süren kayıtsızlığı, haberciliği yönlendirenlerin 

affedilmez tavrını gözler önüne sermektedir. Jaar‟ın iĢi, medyanın hükmettiği bir 

dünya ve haber editörleri tarafından yapılan tercihler hakkında tüyler ürpertici 

gerçekleri ortaya koymaktadır. Jaar, görevi habercilik olanların dünyayı 

bilgilendirmeme tercihlerini ve bunun dıĢında etik bağlamda kendi mecralarını 

bürokratları, politikacıları sarsma amacıyla kullanmayıĢlarını eleĢtirmektedir. 

Olayların baĢladığı ilk on yedi haftayı bu döneme denk gelen on yedi Newsweek 

kapağı ile sıralayarak Newsweek‟in soykırımı kapağına ancak on yedi hafta sonra 

“Bir Ġnsanlık Felaketi” baĢlığı ile taĢıdığını gösteren Jaar, eyleme geçmede, olayları 

“görünür” kılmada baĢarısız olduğunda medyanın, belki de ölü sayısının artmasına 

neden olması sebebiyle tehlikeli gücüne de iĢaret eder. 

       David Levi Strauss‟a göre “Jaar‟ın iĢlerinin etkisi, onun görüntüleri ustaca 

estetize etmesinden kaynaklanır. Jaar, izleyici ve ele alınan konu arasındaki mesafeyi 

somutlaĢtırabilmek için kasıtlı olarak estetik mesafeyi ve estetik çerçeveyi manipüle 

eder. Bu yaklaĢım, izleyicide konulara iliĢkin kendi tutumuna dair ani bir 

aydınlanma yaratabilmektedir.”
303

 Jaar, “farklı dünyalar arasındaki mesafeleri”, 

karmaĢık kavramsal ve görsel metaforlarla somutlaĢtırır. Jaar‟ın titizlikle 

hesaplanmıĢ düzenlemelerinin temelinde mimarlık, yönetmenlik geçmiĢi ve kamusal 

sanat sipariĢleri önemli rol oynamaktadır. Jaar, küresel ve acımasız bir sisteme karĢı 

bireysel kimliği kurtarma arayıĢındadır. Sanatçının iĢleri “Birinci Dünya”nın 

“Üçüncü Dünya” üzerindeki tahakkümü ve suistimalini teĢhir eder. Ancak bu Jaar‟ın 

üretiminin salt “Öteki” üzerine odaklandığı anlamına gelmez ki sanatçıya göre bu 

                                                           

303
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düĢünce, en önemli yanlıĢ anlamadır: “… ĠĢlerim “biz” hakkında. BaĢkasının adına 

değil kendi adıma konuĢuyorum; farklı toplumlar arasındaki gözlemlediğim iliĢkiyi 

ifade etmeye çalıĢıyorum. ĠĢlerim “biz” ve “onlar” hakkında. “Biz” “onlar”la nasıl 

iliĢki kurarız? “Onlar” hakkındaki bilgiyi nasıl yayabiliriz? soruları hakkında.”
304

 

       “Ruanda Projesi” dâhilinde Jaar, yirmi bir yapıt gerçekleĢtirmiĢtir. Sanatçının 

“Görüntülerin Matemi” adlı çalıĢması doğrudan bu kapsam içerisinde yer almasa da 

projenin bir uzantısı olarak değerlendirilmelidir çünkü daha önce de vurgulandığı 

gibi Ruanda deneyimi, Jaar‟ın kariyeri bağlamında, özellikle de temsile yönelik 

yaklaĢımı üzerinde radikal biçimde belirleyici olmuĢtur. Yukarıda ele alınan 

çalıĢmalar ile “Görüntülerin Matemi”nin ortak paydası bu temsil sorunsalıdır. 

“Ruanda Projesi”nin odağı olan soykırım vahĢeti, Jaar‟ın yolculuğu sırasında 

kaydettiği görüntüler ile sanatsal temsillere dönüĢtürülmemiĢtir çünkü bu yolla 

olayın “gerçekliğine” yaklaĢmak imkânsızdır. Jaar‟a göre fotoğraf, insanlarla 

iletiĢime geçmede yeterli değildir çünkü artık fotoğrafa kayıtsız kalınmaktadır. Bu 

“körleĢme etkisi”, ya da fotoğraf tarafından duygusal olarak etkilenme yetersizliği, 

ticarileĢmiĢ görüntülerin egemen olduğu bir dünyada görsel ikonların aĢırı üretiminin 

bir sonucudur. AĢırı olmaları dıĢında görüntüler, medya, sosyal ve politik aygıtların 

kontrolü altındadır. Jaar bu sebeple fotoğraf yerine izleyicisinin iliĢki kurabilmesi 

için yeni temsil yolları yeğler. Sanatçı fotoğrafın yerine metinler, kutular ya da 

“Görüntülerin Matemi”nde olduğu gibi boĢ ekranlar koyar. Bu sayede Jaar‟ın sanatı 

izleyicisine “görme kaybı”nı iyileĢtirebilmesi için fotoğrafın yokluğu üzerine 

düĢünebileceği alternatif olasılıklar sunar. Jaar‟ın stratejisi “görülemeyen” bir 

görüntü üzerine düĢünmeye teĢvik etmektedir. 
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 Kathleen MacQueen, “Tactical Response: Art in An Age of Terror”, ProQuest, yayınlanmıĢ 
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2.3.2. Bir KörleĢme Metaforu 

 

       Ġlk kez Haziran 2002‟de Documenta XI‟de sergilenen “Görüntülerin 

Matemi”
305

nde de Jaar, görüntü kullanımından kaçınmıĢtır. Düzenleme, uzun bir 

koridor ile ayrılan iki mekândan oluĢur.  

Resim 16: 
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 Jaar, düzenlemesinin biri New York Modern Sanat Müzesi‟nin, diğeri de Danimarka Humlebæk, 

Louisiana Modern Sanat Müzesi‟nin olmak üzere farklı versiyonlarını gerçekleĢtirmiĢtir. Tate 

versiyonu da ilk kez 2000‟de New York Galerie Lelong‟da sergilenen versiyonun çok küçük 

farklılıklarla gerçekleĢtirilen bir varyasyonudur.  Jaar, düzenlemesine bu adı verirken aklında Nijeryalı 

Ģair Ben Okri‟nin ritüel masklarının ve ikonalarının yakılmaları yüzünden güçlerini yitirdiklerini 

anlattığı aynı adlı Ģiirinin olduğunu dile getirmiĢtir. 
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       Hafif olarak aydınlatılmıĢ ilk odada pleksiglas üzerine yan yana 75x60 cm. 

boyutlarında üç duvar metni yerleĢtirmesi görülür.
306

  Ġlk metin “Cape Town, Güney 

Afrika 11 ġubat 1990” baĢlığını taĢır: 

Resim 17: 
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 Jaar‟ın ifadesiyle “kötü Ġngilizcesi” yüzünden, metinleri aynı zamanda yakın arkadaĢı olan fotoğraf 

eleĢtirmeni David Levi Strauss kaleme almıĢtır. Jaar genel olarak tüm üretiminde metne özel bir önem 

atfeder çünkü sanatçı için ulaĢmayı hedeflediği netlik yaratımında metin hayati bir roldedir.  (Patricia 

C. Phillips, “The Aesthetics of Witnessing: A Conversation with Alfredo Jaar”, a.g.e., p. 20)  
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       “Nelson Mandela, ırkçı yönetimin yirmi sekiz yıl süren zalim uygulaması 

sonrasında hapisten salıverilmiĢtir. Tüm dünyada canlı olarak yayımlanan 

salıverilme görüntüleri, kör olmuĢçasına ıĢığa gözlerini kısarak bakan bir adamı 

göstermektedir.  

       Mandela‟nın tutukluluk süresinin yarısından çoğu, Ümit Burnu‟nun azgın 

denizleri ile çevrili Robben Adası‟nda geçmiĢtir. Cape Town‟ın yalnızca yedi mil 

açığındaki ada, 1959‟dan beri “beyaz olmayanlar” için üst düzeyde güvenlikli bir 

hapishane olarak kullanılmıĢtır. Mandela ile birlikte Walter Sisulu, Ahmed Kathrada 

ve Ģimdiki Güney Afrika BaĢkanı Thabo Mbeki‟nin babası Govan Mbeki de tutuklular 

arasındadır. Mandela daha sonra, “Robben Adası ile amaçlanan, ideallerimizin 

peĢinden gidecek gücü ve cesareti bir daha asla bulamamamız için bizi kötürüm 

bırakmaktı” demiĢtir.  

       1964 yazında Mandela ve diğer tutuklular, birbirlerine zincirlenerek adanın 

merkezindeki bir kireçtaĢı ocağına götürülmüĢ, kayaları parçalamaya ve kireçtaĢını 

yontmaya zorlanmıĢlardır. KireçtaĢı, adanın yollarını beyaza döndürmek için 

kullanılmaktaydı. Her günün sonunda siyahî tutukluların kendileri de kireç tozuyla 

beyaza dönmekteydi. ÇalıĢtıkları esnada kireçtaĢı güneĢ ıĢınlarını yansıtarak 

tutukluları kör etmekteydi. Tutukluların gözlerini koruyabilmek için defalarca 

ilettikleri gözlük talepleri reddedilmiĢti.  

       Nelson Mandela‟nın hapisten salıverildiği gün ağladığını gösteren hiçbir 

fotoğraf yoktur. KireçtaĢından yansıyan kör edici ıĢığın, ağlama yetisini yitirmesine 

neden olduğu söylenir.”  
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“Pennsylvania, A.B.D., 15 Nisan 2001” baĢlıklı ikinci metin ise Ģöyledir: 

Resim 18: 

 

 

       “Dünyanın en büyük tarihi fotoğraf koleksiyonlarından birinin, sonsuza kadar 

eski bir kireçtaĢı madenine gömülmek üzere olduğu bildirilmiĢtir. Batı 

Pennsylvania‟nın ücra bir köĢesinde bulunan maden, 1950‟lerde tüzel bir bomba 

sığınağına dönüĢtürülmüĢ ve günümüzde de Iron Mountain Ulusal Yeraltı Depolama 
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alanı olarak bilinmektedir. Tahmini on yedi milyon görüntü içeren The Bettmann ve 

United Press International ArĢivi, 1995‟te Microsoft BaĢkanı Bill Gates tarafından 

satın alınmıĢtır. Artık Gates‟in özel Ģirketi olan Corbis, görüntüleri New York‟tan 

madene nakledecek ve 67.5 m. derinliğinde, 0°‟nin altında, düĢük nem oranına sahip 

bir depolama alanına gömecektir.  

       Bu nakil iĢlemi ile görüntülerin muhafaza edileceği fakat aynı zamanda 

tamamen ulaĢılmaz hale gelecekleri düĢünülmektedir. Asıllarının yerine Gates, 

görüntülerin dijital kopyalarını satmayı planlamaktadır. Geçtiğimiz altı yılda iki yüz 

yirmi beĢ bin görüntü, yani tüm görüntülerin % 2‟sinden az bir kısmı dijital olarak 

taranmıĢtır. Bu hızla tüm arĢivi dijital ortama aktarmak, dört yüz elli üç yıl 

sürecektir.  

       Koleksiyon Wright KardeĢler‟in uçuĢ denemeleri, JFK Jr.‟ın babasının naĢını 

saygıyla selamlayıĢı görüntüleri ile birlikte, Vietnam SavaĢı‟ndan önemli görüntüleri 

ve Nelson Mandela‟nın hapisteki görüntülerini de içermektedir.  

       Gates ayrıca iki baĢka fotoğraf ajansının sahibidir ve birçok sanat müzesinin 

bünyesinde yer alan yapıtların dijital çoğaltım haklarını da elde etmiĢtir. 

Hâlihazırda Gates, tahmini altmıĢ beĢ milyon görüntünün gösterimi (ya da 

gömülmesi) haklarının sahibidir.”   
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Üçüncü ve son metnin baĢlığı “Kabil, Afganistan, 7 Ekim 2001”dir: 

Resim 19: 

 

 

       “Kabil‟e karanlık çökerken A.B.D., Afganistan‟a yönelik on iki bin m.de 

seyreden B-52‟lerle yapılan ağır bombardımanı ve elliden fazla güdümlü nükleer 

füzeyi içeren ilk hava saldırılarını baĢlatır. BaĢkan Bush, sivil kayıpları önlemek için 

saldırıların “dikkatlice hedeflendiğini” ifade etmiĢtir.  
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       Hava saldırılarının baĢlamasından hemen önce A.B.D. Savunma Bakanlığı, 

Afganistan ve komĢu ülkelere dair mevcut tüm uydu görüntülerinin özel haklarını 

satın almıĢtır. Savunma bakanlığının gizli istihbarat birimi Ulusal Görüntüleme ve 

Haritalandırma Ajansı, özel bir Ģirket olan Uzay Görüntüleme A. ġ. ile Ģirketin 

Ġkanos uydusundan elde edilen görüntüleri satın almak üzere özel bir sözleĢme 

gerçekleĢtirmiĢtir.  

       Herhangi bir ticari uydudan on kat güçlü casus uydularına sahip Pentagon, 

Ikanos görüntülerinin satın alınmasının “ilave güç sağlayan” bir iĢ kararı olduğunu 

savunmuĢtur.  

       Bu anlaĢma ayrıca operasyona yönelik Batılı medyanın bombardımanın 

etkilerini görmesini engelleyen ve bağımsız olarak hükümet iddialarının 

soruĢturulma ya da tekzip edilme olasılıklarını ortadan kaldıran etkili bir karartma 

sağlamıĢtır. 

       A.B.D. ve Avrupa‟daki haber kuruluĢları yayımladıkları haberleri için arĢiv 

görüntülerini kullanmak durumunda kalmıĢlardır.  

       Uzay Görüntüleme A. ġ. yöneticisi, “Pentagon‟un mevcut tüm görüntüleri satın 

aldığını” ifade etmiĢtir. Artık görülecek bir Ģey kalmamıĢtır.”  

       Ġzleyici bu üç metni okuduktan sonra karanlık, dar bir koridordan ilerleyerek 

herhangi bir görüntünün olmadığı, yalnızca ıĢık yansıtan fakat yansıttığı ıĢık son 

derece güçlü olduğu için kısa bir süre körleĢmeye neden olan büyük bir aydınlatma 

panelinin olduğu diğer odaya geçer. 
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Resim 20: 

 

 

       Johanna Drucker, “Görüntülerin Matemi”ni “modern kapitalist toplumu 

karakterize eden görüntü denetiminin bir eleĢtirisi” olarak yorumlar.
307

 Jaar‟ın Bill 

Gates ve A.B.D. Savunma Bakanlığı‟na iliĢkin metinleri yoluyla yüzleĢilen, 

görüntülerin ekonomik ve politik kontrolüdür. “Görüntülerin Matemi”, izleyicinin 

körleĢmesini, artık birçok Ģeyin “görülemez” olduğunu, görülemeyen Ģeyler ve 

görüntülerin yeniden üretemediği Ģeyler bağlamında tartıĢmaya açmaktadır. Üç metin 

ile görüntülerin bir olayı yeniden canlandırma ve tüm karmaĢıklığı ile temsil etme 
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yetisi bir kez daha sorgulanmaktadır. Bu “görülemeyen” görüntüleri göstermek 

yerine Jaar, görüntü alanını / sanat mekânını boĢaltmıĢ ve izleyiciyi kör eden boĢ bir 

ekranla baĢ baĢa bırakmıĢtır. Kabil metni, “mevcut olan tüm görüntülerin satın 

alındığı ve artık görülecek bir Ģey kalmadığı” ifadesi ile biter. Diğer odada gerçekten 

“görülecek bir Ģey kalmamıĢtır”. Jaar‟ın ıĢığı görülmeyeni görülür kılmaz; tersine 

gizler. “Görüntülerin Matemi”, fiziksel olarak Mandela‟nın ve diğer tutukluların 

kireçtaĢı ocağındaki deneyimlerini taklit etmektedir. Bu bir matemdir; görüntüler 

artık yoktur; dünyanın en zengin adamı tarafından gömülmüĢ ya da devlet tarafından 

gizlenmiĢtir. Jaar, görüntülerin hala tanıklık etme gücünden söz edilip 

edilemeyeceğini sorgulamaktadır. Artık görüntülerin gözler önüne serme 

potansiyeline, gizli gerçekleri ortaya çıkarma kapasitelerine güvenmek boĢunadır 

çünkü “izlettirilen”, “görmemize izin verilen” görüntülere güven duymak mümkün 

değildir. Görüntü, artık gerçeklerin tarafsız bir temsili değildir. Jaar gerçekliğin 

anlaĢılacak bir olgu olmaktan çok, yaratılan bir Ģey haline geldiğini göstermektedir. 

Jaar düzenlemesi ile bir tarafta savaĢın korkunç, trajik etkilerini gösterme arzusu, 

diğer tarafta da sanatsal temsilin, olayı tüm karmaĢıklığı ile yakalayamayacağı 

gerçeğinin farkında olma arasındaki gerilimi ifade etmeye çalıĢmaktadır. “Ruanda 

Projesi” ile yıllarca soykırım üzerine çalıĢan Jaar, artık görüntülerin ve sanatın 

böylesi trajik olayları sunma yetisine kuĢkuyla yaklaĢmaktadır. O “görüntüleri 

görme ve bu görüntülerden etkilenme yetimizi yitirdiğimize” inanmaktadır.
308

  

       Temsil sorunsalına kafa yorma, özellikle de fotoğrafın etkisi sorunu ile 

yüzleĢme, Jaar‟ın Ruanda deneyiminden beri odağındadır. “Ruanda Projesi”, 

“Ģiddete alıĢtıran medya görüntüleri bombardımanı altında fotoğraflardan bizi 

eyleme kıĢkırtan gerçek bir kavrayıĢ sağlayabilir miyiz?” sorusunu gündeme 

getirmiĢtir fakat “Görüntülerin Matemi” ile Jaar, bu kez “görüntülerden etkilenme 

yetisi” ile birlikte görüntülerin de yitirildiğini vurgulamaktadır: “Bugün paradoksal 

bir durum yaĢıyoruz. Böylesine bir bilgi ve görüntü eriĢimi daha önce hiç olmadı; 

dünya görüntülere boğulmuĢ durumda. Fakat aynı zamanda görüntülerin daha önce 

hiç bu kadar özel Ģirketler ve devletler tarafından kontrol edildiği bir dönem de 

                                                           
308

 Mikkel Bolt Rasmussen, “Art, War and Counter-Images”,  The Nordic Journal of Aesthetics, No. 

44–45, 2012–2013, p. 105 

 



193 
 

olmadı. “Görüntülerin Matemi” ile bu durumu tartıĢmaya açmak istedim. Bu iĢ, 

günümüzde görüntüler ile kurulan iliĢkiye dair felsefi bir deneme.”
309

  

       Jacques Rancière ise, 2008 tarihli Jaar katalogunda kaleme aldığı makalesinde 

çağdaĢ dünyada çok fazla görüntü olduğu ve bu görüntü bombardımanının bizi 

duyarsızlaĢtırdığı düĢüncesine mesafeli bir yaklaĢım sergiler. Ona göre bu ithamda 

iki çeliĢki söz konusudur: Görüntüler ya uyarıcı güçleri ile izleyiciyi boğdukları için,  

ya da sergiledikleri geçmiĢe dair kayıtsızlık yarattıkları sebebiyle eleĢtirilmektedir. 

Oysa özel ya da tüzel güçler, uyguladıkları tahakküm sürecini görmemesi için 

izleyiciyi, “mutlu bir tüketici” olarak bu sürece ortak edebilme amacıyla görüntülerin 

baĢtan çıkarıcılıklarını kullanmaktadır. Görüntülerin “kör ediciliği” ile görüntülerin 

gerçeği gizlemesi değil, gerçeği sıradanlaĢtırması kastedilmektedir. Artık vahĢet 

görüntüleri, kanlı sahneler birer “gösteri” haline gelmekte ve izleyicisini 

duyarsızlaĢtırmaktadır. Öfke uyandırması, müdahalede bulunmaya kıĢkırtması 

gereken kitlesel suçlarla karĢılaĢıldığında bu yüzden kayıtsız kalınmaktadır. Jaar da 

bu duyarsızlaĢmaya bir tepki olarak görüntülerden uzak durmaktadır. Dolayısıyla 

“Görüntülerin Matemi”nin izleyicisini kör edici beyaz bir ekranla yüzleĢtirmesinin 

sebebi, izleyicinin gözlerini maruz kaldığı görüntü bombardımanından “arındırmak” 

değil tam tersine görüntülerin yitiriliĢi fenomenini görünür kılmaktır. Aynı Ģekilde 

Jaar‟ın Ruanda vahĢet görüntülerini kapalı kutulara hapsetmesindeki amaç da, 

izleyicinin gözlerini ceset görüntülerinden arındırmak değil, vahĢet gerçekleĢtiği 

sırada hiçbir görüntünün ulaĢtırılmadığı gerçeğini ortaya koymaktır. “Ġsimsiz 

(Newsweek)” de aynı sorunla yüzleĢmektedir. Soykırım yaĢanırken Newsweek‟in 

okuyucusuna göstereceği çok daha “ilginç” haberler olmuĢtur. Jacqueline Kennedy 

ve Nixon ölmüĢtür, Normandiya Çıkartması kutlamaları yapılmıĢtır…  BaĢta vahĢet 

görüntülerini gizleyen, ya da daha açık bir ifadeyle izleyicisini/okuyucusunu 

doğrudan ilgilendirmeyen haberler olarak kenarda bırakan, medya olmuĢtur. 

Dolayısıyla Jaar için mesele fazla görüntülerden kurtulma değil, görüntülerin var 

olmayıĢına dikkat çekmektir. “Fazla görüntü olduğu” anlayıĢı, Rancière‟e göre 
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egemen güçlerin hükmüdür; sorunu gidermek için uydurdukları bir kılıftır.
310

 Jaar‟ın 

stratejisi görüntülerin sayısını azaltmak değil baĢka bir Ģeye indirgenme biçimine 

karĢı çıkmaktır. 

       Jaar, metinler yoluyla zihinsel görüntüler yaratmayı tercih etmiĢtir; bu iĢin ilk 

kısmıdır: Karanlık bir odada duvar üzerine parlak beyaz harflerle yazılmıĢ üç metin. 

Üç metnin ortak özelliği tema olarak görüntünün olmayıĢıdır: Aktardıkları olayları 

açıkça tasvir etmek yerine bu metinler, izleyiciyi resimleri zihninde oluĢturmaya 

zorlamaktadır ki bu, sadece “bakmaktan” çok daha ilgi çekicidir. Jaar‟ın amacı 

izleyicisinin, medya tarafından körleĢtirildiğinin, bakıĢ açısının medya tarafından 

çarpıtıldığının farkına varmasını sağlamak ve kontrol altında tutulan, engellenen 

görüntülerin yitiriliĢini vurgulamaktır. Jaar, görüntünün içeriği, etkisi, kim tarafından 

kontrol edildiğini sorgulamak için bir kez daha görüntüyü gizleme yöntemini 

seçmiĢtir. 

       Jaar, görüntünün etkisinden umudunu kesmiĢ olsa da, sanat tarafından yaratılan 

alandan umutludur çünkü o bu sayede izleyicisi için hayal edebileceği bir alan 

yaratabilmektedir. Bu alanlar, yorumsal eylem alanlarıdır. Jaar‟ın düzenlemesi 

sanatın güçlü bir düĢünme, direnç yaratma alanı olabileceğini göstermektedir. Jaar 

bunu Ģöyle ifade eder:  “…Yarattığımız yeni gerçeklikler, gerçeğin salt zayıf bir 

yansıması değildir. Tıpkı Godard‟ın vurguladığı üzere bu yeni gerçeklikler, 

yansımanın gerçekliğini de temsil eder. Antonioni‟nin ifadesiyle „meydana çıkarılan 

görüntünün altında gerçeğe daha sadık baĢka bir görüntü, onun da altında baĢka bir 

görüntü, bu görüntünün de altında nihai baĢka bir görüntü olduğunu ve bu 

görüntünün hiç kimsenin göremeyeceği mutlak, gizemli bir gerçekliğin gerçek 

görüntüsü olduğunu‟ biliyoruz. Böylece belki de sanat, verili bir gerçekliği 

araĢtırmak ve yenisini yapmak demek. Bu yeni gerçeklik benim için sadece bir 

önerme; verili gerçekliğin bir düĢünme modeli; dünyayı düĢünme modeli... Tüm 

mesele görülen ve görülmeyen etrafında. Sanatçı görülmeyeni görülür kılmaya 
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çalıĢır. Ya da bunu yapamadığımızda görülmeyeni sahneleriz; tıpkı “Görüntülerin 

Matemi” ile yapmaya çalıĢtığım gibi…”
311

 

       Jaar, görüntü kullanımının karmaĢıklığı ile baĢa çıkabilmek için bir mizansen 

yarattığını ifade eder. O görüntüye ve görüntünün anlatma kapasitesine duyduğu 

güvensizlik nedeniyle ve görüntünün olabildiğince özgün anlamını koruyabilmesi 

için görüntü çevresinde bir mimari alan yaratır. Onun mimari geçmiĢi sanata 

yaklaĢımında belirleyici olmuĢtur. Jaar sanata, tıpkı bir mimar gibi, bir tür problem 

çözümü olarak yaklaĢır ki kendini öncelikle bir mimar, sonrasında sanatçı olarak 

tanımlar. O mekânı manipüle eder; izleyiciyi çeĢitli açılardan ve pozisyonlardan 

fotoğraflarla, metinlerle iliĢki kurabilmesi için yönlendirir.  

        Jaar‟ın düzenlemelerinde beklenti, erteleme ve sürpriz deneyimlenir. Jaar‟ın 

iĢlerinin çoğu aynı zamanda sinemasal olarak da değerlendirilebilecek ilerleyen bir 

niteliğe sahiptir. IĢık dramatik bir roldedir. Genellikle ziyaretçiler alacakaranlık 

alanlardan bir kaybolma hissi uyandıran Ģoke edici biçimde aydınlatılmıĢ mekânlara 

geçer. Bu, Jaar‟ın eleĢtiride bulunduğu “insanların hızlıca sanat yapıtının önünden 

geçip gitme” alıĢkanlığının üstesinden gelme stratejisidir: “Müzelerde ve galerilerde 

insanların bir sanat yapıtının önünden hızla geçmeleri beni dehĢete düĢürüyor; bu 

son derece endiĢe verici. Bu yüzden hep insanları zaman ayırmaya, durmaya ve 

okumaya teĢvik eden iĢler gerçekleĢtirdim. Ġnsanları „görmeye‟ zorlayamam fakat 

onların yavaĢlamalarını, böylece yapıtın onlarla diyaloga geçebilmesini sağlayan 

koĢullar oluĢturmaya çalıĢırım.”
312

 Jaar bu “aydınlatıcı” koĢulları yaratırken sık sık 

ıĢığa baĢvurmuĢtur. O, “Görüntülerin Matemi”nde sanat ile çağdaĢ politik ve 

kültürel meseleler arasındaki değiĢken sınırları gözler önüne serebilmek için ıĢık 

deneyiminin biçimlendirdiği bir mekânsal düzenleme gerçekleĢtirmiĢtir.  
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        Jaar‟ın görüntünün “körleĢtirici” etkisini ifade etmek için “Gerçek Resimler”de 

de ıĢığı araç olarak kullandığı söylenebilir. “Gerçek Resimler”in en önemli biçimsel 

özelliği, görülür alan içerisindeki ayırmadır. Karanlığa hapsedilen fotoğraflar aslında 

sergilenmektedir fakat görülebilir değillerdir. Jaar‟ın bu tercihi, fotoğrafın teknik 

olarak oluĢum sürecini de sorgular: Bir fotoğraf birçok aĢamada ıĢığa gereksinim 

duyar. Görüntünün negatif üzerinde yakalanmasında, baskı aĢamasında ve nihai 

olarak fotoğrafın görülebilmesinde ıĢık hayatidir. IĢık, fotoğrafa hayat verir fakat 

aynı zamanda fotoğrafı yok da edebilir. Az ya da fazla ıĢık, nihai görüntüyü 

değiĢtirebilir veya tümden bozabilir. Fotoğraf değiĢken bir ıĢığa, bir gölge ve ıĢık 

karıĢımına gereksinim duyar. Böylece fotoğrafın bir kutuya hapsedilmesi, ıĢıkla 

çalıĢılan uzun bir süreçten geçme ve sonrasında karanlıkta son bulma anlamına da 

gelmektedir. Jane Blocker‟ın ifadesiyle “Jaar‟ın fotoğrafı gömme ritüeli, izleyiciyi 

körleĢtirme görevindedir; bu sayede körleĢtiğinde kendini tanık olarak hayal 

edebilecektir.”
313

 

       “Görüntülerin Matemi” de aynı iĢlevdedir. Jaar, görüntülerin yitiriliĢinin, 

olmayıĢlarının matemini tutarken kaçınılmaz yeni bir görüntü yaratmıĢtır; bu 

izleyicinin korkularını, hayallerini yansıttığı boĢ bir ekrandan yansıyan son derece 

güçlü, kör edici bir ıĢık görüntüsüdür. Jaar amacını Ģu Ģekilde açıklar: “… IĢığın 

ideal bir araç olduğunu, körleĢmeyi anlatabilmek için en dokunaklı yol olduğunu 

düĢündüm. Tüm renkleri bir araya getirdiğinizde sonuç beyazdır. Sizi kör eden bu 

beyaz ekran, gerçekten de tüm renklerin toplamı. KarĢınızda duranın tüm yaĢamların 

bir toplamı olduğunu düĢünebilirsiniz. Böylece bu iĢ size “ıĢığa izin ver, görmek 

istiyorum, gerçeği istiyorum” diyor…”
314

 

       Jaar‟ın düzenlemelerinde ıĢığı kullanımına bir baĢka etkileyici örnek, ġili‟nin ilk 

sosyalist kadın baĢkanı Michelle Bachelet‟nin, on yedi yıllık diktatörlük dönemi 

anısına inĢa ettirdiği Bellek ve Ġnsan Hakları Müzesi bünyesinde yer alan, Pinochet 
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rejimi kurbanları için gerçekleĢtirdiği anıt projesidir. Jaar‟ın “Vicdan Geometrisi” 

(“La Geometria de la Conciencia”, 2010) adını verdiği anıtı, müzenin giriĢinden 

yirmi metre uzaklıkta ve yerin altı metre altında tasarlanmıĢtır. Ziyaretçi otuz üç 

basamak inerek hala açık bir alan olmasına rağmen derinlik yüzünden ıĢığın azaldığı 

beĢ m²‟lik bir platoya varır ve son derece minimal bir giriĢle karĢılaĢır. Yine beĢ m² 

olan ikinci kısımda ise yalnızca beton duvarlar ve yer görülmektedir; baĢka hiçbir 

Ģey yoktur. IĢık, doğrudan gelmez; iki yan kapıdan ulaĢır. Burada bir müze rehberi 

ziyaretçiyi karĢılar ve ona içerisinde üç dakika kalacağı üçüncü bir mekâna 

geçeceğini, kapının otomatik olarak kapanacağını, içeride telefonların kapanması ve 

sessiz olunması gerektiğini açıklar. Ġçeriye aynı anda en fazla on kiĢi alınmaktadır. 

Ġçeri girip kapı ardından otomatik olarak kapandıktan sonra ziyaretçi kendini bir 

dakika boyunca zifiri bir karanlık içinde bulur. Bir süre sonra gözleri karanlığa alıĢan 

ziyaretçi, arka duvarda siluetler görmeye baĢlar. Birbirinden farklı olan bu siluetler 

karıĢık olarak yerleĢtirilmiĢtir ve yarısı Pinochet rejimi kurbanları, yarısı da Jaar‟ın 

Santiago caddelerinde fotoğrafladığı ġilililer‟dir. Ziyaretçilerin çoğu yalnızca 

siluetler görebilir fakat bazıları da kendi yakınlarını, sevdiklerini ayırt 

edebileceklerdir. Bu bir dakikalık karanlık sonrasında ıĢık yanar ve giderek güçlenir. 

Ziyaretçi bu kez de kör edici ıĢığa alıĢtığında her iki duvarın ayna ile kaplı olduğunu 

fark eder ki bu her iki yanda sonsuz bir duvar etkisi yaratmaktadır. Ziyaretçi tarihsel, 

kavramsal, fiziksel ve duygusal olarak yaĢayanların ve ölülerin yüzleriyle 

“aydınlanır”. Doksan saniye sonra ıĢık tekrar söner ve kapı açılmadan önce otuz 

saniye boyunca ziyaretçi yine karanlıkta kalır. Bu sürede ziyaretçi “görüntü sonrası” 

etkisi yaĢar; sanki retinasına damgalanmıĢ gibi karanlıkta siluetleri görmeye devam 

eder. Jaar, tıpkı Gutete Emerita‟nın gözlerini ziyaretçinin zihnine kazıdığı gibi, bu 

siluetleri de unutulmaz kılar; bu Jaar‟ın ifadesiyle “olası bir „onları‟, ziyaretçi ile 

birlikte gönderme yoludur.”
315
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Resim 21: 

 

Jaar, “La Geometria de la Conciencia”(“Vicdan Geometrisi”), 2010 
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Resim 22: 

 

Jaar, “La Geometria de la Conciencia”(“Vicdan Geometrisi”), 2010 

  

       Jaar, “Ruanda Projesi” ardından gerçekleĢtirdiği çalıĢmalarında “körleĢme” 

kavramını pekiĢtirmektedir. “Görüntülerin Matemi”nde olduğu gibi “Vicdan 

Geometrisi”nde de odak, bu körleĢme etkisidir. Güçlü ıĢığın amacı, izleyiciyi 

gerçekten bir an için körleĢtirmek ve ona gerçek dünya ile iliĢkisinde kör bir varlık 

olduğunu göstermektir. Böylece ıĢık, gerçeği “aydınlatma”da önemli bir rol 

oynamaktadır. Jaar, “Görüntülerin Matemi”nde metin ve kör edici bir ıĢık sunarak, 

izleyicisinin “görüntü” beklentisini boĢa çıkarır ve temsilin sınırlarını iĢaret eder. 
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Jaar, izleyicinin “görmesini” engelleyerek görme yetisini yeniden kazanmasını 

amaçlar.  

2.3.3. “Karanlıkta Işığı Arayış” 

 

       Daha önce de ifade edildiği üzere katharsise getirilen yorumlardan biri, 

katharsisin sanat yapıtının formu yoluyla duygusal materyalinde ilerleyen bir süreç 

olduğuna dairdir. Bu yaklaĢımın en önemli temsilcilerinden Gerald Else katharsisi, 

yapıtın sonu olarak değil, yapı içerisinde iĢlevsel bir faktör olarak yorumlar. Bu 

argümana göre izleyici, katharsisin hedefi olsa da katharsis izleyicinin niteliksel 

özelliklerine dayanmaz. Aristoteles de ozanın amacının ideal bir sanat eseri 

gerçekleĢtirmek olduğunu vurgulamıĢtır. Tasvir edilen nahoĢ olaylara rağmen- ki 

“Görüntülerin Matemi” bu nahoĢ olayları izleyicinin zihninde “tasvir etmektedir”- 

izleyicinin haz duymasının sebeplerinden biri, tragedyanın/sanat eserinin, 

doğruluğunun ve sanatsal özelliklerinin haz verdiği bir taklit olduğu gerçeğidir; tıpkı 

bir kadavranın ustalıklı betiminin izleyicide hayranlık ve haz uyandırması gibi.
316

  

       Bu bağlamda “Gerçek Resimler”de yer alan kutuların üzerindeki metinler de, 

önemli bir iĢleve sahiptir. Metinler, izleyicinin “göremediği” fotoğrafları zihninde 

canlandırabilmesini ve her kutu üzerinde ayrı ayrı tanıtılan kiĢiler, olaylar ile 

özdeĢleĢebilmesini mümkün kılmaktadır. Böylece izleyici metinler aracılığıyla tasvir 

ettiği karakterlere yönelik acıma ve korku duyumsar. Ancak düzenlemenin yapısı 

içerisinde hayati olan kutunun kendisidir. Fotoğrafın örtülü varlığı, aynı zamanda 

fotoğrafa anında görülebilen bir fotoğraftan farklı bir karakter vermektedir. Kutular 

bir tür tül iĢlevindedir: Hem kısmen metin aracılığıyla ortaya çıkaran, hem de kısmen 

içinde olanı kapatan bir tül. Kutu, ziyaretçinin kendi bakıĢ açısını gizli fotoğrafa 

yansıtma arzusunu kıĢkırtan bir arzu nesnesi olarak da görülebilir ancak fotoğrafın 

kendisi bir arzu nesnesi değildir. BaĢlık, fotoğrafın hayal edilmesine rehberlik 

ederken kutu da hayal gücünü cezbetme görevindedir. Böyle bakıldığında arzu 
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nesnesi, “röntgenci” bir açlıkla metinler ile tarif edilen vahĢet görüntülerini görme ya 

da vahĢet görüntülerini görme eylemine eĢlik eden, nesne ve özne arasındaki güvenli, 

sabit iliĢki üzerinden bir üstünlük hissi olabilir. “Gerçek Resimler” belgesel 

fotoğrafçılığının izleyicide yaratabileceği bu görsel üstünlük hissini fotoğrafları 

gizleyerek önler. Aristotelesçi okuma ile kutu, “maraviglia” öğesi olarak 

yorumlanabilir. Veya kutu, bir “peripeteia” aracı olarak da görülebilir fakat “talihin 

hangi yöne döndüğü” izleyicinin takdirine kalmıĢtır. Bu izleyicinin “temsil 

edilemezliği” kavrayıp kavrayamaması ile ilintilidir. 

       Aynı anlayıĢla Jaar, “Görüntülerin Matemi”nde de metinlerin rehberlik 

gücünden faydalanmıĢtır. Ancak Jaar‟ın inĢa ettiği mimari/estetik alanın hayati öğesi 

koridordur. Bu bağlamda koridor, “Gerçek Resimler”deki kutunun karĢılığıdır. 

Düzenlemenin ilk mekânında yer alan metinleri okuduktan sonra izleyici, UĢun 

Tükel‟e göre “yerleĢtirmenin anlamsal olarak odak noktası” olan bu koridordan 

geçer.
317

 Ġkinci mekâna ulaĢma sürecinde koridor, ilk mekânda okunmuĢ olan 

metinlerin içselleĢtirilmesini mümkün kılmaktadır. Ancak bu süreçte izleyici, ikinci 

mekânda “gömülmüĢ” görüntülerle karĢılaĢmayı ummaktaysa hayal kırıklığı 

yaĢayacaktır çünkü bu görüntüler onun eriĢiminden uzaklaĢtırılmıĢtır ve burada onu 

sadece kör edici bir ıĢık beklemektedir. Yine Aristotelesçi bir okuma ile koridor, 

“maraviglia” aracı olarak yorumlanabilir- izleyicinin “röntgenci” iĢtahını kabartan 

bir merak unsuru. Ancak kör edici bir parlaklık yayan boĢ ekranla karĢılaĢtığında 

izleyici, bir “anagnōrisis” anı deneyimleyecektir çünkü onu “körleĢtiren” ıĢık, 

aslında onun “aydınlanması” içindir. Tıpkı Jaar‟ın ifade ettiği gibi “sanat bazen 

görülecek bir Ģeyden çok, bir görme biçimidir.”
318

 Bu, Barthes‟ın “düĢünceli” 

görüntüsüdür; izleyici boĢ ekranda kendi “düĢünceli” yansımasını görecektir. 

“Görüntülerin Matemi” ile Jaar, nihai bir “düĢünceli görüntü” yaratmak istemiĢtir; 

Jaar için bu, bir umut, bir direnç alanıdır. 
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       Ancak UĢun Tükel‟e göre Jaar‟ın izleyicisi için hazırladığı “sürpriz” henüz 

bitmemiĢtir. Jaar‟ın yakındığı “sanat yapıtlarının önünden hızlıca geçip giden 

izleyici” muhtemelen ikinci mekânın yan duvarında yer alan kapıyı kullanarak 

“Görüntülerin Matemi” deneyimini sonlandıracaktır. Hatta izleyici Jaar‟ın sunduğu 

“olanaklar alanı” içerisinde, ilk mekânda yer alan metinleri okuduktan sonra giriĢ 

kapısından çıkarak “politik bir bildiri” ile de yetinebilir. Oysa ikinci mekâna geçip 

kör edici parlaklığa maruz kalan izleyici tekrar koridordan ilerleyerek ilk mekâna 

dönmeye çalıĢsa Tükel‟in tabiriyle “Mandela olup çıkacak” ve böylece “algısal 

düzlemde fiziksel/pratik süreci tamamlayıp, bütünüyle zihinsel/kuramsal düzleme 

geçebilecektir.”
319

 Dolayısıyla bu düzleme ancak “Görüntülerin Matemi”nin “açık 

yapıt” niteliğinin ortaya çıkacağı biçimde, son aĢamaya kadar tüketilmesiyle 

geçilebileceği söylenebilir. Umberto Eco‟nun ifadesiyle haz, sanat yapıtının 

“iĢlevleri zorlanarak” sağlanabilir: “Bir yapıt ancak pek çok yönelim ve anlam 

sunarsa, ama hepsinden önemlisi değiĢik yollardan anlaĢılıp sevilebilirse, o zaman 

yaĢamsal ilgi uyandırır ve kiĢiliğin saf ifadesi olur.”
320

 “Görüntülerin Matemi” 

bağlamında sağlanabilecek en büyük haz da, tekrar koridordan geçerek 

düzenlemenin iĢlevlerinin zorlanmasıyla mümkün olacaktır. Jaar, Eco‟nun sözünü 

ettiği “sanatçı”dır: Yapıtının içerimlerinin ayırdında olan, iĢini en üst düzeyde 

“açıklığa” ulaĢacak Ģekilde sunan bir sanatçı.
321

 O aynı zamanda, izleyici deneyimi 

ile tamamlanacak “akılcı, mantıklı biçimde düzenlenmiĢ, yönlendirilmiĢ” bir kurgu 

inĢa eden, “yapıtının düzgün geliĢimini sağlayacak ayrıntıları yaratarak bir dizi 

olanak sunan”
322

 ve kendini öncelikli olarak tanımladığı üzere bir “mimar”dır. Farklı 

biçimlerde deneyimlenip algılanabilecek bu “açık yapıt” niteliğindeki düzenlemesi 

ile Jaar‟ın mimar kimliği bir kez daha öne çıkmaktadır.  

                                                           
319
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       Böylece koridor, Aristotelesçi bağlamda yeni bir anlam kazanır: Görüntüleri 

“görmeyi” arzulayan bir izleyici için ilk geçiĢi sırasında “maraviglia” öğesi olarak 

yorumlanan koridor, artık kör edici boĢ beyaz ekran ile aynı “anagnōrisis” alanını 

paylaĢmaktadır. “Görüntülerin Matemi”, çok daha derin bir entelektüel kavrayıĢ 

sağlama hedefiyle izleyicinin hem “röntgenci” bakıĢını kıĢkırtarak hem de etkisiz 

hale getirerek biyolojik görme eylemini kısıtlamaktadır.  

       Aristoteles için sanat belli bir eylemin evrensel niteliğini aydınlatma amacıyla o 

eylemin temsili ya da mimesisidir. Haz, sanatın en yüce amacıdır ve bu haz 

“Poetika”da tanımlandığı üzere öğrenme hazzı ile iliĢkilidir. Modernist bir anlayıĢla 

gerçekliği sosyal dünya içerisinde konumlandıran Aristoteles‟e göre, sanat, salt “iyi” 

olanı değil “gerçeği” vermelidir. Herhangi bir insani durumu paylaĢmak faydalıdır 

çünkü bu paylaĢımın uzun süreli etkisi, varoluĢa dair gerçeği bulmayı sağlayacaktır. 

Jaar da aynı hedef doğrultusunda hareket etmiĢtir. “Görüntülerin Matemi”nin 

yarattığı gerçeklik, “gerçeğin salt zayıf bir yansıması” değildir. “Ruanda Projesi” ile 

görüntü bombardımanı altında görüntülere yönelik duyarlılığımızı yitirdiğimiz 

gerçeğini gösterirken Jaar, “Görüntülerin Matemi” ile bu kez görüntülerin yitirildiği 

gerçeğini düĢündürmektedir.  

       Aristoteles‟in katharsis doktrinini ahlâki, psikolojik ya da tıbbi bir yaklaĢım 

olarak yorumlamayanlardan biri de Ernst Cassirer‟dir. Cassirer‟e göre doktrin, 

sanatın izleyici üzerinde nasıl aktif hale geldiğini, duyguların sanat yapıtı tarafından 

nasıl uyarıldığını anlama üzerine geliĢtirilmiĢtir. Bu uyarılma, Cassirer‟e göre estetik 

formun duyguları etkileyebilmesine bağlıdır. Dolayısıyla Aristoteles sanatı duygulara 

indirgememektedir; onun ilgisi estetik formun duyguları nedensel olarak nasıl 

etkileyebildiğine dairdir.
323

 “Görüntülerin Matemi” katharsis etkisini formu, 

özellikle de kör edici parlaklık yayan boĢ ekranı ve düzenleme dâhilinde yer alan iki 

mekânı ayıran/birleĢtiren koridoru ile sağlamaktadır.  

       Georg Lukács da, katharsis kavramını, geniĢ bir kapsamda ele almıĢtır. Ona göre 

estetik katharsis, estetik yansımanın “ruha nüfuz ettiği” anda bireyin fetiĢize edilmiĢ 
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varlığının sarsılması, derinleĢmesidir. Bu anda insanlık öne çıkar; salt özgüllük geri 

çekilir ve aĢılır. Lukács‟ın savunduğu estetik katharsis, insanı bu dünyanın dıĢına 

çıkarmaz, “transandantal bir gerçekliğe” yöneltmez, insanı sıradan varlığına karĢı 

kıĢkırtmaz. Sanat dünyası ve gündelik yaĢam arasında var olan niteliksel farka 

rağmen bu ikisi arasında radikal bir ayrılık yoktur; ikisi de etkileĢim halindedir ve 

birbirlerine bağlıdır.
324

 Bu bağlamda “Görüntülerin Matemi” ile sağlanan kathartik 

haz da, izleyicinin kendi dünyevi dönüĢümüne verdiği tepki olarak yorumlanabilir. 

Ġzleyicinin boĢ ekranda gördüğü “kendi düĢünceli görüntüsüdür”.  

        

       Jaar, düzenlemesini Ģu Ģekilde özetler:  

“Görüntülerin Matemi”: Temsil üzerine felsefi bir deneme. 

“Görüntülerin Matemi”: Görülen ve görülmeyen üzerine poetik bir meditasyon. 

“Görüntülerin Matemi”: Görülmeyeni görülür kılma giriĢimi. 

“Görüntülerin Matemi”: Karanlıkta ıĢığı arayıĢ.  

“Görüntülerin Matemi”: Görüntülerin matemi.
325
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2.4 Bir Aydınlanma Biçimi Olarak Katharsis: Michael Haneke ve 

“Ölümcül Oyunlar” (1997 / 2007) 

 

 

       Godard ve Hitchcock arasındaki eksik halka olarak Haneke, sosyal sanrıya bir 

öfke olarak Haneke, janr beklentilerinin düĢmanı olarak Haneke, bir kuramcı ve zeki 

bir pedagog olarak Haneke, “rahatsız” bir Avusturyalı- Alman-Fransız sosyo-tarihsel 

yapının ürünü ve inĢacısı olarak Haneke, Hollywood sinemasının “baĢ belası” 

Haneke, anlaĢılmaz bir yönetmen olarak Haneke… Günümüz Avrupa sinemasının en 

ayrıksı yönetmeni sayılan Michael Haneke‟nin, filmleri ile sunduğu çağdaĢ toplumun 

kasvetli görünümlerini “hazmetmek”, her zaman çok kolay olmamıĢtır ve bu zorlu 

süreç, görüldüğü üzere farklı argümanların geliĢtirilmesine yol açmıĢtır. “BuzullaĢma 

üçlemesi”
326

inden itibaren giderek uluslararası bir tanınırlık kazanan yönetmenin bu 

tam da istediği Ģeydir: Ġzleyicisini provoke etmek ve düĢündürmek.  Çünkü Haneke 

filmleri, çağdaĢ kültürün en önemli entelektüel ve sanatsal üretim biçimlerinden biri 

olan sanat sineması dâhilindedir. Sanat sineması, izleyici için estetik, felsefi ve 

politik sorgulamanın önemli olduğunu farz eden bir yaklaĢım sergiler. Sanat filmi, 

imgeye yönelik ölçüsüz hoĢgörüye kuĢku ile yaklaĢır; sinemasal imgeyi bir 

görüntüleme biçimi olduğu kadar bir düĢünme biçimi olarak ele alır. Haneke‟nin de 

amacı budur; Haneke filmleri provokatiftir: Görüntüler üzerine düĢünmeye, 

izleyicinin ve baĢkalarının görüntüler üzerinde nasıl düĢündüğünü düĢünmeye ve bu 

görüntülerin eleĢtirel bir boyut kattığı dünyaya dair düĢünmeye teĢvik eder.  

       Ancak bu “dünya”nın sınırları tartıĢılagelmiĢtir. Haneke filmlerini 

anlamlandırmada Haneke‟nin Avusturyalı bir yönetmen oluĢu vurgulanmıĢ ve bu 

doğrultuda filmlerinin Avusturya kültürü bağlamında ele alınması gerektiği 

savunulmuĢtur. Haneke, Avusturya‟nın Nazi rejimi ile suç ortaklığı konusunu 

filmlerinde doğrudan ele almamıĢ olsa da, bu yönde bir anlayıĢ sergilediği 

düĢünülmüĢtür. Örneğin büyük oranda ekran dıĢında yarattığı Ģiddetin, kathartik 
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olmaktan çok ürpertici, kan dondurucu ve hesaplanmıĢ oluĢuyla kendine has bir 

faĢist karakterde olduğu öne sürülmüĢtür. Haneke‟nin, izleyiciyi sinema aygıtı ile suç 

ortağı olarak göstermek üzere kullandığı yansıtmacı araçları, Avusturya toplumunun 

Nazi rejimi ile iĢbirliğine dair süregelen teĢhiri ile benzer görülmüĢtür. Dolayısıyla 

çok sayıda eleĢtirmen, Haneke‟yi özellikle ulusal bir yönetmen olarak, temelde kendi 

ülkesi ile ilgili olan bir yönetmen olarak konumlandırmıĢ, Almanca çekilen filmlerini 

de çağdaĢ Avusturya toplumuna yönelik bir bakıĢ Ģeklinde yorumlamıĢtır. Örneğin 

Brigitte Peucker, “Fragmentation and the Real: Michael Haneke‟s Family Trilogy” 

adlı makalesinde “Yedinci Kıta”yı, “Benny‟nin Videosu”nu ve “Tesadüfi Bir 

Kronolojinin 71 Parçası” filmlerini, “anlatıyı bölümlere ayırıcı ya da zayıflatıcı 

stratejiler yoluyla sinemasal bir üslupla yansıtılan çağdaĢ Avusturyalı burjuva 

ailesine dair tematik düzeydeki metinler” olarak tanımlamıĢtır.
327

 Peucker‟in üçleme 

analizi oldukça tatmin edici bir kavrayıĢ sağlasa da yönetmen, filmlerinin belirli 

ulusal durumlara yönelik yorumlar olarak görülmesine karĢı çıkar. Cannes‟da ilk 

sinema filmi “Yedinci Kıta”nın gösterimi sonrasında gerçekleĢtirilen basın 

toplantısında bir gazetecinin “Avusturya gerçekten filmlerinizde görüldüğü kadar 

kötü mü?” sorusuna Haneke, filmlerinin verdiği mesajların evrenselliğini 

vurgulayarak “Benim filmlerim özellikle Avusturya‟yı hedef almıyor; tüm geliĢmiĢ 

endüstri toplumları ile ilgili” yanıtını verir ve Ģu Ģekilde açıklar: “Bu benim belirli 

sorunlara dair farkındalık yaratma arzuma karĢı kullanılan klasik savunma yöntemi; 

tipik rahatsız eden unsurları halının altına süpürme durumu. Bunun filmin uyruğu ile 

hiçbir ilgisi yok. Her ülkenin kolektif suçluluğun önemli olduğu karanlık 

dönemeçleri, kara lekeleri var. Bu yüzden örneğin “Saklı”nın, özellikle Fransa 

sorununu ele alan bir film gibi yorumlanmaması benim için önemli.”
328

 Robert von 

Dassanowsky‟nin savaĢ sonrası Avusturya sinemasına atfettiği bir özellik olan “halı 

altına süpürme”nin Avusturya halkına yabancı olmayan bir durum olduğu sıklıkla 
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dile getirilse de Haneke bunun kendi ülkesi ile sınırlı olmadığını ısrarla 

vurgulamaktadır. Haneke‟ye göre bu, ister politik ister kiĢisel, artık tüm sorunlara 

yaklaĢım biçimi haline gelmiĢtir ve o zamansız, mekânsız, evrensel filmleri yoluyla 

izleyicisini “farkında olmaya”, “düĢünmeye” davet etmektedir.  

 

2.4.1 Haneke Estetiği 

 

       Haneke için gençliğinde hayranlık duyduğu Avrupalı yönetmenlerin, özellikle de 

Bresson, Antonioni ve Pasolini‟nin öneminden sıkça söz edilir. Yönetmenin 

söyleĢilerinde olduğu kadar filmlerinde de gözlemlenen baĢlıca modernist 

yönetmenlere yaptığı referanslar, onun modernist gelenek ile iliĢkilendirilmesini 

sağlamıĢtır. Modernizm biçimsel olarak, anlatımsal ve psikolojik bilginin özellikle 

verilmeyiĢi, sinemasal alanın daraltılması, parçalanması yoluyla izleyiciyi “basit bir 

tüketici”den “aktif bir değerlendirmen”e dönüĢtürecek “aydınlatıcı bir mesafe 

yaratma” yöntemleri ile ortaya çıkmaktadır. Tıpkı birçok önemli modernist yönetmen 

gibi Haneke de kendini açıkça ana akım (Hollywood) sineması karĢıtı bir yönetmen 

olarak tanımlar; üçleme dâhilindeki filmlerinin “Amerikan eğlence/oyalama 

sinemasına bir eleĢtiri olduğunu” ifade eder. “Tesadüfi Bir Kronolojinin 71 

Parçası”na iliĢkin: “Amerikan kökenli eğlence sinemasının tipik totalizer 

prodüksiyonlarına bir alternatif yaratma amacındayım. Benim yaklaĢımım 

„bozulmamıĢ‟ bir gerçeklikmiĢ gibi gözüken ve bu sayede izleyiciyi katılımda 

bulunma olasılığından yoksun bırakan illüzyona bir alternatif üretmektir. Ana akım 

senaryosu, izleyiciyi salt tüketmek üzere güder.”
329

 Bu açıklamada modernizmin ana 

akım kültüre, baskın kültürel biçimleri ideoloji araçları olarak gören, izleyiciyi bu 

durumun farkında olmayan bir kurban olarak konumlandıran anlayıĢa duyulan 

düĢmanlık yankılanmaktadır. Bu açıklama Haneke‟nin sadece modernizmin biçimsel 

yöntemlerini kullanmadığını, modernizmin temel kuramsal prensipleri ile de 

hemfikir olduğunu düĢündürmektedir. Haneke filmleri hem biçem hem de amaç 

bağlamlarında modernist gelenek içerisindedir; modernist karĢı sinemanın birçok 
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özelliğini paylaĢır. Dolayısıyla Haneke‟yi modernist bir yönetmen olarak 

tanımlamak, sadece filmlerinin biçimsel niteliklerini ondan önceki ekolün biçimsel 

nitelikleri ile iliĢkilendirmek demek değil, aynı zamanda filmlerinin kendi dönemi 

ile, güncel sosyal koĢullar ile ilgili olduğunu da kavramak demektir. Haneke filmleri 

önceki dönemlere dair bir bakıĢ sunuyor olsalar da üretildikleri dönemin eğilimleri 

ile de iliĢkilidirler ki bu iliĢki karmaĢık ve çok yönlüdür. ĠliĢkisel bağlam tematik bir 

düzeyde gerçekleĢir (“Bilinmeyen Kod” (2000) ve Avrupa entegrasyonu, “Kurdun 

Günü” (2003) ve 9/11 sonrası, “Saklı” (2005) ve sömürgeciliğin sonrası), ancak bu 

filmler aynı zamanda iletiĢimin bozulduğu, yaĢamların televizyon ve sinema ile 

“uyuĢturulduğu”, yabancılaĢmıĢ Batı toplumuna yönelik, çok daha genel bir bakıĢ 

sunar. Haneke filmleri, Brigitte Peucker‟in öne sürdüğü üzere Batı toplumunun 

“duygusal buzullaĢması”na yönelik eleĢtiriler olarak ele alındığında Haneke‟nin, bu 

toplumun büyük oranda “gerçek” ile iliĢki kurma yetisini erozyona uğratan 

televizyon ve sinema yoluyla tanımlandığı düĢüncesinde olduğu söylenebilir. Haneke 

bir baĢka söyleĢisinde televizyonun domestik alanı iĢgal ettiğine ve sinemanın 

sağladığı eĢsiz hazları gasp ettiğine tanıklık ettiğinden söz eder: “Ben televizyonun 

müdahaleci varlığı olmadan büyüyebilen bir nesilden geliyorum. Böylece dünyayı 

doğrudan, aracısız öğrenebildim. Oysa bugün çocuklar gerçeği nasıl 

kavrayacaklarını televizyon ekranı aracılığıyla öğreniyorlar ve televizyonda gerçek 

iki Ģekilde gösteriliyor: Bir yanda belgesel programları, diğer yanda kurgu. Bence 

medya, gerçeklik anlamının yitiriliĢinde büyük rol oynamıĢtır…”
330

  

       Haneke, modernist bir çerçeve üzerinden ele alınırken politik modernizm 

söylemine uzak durduğu özellikle vurgulanmalıdır çünkü Haneke filmleri karĢı 

sinema hareketi ile iliĢkili filmlerden farklı tepkiler uyandırır. Haneke‟nin eleĢtiri 

hedefi bağlamında yansıtmacı araçlar, bir farkındalık yaratma giriĢimi olarak tıpkı 

karĢı sinemada olduğu gibi kullanılmıĢtır fakat Haneke filmlerinde bu farkındalık 

hedefi, temel olarak bir filme ya da tüm sinemasal düzene dâhil edilen bir ideoloji 

değildir; Haneke filmleri genel anlamda bir modernite eleĢtirisi ya da politik 

gerçekliği izleyicinin dikkatine sunan filmler değildir. Haneke izleyiciyi, kendi 

katılımını düĢünmeye teĢvik eder. Filmlerin odağı, izleyicinin bu ideolojik aracı 
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tüketmesi ve onunla gönüllü olarak etkileĢime geçmesidir. Dolayısıyla karĢı sinema 

filmlerinin çoğunda yansıtmacı teknikler filmdeki eylem ile izleyici arasında bir 

mesafe yaratma amacındayken ve böylece izleyiciyi “kendisini fark etmeye” davet 

ederek izleyicinin filmi eleĢtirel bir gözle izlemesine izin verirken, Haneke filmleri 

buna ilave olarak izleyiciyi, film ve film izleyicisi arasındaki iliĢkiyi düĢünmeye 

sevk etmek için de kullanır. EleĢtirel bir farkındalığa sahip olsa da karĢı sinema 

izleyicisi, hala “pasif” konumdadır; o sinemasal düzenin karĢı sinemanın 

“kurtarması” gereken bir “kurban”ıdır. Oysa Haneke izleyici için farklı bir konum 

yaratır; izleyicinin “gönüllü” olarak pasif olduğunu gösterir ve izleyiciyi aktif 

olmaya- en azından zihinsel olarak aktif olmaya- ve kendi üzerine düĢen 

sorumluluğu almaya çağırır. Burada biçimsel yansıtma, kurumsal olmaktan çok 

bireysel bir iĢlevdedir. Yansıtma, izleyiciyi kendisi ve var olan ahlâki ilkeleri 

hakkında düĢünmeye zorlar. Böylece Haneke filmleri karĢı sinema tekniklerini 

izleyicinin sinemanın kurbanı oluĢunu sorgulamak için değil, izleyicinin sinema ile 

gizli bir ittifak içinde olduğunu su üstüne çıkarmak için uyarlar. Politik meselelerle 

ilgili olan karĢı sinema örneklerini anlama yolunda baĢvurulan aygıt kuramının ilgisi, 

izleyicilik eyleminden ziyade film yapma eylemi üzerine odaklanır. Bu yaklaĢım 

Hollywood sinemasının izleyicinin farkındalığını askıya almasının etik olarak 

sorunlu olduğu ve bu yüzden bir yönetmenin sinemasal illüzyonu kıran, böylece 

izleyiciye sinemasal imge ile eleĢtirel bir iliĢki kurma olanağı sağlayan bir film 

gerçekleĢtirme zorunluluğu olduğu görüĢünü benimser. Ancak Haneke‟nin ilgisi 

baĢka yöndedir: O, izleyicinin “askıya alınmıĢ farkındalığı” ile değil, farkındalığı 

askıya alma “eylemi” ile ilgilenmektedir. Bu, izleyicinin izleme hazzı arayıĢında, 

eleĢtirel yetilerinden “gönüllü” olarak vazgeçmesi ile ilintilidir. Dolayısıyla Haneke 

filmlerinde odak, filmden izleyiciye kayar. 

       Odak değiĢiminin Haneke‟nin eleĢtirel estetiğini nasıl belirlediğini kavrama 

yolunda Stanley Cavell‟a baĢvurulabilir. Cavell‟ın film eleĢtirisi temel olarak 

anlatımsal olayların analizine dayanır. Christian Metz ve Jean-Louis Baudry‟e göre 

izleyici için sinemanın cazibesi, bilgi ve dolayısıyla güç sağlamasından kaynaklanır. 

Aktör izlenmiyormuĢ gibi davrandığı ve izleyicisini görmediği sürece sinema haz 
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yaratır.
331

 Bu sebeple politik modernizmin ve karĢı sinemanın, sinemanın çekiciliğine 

dair yaklaĢımı, izleyicinin güç illüzyonunu kırmak yönünde ĢekillenmiĢtir. Ancak 

Cavell‟a göre sinemanın cazibesi bir güç illüzyonu yaratmasından kaynaklanmaz. 

Cavell, sinemanın “düzeni yaratırken suç ortaklığı sırasında izleyiciye bir 

soluklanma fırsatı sunduğunu” öne sürer.
332

  Wheatley‟nin deyimiyle sorumluluklar 

dünyasından bir kaçıĢ, bir sığınak olarak ana akım sinema, sunduğu Ģiddeti de içeren 

hazları sömürmeye çalıĢır. Oysa Haneke, izleyiciyi aygıtın dıĢına çıkarmaya çalıĢır; 

onu tek baĢına bırakır ve kendi yargılarına ulaĢması için zorlar. Buradan hareketle 

Wheatley, politik yansıtma anlayıĢından ayrılan ve etik yansıtma ile ilgilenen bir 

yönetmen olarak tanımladığı Haneke‟nin yaklaĢımının Neo-Kantçı olduğunu savlar. 

Bu bakıĢ açısına göre rasyonel bir varlık olarak izleyici, beyazperdenin sunduğu haz 

gösterimine gündelik deneyimini yönlendiren etiği referans alarak karĢılık 

vermelidir. 

       Wheatley, Haneke‟nin yaklaĢımının Neo-Kantçı olduğunu vurgularken, estetik 

anlayıĢının Brecht, Benjamin ve Adorno etkisinde olduğunu ifade eder. Brecht, 

Haneke için mizansen yaratımında ve “buzullaĢma” olarak adlandırdığı sinemasal 

yabancılaĢtırma yöntemlerinde ilham kaynağı olmuĢtur. Benjamin ise faĢizmin 

yükseliĢinde rol oynayan bir unsur olarak burjuva sanat eserinin sahte bütünselliğini 

eleĢtirir.
333

 Wheatley‟nin belirttiği üzere Haneke, bu sahte bütünsellik durumunu 

engellemek için sistematik olarak modernist kesintiye uğratma yöntemini 

kullanmıĢtır.  Ancak bu üç isim arasında, Wheatley‟in deyimiyle kilit oyuncu 

Adorno‟dur. Adorno‟nun yansıtma yaklaĢımının erken evresinden (Proust, Joyce, 

Gide) sonraki “Ģok estetiği” evresine (Kafka, Beckett)
334

 kadarki modernist edebiyatı 
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incelediği ve bu iki evreyi kapitalist düzene ve kültüre direnç gösteren bir meydan 

okuma mirasının iki öğesi olarak değerlendirdiği çalıĢması, Wheatley‟e göre Haneke 

filmleri ve Haneke‟nin Hollywood‟a yaklaĢımı bağlamında son derece önemlidir. 

Haneke‟nin karĢı sinemasında yansıtma ve Ģok, iki amacı gerçekleĢtirmeye çalıĢan 

geç modernist bir estetiğe dönüĢtürülmüĢtür: Ġlk etapta bir izleyici hazzı olarak 

Ģiddetin sözde ironik gösterimini de dâhil ederek, çağdaĢ Hollywood sineması ile 

Hollywood‟un kendi koĢulları üzerinden kapıĢmak, sonrasında da yüzyılın baĢından 

itibaren gündelik yaĢama hükmetmeye baĢlayan medyaya, yansıtma yaklaĢımını 

dâhil etmek. Bu Adorno “güncellemesi”, Wheatley‟nin Haneke filmlerinde 

gözlemlediği yansıtma anlayıĢını kavramak için son derece önemlidir.
335

  

       Wheatley, Haneke‟nin yansıtmacı estetik anlayıĢı bağlamında Adorno etkisini 

vurgulasa da yönetmenin sinemasal stratejileri, onu Brecht‟in gerçek bir varisi 

kılmaktadır. Haneke filmleri, Brecht‟in dramatik ve epik forma yönelik eleĢtirilerini 

hayata geçirir. Haneke‟nin “Hollywood manipülasyon sineması”na muhalefeti, 

Brecht anlayıĢı ile bir yabancılaĢtırma çağrısı, ekranda gösterilen gerçekleri 

“öyleymiĢ gibi” gölgesinden kurtararak “öyle oldurulmuĢ” ıĢığında yerle bir etmek 

olarak tanımlanabilir. Yine tıpkı Brecht eserlerinde olduğu gibi amaç, izleyiciyi 

yetkilendirmek ve dünyaya yönelik bilgisini ve seçenek olasılıklarını arttırarak 

aydınlanmıĢ izleyicinin eleĢtirel otonomluğunu garanti altına almaktır. Bu giriĢim, 

Haneke‟yi izleyicilik, izleyici algısı ve izleyici tutumunu etkileme meseleleri 

üzerinde en çok duran yönetmenlerden biri olarak nitelendirilmesinin sebebidir.  

       Brecht‟e göre sanat, özgürlüğün ve yaratıcılığın kısıtlamaları aĢılabildiği 

müddetçe var olabilir; aksi takdirde sanatın bir anlamı olmaz. Brecht‟ten farklı olarak 

Haneke, postmodern çoğulculuğun “her Ģeyin alıcısı vardır” zihniyetinde, yargıda 
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bulunma yetisinin yitirilmesi meselesine kafa yorar. Haneke, filmleri yoluyla 

amacının “izleyicinin zihninin ırzına geçme” olduğunu ifade eder
336

 ki bu ifade, 

Brecht anlayıĢına fakat aynı zamanda Brecht anlayıĢının da ötesine iĢaret eder. 

Haneke‟ye göre yabancılaĢtırma ve yargıda bulunma, onun, belleğini yitirmiĢ medya 

toplumunun en tipik özelliği olarak gördüğü tektipleĢtirmeye ve hissizleĢmeye terk 

edilmemelidir. Haneke filmlerinde aĢırı Ģiddet eylemleri yoluyla asıl hedeflenen 

estetik amaç, yabancılaĢtırma etkisini, eĢi benzeri görülmemiĢ bir ötekileĢtirme 

seviyesine getirmeye zorlamaktır. Brecht, sınıf eylemini berraklaĢtırmak için 

yabancılaĢtırma yoluyla mantığa dönülmesi gerektiği önermesinde bulunurken 

Haneke, filmlerinin yarattığı gerilimleri yok etmeyi reddeder. Bunun yerine Haneke, 

herhangi bir yanıt sunmaksızın izleyicinin ahlâki ve estetik yargılarını “kurcalar”. 

Haneke‟nin ideal izleyicisi prensipte bağımsız olarak düĢünebilen, böylece gerçek bir 

dönüĢüme uğrayabilecek rasyonel bir alıcıdır. 
337

 

       Haneke, rasyonel alıcısını dönüĢtürme amacını gerçekleĢtirebilmek için 

duygusallıktan kaçınır. EleĢtirel mesafeyi korumak, anlatısının içine arkaik duyguları 

ya da umutları çekmemek için yönetmen, direnç mekanizmasını etkinleĢtirir. 

Haneke, Robert Bresson‟un  “Au hasard Balthazar”ını  (1966) analiz ettiği 

makalesinde, Bresson üzerinden kendi estetik anlayıĢını da ortaya koyar. Bresson, 

“Notes sur le cinématographe”da: “Fikirleri gizleyin, fakat bulunabilecek Ģekilde 

gizleyin. En iyi gizlenen, en önemlisi olacaktır” önermesinde bulunur. Yine aynı 

notlarda baĢka bir yerde: “Duygu üretimi, duyguya direnç gösteren duygu yoluyla 

elde edilir” der: “Duygu bir mekanizmadan, mekanik bir düzen zorlamasından 

ortaya çıkacaktır.” Bresson, bu düĢüncesini savunurken Dinu Lipatti‟nin 

piyanistliğine atıfta bulunur: “Bir virtüoz değil ancak (Lipatti gibi) büyük bir 

piyanist, notalara usanmadan hep aynı Ģekilde basar… aynı zamanlamayla, aynı 
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yoğunlukla… O, duyguyu notalara hapsetmez; duygu için bekler. Duygu gelir ve 

parmaklarını, piyanoyu, onu, konser salonunu ele geçirir.” Haneke, Bresson‟un 

notlarında değindiği bu örneği, yine Bresson‟un “Au hasard Balthazar”ından bir 

sahne ile açıklar: “Tüm sahne iki buçuk dakikadan az. Replikler, herhangi bir duygu 

olmaksızın çabucak söyleniyor. Karakterler, tıpkı kuklalar gibi monoton. Hiçbir 

hareket, duygu içermiyor; bastırılmıĢ kederi rahatlatmak için gözyaĢı dökülmüyor. 

Ama yine de, belki de tam da bu sebeple, biz izleyiciler, bizi zaaflarımızdan vuran 

melodramlardan çok daha güçlü Ģekilde karakterlerin derin çaresizliğini 

hissediyoruz. Tüm eylemler ve olaylar gerçek yaĢamın çok yönlülüğünü koruyor… 

Bresson, asla taraf tutmuyor; izleyici her zaman kendi değerlendirmesini yapmaya, 

özgür iradesiyle kendi gerçeğini ve yorumunu bulmaya davet ediliyor.”
338

 Bu, her 

zaman Haneke‟nin de amacı olmuĢtur. 

       Haneke sinemasının en temel amaçlarından biri, izleyici açısından dinamik bir 

etkileĢim gerektiren görüntünün yaratıcı ve yoruma açık potansiyelinin 

keĢfedilmesini sağlamaktır. Haneke filmlerinde görüntünün gücü vurgulanır. 

Görüntünün söz konusu potansiyelinden yararlanan senaryoları ile Haneke, görüntü 

ile izleyici arasında eĢsiz bir bağ oluĢturur. Haneke, izleyicinin görüntüyü 

yorumlamasını bekler. Onun stratejisi, tüketim kültürünün dayattığı değerlerin reddi 

olarak provokatif bir karĢı söylem yaratabilmek için görüntüden yararlanmaktır. 

Görüntünün, genellikle sadece doğrudan kullanıldığı ana akım sinemaya karĢıt olarak 

Haneke, saklı olanı ortaya çıkarmaya zorlayarak görüntüyü bellek ile 

iliĢkilendirmeye çalıĢır ve bunu yaparken “tüketilebilir” görüntü anlayıĢını reddeder. 

Bu sebeple Haneke filmleri, görüntünün anımsatıcı gücünün keĢfi üzerinden ele 

alınmalıdır. Bu açıdan görüntü, izleyiciyi memnun etme iĢlevinde değildir. Estetik ve 

anlam bağlamlarında görüntü, kendi ötesinde bir Ģey çağrıĢtıran, itici bir güç haline 

gelir. Haneke filmlerinin yarattığı provokasyon, basitçe beyazperdede sunulan 

görüntüden kaynaklanmaz. Provokasyon “hayalet görüntüler” olarak 
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tanımlanabilecek
339

, öyküye “dadanan” ve çerçeve dıĢına “taĢan” yeni bir boyutta 

ortaya çıkar. 

       Pascal Bonitzer, “sinemasal görüntüye, onda olmayan Ģey musallat olur” der.
340

 

Bonitzer‟in metaforu, sinemada görülen ile görülmeyen- beyazperde ve dıĢı- 

arasındaki iliĢkiyi kavramsallaĢtırır. Bonitzer‟ın belirttiği üzere görme alanı, her 

zaman tahmin edilemez ve tedirgin edici yollarla, görüntüleri ihlal eden kör 

noktalarla geniĢler. Jacques Aumont tarafından “görüntüye dâhil olmasa da 

izleyicinin hayali görüĢ alanı ile bağlantılı unsurlar” olarak tanımlanan ekran dıĢı 

alan, sinemada sürekli olarak var olur. Haneke filmleri bu ekran dıĢı alanı sorgular. 

“Peinture et cinéma” baĢlıklı makalesinde André Bazin, beyazperde sınırları ile 

resim düzlemi sınırlarını karĢılaĢtırır: “Ekranın kenarları…, gerçekliğin yalnızca bir 

kısmını gösteren bir düzlemin kenarlarıdır.” “Resim düzlemi “merkezcil” ve dikkati 

içeri doğru çekerken, sinema ekranı “merkezkaç”tır; izole ettiği alanı, ekran ardında 

sonsuza kadar geniĢleyen görülmez alan ile yeniden birbirine bağlar. Kameranın 

ortaya çıkardığı Ģeyin önemi, gizlediği Ģeye bağlıdır.”
341

 Bu argümana göre ekranda 

sergilenen görüntüler, yalnızca görüĢ dıĢındaki sınırsız alan ile iliĢkili olduğunda 

anlam kazanmaktadır.  

       Noël Burch de benzer Ģekilde ekrandaki eylemin ekran dıĢı alanı nasıl 

oluĢturduğu üzerinde durur. Örneğin çerçevenin içine giriĢler ve dıĢına çıkıĢlarla 

bakıĢlar, bir ekran dıĢına bir sahnelere yönlendirilir. Burch‟ün tartıĢmaya açılan 

bağlamda en önemli değerlendirmesi, boĢ ekran süresi ile ilgilidir. Görüntü, 

izleyiciyi dikkatini cezbeden bir eylemden ya da nesneden ne kadar uzun süre 

yoksun bırakırsa, izleyici o kadar fazla çerçeve dıĢında ne olduğunu merak edecektir.  

       Bazin, ekran ve ekran dıĢı alanlarının her zaman aynı sürekli ve homojen hayali 

düzlemin bir parçası olduğunu savunur. Bu düĢünceye karĢı çıkan Bonitzer‟a göre ise 
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bu, klasik anlatı sinemasının korumaya çalıĢtığı bir illüzyondur. Klasik düzenlemeye 

bir alternatif olarak Bonitzer, ekran alanından farklı bir yapıda ve sürekliliği olmayan 

“anti-klasik” bir alan varsayar. Bonitzer‟a göre bu, yapıtın üretiminin gerçekleĢtiği 

alandır.  

       Gilles Deleuze, ondan önce ortaya atılan bu argümanları geliĢtirerek ekran dıĢı 

alana ileri bir boyut getirir. Jean Renoir‟nın akıcı, “açık” mizansenleri ile 

Hitchcock‟un “kapalı” görüntülerini kıyaslayan Deleuze, ekran dıĢı alanın bir arada 

var olan fakat farklı iki yönü olduğunu öne sürer: “Ġlk örnekte ekran dıĢı alan, baĢka 

bir yerde var olana iĢaret eder. Ġkinci örnekte ise ekran dıĢı alan, rahatsız edici bir 

varlığı, var olduğu bile dile getirilemeyen fakat “ısrar edilen” ya da mevcut olandan 

çok daha radikal baĢka bir yeri onaylar.” Ġlk örnekte görülmeyen alan, görülür alana 

salt uzamsal bir ektir. Ġkinci örnekte ise ekran dıĢı alanın iĢlevi, Deleuze‟ün “trans-

uzamsal ve spiritüel” olarak tanımladığı Ģeyi, temel olarak açık bir sisteme 

sunmaktır. Deleuze‟e göre uzamsal olarak en kapalı ya da en müstakil görüntü bile, 

“tüm evrenin özünde var olan… ve görünür olanın düzenine ait olmayan bir sürece 

açılabilir.”
342

 

       Haneke,  görüntülerin ortaya çıkarma, aydınlatma kapasiteleri kadar, izleyiciyi 

yanlıĢ yönlendirme, aldatma ve “kör etme” gücünü de sorgular. Dolayısıyla ekran 

dıĢı alanın ekran alanının salt bir eki olduğunu savunan Bazin yerine, Haneke 

filmlerinin ekran dıĢı alanlarının, Bonitzer ve Deleuze‟ün “radikal baĢka yer” 

önermesinde olduğu gibi keĢfedilmemiĢ alanlara açıldığı ve ekran dıĢı alanın, 

görülen uzamdan farklı, homojen zaman-mekânı aĢan gizli anlamlar kaynağı olduğu 

söylenebilir. Bazin‟ın “merkezcil” ve “merkezkaç” ayrımı da Haneke bağlamında 

sorunlu gözükmektedir çünkü ekran alanı Ģiddetle “dıĢarı doğru taĢarken”, ekran dıĢı 

alan da buna karĢılık olarak ekran alanını ihlal etmeye baĢlar. Haneke 

görülmeyen/ekran dıĢı alanı kurgu yoluyla sürekli içermek ve sahiplenmek, 

görülmeyen alanı anlaĢılır kılmak ve dolayısıyla tehdidi etkisiz hale getirmek yerine, 

izleyicide “bir Ģeyleri kaçırdığı” kuĢkusu uyandırır. Haneke izleyiciyi “kör alan” ile 

yüzleĢtirir ve görüĢ açısının her zaman “at gözlüklü” olduğunu anımsatır. Haneke 
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bunu yaparak sadece izleyicinin kendi “kör noktalarını”- ticari sinema ve medya 

tarafından susturulmuĢ, unutturulmuĢ ya da dıĢlanmıĢ kiĢisel ve kolektif 

travmalarını- değil, sinemayı ve izleyiciliği oluĢturan “görmeme” konumunu da 

düĢünmeye zorlar. Haneke, izleyicinin görüĢ alanını çevreleyen ve sınırlandıran kör 

noktaları gözler önüne serer.
343

 Bergson‟un ifade ettiği üzere bir Ģeyin ya da bir 

görüntünün bütünü algılanamaz; kiĢi bütünün, ilgisini çeken kısmını algılar. Deleuze, 

bütüne ulaĢabilmek için, kayıp kısımları geri kazanmak, görüntüde görülemeyen her 

Ģeyi ve görüntüyü cazip kılmak için çıkarılmıĢ her Ģeyi yeniden keĢfetmek 

gerektiğini vurgular. Haneke de aynı anlayıĢla görünmeyenin keĢfedilmesi için 

çabalar. 

       Brian Gibson, izleyicinin, filmdeki güç iliĢkileri ile ayrılmaz biçimde bağıntılı, 

hatta suç ortaklığı içindeki kendi konumunu düĢünmeye zorlayan ve pasif burjuva 

izleyicisini politik bir katılımcı haline dönüĢtüren Haneke‟nin, izleyiciyi 

bağımsızlaĢtırdığını savunur.
344

 David Sorfa da, Haneke‟nin beyazperdede sergilenen 

aile içi travmalarda, izleyicinin suç ortaklığını vurguladığını ve böylece yönetmenin 

beyazperdedeki suçu sinema salonuna taĢıdığını dile getirir.
345

 Robert von 

Dassanowsky ise Haneke‟nin izleyiciye bir güvenlik alanı sunmadığını ve izleyicinin 

düĢünmeye teĢvik edildiğini belirtir.
346

 Jonathan Thomas, Haneke‟nin eleĢtirel bir 

giriĢim olarak film izleyiciliğini canlandırdığını savunur.
347

 Gail K. Hart, Haneke‟nin 

estetik programı ile Friedrich Schiller‟inkini kıyaslar. Hart‟a göre her ikisi de 

izleyicinin kendi izleyicilik konumuna yönelik eleĢtirel bir yansıtma yapmaya 

zorlayan didaktik bir estetik anlayıĢ oluĢturmuĢtur.
348

 Yine izleyici odaklı fakat karĢıt 
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bir yaklaĢımla Roy Grundmann, Haneke‟nin son dönem filmlerinin, izleyiciyi 

trajediye tanıklık eden pasif bir izleyici haline getirdiğini düĢünür. Ġzleyicinin pasif 

konumu, bu filmlerde giderek artarak duyumsanan umutsuzluk ile de 

örtüĢmektedir.
349

 Mattias Frey de aynı Ģekilde son dönem filmlerinde benzer bir 

değiĢim gözlemler fakat bu filmlerin, dijital kültür ile birlikte ortaya çıkan 

“perspektif dönüĢümleri”ni kabul ediĢleri bağlamında, daha umut dolu oldukları 

görüĢündedir.
350

  

       Tüm bu argümanların ortak düĢüncesi, Haneke filmlerinin temel amacının 

izleyicilik kavramını tartıĢmaya açmak ve izleyiciyi, izleyici olarak kendi konumu 

üzerine düĢünmeye davet etmek olduğudur. Bu argümanlar, Haneke‟nin izleyicilik 

üzerine dile getirdiği düĢünceleri ile de uyumludur. Haneke, filmleri ile izleyici 

arasındaki iliĢkiyi “yüzleĢme” fakat aynı zamanda yaratıcı ve alıcı arasında 

“karĢılıklı saygı” olarak karakterize eder. Ancak yönetmen amacını, “farkındalık 

yaratmak için izleyicinin zihninin ırzına geçme” olarak da tanımlamıĢtır. Alfred 

Jokesh‟in özetlediği gibi “Haneke, filmlerini izleyici için hiç de 

kolaylaĢtırmamaktadır.”
351

  

       KuĢkusuz izleyicilik, Haneke filmlerinin odak noktasıdır. Catherine Wheatley‟in 

ifade ettiği üzere Haneke filmi ısrarla izleyicinin dikkatini kendi üzerine çekmeye 

çalıĢır ve onu tepki vermeye zorlar.
352

  

       Haneke sinemasında öncelik, her zaman gerçeğin sorgulanması üzerinedir çünkü 

yönetmene göre sanat, gerçeği söylemekle yükümlüdür. Yönetmen, bir söyleĢisinde 

bu konudaki düĢüncelerini Ģöyle açıklar: “Film- gerçeğin hizmetinde- saniyede yirmi 
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dört kez yalan söylemektir.
353

 Film, kuĢkusuz her zaman bir yalandır; hiçbir zaman 

gerçeği söylemez. Fakat film, tüm diğer sanat formlarından çok daha fazla, gerçek 

bir Ģey izlediğimiz izlenimini yaratır. Ancak benim ilettiğim gerçeklik salt bir eser. 

KuĢkusuz “gerçeklik” var olmayan bir Ģey fakat bu, burada çözümleyeceğimiz bir 

mesele değil. Sinemasal gerçeklik, illüzyon yoluyla gerçekleĢir; bu izleyicinin giĢede 

satın aldığı bir illüzyondur. Ġllüzyon, izleyiciye- rahat bir koltukta- yapamayacağı ve 

deneyimlemek istemeyeceği tüm maceraları deneyimleme fırsatı sunar ve sonunda 

izleyici sinema salonunu terk etme özgürlüğüne sahiptir. Bu, yönetmen ile izleyici 

arasındaki, ya da izleyici ile ürün arasındaki temel anlaĢmadır. Film de sonuçta 

satın alınan bir üründür. Medyanın her yerde olduğu bir çağda izleyicide sözde 

gerçekliğe dair bir kuĢku uyandırmak, iyi bir Ģey. Bu, en azından benim yapmaya 

çalıĢtığım Ģey. Yalnızca kötü filmler her soruyu yanıtlar ve açıklar. Gerçek hayat 

farklıdır. Gerçekten ne kadar az Ģey bildiğimizi göstermek ve medya diktatörlüğü 

altında bilgi olarak sunulan her Ģeye dair bir güvensizlik yaratmak, filmlerimin 

özü.”
354

  

       Haneke, gerçeklik algısının yitiriliĢinde medyayı suçlar: “Televizyonu, Ģiddetin 

medyadaki gösterimi bağlamında son derece önemli bir sembol olarak, ama daha 

genel bir bakıĢla çok daha büyük bir krizin, kolektif gerçeklik kaybının ve sosyal 

kaybolmuĢluğun bir sembolü olarak görüyorum. Artık gerçeği algılamıyoruz; bunun 

yerine televizyon aracılığıyla gerçeğin temsilini algılıyoruz. Deneyimsel ufkumuz son 

derece sınırlı. Dünyaya dair bilgimiz, aracı yoluyla gösterilen dünyadan biraz daha 

fazlası, sadece görüntü. Gerçekliğe sahip değiliz; sadece gerçekliğin bir türevine 

sahibiz ki bu da son derece tehlikeli. Politik bir bakıĢ açısıyla tehlikeli ama daha da 

önemlisi gündelik deneyimde somut bir gerçeklik anlayıĢına sahip olma yetimiz için 

tehlikeli.”
355

   

                                                           
353

 Godard‟ın “film, saniyede yirmi dört kez gerçektir” sözüne verilen Haneke karĢılığı. 

 
354

  Luisa Zielinski, a.g.e., pp. 184-185 

 
355

 “A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bölüm- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher 

Sharrett, “The World That Is Known: An Interview with Michael Haneke” 



219 
 

       Haneke, “izleyicinin zihninin ırzına geçme” amacını, sinemasal gerçeklik 

kavramının aldatıcı bir yapı olduğunu vurgulayarak gerçekleĢtirir. Haneke filmleri, 

izleyicinin baskın Hollywood sinemasının belli bir anlamı dikte etme ve kandırma 

gücünü reddetmesini talep eder. O, baskın popüler imgelerin “yapılandırılmıĢlığını” 

vurgulayarak, gerçekliklerini sorgular. Haneke‟ye göre izleyici, görüntü üzerindeki 

kontrolünü yeniden sağlamalıdır. 

       Haneke‟ye göre film gerçekliği yeniden inĢa ediyormuĢ numarası yapan fakat 

bunu yapmayan manipülatif bir formdur. Aslında film, gerçeği gün yüzüne 

çıkarabilecek bir “yalan” olmasına rağmen eğer bir “sanat” eseri değilse, o zaman 

sadece manipülasyon süreci ile suç ortaklığında bulunan bir formdur: “Tüm filmlerim 

ana akım sinemaya karĢı bir tepki yaratmak için. Ciddi her sanat formu, giriĢimi 

bağlamında alıcıyı ortak olarak görür. Bu, hümanist düĢüncenin de önkoĢullarından 

biridir.
356

 Sinemada ise bu gerçek göz ardı edilmiĢ ve ticari yönlere vurgu ile yer 

değiĢtirilmiĢtir. Sanatçı ve alıcı arasında karĢılıklı saygı olmalı. Günümüz sineması, 

izleyiciyi ciddiye almıyor; izleyiciyi tek iĢlevi para ödemek olan bir ATM olarak 

görüyor; izleyicinin ihtiyaçlarını karĢılıyormuĢ gibi gözüküyor fakat bunu 

yapmıyor.”
357

  

       Gerçeklik ısrarı bağlamında Haneke estetiğinin belirleyici öğelerinden biri de 

ses/sessizliktir. Çözüm sunulmayan anlatımsal belirsizlikler ile eĢleĢen ses/sessizlik, 

Haneke filmlerinde rahatsız edici bir netlik yaratma amacındadır. Yanıtları 

verilmeyen gizemler, açık uçlu öyküler, gizemli karakterler, Haneke‟nin 

belirsizliğinin temel taĢlarıdır. Bu tematik odak noktalarına destek olarak aktif bir 

izleyici için düĢünme alanı yaratımı önem kazanmaktadır. Tüm bunlar bir araya 

gelerek Haneke‟nin biçimsel üslubunu oluĢturur. Sessizlik, gürültü, ekran dıĢı 
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diyaloglar ve film müziğinin olmayıĢı gibi uygulamaları, filmlerini tıpkı müzik gibi 

yapılandırma uğraĢında ritmin merkezi olduğuna dair kendi yorumları
358

 ve ses 

düzenine mutlak bir özen gösterilmesi anlayıĢı göz önünde bulundurulduğunda sesin, 

Haneke sinemasının çok önemli bir parçası olduğu anlaĢılmaktadır.   

       Haneke sese dair yorumlarında sinemanın duygusal ve zihinsel etkisinin 

sağlanmasında “duyma”ya öncelik tanımıĢtır.
359

 Haneke için sesin kullanılmayıĢı, 

yoğun olarak kullanılıĢı kadar önemlidir. Film müziğinin olmayıĢı ve film içinde 

geçen müziğin de sınırlandırılıĢı
360

, gürültüye, sessizliğe ve ekran dıĢı diyaloglara 

vurgu yapan Haneke‟nin sesi filmin önemli bir öğesi olarak kullanıĢı, dikkati 

duygusal özdeĢleĢmeye uygun psikolojik bir varlık olarak insan figüründen 

uzaklaĢtıran görsel üslubu ile de örtüĢmektedir.  Bu amaç doğrultusunda Haneke, 

iĢitsel rahatsızlığı arttırır; film müziği ile iliĢkilendirilen duygusallıktan kaçınır. 

Müziğin olmayıĢı sebebiyle nefes, ayak sesleri, giysilerin hıĢırtısı gibi bedensel 

sesler, oldukça net olarak duyulabilmektedir. 

       Haneke filmleri, aktif bir duyma eylemi gerektirir fakat iĢitsel hazzı reddeder. 

Dolayısıyla Haneke filmleri, “dinleme” ve “duyma” çeliĢkilerini gündeme getirir. 

Dinleme haz verici, duyma da rahatsız edici, endiĢe uyandırıcı ve sarsıcı olabilir. 

Haneke‟nin uyguladığı teknikler, bu aktif, huzursuz edici duyma eylemine ıĢık tutar 

ve sesin kendisi, Haneke‟nin sinema üslubunun salt bir parçası olmanın ötesine 

geçer. Ses, Haneke‟nin filmleri boyunca anlatımsal ve biçimsel olarak sorguladığı bir 

tema haline gelir. Haneke, izleyicisini dinleme eylemine, sese dikkat vermeye zorlar. 
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       Haneke, sinemanın görsel-iĢitsel araçlarla nasıl baskın olabileceğini 

sorgulayabilmesi için izleyicinin, yalnızca görsel-iĢitsel duyularının değil, “etik 

kulağı”nın da açık olması gerektiğini vurgular. Karartma, uzun genel çekimler gibi 

yöntemler, izleyicinin dikkatini seslere çeker. Diyalog ve müziğe karĢıt olarak 

sessizlik ya da ikincil bir arka plan sesi ile yönlendirilen bu görsel duraklamalar- 

görsel-iĢitsel boĢluklar, eylemi yavaĢlatır; eylemin etkileri üzerine düĢünmeye ve 

odaklanmaya teĢvik eder.
361

  

       Haneke, bir söyleĢide karartmalarının zamanlamasından söz eder ve uygulama 

süresinin, önceki sahnenin içeriğine ve derinliğine göre değiĢtiğini belirtir: “Eğer 

önceki sahnede üzerinde düĢünülecek çok Ģey varsa, karatmayı uzatırım.”
362

 Haneke 

için karartmanın süresi, en az genel çekimleri, statik planları kadar önemlidir ve tüm 

bu teknikler, Haneke‟nin filmin en çok müziğe yakın olduğu düĢüncesi ile ilintilidir. 

Karartmalar, düĢünmeye olanak tanımak için eylemde sessiz bir mola verir. Haneke: 

“Ġzleyiciye özdeĢleĢme fırsatı sunuyorum ve hemen sonrasında- örneğin karartma 

tekniği yardımıyla- “duygusallık zırvalığını bırak ve böylece daha iyi gör!” 

diyorum.”
363

 Bu türden görsel-iĢitsel molalarla Haneke, izleyicinin dikkatini 

vermesini, görmesini ve en önemlisi dinlemesini hedefler. Bunlar, izleyicinin kendini 

“dinleyeceği” duraklardır.
364

  

       Görsel-iĢitsel iliĢki vurgusu, Lacan‟ın görme anlayıĢından hareketle görmenin ve 

sesin karĢılıklı iliĢkiselliğine iĢaret eden Slavoj Žižek‟in “seni gözlerimle 

duyuyorum” sözünü anımsatır. BütünleĢmiĢ ve birbirine geçmiĢ ses ve görüntü, 

izleyicinin gözleri ile duyacağı, kulakları ile göreceği bir duyusal alan yaratır. 

       ĠĢitsel araçların kullanımı, izleyiciye bir düĢünme alanı sağlama iĢlevinde olduğu 

kadar, Haneke‟nin gerçeklik ısrarı ile de ilintilidir. Haneke müzik kullanımına dair 
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yaklaĢımını Ģu Ģekilde açıklar: “Asla film müziği kullanmam çünkü gerçekçi filmler 

yapıyorum ve gerçekliğin müzikal bir eĢlikçisi yok, tabii radyo açık değilse. Eğer 

film, “AĢk”ta ya da “Piyanist”te olduğu gibi bir müzisyenin evinde geçiyorsa, o 

zaman müziği kullanma fırsatı doğuyor… “Yedinci Kıta” ile en iyi müzik kullanımı 

ödülünü aldım. Ailenin intiharı öncesinde babanın arabalarını sattığı sahnede, 

Berg‟in keman konçertosu çalar. Ailenin küçük kızı otoparkta bir afiĢin önünde 

yürürken arabanın radyosundan Berg‟in konçertosu duyulur. Sonrasında da Bach‟ın 

korali çalmaya baĢlar: “Artık yeter Tanrım, beni kurtuluĢa erdir, Ġsa‟ya 

kavuĢtur!”
365

 Müzik olağanüstü fakat aynı zamanda böyle ilgisiz gibi gözüken 

detaylar yoluyla anlam katmanları yaratmaktan büyük zevk duyuyorum. Bence 

müzik, en üstün sanat çünkü müzikte form ve içerik aynı.”
366

  

       Bu ifadede gerçeklik vurgusu dıĢında form ve içerik birliği anlayıĢı da 

yankılanır. Haneke‟ye göre baĢarılı filmlerin ortak özelliği, form ve içerik birliğine 

sadık kalıĢlarıdır. Bu düĢüncesini, yine Bresson‟un bir sözü üzerinden açıklar: 

“Filmlerini kendine seçtiğin araçların ötesinde düĢünme.” Haneke‟ye göre birlik 

anlayıĢı ideolojiye, yoruma, açıklamaya ya da teselliye yer bırakmaz. Tüm unsurlar 

bütünleĢir ve unsurların toplamından sonuçlar çıkarmak, izleyiciye bırakılır. 

Haneke‟nin ifadesiyle Bresson‟un filminde azaltma ve çıkartma, izleyiciyi harekete 

geçirmek için mucizevî çözümler haline gelmiĢtir. Duygusal özdeĢleĢmeye davet 

eden ikna modelleri çıkartılmıĢtır. Psikoloji ve sosyolojinin açıklayıcı bağlamlarının 

“fazla” uyumlu anlamı çıkartılmıĢtır. Herhangi bir bütünsellik iddiası çıkartılmıĢtır ki 

buna bedenin temsili de dâhildir: “Gövde ile eller ve ayaklar bir arada sadece kısa 

anlarda görülür. SıradıĢılık çıkartılmıĢtır çünkü sıradıĢılık, gündelik yaĢamda var 

olan acının hakkını yiyecektir. Mutluluk çıkartılmıĢtır çünkü mutluluğun 
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betimlenmesi, acı çekmenin ve acının kutsallığını bozacaktır. Bu evrensel geri 

çekilme anlayıĢı, izleyicinin algılama ve kiĢisel sorumluluk kapasitesine bir saygı 

duruĢudur ve reddeden tavrı ile baskı ve ucuz teselli kalelerinden çok daha fazla 

ütopyadır.”
367

  

       Haneke‟nin kendi filmlerinde de yaklaĢımı bu doğrultudadır ancak bir yandan 

Haneke‟ye göre Kafka‟dan beri modernist edebiyat ve diğer çağdaĢ sanatlarda, 

gerçekliğin bütüncül bir temsilini göstermenin mümkün olduğu anlayıĢı, ironik 

olarak sadece en yeni ve potansiyel olarak en modern sanat biçimi olan filmde 

demode olmuĢtur. Ona göre film öyküsel içerik, ilerleyiĢ ve form bağlamında XIX. 

yüzyıl seviyesinde kalmıĢtır.
368

 

       Ġçeriğin aktarımında biçemin nasıl oluĢturulması gerektiği, tıpkı müzik gibi 

ritmik bir yapıda olması gereken filmde her öğenin nasıl yapılandırıldığı ile ilgili 

Haneke‟nin en çok atıfta bulunulan ifadelerinden biri Ģöyledir: “Yıllardır izleyicime 

diğer sanatlarda sahip olduğu türde bir özgürlük sağlamaya çalıĢtım. Müzik, resim, 

güzel sanatlar, alıcısına yapıtı değerlendirirken bir nefes alma alanı sağlar. Dile 

bağlı sanatlar ise büyük oranda bu özgürlüğü sınırlandırır çünkü kendi adları ile 

Ģeyleri adlandırmaya zorlar. Oysa kendi adı ile adlandırılan Ģey, sanatsal olarak 

ölüdür; nefes almaz ve yalnızca tartıĢma yoluyla geri dönüĢtürülebilir. Film bu 

durumu daha da alevlendirir. Okuyucu zihninde bir imge oluĢtururken, izleyicinin 

oluĢturduğu imge, yönetmenin verdiği imge ile yer değiĢtirir. BaĢka deyiĢle film, 

baĢından itibaren alıcısını haklarından mahrum etme eğilimindedir. Ancak film, bir 

sanat yapıtı olma amacındaysa alıcısını ciddiye almak zorundadır ve olabildiğince 

alıcısının özgürlüğünü yeniden sağlamaya çalıĢmalıdır. Filmin bu özgürlüğü nasıl 

sağlayacağı ise kritik noktadır ki tüm ciddi film yönetmenleri, bu sorunun yanıtı 

üzerine kafa yorarlar. Film kayakla atlama gibi olmalı fakat atlayan izleyici olmalı. 

Ġzleyicinin atlayıĢını sağlamak için atlayıĢ belirli bir Ģekilde oluĢturulmalı. 

Ġzleyicinin uçabilmesi için bir yapı olmalı- yani hayal gücü uyarılmalı. Ve bu, 

boĢluklarla, izleyiciye gösterilmeyenle, görüntüye dönüĢtürülmeyenle, görüntünün 
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ima ettiği ile sağlanır. Öykü içerisinde yanıtlanmayan ama sorulan sorular yoluyla 

izleyicinin kendi düĢüncesini ve yorumunu yapabilmesi sağlanmalıdır. Bunu 

baĢarabilmek, her seferinde son derece karmaĢık bir yapı gerektirir çünkü öncelikle 

yoruma yönelik farklı olasılıklar yaratılmalıdır. Ben de bunu yapmaya 

çalıĢıyorum.”
369

 

 

2.4.2 ġiddet Estetiği / EleĢtirisi: 

“Rahatsız Edici Seyirler Dilerim!”370
  

 “Ölümcül Oyunlar” (1997) 

 

 

“Ölümcül Oyunlar” (2007) 

(sahne sahne tıpkı çekim)
371

 

 

Yönetmen: Michael Haneke Yönetmen: Michael Haneke 

Yapımcı: Veit Heiduschka Yapımcı: Philippe Aigle, Carol Siller, 

Douglas Steiner, Naomi Watts 

Oyuncular: Susanne Lothar, Ulrich 

Mühe, Arno Frisch, Frank Giering 

Oyuncular: Naomi Watts, Tim Roth, 

Michael Pitt, Brady Corbet 

Görüntü Yönetmeni: Jürgen Jürges Görüntü Yönetmeni: Darius Khondji 

Kurgu: Andreas Prochaska Kurgu: Monika Willi 

 

 

       Mayıs 2009‟da, “Beyaz Bant”ın Cannes‟daki gösterimi sonrası gerçekleĢtirilen 

basın toplantısında Haneke, filmlerine dair son derece aĢikâr gözüken fakat belki de 

en önemli yorumda bulunur: “Tüm filmlerim Ģiddet hakkında.”  
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  Filmin Londra‟daki prömiyeri öncesinde Haneke‟nin yaptığı konuĢmadan alıntı. 
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       “Ölümcül Oyunlar”dan itibaren “dehĢetin estetiği” olarak karakterize edilen
372

 

Haneke filmleri, Ģiddeti doğrudan kullanmaz. Yönetmen Ģiddete, araya giren, 

beklenmedik bir durum olarak değil, pusuda bekleyen, sinmiĢ bir kavram olarak 

yaklaĢır ve Ģiddeti sinemasal, etik bir eleĢtiri iĢlevinde kullanır.”Piyanist”i (2001), 

“Saklı”yı, “Beyaz Bant”ı (2009) izleyen kimse, vahĢet ve Ģiddet eylemlerine tanık 

olduğu ya da bu eylemlerin bir parçası olduğu hissine kapılır fakat bu his, izlenilen 

Ģiddet eylemlerinin ne olduğu ve rahatsız edici sahneler yoluyla ne iletilmek istendiği 

üzerine düĢünüldükçe, daha da karmaĢık bir hale gelir. Haneke filmlerinde Ģiddet, 

izleyiciyi Ģiddet ile özdeĢleĢme, Ģiddet ile Ģiddet içermeyen arasında ayrım yapabilme 

yetisini sorgulamaya zorlar. Görünürde Ģiddet içermeyen ya da fiziksel bir Ģiddet 

içermeyen sahneler, aslında dehĢet ve endiĢe ile örülü Ģiddet sahneleri olarak 

değerlendirilebilir. Ġzleyici eylemlere ve mücadeleye tanık olurken ve aydınlatıcı bir 

anlatım bulmaya çalıĢırken, kendisinin de suça ortak olduğu ya da bir suç iĢlemek 

üzere olduğu hissine kapılır. Aynı zamanda psikolojik olan Ģiddetin yeniden 

biçimlendirilmesi, Ģiddetin etkilerinin sorgulanması bağlamında son derece 

önemlidir. Psikolojik Ģiddetin hem aĢırı hem de sıradan biçimlerinin herhangi bir 

fiziksel Ģiddetin yarattığı tahribat kadar etkili olduğunu ortaya koyan Haneke 

filmleri, izleyicinin Ģiddetin kaynaklarına, etkilerine dair bilgi ve kavrayıĢ sınırlarını 

sorgular; “Piyanist”, “Saklı” ve “Beyaz Bant” gibi filmlerde görülen fiziksel 

Ģiddetin sosyal, etik, felsefi ve estetik bağlamlarda tanımı, yapısı ve algılanıĢına 

yönelik eleĢtirel bir bakıĢ talep edilir. 

       Haneke filmlerindeki fiziksel Ģiddet sahneleri karĢısında duyumsanan dehĢet, 

Beugnet‟ye göre en “masum” eylemlere bile sinen genel bir travma ve korku 

hissinden kaynaklanmaktadır.
373

 Birçok eyleme ve tepkiye odaklanan Haneke, 

fiziksel Ģiddeti, daha az belirgin ya da daha az görülür olan duygusal ve psikolojik 

istismar, aĢağılama, hayvanların katledilmesi, marjinalleĢtirme, yabancılaĢtırma, 

ötekileĢtirme ve intihar gibi diğer Ģiddet biçimleri ile bir arada kullanır. Provokasyon, 

Ģiddet ile Ģiddet içermeyen arasındaki karmaĢık iliĢkiden, kategorilerin ayrımını 
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yeniden düĢünmeyi gerektiren bir eğilimden kaynaklanmaktadır. Ġkisini neyin 

ayırdığı sorusunu gündeme getiren bu filmler, Ģiddetin kendisine dair epistemolojik 

ve etik bir anlayıĢ arayıĢındadır. 

        ġiddetin sorgulanması, Haneke‟nin filmlerinde “müstehcenlik” olarak 

tanımladığı durumla ilintilidir. Haneke: “Müstehcenlik yaratmamla tanınmak isterim. 

Bu pornografik filmler çektiğim anlamına gelmez tabii. Bana göre müstehcen olarak 

tanımlanabilecek her Ģey burjuva normlarından ayrılır. Cinsellik, Ģiddet ya da baĢka 

bir tabu, kuralları çiğneyen her Ģey müstehcendir. Dolayısıyla gerçek de her zaman 

müstehcendir. Umarım tüm filmlerim bir nebze de olsa müstehcenlik içeriyordur.”
374

 

Burada müstehcenlikten kasıt, yalnızca cinsel unsurlar değildir; daha da önemli 

olarak normların, ahlâki değerlerin, edep standartlarının ihlal edilmesi 

(transgresyonu) ile sonuçlanan iğrenme, nefret ya da suç kavramlarıdır. 

Müstehcenlik, ihlal eden (transgresif) ve alt üst eden bir anlamdadır çünkü etik 

gerçeklik düĢüncesi ile iliĢkilidir. Bu, genellikle ahlâki değerlerin karĢısında olan bir 

gerçekliktir; acı vericidir, bozar, parçalar, sarsar. Gerçekle yüzleĢme, Haneke 

filmlerini hem müstehcen hem de etik kılar. ġiddetin sorgulanması da bu 

müstehcenliği en derin ve en transgresif biçime sokar. Alain Badiou‟nun da 

vurguladığı üzere gerçek, bilgi ile aynı Ģey değildir; gerçek, bilginin vahĢice 

parçalanmasıdır: “Gerçek, bilgide bir „delik‟ açar.”
375

 Haneke‟nin filmlerinde var 

olan bu agresif parçalama, onun filmlerini müstehcen kılar. Müstehcenlik, aĢırılık ile 

yan yana var olsa da, müstehcenliğin kendisi aĢırı olmak zorunda değildir. 

Müstehcenlik normları ihlal eder fakat üslupsal ya da estetik bağlamda aĢırı 

olmayabilir. 

       Paul Virilio, “Art and Fear” adlı kitabında çağdaĢ sanattaki bedensel ihlallere, 

acıya ve bayağılığa odaklanan aĢırı uçlardaki yönelimleri tartıĢmaya açar ve sınıra 

ulaĢan transgresif aĢırılığın anlamsızlık riski ile karĢı karĢıya olduğunu, salt 

“bayağılık konformizmi”ne dönüĢme yolunda olduğunu vurgular.
376

 Sanatta aĢırılık 
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sınırlarını zorlayan- aĢırı Ģiddet, cinsellik, kan- konformist bir güvenlik potansiyeli 

kavramı, bazı ihlallerin içsel ihlaller olduğu ve “izin verildiği” için, bilgide bir 

“delik” açamadığı düĢüncesini akla getirmektedir. Slavoj Žižek‟in vurguladığı üzere 

transgresyon, sisteme saldırıyor gibi gözükür fakat gerçekte sistemin gizli silahı 

görevindedir. Virilio için aĢırılık, bu türden bir boĢluk, izin verilen, böylece de 

nostaljik ve alâkasız ya da kendi bayağılığına sığınan bir aĢırılık haline gelme riski 

ile karĢı karĢıyadır. Žižek de benzer Ģekilde aĢırılığın iyileĢtirici, normatif yapıların 

resmi parçası olma özelliği üzerinde durur ve aĢırılığın ihlal etme, yıkma amaçlarını 

sınırlandırdığını savunur. ÇağdaĢ sanatlardaki güncel aĢırılık eğilimlerine iliĢkin 

Žižek: “Postmodernizmde transgresif aĢırılık, Ģoke etme, sarsma yetisini yitirir ve 

tamamen var olan sanat pazarına entegre olur” yorumunda bulunur. Žižek‟e göre 

“kendini yeniden üretmek için bu aĢırılıkları besleyen tüketim toplumunda en aĢırı 

sanat bile, sistemin bir parçası haline gelir.”
377

 Žižek, bu türden aĢırılıklarda 

süblimin ve kutsalın rolüne vurgu yapar; çöp, dıĢkı ve diğer bayağı nesnelerin 

süblimin yerine geçtiğini fakat bu bayağı nesnelerin süblimliğe ulaĢmak ya da 

süblimliği ortadan kaldırmak yerine, süblimliğin kendisine yönelik nostaljik bir 

özlemi açığa vurduklarını öne sürer.
378

 BaĢka deyiĢle artık sorun “boĢluk”u 

doldurmak değil, “boĢluk”u yaratmaktır.  

       Virilio‟nun ve Žižek‟in aĢırılığa dair eleĢtirileri, Ģiddetin de aĢırılığının 

muhafazakâr, normatif ve konformist olabileceğini vurgular. ġiddetin temsil edilmesi 

bağlamında bu önerme, Ģiddetin sorgulandığı ya da Ģiddet ile etik olarak yüzleĢildiği 

örneklerde Ģiddetin zayıf kaldığını kastetmektedir. AĢırılık, eleĢtiri getirmek yerine, 

Ģiddetin estetiğine sığınma riskini taĢır: Transgresif değeri, aslında sadece yüzeysel 

olarak Ģiddet içeren eylemlere atfederek aĢırılığı süblim bir değere yükseltme, 

indirgeyici bir kutsallaĢtırmaya ya da transgresyona dair kurtarıcı anlatımlara 

bağlanma riskini taĢır. AĢırılığın bu risklerine karĢı, çok daha etik yönelimli bir 

transgresyonla iliĢkili olan müstehcenlikten söz edilebilir. Bu bağlamda 

                                                                                                                                                                     
 
377

  Slavoj Žižek, The Fragile Absolute Or, Why is the Christian Legacy Worth Fighting For?, 

Verso, 2000, p. 25 

 
378

  Slavoj Žižek, a.g.e., p. 27 

 



228 
 

gerçekleĢtirilmiĢ en müstehcen film Pasolini‟nin “Saló”sudur (1975). KuĢkusuz 

herhangi bir tanımla “aĢırı” olsa da salt aĢırılığın ötesine geçen “Saló”, gerçek 

anlamda “saldırır” çünkü transgresif yaklaĢımı, salt yüzeysel olan bedensel 

transgresyonların ötesindedir. Doğaya, Tanrı‟ya, ahlâka, cinselliğe, topluma, hatta 

tarihe meydan okuyan “Saló”, son derece müstehcen bir filmdir.
379

 “Saló”nun 

Haneke için de son derece önemli olması, ifade ettiği üzere yeniden çekmeyi en çok 

istediği film olması, bu bağlamda hiç de tesadüfi değildir. Haneke, kendisi için 

“Saló”nun önemini açıklar: “…“Saló” ile sinemada yapılabilecekleri keĢfettim; 

sinemaya dair gerçek olasılıkları. Bana göre “Saló”, Ģiddeti olduğu gibi gösteren tek 

film hala. Tüm „aksiyon‟ filmleri sadece izlemek için; Ģiddeti tüketilebilir bir mal 

haline getiriyorlar. Korkutucu olsalar da asıl özellikleri baĢtan çıkarıcılık. “Saló” 

için asla bir baĢtan çıkarıcılıktan söz edilemez; son derece mide bulandırıcı. 

“Ölümcül Oyunlar” da “Saló”ya bir karĢılık olması amacıyla gerçekleĢtirildi. 

Ancak ben Ģiddeti farklı Ģekilde ele aldım...”
380

 

       Haneke filmlerinde Ģiddetin kendisinin keĢfedilmesi ve Ģiddetin ötesine 

geçilmesi, bu filmleri müstehcen kılmaktadır. Ġzleyici beklentilerini alt üst eden ve 

belirsizliklerin üzerinde duran Haneke, izleyicinin Ģiddet eylemine dair bilgisinde bir 

“delik” açar. Haneke, aĢırılık kavramını ve aĢırılığın ima ettiği normları eleĢtirir; 

gündelik yaĢamdaki müstehcenliği ve aĢırılığı gözler önüne serer.  

       Haneke filmleri, Ģiddetin sadece temsil edilmesine değil, temsil “tarafından” 

gerçekleĢtirilen Ģiddete de odaklanır. BaĢka bir deyiĢle sorun, Ģiddetin hangi biçimde 

göründüğü değil, Ģiddetin temsil edildiğinde nasıl bir anlama dönüĢtüğüdür. Bu 

bağlamda Brigitte Peucker Haneke filmlerinin, burjuva melodramlarının janr 

kurallarına karĢıt olarak kurgulandıklarını vurgular. Peucker‟in ifadesiyle “burjuva 

melodramlarında can alıcı sahneler, statik bir resimde duyguları yükseltir ve böylece 

izleyicide empati uyandırır; politik bir eylem olmayıĢını yüceltir. Haneke ise bu 

geleneğe karĢı çıkar; o Ģiddeti soğuk, parçalar halinde, modernist bir tavırla 
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görselleĢtirir. Ancak Haneke filmlerinde Ģiddet, politik bir anlam katma iĢlevinde 

değildir. Haneke filmlerinde Ģiddet eylemleri, genellikle kiĢiye yöneliktir ya da aile 

içindedir. Böylece izleyiciye sinemasal araçlarla yaratılan ve sürekli anımsatılan 

gerilime dair bir çıkıĢ yolu sunulmaz ve izleyici film ile kiĢisel olarak iliĢkili 

kılınır.”
381

  

       Haneke‟nin üretimi her Ģeyden önce izleyicinin görüntülerle kurduğu iliĢki ile 

ilgilidir. Tam da bu yüzden Haneke filmlerinde izleyici sıklıkla Bosna‟daki ya da 

Ruanda‟daki kanlı görüntülerle, intihar eden Kuzey Afrikalılar‟la yüzleĢtirilir. 

Haneke‟nin Ģiddet görüntüleri, izleyici üzerinde baskı yaratır. Haneke filmlerinde 

Ģiddet görüntüsü, genellikle Ģiddetin nedeni olarak, gerçek dünyada Ģiddet tarafından 

harekete geçirilemeyiĢimizin nedeni olarak algılanır. Bu filmler, Jean Baudrillard‟ın 

haklılığını teyit eder: “Görüntü, bilincimizin yerine ekran alanını getirmiĢ ve bunu 

daha çok Ģiddet için yapmıĢtır.”
382

 Görüntü Ģiddet üretir, Ģiddete bağıĢıklık kazanır 

ve daha çok Ģiddet üretir. 

       Haneke‟nin Ģiddet görüntüleri, görüntüden fazlasını içerir. Haneke filmleri, 

görüntüden bahsetmenin yalnızca bir görüntüden bahsetmekten ibaret olmadığını, 

görüntüden bahsetmenin dünyadan, insanlardan, insanların çektikleri acılardan ve 

görüntülerin gösterebildikleri Ģiddetten bahsetmek demek olduğunu kavramaya 

zorlar.  

       Haneke‟nin ilk filmleri haz dürtüsünü engellemek ve böylece izleyicinin film 

metni ile rasyonel bir iliĢki kurabilmesini sağlamak üzere modernist mesafe koyma 

ve yansıtma modellerine yaklaĢır. Bu modernist modeller, izleyicinin sinema aygıtına 

dair bilgisini arttırmasını sağlar fakat izleyiciyi kendi konumunu, film ile 

iliĢkilendirerek değerlendirmeye zorlamaz. Bu Ģekilde izleyici filmin bir “ürün” 

olduğunun farkındadır fakat kendi “tüketici” konumunu ayırt etmeye zorlanmaz.
383
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       “Ölümcül Oyunlar” ise, modernist yabancılaĢtırma anlayıĢını doğrudan ve 

agresif bir yaklaĢımla uygular. Haneke bu yaklaĢımı, izleyiciyi sinemasal arzu ve 

illüzyon üretimindeki suç ortaklığı ile yüzleĢtirerek uygular; bunu da “izleyicinin 

otonomluğunun ırzına geçme” olarak tanımlar. “Ölümcül Oyunlar” alternatif karĢı 

sinemanın birçok kuralına bağlı kalsa da aynı zamanda “sinemasal bir rahatsızlık” 

üretimi ile de ilgilidir. Rahatsızlık yalnızca haz dürtüsünün “hüsrana uğratılması” ile 

değil, izleyicide bir dizi olumsuz duygu uyandırılması ile yaratılır. Olumsuz duygular 

arasında huzursuzluk, utanç, öfke, suçluluk sayılabilir. Huzursuzluk hissi, izleyiciyi 

filmde neyin bu hisse neden olduğunu sorgulamaya teĢvik eder ve izleyici böylece 

beyazperdedeki görüntü ile rasyonel olarak ilgilenmeye zorlanır. Film mantık ile 

duygu arasında bir gerilim oluĢturmak için “rahatsızlık” aracını kullanır; bu da 

izleyici üzerinde bir darbe etkisi yaratır. 

       “Ölümcül Oyunlar”ın açılıĢ sahnesi Haneke‟nin üslubunu özetler: Sıradan bir 

aile otomobili ile seyahat etmekte olan, sonradan adlarının Anna, George ve oğulları 

Georgie olduğunun öğrenileceği sıradan bir orta sınıf ailenin kendi aralarında, çalan 

klasik müzik eserini tahmin etme oyunu oynamalarının
384

- yani son derece güvenli 

ve tanıdık gelen bir durumun- birden tuhaf ve huzursuz edici bir hale dönüĢmesi- 

fonda çalan klasik müzik eserlerinin yerini aniden John Zorn‟un trash punk 

gürültüsünün alması ve filmin adının beyazperdede kan kırmızısı harflerle 

görünmesi.  

       “Ölümcül Oyunlar”da Haneke, eleĢtirel estetik anlayıĢına gerilim janrı 

uygulamalarını katar. Ancak Haneke, janr uygulamaları temelli filmlerinde, aslında 

bu uygulamaların ironisini gerçekleĢtirir ve bu uygulamaları, izleyiciyi tepkisel bir 

konuma getirmek için kullanır. “Ölümcül Oyunlar”, Haneke‟nin bu türden 

uygulamalara baĢvurduğu ilk filmi değildir. Janr yapısı- daha hafifletilmiĢ Ģekilde- 
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 “Ölümcül Oyunlar”ın ilk “oyunu”, Haneke‟nin belirttiği üzere burjuvazinin klasik kültürü 

sahiplenmesine, kendini kültürel tarihe yakınlaĢtırma isteğine dair bir gönderme niteliğindedir. 

Haneke: “…Tahmin yürütme oyunu aracılığıyla, ailenin bilinçli bir tercihle dünyadan soyutlanma 

isteklerine ve filmin sonunda yalnızca katillerin değil, bir anlamda kendi burjuva anlayıĢlarının da 

tuzağına düĢtüklerine dair bir ironi söz konusu.” (“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. 

Bölüm- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher Sharrett, “The World That Is Known: An Interview 

with Michael Haneke”, p. 583) Güven sembolü olan ev de aileyi tuzağa düĢürecektir. Ailenin 

“kaçamayıĢı”nın nedeni, kendilerini dıĢ dünyadan izole etmeye çalıĢmıĢ olmalarıdır ve sonunda bu 

güvenli alana hapsolacaklardır. 
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“Benny‟nin Videosu”nda da izlenebilmektedir. Thomas Schatz‟ın 1981 tarihli 

“Hollywood Genres” adlı kitabında vurguladığı üzere janr filmi, temel olarak 

“tanıdık” olana dayanır: Kabaca janr filmi, tek boyutlu aktörlerin tanıdık bir sahne 

içerisinde öngörülebilir bir öykü modelini canlandırdıkları filmdir.
385

 “Ölümcül 

Oyunlar” da belirli tepkileri uyandırmak için benzer janr uygulamalarının “tanıdık” 

olma özelliğinden faydalanmıĢtır. Haneke, gerilim janrından alıĢıldık olan bir 

uygulamaya baĢvurur: Göl kıyısındaki evlerine varan aile, kendilerini Paul ve Peter 

(Petrus ve Pavlus) olarak tanıtan iki genç tarafından alıkonulurlar. Paul ve Peter, 

aileyi on iki saat sonrasında kurtulup kurtulamayacakları üzerine bahse girmeye 

zorlar. Temel anlatımsal dayanak- yani bir dıĢ güç tarafından tehdit altında olan aile- 

Hollywood sinemasının standart alegorilerindendir. Ancak “Ölümcül Oyunlar”, 

sadece tanıdık olay örgüleri ve sahne düzenlemeleri ile sınırlı kalmayıp gerilim janrı 

ile iliĢkili biçimsel uygulamalardan da yararlanır. Senaryo,“Ölümcül Oyunlar”ı bir 

gerilim filmi kılmak ve filmin anlatımsal yapısı ile biçiminin janr kuralları ile 

uyumlu olacağı beklentisini yaratmak için, filmin biçimsel yapısı ile bütünleĢir. 

Haneke filmin büyük bir bölümünde Hitchcockvari klasik “merakta bırakma” 

stratejileri uygular: Gerilimin yükseldiği anlarda hızlanma, ters açılı çekimler, öznel 

çekimler, eĢyaların yakın plan çekimleri (teknede unutulan bıçak, golf sopaları, 

ailenin köpeği- ki hepsi olay örgüsü içerisinde önemli rol oynar) gibi teknikler, tipik 

gerilim janrı uygulamalarıdır. 

       Ġzleyicinin konumu bağlamında prodüksiyon, dağıtım ve gösterim gibi 

pazarlama süreçlerinin de önemi göz ardı edilmemelidir. “Ölümcül Oyunlar”ın 

tanıtımı, janr beklentilerini belirlemiĢtir. 1997‟de Cannes‟daki prömiyeri öncesinde 

filme dair bilgiler kısıtlı tutulmuĢ, filmin biletleri üzerine bir uyarı etiketi eklenmiĢ
386

 

ve film katalogda “gerilim filmi” uyarısı ile yer almıĢtır. Bu tanımlama, izleyiciyi 

“kana bulanmıĢ, tırnak yedirten bir film” izleme beklentisi içerisine sokmuĢtur. 

Filmin ilk otuz dakikasında Haneke bu beklentileri kasıtlı olarak yükseltir. O, 

izleyiciyi “sahte” bir güvenlik hissine yönlendirmek için “Ölümcül Oyunlar”ı 
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gerçekleĢtirilmiĢtir. 
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gerilim türü içerisinde göstermiĢtir. Üstelik açılıĢ, çocuğun eve kaçıĢ sahneleri, 

gerilim türü bağlamında son derece tipiktir; tıpkı Hitchcock filmleri gibidir ve 

Haneke‟nin ifadesiyle “izleyici gerilim filmi ile yalnızca ne olacağını bilmediği ve 

umut ettiği takdirde iliĢki kurar.”
387

 Haneke‟nin bu ifadesi, hem anlatımsal hem de 

biçimsel olarak janr uygulamalarından faydalanma nedenine ıĢık tutmaktadır çünkü 

janr uygulamaları izleyiciye beklentisine dair bir fikir vermek dıĢında, hangi 

duygusal karĢılığı vereceği konusunda da rehberlik eder. Anna, George ve 

Georgie‟yi “dıĢarıdan” gelenlerin tehdidi altındaki bir aile olarak sunarak Haneke, 

izleyiciyi “diğer tarafta” konumlandırır.
388

 Ġzleyici onların mücadelesinden sadist bir 

haz da duyabilir fakat Haneke‟nin konumlandırması ile gerilim filminden beklentileri 

doğrultusunda izleyici, ailenin “tam zamanında” kurtulmasını arzu edecektir. Bu 

noktada “Ölümcül Oyunlar” ile “Benny‟nin Videosu” arasında farklılık söz 

konusudur. Ġlk olarak izleyicinin bakıĢ açısını “kötü adam” doğrultusuna getiren 

öykü ile “kurbanlar” doğrultusuna getiren öykü farkı, ikinci olarak da bu 

yönlendirmenin birinde tamamen olay örgüsü yapısına dayanması, diğerinde ise 

filmin biçimsel yapısının kasıtlı olarak duygusal iliĢkiyi teĢvik etmesi. Burada söz 

konusu iliĢki, karakterler üzerinden değildir çünkü karakterler Ģematiktir; janr 

karakterlerinin özelliği olan tek boyutlulukta kalmaktadırlar. “Ölümcül Oyunlar”ın 

ilk sahnesinden itibaren aile, bir masalın prototipleri olarak gösterilmiĢ (baba ayı, 

anne ayı, yavru ayı) ve ilk sahnede dikiz aynası aracılığıyla bu Ģekilde 

çerçevelenmiĢlerdir. Bu ilk sahneden sonra üçü bir arada nadiren görülür. Tek 

baĢlarına gösterilirken bile bedenlerinin yalnızca belli kısımları gösterilir ve üçünün 
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  Richard Falcon, “The Discreet Harm of the Bourgeoisie”, Sight and Sound, Vol. 8, No. 5, p. 12 
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 Bu bağlamda “dıĢarıdan gelen tehlikelere karĢı koruyan ev” kavramı Haneke filmleri içerisinde 

önemli bir yere sahiptir. Haneke için “ev”, sorgulamayan bir kabul ediĢten çok, saldırganlığa dayanır. 

Freud‟un “tekin/tekinsiz” (heimlich/unheimlich) argümanında öne sürdüğü üzere “güvenli/heimlich” 

(Ġngilizce‟ye “homely” olarak çevrilmesi de önemlidir) kelimesi, etimolojik olarak çok kısa sürede 

karĢıtı olan “unheimlich” anlamına dönüĢmüĢtür ve “heimlich”, her zaman sinsi bir sır saklar; 

dolayısıyla domestik alan da kendi içerisinde rahatsız edici bir unsur barındırır. Böylece ev, her zaman 

tehdit altındadır. Haneke filmlerinde bu tehdit, Ģiddetle iliĢkilendirilir. ġiddet, “öteki” kavramından, 

ev alanından, ev alanının kendisinden kaynaklanır. “Öteki”, ev kavramını anlamlandırabilmek için var 
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varlığı için bir tehdit olarak algılanan “öteki”nin varlığına bağlıdır. Dolayısıyla ev kavramı ve Ģiddet, 

ev kavramı ve “öteki”, ayrılmaz biçimde birbirlerine bağlıdırlar. (David Sorfa, a.g.e., pp. 98-99) 
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birbirleriyle olan psikolojik ve fiziki yakınlıklarını kestirmek son derece güçtür.
389

 

Benzer Ģekilde izleyiciye “kötü adamlar”ın eylemleri ile ilgili psikolojik bir açıklama 

sunulmaz; karakterler yine kasıtlı olarak Ģifrelere indirgenmiĢlerdir
390

: Tıpkı belli 

çekim ve montaj tekniklerinin sağladığı gibi karakterler tipik janr iĢaretleridir. 

Karakterlerin tek boyutluluğu, birçok gerilim filminin ortak özelliğidir. 

       Gerilim türü büyük oranda duygusal tepkiye dayanır. Merak, izleyicinin öykü 

karakterleri ile iliĢki kurmasını sağlar. Bunun dıĢında heyecan, korku ve huzursuzluk 

gibi filmin kahramanlarında da duyumsanan izleyici tepkileri, gerilim türü ile iliĢkili 

olan duygulardır ve bu türe ait bir film izleyicide bu duyguları uyandırmazsa izleyici 

kendini “kandırılmıĢ” ya da “hayal kırıklığına uğramıĢ” hisseder. BaĢka bir bağlamda 

olumsuz olarak değerlendirilebilecek bu duygular, gerilim türünün haz vericiliğinin 

bir parçasıdır. Bu duygular kathartik doruğa ulaĢtıracak Ģekilde kurgulanmalı ve 

giderek arttırılmalıdır.
391

  

       Bu açıdan değerlendirildiğinde Haneke için gerilim türü, mantık ve duygu 

arasındaki gerilimi incelemek üzere son derece cazip gelmiĢ olmalıdır. “Ölümcül 

Oyunlar”ın gerilim türü uygulamalarından yararlanarak alternatif duygusal tepki 

uyandırma yöntemlerinden biri, gerilimin sağladığı hazzı- katharsis anını 
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  Tıpkı karakter psikolojisi ve izleyici özdeĢleĢmesi yoluyla yaratılan duygusal manipülasyona karĢı 

eleĢtirel bir mesafe ve entelektüel bir analiz önermesinde bulunan Brecht gibi Haneke de özdeĢleĢme 

yerine yüzleĢmeyi yeğler. Yönetmen, örneğin “Beyaz Bant”ta siyah-beyaz film uygulaması ya da 

öykünün bir anlatıcı tarafından aktarılması yöntemleriyle mesafe yaratma ve yanlıĢ bir natüralizmi 

engelleme amacında olmuĢtur. Aynı amaç doğrultusunda Haneke “Ölümcül Oyunlar”da sinemasal 

olarak parçalar halinde bir estetik düzenleme yolunu benimsemiĢtir. Bu yöntem, izleyiciye ona da ait 

olabilecek bir dizi eylemi değerlendirmekte olduğu gerçeğini hatırlatır. “Aktif bir değerlendirmen”, 

kuĢkusuz sorumluluk üstlenecektir.   

390
  Filmde “kötü adamlar”, Peter ve Paul, Beavis ve Butthead, Tom ve Jerry olarak 

adlandırılmıĢlardır. Haneke‟nin bu tercihinin nedeni, bunların gerçek karakterler değil, medyanın 

ürünleri olduklarını vurgulamaktır. Örneğin Tom ve Jerry olarak adlandırılarak Hollywood çizgi 

karakterlerinin tek boyutluluğu ile iliĢkilendirilmiĢlerdir. (“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., 

V. Bölüm- “Haneke Speaks”, XXXI. Christopher Sharrett, “The World That Is Known: An Interview 

with Michael Haneke”, p. 583) 
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 Haneke “Saklı”da bu uygulamaların izleyiciyi duygusal olarak nasıl etkilediğini gözler önüne 

serer: Yemek daveti sırasında konuklardan biri- Yvon- diğer konuklara- ve sinema izleyicisine- ölen 

köpeğinin reenkarnasyonu olduğuna inanan yaĢlı bir kadınla tuhaf karĢılaĢma hikâyesini anlatır. Ev 

sahibesi Anne, Yvon‟un anlattığı hikâyeye kanıt olarak gösterdiği yara izine dokunmak için eğildiği 

esnada Yvon birden havlar; Anne ve diğer konuklar korkudan zıplar ve akabinde kahkahalara 

boğulurlar. Bu sahne gerilim filmindeki kathartik anının nasıl rahatlama ve haz sağladığını çarpıcı bir 

Ģekilde göstermektedir. 
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engelleyerek, bu katharsis anının yerine estetik bir sonuç ve buna eĢlik eden bir 

hoĢnutsuzluk deneyimi koyarak izleyicinin, gerilim filminin kaçınılmaz olarak 

sergilediği vahĢetten kaynaklanan acının farkında olmasını sağlamaktır.  

       Haneke filmlerini izlerken deneyimlenen hoĢnutsuzluk/rahatsızlık, hazzın-

katharsisin engellenmesinden kaynaklanır. Rahatsızlık hissi, yalnızca filmin biçimsel 

yapısı ile arzuyu harekete geçirme yöntemi ile değil, filmin doğrudan duygulara etki 

eden senaryosu ile de ilintilidir. Rahatsızlık, Haneke‟nin duyguları su üstüne 

çıkarması ve izleyiciye bu duyguların kaynağı ile yüzleĢme zamanı tanıması ile 

arttırılmaktadır. Kendi duygusal deneyimi ile yüzleĢme anında izleyici, sadece filmin 

kendisini değil, filmle olan iliĢkisini de düĢünmek zorundadır. Bu sayede izleyici, 

film izleme deneyimi bağlamında kendi konumu hakkında da fikir edinebilmektedir. 

       “Ölümcül Oyunlar”da rahatsızlık hissi, iki farklı kaynağa dayanır. Ġlk kaynak 

Wheatley tarafından, modernist yapıyı kullanan “modernist kısım” olarak 

tanımlanmıĢtır
392

: Georgie‟nin kaçarak komĢu eve sığınması, tekrar yakalanması ve 

öldürülmesi öncesinde Paul tarafından takip edilmesi. Neredeyse sabit bir açıyla 

çekilen (hareket açıkça kısıtlanmıĢtır) yaklaĢık on dakikalık bölüm, hemen ardından 

gelen hızlı ve yakın plan çekimleriyle keskin bir karĢıtlık oluĢturmaktadır. Bu 

“modernist kısım”, Haneke‟nin film içerisinde kullandığı biçimsel yöntemlerin 

sıralanıĢını ortaya koyar. Filmin yirmi dakikalık bu kısmı da üç bölüme ayrılabilir: 

       Kovalamaca, “Ölümcül Oyunlar”ın en Hitchcockvari bölümüdür. Evin karanlık 

cephesinin genel çekimi, Bates Motel‟in tekinsiz görünümünü anımsatır. 

Kovalamaca Georgie‟yi/kaçanı ve Paul‟ü/kovalayanı eĢleĢtiren seri çekimlerle 

bölünür. Evin içerisinde merak hissi, mizansen yoluyla arttırılır: Karanlık odalar 

Georgie‟nin ve izleyicinin Paul‟ü görmesini engeller. Sessizlik, her nefesi, kapı 

gıcırtısını vurgular, ta ki Zorn‟un rahatsızlık ve aĢırılık hissi uyandıran “gürültüsü” 

duyulana kadar. Cd‟den yükselen çığlıklar, izleyicinin duymayı beklediği çığlıkların 

önbelirimidir. Böylece sahne, karĢı-doruk anına kadar giderek artan bir gerilim 
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sunar.
393

 Bu noktada sahneyi birden keserek ailenin salonuna dönen Haneke, 

izleyiciyi Paul‟ün Georgie‟yi öldürüp öldürmeyeceğine dair merakta bırakan bir 

gerilimle baĢ baĢa bırakır. Kovalamaca bölümündeki aksiyon, salondaki baĢka bir 

sahne ile- Anna ve George‟un Peter‟la kaldığı sahne ile kesilir.  

       Ġkinci bölüm- cinayet bölümü, salona dönülerek baĢlar. Televizyon, görüntünün 

merkezindedir; karakterler kenarda konumlandırılmıĢtır. Televizyondaki motor 

yarıĢlarının sesi, sahne boyunca gerçekleĢen diyaloglara fon oluĢturur. Ses, sahne 

ilerledikçe giderek yükselir ve Zorn‟un rahatsız edici gürültüsü ile eĢleĢir. Paul ve 

Georgie sahneye dâhil olduklarında Georgie annesine “kötü adamlar”ın, 

komĢularının kızı Sissi‟yi öldürdüklerini söyler. Bu, eğer izleyicinin herhangi bir 

Ģüphesi varsa aileyi tutsak alanların cinayet iĢleyebildiklerinin kanıtıdır ve daha da 

önemlisi bir çocuğu öldürebildiklerinin iĢaretidir çünkü filmde daha önce Georgie ve 

babası arasında geçen bir diyalogda Sissi‟nin Georgie‟nin yaĢlarında bir çocuk 

olduğundan bahsedilmiĢtir. Tüfeği doldururken Peter ve Paul‟un yakın plan 

çekimleri, korkunç eylemlerini düĢündürür ve sahnede tüfeğin varlığı, gerilimi 

arttırıcı bir unsurdur. Paul‟ün odadan ayrılıĢı ve kameranın onu mutfağa giderken 

takip ediĢi sırasında onun tekrar salona dönmesini bekleyen izleyici, zamanı 

hesaplamaya teĢvik edilir. Bir kez daha gerilim, karĢı-doruk noktaya getirilir fakat bu 

kez söz konusu olan öykünün değil biçemin karĢı-doruk noktasıdır: Cinayet anı 

gösterilmemiĢtir. Tüfeğin patlaması ve sonrasında çığlıklar duyulur ancak bu esnada 

kamera, Paul ile birlikte mutfakta kalmıĢtır.
394

 

                                                           
393

 Haneke: “Zorn‟un iĢlerini belirli bir kategoriye atfetmek güç. Ben Zorn‟da bir tür “über” heavy 

metal buluyorum, heavy metalin aĢırı ve ironik vurgulanması; tıpkı “Ölümcül Oyunlar”ın gerilim 

türünün aĢırı bir yorumu olduğu gibi. Bence Zorn‟un üslubu dinleyicisinin bir anlamda farkındalığını 

arttırıcı bir yabancılaĢtırma eğiliminde. Bu da benim özellikle altını çizdiğim noktalarda oldukça 

etkili oldu.” (“A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bölüm- “Haneke Speaks”, XXXI. 

Christopher Sharrett, “The World That Is Known: An Interview with Michael Haneke”, p. 583) 

394
 Klasik yöntem ile ilerlenmiĢ olsa Paul mutfakta sandviç hazırlarken silah sesi duyulduğunda 

Ģiddetin gerçekleĢtiği sahneye dönülürdü. Ancak izleyici bunun yerine mutfaktan ayrılmayan kamera 

ile burjuva yaĢamı ve Ģiddet arasındaki iliĢkiyi, baĢka birinin acı dolu feryatlarına rağmen istifini 

bozmadan sandviçi hazırlamaya devam etme durumunu düĢünmeye zorlanmaktadır. Ses, acının 

derinliğini duyumsatır fakat görüntü bu acıyla çeliĢir. Haneke bu sahnelerde kamera kullanımı 

sayesinde bir pathos alanı yerine bir yansıtma alanı yaratır. Bu bağlamda Georgie‟nin kanıyla 

kaplanmıĢ televizyon görüntüsü ile Haneke‟nin medyayı acıyı yaratan, sonrasında da susturan bir güç 

yapısı olarak tanımladığı söylenebilir. Ġzleyici, görüntünün ötesinde neyin yattığı üzerine düĢünmek 

isterse, her Ģeyi görecektir; bunu yapmak istemediği müddetçe hiçbir Ģey “göremeyecektir”. 
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        Kovalamacanın sonunu iĢaret eden karĢı-doruk anı, gerilim türünden tanıdıktır: 

Yönetmen bir doruk anı geliĢtirir ve sahte bir katharsis beklentisi yaratır; sonra bu 

beklentiyi izleyicinin gerilim hissini tekrar ateĢlemek için boĢa çıkarır. “Ölümcül 

Oyunlar”da ise doruk anı, tam anlamıyla askıya alınır. Diğer tarafta ikinci bölümün 

sonu, karĢıt bir etki yaratır. Burada izleyicinin beklediği doruk anı (bir silah 

patlaması, cinayet iĢlenmesi) gerçekleĢmiĢtir fakat izleyici, bu anın sunuluĢ Ģekli 

yüzünden katharsis hazzından mahrum bırakılmıĢtır. Bu “hüsran” anı, aynı prensibin 

geniĢletilmiĢ bir versiyonu iĢlevinde olan sonuç bölümüne yönlendirir.  

       Haneke, cinayetin kendisini göstermekle ilgilenmemiĢtir; ses, zaten cinayetin 

iĢlendiğini iletir. Haneke, bunun yerine vahĢetin sonuçları üzerine odaklanır. 

Haneke‟nin kullandığı klasik gerilim türü uygulamaları ile “baĢtan çıkan” ve birden 

“tanıdık” olanın güven hissinden uzaklaĢtırılan izleyici, televizyonun kana bulanmıĢ 

yakın plan görüntüsü ile yüzleĢtirilir. Filmde ilk kez izleyici, pasif olarak boyun 

eğmek yerine, önünde duran görüntüyü incelemeye zorlanmaktadır. 

Resim 23: 

 

 

2007, 1:02:08 
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       Fondaki televizyon sesinin eĢlik ettiği Paul ve Peter‟ın diyaloglarından “kötü 

adamlar”ın gitmek üzere olduğu anlaĢılır. Onların gidiyor olması tehdit hissini 

ortadan kaldırır fakat Georgie‟nin ölümü, izleyiciyi rahatsız etmektedir çünkü bu, 

gerilim türünün bir kuralının çiğnenmesidir: Ġzleyicinin haz dürtüsünün sınırları 

dâhilinde özümseyebilmesi için bir çocuğun ölümü, fazla rahatsız edicidir. Böylece 

gerilim türü “kuralları” aynı anda hem öyküsel hem de biçimsel düzeyde ihlal 

edilmektedir: Filmin anlatımsal itici gücü sona erdiğinde izleyici bir boĢlukla 

yüzleĢir; haz dürtüsü birdenbire engellenmiĢtir. Haz dürtüsünün engellenmesi de, 

hoĢnutsuzluk yaratmıĢtır. HoĢnutsuzluk aynı zamanda izleyicinin duygusal olarak 

yeniden yönlendirilmesinden de kaynaklanır. Haz dürtüsü engellenen izleyici, 

beyazperdedeki olaylarla farklı bir tutumla iliĢkiye girer: Rahatsızlık, Georgie‟nin 

ölümünün sonuçlarına tanıklık etmeye ve türe yabancı duygularla iliĢki kurmaya 

zorlanmaktan kaynaklanır çünkü akıbetin temsili, “ne olacağı”na dair epistemik bir 

ilgi uyandırmamaktadır; izleyici daha çok “ne olduğu” ile ilgili imaları düĢünmeye 

zorlanır. Haneke bu durumu Ģöyle açıklar: “Resim, bir eylemin sonucunu 

görselleĢtirir; oysa film eylemin kendisini gösterir. Resim, izleyicinin büyük oranda 

kurban ile özdeĢleĢebilmesine olanak tanır ancak filmde izleyici, failin 

konumundadır. Örneğin Picasso‟nun “Guernica”sına baktığımızda kurbanların 

acısını görürüz: Tökezletici ahlâki engeller olmaksızın kurbanlar ile bir olma. Fakat 

Coppola‟nın “Kıyamet” adlı filminde Wagner‟in “The Ride of the Valkyries”i 

eĢliğinde bir helikopterden panik içinde kaçıĢan Vietnamlılar‟a ateĢ açarız ve bunu 

suçluluk hissederek yapmayız çünkü en azından aksiyon anında, bu rolün farkında 

değilizdir. Suçluluk hissetmeden yapılan suç ortaklığı, gerilim türünün gücünü 

borçlu olduğu Ģey. Temsili eylem, gerçekliğin dehĢetini ortadan kaldırır. Mitsel 

anlatım biçimi ve estetize eden bir temsil biçimi, kendi korku ve arzularımızdan 

güvenle kurtulma, rahatlama sağlar.”
395

   

       Böylece “Ölümcül Oyunlar”ın bu “modernist kısmı”, karĢı sinemanın birçok 

kuralı ile bağdaĢıyor olsa da klasik janr uygulamaları ile bir araya getiriliĢi sebebiyle 

sinemasal bir hoĢnutsuzluk yaratır. Burada sinemasal hoĢnutsuzluk sadece haz 

                                                           
395

  “A Companion to Michael Haneke”, a.g.e., V. Bölüm- “Haneke Speaks”, XXX. Michael Haneke, 

“Violence and Media”, p. 576 
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dürtüsünün hüsrana uğratılması değil, aynı zamanda izleyici cephesinde bir dizi 

olumsuz duygunun da uyandırılması anlamına gelmektedir. Aygıt kuramı, sinemasal 

görüntü üzerinde bir kontrolü olduğuna inanması için izleyicinin klasik-gerçekçi 

yapılar doğrultusunda konumlandırıldığını öne sürer. Bu kontrol illüzyonu, izleyici 

giderek imgesel alanın ve dolayısıyla kurgusal alanın sonuçta son derece sınırlı 

olduğu gerçeğini kavramaya baĢladıkça sorunlu hale gelir. Bu kavrayıĢ daha fazlasını 

görme ve öğrenme dürtülerini harekete geçirir. Görme illüzyonu “dünyaya dair bir 

pencere” sunarken, izleyicinin kontrolü dıĢındaki iĢaretler ve Ģifreler sistemi olan 

filme dair nahoĢ bir algı yaratır. Farkındalıktan kaynaklanan hoĢnutsuzluğun 

üstesinden yalnızca bir sonraki sahne ile gelinebilinir ki bu sonraki sahne de 

izleyicinin önceki durumunu yeniden oluĢturarak döngüyü yeniden baĢlatır. Haneke 

de tüm film boyunca bu prensip doğrultusunda hareket etmiĢtir. Ancak “modernist 

kısım”da, izleyicinin kontrol illüzyonunu sürdürebilmek için Haneke sonraki 

sahnenin geliĢini geciktirir. Bu yolla Haneke, filmin bir sanat yapıtı olduğuna dair 

farkındalığını arttırır. Görüntü aniden değiĢmediğinde- ki görüntü bazen dakikalarca, 

sadece çok küçük değiĢikliklerle beyazperdede kalır- izleyici müzede ya da galeride 

bir resimle karĢı karĢıya geldiğinde yaptığı Ģeyi yapmaya zorlanır: Ġzleyici görüntüyü 

dikkatle incelemeli, eleĢtirel bir mesafe oluĢturmalı, çerçevenin kenarlarını ve 

sınırlarını göz önünde bulundurmalı ve bu görüntünün yaratımı hakkında bilgi veren 

temsilsel stratejilerin yapısı üzerine “düĢünmelidir”. 

 

2.4.3 Ġzleyicisini Katharsisten Mahrum Bırakma Hedefinde Olan 

“Ölümcül Oyunlar”ın Sağladığı Katharsis 

 

       Farklı üslup yöntemlerinin bir araya getiriliĢi, “Ölümcül Oyunlar”daki sahneleri, 

Haneke‟nin “Yedinci Kıta” ya da  “Tesadüfi Bir Kronolojinin 71 Parçası” gibi diğer 

filmlerindeki benzer sahnelerden farklılaĢtırmaktadır. Ġzleyicinin görüntünün 

kendisini nasıl algıladığı bağlamında statik on dakikalık sahneler izleyiciyi, 

görüntüyü görsel olarak estetik ve entelektüel bir seviyede incelemeye davet eder 

fakat ikincil seviyede görüntünün uzatılmıĢ süresi aynı zamanda, izleyicinin 
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kendisini bir “izleyici” olarak fark etmesini sağlar. Haneke‟nin de vurguladığı üzere 

montajı en aza indirgemek, sorumluluğu izleyiciye atfetme eğiliminin göstergesidir 

ki bu yaklaĢım, çok daha fazla düĢünme gerektirir. Haneke: “Zaman algısı bir filmde 

belirgin olduğunda, bu durum hıza alıĢmıĢ izleyiciyi rahatsız eder; özellikle eğer film 

izleyicinin bastırmayı öğrendiği meseleler ile ilgiliyse. Ġzleyici baĢta rahatsız olur, 

sonra sıkılır ve sonunda sinir olur- klasik savunma tepkisi. Birinin izleyiciyi bu 

iĢkenceye maruz bırakma cesareti varsa, izleyici sonunda görüntü ve ses olarak 

karĢılaĢtığı durum ile yüzleĢmek zorunda kalır. Sonuç olarak içerik, salt teyit 

edilecek bir bilginin kaydedilmesi yerine, bir kez daha hissedilmiĢ olur.”
396

 

“Modernist kısım”, izleyiciye görüntünün rasyonel olarak farkına varması için zaman 

tanırken aynı zamanda duygusal ya da “hissedilmiĢ” bir tepki de doğurur. Bu tepki 

iki kaynaktan ortaya çıkar: Ġzleyicinin yapısal olarak filmi fark etmesi ve Anna ile 

George‟un oğullarının ölümünün yarattığı acıya uzun süre maruz kalması. Her ikisi 

de rahatsızlık olarak deneyimlenir. Ġzleyici, beğeninin tersi arzu ve duygular ile 

iliĢkisinin farkına varır. 

        “Ölümcül Oyunlar”da Haneke, izleyicinin bir meta olarak “vahĢi” gösteri 

“tüketimine” ve gerilim türü yapılarından duygusal “nemalanmasına” dikkat çekmek 

için agresif bir yansıtmacı yaklaĢım sergilemiĢtir. Aileyi rehin alan ve sonrasında 

iĢkence eden, öldüren karakterler, izleyicinin varlığını film sırasında birçok kez 

onaylar: Paul kameraya göz kırpar.
397

  

 

 

 

 

 

                                                           
396

  Catherine Wheatley, a.g.e., p. 80 

 
397

 “Saklı”da Georges‟un Rimbaud hakkında bir programın “fazla kavramsal” olacağı repliği, yine 

Brechtvari bir yaklaĢımla seyirciye “göz kırpma” olarak değerlendirilebilir: Haneke, bu kez televizyon 

izleyicisinin nasıl aptal yerine konduğunu kendi izleyicisinin yüzüne çarpmaktadır. 
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Resim 24: 

 

 1997, 0:29:32 

 

Resim 25: 

 

2007, 0:29:10 
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       Resim 26: 

 

1997 / 2007 

 

       George onlara iĢkence edenlere acılarına son vermeleri için yalvardığı sahnede 

Paul “Daha filmin sonuna gelmedik” diyerek karĢılık verir ve doğrudan kameraya-

izleyiciye dönerek “Yeterli mi? Makul bir ilerleyiĢle uygun bir son istiyorsun, değil 

mi?” diye sorar.
398

   

 

 

 

                                                           
398

 Paul, kameranın-izleyicinin varlığını onaylayan tek karakterdir. Bu noktadan hareketle Mark 

Kermode, filme dair değerlendirmesinde katillerin ve kurbanlarının farklı filmlerdeymiĢ gibi 

gözüktüklerini, Paul‟ün filmin ve izleyicinin dünyaları arasında gidip geldiğini, Anna‟nın ise 

Haneke‟nin öyküsü içerisine hapsolduğunu öne sürer. Paul ve Anna, farklı filmlerdedir. “Benny‟nin 

Videosu”nda da Haneke, “Benny‟nin Videosu” ile Benny‟nin videosu arasında- sinemasal 

gerçeklikler arasında bir geçiĢ yaratmıĢ ve “gerçek” ile “sanal” arasındaki ayrımı bulandırmıĢtır. Aynı 

Ģekilde “Ölümcül Oyunlar”ın genel yapısı da kendini, Haneke‟nin çektiği “gerçek” filmin bir dıĢ 

görünümü olarak ortaya koyar. (Mark Kermode, “Funny Games”, Sight and Sound Vol. 8, No. 12, 

1998, p. 44 
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Resim 27: 

 

1997, 1:35:07 

 

Resim 28: 

 

2007, 1:29:49 
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       Paul, izleyicinin varlığını yalnızca onaylamakla kalmaz, aynı zamanda izleyiciyi, 

kendisinin tek var oluĢ nedeni olmakla suçlar: “Ölümcül Oyunlar”daki sinemasal 

vahĢet, izleyici bunu beklediği için vardır.
399

  

       Agresif yansıtma tekniği, filmin sonuna doğru doruk noktaya çıkar. Anna‟nın 

Peter‟ı vurduğu sahnede Paul uzaktan kumandayı alır ve filmdeki eylemi geri sarar; 

sonra da kendi lehine yeniden oynatır.  

 

Resim 29:

 

2007, 1:34:59 

 

 

 

 

                                                           
399

 Ġzleyicinin varlığının bu yolla onaylanması, son derece rahatsız edicidir; Haneke‟nin amacı da 

budur: Ġzleyiciyi rahatsız etmek. Yönetmen, bir söyleĢisinde çocukluğundan anımsadığı sinema 

deneyimlerinden söz ederken  “Tom Jones” filmini izlediği sırada Albert Finney‟nin canlandırdığı 

karakterin tam kovalamacanın ortasında bir anda durması ve kameraya/izleyiciye dönmesinden ne 

kadar rahatsız olduğunu vurgular. (24 Realities per second: A Documentary, 2005)   
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Resim 30: 

 

 

Resim 31: 

 

2007, 1:34:59-1:35:24 

 

       Anna‟nın Peter‟ı öldürmesi gerilimin doruk noktasında gerçekleĢmesi dıĢında 

filmdeki tek vahĢet görüntüsüdür. Haneke, bu geri sarma sahnesi ile baĢka bir janr 

kliĢesi kullanmıĢtır. Bu kısa sekansta izleyici, kurbanın intikam anı ile sağlanan 

kathartik bir rahatlama deneyimler. Geri sarma, Haneke‟nin katharsis iĢlevindeki en 

aĢırı vahĢet olayına dikkat çekmek istemesi olarak okunabilir: Gerilimden kurtulma 

ne kadar tatmin edici olursa, katharsisin yok edilmesi de o denli güçlü bir etki 

yaratacaktır. Ġzleyici intikam coĢkusu sırasında, ardından gelecek geri sarma 

sahnesine en hazırlıksız olduğu anda yakalanır. Haneke izleyici ile film arasında 

güvenli bir iliĢki yaratır, katharsis arzusunu kıĢkırtır- ki görüntüler ne kadar rahatsız 

edici, alıĢılmadık ya da provokatif olursa olsun her zaman katharsise ulaĢacağı 

bilgisi, izleyiciyi vahĢete “katlandığı” için ödüllendiren, rahatlatan bir bilgidir- ve 
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tatmin eder; böylece izleyici kurgu dünyası üzerinde ayrıcalıklı bir kontrol illüzyonu 

elde eder. Hemen ardından gelen geri sarma sahnesinin sarsıcı etkisi, bu illüzyonu 

paramparça eder; kontrolü izleyicinin elinden alır. Bir kez daha bu tekniğin etkisi, 

sonraki sahnelerin tezatlığı ile- George‟un ölümünün “sıradanlığı” ile arttırılır: 

Haneke Paul‟ü, George‟un olduğu yöne doğru hedef alarak silaha davranırken 

gösterir. Sonrasında sahneyi keserek katillerin evi terk ettiği sahneye geçer. Ġki sahne 

arasında silah sesi duyulur. Ġzleyici, “her Ģeye kadir olma” illüzyonundan, geri sarma 

sahnesi ile mahrum bırakılır ve daha birkaç dakika önce kurtuluĢuna tanık olduğu 

karakterin hızlı ve “göremediği” ölümü ile baĢ baĢa bırakılır. Geri sarma sahnesi 

Haneke‟nin, filmleri içerisinde duyguyu ve yargıda bulunma yetisini aynı anda nasıl 

harekete geçirdiğine dair farklı fakat son derece etkili bir örnektir.  

       “Ölümcül Oyunlar”da haz dürtüsünün “frenini patlatan” modernist kısım ve 

“duvara toslatan” agresif yansıtma tekniği ile izleyici üzerinde sarsıcı bir etki 

yaratılır. Bu, mantık ile duygunun çarpıĢmasıdır. Ġzleyicinin “rahat ve görünmez 

röntgenci” konumu yerle bir edilir.  

       “Ölümcül Oyunlar”, gerilim kılığındaki bir Ģiddet eleĢtirisidir. Film aracılığıyla 

izleyiciyi beyazperdedeki “kötü”ye yönelik kana susamıĢ intikam arzusu ile 

yüzleĢmeye zorlayan Haneke, Ģiddeti, tahrik etme ve sonra bu Ģiddeti duygusal 

olarak “arındırma” amacıyla kullanan tüm filmleri yargılamaktadır. Haneke, 

Amerikan sömürü sistemine karĢı koyar ve “iyi” ya da “kötü”nün diğeri üzerinde 

uyguladığı Ģiddetin ahlâki sonuçları üzerinde durur. Yönetmen filme dair 

düĢüncelerini Ģu Ģekilde ifade eder: “Güvensizlik yaratma hedefimi en acımasızca 

gerçekleĢtirdiğim filmim “Ölümcül Oyunlar”. Genellikle insanları provoke etmek 

için yola çıkmam fakat “Ölümcül Oyunlar”da bunu yaptım. Film, iyi pazarlandıkları 

sürece her Ģeyi hazmedecek izleyiciye öfkemin doğrudan sonucu. Onlara ne kadar 

manipüle edilebilir olduklarını göstermek istedim..”
400

   

       Daha önce de değinildiği üzere katharsisi tıbbi ya da ahlâki bir arınmadan ziyade 

baĢlangıçta acı verici duyguların sonrasında tamamen farklı ve haz verici yeni bir 

                                                           
400

  Luisa Zielinski, a.g.e., pp. 185-186. Bu bağlamda 1997 yapımı “Ölümcül Oyunlar”ın, “asıl” 

izleyicisi ile 2007‟de karĢı karĢıya gelmiĢ olduğu söylenebilir. 
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duygusal duruma dönüĢümü olarak görenler, Aristoteles‟in “Poetika”da IV. 

bölümde açıkladığı ve taklidin esas amacının, taklitten alınan hazzın, taklidin bir 

öğrenme deneyimi sağlamasına bağlı olduğu ifadesine vurgu yapmıĢlardır: “…hem 

taklit etme hem de herkesin yapılan taklitlerden hoĢlanması, çocukluktan beri 

insanlarla birlikte geliĢegelen bir özelliktir. Öteki canlılardan da bu bakımdan 

ayrılırlar. Çünkü insan taklit etmeye en yatkın canlıdır ve ilk bilgilerini de taklit 

yoluyla edinir… Bunun nedeni öğrenmenin, yalnızca filozoflar için değil, her ne 

kadar ortak çok fazla yanları olmasa da öteki insanlar için de hoĢa giden Ģey 

olmasıdır.”
401

 Bu doğrultuda katharsis, mimesiste tasvir edilen olayların nihai 

aydınlanması olarak yorumlanmıĢtır. Aristoteles‟in “öğrenme ve sonuç çıkarma” 

(manthanein kai syllogizesthai) vurgusu bağlamında mimesisin amacının ve ürettiği 

hazzın öğrenme olduğu ifade edilmiĢ ve katharsisin entelektüel bir aydınlanma 

olarak tanımlanması gerektiği üzerinde durulmuĢtur. 

       Haneke filmleri de izleyicisine bir düĢünme/öğrenme alanı sağlar. Kullanılan 

tüm yabancılaĢtırma teknikleri, izleyiciyi düĢündürmeye, pasif olmak yerine aktif 

olmaya, aydınlanmaya ulaĢtırmak amacındadır. Ġzleyici yeniden öğrenir, düĢünür, 

aydınlanır ve dönüĢür. Bu zorlu bir süreçtir çünkü günümüz izleyicisi, onu herhangi 

bir eleĢtirel katılımdan, etkileĢimden mahrum bırakan, onu salt bir tüketici rolüne 

mahkûm eden televizyon ve ana akım sinema yüzünden açıklanabilir bir Ģey olarak 

sunulan dünyaya alıĢmıĢtır ve bu “anlaĢma”yı bozan bir anlatım üslubu rahatsız 

edici, fakat aynı zamanda son derece çekici ve yaratıcıdır. Ġzleyici kendini tek baĢına 

bulduğunda, Haneke filmi tarafından yöneltilen ama asla yanıtlanmayan sorular ile 

yüzleĢtiğinde kendini rahatsız hissedecek ve film ile savaĢacaktır ki bu son derece 

verimli bir çatıĢma olacaktır. “Ölümcül Oyunlar”ı bir gerilim filmi olacağı hevesiyle 

izlemeye baĢlayan izleyici, film ilerledikçe haz arzusunun aslında ne kadar sığ 

olduğunu fark edecektir.  Žižek‟in vurguladığı üzere içinde bulunduğumuz kültür, 

dizginlenemeyen bir tüketim ve sınırsız bir haz anlayıĢı ile ĢekillenmiĢtir. Haneke 

filmleri, bu anlayıĢa karĢı koyar; izleyiciyi basitçe tüketmek yerine düĢünmeye zorlar 

çünkü bu filmler “çok hızlı verildikleri için yanlıĢ yanıtlar yerine sürekli soru 

üretme, yakınlığı suistimal etme yerine aydınlatıcı bir mesafe gözetme, tüketme ve 

                                                           
401

   “Poetika”, a.g.e., 1448b 5-15   



247 
 

uzlaĢma yerine provokasyon yaratma amacında”dır. Haneke, “görme”ye zorlayarak, 

aydınlanması için izleyicisinin “zihninin ırzına geçerek”, “daha çok Ģeyi daha hızlıca 

öğrendiğini zanneden oysa aslında hiçbir Ģey bilmeyen”
402

 günümüz izleyicisinin 

“öğrenme”sini mümkün kılmaktadır.   

       Sinema izleyicisini düĢünmeye sevk etme isteği, sanat sineması tarihi içinde, 

felsefe, özellikle de varoluĢçu felsefe ile ilgilenen sinema çerçevesinde ele alınmıĢtır. 

Amos Vogel, Haneke yöntemini “bilginin izleyiciden mahrum bırakılması” olarak 

tanımlar ve bu yaklaĢımın izleyici cephesinde derin bir kavrayıĢ sağladığını ifade 

eder.
403

 Sanat filmi, karakter merkezli neden-sonuç iliĢkilerine, sorun giderici 

rutinlere, sonu belli olay örgüsü yapılarına, replik-ses-görüntü sisteminin ipucu 

vericiliğine sıkıĢıp kalan Hollywood sinemasının veremediğini verir.
404

 David 

Bordwell, “Narration in the Fiction Film” adlı kitabında, “sanat sineması anlatımı” 

olarak tanımladığı türün biçimsel özelliklerini açıklar ve sanat filminin, anlatımın 

aktarılma biçimine Hollywood filminden çok daha fazla vurgu yaptığını, yani öyküye 

karĢıt olarak olay örgüsü anlayıĢını benimsediğini savunur.
405

 Sanat filmleri, 

genellikle “özgün” ve “meydan okuyucu” olarak tanımlanır ve Thomas Elsaesser‟a 

göre bu filmler, izleyiciden farklı türde bir iliĢki kurmayı talep eder; izleyiciye farklı 

türde koĢullar sunar. KoĢullardan biri, özellikle filmlerin sonuna iliĢkin, belirsizliği 

kabul etmektir. Bu filmler, anlatı içerisinde gündeme getirilen sorulara yönelik 

mutlak bir çözüm sunmama eğilimindedir.
406

  

       Haneke de, çözüm sunma giriĢiminde bulunmaz. Onun amacı izleyiciyi 

düĢünmeye, basit tanımların, üstünkörü baĢlıkların ardındaki gerçekleri sorgulamaya, 

kiĢisel öyküleri salt istatistikler olarak görmemeye ve deneyimlerin çeĢitliliğini 
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kavramaya zorlamaktır. Bunu Ģu Ģekilde açıklar: “Yapabileceğimiz tek Ģey, soruları 

güçlü olarak ortaya koymak. Yanıt verirseniz yalan söylersiniz. Vermeye 

çalıĢacağınız herhangi bir güven hissi, sadece illüzyondur… Bugün tüm sanat 

biçimleri, bence sadece soru sorabilir, yanıt bulamaz. Bu temel koĢuldur.”
407

 

Yönetmen konuya dair düĢüncelerini baĢka bir söyleĢide yineler: “…Farklı yorumlar 

sağlamak benim görevim. Filmlerime yönelik sayısız teori duydum; hepsi de geçerli. 

Bu bir çaba gerektirir fakat aynı zamanda sanatın sağladığı bir hazdır. Eğer her Ģey 

tek bir kesin sonuç için olsaydı, film yapmaya zahmet etmezdim. Her zaman çok 

sayıda yorum olasılığı mevcut çünkü izleyicimin seçenek hakkı olmasını istiyorum. 

Bu, benim izleyiciyi harekete geçirme giriĢimim. Hikâyelerimi görece yoruma açık 

bir Ģekilde sunuyorum böylece izleyicinin kendi düĢüncelerine katkıda bulunmasını 

sağlamaya çalıĢıyorum. Bu aynı zamanda izleyiciye yönelik en saygılı davranıĢ. Bir 

okuyucu ya da izleyici olarak dünyanın nasıl olduğunu anlatan bir kitap ya da 

filmden uzak dururum çünkü sıkılırım. Kafamı karıĢtıran ya da güvensiz hissettiren 

eserleri her zaman çok daha değerli bulmuĢumdur; yanıtları „reçetelendirmeyen‟, 

soruları gündeme getiren ve beni düĢünmeye sevk eden eserleri. Zihnimin eyleme 

kışkırtılması… gerçekten haz verici bir şey. Filmlerimde de bunu yapmaya 

çalıĢıyorum.”
408
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SONUÇ 

 

       Bu çalıĢmanın odağında, Aristoteles‟in kaleme aldığı dönemden günümüze 

değin sayısız argüman geliĢtirilmiĢ katharsis doktrinin estetik bir okuması üzerinden 

ele alınan sanat yapıtları yer almaktadır. Seçilen yapıtlar, dört ana baĢlık altında 

toplanan yaklaĢımlar uyarınca değerlendirilmiĢtir.  

       Ġlk olarak “izleyicinin acıma ve korku deneyiminde aĢırılık ve yoksunluk 

arasında uygun ifadeye ulaĢan ahlâki bir arındırma biçimi” Ģeklinde değerlendirilen 

katharsis görüĢü üzerinden Tiziano‟nun “Poesie Dizisi” ele alınmıĢtır. Katharsisin 

ahlâki bir arınma biçimi olarak yorumlanmasının, özellikle Rönesans döneminde 

kabul gördüğü söylenebilir. Ancak arındırılan duyguların ne olduğuna dair yine bu 

dönemde farklı yaklaĢımların olduğu dikkat çeker. Vincenzo Maggi, arındırılan 

duygular arasında acıma ve korkunun olmadığını öne sürerken Francesco 

Robortello‟ya göre trajik temsilin iĢlevi, izleyicideki acıma ve korku duygularının 

tamamen ortadan kaldırılmasıdır. Alessandro Piccolomini ise farklı bir önermede 

bulunarak söz konusu bu duyguların tamamen yok edilmediğini ya da ahlâki olarak 

arındırılmadığını, sadece yatıĢtırıldığını savunur. Ona göre katharsis, içlerinde acıma 

ve korku duygularının da olduğu tüm duygusal aĢırılıkların arındırılmasıdır. Pierre 

Corneille ise adeta ahlâki argümanı özetler: Ona göre eserin izleyici üzerinde 

yarattığı korku, izleyicinin ahlâki eğitimi için en önemli standart olarak 

addedilmelidir.  

       Tiziano, “Poesie Dizisi”ni II. Felipe için gerçekleĢtirmiĢtir. Dizi dâhilinde yer 

alan yapıtların konularına muhtemelen kendisi karar veren sanatçı, bu yapıtlarını 

“resimsel Ģiirler” olarak tasarlamıĢtır. Tiziano‟nun klasik kaynağı “DönüĢümler”, 

dizinin gerçekleĢtirildiği dönemde “Ovide Moralisé” geleneği etkisiyle verdiği 

ahlâki mesajlarıyla öne çıkmaktadır ve bazı eleĢtirmenlere göre yapıtlar bu çerçevede 

ele alınmalıdır. Ancak bu görüĢe karĢı çıkanlar da yok değildir. KarĢıt görüĢtekilerin 

en büyük dayanağı, yapıtlarda görselleĢen bariz erotizmdir. Onlara göre bu erotizm 

örtük anlam alegorileri olarak değil salt bir erotizm olarak okunmalıdır. Bu durumu 

daha da ilginç kılan, Felipe‟nin “en Katolik Hükümdar” olarak anılmasıdır. “Poesie 
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Dizisi”nin baĢlangıcında henüz prens olan Felipe, babasının tahttan feragat etmesi 

üzerine bu unvana “layık” bir politika benimsemiĢ olmasına rağmen son derece 

duyumsal yapıtlara sahip olmaktan da geri durmamıĢtır. Yapıtların ahlâksallaĢtırıcı 

bir okuma üzerinden ele alınmasına karĢı çıkanlar, “Poesie Dizisi”nin duyumsal 

özellikleri ile “erkek izleyici”nin göz zevkine hitap etmesi amacıyla gerçekleĢtirilmiĢ 

olduğunu savunurlar. Bu husus Aristoteles‟in tragedya anlayıĢı bağlamında bu kez 

korku ve acıma duyguları yerine beğeni ile karıĢık bir hayret olarak tanımlanabilecek 

“maraviglia” hissini gündeme getirmektedir. Daha önce de belirtildiği üzere 

katharsis tartıĢmaları zaman içerisinde farklı argümanların geliĢtirilmesine yol 

açmıĢtır ve bu dönemde katharsisi hedeflenen duyguların korku ve acıma ile sınırlı 

olmadığı dile getirilmeye baĢlanmıĢtır. “Poesie Dizisi” de ateĢli “maraviglia” 

tartıĢmalarının yapıldığı dönemde gerçekleĢtirilmiĢtir. Bu yönde görüĢ beyan 

edenler, Aristoteles‟in “tragedyalarda “ĢaĢırtıcı olan”ın yaratılması gerekir”
409

 

ifadesine vurgu yapmıĢlardır. Böylece “maraviglia”, katharsis bağlamında “Poesie 

Dizisi”nin duyumsal erotizmi ile iliĢkilendirilmektedir. Philipp Fehl, Tiziano‟nun 

çıplak figürlerinin acıma ve korku ile birlikte arzu da uyandırdığını ve bu duyguların 

izleyicinin yapıtlarla özdeĢleĢebilmesini mümkün kıldığını ifade eder.  

       Dizinin ilk yapıtı “Danaë”de tasvir edilen sahne bir “peripeteia” anıdır. 

Aristoteles‟in “Poetika”da tanımladığı üzere karmaĢık bir trajik öykü üç kısımdan 

oluĢur; bunlar “pathos” (yıkıcı ya da acı verici olay), “peripeteia” (talihin tersine 

dönmesi) ve “anagnōrisis”dir (habersiz olma durumundan talih ya da talihsizliğe 

göre tanımlanan Ģeylere dair dostluğa ya da düĢmanlığa götüren haberdar olma 

durumuna geçiĢ). Ancak diğer yapıtlarla kıyaslandığında “Danaë” en az trajik 

olanıdır ve duyumsanan erotizm öne çıkmaktadır. Jüpiter‟i baĢtan çıkartan duyumsal 

kadın figürü, izleyicide daha çok “maraviglia” hissi uyandırmaktadır. 

       Dizinin ikinci poesiası “Venüs ve Adonis”tir. Yapıt, Raffaello Borghini gibi 

eleĢtirmenler tarafından kaynağı metne- yani “DönüĢümler”e sadık kalmadığı, 

Aristotelesçi eylem, zaman ve mekân birliği anlayıĢına uymadığı gerekçeleriyle 

eleĢtirilmiĢtir. Ancak Tiziano‟nun gerçekleĢtirmeye çalıĢtığı, anlatı içerisinde 

yayılmıĢ farklı anları tek bir düzlemde bir araya getirmektir. Nihai olarak ortaya 
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çıkan bu sahne, hem “anagnōrisis”  hem de “perpeteia” anını görselleĢtirmektedir. 

Tiziano, kompozisyonu ile trajik olay örgüsü içersindeki dramatik eylemi, tek bir ana 

özümsetmiĢtir. Bir yandan izleyici cephesinde duyumsal beden tasviri aracılığıyla 

“maraviglia” hissi uyandırılırken, diğer yandan Venüs‟ün yüzünde okunan korku 

dolu ifade, hazin sonu düĢündürerek acıma ve korku duygularını ortaya 

çıkarmaktadır. 

       Ressamın banisine gönderdiği sonraki yapıtı “Perseus ve Andromeda”dır. 

Tiziano, yine yarattığı erotik etki aracılığıyla izleyicinin kahraman ile 

özdeĢleĢebilmesini ve sahnelenen olaya dâhil olabilmesini amaçlamıĢtır. Bu kez 

görselleĢen “peripeteia”  “Venüs ve Adonis”te olduğu gibi hazin bir son değil, 

Andromeda‟nın Perseus tarafından kurtarılıĢ anıdır. Çıplak kadın bedeninin 

duyumsal betiminin sağladığı hayranlık hissine, canavarın varlığı karĢısında 

Andromeda‟nın ifadesi ile de vurgulanan dehĢet ve acıma hisleri eĢlik etmektedir.  

       “Diana ve Actaeon” ile “Diana ve Callisto”, Felipe dıĢında Venedikli ressamlar 

tarafından da ilgiyle karĢılanmıĢtır. “Diana ve Actaeon” tasvirinde Tiziano, 

Actaeon‟ın kasıtsız bir kusur iĢlediğini vurgulamaktadır. Aristoteles “Poetika”da 

tragedya karakterlerinin birer “iyilik timsali” olarak değil “bizim gibi” kusurları olan 

kiĢiliklerden ilham alması gerektiğini salık verir çünkü ona göre izleyici ancak bu 

yolla karakterlerle özdeĢleĢebilir. Actaeon bilmeden iĢlediği kusur yüzünden Diana 

tarafından acımasızca cezalandırılacaktır. Tiziano Actaeon‟un dönüĢümünün 

baĢladığı “perpeteia” anını değil, kahramanın iĢlediği kusuru fark ettiği 

“anagnōrisis” anını tasvir etmeyi yeğlemiĢtir. Diana karĢısında Callisto da 

masumdur fakat o da Diana‟nın lanetinden kaçamamıĢ ve “talihsizliğe” 

sürüklenmiĢtir. Ġki yapıt, bir arada görülmek üzere tasarlanmıĢtır ve Actaeon‟un 

bilmeden “görme” kusurunun acımasız sonuçlarının ayırdına varan “izleyici”, bu 

kompozisyonlar karĢısında hayranlık hissinden daha çok, dehĢet ve acıma 

duyumsayacaktır. Dolayısıyla Tiziano‟nun poesialarında görülen çıplak kadın 

figürlerinin salt erotik bir “maraviglia” uyandırma aracı olmadıkları 

vurgulanmalıdır. Bu figürlerin sanatçının yarattığı pathos atmosferinin birer öğesi 

oldukları göz ardı edilmemeli ve uyandırılan erotik hayranlık hissinin,  korku ve 

acıma hislerinin daha yoğun duyumsanması iĢlevinde olduğu söylenmelidir.            
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       Ancak ahlâki argüman bağlamında bu dizi kapsamında ele alınan son yapıt olan  

“Europa‟nın Kaçırılması” sorunlu gözükmektedir. Bu aslında bir “kaçırılma” değil, 

bir “tecavüz” sahnesidir ve yapıtın sorunlu yönü tüm resimsel öğeleri ile tecavüzü 

erotize etmesidir. Yapıt, “maraviglia” uyandıran duyumsal öğeleriyle açıkça 

izleyicisi- erkek izleyici- Felipe‟yi, Europa‟nın tecavüze uğrayıĢına erotik bir tepki 

vermeye teĢvik etmektedir ki bu yapıtın etik kusurudur. Üstelik bu etik kusur, 

Aristoteles‟in “kahramanın iyilik timsali olmasa da (çünkü bu izleyici cephesinde 

acıma ve korku yerine öfke uyandıracaktır) ahlâklı olması gerektiği, izleyicinin 

ancak bu Ģekilde kahraman ile özdeĢleĢebileceği” anlayıĢı ile de örtüĢmemektedir. 

Ġzleyici özdeĢleĢebilmek için, yapıtın ahlâki yönelimini benimsemelidir ancak bu 

yapıtta “tecavüz hedefindeki” kahramanla özdeĢleĢme sorunsalı ortaya çıkmaktadır. 

Dolayısıyla etik olarak kusurlu yapıt, belki Felipe için geçerli olmasa da modern 

izleyici nezdinde katharsis sağlayamayacaktır.  

       ÇalıĢma kapsamında ikinci olarak “patolojik acıma ve korku duygularının 

izleyiciden arındırıldığı tıbbi anlamda bir arındırma biçimi” olarak benimsenen 

anlayıĢ doğrultusunda Poussin‟in “AĢdod‟da Veba” tasviri incelenmiĢtir. Bu 

yaklaĢımın en önemli temsilcilerinden biri olan Gotthold Ephraim Lessing 

tragedyayı, izleyicinin korku ve acıma duygularını dengeleyen tıbbi bir yatıĢtırıcı 

olarak yorumlar. Aynı Ģekilde Jacob Bernays ve Raymond Weil da Aristoteles‟in 

katharsis doktrinini, tıbbi bağlamın belirlemiĢ olduğunu öne sürmüĢlerdir. Ingram 

Bywater da Yunan fizyolojisi ve patolojisine atfen katharsisi fiziksel bir temizlenme 

olarak tanımlar. Bu görüĢe göre katharsis haz veren bir rahatlama ve duyguların 

deĢarj olması anlamına gelmektedir. Ozan eserini, izleyicideki korku, acıma ve 

benzer duyguları tıbbi olarak arındırma üzerine geliĢtirmelidir. Böylece ozan, tıpkı 

bir doktor gibi bedeni iyileĢtirebilecektir.  

       Poussin‟in de yapıtı aracılığıyla izleyicisini tıpkı bir doktor gibi iyileĢtirme 

amacında olduğu söylenebilir. Konu Eski Ahit öyküsüne dayanıyor olsa da yapıt 

daha çok bu dönemde Ġtalya‟da baĢ gösteren veba salgını ile iliĢkilendirilmektedir. 

“Kara Ölüm”den beri oldukça zengin bir resimsel kaynak söz konusudur; üstelik 

Poussin‟in metinsel kaynaklara da hâkim olduğu düĢünülmektedir. Ancak en belirgin 

etkileĢim Rafaello‟nun “Frigya‟da Veba” ve Marcantonio Raimondi‟nin Rafaello 
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sonrasında gerçekleĢtirdiği “Il Morbetto” adlı oymabaskısı ile gözlemlenmektedir. 

AraĢtırmalar yapıtın özgün adının Eski Ahit öyküsü ile iliĢkili olarak “Dagon 

Tapınağında GerçekleĢen Ahit Sandığı Mucizesi” olduğunu ortaya koyar fakat yapıt 

günümüzde “AĢdod‟da Veba” olarak anılmaktadır. Bu, izleyicinin yapıtı bir 

“mucize” olarak değil, bir “acı çekme” sahnesi olarak algıladığının göstergesidir. 

1630‟da Ġtalya, tarihinin en korkunç veba salgınlarından birini yaĢamıĢtır. Veba 

Roma‟yı vurmamıĢ olsa da veba korkusu, tüm Romalılar‟ı derinden sarsmıĢtır ve bu 

dönemde yalnızca korku hissinin bile vebayı tetikleyebileceğine inanılmaktadır. Bu 

bağlamda Poussin‟in korku ve acıma duyumsatan yapıtı dönemin tıp çevrelerince 

“tehlikeli” olarak addedilebilir ancak Poussin yapıtını izleyicide, sahne içerisindeki 

kurbanlara yönelik merhamet duyguları uyandırmak üzere tasarlamıĢtır. Charles Le 

Brun‟un ifadesiyle yapıtın gücü “izleyicinin ruhunda acı uyandırma” etkisidir
410

 ve 

Poussin bu türden bir etki yaratımında Aristoteles‟in tragedya anlayıĢından 

yararlanmıĢ olmalıdır. Poussin, Aristoteles‟in tragedya eserinin izleyicinin korku ve 

acıma duygularını harekete geçirmesi gerektiği anlayıĢının resimsel bir eĢdeğerini 

gerçekleĢtirmek istemiĢtir. Böylece özellikle bir veba salgını sırasında tıp 

çevrelerince sakıncalı görülen duyguların sanatçı tarafından neden uyandırılmak 

istendiği açıklığa kavuĢur: Poussin, yapıtı aracılığıyla izleyicinin bu duygularının 

katharsisini sağlamayı hedeflemiĢtir.  

       Katharsisin ahlâki ya da tıbbi içermeleri olduğu varsayımlarına karĢı çıkan 

Gerald F. Else‟e göre katharsis, tragedyanın yapısı yoluyla ulaĢılan bir süreçtir. 

Benzer Ģekilde Ernst Cassirer, katharsisin estetik form tarafından sağlanan bir etki 

olduğu görüĢündedir. Alfredo Jaar‟ın “Görüntülerin Matemi” adlı düzenlemesine bu 

anlayıĢ doğrultusunda bir bakıĢ sunulmuĢtur. Ġzleyicisini bilgilendirme arzusunda 

olduğunu her fırsatta ifade eden Jaar, estetik habercilik olarak tanımlanabilecek bir 

yaklaĢım benimser. “Ġzlettirilen” haber ile “tanık olma” arasındaki sarsıcı farkı bir 

milyon kiĢinin katledildiği Ruanda Soykırımı sonrası bu ülkeye gerçekleĢtirdiği 

yolculuğu sırasında kavrayan Jaar, sonraki üretimini tanık olduğu acıların “temsil 
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edilemezliğini temsil etme giriĢimleri”
411

 olarak tanımlar. David Levi Strauss‟un 

ifadesiyle Jaar‟ın iĢlerinin etkisi, onun görüntüleri ustaca estetize etmesinden 

kaynaklanır. Bu estetizasyon sürecinde Jaar, mimari geçmiĢinin de yardımıyla 

etkileyici mizansenler yaratır. Düzenlemelerinde ıĢık önemli bir araç olarak 

kullanılmıĢtır. Güçlü ıĢık, fiziksel bir aydınlık sağlama yerine “körleĢtirme” 

iĢlevindedir. Bu yolla aslında yaratılmıĢ ve kurgulanmıĢ görüntünün karĢısında 

izleyicinin kör bir varlık haline getirildiği vurgulanmaktadır.   

       “Görüntülerin Matemi” ile Jaar, görüntülerin özel ve tüzel güç odaklarının 

denetimi altında yok oluĢlarına dikkat çeker ve bunu, “Ruanda Projesi”nde olduğu 

gibi görüntüleri kısıtlayarak yapar. Ġki mekân ve bu mekânları birleĢtiren bir 

koridordan oluĢan düzenlemenin ilk mekânında Jaar, daha önceki iĢlerinde de sık sık 

baĢvurduğu metinlerin rehberlik gücünden faydalanmıĢtır. Tematik olarak metinlerin 

ortak özelliği, görüntülerin yitiriliĢidir; tutulan “matem” görüntülerin yitiriliĢinedir. 

Ġzleyici bu metinleri okuduktan sonra bir koridordan ilerleyerek onu kör edici bir 

ıĢığın beklediği diğer mekâna geçer. Bu sırada koridor, ikinci mekânda görüntülerle 

karĢılaĢmayı uman bir izleyici için “maraviglia” aracı olarak yorumlanabilir fakat 

görüntüler yerine körleĢtirici ıĢıkla yüzleĢen izleyici bir “anagnōrisis” 

deneyimleyecektir. Koridor, ikinci mekânda kör eden ıĢığa maruz kaldıktan sonra 

tekrar ilk mekâna ulaĢmaya çalıĢan izleyici için ise yeni bir anlam kazanır: Koridor 

artık merakı cezbeden bir “maraviglia” unsuru olmanın ötesine geçerek kör edici 

ıĢıkla aynı “anagnōrisis” alanını paylaĢacaktır. Böylece katharsisin, düzenlemenin 

“açık yapıt” niteliği kavranarak ve Eco‟cu anlayıĢla iĢlevleri zorlanarak sağlanacağı 

söylenebilir. Bu süreçte UĢun Tükel‟in ifadesiyle “yerleĢtirmenin anlamsal olarak 

odak noktası” olan koridor, katharsis yaratımının kilit öğesi olarak karĢımıza 

çıkmaktadır.   

       Tez çalıĢması içerisinde ele alınan son yapıt, bir sinema filmidir. Michael 

Haneke‟nin 1997 tarihli ve 2007‟de senaryoya birebir bağlı kalarak oyuncu 

değiĢikliği dıĢında tıpkıçekimini gerçekleĢtirdiği “Ölümcül Oyunlar” adlı filmi, bu 

kez bir aydınlanma biçimi olarak yorumlanan katharsis argümanı çerçevesinde 
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değerlendirilmiĢtir. Aristoteles “Poetika”da, tüm Ģiirleri birer taklit olarak 

tanımladıktan sonra taklitten alınan hazzın taklidin öğretici niteliğinden ileri 

geldiğini ifade eder: “…hem taklit etme hem de herkesin yapılan taklitlerden 

hoĢlanması, çocukluktan beri insanlarla birlikte geliĢegelen bir özelliktir. Öteki 

canlılardan da bu bakımdan ayrılırlar. Çünkü insan taklit etmeye en yatkın canlıdır 

ve ilk bilgilerini de taklit yoluyla edinir… Bunun nedeni öğrenmenin, yalnızca 

filozoflar için değil, her ne kadar ortak çok fazla yanları olmasa da öteki insanlar 

için de hoĢa giden Ģey olmasıdır.”
412

 Aristoteles‟in bu ifadesinden hareketle 

katharsisin, mimesis aracılığıyla tasvir edilen olayların nihai aydınlanması olduğu 

görüĢü ortaya atılmıĢtır. Üstelik bu yaklaĢımla, acı ve korku içeren yapıtların nasıl 

haz uyandırdığı sorunsalı da çözüme kavuĢmaktadır. Nitekim Aristoteles, 

“Poetika”nın ilerleyen bölümlerinde bu hazzın nasıl sağladığını açıklar: “… 

Resimlerine bakmaktan en çok hoĢlandıklarımız, tiksinti duyarak baktığımız Ģeylerin 

resimleridir; sözgeliĢi canavarların ve cesetlerin görüntüleri… Resimlere bakmaktan 

zevk almamızın nedeni, bakarken öğrenmek ve her birinin neye iliĢkin olduğu 

konusunda, bu mu yoksa Ģu mu olduğu konusunda, sonuç çıkarmaktır.”
413

 

Aydınlanma argümanına destek olarak Yunanca “katharsis” kelimesinin de 

“aydınlanma” anlamına geldiği vurgulanır. Günümüzde katharsis yorumlanması 

bağlamında en çok bu anlayıĢ benimsenmektedir.  

       Haneke, filmleri yoluyla aydınlatma hedefini provokatif bir ifadeyle “izleyicinin 

zihninin ırzına geçme” olarak tanımlar. Ġzleyicisine farkındalık sağlama amacını 

gerçekleĢtirebilmek için yönetmenin modernist anlayıĢtan ve modernist sinema 

tekniklerinden yararlandığı sıklıkla vurgulanmaktadır. Haneke bu yolla izleyiciyi, 

“izleyici” konumu üzerine düĢünmeye zorlar. Haneke‟nin sinemasal stratejileri, 

“Aristotelesçi katharsis” düĢmanı Brecht‟in yabancılaĢtırma yöntemlerini akla 

getirmektedir. Haneke bu açıdan “Brecht‟in gerçek bir varisi” olarak nitelendirilir. 

Uyguladığı yabancılaĢtırıcı efektler sayesinde Haneke, izleyiciye sunulan “öyleymiĢ 

gibi” anlayıĢını yerle bir etmekte ve film ile izleyici arasındaki mesafeyi 

sorgulamaktadır. Yönetmen izleyicisini, izleme hazzı arayıĢında eleĢtirel yetilerinden 
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“gönüllü” olarak vazgeçtiğini fark etmeye davet eder. Bunu da hazzı engelleyerek 

gerçekleĢtirir. “AlıĢtığı” hazdan yoksun bırakılan izleyici rahatsızlık hissedecektir ki 

Haneke filmlerinin ortak özelliği, uyandırdıkları rahatsızlık hissidir. “Ölümcül 

Oyunlar”ın prömiyeri öncesinde Haneke, amacının tam da bu rahatsızlık hissini 

yaratmak olduğunu izleyicilerine “rahatsız edici seyirler” dileği ile ifĢa etmiĢtir.  

       Haneke modernist teknikler dıĢında “Ölümcül Oyunlar”da gerilim türü 

uygulamalarından da yararlanmıĢtır. Bu, Haneke‟nin özellikle 2007 Hollywood 

versiyonu ile karĢı karĢıya geldiği “asıl” izleyicisini baĢtan çıkartma yöntemidir: 

Gerilim türü ya da “aksiyon” filmlerine “susamıĢ” ana akım izleyiciyi, özellikle 

filmin ilk yarısında bu uygulamalar yoluyla cezbeder. Gerilim türünün haz vericiliği 

bağlamında merak, heyecan, korku, acıma gibi duygular önemli rol oynar. Bu 

duygular, film kurgusu içerisinde kathartik bir haz sağlayacak Ģekilde giderek 

arttırılır. Ancak Haneke, “Ölümcül Oyunlar”da izleyicinin elinden bu hazzı alır; 

katharsis fırsatını engeller. Bu sayede izleyici, bir gerilim filminde görmeye alıĢtığı 

ve katharsis yaĢamasını sağlayan vahĢet görüntülerinin “gerçek” anlamı ile yüzleĢir. 

Rahatsızlık hissi de bu katharsis anının engellenmesi sebebiyledir. Haneke, bir 

anlamda kendiyle de yüzleĢen izleyicinin, “izleyicilik” konumu üzerine, “suçluluk 

hissedilmeden yapılan suç ortaklığı” üzerine düĢünmesini ister. Son derece 

Brechtyen bir yaklaĢımla izleyicisini katharsisten yoksun bırakan Haneke‟nin 

“Ölümcül Oyunlar” ile sağladığı katharsis tam da budur: Haneke izleyicisinin 

“katlandığı” süreç rahatsız edici olsa da o, film deneyimi sonrasında artık “eskisi 

gibi” olmayacaktır. Bu dönüĢümü sağlayan, kendi izleyici konumu ile yüzleĢen 

seyircinin bu konumunu fark etme anında yaĢayacağı aydınlanmadır. Haneke‟ye 

göre, “iyi” bir sanat yapıtı, “gerçek”lerden bahseder ve her zaman alıcısını ortak 

olarak görür. Bu, soruların izleyici tarafından yanıtlanması anlamına gelmektedir. 

Yanıtlama/yüzleĢme süreci rahatsız edici fakat aynı zamanda son derece aydınlatıcı 

olacaktır. Haneke‟nin bu denli “uğraĢtığı” ve“AĢk”a dair bir söyleĢisinde “fazla 

iddialı bir terim”
414

 olarak yorumladığı, “Hollywood katharsisi” olmalıdır. Oysa 

katharsise aydınlanma argümanı perspektifinden bakan bir anlayıĢ doğrultusunda 
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değerlendirilen filmlerinin katharsis sağladığı önermesine, muhtemelen yönetmenin 

kendisi de karĢı çıkmayacaktır. Zihnin eyleme kıĢkırtılması, izleyici cephesinde son 

derece “haz verici” bir aydınlanma sağlamaktadır. 

 

*** 

       ÇalıĢma kapsamında sanat yapıtlarının izleyici cephesinde sağladığı katharsis 

etkisi üzerinde odaklanılmıĢtır ki bu bağlamda ele alınan örnekler içerisinde 

“Europa‟nın Kaçırılması”, yapıtın banisi-“sahibi” Felipe‟yi ahlâki düzlemde 

savlanan bir katharsisten alıkoymamıĢ olabileceği göz önünde bulundurulsa da 

modern izleyici nezdinde böyle bir etki hedefini gerçekleĢtiremediği için baĢarısız bir 

yapıt olarak değerlendirilmiĢtir.   

       Oysa kısaca değinildiği üzere Goethe, eserini yaratırken sanatçının 

deneyimlediği katharsise vurgu yapmıĢtır. Goethe, 1774 tarihli “Genç Werther‟in 

Acıları” adlı eserini, kendi gençlik aĢkının son kırıntılarından arındırıcı bir katharsis 

olarak tanımlar. O, “bu itiraf sonrasında bir kez daha mutlu, özgür ve yeni bir 

yaĢama hazır hissettiğini” ifade eder.
415

 Ancak Goethe, katharsis bağlamında izleyici 

üzerinde gerçekleĢen etkiler ile ilgilenmemiĢtir ve “Genç Werther‟in Acıları” 

okuyucusu üzerinde yarattığı “zararlı” etkileri yüzünden “baĢarısız” bir eser olarak 

nitelendirilmiĢtir çünkü eser, okuyucusu ile ilk kez buluĢtuğu dönemde toplu 

intiharlara neden olduğu suçlamalarıyla ağır biçimde eleĢtirilmiĢtir. Goethe bu 

suçlamalara Ģu Ģekilde yanıt verir: “Ben gerçeği edebiyata dönüĢtürme sayesinde 

kendimi rahatlamıĢ ve aydınlanmıĢ hissediyordum fakat arkadaĢlarımın kafası iyice 

karıĢmıĢtı. Onlar edebiyatın gerçeğe dönüĢtürülmesi, bu romanın taklit edilmesi ve 

kendilerini silahla vurarak öldürmeleri gerektiğine inanıyorlardı.”
416

  

       Bir sanatçı deneyimi olarak katharsis, kuĢkusuz birçok yapıt üzerinden 

savlanabilir. Örneğin Artemisia Gentileschi, “Holofernes‟in BaĢını Kesen Judith” 
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(1614-1620, Uffizi, Floransa) ile, sahnelediği bu son derece gerçekçi dehĢet anı 

yoluyla sadece dinsel bir temayı mı görselleĢtirmektedir, ya da salt resimsel bir itki 

ile Caravaggio‟nun izinden mi gitmektedir, onu aĢmak mı istemiĢtir yoksa yapıtı 

aracılığıyla Agostino Tassi tarafından uğradığı tecavüz dehĢetinden mi arınmak ve 

Goethe‟nin deyimiyle ruhunu “temizlemek” mi istemiĢtir soruları, katharsis olgusu 

üzerinden tartıĢmaya açılabilir. Böyle bir perspektiften ele alınabilecek bir baĢka 

kadın ressam da Frida Kahlo‟dur. Otoportreleri, Kahlo‟nun acılarının dıĢavurumu 

olarak yorumlanabileceği gibi, resim yapma eylemi bağlamında onun bu acılardan 

kurtulma, allopatik bir katharsis sağlama gereksinimi olarak da ele alınabilir. 

Katharsise bir sorunsal anlayıĢıyla yaklaĢan Haneke gibi bir yönetmenin, en kiĢisel 

filmi olarak nitelendirilen “AĢk” (2012) da Goethe‟nin önermesi doğrultusunda 

yorumlanabilir. “AĢk”, Haneke‟nin karakteristik olarak soğuk, analitik olarak 

nitelendirilen yaklaĢımından, medya görüntülerine ve tüketim toplumuna yönelik sert 

eleĢtirilerinden dikkat çekici bir sapma olarak görülmüĢtür. “AĢk”ta provokatif 

Ģiddet sahnelerinin yerini samimi, duru, beklenmedik bir Ģefkat alır. Seksenli 

yaĢlarını sürmekte olan emekli piyano eğitmenleri Anne ve Georges‟un samimi bir 

portresi olan, fiziksel ve zihinsel bir çöküĢ sırasında aĢkın, sadakatin, Ģefkatin, 

ölümün anlamını sorgulayan “AĢk”ta Haneke, kendi yaĢamından ilham almıĢtır. 

Doksan iki yaĢındaki romatizma hastası teyzesi, Haneke‟den intiharında yardım 

etmesini istemiĢ fakat yönetmen bunu yapamayacağını söyleyince teyzesi, o olmadan 

“amacına ulaĢmıĢtır”. “AĢk”, Haneke‟nin teyzesinin bu isteğini bir biçimde yerine 

getirmesi olarak yorumlanabileceği gibi, aynı zamanda Goethe‟nin ifadesiyle 

yaĢamının önemli anlarını yeniden yaĢayan sanatçının zihnini huzura kavuĢturması 

olarak da yorumlanabilir. 

       Bu çalıĢmanın hedefi ise, bir izleyici tepkisi olarak katharsistir ve farklı 

dönemlerden, farklı türdeki sanat yapıtları Aristoteles‟in katharsis doktrini üzerinden 

tartıĢmaya açılmıĢtır. Bu doğrultuda seçilen örnekler, Poussin ve Tiziano‟nun 

yapıtlarında gözlemlendiği üzere gerçekleĢtirildikleri dönemlerin ağırlıklı olarak 

kabul gören katharsis anlayıĢlarını yansıttıkları gibi, zaman içerisinde değiĢiklik 

gösteren katharsis kavramı, Jaar ve Haneke gibi çağdaĢ sanatçıların yapıtları 

üzerinden de tartıĢmaya açılmıĢtır. Katharsis doktrini, Thomas Kuhn‟un doğa 
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bilimlerini kastederek ifade ettiği türde bir “paradigma değiĢimi” geçirmiĢ olmasına 

rağmen hala güncelliğini korumaktadır. Tez çalıĢması ile hedeflenen, öncelikle 

estetik bir okuma yoluyla, dört temel katharsis argümanı ıĢığında seçilen yapıtların 

izleyici üzerindeki katharsis gücünü ortaya koymaktır.    
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