


ISMAIL TUNALI

ESTETIK BEGENi

say
kitap pazarlama

Nuruosmaniye Cad. Tiirbedar Sok No. 4/1
Cagalogiu - ISTANBUL



Birincl Baskl Haziran 1983

ESTETiK BEGENIi

ISMAIl. TUNALI / Yayimlayan: Say Kitap Pazarlama / Birin-
cil Baski: 1983 / Kapak: Derman Over / Dizgl - Baski: Onur
Basimevi

Genel Dagitim: SAY DAGITIM, Nuruosmaniye Cad. Tilrbedar
Sok. 4/1 Cagaloglu/iST. Tel. 28 17 54



ONSOZ

Bilimsel c¢alisma, genellikle, genis kapsamli arastirmalar
yaninda dar kapsamll aragtirmalarla gerceklesir. Genis kap-
samil bir arastirma, bir sorunlar ¢okiuguna yonelir, onlarl bir
¢oziime ulagtirmak ister. Boyle bir caligma, ¢ogunlukla, ‘kitap’
oylumunda, dar kapsamll bir aragtirma ise, belirli ve sinirli bir
sorunu agiklamaya calisir ve bu da daha ¢ok ‘makale’ oylumun-
da somutlagir. Buna gore de, bilim adaminin ortaya koydugu
aragurmalar, oylumuna gore ya kitap ya da makaleden olusur.
Ancak, bu iki ¢aligma tarzi karsilastiriidiginda, kitaplarin énem-
li bir niteliginin oldugu goriiliir. Kitaplarin kalicl olmasina kar-
sin, makaleler dergilerin, —bunlar bilim dergileri bile olsa—
gecmis sayllarl icinde kaybolup gider. Oysa, kimi zaman bir
makale, ¢oziimledigi sorun acisindan bir kitaptan daha degerli
olabilir.

Iste, bu diisiincelerin 15181 altinda, bugiin, hemen hemen
otuz yillik bir zaman dilimine yayllan ve estetik arastirmalar-
dan olugan yazilarimi Estetik Begeni adi altinda topluyorum.
Cok farkll zamanlarda yazilmis olan bu yazilar, gesitli estetik
sorunlara egiliyor ve onlara bir ¢agdas ¢6ziim getirmek amacl-
n1 giidilyor. Estetik sorunlar, temelde felsefi sorunlar oldugun-
dan, bir bakima onlar zaman-disi olma gibi bir nitelige sahip-
tirler. Bundan 6tiirii, bu yazilarin ele aldigl sorunlar, her za-
man giincelligi olan sorunlardir diyebiliriz, Onemli olan, onlara
yaklasim tarzidir.

Yazilarin yapisina ve diline hi¢ dokunmadim. Onlarin kro-
nolojik sergilenmesi, hem bilimsel gelisme ¢izgimi hem de dil-
sel anlatimimda meydana gelen degisimi somut olarak goster-
sin istedim.

Estetik Begeni’yi bu diisiinceler ve duygularla yayinlyo-
rum. Okuyucunun da ona bu duygu ve diisiincelerle yaklasma.-
sln1 bekliyorum.

Suadiye, 12 Mayis 1983 Ismail Tunali
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INTEGRAL BIR ESTETIK OLARAK
ONTOLOJIK ESTETIK

Her estetik olay, bir siije-obje baghhigma dayanir.
Bir yanda estetik kaliteleri ile bir estetik obje, 6te yanda
bu objeye biitiin psigik aktlar ile yonelmig, onu estetik
olarak algilayan, ondan zevk alan bir siije bulunur. Es-
tetik olay, bunlar arasindaki relation’'da ortaya gikar ve
bilgi olayr ile bu bakimdan biiyiik bir yakinlik go6sterir.
Bu yakmhk, onlarin goziimleri bakimindan da goriiniir.
Hatti diyebiliriz ki, onlarns ortak bir problem kaderi
vardir.

Imdi bu yakinlig1 gbzoniinde tutarak, ilkin bilgi prob-
lemini ele almak ve buna dayanarak estetik olay: incele-
mek istiyoruz.

Bilgi dedigimiz olay nedir? O, bilindigi gibi siije ve
obje arasindaki baghhktir. Bu baghligin iki yam vardir :

7



siije ve obje. Bilgi fenomeni, bu iki yandan incelenebilir.
Yani bilgi olaymi, ya objenin determine ettigi kabul edi-
Iir, ya da siijenin. Buradan da objektivizm veya realizm,
siibjektivizm veya idealizm gibi bir bilgi dialektik’i
dogar. Bu dialektik, probleme bakilan perspektiflerin tek
yanhhigindan, bilgi olayinda, siije - obje diialitesinden bi-
rinin determinant olarak kabul edilmesinden ortaya ci-
kar. Bir de bu dialektik’in sentez basamag1 olan bir bilgi
anlayisi daha vardir; bu bilgi anlayisi, realizm ve idealiz-
min, siije ve obje'yi birer eleman olarak icine alan bir
birligidir. Siije ve obje, burada birer korrelat olarak bu-
lunurlar ve varoluslarini yalniz bu korrelation icinde ka-
zanirlar. Bu sebepten bu goriise “korrelativizm” denir.
Bu, bilgi probleminin gnoseolojik yonden ele
alimisidir. Aymi problem, ontolojik bakimdan daha
degisik bir durum gosterir. Ciinkii, burada artik 6n plan-
da bulunan “ratio cognossendi” degil, “ratio
essendi” dir ve siije-obje problemi, bir varlik
problemi olarak céziiliir. Simdi varlik yoniinden siije
ve obje'nin ne olduklarini sorabiliriz. O halde siije ve obje
ontolojik olarak nedir? Onlar birer “varolan” dirlar
ve real olan nesnelerdir. Gerek siije, gerekse obje ayni de-
recede vardirlar, ayni derecede real’dirlar, bdyle birer
“varolan” olarak birbirlerinden bagimsizdirlar. Obje de-
mek, siijeden bagimsiz, kendi basina olan nesne demektir.
Kendi basma olmak, varolmak, existentia sahibi
olmaktir. Ote yandan siije de real olan bir varlhiktir. Bilgi
ise, real bir varlik olan siijenin, kendi varlik ala-
nindan cikarak (transcendere), kendi di-
ginda bulunan bir real'l, kendi basina varolan bir nesneyi,
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objeyi kavramasidir. Bundan &tiirii bilgi, ontolojik anlayis
igih “transcendent” bir akt 't

Boylece ontolojik bilgi anlayisi, her seyden dnce gno-
seolojik yonden bilgi fenomeninde buldugumuz “dia-
lektik”i, yani idealizm ve realizm polaritesini uzak-
lagtinr ve bilgiyi, bir real siijenin, bir kendi - bagina olan
objeyi kavramasi olarak anlamakla, “bu extremler ara-
sinda bir orta yer alir!”.

2.

Imdi estetik fenomen de bir siije - obje relationuna
dayandigina gore, bu relation da, bilgi probleminde oldu-
gu gibi gnoseolojik ve ontolojik ydnlerden in-
celenebilir ve bdylece bir gnoseolojik ve bir ontolojik
estetik karsimiza gikar. Gnoseoloji ve ontoloji, insan
varl'gimin iki temel diisiinme kategorisi olduklarmma gdre,
ayni derecede zaruridirler. Ciinkij, biitiin akt ve diisiince-
lerimiz, gnoseolojik veya ontolojiktir. Onlar daima birbir-
lerini takip ederler ve temellendirirler. Ancak, bunlarin
onceligi veya sonraligr sorulacak olursa, o zaman ontolo-
jinin Once geldigi sOylenebilir. Ciinkii biz, bilgi’den
varlik’a degil, tersine “varolan”dan bilgiye
gideriz. Bu sebepten ontoloji, gnoseolojiden daha funda-
mentaldir.

Gnoseolojik estetik, estetik fenomeni, gnoseolojinin
bilgi problemini ¢6zdiigii gibi ele alir ve bilgi olayinda bul-
dugumuz siibjektivizm ve objektivizm dialektik’i burada

1 N. Hartmann, Grunziige einer Metaphysik der Erkenntnis. S. 182.



da ortaya cikar. Bylece estetik olayr determine eden sii-
je ve obje diialitesinden iki polar estetik dogmus olur :
Siibjektivist estetik, objektivist este-
tik. Siibjektivist estetik, estetik olay: siije y6niinden
inceler ve estetik olay gecerken, siije’de meydana gelen
degisikligi, 6zellikle “ze vk "” duygusunu arastirir. Este-
tik objeyi, siijenin duygu, tasavvur ve hayallerinin yansi-
dig1 bir ekran olarak goriir ve siijenin bu psisik akt-
larinin analizini, estetik objenin belirlenmesi icin hem za-
ruri ve hem de biricik miimkiin yol olarak kabul eder. Bu-
nun igin siibjektivist estetife, psikolojik estetik
de denir. Giinkii, siibjektivist estetige gore estetik obje,
siijenin duygu ve tasavvurlarmin uygun bir baghligmdan
baska bir sey degildir. BSylece siije'nin belli psisik akt-
larmi inceleyen psikolojik bir akt estetigi, zaruri olarak
bir psikoloji disiplini olacaktir. “Estetik (san’at eserinin
siijede yaptig1) etkinin mahiyetini kavramak, onu analiz
ve tasvir etmek, smirlamak ister. Bu, psikolojik bir me-
s'eledir. O halde estetik, bir psikoloji disiplinidir 2”.
Objektivist estetige gelince : O, estetik olay: agikla-
mak igin, estetik objenin bir estetik obje olarak sahip
oldugu kaliteleri incelemekle, dogrudan dogruya es-
tetik objenin kendisinden hareket eder. Th. Fech-
ner3 ve Th. Ziehen'in4 deneysel estetik aragtmw-
malari, Max Dessoir'm5 “San’at I11mi” anlayisi, M.

2 Th. Lipps, Aesthetlk, Bd. 1, S. 1.

3 Th. Fechner, Vorschule der Aesthetik, 1876.

4 Eh. Ziehen, Vorlesungen liber Aesthetik, 1, 1923.

5 Th. Dessolr, Aesthetik und aligemeine Kustwissenschaft, 2. Aufl.
1923.



Geiger'in “Fenomenolojik Estetik"”i boyle
birer objektivist estetiktirler. Yine bu méinada bir bio-
lojik, bir sosyolojik estetikten s6z agilabilir. Bu objekti-
vist estetikler arasinda en etkilisi, fenomenolojik estetik
olmustur.

Estetik obje karsisinda fenomenolojik estetigin du-
rusu ¢ok daha baskadir. Fenomenolojik estetik, estetik ob-
jeyi real bir obje olarak degil, bir “eidos” olarak dii-
siiniir. Individiiel bir varlik olan san’at eserini, real bir
nesneyi, bir ‘fenomenolojik reduktion” ile individiialite
ve realitesinden siymrir ve onu tiimel ve genel bir idea-
lite, saf ve mutlak bir siije, bir “nous” alam
olarak kabul eder ve tek bir san’at eserinde, san'atin
mahiyetini kavramak ister. ‘Her san’at eserinde,
yalniz resim san’atinda degil, eposta da ,dramda da ma-
hiyet aydinlanir : Insan igte boyledir, boyle ve bagka tiir-
lii degil. Ve bundan daha fazla da bir sey; her deger ta-
siyan hikdye ve dramda yalniz insanin, durumlarin, in-
sanlarin birbirleriyle miinasebetlerinin, olgularin mahiye-
ti tespit edilmez, ayn1 zamanda iginde hers seyin akip geg-
tigi diinyanin mahiyeti de kavranmr : her hikdye ve dra-
min arkasinda, sOylenmeksizin, daima “diinya bdyledir,
hayat boyledir” bulunur; diinya, kader boyle trajik, boyle
manali veya méinasiz¢”’. Meseld Giokonda’da fenomeno-
lojik estetik i¢in 6nemli olan, onun individiiel kaliteleri ol-
may1p, bir portre olarak mahiyetidir. Fenomenolojik es-
tetik, onun realitesini “paranteze almak"la,

6 H. Geiger, Zugiinge zur Aesthetik, S. 95.
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portre olarak mahiyetini agiga ¢ikarmak ve bdylece bir
tek objede, genel mahiyeti kavramak ister. ‘“Estetik¢iyi
ilgilendiren, tek, tek san’at eseri, mesela Botticelli'nin tab-
losu, Biirger'in ballad:, Bruckner’in senfonisi degil, tersi-
ne, genel olarak tablonun, balladin, senfoninin, cesitli
tarzdaki cizginin, dansin mahiyetidir. Tek, tek objelerle
degil, genel mahiyetlerle estetikgi ilgilenir7”.

Boylece fenomenolojik estetik, san’at eserinin reali-
tesini ve aym1 zamanda onu bize bir realite olarak veren
siijenin alg:1 ve duygu aktlarin: ortadan kal-
dirmakla, onun genel mahiyetini, E. Husserl'in dili ile
s6ylersek, “noema”y kavramak ister. Bu mahiyet ise,
yalniz bir mahiyet algist ile, “noesis” ile kavranir.
Bunun icin mahiyet algisi, san’at eserinin mahiyetini agr-
ga cikaran biricik estetik kategoridir.

3.

Ontolojik estetik’in san’at eseri karsisinda aldig ta-
vir, gerek psikolojik ve gerekse fenomenolojik estetikler-
den biisbiitiin baskadir..O, ne psikolojik estetik gibi este-
tik objeyi, siijenin duygu, tasavvur ve bu gibi aktlarm-
dan ibaret olarak goriir, ne de fenomenolojik estetik gibi
onu realitesinden ve siijenin duygu aktlarmdan siyirip bir
“eidos”, genel, objektiv bir mahiyet alam olarak diisii-
niir. Onun tutumu, ontolojik’tir. Giinkii, ontolojik
estetik, estetik objeyi, san’at eserini bir ontik “bii-

7 Aym eser, s. 143.
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tin"” olarak kavrar. Bu sebepten onun cikis noktasi-
n1 dogrudan dogruya estetik objenin kendisi teskil eder.
O halde ilkin estetik objenin ne oldugu sorulmalidir. Es-
tetik, obje, sau’'at eseri dedigimiz sey nedir? Buna onto-
lojik estetik, estetik obje, varolan bir geydir, diye cevap
verecektir. Fakat 6te yandan, tas, aga¢, matematigin sa-
yilary, v.s. de birer ‘“varolan’ dirlar ve bdyle bir “varolan”
olarak bilgimizin objesini teskil ederler. Acaba bir ‘“var-
olan" estetik obje ile yine bir “varolan’ bilgi objesi var-
ik bakimindan bir yakinhik gosterirler mi? Siiphesiz ki,
hayir. Tersine, onlarin var oluslar: hi¢ de birbirlerine ben-
zemez. Bilgi objesi, siijenin disinda, ondan bagimsiz ola-
rak var oldugu halde, estetik obje ancak bir siije i¢in var-
dir. Burada bilgi objesi ile, biitiin real ve ideal objeler kas-
tediliyor, yani fizik varhiklar gibi matematik’in sayian
ve degerler de. Giinkii, ontolojik anlayisa gore, bilgi, real
bir siijenin kendi-basina olan bir objeyi kavrama-
sidir. Bu, hem real ve hem de ideal objeler icin gecerdir.
Bunun icin, bilginin objesi, ister real, isterse ideal olsun,
siijeden bagimsiz, kendi - basina varolan nesnedir. Estetik
obje icin durum tersinedir. Yani estetik obje, yalmz bir
sii je icin vardrr, kendi bagina varolan bir nesne degildir.
Bilgi, kendi-bagina varolan bir nesnenin objek-
tion'udur, san’at yaratmasi ve algis1 ise, buna karsi-
Ik, kendi-bagina var olmayan bir nesnenir objekti-
vation'udur?®.

Estetik objenin, bilgi objesinden olan bu ayriig1 aca-
ba nerede temellenir? Siiphesiz dogrudan dogruya onlarin

8 N. Hartmann, Das Problem des gelstlgen Seins, s. 380.
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ontik yapilarinda. Estetik obje veya san’at eseri, ‘‘var-
olan”, fakat bir bilgi objesi gibi kendi - basina degil, bir
siije igin varolan bir nesne olduguna gore, onun ontolo-
jik olarak determine edilebilmesi igin, ilkin varhk di-
mension’lar1 arastirilmahdir. “Varolan” bir nesne
olarak san’at eseri ne gibi varlik tarzina, ne gibi
varhk tabakalarina sahiptir? Simdi bunlan gor-
meye ¢alisalim :

San’at eseri veya estetik obje, bir “varolan” olarak
ya bir yap, ya bir heykel, ya bir tablo veya siirdir. O,
bir yapi, heykel olarak tag, tung veya odun, resim olarak
bez veya kigit ve boya, siir olarak da birer sesten baska
bir sey olmayan kelimelerdir. Her san’at eseri, zaruri ola-
rak bunlardan birine dayanir. Fizik kitlesi olmayan bir
yap! veya heykel, kelimesiz siir, seslere, tonlara dayan-
mayan bir miizik san’ati1 olamaz. Bu tas, odun, boya, ke-
lime ve sesler, san’at eserinin duyularimizla kav-
ranan elemanlaridir, yani onlar tamamen duyus2l eleman-
lardir, siijenin varhiginin disinda, kendi-basmna varolan
nesnelerdir. Boyle kendi - basina varolan bir nesne olarak
bilgimizin objesidirler ve yine béyle bir nesne olarak es-
tetik objenin veya san’at eserinin “real” yapisi mey-
dana getirirler.

Fakat estetik obje veya san’at eseri, yalniz bu real
yapidan mi ibarettir? Bir heykel, heykel dedigimiz este.
tik obje olarak yalniz bir tas kitlesi, bir duyu objesi, real
bir nesne midir? Bir siir yine bir estetik obje olarak yal-
niz kelimeler midir, akustik bir duyum mudur? Eger boy-
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le olsa idi, estetik objelerin, gcevremizi saran nesnelerden
hi¢ bir ayrihg) kalmaz, giizel dedigimiz gey, bir bilgi fe-
nomeni ve estetik de, bir gesit bilgi teorisi olarak
anlagibrdil. O halde estetik objeyi, meselad bir heykeli bir
odun veya tas pargasindan, bir miizik eserini, seslerden
ayiran ve onlari, bunlarin iizerine yiikseltip birer estetik
obje yapan bagka bir seyin daha onlarda bulunmasi ge-
rekir. Ve varhk tarz1 bakimindan, estetik objenin real,
duyusal yapisinm iizerinde, bu real yapidan mahiyetge ay-
r1 baska bir yap: daha olmalidir. Bu, real olmayan, duyu
tistii, “irreal” bir varbk alamdir. Yani ide’nin,
mana’'mn (Geist) varlik alani. O halde bilgi objesi,
varlik tarzi bakimindan yalniz real bir nesne oldugu hal-
de, estetik obje, san’at eseri, bu real tabakanin iistiinde
bir de irreal tabakay: igine alir. Real'in, tamame: siije’
nin disinda, ondan bagimsiz, kendi- bagina varolan bir
nesne olmasina karsihk, irreal, mana (Geist), siijeden ba-
gmsiz, kendi-basina var olamaz. Manann, irrealin
varlig:, zaruri olarak bir siijeye ihtiyag¢ gb&sterir. Ciinkti,
ména, yalmz siijenin kavramas) ile varhk kazanan bir
sfer’dir. O halde her estetik obje, yani san’at eseri, zaruri
olarak iki aym ontik yapidan meydana gelmistir : Real,
duyusal olan bir “én-yap1” (Vordergrund) ve irreal,
mana (Geist) veya arka-yap1 (Hintergrund). “On -
yapl, daima duyusal olan tabaka, bagimsiz, ontik olarak
kendi - bagina var olan bir real yapidir; fakat, bu kendi -
basina var olmaya, mana (Geist) sahip degildir. Arka-
yap), o halde daima irreal’dir ve daima dyle kalir; 6n - ya-
prnm kendi - bagina var olmasma karsiik, arka -yapy,
yalmz “bizim igin” var olma gibi sarth bir varhik tarzina
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sahiptir *’. Estetik objenin, san’at eserinin varhk tarz
bakimindan boyle iki varlik diinyasindan meydana gelme-
sinin sebebi, onun “objektiflesmis mana (Ge-
ist)” olmasindandir. “Biitiin objektiflesmis mana: (Geist),
bir sekil biitiinliigii olarak anlasilirsa, mahiyeti icab: iki
tabakalid'r, bir ikili yapidir; ve bu iki tabaka heterojen
iki varhiktir. Duyusal real tabaka, kavrayici ruhtan (Ge-
ist) bagimsiz olarak vardir; duyusal real tabakada kav-
ranmg olan ruh (Geist) muhtevas) ise — arka - yapmnn
biitiin tabakalar1 — daima bir kavrayici ruh (Geist) igin
vardir ', Bunu daha somut olarak gostermek icin bir os-
tetik objeyi, mesela bir heykeli ele alahm Bir heykel her-
seyden Gace bir tas kitlesidir. “Tagin real formu, onu sey-
redenden bagimsiz bir varhktir; fakat (onun gosterdigi)
hareket ve canlilik, yalniz san’attan anlayan bir ruh (Ge-
ist) “i¢in” bir varhga sahip olabilir. Bunlar, o halde ken-
di - baslarina degil, bir (anlayan) ruh (Geist) “icin var”
dirlar 1",

Demek oluyor ki, estetik obje veya san’at eseri, var-
lik tarzi bakimradan real olan bir 6n - yap ile irreal olan
bir arka - yapr’dan meydana gelmis ontik bir “biitiin”diir.
Fakat simdi bu jki hetorejen varhk diinyasinin bir-
biri ile olan ilgisini sorabiliriz. San’at eserinin, estetik ob-
jenin bu ontik biitiinliigii icinde real’m irreal ile olan bag,
relation’u nedir? Yahut daha dogru bir deyim ile, bu, ne
cesitten bir bagdir? K. Riezler’e gére, bu relation, bu bir-

9 N. Hartmann, Das Problem des geistigen Selns, s. 365,
10 N. Hartmann, aym kitap s. 364.
11 N. Hartmann, aym kitap s. 369.
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birine mahiyetge zit iki varlhik sferinin universal bir onto-
lojik kanun olan “sympathie’” ye gore birlesmele-
ridir. Bu, o halde bir sempati bagidir 2. N. Hartmann’a
gore ise, bu, bir “transparenz” relationudur. Yani
Irrecal, daima real’de goriiniise ulasir ve real de daima ir-
realh, manay1 (Geist), ideyi, berrak bir suyun dibindeki-
leri gostermesi gibi goriiniise cikarir, Irreal o halde dai-
ma rcal’de goriilen bir “varolan’; real ise, irreal’r goste-
ren bir ‘“varolan’” dir. Bunlar arasinda, transparenz’ten
bagka bir bag diisiiniilemez.

Varlik tarzi bakimindan san’at eseri, bir real, bir de
irreal sferden meydana geliyor. Aym estetik obje, san’at
eseri varlik tabakalar bakimindan acaba ne gibi varlik
alanlarma ayriiyor? N. Hartmann'a gore, estetik obje,
san’at eseri Oyle bir “varolan” dir ki, zaruri olarak, o
biitiin varhk tabakalarini igine alir. Yani hem maddeyi,
hem canliyr, hem ruhu ve hem de manay1 (Geist). “Genel
olarak estetik objede, real diinyanin yapisim meydana ge-
tiren aynm ontik tabakalar bulunur. Bunlar, kisaca dort
tanedir: nesne (duyusal), bayat, ruh, méiana
(Geist) - diinyas1 ¥, Bu ontik tabakalar yo6niinden insan
ve estetik obje arasmda bir yakimlik goriiniiyor. Ciinkii,
var olanlar arasinda yalmz bu iki varolan, yani insan ve
san’at eseri, biitiin ontik tabakalari, maddeden méiua’ya
(Geist) kadar icine alirlar. Bu bakimdan, insan ve san’at

12 K. Riezler, Traktat vom Schinen. Zur Ontologie der Kunst
8. 44,
13 N. Hartmann, Aesthetik, s. 458.
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eseri, yani estetik obje arasinda derin bir ontik ana-
loji vardwr. Bu analoji, estetik objenin, “varolan”lar
arasinda herhangi bir “varolan” olmayip, objektiflegmis
bir mina (Geist) olmasinda temellenir. Byle objektifles-
mig bir méina, yani real ve irreal varlik alanlarmnin bir
birlik'i olarak estetik obje, madde, hayat, ruh, mana (Ge-
ist) gibi varlik tabakalarmdan meydana gelmis bir on-
tik biitiin’diir. Bu ontik biitiin’iin i¢ine aldig1 varlik
tabakalarinin birbiri ile baghliklari, real diinyada oldugu
gibidir. Yani burada da alt tabakalar, ilst tabakalar: ta-
sirlar ve daha kuvvetlidirler; iist tabakalar ise buna kar-
silik daha zayif, fakat daha hiir'diirler. N. Hartmann, bi-
rincisine, “kuvvetlinin kanunu”, ikincisinde de
“zayi1fin otonomisi” kanunu adin: verir.

O halde san’at eseri, estetik obje, varolan bir nesne
olarak, varlik tarz1 balimnidan bir duyusal olan real, bir
de duyular1 agan bir irreal’den meydana geliyor. Ote yan-
dan, varhk - tabakalar1 bakimindan da madde, hayat, ruh
ve ména olmak iizere dért ontik tabakay: icine aliyor. 1s-
te estetik obje, ontik bir biitiin'diir, derken, bununla de-
mek istenilen, onun bdyle varlik tabakalarindan meydana
gelmig bir birlik olmasidir. $imdi bu iki ayr1 bakimdan
yaplan varlik analizi kargilagtirilacak olursa, bunlar ara-
sinda bir korrelation’un bulundugu goriiliir. Yani
varlik tarzi bakimindan real’e, varlik tabakalar1 bakimin-
dan madde, cansiz varlik; irreal’e, hayat, ruh, ve ména
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(Geist) karsihktir. Boylece her san’at eseri bir estetik
obje olarak bir birlik, zaruri bir birlik, fakat Leib-
niz'in deyimi ile “¢oklukta bir birlik”tir, yani
N. Hartmann'in dili ile s6ylersek, “ontik bir bii-
tiinliik” tir.

Bu birlik veya biitiinliik, yle kapali ontik bir sekil-
dir ki, var olusunu dogrudan dogruya kendine, kendi ma-
hiyetine borcludur. Acaba bu mahiyet nedir? Exis-
tentia bakimindan, estetik objenin nasil bir ontik yap1
oldugunu gordiik. O halde simdi ‘“essentia’ bal-
mindan estetik objenin ne oldugunu sormahyiz. Varhk ba-
kimindan, ontik bir biitiin olan estetik obje, mahiyet balki-
mindan “otonom?”, “hiir” bir diizendir. Onun ma-
hiyeti, bu “otonomi” de temellenir. Estetik obje, ontik
tabakalarin ve varlik tarzlarinin dyle kanunlu bir birlik’i-
dir ki, bu birlik, dayandig1 kanunlu diizen sebebi ile her
estetik obje, her san’at eseri igin bir zaruret’i igine
alir. Her san’at eseri, kendisi i¢cin ne ise, odur ve zaruri
olarak odur, bunun aksi diisiiniilemez. Bu manada, her
san’at eseri, otonom, kendi kanun’una dayanan on-
tik bir diizen’dir. Estetik objenin bu otonomisi, onun es-
sentia’sin1 meydana getirir. Estetik obje, san’at eseri, oto-
nom bir sekil’dir. Bu otonomi, genel bir otonomi degil,
her san’at eserinde bagka tiirlii goriinen “6zel” bir
otonomidir. Ciinkii, bu otonomi, san’at eserinin, estetik
objenin dayand:g: bir “form-kanunu” dur. Bu form
- kanunu, estetik objeye, onu estetik olarak algilamak igin
yonelen siije'ye degil, aym zamanda san’atgiya da kendini
empoze eder. Her san’atgl, meydana getirmek istedigi
eserin otonomisinin 6zel kanununa uymak geregindedir.
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San’at¢inin yaratma iradesi, san’at eserinin dayandign
form - kanunu ile, yani san’at eserinin ontik bir biitiin ola-
rak sahip oldugu otonomi ile aym seydir. Bunu bagka tiir-
lu sbylersek : San’at¢inin yaratma hiirriyeti, sah’at ese-
rinin, kanunlu bir diizenden dogan zarureti ile identiktir.
Hiirriyet burada otonomi ménasinda, Kant’m etik’in-
de oldugu gibi, keyfiligin z1dd1 ve zaruretle aym sey olu-
yor. “Hiirriyet icinde yaratmak - bu, keyfi olarak sunu ve-
ya bunu denemek veyahut da yeni bir seyi yakalamaya
calismak olmayip, bir biitiin olan yapminin i¢ birlik ve za-
ruretini intuitiv olarak kavramak demektir '¥’. N. Hart-
mann'm, yaratma hiirriyetini, keyfilikten ayirip, onu, sa-
n’at eserinin ontik biitiinliigiiniin bSyle bir biitiinliik ola-
rak sahip oldugu zarurete baglamasi, N. Hartmann:n
cok siki1 determine edilmig estetik obje anlayismin zaruri
bir sonucudur. Hiirriyet, eger keyfilik manasinda anlasil-
mis olsa idi, béyle “telos” suz bir faaliyetten, cok sik,
diizenli bir birlik olan san’at eserinin meydana gelebil-
mesi, imkansiz olurdu. O halde hiirriyet, key
filik degil, bir cesit zaruret’tir.

Bu, oyle bir i¢ zarurettir ki, dogrudan dogruya estetik
objenin ontik struktur’unda temellenir. Bu struktur, yu-
karda gordiigiimiiz gibi, varlik tarz: bakimmdan pir real,
duyusal sfer ile bir duyu iistii, irreal sferden meydana ge-
liyor; ve bu iki sfer arasindaki biricik miinasebet gekli
ise, irreal’in real’de goriiniise ulagmas) demek olan trans-
parens miinasebetidir. San’at eserinin ontik bir zaruret

14 N. Hartmann, Aesthetlk, s. 283.
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olarak meydana gelebilmesi igin, bdyle bir transparens,
yani arka - yapinin on - yapida goriiniise gikmasi gerekli-
dir. Ote yandan, én - yap1 da aynmi zaruretle arka - yapiy,
tabakalar sirasina gore asagidan yukariya dogru goster-
melidir. Ontik bir zaruretin determine ettigi bu transpa-
rens miinasebetinde ¢ok fundamental bir estetik fenomen
aile gelir : Irreal’in realde gériiniise ulagmasi, aydinlan-
masl, gizlide bulunan bir ména diinyasmin 1siklanisi, real
iginde somutlasmasi, irrealite ve realitenin, bu iki ayr ve
z1d diinyanin bir gesit kucaklasis1 demektir. Iste
N. Hartmann, irrealin, minanm (Geist) real icinde bu
goriiniigse ulasmasina, bu aydinlanmasina “giizellik”
diyor. Giizellik, varlik tarz1 bakimindan iki ayn diinyann
determine ettigi bir fenomendir. O, ne yalniz Treal,
ne de yalniz irreal sferde meydana gelebilir. O, yal-
ni1z bu iki sferin harmonik birlik'inde ortaya
gikabilir. “‘Giizel, giizel olarak ne yalniz 6n - yaprda, ne de
yalniz arka yapida bulunur; tersine her ikisinde birden.
Bu 6n ve arka-yap: arasindaki miinasebet, yani varhk
tarzi bakimindan hetorejen olan bu 6n ve arka - yapilarmn
biricik baghligl, tamamen irreal olan bir muhtevania bir
realde duyusal olarak goriiniisii, — yahut yine aym sey
demek olan, bdyle bir muhteva igin real yapinin saydam-
hgh — san’at giizelligi veya estetikge degerli olan obje-
dir . Giizelligin bu tarifini, ontolojik terminolojisinden
siyirirsak, onu, mana'nin, maddede goriiniisiidiir, diye be-
lirleyebiliriz. Bu tarif, bagta Hegel olmak iizere Al-
man Idealistlerinin giizellik tarifleridir ki, kékiinii, Ik-

15 N. M. Hartmann, Das Problem des geistigen Seins, s. 382.
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¢ag'da Platon idealizminde, Yenicag’da Kant es-
tetik’inde bulur. Biliyoruz ki, Kant icin giizellik, ¢ok
onemli bir fenomendir. Ciinkii, giizellikte iki varlik diin-
yast bir harmoni iginde birlegir : Hiirriyetin determine et-
tigi “ordo moralis”, zaruretin hikim oldugu
“ordo naturalis”. Giizelikte o halde iki birbirine
z1d varhk diinyasi, hiirriyet ve zaruret birlegirler. Yine bu
manadadir ki, Kant’in bir talebesi olan Fr. Schil-
ler, giizelligi, “goriiniig iginde hiirriyet”
diye tarif eder. O halde giizelligi, Kant gibi “iki diin-
yanin vatandas:1” olarak anlamas: ile N. Hart-
mann, “Kantc¢1” olarak kendisini gosteriyor. Fakat
esasinda bu bakimdan o, gecmisin biitiin idealist filozof-
lar ile aym sirada yer alir. Ciinkii, idealist estetik igin,
genel olarak giizellik, idenin, eidos’'un duyusal bir ob-
jede 1s1masi1’dir. Yine bu temel iizerindedir ki, giizel-
ligin tarifinde N. Hartmann, M. Heidegger ile de
anlagilir. M. Heidegger’e gore de giizellik, varligin bir
cesitisiklanisi, aydinlanmasidir ve budahakikat
ten (aletea maianasinda, veritas degil) baska bir
sey degildir. “Hakikat, var olamn gizlilikten kurtulmasi-
dir. Hakikat, varhgin hakikatidir. Giizellik, bu hakikatin
yaninda meydana gelmez. Eger hakikat, san’at eserine
kendini koyarsa, o zaman giizellik olarak goriiniir. Giizel-
lik, hakikatin san’at eseri icindeki varlig: olarak goriiniig-
tiir 1¢”. Bu manadadir ki, giizellik, hakikatin var olus ce-
gitlerinden biridir. Giizellik, hakikatm varlik tarzlarindan

16 M. Heldegger, Holzwege, 8. 67.



biridir 77, Ancak, N. Hartmann ve M. Heidegger arasin-
daki derin ayrihik da yine burada goriiniir. M. Heidegger,
giizelligi, “aletea’”nin bir modus’u olarak anla-
makla, onu, daha yiiksek ve genel bir prensibe, bir
ontolojik prensibe, hakikate siki1 sikiya bagladig1 halde,
N. Hartmann, giizelligi, sadece kendi basina varolan, ba-
gimsiz bir estetik kategori olarak temellendirmek
ister.

Giizellik, ontik bir biitiin olarak irreal varlik’in real
varbk icindeki goriiniigiidiir, M. Heidegger’in deyimi ile,
gizlideki varligin 1518a cikisidir dedik. Fakat, bu ifa-
delerin biraz daha acgiklanmasi gerekiyor. San’at eseri,
giizel dedigimiz obje, real bir 6n - yapida irreal bir arka -
yaprmin goriiniisiidiir. Real, daha dnce de soylendigi gibi,
duyusal bir varhk alam oldugu halde, irreal, duyu iistid
bir varlik diinyasidir ve bdyle bir diinya olarak hayat, ruh,
ména gibi varlik tabakalarindan meydana gelmistir. Iste
bu noktada ¢ok 6nemli bir problem dogmaktadir : Giizel-
lik, irrealin, arka - yapinin bir real 6n-yapida goriiniige
ulagmasidir, derken, arka - yap, irreal, cesitli varhk ta-
bakalarindan meydana geldigine gore, acaba biitiin bu
tabakalarin real’de zaruretle goriiniise ctkmalar1 ge-
rekir mi? Yani, bir estetik objenin estetik obje olabilmesi
icin, real sferde biitiin irreal arka - yap tabakalarinin go-
riinmesi sart midir? Bu mesele hem evet ve hem de
hayir diye cevaplandirilabilir. Evet, denebilir, ¢iinkil
“giizel” olarak degerlendirdigimiz biitiin bu arka - ya-

17 M. Heldegger, Holzwege, s. 44.



p1 tabakalarim icine alan san’at eserlerini gériiyoruz. Ote
yandan, hayir, denebilir, ¢iinkii, yine 8yle san’at eserleri
vardr ki, onlarda, 6n ve arka - yap: transparens miinase-
beti gerceklesir, onlar yine “giizel” olarak degerlendlrlhr
fakat bununla beraber, irreal’in biitiin tabakalarin igine
almazlar. Burada bir “aporia” ile karsilagiyoruz.
Bu aporia’dan kurtulmak igin, estetik objenin, giizel de-
digimiz nesnenin daha yakindan belirlenmesi gerekir. Yu-
karda yapilan giizellik tanimi, ¢ok genel olan bir ta:imdi.
Bu genel determination iginde giizel obje, hemen biitiin sa-
n’at eserlerini igine alir. Yani arka - yapry;, hem biitiin
tabakalari ile ve hem de biitiin tabakalar: ile olmamak
tizere. Her iki halde de san’at eseri, aym glizel predikati
ile degerlendirilir. BSyle olmakla beraber, yine de arala-
rinda biiyiik bir ayrilik vardir. Real 8n - yap1 sferinde ar-
ka - yapmin biitiin tabakalan ile gériiniise ulastig1 eserler,
varhgmizi cok derinden kavrarlar, M. Geiger’in de-
yimi iie sdylersek, bize mutluluk verirler. Otekilere, re-
al’de arka - yapinin biitiin tabakalar ile goriiniige ¢ikma-
dig1 eserlere gelince : bunlar sadece hosumuza gi-
derler, igine aldig1 tabakalar bakimindan zengin olma-
yip, daima sig bir tesir yaparlar. Bunlar, birinciler gibi
derin degildirler. Ciinkii, arka - yap1 tabakalarinin hayat,
ruh, mina olmak iizere yiikselisi, san’at eserinin derin-
ligini meydana getirir.

Demek oluyor ki, burada iki gegitten san’at eseri ile
kargilagiyoruz : Birinci gesitten olanlar, ¢ok tabakali ve
derin; ikinci gesitten olanlar, az tabakali ve sig. Bunu
bagka tiirlii sSylersek, irreal’hn agir bastig1 san’at eser-
leri, real’in agir bastig1 san’at eserleri. Bir de bunlar ara-



sinda, irreal ve real'in esit derecede belirledigi eserler
vardir. Birinciler, daha ¢ok “abstrakt (soyut)” ikin-
ciler ise daha ¢ok duyusal- natiiralist’tirler. Bu ex-
tremler arasinda bulunan ve bir iigiincii grubu teskil cden
egerler ise, abstrakt ve duyusal eserlerin dengeli bir bii-
tiiniinii meydana getirdiklerinden, bunlara, normal olarak
giizel denebilir. Fakat hepsi de birer estetik obje olarak
“giizel” dirler. O halde, buradan su sonug ¢ikiyor : Gii-
zel, modikation’lar olan bir fenomendir. Buna goére,
giizelin, yukarda gosterildigi gibi ii¢ original mo-
dusu olmus oluyor : Arka - yapmin biitiin tabakaiarmni
izine almayan san’at eserlerinin giizelligi ki, bunlar “h o 3"
olarak degerlendirilir. Hos, o halde giizel’in bir modusu’
dur. Ote yandan, bir san’at eseri, irreal’in biitiin varlik
tabakalarm: bag dondiiriicii bir derinlik iginde goriiniise
ulagtirabilir. Bu da, giizelin bir bagka modus'u olan *y i-
c e ” dir. Ugiinciisiine gelince, bu dogrudan dogruya dar
méanasinda “giizel” in kendisidir.

N. Hartmann, hos ve yiice'yi giizel dedigimiz tek bir
estetik kategori igine sokmakla, Kant ve diger idealist
filozoflardan tamamen ayrilmis oluyor. Bilindigi gibi
Kant, hos'u estetik digs:1 diye atarken, yiice'vi de
giizel’in digsinda aym bir estetik kategori olarak
diigiiniiyordu. N. Hartmann ise, Kant'm ziddina onlan tek
bir estetik kategori iginde birlestiriyor ve buna da “ g ii-
zel"” admi veriyor. Ancak, su var ki, real’in agir bastig:
giizel, artik “hos”tur. Ciinkii : “Hosta, agirlik, objenin
dis tabakalarinda bulunur. Bunlar, yiizeysel alanlardir ve
6n - yapi, yalniz onlara bagli olmakla kalmaz, ayni zaman-
da mahiyetce onlarla birdir.” Yiice'de ise, arka - yap:1 agir
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basar. ‘“Zira, yiice, ic tabakalarin gartsiz olarak agir bas-
tig1 giizel'dir 1",

N. Hartmann, gergi yiice'yi giizelin bir modusu olarak
anlamakla, Kant'a karsit bir durug alyorsa da ,“Ylice,
objenin duyusal real 6n - yapisinda duyusal olmayan bir
arka - yapinin 8yle bir goriiniigiidiir ki, bu goriiniis, insa-
nin biiylikliik ihtiyacini karsilar ve buna karsi cikan en-
gelleri kolayca yener 1"'; demekle de, siibjektif bir
acidan, yani estetik objenin kendisini birakip, siijeden ha-
reket ederek, yiice’yi aciklamakla da yine Kant’'a y a k-
lasmi1s oluyor. Bilindigi gibi Kant da yiiceyi tamamen
siibjektif bir goriisle acikliyordu : Duyularin verdigi b ii-
yliklik duyumunu, aklm sonsuzluk idesi ile
yenmesinden dogan duygu, yiice’dir. Ancak, aralarindaki
derin ayrihik suradadir ki, yiice, Kant’ta her geyden &nce
estetik bir duygu hali olarak belirlendigi halde, N.
Hartmann’'da ontik ve kategorial bir struk-
tur olarak determine ediliyor. Fakat, gerek Kant ve ge-
rekse N. Hartmann’da ortak olan yan, yiice’de siijenin
karsilastifyr engelleri yenmesinin ve bundan dogan bir
biiylikliik duygusunun veya biiyiikliik idesinin
determinant olmasidrr.

5.

Imdi yukarda temel konturlarim ¢izmeye galigtigimiz
“ontolojik estetik”in ulagtigr sonucun ne oldugu hakh ola-
rak sorulabilir. Yani siibjektivizm ve objektivizm kutup-

18 N. Hartmann, Aesthetik, s. 395.
19 Aym kitap, s. 461,
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lari, siije - obje diializmi karsisinda ontolojik estetigin ori-
ginal tutumu nedir? Bu estetik siibjektivizm ve estetik ob-
jektivizm karsisinda ontolojik estetigin aldig1 tavir sdyle
ifade edilebilir : O, ne yalniz siije, ne de yalniz obje ya-
ninda yer alr. Belki de siijeyi igcine alan bir obje
yaninda. Yani ontolojik estetik, siije - obje diialitesi kar-
sisinda tamamen “integral” bir tavir alir ve bu an-
lamda “integral” bir estetik olur. Ontolojik
estetik, objektivist bir estetiktir, derken burada onun sii-
jeyi disarda birakan degil, siijeyi objede diisiinen
bbyle integral bir estetik oldugu kastedilmektedir. Bu tu-
tumu ile ontolojik estetik, hem siibjektivist, yani psikolo-
jik estetikten ve hem de objektivist estetikten ¢ok kesin
olarak ayrilmaktadir. Ontolojik estetik, estetik fenomeni,
psikolojik estetik gibi ne yalniz siijede meydana ge-
len bir olay olarak diisiiniir, ne de deneysel estetikte oldu-
gu gibi, onu, yalniz objede bulunan kaliteler olarak
kavrar ve ne de fenomenolojik estetikte oldugu gibi este-
tik olay, estetik objeyi bir “eidos” olarak anlamakla
panlojik bir estetik olur. Denebilir ki, ontolojik estetik,
integral bir estetik olmakla, siije - obje dialektiginin her
iki kutbunu kendi icinde kugatir; ve bu anlam-
da gerek naiy bir psikolojizme, gerekse yine naiv bir rea-
lizme karsl, estetik fenomenin otonomi’sini korumus
olur.

Ote yandan, ontolojik estetik, “san’at tarihi”
calismalan icin de yeni bir anlays, yeni bir perspektiv
getirmis bulunuyor: San’at eserini ontik bir biitiin,
integral bir varlik olarak kavramak. Denebilir
ki, bdyle bir anlayis, san’at eserinin mahiyetinden zaru-
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retle dogmaktadir. San’at eseri, hakikatte ontik bir bii
tiin olduguna gore, onu oldugu gibi incelemek, yani onto-
lojik bir agidan aragtirmak kadar tabii ve fenomene uy-
gun bir metod diisiiniilemez. Bunun igin, ontolojik estetik,
san’at fenomenini ontolojik bir 151tk altmda incelemekle,
yalniz estetik alanma yeni bir goriis getirmekle kalmiyor,
ayni zamanda san’at eserini ontik bir biitiin olarak kav-
rayip ajtklamasi ile de san’at tarihine yeni bir metod,
ontolojik, integral bir metod getirmis oluyor. Bu metodun
dayandig1 prensipler, estetik objenin, san’at eserinin de
prensipleri olduguna goére, bu metodun, san’at tarihi me-
todlar: arasinda en emini veen giiveniliri ola
cag siiphesizdir. Cok yakin bir gelecekte, san’at tarihinin
bu ontolojik metodla yeni bastan yazlacagindan
hig siiphe etmemelidir. Ancak, boyle ontolojik metodla ya-
zilmig san’at tarihlerinin ortaya koyacagi sonuglar, sim-
diye kadar olanlardan oldukga farkl goriinecektir. Ciinkii,
ontolojik metodla yazilmis bir san’at tarihinde san’at eser-
leri, varliklarinin integralitesine kavu-
sacaklardir.
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VARLIK KAVRAYISI ILE ILGI ICINDE
ARISTO POETIKA'SI

Aristo, Metafizik'inde (Metaph. VI. 1025 b) insanda
ii¢ temel faaliyet bulur : bunlardan birincisi ‘‘bilme” faa-
liyetidir, ikincisi “eylemde bulunma”, iigiinciisii “yaratma”
faaliyetidir, yani “poiesis”. Bu ii¢ temel faaliyete yine iig
temel bilgi karsiiktir : bilme, ‘“teoretike” nin; eylem,
“praktike” nin; yaratma, “poiesis” ise, “poetike” nin ko-
nusunu teskil eder. Bilmeyi inceleyen teoretike tepe nok-
tasina “Ilk Felsefede, “Prote philosophia”da ulasr, ¢iinkii
teoretike’nin gayesi, hakikattir, illetler (nedenler) bilgisine
ulagmaktir; bu bilgi ise en yiiksek muhtevasim ilk-felse-
fede, yani metafizik’de elde eder. Ve gercekten de Aristo,
lik-Felsefe’sinde bunu enine boyuna arastirmistir. Ey-
leme gelince ;: Aristo bunu da yazmis oldugu iig etika’sin-
da, yani Biiyiik Etik, Nichomakhos Etik’i ve Eudemus
Etik’'inde ele almus ve temellendirmistir. Fakat ne yazik
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ki, Aristo “poiesis”i, yaratma faaliyetini incelemeden bi-
rakmig ve bir gemel “poetike” yazmamigtir. Gergi bir
“Poetika” yazmigtir; fakat bu, edebiyat san’at: iizerine
kaleme alinmis ve bize ¢ok eksik olarak kalmis bir kiiciik
kitaptir. Aristo’nun boyle genel bir “Poetike’ modern de-
yimi ile bir “estetik” yazmamig olmasi, diyebiliriz ki, es-
tetik'in bagimsiz bir felsefe dali olarak kurulmasinin ta 18.
yiizyilla kadar gecikmesine sebep olmugtur. Zira 18. yiiz-
yilin ortasinda ancak Baumgarten’in “Aesthetica sive
theoria liberalium artium” adh kitab: ile estetik, bagim-
siz bir felsefe dal olarak ortaya cikabilmistir. Oysa ki
Aristo Prote Philosophia’daki sistematiki san’at eserle-
rinin meydana getirdigi varlik alanina da y6neltmig olsa
idi, ilk defa 18. yiizyilda kurulmus olan estetik, daha Ik
Cagda kurulmus ve Gteki felsefe dallari, metafizik ve etik
gibi saglam bir temele oturtulmus olurdu. Bu, estetik de-
digimiz felsefe dalinin bir talihsizligi olmustur. Zira, Aris-
to metafizik’i, etik’i nasil temellendirmis ve onlara siste-
matik bir karakter verip kendinden sonra gelen nesillere
armagan etmigse, ayni seyi pekala estetik icin de yapabi-
lirdi. Fakat bunu yapmams olmasi, yukarida da s6yledi-
gimiz gibi, estetik i¢cin biiyiik bir talihsizlik olmustur. Es-
tetik icin Aristo’nun yaptigr sadece Poetika ve Retorika
adh kitaplarinda edebiyat ve hitabet san’atlan iizerine ya-
rim kalmig, tamamlanmamis, sonuna kalar g6tiiriiliip sis-
tematik olarak islenmemis baz diigiinceler ortaya atma-
sidir. Ger¢i mesela Poetika’da san’at ve Gzellikle edebiyat
sanat1 ve Ozellikle de tragedya igin son derece 6nemli dii-
siincelerin ortaya atildigini gériiyoruz. Oyle ki, onun tra-
gedya iizerindeki diigiinceleri daha sonra Horatius’un “Ars
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poetica’’sina tesir etmis ve oradan da tragedyalar icin en
parlak bir ¢ag olan 17. yilizyiin tragedya anlayisimm ve
Ozellikler de Boileau’'nun “L’art Poetique”ini hazirlamig-
tir. Fakat bununla beraber Aristo’'nun Poetika’s1 hi¢ bir
zaman san’at ile partial olarak ilgili olmaktan ileri gidip
genel bir estetik karakter tagimaz. O, sade edebiyat san’at:
izerinde durur, onun yapisini, formunu ve tiirlerini arasti-
rir. O halde Aristo’nun Poetika’si, onun yazmamig oldugu
bir “poetike”nin, bir estetik'in kendisi degildir; ama bu k-i
tap, bu yazilmams ‘“poetike”’nin temel konturlar1 hakkm-
da bize bir tasavvur ve baz ipuglar1 vermektedir. Ote
yandan Aristo, kendi sistematik’i hakkinda miikemmel
bir 6rnek de vermistir : Var - olan! var - olan olarak, Aris-
to’'nun deyimi ile “on he on”u inceleyen Prote philosophia.
Iste bu 6rnekten kalkarak ve Poetika'da buldufumuz ipug-
larin: birlestirerek Airsto’'nun yazilmamiz “poetike”sinin
temel problemlerini ortaya koyabilir ve bu problemlerin
icine girdigi semanin temel konturlarmi c¢izebiliriz.
Fakat bu ¢alismada determinant, Aristo ontolojisinin da-
yandig1 temel “on he on” diislincesi olacaktir. Zira bir fi-
lozof igin en temel problem daima onun varhkla olan he-
saplagsmasidir. Bir filozofun diisiince sisteminde yer alan
her eleman, her tek tek diisiince, doniip dolasip sonunda
onun varlik karsisinda aldig: durusa, varhi@ kavrayisina,
onu yorumuna dayanir, yani varlikla bir ontolojik bag-
L:hk” jcindedir.

Iste burada biz Aristo'nun yazilmamis poetike’sinin,
estetik’inin temel konturlarmn g¢izmeye c¢aligirken, onun
san’ata ait diiglincelerini bu “ontolojik baghlik” ile ilgi
icinde ele alip onlar1 yorumlamak istiyoruz. Yani Aristo’
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nun poetika’sinda buldugumuz baz1 temel estetik diisiin-
celeri, onun “var - olan1 kavrayisi, “on he on” anlaysi
ile temellendirmeyi diisiiniiyoruz. Aristo estetik’ine giden
yol, su halde onun varlik kavrayisindan hareket ediyor.
Bu da bize ilk aragtirmamiz gereken problemi gdsteriyor:
Aristo’ya gore varhk nasil aciklamyor? Aristo’ya gore
“to on”, var- olan nedir?

Aristo var - olan nedir? sorusuna ilkin g6yle genel bir
cevap verir : “Var-olan hakkinda bir ¢ok bakimlardan
konusulabilir . Var - olan hakkinda bir ¢ok bakimlardan
konusulabilir ne demektir? Bu, var - olam ¢esgitli yonler-
den kavrayabildigimizi ifade eder. Yani var - olan1 biz ya
lkategori, ya kausalte veya potens ve aktus balimindan
kavrayabilirizZ. Imdi varlig: kendileri ilekavramig oldugu-
muz bu prensiplerin neler oldugunu genel cizgileri ile ki-
saca gorelim. 1lkin varlhg kendileri ile kavradigimiz bu
kategoriler ne ifade ederler? Kategori, Aristo’ya gore
var - olan1 kendisiyle dile getirdigimiz ifade - formudur.
Bu kategoriler, “hig¢ bir baglantisi olmayan deyimler olup,
substans, kantite, kalite, relition, mekan, zaman, durum,
sahip olma, etki ve edilgi bildirirler 3. Ancak, var - olan1
kendileriyle dile getirdigimiz bu genel ifade formlarina,
yani kategorilere dikkat edilirse, bunlarin hepsinin var -
olan1 aym kesinlikle dile getirmedigi goriiliir, Zira her var -
olan, “budur” (to de ti) ifadesinde tam anlamimi bulur.

1 Arist. Met. IV. 1003 a. Die Philosophische, Bibliothek Band 2.
Ubers. Rolfes.

2 Aym kitap, V. 1017 b. VI, 1026 a, b.

3 Arist, Kat. IV,



To de ti, “budur” ise, en milkemmel ifadesini yalniz subs:
tans kategorisinde elde edebilir; ¢iinkii substans kategori-
si, “bu nedir?” varlik sorusuna verilen en kesin ve en te-
mel bir cevap formudur. “Gergi to de ti (yani bu nedir?
sorusuna verdigimiz “budur” cevabi) biitiin kategorilerle
ilgilidir, fakat hepsi ile aym derecede ilgili degildir. Ba-
z151 ile gok derinden ilgili oldugu halde, bazisi ile hig de
boyle derinden ilgili degildir. Boylece de ‘“bu nedir?” so-
rusu, dogrudan dogruya yalmz substans kategorisi ile il-
gilidir 4’. Var - olan ilk planda demek oluyor ki dogrudan
dogruya substans kategorisi ile ilgilidir. O halde subs-
tans, var - olani en temel mahiyeti ile bize bildiren bir ka-
tegori olan ousia nedir? Bu, Aristo felsefesi igin en Gnem-
li bir problemdir; onu burada biitiin dimensionlar: ile ele
almamiza maddi bakimdan imkan yoktur. Onun i¢gin subs-
tans problemini burada Aristo'nun ona verdigi ii¢ form
icinde kisaca gistermekle yetinecegiz.

Ousia, substans deyince Aristo tam, birlikli bir dii-
siince anlamaz. Onun substans hakkmda belli ve kesin, tek
yanli bir diisiincesi yoktur. Aristo substans’a, ousia’ya
birbirlerinden farkli anlamlar verir. Mesela : Kategoriler
adl1 eserinde Aristo substans deyince, sadece fertleri, in-
san, at, v.s. gibi tek te!- var - olanlar: anlar. Ve bu anlam-
da substans, “bir konu hakkinla tasdik edilmeyen, fakat
bir konunun kendisi hakkinda tasdik edildigi seydir5”.
Yani substans burada, tiirii olmayan cinslerdir; bdylece
tiirii olmayan bir cins olarak substans, biitiin yukar: cins-

4 Arist. Met. VII, 1030 a.
5 Arist. Kat, V.



lerin temelinde bulunan geydir, Aristo’'nun deyimi ile
‘“hypekeimenon”dur. Fakat substans, Aristo’nun “Nk Fel-
sefe’’sinde daha bagka bir anlam kazanir. Bu yeni anlamin-
da substans, ousia, kendisi ile bir nesnenin mahiyétini kav-
radigimiz en temel kategoridir.” “Bu nedir?” sorusuna
verdigimiz cevapta, yani “budur”, “to de ti” dedigimiz za-
man, bu ifadede bir mahiyet aydinlanmir, bir mahiyet dile
gelir. Mahiyet ise, o nesneyi o nesne yapané. Aristo’nun
deyimi ile “seni sen yapan”’ prensiptir, yani eidos, mol-
phe’dir. O halde burada substans, ousia, eidos, form ile
identik oluyor. Bu anlamda ise substans artik bir hypo-
keimenon degildir, fakat “to ti en einai’’dir. Bu, var - olan-
larin mahiyetini meydana getiren en temel bir kavramdir.

Ancak, Aristo'da substans’in bu iki anlammdan bag-
ka bir iigiincii anlami daha vardir. Acaba bir var-olani
var kian, onu o var-olan yapan prensip o var - olanm
yalniz eidos’u, formu mudur? “Insan-olma” eidos’'u Sok-
rates'te de, Kallikles’te de aymidir. Fakat Sokrates ve Kal-
likles buna ragmen iki ayr var - olan, iki ayn individiuvum’
dur. O halde bir var - olam var - olan kilan prensip, yalniz
morphe, eidos, forma olamaz ve, onun yaninda bir bagka
prensibin daha olmasi lazimdir; bu prensip, ancak var-
olanlarin materia’si, hyle'si olabilir. Gériiliiyor ki burada
da substans, ousia materia anlamina gelmektedir.

Fakat bu ii¢ aym substans tamimi, dikkat edilirse bir-
biriyle derinden ilgilidir, onlar birbirlerini tamamlarlar.
Var - olan dile getiren, var - olan1 determine eden subs-

6 Arist. Met. VII, 1030 a.
7 Aym kitap, VI, 1029 b.



tans, ousia, ister hypokeimenon, ister eidos, forma, ister-
se materia olarak c¢oziilsiin, anlasilsin, onlarda dile gelen
daima aym var - olandir; ve var - olanin individuum’udur,
formasidir, materiasidir. Bunun igin bu ii¢ substans anla-
yisina dayanarak var-olam genel bir substantialite agi-
sindan goyle tammlayabiliriz var - olan &yle bir indivi-
duum’dur ki, o forma ve materia prensipleri tarafindan
determine edilir. Var - olan, forma ve materia prensipleri-
nin determinationu i¢inde bir biitiin'den, yani bir “kom-
positum”dan, bir biresimden baska bir sey degildir.
Aristo, “to on”u, yani var - olan1 bir de kausalite yo-
niinden ele alir ve aciklar. Var - olan1 determine eden dort
kausal prensip vardir 1 ... Causa materialis, maddi illet;
2 — Causa formalis, form illeti; 3 — Causa finalis: final,
gal illet; 4 — Causa efficiens hareket ettirici illet. Fakat
bunlardan ikinei, ii¢iincii ve dordiincii bir form illeti ola-
rak tesir edebilirler. O halde bu dort iilet, iki temel illete
indirilebilir, yani causa materia ve causa forma’'ya. Buna
gore her - var - olan, her “to on” bir causa materialis ve
bir causa formalis prensibine dayanir, onlar tarafindan de-
termine edilir. Her var - olan, bir madde ve bir form'dan
meydana gelmigtir. Yani form ve madde’nin bir “kompozi-
tum”udur. O halde var-olam1 kausal olarak belirlerken,
sonunda onu yine form ve maddeden meydana gelmis bir
kompositum olarak kavriyoruz. Buna gore, kategori yoniin-
den oldugu gibi kausal yonden de var - olam aragtirirken
aym kompositum, form olarak aktilalite'yi, materia olarak
da potentiay: igcinde saklar. Burada bir an Platon’un var-
hk - anlayisim hatirlarsak, goriiriiz ki, Aristo'nun varhik
kavrayis1 Platon'un varlik kavrayisindan cok farkhdir.
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Platon'un “genesis” diinyasizin disinda bulunan idea’si,
burada bir “to ti en einai” olarak var - olanin i¢ine soku-
luyor ve Platon’daki “idea - genesis” zidhig1 bu suretle or-
tadan kaldirilmig oluyor; ve aym zamanda idea metafi-
zik'i de bir - var - olan’larm felsefesi, yani bir onteloji ha-
line gelmis oluyor.

1.

Simdi Aristo’'nun estetik goriigiinii onun bu varhk an-
layis1 ile ilgi icinde, yani ontolojik bagliik iginde ele al-
mak istiyoruz. Aristo felsefeye nasil ‘‘bu nedir?” sorusu
ile giriyorsa, ayn1 ontolojik tutum burada da gergeklesti-
rilmelidir. Yani Aristo estetigine de ancak ‘'san’at eseri
nedir?” sorusu ile girilebilir. Zira Aristo felsefesinin te-
mel karakteri, onun bir ontoloji olmasi, her yerde konk-
retum'lar aramasi ve bu konkretumlar: da kategori baki-
mindan aciklamaya ¢aligmasidir. Nasil Aristo ILK Felse-
fe’sinde, Prote Philosophia’sinda var - olanin kendisinden,
on he on’dan hareket ediyorsa, edebiyat san’at: {izerine
yazmis oldugu Poetika’sinda da aym ontolojik tavr alir,
cikis noktas1 dogrudan dogruya san’at eserinin kendisidir.
Bunun igin Aristo’nun estetik goriigii giizel iizerine orta-
ya konmus deduktiv - spekulativ bir metafizik olmayip,
bir san’at ontolojisi karakteri tasir. O halde Platon ile
Aristo arasinda varlik meselesinde buldugumuz temel ay-
rilik, onlarin estetik goriislerinde de devam eder. Platon
estetik’inde bir metafizik giizellik idesinden hareket eder;
bu, mutlak bir giizelliktir. Bu giizellik idesini Symposion
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dialogunda s6yle anlatir : “Bu mutlak giizellik hep vardir,
meydana gelmedigi gibi, ne eksilir, ne kaybolur; o, bir
bakima giizel, bir bakima ¢irkin, suna gore giizel, buna
gore c¢irkin, kiminin goziinde giizel, kiminin géziinde ¢ir-
kin degiidir. O Gyle bir giizelliktir ki, kendini bir yiizle,
bir el ile, ayakla, bedene bagh hi¢ bir sey ile gostermez,
O ne bir sbz olarak, ne bir bilgi olarak vardir; bir canhda,
belli bir varhkta bulunmadig1 gibi, ne yerde, ne gokte, ne
de belli bir yerdedir; o, kendi basma ve kendi kendinedir,
kendi kendisi ile bir 6rnektir. Biitiin giizellikler ondan pay
alir; fakat o bu giizelliklerin parlaylp s6nmesi ile ne ar-
tar, ne eksilir ve ne de bir degisiklige ugrar ¥’. Boyle de-
duktiv - spekulativ bir giizellik metafizik’i Aristo igcin dii-
siiniilemez. Aristo, Platon gibi spekulativ bir metafizikci
degildir. Fakat 6te yandan Hegel'in ‘“Vorlesungen iiber
die Aesthetik” (Estetik Dersleri) icin yazdig: giriste sGy-
ledigi gibi Aristo Horatius ve Longin ile birlkte aym em-
prist kategoriye de girmez. O halde Aristo gerek Prote
Philosophia’sinda ve gerekse estetik’e ait diisiincelerinde
ne bir metafizikci ne de bir empiristtir. Ciinkii “on he
on” diisiincesinden kalkan ve onu biitiin varhk alanlarmn-
da arayan ve temellendirmek isteyen bir goriis, siiphesiz
bir metafizik ve bir empirizm olamaz, fakat yalnz bir on-
toloji olabilir.

Aristo, varhg on he on’dan hareket ederek ve onu
kategori ve kausalite bakimmdan kavriyordu. Imdi aym
ontolojik tavr1 estetik realiteye de cevirebilir, uygulaya-

8 Plat. Symp. 211 a.
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biliriz ve estetik realitede de yine on he on’un ne oldugu-
nu sorabiliriz. Poetika alaninda, giiniimiiziin deyimi ile
estetik alaninda buldugumuz on he on, san’at.diinyasm
meydana getiren tek tek san’at yaratmalari, yani san’at
eserleridir. Zira poiesis dedigimiz faaliyet, insanm bilme
ve eylemde bulunma gibi iki temel faaliyetinin yaninda
ficiincii bir faaliyet olarak yer alan bu yaratma faaliyeti,
yalniz tek tek san’at eserlerinde objektivlesebilir. Boyle
bir objektivationu ontolojik olarak inceleyecek bir felsefe
disiplininin ise bu poiesis’in objektivation’larindan, yani
tek tek san’at eserlerinden hareket etmesi gerekir. Diye-
biliriz ki, boyle bir poetikenin zaruri olarak bir san’at on-
tolojisi olmasi beklenir.

Iv.

Imdi Aristo’nun san’at ontolojisini incelemeye gece-
biliriz. Bu sanat ontolojisi i¢in ¢ikis noktasi, sanat reali-
tesini meydana getiren tek tek san’at eserleridir. O halde
ilk soru zaruri olarak san’at eseri nedir? sorusu olmali-
dir. Ama sunu ekliyelim ki, san’at eserinin ne olduguna bi-
zi sanatin ne oldugu sorusunun cevaplandirilmas: gotiire-
bilir. Bunun ic¢in ilkin Aristo estetik’i bakimmdan da ¢ok
onemli ve ¢ok temel olan bu problemi, sanatin ne oldugu
problemini ¢6zmeliyiz. O halde Aristo’ya gére san’at ne-
dir? Aristo buna gayet kesin olarak sdyle cevap verir :
“Epos ve tragedya, komedya, dithrambik siir, fliit ve ki-
tara san’atmm biiyiik bir kismi birer taklidtirler, mime-



sistirler #”. Fakat taklid olan, mimesis olan yalniz bu adi
gecen san’atlar, yani yalniz edebiyat ve miizik sanat: mi-
dir? Siiphesiz yalniz edebiyat san’atlan degil, biltiin diger
san’atlar da Aristo’ya gore mimesis’e dayanirlar. Bunu
Aristo’nun diliyle sGylersek : “Sair tipk: bir ressam veya
heykeltrag gibi taklid edici bir san’atcidir ”. O halde is-
ter edebiyat, isterse figiirativ san’atlar olsun, her cesit
san’atin mahiyeti mimesis’tir.

Fakat sanatin mahiyetini tegkil eden bu mimesis ne-
dir? 1lkin bu soruyu sormaliyiz; ¢iinkii madem ki mime-
sis san’atin mahiyetini dile getiriyor, buna gire san’atin
ne oldugu problemi zaruri olarak mimesis'in aydinlanma-
sma, aciklanmasma baghidir. O halde mimesis nedir? Mi-
mesis Aristo i¢in ¢cok Onemli ve ¢ok temel bir faaliyettir;
o kadar ki, insanin homo-sapiens olarak meydana getirdigi
hergeyin, kiiltiiriin, bilginin, san’atin temelinde hep bu mi-
mesis bulunur. Mimesis, dogustan olan ve biitiin insanlar-
da ortaklasa olan bir temel ig- tepidir. Bunu Aristo’nun
diliyle sdylersek : “Biitiin edebiyat sanat: (biz buna biitiin
san’atlar da diyebiliriz), kaynagim insan tabiatinda te-
mellenmig olan gu iki sebebe bor¢ludur : Birincisi, dogug-
tan olan taklid yani, mimesis igtepisidir; bu taklid ictepisi
ile oOzellikle taklid etmedeki kabiliyeti ile insan, biitiin
Oteki yaratiklardan ayrihir; ve ilk bilgiler de insana taklid
yoluyla gelir 1"”. Aristo’ya gire o halde insan, taklid edici
bir yaratiktir bir “zoon mimetikaton”dur. Acaba insam ve

9 Arist. Poet. I. 8. 23.
10 Aym kitap, XXV, 70.
11 Arist. Poet. 8. 27.



Ozellikle de san’at1 belirleyen temel bir faaliyet olarak mi-
mesis nedir? Sanat digsmdaki anlaminda mimesis hig sliphe
yok taklid olarak anlagilabilir ve bu dogrudur da. Fakat
sanatta mimesis sz konusu olunca acaba yine onu taklid
olarak mi anlamali? Eger san’atta da mimesis taklit ola-
rak anlagilirsa, o zaman san’ati, tabiatin sadik bir kop-
yasi olarak anlamak gerekir. Acaba san’at bdyle bir kop-
ya midir? Bunu incelemeye gecmeden 6nce burada bir an
Platon’u hatirlayalim Platon i¢in de sau’at bir mimesis’
tir, fakat tabiatin, genesis diinyasinin, eidola'nm, yani
realitesi olmayan bir diinyanin taklidi ve kopyasidir. Bu-
na dayanarak Platon san'ati ciddi olmayan bir faaliyet,
oyun diye asag1 gordiigii gibi, onu mahkiim da eder. Aca-
ba Aristo icin de mimesis boyle ciddi olmayan bir oyun
faaliyeti midir? Fakat hemen soylemeliyiz ki, Aristo igin
mimesis bir taklit, tabiat1 kopya etmeye dayanan liizum-
suz bir faaliyet degildir. Eger mimesis boyle bir taklit
anlamina gelse idi, onun dogrudan dogruya var - olan bir
seye, gercek olan bir geye yonelmesi gerekirdi. Oysa ki
Aristo ya gore san’at yalniz gercegi, var - olan1 degil, var -
olmas1 miimkiin olan1 ta tasvir eder. “Sair (biz buna sa-
natgi da diyebiliriz) nesneleri, nasil idiyseler veya nasil-
salar o sekilde tasvir ettigi gibi, efsaneye ve insaniarin
inanclarina ait seyleri ve nihayet seyleri, nasil olmast la-
zim geliyorsa o sekilde de tasvir eder 12”. Bunu yine Poe-
tika’da Aristo Sophokles’e dayanarak sodyle belirtiyor :
“Sophokles bir defa soyle demisti : Ben olmast 1dzim ge-

12 Aym kitap, XXV. s. 70.



leni tasvir ediyorum, Euripides ise olam **”", O halde hakh
olarak artik mimesis’in taklit anlamina geldiginden siiphe
edebiliriz. Ciinkii taklit, bir akt1 bize g6sterir; akt, bir sii-
je ile bir var-olan, mekanin belli bir yerinde, zamanin
belli bir an icinde bulunan bir gercek olan sey, bir obje
arasirda meydana gelir. Kategori bakimindan konusulur-
sa, taklit dogrudan dogruya gerceklik ile ilgilidir. Eger
gerceklik, yerini, imkana birakirsa, yani taklit akti bir
gergek olana degil de, bir miimkiin olana yonelirse, artik
bu akt bir taklit akt:i olmaktan cikar ve bir tasavvur ve
imaj akt:1 haline gelir. Ciinkii taklit, zaruri olarak gercek-
lik kategorisine baghdir, imkan kategorisine degil. Yine
Aristo bunu Poetika’sinda séyle belirtiyor “Sairin vazi-
fesi, gercekte olmus seyleri anlatmak olmayip, olabilen
seyleri, yani ihtimaliyet ve zaruret kanunlarina gore
miimkiin seyleri ifade ve tasvir etmektir ¥, Dikkat edilir-
se Aristo burada bir kanundan s6z aciyor : ihtimaliyet ve
zaruret kanunu. Burada ihtimaliyet ve zaruret kavram-
lan iki ayr1 modalite olarak degil de, es anlamh olarak
kullamliyor. Aristo acaba bu kavramlarla ne yapmak
istiyor? Aristo bununla mimesis’in obje alanin belirlemek
ve ayni zamanda da mimesis’in bagh oldugu kategori’leri
aciklamak istiyor. Platon icin yalmz gerceklik kategori-
sine bagh olan mimesis, Aristo’ya gore ihtimaliyet ve
zaruret kanunu geregince imkan kategorisine de baglanir.
Nitekim Aristo bunu sair ile tarih¢inin ¢ahsmalarim kar-
silastirarak daha acik olarak gosteriyor : “Sair ve tarih-

13 Aym kitap, XXV. s. 70.
14 Aym kitap, IX. s. 38.
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¢i, biri nazim 6teki nesir yazdiklam ig¢in yalniz birbirle-
rinden ayrilmazlar. Onlarmm ayrlig1 daha ¢ok su temele da-
yanir : tarih¢i gergekte olmus bir olayr anlatir, sair ise
olabilir olan olayr anlatir, Zira siirin objesi geneldir, ta-
rihginin objesi ise tek tek olaylardir. Genel deyince biz,
su Ozellikte olan bir insanm ihtimaliyet ve zaruret kanun-
larina gére bu veya su hareketi yapabilmesini anliyoruz;
tek olay deyince de, Alkibiades sunu yapti1 ve suna maruz
kaldi gibi '*”. Aristo mimesis’'in alanmi genisletmede o
kadar ileri gider ki, mimesis'in objesi olarak absiirt',
imkénsiz1 bile gisterir ‘‘Tragedyalarda ne derece olagan-
istil seylerin tasviri gerekiyorsa, eposta da akla zid sey-
ler bile tasvir edilebilir... Zira eposta hareket eden sahis-
lar gbézle goriilmezler 1¢’. Hattd bunun nasil yapilabilece-
gini de Homeros’u ele alarak sbéyle anlatir : ‘“Homeros
6teki sairlere gergek olmayan bir seyin nasil s6ylenmesi
gerektigini 6gretmistir; bu, bir yanlis kiyasa dayanir:
Insanlar, eger A’dan sonra B gelirse ve B gercekse A'nin
da gergek olduguna inanirlar. Iste aldanma buna daya-
nr V7.,

Imdi biitiin bu sdylenenlere dayanarak su genel so-
ruyu sorabiliriz : Acaba mimesis Aristo ig¢in hald taklit,
realitenin sadik bir sekilde kopya edilmesidir, diyebilir
miyiz? Yalniz reale degil, miimkiine ve miimkiiniin 6tesine
kadar uzanan bdyle bir faaliyet, sadece gercekligin tiyin
ettigi bir taklit, bir kopya faaliyeti ile identik olamaz. Mi-

15 Arist. Poet. 8. 38.
16 Aym kitap, XXIV. s. 68.
17 Aym kitap, XXIV. 8. 68.
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mesis madem ki taklit, kopya degildir, o halde o nedir?
ve ne olabilir? Zannediyoruz ki, eger Aristo bir genel Poe-
tike yazmis olsa idi, onu bir taklit, bir kopya olarak de-
gil, belki de bir tasavvur, bir hayal- giicii olarak temel-
lendirecekti. Mimesis, asla taklit denen dar bir akt kad-
rosu icine sokulamaz. Ihtimaliyet veya zaruret kanununa
gore belirlenen ve kaba realiteyi asan ve imkén ve imkéan-
siza kadar uzanan mimesis, san‘at¢cinin bu en temel faali-
yeti, oyle samyoruz ki sadece bir fantazi faaliyet olarak
anlagilabilir. Nitekim bunu Poetika’sinin bir yerinde Aris-
to s6yle isaret eder : “Hikayenin gerek diizenlenmesinde
gerekse dil yoniinden islenmesinde sair herseyi konkret
olarak gé6zéniine koymaldir. Eger olaylari, sanki gercek-
ten meydana gelirken onlarla berabermis (onlar1 bizzat
gbrmiis) gibi miimkiin oldugu kadar agik bir sekilde gozii-
niin Oniine getirirse (tasavvur ederse), o zaman en uygun
sekli kolayca bulur '®”. Boylece insanin gérmedigi objeleri
tasavvur edebilmesi, yalniz hayalgiicii faaliyeti ile miim-
kiin olduguna gére, Aristo ‘“mimesis”in bir fantazi faali-
yeti oldugunu pek agik olmasa bile yine de isaret etmis
oluyor.

O halde Aristo’ya gore yaratma, poiesis, bir mimesis’
tir ve mimesis de bir fantazi faaliyetidir. Simdi arastir-
mamizda bir adm daha ilerleyerek yeni bir soruya, yeni
bir probleme gegiyoruz, bu yeni soru, bizi mimesis aktin-
dan cikanp estetik obje, san’at eseri diinyasma gegire-
cektir. '

18 Aym kitep, XVII. s. 51.



Mimesis bir yaratma faaliyeti olarak gerci realiteye,
gergege, miimkiine ve imkan dismda bulunana yénelir. Imdj
sunu sorabiliriz: Mimesis ister gercege, ister miimkiin ve
imkén dist bulunana yonelmis olsun, biitiin bu obje alanla-
rinda mimesis’in aradig1 ve kendisine varmak istedigi, ger-
ceklestirmek istedigi gaye nedir? Bu gaye, mimetik veya
poetik bir realite ortaya koyabilmektir. Acaba bu mime-
tik veya poetik realite nedir? Simdi bunu gdrmeye cali-
salim. Bunu yine Aristo'nun poetikasinda buldugumuz bir
ciimleden hareket ederek arastirmak istiyoruz. Aristo
sOyle diyor : ‘“Realitede hosumuza gitmeyen bir sey, bir
tablo haline gelince hosumuza gider; meseld ¢ok asag: si-
niflardaki hayvanlar, §lii bir insan cesedi realitede bizde
hi¢ de bir hoslanma duygusu meydana getirmez, ama on-
lar bir resim, bir tablo haline gelince hogsumuza giderler 1.
Simdi su soruyu sormaliyiz : Nigin realitede hogsumuza
gitmeyen bir obje, bir mimesis objesi olunca hogumuza gi-
der? Diyebiliriz ki Aristo estetik’inin en can alic1 noktast
burasidir. Fakat ne yazik ki, Aristo bunu temelli olarak
islemeden birakmistir. Burada biz onun “on he on” anla-
yisma dayanarak bu problemi yine Aristo’ya gére ¢Gzme-
ye calisacagiz.

O halde nigin realite hosumuza gitmeyen bir obje, bir
mimetik veya bir poetik obje haline gelince hosumuza
gidebiliyor? Aristo buna s6yle bir cevap verir : “Bunun
sebebi, insanm 6grenmekten duydugu sevingtir; bu sevin-
ce yalniz fiiozof sahip olmayip, o biitiin insanlarda ortak-

19 Arist. Poet. IV. 8. 27.



lagadir. Bu sebepten dolay: bir tabloya bakan, onu seyre-
den bir insan ondan seving duyar; ¢iinkii o bu tabloyu sey-
rcederken resmin tasvir ettigi seyin ne oldugunu 6grenir,
bulur 2", Aristo’nun verdigi bu cevapda iki elem.anla kar-
gilasiyoruz, bunlardan birisi 6grenmek, otekisi ise bundan
duyulan seving. Problemimizi ¢ozmek i¢in (yani nigin rea-
litede hogumuza gitmeyen bir obje, bir san’at eseri haline
gelince hosumuza gidiyor?) ilkin bu iki eleman: aciklama-
miz gerekiyor. Acaba Aristo'ya gore 6grenmek veya bil-
mek nedir? Bir nesneyi 6grenmek veya bilmek onun var-
ligi1 tanimak, 6zellikle yukarida goérdiigiimiiz gibi, o nes-
nenin materia’smi eidos'u ile bir birlik iginde, bir kompo-
situm halinde kavramak demektir; Aristo’'nun deyimi ile
“to de ti” bGyle bir biregimi, kompositum’u dile getirir.
Imdi madem ki tabiattaki her nesne bdyle bir biresim,
bir forma-materia kompositum'udur, o halde nasi olu-
yor da tabiatta hosumuza gitmeyen bu kompositum, bir
san’at eseri haline gelince hogsumuza gidebiliyor? Aristo’
nun bu soruya verdigi cevap tam ve tatmin edici olmak-
tan uzak bulunuyor, yani 6grenmek ve bilmek tek basina
bu problemi halletmiyor. Aristo buna daha »aska bir ce-
vap vermeyi de denemiyor. Fakat biz bu problemi yine
Aristo’dan alacagimiz bir ciimleyi yorumlayarak c¢6zmeyi
deneyecegiz. Aristo Poetika’sinda tragedyadan s6z acar-
ken siyle diyor : “Tragedya, ortalama insandan daha iyi
olan insanlar1 taklit eder; buna gore tragedya sairi, port-
re ressamlarini 6rnek almalidir. Portre ressamlar: bir in-
sanin Ozelliklerini gostermek icin ne derece onun kontur-

20 Aym kitap, VI. 8. 26.
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larim dogru ¢izmeye c¢ahsirsa, aym derecede de onu idea-
lize eder.” Bu ciimle, yukarida ortaya koydugumuz prob-
lemi ¢dzmede bize belli bir 151k tutabilir, sdyle ki : Tabiat-
ta gordiigiimiiz her nesne bir individuum, bir ferttir, her
fert de bir “to on”, bir var - olan’dir; her var olan ise bir
form - madde biresimidir, kompositumudur. Imdi acaba
nigin bdyle bir biresim, kompositum tabiatta bazan hosu-
muza gitmedigi halde, o bir san’at eseri haline gelince
hosumuza gidebiliyor. Buna Aristo son ahntida gordiigii-
miiz gibi, san’atg1 onu idealize ettigi i¢in diye cevap veri-
yor. Fakat san’atginm idealize ettigi sey nedir? San’atq
neyi idealize ediyor da bu idealisation’dan dyle mimetik
bir obje meydana geliyor ki, bu obje bizde bir hoglanma
duygusu meydana getirebiliyor? Bunu aciklayabilmek igin
bir ipucuna daha ihtiyactmiz var; bu ipucunu bize yine
Aristo’'nun Poetika’s1 veriyor. Yukarida san’atin dayand-
g1 iki ilke oldugunu Aristo bize sGylemisti; bunlardan biri,
simdiye kadar hep kendisini anlattigimiz mimesis ictepisi
idi; ikincisi ise bize yine bir ipucu verecek olan mimesis
iiriinlerinden hoslanma igtepisidir. Ve ‘“mimesis diiriinle-
rinden duyulan bir ritm ve harmoni duygusu da, mimesis
ictepisi gibi dogustandir ve biitiin insanlarda ortaklaga-
dir 7”, Iste bu ipucuna dayanarak gimdi problemimizi ¢o-
zebiliriz : Her tabii 22 obje, her fert bir form - madde bi-
regimidir, kompositum’udur, dedik. Imdi nasil oluyor da
baz1 kompositum’lar bizde bir harmoni duygusu yaratmu-
yor da, onlar bir sanat eseri haline gelince bdyle bir duy-

21 Arist. Poet. XV. 8. 48.
22 Aym kitap, IV. 8. 27.



gu yaratabiliyor? Bunu siyle cevaplandirmak miimkiin-
diir saniyoruz : Genel olarak tabiatta rastladzimiz obje-
ler her zaman hosumuza gitmezler; ciinkii tabii nesneler-
de bu form - madde kompositum’u her zaman tam ve mii-
kemmel olarak meydana gelmez, yani form maddeyi en iyi
bir sekilde forme etmis olmaz; bunu daha idealist bir de-
yim ile sdylersek : eidos materia’da biitiin miikemmelligi
ile ortaya c¢ikmaz. Ve bdyle eidos’'un materia’da tam ve
miikemmel olarak ortaya ¢ikmadigi kompositum’lar biz-
de bir harmoni degil, bir harmonisizlik duygusu meydana
getirir. Miikkemmel bir kompositum’da ise eidos - materia
tam bir uygunluk ve korrespondence i¢inde bulunur. Boy-
le bir obje, bdyle bir kompositum “smrli”dir, béyle bir
kompositum bir “diizen”e sahiptir, onun belli bir “biiyiik-
liigii” vardir. Boyle bir objeye, bdyle bir kompositum’a
giizel deriz. “Zira giizel, biiyiikliik ve diizen’dir 2’; “gii-
zellik, diizen, simrhlik ve proportion’dur ¢”’. Oysa ki mii-
kemmel olmayan bir kompositum’'da eidos - materia uy-
gunlugu meydana gelemedigine gore, onda ne bir diizen,
ne bir proportion bulunur ve bizde bunun igin bir harmo-
ni duygusu meydana getiremezler. Imdi béyle bir obje bir
mimesis objesi olursa acaba durum ne olur? Aristo buna
yukarida séyle cevap vermisti : Sanatgl, ne gesit sanatg:
olursa olsun, burada bir portre ressam: gibi davranmali,
yani yoneldigi objeyi idealize etmelidir .Buradan mimetik
faaliyetin idealize edici bir faaliyet oldugunu c¢ikarabili-
riz, yani eidos - materia arasinda uygunluk kurmak iste-

23 Arist. Poet. VIII. s. 36.
24 Arist. Met. XIII. 1078. b.
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yen bir faaliyettir. Objenin idealize edilmesi demek, ob-
jeyi eidos - materia uygunlugu, harmonik bir biregim,
kompositum haline getirmek demektir. Su halde tabiatta,
realite’de boyle bir eidos-materia uygunlugundan mah-
rum olan obje, mimetik bir faaliyetin onu idealize etmesi,
yani onu form - materia’nm en uygun bir biresimi, kompo-
situm’u haline getirmesiyle, ondan aldigimiz impression
tamamen degisir ve simdi bizde bir hoglanma bir harmoni
duygusu meydana getirir ve biz bu objeye “giizel” deriz.

Biitiin bu s6ylediklerimizden su sonug¢ cikiyor : Aris-
to’da mimesis’in, taklidin disinda derin ve san’at igin ¢ok
temel olan bir anlami vardir. Bazilarinin bu giin bile san-
diklar: gibi mimesis, tabiat objelerinin bir taklidi, bir kop-
yasi anlamimna gelmeyip, tabiat objelerinin fantazinin
yardim: ile idealize edilmesidir. Aristo’nun genel sistemi
icinde mimesis, ancak boyle bir idealisation anlamina ge-
lebilir saniyoruz. Eger Aristo bir genel Poetika yazmig
olsa idi, yine Gyle saniyoruz ki, mimesis'i, bu calismada
bizim goéstermek istedigimiz gibi fantazinin tasid:g1 bir
idealize edici faaliyet olarak temellendirecekti.

V.

Aristo estetik’i siiphesiz yalniz mimesis teorisine da-
yatilamaz. Mimesis, bir bagka estetik faaliyetle tamam-
lanmalidir. Ciinkii mimesis, san’atgimin sahip oldugu ve
sanatcinin gergeklestirdigi bir faaliyettir. Fakat her este-
tik olay zaruri olarak iki yanhdir : sanatcinin faaliyetine
eger san'at eserini seyreden siijede meydana gelen bir faa-
liyet katilirsa estetik olay meydana gelir. O halde bir sa-



natgl faaliyeti olan mimesis’i siijede meydana gelen bir
baska faaliyet tamamlamalidir; Aristo san’atginm mime-
tik faaliyetinin karsisina, sanat eserini seyreden, sanat
eserini algilayan, siijjede meydana gelen bir bagka faali-
yeti koyar; bu siijede meydana gelen faaliyete Aristo
“katharisis —- temizlenme” adin1 verir; bunu tam ifadesi
ile sBylersek : “katharsis ton pathematon” (yani tutku-
lardan temizlenme). O halde san’atgmin mimetik faali-
yeti, siijede meydana gelen bir katharsis faaliyeti ile ta-
mamlanmaldir; estetik olaywn biitiinliigii ancak bu suret-
le saglanabilir. Gergi Aristo bunu, yani ‘katharsis” deyi-
mini yalniz tragedya igin kullanmistir; nitekim o traged-
yanin vazifesini sdyle anlatir : “Tragedyanin vazifesi, biz-
de uyandirdign korku ve acima duygulan ile bizi tutku-
lardan temizlemesidir 2. Siiphesiz yalmz tragedya icgin ko-
nan bu katharsis biitiin 6teki san’atlara da uygulanabilir.
Meseld miizik bizi tutkulardan temizlemez mi? Aym seyi
lirik siir veya figurativ san’atlar yapmaz m1? Eger Aristo
genel bir poetika, genel bir estetik jercevesinde san’atm
mahiyeti iizerinde diigiinse idi, yine 6yle zannediyoruz ki,
“katharsis”i “mimesis” ile beraber temel bir estetik kate-
gori olarak belirlerdi; zira “katharsis” hig bir sekilde
“mimesis”ten ayrilamaz, onlar birlikte ve bir baghlik igin-
de estetik olaymn birligini, biitiinliigiinii meydana getirir-
ler. Oyle ki onlarin bu baglihginm biz bir kausalite baghl-
&1 olarak da diisiinebiliriz; bu kausalite baghhgmnda “mi-
mesis” illet, “katharsis” ise eser durumundadir. Saniyo-
ruz ki, Aristo da onlari, genel bir poetika iginde diisiinse

25 Arist. Poel. VI. 8. 32.



idi, bdyle kausal bir baghhk icinde ele alirdi. Aksi halde
estetik olayin birligi kaybolmus olurdu.

VI.

Bu kisa cahgmamizda bdylece Aristo’nun yazilmamig
poetika’sinin temel ¢izgilerini ¢izmeye calistik; bu ¢izgi-
lerin cevreledigi temel konu, 6zellikle san’atin mahiyeti,
san’at eserinin yap: amnalizi’dir. Yukanda gdstermeye ca-
hstigimiz gibi, Aristo’nun bu problemler karsisinda aldify
temel davramsg, her cesit metafizikten uzaktir. O bu prob-
lemleri tamamen ontolojik bir 151k altinda diigiiniiyor. Ger-
¢i Aristo'nun elimizde bulunan Poetika’sinda yukanda be-
lirlemeye calistigmiz diigiincelerin kendileri degil, fakat
sadece tohumlar1 vardir. Bu aragtirmada gdstermeye ca-
hstigimiz diigiinceler ise, bu tohumlardan gelistirilmigler-
dir; ve bu diisiincelerin giiniimiiziin san’at ontolojisi igin
onemi meydandadir. Zira Aristo’nun estetik objeyi form -
madde kompositum'u olarak diigiinmesi ile, giiniimiiziin
ontolojik estetik’inin onu 6n — ve arka — yapilardan mey-
dana gelmis ontik bir biitiin olarak gormesi arasmda bii-
yiik bir benzerlik vardir; bu benzerligin sebebi, onlarin
ayn! ontolojik tutuma sahip olmalandir. Nasil modern
ontolojinin temelinde Aristo’'nun “on he on” anlayis1 bu-
lunuyorsa, aym sekilde modern ontolojik estetik’in ontik
bir biitiin olarak kavradig: estetik obje anlayiginin teme-
linde de Aristo’nun estetik objeyi bir kompositum olarak
gormesi bulunur. Nasil modern ontolojiyi bilmek icin
Aristo ontolojisini gdzoniinde bulundurmak liizumlu ise,
modern ontolojik estetik’in problemleri icin de Poetika’
nin boyle ontolojik bir yorumu zaruridir saniyoruz.



MODERN SANAT PROBLEMI

Yiizyila yaklagan bir siire iginde modern sanat daima
bir problem olarak insan zihnini ugragtirmig ve daima bir
problem olma aktiialitesini muhafaza etmigtir. Diin nasil
o bir problem idiyse, giiniimiiz i¢in de yine bdyle bir prob-
lemdir. Gegmig devirlerin higbirinde sanat bu derece prob-
lematik olmamgtir diyebiliriz. Giiniimiiziin her ileri toplu-
munda modern sanat bir ugrag: konusu oldugu gibi, onun
karsisinda fertlerin pozitiv veya negativ bir tavir aldigi-
n1 goriiyoruz. O bazan hayranlikla yiiceltildigi gibi, bazan
da agmr1 derecede karikatiirize edilerek reddediliyor. Bu-
nunla beraber bu fenomen karsisinda acitk veya kapall,
pozitiv veya negativ bir tavir almak zaruretini duyuyo-
ruz. Bu zaruret, modern sanatin bir problem olmasindan
ileri geliyor. Aldigmnz bu tavir, bazan salt ve gergek bir
estetik tavir oldugu halde, bazan da belki bir estetik sno-
bism karakteri tasiyor. Modern sanat: degerlendirmenin
bir bagka giicliigii de igte bu noktada bulunuyor. Bir yan-
da Syle aydinlar goriiyoruz ki, yalmz bizde degil, en ileri
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Bati iilkelerinde de, saglam bir sanat kiiltiiriine sahip ol-
duklar1 halde, modern sanat karsisinda ona liyik bir ta-
vir alamiyorlar. Hattd onu bir sanat olarak inkira kadar
gidiyorlar. Oyle ki bu aydinlar arasinda Batinin taminmig
bazi sanat tarihgilerini de sayabiliriz. Meseld Hans Sedl-
mayr, bunlardan bir tanesidir. Sedlmayr i¢in modern sa-
nat ateisttir ve aslinda da geometrik figiirler gibi sanat
dis1 elemanlara dayanir. Modern sanata karsi bu tepkiyi
ve negativ tavr1 yalniz fertlerde bulmuyoruz. Onun karsi-
sinda toplumlarm ve rejimlerin de yine bdyle tavir aldik-
larim1 gériiyoruz. Nasyonal Sosyalizm vaktiyle onu nasil
saf olmayan irklarin produksionu olarak reddetmigse, gii-
niimiiziin Marxist rejimleri de modern sanati Batinin soy-
suzlagsmis burjuva sanati olarak goriiyor ve aym sekilde
reddediyor. Yine 6te yandan baz bilginlerin modern sanat
iistiine ortaya attiklar1 iddia ve goriisler, modern sanati
biisbiitiin problematik kiliyor. Baz psikologist estetikgiler
onu zevk dekadanceh ile, baz sosyologist estetikgiier
ise sosyal yonelislerdeki gevseklige baglayarak =giklamak
istedikleri gibi, baz1 psikiatri uzmanlar1 da modern resim
ile akil hastalarmmin yaptiklar: resimler arasmda bir ma-
hiyet yakinhg bulduklarini sanarak, modern sanati1 psi-
kiatrik bir fenomen olarak agiklamak istiyorlar.
Goriildiigii gibi modern sanat giiniimiiz icin de bu
problematik halini muhafaza ediyor. Modern sanat ger-
cekten sanat dis1 bir fenomen midir? Dijyebiliriz ki,  bu
sorn sanat tarihi boyunca hi¢ bir devirde ortaya atilma-
mrstir. Gergi her yeni stil'in belli bir tepki ile karsilan-
digim1 sanat tarihi bize sayisiz 6rneklerle gosteriyor. Fa-
kat bu tepki simdiye kadar daima yeninin degerini kiigiim-



nemek seklinde goriindiigii halde, modern sanat igin o bir
“to be or not to be” gibi bir varlik problemi olarak siz
konusu oluyor. Ancak burada yeni sanatin degeri, iistiin-
ligi veya asagiigy ve degersizligi degil, fakat onun bir
sanat olarak mesrulugu, yani onun bir sanat olup olma-
mas1 s6z konusudur. Yukarida isaret ettigimiz gibi, sanat
fcnomeni ile ugrasanlar, sanat tarihgileri, estetikgiler bu
prchlemi ¢bzemiyorlar ve ¢zememeleri de cabii olarak kar-
s1lanmalidir; ciinkii artik burada belli bir fenomenin ana-
lizi degil, fakat onun mahiyeti s6z konusudur. Ad1 gegen
bilimler bu problemi ¢6zemeyeceklerine gore, onu mahiyet
bakimindan arastiran, goériiniisten mahiyete dogru, derine
dogru inen bir temel bilim arastirmalidir. Bu mahiyetleri
arastiran temel bilim, felsefedir.

Modern sanatin ortaya koydugu bu problemi ¢ozebil-
menin biricik yolu, o halde modern sanat1 bir varlik ve
mahiyet sorusunun 15181nda ortaya koymaktir. Modern sa-
nat bir sanat olarak nedir? Modern sanat her sanat gibi
bir faaliyet, ¢ift kutuplu bir faaliyet olduguna gore, bu-
rada modern sanati ortaya koyarken, bu sanatin kendisi-
ne yoneldigi obje kutbu arastirimali ve belirlenmelidir.
Demek oluyor ki modern sanatin mahiyeti sorusu, onun
yoneldigi objenin tayini sorusu ile icicedir. Yani modern
sanat'n ortaya koymak istedigi obje ve bu objenin varhk
diizenindeki yeri nedir? Bu yo&nelinen objenin determina-
tionu icinde modern sanatm mahiyeti aydinlanabilir. Mo-
dern sanatm varh@ ve varlhk dimensionlar: nedir? Onun
kategorileri ve gergeklestirmek istedigi estetik deSer ne-
dir? Tabiatiyle, cevaplarn modern sanat: belirleyecek olan
bu sorular, salt birer felsefe sorusudur. Buna goére de mo-



dern sanatin mahiyeti ve varhiga sorular1 zaruri olarak
felsefe sorularidir. Modern sanat mahiyet ve varlik soru-
lar:1 ile bir temel felsefe problemini ortaya koydugu gibi,
modern sanat iizerinde yapilacak derinlemesine:bir arag-
tirma da yine zaruri olarak felsefi bir arastirma olacak-
tir. Su halde, modern sanatm mahiyeti ancak felsefenin
1s1g1nda aydinlanabilir.

Burada biz, modern sanata, Ozelikle de, revolution
idelerinin en agik bir sekilde objektivlestigi resim sanati-
n1 goz oniinde bulundurarak 151k tutmak istiyoruz. Moderu
sanat1 sanat tarihgileri s6z birligi ile impressionizm ile
baslatirlar. Bunu yaparlarken de hakldirlar. Ciinkii ilk
defa konventionel sanattan radikal bir ayrilma impressio-
nizmle baglar. Bu ayrilma acaba hangi meselede ortaya
cikar ve konventionel sanattan modern sanati kesin olarak
birbirinden ayirir? Bu ayrilma sanat faaliyetinin yo6neldi-
gi objede, obje diinyasinda ortaya ¢ikar. Impressionizmin
kendisine yonelmis oldugu obje diinyasi o halde nedir? Ve
konventionel sanatin obje diinyasi ne idi? Fakat bu sorn-
lar1 cevaplandirmadan Once de ilkin su sorn cevaplandi-
rilmalidir : Impressionizmin arka plinmda bulunan ve
impressionizmi tagiyan felsefi diigiiniis sistemi nedir? —
Bu felsefi diisiiniis, pozitivizmdir, 6zellikle de Ernst Mach
- pozitivizmi. Mach pozitivizmine gore, varlik duyum de-
nen elemanlardan meydana gelmistir. Duyumlar, hem fi-
zik ve hem de psigik gergekligin en temel ve en son ele-
manlaridir. Varlig: tanimanin mainasi, varolanlari, nesne-
leri ve ben’e ait fenomenleri elemanlarina, yani duyum
elemanlarina geri gétiirmek ve varligi bir duyumlar komp-
lexi olarak kavramak demektir. Bu pozitivist sisteme go-
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re, biitiin gerceklikler, yani hem fizik ve hem de p=sik
gerceklik aynm1 duyum elemanma geri gétiiriince, bura-
dan siibjektivist ve monist bir varlik tablosu meydana
gelir. Bu varhk tablosunu belirleyen biricik belirleyici de
duyum veya impression’dur. — Iste impressionist sanat,
b6yle bir duyumcu impressionist - pozitivist felsefe siste-
mi ile bir i¢ baghlik icinde gelisir. O d2 pozitivist felsefe
ile ayn1 varlik yorumundan hareket ederek, tuvale impres-
sionlara geri gotiirdiigii gercekligi gecirir. Bu impressionist
gergeklik, 6zellikle renk ve 151k impressionlarinin meydana
getirdigi bir diinyadir. Renk, 151k duyumlarimin teskil ettigi
bu diinya, bir fenomenler, bir gériiniisler diinyasidir. Bu go-
riiniisler, substanstan mahrum, degisme dimensionu icinde
bulunan bir diinyadir. Impressionist sanatcilar, nesnelerin
‘kendisini’ degil, onlarin renkli tayftan ibaret olan ortiisii-
nii, anlik impressionlarnn belirledigi salt goriiniisleri kesfet-
tiler. Impressionizmin ortaya koydugu problem ve getir-
digi yenilik, iste bu noktada bulunur. Konventionel sanat,
nesnelerin kendisini sanatin objesi yapiyordu. Ve konven-
tionel sanatta kaba bir mimetizm (taklitcilik) hakimdi.
Oysa, impressionizmin ilgisi nesneye degil, nesnelerden
gelen 1s1k ve renk impressionlarma, 151k ve renk duyum-
larina dayamyordu. Bunun sonucu olarak, impressionist-
ler isteyerek muhteva bakimindan’ 6nemi olmayan resim
konular1 segtiler. Bununla da sunu ispat etmek istediler
ki, hersey 151k ve renk duyumlar: tarafmdan tasmr. Bu-
nun igin bir bas 1ihana ile giizel bir kadin basi resmetmek
tamamen esittir, zira her ikisi de yalnmiz 151k ve renk imp-
ressionlar) olarak kavranir. Bu renk ve 151k mosaikinin di-
sinda resmin ifade etmek istedigi ne bir duygu ne de bir
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diigiince vardir. Bunun igin impressionist resmin formel
bir diizeni de yoktur; ve esas itibariyle formel lojik bir
yam1 da yoktur. Eger onda mutlaka bir lojik bulmak la-
z1m geliyorsa, o zaman goyle diyebiliriz : Impressionist
resmin lojiki bir formel lojik degil, fakat bir induktion
lojikidir. Zira eski sanatgi, resim sanat: icin a priori ola-
rak kabul ettigi bir tiimel biitiin ide’sinden, bir a priori
‘biitiinliik semasindan’ hareket ederek tamamen dediiktiv
bir yolla buradan resmin en kiigiik parcalarina indigi hal-
de, impressionist sanat¢r bunun tam tersi bir yol tutar.
Yani dogrudan dogruya tek tek gérme duyumlarindan,
impressionlarindan hareket ederek tuvali doldurur. Onun
tuttugu yol dediiktiv degil, indiiktiv bir yoldur. Konven-
tionel resimde hikim olan elemanlar, meseld rationel ele-
manlar olan kontur, diizen, denge gibi elemanlar, yerini
gérme duyumlarina, gérme impressionlarina birakiyor ve
resim, boylece tamamen optik bir sanat oluyor ve asil ma-
hiyetini bir gesit gerceklestirmig oluyor. Optik kanunlar
ilkk defa olarak impressionizmle sanata giriyor. Optik ala-
kanin resme hikim olmasiyla, resim sanatindan optik ol-
mayan biitiin elemanlar, formel elemanlar atilir ve resim
sanatinda bir piirizm, bir saflagma hareketi baglar. Bu
piirizm, bu saflagma, genel olarak ii¢ reduktion halinde
gergeklegir.

Birinci reduktion : U¢ boyutlu bir diinyanm, iki bo-
yutlu bir diinya haline indirgenmesidir. Konventionel res-
min perspektiv anlaysi, objektiv mekin anlayist parcala-
oir, yerini iki boyutlu, geometrik perspektivden mahrum
subjektiv bir mekina terkeder. Ikinci reduktion ;: feno-
menleri, goriiniigleri gelenekle gelen biitiin alisilmig ele-



manlardan soyar. Yani nesneleri, lokal ve hafiza renkle-
rinden soyarak, nesneleri lizerine diigen tayf renginde
kavrar. Ugiincii reduktion : renkleri nesnelerden soyar ve
nesneleri parantez igine alarak, onlari tayf 15181 rengi ola-
rak resmeder.

Bu reduktion’larin ortaya koydugu diinya, artik ali-
simisg, lojik bir diinya olmayip, salt duyusal, indiiktiv bir
diinyadir, salt goriiniiglerin belirledigi bir diinyadir. Bu
reduktionlar, nesnelerden ve rationel elemanlardan soyut-
lanmis bir diihyay1, salt duyumlar diinyasini meydana ge-
tirir. Ve resim sanati i¢in yeni bir obje alani kesfedilmis
olur. Bu, modern sanat ile konventionel sanat arasinda en
onemli bir ayrim oldugu gibi, ayn1 zamanda modern sana-
tin ortaya koydugu en 6nemli problemlerden biridir de. —

Goriildiigii gibi, impressionizmle birlikte yeni bir re-
sim alani, resmin kendisine obje yapmis oldugu yeni bir
obje diinyas: bulunmusg oluyor. Bu diinya, artik herkes
icin gecer olan, gormeye aligtigimiz bir diinya degildir.
Alistigimiz diinyanin indirgendigi salt gérmenin diinyasi-
dir. Ve impressionizmi bir problem yapan da, iste bu alig-
tigimiz, konventionel diinyadan, alismadigimiz, duyumla-
rin belirledigi bir diinya elde etmesi ve bu diinyay1 res-
metmesidir; tabii gormenin diinyas: ile sanatin diinyasmi
birbirinden ayirmasidir.

Modern sanatm ikinci biiyiik devri expressionizm ile
baglar. Expressionizrn kavramini, impressionizmden son-
ra gelen biitiin okullar icine alacak bir geniglikte kulla-
niyoruz. Imdi expressionizmin beraberinde getirdigi prob-
lemler nelerdir? Bunlarn kisaca gormeye caligalim. Yazi-
mizin basinda sanat: bir faaliyet, iki kutbu olan bir faali-
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yet olarak belirlemistik. Yani bir yanda bir sanatc siijesi
ve 6te yanda bu siijenin kendisine ydneldigi bir obje kut-
bu. Kaba ve dar anlaminda mimetizm’in hikim oldugu bir
devirde, sanatta bir problem ve problematik yan yoktur
ve olamaz. Ciinkii, sanatg1 dedigimiz siije alistigimz ve
yasad:gimiz bir nesneler diinyasm mimetik bir obje (bir
taklid objesi) olarak aliyordu. Oysa impressionizm ile bir-
likte, bu mimetizm sarsilmis ve sanat icin yeni bir gercek-
lik alani, sanatin yoneldigi bir obje diinyas! bulunmustu.
Bu diinya, yalniz duyumlar tarafindan belirlenen bir obje
diinyasi idi. Ve bu obje diinyasi, ayni devrin Mach’in pozi-
tivist felsefesinde felsefi agiklanmasini ve mesrulugunu
elde ediyordu. Expressionizmle beraber, sanat faaliyetinin
yeni bir gerceklik alani kesfettigini gdriiyoruz. Expres-
sionizm igin artik sanatgiyn yOneten diisiince, varligmn
impressionlardan, duyumlardan ibaret oldugu diisiincesi
olmayip, varligin, expressionlardan meydana gelmis oldu-
gu diisiincesidir. Impression ve expression, birbirine zit
iki varlik diinyasinin kusatic1 ifadesidir. Impression, dis
diinyanin, expression i¢ diinyanin, ben - diinyasmin. O hal-
de bunlar, birbirlerine zit iki varlik yorumunun ifadeleri-
dir. Impressionizm varlign impressiona geri gdtiirmiistii;
expressionizm ise, expression’a. Bunun sonucu olarak imp-
ressionizm bir natiiralizm, siibjektivist bir natiiralizm ha-
linde objektivlesmis oldugu halde, expressionizm bir idea-
lizm halinde objektivlesir. Simdi bu sanattaki idealizm
nedir ve beraberinde getirdigi problem nedir? Bunlar gor-
meye calisalim. Expresisonizim, devrinin felsefesi ile el,
ele, varligimn mahiyeti nedir? sorusundan hareket eder.
Mahiyet, varliktan esas itibariyle ayrilir. Ve mabhiyeti
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kavramak icin realiteyi, varlig1 paranteze almak gerekir.
Su an ve surada bulunan bir nesnenin, bir var-olanm
varlig1 paranteze alininca, geriye kalan sey, onun mahiye-
tidir, 6ziidiir. Gerek expressionizmin ve gerekse onu ku-
caginda tasiyan ayni devrin felsefi hareketi olan fenome-
noloji felsefesinin gikis noktasi budur. Fenomenoloji nasil
mahiyetleri arastirnyorsa, expressionizm de sanatta mahi-
yetleri kavrar ve mahiyetleri sanatm objesi yapar. Bu-
nun tabii bir sonucu olarak da, varhktan yavas yavas ay-
rilarak mahiyetlere yonelmeye, mahiyetleri kendisine ob-
je yapmaya baslar. Imdi mahiyetlere gitmek ne demektir?
Mahiyetlere gitmek, duyu organlarimizin bize bildirdiZi
goriiniisleri, fenomenleri asip, onlarm arkalarinda gizledik-
ledi kendi - basina - olan - sey’i, eidos’u, substansi kavra-
mak, noumenon’a inmek demektir. Yani goriiniisleri be-
lirleyen, degismeden kalan seyi kavramak. Felsefed= ma-
hiyetlerle ugrasan disiplin metafiziktir. Sanat da, modern
sanat da, mahiyetleri kavramak istemesi ile bir metafizik
karakter elde eder, hattd bir metafizik olur : arta meta-
physica; veya pittura metaphysica. Sanat tarihi boyunca
sanat bu derece metafizige yaklasmamis ve bu derece me-
tafizik olmamistir diyebiliriz. Zira, expressionizme gelin-
ceye kadar tamdigmmiz sanat, dogrudan dogruya var - ola-
na yonelir, onu kavrar ve kendisine obje yapardi Oysa,
expressionizmledir ki, sanat, var-olam paranteze ahp,
var - olanin mahiyetini, eidos’unu kavramak ve objelestir-
mek ister. Iste, modern sanatta kendini gosteren ikinei te-
mel problem, expressionist sanatm bu metafizik tavrindan
ve karakterinden dogar. Varliga gére ayarlanmis olan bir
perspektiv, mahiyete yoneltilemez. O halde yeni bir pers-



pektive, empirik degil de, metafizik bir perspektive ihti-
yac¢ vardir.

Imdi, bu metafizik boyut tarafmdan belirlenen exp-
ressionist sanat ne gibi gelismeler gostermistir?' Yine
problemimiz yoniinden bunu kisaca goérmeliyiz. Expres-
sionizm, ilk mahiyete inme, var-olandan, fenomenden
kurtulma hareketine Van Gogh’da girigir ve ilk objekti-
vationuna da kiibizm’de ulasir. Burada bir an Picasso’nun
kiibist devrini hatirlayalm : Varhk, tamamen kubuslar
halinde ¢oziiliiyor. Bagka deyimle, biitiin nesneler, gorii-
niigler kubuslara geri gétiiriiliiyor. Acaba neden? — Ciin-
kii, kubus formu var - olanlarmn eidos'u, mahiyeti olarak
diisiiniiliiyor. Varligin 06zii, mahiyeti kubustur. Varh@
resmetmek isteyen sanatgr, varligr varlik olarak paran-
teze alacaktir ve geriye kalan seyi resmedecektir ki, bu
kubustan baska bir sey degildir. Bunun igin kiibizmde reel
formlar, reel muhtevalar ile birlikte yavas yavasg erir,
kaybolur, yerlerini tamamen geometrik formlara, kubus-
lara brrakir. Buradan kendiliginden $6yle bir sonug ¢tkar :
Varhgm 6zii, eidos’'u geometridir. Eidos’u resmetmek geo-
metrik formlar resmetmek anlamma gelir... Iste kiibizm,
metafizik sanatin arta metaphysica’nm ortaya ciktigr ilk
temel okuldur, diyebiliriz. Kiibizmin gosterdigi yonii, non-
figiirativ veya soyut (absrakt) sanat gelistirmis ve so-
nunda da o, konstruktivizm veya suprematizm okullarmn-
da hedefine ulagmgtir.

Non-figiiratif resim Kandinsky tarafindan kurulmus-
tur. Ve Kandinsky gerek resim c¢alismalariyla ve gerekse
modern sanatin Incili saylan “Das Geistige in der Kunst”
adh kitabiyle non-figiirativ sanata temel yoniinii vermis-



tir. Non-figiirativ veya soyut (abstrakt) sanat nedir? Za-
man zaman tartigmalara sebep olan bu kavramla anlagil-
masi gerekli olan sey sudur : reel formlardan ve reel ob-
jelerden, yani dig diinyaya ait nesnelerden tamamen kur-
tulmus olmak. Bu yolu ilk agan kiibizm olmustu; fakat,
kiibismi, nesnelere ait en son elemanlardan soyan, felsefi
deyimi ile, onu tamamen ‘eidetik’ kilan Kandinsky olmus-
tur. Ciinkii non-figiirativ sanatta artik hi¢ bir muhteva,
objeler diinyasma ait herhangi bir form yer alamaz. Sa-
nat realiteden tamamen soyutlanmistir; bu sebeple ona
ayn:1 zamanda soyut sanat adi da verilir. Soyut sanat ve-
ya non-figiirativ sanat, varligin substansmi, biitiin mate-
rial elemanlardan kurtulmus olan eidos’'unu formda, fakat
salt formda, soyut formda bulur. Bunu Kandinsky’nin di-
liyle sOylersek “Form soyut olarak kalinca (artik) hic
bir objeyi ifade etmez, tersine, tamamen o soyut bir ma-
hiyettir. Boyle salt, soyut bir mahiyet, bir karedir, bir
dairedir, bir iiggendir, bir paralelkenardir, bir dikdértgen-
dir, bir yamuktur ve daha matematik isimleri bulunmayan
bagka formlardir. Biitiin bu formlar, soyut (abstrakt) iil-
kesinin ayni hakka sahip vatandaslaridir.” (s. 70) Yine
Kandinsky bir bagka sayfada soyle devam ediyor : “Bu
formlar 6yle bir hazinedir ki, =anatq yaratmalarinmn tek
tek elemanlarini bu hazineden alir.” (s. 110) Bu soyut
formlar iilkesi, geometrinin {ilkesidir ve bu iilke, realite
ile olan bagm tamamen koparmis, kendi - bagina varolan,
bir substantiel, bir ideal diinyadir. Mahiyetin, eidos’un
diinyasidir. Sanat zaruri olarak bir eidos alani, bir subs-
tans alam olacaktir. Yine Kandinsky'nin diliyle syler-
sek : “Objektiv olanin ifade bulabilmesi igin, tabii form-
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lar ¢oziiliir. Tabii (zamani) formlar ¢ogu bu ifadenin yo-
lu iizerinde bulunan sinirlardir. Onun i¢in bunlar bir ke-
nara itilir; gaye, komposition igin konstruktiondur.” (s.
129) Bu, Kandinsky'nin ulastig1 son noktadir. Sanat bir
formlar konstrultion’udur. Bdyle bir konstruktion igin,
reel diinya ile bir baglantiya liizum yoktur. Bir konstruk-
tion olarak sanat, tamamen abstrakttir; bdyle bir sanat,
non-figiiratif bir sanattir,

Kandinsky’nin bu konstruktion diisiincesi, yeni bir
harekete diirtii vermistir. Bu yeni hareket, Malewitsch ve
Mondrian’da asi temsilcilerini bulan konstruktivizm veya
suprematizm’dir. Bu hareket, kiibizm’den kalkan ve non -
figiirativ sanatta temel yonelgesini bulan geometrik - ma-
tematik sanatin ulastigi son noktadir. Sanatin geometrik
elemanlarin konstruktionu olarak anlagilmasi, sanatin ra-
tionel - formel, substantiel olarak kavranmasini gosterir.
Ve buradan yeni bir estetik dogar ki, bu estetik determi-
nationunu, tamamen formel elemanlar miinasebetinde bu-
lur. Fakat, hemen sunu sdyleyelim ki, bu sanat ve bu sa-
natm beraberinde getirdigi estetik, mesrulugunu daha Pla-
ton’un Philebos dialogunda sGyledigi su sbzlerde bulur :
“Formlarin giizelligi deyince ben, burada biiyiik yi1gmnin
bununla diisiindiigii seyi anlamak istemiyorum, meseld
canli varliklarin veya resimlerin formlarinin giizelligini;
tersine, formlarin giizelligi deyince ben, diiz veya daire
seklinde olan ve buna goére de pergel, cetvel ve iletki ile
¢izildigi sekilde olan diizeyleri ve kiipleri kastediyorum.
Bunlar, bagka seyler gibi, bir seye gore giizel degildir;
onlar ebedidir, kendi-basina vardir ve mahiyeti gere-
gince giizeldir”. O hade eidos’u, substansi, mahiyeti ifade
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eden, varliktan ve varlik formlarindan tamamen kurtul-
mus olan ideal - diinyay: ortaya koyan soyut (abstrakt)
sanat, estetik bakimindan da yeni bir giizellik anlayisim
beraberinde getirir; bu giizellik, yine Platon'un deyimi ile
soylersek, bir relativ giizellik (prosti kalon) degil, mutlak
bir giizelliktir (auto to kalon).

Kiibism'den kalkan non - figiirativ ve abstrakt sana-
ta gecen expressionist ¢izgi, konstruktivizm veya suprema-
tizm'de devam ediyor. Fakat expressionizm yalmz bu ¢iz-
giden ibaret degildir, bu cizgiye paralel olarak giden bir
expressionist ¢izgi daha vardir, bu, siirrealizmdir. Ve bu
expressionist hareket de, birincisi kadar derin ve etkili
olmustur. Ciinkii o da, birincisi gibi, devrinin varlik yo-
rumunda temellenr ve ondan hareket eder. Yalniz su ka-
dar var ki, non - figiirativ ve siirrealist sanatlarin dayan-
dig1 prensipler birbirlerinden ayridirlar. Siirrealizm, yal-
niz bir sanat goriisiinii dile getirmiyor, ayn1 zamanda yeni
bir varlik yorumuna dayanan bir felsefeyi, bir hayat sti-
lini ve bir ahlala da. Imdi bu genis cevreli hareket nasil
bir harekettir, bunu kisaca gorelim.

1929 yilinda Andre Breton, Ikinci Siirrealist Manifes-
tinde soyle sdylilyor : “Hersey bizi suna inanmaya gotii-
riiyor : ruhumuzun dyle bir yeri var ki, bu yerden bakin-
ca, hayat ve 8liim, gercek ve tasavvur, gegmis ve gelecek,
ifade edilebilir olan ve ifade edilemez olan, yukarida ve
asagl, artik gelisik olarak kavranmazlar.” Bu adi gecen
elemanlarin birer zithk olarak kavranmadig: diinya, lo-
jikten ve matematik orientationdan soyulmus olan bir
diinyadir. Boyle bir diinya, her cesit anlam ve lojik dii-
zenden yoksundur. O, artik bir kosmos degil, bir kaos'tur.

63



Diinya, genel olarak varlik, yine bir eidos’a geri gotiiriil-
mek istense, denebilir ki, siirrealist diisiincenin varlign
kendisine geri gotiirdiigii eidos, abtiird’tiir. Varhign tagi-
yan substans, absiirttiir; zira, varhigin mahiyeti. absiirt-
tiir. Camus gdyle diyor : “Bu diinyada bizi geviren, zihni-
mi zorlayan veya beni hayran birakan herseyi reddedebi-
lirim, yalniz bu kaos'u, bu tesadiif denen krali ve bu anar-
siden dogan tanrisal hig bir seye Gnem - vermeyisi redde-
demem.” Bunlar siirrealizmin, ifadesini en iyi bir gekilde
bulmus oldugu absiirdite felsefesinin sozleridir. Varhgin
mahiyeti absurdite olarak anlasilinca, diinya ve bu diinya
iizerinde yasayan insanin hayati ve ‘diisiince hayat: da
absiirttiir. Insan igin higbir {imit yoktur. Ciinkii insan var-
hig1, 6lim igin belirlenmis olan bir varliktir. Bu diisiince
yonelgesinde yine Camus soyle diyor : “Baslangicta ab-
siirdite iklimi vardir. Hedef absiirt bir kainat ve diinya-
y1 ona uygun bir 1sikla aydinlatan ruhi tavir - almadir.” Bu
ruhi tavir - alma, manadan ve belli bir rationel bicimden
yoksun olan diinya gibi, alojik olacaktir. Bu absiirdite ve
6lim koordinatlari, insana biilyiik bir hiirlik imkéan sag-
lar. Insan absiirt ve 6liimlii bir varhik oldugu igin hiir bir
varhktir. Hiirliigiimiizii, onlara borgluyuz. Camus yine $0y-
le diyor : “Oliim ve absiirdite (akli) aiirligiimiiziin biri-
cik prensipleridir, gercekligini bir insan kalbinin yasaya-
bilecegi hiirliigiin...”” Boylece lojik’in biitiin varhk diinyasi-
n1 Orttigii lojik ortii atiir, fantazi, irrationalite, olagan-
iistii diinyay: icten ve distan doldurur. Varligin mahiyeti
absiirdite olarak kavraninca, lojik tahtindan indirilip ye-
rini keyfilik ve irrationalite alinca, artik bir hakikatten
sbz agmak da imkéansizlasir. Hatta o kadar ki, lojik dahi



¢ift degerli, yani dogru - yanlis degerlerine dayanan bir
mantik olmaktan kurtulur, aynihk ve celisme prensipleri
sarsilir. Yeni bir mantik, ¢ok degerli bir mantik kurulur.
Heyting ve Brouwer’in kurdugu bu mantikta, dogru ve
yanhs arasmda yeni bir deger bulunur, bu deger absiirt’
tiir. Dogru - yanlig ve absiirt, aym lojik skala iizerinde
yer alir.

Iste siirrealist sanatin arka plininda bulunan diisiin-
ce sistemi budur. Ve siirrealizm, bu diisiince kayna3 ile
beslenir. Varlig1 absiirdite mahiyetine geri goétiiren bir
goriisiin ortaya koydugu sanatta da, aym diisiincelerin
yansiyacag tabiidir. Bir Chirico’nun, bir Max Ernst'in
ve bir Salvador Dali'nin eserlerinde bdyle bir absiirt diin-
yanin, lojikten soyulmus bir diinyanin salt karakteri dile
gelir. Boyle bir eserde, riiya ve gergek, soyut ve somut,
uzak ve yakin bir kaos icinde birbirine karisir. Eserde
hi¢ bir mana, hicbir lojik yoktur. Tersine, kavranan sey
sadece absiirt‘tiir ve manasizhiktir. Bunu yine Camus’niin
diliyle sdylersek : “Bu bakimdan sanat eseri par excellen-
ce bir sagma zevktir.” Bu par excellence zevk, yeni bir es-
tetigi varliginda tasir. Bu estetik, irrationaliteye, olagan-
iistilye ve absiirde dayanir. Siirrealist estetik bu katego-
rilerle calisir ve bu kategoriler tarafindan belirlenir. Bu-
nun igin siirrealist bir eserde, onu degerlendirirken, zaru-
ri olarak, bu kategorileri aramak ve bu kategorilere gore
onu degerlendirmek gerekir. Siirrealist eserlere, lojik ve
real kategorilerle yaklasmak, onlar1 anlayamamak gibi
bir sonug¢ yaratir.

Simdi, modern sanat hakkinda biitiin bu s6ylenenleri,
onun problem ¢ekirdegi etrafinda su sekilde belirleyebili-



riz : Modern sanat, yeni kategorilerle ortaya ¢ikmis ve sa-
nat icin yeni obje alanlarn kesfetmistir. Impressionizm
icin bu yeni alan, duyumlarin belirledigi salt goriiniigler-
dir. Non-figiirativ ve soyut sanat igin, dogrudan dogruya
lojik - geometrik formlar diinyasidir. Siirrealizm igin, ab-
siirdite alani, irrationalite diinyasidir. Konventionel sa-
natta buldugumuz taklit diinyasi, artik sanatin objesi ol-
maktan tamamen uzak kalmigtir. Duyu ve aligkanliimizin
bize bildirdigi nesneleri, varliklar: resmetmek, bu eski res-
min, konventionel resim anlayiginin dayandig1 bir mime-
tizm idi ki, modern sanat ilk defa impressionizmle bu go-
riisii parcalamig, ilk ihtilali, ahgtigimiz diinyay, salt du-
yulur diinya haline getirmekle basarmigtir. Sonra modern
sanat, devrimini, expressionizm, rationalizm ve irrationa-
lizm hareketleri ile varhig1 asip mahiyetlere derinlemesi-
ne inmekle gelistirmistir. Mahiyete giden, varlig1 paran-
teze alan bir faaliyet, felsefl, hatta metafizik bir faaliyet-
tir. Bunun igindir ki, expressionizmle birlikte sanat, imp-
ressonizmin dayandig1 pozitivist dimensionu birakip, yeni
bir dimension’a baglanir, bir metafizik dimension’a. Ve
bu pozitiv diinyadan metafizik diinyaya gegigte, sanati
belirleyen kategoriler de tamamen degisir... Goriiliiyor ki,
modern sanat, konventionel sanattan kesin ve kékten ay-
ridir. Ve bu ayrilik, bir mahiyet ayrligi olarak kendisini
gosterir. Iste modern sanatin problematiki, bu radikal ay-
riigta ortaya cikiyor. Yeni obje diinyalar: ve yeni sanat
kategorileri ile modern sanat, en az konventionel sanat
kadar halis bir sanattir. Fakat ona kars: yoneltilen siip-
he acaba neden ileri geliyor? Modern sanat, sanatm genel
gelismesi iginde tamamen tutarli oldugu halde, onun meg-



rulugundan neden dolayr siiphe ediliyor? — Bu sorulara
goyle cevap verebiliriz : Modern sanat, devrin kiiltiirii,
felsefesi ve bilim goriisii ile aym baglam i¢inde bulunur.
Onu yoneten kanun, biitiin kiiltiire hakim olan genel ka-
nundur; ve bu genel kanunluk icinde modern sanat1 dii-
siinmek gereklidir. Devrin kiiltiirii, felsefesi expressionist-
tir, devrin bilim goriisii indeterministtir. Elbette, bu devir
kiiltiirii icinde ve onun belli bir fenomeni olan modern sa-
nat da, abstrakt ve non - figiirativ veya siirrealist olacak-
tir. Newton fizigine bagh bir zihne, modern fizigin prob-
lemleri nasil bir fiktion olarak gelirse, aym sekilde kon-
ventionel sanat kategorileri ile galisan bir estetik yetiye
de, modern sanatin fenomenleri anlasilamaz ve problema-
tik ve siipheli gelecektir. Modern sanati siipheli ve prob-
lematik yapan fakttr, modern sanatin taleb ettigi estetik
tavr ve perspektivi alamamaktan ileri geliyor. Byle bir
perspektiv uyumsuzlugu icinde, elbette modern sanatin
bir sanat olarak varhgindan siiphe edilebilir. Aym sey,
modern fizik ve modern felsefe icin de dogrudur.
Heisenberg fizigine yapilan hiicumlar, Heidegger ve
Sartre felsefelerine kars: girisilen saldirilar da aym pers-
pektiv uyumsuzlugu ile agiklanabilir. Modern sanat, mo-
dern kiiltiiriin tarihi yolu iizerinde tutarh olarak ilerle-
mektedir. O, biiyiik problemlerle yiikliidiir. Fakat, onu
siipheli gorenler, onun getirdigi problemleri kavrayama-
yanlar, bu tarihi gidise ayak uyduramayanlar ve devir
kiiltiiriiniin ide'lerinden habersiz olanlardir. Kandinsky,
“Her sanat eseri, devrinin ¢ocugudur; ve her devir, ken-
dine 6zgii olan, bir daha tekrarlanamayacak bir sanat ya-
ratir.” diyor. Ne kadar dogru bir sdz. Fakat insan hayati



igin bir paradox var : g¢ogu insan, devrinde degil de ge¢
miste yasar. Ama yine unutmamak gerekir ki, her sanat,
kendi devrinin gocuklarina seslenir, gegmis devirlerde ya-
sayanlara degil. Ciinkii ge¢miste yasayanlar, devirleri ile
beraber hesaba katiamazlar...



KANT ESTETIK’l VE PROBLEMLERI

1. Estetfik’in Kurnolusu

Bir bak:ma Kant, estetik’in asil kurucusu olarak go-
rillebilir. Boyle bir yarg), imkandan daha g¢ok gercekligi
ifade eder. Ciinkii estetik’in bagimsiz bir bilgi alam ola-
rak kurulusunda Kant'in yaptign hizmet, ¢ok 6nemli bir
hizmettir. Genellikle estetik’in bagimsiz bir bilgi dal ola-
rak kurulusu séz konusu oldugunda, daima akla A.G.
Baumgarten gelir. Gergi, boyle bir ¢agrisim hakli neden-
lere dayanir. Ciinkii, estetik’e bu giin sahip oldugu ad:
veren odur. Ayrica, estetik’in konu ve smirlarim ilk ¢iz-
meye ¢alisan da yine Baumgarten olmustur. Ama ne var
ki, estetik, felsefe bilimleri ¢cergevesindeki asil yerini Kant’
In ¢alismalariyla alir. Simdi bununla ne demek istedigimi-
zi, Baumgarten ile Kant estetik’lerini karsilagtirarak ifa-
de etmeye g¢aligalim.

A.G. Baumgarten, 1750-58 yillarmnda yaymladigl
Aesthetica adli kitabiyla, ilk defa hem bu bilimi belirle-



mek istemis hem de onun adim1 koymustur. Gergi, daha
1735 yilinda yaymnladigi Meditationes philosophicae de
nonnullis ad poema pertinentibus (Siir iizerine bazi felse-
fi diigiinceler) adh doktora tezinde bdyle bir disiplinin
olabileceginden s6; acar. Ve ilk defa bu kitapta aesthetica
s6zii, bdyle 6zel bir bilimin ad1 olarak kullanilir. Ama,
boyle bir bilimin belirlenmesi, ancak, Aesthetica'nm ya-
yinlanmasiyla gergeklesir.

Imdi, A.G. Baumgarten, bu disiplini nasil belirler ve
rigin boyle bir bilim igin estetik soziinii seger? Bilindigi
gibi, A. G. Baumgarten bir Chr. Wolff dgrencisi idi. Wolff,
sisteminde, bir eksiklik, bir gedik birakmisti. Logica’'sin-
da diigsiinmenin yollarin1 ve kurallarini, Ethica’sinda dog-
ru istemenin yollarmi ve kurallarim belirlemisti. Ama,
Wolff, duyu bilgisini ele almamigti. Bu da, genel sistemin-
de bir bosluk yaratmigti. Iste, Baumgarten, bu bosluk
ve gedigi kapatmak amaciyla ise koyulur ve duyu bilgi-
sini aragtirir. Bu arasgtirma ve ¢aligmadan da, estetik de-
digimiz bilim dogar.

Aesthetica'nmin daha ilk sdzlerinde Baumgarten, este-
tik’i gOyle tanmmlar : “Aesthetica (theoria liberalium ar-
tium, gnoseologia inferior, ars pulcre cogitandi, ars ana-
logi rationis) est scientia cognitionis sensitivase.” Boyle
bir tamimda, ilk defa olarak estetik adini verdigimiz bili-
min bir tammmiyla karsilagiyoruz. Gergi, bu tanim, ¢ok yan-
I1 bir tanimdir. Ama, estetik’i belirlemek isteyen biitiin
Lu belirleyici elemanlar, bir temel belirleyici motive geri
gotiiriilebilir; bu temel belirleyici motiv, cognitio sensi-
tiva'dir.

Imdi, estetik’i belirleyen bu temel ge ne ifade eder?

70



Meditationes’de Baumgarten, sensitiv kavramindan ne an-
ladigin1 goyle belirtir : “Asag bilgi yetisinin ortaya koy-
dugu tasavvurlara sensitiv adini veriyorum.” Aesthetica’
da da, yine cognitio sensitiva kavramini soyle tanimlar :
“Comploxus repraesentationum infra distinctionem sub-
sistentium (Acik ve secik seylerin 6tesinde bulunan tasav-
vurlar biitiinii)”. Estetik, agik ve segik olmayan bir bilgi-
nin, sensitiv (duyusal) bilginin bilimi olarak tanimlandigi-
na gore, agitklik ve seciklik, estetik bilginin olgilsii degil-
dir; agiklik ve seciklik, intellectiv (zihni) bilginin Glgiisii-
diir. Sensitiv, yani estetik bilginin 6zelligi, acik ve secik
olmak degil, tersine, agik ve segik olmama, bulantk olma-
drr. Intellectiv bilgi, logik bilgidir; logik'in 6devi acik ve se-
cik tasavvurlarin ilgi ve baghligini, onlarin hakikatim
arastirmaktir. Imdi, buradan s6yle bir soru dogar : Aca-
ba, cognitio sensitiva’yr arastiracak bir bilim olamaz m?
Baumgarten’e gore, boyle sensitiv tasavvurlan arastira-
cak bir bilimin varli§1 zorunludur. Ve boyle bir bilim es-
tetik olacaktir.

Buradan anlasildign gibi, estetik, Baumgarten’e gé-
re, bir gesit bir mantiktir, onun deyimi ile, “mantigin kii-
¢iik Iz kardesidir”. Mantigm yukan bilgi alanim arastir-
masma karsihk, estetik asagx bilgi alannm arastirr :
‘“Aesthetica est scientia cognitionis sensijtivae.” Bu tamim,
bizi kolaylikla estetil’in 6biir temel belirleyicisine gotii-
riir, yani gnoseologia inferior kavramma. Ciinkii, bu ta-
nim aslinda, gnoseologia inferior kavramini belirlemekte-
dir. Estetik’in konusu, cognitio sensitiva olduguna gére,
buradan zorunlulukla su sonug cikar ki, estetik, sensitiv
(duyusal) bilginin mantigadir, bunun yanisira bir bilgi
teorisi, yani gnoseologia'dir. Ama ne var ki, bu bilgi teo-
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risi ve mantik, asag1 bilginin bir mantigidir. Bunun igin
estetik, bir gnoseologia inferior'dur; buna karsiik mantik,
bir gnoseologia superior'dur. Bunu baska tiirlii soyler-
sek : estetik’in 6devi, duyarhg, yani facultas cognoscitiva
inferior'u incelemektir; tipki mantigm 6devinin zhin et-
kinligini, yani facultas cognoscitiva superior’u arastirmak
ve onun kurallarimi belirlemek olmasi gibi. O halde, este-
tik ile mantik arasinda tam bir karsiolum vardir. Yukar-
da belirttigimiz gibi, estetik mantiktan 6zce farkh degil-
dir, onun “kiigiik kizkardesi”dir. Her ikisi de yetkin (per-
fect) bilgiyi, hakikat1 bulmak ister. Biri zihni bilginin
yetkinligine obiirii duyulur bilginin yetkinligine ulasmak
ister. Yetkin bilgi, dogru bilgidir. Gerek mantigin, gerekse
estetik’in eregi, bu yetkin bilgiye, - hakikate ulagmaktir.
Yetkin bilgi yalmz mantigin degil, aynm zamanda estetik’in
de hedefidir. “Aesthetices finis est perfectio cognitionis
sensitivae qua talis (Estetik’in eregi, duyulur bilginin boyle
bir bilgi olarak yetkinligidir.)” Yetkinlik, her ne kadar
hem mantigin hem de estetik’in eregi ise de, mantigin dii-
siindiigii yetkinlik ile estetik’in aradig: yetkinlik, bigim ba-
kimindan aynlirlar. Mantigin aradig: yetkinlik, adequatio
intellectus ad rem’dir. Estetik’in aradigl yetkin bilgiye,
hakikate gelince, gnoseologia inferior’da yetkinlik, hakika-
tin synonima’si olan bir kavramla dile gelir; bu kavram,
giizellik’'tir (pulcritudo) ‘“Aesthetices finis est perfectio
cognitionis sensitivae qua talis. Haec autem est puleritudo
(Bu da aym zamanda giizelliktir)”. Estetik bilginin yet-
kinligi de, yine hakikattir. Ama, hakikat bilgi alamna
girince, artik, giizellik adim alir. Giizellik (puleritudo),
o halde, cognitio sensitiva'min yetkinligidir (perfectio).
Mantigin “kiigiik kiz kardesi” olan estetik, giizelligi yani
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sensitiv yetkinligi kendine koau diye alir, giizellik iizerinde
diisiiniir, onun ne oldugunu arastinr. Bu anlamda estetik,
bir “ars pulcre cogitandi (giizel iizerine diisiinme sanat1)”
olur.

Yukarda ana cizgileriyle belirtmeye cahstigimiz Ba-
umgarten estetik’ine kritik bir bakisla egilirsek sunu go-
riiriiz : Baumgarten, gerci estetik’in kurucusu olarak ad-
landirilir, estetik biliminin isim babasidir, estetik hakkin-
daki ilk tamimlari o yapmistir. Ama ne var ki, biitiin bun-
lara ragmen estetik, Baumgarten’de heniiz autonomie’sini
elde etmis degildir. Bir bilimin kurulmas icin ilk zorun-
lu kosul, onun bagimsiz ve autonom bir bilgi alam olarak
belirlenmesidir. Bu noktadan Baumgarten estetik’ine bak-
tigimizda, onun estetik’i autonom, bagimsiz bir bilgi ala-
n1 olarak diisiinmedigini, tersine estetik’i bir gesit bir
mantik olarak belirledigini, hatta estetik’i mantiga indir-
gedigini acik olarak goriiyoruz. Mantiklasmis bir estetik
autonom, bagimsiz bir disiplin olamaz. Bunun sonucu ola-
rak, estetik ile mantigin bu ilgisi yanisira, mantiki deger
ile estetik deger arasinda da bir aynilastirma ortava cixi-
yor. Mant:gin temel degeri olan hakikat ile estetik’in te-
mel degeri olan giizellik aym bir kavramla aciklamyor;
bu kavram yetkinliktir (perfectio). Giizellik ve hakikatm,
béyle aym1 kavramla agiklamisl, ashinda, giizelligin bir bil-
gi meselesi olarak anlasildigini ve boyle bir mesele olarak
da giizelligin hakikate indirgendigini gosterir. Boyle bir
Gurumda, artik, estetik’in autonomie’sinden, bagimsizli-
gindan s6z acillamaz. Estetik’in autonomie’si, ilkin, onun
mantiktan ve Gbiir yakin bilgi alanlarindan olan bagim-
sizlig1, estetik degerin, yani giizelin kesin smirlarinin ¢i-
zilmesi ile miimkilndiir. Bunu da, ilk yapan Kant olur.
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Kant estetik sorulan iiciincii kritik’i olan Kritik der
Urteilskraft (Yarggiiciiniin Tenkidi) adh eserinde ele
alir. Imdi, Yargigiiciiniin Tenkidi’nin ele aldig1 sorular ne-
lerdir? kisaca buna dokunalim. Salt Aklin Tenkidi’'nde
Kant, tabiat diizenini arastirir. Goriiniisler diinyas ile il-
gili bilgimizin dogrulugunu ele alir. Tabiat1 nasil bilebili-
riz? bilgimizin sinirlan nedir? Tabiat, zorunlulugun hakim
oldugu bir diinyadir. Bu zorunluluk, nedensellik (kausali-
te) olarak kendini gosterir. Nedenselligin sonucu, sentetik
a priori yargilar olup, bunlar da tabiat kanunlandir.

Acaba, biitiin varhk, zorunlulugun belirledigi bir ta-
biat diinyasindan mi, yalniz fenomenler diinyasindan m
ibarettir? Kant, tabiat diinyasinin karsisina ahlak (ethos)
diinyasim1 koyar. Tabiat diinyasinda zorunlulugun hakim
olmasina karsihk, ahlak diizeninde hiirliikk hakimdir. Bunu
Kant Pratik Aklin Tenkidinde arastirir. Tabiat1 arastiran
yetimiz, teorik akil veya zihindir; oysa, ahlak diinyas:,
pratik akla veya sadece akla dayanir. Teorik akhn ve
pratik aklm diinyalari, birbirinden ayr oldugu gibi, bir-
birine prensipge de karsittir.

Imdi, bdyle bir sistem bir diialist sistem degil midir?
Siiphesiz ki, bu bir diializmdir. Ne var ki, Kant, bu diia-
lizmde kalmak istemez; ve bir liclincii kritik ile bu diia-
lizmi asmak ister. Bu diializmden kurtulmak ihtiyaci igin-
de, Kant, bir iigiincii varhk diizeni aramaya girisir. Bu 8y-
le bir varhk diizeni olmalidir ki, bir yandan zorunlulugu,
bir yandan da hiirliigii icersin. Yani onda zorunluluk ile
biirliik, tabiat ile akil birlesebilsin. Bu varhk diizeninin,
kizi, zorunluluk alanmdan alip hiirliik alanma gotiirmesi
gerekir. Kant, boyle bir varlik diizenini duyguda (Gefiihl)
bulur. $u halde, Yarggiiciiniin tenkidinin ele aldig1 obje
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ciizeni duygu olup, bununla Kant, diigtiigii dilalizmden
kurtulmaya calisir. Salt Aklm Tenkidinde, Kant, ruh ye-
tilerinden bilmeyi, ide’lerden hakikat idesini, kanunlardan
kausalite kanununu, bilgi cesitlerinden tabiat bilgisinj in-
celer. Pratik Aklin Tenkidinde, ruh yetilerinden iradeyi,
idelerden iyi idesini, kanunlardan gereklilik kanununu ve
bilgi gegitlerinden ahlak bilgisini arastirir. Yargigiiciiniin
Tenkidi ise, ruh yetilerinden duyguyu, idelerden giizel
idesini, kanunlardan teleoloji kanununu ele alir. Tabiat,
zorunluluk; ahlak iilkesi hiirliik gibi a priori kavramlarla
bilinebilir. Duygunun da temelinde boyle bir a priori kav-
ramin bulunmas: gerekir; bu kavram erekliliktir (Zweck-
mmaessigkeit). Bu sylediklerimizi, Kant'in ¢izdigi bir tab-
lo ile gosterelim.

Ruhi yetiler Bilgi yetileri
Bilgi yetisi Zihin

Haz ve nahos duygusu Yargigiicii
Istiha yetisi Akil

A priori prensipler Uygulanma yeri
Kanunluluk Tabiat

Erekliiik Sanat

Son erek Hiirliik

Bu tablodan anlasildig: gibi, duygu, bilgi ile istiha
yetisi arasinda bulundugu gibi, yargigiicii de, zihin ile
akil arasinda bir araci yer alir. Yine duygunun a priori
elemani olan ereklilik de zorunlulukla (kanunluluk) son
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erek (hiirlilk) arasinda yeralir. Bunun bdyle olmasi, Kant
sistemine goére tabiidir, ¢iinkii, Yarggiicil, yani duygu ve
ereklilik, bilgi ile igtiha yetileri, zihin ile akil, kanunlu-
lukla son erek ve tabiatla hiirliik arasinda bir koépri ol-
mak geregindedir. Bu aracilik nasil olabilir? Bu aracihk
igini ereklilik kavrami yapar. Ciinkii, ereklilik, goriiniig
alani, zorunluluk iilkesine ait bir obje veya bir obje ta-
savvuru ile ilgilidir. Ama, ereklilik, nesneleri zorunluluk-
tan kurtarmaya caligmasiyla da hiirliikk diizeni ile ilgili-
dir. Ereklilik, su halde, bir yaniyla zorunluluga, bir ya-
niyla hiirliig> baghdir. Zorunluluktan hiirliige gegig, an-
cak, bu ereklilik kavramiyla olur. —

Kant, yargigiicii, “6zeli genel altina koymak ve 6zeli
gonel altinda diisiinmeklir” diye tanimhyor. Bu, yargi-
giicii hakkinda genel bir tamim olup, bu genel tanmm igin-
de Kant iki yargigiiciinii birbirinden ayinr. “Eger genel
olan (kural, prensip, kanun) verilmigse, 0 zaman dzeli ge-
nel altinda kavrayan yarggiicii belirleyicidir (bestim-
mend)” . Belirleyici yarggiicii salt mantiga kargihktir;
ve bilgimizin genislemesini, yani bir kavramin daha genig
bir kavram altina nasil konabilecegini, salt algilardan ge-
len bir geyin bir kategori igine nasil sokulabilecegini arag-
tirir. Bu sorular1 Kant, Salt Aklm Tenkidi'nde ele alr.
Salt Aklm Tenkidi, belirleyici yargigiiciinden bagka bir
gey degildir.

Oteki yarggiiciine gelince, Kant bunu géyle belirti-
yor : “Ama, yalnz 6zel olan verilmig de yarggiicii 6zeli,

1 Kr. d. Urtlkrft. s. 16, Philipp Reclam jun.
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altina koyacag geneli bulmak gereginde ise, o zaman yar-
gigiicil diigiiniiciidiir (reflektierend)” 2. Diisiiniicii yargi-
giicii, nesnelerin, organizmalarin kausal baghligmin disin-
da acaba bir eregi yok mudur? sorusundan hareket eder.
Ciinkii, biz, nesnelerin diizeni karsisinda hayranlik ve haz
duyariz. Onlar, sanki iizerimizde bir estetik etki yapmak
eregini giidiiyor gibi gériiniir. Acaba, tabiatta bdyle bir
genel ereklilik kanunu yok mudur? Gergi, bu erekliligi ar-
tik bilgi giiciimiizle kavriyamayiz. Ama, duyabiiir, seze-
biliriz. Tabiatta, kristallerden baslayarak bitkilere ve da-
ha yiiksek canhlara kadar yiikselen obje diinyalarinda bir
takim diizenli, proportionel formlar goriiriiz; ve bunlara
bakarak, biitiin bu alanlarda bir ereklilifin kendini gos-
terdigini sezer, onu duyariz. Bu kanunluluk ve ereklilik,
onlar: algilayanda bir estetik hoglanma ve bir estetik haz
uyandirir. Ciinkii, bu ereklilik, bu diizen ve diizen form-
lariyla onlar1 seyreden siijenin bilme yetisi arasmda bir
harmoni meydana getirmeye ydnelmistir. Bu harmoni ise,
estetik hoslanmanmin dayandig: temeldir. Bu anlamdaki
yargigiiciine, Kant, siibjektiv ya da estetik yarggiicii der.

Estetik yargigiicii, nesneleri, ereklilik kanunu altin-
da diigiiniir. Objelerin béyle bir kanun altinda diisiiniil-
mesi, yukarda isaret ettigimiz gibi, objelerin yeni bir var-
Lk alani igine gotiiriilmesi anlamina gelir. Burada, yargi-
giiciiniin kendine 6zgii bir ¢absma alani ortaya c¢ikmis
oluyor. Artik, estetik varlik alani, ne salt bilmeye yani
mantik alanina indirgeniyor — Baumgarten’de oldugu gi-
bi —, ne de ahldk gibi bir bagka alana indirgeniyor. Nasil

2 A. Kt s 17.
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bilmenin zorunluluk gibi, nasil ahlikin hiirlitk gibi kendi-
ne dzgil kanunlari varsa, estetik’in de, ereldilik gibi ken-
dine 0zgii bir kanunu vardir, Bu kanun gercevesi iginde,
estetik’in bir autonomie’si vardir. Ciinkii estetik alani,
mantik ve ahlik diizenlerinden bagimsiz olup, sadece ken-
di kanununa baghdir. Ve estetik alaninda hakim olan yal-
niz bu ereklilik kanunudur. —

Goriildiigii gibi, Kant, estetik’i, bagimsiz, autonom bir
bilgi alani olarak kurmak istiyor ve bunun igin ugragiyor.
Oysa, Baumgarten, estetik’i, mantiga indirgemis, mantik-
lastirmisti. Bunun igin, bagimsiz bir estetik’in kurulusu s6z
konusu oldugunda, akla zorunlu olarak Kant gelir. Kant,
yalmz estetik alaninin bagimsiz bir bilgi alani olarak be-
lirlenmesinde degil, ayn1 zamanda estetik degerin, giizelin
autonom bir deger olarak belirlenmesi konusunda da, yi-
ne estetik’e en biiyiik hizmeti yapar. Giizel, eski Grekler-
den beri iyi ve dogru ile aynmilagtirlmigts. Oyle ki, 18. yiiz-
yilin ortasinda Aesthetica yazar1 bile, giizeli hakikat ile
aynilagtiriyordu. Ik defa olarak Kant'tir ki, estetik de-
geri, sik1 sikiya baglanmis oldugu iyi ve dogru kavram-
larindan ayirmis ve onu salt bir estetik kavram olarak
belirlemistir.

2. Begeni yargisi ve giizel

Kant’a gore, gilizelin ne oldugunu aragtirmak, estetik
yargimin coziimlenmesiyle miimkiindiir; ¢linkii, “estetik
yargl, gizelden duyulan hazdan 6nce gelir”. Estetik yarg:
veya begeni yargisi (Geschmacksurteil), estetik siirecin ta-
siyicisidir. Paradoxal gibi goriinen bu diisiince, Kant'in
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temel tavr bilinirse, kolayca tuhafligim1 kaybeder. Ama,
burada hemen suna isaret etmeliyiz ki, estetik yargi veya
begeni yargisi, artik bir zihin yargisi degildir. Baumgar-
ten lojik yargilar veren zihne kars: estetik yargilar veren
bir yeti kabul etmisti analogon rationis. Kant da, Baum-
garten’de oldugu gibi, yalniz teorik akla kars: degil, pra-
tik aklin da disinda bulunan bir yarg: yetisi kabul eder.
Estetik yargilar veren bu yeti, Kant’da artik dogru kav-
ramini bulmus olur; bu kavram begenidir (Geschmack-gus-
to). Begeni, estetik yarg: verme yetisidir. Nasil mantik
yargilari zihin yargilar: ise, estetik yargiar da begeni
yargilardir. Kant, cikis noktas: olarak estetik yargiy ele
alip ¢oziimlerken, onu giizel iizerine verilmis bir yarg ola-
rak diisiiniiyor. Ne var ki, rationalist tavriyla, bu yargiy1
da mantik yargiarmmin bagh oldugu kategoriler iginde
coziimlemek istiyor. Ve giizelin belirlenmesi de, ancak,
begeni yargisinin kategorial olarak ¢6ziimlenmesiyle miim-
kiin olur.

A — Nitelik bakimindan begeni yargisi.

Kant'in begeni yargisinda nitelik yoniinden buldugu
ilk ozellik, onun estetik olusudur. “Bir seyin giizel olup
olmadigmi ayirmak i¢in, onun tasavvurunu zihnin araci-
higiyla bilgi objesi ile ilgi i¢cine koymayiz, tersine, hayal-
giiciiniin araciligiyla siije ile ve siijenin hoslanma ya da
hoslanmama duygulariyle ilgi igine koyariz *’. Buna gore,
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79



begeni yargis), bir zihin yargisi degildir, ama, bir estetik
yarg1 olarak belirlenmesi, nedenini siijede bulmasindan
Stiiriidiir. “Begeni yargisi, o halde, bir bilgi yargis: degil-
dir, tersine bir estetik yargidir; estetik deyince de anla-
silan gey, begeni yargisim belirleyen sebebin yalniz siib-
jektiv olabilecegidir 4. Temel 6zelligi objektivlik olan bil-
gi veya mantik yargisindan begeni yargisi estetik, yani
siibjektiv olmasiyla ayrilir. Ciinkii, estetik yargiy1 belir-
leyen, hoslanma veya hoslanmama duygulardir.

Nitelik yoniinden ikinci belirleyici, “begeni yargisim
belirleyen hoglanmanin faydadan uzak (interesselos) ol-
Gugunu 5” sGyler. Fayda, daima bir objenin varligina kars:
duyulan bir ilgiyi, bir istegi gosterir. Oysa, estetik hog-
lanma, giizel dedigimiz bir objenin varhgindan hi¢ bir kar-
sihik beklemeden, onun karsisinda duyulan salt bir hazdir
(Wohlgefallen). Bu fayda bekleme, estetik hoglanma ve
estetik haz ile degil de, duyulur hosglanma ile ilgilidir é,
Bunun igin, estetik olandan duyulan haz, duyularmmzin
saglad g1 hoslanmadan (Angenehm) O&zce farkhdir. Ciin-
kii hogta, objenin varhigina kars: duyulan istek belirleyi-
cidir.

Otc yandan, estetik hoglanma, iyi’den duyulan hoglan-
madan da farkhdir. Ciinkii, “iyi, akdl vc salt kavram ara-
ciigiyla hoga giden geydir 7. lyi, ister giindelik, kaba an-
laminda faydal olan gey diye anlasilsin, isterse yiiksek
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bir ahlaki deger olarak anlagilsin, daima bir kavram ile
ilgilidir. Birinci halde bir seye iyi derken, o seyin hangi
erek icin bir arag oldugunu diigiiniiriiz. O halde, bir erek
kavramina dayaniriz. Salt ahlaki iyide ise, ahlak kanunu
(kategorik imperativ) s6z konusudur. Bundan 6tiirii, “ge-
nel olarak iyiden duyulan hoslanma, ilgilere (Interesse’le-
re) baghdir.” O halde, giizel, iyiden de, dogrudan ve hog-
tan farkh oldugu gibi farklidir. lyiden olan farki Kant yi-
ne soyle belirtiyor : “Bir geye iyl demek igin, her zaman
0 seyin ne oldugunu bilmemiz, yani o sey hakkinda bir
kavrama sahip olmamiz gerekir. Ama, bir seye giizel de-
mek icin, boyle bir gerekseme yoktur. Cigekler, gelisigi-
zel cizilmis cizgiler... bize hi¢ bir sey ifade etmezler, hig
bir belli kavrama bagh degildirler, ama yine de hosa gi-
derler 8",

Goriildiigii gibi, Kant, giizeli salt estetik bir kavram
olarak belirliyor; ve onu, bir yandan dogrudan, bir yan-
dan iyiden ve bir yandan da hostan aywriyor. Kant'in bu
aig degeri birbirinden ayirmasi, ozellikle estetik’in  ana
kavramlarim belirlemek bakimindan 6nemli bir adim ol-
mustur. Ciinkii, ancak bdyle bir karsihkh sinirlama iginde,
estetik’in en temel bir kavrami olan giizel, kendi basina
bir deger olarak ortaya ¢ikar. Boyle bagmmsiz ve autonom
bir deger olarak giizel, nitelik y6niinden sdyle belirlenir 2
“Begeni, bir obje veya bir tasavvur iizerine, ondan hi¢ bir
kargilik beklemeden hoslanma veya hoslanmama ile yargt
verme yetisidir; boyle bir hoslanmamn objesine de giizel
denir .

8 A. Kt s 48
9 A. Kt s 53.



B — Nicelik bakimindan begeni yargisi.

Kant burada, begeni yargisimin siibjektiv bir yargi
olmasina ragmen, onun genel bir yarg) olmasi gerektigi
iizerinde durur. Kant bu problemi séyle ortaya koyar :
“Giizelden duydugu hoslanma hakkinda bir kimse s0yle
bir yarg: verebilir : bu hoslanmanin nedeni, herkeste bu-
lunmalhdir. Ciinkii, bu hoslanma, siijenin herhangi bir egi-
limine (hatta diisiiniilen bagka bir ilgiye) dayanmayip,
yarg: veren, objeden duydugu bu hoslanma karsisinda ta-
mamen hiir oldugundan, kendi siijesinin bagh oldugu &zel
kogullary, bu hoslanmanin nedenleri olarak kabul edemi-
yecektir. Bunun igin, ayn1 hoslanmay1 baskalarmda da
sart kosmakla temellendirmesi gerekir; bunun sonucu ola-
rak da, herkesten bdyle bir hoslanmayi beklemek icin bir
sebebin bulunduguna inanmas) gerekir .Bundan &tiirii, gii-
zelden, sanki giizellik objenin bir 6zelligi imis ve (estetik)
yargidan da bir logik yarg: imis (obje kavramlanyla ob-
je hakkinda bir bilgi meydana getiriyormus) gibi s6z aca-
caktir, her ne kadar bu yarg), yalnmz bir estetik yarg ise
de ve yalniz objenin tasavvuru ile siije arasinda bir ilgiyi
icine aliyorsa da 19”, Goriildiigii gibi, Kant, begeni yarg:-
sma, siibjektiv bir temele, yani hoslanma veya hoslanma-
ma duygusuna dayandig1 halde bir genellik yiikliiyor. Bag-
ka tiirlii sGylersek, begeni yargisim genel bir yarg) olarak
temellendirmek istiyor. Diyebiliriz ki, bu nokta, Kant es-
tetik’inin en problematik noktalarindan biridir. Gergi, be-
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geni yargisinin genelligi objektiv bir genellik degil de,
siibjektiv bir genelliktir. Ama, genelligin temel &zelligi
cbjektivliktir. Siibjektiv bir genellik tuhaf bir etki yap-
maz mi1? Siiphesiz ki, bu siibjektiv genellik deyimi, dog-
rudan dogruya bir paradox’tur. Ama, bu paradox’un ne-
denini Kant'in genel felsefesinde aramak gerekir. Tabiat-
ta, ahlidk alaninda a priori’yi arayan Kant, estetik diinya-
da da, duygu iilkesinde de a priori'yi arayacakti. Ama,
duygu siibjektiv bir seydir ve siibjektiv olan bir seyin na-
sil genel gecer, zorunlu olmasi istenebilir? Iste, Kant, siib-
jektiv'likle genelligi birlestirerek, paradoxal de olsa, a
priori’yi duygu diinyasinda da bulmak ister. Bununla ere-
gi, estetik yargiya, yani begeni yargisma bir genel ge-
cerlik saglamaktir. Kavramin sagladig1 genellik, objektiv
bir genelliktir ki buna dogruluk denir. Giizellikte de bir
genelligin olmasi gerekir, ama, bu genellik, kavrama daya-
nan, kavramdan 6tiirii olan bir objektiv genellik olmayip,
slibjektiv bir genelliktir. Bunun igin, nicelik yoniinden
Kant'in begeni yargisinda bulmus oldugu temel &zellik su
oluyor: “Giizel, kavrama dayanmadan genel olarak hosa gi-
den seydir . Goriildiigii gibi, bu tanim icinde giizellik
yeni bir karakter de kazanmis oluyor; bu karakter, onda
bir genel hoslanmanin s6z konusu olmasidir.

C — Relation bakimindan begeni yargisi.

Kant, burada, begeni yargisim ereklilik (Zweckmaes-
sigkeit) yoniinden inceler. llkin ereklilik deyince ne anla-
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siir? Kant ereklilikten ne anladigim gdyle belirler : “Bir
kavramin objesi kargisinda sahip oldugu kausalite, erekli-
liliktir (forma finalis 12)”’. Bu forma finalis anlamindaki
ereklilik, kavrama dayanir ve bunun igin de objektiv bir
erekliliktir. Ornegin, ethik 6ncrmeler bdyle objektiv bir
erekliligi gosterir; onlarin, yani iyi dedigimiz eylemin ere-
gi ahlak kanununa uymaktir. Ahlik kanunu, bdyle bir
erek kavramni ve tasavvurunu ifade eder. “Objektiv eiek-
lilik, yalmz goklugun belli bir erek ile ilgisiyle, yani bir
kavram araciyla bilinebilir 1", Oysa, giizelde stz konusu
olan ereklilik, siibjektiv bir erekliliktir, ciinkii, begeni yar-
gis1 kavrama dayanmaz, bunun igin onda bellji bir erek
kavrami da bulunmaz. Buna gore, begeni yargisinda soz
konusu olan ereklilik, erek tasavvurundan yoksun olan
bir erekliliktir. Kant, boyle bir ereklilige siibjektiv veya
formel bir ereklilik diyor. “Yargilanmas: sirf formel bir
ereklilige dayanan giizel, iyi tasavvurundan tamamen ba-
gimsizdir, ciinkii, iyi, objektiv bir erekliligi, yani objenin
belli bir erek ile ilgisini gart kogar 14".

Imdi, buradan su cikiyor ki, Kant, siibjektiv erekli-
lik deyince, erek tasavvurundan yoksun, yani eregi olma-
yan bir erekliligi anliyor. Acaba bu ereksiz ereklilik ne-
dir? Kant’a gore, bu ereksiz ereklilik, dogrudan dogruya
siijede temellenir, ama siijenin herhangi bir kavramh ha-
linde degil. Ornegin, estetik objenin eregi olarak hoglan-
ma gosterilemez; o zaman bu ereklilik material bir erek-
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lilik olur ve begeni yargismn genelligi ortadan kalkar.
O halde bu ereksiz ereklilik nedir? Belirli bir erege da-
yanmayan bu ereklilik, bilgi yetilerimizin hiir bir oyunu-
na dayanir. Ama, bu hiir oyun, belli bir ad ve kavram al-
tinda ifade edilemedigi icin, bu ereklilik, belli bir erek ta-
rafindan belirlenemez; bunun icin o formel bir ereklilik-
tir. Sadece, bilgi yetilerimizin kavramsiz bir oyununa y&-
nelir. Kant’'m varmis oldugu temel Onerme su oluyor :
“Giizellik, bir erek tasavvuru olmaksizin, objede algian-
mas! bakimindan bir objenin erege uygun olmasinin for-
mudur ", Giizel dedigimiz bir objeyi seyretme, bizi, &yle
bir ruh haline koyar ki, bu ruh hali o objeyi seyretmek-
ten baska bir ilginin erekli (zweckmaessig) olmadiz1 bir
hal olarak gériiniir. Bir tabloyu seyrederken, bir siiri okur-
ken, onlardaki maksat ve eregin ne oldugunu diisiinmeyip,
cnlardan sadece estetik haz almaya ¢alisiriz; onlar karsi-
sinda duydugumuz sey, sadece onlarin bende bilgi yetile-
rimi kavramsiz bir oyuna koyup koymadigi, yani bende
bir estetik haz meydana getirmeye elverigli (zweckmaes-
sig) olup olmamasidir. Buradaki ereklilik, giizel objeyi
seyretmek icin seyretmektir. Bu ise, duyarlik ve zihin
arasindaki hiir oyunu kavramak ve bu oyunun siirmesini
istemekten baska bir sey degildir.

Iste, “giizellik, bir objenin ereklilik formudur” tam-
mimin dile getirmek istedigi sey budur. Estetik yargimin
erekliligi 6nemlidir, hatta Yarggiiciiniin Tenkidi’'nin temel
tasidir. Estetik a priori problemini de Kant, bu ereklilige
dayanarak temellendirir. Estetik a priori ise, Yargigiicii-
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niin Tenkidi’'nin ulasmak istedigi asil hedeftir. O halde bu
estetik a priori nasi miimkiindiir? Kant, bu problemi s6y-
le ifade ediyor “Begeni yargis), o priori temellere daya-
nir”. Imdi, estetik yargan kavrama dayanmadigina gore,
onun a priori’ligi nasi diisiiniilebilir? Kant, bunu begeni
yargisinin erekliligi ile temellendirmek istiyor. Soyle ki :
Ereklilik, yukarda belirtildigi gibi, objenin kendisine de-
gil, onu seyreden siijede, bu seyretme siireci iginde, siije-
nin zihni ve duyarlig:1 arasinda meydana gelen hiir oyun-
da temellenir. Bu hiir oyun, bir harmoniyi dile getirir. Bu
harmoni ve hiir oyun, erekli olduguna gore, tesadiifen ve
herhangi bir kimsede meydana gelmis olamaz. Boyle hiir
bir oyun, zihin ve duyarhk arasinda meydana gelen bu
siireg, fort - iistii olmal, genel bir akla veya bir bilince
ait olmal1 ve insan tiirii icin tiimel olmalhidir. Bu harmoni-
Lin beraberinde getirdigi estetik haz da, yine zorunlu ve
genel geger bir duygu olmalidir. Béyle bir duygu, a priori
olacaktir. Estetik yarginin genel gecgerligi, bu duygunun,
aslinda da, bilgi yetilerinin ve hayalgiiciiniin bu a priori
oyununda temellenir. Estetik yargi, siibjektiv olmasma
ragmen, bundan &tiirii bir genel gecerlik, bir a priori'lik
elde eder.

Imdi relation ydniinden giizellik, yeni bir belirleme el-
de eder : “Giizellik, bir erek tasavvuru olmaksizin, objede
algilanmasi bakimindan bir objenin erege uygun olmasi-
nin formudur 1",
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D — Modalite yoniinden begeni yargs.

Modalite yoniinden Kant begeni yargisini zorunlu bir
yargl olarak belirliyor. Zorunluluk ne demektir? Zorun-
luluk deyince, genel olarak aksi diisiiniilemeyen sey anla-
stir. Mantik yargilarinda, zorunlulugun dayandig temel
yine kavramdir. Begeni yargilar1 kavrama dayanmadigi-
na gore, onlarda zorunluluk nasil diisiiniilebilir? Ayrica
estetik alaninda, ‘‘de gustibus non est disputandum” yar-
gis1 hakim degil midir? Okudugum bir siirden, seyretti-
gim bir tablodan herkesin ayni begeni yargisina zorunlu
olarak varmasini, aym estetik hazzi duymasini bekliyebi-
lir miyim? Kant s6yle soyliiyor : “Hos dedigim bir sey
hakkinda, onun bende gergekten bir zevk dogurdugunu
sdylerim. Ama giizel deyince, giizel dedigim seyin estetik
haz ile (Wohlgefallen) zorunlu bir ilgisinin oldugunu dii-
siiniirim. Ama, bu zorunluluk, 6zel gesitten bir zorunlu-
luktur, teorik, objektiv bir zorunluluk degildir; teorik ob-
jektiv zorunlulukta, giizel buldugum objede herkesin bu
hazz1 duyacag1 a priori olarak bilinebilir; bu zorunluluk,
pratik bir zorunluluk da degildir; pratik zorunlulukta, hiir
olarak hareket eden insana kural hizmeti goren salt ira-
de kavramlarmna dayanan bu baz, bir objektiv kanunun
zorunlu sonucudur...; bu zorunluluk, bir estetik yargida
diigiiniilen zorunluluk olarak yalniz bir drnek (exempla-
risch) diye adlandirilabilir, yani ifade edilemeyen bir ge-
nel kuralin rnegi olarak goriilen bir yargiy1 herkesin ka-
bul etmesinin zorunlulugudur 7", Kant’in bu ifadesinde iki
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belirleme ile karsilasiyoruz. Birincisi, estetik yargmnin sa-
hip oldugu zorunlulugun teorik ve pratik yargilarmn zo-
runlulugundan farkl olusu. lkincisi, onun 6rnek bir zo-
runluluk olusu. Bunlar iizerinde biraz durmamiz gereki-
yor. Begeni yargisinin zorunlulugunun, bir logik yarg zo-
runlulugundan farkli olmasi gerekir, ¢iinkii, begeni yar-
gisl, estetik bir yarg olup, bundan 6&tiirii de siibjektivdir.
Buna karsihik bilgi yargisi, kavramlara dayandigl igin,
objektiv bir yargidir. Boyle bir yargida zihin kategorileri
a priori bir prensip olarak belirleyici bir rol oynar. Bun-
dan &tiirii bilgi yargisinin gosterdigi zorunluluk, objektiv
bir zorunluluktur. Pratik yargilara gelince onlar da kav-
rama dayanir. Bu kavram, ahldk kanunudur. Pratik yar-
gilarin gosterdigi zorunluluk da, bundan otiirii objek-
tivtir. Simdi estetik yargilara bakalim. Estetik yargilarmn
da bir zorunlulugu vardir. Ne var ki, bu zorunluluk, teo-
rik ve pratik yargilarin gosterdigi zorunluluk cesidinden
bir zorunluluk degildir. Siibjcktiv bir temele dayanmakla
beraber, yine bir zorunluluktur. Bu 6zelligiyle begeni yar-
gis1, salt duyulur bir hoslanmaya dayanarak verilen yar-
gilardan da ayrilir. Kant bunu soyle belirtiyor ‘“Begeni
yargiariin (bilgi yargilar1 gibi) belli objektiv bir pren-
gibi olsaydi, o zaman bu belli objektiv prensibe dayanarak
yarg1 veren bir kimse, verdigi yargmin mutlak (sartsiz)
bir zorunluluga sahip olmasini isteyecekti. Eger salt du-
yu hoslanmasinin yargiart gibi herhangi bir prensipten
yoksun olsalardl, o zaman onlarla ilgili hi¢ bir zorunluluk
diisiiniilemezdi *"'. Buna gore, begeni yargiar: hem teorik
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hem de pratik yargilardan ve hem de sirf duyulara daya-
nan hoglanma yargilarindan ayrilir. Ne birinciler gibi ob-
jektiv ve mutlak bir zorunluluga sahiptir ne de ikinciler
gibi zorunluluktan yoksundur, tersine, onun bir prensibi
vardir. Bu prensip, begeni yargilarmin sahip oldugu zo-
runlulugun, genel - gegerligin tasiyicisidir. Imdi, bu nasil
bir prensiptir? Bu prensip, siibjektiv bir prensiptir. Kant
bunu g6yle agikliyor : “Su halde onlarin (begeni yargila-
rinin) siibjektiv bir prensibi olmahdir; bu prensip, hosa
giden veya gitmeyen bir seyi duyguya dayanarak, kav-
ramlara dayanmadig1 halde yine de genel - geger olarak
belirler. Boyle bir prensip ise, yalmz bir ortak-duygu
(Gemeinsinn - sensus communis) olarak kabul edilebilir;
bu... her zaman kavramlara dayanarak yarg: veren ortak
- zihinden farkliarr ¥’. Begeni yargilarimn dayandig
prensip, su halde, bir sensus communis aestheticus olu-
yor. Boyle bir prensip kabul etmesiyle, Kant'mm estetik
yargilan relativizm’den kurtarmak, onlam saglam bir te-
mel iizerine oturtabilmek icin, insanm tabiatim nasil zor-
ladigim apagik goriiyoruz. Ciinkii, gergekte, boyle bir pren-
sip, speculativ-fictiv bir prensiptir. Imdi, bu sensus com-
munis aestheticus, siibjektiv olmakla beraber, biitiin in-
sanlar icin ortaktir. Begeni yargilarimin genel gegerligi
buna dayamr. “Bir geyin giizel oldugunu bildirdigimiz bii-
tiin yargilarda, biz, hi¢ kimseye o sey hakkmda bizden
bagka tiirlii bir kamda olmasina izin vermeyiz, her ne ka-
dar verdigimiz yarg: kavramlara degil de, duygumuza da-
yaniyorsa da. Ama bu duygu, benim &zel bir duygum ol-
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may1p, biitiin insanlar i¢in ortak bir duygudur. Imdi, bu
ortak duygu bundan &tiirii deneye dayatilamaz; bu ortak
duygu, herkesin bizim yargilarmmizla uyusacagmi degil de,
uyusmasi lazim geldigini sGyler 20", A priori bir ‘prensip
olan bu sensus communis aestheticus, begeni yargilarinin
genel - gecerligini ve zorunlulugunu saglar. “Bu giil gii-
zeldir” dedigimiz zaman, bu begeni yargisi giil dedigim
bir obje karsisinda, yalmiz benim 6zel olarak duydugum
bir hoslanmay dile getirmez, tersine o, herkes igin gegen,
zorunlu bir yargidir. Bunun icin, giizel dedigim o gilli,
herkesin giizel bulmasini isterim ve bunu herkesten bek-
lerim, ciinkii, “bu giil giizcldir” yargisina, bu ortak - duy-
guya dayanarak varirim. Bundan &tiirii, “begeni yargisi,
herkesin onayini bekler ve bir seyi glizel buldugunu sOy-
leyen bir kimse, giizel dedigi o seyi herkesin begenmesini
ve onu giizel bulmasi lazim geldigini ister. Estetik yar-
ginin sahip oldugu bu lizim - gelme (Sollen), o halde, yar-
gl icin istenen biitiin data’lar bakimindan sartli olarak
ifade edilir. Bir bagkasmin onay: beklenir, ¢iinkii bu bek-
leme icin herkeste ortak bir sebep vardir 21", Bu ortak se-
bep, yukarda belirttigimiz gibi, ortak - duygudur, yani
siibjektiv prensiptir.

Imdi, vermis oldugum bir begeni yargisiyla bu sensus
communis aestheticus arasindaki ilgi nedir? nasit bir il-
gidir? Bunun cevabim yine Kant'in sozleriyle verelim ;
“Su halde, ortak - duygu, sirf ideal bir norm’dur; bu or-
tak - duygunun verdigi yarg: icin, ben, begeni yargimi bir

20 A. Kt. s. 89,
21 A. Kt s. 87.



drnek (Beispiel) olarak veririm ve bundan &tiirii de, ona,
bir érnek (exemplarisch) gecerlik katarnm. Ortak duygu-
nun sirf ideal bir norm olmasi sart: ile, bu norm ile uyu-
san bir yargi ve objeden duyulan ve bu yarg iginde ifade
bulan hoslanma, hakh olarak herkes igin gegen bir kural
yapilabilir... 22, Bununla Kant, sensus communis aestheti-
cus'u fert - iistii bir prensip olarak kabul ediyor. Bu dyle
ideal bir norm’dur ki, ancak, tiimel bir begeni (gustus)
olarak diisiiniilebilir. Tek tek biitiin begeni yargilarimin
biricik kriterium'u odur. Her tek tek begeni yargisi, bu
tiimel begeninin bir objektivlesmesinden, onun bir 6rne-
ginden (Exemplare) baska bir sey degildir. Bunun igin,
sensus communis aestheticus’un bir 6rnegi olan her bege-
ni yargisi, bir zorunluluk istegiyle dogar. Ne var ki, bu
zorunluluk, siibjektiv, fakat tiimel bir prensibe dayandi-
gina gore, bir mutlak ve objektiv zorunluluk degil de, sa-
dece ornek bir zorunluluk olacaktir. Bunun igindir ki, be-
geni yargisinin modalitesinden ¢itkan onerme, giizelliZin
yeni bir karakterini ortaya koyar. “Giizel, bir zorunlu haz-
zin objesi olarak, kavramsiz biiinen seydir 23",

*

Kant estetik’i hakkmda genel bir bakig icinde séyle-
diklerimizj toplarsak : Kant estetik’i, biiyiik ve derin prob-
lemlerle yiikliidilr. Ayrica bu problemler heterogen bir ta-
kim problemlerdir. Onlar, bir yandan estetik’in kurulusu

22 A. Kt. s. 89.
23 A. Kt. s. 90.
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ile ilgilidir, bir yandan giizellik felsefesi, bir yandan es-
tetik yargilar mantig1 ve nihayet estetik haz psikolojisi
ile ilgilidir. Ne var ki, Kant bu problemleri ayr1 ayr1 prob-
lemler olarak goriip, onlar1 ayr1 ayri incelemiyor. Tersi-
ne, biitiin bu farkh problemleri, estetik yargmin iginde
goriiyor ve onlan estetik yarginin ¢éziimiinden tiiretiyor.
Bu agidan bakinca, Kant estetik'i insana birlikten yok-
sunmusg gibi goriiniiyor. Clinkii, bu kadar c¢esitli proble-
mi, bir tek problem etrafmda toplamak, daha dogrusu,
biitiin bu problemleri bir tek problemden ¢ikarmak, meto-
dolojik yonden dogru degildir. Ve bunun sonucu olarak,
Kant estetik’i, yapma bir sistem halini almaktadir. Daha
acik konusulursa : Kant estetik’i hem bir gilizellik felse-
fesi hem bir estetik yargilar mantig1 hem de bir estetik
haz psikolojisidir. Ve biitiin bunlar, iistelik, bir tek este-
tik yarg: problemine baglanmaktadir. Bunun ig¢indir ki,
Kant estetik’i, birlikli bir sisteme ulagamamigtir s6zii bir
dereceye kadar haklidir.

Biitiin bunlar dogrudur. Ancak, bunun nedenlerini de
g6z oniinde bulundurmak gerekir. Diigiinmeliyiz ki, Kant’
tan 6nce bilimsel anlaminda bir estetik yoktu. Kant, tutu-
yor bdyle bir estetik’in planimi ¢iziyor. Ve béyle bir este-
tik igin, bagimsiz bir aragtirma alam belirliyor. Kant’tan
once, bir ana estetik deger olan giizel'in Gbiir degerlerle
olan ayrilii;n bilinmiyordu. Kant, ugrasip, giizeli smirh
ve belirli ve bagimsiz bir deger olarak ortaya gikariyor.
Yine Kant’a gelinceye kadar, estetik yargilarin gegerligi
diye bir problem yoktu. Kant, estetik i¢in bdyle bir prob-
lemin hem varligin1 hem de Snemini kesfediyor. Demek
oluyor ki, Kant, estetik’i hem varlik alani hem de temel



problemleriyle ilk belirleyen bir diigiiniirdiir. Ama, o, me-
todolojik yonden, bu problemleri birlikli ve organik olma-
yan bir sistem i¢inde kaynagtirmaya ¢alismis ve sonunda
tutarl olmayan bir talkim sonuglara varmistir. Ama, bdy-
le bir tavr ve goriigii de, meydana geldigi kosullar ve du-
rumlar i¢inde diisiinmek gerekir. Bunu Kant’a ve ¢agina
uygularsak, onun sisteminde gordiigiimiiz tutarsizliklar ve
aksaklhklar hos goriilebilir. Ciinkii, giiniimiiz estetik'inin,
ister psikolojik estetikte isterse estetik degerler manti-
ginda olsun, bir ¢cok problemlerini ilk kesfeden, onlar1 giin
1518mma ¢ikaran Kant olmusgtur. Bunun igin, Kant, mo-
dern, bilimsel estetik’in kurucusu olarak gormek yerinde
bir goriis olur saniyoruz.



ESTETIK BEGENI

Hepimizin yakindan bildigimiz ve giindelik hayatta
da sik sik isittigimiz ve bol bol kullandigimiz, iskolastik-
ten gelen bir s6z vardir : De gustibus non est disputan-
dum (Zevkler, begeniier iizerine tartisilamaz.) Bu soze ve
onun dile getirdigi anlayiga gore, herkesin bir zevki, bir
begenisi vardir. Biri ¢iceklerden laleyi sever biri giilii,
bir baskas: menekseyi sever, ondan hoglamir. Biri daglar-
dan zevk alir, biri denizlerden. Bir insan ¢am agacmdan
hoslanir, bir bagkasi cinar agacindan. Biri sarigmlardan
hoslanir, biri esmerlerden. Bir insan siirden hoslanir, bi-
ri romandan, Biri alaturka miizigi sever, begenir, biri kla-
sik bat1 milzigini, bir bagkas1 caz miizigini. Bir insan Beet-
hoven'i begenir, bir baskasi Debussy'yi. Biri instrumental
miizikten hoslanir, biri operadan. Biri Leonardo’yu bege-
nir, biri Picasso’yu. Biitiin bu verdigimiz 6rneklerde go-
riilldiigii gibi, her insanmn, her ferdin bir zevki, bir bege-
nisi (gustus’u) vardir; herkesin zevki ve begenisi mesru-
dur ve verdigi her begeni yargisi yine mesru ve hakhdir.



Daglar: begendigini s6yleyen, daglardan zevk aldign: soy-
leyen bir kimseye, nicin daglardan hoglandigmi sorama-
y1z. Yine birine Beethoven’den nigin zevk aldigm: da so-
ramayiz. Verdi'yi seven birine, Verdi'yi birak, Bach’t sev
diyemeyiz. Boyle bir sey tamamen sa¢ma olur. Iste, “‘de
gustibus non est disputandum” yargisinmn genis anlamiyla
ifade etmek istedigi sey, biitiin bu 6rneklerde dile gelen
seydir. Yani herkesin bir begenisi vardir ve her begeni,
her zevk, dogrudur, haklidir. Bunun begenisi dogrudur,
sunun begenisi dogru degildir demek sagmadir, ¢iinkii be-
genin Jlciisil olabilecek bir kural, bir prensip yoktur. Boy-
le olunca da her begeni aym derecede bir gegerlik elde
eder. Ama her begeninin, her zevkin gecer oldugunu sdy-
lemek, her begeninin hakli ve mesru oldugunu stylemek
aslinda bir septisizme, bir deger septisizmine, bir begeni
anarsisine gétilrmez mi? Siiphesiz ki, her begeninin gecer
ve mesru oldugunu sdylemek, her begeni yargisinm dog-
rulugunu sdylemek, estetik yargilar iizerinde tartigilama-
yacagm ifade eder ki, bu bir septisizm’den, bir estetik
deger septisizminden, hatta bir deger anarsisinden bagka
birsey degildir. Béyle bir septisizm, hatta bir deger anar-
sisidir diyoruz, ¢iinkii, o, estetik deger iilkesinde herhan-
gi bir kuralin, bir prensibin varligm: inkar eder, tersine
bir diizensizligin varligmi kabul eder. Ciinkii herkesin bir
zevki, bir begenisi vardir demek, her begeni yargisimnin
o kisi icin bir gecerligi vardir demektir. Buradan su zo-
runlu sonu¢ cikar ki, insanlar kadar begeniler, zevkler
vardir, ve begeniler, zevkler arasmnda bir tutarhilik yok-
tur, boyle bir tutarhibk bazan goriinse bile, bu bir tesa-
diiften baska birsey degildir.



Boyle bir yargn, begeniler iizerinde tartisilamaz yar-
g1s1 acaba dogru mudur? Acaba begeni ve zevk bakimin-
dan insanlar arasmnda bir ortaklik yok mudur? Begeniyi
ve begeni yargisim belirleyen bazi kurallar, prensipler
olamaz mi? Estetik diinya, estetik yargilar diinyas), sa3-
lam bir temelden ve belli bir diizenden yoksun, asir bir
keyfiligin ve anarsinin hiikilm siirdiigii bir iilke midir?
Eger boyle ise, nasil oluyor da jnsanlar, baz eserler, baz
sanat eserleri iizerinde anlasabiliyorlar? Estetik alaminda
boyle bir kesmekeslik varsa, bir kaos varsa, nasi oluyor
da sanat tarihinde bir diizen kendini gdsterebiliyor? Yok-
sa, sanat tarihi objeleri, tarihilik kategorisi igine girdigi
icin mi bir diizene sahip goriiniiyor? Ama sanat tarjhinde
sunu goriiyoruz ki, meseld bir Grek tapinaginimn, ya da bir
Gotik, ya da bir Renaissance yapisimin estetik degerinden
kimse siiphe etmiyor. Yine herhangi birisi cikip, Raffael-
lo'nun sanati1 degersizdir demiyor. Bach'in da bir sanatg
olarak reddedildigini gérmiiyoruz. O halde onlarin sahip
oldugu bu deger ncreden geliyor? — Biitiin bu sorular,
begeni problemini bir kat daha giiclestiren, daha karma-
siklastiran sorulardir. Imdi, yine ¢ikis noktamiza, yani
“begeniler iizerine tartigilamaz” yargisina doniip, ondan
hareket ederek bu sorular1 agiklamaya ve begeni proble-
mini ¢6ziimlemeye calisalim :

Son olarak “de gustibus non est dispntandum” yargi-
sindan, sanat tarihinde gordiigiimiiz diizen sebebiyle hakh
olarak siipheye diistilk. Acaba gercekten de begeniler
iizerinde tartisgilamaz m1? Diyebiliriz ki, estetik’in bir ba-
gmsiz bilim olarak kurulmasi icin calisan diigiiniir ve es-
tetikgiler icin, estetikte en nemli problem, begeni yarg-



larmin saglamligini, onlarin saglam ilkelere dayandigim
gostermek, ve onlar1 genel gecer yargilar olarak temel-
lendirmektir. Bu perspektivten baktigimizda, estetik tari-
hi icinde ilk karsilastigimiz diisiiniir, Kant’tir. Baska bir
deyimle sdylersek, “begeniler iizerinde tartisilamaz” yar-
gisiyla tarihi bakimdan ilk hesaplasan Kant olmustur.
Hatta, diyebiliriz ki, Kant'in bu yargiya karsi ileri siirdii-
gil yarg1 da, ayni derece extrem, asir1 bir yarg: karakteri
tasir. Fakat dnemli olan sudur ki, artik Kant'tan beri
gunu ¢ok iyi biliyoruz : begeniler iizerinde tartigilabilir,
belki de tartismak geregindeyiz.

Kant’'m ¢ikis noktasmi, onun gu iki degeri birbirin-
den ayirmasi teskil eder; bunlar hos ve giizel degerleridir.
Kant’a gore, hos dedigimiz sey baskadir, giizel dedigimiz
sey baskadir. Hos, kaynag1 duyusal olan, duyulara daya-
nan, kisisel egilimlerimizle ilgili olan birzeydir. Bir yemek-
ten, bir havadan, bir kokudan hoslanma gibi. Biri pirzo-
lay1 sever, biri imambayildiy), biri arpej’den hoslanir, biri
galion’dan hoslanir. Biri kistan hoslanir da biri yazdan
hoslanir. Bunlarin herbiri, kendi hoslanmas1 yo6niinden
hakhdir, ciinkii, burada s6z konusu olan hoslanmalar, o
kimselerin kisisel egilimleri ve duyu nitelikeriyle ilgili-
dir. Bunlar iizerinde herhangi bir tartisma stz konusu ola-
maz, ¢iinkii kisisel egilimlerin hiikiim siirdiigii bir alanda
tartisilacak ve dolayisiyle {izerinde uzlagilabilecek bir
prencip ve bir temel, yani ortak bir prensip ve temel yok-
tur. Ciinkii, her insamn egilimleri ve duyu nitelikleri ken-
dine &zgiidiir ve bu bakimdan, her hoslanma hakhdir ve
mesrudur.

Ama hos dedigimiz alanin iizerine ¢ikarsak, orada du-



rumun oldukca degil, tamamen degistigini goriiriiz. Bu
alan, giizelin diinyasidir. Bir obje hakkinda, “o giizeldir”
derken, verdigimiz yarginin bana gore giizel oldugunu s6y-
lemek istemem. Tersine, bu sey giizeldir, derken, herkes-
ten o seyi giizel bulmasim beklerim. Kant’a gére, bu sey
glizeldir dedigimizde, o seyden duydugum hazzin nedeni-
nin herkeste bulunmas1 lazim geldigini diisiiniiriim. Ciin-
kii, bdyle bir yargi, benim 6zel kigisel durum ve egilim-
lerimle ilgili degildir. Ben giizel bir objeden haz duyarim,
ayni zamanda o giizel objeden herkesin ayni hazz almasi-
n1 beklerim, ¢iinkii, duydugum haz, yalnmiz benim aldigim
bir haz, yalniz benim &zel bir hoslanmam degildir. Su hal-
de, seyrettigim bir tabloya, okudugum bir siire giizel di-
yorsam, onlardan haz duyuyor, zevk aliyorsam, herkesin
onlar1 giizel bulmasmi, onlardan aym hazzi duymasini
beklerim. Buradan g¢ikan zorunlu sonu¢ sudur ki, begeni
yargisl, estetik yarg iizerinde pekila tartisabiliriz. Ciin-
ki, begeni yargisimin bir genelligi vardir, begeni yarg-
simin dayandigi bir prensip vardir.

Imdi, bu begeni yargisinin dayandign temel veya
prensip nedir? Bagka tiirlii sOylersek, estetik yargiyi, be-
geni yargisini genel kilan ilke nedir? Kant’a goére, bu ilke,
giizelden duyulan hazzin, giizelden duyulan hoslanmanin
zorunlu bir haz veya hoglanma olmasindan ve bundan &tii-
rii de, biitiin insanlarda ortak olan fert - iistii bir hoslan-
ma, bir haz olmasindan ileri gelir. “Bu tablo, bu siir, bu
heykel giizeldir” dedigimde, ondan duydugum haz, sadece
benim duydugum bir haz ve hoslanma degildir, tersine on-
lar1 herkes giizel bulacaktir, onlardan herkes ayni haza
duyacaktir, ciinkii, béyle bir hoslanma ve haz, biitiin insan-



larda ortaktir, biitiin insanlarda fert -iistii bir yeti ha-
linde zorunlu oarak vardir. Bundan &tiirii de, estetik yar-
gilarmin, begeni yargilarinin bir zorunlulugu ve bir genel-
ligi vardir. Bu genelligi saglayan da, begeninin, yani este-
tik yarz: verirken dayandigimiz duygu yetisinin fert-iistii
clusunda, onun biitiin insanlar i¢in ortak bir duygu oluzun-
da temellenir. B5yle bir duygu, bir sensus communis aes-
theticus’tur (yani ortak estetik duygu). Begeni yargila-
rimin dayandig1 prensip, su halde, bu sensus communis
aestheticus oluyor.

Goriildiigli gibi, Kant, estetik yargiar: bir anargiden
kurtarmak amaciyla boyle bir prensip, hatti metafizik
karakterli bir prensibi kabul ediyor. Bu dyle bir temeldir
ki, ancak ona dayatilma ile estetik yargilar bir zorunluluk
kategorisi igine sokulabilir. Siiphesiz ki, begeni yargila-
rinin genel gecerligini, zorunlulugunu, tek kelime ile, a
pricriligini temellendirirken, boyle metafizik bir temel ka-
bul etmekle Kant, insanm tabiatm zorluyor. Ama, bdyle
bir zorunluluk, yine bir baska zorunluluktan ileri geliyor,
¢iinkii Kant, estetik’i, bilimsel bir bilgi alani olarak kura-
bilmek igin, begeni yargisinin genel gegcer ve zorumlu bir
yarg: oldugunu temellendirme zorunlulugunu duyuyor.

O halde, biitiin insanlar i¢in ortak, fert - iistii olan bir
estetik duygu, bir sensus communis aestheticus vardir. Bu
ortak duygu, begeni yargilarinin dayandig1 prensiptir. Be-
geni yargilari, bu prensibe dayanarak bir zorunluluk, bir
genel gecerlik elde ederler. Ama, onlarin sahip olduZu
zorunluluk, mutlak bir zorunluluk degildir. Ciinkii, estetik
yargilarin dayandig1 ortak - estetik - duygu, siibjektiv bir
prensiptir. Zira, hosa giden, veya gitmeyen bir seyi, duy-



gumuza dayanarak belirleriz, ama, yine de genel - geger
olarak belirleriz. Bunun i¢in, “begeni yargisi, herkesin
tasvibini bekler ve bir seyi giizel buldugunu sdyleyen bir
kimse, giizel dedigi seyi, herkesin begenmesini ve onu gii-
zel bulmas) lazim geldigini ister.” Kant’m verdigi érnek-
le, “bu giil giizeldir” yargisi, yalmz benim igin degil, bii-
tiln insanlar i¢in genel - geger, zorunlu bir yargidir.
Imdi, vermis oldugum bir begeni yargisiyla bu ortak -
estetik - duygu (sensus communis aestheticus) arasmda
nasil bir ilgi vardir? Verdigimiz her estetik, yani begeni
yargisinmn ortak - estetik - duygu ile igten bir baghhg var-
dir. Ama, bu ilgi ve baghhk, 6zel cesitten bir ilgidir. Or-
tak - estetik - duygu sirf ideal bir normdur; ben, bu ideal
norm’a, bu ideal kurala uyarak, ona dayanarak ancak bir
estetik yarg, bir begeni yargisi verebilirim. Ve verdigim
estetik yargi, bu ideal normun, yani ortak - estetik - duy-
gunun sadece bir 6rnegidir, onun bir niishasidir, onun bir
misalidir. Verilen her tek tek begeni yargisinda, bu ideal
norm, bir misal olarak, bir 6rnek olarak dile gelir, objek-
tivlegir. Ve bundan o6tiirii, verilen her begeni yargisinin
gecerligi, bir 6rnek (exemplarisch), bir misal gegerligidir.
Su halde, verdigim bir begeni yargisinda dile gelen objek-
tivlesen sey, ideal bir kural, bir norm olan ortak - estetik -
duygudur (sensus communis aestheticus). Her begeni yar-
gis1, o halde, bu ortak - estetik - duygunun bir aktiielles-
mesidir. Ortak - estetik - duygunun sirf ideal bir norm ol-
mas:1 sartiyla, bu norm ile uyusan her yargi, herkes igin
gecen bir kural yapilabilir. Boyle bir ideal norm, boyle
bir kural, tiimel bir begeni (gustus) olarak diisiiniilebilir.
Tek tek biitiln begeni yargiarimin kriterium’u, iste bu

100



ideal norm’dur. Giinkii, her bir begeni yargisi, bu ideal
normun bir 6rnegi (Exemplare), bir niishasidir. Bunun
icin, sensus communis aestheticus’un, bu ortak - estetik -
duygunun bir &rnegi, bir misali, bir niishasi olan her be-
geni yargisi, bir Ornek - olma zorunlugu istegiyle dogar.
Ne var ki, bu zorunluluk, siibjektiv bir temele dayandign
icin, objektiv ve mutlak bir zorunluluk degil de, sadece
ornek bir zorunluluk olacaktrr.

Biitiin bu sdylediklerimizden anlasildig1 gibi, Kant
icin begeni, yani giizel hakkinda yarg: verme yetisi, ideal
bir norm, bir kural olarak biitiin insanlarda ortak olarak
vardrr. O, fert - iistii bir ilkedir. Kigisel egilimlere dayan-
madan verilen her yargi, bu kurala uyarak, ona dayana-
rak verilir. Bundan &tiirii, her begeni yargisi, bir genel
gegerligi, bir zorunlulugu, bir aprioriligi ifade eder. Hos
dedigimiz alanda, kisisel egilimlerin alaninda, bir anarsi,
bir diizensizlik oldugu halde, yani orada de gustibus non
est disputandum hiikiim siirdiigii halde, begeni iilkesinde
bir ideal kanun var oldugu i¢in, burada bir diizen, bir uz-
lasim ve bir begeni birligi kendini gosterir. Mesela su
100°’de- kaynar, dedigimizde, bu nasil herkes icin geger
bir yarg ise, “bu giizeldir” dedigim zaman da verdigim
begeni yargisi, boyle genel - gecer, apriori, zorunlu bir
yargidir. Yalniz su farkla ki, birincisi mutlak bir zorunlu-
lugu ve genel - gegerligi gosterdigi halde, ikincisinin 6rnek
bir zorunlugu ve genel - gegerligi vardir. —

Begeni iizerine biitiin bu sOylediklerimize dikkat edi-
lirse, sonunda bir antinomia’ya, birbiri ile uzlasmaz gibi
goriinen iki karsit iddiaya ulagtigimiz goriiliir. Birinci id-
dia, biitiin begeni yargilarim ferdi ve keyfi olarak kabul
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eder; ve begeni alaninda, zorunlu olarak bir uzlasmazhin,
bir kaosun bulundugunu &ne siirer ve sonunda bir septisiz-
me gider. Buna gore, herkesin bir begenisi vardir ve her
begeni, verdigi yarg: balimindan haklidir ve bundan &tii-
rii de, begeni yargilan iizerinde tartigilamaz. Buna karsi-
ik, Obiir iddia, Kantin iddias1 fert -iistii bir begeninin
oldugunu bir varsayim olarak kabul eder, ve herkesin bu
ortak begeniye gore estetik yarg) verdigini one siirmekle,
scnunda degmatik - spekulativ bir begeni goriisiine varir.
Imdi, bu antinomia’yr ¢6zme imkani var midir? diye sora-
biliriz. Varsa bu ne sekilde olabilir? Boyle bir ¢bziim yolu
diisiinmek ve bulmak miimkiindiir. Béyle bir yol, septisist
begeni anlayis: ile dogmatik begeni anlayis1 arasmda uz-
lastiric1 bir yol olabilir. Béyle bir yol, relativizm yoludur.
Relativist begeni anlaylgina gore, begeni iilkesinde ne sep-
tiklerin iddia ettikleri gibi bir kaos, bir diizensizlik vardir,
ne de dogmatiklerin iddia ettikleri gibi bir zorunluluk var-
dir. Ama, begeni iilkesinde, bir relativ gogerlik vardir.
Kanaatimize goére, bu, relativizm, septisizm ve dogmatizm
antinomia’sindan bizi kurtarabilecek biricik yol olarak
diisiinebilir. Begeni antinomia’sinin bdyle bir ¢6ziim sekli,
yalmiz mantiksal olmakla kalmiyor, aym: zamanda feno-
menlere de uyan bir goriis ve diisiiniis tarz oluyor.

Imdi begeni alaninda bu relativism ne sekilde kendini
gosteriyor? Bunu sorabilir ve bunu inceleyebiliriz. B2geni
iilkesi, kiiltiir dedigimiz biiyiik varligin icinde yer alir.
Kiiltiir, insanin tinsel ve teknik alanlarinda yarattig:, or-
taya koydugu seylerin biitiinliigii olarak anlasidigina go-
re, bu anlamda kiiltiir, insanlik demektir. Ama, insanhk
veya kiiltiir, yalmz aktiiel olan, su an ve burada olan bir
sey degildir, o aym1 zamanda tarihidir. Bu tarihilik, tari-
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hin bugiin i¢in karanlik baslangiglarina kadar geri gider.
Ne var ki, biitiin bu tarihilik kategorisi iginde ortaya q-
kan ve biitiin gelmig gecmis insanh@ da igeren kiiltiir,
homojen bir varhk degil, heterojen bir varhiktir. GCiinkii,
insanhk, bir tek dogru c¢izgi halinde degil de, farkly mer-
kezler cevresinde donen gember gizgilerinin meydana ge-
tirdigi bir siireci g6sterir. Bunun sonucu olarak, kiiltiir-
lerin dagilmas) ve ayr1 eksenler iginde siiriip gitmesi ola-
y1 dogar. Mesela bir Eski Misir, Eski Dogu Kiiltiirleri, bir
Greko - Latin kiiltiirii vardir, giiniimiizde de bir Uzak Do-
gu, bir Islam kiiltiirii, bir Bat1 kiiltiirii vardir. Genel ola-
rak kiiltiirler, belli dzellikleriyle birbirlerinden ayrilirlar.
Obje yorumu veya kavrayis, diinya goriisii, dini goriig
yoniinden onlar birbirlerinden belli karakter 4zellikleriyle
ayrilirlar. Bu ayrilik, deger yargilarinda, estetik begenide
de kendini gosterir. Bu, tarihi kiiltiirler igin dogru oldu-
gu gibi, giiniimiiz kiiltiirleri i¢in de dogrudur. Imdi, bunu
daha acik olarak belirtmek icin 6rneklerden hareket etmek
istiyoruz. Belli bir kiiltiir ¢evresi igcinde yetismis bir insan
igin, bir bagka kiiltiir gevresi ile ilgili bir kiiltiir fenomeni-
ni, mesela bir sanat eserini anlamak, onu degerlemek giic
tiir, cogu zaman da hatta bu imkansizdir. Bat1 kiiltiirii ile
hi¢ temas1 olmamisg bir kimse igin, bu kiiltiiriin en degerli
iiriinleri hicbir gey ifade etmez. Mesela, bir Beethoven mii-
zigi boyle bir kimseye giiriiltiiden farkh gelmeyecektir.
Ciinkii, boyle bir insanda, o miizigi bir sanat eseri, bir de-
ger objesi yapan sanat ve kiiltiir faktorleri eksiktir; bu
miizigin onda biraktig1 izlenim, sadece duyulur jzlenimler,
yani duyumlar olacaktir. Oysa, bir sanat eseri, duyulur
varhgmin iizerinde bir estetik ve bir kiiltiir varhgdir. 1y
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te, bir sanat eserini, duyulara dayanan bir fenomen olarak
degil de, bir sanat eseri olarak kavramak icin, o kiiltilr
ile en azindan bir temas gerekir. Boyle bir temasin olma-
dig1 yerde, sanat eseri artik bir sanat eseri degildir, bir
heykel mesela bir heykel degildir, sadece bir tas yigm,
sadece duyumlarla ilgili bir geydir. Ayn1 geyi baska kiil-
tiirler icin ce sOyleyebiliriz. Meseld Dogu kiiltiir fenomen-
leri de, bu kiiltiirle temasin olmadig1 bir durumda estetik
begininin bir deger objesi olamaz. Kisacasi, farkh kiiltiir-
lerin bulundugu, bagka bir deyimle, kiiltiirlerin birbirin-
den farkli ve kesin olarak ayr1 bulundugu bir yerde bege-
ni, hicbir dogru yargida bulunamaz. Verdigi yargilar, co-
gu, yanhg ve hatali olur. O halde, estetik begeni, kiiltiir-
ler heterojen olduguna gore, daima bu yonden farkh ola-
caktir, bu bakimdan relativ olacaktir. Ve verilen yargila-
rm gecerligi, begeni yargilarinin gecerligi, ancak ait oldu-
gu kiiltiir gevresi ve o kiiltiir kesiminde gecen bir gecerlik
olacaktir. O halde, kiiltiirlerin birbirinden farkli oldugu
hakikati kabul edildiginde, her kiiltiiriin ayr1 degerleri ol-
dugu olgusu da kabul edilir. Béyle olunca da, bir kiiltiir
fenomeni olan sanat eseri de, varligin1 ve degerini ait ol-
dugu kiiltiir kesimi icinde elde eder. Bu gart altinda da,
begeni relativizm’i kacinilmaz bir olgu olarak karsmmza
cikar. Ancak, kiiltiirlerin birbirine agilmasiyladir ki, bu
relativizm gitgide giiclinii ve gecerligini yetirebilir. —
Ama, begeni yargilarmin cesitliligi yalniz degigik
kiiltiirler s6z konusu oldugu zaman degil de, aym kiiltiir
cevresi s6z konusu oldugu zaman da ortaya cikiyor. Aca-
ba bu neden bdyle oluyor? Belli bir kiiltiir cevresi iginde
yasayan her insana, ayni kiiltiir fenomenleri aym geyi sOy-
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ler mi? Siiphesiz ayn: seyi séylemez. Mesel4 bir Schubert
veya bir Stravinski miizigi her Avrupal: i¢in ayn: degeri
tagimaz. Ciinkii, egitim gérmiis Avrupall vardir, egitim
gormemis Avrupah vardir. Egitim diyebiliriz ki, begeni'yi
belirleyen ikinci “nemli faktoérdiir. Sanat, yalniz belli bir
kiiltiire dayanmakla kalmaz, ayn: zamanda 6zellikle egi-
tim isteyen bir fenomendir. Ciinkii, sanat, sanat tavri, es-
tetik tavir almasini bilenlere ancak kendinj acabilir. Bu
da, ancak bir &zel egitimle olabilir. Su halde egitim, 6zel-
likle estetik egitimi, sanat: anlama ve onu degerlendirme
bakimindan bir On sarttir. Mesela Siileymaniye Camiini
sadece dini tavir iginde algilayan bir kimse igin, o, bir sa-
nat eseri degil, sadece bir dini objedir. Bu bakimdan, es-
tetik tavir alma, estetik begeni i¢in zorunlu bir sart olup,
bu da her seyden Gnce bir egitime dayanir. Buna gore de,
begeni, donmus, statik bir sey degil, tersine, gelisen, olu-
san, daha dogrusu egitime muhtag bir yetidir. Bunun igin-
dir ki, estetik egitim gormiis, begenisi incelmis bir kimse-
nin verecegi estetik yarg:, boyle bir egitimden yoksun
kalmis bir insanin verecegi estetik yargidan tabii olarak
farkl: olacaktir. Ve yine tabii olarak bunlarin estetik yar-
gular1 arasinda herhangi bir uzlasim bulunmayacaktir.
Meseld biri klasik bati miizigini sever, biri alaturkay: be-
genir. Klasik miizik Obiiriine higbir sey sdylemedigi gibi,
ona da alaturka higbir sey sdylemez. Demek oluyor ki,
her sanat, ister miizik, ister resim, heykel ve tiyatro ol-
sun, belli bir estetik ve sanat cgitimi ister. Boyle bir egi-
timin gerzeklesmedigi hallerde, begeni yargilar: birbirle-
riyle uzlagamaz bir sekilde dagilirlar ve farkli olurlar.
Boyle bir halde sanat ile sanat olmayis arasindaki kesin
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simirlar ortadan kalkar, kaybolur. O halde, kiiltiir fakto-
riiniin yaninda, egitim de begeniyi belirler. Saglam, yani
egitim gormiis begeniler vardir, egitim gérmemis begeni-
ler vardir. Bu iki begeniyi birbiriyle karistirmamak gere-
kir. Egitim gormiis bir begeninin verecegi bir yarg ile,
yani giizel dedigi sey ile, egitim gormemis bir begeninin
verecegi yarg), yani giizel dedigi sey, zorunlu olarak fark-
I1 olacaktir. O halde, begeni, egitim bakimindan da rela-
tiv'dir.

Burada sbyle bir soru akla gelebiiir : Gerek kiiltiir,
gerekse egitim bakimindan diinya, iginde yasadigimiz do-
nemde yeni bir kesime girmis bulunuyor : Kiiltiirler git
gide birbirine yaklasmakta, hatta birbiri iginde erimek-
tedir. Ote yandan, egitim de, artik bir azinhgmn inhisarin-
dan cikip, daha genis y1ginlara dogru yayilmaktadir. Boy-
le bir olusun acaba begeni iizerindeki etkisi ne olacaktir?
llerde bir kiiltiir birligi meydana geldigi zaman ve her-
kes egitimden nasibini aldig1 zaman, begeni, relativlikten
kurtulup mutlak bir karakter almayacak midir? $imdi bu
sorular iizerinde biraz duralim: Gergekten de, giiniimiizde,
kiiltiir eski simirlarim kaybetmis goriinmektedir. Diinya
o kadar kiigiilmiigtiir ki, bdyle kiigillmiis bir diinyada
farkh kiiltiirler olanca hizlan ile birlige, birlesmeye dog-
ru gidiyorlar. Bugiin, herhangi bir iilkede meydana gelen
bir kiiltiir fenomeni, meseld bir moda, en kisa zamanda
diinyanin en uzak koselerine kadar yayihyor. Yalniz mo-
dada degil, sanatta da her yeni hareket, yankilarim biitiin
iilkelerde agag yukan bulmaktadir. Meseld siirrealizm,
abstrakt sanat, tuschizme asag1 yukan diinyanmn her ye-
rinde gegen sanat akimlaridir. Bdyle bir kiiltiir birligine
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dogru gelisen bir diinyada, egitim de ulusal olmaktan ¢
kiyor, daha insani, daha international bir 6zellik elde edi-
yor. Sinema, tiyatro basta olmak iizere, biitiin 6biir sanat
faaliyetleri karsisinda insan, ulusu ne olursa olsun, ken-
dini bir insan, bir diinya insam ve bir diinya yurttasi ola-
rak duyuyor ve egitim de insanhigin ve kiiltiirlerin birli-
gi amacim giidiiyor.

Imdi bdyle bir gidis, bir siire¢ icinde begeninin alaca-
£1 yon ne olacaktir? Yarin boyle bir kiiltiir ve egitim bir-
ligi saglandig)r zaman, begeni farkhhklan ortadan kalka-
cak m1? Begeni relativizm'i gecerligini kaybedecek mi?
Buna kars1 soyle diyebiliriz : Yarin boyle bir durumun
gerceklestigini kabul etsek bile, begeni farklhhklar belki
en az bir dereceye inecek, ama ortadan kalkmayacaktir.
Ciinkii, begeni, yalmz kiiltiir ve egilim balimindan degil,
ayn1 zamanda insan konstitution’u, insanin psisik yapisi
bakimmdan da relativ’dir. Differantial psikolojinin gos-
terdigi gibi, insanmn ruhi tavirlan, davraniglan biitiin in-
sanlar icin bir 6rnek, bir takim hareket ve davramslar
degildir. Nitekim, karakteroloji de 6te yandan insan ka-
rakterlerini bir tipoloji halinde belirlemistir. Bu tipoloji,
estetik alanmina da uygulanabilir, daha dogru bir deyimle,
estetik alan1 da bu tipoloji ile ilgilidir. Meseld bir siklo-
tim’in estetik algis1 ve yasantisi bagka oldugu gibi, este-
tik yargis1 da baskadir, bir sizotimin estetik yasantis1 da,
aym sekilde, begenisi de bagka ve farkhdir. Yine bir int-
rovert tip ile bir extrove:rt tipin estetik yasantilan
da, begenileri de kesin olarak birbirinden farkh olacaktir.
Begeni ve estetik yarg) bakimindan onlar arasinda bir ay-
nibk ve bir uzlasim yoktur.
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Dikkat edilirse burada begeniyi belirleyen tipler olu-
yor. Ciinkii, burada, ferdin sahip oldugu begeni, tekil bir
begeni degil tersine, tipik olanin tekil bir goriiniisiidiir.
Ferdi begeni farkliliklari, belli tipik 6zellikler tarafindan
belirleniyor. Bu tip ozellikleri, begeni farkhliklarmi tip
gruplan halinde diizenler. Buna gore, begeniyi burada be-
lirleyen tipler veya tip gruplaridir. Her ne kadar ferdi
yonden begeni yargiar biiyiik farklihklar gosteriyorsa
da, bu farkhlk, fertlerin mensup olduklan tip ve tip grup-
lar1 bakimindan en az derecesine iner. Bu yonden fertler
arasinda herhangi bir uzlasim diisiiniilebilir, ama bu uz-
lasim, yine mutlak bir uzlasim degil, relativ bir uzlasim-
dir. Tipolojik - differential yonden bakidignida, ferdi yon-
den goriinen bir ¢ok begeni farklihklari, begenj dalgalan-
malary, relativ bir diizene sokulmus olabilir. Bdyle bir ¢a-
hsmay: ise, differential - estetik yapacaktir. Friedrich
Kainz'e gore differential - estetik’in 6devi, begeni yargila-
rimin gosterdigi farklihklar), fertler arasi begeni tipleri-
ne geri gétiirmek ve onlar: ruhi - kanuni bakimdan temel-
lendirmektir. Ama soyledigimiz gibi, burada d» ulasilan
veya ulasilmak istenen begeni belirlemesi, higbir zaman
mutlak bir belirleme olmayip, relativ bir beiirlemedir. —

Goriildiigii gibi, septik ve dogmatik begeni goriisleri
karsisinda relativist goriis, hem mantiki yonden daha tu-
tarly, hem de fenomenlere daha uygundur. Begeni antino-
mias1 karsisinda alinmasi gerekli tavir, samyoruz ki, bu
relativist tavirdir. O halde, diyebiliriz ki, begeni iizerinde
tartisilabilir, hatta uzlasilabilir. Ama ne var ki, bu uzla-
sim mutlak degildir, relativdir.

Yazimizin bu dar smurlan iginde, begeni problemi ile
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ilgili baz1 tarihi ve aktiiel agiklama yollarim, Fr. Kainz'e
dayanarak isaret ettik, ve samyoruz ki, bu arada begeni
probleminin ne kadar yiiklii, karmasik ve derin bir prob-
lem oldugunu gosterebildik. Begeni, diin oldugu gibi bu-
giin de estetikgileri, filozoflar1 ve psikologlar: diisiindii-
ren ve ugrastiran bir konudur, yarin da o aym sekilde
aragtinlacak ve incelenecektir. Platon, giizeli arastirdig:
bir dialogunu “giizel giigtiir” sozii ile bitirir. Biz onun bu
soziine begeniyi de katarak diyecegiz ki yalnmz giizel giig
dcgildir, ayn1 zamanda giizeli yargilama yetisi olan be-
geni de giigtiir.



SOYUT SANATTA REALITE KAVRAYISI

Her sanat faaliyeti, bir sanatq siije’si ile belli bir ob-
je, belli bir nesne arasmindaki ilgiyi gosterir. Boyle bir ilgi,
sanat¢'nin nesneyi, bir tabiat parcasimm, ya da yoneldigi
herhangi bir seyi kavramasini, onu yorumlamasmi ifade
eder. Bunun icin sanat iiriinii dedigimiz her varlik, bir
siir, bir miizik parcasi, bir resim ve bir heykel boyle bir
yorumu, bir varlik yorumunu dile getirir . Bu varlk yo-
rumu, sanatg: siijesi ile onun ydneldigi obje arasmda mey-
dana gelen bir bilgi ilgisini gosterir. Sanat¢inin, mesela
bir ressamin tuval iizerinde bigim verdigi obje, bir bak:-
ma boyle bir bilgi objesidir. Gergi, bir tablo halinde bu
obje, meseld bir agag, artik bir bilgi objesi degil de bir es-
tetik obje’dir; ama, o tuval iizerinde sekil kazanmadan
Once bir bilgi objesidir. Onun bilgi objesi olmas: estetik

1 1 Tunal, Felsefenin I;iganda Modern Resim, Istanbul, 1983,
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obje olmasindan once gelir. Bu 6ncelik, hem zamani hem
de ontolojik bir dnceliktir. Tuval iizerinde bir estetik obje
olarak gordiigiimiiz bir nesne, meseld bir aZag, sanatci-
nin tabiatta gordiigii, kavradig1 ve yorumladig), kisaca,
bilgi objesi yaptign agactir. Bagka tiirlii sGylersek, sanat-
¢inin tabiata baktig1 zaman gordiigii, kavradigr ve yorum-
ladig1 agag, iste tuval iizerinde gordiigiimiiz bu agactur.

Her sanat stil’inde bu siije - obje ilgisi degisir, hatta
diyebiliriz ki, bir bakima stil degismeleri siije - obje ilgi-
sinin degismesi demektir. Ciinkii, her stil, kendine 6zgii,
yeni bir siije - obje ilgisini gelistirir. Konventionel sanatta
bu ilgi diisiince akt ile kurulur. Oyle ki, sanatginm tabia-
ta, nesnelere baktig1 zaman gordiigii sey, gordiigiinden da-
ha fazla olarak diisiindiigii seydir. Renaissance sanatinda,
neo-klasik sanatta oldugu gibi. Fakat modern sanata ge-
lince, burada durumun oldukca degistigi goriiliir. Modern
sanatmn ilk stil'i olan ve reform idelerinin tasiyicis1 ve
gelistiricisi olan impressionizm’e bakarsak, degisen bu
durumu olanca acikhg ile goriiriiz. Ciinkil, impressio-
nizm’e gore, siije ile obje arasindaki ilgiyi yalmz duyular,
salt duyular kurar. Bunun i¢in impressionist sanatc: ta-
kiata, nesnelere baktig1 zaman yalmz renk ve 151k izle-
nimleri alir ve sanatgl bu izlenimleri tuvale gecirir. Ciin-
kii, goriilen her bir nesne, 151k ve renk izlenimlerinin bir
anhk bir komplex’inden bagka bir sey degildir. Impressio-
nizm’in gergeklik, realite diye kavradig1 sey, bu ijzlenim
ve duyum komplex’leridir 2.

2 Aym kitap.
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Imdi, ¢agdas bir sanat anlayisi olan ve soyut dedigi-
miz sanatta acaba bu siije - obje ilgisi nedir ve bu ilgi ne
sekilde kuruluyor? Baska bir deyimle, siije tabiatta nes-
nelere bakti1 zaman neyi kavriyor ? Soyut sanat dedigimiz
bu stil'i:1 realite (gerceklik) kavrayis: nedir ? Burada bu so-
rular incelemek istiyoruz. Ancak, bunu soyut sanat eser-
lerini ele alarak degil de, soyut sanat1 agiklamak icin yaz
ve kitaplar yazmis olan bu sanatm iinlii ustalarinmn, mese-
1a Kandinsky’nin, Dosesburg, Mondrian, Malewitsch ve
Kloe'nin yazilarina dayanarak incelemek istiyoruz.

Soyut sanat, yirminci yiizyiin ilk onyih icinde dog-
mug ve cesitlj okullar hilinde geligmis ve giiniimiize kadar
uzanan bir sanat goriisiinii ifade eder. Bu genis sanat go-
riigii icinde, hepsi de soyut olan Der blaue Reiter, kiibizm,
non-figiirativ, konstruktivizm ve suprematizm, v.b. gibi
cesitli anlayislar yer almaktadir. Bv anlayiglar gergi bir-
birinden farklidir, ama, onlar bir ortak noktada birlegir-
ler : hepsi soyuttur ve hepsi soyut olma prensibine bagh-
dir. Bu gesitli soyut anlayiglan birlegtiren bu soyutluk il-
kesi, onlar:n var-olan, tabiat ve nesneler karsisinda al-
diklar1 tavri, nesneleri kavrayisini, yani obje yorumunu
ifade eder. O halde, ilk sorulmas! gereken sey, genellikle
soyut sanatin varhk - yorumu, obje interpretation’u ne-
dir? sorusudur.

Boyle bir soruyu incelemeye Kandinsky’den alacagi-
miz bir sbz ile baglamak istiyoruz : “Heniiz baglayan bir
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gurup vakti idi. Paletlerimle ¢alismadan daha yeni eve
donmiistiim, heniiz dalgindim ve bitirmis oldugum cahs-
mami diisiiniiyordum; iste bu sirada birdenbire anlatila-
mayacak kadar giizel ve bir i¢ parilti ile parliyan bir tab-
lo gordiim. ilkin hayretle durup kaldim, sonra hemen
form ve renkten baska bir sey gérmedigim ve muhtevaca
anlagilmaz olan bu muammali resme yaklastim. Derhal
muammay1 ¢6zecek anahtar1 buldum Bu, benim yapmig
oldugum ve yanlamasina duvara dayali duran bir tablo
idi. Ertesi giin, bu resimden diin aldigim izlenimj giin 1s1-
ginda almay: denedim, fakat, bunu ancak yar yariya ba-
sarabildim; yanlamasma da olsa, tabloda objeleri daima
farkettim ve simdi gurubun ince pariltis1 da eksikti. Sim-
di kesin olarak artik sunu biliyorum obje, resimlerime
zararll olmaktadir *’. Burada Kandinsky’nin ulastign so-
nug, yani obje’nin, figiiriln resme zararhh olmasi sonucu,
diyebiliriz ki, soyut sanat i¢in bir genel kural degeri ta-
sir. Ama neden obje resme zarar veriyor? Soyut sanatmn
obje’den, gerceklikten kagmak istemesinin gercek nedeni
nedir? Onun figiirden kagmak istemesi acaba realiteden
kacmak istemesi mmidir? Gergekligi duyusal bir realite ola-
rak anlarsak, hig¢ siiphesiz bu b&yledir Ama, bu, soyut
sanatin kendine 6zgii bir realite anlayisina sahip olmadiga
anlamina gelmez. O halde, diyebiliriz ki, soyut sanatin fi-
giirden ve obje’den kagmak istemesi onun yeni bir realite
aramasindan, yeni bir varhk yorumuna dayanmasindan
ileri gelir. Boyle bir varlik yorumu, yani siije - obje ilgisi
nasil bir ilgidir ve soyut sanat bu ilgiyi nasil temellendi-

3 W. Kandinsky, Rilckblicke, s. XV.
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rir? ik bakista obje’den, tabii nesnelerin formlarmdan
kagma ve uzaklasma geklinde ortaya c¢ikan bu egilim da-
ha P. Cézanne’da kendini gésterir. Ciinkii, nesneler diin-
yasini, tabiati duyusal realitesinden kurtarmak isteyen
modern resimde ilk P. Cézanne olmustur. P. Cézanne bu-
nu soyle ifade ediyordu : “Tabiat:1 silindir, kiire ve konile-
re gore ele al 4’. Tabiatin bu tarzda siiindir, kiire ve koni-
ler olarak ele alinmasi, tabii objelerin duyular sfer’inin
disina gotiiriilerek kavranmas: anlamina gelir. Boyle bir
kavrama kendine 6zgii bir nesne ve var-olan yorumunu,
realite interpretation’unu ortaya koyar. Anlasildig1 gibi,
béyle bir yarhk yorumu duyusal bir varlik kavrayis ile
ayni olmad:g1 gibi, onun karsisinda yer alir. “Cézanne’a
gore"” diyor P. Mondrian, “resim sanat1 gitgide tabiatm
dis goriindgiinden lrurtulur : Fiitirizm, kiibizm ve piirizm
yeni bir bicim - vermeye ulasir 3. Varhgin dig goriiniig-
ten kurtarilmasi, bagka deyimle, tabiatin artik bir gorii-
niis varhg olarak kavranmak istenmemesi, biitiin soyut
sanatin, tarihi ve modern soyut sanatin ¢ikis noktasidir é.
Biitiin soyut sanat anlayiglari, goriinen tabiatin, goriinen
varligin disinda bir varlik, bir temel varhk aramiglar ve
bulmuglardir. Natiiralist egilimli sanat goriiglerinden onu
ayran en O6nemli ayrim budur. Natiiralist sanat anlayis
icin tabiat biitiin goriiniisii ile 6niimiizdedir, tabiat, bdy-
le bir gériiniig varhg: olarak formu olan bir varhk olup,
bdyle bir varhik biitiin gekiciligl ile miikkemmeldir ve mii-

Cézanne’dan E. Bernard’'a 15 Nisan 1904.
Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 32.
k. W. Worringer, Soyutlama ve Einfiihlung.

[ I

P
P
B

114



kemmel oldugu igin de ornek bir varhiktir. Sanatginin go-
revi, bu milkemmel varligi, bu Srnek varlig: teknik bir
miikemmellik ile tuval ilzerine aktarabiimektir. Oysa so-
yut sanat icin sanatcinin iizerine egilebilecegi, 6rnek ala-
bilecegi bir varlik yoktur. Sanatciya, kendi diginda hazr
olarak bir ornek varlik veriimez, tersine o objeswni kendi
faaliyeti, kendi yetenekleriyle yaratmak, objektivlestir-
mek zorundadir. Bunun ic¢in sanatin yolu “6rnek’den ilk -
temel bicim’e gider’””. Bu ilk - temel - bigim, soyut sanat
anlayiglarinin aradigl ve kavramak istedigi obje’dir, haki-
ki varliktir, real - olan seydir. Ama bu real - olan, hakiki -
varlik olan obje, tabiatm goriiniisiiniin Gtesinde bulunur.

Imdi, bu hakiki - varlik, sanatg silje’sinin kendisine
yoneldigi obje, realite nedir? Bu soru, soyut sanatin te-
mel sorusu olup, soyut sanat, ancak bdyle bir sorunun igi-
ginda aydinlanabilir.

3.

Simdi yine ¢ikis noktamiza donelim: silje ve obje, sa-
natc1 ve var-olan arasindaki ilgiye. Isaret edildigi gibi, bir
silje varliga olarak sanatgi var-olan ile, obje ile belli bir ilgi
iginde bulunur. Bu ilgi her stil’de yeni bir varlik kavrayi-
s1, yeni bir obje interpretation’u halinde objektivlesir. So-
yut sanat da, bir sanat kavrayisi, bir sanat stil’j olarak
silphesiz bdyle bir yoruma ulagmak ister, var olam yo-
rumlamak ister. Boyle bir obje yorumu ise, bir realite kav-

7 P. Klee, Uber die moderne Kunst, s, 47.
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rayisin dile getirir. Bundan &tiirii her sanat stil'i, origi-
nal bir stil olarak aym zamanda original, kendine 6zgii
bir realite interpretation’udur. Biitiin sanat tarihi, eger
sanat tarihi bir stil'ler tarihi olarak diisiiniiliirse, aym za-
manda varhk - yorumlan tarihidir. Soyut sanat da kendi-
ne 6zgii bir stil olduguna ve belirli bir sanat anlayisim ge-
ligtirdigine gore, onun da ulagmak istedigi, plastik arac-
larla gelistirmek istedigi bir varhk yorumu, bir realite
anlayisi olacaktir; ve béyle bir varlik kavrayisi, kendine
0zgii bir varlik kavrayisi olacak, daha o6nceki stil’lerin var-
Ik kavraywglarindan ayrilacaktir. Daha onceki stil'lerin
genellikle ortaya koyduklan varlhik anlayisi nasil bir an-
layist1? “Daha Onceleri, yeryiiziinde goriilebilir - olan, go-
rillmiis olan ya da goriilmesi- istenen seyler tasvir edi-
lirdi. Simdi, goriilebilir olan seylerin relativligi biitiin acik-
ligiyla ortaya ¢ikmis ve sOyle bir inanca varilmistir : G6-
riinebilir olan - geyler evren biitiin’ii ile ilgi icinde soyut
bir ornektir ve bu ornegin disinda baska hakikatler de
biiyiik 6lciide gizli olarak bulunur. Nesneler (simdi) genis-
letilmis ve zenginlestirilmisg, diine ait rationel kavrayisa
acik olarak karsit bir anlamda goriiniir. Tesadiifiligin or-
tadan kaldirllmasina ugrasilir 3’. P. Klee’nin bu sézlerin-
de yeni varllk yorumunun temel niteligi cok acik olarak
giin 15181a cikiyor : Nesneleri tesadiifiliginden soymak.
Ayn niteligi T.V. Doesburg da yine soyle dile getiriyor :
“Binfithlung (6zdesleyim) ile ruh hallerini, alg:1 objelerini
icinden duyarak degil de, tersine soyutlama ile objeleri bii-
tiin tesadiifi 6zelliklerinden soyutlayarak, sanatcg, 6zellikle

8 Paul Klee, Ras bildnerische Denken, s. 21.

116



genel kozmik ilgileri ve degerleri ortaya koyacaktir *’. Bu-
rada, ilkin, soyut sanatcilarin 6zellikle iizerinde durduklari
ve ortadan kaldirmak istedikleri ‘nesnelerin tesadiifiligi’
nedir? Bunun iizerinde kisaca duralim.

Tesadiifi - olan ne demektir? Tesadiifi olan, belirli ve
zorunlu olmayan demektir. Duyularmmiza garpan olaylar,
fenomenler goklugu boyle bir tesadiifilik iginde akip ge-
cerler. Soyut sanatcilarin tesadiifilik ile niteledikleri ob-
je alani, iste bu olaylarin, fenomenlerin olusturdugu ta-
biattir, tabiatin goriiniis varligidir. Onlara gére, goriiniis
evreni her ne kadar bir kausal - nexus’u gésteriyorsa da,
olus ve degisme boyutlar: icinde akip gecmesi nedeniyle
tesadiife dayanir. Ama aranan ve ulasilmak istenen erek
tesadiif degildir, tersine tesadiif diinyas: ortadan kaldi-
rildiktan sonra aranan evrene ulasmak miimkiindiir. So-
yut sanat anlayisi icin, tesadiife dayanan duyulur evren,
as’l varliga ulagsabilme yolunda bir engeldir. Yapilmas:
gerekli olan gey, bu duyulur varhgin, daha dogrusu gorii-
niigiin biitiin tesadiifiligiyle beraber ortadan kaldirilmasi-
dir. Bu erek, yalniz cagdas soyut sanat anlayisinin degil,
gecmiste goriinen soyut sanat egilimlerinin de ana eregi
olarak onlari1 belirlemigtir. Soyut sanati psikolojik temel-
leri yoniinden inceleyen W. Worringer, soyut sanat1 dogu-
ran nedeni, insanin huzur ve giivenlik ihtiyacinda bulur.
Soyle ki, insan ‘sinirsiz, baglamsiz ve karmasik dis diin-
ya olaylar1 karsisinda’ duydugu korku ve huzursuzluk
nedeniyle huzur duyabilecegi bir iilke olarak soyut form-

9 Theo v. Doesburg, Grundbegriffe, 5. 78.

117



lar diinyasim yaratir. “Uygar budunlarin” sanatta aradik-
larn mutluluk imkani, dis diinyanm nesnelerine kendilerini
vermek, onlar araciyla kendinden haz duymak degil; ter-
sine, her bir nesneyi, keyfiliginden ve goriiniisteki tesa-
diifiliginden kurtarma, onu soyut bigimlere yaklagtirarak
oliimsiiz - kilma ve bdylece goriiniigler diinyasinda sigmni-
lacak bir huzur noktasi bulmaktir. Bu budunlarin en giig-
lii ictepisi, dig diinyanin objelerini sanki tabii baglamm-
dan, varligin sonsuz degisik goriiniiglerinden cikarip al-
mak, hayat bagindan, yani onlarda keyfi olan her geyden
temizlemek, onlar1 zorunlu ve degismez kilmak, mutlak
degerlere yaklagtirmaktir 19", Soyut sanatin eregi, evreni,
keyfilikten, tesadiifilikten, maia’nin (goriiniigiin) biiyii-
siinden kurtarmaktir.

Ama gimdi sunu sorabiliriz : Sanat, soyut sanat ev-
reni neden keyfilikten, tesadiifilikten kurtarmak ister?
Bunu yapmadaki eregi nedir? Biitiin bunlar1 soyut sanat,
Worringer’in yukarda dile getirdigi gibi, zorunlu - olana,
mutlak - olana ulagmak igin yapar. Ciinkii, soyut sanat
anlayig, keyfiligin otesinde bdyle bir zorunluluk iilkesinin
varhgina inanwr. ‘“Degisen tabil formlarin arkasinda de-
gigsmez, salt bir realite bulunur. O halde, tabii formlar
degismez, salt ilgilere geri gotiirmelidir . Bu salt var-
hk bir ‘“salt realite” olarak belirleniyor. Simdi bu “salt
realite nedir? Yukaridaki ifadelerde bu *“salt realite” kav-
ram ile dogrudan dogruya realite kavrami arasinda bir
ayrihik yapilmak istendigi goriililyor. Degigen tabii form-

10 Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Einfilhlung, s. 18.
11 Piet Mondrian, Neue Gestaltung, s. 100.
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lar, nesneler duyularir,zla kavradigimiz ve duyularimizin
gevreledigi, zamar, ve uzay icinde olusan fenomenlerdir,
goriniglerdir. Biitiin tabil goriiniigler bize boyle bir obje
diinyasini gpsterir. Soyut olmayan sanat anlayislari, na-
tiralizm gibi, dogrudan dogruya bu obje diinyasma, bu
g-rceklige baglanmiglar ve onun arkasinda bir baska rea-
lite aramamiglardir. Onlar i¢in sanatin objesi, dogrudan
dogruya duyularda bize verilen fenomenlerdir, gercek-
lerdir.

Oysa, simdi bu duyu gergekliginin, tabil fenomenle-
rin arkasina uzanmak, degismez- olan bir varliga ulas-
mak isteniyor. Soyut, non - figiirativ dedigimiz biitiin sa-
nat anlayislari, boyle bir realitenin, yeni bir realitenin
pesindedirler. Bu yeni realite, bu “salt realite”, aym za-
manda iiniversal - olan, tiimel- olan seydir. Ama, bu tii-
mel - olanl arama ve tespit etme, felsefenin de oldum ola-
s1 eregi degil midir? Felsefe de, fenomenlerin 6ziinii, te-
mel varligy arastirmaz m1? Siiphesiz arastirir. Soyut sa-
natin fenomenlerin arkasmma gitme, bireysel ve tesadiift
olan seyden kacma, “salt realite”ye ulagma istegi, onu fel-
sefe ile ayni paralel icine koyar. Bu bakimdan, soyut sa-
nat goriisii ile felsefe arasinda biiyiik bir yakinlik ortaya
cikar. Ciinkii, her ikisinin de hedefi duyu - iistii bir var-
liga, mutlak bir realite’ye ulasmadir. Ama, ne var ki, bu
mutlak olan sey, felsefede hakikat ve sanatta da giizellik
seklinde objektivlesir. “Yalnmiz hakikate yonelen bir dii-
siince, salt zihin alaninda bulunur ve o sanat degildir. Ger-
¢i yaratic1 diisiince bigim vericidir. Hem felsefe hem de
sanat universal - olana bicim vererek ifade eder, birincisi
hakikat olarak, ikincisi giizellik olarak. Aslinda hakikat
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ve giizellik yalniz bir ve aym sey olalklarmna gére, her iki
bi¢im - verme arasinda gériinen akrabalZ1 reddetmek hig
de mantiki olmaz 1?”’, Gériildiigii gibi soyut sanat teorisi,
td Platon’dan beri siiregelen idealist sanat feisefesinin
benimsedigi hakikat ve giizellik, felsefe ve sanatin bir~ ey-
lemin iki yiizii oldugu hipotezine siki sikiya sarihir. Bu hi-
potezin dayandig: temel, gerek felsefenin gerekse sanatin
aym universal olana, ayn1 mutlak - olana, aym salt reali-

teye bicim vermek, onlar1 ifade etmek istemeleridir.

Simdi, bu universal - olan, bu salt realite nedir, so-
rusunu yeniden sorup, bu soruyu laha belirli ve daha et-
rafli olarak ele almak istiyoruz. Bu, tesadiifiligin, relativ
olanin 6tesinde bulunan 6z, temel varhk adim verdigimiz
bir varlik olarak daha 6nce belirlendi. Buna gore, sanatq,
soyut sanatgl bireysel olan bir geyi degil, salt varhg: kav-
riyacaktir. Bu anlayisi iie soyut sanat mesela bireysel olan
agac1 degil de, bireysel olusun iizerinde bulunan, univer-
sal - olan seyi, agacin 6ziinii kavriyacaktir. Bu diisiiniig
tarzi ile de soyut sanat ¢aginn felsefe goriisii ile ayn pa-
ralele girmis olur. S6yle ki, cagdas soyut sanat kavrayisi
ile aym yillar icinde ¢agdas bir felsefe anlayisi1 dogar. Bu
felsefe anlayisi fenomenoloji ya da fenomenoloji felsefe-
sidir. Cagdas soyut sanatm iinlii temsilcisi Wassily Kan-
dinsky’nin soyut sanat ile ilgili diisiincelerini gelistirdigi
Uber das Geistige in der Kunst (Sanatta Tinsel - olan gey
iizerine) adl eseri iie fenomenoloji felsefesinin kurucusu
Edmund Husserl’in fenomenoloji felsefesini temellendirdigi

12 Aym eser, s. 21,
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Ideen zu einer reinen Phaenomenologie adli eserinin aym
yllar icinde yayinlamasi (1912-13), herhalde tesadiifii
asan bir olay olarak kabul edilmelidir. Fenomenoloji fel-
sefesinin de felsefe icin gOsterdigi erek soyut sanat an-
layisinin sanat icin gosterdigi erekle biiyiik bir yakinligi
gosterir. Bu erek, tesadiifi, bireysel olan1 ve bu anlamda
real - olan1 paranteze alip, 6zii, mahiyeti kavramaktir. “Ne
cesitten olursa olsun bireysel varlik, genel olarak konusu-
lursa, tesadiifidir '*”. Ama, felsefe tesadiifi olam1 degil,
zorunlu olani, mahiyeti, eidos’u arastirir. Bu 6z, bu eidos,
bu mutlak olan sey, soyut sanatin da kavramak istedigi
tercel - varhiktir, salt - realitedir, universal - olandir.

Hic liphesiz, filozofun diiglindiigii 6z ile sanatcinm
diisiindiigii sai. - realite, universal - olan ayni sey degildir.
Filozof icin bu, kavramsal, intellektiiel olan bir seydir;
sanatcl icin kavramin disinda var olabilen bir seydir. Onun
icin P. Klee bunu sdyle belirleirek liizumunu hissediyor :
“Fakat, carpan kalbimiz bizi agagiya, temel - varliga dog-
ru siiriiklilyor. Bu siiriiklemeden dogan sey, bunun ad1 ri-
ya, ide, fantazi olabilir, eger uygun araclarla artiksiz ola-
rak bicime baglanirsa, tamamen ciddiye alinmald .
Ister ide ister riiya isterse fantazi olsun, énemlj olan bu
iiniversal - olanin duyu yoluyla kavranabilir bir canl rea-
lite olmasidir. “Bu universal olan, insan igin belirsiz bir
kavram degil, bicim kazanarak goriilebilir ve isitilebilir
olarak kendini ifade eden canli bir realite’dir '*’. Sanatin

13 E. Husser], Ideen, I, s. 16.
14 Paul Klee, Uber die moderne Kunst, s. 47.
15 Plet Modrian, Die neue Gestaltung, s. 30.
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aradig1 6z, ya da iiniversal - olan gey ya da salt - realite,
intellektiiel olarak degil, tersine, ifade yani diglastirma
yoluyla, bi¢im yoluyla duyusal olarak kavranip objektif-
legtirilebilir. Bu da son derece tabii bir geydir, ¢iinkii, sa-
nat duyulara hitap eder ve sanatin ifade araci duyulardir.
Ama, ne var ki, soyut sanatta sanatin objesi, artik tabiat,
tabiatin dig goriiniigii ve nesneler degil de, tersine salt -
realite ya da 6z, iiniversal- olan gey olduguna gore, bir
ifade olan sanat, burada yeni bir kategori icine girmig
olur. Bilindigi gibi, figiirativ sanat anlayginda sanatgl
siijesi ile onun yoneldigi obje, tabii objc arasinda gdyle
bir ilgi vardi Tabii obje, miikemmel olan bu tabii varlk,
miikemmelliginden 6tiirii 6rnek olan varhktir. Sanata sii-
jesi, tabiata baktig1 zaman bu miikemmel ve {rnek varligl
bulur. Buna gore de, sanatin goérevi, b1 6rnek varlig1 kav-
ramak, onu tuval {izerine bilyiik tir maharetle yansitmak,
yani onu bir anlamda az veya cok taklit etmek olacaktir.

Ama, soyut sanatia gimdi durum biitiiniiyle degigi-
yor. Tabii varhk dedigimiz obje, duyusal, tesadiifi olan
diye nitelendirilerek bir yana atihp, onun &tesine, 6z - var-
hga, iiniversal - olana ulasilmak isteniyor. Universal -
varik, salt - realite duyularimizla kavrayabilecegimiz, bir
yalin alg ilgisinin kolayca bildirebilecegi bir varlik alani
degildir. Universal - olan, hazir ve belli bir bigimde var
olan bir varhk degildir. Onun riiya, ide ya da fantazj ola-
rak olugturulmasi gerekir, bigimlendirilmesi gerekir. Bas-
ka tiirlii sOylersek, universal - 6zii, universal - olan1 sanatin
kendisinin yaratmasi gerekir. Biitiin figiirativ sanatlarda,
tabii varliklar belirli bi¢imleriyle sanat eseri héiline gelin
ler. Sanatc¢l ne kadar ¢ok kendi aktivitesini, fantazisini,
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yorumunu katarsa katsin, fgiirativ sanattaki bir bicim,
meseld bir insan portresi, tabiattaki belli bi¢imi olan be-
lirli bir insan portresidir. Buna gore, tabiattaki form, or-
nek olan form jle sanattaki form arasinda belli bir uygun-
luk vardir. Ama, siiphesiz sanatgi, kullandig1 bu tabii bi-
¢imi bir takim komposition elemanlar: ile birlikte bir sa-
nat bi¢imi haline getirir. Ama, ne var ki, figiiratif sanat-
larda bu tabii bigim, yani 6rnek az veya ¢ok daima bir
o6rnek olarak kullamlir. Soyut sanata gelindiginde, artik
bdyle bir durumla kargilagmiyoruz. Sanatin artik 6rnek
alacagl, c¢ikig noktasi yapacagi, yorumlayacagl bir tabil
obje, bir 6rnek bi¢cim mevcut degildir. Sanatc¢i, burada ob-
jesini de bi¢imi ile birlikte yaratmak geregindedir. Bunun
icin, soyut sanatin figiiratif sanat ile kargilastirildiginda,
daha hiir,daha yaratici oldugu sdylenebilir. Bundan &tiirii,
figiirativ sanatlarda sanatcq siljesi ile objesi, yani tabiat
varhifnr arasindaki ilgiyi genis anlaminda benzetme (tak-
lit) kurdugu halde, soyut sanatta bu, yerini, tiimiiyle ya-
ratmaya terkeder, ciinkii, artik, sanat¢mm benzetmeye ¢a-
ligacag ne tabii bir varlik ne de bir tabii 6rnek s6z konu-
sudur, zira, onlar, tesadiifi ve keyfi goriiniigler olarak daha
en bagta ortadan kaldirilmig bulunuyor.

Imdi, soyut sanat tabii objeyi ortadan kaldirinca du-
rum ne olur? “Artik benzetmecilik (taklit) sona erer;
simdi, estetik bigimi bir bagka realiteye, Ozel, tesadiifi
olan bir realiteden ¢ok daha derin olan, bir kosmik reali-
teye aktarma baglar 4. Estetik bigimin, bdyle salt ya
da kosmik realitenin bir bigcimi olmasi, onun, sanat i¢in

16 The v. Doesburg, Grundbegriffe, s. 21.
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benzetmeciligin (taklit¢ilik) diginda bir baska kategoriye
dayand:gm gosterir. Bu kategori ifadedir (expression).
Soyut sanat, ifade sanatidir. iIfade, burada bigimlendir-
me, bi¢im - verme anlammda kullaniliyor. Ama, yukarda
belirtmeye galistigimiz gibi, var - olan bir bi¢imin yorum-
lanmasi degil de, duyularimizi asan (tracendent) bir rea-
litenin tiimiiyle bicimleadiriimesi yani ontolojik ve estetik
anlammda dislastirilmasi, eobjcktivlestirilmesici-. Boylece
de, metafizik, trancendent bir varlk, estetik bir kategori
iginde giin 1s1g1na ¢ikiyor, bir bakima gizlide olxn bir var
I:k kendini estetik olarak agiga vuruyor. Buradan, soyut
sanatin metafizik anlami olanca acikl g1 ile kendini g6steri-
yor. Ciinkii, soyut sanat yoniinden estetik - bigim - verme
demek, metafizik - trancendent bir varhig1 agiga ¢ikar-
mak, onu giin 1s1igmma kavusturmak demektir. ‘“Estetik
kavramini, real - temel - 6z'iin adlandirilmas1 olarak kul-
lanmiyorsak, o zaman bu ide'nin (6ziin) kesin olarak bi¢im-
lendirilmesi, biitiin saratin 6zii olarak bilinecektir 7”’. Su
halde, sanatin gérevi, bir 6z'iin objektivation'u oluyor.
“Sanat ifadedir. Bizim sanat yoluyla yaptigimiz realite
deneyinin ifadesi. Bi¢im verici olan sanat, bi¢cim aracla-
riyla bu realite - deneyinin bigim verici bir ifadesidir '®”.
Bu realite deneyi ise, anlamini estetik olmada elde eder.
Ciinkii, ancak, bu yoldandir ki, realite kesfedilir, giin 151-
gma ¢ikarilmig olur. Boyle bir realite denemesi, onun kes-
fedilmesi, ancak, yukarda ifade etmis oldugumuz gibi,
tabii érnegin, tabii bi¢imin ortadan kaldirilmasi ile miim-

17 Aym eser, s. 21.
18 Aym eser, s. 35.
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kiin olur. Hatta, “estetik denemede deney objesinin ob-
Jektiv tabii goriiniisii ne derece fazla ortadan kaldirilirsa,
estetik deneme o derece giizlii olur . O halde, sanat,’ bir
trancendent realitenin ifadesidir; bu recalite, estetik yol-
dan giin 1s181na ¢ikiyor. Big¢im - verme, bir anlamda du-
yular i¢in trancendent olan bir varlig1 goriiniir kilma, kav-
ranabilir kilma demektir. Buna gére, bicim - vermenin iki
fonktion'u oldugu ortaya cikiyor biri estetik bir fonk-
tion, Gbiirii de ontolojik bir fonktion. Ama, ne var ki, bu
iki fonktion bicim vermenin &ziinde birbirinden ayrilma-
yacak sekilde birlesmislerdir. Siiphesiz bigim - verme so-
yut sanatta, boyle estetik ve ontolojik bir anlam elde eder.
“Yalniz bicim - verme ile biz sanatin en i¢ 6ziine ulasabi-
liriz. Ama, resim, her ne kadar o bi¢cim verici sanat olarak
simdiye kadar kabul edilmigse de, ancak, simdi, ‘universal
- olan'in salt bicimlendirilmesine ulasmistir 22”’. Buna gore
de, ilk defa soyut sanatta, ‘universal - olan’ bigim kazanir,
yani trancendent salt realite giin 151Z1na ¢ikmug olur.

4.

Imdi, metafizik karakterdeki bu bi¢im - verme nedir?
Bunu biraz daha yakindan gérmeye ¢alisalim. Burada il
kin su denemezmi ki, bigim-verme sanatin oldum olasi
daima bir varlik sebebidir. Her sanat, figiiratif - natiiralist
sanat da dahil olmak iizere daima bigimle ugrasmislar ve

19 Aym eser, s. 17.
20 P. Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 30.
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bigim ortaya koymaya calismislardir. Buna goére, nasil
oluyor da, ilk bigim - verme eylemi soyut sanata ozgii bir
eylem olarak niteleniyor? Buna karsi denebilir ki, bicim
gerci her sanat1 sanat yapan temel motiv’dir. Ama, bu
bicim - verme, figiirativ - natiiralist egilimli sanat anlayisg-
larinin anladign form’dan temelden farklhdir. Yukarda da
isaret edildigi gibi, onlarin cikig noktasi, tabiat varlig:1 ve
tabii form'lardi. Ama, sanat, bu tabii form'larin disinda
bir bicim diinyasi yaratmaliydi. “Plastik sanatlar, gelis-
meleri i¢inde gitgide su hedefe yonelmislerdir : Alg: obje-
lerinin ve goriiniis - formlarinin bir kopyasi olmanin disr-
na ¢itkmaya. Sanat, cesitli yollardan, kendine 6zgii bir alan
kazanmaya ugrasmistir, fakat, sanatcilar, sanatin yalniz
kendi 6zel alaninda eregine ulasabileceginin bilincinde de-
gildi 1”. Bu yeni bir bi¢cim yaratma bilinci, ancak pek ya-
kin bir zamanda, Cézanne’dan sonra gelisir. “Cézanne’dan
sonra resim tabiatin disg goriiniisiinden kurtulur. Fiitii-
rizm, kiibizm ve piirizm bir baska bigimlendirmeye ula-
sir 22, Yeni sanatin, soyut sanatm en temel niteligi, onun
tabii bicimlerden kurtulmus olmasi, tabiat bicimlerinin
disinda kendine 6zgii bir bicim diinyasi aramasi ve bul-
masidir. Sanat bu bi¢im diinyasin1 kendi yaratir.

Ama simdi, bu bi¢im diinyasin1 nasil yaratacagim so-
rabiliriz. Hi¢ siiphesiz bu bicim diinyasim yaratmak da bir
talum elemanlar ve araglarla olacaktir ve bu eleman ve
araglar da yine sanat elemanlar1 ve araclam olacaktir, Zi-
ra, sanat, ozellikle soyut sanat, sanat digi her eleman

21 T. v. Doesburg, Grundbegiffe, s. 24.
22 P. Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 32.
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sanat digina siirmek, sanat1 sanat - disi elemanlardan te-
mizlemek ister. Bu gibi sanat digi elemanlarin baginda da
nesne formlari, tabil formlar gibi elemanlar gelir. O hal-
de en basta sanati onlardan kurtarmak gerekir. Ciinkii,
“bu tabii form, iiniversal - olan‘in dogrudan dogruya olan
ifadesini engeller 2. Su halde soyut sanat aradig1 bicim
diinyasin1 hangi elemanlarla yaratacaktir, tabii formlar
bu bigim - vermeyi engelleyen elemanlar olarak kavranin-
ca? Ama, asi bigim ya da sanat elemanlar: tabiat form-
larmin disinda vardir ve bunlar ¢izgi, renk ve diizeylerdir.
Soyut sanatin eregi, bu salt sanat elemanlar1 ve araglari
ile as1l varlifn, salt realiteyi, universal - olam bicim yo-
luyla giin 1s51g1na gtkarmaktir. Boyle bir realite, artik ta-
biat realitesinden farklid:r, ¢iinkii, onun clemanlar1 tabiat
realitesini olugturan elemanlardan farklidir. Bunun igin
T.v. Doesburg tutarh olarak soyle der : “Plastik sanatla-
rin geligmesi ve ilerlemesi, sadece bigim elemanlarmm de-
gerlendirilmesi ve arilagtirilmasi yolundadir. Kollar, ba-
caklar, agaglar ve manzaralar asil resim elemanlar1 de-
gildir. Resim elemanlari renkler, cizgiler ve diizeylerdir 4.
Bu elemanlar Lir geometrik form elde ettigi zaman, bigim
-verme asil anlamini elde eder. “Yeni bi¢im - verme, en
derin realiteyi ifade eden renkli dikddrtgenlerin bir bi-
gimlendirilmesidir %”. Nitekim, bunu sanatina suprema-
tizm adini veren K. Malewitsch de goyle ifade eder : “Sup-
rematizm, non - figiirativ, beyaz - egitlik olarak, kanaati-

—

23 Aym eser, 8. 7.
24 Th. v. Doesburg, Grundbegriffe, s. 31.
25 P. Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 11.
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me gore, biitiin pratik realizm g¢alismalarimin hedefi ol-
mahyd,, zira, insamin aradig1 6z-olan gey orada bulu-
nur #”, Soyut sanat, bu nedenledir ki, bi¢im vermeyi geo-
metrik formlar hilinde ¢oziimler ve boyle bir-¢6ziimleme
de, sanat!, salt - realiteyi ifade etmek isteyen sanat1 so-
yut (abstrakt) bir sanat kilar. Boyle bir sanatta *“form
soyut kalr, yani hig¢ bir real objeyi ifade etmeyip, tama-
men soyut bir 6zii ifade eder. Bu gibi salt soyut 6zler, bir
karedir, bir dairedir, bir ii¢gendir, bir yamuktur, bir tra-
pezdir ve daha hi¢ bir matematik ad1 bulurmayan karma-
sik bigimlerdir. Biitiin bu bigimler soyut iilkesinin aym
hakka sahip yurttaglarnidir 7”. Biitiin bu bigimler soyut
bigimlerdir.

Ama, burada bir karsithk ortaya cikmiyor mu? $o6y-
le ki, bu yeni sanat iradesi salt - realiteye ulagma gayesi
ile ortaya gikiyor ve sonunda da soyut bir takim bigimle-
re ulasiyor. Buna gére, ¢ikis noktasi ile varis noktas: ara-
sinda, hipotez ile sonug¢ arasinda bir tutarsizhk kendini
gostermiyor mu? EZer soyut sbziinii mantiki anlamda, bir
seyin tabiattan soyutlanmas: olarak anlarsak, burada bdy-
le bir karsithgm bulundugu dogrudur. Fakat, hemen soy-
liyelim ki, buradaki soyut’un mantiki soyutlama ile hig
bir ilgisi yoktur. Buradaki soyut ontolojik bir anlamdadur.

O halde, simdi, ontolojik anlamindaki bu soyut olan
sey nedir? Bunu c¢éziimlemeye gegelim. Bu da bizi salt -
realitenin, yani soyut sanatin anladig1 realitenin analizine
gotiiriir. Imdi, soyut sanatin anladifn realitenin ontik te-

26 K. Malewitsch, Suprematismus, s. 74.
27 Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, s. 70.
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melleri nelerdir? Bu sorunun aragtirilmasma, soyut sa-
natin anladig: realite kavramini genellikle felsefede anla-
digimiz realite kavram: ile karsiagtirmakla gecmek isti-
yoruz. Genellikle felsefede realite denilince anlasilan sey,
duyularimizla uzay ya da zaman iginde kavradigimz feno-
menler, gergeklerdir. Su an yaz yazdigm kalem bir ger-
¢ektir, Oniimde duran masa bir gergektir, real olan bir
seydir, ciinkii, onlar1 uzay iginde algiliyorum, duydugum
bir ses real olan bir geydir, ¢iinkii onu zaman icinde alg:-
liyorum. Acaba soyut sanatin anladig: realite boyle feno-
menler diinyasina ait bir gerceklik midir? Siiphesiz, onun
anladigy realite bdyle bir gergeklik degildir. Nitekim so-
yut sanat adamlar1 kendi anladiklarnn realiteyi duyusal
realiteden ayrrmak icln ona salt - realite admn: vermisler-
dir. Simdi, tabiat realitesinden, duyusal rcaliteden aynlan
bu salt - realite nedir? Bu salt realitenin ontik yapism
belirleyebilmek icin, duyusal realite ile bir baska agidan
yine bir karsilagtirma yapalim. Tabiatta nesnelerle bilgi
ilgisi icinde bulunurken, siije’miz, kendi diginda, kendisi
gibi var - olan bir obje ile ilgi kurdugunu bilir (ontolojik
bilgi anlayisindan bildigimiz gibi). Siije de obje de burada
kars: karsiya bulunan ki real’drr. Siije’'nin obje’yi bilmesi
demek, bilincin siije sfer’inin disina cikarak (trancende-
re) obje dedigimiz var - olan1 alg1 v.s. jle kavramas: de-
mektir. Bilgi olarinda siije varbgmin karsisinda bir var-
olan vardir ve siije onu kavramakla, algilamakla sadece
obje’lestirir (objektion). Figiirativ - natiiralist sanat egi-
limlerinde de durum buna benzer. Sanate: siijesi, kendi
diginda real - olan, var - olan bir nesneye, bir tabiat par-
casmna, bir agaca, bir manzaraya yonelir, onu kavrar ve
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tuvale gecirir. Oysa soyut sanatta bdyle bir durum ve an-
layisla karsilasmiyoruz. Soyut sanatta, artik biyle bir
siije - obje ilgisini bulmuyoruz. Ciinkii, soyut sanat icin,
bize real olarak verilmis bir tabiat ya da tabii varlhik yok-
tur. Realile, tabii fenomenler ortadan kaldirid:gi, onlar
asildig1 derecede kavranabilir olduguna gére, bu realite
siije’nin basit olarak yoneldigi ve bir korrelat olarak ha-
zir buldugu bir varhk olmayacaktir. O halde, tabii feno-
menlerin disinda nasil bir realiteden sz agilabilir? Su an-
lamda bir realiteden sz agilabilir : Soyut sanat, artik
varlikta siije - obje, akil - tabiat ayrihgim gérmiiyor. Boy-
le bir ayrilik, bir universal - varhkta, salt-realitede or-
tadan kald'rilmaktadir. Ama, ne var ki, bu universal olan,
salt realite, sanat yoniinden trancendent olan bir sey de-
gil de, immanent olan bir seydir. Baska tiirlii sGylersek,
universal olan, siije - obje, akil (logos=— Geist) - tabiat
karsithgini varliginda kapsayan yalnizca sanat eseridir;
ve yalnizca sanat eserinin varliginda ruhu ve tabiati, bi-
linci ve biling olmayani kapsayan bir varlik olan salt -
realite, universal - olan sey gerceklesir. “Yeni bicim - ver-
me, yeni realiteyi dig goriiniislerden soyutlayarak yalniz
icsel - olam ifade (kristalize) etmekle, resimde elde eder.
Yeni bicim - verme yeni realiteyi, renkli ve renksiz dik-
dortgen yiizeylerinden olusan komposition ile kurar 2”.
Salt - realite, insa edilmis, kurulmus bir realitedir. Bu rea-
lite, akil ve tabiat elemanlariyla kurulur. Bu salt - reali-
te, ya da universal - olan, akil ve tabiatm, ruh ve mad-

28 P. Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 30.

130



denin bir denklesmesidir. “Bi¢im - verme, dogrudan dog-
rudan dogruya bir ifade’dir ve salt sanat araglariyla (ele-
manlari) ile gerceklesir. Bigim kazanan icerik, estetik rea-
lite - deneyidir  (biitiin bigimlendirici degerlerin sanatca
dengeci). F'orm, form yoluyla ifade kazanmis olan bir ige-
rige karsi, bedenin ruha karsi davrandiga gibi davranir #”,
Bu universal - olan sey, sanat - eserinin - kendisidir. Sa-
nat eseri, varliginda ruhu ve tabiati, siije ve obje’yi kap-
sar. Burada tabiatin, goriiniiglerin formu ortadan kaldin-
Iir, ve bu da yeni bir bigim - verme, yeni bir sistem ugru-
na, ruh - madde, ruh - tabiat denklesmesi ugruna yapilr.
“Ifadc araglarinda ve komposition’da formun ortadan
kaldirilmas), bir universal plastik aracin formun ye-
rini almas1 ve denklesmis bir komposition yaratilma-
s1, biitiin bunlar, tiimiiyle yeni - bicim - verme sistemini
teskil ederler. Bu yoldan da, bu meydana getirilen den-
gede ruh - tabiat elemanlarinin devaml g¢atismasi1 icinde
ruh - tabiat denklegmesi miimkiin olur ve sanatga gercek-
lesebilir 3. Ancak, bu denklesme iginde varlikla ilgili bir
temel, ebedi kanun kendini gésterir. “Bu universal ifade
araglari, biiyiik, ebedi kanunlulugun kesin bir ifadesine
imkan verir. Yani bicim - verme, bu kanunlulugu, bu de-
gismez olan seyi ifade eder 3V’. Sanat eseri, bu temel ka-
nunluluga dayanir. Bu ontolojik bir kanun olup, ruh ve
tabiat arasindaki denklesme bu kanuna gore gerceklesir.
Sanat eserinin varligl, bundan &tiirii, ruh ve tabiat ara-

29 Th. v. Doesburg, Grundbegriffe, 5. 24.
30 P. Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 48.
31 Aym eser, 8. 30.
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sinda meydana gelen yiiksek bir diizeni yansitir. Bu dii-
zen kendini bir harmoni’de, ontolojik bir harmoni’de ifa-
de eder. Gergi, bir bakima, Th. v. Doesburg’a gore, ev-
rende de boyle bir denklesme, bir harmoni vardir; ama,
ne var ki, bu evren harmonisi kavranamaz. O, ancak sa-
nat eserinde bicim almis olarak ifade bulabilir. “Gergi,
biz, evrendeki miikemmel harmoniyi, mutlak dengeyi kav-
rayamayiz; ama, evrende her sey bu harmoni, bu denge
kanunlar:na baghdir. Sanatginin 6devi, bu gizli harmoriyi,
nesnelerdeki bu universal dengeyi gérmck, ona bicim ver-
mek ve onun kanunlulugunu ortaya koymaktrr 32, Fakat,
ne var ki, P. Mondrian, bu noktada Doesburg’dan ayriir.
Ciinkii, ona gore, sanat evrende bulunan denklesmeyi, har-
moniyi izlemez, tabiattaki denklesme kanununu ortaya
koymak istemez. Tersine, sanat eseri, denklesmeyi kendi
varlify icinde gergeklestirmekle tabiat: asar ve onu ta-
mamlar. Bu anlamda sanat eseri, tamamlanm:s ve siste-
me sokulmus tabiat demektir. Ancak, bu anlamda sanat
eserinin, bir komposition’un realitesinden s6z agilabilir.
Boylece, “komposition ‘realite’ hailini alir. Biitiin, kendi
basma digsal bir goriiniis olan tabiatin bir tamamlanma-
sidir 3. Hig siiphesiz tabiatta bir harmoni, elemanlar ara-
sinda bir uyum vardir. Giizel dedigimiz bir manzara renk-
lerin meydana getirdigi bir uyumu giéstermez mi? Elbet-
te gosterir ve bu da bir uyumdur, bir harmonidir. Soyut
sanatin anladig1 harmoni ise, eskiden beri harmoni ola-
rak anlasilan bdyle bir harmoni goriisiinden farkhdir. “Bu

32 Doesburg, Grundbeg, s. 32.
33 Mondrian, Die neue Gest. s. 30.
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eski harmoni, tabiat harmonisini gésterir. Bu harmoni ta-
biat1 yedi renk tonunun harmonisi i¢inde ifade eder. Ama,
tabiat ve ruhun dengesi i¢inde degil. ‘Yeni insan’ igin yal-
niz ruh ve tabiatin dengesine dayanan harmoni s6z konu-
sudur... Yeni harmoni hi¢ bir zaman kendini tabiat olarak
ifade edemez; o, sanatin harmonisidir 3#”. Buna gire, ta-
biat harmonisi ile sanat eserinin sahip oldugu harmoni
aynm1 harmoni olmayacaktir. Tabiat harmonisi, fenomen-
lerle ilgili, goriiniig diinyas1 ile ilgili bir renkler, sesler
baglhligim gosterir. Sanat eserinin sahip oldugu harmoni
ise, onun ontik yapismdan dogan bir harmonidir. Tabiat
harmonisi, onu olusturan elemanlarm bir tesadiifiligine
dayand'g1 halde, sanat eserinin harmonisi, varhigindan 6tii-
ri olan bir harmoni olup, zorunluluga, kanunluluga daya-
nir. Bu anlayisi ile soyut sanat, sanat eserini tabiatin al-
tina koymak s6yle bir yana, onu tabiatin iistiine koyar.
Bunun igin soyut sanatta, tabiat ile hi¢ bir mimetik (tak-
lit) ilgi s6z konusu degildir. Ciinkii, “sanatin bu harmoni-
si, tabiatin harmonisinden o derece farklhidir ki, biz (yeni
bicim - verme igin) harmoni sozii yerine ‘dengeli’ kavra-
min1 kullanmaj tercih etmek istiyoruz 3”. Denge kavra-
m1, universal - olanin ontik yapisin1 ve bu yapinin dayan-
dig1 zorunlulugu ¢ok daha iyi ifade eder. Bundan &tiiri
harmoni kavram yerine denge kavrami hakh olarak ter-
cih ediliyor. Buna gore de, denge, biitiin sanatlar icin eri-
silmesi gerekli bir erek olarak gosteriliyor. “Biitiin sa-
natlar, bireysel olan ve universal olan, siije ve obje, tabiat

34 Aym eser, 8. 24,
35 Aym eser, 8. 24,
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ve ruh arasindaki bu iligkinin sekil verici estetigine ulas-
maya cabalarlar; kisacasi, istisnasiz biitiin sanatlar bi-
¢im - vericidir *"”. Bu ilginin, biitiin sanatlar icin genel-
lestirilmesi dogrudur, ciinkii, her sanat faaliyeti, objek-
tivation’unu sanat eserinde elde eder ve her sanat eseri
de, bir harmoni, yani tabiat ve ruh, siije ve obje arasin-
daki bir denklesmedir. Her sanat eseri, bir bigim - verme
olarak anlagilirken, bu bigim - verme de heterojen varhk
sfer’lerinin bir sentez’i, bir kompositum’u olarak anlagil-
malidir. Sanatginin bir sanat eseri meydana getirmesi,
onun maddeye sekil verirken heterojen varlik sfer’leri ara-
sinda ontik bir denklegsme kurmasi anlamina gelir. Bu
denklesme, yeni bir realite adint alir, ama, sadece sanatin
yarattigt ve sanatta varolan bir realite. Bu realite, bir
bakima, ruh - tabiat, siije - obje dialektik’inin bir synthe-
sig’isini gosterir. Bu synthesis ne ruhtur ne de tabiattir,
tersine, onlari igine alan, onlarin iistiinde bulunan bir bas-
ka diizen, bir bagka kosmos'tur. Bunun i¢in, Kandinsky, sa-
nat eserinin meydana geligini hakli olarak diinyanin mey-
dana gelisi ile kargilagtirarak s6yle der : “Her sanat eseri,
teknik bakimdan, evrenin meydana gelmesi gibi dogar.
Eser - yaratma diinya yaratmadir ¥”, Ciinkii, her ikisinde
de aym: ontik kanunluluk hiikiim siirer.
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BENEDETTO CROCE'DE ESTETIK'IN
BIR BILGI PROBLEMI OLARAK
TEMELLENDIRILMESI

Estetik fenomeni, ya da sanat fenomenini oldum ola-
s1 bir bilgi problemi olarak ele alan diigiiniirlere rastla-
nir. Bunlara gore, estetik ya da sanat olay1 insan ile nes-
neler diinyasi arasinda meydana gelen bir tiir bilgi olay:-
dir. Ornegin Antik felsefede boyle bir diigiinceyi Platon’
da buldugumuz gibi, Yenigagda cstetik'i bagimsiz bir bil-
gi kolu olarak kuran A.G. Baumgarten'da ve c¢agimizda
da Benedetto Croce'de buluyoruz. Bu &érnekler daha pek
¢ok cogaltiabilir. Bizim burada ozellikle ele almak iste-
digimiz cagmmzn iinlii Italyan diigiiniirii ve estetikgisi
B. Croce'nin estetik’i ya da sanat fenomenini bir bilgi
problemi olarak nasil temellendirdigidir. Ciinkii Croce, es-
tetik’'i ya da sanat fenomenini bir bilgi problemi olarak
temellendirirken, bunu, tamamen kendine 6zgii bir yolda
yapar ve daha once sanat fenomenini bir biigi problemi
olarak temellendiren diigilniirlerden tamamen ayrilir. Bu-
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nun i¢in gimdi ilkin Platon’un ve Baumgarten'in estetik’i
ya da sanat problemini bir bilgi problemi olarak nasil ie-
mellendirdigine, Croce’nin problemi temellendirmesi igin
bir hazirhk ve bir karsilagtirma olmak iizere kisaca isa-
ret etmek istiyoruz.

Platon, goyle bir imaj ile problemi ortaya koyar :
“Istersen bir ayna al eline, dért bir yana tut. Bir anda
yaptin gitti giine<i, yildizlari, diinyay, kendini, evin biitiin
egyasw, bitkileri, biitiin canli varliklari. — Evet gbrii-
niirde varliklar yaratmis olurum, ama hig¢ bir gegerligi ol-
maz bunlarin. — Iyi ya, tam iistiine bastin, iste diisiince-
min; ¢iinkii bu tiirlii varhk yaratan ustalar arasma ressa-
mi da koyabiliriz degil mi? 1",

Dig diinyaya tuttugumuz ayna iginde, nesneleri ve
nesne diinyasin1 meydana getirmis oluruz; ama, bu, ayna
icindeki diinya bir gergek nesneler diinyasi degildir, ter-
sine nesnelcrin sadece birer goriintiisiidiir (eidola), birer
benzetmesidir, birer kopyasidir (mimesis). Biitiin sanat
etkinligi, boyle bir benzetme ve kopya etkinligini goste-
rir. Her sanat eseri de, buna goére, tipki bir ayna igine
diisen bir evren gibi nesneler diinyasm yansitir.

Sanat bize gercekligi degil, bir gériintiiyii, bir kopya-
y1 gosterir. Ciinkii sanatta s6z konusu olan gerceklikler
degil, sadece goriintiilerdir. Sanatg: ile nesneler arasinda-
ki ilgi, taklit (mimesis) ilgisidir. Sanatg1 nesneleri, gorii-
niigleri taklid eder, yani kesmos aisthetikos’'u (duyulur
diinyay1). Ama, Platon’a gore, ger¢ek varlik kosmos neo-

1 Flaton, Devlet, 596 d, e.
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tos’tur, idea’lar diinyasidir. Sanatin taklit ettigi nesneler,
aslinda gercek varliklar olan idea’larm gerceklikten yok-
sun bulunan kopyalaridir. Buna gore de sanatin ortaya
koydugu seyler, kopyalarm kopyalan olacaktir. O halde
sanat, gerceklik ile degii, kopyalarla ilgilidir. “Oyleyse
diyebiliriz ki, sairler, Homeros basta olmak iizere, en yiik-
sek degerleri anlatirken olsun, herhangi bir geyi nydurur-
ken olsun, birer benzetmecidirler sadece; gercegin kendi-
sine ulasamazlar 2”. Bunun nedeni, sanatcinm biigisizli-
ginde bulunur. Gergegin kopyasm taklit eden sanatg,
gercek haklundaki bilgisizliginden &tiirii bunu yapar. Sa-
nat¢min, benzetmecinin, taklitginin bilgisizliignin nedeni,
onun doxa (sani) ile ilgili olmasidir Doxa diinyasl, gok-
Iugun ve tek tek seylerin diinyasidir. Doxa, goriiniislerin,
idea’larm kopyalarmin dogruluktan yoksun olan bilgisidir.
Bu bilgiyi duyularimiz saglar. Sanilarin (doxa) o6tesine,
gercek varligm iilkesine yalmz alul yoluyla ulasiabildigi
gibi, gercek varhfin bilgisini de (episteme) yalmz alil
saglayabilir. San1 (doxa) bir bilgi olarak degersiz oldu-
guna gore, bir san olan sanat da degersiz olacaktir. Ciin-
kii bir san1 olarak sanat, insanlari aldatan, dogruluktan
yoksun olan bir bilgidir 3,

A.G. Baumgarten’a gelince : Hocaz1 Chr. Wolff, fel-
sefe sisteminde biiyiik bir bosluk birakmist: : duyu bil-
gisini ele almamisti. Iste Baumgarten, Bu boslugu doldur-
mak amaciyla ise koyulur ve duyu bilgisini arastirir. Bu

2 Aymn eser, 601 a.
3 Bak.: 1. Tunal, Grek Estetik'l.
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arastirmadan da estetik dedigimiz bagimsiz felsefe disip-
lini dogar.

Aesthetica adh ana kitabimnin ilk ciimlelerinde Baum-
garten estetik’i syle tanimlar : “Aesthetica est scientia
cognistionis sensitivae (estetik, duyulur bilginin bilimi-
dir). Imdi estetik’i belirleyen bu cognitio sensitiva (duyu-
lur bilgi) ne ifade eder? Meditationes adl1 yazisinda sensi-
tiv (duyusal) kavramindan ne anladigimi sdyle belirtir :
“Asag1 bilgi yetisinin ortaya koydugu tasavvurlara sensi-
tiv (duyusal) adim veriyorum.” Aesthetica’da da yine
cognitio sensitiva (duyusal bilgi) kavramini séyle tanim-
lar “Complexus repraesentationum infra distinctionem
subsistentium (Agik veya segik seylerin altinda bulunan
tasavvurlar biitiinii)”. Estetik, agik ve sec¢ik olmayan bir
bilginin, sensitiv (duyusal) bilginin bilimi olarak tanim-
landigma gore, agiklik ve seciklik estetik bilginin Olgiisii
degldir; agiklik ve segiklik, intellectuel (zihni) bilginin &l-
ciisiidiir. Sensitiv, yani estetik biiginin o&zelligi, actk ve
secik olmak degii, tersine, agik ve secik olmama, yani bu-
lantk olmadir. Intellectuel bilgi, mantik bilgisidir. Man-
tigin ddevi, agik ve secik tasavvurlarm ilgi ve baghligini,
onlarm dogrulugunu arastirmaktir. Imdi buradan soyle
bir soru dogar : Acaba, cognitio sensitiva’yr (duyusal bii-
giyi) arasgtiracak bir bilim olamaz m1? Baumgarten’a go-
re, boyle sensitiv tasavvurlar: arastiracak bir bilimin var-
hig1 zorunludur. Boyle bir bilim estetik olacaktir.

Buradan anlasildig1 gibi, estetik, Baumgarten’a gé-
re, bir cesit bir mantiktir, onun deyimj ile “mantigin kii-
ciik kizkardesidir”. Ama, estetik’in konusu, duyusal bilgi
(cognitio sensitiva) olduguna gore, buradan su sonug gi-

139



kar ki, estetik duyusal bilginin mantigidir, bunun yan si-
ra bir bilgi teorisidir (gnoseologia). Ne var ki, bu bilgi
teorisi ve mantik, agag bilginin bir mantigidir. Bunun
icin estetik, bir gnoseoologia inferior’dur; buna karsihik
diisiinmenin bilimi olarak mantik, bir gnoszologia superior’
dur. Mantigin 6devi zihin etkinligini, yukar bilgi yetisini,
yani facultas superior’u incelemektir; estetik’in ddevi ise,
duyarlig), yani asag bilgi yetisini, facultas cognosciliva
inferor’u incelemektir 4.

Problemin Platon ve Baumgarten'de nasil cle alindi-
g1 gordiikten sonra, simdi B. Croce’nin problemij nasil
temellendirdigini gorebiliriz.

2.

Bir idealist ¢izgi y6niinde geligen Croce felsefesinin
¢ikis noktas: tin (spirito, Geist) kavramidir. Tin, bir te-
mel varliktir, bir hakiki gercekliktir. Tinin 6zii, varhktir,
realitedir. Fakat, tin olmus bitmis bir gergekligi goster-
mez, tersine tin, hayat gibi canl bir siiregtir, bir gelisme-
dir. Tin, eylem, etkinlik demektir. Siirekli bir etkinlik ola-
rak kavranan tin, iki autonom, dialektik bigime ayrilir.
Tin, bir yandan teorik etkinliktir, 6biir yandan pratik et-
kinliktir. Teorik etkinlik, bilme etkinligi halinde ortaya
cikar; pratik etkinlik ise, isteme etkinligi olarak. Bu teo-
rik ve pratik bi¢imler, tinin iki ana bicimidir. “Tinin teo-

4 Bunun igin bak : Ismail Tunal, Kant Estetik'i ve Problemleri,
Felsefe Arkivi, say1 14, Istanbul 1963.
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rik bicimi ile onlar degistirir; birisi ile evrene yaklagir,
oOteki ile evreni yaratir 5’. Bu jki ana tin etkinligi de, ken-
di iclerinde baz alt basamaklara ayrilirlar. Soyle ki : Teo-
rik etkinlik, bilme etkinligi, bir yandan bir sezgi (intui-
tion) bilmesini, ifada'yi (expression) gosterir, obiir yan-
dan da zihinsel, kavramsal bilmeyi gosterir. Pratik etkin-
lik de, aym sekilde bir yaniyla ekonomik etkinligi, bir ya-
niyla da moral etkinligi gosterir. Béylece tin, bu dort et-
kinlik biciminden olusan bir biitiinliigii gosterir. “Biitiin
tin felsefesini temel elemanlar1 icinde gosterdigimiz bu
biitiinsel goriig icinde, tini dort eleman veya basamaga
sahip olarak diigiindiik; bu dort eleman veya basamak o
gekilde diizenlenmistir ki, teorik etkinligin pratik etkinli-
ge kars: tavr, birinci teorik basamagin ikinci pratik ba-
samak karsisinda aldig: tavir gibidir. Doért eleman, somut
olarak birbirleriyle, her birisi kendinden Once gelene da-
yanmak suretiyle baghdir. Kavram ifade olmaksizin var
olamaz; faydah, kavram ve ifade olmaksizin ve ahlak da
(moralite), kendinden Once gelen diger ii¢ basamak olma-
dan var olamaz¢’. Biitiin tin, demek oluyor ki. bu dort
tin biciminden olusur. Croce’ye gore “tin etkinliginin bir
besinci bicimi yoktur. Biitiin diger (tin) bicimlerinin ya
hi¢ bir etkinlik karakterine sahip olmadiklar1 veya daha
Once gozden gecirmis oldugumuz etkinliklerin sozciil (ver-
bal) degigmeleri veya karmagik ve tiiretilmis ve kendile-
rine cesitli etkinliklerin birbirine kanstigr ve daha &z2l

5 B. Croce, 1fade Bilimi ve Genel Lingilistik olarak Estetik, s. 37,
Atatiirk Universitesi Yaynlani, Erzurum 1939. 2. Baski, Istan-

bul, 1983

6 Aym eser, s. 48.
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ve tesadiifi iceriklerle dolu olgular oldugu kolayca kanit-
lanabilirdi 7”. O halde hakiki varlik ve gergeklik olan tin,
bu doért etkinlik bicimi icinde olusur ve gelisir.

Bu dort tin bicimi icinde bizi burada ilgilendiren teo-
rik etkinlik, yani bilme etkinligidir, 6zellikle de sezgi ve
ifade etkinligidir. Imdi bu teorik etkinlik, bilme etkinligi
nedir? Croce'ye gore, “bilginin iki sekli vardir : bilgi ya
sezgi bilgisidir veya mantik bilgisidir; ya fantaziden do-
gan bilgidir veya zihinden; ya bireysel olamin bilgisidir
veya tiimel olanin; ya tek tek nesnelerin bilgisidir veya
onlarin birbirleri ile olan ilgilerinin bilgisidir; bilgi, biitii-
niiyle ya imgeleri veya kavramlari meydana getirir?®"’,
Croce’'nin yukardaki sozlerinden de anlasildigi gibi, kav-
ramsal bilgi, nesnelerin birbirleriyle olan ilgilerinin bil-
gisidir. Nesneler arasinda kurulan ilgi ise, bir zihin isle-
mi ile olur. Bundan 6tiirii kavramsal bilgi, zorunlu olarak
zihin bilgisi ya da mantiksal bilgidir.

Sezgi bilgisine gelince, bu, dogrudan dogruva sezgiye
(intuition) dayanan bir bilgi olup, kavramsal bilgiden ta-
mamen bagimsiz, autonom bir bilgidir. ““Giindelik hayat-
ta devaml olarak sezgi bilgisine dayanilir. Kesin hakikat-
lar hakkinda tanimlar verilemeyecegi, bu hakikatlarin ta-
simlarla kamtlanamayacagi, onlarin sezgi ile kavranmasi
soylenir. Olgularin sahip oldugu sartlara dair hig bir canl
sezgisi olmayan soyut diisiiniirii politikaci yerer; pedagog
her seyden once ogrencide sezgi yetilerini gelistirmek zo-
runlulugu iizerinde durur ve tenkitgi, bir sanat eseri kar-

7 Croce, Estetik, s. 48.
8 Aym eser, s. 1.
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sisinda dururken teori ve soyutlamalan bir yana atmay1
ve onu dogrudan dogruya sezgiye dayanarak degerlendir-
meyi bir seref bilir; ve son olarak is adami, zihnin gika-
rimlarindan daha ¢ok sezgilerine gére yasadigmm itiraf
eder . Goriildiigii gibi, sezgi (intuition) bilgisi, gercek
hayatin icinde dogan, giindelik yasantilarimiz icinde olu-
san bir bilgidir. Ama bu bilgi, kavramsal bilgiye kargit
olan bir bilgidir. Bu karsithk, herseyden 6nce, onlarin
6ziinde temellenir. Ciinkii, sezgi, bize bireysel olami verir,
kavram ise tiimel olam. “Sunlar sezgilerdir : bu rmak,
bu gél, bu dere, bu yagmur, bu bardaktaki su; ve sunlar
da kavramdir : su, fakat bu veya su goriiniig olarak, 6zel
olarak degil de, dogrudan dogruya ne zaman ve nerede
olursa olsun, sa olan sey; su, sonsuz sayida bir ¢ok sezgi
igin var olan bir maddedir; fakat yalmz biricik ve degis-
mez bir kavram igin bir maddedir %”’. Fakat, simdi bu
bireysel olanin bilgisi ile tiimel olamin bilgisi arasindaki
ilgi sorulabilir. Gergi, bunlar iki ayr bilgi tiiriinii goste-
rirler, ama, aralarinda belli bir ilginin olacag da tabiidir.
‘Bu su’ ile ‘genellikle su arasmda nasi bir ilgi vardir? Yu-
karda da s6ylendigi gibi, “kavramlara dayanan bilgi, nes-
nelerin birbirleri ile olan ilgilerinin bilgisidr; fakat nes-
neler sezgilerdir. Sezgiler olmadan hi¢ bir kavram miim-
kiin degiidir 1. Sezgi bilgisi, kavram bilgisinden bagim-
s1z ve autonom oldugu halde, kavramsal bilgi sezgl bilgi-
sine dayanir. ‘Genellikle su’ kavramsal bilgisi, ‘bu su’ sez-

9 Aym eser, s. 1.
10 Croce, Estetik, s. 17.
11 Aym eser, s. 17.
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gi bilgisi olmadan meydana gelemez. Sezgi bilgisinin var-
Iig1, kavramsal bilginin meydana gelebilmesi i¢in zorun-
ludur. Ama, ne var ki, bu yénden nominalist olan Croce’
ye gore, sezgi bilgisi real hayatta bu kadar énemli bir rol
oynadig1 ve kavramsal bilgiye olanak hazirladig1 halde,
teorik alanda layik oldugu 6nem ve ilgiyi bulamaz. “Szz-
gi bilgisinin giinliikk hayatta gordiigii genis Olgiideki ka-
buliin, teori ve felsefe alaninda hig¢ bir gekilde ayni veya
ona uygun bir karsiig1 yoktur. Cok eski ve herkes tara-
findan itirazsiz olarak kabul edilen bir zihin bilgisi bilimi
vardir mantik. Fakat, sezgi bilimini hemen hemen kimse
hog gdrmez veya yalnizca pek az kisi tereddiit ederek ona
karg: hog goriirliidiir. Mantik bilgisi, aslan paymni almig-
tir; ve bu arada sezgi bilgisinin hakkini tiimiiyle yemiyor-
sa da, ona zavall bir yeri liyik goriir : usak gibi 12",
Imdi, teorik bilgi, mantik bilgisi tarafindan asag go-
riilen bu sezgi bilgisinin bize bireysel var olam verdigini
soyledik. Bireysel olan, duyusal olarak kavranan gey ol-
duguna gore, buradan sezgi bilgisinin duyusal bilgi ile,
alg1 bilgisi ile ayn1 oldugu ortaya c¢ikmaz mi? Croce'ye
goére, ¢ikmaz, ciinkii, sezgi (intuition) kendine ozgii bir
bilme yetisi olup, o hem algidan hem de duyum ve tasav-
vurdan farklhidir. Simdi sezgi bunlardan hangi 6zellikler-
le ayrlir? bunu gérmeye ¢aligalim. Ikin algidan olan ay-
g isaret edelim. Croce'ye gbre, “‘alg, siiphesiz sezgidir;
icinde yaz yazd:gim odanin, miirekkep hokkasinin, niim-
de duran kiagidin ve yazi yazdigim kalemin, elimle kendi-
lerine dokundugum ve yaz yazan ve bunun igin de var

12 Ayni eser, s. 1.
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olan sahsimin aletleri olarak kullandigim obje’lerin alg:-
lar1; — biitiin bunlar sezgidirler 13”. Biitiin bu obje’ler,
icinde yazm yazdigim oda, miirekkep hokkasi, kalem, v.b.
bana real olarak verilmis objelerdir. Ama, 6te yandan
bunlar: ben bireysel fizyonomileri iginde kavrar ve ifade
ederim. Bu ydnden de onlar sezgilerdir. O halde belli bir
actdan sezgi ile alg: birbiri ile Ortiisiiyor. Ama, tiimii ile
ortiismiiyor Ciinkii, Croce'ye gore, “bir baska odada, bir
baska sehirde, bir baska kalemle, bir baska kagit iizerin-
de ve bir baska miirekkep hokkas: ile yaz! yaziyormusum
gibi kendi hakkimda bir baska ben’in imgesi aklimdan ge-
cerse, bu da aym sekilde bir sezgidir *”. Fakat siiphesiz,
bunlar hi¢ bir yolda algy degildirler, bize hi¢ bir real ob-
jeyi bildirmezler. Ger¢i onlar hayaldir, fantazidir, ama,
onlar1 da ben bireysel fizyonomileri icinde kavrarim, real
objeleri kavradigim gibi. Bunun i¢in de onlar sezgidir. Bu-
radan sezgi ile algn arasindaki ayrihk biitiin agikhg ile
ortaya citkar. Algi, realite, gergeklik ile ilgili oldugu hal-
de, sezgi gerceklik ile ilgili olur da, olmayabilir de. “Bu-
nun sdylemek istedigi sey sudur : Realite (gerceklik) ve
non-realite (gergek - olmayis) arasindaki ayrihk, sezginin
asi Oziine tamamen yabancidir, bu, ikinci dereceden bir
seydir. Tinsel varliga sahip bir insanin ilk defa hayatin-
da bir sezgiye sahip oldugu bir hal kabul edilirse, o zaman
dyle goriiniir ki, bu insan sadece fiilen var olan gercekligl
sezgi yoluyla bilebilir ve bunun i¢in de yalmz gerceklik ile
ilgili sezgilere sahip olur. Fakat gerceklik bilinci, real ve
irreal tasarimlar arasindaki ayriiga dayandigina ve boyle

13 Croce, Estetik, 8. 2.
14 Aym eser, 8. 3.
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bir ayrilik da ilk bakigta var olmadigina gore, bu ad:1 ge-
gen sezgiler hakikatte ne real ile ilgili sezgilerdir ne de
irreal ile ilgili sezgilerdir, onlar alg1 da olmayip salt sez-
gilerdir 15",

Sezginin duyum ile ilgisine gelince : Croce'ye gore,
duyum, tinsel etkinlige karsit bir alana, madde alanina
girer. Bu bakimdan, duyum, sezginin tamamen disinda,
Otesinde yer alir. “Bu sezgi bilgisinin alt sinirinin bu ya-
ninda duyum, yani madde bulunur ve salt madde olmasi
bakimindan tin onu kavrayamaz 4’. Duyum, madde, sez-
ginin tinsel etkinlik olmasina karsilik, eylemsizliktir.
“Madde, soyutlugu i¢indc, mckanizm’'dir, pasifliktir; mad-
de, insan tininin karsilastigl, maruz kaldig: bir seydir, fa-
kat meydana getirmedigi bir seydir ¥7”’. O halde sezgi ve
duyum, biri etkinlige, Gteki eylemsizlife dayanmalar ile
kesin olarak birbirinden ayrilr.

Sezgi 6te yandan tasavvurla da hem bir ayriigi hem
de bir ayniig1 gosterir. Bu, tasavvur deyince anlagilan
seye baghdir. “Eger tasavvur deyince, ruhi alt yapidan
yukariya firlayan ve oradan ¢6ziiliip kurtulan bir sey an-
lagilirsa, o zaman tasavvur sezgidir. Fakat tasavvur bir
karmagik duyum olarak anlasilirsa, o zaman yine kaba
duyuma doniilmiis olur; bu kaba duyumun, zengin veya
yoksul olusu ile, gelismis veya gelismemis bir organizma-
da gerceklesmesi ve gegmis duyumlarin izlerini tagimasi

15 Aym eser, s. 3.
16 Aym eser, s. 4
17 Aym eser, 8. 4.
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ile niteligi degismis olmaz 1#". Denebilir ki, tasavvur du-
yum olmaktan, madde olmaktan kurtulur ve tinsel bir ni-
telik elde ederse, o zaman sezgi ile aym sey olabilir. Eger
madde, duyum karakteri agir basarsa, o zaman sezgi ile
hi¢ bir yonden ortiisemez.

3.

Demek oluyor ki, tinsel bir etkinlik olan sezgi (in-
tvition) kavramdan, kavramin zihni bir etkinlik olmasi
ile, duyum ve tasavvurdan da, duyum ve tasavvurun ey-
lemsizlige, maddeye dayanmalan ile, algidan da, alginin
gerceklikle zorunlu olarak bagh olmasi ile ayriir. Ama,
biitiin bu ayirmalar ile sinirlan belirlenmek istenen sez-
ginin kendisi nedir? bu heniiz agiklanmig degil. Sezgi sez-
gl olarak nedir? Yukarda sezginin bir tinsel teorik etkin-
lik oldugunu soyledik. Fakat, boyle bir etkinlik olarak
sezgi nedir? ve nasi meydana gelir? Sezginin temel nite-
ligi nedir? Oyle bir nitelik ki, bu nitelik ile kolayca biz
sezgiyi sezgi olmayan seylerden ayirt edebilelim? Croce’
ye gore, ‘“hakiki sezgiyi, hakiki tasavvuru, ondan daha
derinde bulunan geyden, tinsel eylemi, mekanik, eylemsiz
(pasif) tabii olgudan (fatto, Faktum) ayirmak icin, gii-
venilir bir yéntem daha vardir : Her hakiki sezgi veya
tasavvur, ayn1 zamanda ifadedir (espressione, Expres-
sion). Bir ifade halinde objektivlesmeyen bir gey ne sez-
gidir ne de tasavvurdur, o, duyumdur ve tabiat alamna

18 Aym eser, s. 6.
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girer. Yalmz tin (spirito, Geist), yaratici olarak etkin ol-
mak ve ifade etmekle sezgi araciyla bilir ¥”. O halde sez-
gi ifadedir. Bu anlamda da objektivlestirme ya da dislas-
tirmadir,

Ama, simdi sunu sorabiliriz : Sezgi, neyin ifadesidir?
Sezgide objektivlesen, dislasan sey nedir? Buna Croce
sOyle yalin ve kesin bir karsilik verir : “Sezgide biz, ken-
dimizi, empirik bir varhk olarak dis gergeklik karsisina
koymayiz, daha gok, hangi gesitten olursa olsunlar, izle-
nimlerimizi sartsiz olarak objektlvlestiririz 20, Bu izle-
nimlerimizi diglagtirmak, sezgiyi sezgi yapan temel nite-
liktir. Fakat, izlenimlerimizi dislastirmanin gergek anlam
nedir? Izlenimlerimizi dislagtirmakla biz aslinda ne yap-
mis oluruz? Croce’ye gore, izlenimlerimizi dislastirmakla
onlara bicim vermis oluruz, onlar ifade etmis oluruz. “Bir
kimse, sahip oldugu izlenimlere ve duygulara ashinda se-
kil verebilirse, ancak bundan sonra o kimse iginde sakla-
ladizn nuru ifade etme yetenegine sahip olur. Duygular
ve izlenimler, ancak kelime sayesinde ruhun karanhk iil-
kesinden g¢ikarak kontemplativ tinin aydinlik 15131na ula-
sirlar 21, Buradan anlasidig1 gibi, sezgide tin, izlenimle-
re, duyum ve duygulara bigim verir, bdylece de onlarn
maddeden, eylemsizlikten kurtarir. Tin, bu anlamda, bir
bicim verme varlig1 ve prensibidir.

Bicim vermek ifade etmektir ve ifade etmek de sezgi
jle bilmektir. Bir bilme etkinligi olan sezgi, ancak, ifade

19 Aym eser, s. 6.
20 Ayn eser, s. 3.
21 Aym eser, s. T.
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ederek, diglagtirarak, izlenim ve duygulara bicim vererek
bilme etkinliginde bulunabilir. “Sezgi etkinligi, ifade et-
tigi siirece bilir. Bu ciimle paradox gibi geliyorsa, bunun
nedenlerinden biri, siiphesiz, ‘ifade’ kelimesinde, onu sirf
sOzciil (verbal) ifadeler denen ifadeler igin kullanmamiz-
dan d-gan cok dar bir anlam verme aligkanligimizda bu-
lunur; fakat gizgiler, renkler, tonlar gibi stzciil (verbal)
olmayan ifadeler de vardir 2”. Izlenim ve duygulan ister
sozle isterse renkler, ¢gizgiler ve seslerle diglagtiralim, bun-
larn hepsi birer ifadedir, tinin bir bigim vermesidir. “Bu-
nun icin ifade, insanin her g¢egit manifestation’unu, hati-
bin, miizisyenin, ressamin ve daha digerlerinin manifesta-
tion’larmm: icine alir; ifade, ister resim veya miizik veya
baska herhangi bir sey olarak tasvir edilsin veya adlan-
dirilsm, bu, manifestation’larin hi¢ birinde ifade, kendi
6zii bakimindan ayrilamaz oldugu sezgiden yoksun ola-
maz 22", Ifade, bir manifestation olarak sezgidir ve sezgi
de bilgidir. Buna gore, sezgi ile bilmek izlenim ve duy-
gulan1 diglagtirmak, onlara bigcim vermektir, izlenim ve
duygular1 “ruhun karanhk iilkesinden ¢tkarmak”, kurtar-
mak demektir. Kisacasi, sezgi ile bilmek, bir geyi ifade
haline getirmek, objektivlegtirmektir. “Eger geometrik
bir figiir hakkinda, onu dogrudan dogruya bir kagit veya
yaz! tahtast iizerine resmedebilecek kadar bir salt imgeye
sahip olmazsak, bu geometrik figiirii sezgi ile nasil bile-
biliriz? Bir bolgenin, 6rnegin Sicilya adasmimn gevresini,
eger onu biitiin meandrik cizgileri ile gizemeseydik, sezgi

22 Aym eser, s. 6.
23 Aym eser, s. 6.
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ile nasil kavrayabilirdik? 24”. Bu bakimdan dislagtirmak,
ifade etmek, zorunlu olarak sezgisel bilme ile ayn1 anlama
gelir. “Bu bilgi olayinda sezgiyi ifadeden ayirmak imkan-
sizdir. Sezgi ifadeyle beraber dogar, zira, sezgi ve ifade
iki ayr1 sey degil, tersine bir ve aym seydir 25”. O halde
buradan su cikar ki, “sezgi ile bilmek ifade etmektir; ve
ifade etmekten (ne daha c¢ok ne daha eksik degil) bagka
bir sey degildir 26",

4.

Imdi sezgi bilgisinin izlenim ve duygulan dislastir-
mak ve onlan ifade etmek oldugunu tespit etmis bulunu-
yoruz. Ama, simdi burada yeni bir soru karsimiza ciki-
yor : Bu bilmenin alam ve simirlar1 nedir? Bagka tiirlii
sOylersek, bu bicim verme, bu dislagtirma nerede meyda-
na gelir? Tabiatiyla bu diglagtirma en yetkin haline sanat
eserlerinde kavusur. Sanat diinyasi, bu bicimlendirmenin
ornekleridir. Nitekim bu Croce igin de boyledir. “Sanat
eserlerini sezgi bilgisi icin 6rnek olarak gostermek ve sa-
nat eserlerine sezgi bilgisi yormakla, sezgi veya ifade bil-
gisini estetik veya sanat olgusu ile candan aymilagtir-
dik 7", Fakat, estetik veya sanat olgusu ile aynilastirilan
sezgi nasil bir sezgidir? Bu soru, diisiiniirler arasinda baz
anlayis farkliigmna sebep olur. Ciinkii, ““(sezgi ile sanati)

27 Aym eser, s.

s. 10,
24 Aym eser, s. T.
25 Aym eser, 8. T.
26 Aym eser, s. 9.
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bu aynilagtirmaya karsi, bir gok filozofun ayrintilariyle
temsil ettikleri bir goriig, sanata tamamen 6zel cegitten
bir sezgi olarak bakilabilecegini séyler. Biz (deniyor), sa-
natin sezgi oldugunu kabul ediyoruz, fakat sezgi her za-
man sanat degildir : sanat sezgisi, 6zel cegitten bir sezgi
olup, genel sezgiden daha fazla bir sey olmasiyla ayr-
lir 28", Acaba gercekten sanat sezgisi 6zel cegitten bir sez-
gi midir? Eger Oyle ise, genel sezgiden farklh bir sanat
sezgisi olacaktir ve bu da ozellikle sanatta kendini gos-
terecektir. Gergekten genel sezgiden farkli bir sanat sez-
gisi var midir? Croce buna yoktur diye karsilik verir ve
Croce'nin sanat1 genel sezgi bilgisine baglamasi, diyebi-
liriz ki, Croce estetik’ine en original ve en temel nitelili-
gini verir. “Sanat ve sezgi bilgisini aynilastirmamiza si-
kica sarilmak geregindeyiz; zira, sanat:1 giinliik tinsel ha-
yattan ayirma, onu kimbilir hangi aristokratik circulus
ve bir tekil etkinlik ile smirlama, estetik’in sanat - bilimi
olarak bu ruh halinin hakiki 6ziine, hakiki koklerine nii-
fuz etmesine engel olan en 6nemli sebeplerden biridir .
O halde sanat sezgisi diye genel sezgiden apayr: bir sezgi
yoktur. Bununla simdiye kadar giinliik hayattan ve giin-
liik sezgilerden, hayat gergeginden bagimsiz, kendine 6z-
gii. liix bir etkinlik alam olarak diigiiniilen sanati, Croce,
giindelik sezgi bilgisine bagliyor ve boylece sanati giinde-
lik hayat gerceginin igine sokuyor. “Hi¢ kimse, fizyoloji-
den 6grendigi her hiicrenin bir organizma oldugu ve her
organizmanin bir hiicre veya hiicrelerin bir sentezi oldugu

28 Aym eser, s. 10,
29 Aym eser, s. 11,
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bilgisi kargisinda gagmaz; hi¢ kimse dag doruklarinda, kii-
ciik bir kayay: veya bir tag pargasini meydana getiren gey-
lerin ayni kimyasal elemanlar oldugunu &grenince gagir-
maz; biiyiik hayvan fizyolojisinden ayr kiiclik hayvanlar
fizyolojisi yoktur; daglarin kimyasindan bagka olan bir
kayalar kimyas! yoktur ¥”, Ayni sekilde, giindelik hayat
sezgileri ile sezgi bilgisniin en yetkin gekli olan sanat et-
kinligi arasmda bir 6z farki, bir nitelik ayrilig olmayacak-
tir. Ister giindelik hayat sezgisi olsun, isterse sanat sez
gisi olsun, aym 6z tarafindan olugturulur. Tipki zihni et-
kinligin en yalin kavramlar1 meydana getirdigi gibi en
karmagik yarg: ve tasimlari da meydana getirmesi gibi.
“Ayni gekilde, bir biiylik sezgi bilimi yaninda kii¢iik sez-
gilerin bir bilimi de yoktur, bir sanat sezgisi bilimi yanin-
da bir giindelik sezgi bilimi yoktur; tersine, estetik ve
sanat olgusunun kendisinden ibaret oldugu sezgi veya
ifade bilgisinin bilimi olarak sadece ve yalniz biricik bir
estetik vardir. Bu estetik, en yalin ve en alalade kavram-
larin meydana geligini oldugu gibi, en karmagik bilimsel
ve felsefi sistemlerin konstruktion’larini da ele alan man-
tiga benzer, zira, her ikisi de bir ve aym &zdedir3"”. O
halde giindelik sezgilerden en yiiksek sanat sezgilerine
kadar bir tek sezgi oldugu gibi, aym gekilde biitiin bu sez-
gileri inceleyen bir tek bilim vardir : Estetik.

5.
Croce’nin ulagtigny bu sonug, jagdag estetik teorisi

30 Aym: eser, s. 11,
81 Aym eser, s, 12.
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yoniinden 6nemli bir sonugtur. Ciinkii, Croce icin entetik
bir liix etkinlik olmayip, kokii giindelik hayat sozgllorl
igine girmig bulunan temel bir etkinliktir. Bu sezgi bllgisl
etkinligi, zihni bilgi kadar, hatta ondan daha temelli vo
ondan daha &énce gelen bir bilgi etkinligidir. Biliyoruz ki,
‘“sezgiler olmadan hi¢ bir kavram miimkiin degildir 32",
Bu bakimdan sezgi bilgisi, biitiin teorik etkinlik, yani bil-
gi etkinligi icin en temel bir bilgi bi¢imini gosterir. Bu
anlayisi ile Croce, estetik olay1 bir bilgi olay: olarak kav-
rayan diigiiniirlerden, 6rnegin yazimizin basinda isaret et-
mig oldugumuz Platon ve Baumgarten’dan pek ¢ok ayri-
Iir. Gergi onlar i¢in de sanat etkinligi ya da estetik etkin-
lik bir bilgidir, ama bu bilgi Platon’da dogruluktan yok-
sun, aldatic1 bir duyusal bilgidir (doxa), Baumgarten’da
aga@ bilgidir (cogntio sensitiva). Buna gore de estetik,
mantigm bir gnoseologia superior (yukar bilgi teorisi)
olmasina karsihk, bir gnoseologia inferior (asag: bilgi
teorisi) olacaktir. Ciinkii mantigm konusu ac¢ik ve secik
bilgiler oldugu halde, estetik’in konusu, karmais ve bula-
nik bilgilerdir, duyu bilgisidir. Croce, estetik’in aleyhine
olan bu durumu ortadan kaldirmak ister ve estetik’e man-
tik kargisinda serefli bir yer saglamak amaci giider. Bu-
nun icin estetik’i, sezgiyi, giindelik sezgilerden baslaya-
rak en yiiksek sanat sezgilerine kadar inceleyen bir temel
bilgi olarak temellendirmek ister. Boyle bir temellendir-
me icinde estetik, bir liix etkinlik olmaktan ¢ikar, giin-
delik hayatin icinde koéklesen bir ana bilim olur.

Ayrica estetik’in boyle genel ve temel bir sezgi bili-

32 Aym eser, 8. 17.
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mi olmasiyla, sanat ve sanat¢1 yéniinden de bazi sonuc-
lar ortaya cikiyor. Soyle ki, sanat etkinligi ile giindelik
sezgi arasinda hi¢ bir 6z ve nitelik ayrihig1 yoktur..Acaba
sanat sezgisine sahip olan sanategi ile yalniz giindelik sez-
gilerle is goren sanatgr — olmayan — insan arasinda
nasil bir ayrihk bulunacakdir? Croce'ye gore, bu ayrihk
bir 6z ayrihig1 olmayacaktir, bir nitelik ayrilig1 olmaya-
caktir, fakat bir nicelik ayrihg olacaktir. Croce’ye gore,
sanatct dehasinin tanrisal bir 6zde kabul edilmesinin ve
bir deha kiiltiine varmanin nedeni, giindelik sezgilere sa-
hip olan insan ile sanat¢1 sezgileri arasinda bir 6z ve bir
nitelik ayrihg géormede bulunur. “Biiyiik sanatcgilarin bi-
zi bizim i¢in ortaya koyduklar sdylenir. Fakat onlarinki
ile bizim fantazimiz arasinda 6z bakimindan bir aynmilik
olmasaydi, bu aynilik yalin bir nicelik icinde verilmemis
olsaydi, o zaman bu nasil miimkiin olacakti? Poeta nas-
citur (sair sair olarak dogar) yerine daha iyisi homo nas-
citur posta (her insan biraz sair olarak dogmustur) den-
meli; birinciler kiiciik sairler, étekiler biiyiik sairler. Bu
nicelik ayrilig: bir nitelik ayrihg: yapildig: icin, deha kiil-
tiiniin, dehaya kars: bos inancin dogmasi miimkiin olmus-
tur; bu arada dehanin gékten inmedigi, tersine insanligin
kendisi oldugu unutuldugu icin 3. Sanat sezgisi gibi sa-
natcl dehasi da insanidir, biitiin insanlar icin ortak bir
insani temele dayanir. Sanat dehasi igin, insani temelin
disinda tanrisal bir temel aramak, sanatin degerini yii-
celtmeyecegi gibi, sanatciy1 da yiiceltmeyecektir. Tersine,

33 Aymn eser, 8. 12.
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“bu insanhktan uzak bulunan veya uzak bulunuyor gibi
goriinen deha sahibi bir insan, cezasini biraz giiliing go-
riinmede bulur. Romantizmin dehasinda ve giiniimiiziin
iist-insan’inda oldugu gibi 3#”’. Sanatin ve sanatg¢inin insa-
nilegtirilmesi bir hiimanizmi gosterir. Sanati ve sanat de-
hasin1 hayatin igine sokmasi ve onlara saglam bir insani
temel saglamasi, ancak, Croce’nin genel hiimanist tavr
ile acgiklanabilir.

84 Aym eser, 8. 12.
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FRIEDRICH KAINZ
75 YASINDA

Onlii estetikei ve dil filozofu Friedrich Kainz 1897’de
Viyana'da dogar, Gymnasium’u Viyana’da bitirir ve I
Diinya Savasinda askere alimir, gesitli yaralar alir. Savasg
bittikten sonra sonra Viyzna Universitesinde filoloji, sa-
nat tarihi ve felsefe &grenimine basglar. 1921 yilinda fel-
sefe doktoru olarak Viyana Universitesinj bitirir. Bundan
sonra Avusturya disinda cesitli iiniversitelerde c¢ahsgan
Kainz dzelikle felsefedeki ve estetikteki yoniinii, Hamburg
Universitesinde William Stern’in ve Ernst Cassirer’in et-
kisiyle elde eder. Daha sonra Viyana’ya dénen Kainz, bu-
rada kendini psikoloji, dil felsefesi ve estetik alanlarinda-
ki caligmalara vererek, bu alanlarda yaptig1 monumental
yaymlarla ¢agimizda bu alanlarin en iinlii temsileilerinden
biri olur. 1939 yilinda Viyana Universitesine profesor,
1940'da da ordinaryiis profestr olur. Felsefe enstitiisii
baskanhg yaninda Psikoloji enstitiisii bagkanhigim1 da yil-
larca yapan Kainz, bu arada diinyanm en giiglii bilim ku-



rullarindan biri olan Avusturya Bilimler Akademisine asli
iiye segilir. II. Diinya Savagindan kisa bir siire sonra
Kainz'n yanma 6grenci olarak gittigimizde, Kainz adeta
bir koca Felsefe Fakiiltesi demek idi. Ama O’nun asil
bulundugu yer, bilimsel kisiligi ile 6grencilerin kalbi idi.
Kainz'mn ogrencileri iizerinde biiyiileyici bir etkisi vard:.
Hi; siiphesiz bu etki O’nun Universitede iggal ettigi, yu-
karda s6zii gecen makamlardan ileri gelmiyordu. Bu etki,
O’nun anitsal eserlerinden, iistiin bilimsel kigiliginden dog-
maktaydi. Kainz, yar: ytkilmig bir gehir ortasmnda, yan
yikilm's bir iiniversitede kiirsiiye ctktig1 zaman, o kétii
giinlerde 6grencilerine bilim ve insanligin gelecegi icin bir
teselli ve bir iimit olurdu.

Kainz’in bilimsel kigiligi, merkezi psikoloji olmak
izere dil felscfesi ve estetik olmustur. Eserleri de yine
bu yonde gelismigtir. Kisaca igaret edersck Personalis-
tische Aesthetik (1932), Psychologie der Sprasche (Dort
cilt 1943 - 1955 yillar: arasmnda yazilmisg, dil felsefesj ala-
ninda anitsal bir eser), Einfiihrung in die Sprachpsycho-
logie (1937), Vorlesungen iiber Asthetik (1948), Philo-
sophie der Kunst (1959) ve Die Sprache der Tiere (1961).

Gorilldiigii gibi Kainz'in bilimsel kisiligi, psikoloji, dil
felsefesi ve estetik gibi birbirine paralel yoénler gésterir.
Burada biz 6zellikle O'nun estetikteki kisiligini belirtmek
istiyoruz. Kainz estetikte ne yapmak istemigtir? Estetik
problemlerine bakis ve onlarn ele alig tarzi nasidir? Bu
sorulart cevaplandirabilmek igin, Kainz'in biitiin bilimsel
caligmalarmin temelinde bulunan bir ilkeyi bilmek gere-
kir. Bu ilke, biitiinliik ilkesidir ve Kainz, biitiin ¢aligma ve
arastirmalarinda daima biitiin’ii arar, o bir gestaltcidir,

157



bir holisttir. Acaba Kainz’'m bu biitiinciiliigii, bu holism’i
iizerinde kim etkili olmustur? diye sordugumuzda bu soru
bizi ister istemez Kainz'm yillarca beraber cahistign Wil-
liam Stern’e gotiiriir. W. Stern, felsefede modern persona-
lismin kurncusudur. W. Stern, person deyince nesneye
(Sache) karsit olan seyi anlar. Bu da bilingli olmay1 degil,
gercek bireysel birligi, biitiinliigii gosterir; nesne ise agg-
regat olarak mekanik kanunlarm bir obje’sidir.

Iste W. Stern’de buldugu bu birlik ve biitiinliik dii-
siincesi, O'na biitiin arastirmalarinda kilavuzluk eder. Bu-
nun i¢in dokundugu ve ele aldig: her cstetik problem O’'nu
biitiinliik ac¢isindan ilgilendirir. Ciinkii biitiinliikk miikem-
mellik demektir.

Simdi bunu, yani Kainz'in holist tavrini bazi temel
estetik problemler iizerinde géstermeye calisalim. Ilkin es-
tetik’in konusu ve metodunu ele almak istiyoruz. Estetik
problemler antikite’de Platon, Aristoteles ve Plotinos’da
ele alimirken belli bir acidan, felsefi bir agidan cle alin-
mig, estetik problemler felsefi problemler gibi ¢dziilmiis
ve felsefenin konusu iginde diisiiniilmiislerdir. Bu prob-
lemler ister giizellikle ister sanatla ilgili olsun, aslinda
felsefi nitelikte problemler olarak kabul edilmislerdir. Da-
ha sonralar1 da bu problemler hep ayni nitelikte goriil-
miistiir. Bagimsiz bir disiplin olarak estetik’i kuran Baum-
garten, bu disiplini bir felsefe disiplini olarak temellen-
dirir. Daha sonra Kant, Schelling, Hegel ve Schopenhauer
icin de estetik, felsefi hatta metafizik bir bilgi alam ola-
rak diisiiniiliir. Ancak 19. yiizyilda gelisen pozitiv tabiat
bilimleri yaninda modern experimental psikolojinin ve
psiko-fizik’in kurulusu, estetik problemlere yeni bir acidan
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bakma imkann1 da beraberinde getirir. Bu yeni agidan
bakildiginda, estetik problemler felsefi ve metafizik yani-
nm kaybeder ve salt psigik bir fenomen, psisik bir tavir
alma fenomeni olarak belirlenir. Bu fenomen, psisik feno-
menler gibi ele alinmah ve arastirllmalidir. Psigik feno-
menleri inceleyen psikoloji olduguna gore, estetik tavir
dedigimiz psisik fenomeni inceleyen bilimin bir 6zel psi-
koloji kolu ve psikolojiye bagli bir miinferit bilim olmasi
gerekir.

O halde estetik’in konusu ne olacaktir? Felsefl nite-
likte sorular m1 yoksa psikolojik nitelikte sorular m?
Eger felsefl nitelikte sorularsa, o zaman estetik bir fel-
sefe disiplini olacaktir. Imdi bu iki karsit goriis kargisin-
da, Kainz'in biitiincii tavr1 kendini gosterir. Kainz’a gore
estetik ne yalmz felsefidir ne de yalmz psikolojik - bi-
limseldir. Estetik problemler siijenin ecstetik tavriyla ilgi-
li olduguna gére, elbette bilimlerin ¢alisma tarz ve arag-
larmna ihtiya¢ vardir Bu bakimdan estetik, bu bilimsel
tarz ve araclar1 kullanacaktir. Ama, 6te yandan estetik
problemlerin bir anlam ve degeri var. Anlam ve deger ise
estetik¢iyi bilimin siirlarinin 6tesine goétiiriir. Buras: fel-
sefenin alamdir. Estetik, estetik problemlerin anlam ve
degeri ile ugrasinca, o zaman estetik bir felsefi disiplin
olacaktir. O halde karsithk nasil ¢Gziimlenebilir? Burada
Kainz‘in tavr1 kendini gosterir : karsitlarin bir biitiin
halinde birlestirilmesiyle... O halde estetik, Kainz’e gore
ne yalniz felsefidir ne de yalnmz bir bilimdir; tersine hem
felsefidir hem de bilimdir ve bu estetik problemlerin 6zii
geregi boyledir.

Estetik problemlerin sahip oldugu bu ¢ift yanhhk
bizi bir bagka ikilige, metod ikiligine de gotiiriir. $Oyle ki:
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acaba estetik a posteriori siibjektiv-psikolojik bir bilim
midir? Ornegin Oswalt Kiilpe igin estetik, estetik tavrin
bir bilimidir. Estetik’de 6nemli olan bu siibjektiv-fonksi-
yonel yandir, yoksa giizel olarak nitelendirilen nesnelerin
real 6zii degildir. Giizellik ve c¢irkinlik nesnelere ait olan
nitelikler degildir, onlar estetik bir tavrin bir obje’ye y&-
nelmesiyle bilinir. Bundan o&tiirii estetik’in giizeli incele-
mesi demek, bir objenin siije iizerinde, onu estetik olarak
kavrayan siije ilizerinde yaptig1 etkinin incelenmesi de-
mektir. Ozellikle 19. yiizyilda ve 20. yiizyiin baslarinda
temsil edilen bu goriig, estotik-siibjektivizm ya da estetik-
psikolojizmdir. Bu anlayisin karsit1 olan goriis, ise, ta an-
tikite’den beri temsil edilen (Grek sanat teoricileri, Schil-
ler, Meyer, fenomenolojik ve ontolojik estetikler) estetik
objektivizm, giizel olarak karakterize edilen obje’nin ken-
dine gore, objektiv karakter cizgilerinin oldugunu, giizel-
ligin tiimel kanunlari oldugunu ileri siirer.

Imdi, bu karsithk nasil ¢oziimlenebilir? Kainz’a go-
re, burada yiine “ya -ya da” tavr degil, “hem- hem de”
tavr benimsenmelidir. Ama, bu nasil benimsenebilir? Bu,
ancak su yolda olabilir : 1lkin estetik tavrn psikolojik
yapisi ele alinmahdir. Giinkii, bu estetik tavir olmadan ve
onun kavramasi olmadan hicbir giizellik olamaz. Ama yi-
ne ote yandan estetik sunu da agikhga kavusturmak ge-
regindedir : Bu estetik kavrays, hangi objektiv nitelik-
lerle meydana getirilmekte ve tatmin edilmektedir? Ciin-
kii, obje, belli ozellikleri ile estetik tavr:1 davet etmekte-
dir. Buna gore de, estetik bir yamyla, estetik tavn ele
alirken siibjektivist olacaktir, ama estetik tavr1 davet
eden objektiv nitelikleri incelerken objektivist olacaktur.
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Boylece hem siibjektivist hem de objektivist olan estetik,
kullandig1 heterojen metodlarla da bu siibjektivizmin ve
bu objektivizmin biitiinliigiinii ortaya koymaktadir. Bu
metodlar : A — Estetik tavr:1 inceleme metodlar:. 1) Int-
rospektion 2) Dig-gézlem metodlari. B — Felsefl metod :
akil yiiriitmelere, zihni kavramalara dayanan metod. Ka-
inz'e gore, estetik metod bu her iki farkh metoda dayanir
ve estetik problemlerin biitiinsel arastirmasi onlarla sag-
lanmig olur.

Kainz'in biitiincii, holist tavrim: géstermek iizere ikin-
ci problem olarak giizelligi ele almak istiyoruz. 20. yliz-
yiin baglarinda estetik siibjektivizin estetik’de o.derece
hakim olur ki, estetik tavrin disinda bir giizellik proble-
minin bulunabilecegi asla diisiiniilernez. Meseld Theodor
Meyer gbyle diyordu : “Bize estetik bakigta haz ve seving
saglayan hergey giizeldir.” Héberlin’e gore, ‘‘giizel olan
yasganabilir, ama tasvir edilemez.” Kiilpe'ye gore de *“gii-
zellige agik olan bir ruhun kendisine yoneldiginde estetik
olarak -kavrayamayacag1 hi¢ bir sey yoktur.” Buna gore
de estetik tavrin yoneldigi her obje giizel olacaktir. Giizel-
ligi meydana getiren, objeye ait bir takim nitelikler olma-
y1p, estetik tavra ait niteliklerdir. Fakat bu anlayisa kar-
s'lik, ta antikite’den Platon ve Aristoteles’den beri gelen,
her devirde temsilciler bulan objektivist giizellik anlayig-
lar1 da vardir. Meseld : Platon’da bu, idea'dir, Aristote-
leg'de diizen’dir. Plotinos’da ruhun maddeden kurtulmas:
ve armnmasidir, Schiller’de hiirliigiin goriiniis haline gel-
mesi, Hegel’de ide’nin duyusal olarak kavranmasi, v.s.
dir.

O halde burada da bir karsithk kendini gdsteriyor :
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Bir yanda giizelligi estetik tavra baglayp actklamak iste-
yen psikologist-siibjektivist bir giizellik anlayis:, Gbiir
yanda obje’'ye baglayip aciklamak isteyen klisik objekti-
vist giizellik anlayisi. Kaniz, bu antagonizm'i yine biitiin-
cii tavriyla ¢6zmek ister. $Oyle ki : Estetik-olanin mey-
dana gelmesi, estetik alg1 sahibi bir siijenin, estetik algi-
nin kendisine yoneldigi bir obje ile karsilagmasiyla mey-
dana gelir. Ve ancak boyle bir karsilagsma iginde dis diin-
ya objeleri, nesneleri estetik bir anlam eldc eder. Ancak
burada estetik tavir kadar estetik obje de 6nemli ve aras-
tirilmasi gerekli bir objedir. O halde, diyor Kainz, giizellik
- etkisinin obje'ye ait bir takim sartlarinin da olmas: ge-
rekir. Gergekten de giizellik etkisinin meydana gelebilme-
si i¢in gerceklestirilmesi gerekli olan obje'ye it belli sart-
lar vardir. Nasil giizellik etkisj igin siijenin estetik tavm
Onemlj ise, ayn: sekilde objede de belli sart ve niteliklerin
bulunmasi gereklidir. Bu objektiv sartlar nelerdir?

Kainz bu o6zellikleri iki grupta toplar :

I. Obje’nin icerigine dayanan 6zellikler, II. Obje’nin
bicimine dayanan Ozellikler. Obje'nin icerigi ile ilgili 6zel-
likleri séyle ayirir : 1 — 1de’ye ve cins'lere olan uygun-
luk. Bilindigi gibi ta Platon, Plotinos'dan Schelling ve He-
gel'e kadar biitiin muhtevaci estetikgiler, giizeli ide’'nin ya
da cins-tipinin duyusal olarak goriiniise ¢itkmasi olarak an-
lamiglardir. Boyle bir anlayista géz 6niinde bulundurulan
giizel, insan, at, agac gibi somut ve nesnel olan giizeldir.
Bu idea'ya, cins kavramina olan uygunluk, o objenin mii-
kemmelligi olarak kavranir. Bu objeye de biz giizel deriz.
Bu objeler tabiatm onlara sagladig: imkénlar artiksiz ola-
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rak gergeklestirirler, tam olarak geligirler, it olduklan
cins-typusunun biitiin form ve renklerini net bir sekilde
goriiniige ¢ikarirlar.

2 — Canhhk ve ifade Canl bireylerin giizelligini
saglamada acaba tek basmna ide’ye, cins typusuna uygun-
luk yeterli midir? Realite’ye baktigimzda karsilastigimiz
birgok cins-typusuna uygun olan, miikemmel varhigin este-
tik yonden etkili olmadigin1 goriiriiz. Bir miikemmel ger-
gedan, ya da su aygir1 da merkep estetik yonden giizel
degildirler. Bunun nedeni nedir? Bunun nedeni, miikem-
melligin tek basma bir varhgin giizelligini saglamada ye-
tersiz olusudur. Miikemmelligin yaninda icerik yoniinden
bir baska 6zellik daha bulunmaldir : Bu, canhhk ve ifade’
dir. Bu canliik, canhlarin tavir ve hareketlerinde ifade
bulan bir ruhi canhhktir. Bir ceyléin, hareketlerindeki in-
celik ve kivraklikla hosa gider. Bir at, goriiniisiindeki, ta-
vir ve hareketlerindeki canlihk ve iffide ile hosa gider.

O. Obje’nin formu ile ilgili 6zelliklere gelince : Bu
Ozellikler, duyusal olarak kavranan bir obje'nin estetik
etkiye gotiiren elemanlarinin bir diizenini gdésterir. Bun-
larin basinda, simetri ve orant: gelir. Simetri, gérme al-
gisina dayan'r ve belli bir nokta veya cizgiden bakildigin-
da bir biitiin’iin icine aldig1 elemanlarin birbirine uygun
bir béliinmesini ifade eder :

Ikincisi, euritmi ve harmoni'dir. Bunlar zaman igin-
de olusan estetik objelerin, miizik eserlerinin ilkeleridir.
Euritmi deyince bir biitiin'iin, kendi icinde hosa giden bo-
liinmesi anlasiir. Harmoni de iki ya da daha fazla izleni-
min birlikli bir yap? halindeki uyusumudur.
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Uciinciisii eusynopsie ve komplexibilite’dir. Eusynop-
sie, bir obje'nin hosa giden birlikli bir goriiniigiidiir. Komp-
lexibilite bir obje’nin igine aldign elemanlarin birlikli bir
yapisim ifade eder.

Iste bu objektiv giizellik prensipleri, estetik tawir
incelemesiyle birlegirse giizellik etkisini tespit etmek
miimkiin olur. Bu, bir yandan siije'yi 6biir yandan obje’yi
bir biitiin halinde kendi iginde birlegtirmektedir.

Kainz'm biitiinciiliigiinii, holismini son olarak ‘bege-
ni ve begeni yargis!’ probleminde gostermek istiyoruz. Be-
geni nedir? Begeni Kant'tan beri anlasildig1 anlamda gii-
zel hakkinda deger yargisi verme yectisidir. Begeni deger
yargisinda aktiiellegir. Fakat begeni, ya de deger yargisi
biiyiik problemleri izine alir. $S6yle ki : “Bu giizeldir” de-
digim zaman vermis oldugum bu yargi, benim kigisel ola-
rak verdigim bir yargi olup, bu, ancak benim igin ge-
gerligi olan bir yargidir. Ama, ben, “benim giizel buldu-
gum bir obje’yi diger insanlarin da giizel bulmasini bek-
leyemem mi? “Bunu bagka tiirlii soyledigimizde, begeni
yarg:st kisisel bir yargt midir? Yoksa onun da bir genel-
ligi var midir? Bu soru, begeni meselesinde bir antinomia’
nin dogmasina sebep olmustur. $6yle ki Scholastikten ge-
len bir s6z vardir : De gustibus non est disputandum. Bu
s6ze ve onun dile getirdigi anlayiga gére herkesin bir zev-
ki, bir begenisi vardir. Biri laleyi sever, biri giilii... Biri
daglar sever, bir digeri denizleri... Biri Beethoven’i be-
genir, biri Strawinsky’yi. O halde herkesin bir begenisi
vardir ve her begeni megrudur, haklidir. Ama bu, bir de-
ger septisizmine gotiirmez mi? Ciinkii bu begeni yargilar:
arasinda higbir uzlagim olmayacak, bazan olsa bile bu
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bir rastlantidan ileri gidemeyecektir. Buna gére deger
diinyasinda bir kaos hikim olacaktir.

Bu deger septisizminin karsismda bir deger dogma-
tizmi yer alir. Bu anlayisin iinlii bir temsilcisi olarak kar-
simiza Kant c¢ikar. Kant’'a gore eger ben, bu sey giizel
diyorsam, o seyi herkesin giizel bulmasim beklerim, Ciin-
kii begeni yargismin bir genelligi vardir, begeni yargisi-
nin dayandig) bir prénsip vardir. Imdi begeni yargisinin
dayandig1 bu temel veya prensip nedir? Baska tiirlii soy-
lersek estetik yargiyl, begeni yargisim genel kilan ilke
nedir? Kant’a gore, bu ilke, giizelden duyulan hazzn, gii-
zelden duyulan hoslanmanin zorunlu bir haz veya hoslan-
ma olmasindan ve bundan 6tiirii de, biitiin insanlarda or-
tak olan ferd-iistii bir haz ve hoslanma olmasindan ileri
gelir. ‘Bu tablo giizeldir’ dedigimde, ondan duydugum haz,
sadece benim duydugum bir haz degildir. Tersine bu tab-
loyu seyreden herkes onu giizel bulacaktir, ¢iinkii bu haz,
biitiin insanlarda ortaktir. Bundan 6tiirii de, estetik yar-
@larn, begeni yargilarmin bir zorunlulugu ve bir genel-
ligi vardir. Bu genelligi saglayan da, begeninin, yani es-
tetik yarg1 verirken dayandigimiz duygu yetisinin fert -
iistii olusunda, onun biitiin insanlar igin ortak bir duygu
olusunda temellenir, Béyle bir duygu, bir sensus commu-
nis aestheticus’'tur (yani ortak estetik duygu). Begeni
yargilarimin dayandi: prensip, su halde, bir sensus com-
munis aestheticus oluyor.

Goriildiigii gibi, burada, begeni yargisinda bir anti-
nomia karsisinda bulunuyoruz. Antinomianin bir ucunda
begeni septisizmi &biir ucunda begeni rogmatizmi var.
Kainz, sosyo-kiiltiirel ¢dziimlerin diginda bu antinomiay:
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biitiincii gorils agisindan ¢bzmek ister. Boyle bir ¢oziim
hem septisizme hem de dogmatizme hakh lciide dayan-
makla miimkiin olabilir. Insanlar arasmda mevcut olan
sosyo-kiiltiirel sartlar ortadan kalksa bile acaba begeni
yargisinin genel gegerligi saglanabilir mi? Yarin boyle
bir durumun gergeklestigini kabul etsek bile, begeniler
arasmdaki farkliliklar belki en az dereceye inecek ama
ortadan kalkmayacaktwr. Ciinkii, begeni insan konsituti-
on’u, insanm psigik yapisi bakimindan da relativ'dir. Dif-
ferential psikolojinin gosterdigi gibi, insanin ruhi tavir-
lar1, biitiin insanlar icin bir 6rnekten olan hareket ve ta-
virlar degildir. Nitekim, karakteroloji de, insan karak-
terlerini bir tipoloji halinde belirlemigtir. Bu tipoloji, es-
tetik alanina da uygulanabilir. Ornegin bir siklotim’in es-
tetik yagantis1 bagka oldugu gibi, estetik yargisi da bas-
kadir. Bir sizotim'in estetik yasantis1 da, begenisi de bas-
ka ve farkhdir. Yine bir introvert tip ile bir extrovert ti-
pin estetik yagantilan, begenileri de yine birbirinden fark-
1 olacaktir.

Dikkat edilirse, Kainz'in bu ¢oziim teklifinde begeniyi
belirleyen, tipler oluyor. Ciinkii, burada, ferdin sahip ol-
dugu begeni, ferdi bir begeni olarak degil, tipik olanm
tekil bir goriiniigii olarak kabul ediliyor. Ferdi begeni
farkhhklar da, belli tip 6zellikleri olarak belirleniyor. Bu
tip ozellikleri, begeni farkhhklarmm tip gruplan halinde
diizenler. Her ne kadar ferdi yonden begeni yargilari bii-
yitk farkhhklar gosteriyorsa da, bu farkhhk fertlerin
mensup olduklan tip ve tip gruplar1 bakimindan en az
derecesine iner. Bu yonden fertler arasmda herhangi bir
uzlasim diigiiniilebilir, ama, bu uzlagim, yine mutlak bir
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uzlagim degil, relativ bir uzlagimdir. Tipolojik-differential
yonden balkildiginda, ferdi yonden goriilen birgok begeni
farkhhklari, begeni dalgalanmalar, relativ bir diizene so-
kulmusg olabilir. Kainz’a gore, differential estetik’in gore-
vi, begeni yargilarinin gosterdigi farklihklar, fertler ara-
s1 begeni tiplerine geri gotiirmek ve onlar psikolojik -
kanuni olarak temellendirmektir.

Kainz’'m, miikemmellik anlaminda anladif1 bu biitiin-
liigii, O'nun hayatmda da buluruz. Bugiin 75 yasmi bilime,
ulusuna ve insanhiga yaptig: bilimsel hizmetlerin mutlu-
lugu icinde kutlayan Kainz’'m hayat: da hig giiphesiz, mii-
kemmelligi, biitiinliigii olan bir bilim adamimn hayatidir.
Ancak, eger Amerika’dan, Meksika'dan, Tiirkiye'ye ve
Japonya'ya kadar yetigtirdigi Ogrencilerinin O'na kars:
duyduklari derin giikran ve saygi duygular goéz Oniine
allnmazsa, bu miikemmel hayat, biltiinliikten yoksun go-
rilnecektir Bunun i¢in miistesna bir bilim adami olan
Kainz’n miikemmel bir hoca olan Kainz, bir biitiin halinde
tamamlanmaktadir.
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SANATIN PSIKOLOJIK ANLAMI VE
WORRINGER'IN USLOP ANALIZI

1.

Sanati, felsefe ve psikoloji acisindan ele almak, bir
bakima sanatin anlamini sormak ve bu anlarm temellen-
dirmek demektir. Sorun, ‘sanatin anlam ile ilgili bir fel.
sefe ya da psikoloji sorunu olarak anlasilinca, bdyle bir
soruna daha Antikite’den, 6rnegin Platon ve Aristoteles’
den beri-rastlamig oluruz. Platon Devleti’'nde sanati, in-
sanin taklit (mimesis) yetisinin sagladig1 “tagkin yam”
na, yani “duygu ve heyecanlara” dayatarak aciklamak is-
ter. “Felikete ugrayinca zorla tutmaya calistigimiz neydi
icimizde? Gozyasi dokmek, diledigi gibi inlemek, acidan
bagirmak isteyen yanimiz degil mi? Igte yaradilisimizdan
bu isteklere cevrili yamimizi doyurmak isterler siirler... Ti-
yatrolarda budur costurduklar: yammmz.. 1. Ama Platon’a

1 Platon, Devlet, 606 a.



gore, insanmin duygu ve heyecanlar1 ne bilgi yetisi olarak
giivenilir bir yetidir ne de akla ve erdeme dayanan ideal
devlet i¢in yararhdir. Bunun igin tutulacak yol, duygu ve
heyecanlar1 gemlemek oldugu gibi, duygu ve heyecanlara
dayanan sanati da devletin selameti icin kisitlamak ya
da devletten biisbiitiin siiriip ¢ikarmak yolu olacaktir.
Aristoteles sanat1 psikolojik olarak temellendir-
mek ister. Aristoteles’e gore ‘‘Epos, tragedya, komed-
ya, dithyrambog siiri ve fliit kitara sanatlarinin biiyiik
bir kismi, biitiin bunlar taklittir (mimesis)’ 2. Taklit ise
insanin herhangi siradan bir yetisi olmayip, bir bakima
fnsan kigiliginin ve insanin kiiltiir bagarilarinin temelinde
bulunan bir yetidir. Bunu goyle anlatir Aristoteles : “Siir
sanati, genel olarak varligini, insan tabiatinda temellenen
iki ana nedene borclu gériiniiyor. Bunlardan birineisi
taklit-ictepisi olup, bu, insanlarda dogustan vardir; in-
sanlar biitiin Oteki yaratiklardan ozellikle taklit ctmeye
olaganiistii yetili olmalariyla ayrilir ve ilk bilgilerini de
taklit yoluyla elde ederler. Ikincisi, biitiin taklit iiriinleri
kargisinda duyulan hoslanmadir ve bu, insan igin karak-
teristiktir. Sanat eserleri karsisindaki yagantilarimiz bunu
kanitlar 3", Goriildiigii gibi Aristoteles’> gére sanatin an-
lami, ancak insan tabiatinda, insan ruhunda bulunan iki
ana yeti ile, taklit etme yetisi ve bir de taklit iiriinlerin-
den, yani sanat eserlerinden hoglanma yetisi ile agikla-
nmiyor. Aristoteles'in burada hoglanma derken 6zel ve kar-
magik bir duyguyu kastettigini igaret etmeliyiz. Bu duy-

2 Aristoteles, Poetika 1, 2.
3 Aym eser, IV, I
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gu, katharsis fenomenidir. Sanatin eregi, insam giindelik
endige, korku ve tutkulardan kurtarmak, insanmm adi ge-
¢en bu duygu ve heyecanlardan armmasim saglamaktir.
Sanat eserleri ile ilgilerinde insanm duydugu hoslanma, bu
katharsis’in iiriinildiir.

Sanatin anlamm psikolojik olarak temellendirmeye,
siiphesiz yalniz Antikite’de rastlamamaktayiz. Daha son-
ralary, ornegin 18 inci yiizyillda &zellikle Shaftesbury ve
Hutcheson’da da bdyle bir egilimi gérmekteyiz. Ornegin
Shaftesbury’e gore bizi giizellige, dolayh olarak da sana-
ta gotiiren, insanm sahip oldugu bir i¢c-duyudur. O’na gb-
re, bu “I¢-duyu, belli bir gériis kolayhg ile baglantihdir
ve bu goriig kolayhg1 komposition’un giizelligine, cizgile-
rin birligine, karakterlerin gercekligine ve tabiatin dog-
ru bir taklidine karsihik verir 4’. Cizgilerin, komposition’
un, bir bakima sanat eserinin tasidif1 degeri bir i¢-duyu’
ya baglamak, sanat eserinin anlamim psikolojik olarak
temellendirmek demektir. Aym diigiinceyi Hutcheson’da
da bulmaktayiz. O’'na gore de : “Insanlarda tabii olarak
bir giizellik duyusu vardir. Insanlar tabii olduklarini her-
kesin kabul ettigi dis duyulan gibi, bicimleri begenmele-
rinde de biiyilk bir uyusum igindedirler 5”. Hutcheson’a
gore de, giizellik ve sanatm anlamm ancak béyle bir igsel
duyu ile ¢oziimlenehilir.

19. yiizyi1lda modern psikolojinin ve psiko-fizik’in ku-
rulmasi ile sanatm anlami yine siije’de, sanat eserini kav-
rayan ve ondan hoglanan siijede aramir. Ciinkii sanat ese-

4 Shaftesbury, Characteristics, cilt 1, 8. 158.
5 Hutcheson, Inquiry into Beauty and Virtue, 8. 73.
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rine anlamim veren siije’dir. Bir kimse bir sanat eserini
giizel olarak degerlendiriyorsa, bunun nedeni, o kimsenin
o sanat eserinden hoslanmasidir. Sanat eserinin degerini
belirleyen, onun siije ile olan bu duygusal ilgisidir. Sanatin
anlamini arastirmak, aslinda, sanat eseri ile estetik siije
arasmdaki bu ilgiyi arastirmak demektir. Psiko-fizik'in
kurucusu sayilan Th. Fechner bunu sdyle ortaya koyu-
yor : “Ama en ilgin¢ ve en O6nemli soru, diima su soru
olacaktir : Birgey neden hosa gider ya da gitmez? Ve ne
dereceye kadar hakli olarak hosa gider ya da gitmez? ¢”
Bunu arastirmak, psikolojiye diisen bir gorevdir. Ama bu,
bir teorik psikoloji degil de bir empirik psikoloji olarak
ve ne ¢esit objelerin hosa gittigi ne cesit objelerin hosa
gitmedigi de deneysel olarak tespit edilerek...

19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin bas: psikolojinin ege-
men oldugu bir dénemi gosterir. Bu donemde bilgi teorisi,
mantik, ahlik psikolojiye geri gotiiriilmek istendigi gibi,
estetik ve sanat felsefesi de aymi yol tutularak psikolojik
temellere oturtulmak istenir. Bu anlayisin iinlii bir tem-
silcisi olarak Theodor Lipps’i goriiyoruz. Th. Lipps, mo-
dern psikolojik estetik’in, modern psikolojik sanat teori-
sinin bag kurucusudur diyebiliriz. Simdi Lipps’in ana go-
riisii nedir? Problemimiz agisindan 6nemli oldugu igin ki-
saca bunu gostermeye ¢alisalim. Th. Lipps’e gore : “Este-
tik, giizelin bilimidir. Bir objeye, bende 6zel bir duygu,
yani ‘giizellik duygusu’ denen bir duygu uyandirdif1 ya da
uyandirabildigi icin giizel denir. Buna gore ‘giizellik’ bir

6 Th. Fechner, Vorschule der Aesthetik.
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objenin bende belli bir etki uyandirma yetisidir 7. Bu ye-
tiyi arastirmak, sanatin anlamim aragtirmak olduguna
gore, Th. Lipps’e gore, sanatin anlam da ancak psikolo-
jik olarak c¢odziimlenebilir.

Th. Lipps’de as1l estetik sorun, obje’nin siije’de uyan-
dirdign bu 6zel estetik duygudur. Bu duygunun g¢oziimlen-
mesi, hem sanat1 hem de sanatm icerdigi giizelligi agikla-
yacaktir. Bu duygu, Einfithlung (6zdesleyim) adim alir®
ve Worringer'in iislip psikolojisinin ¢ikis noktasim teskil
eder.

2.

Simdji, nedir bu Einfiihlung? Almanca kelime anlamiyla
bir seyi iginden kavrama, onu i¢inden duyma demektir.
Einfiihlung, bir duygudur. Genellikle duygu dedigimiz fe-
nomen, insanin yalmz siije sferi ile ilgili oldugu halde,
Einfiihlung olayinda objenin de zorunlu bir varhig vardir.
Ciinkii; Lipps’e gére ‘“Estetik haz, bir duyulur obje’de
kendi kendimizden duydugumuz hazdir. Estetik olarak
haz duymak demek, benim disimda bulunan duyulur bir
obje’de kendi kendimden haz duymam, kendimi onda ya-
samam demektir ?’. Burada siije'nin kendi disinda ‘duyu-
lur bir obje’de kendini yasamasy’, kendi psisik aktivitesini
onda dislastirmasi anlamina gelir. Ne var ki obje diinyas:
ile boyle bir ilgi, liikks bir ilgi olmayip, bir bakma insa-

7 Th. Lipps, Aesthetik, s. 1.
8 W. Worringer, Soyutlama ve Einfiihlung, s. 10.
9 Th. Lipps, Aesthetik.
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nin giindelik hayatta kendiliginden kurdugu bir ilgidir.
Nesneler ve diger insanlarla olan iliskilerimizin ¢ogu boy-
le bir temele dayanir. O kadar ki giindelik dil bile bu gibi
ilgilerin tortulariyla yiiklidiir : “Coskun bir deniz”, “mag-
rur daglar”, “azgm bir sel”, “6li bir hava” v.s. deriz. Bii-
tiin bu drnekler, insan siijesi ile ad1 gecen nesneler arasn-
da kurulmus bir Einfiihlung ilgisini gosterir. Soyle ki,
biitiin bu 6rneklerde denize, daglara, sele, havaya v.s.ye
yiikledigimiz coskunluk, magrurluk, azgihk v.s. gibi ni-
telikler, aslinda insanin ruhsal varhgina ait niteliklerdir.
Bu obje’lerde, biz, kendi duygularimizi yasadigimiz igin
onlara, sanki onlar bu niteliklere sahipmisler gibi bu ni-
telikleri yiikleriz. Coskunluk denizde deZil, bizim ruhsal
aktivitemizdedir. Magrurluk daglarda degil, bizim ruhsal
etkinligimizde bulunur Biz, ad1 gegen bu objelerde onlan
degil, kendi ruh hallerimizi yagariz.

Bu yasanti, giindelik hayattan cikip sanat diizeyine
gecildiginde giiciinii daha da arttirir. Ciinkil, artik burada
nesnelerin, obje'lerin icerikleri degil, onlarin bicimleri stz
konusudur. Ama, obje’lerin bicimi kendi bagina bir bicim
degil, benim icin bir bi¢cimdir. Lipps’e gore : “Bir obje'nin
bicimi, ddima benim araciligimla, benim i¢ etkenligimle bir
bicim olmus olur. Duyularda verilen bir obje'nin oldugu
gibi alindiginda, bir sey olmad:g1, varolmad:g, biitiin psi-
kolojinin ve haydi haydi biitiin estetik’in bir temel haki-
katidir, O obje benim igin varolmakla — ve yalniz bu gibi
objelerden s6z acilabilir — benim etkinligim, benim i¢ ha-
yatim tarafindan icinden kavranir . Buna gore de, tabii

10 Th. Lipps, Aesthetik, s. 10.



objelerde oldugu gibi sanaf eserlerinde de giizelligin belir-
leyici etkinligi, obje diinyasmda degil, siije’nin i¢ diinya-
sinda, siije’nin Einfithlung etkinliginde bulunur. Béyle bir
giizellik ve sanat gériisii, belirlenmesini bir siibjektivism’
de, bir psikologism’de elde eder.

Imdi, bdyle Einfithlung anlamindaki bir siibjektiv et-
kinlik, bir duygu etkinligi, sanat diizeyinde nasil bir sanat
anlayis1 halinde somutlasir? bunu sorabiliriz. Bu, Wor-
ringer’in de temel bir sorusudur. Bu soruya aradi2: karsi-
hikla Worringer'in sanat psikolojisi olusur. Ama, béyle bir
soru ile birlikte bagka bir varhk sferine ge¢mis oluruz.
Bu, sanat psikolojisi alamidir. Burada psikoloji ac¢isindan
Einfiihlung’'un sanat somutlasmasi ele alinmaktadir. Bu
somutlasma, belli bir sanat anlayisin, belli bir sanat us-
libunu gosterir. Bu sanat uslibu Worringer'e gore natii-
ralism’dir. Worringer'e gére, natiiralism, gelmis ge¢mig
biitiin natiiralist uslfiplar temelini Einfithlung etkinligin-
de, insan ile tabiat arasinda meydana gelen bir belirli duy-
gu ilgisinde bulur. Simdi, bu belirli ilgi Wilhelm Worrin-
ger'e gore nasi temellendiriliyor, bunu gérmeye calisa-
hm.

Bu ilgi, insanla tabiat arasinda kurulan bir uyumlu
ilgidir. Bu ilgi icinde insan, organik-canlnin gercekliZini
kavrar, onda kendi hayatm, kendi aktivitesini yasar. In-
san ve tabiat béyle uyumlu bir ilgi icinde, bir ruhsal be-
raberlige, hatta bir ruhsal birlige yiikselir. Ve bu, insanla
tabiat arasinda “panteist ictenlik” gibi mutlu bir ilgi do-
gurur. Bu mutlu panteist birlik i¢inde, insan tabiatta ken-
dini, kendi i¢c hayatim, kendi ruhsal aktivitesini yagama
sevincini, mutlulugunu duyar. Bu anlamda insamin tabiat
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objeleri kargisinda duydugu “estetik haz, bir objede in-
sanin kendi kendinden duydugu bir haz” olur. Béyle bir
insan ve tabiat iligkisi i¢inde dogan sanat, elbette ki ta-
biat1 igtenlikle seven, onda insanmin mutlulugunu arayan
bir sanat anlayig1 olacaktir. Boyle bir sanat anlayigi da
elbette natiiralism olacaktir. Denebilir ki, biitiin natiiralist
usliiplar, daima insan ve tabiat arasindaki boyle bir ilgi-
ye dayanirlar. Ancak sanat tarihine baktigimizda sanat
yaratmalarmm usliip yoniinden cesitlilikler g&sterdigini
goriiriiz. Acaba bu c¢egitlilikler i¢cinde Einfiihlung, biitiin
sanat yaratmalar: igin gecerli bir etken olabilir mi? Ger-
¢i, Lipps gibi Einfiihlung'u sihirli bir degnek sayip bu-
nunla biitiin sanat yaratmalarmm ¢oéziimlemek isteyen dii-
gliniirler olmustur. Ama Worringer, natiiralism i¢in Ein-
filhlung’un degerini takdir ctmekle birlikte, onun yeter-
sizligini de agik olarak gormektedir. “Agagidaki agikla-
malarimizin amacl, bu Einfiihlung siirecinin her zaman
ve her yerde sanat yaratmasmin bir garti oldugunu one
siiren varsaymmin ciiriikliigiinii gstermektir. Bu Einfiih-
lung teorisi ile bir ¢ok ¢aglarm ve uluslarin sanat yarat-
malar1 kargismda caresiz kaliriz. Ornegin, Grek - Roma
ve modern Bat1 sanatin'n dar cergevesi diginda kalam o bii-
yiik sanat eserleri biitiiniinii anlamada o, bize higbir tu-
tamak vermez Burada daha ¢ok adi gegen stil'lerin olum-
suz olarak degerlendirdigimiz asil Gzelligini agiklayan ta-
mamen bagka bir siirecin oldugunu bilmek zorundayiz 1",
Simdi sanat tarihinin gosterdigi ve Einfiihlung ictepisi ile
biitiiniiyle aciklanamayan bu cesitliligi iki dogrultu igin-

11 W. Worringer, Soyutlama ve Einfdhlung, s. 11.
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de toplayabiliriz. Biri, yukarda isaret ettigimiz tabiata
yaklasmm dogrultusunda : natiiralism. Obiirii de tabiattan
uzaklasim dogrultusunda : soyut uslip. Biitiin sanat tari-
hi, bu iki uslip formunun diyalektik bir siirecidir diyebi-
liriz. Bunu psikolojik olarak aciklamak istersek, Worrin-
ger'in dedigi gibi : “Sanat tarihinin din tarihi ile hemen
hemen es-deger bir 6nemi vardir. Gergi, aslinda oldugu
gibi, yalniz metafizik, insanin tabiatla bir hesaplasmasi
olarak kabul edilirse de, sanat da insanin tabiatla bir he-
saplasmasidir formiilii de dofru olabilir 2”’, Insanin ta-
biatla hesaplasmasi aslinda bir psikolojik hesaplasmadir.
Ciinkil : “Blr sanat eserinin giizelligi dedigimiz degeri,
genel olarak sdylenirse onun mutlu kilma degerleridir. Bu
mutlu kilma degerleri, tatmin ettikleri psisik ihtiyaclarla
tabii olarak bir nedensellik ilgisi iginde bulunur... Sanat
ihtiyacin1 — modern goriis noktamizdan konusulursa stil
ihtiyacin1 — inceleyen bir psikoloji heniiz yazilmamistir.
Boyle bir psikoloji, bir evren duygusu tarihi olacag gibi,
boyle bir tarih olarak da din tarihinin yaninda yer ala-
caktir. Evren-duygusu deyince, insanligin her zaman ev-
ren karsisinda, dis diinyanin goériiniisleri karsisinda icinde
bulundugu ruh halini anliyorum 13",

3.

Bu hesaplasmanin belli bir y6n iginde, yani insanin
tabiat ile panteist bir uyum iginde meydana getirdigi

12 Aymni eser, 8. 12,
13 Aym eser, s. 14.
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ilriin, natiiralist usliip olarak somutlasiyordu. Imdi, soyut
usliibu doguran insan-tabiat iliskisinin psikolojik temeli-
nin ne oldugunu sorabiliriz. Soyut sanat1 doguran psiko-
lojik etkenler nelerdir? Worringeri’'n deyimi ile s6ylersek:
soyut sanatin dayandig1 evren-duygusu, nasil bir evren-
duygusudur? Nasil natiiralist uslilp insanin tabiat ile olan
hesaplasmasmda Einfiihlung igtepisine dayaniyorsa, so-
yut uslibun da yine belli bir igtepiye dayanmas:i gerek-
mez mi? “lmdi, soyutlama igtepisinin psisik sartlari ne-
lerdir? Bu sartlari, s6zii gegen (soyut sanat usliibunu
buldugumuz) budunlarin evren duygusunda, evren karg:-
sinda aldiklar1 ruhi tavirda aramaliyiz. Insanla dig diinya
olaylar1 arasinda panteist igtenlik gibi mutlu bir ilgi, Ein-
fiihlung ictepisinin sart:1 oldugu halde, soyutlama igtepisi,
insanin disg diinya olaylar1 karsisinda duydugu biiyiik bir
i¢ huzursuzlugunu gosterir ve kuvvetle transcendental bir
renge biiriinen diisiincelerle dinsel bir ilgi kurar. Bu du-
ruma, biz, biiyiik tinsel uzay korkusu diyoruz. Tibull'un
“primum in mundo fecit deus timor” (Tanm evrende ilk
olarak korkuyu yaratt1) dedigi gibi, biz de sanat yarat-
masinin kaynag olarak aym korku duygusunu kabul edi-
yoruz 4,

Buna gore, soyut sanati doguran psisik etken, insa-
nin evren karsisinda duydugu i¢ huzursuzluktur, korku-
dur. Simdi, bu korkunun, bu ig huzursuzlugunun nedenini
sorabiiiriz. Insan evren karsisinda nigin huzursuz olur,
nicin korku duygusu duyar? Bu sorular Worringer'in so-
yut usliip psikolojisinin gikig noktas: olan temel sorulardir.

14 Aym eser, 8. 16.
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Insan evrende nigin huzursuzdur, nicin bir korku igin-
dedir? Buna Worringer soyle karsihk verir : “Smirsiz,
baglamsiz ve karmagik dig diinya olaylar karsisinda” in-
sanin duyabilecegi duygu, ‘“huzursuzluk ve tinsel uzay
korkusu” duygusu olacaktir. Yaban ve ilkel bir tabiatta
bilgice gelismemis bir insan, kendini tabii olaylarin kar-
masiklig1 icinde yitik, kuskulu ve huzursuz bulur. Bu hu-
zursuzluk ve korku, insanin uygarlagmasi, bilgice gelis-
mesiyle tabiat olaylarmi bir bilgi diizeni igine sokmas,
kisacasi ,‘tabiata hikim olmasiyla” gittikce giiciinii yiti-
rir, ama kaybolmaz. Cogu kere de agora fobi kiiginda
bigim degistirerek siirer gider. “Maddi meydan korkusu
(agora fobi) denen ve bazi insanlarda hastalik halinde
goriilen korku ijle bu tinsel uzay korkusunu karstastirir-
sak, tinsel uzay korkusu deyince ne anladigimiz1 daha iyi
aciklamig oluruz. Meydan korkusu, basit olarak, insanin
normal gelisme basamagindan arta kalan bir artik olarak
acgtklanabilir. Bu s6z konusu normal gelisme basamaginda
bulunan insan, 6niinde uzanan uzay karsisinda giiven duy-
mak icin, heniiz kendini biitiiniiyle gérme izlenimlerine bi-
rakmayip, dokunma duyumlarinin sagladigr giivene ihti-
yag duyar. Insan, iki ayag iistiine kalkip da yalniz bir goz
insani olunca, hafif bir giivensizlik duygusu onda arta
kalir. Ancak, daha ileri gelismesinde, ahgkanlik ve zihni
diigiinme yardimiyla, genis uzay karsisinda duydugu bu
ilkel korkudan kurtulabilir 13",

Iste, soyut sanatin dogdugu kaynak, insanin karma-

15 Aym eser, 8. 16.
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sik diinya olaylar kargisinda duydugu bu “huzursuzluk
ve korku"dur. Insanin tabiatta ilk yagantilar1 bu tiirden
duygulardir. Tabiat ile kurulacak panteist bir ilgi, ancak
insan igin tabiat bir korku diizeni olmaktan ¢iktigi, uy-
garhgin daha ileri bir doneminde miimkiin olur. Ama,
“Primum in mundo fecit deus timor” (Tanr1 evrende ilk
olarak korkuyu yarattigina) gére, insanm da ilk yarat-
ti1g1 sanatin, soyut sanat olmasi gerekir. Nitekim sanat tg-
rihi yoniinden de bu bdyledir. “Simetri ve ritim gibi en
yliksek kanunlara dayanarak sert bir sekilde meydana ge-
tirilen geometrik stil, kanunluluk yo¢niinden bakinca en
yetkin bir stil’dir. Ama, bizim degerlememize gore, en alt
basamakta bulunur ve sanatlarin gelisme tarihi de bize,
c¢ogunlukla budunlarin nispeten agagi bir kiiltiir basama-
ginda bulunduklar: belli siireler bu stil’e sahip oldukla-
rn gosterir ¥4, Worringer'in bir dayanak olarak aldig
Riegel’in bu sozleri hem haklidir hem de haksizdir. Hak-
hidir, ciinkii gercekten de budunlar asagi bir kiiltiir ba-
samagmda bulunduklar: bellj siireler icinde bu sanat form-
larm yaratirlar; ama haksizdir, yalmiz asagr bir kiiltiir
basamaginda bulunduklar1 sirada degil, yukan kiiltiir ba-
samaklarinda bulunduklar siralarda da uluslar soyut sa-
nat bicimleri yaratirlar. Buna gore de soyut sanatin kay-
nagim ¢ok daha derin bir temelde aramak gerekir.

Worringer'e gore asag kiiltiir basamaklarinda iken
budunlarin evren olaylarinin karmagikhiga ve bu olaylar
tizerine bilgisinin eksikligi nedeniyle duyduklar1 korku ve

18. Riegel.
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huzursuzluk, onlarin soyut sanat yaratilarinin kaynagim
olusturur. Ama, nasil olusturur? dedigimizde o zaman yi-
ne insana, insanm ruhsal hayatina déniip oradan hareket
etmemiz gerekir. Insanin ruhsal hayatinda gelismis bir
zihin evresinde yaln'z bir Einfiihlung ihtiyaci kendini gos-
termez, gelismis bir bilgi evresinde de cok giiglii olarak
bir soyutlama ihtiyaci kendini gésterir. “Zihni bilgisinden
otiirii, insan, dis diinyanin goriiniisleri ile ne kadar az dost
ve senli benli ise, onu en yiiksek soyut gilizellife g5tiiren
gii¢, o derece biiyiik olur. llkel insanda dis diinya nesne-
lerini keyfilik ve belirsizlikten soymn ve onlara bir zo-
runluluk ve kanunluluk defferi verme ihtiyaci, onun tabiat
kanunlulugunu daha c¢ok aradigindan ya da tabiatta ka-
nunlulugu daha kuvvetle duydugundan 6tiirii degil de, sun-
dan 6tiirii béyle kuvvetlidir : 1lkel ins2n, dis diinya nesne-
leri karsisinda yitik, zihni bakimdan caresizdir. Dig diin-
ya olaylarinin baglaminda ve degisik goriiniislerinde yal-
niz belirsizlik ve keyfilik goriir V7. Bu, yalniz ilkel insan-
da rastlanan bir durum degildir. Worringer'e gére Dogu’
nun uygar budunlarinda da ayni duruma rastlanir. “Bu
gibi uygar budunlar, dig diinyanin karmasik baglami ve
degisik goriiniigii karsisinda bir huzursuzluk duyarlar ve
bunun sonucu olarak biiyiik bir huzur ihtiyaci onlarin ru-
hunu kaplar 1”,

Gerek ilkel insanda gerekse Dogu uygar budunlarn-
da soyutlama ictepisi bir temel i¢tepi olarak kendini gos-
terir. Ama, sanat tarihine baktigumizda soyut sanat bi-

17 Worringer, Soyutlama ve Einfiihlung, s. 18.
18 Aym eser, s. 19.
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gimlerini yalmiz ilkel budunlarda ve Dogu kiiltiir budun-
larinda degil, bilgi ve kiiltiirce ¢ck gelismig Bati uluslarin-
da da gdrmekteyiz. Soyut sanat-usliibunun nedeni, insanin
takiat olaylarinin karmag:klig1 kargismda bu olaylar: bil-
gi ile agkliyamamasmdan 6tiirli duydugu huzursuzluk ve
korku olduguna gire, Batinin uygar toplumlarinda soyut
sanat formlarmnin yerinin olmamasi gerekirdi. Ama, bu,
gecmiste oldugu gibi giiniimiizde de var. Boyle bir durum,
Worringer'in hipotezini ¢liriitmiis olm~z m1? Bu aporetik
durumdan Worringer nasil kurtulabilir? Burada Worrin-
ger'in yeni bir ¢oziim ve c¢ikig yolu arad'gin1 goriiriiz. Bu
¢6zlim yolunu Worringer felsefede, hatta metafizikte bu-
lur. Simdi, bu mectafizige dayali ¢6ziim yolu nedir? Onu
belirtmeye ¢al'galim.

Tikel insan “dig diinya nesneleri arasinda yitik, zihni
bakimdan caresizdir. Dig diinya olaylarinin baglaminda ve
deg’sik goriiniislerinde yalmz belirsizlik ve keyfilik go-
rilr.” Oysa insanin bilgice gelismesi onu tabiat olaylarmi
agtklamaya ve sonunda tabiata hikim olmaya gotiirir.
Boyle bir insanda artik, tabiat, belli tabiat kanunlarina
bagl bir diizen varligi olarak anlasilir. Soyut sanati ya-
ratan neden ortadan kayboldugu halde, soyut sanat form-
larn yasamasina yine devam eder. Ama, bu sefer tabiat
olaylan karsisindaki bilgisizliginden &tiirii degil de tama-
men baska bir nedenden o&tiirii. kel durumda, evrenin
belirsiz)igi kargismda insan, igtepisel olarak “degisme-
yen”, “mutlak”, “kendiliginden gey”i arar ve bunu soyut,
matematik formlarda bulur. Ama, gimdi insanin evrende
bilgice geligmesiyle nasil bir durum ortaya c¢ikar? Bu ken-
diliginden gey ictepisi” bir igtepi olarak devam eder mi?
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“D1g diinyaya gitgide hakim olma ve aliskanhk, igtepinin
korelmesi ve zayiflamasi demektir. Ancak, insan zekasi)
binlerce yilhk bir gelismeyle rationalist bilginin biitiin yo-
lunu gectikten sonra, onda, bilmenin en son alin yazisi
olarak ‘kendiliginden sey’ duygusu yeniden uyanmir. Ama
daha dnce bir igtepi olan sey, simdi bir bilgi iiriiniidiir ¥*”.
Bir bilgi iiriinii olarak dogan bu ‘kendiliginden sey’in ne
oldugunu sordugumuz zaman, kendimizi felsefenin, meta-
fizigin icinde buluruz. Felsefe, daha eski Hint diigiinme-
sinden, Grekler'den, Ortagagdan; Yeni ve Yakin caglar-
dan gegerek giiniimiize kadar diima varhg arastirmig ve
varhk deyince de duyusal olarak kavradigimiz olaylarin,
fenomenlerin disinda, degismeyen, mutlak, ‘kendiliginden
varolan sey’i anlamis ve onu kavramak istemistir. Eski
Hint dilsiinmesinde gériiniislerin, maja’nin karsisinda ata-
man; eski Greklerde fenomenlerin, olusun (gignomenon)
karsisinda degismez varhik, t6z varhg (Ousia) bulundu-
gu gibi, Ortacagda bu karsithk, Tann - Diinya (Deus-
Mundus), modern gagda da t6z-ilinti (substans-aksidens)
biciminde siirer gider. Iste Worringer’in ¢éziim yolu ola-
rak basvurdugu kavram, felsefenin bu ‘'kendiliginden sey’
kavramidir. Tabiata bilgi yoluyla hakim olan insanmn ev-
ren karsisinda biricik tavr, yalniz bu empirik bilgisel ta-
vir m1 olacaktir? Yoksa insan igin bir bagka tavir daha
86z konusu olacak midir? Bunu Worringer séyle cevaplar:
“Ancak insan zekis), binlerce yillik bir gelismeyle ratio-
nalist bilginin biitiin yolunu gectikten sonra, onda bilme-
nin en son alm yazs) olarak ‘kendiliginden sey’ duygusu

19 Aym eser, s. 18.
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yeniden uyanmir. Ama daha Once bir ictepi olan gey, sim-
di bir bilgi iiriiniidiir. Bilmenin gururundan asag1 dogru
yuvarlanan insan ‘iginde yasadigumiz bu goriniir diinya-
nin, maja’nm bir eseri, yaratilmig bir biiyi, siireksiz, gor-
me sanis’na ve rilyaya benzeyen, kendi basmna tozii olma-
yan bir goriintii, insan bilincini gevreleyen bir pege ol-
duguna var ya da yok dememizin kendisi igin hem dogru
hem de yanlig oldugu sey'i 2 tamdiktan sonra, tipk ilkel
insan gibi diinya tablosu karsisinda yitik ve garesiz ka-
bir 27°, O halde bu kere soyut sanat:1 yaratan insan, evren
karsisindaki bilgisizliginden degil, tersine bilgisinden &tii-
rii soyut sanat bigimlerine variyor. Ciinkii evreni bilen,
tabiata hakim olan insan, simdi bu bilgisinin relativ bir
bilgi, yalmz goriiniiglerin bilgisi oldugunu, mutlak, degis-
mez varhgn bilgisi olmadigmi kavriyor. Ama, degismez,
‘kendiliginden gey’e insan nasil ulagacaktir? Buna ancak,
soyut sanat formlar1 ile ulagacaktir. Ancak, bu soyut
formlar diinyasmda insan, goriiniigler evreninin relativ,
degisici bilgisiyle kendisinde dogurdugu huzursuzluk ve
sikintidan kurtulabilecegine, soyut bigimlerde aradig: hu-
zuru bulabilecegine inanir. Soyut sanat bigimleri, insam
relativiteden kurtaran, insana mutluluk imkim saSlayan
mutlak formlar diinyasi olarak belirleniyor. Boyle bir te-
mellendirmeye gore de, Worringer’in hipotezi felsefi - me-
tafizik bir dayanak iizerinde tutarlihgim korumus oluyor.

20 A. Schopenhauer, Kritik Der Kantischen Philosohple, s.
21 W. Worringer, Soyutlama ve Einfithlung, s. 18.
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MARXIST ESTETIK'TE GERCEKLIK,
OBJE VE SUJE PROBLEMI

Her sanat yapiti varlik ile, var olan bir gey, bir nesne
e ilgilidir, belli bir var olami anlatir, varliktan bir kesiti
ortaya koyar. S5z gelimi, bir resim bir doga pargasmin res-
midir, belli bir insanin portresidir. Bir tiyatro oyunu, belli
olaylarm sergilenmesidir. Bir glir ya da miizik parcasi, ay-
n1 gekilde bize ya dogay1 ya da yine varlktan bir parga
olan insan ruhundan, duygulardan s6z agar. Buna gore, her
sanat yapitinda, bu yapit ne tiirden olursa olsun, onun bir
obje diinyas: vardir, onda bir varlik alam s6z konusudur.
Sanat, ele aldig1 bu varlig1 ne yapar? Onu anlatir, onu yo-
rumlar, kisaca, varlik hakkinda bir ifadede bulunur. Stz
gelimi, bir peysaj'da dile gelen gey, dogay: sanat¢inin yo-
rumlamasidir. Sanatgl, doga bdyledir der, bir portre bu
insan yiizii bdyledir der. Bir siir, insan duygular bdyledir
der. Kisaca, her sanat yapiti1 bize varhig: anlatirken var-
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Ik hakkinda bir bilgi verir. Bunun ig¢in her sanat yapity,
varligin, gercekligin bir bilgisini ortaya koydugu gibi, aym1
zamanda bu bilgide, o sanatm varlik, gergeklik anlaygi da
somutlagmig olur. Her sanat yapitinin temelinde, buna gé-
re, sanatzmn algiladigy, kavradig: ve gergeklik olarak
belirledigi varligin bir bilglsi bulunur. Bunun igin her sa-
nat yapiti, varlik, gergeklik hakkinda bir yorumdur ve her
sanat yapit:, kendine 6zgii olarak kavradig: bir gergekligi
bir bilgi obje’sini yansitir.

Bu, tek tek sanat yaprtlarinda oldugu gibi, her sanat
anlayisl, her sanat “izm”j igin de s6z konusudur. Bunun
igin, her fclsefe ve her “izm” varhgi, diinyay1 yeni ve ken-
dine 6zgii bir bigimde kavramayi, yorumlamay: ifade eder.

Imdi, bu sdylediklerimizin marxlzm igin de gegerli ol-
mast gerekmez mi? Elbette gerekir. Ciinkil marxizm de
bir felsefedir ve bir felsefe olarak da belli bir varlik ve
gergeklik anlayigmi ortaya koydugu gibi, marxist sanat
teorisi- de yine bu gergeklik ve varlik anlayigina dayanir.
O halde, bunlarin da temelinde belli bir varhk ve gergek-
lik anlayig1 yatar. Marxist estetik teorisini belirlemek, ilk
planda onun temelinde yatan bu bilgi problemini giin 151-
gmma cikarmak anlamina gelir. Buna gore, ilk aragtiraca-
gimiz bu marxist bilgi sorunu, marxist estetik igin en te-
mel bir sorun olacaktir.

2.

Her bilgi olayinda nasil bir bilen siije ile bir bllinen
varlik arasinda, ornegin su sokakta gordiigiim agag ve
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evlerden baghyarak biitiin dogal varhklara, yildizlara, insa-
nin organik ve ruhsal yasamindan kalkarak tinsel-toplum-
sal varlia kadar uzanan obje diinyalar: arasmda algisal,
diisiinsel, duygusal bir ilgi s6z konusu ise ayn: sekiide sa-
nat olayinda da bir sanatg siijesi ile onun kavradig: ve di-
le getirdigi, dislastirdig1 (bu gizgi ile, sozlerle, renklerle
olabilir) bir obje diinyas: arasmdaki ilgi s6z konusudur. Bu
ilginin nasil bir ilgi oldugu, sanatgmmn yéneldigi varhg,
objesinj nasil kavradig: sorusu, bu obje’nin nasil bir ger-
cekligi gosterdigi sorusunu da igine ahir. Bagka tiirlii den-
dikte, sanatin obje’si sorusu, bu objc’nin gersekliginin be-
lirlenmesin{ dlle getirir. Sanatin objesi nedir? sorusu bu-
nun lgin sanatm agiklamak istedigi gergekligin ne oldugu
anlamma gelir. Bundan 6tiirii, sanat olayinda karsilastiZ-
miz her siije-obje ilgisinde bir temel bilgi sorunu stz ko-
nusudur.

Imdi sorabiliriz : Sanatq siije’si ile bir obje arasmda-
ki ilgi nedir? Bu temel estetik sorusu daha Antikite’den
beri sorulmus, tlirlll anlayislar igcinde karsiliklar aranmig
bir sorudur. Siz geliml, Platon ve Aristoteles’e gére, bdy-
le bir siije-obje ilglsi bir yansima (mimesis-taklit) ilgisi-
dir. Hegel’de mutlak tin’ln goriiniise gtkmasi, Schopenhau-
er'de istemin (irade) objektivlesmedir. Marxist estetik igin
de bu siije-obje ilgisi sorusu, ¢éziimlenmesj gereken bir te-
mel sorundur. Simdi, marxist estetik bu sorunu nasil orta-
ya koyuyor ve nasil temellendirmek istiyor? bunu gdrme-
ye calisalim.

Unlii marxist estetikci H. Koch problemi sdyle ortaya
koyuyor : “Marxist-leninist estetik'de biz daima spyle bir
belirleme ile kargiiasiyoruz : Eﬁ’nat,_gergekljﬁ;@el_@jugm
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sitma bqumldlr Bu sbz, materyalist yansitma teorisj an-
Tamnda tartismasiz dogrudur. Bu teoriye gore gergeklik
onde gelir, onun yansimasi, onun taklidi ise bundan sonra
gelir . Buradan anlagildigi gibi, marxist estetik teorisi
icin_gamet-bic yansmmadu~ Gercekligin bir yansimasi, bir
.ta.k]ididix\Ontolojik bakimdan stylendiginde, @st

yarhktir, sanat bu-varliga yonélir, ortu yansitmak, onm-sa-
nat iiriimlerinde-yansitarak dile getirmek ister. Ama, bura-
da kendiliginden bir soru ortaya cikiyor : Sanatin yansit-
mak istedigi bu varlik, bu gercgeklik nasil bir varlik ve
gergekliktir? ikin bu soruya goyle bir genel karsihk ver-
mek gerekir : Sanatin 6zellikle yansitmak gereginde bu-
lvndugu bir gergeklik yoktur. Sanat, doga varligini yansit-
t:81 gibi, organik ve psigik varlig1 da, toplumsal varlif
da yansitir, ya da yansitabilir. Marxist estetik Icin de bu
boyledir. Ancak marxist estetik icin sorun burada degil de,
bu gercekligin Gziinde, onun ne oldu ﬁ“ sorusunda ortaya
ctkar. Bunu bagka tiirlii s6ylersek ¥ Qerceklik hangi ne-
denden gtiirii sanatin objesi olmaktadic? Bu soru, marxist
estetik icin hem omgmal hem de marxist estetik’e yon ve-
ren bir temel sorudur. Bunu H. Koch’dan alacagimiz bir iki
citmle ile agiklifa kavusturabiliriz. “Degerli metaller, dogal
nesneler olma ozelligi ile degil de, tersine olaganiistii kar-
magtk toplumsal ilgilerin dogal tasiyicisi olarak estetik du-
yumlarin objesi olma 2"’ 6zelligi ile deger elde eder. Altinin,
giimiisiin, v.s.’nin estetik degerini saglayan, toplumun on-
lara boyle bir estetik deger yiiklemeleridir. Soylu metaller

1 H. Koch, Marxlsmus und Aesthetik, Berlin 1962, s. 189.
2 Aym eser, s. 179.
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denen metallerin varhginda kendini gosteren bu toplumsal
fenomen, bu toplumsal goriiniig, binlerce y1ldan fazlad:r on-
larin pariltisinin sagladig estetik hazzin ana igerigini olug-
turmaktadur 3.

Bu, yalniz inorganik doga icin degil, organik doga
igin de dogru ve gegerlidir. Bitkilerin, gigeklerin estetik
niteligi nereden gelir? Yine binlerce yil insanogiu gicek-
lerin giizelligini anlatmamig midir? Onlarin bu estetik de-
geri nereden geliyor? Marxist estetik’'e gore, yine ayni
nedenden ileri geliyor toplumsal tasavvurun onlara yiik-
lenmesinden. “Bitki, kendi bagina estetik etki yapmaz,
tersine ‘bizim-igin-olan’ varhig: lle estetik etki yapar+”.
Bitkilerin bizlm-lgin-olan bu varligi, onlarin dogal varh-
gina insamin kattig: insansal-toplumsal varliktir. Ayni gey
daha yiiksek varbk diizeyi, 6rnegin insan igin de gegerli-
dir. Binlerce yidir sanatin igledigi sevgi fenomeni nedir?
Aslinda sevgi, cinsel bir fenomendir, biyolojik bir olay-
dir. Ama, sanatin sevgi deyince anlad g1 gey biyolojik an-
laminin ilslilnde sosyal bir anlamdir. “Cinsel sevginin an-
latimi, dogrudan biyolojik olan, doga verisi olan bir gey
degil de, tersine kiiltiirlegmis bir seydir; bir yandan in-
sansal bigimj iginde 6zel bir toplumsal iiriindiir, 6biir yan-
can da sevgi olaylarmda simf-iligkilerinin ‘objektiv manti-
grdir : bunlar, birbirini kargiikh olarak kogullayan temel
goriiniigler olup, cinsel sevgi bu goriiniisler i¢ginde edebi-
yat ve sanatin konusu olur 5”.

3 Aym eser, 8. 179.
4 Aymna eser, 8. 218.
5§ Aym eser, s. 207.
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Goriildiigii gibi, estetik’in obje olarak ele aldigy es-
tetik gerceklik dogal gergekhk 1b1 goriiniirse de, aslinda
dogal gerceklikten farkhdir. anl gerceklik, insann
disinda, insandan bagimsiz olarak var olan gergekliktir.
Buna karsilik, estetik gerceklik, insana dayal bir gergek-
liktir .“Toplumsal bilincin sanat bigiminin objesi dogada
bulundugu o&lgiide, “insansallactirimig”, insan evrenselli-
ginin pratik anlatimi olmus dogada bulunur, dogal olarak
verilmis, fiziksel, kimyasal, biyolojik v.s. 6zelliklerde, do-
gal olay denen olayda degil ¢”. Buna gore, estetik gercgek-
lik, kendine 6zgii bir gergeklik olup, bu, ,msa.ngallaﬁml-
mig, toplumsallagmig bir gergekhktlr “ “Sanatin estetik
Oziiniin ayn1 zamanda objektiv temelini olugturan. ve onun
ilk niteligl olarak gimdiye kadar gosterdigimiz sanata 6z-
gii olan obje, tiimiiyle baska tiirdendir. Sanat dogal go-
riiniislerin doga olaylarini ve dogal ‘insanin yagam gorev-
lerini’ icine aldig1 yerde bile, toplumsal bir nitelige sahip-
tir. Estetik duyumlar ve sanat, o halde, yalniz toplumsal
ilgileri degil, ayn1 zamanda insan i¢in toplumsal, tarihsel
olarak meydana gelen doga varhigini da yansitir 7”’. Goriil-
diigii gibi, marxist estetik igin, sanatin objesi olan ger-
¢eklik, insanin d'ginda, ondan bagimsiz olan bir gergeklik
clmayip, insansal ve toplumsal bir gergekliktir. J

Boyle bir anlayistan iki mantkisal sonug ¢ikarilabi-
lir. Biri, estetik gergekligin insana olan bagimhhg; ikin-
cisi de doga ve toplum arasindaki yakm ilgi. Simdi bu so--
nuglar gdézden gecirmek istiyoruz.

6 Aym eser, s. 218.
7 Aym eser, s. 218,
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Estetik gercekligin insansal ve insana bagiml olmasi,
bir bakima bu gergekligin insandan kallularak ancak an-
lagilabilecegini ifade eder. Boyle olunca da, buradan es-
tetik gercekligin siibjektiv bir gergeklik oldugu sonucuna
varilmig olmaz mi? Hig giiphesiz varilacaktir. Soyle ki,
bir insanm portresini yapan bir ressam, dogrudan o kisi-
nin fizik - biyolojik varhgm degil bu fizik - biyolojik var-
likta insan olarak kavranan varligini resmeder. Bir man-
zara resminde dile gelen gey, fizik olarak bir jeolog ya da
botanik¢inin kavradigr anlamda bir doga olmayip, insan
tarafindan anlam verilmig, insansal bir dogadir, siibjek-
tiv bir dogadir. Marxist estetik'e gore, estetik gerceklik,
ancak bu sllbjektiv niteligi gozoniinde bulundurulursa
dogru olarak kavranabillr. Onda yalniz objektiv bir nite-
lik gbrmek, biiyiik bir yanilg: olur. “Bugiine kadarki ma-
teryalizmin (Feuerbach da dahil) en biiyiik yanigis:, ob-
je'yi, gergekligi, duyusalligh yalniz obje bi¢imi ya da gorii
bi¢cimi altinda kavramig olmasidir; duyusal insan etkinli-
gi, eylemi siibjektiv olarak kavramamig olmasidir 8’. Bu
nokta, marxist cstetik I¢in ¢ok karakteristiktir. Marxist
estetik’in materyalist bir varlik anlayisina dayandig: hal-
de, siibjektivist bir estetik gergeklik anlayigina varmasi,
bir geligme olarak mi goériilmelidir? Ama, marxismin dii-
giinme tarihinde simdiye kadar rastladigimiz tiirden bir
materyalizm olmadigi, tersine onun insan etkinligine ve
eylemine dayanan, varlig: insan ve toplum eylemlerinin
dialektik bir siireci ile agiklamak isteyen tarihe dayal bir

8 Marx, Engels, Werke, Bd. 3, s. 5. Bk. H, Koch, ayni eser, s. 105.
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materyalizm oldugu diisiiniiliirse, boyle bir geligkinin an-
lamin1 kaybettigi goriiliir.

Estetik gercekligin gosterdigi bu siibjektivizm, insa-
nin bireyselligi ile ilgili, ona dayal bir siibjektivizm de-
gildir. Insan burada birey olarak degil de, tiim eylem var-
Iig), insanhik olarak ige katilmaktadir. B6yle tek insana
degil de, tersine insanliga dayal olan bir siibjektivizm,
her geyden 6nce dogaya karsi konmaktadir. Bununla da
marxizmin iizerinde durmak istedigi, insanm sosyal bir
varlik olmasi ve sosyal bir varlik olarak sanat: yaratma-
sidir. Yalniz sanat sosyal bir fenomen degildir, ayn:1 za-
manda sanatin objesi de, isterse bu obje bir doga varhg:
olsun, daima jnsansal ve toplumsaldir. Ciinkii, kavradigi-
miz, bilgi ve sanat objesi yaptigimiz doga artik insansal-
lik ve toplumsallik kazanmig olan bir dogadir. Bunun icin
marxism’e gore, ‘‘doga ve toplum bir Cin duvar: ile bir-
birinden ayrilmazlar?’. Ama, ne var ki, insansanhk ve
toplumsalhk kazanmig doga, ozellikle sanatin obje’si ol
mug olan doga demek degildir. Sanatin objesi olan doga-
rin yaninda bilim ve felsefenin objesi olan doga da bulu-
nur. Her iki doga varlig1 da hig siiphesiz gercektiktir. Ama,
onlar bu doga gercekligine bagka yaklasimlar iginde egi-
lirler. Onlarin bu gerceklikle ilgilerinde elde ettikleri ob-
jektion da farkl olacaktir. Simdi sanat etkinliginde kar-
silagtigimiz objektion nasil bir objektion'dur? Bu soru bi-
zi marxist estetik’in obje anlayisim belirlemeye gotiiriir.

9 H. Koch: Marxismus und Aesthetik, 3. 214,
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3.

Estetik obje nedir? Boyle bir soruyu c¢oéziimlemeye
gotiirecek ipuglarim Marx'm genellikle obje belirlemele-
rinde bulabiliriz. Ciinkii, estetik obje dedigimiz varhk, ge-
nel olarak obje dedigimiz varhifin bir par¢asmi olusturur.
Daha once igaret etmis oldugumuz gibi, Marx igin var-
olanin énemi dogal bir varhik olmasinda degil, tersine in-
san emeginin ve insan etkinliginin ona katilmasinda, var -
olanmin insansallagtirilmasinda, toplumsallagtirimasinda
bulunur. “Obje nedir?” Gesitli tiirden objeler vardir. 11-
kin “gencllikle obje diye bir sey yoktur, tersine iiretimle
meydana getirilen, belli bigimlerde tiiketilmesi gereken
belli bir obje vardir. Yalmz tiiketim objesi degil, tiiketim
bigimi de iiretim ile iiretir; yalniz objektiv olarak degil,
aym zamanda siibjektiv olarak '%”. Obje'yi Marx’a gore
iki etkinlik belirliyor : Bir yanda iiretim etkinligi, obiir
yanda tiiketim etkinligi. Ancak, bu iki yo6nlii etkinligin
objesi olma ile bir var-olan obje’lesebilir. Marx, ‘salt do-
ga varligy’ ile, erekler koyan ve belli amaglar: amaglayan
insan etkinligi ile olusan obje arasinda énemli bir ayrim
yapar. Boyle bir etkinligin objesi, artik herhangi bir var-
olan, bir doga varhg durumundan ¢kkar ve bir iiriin, in-
san etkinliginin bir iiriinii olur”. Uriin olarak iiriin salt
dogal obje’den ayrihk ijinde ancak tiiketim iginde iiriin
olur M, Insan etkinliginin iiriinii olmak, obje’ye toplum-
sallik ve tarihsellik kazandirir. Bunun i¢in,bir “iiriin” olan

10 Marx: zur Krittk der polt. Ok. s. 246, Berlin, 1958,
11 Aym eser, 8. 245.
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obje, tarihsel-toplumsal bir obje’dir. “Obje” diyor Marx,
“(insanla toplumsal bir varlik olarak ugrasan her bilgi-
nin obje’si olarak) herhangi elle kavranabilir, maddesel
bir nesne olmayip, toplumsal bir ilgidir. Ya da daha iyi
codylenirse : maddesel bir nesne, eger o insan biitiinselli-
ginin pratik bir ifadesi olursa, insanin 6zii ile ilgili giic-
lerin objelestirilmesi olur '?”. Bunun igin, her obje insan
etkinliginin bir iiriiniidiir ve iiriin olarak da insansallik,
toplumsallik ve tarihsellik niteligi tasir.

Biitiin bu sdylenenlerin estetik obje igin de gegerli
clmas) gerekmez mi? Estetik obje, ister bir doga pargasa
isterse bir sanat yapit1 olsun, insan etkinliginin iiriinii de-
gil midir? Bir etkinlik {iriinii olarak da toplumsal ve ta-
rihsel bir varlik degll mdiir? Marx'in simdiye kadar soy-
lediklerine goére, bunun bdyle olmasi gerekir. ‘Tarihsel-
lesen bir obje bdyle bir obje olarak yalniz nesnelegen bir et-
kinlik olmayp, onun siije igin bir obje oldugu diisiincesi es-
tetik obje’nin dialektik kavranmas igin gok Snemlidir 13,
Estetik obje, yalmiz meydana getirilen bir gey, bir iiriin
olmas1 yoniinden tarihsel-toplumsal bir obje degildir, ay-
n1 zamanda, onu kavrayacak, estetik niteligini algila-
yabilecek bir siije igin de bdyle bir objedir, bir sanat
yapitidir. Boyle bir kavramamn obje’si olmayan bir este-
tik obje, sanat yapiti, tu niteliklere sahip olamaz, ¢iinki
bunlar ancak onlarn kavrayacak bir siije i¢in var olabi-
lirler.

Bir siije icin estetik obje olma niteligi, estetik obje igln

12 H. Koch Aym eser, s. 114,
13 Aym eser, s. 153.
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cok Onemlidir. Simdi bu 6nem nerden ileri geliyor? onun
iizerinde duralim. Bir doga parg¢a<i, bir sanat yapit1 ne za-
man giizel bir obje olarak degerlendirilebilir? — Buna,
eger onlar estetik bir algillamanin objesi olurlarsa diye
karsiik verilebilir. O halde, estetik obje, insandan &zel
bir kavrama ister. Nedir bu 6zel kavrama? Bu &yle dzel
bir kavrama olmali ki, bu kavrama ile estetik obje dogal
bir obje’den ayrilsin ve bir estetik obje olarak ortaya
cksin. Boyle bir kavrama, ancak siibjektiv niteliklerle
belirlenebilir. “Sanat anlatiminin ve estetik duyarligin ob-
je'si daima ‘insan Igin var-olma'yr igine alir. Ama, bir
obje’nin bir siije 13in varolmas: yeterli degildir; bir siije’
nin de bir obje icin bir siije olmasi gerekir : estetik obje’
yi gercek bir estetik (hazzin) obje’si yapmak icin. Obje,
siije’'ye gereksinme duyar, (yiizyilllk uykudan uyanabil-
mesi icin masal prensesi) Dornréschen’in kendisini uyan-
diracak prensin Opiiciigiine gereksinme duymasi gibi 4.
O halde siije, nasil bir tavir ile estetik obje’ye egilmeli-
dir? Bu egilme, biitiin klfisik estetik anlayiglarin ve mar-
xismin de katildig1 bir goriise gore, siibjektiv bir tavir ola-
caktir. Bu siibjektivlik duyusalhiga dayaldir. Siije, estetik
obje’yi salt duyusal bir obje olarak kavramalidir. “Sanat-
¢1 anlatimmnin ve estetik duyarlifin obje’si, bir ¢cok belir-
leme ve ilgilerin zengin bir biitiinliigiinii gosterir. Burada
stz konusu olan bu ¢oklugun birligi, duyusal-somut olmak-
tan baska bir sey degildir. Daha en bastan bu, sunu di-
sarda birakir : soyutlamalar, kavramlar, yasalar v.s. sa-
natcl anlatiminin ve estetik duyarligin 6zel bir bigimi

14 Aym eser, 8, 156.
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olamazlar 5. Buna gore, estetik obje, duyusal-somut bir
obje olup, siije, bbyle bir tavirla estetik obje’ye yoneldi-
ginde ancak onu estetik olarak kavrayabilir.

Ama, bu duyusallik ve somutlugun bir bagka siibjek-
tiv nitelikle tamamlanmasi gerekir. $Soyle ki, bir toplum-
sal-tarihsel ve duyusal-somut obje’yi biz herhangi bir ob-
Jje gibi kavrayamayiz. Bagka tiirlii dendikte, estetik obje
niteligine sahip bulunmayan obje’leri de biz duyusal-so-
mut olarak kavrayabiliriz. Biitiin empirik-bireysel obje’
lerle ilgili olan bilgilerimiz bdyledir. O halde, estetik obje’
nin ba duyusal-somutluktan bagka bir nitelige de sahip
olmasi gerckir. Bu nitelik, bizim estetik obje’den haz duy-
mamiz, estetik obje'nin bize estetik haz saglamasi niteli-
gidir. “Herhangi bir bitki ya da cicek, tarihsel olarak
uzun siire insan biitiinliigiiniin pratik ifadesi olmug olabi-
lir. O bir ¢icegi estetik hazzin obje'si yapabilen her geye
sahip olabilir : Renk ve bigimce giizel olabilir, kokuca hog
olabilir. Ama, ancak o, bir estetik hazzin gercekten obje’
si olursa — ister bir siis olarak yalmn bir bakis isterse
sanatg1 ve edebiyat anlatiminin drnegi ile olsun — ancak
o zaman bir gergek estetik obje olabilir **”’. Buradan mar-
xist estetik’in obje anlayiginin siibjektivist niteligi olanca
agiklig1 ile ortaya gikiyor. Buna gore, estetik obje estetik
obje olma niteligini kendinde, objektiv olarak sahip oldu-
gu niteliklerde degil de, onu kavrayan siije’nin siije sfer’
inde elde eder. Bir siije, bir obje’yi salt duyusal-somut bir

15 Aym eser, s. 287.
16 Aym eser, s. 153.
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obje olarak kavrar ve ondan estetik haz duyarsa, ancak
0 zaman o obje bir estetik obje olabilir.

Insanin ve varligin tarihselligi ve toplumsallig: var-
saymmindan kalkan marxizm, sanat fenomenini belirlerken
bir siibjektivizme ulasiyor. Bu, marxist estetik’in 6ziinden
degil de, sanat fenomeninin 6ziinden ileri gelen bir sonug.
Ciinkii, sanat fenomeni estetik obje kutbu dikkate alin-
madan hig¢ bir yolda ve hi¢ bir yaklagimla eksiksiz olarak
kavranamaz. Bir estetik obje, ancak bir siije icin bir es-
tetik obje’dir, yoksa kendi bagmna olan bir varhk alam
olarak degil. Marxist estetik, bu gergegi goriir ve varsa-
yunina ters dilgso blle, bu gergegi kabul eder.

4,

Simdi estetik obje’ye bdyle bir obje olma ydniinden
katkida bulunan estetik siije’ye deginmek istiyoruz. Siije
nedir? Bilgi slije'sine, duyumlayan, algilayan ve gercegin
biling yansisini mecydana getiren biling varhg: dendigini
biliyoruz. Buna gore, siije, bir biling varlig, biitiiniiyle
psisik olaylardan olusur. Simdi estetik obje’ye baktigimz
zaman da ayni psigik nitelikleri gérmez miyiz? Kugkusuz,
ayni gsey estetik siije icin de gegerlidir. “Estetik siibjektiv-
lik kavram, psisik siireglerin, gergekligin siibjektiv kop-
yalarimin bu olaganiistii karmasik birligi gibi bir &zellik
ve nitelik gosterir 17, Bilgi siije’si ile estetik siije aym
niteliklere sahiptir. “Bu nitelikler, bir yandan onlarin salt

17 Aym eser, s. 134,
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psisik fenomenler olmasi, ¢biir yandan da bu fenomenlerin
gergekligin bir yansis1 olmasidir. Ama, aralarinda bu nok-
tada baslayan bir ayriik da kendini gosterir. Bu ayrlik,
ozellikle gercekligin yansisi olayinda acik olarak goriiniir.
Ciinkii, burada s6z konusu olan, bir gergekligin herhan-
gi, siradan bir yansimas: olayr olmayip, sanatga, estetik
bir yansimasidir “Bu 6zellik ve nitelikler, gergekligin sa-
natc¢a yansisinin ¢ok 6zel bir niteligini1 sanatca-estetik bil-
gi oOzelligini, toplumsal bilincin sanat¢a bi¢im o&zelligini
olustururlar '#’. Estetik siije'nin korrelat: olan gerceklik,
bilgi siije’sinin korrelat: olan gercgeklik oldugu halde, bu
gergekligin ne var ki bilingteki yansis1 degisik oluyor. Bil-
gi siije’sinde bu yansi, gergeklik bicimine sahip oldugu
halde, estetik siije’dc sanatsal bir bigim, estetik bir bi¢im
elde ediyor.

Biitiin bu bilin¢ olaylarnin, siibjektiv bir yansi, ger-
cekligin bir yansisi oldugu da, marxist teorinin temel var-
sayimlarindan biri oluyor. “Bu psisik olaylar, marxist-
leninist kavrayisa gore, gergekligin siibjektiv bir yansi-
sidir; bunlar, bizi, gergekligin bilgisine, insanin toplum-
sal varliginin bilincine gotiiriirler '’. Ama, buradan, ger-
¢eklik karsisinda siije’nin etkinlikten yoksun bir varlik
oldugu sonucu da ¢tkarilmamalidir. Marxist teoriye gore,
daha ¢ok bunun tersi stz konusudur. Insan, is ve eylem
varhigdir, etkin bir varhiktir. Bu bilinci ve bilgiyi sagla-
yan da insanin eylem ve etkinligidir. Bunu Lenin séyle
belirtiyor : “Yasam ve eylem agisindan ilk ve en temel agl,

18 Ayni eser, s. 134.
19 Aym eser, s. 135.
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bilgi teorisi agisidir 22”. Ciinkii, insamin en temel eylemi,
marxizm’e gore, bilme eylemidir. Devam ediyor Lenin :
“Biitiin siibjektiv, psisik siiregler, sonunda eylemle be-
lirlenir. Insan, eylemsel amagclar koyan etkinligiyle, 6niin-
de objektiv bir diinyaya sahip olur; bu diinyaya o0 bagim-
hidir ve bu diinya aracihigiyla kendi etkinligini belirler. Bu
¢ikis noktasindan kalkarak, insan d:alektik bilgi yolu can-
Iy goriiden soyut diisiinmeye gotiiriir 2”. Gergi, Lenin’in
bu agiklamalar: ile énemli bir felsefe sorunu ortaya ¢iki-
yor : Siibjektiv bir yans: ile nasil oluyor da bunun real,
objektiv karsilig1 olan bir dis gergeklige ulagabiliyoruz?
Siibjektiv-idealizm, bu ¢ikig noktasindan kalkarak real dis
diinyamn varligim rcddetmeye varmisti. Berkeley'de,
Mach'da oldugu gibi. Ama, Lenin aymi ¢ikis noktasindan
kalkarak, dig diinyanin objektiv, real varligina ulasiyor.
Bu kritik sorun, konumuzun dis'nda bulundugu igin, ona
yalnizca isaret etmekle yetiniyoruz.

Burada problcmimiz yoniinden bizi ilgilendiren gdyle
bir sorun ortaya cikiyor : Bilingte, objektiv gergekligin
siibjektiv estetik bir yansis1 meydana geliyor. Ama, bu
yansi, gercekligi yansitmak isteyen sanatgi bilincinde mi
meydana geliyor yoksa sanat yapiti ile estetik bir ilgi igi-
ne giren herhangi bir siije bilincinde mi? Bagka bir deyig-
le sGylersek : Estetik siije yalniz sanatgl siije’si midir?
Yoksa estetik olarak algillayan herhangi bir siije de este-
tik siije olabilir mi? Bu soruya her ikisj de diye kargiik

20 Lenin, Materiallsmus und Empiriokritisizmus, s. 131, Berlin,

1975.
21 Aymn eser, s. 89.
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vermek gerekir. “Estetik siibjektivlik deyince, burada
siibjektiv, psisik olaylarin, siireglerin, heyecanlarin v.s.
tiimliigli anlasiir; bunlar, eger insan kendi diginda var
olan goriiniigleri estetik olarak duyumlar, bu ya da su
bigimde diinyay1 sanat yoluyla bilirse, — ancak o zaman
insan beyninde meydana gelir — ister bu sanat yaratisiy-
la olsun, isterse sanat yapitlarindan haz duymakla ol-
sun 22, Her iki durumda da, estetik olarak duyumlayan
siije, estetik siije’dir, ciinkii, her iki siije'de de gercek-
ligin estetik bir yansisi meydana gelir.

Estetik siije’'nin bu niteligi, bir baska ydnden de
acitk olarak kendini gdsterir. Bunu Marx’tan alacagimiz
bir ciimleye dayanarak gostermek istiyoruz : “Nasil mii-
zik ancak insanin miizik duyarhigini uyandiriyor, nasil mii-
zikal olmayan bir kulak icin en giizel miizigin bile bir an-
lami olmuyorsa, bundan 6tiirii toplumsal insanin duyular
da toplumsal olmayan insania duyularindan bagka olacak-
tir; ancak insan varliginin objektiv olarak gelisen zenginli-
giyle siibjektiv insan duyarliginin zenginligi olusur, bir mii-
zikal kulak, bi¢im giizelligi i¢in bir géz, kisaca, ancak in-
sansal hazlara yetili duyular olurlar 2. Marx’a gore, bir
nesneyi, bir obje’yi giizel kilan yalniz obje’nin nitelikleri
degil, aynm1 zamanda siije’nin duyularidir. Siije, obje’yi gii-
zel olarak kavrayacak duyusal yetenekten yoksunsa, o
obje hi¢ bir zaman giizel olarak kavranamayacak ve giizel
olarak belirlenemeyecektir. H. Koch da bunu aym anlam-

22 H. Koch: Aym eser, 8. 135.
23 Marx/Engels : Kleine Okonomischen Schriften, 8. 133. Bk. HL
Koch, aym eser, 8. 146.
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da yorumlamak ister : “Marx, en giizel miizigin miizikal
olmayan bir kulak igin hi¢ bir anlaminin olmadigini, onun
hig bir obje olmadigim sdyliiyor. Marx bununla sunu agik-
hyor : benim obje'm, yalniz benim &zsel giiglerimden biri-
nin belgelenmesi olabilir, o halde yalniz benim icin olabi-
lir, tipki benim 6zsel giiciimiin benim igin siibjektiv bir
yeti olmasi gibi, ¢iinkii, bir obje'nin anlami, benim du-
yarhigimin uzandif) yere kadar uzanir #”, Bu, siiphesiz,
apagik bir siibjektivizmdir. Ama Marx, bu siijektivizmden
kurtulma olanaklarin1 da arar. Bunun yolunu, duyulan
toplumsal-tarihsel bir kaynaga geri gotiirmek istemekle
bagarmaya gahsir “Bes duyunun olusumu, simdiye kadar
ki diinya tarihinin bir isidir #”. Duyular, tarihin, insanin
toplumsalliginin bir iiriinii olunca, buradan, duyululugun
ve duyarligin da tarihsel-toplumsal bir eylemin iiriinii ola-
cagl sonucuna ulasilir,

Goriililyor ki, estetik siije, estetik duyulara, estetik
duyumlara ve estetik haz alma yetisine sahiptir. Marxist
estetik’c gire, estetik fenomen, estetik siije'nin sahip ol-
dugu bu yctllerle olusur. Estctik fenomen ve estetik obje,
kendi basina degil, estetik siije’'nin bu etkinligi ile mey-
dana gelir.

5.
Bu estetik fenomeni meydana getiren estetik siije,

24 Aymn eser, 8. 133.
25 Aym eser, 8. 1?3,
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tek bir s6zle insandir. Simdi siije kavramuni biraz daha
genisleterek, onu insan olarak diigiinelim. Insan nedir?
Insan, ilkin bireydir. Ama, bir birey olan bu insann ori-
gin’i toplumdur. Marx da, vaktiyle Aristoteles’in 6ne siir-
diigii “‘zoon politikon” (toplumsal canli) anlayigina uya-
rak, insan1 toplumsal bir varlik olarak belirler : “Birey,
toplumsal bir varl:ktir. Onun yasam olayi, toplumsal ya-
samin bir diglasmasi ve bir belgesidir. — Insan, &zel bir
birey oldugu o&lgiide onu bu 6zelligi bir birey ve gercek
bir bireysel-toplumsal varlik yapar, birey oldugu o&lgiide
de o bir biitiinliiktiir, ideal bir biitiinliiktiir; gerceklikte,
insan, insansal yasam olaymin bir biitiinliigii oldugu gibi,
diisiiniilen ve duyusal olarak oldugu gibi kavranan toplu-
mun siibjektiv bir varhgidir 2¢”.

Iste, sanat, boyle toplumsal bir varhigin iiriiniidiir.
Ama, bu iiriin, biitiinsc] bir bi¢im iginde dcgil de, bireysel
bir bicim i¢cinde somutlasir. “Insan varligini olusturan ve
onu kosullayan toplumsal ilgilerin biitiinii, gercekte tiir-
lii goriinils bicimlerinde vardir; sayisiz degisik bireysel
6zellik icinde. Yalmz bireyde bireysel ilgilerde ‘insan var-
gy vardir, bizim simdiye kadar sanatin estetik 6ziiniin
objektiv temelleri olarak gosterdigimiz her sey, dogru-
dan dogruya, somut, canl olarak burada vardir 7. Buna
gore, sanat, toplumsal bir varhgm iiriiniidiir, ama, bunun
varhk bicimi bire;sel bir bicimdir. Sanati birey olarak
insan yarattign gibi, ayn1 zamanda sanat yapit1 da birey-
sel olarak dogar.

26 Aym eser, s. 130.
27 H. Koch : Aym eser, 8. 292.
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Sanat yapitinin bu bireysel bicim icinde dogusu, onu,
biitiin &biir canlhlarn iiriinlerinden ayiran bir &zelliktir.
Sanat, insanin, insan emeginin bir iiriiniidiir, ama herhan-
gi bir iiriinii degildir. Bunu Marx s6yle belirliyor : “Eme-
gi insan tiiriine 6zgii bir bigimde diisiinmek zorundayiz.
Oriimcek, bir dokumacinmkine benzeyen bir is yapar. An
ise, hiicresini yaparken gosterdigi ustalikla bir ¢ok mi-
mar1 utandiracak giictedir. Ama, daha baslangicta en be-
ceriksiz mimar1 bile en usta aridan ayiran sey, mimarin
hiicreyi balmumuna dékmeden 6nce, onu kafasinda kur-
mus olmasidir. Calisma siireci, ise baslandiginda emekgi-
nin kafasinda var olan, bir diisiince olarak var olan bir
seyin yaratilmasiyla sona erer. Emekginin yaptigi, dogal
nesnelerc sadece bir bigim degisikligi vermek degildir; ay-
n1 zamanda doga icinde, kendi amacmin-davramslarmi ya-
salarla yoneten amacm-kendi istemi (iradesi) ile bag kur-
masl gereken amacin ne oldugunu anlamaktir 2”, Bu iirii-
nii yaratan emegin, eylemin arkasinda, insan diigiinmesi,
Insan kurgusu vardir. Sanat iiriinii, elbetteki sanat¢min
eylem ve ctkinliginin {iriiniidiir, ama, bu eylem ve etkin-
lik, daha once sanatgimin kafasinda bulunan diisiince ve
kurguya katildiginda, ancak sanat iiriinii meydana gele-
bilir. Buradan anlasildigq gibi, marxizm, hi¢ olmazsa sa-
nat alaninda diistincenin, kurgunun eylemden daha &6nce
geldigini kabul etmis oluyor.

Insan, yalniz genel marxist teori igin degil, marxist
sanat teorisi icin de 6nemli bir varhktir. Sanat olaymin

28 K. Marx : Das Kapital, 1., s. 186, Berlin, 1953,
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merkez noktasinda insan bulunur. Gergi bu, sanat yalniz
insam anlatir demek degildir. Sanat, dogay: da, toplum-
sal olaylann da anlatir. Ama “Sanat, objektiv toplumsal
goriniigleri (ve toplumsal 6nemi icinde doga gdriiniigleri-
ni de) objektiv ekonomik, hukuksal, sosyal, politik, tarih-
sel goriiniisler, ilgiler, olaylar olarak ekonomik, politik,
tarihsel objektivligi icinde yansitmaz. Sanat, doga ve top
lumda objektiv goriiniisleri insan varlig: ic¢in sahip olduk-
lar1 anlam icinde, insan siije’si ile ilgisi, somut tarihsel
kosullar altinda insan ile ilgisi yoniinden kavrar #”. Ciin-
kii, marxizm'e gore, varliga anlamini veren insandir. Ger-
ceklik, ister dogal varlik olsun, isterse sosyal varhk olsun,
onemini ve anlammi insan ile bulundugu ilgi icinde elde
eder. Bu nokta, marxist teori icin cok Onemlidir, ¢iinkii,
marxist hiimanizm bu noktaya dayanmaktadir. Her seye
anlamin1 ve degerini veren insandir. Sanat dn her seyi
insana goére degerlendirir. “Sanat herhangi bir goriiniigii,
‘insan igin’ ve ‘insana karsl’ insansal ve insansal olma-
yan, humanistik ya da antihiimanistik olup olmadig1 aci-
sindan yargilar. Sanat, objektiv goriiniisleri oldugu gibi,
siibjektiv goriiniisleri de somut tarihsel kosullar altinda
insan varbigmin ifadesi olarak bigimlendirir 3., Bu objek-
tiv ya da siibjektiv goriiniiglerin bigim kazanmasi olarak
dogan sanat ,ashinda insani, insanmin dogal ve toplumsal
ilgilerini anlatir. “Sanat, dogal nesnelerin, objektiv top-
lumsal ve psisik goriiniislerin yansisinda, bize, insan ilis-

29 H. Koch Aym eser, s. 285.
30 Aym eser, s. 285.
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kilerinin ‘evrenselliginin’ ¢ok tabakali, ¢cok yanlh bir tab-
losunu verir 31”,

Sanat buna gore, nesnelerin, doganin, toplum gerge-
ginin yalhn bir yansist degildir. Sanatta dile gelen, somut-
lasan sey, biitiin real ve ideal, gergek ve diislinsel ilgileri
icinde, insandir, evrensel insandir. Insana, topluma saygl
duyma, bunun i¢in sanata saygi duyma anlamina gelir.

31 Aym eser, s. 285.

204



ROMAN INGARDEN'm
ESTETIK’ine BAKIS

Sanat ontolojisi, bir estetik disiplini olarak asag: yu-
kar1 ancak otuz yihk bir ge¢cmisi bize gosterir. ik olarak
sanat eserinin varligindan ve varlik tabakalarindan s6z
agan, “Das Literarische Kunstwerk” (1930) adh kitabiy-
la, iinlii Polonyall estetik¢i Roman Ingardem olmustur.
1962'lerde Ingarden, bu eserini genel bir sanat ontolojisi
yoniinde tamamlayan “Untersuchungen zur Ontologie der
Kunst” adli kitabmi1 yayinlamigtir. Sanat ontolojisinin gok
yeni ve ¢ok modern bir disiplin olmasina ragmen, sanat
eseri, felsefe problemleri tarihi icinde sanat eseri ve genel
olarak da sanat, sanat felsefesinde daima iizerinde duru-
lan bir konu olmus ve daima da aragtiriimigtir.

Sanat eserinin bir var - olan olarak ele alinmasi ge-
rekir. Estetikin tavri buna gore bir ontolojik tavir-
dir. Estetik tavra bir biitiin olarak verilen sanat escrini
estetikci analiz eder, varlik tabakalar: bakimindan ¢dziim-
ler, onu varlik tabakalarina béler. Sanat eserinin hem he-
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terojen bir yapi, hem de birlikli, bir biitiin olarak goriin-
mesi bir paradox’u degil de, alinan tavirlarin farklihgim
gosterir. Imdi, estetik objeyi bir var-olan olarak almak
ve onu ontik ydnden pargalamak gerekmektedir. Boyle
bir c¢oziimlemede, 6nce birbirinden farkl iki varhk sferi
buluyoruz. Real ve real-disi1 ya da irreal varhk. Varlik tar-
21 bakimmdan sanat objesinin zorunlu olarak iki tabakali
oldugunu goriiyoruz. Bu iki ayr1 varhk tabatas, iki ayn
varbk alanin gosterir. Bu iki aym alan, iki ayr1 modalite
halinde ortaya cikar : Realite ve Irrealite. Sanat eserinin
varlig1 boyle bir modal analize dayanir. Gergi daha pek
gok Onceleri Aristoteles ‘sanat, gergegi oldugu gibi, miim-
kim olam da tasvir eder” derken bdyle bir modaliteyi, far-
kinda olmadan ifade etmigtir. Ama, bu diisiince, sistema-
tik yonden gelistirilmeden, tohum halinde kalir. Bunun
icin, bdyle modal bir analiz, ancak modern sanat ontolo-
jisinin kurulusuyla baglayabilmigtir. Bu da giiniimiizde
olan bir geydir. Sanat eserini béyle modal bir analize tabi
tutmak, ilk defa Nicolai Hartmann’a, Roman Ingarden’e
nasip olur. Sonra, bagka diisiiniirler bunu geligtirmek ve
Max Bense gibi onu modern lojik kalkiil ile temellendir-
mek yolunu tutarlar. Nicolai Hartmann bunu discursiv
olarak temellendirir. Ama, kronolojik olarak modaliteden
ilk s6z acan ve sanat eserini bu ydnden ¢oziimleyen Ro-
man Ingarden olmustur.

Roman Ingarden, “Das Literarische Kunstwerk” adh
eserinde edebiyat yapitinin varhig1 sorusuyla problemi or-
taya atar. Once, belli bir edebiyat eserinin, rnegin, Goet-
he’nin Faust’unun bir real obje mi, yoksa bir ideal obje
mi oldugu sorusunu sorar. Goethe’nin Faust’u bir edebi-



yat eseridir. Ve bu yapitta gecen olaylar, ‘Faust’ adh bir
figiiriin etrafinda gelisir. Yalniz burada iki seyi birbirin-
den ayirmak gerekir : Birincisi, maddi ve real bir gey olan
kagit ve harfler olarak ‘Faust’ adli kitap. Bunlar real bir
objedirler. Kagit yirtilabilir, zamanla rengi sararir, harf-
ler silinebilir. Kuskusuz ki, ‘Faust’, yalniz boyle bir mad-
di ve bir real varliktan ibaret degildir. ‘Faust’, bir edebi-
yat eseri olarak bunlarin {izerindedir, ama, bunlardan kur-
tulmus degildir. Ciinkii, kelimelere, harflere dayanmayan,
kagit yapraklar iizerinde bir bi¢im almayan bir edebiyat
yapit1 diisiiniilemez. Buna gore, varhik tarzi bakimindan
burada bir giigliikle kargilagilmaktadir. Edebiyat eseri,
bir real obje mi, yoksa bir ideal obje midir?

Ingarden’a goére, blz aym zamanda bu ‘ya-ya da'da
hi¢ bir karara varamayiz. Ciinkii, bu birbirini karsilikh
disarda birakan iki imkdndan her birl 6nemli kanitlara
sahip goriinliyor. Goethe'nin Faust’u belli bir zaman igin-
de meydana gelmistir. Hatta onun meydana geldigi zaman
boliimiinii nispeten biiyiik bir kesinlikle s6yleyebiliriz. Bel-
li bir zaman bélimii iginde meydana gelen seyin, Roman
Ingarden’a gore, zaman kategorisinin igine girmesj gere-
kir. Zaman iginde meydana gelen bir sey, zamani bir var-
lik olur; bu anlamda, zamani bir sey real bir sey olacaktir.
Roman Ingarden sozlerine goyle devam eder : “Biz hepi-
miz Goethe’nin Faust’'unun meydana geldigi zamandan
beri varoldugu noktasinda uyusuruz; her ne kadar onun
varliinin asil neyi ifade etmesi gerektigini dogru olarak
anlamiyorsak da. Belki de ayni kesinlikle su noktada uz-
lasamayiz : Goethe’nin bu saheseri meydana geldiginden
beri bu veya su degisikliklere ugramigtir ve bir giin ge-
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lecek belkide varolmakta devam edemeyecektir. Bir ede-
biyat eserinde, ister yazarin kendisinin, isterse yeni bir
baskida yaymnlayic1 tarafindan baz kisimlar1 atmak ya
da degistirmek seklinde yapilmis olsun, degisiklik yapma-
nin miimkiin oldugunu kimse inkir etmez. Ams2, biitiin bu
degismelere ragmen edebiyat eseri ‘ayni’ kalir, eger degi-
siklik pek Gyle ileriye gitmezse 1. Degisiklige ugrayan bir
sey, yani degisen bir sey yine zaman siireci iginde olmali-
dir; degisme dedigimiz sey, yine zaman i¢inde gegmelidir.
Ciinkii, degisme zamani bir olusu gésterir. Bunun yam si-
ra, degistirilen bir gey yine real bir sey olmahdir. Ciinkii,
bir parcay! alma, onun yerine bir baska parcayr koyma,
yine real olan bir seyde, kantitativ olan bir seyde miim-
kiindiir. Bununla beraber, 6rnegin Faust, yine ayn1 Faust
olarak kalir. Demek oluyor ki, degisme i¢inde degigmeden
kalan bir sey vardir. Degismeyen sey ideal olan seydir. Bu-
na gore, sanat eserinin realitesi i¢inde, degismenin disinda
kalan bir idcal sfer de olmahdir. Fakat, Roman Ingarden
bu degigmelere dayanarak sanat eserinin real bir varhg
oldugunu c¢ikarir, Onca, yukarida ovelirlenen degismelere
gore, edebiyat eserinin real bir obje olarak kabul edilmesi
gerekir. Roman Ingarden’a goére, sanat eserinin yap:sin-
da meydana gelen degismeler onun zamani belirlenmesini
saghyor. Sanat eseri, zamani bir varliktir, ¢iinkii, belli bir
zaman boliimii i¢inde yaratilir, Sanat eserinin idealitesine
gecmeden bu noktada biraz duralim. Oyle sanyoruz ki,
Roman Ingarden, sanat eserinin realitesini arastirirken

1 R. Ingarden, Das lit, Kunstwerk, 8. 7.
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saglam bir temel buldugunu zannediyor. Fakat hemen su-
nu soyleyelim, sanat eserinin i¢-varhgini, tinsel hayatim
zamana baglamada aldaniyor. Zaman, tinsel varhg: belir-
leyen bir kategoridir. Ama, sanat eserinin i¢ hayatimi be-
lirleyen bir kategori degildir. Ornegin, Faust’'un hayati
real bir hayat degildir, onun hayati ve basindan gecen
olaylar real bir zaman i¢inde akip ge¢cmez. Tersine, onun
hayati irreal bir sfer icinde geger ve bu sfer de degisme-
nin §tesindedir Bu bakimdan Roman Ingarden sanat ese-
rinin real yapisi ile irreal yapisim1 aynm degigme kategorisi
icine sokmakla bir metabasis’e diigmiig oluyor.

Ote yandan, Roman Ingarden sanat eserinin ideali-
tesinin de saglam kamtlara dayandigini sgyliiyor. Ona go-
re, “Faust’'un bir ideal obje oldugunu kim inkar edebilir?
Aslhinda o, belli bicimde diizene sokulmus bir ciimleler ¢ok-
lugundan baska nedir? Ciimle ise real olan bir sey degil-
dir; ciimle, ¢ogu zaman one siiriildiigii gibi, belli bir ideal
anlam olmalidir. Bu ideal anlam, ideal anlamlarin bir ¢ok-
lugu icinde yer alir ve bu ideal anlamlar hep birlikte sui
generis bir birlik teskil eder 2. Burada goriildiigii gibi,
Roman Ingarden’in, edebiyat eserinin idealitesini one sii-
rerken dayandig: temel “ciimle”’dir. Ciimle hakkinda, ciim-
leyi anlamlarin ideal sferinde yer alan ideal bir anlam di-
ye belirleyen bir varsayimda bulunuyor. Sonra, bu varsa-
yma dayanarak, ciimlelerden kurulu bir edebiyat eserinin
de ideal bir varlig: olmas) gerektigini 6ne siiriiyor. Acaba
bdyle bir iddia dogru olabilir mi? Gergi, edebiyat eseri-

2 R. Ingarden, Das literarische Kunstwerlk, s. 8.



nin idealitesinin oldugu, onun bir ideal obje oldugu dog-
rudur, ama, bunu ciimle gibi kendisj de bir objektivasyon
olan bir Arkhimedes noktasina dayatarak temellendirme-
ye calismas) pek dogru degildir. Ciinkii, ciimle dedigimiz
sey; bir objektivasyondur. Objektivation’da ise, daima iki
varhik sferi s6z konusudur : real ve ideal varhklar. Buna
gore, ciimle biitiiniiyle degil de sadece bir kismiyla ideal-
dir, yani irrealdir. Oysa, Roman Ingarden, onu biitiiniiyle
ideal varliktan sayar. Hig giiphesiz sanat eserinin, ideali-
tesi vardir, ama, bu, ciimleye dayanarak kanitlanamaz.
Roman Ingarden, sanat eserinde bir diialiteye ulagmis
oluyor. Sanat eseri bir yandan ideal bir varlik oluyor, 6biir
yandan da real bir varlik. Sanat ve edebiyat eserleri za-
man izinde meydana gelirler, ama bir kere meydana gel-
dikten sonra baska bir sfere girerler ve bu sfer de real
degil, tersine irreal bir sferdir. Dikkat edilirse, Roman
Ingarden’da heniiz tam bir modal belirleme bulamiyoruz.
O, problemin varligm goriiyor, ona dokunuyor, ama onu
kategorinl olarak giin 1s:1g1ina ¢itkaramiyor. Sanat eserinde
buldugu real ve ideal yanlari, onun varhk alanlarinin bir
pargas: olarak gorecegine, bunlardan celisikmis gibi soz
acmak istiyor. Ingarden’a gére, ona ilk giigliigii ¢ikaran
soru, bir edebiyat eserini real mi sayariz, yoksa ideal ob-
jelerden mi sayariz sorusudur. Goriildiigii gibi, burada
problemin igine sokuldugu situation, bir ‘ya-ya da’ dilem-
ma’sidir. Boyle bir durumda sanat eserinin ya bu ya da
Obiir sfere sokulmak istendigi goriililyor. Roman Ingar-
den’i boyle aporetik bir duruma gotiiren neden, onun sa-
nat eserinde bulmus oldugu iki ana niteliktir. Bunlar de-
gisme ve degismezliktir. Sanat eseri hem degigme icinde-
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dir hem de degismezlik igindedir. Ona gore, ideal objele-
rin zamansiz olusu ile gu nokta ilgilidir ki, onlar degigmez-
ler, her ne kadar onlarin degismezliginin dayandig: temel
simdiye kadar agiklanmamiglarsa da. Buna karsiik real
objeler biraz &nce belirlendigi gibi, siiphesiz degisebilirler
ve her ne kadar onlarin 6zii geregi daima degismek zo-
runda olup olmadiklar giipheli ise de; onlar gergekte de-
Eigirler.

Roman Ingarden’'a gore : “Biitiin objelerin ideal ya
da real objeler diye ayrilmasi, en genel ve aym zamanda
en tam bir ayirma gibi goriiniiyor. Bununla, edebiyat eser-
leri hakkinda Onemli bir seyin sGylenmis oldugu sanila-
bilirdi. Bununla birliktc bu problemi ¢6zmek pek dyle ko~
lay olmamali. Bu da gergi ikl ncdenden 6tiirii. Her seyden
once varhk modusu bakimindan ideal ve recal objelerin be-
lirlenmesinin bazi dénemli denemelere ragmen, kesin ola-
rak yapumams olmasmdandir. Ote yandan, bir edebiyat
eserinin aslinda ne oldugu su an agik degildir. Burada ye-
teri kadar agik olmayan real ya da ideal obje kavramla-
riyla ne derece gegici olarak yetinmek gereginde kalirsaki
edebiyat eserini bir jdeal ya da bir real obje olarak kavra-
mak icir yapilan bagarisiz denemeler, edebiyat eserinin
6zii hakkindaki bilgimizin o derece belirsiz ve yoksul ol-
dugunu ¢ok duygulu bir sekilde bize gosterirler 3.

Demek oluyor ki Roman Ingarden’a gore, ideal ve
real kavramlan ile estetik objeye, sanat eserine yaklasi-
lamaz. ldealite ve realite, giiphesiz burada iki ana kate-

3 R. Ingarden. Das lit. Kunstwerk, s. 6.
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-gori olarak diisiiniililyor. Ama, ne var ki, bu iki ana kate-
gori ‘ya-ya da’ alternativi iginde ele almiyor. Sanat eseri
ideal bir obje mi, yoksa real bir obje midir? B&yle bir so-
ru, bir tek - yonliiliigii bize gosterir. Ya idealiteyi ya da
realiteyi se¢mek durumunu. Boyle bir alternativ iginde
sanat eserinin giin 15181na ¢ikamiyacag1 apacik olarak go-
riiniir. Ciinkii, estetik obje, ne real ne de idealdir. O, bu
iki temel varlik tarzlarindan hig birine girmez. Sanat ese-
ri i¢cin yeni bir varhk tarz diisiiniilmelidir. Bu varlik tar-
z1, hem realiteye dayanmali hem de idealiteye. Bu, 6zel
cesitten bir modalitedir. Ciinkii, sanat eseri bir objekti-
vation’dur. Objcktivation'da idealitenin ya da irrealitenin
realitedeki goriiniigii s6z konusudur. Buna gore, sanat,
realitede goriiniige ulasan irrealitedir, idealitedir. G3rii-
niige ulasan idealite ile estetik obje ortaya gikar, real diin-
yadan kopar ve ideal bir diinyaya yiikselir. Ne var ki bu-
rada, Roman Ingarden ‘ya-ya da’ aporiasimin disina bir
tiirlii ¢itkamaz. Bu aporia’y1 ¢6zmeyi bagaran ve sanat on-
tolojisi i¢in bir imkfin alani a¢an Nicolai Hartmann ol-
mustur. Kuskusuz ki, burada s6z konusu olan, dogrudan
dogruya sanat eserinin modal kategorial yapisidir. Bunun
disinda, Roman Ingarden, tabakalar teorisinj sanat eseri-
ne uygulamakla, estetik icin, 6zellikle de sanat ontolojisi
icin bir Oncii olmustur. Roman Ingarden, sanat ontoloji-
sinde agirhk merkezini sanat eserinin varlik tarzi mese-
lesinde degil de, varlik tabakalar meselesinde bulur. Sa-
nat eserinde varlik tarzi problemini ciddi olarak ilk tar-
tisan, yine varlik tabakalan analizini bagariyla ilk yapan
Roman Ingarden olmustur. Ona gore : “Edebiyat eserinin
Oziine uygun yapisi sudur : edebiyat eseri bir ¢ok hetero-
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jen tabakalardan meydana gelmis bir biitiindiir 4. Bu, sa-
nat eserinin, burada edebiyat yapitinin, ontik-ontolojik
yapismi ifade eder. Ona gére, 6nemli olan bu degildir; asil
O6nemli olan bunun sanat eserinin varhg: igin tasidig1 an-
lamdir. “Edebiyat eserinin gésterdigi ¢ok tabakali poly-
phonik bir yapmin belirlenmesi, aslmda, bilinen bir gey-
dir. Ama, bunun biiyiikliigii suradadir ki, simdiye kadar
tanidigym yazarlardan hig birisi, bu tabakalarda edebiyat
eserinin 0zii ile ilgili temel yapiy1 agtk olarak gérmemig-
tir 5",

Genelde sanat eserinde onun §zii ile ilgili temel yapi-
y1 gormek, onu ontolojik olarak ¢oziimlemek demektir.
Bu da bizi sanat eserinin varlik tabakalarina gotiiriir.

O halde sanat eserinin varlik tabakalar: nelerdir?

Varlik tarzm yoniinden sanat eseri iki sfere ayrilir :
bunlardan birinecisi, duyulur algida bize verilen real sfer;
ikinrcisi, kavrama ile bize verilen arka-yapi, yani irreal
sferdir. Varlik yapist bakimindan ise, estetik obje, varlik
tabakalarmdan olugur. Sanat eseri, ontik tabakalarmn bir
biitiiniidiir, bu anlamda “polyphonik” bir yapidir. Burada
sunu isaret edelim ki, sanat ontolojisi, genellikle ontik ta-
bakalar bakimindan genel-estetik-obje ile sanat-eseri ara-
sinda 6nemli bir ayriik yapiyor. Biitiin estetik objeler ger-
¢i tabakalara sahiptir, ama biitiin estetik objeler objekti-
vation degillerdir. Yalniz insan tarafindan yaratilmig olan
sanat ecerleri objektivasyondur. Varlik tabakalar: ele ali-

4 R. Ingarden, Das lit. Kunstwerk, s 25.
5 Aym eser, 8. 27.
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nirken, genellikle estetik obje degilde, 6zellikle sanat ese-
ri goz Oniinde bulundurulur. Ciinkii, sanat eseri tinsel var-
Iiktan dogar. Tinsel varhktan dogmak demek, onda bir
objektivation s6z konusu demektir. Oysa tabiat bir ob-
jektivation degildir. Bunun icin, ancak sanat eseri sz ko-
nusu ise, onda ‘polyphonik’ bir yapidan sz acilabilir. Im-
di, bu ‘polyphonik yapr nedir? Bu yapiy1 olusturan taba-
kalar nelerdir? Bu sorular1 yamtlamak i¢in varhk tarzla-
rindan hareket etmek gerekir.

Varlik tarzi bakimindan karsilagtigimiz ilk sfer, real
varhk idi. Real varhk, heterojen degil, homojen bir yapi-
‘dir. Homojen bir yapida ise, artik bir tabakalar diizeni
86z konusu olamaz. Real varhk sferi, bize yalmz duyulur
algiyla verilmistir. Bunun igin, tabakalar diizenini arka-
yapida, irrealite alaninda aramak gerekir. Goriinen arka-
yapy, idelerin yan karanhk tabakalarina varincaya kadar
tabakalara bdliiniir; dogrudan dogruya degii de, baska
tabakalarin araciligiyla; bu aracibk eden tabakalar da
aym sekllde irrealdir ve estetik bakimdan temellidir. Bu
gencl olan gey, yani tabakal yapi, soyut kavramh olarak
degil de, somut ve konkret olarak goriiniir. Irrealite sferi
heteroien bir sfer olup, tabakalara ayrilmistir. Tabakala-
rin birbirini kovalamas: ve bunlarin sayisi eserin materia-
1i ile beraber degisir. Bundan baska gériis tarziyla ve bu
goriis tarzina uyan form verme ile, yani stil denen seyle
de degisir. Sanat eserinde su kadar ya da bu kadar diye
onceden belli sayida tabaka gosterilemez. Resimdeki ta-
baka sayisi ile bir siirdeki tabaka sayis1 hi¢ bir zaman
ayni olamaz. Mimarhk eserlerindeki tabaka sayisi da, bir
miizikal kompozisyonun sahip oldugu tabaka sayisinda de-



gildir. Yine edebiyat iginde de bir tiyatro eserinin tabaka-
lan, bir lirik siirin tabakalarindan besbelli farkli olacak-
tir. Stillere gére de bu tabakalar diizeni ve bunlarin sayist
degisir. Ornegin, bir klasik tablodaki varlik tabakalari
ile bir nonfigiiratif tablodaki tabakalar diizeni birbiriyle
ortiismez. Demek ki, tabakalar hakkinda 6nceden kesin
bir sey sGylenemez. Tabakalar, irreal sferin real sfer ile
teskil ettigi sinirdan baslayarak gitgide arkaya dogru uza-
nirlar. Bagka tiirlii dendikte, tabakalarda hiikiim siiren il-
ke, duyulur sferden baslamak iizere, duyulur sferden git-
gide bir uzaklasmadir. Bu gitgide uzaklasma ic¢inde ontik
tabakalar birbirini kovalar; ve sonunda irrealite sferinin
biitiinliigiinii olustururlar. Yalniz burada hakim olan belll
bir ilke vardir. O da, 6n-yap1 sinirindan itibaren arka-ya-
plya dogru ne kadar ¢ok tabaka birbirini kovalarsa, o eser
o derece bir derinlik ve zenginlik kazanir. Buna karsilik
tabaka sayis1 ne kadar az olursa, bu, onun o derece sig ve
yoksul bir eser oldugunu ifade eder. Siiphesiz biitiin sa-
nat eserleri bu en derin arka-yap:r tabakalarina sahip de-
gildir; ama, herhangi bir derin tabaka daima onda bulu-
nur. Bu da su demektir dissal olan sey, daima i¢sel olan
sey tarafindan belirlenir, her ne kadar bazan da birlikte
belirlenirse de. Bu belirleme tabakadan tabakaya iletilir,
ta bu belirleme, duyusal olarak algilanabilir olan 6n-yapi-
da algilanabilir bir form alincaya kadar. Imdj arka-yapida
daima bir tabakali diizen stz konusu olup, bu, tabakala-
rin birbirini takip etmesi onlarm birbirini belirlemesi ile
gerceklesir. Boyle bir belirleme, sonunda sanat eserinin
form kazanmasmi saglar. Simdi bu tabakalar diizenini,
edebiyattan baslayarak gérmeye calisalim.
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I — Edebiyat Eserinde Varlik Tabakalan

Genellikle tabakalar diisiincesini ilk benimseyip bu-
nu estetikte uygulayan Roman Ingarden olmugtur. Sanat
eseri hem real hem de ideal yani irreal bir yapiya sahip-
tir. Ne tiirden olursa olsun, hi¢ bir sanat eseri bir ‘sensus
strictus’ anlaminda real bir obje degildir. Ama aym za-
manda varlik¢a otonom bir yap: da degildir. Edebiyat ese-
rinin 6ziine uygun yapisi, onun bir ¢ok heterojen tabaka-
dan meydana gelmis bir biitiin olmasindan ibarettir. Ro-
man Ingarden, genel olarak edebiyat eseri igin, edebiyat
eserinin i¢ birligi korunmak ve onun ana karakteri muha-
faza cdilmek {izere zorunlu olan su tabakalardan soz agar:
1. Kelime sesleri ve onlara dayanarak meydana gelen ve
daha yiiksek bir basamag) gosteren ses yapilari; 2. Farkli
derecelerdeki anlam birlikleri tabakasi; 3. Farkh gematik
goriisler tabakasi; 4. Tasvir edilen geylerin (obje, insan
ve olaylar) ve onlarin alinyazilarinin tabakasi.

Roman Ingarden, bir edebiyat eserinde baslica dort
varlik tabakasi kabul ediyor. Bu dort tabaka, hem real
hem de ideal sferi kusatip igine aliyor. Her tabakanin sa-
hip oldugu material ve oynadigi roliin farkhlig: eserin
biitiinliigiiniin yeknesak bir yap1 olmamasini, tersine poly-
phonik bir karakter almasmi saglar. Yani, tek tek taba-
kalarin 6zellig gergevesi icinde bu tabakalardan her biri,
kendi Ozelligi ile biitiin icinde goriiniir olur ve biitiiniin
biitiinsel karakterinden pay alir.

Imdi, birinci tabaka iizerinde duralim. Bildigimiz gi-
bi edebiyat sanat: dil ile yapilan, dile dayanan bir sanat-
tir. Biitiin edebi tiirler kelimelerle olugur. Kelime, edebi-
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yat sanatinin dayandig1 ana temeldir. Ama kelime nedir?
Kelime bize bir komplexi gosterir; ¢iinkii, kelime dedigi-
miz varlikta bir yandan bir ses bir yandan da bir anlam
vardir. Ornegin, ‘insan’ dedigiimiz zaman, ilkin bir ses,
fiziksel bir ton vardir; sonra, bu sesin igerdigi bir anlam.
Kelimelerin, sozlerin bu tonal varhg, fiziksel bir tabaka-
dir. Sonra kelime dedigimiz bu komplex varhktan dil se-
killeri, ciimleler ve ciimle baglihklari meydana gelir. Ama,
bu sekillerin her birinde bilinen iki farkli yan ya da kom-
ponent ayrilmalidir. Bir yandan bellj bir ses materiali ve
Ote yandan da onunla bagh olan anlam. Bunlar dil dedi-
gimiz her bir dil seklinde ortaya cikarlar, psisik bireyler
arasindaki dile dayanan miinasebet iginde ya da bir ede-
biyat eserinde nasil bir fonktionu gergeklestirirse gergek-
lestirsinler, bundan tamamen bagimsiz olarak ortaya ¢i-
karlar. Roman Ingarden’a gore, kelimo scsleri bir cdebi-
yat eserinde iki yonden Snemlidir. “Birincisi, onlar, gesit-
1i ozellikleri ve karakterleri dolayis: ile edebiyat eserinin
yapisi ¢inde 6zel bir elemandir. lkinecisi, onlar, &biir ta-
bakalarin gelisme ve kismen de kurulusunda &zel bir go-
rev alirlar. Birinci halde, edebiyat eserinin biitiiniinii 5zel
olarak bigim kazanm's bir material jle, 6zel estetik deger
nitelikleriyle zenginlestirirler; bu &zel estetik deger nite-
likleri, edebiyat eserinin Obiir tabakalarindan dogan deger
nitelikleriyle birleserek edebiyat eserinin kendine &zgii
polyphoni’sini meydana getirirler ¢”’. Kelime ve kelime ses-
leri, hem ontik bakimdan hem de estetik bakimdan, ede-
biyat eserinin varhg: igin bir zorunlulugu gosterir. Roman

6 R. Ingarden, Das lit. Kunstwerk, s. 58.
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Ingarden’a gore, her bir kelime sesi tabakasinin, ya da
materialinin ortadan kalkmasiyla, anlam birliklerj taba-
kas1 da varhigim kaybeder; ve onunla birlikte, edebiyat
eserinin §biir tabakalar da ortadan kalkar. Kelime - ses-
lerinin olugturdugu alt tabaka biitiin ontik yapimn tas-
yicisidir.  Kelime-sesleri tabakasi estetik bakimdan da
6nemlidir. Ciinkii, ortaya ¢ikan her tabakada o tabaka igin
karakteristik estetik deger nitelikleri kendini gosterir.
Kelime sesleri tabakasi, yalmz ontik-ontolojik fonktionu
olan bir tabaka degildir, ayn1 zamanda estetik fonktionu
olan bir tabakadir. Bu fonktion somut olarak edebiyat
eserlerinin yaratildiklar1 dilden bagka bir dile gevrilmesi-
nin gii;lliglinde ortaya gikar.

Dil yapisinin, ses yapisinin iizerinde anlam birligi ta-
bakasi bulunur. Anlam kelime ve kelime sesi ile siki siki-
ya baghdir, onlar tarafindan taginir. Edebiyat eseri, ciim-
lelerden ve ciimle birliklerinden meydana gelir; iste ede-
biyat eserinin anlam tabakasim teskil eden tabaka, bu an-
laml ciimleler ve bu ciimlelerin birligidir. Gergekte anlam
tasiyan gekiller climlelerdir. “Cilmle anlamlar ve biitiin
anlam miinasebetleri, edebiyat eserinde kendi kendine
var-olan bir maddi tabaka olusturur; bu tabakanin ken-
dine &zzii. 6biir tabakalarin  konstitutionu bakimindan
gosterdifri bagaridan bagimsiz bir 6zelligi vardir; bu ozel-
lik, eserin polyphonisine ‘kendi sesini’ katar ve bu poly-
phoninin meydana geligini etkiler 7. Anlam tabakas: iki
ana fonktiona sahiptir. Yani ciimleler ve ciimle baglam-
lar1 edebiyat eserinin biitiiniinde birbirinden kesin olarak

7 Aym eser, s. 222,
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farklh iki rol oynar : 1. ciimle anlamlarmmn bagarisinda,
edebiyat eserinin §biir tabakalarinin yaratilmasinda ya da
sadece daha kesin olarak bicimlendirilmesinde bulunur;
2. anlam birliklerinin edebiyat eserlerinin heterojen ma-
terialinde bir 6zel material olarak goriinmesinden ve de-
ger nitelikleri olarak eserin polyphonisinden pay almasin-
dan, onu zenginlestirmesinden ve biitiinliigii gésteren ges-
talt ve degerlerin bu polyphonisi icinde temellenen biitiin
karakterlerin meydana gelmesini etkilemesinden ibarettir.

Anlam tabakasmnin sanat eserinde oldukga temelli bir
gorevi vardir. Her sanat eserinde bir anlama s6z konusu-
dur. Ingarden’a gore, “sanat eserinin estetik olarak kav-
ramsinda dyle bir asama vardir ki, biz bu asamada bir
deyime rational bir atmosfer iginden geceriz; bu da, ilkin
sanat eserini kavramak gereginde, yanj yalniz anlam bir-
liklerinin kavranabilir oldugu anlaminda ‘kavramak’ ge-
reginde olmamizdan ileri gelir. Siiphesiz, bir edebiyat ese-
ri karsisinda alinan tavirla, 5biir sanat eseri gegitleri (mii-
zik, resim, heykel, v.b.) karsisinda alinan tavir karsilag-
tirlirsa, ¢ok dnemlj bir fark oldugu goriiliir : edebiyatta,
genel olarak edebiyat eserinin Obiir tabakalarina varmak
ve muhtemelen de irrationel atmosfer i¢inde kendini kay-
betmek igin rationel sferden gegmek, tamamen kac¢iml-
mazdir #’. Edebiyat eseri i¢in ‘anlasilir olmak’ bir zorun-
lulugu gerektirir.

Edebiyatin eregi anlam degildir, anlam, &biir sfer-
lere gotiiren bir aractir, ama, zorunlu bir ara¢. Bu aracin
bizi ilk gotiirdiigii diinya, ya da tabaka, insanlarin, gey-

8 R. Ingarden, Das lit. Kunstwerk, s. 223.
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lerin, olaylarin meydana getirdigi nesne tabakasidir. Ede-
biyat eserinin gesitli tabakalarm: eserin biitiiniinde oyna-
dig1 rol bakimindan kavramaya calisirsak, dyle goriiniir
ki, biitiin &biir tabakalar, her seyden Once eserin eregi
olan okjeleri uygun olarak tasvir etmek icin vardir; buna
kargilik, objeler tabakasi, edebiyat eserinde yalmiz kendi
kendisi igin var gibi goriiniiyor, ve bununla da, edebiyat
ecerinde §biir herseyin yalniz kendisi igin var oldugu nes-
neler tabakasi, edebiyat eserinin yalmz 6nemli bir elema-
nini, merkez noktasmi teskil etmez, ayni zamanda yalin
olarak var olmaktan baska hi¢ bir fonktionu olmayan bir
seydir de. Buna gore, nesneler tabakasi, eregi kendisinde
olan bir tabakadir, oysa, Obiir tabakalarin eregi nesneler
tabakasidir.

Edebiyat eserinin son tabakas: ‘gérme’ tabakasidir.
Sanat¢t hi¢ bir zaman realite sanisinl vermek istemez;
onun yapmak istedigi sey goriiniir kilmaktir. Varhigm bi-
ze verilmis oldugu perspektive fenomenal obje denir; bii-
tiin var olanlar bize fenomenal olarak, yani perspektivler
altinda verilmistir. Iste, bu hor perspektif altindaki verilise,
yani fenomenal objeye ‘gorme’ adini verir Roman Ingarden.
Real varlik dedigimiz varlik, bu perspektivlerin, fenome-
nal objelerin biitiinliigiinii gdsterir. Bu konuda Roman In-
garden sunlan soyliiyor : “Edebiyat eserinde okuyucuya
verilen gérmeler (perspektivler) hi¢ bir zaman gergek al-
g1 perspektivlerinde degil de, tersine sirf fantezide aktiiel-
lesebilirler. Ama bu gérmeler okuyucuya yalniz yapma bir
yoldan verilir; ve gergek, real olan nesnelere ait degil, ter-
sine, salt intentional igerik balumindan goriiniiste real nes-
neler degilse, aym sekilde onlarin verildigi perspektiv de
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irrealdir Gérme tabakasi, gergekten edebiyat eserinin te-
mel bir elemanidir; bu eleman ortadan kalktiginda, edebi-
yat sanat eseri, sadece bir edebiyat eseri haline gelir *".
Simdi Roman Ingarden’in, tabakalar tcorisinde ede-
biyat eserinde buldugu tabakalar: dzetleyelim. Onun taba-
kalar teorisindeki basarili yan, hig siiphesiz, kelime taba-
kasinl analiz etmesi, onu ses ve anlam olarak ayirmasi,
sonra bu iki yam birbirinden farkh iki ontik tabaka ola-
rak gormesidir. Ses bir fiziksel olay ya da bdyle bir var-
hiktir. Bu anlamda ses tabakasi, edebiyat eseri dedigimiz
varligin maddi yapisini olusturur. Buna karsilik kelime-
nin anlam tabakas, irreal bir sfer olarak bunun iizerine
konur. Yine Roman Ingarden’in bir anlam korrelat: olarak
kabul ettigi nesne tabakasi da bir intentional sfer olarak
edebiyat eseri dedigimiz var-olanin ontik biitiinliigiine ka-
tilir. Ve bu ii¢ tabaka, edebiyat eserini olusturabilir. Ro-
man Ingarden bunlara bir de gérme tabakasimi katar.

II — Resimde Varhk Tabakalan

Resim dedigimiz sanat eserini ontolojik olarak ilk ele
alip inceleyen yine Roman Ingarden olmustur. Onun taba-
kalar teorisinde resim sanati iki temel varlik alanina ay-
riir : bunlardan birincisi, maddidir, realdir : §biirii gorii-
niistiir, irrealdir, intentiinal’dir. Ingarden bunlardan ilkine
tablo, Obiiriine resim adin1 vererek onlari somut olarak
belirlemek istiyor Ona gore, tablo, bu ya da su madde-
den yapilmis olan real seydir. Tablo, duyulur olarak, mad-

9 Aym eser, s. 287.
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di bir yapr olarak kavradigimz seydir. Bu maddi yapy,
aym zamanda resmin de tasiyicisidir. Goriiniis dedigimiz
irreal intentional tabaka, tasiyic1 olan bu maddi tabaka
olmadan kendini goésteremez; bunun ic¢in, maddi .yapiyi,
yani tabloyu tahrip edersek, ayn1 zamanda resmi de tahrip
etmis oluruz. Varhk bakimindan, resim, tablonun varhg-
m zorunlu olarak sart kosar. Bunun tersi zorunlu degil-
dir. Her iki ontik sfer de bir yandan birbiriyle ¢ok stk bir
ilgi icinde bulunur, 6biir yandan da, 6z bakimindan bir-
birinden ayrilirlar.

Roman Ingarden, iki tarz resim aywrir. Biri, edebi
bir icerigi olan bir resim, digeri de, salt resim. Edebi ige-
rigi olan resim demek, belli bir tarihi olay1 isleyen resim
demektir. Boyle bir tarzi isleyen resmin kendine 6zgii bir
tabakalar diizeni vardwr. Nitekim, bdyle bir edebi igerigi
olan resimde ii¢ birbirinden farkh tabaka bulunur. 1. Ye-
niden meydana getirilen gérme, 2. Goriiniise ulasan, tas-
vir edilen olay, 3. Edebi tema ki bu da kendi icinde az veya
cok belirli bir hikayenin bagim ve sonunu gésterir. Ede-
bi icerigi olan resim igin iigiincii tabaka karakteristiktir.
1. tabaka yalniz edebi icerikli resmin degil, genellikle bii-
tiin resim tarzlarinin en 6nemli bir tabakasidir. ‘Yeniden
kurulan gérme’, fcnomcnal objeyi perspektivli gormedir.
Sanatc¢1 bunu belli kurallara ve belli bir diizene gore res-
meder. Resim tarihi, bu diizenin ve diizen kanunlarinin
bulunmasi igin yapilan ve uzun yiizyillar boyunca siiren
arastirmalar gosterir. Perspektiv ve perspektiv kuralla-
rn ya da kanunlar, resim icin en temel bir bilgidir. Roman
Ingarden’a gore, ressamin amac, visiiel gérmeleri, resim
araclariyla yeniden kurmaktir. Perspektiv, tasvir edilen



objelerin ontolojik bir prensibidir; resmin biitiin ontik
yapist ile ilgilidir. O halde, perspektiv gérmeleri, resmin
konstitutionu bakimindan 6nemli bir elemandir; bu ele-
man olmaksizin, genellikle, hi¢ bir tasvir resim ve ayni
zamanda resim ile ilgili hi¢ bir estetik obje olamaz.

III — Plastik'te Varlik Tabakalan

Plistik de, varlik tabakalar: bakimindan, resimde ol-
dugu gibi heterojendir. O da bir objektivation olarak bir
real On-yap: ile bir irreal arka-yapidan olusur. Bir hey-
kelin varlik alani, mermer kiitlenin tasiyiciligina, real kiit-
lesine kargilik, irreal bir anlam diinyasin olusturur. Real
tabaka eserin esas tasiyicisid'r. Arka-yapi, yani irreal ya-
p1, 6n-yapida, yani real yapida goriiniir. Her heykel zo-
runlu olarak dayandig1 6n-yap: liczrinde irrcal sferin baz
tabakalarim gosterir. Bu tabakalar esit olarak heykelin
varligina katilip, ondan pay almazlar. Bazi eserlerde real
sfere yakin ve bitigik tabakalar agir basar, bazi eserde de
irreal sferin arka tabakalari. Boyle heterojen tabakalar-
dan 6n yapiya yakin tabakanin agir basmasiyla eserler
stil ozelliklerini elde ederler. On-ypidan yoksun bir plastik
olamayacag gibi, arka-yapidan yoksun bir plastik de ola-
maz. Ne var ki, bu arka-yap1 tabakalari, baz1 eserlerde
ve stillerde biitiiniiyle degil de bir ya da bir kag tabakasiy-
la goriiniige ulasur.

IV — Yap1 Eserinde Varlik Tabakalan

Mimari denen sanat:1 olusturan yapi eserleridir. Cok
farkli olan yapilarin birer fonktionu ve fonktionel bir de-



geri vardir. Her yapinin pratik bir hedefi, bir de yap
canatini belirleyen bir estetik eregi, sanat olma eregi var-
dir. Pratik hedef agisindan yap: sanati, obiir sanatlardan
kesin olarak ayrilir. Mimaride de ©biir sanatlarda karsi-
lastigimiz tabakal yapiyr goriiriiz. Fakat bu daha komp-
lex daha karmasik bir durum gésterir. Bilindigi gibi, her
sanat eseri irreal ya da intentional bir sferin real yapida
gorunuiige ulasmasidir. Roman Ingarden’a gore, “Yap,
ssmut materialde mimarin sanat idesini canlandirdig: tak-
tirde, ancak, bundan sonra mimari bir eser ‘realize edil-
mig’, ‘yaratilmis’ olur; her ne kadar daha 6nce yalniz in-
tentional olarak diisiiniilmiis ve hatti duyusal olarak dii-
riiniilmiis bile olsa. Ciinkii bir yap1 ancak somutlagma ve
okjektiflesme iginde bir yap: olur . Siiphesiz, her somut
yapl, her mimari objektivlesme estetik bir yapiy1l, mima-
ri bir sanat eserini gostermez.

Sanat eseri olan bir yapida, real sferde bir baska
sferin de goriiniise ulastigl, pratik-fonksiyonel degerin
bagka, dnha iistiin bir degerle asildig goriiliir. Boyle bir
yapl, artik sadece bir 6n-yap:, bir real sferden ibaret ol-
mayip, onda bir arka yapmmin somutlagsmas1 da kendini
gosterir. Ve boéyle bir yapr artik mimari bir sanat eseri
karakteri elde eder. Imdi, mimari bir eser ile herhangi bir
real yapr 6zdes degildir. Bunlar Ortiigebildikleri gibi or-
tiismezlerde. Roman Ingarden’a goére, bir mimarj eserde
iki ontik tabaka s6z konusudur. 1. Visiiel gérmeler : bun-
larda mimari eserin uzay igindeki bigim goriiniigii kendi-
sini gosterir. 2. Tiyatro, katedral gibi mimari yapin ii¢

10 R. Ingarden, Unters. zur Ontolog. der Kunst, s. 266,

224



boyutlu bigimi ki, bu da gérme’ler (perspektiv) icinde or-
taya cikar. Roman Ingarden i¢in de, bir mimari yap: ta-
bakali bir yapidir. Ve ona gore bir mimari yap1 su iki
faktore dayanir : 1. Cesitli estetik deger niteliklerine sa-
hip objektiv uzay sekli; 2. Bir goriis gemalar:1 ¢coklugu ki,
uzay sekli bunlarla goriiniise ulasir, eger bir seyirci kendi
yasantisi icinde bu semalar: aktiiellestirir ve boylece so-
mutlastirirsa. Bu semalar kendi icerigi icinde belli este-
tik deger we ozellikle de dekorativ degerleri icersin diye.
Ama, mimari sanatinin yap1 tabakalar1 boyle birbiri i¢ine
giren sadece iki yalin tabakaya geri gotiiriilemez. Yap1
eseri ne sadece visiiel bir perspektiv icinde kavradigimiz
bir uzay bicimidir ne de onu ii¢ boyutlu bir perspektiv
icinde bize bildiren bir ii¢ boyutlu goriiniigten ibarettir.
Onun yapis1 ¢ok daha komplextlr,

V — Miizik Eserinde Varlik Tabakalar:

Miizik sanati ¢ok komplex ve ¢oziimlenmesi de olduk-
¢a gii¢ bir sanattir. Miizikal bir kompozisyon, ilkin maddi
bir yapiya dayanir. Bir objektivation olan miizik eserinde
heterojen iki varlik sferi bulunur. Bir yanda maddi, real
bir yapi, Ote yanda irreal, linsel bir yapi. Miizikal bir
eserde real tabaka, ton, yani ses tabakasid'r. Her miizi-
kal komposition zorunlu olarak real tabakaya dayanir;
¢iinkii miizigin is gordiigii eleman seslerdir, tonlardir. Ses
miizigin yap1 tagidir. Ama her miizikal komposition zorun-
lu olarak bunun disinda irreal bir varlik alanina sahip ol-
mak durumundadir. Ciinkii, her miizik iiriininde bir duy-
gu ve bir anlam yapisi objektivlesir, bir objektivation ka-
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zanir; bu yiizden de dinledigimiz her melodide bunu basit
olarak kavriyabiliriz. Genellikle irreal yapida, tabakalar,
iki tabaka biitiiniine ayrilir. Bir yanda dig tabakalar, son-
ra bunlan izleyen i¢ tabakalar. Dig tabakalar, miizikal
komposition’un teknik ve maddi yapisi ile ilgilidir. Ig ta-
bakalar da miizikal komposition’un derinligine ve yiiceli-
gine gore, onu dinleyende biraktig: izleri, duygular igerir.

Yukarida kabaca belirtilen diisiincelerin bir kismi
Nocolai Hartmann'a aittir. Roman Ingarden, miizik on-
tolojisinde, ondan tamamen farkl diigiiniir. Ona gore, mii-
zik eseri bir tabakall yap1 degildir. Edebiyat eserinde ol-
dugu gibi, ¢ok tabakali bir yap: ve heterojen estetik deger
niteliklerinin polyphonlk harmonisi, miizik eserine tama-
men yabancidir. Miizik eseri, Roman Ingarden’a gére, yal-
niz intentional olarak — real degil — yaratabildigimiz ve
kendisi ile intentional ilgiler kurabildigimiz bir gey ola-
rak kalir. Buna giire, miizk eseri rreal ve intentional bir
sanattir. O, realiteyle tamamen bagi koparmigtir. Rea-
liteden kurtulmus oldugu igin de en yetkin bir sanattrr.
Roman Ingarden bu konuda gdyle der : ‘‘Sanat eserleri
arasinda bagka hig bir sanat yoktur ki, miizik eseri ka-
dar kendi iginde bdyle yetkin, kapali bir biitiin tegkil et-
sin. Miizik eserinin, bir miizik eseri olmasi bakimindan
real diinya ile hig¢ bir ilgisi ve bagmtis1 yoktur; ve bu
bakimdan da en iistiin ve en yetkin bir sanattir miizikal
bir komposition 1".

Roman Ingarden’a gore, tek tek tonlar, ya da, ton
kaliteleri bir melodinin akustik temelini tegkil ederler,

11 R. Ingarden. Untersuchungen zur Ontologle der Kunst, s. 32,
36, 38, 39, 48, 49, 105.
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ama bunlar hi¢ bir zaman tabaka teskil etmezler. Bunun
nedeni ton ve ton yapiarmmin miizik eserinin icrama ait
olmasidir. Miizik eserinin real bir varlik olmasi bir yana,
onrn real bir tabakasi da yoktur. Miizik eseri, Roman In-
garden’a gore, bir esteiik kavramanin objesi olarak, hig
bir real olgu ve hig bir real obje degildir. Yalniz, estetik
kavrama iginde goriinen igerik bakmmindan, neden y&niin-
den hig bir real sonug ya da olgu ile bagh degildir. Buna
karsihk, real olan sey, miizik eserinin icraidir. Real olan
sey, ona gore, zaman ve uzaysal olan seydir. Bu, ‘burada
ve simdi olusg’, miizik eserine uygulanabilir mi?

Her real obje ve her real olgu, her seyden Once bu-
rada ve simdi var olan ve meydana gelen bir seydir. Bu
‘burada ve simdi’ kategorileri, miizik eserine uygulana-
maz ve Ozelikle de estetik kavraminin objesi olarak alin-
diginda onun igerigine uygulanamaz. Sonug olarak miizik
yapit: icerik bakimindan zaman-iistii bir yapidir. Zaman-
iistii bir yap1 da intentional ve irreal bir yapidir. Ciinkii
miizik eserinin zaman-iistii olusu, ona bu-diinyaya ait oh
mayan bir karakter verir.

Ama miizik eseri zaman iginde olan bir sey degil mi-
dir? Biz miizikal kompositionu zaman izinde dinliyoruz.
Roman Ingarden’a gére bu olgu bir icradir ve icra’nm bir
realitesi vardir. Aslinda miizik eseri icra’min disindadur.
Ama jcra'nm disinda bir miizikal kompositon diisiiniilebi-
lir mi? Bu, sanatin temel kanunu olan objektivation’a ay-
kindir. Ne var ki, Roman Ingarden, miizik eserinin inten-
tionalite ve irrealitesini mutlaklastirmak ve miizik sanatini
béyle iistiin ve yetkin bir sanat olarak temellendirebilmek
icin, icrai bir realite olarak kabul ediyor ve sonra da bu
realiteden miizik eserinin irrealitesini aymryor.

(Felsefe Arklvi, Say:r: 21, 1stanbul, 1978)
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SANATTA EGITIM SORUNU UZERINE

Egitim, en genig anlammda insan yetilerinin olanak-
lar Slciisiinde geligtirilmesi anlamina gelir. S6z geligi, in-
sanin bedensel yetilerinin geligtirilmesi beden egitimi ol-
dugu gibi, insanin zihin yetilerinin geligtirilmesi de, in-
sanin bilgice egitilmesi anlamina gelir. Yine insammn is-
tem yoniinden geligtirilmesi de ahlak egitimini ifade eder.
Buna gore, insan, tiim yetileri bakimindan bir egitim si-
recl iginde bulunur. Ancak, insan ne yalmz bir beden ne
yalmz bir akil ne de yalmz bir istem varhgidir. Insan,
ayn1 zamanda bir duyular varhgdir, duyarhg: olan bir
varhiktir. Duyarlik bir yeti oldugu gibi, duyusal yagam da
insan igin bir olanaklar diinyasidir. O halde, bir yeti ola-
rak insan duyarhginin da geligtirilmesi gerekir. Boylece
duyarligin geligtirilmesi, estetik egitimi adum alir.

Estetik egitimi sdzcligii, samyoruz ki, ilk kez Alman
ozan ve diigilniirli Fr. Schiller tarafindan kullamilmg ya
da hig olmazsa bunun degeri vurgulanmigtir. Giderek de,
bu sdzciik bir kavram niteligl elde etmigtir. Schiller'e go-
re, insan bir doga varlig: olarak nesnelerle, doga ile mad-
de-igtepisi dedigi bir ictepi ile baghdir. Insanin tiim var-
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Iigr bu igtepi ile canh tutulur. Buna karsilhik, insanda bir
de bi¢im-ictepisi vardir. Bu, insanin akli ile varhig: temel-
lendirmesini ve nesneler iizerine egemen olmasmi saglar.
Ama, ne var ki, insan yalmz bu iki i¢-tepi varhigindan iba-
ret olsayds, o zaman insan smirh bir varlik olurdu. Oysa
insanda bu iki i¢-tepinin diginda bir de oyun-igtepisi var-
dir. Buy, insanin giizel geylerden, sanat yapitlarindan zevk
almasi, onlardan hoslanmasi anlamina gelir. Bu oyun ig
tepisi, Obiir iki igtepiyi varligmmda kugatir, onlar uzlag-
tirarak, insan1 doga ve akil varlign olmanin iistiine gika-
rir. Boyle bir insan, sanatla ilgi kuran ,sanattan hoglanan,
zevk duyan bir estetik insan olur. Gerek doga insam ge-
rekse akil varlig1 olarak insan tek yanhdir. Insan, ancak,
oyun-igtepisi ve onun sagladig: estetik egitim ile tiim bir
insan olur. Bunun igin Schiller “Insan oynadig1 yerde
tam bir insandir” diyerek, estetik egitimi insanin tam bir
insan olabilmesi yolunda biricik bir egitim olarak goriir.
Schiller’in diigiinceleri, kendine 6zgiiliigiinden soyula-
cak olursa, geriye 6nemli bir diigiince kalir : Insanin in-
san, tam, yetkin bir insan olabilmesi igin, insamin estetik
bir- egitimle egitilmesi gerekir. Boyle bir egitimden yok-
sun kalan bir insan, hi¢ bir zaman yetkin bir insan ola-
maz. Buna gore, tiim egitimlerin amaeci, insanin estetik
egitiminde birlegmelidirler.
 Simdi, Schiller'in bu estetik egitim kavramina yiik-
ledigi bu degerin 19181 altinda, estetik egitimin pratikte
ne ifade ettigini sorabiliriz. Estetik egitim, pratikte doga
ya da sanat yapitlar1 kargisinda kendine ozgii, onlardan
hoslanmak ya da onlardan zevk almak ve onlar1 “gilizel”,
“hog” v.s. gibi estetik degerlerle degerlendirmek anlami-



na gelir. Ama, sorun da burada ortaya cikiyor : Biz na-
sil oluyor da sanat yapitlarindan ya da bir doga pargasin-
dan haz duyuyor ve onlara boyle deger yiiklemleri yiiklii-
yoruz? Doga ya da sanat yapitlar1 karsisinda bdyle bir
tavir almay: belirliyen bir temel kategorinin olmasi gere-
kir. S6z gelisi, Beethoven’in Senfoni Pastoral’ini ben zevk
ile dinliyor ve onu ‘giizel” olarak degerlendiriyorum.
Ama bu tavrimin ve ondan zevk almamin nedeni nedir?
Yine neden herkes aym yapit karsisinda bdéyle bir tavir
almiyor ve ondan ayni hazzi duymuyor? Buna gore de ay-
n1 yapit herkes i¢cin aym estetik degeri tagimiyor? Bun-
dan &tiirii, genellikle insanlar arasinda Strauss’un bir val-
sl Pastoral Senfoni'den ¢ok daha fazla sevilme sansina sa-
hiptir. Yine drneZin yasami boyunca ¢ok sesli miizik din-
lememis bir insana ayni senfonj ve Strauss’un valsi hig
bir gey ifade etmeyecektir. Aym sorulari miizik diginda
da sorabiliriz. Ornegin, resim sanati iie hi¢ ilgilenmemis
bir insana I.eonardo'nun resmi de hi¢ bir gey ifade etmez.
Soruna biraz daha yaklagarak goyle de sorabiliriz : Aca-
ba ayni resim herkesc ayni seyi so6yler mi? Daha agik so-
rarsak, drnegin, simdiye kadar kldsik sanat ile hasir negir
olmug bir insandan, modern sanat karsisinda da aym
olumlu tavr1 hemen bekleyebilir miyiz? Bunu bekleyeme-
yecegimizi sanat tarihi bize tiim acikhg ile géstermekte-
dir. Ciinkii, her yeni sanat anlayis1 daima belli bir tepki
ile kargilanir. Buna gore, bastaki sorumuza yine donebi-
liriz : Neden bu degisik fenomenler meydana gelmekte?
Neden begeni yargilar1 arasmda sapmalar kendini géster-
mekte? Bunlar bizi bir temel kategoriye, egitim kategori-
sine gotiirmekte. Egitim, burada ozellikle estetik egitim
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soz konusudur, begenme dedigimiz fenomenle ilgilidir. Bir
seyi begenmek demek, o seyi estetik olarak degerlendir-
mek demektir. Soz geligi, Van Gogh'un bir yapitin1 bege-
niyorsam, bu ondan hoslandigimi, bundan 6tiirii de onu
bir deger yiiklemine bagladigimi ifade eder. Bu deger yiik-
lemi giizel olabilir, hog olabilir, yiice olabilir, tragik ola-
bilir. Burada 6nemli olan begendigim obje'yi bir deger ile
dile getirmem olay:dir.

O halde, burada begenme dedigimiz olayin bir acik-
hga kavugturulmasi gerekir. Begenmek demek ne demek-
tir? Begenmek demek bir obje'yi estetik olarak degerlen-
dirmek demektir. Ama ne var ki, bu begenme statik degil,
dinamik bir yeti olan begeni (gusto) ile ilgilidir. Begeni,
estetik deger verme yctisi demektir. Gergi bu yetiyi bi-
rey-iistii, degismez bir yetl olarak anlayanlar da yok de-
gildir. Ornegin, Kant bu anlayigin en bliyiik ve ¢n {inlii
temsilcisidir. Ona gore, begeni tiim jnsan bireyleri igin
ortak, degismez bir estetik deger verme yetisidir. Ama, ne
var ki, bOyle bir anlayis begenme olaylarmna ters diiger.
Ciinkii, begenme kisilere gére sapmalar gosteren bir dyna-
mik’i igerir. Realite b6yle olunca, biz nasil olur da degisg-
mez bir begeniden stz acabiliriz? Boyle mutlak ve degis-
mez bir begeniden s6z agmak, bir anlamda metafizik, spe-
culativ bir begeni kabul etmek anlamina gelir.

Simdi, boyle bir begeni dynamik’inin olusumu nasil
gerceklesir? Begeni sapmalar1 neye gore meydana gelir?
Bunun yanit1 tek bir sozle : estetik egitime gore olacak-
tir. Estetik egitimin farkliigl, begeni sapmalarini mey-
dana getirir Ancak, estetik egitim de bir takim sorunlan
beraberinde getirir. Ciinkii, estetik egitim estetik deger
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ile, her seyden 6nce de giizel degeri ile ilgili bir egitimdir.
Giizel degeri caglar icinde degistigine goére, bu egitim de,
siirekli olarak degisecektir. Ornegin : Grek sanatinmn an-
ladig1 bir giizellik ideali vardir. Ortacag sanatinm anla-
dig1 bir giizellik ideali vardir. Impressionist sanatm anla-
dig1 bir giizellik ideali vardir. S6z gelisi, Grek giizellik an-
layisi, madde ile tinin dengesine ve uyumuna dayanan bir
anlayistir. Ortacagm giizellik anlayisi ise, tinin, ruhun
madde iizerindeki mutlak egemenligine dayanir. Renais-
sance’in giizellik ideali yine bu madde-ruh dengesini arar.
Impressionist giizellik anlayisi, impression’lar, duyumlar
arasmdaki harmoniye dayanir. Bu giizellik anlayislarinin
farkliig, bu giizellikleri degerlendirmeyi de kosullar. Bu
degerlendirme kosullar, estetik egitimi olusturur. Buna
gore, sz gelisi Grek sanatinin istedigi estetik egitim bas-
kadir, Ortacag sanatinm istedigi estetik egitim baskadir,
impressionist sanatin istedigi estetik egitim yine baskadir.
Bu baskaligin neden ibaret oldugunu sordugumuzda, buna
sOyle bir yanit verebiliriz : Her ¢agm, her tarihsel sanat
doneminin egitimi, o cagm diinya goriisii icinde temel-
lenir ve orada bicim kazanir. Sz gelisi Grek sanatim
anlamak ve onu degerlendirmek icin, Grek diinya gorii-
siinii, Grek politeizmini, antropomorfizmini ve Grek fel-
sefesinin varhk anlayisim bilmek gerekir. Ornegin, Grek
diisiincesine gore madde, bicim almamis bir varhk clarak
ezelidir. Tanr, bicim almamig olan maddeye tipki bir mi-
mar gibi bicim vererek, icinde yasadigimiz bu diizenli, bu
uyumlu diinyayr bir sanat yapit1 gibi meydana getirir.
Tanri, bu diinyayr yoktan var etmez, ama ona bicim ve-
rir. Grek sanati da, bdyle bir diinya anlayisina kosut ola-
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rak, madde ve bigimin uyumuna dayanan bir diizeni gos-
terir. Ancak, sanat yapitindaki bu diizene varhiktaki dii-
zenin kavranmasi ile ulagilir. Buna goére de estetik egitim,
evrendeki diizeni (makro-kosmos) sanat yapitinda (mik-
rokosmos) bulmaya yonelik olur. Ciinkii sanat yapit1, ev-
rendeki diizeni, madde-ruh harmonisini yansitir.

Ortacag sanati, daha baska bir evren goriisiine da-
yanir. Buna gore, asil varhk, Tanrisal varlik olup, iginde
yasanan diinya gergek degil, aldatici, yalanci bir diinya-
dir. Insan bu aldatici diinyanin parlakhgina kanmamal.-
dir. Madde, kacinilmasi gerekli bir varliktir, aranmasi ge-
reken varhk, bizi Tanrya gotiirecek olan ruhtur, ruhsal
olan geydir. Boyle bir dinsel-spritiialist diinya goriisii ay-
n1 sekilde bir dinsel-spritiialist sanat anlayisini meydana
getirir. Bundan §tiirii, Ortacag sanatinda maddeden ka-
¢an, ruhsallifn ve Tanrisallig1 ariyan bir tavm goriiriiz.
Bunun igin Ortagag plastik'i insanin maddi varligini giz-
lemek igin insan bedenini kalin giysiler icinde saklar. Ya-
p1 sanati, maddeyi ortadan kaldirmak icin yap1 duvarlarn-
n1 vitrayh biiyiik camlarla orter ve yiiksek kuleli yapilar
Tanrisal olana ulasmak amaciyla goklere tirmanir. Biitiin
bunlarda dile gelen Ortagag giizellik ideali, bu ¢agn ev-
ren goriisiinde kaynaklamir. Ama boyle bir giizelligi kav-
ramak icin gerekli estetik egitim de yine bu dinsel-spri-
tilalist evren goriisii ile beslenir.

Renaissance ile birlikte yani bir evren tablosu orta-
ya cikar : Doga, tipki Greklerde oldugu gibi saglam bir
gergeklik olarak kavranir. Pozitiv doga bilimlerinin bu
¢agda kurulmasimin nedeni de bu doga anlayisinda bulu-
nur. Bunun dogal bir sonucu olarak da insan bedeni ar-
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tik utanilacak bir varhik olmaktan kurtulur ve insan var-
higmin temel bir pargasi olarak anlasiir. Bu, sanata da
yansiyarak natiiralist bir sanat ve giizellik anlayisinin
dogmasina neden olur. Diinya gériisiinde ve giizellik an-
layisinda tiim bu degismeler meydana gelirken, bu degis-
meleri kavramak igin yeni bir egitime, bir estetik egitime
gerek vardir. Gerek mimarhk gerek plastik gerekse resim
yapitlarinda kendini gésteren bigim-madde arasindaki bu
harmoniyi kavramak i¢in yeni bir estetik duyarhga gerek-
sinme vardir. Iste Renaissance’n estetik egitiminin eregi,
bu duyarlig: hazirlamaktir.

Impressionizm, temelde varligi tek tek duyumlarin
olusturdugu diislincesinin egemen oldugu bir diinya-gorii-
siine dayanir. Bu diinya goriisiine gore, evrende kendi ken-
disi ile aym kalan bir sey yoktur. Duyumlar siirekli de-
gistigine gére, bu duyumlarin olusturdugu nesneler de sii-
rekli olarak degisirler. Sanat yapitlar1 da yine duyumla-
rin olusturduklar: sentezlerdir. Buna bagh olarak, impres-
sionist giizellik de ylne duyumlarin harmonisinden baska
bir sey olmayacaktir. Biitiin bu evren, sanat ve giizellik
anlayislarn aym sekilde yeni bir duyarhig1 gerektirir. Bu-
nun igin impressionistler: “Eskiden resim yapma G&gre-
nilirdi, biz gérmeyi 6greniyoruz” diyerek, bu yeni gérme
kavram ile yeni duyarlig1 kastetmis olurlar. Bu yeni gér-
me, bu yeni duyarhk da yeni bir egitimi, yeni bir estetik
egitimi sart kosar. Ancak, bu egitim ile onun zorunlu kil-
dig1 duyarhk elde edilince, bu yeni giizellik kavranma ola-
nag1 bulur.

Simdi aym sorunlar1 cagdas sanatta gérmek istiyo-
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ruz. Burada cagdas sanat deyince temelinde endiistri devri-
minin ve teknolojinin yattig1 sanati anhyoruz. Bu anlam-
da cagdas sanat 20. yiizy1l sanatidir. 20. yiizy1l, gegen yiiz-
yil gelisen ve beraberinde giiglii bir teknolojiyi getiren bir
bilim c¢agidir Bilim ve teknoloji makine’de somutlasir. Ma-
kine, icinde yasadigimiz cagin en biiyiilk gercegidir. Ma-
kinenin boyle bir gerceklik kazanmasi, insan ile makine
arasinda degisik tiirden sorunlarin dogmasina neden olur.
Bunlarin basinda “insanin yabancilasmas)” sorunu gelir.
Insan, teknolojik diinya karsisinda kendini giigsiiz ve yi-
tik olarak duyar. Insan bu yabancilasmadan nasil kurtu-
labilir? Kimine goére, bu, ancak iiretim araclarinin kamu-
lastirilmas) ile olanak kazanabilir. Ama, “yabancilasma”
fenomeni, iiretim arac¢larimin kamulastirilmis bulundugu
toplumlarda da ortaya ciktigina gore, sorun bir sosyo-
ekonomik sorundan daha c¢ok bir ontolojik sorundur. In-
san varhg ile makinenin varhg arasindaki bir sorun.
Insan ile makine arasinda kendini gosteren bu kargithk
nasil c¢oziimlenebilir? Bize gore, tek ¢6ziim olanagl, ma-
kinenin insansal bir nitelige kavusturulmasinda bulunur.
Bu nasil olabilir? Makine bir rationel, akilsal, fonktionel
varhktir. Simdi, bu rationel-fonktionel varhk &yle bir bi-
cim icine sokulmahdir ki, bu bi¢im, insan ile makineyi bir
karsithk ilgisinden kurtarp bir uyum ilgisi i¢ine soka-
bilsin. Bu nasil olabilir? Bu, insanm, makinenin bi¢imin-
de kendi 6ziinden bir parca bulmas ile olur. Bunu daha
baska tiirlii sfylersek : Makine, cansiz, ruhsuz, salt bir
arac-gerec¢ varlify, salt bir fonktionel varlik olmaktan g1
kip, bir sanat yapit1 karakteri elde etmelidir. Soz gelisi, bir
otomobil alirken, onu yalniz fonktionalite agisindan m
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Inceleriz? Onun dizayni, orantisal varhig1 ve hatta rengi
iizerinde hi¢ durmaz miy1z? Begendigimiz bir otomobili
neden begendigimizi sordugumuzda, bu sorunun yamt,
onun hogumuza gittigi, onda kendimizden bir nitelik bul-
dugumuz bigiminde olacaktir. Onda kendimizden buldu-
gumuz sey bizim tinimize ait bir nitelik olan bigimdir.
Ciinkii, bi¢im tinsel-ruhsal olan geydir. Iste, bu orantisal
varhig: ile makine, bizim duyarhgimiza seslenir. Onun
orantisal varligi ile duyarligimiz arasinda bir uyum, bir
harmoni meydana gelir. Boyle insan varlig ile uyum igin-
de makine, fonktionalitesini, akla dayali varhigim yitir-
meden, orantisal, bigimsel varlig: f{le insan duyarhgina
uzanir ve insan duyarlig: ile uyum igine girer.

Bu agidan bakildiginda, makinenin iki degeri tasid-
gim sdyleyebiliriz : biri fonktionel deger, faydali-iyi de-
digimiz deger, Obiirii de estetik deger, giizel dedigimiz
deger. Bir makine, 6rnegin bir buzdolabi, bir yaz1 makinesi
yalniz fonktionel, faydalh-:iyi olmamali, formuyla da hosa
gitmelidir. Bir otomobil de yalniz, faydali-iyi degil, aym
zamanda dizaym ile estetik, giizel olmaldir. Bu faydah
-iyi degeri ile giizel degeri arasinda kurdugu ontolojik il-
gi voniinden 2). yiizyilda ¢ok 6nemli bir devrimin ger-
ceklestigini gorilyoruz. Yiizyillarca birbirinden bir Cin du-
van ile ayrimig bulunan bu degerler, ancak yiizy1lmz
icinde tekrar bir biitiinlesmeye gotiirilliiyor. Bu devrim
bir yandan iyi ile giizeli, 6biir yandan da uygulamal sa-
natlarla giizel sanatlar biitiinlesmeye gotiiriiyor. Bu dev-
rim, teknolojinin, makinenin yaptig1 bir devrimdir. Bir
bakima bu devrim, bu yonden Antikite ile yeni bir diigiin-
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sel ilgiyi tekrar kurmusg oluyor. Sdyle ki, eski Grek'ler
sanat ve zanaat diye sanatlar arasinda bir ayirim yap-
mazlar ve tiim sanatlarn “techne” ad altinda toparlar-
lardi. Giinliik yagamda kullanilan egya, kapkacak, ¢cdmlek
techne altina girdigi gibi, 6rnegin bir heykel de yine tech-
ne altina girerdi. Buna paralel olarak iyi ve giizel deger-
leri arasinda da bir ayrihik yapilmaz ve bunlar da “kalo-
kagathia” ad1 altinda birlestirilirdi. Bu giizel-iyi (kalo-ka
gathia) kavrami, insan varlig: igin ulagilacak bir ideal
olarak kavrandign gibi, insan da bu ideal yoniinde yetig-
tirilmeliydi. Insanin bu ydnde yetistirilmesine, bdyle bir
egitime eski Grek'ler paideia adim1 veriyorlardi. Paideia
yalniz bilgisel degil, ayn1 zamanda estetik bir egitimdi.
Bu acgidan bakinca giiniimiizle antikite arasinda bir ko-
gutlugun kendini gdsterdigini gorilyoruz. Bu giin de sa-
natlar arasinda, bir zamanlar yapilmig olan ve yilzyillarca
egemen olan sanat ve zanaat ayrihg ortadan kaldirli-
yor, onlar bir sanat biitiinlegmesi i¢inde kavraniyor, tipki
eski Grek'lerin onlar1 techne kavrami altinda kavramasi
gibi. Sanat ve zanaat kavramlam arasinda kurulan bu
integration aym zamanda iyi ve giizel degerleri arasindaki
integration’'u da beraberinde getiriyor. Bu integration,
cagimizda da yalmz sanatin degil, ayn1 zamanda yagama-
nin da bir ideal’idir. Boyle bir ideal’e ulagmak, ancak akil
ve duyarligin yine bir biitiinlegme eylemi igine sokulmasi
ile olanak kazanir. Boyle bir eylem ve cgaba ile insanlar
bu ideal yoniinde yetigtirilebilir. Boyle bir yetigtirme, yi-
ne insani bu ydnde egitme anlam-na gelir. Buna gjre in-
sanlar, giizel-iyi ideali yoniinde egitilmelidir. Boyle bir
egitim, teknolojinin zorunlu olarak meydana getirdigi bir
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estetik egitimdir. Teknoloji ve makine gaginda yasiyoruz
ama, belki de tiim gaglardan daha fazla estetik bir egiti-
me gereksinme duyuyoruz. Bu, makine gaginm paradoxi’
sidir, ama aym zamanda da makine gagimun en biiyiik
gergegidir.



YENI SANAT UZERINE
FELSEFI DUSUNCELER

Hizla degigen bir diinya igcinde yasadigimizi sGyler-
ken, bununla belki de bu degisimin en c¢ok kiiltiir kesi-
minde meydana geldigini ifade etmek istiyoruz. Duygular
degisiyor, diigiinceler degigsiyor, konugtugumuz dil degisi-
yor, inandigimiz degerler durmadan deglgiyor ve bunlara
kogut olarak sanat bigimleri degigiyor. Tiim bu degigme-
ler, insanin diginda degil, insan diinyasinda ve insanla
birlikte gerceklegiyor. Kiiltiir tarihi agisindan sdylersek,
vaktiyle Efesoslu Herakleitos'un bir ontolojik ilke olarak
ortaya attig1 “panta rei (her gey akiyor))” diigiincesinin
hi¢ bir donemde giiniimiizde oldugu kadar dogruluk ka-
zandigimi sdyleyemeyiz. Yine aym diigiiniiriin sdylemig ol-
dugu : “Bir kere girdigin bir irmaga ikinci kez giremez-
sin” sOziinii de giiniimiiz kiiltiir olaylar1 kadar dogrula-
yan bir tarih dénemi pek az yasanabilir. Ozelikle Ikinci
Diinya Savasindan sonra kendini g6steren bagddndiiriicii
bir degigme, kimi zaman insam yasadig1 dénemi kavraya-
maz bir durumda birakiyor. Felsefe alaninda meydana ge-
len yeni anlayiglar, yeni diisiin sistemleri, sanat alaninda
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meydana gelen yeni “izm”ler, yeni sanat iisliiplan, eski-
den ancak 30-40 y1lda kendini gosteren bu tiir degigmelerin
hizin1 birden bire degistirmis, diisiin ve sanattaki degig-
meleri ddeta her yil degisen bir tempo icine sokmugtur.

Bu kiiltiir degigimlerindeki hizli temponun acaba ne-
deni nedir? Bu neden iginde yasadigimiz ¢agin Gziinde
aranmahdir. Bu 6z ise, bize gore, iki belirleyici 6genin
karsihikh ilgisinden, belki de etkilesiminden olusur. Bu
6gelerden biri, teknolojinin insani, siije’yi egemenligi alt1-
na alma cabasi, Gbiirii de, insanin, siije'nin kendini, kendi
bireyselligini, diisiinme ve yaratma 6zgiirliigiinii koruma
cabasi. I¢inde yagadigimiz kiiltiir diinyas, bu iki kategori
tarafindan belirleniyor diyebiliriz kisaca : teknik ve dzgiir-
liik. Cagdas biitiin 6biir kategoriler, bu iki ana kategori
icinde sakhidirlar saninz.

Simdi, bu agidan sanat alanina baktifimiz zaman, ne
gibi Ozgiin sanat fenomenleri ile karsilasiyoruz? Kargl-
lagtigamiz bu fenomenleri, kisaca pop-art, op-art, happe-
ning, onvimoment ve aktion penting v.s. gibi adlar altin-
da siralayabiliriz. Bunlarin her birinin kendine 6zgii bir
bi¢im anlayisi oldugunu, kendine 6zgii bir sanat anlayis bu-
lundugunu da ifade edebiliriz. Yalniz sanat uygulamasi yo-
niinden degil, ayn1 zamanda, onlar, sanat teorisi yoniinden
de bir 6zgiinliigii benimsiyorlar. Bunu bir kag s6zziikle ifa-
de etmek istersek, sdyle diyebiliriz : Soz geligi, 1950'lerden
sonra ortaya cikan pop-art, resmi baslangicta yapistiril-
mis kagit parcalarindan, sonralar1 cevremizdeki nesne
parcalarindan ya da giindelik esya parcalarindan, sanayi
artiklarindan meydana getirilmis komposition'lar olarak
diisiiniir. “Op-art”, 1965'lerden sonra bir resim tarz ola-
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rak ortaya cikar. Adindan da anlasildigy gibi, op-art, op-
tik (gérme) duyumlarindan hareket eder, ancak bu du-
yumlar1 geometrik bicimler igcinde yansitmak ister. Optik
duyumlara dayanmakla, op-art, izlenimcilikten gelen bir
cizgiyi benimsedigi gibi, bu izlenimleri geometrilestirme-
siyle de konstruktivizm’den gelen bir ¢izgiyi de buna kat-
mi§ olur. Op-art, bu her iki ¢izgiyi birlestirirken de, ya-
kin cevre ve kent yasamimni daima goz oniinde bulundu-
rur. “Happening”e gelince, o, nesnelerin, gercekligin yo-
rumlanmasi yerine, sanatin gerceklige katilmasim bir sanat
ilkesi olarak benimser. Ornegin tiyatroda seyirci ile sah-
ne karsithgr ortadan kalkmahdir, onlar birlesmelidirler.
Resimde de, insan ile gevre birligi saglanmali, insan gev-
resine karsi daha duyarlikli olabilmelidir. Aym seyler,
“environment” igin de gecerlidir.

Bu bir kag genel ¢izgi iginde belirtmek istedigimiz sa-
nat akmnlari, her ne kadar ad ve teori olarak birbirlerin-
den farkli olduklarim One siiriiyorlarsa da, biz, onlarda
temel baz1 ortak niteliklerin bulundugunu goriiyoruz. Ne-
dir onlarin bu ortak nitelikleri? Bu niteliklerin en bagn-
da, kuskusuz onlarn tiimiiniin “progressiv” bir tavra sa-
hip olmalan gelir. Ister happening, collage, isterse envi-
ronment ya da aktion peinting, isterse de pop-art ya da
op-art olsun, hepsi konventionel (aligilmig) sanata karsa
bir tepkiyi ifade ettigi gibi, bu tepkinin bilincindedirler
de. Konventionel - geleneksel resim, bu anlayisa gore, ele
aldigr nesneleri sanki yapay bir diizen igine yerlestiriyor-
du ve dogal olarak, buradan da yapay bir sanat diinyas1
doguyordu. Bunu yapaylagtiran etken, sanat diinyasinin,
meydana getirilen bu diizenin nedensellige dayal bir fe-
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nomenler diinyas: ile ilgi icine sokulmasi olayidir. Boyle
bir sanat diizeni, ister istemez rationel-lojik bir diizen ola-
caktir. Oysa, sanatin nesneler karsisinda almasi gereken
tavir, yeni sanatta, happening’de, enviroment’te, collage’
da goriildiigii gibi, lojik ve alojik arasmdaki yasam dialek-
tik’ine dayali bir tavir olmah. Bu yasam dialektik’i ise,
simdiye kadarki sanatm, konventionel - geleneksel sana-
tm kavrayamadig: bir yasam tarzidir. Ciinkii, bu yasam
tarzi, Jung'un ifade ettigi gibi, “nedensellik - disidir”. Bu
“nedensellik dis1” yasam, bundan &tiirii simdi yeni res-
min yiizeyine yansir, giindelik yasamin degersiz obje’leri,
¢op artiklari, v.b. gibi.

Bu clbette, yeni bir yasam bigimini, yeni bir yagam
tarzim aramak anlamina gelir. Bu yeni yasam bi¢imi, ya-
sama yeni bir duyarhikla yaklasmay: isteyecektir. Bunun
igin, s6z gelisi, “happening”, duyarhgmn tiimiiyle yeniles-
mesini ve tinin anarsist bir tavir almasim &ngériir. Her
seyden Once de, bizi geviren gevre ile derinden bir ilgi ya-
ratilmalidir” der, bu anlayisin bir sanatg ve kuramecisi
olan Alan Kapko. Bu yenilestirme ya da yenilik, yalmz
happening’in degil, tiim yeni sanat akimlarinin ana ere-
gini olusturur. Yenilik, tiim bu sanat anlayislar igin bir
“fetis”tir. Bunu yeni sanatin kuramcilarindan ve sanatgi-
larindan Ben Vantior’in diliyle sdylersek : “Bir ¢igek de-
meti hosuna gidiyor, ama, gicekler kirmiz oldugu igin de-
gil, tersine sen ciccklere baktigin an ‘yeni bir sey’ ile soke
oldugun i¢in hosuna gldiyor. Giizelligin yerine ben yeni-
ligi koyuyorum.”

Yeninin bir fetis olarak degerlendirildigi ve sanat igin
bir ana erek goriildiigii yerde, sanata diigen goérev, siirekli



olarak yeniligi aramak olmalidir : Yenilik i¢in yenilik. Bu,
ayn1 zamanda bigimini tamamlamig her sanat anlayisim
‘aligilmis - geleneksel’ olarak nitelemeye ve ayni zaman-
da onu yikmaya gotiirecektir. Yeni sanatin anarsist nite-
ligi iste bu ilkeden kaynaklamir. Bu yeniligi aramak ne de-
mektir? Yeniligi aramak, hi¢ bir ‘alisilmis - geleneksel’
bigim ilkesine baglanmadan, Ozgiir olarak siirekli yarat-
mak demektir. Bu siirekli yaratma siireci, yeni resmin
siirekli bir eylem (aktion) ve siirekli bir devrim iginde
bulunmasini ister. Boyle bir yaratma eylemi ise, bir an-
lamda, insan bilincinin siirekli dislagmasini, siirekli ola-
rak nesnelerin, var olanlarin 6znellestirilmesinj (subjek-
tivlestirilmesini) ifade eder. Yeni sanatin bu asirn Gznel-
ligi, bir bakima onun tecmel bir varlik kosulu olarak an-
lasiimahdur.

Bu asir1 6znelligin nedeni nedir? diye sordugumuzda,
bu bizi sozlerimizin en basinda séyledigimiz gibi, ¢agm
Oziine gotiiriir. Cagimiz, genellikle teknolojik bir ¢ag ola-
rak belirlenir. Teknoloji, insani, teknolojinin beraberinde
getirdigi nedensellige, mekanizme karst bir yabancilag-
maya iter. Yeni sanat, genig boyutlar iginde ele alindigin-
da, boyle bir yabancilasmanin dile gelmesidir diyebiliriz.
Bu yabancilagma, yeni sanatin agir1 dznelliginin de kay-
nag1 olarak goriilmelidir. Bu yabancilasma, yeni sanati,
dogal olarak nedensel-mekanist bir diinyaya kars: bir den-
ge aramaya gotiiriir. Bu arayis, eregine insan bilincinde
ulasir, Biling, Ozgiir yaratis, yenilik demektir. Bu ozgiir-
liige, bu 6zgiir yaratisa, insan yeni sanat ile ancak insan
bilincinde ulasir. Bunun icin, mekanist bir evren tablosu
kargisina, insan, yeni sanatla, dzgiir biling yaratiglarina

243



dayanan yeni sanatla gikar. Bu yolla insan, mekanizmin,
nedenselligin yahn bir uydusu olmaktan kurtulur. Ancak,
insana bu kurtulusu saglayan sanattir, yeni sanattir. Bu
-anlamda, yeni sanat, yalniz insansal bir sanat olmakla
‘kalmaz, ayn1 zamanda insan1 6zgiir bir varlik yapan ve
insan1 Ozgiir bir yasam yagamaya gotiiren bir sanat da
olur.



SOYUT SANAT UZERINE
PSIKOLOJIK BIR TEMELLENDIRME

Icinde yasadigimiz ¢agin baginda {inlii Alman sanat
tarihgisi ve sanat kuramcist Wilhelm Worringer, sanat
tarihine yeni bir aragtirma mantig1 getirirken tiim sanat
yaratmalar i¢in iki temel kategori, iki temel ictepi sap-
tamak ister. Bunlardan biri, tiim natiiralist egilimli sanat
anlayislarmin dayandig: “6zdegleyim (Einfiihlung)” icte-
pisi, Obiirii de tiim anti-natiiralist sanat anlayiglarinin da-
yandifn “soyutlama (Abstraktion)” igtepisidir. Ozdesle-
yim kavramini Alman psikologu ve estetikgisi Th. Lipps’
den alan W, Worringer bununla, dogaya yonelik, doga ile
mutlu bir ilgi kurmak isteyen sanat iisliplarmm agtklamak
ister. Soyle ki, 6zdesleyim igtepisi ile insan, kendi varl-
gmm disinda bulunan obje’lere yénelir, onlarin varlhigin-
da kendi duygularim1 ve kendi tinsel etkinligini, kendi 6z-
giirliigiinii yasar. Ancak, bunun gergeklesebilmesi i¢in 6n-
ce insan dedigimiz “siije” ile doga ve dogal obje’ler ara-
sinda bir giivenlik ve bir sempati ilgisinin dogmus olmas:
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gerekir. Ancak bdyle bir giivenlik ve sempati ilgisi, insani
dogaya ve nesneler diinyasma goétiirebilir. Byle bir ilgi
icinde, insan, nesnelere, dogada ilgi igine girdigi nesnelere,
kendi duygusal, tinsel aktivitesini yiikler. Bunun gergek-
lestigi yerde de, insan ile nesneler arasinda belli ve yeni
bir ilgi bicimi kendini gosterir. Bu yenij ilgi bicimi “este-
tik ilgi” adim aldig1 gibi, bu ilgi icinde ortaya cikan ve
yasanan kendine &zgii bir duygu da “estetik haz” adim
alir (Bk. Ismail Tunali, Estetik). Buna gore, sanat yapit-
larinin temelinde, insan ile doga arasinda kurulmus olan
bdyle bir psikolojik ilgi, 6zdesleylm denen bir olay bulu-
nur.

Ancak, Worringer, Lipps’'ten aldig1 ve Lipps’in tim
sanat yaratmalarina uyguladign bu 6zdesleyim kavraminin
tiim sanat yaratmalarina uygulanamayacagini, ancak bir
tiir sanat yapitlarina, natiiralist sanat yapitlamna uygu-
lanabileccgini one siirer. Ama, ne var ki, tiim sanat ya-
ratmalar1 yalniz natiiralist yaratmalar degildir. Natiira-
list egilimli sanat yaratmalarina kogut, baska tiir sanat
yaratmalar1 da vardir Anti-natiiralist, soyut sanat ya-
ratmalar.. Ozdesleyim ictepisi yalnizca natiiralist sa-
nat yaratmalarimi acikliyabilecegine goére, anti-natiiralist
egilimli sanat yaratmalarini aciklayabilecek bir bagka
kavrama, bir bagka i¢-tepiye daha gereksinme oldugu acik-
tir. Bu kavrami ve bu igtepiyi Worringer, “soyutlama ig-
tepisi” olarak belirlemek ister. Ozdesleyimin natiiralist
egilimli sanat yaratmalarim agiklamasma kargilik, soyut-
lama igtepisi natiiralist olmayan, soyut sanat yaratmala-
r agiklayacaktir.
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Boylece Worringer, tiim sanat tarihini agiklayacak
iki temel kategori, iki temel psikolojik kavram elde etmig
olur. Worringer, bu saptamadan sonra tiim sanat tarihi-
ne bu iki kavramla yaklasir. Bunun sonucu olarak, Wor-
ringer, tiim sanat tarihini ve tiim sanat yaratmalarim bu
iki psikolojik kategoriye geri gotiirmekle, sanat tarihinin
de ancak psikolojik olarak aciklanabilecegini 6ne siirmiig
olur. Buna gore, sanat tarihi, tiim sanat yaratmalarinin ta-
rihi, bu iki ictepinin, 6zdesleyim ve soyutlama ictepileri-
nin tarihi olacaktir. Worringer’in, bu iki kavrama biiyiik
bir tutkuyla sarilmasinin nedeni de, burada, yani Wor-
ringer’in “sanatin ancak psikolojik olarak agiklanabilecegi-
ne” olan inancinda bulunur. Bundan 6tiirii, Worringer’e
gore, bu psikolojlk yontem, ancak modern estetik'in ge-
ligtirdigi bir yontem olup, bu, modern estetik'l belirleyen
en Onemli niteliklerden biridir. Worringer bunu sdyle be-
lirtir : “Estetik objektivizmden estetik siibjektivlzm’e en
kesin adim1 atmig olan, yani aragtirmalarinda artik este-
tik obje'ye bakan siije'nin davramisindan hareket eden
modern estetik” (Bk. Worringer, Soyutlama ve Einfiih-
lung), derken, modern estetik’in bu ana niteligini vurgu-
lamak ister.

O halde, simdi, iki igtepi var, 6zdesleyim ve soyutla-
ma ictepileri ve bir de sanat alaninda bunlarin karsihklar:
olan iki temel iislip var : natiiralizm ve soyut iisliip var.
Biraz yukarda, natiiralist iislip ile 6zdegleyim arasindaki
ilgiyi insan ile doga arasindaki bir sempati ve bir giiven-
lik ilgisi olarak belirlemistik. Boyle bir ilgi iginde, insan
ile doga arasinda mutluluk veren bir uyum doZmusg olur.
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Simdi, soyutlama igterisi agismdan, insan ile doga ara-
sindaki ilgiyi sorabiliriz. Hemen belirtmemiz gerekir ki,
bu ilgi, 6zdesleyim ilgisi iginde buldugumuz tiirden bir
uyum ilgisi degildir. Bunun aksine, bu ilgi, insanin dig
diinya olaylar1 kargisinda bir giivensizligi, bir i¢ huzursuz-
lugu ve bir tinsel korkuyu dile getirir. Insanmn, smnirsiz,
baglamsiz ve karmasik diinya olaylar karsisinda duyabi-
lecegi en belirgin duygu, ig-huzursuzlugu ve korku duy-
gusu olacaktir. Insanlar uygarlastikca, doga karsisinda
duyduklar1 bu i¢-huzursuzlugu ve korkudan kurtulmak ve
evrende giivence Ilginde yagamck isterler. Bu giivence is-
tegi, bir anlamda huzur duyma gereksinmesidir. Bu ge-
reksinmeyi insanlar nasil gidereceklerdir? Bunu sanatta
ve sanat yoluyla gidereceklerdir. Ancak, artik sanatta hu-
zur ve giivence bulmak, ‘“dis diinyanin nesnelerine kendini
vermek, onlar araciyla kendinden haz duymak degildir;
tersine, bir nesneyi keyfiliginden ve goriiniisteki tesadii-
filiginden kurtarma, onu soyut bigimlere yaklastirarak
6ililmsiiz kilma ve boylecc goriiniigler diinyasinda sigmi-
lacak bir huzur noktasi bulmaktir” (Aym kitap). Aradik-
lar1 bu huzur noktasi, insanlar1 dig diinyanin keyfi ve gii-
vencesiz goriiniislerinden kurtaracaktir. Bu da, ancak,
keyfi olan her seyi “mutlak’” degerlere gétiirmekle olur.
Ama, bu mutlak degerler dis diinya ile yasam ilgisi iginde
degil, soyut sanatta kavranacaktir. Soyut sanat bigimleri,
mutlak degerler olarak, insana huzur ve mutluluk saglar-
lar. Dis diinya olaylarinin siirekli olarak degismesj ve
gosterdigi belirsizlik, ilkel budunlarda, evren bilgisinin
yetersizliginden otiiril onlar1 soyut sanata go6tiirmiistir.
Worringer’e gore, insanimn jlk yaratmis oldugu sanat bun-
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dan 6tiirii soyut sanat olmustur. Ciinkii insan, evren, dis
diinya nesneleri ile kuracag: bir uyum ilgisinden sonra
ancak natiiralist bir egilime ulasabilirdi. Ancak, bu du-
rumda kendiliginden bir soru ortaya ¢ikar.: O zaman uy-
gar budunlarin soyut sanati nasil agiklanabilir? Uygar
budunlar evren hakkindaki bilgisizliklerinden &tiirii soyut
sanata gitmediklerine gore, onlam soyut sanata gotiiren
bir baska etken olmahidir. Worringer, bu etkeni felsefi bir
kavram olan “kendiliginden sey” kavraminda bulur. “An-
cak, insan zekis), binlerce yihk bir gelismeyle rationalist
bilginin biitiin yolunu gegtikten sonra, onda, bilmenin en
son almyazis) olarak “kendiliginden sey” duygusu yeniden
uyanir. Ama, daha 6nce bir igtepi olan gey, simdi bir bil-
gi iiriiniidiir. Bilmenin gururundan agag: dogru yuvarla-
nan insan, “iginde yagsadigimiz bu goriiniir diinyanin ma-
ja'nm bir eseri, yaratilmig bir biiyii, silreksiz, gérme sani-
sma ve rilyaya benzeyen, kendi basina t6zii olmayan bir
goriintii, insan bilincinj gevreleyen bir pege oldugunu, var
ya da yok dememizin kendisi igin hem dogru hem yanhs
oldugu seyi” (Schopenhauer) tanmidiktan sonra, tipk ilkel
insan gibi, diinya tablosu karsisinda yitik ve garesiz kalir”
(Aym eser). Uygar insan da tipki ilkel insan gibi, bu yitik-
likten, bu caresizlikten kurtulmak igin, kendi-basina, mut-
lak varhga ulasmak isteyecektir. Bu istekle de, tipk: ilkel
insan gibi, 0 da soyut sanata gidecektir. Soyut sanatta
geometrik-yasal bigimler, ona 6zlemini duydugu “mutlak”
ve “kendi-basina” varhg saglayacaktir. Boyle geometrik
-yasal bir diinya, empirik gergeklik- disinda bulunan, di-
siinsel bir 6zler (essentia) diinyas: olup, felsefenin daha
Parmenides, Platon ve Aristoteles’den beri temellendir-



meye c¢alistign bir metafizik varhk diinyasidir. Soyut sa-
nat, bu anlamda metafizik bir sanattir. Worringer'e gore,
bu metafizik sanat, temelini insan dogasinda, insamin psi-
sik dogasinda bulur. Bunun igin insan bu psisik dogasiy-
la var oldugu siirece, soyut sanat da var olacaktir.



‘SOYUT'UN SANATTAKI ANLAMI

Yiizyilin baglarinda gagdag diigiincede biiyiik bir de-
gismenin meydana geldigini goériiyoruz. Bu degigme her
geyden Once obje ve varlik anlayiginda kendisini gosterir.
Ozellikle Renaissance'dan sonra bilimsel diigiincede ege-
men olan materyalist gergcklik kavrayis bir yandan, yine
XIX. ylizylda felsefi diigiincede etklll olan natlrallst -
materyalist varhk kavrayigi 6biir yandan, yerini, cagin
basindan itibaren yavag yavas anti-natiiralist ve anti-ma-
teryalist bir varhk kavrayigma birakir. S6z gelimi, bir
ornek olarak fizikteki degigmeyi gosterebiliriz. Bu degig-
me &zelikle temel fizik kavramlarinda somut olarak gorii-
lebilir. Ornegin, “madde” kavraminda oldugu gibi. Yiizyil-
larca fizikte “madde” deyince, “katibg olan” varlik anla-
sumigtir. Modern fizikteki degigme icinde “madde” artik
“katilign olma” niteligini yitirir ve “kuvvet-noktalar: ala-
n1"” olarak kavranir. Bunun sonucu olarak, maddiligi olan
“madde” kavram ortadan kalkar ve onun ycrini siirckl}
degigim icinde bulunan “kuvvet noktalari”nin olusturdu-
gu soyut, geometrik bir evren tablosu alir. Biyle bir ev-
ren tablosu, 6zellikle relativite ve gekirdek fiziginde tam
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bir somutluk elde eder. Bu giin fizigin aldign “matema-
tik-fizik” adi da, fizigin varlign ne kadar soyutladiginin
bir kamt: olarak goriilebilir.

Bilimde meydana gelen bu degigmelere kogut olarak,
felsefede de benzer degigmeler meydana gelir. Gegen yiiz-
yiin 6zellikle jkinci yarisinda felsefeye egemen olan natii-
ralist-materyalist (Feuerbach, Marx ve Engels) ve pozi-
tivist (A. Comte, Avenarius ve Mach) anlayiglara karsi,
XX. yiizy1l anti-natiiralist, anti-materyalist ve anti-pozi-
tivist bir anlayig1 beraberinde getirir. Bu anlayis da ozel-
likle fenoraienoloji ve Yeni-Kant'c1 felsefede somutluk ka-
zanir. Bu anlamda felscfe, birer diigiinsel ‘fenomen’ olan
‘6zlerin’ bilimi olur. Bdyle bir felsefenin empirik gergek-
lik ile ilgisi tiimiiyle ortadan kalkar. Felsefe, buna gore,
soyut idealitelerin tiimel bir bilimi olarak anlasilir.

Simdi, sanat1 da aym kosutluk i¢inde goriiyoruz. Ca-
gmnin diigiin bicimlerine ters diigen bir sanat anlayis1 geg-
migte olmadig1 gibi ¢agimizda da olamazdi. Cagdas diigiin,
soyutluk kategorisi iginde olustuguna gore, ¢agdag kiiltii-
riin bir pargas: olan gagdag sanat1 da aym soyut katego-
risi iginde diigiinmek gerekir. Cagdas diisiin, cagdas bilim
ve felsefe, bu soyutlagma siireci Iginde empirik gergekli:
ge degil, gercekligin oziine yoneliyor. Gergekligin 6zii, al-
gisal gergekligin arkasinda bulunan, empirik gergekligin
derinliginde bulunan soyut-diigiinsel bir varliktir. Onu du-
yusal olarak kavriyamayiz, ama onu diigiinsel olarak kav-
rar ve ifade edebiliriz. Bu diigiinsel niteligi ile bu 6z-diin-
yasi, duyusal gergeklik ile bir karsithk ilgisi iginde bulu-
nur. Ama, 6nemlj olan bu 6z-diinyasmi gérebilmek ve kav-
rayabilmektir. “Simdi, sasiran ve hayranlik duyan bakig-
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larin onilnde yeni bir alan acilir : goriinebilir olan gergek-
ligin karsit1 olan bir dilnya ve ancak insan yapitlarinda
yavas yavag yaratilabiien bir diinya; insanin anlatim diin-
yas1 . Bu ifade diinyasma, duyusal gercekligi asan bu
diinyaya insan, yine de duyusal gergeklikten kalkarak,
ama adim adim ondan uzaklagarak ulagir. Worringer'in
diisiiniisiiniin aksine, bize gore, sanat soyuttan duyusala
degil, duyusal olandan soyut olana, 6ze ulagiyor. Bunu,
Doesburg’dan alacagimiz gu alinti1 da pekigtirir : “Figii-
rativ sanat, gelismesi icinde algilanan obje’lerin ve gorii-
niis bigimlerinin tam olarak tekrarlanmasindan kagmaya
cabalar. Sanat, tiirlii yollarla asi alamim elde etmeye yo-
nelir. Ama, ne var ki, sanatgilar sanat ereginin onlarmn
asil alanina ulagsmak oldugunun bilincinde degildirler 2.
Sanatin asil alam, bu ifade dlinyas), ancak bicim verme
yolu ile ulagilacak bir diinyadir. Duyulan asan, duyulara
karsit olan bu varhk, bigimde ancak kavranabilir, bigim-
de ancak somutluk kazanabilir. “Yeni bigim vermede re-
sim kendini gosterebilir ve dogal etkiye gotiiren nedensel-
lik ile kendinj dile getirmez. Tersine, yiizey igcinde bigim
vererek kendinj yiizeysel olarak ifade eder. Resim, ii¢ bo-
yutlu nedenselligi yiizeysellige indirgemekle, salt bir bi-
cimsel ilgiyi ifade etmis olur ’. Nesnelerin ii¢ boyutlu-
luktan cikarlarak jki boyuta, yiizeysellige indirgenmesi,

1 W. Haftmann, Malerel im 20. Jahrhundert, s. 219, Minchen,
1954,

2 Theo Doesburg, Grundbegriffe der neueren gestaltenden Kunst,
s. 24, Miinchen, 1925.

3 Piet Mondrian, Die neue Gestaltung, s. 12, Milnchen, 1925.



cagdas soyut sanati belirleyen bir nitelik olarak ortaya
cikiyor. Bu yiizeysellik, her geyden &nce nesneleri ii¢ bo-
yutluluk iginde kavrayan objektiv natiiralizme karsit bir
kavrama bicimi olarak ortaya g¢ikiyor. Ama, onun siibjek-
tiv natiiralizme de, 6rnegin, Impressionizm’e de karsit ol-
dugunu sdyleyebiliriz. Impressionizm dogay1, nesneleri
renk ve 191k duyumlar1 olarak g¢oziimliiyor ve bunlar1 da
renk tuslar1 halinde resmin yiizeyine yansitiyordu. Bagka
tiirlii soylersek, impressionizm icin de nesnelerin madde-
selligi s6z konusu degildi, ancak ne var ki, tiim varlik ve
nesneler, ¢izgiden, kontur’dan yoksun renk yiizeyleri ola-
rak kavraniyordu. Bu renk yiizeyleri, nesnelerin, varligin
duyusal olarak kavranabilen yiizeyleridir. Bunu P. Klee’
nin anlatimiyla sOylersek : “Daha &nceleri diinya, gorii-
len, gériinmek istenen ya da goriilmesi gereken nesneler
olarak tasvir edilirdi. Simdi ise goriilebilir geylerin goére-
liligi aciklanmir ve burada goriilebilir geylerin diinya-bii-
tiinliigii ile ilgisinde yalnizca soyut bir 6rnek oldugu ve
gizli olarak biiyiik ¢lgiide bagka hakikatlerin de var oldu-
gu inanci ifade cdilir. Nesneler, genigletilmig bir anlamda
diiniin rationel deneyi ile gofu goriilebilir bir geligki iginde
goriiniirler ', Buna gére, soyut sanatin aradig: obje, imp-
ressionistlerin diigiindiigii gibi, goriilebilir olan obje'ler
degil de, tersine diigiiniilebilir olan obje’lerdir. Ama, obje-
lerin diigiinsel olarak kavranabilmeleri igin ilkin ‘gériile-
bilir’ olan objelerin bdyle birer obje olarak ortadan kal-
dirilmasi gerekir. “Soyut sanatin, iginde nesnelerin orta-

4 Paul Klee, Das bildnerische Denken, s. 78, Basel - Stuttgart,
1956,
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dan kaldirilmasi eyleminin gergeklik kazanmaya basladigl
bir diinyanin ifadesi oldugunu sdylemeye cesaret ediyo-
rum 5”. Bu ‘goriilebilir’ obje’ler, impressionist sanatin var-
may1 amacladig1 ana eregi idi. Impressionizm, sanatin bir
‘gérme’ sanat1 oldugunu savunuyordu. Oysa, simdj soyut
sanat iie beraber, bu gegen yiizyillin son ¢eyreginden beri
sanatta egemen olan dogay: ‘gérme’ sanati olan resim, bir
‘diisiinme’ sanat: haline geliyor ve gormeye dayah mantik,
gorme mantig), yerini dogay1 diigiinme mantigina birak:-
yor. Bu yeni mantik, evrene yeni bir bi¢im vermeyi de be-
raberinde getirir. O halde.nedir bu yeni bi¢im verme? P.
Mondrian’a goére : “Bu yeni bi¢gim verme, yiizeysel gori-
niiglerden soyutlayarak yalmz ‘i¢sel-olan’i ifade etmekle
resimde yeni bir gergeklik bulunur. Bu yeni gergekligi de,
smirlan ¢izilmig bigim-tasvirinin yerini alan renk ve renk-
olmayigm dikacili, ylizeyli komposition’lan ile kurar. Bu
evrensel ifade aracy, biiyiik 6lgiide yasahhiga tam bir ifa-
de olanag verir. Bu oliimsiiz yasalilik ile ilgi iginde obje’
ler ve tiim varhk, onun sadece 6nemsiz soyutlamalan olur.
Yeni bicim verme bu yasaliig), bu ‘degismez olam’ dik
azilarla ifade eder. Bunun igin de, boyutlarn ilgisi, renk-
lerin ilgisi ve rengin renk-olmayana ilgisi yoniinden ‘de-
gigebilir-olany’ kullanir ¢”. Aranan varhk, mutlak olan var-
liktir. Mondrian’in deyimi ile soylersek, evrenin 6liimsiiz
olan yasalihgidir. Buna karsihk, insanmin duyulur bir var-
lik olarak goriiniigler diinyasmda buldugu sey, éliimsiizlii-

5 Wilhelm Hausenstein, Was bedeutet die moderne Kunst, s. 37,
Stuttgart, 1949.
6 Piet Mondrian, aym eser, s. 30.
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giin karsit1 olan degismedir, oliimliilitktiir. Yine Mondrian’
1 deyimi ile sdylersek, ‘tragik’ olandir. Insan, bu degig-
me ve tragik karsisinda nasil bir tavir alacaktir? Her-
geyden once de bu ‘tragik’ olan nedir ya da bu ‘tragik’ ya-
sam bigimi nedir? Mondrian’a gére bu, nesnelerin gorii-
niigii ile yetinen, degigmeye gore belirlenen bir yagam tar-
zidir. Bunu bir baska deyimle sGylersek, ‘dogal’ olan ta-
virdir. Bu tavir iginde insanin doga yam agir basar. “Bi-
reysel olan egemen oldugu siirece, ‘tragik’ bicim verme
zorunludur. Ciinkii, o, bu durumda itici bir kuvveti olus-
turur. Ama, biiyiik bir olgunluga ulagilir ulagilmaz, tragik
bigim verme dayanilmaz olur. Soyut olanin canh gergekligi
icinde ycni insan, yurt 6zlemi, seving, aci, korku v.s. gibi
geyleri asar. Giizel igin duyulan ‘siirekli’ duyumda, bu duy-
gular aritilir ve derinlegtirilir. Yeni insan, duygu gercek-
liginin ¢ok daha derin bir kavrayigma dayanir7”. Yeni
insan, duyusalliktan ve yiizeysel duygusalliktan arinmig
olan insan demek, bu anlamda ‘tragik’ olandan kurtul-
mu$ olan insan demektir. Acaba bu tiimiiyle miimkiin mii-
diir? ‘“Yeni ruh” diyor Mondrian, “eskinin atmosferinden
dogar, ama yalniz soyut olanin canhi gergeginde kendini
ifade edebilir. O, biitiiniin bir pargasi olduguna gore, yeni
ruh, tiimiiyle kendini tragik olanin egemenliginden kurta-
rabilir #’. Yeni ruhun, yani insanin bu kurtulugu, varhg
yeni bir boyut iginde kavramaya gétiiriir. Bu yeni boyut
derinlik boyutudur. Buna gére doga, gimdi derinlik iginde
kavraniyor ve ifade ediliyor. Cézanne da vaktiyle bu de-

7 Aym eser, s. 8.
8 Aym eser, s. 8.
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rinlik boyutunu goérmiistiir. Cézanne : “Doga yiizeyde de-
gildir; tersine derinliktir. Renkler, bu derinligin yiizeydeki
ifadesidir; renkler, diinyanin derinliklerinden yiizeye dog-
ru cikarlar *’ der. Sanatin arad:g1 ve varmak istedigi var-
hk da bu derinlik iginde kavranan varliktir. P. Mondrian’a
gore, yine sanatin bu goérevini ¢cagimizda ilk kavrayan sa-
natgl Cézanne olmustur. “Cézanne’a gore resim doganin
dis goriiniisiinden gitgide kurtulur. Fiitiirizm, kiibizm ve
piirizm baska bir bi¢im vermeye varirlar. Ne tiirden olur-
sa olsun, nesnenin bicimini kullanan bigim vermeler salt
ilgileri ifade edemeyecektir. Bundan o6tiirii, ‘yeni bigim
verme’, her bir nesne biciminden kendini kurtarir 19", Nes-
ne bigimlerinden kendini kurtarabilen sanatgi, evrenin yii-
zeysel goriiniis diinyasindan cikip, derinlige dogru uzana-
caktir. Bu, cagdashigin, modern olmanin 6zlinde bulunan
bir temel istemdir. “Modernlerin resmetmek istedii sey,
sanatta ‘tinsel olan’'dir, nesnelerin ig¢yiiziidiir '*”’. Nesne-
lerin ig-yiizii, nesnelerin goriiniirliigiiniin Gtesi, yiizeysel-
ligin alt planinda bulunan sey, derinliktir Bu, felsefi teri-
miyle sbylersek, varhigin 6ziidlir, temel varhktir. Bunu P.
Klee soyle ifade ediyor. “Ama, ¢arpan kalbimiz bizl ayafi-
ya, temel-varhiga dogru siiriikliiyor. Bu siiriiklemeden do-
gan sey, bunun ad riiya, ide, fantazi olabilir, eZer uygun
araclarla artiksiz olarak bigime sokulabilirse, tamamen
ciddiye alinmalidir '?’. Buradan soyut sanatin ana sorunu

9 W. Haftmann, aym eser, s. 43.

10 Piet Mondrian, aym eser, s. 32.

11 Wilhelm Hausenstein, aym eser, 8. 23.

12 Paul Klee, Uber die moderne Kunst, s. 47, Bern, 1919,
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kendiliginden ortaya cikar-: Bu temel varlik nedir? Tiim
soyut sanatin varmayi: amacladigi bu ‘temel varhg?’ belir-
lemek, bir anlamda tiim soyut sanati belirlemek anlamina
gelir.

O halde temel-varlik nedir? Sanatta buldugumuz so-
yutlugun yalmz sanata &zgii bir nitelik olmadigim, ayni
niteligin bilim ve felsefede de bulundugunu biliyoruz. Gag-
das soyut sanat yapitlarina baktigimiz zaman, onlarda sim-
diye kadar sanatta karsilasmadigimiz bir soyut nitelikle
karsilagiriz. Simdiye kadar alisageldigimiz yapitlarda, bu
yapitlar doganin gok ozgiirce bir yorumu da olsalar, do-
gadan belli bir niteligin alindigim goriiriiz. Bu, s6z gelimi
en Ozgiir bir doga yorumu olan impressionist sanat icin
de bdyledir. Bu anlamda, impressionism, dogay1 yalmzca
renk ve 151k izlenimlerine gotiiriirken bile yine doganin bir
yorumunu yapmaktadir, bu yapitlarda renk ve isiktan
olusan bir doga vardiwr. Oysa simdi doga ve nesneler ‘pa-
rantez igine' alinacaktir. Doga ve nesnelerin duyusal ger-
¢ekliginin diginda, burada kendine 6zgii ve temel bir var-
hk diigiiniiliiyor. “Cagdas sanat yapitlar1 karsisindaki de-
neyimiz, bu yapitlarin bir uqurum derinligi iginde ‘mut-
lak olanl’ karsimiza gikarmiyor mu? '¥’, Bu ucurum-de-
rinligi ve mutlak-olan, ¢cagdas soyut sanatin varmay ve
ortaya koymay1 amacladig1 bir ana erek olarak ortaya ¢i-
kiyor. Bu yapitlar elbette birer sanat yapiti1 olarak bize
belli bir bigim iginde veriliyorlar. Ama boyle bir bigim
iginde bize verilen sey, varligin ne oldugudur, varhigin 6zii-

13 Wilhelm Weischedel, Die Tiefe im Antlitz der Welt, s. 77, Tii-
bingen, 1932.



diir. ‘Tarihsel ve genetik bir temel iizerinde sanatin ere-
gini s6yle kabul edebiliriz : sanat, araglariyla ve baska bir
seyle degil, gercek 6z-temeline bi¢im vermedir 1. Bu be-
lirleme icinde sanat bir derinlesmedir; sanat, nesnelerin
arkasindaki 6zii ve derinligi kavramadir. Derinlik, sanat
yapitmin bizi gotiirdiigii nesne-dis1 bir variktir. Buna gd-
re, 0z, temel varlik, derinlik duyusal degil, tersine meta-
fizik bir varhktir. “Yaratia1 giiciin gotiirdiigii derinlik salt
psisik alanlar1 asar ve tinsel-metafizik bir diinyada spon-
tan olarak kavranmr 5”’. Bu metafizis-tinsel diinya, sanatin
ortaya koydugu, somutlastirdig1 bir varhktir. Sanat yapi-
tini, bu derinlik boyutunun disinda diisiinemeyiz. “Sanat
yapitmm varhig), onun derinligi géstermesine dayanir. De-
rinlik, sanat yapitinin kaynagidir. Cézanne’in tablosunda-
ki elmalarin, gergek elmalardan daha gergek goriinmesi-
nin nedeni burada bulunur. Onlar, meydana geldikleri ge-
yi dogrudan dogruya gosterirler. Ama, sanat yapiti, bu
kaynag), temel-varhg gisterdigi olgiidde gergektir. Sanat
yapitinda goriinen 6z, kaynak derinliktir. Cézanne’in res-
mine baktigimizda, bende goyle bir unlay dofar Sanat-
¢a bicim vermenin tiim O6zelligine ragmen, olmn, burada
zorunlu olarak goriindiigii gibidir. O, kaynaksal olan yoyin
zorunlulugunu iginde saklar 1¢”. Nesnelerin duyusal bir ger-
cekligi gostermesine karsihik, sanat yapitlar: irreal, trans-
cendent (askin) bir varlify gosterirler. “Nesneler nesnel

14 Theo Doesburg, aym eser, s. 23.

15 G. Schischkhoff, Die erschdpfto Kunst oder Kunstformnlismus,
s. 30, Miinchen, 1952.

16 W. Weischedel, aym eser, 8. 32.



olam gosterdikleri halde, sanat yapitlar: derinligi gosterir-
ler'””. Bundan &tiirii varliktaki derinligi, nesneler diizenin-
de, duyusal diizeyde degil, ama duyu-iistii, askin bir diizey-
bulabiliriz. Giinkii temel-varlik, 6z, derinlik ancak sanatta,
sanat yapitinda giin 1s181na ¢ikabiiir. “Nesnelerin 6ziinii ve
hakikati gdriiniir kilmak yalmz sanata 6zgii miidiir? Her
ikisi de gergek elmada dile gelemez mi? Muhakkak. Sa-
nat onlar1 yalnizca daha agik olarak goriinilse gikarabilir.
Bunu, Cézanne’in sz konusu tablosuna daldiktan sonra,
oradan bakisim alisilmis diinyanin nesnelerine geviren se-
yircinin deneyi gdsterir. Gergek elmanin gergek elma ol-
madigim sdyleyebilir miyiz? Bunu sdyleyemeyiz. Ama,
gercek elmalar sanat yapitindaki elma tasvirleri ile kar-
silastinldiginda gercek degilmis gibi goriiniirler. Ciinkii,
gercek elmalarda 6z karmasik olarak giin 15181na gikar 1%,
‘Burada sanatin 6zii, derinligi giin 15181mna ¢ikardig1 ortaya
¢ikar. “Sanatin 6devi, mutlagin diinyay: nasil temellendir-
digini, mutlagin nesnelerde nasil var oldugunu géstermek
olmahdir. Bu, mutlagin yalmiz ugurum derinligi ile kay-
nak arasindaki esikte bulundugunu gostermek olmayip,
ayn1 zamanda mutlagin tiim gcergekligin temel-varhig: ol-
dugunu da giin 1518ma gtkarmaktir . Soyut sanatin ara-
dig1 iste bu varhigin 6zii demek olan temel varhiktir. Boy-
le bir ¢aba, metafizik bir ¢abadir. Bu noktadan bakinca,
soyut sanatin felsefeye kosut bir yol izledigi goriiliir. Ciin-
kil gerek cagdas felsefe, gerekse gagdas soyut sanat aym

17 Aym eser, s. 19,
18 Aym eser, s. 28.
19 Aym eser, a. 79.
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ana erege ulagmak isterler. Bu ana erek : varligin 6ziidiir,
varhigin hakikatidir, varligin derinligidir, tek bir s6zle mut-
laktir,

Soyut sanat neden bdyle bir yol izliyor? Acaba so-
yut sanat bunu sirf bir stilisation olsun diye mi yapiyor?
Bu nokta, soyut sanatin anlamim belirlemek bakimindan
cok 6nemlidir. S6z geligi, cogu soyut sanat ile Islam sanat-
lar1 arasmda yapilmak istenen analojinin temeli bu nok-
tada bulunur. Bilindigi gibi, IslAm sanatinda genellikle
figiire karsi olan ve Kuran’dan kaynaklanan yasaklama,
bir yerde Islim sanatmi soyut galigmaya gotiirmiigtiir. Bu
egilim, Ozellikle yaz1 (Hat) sanatinda en acgik bir bigimde
somutlagir. Ancak, burada hemen su nokta belirtilmelidir
ki, Isldm sanatinda kargilagtifimiz soyutlama, figiirden
kagma zorunlulugu ile ulagilmig bir stilisation’dur. Oysa
cagdag soyut sanatta karsilagtigimiz soyutlama bir 6z ara-
ma, mutlagl arama gibi metafizik bir cabaya geri gider.
Bunu Mondrian’in diliyle sdylersek : ‘“Soyut, stilisation ile
gerceklesmez, o yalinlagtirma, yabanci dgelerden arindir-
ma ile goriiniige ¢itkmaz. Ciinkii, soyut, daima tinsel-ev-
rensel olanin fonktion’u Iginde bicim-veren ifadedir, dig-
sal olanin en derin bicimde ice aktarilmasidir ve igsel ola-
nin da en salt bicimde digsallastirilmasidir 2”’. Buna gére,
soyut sanat, sanatta basit bir stilisation degil de, i¢ ve
dis, ruh ve doga, immanens (igkinlik) ve trancendens (as-
kinhk) arasmda meydana gelen bir denklegmenin sbz ko-
nusu oldugu bir sanattir. Burada, i¢, ruh ve immanens
derken kastedilen sey, derinlik’tir, 6z'diir, temel-varhk’tir,

20 Plet Mondrian, aym eser, s. 13.
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mutlak’tir, bu anlamda tiimel-evrensel varliktir. Cagdasg
soyut sanatta insan, bu oze, temel varliga, derinlige ve
mutlaga ulagmak ister. Bu ¢aba iginde insan soyuta gider;
“Tiimel-iiniversal olanin bizde gitgide bilinglesmesine ve
belirsiz olanin belirli olmasma karsihk, disimizdaki nes-
neler belirsiz bigimlerini korurlar. Bilingsiz-olan (bizdeki
tiimel-liniversal) bilince yaklasip yaklasmadigina gore, biz-
de doga fenomenlerinin keyfi ve belirsiz goriiniisiiniin sii-
rekli olarak bigimini degistirmek ve onlar1 daha keskin
bir bigimde belirlemek zorunlulugu dogar #”. Bu zorunlu-
luk insani, doga-goriiniiglerinin disina, goriiniislerin ar-
kasinda daha derin ve degismez bir gerceklik aramaya,
tiimel-evrensel olana, mutlaga gotiiriir. Boyle bir diisiin-
sel ¢aba ve bunun beraberinde getirdigi mantik, insam du-
yusal-bireysel olandan ka¢maya, buna karsthk bir mut-
lak-gerceklik aramaya gotiiriir. Bunun icin: “Mantik, sa-
natin tiim Oziimiiziin figiirativ bir ifadesi, buna gore de
bireysel olmayanin bicim verici bir ifadesi olmasim ister.
Obiir yandan, sanat, mutlak olanin bizdeki dogrudan ifa-
deci, yani bireysel oziimiiziin disinda kesin bir goriiniig
olmalidir 22’, Duyusal-bircysel olanin disinda, boyle tiimel
-evrensel olana, temel-varlifa yonelen soyut sanat, bu-
nunla yeai bir boyut, bir metafizik boyut kazanmig olur.
Bu metafizik boyut, insan1 da igine alir ve insam da bdyle
bir varlik olarak belirler. “Sanat karsisinda insan, 6zii
bakimindan bir ‘animal metaphysicum’ oldugunu kav-
rar 3”, Bir ‘animal metaphysicum’ olarak insan, evrende

21 Aym eser, 8. 6.
22 Aym eser, s. 5.
23 Wilhelm Weischedel, aym eser, s. 49.
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kendi dogas1 geregi bir metafizik gergekligi, mutlag ve
temel varhig arar. “Tiimel-evrensel olan, insan igin belir-
siz bir ide degll, tersine bigim kazanarak kendini gérme
ve igitmede ifade eden canh bir realite’dir 24”. Bu canh
gergekligin, bu tiimel-evrensel olanin somut bir bigim el-
de etme~i, onun bigim kazanmasi, onun ayni zamanda ye-
nl bir nitelik elde ettigini de gosterir. Bu yeni nitelik :
‘estelik-olma’dir. Burada, ‘estetik’ kavraminin yeni bir
igerik elde ettigini kolayca gorebiliriz. Bu ycni igerik, on-
tolojik anlamdir. Buna gire, estetik, tiimel-evrensel olana,
derinde ve gizlide bulunan seye bi¢cim vermekle onu giin
isigmna cikarmak demektir. “Estetik kavramim biz” diyor
Doesburg, “gercek temel-varhgin ifadesi olarak anhyor-
sak, o zaman kolayca bu, ide'nin bigim kazanmas, tiim sa-
natin 6zii olarak kavranabilir %”. Buradan iki sonug¢ cika-
rabiliriz : Birincisi, sanatin 6zll, mutlak olam gériiniige
¢ilkarmaktir. Ciinkii, “sanat yapitinda gériinen kaynaksal
derinlik metafizik bir gergekliktir. Sanat yapit1 denevi,
metafizik deneydir. Sanat, diinyanin metafizik derinligi-
nin kegfine gétiiren biiyiik yollardan biridir ?¢””. Ama, ne
var ki bu metafizik gergeklik belirsiz, karanhk bir iilkeyi
degil, diizeni olan bir varhg gosterir. “Sanatin varhg,
bu derinligin bir kaos olmadigim, tersine, metafizik ger
cekligin ve on-plan gergekliginin olugturdugu bir biitiin,
bir diizen diinyas:1 oldugunu gosterir 7", Sanat, bize bdyle

24 P. Mondrian, aym eser, s. 30.
25 Th. Doesburg, aym eser, s. 20.
20 W. Weischedel, aym: eser, s. 48.
27 Aym eser, 8. 53.
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biitiinliigii ve diizeni olan bir varhg gosterir. Ama, bu dii-
zen, sanat elemanlan ile elde edilmis bir diizendir ve bu
diizen sanat yapitmda somutlasir. “Sanat yapiti, metafi-
zik gergekligin etkili oldugu bir yapidir. Bu metafizik
gerceklik, sanat yapitmda gorme ve isitmeye dayah bir
bigcim kazanir. Sanat yapit:, bicim igine giren derinlik-
tir 2¢’, Bbyle bir sanat istemi, her seyden once soyut sa-
natta gergeklesen bir sanat istemi olarak anlasilabilir.

Ikincisi de, soyut sanat &zellikle boyle metafizik bir
egilimle yola ¢iktigina gore, sanatin gercek ozii ancak so-
yut sanatta giin 151831na g¢ikacaktir. Sanatin eregi, tiimel-
evrensel olana, mutlaga, temel-varhga ulasmak ve ona bi-
¢im vermektir. Sanat, bu erege ancak soyut sanatta ula-
sabilir. Buna gore, soyut sanatm, genellikle sanatin ana
eregini varhginda gergeklestirdigini sdyleyebiliriz. Ciinkii,
ancak onda metafizik gerceklik bir bi¢cim elde edebilir, bir
bi¢imsellik kazanabilir.

28 Aym eser, s. 52.
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