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Birinci Baski Icin Onséz

Yulardir meslektaslarim, dostlarim, bir genel estetik kitabt yazmam
icin beni Ozendirip dururlardi. Kimi zaman bu 6zendirme bir baski nite-
ligi bile alirdi. Ama, bugiine kadar boyle bir girisimden daima kag¢indim.
Bunun nedeni, boyle bir kitap i¢cin bazi estetik sorularin ¢6ziimiinde tam
bir aydmliga kavusmamis olmamdi. Alinyazisina inanirsak, yalniz insan-
larin degil, kitaplarin da bir alinyazist oldugunu séyleyebiliriz. Bu alinya-
z21st, yaywnladigim bu ‘Estetik’ igin de gegerlidir. O da, ancak simdi yazla-
bilirdi ve gergekten de bu boyle olmustur.

Kitap, onbes yil once Grek Estetik'i adli kitabimin Giris'inde yap-
tigim bir ¢alisma planmnt uyguluyor. Bu plan, estetik gergekligin eksiksiz,
tilm Ogeleriyle ele alinmast gerektigini Oneriyordu. Elimizdeki ‘Estetik’
de, bu oOneriye uyarak, bir yandan estetik siije’yi inceliyor ve bir psikolo-
jik estetik’i temellendiriyor, Obiir yandan da estetik obje'yi ele aliyor ve
estetik obje'nin felsefi-ontolojik temellerini, estetik degeri ele aliyor ve
bir estetik deger felsefesini, yine estetik yargilari ele aliyor ve bir estetik
yargilar mantiguu olusturuyor. Ancak, tiim bu arastirmalarin ortak bir
amact vardir: Estetik gergekligin biitiinliigiinii temellendirmek. Bu biitiin-
liige ulasmada ortak bir yéntem de birlikte geliyor. Ilkin her sorun bir
tarihsel arka planda ele alintyor ve sonra ¢agdas bir sistematik ile bir ¢o-
Ziime gotiiriiliiyor. Bu agidan bakinca, ¢alisma, tarihsel arka plana dayali
bir sistematik’i olusturuyor.

Bu kitap, bir trilogie’nin ilk kitabt olarak c¢tkiyor. Bir-iki yil icinde
yaywlayacagimu umdugum Obiir iki kitaba gelince, bunlardan biri ¢agdas
bir sanat felsefesi, Obiirii de estetik tarihi olacak.

Simdi bu satirlart, otuz yil dnce Ogrenci olarak estetik iizerine ilk cid-
di akademik ¢alismalara basladifim Viyana Universitesi'nin genel kitap-
hgmmda yaziyorum ve bu kitabin otuz yil once ilk temellerinin atildigr ma-
sada. Retrospektiv konusursak, bu kitabin arkasinda otuz yillik bir aras-
tirma ve diisiin ¢abasimin bulundufunu séyleyebilirim. Bunun igin, onun
her satirinda akademik yasanumdan bir parca bulunuyor. Bu kitabima
karsi, cok Ozel bir sevgi ve ilgi duyuyorum. Bunun nedeni, onda kendi 62
yasamimui bulmamdir santyorum.

Viyana, 25 Ekim 1978 Ismail TUNALI



Ikinci Baski I¢in Onsoz

Toplumsal yasamda giincellesen ‘demokratiklesme’ eylemi, giderek dii-
siin yasamina, felsefeye ve bir felsefe bilimi olan estetik’e de yansimis, bu
alanlarda da deha’larin, bir bakima ‘diisiin krallari'nm egemenligi sona er-
mistir. Bilimde ve felsefede, artik, deha kiiltii donemi agsilmis, onun yerini,
stradan bir insandan hi¢ de onemli bir Ozellikle ayrilmayan arastirict in-
san yigwnlart almustir. Bu aragstirict yiginlar, siirekli olarak, durup dinlen-
meden aragstirma etkinligi icindedirler. Birinin buldugu yeni bjr diisiince,
orada hemen bir kiimelenmeye neden olmakta ve bu da yogun bir yayin
etkinligine doniismektedir. Bir siire sonra, aynt kiimelenme bir baska yeni
diisiince cevresinde olusmakta ve bu da yine yogun bir yaywn etkinliginde
yansisint bulmaktadir. Bu, giiniimiiziin genel diisiin tablosudur. Bu tablo-
dan gelecege kalacgk nedir? Elbette bu konuda bir sey sGylenemez. Ama
soylenebilecek olan, bu durumun siirecegidir.

‘Estetik’in Birinci Baskist ¢oktan tiikendigi halde, yeni bir baski igin
genis kapsamli bir haurlik gerekmistir. Bu hazirlik, yukarda cizmeye ca-
lhistigimiz diisiin tablosunda oOzellikle son birkag yildiwr biiyiik bir degisim
gosteren estetik diisiinceye yaklasim ile ilgilidir. Cagdas bir estetik’in ¢cag-
das estetik sorunlar karsisinda belli bir yaklasiminn, belli bir tavrimn ol-
mast gerekir. Boyle bir tavir ve yaklasim olmadan, bir estetik yazmanin
anlamzi olamaz.

Simdi, ikinci baskisint yaywmladigimiz ‘Estetik’, boyle bir amagla yola
ctkiyor ve en giincel estetik sorunlara yaklagsmak, onlara saglam bir yo-
rum getirerek estetik alaminda almalart gereken yeri belirlemek istiyor.
Bu niteligiyle de, ‘Estetik’, yalmz 0Ozgiin bir estetik teoriyi degil, aym za-
manda ¢agdas bir diisiin yapisint temellendirmeyi de amaglamis oluyor.

Suadiye, 20 Ekim 1983 Ismail TUNALI



Giris

«Estetik» sozciigii Grekce «aisthesis» ya da «aisthanesthai» soziinden
gelir. «Aisthesis» sozciigii, duyum, duyulur algi anlamina geldigi gibi,
«aisthanesthai» sozciigii de, duyu ile algillamak anlamina gelir. Estetik, bu
anlamda duyulur algmin, duyusalligin sagladig: bilgi ile ilgili bir bilim
olarak diisiiniilityor. Sozciigiin kdkeninde bulunan bu duyusallik, estetik
dedigimiz bilimin adinin disinda da bu soOzciigiin yasadigini gosterir. Gii-
niimiiz tip terminolojisinde rastladigimiz, «anesthesi total» ya da «anesthesi
lokal» terimleri bunun somut Ornekleridir. Birincisi, ameliyatta tiim du-
yarhigimizin yok edilmesini, obiirii de ameliyat edilecek bdlgede duyar-
ligin yok edilmesini ifade.eder. Kimi diisiiniirlerde bu «estetik» sozciigii-
niin her iki anlamda da kullanildig1 gériilebilir. Ornegin, Kant (1724-1804)
estetik sOzciigiinii hem duyusallik anlaminda hem de bugiinkii estetik bi-
limi anlaminda kullanir. $oyle ki: «Kritik der reinen Vernunft»un (Salt
Aklin Elestirisi) bir boliimii olan «Transcendentale Aesthetik» (Transcen-
dental Estetik)de, Kant, salt matematik, salt doga bilimi ve salt meta-
fizik nasil miimkiindiir? sorularini ele alir ve burada «estetik» sGzciigiinii
duyusallik anlaminda kullanir. Buna karsilik, Kant'in bugiin estetik so-
runlar dedigimiz sorunlar:1 ele aldig1 «Kritik der Urteilskraft» (Yargt Gii-
ciiniin Elegstirisi) adli yapitinda kullandig: «estetik» sozciigii ise, estetik bi-
limi ya da estetik bilimi ile ilgili olan seyler anlamindadar.

Estetik dedigimiz bilime bu adin verilmesi, oldukca yakin bir tari-
he geri gider. Estetik dedigimiz bilimi kuran ve ona bu adi veren Chr.
Wolffun bir 6grencisi olan Alexander G. Baumgarten'dir (1714-1762). A. G.
Baumgarten, 1750-1758 yillarinda yayinladig1 Aesthetica adli yapitiyla, ilk
kez boyle bir bilimi temellendirir, onun konusunu belirler ve bu bilimin
sinirlarim gizer. Gergi, daha 1735 yilinda yaymladig:1 «Meditationes phi-
losophicae de nonnullis ad poema pertinentibus» (Siir Uzerine Bazi Felsefi
Diisiinceler) adl1 doktora tezinde bdyle bir bilimin olanagindan s6z agar.
11k kez olarak estetik sozciigii, boyle 6zel bir bilimin ad1 olarak bu kitap-
ta kullamhr. Ama, boyle bir bilimin belirlenmesi ise, Aesthetica’nin yaymn-
lanmasi ile gergeklesir.

A. G. Baumgarten boyle bir bilimi nasil belirler ve bodyle bir bilime
neden estetik adini verir? Simdi bu sorular1 yanitlamaya cgalisalim. A. G.
Baumgarten, bir Wolff Ogrencisi idi. Bilimsel g¢alismalarinda hocasinin
sisteminden hareket edecegi dogaldir. Burada da A. G. Baumgarten ayni1 yolu
izler. Wolff, sisteminde, bir eksiklik, bir gedik birakmist1. Logica’sinda dogru
diisiinmenin yollarmni ve kurallarmi, Ethica’sinda dogru istemenin yollarmm
ve kurallarmm belirlemisti. Ama, Wolff, duyu bilgisini ele almamisti. Bu
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da, genel sisteminde bir bosluk yaratmist:. Iste, Baumgarten, bu bosluk ve
gedigi kapatmak amaciyla ise koyulur ve duyu bilgisini arastirir. Bu arag-
tirma ve galismadan da, estetik dedigimiz bilim dogar.

Aestheticamin daha ilk sozlerinde Baumgarten, estetik’i soyle tamm-
lar: «Aesthetica (theoria liberalium artium, gnoseologia inferior, ars pulcre
cogitandi, ars analogi rationis = Ozgiir sanatlar teorisi, asag1 bilgi teorisi,
giizel iizerine diisiinme ve akla benzer bir yeti bilimi) est scientia cognitionis
sensitivae (Estetik, duyusal bilginin bilimidir)». BOyle bir betimlemede
ilk kez olarak estetik adimi verdigimiz bilimin bir tanimiyla karsilasiyo-
ruz. Gergi, bu tamim, ¢ok yanli bir tanimdir. Ama, estetik'i belirlemek
isteyen biitiin bu farkli elemanlar, bir temel belirleyici motive geri gotii-
riilebilir; bu temel belirleyici motiv, cognitio sensitiva’dir, duyusal bilgidir.

Simdi, estetik’i belirleyen bu motiv, bu temel 6ge ne ifade eder?
Meditationes’'te Baumgarten, sensitiv (duyusal) kavramindan ne anladi-
gin1 sOyle belirtir: «Asag: bilgi yetisinin ortaya koydugu tasavvurlara sen-
sitiv adin1 veriyorum.» Aesthetica’da da yine cognitio sensitiva kavramini
sOyle tanimlar: «Complexus repraesentationum infra distinctionem subsis-
tentium (Agik ve secik seylerin Otesinde bulunan tasavvurlar biitiinii)».
Estetik, acik ve secik olmayan bir bilginin, sensitiv (duyusal) bilginin bi-
limi' olarak tamimlandigina gore, aciklik ve segiklik, estetik bilginin Ol-
giisii degildir; agiklik ve seciklik, intellectiv (zihni) bilginin Olgiisiidiir.
Sensitiv, yani estetik bilginin 6zelligi, acik ve secik olmak degil, tersine,
agik ve secik olmamak, bulanik olmaktir. Intellectiv bilgi, logik bilgidir;
logik’in 6devi, agik ve segik tasavvurlarin ilgi ve bagliligini, onlarin dog-
rulugunu arastirmaktir. Simdi, buradan sdyle bir soru dogar: Acaba, cog-
nitio sensitiva'yl arastiracak bir bilim olamaz mi1? Baumgarten’e gore,
boyle sensitiv tasavvurlar1 arastiracak bir bilimin varlign zorunludur. Ve
boyle bir bilim estetik olacaktir.

Buradan anlasildigi gibi, estetik, Baumgarten’e gore, bir cesit bir
mantiktir, onun, deyimi ile, «mantigin kiiciik kizkardesidir». Mantigm yu-
kar: bilgi alanim arastirmasina karsilik, estetik agag: bilgi alanim arasti-
rir: «Aesthetica ‘est scientia cognitionis sensitivae». Bu tanim, bizi, kolay-
likla estetik’in Obiir temel belirleyicisine gotiiriir, gnoseologia inferior
kavramina. Ciinkii, bu tanim, aslinda, gnoseologia inferior kavramini be-
lirlemektedir. Estetik’in konusu, cognitio sensitiva olduguna gore, bura-
dan zorunlulukla su sonu¢ c¢ikar ki, estetik, sensitiv (duyusal) bilginin
mantigidir, bunun yanisira bir bilgi teorisidir, gnoseologia’dir. Ama ne
var ki, bu bilgi teorisi ve mantik, asag: bilginin bir mantigidir. Bunun
icin estetik, bir gnoseologia inferior'dur; buna karsiik mantik, bir gno-
seologia superior'dur, Bunu bagka tiirlii sOylersek: Estetik'in o6devi, du-
yarhig1, facultas cognoscitiva inferior'u, asag1 bilgi yetisini incelemektir;
tipki mantigin 6devinin zihin etkinligini, facultas cognoscitiva superior’u,
yukarn bilgi yetisini arastirmak ve onun kurallarin1 belirlemek olmasi gibi.
O halde, estetik ile mantik arasinda tam bir karsiolum vardir. Yukarda
belirttigimiz gibi, estetik, mantiktan 6zce farkli degildir, onun «kiiciik kiz-
kardesi»rdir. Her ikisi de yetkin (perfect) bilgiyi, hakikat1 bulmak ister.
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Biri zihni bilginin yetkinligine, 6biirii duyulur bilginin yetkinligine ulasmak
ister. Yetkin bilgi, dogru bilgidir. Gerek mantigin, gerekse estetik’in ere-
gi, bu yetkin bilgiye, hakikate ulasmaktir. Yetkin bilgi, yalniz mantigin
degil, ayn1 zamanda estetik’'in de eregidir. «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 diisiindiigii yetkinlik ile estetik'in ara-
digqr yetkinlik, bicim bakimindan ayrilirlar. Mantigin aradigi yetkinlik,
adequatio intellectus ad rem'dir (zihnin nesnelere uygunlugu). Estetik’
in aradigr yetkin bilgiye, dogruluga gelince, gnoseologia inferior'da yet-
kinlik, dogrulugun synonima’si olan bir kavramla dile gelir; bu kavram,
giizellik'tir (pulcritudo). «Aesthetices finis est perfectio sognitionis sen-
sitivae qua talis. Haec autem est pulcritudo (Bu da ayni zamanda giizel-
liktir)». Estetik bilginin yetkinligi de, yine dogruluktur, ama, dogruluk
estetik bilgi alanina girince, artik, giizellik adin1 alir, Giizellik (pulcritudo),
o halde, cognitio sensitiva'nin yetkinligidir (perfectio). Mantigin «kiigiik
kizkardesi» olan estetik, giizelligi, yani sensitiv (duyusal) yetkinligi ken-.
dine konu olarak alir, giizellik iizerinde diisiiniir, onun ne oldugunu aras-
tirir. Bu anlamda estetik, bir «ars pulcre cogitandi (giizel iizerine diisiinme
sanat1)» olur.

A. G. Baumgarten'in bu ¢oziimlemelerinden c¢iktig1 gibi, estetik, bu
yeni felsefe bilimi, mantigin ikiz kizkardesi olarak kuruluyor. Mantigin,
yukar1 (diisiinsel) bilginin yetkinligini, dogrulugu (hakikat) arastirmasi-
na paralel olarak, estetik de, asagi (duyusal) bilginin dogrulugunu, yani
giizelligi arastirir. Buna gore, giizellik, duyulur bilginin dogrulugu oldugu
gibi, estetik de, duyulur bilginin mantig: olarak diisiiniiliiyor. O halde, es-
tetik dedigimiz bilime, A. G. Baumgarten, estetik adini bir rastlant: ola-
rak vermis degildir. Tersine, estetik fenomenin, insanin duyusalligina da-
yandigim gordiigii icin bu bilime estetik adini vermistir,

Ama, ne var ki, bu duyusallik ¢ok genis bir alami kaplar. Estetik de
bu alam tiimiiyle degil de, yalnizca bu genis alanda meydana gelen ‘gii-
zellik’ fenomenini inceler, Estetik’e bu agidan bakan bazi diisiiniirler,
‘estetik’ sOzciigiiniin bu bilim i¢in uygun diismedigini, bu bilim, giizelligi
inceledigine, konusunun giizellik olduguna gore, adinin da giizellik bi-
limi, ya da giizellik teorisi gibi bir ad olmas1 gerektigini One siirmiisler-
dir. Sozgelimi, 18. yiizyilin tarih ve kiiltiir filozofu Johann Gottfried Her-
der (1744-1803), bu bilime ‘kalligone’ (kallos Grekge giizel demektir), yine
G. W. Friedrich Hegel de (1770-1831) ‘kalliologie’ adin1 vermislerdir.

Estetik’in yalmiz giizellik dedigimiz degeri inceleyen bir bilim, bir
giizellik felsefesi olmasi, daha en bastan estetik dedigimiz bilimin aras-
tirma alanimi ¢ok dar olarak simirlamis olacaktir. Ciinkii, estetik, dar an-
laminda yalniz bir deger felsefesi, bir deger bilimi olarak anlasilsa bile,
bu bilimin smmirlar: igine giizellik degeri gibi baska degerler de, sGzgelisi,
yiice, tragik, komik, zarif, ilging, gocuksu (naiv) ve hattd cirkin degeri
de girer. Biitiin bu degerlerin, en az giizellik kadar estetik ile ilgisi oldugu
gibi, onlarmn estetik birer anlami da vardir. Gergek boyle iken, estetik’i
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yalniz giizel degerine baglayip aciklamak, estetik’in sorun alanini gereksiz
yere siirlamak olacaktir. Bunu daha Kant'tan, Fr. Schiller’den (1759-1805),
K. Rosenkranz'tan (1805-1879) giiniimiize kadar pek cok diisiiniir goérmiis-
tiir diyebiliriz. Sozgelisi, Kant, Yarg: Giiciiniin Elegtirisi'nde giizelligi ol-
dugu gibi yiiceyi de inceler, Fr. Schiller, giizelin yaninda Anmut'u (hos
-gekici), Wiirde'yi (soyluluk) estetik kategoriler olarak anladigi gibi, du-
yusal'l (sentimental) ve cocuksu'yu da (naiv) yine estetik degerler olarak
anlar. Bir Hegel 6grencisi olan Karl Rosenkranz, ¢irkinligi bir estetik ka-
tegorisi olarak diisiiniir (Bkz. Karl Rosenkranz, Aesthetik des Haesslichen,
Konigsberg 1853). Giinilimiizde de Ludwig Wittgenstein (1889-1951) estetik’i
‘bir giizellik bilimi’ olarak anlamaya karsi ¢ikar. L. Wittgenstein, 6rnegin
sOyle der: «Konumuz (estetik) ¢ok genis bir alandir ve gorebildigim kada-
riyla da tiim yanlis anlasilmaktadir. ‘Giizel’ gibi bir sozciigiin kullanimi,
baska sozciiklerin kullanimindan ¢ok daha kolayca yanlis anlasilmalara
gOtiiriir.»' Buradan anlatuildigl gibi, Wittgenstein'a gore, estetik’i yanls
anlamalara gotiiren neden, genis bir alaninin olmasi gereken estetik gibi
bir bilimin yalnmizca giizel’e baglanip smirlandirilmasidir. Wittgenstein’a
gore, boyle bir belirleme dogru degildir. «Estetik, giizelin ne oldugunu
bize anlatan bir bilim olarak diisiiniilebilirdi; ama, bunu dile getirmek
tiimiiyle giiliingtiir. Umuyorum ki, o zaman estetik’in, hangi kahve tiiriiniin
bize daha c¢ok tat verdigini de sGylemesi gerekir.»? Ciinkii, Wittgenstein'a
gore, giizel, estetik gibi genis bir alani bulunan bir bilimin tek basina ko-
nusunu olusturamaz. Ona gore, giizel, béyle bir bilimin obje’si olma de-
gerinden bile yoksundur. «Giizel,» diyor Wittgenstein, «bir sifattir ve bu-
nun belli bir niteligi vardir, yani giizel olma niteligi.»®

O halde, giiniimiiz diisiiniisii icin de estetik, salt bir giizellik bilimi
.0Olarak temellendirilemez. Ancak, giizellik ile insan arasinda belli bir ilgi
vardir. Insan, giizelden hoslamir, ondan haz duyar. Giizelligin amaci, in-
sana haz vermektir. Buna gore, arastirilacak sey, giizellik olmayip, bu
haz fenomenidir. Olaya boyle psikologist bir acidan bakan G. Theodor
Fechner (1801-1887), hazdan aciya kadar olan duygu ilgilerini incelemesi
gereken boyle bir bilime kedonik (hedone, Grekge haz demektir) adim ver-
mistir.

Ama, biitiin bu yeni Oneriler, Herder'in kalligone’si, Hegel'in kallio-
logie’si ve Fechner'in hedonik’i belirli bir begeni ve kabul gérmemisler,
bunlarin hi¢biri benimsenmemis ve 6zellikle de Kant’in ve Fr. Schiller’in
estetik sozciigiine agirhiklarini koymalariyla, estetik adi1 bugiin estetik de-
digimiz bilimin adi olarak yerlesmis ve artik bu konudaki tartigsmalar da
sona ermistir.

Ancak, 20. yiizyilin basinda estetik’in kurulusu ile ilgili yeni bir sa-
vin ortaya atildigini goriiyoruz. Bu savi ortaya atan, cagdas Italyan filo-
zofu Benedetto Croce’dir (1866-1952). Bu Italyan filozofuna gore, estetik
dedigimiz bilim, Baumgarten’den 6nce bir Italyan filozofu tarafindan ku-
rulmustur. Bu filozof, Giovanni Battista Vico’dur (1668-1744). G. B. Vico,
siir ve sanatm 0ziinii inceledigi Scienza nuova (Yeni Bilim) adl1 1725 yilin-
da yayinladig1 yapitiyla Baumgarten’den yirmibes yil once, Croce’ye gore,
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estetik’i kurmus sayilmalidir. Ama ne var ki, Croce’nin bu savi, belli bir
yanki ve ilgi gormemis, estetik biliminin kurucusu ve ayni zamanda isim-
babasi olarak Baumgarten gecerligini korumustur. Bugiin artik bu konu-
daki tartismalar da sona ermis, hem estetik sézciigii bu bilimin adi ola-
rak varhigini korumus, hem de Baumgarten, bu bilimin kurucusu olarak
kabul edilmistir.

Biitiin bu aciklamalardan anlasildig1 gibi, estetik yeni ve modern bir
bilimdir. Gergi, boyle bir yargi dogru da sayilir. Ama, bu bilimin igine
aldig1 problemlere bakacak olursak, bu problemlerin ¢oktan beri var ol-
dugu, su ya da bu bicimde arastirilmis oldugu da soylenebilir. Buna gore,
bir bilim olarak estetik tarihi ile estetik problemler tarihi birbiriyle oOrtiis-
mezler. Bilim olarak estetik yeni bir bilim oldugu halde, estetik problem-
ler genelde c¢ok eskidir, insan diisiinmesi kadar eskidir. Bu bakimdan,
estetik’in konusunu belirlemek, bir anlamda bu problemlerin ne tiir prob-
lemler oldugunu ortaya koymak anlamina gelir. O halde, buradan sorma-
miz gereken yeni bir soru ortaya ¢ikiyor: Estetik problemler ne tiir prob-
lemlerdir? Estetik problemler, genis bir varlik alami olustururlar ve hete-
rogen nitelikte problemlerdir. Bu heterogen problemler, bir noktada klasik
-geleneksel estetik ile giiniimiiz estetik’ini de birbirinden ayirirlar. Baum-
garten, Kant ve Hegel'den kaynaklanan geleneksel estetik, estetik’in aras-
tirma alanini ya giizellikte ya da sanatta bulur. Bu anlamda da estetik,
ya giizellik felsefesi ya da sanat felsefesi olarak belirlenir. Geleneksel estetik
giizellik dedigi zaman da, doga ve teknik giizelligini, ‘bagimli’ giizellik di-
yerek ‘Ozgiir giizellik’ dedigi sanat giizelliginin disinda birakir. Sanat: da,
yalmzca ‘glizel sanatlar’ kavramina baglar ve giizel sanatlar: inceler.

Ancak, yiizyilimizin basinda boyle bir estetik anlayisina ilkece karsit
bir estetik goriisii ile karsilasiriz. Bu goriis, B. Croce’nin estetik’i temel-
lendirmesidir. B. Croce'ye gore, estetik’in konusu tiimel bir varhk alam
olan ‘sezgi’dir. Sezgi (intuition), kavramsal bilgiden Once gelen, onun te-
melini olusturan, bize bireysel olami veren en yalin bir bilme bigimidir.
«Sunlar sezgilerdir: Bu irmak, bu gol, bu dere, bu yagmur, bu bardaktaki
su.»* Sezgi, bize bireysel olani verir, ama, bundan o6tiirii de o algiyla ayni
sey anlamina gelmez. Algilar, gercegi, real olan seyi bize verirler, oysa
sezgiler, gercekligi bildirdikleri gibi gercek olmayani da, hayalsel olam
da bildirirler. Tinsel bir etkinlik olan sezgi, kavramdan, kavramin zihin-
sel bir etkinlik olmasi, duyumdan ve tasavvurdan da, duyum ve tasavvu-
run eylemsizlige, maddeye dayanmalari, algidan da alginin gergeklige zo-
runlu olarak bagli olmasi ile ayrilir. Ancak, biitiin bu sinirlamalar iginde
sezgi, sezgi olarak nedir? Sezgi, sezgi olarak ifade'dir (expression). Bir
ifade olarak objektivlesmeyen bir sey sezgi degildir. Buna gbre sezgi ifa-
dedir ve bu anlamda da bir objektivlestirme ve dislastirmadir. Sezgi ve
ifade, giindelik sezgi ve ifadelerden sanat sezgisi ve sanat ifadelerine ka-
dar c¢ok genis bir alana yayilir. Bu genis sezgi ve ifade alanini tiimel bir
bilimin incelemesi gerekir. Biitiin bu sezgileri inceleyen bdyle bir bilim
vardir ve bu bilim de estetik'tir (Bkz. I. Tunali, B. Croce Estetik'ine Giris,
istanbul 1983). Ama, ne var ki, Crocenin estetik’i boyle bir tiimel ifade
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bilimi olarak temellendirmesi fazla etkili olamamis ve estetik'i, gelenek-
sel anlayis icinde kavramaya devam edilmistir.

Bu derece dar smirlar icinde kapali olan bir estetik’in ne doga ne
toplum ne de teknolojik gerceklik ile ilgisinin olmayacag kendiliginden
ortaya cikar. Estetik’in, bu anlamda, insan ve insan yasami, toplum ile
ilgisi olmayan, insan igin bu liiks bilimin, icinde yasadig: fildisi kuleden
¢ikarilmasi, insana, insan yasamina, dogaya, topluma ve teknolojik ger-
ceklige inmesi gerekirdi. Cagdas sanatlarda ‘gerceklige inme’ yoniinden ya-
pilan devrim, nasil sanat1 miize ve galerilerin tutsakligindan kurtarip, on-
lan, icinde insanin yasadigl, calistigl, gezdigi kentlere, kentlerin sokaklari-
na gotiiriiyorsa, sanatta meydana gelen bu kokten degismeler, sanat ve
giizellik teorilerinde ve estetik’te de kokten degismelere, yeni bir estetik
ve yeni bir degerler sistemi olusturmaya gotiiriiyor. Bugiin heniiz boyle
bir estetik kurulmus degil, ama onun kurulusunun psikolojik ve kiiltiirel
hazirliklarinin siirdiigiinii s6yleyebiliriz. Buna gore, yarinin estetik'’i, ge-
leneksel estetik gibi, insan ve toplum icin artik liiks bir bilim olmayacak,
tersine, insam tiim bicim vermeleri icinde inceleyen, insana, topluma ve
teknolojiye dayali bir tiimel-evrensel, ama, ayn1 zamanda insansal bir bi-
lim olacaktir.

Giiniimiiz icin bdyle tiimel bir estetik’i planlamak olanak disi. Ciinkii,
heniiz boyle bir estetik varlik kazanmis degil. Ancak, bizim burada yapa-
bilecegimiz sey, estetik problemlerin heterogen niteliginden kalkarak, ge-
leneksel estetik’in tek yanhlifina karsi bir tavir icinde, estetik problem-
lerin olusturdugu ‘estetik gercekligi’ ve bu gercekligin ‘biitiinliigii'nii ara-
mak ve bu biitiinliigii felsefi ve ontolojik olarak temellendirmeye cals-
mak olacaktir. Boyle bir estetik de, felsefi bir estetik olacaktir.

O halde, simdi bu estetik gerceklik nedir? Yukarda estetik gercekli-
gin heterogen bir nitelikte oldugunu soOyledik. Estetik gercekligin bu he-
terogen niteligi, onun birbirinden farkli birtakim elemanlardan, yap: ele-
manlarindan olustugunu ifade eder. Onun, bu heterogen niteligini arastir-
mak, onu olusturan bu yap1 elemanlarim incelemek anlamina gelir. O
halde, bu yap1 elemanlar: nelerdir? Her estetik fenomen, zorunlu olarak
bir siije ile ilgilidir. Bu siije, bir estetik tavir alma, bir estetik algilama
varlign olarak estetik fenomenin biitiinliigiine, estetik varliga katilir. Sii-
jenin, estetik varlik icin vazgecilemez bir durumu, bir zorunlulugu vardir.
Ciinkii, sanat yapit1 ya da giizel dedigimiz sey, yalniz bir siije igin, bir
siijenin estetik tavri ve algis1 icin bir sanat yapit1 veya giizel bir seydir.
Estetik fenomen icin siijenin varlign zorunludur, ama o, estetik fenome-
nin biricik tasiyicisi ve belirleyicisi degildir. Ne var ki, psikologist egi-
limli estetikgiler, siijenin 6nemini mutlaklastirarak estetik fenomeni ona in-
dirgemek isterler. Daha agik sOylenirse, siijeyi, siijenin estetik tavrini ve es-
tetik algry1, 6zdesleyim (Einfiihlung) aktini, estetik algiy1 (apperception’u)
ve estetik begeniyi incelemekle estetik fenomeni belirlediklerini sanirlar.

BOyle naiv bir tavirla estetik fenomeni arastirmak, kuskusuz eksik
ve tek yanh bir arastirma olur. Boyle bir arastirma, siijenin estetik du-
rum ve yasantilarimni hakli olarak ruhsal olaylar gibi ele aldigindan, es-
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tetik fenomeni de sirf ruhsal bir olay olarak belirleyecektir. Boyle bir
estetik goriis icin, silijenin estetik algisinin, 6zdesleyiminin, estetik be-
beginisi ve hazzimin disinda artik bir baska estetik fenomen yoktur. Gergi
modern ontolojik estetik icin de siije, estetik fenomen ig¢in varligl zo-
runlu olan bir seydir. Ama, ona gore estetik fenomen, yalmz siijeye da-
yanmaz ve siijede meydana gelen ruhsal olaylardan ve yasantilardan iba-
ret degildir. Oysa, psikolojik egilimli estetikg¢iler, siijenin estetik fenomen
icin olan Onemim mutlaklastirarak sonunda psikologist-monist ve siib-
jektivist bir estetik anlayisina vardilar. Bu estetik'e gore, siijede meyda-
na gelen estetik yasantilar1 psisik 6zde bir doga bilimi inceleyecektir, bu
bilim psikoloji'dir. $Su halde estetik, psikolojinin bir dali, bir disiplini
olacaktir.

Daha bu yiizyilin baslarinda W. Worringer «estetik objektivizm’den
estetik siibjektivizm'e en kesin adimi atmis olan, yani arastirmalarinda
artik estetik obje'nin biciminden degil de, estetik obje’ye bakan siije’nin
davranisindan hareket eden ‘modern estetik»® diyerek estetik’i degerlen-
dirirken, kuskusuz burada dogrudan dogruya psikolojik estetik'i kastet-
mekte ve boyle bir estetik’in basina da 6zdesleyim (Einfiihlung) teorisiyle
Theodor Lipps'i koymaktadir. Gergekten de, Th. Lipps, hakli olarak mo-
dern psikolojik estetik’in kurucusu olarak diisiiniilebilir. Th. Lipps, es-
tetik'i sOyle temelendirmek ister: «Estetik, giizelin bilimidir; bu, ¢irkinin
bilimini de igerir. Bir obje, bende 6zel bir duygu, giizellik duygusu diye-
bilecegimiz bir duygu uyandirdigl ya da uyandirmaya yetili oldugu igin
‘giizel’dir. Herhalde ‘giizellik’ bir obje’nin bende belli bir etki uyandirma
yetisine verilen bir addir. Bu etki, bende meydana gelen bir etki olarak
psikolojik bir olgudur. Estetik, bu etkinin 6ziinii saptamak, ¢oziimlemek,
nitelendirmek ve simirlamak ister... Bu ddev bir psikolojik 6devdir. Buna
gore, estetik de bir psikoloji disiplinidir.»®

Yine bu yiizyilin baslarinda felsefede genellikle psikologizm'e karsi
yiikselen tepki, ayni bicimde psikologist estetik’e kars1 bir tepkiyi de be-
raberinde getirir. Bu tepki, Ozellikle fenomenolojiden:ve fenomenolojik
estetik'ten gelir. Fenomenolojinin felsefeye getirdigi slogan: «Seylere .ge-
ri donelim» soOziinde somutlasir. Bunun anlami sudur: Siije'yi, siibjektiv
yasantilar1 birakalim ve obje’lere donelim. Ilerde fenomenolojik estetik’i
ele alirken, buna yeniden deginecegiz.

Psikolojiye ve oOzellikle de psikolojik estetik’e karsi giiniimiizde yo-
neltilen en onemli elestirilerden biri de, kuskusuz Wittgenstein'in yaptigi
elestiridir. Wittgenstein'in elestirisi daha cok estetik yargi agisindandir.
Ona gore, estetik'in arastirmasi gereken sorun, estetik yargr sorusudur.
Ancak, estetik yargi nasil arastirilabilir? «Halk, daima bir giin psikoloji-
nin tiim estetik yargilarimizi acgiklayabilecegini diisiiniir ve psikoloji de-
yince de deneysel psikolojiyi kasteder. Ama, bu, giiliinctiir, gercekten de
cok giiliinctiir. Psikologlarin yaptig1 sey ile sanat yapitlar: iizerine verilen
herhangi bir yarg1 arasinda higbir ilgi yok gibi goriiniiyor.»” Wittgenstein'a
gore, gercek boyle iken, ne var ki, estetik yargilarin psikolojik olarak ele
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alinmasi yine siirdiiriiliir. Boyle bir uygulama ise, estetik dedigimiz bili-
mi psikolojiye bagimli kilar. «Cogu kez, estetik’in psikolojinin bir dali
oldugu sdylenir. Bizim her seyi, —sanatin tiim gizemlerini— psikolojik de-
neylerin yardimiyla anlayacagimiz diisiincesi. Asir1 sasirtic1 bir diisiince...
Estetik sorunlarin genellikle psikolojik deneylerle hicbir ilgisi yoktur, o
sorular tiitn baska bicimde yanitlanirlar.»® Psikolojinin, ozellikle de de-
neysel psikolojinin arastirma yontemi bellidir. Bu yodntem, c¢ok sayida
denekler kullanilmasina dayanir. Ulagsmak istedigi sey, bu denekler ara-
sinda etki yoOniinden belli bir uyumdur. «Psikolojik deneyler cok sayida
denek iizerinde yapilmalidir. Smith, Jones ve Robinson arasindaki uyum
bir seyi agiklamaya olanak verir. Su anlamda bir aciklamaya: Ornegin,
bir miizik pargasini bir psikoloji laboratuvarinda deneylemek ve eger de-
nekler bu miizik parcasinin belli bir 6lgiide etkisi altinda bulunuyorlarsa,
bu miizigin tiimiiyle belli bir etkiye sahip oldugunu saptamak. Ama, bu,
bir estetik arastirmada kastedilen ya da bir estetik arastirmanin varmak
istedigi sey degildir.»® Elbette estetik bir tavir alma icinde insanin yasa-
dig1 duygular vardir, ‘ah!’, ‘olaganiistii’ gibi deyimlerle insan bunlar1 dile
getirir. Ancak, bunlari psikolojik olarak incelemek, onlar1 estetik olarak
incelemek anlamina gelmez. Gergi, her ikisi de bir agiklamadir, ama,
birbirlerinden 6zce farkh iki aciklamadir. Bu farklilhik iki kavramla dile
getirilebilir. $oyle ki, psikolojik arastirmanin ulasmak istedigi aciklama
nedensellige (kausalite) dayali bir agiklamadir, ¢iinkii psikoloji, bir pozi-
tiv doga bilimidir. Buna karsilik, «estetik aciklama nedensellige dayal1 bir
aciklama degildir»', ¢iinkii, estetik bir deneysel, pozitiv doga bilimi de-
gil, bir felsefe bilimidir ve bu felsefe biliminin konusu da dogrudan dog-
ruya estetik yargilardir. Tim mantik yargilar1 gibi, estetik yargilarda ‘ne-
den’ (illet) degil, ‘sebep’ s6z konusudur. Bu bakimdan, estetik yargilar:
arastiran estetik bilimi hicbir zaman bir pozitiv doga bilimi olan psikolo-
jiye baglanip acgiklanamaz.

Estetik varlik, kuskusuz yalniz siije’'nin varligina dayanmakla kalmaz.
Estetik fenomen’de, bu fenomen’e katilan siije varliginin karsisinda, siije’
nin kendisine yoneldigi, onunla ilgi kurdugu bir varlik daha vardir. Bu
varlik estetik obje'dir. Siije, estetik fenomen icin nasil zorunlu bir varlik
alani ise, estetik obje de estetik fenomen icin ayni sekilde zorunludur.
Bu estetik obje, genis anlaminda bir doga varlig1 olabildigi gibi, dar an-
laminda bir sanat yapiti, 6rnegin bir siir, bir tablo, bir heykel, vb. ola-
bilir. Estetik varlig1 tanimada siije’nin incelenmesi nasil zorunlu ise, ayni
sekilde estetik obje’nin incelenmesi de zorunludur. Tarihsel olus icinde
estetik obje arastirmalar1 siije arastirmalarindan c¢ok daha Once basla-
mistir. Ne var ki, estetik obje’yi arastiran estetik goriisler de tipk: siije’
yi arastiran goriislerde oldugu gibi, estetik fenomeni biitiiniiyle obje’ye in-
dirgemek istemisler ve ayni sekilde estetik obje’yi mutlaklastirmislardir.
Boyle bir objektivist estetik, obje’nin niteliklerini, varlik tarzini, varlik ka-
tegorilerini, dar anlaminda sanat yapitinin ve sanatin ne oldugunu, sanat
yapit1 ile dogal obje arasindaki ayriliktan kalkarak belirlemek ister. Sa-
nat yapitim1 siiflara, tiirlere ayirir, bunlar1 birbirleriyle karsilastirir. Bii-
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tiin bunlar1 yaparken de, estetik’in bunun disinda bir baska G6devinin bu-
lundugunu unutur.

Siije’den hareket eden bir estetik’in siibjektivist-psikologist bir este-
tik olmasina karsilik, estetik obje’den hareket eden bir estetik, sonunda
objektivist bir estetik olur. Bdyle bir objektivist estetik, 6rnegin bir sanat
felsefesi'dir, bir sanat ontolojisi'dir.

Estetik varligi, sadece, siije ve estetik-obje elemanlar1 belirlemez; onu
meydana getiren bir varlik da, estetik deger ya da giizel'dir. Her estetik
olay belli bir estetik degeri ortaya koymak ister. Bu deger, giizel degeri
ya da idea’sidir. Giizel de estetik fenomene zorunlu olarak katihir. Bir
estetik obje karsisinda estetik bir tavir alan siije, bu tavrim bir estetik
deger olarak dile getirir: «Bu siir glizeldir», «bu tablo giizel degildir» gibi.
Giizel dedigimiz sey, o halde nedir? Giizel, bir deger, bir idea, bir eidos
(6z) olarak diisiiniilebilecegi gibi, oranti, simetri, diizen gibi estetik obje’
nin niteligi olarak da belirlenebilir. Aym sey ¢irkinlik i¢in de sodylenebilir.
Giizeli ele alan bdyle bir arastirma, bir giizellik teorisi veya felsefesi olur,
ama estetik varligr sadece giizele indirgeyen bir goriis olarak da mutlakgi
bir goriis olacaktir.

Ote yandan estetik fenomen bir siije-obje ilgisi olarak diisiiniilebilir.
Siije-obje ilgisi, bir yarg: halinde objektivlesir. Ciinkii, estetik obje’yle
kurdugumuz ilgiyi daima estetik yargilar halinde ortaya koyariz. Su halde
estetik yargilarin da yapici bir eleman olarak estetik varliga katilmasi ge-
rekir. Ama, estetik varhk, hicbir zaman yalmz estetik yargilara da indir-
genemez. Boyle bir indirgeme yine mutlakg¢: bir goriis olmus olur. Estetik,
o zaman sadece bir estetik yargilar mantig1 ve bir mantik dali olarak an-
lasilir.

Estetik fenomenin ontik biitiinliigiinde bdylece dort temel yapi ele-
mani bulmus oluyoruz. Bunlar, sirasiyla: Estetik siije, estetik obje, estetik
deger ya da giizel ve estetik yargidir. Estetik fenomen ya da estetik var-
lik, bu dért 6genin bir ontik biitiinliigii olarak meydana gelir. Iste felsefi
estetik’in konusunu bu ontik biitiinliik olusturur. Buradan felsefi estetik
ile psikolojik estetik ve sanat felsefesi, giizel felsefesi ve estetik deger man-
tig1 arasindaki iliskiyi ve ayrilign yakindan gérmek miimkiin oluyor. Fel-
sefi estetik, bunlardan higbirine geri gotiiriilemez.

Felsefi estetik, ne sadece bir estetik duygular psikolojisi, ne bir sa-
nat felsefesi, ne giizel felsefesi, ne de estetik yargilar mantigidir. Estetik-
te en sik rastlanilan bir yanlis anlama, estetik varlhig biitiinliigiiyle ince-
leyen felsefi estetik’i, bu varlik biitiinliigii icinde yer alan bir tek ontik
Ogeye indirgemek istemekten ileri gelir. Boyle bir yanlig anlama gecmiste
oldugu gibi, giinlimiizde de olabiliyor. Felsefi estetik kavrami, icerigi ba-
kimindan hepsinin iistiindedir. Yukarda belirlemeye calistigimiz dort on-
tik elemanin her birini kendine konu yapan tek tek estetik disiplinleri,
felsefi estetik’in konusu icinde yer alirlar. Bu bakimdan estetik ile sanat
felsefesi ve diger disiplinler arasinda ne bir karsithk vardir, ne de estetik
gerceklik icin estetik kavramimi kullanmaktan kaginmann bir anlami var-
dir. Ciinkii, felsefi estetik, biitiin varlik alanim cgevreler ve kucaklar. Fel-
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sefi estetik'in Odevi, bu estetik varligy ontik elemanlar yoniinden arastir-
maktir.

Bize gore, estetik gerceklik, ancak biitiinliigii icinde, bu yap1 eleman-
lan1 tek tek felsefi bir tavirla ele alimirsa giin 15181na ¢ikabilir. O halde,
arastirmamiz gereken ilk soru ortaya cikiyor: Estetik gercekligi olusturan
bir yap1 elemani olarak ‘estetik siije’ nedir?



Birinci Boliim
Estetik Siije Coziimlemesi
Siibjektivist-Psikolojik Estetik

ESTETIK SUJE VE ESTETIK TAVIR

Genellikle ‘siije’ bir bilgi dgesi olarak anlasilir. Insan biling sahibi bir
varlik olarak, kendisinin disinda bulunan nesneleri kavradigy gibi, kendi
varligini, i¢ gozlemle kendi bilincini de kavrar. Bu kavramaya bilme adi
verilir. Bilme olayinda bu algilayan, kavrayan biling varligina, ben'e ‘siije’
dendigi gibi, algilanan, kavranan varhga da ‘obje’ denir. Bilgi olay1 ilgi-
sindeki siije, yukardaki ornekte oldugu gibi, bilgi siije’si adim1 alir. Este-
tik etkinlik de bilme:- etkinligine benzer. Bir yanda, giizel dedigimiz bir
varlik, 6rnegin bir doga pargasi, bir sanat yapiti, kisaca estetik varlik,
estetik obje vardir, 6biir yanda, bu estetik varlikla estetik ilgi icinde bu-
lunan, onu estetik olarak algilayan, ondan hoslanan ya da estetik haz du-
yan bir siije vardir. Bir estetik obje ile bdyle bir ilgi igcinde bulunan siije,
artik bir yalin bilgi siije’si olmaktan gikar, bir estetik siije olur. Buna
gore, estetik siije, bir estetik obje'yi algilayan, onu kavrayan ve ondan es-
tetik olarak hoslanan, ondan estetik haz duyan bilin¢ varligi, ‘ben’ anla-
mina gelir. Boyle bir estetik siije, bir estetik obje'yi kavrarken, ondan
haz duyarken bu estetik obje karsisinda tavir almuis olur. Ciinkii, bir obje’
yi algilamak, onu kavramak, ondan haz duymak, onun karsisinda tavir
almak anlamina gelir. Bunun igin, estetik siije’yi tanimak, estetik tavir al-
may1 belirlemek demektir. O halde, burada ilk arastirmamiz gereken so-
run kendiliginden ortaya ¢ikiyor: Estetik tavir alma nedir?

Giizel dedigimiz bir doga parcasini ya da yine giizel buldugumuz bir
sanat yapitim estetik olarak algilamak, onu kavramak, ancak estetik obje
dedigimiz bu var olan karsisinda belli bir tavir almak ile olanak kazanir,
Bu belli tavir alma ‘estetik tavir alma’ diye nitelendirilebilir. Simdi, ne-
dir bu estetik tavir alma? $u an pencereden karsida genis bahge icindeki
eski koske bakiyorum. Bu bakisimi gesitli kategoriler ile belirleyebilirim.
Sozgelimi, bu kosk ne zaman ve kim tarafindan yaptirilmistir? Bu kos-
kiin iislabu ve sanat degeri nedir? Ya da, koskiin bugiinkii parasal degeri
nedir? Kiraya verilse ayda ne getirir? vb. gibi sorular agisindan koske ba-
kabildigim gibi, bu tiirden higbir soru sormadan, yalmiz ondan hoslana-
rak, ondan haz duyarak onu seyredebilirim. Ayn1 obje'ye, ayn1 koske ba-
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kisim, yukarda sordugum sorularin tiiriine gore, birbirinden farkli bir
erek ve anlam elde ediliyor. Simdi bu farkliliklar nerede kendini gosteri-
yor? Ilkin birinci bakis tarzimi ele alalim. Bu bakis tarzi, ‘koskiin ne za-
man ve kimin tarafindan yaptirildigi?’ sorusuyla ortaya cikiyor. Ya da
‘lislabunun ne oldugu, sanat degerinin ne oldugu?’ sorular ile. Bu soru-
lar agisindan koske bakmak, onun hakkinda tarihsel ve sanat tarihi yo-
niinden bilgi edinmek isteyen bir bakis tarzin1 ya da tavir almay1 gosterir.
Boyle bir tavir, bilgi edinmek isteyen bir tavir, bilgisel bir tavirdir. Boyle
bir tavrin belli bir eregi vardir, obje’ler hakkinda bilgi, dogru bilgiler
elde etmek. Bundan Otiirii boyle bir tavra diislinsel-bilgisel tavir ya da
intellektiiel tavir alma adi verilir. Obiir bakis tarzina, koskiin parasal de-
gerini soran bakis tarzina gelince, bu bakis tarz1 pratik-ekonomik bir tavir
olarak adlandirilabilir. Bu bakis tarzi icinde bakanin pratik ya da ekono-
mik yarar gibi bir eregi vardir. Ugiincii tavra gelince: Bu bakis tarzi, ya-
piya, koske higbir soru sormadan, salt seyretmek igin yonelir, ondan hos-
lanmak, ondan haz duymak icin onu seyreder. Yapinin ne tarihselligi ne
sanat degeri ne de ekonomik degeri vb. gibi sorular onu hi¢ mi hig ilgi-
lendirmez; onu, késkii seyretmek igin seyretmenin disinda hicbir sey ilgi-
lendirmez. Bo6yle bir tavir almaya da estetik tavir alma adi verilir.

Bunu bir baska ornek iizerinde daha gostermek istersek: Bir portakal
bahgesine giren bir kimse, eger agaclarin ne tiir portakal agaglar1 oldugu
sorusu ile bahgeye bakarsa, bu bilgisel-intellektiiel bir tavir olur. Eger bu
bahge bu yi1l ne kazang saglar? sorusuyla bahgeye bakarsa, aldig1 tavir pra-
tik-ekonomik bir tavir olur. Ama baska biri cikar da ayn1 portakal bahge-
sini salt bir renk harmonisi olarak goriir ve yalnizca hoslanarak, haz duya-
rak bahgeyi seyrederse, boyle bir tavir estetik tavir olmus olur.

Ayni tavir almalar1 sanat alamina aktarip sdylersek: Ornegin, iinlii
«Gioconda» tablosunu ele alalim. Biri bu tabloyu salt sanat tarihi yoniin-
den, iislibu, renk-bi¢cim uyumu yoniinden gorebilir, bir baskas1 da «Mona
Lisa»nin giysileri yoniinden. Her ikisinin de almis oldugu tavir, bilgisel
-intellektiiel tavirdir. Bir baskasi ise, tabloda tasvir edilen kadinin, «<Mona
Lisa»nin kadinsal yanina ilgi duyabilir. Boyle bir tavir pratik-maddi bir
tavir olur. Bir baskasi parasal degerinin ne oldugu iizerinde durabilir. Bu
tavir da pratik-ekonomik bir tavir olmus olur. Ama bir baskasi da tutar
ondan yalmiz hoslanmak, haz duymak icin tabloya bakarsa, bodyle bir ta-
vir estetik bir tavir olmus olur.

Yine ornegin, «Hamlet» tragedyas1 karsisinda bir edebiyat tarihgisi
Hamlet ile Danimarka prensi arasindaki ilgiye yonelebilir, bunu arastir-
mak ister. Bir baskasi, Hamlet'in ahlaksal kisiligine hayran olur, onunla
ilgilenir. Bir {iglinciisii ise, tregadya'y1 seyretmek icin seyreder, salt bir
haz duymak i¢in ona yonelir. Birinci tavir bilgisel-diisiinsel bir tavir, ikin-
cisi pratik-ahldksal bir tavir ve iiglinciisii ise salt estetik bir tavirdir. Bir
baska ornek alirsak: Siileymaniye Camiini statik yonden inceleyen bir kim-
senin aldig: tavir bilgisel-diisiinsel, camii dinsel bir cesku icinde seyreden
bir kimsenin aldig1 tavir pratik-dinsel ve camiin karsisina gegip onu sey-
retmek icin seyreden bir kimsenin aldig tavir ise salt estetik bir tavirdir.
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Bu genel cizgiler icinde belirlemeye calistigimiz estetik tavrin Obiir
tavirlardan farklar1 nelerdir? Estetik tavri Obiir tavirlardan ayiran o6zel-
lik ve nitelikler nelerdir? Bu sorularin arastirilmasi, estetik tavr1 daha
yakindan belirlemede bize yardimci olacaktir saniriz.

Estetik tavrin bu o6zelliklerinin basinda, hi¢ kuskusuz, estetik tavrin
auto-telos (eregi kendinde) olma 6zelligi gelir. $imdi bu auto-telos nedir?

1) Estetik Tavir ve Auto-Telos (Eregi Kendinde Olma)

‘Auto-telos’ Grekge bir soz olup, ‘eregi kendinde olmak’ anlamina ge-
lir. Buna gore, estetik tavrin auto-telos’'u vardir demek, estetik tavir eregi
kendinde bulunan tavir demektir, kendi disinda bir baska eregi olmayan
tavir demektir. Sozgelimi, bir miizik dinlerken, bir siir okurken ve bir
resim seyrederken, onlarla kurdugumuz bu ilginin kendisinin disinda bir
baska eregi yoktur. Bir miizigi nicin dinleriz? Ondan haz duymak icin mi?
Yoksa miizik egitimimizi arttirmak, hos bir vakit gecirmek ya da kiiltiirii-
miizii zenginlestirmek icin mi? Eger salt haz duymak, estetik haz duymak
eregi ile bir miizik yapitim1 dinliyorsak, o zaman bdyle bir tavrin eregi
kendi icinde bulunur, onun auto-telos'u vardir denir. Yok, Obiir amaglar
icin miizik dinliyorsak, o zaman erek estetik tavrin disinda bulunan bir
erek olmus olur ve boyle bir tavir estetik olma niteliginden yoksun olur.
Ciinkii, estetik tavrin eregi, estetik tavrin igcinde bulunur. Estetik tavrin
bu niteligini gorenler, estetik tavri ¢ocuklarin oyun oynamalarina benzet-
miglerdir. Ciinkii, her iki tavirda da auto-telos'un bulundugunu gérmiisler-
dir. Bunu goren diisiiniirlerin basinda Alman ozani Friedrich Schiller gelir.

Bir Kantg1 diisliniir olan Fr. Schiller, tipki Kant gibi estetik olani,
kendine 6zgii bir diinya olarak anlar. Estetik olanin bu kendine 6zgiiliigii,
bilgi ve ahlak karsisinda onun sahip oldugu niteliklerden ileri gelir. Bilgi,
Kant’'m anlaminda teorik aklin, ahlak pratik aklin ya da istemin belirle-
digi diinyalardir. Estetik olani ise duygu belirler. Ne var ki, estetik olan,
bunlardan tiim bagimsiz bir varlik alan1 degildir, tersine o bilme ve iste-
menin 0zgiir oyunundan meydana gelir. Bilme ile kavradigimiz dogada in-
san doga giiclerinin zorunluluguna baglidir. Ahlaksal-istemsel yasamda in-
san dogaya egemen olur, onun giiciinii asar. Estetik tavirda ise insan, her
ikisini Ozgiir bir oyun icine koymakla, bilme ve isteme, bilgi ve ahlak kar-
sithigin1 ortadan kaldirir, onlar1 bir uyum (harmoni) i¢cine sokar. Bu ozgiir
oyunla da insan insansal olana kavusur. Ciinkii, Fr. Schiller’e gére: «Insan,
oynadig1 yerde tiim bir insandir.»

Eregi kendinde olmasi (auto-telos) bakimindan, estetik tavri oyuna
benzetme, goriildiigii gibi Fr. Schiller’de metafizik bir temele dayatilmak-
tadir. Bu metafizik niteligin disinda, estetik tavir ile oyun tavri arasinda
belli bir benzerlik acaba yok mudur? Elbette vardir. Bu benzerlik her iki
tavrin da eregini kendinde bulundurmasinda ve bundan 6tiirii de dis diin-
yadan kendine doniik birer tavir olmasinda temellenir. Sozgelisi, estetik ta-
vir alan, siir okuyan, miizik dinleyen, bir tablo seyreden, vb. gibi bir insan
icin, ilgi icinde bulundugu estetik tavrin disinda baska herhangi bir ilgi
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soz konusu degildir. Boyle estetik tavir alan bir kisi, biitiin kisiligi ile ilgi
kurdugu ve Oznel (siibjektiv) olarak yasadigi o sanat yapitinin varligina
yonelmistir. Onu bdyle bir durumda uyaracak olsaniz, sanki bir baska diin-
yadan uyanir gibi olacaktir.

Ayni seyi ¢ocuk oyunlarinda goriiriiz. Bir degnegi at ya da bir tahta
parcasini ucak yapan ¢ocuk, hayal ve kurgulariyla icinde biricik kahrama-
nin kendisi oldugu bir diinya yaratir. Bu diinya, icinde hepimizin ortak
yasadigimiz, objektiv bir diinya degildir. Cocuk icin ‘o siibjektiv bir diin-
yadir.

Goriildiigii gibi, estetik tavir ve yasanti ile oyun arasinda ileri olgiide
bir benzerlik var. $imdi, bu benzerligin, auto-telos’'un disinda, auto-telos’
un da nedeni olan bir ana nedeninin nerede bulundugunu sorabiliriz. Bu
ana neden, her iki tavirda da, gerceklikten, realiteden kagmada, gercek-
dis1 bir diinya yaratmada, hayale ve kurguya dayanmada bulunur. Estetik
tavir alirken biz ne yapariz? Real bir diinyadan cikar, irreal bir diinya
icine gireriz. Ama, bu da yanlis anlasilmamali. Belli iislptaki sanat ya-
pitlarinin yalmz bizi béyle bir estetik yasantiya gotiirdiigii sanilmamali.
Ister ilgi kurdugumuz sanat yapit1 iislip bakimindan romantik olsun,
ister gercekgi, isterse toplumcu-gergek¢i (sosyal-realist) olsun, bu, bizim
sanat yapitlar1 karsisinda aldigimiz estetik tavrin 6z ve niteliginde hic-
bir etki ve degisiklik yapmaz. Estetik tavrin bu 6z ve niteligi ise, hayal
ve kurgudur. Ayni diisiinceleri oyun i¢in de sGyleyebiliriz. Cocuk, ister deg-
nekten ati, ister otomobil ve makine oyuncaklar: ile oynasin, bu, oyunun
irreal 6zii ve niteligi iizerinde hicbir degisiklik yapmaz. Oyun, tipki este-
tik tavir gibi, gercek disi, hayale dayali, kurgusal bir fenomendir. iste oyun-
daki bu hayale dayali kurgusal 6z ve nitelik, oyun tavrinin auto-telos’unu
gosterir, oyunun kendi eregini kendinde saklayan bir tavir oldugunu ifade
eder.

Ama, daha gecgen yiizyildan beri oyunun bu niteligini elestiren, oyun-
da irreal bir tavir degil de, biyolojik bir fonktion goren diisiiniirler de
var. Bunlar: arasinda en iinliisii, kuskusuz, Alman psikolog ve diisiiniirii
Karl Groos'tur (1861-1946). Groos’a gére, hayvan yavrularinin ve ¢ocuklarin
oyunu, eregi kendinde olan olaylar olarak goriilemez. Tersine, onlarin bi-
yolojik bir fonktion'u vardir: Yavrunun ilerdeki yasam bicimine yardim
etmek. Sozgelisi, hayvan yavrularinin oyunu, ilerde yasamlarini belirleyen
bir temel olan avciliga bir hazirlanma oyunudur. Yavru, oyunda gelecekte
avini nasil yakalayacaginin denemelerini yapar. Ayni bigimde, ¢ocuk oyun-
larinda da gelecege ait boyle denemeler séz konusudur. Ornegin, kiz co-
cugu, gelecekteki analigina hazirlik olmak iizere bebeklerle oynar. Erkek
cocuk da, ilerde yapacagl yasam kavgasina hazirlik olmak iizere kavga ve
savas oyunlari oynar.

Oyunun biyolojik fonktion’u ile ilgili olarak Gne siiriilen bu diisiinceler
karsisinda yine de sunu sOyleyebilirizz Bu diisiinceler dogru olabilir. Ama,
oyunun biyolojik eregi, aktiiel bir oyun olaymnin auto-telos’'unu ortadan kal-
dirmaz. Ciinkii, oyunda s6z konusu olan biyolojik erek, bireysel bir oyunu
belirleyen bir erek olmayip, biitiin oyunlar igin gecerli olan bir en son
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erek olarak anlasilmalidir, yoksa belli bir oyun siireci i¢inde bulunan bir
¢ocugun ya da hayvan yavrusunun bir bilin¢ igerigi olarak degil. Baska
tiirlii sGylersek, cocuk oyun oynamak igin oynar, yoksa biyolojik bir erege
hizmet etmek icin degil. Bundan 6tiirii de, bu biyolojik erek, oyunun ak-
tiiel auto-telos niteligini ortadan kaldirmadig1 gibi, ayrica onunla gelismez
de.

Ayni seyleri estetik tavir i¢cin de soOyleyebiliriz. Gegen yiizyilldan beri
sanatta ‘sanat sanat i¢in midir? yoksa ‘sanat toplum igin midir?’ tartis-
masinin yapildigim biliyoruz. Son otuz-kirk yildir toplumcu gergekeilik
ile bu tartisma, sanatin ideolojik alana aktarilmasiyla daha da ileri gotii-
riillmiistiir. (Bkz. 1. Tunal, Marxist Estetik, Istanbul 1976). Bu tartisma-
lar, sanatin, kendi varliginin disinda bir toplumsal, bir ideolojik ereginin
oldugunu, ya da olmas:i gerektigini One siiriiyorlar. Ama, biitiin bunlarn,
sanatin bir toplumsal, bir ideolojik ereginin olup olmamasi, estetik tavrin
ozlinde herhangi bir degisiklik meydana getirmez. Ciinkii, estetik tavir, bir
siije’'nin bir sanat yapit1 ya da bir estetik obje karsisinda aldig: siibjektiv,
bireysel tavirdir. Boyle bir tavir icinde kisinin, bu tavrin disinda baska bir
erek hakkinda herhangi bir bilinci s6z konusu olamaz.

Biitiin bu soOylediklerimizin 15181 altinda, estetik tavir ile oyun arasin-
da ‘auto-telos’ yoniinden bir benzerlik bulundugunu saptiyoruz. Ama, on-
larin arasindaki benzerlik yalmiz bu yondendir, bunun disinda estetik ta-
vir yalin bir hayal ve kurgu olmayip, ayn1 zamanda diisiinsel-duygusal, kar-
masik bir olaydir. Ne var ki, biitiin bu karmasikhik icinde onun ‘auto-telos’a
sahip olma niteligi degismeden kalir.

2) Estetik Tavir ve Kontemplation (Seyir)

Kontemplation (contemplatio) Latince seyretmek, eski deyimi ile, te-
masa etmek anlamina gelir. Bu anlamda sozciigiin, her tiir digsal ilginin
disinda seyretmeyi seyretmek icin amacladigi, seyretmeden duydugu haz
nedeni ile bir seyi seyretmek icin seyretmek anlamina geldigi ortaya cikar.
Estetik tavrin kontemplativ bir tavir oldugu iizerinde ilk duran Kant ol-
dugu gibi, bu sozciigii estetik’e kazandiran da yine Kant olmustur diye-
biliriz.

Kant'in estetik sorunlar1 inceledigi ve bir bakima da estetik dedigimiz
felsefe bilimini kurdugu «¥arg: Giiciiniin Elestirisi» (Kritik der Urteiskraft)
adll yapitinin Birinci Kitabinin 5. maddesinde begeni yargisim belirlerken
sOyle der: «Bunun icin begeni yargisi salt kontemplativ’dir, yani bir obje’
nin varliginin karsisinda ilgisizdir, o obje'nin 6zelligini ondan duyulan haz
ya da nahos duygusuna baglar.» Bu soézleriyle Kant, estetik olanin, este-
tik tavrin kontemplation Ozelligini bu tavrin ilgi kurdugu obje’nin real
varlig1 ile degil de, bu obje’nin estetik tavra sahip siije iizerinde uyandir-
dig1 etki ile, siije’'nin o obje’den haz duyup duymamasi ile temellendirmek
istiyor. Estetjk bakimdan 6nemli olan, obje'nin kendisi degil, tersine onu
estetik olarak algilayan siije’de uyandirdigi duygudur. Bunu bir-iki 6rnek
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ile gostermek istersek: Ornegin, seyrettigim bir tabloda tasvir edilen bir
ulusal kahramansa, benim estetik tavrimi bu ulusal kahramana karsi ger-
¢ek yasamda duymus oldugum ilgi belirlememeli, ayn1 bigimde bu tablo
iizerinde verecegim estetik yargiyr da etkilememeli. Yine seyredilen bir
¢iplak kadin resmi ‘karsisinda, onun ciplakligina karsi duyulabilecek ero-
tik ilgi estetik tavrimizi etkilememeli, tersine biitiin bu iggiidiisel-bedensel
ilgilerin disinda o resim salt bir renk-bicim biitiinliigii olarak seyredilmelsi,
ama yalniz ondan haz duymak i¢in, bu anlamda seyretmek icin seyredil-
meli.

Bundan 4tiirii, estetik tavrin kontemplativ olmasi, estetik tavrin bii-
tiin maddesel ilgilerin disinda obje’den salt bir estetik haz almak icin
obje’ye yonelmesi, herhangi bir karsilik beklemeksizin onu seyretmek igin
seyretmesi anlamina gelir.

3) Estetik Tavir ve Kavram

Estetik tavrin, bir obje’den herhangi bir karsihik beklemeksizin on-
dan haz duymak icin ona yonelmesi, kisaca estetik tavrin kontemplativ
olmasi, bir baska yonden daha tamamlanmalidir. Bu y6n, estetik tavrin
bilgisel-kavramsal tavirdan olan ayriligidir. Bu ayrilik iizerinde ilk kez yine
Kant uzun uzun durmustur. Insanin en temel etkinligi olan bilme etkin-
liginin, bireysel goriiniislerden, ‘simdi ve burada’ olan nesnelerden kalka-
rak genel-diisiinsel bicimlere, kavramlara ulasmak oldugunu daha Sokrates
(M.O. 469-399) ve Platon’dan (M.O. 428-348) beri biliyoruz. Bilgisel tavir,
bu anlamda kavramsal tavir anlamina gelir. Sozgelimi, at dedigimiz can-
liy1 bilmek, tek tek real atlarin ortak oOzelliklerini bir ‘at kavrami’ altinda
toplamak demektir. Acaba estetik tavrin bu bilgisel-kavramsal tavirla il-
gisi nedir? Bu soruyu baska tiirlii sorarsak, estetik tavir bir estetik haz
duyma tavri olduguna gore, acaba bu haz duymanin yoneldigimiz obje’nin
kavramsal yapisi ile bir ilgisi var. midir? Bu soruya ilkin daha yalin bir
yanit ile karsilik vermek gerekir. Estetik tavir, bireysel varlikla, ya da tek
tek ‘burada ve simdi’ bulunan var olan'lar ile ilgilidir, genel, kavramsal
obje’lerle degil. Buna gore, estetik tavrin bir genel obje olan kavramsal
yap1 ile ilgili olmamasi gerekir. $Oyle ki, karsimda duran heniiz yesillen-
mekte olan agaca estetik olarak, haz duyarak bakiyorum, bu anlamda onu
estetik olarak kavriyorum. Boyle bir hoslanma obje’si olarak kavradigim
bu agag, karsimdaki bahgede duran bireysel bir agactir. Bu agagtan hos-
lanmam icin, onun kestane agaci oldugunu, kestane agacinin da agag cin-
sinin su tiiriine girdigini bilmeme hi¢ gerek yok. Boyle bir bilgi, ancak bir
botanikgiyi ilgilendirir. Boyle bir bilgi tek tek agaclarin kavramini ifade
eder.

Yine karsimdaki bahgede eski bir kosk goriiyorum. Bu da yine birey-
sel bir var olandir. Onu estetik olarak kavriyor, ondan haz duyuyorum.
Ama, ondan haz duyabilmem igin, koskiin sanat degerini, sanat tarihi igin-
deki yerini, iislibunu bilmeme herhangi bir gereksinme duymuyorum.
Koskiin sanat tarihindeki yeri, onun iisliibu, vb. bu koskiin kavramsal var-



ESTETIK SUJE COZUMLEMESI 29

ligin1 gosterir. Ama, bu kavramsal yapiy1 bilmeden ve buna bir gereksinme
duymadan bu késkten ben haz duyuyorum. Buna gore, bu koskii estetik
olarak kavramakla bu kavramsal yapi arasinda dogrudan bir ilgi s6z ko-
nusu degildir. Bundan 6tiirii, Kant, estetik tavrin, estetik obje’nin duyusal
-bireysel goriiniisii ile ilgili oldugunu, kavramsal yapis: ile ilgili olmadigini
savunur.

Cagdas estetik’te, estetik yasantinin (Croce buna, sezgi, intuition adini
verir) kavramdan olan ayriligini One siiren diisiiniirlerin basinda B. Croce
gelir. Croce’ye gore, «bilginin iki bicimi vardir: Bilgi ya sezgi bilgisidir ya
da mantik bilgisidir; ya fantaziden dogan bilgidir ya da zihinden; ya bi-
reysel olanin bilgisidir ya da tiimel olanin; ya tek tek nesnelerin bilgisidir
ya da onlarin birbirleriyle olan ilgilerinin bilgisidir; bilgi, biitiiniiyle ya
imgeleri ya da kavramlari meydana getirir.»** B. Croce’nin yukarda sGyle-
diklerinden de anlasildig1 gibi, kavramsal bilgi, nesnelerin birbirleriyle
olan ilgilerinin bilgisidir. Nesneler arasinda kurulan ilgi ise, bir zihin is-
lemi ile olur. Bundan 6tiirii, kavramsal bilgi, zorunlu olarak zihin bilgisi
ya da mantiksal bilgidir.

Estetik bilgiye gelince, bu, dogrudan dogruya sezgiye (intuition) da-
yanan bir bilgidir ve kavramsal bilgiden bagimsiz ve 6zerk olan bir bilgi-
dir. «Giindelik yasamda siirekli olarak sezgi bilgisine dayanilir. Kesin ha-
kikatler hakkinda tanimlar verilemeyecegi, bu hakikatlerin tasimlarla ka-
nitlanamayacagl, onlarin sezgi ile kavranacagi sOylenir. Olgularin kosulla-
rina ait hicbir canl sezgisi olmayan soyut diisiiniirii politikac: yerer; pe-
dagog her seyden Once Ogrencide sezgi yetilerini gelistirmek zorunlulugu
iizerinde durur ve elestirmeci, bir sanat yapit1 karsisinda teori ve soyut-
lamalar1 bir yana atmay1 ve onu dogrudan sezgiye dayanarak degerlendir-
meyi bir seref bilir; ve son olarak, is adami zihin ¢ikarimlarindan daha
cok sezgilere gore yasadigimi itiraf eder.»!? Sezgi (estetik yasanti), gercek
yasamin icinde dogar, giinliik yasantilarimiz icinde olusur. Ama, sezgi,
kavramsal bilgiye karsit olan bir bilgidir. Bu karsitlik, her seyden once,
onlarin oziinde temellenir. Ciinkii, sezgi, bize bireysel olam verir, kavram.
ise tiimel olani. «Sunlar sezgilerdir: Bu 1irmak, bu gol, bu dere, bu yagmur,
bu bardaktaki su; ve sunlar da kavramdirlar: Su, ama bu ya da su gorii-
niis olarak, 6zel olarak degil de, dogrudan dogruya ne zaman ve nerede
olursa olsun, su olan her sey; su, sonsuz sayida bircok sezgi i¢in var olan
bir maddedir; ama, yalniz biricik ve degismez bir kavram igin bir madde-
dir»*® Ancak, simdi bu bireysel olanin bilgisi ile tiimel olanin bilgisi ara-
sindaki ilgi sorulabilir? Gergi, bunlar iki ayri bilgi tiiriinii gosterirler, ama,
aralarinda belli bir ilginin olacagi1 da dogaldir. ‘Bu su’ ile ‘genellikle su’
arasinda nasil bir ilgi vardir? Yukarda da soOylendigi gibi, «kavramlara
dayanan bilgi, nesnelerin birbirleriyle olan ilgilerinin bilgisidir, ama, nes-
neler sezgilerdir. Sezgiler olmadan bir kavramin meydana gelmesi olanak-
sizdir »* Sezgi, kavramdan bagimsiz ve 6zerk oldugu halde, kavram sez-
giye dayanir. Ama, ne var ki, sezgi gercek yasamda bu kadar 6nemli bir
rol oynadig1 ve kavram bilgisini de hazirladig1 halde, teorik alanda hak
ettigi ilgiyi bulamaz (Bkz. I. Tunali, B. Croce Estetik’ine Giris).
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Simdi sunu sorabiliriz: Acaba estetik tavir ile estetik obje'nin bilgisel
-kavramsal yapisi arasindaki ilgiye (Kant'in anlaminda, ilgisizlige) bugiin
de aymi1 agidan mi1 bakiyoruz? Cagdas estetik de kuskusuz, estetik tavrin
obje’sinin bireysel-duyusal bir goriiniis oldugunu benimser. Ancak, ne var
ki, bu goriiniiste, bu fenomende bazi1 bilgisel niteliklerin varligim1 da zo-
runlu goriir. Bunu biraz daha agip sOylersek: Estetik tavrin obje'si yal-
nmiz bir estetik obje degil, ondan daha o6nce bir bilgi obje’si olarak kabul
edilmelidir. Buna gore, hoslanarak baktigimiz bir agactan, o bir aga¢ ol-
dugu icin hoslaniriz, hoslanarak baktigimiz bir at, o bir at oldugu igin
ondan hoslaniriz. Yine hoslanarak baktigim su eski koskten, o bir mimari
yapit oldugu i¢in hoslanirim. ‘Agac olma’, ‘at olma’ ve ‘mimari-yapit olma’,
duyusal degil, bilgisel-diisiinsel yapilardir. Bundan &tiirii, her estetik ob-
je'nin temelinde boyle bir yapinin bulunmasi gerekir. Cagdas estetik’e bii-
yiik katkilarda bulunan Johannes Volkelt, bu yapiya ‘anlam tasavvuru’
adini verir (System der Aestetik, 1905).

Bize gore de, estetik obje’nin temelinde bilgi obje’sinin bulunmasi
gerekir. Hatta, estetik obje ile bilgi obje’si arasinda belli bir ilgi de var-
dir. Buna gore, sanatgl, yapitinda dogada elde ettigi bilgi obje’sini somut-
lastirir. S6z konusu sanatg1 ressamsa, bu sanatg1 gordiigii, kavradig: ve bu
anlamda yorumladig1 bir varligi, ornegin agaci resmeder. Agacin sanatcl
tarafindan goriilmesi, onun ashnda bir bilgi obje’si olarak kavrandigini
gosterir. Bu kavrama ise, onu yorumlama demektir. Buna gdre sanatgi,
gordiigii, yorumladig1 obje’yi, yani bilgi obje’sini tuvale gegirir. Ama, ne
var ki, tuvalde bicim kazanmis olan bilgi obje'si, artik bir bilgi obje’si
olmaktan cikar ve bir estetik obje olur. Bu goriisii biz modern resmi te-
mellendirirken genel bir sanat tarihi metodolojisi olarak kullanmay1 dene-
dik (Bkz. I. Tunaly, Felsefenin Isiginda Modern Resim, 1989).

Sanat yapitinin temelinde, buna gére bir bilgi obje’si bulunur. Ama,
sanat yapit1 ile ilgi kuran siije'nin estetik tavri, bu iki tabakali, hem bil-
gisel hem de estetik tabakalr yapida yalniz estetik tabaka ile mi ilgi ku-
racaktir? Kuskusuz ki, her iki tabaka ile de ilgi kuracaktir. Bu bakimdan
estetik tavir icin estetik obje, boyle iki heterogen tabakadan olusmus bir
biitiinsel yapiy:1 gosterir.

Bundan otiirii, Kant'in estetik tavrin kavramsizliga dayandigini soy-
leyen diisiincelerini bugiin sinirli bir dogruluk icinde anlamak durumun-
dayiz.

4) Estetik Tavir ve Duyum

Simdive kadar estetik tavrin genel olarak neler olmadigini gordiik.
Ama, estetik tavrin kendisinin ne oldugunu heniiz gérmedik. Simdi, este-
tik tavir bir estetik tavir olarak acaba nedir? Estetik tavir bir duyusal
obje'yi bize verdigine gore, onun her seyder 6nce duyularla ilgili olmasi
gerekmez mi? Estetik tavrin ne oldugunu belirlemek, bir anlamda onun
bu duyusal temelini giin 15181na ¢ikarmak olacaktir. O halde, buradan ilk
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sorumuz kendiliginden ortaya cikiyor: Estetik tavrin genellikle duyum ile
ilgisi nedir? Bdyle genel bir sorunun yamti daha Platon’dan beri bilin-
mektedir. Estetik tavir, duyusal temele dayal1 bir tavirdir. Daha estetik
sozcligii bile, bu tavrin niteligini olanca agiklig1 ile ortaya koyar. Estetik
sozciigli Grekge ‘aisthesis’ sozciigiinden tiiretilmistir ve bu da, daha o6nce
isaret ettigimiz gibi, duyu yoluyla kavrama anlamina gelmekte. Baumgar-
ten, bu bilime estetik adini verirken bu bilimin duyulur alg: ile olan ilgi-
sini ve Platon’dan beri gelen bu niteligini vurgulamak ister. Platon’a gore
sanat, bir bilgidir, ama aklin sagladigi, dogrulugu igceren bir bilgi (epis-
teme) olmayip, aldatici, belirsiz, duyusal bir bilgidir (doxa). Bilgide sapta-
nan bu ikilem, daha sonralar:1 6rnegin D. Hume’'da akil ve duyu-begeni iki-
leminde kendini gosterir. «Akil, dogrunun ve yanhsin bilgisini saglar; be-
geni ise giizellik ve cirkinligin, erdem ve kotiiliigiin duygusunu saglar.»
(Insan Zihni Uzerinde Arastirmalar). Aym ikilemi estetik biliminin kuru-
cusu olan A. G. Baumgarten’da da aynen goériiyoruz. Ona gére de bir yanda
cognitio rationis (akil bilgisi) vardir, obilir yanda duyu bilgisi, cognitio sen-
sitiva. Birincisi, acik ve secik olan mantiksal-akilsal bilgidir, 6biirii ise
karmasik olan duyu bilgisidir. Duyu bilgisi ise yetkinligini ancak estetik
bilgide, sanat bilgisinde elde eder. Bu bilgiye de giizellik ad1 verilir.

Ama, kuskusuz duyu kavramini 6gretilerinin temeline koyan ve bunu
gelecekteki estetik’in ¢alismalar1 icin bir ana kavram olarak hazirlayip
veren 18. ylizyll empirist diisiiniirleri olmustur. Onlarin duyumlar iizerine
yaptiklar1 arastirmalar ve g¢alismalar olmasaydi ne aym yiizyil iginde es-
tetik kurulabilirdi ne de, 6rmegin bir Kant estetik’i dogabilirdi. Bu diisii-
niirler, sozgelimi H. Home (1696-1782), Shaftesbury (1671-1713), Edmund
Burke (1728-1797) gibi diisiiniirlerdir. Onlarin diisiincelerine kisaca degi-
nirsek: E. Burke, giizelligi duyu ile kavradigimizi séyler. Bu duyu, toplum-
sal ictepiler ve hattd cinsel sevgi ile ilgili olan bir haz ile aym anlama
gelir. Shaftesbury’ye gore, evrendeki uyumu ve insansal, ahlaksal bir ya-
samin Oziini biz bir ‘i¢ duyum’ ile kavrariz. Bu i¢ duyum bize, bicimlerin
birlik ve giizelligini, karakterlerin gergekligini verir. Digsal olarak gordii-
glimiiz giizellikler, simetriler ve orantilar, ancak bu i¢ duyum ile iclerin-
den kavramirlar. H. Home da, estetik icin bir 6zel duyunun varligindan
hareket eder. Hazlarin cesitli olusu, bunlarin temetinde bulunan duyula-
rin gesitli olusundan ileri gelir. Eger asagidan yukariya dogru bir sirala-
ma yapilirsa: Fiziksel duyular en alt sirada bulunurlar ve bunlardan do-
gan hazlar da kaba olduklar: icin en alt sirada yer alirlar. Zihinden dogan
hazlar en salt olduklar1 igin en iist sirada yer alirlar. Ig duyudan ve &6zel-
likle diizenlerin kavranmasindan dogan hazlar ise, bunlarin ortasinda yer
alirlar (Elements of Criticism).

Goriildiigii gibi, daha estetik biliminin adi ve kurulusu, bu bilimin
icine aldig1 sorunlara bakis tarzi bile, duyusallik ile temelden ilgilidir.

Bu bakimdan estetik tawvir almak, 6rnegin bir manzarayr hoslanarak
seyretmek, bir miizikten zevk almak vb. gibi biitiin bu estetik yasantilar,
ilk planda duyusal bir olay olarak goriiniirler. Ciinkii, duyular ise karis-
madan bu yasantilarin hi¢cbiri meydana gelemez. Bir manzarayi, bir resmi
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seyretmek, gérme duyusuyla ilgili oldugu gibi, bir miizik yapitini dinlemek
de isitme duyusuyla ilgilidir. Buna bakarak, estetik tavir almanin Gzellikle
de gérme ve isitme duyularina dayandigini sdyleyebiliriz.

Ama, gercekte estetik tavir yalmz bu iki duyuya mu dayamir? Obiir
duyularin estetik tavir ve yasantida belli bir katkis1 yok mudur? Bu so-
rularin gagdas psikolojik estetik tarafindan yamtlanmasi gerekir. Modern
psikoloji, duyumlar1 on simif iginde ele alir: 1) Gérme duyumlari. 2) Isitme
duyumlar1. 3) Koku duyumlari. 4) Tat duyumlari. 5) Dokunma duyumlar:.
6) Is1 duyumlari. 7) Kaslarin hareket duyumlari. 8) Denge duyumlari.
9) Agr1 duyumlar:. 10) Canlhilik (vital) duyumlari. Bu duyum siniflar1 ara-
sinda gérme ve isitme duyumlarinin estetik yasantilari oldugunu, agr1 du-
yumunun ise estetik yasant: ile hicbir ilgisinin olmadigim biliyoruz. Obiir
duyumlara gelince, bunlar arasinda kas hareketi duyumlar:1 ile denge du-
yumlarinmn belli bir 6l¢iide estetik tavra katildiklarini sGyleyebiliriz. Soz-
gelisi, seyrettigimiz bir tabloda komposition elemanlarinin belli bir denge
icinde dagilis1 s6z konusudur. Yine dinledigimiz bir miizik yapitinda, tek
tek tonlarin iliskisinde onlarin bir dengesi komposition'u olusturur. Bii-
tiin bu biitiinliiglin kavranisinda da denge duyusu isbasinda bulunur.

Kas hareketi (kinesthetik) duyusu da, cagdas psikolojiye gore, estetik
tavirda 6nemli ve etkin bir gorev alir. Ozellikle, 6zdesleyim (Einfiihlung)
olayinda dogrudan dogruya kinesthetik duyumlar séz konusu olur. Ilerde
ozdesleyimi anlatirken daha ayrintili olarak ele alacagimiz gibi, bir este-
tik obje'nin kavranmasi, kinesthetik duyumlara baghidir. Sozgelisi, sofo-
riin yaninda oturan bir kimse, soforle birlikte gaza ya da frene basar. Fut-
bol maginda seyirci, kritik anlarda futbolcu ile birlikte topa vurur, vb.
Disimizda meydana gelen bir olayin kaslarimizda yansiyan hareketini, bu
beraberligi Carpenter buldugu ic¢in, buna Carpenter fenomeni adi verilir.
Ozdesleyimci psikologlara ve estetikgilere (Th. Lipps ve J. Volkelt) gore,
estetik kavramanin, estetik tavir almanin temelinde 6zdesleyim olay1 bu-
lunur. Ama, yine giiniimiiz psikologlarina gore, karmasik bir olay olan
ozdesleyim olayi, temelde yukarda isaret edilen Carpenter fenomenine ge-
ri gotiirebilir. Buradan da anlasildig1 gibi, kinesthetik duyumlar estetik
tavir almada etkin bir gorev iistleniyorlar (Fr. Kainz, Vorlesungen iiber
Aethetik, Wien, 1948).

Ama, kuskusuz, estetik tavir almada basta gelen duyumlar, gérme ve
isitme duyumlaridir. Bir bakima, biitiin estetik tavir almalarin gérme ve
isitme duyumlarmma dayandigi daha Platon'un ‘Biiyiik Hippias' diyalogun-
dan beri sOylenir. Bu iki duyum sinifi, insanin diisiinsel-bilgisel olusumun-
da en ¢ok pay aldiklar: igin, bunlara ‘intellektiiel duyular’ da denir. Simdi
acaba bu iki duyu sinifinin ayricaligl nerede bulunur? Bagka tiirlii sOy-
lersek: Bu iki duyunun gergekten bir ayricalign var midir? Bu sorulara
daha basta olumlu yanit vermek gerekir; ¢iinkii, bu iki duyu tiirii, gercek-
ten de insanin diisiinsel-insansal bir varlik olarak olusmasinda biiyiik kat-
kida bulunurlar. Haydi haydi insanin estetik tavrinda temel bir gdrev alir-
iar. Ciinkii, biitiin sanatlar, resim, heykel, mimarlik gibi ya gérme duyusu
ile ilgilidirler ya da iizik, edebiyat gibi isitme duyusuyla ilgilidirler ya
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da tiyatro, opera gibi her iki duyu simnifi ile ilgilidirler. Bu diisiinsel-kiiltii-
rel niteliklerinden &tiirii, bu duyumlara yukar: duyumlar da denir.

Cagdas psikolojiye gore, gorme ve isitme duyularinin diisiinsel-kiiltii-
rel niteligi bir neden degil, bir etkidir. Asi neden, onlarin bedenimizden
olan bagimsizliginda, onlarin bedenimizin maddeselligi ile olan ilgilerinin
zayifliginda bulunur. Sozgelimi, tat duyusunun goérevini yapabilmesi, tat
alabilmesi icin, tat duyu merkezinin tat obje’si ile dogrudan dogruya do-
kunum igine girmesi gerekir. Isi, koku ve titresim (vibration) duyusunun
duyum meydana getirebilmesi igin, 1s1, koku ve titresim obje’leri ile yine
boyle bir dogrudan dokunum gereklidir. Oysa, gérme ve isitme duyula-
rinda boyle- bir dogrudan dokunum s6z konusu degildir. Bir obje’yi belli
bir uzakliktan goriir ve belli bir uzakhiktan isitiriz. Bir tabloyu, s6zgelimi,
estetik olarak duyularken, tabloya goziimiizii dokundurmayiz, ayni sekil-
de, bir miizik yapitin1 duyularken de kulagimizi sazlara dokundurmayiz.
GOrme ve isitme duyumlarinin bedensel dokunumdan olan bu bagimsiz-
l1g1, gorme-isitme duyu alanlarinda duyum bagliliklari, duyum diizenleri ve
duyum bigimleri olusmasina olanak verir. Bu duyum diizenleri ve duyum
bicimleri ise, estetik obje’lerde en yetkin formlarin elde eder. Estetik algiya
ve estetik tavra yalmiz gérme ve isitme duyu alanlarinda rastlanmasinin
nedeni burada bulunur.

Acaba boyle bir anlayisa karsi, ozellikle koku ve tat duyularmin da
estetik niteliklerinin bulundugu sdylenemez mi? Bir kokunun, Ornegin
Charly ya da intimate’in hosa gitmedigini kim soyleyebilir? Kokular hosa
gittigi icin, diinyada biiyiik bir parfiim endiistrisi kurulmustur. Buna da-
yanarak kokularin da estetik niteliginden s6z acamaz miyi1z? Tipki bunun
gibi tat duyusu ile de mutfak sanati dogmamis midir? Kaliteli bir yeme-
gin verdigi hazzin bir estetik yam1 yok mudur? Hi¢ kuskusuz, bir parfiim
hosa gider, bir yemek de hosa gider. Ama, bu hoslanmalar salt ve bireysel
bir duyum olduklar1 gibi, bunlarin bicim niteligi de yoktur. Kokladigim
bir parfiim, duyumlama siirdiigii siirece etkili olur, duyumlama sona erin-
ce, hoslanma da biter. Bunun meydana getirdigi bir biitiinsellik ve kal-
cilik yoktur. Ayni sey tat duyusu icin de sGylenebilir. Oysa, gorme ve isitme
duyular1 duyum bicim'leri, duyum diizenleri meydana getirirler ve bu dii-
zenler genis anlaminda estetik obje, dar anlaminda da sanat yapit1 adim
alirlar. Estetik obje ve sandt yapiti ile kurulan ilgi, duyulama siirecine
bagh degildir, bu siiregle Ortiismedigi gibi, onu asar, ondan sonra da
siirer. Bundan o&tiirii, yalmiz gorme ve isitme duyularinin estetik niteligi
olabilir, asag1 duyular hosa gitse bile, bunlar hi¢gbir zaman estetik bir ni-
telige sahip olamazlar, Estetik etkileme yoniinden, Ornegin bir parfiim bir
miizik yapitinin yerini tutamayacagi gibi, 6rnegin bir sarap da bir siirin
yerini tutamaz. Bunun igin, ancak, yukar1 duyularin, gérme ve isitme du-
yularmin estetik niteliginden s6z agilabilir, asag1 duyularin degil.

Estetik niteligi bu derece 6nemli olan gérme ve isitme duyularinin
sanat degeri ancak gegen yiizyllda impressionist sanat tarafindan kavranir.
Ad1 gegen bu sanat anlayisi, bu kavrayisi ile géorme ve isitme duyumlarim
sanatin ana konusu yapar. Gergekten impressionizm, resim sanatini gor-
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me duyumlarina, 151tk ve renk duyumlarina geri gotiirdiigii gibi (Manet,
Monet, Degas ve Sisley), miizik sanatinda da tiim miizigi isitme duyumla-
rmma geri gotiiriir (Debussy’de oldugu gibi). Bu izlenimci (impressionist)
sanat anlayisina gore, tek tek gorme ve isitme duyumlarmin disinda sana-
tin bagka bir konusu olamaz. Aymi diisiinceler, sanat yapit1 ile ilgi kuran
siije’'nin estetik tavri icin de gegerlidir. Bir sanat yapitin1 kavramak de-
mek, o sanat yapitim1 bir duyumlar biitiinii olarak algilamak demektir, ¢iin-
kii, bu anlayisa gore, sanat yapit1 bir duyumlar biitiiniinden baska bir sey
degildir (I. Tunali, Felsefenin Isiginda Modern Resim, 1989).

5) Estetik Tavir ve Alg1

Biz estetik tavir ile bir estetik obje'ye, bir sanat yapitina yonelirken,
onunla ilgi kurarken, ilk planda onunla bir algi ilgisi i¢ine girmis oluruz.
Bir nesnenin bir estetik obje olabilmesi icin, her seyden 6nce onun al-
gilanmas1 gerekir. Bu bakimdan alginin estetik tavir igin temel bir degeri
vardir. Alginin ne oldugu aydinliga kavusturulmadan, estetik tavrin belir-
lenmesi olanak kazanamaz. Hattd daha ileri gidip, estetik tavir ile alginin,
estetik algmin bir yerde Ortiistiigiinii bile sGyleyebiliriz. O halde, estetik
tavir icin bu derece 6nemli bir fenomen olan algi nedir?

Giiniimiiz psikolojisi i¢in de ruhsal yasamin en temelli bir 6gesi olan
algi, psikolojide bir biitiiniin kavranmasi diye tanimlanir. Burada ‘biitiin’
deyince anlasilmasi gerekli olan sey, duyularimizin sagladigi duyumlarin
gosterdigi komplex ve bu komplex’in bellekte bir destek bulmasidir. Boy-
le bir biitiin, ayn1 zamanda anlamli bir biitiindiir de. Su an karsimda bir
soba duruyor dedigimde, burada soba dedigim alg1 icerigi iste bdyle an-
lamlh bir biitiinii gosterir. Anlam, algida ilk kez ortaya cikar, duyumlar
anlamdan yoksundurlar. Soba dedigim nesneyi goriiyorum, ondan gesitli
gorme duyumlar1 aliyorum, daha once ondan almis oldugum duyumlarla
bunlar1 birlestiriyorum ve bu birlestirilmis duyumlar soba dedigim du-
yumlar biitiiniinii anlamli bir biitiin olarak olusturuyor. Algi, duyumlarla
sik1 sikiya ilgilidir. Duyular bize dis diinya ile ilgili tek tek duyumlar1 ve-
rirler, algilarimiz onlara dayanarak bir algi diinyasi kurarlar. Bu anlam-
da, alg1 nesnelere anlam verir, onlar1 anlaml bir biitiin olarak kavrar.

Alg1 dedigimiz etkinlik, su halde bize obje'leri veriyor. Onun verdigi
bu obje bir gercekligi gosterir. Ornegin soba, bize alginin bildirdigi bir
gercekliktir, bir var olandir. Uzerinde yaz1 yazdigim masa, elimdeki ka-
lem vb., bunlar hep alginin bize sagladigi var olanlardir, nesnelerdir. Biz
algmin bize var olan seyleri sagladigini sdyler ve bunu sdylerken de, al-
gmin var olanlar1 olduklar: gibi bize verdigini de kabul ederiz. Bu sobadir
dedigimizde, Ortiik olarak, sobanin gergekte bdyle bir nesne oldugunu da
kabul etmis oluruz. Ancak, alginin bdyle bir algi niteligine sahip bir et-
kinlik olarak olusmasi, insanligin uzun deneme ve egitim yillarindan son-
ra olmustur. Bunun i¢in, bugiin bile cocuksu ve gelismemis bir insanda salt
alg1 bulmak oldukga giigtiir. Ciinkij, ilkel insanda oldugu gibi, ¢ocuksu bir
insanda da salt alg1 etkinligi duygusal etkinliklerle karigmistir. Algi, nes-
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neleri, varligl yalnmiz gerceklikler olarak degil de, ayn1 zamanda sempati
ve antipati obje’si olarak kavrar. Boyle bir kavrayis icinde gerceklik diin-
yasi ayni zamanda bir duygu diinyas: olur. Bdyle bir kavrayisin en so-
mut iiriinleri, budunlarin mitolojisinde kendini gosterir. Insanin zihin ve
zeka yoniinden gelismesiyle, alg1 gitgide bu duygusal 6gelerden arinir ve
sonunda salt bir bilme etkinligi olur. Ama, buna karsin, duygusal akt’lar
yine de giindelik yasami iginde insani etkilemeyi siirdiiriir. Bu gibi duygu
tonlar1 icinde kavradigimiz nesneler diizeni, artik salt bir duyusal alg:
diinyas1 degildir, onu asan bir diinyadir. «Giindelik algida, genellikle du-
yulur algida kavranmayan pek ¢ok sey icerilir. Agac1 ve bocegi goriiyoruz,
ama ayni zamanda her ikisinde canliligi da goriiyoruz, gergi farkli olarak,
farklh tarzdaki canlilik olarak. Bir odaya giriyoruz, orada yoksullugu ve
zenginligi goriiyoruz. Bir yiiz, hareket halinde bir insan goriiyoruz, belki
de yalniz arkasindan goriiyoruz, ama bundan onun ruhsal yasami, onun
karakteri ve alinyazis1 hakkinda dogrudan dogruya bir sey 6greniyoruz.»'®
Bu, sunu gosterir ki, biz bugiin de yasami, insanlar1 sadece duyulur al-
giyla kavramiyoruz, ayni zamanda onlar1 bu algiyla birlikte duygusal ola-
rak da kavriyoruz ve anlamlandiriyoruz. Ama, bu yoldan anlam verdigi-
miz, duygularimizla yasadigimiz varlik, dogrudan dogruya bize duyulur
algida verilmemistir. Algiladigimiz bir yiizdeki ¢izgiler, bize gekilen aciy1
anlatir. Ama,-duyulur alg: icin boyle cekilen ac1 ve sikint1 diye bir sey
yoktur. Duyusal alg: i¢in maddi bir sey olan karisikliklar vardir, yoksa
onlarin arkasinda gizli olarak bulunan anlam diinyas: degil. «<Ornegin, ka-
can bir geyigin sigrayisindaki sevimlilik, hafiflik, vb. birlikte algilanir. Bu,
sunu ifade eder ki, bu seyler daha sonra diisiiniilerek kavranmazlar, biz
daha geyige bakarken sigrayisin sevimliligini kavrariz.»® Boyle bir kav-
rama diinyay1 ve yasami anlamada 6nemli bir etken olarak kabul edilme-
lidir. Psikologlar, bu etkene 6nemli bir deger vererek yasami ona dayata-
rak agiklamaya calisirlar. Ona kimi zaman apperception, kimi zaman 6z-
desleyim (Einfiihlung), kimi zaman da yasama adim verirler. Bu, dogru
mu degil mi? bu konumuzun diginda kalan bir sorundur. Bizi burada il-
gilendiren, duyulur alginin iizerinde bir kavrama tarzinin daha oldugunu
isaret etmektir. Duyulur alg1 bize, var olani bildirir. Ama, biz baska bir
kavrama yoluyla var olanin arkasina uzanabiliriz. Buna® gére soyle diye-
bilirizz «Iki gesit kavrama ardarda ayrilmistir; birinci kavrama, duyularin
araciligiyla real var olana yonelir.~Ikinci kavrama ise, yalmz ‘bizim igin’,
seyreden i¢in var olan baska bir seye yonelir. Ama, bu baska sey, gelisigii-
zel nesnelerin igine yansitilamaz, tersine o, duyulur olarak kavranan seyle
acik bir baghlik iginde bulunur. O, her algilanan obje’de goriinemez, ter-
sine belli bir obje’de goriinebilir.»"

Burada iki kavramanin s6z konusu oldugunu goriiyoruz. Bunlardan
biri, gercek olana, gercek var olana yoneliyor, Obiirii ise irreal’e, gergegi
asan seye yoOneliyor. Gergege, real’e yonelen birinci kavrama duyulur algt-
dir. Ikinci kavramaya gelince, yukarda isaret ettigimiz gibi, o psikolojide
tirli adlar almaktadir. Ama, her bir ad bir ‘izm’ tehlikesini de birlikte
getirir. Bundan sakinmak icin, 6rnegin boyle bir kavramanin anatomisini
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yapmak isteyen N. Hartmann, ona belli bir ad vermez de, yalmzca ‘ikinci
kavrama’ demekle yetinir.

Simdi, ulastigimiz son noktay: tekrar ele alalim. Birinci kavrama ger-
cege yonelen bir algidir, duyulur algidir. fkinci kavramaya gelince, bunun
obje'si, artik duyularda verilen sey degildir. «Algilanabilir olan sey, real
olarak var olan seydir; yukar: kavramaya verilen sey ise real degildir, ya
da onun real olmaya gereksinmesi yoktur.»® Bu iki kavrama ile birlikte
onilimiizde iki varlik alam aciliyor: Alginin kavradigl real varlik ve ikinci
kavramanin bildirdigi irreal varlik. N. Hartmann bunlara, birinci diizen
ve ikinci diizen adini veriyor. Bu iki kavrama, birbirinden bagimsiz iki
ayr1 kavramayi degil de birbirini tamamlayan, birbirine bagh iki kavrama-
y1 gosterr. «<Daha ¢ok karakteristik olan sudur ki, ikinci diizeni bildiren
kavrama birinci diizeni bildiren kavrama ile siki sikiya baghdir ve daima
da ona bagl kalir.»'® Burada daha ¢ok tek yanli bir bagimlilik s6z konu-
sudur, ikinci kavramanin duyulur kavramaya olan baghligi. Bu baglilik
icinde biz, duyulur alginin verdigi real varlik diizeni ile birlikte ikinci kav-
ramanin bildirdigi irreal varlik diizenini de kendiliginden kavrariz. $imdi,
duyusal algiya bagh olarak real varlik ile beraber kavradigumiz bu ikinci
diizen nasil bir diizendir? Bu diizen, alg1 diinyas: ile birlikte bize verilen
bir tinsel diizendir. Ama, ne var ki, bu tinsel, irreal diizeni biz duyulur
alginin disinda, ondan bagimsiz olarak degil de, real varlikta, birinci di-
zen icinde kavrariz. Nasil ikinci kavrama duyusal algl olan birinci kavra-
maya bagl ise, bunlarin sagladiklar1 diizenlerde de ikinci diizen birinci
diizene, irreal varlik real varliga bagiml olarak ortaya ¢ikar. O halde bu
iki diizen arasinda da bir biitiinsellik vardir. Bunun nedeni nerede bulu-
nur? Bunun nedeni, onlar1 saglayan kavramlarin biitiinselliginde bulunur.
Ciinkii, duyusal alg1 ve ikinci kavrama adi verilen kavramalar, aslinda bir
kavrama biitiinliigii olustururlar. Bu biitiinsel kavrama, estetik alanina
aktarilacak olursa, bu iki kavramayi icinde en yetkin bicimde birlestiren
bir kavramaya ulasilmis olur. Bu kavramaya estetik’'te estetik kavrama ya
da estetik algi ad verilir.

Estetik tavir ile 6zdes bir anlamda kullanilan estetik algi, birbirinden
farkl iki kavrama tarzindan olusan bir kavrama biitiinliigiinii gosteriyor.
Estetik algi, boyle biitiinsel bir kavrama olarak bize estetik obje'yi verir.
Estetik obje, buna gore varlik tarzi bakimindan heterogen’'dir. Estetik
obje, bir yamyla real bir varligi gosterir, 6biir yamyla da irreal bir varhgi.
Biitiinsel bir karakteri olan estetik alg1 ise, duyusal bir alg1 olarak estetik
obje’nin duyusal yanini, ikinci kavrama olarak da estetik obje'nin irreal,
duyu iistii yanim1 kavrar. Ama, farkli yanlar ve farkli kavrayislar estetik
obje’nin biitiinselliginde ve estetik alginin biitiinselliginde kaybolur. Bun-
dan 6tiirii, estetik alg1 bize biitiinliigii olan bir etkinlik olarak goriindiigii
gibi, estetik obje de bize bdyle biitiinsel bir obje olarak verilmis olur.

Su halde estetik tavir ve estetik algida ne yalniz basina duyulur algi
s6z konusudur, ne de yalniz basina ‘ikinci kavrama’ s6z konusudur. Tersi-
ne, bu iki kavrama birlikte dile gelir. «Estetik olarak kavrayan akt’lar iki
tiir alginin ardarda gelmesiyle ortaya g¢ikar. Ve ancak bu ikisinin ortak
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etkisiyle, sanatga gerekli bir sekilde algilayan tavrin 6zelligini olusturur.»®
Demek oluyor ki, estetik algi, onlarin bir birligidir, Biz estetik tavir ya
da algida bu iki kavrama tarzimi birden yasar ve onlari gerceklestiririz.
Yoksa, ilkin birini, sonra Obiiriinii ve sonunda da her ikisini degil. Biz
estetik obje karsisinda bir tek tavir alriz, bu da estetik tavirdir. Ornegin,
seyrettigimiz bir heykeli biz bir heykel olarak kavrar ve ondan haz duya-
rz. Ilkin onun tas ya da bronz kitlesini algilayip, sonra bunlarin tasidig
tinsel varliga uzanmayiz. Tersine, onu tas ve anlamin bir biitiinliigii olarak
algilariz. Yine bir miizik parcasinda ilkin tek tek tonlari, sonra onlarin
dile getirdigi duygu ve anlamlar1 kavramayiz, tersine, o miizikal kompo-
sition’u yetkin bir biitiinliik, real ile irreal'in bir biitiinliigii olarak kavra-
riz. Estetik hazzi saglayan da, onlarin bu biitiinliigiidiir.

Simdi burada sunu eklememiz gerekiyor: Boyle biitiinsellik karakteri
icinde estetik tavrin, estetik alginin belirgin niteligi de isaret edilmelidir. Es-
tetik tavir, siibjektiv bir tavirdir ve onda bize verilen obje’ler de, estetik obje’
ler de siibjektiv nitelikte obje’lerdir. Buradaki siibjektivlik, real temele
dayanan bir siibjektivliktir. Bu real temeli de, estetik tavrin duyusal alg:
yam olusturur. Estetik obje, bu real, duyusal temel iizerinde siibjektiv bir
diinya olarak olusur. Estetik algida obje, real ilgilerinden disariya alinir.
Boyle bir obje, artik salt bir doga obje’si olmaktan cikar ve bir siibjek-
tivlik i¢inde bir estetik obje niteligini elde eder. Estetik obje, bu siibjek-
tivlik karakteri icinde dogal baglhiliklar ve iliskilerden kurtulur, irreal var-
Iik diinyasina dogru uzanir. Estetik obje’de bu degisiklikler meydana ge-
lirken estetik tavra, estetik algiya sahip siije’de de buna paralel degisme-
ler olur. Estetik tavir icine girmis olan siije de, digsal real baghhklardan
kopar, estetik obje ile bir biitiinlesme igine girmek ister.

Goriildiigii gibi, alg1 estetik tavir icin ¢ok temelli bir 6gedir, zaman
zaman onun estetik tavirla 6zdes olarak alindigini bile goriiyoruz. Bu,
belki asir1 bir sav olsa bile, alginin estetik tavir icin vazgecilemeyecek bir
fenomen oldugu da gergektir. Bundan &tiirii, estetik tavri ele alan ve onu
incelemek isteyen her calismanin, algi ile bir hesaplagsma ve bir tartisma
icine girmesi gerekir. Ciinkii, estetik tavrin ana niteligi, bize gbre, ancak
bu tartigsma icinde asil boyutlarina ulasabilir.

6) Estetik Tavir ve Duygu

[
Estetik tavir alan bir Kkisi, belli bir estetik obje ile, s6zgelisi bir doga
pargasl ya da bir sanat yapit1 ile, bu sanat yapiti1 bir siir, bir resim, bir
heykel olabilir, siibjektiv bir ilgi i¢cine girer. Bu ilginin 6zelligi, boyle bir
ilgi icine giren siije'nin o obje ile bir duygusallik bagliligi kurmasidir.
Boyle bir siije, ilgi kurdugu estetik obje’den hoslanir, ondan haz duyar.
Boyle bir duygusallik bagi, estetik tavri niteleyen bir kategori olarak da
goriilebilir, Ciinkii, her estetik tavir almaya bir duygusallik eslik eder ve
estetik tavir, sonunda bir duyguda ¢6ziimlenir, estetik haz dedigimiz duy-
guda. Hemen suna isaret edelim ki, estetik tavra eslik eden duygu, bu
. tavir almanin sonunda meydana gelen, tiim estetik yasantinin iiriinii olan
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homogen bir haz duygusu olmayip, biitiin estetik siire¢ boyunca estetik
yasantiya katilan heterogen nitelikte bir duygudur.

Simdi bu heterogen niteliklere ge¢gmeden Once, genellikle bu estetik
duygu nedir? Bu duygunun 6zellikleri nelerdir? bunlar iizerinde durmak
istiyoruz.

Duygular, emotionel yasamin en temel fenomenleridir. Ayrica, insanin
en temel ruhsal fenomenlerindendir. Sozgelisi, biitiin algilarimiz, yalniz
duyusal degil, bundan o©nceki boliimde degindigimiz gibi ayn1 zamanda
duygusaldir. Biitiin algiladigimiz obje’lere biz bir duygu niteligi de kata-
riz. Algiladigimiz her obje’den ya hoslaniriz ya da hoslanmayiz. Bu, can-
lilar icin boyle oldugu gibi, cansiz varliklar i¢in de boyledir. Giindelik ya-
samda duygudan ya da bir duygu tonundan arinmis bir nesne bulmak giig-
tiir. Arkadasim Ali, yalmz bir algi obje’si olarak gergek bir varlk degil,
ayni zamanda hoslandiim, sevdigim, ya da hoslanmadigim, sevmedigim
bir varliktir. Okudugum su kitap yalmiz duyusal olarak kavradigim bir
nesne olmayip, hosuma giden ya da gitmeyen bir obje’dir. Bunu tiim cev-
remize genisletebiliriz. Nerede bizim igin bir bilgi obje’si varsa, orada
ayni zamanda bir duygu obje’si vardir. Bu, real yasamin duygu ile yiiklii
bir yasam oldugunu gosterir.

Bu real yasam, mekén ve zaman iginde biyolojik, psikolojik ve tinsel
olarak yasanan siire¢ anlamina gelir. Soluk almamiz, duymamiz, diisiin-
memiz, gelecege ait planlar yapmamiz, soyutlamalar yapmamiz vb., biitiin
bunlar gercektir ve gergek bir yasami dile getirirler. Bu gergek yasam icin-
de duygular da yer alir. Onlarin da bu gercek yasam iginde birer realitesi
vardir. Denebilir ki, gercek yasamin duygular1 yasam kadar gercek ve cid-
didirler. Bir arkadasimizdan hoslanmamiz, gercek ve ciddi bir duygudur,
bir insani sevmemiz yine gercek ve ciddi bir duygudur. Bir olay karsisin-
da duydugumuz korku, bir kimseye acimamiz, birine kizmamiz, birinden
nefret etmemiz vb. biitiin bu duygular gercektirler, ciddidirler.

Estetik tavir icinde de duygular duyariz. Acaba onlar icin de aym
seyi sOyleyebilir miyiz? Bu soruya dogru bir karsihik verebilmek igin, es-
tetik tavrin obje’sinin ne nitelikte bir obje olduguna deginmemiz gerekir.
Bir estetik obje, 6rnegin bir sanat yapit1 nedir? Estetik duygularin nite-
ligini belirlemek icin yukardaki sorularm aydinliga kavusturulmasi gere-
kir, ciinkii estetik duygularin niteligi estetik obje’nin niteligi ile aym 6z-
dendir.

Duvarda bir manzara resmi goriiyorum: Agaclar, kirlar resmin i¢ me-
kadnim boydan boya dolduruyor. Resimde algiladigimiz seyler, agaglardur,
kirlardir. Elimle agaclara dokunmak istiyorum, algiladigim sey yalniz bo-
yali bir keten bezi oluyor. O halde, tablonun yiizeyinde gordiigiim agaclar
gercek agaglar degildir, ama agaglarin goriiniisleridirler. Ne var ki, onlari
algilarken onlar1 sanki agagmis gibi algiladigimin bilincindeyim.

Aynm seyleri sahnede seyrettigim bir oyun icin de sOyleyebilirim. Sah-
nede seyrettigim olaylarin, ger¢ek olmadiklarini, gercek yasamin goriiniis-
leri oldugunu bilirim. Sahnedeki Kral Oidipus gercek Kral Oidipus degil-
dir, sahnedeki Hamlet, gercek Danimarka prensi Hamlet degildir. Onla-
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rin sadece birer goriiniisleridir. Ama, biz onlari, bu goriiniisleri gercekmis
gibi kabul ederiz. Iste, buradan estetik duygularm niteligi ortaya cikar.
Soyle ki: Resimde gordiigiim manzara gergek bir manzara degildir, ama
yine de ondan hoslanmiyorum. Sahnedeki Oidipus’un ve Hamlet’'in gercek
Oidipus ve gercek Hamlet olmadigini bile bile onlardan, bu oyunlardan
hoslamiyorum. Buradan, estetik duygular dedigimiz duygularin gerceklik-
le ilgili olmayan duygular oldugu sonucunu cikarabiliriz. Estetik duygula-
rin bu niteligini goren E. von Hartmann, bu duygularm obje'lerindeki ‘g6-
riintii' (Schein) niteligine bakarak, estetik duygular1 da gercek disi duy-
gular, goriintii duygular (Scheingefiihle) olarak nitelendirir (Philosophie
des Schonen). Aym karakteri dikkate alan Konrad Lange da buna ‘duygu
illusion'u adini verir (Das Wesen der Kunst I). Ama, estetik duygularin
bu goriintii niteligi, onlarin gercek ve salt duygular olmadigi anlamina
gelmez. Hamlet'i seyrederken duydugumuz duygular, 6rnegin aci ve iiziin-
tii duygulari, tipki gercek yasamda duydugumuz duygular gibi gergektir.
Onlarin goriintii niteligi, duygu olma o6ziinden ileri gelmez de, obje’lerinin
goriintii niteliginden ileri gelir. Ciinkii, estetik duygularin obje’leri gorii-
niiglerdir, illusion’lardir. Yine cagdas estetik’in kurucularindan Johannes
Volkelt de, estetik duygularin goriintii niteligini benimser. Soyle ki, J.
Volkelt'e gore, estetik duygular, gerceklikten yoksun olmalarina karsin,
salt duygulardir (System der Aesthetik I).

Simdi bu estetik duygulara biraz daha yakindan egilmek istiyoruz.
Biraz yukarda estetik duygularin homogen degil, heterogen duygular ol-
dugunu soyledik. Simdi bununla ne demek istiyoruz? bunu aciklamaya ca-
lisalim. Bunu yaparken de yine J. Volkelt’e, onun yaptig1 bir simiflamaya
dayanmak istiyoruz. Soyle ki, biz bir sanat yapiti1 karsisinda bir tiirden
duygular duymayiz, tersine birkag¢ tilirden duygular duyariz. Bu duygu
tiirlerinin neler oldugunu, 6rnek olmak {izere, ‘Allahin Askerleri’ (Yasar
Kemal) adli yapitta gostermek istiyoruz. Bu yapitta yazar, sokaga atilmis,
sahipsiz, kimsesiz ¢cocuklarin dramimi anlatmaktadir. S6zgelisi, burada bir
Zilo vardir, geceleri tren altlarinda, bodrumlarda, buldugu kovuklarda
yatmaya calisan, giindiizleri kus yemi satan, hirsizlik yapan, siirekli yalan
soyleyen, ac kalan, horlanan, irzina gegilen, acilar ve umutsuzluklar iginde
cirpinan, ezilen, ama yine de icinde bir insan yiiregi tasiyan bir kiz co-
cugu. Bir Oguz vardir, yedi yasinda iivey annesi tarafindan evinden kovu-
lan, acili, umutsuz, ama yine de insansal duygularla yiiklii. Bir Kadir var-
dir ¢ocuk yasta evinin gecim sorumlulugunu {iistlenen. Bir Metin, bir Se-
lim ve bir Muharrem vardir, acili, umutsuz, kimi zaman baskaldiran, hir-
¢In, yardimsever.

$imdi, duygu bakimindan bu yapita baktigimizda ne duyuyoruz? Ki-
tabi okurken, biitiin onlarin umutsuzluklarini, acilarin1 biz de duyuyor,
onlarin kimi zaman yasadiklar1 kiiciikk sevincleri, mutlu anlari, ac1 alin-
yazilarim1 duyup yasiyoruz. Biitiin bu duydugumuz seyler duygulardir. Ama,
bu duygular1 yalmiz biz duymuyoruz, bizden once bir Zilo duyuyor. Ka-
dir duyuyor, Metin, Selim ve Muharrem duyuyor. Yazar, kahramanlarini
canlandirirken, onlar1 bu duygular1 yasayan, duyan insanlar olarak can-
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landiriyor. Onlar, bu duygularla yapitta bir varlik kazaniyorlar. Buna go-
re, bu duygular yapitin, obje’nin varligina giren, bu varlikta yer alan duy-
gulardir. Bizim bu duygular1 duymamiz, yapitin kahramanlarinin duydugu
bu duygular1 paylasmamiz anlamina gelir. Yapit ile, obje ile varhkega il-
gisinden otiirii, bu duygulara J. Volkelt, objektiv duygular, ya da obje'ye
ait duygular adini verir.

Bu obje’ye ait duygulan ikinci tiir duygular izler. Biz, Zilo'nun, Selim’
in, Metin’in, Muharrem'in yasadiklar1 duygulari, onlarin acilarini, umut-
suzluklarim1 onlarla birlikte yasamakla kalmayiz, ayn1 zamanda biitiin bu
acilar1 duyanlara, ezilenlere, umudunu yitirenlere kars1 acima da duyanaz.
Onlar1 boyle bir yasama mahkGim eden diizene karsi, onlarin alinyazila-
rina karst hiddet duyariz, baskaldiririz, onlarin cektigi acilar karsisinda
obiir insanlarin umursamazligindan, insanligimizdan utaniriz. Bunlar da
hi¢ kuskusuz salt duygulardir, ama bizim, yapitin kahramanlar1 karsisinda
duydugumuz bize 6zgii duygulardir. Birinci tiirden olan duygulardan bun-
lar1 ayiran fark, birinci tiirden duygularin yapitin kahramanlarina. 6zgii
olmasina karsilik, ikinci tiirden duygular yalniz bize, yapit1 okuyan siije’
ye ait duygulardir. J. Volkelt bu tiir duygulara pay alma, katilma duygu-
lar1 adim verir.

Uciincii tiir duygulara gelince: Yapit1 bitirdikten sonra, igimiz derin
bir tatmin ve haz duygusuyla dolar. Bu duygu, bu derin tatmin, yasama
ve insanlara, ¢evremize bakisimizi, yasam felsefemizi degistirecek kadar
bizi sarsabilir. Bu duygularla biz yapitin tiimiinii estetik olarak kavrariz.
Bu tiir duygulara J. Volkelt durum duygular: adini verir.

Goriildiigii gibi, estetik duygular, bir estetik obje ya da sanat yapiti
ile duyulan estetik duygular, kendi i¢inde bu derece farklilik gosteriyor.
Kuskusuz, her estetik obje’de ya da sanat yapitinda biitiin bu duygu tiir-
Yeri bulunmaz. Ancak, biiyiik yapitlarda bu duygularin tiimii bulunabilir.
Kimi yapitlarda su, kimi yapitlarda ise bu tiir duygular bulunur. Ama, es-
tetik tatmin ve estetik haz dedigimiz en son tiir olarak isaret edilen duy-
gy, her estetik obje’de az ya da ¢ok bulunmalidir. Ciinkii, sanat yapitinin
amacl, bizde boyle bir estetik haz uyandirmaktir.

Ancak, duygularin estetik yénden en onemlisi, kimi diisiiniir ve este-
tikgilere gore, hattd biricik estetik kategorisi olarak alinabilecek duygu
ozdesleyim (Einfiihlung) adi1 verilen duygudur. O halde simdi bu duygu
tiirli nedir? bunun iizerinde duralim.

7) Estetik Tavir ve Ozdesleyim (Einfiithlung, Emphaty)

Ozdesleyim, hi¢ kuskusuz yalmz estetik tavrimiza karisan bir ozel
duygu olmayip, giindelik yasamimizda da sik sik karsilastigimiz ve yasa-
digimiz bir duygu tiirliidiir. Giindelik yasam icinde biz, bizi cevreleyen
nesnelerle ilgi icine gireriz. Bu ilgi kimi zaman o6zel. tiirden bir duygu il-
gisi niteligi elde eder. Boyle bir duygu ilgisi icinde nesneler ile aramizda
duygusalliga dayali, nesnelerle bir 6zdes olma siireci dogar. Bu siireg, nes-
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nelerle aramizda bir duygu birligini, daha dogrusu bizim nesnelere duy-
gusallik yiiklememizle olusur. Bunun sonunda, nesneler tipki bizim gibi
duygusal bir canlilik kazanmrlar. Sozgelisi, dalgall bir denize bakip, ‘azgin,
coskun deniz’; yalgin kayali dag doruklarina bakip, ‘magrur dag baslarr’
deriz, yine bu ilgi icinde, ‘sirin bir evden’, “albenisi olan’ bir arabadan s6z
acariz. Nesnelere yiiklemis oldugumuz bu nitelikler, azginhk, coskunluk, sirin-
lik, albenisi olmak, vb. biitiin bunlar bize ait, bizim ruhsal yasamimiza ait nite-
liklerdir. Deniz ne azgindir, ne coskundur. Azginlik ve coskunluk, bizim ruhsal
yasamimiza aittir. Ama, biz kendi ruhsal yasamimizda, kendi duygularimizda
buldugumuz bu niteligi dalgal bir denize yiikleriz. Dag baslari elbette magrur
degildir, ama, biz kendi duygularimizda buldugumuz bu niteligi yiiksek dagla-
ra da yiikleriz, vb... Biitiin bu orneklere bakilirsa, biz kendi ruhsal-duygusal
yasamimizla bizim disimizda bulunan bu nesneler arasinda icten bir ilgi kuru-
yor ve kendi duygularimizda buldugumuz coskunluk, sirinlik, magrurluk
gibi nitelikleri nesnelere aktariyor ve sonra sanki bu nesneler bu nitelikle-
re sahip imisler gibi onlar1 bize ait bu nitelikler i¢inde kavriyoruz, onlari
bize ait bu nitelikleriyle yasiyoruz. Boyle bir yasama, nesneleri duygusallik
icinde kavrama, nesneleri duygusallik icinde icinden yasama 6zdesleyim
(Einfiihlung, Grekgesi emphaty) olayini dile getirir. Gergekten de Gzdesle-
yim olayinda biz, nesneleri icinden kavrar ve yasariz. Ama, nesnelerde
kavradigimiz ve yasadigimiz sey, nesnenin kendisi degil, nesneye yiikledi-
gimiz kendi duygularimizdir. Ornegin, yikik bir siitun karsisinda duydugu-
muz eziklik, siituna degil, kendimize ait bir duygudur. Ama, bu eziklik
duygusunu kendimizde degil, o yikik siitunda yasariz. Yine ulu bir cinar
agaci karsisinda duydugumuz yiicelik duygusu, bize ait bir duygudur, ama
bu duyguyu biz kendimizde degil, ¢inar agacinda yasariz. Kopiik kopiik
dalgali bir deniz karsisinda duydugumuz coskunluk duygusunu biz yine
kendimizde degil, o dalgali denizde yasariz. Bu, sunu gosteriyor ki, biz
nesnelerle aramizda bir 6zdeslik ilgisi kuruyor, kendimize ait duygularn
nesnelere yiikleyerek sanki onlarla &zdeslesiyoruz. Iste, nesnelerle boyle
duygusal bir 6zdegslik ilgisi kurmaya 6zdesleyim olay: denir.

Ozdesleyim, her seyden ©nce psikolojik bir olaydir. Onun psikolojik
ayrintilarina girmeden Once, acaba onun bir fizyolojik temeli var midir? -
bu soruya deginelim. Boyle bir soruya hemen olumlu bir yanit vermeliyiz.
Boyle bir temeli Fr. Kainz (1896-1977), daha Once de isaret etmis oldugu-
muz Carpenter’in ‘ideo-motorik’ yasasinda bulur (Fr. Kainz, Vorlesungen
iiber Aesthetik). Bu yasa sOyle der: Her hareket algisi, bizde ayni hare-
keti yapma gibi canh bir tasavvur uyandirir. Her hareket tasavvuru, icgin-
de icerigini gerceklestirmek icin bir diirtli tasir. Bunu bir-iki 6rnek iize-
rinde gostermek istersek: Karsimizda biri kolunu salliyorsa, bunu algila-
mamiz, bizim kolumuzda da ayni hareketi yapmamiz igin bir diirtii mey-
dana getirir. Daha O6nce de s6yledigimiz gibi, sofériin yaninda oturan biri,
sofor ile birlikte gaza ya da frene basar. Bu hareket algisi gii¢lii oldugun-
da, kaslarimizda bu alginin uyandirdigr diirtii de o derece giiclii olur. Soz-
gelimi, sirkte ip cambazinin yaptig1 hareketleri kaslarimizda aynen tek-
rarlariiz, vb. gibi. Bu ideo-motorik fenomeni Carpenter buldugu icin, bu
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fenomene, Carpenter fenomeni denir. Kainz'e gore, 6zdesleyim olayinin
temelinde bu ideo-motorik fenomen bulunur.

Ozdesleyimin psikolojik g¢oziimlenmesine gelince, burada cesitli anla-
yislarin bulundugunu goériiyoruz. Sozgelisi, bunlardan biri Karl Gross'un
temsil ettigi ‘i¢ taklit’ anlayisidir. Karl Gross'a gore, biz nesnelerle ilgile-
rimizde i¢imizden nesneleri taklit etme etkinligini duyariz (Einleitung in
die Aethetik). Bu taklit etme etkinligi icinde kisiligimizi, seyrettigimiz
obje'ye aktarir ve o cansiz nesneyi ruhsal varligimizla, ona kendi duygu
ve tinsel yasamimizi vermekle birdenbire canlandiririz. Bunun sonunda
da, salt duyusal bir obje olarak kavradigimiz nesne, simdi birdenbire bir
tinsel-duygusal nitelik kazanmis olur. Ama, bu tinsel-duygusal nitelik, ob-
je'nin kendisinden degil, tersine ona bu nitelikleri veren siije’den kayna-
gin1 almaktadir.

Johannes Volkelt de 6zdesleyimi ¢oziimlerken, ilkin onu iki tiire ayir-
makla ise baslar. Birinci tiir 6zdesleyim, insanin 6biir insanlarla ve sanat
yapitlariyla olan ilgisinde ortaya ¢ikan ruhsal-duygusal ortaklik fenome-
nidir. Burada, gerek boyle bir ilgi igine girdigimiz insan gerekse sanat
yapiti, ruhsal-tinsel bir doluluk igindedir. Yiiziine baktigimiz bir insanda
nese, aci, umut, umutsuzluk, vb. gibi ruh durumlarini kavrariz. -Ciinkii,
her insan, tipki bizim gibi ruhsal-tinsel nitelikte varliklardir. iste, bizim
gibi ruhsal-tinsel nitelikte olan varliklarla kuracagimiz bir ortak duygu-
dagslhik ilgisi, J. Volkelt’e gore, asil 6zdesleyim olgusunu olusturur. Bu asil
o0zdesleyim olgusunda, bir insani ya da bir sanat yapitin1 seyreden, onu
algilayan siije’nin algiladigl varlikta Gzdesleyimledigi sey ile algiladigi sey
arasinda bir oOrtlisme meydana gelir. Buna gﬁre de, bu asil 6zdesleyimde
algilanan sey ile onda bir ruh durumu olarak 6zdesleyimlenen sey arasin-
da bir uyum s6z konusu olur.

ikinci tiirden 6zdesleyim olayinda ise, J. Volkelt'e gére, algilanan sey
ile o6zdesleyimlenen sey arasinda daima bir aralik, kapanmayan bir yarik
bulunur, burada artik bir ortiisme ve bir uyum s6z konusu degildir. So6z-
gelisi, bir ¢inar agaci karsisinda duydugumuz yiicelik duygusu, eski bir
ev karsisinda duydugumuz eziklik duygusu, bu tiirden 6zdesleyim olgu-
laridir. Bu tiir 6zdesleyimi, asil 6zdesleyimden ayirmak igin, Volkelt bu

. tiir 6zdesleyime ‘ruhsal-sembolik’ Ozdesleyim adim verir (J. Volkelt, Sys-
tem der Aesthetik, I).

Ozdesleyim olaymi psikoloji ve psikolojik estetik yoniinden en iyi
acgiklayan diisiiniir, kuskusuz Theodor Lipps olmustur. Hatta, Th. Lipps’e
‘Ozdesleyim estetik’inin Kurucusu da denebilir. Lipps'in ¢ikis noktasi, in-
sanin kavrayici etkinlik kavramidir. «<Her duyulur obje,» diyor Lipps, «be-
nim i¢in var oldugu siirece daima iki 6genin, duyulur veri ile benim kav-
rayicl etkinligimin bileskesidir.» Duyulur olarak algilanan obje, ancak kav-
rayicl etkinlik tarafindan kavranirsa, ona tinsel-duygusal nitelik katilir ve
0 obje bir canlilik ve bir yasam elde eder. Lipps s6yle der: «Obje’de duy-
dugum sey, genel olarak sdylenirse, yasamdir. Ve yasam, kuvvettir, icten
bir calismadir, gabalamadir ve bir sey ortaya koymaktir. Yasam, bir soz-
le, etkinliktir.» Bu etkinlik, herhangi bir engelleme ile karsilasmadan ger-
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¢eklesirse, o zaman bu etkinlikte bulunan kiside bir Ozgiirliikk duygusu
dogar. Bu Ozgiirliikk duygusu bir haz duygusudur. Kisiyi hazza, estetik haz-
za gotiiren, bu etkinliktir ve ondan dogan 0Ozgiirliik duygusudur. Biitiin
bu psikolojik siireg, 6zdesleyim olarak belirlenir. Buna gore, biitiin estetik
siire¢, Lipps icin, bir 6zdesleyim siirecinden baska bir sey degildir.
Bu 6zdesleyim olayini, Lipps’e gore, sematik olarak gosterirsek:
ilkin karsimizda duyusal olarak algiladigimiz bir obje vardir.

Duyusal Algi
» | Obje

ikinci evrede, obje, kendisini duyusal olarak algilayan siije’den, ken-
disini tinsel-duygusal bir etkinlikle kavramasi ister.

. Etkinlik Istegi
@ Duyusal Alg: . @
Uciincii evrede ise, siije ya obje'nin bu tinsel-duygusal etkinlik iste-

gine uyar ve ona tinsel-duygusal bir etkinlikle yonelir, ya da uymaz ve
siire¢ de burada bitmis olur. Uydugu zaman yeni bir durum ortaya ¢ikar:

Tinsel-duygusal Etkinlik
Etkinlik Islegx Obje
Duyusal Alg: X

Bu yeni durumda siije’de giiclii bir tinsel-duygusal etkinlik dogar.
Siije, bu kez daha 6nce duyusal olarak kavramis oldugu obje’ye tinsel-duy-
gusal bir etkinlikle yonelir ve onu kavrar. Bu tinsel-duygusal kavrama
etkinligi icinde kendini Ozgiir bir varlik olarak duyan siije, bu Ozgiirliigii
bir haz duygusu olarak yasar. Ama, bu hazzin kaynagi, ilkin duyusal, son-
ra da tinsel-duygusal bir etkinlikle kavradigi obje degil, tersine kendi ruh-
sal-tinsel etkinligidir. Ama, ne var ki, siije, bu etkinligi kendi varliginda
degil, tersine kendi varligimnin disinda bulunan obje’de yasar. Duydugu
estetik haz da, obje’de kaynaklanan bir haz olmayip, o obje’de, o obje’ye
aktarilan kendi ruhsal-tinsel etkinligidir. Bundan &tiirii, Lipps’e gore: «Es-
tetik haz, bir obje’de kendi kendimizden duydugumuz hazdir.» (Th. Lipps,
Aesthetik I. ve ayrica: W. Worringer, Soyutlama ve Ozdesleyim, Istanbul
1985). Bundan otiirii, boyle bir tinsel etkinlik ve haz duygusu siije'de kay-
naklanir ve bu anlamda o siibjektiv bir olaydir.
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Ancak, hemen isaret edelim ki, burada 6nemli ve ilgin¢ olan nokta,
s6z konusu obje’'nin bizim varhgimizin disinda bulunmasidir. Ozdesleyim-
de gerc¢i biz, kendi kendimizden, kendi etkinligimizden haz duyuyoruz,
ama, kendi varhigimizin disinda bulunan bir obje’de kendimizden haz du-
yuyoruz. Kendi disimizda béyle bir obje olmadan 6zdesleyim olayr mey-
dana gelemez. Gerg¢i, boyle dissal bir obje olmadan da insan kendinden,
kendi etkinliginden haz duyabilir, ama boyle bir fenomen artik 6zdesleyim
olarak degil de, narsizm olarak adlandirilabilir.

Kendi disimizda bulunan bir obje’de kendimizden haz duymamizla
6zdesleyim olay1 sona ermis olmaz. Ozdesleyim olayi, bir deger bilincini
de icinde saklar. Ciinkii, biz kendisinde kendimizden haz duydugumuz ob-
je karsisinda bir deger yargisi da veririzz Bu obje'ye, glizel deriz. Lipps
bunu soyle aciklar: «Yalniz bu 6zdesleyim var oldugu siirece bigimler gii-
zeldir. Bicimlerin giizelligi, bicimlerde kendi ideal, Ozgiir yasamimi ya-
sayarak onlardan haz duymamdir. Ama, bunu yapamadigim zaman, bi¢im-
de ya da bicime bakarken icimden Ozgiir olmadigimi, kendimi engellen-
mis, bir zora yenilmis duydugum zaman, bu bicim ¢irkindir.» (Th. Lipps,
Aesthetik, I). Goriildiigii gibi, bu psikolojik ©6zdesleyim teorisinden ayni
sekilde salt psikologist-siibjektivist bir estetik deger teorisi dogar.

Ama, bu deger teorisinin dayandig1 temel fenomen, estetik hoslanma
ve estetik hazdir. O halde, bu estetik hoslanma ve estetik haz nedir,

8) Estetik Tavir ve Estetik Hoslanma, Estetik Haz

Simdiye kadar biitiin sdylediklerimizden, estetik tavir almanin ve es-
tetik algimin sonunda bir estetik hoslanma, ya da estetik haz ile son bul-
dugu sonucu cikiyor. Her estetik tavirla yaklastigimiz obje, bizde bdyle
bir hoslanma, ya da estetik haz dogurur. Sozgelisi, giizel buldugumuz bir
doga parcasi, ya da okudugumuz bir siir, dinledigimiz bir miizik yapit1
bizde boyle bir hoslanma, ya da haz uyandirir. Estetik hoslanma, ya da
estetik haz, estetik tavrin organik bir parcasini olusturur. Bir yerde este-
tik tavrin, ya da estetik yasantinin estetik hoslanma ya da estetik haz
amacinl giittiigiinii de sOyleyebiliriz. Ancak buradan estetik tavir ve ya-
sant1 i¢cin hedonist birtakim sonuglar da ¢ikarilmamaldir. Estetik tavir
ve yasant1 ¢cok karmasik ve cok yonlii bir olaydir, elbette o biricik bir haz
olayma baglanip aciklanamaz. Kald1 ki, burada s6z konusu olan haz, hedo-
nistce anlasilmasi gereken bir psisik olay da degildir. Ama, bu haz olay:
biricik bir amag¢ olmasa bile, estetik siirecin yine de vazgecemeyecegi bir
olaydir. $imdi bdyle bir olay olarak estetik haz nedir? Bunun iizerinde
durmak istiyoruz.

Her estetik yasanti ve tavir almanin duyusal bir temele dayandigim
daha ©6nce belirlemis bulunuyoruz. Bu duyusal temel, 6zellikle gérme ve
isitme duyularinda bulunur. Bir manzara resmi karsisinda estetik bir ta-
vir aliyor, ondan hoslamyor, ondan haz duyuyorsak, bu, gérme duyumuzla
onu kavradigimiz i¢cin oluyor. Yine bir miizik yapit1 karsisinda boyle bir
estetik tavir aliyor ve ondan hoslaniyorsak, bu da, onu isitme duyusu ile
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kavradigimiz i¢in oluyor. Duyusallik, estetik tavir ve yasanti i¢in zorunlu
bir temel olusturur. Buna gore duyusallik ile estetik hoslanma, ya da haz
arasinda bir ilginin oldugu goriiniiyor. Simdi bu ilginin nasil bir ilgi oldu-
gunu sormak istiyoruz. Buna gore, acaba estetik hoslanma ya da estetik
haz duyusal bir hoslanma, ya da haz midir? Sozgelisi, sicak bir yaz giinii
ictigini bir soguk icki hosuma gider, bir kis giinii sicak bir odaya girmek
hosuma gider, aym sekilde bir yemek de hosa gider, vb. Biitiin bunlar
duyusal hoslanmalar, duyusal hazlardir. Seyrettigimiz bir tiyatrodan, din-
ledigimiz bir miizikten duydugumuz haz bu tiirden bir hazdir diyebilir
miyiz? Duyusal hoslanmalar tiim belirli bir dis uyaricinin varligina bagh
olup, o uyarici var oldugu siirece siirer, uyaricit ortadan kaybolunca du-
yusal hoslanma da ortadan kalkar. Buna karsilik, estetik haz, 6érnegin din-
ledigimiz miizik bitse de siirer. Seyrettigimiz bir oyunun, dinledigimiz bir
miizigin glinlerce etkisi altinda kalmamiz bu olay1 dogrular. Oysa, bir par-
flimden duydugumuz hoslanma onu tasiyan insanin uzaklasmasiyla kay-
bolup gider.

Demek oluyor ki, duyusal hoslanmalar dogrudan dogruya fizik uya-
riciya bagh olup, onlar bu uyarici var oldugu siirece var olurlar, fizik uya-
rici1 ortadan cekilince, onlar da ortadan kalkarlar. Bunun i¢in, duyusal
hoslanma duyu alaninda dogar ve yine duyu alaninda kaybolur. Buna kar-
silik, estetik haz duyu temeline dayanir, ama, duyu alanina bagli, onunla
sinirli degildir. Duyu alanimi asar, insan kisiliginin biitiinliigline yonelir.
Duyusal hoslanmaya gelince, o, varligimizda anlik bir olay olup, kisili-
gimize higbir etkide bulunmaz. Kokladigimiz bir koku, kisiligimizde hig-
bir etkilenme, hicbir sarsilma meydana getirmez. Oysa, estetik hazda ki-
siligimizde bir degisme, bir sarsilma meydana gelir. Bunun igin, estetik
haz, bizi degistiren, bize mutluluk veren bir hazdir. Bundan o&tiirii vak-
tiyle Aristoteles (M.O. 384-322) tragedyanin (biz bugiin buna, tiim sanatin da
diyebiliriz) eregini ‘katharsis ton pathe ma ton’ (ruhun tutkulardan arin-
masin)da bulmustu. Gergekten de, estetik haz, bizi, giindelik yasamin tut-
kularindan, giindelik kusku ve kaygilardan kurtarir, ruhumuzu aritir. Bir
konser salonundan ¢ikarken, konsere girerkenki insan olmadigimizi yasan-
tilarimizdan biliriz. Kendimizi giindelik kaygilarin, korkularin boyutlari-
nmin disina ¢ikmis, evrensellesmis, mutluluk kazanmis bir insan olarak
duyariz. Kisiligimizde bu degisikligi yapan, bizi giindelik yasamin disina
¢ikaran, bize mutluluk veren, sanat yapitlariyla bu ilgi igcinde duydugumuz
estetik hazdir.

Estetik haz ile duyusal haz arasinda su yonden de 6nemli bir ayrilik
kendini gosterir. Duyusal haz daima positiv bir duygu tonu olup, bu, ac1
dedigimiz duygu tonunun karsitidir. Nerede duyusal haz varsa, orada bu-
nun karsit1 olan duyusal ac1 olmayacaktir. Aym sekilde nerede aci varsa,
orada duyusal haz bulunmayacaktir. Estetik hazza bu yonden bakarsak,
onda durumun degisik oldugunu gériiriiz. Ornegin, Hamlet tragedyasindan
duydugumuz duygu aciliktir, ama bu acilik tragedyanin estetik haz dogur-
masin1 engellemez. Laokoon heykel grubuna bakarsak, yilanlar tarafindan
sarilmig insanlarin duydugu aci bize de ac1 verir. Ama, yine de ondan bii-
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yiik bir estetik haz duyariz. Buna gore, estetik haz, duyusal hazda oldugu
gibi, ac1 ile bir karsitlik ilgisi icinde bulunmaz. Daha dogrusu, estetik haz,
duyusal haz ve acinin disinda, onun iistiinde bulunur.

Simdi bu estetik hazzin fenomenolojisine gecebiliriz. Acaba estetik
haz fenomenolojik olarak nedir? Nasil meydana geliyor ve insan iizerinde
yaptig1 bu etki giiclinii nereden aliyor? Bu sorulara verilecek yanit, Gzel
olarak estetik hazzin duyularla basladigini, ama, duyularla bitmedigini sGy-
lemek biciminde olmalidir. Duyu alanini asan bu estetik haz, duyusal hos-
lanmadan kesin ¢izgilerle ayrilir. Bu ayirici Ozellikleri estetik tarihinde
ilk ve en agik bigimde belirleyen Kant olmustur. Kant, bu ayiric1 6zelligi
¢tkar-ilgi (Interesse) kavraminda bulur. Kant'a gore, duyusal hoslanma,
cikar ve ilgilere bagh bir hoslanmadir, bu duyguyu duyanin o an iginde
bulundugu ruhsal duruma baghdir. Hava sicak degilse, soguk bir i¢cki be-
nim hosuma gitmeyebilir. Bir yemekten hoslanmak ya da hoslanmamak,
benim o andaki istahima baghdir. Bunlardan hoslanip hoslanmamam bir
genelligi degil de, bir 6zelligi gosterir.

Buna karsilik, estetik haz, tiim ilgi ve cikarlardan bagimsizdir. Ciin-
kii, estetik haz, yalin bir duyusal uyarima degil, tersine bilgi yetilerimiz
olan duyarlik ile zihin arasindaki uyuma ve 6zgiir oyun’a dayanir. Bu uyum,
slibjektiv olmakla birlikte, kisisel, insandan insana degisen bir olay olma-
y1p, biitiin insanlar icin gegerligi olan, genel bir fenomendir. Bundan otii-
rii, boyle genel bir duyarlik-zihin arasindaki uyuma dayanan estetik haz
da ayni sekilde genel olacaktir.

Goriildiigii gibi, estetik haz, yalin bir duygu olay:1 degildir. Gerek Aris-
toteles’in ‘katharsis’ kavram ile, gerekse Kant'in ‘duyarlik ile zihin ara-
sindaki uyum ve 6zgiir oyun’ ile dile getirdikleri estetik haz, derin bir psiko-
lojik-estetik anlamui iceriyor. Bu anlam i¢inde estetik haz, her tiir hedonizme
kars1 sinirlanmis oluyor. Hedonist estetik, estetik’in temelini duyusallik-
ta gérmek ister. Oysa, cagimiz estetik’i de, estetik’i sensualizm’e ve hedo-
nizm’e karsi sinirlamak ve korumak ister. Bunun icin de estetik hazz,
belirli bir uyaricinin meydana getirdigi bir duygu olarak diisiinmez. Es-
tetik haz, sui generis’i (kendine 6zgiiliigii) olan bir ruhsal durumdur. Bu
ruhsal durum, belli bir uyaricimin duygusal bir tepkisi olmayip, belli bir
degere dayah olarak dogan ve ruhsal biitiin giicleri uyum igine sokan yiik-
sek diizeyde bir ruhsal durumdur. Bdyle uyumlu, harmonik bir ruh du-
rumu iginde, kendimizi tatmin olmus, 6zgiir ve mutlu bir insan olarak du-
yariz. Estetik haz, bu anlamda bize insanlifimizi yasatir ve bu anlamda
bize mutluluk verir.
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Bundan oOnceki béliimde, estetik gergekligin siije Ogesini ele aldik ve
estetik siije’yi ¢Oziimlemeye galistik. Giris'te de isaret etmis oldugumuz
gibi, her estetik siije bir estetik obje icin bir siije’dir ve bunlar arasinda
zorunlu bir karsilikl: ilgi vardir. Simdi, tiim estetik gergekligi ¢tziimleme
yolunda, bu ilginin 6biir kutbunu, estetik gercekligin estetik obje ©gesini
ele almak istiyoruz.

Estetik obje, genel olarak bir estetik siije'nin kendisiyle estetik bir
ilgi igine girdigi bir varlik anlamina gelir. Estetik siije, genis anlaminda
doga varlig: ile, bu varligl olusturan insan, canli, inorganik doga gibi do-
ga kesimleriyle estetik ilgi kurdugu gibi, sanat yapitlariyla, resim, heykel,
yapi, siir, roman, vb. ile ilgi kurar. Ister doga elemanlar: isterse sanat ya-
pitlar: olsun, biitlin bunlar estetik obje dedigimiz varligl olustururlar. An-
cak, ne var ki, bugiline kadar doga estetik’i {izerinde ayrintih olarak du-
rulmamig, doganin estetik kategorileri saptanmamis ve genelde bir doga
estetik’i ortaya konamamstir. flerde ‘Dogada Giizel, Sanatta Giizel' bolii-
miinde bu sorunu tiim ayrintilarn ile ele alacagiz. Burada, yalmz sunu be-
lirtmekle yetinelim ki, estetik obje dendigi zaman doga varliklarindan da-
ha-cok sanat varliklari, sanat yapitlar1 anlasilmaktadir. Bunun igin, biz de
bu boéliimde estetik obje ¢oziimlemesi yaparken, estetik obje’yi daha c¢ok sa-
nat alaninda diisiinecegiz ve bir bakima bir sanat felsefesi olusturacagiz.

O halde estetik obje, burada ele alacagimiz dar anlaminda sanat yapiti
nedir? temel sorusu, bu béliimiin inceleyecegi sorun alamim belirliyor. Bu
soruya cagdas ya da modern felsefe acisindan yaklasmaya ¢alisacagiz. Boy-
le bir yaklasim da bu boliime bir sanat felsefesi niteligi saglamis olacaktir.

I. FENOMENOLOJIK-ONTOLOJIK ESTETIK'IN
ESTETIK OBJE COZUMLEMESI

1) Fenomenolojik Coziimleme

Psikologist bir anlayis icin sanat dedigimiz etkinlik, ancak sanat ya-
pitim1 seyreden siije’nin duygularinin ¢oziimlenmesiyle anlasilabilir. Siije’
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nin, sanat yapit1 karsisinda duydugu en temel duygu, estetik hazdir. Es-
tetik hazzin psikolojisi, sanatin ve sanat yapitinin ¢oziimlenmesine gotii-
ren bir ana yol olmahdir. Boyle bir goriisiin iinlii bir temsilcisi, 6rnegin
yiizyllimizin baslarinda Theodor Lipps olmustur. Ona gore, «estetik haz,
insanin kendi disinda bulunan bir obje’de kendi kendinden haz duymasi-
dir.» Bu anlamda sanat yapiti, kendi kendimizden, kendi etkinligimizden
haz duymamiz i¢in bir aracidir. Onemli olan, estetik obje, yani sanat ya-
pit1 degildir, tersine, 6nemli olan, bizim etkinligimiz, duygularimiz ve duy-
dugumuz hazdir. Buna gore, estetik arastirmanin agirhk merkezi, estetik
obje'de degil de, estetik etkinlik ve duyguda bulunur.

Iste, bdyle bir psikologizm’in egemen oldugu bir sirada, felsefede Hus-
serl'in (1859-1938) giiclii sesi yiikselir: «Zuriick zu den Sachen». Bu ses, her
seyden oOnce, felsefede psikologizm’e karsi yiikselmis bir sesti. «Seylere
donelim» demek, siije'yi, siije’'nin akt'larimm1 birakalim, nesnelere donelim
demektir. Az zamanda, felsefe alaninda bu istek, bir fenomenoloji okulu-
nun dogmasim saglar. Bu sesin estetik alaninda da aym giigte bir yanki
bulmas: gerekirdi. Ama, ne var ki, genel felsefe alanindaki bu basar1 es-
tetik alaninda saglanamadi. Nicolai Hartmann, bunun nedenini $oyle tes-
pit eder: «Ama, fenomenolojiye bir¢ok alanlarda aym zamanda agilan ¢a-
lisma olanagi1 cok genisti; Husserl'in yaninda yetismis kafalar ise, biitiin
bu alanlara egemen olma bakimindan ¢ok az sayida idiler ve biitiin bu felsefe
alanlarinda yeni temeller yaratmak gereginde olduklarini sandilar. Ve es-
tetik de, bunlar arasinda en zorunlusu olarak goOriinmedi»? Ama, yine
Nicolai Hartmann’a gére ise, «yeni metod, ancak orada (estetik’te) giizel
problemine elverisli olarak uygulanabilirdi.»*® Bunun sonucu olarak da,
«seylere donelim» cagrisi, estetikte tam bir uygulanma alani bulamadi.
Gergi, iinlii bir fenomenolog estetik¢inin bu arada basarili calismalarim
goriiyoruz: Moritz Geiger. Ama, ne var ki, Moritz Geiger'in estetik ile il-
gili calismalarinda Husserl'in buyrugu pek gercgeklesemez. Ciinkii, Mo-
ritz Geiger, daha ¢ok estetik hazzin fenomenolojisini yapmak ister. Boy-
le bir calisma ise bir akt analizine dayamr. «Moritz Geiger, (akt) analizi
yapiyordu. Bu analize, aslinda, yeni bir sey borg¢luyuz ve kendi tiiriinde
onemli bir sey borcluyuz. Ama, bdyle bir sey, giizelin ana probleminde
psikolojik estetik’e heniiz belli bir yakinlik icinde bulunur — nasil ki, ge-
nel olarak fenomenoloji de psikolojiden dogmustur. Akt analizi, haz ob-
je'si istiine yaptigr aciklamayr asamadi. Estetik obje'nin varlk tarzini,
yapisim ve deger yamim kavrayamadi.»® Ote yandan fenomenolojik este-
tik, psikologist estetik’e yaptig1 tepkide, «seylere, fenomen»lere donmek
ve fenomenlerden hareket etmek geregini Gne siirer. «Psikolojik estetik’
in biiyiik bir kismi, sanat yapitin1 bir tasavvurlar komplex’i, 6rnegin tab-
loyu renk duyumlarinin, form izlenimlerinin, ¢cagrisimlarin ve izlenimlerin
bir biitilinii, izlenimlerin bir baghlig1 olarak goriir. Boyle bir kavrayista,
fenomenlere yonelen tavir birakilir. Hi¢cbir duyum, hicbir ¢agrisim ve hic-
bir izlenim baghligi verilmemistir, verilmis olan daha ¢ok obje’lerdir, tas-
vir edilen manzara, melodi ve insanlar, vb.dir.»** Buna gore de, estetik’in
hareket noktasimin da bu tasvir edilen manzara, melodi, vb. olmas1 gere-
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kir. Bunlar ise, sanat obje'si, sanat yapitidir. «$eylere donelim» buyrugu-
nun estetik alanina uygulanmasiyla yeni bir alan, sanat yapiti denen fe-
nomen alam kesfedilmis oluyor. Agtk olarak kabul edilen bu hakikat,
acaba fenomenolojik estetikte bir gerceklesme bulabilmis midir? Buna
yine Moritz Geiger'den alacagimiz bir ciimle ile yanit vermek istiyoruz.
Moritz Geiger soyle diyor: «Ancak, sadece fenomen dedigimiz ¢ikis nok-
tas1 sanat tarihgisi ve estetik¢i arasinda ortaktir. Estetikciyi ilgilendiren
tek tek sanat yapit1 degildir. Botticelli'nin tablosu, Biirger'in balladi,
Bruckner’in senfonisi degildir, tersine estetikgiyi ilgilendiren, ' genellikle
balladin, senfoninin, gesitli tarzdaki cizginin, dansin 6ziidiir. Estetikgi, ge-
nel yapilar ile ilgilenir, yoksa tek tek obje’lerle degil.»*® Buradan anlasil-
dig1 gibi, fenomenolojik estetik’in fenomen dedigi sey, tek tek sanat obje’
leri, tek tek sanat yapitlari degildir. Onun fenomen dedigi sey, tek bir
sanat yapitinda kendini gOsteren, agiga vuran 67Z'diir, eidos’tur, idealite’
dir. Ciinkii, s6zgelisi, tragedyada kavranan sey, tragedyanin oOziidiir. Boy-
lece bir 6z (essentia) ise, bir idealite, bir eidos olup, bu, genel ve tiimel
olan bir seydir. Fenomenolojik estetik’in phaenomen dedigi sey, su halde,
boyle genel ve tiimel bir idealite alanini ifade eder. Boyle bir idealite ala-
ninin arastirma konusu yapildig1 bir yerde, artik bireysel bir obje’min bir
degeri ve yeri yoktur. Onun sahip oldugu yap:1 ve tabakalar da, onun var-
Iik tarzi da artik gézden kacirilir.

Demek oluyor ki, fenomenolojik estetik, «seylere donelim» formiiliiy-
le seyleri, fenomenleri bir idealite, realitedén siyrilmis bir 6z, eidos ola-
rak anlamakla, nesnelerin real varligin1 gérmemezlikten geliyor, bunun
dogal bir sonucu olarak da, gergek varliga yonelik olan tavrindan uzaklas-
mis oluyor. Elbette boyle bir durumda, sanat obje’lerini gézden kagirdig:
icin, beklenen basariya, ontolojik yonden beklenen basariya ulasamaiyor.
Bunun yine dogal bir sonucu olarak, fenomenolojik estetik, sansini yitir-
mis oluyor. Ciinkii, fenomenolojik estetik’in «fenomenlere donelim» for-
miiliiyle yaptig1 cagrimin felsefeye paralel olarak estetikte onemli bir ha-
reket bulamamasi, bunu agikca gosteriyor. Fenomenolojik estetik, estetik-
te sansinl yitirmistir. Ama, fenomenolojik estetikten ders almis olan bir
baska estetik’in buglin bir sans ile estetik alaninda dogdugunu goriiyoruz.
Bu biiyiik diisliniis sistemi, onroloji'dir, daha dogrusu, sanat ontolojisidir.
Bu estetik goriisii, diirtiisiinii ve yoniinii fenomenolojiden aliyor, ama fe-
nomenolojinin gittigi yanlis yoldan gitmiyor. «Bunun igin giiniimiizde (bir
estetik icin) talih hi¢c de elverissiz goziikmiiyor. Fenomenolojinin (arastir-
ma yolunu) terketmis olmakla isledigi sug, dogrudan dogruya izlenecek
yolu gosteriyor.»®® Bu yol, izlenmesi gerekli olan bu yol, tek tek var olan’
lardan, yani tek tek sanat yapitlarindan kalkan yoldur. Boyle bir yol, var
olan’lara dayanacak ve sanat alaninda real varliga karsilik olan var olan’
lar1, estetik, ya da sanat obje’lerini arastiracaktir. Bu da hig siiphesiz,
ontolojik temele dayanan bir estetik, ya da sanat felsefesi tarafindan yii-
riitiilecektir. Boyle bir sanat felsefesi, tek bir sbézle sOylenirse, sanat on-
tolojisi olacaktir.
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2) Ontolojik Coziimleme

Simdi, boyle bir disiplinin 6devinin ne olduguna ge¢meden Once, boy-
le bir disiplinin genel estetik icindeki yeri ne olabilir? Kisaca ilkin buna
isaret etmek istiyoruz. Ciinkii, buna isaret etmekle, sanat ontolojisinin
problem alani daha iyi anlasilabilir. Estetik varlik alani, genel olarak soy-
lenirse, cok karmasik bir alandir. Bu varlik alaninda farkh faktorler, bi-
rer yapt elemam olarak ontik bir gbrev alirlar. Bu estetik varlik, ilkin
bir yaratma olay: ile ilgilidir. Yaratici olan siije, sanatgidir. Sanatg¢l, na-
sil oldugu bilinmeyen, gizemli bir olgu icinde sanat yapitini meydana ge-
tirir. Buna gore, yaratma olay: ile sanatci, bir eleman olarak estetik var-
Liga katilir. Ote yandan, yaratilan:sey, yaraticisindan ve onun siije’sinden
bagimsiz bir varlik alani olarak ortaya ¢ikar. Bu yaratilan sey, sanat yapiti-
dir. Sanat yapiti, apayr: bir diinya, apayr1 bir diizen gosterir. Yine yara-
tilmis olan bu yaput, siije i¢in, biling sahibi bir ben icin yaratilmistir. Bu
biling sahibi ben, estetik obje’ye, sanat yapitina egilir, onunla arasinda
belli bir bag ve ilgi kurar. Siije, sanat yapit1 karsisinda bir hoslanma ve
bir haz duygusu duyar. Bu bag ve ilgi ile o da estetik olaya katilir, ondan
pay alir. Bunun yanisira, estetik hoslanma belli bir estetik degerle deger-
lendirilir. Burada estetik varlik alanina katilan yeni bir alan daha ortaya
cikar. Bu da, deger alani’dir. Estetik varligin gosterdigi bu karmasiklik,
yalniz bu alandan ibaret degildir. Bunlara daha bir baska alanin katil-
mas1 gerekir. Ciinkii, biz estetik degeri bir yargi halinde ifade ederiz. Bu-
na gore, estetik yarg: da yine bir alan olarak ortaya g¢ikiyor ve estetik var-
liga zorunlu bir eleman olarak katiliyor.

Buradan anlasildig: gibi, estetik varligin biitiiniine katilan birbirinden
farkli bes alan ortaya cikiyor. Estetik varligy, ya da estetik gercekligi, biitiin bu
heterojen yapisi icinde ele alan bir disiplinin de olmasi gerekir. Bu disiplin,
felsefi bir estetik olacaktir, ya da daha belirli bir deyimle sdylenirse, on-
tolojik temellere dayanan bir felsefi estetik, yani, ontolojik estetik. Boyle
bir ontolojik estetik, yaratma dedigimiz bu gizemli ve bilinemez etkinligin
disinda siije’nin akt’larindan, obje, deger ve deger yargisina kadar biitiin
bu alanlar: ele alacaktir. Boyle bir estetik, duygular fenomenolojisine da-
yanacak, sanat yapit1 iizerinde ontolojik analizler yapacak ve yine bir de-
ger ontolojisi olacak. Ama, ne var ki, boyle bir estetik tek yanli degil,
integral (biitiinsel) bir estetik olacaktir.»?” Boyle bir estetik’in ana karak-
teristigi de, onun ontolojik temele dayanan bir estetik olusudur.

Simdiye kadar estetik’te yapilagelen sey ise, estetik varligl boyle in-
tegralitesi iginde degil de, onu parcalayarak ele alma olmustur. Yapilan
sey, daha cok, ya sanat felsefesi olmus, ya da giizellik felsefesi olmustur.
Sanat felsefesi deyince de, yukarda bir yerde isaret etmis oldugumuz gibi,
ya genellikle sanat hakkinda bazi diisiinceler ortaya atmak, ya da sanat
siniflamalar1 yapmak adet olmustur. Ote yandan giizellik felsefesi de, gii-
zel ide’sinin bir varsayim olarak alinarak, ondan deduktiv yolla giizel de-
digimiz varhklara ve varlik alanlarina inmek diye anlasilmis ve bdyle uy-
gulanmistir. Bu, yalmz 18. yiizyildan beri degil de, t4 Antikiteden beri
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boyle olagelmistir. Kuskusuz, ontolojik temelden hareket eden bir estetik
icin, artik ne boyle bir deduktiv sanat felsefesi ne de*bdyle deduktiv bir
giizellik felsefesi olacaktir. Ontolojik bir estetik i¢in, yine bir sanat fel-
sefesi, bir giizellik felsefesi olacaktir. Ama, ayn1 zamanda bir estetik deger
felsefesi de olacaktir. Ne var ki, biitiin bunlar deduktion’dan kurtarilip
ontolojik bir temele dayatilacaktir. Bunun sonucu olarak da, ortaya bir
sanat ontolojisi, bir deger ontolojisi, yani bir estetik deger felsefesi ¢i-
kacaktir. Bu ii¢ ana ontolojik ¢alisma iledir ki, ancak, estetik, integralite-
sine (biitiinliige) kavusabilir ve ancak bu anlamda bir integral estetik’ten
sOz acilabilir. Boyle bir integral estetik, hem psikologizm tehlikesinden
kurtulmus olur, hem de deduktion’dan. Acaba bu nasil miimkiin olabilir?
Simdi kisaca buna isaret edelim.

Estetik varlik, biitiinselligi iginde artik tek yonli olma niteligini kay-
betmis olur, ilerde gorecegimiz gibi, her tek yonlii olus, burada biitiine,
onun bir elemani, ya da varlik alani veya tabakasi olarak katilir. Ornegin,
sanat yapit1 karsisinda duyulan duygular yoniinde ve onlara dayanarak
tek yanli bir estetik gelistirilemez; tersine, estetik duygular, bir varhk
tabakasi olarak sanat yapitina katilir. Bu bakimdan, estetik duygular mut-
laklastirilip estetik fenomeni ona dayatmak gibi bir monizm olanagi bdy-
lece ortadan kalkmis olur.

O halde, integral bir estetik olarak ontolojik estetik, bir sanat onto-
lojisi, bir deger ontolojisi, bir estetik deger felsefesi olarak ortaya ¢ikiyor.
Simdi, ontolojik bir estetik’in icine aldig1 bu arastirma alanlari arasinda
nasil karsilikli bir ilgi bulundugunu sorabiliriz. Bu {ii¢ii arasinda siiphesiz
ki bir ilgi hem de ontik bir ilgi vardir. Bu ontik ilgi, sanat yapit1 dedigi-
miz varligin ontik analizine dayanan, kaynagini ondan alan bir ilgidir.
Baska tiirlii soylersek, estetik varligin integralitesi bir ana kaynakla bes-
lenir. Bu da, sanat yapitinin varligidir. Buna gore, sanat yapitinin onto-
lojik olarak arastirilmasi, bizi dogal olarak hem giizellik fenomenine hem
de estetik degerlere gotiiriir. Ciinkii, giizel dedigimiz sey, sanat yapitidir,
estetik yonden yargilladigimiz varlik, yine sanat yapitinin varligidir. Su
halde, ontolojik estetik i¢in ilk planda gelen merkezi problem, estetik obje,
yani sanat yapitidir. Bunun igin, estetik obje’nin alinyazsi, estetik de-
gerin ne oldugu sorusunu da Onceden belirler?. Ne var ki, simdiye kadar
estetikte bunlar arasindaki yapisal ve ontolojik baglilik goriilmemis ve
problemler, birbirlerinden ilgisizmis gibi tek yanli olarak ¢oziilmek isten-
mistir. Estetik’in gekirdek problemi, estetik obje problemdir. Estetik ta-
rihi boyunca, estetik duygular, estetik deger ve deger yargilar1 arastiril-
mistir; ama, estetik obje’'nin ontik yapisi bdyle bir arastirma konusu ya-
pilmamistir. Integral bir estetik’e gitmede asil yapilmasi gerekli olan sey
budur. «Belli bir anlamda ise asil 6dev, obje'nin yap1 analizine diismek-
tedir; ¢linkii, boyle bir yapr analizi isi, zamanimizda geri kalmis ve bazi
alanlarda ileri gitmis olan akt analizine adim uyduramamistir. 19. yiizyil
estetik’i, daha cok siibjektiv bir tavir almistir. Onda, yeni-Kant¢1 idealizm
ile psikologizm genis bir Olgiide etkili olmustur. Bu, yalniz bazi yanhs ve
tek yanliliklari degil, aynm1 zamanda akt analizi igin bazi ilerlemeleri de
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meydana getirmisti. Bunun ig¢in, ihmale ugrayan obje analizi lizerinde ca-
lisilmasi gerekir.»*® Ama, erek sadece obje analizi yapmak degildir; erek,
estetik varligin integralitesidir. Ancak, bu integraliteyi saglamada kendi-
sinden hareket edilecek en saglam c¢ikis noktas: ve dayanilacak en saglam
dayanak, estetik obje’nin ontik yapisi1 ve varlik tarzi ile varlik tabakala-
rim1 arastirmaktir, ciinkii, Oobiir problemler, bu temel tarafindan tasinir.
Estetik obje ve bu obje'nin varlik analizi yapilmadan, s6z konusu problem
alanlar1 askida kalmaya mahk{un olurlar. Bunun igin, estetik obje ana
lizi zorunlu, ama estetik integralite icin yeterli degildir. Buna gore, este-
tik obje'nin, sanat yapitinin varlik tarzini, ontik yapisini, varlik tabaka-
larin1 arastiran ontoloji, yani sanat ontolojisi, estetik icin en temel bir
arastirma disiplinidir. Sonra bu temele dayanarak bir deger ontolojisine,
bir estetik deger arastirmasind gitmek miimkiin olur.

Bunun yanisira, sanat ontolojisinin primer bir estetik disiplini olma-
sin1 saglayan onemli bir faktor daha vardir; o da, sanat ontolojisinin so-
mut seylerle, var olan'larla ugrasmasidir. Bu var olan, estetik obje’ler ya
da sanat yapitlaridir. Genel ontoloji nasil arastirmasinin temelini var olan’
da buluyorsa, ayn1 sekilde, bu var olan, estetik alanindaki karsiligini tek
tek sanat yapitlarinda bulur. Sanat yapitlari, estetik obje, var olan sey-
lerdir. Ama, real varlhiktan farkh olan var olan’lardir. Iste, sanat ontoloji-
sine diisen 6dev, bu farkli var olan arastirmaktir.

Bunun i¢in biz de, bu calismamizda ilkin bir sanat yapiti ontolojisi
yapacagiz.

a) Nicolai Hartinann'da Estetik Obje Belirlemesi

Estetik obje, ister bir siir, ister bir miizikal komposition, ister bir
heykel ya da yapi olsun, belli nitelikleri ve 6zellikleri olan bir obje’dir.
Bu belli 6zellik ve nitelikleri tasiyan var olan’lar belli bir deyim, belli bir
kavram altinda toplanir ve buna estetik objz, ya da sanat yapitt denir.
Sanat yapiti, 6rnegin, bir heykel ya da bir yap1 bir tas kiitlesi, bir senfoni
birtakim sesler, bir roman kelimeler olarak karsimiza cikar. Ama, bir hey-
kel veya yap1 sadece bir tas kiitlesi degildir; bir senfoni, sadece seslerden,
bir roman sadece kelimelerden ibaret degildir. Bir heykel, bir yapi, zo-
runlu olarak tasa, bronza, oduna dayanir. Tas, tung, ses, vb. bunlar dogd
alani icine giren obje’lerdir; bu obje’ler, her seyden Once, birer fiziksel
nitelik gosterir. Tas, tun¢ birer cisimdir; onlarin belli agirligi vardir, me-
kén icinde bir, yer kaplarlar. Ses, ton dedigimiz sey de yine fiziksel var-
lig1 olan, mekan iginde belirlenen bir obje'dir. Siir dedigimiz var olan,
sadece soOzciik dedigimiz seslerden, miizik yapit1 dedigimiz bir var olan
sadece birer fiziksel varlik olan tonlardan, heykel ve yapi sadece birer
tas kiitlesinden ibaret olsaydi, o zaman buradan apacik su sonug¢ cikard:
ki, siir, miizik, heykel ve mimarlik yapitlar1 birer real varhk olarak real
diinyanin iginde yer alirlar, bu real diinyanin bir pargasi olurlardi. Buna
gore de, real diinyanin yapisi icine giren bu gibi yapitlar, real diinyanin
yapisini inceleyen bilimler tarafindan arastirthrdi. Real dedigimiz sey ne-
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dir? Bu, real varlik yasalari, ya da kategorileri tarafindan belirlenen bir
seydir. Boyle bir real var olanin en temel Gzelligi, onun bir bilgi obje’si
olusudur. O, bilgi akt’lar1 ile bilinen bir seydir. Bunun i¢in burada soz
konusu olan sey, objektion’dur. Objektion, bir var olan’in bir bilin¢ ko-
nusu olmasim gosterir. «Objektion, karakteristik bir bilgi fenomenidir:
Var olan bir sey bir siije'nin obje’si olur ve o var olan seyde ise, higbir
degisiklik meydana gelmez.»* Biz, herhangi real olan bir var olan algi-
layabiliriz. Bir tas, var olan bir sey olarak bizim siije’'mizden tamamiyle
bagimsiz olarak var olan bir seydir. Bu, bizim siije'mizden bagimsiz olan
seyi algilayabilir, onun iizerine egilebiliriz. Iste, boyle bir algilama icinde
var olan tas, agag, vb. bilincimiz i¢in bir obje olmus olur. Var olan’in bdy-
le bir obje haline gelisi ise, bir objektion siirecini dile getirir. Buna gore,
her objektion zorunlu olarak bir bilgi olaymm ifade eder. Ciinkii, ancak
bu objektion iledir ki, bizden bagimsiz olan bir var olan bilincimizin bir
obje’si olmus olur. Ontolojiye gore, varlik alani ile obje alani hicbir se-
kilde ortiismezler. Varhk alani, obje alanindan ¢ok daha genis bir alan
olup, obje diinyamiz bunun ancak kiigiik, ama, zaman icinde bilgimizin
genislemesi ile gittikce biiyliyen bir kismim olusturur.

Buna karsilik, sanat yapiti1 bir objektivation’dur. Objektivation, ob-
jektion’dan kesin olarak farklhidir... «Objektivation'u objektion ile karis-
tirmamalidir»® Ciinkii, objektivation, var olan bir seyin obje haline gel-
mesi olmayip, var olmayan bir seyin ortaya konmasi anlamina gelir. Ob-
jektion'da s6z konusu olan, var olan bir seyin objelestirilmesidir. «Buna
karsilik, objektivation, her seyden once objektivation’dan 6nce var olma-
yan bir seyin meydana getirilmesidir. Objektion’da canlh tin (Geist), sa-
dece alicidir, objektivation’da ise yaraticidir»® Nigin objektion’da siije
icin bir eylemsizlik, bir pasivlik durumu vardir da, objektivation’da bir
eylem, bir yaratma s6z konusudur? Simdi bu soruyla birlikte objektivation
arastirmamizeda bir adim daha ilerleyelim. Objektion, dedik, kendi basina
var olan bir seyin objelesmesidir, bir algilayan siije icin bir obje olmasi-
dir. Ama, bir var olan, bir .tas, bir agag, bir doga parcasi ve bir canli var-
lik, biz onu ister bilelim ister bilmeyelim, vardir. Bizim onu bilip bilme-
memiz, onun ne var olusunu arttirir ne de eksiltir. Boyle bir durumda,
slije'mizin, ya da bir bilincin onun icin var olup olmamasi 6nemsizdir.
Ister bir siije tarafindan algilansin, isterse algilanmasin, ontik bakimdan
bunun higbir 6nemi yoktur. Boyle bir var olan ile bir bilgi ilgisi icine gi-
rildiginde, bu bilgi ilgisi algi, tasavvur, vb. ilgisi olur, boyle bir ilgide de,
var olan biitiiniiyle kavranir. Simdi, bu kavrama icinde var olan, gerg¢i bir
obje olur, yani siije tarafindan bilinir. Ama, bu obje haline geliste, bu
bilinme siireci icinde, ontolojiye gore, var olanda higbir degisiklik mey-
dana gelmez. Var olan, oldugu sey olarak siije tarafindan kavranir ve bi-
linir. O halde, siije, bu bilme siireci iginde var olan’da higbir degisiklik
meydana getirmez, onu oldugu gibi, oldugu sey olarak kavrar. Bu bakim-
dan, objektion siirecinde siije tamamen pasiv bir rol oynar.

Simdi, objektivation’a gelince, bu durumun tamamen aksini goriiyo-
ruz. Ama, objektion’daki durumun aksinin ne oldugunu gérmeden once,
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bizi bu noktaya gétiirecek olan bir bagska problemi ilkin ele almaliyiz.
Objektivation dedigimiz sey nedir ve bunun var olan’la ilgisi nasil bir il-
gidir? — Objektivation’da, artik bir obje’lesme degil de, bir objektiviesme
soz konusudur. Objektivlesme s6zii beraberinde zorunlu olarak neyin ob-
jektivlesmesi gerektigi sorusunu getirir. Objektivlesen sey, canlt tinsel
varlik, yani kisisel ya da ortak tin’dir. Objektivlesme olayinda zorunlu
olarak bir tinsel varlik s6z konusudur; ve bu objektiviesen tinsel varlik,
varlik diizeninde yeni bir varlik alanm1 meydana getirir: Objektivlesmis tin-
sel varlik. Bu alan, real varlik alanina katilmaz, onun disinda bulunan bir
varhktir. Ama, bununla onun real varhkla hi¢bir ilgisinin bulunmadigim
sOylemek istemiyoruz. Tersine, daha Once isaret ettigimiz gibi, sunu ¢ok
iyi biliyoruz ki, objektivlesmis tinsel varligin real varhkla belli bir ilgisi
vardir, hem de ontolojik bir ilgisi vardir. Ciinkii, tinsel varligin objek-
tivlesmesi, ancak, real olan bir var olan’da miimkiin olur. «Burada su
aciktir ki, objektivation daima bir yapiya baghdir; bu yapi, boyle bir yapi
olarak tinsel bir igerik degildir, nerede kaldi ki tinsel bir yasamdir; ter-
sine, duyulur olarak kavranabilir, nesnel bir real yapidir. Hattd su acik-
tir ki, objektivation, aslinda, tinsel igerigin bdyle bir real yapiya baghl-
gindan ibarettir.»*® Buradan, objektivlesmis varligin, hem tinsel, hem de real
varliga katildig1 kendiliginden ortaya ¢ikar. Bu objektivation'un dayandig:
en temel bir yasay: ifade eder. «Objektivation yasas1 ¢ift yam olan bir
yasadir. Ilkin o, sunu ifade eder: Tinsel icerik, bir real duyulur madde
icine sokuldugu, yani maddeye ©zel bir bicim verilmekle ona baglandig:
ve onun tarafindan tasindig: siirece icerilir. Ikinci olarak da sunu ifade
eder: Bicim verilmis madde tarafindan tasinan tinsel igerik, daima, canh
tinin, yani kisisel ya da objektiv tinin karsi etkinligine ihtiya¢ duyar.»*
Bu iki yonlii yasa i¢inde, objektivation'un hem varhk tarzi, hem de ice-
rigi agiklanmis oluyor. Objektivation yasasinin ilk ifadesine gore: Her
objektivation, zorunlu olarak varlik tarzi bakimindan heterogen’dir. Her
objektivation iki heterogen varhk alanindan olusur. Bunlardan biri, du-
yusal olarak kavradigimiz, bir objektion’a dayanan real tabaka. Ikincisi,
bu real tabakanin iizerinde bulunan, daha dogrusu, bu real varlk tara-
findan tasinan tinsel varlik. Real varlik, bir objektion icinde bir bilgi ob-
jesi olarak karsimiza cikar. Nitekim, daha 6nceki bir arastirmamizda, biz
buna, bilgi obje’si, gnoseolojik obje demistik®. Bu gnoseolojik objenin
belli bir gorevi vardir, o da, tinsel varhg tasimaktir. Boyle bir real obje’
ye, maddeye dayanmadan tinsel varlik, varhgini siirdiiremez. Bunun igin,
onun varlig, tinsel varlik icin vazgegilemez bir sart olarak kendini goste-
rir. Bunun sonucu sudur ki, objektivlesmis tinsel varlk, bir yandan mad-
deye dayanirken, 6te yandan da irreal bir varliga, tinsel varhiga dayanair.

Simdi, bu heterogen iki varlik arasinda ne cgesitten bir ilgi vardir?
Bu heterogen iki varlik arasinda ontolojik bir bag ve ilgi vardir. Tinsel
varlik, real varlik, gnoseolojik obje tarafindan tasinir. Burada maddeye
bagli bir baghliktan (dependence’den) s6z acgabiliriz. Hatta, biz, Felsefenin
Isiginda Modern Resim adli arastirmamizda bu baghhgin bir belirleme
(determination) bag1 oldugunu ileri siirmiigtiik. Objektivation’u belirleyen
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bilgi obje’sidir, gnoseolojik obje’dir demistik. Buradan su ¢ikiyor ki, var-
lik anlayisi. ve varlik yorumu ve varlik yorumunun ifade ettigi objektion
tarzi, iizerinde tasidigl varligi, estetik varligi belirler. Sonra buradan bir
metodoloji gelistirerek bu varlik yorumundan hareketle iistyapinin, este-
tik yapimin kavranabilecegini gdstermeyi denemistik. Burada 6nemli olan
sudur ki, ontoloji, bu iki heterogen alanin varligim objektivation icin zo-
runlu olarak kabul eder.

Simdi bu objektivation'un somut olarak ne oldugunu sorabiliriz. Bu
soruya daha en bastan sOyle yalin olarak yanit verebilirizz Objektivation,
somut olarak cok genis bir alani kaplar. Bu alanin alt smiri, yalin olarak,
ornegin, konustugumuz dille baslar ve sanat yaratmalar1 alanini i¢ine ala-
rak bir iist smnira kadar uzanir. «<Daha kelime, bir objektivation’dur; dil,
miimkiin objektivation’'un sahip oldugumuz elemanlarinin boliimlii bir sis-
temidir. Tek bir ciimle, ifade edilmis bir yargi, tanimlanmis ve bir terim
icinde tespit edilmis bir kavram (kelimeye oranla) daha 6zel ve daha yiik-
sek bicimde objektivation’lardir. Belli gelisme durumlar:1 icindeki bilim,
bu gibi objektivation’larin biricik biiyiik bir baglamidir»* Gerek sozde,
.gerekse dil ve bilimde bdyle bir objektivation ile karsilasiyoruz. S6z, ke-
lime dedigimiz sey nedir? Her kelime, her s6z, bir ses, ya da sesler biitii-
niinde dile gelir. «Insan» dedigimiz zaman, bu kelimeyi belli sesler iginde
ifade ederiz. Sesler olmadan bunu konusma yoluyla ifade edemeyiz. Ses-
ler ise, fiziksel birtakim var olan’lar, ya da obje'lerdir. Ama, buna karsi
belki de, sesler haline getirmeden de yazi yoluyla «inhsan» kelimesini dile
getirebilecegimiz One siiriilebilir. Buna kars1 diyebiliriz ki, yazi dedigimiz
sey de mekanda yapilan, maddi cesitten bir seydir. Demek oluyor Kki, is-
ter konusma ve ses, ister yazi yoluyla olsun, her iki halde de biz zorunlu
olarak «insan» kelimesini real bir varlik icinde dile getiririz. Ama, «insan»
kelimesi yalmz boyle maddi bir yapidan mi ibarettir? Onun bir tinsel
yani, bir anlam1 yok mudur? Tiirkce bilmeyen bir yabanciya istedigimiz
kadar «insan» kelimesini gesitli tonalitelerdeki sesler ile ya da gesitli bii-
yiikliiklerdeki yazilar ile ifade edelim, bundan hicbir sey anlamayacaktir,
Ayni sekilde, bilmedigimiz bir yabanci dilden bize sesler halinde verilen
kelimeler de bizim icin hicbir anlam tagwnazlar, yani, hicbir sey.ifade et-
mezler. Bu olgu sunu gosterir ki; her kelime, her s6z bir objektivation’
dur. Ciinkii, biz anlamlar1 seslerle ifade ederiz; yani anlamlari seslerin
icine sokariz, koyariz. Bu koyus icinde anlam, seslerde objektiviesir. Ay-
m zamanda, bu objektivlesmede sesler bir bicim, bir form kazanmis olur;
ciinkii, anlam, bu siire¢ icinde seslere form, bi¢im verir. Aym1 sey, genis-
letilerek dil icin, kavram dili ve bilim dili i¢in sOylenebilir. Ciinkii, biitiin
bu objektivlesmelerde s6z konusu olan sey, real ve irreal varlik alanlar
ve bunlar arasindaki ontolojik baghliktir.

Ama, objektivation'un tipik ornekleri Ozellikle sanat yaratmalarinda
kendini gosterir. «Objektivation'lar ger¢i daha canh tinin biitiin alanla-
rinda vardir, ama, yalmiz bagimsiz bir varlik formuyla objektivlesmis tin
siirekli bir madde icinde tespit edilmis bir objektivation’dur. Bu sinirlama
uygulanirsa, o zaman objektivlesmis tinin bircok tipik bi¢imleri ortaya
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¢ikar ve temel bir fenomen olarak bu bigimlere yonelmemiz gerekir. Bu-
na tinin her gesitten siirekli yaratmalar1 da girer.»* Bu tinsel yaratmalar,
anlasildig1 gibi, sanat yaratmalaridir, estetik obje'lerdir. «Estetik obje,
objektivlesmis tinin Gzel bir tarzini teskil eder, O da, biitiiniiyle, objek-
tivation yasasi altina girer.»® Sanat yapitlar1 da, estetik obje de objekti-
vation yasasi altina girer; onlarin bdyle objektivation yasasi altina gir-
mesi, onlarin heterogen bir ontik yapiya sahip olduklarimi ifade eder.
Bu ontik yap1 iginde bir gnoseologik tabaka, yani bir real tabaka vardir;
bir de bu real tabakayi, var olan’t belirleyen, ona bigim veren ve aym
zamanda onun tarafindan tasman bir irreal varlik alani, bir tinsel varlik
alani vardir. Tinsel varlik, bu var olan icinde goriiniise ulasir, yani onda
objektivlesir. Ancak, bunun nasil oldugu, sorunun en gizemli yanini tes-
kil eder. «Ciinkii, objektivation’da asil esrarli olan yan, bir duyusal real
maddeye nasil olup da duyusal-nesnel bir bicim vermekle tinsel igerigin
tasiyicisi olabildigidir. Ama, bu Gyle olur ki, bu igerik, objektivation igin-
de kavranir ve objektivation ile tekrar elde edilir. Buna gore, o igerigin
objektivation iginde olmasi gerekir»*® Bu gizemli sey, sanat yaratmalarin-
dan baska bir sey degildir. Estetik obje'nin, sanat yapitinin ontik yapi
yoniinden real ve irreal varlik alanlarindan meydana geldigini, irreal’in
real’de objektivlestigini biliyoruz. Ama, bunu sanat¢inin nasil yaptigimi
bilmiyoruz. Yalmz biz degil, sanat¢inin kendisi de bunu nasil yaptigini
bilmez. Bunun ig¢in, bu ontik ilgiyi sanat¢inin yaratma akt’'ma dayanarak
¢6zmek hicbir olumlu sonuca ulastirmaz. Bu nedenle, estetik tarihi iginde bu
yonden yapilan denemeler hi¢gbir zaman tam bir basariya ulasamamistir.

Simdi, objektivation’daki bu gizemli yam bir tarafa itiyor ve yine ob-
jektivation'un kendisine doniiyoruz. Tinsel varlik, dedik, maddede, slirekli
bir maddede tespit edilir, bununla da tinsel varlhk bu maddeye baglanir.
Boyle bir baghlik icinde objektivation dedigimiz siire¢ ortaya ¢ikar. Simdi
boyle bir objektivation karsisinda, objektivation'un ereginin ne oldugunu
sorabiliriz. Yoksa, burada bir erek yok mudur? Bagka tiirlii s6ylersek: Sa-
natg1, duygu, hayal, tasavvur ve diislincelerini nicin belli bir maddede,
ornegin bu sanatgi bir ozansa, kelimelerde, heykeltras ise tasta, ya da tung-
ta, vb. objektivlestirir? Bunun sliphesiz ki belli bir nedeni vardir. Ozan
ya da sanatg: ister ki, belli bir maddede objektivlestirdigi canh tini, bir
siije’yi, bir baska bilinci etkilesin. Bakimiz bunu ozan Ziya Osman Saba
«Sizler I¢in» adl1 siirinde s6yle ifade ediyor:

«Sizler okuyaswz diye biitiin bu yazdiklarim,
Bu kelimeleri yan yana

Satwrlari alt alta getirmem;

Gegip karsisina sonra

Ya kahrolmam, ya sevinmem,

Sizler i¢in biitiin didinmem...

Sizler, garip siirimi okuyaniar,

Duyduklarimi duyanlar;

Sdziim yok olmiislere ama...
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Yukardaki misralarda ozanin bu eregi ¢ok giizel olarak dile getirdi-
gini goriiyoruz. Ozan siir yaziyorsa, bunun i¢in ugrasip didiniyorsa, bu sii-
rinin bir siije tarafindan okunmasi igindir. Yani, kelimeler icine koydugu
duygulari, bir baskasi tarafindan da duyulsun, baskas1 tarafindan da ya-
sansin diye. Aym sekilde bir besteci de, yapitlar1 dinlensin, duygular1 bas-
kalar1 tarafindan da paylasilsin diye komposition yapar. Yine bir heykel-
tras da, heykeli seyredilsin diye heykel yapar, bir ressam da, ayni sekilde,
yapitlar1 baskalar1 tarafindan yasansin, goriilsiin diye resim yapar. Ayni
sey mimar icin de dogrudur.

Buradan su sonug¢ cikiyor: Her objektivation, bir {igiincii varliga, ob-
jektivation’'un disinda kalan bir varhiga ihtiyag gosteriyor. «Madde igine
konmus ve onun igine sokulmus olan sey, tekrar ortaya c¢ikarilmali, kur-
tarilmali, canlandirilmalidir; tekrar canli tin tarafindan kavranilmalidir.»*
Boyle bir igerigin maddede yeniden kavranmasi, onun bir siije tarafindan
canlandirilmasi, o bir siirse, okunmasi, heykelse seyredilmesi, miizikse din-
lenmesiyle miimkiin olur. Bununla da, objektivation yasasinin ikinci for-
mu gercgeklesmis olur. Bu ikinci yasa formu soyle diyordu: «Bigim veril-
mis madde tarafindan tasinan tinsel icerik, daima canli tinin, yani kisisel
ya da objektiv tinin karsi etkinligine ihtiya¢ duyar. Bu karsi etkinlik,
canl tinin etkinligidir.»* Bo6yle bir canli tinin kars1 etkinliginin olmadigi
yerde, artik, boyle bir objektivation, objektivation olusunu yitirir ve sadece
bir real varlik olarak etkide bulunur. Siiphesiz ki, canli tin, anlayici, kav-
rayici bir nitelige sahip olmalidir. «Ciinkii, bicim verilmis madde tarafin-
dan tasinan tinsel icerik, anlayan bir bilince dayanir — hatta denebilir ki,
anlayan ve tekrar taniyan bir bilince; bu igerik, real yapinin aracilifiyla
bu bilince kendini goriiniir kilabilir.»# Biitiin objektivation’lar icin, kav-
rayici, anlayan, estetik kavrayis ve algiya sahip bir siije’'nin varlig: sarttir.
Ama, boyle bir siijenin ya da bilincin varligi her zaman var degildir. Co-
gu zaman onu bulmak giligtiir. Sanat yapitlarinin bircok zamanlar anla-
silmadan kalmasinin nedeni, onun igerigi ile ilgi kuracak, o yapitin maddi
yapisindan onun tinsel igerigini ¢ikarip alacak, onu estetik olarak algila-
yacak bir bilincin olmamasinda bulunur. Burada, bir resonance’in olmasi
gerekir. Objektivation’da real yapiya sanat¢inin koydugu canli tin ile siije’
nin tini arasinda bir resonance (tinnet). Boyle bir resonance’in meydana
gelmedigi yerde, objektivation'un icerdigi tinsel icerik ile onu algilayacak
tin arasinda da bir uyum meydana gelmeyecektir. «Bdyle bir seyin mey-
dana gelmesi, baz1 kosullar altinda, karmasik bir olaydir ve bunun olmasi
icin gesitli kosullarin gerceklesmesi gerekir. Canli tin, onu daima kavra-
yamaz ve ancak belli olgunluk donemlerinde kavrayabilir. Bunun igin
gecmis caglarin yazili yapitlar1 yiizyillarca unutulur ve bilinmeden kalir,
bu objektivation'un igerdigi tinsel icerigi herhangi bir bilin¢ kavramadi-
gindan, o tekrar meydana getirilemez, — ta giiniin birinde unutuldugu yer-
den cikarilincaya, yeniden kesfedilinceye ve yeniden hayata kavusturulun-
caya kadar.»*® Buradan, objektivation'un, ii¢lii bir ilgi icinde meydana gel-
digi ortaya cikiyor. «Bu iiclii ilgiden, objektivation'un dogrudan dogruya
karmasik varlik tarzi meydana gelir: Bu karmasik varlik tarzi, sadece kis-
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men real’dir; yani, form almis olan madde real’dir; asil tinsel igerik irreal
olarak kalir.»* Ve sonra bu iki farkli varlik tarzina dayanan objektivation
karsisinda iiciincii bir iiye yer alir: Bu objektivation’dan pay alan canl
tin, kavrayici bir ben veya biling. Bu ii¢lincii iiyenin katilmadigi bir ob-
jektivation, eregine ulasmis bir objektivation sayilamaz. Zorunlu olarak
onlara bu l{i¢iincii elemanin katilmasi gerekir. Bu iiclincii elemanin var-
I1g1 zorunludur. Simdi, en son ulastigimiz noktaya yine donelim. Her ob-
jektivation, ontik yap1 bakimindan birbirine karsit iki varlik alanina bo-
liinmiis oluyor: Real ve irreal varlik alanlari. Fakat, bu real ve irreal ya-
pilarin daha yakindan belirlenmesi gerekir. Boyle bir belirleme icin Ni-
colai Hartmann iki yeni deyim gelistirir: On yap: (Vordergrund) ve arka
yapt (Hintergrund). Bu iki deyim, objektivation’'un real ve irreal varlik
alanlarini karsilar. «<O halde, her objektivation’da bir 6n yap1 ve bir arka
yapr'dan sOz agilabilir. Ve her bir halde on yapi, agik olarak bilinen bir
tabakadir, bagimsiz, ontik bakimdan kendi basina var olan real tabaka-
dir; arka yapi ise, asil tinsel iceriktir, objektivation’da asil s6z konusu
olan seydir, ama, o, bagimsiz bir varlik tarzina sahip degildir, tersine,
daima tekrar taniyan bir canli tin icin vardir»** Bu 6n ve arka yapilar,
bizi simdi objektivation’'un, yani sanat yapitimin varlik tarzi yoniinden
¢Oziimlenmesine gotiiriiyor. $u halde, burada, arastirmamiz gereken prob-
lem kendiliginden ortaya ¢ikiyor: Bu da, sanat yapitinin, estetik obje'nin
ontik yapisinin ne oldugu problemidir.

Estetik obje, oOzellikle, burada sanat yapiti, bir var olan’dir. Ve boy-
le bir var olan olarak estetik alaninda kendisinden hareket edilecek so-
mut seydir. Nasil genel' ontoloji varlik arastirmasina var olani arastir-
makla bashiyorsa, ayni sekilde sanat ontolojisi de, cikis noktasi olarak
estetik alanindaki var olant alacaktir. Estetik alaninda karsilastigimiz
boyle bir var olan, sanat yapit: dedigimiz estetik obje’dir. Buna gore, yal-
niz sanat ontolojisinin degil, estetik’in de kendisinden hareket edecegi ve
dayanacag1 biricik bir varlik vardir: O da, sanat yapitinin, estetik obje’nin
varligidir. Bu bakimdan, sanat ontolojisinin g¢alismasi, genel ontolojinin
calismasina paralel olarak gelismektedir. Genel ontoloji, genellikle var
olan’1 arastirdig1 gibi, sanat ontolojisi de estetik alandaki var olan’ aras-
tirir.

Simdi, estetik alaninda karsilastigimiz var olan nedir? Boyle bir var
olan'in bir objektivation oldugunu bundan Onceki sozlerimizle belirlemis
bulunuyoruz. Burada yapmamiz gereken sey, bir objektivation olan bu
var olan1 ontolojik bir analizle ¢o6ziimlemektir. Estetik obje, bdyle bir
yap1 analizinin sonunda ancak giin 1s1§1na c¢ikabilir.

Estetik obje, dedik, dar anlaminda sanat yapitidir. Estetik obje’nin
yap1 analizini yapmak, bu anlamda sanat yapitinin yap1 analizini yapmak-
tir. Sanat yapit1 da siirdir, miizikal bir komposition’dur, heykeldir, mima-
ri yapidir, vb. Buna gore, yapt bakimindan c¢o6ziimlenecek olan var olan
bunlardir. Sanat yapitimin varligi, kendine 6zgii olan bir varliktir, ob-
jektivation'u gosteren bir varliktir. Bunun igin, 6rnegin, bir tuval lizerin-
deki doga ile gergcek doga ayni degildir. Yine bir portre, gercek olan bir
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sey degildir. Bir insan heykelini de hicbir zaman canli bir insan olarak
diisiinmeyiz. «Bir sanat yapiti, bu, ya da su doga pargasi gibi burada var
olan bir seydir; aciktir ki, onun kaynag: ve varlik tarzi baskadir»*® Or-
negin, bir manzara resmi, dogadan bir manzarayi gosterir. Ama, tuval
Jizerinde gordiigiimiiz doga, bizim i¢in disimizda var olan doga ile 6zdes
olan bir doga degildir. Belki disimizdaki doga ile tuvaldeki doganin belli
benzerlikleri olabilir. Ama, tuvaldeki resme bakan, onu sadece bir ‘re-
sim’ olarak kabul eder. Ayn1 seyi bir insan portresi i¢in de sGyleyebiliriz.
Bu ikisi arasinda model olmanin disinda higbir ilgi yoktur. Birinde ege-
men olan doga ve real diinyamin kategorileri, 6tekinde egemen olan ise,
objektivation ve estetik form yasasidir. Bunun icindir ki, deger yargilar
yoniinden de onlar, bazen biiyiikk farklhihklar gosterebilir. Dogada giizel
buldugumuz bir sey, estetik bir obje yapilinca, yani sanatin obje’si olun-
ca, onun hakkinda verecegimiz deger yargis1 da degisir. Bir dogal varlk,
ornegin tuval iizerinde bir portre haline gelince, onun hakkinda verece-
gimiz deger yargisi, onun sanatin form yasasina uyup uymamasina gore,
olumlu ya da olumsuz olacaktir. Ciinkii, doga obje’si, bir estetik obje ha-
line gelince, simdi yeni bir deger skala’si icine girmis olur. Buna gore,
estetik obje, sui generis’i olan bir var olan’dir. Bu bakimdan onun varlik
tarzinin, varlik modus’unun dogal varlik modus'undan bagka ve farklh ol-
mas1 gerekir. Sanat yapitim belirleyen modal kategoriler baskadir, doga
varligim determine eden modal kategoriler baskadir. Oyle «ki, estetik ob-
je’nin varlik tarzi 6zel bir varlhik tarzidir, teorik (bilgi) obje’'nin varhk tar-
zindan temelden farklidir»*” Bu farkli olus nasil temellendirilebilir? Ob-
jektivation’u ¢6ziimlerken, bunun ‘kendi basina’ degil, bizim igin var olan,
bir siije icin var olan bir sey oldugunu ifade etmistik. Bununla sunu de-
mek istemistik biz: «Boylece sanat yapitlari, bilgi obje’lerinin varhk tarzi-
m paylagsmazlar. Bilgi obje'leri, ‘kendi basina’ olan, bilinmis olmadan
bagimsiz olan bir seydir. Bilgi, bir kendi basina var olanin objektion'udur;
buna karsilik sanat yaratmasi ve sanat kavramasi, kendi basina var olma-
yan bir seyin objektivation'udur»*® Ama, onun bir objektivation oldugu,
bizim icin var olan bir varlik oldugu sdylenmekle, onun varlik tarzi be-
lirlenmis olur mu? Siiphesiz ki belirlenmis olmaz. Gerci, bununla estetik
obje’'nin, varsa degadaki karsiligindan agkin (transcendent) bir varliga
sahip oldugunu bize sOyler. Ciinkii, «her tasvir edilen sey, varlig1 asar.
Varlik, tasvir edilen bir varlik haline gelince, sahip oldugu transparens,
saydamlik artar.»*® Varligin sanat yapiti haline gelirken, real varlig1 as-
mas1, onda bizim bir anlam bulmamizdan ileri gelir. Anlam kazanmis
olan bir sey, anlam alanina yiikselmemis olan bir sey icin transcendent’
tir, askindir. Tasvir edilen bir seyin dogadaki karsihgindan askin olmasi
bu neden’den ileri gelir. Bir portre, bir manzara resmi, dogadaki karsih-
gindan anlam bakimindan askindir. Bunun sonucu olarak, «biz nesnelere
ya da olaylara anlam ve ifade verdigimizde, onlar, salt real seyler olduk-
larindan ¢ok daha acgik ve saydam olarak karsimiza gikarlar.»* Buradan su-
nu c¢ikarabiliriz ki, sanat yapitini, estetik obje'yi dogadan ve“real obje’
den ayiran ana ayrim, sanat yapitinin bir ifadesinin ve anlaminin olma-
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sidir. Doga, real bir varlik olduguna gore, ondan anlama sahip olmasiyla
ayrilan sanat yapitinin real disi bir varhign olmasi gerekir. Ama, sanat
yapitl, sadece real dis1 bir varlik midir? Siiphesiz ki, estetik obje, sadece
bir anlam ve ifade varlig: degildir. O, bir yamyla gercege dayanmir ve bir
real obje'dir, Obiir yaniyla bir anlam varhgidir. Her sanat yapiti, real bir
varliga sahiptir. Ornegin, bir portre, sahip oldugu anlamdan baska bir
de real varlig1 gosterir. Boyle bir real varlik olarak, tuval dedigimiz ke-
ten bezi lizerine vurulan boyalar, biitiin bunlar gercek, maddi olan sey-
lerdir. Bu bakimdan, onun tasidigl anlam temelden yoksun bir sey degil,
bu maddi kiitleler tarafindan tasinan bir varliktir. Buna gore, «sanat ya-
pit1, daima, iki varhik tarzindan meydana gelmis ikili bir yapidir ve bu
na ragmen o tam bir birligi gosterir»® Bu birlik halinde kavradigimiz
estetik obje, aslinda, varlik tarzi bakimindan heterogendir; birbirinden
farkli varlik diizenlerini goOsterir. Bunun icin, sanat yapitin1 ontik yon-
den, bir biitiinliikk olarak gérmek gerekir. «Su nokta aciktir ki, boyle bir
yapida estetik obje’'nin varlik tarzi hi¢ de yalin bir varlhik tarzi olamaz.
Onda iki gesit obje oldugu gibi, iki tiirlii de varlik vardir: Biri real, biri
de irreal, sadece goriinen bir varlik. Ve karakteristik olan sudur: Varh-
gin bu ikiligi tamamen heterogen olmasina ragmen, obje'yi boliinmiis
ya da birliksizmis gibi gGstermez.»® Tersine, bir sanat yapiti, varhik ba-
kimindan farkll olmasina karsin, bize yine birlikli gériiniir. Ornegin, bir
portre, Gioconda, tamamiyle birlikli olarak goriiniir. Ama, ontolojik bir
¢Oziime tabi tutulursa, onda da estetik obje olarak varhk tarzi yoniin-
den aymi ikili hali goriiriiz. Biri real olan varlik, obiirii de real varlikta
goriinen irreal varlik. Irreal varligin real olan bir seyde gériiniise ulasma-
s1 gerekir. Bu bakimdan, «o halde, biitiin, temeli olusturan bir real yapi
ile, bunun iizerinde yiikselen bir irreal, yalniz goriinen bir yapidan mey-
dana gelen bir tabakali biitiin'diir. Ama, bu iki yap1 Oyle i¢ ice girmis,
Oyle girift olmustur ki, sadece bir tek obje’'ymis gibi goriiniir.»® Sanat
yapitlar1 ile karsilasmamiz, daima, onlarin biitiinliigii ve birlikliligi ile
olur. Estetik algida, bize sanat yapit1 biitiin olarak verilir. O halde, bu
heterogen yap1 nasil ve nereden ortaya cikiyor? Burada iki temel tavri
birbirinden ayirmaliyiz. Biri, salt estetik bir tavirdir, obiirii ise, estetik-
¢inin tavridir. Bu iki tavir, birbirinden kesin olarak ayrilmalidir. Estetik
tavir, bir estetik obje'yi estetik olarak kavramaya dayanir. Bu kavrama,
estetik obje'ye kendini verme, ondan estetik haz duyma tavridir. Ancak
boyle bir kavrama icinde, estetik obje bize ‘biitiin’ halinde verilir; ve
bir biitiin olarak ondan biz haz duyariz.

Estetikcinin tavrina gelince: Bu, her seyden Once, bir arastiricinin
tavridir. Estetik¢i, sanat yapitini boyle bir estetik algi icinde kavramaz;
o, sanat yapitindan haz duymayr da diisiinmez. Onun amaci, sanat ya-
pitindan haz duymak degil, tersine, sanat yapitinin ne oldugunu arastir-
maktir. Boyle bir arastirma igin, estetik obje'nin bir arastirma obje'si
yaprlmas: gerekir. Bu bakimdan, sanat yapitinin bir aragtirma konusu
yapilmas: da, sanat yapitinin bir bilgi obje’si olarak ele alinmasini ge-
rektirir. Estetik¢inin tavri, buna gore, bir bilim adaminin tavridir. Bunun
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icindir ki, o, estetik tavra bir biitiin olarak verilen Sanat yapitim1 analiz
eder, varlik tabakalar1 bakimindan bir bir ¢o6ziimler, onu varlik tabaka-
larina boler. Sanat yapitinin hem heterogen bir yapi, hem de birlikli,
biitiinsel goriinmesi bir paradox’u degil de, alinan tavirlarin farklihgim
gosterir. Bunun icin burada paradox gibi goriinen sey, aslinda sanat yapi-
tinin ontik biitiinliigiidiir.

Simdi, biz de estetik obje'yi bir bilgi obje'si olarak aliyor ve onu
ontik yonden parcaliyoruz. Boyle bir ¢oziimlemede, 6nce birbirinden fark-
Ih iki varlik alan1 buluyoruz. Real ve real disi, ya da irreal varlik. «Var-
ik tarzi bakimindan sanat obje’si, zorunlu olarak iki tabakalidir.»* Bu
iki ayr1 alan, iki ayrnn modalite halinde ortaya ¢ikar: Realite ve irrealite.
Sanat yapitinin varlig, boyle bir modal analize dayanir. Gergi, dah pek
¢ok oOnceleri Aristoteles’in «sanat, gercegi oldugu gibi, miimkiin olan1 da
tasvir eder» derken boyle bir modaliteyi, farkinda olmadan ifade ettigini
goriiyoruz. Ama, bu diisiince, sistematik yonden gelistirilmeden, tohum
halinde kalir. Bunun icin, boyle modal bir analiz, ancak modern  sanat
ontolojisinin kurulusuyla baslayabilmistir. Bu da, giiniimiizde ancak ola-
bilir. Sanat yapitina béyle modal bir analizi uygulamak, ilk defa Nicolai
Hartmann ve Roman Ingarden (1893-1970) ile gerceklesir. Sonra, kimi dii-
siiniirler, 6rnegin giinlimiizde Max Bense gibi, onu modern lojik kalkiil
ile temellendirmek yolunu tutarlar. Ancak, kronolojik olarak modaliteden
ilk s6z acan ve sanat yapitini1 bu yonden analiz eden Roman Ingarden
olmustur.

b) Roman Ingarden’de Estetik Obje Belirlemesi

Roman Ingarden, «Das literarische Kunstwerk» adl kitabinda, ede-
biyat yapitinin varhigl sorusuyla problemi ortaya atar. «Belli bir edebi-
yat yapitinin, Ornegin, Goethe'nin (1749-1832) «Faust»unun bir real obje
mi, yoksa bir ideal obje mi oldugunu soruyoruz.»® Goethe’nin Faust'u
bir edebiyat yapitidir. Ve bunda gegen olaylar, Faust adli bir figiiriin et-
rafinda cgark eder. Yalmz, simdi burada iki seyi birbirinden ayirmalidir:
Birincisi, maddi ve real bir sey olan kagit ve harfler olarak «Faust» adh
kitap. Bunlar, real bir obje’dirler. Kagit yirtilabilir, zamanla rengi sara-
rir, harfler silinebilir. Siiphesiz ki, Faust, yalmz boyle bir maddi ve bir
real varhktan ibaret degildir. Faust, bir edebiyat yapit1 olarak bunlarin
iizerindedir, ama, bunlardan bagimsiz degildir. Ciinkii, kelimelere, harf-
lere dayanmayan, kagit yapraklarinda bir bi¢gim almayan bir edebiyat ya-
pit1 diisiiniilemez. Buna gore, varhk tarzi yoniinden burada bir giigliikle
karsilasilmaktadir. Edebiyat yapiti, bir real obje mi, yoksa bir ideal obje
midir?

Bunun i¢indir ki, Roman Ingarden sozlerine soyle devam eder: «Biz
aynm1 zamanda bu ‘ya - ya da’da higbir karara varamayacagimiza inaniyo-
ruz. Ciinkii, bu birbirini karsilikli disarda birakan iki olanaktan herbiri
onemli kanitlara sahip goriiniiyor. Goethe’nin «Faust»u, belli bir zaman
icinde meydana gelmistir. Hatta onun meydana geldigi zaman boliimiinii
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yaklasik biiyiik bir kesinlikle soyleyebiliriz.»*® Belli bir zaman bolimii
icinde meydana gelen sey, acaba zaman kategorisinin igcine girmez mi?
Roman Ingarden’e gore, pekdla girmesi lazim. Zaman i¢inde meydana ge-
len bir sey, zamansal bir varlik olur; bu anlamda, zaman'sal bir sey real
bir sey olacaktir. «Biz hepimiz Goethe'nin «Faust»unun meydana geldigi
zamandan beri var oldugu noktasinda uyusuruz, her ne kadar onun var-
hgimin asil neyi ifade etmesi gerektigini dogru olarak anlamiyorsak da.
Belki de aym kesinlikle su noktada uzlasamayiz: Goethe'nin bu saheseri
meydana geldiginden beri bu veya su degisikliklere ugramistir ve bir giin
gelecek belki de var olmakta devam edemeyecektir. Bir edebiyat yapitin-
da, ister yazarin kendisinin, isterse yeni bir baskida yaynlayici tarafin-
dan baz1 kisimlar1 atmak ya da degistirmek seklinde yapilmis olsun, de-
gisiklik yapmanin miimkiin oldugunu kimse yadsimaz. Ama, biitiin bu
degismelere karsin edebiyat yapit1 ‘ayn1’ kalir, eger degisiklik pek oyle ile-
riye gitmezse.»” Degisiklige ugrayan bir sey, yani degisen bir sey yine za-
man siireci icinde olmalidir, degisme dedigimiz sey, yine zaman icinde
gecmelidir. Ciinkii, degisme zamansal bir olusu gosterir. Bunun yanisira,
degistirilen bir sey yine real bir sey olmalidir. Ciinkii, bir parcay1 alma,
onun yerine bir baska parcay1 koyma, yine real olan bir seyde, niceliksel
olan bir seyde miimkiindiir. Ama, bununla beraber, 6rnegin Faust, yine
aym Faust olarak kalir. Demek oluyor ki, degisme icinde degismeden ka-
lan bir sey vardir. Degismeyen sey ideal olan seydir. Buna gore, sanat
yapitinin realitesi icinde, degismenin disinda kalan bir ideal alan da ol-
malidir. Ama, Roman Ingarden, bu degismelere dayanarak sanat yapiti-
nin real bir varligr oldugunu c¢ikarir. «Yukarda belirlenen seylere (degis-
melere) gore, edebiyat yapitinin real bir obje olarak kabul edilmesi ge-
rekirdi.»® Roman Ingarden’e gore, sanat yapitinin yapisinda meydana ge-
len degismeler, onun zamansal belirlenmesini saghyor. Sanat yapit1 za-
mansal bir varliktir, ¢iinkii belli bir zaman béliimii i¢inde yaratilir. Sa-
nat yapitinin idealitesine ge¢cmeden bu noktada biraz duralim. Samiyoruz
ki, Roman Ingarden sanat yapitinin realitesini arastirirken, saglam bir
temel buldugunu zannediyor. Fakat hemen sunu soyleyelim ki, sanat ya-
pitinin i¢ varligini, tinsel hayatim1 zamana baglamada aldaniyor. Zaman,
tinsel varhigin .objektivlestigi nesnel varhg belirleyen bir kategoridir.
Ama, sanat yapitinin i¢ hayatim belirleyen bir kategori degildir. Ornegin,
Faust'un hayati real bir hayat degildir, onun hayat1 ve basindan gegen
olaylar real bir zaman iginde akip gecmez. Tersine, onun hayat1 irreal
bir diinya icinde gecer ve bu diinya da degismenin Otesindedir. Bu ba-
kimdan, Roman Ingarden sanat yapitinin real yapisi ile irreal yapisim ay-
n1 degisme kategorisi icine sokmakla bir yanlisa diismiis oluyor.

Ote yandan, Roman Ingarden, sanat yapitinin idealite’sinin de sag-
lam kanitlara dayandigini soyliiyor. «Aym1 Faust’'un bir ideal obje oldu-
gunu ama kim yadsiyabilir? Ciinkii, aslinda o, belli sekilde diizene sokul-
mus bir ciimleler ¢coklugundan baska nedir? Ciimle ise, real olan bir sey
degildir; cilimle, ¢ogu One siiriildiigii gibi, belli bir ideal anlam olmalidir.
Bu ideal anlam, ideal anlamlarin bir ¢oklugu icinde yer alir ve bu ideal
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anlamlar hep birlikte sui generis bir birlik teskil eder.»® Burada da go-
riilldiigii gibi, Roman Ingarden, edebiyat yapitinin idealitesini ileri siirii-
yor. Ancak, bunu yaparken dayandig1 temel, ciimledir. Ciimle hakkinda,
ciimleyi anlamlarin ideal diinyasinda yer alan ideal bir anlam diye belir-
leyen bir varsayimda bulunuyor. Sonra, bu varsayima dayanarak, ciimle-
lerden kurulu bir edebiyat yapitinin da ideal bir varhigl olmasi gerektigini
One siirliyor. Acaba boyle bir iddia dogru olabilir mi? Gerg¢i, edebiyat ya-
pitinin idealitesinin oldugu, onun bir ideal obje oldugu dogrudur, ama,
bunu ciimle gibi kendisi de bir objektivation olan bir Archimedes nokta-
sina dayatarak temellendirmeye calismasi pek dogru degildir. Ciinkii, ciim-
le dedigimiz sey, bir objektivation’dur. Objektivation’da ise, daima iki
varlik alani s6z konusudur: Real ve ideal varliklar. Buna gore, cilimle bii-
tiinliyle degil de, sadece bir kismiyla irreal'dir, ideal’dir. Oysa, Roman
Ingarden, onu biitiiniiyle ideal varliktan sayar. Hi¢ siiphesiz, sanat yapi-
tinin idealitesi vardir, ama, bu, climleye dayanarak kanitlanamaz.

Simdi, Roman Ingarden, bununla sanat yapitinda bir diialiteye ulas-
mis oluyor. Sanat (edebiyat) yapiti, bir yandan real bir varlik oluyor, 6biir
yandan da ideal bir varlik. Acaba bdyle bir sonug¢ bir paradox’u goster-
mez mi? «Eger edebiyat yapit1 ideal bir obje olacaksa, o zaman onun
belli bir zaman icinde meydana gelmesi ve gercekten de oldugu gibi bir
varliga sahip iken degisebilmesi anlasilmaz. Bu bakimdan, herhalde ede-
biyat yapiti, belli bir geometrik licgen ya da bes sayis1 veya bir paralel-
Kenar kavrami, yahut da ‘kirmizihk’in 6zii gibi ideal obje’lerden kokten
farklidir. Boylece de problem, iki karsit c¢oziimii ile de ¢oziilemez»® Il-
kin burada Roman Ingarden’e karsi su sOylenebilir: Bir edebiyat yapitinin
belli bir zaman icinde meydana gelmis olmasi, onun real oldugunu ka-
nitlayamaz. Ornegin, Eukiydes geometrisi ve bu geometrinin axiom ve
postulalari, teoremleri yine Euklydes tarafindan bulunmus ve tespit edil-
mistir. Ama, bu, onlarin zaman i¢inde meydana geldiklerini ifade ederse
de, buradan biz onlarin real obje'ler oldugu sonucunu ¢ikarabilir miyiz? Kus-
kusuz ki, onlar zaman icinde meydana gelmislerdir. Ayrica, bir ¢ok denk-
lem ve teoremlerde, matematigin gelismesiyle yeni yeni kanitlamalar or-
taya ¢ikar ve bunun dogal bir sonucu olarak da, onlarda birtakim de-
gismeler meydana gelir. Ama, biitlin bunlar, bu teorem ve denklemlerin
ideal olmadigini kanitlamaya yetmez. Ayni sey, sanat ve edebiyat yapit-
lar1 i¢in de sdylenebilir. Onlar da, zaman iginde meydana gelirler, ama
bir kez meydana geldikten sonra baska bir alana girerler ve bu alan da
real degil, tersine irreal bir alandir.

Dikkat edilirse, Roman Ingarden’'de heniiz tam bir modal belirleme
bulamiyoruz. O, problemin varligini1 goriiyor, ona dokunuyor, ama, onu
kategorial olarak giin 1s1g1na ¢ikaramiyor. Sanat yapitlarinda buldugu real
ve ideal yanlari, onun varlik biitiinliigiiniin birer pargasi olarak gorecegine,
burilardan celisikmis gibi s6z agmak istiyor. «Bize ilk gii¢liigii ¢ikaran soru,
bir edebiyat yapitini real m1 sayariz, yoksa ideal obje'lerden mi sayariz?
sorusudur.»® Goriildiigii gibi, burada problemin icine sokuldugu durum,
bir ‘ya - ya da’ dilemma’sidir. Béyle bir durumda sanat yapitinin ya bu ya
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da oObiir alana sokulmak istendigi goriiliilyor. Roman Ingarden’i boyle giic
bir duruma gétiiren neden, onun sanat yapitinda bulmus oldugu iki ana
niteliktir. Bunlar, degisme ve degismezliktir. Sanat yapiti, hem degisme
icindedir, hem de degismezlik icindedir. «Ideal obje'lerin zaman dis1 olusu
ile su nokta ilgilidir ki, onlar degismezler, her ne kadar onlarin degismez-
liginin dayandig1 temel simdiye kadar agiklanmamigsa da. Buna karsilik,
real obje’ler, biraz Once belirlendigi gibi, siiphesiz degisebilirler ve her
ne kadar onlarin 0zii geregi daima degismek gereginde olup olmadiklar:
siipheli ise de, onlar gercekte degisirler»® Ideal obje’ler dedigimiz obje’
ler, Ornegin matematigin obje'leridir. Aritmetigin sayilari, geometrinin
figiirleri bu cesitten obje'lerdir. Ornegin, 3 sayis1 bir ideal obje’dir, 2+2=4
yargisi, bir ideal ilgiyi gOsterir. Degisme diinyasi, real diinya icinde ne 3
sayis1 vardir ne de iki art1 ikinin dort ettigi ilgisi vardir. Real diinyada
var olan sey, yalniz bireylerdir, tek tek varliklardir. Yine bir iiggen figiirii
boyle bir ideal figiirdiir. Karatahtaya cizdigimiz iicgen sekli, real bir var-
ik olarak diigliniilen ii¢cgen, her tiirlii degismenin Otesinde, zaman dis1
bir varliktir, $imdi, bir sanat yapitinin varligi, boyle bir varlik midir?
Bu tarzda bir varlik mudir? Yani, sanat yapiti, her gesit degismenin Ote-
sinde bir varlik midir? Ideal bir varlik, érnegin bir kare, varlik sartim
kendi 6ziinde bulur. Real diinya ve bu diinyanin obje'leri, varliklari olmasa
da bir kare var olmaya devam eder. «ideal varlik, hi¢bir yolda sirf bir var-
lik ‘igin’ var olan bir sey olmayip, kendi basina var olan bir seydir. O,
canli tinin bir karsi etkinligine dayanmaz. Ve onun hem zaman dis1 olu-
sunun hem de herhangi bir gesitteki real obje’lerden bagimsiz olusunun
nedeni burada bulunur. Kendi basina var olan bir seyin o6zelligi ise, o
seyin her cesit kavranma karsisinda indifferent olusudur.»® Ama, sanat
yapitimin bu anlamda bir idealitesinin oldugunu gormiiyoruz. Ciinkii, sa-
nat yapiti dedigimiz var olan, kendi basma degil, zorunlu olarak bir in-
san i¢in var olan bir seydir. Bu bakimdan onlarin salt birer idealitesi ola-
maz. Bunun yamisira, biz, sanat yapitim degistirebiliriz. Bir siirin misra
yapisin1 degistirebiliriz ve hatta bdylece onun varligini ortadan kaldira-
biliriz. Ornegin:

Ne giizel gegti biitiin yaz
Geceler kiigiik bahgede’

musralarmin yapisin1 degistirip, «kiigitk bahgede geceler ne giizel gegti»
dersek, ayni sozleri kullanmis oluruz, ama, s6z konusu misralar, birdenbire
biitiin biiyiisiinii yitirir, ¢iinkii misralar1 oldugu gibi ortadan kaldirmis olu-
ruz. Buna gore, siiri burada degistirir, hatta tamamen yoketmis oluruz. Bir
resmin de boyalarini kazirsak, onu bozar ve ortadan kaldiririz. Buna goére
nasil olur da sanat yapitimin ideal bir varlik olusu iizerinde 1srarla duru-
labilir? Hatta, sanat yapitinin biitiin bu degismeler icinde degismeden kalan
yami varsa, o nasil olur da bir ideal varlik alanina sokulabilir? Iste, moda-
lite kategorisi yoniinden sanat yapitinda boyle gii¢ bir durumla karsila-
siyoruz. «Biitiin obje'lerin ideal ve real obje’ler diye ayrilmasi, en genel
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ve aynl zamanda en tam bir ayirma gibi goriiniiyor. Bununla, edebiyat
yapitlar1 hakkinda O6nemli bir seyin sOylenmis oldugu sanilabilirdi. Bu-
nunla birlikte, bu problemi ¢6zmek pek Gyle kolay olmamali. Bu da ger-
¢i iki nedenden étiirii.Her seyden 6nce, varlilk modus'u bakimindan ideal
ve real obje’lerin belirlenmesinin, bazi 6nemli denemelere karsin, kesin
olarak yapilmamis olmasindandir.»®*® Burada her ne kadar Roman Ingar-
den, sanat (burada edebiyat) yapitinin modalitesine dokunuyorsa da, onu
ya - ya da dilemma’s1 i¢inde diisiinmesi, Roman Ingarden sonunda kus-
kulu, duraksamali bir sonuca goétiiriiyor. Yoksa, bu iki kategori bakimindan
pekéala sanat yapit1 incelenip modalite kategorisi yoniinden belirlénebilirdi.
Boyle bir modalite kategorisi analizini sonuna kadar gétiirmemek, elbette ki
sanat yapitinin agiklanamamasina neden olacakti «Ote yandan, bir ede-
biyat yapitinin aslinda ne oldugu su an agik degildir. Burada yeteri ka-
dar agik olmayan real veya ideal obje kavramlariyla ne derece gegici ola-
rak yetinmek gereginde kalirsak, edebiyat yapitim bir ideal ya da real
obje olarak kavramak icin yapilan basarisiz denemeler, edebiyat yapiti-
nin 6zii hakkindaki bilgimizin o derece belirsiz ve yoksul oldugunu cok
duygulu bir sekilde bize gosterirler.»®

Demek oluyor ki, Roman Ingarden’e gore, ideal ve real kavramlar
ile estetik obje'ye, sanat yapitina yaklasilamaz. idealite ve realite, kusku-
suz burada iki ana kategori olarak diisiiniiliiyor. Ama, ne var ki, bu iki
ana kategori ‘ya - ya da’ alternativi icinde ele alimiyor. Sanat yapiti1 ideal
bir obje mi, yoksa real bir obje midir? Boyle bir soru, bir tek yonliiliigii
bize goOsteriyor. Ya idealite’yi, ya da realite’yi. Boyle bir alternativ icinde
sanat yapitimin giin 1s1g1ina ¢ikamayacagl apacik olarak goriiniir. Ciinkii,
«estetik obje, buna gore, ne real ne de ideal'dir. O, bu iki temel varlik
tarzlarindan higbirine girmez.»® Sanat yapiti igin yeni bir varhk tarzi
diisiiniilmelidir. Bu varlik tarzi, hem realite’ye dayanmali hem de idealite’
ye. Bu, Ozel gesitten bir modalitedir. Ciinkii, sanat yapit1 bir objektivation’
dur. Objektivation'da, idealitenin, ya da irrealitenin realitedeki goriiniisii
s6z konusudur. Buna gore, sanat, realitede goriiniise ulasan irrealite (idea-
lite)dir. «Goriiniise ulasan idealite ile estetik obje ortaya cikar, real diin-
yadan kopar ve ideal bir diinyaya yiikselir.»® Ama, ne var ki, Roman In-
garden ‘ya - ya da’ aporiasimin disina bir tiirlii ¢ikaramaz. Bu aporia'y1
¢ozmeyi basaran ve sanat ontolojisi i¢in bir olanak alani1 agan Nicolai
Hartmann olur®. Siiphesiz, burada s6z konusu olan, dogrudan dogruya
sanat yapitimin modal-kategorial yapisidir. Yoksa bunun disinda, Roman
Ingarden, Ornegin tabakalar teorisini sanat yapitina uygulamakla, estetik
icin, 6zellikle de sanat ontolojisi icin bir 6ncii olur. Roman Ingarden, sa-
nat ontolojisinde agirlik merkezini sanat yapitinin varhk tarzi sorusunda
degil de, varlik tabakalar1 sorusunda bulur. Hatta, sanat yapitinda varlk
tarz1 problemini ciddi olarak ilk tartisan, yine varlik tabakalari analizini
basariyla ilk yapan Roman Ingarden olmustur. «Edebiyat yapitinin 6zii-
ne uygun yapisi sudur: Edebiyat yapiti, bircok heterogen tabakalardan
meydana gelmis bir biitiin'diir.»® Bu, sanat yapitinin (burada edebiyat
yapitinin) ontik-ontologik struktur’unu ifade eder. Ama, ona gore, 6nemli

E 5



66 ESTETIK

olan bu degildir, asil 6nemli olan, bunun sanat yapitinin varligi icin ta-
sidi1g1 anlamdir. «Edebiyat yapitinin gosterdigi cok tabakali, polyphonik
bir yapimin belirlenmesi, aslinda, bilinen bir seydir. Ama, bunun biiyiik-
liigii suradadir ki, simdiye kadar tamidigim yazarlardan higbirisi, bu ta-
bakalarda edebiyat yapitimin Ozii ile ilgili temel yapiy1 acik olarak gor-
memistir»" Bu temel yapinin ne oldugunu, sanat yapitinin dayandigi var-
lik tabakalarini ele alirken inceleyecegiz.

S$imdi, yine iizerinde durdugumuz konuya, yani sanat yapitinin, este-
tik obje’nin varlik tarzina, varlik modalitesine donelim. Roman Ingarden’
da bu yonden belirledigimiz sey, sanat yapitinda idealite ve realite’nin
s6z konusu olabilecegidir. Sanat yapit1 bir realite midir, yoksa bir idealite
midir? Bu noktada Max Bense, «Aesthetica» adl1 kitabiyla probleme yeni
bir 151k getiriyor. Max Bense, bunu, ele gegirdigi bir kavramla yapmayi
basariyor. Bu kavram, yeni bir kategori olarak sanat yapitinin varligina
uygulaniyor. Bu, realiteye katilma kategorisidir.

c) MaxBense'de Estetik Obje Belirlemesi

Realite, gerceklik dedigimiz sey, zaman, mekan icinde olan, duyula-
rimizla kavradigimiz seyleri belirleyen bir modal-kategoridir. Nicolai Hart-
mann'm tabakalar teorisinde, bu modal-kategorinin belirledigi real var-
Iik genis bir alana yayilir. Bu real varlik icine, 6rnegin,, inorganik, or-
ganik varliklar girdigi gibi, psisik ve canl tinsel varhik alanlar1 da girer.
Ama, ne var ki, bu real varlik alaninda estetik obje ile karsilasamiyo-
ruz. Sanat yapitlari, siir, heykel, miizik, vb. birer varliga sahiptir. Ama,
bunlarin varligl real birer var olan degildir. Bunlar, doga Ornegine gore
yapilmis olsalar da, yine realite kategorisi icine girmez. Ornegin, bir in-
san heykeli, yalniz real olan bir sey olmadig: gibi, bir manzara resminde
gordiiglimiiz bir aga¢ da artik bir real varlik degildir. Tabloda gordiigii-
miiz agag, dogadaki agac degildir. Aym1 sekilde bir insan heykeli ya da
resmi de real bir insan degildir. Buna gore de, «estetik ayrnimlar ilk plan-
da daima bir diinyanin tasviri ile ilgilidir»™ S$imdi, tablodaki insani real
insandan ayiran ayrim nerede bulunur? Nigin dogadaki bir obje, bir var
olan real bir seydir de, aym var olan, bir estetik varlik haline gelince
yeni bir varlik diinyas: i¢ine girer? Bunun nedeni sudur: Bir real obje’
yi belirleyen kategoriler baskadir, bir estetik obje'yi belirleyen kategori-
ler baskadir. Buna gore, bir doga varligl, 6rnegin, bir agag, bir tuval iize-
rinde yeni bir varlik kazaninca, sahip oldugu kategoriler degisir, yeni ka-
tegoriler tarafindan belirlenir. Bundan 6tiiriidiir ki, tuval iizerindeki agag
ile realitedeki agac Ozdes iki agac degildir. Acaba tuval iizerindeki aga-
cin bir gercekligi yok mudur? Bakiyoruz, onun da kara bir govdesi, uzun
dallari, yesil yapraklann var, tipki bahgemizdeki aga¢ gibi. Ama ne var
ki, bahgemizdeki agaca dokunabilir, onu tutabiliriz. Tuval iizerindeki aga-
ca ise dokunamayiz; dokunmak istedigimizde, duyularimizla kavradig-
miz sey boya kiitlesidir. Ne var ki, keten bezi yiizeyi iizerine siiriilmiis
olan bu boya kiitlesi, bize bir aga¢ imgesj vermeye yetiyor. Ciinkii, burada
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tasvir edilmis ve tasvir edilmis oldugu i¢in var olan bir varlik ile kars
karsiya geliyoruz. «Tasvir edilen varlik, ‘var’ olabilir, ‘verilmis’ olabilir,
bir yiiz, bir olay, bir ruh durumu gibi; ama tasvir, daima ‘yapilmis’ bir
sey olarak kalir»™ Tuval iizerinde algiladigimiz agag, buna gore, gercek
bir aga¢ degil, ama agacin gergekligini asan, bu gercekligin disina c¢ikan
bir yaratilmis var olan’dir. Bu real agacin distna ¢ikmakla, estetik obje
dedigimiz agacg, yeni bir varlik alani igine girer. Ancak, gercekligi, rea-
liteyi asan bir nesne, yani agac, gerceklik ile bagim1 da biisbiitiin kopar-
mis olmaz. Dogal bir varlik, real olan bir varlik oldugu halde, «estetik
varlik, realiteye katilan bir varhktir( mitreales Sein).»™ Realiteye katilan
varlik, realiteden pay alan varlik demektir, ama, bu, realite ile hicbir
zaman Ortlismez. Yani, realiteye katilma (Mitrealitaet) ile realite higbir
zaman Ozde§ degildir. Bunu daha agik olarak konusunu realiteden, doga-
dan almayan yapitlarda goriiriiz: Nonfigiirativ, soyut yapitlarda. Bir es-
tetik varhigin bir estetik varlik olmasi igin, onun konusunu dogadan al-
mas1 zorunlu degildir. Gerek bizde, gerekse Bati'da bugiin hiikiim siiren
soyut sanat akimlarina bakalim. Bunlarin higbirinde real bir konu yok-
tur, ama, onlarin estetik bir varligi vardir. Ve bu estetik varlik, realiteye
katilan bir ‘varhktir. «Gergekligi konu diye almak, tasvir edilmis bir diin-
yanin aym1 zamanda estetik bir varliga sahip olmasi icin ne zorunlu ne
de yeterli bir kosuldur. Resim ve plastikteki soyut ve nonfigiirativ konu-
lar her real anlami asar, ama, onlar, realiteye katilma karakterine sahip
sanat yapitlar1 olarak ortaya cikar ve estetik varligi olusturur.»™ Demek
oluyor ki, bunlar da real konular1 icermedikleri halde yine ayni realiteye
katilma kategorisi icinde yer alirlar. .

Buna karsilik giindelik yasamda oldugu g1b1 teorik yasamda da ¢ok kez
estetik realiteden soz agildigini goriiriiz. Bu nasil oluyor? Siiphesiz ki, belirli
bir anlamin disinda béyle bir seyden s6z agmaya hakkimiz yoktur. Max
Bense'ye gore, «Lipps'in estetik’e soktugu ‘estetik realite’ deyimi de, rea-
liteye katilma modusu ile tamimlanabilir.»™ Ona gore, bir doga realitesi,
bir psisik realite, bir sosyal realite gibi bir estetik realiteden s6z agmak
dogru olmaz. Eger boyle bir sey kullaniliyorsa, bu sadece bir aligkanhk-
tan ileri gidemez. Ciinkii, estetik realite diye bir realite yoktur. Ama, bir
estetik realiteye katilma vardir ve bunun iizerinde konusulabilir, bunun
lizerinde arastirma yapilabilir. Bunun igin, «estetik varhk ve estetik al-
gmin kosulu, ‘realiteye katilma' modusudur. $imdi biz de, estetik alg-
nin kosulu olan bu ‘realiteye katilma’ iizerinde durmaliyiz.»™

Estetik obje, kategorial olarak belirlendiginde, yeni bir modal-kate-
gori ile karsilasiyoruz: Realiteye katilma kategorisi. Bu kategorinin belir-
leme alam igine, estetik obje'ler giriyor. Yalniz, burada estetik obje de-
yimini sinirlamak ve bdylece de belirlemek gerekiyor. Ciinkii, Max Bense'
ye gore, estetik obje'ler yalniz sanat yapitlarim ifade eder: Estetik obje
ile yalniz sanat yapitlar1 Ortiisiirler. «Estetik obje’ler, sanat yapitlar: ile
verilir. Sanat yapitlar1 olan seyler degil, tersine, yaratilan, yapilan, mey-
dana getirilen seylerdir»™ Yine bir baska yerde Max bense, bunu sGyle
belirtiyor: «Eger estetik obje'den s6z agmanin bir anlami, varsa, o zaman
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diyebiliriz ki, estetik obje ,bir siir ile, bir tasavvur ile, bir heykel ile, vb.
ile beraber goriinen seydir; ve siiphesiz estetik obje su oOzelligi ile belir-
tilir: O, belli bir insanin belli bir etkinligi ile ancak meydana gelir, daha
once o var degildir, ide'de, kavranamayan tasavvurda da var degildir.»™
Goriiliiyor ki, burada estetik obje ile sanat yapitlarinm varhg: aynilastiri-
hiyor. Estetik obje dendigi zaman sanat yapit1 kastediliyor. Buna gore,
estetik obje’'nin kategorileri denince de kastedilen, dogrudan dogruya sa-
nat yapitini belirleyen kategorilerdir.

" Ister estetik obje, isterse sanat yapit1 diyelim, bunu belirleyen bir
temel kategorinin bulundugunu tespit etmistik. Bu da, Max Bense’ye gore,
realiteye katilma kategorisidir. Dikkat edilirse, klasik kategoriler sistemi
icinde boyle bir kategorinin varligi ile karsilasmiyoruz. Nitekim, Max
Bense'ye gore de, bu kategorinin kesfi, var olan’lar arasinda ‘Gzel’ bir
varligl olan estetik obje ya da sanat yapitinin belirlenmesi bakimindan
onemli olmustur. «Gergekten, baska araglarla, Ornegin, ta Aristoteles'ten
Nicolai Hartmann’a gelene kadar kategorilerin yardimiyla varliga uygun
ontolojik bir tasvir yapilamamistir. Dogal olarak kategorial ozellikler uy-
gulanabilir, ama, onlar yetersizdir.»™ Bunun igin estetik varliga uyacak ye-
ni kategorilerin bulunmasi gerekmistir. Iste, realiteye katilma kategorisi,
boyle gerekli olan bir kategoridir. Simdi bu realiteye katilma kategorisine
bakarak, soyle bir diisiinceye ulasamaz miyiz: Sanat yapit1 ayn1 zamanda
idealiteyi gOsteren bir var olan'dir, buna gore, acaba onda idealiteye ka-
tilma gibi bir kategori de s6z konusu olamaz mi1? Max Bense’ye gore, bu
olamaz. «Estetik varlhik, bir idealiteye katilma durumu iginde var degil-
dir, yalniz realiteye katilma durumu icinde vardir, Sanat¢inin ¢aligsmaya
baslamadan Once yapit1 hakkinda sahip oldugu tsavvur, bu yapitin gii-
zelligi ile ilgili degildir; bu tasavvur, yalniz birtakim araglarla giizelligin
kendisiyle meydana geldigi ve algilanabilir oldugu real olan seylerle ilgi-
lidir»* Buradan su cikiyor ki, Max Bense'ye gore, sanatginin yaratmaya
gecmeden oOnce, kafasinda bir tasavvur vardir. Bu tasavvur, yine ona
gore, real olana form verme isi ile ilgilidir, yoksa bir giizellik ide’si ile
ilgili degildir. Burada hemen sunu soyleyelim ki, realiteye katilma kate-
gorisinden s6z acildig1 gibi, idealiteye katilma kategorisinden de pekala
sOz acilabilir. Ciinkii, sanat yapit1 ya da estetik obje, realiteden pay al-
dig1 gibi, idealiteden de pay alir. Nitekim, Nicolai Hartmann’da estetik
obje'nin varhk tarzim ele alirken bunu da s6z konusu edecegiz. Ama, bu-
rada yalniz su kadarim isaret edelim ki, Max Bense'nin idealite dedigi
sey, sanatginin yapit1 hakkinda sahip oldugu tasarim degildir. Idealite,
daha derin ve daha ontolojik olarak kavranmalidir.

Simdi yine realiteye katilma kategorisine donelim. Bu kategoriyi ilk
kez sanat yapitlarina uygulayan Max Bense, bu kategoriyi Oscar Becker’
in kategoriler sisteminden gelistirir. Bunu, Max Bense soyle anlatir: «Rea-
liteye katilma ifadesi yenidir. Oscar Becker, gergi: «Ontolojik modalite-
lerin formal sisteminde imké4na katilma'dan (Kompossibilite), ‘zorunlu-
luga katilma’dan (Konessesite) oldugu gibi, bunlarin negat’larindan da
sO0z acar; ama, ‘realiteye katilma'dan s6z agmaz, ‘imkéana katilma’ terimiy-
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le. bir matematik teori gercgevesi i¢inde bir teorinin celismesiz etkisi an-
lamindaki matematik varlik tasvir edilir; zorunluluga katilma’yi, Oscar
Becker konstruktiv matematik cergevesi iginde bulur.»® Yine bunu bir
baska yerde Bense daha agik olarak anlatir. «Oscar Becker, ‘Moral Kalkiil
Uzerine Arastirmalarinda (1952) Nicolai Hartmann tarafindan da ele ali-
nan su klasik moduslardan hareket eder: Zorunluluk (N), gerceklik (W),
imkan (M) ve bunlarin negat’lari; ama, bunlari daha ince kilmak igin
‘zorunluluga katilma' (Konessesite, Cn)’ ve ‘imkana katilma (Kompossibi-
lite, Cp)' terimlerini kullanir. Modaliteler skala'sinda, géze garpan sudur
ki, ‘imkana katilma' ontolojik ve lojik bakimdan imk&nin Oniinde gelir,
buna gore de, imkan'dan daha giigliidiir. ‘Zorunluluga katilma’, zorunlu-
lukla karsilastirildiginda daha zayif goriiniir. Skala da, o halde sOyle go-
riiniir:

N,Cn,w,Cp,M/M’,Cp’,W’,Cn’,N’.»%

Iste, Max Bense, Oscar Becker’in bu modaliteler sisteminden hareket
ediyor. Acaba, diye diisiiniiyor, imkana katilma, zorunluluga katilma’'nin
yanisira gerceklige katilma bir modal-kategori olarak kullanilamaz mi?
Ozellikle de, bdyle bir kategori bdyle bir kategori olarak estetik obje’ye,
sanat yapitina uygulanma sansina sahip olamaz mi? Siiphesiz, Oscar Becker’
in verdigi diirtii ile Max Bense’nin ulastigl sonu¢ insana dogru ve boéyle
bir modal-kategori'nin sanat yapitlarina uygulanmasi elverisli gibi gorii-
niiyor. Diyebiliriz ki, Max Bense'nin gergekgilik kategorisinden tiirettigi
boyle bir kategori, estetik yonden kazangh ve yararh olmustur. Ciinkii,
modalite yoniinden, sanat yapitin1 belirleyen bir model kategoriden yok-
sun bulunuyorduk.

" Simdi, gerceklik kategorisi ile ‘gergeklige katilma’ kategorileri ara-
sindaki ilginin nasil bir ilgi oldugunu sorabiliriz. Gercekligin ne oldugunu
yukarda belirlemistik. Gerceklige katilma'ya gelince, burada, gerceklikle
bir ilginin bulundugunu kavriyoruz. Ama, bu, gergeklikle Ortiisen bir
sey degildir. Ornegin, bir tas pargasi, bir agag¢ real bir seydir; ama, bir
resim, bir heykel, bir siir real degil, realiteye katilan (mitreal) bir sey-
dir. Ciinkii, bir heykel, bir resim, vb. ne yalniz bir tas ne yalmiz bir boya
kiitlesidir. Gerci, onlar, bir tas ve bir boya kiitlesine dayanirlar; bu an-
lamda onlar realiteye katilirlar ve realiteden pay alirlar, ama, ayni za-
manda bu realiteyi de asarlar; c¢ilinkii, bir heykel, heykel olarak yalniz
bir tas kiitlesi degildir. Yani, sanat yapit1 realiteye dayanir, ama, aym za-
manda realiteden baska bir seydir de. Bu baska seyin ne oldugu ilerde
goriilecektir. Realite bakimindan konusulursa, su halde, sanat yapitinin
realitesi hicbir zaman bir tasin, bir agacin sahip oldugu realite gibi bir
realite degildir. Sanat yapitinin realitesi, daha az bir realitedir, o, bir rea-
liteye katilma, ondan pay almadir. «'Realiteye katilma' denen estetik mo-
daliteyi biz daha zayif bir gergeklik olarak gériiyoruz. W—Cw.»* Burada,
W gerceklik, Cw gerceklige katilmadir.

Yalniz burada hemen suna isaret edelim ki, realiteye katilma moda-
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litesi, sadece estetik obje'yi, sanat yapitim belirleyen bir kategori degil-
dir. Estetik obje alanmimin yaninda bir biiyiikk alan daha vardir. Ammsa-
nacag gibi, biraz yukarda sanat yapitinin, dogal degil, yapma bir sey ol-
dugunu soéyledik. Ama, yapma olan sey, yalmz sanat yapitlar1 degildir, ay-
m zamanda teknik yapitlardir. Teknik, yirminci yiizyllda sanatin karsi-
sia biiylik bir rakip olarak cikar, hatta, biitiin uygarhk ve kiiltiirii yo-
neten yeni bir sistem olarak. Ayrica, teknik igine giren, uygarhigin kon-
for yamim1 teskil eden ara¢ ve geregler, bugiin insanligin varlhigina katil-
mis yeni bir varhik alamdir. Ornegin, bir soba, bir avize, bir buzdolab,
bir otomobil, vb, gibi. Bunlar, teknik nesneler ve varliklardir, ama, tek-
nik nesneler olarak dogadan ayri, onun disinda vardirlar. Ornegin, bir
otomobil, gerci metal, madeni bir varliga dayanir, ama, sadece bir metal
kiitlesi degildir. Ayn1 zamanda onun bir fonktionel varligi daha vardir:
Hareket eden ve tasiyan bir varligi. Yine bir buzdolab1 da sadece bir me-
tal varhig1 degildir; onun da belli bir fonktion’u, belli bir eregi vardir. Bu
erek, tek bir otonun veya tek bir buzdolabinin degil, biitiin otolarin
ve buzdolablarinm eregidir. Bu eregi gerceklestirmek icin, biiyiik fabri-
kalar kurulur ve bunlar siirekli iiretime geger. Buna gore, teknik seyler
tek kisinin yarattig1 bir sey degil, tersine bir fabrikation isidir. Ama bdyle
bir liretimi belirleyen degismez erek, onun islevsel (fonktion) eregidir.

Simdi boyle bir teknik nesneyi, bir otomobili diisiinelim. Boyle bir
teknik nesne, belli fonktion ve eregi ile bir var olan'dir. Bu var olan, ger-
¢i var olanlar arasinda bir var olan’'dir; ama, varlik diizeninde 6zel bir
yeri olan bir var olan'dir. Bir otomobil, bir buzdolabi, vb. dogada var
olan bir sey degildir, doga diizeninde yer alan bir sey. Ama, boyle bir sey,

" mekan ve zamansal bir var olan’dir da. Bdyle bir otomobil, giiniin birinde
hurdalasir da hareket ve tasima gorevini kaybederse, o zaman bir teknik
gere¢ olmaktan cikar. Buna gore, teknik ve industriel bir gerecin bir rea-
litesinin olmas1 gerekir. Ama, ne var ki, onun sahip oldugu gerceklik bir
doga gercekligi degildir, ondan farkh bir gercekliktir.

Acaba teknik bir iiriin bir sanat iiriinii ile Ortiislir mii? Onlar ara-
sinda biiyiik bir yakinhigin bulundugunu goriiyoruz. Bu yakinlik, sundan
ileri gelir: Her ikisi de, yani sanat yapit1 ve teknik iiriin ‘yapma’ bir sey-
dir. Bu bakimdan her ikisi de dogay1 ve realiteyi asar. Bu realiteyi agsma
ise, hicbir zaman realitenin tiimiiyle disina c¢ikmak anlamina gelmez.
Ciinkii, ne teknik iiriinii ne de sanat yapit1 biitiliniiyle irreal olan bir sey-
dir. Tersine, onlar bir yaniyla irreal'dir, ama Obiir yamyla real’dir. Bura-
dan su sonug¢ ¢ikar ki, her ikisi de realiteye katilirlar, ondan pay alirlar.
«Her ikisi de, teknik ve sanat da gercgeklige katilir, her ikisi de prensipge
estetik olmak geregindedir, her ikisi de giizellie sahip olabilirler.»* Her
ikisi arasindaki benzerlik, goriildiigii gibi, bir hayli derine iniyor, ylizey-
de kalmiyor. Realteye katilma modalitesinin yaninda ikinci onemli faktor,
her iki iiriiniin de estetik olusudur. Bir sanat yapitinin estetik olusu, onun
ozlinlin geregidir. Ama, teknik iiriine gelince: Burada ilk planda gelen
fonktion ve fonktionel erektir. Ancak, bu fonktion'dan sonradir ki, este-
tik olma eregi gelir. Bir otomobil, dis goriiniisii, ¢izgileri bakimindan es-
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tetik olmalidir. Ama, ilkin bir otomobilin hareket etmesi, randimanlh ol-
mas1 gelir. Hi¢ kimse, dis goriiniisii estetik, ama islemeyen bir otomobile
sahip olmak istemez. BOyle bir otomobil, otomobil olarak eregine uyma-
yan bir obje, anlami olmayan bir seydir. Ciinkii, bir otomobilin anlamj,
onun eregine uygun olmasiyla, yani fonktionunu yapmasiyla, fonktionel
bir varliga sahip olmasiyla ortaya cikar. Su halde, dis goriiniisii ile pek
estetik olmayan, ama fonktion'unu yapan, calisan bir otomobil, dis gorii-
niisii giizel, ama fonktion'unu yerine getiremeyen bir otomobilden daha
anlamlidir. Hatta, kanirmza gore, burada giizellik yoniinden yeni bir an-
layis bile ortaya cikar: Acaba, Ornegin, bdyle bir otomobilin giizelligi,
onun fonktion'una ve fonktionel varhgima bagh degil midir? Bu nokta
iizerinde, giizellik konusunu ilerde ele alirken tekrar duracagiz.

Demek oluyor ki, teknik {iiriinii de, estetik olabilir, ancak, onun es-
tetik olusu primer bir problem degildir. Oysa, bir estetik obje'nin giizel-
ligi, onun ozii ile ilgili, primer olan bir seydir. Ayrica, teknik {iriinii, bir
fabrikation isidir, bir siirekli iiretim isidir; buna karsihik, sanat yapiti
breysel bir iiriindiir, bir defalik bir yaratma isidir. Ayn1 fabrikanin yap-
t1g1 ayn1 modelden sayisiz otomobil vardir. Buna karsilik, 6rnegin, Balzac’
1in «Goriot Baba»si, Yahya Kemal'in «Vuslat» siiri bir defalik birer yarat-
madir, yoksa bir siirekli iiretim {iriinii degildir. Bu bakimdan sanat iiriinii
ile teknik {iriinii birbirinden ayrilirlar. Ama, Max Bense'nin gormek iste-
digi ayrilik, bizim yukarda isaret ettigimiz ayrihigin disinda bir ayriliktir.
O, bu ayriligin daha cok modal kategorisi yoniinden temellendirmek ister.
«Ama, ayrilik, varlik bakimindan olan ayrilik, modus’larin ince yapisin-
_da bulunur. Teknik yapilar, araglar, makineler, industriel seyler, vb. bag-
laml bir alami belirlerler; bu alan iginde her var olan’in zorunlu bir yeri
ve fonktion'u vardir»® Her teknik yapinin gosterdigi bir zorunluluk var-
dir. Her makine, her ara¢ boyle .zorunlu bir ilgiyi gosterir. Bir makineyi
olusturan biitiin parcalar, boyle bir fonktionel zorunlulugu gosterdigi gibi,
belli bir makine de, belli bir sistemin belirli bir iirlinii ve temsilcisidir.
Bu bakimdan, kendi basina var olan, bagimsiz, autonomisi olan bir ma-
kine olamaz. Her makine, teknik dedigimiz biiyiik bir.carkin sadece bel-
li bir dislisidir. Oysa, biliyoruz ki, sanat yapiti, yasasini kendi 6ziinden
alan bir yapi, fakat autonom bir yapidir. Fuzuli'nin «Leyld ile Mecnun»u,
bir estetik yapi olarak, kendi basina var olan, yasasini kendi bi¢cim ya-
sasinda bulan bir varliktir. Bu yasayr on hi¢ kimse dikte etmemistir. O,
oldugu seydir. Bu bakimdan, sanat yapitinin dayandig1 prensip 6zgiirliik’
tiir. Oysa, teknik {iiriiniinii belirleyen prensip, zorunluluktur.

Buradan, teknik iiriinler icin ikinci bir modal kategoriye ulasilmis
olur. Bu da zorunluluktur. «Teknik yapitlarin realiteye katilmasi, su hal-
de, bir zorunlu realiteye katilmadir. Buna karsilik, her tek tek sanat ya-
pit1, Ozglir, az ya da c¢ok bagimsiz bir estetik varliktir; o vardir, ama
onun bir fonktion'u yoktur ve onun realiteye katilmasini tamamlayan bir
tamamlayic1 modalite yalmz tesadiif kipi (modus’u) olabilir. Sanat, bir
tesadiifi realiteye katilmadir.»* Modalite yoniinden, su halde, sanat ya-
pit1 teknik iiriinden oldukga belirli bir sekilde ayrilir. Gergi, her ikisi de,
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realiteye 'katilir. Ama, birinde zorunluluk, obiiriinde ise ozgiirliik ve te-
sadiifi olus hiikiim siirer. Yalmz, burada Max Bense'nin ulastigl sonug¢
elestirilebilir, ozellikle de tesadiif yoOniinden. Acaba burada Ozgiirliik ve
tesadiif, Max Bense'nin gosterdigi gibi 6zdes midir? Onlar1 6zdes olarak
gormeye calismak, sanat yapitini bir tesadiife baglamak pek dogru degil
gibi geliyor bize. Sanat yapiti, 6zgiirdiir, ama, autonom oldugu igin oz-
gilirdiir. Autonomi’'nin oldugu yerde yasa s6z konusudur. Ama, yasanin
hiikiim siirdiigii bir yerde ise, artik tesadiifiligin olmamas1 gerekir. Sanat
yapit1 autonom oldugu igin Ozgiirdiir; ancak bu autonomi’nin dayandig:
temel, onun tesadiif yoluyla meydana gelmesi olay1 degil, tersine onun
sahip oldugu ve onun diizenini olusturan bicim yasasidir.

Demek ki, Max Bense'ye gore, teknik iiriinii zorunlu bir yapi oldugu
halde, sanat yapit1 dzgiir bir yapidir, 6zgiir olmas: yoniinden de tesadiife
dayanir. Ozgiirliik ve zorunluluk, felsefenin tamidign baslica antinomiler-
den biridir. Bunlar, zorunlu olarak birbirini disarda birakan, birbiriyle
uzlasmaz olan iki kavramdir. Bunlarin daha Kant'tan ve Fr. Schiller’den
beri estetik, giizellik alaninda uzlastirilmaya c¢alisildigini biliyoruz. Max
Bense de, buradan bu iki kavramin belirledigi aym alana geger. Bu alan,
giizellik alanidir. Bunu giizellik problemini ele alirken gorecegiz.

d) Realite ve irrealite Karsisinda Nicolai Hartmann’in Tavri

Max Bense, goriildiigii gibi, varlik tarzi bakimindan sanat yapitini
realiteye katilma kategorisine baghyor ve sanat yapit1 dedigimiz var olan’
bununla aciklamaya ¢alisiyor. Yalniz ne var ki, sanat yapitinin varlhgi
bununla biitiiniiyle giin 1s181na kavusmus olmuyor. Realiteye katilma ke-
tegorisinin 15181 altinda bildigimiz sey, sanat yapitinin realite ile belli bir
baghliginin olmasidir, onun realiteden pay almasidir. Sanat yapiti, bir
yaniyla realiteye katilir, ondan pay alir. Ama, sanat yapiti, biitiiniiyle rea-
liteye geri gotiiriiliip ona dayatilamaz. Nitekim, realiteye katilma deyimi
de bunu belli bir sekilde ifade ediyor. Su halde, sanat yapitinin realite
ile baghliginin disinda bir baska varhik diinyasinin daha olmasi gerekmez
mi? Siiphesiz ki, gerekir. Bu gerekliligi, Max Bense'nin kategorileri i¢in-
de bulamiyoruz. Sanat yapitini, varlik tarzi yoniinden, biitiin yanlariyla
ele alan Nicolai Hartmann olur. Nicolai Hartmann i¢in de sanatin slip-
hesiz ki, realite ile bir baghlig1 vardir; fakat bu baghlik, sanat yapitinin
varlik tarzini1 tek basina agiklamaya yeterli bir modalite olarak diisiinii-
lemez. Ciinkii, sanat yapit1 dedigimiz sey, gerci, bir var olan'dir, ama ob-
jektivation'a dayanan bir var olan'dir. Bagka bir deyimle soylersek, o,
objektiviesmis bir tinsel varliktir. Sanat yapitinin varligini ve varlik tar-
zin1 agiklamada en saglam dayanak yine bu objektivlesmis tinsel varlik
dedigimiz ontik yap1 olacaktir.

Her objektivlesmis tinsel varlikta, bir objektivation dile gelir. Buna
gore de, bir tinsel varlik ve bir de bu tinsel varhigin goriiniise ulastig1 bir
real varlik. Boyle bir objektivation'un en yetkin Orneklerinin sanat ya-
pitlar1 oldugunu yukarda bir yerde isaret etmistik. Bunun icin her estetik
obje, yani sanat yapiti, boyle heterogen bir yapiyi gosterir. Bu heterogen
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yapi, varlik tarzi bakimindan iki farkl varlik olarak ortaya cikar. «Este-
tik obje'nin iki kisimdan meydana gelmesi gerekir.»® Bu iki kisim, iki
ayr1 varlik realite ve irrealite diinyalaridir. Estetik obje, boyle diial iki
varliga dayanir. Animsanirsa, Roman Ingarden de estetik obje'yi varlik
tarz1 yoniinden diisliniirken, onu realite ve idealite diinyalarinin karsit-
lig1 icinde ele almak istemisti. Ne var ki, o, bunu, bir «ya - ya da» alterna-
tivi icinde yapmak istemisti. Oysa, Nicolai Hartmann, estetik obje'yi var-
ik tarzi yoniinden tartisirken bu alternativi ortadan kaldiriyor ve onu
bir «<hem - hem den» ilgisi igine sokuyor.

Ote yandan, Max Bense'nin realiteye katilma kategorisinde de dog-
ru bir yan vardir. Ama, bu kategori, estetik obje'yi belirlerken oldukca
belirsiz kaliyor. Ciinkii, realiteye katilma, realite degildir, ama idealite
de degildir. Bu yiizdendir ki, realiteye katilma kategorisi, bizi tam bir ay-
dinliga gotiiremiyor.

Nicolai Hartmann'da, artik Roman Ingarden’in one siirdiigii «ya - ya da»
alternativi gecerligini yitiriyor ve Max Bense'nin 6ne siirdiigii ‘realiteye ka-
tilma’'nin belirsizligi ortadan kalkiyor ve Nicolai Hartmann’in ¢aligmasiyla
estetik obje, ontik-ontolojik bir 1s1ga kavusmus oluyor.

Simdi yine realite ve irrealite modalitelerine donelim. Her estetik
obje, zorunlu olarak bir realite ve irrealiteye sahiptir. Acaba, sanat yapi-
tinin ontik yapisini meydana getiren bu iki varlik nedir? bunlar1 agikla-
maya calisalim. Yine sanat yapitindan ya da estetik obje’den hareket
edelim. Ornegin, duvarda asili duran su resim, okudugum siir bir sanat
yapitidir, bir estetik obje'dir. Boyle bir resme bakiyorum, ona elimle do-
kunuyorum; oniimdeki siiri okuyorum. Algiladigim sey, bir biitiinliiktiir.
Ama, bu biitiinliigii ¢dziimleyebilirim. Soyle ki: Ilk planda géz algilarima
kendini veren sey, bir veri'dir. Keten bezine ve lizerindeki boya tabaka-
sina dokunuyorum, biitiin bunlar1 hep veri olarak kavriyorum. Bunlar,
duyulur (hassi) olarak kavradigim seylerdir. Ama, resim yalniz bu duyu-
lur varlik alanindan ibaret degildir. Resme bakiyorum, 6rnegin Sami Yetik’
in bir Istanbul Manzarasi'na. On planda evler, arka planda Halig, sonra
bir cami silueti. Tiim bu gordiiglim nesneler gercek degildir, gordiigiim
bu manzara da gercek degildir. Resmi aydinlatan 151tk da dogal ve gergek
bir 151tk degildir. Biitiin bunlar, veri olarak bana verilmis, gercek algi
icerigi degildir. Keten bezini ve {izerindeki boya tabakasini kavradigim
gibi, bunlar1 kavrayamam. Onlarin verilis tarzi baskadir. Aynm1 sey, okudu-
gum siir icin de dogrudur. Siirde bana veri olarak verilmis olan sey, ke-
limelerdir, seslerdir. Ama, bu kelimeler ve sesler ¢oklugunu bir siir ya-
pan sey, onlarin arkalarinda tasidiklar1 anlam diinyasi, yani tinsel var-
hiktir. Aymu sey miizik yapitlar: ve Obiir sanatlar igin de gegerlidir. O hal-
de, buradan zorunlu olarak soyle bir sonu¢ cikar: Her sanat yapiti, her
estetik -obje ontik bakimdan birbirine karsit iki varlik alanindan meyda-
na gelir. Bir yanda duyularimizla kavradigimiz real varhik alani, realite
diinyasi. Bunun karsisinda duyularimizla kavrayamadigimiz, 6zel cesit-
ten bir kavrama ile, yani estetik alg: ile kavradigimiz irreal bir varlik ala-
ni, irrealite, idealite diinyasi. Sanat yapitinin, estetik obje'nin biitiinliigii,
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bu varlik alanlarimin karsilikli ilgisinden dogar. Ama, burada artik «ya
biri, ya da Obiirii» gibi bir alternativ s6z konusu degildir. Baska tiirlii
sOylersek, «sanat yapit1 bu iki varhik diinyasindan yalniz birine indirgene-
mez, clinkii, sanat yapitinin varlik tarzi komplex’tir.»®® Bu komplex yapi,
realite ve irrealite gibi iki varlik tarzindan meydana geliyor. Bu realite
ve irrealite kavramlarini, Nicolai Hartmann, bu iki varlik alanini daha
somutlastirmak icin iki yeni ve somut kavramla ifade etmeyi deniyor.
Soyle ki, real, duyulur yapiya dn yap:, ya da 6n plan (Vordergrund), ir-
real varhik alanina arka yapt ya da arka plan (Hintergrund) adinmi veriyor.
Bunun sonucu olarak da, estetik obje, sanat yapit1 6n yap: ile arka yapr
nmn somut bir biitiinliigii olarak meydana geliyor. Buna gore, «estetik ob-
je, real olarak verilmis olan bir 6n yapi ile irreal olan bir arka yapir'dan
meydana gelmistir; bu arka yapi, realize edilemez (gergeklestirilemez),
tersine, o sadece goriinen bir arka yapi'dir. Boyle bir ayirma, estetik ob-
je'yi boyle iki tabakaya bolme, biitiin sanatlarda en kii¢iik ayrintiya va-
rincaya kadar gosterilebilir.»® Bize birlikli bir biitiin olarak goriinen ve
boyle bir biitiin olarak algiladigimiz estetik obje, zorunlu olarak boyle iki
varlik sfer'inden meydana gelir. Estetik obje, yalmz bir 6n yapr'dan mey-
dana gelmez; eger yalmz bir 6n yapr'dan ibaret olsaydi, o zaman estetik
obje’nin bir bilgi obje’si olmas1 gerekirdi. Ciinkii, 6n yapi, dogrudan dog-
ruya bir real yapi, yani bir gnoseolojik obje’dir. Estetik obje, sadece
boyle bir real yapi olsaydi, o zaman estetik obje'nin bilgi teorisinin bir
obje’si olmas1 gerekecekti. Ciinkii, bilgi obje’sini arastiran bilgi teorisi-
dir. Acaba, estetik obje yalmiz arka yapir'dan, irreal sfer’den meydana gel-
mis olabilir mi? Bu da olamaz. Ciinkii, irreal varlhk dedigimiz varlik, so-
mut, mekanda yer kaplayan bir varlik degildir. O, daima, bir real varlikta
objektivlesir ve daima boyle bir varlik tarafindan tasinir. Bunun igin,
estetik obje, yalniz ideal ya da sadece bir irreal sfer’den meydana gelmis
olamaz. Ciinkii, estetik obje'nin ana niteligi, onun duyularla kavranmasi-
dir. Buna gore, «<bu 6n yap1 ve arka yap1 karsithgi, estetik obje'nin on-
tolojik bakimdan en karakteristik yamidir: Estetik obje, birlikli bir bii-
tiin olarak real ve irreal alanlarin béliinmez bir biitiinliigiidiir.»®°

Simdi, 6n yaprnin real olusu ne ifade eder? Bu, sanat yapitinin, al-
giladigimiz maddi yapisini olusturur. Bir miizikal komposition'un tonlari,
bir heykelin dayandig1 tas ya da bronz kiitle, bir siirin kelimeleri, resmin
boya kiitlesi, vb. bGyle bir real alani, 6n yap: tabakasini meydana getirir.
«On yapi, daima apacik olarak kavradigimiz bir yapidir»® Onun igerdigi
hi¢gbir sorunsal yami yoktur, o, bize dogrudan dogruya bir veri olarak
verilmistir; bu bakimdan o yalin bir veri'dir. Tek tabakadan ibaret bir
yapl «On yap1 ve arka yapi, salt varlik tarzi bakimindan ayirdediliyorsa,
o zaman On yapi, daima kendi icinde yalin ve tek bir tabakadir, arka yapi
ise, yap1 yoniinden kendi icinde de birgok tabakalar halinde tabakala-
sir.»®2 Roman Ingarden’in deyimiyle sOylersek, arka yapi, polyphonik bir
tabakadir. Onda o6n yapi'da oldugu gibi, bir tek tabaka degil, art arda
siralanan bir tabakalar coklugu s6z konusudur.

S$imdi, bu arka yapi'y1 biraz daha yakindan tanimaya calisalim. Onun
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en onemli karakteristigi, irreal olusudur. «Arka yapi, irreal’dir ve daima
irreal olarak kalir. Arka yapi, 6n yapr'nin kendi basina var olmasina kar-
silik, yalniz ‘bizim igin var olma’ gibi kosullu bir varlik tarzina sahiptir.»®
Biliyoruz ki, 6n yapi, real bir obje olmasi bakimindan, kendi basina var-
dir. Insan olsa da olmasa da real varlik dedigimiz varhik var olmakta de-
vam eder. Ama, arka yapr'ya, irreal alana gelince, durum tamamen degi-
sir. Ciinkii, irreal dedigimiz alanin varligi, 6n yap1 gibi apagik ve kendi
basina var degildir. Tersine, bir insan siijesi i¢in vardir. Bir siir, ondan
anlayan, onu estetik olarak algilayan bir insan igin ancak bir siirdir. Bir
heykel, onu estetik olarak kavrayan bir ‘ben’ i¢in bir heykeldir; bir sen-
foni, yine onu estetik olarak algilamasini bilen bir siije i¢cin bir senfoni-
dir. Boyle bir 6zel algilamanin olmadig1 bir yerde, bir siir gelisigiizel ke-
limeler, bir heykel sadece bir tas kiitlesi, bir senfoni ise bir ses yigin,
yani giiriiltii olarak anlasilirdi. Burada irreal varhigin, arka yapr’'min her-
kes icin gegcen apacik bir varlik olmadigim goriiyoruz. Bu irreal yapi, zo-
runlu olarak bir 6n yap:1 tarafindan tasinir. Onun real bir on yap: tara-
findan tasinmasi siirecinde karakteristik bir olay meydana gelir. Soyle
ki, arka yapi, irreal varhk alani, real varhk alanminda goriiniise ulasir.
Buradan su cikar ki, arka yapi, on yapi'da goriinen bir varhiktir; irreal
varhigl, biz, real varlik icinde goriiniise ulasmasiyla, real varliktaki go-
riiniis’ii icinde kavrariz. Bunun disinda, irreal varligi algilayamayiz.
Arka yapi, irreal varlik, 6n yapr'da goriiniise ulasir ve bu goriiniis
icinde onu biz kavrariz. Simdi, bu goriiniis icinde kavradigimiz irreal
varlik nasil bir varhktir? Bu real disi, bir anlam ve tin varhigidir. Orne-
gin, bir siirdeki duygular, diisiinceler, vb. irreal bir varlik alanina girer.
Bu irrealite alanina idealite varhgl denir. Ama, o zaman, burada karsimi-
za belli bir giicliik ¢ikmis olur. Irreal olan, bir ideal varlik olarak kavra-
ninca, buradan iki varhk diinyasimi birbirine karigtirmak gibi bir durum
ortaya ¢cikmaz mi? $iiphesiz, cikar. Ciinkii, «ideal varhk, hicbir yolda ‘bi-
risi igin’ var degildir, tersine, kendi basina vardir. O, canli tinsel varhgn
karsi etkinligine de dayanmaz. Onun hem zaman dis1 olusunun, hem de
her gesitten real yapilardan bagimsiz olusunun nedeni burada bulunur.
Kendi basina var olan bir seyin ozelligi ise sudur: Boyle bir siije icin bi-
linmis olmanin, yani, onun bir obje olup olmamasinin hi¢bir énemi yok-
tur»® Buna gore de, bir bakima ideal varlik real varliga benziyor, o da
real varlik gibi kendi basina vardir ve kavrayici siije’den tamamen ba-
gimsizdir. Ornegin, burada matematigin obje’lerini diisiinelim. Onlar, ideal
bir sfer tegkil ederler. 10 sayisim1 bilelim veya bilmeyelim, onun varlig:
bakimindan bunun hicbir 6nemi yoktur. Ucgen ile ilgili teoremler, vb.
de aym sekilde. Ideal varliklar, su halde, bir mutlak varlik alam olustu-
rurlar, tipki Platon’un kosmos noetos’'u gibi. Ama, irreal varlik, bir idea-
lite varlig1r olarak anlasilinca, buradan bir kavram karistirmasi meydana
gelmez mi? Irrealite alam1 boyle bir mutlak varlik sfer’i teskil eder mi?
Siiphesiz etmez. Bir siirin anlami nasil olur da bir mutlak varhk karak-
terine sahip olabilir? Bir tabloda buldugumuz irreal bir mekéan ve irreal
bir 151k yine nasil olur da bdyle mutlak bir sfer’e girebilir? Kuskusuz,
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boyle bir sey diisiiniilemez. Bunun icin Nicolai Hartmann, irrealiteyi kar-
silamak {iizere yeni bir kavram gelistirir. Bu kavram, gériinen idealite
kavramidir. Goriinen idealite, artik, mutlak bir idealite degildir. Gorii-
nen idealite, duyusal bir varlikta, yani bir real varhikta goriindiigii icin,
onda kavranan bir idealite’dir. Bunun icindir ki, «goriinen idealite’,
artik idealite gibi kendi basina var olan bir varhik degil, tersine, bir
‘siije’, bir ‘ben’ igin var olan bir varliktir. Iste, estetik obje’nin, sanat ya-
pitinin varligy, real bir 6n yapi ile ‘goriinen bir idealite’ olan bir arka yapr’
dan olusur. Ve ancak, ‘goriinen idealite’ araciyla estetik obje ortaya ci-
kar, real diinyadan kurtulur ve ideal bir diinyaya yiikselir.»®® Buna gore,
sanat yapiti, estetik obje, goriinen bir idealite, goriinen bir arka yapi ile
bir veri olan real 6n yap: arasindaki ilgi iginde ortaya cikar. «On yaps,
maddi ve duyusal olan yapi real'dir; goriinen arka yapi, tinsel igerik,
irreal’dir. On yapi, biitiin formuyla kendi basina vardir, 6biirii ise, yalmz
alic1 (kavrayici) bir tinsel varlik i¢in vardir.»*® Bynunla, Nicolai Hartmann,
ontolojik yonden tam bir diializme ulasiyor. Ve bu diializm, onun biitiin
sanat ontolojisine bir bastan bir basa egemen oluyor. Bu diializm, onun
biitiin sanat ontolojisini tiimiiyle belirliyor ve yine bu diializm iginde sa-
nat yapiti, asil varligini elde ediyor. «Duyulur olarak verilmis 6n yapi'da
realite, arka yapi'da goriiniis, orada kendi basina var olma, burada bizim
icin var olma,»" estetik obje'nin 6ziinii olusturur. Ne var ki, bu diialite-
nin ikinci kutbu, yani goriinen diialite kutbu da, kendi icinde, yalin olan-
dan derin olana dogru, yani derinlemesine tabakalasir. Bu tabakalar, ar-
ka yapr'min da cesitliligi ve zenginligi gOsteren bir heterogen tabaka ol-
dugunu ifade eder. «Sanat yapit1 icin bu, sunu ifade eder ki, bir yalin arka
yap1 tabakasi goriinmez de, tersine art arda siralanmis bir siirii tabaka
goriiniir; bu tabakalarin hepsi irreal’dir ve yalmz goriiniis ilgisi icinde
vardir. Buna gore de, bakan bir siije icin vardir, igerik yoniinden oldugu
gibi, yapr yoniinden de acik olarak birbirlerinden ayrilirlar.»® Tabakalar,
arka yap1 tabakalar1 6n yapr'dan ne kadar uzaklasirsa, yapit o derece zen-
ginlesir. Burada, iki temel akt karsilasir. Birisi, yaratma akt’, obiirii ba-
kan siije’'nin, yapit1 seyreden siije’'nin algi akt'i. Sanatginin yaratmasi,
canl tinsel varhgin real yapiya konmasi, onun igine tabaka tabaka sokul-
masi1 akt'idir. Yaratma, tinsel tabakadan real tabakaya dogru inis ile bas-
lar. Yaratmanin eregi ve hedefi, 6n yapi'dir, real varliktir. Buna karsilik,
sanat yapitini seyredenin tavir ve akt'i, bunun tamamen karsi yoniinde
gelisir. Bu akt, ilk olarak on yapi ile, real duyusal varlikla karsilasir;
sonra, bu tabakada goriiniise ulasan irreal varlik tabakalarini 6nden ar-
kaya dogru bir bir geger. Bu irreal varlhik tabakalari onden arkaya dogru
gittikge derinlesir. Irreal varlik tabakalari, polyphonik bir yapi karak-
teri gosterir derken, kastedilen ve anlasilmasi gerekli olan sey budur.
Yani, arka yapr'nin heterogen, ama, esdegerli olmayan varhik tabakalarin-
dan meydana gelmis bir yapr olmasi. Bu esdegerli olmayisin ontolojik
olarak ne ifade ettigi ancak, sanat yapitinin varlik tabakalar1 ele alindi-
ginda goriilebilir. Burada sadece bu yapinin esdegerde birtakim varhik
tabakalarindan meydana gelmedigini isaret etmek yeterlidir.
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II. MARXIST ESTETIK'IN ESTETIK OBJE ANLAYISI

Estetik obje nedir? gibi bir soruyu c¢oziimlemeye gétiirecek cagdas
bazi ipuglarim Marxist estetik goriisiinde ve 6zellikle de Marx’'m genellikle
obje belirlemesinde bulabiliriz. Ciinkii, estetik obje dedigimiz varlik, genel
olarak obje dedigimiz varligin bir pargasini olusturur. Marx i¢in var ola-
nin, obje’nin 6nemi, onun dogal bir varhik olmasinda degil, insan emeginin
ve insan etkinliginin ona katilmasiyla, var olanin insansallastirilmis bir
obje olmasiyla elde eder. Marx sOyle hareket ediyor: «Obje nedir? Cesitli
tiirden obje’ler vardir. Ilkin genellikle obje diye bir sey yoktur, tersine,
iiretim ile meydana getirilen belli tarzda tiiketilmesi gereken belli bir obje
vardir. Yalniz tiiketim obje’si degil, tiiketim tarz1 da iiretim ile iiretilir;
yalmz objektiv olarak degil, aym1 zamanda siibjektiv olarak.»* $imdi, Marx’
1n bu sozlerinden ilerlemeye ¢alisalim.

Marx, obje’yi bir temel kategori ile belirlemek istiyor, tiiketim kate-
gorisi ile. Tiiketim obje’si olmak, insan etkinliginin ona yonelmesi anla-
mina gelir. Insan eylem ve etkinliginin bir var olan’a yénelmesi, ona ka-
tilmasi, Marxin anlayisina gore, o var olan’1t insansal kilmasi demektir.
Bundan otiirii Marx «salt doga obje’si» ile erekler koyan ve amaglayan
insan etkinliginin iiriinii olan «obje» arasinda Onemli bir ayrim yapar.
Boyle bir etkinligin obje’si, artik herhangi bir obje olma, bir doga varlig:
olma durumundan kurtulur ve bir iiriin, insan etkinliginin bir iiriinii olur.
«Uriin olarak iiriin, salt dogal obje’den ayrilir ve ancak tiiketim iginde
iiriin olur.»® Insan etkinliginin, burada tiiketim etkinliginin obje'si ol-
masl, obje’ye bir toplumsallik ve tarihsellik niteligi kazandirir. Bunun
icin, bir iiriin olan obje, toplumsal-tarihsel bir obje’dir. «Obje,» diyor
Marx, «toplumsal bir varlik olarak insanla ugrasan her bilginin obje'si
olarak herhangi elle kavranabilir, maddesel bir nesne olmayip, toplumsal
bir ilgidir. Ya da daha iyi sOylenirse: Maddesel bir nesne, eger o insan biitiin-
selliginin pratik bir ifadesi ise, insanin Oziine ait gii¢lerin obje’lestirilmesi
olur.»' Bu bakimdan insan etkinliginin obje’si olan bir var olan hem bir obje’
dir, hem de bir iiriindiir. Bu obje, bu iiriin, doga varhg i¢inde degil, tersine,
toplumsallik ve tarihsellik boyutlar: igcinde bir gergeklik elde etmis olur.

Biitiin bu soylediklerimizin estetik obje igin de gecerli olmas1 ge-
rekmez mi? Estetik obje, ister bir doga parcasi isterse bir sanat yapiti
olsun, insan etkinliginin iiriinii degil midir? Boyle bir iiriin olarak da o,
toplumsal ve tarihsel bir varlik degil midir? Marx'm simdiye kadar soy-
lediklerine gore, bunun boyle olmasi gerekir. «Tarihsellesen bir obje boy-
le bir obje olarak yalmz nesnelesen bir etkinlik olmayip, onun siije igin
bir obje oldugu diisiincesi estetik obje’nin diyalektik kavranis1 icin ¢ok
onemlidir.»' Ciinkii, estetik obje, yalniz «iiriin» olmasi bakimindan ta-
rihsel-toplumsal bir obje degildir. Ayn1 zamanda, onu kavrayabilecek, es-
tetik niteligini algilayabilecek, etkinlik sahibi bir siije i¢cin de o, boyle
bir obje’dir, yani sanat yapitidir. Béyle bir kavramanin obje’si olmayan
bir estetik obje, bir sanat yapiti, bu niteliklere sahip olamaz, yani bir obje
olamaz, (ciinkii onlar, ancak bir siije etkinligi i¢cin bir obje olabilirler),
salt bir doga varlig: haline inmis olur.®
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Ancak, bir siije icin estetik obje olma, estetik obje icin cok Onemli
bir niteliktir. Simdi bu neden bdyledir? bunun iizerinde durmaya calisa-
Iim. Bir doga pargasi, bir sanat yapit1 ne zaman bir estetik deger varlig:
olarak kavranabilir? Buna, eger onlar estetik bir algilamanin objé’si olur-
larsa diye karsilik verebiliriz. O halde estetik obje, bir estetik obje ola-
bilmek i¢in, insandan 6zel bir etkinlik, 6zel bir kavrama etkinligi bekler.
Nedir bu 6zel kavrama etkinligi? Oyle 6zel bir kavrama etkinligi ki, bu
kavrama etkinligi ile bir estetik obje, dogal bir obje’den ayrilir ve este-
tik bir obje olarak belirlenir. Béyle bir kavrama etkinligi, ancak siibjek-
tiv nitelikler ile belirlenebilir. «Sanat (ifadesinin) ve estetik duyarligin
obje’si daima ‘insan i¢in var olma'y: igine alir. Ama, bir obje’nin bir siije
icin var olmasi yeterli degildir; bir siije’nin de bir obje igin bir siije ol-
mast gerekir: Estetik obje’'yi, gercek bir estetik hazzin obje’si yapmak
icin. Obje, siije’'ye gereksinme duyar, tipki (yiizyillik bir uykudan uya-
nabilmesi i¢in masal prensesi) Dornréschen’in kendisini uyaadiracak pren-
sin Opiiciigiine gereksinme duymasi gibi.»' O halde siije, nasil bir tavir
ile estetik obje'ye egilmelidir? Bu egilme, biitiin klasik estetik’lerin an-
layisina gore, siibjektiv bir tavir alma ile olacaktir. Marxizm de bu anla-
yisa katilir. Bu siibjektivlik (6znellik), daha Once isaret etmis oldugumuz
gibi, duyusalliga dayalidir. Siije, estetik obje’yi salt duyusal bir obje ola-
rak kavramalidir. «Sanat¢1 anlatimmin ve estetik duyarligin obje’si, bir-
¢ok belirleme ve ilgilerin zengin bir tiimliigiinii gosterir. Burada s6z ko-
nusu olan bu coklugun birligi, duyusal-somut olmaktan baska bir sey de-
gildir. Daha en bastan bu, sunu disarda birakir: Soyutlamalar, kavram-
lar, yasalar, vb. sanat¢i anlatiminin ve estetik duyarligin 6zel bir bicimi
olamazlar.»'® Buna gore, estetik obje, duyusal-somut bir obje olup, siije,
boyle bir tavirla estetik obje’ye yoOneldiginde onu estetik olarak kavra-
yabilir. -

Ama, bu duyusallik ve somutlugun bir baska siibjektiv nitelikle ta-
mamlanmas1 gerekir. $Oyle ki, bir tarihsel-toplumsal ve duyusal-somut
obje’yi, biz herhangi bir obje gibi kavrayamayiz. Baska tiirlii dendikte;
estetik obje olmayan‘obje’leri de biz duyusal-somut olarak kavrayabiliriz.
Biitiin empirik-bireysel obje’lerle ilgili olan bilgilerimiz béyledir. O halde
estetik obje’nin bu duyusal-somutluk niteligine bir baska niteligin daha
katilmas1 gerekir. Bu nitelik, estetik obje’den bizim haz duymamiz, este-
tik obje’nin bize haz saglamasi niteligidir. «<Herhangi bir bitki ya da ¢i-
cek, tarihsel olarak uzun siire insan biitiinliigiiniin pratik ifadesi olmus
olabilir. O, bir ¢icegi estetik hazzin obje’si yapabilen her seye sahip ola-
bilir. Renk ve bicimce giizel olabilir, kokuca hos olabilir. Ama, o bir es-
tetik hazzin gercekten obje’si olursa —ister bu siis olarak yalin bir bakis,
isterse sanat ve edebiyat anlatiminin modeli olma ile olsun— ancak o
zaman bir gergek estetik obje olabilir.»'® Buradan Marxist estetik’in es-
tetik obje anlayisinin siibjektivist bir niteliginin bulundugunu agik ola-
rak gorebiliriz. Buna gore, estetik obje, bu niteligini kendinde, objektiv
nitelikler arasinda degil de, onu kavrayan siijenin siije sfer’inde elde
eder. Bir siije, bir obje’yi salt duyusal-somut bir obje olarak kavrar ve
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ondan bir estetik haz duyarsa, ancak o zaman o obje bir estetik obje ola-
bilir. Insanin toplumsallif1 ve tarihselligi varsayimindan kalkan Marxizm,
sanat olaymi belirlerken bir siibjektivizme ulasiyor. Ama, bdyle bir so-
nug, Marxist estetik’in Oziinden degil de, sanat olayinin 6ziinden ileri ge-
liyor. Ciinkii, sanat olayi, estetik obje, siije varhg dikkate alinmadan hig-
bir yaklasimla tam olarak kavranamaz. Bir estetik obje, ancak bir este-
tik siije icin bir estetik obje’dir, yoksa kendi basina bir varlik alani ola-
rak degil. Marxist estetik bu gergegi dogru olarak goriir ve degerlendirir,
temel varsayim ile celisse ve ona ters diigse bile, bu gergegi dogru ola-
rak kabul eder, benimser. Marxist estetik icin de estetik obje, insansal
ve toplumsal bir iiriin olan sanat yapitlar1 ile Ortiisiir. Sanat yapit1 ise
tek tek sanat yapitlarinda somutluk kazanir, siirde, romanda, hikayede,
resimde, heykelde, bir mimarlik yapisinda ve bir miizikal kompositionda.
Biitiin bu tek tek sanat yapitlarinin bireysel bir varligi vardir, boyle bir
varlik olarak da o, obiir varliklardan ayrilir. O halde, simdi sormamiz
gereken sey su oluyor: Boyle bir sanat yapitinin boyle bir yapit olmasini,
onun varligim saglayan o6zellik ve nitelikler nelerdir? Bu gibi nitelikleri
arastirmak, sanat yapitinin varligini arastirmak, onun ontolojisini yap-
mak anlamina gelir. O halde burada s6z konusu olan sorun, Marxist aci-
dan da olsa, bir ontolojik sorundur. Baska tiirlii soylersek: Marxist es-
tetik’e gore, bir sanat yapitinin varligl nedir? Bir sanat yapitim1 boyle bir
yapit kilan nitelikler nelerdir?

Marxist estetik’e gore, bu nitelikleri burada iki noktada toplamak
istiyoruz: 1) Sanat yapitinin diizeni. 2) Sanat yapitinin sosyal-sinifsal ni-
teligi.

Simdi bunlari sirasiyla ele almak istiyoruz:

1) Sanat Yapitinin Diizeni

Sanat yapiti, doga gercekligi icinde rastladigimiz, taslar, agaclar ve
hayvanlar gibi, var olanlar arasinda herhangi bir var olan degildir. Sa-
nat varliklarini, ya da sanat yapitlarini insan, doga varhklarini Gniinde
hazir buldugu gibi hazir olarak bulmaz. Sanat yapit1 ya da sanat varlig,
ozel bir etkinlik isidir. Bu etkinlige sanat etkinligi, sanat yaratmasi den-
digi gibi, bu yaratma isinde bulunan kisiye de, sanatci adi verilir. Ya-
ratma Ozel bir etkinligi gOsterir, yaratma siradan bir siije-obje iliskisi
degildir. «Sanat yaratmasi, ‘sanat icerigi’ olarak kurgulandiktan sonra,
ancak, belli bir ‘sanat bicimi’ icine sokulabilir.»! Yaratma, bilgi olayinda
buldugumuz herhangi bir siije-obje ilgisi tiiriinden bir ilgi degildir. Boyle
bir bilgi ilgisi, Marxizm icin bir yansitma olduguna gore, sanat yaratmasi,
yansitmayl asan bir etkinliktir. «Insan,» diyordu Marx, «giizellik yasala-
rina goére bigim verir.»'® Boyle bir etkinlikte insani yoneten yeti, hayal
giiclinii kullanarak, duyusal gercekligi degistirerek, duyusal-somut gercek-
ligin bir yansiticis1 olmaktan kurtulur ve etkinligi de bir yaratma etkin-
ligi olur.

Buna gore, sanat yapiti, var olanlar arasinda herhangi bir var olan
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degil de, hayal giiciiniin nesneleri degistirmesiyle sanatgi tarafindan ya-
ratilan, kendine Ozgii bir varliktir. Sanat yapitinin bu kendine o6zgii var-
l1ig1 nedir? Sanat yapitinin varlikgca nasil bir yapisi vardir? Marxist teori
agisindan bu sorunlari ele almak istiyoruz.

Sanat yapiti, Marxist teori icin de bir diizeni gosterir. Bir sanat ya-
pit1, sOzgelimi bir siir, bir resim, bir miizik pargasi, her seyden Once bir
diizen’dir. Her diizen, igine birbirinden farkhh parcalari alir; diizen, bu
parcalarin cokluguna, ama goklukta birligine dayanir (unitas in multi-
tudine). Bundan o6tiirii her sanat yapitinda ‘cokluga dayali bir birlik’ s6z
konusudur. Bu anlayis, Marxist sanat felsefesi i¢cin de gegerlidir. Marxist
sanat felsefesi icin de: «Sanat yapit1 icin sanatginin gelisigiizel rastlanti-
lar1 siralamasi yeterli degildir. Sanat¢inin bu rastlantilara verdigi diizen,
belli karakter ve belli durumlardan gelisen bir i¢c tutarlilik ve mantik,
biitliin bunlar bir yapitin tiim sanatsal yapisinda dile gelir. Bu i¢ mantik
daha sonra yasanabilsin diye, (gelisigiizel gerceklikten alinmis degil de)
sanatsal Oykiide biitiin bunlar canli kilinir, sanat yapitinin biitiin parca-
larinda figiirlere ve durumlara karakter verme aracglarinda objektiv ola-
rak verilen sey yalmizca realitede hemen hemen dogrudan goriiniise ¢ik-
mayan zorunluluk ve rastlanti ilgilerinin gercek diyalektik’idir. Onlar:
bireysel bir alinyazisinda, biricik bir durumda somut olarak goriiniir kil-
mak, dogrudan dogruya gergekligin salt algisal kavranmasi igin gizli olan
ilgileri kavranabilir kilmak, biitiin bunlar, sanatsal hayal giiciiniin isi-
dir.»'® Marxizm icin de, anlasildig1 gibi, sanat yapit1 bir diizendir, dogru-
dan gergekligin kopyasi olan olaylarin degil de, hayal giiciiniin gercek-
likten devsirdigi elemanlar1 islemesi, onlara yeni bir bigim vermesiyle
kendine 6zgii bir igerik niteligi verdigi bir diizendir. Bu diizeni diizen ki-
lan ilke de, yukardaki sozlerden acikga anladigimiz gibi, olaylarin orgii-
siindeki ‘i¢ tutarlilk’ ve ‘ic mantik’tir. Buna gore, sanat yapiti, gelisigii-
zel, rastlantilara dayali olaylara degil, 6zel olarak segilmis ve mantiksal
bir bigime sokulmus olaylara dayanir. Bundan otiirii, sanat yapitin1 kav-
ramak, goriiniisten derinlige, 6n plandan arka plana gitmek anlamina
gelir. «Bireysel, 6zel ve belirli toplumsal olaylarin birligi estetik olan bir
belirleme ayrimini olusturuyorsa, o zaman, olaylarin yiizeyinde kalir, on-
lar1 empirik olarak goriir ve algilarsak, bu karsitlarin birliginin bilgisini
kavrama olanagimiz kalmaz.»"® Boyle bir karsitlar birliginin bilgisi nasil
elde edilebilir? Boyle bir bilgi karsitlarn derinligine inmekle elde edile-
bilir. «Bundan 6tiirii, toplumsal bilincin biitiin ideolojik bigimlerinin ge-
nel 6devi, yiizeysel araciliga basvurmadan goriinen bireysel ve toplumsal
durumun ‘bireysel’ ve ‘genel anlam’in karsitlarini bilince yiikseltmektir.
Sanatga yansitmanin (taklidin) 6zel gorevi, bireysel ve toplumsal, tekil ve
genel, rastlantisal ve zorunlu, 6z ve goriiniis, vb. gibi karsitlari, 6yle dog-
rudan dogruya bir birlik icinde gostermek ki, sanki onlar realitede boyle
imisler gibi. Bu birligi duyusal-somut bigimde tinsel olarak tekrarlamak
icin sanatga hayal giiciine gereksinme vardir.»!!

Sanat yapiti, sanatgimin hayal giiciiniin araciligl ile ulasilmis bir ya-
piyy, karsitlarin uzlagsmasindan dogan bir biitiin'ii, bir birligi gosterir. Boy-
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le bir karsitlar denklesmesi, biliyoruz ki, daha Herakleitos'tan beri uyum
(harmoni) olarak adlandirilir. Buna gore, her sanat yapitinda bir uyum
bir harmoni dile gelir. Ama, sanat yapitinin harmonisi, yalmz yiizeysel bir
karsitlar dengesi degildir. «§imdiye kadar sOylenenlere gore, bir sanat ya-
pitinin harmonisi, (bu, coklugun salt bicimsel bir denklesmesi olarak kav-
ranamaz) objektiv, nesnel olarak temellenmistir. Sanat, onu yasamin igin-
den alir. Harmoni, segilen obje’lere canlilik veren ve onlarin Orgiisiinii
olusturan insansal, toplumsal belli ilgiler ¢oklugunda nitelikce farkli, hat-
ta karsit yanlarin birliginin sanatca elde edilmis bir 6rnegidir.»"? Ancak,
bu anlamda sanat yapiti, bicimsel acidan bir harmoniyi degil, tersine in-
sansal-toplumsal temeli olan igeriksel bir olaylar uyumunu gosterir. Yu-
karda da isaret edildigi gibi, bu harmoni olaylarin mantiksal-objektiv bir
orgiisiine dayanuir.

Biiyiik sanat yapitlari, saglam iceriksel bir uyuma ve tutarliliga, bu
anlamda saglam bir mantifa dayal yapitlardir. Bu gibi yapitlar, giinliik,
yiizeysel olaylarin daima arkasindaki biiyiik gerceklige dayanir, daima
giindelik olani asar. Biiyiik sanat yapitlarinin zamana karsi direnmeleri-
nin ve zamanca askin olmalarinin nedeni de yine burada bulunur. «Sanat
yapiti, simdiyi astig1 Olgiide, cagini temsil etme degeri kazanir. Cagina
uyan Ben Johnson degil de, tersine, Shakespeare caginin temsilcisidir. Sa-
nat ve gerceklik arasindaki ilgi, ¢cagin1 temsil etmede sivrilesir; bu tem-
sil etmenin, Marx ve Lenin de bir ¢agini asma kategorisi oldugunu pekala
biliyorlardi.»!**

$imdi su sorulabilir: Sanat yapiti, bireysel ve tekil bir varlig1 goste-
rir. Ama, nasil olur da bir belli ¢ag1 temsil ettigi gibi, icinde yaratilmis
oldugu zamanla kosullanmaz da o zamanin disina ¢ikabilir? Bunun ne-
denini, sanat yapitinin 6ziinde aramak gerekir. Sanat yapiti, bireysel ve
tekil bir varliktir, ama, onun bu bireysellik ve tekilliginde bir genellik ve
bir tiimellik dile gelir. Sanat yapiti, genelligi yansitan bir tekilliktir. Le-
nin’e gore, by, tekil olma ile genel olma arasindaki 6zsel ilgiden ileri ge-
lir. «<Her bireysel olan geneldir. Her genel olan da bireysel olanin bir par-
¢asl, bir yan1 ya da 6ziidiir. Biitiin genel olan, biitiin tek tek seyleri sadece
yaklasik olarak kusatir. Biitiin tekil olan genel olanin icine tiim olarak
da girmez.»* Ama, bunlar arasinda, 6zel ile genel arasinda bir ozsel ilgi
vardir. Sanat yapitimin bireyselligi ve tekilligi, bu ilgi icinde diisiiniilmeli-
dir. Sanat yapiti, bireysel-tekil bir varliktir, ama, o insansal-toplumsal
Oze, bu 6ziin genelligine ve tiimelligine 151k tutar. Bundan 6tiirii, bir kiiciik
siirde, bir Oykiide, bir kiiciik miizik parcasinda ya da bir kiiciik resimde
insana, topluma ve diinyaya ait bir 6z dile gelir: Insan bdyledir, toplum
boyledir ve diinya boyledir gibi, bir genel nitelik somutlasir.

Sanat yapitl, demek oluyor ki, genelligi ve tiimelligi yansitan bir bi-
reysel varliktir. Bu varlik, icine aldig1 karsitlarin birligine ve harmonisi-
ne dayanir. $Simdi bu harmonik yapiya biraz daha yakindan bakacak olur-
sak, onda bu yapiy1 olusturan iki temel Ggenin bulundugunu gériiriiz.
Sanat yapit1 bir yanmiyla bir bigimdir, 6biir yamyla da bir icerik ve bir &z-
diir. Harmoni, temelde bir bi¢cim ve bir 6z sorununu igine alir. Bu, biitiin

F 6
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sanat felsefeleri icin oldugu gibi, ayn1 sekilde Marxist sanat felsefesi icgin
de boyledir. Ama, burada Marxist sanat teorisi ile Gbiir sanat teorileri
arasinda onemli bir ayrilik kendini gosterir. Cogu sanat felsefeleri tinsel
olani, bicimi asil sanatsal olan yan diye nitelendirirler. Buna karsilik,
ozii, icerigi, sanat etkinliginin bir objektiv-nesnel malzemesi olarak diisii-
niirler. Marxist sanat teorisine gelince, onun biitiin bu anlayislar1 tersine
gevirdigini goriiyoruz. Marxist teoriye gore, 6nemli olan bicim degil, oz-
diir. Ciinkii, Gz, insansal-toplumsal olandir. Marxist teoride 6z'iin 6nemli.
bir deger tasimasinin nedeni, onun bu insansal-toplumsal niteliginden ileri-
gelir. Ama, yine de bicim, sanat1 sanat yapan bir niteliktir. «Bununla bir-
likte, biitiin dikkatimizi 6z iizerinde toplayip, bicim'e ikinci derecede bir
yer vermemiz de aptallik olur. Sanat, bicim vermektir, bir yapita ancak
bicim sanat niteligi kazandirabilir. Rastgele, gelisigiizel, gereksiz bir sey
degildir bi¢im. Bicim'in yasalar ve kurallar1 insanin madde iizerindeki iis-
tiinligiinii gosterir; bunlarin yardimiyla yasanti ve elde edilen her tiirlii
basar1 bozulmayacak bir bigimde korunur. Bu yasalar, sanat icin de, ya-
sam icin de gereklidir.»'*® Estetik yonden Marxist teori de bicim’e, sanati
meydana getiren temel bir nitelik olarak agirlik verir. Ancak, ne var ki,
Marxsist teori, sanat yapitina yalmz estetik yonden degil, ideolojik yo6n-
den de yaklasmak ister. Boyle bir yaklasim iginde, artik bicim ve 06z'iin
degerleri yer degistirmis olur. $6yle ki, bicim, belli bir deyis, cok gabuk
kaliplagabilir; buna karsihk 06z, icerik, insan ve toplum siirekli degistigi-
ne gore, siirekli bir degisim ve dinamizm gosterir. Buradan sGyle bir so-
nu¢ cikarilabilir: Bigcim tutucudur, 6z ise ilericidir. «Bicim belli bir za-
manda saglanan dengenin ortaya cikisidir. Oziin ayrilmaz ozellikleri de-
vinim ve degisimdir. Oyleyse, yaptigimiz bir yalinlastirma bile olsa, bicim’i
tutucu, 6z'ii ise devrimci olarak tamimlayabiliriz.»!® Bilindigi gibi, siirekli
devrim, Marxizmin temel ilkesi olduguna, eylem ve degismeyi gOsteren
her hareketin Marxizm yaninda olacagina gore, burada da Marxist teo-
ri bir devrimi goOsteren 6z'ii tutacak ve onun yaninda olacaktir. «Sanat
bicimleri bir kez yerlesip denendiler, kusaktan kusaga aktarilarak soziin
tam anlamiyla ‘kutsallastirildilar’ mi, son derece tutucu bir nitelik kaza-
nirlar. Baslangigtaki biiyiisel anlam, biiyiik 6l¢iide unutulsa bile, insan-
lar eski bicimlere karsi korkuyla karisik bir saygi duyarlar; bir zamanlar
belli bir biiyiileyici ve toplumsal anlami olan s6z, dans ve resim bicimleri
ileri ve gelismis toplumlarin sanatinda yasar, biiyiisel-toplumsal yasa ya-
vas yavas estetik bir yasaya doniisiir. Eski bigcimleri bir yandan yikarak,
bir yandan degistirerek. yeni bicimler yaratmak icin her zaman yeni bir
toplumsal 6z'tin olmasi gerekir.»''’

Simdi, Marxist teorinin bu diisiinceleri iizerinde iki noktadan dur-
mak istiyoruz. Birincisi: Marxist teori genelde bicim dedigi zaman, birey-
sel bir sanat yapitinin bicimini, onun deyisini degil de, bir ¢agin, bir sa-
nat okulunun genel iislibunu anhyor. Grek, Roma, Gotik, Renaissance ve
Barok, Neo-klasik, Impressionizm ve Soyut gibi iisliiplar1 anhiyor. Bun-
lar, gercekten de gii¢ kabul edilmis, ama bir kez de kabul edildikten ve
insan onlara alistiktan ve onlar1 bir kez benimsedikten sonra, onlardan
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cok giic vazgecebilmistir. Biitiin degismelere karsin, onlar1 yasatmaya ca-
hismistir. Oz, icerik ise, insan ve toplum ile birlikte siirekli olarak degisir.
Buna gore: Bir yanda degismeye karsi direnen bir bigim, bir iislip var,
obiir yanda da degisen, devinim igindeki 0z, igerik var. Bu, genel Marxist
teorideki diyalektigin sanat alanina aktarilmasindan baska bir sey degil-
dir. Iste, bu diyalektik, Marxist teoride buldugumuz ikinci karakteristik
noktaya gotiiriir bizi. Tarihin gelisimi, Marxizme gore, iiretim giigleri ile
iiretim iliskileri arasindaki celiskiden olusur. Maddesel-ekonomik temeli
olusturan iiretim giigleri siirekli olarak degisir (thesis). Buna karsilik, iire-
tim araglarimin miilkiyeti, ideolojik iistyap1 bu degismeye karsi direnir
(antithesis). Sonunda iistyapiy1 devrim ile degistirerek maddesel altyapiya
uygun bir ideolojik iistyap1r kurulur (synthesis).

Sanat alaninda da aym diyalektik’i bulmak istiyor Marxist teori. Bir
yanda siirekli olarak degisen, insansal-toplumsal olaylardan olusan bir
oz-icerik varligl var: Sanatin altyapisi (thesis). Bir de biitiin bu degisme-
lere karsi direnen genel bir bicim ve iisliip var (antithesis). Bu geliskiden
ise, ancak, 6z’e uygun bir bicim yaratmakla kurtulur sanat (synthesis). Bii-
tiin sanat tarihinin gidisi de, Marxist anlayisa gore, diyalektik bir gidis
olacaktir. Nitekim, bunu Marxist estetikgi Fischer s0yle belirtmek isti-
yor: «Aslina bakilirsa, bicim'in tutucu yonsemesi ile 6z'iin devrimci yon-
semesi arasindaki diyalektik celisme, insan toplumu icin de s6z konusuy-
du, iiretim iliskileriyle iiretim giicleri arasinda bir uyusma oldugu zaman-
larda yeni ve oldukc¢a saglam bir denge de kurulmus oluyordu.»'®

Sanat alaninda, bu altyapinin, diyalektik'in thesis’inin ne oldugunu
sordugumuzda, bunun insansal-toplumsal olaylardan olusan bir dinamik
yap1 oldugunu goriiyoruz. Ama, bu dinamik yapi, her seyden 6nce toplum-
sal-sinifsal bir nitelik tasir. Bu bakimdan, iislip ve bicim degismelerinin
temelinde yatan etken, toplumsal etkendir. Bu toplumsal etken olmadan,
sanat yapitinin varligini kavramaya olanak yoktur. Ciinkii, sanat yapiti-
nn diizenini saglayan ana etken, bu dinamik toplumsal etkendir.

2) Sanat Yapitimin Toplumsal-Simifsal Niteligi

Her sanat yapitinin varliginda, tiim bir toplum, tiim toplumsal ilis-
kileriyle yansir. Bunun igin: «Bir ¢agin sanatini uydurma degil de, gergek
bir gergeve icinde gorebilmek icin, her seyden Once, o g¢agin toplumsal
kosullarini, akimlarini ve gelismelerini, sinif iliskilerini ve catismalarini,
bunlarin sonucu olan dinsel, diisiinsel ve siyasal diisiinceleri incelememiz
gerekir.»*® Marxist teoriye gbre, sanata ister istemez toplumsal acidan
bakmak geregindeyiz. Ciinkii, sanatin gidisi, bir genel diyalektik'in 6zel
bir yansimas1 olduguna gore, sanati, genel tarihsel-toplumsal gelismenin
disinda diisiinmemiz olanak disidir. «Yalniz, sanata toplumbilimi uygula-
mazsak —sanatta, bi¢cim ve 6z degismelerinin toplumsal nedenlerini aras-
tirmiyorsak— gergeklikten ¢ok uzak bir soyutlamanin ve ‘estetizm’in diis
iilkesinde buluruz kendimizi. Bir iislap ¢6ziimlemesi, sanatta iislibu be-
lirleyen etkenin 6z, yani eninde sonunda toplumsal 6ge oldugunu gorme-
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dikce, ne kadar keskin olursa olsun, en ince sorunlar1 ve ayrintilari an-
lamakta ne kadar ustalik gosterirse gostersin yanilmaya mahkimdur.»'?
Bu toplumsal altyapi, elbette son derece: karmasiktir. Ama, biitiin bu kar-
magsikhik icinde sanat yapitinin altyapisinda belirgin bir karakter cizgisi
de vardir: Sanat yapitinin iginde yaratildigl sosyal swuf. Biitiin tarihsel
-toplumsal gelisme, siniflar arasinda meydana gelen catismalarin iiriinii-
diir Marxizin icin. «Simdiye kadar biitiin toplum tarihi bir sinif kavgalari
tarihi» olduguna ve sanat etkinligi de bir toplumsal etkinlik olduguna go-
re, bu etkinligin de simif catismalar1 igcinde yerini almasi gerekir. Baska
tiirlii soylersek, sanat fenomeninde, toplumda egemen olan sinifin diisiin-
celerini, yonsemelerini buluruz. «<Egemen smifin diisiinceleri her donem-
de egemen diisiincelerdir, toplumun egemen maddesel giicii olan sinif,
aym zamanda egemen tinsel giictiir de. Maddesel iiretim icin araglara sa-
hip olan sinif, bununla tinsel iiretim araclarina sahip olur. Egemen dii-
slinceler, egemen maddesel iliskilerin ideal ifadesinden baska bir sey de-
gildir.»'* Sanat da bir tinsel iiriin olduguna gore, onda da egemen sinifin
diisiincelerini buluruz.

Marx-Engels'in bu koktenci anlayisina karsi, giiniimiiz Marxist sanat
teoricisi daha i1limli1 bir tavir alir. Soézgelimi, Fischer bunlardan biridir.
«Her sanat yapitinda, iislap 6zelliginde bir sinifin ya da toplumsal duru-
mun dolaysiz ve kesin bir agiklamisini aramaktan sakinmaliyiz. Bir yaza-
rin, sanat¢inin ya da bestecinin yapitini yalmz o yapitin ‘ilerici’ ya da
‘gerici* olusuna gore yargilamamaya bakmaliyiz (ciinkii, Lenin’in de Tolstoy
¢oziimlemelerinde belirttigi gibi, bu iki oOzellik i¢ ice olabilir, — iistelik
her yargilamada nitelik sorununu g6z Oniinde tutmaliyi1z.)»'2 Fischer bu
Onerisiyle, yukardaki sert sinifsal belirlemeye agik olarak karsi ¢ikiyor.

Yine cagdas Marxist estetik'e gOre, sanat yapitinda sinifsal ilginin
disinda daha insansal-toplumsal nitelikler de bulunur. insansal-toplumsal
derken, yalmiz sosyal siniflara dayali diisiinceler ve yonsemeler degil, si-
nifsal olanin disinda kalan, onu asan deger ve nitelikler de anlasilmalidir.
Sozgelimi, bunu Fischer yine soOyle belirlemek istiyor: «Degisik siniflar,
degisik toplum diizenleri kendi Ozelliklerini yaratirken, evrensel insan
ozelliklerinin olusumuna da yardim etmislerdir. Ozgiirliik kavrami, belli
bir smifin ya da toplum diizeninin 6zellikleri, amaglar1 ile kosullanmis
da olsa, ayn1 zamanda evrensel kapsamh bir diisiince olma egilimindedir.
Iste, bunun gibi sanat da zamanla kosullanmis bile olsa, insanligin degis-
meyen 6zelliklerini siirekli olarak yasatir. Kélelige dayanan bir toplumun
yalin kosullarini yansittiklari siirece, Homeros, Aiskhilos, Sophokles za-
manla siirli eskimis yazarlardir. Ama, o toplumda, insanin yiiceligini gor-
diikleri, catisma ve tutkularmma bir sanat bicimi verdikleri, sinirsiz yete-
neklerine dikkatimizi cektikleri Olciide de bugiin yasiyormuscasma ye-
nidir.»?*

Goriildiigii gibi, giiniimiiz Marxist sanat teoricisi, sanatin toplumsal-
ligin1 artik yalin bir simif agisindan gérmek istemiyor. Boyle bir sey, bir
yandan biiyilkk ve karmasik bir yapi olan toplumu, Obiir yandan da bir
simif siirlamasi icinde diisliniilemeyecek kadar zengin bir psiko-sosyal
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yasami olan insami sinirlamak olurdu. Bu yonden, giiniimiiz Marxist dii-
siindirii sanatgryr1 daha ozgiir olarak diislinliyor. Ama, ne var ki, bu ozgiir-
liiglin simirlar1 toplumun ondan yapmasini isteyecegi iiretimle de sinirla-
namaz ve simirlanmamali da. «Fakat, genellikle, uyumlu bir toplumun ve
ilerlemeyi engellemeyen bir sinifin sanatgisi, kendisine birtakim konula-
rin Onerilmesini yaratma Ozgiirliigiiniin kisitlanmasi saymaz... Verilen ko-
nuyu kendine 06zgii bir anlayis ile isleyen sanatci, hem kisiligini agiklar
hem de toplumdaki yeni gelismeleri ¢izmis olurdu. Sanatc¢inin yasadig:
cagin baslica oOzelliklerini belirtmekte ve yeni gercekleri agiklamaktaki
basarisi kendi yaraticilik degerinin bir Olgiisiiydii.»'?* Ancak, sanata yo-
neltilen bu Onerilerin niteligi ve niceligi sanat¢inin yaratma oOzgiirliigiinii
kisitlayabilir de, kisitlamayabilir de. Ornegin, sosyalist toplumlarin sanat
birikimlerine baktigimizda, bu Onerilerin gittikce azaldigini ve sanatin
daha oOzgiir olma yolunda ilerledigini gérmekteyiz. Ama, sanat bu yonde
ilerlerken, insansal-toplumsal niteligini de yitirmiyor. Sanatin 6zii, insan-
sal-toplumsallik olduguna gore, sanatin bu niteliklerden yoksun olmasi
sanat olma niteligini yitirmesi anlamina gelir.

III. INFORMATION ESTETIK'INDE OBJEKTIVIST TAVIR

Cagdas estetik’te son bes-on yildir kendini gosteren ve her gegen giin
kendinden biraz daha s6z ettiren bir estetik teorisi de, information este-
tik’idir. Genellikle information teorisi, matematikte gecen bir olasilik teo-
risidir. Bu olasilik, bireyler arasinda ya da birey ile ¢evre arasinda mey-
dana gelen bir ‘mesaj iletimi'nde ortaya cikan bir sorunu gosterir. Bir
mesajin iletimi, iletimden ileri gelen birtakim bozulmalara, yabanci Gge-
lerin etkisine ugradiginda, kendiliginden bir ‘olasilik’ sorunu karsimiza
¢ikar. Bu sorun, mesajin iletilme olasiliginin ne oldugu sorunudur. A’dan
B'ye giden bir mesajin B tarafindan kavranma olasilig1 nedir? Ve bu ola-
sithigin 6l¢iimii nasil olur? :

Matematikteki bu olasilik sorunu, belki de asil ait oldugu yeri estetik’
te elde eder. Alman Max Bense’nin (1910- ) Fransiz Abraham A. Moles’
in (1920- ) birlikte estetik’e uyguladiklar1 bu olasilik teorisi, gliniimiiz-
de heniiz tutunma savasi i¢inde bulunuyor. Simdi, bu teorinin ana diisiin-
cesi nedir? sorusunu ele almadan Once, information estetik’i ne lizerine
bir estetik teorisidir? bunu sormamiz gerekir. Max Bense, buna, «doga-
da, sanatta ve teknikte gerceklesen estetik durumlarin bir teorisidir»'®
diye karsilik verir. Bu estetik durumlar, geleneksel estetik'in simdiye
kadar giizel, ¢irkin, cekici, yiice, hos, vb. gibi niteledigi estetik deyimleri
de igine alir. Ama, hemen isaret edelim ki, information estetik’inin este-
tik durumlar diye niteledigi konunun, adina bakarak psikolojik nitelikte
olaylar olarak anlasilmamasi gerekir. Bu estetik durumlar, psikolojik ol-
madigl gibi, bunlar metafizik nitelikte de degildirler. Bu bakimdan, in-
formation estetik’i ne psikolojik bir estetik’tir ne de metafizik bir estetik’
tir. Ama, information estetik’i, bir bilimsel estetik’tir, bir matematik, bir
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teknolojik estetik’tir. Bu genel objektiv tavriyla da information estetik’i
bir objektivist estetik'tir. :

$imdi, bu teorinin bilimselligi ve teknolojik, objektivist tavr1 nerden
ileri geliyor? Bu soruya yanit. ararken, basta sordugumuz ‘bu teorinin ana
diisiincesi nedir?’ sorusunu da yanitlamis olacagiz.

O halde, information estetik’inin c¢ikis noktas1 nedir? Geleneksel an-
layis icinde su ii¢c eleman s6z konusu idi: Yaratici olarak sanat¢i, yorum-
layic1 olarak estetik¢i ve sanat yapit1 ile estetik ilgi kuran publikum. Cagdas
teknoloji, topluma yeni boyutlar, yeni bir dinamizm ve bunlarla birlikte yeni
sorunlar da getirir. Sanat yapitlari, artik belirli sayida bir azinliga degil
de, tersine, bir yigina ulasacaktir. Sanat yapitinda bulunan mesaj, buna
gore, y1gina nasil iletilecektir? Bu sorular, egitsel niteliginin disinda, aym
zamanda bir 6l¢me sorununu, bir matematik olasilik sorununu da berabe-
rinde getirmis oluyor. $oyle ki, sanat yapitinin mesaji alic1 yigina nasil
iletilecektir? Bu iletim bozulmadan hangi olasilikla aliciya ulasacaktir?
Boyle bir soru, bir matematik Ol¢me sorusudur. Bundan o6tiirii, infor-
mation estetik’i, bu olasiligin hesabini yapmak amaci ve ana diisiincesi ile
ortaya c¢ikar. Yani, sanat yapit1 ile alici siije, y181n, publikum arasindaki
iletisim, komiinikation ilgisini 6l¢gmek amaci ile. «Bugiin biz sanat ve top-
lumsal yigin arasindaki ilgi iizerine yeni bir Ogretiye gereksinme duyuyo-
ruz. Bu, information teorisinin gerceklestirecegi amagtir.»* Bu ilgi nasil
doguyor? Boyle bir soruya A. Moles iki tiirden egilimli sanat¢i oldugunu
soyleyerek karsilik verir. Birinci tiirde olanlar, «sanatta bir komiinikation
gorevi goriirler. Bu egilim, publikum’a, dinleyici ya da seyirci dedigimiz
yigina baghdir: Miizik, dinlemek icindir, resim seyretmek igindir. Yapit-
larin publikum’a nasil ulasacagini sanatgi belirler. Publikum ne kadar bii-
yiikse, sanat da o kadar biiyiik olur. Bir yapitin basaris1 x saatinde seyir-
cinin sayisina gore 6lgiiliir. Bu, yigin sanatidir.»®" Ikinci egilim tiirii ise
sanatglyl, publikum'dan soyutlanmis olarak, ayr1 olarak goriir. Bu, Max
Bense'nin ‘Tanrilar estetik’i dedigi seydir.

Simdi sorun, sanat ile yigin arasindaki bu bildirisim (information)
ya da iletisim .(komiinikation) ilgisinde ortaya cikiyor. Bir adim daha
ilerleyerek, bu komiinikation ilgisinin Ogelerini gérmeye calisalim. $im-
di, bir yanda sanatg1 var dedik. Sanat¢i, ozan, ressam, miizik¢i olmasina
gore, birbirinden farkli yapitlar ortaya koyar. Sanat¢1 bunu yaparken, sa-
natinin tiiriine gore, birtakim dilsel, bicimsel isaretler kullanir. Daha dog-
rusu, Ornegin sanatgi bir ozansa, kendi repertoire’inda bulunan sinyaller
(burada sozciikler) arasinda kod denen belli kurallara gore, secim yapa-
rak mesajim yapitina koyar. Bunu da dil, figiir, renk, vb. gibi belli bir
iletim araciyla yapar ki, buna kanal adi verilir. Sanat¢i bunu yaparken,
bu mesaji gonderirken, bunun bir alic1 tarafindan alinacagini bilir. Buna
gore, bu komiinikation’un 6biir yaninda da bir alici1 bulunur, tek tek siije’
ler ya da bunlarin olusturdugu toplumsal yigin. Bu alicinin bu mesaji
alabilmesi i¢in, mesajin 6gelerini kendi repertoire’inda tanimasi, onlarin
kendi repertoire’inda bulunmasi gerekir. Ayrica, o, aym isaret ve kod’
lara sahip olmalidir. Boyle bir uyum saglandiktan sonra, alici, gelen me-
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saj'in Ogelerini bir alg1 ya da bir bigim iginde diizenler. Ancak, alic1 ve
verici arasinda boyle kod, kanal ve repertoire ortakligi bulunursa, bir ko-
miinikation ortaya ¢ikabilir.

Gonderilen mesaj, az ya da ¢cok komplex'tir. Mesajlarin komplex ol-
mas1, vericiden aliciya gonderilen 6gelerin az ¢ok yeniligini gosterir. Oge-
lerin olusturdugu kiimenin komplex’ligi, 6ge parcaciklarmin olasilig: ile
Olciiliir. Bu ise information denen seydir. S6z konusu olan bu yeniligin
niceligi, kullanilan mesaj Ogelerinin sayis1 biiyiidiik¢e, ona paralel olarak
biiyiir.

Matematik olarak information, input kiimesiyle (gondericinin Once-
den diizenlenmis bir kod araciyla bir mesaji gondermek igin birisini icin-
den sectigi iniimkiin 6gelerin toplami) ve autput kiimesi (alicinin, icinden
yalniz birini gozleyebildigi 6gelerin toplami) tarafindan ifade edilir. Olasi-
lik yasasi, input kiimesinin her (a) 6gesi ve autput kiimesinin her (b) 6gesi
icin, eger (a) gonderilirse (b) nin alinma olasiligim1 gosterir.

Information ya da kompiex’lik, mesajin biiyiikliigiine, isaretler re-
pertoire’inin yapisina baghdir. Bu isaretler, repertoire’da egitimin ve top-
lumsal cevrenin iiriinii olarak dogarlar. Okur yazar olmayan bir insanin
repertoire’t ne kadar yoksulsa, aydin bir insanin repertoire’nr da o 6lgiide
zengin olur. Bu information icerigi ya da komplex’lik, Wiener ve Shannon’
un bulduklari su formiil ile Gl¢iiliir:

n

Komplexlik = Information = H = -N / Pilog, Pi

i=1
Bu formiilde N mesajin 6gelerinin sayisini
n isaret tiplerinin, yani repertoire’'n kaplamim
Pi isaret tiplerinin (repertoire) meydana gelis olasiligini1 gos-
terir.

information estetik’i, information kavramin, semantik ve estetik ol-
mak iizere ikiye boler. Eger mesaj, mantiksal yapida ve belli bir eregi
iceriyorsa, o zaman bu mesaj semantik’tir. Boyle bir mesaj baskasina ak-
tarilabilir ve baska bir dile de gevrilebilir. Buna karsilik, mesaj duygusal,
icsel yasantilar:i igceriyorsa, o zaman bu estetik nitelikte bir mesaj olur.
Ozellikle, bu ayirim, sanat yapitlarinin yapi ¢oziimlemelerinde &nemlidir.
Ornegin: «Bir tiyatro pargasinda igerik, eylem ve Oykii semantik infor-
mation’a girer, ayn1 sekilde gramatik yapilar ve mantiksal belirlemeler de.
Oyuncularin oyunu, seslerin sicakligl, reginin ifade ve zenginligi de este-
tik information’a girer. Bu iki information, maddi olarak birbirine bagh
olmakla beraber, onlar birbirlerinden bagimsiz kurallara baghdirlar.» (Bkz.
Max Bense, Aesthetica) Semantik information, insanin tinsel-kiiltiirel var-
higina yonelir, isaretlerin Onbilgisine dayanir. Bu 6nbilgiye redundanz adx
verilir. Bu sozciik, geleneksel banalite (olaganlik) karsiigidir ve kolayca
Olciiliip belirlenebilir. Estetik information ise kesin degildir, alic1 icin cok
ozel ve degiskendir. Estetik information, bu niteligi ile redundanz’a, 6n-
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ceden bilinen bilgilere karsittir. S6zgelisi, bir siirin bize verdigi mesaj ile
bir gazete yazisinin mesaj1 boyle bir karsithg gosterir. Siirin mesajinda
dile gelen isaretlerin bizde daha Once bulunan kesin bir Onbilgisi yok-
tur. O, original bir mesajdir, alicida meydana gelen isaret de, redundanz’
m sahip oldugu saglamlik ve kesinlikten yoksundur (Bkz. ayni eser).

Simdi, bu estetik information’da verici ile alic1 arasindaki komii-
nikation nasil meydana gelir? Bunu Max Bense bir sema ile gostermek
ister!?”

Uretim Tiikgtim
L4 \ r I =%
tasvir Sanat bil ek Sanatla
= Sanatgi 44— e -~ ligi
kod'lama apt kod'lan Kuran
cbz ek
Olgme Estetik'i Deger Estetik'i
(tasvir etmek) (degerlendirme)
Rep 1 {//]Rep 2

Estetik Komiinikation |

Iste, yukardaki semada, Repertoire, ve Repertoire,nin kesismesiyle
meydana gelen ‘alan’, estetik alaninda sanatci ile seyirci arasindaki estetik
komiinikation'u gésteriyor. Yukarda verilmis olan formiil:

n

H=-N ; Pi.log2 Pi

i=1
bu alanin matematik hesabin verecek olan formiildiir.

Genel birkag ¢izgi icihde agiklamaya calistigimiz information estetik’i,
goriildiigii gibi yaratici sfije olan sanatg ile alic1 siije, seyirci, vb. arasin-
daki komiinikation'u matematik olarak Ol¢mek istiyor. Bunda ne derece
basarili olabiliyor? bu konuda herhangi bir sey sdylemek icin vakit heniiz
¢ok erken. Kurulus siireci iginde bulunan information estetik\’i, heniiz var-
sayimlar asamasini gegebilmis degil. Ayrica, ortada biiyiik ye ciddi bir
iiriin de yok. Bundan 6tiirii, bu teorinin degeri hakkinda simdiden bir sey
soylemeyi dogru bulmuyoruz. Ancak, matematik ifadelerden ve ozel ter-
minolojiden soyuldugu zaman, bu teorinin bize Ozellikle baz1 estetik go-
riislerini animsattigini burada isaret etmekle yetinmek istiyoruz.
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IV. META ESTETIK’I VE ESTETIK OBJE ANLAYISI

1) Meta Estetik’inin ‘Obje’ Bakimindan Belirlenmesi

Wolfgang Fritz Haug «Metd Estetik’inin Kritik'i» (Kritik der Warena-
esthetik, 1975) adli yapitinda meta estetik’ini ele alirken kullandig1 kav-
ramlarin ve ortaya koydugu fonktion g¢oéziimlemelerinin Marx'in «Kapital»
ine ve «Politik Ekonomi'nin Kritik»ine dayandigini soyler.’* Haug'un bu
yapitinda yeni bir estetik anlayisi ortaya g¢ikar. Ancak, bu anlayisin temel-
lerinin Marx’'ta ve Marxist felsefede bulundugu da Haug'un yukardaki s6z-
lerinden anlasilir. Bir anlayisin, bir teorinin Marx’a dayanmasi demek, ile-
ri siiriilen diisiincelerin ekonomik bir temelde gelistirilmesi demektir. Iste,
‘meta estetik’i de boyle bir ekonomik temel iizerinde gelisir.

Meta estetik’in cikis noktasi, ekonomik ilk durum’dur. Bu ilk durum-
da, bir yanda belli bir metéd’a sahip olan bir insan, onun karsisinda yine
bir baska metéd'a sahip olan bir insan vardir. Onlar, karsilikli olarak bir-
birlerinin metaina gereksinme ilgisi igindedirler. Bu gereksinme, onlari
metalarini degis tokus etmeye gotiiriir. Bu degis tokus ekonomik olayinin
meydana gelebilmesi igin, belli bir kosulun yerine gelmesi gerekir. «Bir
metd’a sahip olan i¢in bu metéd'in liizumlu olmamas: gerekir. Yani, onu
kullanmaya gereksinme duymamasi gerekir. Buna karsilik ona sahip ol-
mayanin da ona gereksinme duymasi gerekir ki, bir degis tokus s6z konusu
olabilsin. Eger boyle karsilikli iki ilgi uygun diiserse, ‘degis tokus’ olanak
olmayanin gereksinmesi ile, 6biir yandan sahip olanin gereksinme duyma-
mas1 uyusmalidir.»'® Ancak, boyle bir degis tokus olayini belirleyen, ge-
reksinme ve gereksinme duymama etkenleridir. Bu etkenlerden birinin var
olmamas1 halinde, bu en ilkel ekonomik olay meydana gelemeyecektir.
Boyle bir durumda bir tek c¢oziim olanagl kendini gosterir: Degis tokusa
araciik edecek bir iigiincii elemanin araya girmesi. Bu iiciincii eleman,
degis tokus araci olarak paradir. «Paranin araya girmesi ile ilgi degisir.
Paranin degis tokusa aracilik ettigi yerde, para yalmz degis tokusu satma
ve satin alma gibi iki eyleme bélmekle kalmaz, ayni zamanda karsit durus
noktalarini da birbirinden ayirir. Alici ihtiyaci olma noktasinda, yani kul-
lanma-degeri noktasinda bulunur. Onun eregi, belirli kullanma degeridir.
Bu degeri degistirdigi ara¢ ise, para bigcimindeki degisim degeridir. Satici
icin ayni kullanma degeri, malinin degisim degerini paraya cevirmede, o
halde kendi malinda igerilen degisim degerini para biciminde ortaya ¢ikar-
mada sadece bir aractir.»'3 Boylece, ekonomik gercekligi olusturan ii¢ yapi
eleman1 ortaya c¢ikms olur: Alici, satici1 ve bunlar arasindaki ekonomik
ilgiyi olusturan para.

Bu ilgi, gergek bir gereksinmenin ve gercek bir gereksinme duymanin
ortaya ¢iktig1 yerde, gergek bir ilgi olarak siirer. Ancak, bu ilgi siirekli bir
ilgi olarak korunamaz mi? Bu ilginin siirekli bir ilgi niteligi tasimasi, ge-
reksinmenin siireklilik tasimasina baghdir. Simdi buradan, kendiliginden
su soru dogar: Acaba bu gereksinme yapay olarak meydana getirilemez
mi? Béylece de onun siirekliligi korunamaz mi? Bu, bir bakima insanin



90 ESTETIK

dogasinda bulunan bir genel egilimi ifade eder. Daha Marx bile bunu gor-
miis ve Haug'a gore «Paris Elyazmalari»nda (Pariser Manuskripten) bunu
soyle dile getirmistir: «Her insan, diger bir insanda, onu yeni bir bagim-
lilik icine sokmak ve yeni bir hazza baglamak, boylece onu yeni bir eko-
nomik c¢oOkiintiiye gotiirmek icin yeni bir gereksinme yaratmay: diisii-
niir»® Simdi bu gereksinme nasil yaratilabilir? Diyebiliriz ki, bu soru,
meta estetik’inin dayandig1 temel sorudur. Bu soruya ilkin bir baska soru-
nun eklenmesi gerekir: Metd nedir? Meta, gereksinme ya da kullanilma
degeri tasiyan bir varliktir. Ama, her meta, varliginin yaninda bir de go-
riiniise sahiptir. Sozgelisi, lizerinde yaz1 yazdigim su masa, bir masa var-
lig1 olarak belli bir degis tokus degeri (para) ile satin aldigim bir meta’dir.
Ancak, bu masa yalniz bir masa varligindan ibaret degildir, onur, duyula-
rimla kavradigim bir de goriiniisii vardir. Bu masay1 satin alirken, onu
yalmiz kullamilma degerinin etkisiyle degil, boyle bir goriiniise sahip ol-
dugu ve bu goriiniis de hosuma gittigi icin satin almis bulunuyorum. Bas-
ka bir deyisle, onu estetik olarak kavradigim icin satin almis bulunuyo-
rum. O halde, buradan, her meta'in varligindan baska, duyarliga dayali bir
yani, bir estetik goriiniisii oldugu ortaya cikar. «Metd'in en genis anlamin-
da estetik yani: Metd’'m duyusal goriiniisii ve kullanilma degerine iliskin
anlami nesneden ayrilmadir. Goriiniis, satis eylemi i¢in varhiktan daha
onemlidir. Goriiniisii (estetik) olmayan bir meta satilmaz. Alim-satim sis-
temi icinde estetik goriiniis de bagimsiz bir satim fonktion’u olarak yer
alir»® Iste, metd’'m bu goriiniisii, bu duyusalligi, bu estetik yani, meta
estetik’inin icerigini olusturur. Meta estetik’i, estetik kavramim genel ola-
rak bu anlamda kullanir. «Ilkin ben, onu (estetik kavramini) bilim diline
girdigi bigcimde, yani cognitio sensitiva (duyusal bilgi) anlaminda kullani-
yorum. Bunun disinda da dogasi geregi iki anlamda: Kismen siibjektiv
duyarhilik, kismen de duyusal obje anlaminda.»’® Buna gore, bir meta,
yalniz bir gereksinme varhg degil, ayn1 zamanda duyusallifa dayanan bir
bilgi obje’si, bir goriiniistiir ve bu anlamda da estetik bir obje'dir. Meta
estetik’inin konusu da iste bu estetik obje'dir.

Her estetik obje, genel anlaminda goriiniistiir ve duyarliga dayanir.
Buradan da, onun estetik etkisi meydana gelir: Hoglanma. Boyle bir et-
kileme obje’sini de biz yalniz estetik olarak yasamakla kalmaz, ayni za-
manda bir deger ile dile getirir ve ona sozgelisi, giizel deriz. Met4a, buna
gore, varliginin disinda bir goriiniisii de tasiyorsa ve bu goriiniis, onun var-
Iifina ait bir goriiniis oluyorsa, buradan metd’'m varliginda onun estetik
olusu, duyusallhigl, yani giizelligi dile gelir. «Meta giizelligi, insanlara ses-
lendigi siirece, metad’'m duyusal bilgisi ve bu bilgiyi belirleyen duyusal ilgi
etkinlige katilir.»'™ Bu duyusal ilgi, salt seyretmeye dayanan, kontempla-
tiv bir ilgi degildir. Bu ilginin, giizelligin bir ekonomik temeli vardir ve
bu temel metd dedigimiz varliktir. Bunu yukarda verilen 6rnek iizerinde
soylersek: Yazi yazdigim masanin estetik goriiniisii, yani giizelligi, salt,
kontemplativ bir fenomen degildir. Masay1 satin alirken elbette ki onun
estetik goriiniisiinii, giizelligini algilarim ve onu bdyle bir goriiniis degeri
olarak begenirim. Ama, bu masayl, yalniz estetik goriiniisiinden 6tiirii de-
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gil, ayn1 zamanda masa varligindan, yani kullanilma degerinden o&tiirii sa-
tin alinm. Ancak, ne var ki, onun estetik goriiniisii, giizelligi ve hosuma
gitmesi, bu masay1 almamda 6zendirici bir rol oynar. Ciinkii, ben, bu es-
tetik goriiniisii nedeniyle, bir baska masay1 degil de, bu masay1 alirim.»
«Meta estetik’i ifadesinde iki belirleme ortaya cikar: Bir yandan giizellik
duyularda hosa giden duyusal bir goriiniis olmali; Obiir yandan da yine
giizellik, degis tokus degerinin gerceklesmesine hizmet etmeli ve bakan-
da sahip olma istegini uyandirip, onu satin almaya 6zendirmelidir.»®** Bu
estetik goriiniis, bu giizellik, kendi basina bir goriiniis ve giizellik degil,
bir metd’in, bir malin ekonomik etkinlik icinde alici bulabilmesi igin ve
yalniz bu amag igin ortaya konan bir goriiniis ve giizelliktir. Bu amacin
yanisira o. elbette hosa gitme eregine sahip olacaktir. Ama, hosa gitme
burada bir temel erek degil de, yalnizca bir aragtir.

Bir meta’'in bir kullanilma obje'si olabilmesi i¢in, goriiniisiiniin este-
tik bir goriiniis degeri tasimasi gerekir. Bu estetik goériiniis, onun meta
olarak satilma olasiligini arttirir. Bunun i¢in, meté iiretenler, meta'in es-
tetik niteligine de 6nem vermek geregindedirler. Ozellikle giiniimiizde bu,
yeni bir bilim-sanat alaninin dogmasini saglamistir: Endiistri tasaruma.
Endiistri tasariminin konusu, meta’a estetik bicim verilmesi, metd’in es-
tetik olarak tasarimlanmasidir. S6zgelisi, bir radyo aygiti, fonktionel ol-
dugu kadar dis goriiniisii ile de hosa gitmeli, estetik olmalidir. Goriiniisiin
hosa gitmesi demek, goriiniis, duyarliga dayandigina gore, duyarliga bi-
¢im verilmesi demektir. Bu bicim verme de giderek bir teknik, hatta bir
teknoloji karakteri elde eder. Bu, duyarligin teknolojisidir. Simdi, bunun-
la ne kastediliyor? «Duyarligin teknolojisi ile insanlar iistiinde bir egemen-
lik kurmak, insanlarin teknik olarak iiretilen yapma goriiniisler araciligiy-
la biiyiillenmesi anlaminm tasir. Bu egemenlik, o halde dogrudan dogruya
degil de, bu estetik bigimleri, insan duyarliginin kavramasi ile gergekle-
sir»®* Ama, unutmamamiz gereken nokta, burada s6z konusu olan ve metd
dedigimiz varhgin herhangi bir varlik olmayip, bir kullanilma obje’si ola-
rak ekonomik anlami olan bir varlik olusudur. Bundan G&tiirii, boyle bir
metd’'m goriiniisiinii 6zel bir felsefe disiplini inceleyebilir ve bu disiplin-
de metd estetik’i olacaktir. «<Metd estetik’i kavrami, iiretimin meta bigim-
lerinden, degis tokus degeri ile fonktionel olarak belirlenen, nesnelere ait
goriiniislerin ve bunlarla kosullu duyusal siije-obje ilgilerinin bir karma-
sikligini ifade eder.»® Buradan anlasildigi gibi, meta estetik’inin igine al-
dig1 konu, ¢ok karmasik bir yapiyr gosterir. Bir yandan bir iiretim iirii-
niinii, obiir yandan bir degis tokus degerini ve bir nesnenin goriiniisiinii
ve bu goriiniisii belirleyen siije-obje ilgisini. Bdyle karmasik bir yapiya
yaklasmak elbette ki belli baz1 giicliikleri beraberinde getirir. Bu giigliik-
ler ise, ancak, yontem sorunu ¢6ziimlenirse ortadan kaldirilabilir. Bu yon-
tem, her seyden once bir ekonomik yaklasima dayanir. Bunu, meta este-
tik'inin basarisina inanan Haug bir ciimle ile soyle ifade eder: «Oniime
koydugum o6dev sudur: Meta estetik’inin goriiniislerini ekonomik olarak
tiiretmek ve bunlari bir sistem biitiinliigii icinde gelistirmek ve ortaya koy-
maktir.»®® Boyle bir sistem, ekonomik temele dayall bir sistem olacag:
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gibi, sistemin Orgiisii igine girecek olaylar da, ekonomik olarak temellendi-
rilmis olacaklardir.

Meta estetik’i, duyarligr ve duyusal bilgiyi (cognitio sensivita'y1) belli
bir metd alaninda ele alirken, bunu bir anlamda ekonomik ve sosyolojik
analiz dogrultusunda yapiyor. Haug'un kendisi de meta estetik’inin gore-
vini ve basarisini bu dogrultuda goriiyor: «Meta estetik’inin elestirisi, du-
yarhgin ve kapitalizmde gereksinmelerin gelismesinin alinyazisinin sosyal
analizine bir katki saghyor»'® derken, meta estetik’inin neden bir eles-
tiri oldugunu da belirlemis oluyor. Ciinkii, burada, arastirilan fenomenler,
Haug'a gore, yalniz kapitalist sisteme 6zgii olup, amag, bu fenomenleri ka-
pitalizmi elestirmek amaciyla ortaya koymaktir.

2) Duyular ve Ekonomik Fonktion

‘Metd’, yalin bir ekonomik eleman degil, aym zamanda bir estetik
fenomen’dir, Ciinkii, met4, bir yaniyla gereksinme karsilayan bir mal var-
ligidir, ama, ayni zamanda bu mal varliginin gereksinmesini 6zendiren bir
goriiniistiir, duyularda temellenen estetik bir goriiniistiir. Bundan o6tiird,
her meta iiretimi ayn1.zamanda'onun gériiniisiiniin de iiretimidir. <Her me-
ta iiretiminde iki sey iiretilir: ilkin kullamilma degeri; ikinci ve 6zel olarak
da kullanilma degerinin goriiniisii.»’*® Daha once de belirtildigi gibi, bir
meta’'m kullanilma degeri, onun meta olarak sahip oldugu varlig: ifade
eder. Sozgelisi, yaz1 yazdigim su yazi1 makinesi yaz1 yazma gibi bir kulla-
nilma degerini iceren bir varligl ifade eder. Bu makine, boyle bir kullanil-
ma degerini yitirdigi, yani yaz1 yazmadig1 an, yazi makinesi olmaktan ¢i-
kacag: gibi, buna dayali olan alinip satilma degerini de yitirecektir. Ayni
makinenin duyularima seslenen goriiniisii de yine bir iiretim {iriiniidiir.
Buna gore, meta iiretimi, aym zamanda duyarlik iiretimidir. Ancak, du-
yarlik burada duyarlik amaci ile degil de, kullanilma degerini 6zendirmek
amaciyla iiretilir. «Duyusal olan, bu ilgi icinde bir ekonomik fonktion'un
tasiyicisi, ekonomik fonktionel bir biiyiilemenin siije ve obje’si olur. Go-
riiniise egemen olan, duyular araciligiyla biiyiilenmis insanlara egemen
olur.»"! Insanlara duyusal olarak egemen olmak, ayn1 zamanda insanlara
ekonomik olarak egemen olmak anlamina gelir. Ciinkii, meta, bir degis
tokus degeridir ve boyle olmak zorundadir. «Meta iiretiminin amaci, kul-
lanilma degerlerini boyle bir deger olarak iiretmek degildir: Tersine, sa-
tim icin iiretmektir»# ‘Metd’, degis tokus degerine, paraya doniismesi
gereken bir varliktir. Bu doniisiim iginde estetik goriiniis, 6zendirici olmak
gibi 6nemli bir rol oynar. Yani: «Metd'in estetik kullanilma degeri, para
amaci igin bir arag olur»® Ama, bu arag olma insanin disinda, insana
yabanci bir niteligi gostermez. Tersine, insan duyarliginda temellenip, in-
san yasantisina katilir. Bu, daha metd’'in satis i¢in diizenlenmesi ile bas-
lar. «<Metéd'lar artik alisilagelmis gruplar halinde diizenlenmemeli, tersine,
icerikleri bakimindan alicinin gereksinme amaclarina, istekierine gore dii-
zenlenmelidir. Alic1 ile metd1 karsi karsiya getirmemeli, metdn ali-
cimin yasantilar1 icine sokmalidir.»'** Alici, gereksinme duydugu metah,
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kendi yasanti1 diinyas1 icinde bulmali. Metd, onun i¢in yalmz gereksinme
duydugu bir deger degil, aynm1 zamanda sevgiyle, 6zlemle, kisaca duygula-
riyla ilgi duydugu bir estetik deger olmalidir. Bu, tiim giindelik arag ve
geregler igin oldugu gibi, insanin giyim, kusam ve kullandig1 esyalar igin
de gecerlidir. «Cesit gesit siis, tekstil, koku ve boya, giizelligin ve sevgi de-
gerinin ifade araci olarak ortaya ¢ikar. Boylece meta, estetik dilini, in-
sanlarin sevgisini elde etmede bulur. Sonra ilgi tersine donerek, bu kez
insanlar estetik ifadelerini metd'da bulurlar.»'*® Her meta’'da estetik deger
ve ekoniomik deger birbirini tamamlar ve onlar tam bir uyum meydana
getirirler. Ne var ki, giderek kullanilma degerinde estetik deger agir ba-
sabilir. «Kullanma degerinin niteliksel ve niceliksel olarak agirhigim yitir-
mesi, genellikle metd'in giizellestirilmesi ile giderilir.»**® Bundan Otiirii,
kullanilma degeri yoOniinden zayif bir meta, salt estetik degeri nedeniyle
alict bulur. Estetik goriiniis, kullanilma degerinin zayiflifin1 kapatabilir.

Goriiniis degerinin ekonomik cekiciligini goren iiretici giligcler elbette
bundan yararlanmak isteyeceklerdi. Bu yararlanma iki yonde olur. Birin-
cisi, yeni duyarlik bigimleri, yeni gereksinme tarzlar1 yaratmak ve bu ge-
reksinmeleri karsilamak amaciyla yeni iiretim obje’leri meydana getirmek.
Bu da, dogal olarak duyarhklarin siirekli yenilenmesini gerektirir. Boyle
bir yenilenme, ‘estetik yenilik’ adin1 alir. «Saticilar, estetik yenilenmeyi
degistirilemez, biiyiileyici bir alinyazis1 olarak kavrarlar. Estetik yenilen-
mede ‘metd’, goriiniis iginde sanki kendiliginden hareket ediyormuscasina
hareket eder ve duyu - duyuiistii seyler olarak kendini gosterir. Burada
-meta'in derisine ve bedenine yansiyan sey, metdin tekelci-kapitalist 6zel-
lik igindeki fetis karakteridir.»*" Bunun igin, estetik yenilenme bir siirek-
lilik boyutu iginde meydana gelir. Her estetik yenilenme, yeni bir fetisi
. beraberinde getirir. Her fetis yeni bir duyarlhg ifade eder. «Bu estetik
yenilenme, moda sozciigii ile ifade edilir. Ama, bu moda, degisik bir karak-
terde ortaya ¢ikar. Moda, bu arada tiim moda olur ve bu da tiim goriiniis
tablosunu gevreler.»"8

Estetik yenilik, yalniz belirli bir goriiniis alanindaki bir moda olayini
degil de, tiim goriiniis alaninda meydana gelen kokten bir degismeyi dile
getirir. Bu degisme fenomenleri arasinda siki bir ilgi bulunur. S6zgelisi,
«yeni bir elbiseye renkge uygun yeni gorap ve ayakkabi, uygun bir ganta,
yeni bir makyaj katilir. Hatta moda, giyinmenin disinda, ev esyasina ka-
dar uzanmir»"® Tiim insan yasaminda boyle kdkten bir degismeyi yapan
nedir? Bu, yalmzca duyarlikta meydana gelen degismedir. Her sey, bu du-
yarik degismesinin, estetik yeniligin iiriiniidiir, ama, tiim degismeleri ger-
ceklestiren iiretim giicleridir. «Kravatlar, etekler, gomlekler, pantolonlar,
ayakkabilar, mobleler, vb. meta diinyasinin yaratici dogasinin bir pargasi
olarak goriiniirler. Estetikce birbirinden farkli metad kusaklari, havanin
degismesi gibi dogal olarak degisirler.»**® Boyle bir degismeyi gerceklesti-
ren liretici giicler, her kusakta ideal bir miisteri, estetikce yenilige acik
ideal bir aliciy1 meydana getirmeyi amaglar. Bunu giiniimiizde gérmek is-
tersek, bu ideal miisteriyi belli bir estetik karakter icinde saptayabiliriz.
«Gengligin fetislestirilmesi ve gen¢ olmanin zorlayici karakterinin neden-
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lerinden biri, estetik yenilikte bulunur.»’® Bu karakter icinde her sey geng-
lik acisindan degerlendirilir, her sey gen¢ olma yolunda, giyim, kusam
geng bir insan ideali i¢in bigim kazanir. «<Erkek giyimindeki estetik yeni-
lik kampanyasi bu ideal alicida baslamak gereginde idi. Bu kampanya, el-
biselerin, gomleklerin ve pantolonlarin yeni bir metd kusagimin propa-
gandasini yaparken, ayn1 zamanda bu ideal alicinin gengliginin propagan-
dasim1 yapar. Bir parca genclik alt Kkiiltiirii, estetik temeli olusturur; bu
temelden hareketle konfeksiyon endiistrisi, yeni bir metd kusag aracili-
givla ekonomik bunalimi asmak i¢in dogar. Bununla ayni zamanda propa-
gandasini yaptig1 sey, standartlasmis, yeni goriiniis tablosunun pargasi ola-
rak gengliktir.»"?

Biitiin bunlar bir estetik diinya tablosunu olustururlar. Ama, bu es-
tetik tablonun alt planinda meta ile alici arasindaki ekonomik ilgi bulu-
nur. Bunun igin, estetik venilik bir amac degil, tersine, ekonomik ilginin
gelismesi i¢in bir aragtir.

Uretici giiglerin, goriiniis degerinin ekonomik alandaki gekiciligini go-
ren giiglerin bundan yararlanmak isteyeceklerini sGylemis ve bu yararlan-
mamn da iki yoldan olabilecegini belirtmistik. Birinci yon, tiim yukarda
agiklamaya calistifimiz gibi, yeni duyarlik bigcimleri yaratmak ve estetik
yenilikleri gerccklestirmekle oluyordu. Tkinci yone gelince, bu da yeni bir
yaratma ile ilgilidir. Bu yOntemle, met4d ve alici arasindaki tiiketim bag:
kisaltilir. Bu yontem bir teknik olarak da adlandirilabilir. «Bu koktenci
teknik, yalmiz bir iiriinlin maddesiyle ilgili olan kullanilma degerinde, bir
kullanilma zamanini tiiketim diinyasinda kisaltmak ve metd’in yeniden
aranmasini tekrarlatmak anlamina gelmez, bu teknik, aym zamanda meta'in
estetik'inde de baslar. Bir metd’in goriiniisiiniin periyodik olarak yeniden
sahneye konmasi, s6z konusu meté’in tiiketim alaninda bulunan 6rneklerinin
tiikketim siiresini kisaltir.»*®* Bu teknik, estetik yenilik olarak adlandirilir.

Goriildiigli gibi, meta'in goriiniisii, estetik degeri, ekonomik temelde
belli basarilara ulasmak i¢in ara¢ olarak kullamiliyor. Bu yontem, bu eko-
nomik amaglara estetik yenilikten estetik yenilige gecmekle ulasma ola-
nag1 saghyor.

Biitiin bu yukarda sdylediklerimiz, Haug'a gore, belli bir toplum ya-
pisinda kendini gosterir. Bu, kapitalist toplumdur. Kapitalist toplumda
goriiniis degeri, ekonomik degere ulasmada bir arac olarak kullanilir. Bas-
ka bir deyisle: Kapitalist toplum, insan duyarligimi degis tokus degerine
ulasmada bir arag¢ olarak kullanabilir. «Sunu soylemeliyiz ki, meta este-
tik’'inin insan duyarligina bi¢im vermesi, insanlarin kapitalist toplumda
sisteme uygun davramslara gotiiriilmesinden baska bir sey degildir.»'*

Buna gore, meta estetik’i tamamen kapitalist topluma 0Ozgii bir este-
tik’tir ve bu estetik’in amaci, iiretici giiclerin daha ¢ok ve daha hizhh ka-
zanca ulasmasidir. «Metd estetik’i alaninda kapitalizmin gelismesi doga
tarihi gibi kendini gOsterir.»'*> Meta estetik’i kapitalist sisteme Ozgii bir
fenomen ise, kapitalist sisteme karsi yapilacak her elestiri, dolayl olarak
meta estetik’ini de hedef alacaktir. Ya da Haug'un yaptig1 gibi, kapitaliz-
min elestirisine meta estetik’inin elestirisinden kalkilarak gidilebilir. Haug’
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un, kitabinin adimin «Metd Estetik’inin Elestirisi» olmasimin nedeni de
burada bulunur, Yine Haug'un su sozleri de yukardaki s6zlerinin 15181 al-
tinda asil anlamina kavusabilir. «Diinyaya ve bize egemen olan ve diinyay:
ve bizi kullanan kapital diinyamiza el koymustur. Biiyiik kapitallerin ka-
zan¢ achg diinyayr metd, Ozel araziler ve ¢op yiginlar1 birikintisine cevir-
migtir. Tiim halkin yararina higbir etkin plan yoktur. Uretimin ve gelir
dagilminin kapitalistge belirlenmesi siiresince, insan yararina olma adina
layik bir yararin temelini olusturdugu higbir planlama var olamaz.»'*® Bu-
na gore, meta estetik'ini yaratan kapitalist toplum, bunu sirf kazang hirsi
ile yapar. Kullandigimiz arag, gereg, giyim kusamimizdan makineler ka-
dar uzanan tiim bu obje'ler birer meta olarak anlasilinca ve meta’'in' da
amaci kazang olarak belirlenince, buradan tiim toplumda kor bir kazang
kuralinin egemen olacagl mantiksal olarak dogar. Kapitalizmin 6ziinde boy-
le bir kural bulunur. «insanlarin gereksinme duydugu, kullandig: seyler, on-
larin oturdugu ve icinde hareket ettikleri yerler, gereksinmelerini giderdikleri
seyler, onlarin yasamlarini nasil organize ettikleri, nasil oturduklari, na-
s1l giyindikleri, nasil kendilerini giizellestirdikleri ve nasil baskalarim gii-
zel bulduklar1 ve nasil onlar1 arzuladiklari: Tiim bu nesnelere, arazilere
ve insanlara kapitalist yararlar egemen olur, onlar1 s6miiriir ve onlara
bicim verir. Kapitalizmin biricik dizayn’i, biricik plani, kazang icin caba-
dir.»® Kullanilan tiim arag¢ ve gereclerin giizelligi, buna gore, duyarhg:
kapitalizmin yapay olarak bicimlendirmesine dayanir. Kapitalist sistemin
ortadan kalktig1 bir toplumda meta estetik’i de kendiliginden ortadan kal-
kar. Bu, meta estetik’inin elestirisinin son soziidiir, diyebiliriz.

V. YAPISALCI (STRUKTURALIST) ESTETIiK
VE OBJE COZUMLEMESI

1) Genelde Yapisalcilik

Yine som bes-on yildir diisiin alaminda pek cok s6zii edilen, savunu-
lan, zaman zaman da elestirilen bir kavram ve bu kavrama dayal bir fel-
sefe anlayis1 ile karsilasiyoruz. Bu kavram ‘yapr’ (striiktiir) kavramidir
ve buna dayali felsefe anlayis1 da yapisalcilik’tir (striiktiiralizm). Yapisal-
cihik da, tipki Obiir felsefe anlayislarinda oldugu gibi, ciddi felsefe iceri-
ginin yaninda ayni zamanda bir moda anlayisin1 da beraberinde getirir.
Bunun icin ciddi yapisalc: diisiiniirlerin yaninda, yapisalcilig1 giiniin mo-
das1 olarak anlayan snobist'lere de rastlariz. «Kimisi, tipki vaktiyle exis-
tentialist oldugu gibi, bugiin de striiktiiralist'tir.»'*® Hatta bir moda olarak
yapisalciigin kopardig giiriiltii icinde bir felsefe anlayis1 olarak yapisal-
ciligin sesinin zaman zaman kayboldugunu da goriiyoruz. Bu durum hakh
olarak yapisalciliktan kusku duymaya kadar gotiiriilebilir ve bu kusku, aca-
ba yapisalcilik tiimden bir moda etkinligi olmasin? sorusunu akla getirebilir.
«Ama, yapisalcilik elbette modadan daha fazla bir seydir ve ‘yapr’ kav-
rami da bir slogan’dan daha fazla bir seydir.»*®* Eger yapisalcilik yalniz
bir ‘moda’ olsaydi, onun iistiinde bu kadar ¢ok diisiinmeye ve arastirma
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yapmaya gerek kalmazdi. Oysa, son on yildan beri yapisalcilik iistiinde
¢ok sayida arastirma yapilmis ve yapilmaktadir. Ancak, yapisalciligin bir
diisiince eylemi olarak etkinligi onu dogal olarak bir moda etkinligine do-
niistiiriir. Elbette bir moda olan yapisalcilifn bir diisiince eylemi olan
yapisalciliktan ayirmak olanak disidir. Ama, zaman icinde moda yerini
daima daha yeni modaya terkeder ve diisiince varlig1 ise, bu degismenin
disinda kalir ve varhigim siirdiiriir.

Simdi, yapisalcilik ilkin bir felsefe anlayisi, sonra da bir estetik teo-
risi olarak nedir ve estetik olarak ne getirmek ister? bunlari ele almak
istiyoruz.

Yapisalcilik, temelde Ferdinad de Saussure’tin (1857-1913) lingiiistik
aragtirmalarina geri gider. Saussure’iin Cenevre Universitesi'nde verdigi lin-
giiistik dersleri, 6grencilerinden Charles Bally ve Albert Lecheya’nin tuttu-
gu ders notlar: olarak ilk «F. de Saussure, Cours de linguistique généralé»
ad1 altinda hocalarinin 6liimiinden sonra 1916'da yayinlanir. Saussure’iin lin-
giiistik’e bakis tarzi, daha sonra ‘yapisalct’ anlayisin dogmasina neden olur.
Saussure, dilbilimine ve dilbiliminin konusuna, o zamana kadarki yaklasim
tarzlarindan g¢ok degisik bir tarzda yaklasir. O giine kadar, dil olgusu ta-
rihsel bir olgu olarak ele aliniyor ve dilin 6biir dillerle karsilastirilmasi
yapiliyordu. Ya da dil belli bir tarihsel donem igindeki bir olgu olarak
diisiiniiliiyor ve o dil dis1 araglarla, s6zgelimi, mantik ilkeleriyle agiklan-
mak isteniyordu. Dil olgusuna boyle bir yaklasim yerine, Saussure, dilin
dil olarak ne oldufu? sorusunu ortaya atarak, dili kendi basina bir varlik
olarak ele almak, bir ‘nesne’ olarak diisiinmek ister.»'® Boyle bir diisiiniis
tarzi, yalmz lingiiistik’te degil, aym1 zamanda tiim tinsel bilimlerde bir dev-
rim meydana getirir. Bu devrim, sosyal bilimlerin konusunu kavrama ve on-
lar1 temellendirme ile ilgilidir. Bu, dil arastirmasinda yeni bir yontemdir.
Bu yontemin ¢ikis noktas: ‘dil nedir?’ sorusunda bulunur. Bu soruya Saus-
sure, dil, kendine Ozgii bir gosterge sistemidir diye karsilik verir. Bu ya-
nit, dilin, ancak bir gOsterge sistemi olarak bu sistemi olusturan ogeler-
cden olustugunu, buna gore de, dilin yalniz bu 6gelerle agiklanabilecegini
ifade ediyordu. Dil, bir gostergeler sistemi olarak, belli bir bilimin konu-
sunu olusturur. Bu bilim, semioloji’dir (semeon Grekge gOsterge demek-
tir). Ancak, semioloji dili, onu meydana getiren Ogelerin synchronik (es-
zamanl) bir sistemi olarak kavramalidir, bugiine kadar yapilageldigi gibi,
diachronik (zaman iginde olusan) olgular olarak degil. Bu synchronik sis-
tem gostergelerden olusur, dedik. O halde, sorulmasi gereken temel soru,
goOstergenin ne oldugudur? Gosterge nedir? Boyle bir soruya ancak ana-
litik bir yanitla karsilik verilebilir. Her gosterge, bir gdsteren, ifade eden
oge (le signifiant) ile, bir ifade edilen, gosterilen (le signifié, anlam, kavram,
icerik, deger) Ogesinden olusur. Ancak, gerek gosteren, gerekse gosterilen
psisik niteliktedir. S6zgelimi, masa dedigimiz zaman, ‘masa’ sozciik olarak
bir dilsel isaret, bir gostergedir. Ama, bu masa sozciigii ile biz, akustik bir
fenomeni degil, tersine, bir ‘masa anlami’'ni, ‘masa kavrami’'ni1 anhyoruz.
‘Masa sozciigii’ bir dilsel isaret olarak, gostergenin ‘gdsteren’ 6gesini, ma-
sa sOzciigiiniin dile getirdigi ‘masa anlam" ise, ‘gosterilen’i olusturur. Boy-



ESTETIK OBJE COZUMLEMESI 97

le bir sistem olarak meydana gelen dile, artik ne tarihsel, ne sosyolojik
ne psikolojik ne de fizyolojik bakimdan yaklasilamaz. Boyle bir gosterge-
ler sistemi olarak dile ancak onun bdyle bir ‘gsterge olma’s1 bakimindan
yaklasilabilir. Hatta, Saussure, daha da ileri giderek, tiim insan ve top-
lum yasaminda gostergelerin bir sistem olusturdugunu ve bundan otiirii
ilerde erge¢ tiim bu insan bilimlerini igine alacak genel bir gosterge bili-
minin kurulacagini sGyler ve boyle bir bilime de, semioloji adin1 verir.

Yapisalcilik, Saussure’iin bu diisiincelerinden kaynaklanir. Gergi, Saus-
sure, ‘yapt’ (striiktiir) sozciigiinii hi¢ kullanmamistir, onun yerine, sistem,
dizge sozciigiinii kullanmistir. Ancak, gelecekteki bir semioloji i¢in ortaya
koydugu oOzgiin diisiinceler, hem bdyle bir bilimin kurulmasina hem de
bu bilimde kaynagini elde edecek olan yapisalciiga hazirhk degeri tasir-
lar. ‘Yapisalcilik’ sozciigii ile karsilasabilmek igin ise, ancak Rus forma-
lizm'ini beklemek gerekecektir. 1920'lerden 6nce Moskova’da dogan bu
lingiiistik anlayis1 Saussure'iin etkisi ile ortaya ¢ikiyordu. Cenevre Universite-
sinde Saussure'iin bir 6grencisi olan Kardensky, 1917"de Rusya'ya doner
ve hocasi Saussure'iin lingiiistik teorisini Moskova'da tanitir ve ‘gercek
bir Saussure dalgasimin’ (vraie vaque saussurienne) dogmasina neden olur.
Ne var ki, Rus formalizm'ini yalmiz Saussure’e baglamak da pek dogru ol-
maz. Ciinkii, 19. yiizy1l sonlar1 ve 20. yiizyil baslar:1 felsefi diisiince yOniin-
den c¢ok zengindir. Bu felsefi diisiincenin ‘organisation’, ‘sistem’, ‘form’,
‘Gestalt’ gibi cok etkili kavramlar vardir. Yine Spranger’in ‘yasam bigim-
leri’ (Lebensformen), Dilthey’in ‘ilk bicim'i (Urform), Husserl'in ‘6z bicim-
leri’ (Wesensformen), M. Scheler’in ‘duygu bicimleri’ (Gefiihloformen) ve
E. Cassirer'in ‘sembolik bigimleri’ (Symbolische Formen) bodyle bir etki
Ogesini olustururlar. Bu arada -Husserl'in «Descartes’¢ca Diisiinceler» (Car-
tesianische Meditationen) adli yapitinin 1920’lerden sonra Petersburg ve
_Moskova'da Husserl'i bile sasirtacak derecede ilgi gOormesi, aym sekilde
Rus formalizm'i iizerinde etkili olmustur, diyebiliriz. $imdi hakl olarak
sunu sorabiliriz: Yukarda isaret edilen kavramlardan herhangi biri, bugiin
‘yapt’ (striiktiir) kavrami yerine rahatca konamaz mi? Elbette rahatca ko-
nabilir. G

Sklovskij, Tynjanove, Eichenbaum ve Jakopson gibi diisiiniirlerin
olusturdugu Rus formalizm'inin, yapisalcilik acisindan 6nemli bir fonk-
tionlar1 olmustur. $6yle ki, Rus formalistleri, Saussure’iin lingiiistik sa-
vimi ilk olarak edebiyata uygulamislardir.!® Edebiyati, pozitivist bir agi- -
dan, sozgelisi, yazarin biyografisi, ruh hali ya da gevresiyle acgiklamak ye-
rine, edebiyat1 edebiyat yapiti, bicimin sagladigl bir formel organisation
olarak anlamislardir. Edebiyat yapiti, béyle bir anlayis i¢cin yalmiz metin’
den (text) ibaret olacaktir, metni asan, metnin disinda bir sey degil. Bun-
dan oOtiirli, Rus formalistlerinin calismalari, 6zellikle metin ¢6ziimlemele-
rine dayanacaktir. Ancak, bu formalist diisiiniirlerden biri, Sklovskij da-
ha sonralar1 yaptiklar1 bu ¢alismalar1 sdyle degerlendirecektir: «Bu g¢alis-
malar, hicbir zaman edebiyat yapitlarinin bir anatomisi degildir, tersine,
yalnizca bir ameliyat tutanagidir.»'®® Boyle bir anatomi ise, daha sonralarn
Cek formalistleri tarafindan gerceklestirilecektir,
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Rus formalistleri icinde en etkilisi olan Roman Jakopson, 1920°de
Prag’a kiiltiir atasesi olarak gider. Prag’'da Muthesius ve Graf Trubetskoy
ile birlikte Prag Cevresi (Cercle de Praque)'ni olustururlar. Bu gevre igin-
de lingiiistik, yeni bir gelismeyi gerceklestirir ve yeni bir ad elde eder. Bu
ad, phonoloji'dir. Ve «phonoloji, yeni yap1 (striiktiir) diisiincesine bilimsel
yonden en giivenilir yeri saglar.»

Ancak, Cek Cevresi, bir adim daha atarak, semiolojiyi edebiyat teo-
risinin disina ¢ikarir ve onu tarihsel fenomenler alanina gotiiriir. «Cek
yapisalcilifl, yapi teorisinde iki belirli 6geyle calisir; bunlar, gésteren (sis-
tem, fonktion) ve gostergelerdir (elemanlar).»'® Cek yapisalciligi igin, gOs-
tergenin fonktionalitesi én planda gelir. Ciinkii, her gosterge belli bir
fonktiona sahiptir.

Cek formalizmi, yapisalcilik olarak asil gelismesine 1950'li ve 1960l
yillardan sonra Cekoslovakya disinda, Fransa'da ulasir. Sozgelimi, Piaget
psikolojide, Lacan psikanalizde, Althusser felsefede, Barthes edebiyat bi-
liminde ve Lévi Strauss da etnolojide yapisalciligl uygularlar. Bu uygula-
malar icinde en etkilisi, hi¢ kuskusuz Lévi Strauss’'un akrabalik fenome-
nini semiolojik yonden incelemesidir. Akrabalik, bireyler ve sosyal grup-
lar arasindaki bir iliskiyi gosterir. Bu iliski, biyolojik temele dayali ve
bundan &tiirii de biyolojik olarak temellendirilebilir bir olgu mudur? Lévi
Strauss, bu iligkinin kiiltiirel bir iliski oldugunu ve bunun i¢in de ancak
semiolojik acidan aciklanabilecegini One siirer. Sozgelisi, yakin akraba
(anne, baba, kardes) evliliklerinin tiim toplumlarda yasaklanmasinin ne-
deni, Strauss’a gore, bu semiolojik temele dayanir. Ciinkii, Lévi Strauss'a
gore, «akrabalik iligkileri ‘bir tiir bir dil’ olarak goriilmelidir, onlar, ‘ey-
lemler ve islemler’ biitiinii ile kisiler ve gruplar arasinda belirli bir ile-
tisim tipini saglamak igin belirlenmislerdir.»'® Bu iletisimin 6gesi kadin-
dir, tipki o grubun sozciikleri gibi. Sozciikler gibi kadinlar da birer ile-
tisim aracidir. Yakinlarla (anne, baba, kardes) evlilik bunun igin bir top-
lumsal yasaklamadan Once, bir iletisim sunusudur. Bu iletisimde bizim
sunumuzu, bir baskasinin bize sunusu karsilar. Ornegin, kizimiz1 bir bas-
kasina sunariz, ama bir baskasi da kendi kizini bizim ailemize sunar.
Lévi Strauss’a gore, bu iletisimde toplumsallik ve kiiltiir baslamis olur.
Dogrudan kiiltiire giden yol, yalmz iletisimde olanak kazanir. «Kanca ak-
raba olan kadin, i¢giidiilerin tatmini icin en yakinimiz olarak bize sunulan
bir obje degil de, tersine, bir iletisim obje’si olarak anlasilmalidir. O, toplum
dedigimiz bu ikinci dereceden ilgiler sistemi i¢in bir gésterge olur. Toplum-
sal yasam, gOstergelerin bir iletisimidir, en genis anlaminda dil gibi.»¢’

$imdi, yapisalcihifa iliskin olarak ¢izmeye calistifimiz bu genel tablo-
da yapisalciligin genel estetik anlayisini gormeye calisalim. Lingiiistik'ten
dogmus bir teori olarak yapisalcihigin ilk estetik uygulamalarini da dilsel
bir sanatta, edebiyatta gerceklestirecegi dogaldir. Gercekte de bu boyle
olmus ve yapisalcilik bir edebiyat teorisi niteligini elde etmistir. Buradan
dogan estetik de yine bir edebiyat estetik’i olacaktir. Ancak, yapisalci es-
tetik, temelde bir edebiyat estetik’i olsa bile, belli bir estetik anlayisi or-
taya koyacaktir. Bu estetik anlayisi nedir? Bunun hareket ettigi ilkeler
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ve kavramlar nelerdir? Bu sorulara en doyurucu yaniti, samyoruz ki,
yapisalcilil, onun estetik kaynaginda ele almada bulabiliriz. Bu kaynak, Cek
formalizmini estetik agidan temellendiren Jan Mukarovsky estetik’idir.
Bunun igin, biz de burada yapisalci estetik'i Mukarovsky estetik’i teme-
linde ele almak istiyoruz.

2) YapisalciEstetik

Mukarovsky estetik'i, ozellikle Mukarovsky'nin kitaplarinin obiir Av-
rupa dillerine 1960’1 yillarda baslayan gevirileriyle ancak giiniimiizde giin-
cellik kazanabilmistir. Bu kitaplar arasinda ozellikle «Estetik’ten Boliimler»
(Kapitel aus der Aesthetik, 1966), ve «Yapisalct Estetik ve Poetik Ustiine
Incelemeler» (Studien zur strukturalistischen Aesthetik und Poetik, 1974)
adli yapitlar1 gosterebiliriz. Bati, bu gevirilerle Mukarovsky’yi yeniden kes-
fetmistir, diyebiliriz. Yapisalci estetik’i belirlemeye calisirken, biz de bu iki
ana yapita dayanacagiz.

Mukarovsky'nin de cikis noktasi semioloji'dir. Ona goére, semioloji,
gelistirilmesi gereken bir temel bilimdir. «Gdstergebilim (Saussure’e gore,
semioloji, Biihler'e gore, sematoloji) tiim genisligi iginde ele alinmalidir;
¢agdas lingiiistik’in (6rnegin, Prag okulunun, yani Prag lingiiistik cevresi-
nin) arastirmalari, semantik alanini, nasil genisletmis ve bu acidan dil
sisteminin ve hatta ses sisteminin tiim Ogelerini nasil ele almissa, ayni
sekilde lingiiistik semantik’in biitiin bilgileri de tiim Obiir gosterge alan-
larina uygulanmali ve onlarin 6zel niteliklerine gore belirlenmelidir.»®
Semioloji, yalniz dar bir alan ile sinirll olmamali, tersine, gdsterge’nin soz
konusu oldugu her alana yayginlastirilmalidir. Gosterge, genis bir alanla
ilgili olduguna gore, bir gosterge bilimi olan semioloji de tiimel bir ka-
rakter elde edecektir. «<Hatta bir bilimler grubu da vardir ve bu, ozellikle
gosterge sorunlariyla ilgilenir (ayni sekilde gosterge sorunlariyla hisim
olan yap1 ve deger sorunlariyla da; ornegin, sanat yapitinin ayn1 zamanda
gosterge, yapr ve deger olmasi gibi): Tinsel bilimler (sciences morales)
denen bu bilimler, az ya da cok agik gisterge niteligine sahip olan bir
konuyla ugrasirlar»'® Bunlarda gosterge karakteri s6z konusu olduguna
gore, onlarin sorunlar1 da temel bir bilim olan gosterge biliminin yOne-
timi altinda incelenmelidir. Bagka tiirlii sGylersek, onlarin tiimel bir bilim
olan semioloji'ye baglanmasi gerekir.

Tinsel ya da sosyal bilimlerin semioloji'yve baglanmasi1 gerekirken,
acaba sanatta durum ne olacaktir? Sanat: inceleyen sanat tarihi ve sanat
felsefesinin sanat olayina yaklasimi nasil olacaktir? Bu sorulara temelde
bir karsilik aranmasi gerekir. Boyle bir karsiik ise, sanatin ne oldugu
sorusuna dayanir. O halde, cikis noktasi, sanat nedir? sorusu olmalidir.
Boyle bir soruya Mukarovsky'nin verecegi yanit soyle olacaktir: Sanat,
dil gibidir. Dilin bir gostergeler sistemi oldugu diisiiniiliirse, dile benzeyen
sanatin da bir gostergeler sistemi olacagi anlasilir. «Bir gosterge olarak
sanat yapitini ele aldigimizda, dil ile sanat arasindaki benzerlige tekrar
donecegiz.»'™ Sanatin dile benzemesi, her ikisinin de temelde birer gos-
terge olmasindan ileri gelir. Saussure’iin dili bir gosterge olarak anlama-
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siyla, genelde dile yaklasma tarzi da kokten degismistir. Daha Onceleri
psikolojik ya da fizyolojik bakis agilarindan goriilmek istenen dil, Saus-
sure ile birlikte kendi autonom-yasal diizenine kavusmus oluyordu. Bu
diizeni belirleyen ise, gosterge sistemidir. Simdi, ayn1 autonom sistem dii-
siincesi, tinsel ya da sosyal bilimlere ve bu arada sanat felsefesine ve sa-
nat tarihine uygulandiginda, aym bakis tarzinin sanatta da gegerli olmasi
gerekir. Buna gore, sanata da ancak onun autonom bir gésterge olmasi,
yani yalnizca semiolojik acidan yaklasilabilir. Bunun disinda ne psikolo-
jik ne de fizyolojik acidan. «Sanat yapitinin bir gosterge karakteri vardir.
O, ne yaraticisinin bireysel biling durumu ne de bir sanat yapitim algila-
yan bir siije’nin bilinci ne de maddi yapit diye adlandirdigimiz sey ile 6z-
deslestirilebilir.»' Ama, sanat yapit1 bir maddi varliga ve bu maddi var-
lig1 meydana getiren bir sanatg1 bilincine ve aym zamanda sanat yapiti
dedigimiz varlhig: algilayan bir bilince dayanmaz mi? Bu, Mukarovsky icin
de boyledir. «Sanat yapiti, estetik obje olarak vardir ve estetik obje’nin
yeri de tiim toplum bilincidir. Duyularla algilanabilir olan maddi yapat,
bu maddi olmayan obje karsisinda yalniz bir digsal sembol’diir. Maddi ya-
pit1 meydana getiren bireysel biling durumlari, estetik obje'yi ancak hep-
sinde ortak olarak bulunan seyde temsil ederler.»'™? Qysa, bugiine kadar
genelde sanat yapiti, bir yandan ruh durumlari, 6biir yandan da maddi
varlig: yoniinden agiklanmak istenmistir. Sanat teorisine bu egilim ege-
men olmustur. Oysa, sanat teorisinin bu iki egilimin disinda bir yaklasim-
la sanat1 kavramasi gerekir. «Sanat yapit1 ne yaraticisimin ruh durumu, ne
de onu algilayan siije'de dogurdugu ruh durumu ile ozdeslestirilebilir,
psikolojik estetik'in yapmay istedigi gibi.»'® Sanat yapiti, onu yaratan ya
da algilayan siije'nin ruh liallerine indirgenemez. Sanat yapiti, bunlarin
disinda 6zgiin bir varhiga sahiptir. Bu varlik acaba sanat yapitinin maddi
varlifl olmasin? «Ama, sanat yapiti, onun maddi varligina da indirgene-
mez, ¢iinkii maddi bir yapit zaman ve mekan icinde var olduguna gore,
goriiniisii ve i¢ yapisi ile tiimiiyle degisebilir. Ornegin, bir edebiyat yap-
tinin birbirini izleyen cevirileri karsilastirilirsa, bu, kolayca goriilebilir.
Maddi yapit, burada bir digsal simge (Saussure'iin,deyimi ile, signifiant,
gosteren) degerindedir»' Sanat yapitimin gosterge niteligi, onun farkh
ogelerin bir kompositum'u olmasinda temellenir. Bu kompositum’u analiz
edersek, su Ogeleri elde edebiliriz: «Her sanat yapit1 bir autonom gosterge
olup, su 6gelerden olusur: 1. Bir. duyusal simge anlamina sahip olan ‘mad-
di yapit'tan. 2. Kollektiv (ortak) bilincte kdklesen ve anlamin yerini alan
estetik obje’den. 3. Gosterilen sey ile ilgiden. Bu ilgi 6zel, farkli bir varlig:
isaret etmez, tersine, belirli bir ¢evrenin toplumsal fenomenlerinin tiim
baglamin isaret eder.»'”™ Bu &geler iki ana 6geye indirgenebilir. Bir gos-
terge olarak sanat yapiti, bir gosteren Ogeye bir de gosterilen 6geye da-
yanir. :

Gosteren O0ge, yukarda da isaret etmis oldugumuz gibi, duyusal olan,
maddi olan seydir ve bu, bir dissal simgedir (signifiant). Dil s6z konusu
ise, konusulan sozciikler ya da Obiir sanatsal gosterge bigimleri séz konu-
su oldugunda, bir resimde boyalar, heykelde tas, tahta, vb. gibi miizikte
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sesler, bunlar hep birer «gdsteren»dir, dissal bir simge’dir. Ne var ki, dis-
sal simgenin dile getirdigi, onun dissal olmayan bir karsiligi vardir. Bu-
rada 6nemli olan bu karsiligin ne oldugudur. Mukarovsky’'nin dili ile soy-
lersek: «Genel tanima gore, gosterge, bir duyusal gergekliktir ve bu duyu-
sal gerceklik, onun meydana getirmesi gereken bir baska gerceklik ile
ilgilidir. Biz, o zaman sdyle bir soru sormak zorundayiz: Bu baska ger-
ceklik, sanat yapitinin, empirik gercekligin yerine koydugu gerceklik han-
gi gercekliktir?»" Bir edebiyat yapitini, sozgelisi bir siiri, bir roman:1 dii-
siinelim. Bir yapit olarak, bir roman sozciiklerden meydana gelir. Ancak,
bir siirin, bir romanin sozciikleri belli ruh durumlarini, belli olaylar1 an-
latir. Bu olaylar, gercek olaylar degildir, ama, sanat onlar1 gercek olaylar-
mis gibi anlatir, onlar1 empirik, yasanan bir gercekligin yerine koyar. Bir
sanat yapitinin anlami, bu ‘gosteren’ ile ‘gbsterilen’in ilgisinden olusan
‘gbsterge’ye dayanir. Her gOsterge’de bir duyusal, dissal simge ile onun
ifade ettigi bir ‘gerceklik’, bir ‘anlam’ varhg1 vardir. Iste, Mukarovsky’nin
‘nasil bir gerceklik?’ diye sordugu varlik, bu anlam varhigidir. Biitiin bu
gergeve icinde sanat yapiti, dile benzer ve dil gibi semiolojik bir fenomeni
ifade eder. «Bu noktada biz yeniden yukarda isaret edilen sanat ve dil
arasindaki analojiye doniiyoruz. Dilsel dislastirma gibi, sanat yapit1 da
aym sekilde iki yan arasinda aracilik etmek iizere belirlenmistir, Dilde
bu, ‘konusan’ ve ‘dinleyen’ arasinda, sanat yapitinda ise ‘sanatgl’ ile ‘sa-
nat1 kavrayan’ kisi arasinda meydana gelir»" Anlam varhig nasil bir di-
lin sozciiklerini anlayan bir siije’ye gereksinme duyuyorsa, sanat yapit1 da,
kendisi ile bir anlam ilgisi icine girebilecek bir siije’ye gereksinme duyar.
Ancak, bu siije varlif1 bireysel bir bilinci degil de, kollektiv bir bilinci gos-
terir. Bu biling, dissal bir simge olan ‘gGsteren’i (signifiant), ‘gOsterilen’
olarak (signifie) karsilar; «gosterilen’e kollektiv bilingte bir anlam (sim-
diye kadar bu anlama estetik obje deniyordu) karsilik olur. Bu anlam,
belirli bir sosyal grubun iiyelerinde maddi yapitla meydana getirilen, on-
larin ortak olarak sahip olduklar: siibjektiv biling durumlar: ile belirle-
nir.»'"™ Buna gore, gosteren’in, digsal simgenin meydana getirdigi kollektiv
biling durumu, sanat yapitimin anlamini olusturur. Bu anlam varligi, gos-
terge’nin ‘gOsterilen’ Ogesi, yani estetik obje’dir. Mukarovsky’ye gore, es-
tetik obje, yalin bir siije korrelat: degildir, tersine, bir gosterge olan sanat
yapitinda dissal bir simge olan ‘gdsteren’in gosterdigi sey’dir, kollektiv
bilingte ‘g0sterilen’dir. Bunu daha giizel sGylersek, bir sanat yapiti, sozge-
lisi, bir roman, bir resim, bir miizik pargasi bir estetik obje degildir, ter-
sine, bir maddi yapi, bir dissal simge olarak sanat yapitinin belli bir top-
lumun ortak bilincini tasiyan bireysel bilinglerde olusturdugu anlani'dir.
Bu anlam varligi, ayni zamanda bir deger varlhigidir. Sanatin semiolojik
anlami bu noktada bulunur. Bunun igin: «Sanatin semiolojik karakterin-
den su cikar: Sanat yapiti, daha Once onun bilgisel degeri, yani sosyal go-
riiniislerin her zamanki kontex'i ile ilgisinin ne oldugu c¢6ziimlenmeden
once higbir yerde tarihsel ya da sosyolojik bir belge olarak kullanilamaz.»™
Bu kontex, semiolojik anlami ifade eder, ama, ayni1 zamanda belli bir ta-
rihselligi de. Her tarihsel donem, kendine 6zgii bir semiolojik anlami ice-
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rir. «<Bunun igin sanat, herhangi bir toplumsal fenomenden daha ¢ok, bel-
li bir ‘donem’i niteleyebilir ve temsil edebilir. Bunun icin de, uzun zaman
sanat tarihi en genis anlamda kiiltiir tarihi ile karistirilmistir ve tersine
de genel tarih, kendi donemlerinin siir isaretlerini isteyerek sanat tari-
hinin degisim noktalarindan almistir.»® Ancak, buradan, sanat fenomeni-
nin salt toplumsal bir fenomen oldugu da cikarilmamahlidir. «Eger biz,
sanat yapitinin toplumsal goriiniislerin baglamini amagladigin1 soyliiyor-
sak, o zaman, bu, onun bu baglam iginde, bu baglamin dogrudan bir isa-
reti ya da edilgen bir yansisi olacak tarzda zorunlu olarak eridigi anlami-
na da gelmez. Her gosterge gibi, sanat yapit1 da gosterdigi sey ile dogru-
dan dogruya simgesel ya da baska tarzda dolayh bir ilgiye sahiptir ve
onun iginde erimeksizin o nesneyi gdsterir.»'® Sanat yapitinin gosterdigi
seyin, empirik bir gerceklik olmasi zorunlu degildir. Hatta gosterilen se-
yin, gerceklik yoOniinden varhigi da 6nemli degildir. «Bir sanat yapitinin
maddesinden, onun belgesel bir dogrulugu (autantik’ligi) istenemez, eger
biz, onu sanatsal bir bicim olarak degerlendiriyorsak. Bu, gosterilen sey-
ler (o halde gerceklik-fiktion arasindaki basamaklar) sanat yapit:1 icin
onemsizdir. Onlar, sanat yapitinin yapisini olusturan etkenler olarak et-
kide bulunurlar.»® Onemli olan, ‘gdsterilen’in gerceklik derecesi degil,
onunla kurulan ilgidir. Bu ilgi, sanat yapitinin sistemini, yapisim1 olustu-
rur. Bu sistem ve yapi, tek bir sanat yapitinda belli 6zellikte ortaya ciksa
bile, ashinda tiim sanatlar icin tiimel bir gegerlige sahiptir. Ciinkii: «Sa-
natin dayandig1 temel, hi¢bir yolda bireysel sanat yapit1 degildir, tersine,
sanat aligkanliklarinin ve normlarmin biitiiniidiir, birey iistii, ve toplum-
sal karakter tasiyan sanatsal yapr'dir. Bireysel sanat yapitimin bu birey
iistii yapiya ilgisi, tipk1 bireysel bir dil ifadesinin dil sistemi karsisindaki
tavrina benzer; bu dil sistemi, aym sekilde ortak toplumsal bir varlik olup,
konusulan dilin Gtelerine kadar uzanir.»'® Bireysel bir dilin yapisinda, tiim
dilin yapisim1 kavrariz. Bu, tipki vaktiyle fenomenoloji felsefesinin, feno-
menolojik estetik’in 6nerdigi yonteme benzer: Tek bir bireysel obje’de var-
hgin oziinii, tek bir sanat yapitinda, ornegin, bir tragedyada tragedyanin
oziinii kavramak gibi (Bkz. Fenomenolojik Estetik boliimii). Bu benzerlik,
bir bakima, fenomenolojinin yapisateilik iistiindeki etkisini gosterir.

Sanat yapiti, bir ‘gosterge’dir dedik, bu da bizi ‘g6sterilen sey’e g&-
tiirdii. Burada da ‘estetik obje’ ile karsilastik ve onu belirlemeye calistik.
$imdi, sanat yapitinin yine bu ‘gOsterge’ niteligine donmek ve ona biraz
daha yaklagsmak istiyoruz. Sanat yapit1 bir gosterge’dir, ama, o bir gos-
terge olarak nedir? Boyle bir soruya, artik sadece, ‘gOsteren’ ile ‘gdsteri-
len’ arasindaki bir ilgidir, o bir yapidir diye yanit vermek, doyurucu ol-
maktan ¢ok uzaktir. Bu yanitin doyurucu olabilmesi igin, bu ilginin, bu
yafnnm ¢oziimlenmesi gerekir. Mukarovsky, bu ilgiyi, bu yap1yi, kisaca bu
gOsterge’yi fonktionel bakimdan ele alarak temellendirmek ister. Muka-
rovsky'nin semiolojiye kattig1 bu fonktionalizm, Prag formalist okulunun
bir 6zelligi olarak goriilebilir.

Mukarovsky'ye gore, bir gosterge olarak sanat yapiti ayni zamanda
bir fonktion varhigidir. Bu fonktion, hem gbstergenin autonom bir goster-
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ge olma fonktionudur, hem de bir iletisirn (kommunikation) fonktionu-
dur. Bunlar1 baska bir deyimle sOylersek: Sanat yapiti, hem bir autonom
gostergedir, hem de bir iletisimsel gostergedir. Simdi, sanat yapitinin auto-
nom bir gosterge olmasi ne demektir? «Her sanat yapiti, bir autonom.
gostergedir ve bu autonom gosterge sunlardan olusur: 1) Bir duyusal sim-
ge anlamina gelen bir maddi yapittan. 2) Kollektiv bilingte koklesen ve
bir anlami igeren ‘estetik obje’den. 3) Gosterilen sey ile ilgiden; bu ilgi,
farkli, 6zel bir varhg isaret etmez, tersine, belli bir gevrenin toplumsal
olaylarimin tiim baglamimi (bilim, felsefe, din, politika, iktisat, vb. gibi)
isaret eder.»® Autonom gosterge, semiolojik bir varlik olan sanat yapitini
ne yalnmizca bir maddi varlik, bir resmi, 6rnegin ne yalmz boya ve keten
bezi, bir heykeli ne yalmz tas, odun ve metal olarak, ne de yalmizca sanat
yapitinl kavrayan bir kollektiv biling ile olusturdugu bir ‘estetik obje’ ola-
rak degil, aym1 zamanda belli bir toplumun olusturdugu felsefi, bilimsel
ve kiiltiirel diisiinme ve duyma, diinya goriisii ve yasam bigimlerini de
ifade eder. Bir tarihsel donem icinde meydana gelen sanat yapiti, o déne-
min tiim diisiinme, duyma ve yasam bigimlerini gosterir. Sanat yapiti, iste
bu anlamda autonom bir gostergedir. Sanat yapitinin, bu toplumsal olgu-
larla bir baglamsal fonktionu vardair. .

Ancak, Mukarovsky'ye gore, sanat yapitinin fonktionu yalmz bundan
ibaret degildir. «Autonom bir gosterge olma fonktionunun yaninda sanat
yapitinin bir baska fonktionu daha vardir: Bu, iletisimsel (kommunikativ)
ya da bildirisimsel fonktion'dur. B&ylece, bir siir yalmz sanat yapiti ola-
rak degil, ayn1 zamanda bir ruh durumunu, bir diisiinceyi, bir duyguyu,
vb. ifade eden ‘sdzciik’ olarak da etki yapar. Kimi sanatlarda bu iletisim-
sel fonktion ¢ok agiktir (siir, resim, plastik) ve kimi sanatlarda acik de-
gildir (dans), kimi sanatlarda ise ¢ok belirsizdir (miizik, mimarlik) gibi.»'*
Bir sanat yapitinin gosterge karakteri, bu iki fonktion icinde ortaya ¢ikar.
Soyle ki, sanat yapit1 belli bir toplumun kiiltiiriiniin bir pargasidir. Buna
gbre de, her sanat yapiti, icinde dogdugu kiiltiirii kendi varlig: icinde gos-
terir, onunla bir baglam iginde bulunur. Bu, bir sanat yapitinin bir sanat
yapit1 olarak gerceklestirdigi bir fonktiondur.

Ama, ayni zamanda autonom bir fonktion'u olan her sanat yapiti, iginde
bulundugu topluma, bir sey anlatmak, bir sey s6ylemek ister, onun bir mesaji
vardir. Bu da, bir gosterge olarak sanat yapitimin iletisimsel fonktionunu
gosterir. «Bundan 4tiirii, sanat yapitinin iki semiolojik anlami vardir, bir
autonom ve bir de iletisimsel (kommunikativ) anlami. Bu ikincisi, her sey-
den 6nce bir maddesi olan sanatlarda vardir. Bu sanatlar, autonom ve
kommunikativ (iletisimsel) gosterge fonktionlarinin diyalektik bir autono-
misini gosterir. Diizyaz1 tarihi bunun tipik bir G6rnegini olusturur.»®® Sa-
natin, onu tasiyan maddi temel, estetik obje ve toplumun kiiltiirel varlig:
ile ilgisi, onun autonom fonktionunu olusturur, ama, bunlarin disinda,
yapitin ayrica bir konusu, bir igerigi varsa, o zaman yapit bir iletisimsel
(kommiinikativ) fonktiona da sahip olur. Buna ornek olarak Mukarovsky,
diizyaziy1 gosterir. Diizyazinin tarihi, bu autonom ve iletisimsel gGsterge
karsithgim ifade eder. Kimi zaman bir Oykii ve romanda, onun autonom
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fonktionu, sanat yapit1 olarak sanat yapit1 fonktionu agir basar, kimi za-
man da anlatmak istedigi konu, getirdigi yorum ve mesaj agir basar. Za-
man zaman onlarin bu karsithifl olanca sertligi ile ortaya ciksa bile, ko-
nusu olan sanatlarda bu iki fonktion daima vardir. «Bir konusu olan sa-
natlarda birlikte var olan bu autonom ve kommunikativ fonktion’lar, bu
sanatlarin gelismelerinin temel diyalektik antinomilerinden (catiskilarin-
dan) birini yaratirlar. Onlarin gosterdigi bu ikilem, gelisme siiresince rea-
lite ile olan ilgilerinin rakkas hareketlerinde gegerlik kazanir.»'® Onlar,
gercege kimi zaman yaklasir, kimi zaman uzaklasirlar. Buradan, natiiralist
ya da antinatiiralist sanatlar gibi sanatlar dogar. Bu, semiolojik ifade ile
sOylersek, bir gosterge olan sanat yapitinda ‘gosteren’ ile ‘gbsterilen’ ara-
sindaki ilgiyi ortaya koyar. Ama, bu ilgi, bir tiirden degil, farkh tiirlerden
olusan bir ilgidir. «Gosterilen sey ile olan bu ilginin modifikation’lar1 (de-
gismeleri) sanat yapit1 i¢in hi¢ de Onemsiz degildir. Bu modifikation’lar,
sanat yapitinin yapisal etkenleri olarak etki yaparlar. Bir yapitin yapi-
s1 i¢in, konusunun ‘gergcek’ mi, ‘kurgusal’ mi, yoksa ikisi arasinda gidip
gelen bir bigcimde mi kavrandig: biiyiik 6nem tasir.»'® Ciinkii, bu kavrays
bicimleri, bir ‘gOsterge’ olan sanat yapitinin yapisal diizenini, sanat yapi-
timin sistem’ini belirler. Bu anlamda onlar, yapisal bir etken degeri ta-
sirlar.

Sanatlar, Mukarovsky'ye gore, kommunikativ (iletisimsel) fonktiona
sahip olup olmadiklarina gore, iki gruba ayrilirlar. Biri, miizik, mimarhk
ve dans gibi bir iletisimsel fonktiondan yoksun olan sanatlar, Obiirii de
edebiyat, resim ve heykel gibi bir iletisimsel fonktionu olan sanatlar. le-
tisimsel 6geye sahip olan bu sanatlar, yukarda da isaret edildigi gibi, ko-
nusu olan, igerikli sanatlardir. «Maddesi (konusu, igerigi) olan, sanatlar,
bir ikinci semiolojik fonktiona sahiptirler: Kommunikativ (iletisimsel) ve
bildirisimsel fonktiona. Burada duyusal simge dogal olarak aym kalr;
anlam yine tiimiiyle estetik obje tarafindan tasinir.»'® Ancak, bunun yam-
sira bir baska fonktion, iletisimsel fonktion ise karisinca, realite ile (bu
fonktion’a kadar uzanabilir) bir bildirisim ilgisi igine girer. Ornegin, bir
Oykiiniin anlattig1 bir olay, bir resmin (resmin tarzina goére) anlattig1 bir
insan ya da olaylar, vb. Sanat yapitinin bu olaylarla kurdugu ilgi, icerigi
olan sanatlara 6zgii bir durumdur.

Ancak, tiim sanatlar iletisimsel sanatlardan ibaret degildir. Yukarda
isaret edildigi gibi, iletisimsel olmayanlar miizik ve mimari ve danstir.
Miizigin anlattigi, bildirdigi bir icerigi yoktur (program miizigini belki bu-
nun disinda birakabiliriz). Mimarinin, 6rnegin bir yapimin kendi varliginin
disinda bildirdigi bir icerik yoktur. Mukarovsky, bu sanatlarin iletisimsel
fonktionunun olmadiginm sdyliiyor. Ama o, temelde her sanatin agik ya da
kapal boyle bir iletisimsel ilgisinin oldugunu da One siirer. «Sanat yapi-
tinin gosterge karakteri, bugiinkii sanat teorisinin zorunlu bir kosuludur;
miizik, goriiniiste o derece ‘bigimsel’ bir sanat olan miizik bile, bundan
kaginamaz. Miizik yapitinin anlami sorununa, eger miizigin sosyal etkisi
ortaya konmuyorsa ve ele alinmiyorsa, yaklasilamaz.»® Mukarovsky'nin
burada s6z agtig1 ‘sosyal etki’, miizigin iletisimsel fonktionudur. Ama, bu
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fonktion nasil belirlenebilir? Bu, ¢6ziimlenmesi gii¢ bir sorun olup, Mu-
karovsky bu sorunu bir yana birakmayi yegliyor. «Miizik ve mimaride
bildirisimsel 6genin gizli varligl ya da tiimden yoklugu gibi gii¢ bir soru-
nu (her ne kadar biz burada, miizik ve mimaride c¢ok kiiciik kiiciik bo-
liimlenmis bir iletisimsel 6ge gormeye egilimli isek de, bu yénden miizikal
melodi ile bildirisimsel giicii apacik olan lingiiistik «makamla okuma» ara-
sinda bir karsilastirma yapilsin) bir yana itiyoruz.s'® Ancak, iletisimsel
O0geye miizigin sahip olmasi ya da olmamasi, miizik dedigimiz sanat yapi-
tinin gosterge karakterinde herhangi bir degisiklik meydana getirmez.
Ayrica, sozgelisi, resmi iletisimsel fonktiona sahip bir sanat olarak goste-
ren Mukarovsky, non-figiirativ resim tarzi karsisinda ne yapacaktir? Bir
Kandinsky'nin, bir Mondrianin ve bir Malewitsch’in yapitlarinda gizgi ve
rengin disinda ne vardir? Onlarin belli bir igeriginin oldugunu sGyleyebilir
miyiz? Mukarovsky'ye gore, pekala onlarin iletisimsel fonktionundan s6z
acabiliriz. «Gergekte,»diyor Mukarovsky, «sanat yapitinin her tamamlayici
Ogesi —en bigimselleri de dahil— konudan (igerikten) bagimsiz olan, ken-
dine 6zgii iletisimsel bir degere sahiptir. S6zgelisi, bir resmin renkleri ve
gizgileri ‘bir sey’ ifade ederler, onlarda herhangi bir icerik olmadig: halde
(Kandinsky'nin ‘mutlak resmi’'ne, ya da belli siirrealist ressamlarin yapit-
larmma bakiniz).»® Hatta, Mukarovsky daha da ileri giderek soyle der:
«Ciddi bir bicimde ele alinirsa, tiim sanat yapitinin yapisi, anlam olarak
etki yapar ve hatta iletisimsel anlam olarak. Yapitin icerigi yalnmizca bu
anlamin bir kristallesme noktasi roliinii oynar ve bu anlam, bu kristalles-
me noktasi olmazsa, belirsiz kalir.»*?

Buradan anlasildig1 gibi, Mukarovsky, tiim sanat yapitini yalmz auto-
nom degil, aym zamanda iletisimsel (kommunikativ) bir gosterge olarak
goriir. Sanat yapiti, bir gosterge olarak bu iki fonktion ile karakterize edi-
lir. Mukarovsky'nin sanat yapitinda 6zii geregi kabul edilen autonom gos-
terge olma niteligine 1srarla iletisimsel bir niteligi katmasi, saniyoruz ki,
¢ok daha sonra kurulacak olan information estetik’ini etkileyecektir. Kaldi
ki, cagdas yapisalc: (striiktiiralist) teoriler de yine sanat yapitinin gosterge
niteligini vurgularken, onlarin arka planinda Mukarovsky'nin bu diisiince-
leri yer almaktadir.

Mukarovsky’ye gore, sanat yapit1 iistiinde semiolojik bir calisma, sa-
nat yapitinin ¢oziimlenmesi bakimindan bir zorunlulugu gosterir. «Ozet
olarak soylemek gerekirse: Bir sanat yapitinin yapisinin incelenmesi, eger
onun semiolojik niteligi yeterince arastirilmamaissa, eksik kalacaktir. Se-
miolojik bir yaklasim olmadan, sanat teorisi daima sanat yapitini ya salt
bir bigcimsel konstruktion ya da salt bir taklit olarak gormek gibi bir
giinah isler; bu taklit, yazarin ruhsal ve fizyolojik durumlarimin taklidi
oldugu gibi, yapitin ifade ettigi farkli bir gercgekligin, ya da iginde yasa-
nan cevrenin ideolojik, ekonomik, sosyal ve kiiltiirel durumunun taklidi
olabilir.»'™ Oysa, sanatin semiolojik ya da giiniimiiziin terimi ile sGylersek,
yapisalcl agidan ele alinmas ile sanat yapiti, tiim bu tek yanh yaklasimlar-
dan kurtulmus ve yapisal bir ¢oziime kavusmus olur.
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VI. ALIMLAMA (RECEPTION) ESTETIK’I VE OBJE ANLAYISI

Son birkag yildir estetik teorisi alaninda gegerlik kazanan ve adi sik
sik duyulan alimlama (reception) estetik’i, Konstanz Universitesi'nde dog-
dugu icin, Konstanz Okulu olarak da adlandirilir. Bu okulun kurucularn
arasinda Rainer Warning, Wolfgang Iser ve Hans. Robert Jauss gibi este-
tikgileri sayabiliriz. Konstanz Estetik Okulu'nun ya da ‘alimlama’ estetik’
inin ele aldig1 sorun, sanat yapit1 ile onu kavrayan, onunla ilgi kuran siije,
yani sanat yapitinin tarzina gore, okuyucu, seyirci ya da dinleyici dedigi-
miz siije arasindaki ilgidir. Gergi, estetik siije arastirmasinin bir bilim ola-
rak psikolojinin kurulmasiyla birlikte basladigim1 ve bu alanda gegen yiiz-
yildan beri biiyiik bir birikimin ortaya kondugunu, kitabimizin Birinci Bo-
liim'iinde ayrintilariyla sergilemis bulunuyoruz. Ancak, ne var ki, alimla-
ma estetik’inin estetik siije arastirmasi psikolojik estetik arastirmalariyla
ortiismedigi gibi, onun paralelinde de degildir. Bunun icin o, ‘estetik siije’
dejimini de kullanmaz ve bunun yerine, psikolojik bir etkinin diginda bu-
lunan, bu yonden tarafsiz bir kavram olan ‘adressat’ deyimini kullanir
(adressat sozciigii, Latince alic1 anlamina gelir). Estetik siije kavraminda,
bir sanat yapit1 ile estetik bir ilgi i¢ine girmis olan ve psisik fenomenleri
yasayan bir yasant1 varligl s6z konusudur. Alimlama estetik’inde ise, aras-
tirma obje’si, estetik siije ve onun psisik yasantilar1 degildir, tersine, sa-
nat yapit1 ile ilgi kuran, onu kavrayan ve onu alimlayan arasinda mey-
dana gelen hareketlerdir, «sanat yapit1 ve alimlayic1 arasinda meydana
gelen hareketlerin kosullari, modaliteleri (tarzlari) ve sonuglaridir.»®® Bir
sanat yapiti, bir ‘alimlayict’ tarafindan hangi kosullarda kavranir, bu kav-
ramanin tarzlar1 ve bu kavramadan dogan sonuclar nelerdir? Alimlama
estetik’inin arastirdig1 ana sorunlar bunlardir.

Boyle bir belirleme, alimlama estetik’inin arastirdig1 obje’'nin tamamen
psikolojinin disinda bulundugunu, ayni zamanda onun geleneksel estetik
arastirmalarindan da belirgin gizgilerle ayrildigin1 gosterir. Geleneksel es-
tetik arastirmalari, daha ¢ok sanat yapiti, yani iiretim iiriinii ile ilgi ku-
ruyorlardi. Bu iiriiniin kavranmasi, ‘alimlanmasi’ ile dogrudan bir ilgi i¢in-
de bulunmuyorlardi. Oysa, alimlama estetik’i, sanat iiriiniiniin kavranma-
sina, ‘alimlanma’sifia yoneliyor. «Bir sanat yapitinin etkinligine ve onun
alimlanmasi’'na duydugu ilgi ile ‘alimlama estetik’i, ‘liretim (produktion)
estetik’inin ve bu iiriinii betimlemeye dayanan estetik’in geleneksel bigim-
lerini asiyordu.»*

Alimlama estetik’inin estetik’e getirdigi bu anlayis, Ozgiin bir anlayis
olup, bu anlayis acisindan alimlama estetik’i giiniimiiziin 6biir baz1 este-
tik anlayislariyla belli bir uzlasmazliga bile diiser. «Ornegin, Theodor
Adorno’nun sanat ve toplum ilgisini ana konu olarak alan «Estetik Teori»
(Aesthetische Theorie) adl1 kitab1 bile bu ilgiyi ‘alimlama’ alaninda degil
de, iiretim alaninda arastirmak ister.»® Aymi tutumu W. Benjamin’de de
goriiriiz. «<W. Benjamin’e gore de, bir siir okuyucu igin, bir resim seyirci
icin, bir senfoni de dinleyici i¢cin meydana getirilmez.»'® Sanat yapitinin,
onu kavrayan, onu alimlayan siije ile ilgi diginda tutulmak istenmesinin
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nedeni nedir? Bunun nedeni, klasik estetik’in temel tutumunda bulunur.
«Giinlimiizde bile alimlayicinin gorevinin ve basarisinm degerini kiiciim-
seme, klasik estetik’in ve onun giizel'in autonomisi hakkindaki anlayisinin
bir mirasidir.»'® Ancak, Warning'in bu diisiincelerine biz, bir noktay1 da-
ha katmak istiyoruz. 20. ylizyihn ilk on yillarindan beri gelisen felsefe ve
estetik teorileri, prensipte psikologizme bir tepkiyi beraberinde getirir.
Eger cagdas estetik’'te de slije ve siije’nin alimlamasi estetik ilginin di-
sinda birakiliyorsa, bunun nedeni, ¢agin anti-psikologist temel tutumunda
bulunur.

Alimlama estetik’i, gerci 6zgiin bir estetik’tir ve bu anlamda klasik
-geleneksel estetik’lerden kesin g¢izgilerle ayrilir. Ama, onu yine de belli
bir cagdas estetik ile ilgi icinde diisiinmek gerekir. Bu, ozellikle semiolojik
ya da yapisalct estetik’tir. «Yapisalcilikta ve Ozellikle de semiotik’te, bilim-
sel-teorik Orneklere bakmak akla gelebilir; bu 6rnekler, obiirlerinden gok
daha kesin olarak klasik sanat kavramini sorun yaparlar ve boylece de
arka planlarinda iiretim estetik’ine karsi alimlama estetik’ini destekler go-
riiniirler.»™ Semiotik, sozgelisi, dili bir ‘gGsterge’ olarak ele alirken, dili
yalmz bir verbal (sozciil) sistem olarak degil, ayn1 zamanda ‘gGsteren’ ve
‘gosterilen’ ilgisi gercevesinde kisi ve toplum bilinci icinde varhik kazanan
bir sistem olarak goriir. Her gOstergenin ‘gOsterilen’ 6gesi, boyle bir bilinci
dile getirir. «Semantik, mesajin ‘gonderici'sinin yaninda her zaman ‘alim-
layici’sim1 da Ongoren bir ana model ile galisir. Gergekten de, alimlama es-
tetik’i, tarihsel agidan semiotik olarak temellendirilmis bir sanat kavramina
dayanir ve onun iizerinde gelisir. Ve alimlama estetik’i, baslangicim olus-
turan Prag yapisalciligindan beri, semiotik’in gerceklestirdigi basdondiiriicii
gelismenin hi¢ de gerisinde kalmaz.»® Ancak, semioloji, Prag yapisalcilik
anlayisiyla alimlama estetik’i i¢in bir kaynak olusturur, yoksa alimlama este-
tik’i tiimiiyle ona geri gotiiriilemez. Ciinkii, alimlama estetik’i, her seyden
once bir edebiyat, bir text (metin) teorisidir.

Cagdas felsefede Prag semiolojisinin yaninda R. Ingarden’in edebiyat
ontolojisi ve Gadamer’in hermeneutik’i de alimlama estetik'i lizerinde et-
kili olurlar. Bu etki, 6zellikle alimlama estetik’inin dayandigi iki temel
kavram yoniinden kendini goOsterir. Bu kavramlar somutlastirma (kon-
kretisation) ve yeniden kurma (rekonstruktion) kavramlaridir. Simdi, bu
etkileme gergevesinde ilkin Prag semioloji okulunun gelistirdigi diisiince-
leri, sonra Gadamer’'in hermeneutik’inin (yorum bilgisinin) ve Ingarden’in
edebiyat ontolojisinin alimlama estetik'ine katkilarini gérmek istiyoruz.

1) Prag Semioloji Okulunun Katkis1

Bundan oOnceki boliimde, Prag semioloji okulunu ve Mukarovsky'nin
yapisalcl estetik’ini ele almis bulunuyoruz. Bunun icin burada sadece alim-
lama estetik’i bakimindan karakteristik bir-iki noktay: isaret etmekle ye-
tinecegiz.

Alimlama estetik’inin dogusunda Prag yapisalciligmin etkili oldugunu
alimlama estetik’inin temsilcileri de sdylerler. Ornegin, R. Warning bu et-
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kiden sOz agarken sOyle der: «Prag yapisalcihiginin etkileri ki, bunlardan
biri alimlama estetik’idir.»? Prag yapisalciigimin alimlama estetik’i iizerin-
deki etkisini iki diisiiniirii ele alarak gostermek istiyoruz. Bunlardan biri,
Mukarovsky, obiirii de Vodicka’drr.

Mukarovsky'ye gore, sanat yapiti, 6rnegin bir edebiyat yapiti, bir ‘gos-
terge’dir, ama bir ‘estetik gOsterge’dir. Bu estetik gGsterge nasil belirlene-
bilir? «Mukarovsky, estetik gostergeyi bir yandan Saussure’iin lingiiistik
gOstergeyi belirleme Grnegine gore, yani signifiant ve signifie (g&steren ve
gosterilen) arasindaki alisilmis ilgi olarak tanimlar. Signifiant (gostereni)
maddi-yapay bir sey karsilar, signifie'yi de, estetik-obje. Estetik gOsterge-
nin lingiiistik gostergeden farki, estetik gostergede bu ilginin acik ve se:
¢ik bir anlama gelemeyecegidir. Yani, estetik goOsterge, ilkin goOsterenin
maddesinde kendini obje’lestirmesiyle goriinebilir bir belirlilik olmaktan
¢ikar ve bunun sonucu olarak da belirsiz bir gercekligi gosterir.?® Alm-
lama estetik’i igin, Mukarovsky’de 6nemli olan, onun estetik obje’yi te-
mellendirmesidir. Ciinkii, estetik obje, alimlayanin bir gdsterge olan sanat
yapitina katilmasiyla meydana gelir. «GOsterge», Saussure, onu signifiant
(gOsteren) ve signifie (gosterilen) arasindaki alisilmis belirli bir diizen ola-
rak tamimlar, estetik gostergede, bu dilsel aliskanlik iginde verilmemistir,
tersine, o, dil dis1 aliskanliklara dayanir ve alimlayici sanat yapitina bun-
larla yaklasir. «<Mukoravsky'de bu, su anlama gelir: ‘Sanat yapitinin nes-
nelerle ilgisinin belirsizligi’, o halde $6y'ie giderilir: Algilayan sanat yapiti-
na hicbir yoldan kismen yanit vermez, tersine, diinya ve gerceklik karsi-
sindaki durusunun biitiin durumlaniyla yamit verir.»**® Bunu biraz daha
aciklamak gerekirse, dilde, insanin kullandig1 sozciiklerin, onlarn1 karsila-
yan belirli bir nesne ile belirli bir ilgisi vardir. Ornegin, kitap dedigimiz
zaman, kitap sozciigiinii gergeklikte belli bir nesne karsilar ve bunlar ara-
sinda belli bir ilgi vardir, semiolojik dille sGylenirse, gosteren ile gosterilen
arasindaki ilgi. Yine bir gosterge olan sanat yapitinda gosteren ile gos-
terilen Ogeler arasindaki ilgi acik ve belirli bir ilgi degildir. Ancak, sanat
yapiti, onu alimlayan bireyin kiiltiirel durumuna ve diinya goriisiine goére
ondan bir yanit alir. Bu yanitla, sanat yapitinin belli bir realite, bir nesne
ile olan ilgisinin belirsizligi ortadan kalkmis olur. Sanat yapit1 ile nesne-
ler arasindaki belirsizligin ortadan kalktig1 bir durum, yalmiz sanat yapiti
dedigimiz gosterge icin gegerlidir. Yalmz sanat yapiti ile ilgide, alimlayan
siije kendini bu derece verir. Boyle bir kendini verme, yine kendine ozgii
bir obje'yi meydana getirir. Bu kendine 0zgii obje, estetik obje’dir. Este-
tik obje, estetik bir bildirisimi dile getirir ve estetik bildirisimin ortaya
ciktig: yerde, giindelik, pragmatik bildirisim ortadan kalkar. «Mukarovsky,
diyalektik olarak sunu demek ister: Pragmatik bildirisimin yadsinmasi,
estetik fonktion'un yalniz bir yanimi olugturur. Estetik fonktion'un Obiir
yanmin ise, alimlayicinin kurguladig: estetik bildirisim, estetik obje olus-
turur. Mukarovsky, bunu (estetik obje’yi) maddi sanat obje’sinin, onu
kavrayan siije’nin bilincindeki yansis1 ve onun karsiligi olarak tanimlar.»*®
Buna gore de, sanat yapiti, bir gosterge olarak ancak onu alimlayanin
tiim biling ve tinsel etkinligi ile bir maddi varlik olan gésteren’e katilma-
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siyla meydana gelmis olur. Sanat yapiti, bunun icin bir yamyla bir maddi,
yapay varliktir, ama 6biir yamyla bir estetik obje'dir, kurgusal bir varlik-
tir. Ahmlayanin bu kurgusal etkinligiyle, ancak, sanat yapit1 bir gosterge
olarak somutluk (konkretisation) kazanir.

Vodicka da, Mukarovsky’'nin genel tavr:i iginde soruna egilir. Hatta,
Warning'e gore, Vodicka'nin anlayisi icin Mukarovsky’'nin estetik obje'yi
semiolojik olarak belirlemesi ¢ok iyi bilinmelidir. Daha Once isaret edil-
digi gibi, Mukarovsky, dilsel sanat yapitim1 bir gosterge sistemi olarak kav-
riyordu, ama, estetik fonktionu olan bir gosterge sistemi. Vodicka da, sa-
nat yapitim (o da, 6zellikle edebiyat yapitim goz oniinde bulundurur) ayni
gOsterge sistemi icinde diisiiniir. Boyle bir sistem, ayni zamanda alimla-
ma estetik'inin arastirma konusunu olusturur. Ne var ki, boyle bir aras-
tirma disiplinini Vodicka dogrudan dogruya edebiyat tarihine baglar. «Vo-
dicka, ‘Edebivat Tarihi ve Problemleri’ adl1 yapitinda, alimlama arastirmasi
ve degerlendirmesini edebiyat tarihinin bir yan disiplini olarak ister; ve
bu istegi de, Mukarovsky’'nin tanmimlar1 anlaminda sanat yapitinin goster-
ge karakteri ile temellendirir.»®® Buna gore, edebiyat semiolojisi ile alim-
lama estetik’i bir noktada denklesmis oluyor. Ciinkii, edebiyat semioloji-
sinin yaptig1 sey, aslinda alimlama estetik’inin yapmak istedigi sey olu-
yor. Bu da estetik gosterge’den baska bir sey degildir. Ahmlama arastir-
masimin obje'si, estetik gosterge’dir; ve alimlama estetik’inin ana goérevi,
edebiyat somutlasmalarinin (konkretisation) tarihsel sirasi igine girmis
olan edebiyat kurallarinin yeniden kurulmasindan (rekonstruktion) iba-
rettir.»®” Buradan da anlasildigi gibi, edebiyat semiolojisi, bir edebiyat
yapitinin birer gosterge olarak somutlasmalarimi saptamak ve ayrica da
bu somutlastirmalar1 tarihsel bir sira icinde belirleyen kurallar1 yeniden
tespit etmek ister. Edebiyat semiolojisi bunu yaptiginda, artik, yalmz
bir edebiyat semiolojisi olmakla kalmaz, ayni zamanda bir edebiyat alim-
lama estetik’i olur. Bu alimlama estetik'i, edebiyat somutlasmalarim ele
alacaktir. Ancak, «kisisel okuyucu eregi bakimindan miimkiin olan tiim
somutlagtirmalar, bilgimizin eregi olamazlar, tersine, bir yapitin yapi-
s1 ile caga baglh edebiyat kurallarinin deger yapisi ve yapisinin nasil
karsilastiklarini gosteren somutlagmalar bilgimizin eregi olabilirler.»?*® Bu-
rada somutlasmalarin anlami agik olarak ortaya ¢ikiyor. Somutlasan seyler
nelerdir? Somutlasan seyler, «tarihsel olarak yeni estetik obje'lerdir.»?*® Go-
riildiigii gibi, Vodicka'nin somutlagsma dedigi sey, Mukarovsky’'nin ‘estetik
obje’ dedigi seyle Ortiisiir. Sanat yapitinin somutlagmasi sanat yapitinin
yapisl ile onun disindaki bir biling, bir kollektiv bilin¢ arasinda bir alim-
lama ilgisinin kurulmasidir. Bunun sonunda, bir gosterge olan sanat ya-
piti, Vodicka'min ‘baglam’ (kontext) dedigi bir lingiiistik kategoride aymi
zamanda bir yorum sistemi olur.

Burada, Vodicka yeni bir kavram gelistirir. Bu, elestiri kavramidir.
«Elestiri kavraminin ise sokulmasi, Vodicka'nin alimlama tarihine ozgii
edebiyat goriisii icin merkezi bir degere sahiptir. Elestirici, edebiyatin
kamu goriisiiniin savunucusudur. Elestirici, yapit1 kollektiv bilin¢ ile bii-
tiinlestirir ve onu salt bir toplumsal olgu anlaminda estetik obje haline
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getirir.»*® Buna gore, elestiricinin yalniz sanatsal-estetik degil,.ayn1 zaman-
da toplumsal bir gorevi de vardir; bu, yapitin toplumsal bilingte Gziim-
lenmesini saglamaktir.

Mukarovsky ve Vodicka, bu diisiinceleri ve gelistirdikleri kavram sis-
temi ile alimlama estetik'inin olusmasina belirli bir katkida bulunurlar.

2) Roman Ingarden Ontolojisinin Katkis1

Roman Ingardenin da alimlama estetik'ine katkis1 bulundugunu ya
da daha giizel soylersek, alimlama estetik’inin olusum siireci iginde R.
Ingarden'm da belirli bir yeri bulundugunu biliyoruz. Bu yer, her seyden
once, edebiyat elestirisi ile ilgilidir.

R. Ingarden’da alimlama estetik'i i¢in iki temel kavram olan ‘sormut-
lastirmak (Konkretisation) ve yeniden kurmak (Reorganisation) kavramla-
riyla karsilasiriz. «<R. Ingarden, alimlama estetik’ini ‘somutlastirma’ kavra-
m ile tevariis eder; ama, giiniimiizde somutlastirma deyince anlasilan ve
tartisilan seyle, onu 6zdeslestirmeyi de reddeder. Kuskusuz, Ingarden, ede-
biyat yapitinin yapisi ile onun okunmasi ve temsil edilmesi tarzindaki so-
mutlastirmalarimi birbirinden ayirir. Ancak, bu ayirma iki teori alaninin
yapisina degil de, tersine bir fenomenolojik mahiyet (6z) algis1 ile ilgili

.iki tutumun analizine gotiiriir.»®" Gerek somutlastirma, gerekse yeniden
kurma kavramlari, Ingarden’in sanat yapitinin (burada, edebiyat yapitinin)
varligim1 kavrayisi ile ilgili icinde belirlenir. Ingarden, bunu bir ontik ta-
bakalar teorisi ile temellendirmek ister (Bkz. ismail Tunah, Sanat Ontolo-
jisi, Istanbul 1983). Bu tabakalar teorisini kisaca isaret etmek istersek:
Bu teori, dort ontik tabakadan olusur: 1) Dilsel ses yapilar1 tabakasy;
2) Anlam birlikleri tabakasi; 3) Sematik goriisler tabakasi; 4) Betimlenen
nesneler tabakasi ya da metafizik tabakasi. Bu dort tabakadan olusan bir
edebiyat yapiti, bu dort tabakanin poliphonik bir harmonisini, ontik ya-
pisinm meydana getirir.

Ancak, boyle poliphonik bir yap1 olarak olusan bir edebiyat yapitin-
da tiimiiyle her sey belirlenmis degildir. Ozellikle, betimlenen nesneler
tabakas1 ve goriisler tabakasinda yer yer belirsizlikler kendini gosterir.
Bir edebiyat text'inde her sey tiim ayrintilariyla belirlenemez. Simdi, bu
belirsizlikler nasil giderilebilir? Bu soruya Ingarden, bu belirsizlikleri oku-
yucunun ortadan kaldirabilecegi seklinde yanit verir. «Edebiyat yapitinin
nesnelerle ilgili tabakalarinda ortaya ¢ikan belirsiz yerlerin varligi her sey-
den once iki farklh tarzda okumaya izin verir: Kimi zaman okuyucu tiim
belirsiz yerleri olduklar1 gibi goriir ve yapiti, kendi karakteristik yapisi
icinde kavrayabilmek icin, onlar1 olduklar1 gibi birakir. Ama, anlasildig:
gibi, biz bir edebiyat yapitim1 tiimiiyle baska tarzda okuruz ve bir dere-
ceye kadar belirsiz yerleri gormeden gegeriz, pek ¢ogunu da istemeyerek
belirlilikle doldururuz, bu hakki bize text vermese bile... Bunu da, ya
text'in etkisiyle ya da dogal bir egilim ile yapariz.»*'? Boyle bir tutum igin-
de, okuyucu, yani siije, edebiyat yapitinin tamamlanmasina katkida bulu-
nur, bagka tiirlii soylersek, yapit ancak onu okuyan, ‘alimlayan’ siije’nin
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katkisi ile varlhigini gerceklestirmis olur. Boyle bir gerceklestirme, Ozel
deyimi ile, bir somutlagtirmadir. «Okuyucu, belli bir dereceye kadar ‘sa-
tirlar arasinda’ okur ve istemese bile, text icinde belirsiz kalmis betim-
lenen nesnelerin bazisini tamamlar. Bu tamamlayic1 belirlemeye ben, be-
timlenen nesnelerin ‘somutlastirilmasy’ (konkretisation) adin1 veriyorum.»*3
Nesnelerle ilgili bu somutlastirma, dogrudan dogruya siije'nin etkinligi,
yaratici etkinligi ile olanak kazanir. Buna gore de, sanat yapitimin varligi,
yetkinligi, ancak onunla ilgi kuran okuyucu dedigimiz siije’nin yaratici
alimlamasiyla meydana gelebilir. «Somutlastirmada, okuyucunun kendine
Ozgii, yaratici etkinligi dile gelir. Okuyucu, kendi girisimi ve hayal giicii
ile cesitli belirsiz yerleri, birtakim diisiince ve goriislerle ‘doldurur’; bu
diisiince ve goriisler, bir¢cok miimkiin ve uygun olanlar arasindan segilir.
Genelde bu ‘segme’, okuyucunun bilingli ve maksatli bir amaci olmaksizin
gerceklesir.»?!

Ancak, ne var ki, bu somutlastirmanin meydana gelebilmesi igin, il-
kin, siije, sanat yapit1 ile ilgi icine girdiginde, siije’'nin bir duygusal sar-
silma gecirmesi gerekir. Bu duygusal sarsilmaya A. Ingarden, ‘baslangic
heyecani’ (Ursprungsemotion) adini verir. «Ingarden i¢in 6zel bir estetik
yasanti, intentional obje’lerin genel niteligi icinde temellendirilemez, ter-
sine, bunun i¢in bir meydana getirici seye gereksinme vardir; bu meyda-
na getirici sey, fenomenolojik mahiyet (6z) algisim ortaya cikaran seydir,
yani sanat yapitinin metafizik niteliklerini. Bu metafizik nitelikleri oku-
yucuda meydana getiren seye, Ingarden, baslangic heyecani, heyecan 06z-
desleyimi adini verir ki, bu daha fazla ¢Gziimlenemez.»* Bu, daha fazla
coziimlenemeyen ilk heyecan, tiim somutlastirma ve yeniden kurma siireg-
lerinin baslangic noktasini olusturur.

Buradan anlasildigi gibi, bir sanat yapitini1 nesneler tabakasi yoniin-
den tamamlayan ahmlayici siije’dir. Siije’nin bu katkisi, alimlama estetik’i
icin bir temel nitelik degerini tasir.

S$imdi, buradan kendiliginden bir sorun ortaya c¢ikar: Sanat (ya da
burada oldugu gibi, edebiyat) yapitinin tamamlanmasini okuyucu dedigi-
miz siije gerceklestiriyor. Ancak, siije'ler farkli olduklarina gore, siije'nin
yapita katkis1 da farkl olacak ve bunun sonucu olarak da yapit, okuyucu
ile her ilgi icinde daima farkh farkli tamamlanacaktir. Bu, Ingarden igin
de boyledir. «Bunun her bir durumda nasil oldugu, hem yapitin kendi
ozelliklerine, hem okuyucuya, hem de okuyucunun icinde bulundugu tutu-
ma baghdir. Bunun sonucu olarak da, aym yapitin farkll ‘somutlastiril-
malar’’ arasinda onemli farkliliklar olabilir, hatta bu somutlastirmalar
ayni okuyucunun farkli okumalarinda da ortaya cikabilir.»2'®

Goriildiigii gibi, R. Ingarden’da somutlastirma etkinligi ile okuyucu,
dogrudan dogruya yapitin yetkinlige ulastirilmasi siirecine katilarak etkin-
ligi ve hayal giicii ile sanat yapitinin yaratilmasina katkida bulunmus olu-
yor. Boyle bir okuyucu etkinliginin olmadigi durumlarda bir yapit bir
eksiklikler varhg: olarak kalir.

R. Ingarden’da ‘alimlayan siije’nin ‘somutlastirma’ etkinliginin yanin-
da ‘yeniden kurma’ (Rekonstruktion )etkinliginin de énemli bir yeri vardir.
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Hatta, ikincisinin birincisini tamamladigini, yani ‘yeniden kurma’nin, ‘so-
mutlastirma’ya dayandigimi da sdyleyebiliriz. Somutlastirma, okuyucunun
ozellikle nesnelerin betimlendigi tabakada karsilastigi bosluklari doldur-
masi, eksiklikleri tamamlama etkinligini dile getirir. Ancak, okuyucunun
gorevi, yalniz bu eylemi gerceklestirmekten ibaret degildir. Bunun disinda,
ona bagl olarak okuyucu bir baska tabakada bir baska etkinlik gorevini
daha iistlenir. Bu tabaka, ‘goriisler’ tabakasi olup, okuyucunun yeni et-
kinligi de bir ‘duyusal-goriisel’ etkinliktir. ‘Goriisler’ tabakasi, nesnelerin,
olaylarin verilme bigimini, bir edebiyat yapitinin olaylarla ilgili Orgiisiinii
ifade eder. Sanatcinin, 6rnegin bir romancinin anlattigl nesneleri, olaylari
bize verilen bir ‘goriis agisindan’ degerlendiririz. Bunun igin goriis taba-
kasi, olaylara, varhga, kisacas1 diinyaya bir bakis tarzini gosterir ve bu
bakis tarzi da yapitta ‘bicim’ olarak kendini gosterir. Bunun igin: «Goriis
tabakasi, edebiyat yapitinda ¢ok Onemli bir rol oynar, 6zellikle somutlasg-
malar:1 i¢inde onun estetik degerinin saptanmasi s6z konusu ise. Bunun
sonucu olarak, edebiyat-sanat yapitinin estetik olarak kavranmasinda, oku-
ma siireci sirasinda ‘goriisler’in aktiiellestigi tarz biiyiik bir 6nem tasir.»??
Ornegin, bir romam okurken, bize belli bir a1, belli bir gérme tarz igin-
de verilmis bulunan nesneleri kavrariz. Ancak, buradaki kavrama, dogru-
dan bir duyusal kavrama, bir algilama degil de, dil araciligiyla dolayl bir
kavramadir. Ama, biz, bir edebiyat yapitinda bize verilen nesneleri hep
boyle dolayl olarak mu kavrariz? Onlari1 dogrudan algilamak olanak disi
olduguna gore, bundan baska bir yol olmayacak midir? «Goriisler, bir ya-
pitin okunmasi sirasinda okuyucu igin aktiiellesirler; ve bu yoldan onlar,
yapitin varligina ait olacaklarsa, o zaman, okuyucu algilamaya benzer bir
fonktionu gergeklestirmek geregindedir, clinkii, yapitta olaylar yoluyla be-
timlenen nesneler genel olarak gercekte algilanamazlar. Bu basit olgu su
diisiinceyi akla getirir: Salt edebiyat betimlemesi, artik edebiyat yolun-
dan —sahne ve filmde dahil— degil de, bir baska yoldan, hi¢ olmazsa san-
ki algilanir kilmabilir.»*® Buna gore, bir romam okurken, dilsel anlatim-
larin bize belli bir tarz ve bicimde verdigi olaylar1 sanki algiliyormus gibi
kavrariz. Bir bakima, diisiinsel bir alanda bize verilen olaylar ve nesneler
bununla bir baska, sanki duyusal bir alana aktarilmis olur. «Bu nesneler,
yalniz salt diisiinsel anlatimsal ve gosterimsel (signitiv) olarak ifade edil-
meyip, tersine, onlarin herhangi bir sey gibi goriiniise ¢ikarilmasi gereki-
yorsa, o zaman bu, okuma sirasinda canli bir tasarimla saglanabilir. Bu
ise su anlama gelir: Okuyucu, canli tasarim malzemesi i¢inde duyusal-go-
riisel goriisleri yaratici olarak yasar ve bodylece de betimlenen nesneleri,
duyusal goriiniisler ve tasarimsal goriiniisler haline getirir.»*® Boylece dil-
sel, tasarimsal bir tabaka, goriisler tabakasi, algiya benzer bir ahmlama
etkinligiyle goriisel bir varlik diizeyine déniismiis olur. Bdyle bir donii-
sim icinde de, nesnelerle dolaylh bir ilginin yerini, algiya benzer, sanki
goriisel-duyusal bir ilgi alir ve nesneler, artik, 6érnegin bir roman diinyasi
icinde degil, sanki gercek bir yasanti1 diinyasinda imisler gibi aktiielle-
sirler. Iste boyle bir siije etkinligine R. Ingarden, ‘yeniden kurma’ (Re-
konstruktion) adini verir. «Okuyucu, yapitin bi¢imini (Gestalt) somutlag-
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tirmada yeniden kurmaya ve onu goriisel olarak kavramaya galisirken,.
goriislerin aktiiellestirilmesinde higbir yolda keyfi davranamaz. Ciinkij,
edebiyat-sanat yapitinda salt belirli seyler ve insanlar dilsel araclarla in-
tentional olarak tasarlanmazlar, tersine, kendilerine uygun olarak secilen
goriisler icinde okuyucuya goriiniifler. Ve okuyucunun fonktionu, sanat
yapitindan dogan etki ve buyruklara uymaktan ve gelisigiizel degil de, ya-
pitin belirledigi goriislerle kendini aktiiellestirmeden ibaret olur.»*?

Bu belirlemelere gore, edebiyat-sanat yapitinda dilsel-tasarimsal ola-
rak belli bir gérme tarz1 icinde verilen olaylar, okuyucu dedigimiz siije
tarafindan goriisel bir kavramaya doniistiiriildiigiinde, daha 6nce somut-
lastirma ile yetkinlestirilmis olan sanat yapiti, bu kez goriisel bir diizeyde
yeniden meydana getiriliyor. Ama, aslinda burada meydana getirilen yalniz
nesneler degil, onlarin verilmis olduklar1 tarzdir, goriislerdir. Somutlastir-
mada tasarimsal olan yapit, bu kez yeniden meydana getirmede goriisel
bir nitelik elde eder. Ayrica, bu goriisellik, bir baska etkinlikle de tamam-
lanmis olur: Hayal giicii etkinligi. «Okuyucu, hayal giicline uygun, goriisel
bir material icinde aktiiellesen bu goriiniisleri yasamakla, bu goriislere
uyan, betimlenen nesneyi, goriisel, niteliksel 6zellikler kiligina sokar; on-
lar1 belli bir derecede ‘hayal giiciinde’ goriir; boylece de, okuyucu, nesne-
lerle sanki dogrudan bir ilgi icine girmeye baslar. Salt olarak yasani-
lan bu goriisler, okumada rol oynarlar ve yapitin estetik olarak kavranmasi
ve yapitin ‘somutlastirilmasl’ siirecinde elde ettigi son bicimi etkilemis
olurlar.»??

Goriildiigii gibi, okuyucu, yapitin somutlastirilmasinda elde ettigi bii-
tiinlesmeyi, ancak, yapitin biitiiniine egemen olan gérme ve kavrama tar-
zina bagh kalarak onu goriisel ve kendi hayal giicline gore ‘yeniden mey-
dana getirebilir'. Su halde, ‘yeniden meydana getirme’, siije igin keyfi
bir etkinlik degil, tersine, yapitin ‘buyruklar1’ cercevesinde meydana ge-
tirilen siibjektiv bir etkinliktir. «Goriislerin okuyucuya biiyiik bir etkileme
giiciiyle zorla verildigi yapitlar, ‘goriisler'in daha idealistge belirlendigi ve
okuyucuyu zorlamadan betimlenen nesnelerle ilgi igine sokuldugu yapit-
lara oranla, ‘goriisler tabakas1’ yoniinden ¢ok daha sadakatle ‘yeniden mey-
dana getirirler. Duyusal deneyimin gesitli alanlarina ait hazir tutulan go-
riislerin goriisel elemanlarca ¢ok zengin olan yapitlar: ise, okuyucu, goriisle-
rin ¢okluguna uyamayacagindan, yanlis olarak yeniden meydana getirir-
ler.»?2 Bu durumda, sanat yapit1 bu derece belirlenmis olduguna gore, siije’
nin yapita yaklasiminda bir Ozgiirliik olmayacak midir? O zaman ‘alim-
lama estetik’inin anlami ne olacaktir? Bu giigliikk karsisinda R. Ingarden
ancak soOyle sOyleyebilir: «Okuyucu, hi¢ kuskusuz burada yapitla higbir
" zaman tiimiiyle siki1 sikiya bagh degildir. Eger okuyucu, kendini tiim 6z-
giirlestirirse, o zaman yapitta betimlenen diinyanin ‘hangi goriisler’le go-
riilebilecegi konusuna karsi ilgisizlesir. Ancak, o zaman onun yapittan sapma-
s1 hemen hemen kesinlesir ve yapitin yetkin bir kavramisindan da artik séz
acilamaz.»®® Burada, genelde, s6z konusu olan, yapitin objektiv olarak
degerlendirilmesidir. Eger siije, tiim Ozgiirliigii icinde yapit1 yeniden mey-
dana getirecekse, bu, siirekli olarak siije'lere gore degiseceginden, o zaman

-
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zorunlu olarak bir siibjektivizme ve septisizme diismiis oluruz. R. Ingarden’
mn tiim c¢abasi, ‘alimlama estetik’i icinde de olsa, estetik degeri bir siib-
jektivizme ve bir septisizme kars1 korumaktir.

3) Gadamer ve Hermeneutik’'in Katkis1

Giiniimiizde gecerligi her giin biraz daha artan hermeneutik, basta
sahip oldugu metodolojik anlamindan giderek uzaklasmakta ve bir temel
felsefe anlayvisi niteligini elde etmektedir. Hermeneutik sozciigii, baslan-
gigta yorum, bilimsel-felsefi metinlerin (text) yorumu anlamina gelir. Bu
anlamda da Aristoteles’e kadar geri gider. Yine bu anlamda Renaissance’
1in hiimanizma hareketinde, Antik metinlerin yorumu olarak kullanilir. An-
cak, gegen yiizyilda W. Dilthey, hermeneutik'i, tinsel bilimlerin yontemi,
‘anlama’ yontemi olarak belirledikten sonra hermeneutik giderek yeni bir
anlam niteligi kazanmaya baslar: Heidegger’de oldugu gibi, bu, insan var-
Iigim1 anlamak olarak temellendirilir. Bir Heidegger Ggrencisi olan Gada-
mer ise, onu giiniimiizde temel bir felsefe haline getirmeyi basarir.

Boyle bir temel felsefe disiplini, diyebiliriz ki, hermeneutik’in tarihsel
anlamlarini, sézgelisi, metin yorumlama, tinsel-tarihsel bilimlerin yontemi,
anlama yontemi olma ve son olarak insan varliginin anlammi kavrama
gibi anlamlar1 da disarda birakmaz. Bu genis acidan bakinca, hermeneutik
bir metin teorisini, bir tarih-kiiltiir felsefesini ve bir insan felsefesini ici-
ne almaktadir. Ama, tiim bu farkh diisiin alanlarini hermeneutik’te birles-
tiren ve onlara bir birlik saglayan ise, anlam kavramdir.

Gadamer, bdyle bir tiiinel felsefe olarak kavradig: hermeneutik’in yapi-
taslarin1 yalmiz anlama’da degil, onun yanisira, Romantizm déneminde
ortaya atilmis baska Ogelerde de bulur. «<Hermeneutik problem, orada su
sekilde Ogelere ayrilir: Bir subtilitas intelligendi (anlama); bir subtilitas
explicandi (yorumlama) ve sonra bunlara Pietizm’'de bir iiclincii 6ge daha
katilir: Subtilitas applicandi (uygulama). Bu ii¢ 6ge, anlamanin, gergekles-
me tarzlarini olustururlar. Bu ii¢ii de, kullanilan bir yontem olmaktan ¢ok,
bir ince yeti, ruhun 6zel bir inceligini isleyen bir yeti olarak belirleniyor.»?*
Hermeneutik bir sorunun oldugu yerde, bu ii¢ 6genin sistematik bir bii-
tiin olusturmasi gerekir. Ciinkii, onlar her hermeneutik sorununda birbir-
lerini tamamlarlar. Sozgelisi: «Yorumlama, anlamaya sonradan katilan,
arasira ona katilan bir eylem degildir. Tersine, anlamak daima yorumlama
demektir ve yorumlama da bundan otiirii anlamanin agik bir bi¢imini gos-
terir. Bu goriis cercevesinde yorumlayan dil ve kavramsallik, ayni sekilde
anlamanin bir i¢cyap: elemani olarak bilinir ve boylece genelde dil proble-
mi, tesadiifi bir kenar sorunu olmaktan cikarak, felsefenin merkezine yer-
lesir.»®?®* Anlama, beraberinde yorumlamay: getirir. Bundan o&tiirii, tarihi,
insani ve insan tininin dislasmalar: olarak varlik kazanan sanat yapitlarini
anlamak, zorunlu olarak ayni zamanda onlar1 yorumlamak demektir. Bir
anlam bilimi olarak anlasilan hermeneutik, bundan otiirii ayn1 zamanda
bir ‘yorumlama teorisi’ ya da bilimi olur. Ancak, hermeneutik’in bir yo-
rumlama teorisi olmasi, onun dar anlamda bir yontem olarak kavranmasi
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ile ayn1 anlama gelmez. Ciinkii, yontem, bir 6ziin, kendisi ile degil, ona
yaklasim bicimiyle ilgilidir. Oysa hermeneutik’te s6z konusu olan, bir 6ziin
kavranmasi, onun bir anlam varligi olarak kavranmasidir. Bunun igin,
hermeneutik, bir 6ziin, bu 6z bir insanin 6zii olabilecegi gibi, bu 6ziin dis-
lastig1 bir kiiltiir varhgl, bir sanat yapit1 da olabilir. Bundan 6tiirii, her
kiiltiir varligi, ornegin bir sanat yapit1 bir anlam igerir, ¢iinkii bu kiiltiir
varhigl bir anlamla ayn1 sey demek olan bir 6ziin dislasmasidir. Bu neden-
ledir ki, hermeneutik icin her kiiltiir varligi, en basit bir metin (text) bile
bir anlam varhgina sahiptir. Hermeneutik, édev olarak aldig1 sozgelisi, bu
metin yorumlarinda daima onun anlam varhigimi anlamaya cgalisir. Gada-
mer’e gore: «Tanrisal iradenin, kehanet dilini bilen terciimani, bu yolda
ilk Ornektir.»?”® Buna gore, bir metnin anlasilmas1 ve yorumlanmasi, ya-
Iin bir filolojik etkinlik olmayip, onun i¢ diinyasinda sakladigi derin 6ziin,
anlamin kavranmasi demektir. Gadamer’in yukardaki ifadesine dayanarak,
bu etkinligin peygamberce bir etkinlik oldugunu soyleyebiliriz. Bundan
otiirii Gadamer, felsefi hermeneutik i¢in bir yandan teolojiyi, Obiir yandan
da hukuku 6rnek gosterir. «Bunun igin hukuksal ve teolojik hermeneutik
hakiki 6rnek olustururlar. Yasa iradesinin yorumlanmasi, Tanrisal bildiri-
lerin yorumlanmasi gibi.»??" Ciinkii, her ikisinde de bir istemin (iradenin),
bir Oziin anlasilmast s6z konusudur.

Buradan anlasildigi gibi, hermeneutik, metin yorumuna dayanan bir
filolojik calisma yontemi degil, bir metnin iginde sakladigi 6ziin, istemin
anlasilmasi anlaminda felsefi bir etkinliktir.

Simdi, felsefi etkinlik anlamindaki bu ‘anlama’ nedir? bunu agikla-
maya calisalim. Anlamanin ne oldugunu anlamak igin, ilkin anlamanin ob-
je'sinin ne oldugunu belirlemek gerekir. Anlamanmn obje’si, yukarda soOy-
lediklerimize dayanarak ‘0z'diir diye yanit verebiliriz. «Anlamanin parca-
dan biitiine ve biitiinden parcaya dogru gidisi bir metodolojik hareket de-
gildir, tersine o anlamanin ontolojik bir yap1 elemanini ifade eder.»?® Ciin-
kii, anlama, anlasilmas: istenen varhiga, 6ze yabanci bir etkinlik degildir.
Anlasilmasi istenen varlik, nasil tinsel-tarihsel bir varliksa, onu kavramak
isteyen ‘anlama’ etkinligi de ayni sekilde tarihsel-tinsel bir varhg1 gosterir.
Ciinkii, o da tinsel-tarihsel bir varliga ait olan bir etkinliktir. «O halde,
Gadamer ic¢in anlamanin tarihselligi bilim tarihiyle ilgili degildir, tersine
varlik tarihi ile ilgilidir ve bu ilgi, ona gore, dogrudan dogruya hermeneutik’
in temel problemine gotiiriir.»**® Anlamanin yoneldigi varhk ile anlama-
nmin kendisi aym1 6zdendir, her ikisi de tarihseldir, tinseldir. Bundan otiirij,
tarihsel-tinsel bir varliga yonelen anlama, boyle bir yonelme iginde aym
zamanda kendini de kavrar. «Gadamer'in anlamanin tarihselligi ile ilgili
formiilii, bunun icin simdiye kadar ifade edildigi gibi, yalmz tinsel-bilim-
sel arastirmalarin obje alanina yonelmez, her seyden 6nce de, anlayanin
kendisine, tarihselligine yonelir.»*® Bu anlamda, anlamak, bir nesnede
kendini anlamak demek olacaktir. Bunun anlami ise, Gadamer’e gore, bir
ortak anlama katilmaktir. «Obiir yandan bu ‘anlam’, bu ‘nesne’ sozgelisi,
bilimsel bir analizin obje’si olamaz, c¢iinkii, bunun icin bir yonteme, bir
teoriye, bir bilimsel meta-dile gereksinme vardir. O halde, geriye bir cikis
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yolu kaliyor: Bu ‘nesnede kendini anlama'nin sistem Onerisini tarihe ak-
tarmak, buna gore de, bir agiklayici tarih felsefesine ¢agrida bulunmak.»?*
Burada s6z konusu olan tarih felsefesi, daha acik bir anlamda kiiltiir fel-
sefesidir. Sozgelisi, bir edebiyat metnini anlamak, bu edebiyat metninde
kendi tarihselligini anlamak ve bunun sonucu olarak da tarihi anlamak
demek olur.

Simdi, bu tarihi anlamanin ne oldugunu biraz daha yakindan gorelim.
Bunun i¢in de insanin iginde yasadigl ‘durum’un ne oldugunu soralim.
insan, zamanin belli bir ‘durumu’ iginde yasar, bu, ‘simdi’ dedigimiz, ak-
tiiel bir yasant1 zamanidir, ‘Simdi’, sonlu olan, sinirlan olan bir durumu
gosterir. Ancak, sinirlar1 olan bir ‘durum’ nedir? «Biz, ‘durum’ kavramini,
onun gorme olanaklarim sinirlayan bir durus yerini tasvir etmekle belir-
liyoruz. ‘Durum’ kavramina bundan otiirii ‘ufuk’ kavrami da katilir.»*?
‘Ufuk’ kavraminin durum kavramina katilmasiyla durum kavrami daha bir
somutluk elde eder. Buna gore, durum, bir gorme ve bir kavrama etkin-
ligini ifade eder, ama, bu, zamanca belirlenmis bir gérme ve kavrama uf-
ku demektir. «Ufuk, belirli bir noktadan goriinebilir olan her seyi gevrele-
yen ve kavrayan bir gorme cevresidir. Diisiinen bilince uygulandiginda,
biz ufuk darligindan, miimkiin ufuk genisliginden, yeni ufuklarin elde edil-
meyisinden s6z agariz.»®®® Ufkun genislemesi, yeni ufuklar elde edilmesi,
simdi'nin bir bilin¢ genisligine kavusmasi demektir. Bunu daha iyi soOy-
lersek, bilincin, kendini bir tarihsel biling olarak kavramasi1 demektir.
Bilincin tarihsel bir biling olmasi, bilincin tarihsel bir ufuk kazanmasi ile
ayni anlama gelir. Bunun icin, ufuk’tan s6z agarken soyle deriz: «Ufku
olmayan kimse, yeterince genis gérmeyen ve bundan 6tiirii ona yakin bu-
lunan seyleri biiyiiten bir insandir. Genis ufku olan insan ise, yakininda
bulunan seyleri abartmayan, tersine, onlarin Otesini gorebilen insandir.
Ufku olan kimse, yakinligina ya da uzakligina, biiyiikliigiine ya da kiigiik-
liigiine gore, bu ufuk iginde bulunan seylerin anlamini dogru olarak de-
gerlendirmesini bilir.»* Ufkun genislemesi, tarihsel bilincin gelismesi, in-
sanin icinde bulundugu simdi'yi genisletmesi, simdi'nin tarihsel zamana
yayillmasi, simdi ile tarihsel zaman arasinda bir Ortiisme anlamina gelir.
Bunu belki soyle de dile getirebiliriz: Yasanan simdinin.ufku, yasanmis
bir tarihsel ufuk ile biitiinlesir. Boyle bir siirec, ‘anlamak’ dedigimiz sii-
reci olusturur. Anlamak, bu anlamda igsanin, icinde yasadig1 simdi bilin-
cini tarihe aktarmasi, tarihin igine yerlestirmesidir. «Burada, birbirinden
farkl iki ufuk mu vardir? Biri, ‘anlayan’, insanin icinde yasadig: ufuk, obii-
rii de, ‘anlayanin’ kendini igine yerlestirdigi tarihsel ufuk.»*®® Gergi, teo-
rik bakimdan soruna bakilirsa, boyle bir durumdan s6z acgilabilir. Ancak,
yasam iginde ‘simdi’ bilincini tarihsellik bilincinden ayiramayiz. «Nasil bir
birey Obiir bireylerle tinsel bir beraberlik icinde bulundugu ic¢in, higbir
zaman bir birey degilse, bunun gibi, bir kiiltiirii icine almas1 gereken ka-
pali bir ufuk da bir soyutlamadir. Hicbir zaman belli bir yere bagh ol-
mama ve bunun igin de higbir zaman kapali bir ufka sahip olmama, insan
varhiginin tarihsel hareketliligini olusturur.»?*® Buna gore, simdi'yi, tiim
zamanin akisindan gikarip bir ufuk olarak soyutlayamayiz. Simdi'ler sii-
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rekli olarak birbirine eklendigi gibi, simdi ufku da siirekli olarak obiir
ufuklara eklenir. Buradan da, ufuklarin hareketliligi dogar. «Ufuk, daha
¢ok icinde hareket ettigimiz ve bizimle birlikte hareket eden bir seydir.
Ufuklar, hareket edene.gore degisirler.»® Bu, yalniz ‘simdi’ ufku icin ge-
gerli degildir, aym1 zamanda gecmis ufuklar i¢in de gegerlidir. «Boylece
kendisinden tiim insan yasaminin dogdugu ve gelenek bigiminde var olan
gecmis ufku da siirekli olarak hareket icindedir.»*® Buradan, ufuklarin
boliinmiisliigiiniin bir ufuklar biitiinliigiine ulastig1 sonucu dogar. Baska
tiirlii soylersek, ufuk, gerek simdi, gerekse gegmis ufuk olarak birbirinden
belirli smirlarla ayrilmis degildir. «Simdi ufku, o halde gecmis olmaksizin
olusamazdi. Kazanilacak tarihsel ufuklar gibi kendi basina bir simdi ufku
da olamaz.»* Buna gore, simdi'yi anlamak, simdi'yi tarih icine yerlestir-
mek, ya da simdi'nin tarihsel ufuk icinde eritilmesi olacaktir. Boyle bir
eritilme de ancak gelenekle olanak kazanir. «<Anlamak, s6zde kendi basina
var olan ufuklarin eritilmesi olgusudur. Gelenegin egemenliginde bu eri-
tilmeler meydana gelir. Boyle bir erime iginde eski ve yeni birbirini orta-
dan kaldirmaksizin, daima yeniden canh bir gecerlik icinde gelisirler.»?
Bu canli gegerlik, gelenekte somutluk kazanir. Gelenek, tarihsellik bilin-
cinin bir siireklilik bi¢imidir. Bu agidan bakinca, ‘simdi’, gecmisi degil,
gecmis, tarih bilinci simdi'yi belirler. «<Eger tarih bilincimiz, tarihsel ufuk
icine kendini yerlestirirse, o zaman bu, bizim kendi diinyamizla higbir il-
gisi olmayan yabanci diinyalara kacmak anlamina gelmez, tersine, onlar
yeni, biiyiik, icinden hareketli bir ufuk olustururlar; bu ufuk, simdi’'nin
simrlarinin disina gikarak kendi bilincimizin tarihsel derinligini kusatir.
Hakikatte ise, biricik bir ufuk vardir ve bu da, tarihsel bilincin icine aldig:
her seyi igine alir.»?* Bu, bir bakima yasadigimiz gegmistir, yasadigimiz
tarihtir.

iginde bulundugumuz simdi'yi gecmise aktarmak, bilincimizi ge¢mis
icine yerlestirmek ve orada eritmemiz, bir psikolojik kavramla sGylersek,
acaba bir Ozdesleyim (Einfithlung) degil midir? Yine 6zdesleyime daya-
nan boyle bir siireg, tarihin psikolojik olarak kavranmasi anlamina gelmez
mi? Boyle bir nitelendirmeyi Gadamer kesin olarak reddedecektir. «Gegmi-
se boyle bir kendini yerlestirme, bir bireyin bir bagka bireyi ne ozdes-
leyimidir ne de bir bagka bireyin 6l¢iitlerine bagiml olmadir, tersine ken-
dini boOylece gecmise yerlestirme, daha yiitksek bir genellige yiikselmeyi
ifade eder. Bu genellik, yalmz kendi parcalanmighgimizi degil, digerinin
parcalanmishgim da asar. Ufuk, burada kendini gosterir, ¢iinkii, anlayanin
sahip olmas1 gereken iistiin bir diinya goriisiinii ifade eder.»?*? Boyle bir
diinya goriisiine ulasma etkinligi bir psikolojik siireci degil, bir felsefi siireci
gosterir. Bu felsefi siire¢ de, her seyden once tarih felsefesi icinde yer alir.

Tarih felsefesi, gelenekler igcinde somutlasan bir tarih bilincini anla-
maya ¢alisir. Bir gelenegi anlamak, buna gore, bir tarih ufku ister. Burada
s6z konusu olan, kendimizi bir tarihsel duruma yerlestirmekle bu ufku
elde etmek degildir. «BOyle bir duruma kendimizi yerlestirmek icin daha
once bir ufka sahip olmamiz gerekir.»**? Bu ufuk, tiim ufuklar1 kucaklayan
bir tarihsel biling ya da bir diinya goriisidiir.
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Simdi bu diinya goriisii acisindan bakinca, tiim insan yapip etmele-
rinin, insanin ortaya koydugu iiriinlerin ve insan basarilarinin bir tinsel
-tarihsel ufuk ve tinsel-tarihsel bir biling icinde yer aldiklar1 goriiliir. Kiil-
tiirlin olusumu, bu anlamda tarihsel bilincin olusumu ile Ortiigiir. Tarihsel
biling, bizim tarihi anlamamiz demek olduguna goére, tiim tek tek kiiltiir
fenomenleri yine bir tarihsel olgu ve bir kiiltiir fenomeni olan sanat ya-
pitlar1 da ancak boéyle bir ‘anlama’nin obje’si olduklarinda tarih bilinci-
nin korrelat: olurlar. Sanat yapitlarinin tarihsel bir varligi olduguna gore,
biz onlara ancak ‘anlamak’ ile yaklasabiliriz. Onlar1 anlamakla, tarihsel
bilincin biitiinliigii icinde onlar1 kavrayabiliriz.

Bu sOylediklerimizi ‘alimlama estetik'i agisindan degerlendirmek is-
tersek, soyle diyebilirizz Sanat yapitlari, onlar1 ancak ‘anlayan’ bir biling
icin bir varhga sahiptirler. Onlar, bir ‘anlama obje’si’ olan varligi, bir ta-
-rihsel varhiga ifade eder. Bir sanat yapitini, érnegin bir edebiyat metnini
anlamak, i¢inde bulundugumuz tarihsel durumu, metnin tarihsel durumu
icine yerlestirmek ve onda eritmektir. Bu anlamda onlarin ‘anlam’ ve ‘es-
tetik deger'ini somutluga kavusturabiliriz. Bir metnin somutluga kavustu-
rulmasi demek, onun yorumlanmas: demektir. Bundan 6tiirii, ¢cagdas her-
meneutik, Romantik ¢agda buldugu ‘anlama’ ve ‘yorumlama’ kavramlarim
Pietizm’in ‘uygulama’ kavrami ile birlestirerek edebiyat yapitlarina uygu-
lamak ister. Bu anlamda, edebiyat metnini inceleyeh arastirici, ilkin onu
tarihsel bilinci icinde ‘anlayacak’tir (subtilitas intelligendi); ama, onu an-
lamak, metni simdi icinde yasanan duruma uygulamak (subtilitas appli-
candi), yani, onu tarihsel bilincin icinde kavramak anlamina gelir. Ancak,
bu zaman: «Yorumcu ile metnin i¢inde yer aldigi farklhh zamanlar birles-
tirilebilir ve anlam yabancilasmas1 asilmis olur.»?** Bdyle bir tavir iginde
bir edebiyat metnine yaklasmak, artik yeni bir sozciikle ancak dile getiri-
lebilir: Yorumilamak (subtilitas explicandi). Boyle bir islevi uygulayan da
yeni bir ad alir: Yorumcu. Bir edebiyat metni, ancak, bu iiglii islevle kav-
ranabilir. Bu islevler, dogrudan dogruya edebiyat metnine yaklasan siije’
ye ait etkinliklerdir. Bu islevlerin yerine getirilmedigi yerde, sanat yapait-
lari, edebiyat metinleri anlamlarina kavusamazlar.

Bu diisiinceler, hermeneutik’in oldugu kadar, ‘alimlama estetik'inin
de ileri siirdiigii diislincelerdir.

4) Umberto Eco ve ‘Acik Sanat Yapit1’ Anlayisinin Katkis1

Alimlama estetik’inin olusumunda, bize gore, Umberto Eco'nun ‘agtk
sanat yapit? anlayisimn belli bir katkisi diisiiniilmelidir. Son yillarda Ital-
yan diisiiniiniin 6nde gelen kisilerinden biri olan Umberto Eco'nun sa-
nat felsefesinin ¢ikis noktasimi ‘sanat yapit1’ olusturur. Eco, sanat yapitimi
yeni bir acidan, bir bakima ‘alimlama’ agisindan temellendirmek ister.
Buna gore, Eco i¢in sorun kendiliginden sanat yapit1i nedir? sorusu ola-
caktir. Eco, ilkin bu soruya ¢ok yahn bir karsilik verir: «Bir yandan sanat
yapit1 bir obje’dir.»**® Ancak, sanat yapitinin bir obje oldugunu sodylemek,
onu belirlemek icin yeterli degildir. Bunun bir baska soru, sanat yapit
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nasil bir obje’dir? sorusu ile tamamlanmas: gerekir. Eco’ya gbre, sanat
yapit1, «sanatcinin iletisimsel (kommunikativ) etkilerin Orgiisiinii, olanak-
¢a her tiiketicinin basta sanatci tarafindan imgelendigi bigcimde anlaya-
bilecegi tarzda organize ettigi bir obje’dir. Bu anlamda sanat¢i, kendi
icine kapali ‘bir bicim iiretir ve ister ki, bu bicim meydana getirdigi gibi
anlasilsin ve ondan haz duyulsun.»**® BGyle bir sanat yapit1 anlayisina go-
re, sanat yapiti, sanatcinin ona yerlestirdigi izlenimler, duygular ile kapali
bir biitiinliiktiir. Onunla her ilgi kuran siije, bu kapal sistem igindeki ele-
manlarla ilgi icine girer, aym1 duygulari, ayn1 hoslanmay1 duyar. Boyle bir
anlayisa gore, sanat yapit: ile ilgi igine giren bir siije'nin ona katabilecegi
herhangi bir eleman yoktur, bunun aksini diisiinmek, sanat yapitina, onun
Oziine yabanci bir elemanin sokulmasi anlamina gelir. Su halde, sanatta
yorum olmayacaktir.

Ancak, sanat yapitini1 boyle bir kapali sistem olarak diisiinmek, onun
canliligini, dinamizmini ortadan kaldirmak demek oldugu gibi, onu kav-
ramak isteyen siije’yi de, sadece tekrarlayici, yaraticiliktan yoksun, edil-
gen bir varlik olarak diisiinmek anlamina gelir. Ama, estetik ilgi icinde
siije'nin bodyle edilgin bir varlik olmadigim biliyoruz. «Obiir yandan sanat
yapit1 ile ilgi kuran her siije, (yapitin) sagladigl uyarilarin Orgiisiine bir
tepkiyi, onlarin ilgilerini anlamada somut bir existential durumu berabe-
rinde getirir; belirli bicimde kosullandirilmis bir duyarhgi, belli bir egi-
timi, begeni yonlerini, egilimleri ve kisisel ényargilar1. Oyle ki, sanat ya-
pitinin yaratildigindaki bi¢cimini anlamak, belli bireysel bir perspektive
gore miimkiin olur.»? Buna gore, bir sanat yapitini, onu kavrayan siije’
lerin ilgisi disinda, sanat¢inin onu yarattigl bigimde diisiinmek olanak di-
sidir. Siije’ler, nitelikge birbirlerinden farkh ve farkl perspektivlere sahip
olduklarmna gore, her bir siije’nin ayn1 sanat yapit1 ile yasantis:1 farkl ola-
cak, yani ayni sanat yapiti, farkh siije’lere gore farkli bicimler alacaktir.
«Iste bu anlamda bir sanat yapiti, dengeli bir organizmanin yetkinligi icin-
de tamamlanmis ve kapali bir bicimdir. Ama, aym1 zamanda ag¢tk bir bi-
¢imdir, bin tiirlii yorumlanabilir ve onun tekrarlanmasi olanaksiz olan
‘bir defalig)’ da bundan etkilenmez.»*® Tiim bu degisik siije’lerin degisik
ilgileri icinde bir sanat yapit1 ne ise, o olarak kalir. Ancak, o, siije’ler
tarafindan her kavramsinda yeni bir bi¢cim elde eder. Ciinkii: «Her alim-
lama bdyle bir yorumlamadir ve bir gerceklestirmedir; ciinkii, her alim-
lamada yapit, 6zgiin bir perspektiv iginde yeniden canlanir.»??

Buradan soyle bir durum ortaya ¢ikar: Sanat yapiti, gerci organik bir
biitiindiir, ama, bu biitiin, kendisi ile ilgi kuran her siije'ye gore farkh bir
bigim alir. Sanat yapitinin kavranmasinda, kavrayan siije’'nin katkisi, Eco’
ya gore, daha Platon’dan beri bilinir. «Bir sanat yapitinin alimlanmasinda
siibjektiv paymn 6nemi eskiler tarafindan da biliniyordu. Sozgelisi, Platon
Sophistes'te ressamlarin orantilar1 objektiv olarak tekrarlamadiklarini,
tersine bicimleri, bakana gore goriindiikleri goriis agisindan resmettikle-
rini s6yler.»® Ancak, ne var ki, sanat yapit1 ile onu kavrayan siije arasin-
daki boyle bir alimlama ilgisi her zaman benimsenmis degildir. Hatta, Eco’
ya gore, bu ilgiyi degerlendirme, bir bakima c¢aglara gore degismektedir.
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Soyle ki, Barok donemine kadar Bati sanat anlayisi, sanat yapitin1 kapah
bir sistem olarak kavrar. Ancak, Renaissance’tan sonra gelisen pozitiv do-
ga bilimlerinin beraberinde getirdikleri mekanist evren tablosu, sanat ya-
pitlarim1 da artik kapali bir sistem olarak diisiinmekten kurtarir ve sanat
yapitlar1 boylece yeni bir kategori, hareket kategorisi icinde diisiiniiliirler
ve sanat yapitlar1 bu kategori icinde canlilik kazanirlar. Bu hareket kate-
gorisi, ozellikle cagdas sanat kavrayisinda etkili olur. Bunun iiriinii olarak
da modern sanat dogar. Modern sanatin harekete dayanmasi, sanat yapi-
tim siije’'nin 6zgiirce yorumlamas: anlamina gelir. Eco’ya gore, fizik diin-
ya tablosunda Einstein’in relativite goriisiiniin meydana getirdigi biiyiik
degisim, bu yeni hareket anlayisinin nedenini olusturur. Klasik sanat,
sanat yapitin1 kapali, organik bir sistem olarak anladig: halde, modern sa-
nat, sanat yapitim1 ‘agik’ bir bicim olarak goriir. Bunu miizik iizerinde
orneklemek istersek: «Klasik bir miizik yapiti —bir Bach fiig'ii, Aida ya
da Sacre du Printemps— miizikal realitenin bir biitiinii idi; bu miizikal
elemanlar1 besteci, alisilmis isaretler icine aktarir ve bu isaretler de, ic-
raciya, bestecinin imgeledigi bicimi ana ¢izgileriyle yalmz tekrarlamaya
izin verirdi. Boylece de besteci, miizikal elemanlar1 kesin ve kapali bir
bicim icinde organize eder ve dinleyiciye sunardi.»® Bu, Eco'ya gore,
klasik sanatin genelde anladig:1 bi¢im anlayisidir. Modern sanat ise, bunun
karsit1 olan ‘acik bicim’ anlayisina sahiptir. Bunu yine miizik 6rnegi iize-
rinde gosterirsek: «Yeni miizik yapitlar1 ise, kapali ve kesin bir bildiriden,
kesin olarak organize olmus bir bicimden meydana gelmezler, tersine, on-
lar, yorumcunun girisimlerine gore pek ¢ok organisation bicimleri mey-
dana getirme olanad: verirler. Yeni miizik yapitlari, sonu¢ olarak verilen
tek bir yonde icra edilen ve kavranmak istenen kapali sanat yapitlar1 ola-
rak ortaya ¢ikmazlar, tersine, yorumcunun icra ettigi anda yalniz onun
tarafindan tamamlanan ‘agik’ sanat yapitlar1 olarak ortaya cikarlar.»??2

Miizik alanmindaki bu durum, obiir sant alanlarinda da, figiirativ sa-
nat ve edebiyat sanati1 alanlarinda da béyledir. Ozellikle modern edebiyat
sanatinda bu, ¢ok agik olarak bdyledir. Giiniimiiz edebiyatinda bir simge
(sembol) dilinin kullanilmasinin nedeni de, onun ‘agik bicim’e dayanma-
sinda bulunur. «Bu anlamda modern edebiyatin biiyiik bir boliimii, belir-
sizligin ifadesi olarak simge kullanmaya dayanir; bu belirsizlik ifadesi,
yeni tepkiler ve yeni yorumlar i¢in daima acik kalir. Kafka'min yapitlar,
‘acik sanat’ yapit1 icin per exelence birer 6rnek teskil ederler: Dava, Sa-
ray, Bekleme, Hiikiim, Hastalik, Degisme, Iskence, bu yapitlar, sozciik-
lerin dogrudan dogruya sahip olduklari anlamda anlasilmamas1 gereken-
durumlardir.»®® Onlar, simirsiz yorumlara acik durumlardir. Bu anlamda
onlar, ‘acik sanat’ yapitlaridir.

Ancak, nasil klasik edebiyat yapitlarini, yani ‘kapal’’ bicime dayah
edebiyat yapitlarini teorik yonden inceleyen poetika'lar dogmussa, ‘acik
sanat yapitr'ni teorik acidan temellendirecek poetika’lar da olmalidir. Bu
poetika’larin Eco’ya gore, bir tek hedefi olmalidir: «Agik sanatin poetika’s1
yorumcuda ‘bilingli 6zgiirliik’ etkinligini meydana getirmeye cabalamal,
onu, bitip tiikenmeyen ilgilerin etkin bir merkezi olarak belirlemeli, yo-
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rumun bu bitip tiikkenmeyen ilgiler arasinda yorumcu kendi bicimini mey-
dana getirmeye ve bunu yaparken de, yorumlanan sanat yapitinin orga-
nisation’unu olusturan higbir kesin bicim tarafindan zorunlulukla belir-
lenmemelidir.»®* Acik sanat yapit1 kesin simirhiligin 6tesinde 6zgiir bir bigim
alani olacag gibi, yorumcu da siibjektivligin ve bireyselligin' 6zgiirliigii
icinde, bu acik sanat yapitini yorumlayacaktir. Bundan otiirii, her yorum,
bir ozgiir etkinlik ifadesi olacaktir. Ancak, bu ifade bir ‘gdsteren’ ile bir
‘gosterilen’ arasindaki ilgi anlamina gelir. Bu ilgiyi ise, semiotik inceledi-
gine gore, burada da konu semiotik'in arastirma alanina kaymis olur.
Bunun igin, bu ilgiyi sanat yapitinda arastirmak bir semiotik arastirmasi
olacaktir.

5) Alimlama (Reception) Estetik’inin Ana Diigiinceleri

Alimlama estetik’i, her seyden Once, yeni bir edebiyat teorisidir ve
alimlama estetik’inin tiim c¢abasi, edebiyat yapitini1 aciklamak ve aydinlat-
maya calismaktir. Bu nedenle, onun tiim diisiinme etkinliginin obje’sini
edebiyat yapit1 olusturur. Boyle bir edebiyat teorisinin alimlama estetik'i
icindeki yerini Jauss'un, Konstanz Okulu cercevesi icindeki calismalar:
olusturur.

Jauss'a gore, edebiyat olay1 karsisinda bugiine kadar baslica iki yak-
lasim saptayabiliriz. Biri, Marxist yaklasim, Obiirii de formalist yaklasim.
Her iki anlayisin da ortak bir yonii vardir: Onlar, edebiyat olgusunu belli
bir acidan ele alirlar. Onlar icin edebiyat yapit1 ilkin bir iiretimdir ya da
bir betimlemedir (tasvir). Ama, bunun disinda baska bir sey degildir.
«Marxist ve formalist estetik okullarinin yontemleri, edebiyat olgusunu
bir iiretim ve bir betimleme estetik’inin kapal1 gevresi icinde kavrarlar.
Okuyucu, dinleyici ve seyirci, kisaca publik etkisi her iki edebiyat teori-
sinde ¢ok simirh bir rol oynar.»®® Qysa, alimlama estetik’'ine gore, bir sa-
nat yapiti, bir edebiyat yapiti, onunla estetik bir ilgi kuracak olan bir halk
icin, bir siije varhg i¢in vardir. Burada edebiyat s6z konusu olduguna
gore, okuyucu etkisi 6n planda gelmelidir. Oysa: «Her iki yontem de, es-
tetik icin oldugu gibi, tarihsel bilgi icin de vazgecilemez bir rolii olan oku-
yucuyu edebiyat yapitim ilk sirada belirleyen alict olarak dikkate almaz-
lar. Oysa, yeni bir yapit iizerine yargl veren elestirmen de, daha Onceki
bil' yapitin pozitiv ya da negativ kurallar1 karsisinda kendi yapitini tasar-
layan yazar da, bir edebiyat yapitini gelenek icindeki yerine oturtan ve
onu tarihsel acidan agiklayan edebiyat tarihgisi de ilkin okuyucudurlar.»?®
Gerek Marxist teori, gerekse formalist teori igin, okuyucu edebiyat olgu-
sunun disindadir. Marxist teori, edebiyat olgusuna iiretim agisindan, for-
malist teori de edebiyat yapitinin nitelikleri agisindan yaklasir. «Marxizmin
Ortodoks estetik’i okuyucuyu tipki yazar: ele aldig: gibi ele alir: Okuyucu-
nun sosyal durumunu sorar, simiflara ya da onu boliinmiis bir toplumun
tabakalasmasi icinde bulmak ister. Formalist okul da, okuyucuya, algila-
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yan bir siije, metnin buyruklarina gore bi¢im farkliliklar1 ya da yontem
aciklamalari yapabilen bir siije olarak gereksinme duyar.»?*ta

Ote yandan formalist teorinin siije’yi, okuyucuyu hesaba katmamasi,
buna paralel bir acidan olur. «Formalist okul, okuyucudan bir filologun
teorik anlayisimi bekler; bu filolog, sanat iizerinde sahip oldugu bilgisiyle
yapitin bigim farklihiklar iizerine diisiinebilir, tipki Marxist okulun bu-
nun tersine okuyucunun spontan deneyini tarihsel materyalizmin bilimsel
ilgisi ile esit tutmas: gibi, bu tarihsel materyalizm, edebiyat yapitinda iist-
yapi ile altyap:r arasindaki ilgileri ortaya koymak ister.»?’

Goriildiigii gibi, her iki teori de okuyucuya edebiyat olgusunu inceler-
ken degerini vermemekte ve onu bu olgu iginde sahip oldugu yere oturta-
mamaktadir. Oysa, okuyucunun bir edebiyat olgusu iginde kenarda ko-
sede degil, baskdsede bir yeri vardir. Bunun igin, cagdas edebiyat teorisi,
edebiyat olgusunu agiklarken okuyucuya dayanmak, ona oynamasi zorun-
lu olan rolii vermek durumundadir. «<Edebiyat teorisinin giincel cagrisini
ben surada goriiyorum: Marxist ve formalist yontemlerin cekismesinde
edebiyat. tarihinin ortada kalmis problemlerine yeniden yodnelmede. Be-
nim deneyimim, edebiyat ve tarih, tarihsel ve estetik bilgi arasindaki ugu-
rum arasinda  koprii kurmak icin, her iki okulun durup kalmis olduklar:
simirdan ise baslayabilir.»?®® Bu sir, okuyucu simiridir ve her iki okul
arasinda kurulacak koprii de ancak okuyucu incelemesi ile gercgeklestiri-
lebilir. Bu da edebiyat yapitinin yorumu ile olur. Ciinkii: «Bir metnin
yorumlayici alimlanmasi daima bir estetik alginin su deneyim biitiinliigii-
nii kosul olarak oOne siirer; farkli okuyucularmn ya da okuyucu tabakala-
rinin siibjektivligi ya da yorumlamasi ve begenisi gergekten anlamli ola-
rak sorulabilir, ama, daha O6nce anlamanin hangi siije dis1 ufku metnin
etkisini belirliyor? bu agiklanirsa.»*® Boyle bir soru ise, hicbir zaman bir
metnin ‘anlaminin tarihi ile ayni anlama gelmez. «Alimlama estetik’i teo-
risi, edebiyat yapitinin anlam ve bicimini, onun anlaminin tarihsel gelisimi
icinde kavranmasina izin veremez. O, gerci bireysel bir yapit1 ‘edebiyat (ta-
rihi) sirasy’ i¢indeki yerine oturtmay: ister ve bunu da edebiyatin deneyim
biitlinliigli icindeki tarihsel yerini ve anlamimi da bilmek, 6grenmek icin
ister. ‘Yapitlarin alimlama tarihinden edebiyatin olgusal tarihine atilan
adimda, bu, bir siire¢ olarak kendini gosterir; bu siire¢ iginde okuyucu-
nun ve elestiricinin edilgen alimlamasi, yazarin etkin alimlamasinda yeni
bir iiretime degisir ya da bu siire¢ icinde daha sonraki yapit daha énceki
yapitin geride .biraktig1 formel ve moral sorunlari ¢ozebilir ve yeniden
yeni problemler ortaya gikarabilirler.»?® Buna gore, alimlama, edilgin bir
anlama olay1 degil, tersine, yapitlar1 ortaya cikaran, ¢Oziimleyen ve yeni-
den ortaya ¢ikan sorunlari etkin bir anlama olgusudur.

Ancak, tiim bu, siireg, belli kosullar biitiinliigii icinde ortaya ¢ikar.
Oyle ki, ilkin yapit ortaya konmalidir. Bunun i¢in bir yazarin olmas: ge-
rekir. Uglincii olarak, yapiti anlayacak bir okuyucu ya da ahmlayic1 ol-
malidir, Bu ii¢ 6genin ortak etkinligi ile edebiyat olgusu meydana gelir.
«Yazar, yapit ve okuyucunun olusturdugu iiggende okuyucu, salt tepkile-
rin edilgen bir pargasi, bir zinciri degildir, tersine, o, bir tarih olusturan
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enerji'dir. Edebiyat yapitinin tarihsel yasami, okuyucunun etkin katilimi
olmaksizin diisiiniilemez. Ciinkii, ancak onun katiimi ile yapit, bir siirek-
liligin degisen deneyim ufku igine girer; bu siireklilik iginde yapitin basit
alimlanmas: kritik bir alimlamaya, edilgin alimlama etkin bir alimlama-
ya, bilinen estetik kurallar yeni kurallara doniisiir ve bunlar1 asan bir iire-
tim gerceklesir.»* Okuyucu, bu ii¢cgenin igiincii eleman1 olan siije, artik
yalniz bir psisik olay1 yasayan yalin bir siije degildir. Boyle bir siije ol-
saydi, o tiimiiyle psikolojinin obje’si olur ve bunun dogal bir sonucu ola-
rak da tiim edebiyat olgusu yalmz psikolojik acidan degerlendirilebilirdi.
Alimlama estetik’i, okuyucuyu psikolojik bir agidan gérmez ve siirekli ola-
rak boyle bir gormeden de kagar. «Okuyucunun edebiyat deneyiminin ana-
lizi, eger bu analiz bir yapitin alimlama ve etkisini beklentilerin objek-
tivlesmis ilgi sistemi icinde tasvir ederse, o zaman iirkiitiicii psikologizm-
den kagilabilir»?? Okuyucu, basit bir algi1 varhg degil, alg1 varligimin di-
sinda bir beklentiler varhgidir. Bu beklentiler, daha okuyucu yapitla kar-
silasmadan once bir ufuk meydana getirirler. Okuyucu, yapita ilkin boyle
bir ufukla yaklasir. Yapitla ilgi, bu ufkun genislemesi demektir. Okuyu-
cuyu, alimlayan okuyucuyu ¢6ziimlemek, bunun icin okuyucunun yapita
yaklastig1 ufuklar: tanimak anlamina gelir.

Simdi sunu sormakla arastirmamizi siirdiirmek istiyoruz: Bir edebi-
yat yapit1 ile nasil karsilasiriz? Baska bir deyisle, bir edebiyat. yapitina,
bir okuyucu olarak nasil yaklasiriz? Boyle bir soruya verilecek en yalin
karsilik, bu yaklasimin okuyucu dedigimiz siije’lere gore degistigi tarzinda
olacaktir. Ciinkii, her okuyucu kendine 6zgii karakterolojik ve sosyal bir
varlik olarak bir yapita belli bir ‘beklenti’ ile yaklasir. Dénem kiiltiirii,
insan olarak sahip olunan psisik nitelikler bu beklentileri belirler, yani
bu belirlemeler icindeki insan, bir yapita yaklasirken, onunla ilgi icine gi-
rerken, o yapittan bir sey bekler, onda belli bir ufuk gérmek ister. Bu
beklenti ile yapit arasinda bir bag kurulmus olur. Boyle bir yaklasima
Jauss, ‘beklenti ufku’ adim1 verir. Hemen belirtelim ki, ‘beklenti ufku’ ya-
pita yaklasmada ilk ufuktur, ama, bundan otiirii de o keyfi, psisik bir olay
olarak goriilmemelidir. «Bir metnin ahmlanmasinda ortaya ¢ikan psisik
olay, estetik deneyimin ilk ufkunda higbir yolda siibjektiv izlenimlerin
keyfi bir siireci degildir. Tersine, o, yonetilen alg1 siireci icinde belirli buy-
ruklarin bir gerceklesmesidir; bu alg: siireci, onu meydana getiren etken-
lere ve ¢Oziimleyen isaretlere gore kavranabilir ve metin, lingiiistik agidan
ele alinmakla da tasvir edilebilir.»?® Beklenti ufku, siije dedigimiz okuyu-
cunun sahip oldugu bir ufuktur, ama, bunun temelleri okuyucunun siije
sfer'inde degil, metnin sfer'inde ve onun yapisinda bulunur. Yapita boyle
bir yaklasimda, okuyucu ile metin arasinda bir code (kot) ilgisi dogar, bu
da bir information'u dile getirir. Bundan 6tiirii, beklenti ufku, okuyucu
siije’sini, onun psisik sfer’ini asar ve metin dedigimiz obje ile bir ilgi igi-
ne girer. «Yapitta kotlasan beklenti ufku degismezdir. O, yapit dedigimiz
sistem’in bir parcasidir.»*** Beklenti ufku, okuyucu ile yapit arasinda ku-
rulan bir kopriidiir. Ama, okuyucu ile yapit arasindaki ilgi, tiimiiyle bu
beklenti ufkundan olusmus degildir. Gergi, beklenti ufku, bizi yalmz be-
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lirli bir metne ve onun i¢ varhigmna gotiirmekle kalmaz, ayn1 zamanda kiil-
tlir tarihi agisindan da belli bir gorevi iistlenir. «Edebiyat olgusu, ilk ola-
rak giincel ve daha sonraki okuyucunun edebiyat deneyiminin beklenti uf-
kunda, elestirmen ve yazara da aracilik eder.»*® Edebiyat tarihini kendi
tarihi icinde kavramak ve tasvir etmek olanag, bunun icin bu beklenti
ufku icinde verilir. Bunu kavramak ve yorumlamak, beklenti ufkunun ob-
jektivlesmesi demek olur ki, bu da bir kiiltiir siirecini olusturur.

Ancak, beklenti ufku, bir yapitin kavranmasinda zorunlu, ama, yeterli
bir kategori degildir. Bu kategori, yapitla olan ilgi ilerledikge, yeni ufuk
degismeleri ortaya koyar. Bir yapitin estetik ya da sanat degeri, bu yeni
ufuklarin olusmas: iginde kendini gosterir. Bunu bir baska deyisle soy-
lersek, yapit ile beklenti arasinda her zaman bir Ortiisme olamaz, beklenti
ile metin arasinda bir uygunluk meydana gelmeyebilir, hatta bir mesafe
meydana gelebilir. Bu durum, yapitin sanat degerini belirlemede 6nemli
bir gosterge olabilir. «Beklenti ufku ve yapit, simdiye kadarki estetik de-
neyimimizde bilinen seyle yeni yapitin alimlanmasinm istedigi ufuk de-
gismesi arasindaki uzaklik, alimlama estetik’i bakimindan bir edebiyat
yaprtinin sanat karakterini belirler. Bu mesafenin, uzakligin daraldig, alim-
layan bilincin bilinmeyen bir deneyim ufkuna doniismesi istenmedigi 0l-
giide, yapit, ‘duyusal’ ya da bir eglence sanatina doniisiir.»?*® Buna gore,
beklenti ufku, yapitin sahip oldugu estetik olanaklar o&lciisiinde degisir.
Yapitin derinligi, i¢ mekéni, beklenti ufkunun degismesini gerektirir. Soz-
gelisi, bir hafif miizik, beklenti ufku ile uyum icinde olan bir sanati gos-
terir. «<Hos vakit gecirme sanati, alimlama estetik’i agisindan soyle nite-
lendirilebilir: O, hicbir ufuk degismesine gereksinme duymaz, gegerli olan
bir begeni anlayisinin ortaya koydugu beklentileri, alisilmis giizel'in repro-
diiktion'una kars1 duyulan istegi tatmin etmekle, bilinen duyumlar1 onay-
lamakla gergeklestirir.»?*" Ciddi, biiyiik yapitlara gelince, durumun tama-
men degistigini goriiriiz. Bunlar, klasiklesmis yapitlardir. Bu klasik ya-
pitlar, degismez bir ufuk icinde degismez bir sanat degeri gosterirler. Ama,
bu noktada klasik yapitlar i¢in de tehlike baslamis olur. Ciinkii: «Onlarin
dogal olarak kabul edilen giizel bicimi ve goriiniiste sorunsuz olan ‘Gliim-
siiz anlamy’, klasik sanati, alimlama estetik’i bakimindan elestirisiz kabul
edilen ve zevk alinabilir olan ‘tat alma’ (kulinarisch) sanat:1 ile tehlikeli
bir yakinliga gotiiriir; dyle ki, onlarin sanat karakterini tekrar gorebilmek
icin, 6zel bir cabaya gereksinme duyulur.»®® Buradan su g¢ikar ki, sanat
yapitl, yasayan bir varlik olmalidir. Onun yasayan bir varlik olmasi, onun
slirekli olarak degisen ufuklarin obje’si olmasi anlamina gelir. Her bek-
lenti ufku, yapit1 yeni bir kavrama ve yapit iizerinde yeni bir yorum oldu-
guna gore, hicbir yapita, anlami tamamlanmis, tarihsel siireci sona ermis
diye bakilamaz. Ciinkii, siirekli degisen ufuklarrn obje’si olmasi, yapitin
tarihselligi demektir. Tarihselligin belli sinirlar1 olamaz, tarihsel bir var-
Ik, siirekli degisim, olusum icinde bulunur. Burada edebiyat metni soz
konusu olduguna gore, o da her giin yeniden yorumlanan bir yapit olacak-
tir. Bu acidan, bir sanat yapitini tarihselligin disina koyamayiz. Hatta,
denebilir ki, bir yapitin degeri, beklenti ufuklarinin degisimiyle olusur.
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«Bir edebiyat yapitinin meydana geldigi tarihsel an’da ilk okuyucularinin
asildigl, hayal kiriklhigr yarattign ya da reddedildigi tarz ve bicim, onun
estetik degerinin belirlenmesi igin apacik bir kriterium’dur.»*® Bunun do-
gal bir sonucu olarak, bu ufuk degisimleri icinde, meydana geldigi giin-
lerde olumlu olarak degerlendirilmemis ya da cok iistiin olarak degerlen-
dirilmis yapitlarin sonraki donemlerin beklenti ufuklar: i¢in nasil deger
degisikligine ugradigim1 bize sanat tarihi sayisiz 6rneklerle gosterir. Buna
gore, axiolojik bakimdan bir dogmatizme diismek istemiyorsak, hicbir
beklenti ufkunu degismez olarak kabul etmemeliyiz. Béyle bir Oneri, ya-
pitlarin tarihselliginden dogan bir relativizmi de beraberinde getirir. «Ede- -
biyat olgusu, politik olgudan farkl olarak kendisi icin degismez, hep var
olan ve gelecek kusaklarin da kagamayacaklari sonuclara sahip degildir.
Edebiyat yapit1 etkilemeyi siirdiiriir; ve bu etkileme siireci i¢inde, gecmis-
teki yapit1 yeniden 6ziimleyen okuyucular ve onu Oykiinen, degerini abar-
tan ya da reddeden yazarlar bulunabilir.»?® Edebiyat olgusu, tarihsel bir
olgu olarak siireklilik icinde vardir. Buna goére, edebiyat tarihi de yapit-
larin bitmis, kapanmis bir etkileme siirecini degil de, yapitlarin siirekli
etkilemesini gosterir. «<Edebiyat tarihi, bir estetik alimlama ve iiretim sii-
recidir; bu siirec, edebiyat metinlerini alimlayan okuyucu, diisiinen, eles-
tiren ve sanat yapiti lireten yazar tarafindan gerceklestirilebilir. Kavrana-
maz Olclide biiyiik bir toplama ulasan edebiyat olgulari, alisilmis, eski
edebiyat tarihlerinde tortulastigi gibi, bu siirecin salt bir tortusudur, bir
araya getirilmis ve siniflara boliinmiis bir gecmistir ve bunun icin de bir
tarih degildir, tersine, yalanci tarihtir»®* Tarih, siirekli bir olus olduguna
gore, edebiyat olgusu da boyle siirekli bir olusu, yeniden ve yeniden alim-
lanmay1 ve yorumlanmay:1 ve siirekli ufuk degismelerini gosterir. Bundan
otiirii, alimlama estetik’ine dayanan edebiyat tarihi farkhh bir anlayis1 be-
raberinde getirir. «<Alimlama estetik’ine dayanan edebiyat tarihinin degeri,
edebiyat tarihinin estetik deneyimle gecmisin siirekli biitiinlestirilmesine
ne oOlgiide etkin olarak katilabilecegine baghdir. Bu, bir yandan pozitivist
edebiyat tarihinin objektivizmi karsisinda, gelenekle gelen edebiyat kural-
larmn1 yikmak sart degilse de, onlar1 kritik bir- gézden gecirmeyi talep
eder.»?” Bunun igin degisen tarih anlayisimiza uygun olarak edebiyat tarihi
anlayisimizi yenilemek zorundayiz. Bu yenileme icinde, artik edebiyat ta-
rihi, yasamini yitirmis yapitlarin bir birikim yeri olmaktan ¢ikacaktir.
Ciinkii, artik, edebiyat tarihi, tarihsel siireci ‘alimlama teorisi’'nin canl sii-
reci icinde kavramaya yonelecektir. «Tek bir yapitin alimlanmasi anindan
edebiyat tarihine giden yol, su amaca yonelir: Yapitlarin tarihsel sonucu-
nu, bizim igin edebiyatin 6nemli bir baglamim, simdiki deneyimizin bir
on tarihi olarak aydinlatacak bicimde gormeye ve tasvir etmeye.»®™ Buna
gore, edebiyatin tarihselliginde gecmis, simdi ve gelecek diye bir ayirma
olamaz. Ciinkii, her yapit, yeni beklenti ufuklarinda daima yenidir ve dai-
ma yenilenir. Higbir yapit1 6liimsiiz bir degerle degerlendiremeyiz. Diin
belirli bir ufuk icinde verilmis olan bir deger yargisi, bugiin yeni bir ufuk
icinde yeni bir deger yargisina doniisecektir. Edebiyat tarihinin yenilen-
mesi, bu anlamda anlasilmalidir, dogmatizmden kurtulma anlaminda. «<Ede-
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biyat tarihinin yenilenmesi, tarihsel objektivizmin Onyargilarini yikmayi,
iiretim ve tasvir etme estetik’ini bir alimlama ve etkileme estetik’i icinde
temellendirmeyi talep eder. Edebiyatin tarihselligi, daha sonra iiretilen
‘edebiyat olgular’’min bir baglamina dayanmaz da, edebiyat yapitinin oku-
yucu ile daha Onceki deneyimine dayamir.»** Ciinkii, alimlama estetik’i
ile yenilesen edebiyat tarihi, artik objektiv edebiyat olgularindan degil, bu
olgularin okuyucu tarafindan ahmlanmalarindan olusacaktir. Buna gore
de, edebiyat tarihi, edebiyat yapitlarinin bir alimlama tarihi olacaktir.

VII. FRANKFURT OKULUNDA OBJEKTIViST TAVIR

Ikinci Diinya Savasrndan sonraki yillar icinde Avrupa’da karsilasti-
gimiz .en etkili felsefe ve estetik anlayislarindan biri hi¢c kuskusuz, Adorno,
Markuse ve Habermas'in onciiliik ettikleri, Frankfurt Universitesi'nde ku-
ruldugu igin, ‘Frankfurt Okulu’ adi verilen felsefe ve estetik anlayisidir.
Uzun siire, diinya gengliginin devrim heyecanlarin1 karsilayan Marxist ko-
kenl bu anlayis, asil etkinlik alanimi sanat felsefesinde bulur. Ozgiin bir
sanat anlayis1 gelistiren Frankfurt Okulu'nun en etkili diisiinceleri, bize
gore, Adorno tarafindan temsil edilir. Bunun i¢in Frankfurt Okulu’nun
objektivist tavrina dokunurken, dogrudan dogruya Adorno’nun diisiince-
lerine deginmek ve bu diisiinceleri kendi sistematik’i icinde birkac ana
¢izgi icinde ortaya koymak istiyoruz.»?™

Ilkin, Frankfurt Okulunun sanat felsefesine ilgi duymasinin nedeni
nedir? Frankfurt Okulu neden sanat felsefesine bdyle bir ilgi duyar?
«Frankfurt Okulu'nun estetik teoriye ilgi duymasi, kendini politik ilgiler
iizerine diisiinmek olarak anlamas: yoniinden baz giicliikler gosteren cag-
das felsefe icin bir belirtidir. Bu, hi¢ olmazsa Almanya igin bdyledir. Sa-
nat, burjuva bireyinin siginag olarak yorumlanir.»?™ Sanatin bir siginak
olarak anlasilmasimin anlami, sanatin i¢inde dogmus oldugu toplumun be-
lirlenmesini gerektirir. S6z konusu toplumun ana niteligi, onun bir bur-
juva toplumu olmasidir. Burjuva toplumu ise, Marx'tan beri bilindigi gibi,
bozuk diizen, yanlis bir toplumdur. O halde sanati, icinde dogmus oldugu
bu yanlis toplum agisindan degerlendirmek gerekir. Burjuva toplumu, dog-
rulardan yoksun, kétii ve yanlis bir toplum olduguna gore, sanatin boyle
bir toplum icindeki yeri ne olacaktir? Adorno’ya gore, bu yer, bir signak
olacaktir. «<Ama, bu siginak, burjuva toplumunun koétii simdi’si i¢inde dog-
ruluk (hakikat) olarak var kalan en son yer diye anlagilir. Sanati boyle
bir belirleme, sanatin felsefe i¢in politik bir teori olma fonktion'unu olus-
turur»?*” Burjuva toplumu, sagliksizdir, dogruluktan yoksun ve yanlis bir
toplumdur. Burjuva toplumunun bu niteligi, onun bir goriiniis 6zelligi de-
gil, ama, bir yap1 karakteridir. Boyle bir yap: i¢inde yer alan her eleman
ve her fenomen bu yapisal carpikliga ve yanlishiga da katilir. Ancak, bu-
rada su sorulabilir: Burjuva toplumunda tiim bu yanlighiklar ve bozukluk-
lar icinde acaba diizen ve dogruluk agisindan bir dayanak noktasi bulu-
namaz mi? «Biitiin, yanhs olduguna gore, — bu yanlis icinde batip kalma-
mak icin, bu yanls icinde dyle bir yer aranmalidir ki, bu yer yanhsa il-
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kece bagiml olmasin ve gevresinin yanlis olmasina karsin, hakikat (dog-
ruluk) savinda bulunabilsin.»?® Yanlsglar diinyasinda yer almasina karsin,
yanlishga katilmayan, ilkece ona karsi duran ve dogruluk saviyla ortaya
cikan, bir tutamak noktasi arayan Frankfurt Okulu, burjuva toplumu igin-
de bu yeri bulur. Bu yer, sanatin alanidir. «Sanatta Adorno ve Markuse
aranan yeri bulurlar. Bu yer, ilkin 'yanlis icinde dogruluk’u kendi icinde
saklar; ikinci olarak, bu yanlisi asmak olanagina sahiptir; boylece sanat,
daha iyi bir gelecegin model'i olur.»?™

Simdi, neden i¢inde yasanan toplum, yanlisin ve boliinmiisliigiin ege-
men oldugu bir toplumdur? Bu soru, Adorno'ya gore, ancak Marxist bir
acldan yanitlanabilir. Ciinkii, Adorno’ya gore, toplumun bdoliinmiisliigii,
Marxist anlaminda burjuva siije’sinin kendi iiretimine ters diismesinden
ileri gelir ve bu bir uzlasmazhg ifade eder. Bu uzlasmazlik siirdiikce, top-
lumda yanhslik ve béliinmiigliik de siirecektir. Insan, ancak, bu béliinmiis-
liigii ortadan kaldirmak gereksinimi de duymaktadir. Boliinmiisliigiin ve
yanhsin ortadan kaldirildigi bir toplum, biitiinsellesmis, dogruluga (haki-
kate) kavusmus bir toplum olur. Simdi burada kendiliginden bir soru
dogmaktadir: Boyle bir biitiinsellesmenin, bdyle bir dogrulugun ornegi
var midir ve varsa nerede bulunur? Adornonun buna verecegi yanit ¢ok
kisa ve kesindir: Bu Ornek vardir ve bu 6rnek sanatta bulunur. Bundan
otiirii sanat, yanlishiklar ve boliinmiisliikler ortasinda bir siginma yeridir,
biitiinselligin ve dogrulugun iilkesidir. Burjuva toplumunun kurtulusu da,
yine bu sanat iilkesinin Otnek alinmasi ile olanak kazanabilir. «Sanat,
miimkiin, gergek barisin (biitiinlesmenin) 6rnek ve aracidir. Baris (biitiin-
lesme), Marxist anlaminda burjuva siije’sinin, kendini emeginin iginde
ortava koyabilmesi ve bu iiretim diinyasinda iiretimini kendine mal ede-
bilme olarak anlasilmalidir.»® Dogal olarak boyle bir anlayis, toplumla
sanat arasindaki ilgiyi yeni bir acidan gdrmeye goétiirecektir. Bunun igin,
Platon ve Aristoteles’ten beri gelen yansitma (mimesis) teorisi ve buna
dayall natiiralist anlayislar yeni bir agidan degerlendirilmelidir. Tiim bu
teori ve anlayislarin ortak noktasi, sanatin toplumsal gergekligi yansit-
mas1 olayidir. Oysa, simdi Adorno'nun anlayis: ile birlikte bu goriis temel-
den sarsiliyor. Ciinkii, toplumsal gergeklik, yetkinlikten yoksun, yanhs
ve carpik bir gergekliktir, Bu durumda, toplumsal gergekligin sanat igin
bir drnek olusturamayacag agiktir. Ornek olma degeri, toplumda degil,
sanatta bulunur. Sanat, artik toplumsal gergekligi anlatmayacak, onu yan-
sitmaya calismayacak, tersine, toplum gercegi icin 6rnek olusturacak, ona
yol gosterecek. «Buradan, yansitma Ogretisinin tersine ¢evrilmesi olay:
dogar. Platon’da sanatin gergekligi yansitmasina karsihik — bu gergeklik
yanhs olduguna ve toplumsal dogrulugu icermedigine gore, ancak sanat-
tan miimkiin gerceklik icin ufuk acmas: istenir.»?' Sanat, toplum gergek-
ligini yansitmayacak, ama, toplum gergekliginin yetkin bir gergeklik ol-
masl, vani yanlisliktan ve carpikliktan kurtulmas: icin kilavuzluk edecek-
tir. Ciinkii, sanat, burjuva sanatinin sahip olmadig1 bir diizeni ve dogru-
lugu igerir. Bu diizen ve dogruluk yoniinde sanat topluma diizen ve bigim
verecektir. Ancak, bu nasil olacaktir? «Bununla da, yanlhs olarak belirlen-
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mis olan toplumdan, buna karsin nasil oluyor da dogruluk dogabiliyor?
sorunu ortaya ¢ikar. Gergekligin yanhshgi, toplumsal gergeklikte onu olus-
turan Ogelerin bir durumunu ifade eder. O, Ggelerin yanlis bir diizenlen-
mesinin sonucudur. Buna karsilik, sanat yapitinin iitopik baskaligi, onun
dogrulugu, 6gelerin dogru diizenlenmesini ifade eder.»?®® Buna gore, top-
lumsal gergeklik ve sanat yapiti1 ontolojik bir karsitlik icinde bulunurlar.
Toplumsal gerceklik, ozellikle burada burjuva toplumu diisiiniiliiyor, 6ge-
lerin yanlis ve carpik bir yapilasmasini gosterdigi halde, sanat yapity,
ogelerin dogru ve diizenli bir yapilasmasini1 gosterir. Bu agidan bakinca,
sanat yapiti, toplumsal gercekligin bir karsitt olarak ortaya cirkar. «Sanat
yapiti, burjuva yasaminin negationu'dur... Bununla da sanat, i¢inde dog-
mus oldugu toplumsal gerceklige kars1 bir protesto yiikseltebilir. Burjuva
toplumu, artik kendi negationu’'nu proletaria biciminde iiretmez de sanat
olarak iiretir. Ve kendi kucaginda bir kars1 kiiltiirii meydana getirir.»?®
Sanat boyle bir kars: kiiltiir olarak icinde dogdugu burjuva toplumunda
belli niteliklerle belirlenmis ve smirlanmis bir alan, bir ‘getto’ olusturur.
Sanatin bu sinirlanmishgl, onun yanhs ve ¢arpik bir burjuva toplum ger-
cekligi icinde kaybolup gitmemesini saglar. Ciinkii, sanat dogru ve diizenli
bir toplum gercekliginin giivencesidir. «Sanatin bu sinmirlanmishigi, burju-
va gergekligi icinde batmis, kaybolmus olan dogrulugu kurtarir. Sanat,
icinde dogmus oldugu topluma yonelir ve yanlis gergeklige karsi dogru-
lugu ifade eder... Sanat, kiiltiiriin getto alaninda hareket eder ve prensipce
toplumsal eylemden uzak kalir.»?®* Sanat, toplumsal gercekligi degistiren
bir eylem degildir. Sanat, toplum gergekligi i¢inde sinirhh bir bolgede ger-
cek degerlere sahip bir 6rnek alandir. Burada belli bir gercekligin ortaya
ciktigim goriiyoruz. Toplum bir yandan yanlis bir gergekliktir, ama Obiir
yandan bu yanhs gerceklik i¢inde sanat dogrulugu gosteren sinirhh bir
alandir, bir getto’dur. Simdi, sanatin toplumla ve dogrulugun yanls ile
ilgisi ne olacaktir? «Eger burjuva toplumu yanlis ise, o zaman toplumdaki
bu yanlhshg asabilmek icin, prensipce bunun disinda bulunan bir etken
aranmalidir. Bu etkenin de sanatta verilmis olmasi gerekir. Bu, sanatin
toplumsal yanlisa boyun egmemesi anlamina da gelir. Ancak, tartismasiz
sanat, toplum icinde dogar... Ne var ki, akil, foplumsal baskiy: siirdiirdiigii
halde, sanat yapiti, baskiya dayanmayan bir toplumsal diizen ufkunu ag-
mak ve onu acik tutmak geregindedir»®*® Ancak, sanatin yanlis toplum
gercegine yeni ufuk agmasi, dogrudan dogruya bir eylem ile topluma mii-
dahale anlamina gelmez. Ciinkii, Adorno'ya gore, sanatin varlik alani top-
lumsal gercekligin tiimiiyle disindadir. «<Adorno, sanat yapitini, toplumsal
gercekligin disinda bulunan bir baska sey olarak belirler. Bununla da,
sanatin toplum gercegine dogrudan miidahalesi korunmus olur. Bu an-
layis, Adorno’ya model diisiincesini sanatta ornekleme olanagim verir. Sa-
nat yapiti, miimkiin uzlasimlarin modelidir.»?%

Sanatin, toplumsal gercekligin iistiinde bulunmasinin nedeni, sanatin
gerceklik disi, yani bir goriiniis olmasimnda temellenir. Toplum bir gergek-
lik olarak, carpikhigi, yanhshg icerir. Ciinkii, onda emek ile iiriin arasinda
bir celisme, bir karsitlik, bir uzlasmazlik s6z konusudur. Oysa, sanat bir
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‘goriinils’ olarak bu karsithktan, bu ikilikten uzaktir. Buna gore, sanat
ve toplum bir ikiligi gosterir. «Toplumsal gerceklik ve sanatin bir ‘gorii-
niis’ olmasi ikiligi, Adorno’da sanat yapitinin temel belirlemesi olur. Sa-
nat yapiti, goriiniis olarak meydana gelis kosullarini asmalidir ve toplum-
sal yanlis'tan kacabilmelidir. Boylece de, sanat yapiti, uzlasmaz toplumsal
gerceklik i¢in bir uzlasim ufku olur.»*7

Goriildiigli gibi, Adorno’'da sanat yapiti, estetik obje, gergeklik kosul-
larinin ve kategorilerinin disinda bir ‘6rnek’ goriiniis varligidir. Ama, bu
goriiniis, bir celiski gibi goriinse bile, dogruluga sahiptir, gercekligin sahip
olmadig bir dogruluga.






Uciincii Boliim

Estetik Deger Coziimlemesi

AXIOLOJIK ESTETIK

Estetik gercekligi coziimlerken, ilkin Birinci Boliim’de bu gercekligi
estetik obje dedigimiz varlikla ilgi icinde siibjektiv bir olay, ruhsal bir
yasant1 olarak ele aldik. Sonra, Ikinci Béliim’de, aym estetik gergekligi
estetik obje dedigimiz varliga, ozellikle burada sanatsal varhga dayatarak
inceledik. Ciinkii, her estetik yasant1 zorunlu olarak bir estetik obje ile
ilgilidir. Ama, estetik gerceklik, yalmiz bu siije ve obje Ogelerinden mey-
dana gelmez. Bu gercekligin zorunlu oOgelerinden biri de, estetik deger’
dir. Biz, estetik siije olarak bir estetik obje ile yalniz ilgi kurmakla kal-
maz, bu obje'ye bir deger de yiikleriz, ona giizel deriz, yiice deriz, tragik
deriz, ya da komik deriz. Biitiin bunlar bizim obje'lere yiikledigimiz yiik-
lemler olup, bunlar birer estetik degeri ifade eder. Buna gore, estetik
gercekligi ele alan bir arastirmanin bu estetik degerleri de ele almas1 ge-
rekir. Bunun icin ¢alismamizin bu boliimiinii, estetik deger incelemesine
ayiriyoruz.

I. GENELLIKLE DEGER VE ESTETIK DEGER

Insan bir nesneler evreni iginde yasar, bu nesnelerle cesitli ilgiler igin-
de bulunur. Bu ilgilerin en basinda, nesneleri tamima -ve onlar1 bilme il-
gisi gelir. Uzerinde yaz1 yazdigim su masay: bilirim, okudugum su kitab
bilirim, su sokagi, su evi, su agaci, su yildizi, su gokyiiziinii bilirim. Bii-
tiin bu bilgileri bana saglayan bir bilince sahibim. Bu biling, nesnelere
yonelir, onlar1 algilar, onlar1 bir biling korrelat’n ya da bir obje durumuna
yiikseltir. Bir biling ya da bir siije ile bir obje arasinda kurulmus olan
boyle bir ilgiye bilgi ad: verilir. Insan, biling sahibi bir varlik, bir siije ola-
rak bilen bir varliktir.

Insan yalniz bilen—bir varlik degildir, bu bilgisinin nesnelere, gercege
uyup uymadiginm1 soran bir varliktir da. Bilgim, bilgisi oldugu nesneye uy-
gun mudur? ‘Su masadir’ diyorum, bu, bir bilgiyi dile getirir. Acaba zih-
nimdeki masa tasavvuru masa dedigim bu nesneye uygun mudur? Bunlar
arasinda bir uyum var midir? Eger zihnimdeki masa tasavvuru benim di-
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sumdaki gercek masaya uygunsa, o zaman bdyle bir bilgiye dogru bilgi
denir. Dogruluk (hakikat), bizim obje'ye yiikledigimiz bir degerdir, bir
bilgisel-mantiksal degerdir.

Obiir yandan, insan yalmz bilen bir varlik degil, belli nesnelere ge-
reksinme duyan, secenekler karsisinda karar veren, se¢cim yapan, kimi sey-
lerden hoslanan, haz duyan bir varliktir da. Susayan bir insan i¢in, su, yal-
niz bilgisel bir obje olan bir nesne degildir, aym1 zamanda bir gereksinme
obje'sidir de. Bu anlamda o, yararlt bir obje'dir, bir deger’dir. Yine insan
secenekler arasinda segim yapabilen bir varhktir. Ornegin, iggiidiiler ve
akil segenekleri karsisinda, akilsal yonde secim yapan bir istem (irade)
varligl olarak insan, bir ahldksal degeri ortaya koyar. Bu ahlaksal deger
‘iyi’ degeridir.

Insan, nesnelerle ilgisinde onlardan hoslanir, onlardan haz duyar, de-
dik. Boyle haz duyan bir varlik olarak insan, bu hoslandigi, haz duydugu
seylere bir deger yiikler ve onlara ‘hos’, ‘giizel’ ya da ‘yiice’ der.

Goriildiigii gibi, biitiin bu degerler, bilgi degeri ‘dogruluk’, pratik-eko-
nomik deger ‘yararly, ahldksal deger ‘iyi’ ve estetik deger ‘hos’, ‘giizel’ ve
‘yiice’ dogada, nesneler diinyasinda bulunmazlar. Dogada ne yararli, ne
dogru, ne iyi, ne de giizel degeri vardir. Doga, biitiin degerlerin disinda
salt bir gergeklik varligidir. Dogaya bu degerleri yiikleyen insandir. Doga-
y1 yararly, dogru, iyi ve giizel yapan insandir. Insan, yasadigimiz evrene
erekler koyar, deger nitelikleri katar ve boylece evreni yararly, dogru, iyi ve
giizel bir evren yapmakla insansallastirir. Boyle insansallastirilan bir ev-
ren, bir degerler evreni olmus olur.

Bu degerler evreninde estetik degerler, giizel, yiice, trajik, komik, vb.
onemli bir yer tutarlar. Degerler evreninde estetik degerler, 6zgiin ve ba-
gimsiz degerler olarak Obiir degerler karsisinda yer alirlar. Simdi, estetik
degerlerin bu o6zgiinliigiiniin temelleri nelerdir? Estetik degerler, ahlaksal
degerden (iyi), bilgi degerinden (dogru), ekonomik degerden (yararli) han-
gi ozelliklerle ayrilir? bunlar iizerinde durmak istiyoruz.

1D lyi ve Giizel

Ilkin hemen sunu belirtmeliyiz ki, bu degerler, estetik, bir felsefe di-
siplini olarak kuruldukfan sonra, ancak onlarin birbirleri karsisinda sinir-
lar1 saptanmak istenmistir. Bunu da ozellikle Kant yapmak istemistir.
Kant’a kadar bu degerler, 6zellikle iyi, giizel ve dogru degerleri arasinda
bir ozdeslik diisiiniilmiis, klasik idealist felsefe bunlar1 ayni1 téze baglaya-
rak agiklamak istemistir. S6zgelimi, daha Xenophon'un «Sokrates Anilari»
adl1 yapitinda giizel ile ‘maksada uygunluk’, ‘iyi’ kavramlar1 arasinda ig-
ten bir ilgi kurulur: Giizel iyi oldugu gibi, iyi de giizel'dir: Kalokagathia.
(Bkz. I. Tunali, Grek Estetik’i). Yine aym diisiinceyi Platon’un ‘Biiyiik
Hippias. diyalogunda buluruz. Bu diyalogun ele aldigi konu: ‘Ti esti to
kalon?’ (Giizel nedir?) sorusudur. Sofist Hippias tarafindan tiirlii giizellik
tamimlary yapilip, bunlar Sokrates tarafindan ciriitiilditkten sonra yeni
bir giizellik tanimi1 aramir. Acaba, giizel kullanisli (kresimon) ve yararl
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(ofelimon) olmasin? (Platon, Biiyiik Hippias, 295 st.) Simdi giizel kul-
lanighh ve yararli diye tanimlaninca ,bunun zorunlu sonuglari ne olabilir?
Yararh iyi bir sey olduguna gore, giizel, iyi'nin nedeni olmalidir. Neden
ve etki ise, hicbir zaman ayni1 degildir, tipki baba ile ogul gibi. Buna gore,
glizel iyi olamayacak, iyi de giizel olamayacaktir. Boyle bir sey ise, Platon’a
gore sacmadir, ciinkii, giizel ile iyi aynidir (kalokagathia).

Giizel ile iyi'nin aynilig1 biitiin Grek diisiinmesi i¢in gecerligini koru-
mustur. Grek diisiinmesinin bdyle bir kavrama ulagmasi ve bunu savun-
masinin amaci, giizel ve soylu bir ruh uyumu ve ahlaklilik idealinden dog-
maktadir. Bu, eski Grek egitiminin (paideia) ulasmak istedigi insan idea-
lidir.

Yiizyillar boyunca diisiinme sahnesinden kaybolan bu ‘giizel-iyi’ (ka-
lokagathia) kavrami ve ideali, bir giin hiimanist bir ¢agda yine canlanir
ve insan, yine bu ideal yoniinde tiim bir insan olarak egitilmek istenir.
Sozgelisi, Ingiliz diisiiniirii Shaftesbury (1671-1713), harmonik insan karak-
terini, bu Antik kalokagathia kavraminda bulur. Yine aym yiizyilin Alman
ozan-diisiiniirii Friedrich Schiller icin de giizel, kalokagathia anlaminda ah-
laksal olanin simgesi olarak anlasiir. Bu anlamda giizel, iyi, ahlaklilhk
(akil) ile duyarhig1 (duyguyu) kendisinde uyumlu (harmonik) olarak birles-
tiren giizel-ruh (schone Seele) kavraminda dile gelir. Fr. Schiller’in, giizel-
ligin ‘iki diinyanin yurttas1’ oldugu diisiincesi de yine bu ilgi icinde anla-
silmalidir. Bunlardan biri, duyusallik, &biirii de akildir. Giizellik bir ya-
miyla duyusalhiga dayanir, 6biir yamyla da ahlakin, iyi'nin kaynag olan
akla dayanir. Bundan o6tiirii, giizel, yalmz giizel olmayip, aym1 zamanda
iyi'dir de. Bunu Fr. Schiller: «Giizellik, goriiniis icindeki o6zgiirliiktiir» so-
ziiyle anlatmak ister. Burada goriiniis duyusalligi, 6zgiirliik ise akl ve iyi-
yi ifade eder.

Giizel'in iyi ile olan bu ontik ilgisi, estetik ya da sanatin ahlak ile olan
icten ilgisini dile getirmek ister. Insan, oldum olas1 giizel'de ya da pra-
tikte sanat’ta ahlaksal bir nitelik ve temel bulmak istemis ve bugiin de
istemektedir. Ama, giizel'in bu ahlaksallig1 sanatn dar ve hosgoériisiiz bir
moralizme baglamak anlamina da gelmemelidir. O zaman sanat bir ahlak
sozciiliigli durumuna indirgenmis olur. Bundan 6tiirii, vaktiyle Aristoteles,
«tragedyanin 6devi, uyandirdigl acima ve korku duygulariyla ruhu tutku-
lardan kurtarmaktir» derken, ortiik bile olsa, herhalde giizelligin bu ah-
laksalligim1 go6zoniinde bulundurmus olsa gerek. Giizellik, bizi giindelik
yasamin ac1 ve katiliklarindan, kusku ve beklemelerinden, korku ve umut-
suzluklarindan kurtarir, ruhumuza huzur ve rahatlik verir. Bu ruhsal hu-
zur ve rahatlik, tiim ahldkin daima varmayi amagcladigl bir erektir. Bunu
yalmz antik ahlak felsefesinde ve estetik’inde degil, 18. yiizyil ahlak felse-
fesinde ve estetik’inde de buluyoruz. Burada, 6zellikle Shaftesbury ve Kant’
1n bu konudaki diisiincelerine deginmek istiyoruz.

Bir antik pathos, bir Pythagoras ve bir Platon ruhu ile diisiinen ve
evrene bakan Shaftesbury’nin felsefesi, dogal olarak estetik bir nitelik ta-
sir. Bu felsefenin ekseninde, tipki vaktiyle Platon’'un felsefesinde oldugu
gibi, gilizel, iyi ve dogru kavramlar1 bulunur. Ayrica, Pythagoras’tan gelen
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harmoni (uyum) kavraminin da bunlara katilmasiyla, Shaftesbury'nin es-
tetik ve harmonik felsefe sistemi, estetik evren kavrayisi ortaya cikar.
Gilizel, iyi ve dogru kavramlari ve bunlarin bir sistem icinde temellendiril-
mesinde bir ilke olarak etkili olan harmoni (uyum) kavrami, Shaftesbury
felsefesini bir yandan Antikiteye baglarken, 6biir yandan da onu gelecek-
teki idealist felsefeler ve estetik'lere baglar, 6rnegin, bir Kant, bir Fr.
Schiller, bir Schelling ve bir Hegel estetik’lerine. Bu agidan bakinca,
Shaftesbury, gecmis ve gelecek estetik’leri birbirine baglayan saglam bir
koprii gorevi goriir.

Shaftesbury'nin ¢ikis noktasi, giizelin dogruluk ve iyi ile olan ilgisi-
dir. O, tipki modern bir Platon gibi soyle der: «Diinyada en dogal olan
giizellik, diiriistliik ve ahldksal dogruluktur. Nasil dogru dl¢iiler uyum (har-
moni) ve miizigin giizelligini yaratirlarsa, dogru, bir yiizii, dogru orantilar
da bir mimari yapit1 giizel kilarlar.»*®® Ancak, dogruluk olan giizelligin
ne oldugunu anlamak igin, bu diiriistliigiin ne oldugunu bilmek gerekir.
Dogruluk (hakikat) nedir? Shaftesbury’ye gore, dogruluk iki nitelik i¢inde
anlasilmalidir: Ilkin ontolojik anlaminda, sonra da ahldksal anlaminda.
Ontolojik anlamda dogruluk, varligin, evrenin yapisini, yap1 yasasini, Shaf-
tesbury’nin deyimi ile, i¢ sayillarim ifade eder. Iste, ‘giizel dogruluktur’
derken, Shaftesbury, evrenin bu harmonik ve yasal yapisini, onun i¢ sayi-
larim1 anlamaktadir.

Obiir anlaminda dogruluk (hakikat), ahlaksal bir nitelik tasimaktadir.
Bu anlamda dogruluk, erdem ve iyi ile aym1 anlama gelmektedir. Bu an-
lamda ‘giizel dogruluktur’ derken, giizelin erdem ve iyi ile belli bir ilgi
icine sokulmak istendigi kolayca anlasilir. Gergekten de, Shaftesbury, bu-
nu yukarda sOylendigi gibi dile getirir: «Diinyada en dogal olan giizellik,
diiriistliik ve ahlaksal dogruluktur.» Diiriistliik ve ahladksal dogruluk de-
digi sey, erdem ve iyi'dir. Shaftesbury’nin yukardaki spziinii bu kavram-
lara aktarip soylersek: «Giizellik, erdem ve iyi'dir.» Bu diisiince, tiimiiyle
Antik ve Platoncu bir s6z olan kalokagathia anlamina gelir: Giizel iyi'dir,
iyi de giizel'dir.

Burada kalokagathia, evrenin uyumlu (harmonik) bir evren olmasinin
temel bir ilkesi olarak anlasiliyor. Shaftesbury’ye gore, nerede oranti ve
diizen varsa, orada giizellik vardir. Ama giizelligin oldugu yerde de erdem
ve iyi vardir. Varligin tiimiiyle (burada kolayca Leibniz'i amimsiyoruz)
uyumlu ve giizel bir varlik olmasindan 6tiirii, ayn1 varhk iyi bir varhiktir.
Bu varlik, -yalmz digsalfizik varlik degil, ayn1 zamanda ruhsal varhktir
da. Ciinkii, ruhsal varhikta da oranti ve uyum vardir, bundan 6tiirii, ruhsal
varlik da iyi ve ahlaksal bir varhktir. Shaftesbury’ye gore, boyle giizel-iyi
bir ruha sahip olmak, tipki Antikite anlayisinda ve Platon’da oldugu gibi,
tiim insan mutlulugunun kaynagidir. insanin eregi mutluluga ulasmaksa,
bunun anlami, insan ruhunda ‘iyi-giizel'i (kalokagathia) yaratmaktir.

Bu diisiinceleri ile Shaftesbury, bir yandan «giizel, ahldksal iyi'nin
simgesidir» diyen Kant1 etkiler, obiir yandan da ahldksal degerlerle es-
tetik degerler arasinda ilgi kurmak isteyen biitiin Kant sonrasi estetik’ini
dolayh olarak etkiler.
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Simdi ayn1 sorun, giizel'in iyi ile olan ilgisi acisindan Kant'a deginmek
istiyoruz. Kant’a gore, genel olarak varhk bir yamyla dogaya, 6biir yamyla
akla dayanmir. Doga, zorunlulugun egemen oldugu bir varlktir (ordo na-
turalis). Akil varligs (ordo moralis, ordo humanus) ise, Ozgiirliigiin varh-
gidir. Simdi, acaba, bu iki karsit diinyay: birlestiren, bizi zorunluluk diin-
yasindan g¢ikarip, Ozgiirliik diinyasina gotiiren bir baska diinya olamaz
mi1? Kant'a gére, bu diinya vardir ve Kant bu diinyay1 duyguda, dolayh ola-
rak da giizel'de bulur. Kant, giizel’i salt estetik bir kavram olarak belirle-
mek ister, bunu temellendirirken de giizel'i, hos’tan, dogru’'dan, iyi'den
aywrir. Ama, biitiin bu degerlerden ayr tutulan giizel, ne doga, ne de yal-
nmiz Ozgiirliik alanina girer, onda hem doga vardir hem de o6zgiirliik nite-
ligi vardir. Acaba, giizel, Ozgiirliikten bir seyler iceren bir deger olarak
ahlaksal iyiye benzetilemez mi (analogi)? Giizel, ahlaksal-iyi ile biitiin ay-
rilbklarina karsin, belli bir ilgi i¢ine sokulamaz mi1? Kant'a gore bu ola-
bilir. Ancak bu, daha yukari bir acidan bakilarak yapilabilir. Soyle ki,
Kant'a gore, kavramlarimizin realitesini gostermek icin, onlarin goriiler
ile ilgisi gosterilmelidir. Eger burada zihin kavramlar1 s6z konusu ise,
o zaman bunlarin goriilerdeki (duyulardaki) karsiligina sermata’lar denir.
Eger salt akil kavramlar: s6z konusu ise, o zaman durum biraz baskadir.
Ciinkii akhn salt kavramlari, yani akhin ide’leri, 6zgiirliik, diinya, Tann,
vb. gibi, duyulardan gelmedikleri i¢in, bunlar duyularla, goriilerle ilgi ici-
ne sokulamazlar. O halde, burada bir sematizmden de s6z agilamaz, zihin
kavramlarinda oldugu gibi. Ancak, burada elimizde bir tek olanak var:
Analogi’ler, benzetmeler yapmak. Bu akil ide'leri ile aralarinda benzerlik-
ler buldugumuz fenomenlere semboller denir. Giizel dedigimiz bir sey ben-
zer oldugu bir akil ide'sinin sembolii olamaz mi? Olabilir. Bu ide, ahlak-
sal iyi dedigimiz ide'dir. O halde giizel, ahlaksal iyi'nin bir semboliidiir.
Acaba, Kantn buna gétiiren benzerlikler nelerdir? Bu analogileri (benzer-
likleri) Kant sOyle saptamak ister:

1) Hem giizel hem de ahlaksal iyi hosa gider. Yalniz su farkla ki,
giizel’den duyulan hoslanma salt seyretmeden duyulan bir hoslanmadir,
buna karsilik, iyi‘den duyulan hoslanma kavrama dayali bir hoslanmadir.

2) Giizel, hicbir ilgi olmadan hosa gider. Ahlaksal iyi ise, iyi kavrami
ile ilgiye dayal bir hoslanmadir.

3) Giizel'de s6z konusu olan ozgiirliikk, hayal giicliniin zihin yasala-
riyla uygunlugu olarak diisiiniiliir. Ahldksal iyi'de ise istem (irade) Ozgiir-
liigii, istemin kendi kendisi ile olan 6zgiirliigii olarak anlagilir.

4) Giizel hakkinda yargi vermenin siibjektiv ilkesi, genel kavramlara
dayanmaksizin, begeni yargisinin herkes igin genel-gecer olarak diisiiniil-
mesidir. Ahlaksal iyi'nin objektiv ilkesi ise, onun kavramlara dayanarak
genel-gecer olmasidir.

iste, bu analogilere dayanarak biz, doga ve sanatin giizel obje’lerini,
ahlaksal yargilarin temelinde bulunuyormus gibi goriinen adlarla adlan-
diririz: Gorkemli. agag, ya da yapi, sugsuz (masum), miitevazi renk, vb.
gibi. Bu yolla de begeni, duyu uyarimindan ahlaksal ilgilere gecisi sagla-
mis oluyor. Buna gore de, giizel, duyusal dogadan ozgiir ahlak diinyasina,
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iyi'nin diinyasina bizi gecirmis oluyor. Bu anlamda giizel, ahlaksal iyi'nin
duyulur diinyadaki sembolii olur.?*®

Goriildiigii gibi, giizel ve iyi degerleri arasinda insan diisiincesi, An-
tikite’den beri kimi zaman saglam ilgiler diisiinmiis, kimi zaman da este-
tik ve ethik’in autonomi’leri ugruna onlar1 ¢ok kesin c¢izgilerle birbirle-
rinden ayirmaya calismistir. Bu calisma ve cabada 6nemli olan, giizel'in
iyi'den ve estetik’in ethik’ten olan bagimsizliginin korunmas: diisiincesidir.
Ciinkii, cogu bagnaz ve hosgoriisiiz ahlak anlayislar: icin giizel'in ve dolayh
olarak da sanatin ahldka tam bir bagimliligi olmaldir, hatta bunlara go-
re, sanata diisen gorev, ahlakin kurallarini yaymak ve onlarin gegerligini
arttirmak olmalidir. Bu tiir bir anlayis karsisinda giizel, tiim autonomisi’
ni yitiriyor ve sanat da yalnizca ahlakin bir sozciisii oluyor. Boyle bir mo-
ralizme ve boOyle bagnaz bir ahlak anlayisina karsi giizel'in ve sanatin
autonomisi ve bagimsizlifl ugruna elbette savasilir ve savasmak gerekir.
Boyle bir savas yalmz giizel'in ve estetik’in bagimsizlig1 ugruna degil, bir
deger absolutizmine (ahlaksal degerin mutlak olarak egemen kilinmasina)
kars1 da degil, ayn1 zamanda bir deger pluralizmi ugruna yapilmis olur.
Ciinkii, insanin tinsel zenginligi, kiiltiir ve insanin insansallig1 ancak bir
degerler pluralizmi ile olanak kazanir.

Ama, biitiin bunlara karsin, giizel ile iyi'nin, estetik ile ethik’in yiiz-
yillardir diisiiniilen beraberligi de yine varligim siirdiiriir. Ciinkii, bu be-
raberligin temeli, insan varliginda, insan ruhunda bulunur. Bunun igin,
kalokagathia anlamindaki bu iyi ile giizel'in beraberligi, yalniz gecmis yiiz-
yillarda degil, giiniimiizde de gegerligini siirdiiriir. Ciinkii, giizel degeri ile
insanin kurmus oldugu ilgi ve bu ilginin siirekliligi, bizim obje diinyasina
bakisimizi degistirir, obje’ler iizerine verdigimiz yargilar1 bir begeni yar-
gis1 haline ylikseltir. Biitiin bu ilgiler i¢inde, ruhumuz bicim ve diizen
kazanir. Boyle bicim ve diizen kazanmis bir ruh, elbette bu bicim ve dii-
zene yalmz estetik varlik simirlan iginde degil, aym zamanda ruhun bii-
tiinliigii icinde de sahip olacaktir. Ruhun bu biitiinliigii icine ahlak var-
Iig1 da girer. Fr. Schiller’in vaktiyle ‘giizel-ruh’ dedigi sey iste boyle bir var-
Iiktir. Bu ruh, yalniz estetik bir bicimi degil, ahlaksal bir bi¢cimi de gos-
terir. Bundan otiirii, giizel yoniinden estetik bir bicim ve diizen kazanmis
bir insanin, ahlaksal eylemler yoniinden de belli bir bicim ve diizen ka-
zanmasl1 gerekir. Ciinkii, giizel degeri ve estetik bakimdan bi¢im ve diizen
elde etmis bir ruh, artik yetkinlige, insansalliga ulasmis olur. Yetkin bir
ruhtan ise yalniz estetik eylem bakimindan degil, tiim eylemler bakimin-
dan bir yetkinlik beklenir, haydi haydi ahldksal eylemler bakimindan.
Bunun icin biz, bugiin de bir estetik deger olan giizel ile bir ethik deger
olan iyi'nmin autonomi’lerine saygili olmakla beraber, onlarin arasindaki
ontik, insansal ilgiyi de goriiyor ve hiimanizma (insansallik) adina bu ilgi-
nin savunmasini yaplyoruz.
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2) Dogruluk (Hakikat) ve Giizel

Dogruluk (hakikat) ve giizel kavramlar: arasinda, tipki iyi ve giizel kav-
ramlar1 arasinda oldugu gibi, daima bir ilgi goriilmiis ve aym sekilde za-
man zaman onlar birlikte diisiiniilmiis ve birlikte kavranmislardir. Ama,
ne var ki, burada dogruluk dendifi zaman, bilgisel-mantiksal bir deger
(Latincesi ile, veritas, Fransizcasi ile, verité) degil de, metafizik bir dogru-
luk (Grekgesi ile, aletheia) anlasilmahdir. Bilgisel-mantiksal dogruluk, Gner-
melerimizin gerceklige uygunlugunu dile getirdigi halde, metafizik dog-
ruluk (aletheia) varligin 6ziinii kavrama gibi metafizik bir anlama gelir.
Asag1 yukan biitiin idealist filozoflar, bu metafizik dogruluk ile yine me-
tafizik-estetik bir deger olarak diisiindiikleri giizellik arasinda ontik bir
ilgi kurmuslardir. Sozgelisi, Platon, Sélen (Symposion) diyalogunda, mut-
lak giizelligi, kendiliginden giizelligi (auto to kalon) varligin 6zii (ontos on)
olarak, eidos olarak kavrar. Platon’a gore, ontos on, eidos, varligin aymi
zamanda dogrulugudur (hakikatidir). Boyle metafizik bir giizellik, aym
zamanda dogruluktur. Ciinkii giizellikte, varligin 6zii (eidos) goriiniise ¢ik-
makta ve kavranmaktadir. Iste bu dogruluktur (hakikat). Aristoteles de
Poetika adli yapitinda, «siirin tarihe gére daha felsefi oldugunu» sGyler-
ken, ortiik olarak siir ile felsefe, dolayll olarak da giizellik ile felsefenin
konusu olan dogruluk arasinda bir ilgi kurmaktadir. Ayn1 seyi Plotinos’
ta (M.S. 205-270) da gormekteyiz. Bir'in, Tanr’'nm bir tiiriimii olan evren-
de her bicim, Bir'den bir 151may1 gosterir. Boyle bir 151ma giizellik oldugu
kadar da dogruluktur (Bkz. I. Tunah, Grek Estetik’i).

Hegel de giizellik ile dogruluk arasinda icten bir uyum bulur. Hegel'e
gore: «Giizellik, ide’nin bir goriiniisiidiir. Ama, ide, dogruluk ile ilgilidir
ve var olan her sey ide’nin varligl olmasi1 bakimindan bir dogruluga sa-
hiptir.» O halde, yine bir var olan olan giizel'in de dogrulukla ilgili olmasi
gerekir. Bu, Hegel icin de boyledir. «Biz, giizelligin ide oldugunu soyliiyo-
ruz; o zaman, giizellik ve dogruluk bir yandan aym seylerdir, yani giizel
olan aynm1 zamanda dogrudur da.»*°

Ayn1 anlayis1 giiniimiiz felsefesinde ve estetik'inde de buluyoruz. Soz-
gelisi, Martin Heidegger, giizellik ile dogruluk arasinda g¢ok siki baghlik
bulan diisiiniirlerden biridir. M. Heidegger’e gore, giizellik, varligin bir
tiir 1s1klanisi, aydinlanmasidir; bu da dogruluktan baska bir sey degildir.
«Dogruluk,» diyor Heidegger, «var olanin gizlilikten kurtulmasidir. Dog-
ruluk, varhgin dogrulugudur. Giizellik, dogrulugun yaninda ortaya c¢ik-
maz. Eger dogruluk, sanat yapit1 icine girerse, o zaman giizellik olarak go-
riiniir. Giizellik, dogrulugun sanat yapit1 icindeki varhig: olarak goriiniis-
tiir»*! By anlamda giizellik, dogrulugun var olus tiirlerinden biridir. «Gii-
zellik, dogrulugun var olus cesitlerinden biridir.»*? demekle Heidegger,
Platon’dan beri gelen dogruluk-giizellik 6zdesligi anlayisim1 metafizik te-
melde giiniimiizde de siirdiiriiyor.

Kisaca, isaret ettigimiz bu anlayislar, giizel ile dogrulugu metafizik
bir diizeyde oOzdeslestiriyorlar. Ama, burada kastedilen giizellik, estetik
alaninin ¢ok disina ciktigr gibi, yine burada kastedilen dogruluk da, bu-
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giin dogruluk deyince anlasilan bilgisel-mantiksal dogrulugun cok o&tesin-
dedir. Her iki kavram da, metafizik olarak diisiiniiliip kavranmaktadir.
Simdi, bu iki kavrami bugiinkii dar sinirlar i¢ine sokup, giizelligi autonom
bir estetik kavram, dogrulugu da yine autonom bir bilgisel-mantiksal kav-
ram olarak anladigimizda, bunlar arasinda acaba yine boyle bir ilgi dii-
siiniilebilir mi? Ya da bunlar arasinda bdyle bir ilgiden s6z agilabilir mi?
Boyle bir soruya tarihsel acidan bir karsilik arayacak olursak, karsimiza
ilkin Ornegin, A. Baumgarten ¢ikar. Daha 6nce de isaret etmis oldugumuz
gibi, Baumgarten bir gnoseologia inferior (asag: bilgi teorisi) olarak anla-
dig1 estetik’i, bir scientia cognitionis sensitivae (duyusal bilginin bilimi)
olarak tanimlar. Buna gore de, estetik, acik ve se¢ik olmayan bir bilginin,
duyu bilgisinin bilimi olur. Aciklik-seciklik, rationel, mantiksal bilginin
nitelikleri olup, estetik bilgi bunlardan yoksundur. Mantiksal bilginin yet-
kinligi dogruluk olarak belirlenir; duyusal bilginin de bir bilgi olarak yet-
kinligi olmalidir. Bu yetkirilik de yine dogruluktur, ama bu dogruluk du-
yusal (estetik) bilgi alaninda artik giizellik adim alir. Giizellik ile dogruluk
aym sey oldugu gibi, estetik de mantigin ‘kiiciik kiz kardesi’ olur. Buna
gore, giizel'in, mantiksal anlamindaki dogruluk ile igten bir ilgisi vardir.

Buna karsilik, giizel'in dogrulukla hicbir ilgisi olmadigini savunan
diisiiniirler de vardir. Giizel ile dogrulugun ilgisizligi iizerinde 1srarla du-
ranlarin en basinda belki de Kant gelir. Kant, giizel'i belirlerken, giizelin
en o6nemli niteliklerinden birini, onun kavrama dayanmamasinda bulur.
«Giizel,» diyor Kant, «genel bir hazzin obje’si olarak tasavvur edilen bir
sey olarak kavrama dayanmayan seydir.»® Estetik olarak hosumuza gi-
den, estetik olarak haz duydugumuz bir sey, 6érnegin adini ve kavramini
bilmedigim bir aga¢ ya da bir cigek, boyle bir sey olarak hosuma gider,
ondan estetik bir haz duyarim. Giizel'in benim siije’'mle dogrudan bir il-
gisi vardir, benim hoslanmam ya da hoslanmamam ile. Kavram ise, bir
bilgisel-mantiksal yapi olup, zihinle, soyutlamalar yaparak bilgi meydana
getiren zihinle ilgilidir. Buna gore, giizel'in bir bilgisel-mantiksal deger
olan dogrulukla higbir ilgisi olamaz. .

Bir bilgisel-mantiksal deger olan dogruluk, bilgi yetimiz olan zihin
ile ilgilidir. Bilgi elde etmek, soyutlamalar, genellemeler yapmakla olur.
Bu yolda zihin, bir kavramlar diinyas1 olusturur. Buna karsilik giizellik,
duyularla ve bireysel olan ile ilgilidir. Bahge i¢indeki su eski koskii sey-
rediyor, ondan estetik bir haz duyuyorum. Bu koskiin objektiv bilgisin-
den ve kavramindan degil, bireysel bir obje olan su karsimdaki késkten
bu estetik hazzi aliyorum ve ona giizel diyorum. Ornegin, duvarda asili
duran Sami Yetik'in su peyzajindan bireysel bir obje olarak haz duyuyor
ve onu giizel olarak degerlendiriyorum. Okudugum Sevgi Soysal'n «Yeni-
sehirde Bir Ogle Vakti» adli bireysel yapittan estetik haz duyuyorum.
Biitiin bunlardan su sonug cikiyor: Dogruluklar, zihinsel-soyut ve kavram-
sal degerlerdir. Giizel ise, duyusaldir, bireysel obje'lerle ilgilidir. Buna
gore, giizel ayr1 bir degerdir, dogru ayr1 bir degerdir, bunlarin birbiri ile
hicbir ilgisi yoktur. Bu, Kant'in ulastig1 bir sonugctur.

Buna karsilik giiniimiizde giizellik ile dogruluk arasinda ilgiler kur-
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mak istendigini goériiyoruz. Ozellikle gercekci (realist) sanat teorilerinin
alt diizeyinde giizellik ve dogrulugun ozdesligi diisiincesi ortak bir temel
olarak bulunur. Bu gercekci sanat teorilerinin varsayimi, sanat yapitinin
gercgeklige uymasidir, baska tiirlii dendikte, sanat yapit1 gercekligi yan-
sitmalidir. Platon’dan, Aristoteles'ten kalkarak giiniimiize kadar gelen, bii-
tiin gercekci sanat teorilerini belirleyen bir temel sanat ilkesi vardir: Yan-
sitma (mimesis-taklit-6ykiinme) ilkesi. Daha sonra ele alacagimiz bu ilkeye
gore, her sanat etkinligi gercekligin bir Oykiinmesidir. Ama, kimi zaman
bu mimesis ilkesinin dogru, kimi zaman da yanlis olarak anlasildigim
goriiyoruz. Sanatin, geleneksel sanatlar s6z konusu oldugunda, bir yapit
ortaya koyarken, giizel bir obje yaratirken, dogadan, doga bigimlerinden
ya da toplumsal gerceklerden kalktigi dogrudur. Ama, bu sanat yapitinin
bicimiyle gerceklik bicimlerinin, sanat giizelligi ile doga giizelliklerinin
aym oldugu anlamina gelmedigi gibi, sanatin gergeklige uydugu ve boy-
lece de dogruluk degerini yapitta gercgeklestirdigi anlamina da gelmez. Hig-
bir zaman sanat bicimleri ile doga (gergeklik) bicimleri ve sanat giizel-
ligi ile doga giizelligi ayni1 degildir. Ayn1 sekilde, dogadan, gerceklikten
kalkan bir sanatin ortaya koydugu giizellik, dogaya benzedigi i¢in dogru-
luk ile 6zdes tutulamaz. Boyle olmus olsa idi, gercege en cok uyan fotograf
sanatinin en iistiin bir sanat, fotograf giizelliginin de, gercekligi en cok
yansittig1 icin ve en cok dogruluk degeri tasidig icin, en yetkin bir giizel-
lik olmas1 gerekirdi. Oysa, sanatca ve estetik deger acisindan, bir fotograf
yapit1 ile bir ressamin yaptigl bir resmin estetik degeri karsilastirilamaz.

Gergi, sik sik sanat yapitimin dogrulugundan (hakikat) s6z acildigim
duyuyoruz. Ama, burada s6z konusu olan dogruluk, bilgisel-mantiksal an-
laminda bir dogruluk degildir, estetik obje'nin gergeklige uygun olmasi
anlaminda degildir. Bu dogruluk, daha 6nce aciklamaya calistigimiz gibi,
ya metafizik anlamindadir (aletheia), Platon’dan Heidegger'e kadar pek
cok diisiiniirde karsilastigimiz bir anlayistir, ya da bu dogruluk sanat ya-
pitinin organik biitiinliigii, kendi icinde tutarliligi anlamindadir. Bu, son
anlamda giizel olan bir sanat yapitinin dogrulugu da s6z konusu olabilir,
ama, bu giizellik hicbir yolda bilgisel-mantiksal bir dogruluk olarak an-
lasilamaz.

3) Yararh ve Giizel

Xenophon ‘Sokrates Anilart’ adh yapitinda Sokrates ile Aristippos ara-
sinda gecen bir konusmay1 aktararak soyle der: «Sokrates: Kisacasi, gii-
zel ve iyi aym ilgi icinde eregini dogru olarak gergeklestiren seydir. Aris-
tippos: O halde, bir ¢op sepeti giizel bir sey midir? Sokrates: Eger yapa-
cagl is icin maksada uygunsa, bu boyledir. Eger altin bir kalkan yapacag:
is icin maksada uygun degilse, cirkindir. Aristippos: Bununla sen aym
obje’nin aynm1 zamanda hem giizel hem de cirkin olabilecegini mi soylii-
yorsun? Sokrates: Siiphesiz ve ayn1 zamanda da iyi ve kétii olabilecegini.
Ciinkii, cogu acghk icin iyi olan, beden atesi i¢in kotiidiir. Ates icin iyi olan,
aclik icin kotiidiir. Yine kosu icin ‘giizel’ olan, giires icin cirkindir. Ciinkii,
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bir seye elverisli olan her sey iyi ve giizeldir, bir seye elverisli olmayan
her sey de kétii ve girkindir.»* Goriildiigii gibi, Sokrates burada giizel'i
yararh ve elverisli olmak ile agikliyor. Yine daha Once gostermis oldugu-
mus gibi, Platon da B. Hippias diyalogunda giizel'i kullanisli (kresimon)
ve yararli olma (ofelimon) ile tamimlama denemesine girisiyor. Biitiin bun-
lar, daha Antikite'den beri giizel'in yararlh ile ilgi icine sokuldugunu ve
giizel'i tamimlamada yararli olmanin bir 6ge olarak kullanildigim gosteri-
yor. Yararli olmanin bdyle bir 6ge olarak diisiiniilmesinin nedeni, yararh
olmanin aym1 zamanda iyi olmasidir. Iyi ile giizel,- Antikite igin 6zce bir
aymlig1 gosterdigine gore, mantiksal olarak yararll olan ayni zamanda gii-
zel, giizel de iyi oldugu gibi ayn1 zamanda yararli olacaktir.

Ama, ne var ki, 18. yiizyilda Kant, giizel'in iyi ile olan bu 6zdeslik ba-
gim1 koparip atinca, giizel'in iyi'nin yanisira yararl ile olan ilgisi de ko-
parilmis olur. Kant, yararli olmayi, bir obje'nin varligina duyulan ilgiye
baglar. Su, yararli bir obje'dir, ¢linkii yasamamiz icin suyun varligi zorun-
ludur. Bir araba yararhdir, ¢ilinkii bir yerden bir yere gidiste varligi zo-
runludur. Oysa, Kant'a gore, giizel, bir obje’'nin varlig: ile degil, onun ta-
savvuru ile ilgilidir. Kant’a gore, bir obje’'nin varligy ile her ilgi, zorunlu
olarak estetik ilgiyi ortadan kaldirir ve s6z konusu olan obje, giizel olsa
bile, onun giizelligini bozar. Buna bir iki 6rnek verirsek: Giizel buldugum
bir ¢ocugun oglum olmasini istemem, ya da seyrettigim giizel bir kadin
portresi karsisinda erotik bir duygu duymam, vb. gibi.

Kant'in giizel'i iyi'den ve yararli'dan boyle kesin olarak ayirma cabasi,
ozellikle 19. yiizyilda sanki genel-gecer bir OGnerme gibi benimsenmistir.
Bir sebze bahgesine bir parkin yeg tutulmasi, hemen hemen pek cok ozan
ve diisiiniir i¢in ortak bir slogan olmustur. Bunun temel nedeni, bize go-
re, romantizmin egemen oldugu bir cagda homo economicus olan insanin
hor goriilmesi olayidir. Insan, sanki biitiin dogalliktan ve toplumsalliktan
soyutlanir ve salt bir «hkomo aestheticus» olarak diisiiniiliir. Béyle bir in-
san, teorik olarak diisiiniilebilir, ama, boyle bir insanin realitesi olamaz.
Boyle bir insan icin bir parkin da insan icin yararhh oldugu diisiiniileme-
yecegi gibi; bir sebze bahgesinin de diizenli bir bahge oldugunda giizel bir
bahge olabilecegi diisiiniilemezdi. Boyle bir diisiincenin estetik’te kendini
gosterebilmesi igin biiyiik endiistrinin kurulmasimi beklemek gerekecek-
ti. Teknolojinin dogusu, insanin gevresini, insan ile nesneler diinyas: ara-
sindaki ilgiyi, hatta insanin diisiinme kategorilerini degistirir. Teknoloji
ile birlikte, insan ve gevresi birden yeni bir diinyaya degismis olur. Insa-
nin, teknige sahip, ergo’su (is, enerji) olan bir varlik olarak evrene bakis
tarzi, diinya goriisii, genellikle deger ve estetik deger (giizellik) anlayisi
degisir. Insanin elinde simdi biiyiik bir giic vardir: Teknik. Teknik'in bir
eregi vardir, bu da, is yapma, ise yaramadir. Sozgelisi, bir buzdolabi so-
gutmali, bir otomobil hareket etmeli ve tasimalidir. Bu erek, tek bir oto-
mobilin eregi degil, biitiin otomobillerin ortak eregidir. Bu eregi gercek-
lestirmek icin, fabrikalar kurulur ve bunlar kesintisiz iiretim yaparlar.
Teknik, bu fonktionel eregi ile 6zgiin bir arag ve gerecler diinyas:i yaratir.
Ama, bu ara¢ ve gerecler insana yabanci, insansal olandan uzak mi ola-
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caklardir? Onlarin insana yabanci olmasi bir yerde teknik'in insana kar-
sit olmas1 anlamina gelir. Ama, insan kendine yabancilasmis, kendine kar-
sit bir diinyada mutlu bir yasam yasayabilir mi? Vaktiyle Karl Marx, bunu
kapitalist toplumlarin 6ziinden dogan bir durum olarak gérmiis ve liretim
araglarinin toplumsallastirilmasiyla bu yabancilasmanin ortadan kalkaca-
gim sanmust1 (Bkz. I. Tunali, Marxist Estetik). Oysa, aradan gecen zaman
bunun dogru olmadigimi géstermistir. Ciinkii, sosyalist {ilkelerde de bugiin
ayni sorunun giincel bir sorun oldugunu goriiyoruz. Teknolojinin yarat-
t1g1 bu yabancilasma sorununun nedeni daha derinde bulunmaktadir. Bu
sorunun c¢oziimiinde insana diisen gorev, bu teknik cevreyi insansallastir-
masidir. Insanin teknik cevreyi, araglar ve geregler diinyasim insansallas-
tirmasi, teknige tini sokmasi ve onlara tinsel-estetik bicimler vermesi, ki-
saca, teknik diinyay: giizellestirmesi, yararli ve giizel degerlerini biitiinles-
tirmeye calismasidir. Iste, bu amac¢ dogrultusunda Almanya’da 1919 yilin-
da Weimar'da Walter Gropius'un baskanhiginda Bauhaus Enstitiisii ku-
rulur. Bu, sanat akademisi ile sanat okulu sentezinden olusan yeni bir ku-
rumdur. Bauhaus adim bu yeni, 6zgiin enstitiiye veren Gropius, Enstitiisii’
niin amacinm1 soyle belirtir: «Biz, her seyin tek bir bicim icinde olacag:
gelecegin yeni yapisini hep birlikté yaratiyoruz —mimarlik, heykel ve re-
sim—; bu tek bigim, milyonlarca el iscisinin (zanaatcinin) elleri ile goge
yiikselecek, yeni, gelecek olan bir inancin simgesi olacak.»?® Bu anlayis,
zanaat ve glizel sanatlari, teknik’i ve sanat’i, yararl''y1 ve giizel'i biitiinles-
tirmeye yonelik yeni, cagdas bir anlayist. Bauhaus'tan kalkan ve kaynak-
lanan bu anlayis, kisa bir siire iginde klasik estetik kurallarimi sarsmaya,
bunlarin yerine yeni bir estetik getirmeye yetti, diyebiliriz.

Giizel ve yararll kavramlarinin biitiinliigiinden kalkan bu yeni estetik,
ozellikle ergonominin ve endiistri tasartmimin kurulusu ile, sanati miize
ve galerilerin tutsakligindan kurtarip, insanin giinlilkk yasamina, insanin
oturdugu kentin sokaklarina ve evinin icine sokmustur. Biitiin bu g¢agdas
anlayislar icin artik, bir insan yaratisi olan sanat, soyut estetik bir diizey-
de degil, insanin yasam diinyas! ig¢inde vardir. Sozgelisi, bir iskemle yal-
nmz yararli degil, ayn1 zamanda giizel olacaktir. Bir masa, bir lamba yalmz
yararli degil, aym1 zamanda giizel olacaktir. Cagdas endiistri tasarimi, gii-
zelligi transcendent (askin) bir diinyadan, insana, insan diinyasina indir-
mistir. Bu yeni deger anlayisinin ilkesi, insan yasaminda yeri olan her
nesnenin giizellestirilmesi ilkesidir. Ne var ki, giizellik burada deger ve
anlamindan herhangi bir sey yitirmiyor, tersine, her bir pratik, fonktionel
nesne giizellesmekle hem estetik hem de insansal bir nitelik elde ediyor.
Baska bir deyisle: Giizellik, burada bir yandan evrensellesiyor, obiir yan-
dan da degerler skala’smda merkezi bir yer aliyor.

II. METAFizZiK GUZELLIK ANLAYISI

Giizel iizerine yukarda yapmis oldugumuz belirlemeler, giizel degeri-
nin iyi, dogru ve yararh gibi degerlerle ne kadar i¢ ice oldugunu gdostermis
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bulunuyor. Nitekim, giindelik dilde giizel bir eylem, giizel bir is, giizel bir
kanit ve giizel bir ameliyat, vb. derken, giizel'i hos, iyi, dogru ve yararh
degerleri ile bol bol karistirmis oluyoruz. Ama, biitiin bu karistirmalarin
disinda, giizel degerinin 06zgiin ve 6zel bir anlami da vardir. Bu anlamda
glizel, estetikce degerli olan seyle ayni anlama gelir. Giizel bir manzara,
giizel bir tablo, giizel bir siir, giizel bir oyun gibi ifadeler, s6z konusu obje’
lerin, manzaranin, tablonun, siirin, oyunun estetik yonden degerli oldu-
gunu bildirir. Estetik’in bir ana kavrami olan giizel, estetik sinirlar: igin-
de de cgesitli anlamlarda anlasilir ve farkl bicimlerde tanimlanir. Bunun
dogal bir sonucu olarak da, cesitli estetik goriislere gore cesitli giizellik
anlayislar1 ve giizellik tanimlar1 dogar. Bunun icin, giizel ve giizellik, bir
tek tanimla agiklanamayacak bir deger kavramidir. Giizel'in ve giizelligin
kavranmasinda ve belirlenmesinde tutulacak yol, tarihsel-sistematik bir
yol olmalidir.

Bu yolda karsimiza ilkin felsefi-metafizik giizellik anlayis1 ¢ikar. Fel-
sefi-metafizik giizellik anlayisi, giizel dedigimiz degeri, herhangi bir fel-
sefe obje’si gibi diisiinsel bir obje olarak kavrar ve Oyle temellendirmek
ister. Bunu yaparken cogu kez de, giizelligin bagh oldugu estetik obje bir
yana birakilir ve giizellik, ideal bir varlik olarak diisiiniiliir. Boyle speku-
lativ-transcendental giizellik anlayisi, temelde bir giizellik metafizik'i ola-
rak belirlenir,

Obiir yandan aym felsefi estetik, giizel degerini estetik obje’ye ve
onun ontik yapisina bagh bir obje‘olarak anlar ve onu bdyle bir obje ola-
rak temellendirmek ister. Buradan da, ozellikle giiniimiizde ana gizgilerini
bulan ontolojik giizellik anlayis1-dogar.

Simdi felsefi giizellik anlayisimi ilkin metafizik ve sonra da ontolojik
bakimdan ele almak istiyoruz.

Metafizik giizellik anlayis1 nedir?

Metafizik, giizelligi, giizel'in kendini gosterdigi doga ve sanatin disin-
da bir toz (substans) ya da bir 6z (essentia) olarak diisiiniir. Dogada kar-
silastigimiz giizel obje’ler, 6rnegin giizel bir agac, giizel bir cocuk, giizel bir
manzara, vb. ya da sanat yapitlari, 6rnegin giizel bir siir, giizel bir resim ve
giizel bir miizik, biitiin bunlar metafizik giizellik anlayisina gore, giizel'in
kendisi degil, giizel'in bireysel goriiniisleridir. Bu goriiniislerin giizelligi-
ni kavrayabilmek icin, ‘giizel'in kendisi'ni, 6z giizelligi tamimak gerekir.
‘Glizel'in kendisi ise, duyusal olarak degil, ancak diisiinsel olarak kavra-
nabilir. ‘Giizel'in kendisi'ni kavramak igin tutulacak yol, tek tek giizel ob-
je'leri algilamak degil, tersine onu bir ‘idea’ olarak diisiinmektir, Boyle
bir diisiinme empirik olarak kavranan giizel seylerin disina (trancendent)
ciktig1 icin, boyle bir diisiinme O6zii geregi spekulativ (gercegi asan) bir
diisiinme olacag1 gibi, ayn1 zamanda konstruktiv (kurgusal) olacaktir.

Bu ozellik ve nitelikleriyle giizellik metafizik'i iki bin bes yiiz yildir
insan diisiinmesine, felsefeye eslik etmistir. Bu diisiince siirecinin basina
Platon’u koyarsak, bu siire¢ biitiin ¢aglar1 asarak giiniimiize kadar ulas-
mstir, diyebiliriz. Bu gilizellik metafizik’i belli bir soru ile baslar: «Ti esti
to kalon?» (Giizel nedir?) Vaktiyle Platon'un sordugu bu soru, giiniimiiz
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icin de canliligimi korur. Elbette bu soruya Platon’dan beri tiirlii tiirlii ya-
nitlar verilmistir. Onemli olan yanitlarin cesitliligi degil, «giizel nedir?»
sorusunun Oziinii aynen korumasidir. Bunun nedeni, estetik’in disinda,
metafizikte aranmalidir. Ciinkii, «ti esti to kalon?» sorusu salt bir meta-
fizik sorusudur.

Bu metafizik sorunun diisiinme tarihinde bir siireci vardir. Bu siireg,
Platon ile baslar, Plotinos'u gecer, oradan yeni cagin metafizik-estetik sis-
temlerinde, Schelling, Hegel ve Vischer'de tepe noktasina ulastiktan sonra
giiniimiize, Heidegger'e kadar uzanir. $imdi, giizelligin bu felsefe siirecini
gormek istiyoruz.

1) Antik Metafizik’te Giizel Sorunu

Giizellik metafiziginin ilk Platon ile basladigini soyleyebiliriz. Platon
oncesi felsefe icin giizel nedir? (ti esti to kalon?) sorusu diisiiniilemez. O
donem felsefesinin, felsefenin bu alaniyla ugrastigini sdyleyemeyiz. An-
tikite’de bu soruyu temel bir felsefe sorusu olarak ilk kez Platon sorabil-
mistir. Yalmz, Platon yasadig1 birkac diisiince donemi icinde, bu soruyu
birbirinden farkli bicimlerde ¢oziimlemistir. Ciinkii, «giizellik sorusu» Pla-
ton'a biitiin yasami boyunca eslik eden bir ana soru olmustur. Ve o
yasadig1 her diisiince doneminde bu soruyu yeni bastan ele almis, onunla
hesaplasmis ve onu her seferinde yeniden yorumlamistir. Platon felsefesi
icin giizel (tokalon), siibstansiel bir seydir ve giizelligin boyle siibstansiel
bir sey olarak anlasilmasi, Platon'un felsefe sisteminin de genel olarak
bir estetik karaktere biiriinmesini saglamistir.

Platon felsefesi iic asamada gelisir: Bunlar, Sokratik donem, mantik-
sal-kavramlar donemi, ikincisi, ontolojik donem, son dénem de yaslilik
donemidir. Bu ii¢ donemin her birinde Platon'un giizel’i yorumlamasi, idea’
nin genel gelismesine uyarak degisir. Bunun igin, Sokratik donemdeki gii-
zel yorumlamas: ile, idea’lar metafizik'inin kurulmus oldugu dénemdeki gii-
zel yorumlamasi ve Pythagorasciligin etkili oldugu yaslihk dénemindeki
giizel yorumlamas: birbirinden farkhdir, Buna gore sorulacak ilk soru su
bicimde karsimiza cikar: Giizel, Platon’da kavram olarak nasil belirlenir?
Bu soruyu Biiyiik Hippias diyalogunu ele alarak yanitlayalim. «Giizel ne-
dir?» sorusunu kendine arastirma konusu olarak alan ve giizel'i bir kav-
ram halinde tammmlama denemesine girisen ilk yapit budur. Bu diyalogda,
Sokrates ile sofist Hippias, giizel'in ne oldugu sorusu iizerinde tartisirlar.
Sokrates sorusunu soyle formiile eder: «Benim sorum, giizel'in ne oldu-
guna, onun kavramina, biitiin tek tek glizel seylerin giizelliklerini, ona
katilmakla aldiklar1 seye yonelir.» Buradan kalkan Biiyiik Hippias diya-
logu, giizel'in ne oldugunu belirlemek, giizel'in tanimini yaparak, giizel'in
kavramini elde etmek ister. Giizelligin, uygunluk, kullanigli ve faydali,
haz gibi kavramlarla iliskisi lizerinde durduktan sonra, Biiyiikx Hippias
diyalogu da, Sokratik diyaloglarin ortak kaderine uyarak, belli bir sonuca
ulasmadan son bulur. «Giizel, giictiir,» der Platon. Ilk kez bu diyalogda
giizel, bash basina bir obje olarak alinip islenir. Giizel'i felsefe obje’si ola-
rak ilk ele alan ve onu sistematik bir bicimde gelistiren Platon’dur. Bu
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diyalogda, ayrica, giizellik bakimindan bir diialite ile karsilasiyoruz; bu
ikilik, kendiliginden giizel ve tek tek giizel seylerin gosterdigi ikiliktir.
Bir yanda bir giizel idea’s1, kavrami, 6te yanda tek tek giizel olan seyler
var. Buradan iki estetik goriisiin imkani1 dogar. Giizelligin kendisine da-
yanan bir mutlak giizellik estetik’i veya metafizik'i, 6le yandan da tek
tek giizel seylerden kalkan bir relativist glizellik felsefesi. Sozii gegen di-
yalog, bu diialist estetik’in tohumlarim1 da icinde sakliyor.

Bir baska nokta da Platon’un giizel ve iyi kavramlar1 arasinda buldugu
aynilikta saptanabilir. Yalniz Platon degil, biitiin Grek diisiinmesi iyi ve
glizel arasinda Ozce bir uygunluk bulur. Giizel ve iyi aymidir (kalo-ka-
gathia). Kalo-kagathia diislincesi daha 6nce gérmiis oldugumuz gibi, biitiin
Platon sonrasi felsefesinden gecerek, Ozellikle, 18. yiizyil estetik’ine etki
yapar; bu bir yandan Shaftesbury, 6te yandan Goethe iizerine olur.

Platon'un diisiincesinin ikinci asamasinda giizel'in kendiliginden gii-
zel, substans olarak kavranisi ile karsilasiyoruz. Platon olgunluk c¢aginda
giizel'i daha derinden kavramaya calisir. Solen diyalogunda giizelligi kav-
rama yolu olarak Eros one siiriiliir. Eros ise, giizel olana kavusmak, on-
da dogurmaya, yaratmaya, varabilmektir. Giizel olanda yaratmaya ulasa-
bilmek istegi, ayn1 zamanda Oliimsiizliige karsi duyulan derin existentiel
istekle aym seydir. Oliimsiizliige ulasmak, insan igin iki yoldan miimkiin-
diir; biri beden yolu, digeri ruhsal yol. Platon'u, tiimel ve 6z giizelligine
gotiiren yol, giizel bedenlerden kalkiyor, buradan giizel bir hayat yasama-
ya, ruh ve erdem giizelligine yiikseliyor, oradan da giizel bilgiye gegerek
sonunda kendi basina giizellige, 6z giizelligine, mutlak giizellige erisiyor.
Mutlak giizel veya 6z giizelligi biitiin giizelliklerin tepe noktasinda bulunur.
0O, yalmz giizel degil, ayn1 zamanda hakiki varhktir. Biitiin varhgin odak
noktasindadir ve biitiin varhigl aydinlatir; ¢iinkii varligin eregi iyi ve gii-
zel olmaktir. Platon’'un en sonunda vardigl Tanrisal, ideal bir giizellik an-
layisidir.

Bu mutlak giizellik veya 6z giizelligi, mekan ve zaman sinirlamasinin
otesinde bulunduguna goére, onun bir cevher (ousia) olmasi gerekir. Salt
giizellik, hakikatte ousia’dan baska bir sey degildir. O, biitiin yetkinlikleri
kusatir ve Eros akt'inin en son eregidir. Eros’'un eregi olan bu salt, mut-
lak giizellik (auto to kalon) ayni zamanda, yasamin da eregidir; ¢iinkii, bu
salt giizellige erismis olan kisi, 6liimsiizliige ve mutluluga da ermis olur.

Platon'un Sokratik déneminde sadece tanimini yapmakla kavramim
elde etmek istedigi giizellik burada, yani olgunluk caginda ontolojik bir
ozellik kazanir, bir t6z (cevher, ousia) olur. «Auto to kalon», gerci, yine
bir idea’dir, ama artik bu idea, lojik bir kavram olmaktan ¢ikmis, onto-
lojik bir toz olmustur. Platon sonunda giizel'i Tanr ile ilgi i¢ine koyar.
Giizel, artik bir estetik deger degil, biitiin varlikla, var olanlarla ilgili bir
temel varlik,.bir ousia’dir. Giizel, biitiin var olanlari belirler; buna karsi-
lik, biitiin var olanlar, bu mutlak giizellik'e kars1 bir existentiel sevgi igin-
dedirler. Olgunluk c¢aginda Platon giizellik’i, genclik caginda oldugu gibi,
yalniz estetik bir kavram olarak degil, ontolojik bir temel varlik, biitiin
varlik diinyalar ile ilgili bir siibstans (ousia) olarak belirliyor.
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- Eros salt giizellige yoneldiginde ve bu giizellik de biitiin mekan ve
zaman dis1 bir substans, varligin 6zii olduguna gore, béylece Eros ile var-
ligin Oziine ulasmis olan kisi, aym1 zamanda hakikate, varligin hakikatine
(aletheia) de ulasmis olacaktir. Kendi basina giizel'in bir t6z, bir substans
olarak anlasilmasinin temelinde, onun aym1 zamanda hakikat olarak kav-
ranmis oldugu goriisii de yer alir. Salt giizelli§i Eros ile kavrayan kisi,
ayn1 zamanda kendi basina iyi'yi de ve bundan o&tiirii hakikat’it da kavra-
yacaktir. Ciinkii, iyi ve giizel aymidir; hakikat de varligin gizlilikten kur-
tulmasi1 anlamina gelir. Nesnelerin 0Oziine, cevherine gotiiren Eros, asil
eregine filozofta erisiyor; ciinkii filozof, auto to kalon'u kavrayan, bununla
yalmz 6z giizelligi degil, aym1 zamanda varligin hakikatini da kavrayan kisidir.

Platon’'un son donemi Pythagorasciligm etkisi altinda kaldig1 ve ma-
tematik kavramlara 6zel bir 6nem verdigi donemdir. Giizel'i matema-
tik olarak belirlemeye girisen Platon, yaslihik caginda gecirdigi degi-
siklik ile, idea’lar Ggretisinin ontolojik yanini ortadan kaldirir. Sonunda
biisbiitiin kaybolan bu ontolojik yanin yerini bir lojik-matematik yan al-
maya baslar. Platon, Pythagorasciigm etki cevresine girdigi cagda, gerek
kosmos’u gerekse kosmos igindeki varliklar1 bir harmoni, bir orant: igin-
de gérmeye baslar. Idea’lar kosmos'u bir aritmetik kosmos halini ahr.
Artik ne idea ne de idea’dan pay alma formlarin giizelligini agiklamada zo-
runlu bir diisiiniis sekli olarak kullamiliyor. Formlarin giizelligi tamamen
formel-geometrik olarak anlasihiyor. Giizel olan, diyor Platon, salt geo-
metrik formlardir. Yoksa, bu formlarin gevirmis olduklar: igerik degil.
Form giizelligi say1 ve sayilarin orantisindan dogan matematik bir giizel-
lik olup, bu, diizeni (taxis, ordo) ifade eder. Iste bu diizen harmonidir. Bu
geometrik formlarin giizelligi, mekan ve zaman igi bir giizellik olmayip,
zaman ve mekéanca askindir.

Form giizelligi, asla bir nesnenin giizelligi ile ayn1 sey degildir. Form
giizelligi daha cok bir nesneyi giizel kilan ilkedir. Formlar, boyle bir ilke
olarak nesne iistii tozlerdir. Giizellik, Platon'da son asamada, orantidan,
dogru orandan bagka bir sey degildir (ordo ve taxis).®®

Plotinos metafizigi bir panteidmdir. Boyle bir panteismi bir mistik
yasam goriisiiniin, bir mistik moralin ve bir mistik estetik'in izleyecegi
aciktir, Plotinos, giizellik anlayisini soyle aciklar: «Giizel, gérmenin bii-
tlin alaninda, isitmenin alaninda, kelimelerin birbirine katilmasinda ve
biitiin miizikte vardir; eger duyu alaninin disina cikarsak, giizel isler, giizel
eylemler, haller, bilimler ve nihayet giizel erdemler de vardir; ve acaba biitiin
bunlarin da iizerinde giizel bir sey var midir? Bu arastirilmalidir.» Plotinos
devamla sGyle diyor: «Belli seyler 6zlerinden Gtiirii giizel olmayip, pay alma
nedeni ile giizeldirler, bedenler gibi; diger baz1 seyler kendi basina giizeldirler,
erdemin ozii geregince giizel olmasi gibi.» (Bkz. I. Tunah, Grek Estetik’i)

Plotinos, daha bastan iki tiir giizelligi birbirinden ayiriyor: Biri 6z
bakimindan, 6zii geregince giizel olmamakla beraber, giizel gériinen seyler
ki, bunlar, ¢ogunlukla duyulur seylerdir. Digeri ise 6z, mahiyet bakimin-
dan giizel. Bu diialite, Platon’da karsilasmis oldugumuz, «pros ti kalon»
(goreli giizel) ve «auto to kalon» (giizel'in kendisi) diialitesinden baska bir sey
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degildir. Plotinos, Platon’dan gelen, duyulur seylerde, dogal varliklarda oran-
tinin, simetrinin giizelligi sagladig1 goriisiine karsi ¢cikar ve bunu jarcga-biitiin
ilgisi temellendirmesine dayanarak ciiriitmeye ugrasir. Plotinos’a gore, simet-
ri, oranti, proportion giizelligi belirlemede yeterli degildir. Bu, hem doga var-
Iig1 icin dogrudur, hem de nous (akil) ve ruh varlig icin dogrudur. Giizellik
asamalarinin ilk basamagi olan dogal giizellikte, giizel’i belirleyen, oranti ve
simetrinin disinda yeni bir faktor aranmalidir. Bu faktor nedir?

Dogal seyi, nesneyi giizel kilan ve onu, ona bakan ruh ile akraba kilan
ilke, morphedir, sekildir, salt formdur. Giizelligin 6lgiisii, belirleyicisi, sim-
di bu salt form, morphe oluyor. Bu morphe, individiiel bir ilke olmayip,
evreni yaratmis olan iiniversal, tiimel bir ilkedir. Plotinos estetik’inin gii-
zel anlayis1 bir iiniversal-formel prensibe dayanir. Nesneleri giizellestiren
bu ilkedir; ciinkii, ruh ile bu nesneler arasinda benzerlik kuran faktor
budur. Plotinos’a goére, giizel, obje’'nin kavram ve formdan pay almasidir.
Cirkin ise, formun ve idea'min hakim olamadig1 seydir. Giizel, idea'dan,
formdan pay almis olan seydir. Giizel, Tanrisal akildan pay almaktir. idea,
yani form duyulur diinyaya, ates ve renk araciyla giriyor, kaxanliga, yani
maddeye hakim oluyor ve duyulur diinyanin cisimler diinyasinin giizelli-
gini saghyor. Diinyayi, duyulur nesneler diinyasini giizellestiren sey o hal-
de idea'dir. Nesneler iizerinde idea’min yansimasimi gordiigiimiiz icin, on-
lan giizel buluruz. _

Idea, duyulur diinyada yalmz 151k ve renk halinde i1simiyor, aym za-
manda duyulur diinyada bir form ilkesi olarak da etkide bulunuyor ve
cisimler diinyasinin giizelligini saghyor. Ruh, idea, ornegine goére karanhk
olan hyle'ye (madde) form verir ve hyle'nin form kazanmasi ise onun 151k-
lamis1 anlamina gelir. Form kazanmis olan hyle’de formel bakimdan bir
degisme meydana gelir, giizellesir, Cisimler diinyasinin giizelligi goriiniiste
coklukta birlige dayanir, aslinda ise, idea'ya, idea’'nin sagladig: diizene da-
yanir. Giizellik, sekil veren idea'nin ifadesidir, bu ifade de, ya coklukta
birlik ya da yalinlik halinde goriiniir. Duyulur diinyanin giizelligi ii¢ kate-
gori i¢cinde kendini gosteriyor: a) Rengin giizelligi: Renkte, karanlik diin-
ya olarak madde, 151k araci ile asilmig bulunuyor. b) Formun giizelligi ki,
burada formdan yoksun olan madde, form almaya zorlanmistir. Bu for-
mun ilkesi de coklukta birliktir. c) Uciincii kategori olan, ton (ses) giizel-
ligi, Plotinos’a gore, nous'un (akil) dogrudan dogruya kendini ifade etme-
sidir. Eger tonlar, ideal bir bilgiyi gosteren sayilarla Olgiilebilir ve buna
gore de idea’larin ifadesi ise, bu tonlar giizel olabilir.

Duyu iistii diinyanin giizelligine gelince, bu diinya, ruhun diinyasidir.
Ruh, maddeye karsit olan sey demektir. Bir'e daha yakin olan seyin gii-
zelligine gelince, kuskusuz bu giizellik, cisimler diinyasinda bulmus oldu-
gumuz giizellikten daha iistiin ve yiiksek bir giizellik olacaktir. Giizel'i
hakiki varlik, ontos on yapan temel neden, Bir'dir, Iyi'dir. Giizel’in asil
vatani, Bir'in ilk emanation’u (tiiriim) olan. nous alanmidir. Ruh, ancak yu-
kariya, ona cabalamakla bu hakiki varliga, giizel’e erisebilir. Yukar1 olan,
Tanr: mutlak ve-giizel olan seydir. Ruhun amaci, O’'na y6nelmek ve O’nunla
kavusmaktir. O'nu seyretme iginde ruh, O'nunla benzerlik elde eder. Mad-
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deden, bedenden kurtulur ve aym zamanda hakiki giizelligi de gormiis
olur. Hakiki varlik, yani giizellik, ancak «baska bir cehre» ile goriilebilir.
Boyle bir gehrenin meydana gelmesi, maddeden ve karanhktan uzaklasma-
ya, kendi ruhuna geri donmeye baghdir.

Plotinos estetik’i, ozellikle de gilizellik teorisi, Platon ve Aristoteles
koordinatlar1 tarafindan belirlenir ve o koordinatlar altinda gelisir. Pla-
ton’da karsilastigimiz «auto to kalon» ve «pros ti kala» gibi iki ayr giizel-
lik anlayisi, Plotinos’ta da devam eder: Soyle ki, bir yanda beden giizel-
ligi (cisimlerin giizelligi) 6te yanda ruh giizelligi. Plotinos, «pros ti kala»
y1 belirlerken simetri ve proporsiyonu reddeder. Bunu yaparken de Aris-
toteles’in form, morphe, eidos anlayisina dayanir. Plotinos’a gore, giizel-
ligi belirleyen simetri degildir, simetri de dahil, biitiin normlar1 belirle-
yen idea’dir, forma’dir.

Iste, Plotinos’un giizellik anlayisi, Platon ve Aristoteles’in etkisi altin-
da bicim kazanir, sonra da bu etkiye mistik bir nefes katilir. Giizellik, be-
den giizelliginden baslayarak, ruh, nous ve Tanr giizelligi katma dogru
yiikselen bir cizgi gosterir. Her bir katin giizelligi daima bir arinma ile
otekinden ayrilir. Nous'un giizelligi ruhun giizelliginden daha fazla arin-
mis olmasi ile, ruhun giizelligi beden giizelliginden yine daha fazla arin-
mis olmasi ile ayrilir. Arinma, katharsis gilizelligin en temel kriteriumu-
dur. Buna gore de, giizel ile erdem aym seydir. Form, idea her seyi giizel-
lestiren ve aym1 zamanda iyi kilan, bununla da var kilan substantiel pren-
siptir. Varlik, giizel ve iyi o halde aynidir. Bu elemanlar mistik bir pathos
icinde birlesmislerdir.

Platon, giizel'i, ontolojik, substansiel olarak kavriyordu. Plotinos ise,
Tanrisal, mistik ve moral olarak kavriyor. Bu kavrayis iginde giizel, estetik
anlaminda heniiz ortaya cikmiyor, tersine varhigin 0Ozii, ousia’s1 olarak
belirleniyor. Boyle bir mistik giizellik anlayisinin temelinde monoteist din-
lerin, Ozellikle de Hiristiyanlhifin pathosu bulunmaktadir.?’

2) Alman Idealizminde Giizel Sorunu

Modern estetik’te tiim estetik sorunlar1 ve bu arada giizel sorununu
begeni yargisina baglayip, bunu da nicelik, nitelik, ilgi, modalite gibi man-
tiksal agidan inceleyen Kant, genellikle. bir siibjektivist-psikolojik tavir
almisti. Ama, Kant estetik’i, begeni yargisinin a priori'ligi, genelligi gibi so-
runlar1 ele almakla psikolojik sinirlarin disina ¢ikarak metafizik bir nitelik
ve egilim gostermesine karsin, yine de anti-metafizik bir diizeyde kalmisti.
Kant sonrasi felsefesi ise, bir yandan iinlii ozan Friedrich Schiller’in Kant es-
tetik’ini yine bir Kantg1 olarak bir metafizik estetik’e, 6biir yandan ozellikle
Fichte, Schelling ve Hegel gibi diisiiniirlerin de Kant felsefesini Alman idea-
lizmi adi verilen bir metafizik’e, Kant estetik’ini de yine bir metafizik este-
tik'e ve giizellik metafizik’ine gotiirdiiklerini goriiyoruz. Simd bu Kant soni-
ras1 metafzik'te giizellik’in ne sekilde yorumlandigim1 gérmeye calisacagiz.
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a) Friedrich Schiller’in Giizellik Anlayis1

Bir Kantci olarak estetik diisiinme yasamina giren Schiller, ilkin «Da-
guuk Goriisgler» (Die zerstreuten Betrachtungen) adli yazisinda tipki Kant
gibi, giizel'i, giizel'’e yakin kavramlardan ayirmak ister. Bu yakin kavram-
lar1 Schiller, hos, iyi ve yiice’de bulur. Bu kavramlar: giizel’den ayirirken:
«Hos sanata layik degildir, iyi sanatin eregi degildir, ciinkii sanatin eregi
hazdir. Ve iyi, ister pratik isterse teorik olsun, duyu araci olamaz. Hos,
yalmiz duyularin hosuna gider, iyi yalniz aklin hosuna gider. Giizel ise,
duyusal hoslanma icin bir aractir ve bu yonden iyi'den ayrilir. Ama, bi-
¢imi nedeniyle aklin da hosuna gider, bu yolda hostan da ayrilmis olur.
O halde: lyi, yalmiz akla uygun bicimi ile hosa gider. Giizel, akla benzeyen
bicimi ile hosa gider. Hosun ise bicimi yoktur, yalmiz maddedir. Iyi dii-
siiniiliir, giizel seyredilir, hos ise duyularla duyulur» diyerek, Kant'in bu
konuda soylediklerini baska sozciiklerle dile getirmis oluyor. Buna gore
de, giizel, hos ile iyi'nin, duyularla aklin bir sentezi olmus oluyor.

Ama, bu noktadan sonra Fr. Schiller'in giderek Kant'tan ayrildigini
goriiriiz. Kant igin salt teorik bir kavram olan giizel'in, Schiller igin insa-
nin gelismesi, insanin kiiltiirce bicim kazanmas: ve insanin insansallasmasi
icin cok onemli bir egitsel gorevi yiiklendigini goriiriiz. Bunu Schiller en
onemli felsefe yapiti olan «Insamin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar»
adli yapitinda ele alir. Yapitin 6zii, 18. Mektup'ta dile gelir: Insan, tipki
Kant'ta oldugu gibi, iki yana ayrilir. Bu yanlardan biri, duyusal yan, obiirii
de akil yamidir. Duyusal yan maddeye baghdir, akil ise bigime. Giizellik,
bu iki yanin harmonisinden ortaya cikar. Giizellik, teorik olarak ‘giizellik
duygusu’dur, pratik olarak insanin estetikge bicim kazanmasidir. Erek,
duyu ile akl giizel'de birlestirmektir. Baska tiirlii dendikte, giizellik, ak-
lin (6zgiirliigiin) goriiniiste (duyularda )ortaya cikmasidir. (Die Schonheit
ist die Freiheit in der Erscheinung). Insanin bu iki yanina iki ictepi kar-
‘siliktir. Doga (duyu) yanina duyusal-madde ictepisi, akil yanina bigim ig-
tepisi. Bu iki ictepi, ait olduklar1 doga ve aklin birbirine karsit olmas1 gibi
karsittirlar, hatta boyle karsit iki kuvvettirler. Ne var ki, insan varlig: yalniz
bu iki kuvvetin egemenligi altinda olsaydi, bu iki i¢tepinin karsit kuvvetleri-
nin siirekli bir catisma alani olurdu. Ama, insan varligini boyle bir ¢atigsma ala-
n1 olmaktan, boyle bir diizensizlikten kurtaran, onun sahip oldugu bir iigiincii
ictepidir: Oyun igtepisi. Oyun ictepisi, obiir iki igtepiyi kendi icinde kusatir.
$oyle ki, duyu igtepisi yasama yonelir, bigim ictepisi bicime, akla yonelir, oyun
ictepisi ise, her iki ictepinin obje’lerini birlestirerek canl: bi¢ime yonelir. Iste,
bu canli bigim ise, yeni bir ad alir: Giizellik. Buna gore, oyun ictepisinin obje’
si giizellik’tir ve giizellik de canl bi¢imdir. Giizellik, ne yalmiz duyusaldir ne
de yalniz akilsaldir, tersine giizellik, duyu ve aklin bir uyumudur (harmo-
ni). Yukarda isaret ettigimiz Schiller'in «giizellik, goriiniis icindeki Gzgiir-
litktiir» s6zii bu anlamda anlasilmalidir. Giizellik, insanin ve insan egiti-
minin, tipki eski Greklerde paideia kavraminda oldugu gibi, biricik ere-
gidir. Ciinkii, giizellik'te, tek baslarina insam egemenligi altina almak is-
teyen madde ictepisi ve bicim igtepisi bir uyum iginde birlesirler, her iki-
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sinin zorlayici giicii oyun igtepisinin 6zgiirliigiinde ortadan kalkar. Boyle bir
insan, artik estetik bir insandir. Estetik insan, oynayan insandir ve biricik
oynayan varliktir, 6zgiir bir varhiktir.

Bu diisiinceleriyle Schiller, ¢ikis noktasini olusturan Kant ahlakim ve
Kant estetik’ini cok asmis oluyor. Kant’ta giizel, insan1 zorunluluk diinyasi
olan duyu diinyasindan alip, 6zgiirliik diinyas: olan akil-ahlak diinyasina
geciren bir araci idi. Ciinkii, giizel, hem duyusal hem de akilsaldir. Oysa,
Schiller'e gore, oOzgiirliik aklin, ahldkin diinyasinda degil (Schiller icin
akil-ahlak diinyasinda da zorlayici kuvvet vardir, oyun igtepisinin obje’si
olan giizellik’te bulunur. Giizellik, canli bigim olarak bize ne moral ne de
diisiinsel olarak herhangi bir sey saglamaz, ama, ancak «giizellik'te biz
sonsuzluga ulasabiliriz.»

a) Schelling’in Giizellik Anlayis1

Schelling (1775-1854), Alman idealizminin Fichte’den- sonra ikinci bii-
yiikk diisiiniiriidiir. Idealizm’i bir ‘identite felsefesi’ haline doniistiiriir.
Schelling, «Transsendal Idealizm Sistemi» (System des transcendalen Idea-
lismus) adhh temel yapitinda, bilgi nedir? sorusundan hareket eder. Bu-
na, bilgi «siije ile obje’nin uygunlugudur» diye yanit verir. Bilgimizin siije’
sini ben ya da intelligens, obje yanini ise, doga olusturur. Siije ve obje,
ben ve doga, birbirine taban tabana karsittir. Ben, bilin¢ varligidir, doga
ise biling olmayan varhktir. Bilgide, siije ve obje, biling ve doga bir iden-
tite icinde bulunur. Ancak, bu identite'de, siije-obje 6gelerinden hangisinin
once geldigi sorulacak olursa: 1) Ya obje'nin 6nce geldigi ve siije'nin obje’
ye sonradan katildigi kabul edilir. O zaman obje’den, doga'dan kalkarak
ben’e, bilin¢’e varilir. Bu siireci bir bilgi arastirir, bu bilgiye doga felsefesi
adi verilir. 2) Ya da siije'nin once geldigi ve obje’nin ona sonradan katil-
dig1 kabul edilir. O zaman da, obje, siije’den, doga ben’den, intelligens’ten
nasil meydana gelir? sorusu ortaya cikar. Bu soruyu da yine bir felsefe
inceler. Bu felsefe, transcendental felsefe adini alir.

Schelling estetik'inin ve dolayl olarak da bu estetik’in giizellik kav-
rayisinin  kaynagl, bu transcendental felsefe’de bulunur. $o6yle ki, siije,
biling hem kendim hem de obje, bilin¢ olmayan, kendim olmayan olarak
bir tasavvur ya da'bir goriiyii (Anschauung) dislastirir. Siije ve obje’yi,'
ben'i ve ben olmayan’1 icine alan bdyle bir gorii, estetik goriisiidiir. Bu
gOriiniin iiriinii de, sanat yapitidir. Sanat yapiti, buna gore, siije ve obje'yi,
ben'i ve ben olmayan'i, bilinci ve biling olmayan'i icine alir. O halde, sanat
yapitl, hem ben hem de ben olmayan’dir, hem bilin¢ hem de bilin¢ olmayan’
dir, hem 6zgiir hem de zorunludur. Sanat yapiti, biitiin bu karsitlarin or-
tadan kalktigi bir uyumdur (harmoni). Boyle uyumlu bir varligi, sanat
yapitini ancak bir deha meydana getirebilir.

Bu uyum, bu harmoni, ayn1 zamanda dislasmis bir ifadedir, <hareket-
sizligin ve biiyiikliigiin» bir ifadesidir. Bu ifade, ‘giizellik’tir. Bu anlamda,
giizellik, karsithgm ortadan kalktig1l bir uyumu gosterir.

Biitiin bu siireg, bu eylem ve giizellik, sanat felsefesinin konusunu
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olusturur. Bu estetik siireg, siibjektiv ve objektiv eylemlerin bir birligini
gosterir. Bundan 6tiirii, en yiiksek bilgi (felsefe), sanat selsefesidir, felse-
fenin doruk noktasinda da, siije-obje, bilin¢-biling olmayan karsitliginin
ortadan kalktig1 giizellik bulunur (Bkz. Die Philosophie der Kunst).

c¢) Hegel'in Giizellik Anlayis:

Kant’a dayali olarak gelisen idealist estetik, tepe noktasina Hegel
(1770-1831) estetik’inde ulasir. Daha ileri gidip, Platon'dan kalkan giizellik
felsefesinin caglar gecerek Hegel'de doruga eristigini sdyleyebiliriz. Hegel
estetik'inde, tipki Hegel felsefesinde oldugu gibi, Hegel’e kadar gelen bii-
tiin estetik’ler diigiimlenir ve Hegel'den sonra gelen estetik’ler de bu dii-
glimiin bir acilisidir.

Hegel estetik'i ve giizellik felsefesi, dogal olarak onun felsefesinden
kaynaklanir., Bunun icin ilkin kisaca, bir iki ¢izgi ile Hegel felsefesine
deginmek istiyoruz. Hegel felsefesinin ¢ikis noktasi, mutlak kavrami ya da
tin (Geist) kavramidir. Mutlak, kavram, ide ya da tin, dinamik bir varlik-
tir ve bu dinamizm bir diyalektik siire¢c icinde somutlasir. Felsefenin
konusu, ide’nin, kavramin, tinin bu gelismesini incelemektir. Kavram, ide,
tin kendi basina gerceklikten yoksun bir olanaklar varligidir. Tin, kendi
bilincine ulasabilmek icin gerceklik kazanmak ister ve bunun igin kendi
disina c¢ikar, kendini dislastirir. Kendi kendine bir thesis olan kavram,
ide, tin kendi disina c¢ikmakla kendi Oziine karsit, kendine yabanct bir
varlik olur: Doga varlig1. Ide'nin, tinin 6ziine yabanci olan bu varlik, ide’
nin diyalektik gelismesinde anti-thesis adimim olusturur. Dogay1 incele-
yen felsefe de doga felsefesi adini alir.

Dogada kendini gerceklestirirken, kendi 6ziine yabanci, kendine kar-
sit bir varlik olan ide, tin, gelismesinin iiclincii basamaginda kendine geri
doéner, ama, bu kez gerceklik kazanmis olarak. Bu basamak da tinin diya-
lektik gelismesinin synthesis basamagini olusturur. Ide'nin, tinin bu kendi
oziine doniisii ii¢ asama i¢inde olur:

1) Siibjektiv tin: Bu, bireysel tin olup, bunu antropoloji, fenomenoloji
ve psikoloji inceler. .

2) Objektiv tin: Bu, ozgiir istem'’in (irade) objektivlesmesini gosterir.
a) Ozgiir istemin objektiv gerceklik olarak iiriinii Aukuk’tur. b) Kendi iize-
rine katlanip diisiinen istem moralite (ahlak) olarak ortaya ¢ikar. Burada
istem, vicdan olarak kendini belirler. c) Ahldklilik. Burada siije, ahlaksal
olan sey ile, aile, burjuva toplumu ve devlet ile bir olma bilincine varir.’
Devlette objektiv ahldk en yetkin bicimde gerceklesir. Devlet, mutlak
ahlakliligy, mutlak dogrulugu (hakikat) ve mutlak Ozgiirliigii, Hegel'in de-
yimi ile, devlet yeryiiziinde Tanrisallig1 ifade eder.

3) Mutlak tin: Siibjektiv ve objektiv tinlerin bir sentezi olup, onda
tin kendi kendinin tam bilincine varir. Bu da yine ii¢ asamada olur: 1) Tinin
kendi 6ziinii 6zgiirce seyretmesi ile sanat dogar. 2) Tinin kendi 6ziinii sim-
gelerle kavramasiyla din dogar. 3) Tinin kendi 6ziinii kavramsal-diisiinsel
olarak kavramasiyla felsefe dogar. Felsefe, tinin en iistiin gelisme basa-
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magidir. Biitiin bu tin sistemini arastiran felsefe de, tin felsefesi adini
alir (Bkz. I. Tunah, Marxist Estetik).

Goriildiigii gibi, sanat, mutlak tinin kendine doniisii icinde ilk basa-
mag1 oOlusturur. Sanati1 ve sanat ile ilgili fenomenleri, bu arada giizelligi
inceleyecek bir felsefe olan estetik’in konusu, mutlak tin’dir, kendini 6z-
giirce seyrederek kavrayan tin'dir. Boyle bir estetik de tinsel bir felsefe
olacaktir. Boyle bir estetik’i Hegel, «Estetik Dersleri» (Vorlesungen iiber
die Aesthetik) adl1 yapitinda temellendirir. Bu yapitin ana diisiincesi ve
cikis noktasi, ‘estetik, sanat giizelliginin bilimi’dir diisiincesidir. Doga gii-
zelligi bu tanimin ve bu belirlemenin disinda kalir. Ciinkii, yalniz «sanat
giizelligi tinden dogmustur ve bu bakimdan da sanat giizelligi doga giizel-
liginden iistiindiir.» Tin iiriinleri doga iiriinlerinden {istiin olduguna gore,
bir tin iiriinii olan sanat giizelligi de doga giizelliginden iistiin olacaktir.
Hegel'e gore, estetik’in konusu, sanat giizelligi olarak belirlenince, buradan
bir giigliik dogar: Sanat giizelligi ya da giizel sanat bilimsel bir arastirmaya
deger mi? Ciinkii, Hegel'e gore, sanat en ilkellerin iiriinlerinden en yiice
tapmaklara kadar uzanir ve yasamin disinda kalir. Sonra, sanat ve giizel-
lik, goriiniis ile ilgilidir ve bu goriiniis de ciddilige karsit olan bir aldanma
olmasin? Hegel'e gore, giizellik ve sanat, bir aldanma ve bir aldatma degil,
yalnizca bir goriiniistiir. Yine Hegel'e gore, sanat giizelligi duyusalliga ve
hayal giiciine dayanir. Bilimin konusu ise, soyut, diisiinsel obje’lerdir. Na-
sil olur da sanat giizelligi gibi hicbir diisiinsel yam1 olmayan bir obje alam
bilimsel bir arastirmanin konusu olabilir?

Hegel, bu her iki elestiriyi temelden c¢iiriitmek ister. Sanat giizelligi
bir goriiniistiir, ama bu bir 6ziin (essentia), bir toziin (substans) goriinii-
siidiir. Bu goriiniis, yasam ve diinyanin keyfilik ve rastlantilarinin tinsel-
lestirilmesiyle bir realite kazanmasi anlamina gelir. Bunun igin, felsefenin,
estetik’in inceledigi sanat giizelligi bir aldatma degil, tinsel bir gerceklik-
tir, tinin duyularda kendini dislastirmasidir. Sanat ve sanat giizelligi, bir
bilimsel arastirmaya degdigi gibi, boyle tinsel bir gercekligin bilimsel ola-
rak incelenmesi de aslinda gereklidir.

Iste, Hegel'in «Vorlesungen iiber die Aesthetik» adli yapiti, bdyle bir
bilimsel arastirmayi gorev olarak iizerine alir. Bu gorevi yerine getirirken
Hegel, yapitimin I. cildinin 1. béliimiinde, ‘sanat giizelligini ve ideal’i aras-
tirir. 2. boliimiinde, bu ideal’in sanat giizelliginin 6zel bigimleri icindeki
gelismesini ele alir. Simdi, giizelligin belirlenmesi bakimindan Hegel bun-
lar1 nasil yapiyor? kisaca buna deginmek istiyoruz.

Hegel, yapitinin ilk boliimiinde ‘gilizel’ kavramini belirlemek ister, de-
dik. Giizel nedir? «Giizel» Hegel'e gore, «ide»dir. Ide ise, kavramin igine
aldig1 6gelerle objektivlik ve gerceklik elde eder. Ornegin, insan kavramu,
duyusal-akilsal, bedensel-ruhsal Ogeleriyle bir totalite. olarak objektiv ve
geneldir. Iste, bu totalite (biitiinliik) ide'dir. «Ide, boyle bir biitiin'diir, bu
biitiinliiklerin siirekli bir uyumudur. Boylece ide, dogruluk ve tiim dog-
ruluktur (hakikat). Biitiin var olanlar, ide’'nin varligi olmalar1 bakimindan
dogrudurlar. Ciinkii, yalmz ide gergektir. Bir nesnenin ya da bir goriinii-
siin dogru (hakikat) olmasi, onun icsel ya da dissal olarak varliga sahip ol-
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masi, genellikle gergeklik olmasiyla degil de, bu gergekligin kavrama uy-
masiyla olur. Ancak, bundan sonra varlik dogruluga ve gerceklige sahip
olabilir.» Yine Hegel'e gore, bu hakikat so6zgelisi, bir varligin benim ta-
savvurlarima uymas1 gibi siibjektiv bir anlamda anlasilmamali, tersine,
ben'in ya da digsal bir obje’nin, bir eylemin, bir olay ve durumun kendi
gercekligi icinde kavrami kendisinin gerceklestirmesi gibi, objektiv bir
anlamda anlasilmali. Kavram ile gerceklik arasinda boéyle bir o6zdeslik
olursa, herhangi bir sey genelliktir, eger boyle bir 6zdeslik olmazsa, o za-
man o var olan yalniz bir goriiniis olur, onda kavramin biitiinliigii yerine,
onun yalniz bir pargasi objektivlesir.

Simdi sorabiliriz: Giizellik nedir? Buna Hegel, hi¢ duraksamadan:
«Glizellik, ide’dir» diye karsilik verir. Bundan c¢ikan sonug¢ da su olacak-
tir: «Eger giizellik ide’dir diyorsak, o zaman giizellik ve hakikat bir ve ayni
sey olacaktir. Giizel, kendiliginden dogru olacaktir.» Ama, dogrulukla ay-
n1 sey olan giizellige daha yakindan bakinca, Hegel'e gore, onun dogruluk-
tan ayrildig1 da goriiliir. S6yle ki: «Ide, ide olarak kendi basina ve genel
prensip acisindan diisiiniiliirse, ide dogrudur (hakikat). Duyusal ve dissal
varlig1 degil de, bu duyusal ve dissal varlikta genel ide diisiiniiliirse. Ama,
ide dissal olarak da gerceklestirilmelidir, dogal ve tinsel objektivlik ola-
rak bir varlik elde etmelidir... Imdi dogru, bdyle digsal bir varlikta bilince
dogrudan dogruya verilmekle ve kavramin dissal goriiniisii ile dogrudan
dogruya bir birlik iginde bulunmakla, ide, artik yalmz dogru degil, aym
zamanda giizel'dir.»*®® Buradan Hegel biitiin idealist giizellik teorileri igin
gecerligi olan bir tiimel giizellik tamimina ulasir: «Giizel, ide'nin duyusal
goriiniisiidiir.» Giizellik, bu tanima gore, ide ile goriiniisiin bir birligini,
bir uyumunu gosterir. Bundan 6tiirii, kendi basina dogrulugu kavramaya
alismis ve bunda yetkin olan zihin, giizelligi kavrayamaz, c¢iinkii, giizelli-
gin sahip oldugu birligi kavrayacag: yerde, onu parcalayabilir. Buna gore
de, zihin daima sonluda, tek yanlida ve dogru olmayan’da kalir. Giizel ise,
kendi icinde sonsuz ve Ozgiirdiir. Bu giizel, giizel ide’sinin gergekligi, sa-
natin ideali olarak kendini gosterir.

Ancak bu giizellik ide’si de bir totalite'yi (biitiinliigii) gosterir. Bu
biitiinliigiin gerceklesmesi, sanatin 6zel bigimlerini olusturur. Hegel, bu
ozel sanat bicimlerini iice ayirir:

1) Sembolik sanat bicimi. Burada ide, kendine 0zgii olan ifadeyi he-
niiz arama igindedir. Ciinkii, heniiz kendi i¢inde soyut ve belirsizdir, bu-
nun icin de kendine 6zgii goriiniisten yoksun olup, burada doga, madde
ide'ye egemendir. Sembolik bi¢im en iyi mimarlikta kendini gosterir.

2) Klasik sanat bicimi. Bu sanat biciminde ide, kavramca soyutluk-
tan, belirsizlikten kurtulur. Tin burada kendini 6zgiir bir siije olarak kav-
rar, burada ide ile goriiniis arasinda tam bir uyum meydana gelir. Heykel
sanatinda bu en iyi bigimde goriiniir.

3) Romantik sanat bigimi. ide, burada kendini mutlak tin olarak kav-

rar ve bundan Otiirii de dis diinyada, maddede, duyusal olanda kendine
uygun bir goriiniis ve ifade bulamaz. Tin, ide maddeye egemen olur. Ide
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ve gOriinlis arasinda klasik sanatta buldugumuz uyum tiimiiyle bozulur.
Bu da resim ve miizikte en iyi goriiniir. Edebiyat ise, bu ii¢ bicimi de var-
higinda birlestirir ve bundan 6tiirii en iistiin sanat olur.

Bu smiflamadan anlasilacagi gibi, giizel ide’si, gerci bu ii¢ sanat bi-
¢iminde de gerceklesir, ama, giizel ide’si asil gercekligini, ide ile goriiniis
arasindaki uyumun yetkinlestigi klasik sanat biciminde elde eder. Bura-
dan da, Hegel'e gore, en yetkin giizelligin klasik giizellik oldugunu sdyle-
yebiliriz.»*®°

d)—Theodor Vischer'in Giizellik Anlayis1

Genellikle hocas1 Hegel'den hareket eden Th. Vischer (1807-1887), «es-
tetik’i giizel'in bilimi» diye tamimlarken, estetik'i daha ¢ok sanat felsefesi
anlaminda anlayan Hegel'den ayrilmis olur. Yukarda isaret etmis oldugu-
muz gibi, Hegel, tinden dogmadig: icin, doga giizelligini estetik’in disinda
birakiyor ve tinden dogan sanat giizelligini estetik’in- ana konusu olarak
aliyordu. Oysa, Th. Vischer’in giizellik tanimi doga giizelligini de igerir.

Th. Vischer, estetik’i ‘giizel'in bilimi’ olarak anlar dedik. O halde, burada
ilk sorulacak soru kendiliginden ortaya gikar: Giizel nedir? Bu soruya Vischer,
Hegel yoniinde karsilik bulmak ister: Giizel, bir tin etkinliginin iiriiniidiir.
Bu tin etkinligi ii¢ bicim icinde dislasir, bunlar, din, sanat ve felsefe'dir.
Deger yoniinden bu ii¢ diglasma bicimi arasinda hi¢bir ayrilik yoktur, iicii
de esdeger olup, bunlardan her birinin temelinde bir dogruluk (hakikat)
bulunur. Dinin temelinde bulunan dogruluk duyu-iistii duyum, sanatta
giizel algis, felsefede de mantiksal diisiinme.

Bu 'tanima gore, bu ii¢ bicim icinde ve bu arada sanatta dislasan sey
tin'dir, ide'dir. «Giizel, ide’nin gériiniise ¢ikmasidir»*® Ide ise, tipki He-
gel'de oldugu gibi, kavram ile kavramin gercekliginin diisiinsel birligidir.
Bu birligin, yani ide’'nin ilk aldig1 bigim gorii'diir (Anschauung). Ide'nin ilk
dislasma bicimi olan gorii, ayn1 zamanda giizel’dir. Bu tamimi baska tiir-
lii soylersek: Giizel, goriide (duyularda) dislasan ve bicim kazanan ide’dir.
Giizel, ide ile onun goriisel biciminden olusur ve daima bunlar arasindaki
bir uyumu (harmoniyi) gosterir. Bu uyum, giizel i¢in vazgegilemez bir ko-
suldur. Ide ile goriiniis ya da goriisel bicim arasinda béyle bir uyum yoksa,
o zaman meydana gelen sey giizel degil, ¢irkindir. Cirkinde de ya ide go-
riiniise egemen olur ya da goriiniis ide'ye. Birinci durumda komik dogar,
ikinci durumda yiice dogar.

Th. Vischer, giizel'i ii¢ yonden ele alir. Birincisi metafizik yo6nden,
ikincisi tek yanh varlig: bakimindan, iiciinciisii de, siibjektiv-objektiv varligi
yoniinden. Metafizik yonden, icine aldig1 6gelerce ya yalin olan ya da ¢atisma
bulunan giizel. Yalin giize], ide ile goriiniis arasinda tam bir uyumun bu-
lundugu giizel'dir. Catisma bulunan giizel ise, yiice ve komiktir. Tek yanh
varlig1 icinde giizel yine ikiye ayrilir: Objektiv varlig1 olan giizel, yani doga
giizelligi. Siibjektiv varligi olan giizel, hayal giiciiniin giizelligi. Doga gii-
zelligi de yine kendi icinde, inorganik doganin, organik doganin ve insanin
giizelligi gibi béliimlere ayrilir. Inorganik dogada giizel'i belirleyen kate-
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goriler 151k ve renktir, diizen, simetri ve harmonidir. Insan giizelligi ise,
bicim, yas, kusak (generation) gibi genel bicimlere, ulus, kiiltiir gibi 6zel
bicimlere ve tarihsel ilgiler, Ilkgagin, Ortacagin ve Yenicagin giizellik bi-
cimleri gibi bireysel bicimlere ayrilir.

Giizel'in siibjektiv (hayal giicii) varligma gelince, bu da ikiye ayrilir:
Genel olarak hayal giicii ve hayal giicii tarihi. Ilk¢agin objektiv hayal giicii
ideali, Ortacagin siibjektiv-romantik hayal giicii ideali ve son olarak da,
Modern cagin objektiv-siibjektiv hayal giicii ideallerinin birlesik bigimi.

Giizel'in siibjektiv-objektiv varligina gelince, bu da sanattir. Sanatta,
doganin objektiv giizelligi ile hayal giiciiniin siibjektiv giizelligi birlesir.

3) Cagdas Metafizik’te ‘Giizel’ Sorunu

Cagdas felsefe ve cagdas estetik icin de, ‘giizel’ yine canli bir meta-
fizik sorun niteligi tasir. Bu metafizik nitelik belki de en acik bir bicimde
existentializm’de (varolusculuk) ve oOzellikle de Martin Heidegger'de giin
1s181na cikar. $imdi, ‘giizel’ sorununu biz de M. Heidegger'de ele alarak
cagdas felsefede giizel sorununu incelemeye geg¢mek istiyoruz. O halde, il-
kin M. Heidegger icin giizel nedir? Heidegger'e gore «giizellik, varligin
aydinlanmasidir, dogruluktur (hakikat).» Dogruluk da artik burada man-
tiksal anlamindd degil (veritas), metafizik anlaminda (aletheia) anlasilma-
lidir. Heidegger'e gore, Bat1 felsefesinde bozulma ve yozlasma, eski Grek-
lerin dogruluk (hakikat) kavraminin Latinceye mantiksal anlamindaki dog-
ruluk (veritas) sozciigii ile gevrilmesi ile baslar. Boylece de, metafizik an-
lamindaki dogruluk mantiksal bir dogruluk haline gelince, felsefe, derinli-
gini, kaynagim yitirmis olur. Bunun icin dogruluk, Heidegger'de bu aletheia
anlaminda anlasilmalidir. «Dogruluk,» diyor Heidegger, «var olanin giz-
lilikten kurtulmasidir. Dogruluk, varligin dogrulugudur. Giizellik, bu dog-
rulugun yaninda ortaya ¢ikmaz. Eger dogruluk bir yapit icine girerse go-
riiniir. Goriinen sey, dogrulugun yapit igindeki bu varlig1 olarak giizellik’'
tir» (Holzwege). Tipki Hegel'de, Vischer'de oldugu gibi, Heidegger'de de
giizellik ile dogruluk aym seydir, onun deyimi ile, «giizellik, dogruluga ka-
tilir.» Boylece giizel, dogrulugun ortaya cikisindan pay alir. Giizel, goreli
olarak hoslanmadan ve bu hoslanmanin obje’sinden sayillamaz. Giizel, bi-
¢ime dayanir, sundan Otiirii bicime dayanir, ¢iinkii bi¢im, bir zaman var
olanin varhkligr olarak varliktan isiklanmisti» (Holzwege). Bu ifadeleri,
Heidegger bir iki 6zel kavramla daha somutlastirmak ister. Aydinlanma-
mis varlik, ona gore topraktir, aydinlanmis, bicim kazanmis, dogruluk ve
giizellik elde etmis varhik diinyadir. Bu iki yeni kavramla aym siireci dile
getirirsek: Varligin aydinlanmasi, ‘toprak’m ‘diinya’ haline doniismesini
ifade eder. Bu doniisiim, topragin diinya haline gelmesi, aydinlanmasi ise
sanat ile olur, sanat bu aydinlanmadan pay alir. Bu da, aslinda sanatin
dogrulugy dile getirmesi demektir. Gizli oln varlik, bu yolla aydinlanir.
Boyle aydinlanan sey, sanat yapitinda goriiniise ¢ikar. Sanat yapitinda ay-
dinlanan, kendini gosteren sey de giizel'dir. «Giizellik, dogrulugun bir sii-
re¢ bigcimidir» (Holzwege).
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Goriildiigii gibi, Heidegger'de giizellik, tipki Platon’da oldugu gibi, var-
ligin Oziine ait bir nitelik, varligin oziiniin dislasmas1 (dogruluk-aletheia)
olarak anlasiliyor.

Boyle bir metafizik giizellik anlayisini, Heidegger'den etkilenmis bas-
ka diisiiniirlerde de gormekteyiz. Sozgelisi, K. Riezler ve E. Landmann’
da, Th. Haecker’'de. Simdi kisaca onlarin giizellik anlayislarina deginmek
istiyoruz.

K. Riezler de ‘dogruluk’tan hareket eder. Onun icin de dogruluk, bir
mantiksal bi¢imi, yargilarin bigcimsel dogrulugunu degil, tersine varligin
‘igerigini’ ifade eder (Traktat vom Schonen). Bu icerik ise, diyalektik bir
yaply1 gosterir, parcalarindan once gelen bir biitiin'li gosterir. Bu biitiin’ii
tanimak, onun Ogelerini c¢oziimlemek demektir. Bu ise, Riezler'e gore,
dogruluktan baska bir sey degildir. «Dogrulugu olmak bu biitiine sahip
olmak demektir.» Buna gore, dogruluk varligin bir niteligidir. Dogruluk,
varligin diyalektik bir biitiinliigii olup, dogrulugu dile getirir ve goriiniis-
lerin arkasinda onlarin ilkece gerilimi olarak bulunur. Dogruluk, Bir'in
diizenini goOsterir. Ama, biitiin goézler goriiniis diinyasim1 gegip bu biitiinii,
diizeni géremezler. Bunu ancak sanatc1 gozii gorebilir. Bundan o6tiirii, dog-
ruluk, bu biitiiniin 6geleri arasinda bulunur ve bu dogruluk giizellik'tir.
Dogruluk ve giizellik ayn1 seydir. Sanat, giizellie yonelir, aslinda ise dog-
ruluga yonelir. Sanatin gorevi, varhgm gizli olan yapisin1 aydinhiga cikar-
mak, onu goriiniise ulastirmaktir. Bu da, hem dogruluk hem de giizel-
lik'tir.

E. Landmann da, Riezler gibi, giizellik ile dogruluk arasinda belli bir
ilgi diisiliniir. E. Landmann da dogruluk deyince ne soyut ide'leri diisiiniir
ne de mantiksal dogruluklari. Onun dogruluk anlayisi da varlik anlayisi
ile ilgilidir. O halde varlk nedir? Varlik, bizi her yanimizdan cevreleyen
gerceklik (realite) demektir. Bu gerceklik dogadir, maddesel diinyadan bas-
layip ruhsal, tinsel diinyaya kadar uzanan dogadir. E. Landmann'a gore,
bu gercekligi, bu varlik diinyasini1 tanimak dogrulugu kavramak anlamina
gelir. Dogruluk, gercekligin dile getirdigi seydir (Die Lehre vom Schonen).
Gergeklikle ayn1 sey olan bu dogruluk, ayni zamanda giizellik'tir, Sanatin
ulasmak istedigi sey gercekliktir, dogruluktur, ama aym zamanda giizel-
lik’tir. Bu dogruluk, diinyanin disinda degil, gerceklikte bulunur. «Sana-
tin aradigy dogruluk, giizellik icine Oykiiliinen dogadir, nesnelerin ilk o6r-
nekleridir, bizim giizellik olarak seyrettigimiz, arzulanan, degismeyen norm’
dur. Bundan 6tiirii, giizelligi arayan biri, ona dogruluk iizerinden gecerek
ulasacaktir.» (Die Lehre vom Schonen).

Bu tiirden bir metafizik giizellik anlayisim1 Th. Haecker'de daha mis-
tik bir nitelikte buluyoruz. Haecker’e gore, varlik ve dogruluk diinyas: bir
Tann diinyasidir, goériiniis diinyasinin arkasinda bulunan, Meryem, Isa ve
Kutsal Ruh’un iigleme diinyasidir. Dogruluk, bu ii¢cleme diinyasim1 tanimak
anlamina gelir. Dogru olan sey, bu Tanrisal diizene katilan seydir (Schon-
heit). Bu anlamda dogruluk, giizellik'tir. «Tanrisal diizende temellenen gii-
zellik, Tanrisal diinyanin diizenini ifade eden dogruluktur. Giizellik, gercek
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insan olarak ¢armiha gerilen ‘ebedi yaratilmamis logos'tan pay almak de-
mektir.»

Goriildiigii gibi, cagimiz felsefesi ve estetik’inde de giizelligi metafizik
olarak temellendirme girisimlerini buluyoruz. Bunun nedeni, giizelligin,
Platon’'un anlaminda ‘gii¢ bir sorun’ (B. Hippias) ve bunun icin de meta-
fizik bir sorun oldugu diisiincesinde bulunur. Bu, giiniimiiz i¢in bdyle ol-
dugu gibi, gelecek icin de boyle olacak ve giizellik metafizikleri bir yandan
yikilirken Obiir yandan yeniden kurulacaklardir saniriz.

III. ONTOLOJIiK GUZELLIK ANLAYISI

Estetik deger, oldum olas1 estetik icin bir merkezi problem olarak
goriilmiis ve iizerinde diisiiniilmiistiir. Ne var ki, modern ontolojiye gelin-
ceye kadar bu problem kah metafizik, modern psikoloji kurulduktan sonra
da kah psikolojik olarak ele alinmis ve deger problemi bu yolda ¢&ziim-
lenmek istenmistir. Ornegin, daha Platon, bu konuyla ugrasmis ve giizel-
ligi bir ide olarak tanimlamist13® Daha sonra bu goriis, gesitli degismelere
ugrayarak siiriip gider. Ornegin, giiniimiizde de metafizik teori gegerligini
siirdiiriir. Modern psikoloji, buna karsilik estetik degeri bir psikolojik ob-
je olarak anlar. Ornegin, Theodor Lipps, estetik degeri 6zdesleyim (Einfiih-
lung) fenomenine baglayarak agiklar. Buna gore estetik deger, siibjektiv,
yani siije’ye bagh bir degerdir. «Yalmz bu Ozdesleyim var oldugu siirece,
bicimler giizeldir. Bicimlerin giizelligi, bicimlerde kendi ideal, 6zgiir ha-
yatimi yasayarak onlardan haz duymamdir. Ama, bunu yapamadigim za-
man, bicimde ya da bicime bakarken icimden 6zgiir olmadigimi, kendimi
engellenmis, bir zora yenilmis duydugum zaman, bu bigim c¢irkindir.»%%
Boyle bir goriis, salt psikolojik bir goriistiir, nasil ki, yukardaki «giizel
ide’'dir» diyen goriis de, salt metafizik bir goriistiir. Estetik deger anlayis-
lari, cogu bu iki extrem yonde gelismislerdir. Ne var ki, bu iki diisiiniis
yonii de, estetik degerin karsimiza ciktig1 yerde degil de, daha ¢ok soyut
bir alanda onu arastirmak istiyor. Boyle bir arastirma tarzi, obje’nin ken-
dini degil de, obje hakkindaki bir diisiince ve tasavvuru ifade ediyor. Me-
tafizik estetik, estetik deger hakkinda bir varsayimda bulunuyor ve sonra
bu varsayimdan deduktiv olarak bir estetik deger felsefesi gelistiriyor.
Buna karsilik, psikolojik ve psikologist estetikler, siije’ye ait bir akt'i ob-
je'ye bir deger yiiklemi olarak yiikliiyor. Oysa, «giizel, bu (obje ile) biitiin
bir ilgi icinde ne ben’dir ne ben'in etkinligidir, tersine, giizel sadece obje’
dir.»* Ama, gerek metafizik estetik gerekse psikologist estetik, giizel'in
obje’de, estetik obje’de temellendigini gérmediler.

Estetik deger, giizel dedigimiz sey, obje’dir, yani estetik degerin tasi-
yicis1 obje’dir. Ancak, bu ne gesitten bir obje’dir? Onun bir obje olarak
var olanlar arasinda, var olanlar diizeninde belli bir yeri vardir, ama, de-
ger dedigimiz var olan, herhangi bir var olan degildir. «Giizel'in iilkesi,
real diinyanin yaninda bir diinya degildir. Doga, insan, arzu edilmeyen
komik ve tragik yanlariyla yasam, bilgi obje’si olabilen her sey, estetik
alginin ve hazzin obje'si de olabilir. Ama, onda, estetik algmin kavradig:
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sey ile bilginin kavradigr sey ayni sey degildir. Bir cografi manzara, es-
tetik olarak kavranan manzara degildir.»%* Estetik deger su halde, bir real
obje ile ayn1 sey degildir. Onun ne tarzda bir var olan oldugu, estetik de-
gerin en yetkin bir sekilde kendini gOsterdigi sanat yapitinda belirlenebi-
lir. Ciinkii, giizel dedigimiz deger, bir objektivation ile ilgilidir. Giizel'in ne
oldugu, objektivation’'un ontik tabakalar1 ¢oziimlenmekle belirlenebilir, Ob-
jektivation'un ne oldugunu bundan Once belirlemis ve tanimis bulunuyo-
ruz. Objektivation, objektivlesmis tinsel varlhktir, boyle bir varlik, real
varlik ile, bilgi obje'si ile bir ontolojik karsitlik iginde bulunur. Bunun
icin, bir cografi manzara in-estetik’tir, clinkii o, bir real varlig: gosterir.
Boyle bir real varlik olarak da, «o, kendi basina vardir, onu seyreden biri
olmaksizin da vardir.»™ Bunun nedeni, objektivation’'un heterojen iki var-
Iik alanindan meydana gelmis olmasinda temellenir. Daha 6nce de belirlen-
mis oldugu gibi, bu alanlardan biri real yapi, obiirii de irreal yapidir. Sim-
di, estetik degeri yalnizca real varlik alanina geri gotiirebilir miyiz? Boyle
bir durumda estetik obje ile real obje'nin 6zdeslestirilmesi gibi bir sonuca
ulasiriz. Buna gore de, artik bir cografi manzara estetik bir obje olur.
Ote yandan estetik deger acaba yalniz arka yapiya indirgenebilir mi? Yani,
anlam ve ide varligina? Boyle bir indirgemeyi, Platon’dan beri bir¢ok idea-
list denemistir. Nitekim, giizel ide'dir, tanimi, estetik degeri arka plan te-
meli iizerinde belirleme calismasimi gosterir, Ciinkii, bu tanimda, real var-
Iik alani, hig¢ ise kanstirilmiyor. «Estetik degerin, obje'nin 6zellikle irreal
arka yapisina dayanmasi higbir yolda olamaz. Bu bdyle olsaydi, o zaman
estetik degeri real 6n yap1 olmadan da goriiniise ¢ikarmak miimkiin olur-
du.»’® Buradan su sonuca ulasihir: Estetik deger, estetik obje’nin, objek-
tivlesmis tinsel varhfin ontik yapisimin biitiiniiyle ilgilidir. Ve estetik de-
ger, ancak bu ontik yapmin ontolojik analiziyle belirlenebilir. Boyle bir
ontolojik analize bagvurmadan yapilacak estetik deger belirlemeleri, on-
tik temelden yoksun kalacaktir. Bunu baska tiirlii sdylersek, estetik deger
teorisine agilan yol, zorunlu olarak sanat ontolojisi temelinden kalkacak-
tir. Ciinkii, estetik degerin tasiyicisi, estetik obje’'dir, sanat yapitidir; bunu
yap1 bakimindan arastiran ontoloji, sanat ontolojisidir. Buna gore, sanat
ontolojisi, estetik alaninda ontolojik bir oncelige sahiptir. Giizellik teorisi,
sanat ontolojisinin yaptig1 varlik analizine ve bu analizin sonug¢larina da-
yanir. «<Estetik deger karakteri, giizel olma ve bunun gosterdigi ayriliklar,
hi¢ de az olmayarak obje’nin yapisina dayanir; estetik deger karakteri,
en iyi bir sekilde obje yapis1 ve yalmz obje yapisi iizerinden deger anali-
zine gotiirebilir.»*” Buradan dogal olarak estetik obje’nin yap1 analizinin
estetik i¢in sahip oldugu 6nem acik. olarak belirir. «<Obje’nin yapi analizi,
estetik’in temel bir 6devi olur; hem daha sonraki akt problemi hem de
deger problemi ile ilgili en &nemli bilgiler ilk planda yap:1 analizinde bu-
lunur.»®

Demek oluyor ki, estetik deger problemi, dogrudan dogruya estetik
obje’nin ontolojik analizi ile giin 15181na c¢ikarilabilir. Ciinkii, estetik deger,
estetik obje'nin ontik yapisinda temellenir. Buna gore, estetik degerin on-
tik temelleri vardir ve ilk arastirilmasi gerekli olan sey de, bu ontik te-
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mellerdir. Bu, yalniz modern ontolojiyi kuran Nicolai Hartmann i¢in boy-
le degildir, ontolojik temelden hareket eden biitiin estetikg¢iler i¢in de boy-
ledir. $imdi buna bir O6rnek olmak iizere, ilkin Max Bense’'nin ve Roman
Ingardenin deger anlayisina kisaca deginecegiz ve sonra bunlarin karsisi-
na Nicolai Hartmann'in deger anlayisin1 koyacagz.

1) Estetik Degerin Realite’ye Katilma Olarak Belirlenmesi

Max Bense'ye gore, estetik obje de bir var olandir, ama daha once
gormiis oldugumuz gibi, herhangi bir var olan degil de, 6zel gesitten bir
var olandir. Ornegin, o, real varhk tarzinda bir var olan degildir. Real
varlik, maddi, fizik varhktir. «Fizik diinya, real olarak buradadir. Estetik
diinya, real olarak burada var degildir; o, yeni bir varlik modus'u gosterir;
ve kelimenin gercek anlaminda estetik bir varlik analizi gosterir ve bu
analizin sonucu da sanat yapitlaridir.»®® Estetik diinya, fizik diinyadan,
ontolojik bakimdan farkhdir. Fizik diinya, gergektir, realdir, buna karsilik
sanat yapit1 bu anlamda bir gercgeklik degildir. Seyrettigimiz bir tabloda,
dinledigimiz bir miizik parcasinda bir realite aramayiz, onda baska bir
deger arariz, yani o siir ya da tablonun giizel olup olmdigimi1 sorariz, on-
larda giizellik degerini arariz. Giizellik dedigimiz deger ise, gerceklik de-
gildir. «Giizellik, gercekligi asar.»®? Yani, giizellikle gercgeklik birbiriyle
ortiismez; giizellik, real varlik, gerceklik yoniinden transcendent'tir, askin-
dir. «Giizel, sanat yapitinin gergekligi asmas1 bakimindan transcendent’tir.
Ama, bu transcendence, ne ethik ne de dinsel bir transcendence’tir, tersine,
o, Ozellikle estetik bir akt'tir. Transcendence, realiteden bir kurtulusu
ifade etmez, sanat yapitinin maddi, duyusal halinin ortadan kaldirilmasi-
n1 degil, tersine, transcendence, estetik anlaminda, sanat yapitinin gercek-
likten bir sey icerdigini ifade eder.3 Sanat yapit1 gergekligi agar; gercek-
lik kategorisine dayanarak, biz, sanat yapitim acgiklayamayiz, sanat yapi-
tinin giizelligi, onun gergekligi anlamina gelmez.

Buradan giizellikle gerceklik arasinda belli bir ilginin oldugunu go-
riiriiz. «Giizelligin gercgekle olan ilgisi temelli bir ilgidir. Bu ilginin kayb,
sanat yapitinin ortadan kalkmasini ifade eder.»®? Giizellik, bir yandan ger-
cekligi asiyor, obiir yandan da yine gergeklife dayamyor. Buna gére, ‘sim-
di Oyle bir kavram bulmalidir ki, bu durumu tam olarak giin 1s181na ci-
karabilsin. Boyle uygun bir kavrami, Max Bense, daha 6nce iizerinde dur-
mus oldugumuz Realiteye katilma (Mitrealitaet) kategorisinde bulur. Rea-
liteye katilma kavrami, bu duruma i1sik tutabiliyor. Ciinkii, bu kategori
altinda tam bir gergeklik anlasilmiyor, tersine, realiteyle belirli bir ilgi
korunmus oluyor. Realiteye katilma, bu yonden uygun olarak bulunmus
bir kavramdir.

Dogada, real varlikta gerceklik s6z konusu oldugu halde, sanatta gii-
zellik, yani realiteye katilmak s6z konusudur. «Giizellik dedigimiz estetik
kavram, varlik teorisi yoniinden ontolojik bir kavram olan realiteye katil-
ma kavrami ile belirlenir. Giizel'in tanimi ve ¢Oziimii, buna gore, eninde
sonunda realiteye katilmanin arastirilmasina varir.»? Realiteye katilma
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kategorisinin ne oldugunu biliyoruz. Modal kategorileri ele alirken bunun
iizerinde durmustuk. Realiteye katilma sanat yapitini belirleyen bir modal
kategoridir. Bu kategori ile giizellik esanlaml iki kavramdir, yani giizellik,
realiteye katilma kategorisinin synonimasidir. «Giizellik deyimi, —ilkin,
estetik olumlulugu dile getirdigimiz biitiin nitelikleri kavrayan bir kav-
ramdir— sanat yapitlarinin varhiginin 6zel bir halini kavrayan bir moda-
lite olarak etkiler (tipk:i klasik mekanikte realite deyiminin fizik ayrimlari
kusatarak karakterize etmesi gibi).»¥*

Burada, sanat yapit1 ile doga arasinda belirli bir paralelizm kendini
gosteriyor. Sanat, doga ile aynmi diizeyde degildir, dogaya gore askindir (trans-
cendent). Boyle olduguna gore, onlar1 belirleyen kategoriler de kendiligin-
den baska olacaktir. «Nasil gergeklik doganin varllk modus'unu ifade
ediyorsa, giizellik de sanat yapitlarinin 6nemli bir modalitesidir. Giizellik,
realiteye katilma dedigimiz ontolojik kavrami ifade etmek igin estetik’in
hazir olarak buldugu bir terimdir.»*% Gerek giizellik ve gerekse realiteye
katilma ayni anlama gelir. Giizellik demek, realiteye katilma demektir,
realiteye katilma demek, giizellik demektir.

Simdi buradan hareket ederek, giizellik dedigimiz degeri c¢oziimleme-
ye gegebiliriz. Amimsayacagimiz gibi, daha 6nce bu iki modalite arasinda
bir karsilastirma yaparken, soyle bir sonuca ulasmistik: Realiteye katilma
dedigimiz estetik modalite, realite modus'undan daha zayiftir: W—Cw.
Simdi bu ilgiden giizelligin belirlenmesine gecebiliriz. Max Bense, bunun
belirlenmesinde Oscar Becker'in temel figiiriinden hareket eder. Bu temel
figiire gore, real varlik, realiteye katilma kategorisi ile tamamlanmr. Ve
Oscar Becker, boyle bir varsayimdan hareketle séyle bir tablo elde eder:

////// /////
e /// ///
N Zorunluluk N' Zorunlulugun negat't
W Realite, gergeklik W' Realitenin negat'l
M Imkan M' Imkénin negat'

Sonra bunlara realiteye katilma (Cw), imkana katilma (Cp) ve zorun-
luluga katilma (Cn) kategorilerinin katilmasiyla sPyle bir tablo ortaya
cikar:

Cw | G
cg; céd
N=W Cn | Cn N'=W'
[} ] \ '
M N

Simdi buradan hareket ederek Max Bense giizelligi modal kategorial
olarak belirlemek ister. Ne var ki Max Bense, bu modal ilgi iginden ii¢
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giizellik imkéan1 tiiretir. Bunlar sirasiyla, sanat yapiti giizelligi, teknik gii-
zelligi ve doga giizelligidir. Ilkin sanat yapitinin giizelligini ele alalim. «Sa-
nat giizelligi, onda realiteye katilma kategorisinin tesadiif karakteriyle
ortaya cikmasiyla karakterize edilir. Tesadiif, aynm1 zamanda, imkéani ve
zorunlu olmayis1 ifade eder. Buna gore, yukardaki tablomuzdan, zorunlu
olmayis ve imkan alaninin realiteye katilma alani iizerine yayildigi kabul
edilirse, sanat giizelliginin modal ifadesi igin bir figiir elde edilir.»%¢

Y ‘ Y
M N
Bundan sonra teknik giizellik pelir. «Onda dogrudan dogruya zorun-

luluk, realiteyi kaplar.»®” Buradan da teknik giizelligi karakterize eden
soyle bir tablo meydana gelir:

W= Cy

Sonra buradan Max Bense bu ifadeleri Boole'iin formiil diline doke-
rek asagidaki gibi denklemler elde eder:

Sanat giizelligi 8 : 5, = W+ C, N)LM
Teknik giizelligi (Tg) 3 Tg W+ C,N. M
(W + C,)

Doga giizelligi (Do) : Do

g

Simdi bu formiilleri aciklamak istersek soyle diyebiliriz: Sanat gii-
zelliginde s6z konusu olan sey, realite ve realiteye katilmadir. Ama, buna
tesadiif ve imkan da katiliyor. Ciinkii, sanat yapiti, miimkiin ve tesadiifi
bir yaratmaya dayanir, onda bir zorunluluk s6z konusu olamaz. Ciinkii,
sanat giizelligi, yaratma ile ilgilidir. Teknik giizellige gelince: Bunda yine
realite ile, realiteye katilma temeldir. Ayrica, buna bir de imkan katilir.
Ciinkii, teknik yapitlar olmus olan, dogal obje’ler gibi, insanin disinda olan
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bir seyi degil de, insanin yaptig: bir seyi ifade ederler. Bu bakimdan onda
bir imkan s6z konusudur. Fakat, bununla da teknik giizellik belirlenmis
olmaz. Teknik yapitlar, 6rnegin bir saat, bir otomobil, bir buzdolabi, vb.
bir endiistri iiriiniinii gosterirler. Onlar bir fabrikationu ve bir endiistri
produktion’'unu ifade eder. Fakat, boyle bir teknik iiriin, ayn1 zamanda
zorunlulugu da gosterir. Ciinkii, bir teknik yapit, bir makine de, pargalarin
zorunlu bir biitiiniinii gosterir. Bozulan bir makine, ayni zorunluluk ilke-
sine dayanarak miihendis tarafindan tamir edilir. Teknik yapit, teknik
giizelligi, sanat giizelliginden farkli olarak zorunlulugu igine aliyor.

Doga giizelligine gelince: Burada, ilk planda bir gergeklik ile karsila-
siyoruz. Ama, eger doga giizelliginde sadece realite s6z konusu olsayds,
o zaman onda giizelligin s6z konusu olmamas: gerekirdi, ¢iinkii, giizelligin
dyn1 zamanda realiteye katilma oldugunu biliyoruz. Buna gore, doga gii-
zelliginde gercekligin yani sira, gerceklige katilmanin da bulunmasi gerekir.

Simdi, yukardaki agiklamalarimizin 15181 altinda, Max Bense'nin for-
miillerini daha basitlestirip su formiilleri ve figiirleri elde edebiliriz:

§,=WIRZ

%4
/ W Gergeklik, realite
7

S IR Iirealite
G Z Tesadiif

Ty= W.IR.N

W Gergeklik, realite
T IR Imrealite
¢ N Zorunluluk

D0g= W.IR

IR W Gergeklik, realite
Do. IR Imealite

Saniyoruz ki, Max Bense’nin diisiinceleri bu figiir ve formiillerde daha
bir aciklik elde ediyor.

2) Estetik Degerin Mutlak Bir Deger Olarak Kavranmasi

Roman Ingarden de, gok derinden olmasa bile yine de deger problemi
ile ilgilenir. Ama, estetik degeri ele alis1 ve yorumlayis: ilk bakista para-

E 11
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doxal bir ozellik gosterir. Roman Ingarden, iki degeri birbirinden ayr-
makla ise baslar; bunlar, sanat degeri ve estetik degerdir. Bu ayirmayi
soyle temellendirmek ister: «Sanat degerleri, sanat yapitinda ortaya ¢ikar,
ikinciler ise, somut olarak ilkin estetik obje’de. Birinciler, tamamen 06zel
bir anlamda relativdir, Obiirleri ise yine 6zel bir anlamda mutlak deger-
lerdir.»*® Burada, bu degerlerin ¢cok 6zel olarak birbirlerinden ayirdedil-
mek istendigini goriiyoruz; bu ayirma, birinci tiirden degerlere relativlik,
ikinci tlirden degerlere mutlaklik yiiklemekle yapilmak isteniyor. Fakat,
bunlarin goreliligini ve mutlakligini anlamak icin, ilkin onlarin ne oldugu-
nu bilmemiz gerekir. Ornegin, sanat degeri nedir, nasil bir degerdir? Ro-
man Ingarden’e gore, «bir sanat yapitinin sanat degeri, —sanat kiiltiiriine
ve sanat yapitim kavrama yetisine sahip olan ve sanat yapitini seyreden
bir siije var oldugunda— estetik obje’de uygun estetik degerle yiiklii ni-
telikleri ve estetik deger niteliklerini aktliellestirmek igin ara¢ olan sanat
yapit1 elemanlarinda igerilir. Sanat degeri, belli bir erek icin bir arag de-
geri oldugu igin relativ’dir Sanat yapitina o, yalniz estetik obje’de aktiiel-
lesen deger ile ilgili olarak yiiklenir.»*® Buradan anladigimiza gore, Ro-
man Ingarden’in sanat dedigi sey, bir sanat yapitinda seyirci bakimindan
sOz konusu olan ve sanat yapitina bu yonden yiiklenen, ona yorulan, atfe-
dilen seydir. Daha genis bir anlamda bunu diisiiniirsek, sanat yapit1 igin .
temelli olmayan, onun oOziine ait olmayan bir degerdir, seyircinin hosuna
gitme eregi i¢in bir arag olan hos degeri gibi. Bunu daha iyi anlamak icin
estetik degerin ne oldugunu sormaliyiz. «Estetik deger, buna karsilik, es-
tetik deger niteliklerinin bir coklugunda temellenir ve bir erek icin bir
ara¢ olmamas1 anlaminda da mutlak bir degerdir. Ornegin, estetik deger,
insanlarin hosuna gitmek eregine hizmet etmez... Estetik deger, ayni za-
manda, estetik obje’de igerilmesi bakimindan mutlaktir; ¢iinkii, o, obje’
de ortaya cikan estetik deger nitelikleriyle ¢oziilmez bir bagla baglidir.»®
Yine buradan, bu karmasik ifadeden, estetik degerin dogrudan dogruya
estetik obje’nin ontik yapisi ile ilgili bir deger oldugunu anliyoruz. Ama,
bununla beraber, bu iki degerin ne oldugu hakkinda heniiz belirli bir bil-
gi edinemiyoruz. Boyle bir bilgi edinebilmek igin, Roman Ingarden’dan
bir iki climle daha alip iizerinde durmak gerekiyor. «Estetik deger, Gzel
sentetik kalitativ bir elemandir, ya da estetik obje'ye yapisik 6zel deger
kalitelerinin seckin bir ¢oklugudur. Alisildig1 gibi, giizellik denen bir sey
genellikle estetik degerlerin 6zel bir halidir.»®** Buradan, artik, Roman In-
garden’in estetik deger deyince ne anladigimi oldukca belirli olarak anh-
yoruz. Bu degeri 6zel olarak giizellik diye adlandirabiliriz. Giizellik de-
geri, buna gore, onu seyredene bagh olmayan bir degerdir. Ve bu anlam-
da da, bir mutlakliga sahiptir. Ciinkii, giizellik ya da estetik deger, estetik
obje'nin ontik yapisinda temellenir, varligim kendinden, yani bu temel-
den alir. Ve varhgini, bu temelin disinda baska bir varliga borglu degildir.
«Genel olarak estetik deger (ve 6zel olarak giizellik), hoslanmadan tama-
miyle farklidir.' Hoslanma, seyirci tarafindan gercgeklestirilen bir yasanti-
dir ve seyircide meydana gelir. Estetik deger ise, bir estetik obje’'de, bu
obje'nin 6zel bir niteligi olarak ortaya ¢ikan seydir.»® Buna karsilik, sa-
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nat degeri, bir baska arac1 varligina dayandigina gore, relativ olacaktir.
Estetik deger, baska bir varliga ihtiya¢ gOstermedigi icin wmutlaktir ve
bu anlamda mutlak olan bu deger, 6zellikle giizelliktir de. Buna karsilik
sanat degeri, seyreden siije’'nin varligina ihtiya¢ duyar ve bunun sonucu
olarak da relativ'dir. Boyle relativ bir degere hos degeri denebilir.

Roman Ingarden’'m karmasik ifadeler iginde anlatmak istedigi sey,
ta Kant'tan beri yapilagelmis olan hos ve giizel degerlerini birbirinden ayir-
madir. Bu ayirmanin dayandigl temel, yine ontik biitiinliiktiir. Giizellik,
bir ontik biitiinliige dayanir, hos ise dayanmaz.

3) Estetik Degerin Bir Goriiniis Degeri Olarak Temellendirilmesi

Simdi, Nicolai Hartmann’in estetik degeri temellendirmesine geciyo-
ruz. Nicolai Hartmann icin de estetik deger, estetik obje'nin yapisinda te-
mellenir; buna gore bir estetik deger teorisinin de, kendiliginden bu yapi-
ya dayanmasi, estetik obje analizi ile ise baslamas1 gerekir. Dogal olarak
Nicolai Hartmann da bdyle yapar. O da estetik obje’nin ontik yapisindan
hareket eder. Bildigimiz gibi, bu yap1 bir irrealite ve bir realite alanindan
ibaret olup, bu, tinsel varligin bir objektivation’'unu gosterir. $imdi, este-
tik deger, bu objektivation iginde ortaya ¢ikar. Bunun igin estetik deger,
bir obje olus ile ilgilidir. «Estetik deger, obje olarak obje degeridir.»*?
Bunun anlami ise sudur: Estetik deger, var olan bir sey ile ilgili degildir,
yani real bir var olan ile. Real olan sey, onu algilayan siije'den, ben’'den
bagimsiz olan bir seyi ifade eder. Ciinkii, «real olan varlik, kendi basina
vardir.»®® Bu anlamda, estetik obje dedigimiz varligin real yapisi, onu
seyreden, kavrayan siije’den bagimsizdir; o, kendi basina vardir. Acaba,
estetik deger, boyle kendi basina var olan bir seye mi dayanir, onunla
ilgili bir deger midir? Buna hayir demek gerekir. Ciinkii, «estetik deger,
dogrudan dogruya real olan ya da kendi basina var olan bir seyin degeri
degildir, nesne degerleri (Giitertverte), vital degerler ve ahlak degerleri
gibi.»*® Estetik deger, kendi basina var olan, real bir varlig1 olan bir var
olan ile ilgili degildir. Buna karsihk onun irrealite ile ilgisi acaba nedir?
Estetik deger, irreal varlikla da dogrudan dogruya ilgili degildir. Ciinkii,
irrealite, real bir yapida ancak kavranir, boyle bir real varliga dayanma-
dan irreal bir var olan kavranamaz. Irreal varhigin 6zelligi, onun gériinen
bir irrealite diinyas1 olmasidir. Bu irrealite diinyasi, ancak objektivles-
tigi zaman goriinebilir ve kavranabilir. Simdi, buradan kendiliginden s6y-
le bir soru ortaya cikiyor: Estetik deger, ne yalmz real varlikla ilgilidir
ne de yalnmz irreal varlikla ilgilidir. Buna gore, acaba bu iki varlik arasin-
daki ilgi ile ilgili olmasin? Bu iki varlik arasinda tek bir ilgi bicimi vardir,
bu da gériinme'dir. Irrealite alani, arka yapi, 6n yapida, real yapida go-
riiniise ulasir. Bu,'tersine cevrilemeyen bir ilgidir. Daima idealite, real ya-
pida gériiniir, real yap1 tarafindan tasinir. Iste, estetik degerin dayandig:
temel, bu goriiniis temelidir. «Estetik deger, gériiniis degeridir. Igerik
bakimindan o daima 6n yapi ve arka yapiy1 kusatir ve ne birinden ne dc
obiiriinden estetik deger koparilip alinamaz»¥¢ Estetik degerin bagh oldu-
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gu fenomenin goriiniis olarak belirlenmesi 6nemlidir. Ciinkii, goriiniis bir
gerceklesme, bir realisation degildir. Gerceklesme, belli bir anlamda go-
riiniis ile bir karsitlik ilgisi icindedir. Her sanat yapitinda daima boyle bir
goriinme, goriiniise cikma s6z konusudur. Ornegin, bir portre yapan bir
ressam, burada bir gerceklestirme eylemi i¢inde degildir. Gergeklestirme,
realisation demek, onu var kilmak, ona realite saglamak demektir. Oysa,
yapilan bir portre hicbir zaman bir realite degildir; onun bir realitesi var-
dir, ama bu, onun portre olarak realitesi degildir. Portrenin portre olarak
realitesi dogadadir. Sanatcinin yaptig1 sey, dogadaki varliga tuval iizerin-
de bicim vermek, yani keten bezi iizerinde onu yorumlamak, onu, diisiince
ve karakter oOzelligi ile goriiniir kilmaktir. Tuval lizerinde gordiigiimiiz fi-
glir, bunun icin gergek degil, ama goriiniis halinde bulunan bir var olandir.
Boyle goriinen bir sey, bir realite degil, ama, bir real varligin tuval iize-
rindeki goriiniisiidiir. Boyle bir var olan, kendi basina bir var olan degil
de,- onu sadece algilayan bir siije i¢in bir var olandir. Estetik deger, bu-
nun icin kendi basina var olan bir seyin degeri degil, «tersine, yalniz go-
riiniis icinde var olan bir seyin degeridir, buna gore, yalmiz bizim icin var
olan bir seyin degeridir; ayni zamanda soyle de denebilir: Estetik obje,
salt obje varlig1 olarak bir obje varliginin degeridir.»®’

Demek oluyor ki, estetik deger, bir goriiniis degeri ve bir obje varlig:
degeridir. Ancak, yukardaki sozlerden cikan anlama gore, bu goriiniis, bu
objektivlesme, bagimsiz, kendi basina var olan bir sey degildir. Tersine,
o, onu seyreden, onu estetik olarak kavrayan bir siije i¢in vardir. Buna
gore, estetik degerin, siije ile belli bir ilgisinin olmas1 gerekmez mi? Yani,
estetik deger siije ile ilgili bir deger degil midir? Nicolai Hartmann, bunu
kesin olarak reddeder. Estetik deger, «ne akt degeridir (ister algi, ister haz
olsun) ne de var olan bir sey olarak var olan bir seyin degeridir, tersine
obje olarak obje degeridir. Bunun igin, estetik deger, gerceklikten bagim-
sizdir ve goriinen seyin gerceklesmesinden den»®® Estetik deger dedigimiz
obje’nin bilgi obje’sinden olan kesin ayrilig1 da yine bu noktada agik ola-
rak belirir. «Estetik deger, bizim icin obje olmaya dayanir. Bilgi objesi,
yalniz per accidens (tesadiifen) ‘obje’dir; o, ancak, bilen bir siije sayesinde
bir obje olur. Buna karsilik estetik deger, essantiel olarak yalmiz obje'dir,
bunun igin estetik degerler, obje degeri olarak obje degeridirler, salt ‘ob-
je' olma degeridirler.»®® Boyle bir obje, estetik degerin dayandigl en temel
bir obje, en yetkin bir obje, siiphesiz, sanat yapitidir. «Biitiin sanat de-
gerleri sadece obje'ye baghdirlar ve akt’a degil. Sanat, sanat olarak ‘giizel’
degildir, sanatin sagladig1 haz da giizel degildir, tersine yalniz sanat yapiti
giizeldir.»*

Burada yeni bir kavramla karsilasiyoruz, bu kavram, giizel ya da gii-
zellik kavramdir. Sanat yapitinin estetik degeri, onun giizelligini ifade
eder. Degerli bir siir demek, giizel bir siir demektir. Estetik deger (olum-
lu bir anlamda) ve giizellik, sanat yapitinda oOrtiisiirler. $imdi, o halde
estetik deger, yani artik giizellik anlaminda ve giizellik olarak estetik de-
ger nedir? Kisacasi giizellik nedir? $imdi, giizelligi bir estetik deger kate-
gorisi olarak ele almak istiyoruz. Giizellik, oldum olas1 estetikgileri ugras-
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tirmis, estetik’in en temel problemlerinden biridir. Hatta diyebiliriz ki,
estetik’in en merkezi problemlerinden biridir. Bunu, estetik’e verilmis olan
bazi adlar da dogrular: Kalligone, kalliologie (giizellik teorisi ve giizellik
bilimi) gibi. Ama, ontolojik temelden hareket eden bir teori, yani estetik
teorisi igin, artik giizellik, boyle biitiin ¢alismalarin etrafinda doniip dur-
dugu bir problem degildir. Ciinkii, ontolojik temelden hareket eden bir
goriis icin, estetik varlik alaninda arastirilmasi gerekli asil problem, este-
tik obje’'nin ontik yapisidir. Estetik deger ve giizellik, bu ontik yapinin
ontolojik analizi sonunda ortaya cikar.

Giizelligi ele alan teoriler, cogu metafizik karakterdeki teoriler olmus-
tur. Bunlar: t4 Platon’dan beri taniyoruz. Ama, biitiin bu teorilerin Platon’
dan giiniimiize gelinceye kadar ortak bir yam var: Onlar, giizellik deyin-
ce, mutlak, soyut bir sey diisiiniirler. Onlar, giizel deyince genel ve tiimel
bir tanimdan, bir varsayumdan hareket ederler, sonra bu varsayimdan
deduktion yoluyla cesitli giizellik alanlarina ve bu arada sanat diinyasina
inerler. Plotinos’ta, Schelling ve Hegel'de oldugu gibi. Modern ontolojinin
tavrl, boyle deduktiv bir tavir degildir, tersine, ontolojik ya da fenomeno-
lojiktir. «$imdi artik burada bir spekulativ giizellik metafizik’'i s6z konusu
degildir; tersine, bdyle iddiali olmayan, ama uygulanmasi1 ¢ok daha giic
olan giizel'in fenomenolojisidir.»¥! Boyle bir fenomenoloji, artik bir onto-
lojidir. Onu metafizik estetikg¢ilerin goriislerinden ayiran kesin ayrim,
giizellik ontolojisinin soyut bir ide’ye baglanmayip, sanat yapitinin somut
varligina dayanmasi ve orada giizellik dedigimiz degeri temellendirmek
istemesinde bulunur. Bunu, Nicolai Hartmann soyle belirtiyor: «Giizellik
olan ide degildir, tersine ‘goriinme’dir; ve eger giizel ide’'nin goriiniisii ise,
o zaman o ide'nin kendisi degildir.»’® Buradan, giizellifin duyulur oldugu
sonucu ¢ikar. «Ide'nin kendisi duyulur olmadigina ve duyulur bir seyde
goriindiigiine gore, obje, iki boliimlii olmalidir; obje, buna gore 6n yapi
olarak bir duyulur nesne yapisi ile arka yap1 olarak bir ide’den ibaret
olmalidir.»** Boylece, estetik obje’de ve estetik degerde buldugumuz hete-
rojen iki varhik alam ile yine kars1 karsiyayiz. Ide, yani gériinen idealite
ile duyulur realite. Ama, giizellik ne yalniz realiteye ne de yalniz idealiteye
aittir. «Giizel, giizel olarak ne yalmz arka plandadir, ne de yalniz 6n plan-
dadir, tersine yalmz ikisinde birden bulunur.»®*

Ne var ki, bu iki varligin tespiti, giizellik icin hi¢ de yeterli degildir.
Onlarin arasinda belli bir ilginin kurulmasi gerekir. Bu ilgi, goriiniis il-
gisidir. Arka yapmin biitiin varlik tabakalariyla irrealite’nin, realite ile, 6n
yap1 ile goriiniis ilgisi. «Bunlar arasinda egemen olan ilgi, varlik bakimin-
dan heterojen olan iki varlhigin arasindaki biricik baglilhik, daima irreal
bir icerigin agik olarak goriiniisii, —ya da yine ayni sey olan, bir real yapi-
nin boyle bir icerik icin saydamligi—, sanatga giizel olan seydir, estetikce
degerli olan obje’'dir.»**® Ama, buradan kendiliginden s6yle bir soru doga-
bilir: Dogada da yine giizel obje’ler gbriiyoruz, ya da bazi dogal obje’leri
giizel buluyoruz. Ote yandan tir de sanatta, sanat yapitlarinda giizellikler
buluyoruz ve onlarda giizelliklerden s6z aciyoruz. Bunlar arasinda nasil
bir ilinti, ya da ayrihk bulunabilir? Buna kars1 kisaca soyle diyebiliriz:
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Gerek gercekte, dogada karsilastigimiz obje'lerde, gerekse sanat yapitla-
rinda giizellikler buluyoruz ve onlar1 giizel degeri ile yargiliyoruz. Ama,
ne var ki, bunlar arasinda belli bir ayriigin oldugunu da goriiyoruz. Bu
ayrilik suna dayanir: Doga obje’leri biz olsak da olmasak da vardirlar, bu-
na karsilik «sanat yapitlari» bir objektivationu, bir objektivlesmis tinsel
varhig1 gosterirler. Hegel'in deyimi ile, «onlar, tinsel varliktan dogarlar.»
Bu bakimdan doga diizeninin iistiindedirler, dogay: asip, onun disina ¢ik-
miglardir. Onlarin tinsel varhktan dogmalari, irrealite alaninin, tinsel ala-
mn derinligini gosterir. Bir doga obje'si hicbir zaman bir sanat yapitiyla,
giizellik yoniinden karsilastirilamaz. Ciinkii, doga bu bakimdan yetkin de-
gildir. «Glizel'de bir yetkinlik goriiniise ulasir; bu yetkinlik, baska yerde,
realitede bulunmaz. Bu yetkinlik, onu kavrayabilecegimiz, duyarhig izleyen
fantazimizle kavrayabilecegimiz bir sekilde goriiniise ulasmalidir.»**® Bu-
nun nedeni, tinsel varliktan dogan bir iiriiniin, bicime sahip olmasindan
ileri gelir. Dogada eksik olan sey, goriiniis ilgisinin yetkinligidir. Dogada
salt bicim olmadig: icin, dogal obje’lerde yetkin bir tabakalar arasi ilgi
de yoktur. Ciinkii, dogada tinsel varlik diye somut bir varlik yoktur. Bu-
nun igin, asil giizellik dogada degil, sanatta bulunur. Bunu belki de en
giizel Benedotte Croce anlatir: Egilip bacaklarimizin arasindan dogaya
ters olarak baktigimiz zaman, doga birden giizellesir, der Benedotte Croce.
Ciinkii, boyle bir goriiniis icinde doga bir fantazi obje’si olur, ona hayal
karisir, hatta, anlam karisir. Bu anlamda doga, ters goriildiigiinde bir bi-
¢im, irreal bir bi¢im ve bir igerik elde eder ve bunun sonucu olarak gii-
zellesir. Onun disinda, en giizel buldugumuz bir doga pargas:1 bile, sanat
yapitiyla karsilastirilamaz. Salt ve yetkin giizellik, ancak sanat yapitinda
s6z konusu olabilir. Béyle bir sanat yapitinda, «bakistmiz, herbiri kendin-
den sonra geleni ‘goriiniir’ kilan birtakim tabakalar arasindan gecer ve ige-
rikce Ozel bir bicim alir; bu bigim, goriiniis’ii meydana getirir ve bundan
baska bir sanat yapitinin zenginligini olusturan bir ¢oklugu oyun oynar-
casina birlestirir. Ciinkii, biiyiik giizellik, derin olan giizelliktir.»**" Bdyle
bir giizellik ise, ancak, tinsel varliktan dogan bir obje’de s6z konusu ola-
bilir.

Giizelligi, goriinen bir idealitenin bir real varlikta gériinmesi olarak
belirledik. Ama, simdi sdyle sorabilirizz Acaba, giizelligin belli bir yasasi
var mudir? Yahut da, genel olarak bdyle bir yasadan s6z agabilir miyiz?
Nicolai Hartmann’a gore, boyle bir yasay: bilebilecek bir yetiye sahip de-
giliz. «Giizel'in yasalar1 hakkinda 6zel bir bilincimiz yoktur. Giizelligin ya-
salarinin bilincimiz i¢in bilinemez ve yalniz biitiiniiyle ortiik bir arka ya-
pmn sur1 olarak kalacagi, onlarin oziinde bulunan bir seydir.»*® Buna
karsilik diyebilecegimiz sey, yalniz giizelligin, varlik yapisi iginde ortaya
¢iktign mekanizmadir. Ama, bunu belirleyen ilkeleri bilmiyoruz. Ciin-
kii, «<bu Ozel giizellik yasasi, higbir felsefi analizle bilinemez.»** Boyle bir
sey hakkinda diisiinceler ortaya atmak, metafizik bir sey olur. Ama, onto-
loji, boyle bir tavirdan uzak olan bir goriisii gosterir. Ontolojinin bilebile-
cegi sey, giizel dedigimiz somut fenomendir. Yoksa, insan bilgisinin imkén
sinirlarim zorlayarak spekiilativ-metafizik birtakim tanimlar ve kuramlar
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ortaya atmak ve bdylece de giizelligin ilke ve yasalarmi bulmaya ¢alismak
degil.

Simdi, giizelligi, estetik degeri, daha somut olarak kavramak igin, onu
baska bir iki degerle karsilastirmak istiyoruz. Ilkin estetik degerin dog-
ruluk (hakikat) ile ilgisini ele alalim. Daha 6nce gordiigiimiiz gibi, oldum
olas1 estetik degerle hakikat arasinda baglantilar kurulmak istenmistir.
Bu, o6zellikle idealist filozoflarda alisilan ve beklenen bir sey olmustur.
Daha Antikite’de bile bunu bulmak miimkiindiir. Ornegin, Platon ‘giizelligi
ide’dir diye tamimlarken, bu tanim ayni zamanda hakikatin tanimimi da
icermektedir; c¢iinkii, hakikat da ide’dir. Hakikatle giizelligi 6zdes olarak
kabul etmek, giiniimiize kadar yasamis ve hatta giinilimiizde bile etkili olan
bir goriistiir. Ornegin, gecen yiizyllda Hegel de soyle soyliiyordu: «Giizel-
lik ide'dir ve bir bakima giizellik ile hakikat 6zdestir.» Bu tamamen Pla-
ton'un goriisiinii yansitan bir tanimdir. Ama, Hegel, giizelligi sadece boyle
bir tanimla belirlemekle yetinmiyor. Giizellik, ger¢i bir hakikattir, ama
bir bakima bir hakikattir. Baska bir bakima hakikat degildir. «Fakat, daha
yakindan bakildiginda; hakikat, giizel'den ayrilir. ide, kendi basina ve genel
prensip yoOniinden alindiginda ya da boyle diisiiniildiigiinde hakikattir.
Ama, ide, dissal olarak da kendini gerceklestirebilir. Boyle bir sey olarak
hakikat, aym1 zamanda bir dissal varhk da kazamir. Ancak, hakikat, bilin-
cimiz i¢in dogrudan dogruya béyle bir digssal varhikta ortaya ciktiginda
ve ide, dogrudan dogruya dis goriiniisii ile bir birlik halinde kaldiginda,
ide artik yalmz hakikat degil, ayn1 zamanda giizellik olarak belirlenir.
Boylece, giizel, ide'nin duyusal goriinsiidiir.» Ama, prensip yoniinden, bun-
lar arasinda, yani hakikat ve giizellik arasinda bir 6z farki yoktur, c¢iinkii
her ikisi de ide'ye dayamir, ne var ki, giizellik, ide’nin goriiniis haline gel-
mesidir.

Giiniimiiz existentialist filozoflarindan Martin Heidegger'de de aym
egilimi gérmek miimkiindiir. Ona gore, «giizellik, varhigin gizlilikten kur-
tulmasi, giin 15181na cikmasidir. Bu da hakikatten baska bir sey degildir.»
Goriildiigii gibi, burada giizellik, bir metafizik icerik elde ediyor. Asagi
yukar:1 biitiin idealist diisiiniirlerde, giizelligi ve hakikati ayni metafizik
temele oturtma meylini buluyoruz. Bunun sonucu olarak da, hem giizellik
hem de hakikat ayni kaynakla besleniyor ve ayni 1sikla isiklaniyor.

Oysa, Nicolai Hartmann’da ve modern ontolojide bdyle bir egilim gor-
miiyoruz. Modern ontoloji, her gesit metafizige, yani hem «yukardan» hem
de «asagidan» metafizige karsidir. Bu, estetik deger probleminde de ken-
dini gosterir. Elbet modern ontoloji de, giizelligi ontolojik olarak ele alir.
Ama, metafizik olarak degil. Estetik degeri ide'ye baglamaz, tersine, onu,
estetik obje'nin somut yapisi iginde, ontik olarak temellendirir. Estetik
obje'nin somut yapisinda, estetik deger, bir goriiniis ilgisi olarak belirle-
nir. Simdi, haklh olarak sorabilirizz Boyle bir goriiniis, hakikat ile 6zdes
olan bir sey midir? Hatta, boyle bir ilginin hakikat ile belli bir bagintisi
olabilir mi?

Bu soruya karsilik vermeden Once, itkin Nicolai Hartmann hakikat de-
yince ne anliyor? bir iki ciimle ile buna isaret edelim. Hakikat, her seyden
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once, bir bilgi degeridir ve bunun i¢in de hilgi teorisi ile derinden ilgilidir.
Ama, ilkin o halde bilgi nedir? — Bilgi, Nicolai Hartmann’a gore de, bir
siije ile bir obje’nin ilgisini, baghhgin1 gosterir. Gerek siije, gerekse objc
birer var olandir. Ama, kendi basina birer var olandir. Ve bilgi ilgisi i¢in-
de, bu iki kendi basina var olan karsi karsiya gelir. Siije dedigimiz var
olan, bu ilgi icinde obje dedigimiz var olani kavrar. «Obje, bu kavrama
icinde siije'nin disinda bulunan bir seydir. Siije, o halde, kendi kendini
terketmeden (kendi disina c¢ikmadan - transcendieren) obje'yi kavraya-
maz.»** Bu bilme ilgisi ve olay: iginde siije’'nin bilincinde, kavradig1 obje’
nin bir tasavvuru meydana gelir. Ama, bu tasavvur, obje’yle 6zdes olan bir
sey degildir. Tersine, «siije’nin bilincindeki bu tasavvur, obje'nin sadece
representation’'udur; bu tasavvur uygun oldugu gibi, uygun olmayabilir
de.»*! Iste, hakikat dedigimiz fenomen burada ortaya cikar. Acaba bu ta-
savvur, obje’sine uygun bir tasavvur mudur? Yoksa, uygun bir tasavvur
degil midir? Yani, bu representation dogru bir representation mudur?
Yoksa dogru olmayan bir representation mudur? Eger tasavvur obje’sine
uygunsa, representation dogru ise, meydana gelen deger hakikattir, bunun
aksi ise, hatay1 gosterir. «Bilingteki tasavvurun obje ile olan uygunlugu var
olmadig: siirece, bilgi hakikat degildir. Gergek bilgi, yalmz hakikat: iceren
bilgidir.»%*?

Goriildiigii gibi, hakikat bilgiyle ilgilidir; ve bu da, var olanlar ara-
sindaki bir uygunluk ilgisini gosterir. Oysa, estetik degerde boyle kendi
basina var olan iki varhik arasindaki ilgi s6z konusu olamaz. Tersine, es-
tetik degerde dile gelen sey, bir objektivation'dur; ve bu da bizim icin var
olan, siije’'nin onu kavramasiyla varlik kazanan bir seydir. Onun bu tiimel-
ligi, birey iistii olusunda temellenir. Oysa, estetik deger, bireysel bir deger
olup, belli bir sanat yapiti ile dogrudan dogruya ilgilidir.

Simdi estetik degeri ethik degerle yine genel birkag¢ cizgi icinde karsi-
lagtiralim. Ethik deger de estetik degerden yine aym sekilde ayrilmakta-
dir. Ethik degerde de, hakikat degerinde buldugumuz durum vardir. «Ethik
degerler de kendi basina vardilar»**® Ama, bununla beraber, ethik deger-
lerin relativ oldugu One siiriildiigiine gore, bu relativite o zaman nasil te-
mellendirilebilir? Hatta modern ontoloji de, bir ethik deger relativizmin-
den s6z acar. Ama, bu «'deger relativizm'i anlaminda degil de, tersine, sa-
dece ilgili olma anlaminda anlasilmalidir.»** Burada, Nicolai Hartmann,
ilgili olma’ deyince, ethik deger ile ethik degerleri tasiyan kisi arasindaki
ilgiyi anlar. «Ethik degerler, bir defa, bu degerlerin tasiyicisi olan kisiye
gore relatividir. Ozgiir olan, isteyen, bilen, eylemde bulunan, erekler ko-
yabilen ve bunlar1 gerceklestirebilen, degerlerle temas edebilen bir kisi
yalnmiz ahlaki davranista bulunabilir; ahldki degerler obje olarak bir kisi
ile ilgilidir; ciinkii, her ahldki deger, bir tavir alma degeridir, tavir ise,
her defa birine karsi alinan bir tavirdir. Ahlaki deger, iki yonden su halde,
kisi ile ilgilidir: Aktiv siije ve pasiv obje olarak.»*s Ama, Nicolai Hartmann’
1n 1srarla iizerinde durdugu nokta, burada bir deger relativizmi’degil de,
degerin kisi ile ilgisidir. Ciinkii, deger relativizmine gidildiginde artik de-
gerlerin kendi basinaligy ortadan kalkar. Oysa, ethik degerler, kendi ba-
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sina vardir; ama, bu kendi basina var olan degerleri tasiyan, onlar:1 al-
dig1 tavir iginde gerceklestiren kisidir. Buradan su cikar ki, ethik deger-
ler gergeklestirilirler. Kisi, onlar1 tavir ve eylemleri iginde gerceklestirir.
Bu yonden de, estetik deger, ethik degerden kesin olarak ayrilir. «Biitiin
bunlar yoniinden estetik degerler, ahlaki degerlerden temelden baskadir-
lar. Ahlaki degerler, daima ilkin bir yiik yiikleyerek etkide bulunan, 6dev-
ler koyan, sorumluluk yiikleyen degerlerdir; onlar daima, bir sey talep
ederler, isterler, bir sey icin zorlarlar»*® Buna karsilik, estetik deger, bii-
tiin bu niteliklerin disindadir. «Estetik degerler, bize bir gerekseme, bir
gergeklestirme, bir realisation egiliminin ilgili oldugu birtakim &devler
yiikleyen degerler degildir.»®*’ Yine bir baska yerde Nicolai Hartmann,
onlarin bu 6zelligini s6yle anlatir: «Estetik degerler, insana higbir sey yiik-
lemez, onlar higbir sey talep etmezler ve higbir sey istemezler; istedigi
sey, sadece, insanin seyretmeyi ve obje'ye katilmay1 ve hissetmeyi Ogren-
mesidir.» Estetik obje'de, estetik degerde ne bir talep ne bir gerekme
s6z konusudur. Onun karsisinda insan, sadece estetik obje'ye, sanat ya-
pitina yonelir ve ondan haz duymak ister. «Bir sanat yapitimin degeri, yal-
niz seyreden ve bu seyretmeden haz duyan bir siije i¢in vardir.»**® Buna
gore, sonunda estetik deger, vaktiyle Kantin belirlemis oldugu gibi, bir
estetik haz degeri olur.

Ancak, bu noktada, estetik degerle derinden ilgili yeni bir problem
karsimiza gikar: Estetik deger, kendi basina degil de, bizim igin var ol-
duguna gore, estetik olarak algilayan, estetik haz duyan bir siije igin var
olduguna gore, buradan estetik degerin relativ oldugu ortaya ¢ikmaz mi?
Bu problem, burada ele alinmasi gerekli bir problemdir. Estetik dege-
rin gegerligi problemi, her zaman estetik icin bir temel problem olmustur.
Bunun nedeni, estetik olanin gosterdigi Gzellikten ileri gelir. Estetik var-
hk alam bir bilgi alani, bir real varlik alami degildir. O, bir siije varhgin-
dan bagimsiz olan bir varlik degildir, tersine, algilayan bir siije’ye ihtiyag
gosteren bir var olan alanidir. Ayrica, bu algl, 6zel bir algl, yani, estetik
bir alg: olmahdir. Estetik alginin da niteligi, onun haz duymay1 berabe-
rinde tasimasidir. Su an bir siir okuyorum, bir miizik pargas1 dinliyorum
ve bunlar1 giizel diye degerlendiriyorum. Ama, simdi sorabilirim: Giizel
dedigim bir siir ya da miizigi, herkesin giizel bulmasini isteyebilir miyim?
Burada yargi verirken dayandigim temel, estetik haz duymamdir. Estetik
haz dedigimiz fenomen, bir yargi temeli yapilabilir mi? Skolastik’ten ge-
len bir s6z, bunun olamayacagini soyliiyor: De gustibus non est disputan-
dum. (Begeniler iizerine tartisilamaz.) Hazzi bir yargi temeli yapmak ve
onun iizerinde tartismak, verdigim bir estetik yarginin herkes icin geger-
ligini kabul etmek anlamina gelir. Estetik yargi, haz temeline dayandig:-
na gore, onun siibjektiv olmas1 gerekecektir; ciinkii, haz, estetik haz, be-
nim siije’'m ile ilgili olan bir fenomendir. Buna gore, benim siibjektiv bir
duygum olan estetik hazzi, nasil olur da herkesin duymasini isteyebilir,
bunu bekleyebilir ve boylece de ona bir genel-gegerlik yiikleyebilirim? Bu
noktada Kant'in bu problemi nasil ¢6zmeye calistigini amimsayalim.®
Kant'a gore, estetik degerin ve begeni yargisinin genel-gecerligi vardir; gerci
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bu siibjektiv bir temele dayanir: Bu temel, haz duygusudur. Ama, bu estetik
haz, biitiin insanlar i¢in ortak bir duygudur: Sensus communis aestheticus.
Bu fictiv ortak estetik duygu, estetik degerin genel-gecerligini saglar.

Nicolai Hartmann, bu problemi dogrudan dogruya ele almiyor. Oysa,
bunun iizerinde uzun uzun durmasi ve bu konuyu tartismasi gerekirdi.
Ciinkii, ontolojik goriis icin de bu problem yine problematiktir. Ayrica,
burada daha da fazla bu konu tartismay1 gerektirir. Ciinkii, ontolojik de-
ger aciklamasi, bu problemi tartisilmasi gerekli bir problem haline geti-
rir. Soyle ki: Ontoloji, bir yandan estetik degerin kendi basina var olma-
digini, bizim igin var olan, algilayan bir siije i¢in var olan bir sey oldu-
gunu One siiriiyor, Obiir yandan nasil oluyor da, onun genel-gecer bir de-
geri oldugundan s6z agabiliyor? Bizim icin var olan bir sey demek, varlik
sartin1 bizde bulan bir sey demektir. Boyle bir sey ise, herkes icin gecerli
bir sey olamaz. «Estetik deger, algl olmaksizin objektiv olarak kavrana-
maz.»*® Estetik algi, o halde bize estetik obje'yi bir obje olarak veriyor.
Ama, onun bdyle bir obje olarak- kavranmasi neyi ifade eder? Onun boyle
bir obje olarak algilanmasi, sunu gosterir ki, burada tek bir real varhk
degil de, tersine bir goriiniis ilgisi, irrealin realdeki goriiniisii s6z konu-
sudur. Yani, estetik obje, bu iki varlik arasindaki bu ic ilgide bir biitiinsel
karakter elde eder. Iste, obje, estetik dedigimiz sey, bu heterojen iki
varliktan olusan bir biitiinlitk ve bir birliktir. Estetik deger, bu objektiv
birlige dayanir. Bu bakimdan, estetik degerin, boyle bir obje’ye dayanmasi
bakimindan objektiv olmas: gerekir. Asil paradox ya da antinomie bu nok-
tada kendini gosteriyor. «Onlar, ‘bizim igin’ var olan ‘bir seyin degeri'dir.
Ama, yine onlar, salt objektiv degerlerdir; yani, obje olarak obje degerle-
ridir. Ama, obje, kendi basina degil, tersine yalmz estetik olarak kavra-
yan bir siije igin vardir.»¥®! Nicolai Hartmannin yukardaki s6zlerinde s6z
konusu olan antinomie burada, biitiin agikligiyla ortaya cikiyor. Estetik
deger, estetik obje’nin kendisine baghdir. Estetik obje, biitiinliigii olan
bir obje’dir, ama, ne var ki, kendi basina var olan bir sey degildir; ona
bir siije’'nin katilmasiyla bu obje olma ve biitiinliik karakterini elde eder.
Bir resim, bir miizik yapiti, sadece estetik olarak algilayan bir siije icin
vardir. Boyle bir siije’'nin olmadig1 yerde, miizik dedigimiz harmoni, sa-
dece bir giiriiltii, bir heykel, sadece bir tas ya da bronz kiitlesi olmaya
mahktmdur. Bir tas parcasini bir heykel, bir giiriiltiiyii bir miizikal kom-
position yapan faktor, algilayan siije'nin onlarin varligina katilmasidir..
Bu bakimdan estetik obje ve buna siki sikiya bagl olan estetik deger icin
siije'nin varhigi zorunlu olur. «Estetik degerler goriiniis ilgisine dayanir-
lar, ama, bir biitiinliigii gosteren bir sey olarak bu ilgiye. Bu ilginin iiye-
leri, pekala ayr1 da olabilirler, ama, o zaman bir estetik obje olusturamaz-
lar. Bunun igin, estetik degerler siije ile kosulludurlar»®? Ciinkii, onlar
bizim igin vardirlar. Ama, «bizim i¢in var olmanm anlami, bizim isimize
yaramasl anlamina gelmez, tersine onun yalniz bizim igin var olan bir
obje olma’sini ifade eder.»%

Estetik deger bir obje degeridir; ciinkii, estetik obje dedigimiz bir
obje ile ilgilidir. «Estetik degerler, obje olarak obje degeridirler; onlar
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ne akt degeridirler ne de var olan bir sey olarak var olan degeridirler.
-Bunun igin onlar gerceklikten bagimsizdirlar ve goriinen seyin gergekles-
mesinden de bagimsizdirlar.»*** Bunun igin, estetik obje ve deger, gorii-
niis olarak goriiniis ile ilgilidir. Bu goriiniis, tabakalarin ilgisine dayanir.
Bu bakimdan burada bir biitiinlitkk s6z konusudur. «Estetik obje, ilkin bii-
tiin'diir. Bu biitiin, o halde yalniz ‘bizim igin’ vardir, eger biz yetkin (adae-
quat) olarak algilayan bir siije isek.»* Burada problem yeni bir perspek-
tiv elde ediyor. Ciinkii, onu algilayan alginin yetkinligi araya giriyor. Es-
tetik deger, ancak yetkin bir estetik alg1 tarafindan kavranabilir.

O halde, bu estetik alg1 dedigimiz sey nedir? Bu, estetik hazz1 igeren
bir kavramdir. Estetik alg1 bir bilgi akt1 degil, bir haz alma aktdir. Boy-
le bir algiyla biz bir sanat yapitina egildigimiz zaman, onu kavrariz. Bu-
nun anlami sudur ki, biz ondan haz duyariz. «<Obje, ancak estetik haz
ile deger obje’si olur. Pratik ya da teorik etkinlik degeri, ona haz ka-
tilmasa da yine var olma hakkina sahiptir. Ama, bir sanat yapitinin de-
geri, yalniz algilayan ve bu algida haz duyan bir siije igin vardir.»*¢ Ge-
rek ethik'te, gerekse teorik hayatta, haz boyle onemli bir faktor degildir.
Ahlaki davranis, varlik olusunu, bu ahldki davrams karsisinda ister hos-
lanalim ister hoslanmayalim, o bdyle bir davrams olarak siirdiiriir, hos-
lanma ya da hoslanmama karsisinda indifferent’tir. Ayn1 sey teorik alan-
da da boyledir. Bir ii¢genin ii¢ agisinin toplami 180 derecedir. Bu, bir
teoremdir ve bir teorem olarak bize bagh olmadan da vardir. Bir denklemi
ya da bir teoremi ¢6zerken veya kanitlarken duydugumuz fonktionel hazza,
bu denklem veya teoremin varligi, var olma bakimindan bagh degildir.
Oysa, estetik deger, siki sikiya estetik hazza baghdir. «<Haz, o halde, degeri
ortaya ¢ikarmadan pay alir; degeri ortaya cikarir ve deger tarafindan be-
lirlenir. Bu anlamda haz, autonom’dur.»®’ Buradan deger ile haz arasin-
daki siki1 baghlk ortaya cikar. Estetik deger ile estetik haz bir korrelation
icinde bulunuyor: Estetik deger ve estetik haz, iki korrelattir. Her estetik
degeri bir estetik haz karsilar. Estetik hazzin olmadig1 bir yerde, bir es-
tetik degerin varligindan s6z agilamaz; bir estetik degerin bulunmadig:
yerde de bir estetik hazdan s6z acilamaz.

Mademki estetik deger ile estetik haz arasinda bir korrelation vardir,
o zaman nasll oluyor da estetik degerin genel-gecerligi s6z konusu olabi-
liyor? Burada, Nicolai Hartmann, estetik hazzin autonomi’sinden s6z agar.
Bu estetik hazzin autonomisi, estetik degerin gegerliginin temellendiril-
mesinde bir tutamak noktasi olarak kabul edilebilir. Estetik hazzin auto-
nomi’sini Nicolai Hartmann s0yle belirliyor: «Estetik hazzin autonomi’si,
estetik hazzin, estetik degeri Ozellikle birlikte temellendirmesinden iba-
rettir?® Yani, estetik hazzin niteligi, boyle bir yaratma olaymna katilmis
olmasina dayanir. Bagka higbir haz tiiriinde bdyle bir pay alma durumu
yoktur. Higbir haz, ne teorik ne de pratik haz obje’sini meydana getirmi-
yor, oysa, burada estetik haz, meydana getirici bir 6zellige sahiptir, yani
Ozel gesitten bir hazdir. Onun bu 06zelliginde, onun autonomisi temellenir.
Bu anlamda autonom ‘olan bir haz, artik Gbiir hazlarla aym kategoriye
girmez. Boyle bir haz, sui generis'i olan bir hazdir. O, herhangi bir haz
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akt® olmadigina gére, autonom varligina bakarak, onun biitiin insanlar
icin gecerligi olan bir haz olarak kabul edilmesi diisiiniilebilir. BGyle auto-
nom bir haz, insanin tinsel varliginda temelini bulmalidir. Buna gore, bu
hazzin korrelati olan estetik degerin de tinsel yonden gelismis olan biitiin
insanlar icin gecmesi beklenebilir. '

Goriildiigii gibi, antinomi tamamen ve arzu edildigi sekilde ¢oziilemi-
,yor. Ne var ki, Nicolai Hartmann, bu antinomiyi ne ortaya atiyor ne de
onu herhangi bir ¢dziim denemesine girisiyor. Ama, bize gore, burada bir
antinomi vardir ve bu antinominin de ontolojik prensiplere gore ¢6ziilmesi
gerekir. Yukarda biz, yine N. Hartmann’a dayanarak boyle bir ¢6ziim de-
nemesine dokunduk. Ama Oyle saniyoruz ki, bu konu, iizerinde durmaya
deger nitelikte bir konudur.

Simdi yine estetik degere doniiyoruz. Estetik deger, sui generis’i olan
bir degerdir. Onun o6zelligi, bizim i¢cin var olmasinda temellenir. Bizim
icin var olan bu «estetik degerler, goriiniis olarak goriiniis degerleridir.»**
Goriiniis kavrami, gecen yiizyilldan beri estetikte 6n planda rol oynamaya
baslamistir. Bu, bir yandan felsefi metafizik estetik’te, 6te yandan da
psikolojik estetik’te kendini g@sterir. Biliyoruz ki, genellikle, Platon ve
Platon sonrasinda oldugu gibi, estetik deger cogu ide'ye baglanmisti. 19.
yiizyil ide’ye goriiniisii de katarak, ide'nin duyulur goriiniisii olarak este-
tik degeri, giizel'i belirlemisti. «19. yiizyill estetik’inde goriinii§ pek c¢ok
s6z konusu ‘edilmistir. Ama, burada kastedilen sey, bir ide’nin goriiniisii-
niin so6z konusu olmasidir. Bu, ya Schopenhauer'in yaptig1 gibi, metafizik
olarak kavranir, ya da diisiinceler, fantazi hayalleri gibi, hayal edilen ideal’
ler vb. olarak.»% Her iki halde de, goriiniis, realitenin iizerinde bulunan
bir seyin goriiniir kilinmasidir, yani duyu yoluyla onlar1 kavramamizdir.
Ancak, bu goriiniis kavrami beraberinde bir baska kavrami da getirir;
bu kavram, goriintii kavramidir. «Sanatin goriiniis olmasi, kolayca yerini
goriintii olmasina terkeder. Ya da, sanatin varligim bir goriintii olarak gor-
mek isteyenler, sanat yapit1 estetik obje karsisinda duyulan duyu ve ya-
santilarin da birer goriintii duygu ve yasant1 oldugunu kabul ederler.»%!
Ama, goriiniis ve goriintii, anlam bakimindan birbirlerinden kesin olarak
farkli iki ifade ve deyimdir. Goriiniis, bir seyin duyularla kavranmasidir;
var olan bir sey goriiniir olur. Ornegin, mikro varliklar, daima, oldum
olasi vardi, ama ancak mikroskop'un bulunuguyla goriiniir oldular. Go-
riiniis ile goriiniisii oldugu varlik arasinda bir negativ iliski yoktur. Gorii-
niis, bu anlamda, varlig: yanlis ve ters olarak yansitan, gerceklik izlenimi
birakmak isteyen bir sey degildir. Oysa, goriintii kavraminda, varlikla olan
bu pozitiv iliski yoktur; eger bir iliski s6z konusu ise, bu iliski negativ
bir iliskidir. «<Romantik’ten beri Hegel estetik’i ile daha giiglenerek, gii-
zel'in varlik tarzi olarak goriintiiden (Schein) s6z acilir. Bununla demek
istenen sey sudur: Tasvir edilen sey, gercekte var degildir, onun higbir
realitesi yoktur, ama, seyredenin karsisina sanki real olarak varmis gibi
-cikar.»® Sanat yapitinda karsilastigimiz figiirler, 6rnegin, van Gogh'un
«Selvili» peyzajinda gordiigiimiiz agaglar, siiphesiz gercek agaclar degil-
dir; o manzara da gergek bir manzara degildir. Seyrettigimiz bir portre
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gercek degildir. Estetik olarak algiladigimiz bir heykel de gercek degildir.
Hi¢ kimse cikip, 6rnegin, bir insan heykelini gerg¢ek bir insan olarak gor-
mez. Ayrica, «onu yapan sanatci da, boyle bir manzaray: gercgeklestirdigini
sanmaz. Sanatcinin bununla yaptigi sey, tamamen baska bir seydir: O,
bu manzaray1 tasvir eder, onu belli bir gérme tarzi1 icin goriiniir kilar,
yarattig1 real yapida onu goriiniir kilar»*® $imdi, burada s6z konusu ol-
dugu gibi, goriiniis bir tasvir etme, duyulur kilma, giin 1s181na c¢ikarma
olayr mudir? Yoksa, bazilarinin gérmek istedikleri gibi, bir goriintii fe-
nomeni midir? «Eger sanat yapitinin bir goriintii varlign oldugu sonucu
cikarilirsa, o zaman estetik alginin Oziine bir aldanma, bir illusion elema-
nimin ait olmasi gerekir»®¢ Sanat yapiti, bize gercekmis sanisimi verir
mi? Bu problem, Nicolai Hartmann'in séyledigi gibi, bir yiizyil onceye
kadar degil de, ta Antikite’ye kadar geri gider. Ornegin, Antikite sanat1 bir
mimesis (taklit) ya da mimeisthai (taklit faaliyeti) olarak anlar. Mimesis,
mimeisthai deyimleri de, bir sani, aldanma anlamina geldigi i¢in, sanati
eski Grekler bu deyime baglayip agiklamak istemislerdir. Ciinkii, mimesis
deyimi Grekge bir soz degildir®® Onun, mi, mai koklerinden tiiremis ol
dugu sOylenir. Mi, mai kokleri de Hintge maia sozii ile ilgi igine sokulur.
Hintgce maia sozii, goriiniis anlamina gelir ve 6ziinde bir aldatma, yanilt-
ma, sandirma anlamlarini tasir. Iste bu koklerden tiireyen mimeisthai’da
da, aym karakter gizli olarak kalmistir. O da, ‘sanr’, aldatma ozelligi gos-
terir. Bunun i¢in mi-meisthai s6ziiniin bu karakterine dayanarak Antik
diisiiniirler s6z konusu olan seyin, gerceklik degil de, bir goriintii (doxa)
ve san1 oldugunu ifade etmek istemislerdir (Bkz. I. Tunah, Grek Estetik'i).

Simdi, «gercekten burada goériintii ya da illusion s6z konusu ise, o za-
man biz bir seyi bir baska seyle karistiriyoruz. Goériinen seyi real olarak
kabul ediyoruz. Bunun igin burada goriiniis kavraminin, goriinenin var-
lik tarz1 karsisindaki tarafsizligy siki sikiya tespit edilmelidir ve goriintii
ile karistirilmamalidir. Goriintiiye gergekligin illusion'u girer.»**® Yukarda
isaret edildigi gibi, goriiniisii goriintii ile karistirmak, sanatin oziinii yan-
Iis anlamaya gétiiriir ve sanki, sanatta bir gergeklestirme imkéani varmis
sanisin1 uyandirir. Oysa, sanatin gorevi, boyle bir gerceklik sanisi uyandir-
mak degildir. «Gergeklik sanis1 vermek, salt sanata temelden yabancidir.
Bu yolu agan biitiin goriintii ve illusion teorileri, sanattaki goriiniise ¢1-
karmada bulunan 6nemli bir karakter ¢izgisini tanimamis olurlar.»3"

Su halde, goriiniisiin goriintii ile karistirilmamasi gerekir. Ama, bu
karistirma neden ileri gelir? Bunun belli bir nedeni vardir, o da sudur:
Sanatta karsilastigimiz obje’ler, gercek degildir, ama (hi¢ olmazsa klasik
sanatta), real obje'lerle bir benzerligi gosterir, tuval ilizerinde gordiigiimiiz
obje'ler, real var olanlar1 andirir. Ornegin, «tuval iizerine yapilmis bir
peyzajda, tasvir edilmis manzara gergi hicbir sekilde verilmis degildir,
ama, bir baska real varlhk iizerine boyanin vurulmus oldugu bir tuval
ylizeyi verilmistir. Ama, seyircinin gordiigii sey, buna karsin, bu real olan-
dan ¢ok daha fazla bir seydir: Igerigi, 15181, ruh hali ile mekan derinligi.
Biitiin bunlar, real olarak var degildir, ama real olan bir seyde ‘goérii-
niir’.»*® Iste, tuval iizerinde ‘gériinen’, ama, real olmayan bir seye baka-
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rak, buradan kolayca onun bir sani, bir illusion oldugu cikarilir. Sahne-
deki Othello gergek Othellonun bir illusion’'u degildir. Sahnede, Othello’
yu seyrederken, onun gergek Othello olup olmadigini diisiinmeyiz bile.
Onu, Othello olarak goriiriiz, béyle kavrariz. O, bdyle bir goriiniis'tiir.
Onun disinda gergek bir Othello olup olmamasi bizim icin 6nemsizdir. O,
«bir goriiniis olarak goriiniis diye anlasilmaldir.»™® Bu goriiniis, real olan
bir sey degildir, ama, biz onun real olup olmadigini hi¢ diisiinmeyiz. Onu,
sadece bir goriiniis olarak kavrar ve ondan haz duyariz. Nicolai Hartmann’'a
gore, sanat yapitinin biitiin biiyiisii de bu goriiniis'iinden ileri gelir. Ciin-
kii, onda realite yoktur, 6rnegin, seyrettigimiz manzara sadece bir gorii-
niig'tlir, ama real olan bir varlikta biz, bunu algilariz. Ve estetik deger,
bu goriiniis icinde ortaya ¢ikar. Ama biz, bu goriiniis «biitiiniinii, ¢6ziilmez
bir birlik halinde kavrariz: Peyzaj, aneak tuvale baktigimizda goriiniir.
tablo olur.»®"

Biitiin bu aciklamalardan sonra saniyoruz ki, goriiniis ile goriintii
kavramlar1 arasindaki derin ayrilik anlasilmistir. Tiirkgenin bu noktada,
ornegin Alman diline oranla daha sansli bir durumu var. Almanca Erschei-
nung (goriiniis) ve Schein (goriintii) kavramlar igerikce birbirine cok ya-
kindir, onlar biraz yapma olarak birbirinden ayirdedilmektedir. Giindelik
dilde ¢ok da birbirine karistirilmaktadir. Oysa, goriiniis ve goriintii de-
yimleri de, aym1 kokten geliyorlar. Ama, daha ilk bakista, goriintii deyi-
mindeki negativ karakter hissediliyor. Tiirkge goriintli ile goriiniisii bir-
birine karistirmak oldukca giic gibi geliyor. Oysa, 6rnegin bu karistirma
Alman dilind kolayca meydana gelmektedir. Bunun igin, Nicolai Hart-
mann’'a gore, sanatta s6z konusu olan goriinmenin ne oldugunu belirleme-
de ‘goriintli’ kavrami giicliikk ¢ikarmaktadir. «Goriintiiniin neden ibaret
oldugu sorusu igin de ilkin sunu soylemeliyiz ki, ‘gOriintii’ deyimi pek
mutlu bir deyim degildir. ‘Goriintii’ daima aldanmay1 ve illusion’u hatir-
latir. Ve bu da yamlticidir. Acik olarak ortaya g¢iktig1 gibi, burada baska
sey sanilan hicbir sey yoktur, ne yetkinlik ne 6rnek olus, ne de gercek ol-
mayan bir seyin gergekligi (6rnegin, edebiyatta tasvir edilen kisilerin ve
catismalarin gergekligi).»"

Goriiniiglin goriintiiden olan ayrilig1 belirlendikten sonra, yine gorii-
niis’'lin kendisine ddnelim. Goriiniis, yine ontolojik olarak belirlenmelidir.
Boyle bir belirleme, estetik obje’nin ontik yapisinda temellenir. Bu yapi,
bildigimiz gibi, 6n ve arka varlik yapilarindan ibarettir; arka .yap1 da de-
rinlige dogru uzanan birtakim varlik tabakalarindan olusur. Goriiniis, bu
iki temel varlik arasindaki ilgi icinde ortaya cikar. Ornegin, bir tabloya
bakiyoruz. «Resim yiizeyi boyunca goriinen mekdna, manzaraya, tablonun,
mekanla ilgili diizenin gdriinmesi icin real 6n yapinin 6zel saydamligina
(transparens).»® O halde, goriiniis ontik iki varhk alam arasinda meyda-
na geliyor. Irreal varlhik alam, real olan alanda gériiniiyor. Real yapi, ber-
rak bir su tabakasinin dibinde bulunan seyleri géstermesi gibi, irreal var-
lig1 gosterir ve saydamdir. «Ama, saydamlik icinden bakmak, sadece sim-
gesel olarak anlasilmaktadir; biz, bir cam plaga bakar gibi bakmaktayiz;
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her ikisi de reel mekan ile goriinen mekénmn bir karisimim ifade edecektir.
Tersine transparens, goriinme igin sadece bir imgedir; arasindan bakma
ise, genellikle mekénla ilgili olmayan bir sey diye anlasilmalidir, tipki
bir insana baktigimizda, yiiz mimiklerinin araciligiyla onun ruhunu sey-
retmemiz anlaminda.»™ On yapi, saydam bir ekran gibi arka yapiyi, irreal
varlik tabakalarini bize gosteriyor. Daha giizel sGylersek: Real yapida, biz,
real yapiyla birlikte irreal tabakalar1 kavrariz. Yani, real yapida goriinen
seyleri, real yap1 ile birlikte algilariz. «Bu, sunu ifade eder: Tabakadan
tabakaya gecgiste arka yapi, gitgide artan bir sekilde 6n yapiy1 belirler.»*™
Baska tiirlii sOylersek, burada asil egemen olan arka yapidir. Daha 6nce
de gormiis oldugumuz gibi, sanat yapitinda 6n yapiya bigim,.form veren
glig, irrealite alani, tinsel varhktir. Arka yap1 tabakalar1 arttikca ve derin-
lestikge, 6n yap1 da yeni yeni bicimler alir, belirlenmis olur. On yapinin
belirlenmesi, bu anlamda, bicim almasi demektir. Arka tabakalardan her
biri 6n yapiya daha yakin olan bir tabakada goriiniise ulasir ve bu an-
lamda onun tarafindan tasinir. Ve bu ilgi, irreal arka yapimin en son ta-
bakasindan baslayarak basamak basamak real 6n yapiya kadar iner. Sa-
nat yaprtimin biitiinliigii, boyle bir tabakali yapi olarak kendini gosterir.
Her arka yapi, bir 6n yapida goriiniise ulasir ve ayni zamanda onun tara-
findan tasinmis olur. Bu goriinme ve tasinma ilgisi iginde, biitiin estetik
yapi, yani sanat yapit1 dedigimiz yap1 olusur. Goriildiigii gibi, karsilikli
bir baghlik ilgisi burada s6z konusudur. Ust tabakalar, alt tabakalar ta-
rafindan tasimirlar, ama iist tabakalar, aym1 zamanda alt tabakalarda go-
riiniise ulasirlar. Bir belli tabakada bir diisiince ve anlamin goriinmesi
icin, o tabakalarin bir iist tabakaya ihtiyaci vardir. Ama, iist tabakanin
da goriiniise ulasabilmesi igin, bir altyapiya, tasiyicit bir alt tabakaya ih-
tiyag vardir. Bu, sanat yapitinin bagh oldugu bigim yasasidir. Bu bigim
yasasina gore, sanatin Ozii goriiniise ¢itkarmadan ibarettir. Daima daha
iist tabakalar daha alt tabakalarda goriiniise ulasir. Bu anlamda, iist ta-
bakalarin biitiin igerigi daha asag1 tabakalarda, somut olarak goriiniir.
Bu da, tabakadan tabakaya gecerek real 6n yapiya kadar ulasir. Ama,
biitiin bu tabakali yapinin kavranmasi, bu kez karsit yonden miimkiin olur.
Bu kez duyulur olarak verilen real 6n yapidan kalkarak biitiin tabakalar
bir bir kavranarak irreal arka yapiya ulasilir.

Anlasildig gibi, goriiniis kavrami, sanat yapitinin ontik yapisi ile il-
gilidir. Boyle olduguna gore, o, ancak ontolojik bir analizin 1s181nda ay-
dinlanabilir. Boyle bir analiz de, onu ontik yapimin tabakalar1 arasindaki
ilgi icinde belirleyecektir. Bu bakimdan, onun goriintii ile bir ilgisi olma-
dig1 gibi, yine onu bir psikolojik etkene baglayip agiklamak dogru degil-
dir. Ciinkii, goriiniis, sanat yapitinin en temel fenomenidir. Biliyoruz ki,
bu fenomende dile gelen sey, estetik degerdir. Estetik yonden deger yiik-
ledigimiz sey, ne herhangi bir siije aktidir ne sanat yapitimin real yapisi
ne de irreal yapidir. Tersine, sanat yapitinda giizel dedigimiz sey, dogru-
dan dogruya bu goériiniis fenomeni ile ilgilidir. Bunun igin, goriiniis feno-
meni estetik deger analizi yapacak her calisma i¢in de yine temel ve aras-
tirilmasi gerekli bir problem degeri tasir.
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IV. GENELLIKLE GUZEL, DOGADA GUZEL, SANATTA GUZEL

Simdiye kadar giizel’'den ve giizellik’'ten kimi zaman doga giizelligi,
kimi zaman da sanat giizelligi olarak soz actik. Simdi, doga giizelligi ve
sanat giizelligi dedigimiz giizellikler ne tiir giizelliklerdir? Bunlar arasinda
bir Ortiisme mi, yoksa bir ayrilik m1 s6z konusudur? Doga giizelligi ne-
dir? Doga giizelligi dedigimiz bir giizellik gercekten var midir? Giizel de-
digimiz bir manzara gercekten giizel midir? Giindelik bir anlayisla bu
soruya yaklasirsak, bir manzara gercekten giizeldir, bir kadin, bir cocuk
gercekten giizeldirler ve bunlarin giizelliginin higbir sorunsal yani yok-
tur. Bir giiliin giizelliginden kim siiphe edebilir? O halde, doga giizelligi de-
digimiz bir giizellik vardir. Hatta daha ileri giderek, doga giizelliginin
sanat giizelliginin de kaynagi oldugunu one siiren anlayislar da vardir. Bu
anlayislardan en Onemli bir tanesi, yansitma (mimesis) teorisidir. $imdi
bu yansitma teorisine kisaca deginmek istiyoruz.

A — Yansitma Teorisi

Yansitma (mimesis) teorisi, sanat felsefesinin en eski ve en taninmis
teorilerinden biridir. Bu anlayisa gore, nesneler diinyasi, doga bigimleri
sanat icin daima bir O6rnek, bir model olusturur. Sanata diisen gorev, do-
ga bicimlerini, nesnel gercekligi tanimak, onlar iizerine egilmek ve onlar:
sanatta, edebiyatta, figiirativ sanatlarda yansitmaktir. Boyle bir sanat teo-
risi icin, sanat bicimleri Orneklerini dogadan alacak, sanat giizelligi de
doga giizelligini yansitacaktir. Baska tiirlii dendikte, sanat giizelligine do-
ga giizelligi kilavuzluk edecektir.

Yansitma (mimesis) kavrami ile ilk Grek felsefesinde, Sokrates, Pla-
ton ve Aristoteles’in sanat felsefelerinde karsilasiriz. Xenophon'un «Sok-
rates Amlarinnda Sokrates, resimde, heykel sanatinda sanatginin, insanin
fiziksel yan1 ile birlikte ruhsal ve ahlaksal yanini da yansittigini soy-
ler (Bkz. I. Tunali, Grek Estetik’i). Platon ise, yansitma (mimesis) kav-
ramini yalnz estetik’inin degil, ayn1 zamanda felsefesinin de bir anahtar
deyimi olarak kullanir. Ama, ne var ki, Platon, mimesis kavramina daya-
narak, tiim sanat etkinligine ve sanat giizelligine kars1 olumsuz bir tavir
almaya gider. Ciinkii, Platon’a gore, sanatin yansittig1 sey, asil gergeklik
olan idea’lar degil, tersine idea’larin bir kopyasi olan nesnelerdir, goriiniis-
lerdir, kisacasi, duyusal diinyadir. «Istersen bir ayna al eline, dért bir
yana tut. Bir anda yaptin gitti, giinesi, yildizlar1 diinyayi, kendini, evin
biitiin esyasini, bitkileri, biitiin canli varliklari. — Evet, goriiniirde varlik-
lar yaratmis olurum, ama hicbir gercekligi olmaz bunlarin.» (Platon, Devlet,
596, d, e). Sanat boyle bir yansitma etkinligini gosterir. Nesneler, idea'la-
rm bir yansimasi ve sanat yapitlari da bir yansima olan nesnelerin yansi-
masl, yani yansimanin yansimasi olur. Buna gore de, sanat, bizi gercek-
likten uzaklastiran zararh bair etkinlik olur.

Aristoteles, yansitma (mimesis) sorununda daha degisik diisiiniir. Aris-
toteles, soruyu soyle ortaya koyar: «Bir resme bakan, ona bakarken bu
resmin neyi anlattigini, realitedeki bu ya da su kimsenin resmi oldugunu



EolBlIN DELER QULUMLENESL 1151

Ogrenir, bundan o6tiirii de resme hoslanarak bakar. Ama, resmin ilgili ol-
dugu obje, eger tesadiifen daha onceden goriilmemisse, o zaman bir tak-
lit olan o resim, boyle bir taklit iiriinii olarak ona bakanda bir hoslanma
duygusu uyandirmaz.» (Poetika, V, 1) diyerek, sanatm obje’sinin doga ol-
dugunu vurgulamak ister. Gerek Aristoteles’in yukardaki sozlerinde, ge-
rekse daha sonraki c¢aglarda zaman zaman canlhlik kazanan bu goriis, or-
negin Renaissance’in natiiralist sanat anlayisinda o derece gegerlik kazanir
ki, bunun sonucu olarak 15. yiizyill Floransa resim atolyeleri doga incele-
melerinin, anatomi arastirmalarinin yapildigi bilim laboratuvarlarina do-
niisiir ve resim ya da heykel yapmak, insan ya da hayvan anatomisini
olanca agikligi ile ortaya cikarmak anlamina gelir. Ornegin, Donatello'nun
‘Gattamelata’ heykeli icin sOylenen, ‘kaslar1 gosterebilmek igin atin deri-
sini ylizmiis’ sozleri gercekligi, natiiralist gercekligi olanca acikligy ile dile
getiren sozlerdir. Yine, 18. yiizyil natiiralizminde, 6rnegin, Mengs'in portre-
lerinde insan derisi biitiin gozenekleriyle keten bezine yansitilirken, ayni
natiiralist ilke, ‘doga sanat icin bir modeldir’ ilkesi uygulanmak istenir.

Yansitma (mimesis) teorisini yalniz Antikite’de degil, zamanimizda da
goriiriiz. Giiniimiizde bu anlayisin en {inlii temsilcisi, hi¢ kuskusuz Georg
Lukdcs da, vaktiyle Aristoteles’in ortaya koydugu temel diisiinceden hare-
ket eder: «Yansitma (mimesis) her bilginin temelini olusturur. Ister do-
ga isterse toplumsal gergeklik olsun, gergekligin her dogru bilgisinin te-
melinde, dis diinyanin objektivliginin, yani, onun varliginin insan bilincin-
den bagimsizliginin onaylanmasi bulunur.» (Theorien der Kunst, heraus-
gegehen von D. Heinrich und W. Iser, 3. Auflg. 1987, Frankfurt, s. 260). Dis
diinya vardir, onu algilayan bilingten bagimsiz olarak vardir. Bilgi ola-
yinda, bir yanda nesneler diinyas: bulunur, 6biir yanda da onu algilayan
biling bulunur. Ama, sorun burada ortaya ¢ikar: Biling kendisinden bagim-
siz olan bu dis diinyayi, nesneler diinyasin1 nasil kavrar? Bu, ancak yan-
sitma (mimesis) etkinligi ile gerceklesir. «Dis diinyanin kavranmasi, bi-
lingten bagimsiz olarak var olan diinyanin insan bilinciyle yansitilmasin-
dan baska bir sey degildir.» (Ayni eser, s. 260). Bilgide ortaya ¢ikan bu
yansitma etkinligi, insan i¢in en temel bir etkinlik olup, bilgi olayimin or-
taya c¢iktig1r her yerde, ornegin giindelik yasamda, bilimde ve sanatta ger-
geklesir. Ancak, Lukacs’'a gore, tiim bu farklh yansitmalarda yansiyan ay-
m gercgekliktir. «Yansitmay: giindelik yasamda, bilimde ve sanatta fark-
liliklar1 yoniinden incelemek istersek, daima sunu agik olarak bilmemiz
gerekir: Bu ii¢ yansitma bigcimi de aym gergekligi yansitirlar.» (G. Lukacs,
Die Eigenart des Asthetischen, s. 374). Bu gergeklik, her seyden 6nce giin-
liikk yasam gercegidir.

Ancak, bu ii¢ yansitma alani aym gergekligi yansitmalarina karsin,
yine de birbirlerinden kesin cizgilerle ayrilirlar. S6yle ki, giinliik yasamin
merkezinde insan bulunur ve burada her sey insan igindir ve insana go-
redir. Giinlilkk yasamin en 0zgiin yansitmalar: olan din ve biiylide bu en
acik olarak goriiniir. Buna gore, giinliik yasamda ortaya ¢ikan her yansitmada
antropomorfist-siibjektiv bir nitelik bulunur. Bilime gelince, bilimin var-
Iig1 ve gelismesi her seyden Once antropomorfizm'den uzaklagsmaya daya-
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nir. Bilim, siibjektivlik disidir. Ama, soyut kavram yapisiyla da bir nesnel-
lestirmedir. Buna gore de, bilimdeki yansitma yalniz nesnellestirmeye da-
yandig1 halde, sanatta siibjektivlik ve objektivligin biitiinliigii sanatsal yan-
sitmay1 olusturur. Ote yandan, sanatsal yansitmada da giinliik yasamin
antropomorfist-siibjektiv niteligi devam eder. Ciinkii, sanatin yaraticis1 da
obje’si de insandir. Ama, sanat alaninda yeni bir durum da kendini goste-
rir. Sanat bir objektivation’dur, nesnellestirmedir. Sanat yapitlar1 boyle
bir nesnellestirmeyi ifade ederler. «Sanat yapiti, estetik diinyanin merke-
zinde bulunan bu yapi... onda en yiiksek objektivlik gerceklestirilirse, kav-
ranabilir.» (Ayn1 eser, s. 374). Sanattaki yansitma, bu nitelikleriyle giinliik
yasamdaki yansitmalardan ayrilir. «<Buna gore, kendi igine kapali ve ken-
di icinde yetkin ve mutlak bir varlik olan sanat yapiti, i¢ ve dis diinya-
larin, siibjektivlik ve objektivligin sentezinden olusan bir biitiinliiktiir.»
(Bkz. I. Tunali, Marxist Estetik, s. 216).

Biitiin bu anlayislarin temeuinde, doganin giizel bir varlik oldugu, do-
ganin bu giizelligi ile sanat icin Oykiinecek bir 6rnek, bir model oldugu dii-
siincesi yatar. Buna gore de, sanat, giizel olan dogay1 yansitacak, doga
giizelligi ile sanat giizelligi birbiriyle ortiisecek. Bunu daha yalin olarak
dile getirirsek: Dogadaki giizellik ile sanattaki giizellik ayn1 giizelliktir.

B -— Idealist Teori

a) Aristoteles, Kant ve Hegel

Ancak, sagduyuya uygun gibi gelen bu diisiinceleri mantiksal sonug-
lar1 bakimindan diisiindiigiimiizde, bu diisiincelerin pek tutarli olmamasi
bir yana, onlarin gercege de uymadig: goriiliir. $6yle ki, dogada giizel bul-
dugumuz bir nesne, 6érnegin giizel bir kadin, bir resmin obje’si oldugunda
dogadaki giizelligini simdi bu kez sanat giizelligi olarak siirdiiriir mii? Bas-
ka tiirlii sOylersek: Basarili bir sanat yapiti olsun ya da olmasin, doga-
daki bu giizel kadin bir sanat yapit1 olarak da giizel midir? Dogadaki gii-
zelligi nedeniyle giizel midir? Bu soruyu tersinden de sorabilirizz Dogada
glizel bulmadigimiz, cirkin diye niteledigimiz bir nesne, bir sanat yapiti
olunca yine, dogada cirkin oldugu icin cirkin olmay: siirdiiriir mii? Yok-
sa, basarili bir sanat yapit1 ise, o zaman ‘giizel’ olarak degerlendirilebilir
mi? Dogadaki giizelligin, natiiralist anlayisa gbre, sanat giizelligi ile or-
tiismesi gibi, dogadaki cirkinlik ile sanattaki cirkinlik de Ortiisiir mii?
Bu sorulara teorik yonden karsilik vermeye calismadan Once, ilkin sanat
tarihine bakip bazi gozlemler elde etmeye calisalim. Sozgelisi, Velasques’
in yaptigx Ispanyol kral ailesini yansitan kadin portrelerine bakalim. Bir
doga varlig1 olarak bu kadinlar hi¢ de giizel degildirler, hatta girkindirler
bile. Ama, bir sanat varlig1 olarak olaganiistii giizel'dirler. Yine Rembrandt’
i son yillarinda yapmis oldugu kendi portrelerine bakarsak, bunlarda
da ayni seyi goriiriiz. Dogadaki ¢irkinlik, yetenekli bir sanat¢min elinde
‘glizel’ bir obje olarak sanata yansiyor ve sanatsal-estetik bir deger, ‘gii-
zellik' elde ediyor. Aym seyi tersinden de sGyleyebilirizz Dogadaki giizel-
lik, basarisiz bir sanat yapiti olunca, dogadaki giizelligini yitirir ve sanat-
sal-estetik bakimdan ¢irkin bir obje olur. Bu gozlemlere bakinca, doga-
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daki giizellik ile sanat giizelliginin baska baska degerler oldugu, bunlarin
birbirleriyle oOrtlismedigi sonucuna ulasabiliriz.

Ayn1 olaya estetik teorisi acisindan baktigimiz zaman, acaba durum
nedir? Bu soruna yine Aristoteles’ten alacagimiz bir iki ciimle ile girmek
istiyoruz. Aristoteles soyle diyor: «Realitede hoslanmayarak baktigimiz
bir obje, ozellikle tamamlanmis bir resim haline gelince, ona bu kez hos-
lanarak bakariz, 6rnegin tiksinti uyandiran hayvanlarin ve cesetlerin re-
simlerinde oldugu gibi»*"® Aristoteles’in 6ne siirdiigii, doga varliklar: ile
sanat yapitlarinin, aoéa bicimleri ile sanat bicimlerinin arasindaki bu ay-
rihga, hemen isaret edelim ki, yiizyillar boyunca ilgisiz kalinmis ve yu-
karda isaret etmis oldugumuz gibi sanat! genellikle doga giizelliginin sanat .
giizelligi i¢cin bir 6rnek oldugu varsayimina gore calismistir. Sanat tarihi
acisindan baktigimizda, doga ve sanat giizelliklerinin ayrilig1 ancak gecen
ylizyilin sanatgilari, impressionistler tarafindan ilk kez kavranmistir, diye-
biliriz. Impressionistler, doganin ve doga giizelliginin sanat icin olan énem-
sizligini kanitlamak igin, ¢6p yiginlarimin resimlerini yapmislardir. Ciinkii,
doga ve doga giizelligi impressionist sanat teorisi yoniinden hicbir anlam
tasimiyordu. Impressionistler igin «bir bas ldhana ya da bir madonna
basi resmetmek tamamen esittir» (Bkz. I. Tunah, Felsefenin Isiginda Mo-
dern Resim).

Estetik teorisi ve felsefe bakimindan doga giizelligi ile sanat giizel-
ligi arasindaki ayrihigin iizerinde en ¢ok Kant sonrasi idealist felsefe ve
idealist estetik durmus, 6zellikle bu Hegel’de, Vischer’'de ve ¢agimizda da
B. Croce’de temel bir estetik sorun niteligi kazanmistir. Buna paralel ola-
rak cagdas Marxist estetik de, 6zellikle Lukacs da bu ayrilik iizerinde bii-
yiik bir agirlhikla durmaktadir.

S$imdi, basta Kant olmak iizere, idealist felsefe bu ayriligi nasil te-
mellendirmek istiyor? bunu gormeye calisalim. Daha 6nce de degindigi-
miz gibi, Kant, giizel'i, hos'tan, iyi'den, dogru’dan ve yararli’'dan ayirirken,
giizel'in kavramdan, erek tasavvurundan yoksun oldugunu soyler ve soyle
der: «Bir doga giizelligi giizel bir seydir, sanat giizelligi ise bir sey hak-
kinda giizel bir tasavvurdur.»®® Ciinkii, Kant icin sey, nesne kavrama da-
yanir. Bunu bir 6rnek iizerinde gbstermek istersek, 6rnegin, ‘bir adam’
dedigimizde, bu, varhigim1 adam olarak diisiindiigiimiiz bir kavram ile il-
gisinde elde eder. Eger bir doga varlig1 olarak bir nesneden, bir canli var-
hktan hoslaniyorsak, bu hoslanma onun varlig ile ilgilidir. Bu bakimdan,
boyle bir nesneye ya da canliya sanatsal anlamda giizel diyemeyiz. Ama,
dogada da biz bir nesnenin, bir canlinin giizelliginden s6z agarken, soz-
gelimi: Giizel bir giil, giizel bir cocuk, giizel bir kadin, deriz. O zaman bu,
ornegin «giizel kadin» ifadesi ne anlama gelir? Buna Kant sdyle yanit ve-
recektir: «Bu giizel bir kadindir» diyorsak, bu sundan baska bir sey de-
mek istemez. Doga, kendi bi¢iminde eregini kadinsal yapida giizel olarak
temsil eder; bundan 6tiirii burada salt bigimi asarak (kadin) kavram gor-
mek zorunludur; kadin obje’si bu yolda mantiksal kosullarla bagh bir
estetik yarg: iginde diisiiniilsiin diye.»*® Bunu biraz agiklamak istersek,
Kant'in yukardaki sozlerinde dile gelen sey su oluyor: Doga bir nesnenin,
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bir canlinin varliginda eregine ulasiyorsa, bu erek tasavvuru o nesnenin
varhginda kavramsal bir aciklik elde ediyorsa, onu (herhangi bir mantik
kategorisine sokmadan) giizel diye adlandiririz. Ama, ne var ki, buradaki
giizellik, sanatsal anlaminda bir giizellik degildir. Sanatsal giizel, ya da
sanat giizelligi, kavrama, ilgiye ve herhangi bir erege dayanmadan hosa
giden bir tasavvurdur. Ama, dogada da biz yukarda isaret ettigimiz ne-
denlerle giizel obje’ler buluruz. Boyle bir giizel nesne, 6rnegin, bir kadin,
mantiksal-kavramsal baglantilarin disinda diisiiniildiigii i¢cin, doga varlig:
olmanin disina da itilmis olur. Bundan &tiirii, Kant: «Doga, eger o aym
zamanda sanat olarak goriiniiyorsa, giizeldir»®"® diyecektir. Bu belirleme
ile de, Kant'a gore, doga giizelligi ancak sanat giizelligi gibi goriiniirse,
sanat giizelliginin niteliklerine sahipmis gibi goriiniirse, giizel diye deger-
lendirilebilir. —

Hegel de, Kant gibi doga giizelligi ve sanat giizelligi ayrilig1 iizerinde
durur ve bu ayriligl cok daha derinden temellendirmek ister. Ancak, He-
gel'in bu iki giizellik tiirii karsisinda aldig1 tavr: iki ayr1 yonden degerlen-
dirmek gerekir. Ilkin, «Vorlesungen iiber Aesthetik»in Giris'inde aldig
tavir ve ikinci olarak da aymi yapitin Birinci Boliim'iinde aldig: tavir. Gi-
ris'te giizellik kavramin1 belirlemek isterken, daha Once isaret etmis ol-
dugumuz gibi, Hegel, 6zellikle bu kavramin doga giizelligi karsisinda si-
nirlarinin kesin gizgilerle cizilmesi ile ugrasir ve giizellik deyince, 6zellikle
sanat giizelligini anladigmi ve doga giizelliginin giizellik kavraminin disin-
da birakilmasi gerektigini sOyler. «Ciinkii,» Hegel'e gore, «sanat giizelligi
tinden dogan bir giizelliktir, tin ve tin iiriinleri dogadan ve doganmn gorii-
niislerinden {istiindiir» Bundan otiirii, estetik’in ele alacag1 giizellik, yal-
nmz sanat giizelligi olacaktir. Estetik’in konusu olan bu sanat giizelliginin
doga giizelliginden olan iistiinliigii, relativ bir degerlendirme degildir, ter-
sine, yalniz tin dogruluk olduguna ve her seyi kendi icinde kusattigina
gore, giizel de dogruluga dayanacak, tine katilacak ve tin tarafindan mey-
dana getirilecek. «Bu anlamda,» diyor Hegel, «doga giizelligi, tine ait gii-
zelligin bir reflex’idir.»%"

Hegel'e gore, o halde, giizelligin sanat giizelligi olarak simirlandiril-
-masi gerekir. Ciinkii, estetik bakimdan 6nemli olan sanat giizelligidir, do-
ga giizelligi degil. Hegel'e gore, bunun en.biiyiik kaniti, simdiye kadar doga
giizelligi ile ugrasilmamis olmasidir. $6yle der Hegel: «Simdiye kadar do-
gal seylerin giizelligini ortaya c¢ikarmak ve bu giizelligin sistematik bir
anlatimimi1 yapacak bir bilimi kurmak kimsenin aklina gelmemistir. S6z-
gelisi, dogay1 yarar acisindan ele alip, hastaliklara karsi yardimci olan bir
bilim, bir materia medica yazilmistir, minerallerin, kimyasal iiriinlerin,
sifa icin yararli olan bitki ve hayvanlarin bir tasviri yapilmistir. Ama,
giizellik agisindan doga zenginlikleri toplanip degerlendirilmemistir. Doga
giizelligi karsisinda, biz, elimizde Glgek olmadigl icin cok belirsizlik iginde
oldugumuzu anliyor ve bundan 6tiirii doga giizelliklerini incelemek pek
ilgi uyandirmiyor.»*°

Goriildiigii gibi, bu tavir iginde, Hegel doga giizelligine karsidir, onun
tinden dogan sanat giizelligi karsisinda bir deger ve Onemi yoktur. Bu
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kamya varirken Hegel, sanat giizelligi dedigimiz giizelligi elbette mutlak
giizelligin bir {iriinii olarak diisiiniiyor.

Doga giizelligi karsisinda Hegel'in aldig: ikinci tavra gelince, burada
Hegel'in cikis noktasi dogadir. Hegel, burada doganin da giizelliginin bu-
lundugunu goriir. Doganin giizelligi nasil yadsinabilir? Yapilacak sey, bunu
yadsimak degil, temellendirmek olmalidir. Iste, bu ikinci tavirla Hegel
doga giizelligini temellendirmek amacim giider. Burada ilk soru kendili-
ginden ortaya ¢ikiyor: Doga nedir? Daha 6nce de bu soruyu sormus ve
‘doga kavramin dislasmasidir’ diye yanitlamistik. Kavram ve onun ger-
cekliginin birligi olarak ide diye tanmimlanan giizellik, bu durumda ide'nin
dogada duyusal bir goriiniis kazanmasi ile ilgili degil midir? Daha bas-
ka tiirlii soylersek: Giizel, ide olduguna gore, ide’nin duyusal bir go-
riiniis kazanmas1 da doga olduguna gore, buradan doganin da giizellikle
ilgili olacagi, bir doga giizelliginin de var olacagi sonucu ¢ikmaz mi? Buna
olumlu karsilik vermek gerekir. Dogada da giizellikler vardir. Ama, ne
var ki, doga giizellikleri objektiv tine dayandiklar1 halde, sanat giizellik-
leri mutlak tine dayamnir. .

ide'nin dislasmasiyla ortaya cikan ilk varlik, dogadir. Doga, buna gore,
ide'ye en yakin varliktir. Doga giizelligi de ilk giizelliktir. Ne var ki, doga
diinyas1 homogen bir varlik degildir, kavram’in ide olmak icin gergeklik
kazandig1 bicime gore, heterogen bir varliktir. Dogada karsilastigimiz ilk
varlik tiirii, madenlerin, fiziksel cisimlerin olusturdugu diinyadir. Ancak,
burada kavram o derece nesnelesir ki, artik o, kavram ve gercekligin bir-
ligi olarak dislasamaz, tersine cansiz, ruhsuz bir madde olur. Ikinci asa-
ma, giinesin, ay ve yildizlarin dogasidir. Onlar bu doga icinde bir birlik,
bir sistem meydana getirirler, ciinkii kavram, bu asamada 6zel tekil ci-
simlerin varlik¢a bagimsiz olmalarina karsin, bir ve ayni sistem icinde
onlari birlestirecek bicimde kendini egemen kilar. Ugiincii asama, ide’nin
varhgidir. Ide, burada yasam’dir. Cansiz inorganik doga, ide’ye aykiri olup,
yalniz organik-canli olan ide'nin gergekligidir, Bu canhiligin ne oldugunu
sorarsak, karsimmiza beden-ruh tasavvuru cikar. Burada bilgi yoniinden
onemli olan, ruh ve beden arasindaki ayriik degil, tersine onlarin birli-
gidir. Bu birlik nedeniyle yasam, ide’'nin ilk doga goriiniisii olur. Canli-
lar diinyasi, beden ve ruh biitiinliigiiniin alamdir. Ide’'nin dogal bir can-
hlik olarak kazandigi gerceklik, kendini gosteren bir gercekliktir. Bu ger-
ceklik, bir goriiniis varligidir. Canhilik, kendini cesitli bicimlerde gosterir:
Hareket etme, beslenme, kendini tamir etme. Canlilik kavrami, biitiin bu
hareketlerde goriiniise ¢ikar. Bu canlilik, duyusal, objektiv bir ide olarak
giizeldir. Bir duyusal gergeklik ve goriiniis olarak canli doga giizeldir. Ne
var ki, bu goriiniis ve giizellik, kendi basmna bir giizellik degil, bizim icin
olan bir giizelliktir. Bu giizellik, belli bir bicim icinde ortaya ¢ikar, ciinkii,
canliligin objektiv ide’si bizim icin ancak bicim icinde duyusal olarak
goriilebilir. —

Simdi ayn1 sorunu, doga giizelligi ve sanat giizelligi sorununu cagdas
bir diisiiniir olan Benedetto Croce'ye gore tartismak istiyoruz.
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b) B.Croce

1 — Fizik Giizel

Insan, icinde yasadig1 evrendeki nesnelerle, yalniz zihni, empirik ve
pragmatik ilgiler kurmakla kalmaz, aym zamanda estetik ilgiler de ku-
rar. Karsilastigimiz bir manzaraya, bir agaca, bir insana estetik deger
yiikler ve onu giizel ya da girkin olarak degerlendiririz. Bu obje’ler, doga
giizelliklerini olustururlar ve B. Croce’nin fizik giizel dedigi giizel'in kap-
sam icine girerler. Fakat insan, yalniz i¢inde dogup biiyiidiigii ve kendisi-
ne hazir olarak verilmis bir evren icinde yasamaz; insan, bu doga evreni
iizerinde bir de hazir olarak bulmadigl, ama, kendisinin yarattigi bir ev-
ren icinde daha yasar: Bu, kiiltiir evrenidir. Insanin, bagh bulundugu top-
lumdan ve bu toplumun kurumlarindan baslayarak bu kiiltiir evreni bii-
tiin tarihselligi icinde insanlig: tiim igerigi ile kusatir. Bu kiiltiir evreni igin-
de, sanat yapitlar1 da onemli bir yer tutar. Sanat yapitlar: karsisinda da
biz, tipki dogal obje'ler karsisinda oldugu gibi, estetik tavir alir ve onlarn
glizel ya da ¢irkin olarak degerlendiririz.

Bu iki tiir giizellik ta Platon ve Aristoteles’'ten beri daima birbirlerin-
den ayr tutulmus, kimi zaman doga giizelligi sanat giizelligi i¢in bir mo-
del ve bir 6rnek olarak kabul edilmis (mimetist ya da natiiiiralist anlayis-
larda oldugu gibi), kimi zaman da hakiki giizelligin sanat yapitinda bu-
lundugu one siiriilmiis (idealist-expressionist anlayislarda oldugu gibi), ama,
her iki halde de giizellik, ya dogada ya da sanat yapitlarinda aranmis ve
bulunmustur (burada mistik-panteist estetikler konu dis1 birakiliyor), ama,
doga ve sanat diinyalarinin disinda aranmamistir.

iste, B. Croce, bu sorun karsisinda degisik bir. tavir alarak, doga gii-
zelligini ve sanat giizelligini fizik giizel aci altinda toplar ve bunlari, sa-
nat¢1 ruhunda meydana gelen bir fenomen olan asi giizellik'ten ayirir.
Simdi, B. Croce, doga giizelligi deyince ne anlar ve sanat yapitinin giizel-
ligi deyince ne anlar? ilkin bunlar1 ele alalim.

a) Dogal Giizel

Dogal giizellik alani, doga aleni ile ortiisen bir kavrami dile getirir. Na-
sil doga kavram icine, canli ve cansiz biitiin dogal varliklar giriyorsa, ay-
n1 sekilde dogal giizel kavrami icine de, bir yandan cansiz doganin giizel-
ligi, kristallerin, kayaglarin giizelligi girdigi gibi, canli doganin giizelligi
de, bitkilerin giizelligi, hayvanlarin giizelligi ve insanlarin giizelligi de gi-
rer. Dogal giizellik, goriildiigii gibi, cok genis ve heterogen bir varlik ala-
nin1 icine almaktadir. Ama, bu heterogen varlik alanlarinin giizelligi, fi-
zik giizel'in bir pargasini teskil eden doga giizelligi genel kavrami altinda
toplanir, $imdi, bu doga giizelligi nedir? «Fizik giizel’i dogal giizel -ve yap-
ma giizel diye ayirmak adet olmustur: Bununla da biz, diisiiniirlere en
biiyiik eziyeti vermis olan olgulardan birine, dogal giizel’e gelmis oluyo-
ruz. Sik sik bu kelimeler, basit, pratik, zevk veren olgular1 ifade ederler.
Goziiniin, yesilliginde dinlendigi ve bedeninin, i¢inde hizli hizli hareket
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ettigi ve tatli bir giines 1s181n1n organlarina temas ettigi ve onlar1 oksa-
dig1 bir manzaraya giizel diyen bir kimse, bununla estetik olan bir seyi
isaret etmek istemez. Fakat, sundan da siiphe edilemez ki, ‘giizel’ sifati,
dogada var olan obje’ler veya sahneler i¢in kullanilirsa, arasira salt este-
tik bir anlama da gelir.»%! ’

O halde, G. Croce'ye gore, dogada giizellik s6z konusu olunca, bunun-
la, ilkin kastedilen sey estetik disi bir seydir, pratik olarak hosa giden,
bize zevk veren, bizi dinlendiren bir sey. Ancak, arasira da o, estetik bir
anlamda kullanilir. Ister arasira isterse sik sik kullamilmis olsun, burada
onemli olan, bizim dogay: bir estetik obje olarak gorebilmemizdir, do-
gay1 giizel olarak degerlendirebilmemizdir. Giizel bir manzara, giizel bir
cicek, giizel bir agac, giizel bir at ve giizel bir kadin deriz. Biitiin bunlar
bir deger yargisidir. Biz neden dogay1 bir estetik deger obje’si olarak go-
riiyoruz? Dogaya giizel dememiz hakli ve dogru mudur? B. Croce'ye gore,
bu sorularin karsilifi doganin ne oldugu sorusu icinde yatar. Bilindigi
gibi, B. Croce'ye gore doga, doga olarak tine karsit olan bir varliktir,
bundan 6tiirii de tinin aktiviteyi ve Ozgiirliigii ifade etmesine karsilik, do-
ga, maddeyi, eylemsizligi gosterir. Giizelligin kaynag1 ve yurdu ise, tersine
tinsel diinyadir. O halde, dogay1 giizel bulmamizin nedeni nedir? Bu, bir
hataya, yanlisa dayanir ve ondan ileri gelir. $Oyle ki, «dogal giizel denen
giizel, iyi analiz edilmediginden ve onda estetik reproduktion’un basit kat-
kis1 goriilmediginden ve hatta dogal giizel, dogaya ait bir veri olarak ka-
bul edilmediginden, estetik arastirmalarda dogada giizel veya estetik fizik
baslig1 altinda goriinen ve hatta estetik mineroloji, estetik botanik ve es-
tetik zooloji'ye ayrilmis olan pek cok sey meydana gelebilmistir.»%®? O
halde, B. Croce'ye gore, bunun nedeni, dogal giizel'in analiz edilmemesi
ve onun bir doga veri’'si olarak ele alinmamis olmasidir. Bunu baska tiir-
lii soylersek: Giizel buldugumuz doga, eger salt bir doga veri'si ise, onda
estetik reproduktion’'un katkis1 olmayacak, onu estetik olarak algilama
olanag1 bulunmayacaktir. Bunun igin, «zoologlar, botanik¢iler hicbir gii-
zel hayvan ve gigek bilmezler.»*® Ciinkii, zoolog ve botanikgiler igin, aras-
tirdiklar: hayvan ve bitkiler salt birer doga veri'sidir, bunun disinda bas-
ka bir sey degil. «Fakat, kopegin giizel olup olmadig1 veya ornitorenk’in
cirkin, zambagin giizel ve enginarin girkin olup olmadif1 sorusunu sorma-
nin bilimsel bakimdan yanlis oldugunu iddia etmemiz gerekir.»%

Dogay1 bir veri olarak kabul eden bilim adam igin, bir zoolog, bir
botanikgi icin, doga elbette ne giizel ne de g¢irkin olacaktir, doga sadece
bir veri olarak kalacaktir. Ama, bununla beraber biz, dogay1 bir estetik
obje olarak gorebiliyor ve ona deger yargilari baglayabiliyoruz. Bir giil, bir
lale, bir at ya da bir insan hosumuza gitmez mi, onlara bakarken bir zevk
duymaz miyiz? Bu anlamda onlarin bir ifadesinin oldugundan s6z agamaz
miy1z? Hig¢ siliphesiz, B. Croce'ye gore, onlara bakarken bir zevk duyabili-
riz, onlar1 giizel olarak da degerlendirebiliriz. Ama, bu, onlarin dogal bir
veri olarak bir dogal ifade olarak bizi etkilemesinden ileri gelmez. Ciinkii,
«natiiralist anlamindaki ifadede yalin olarak tinsel anlamindaki ifade ek-
siktir, yani etkinligin asil karakteri.»*®® Bundan otiirii de, dogal ifade ile
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tinsel ifade arasinda 6z farki vardir ve bunlar birbirleriyle hi¢bir zaman
karistirilamazlar.

O halde neden doga ve dogal obje’ler bizi yine de estetik olarak etki-
ler? Bunu B. Croce soyle bir benzetmeyle agiklamak ister: «Dogal giizellik
karsisinda bulunan insan, aslinda pmar basindaki Narsis’tir. Herkes do-
gal olguyu, kendi ruhunda meydana gelen ifade ile ilgi icine koyar. Bir
sanatgl, sanki giiliimseyen bir manzara karsisinda, bir baskas1 hos bir kiz
ylizii karsisinda ve bir baskas1 da, yashh bir dolandiricinin kiris kiris yiizii
karsisinda kendinden geger.»®® Bu agiklamaya gore, insanin dogal obje’
lerden hoslanmasi, dogal ifade nedeniyle olmuyor, tersine bu hoslanma,
kaynagini, dogaya bakan siije’de, siije'nin ruhunda, tininde buluyor. Bu-
nun icin de doga, hosa giden doga, doga verisi olma niteligini kaybediyor.
Hosa giden doga, dogal veri olarak algilanan doga olmayip, kesfedilen
dogadir, clinkii, B. Croce’'ye gore, dogal giizel kesfedilir (bu gibi kesiflerin
ornekleri, sanatgilarin veya fantazi ve zevk sahibi insanlarin gosterdikleri
goriis noktalaridir).»®’ Buna gore, giizel olarak nitelenen doga ne anlama
gelir? Bu, doganin tinin bir ifadesi olarak kavranmasi demektir. Ciinkd,
«estetik tinin bir yaratmasi olmayan veya bizi estetik tine indirgemeyen
bir sey ne giizel ne de ¢irkindir»%? Giizel dedigimiz sey, bunun igin, tin-
sel olan seydir, tinsel etkinligin dislastigl seydir. Boyle bir sey, doga ve-
risi olmaktan, madde ya da realite olmaktan kurtulur ve tinsellesir. «Do-
gal objelerden estetik bir zevk alabilmek icin, dogal obje’yi dis ve tarihi
realitesinden soyutlamali, yalin goriiniis ve goriintiiyli varliktan ayirma-
lidir; basimizi bacaklarimizin arasmna alip baktigimiz ve giindelik ilgileri-
mizin koptugu ve bozuldugu bir manzara, fantastik bir oyun gibi goriiniir;
doga, yalniz ona sanat¢t goziiyle bakanlar icin gilizeldir.»*®® Sanatcg1 goziiyle
dogaya bakmak ne demektir? Bu, doganmin real bagliliklardan kurtarilmasa,
onun tinsel etkinligin bir dislasmasi, bir ifadesi haline gelmesidir. B.
Croce’'nin imgesi ile sGylersek, «bacaklarimizin arasindan» ters donerek
baktigimiz doga, her giin real baghliklar i¢cinde kavradigimiz doga degil-
dir, bunun ic¢in de real baghliklardan kurtardigimiz, alismadigimiz bir
dogadir. Ancak, boyle bir doga estetik olarak giizel olabilir. Ama, bdyle
bir doga da, artik eylemsizlik anlamindaki doga olmayip, tinsellesmis bir
dogadir. Ciinkii, boyle bir doga, hayal ve fantazi ile karismis ve bundan
otiirii de giizellesmis bir dogadir. Yoksa, «fantazi ise karismadan, doganin
higbir parcasi giizel degildir; fantazinin bu ise karismasi sayesinde, ce-
sitli ruh hallerine gore aym obje veya aym dogal olay bazen ifade edil-
meye degerdir (expressiv), bazen de 6nemsizdir, bazen de belli bir ifadeye
sahiptir, bazen ise bir sevingli veya acily, yilice veya giiliing, tatli veya ko-
tiidiir; ve sonunda da genel olarak bir sanat¢inin bir iki diizeltme yapma-
yacag: hicbir dogal giizellik mevcut degildir.»*®

Doga giizelligi, o halde, giizelligini doga varhgl diizeyinde degil, ona
miidahale eden, onu degistiren, biitiin bunlar1 yaparken de dogay: tinsel-
lestiren, ona fantazi katan, onu hayal giicii ile bezeyen tinsel etkinlikte
elde eder. Tinin, fantazinin karismadig1 bir doga -ne giizeldir ne de gir-
kindir. —
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Simdi, biitiin bu sdylenenlerin 1s1§1 altinda su soruyu sorabiliriz: Na-
sil oluyor da doga zaman zaman sanat i¢in ‘bir 6rnek, bir model olarak
kabul edilebiliyor ?Bilindigi gibi, dogayi, sanat igin boyle taklit edilecek
yetkin bir ornek olarak anlayan goriis, Antikite’den beri mimesis (taklit,
benzetme) teorisi olarak anlasilir.?® Mimesis teorisi, cesitli anlayislar ta-
rafindan temsil edilir; ama, hepsinde ortak olan y6n, doganin ‘yetkinligi
ve giizelligidir. Ancak, B. Croce’nin yukarda isaret ettigimiz doga goriisii
ve doga giizelligi anlayisi, her gesitten mimetizm’in karsisinda yer alir.
Bu tavrim B. Croce soyle ortaya koyar: «Yapma aracin (sanat yapiti veya
fizik glizel'in) yaratilmasinda, sanatci arasira dogal olarak var olan seyler
karsisinda bulunur; bunlar, soéylendigi gibi, sanat¢inin modelleridir: Ci-
simler, nesneler, cicekler, vb. Sanatgilarin cizgilerine, arastirmalarina ve
notlarina bakalim. Leonardo, «Aksam Yemegi» iizerinde calisirken, not
defterine sunu kaydetmisti: Giovanniana, Hastanedeki S. Caterina igin
fantastik bir yliz; Pieta icin Cristofani di Castiglione’nin iyi bir bas: var...
Buradan, sanatcinin sanki dogay: taklit ettigi sanis1 dogar; oysaki, doganin
sanatciyr taklit ettigini sOylemek belki de daha dogru olurdu.»*? O halde
hicbir suretle sanatgi dogay: taklit etmez, dogay: kopya edilecek bir 6r-
nek olarak almaz. Bu sonug, B. Croce’nin yukarda isaret ettigimiz doga
glizelligi goriisii ile tamamen uygun ve tutarhidir. Ama, simdi B. Croce
yoniinden sunu sorabilirizz Sanatci, o halde nicin dogayla ve dogal obje’
lerle ilgileniyor, mademki dogada giizellik s6z konusu degil? B. Croce'ye
gore, doga, sanatc1 igin bir Ornek, bir model degildir, ama, bir fizik tuta-
mak noktasidir. Nedir bu tutamak noktasi1 olma? «Fizik tutamak noktasi,
fizik gilizel degildir, reproduktion araci degildir, tersine bu anlamda pe-
dagojik denebilen bir aractir, sanatci ve bilginin yaptig1 gibi yalmzliga
gomiilme veya daha baska acayip kurtulus yollar1 bulma gibi; bunlar, ce-
sitli mizaglara gore degisirler. Ihtiyar estetik¢i Baumgarten, sairlere ata
binmeyi, az sarap icmeyi ve eger perhizkar yasiyorlarsa (ki, bunu tavsiye
eder), ilhami arttirmak igin, gilizel kadinlara bakmay1 ogiitler.»**® Dogal
giizel, hi¢bir zaman bir model olmayip, sadece bir ilham kaynagidir. Bu
ilham kaynag1 da, doganin heterogen olmasian gére heterogen’'dir. Kimi
sanatgilar su dogal obje’lerden kimi sanatgilar da su dogal obje’lerden
ilham alirlar. Ornegin, kimi sanatcgilar bir doga parcasindan ilham aldig
gibi, kimi sanatcilar da bir insan yiiziinden ilham alir. Bu ilham obje’
lerini karsilastirirsak, bunlarin estetik bakimdan da heterogen olduklarini
goriiriiz. Ama, her sanatcl i¢in, bunlarin her biri 6nemli bir tutamak nok-
tasidir, yani ilham kaynagidir. Bu obje’lerin hangisi daha degerlidir? diye .
soramayiz. Her bir sanat¢i igin, bunlardan her biri énemli bir ilham obje’
si olacaktir. «<Herkes dogal olguyu, kendi ruhunda meydana gelen ifade
ile ilgi icine koyar. Bir sanatci, sanki giillimseyen bir manzara karsisin-
da, bir baskasi hos bir kiz yiizii karsisinda ve bir baskasi da yashi bir
dolandiricinin kirli, kiris kiris yiizii karsisinda kendinden geger. Birincisi
belki soyle diyecektir: Antikaci diikkani ve hilekarin kiris kiris yiizii zevk-
sizdir; ikincisi sOyle diyecektir: Giiliimseyen manzara ve gen¢ kiz yiizii
yavandir. Onlar,. sonsuza kadar bu ugurda tartisabilirler ve eger estetik
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bilgisinin her ikisinin de hakli oldugu bilincini miimkiin kilan dozuna ula-
sirlarsa, ancak o zaman aralarinda uzlasabilirler.»¥*

Bu uzlasimi saglayan estetik bilgisi icin, doga kendi basina ne giizel
ne de cirkindir. Ama, herkes, her sanat¢i, dogada kendi tinini dislastira-
bilir. Bu bakimdan, bir sanat¢i dogada su belli obje’yi, bir baska sanatci
da bu belli obje’yi tutamak noktasi, ilham kaynag: olarak alabilir. Bu-
rada 6nemli olan, su sanatginin su obje'yi, bu sanatginin da bu obje'yi
tutamak noktasi olarak almasi degildir, 6nemli olan, dogal obje’lerin, do-
gal giizelliklerin sanat i¢in bir model, bir 6rnek olarak alinamayacagidir.

b) Yapma Giizel, Sanat Yapitinin Giizelligi

«Yapman» giizel deyince, B. Croce, dogrudan dogruya sanat yapitlarini,
sanat yapitlarimin giizelligini anlar. Sanat yapitlari, ister figiirativ isterse
fonetik olsunlar nedir? Neden yaratilirlar? B. Croce'ye gore, «sanat anit-
lari, estetik reproduktion’'un uyarim araclari, giizel seyler veya fizik giizel
diye adlandirilir.»* Dikkat edilirse, burada sanat yapitlar1 uyarim araglar:
olarak belirleniyor. Boyle bir belirlemeye gore, sanat yapitlar: ve bunlarin
giizelligi -basli basina bir erek teskil etmeyip, bir bagka erek igin bir yar-
dimci, bir aracgtirlar. O halde, ilkin onlar neyin aracidirlar? «$iir, nesir,
manzume, kii¢ciik hikdye, roman, tragedya veya komedya adi verilen bu
kelime karisimlar1 veya tablo, heykel, yap: denen bu c¢izgi ve renk kari-
sumlari, reproduktion’'un (...) fizik uyarsm aracindan baska nedir?»** Bu-
radan, sanat yapitlarinin birer reproduktion araci olduklari1 anlasiliyor.
Reproduktion, tekrarlanma araci Her reproduktion, bir produktion’un
tekrarlanmasi olduguna gore, burada 6nemli olan, ilkin bu produktion’un
ne oldugunu arastirmaktir. Bu produktion, yani estetik yaratmanin ne
oldugu bir tamim iginde belirlenemez. Ciinkii, estetik yaratma bir siireci,
heterogen elemanlardan meydana gelmis bir siireci gosterir. B. Croce'ye
gore, «estetik yaratma denen eksiksiz siireg, dért basamak halinde tasar-
lanabilir: a) Izlenimler; b) Ifade veya estetik tinsel sentez; c) Hedonist
eslik veya giizelden alinan haz; d) Estetik olgunun fizik fenomenlere ak-
tarilmasi (sesler, tonlar, hareketler, cizgi ve renk karisimlari, vb.).»*®" Es-
tetik yaratma, bu gibi birbirinden farklh basamaklardan olusur. Simdi,
bu siireci teskil eden basamaklar: tek tek gérmeye calisalim.

Karsilastijimiz ilk basamak, izlenimler basamagidir. izlenimler ne-
dir? B. Croce'ye gore, izlenimler, dogaya, maddeye ait elemanlardir. Sa-
natg1 dis diinyadan siirekli olarak izlenimler alir; izlenimler tin icin, isle-
necek bir materiyal teskil eder. Ikinci basamak, ifade ya da tinsel estetik
sentez'dir. Bu basamakta tin, dis diinyadan aldig1 izlenimleri ayiklar, bir-
biri ile birlestirir, onlar1 bir senteze tabi tutar. Ama, bu sentez icinde,
artik izlenimler benliklerini kaybeder ve tinsel bir 6ze kavusurlar; bu
tinsel 6z, ifade’'dir.®® Estetik yaratma siirecinde en Onemli basamak bu
ifade ya da tinsel sentez basamagidir. «Herkes goriir ki, asil anlaminda
estetik ve gercekten real olan biricik temelli nokta b) olup, (tinsel sentez,
ifade), bu, salt natiiralist dislasmalarda veya ayni sekilde simgesel olarak
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ifade denen konstruktion’da eksiktir»*® Bir bakima, asil yaratma, ifade-
de yogunlasir. Ciinkii, tinsel aktivite, «sezgi etkinligi, ifade ettigi siirece
bilir.»® Ifade ise, sanatcimin ruhunda meydana gelen bir estetik fenomen,
asil estetik siirectir.

Uciincii basamak hedonist eslik basamagidir. Bu, sanatcinin tininde
meydana gelen ifadeye, yine sanat¢min ruhunda meydana gelen bir duy-
gunun, haz duygusunun eslik etmesidir.**

Dordiincii basamak estetik olgunun fizik fenomenlere aktarilmasidir
(sesler, tonlar, hareketler, cizgi ve renk karisimlari, vb.). Iste, burada iize-
rinde durmak istedigimiz konu ile kars:1 karsiyayiz. Simdi, ‘estetik olgu-
nun fizik fenomenlere aktarilmasi’ ne demektir? bunu gérmeye calisalim.

Sanatci, dogadan birtakim izlenimler aliyor, bu izlenjmleri bir sen-
teze tabi tutuyor ve ifade'ye ulasiyor. ifade, sanatgimin tininde meydana
gelen bir fenomendir, ama, bir defalik estetik bir yasantidir. Sanatgi, bu
ifadeyi, bu estetik fenomeni kendi ruhunda yaratir; ve sanatgi kendi ru-
hunda yarattigl bu ifadeden estetik bir tatmin duyar. Ama, ne var ki, bu
yaratma, bu ifade siirekli olarak siiriip gitmez, bellek, tinsel bir sentez
olan bu ifadeyi siirekli olarak koruyamaz. Sanat¢i, tininde meydana ge-
len bu ifadeyi bir siire sonra tekrar canlandirmak isterse, belki de bunu
basaramayacaktir, ciinkii, «bellegin bizi terkettigi veya az veya cok bizi
yamlttig1 sOylenir.»*® O halde, kaybolup gitmeye mahkiim bu tinsel sen-
tezi, bu estetik ifadeyi sanatgi nasil koruyacaktir? «iste bundan otiirii
insan tini, bellegimizin zayifligina yardim edecek ve yardimct olacak ca-
reler arar.»*® Bu careleri tin, ifadeyi nesnelerde, ses, ton, boya, mermer,
odun, vb. gibi fizik varliklarda dislastirmada bulur. Bu dislastirmadan
da sanat yapitlar1 meydana gelir. Bir siir, bir resim, bir heykel ve bir
miizik pargasi, eregi kendinde olan varliklar olmayip, tinsel bir sentezi,
estetik ifadeyi canli tutmada bellege yardimci olan araglardir, sanat¢inin
tininde meydana gelen ifadenin tekrarlanmasina (reproduktion) yardim
eden araclardir. «Bellegin tinsel enerjisi, bu isler icin diisiiniilen fizik ol-
gularin yardim ile birlikte, insanin yarattigl sezgilerin saklanmasini ve
reproduktion’'unu (tekrarlanmasini) miimkiin kilar»** Buna gore de, asil
ifade, dis evrende degil, tersine sanatcinm tininde meydana gelir. Ama,
fizik olgular ve nesneler bunlarin saklanmasi ve tekrarlanmast icin sadece
aracilik eder. «Simdi, aciktir ki, giizel'in reproduktion’u igin sadece yar-
dimci olan nesneler ve fizik olgular, bu gegisler ve ¢agrisimlar sayesinde,
sonunda eksik, fakat anlasilir olarak giizel seyler ve fizik bakimindan gi-
zel bir sey diye adlandirilir.»*® Gergi biz bu fizik varhklarda, -disimizda
var olan sanat yapitlarina giizel deriz, ama, asil giizel, sanat¢inin tininde
meydana gelen ifade’dir. Sanat yapitlarinm giizelligi ise, asil ifadeye, asil
estetik olana, giizellige goOtiiren bir yardimci ve bir aractir. Baska tiirlii
sOylersek, biz, fizik giizel araciligiyla sanat¢min ruhunda meydana gelen
estetik yaratmay1 kendi tinimizde tekrarlayabiliriz (reproduktion). Bu an-
lamda fizik giizel, bir reproduktion aracidir.

Sanat yapitlar1 karsisinda bdyle bir goériis, hi¢ siiphesiz gesitli elesti-
rileri davet eder. Bu elestirilerin en basinda, bdyle bir goriisiin, sanat
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yapitlarinin degerini kiicliimsedigini, sanatin onurunu kirdigini sGyleyen
goriis gelir. Oyle ya, simdiye kadar, asil giizelligin objektivlesmesi olarak
kabul edilen sanat yapitlari, ide’'nin, mutlak tinin veya iradenin objek-
tivlesmesi olarak goriilen siir, resim, heykel ve miizik, simdi birdenbire
bir ara¢ ve bir reproduktion araci derecesine diisiiyor. Asil deger ise, sa-
nat¢inin tininde meydana gelen ifade olarak kabul ediliyor. Bunun igin,
«i¢ giizel'in, yani ifadenin ve produktion’un basit bir yardimcisi olan fizik
giizel ile ilgili olarak teklif ettigimiz teoriye karsi su sOylenebilirdi: Sa-
natgi, resim yapmak, tasi yontmak, yazi yazmak veya Ogeleri birlestir-
mekle kendi ifadelerini yaratir ve bundan dolay: da fizik giizel, estetik
giizel'i takip etmez, tersine arasira da ondan once gelir.»® Boyle bir sava
gore de, her zaman sanat¢inin ruhunda meydana gelen ifade, primer ol-
mayip, zaman zaman fizik varhk once gelir. Yani sanat¢i, ilkin ifadeyi
yaratip sekunder olarak bunu maddede dislastirmayi aramaz, tersine, ifa-
deyi maddede dislasmis olarak kavrar. B. Croce, kendisine karsi yapila-
cak boyle bir elestiriyi so0yle karsilamak ister: «Fakat bu goriis, sanat¢inin
calismasini anlamada oldukga sathi bir tarz olarak goriiniir, zira, sanatgi,
gercekte daha Once fantazi ile bakmadan asla bir firca darbesi vurmaz;
eger firca darbesine fantazi ile bakmamissa, ifadesini dislastirmak igin
(ki, bu ifade bu anda heniiz mevcut degildir) onu gerceklestiremez, ter-
sine, sanki daha sonraki bir diisiinme ve konstruktion icin bir tutamak
noktasina sahip olmak iizere bir deneme olarak yapar.»*’ O halde, B. Croce’
ye gore, onemli olan, sanatcinin fantazi ile gérmesi, sezgi ile kavramasi,
yani tinse€l senteze ulasmasidir. —

Goriildiigii gibi, ‘yapma giizel’, sanat yapitlarinin giizelligi, fizik gii-
zel'in bir kismim teskil ediyor. Isaret ettigimiz gibi, diger bir kismim da
doga giizelligi teskil ediyordu. Ama, bu her iki fizik giizel alan1 birbiriyle
esdeger olarak goriilebilir mi? B. Croce'ye gore, goriilemez. Ciinkii, onlar
karsilastirildiginda, denebilir ki, insanlar tarafindan yaratilmis olan yap-
ma giizel, ¢ok daha fazla yaygin ve etkili olan bir yardim aracidir.»®
Ciinkii, sanat giizelligi, gerci maddeye dayanmir ve madde tarafindan ta-
sinir, ama, aslinda, tinsel bir etkinliktir, bir ifadedir. Bundan otiirii, B.
Croce, sanat giizelligini doga giizelligine iistiin tutar.

Yine yapma giizel, sanat giizelligi ile ilgili olarak bir de ‘karisik gii-
zellik’ten s6z acilir. Simdi sGyle sorulabilir: «Bu, nelerin bir karisimidir?»
Elbette karsilik soyle olacaktir: «Dogrudan dogruya dogal ve yapma sey-
lerin. Kendi iginden bir sey ortaya koyan (dislastiran ve tespit eden bir
kimse) kendisinin yaratmadigi, tersine bir araya getirdigi, bicimini degis-
tirdigi dogal verilerle calisir. Bu anlamda, her sanat yaratmasi, dogal ve
yapma olan seylerin bir karisimidir; burada karmasik giizel'den 6zel bir
kategori olarak s6z agilamazdi»*® Bu karisik giizel anlaminda kastedilen
giizel'in, sanat yapitinin giizelligi diye tamimladigimiz giizellikten baska
bir sey olmadig1 anlasiliyor. Ciinkii, ifade edildigine gore, karisik dendi-
ginde kastedilen sey, doga elemanlar: ile tinsel elemanlarin bir karisimi
oluyor. Bu da, sanat yapitinin giizelliginden baska bir sey olarak diisiinii-



lemez. Ciinkii, sanat yapiti, B. Croce’'nin anladig1 anlamda da bu bdyledir,
tinsel olan seyin, ifadenin dogal elemanlarda dislasmasidir,

Ama, burada kastedilen sey, acaba bu mudur? yoksa bunun disinda
baska bir sey midir? Bu soruyu, B. Croce soyle belirlemek istiyor: «Fa-
kat bazi durumlarda daha once dogada verilmis olan karisitnlarin baska
durumlara nazaran daha biiyiik bir Olg¢iide kullanildigr da olur; Ornegin,
giizel bir bahceyi sekillendirmede ve bu sekillendirme igine daha Once
orada bulunan aga¢ gruplarinin veya kiigiik goéllerin alinmasinin miim-
kiin olmasi gibi. Baska bir kez de, bu dislastirma, bazi etkileri yapma
olarak meydana getirmenin imkénsiz olusu ile simirlidir. Biz, aslinda, bo-
ya maddelerini birbirleriyle karistirabiliriz, fakat, bir drama’min bu veya
su kahramanina uyacak higbir kuvvetli ses, hicbir yiiz ve sahis meydana
getiremeyiz; bunun icin, bunlar1 dogal olarak var olan seyler arasinda
arariz ve bulursak kullaniriz.»*® B. Croce’nin bu s6zlerinden anlasildigina
gore, ‘karisik giizel’ deyince anlasilan sey, bir yandan dogal giizel'in, ona
tinsel etkinligi katarak daha giizellestirilmesi oluyor, bahge ve parklar gibi,
obiir yandan da, yapma giizelligin dogal giizelliklerle ve dogal elemanlarla
tamamlanmasi oluyor, ornegin, bir tiyatro yapitinin ancak dogal birer
varlik olan oyuncular tarafindan oynanmasi gibi. Ciinkii, bir tiyatro ya-
pit1, sahnede oynanmak icin yazilir ve oynanmak icin de zorunlu olarak
oyunculara ihtiya¢ vardir. Bu bakimdan, bir tiyatro yapiti, higbir zaman
ornegin, bir roman ile aym sey degildir ve olamaz, ¢iinkii romanin boyle
bir dogal elemana ihtiyaci yoktur. Bunun igin, «o halde, daha biiyiik sa-
yida daha 6nce dogada var olan karisimlar, yapma olarak yaratilamayan
karisimlar kullanilinca, o zaman buradan meydana gelen seyin ‘karisik gii-
zel’ oldugu soylenir.»

Ama, biitiin bunlardan anlasildig1 gibi, karisik giizel, bir yandan bahge
sanat1 ile ilgi icine kondugu gibi, obiir yandan da miizik, tiyatro ve opera
gibi insanlar tarafindan gerceklestirilmeye ihtiyac goOsteren sanatlar ile
ilgi icine konuyor. Simdi sorabiliriz: Acaba bahge sanat1 ve tiyatro sanati
gibi birbirinden 6z bakimindan c¢ok farkli olan sanatlarin ayni giizellik
kategorisi icine konmasi miimkiin miidiir? Tiyatro, miizik gibi sanatlar
‘giizel sanatlar’ denen sanatlar igcinde yer alirlar, oysa, bahge sanat1 ‘giizel
sanatlar’ i¢ine girmez. Biitiin bunlar géz oniinde bulunduruldugunda, ‘ka-
risitk’ adi altinda anlasilmak istenen giizelligin, B. Croce’nin yapma gii-
zellik deyince, anladig1 sanat yapitimin giizelligi ile ayn1 sey olamayacag:
sonucuna varmak gii¢c olmuyor:.

2 — Ozgiir ve Ozgiir Olmayan Giizellik

Kant'tan beri sanatlarin, dzgiir olan sanatlar ve dzgiir olmayan sanat-
lar diye ayirdedildigini goriiyoruz. Ozgiir sanatlar, giizel sanatlar olarak
anlasildig1 gibi, 6zgiir olmayan sanatlar deyince de, diilgerlik, kuyumculuk
gibi el becerisine dayanan sanatlar anlasilir. Boyle bir ayirma, bu sanat-
larda ortaya cikan giizellik icin de dogru olabilir. Iste, bu nedenden &tiirii,
B. Croce, giizellik problemini ele alirken, 6zgiir ve 6zgiir olmayan giizel-
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likler iizerinde de durmak geregini duyar. «<Ayn1 sekilde, baz1 arastirma-
larda rastlanan daha baska bir ayirma da, dzgiir ve dzgiir olmayan giizel
diye yapilan ayirmadir. Ozgiir olmayan giizellikler deyince, bir estetik
dis1 ve bir estetik (izlenimlerin uyaricisi) olmak iizere bir ¢ift erege hiz-
met etmek gereginde olan obje’ler anlasilir; birinckeregin ikincisini sinir-
ladigi, onu smirlamakla yiikiimlii oldugu gériildiigiinde, buradan ortaya
cikan giizel obje’ye ‘Ozgiir olmayan’ giizellik olarak bakilir»*! Ozgiir gii-
zellik, salt estetik bir erege hizmet ettigi halde, 6zgiir olmayan giizel, bu
estetik eregin yanisira, estetik olmayan bir erege de hizmet eder. Ozgiir
olmayan giizel kavrami icine hangi sanatlar girecektir, mademki, onda
estetik olmayan bir erege hizmet etme s6z konusudur? Bdoyle bir kavram
igine uygulamali sanatlar denen sanatlar girer. Bazisina gore, uygulamal
sanatlarin yanisira mimarhk yapitlar1 da girer.!? B. Croce'ye gore, «6zel-
likle mimarlik yapitlar1 buna o6rnek olarak gosterilir. Hatta dogrudan dog-
ruya bu sebepten bircok kimse giizel sanatlar denen sanatlar arasindan
mimarhg ¢ikarmistir. Bir tapinak, her seyden once kultus’a hizmet eden
bir yapidir; bir ev, biitiiniiyle, rahat bir hayat icin zaruri olan ve bu ra-
hatlik dikkate alinarak kurulmus mekanlara sahiptir; bir kale, savas arag-
lariyla bir ordunun saldirilarina karsi durabilecek bir sekilde yapilmali-
dir. Mimar (bdyle bir ¢ikarim yapilir), bunun igin sinirh bir alanda hare-
ket eder: Tapmnag), evi ve kaleyi belli bir dereceye kadar siisleyebilir; fa-
kat, mimar, bu yapilarin, tapinak, ev ve kale gibi, belirlenmis olmas ile
baghdir ve giizellik vision'undan yalniz onlarin estetik disi, fakat temel
ereklerine zarar vermeyen kismimi gergeklestirir.»*®

Ama, mimarlik hakkinda 6ne siiriilen boyle bir sav dogru mudur? Mi-
marlik, 6zgiir denen giizel sanatlar arasindan cikarilip 6zgiir olmayan asa-
gida isaret edilen sanatlar ile aym kategoriye mi girer? Ozgiir olmayan
sanatlar icin, «baska Ornekler, endiistriye uygulanan sanatlar denen sa-
natlardan alinir. Giizel tabaklar, bardaklar, tiifekler ve taraklar yapilir;
fakat giizellik (denir), tabaklardan yemek yenemeyecek, bardaklardan bir
sey icilemeyecek, bicaklarla bir sey kesilemyecek, tiifekle ates edilemeye-
cek ve tarakla sa¢ taranamayacak bir dereceye varamaz.»'!* Biitiin bu adi
gecen obje’ler icin sdylenenler dogrudur, ciinkii, biitlin bu objeler, var-
Iigim belli bir erege hizmet etmede bulurlar. Onlarin belli bir fonktionel
degeri vardir ve onlar bu fonktionel deger tarafindan belirlenir.

B. Croce, boyle bir anlayisin karsisina iki elestiri ile c¢ikar. Bu eles-
tirilerden birincisi, s6z konusu fonktionel eregin estetik reproduktion'u
ne uyarabilecegi ne de onu engelleyip smurlayabilecegini sdyler. «Ilkin
her seyden once suna dikkat etmelidir ki, dis erek, dogrudan dogruya o
dista oldugu icin, estetik reproduktion’'u uyarma gibi bir baska erek igin
‘zorunlu bir sinir veya engel olamaz. Bu tez, sonunda hakikaten yanlistir;
bu teze gore, Ornegin mimarhk 6zii geregi 6zgiir olmayan ve kusursuz
olmayan bir sanat olacaktir: Ciinkii, baska pratik ereklere de hizmet et-
mek geregindedir; bu, giizel mimarlik yapitlarinin sadece varhklar ile
bile en iyi bir sekilde giiriitmiis oldugu bir tezdir.»*® B. Croce’nin soz
konusu tezi elestirisi, yalniz mimarhk yapitlar1 yoniinden degil, yukarda
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isaret edilen biitiin sanatlar yoniindendir. Yalmz mimarhk yapitlar1 degil,
bu anlayisa gore, ayn1 zamanda endiistri'ye uygulanan sanatlar da Gzgiir
olmayan sanatlar sinifina girmezler. Her ne kadar bu sanatlarin eregi de
bir dis erek degil, bir fonktionel erek ise de, bu erek higbir zaman este-
tik reproduktion’u ne uyarabilir ne de simirlayabilir. Dogal olarak endiis-
tri'ye uygulanan sanatlar iizerine sGylenen bu soézler, haydi haydi mimar-
ik yapitlar igin de gegerli olacaktir. Bunun ic¢in B. Croce, «bu, giizel mi-
marlik yapitlarinin sadece varliklariyla bile en iyi bir sekilde ciiriitmiis
oldugu bir tezdir» diyor.

B. Croce'nin bu tezi giiriitmek igin 6ne siirdiigii ikinci kanmit, fonktionel
erek ya da fonktionel deger ile estetik erek arasinda bir karsitligin bu-
lunmadigim sdyler. «Ikinci olarak: Her iki erek, zorunlu olarak bir karsit-
ik halinde bulunmazlar, tersine, buna su eklenmelidir ki, mimar daima
boyle bir karsithigin dogmasina engel olabilir. Bu nasil miimkiindiir? Pra-
tik bir erege hizmet eden obje'nin dogrudan estetik sezgiye ve ifadeye
girmeye yol bulan madde olarak belirlenmesiyle.»"®

B. Croce, bu ikinci kaniti ile s6z konusu tezi, kendi sistemi bakimin-
dan ele alarak ciiriitmek istiyor. Soyle ki, B. Croce igin, bilindigi gibi, bir
yanda yaratmay1 gergeklestiren, tinsel sentezi yapan bir tin vardir ve bir
de tin etkinliginin obje'si olan izlenimler, duygular, vb. gibi tinin ifade
haline getirdigi madde vardir. Simdi estetik erek, tin ile, ifade ile ilgilidir,
ama, dis erek, fonklionel erek, tin ile, ifade ile ilgili degildir. O halde
ne ile ilgilidir? B. Croce’ye gore, dis erek, fonktionel erek, madde ile ilgi
icine kondugu takdirde, o zaman ifade’nin igerigi olarak tin tarafindan is-
lenir ve ifade haline getirilmis olur. Baska tiirlii sGylersek, dis erek, kul-
lanilma eregi, eger sanat yapitinin icerigine ait bir eleman olarak diisii-
niiliirse, o zaman hem dis erek ile estetik erek arasinda goriiniisteki
karsitlik ortadan kalkar ve hem de sanat yapitinin icerigi ile ilgili bir ere-
ginin, bir dis ereginin olmasi nedeni ile 6zgiir olmayan sanatlar diye ayri
bir sinifa ayrilmak istenen mimari ve endiistriel sanatlar tekrar oOzgiir
sanatlara, giizel sanatlara baglanmis olur. Yalmz ne var ki, burada siip-
heli, tartisma gotiiren bir problem geriye kaliyor. O da, B. Croce’nin mi-
marlik sanati ile endiistriel sanatlar1 birbirinden ayirmamasi, onlar1 ay-
m alinyazisina baglamasidir. Oysa oldum olas1 mimarlik giizel sanatlardan
sayllmis oldugu gibi, el becerisi sanatlar1 ya da endiistri'nin gelismesinden
sonra meydana gelen endiistriel sanatlar denen sanatlar da daima giizel
sanatlarin disinda diisiiniilmiistiir.

C — Tarihsel-Materialist, Marxist Goriis

Simdi, Marxist estetik bu sorunu (doga giizelligi ve sanat giizelligi)
nasil ortaya koyuyor ve ona nasil bir ¢oziim getirmek istiyor? bunu gor-
meye calisalim.

Marxist estetik¢i H. Koch, problemi soyle ortaya koyar: «Marxist
-Leninist estetik’te biz, daima su saptamaya rastliyoruz: Sanat, 6zel bir



gercekligi yansitma bicimidir. Bu s6z, materyalist yansitma teorisi anla-
minda tartisma gotiirmez bir bicimde dogrudur. Bu teoriye gore, gercek-
lik onde gelir, onun yansimasi, onun taklidi ise bundan sonra.»*" Bura-
dan anlasildig1 gibi, Marxist estetik teorisi icin sanat bir yansimadir, ger-
cekligin bir taklididir. Ontolojik bakimdan soylendiginde, genellikle var-
lik, gerceklik olup, sanat buna yonelir, onu yansitmak ister. Ancak, bura-
da kendiliginden bir soru dogar: Sanatin yansittigl1 bu gerceklik nasil bir
varhiktir? Ciinkii gergeklik, duyularimizla en yalin olarak kavradigimiz
nesnelerden baslayarak, ruhsal, sosyal varlik alanlarina kadar uzanan ge-
nis bir varlik evrenini dile getirir. Su dokundugum masa nasil gercekse,
.icimde duydugum su duygu, konustugum dil ve uydugum tére de gercek-
tir. Gercek, burada varlik ile esanlama gelmektedir. Simdi, sanat, bu ge-
nis varlik alanlari icinde hangi gercekligi yansitir ve bu yansiyan gercek-
ligin 6z bakimindan nitelikleri nelerdir? Ilkin bu soruya genel bir karsilik
vermek gerekir: Sanatin, 6zellikle yansitmak gereginde oldugu bir gercek-
lik yoktur. Sanat, dogal varliga, inorganik varlik alanindan kaya¢ ve ma-
denlerin varhk alanindan organik, ruhsal ve sosyal gercege kadar biitiin
varlik alanlarina yonelebilir. Sanat, tiimiinii yansitabilir. Marxizm icin
de bu boyledir. Ancak, Marxizm icin sorun burada degil de, bu gercekli-
gin oziinde, onun ne oldugu.sorusunda ortaya cikar. Bunu baska tiirlii
soylersek: Gergeklik hangi nedenden ve hangi 6zden 6tiirii sanatin obje’si
olmaktadir? Bu soru, Marxist estetik icin hem 6zgiin, hem de Marxist es-
tetik’e yon veren temel bir sorudur. Bunu, H. Koch’tan alacagimiz birkac
ciimle acik olarak gostermektedir. «Degerli metallerin, dogal nesneler ol-
ma Ozelligi ile degil, tersine, estetik duyumlarin obje'si olma ile son de-
rece karmasik toplumsal bir ilginin dogal tasiyicilar1 oldugunu gosterme
etkeni iizerinde durulmalidir.*®* Buna gore altin, giimiis gibi degerli metal-
lerin estetik degeri, onlarin dogal bir varlik olmalarinda degil, toplumun
onlara boyle bir estetik deger yiiklemelerinde bulunur. «Soylu madenler
denen metallerin varliginda kendini gdsteren bu toplumsal fenomen, bu
toplumsal goriiniis binlerce yildan fazladir soylu metallerin pariltisinin
sagladigy estetik hazzin ana igerigini olusturur.»*?

Bu, yalniz inorganik doga icin degil, organik doga icin de dogru ve
gegerlidir. Binlerce yildir insanoglu, cigeklerin giizelligini anlatmamis mi-
dir? Onlarin bu estetik degeri nereden geliyor? Marxist estetik’e gore, yine
ayn1 nedenden ileri geliyor: Toplumsal tasavvurdan. «Bitki, kendi basina
estetik bir etki yapmaz, tersine ‘bizim igin’ olan varlig: ile estetik etki
yapar.»*® Bitkilerin bu bizim icin olan varligi, onlarin doga varligina in-
sanin kattig1 insansal-toplumsal varhiktir.

Ayni sey, biyolojik varlik alani i¢in de gecerlidir. Sozgelisi, binlerce
yildir sanatin isledigi ‘sevgi’ konusu nedir? Aslinda, o cinsel bir sevgidir,
biyolojik bir olaydir. Ama, sanatin sevgi deyince anladig1 sey, biyolojik
anlaminin disinda, sosyal bir anlamdir. «Cinsel sevginin tasviri, dogrudan
dogruya biyolojik olan, doga verisi olan bir sey degil de, tersine kiiltiirles-
mis bir seydir, bir yandan insansal bicimi i¢cinde 6zel toplumsal bir iiriin-
diir, 6biir yandan da sevgi olaylarinda smif iliskilerinin ‘objektiv’ bir man-



tig1dir: Bunlar, birbirini karsilikli olarak kosullayan temel goriiniisler olup,
cinsel sevgi bu goriiniisler icinde edebiyat ve sanatin konusu olur.»*?

Goriildiigii gibi, estetik’in obje olarak ele aldig:1 estetik gerceklik, do-
gal gergeklik gibi goriiniirse de, aslinda, dogal gergeklikten farkhdir. Do-
gal gercgeklik, insanin disinda, insandan bagimsiz olarak var olan bir ger-
gekliktir. Buna karsilik, estetik gerceklik insana dayali bir gergekliktir.
«Toplumsal bilincin aldig1 sanat bigiminin obje’si, ‘dogada’ bulundugu 6l1-
giide, ‘insansallastirilmig’, insan evrenselliginin pratik anlatimi olmus do-
gada bulunur, dogal olarak verilmis fiziksel, kimyasal, biyolojik, vb. 6zel-
liklerde, dogal olay denen olayda degil»**® Buna gore, estetik gerceklik,
sanatin ele aldigi, tiimiiyle kendine 6zgii bir gerceklik olup, bu gerceklik
insansallastirilmis, toplumsallik kazanmis bir gercekliktir. «Sanatin este-
tik 6ziiniin aym1 zamanda objektiv temelini olusturan ve onun ilk niteligi
olarak simdiye kadar gosterdigimiz sanatin 6zel obje'si (bilgi obje’si), tii-
miiyle baska tiirdendir. Sanat, dogal goriiniisleri, doga olaylarim1 ve dogal
‘insanin yasam gorevlerini’ icine aldign yerde bile, toplumsal bir karakte-
re sahiptir. Estetik duyumlar ve sanat, o halde, yalmiz toplumsal ilgileri,
insanlar arasindaki ilgileri degil, ayn1 zamanda insan icin toplumsal, ta-
rihsel olarak meydana gelen doga varlifini1 da yansitir.»*® Buradan anla-
sildigr gibi, Marxist estetik icin, sanatin obje’si olan gerceklik, insanin
disinda, insandan bagimsiz bir varlik olmayip, insansal ve toplumsal bir
varhktir.

Boyle bir anlayistan, iki mantiksal sonug cikarilabilir. Biri, estetik
gercekligin insana olan bagimlilig; ikincisi, doga ve toplum varliklar1 ara-
sindaki siki ilgi. Simdi, ki1saca bu iki sonuca deginmek istiyoruz.

Estetik gercekligin insansal olmasi ve insana bagimli olmasi, bir ba-
kima bu gercekligin insandan kalkarak anlasilabilecegini ifade eder. Boy-
le olunca da, buradan estetik gergekligin siibjektiv bir fenomen oldugu
sonucuna varimis olmaz mi1? Hi¢ kuskusuz varilacaktir. $6yle ki, bir in-
sanin portresini yapan bir ressam, o kisinin fiziksel-biyolojik varhigim
degil, tiim insan olarak kavranan varligini resmeder. Bir manzara resmin-
de dile gelen sey, bir fizikcinin, bir jeolog ya da bir botanikg¢inin anladig:
anlamda bir doga olmayip, insan tarafindan yorumlanmis, insansal bir
dogadir, siibjektiv bir dogadir. Marxist estetik’e gore, estetik gerceklik,
ancak bu siibjektiv niteligi géz Oniinde bulundurulursa, dogru olarak bi-
linebilir. Onda, objektiv nitelik gérmek biiyiik bir yanilgi olur. «Bugiine
kadarki materyalizmin (Feuerbach da dahil) en biiyiik yanilgisi, obje'yi,
gercekligi, duyusalligl yalniz obje bicimi ya da gorii bicimi altinda kav-
ramis olmasidir; duyusal insan etkinligi, eylemi olarak siibjektiv olarak
kavramamis olmasidir.»*?* Bu nokta, Marxist estetik icin ¢ok karakteristik
bir sonuctur. Marxist estetik, materyalist bir varlik anlayisina dayandig:
halde, onun siibjektivist bir estetik obje anlayisina varmasi acaba nasil
aciklanabilir? Yoksa, Marxizmin genel varlik kavrayis: ile estetik gercek-
lik anlayis1 arasinda bir geliski ve bir tutarsizhk mi vardir? Bdéyle bir. so-
runun karsiligi su olabilir: Marxizm, diisiince tarihinde simdiye kadar rast-
ladigimiz tiirden bir materyalizm degildir, tersine, insan1 ve insan eyle-
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mini varligin odak noktasi yapan tarihsel-insansal bir materyalizmdir, in-
sana ve insan eylemine dayali, varlig1 insan eylemlerinin diyalektik siireci
ile agiklamak isteyen hiimanist bir materyalizmdir. Bundan 6tiirii, burada
bir celiski s6z konusu olmayip, tersine, boyle bir sonug, diyalektik mater-
yalizmden mantiksal olarak dogan bir sonugtur.

Sanatin gosterdigi bu siibjektivizm, insanin bireyselligi ile ilgili bir
siibjektivizm de degildir. Insan, burada bireysel olarak degil de, tiim in-
sanlik olarak, tiim eylem varlig olarak, tarihsel bir varlik olarak anlasil-
malidir. B6yle insanliga ve tarihsellige dayali bir siibjektivizm, her seyden
once dogaya karsi konmaktadir. Bununla da iizerinde durulmak istenen,
insanin toplumsal bir varhk olarak sanati yaratmasidir. Ancak, hemen
burada onemle belirtelim ki, Marxizm’e gore, yalniz sanat toplumsal bir
fenomen degildir, sanatin obje’si de, ister bu obje bir doga varlig1 olsun,
her zaman insansal, toplumsaldir. «<Doga goriiniislerinde ve doga olaylarin-
da sanatin.obje’si olarak karsimiza c¢ikan olgu, sanat yaratmasinin ¢ok
ozel bir oOlgiide toplum iilkesine girdigini gosterir.»*?® Bu anlamda doga
da toplumsal bir nitelik elde ediyor. Ciinkii, kavradigimiz, bilgi ve sanat
obje’si yaptigimiz, anlam ve deger yiikledigimiz bir doga, artik insansal-
lastirilmis bir varlik olur. Bunun icin, Marxizm'e gore, «doga ve toplum,
bir Cin duvari ile birbirinden ayrilmaz.»*® Ama, ne var ki, insansallastiril-
mis doga, Ozellikle sanatin obje'si olan doga, tiim doga demek degildir.
Sanatin obje’si olan doganin yaninda bilim ve felsefenin obje’si olan doga
da bulunur. Her iki doga da kuskusuz gercektir. Bununla birlikte, sanat,
bilim ve felsefe aym1 gerceklige baska agilardan yaklasirlar. «<Hem sanat
hem bilimler hem de felsefe ve Obiir toplumsal bilin¢ bigimleri aynm ger-
ceklik nesnelerini ve goriiniislerini yansitirlar. Ama, farkl goriis agilarin-
dan yansitirlar.»'¥ Simdi, bu farkh goriis agis1 nedir? onu sorabiliriz.

Bilimler de dogaya yoneliktir, bilimler de dogay: incelerler. Bu bilim-
lere, doga bilimleri adi verilir: Fizik, kimya, astronomi ve biyoloji gibi.
Bunlarin inceledigi doga, sanatin yansittig1 dogadan ayridir. Ciinkii: «Do-.
ga bilimleri (fizik, kimya, biyoloji) insanin toplumsal varligmi degil, ter-
sine digsal dogay: bilgi obje’si yapar. Onlar, doganin fiziksel, kimyasal ve
biyolojik ozelliklerini arastirirlar. Bu anlamda, onlarin temel igerigi top-
lumsal bilincin ideolojik bigimleri degildir. Bu da, doga bilimlerinin 6zel-
likle yansittig1 gercekligin Gzellik ve niteliklerinden ileri gelir.»*®

Buna gore, doga bilimleri yalin dogayr yansittiklar1 halde, sanat, in-
sansallastirilmis, toplumsallastirilmis dogay: yansitir. Doga bilimleri ile
sanat arasindaki bu ayriliga saptadiktan sonra, simdi karsimiza soyle bir
soru cikiyor: Bilimler yalniz doga bilimlerinden olusmazlar, doga bilimle-
rinin yaninda sosyal bilimler de vardir: Ornegin, hukuk, ekonomi ve sos-
yoloji gibi. Bu bilimlerin inceledigi varlik, 6zce doga bilimlerinin incele-
digi varliktan farkhdir, ¢iinkii, bu bilimler salt dogay:1 degil, insan doga-
sini, insansal dogay:r incelerler. O halde bunlarin obje’leri ile sanatin ob-
je’si arasinda bir ortaklik vardir. «Toplumsal olaylar1 yansitmak hicbir
yolda sanatin bir ayricaligl degildir. Tiim toplumsal bilingle, 6zellikle top-
lumsal bilimlerle sanat bu konuda uzlasir. Bilindigi gibi, pek ¢ok tiir ve
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nitelikte toplumsal goriiniis ve ilgiler vardir; ekonomik, sosyal, politik,
hukuksal, moral, dinsel, vb. Sanat, toplumsal ilgilerin ve goriiniislerin bii- -
tiiln bu g¢oklugu ile ilgilenir.»*?® Biitiin bunlar, ad1 gecen bilimlerle sanat
arasinda bir ortak yamin varligini gostermez mi? Marxist estetik’e gore,
sosyal bilimlerde de uzmanlik alanlar1 vardir. Ekonomi, ekonomik olayla-
r1 inceler. Oysa, sanata gelince, is degisir. «Sanat yaratmasinin obje’sinin
ozelligi, gesitli toplumsal bilimlerin obje'leri ile karsilastirildiginda, ozel-
likle ekonomik, hukuksal, politik ya da sosyal-tarihsel ilgileri igine almaz.
O, insanin tiim toplumsal ve kisisel yasaminin biitiin alanlarinda tiim
toplumsal iliskileri icine alir. Bilimlerin obje’leri ise, ekonomik, hukuksal,
politik, sosyal-tarihsel, psikolojik, vb. goriiniisler, siirecler ve ilgiler ola-
rak goriiniisler, siirecler ve ilgilerdir.»*® Bu bilimlerin higbiri, konusunu
olusturan olaylari, olay olmalarinin disinda ele almak istemez. Sanat ise,
yine sosyal ve insansal dogay1 yalniz belli bir agidan ele alir. Bu agi, insan-
dir. Sanat, yansittif1 biitiin olaylar1 insan ile ilgisi bakimindan ele alir.
«Sanatm estetik Oziiniin objektiv temeli, insan ile tiim ilgi icinde toplum-
sal olaylara ve ‘insansallastirilmis’ dogaya 6zgii olan goriiniislerin bu ¢ok
yonlii ‘insan ilgisi’, sanat yaratmasinin obje’sinin 6zel bir yanini olus-
turur»*® Buradan sdyle bir sonu¢ cikar: Sanat da, sosyal bilimler gibi,
toplumsal olay ve ilgilere egilir. Ama, ne var ki, sosyal bilimler bu olay-
lar1 objektiv olgular olarak ele aldig1 halde, sanat ayni olaylari insan ile
baglantis1 ve ilgisi yoniinden, onlar1 insan eylemlerinin bir iiriinii olarak
yansitmak ister.

O halde, Marxist estetik’e gore, sanatin obje diinyasi, estetik gercek-
lik, insanin disinda bulunan bir gergeklik olmayip, insansal bir gerceklik-
tir. Bu gergeklik, en yalin sosyal olaylardan doganin fiziksel varligina ka-
dar uzanir. Marxist estetik’e gore, biricik gerceklik, insan gergekligidir.
Bunun disinda sanat icin bir baska gerceklik alam1 yoktur ve olamaz da.

Simdi bu genel Marxist tablo ile ilgi icinde cagdas Marxist estetikgi
Georg Lukacs'in doga giizelligi ve sanat giizelligi lizerine one siirdiigii dii-
siinceleri gormek istiyoruz. Lukacs'in doga giizelligi ve sanat giizelligi so-
rusu karsisinda aldig: tavir, dogrudan dogruya Marx’a dayalidir ve Marxist
bir tavirdir. Lukacs'in ¢ikis noktasi, simdiye kadarki estetik’in, klasik
estetik’in doga giizelligi ve sanat giizelligi karsisinda aldi1g1 uzlasmaz diia-
list tavirdir. «Felsefe yi:iniindeﬁ acik ve tarafsiz olarak bu sorun genellik-
le hiyerarsik bir sorun yapilmakla bulandirilmis olur. Acaba, doga giizel-
ligi sanat giizelliginden iistiin miidiir? Boyle bir sorun, doga giizelligini,
birlikli bir estetik’in iki alani olarak anlamakla, ¢6ziim daha en basindan
dogmatik olarak kabul edilmis olur.«* idealist estetik, yukarda goster-
meye calistigimiz gibi, doga giizelligi ve sanat giizelligi secenekleri karsi-
sinda, doganin yetkinlikten ve giizellikten yoksun oldugu varsayimindan
kalkiyordu. Sanat giizelligi, dogadaki bu bicimden, giizellikten ve yetkin-
likten yoksunlugun bir asilmasi olarak dogar. Bundan otiirii, giizellik
dendiginde doga giizelligi degil, sanat giizelligi anlasilir ve bu, Platon’dan
giiniimiiz Heidegger'ine kadar toyle siiriip gelir.

Bu idealist anlayis karsisinda, doga giizelliginin daha ©nce geldigini
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soyleyen bir goriis de vardir. Bu goriis, natiiralist ya da materyalist goriis
adim1 alir. BSyle eski bir materyalist goriisiin temsilcisi olarak Lukacs,
Tschernischewski’yi gosterir. Tschernischewski, sanat giizelliginin ancak
doga araciligiyla olanak kazanacagini One siirer, c¢iinkii, ona gore, «estetik
olan», yasamla, yasamin gercekligi ile ayni seydir. Bunu, Lukacsin aln-
tis1 ile sOylersek, Tschernischewski soyle der: «Giizelligi, yasamin gergek-
ligi olarak kavriyorsak, o zaman sunu kabul etmek zorundayiz: Organik
dogaya niifuz eden yasama karsi ¢aba, ayn1 zamanda giizel'i meydana ge-
tirme cabasidir.»**® Buna gore, giizellik her seyden once, organik yasamin
icindedir. Bu yasami kavramak, ayni zamanda ondaki giizelligi kavramak-
la ayn1 anlama gelmektedir. Ama, giizelligi dogada ve doga bicimlerinde
bulmak, beraberinde bir teleologi'yi de (ereklilik) getirmiyor mu? Doga
ve yasam giizelse, giizel olma eregine sahip oldugu i¢gin giizel degil midir?
Burada, sozgelisi, bir an Kant’t animsarsak, dogada, canl1 dogada boyle
ortiik bir erek sakli degil midir? Gergi, Tschernischewski, bir materyalist
olarak boyle bir teleologi'ye diismekten kesin olarak kaginir, ama, bu kez
de bir tutarsizliga diismiis olur.

O halde, bu eski antinomi, doga giizelligi-sanat giizelligi antinomi’si
karsisinda nasil bir tavir almalidir? Bu antinomi nasil ¢6ziimlenebilir?
Lukacs’a gore, ancak Marxist bir tavirla bir ¢oziim olanak kazanabilir.
Marxist tavir ise, daha isin basinda sorunu ‘doga giizelligi-sanat giizelligi’
karsithigindan kurtarip, insan ve doga ilgisi i¢ine sokmak ister. Marxist
tavir icin sorulmasi gereken soru su olmali: «Insan ve doga arasindaki
ilgi nedir?» Soruna bdyle bir yaklasim, soruyu hem antinomik niteligin-
den soyar, hem de soruya bir ¢6ziim sans1 ve olanagi saglamis olur.

Lukacs’a gore, simdi c¢Oziimlenmesi gerekli sorun, insan ve doga ara-
sindaki ilgi sorunu oluyor. O halde, bu ilgi nedir? Lukacs, Marx’'a daya-
narak bu ilgiye yaklagsmak ister. Marx soyle diyordu: «Is, biitiin toplum-
sal bicimlerden bagimsiz, insanin bir varlik kosuludur, insan ve doga ara-
sindaki metabolizmayi, yani insan yasamini meydana getirmek igin gele-
cekte sonu olmayan bir doga zorunlulugudur.»*3* Lukacs, Marx'm bu soz-
lerindeki iki kavramdan hareket eder. Bunlardan biri, is, eylem kavrami-
dir, &biirii de, metabolizma kavramidir. Is nedir? Is, Marx’a goére, yalniz
insanin insan olmasini degil, aym1 zamanda insan toplumunu da yaratir.
Bundan 6tiirii, insanin doga ile metabolizma iliskisi, aslinda insan toplu-
munun dogayla metabolizma iliskisini ifade eder. Bu metabolizma ilis-
kisi icinde ancak iiretim gilicleri dogar ve bu iiretim giicleri de, kendileri-
ne uygun iiretim iliskilerini yaratirlar. Sanatin ve sanat giizelliginin do-
gusu, tipki Marx’ta oldugu gibi, iiretim giiglerine (iiretim araglarina) uy-
gun olarak dogan iiretim iliskileri icine giren bir fenomendir.

Buradan soyle bir sonug ¢ikar: Lukacs’'a gore de ‘giizellik, yalniz bir
tiir gilizellik olup, bu da ancak toplum ile doga arasindaki metabolizmanin
iiriiniidiir. Bunu Lukacs'in diliyle soylersek: «Her doga giizelligi yasanti-
sinin temelinde, doganin toplumsallastirilmis insanin egemenligi altina
girmesi gibi bir asama bulunur. Bundan 6&tiirii, bir yasant1 tiim toplumsal
yasamdan soyutlanamaz»*¥*® Buna gore, simdiye kadar klasik estetik’lerde
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bir temel estetik kavrami ve bir kategori olarak gegen ‘doga giizelligi’ ne
olacaktir? Lukacs’'a gore, giizellik, toplumsal bir deger olduguna gore,
doga giizelligi gibi insan ve toplum dis1 bir degerin anlami olmayacaktir.
«'Kategori’ olarak, hatta metafizik olarak tozlestirilen ‘doga giizelligi'» di-
yor Lukacs, «zihinleri karistirmaktan baska bir ise yaramamaistir. Gergci
yalmz estetik’te degil, ethik’te, insan yasamini en dogru olarak kavramada
da.»43ﬁ

Goriildiigii gibi, Lukacs, ‘doga giizelligi-sanat giizelligi’ antinomi’sini
degisik bir yorum, Marxist bir yorum iginde ¢oziimliiyor. Bu ¢6ziim icin-
de doga, ancak bir metabolizma Ogesi olarak kavraniyor. Boyle bir kav-
rayls icinde de ‘doga giizelligi’ klasik estetik’teki t6z ve kategori degerini
yitirmis oluyor.

D — Ontolojik Goriis

Cagdas, ontolojik goriisiin giizelligi, irreal bir arka yapinin real bir
on yapida goriiniise ulagmasi olarak anladigim1 daha once ayrintilariyla
gostermeye calismistik. $imdi, ayni goriisiin, doga guze111g1 dendigi za-
man ne anladigini belirlemeye calisalim.

Ontolojik goriis, genel giizellik anlayisi ile giizelligi daha ¢ok sanatsal
bir giizellik olarak temellendirmeye c¢alismisti. Bu anlamda giizellik, sa-
nat yapitinda ruhsal-tinsel bir arka yapinin real duyusal bir varlhikta go-
rilnmesi idi. Ama, sanat yapitlarinin disinda, genis doga alanlarinda biz
‘giizel obje’lerle karsilagsmiyor muyuz? Bu gibi karsilagsmalarda da, ‘giizel
bir insan’, ‘giizel bir kug’, ‘giizel bir cicek’, ‘giizel bir manzara’ gibi yar-
gilar vermiyor muyuz? Biitiin bu yargilar1 verirken de bu doga Ogeleriyle
estetik ilgiler icine girmiyor muyuz? Giizelligi sanat alaninda diisiinen on-
tolojik estetik, doganin giizelligini gormeden gecebilir miydi? Elbette gec-
mesi beklenemezdi. Soyle ki, sanat yapitinda, onun duyusal varliginda sa-
natgi, ruhsal-tinsel bir arka yapiyi, irreal bir arka yapiy1 goriiniise ulas-
tirir. Boyle bir genel giizellik varsayimindan hareket edildiginde, giizel
dedigimiz doga varliginda, bir insan, bir hayvan, bir bitki ve bir manza-
rada yine bir arka yapinin, bir irreal-ruhsal-tinsel vaﬂlgm goriiniise ulas-
mas1 gerekir. Bu gibi doga parcalarinda goriiniise ulasan sey nedir? On-
tolojik estetik, kendi genel varsayimi agisindan bdyle bir soruya yanit
bulabilmek icin biiyiik ¢aba harcar, kimi zaman belli bir yanit bulabilmek
icin kendi varsayimina, kendi tanimina ters diistiigii bile olur.

‘Giizellik, irreal bir arka yapinin real bir 6n yapida goriiniise ulasma-
sidir’ genel tanimindan hareket eden ontolojik estetik, bu giizelligin ge-
cerligini, genel olarak dogada degil de, belli doga kesimlerinde gdstermek
ister. Bu doga kesimlerinin basinda, insan ve insanin varlik alani gelir.
O halde, ilk sorunun bu alanda sorulmasi gerekir: Insan giizelligi nedir?
Acaba, insan giizelligi, doganin insan varligina koydugu bir eregi mi gos-
terir? Ama, daha en basta ontolojik estetik dogadaki her tiir teleologi'yi
yadsir. «Sanat yapiti,» diyor N. Hartmann, «insanin yaptigl bir seydir,
gerci, giizel olma eregi icin yaptig1 bir seydir. Yaraticinin dissal bigcim



198 ESTETIK

vermede baska bir seyi gostermek amaci giittiigii anlasiliyor. Doga ise
béyle bir amag i¢in ¢alismiyor, doganin higbir eregi ve bilinci yok. Bir
seyin icine, goriiniise ¢iksin diye higbir sey koymuyor.»*" Bu, bir doga
pargasi olan insan igin de gegerlidir. Doganin insanda goriiniise ulastirmak
istedigi herhangi bir erek s6z konusu degildir. Ama, buna karsin, yine
‘goriinen bir sey’ olmali, giizellik bir goriiniise ¢ikma ilgisini dile getirdi-
gine gore, biz insanda da giizellikten s6z agabilelim. Ontolojik estetik i¢in
bu bir dilemma’y: géstermiyor mu? Ontolojik estetik, bu dilemma’dan
nasil kurtulabilir? Bu kurtulus yolunda ontolojik estetik’in- attign adim,
doganin belli bir erek ve istem (irade )ile olmasa bile, insanda ‘bir seyin
kendini gostermesi’, ‘bir seyin kendisini dislastirmasi’ olgusudur. Bu ken-
dini agiga c¢ikarma, dislastirma insanin hareket ve tavirlarinda, konusma
ve tepkilerinde goriiniir. Bagka tiirlii sdylendikte, gizlide olan bir sey agi-
ga citkmis olur. $imdi, bu gizlide olan ve agiga cikan seyin ne oldugunu
sorabiliriz. Bunlar tiimiiyle moral degerlerdir, diyor N. Hartmann. «in-
sansal soylulugun ve iyi'nin duyusal olarak goriinmesini bir insan bireyin-
de kavradigimizda, ona giizel deriz»*® Iste, N. Hartmann’a gore, moral
degerlerin bir insan bireyinde goriiniise ¢cikmasi, salt anlaminda bir este-
tik goriiniistiir.

Yalniz acaba dogadaki bu ‘goriiniise ulagsma’ ile sanat yapitinda bul-
dugumuz ‘goriiniise ulagsma’ ayn1 midir? yoksa aralarinda bir ayrilik var
midir? Buna, N. Hartmann s0yle bir karsilik verir: «Burada, daha en bas-
ta su noktanin agiklik kazanmas: gerekir: Insan giizelliginde gériinen sey,
goriinme ilgisi iginde bitmis olmaz, tersine bu goriiniis olmadan da o ki-
side varhigim siirdiiriir; onlar1 ne sezgisel ne de baska bir yoldan kimse
kavramasa bile, onlar yine vardirlar. Onlarin goriinme gereginde olmalari
gibi bir durum s6z konusu olamaz. Onlar, goriiniise ciksalar bile, 6nemli
olan, onlarin bu goériiniise gikmaktan bagimsiz olmalaridir.»*

Buna gore, insan giizelligi ile sanat giizelligi, ayn1 ‘gériinme’ tanimina
dayanmakla birlikte, onlar arasinda goriinen sey yoniinden bir ayrilik da
bulunur. «Sanat yapitinda goriinen sey irreal'dir ve yalnmiz onu kavrayan
bir siije i¢in vardir; burada ise kendini gosteren sey real olarak var olan
bir seydir.»*® Ama, bu ayriligin disinda, goriiniis ilgisi yoniinden onlar
arasinda higcbir ayriik s6z konusu degildir. Buna gore, insan giizelligi,
insanin tavir ve hareketlerinde, tepkilerinde moral degerler dedigimiz real
degerlerin goriiniise ulasmasidir.

Obiir doga alanlarina gelince, sozgelisi, bir hayvanin, bir geyigin, bir
kelebegin giizelligi s6z konusu olunca durum ne olur? Hayvanda moral
degerler sbz konusu olmadigina gore, hayvanda duyusal olarak goriiniise
ulasacak olan nedir? Buna, N. Hartmann, ‘vital degerler’ diye karsihik
verir. Hayvanin hareketlerinde goriiniise ulasan bu vital degerlerdir. «Bir
hareket ya da hareket tarzi, bir sigramanin gekiciligi, hayvanin tavrinda-
ki bir gerilim ifadesi dikkatimizi geker, goriinen bir baska real seyi gor-
meye bizi gotiiriir. Bu baska olan sey, organik varligin doga mucizesinden
baska bir sey degildir.»*! Bu, bize hayvan hareket ve davramslarinda ken-
dini gosteren sey, doga mucizesi, organik varlikta buldugumuz canhliktir,
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vital degerlerdir. Hayvan: ‘giizel’ bulmamizin ve ondan estetik bir hoslan-
ma duymamizin nedeni, onda bu canliligi kavramamizda bulunur.

Bitkisel dogaya, “bitkilerin giizelligine gelince, burada karsilastigimiz
vital degerler hayvanda goriiniise ulasan vital degerler gibi canli degildir.
Hayvanda organik olanin karsisinda duydugumuz hoslanmay: bitkiler kar-
sisinda duyamayiz. Ama, bitkiler de giizel varliklardir. Bir giil giizel degil
midir? Bir agac¢ karsisinda estetik bir hoslanma duymaz miyiz? O halde
biitiin bunlar hangi ‘goriiniis ilgisine dayanirlar? N. Hartmann'a gore:
«Burada da canliligin gizli erekliliginden, birbirine uyan fonktion ve on-
larin gelismesinden dogan organik bir yapidan, bir yasam itiliminden,
bunun gerceklesmesinden, cevreye uyan 6zerkligin organik giiclerinden bir
sey kendini gdsterir.»*? O halde, bitkilerin giizelliginde de aym ‘goriiniis’
ilgisini buluyoruz.

Cansiz dogaya, kristallerin, kayaglarin ve biitiin bunlarin olusturdugu
inorganik doganin giizelligine gelince, bunlarda da bir seyin goriiniise ¢ik-
mas! ve bunun duyusal olarak kavranmasi gerekir. Kristallerde goriiniise
ulasan bu sey, geometri yasasidir, bigim yasasidir. Gergi, biz kristaller
karsisinda bu bigcim yasasini rationel olarak kavrayamayiz. Onu, rationel
olarak tanimasak bile, kristaller hosumuza giderler. Bunun nedeni, bu
geometrik bigim yasasin1 duyusal olarak kavramamizdir. Obiir yandan,
akan sularin, yildizlarm hosa gitmeleri nasil agiklanabilir? Bunlar, bicim
yasalar1 ile degil, hareket yasalariyla hosa gider. Onlarin varhginda gorii-
niise c¢ikan sey, bu dinamizm'’dir, bu hareketliliktir.

Manzara giizellikleri icin de ontolojik estetik ayni yonde diisiiniir.
Biiyiik kentlerin hareket ve giiriiltiisiinden yipranan insan, bir kir sessiz-
ligi icinde canlamir, mutluluk duyar. Yesilliklerin ve gocuksu bir gokyii-
ziiniin bizi c¢epegevre sardifi bir manzaray: biz ‘giizel’ olarak degerlendi-
ririzz. Bunun nedeni, yalmiz onda buldugumuz sessizlik ve mutluluk ola-
maz. Duydugumuz mutluluk, aslinda bir neden degil, bir etki olmaldir.
N. Hartmann’a gore, bunun nedeni, bu manzaramn «bizim yasam duygu-
muz»un obje’si olmasinda bulunur. N. Hartmann sdyle soyliiyor: «Yasam
duygusu, estetik hoslanmaya girer, karisir, tipki organik olanin giizelligin-
de gormiis oldugumuz gibi. Yalmz aralarinda s6yle bir ayrihk bulunur:
Organizmaya bakarken duydugumuz yasam duygulari, objektiv bir sey
gosterirler, manzarada ise, siibjektiv bir sey gosterirler, yalniz seyredene
ozgii, seyredende bulunan, obje’de, birlikte duyularla kavranan bir sey.»*
Acaba, bu yasam duygusunun disinda goriiniise ulasan baska degerler de
yok mudur? Bu degerler olabilir, ama bir manzaraya bir tabloya bakar
gibi bakilirsa. O zaman, 151k, renk gibi igerikler duyusallikla birlestirilirse,
bu tablo degerlerinin ve iceriginin duyusal olarak goriiniise ulasmasi olayi,
yani manzaranin giizelligi ortaya cikar. —

Simdi yine ontolojik goriis cercevesi icinde Max Bense'nin ‘doga gii-
zelligi’ anlayisina deginmek istiyoruz. Daha oOnce, genellikle giizellik an-
layisin1 belirlerken, Max Bense'nin giizelligi «gerceklige katilma» olarak
anladigim animsayalim. Giizellikte bir realite degil, realiteye bir katilma
soz konusudur. Sanat giizelliginde bu ‘realiteye katilma’, tesadiif, olanak
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ve Ozgiirliik icinde ortaya cikiyordu. Acaba doga giizelliginde bu realiteye
katilma hangi kategorilerle kendini gosterir? Doga giizelliginde de, hig
kuskusuz ilk planda bir gerceklik ile karsilasiyoruz. Ama, doga giizelligin-
de de yalmz bir gerceklik, bir realite s6z konusu olsaydi, o zaman doga
glizelligi diye bir sorun olmazdi, ¢iinkii, M. Bense'ye gore, giizellik ne tiir
giizellik olursa olsun, bir realiteye katilma olayidir. Buna goére, doga gii-
zelliginde de realite’'nin yaninda bir irrealite, kisaca bir realiteye katilma
s6z konusudur. Baska tiirlii dendikte, bir irrealite realiteye, gerceklige
katiliyor, gergeklikten pay aliyor. Iste, bu pay almaya, doga giizelligi de-
nir. Bunu, daha 6nce gosterdigimiz formiil ile dile getirirsek:

Dog. = W + Cw

Burada Dog, doga giizelligini, W gercekligi ve Cw de gerceklige katil-
may1 gosterir.

Ancak, kategori bakimindan sanat giizelligi ile doga giizelligi arasinda
bir ayriik kendini goGsteriyor: Sanat giizelligi olanak (imkéan) kategorisi
icine girdigi, 6zgiirce yaratilmis bir giizellik oldugu halde, doga giizelligi
kategori dis1 bir giizelliktir, o, salt bir realiteye katilmadir.

Bunu bicimlerle gosterirsek:

§=W.IRZ
W Gergeklik, realite

IR Irrealite
Z Tesadiif

Doga giizelligine gelince:

Dog= W.IR

W Gergeklik, realite
IR Irrealite

Buna gore, doga giizelligi, herhangi bir modaliteye dayanmayan ger-
ceklik ile gergeklige katilmanin birligi oluyor.»**

E — Doga Giizelligi ve Sanat Giizelligi Sorununda Sonug

Goriildiigii gibi, genellikle diisiiniir ve estetikciler, doga giizelligi ile
sanat giizelligi arasinda kesin sinirlar giziyorlar ve sanat giizelligini doga
giizelligine iistiin tutuyorlar. Kimileri dalia da ileri gidip, doga giizelligini
kavramanin, ancak sanat giizelligi ile egitsel bir yetismeden sonra olanak
kazanabilecegini One siiriiyorlar. Sozgelisi, resimde romantizmin biiyiik
ustas1 Eugeéne Delacroix (1798-1863), «biz romantik olduktan sonra daglar
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giizellesti», ya da romanci Oscar Wilde (1851-1900), «Dorion Gray'in Portre-
si» adli yapitinda, «Ingiliz ressamlari, Thames'i sisli olarak gosterdigi giin-
den beri Thames iizerinde gercekten sis vardir» derken, sanatin bizi do-
gaya, doga giizelligine gotiirdiigiinii, sanatin bizi doga giizelligini kavrama-
da egittigini dile getirmek isterler. Daglar elbette romantikler daglar:
resmetmeden 6nce de giizeldi, Ingiliz ressamlar1 Thames'i sisli resmetme-
den 6nce de Thames iizerinde sis vardi Ama, insanlar, romantiklerin ya-
pitlarinda daglarin giizelligini ve Ingiliz ressamlarinin resimlerinde Tha-
mes’i sisli gordiikten sonra dogada bu giizellikleri farketmislerdir. Buna
gore, doga giizelligi sanat giizelligine gotiiren kilavuz olmuyor, tersine
sanat giizelligi doga giizelliklerini kavramada kilavuzluk ediyor. Ciinkii,
dogada giizelligi farkedebilmek icin, belli bir estetik tavra ulasmak gere-
kir, bu tavri ise, insan ancak sanat yoluyla, sanat egitimiyle elde edebilir.
iste, Kant'in «doga, bir sanat yapit1 olarak goriildiigii zaman giizeldir»
sozil bu anlamda anlasilmalidir. Ancak, boyle bir estetik tavir iginde doga,
zaman ve mekanla ilgili varligindan, realitesinden soyulur ve tinsel bir
bicim elde eder. Boyle bir doga, artik insanmin gereksinmelerinin, icgiidii
ve egilimlerinin yalin bir obje’si olmaktan cikar, bir sanat yapit1 gibi tin-
sel bir obje niteligi elde eder. Boyle bir doga, dogal olmanin disina ¢ikar,
bir sanat yapit1 gibi tinsel bir evrene yiikselmis olur. Boyle tinsel bir ev-
rene yiikselmemis bir doga ise, estetik bakimdan indifferent’tir, ne giizel-
dir, ne de cirkindir, o yalnizca bir dogadir.

Acaba, boyle bir goriisiin karsitini savunan bir anlayis yok mudur?
Doga giizelligi sanat giizelligine iistiindiir, doga biitiin giizelliklerin kay-
nagidir, insan dogadaki giizellikleri gore gore sanat giizelligine yiikselir,
doga, sanatin bir kilavuzudur, diyen anlayislar da vardir. Natiiralist ya
da realist diyebilecegimiz bu anlayislar, belli giizellik kategorilerini doga-
ya dayatip sanat giizelligini de bu kategorilere gore aciklamak isterler.
Boyle bir realist-natiiralist anlayis igin, doga, tiim giizelliklerin kaynag
olduguna gore, giizelligi inceleyen bir felsefenin, estetik’in de dogaya da-
yanmasi, doga felsefesinin bir dali olmasi gerekir. Buna gore, estetik, do-
gada estetik kategorileri inceleyen bir doga felsefesi olur.

Ama, ne dogada boyle temel giizellik kategorileri vardir, ne de bun-
lar: inceleyen bir doga felsefesi. Yalnizca, estetik degeri inceleyen bir es-
tetik vardir ve bu estetik deger de, tinsel nitelikte olduguna gore, estetik
bu degeri tinsel-insansal bir evrende arastiracaktir. —

Simdi bu estetik deger, giizel, insansal bir evrendedir, ama, bunun
objektiv niteliklerinin de olmasi gerekir. Oyle objektiv nitelikler ki, doga
bir sanat yapit1 olarak goriildiigiinde, bu niteliklere doga da sahip olabil-
sin. O halde, giizel'in bu objektiv nitelikleri nelerdir? simdi bunlar gor-
mek istiyoruz.

V. GUZELLIGIN OBJEKTIV NITELIKLERI

Giizellik, belli bir obje ile ilgilidir; giizel dedigimiz deger, bir obje’'ye
yiikledigimiz, bir obje tarafindan tasinan bir deger’dir. Giizel bir cocuk
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yiizii, giizel bir manzara, giizel bir at ve giizel bir ¢icek, vb. gibi dile ge-
tirdigimiz deger yiiklemlerim, cocuk yiizii, manzara, at ve ¢icek dedigimiz
obje’lere yiikliiyoruz. Simdi, giizel bir cocuk yiizii ya da giizel bir at de-
digimiz zaman, bununla ne demek isteriz? Giizel bir cocuk yiizii, yalniz
agiz, burun, géz Ogelerinin belli bicimsel bir orantisini mi dile getirir?
Bunun yani sira, o yiizde ¢ocuk safligl, temizlik gibi bir iceriksel nitelik
de dile gelmez mi? Giizel bir at yargisinda da atin basi, boynu, bacaklari
arasindaki bicimsel ilginin yaninda, canlilik, hareketlilik gibi iceriksel ni-
telikler de dile gelmez mi? Giizel bir gicekte de, bicim-renk ilgilerinin di-
sinda tazelik, dogallik gibi nitelikler de dile gelmez mi? Kuskusuz biitiin
bu sorulara olumlu yanit verip, giizel diye degerlendirdigimiz bir obje’de
bicimsel ilgilerin yaninda igeriksel bazi nitelikleri de dile getirmis oluruz.
Bu bakimdan, giizelligin objektiv niteliklerini ele alirken, bunun icsel ve
bicimsel agidan yapilmasi1 gerekir. Biz de, burada giizelligin objektiv ni-
teliklerini bu iki yonden ele almak istiyoruz.

1) Giizelligin i¢sel-igeriksel Nitelikleri

Platon ve Plotinos'tan Schelling ve Hegel'e, hatta giiniimiizde Heideg-
ger’e, Lukacs gibi Marxist estetikgilere kadar, biitiin biiyiik icerik¢i este-
tikgiler giizelligin bir igerik ile ilgili oldugunu gérmiisler ve bunu savun-
muslardir. Ne var ki, bu igerigin belirlenmesinde ¢ogu her diisiiniir kendi
anlayisini dile getirmek ister. Ama, bu igerik ¢oklugunu belli kavramlar
altinda toplama olanag1 daima vardir. Bu belli genel kavramlar1 Fr. Kainz'a
(Vorlesungen iiber Aesthetik) dayanarak ide, tiir ya da tip, algisal yetkin-
lik ve anlatim (ifade) gibi dort temel kavrama indirgeyerek ele almak is-
tiyoruz.

a) Ide, Tiir ya da Tip’e Uygunluk

Daha Platon ve Plotinos’ta biitiin nesnelerin, bu arada giizel dedigiriz
seylerin ide'yi dile getirdigi, dislastirdig1 One siiriiliir. Bir an Platon’un
ide’ler teorisini animsarsak: Her bir nesne, ide’ler evrenindeki bir ide'nin
kopyasidir, ide’nin goriiniisiidiir. Bir seyi, bir nesneyi bilmek, onu ide’sine
geri gotiirmek, onun ide’sini animsamak demektir. Nesne ile ide’si ara-
sindaki ilgi, bir pay alma, katilma (methexis) ilgisidir. Bir nesnenin gii-
zelligi de, giizel ide’sinin, mutlak giizel'in bir yansisi, bir kopyasidir. Plo-
tinos'ta da her sey, Bir'in bir 1simas, tiiriimii (emanatio) olduguna gore,
bir 151k kaynag olan Bir'den pay alan bir sey, pay aldig1 oOlgiide giizel
olacaktir. Yine Schelling ve Hegel'de giizel, ide’'nin duyusal goriiniisiidiir.
Heidegger'de ide'nin yerini dogruluk (hakikat) alir.

Simdi, ide dendigi zaman burada ne anlasilmaktadir? Ide dendigi za-
man genellikle 6z (essentia-mahiyet) anlasilmaktadir. S6zgelisi, insanin
ide’si, insanin Oziinii, insanin ne oldugunu, insanin ne’ligini, atin ide’si de
atin 6ziinii, atin athgini, at deyince diisiindiigiimiiz seyi, insan ya da atin
cins kavramini ifade eder. Giizel bir obje'yi, giizel bir nesneyi ide ile ilgi
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icine koyup agiklamak, o obje ya da o nesne ile 6zii ya da kavram ara-
sinda bir uygunluk bulunup bulunmadigini saptamak anlamina gelir. Bu
ilgi yoniinden bakildiginda, ide’sine, 6ziine, kavramina uygun olan bir nes-
ne, giizel, uygun olmayan da ¢irkin olarak belirlenir. Buna gore de, giizel-
lik, ide’ye, 6ze, kavrama uygunluk olacaktir. Bu tanim uyarinca, sézgelimi,
‘glizel bir insan’ demek, insan Oziine, insan deyince diisiindiigiimiiz kav-
rama uyan varlik demektir. Aym seyi biitiin nesneler icin de sOyleyebiliriz.

Ama, dikkat edilirse, burada ele aldigimiz ornekler, doga diinyasina
ait bireylerdir. Bu tanimi sanat diinyasina aktardigimiz zaman nasil bir
durumla karsilasiriz? Ornegin, bir miizik yapitinda dile gelen 6z, cins
kavram ne olabilir? Bir resimde de, icerik olarak aldig1 obje’nin (6rnegin,
bir portrede insan yiizii, bir manzarada agag, vb. gibi) kendi 6ziine, kav-
ramina uyup uymamasl, o resmin estetik degerini hi¢bir yolda etkilemez.
Keten bezinde tasvir edilen bir agacin ide’si, cins kavrami, o manzara
resminin estetik degeri yoniinden Onemsizdir. Onun, tablonun estetik de-
geri ile higbir ilgisi yoktur, bunun bdyle oldugunu hi¢ olmazsa Kant'tan
beri ¢ok iyi biliyoruz. Bu bakimdan, ide'ye, cins kavramina uygunluk, do-
gal obje’lerin giizelligi yoniinden belki bir oOlciit getirebiliyor da, sanat ya-
pitlarinin giizelligi yoniinden herhangi bir Olciit getiremiyor.

Ayni seyleri, tip kavrami igin de sOyleyebiliriz. Tip demek, bireylerde
bulunan genellik demektir. Tipik Tiirk demek, Ornegin, Tiirk olmanin or-
tak Gzelliklerine sahip kisi demektir. Tipik Alman demek, Almanlarin ortak
ozelliklerine sahip kisi demektir. Simdi tip ile giizellik arasinda ilgi ku-
rulunca, buradan tipik olanin, giizelligi belirleyen bir etken oldugu anla-
siliyor. SoOzgelisi, vaktiyle heykel sanatgisi Polykleitos'un tipik bir atleti
canlandirmak icin Doryphoros heykelini belli orantilara gére yapmasi gibi
(Bkz. I. Tunal, Grek Estetik’i). Aym sekilde, giiniimiizde toplumcu-ger-
cekei anlayisla yapilmis yapitlarda gordiigiimiiz tiplestirilmis emekg¢i gibi.
Burada hemen isaret edelim ki, tipik olanin bu gibi anlatimlarinda biiyiik
bir tehlike de gizlidir. Ciinkii, tipik olan ¢cok kolayca sematik olabilir. Ornegin,
Hiristiyanhigin ‘Aziz’ figiirlerinde oldugu gibi. Tipik olanin sematizme diisme-
mesi ¢ok giictiir. Obiir yandan, bu sematizm tehlikesinin disinda, tipik
olanin estetik’inin gézden kagirdig: bir sey vardir: Giizellik, bireysel bir
obje ile ilgilidir, oysa tipik olan genelligi iceren bir seydir ve genellik,
ne kadar bireysellestirilmek istenirse istensin, daima bir sematizm’e bagh
kalir. Sozgelisi, bir Tiirk tipini anlatmak istersek, Tiirk olan bireylerin,
agiz, burun, sac ve ten rengi gibi ozelliklerinden ortak olanlari alir ve on-
lar1 genel bir obje halinde birlestiririz. Boylece, Tiirk tipini elde ederiz.
Bu Tiirk tipi ise, Tiirk deyince diisiindiigiimiiz bir sematizm’den baska
bir sey degildir. Buna gore de, tipik olanin estetik'i icin, sematizm’den
kurtulmanin hemen hemen olanag: yoktur. Bunun 6rnekleri, diisiinsel-ideo-
lojik sanat anlayislarinin egemen oldugu caglarin sanatlarinda kolayca
goriilebilir. Ornegin, yukarda isaret etmis oldugumuzl gibi, Ortacag plastik
ve resim sanatinda gordiigiimiiz sey, tipik olanin giizelligidir, yani sema-
tizm’'dir. Aynm1 seyi, giinlimiiziin baz1 ideolojik sanat anlayislarinda da gor-
mekteyiz. Bunlarda da tipler, kolayca $ema’lara doniismektedir. —
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b) Yetkinlik

Yine obje'lerin, nesnelerin kavramlar: ile olan ilgileri yoniinden, on-
larin yetkinliginden de soz agilir. Yetkinlik, mantiksal bir kavram olup,
bir bireyin ide'sine, cins kavramina olan uygunlugunu dile getirir, Bir in-
san bireyi, insan olma oOziine uygunsa, yetkindir denir. Ama, estetik ala-
ninda s6z konusu olan yetkinlik, bu uygunlugun diisiinsel olarak degil de,
duyusal-goriisel olarak kavranmasidir. Bir bireyin, cins kavramina, tipine
uygun olmamasi, ondan her bir sapma bir cirkinligi dile getirir. S6zgelisi,
bir at, Oziine, cins kavramina uygun olmalidir. Horgiiclii bir at, atin 6zii-
ne, atin cins kavramina aykir1 diiser, ondan bir sapmay1 gosterir ve bu
da cirkinliktir. Horgiiglii bir at, boyle ¢irkin bir bireydir. Bir ¢inar agaci
cinar agaci kavramina, Oziine uygun olmalidir, cama benzeyen bir cinar
agac1 giizel degil, cirkindir. O halde cins kavrami ya da tiirsel tip, birey-
sel goriiniisleri degerlendirirken dayandigimiz bir kural olarak ortaya ci-
kiyor. Bu kurala uyan birey, kusursuz, yetkin bir birey giizel olarak de-
gerlendiriliyor. Ancak, ne var ki, buradaki giizellik ya da cirkinlik, onu
belirleyen tiirsel tip bakimindan olan bir belirlemedir. Bu tiirsel tip kura-
Ihnin disinda boyle bir birey degerlendirildiginde acaba yine giizel olarak
kabul edilebilir mi? Sozgelisi, iinlii buldog kopegi 6rnegini animsayalim.
Bir buldog kopegi, tiirsel tipine ne kadar uygunsa, ne derece tipik bir
buldog kopegi bireyi ise, uydugu tip kurali yoniinden o derece yetkin bir
birey ve yetkinligi agisindan o derece giizel bir bireydir. Ama, bu tip ku-
rali disinda o, o derece cirkin bir birey olacaktir. Ciinkii, buldog kopegi
tipiklestikce cirkinlesecektir. Bu yonden, bireyin yetkinligi genel olarak
giizellik olmayacaktir.

Giizellik ve yetkinlik arasinda kurulan boyle bir ilgiye vaktiyle Kant
karst cikmisti: «Begeni yargisi yetkinlik kavramindan tiim bagimsizdirs
diyen Kant, yetkinligi bir obje’'nin objektiv eregine baglamak ister ve bu
objektiv ereklilik de, ilk planda yararlilik (fayda) olarak anlasilir. Bir sey
belli bir seye hizmet ediyorsa, yararl ise, yetkindir. Ama, Kant'a gore, bir
obje’nin boyle bir yetkinliginin olup olmadigini belirlemek igin, o obje’
nin kavrami ve eregi hakkinda bir bilince ve bir bilgiye sahip olmamiz
gerekir. Oysa, kavram ve erek kavrami, giizelligin, begeni yargisinin di-
sinda bulunur. Gergi, daha K. Kdstlin gecen yiizyll Kant'm bu goriisiine
kars1 cikmmst1 (Prolegomena zur Aesthetik, 1889). K. Kostlin'e gore, dar
anlaminda yetkinlik, bir obje'nin Ozelligine giren seylerin biitiinliigii ve
tamligidir. Ornegin, bir agac, dallari, goévdesi, kok ve yapraklar ile bir bii-
tiin ve tam ise, yetkin bir agactir. Bir insan, biitiin organlar1 tam ise yet-
kindir. K. Kostlin'e gore, yine genis anlaminda yetkinlik, bir seye, o seyin
varligin giiglendiren ve yiicelten niteliklerin uygun olusudur. Sozgelisi,
biiyiikliik ve kuvvet gibi. Yine bir bedenin Ogelerinin birbiriyle uygun
orantisi1 da yetkinliktir, aym1 sekilde uyum, birlikteki cokluk da. Bunlar
da kuskusuz giizellik ile ortiisiirler.

Goriildiigii gibi, burada yetkinlik kavram ¢ok genis bir anlamda kul-
lanilmakta ve kavram sinirlarinin disina tasmaktadir. —
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Kisaca soylersek: Yetkinlik, giizelligin biricik bir belirleyicisi olmasa
bile, 6zellikle canli varliklarin estetik olarak degerlendirilmesinde bir tip-
sel kural olarak kabul edilebilir. Dogada, genellikle canli dogada insan,
tiirline uygun, tipik bireyler gérmek ister, bunlar1 gordiik¢e begenir, on-
lara yetkinlikler ve bu anlamda giizellikler yiikler. Tiirsel olana her karsi
gelis, ornegin horgiiglii at gibi, bir c¢irkinligi gosterir ve boyle bir birey,
insanda olumlu bir begeni yargis1 bulamaz.

¢) Canhlik ve Anlatim (ifade)

Bireylerin estetik degerlemelerinde tipik olma, cins kavramina uygun-
luk ve yetkinlik bir dereceye kadar etkili olabiliyor, ama, bu etkiyi belli
bir sinirda tutmak gerekir. Eger, sozgelisi, yetkinlik genel bir estetik ku-
ral olarak kabul edilecek olursa, o zaman bu kurala uygun ve bundan 6tii-
rii de yetkin olan biitiin canli bireylerin esit Olciide giizel olmas: gerekir-
di. Ornegin, bir midye tipikse ve yetkinse, giizeldir. Bir balik tipikse,
yetkinse, giizeldir. Bir gergedan ya da suaygir tipikse, yetkinse, giizeldir.
Bir esek, bir at ve bir insan, tipikse, yetkinse, giizeldir. Yetkinlik agisin-
dan bakildiginda, bunlarin giizellikleri arasinda bir farkliligin olmamasi
gerekir. Ayrica, bunlardan duyulacak estetik hoslanmanin da farkli olma-
mas1 gerekir. Ama, realiteye baktigimiz zaman, bunun bdyle olmadigini
goriiyoruz. Bir baligin giizelligi ile bir midyenin giizelligi karsilastirilamaz,
bir filin ya da gergedanin giizelligi ile bir aslanin giizelligi de karsilas-
tirilamaz. Giizellikce baligi midyeden, at1 esekten, aslami fil ya da gerge-
dandan ve insani ise biitiin canlilardan {istiin tutariz. Her ne kadar biitiin
bu canlilar tiirsel kurala uygun, tipik ve yetkin iseler de. O halde, her bir
bireyi, yetkinliginin disinda giizel kilan ve giizellikce onu Obiir canlilar-
dan ayiran bazi ozellik ve niteliklerin olmasi gerekir. O halde, bu o6zellik
ve nitelikler nelerdir? Vaktiyle daha Herbart bu oOzelliklerden s6z acmis
ve bunlar1 canlilik ve anlatim (ifade) kavramlarinda bulmustu. (Allgemeine
praktische Philosophie, 1808). Herbart'tan bugiine bu kavramlar gecerlik-
lerini korumuslardir. Bu kavramlar, giizelligi tanimlamada bugiin de ka-
bul edilen igeriksel 6geler olarak degerlendirilirler.

Simdi, bu kavramlarin 15181 altinda, yukarda sozii edilen canlilara ba-
kalim. Midyenin statik bir canli olmasina karsilik, balik hareketli bir can-
Idir. Hareketlerindeki hizlilik, ona daha etkileyici bir nitelik veriyor. Bir
filin ya da gergedanin agir kas zirhi, hareket yoniinden onlari kisitladig:
gibi, canlihk yoniinden de kisitliyor. Ayrica, algilamay: zorlayan biiyiik-
liikleri, organlar1 arasindaki dengesizlik ve gri et rengiyle, onlarin ifade-
lerini de donuklastiriyor. Buna karsilik, 6rnegin aslanin hareketlerindeki
kivrakligi, basindaki yelesi, bakislarindaki etkileme giicii, onu fil ve ger-
gedana gore, hem daha canli hem de ifade yoniinden daha etkileyici kili-
yor. Bir esek ile bir ata bakarsak, esegin hareket yoniinden agir, bundan
otiirii de canhiliktan yoksun, organlari orantisiz ve ifade yoniinden etkisiz-
dir. Buna karsilik, atin hareketleri kivrak, canli, bedensel organlar1 uyum-
lu ve dengeli, ifade giicii iistiindiir. Bundan o6tiirii de esekten daha gii-
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zeldir. Insana gelince, hareket ve canlilik yoniinden biitiin 6biir canhlardan
iistiin oldugu gibi, ayrica zeka ve tinsel yetileriyle tasidig: ifade giicii yo-
niinden de Obiir canllardan iistiindiir. Bundan &tiirii de, insanin giizelligi
obiir canlhlarin giizelligiyle karsilastirilamayacak kadar iistiindiir.

O halde, buradan sGyle bir sonuca ulasabiliriz: Yetkinlik tek basina
canli bireylerin giizelligini saglamada yetersizdir. Bunun canlilik ve ifade
gibi Ozelliklerle tamamlanmasi1 gerekir. Simdi, bu kavramlar ne anlama
geliyor? bunlar iizerinde duralim. Burada, ‘canlilik’ deyince anlasilan bi-
yolojik anlamindaki canlilik degil de, ruhsal anlamindaki canhliktir, bu
da bireyin tavir ve hareketlerinde yansisim bulur; zekay: oldugu gibi,
insanda duyguyu ve tinsel eylemleri dile getirir. Biitiin bu ruhsallik, ifade
(anlatim) kavraminda dile gelir, tortulasir. Sozgelimi, at esege gore daha
canlidir demek, atin hareketlerinde ruhsal nitelikler daha belirgin olarak
dile geliyor demektir. Bundan 6tiirii atin hareketleri ifade giicii tasir.
Insanda ruhsal canlilik, tavir ve hareket, 6biir canlhilardan ¢ok daha iistiin
oldugu icin, ifade yoniinden insan cok daha giicliidiir. Boyle bir ruhsal
canhilik ve bu canlhligin yansidigi hareket ve ifade, onlar1 seyredeni este-
tik yonden etkiler ve biz bu gibi canlilar1 giizel olarak degerlendiririz.
Buradan, canlhilar diinyasi igin dereceli bir giizelligin bulundugu sonucunu
¢ikarabiliriz. Canlilar ‘diinyasinin en alt basamaginda bulunan bir birey,
canlilik ve hareket yoniinden cok eksik bir varlik oldugu icin, estetik ba-
kimdan da en az giizel olan bir bireydir. Bu basamaklar yiikseldikge, bi-
yolojik canliliga psikolojik canlihk da katilarak bireyler hem biyolojik
hem de psikolojik yonden daha iistiin bir canhlik ve ifade kazanirlar ve
o oranda da giizellesirler. Biyolojik tabakalar insanda doruk noktasina
ulastig1 gibi, canlilik ve ifade de insanda doruk noktasina ulasir. Bunun
dogal bir sonucu olarak insan, estetik bakimdan da doganin tepe nokta-
sina yerlesir. Insan, yalmz en yetkin bir canli olmakla kalmaz, aym za-
manda en giizel canl da olur. —

ifade kavram iizerinde biraz daha durmak istiyoruz. Ciinkii, ifadede
yalniz canlilik dislasmaz, canhiligin yam sira bagka varlik alanlari1 da dis-
lagabilir. Ornegin, bir cocuk yiiziine bakiyoruz, yiiziin fizik bicimininin, ag-
zin, burnun ve gozlerin disinda bu yiizde hosumuza giden baska nitelikler
de buluyoruz, sozgelisi, saflik, temizlik ve nese gibi. Bu nitelikler fizik-
sel nitelikler arasinda yer almiyor, ama, onlar fiziksel nitelikler aracili-
giyla dile geliyorlar, dislasiyorlar. Bir portreye, Ormegin Rembrandt'in
kendi portresine bakiyoruz. Tabloda yasli bir adamin goriiniisiiniin disin-
da, aciy1, umutsuzlugu kavriyoruz. Ya da bir yapiya, sozgelisi, Siileymaniye
Camii'ne bakiyoruz, ya da bir Gotik katedraline. Kubbenin, minarelerin
yukariya dogru yiikselisinde, ya da katedralde istalaktitli kulelerin goge
dogru tirmanisinda bir askin-Tanrisal duygu yasiyoruz. Ya da bir villdya
bakiyoruz, onda bir yasama sevinci, bir nese duyuyoruz. Bu gibi ornekler
cogaltilabilir. Biitiin bu duygu ve diisiinceler, sanat yapitinda dislasan,
dile gelen, ifadelesen, canlinin ya da sanat yapitimin real varhk alamm
asan yasantilardir. Bunlar, ontolojik estetik'in dili ile sdylersek, sanat ya-
pitinin real varliginda dislasan irreal, ruhsal-tinsel fenomenlerdir (Bkz.
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i. Tunaly, Sanat Ontolojisi). Sanat yapitimin giizelligi, daha énce de gordii-
glimiiz gibi, ancak, real yapida bu ruhsal-tinsel varligin goriiniise ¢ikmasi
ile olanak kazanir. Ya da metafizik estetik’in dili ile soylersek, giizellik,
obje’de 6ziin, dogrulugun dislagmasidir. Iste, bu dislasma ifadedir. Bu
bakimdan, giizelligi ifadeden ayiramayiz.

Cagdas felsefe ve estetik’te ifade kavramini en kokten bir estetik fe-
nomen olarak goriip kavrayan diisiiniir B. Croce olmustur diyebiliriz.
Croce estetik’inin dayanak noktas1 sezgi'dir (intuition), sezgi kavramidir.
Sezgi bilmesi, ilk tinsel etkinlik olup, biitiin Obiir tinsel etkinlikler ondan
sonra gelir. Doga diinyasinin, eylemsizlik diinyasinin iizerinde, alg1 ve salt
izlenimler ve duyumlar diinyasinin iizerinde asil tinsel bilme eylemi alam
yiikselir. Bu temel bilgi eylemi, sezgidir; sezgi, tin etkinligidir, yani ifade-
dir. Sezgi, ancak ifade olarak objektivlesir. Sezgi, bir pasiv algiy1 isle-
mekle ifade haline getirir. Bunun igin, sezgi ve ifade bir ve aymdir. Buna
gore de, tiim sanat ve estetik eylemi, bir ifade eylemidir (Bkz. I. Tunaly,
Croce Estetik'ine Giris). —

Goriildiigii gibi, ifade kavram giizellik kavramina siki sikiya baghdir.
Obiir niteliklerde, yetkinlik, tipe uygunluk gibi tartisilabilecek noktalar
olabildigi halde, ifade ile giizellik arasindaki ilgi bir organik ilgi oluyor.

2) Giizelligin Digsal-Bicimsel Nitelikleri

Giizel, bir obje ile ilgilidir. Bir bitkiye, bir canliya ya da bir sanat ya-
pitina biz giizel deriz. Giizelligin, bigimsel nitelikleri deyince de, her sey-
den Once giizel diye degerlendirdigimiz obje’nin nitelikleri, onun bigimi
ile ilgili nitelikleri anlasilir: Bundan 6tiirii, bu bicimsel nitelikler obje ile
ilgilidir, objektiv'dir ve sayilarla ifade edilebilir niteliklerdir. Buradan da,
bu bicimsel niteliklerin matematik belirlemeler ve ilkeler oldugu kendi-
liginden ortaya cikar. Bu matematik ilkeleri oranti-simetri, diizen ve har-
moni, ¢oklukta birlik ve ekonomi ilkesi gibi temel baz1 kavramlar:1 ifade
ederler.

Simdi bunlari sirasiyla gérmek istiyoruz.

A) Orant1ve Simetri

Giizel'in matematik olarak belirlenmesi diisiincesi, estetik tarihi igin-
de oldukga eski bir diisiincedir. Grek felsefesine, Grek estetik’ine kadar
geri gider. Giizelligin matematik belirlenmesi diisiincesi, 6zellikle orant:
kavraminda ilk belirgin anlamini bulur. Orant:1 (proportion) deyince, iki
biiyiikliik ya da bir biitiiniin parcalar1 arasinda hosa giden ilgi anlasilir.
Bu duyusal olarak kavranan ve hosa giden ilgi, belli say1 ilgileri olarak
da dile getirilebilir.

Orantinin, daha eski Greklerden beri giizelligi belirlemede kullanildi-
g1m goriiyoruz.
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a) Platon Oncesi

Giizel'in matematik olarak belirlenmesi diisiincesi. Grek felsefesinde
oldukga eski bir diisiincedir. Ornegin, daha Herakleitos'ta (M.O. 540-480)
boyle bir anlayis ile karsilasiyoruz: «Birbirlerine karsit ¢abalama uzlasa-
rak; birbirlerinden ayrilandan en giizel birlesme»**> diyen Herakleitos’a
gore, giizel, elemanlarin birbirine bir katilmasi, bir uyusumu oluyor. Yine
bir baska yerde Herakleitos soyle diyor: «Sanat da bunu. (karsitlardan do-
gan harmoniyi) aciktir ki, tabiat:1 taklit ile meydana getirir. Resim, tab-
loda beyaz ve siyah, sar1 ve kirmizi renk elemanlarini karistirir ve boy-
lece de 6rnek ile olan uygunlugu meydana getirir; miizik yiiksek ve algak,
uzun ve kisa tonlari farkli seslerde birlestirir ve boylece de bir birlikli
harmoni meydana getirir; yazi sanati da sesli ve sessiz sesleri karistirir
ve buradan da biitiin sanat1 meydana getirir.»"® Herakleitos'un yukardaki
sozlerinden anlasilacagl gibi, evren harmonisi ayn1 zamanda sanattaki har-
moniyi meydana getirir. Harmoni sozii de burada giizellik sozii ile es-
anlamli olarak kullaniliyor.

Aym1 harmoni diisiincesini Empedokles'te de (M.O. 490-430) goriiriiz.
Bir o6rnek olmak iizere Empedokles’ten su misralar1 aliyoruz:

«Nasil ressamlar adak levhaciklar: renk renk boyarlarsa,
Sanattan iyice anlayan akilli kisiler—

Yakalayip cesitli renklerdeki boyalari

Ahenkle birlestirirler, bundan ¢ok, ondan az alip
Bunlardan da biitiin seylere benzer sekiller yaparlar.»*

Goriildiigii gibi, burada sanat¢inin isinin renk elemanlar1 ile bir har-
moni (giizellik) saglamak oldugu belirtiliyor.

Fakat, harmoni diisiincesini matematik olarak ele alan ve temellendi-
renler Pythagoras¢ilar olmustur. Pythagoras oOgretisi, kosmosu harmonik
bir biitiin olarak kavrar. Bu evren harmonisinin temelinde aritmetigin sa-
yis1 bulunur. Evrene egemen olan ve evren uyumunu saglayan sey sayidir,
sayllar arasi orantidir. Bunun zorunlu olan sonucu da sudur: Evreni bil-
mek onun dayandig1 say1 ve sayi ilgilerini bilmek demektir.

Unlii Grek heykel sanatgist ve heykel sanati ile ilgili kanon’u tespit
etmis olan Polykleitos da Pythagorasgiligin bu say1 ve sayilar arasi ilgi
diye belirledigi harmoni diisiincesinden hareket eder. Polykleitos kanon’
unu bu diisiinceye dayatir. Bu kanon'un kesin olarak ne dedigini bilmi-
yoruz, ama Philon ve Galen’in bu konudaki bildirilerinden onun hakkinda
bir bilgiye sahip olabiliyoruz. Ornegin, Galen’e gére: «Kanon denen ve
bu adi alan Polykleitos'un bir heykeli oviiliir, ¢iinkii, o, biitiin sahip ol-
dugu iiyelerin tam ve keskin bir simetri'sini gosterir.*® Bir heykelin gii-
zelligini, onun kanon’a olan uygunlugu saglayabilir. Kanon da (Arapcasi ve
Tiirkgesi bugiin dilimizde kullandigimiz kanun sozciigiidiir), kural, prensip
ve proportion, simetri kavramlarini igine alir. Bunu bir baska yerde yine
Galen soyle bildiriyor: «Chryssipos, bunu yukarda ifade edilen konusma-
sinda agiklamstir. Bu konusmasinda o, séyle demistir: Bedenin sagligi,



ESTETIK DEGER COZUMLEMESI 209

sicak ve sogugun, kuru ve yasin, acik¢a bedenin elemanlari olan seylerin
bir simetrisidir. Fakat, giizellik, zannediyordu ki, o, elemanlarin simetri-
sinde degil de, pargalarin simetrisinde bulunur, parmagin parmaga, bii-
tiin parmaklarin el ortasina ve el baslangicina ve bunlarin alt-kola ve alt-
kolun iist-kola ve biitiin hepsinin, Polykleitos’'un kanon’'unda yazilr oldugu
gibi, birbirine olan simetrisinde bulunur. Zira, insan bedeninin biitiin si-
metrileri, bize, bu yazida Ogretilir; Polykleitos, teorisini, kendi teorisinin
kurallarina gore bir heykel yaparak ve bu heykele de yazis1 gibi Kanon
adim vererek giiclendirir: Buna gore, beden giizelliginin simétriye dayan-
masi, biitiin hekim ve filozoflarin goriislerine de uyar.»*® Buna gbre, in-
san bedeninin giizelligi simetriye dayanir. Ama, burada simetri, tamamen
Pythagorasg1 bir anlamda, say ilgileri olarak anlasilmalidir. Nitekim, bu-
nu Philon'un Polykleitos ile ilgili bildirisinde agik olarak gormekteyiz:
«Polykleitos'un heykeltrastan olan istegi de buna uygundur. Zira, Polyklei-
tos soyle demisti: Yapitin basarisi, birtakim say: ilgileriyle meydana ge-
lir.»*

Goriildigii gibi, Grek felsefesinin daha erken dénemlerinde giizellik
(harmoni) ile say1 ve simetri arasinda belli bir ilgi diisiiniilmiistii. Ama,
bu diisiinceler sistemli olarak diisiiniilmedigi icin, bu diisiincelerden sis-
temli bir diisiince yapis1 da olusmaz. Ama, ne var ki, bu diisiinceler son-
radan bu yonde ortaya atilacak ve gelistirilecek diisiincelere bir destek
ve dayanak gorevi goriirler.

b) Platon

Giizel'i, matematik olarak belirlemeye girisenlerin basinda yine- Pla-
ton’'u gormekteyiz. Platon, yashhk caginda boyle bir goriise ulasir. Platon’
un yashlik cagi, oldukca degisik bir 6zellik gosterir. Bu degisme, ilkin idea’
lar Ogretisinin yavas yavas ontolojik yanini yitirmesi seklinde kendini gos-
terir. Sonunda biisbiitiin kaybolan bu ontolojik yanin yerini bir lojik
-matematik yan almaya baslar ve sonunda alir. Buna uygun olarak da,
biitiin Platon sistemi ve bu arada giizellik anlayis1 da degisir.

Bu ¢agm ilk yapitlarindan Parmenides’te, Sophistes'te ve Timaios'ta
heniiz idea’lar Ogretisinin ontolojik karakteri devam eder. Ama biitiin bu
giiclinii koruyormus gibi goriinmesine karsin, olgunluk ¢aginin idea’lar
ogretisi, Platon’'un diisiinme diinyas1 icin artik yitirilmistir. Ornegin, bu
cagin yapitlarindan Philebos’ta, Theaitetos’ta, Nomoi (Kanunlar) ve Kritias’
ta artik idea’lar 6gretisi, eski giiciinde degildir. Bu cagda Platon baslica
iki felsefe okulunun etkisi altina girer. Bunlardan birisi, Parmenides’in
kurmus oldugu «Elea» okulu, 6teki de Pythagorascilik’tir. Bu etkiler, yas-
hlik ¢aginin ilk yapitlarinda Elea etkisi, son yapitlarinda da Pythagoras-
cihk etkisi olarak goriiniir. Ornegin, Parmenides diyalogunda, «Elea» oku-
lunun en temel problemi olan «bir» ve «gok» problemi tartisilir, yani kav-
ram meydana getirme problemi. O halde, bu ¢agda da yine idea'lar Ggre-
tisinin lojik yan1 6n plana gegiyor.

Ikinci etki kaynagi Pythagorascilik, demistik. Philebos diyalogundan
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baslayarak, bu yavas yavas dozunu arttirir ve Timaios diyalogunda tepe
noktasina ulasir, Oyle ki, Timaios'ta ontolojik idea’lar teorisinin yerini
matematik bilimler ve astronomi alir.

Iste, birkag kaba cizgiyle belirlemeye calistigimiz Platon’un yashlik
devri felsefesi, bundan 6nceki ¢agdan ve bu iki cagin felsefe goriisiinden
biiyiik Olciide ayrilir. Bu ayrilik ve yaslihk c¢aginda varmis oldugu yeni
felsefe goriisiiniin Ozellikleri, elbette ki onun giizellik anlayisinda da ken-
dini gosterecek ve estetik alanminda da yankilar bulacakti. Gercekte de
bu boyle olmustur. Ontolojik idea'lar teorisinin degismesi ve Gnemini yi-
tirmesi ve Pythagorasgi bir felsefe goriisiiniin hakim olmasiyla birlikte,
Platon’un giizellik kavrayisi da buna uyarak degisir. Acaba simdi nasil bir
giizellik kavrayis1 ortaya cikar? Bu soruya yanit vermeden oOnce, ilkin
sunu soylemeliyiz ki, Platon bundan Onceki c¢aglarinda giizellige belli di-
yaloglar ayirdig1 halde (Biiyiik Hippias, Symposion ve Phaidros gibi) yas-
hlik doneminde boyle bir gereksinme duymuyor ve giizel hakkindaki dii-
slincelerini c¢esitli diyaloglarda dagmik olarak ifade ediyor. Buna gore,
Platon’'un bu cagda varmis oldugu matematik giizellik anlayismi belirler-
ken, bu dagimik diisiincelerden hareket etmek zorundayiz.

Platon, Pythagorasciligin etki cevresine girdigi cagda, gerek kosmosu
gerekse kosmos icindeki varliklari, bir harmoni, bir orant: i¢cinde gérmeye
baslar. idea'lar kosmosu, bir aritmetik kosmos halini alir. Ornegin, Philebos
diyalogunda haz duygusu arastirilirken, bu temel Pythagorasci harmoni kavra-
mindan hareket edilir ve soyle bir tanima varilir: «<Haz, uyumdur» uyumun
(harmoni) bozuldugu yerde aci meydana gelir»*! O halde, uyumu ve dii-
zeni olan (taxis) bir duygu, hazz1 meydana getiriyor; diizensiz bir duygu
da aciy1 meydana getiriyor. Yine Philebos'un baska bir yerinde de aynen
sOyle diyor: «Formlarin giizelligi deyince, ben, burada biiyiik yiginin bu-
nunla diisiindiigii seyi anlamak istemiyorum, ornegin, canhh varliklarin
veya resimlerin formlarinin giizelligini; tersine, formlarin giizelligi deyin-
ce, diiz veya gember, seklinde olan ve buna gore de pergel, cetvel ve min-
kale ile cizildigi sekilde diizeyleri ve kiipleri kastediyorum.»*?

Platon'un burada soyledikleri, bundan 6nceki caglarinda sdyledikleri
ile hicbir yakinlik ve uyusum gostermiyor. Dikkat edilirse, artik, ne idea
ne de idea’dan pay alma, formlarin giizelligini agiklamada zorunlu bir
diisiiniis sekli olarak kullaniliyor, Buna karsilik, formlarin giizelligi tama-
men formel-geometrik olarak anlasiliyor. Giizel olan, diyor Platon, salt geo-
metrik formlardir. Yoksa, bii formlarin cevirmis olduklar: icerik degil
Boyle bir anlayis, bir Pythagoras¢1 anlayisi dile getirir; ¢iinkii, form gii-
zelligi, say1 ve sayilarin orantisindan dogan matematik bir giizellik olup,
bu taxis'i (diizeni), ordo’yu ifade eder. Iste bu diizen harmoni'dir. Simdi,
Platon'un bu sozleri iizerinde, ¢agimizin bir insani olarak biraz duralim.
Platon bu sozlerle biiyiik bir hakikati dile getirmis oluyor. Ister doga
yapitlari, isterse sanat yapitlari olsun, onlar1 giizel kilan ilke, igerikleri
degil, formlari’dir. Bu formlar da, ya dortgen ya da ¢ember seklinden bas-
ka bir sey degildir. O halde, biitiin giizelliklerin biricik belirleyicisi, ta-
mamen bir formel eleman olan sayidir ve sayilar arasi orantidir. Diyebiliriz



ESTETIK DEGER COZUMLEMESI 211

ki, Platon bu Pythagorasci diisiiniisii ile olgunluk c¢agindaki Platon’dan
daha ileriyi gérmiistiir. Bunun 6nemini gosterebilmek igin, yukarda Pla-
ton’dan vermis oldugumuz sozlere, modern sanati ele alan bircok sanat
tarihi yapitinda rastlamanin miimkiin oldugunu stylemeliyiz.*® Platon’'un
bu sozleri sanki giiniimiizde sOylenmis kadar tazedir. Ancak, Platon bu
sozleri, dogrudan dogruya Pythagorasgiligm etkisi altinda sGylemistir.

S$imdi, Platon’'un yukarda soOyledigi sozlere devam edelim: «Bunlar
(yani, bu diizeyler ve gemberler), baska nesnelerde oldugu gibi, bir baska
seye gore giizel (pros ti kalon) olmayip, daima ve daima vardirlar, kendi
baslarina giizeldirler (kala kath auta); ve bunlar, 6zleri geregi giizeldirler;
ve belirli, kendilerine 6zgii bir haz duygusuna gotiiriirler.»**

Su halde bu geometrik formlarin giizelligi, mekan ve zaman igi bir
giizellik olmayip, zaman ve mekanca askindir (transcendent). Dikkat edi-
lirse, bu nokta Platon felsefesi yoniinden cok karakteristiktir: Platon,
bunlar icin de yine, kendi basina giizellik diyor ve onlar1 da yine bir ousia
olarak diisiiniiyor. Ama, artik burada bu t6zii dile getirecek idea sOziinii
kullanmiyor; hatta kullanmamak igin direniyor da diyebiliriz. Ciinkii, icin-
de bulundugu kendi gelisme donemi, idea’lar teorisinin asilmis oldugu
bir donemdir. Bununla beraber, form giizelligi, asla bir nesnenin giizel-
ligi ile aym sey degildir. Form giizelligi, daha ¢ok bir nesneyi giizel kilan
prensiptir. Onun substantiel karakteri de buradan ileri gelir. Ciinkii
formlar, boyle bir ilke olarak nesne iistii tozlerdir. Bu anlamda onlar, yine
«auto to kalon»dur. Ne var ki, bu Philebos diyalogunda karsilastigimiz
«auto to kalon», artik bir idea olarak belirlenmedigi gibi, bu form ile
onun cevirdigi icerik arasindaki bag da yine bir methexis (pay alma) bag-
hlig olarak anlasilmiyor. Simdi, nasil evren, kosmos, bir diizen, bir taxis
olarak anlasiliyor ve bu diizenin temelinde de say1 ve sayilar arasi oranti
bulunuyorsa, aym sekilde, dogadaki tek tek nesneler veya sanat yapitla-
rinda da boyle bir diizen, bir taxis bulunacaktir. Ciinkii, artik giizelligin
sadece bir oranti olarak anlasilmasi gereklidir. Bunu yine Philebos diya-
logundan alacagimiz su sdz ¢ok agik olarak ortaya koymaktadir: «Giizel-
lik ve erdem, her yerde acgik olarak dogru orantiya ve uygun bir orantiya
sahiptir.»**® Giizelligin belirleyicileri artik bu dogru orantidir, oranti ve
simetridir.

Pythagorasciligin etkisi, dedik, Timaios diyalogunda tepe noktasina
ulasir. Pythagoras 6gretisi daha ¢ok kosmolojik bir karakter tasirdi. Pla-
ton da Timaios diyalogunda Pythagorasciligm etkisi altinda boyle bir kos-
moloji gelistirir. Bu kosmolojinin temel cizgileri soyledir: Baslangicta
ates, su, toprak ve hava bir kaos halinde vardi. Iste Tanri, Demiourgos,
bir mimar gibi, bu seklisiz elemanlardan, yani kaos’tan bir diizenli diinya,
bir kosmos meydana getirdi. Demiourgos'u bu etkinlikte yoneten diisiince,
diizen (taxis) diisiincesidir. Demiourgos bu evreni, noetik (intellegibl, dii-
siiniilen) bir evren olarak kurmustur. Bu evren, kosmos, goriilebilir, kav-
ranabilir olmalidir. «Biraz diisiiniince farkina vardi ki, gozle goriilecek
sekilde yaratilmis seylerden, hicbir zaman zekasi olan bir biitiinden daha
giizel, zekasiz bir biitiin ¢ikamaz. Bundan baska, hi¢gbir varlikta ruh olma-
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yinca zekad bulunamayacagini da anladi. Bu diisiincenin sonunda zekay:
ruha, ruhu da bedene koydu ve evrene 6zii bakimindan miimkiin oldugu
kadar iyi bir yapit yaratircasina sekil verdi. iste bu temelin, yakin dii-
siiniise gore gercekten ruhu, bir zekasi olan bu evrenin bu canh varligin,
Tanr1 kayrasiyla yaratildigini s6ylemek gerek.»*

Gozle goriilebilir evren ortaya koymak igin, Demiourgos, bu dort ele-
mana dayanmak istemistir. Yani, evrenin goriinebilir ve kavranabilir ol-
masi i¢in Tanr, atesi ve topragr kullanir. Bunlar1 birbirine baglayan birer
eleman olarak da suyu ve havayi. Evrenin miimkiin goriinebilir evrenle-
rin en giizeli olabilmesi igin, bu elemanlarin gelisigiizel degil, ama orantili
olarak birlestirilmesi gerekir. «Tanri, atesle topragin arasina su ile havay:
koymus, onlar:1 birbirine miimkiin oldugu kadar ayni orant: ile birlestir-
mistir. Oyle ki, havaya gore ates ne ise, suya gore hava o olmus, suya goére
hava ne ise topraga gore su da o olmus, bu birlesme sayesinde gozle go-
riiliir, elle tutulur bir gok viicuda getirmistir. Iste, evrenin gévdesi bdy-
lece bu dort 6geden yaratilmistir, ahengini orantidan alan evren, dost-
lugu da yaratilisindaki bu sartlardan almistir; o kadar ki, tam bir biitiin-
liige kavustuktan sonra, artik kendisini birlestiren kuvvetten gayri hicbir
kuvvetle boliinmez olmustur»**? O halde evren, s6z konusu olan dort ele-
manin orantili olarak birlesmesiyle meydana geliyor. Bunu bir denklem
halinde go6sterirsek:

Ates : Hava = Hava : Su = Su : Toprak.

Boyle bir orantiyla kurulmus olan evren, diizenli, uyumlu ve miimkiin
evrenlerin en giizelidir. Bu dort elemani da biresimi icine alir. «Iste Tan-
r1, bunun icin bunu hesap ederek, biitiin biitiinlerle bu biricik, kusursuz
ve ihtiyarlikla hastaligin islemedigi biitiinii kurdu.»*®

Varlik, boyle bir diizen, orantili ve harmonik bir biitiin olarak kavra-
ninca, bu biitiin icinde yer alan her fenomen de yine diizenli, orantili ola-
rak kavranacaktir. $u halde, giizel'in, bir orantidan baska bir sey olma-
mas1 gerekir. Timaios i¢in de bu bdyledir. Bunu, ad1 gegen diyalogdan ala-
cagimiz bir climle acik olarak gosterecektir: «Simdi, iyi olan her sey giizel’
dir, giizel de hi¢bir zaman orantisiz (dogru ve uygun orantidan yoksun)
degildir. O halde, ilke olarak sunu diisiinmek gerekir: Bir canli, giizel
olabilmek icin tam orant: halinde bulunmalidir. Ama, biz de orantilari,
ancak kiiciik seylerde sezip, onlarda hesaba katiyoruz, en 6nemli, en bii-
yik seylerde ise, farkina bile varmiyoruz... Diisiinmeyiz ki, kuvvetli ve
her bakimdan biiyiik bir ruh, ¢cok zayif, cok kiiciik bir tende bulunursa,
yahut da durum, bunun tamamen aksi olursa, canl bir biitiin olarak giizel
olamaz, ¢iinkii orantisizdir; orantt ise, her seyin basinda gelir. Aksine ola-
rak orant1 olursa, bu orantiy1 goren, gorebilen icin, gordiigii seylerin en
giizeli, en hos olamdir. Ornegin, bir viicudun bacaklar1 ¢ok uzun, yahut
baska bir organi orantisiz olursa, bu viicut sadece ¢irkin olmakla kalmaz,
ayni1 zamanda bu organ baska organlarla bir is goriiyorsa, viicut ¢ok yo-
rulur,»*®
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Giizellik, su halde orantidan, dogru orantidan baska bir sey degildir.
Bu belirleme, Pythagorasciligin etkisi altinda Platon’un ulasmis oldugu
son noktadir.

c) Aristoteles

A. Baeumler, pek hakli olarak, Aristoteles’in giizel (to kalon) anlayisi
hakkinda s0yle soyler: «Giizel kavramim Aristoteles bir estetik kilavuz
kavrami olarak tanmimaz. Aristoteles «giizel» kavramini, eski Greklerin her
giin kullandiklar:1 anlamda kullanir. Giizel, her seyden 6nce dogal ve canh
olan seydir. Giizellik noktasindan, doga bicimleri ile sanat bicimleri ara-
sinda hicbir karsilastirma diisiiniilemez.»

Biitiin bunlar1 soylerken Baeumler hakhdir. Ciinkii, Aristoteles este-
tik'i, bir giizellik metafizik’i degil de, bir estetik obje, bir sanat yapiti
arastirmasi, kisaca, sanat felsefesi yoniinde gelismistir. Ve higbir zaman
sanat sorunlarimi arastirirken, bu sorunlar:1 giizel kavraminin 15181 altinda
ele almamistir. Bununla beraber, Aristoteles, gerek Metafizik’'inde, gerekse
Poetika’sinda giizel hakkinda gelisigiizel olarak, sistematize edilmeden
kalan bazi diisiinceler, baz1 tanimlar da ortaya atmistir. Ve bu tanimlari
belirleyen ilke, yine transcendent, metafizik bir ilke olmayip, dogrudan
dogruya matematik bir ilkedir. Ancak, yine hemen su kadarim s6ylememiz
gerekir ki, Aristoteles’in bu gilizellik tanimlari, hocas1 Platon'un ihtiyarlik
donemi giizellik anlayisi ile yakin bir ilgi icindedir. Ciinkii, Aristoteles’e
gore de gilizel, bir oranti, matematik olarak belirlenebilen bir kavramdir.
Metafizik'inde Aristoteles bunu sOyle belirtiyor: «Fakat, iyi ve giizel, farkh
seyler oldugundan, —zira iyi, daima eylem icinde ortaya ¢ikar, giizel ise
eylem halinde olmayan seylerde de bulunur— matematik bilimlerinin gii-
zel ve iyi hakkinda hicbir sey sdyleyemeyeceklerini One siirenler aldani-
yorlar. Siiphesiz, matematik bilimleri giizel ve iyiden s6z agarlar ve onlari
ortaya koyarlar. Ancak, eger bunu, onlarin isimlerini anmadan yapiyor,
fakat onlarin gorevlerini ve orantilarimi gosteriyorlarsa, bu durum karsi-
sinda, onlarin bunlardan s6z agmadigl anlam c¢ikmaz. Giizelligin temel
formlari, diizen ve simirhliktir; yani, gogu matematik disiplinler tarafindan
kanitlanan seyler.»*® Bu sozlerin ifade etmek istedigi sey sudur: Giizel,
matematik bir fenomen oldugu gibi, ayn1 zamanda, matematik olarak be-
lirlenebilir. Bu, Platon'un ihtiyarlik donemindeki giizel anlayisinin yeni bir
ifadesinden baska bir sey degildir. Ayni seyi, yani giizel'i, matematik olarak
belirlemeyi, Aristoteles’in Poetika’sinda da goriiyoruz. Burada, Aristoteles
aynen $Oyle diyor: «Bundan baska ‘giizel’, ister canli bir varlik, isterse
belli parcalardan meydana gelmis bir obje olsun, sadece igine aldig1 par-
calarin uygun bir diizenini gistermez, ayn1 zamanda onun gelisigiizel ol-
mayan bir biiyiikliigii de vardir; zira, giizel, diizene ve biiyiikliige dayanir.
Bundan o6tiirii ne cok kiiciik bir sey giizel olabilir, zira kavrayisimiz alg-
lanamayacak kadar kiiciik olanin siirlarinda dagilir; ne de c¢ok biiyiik
bir sey, giizel olabilir, ¢iinkii o, bir defada kavranamaz ve bakanda bir-
ligi ve biiyiikliigii kaybolur...»*! Dikkat edilirse, burada giizel yine mate-



214 ESTETIK

matik bir belirleme icinde ortaya cikiyor. Ne var ki, biitiin bu tanimla-
malar Aristoteles’i belli bir erege dogru yoneten kilavuz tamimlar degildir.
Bundan 6tiirii Aristoteles onlar lizerine bir estetik, bir metafizik kurmay:
diisiinmiiyor. Giizel hakkinda yapilmis olan bu tanimlar, daha oOnce de
isaret edilmis oldugu gibi, sozgelisi, icinde, bagmtisiz olarak ortaya atil-
mislardir, belli bir sistem igine girmezler ve aslinda da bdyle bir sistem
icinde diisiiniilmemislerdir.

Ote yandan, Aristoteles’in sézlerinde g¢ok ilgi gekici bir yan var: Bu,
glizel'in belli bir biiyiikliikle ilgili olmasidir. O, cok biiyiik bir seyin, kav-
rama giiciinii asan bir seyin giizel olamayacagimi soyliiyor. Aristoteles bu-
nu sOylerken, haklidir, ciinkii bu sozlerle Grek ruhunu dile getirmis olu-
yor. Grek ruhu ve zekasi, estetik olani, kavranabilir olmas1 lazim gelen
bir sey olarak diisiiniiyor ve buna da «giizel» adim veriyor. Acaba kavra-
ma giiciimiizii asan bir sey, estetik bir sey olamaz mi1? Siiphesiz ki, olabilir,
ama kavrama giiciimiizii asan bir sey artik giizel olamaz. Ona, Aristoteles’
ten pek ¢ok yilizyilllar sonra sublime (ylice) adi verilmistir. Yiice de bir
estetik kategorisidir; fakat, bu kategori Grek ilkcagi icin bilinmiyordu.
Daha dogrusu, Grek ruhu icin bu, kapali bir diinya idi. Bunun igin Aris-
toteles, kavrama giiciimiizii asan biiyiikliikleri giizel disi, estetik dis1 ola-
rak reddediyordu. Gergekte bu gibi biiyiikliikleri biz bugiin de giizel ka-
tegorisi i¢ine sokamayiz, ama bir baska estetik kategori olan yiice icine
sokup, kavrariz. Yiice'nin bu estetik degerini 6grenebilmek icin de Kant’a
kadar beklemek gerekecektir.

Cok kiigiik olan seyler i¢cin de aymi seyi sOyleyebiliriz. Aristoteles, bun-
lar1 da estetik dis1 diye yadsiyor. Oysa ki, bunlar: giizel olarak adlandira-
mamamiza karsin, onlar pekala bir baska estetik kategori teskil edebilir-
ler. Ornegin, biz bunlara, zarif, ‘hos’ diyebiliriz.

Gerek Aristoteles’in icinde yasamis oldugu cag, gerekse genel olarak
Grek ruhu, giizel'in disindaki bu estetik kavramlar icin agik ve olgun de-
gildi. Ancak, Aristoteles’in giizel'in, belli bir biiyiikliik, kavrama giiciimii-
ziin belirledigi bir biiyiikliik ile ilgili oldugunu kesfetmis olmasi, donemi,
yasadig1 cag icin ileri bir goriis olarak anlasilabilir; ciinkii, giizel'in disin-,
da kalan bu estetik kategoriler, aslinda modern birtakim kategorilerdir.

d) Cagdas Diisiincede Orant1 ve Simetri

Antikite’den sonra da oranti diisiincesi, sanat¢ilar1 ve diisiiniirleri dii-
siindiirmiis, doga ve sanatta, tiim giizellikleri aciklayacak biiyiilii bir ma-
tematik formiil aramaya gotiirmiistiir. Bu biiyiilii formiil, altin kesit (sectio
aurea) orantisinda bulunmustur. Altin kesit orantisinda, biitiin canlh var-
Iiklarin (insan, hayvan ve bitkilerin), kullanilan gereglerin, yapilarin ve
sanat yapitlarinin ‘ilksel ve temel’ orantisinin bulunduguna inanilmis ve
altin kesitte varhigin bir temel estetik yasasi kavranmak istenmistir. Bu
altin kesit orantisinin estetik diinyadaki temsilcisi A. Zeising'dir diyebi-
liriz (Neue Lehre von den Proportionen des menschlichen Kopfes, 1854).
Bu oranti, parca ile biitiin arasindaki ilgiyi gosterir. Bunu bir 6rnek iize-
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rinde gosterirsek: Bir biitiinii (a+b), bir kiiciik (a), obiirii de biiyiik parca
(b) olmak iizere iki parcaya bolelim.

a | b

Bu bdlmenin hosa giden, giizel bir bolme olabilmesi icin, (a) dedigimiz
kiiciik parca ile (b) dedigimiz biiyiik parca arasindaki ilginin en uygun bir
oranti iginde bulunmasi gerekir. Bu orant:1 6yle ideal bir oranti olmal ki,
tim biitiin-parga ilgilerine uygulanabilsin ve.tiim biitiin-parga ilgilerini
hosa giden giizel bir ilgi icine sokabilsin. Bu ideal oranti, insanlarin yiiz-
yillar boyu diisledikleri altin kesit orantisidir. Bu oranti séyle bir formiille
dile gelir:

a:b=:(@a+b)
Bunu aritmetik olarak ifade edersek:
3:5=5:(3+5)

Boyle bir formiille, altin kesit icinde biitiin-parca ilgisi en ideal bir oran-

3

tiya kavusmus olur. Bu orantiya gore, kiiciik parca biitiin'iin —ii, biiyiik
5 8

parca da ——i olacaktir. Insan bedeni iizerinde, sanat yapitlar iizerinde

8

yapilan sayisiz arastirma ve Olcmeler sonunda bu oranti'ya ulasilmistir.

Daha sonra Th. Fechner, «estetik esigini» saptamak i¢in yaptig1 deney-
lerle (Voschule der Aesthetik, 1876) az farkla bu orantiy1 pekistirir. Th.
Fechner, eni boyu farkli uzunlukta dikdortgenleri deneklere gosterir ve
hangi dikdortgenin daha hos oldugunu sorar. Bu yolda yaptig1 deneyler-
den elde ettigi sonuglar, az farkla altin kesit orantisina uyar. Daha sonra
L. Witmer'in calismalar1 (Analytical Psychology, 1902), Ziehen ve Sterzin-
ger’in aym yonde yapmis olduklari incelemeler Zeising’i dogrulamistir.

Altin kesit yalmz salt teorik alanda kalmaz. H. Wolfflin, onda Italyan
Renaissance’inin temel oranti yasasini da bulur. Klasik Italyan sanatina
altin kesiti uygulayan H. Wolfflin (Renaissance und Barock, 1908), klasik
Italyan sanatinin bu orantiya nasil uydugunu saptamak ister. Cogunlukla
'da” mimarlhk yapitlarina uygulanmak istenen altin kesit'in Grek ve Ital®
yan yapilarina uydugu soylenebilir. Ama, Gotik yapilarina, Kuzey sanati
yapilarina aym ol¢iide uydugu sdéylenemez.

Yiizyillarca insan zihnini ugrastirmis olan bu oranti, hi¢ kuskusuz
orantilar i¢inde en hosa gidenidir. O. Kiilpe bunun nedenini, bu orantinin
Weber-Fechner yasasi ile ilgili olmasinda bulur (Grundriss der Psychologie,
1893). Bu altin kesit orantisin1 bulmak, elbette insan icin biiyiik bir basa-
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riy1 gosterir, ama bunu tiim varligin bir estetik yasasi olarak gérmek, onu
boyle mutlaklastirmak, pozitiv bir diislinceyi ve bulusu metafiziklestirmek
anlamina gelir.

Orantiya baglh olarak buldugumuz bir baska bicimsel ilke simetri’dir.
Simetride de bir biitiiniin parcalar1 arasindaki diizen s6z konusudur, ama
kendine 6zgii bir diizen. Simetri deyince, bir figiiriin, bir biitiiniin parca-
larinin aym o6l¢iiye dayali bir diizeni anlasilir, 6yle ki, bir dikey eksenden
bakildiginda, biitiin, birbiriyle tiimiiyle uyusan iki yarima boéliinmiis olur.
Iste boyle bir diizen, simetri'yi ifade eder. Boyle simetrik bir diizen, her
seyden 6nce mekéana dayali bir diizendir. Simetriyi meydana getiren ‘orta
nokta’ dikey bir ¢izgi olmali, yatay bir ¢izgi degil. Bu dikey g¢izginin ikiye
boldiigii biitiin, birbirinin yansis1 olacak kadar ortiisen iki yarima ayril-
mis olacak. Simetrinin 6zellikleri soyle siralanabilir: Simetri, duyusal alan-
la, ama, 6zellikle de gorme duyusu ile ilgilidir. Onun mekanla ilgili olusu
da bundan ileri gelir. Gergi, miizikte, edebiyatta, zamana dayali1 sanatlarda
da simetriden s6z agilirsa da, bu gercek anlaminda degil de, ya simgesel
olarak ya da benzetme yapilarak olur. Simetri, bir biitiiniin iki yarisinin
aynt anda kavranmasina dayanir ve bu da ancak mekan icinde olur. Za-
mana dayali biitiinler ise, ayn1 anda degil, art arda kavrandiklar: igin, on-
larda simetrik diizen aramak olanak disidir.

Simetri, yalniz sanat yapitlarinda degil, dogada da vardir. Canhlarin
bedenleri simetriktir, agaclarin yapraklar1 simetriktir. Bir kelebege, bir
kusa bakalim, tiim beden iki yarimdan olusmustur, her iki kanat tiimiiyle
birbiriyle Ortiisiir. Simetri, doganin temel bir yasasi olarak goriilebilir.
Onda, iiyelerin boliinmesi, denge, tekrar ve kontrast gibi diizen elemanlari
birlesir. Bir biitiine dikey bir ¢izgiden bakinca, sag ve sol parcalar arasin-
da bir denge goriiliir, aym bicimler her iki yarimda da tekrarlanir ve bu
tekrarlanma da karsit olacak bicimde gelisir. Simetrinin hosa gitmesi,
simetrik bicimlerin giizel olarak degerlendirilmesi, biitiin bunlarin insan
tiiriinde koklesmesinin nedenidir (O. Sterzinger, Grundlinien, 1.).

Dogada bu derece egemen olan ve doga giizelliklerinin olusmasinda
bu derece etkili olan simetri, sanatta da, sanat giizelliginde de aym sekil-
de ve olgiide etkili olur. Ozellikle Antik sanat ve Italyan Renaissance sa-
nat1, mimarhk ve siislemecilik sanatlar1 temelde simetriye dayanir. Resim
sanatinda da Renaissance'in iiggen komposition'u (6rnegin, Leonardo’nun
resimlerinde oldugu gibi) ve Barok'un diyagonal komposition'larinda si-
metri yine etkili bir kural olarak uygulanir. Ama, ne var ki, giderek simet-
ri'ye karsi sanatta yeni bicimler gelistirmek egilimi giiglenir. Ozellikle de
giiniimiizde sanat asimetrik bigim giizellikleri aramaktadir. Yiizyillar boyun-
ca, bir diizen ve giizellik ‘kanon’u olarak egemen olmus olan simetriye karsi
bu bagkaldirmanin nedeni nedir? Bize gore, bunun nedenini insanin 6zgiir-
liik arayan dogasinda aramak gerekir. Simetri, 6yle yasal bir zorunlulugu
getiriyor ki, bu zorunlu ve belirli bicimler iginde insan, kendini, ozgiirlii-
giinii yitirmis, digsal bir kuralin tutsagi olarak goriiyor. Ozgiir hayal giicii
ve Ozgiir yaratma, digsal-yasal bigimlerin egemenligi altinda o6zgiirliigiinii
yitiriyor. Bu nedenledir ki, giiniimiiz insam1 ve sanatgisi, tiim sanatlarda,
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mimarlik sanatinda da Ozgiir bir giizellige kavusmak i¢in, simetrik olma-
yan bigimler arama yolunu tutuyor.

B) Harmoni (Uyum)

Giizelligin objektiv niteliklerinden biri de harmonidir. Oldum olasi
harmoni kavrami, giizelligi belirlemede objektiv bir ilke olarak benimsen-
mis ve giizellik belirlemelerinde kullamilmistir. Giizellik bakimindan bu
derece 6nemli olan bu harmoni o halde nedir? Harmoni, genel bir tanim-
la ifade edilirse, iki ya da daha c¢ok sayida Ogenin birlikli bir biitiin mey-
dana getirmek iizere birlesmeleri ya da bu biitiin i¢inde erimeleridir. Bu
anlamda harmoni, biitiin giizellikler icin gegerlidir. Ama, harmoni, felse-
fede ilkin varhik yoniinden ele alinmis ve harmoni, var olmanin, meydana
gelisin bir temel ilkesi olarak goriilmiistiir. Bu yonden felsefede birbirin-
den farkll birka¢ harmoni anlayis1 bulunur. Birincisi, Pythagorasgilarin
harmoni anlayisi. Bu, sayilara, sayilar arasindaki ilgiye dayanir..Ama, say1
ve sayilar arasi ilgiler, salt aritmetik kavramlar olarak degil de, mistik
nitelikte elemanlar olarak diisiiniiliir. Ikincisi, Herakleitos'un karsit kuv-
vetler arasindaki diyalektik’e dayali harmoni diisiincesi. Buna gore, varlk,
karsit kutuplara dogru ¢eken kuvvetlerin gerilimine dayanir. Bu gerilim,
harmonidir, tipki bir lir'in karsit yone ceken tellerinin geriliminden do-
gan harmoniye dayanmas: gibi. Ugiinciisii, Platon'un organik harmoni an-
layisi. Burada, artik Herakleitos’taki gerilim kalkar, onun yerini hareket-
sizlik ve yetkinlik alir. Ciinkii, 6geler burada birbiriyle uyumlu bir bi¢imde
birlesirler. Birbirinden ne kadar farkl olurlarsa olsunlar, bu ii¢ goriis icin
de harmoni, varligin temelinde bulunan bir ana ilkedir. Bu ii¢ harmoni
anlayisindan kimi zaman biri kimi zaman o6teki benimsenmis ve bunlar
estetik alanina da uygulanmistir. Antikite kaynakh bu ii¢ harmoni anlayi-
sina, Leibniz'in (1646-1716) ‘harmoni préétablie’ (ezeli dhenk) anlayisim
da katmak gerekir. Buna gore, evreni olusturan ve tinsel nitelikte olan
monad’lar arasinda Tanri tarafindan kurulmus olan, basta sonu olmayan
(ezeli) bir uyum vardir. Bu uyumla da hern evrenin hem de evren hakkin-
daki bilgimizin objektivligi saglanmis olur.

Biitiin bu harmoni anlayislar1 hi¢ kuskusuz metafizik niteliktedir. Ama,
onlar ayni zamanda evren hakkinda, varlik hakkinda estetik bir goriisii
de ortaya koyarlar. Pythagorascilarin evren tablosu, estetik bir evren tab-
losudur. Herakleitos'un evren tablosu, estetik bir evren tablosudur. Pla-
ton’'un evren tablosu, estetik bir evren tablosudur ve son olarak Leibniz’
in evren tablosu da yine estetik bir evren tablosudur. Biitiin bu evren
tablolari, bir sanat yapiti niteligi tasimaktadir. Bundan o&tiirii de, boyle
bir evren tablosu giizel'dir.

Boyle bir estetik evren tablosu olusturan bu harmoni kavraminin sa-
nat yapit1 ve ozellikle de giizellik icin belirleyici bir 6ge olarak kullanila-
cagl dogaldir. $imdi, bunu, ¢agdas sanat teorisinden, ¢agdas giizellik teo-
risinden alacagimiz bir iki ornekle gdstermek istiyoruz.

Insan, dogaya ayak bastigindan beri dogay1 yalniz bilmek, tanimak
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istegi ile yetinmemis, dogay1 gereksinmelerine gére, degistirmek de iste-
mistir. Dogay1 bilme istegi, giderek insani bilime, dogay1 degistirme istegi
de sanata gotiirmiistiir. Bu anlamda, biitiin sanat, insanin denklesmesini
dile getirir. Hemen biitiin sanatlarda dile gelen bu denklesme, Ozellikle
¢agdas soyut sanatta ve onun giizellik anlayisinda en belirgin bi¢cimde ken-
dini disa vurur. Bunun nedeni, soyut sanat ve giizellik teorisinde klasik
siije-obje ilgisinin asilmis olmasidir. Ornegin, soyut sanatta, artik boyle
bir siije-obje ilgisini bulmuyoruz. Ciinkii, soyut sanat igin, bize real ola-
rak verilmis bir doga ya da dogal varlik yoktur. Realite, dogal fenomenler
ortadan kaldirildigi, onlar asildig1 derecede kavranabilir olduguna gore,
bu realite siije'nin basit olarak yoneldigi ve bir korrelat olarak hazir bul-
dugu bir varlik olmayacaktir. O halde, dogal fenomenlerin disinda nasil
bir realiteden s6z agilabilir? Su anlamda bir realiteden s6z agilabilir: So-
yut sanat, artik varlikta siije-obje, akil-doga ayriligini gérmiiyor. Boyle
bir ayrilik, bir universal varlikta, salt realitede ortadan kaldirilmalidir.
Ama, ne var ki, bu universal olan, salt realite, sanat yoniinden transcendent
olan bir sey degil de, imumanent olan bir seydir. Baska tiirlii soylersek,
universal olan, siije-obje, akil (logos=ruh) — doga karsitligim1 varliginda
kapsayan yalnizca sanat yapuidir ve yalniz sanat yapitinin varhiginda ru-
hu ve dogay, bilinci ve biling olmayani kapsayan bir varlik olan salt rea-
lite, universal olan sey gercgeklesir. «Yeni bigim verme, yeni realiteyi dis
goriiniislerden soyutlayarak, yalniz i¢sel olami ifade (kristalize) etmekle,
resimde elde eder. Yeni bicim verme, yeni realiteyi, renkli ve renksiz dik-
dortgen yiizeylerinden olusan komposition- ile kurar.»*? Salt realite, insa
edilmis; kurulmus bir realitedir. Bu realite, akil ve doga elemanlariyla
kurulur. Bu salt realite, ya da universal olan, akil ve doganin ruh ve mad-
denin bir denklesmesidir. «Bigim verme, dogrudan dogruya bir ifade’dir
ve salt sanat araglariyla (elemanlariyla) gerceklesir. Bicim kazanan ige-
rik, estetik realite deneyidir (biitiin bigimlendirici degerlerin sanatga den-
gesi). Form, form yoluyla ifade kazanmis olan bir igerige karsi, bedenin
ruha karsi davrandigl gibi davranir.»*® Bu universal olan sey, sanat yapi-
tinin kendisidir. Sanat yapiti, varliginda ruhu ve dogayi, siije ve obje'yi
kapsar. Burada, doganin, goriiniislerin formu ortadan kaldirilir ve bu da
yeni bir bigim verme, yeni bir sistem ugruna, ruh-madde, ruh-doga denk-
lesmesi ugruna yapilir. «Iifade araglarinda ve komposition’da formun or-
tadan kaldirilmasi, bir universal plastik aracin formun yerini almas: ve
denklesmis bir komposition yaratimi, biitiin bunlar, tiimiiyle yeni big¢im
verme sistemini teskil ederler. Bu yoldan da, bu meydana getirilen denge-
de ruh-doga elemanlarinin devamli ¢atismasi icinde ruh-doga denklesmesi
miimkiin olur ve sanatga gergeklesebilir.»® Ancak, bu denklesme iginde
varlikla ilgili bir temel, ebedi yasa kendini gosterir. «Bu universal ifade
araglari, biiyiik, ebedi yasanin kesin bir ifadesine imkan verir. Yeni bi-
¢im verme, bu yasayl, bu degismez olan seyi ifade eder.»*® Sanat yapit1
bu temel yasaya dayanir. Bu ontolojik bir yasa olup, ruh ve doga arasin-
daki denklesme ve yasaya gore gergeklesir. Sanat yapitinin varligi, bun-
dan &tiirii, ruh ve doga arasinda meydana gelen yiiksek bir diizeni yan-
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sitir. Bu diizen kendini bir harmoni’de, ontolojik bir harmoni'de ifade
eder. Gergi, bir bakima, Th. v. Doesburg’a gore, evrende de boyle bir denk-
lesme, bir harmoni vardir; ama, ne var ki, bu evren harmonisi kavrana-
maz. O, ancak sanat yapitinda bicim almis olarak ifade bulabilir. «Gergi,
biz, evrendeki yetkin harmoniyi, mutlak dengeyi kavrayamayiz; ama, ev-
rende her sey bu harmoni, bu denge yasalarina baglidir. Sanat¢inin 6devi,
bu gizli harmoniyi, nesnelerdeki bu universal dengeyi gérmek, ona bigcim
vermek ve onun yasalligini ortaya koymaktir.»* Ama, P. Mondrian, bu
noktada Doesburg’dan ayrilir. Ciinkii, ona gore sanat, evrende bulunan
denklesmeyi, harmoniyi izlemez, dogadaki denklesme yasasini ortaya koy-
mak istemez. Tersine, sanat yapiti, denklesmeyi kendi varlig: icinde ger-
ceklestirmekle dogay1 asar ve onu tamamlar. Bu anlamda sanat yapit1 ta-
mamlanmis ve sisteme sokulmus doga demektir. Ancak, bu anlamda sanat
‘yapitinin, bir komposition'un realitesinden s6z acilabilir. Boylece, «<kompo-
sition ‘realite’ halini alir. Biitiin, kendi basina digsal bir goriiniis olan do-
ganin bir tamamlanmasidir.»%’ Hig siiphesiz, dogada bir harmoni, eleman-
lar arasinda bir uyum vardir. Giizel dedigimiz bir manzara, renklerin mey-
dana getirdigi bir uyumu gostermez mi? Elbette gosterir ve bu da bir
uyumdur, bir harmonidir. Soyut sanatin anladig1 harmoni ise, eskiden beri
harmoni olarak anlasilan béyle bir harmoni goriisiinden farklidir. «Bu
eski harmoni, doga harmonisini gosterir. Bu harmoni, dogay1 yedi renk
tonunun harmonisi icinde ifade eder. Ama, doga ve ruhun dengesi i¢inde
degil. ‘Yeni insan’ icin yalniz ruh ve doganin dengesine dayanan harmoni
soz konusudur... Yeni harmoni hi¢cbir zaman kendini doga olarak ifade
edemez; o, sanatm harmonisidir.»*® Buna gore, doga harmonisi ile sanat
yapitinin sahip oldugu harmoni ayni harmoni olmayacaktir. Doga harmo-
nisi, fenomenlerle ilgili, goriiniis diinyas: ile ilgili bir renkler, sesler bag-
lhliging gosterir. Sanat yapitinin sahip oldugu harmoni ise, onun ontik ya-
pisindan dogan bir harmonidir. Doga harmonisi, onu olusturan elemanla-
rin bir tesadiifiligine dayandigi halde, sanat yapitinin harmonisi, varhigin-
dan 6tiirii olan bir harmoni olup, zorunluluga, yasalliga dayanir. Bu an-
layis1 ile soyut sanat, sanat yapitini doganin altina koymak soyle bir yana,
onu doganin iistiine koyar. Bunun i¢in soyut sanatta, doga ile hi¢bir mi-
mesis (taklit) ilgisi s6z konusu degildir. Ciinkii, «sanatin bu harmonisi, do-
ganin harmonisinden o derece farklidir ki, biz (yeni bicim verme igin)
harmoni sozii yerine ‘dengeli’ kavramini kullanmay: tercih etmek istiyo-
ruz.»*® Denge kavrami, universal olanin ontik yapisin1 ve bu yapinin da-
yandig1 zorunlulugu cok daha iyi ifade eder. Bundan 6tiirii, harmoni kav-
ram1 yerine denge kavrami hakli olarak tercih ediliyor. Buna gore de,
denge, biitiin sanatlar icin erisilmesi gerekli bir erek olarak gosteriliyor.
«Biitlin sanatlar, bireysel olan ve universal olan, siije ve obje, doga ve ruh
arasindaki bu iliskinin gekil verici estetik’ine ulagsmaya cabalarlar; kisa-
casl, istisnasiz biitiin sanatlar bicim vericidir.»*® Bu ilginin, biitiin sanat-
lar icin genellestirilmesi dogrudur, ciinkii, her sanat etkinligi objektivation’
unu sanat yapitinda elde eder ve her sanat yapit1 da bir harmoni,” yani
doga ve ruh, siije ve obje arasindaki bir denklesmedir. Her sanat yapaiti,
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bir bigim verme olarak anlasilirken, bu bicim verme de heterogen varlik
alanlarimin bir sentez’i, bir kompositum’'u olarak anlasilmalidir. Sanatgi-
nin bir sanat yapiti meydana getirmesi, onun maddeye bigcim verirken
heterogen varlik alanlar1 arasinda ontik bir denklesme kurmasi anlamina
gelir. Bu denklesme, yeni bir realite adini1 alir, ama, sadece sanatin ya-
rattig1 ve sanatta var olan bir realite. Bu realite, bir bakima, ruh-doga, siije
-obje diyalektik’inin bir synthesis'ini gosterir. Bu synthesis ne ruhtur ne
de dogadir, tersine, onlar: icine alan, onlarin iistiinde bulunan bir baska
diizen, bir baska kosmos’tur. Bunun i¢in, Kandinsky, sanat yapitinin mey-
dana gelisini hakli olarak diinyanmin meydana gelisi ile karsilastirarak soy-
le der: «Her sanat yapiti, teknik bakimdan, evrenin meydana gelmesi gibi
dogar. Yaput yaratma, diinya yaratmadir »*™ Ciinkii, her ikisinde de aym
ontik yasalilik hiikiim siirer.

Yine giizellik teorisi yoniinden harmoni kavramini bir iki cagdas es-
tetikcide gostermek istiyoruz. Kurt Riezler, ‘Traktat vom Schénen’ adh
yapitinda, harmoni kavramina biiyiik bir agirlik verir. K. Riezler'e gore,
her varhk bir biitiinliigii gosterir, tipki Herakleitos’'ta oldugu gibi, karsit-
larin bir biitiinliigiinii. Varlik, sahip olma-yoksun olma, hareket-hareket-
sizlik, dogruluk-goriintii gibi karsitlarin bir gerilimini ifade eder. Tiim
varlik, bu karsitlarin gerilimine dayanir. Bunlara, K. Riezler, varhk kar-
sitlar1 adim verir. Var olan her sey, bu karsitlar arasinda, onlarin gerili-
minde bulunur. Bu gerilim bir harmoniyi dile getirir. Var olanlar bu geri-
lim ve harmoni iginde vardirlar, aym zamanda yine bu gerilim icinde can-
hdirlar. Bu canlhilik, ayn1 zamanda giizellik'tir. Giizellik, varlikta karsit-
larin gerilimine dayanan harmonidir, canlihiktir. Giizellik, elemanlarin
gerilimidir ve buna dayali ontolojik bir harmonidir, hatta metafizik bir
anlamda kavranan bu harmoni, yalin teknik ve sanat ilgilerinin bir uyumu
olarak anlasilmamali. S6zgelisi, bir tablonun giizelligi, renk ve bigimlerin
birbiriyle ilgisinden dogan bir uyuma dayanmaz, tersine, giizellik, hareket
ve hareketsizlik, agirhk ve hafiflik gibi varhik karsitlarimin gerilimine da-
yanan bir harmoniyi gosterir. Buna bir 6rnek olarak da K. Riezler, Grek
siitunlarini isaret eder. «Grek siitunlarinin,» diyor K. Riezler, «iinlii har-
monisi, kiitle ve kiitle ilgileripin harmonisi degil, tersine, diren¢ ve kuv-
vetin, basar1 ve ¢abanin birbiri icine giren gerilimidir.» Bu, biitiin evren
ve sanat giizelliklerine aktarilabilir. Yalmz, buradan harmoninin dissal
bir diinyada var oldugu sonucu da c¢ikarilmamalidir. Ciinkii, aslinda bu
karsitlarin harmonisi bir canhilik ifade eder. Canlilik ise, ruhtur ve ruh
da varlik 6geleri arasinda bulunur. Bu, yalmz genel organik varhk agisin-
dan degil, estetik varhik acisindan da boyledir. Bir resmin, bir heykelin ve
bir siitunun giizelligi, bu canlilik anlaminda kavranmalidir. «Grek siitunu,
agirlik ve hafifligin, hareket ve hareketsizligin ifadesi oldugu i¢in, canhdir.»

Goriildiigii gibi, K. Riezler icin giizellik, varhk Ogelerinin gerilimine
dayanan bir harmoniyi ve buradan dogan bir canlihif dile getiriyor. Bu
iki deyimi birlestirip soylersek: Giizellik, canli harmoni demektir. —

Yine bir baska cagdas estetikcinin harmoni anlayisina deginmek is-
tiyoruz. Bu estetikc¢i, E. Landmann’dir. Landmann, Platon’'un harmoni kav-
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ramindan hareket eder. Ona gore de: «Tiim giizellik harmoniye dayanir.»
(Die Lehre vom Schonen). Landmann da harmoniyi varlikla ilgi icinde ele
alir. Ona gore, varlik homogen degil, heterogendir. Varlik, kendi icinde
farkli olduguna gore, varlikla ilgili harmoni de kendi i¢inde bir farkhlig:
goOsterecektir. Soyle ki, nasil maddesel varlik varsa, ayni zamanda mad-
desel varligin harmonisi de olacaktir. Onun iizerinde hayvansal varlik ve
onun iizerinde insansal varlk diinyalar1 oldugu gibi, bunlarin harmonileri
de olacaktir. Harmoni, giizelligin belirleyicisi olduguna gore, bu varlk
alanlar1 da, harmoniye dayandiklar: icin giizel olacaklardir. O halde, simdi
biitiin varlik alanlarina yayilmis olan bu harmoni nedir? E. Landmann’a
gore, harmoni yetkinliktir. En az yetkin olan harmoni, fizik diinyada go-
riiliir, buna karsilik, en yetkin harmoni de, insanda bulunur. Insanda rast-
lanan bu en yetkin harmoni, aym1 zamanda en {istiin giizelligi de saglar,
ciinkii, insan giizelligi, gesitli varhik tabakalarindaki biitiin temel bicimleri
kusatir (Die Lehre vom Schonen). Simdi, insanda en iistiin bi¢im elde eden
bu harmoni nedir? Buna, Landmann, yetkinlik diye yanit vermisti. Bura-
da, yetkinligin ne oldugunu sormaliyiz. Yetkinlik, hareketi degil, hareket-
sizligi ifade ettigine gore, harmoni de Herakleitoscu bir gerilimi degil, ter-
sine hareketsizligi gosterir. Bu yetkinlik anlamindaki harmonide, harmo-
niyi olusturan biitiin kuvvetler birlesir. Bir gerilim degil, hareketsizlik icin-
deki bir birlesme burada s6z konusudur. «Harmoni deyince,» diyor E.
Landmann, «elemanlardan gelisigiizel meydana gelen bir bicimsel ilgiyi
degil, tersine, harmoni iginde birlesen elemanlarin olusturdugu biitiin'i1
anliyorum.» Bu biitiin i¢inde, elemanlarin salt bir uyumu s6z konusu de-
gildir, tersine harmoni icinde onu meydana getiren temel elemanlar1 an-
liyoruz. Buna gore, harmoni demek olan giizellik de, gelisigiizel elemanla-
rin bigimsel bir uyumu olmayip, harmoniye ait olan elemanlarin 6zelligi-
dir. Bu anlamda ancak, Landmann'in deyisiyle, «gilizellik, goriiniise ¢ikan
harmonidir.» —

Harmoninin daha dar bir anlami da vardir: Miizikte kullanilan sesle-
rin uyumu anlamina gelen harmoni. Bu anlamda, harmoni, iki ya da daha
¢ok sesin uygun bir akustjk bicim icinde birlesmeleridir. Bu anlamda har-
moni bir ses diizenini gosterir ve boyle bir diizen olarak da onun mimari
bir yapisi, bir biitiinliigii, bir kendi basinaligi ve bir dengesi vardir. Bii-
tiin bu yap1 ve denge de, tek tek elemanlarin, seslerin aritmetik bir ilgi-
sine dayanir. Bundan &tiirii, her miizik parcasinin basina, onun aritmetik
Olgiisii yazilir. Bir miizik yapitinin giizelligi, bu aritmetik ilgi, bu harmoni
icinde c¢oziiliir. Buna bir 6rnek vermek iizere Beethoven'in Ayisigt Sonat?
nin teknik-aritmetik yapisina kisaca deginmek istiyoruz.

1. Boliim (Adagio sostenuto-si deve suonare tutto questo pezzo
delicatissimamente e senza sordini)...

Bu boliimiin belirli bir kalib1 yoktur. Bu, bir improvisation’dur. Bach’
1in ‘Preliid'lerini yansitan, daha dogrusu bu etki ile yazilmis iki yatay parti
sag elde ve armonik iskeleti saglayan akorlar sol elde islenmistir. ilk dért
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Olcii tonik ve yardimci dereceleriyle bir yetkin kadans meydana getiren
dortlii triole, (iicleme)lerden kurulu kirik akorlarin yansittigi melodik bir
introduction ile baslar. Bu triole motiv’i biitiin birinci boliim boyunca de-
vam eder. Besinci Olciiniin son dortliigiinde tonik tonalitesi iizerinden asil
thema duyulur...
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Bu thema, onuncu 0&lgiide ayni sekilde, bu kez Mi mindr tonunda
duyulur. Bu kez duydugumuz birincisine oranla daha kapali, romantik bir
ifade tasir. Ilk bakista her ne kadar bir art ciimle gibi goriiniirse de il-
gisi yoktur. Yalniz, birinci kez duyulanla ikincisinin fikir olarak birbirini.
tamamladigin1 belirtmeli. On besinci 6Slciisiiniin son dortliigiinde Auftakt
olarak oldukca degisik bir fikirle karsilasiyoruz. Ilk ikisi dérder olciiliik-
ken, bu fikir sekiz oOlgiiliiktiir. Anlam olarak ilk iki soru ciimlesinin ¢6ziimii
etkisini yapar.
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Ve gene birinci fikir bu kez tonik yedili armonisi iginde bir dortlii
yukardan duyulur...

On'dort Olcii siiren bir development’ten sonra gene asil tondan birin-
ci themay1 duyariz ve sonra ikinci ve iigiincii fikirler birbirine kaynasmis
olarak on dort Ol¢iilitk bir ciimle meydana getirir. Mi major tonunda bas-
layan bu ciimle, armonik modiilasyonlar ile asil tonaliteye doner ve bir
yetkin kadansla kodetta'y1 hazirlar. Kodetta, kuyrukcuk diye adlandirilir.
Birinci themanin ilk motivi bir «bas motiv» olarak alt1 kez tekrar eder-
ken, armonik modiilasyonlar ve triole motivlerle bezenmis sag el partisi
bu bas motivi siisler. Iki dlgiiliik bir yetkin kadans gecikmesiyle birinci
boéliim biter...

2. Boliim (Allegretto-La prima parte senza repetiziona)

Bu boliim agir bir Scherzo’dur. Birinci boliimiin kapali, asir1 duygulu
ve dramatik havasindan biraz uzaklasir. Neseli, ama sikayetcidir gene.
Biitiin Scherzo’larda oldugu gibi, gene Katl: Lied Kalibi denen kalip uy-
gulanmistir, sadece bir istisnasiyla. Bestecinin ikinci kismin basina yaz-
digy gibi: Birinci parti tekrarlanmadan ¢alinacaktir...

Re bemol major tonunda olan bu béliimde dorder Olgiiliik iki period
ve Oncekinin tekrari olan ritmik yapisi ayri ikinci bir periodun meydana
getirdigi thema geleneklere aykir1 olarak tekrarlanmiyor...
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Periodlar, tonik-dominant (1. period) ve alt dominant-tonik (2. period)
olarak tam bir ciimle bagintis1 yaparlar... Tekrarlh olan ikinci thema gene
dorder olgiilitk iki periodla baslar, tonik-alt dominant (1. period) ve alt
dominant-dominant (2. period) armonik yapisi vardir. Sekizinci 6lciiden
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sonra tekrar birinci thema ile ciimle devam eder, yalniz ikinci periodu
dort Olgiiliik bir uzatma yapar ve yetkin kadansla climle biter...

Buraya kadar olan boéliime, ii¢ partili period denir. 1. parti ilk tekrar
edilmeyen boliim, 2. parti ilk sekiz 6l¢ii, 3. parti de birinci partinin benzeri
olan son boliim...

Trio :

Bu boliim de yukardaki kalibin aynisidir. Dorder 6lgiiliik iki period-
dan meydana gelen 1. parti tamamen tonik tonalitesi icinde dolasir...

Trio —_— -
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2. ve 3. partiyi meydana getiren boliim sag ve sol elin meydana getir-
digi senkoplarla meydana gelmis bir melodik yapidir. Ve Trio’'nun her do-
lab1 birer kez tekrarlandiktan sonra, 2. boliimiiniin en basinda Allegretto’
ya doniiliir. Tekrarlar bu kez yapilmaz ve parca Trio’dan onceki 13. parti-
nin sonunda biter...

3. Boliim (Presto agitato...)

Bu boliim bashgindan da anlasilacagi gibi, cok hizli ve heyecanh bir
anlam tasir. Uzmanlara gore, bu boéliim, Beethoven'in en karakteristik
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yazilarindan biridir. Bu piyano sonatlar1 i¢cinde basibos, serbest biraktig:
firtinali i¢ diinyasinin giiriiltiilii dile gelmesidir... Bu béliimde sikéayetleri-
ni, arzularini, heyecanlarim isyanci bir dille ortaya dokmiistiir besteci...

On dort olgiiliik ilk thema biitiiniiyle dortlii on altihk gruplardan mey-
.dana gelmistir... Bunu sag elde duyariz. Heyecanlarin dalga dalga cosma-
sim1 andirir...
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Ikiser ol¢iiliik periodlarin armonik bir gelismeyle dort kez tekrar: ve
alt1 Ociiliik bir art ciimleden meydana gelen bir themadan sonra aym yu-
kardaki fikirle baslayan alti Olgiilitk bir kopriiniin bagladig: ikinci melo-
dik thema duyulur. Bu ikinci thema dorder oOlgiiliik iki period ve onun
on dort oOleiiliik gelisiminden meydana gelmistir...
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Bu ikinci temay: 6nce sekizlik notali akorlardan kurulu ritmik birinci
koda (15 6lcii) ve birinci themanin on altilik motiv’lerinden kurulu bir sol
el yazis1 iizerine yazilmis melodik ikinci koda (8 6lgii) kovalar... Buradan
boliimiin basina doniiyoruz ve buraya kadar bir kez daha caldiktan sonra
exposition (= serim) bitiyor...

Tekrardan sonra uzun bir development var. 21 &lciiliik bu gelistirme
boliimiinde her iki thema da hem sol, hem de sag elde birlikte kullanil-
mis. Cesitli armonik modiilation’lardan sonra Dominant Major (Sol Ma-
¢or) tonunda degisik karakterde bir doniis kopriisii (retransition) gelir ve
on bes Olgii sonra gene birinci themay1 (gene 14 Olgii) ve bu kez kopriisiiz
hemen ikinci themay1 duyariz. Adet oldugu gibi, birinci kezde Dominant
tonalitesinde (Sol minér) duydugumuz ikinci thema bu kez gene tonik
tonalitesinde karsimiza c¢ikar (Do diyez mindr). Gene tonik iginde gelen
birinci ve ikinci kodetta'y1 kapsayan ve bu arada birinci ve ikinci tema-
larin. fikirlerinin de kullanildig1 biiyiikk bir Koda ile eser sona erer. Bu
son boliim bir Sonata Allegro kalibidir...*

Biitiin bu diizen ve yapidan, harmoniden yapitin giizelligi doguyor.
Buna gore, miizik yapitlarinin giizelligi temelde harmoniye dayaniyor.
Goriildiigii gibi, harmoni, giizelligi belirleyen temel elemanlardan biri oluyor.

C) Coklukta Birlik ve Ekonomi ilkesi

Yukarda dile getirmeye calistigimiz harmoni kavramini yapisal yénden
biraz daha yakindan ele almamiz gerekir. Bu yodnden, harmoni kav-
ramina bakinca, onun Leibniz’den beri bir baska kavramla ilgili oldugu
goriiliir. Bu kavram, ¢oklukta birlik (unitas in multitudine) kavramadir.
Eger harmoni, mekanla ilgili zamansal elemanlarin bir biitiin i¢inde eri-
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mesi olarak kavraniyorsa, o zaman gercekten bu harmoninin temelinde
‘coklukta birlik’ bulunur. Sozgelisi, seyrettigimiz bir tabloda, Leonardo’
nun ‘Krallarin Secdesi'nde ayrintilara dikkat edersek, bir figiirler ¢oklugu
ile karsilasiriz. Ama, Leonardo, biitiin bu figiirler ¢oklugunu bir iiggen
komposition'u igine o sekilde yerlestirir ki, biz bu ¢oklugu tablodan, kom-
position’dan aldigimiz bir birlik izlenimi icinde erimis olarak kavrariz.
Yne bir miizik yapiti, gesitli tonlarin olusturdugu ciimlelerden meydana
gelir. Ama, onun harmonisi i¢inde biz bu ¢oklugu bir birlik olarak kav-
rariz. Iste giizelligi, bu goklugun bir birlik iginde erimesi olusturur. Bun-
dan otiirii, ‘coklukta birlik’ ilkesi giizelligi belirleyen bigimsel ilkelerden
biri olarak goriiliir.

Bu, ‘coklukta birlik’ ilkesinin neden boyle temel bir ilke oldugunu
sordugumuzda, bu bizi, temelini insan zihninde, insanin ruhsal yapisinda
bulan bir baska ana ilkeye gotiiriir: Ekonomi ilkesine. Antikite’den beri
bilinen ve 6zellikle de E. Mach’'tan (1838-1916) sonra bilimde genel bir ge-
cerlik kazanan bu ilke, her bilimsel agiklamadan belirli bir 6zellik ister,
ornegin yalinlik gibi, az kuvvet harcayarak yalin agiklamalar yapmak gibi.
Dogaya baktigimiz zaman gordiigiimiiz ¢coklugun, yalin ifadeler i¢inde agik-
lanmas:1 gerekir. Bunun bir O6rnegi, matematik ifadelerde goriiliir. Bir ya-
Iin matematik ifade, sayisiz olaylar ¢oklugunun yine yalin bir agiklama-
sidir. Bilim, dogadaki goklugu yalinlastirarak birlikli bir agiklamaya do-
niistiirmek ister. Bilim bunu yaparken de, 6rnegin bir model teori gelis-
tirir. Bilimsel agiklamalar modellere dayali agiklamalardir. Bilimsel mo-
dellerin degeri ise, onlarin yalinlig: ile Olgiiliir. Yalin olan bir bilimsel
model, giizel bir model olarak degerlendirilir. Buradaki ‘giizel’ sozciigii, es-
tetik dis1 bir sozciik olarak degil de, estetik bir kavram olarak anlasilma-
Iidir. Ciinkii, bu nokta, bilim ile sanatin kesistigi bir noktadir. Model teo-
risi bakimindan bilim, sanata benzer. Sanat, doga karsisinda ne yapar?
Nasil bir tavir alir? Sanat, daha somut olmak igin, 6rnegin burada resim
sanat1 diyelim, doganin ¢oklugu karsisinda bu c¢okluktan sececegi temel
elemanlarla doganin siibjektiv-tinsel bir modelini ¢ikarir. Her resim, do-
ga iizerine yapilmis bir modeldir, bu model, dogadaki ¢okluga karsilik,
bir birligi, cokluga dayali bir birligi, yalinlig1 i¢inde ‘coklukta bir birligi’
gosterir. Boyle bir ilkeyi yansitan bir model, bir tablo giizel olarak deger-
lendirilir.

Goriildigii gibi, ekonomi ilkesi, hem bilimde hem de sanattaki model-
lerin ve bunlarda dile gelen ‘giizelligin’ dayandig1 bir temel ilke olarak
degerlendirilir. —

Vaktiyle Platon’'un sordugu, ‘ti esti to kalon’ sorusu, giizellik iizerine
yapmis oldugumuz biitiin bu uzun aciklamalardan anlasildigr gibi, yine
giincel bir sorudur. Bu soruya verilen yamitlarin goklugu ve cesitliligi de,
glizel'i tanimlamanin o zaman Platon’'un sdylemis oldugu gibi, gii¢ bir is
oldugunu olanca agiklig: ile ortaya koyuyor. Bu yanitlara gore, giizel, hem
icsel niteliklere hem de dissal-bicimsel niteliklere dayaniyor. Ama, bun-
lardan hangileri giizel'i belirlemed€ egemen bir rol oynuyor? Boyle bir
soruya kesin bir yanit vermenin olanaksizligl ortadadir. Kimi zaman su
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ogeler, kimi zaman da bu Ggeler birlesip giizelligi olusturabilirler. Bu ba-
kimdan giizel, su Ogelere dayanir demek dogru olmaz kanisindayiz. Ama,
onemli olan, bu genis 6geler yelpazesi icinde giizel'in ortaya c¢ikmasi ola-
yidir. Burada soyle bir ¢ikarim da yapilabilir: Giizel de tiirleri olan bir
degerdir. Giizel'in meydana geldigi bu tiirler, giizel'i belirleyen bu yelpaze
icinde 6gelerin bu ya da su 6gelerle girdikleri senteze gére meydana gelir.
Ornegin, ikisi de soyut sanatgi oldugu halde, bir Kandinsky’nin resmi ile
bir Mondrian'in resmi arasindaki fark, onlarin giizellik anlayisindan ileri
gelir. Soyle ki, Kandinsky’nin yapitinda daha ¢ok igsel-igeriksel 6geler agir
bastign halde, Mondrian’in yapitinda dissal-matematik 6geler agir basar.
Bunun icin, belirli bir giizellik tanimi1 yapmak, bize gore olanak disidir.
Yapilabilecek sey, giizelligin bu 6gelerini saptamaktan ibaret olmalidir.
Bunun nedeni, vaktiyle Platon'un giizellik {izerine varmis oldugu su yargr
da bulunur: «Giizel, giictiir.» (B. Hippias). Iki bin bes yiiz y1l sonra bugiin
biz de ayni sonuca ulasiyoruz: Giizel, gercekten giigtiir.

VL. YUCE VE YUCELIK

Giizel'in yaninda bir 6nemli estetik deger daha buluyoruz, bu da yiice
ya da yiicelik degeridir. Yiice de, oldukga eskiden beri diisiiniirlerin iize-
rinde durdugu ve arastirdigl bir estetik kavramidir. Hatta, J. Volkelt’e gére
(System der Aesthetik, I1.), gilizel'den cok daha Once ve ayrintili olarak
ylice iizerinde durulmustur. Estetik tarihine baktigimizda, yiice kavramina
ilkin Longinus (M.S. 213-273)’ta rastliyoruz: De sublimatate (Yiize iizerine).
Gergi, daha Longinus’tan 6nce Greklerde hypnos (yiice) s6zciigiiniin bulundu-
gunu ve bunun yiice dedigimiz anlami dile getirdigini N, Hartmann soyler
(Aesthetik). Ama, yine N. Hartmann, bunun salt estetik bir anlamda kullaml-
madigini da sozlerine ekler. Kaldi ki, Longinus'un-oldugu sGylenen yapitin
da gercekte ona ait olup olmadig: kesin degildir. Ad1 gegen yapit asagl
yukar: yiizlerce yil, ta 17. yiizyila kadar ilgi cekmeden kalir. B. Croce'ye
gare, soz konusu yapitin uzun yiizyillar boyunca unutulduktan sonra, kav-
ram olarak La Bruyére'in ‘yiice’ (sublime) kavramina deginmesi ve Boileau’
nun Longinus’un yapitin1 Fransizcaya cevirmesiyle ad1 gegen yapit birden-
bire ilgi ceker, bunun yani sira, ‘yiice’ kavrami da bir giincellik kazanir.
Bu giincellik, 6zellikle 18. yiizyil Ingiliz felsefesi ve estetik’inde kendim
gosterir. E. Burke (1728-1797) ana yapitina «Giizel ve yiice ide’lerinin kay-
nagi» adin koyar. Burada Burke, giizel ide’sini toplumsal ictepiye, yiice
ide’sini de, varligini koruma ictepisine baglayarak aciklamak ister. Burke’
ye gore yiice, gerci bir hoslanmadir, ama, bu hoslanma korku ve dehset
duygusuyla karisiktir. Bu hoslanma duygusuyla insan, kendini dogaya ve
dogal giiclere karsi, toplumsal giiglere karsi korur. Bundan &tiirii Burke,
giizel'in insan1 6biir insanlarla birlestirmesine karsilik, yiice’nin ayirdigim
sbyler. Bunu sdylerken de, dayandig1 neden, ona gore, giizel'in toplumsal
bir igtepiye, yiice’nin ise varligini koruma ictepisine dayanmasidir. —

Yine Ingiliz estetikcisi H. Home (1696-1782) da, «Kritisizmin Eleman-
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lari» (Eelements of Criticism) adli yapitinda, biiyiikliik, giiliing, hos gibi
estetik kavramlar: incelerken, bunlar arasinda yiice kavramini da ele alir.
Ama, daha ¢ok giizel kavram iizerinde durur. Daha sonra, Almanya'da
Mendelssohn ve Sulzer, yiice (sublime) soOzciigiinii ‘Erhaben’ sozciigii ile
Almancaya sokarlar. Sonunda da Kant gelerek yiice'yi giizel'in yaninda
Yarg: Giicii Elestirisinde bir temel estetik kategorisi olarak ele alarak,
onu, o bicimde temellendirir ki, biitiin Kant sonrasi1 felsefesi, giiniimiiz
felsefesi ve estetik’i bile, bu kavrami ya Kant dogrultusunda ya da Kant
anlayis1 karsisinda elestirel bir tavir alarak aciklamak zorunda kalir. Ki-
sacasl, Kantin yiice’yi agiklamas1 ve temellendirmesi, yiice icin bir alm-
yazisi niteligi tasir. O halde, simdi Kant yiice'yi nasil temellendirir?

1) Kant'ta Yiice’nin Temellendirilmesi

Kant icin ilk sorun, bir estetik deger olarak yiice’nin yine bir estetik
deger olan giizel ile olan ilgisidir. Bu ilgi dogal olarak yiice ile giizel ara-
sindaki benzerlik ve ayriliklarin saptanmasiyla belirlenebilir. O halde, bu-
rada ilk soru kendiliginden ortaya cikiyor: ‘Yiice' ile ‘giizel'in estetik bir
deger olarak benzerlikleri, ortak yanlari nelerdir? Buna Kant: «Giizel'in
yiice ile birlestigi yan, her ikisinin de kendiliklerinden hosa gitmeleridir.
Yine her ikisi de duyusal ve mantiksal olarak belirleyici yargt giicii'nii (be-
lirleyici yarg: giicii, bir kavrami cins kavraminin altina koymay1 amaglar)
degil de, diisiiniicii yargi giicii'nii (tek tek goriiniisleri siije’de bulunan bir
a priori erek kavrami altinda diisiinen yarg: giicii) kosutlarlar. Bunun so-
nunda dogan hoslanma, ‘hos’ta oldugu gibi, duyuma dayanan bir hoslanma
degildir, iyi'den duyulan belli bir kavrama dayanan bir hoslanma da de-
gildir.»*® Ama, her ikisi de estetik nitelikte birer hoslanmadir. Ister giizel,
isterse yiice olsun bir yargiyi dile getirir. Bir sey hakkinda biz ‘bu giizeldir’,
ya da ‘bu yiicedir’ deriz. Her iki yargi da.estetik tiirdendir. «Bunun igin
her ikisi de bireyseldir ve siije bakimindan genel-gecerlik isteyen yargilar
olup, haz duygusu talep ederler, obje’'nin bilgisini degil.» (Ayn1 eser).

Yiice ve giizel arasindaki bu benzerlikler ve ortak yanlar, Kant’a gore
burada biter. Bu noktadan sonra, onlar arasindaki ayriliklar da baslamis
olur. $imdi, bu ayriliklar nelerdir? Bu soruya Kant s6yle karsilik verir:
«Dogada giizel belli bir simirlamadan ibaret olan obje bicimiyle ilgilidir;
ylice ise, bu siirsizligin obje’de tasavvur edilmesi bakimindan bicimden
yoksun bir obje ile ilgilidir. Oyle ki, giizel, belirsiz bir zihin kavraminin
tasviri, yiice ise belirsiz bir akil kavraminin tasviri ig¢in.» (Ayn1 eser). Ge-
nel olarak bu ayrilifi, kendi estetik yasantimizda da buluruz. Ornegin, gii-
zel bir insan basi, giizel bir manzara, giizel bir resim ya da heykel dedigi-
miz zaman, burada sinirli ve belirli bir obje ile kars1 karsiya geliriz. Bu
simirll ve belirli obje, vaktiyle Aristoteles’in sdylemis oldugu belirli bir
biiyiikliik olarak anlasilmalidir. Giizel dedigimiz manzarayi kolayca kav-
rayabiliriz, bicim yoniinden o belirli ve simirhidir. Ornegin, seyrettigimiz
Michelangelo'nun «Davut» heykeli, ayn1 sekilde sinirh ve belirli bir bicimi
gosterir. Buna karsilik, ‘yiice’ dedigimiz obje’lerde bi¢im yo6niinden bir
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belirsizlik ile karsilasiriz. Ornegin, yildizi bir gokyiizii bicimsel yonden
sinirsizdir, ufuksuz bir deniz aym sekilde simirsizdir, bir Gotik katedrali
bicim yoniinden sinirsizdir. Aya Sofia, Siileymaniye Camii ayni sekilde
sinirsizdirlar. Ya da 6rnegin, bir Bach miizigi aym sekilde kavrama giicii-
miizii asan biiyiikliikleri gosterirler. Biitiin bu obje'lere biz, giizel diyeme-
yiz, ciinkii giizel'de, Aristoteles'ten beri bildigimiz gibi, obje’nin belli, s1-
nirh bir bicimi s6z konusudur. Yukardaki orneklerde ise, bir siirsizlik
s6z konusudur. Kant'a gore, bizi asan biiyiikliiklere ve sinirsizliklara sahip
obje'lere ancak ‘yiice’ diyebiliriz.

Giizel'de biz obje ile belli bir uyum (harmoni) icine, daha dogrusuy,
bilgi yetilerimiz uyumlu bir oyun icine girer. Bu oyun, yasam giiclerimizi
canlandirir. Yiice'de ise, buna karsit bir durumla karsilasiriz, canlihgimi-
zin engellendigi bir durum (Aym eser). Goriildiigii gibi, yiice, giizel’den
ayr1 bir deger kategorisi olarak ortaya cikiyor.

Kant iki tiir ylice’den s6z acar: Matematik yiice ve dinamik yiice. Ma-
tematik ylice, kavranamayan bir biiyiikliik olarak kendini gosterir. Dina-
mik yiice de, biitiin dlgiileri asan bir kuvvet olarak. Ornegin, bir ¢oliin
sinirsizligl, matematik yiice’dir, her yani kasip kavuran bir firtina, kabar-
mis acgik bir deniz de dinamik yiice’yi ifade eder. Her iki tiir ylice'de, bir
korkutuculuk, bir iirkiitiiciiliik s6z konusudur. Ama, kendi yasamimiz teh-
dit etmeyen bir korku. Onlarin her ikisinin de ortak yoénii, zihin yetimize,
kendilerinde diisiindiigiimiiz sonsuzlugu duyularimizla kavramay bir gérev
olarak vermeleridir. Ama, biz bOyle bir biiyiikliigii ve boyle bir kuvveti
duyularimizla kavrayamayiz. Ciinkii, onlar duyularimizi asarlar. Duyulari-
miz1 asan bu biiyiikliikler ve kuvvetler, bizi bir duyu varlig: olarak ezerler.
Bunun sonucu olarak da, bu gibi obje'ler karsisinda bir duyu varhgi olarak
biz, bir ezilmislik duygusu, bir ac1 duygusu duyariz.*

Ama, duyu varlig:r olarak ezildigimiz ve ezilmislik duygusu duydugu-
muz bu obje’ler karsisina bu kez bir akil varhigl olarak somsuzluk ide'si
ile cikariz. Aklin ide'leri karsisinda biitiin biiyiikliikler kiiciilmeye mah-
kGm olur. Duyu varlig: olarak bizi ezen bu biiyiikliikler ve kuvvetler, aklin
ide’leri karsisinda kiigiiliirler ve duyusal olarak yenildigimiz ve ezildigimiz
obje’leri, bu kez, biz bir akil varligi olarak ezer ve yeneriz. Bunun sonunda
degisik tiirden bir haz duyariz. Bu, bir duyu varlig1 olarak yenilmekten
duydugumuz bir ac1 duygusunun karistig1, biraz buruk bir haz duygusudur.
Bu haz duygusu, akil varligl, duyu iistii bir varhk olarak duyusal varhik
iizerinde kazandigimiz bir zafer duygusudur, aklin ise karismasi nedeniyle
de ahlaksal nitelikte bir duygudur. Iste, bu duygu yiice dedigimiz duygu-
dur. Buna gore, yiice, obje’de olan, obje'ye ait bir niteligi gostermez, ter-
sine bizde, siije’de meydana gelen bir duyguyu ifade eder. Bu duygu, bu
gibi obje'ler karsisinda bir saygiyi, bir derin hayranligl ve bir ahldksal

tavri dile getirir,
\
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2) Kant'tan Sonra Yiice

Kant'in, yiice’nin biiyiikliik ve kuvvete dayandigi, obje’de degil, siije’
de temellendigi ve estetik-ahlaksal bir deger oldugu goriisii, hemen hemen
biitiin Kant sonrasi felsefesinin ve estetik’inin, hatta giiniimiiz estetik’
inin bile paylastig1 bir goriistiir. Sozgelisi, bir Fr. Schiller icin de, Hegel,
Vischer i¢in de, giiniimiizde N. Hartmann i¢in de bu bdyledir.

Kant'tan hareket eden Fr. Schiller, insanin obje diinyas1 karsisinda
ya onunla uyumlu ya da uyumsuz tavir aldigini soyler. Giizel, ozgiirliigiin
ifadesidir, ama, bizi doganin giicii iistiine yiikselten, madde varhg ile il-
gimizi kesen bir oOzgiirliigiin degil. Biz, giizellikte kendimizi 6zgiir olarak
duyariz, ¢iinkii i¢tepilerimiz akil yasasi ile uyum (harmoni) icinde bulunur.
Yiice’de de biz kendimizi 6zgiir olarak duyariz, c¢iinkii, igtepilerimiz akil
yasasini etkileyemezler ve tinimiz burada sanki kendi yasasindan baska
hicbir yasaya bagiml degil gibi hareket eder (Fr. Schiller, Uber des Er-
habene). Fr. Schiller’e gore, yiice karisik bir duygudur. Bir yandan acinin,
obiir yandan mutlu olma duygusunun bir karisimidir. Bunun nedeni, yii-
ce dedigimiz obje’nin ¢ift yanh olusudur. Biz, onu ya kavrama giiciimiizle
ilgi icine koyariz ve onun hakkinda bir imge ya da bir kavram olustur-
maya calisiriz; ya da onu yasam giiciimiizle ilgi icine koyar, bizim giiclimii-
ziin karsisinda yenilen bir giic olarak goriiriiz. Yiice duygusuyla tinimiz
duyusalliga yonelmez ve doga yasalar1 bizim yasalarimiz degildir ve biz
icimizde duyusalhiktan baska olan bagimsiz bir prensibe sahibiz. Yiice,
bizi bu duyusal, zorunlulugun egemen oldugu diinyadan g¢ikarmak ister;
oysa giizel, daima bu duyusalliga bagh kalr. Yavas yavas degil de, birden-
bire biiyiik bir sarsint1 ile tinimiz, onu bogan duyusalliktan kurtulur. Yii-
ce'nin ahlaksalligr da insanin duyusalhgin koéleliginden bu kurtulusunda
bulunur.

Jean Paul, yiice'yi, ‘uygulanmis sonsuzluk’ olarak tamimlar (Vorschule
der Aesthetik). Bouterwerk yiice'yi duygularimizi sonsuzluk ide’sine gotii-
ren alisilmamis bir biiyiikliikk olarak anladig1 gibi (Aesthetik), Schelling
de yiice'yi ‘sonsuzun sonluya doniismesi’ olarak anlar (Philosophie der
Kunst). Th. Vischer igin yiice, biitiin sonlular karsisinda egemen biiyiik-
liigii ile sonsuzdur, her bir varlig asan mutlak’tir (Uber das Erhabene und
Komische). Th. Lipps yiice'yi, ‘istem’ ve ‘eylem’ giiciiniin 6zdesleyiminin
meydana geldigi yerde anlamak ister. Lipps'e gore, giizel'de siije’'nin en-
gellenmeyen bir kendi disina ¢ikmasi, bir obje’de kendi kendinden haz
duymas: s6z konusudur. Yiice'de ise, istem ve eylem duygusu s6z konusu-
dur. Bu duygu da, 6zellikle ‘biiyiikliigii’ olan bir gligte ortaya ¢ikar.

Giiniimiizde, yiice'yi Kant'a kars1 tavir alarak temellendirmek isteyen
diisiiniirlerden biri kuskusuz N. Hartmann’dir. N. Hartmann’in yiice konu-
sunda ilk sorusu: «Yiice ile nerede karsilasiriz?» sorusudur. Buna yalin ola-
rak, biiyiik ve {iistiin olan ile karsilastigimiz hemen hemen biitiin alanlarda
diye karsilik verir. «<Dogada oldugu gibi, insan yasaminda, hayal giiciinde ve
diisiincelerde. Son iki alanin real alanlar olmamasi, onlarda ‘biiyiikliik’ ve
‘Ustiinliik’iin bulunup bulunmamasinda, herhangi bir degisiklik yapmaz.
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Yiice igin, varlik tarzi onemsizdir. Bu Onemsizlik, estetik obje’lerin yiice
olabilmelerini saglar. Ciinkii, estetik obje'ler biiyiik cogunluguyla irreal’
dirler.» (Aesthetik). Yiice, dogada ve tiirlii doga olaylarinda bulunabilir,
Ornegin, bir firtina, bir ¢o6l, yildizli bir gokyiizii, vb. Ancak, siije’'nin bun-
lar karsisinda aldig: tavra gore, bu yiice, estetik olarak kavranir ya da
kavranmaz. Insanin bir 6dev icin sagligim tehlikeye atmasi, vb. kuskusuz
yiice'dir, ama estetik anlaminda yiice degil de ,ahliksal anlaminda yiice'dir.
N. Hartmann'a gore, yiice'nin en salt goriiniisleri, mithos, din ve felsefi dii-
slince alaninda bulunur (Aesthetik).

Yine siisleme sanati disindaki biitiin sanatlarda yiice bulunur. S6z-
gelisi, Sixtina tavanindaki resim figiirlerinde (Michelangelo), plastikte Grek
Tann figiirlerinde, edebiyatta lirik eposta, tragedyada. N. Hartmann'a go-
re, ylice’nin en salt ortaya ciktig1 sanatlar ise, miizik ve mimarliktir. Mii-
zik, ruhsal dinamizmin derinligini, ruhsal yiice'yi ifade eder. Mimarhk ise
buriun tersine statik ylice'yi tiim hareketsizligi ve biiyiikliigii icinde dile
getirir. Bunun en taninmis ornekleri, Gotik yapilarinda goriiliir.

N. Hartmann, Kant'in yiice goriisiinii iki yonden yetersiz bulur. Birin-
cisi, yiice'nin giizel'de oldugundan daha cok siije’ye sokulmus olmasidir.
Ruh iizerine yaptig1 etki bu anlayista agir basar, obje'nin yapisi ile olan
ilgi ele alinmaz. Ikincisi, sonsuzluga pek ¢ok dayamilmis olmasi. Bu da
baslamakta olan romantizmin ¢agdas begenisinden olsa gerek. N. Hartmann,
Kant1 bu yonden elestirdikten sonra, yiice’'nin 6zel bicimlerini géstermek
ister. Bunlari, N. Hartmann s0yle siralamaktadir:

1) Biiyiik ve biiyiik goriinen. Her ikisi de Olgiilebilir bir nicelige da-
yanilmadan, ‘tarz bakimindan biiyiik’. Kimi biiyiik yapilarin gercekte bii-
yiik olmamalarina karsin, biiyiik etkisi yapmalari.

2) Ciddi, iistiin, sasaali, derin ya da derin etkisi yapma.

3) Kendi igine kapali, yetkin olma, esrarl, suskun ve hareketsiz olma.

4) Ustiin olma (bir kuvvete ve bir giice). Dogada giiclii ve egemen olma,
insan yasaminda ahléakga iistiin, alicenaplik.

5) Kudretli ve korkung olma. Sanatta anitsallik.

6) Kavrayici ve sarsici olma. Insanin alinyazisinda her ikisi de agir
basar, ozellikle edebiyatta.

7) Tragik. Yalniz tragedyada degil, tiim sanatlarda, edebiyatta, miizik-
te ve real yasamda.™

N. Hartmann'a gore, yiice’'nin bu saptanan 6zel bicimleri degildir. Ki-
misi daha gilizeldir. Kimisi de agiklamaya gereksinme duyar, ama, biitiin
bunlarla N. Hartmannin gostermek istedigi sey, yiice’nin alaninin Kant’
1n gizdiginden ¢ok daha genis olmasidir ve yine N. Hartmann’a gore, Kant’
In yaptig1 gibi, bir tanmimla ylice yalin olarak tanimlanamaz. Buradan kal-
kan N. Hartmann, yiice'nin bu 6zel bicimlerinin geleneksel Kantgi yiice
anlayisindan farkhiligini da s6yle saptamak ister:

1) Yiice’nin transcendent ve mutlak olanda, Tanrr’da ¢oziilmesi: Yii-
ce’nin bu yana ve yakina, dogal ve insansal olana sokulmasi.

2) Yiice'nin nicesellikten kurtarilmasi: Burada s6z konusu olan biiyiik-
liik, baska tiirden olan bir biiyiikliiktiir.
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3) Yiice'nin baski yapandan kurtarilmasi: Elbette, yiice baski yapar,
korkung olan, felaket getiren olabilir, ama, bunlar onun 6ziinii olustur-
mazlar.

4) Temel deger olmayan Ogelerin (uygun olmayis, ereksel olmayis) ve
bunlarin siije’deki karsiligl haz olmayis (aci) gibi degerlerin atilmasi: Aci
gibi deger olmayis iizerine yiice'nin temellendirilmesi yerine, biz yiice'yi
siije’de degil de, obje’de bulunan, obje’de dogrudan dogruya biiyiikliik ve
iistiinliik degeri iizerinde temellendirmek istiyoruz.

5) Uygun olmayanmn yerini, obje'nin iistiinliigii ile insan yiireginin
ruhsal gereksinmesi arasinda agik, insanin 6ziinde oldum olas1 bulunan
bunun bir karsilig: alir.4

Biitiin bu saptamalarla N. Hartmann, yiice degerinin hangi yonde te-
mellendirilmesi geregini gostermek ister. Gerci, simdiye kadar soy-
ledikleri ile de yiice'yi geleneksel belirlemelere karsi siirlamak istemis,
ama heniiz buraya kadar soyledikleriyle de yiice’nin ne oldugunu séylemis
degil. Yiice'nin ne oldugu sorusu, ontolojik bakimdan bu soruya karsilik
verilecekse, yiice’nin bir yap1 ¢Oziimlemesini gerektirir. Ancak bdyle bir
¢oziimleme icinde yiice’'nin varligl ortaya cikabilir. O halde, yiice yap1 ba-
kimindan nasil bir varhg gosterir? Daha once giizelligi ontolojik olarak
nasil belirledigimizi burada animsayalim. Modern ontoloji, 6zellikle de N.
Hartmann ontolojisi, giizelligi real varhk alani ile irreal varhk arasinda
meydana gelen bir transparens (saydamlik) ilgisi olarak diisiiniir. Giizellik,
bu anlamda sanat yapitinin giizelligi olup, bu da arka yapinin ya da arka
yap1 tabakalarinin 6n yapida (duyusal varlikta) goriiniise ¢ikmasidir. N.
Hartmann yiice'yi, estetik bir deger olarak yiice'yi yapica ¢oziimlemek is-
terken acaba nasil bir tavir alir? Daha agik konusursak: Bir yanda genel
bir ontik-estetik yasa var, arka yapi ile 6n yap1 arasindaki goriiniis bag-
hlig. Obiir yanda ise, gelenekle gelen bir yiice anlayisi var; bu anlayisa
gbre, ylice, sonsuzluk, sirsizhik ve formsuzluktur. Biiyiikliik, sonsuzluk
ve sinirsizlik, bigime aykir1 olan (formsuzluk) nasil olur da arka yap: ile
On yapir arasindaki goriiniis ilgisi icine sokulabilir? N. Hartmann'a gore,
estetik yiice de bu ilginin disinda diisiiniilemez. «Olaganiistii biiyiik olan-
da da goriinmek ‘yalin bir goriinmek’ten daha fazla bir sey degildir. Bas-
ka tiirlit olsaydi, o zaman yiice ifadesinin olanaksiz olmasi gerekirdi.»*"
Bundan otiirii, N. Hartmann, tipki giizel'de oldugu gibi, estetik yilice'yi de
arka yapr tabakalarinin 6n yapida goriiniise ulasmasi olarak anlar. Bu
nasil oluyor? Bunu, N. Hartmann’'dan alacagimiz oldukca uzun bir alinti
ile gbstermek istiyoruz:

«1) Yiice’'nin duyusal veri’si, biitiin arka yapi1 duyusal tabakalarinda
oldugu gibi, aracidir: Olaganiistii biiyiik elbette duyusal veri alanina girmez
—bu olanaksiz olurdu—, tersine, yalniz onun goriiniisii girer, bu da bigim-
lerin goriindiigii gibi olanaklidir.

2) Bigimlerin oyunu yiice’de geri plana geger, clinkii, yiice’de genel-
likle ayrint1 geri plana gecer; yalniz ayrintinin, goriiniis ilgisi olmaksizin,
siisleme sanatinda oldugu gibi, ortaya ¢iktig1 yerde yiice’nin yeri olamaz.
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Yiice, oyunsal olan her seye, ortadan kaldirilamaz bir karsitlik iginde bu-
lunur.

3) Estetik obje tabakalari arasinda, kesinlikle en derinleri —ic¢ taba-
kalar— yiice’nin tasiyicilari olarak ortaya cikarlar. Yiice'nin duyulara ya-
kin dis tabakalarda goriiniise ulasmasi kismen olan bir goriiniistiir. Bun-
dan o&tiirii, yiice’ye karanlik, belirsizlik, gizemlilik, kesfedilmemis derinlik
yorulur. Bu, bigimden yoksun olustan tiim bagka bir seydir. Gizemli olana
bir kez baska, bundan daha baska bir ifade verilmek denensin, o zaman
o gizemli olan sey kaybolur. ifade, ancak bir pege ile verilebilir. Pege igine
sokmak, bi¢cim. vermedir, her ne kadar araci bir bicim verme olsa da.
‘Devsel’ olan, baska seylerden daha baska bir bicim ister. Her ne kadar co-
gunlukla gizli kalmakla bu duyulara ve goriiye acilabilir.»*’® N. Hartmann’
1n, biitiin bu s6zlerinde hem acik hem de acgik olmayan bir yan goriiniiyor.
Soyle ki, N. Hartmann bir yandan estetik yiice’de arka tabakalarin duyu-
sal tabakada goriiniise ulastigini sOyliiyor, Obiir yandan da arka tabakala-
rin tiimiiyle duyusal 6n yapida goriiniise ulasmadigim soyliiyor. Yiice’deki
belirsizligi ve karanhgi da, N. Hartmann bu yoldan agiklamak istiyor.

Simdi tiirlii sanatlarda, bu goriiniise ulasma nasil oluyor? bunu sora-
biliriz. N. Hartmann'a gore, dramatik, epik ve roman tiiriindeki yapitlarda
kendini gosteren yiice, higbir zaman dis tabakalarda bulunmaz. Béyle ol-
duguna gore, sorabiliriz: O zaman bu yiice nasil goriiniise ulasabilir? N.
Hartmann’a gore, diktion ile, hareket ve mimik tabakasi ile de bunlar tii-
miiyle goriiniise ulasmaz. Ancak, onlar eylem, ‘bir baska seyin' goriiniis
tarz1 olursa, goriiniise ulasabilirler. Bu ‘baska olan sey’ kisilerin ruhsal
bicim almalarindan, karakterlerinden ibarettir. Baska tiirlii dendikte, ey-
lemde bu ruhsal nitelikler dile gelirse, arka yap:1 tabakalar1 goriiniise ulas-
mis olurlar. Bunlarin arkasinda insanin alinyazisi tabakasi gelir. Ancak,
burada insanda olaganiistii biiyiik ortaya ¢ikar: Hem iyi hem de kétiide,
ozgiirliik ve istem giiciinde hem de tutkularda. Edebiyatta bu i¢ tabakalar
somut ve kavranabilir olarak bicimlendirilir. I¢ tabakalarin belirsizligi,
kendisinden o6tiirii degil de, dis tabakalardaki bu goriiniisiinden Otiiriidiir.

Plastikte de durum asag yukar1 edebiyatta oldugu gibidir. Plastikte
yiice nerede bulunur? Yapitlarin ayrintilar1 demek olan basin ya da bede-
nin su ya da bu tavrinda degil de, tiim tavirda bulunur. Ozellikle de, bu
tavir egemen bir hareketsizligin, agirbashligin, iyiligin, bilgeligin belirle-
digi yiiz ifadelerinde bulunur. «Olimpia Apollon'unun bas durusu, Korint
migferi igcinde Athena'nin basi animsansin,» diyor N. Hartmann ve sozleri-
ne ekliyor: «Burada goriiniise ¢ikan Tanrisal yiicenin koklestigi tabaka
acik olarak goriiniir. Genel ide'lerin tabakasi, son tabaka: Biiyiik insan
ideali, insan iistii ylikselir ve duyusal olarak ggriiniir ve bu da tasta tespit
edilir. Ama, biitiin bu tespit etme, somut olarak kavranabilir. Tasin mekéan
bicimine girdigi olciide de goriiniir. Geri kalan karanlik olarak sezilir, his-
sedilebilir bir derinlik olarak.» (Aym eser).

Miizikte yiice, Obiir sanatlarda oldugundan belki de ¢cok daha uygun
bicimde dis tabakalarda dile gelir. N. Hartmann'a gore, miizikte dile gelen
yiice, en salt, en metafizik yiice'dir. Senfonilerde, kuvartetlerde ve sonat-
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larda boyle bir yiice ile karsilasiriz. Miizikten anlamak demek, miizikte
bu yiice'yi, metafizik olam1 kavramak demektir, bunu kavramamak da, mii-
zikten anlamamak anlamina gelir. Biiyiik miizikte dile gelen karanlik ise,
yilice'nin dile geldigi karanliktir.

Mimarlikta, biiyiik anitsal yapilarda, saraylar, kiliseler, camilerde kav-
ranamayan i¢ tabakalarin dissal bir ifade kazandig1 yapilardir.

Simdi, genis cizgiler icinde dile getirmeye calistigimiz bu diisiinceleri
ile gagdas bir diisiiniir olarak N. Hartmann'in yiice anlayisina katkis1 ne
olmustur? diye sorabiliriz. Boyle bir soruya hem olumlu hem de olumsuz
bir karsihk verilebilir. Olumlu karsilik, Kant’'ta ve Kant sonrasi felsefe-
sinde biiyiikliik, sonsuzluk, kuvvet gibi soyut birtakim kavramlarla soyut
bir diinyada temellendirilmek istenen yiice'yi, N. Hartmann obje diinyasina
indirerek varlik tabakalari arasindaki somut bir ilgi olarak agiklamak is-
ter. Boyle bir ilgi, artik ahlaksal nitelikle karisik bir duygu olmayip, salt
estetik bir fenomeni dile getirir. Bu anlamda yiice, bir belli duygu tonu
olmayip, salt estetik bir deger olarak temellenir. Boyle bir estetik deger
olarak belirlenince de, yiice, biitiin estetik degerlerin ortak alinyazisina
uyar: Tabakalar arasi iliskide ancak kendini gosterir. Ama, bu iliskinin na-
sil oldugu sorulacak olursa, bunun yaniti, N. Hartmann’in yiice goriiniise
katkis1 ne olmustur? sorusunun olumsuz yanit1 olur. $6yle ki, irreal arka
tabakalarin real 6n yapida goriiniise ulasmasi1 daha 6nce N. Hartmann ta-
rafindan giizellik olarak belirlenmisti. Simdi, ayn1 goriiniis ilgisi yiice ola-
rak belirlenmek isteniyor; daha derin tabakalarin 6n yapida ya da 6n yapi-
ya yakin tabakalarda bir yari belirsizlik ve karanlk icinde goriiniise ulas-
masl. Iste, bu yan belirsizlik ve yar1 karanlk yiice'dir, yiice'nin belirtisidir.
Bu durumda yiice ile giizel'in ilgisi ne olacaktir? Irreal varligin real varhk
icinde goriiniise ulasmasi genellikle giizellik olarak belirlendigine gore,
buradan yiice’'nin giizel'in bir tarzi (modus) oldugu sonucu ortaya ¢ikmaz
m1? Buna gore de, yiice, giizel'in yaninda ondan bagimsiz bir estetik deger
degil, tersine giizel'e bagh, -ancak giizel ile temellendirilebilen bir estetik
deger olacaktir. N. Hartmann'da bu konuda tam bir acikliga rastlamiyo-
ruz. Hatta, onun bu diisiinceler arasinda duraksamalar gegirdigi de soy-.
lenebilir. Bunun nedeni, kamimizca, N. Hartmann'in bir yandan yiice'yi
ontolojik olarak temellendirme eregi ve gabasi, Gbiir yandan da boyle bir
temellendirmenin giizel i¢in daha once yapilmis genis kapsaml bir temel-
lendirmeye dayatilmis olmasi. Elbette bdyle bir temellendirme yiice'nin
¢6ziimii bakimindan bir aporia’y1 beraberinde getirir. Ama, ne var ki, bu
aporia (bir sorunun ¢o6ziimiindeki mantiksal giicliik) N. Hartmann'in bii-
tiin cabalarina karsin, N. Hartmann ontolojisinde mutlu bir ¢o6ziim elde
edemez. —

Goriildiigii gibi, .6zellikle Kant'ta ve Kant'tan sonra bizi asan bir bii-
yiikliik ve bir kuvvet olarak kavranan yiice, giizel'in yaninda ve ondan ba-
gimsiz bir estetik deger olarak belirlenir. Engin ve ufuksuz denizler, bulut-
lu dag baslari, sonsuzluga dogru uzanan yildizli bir gokyiizii, vb. artik gii-
zel degeri ile ifade edilemeyen, giizel'i asan obje’lerdir. Aym sekilde, Misir
piramitleri, bir Ortagag katedrali, Bach'in bir fiig’ii ayn1 sekilde giizel de-
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gerini asan, giizel degeri ile degerlendiremeyecegimiz yapitlardir. Ama, her
ne kadar onlar giizel degerini asiyorlarsa da, yine de estetik’tirler, onlar
bize estetik bir haz saglarlar. Ne var ki, onlarin bu estetik niteligi, on-
larla aramizda kurulmus bir harmoniye, uyuma degil de, bir uyumsuzluga
dayanir. Bu uyumsuzluk, onlarin bizi asmasindan, bizi ezmesinden dogan
bir uyumsuzluktur. Bundan 6tiirii, bu uyumsuzluk karsisinda duydugumuz
duygu, yalmz ve salt bir estetik haz olmayip, bununla karisik olarak saygi,
iirkiintii duygularidir.

VII. TRAJIK DEGERI

Estetik deger diizeyinde karsilastigimiz tragik de, kendine 6zgii bir
deger olarak daha Antikite’den beri, Aristoteles'ten beri ele alinmistir. Hat-
ta onun, iizerinde en ¢ok diisiiniilmiis ve tartisilmis bir deger oldugunu da
sOyleyebiliriz. Ancak, tragik Ozce estetik olmakla birlikte, cok kez o ya
ethik bir nitelik icinde anlasilmis ya da salt psikolojik bir olay olarak.
Bu yoOnlerden yapilmis olan yorumlar1 da hemen yadsimiyoruz, ciinkii,
tragik fenomen, gercekten hem ethik nitelikli hem de psikolojik nitelikli,
oldukga karmasik bir fenomendir.

S$imdi, bu tragik fenomen 6zce nasil bir fenomendir? Boyle bir soru
iizerinde ilk duran Aristoteles olmustur. Oyle ki, Aristoteles’in bu soruya
verdigi karsilik ve bunun yorumu yiizyillarca, hatta giiniimiize kadar siiriip
gelmistir. Aristoteles, tragedyadan kalkarak, tragedyay: tamimlayarak tra-
gik olana ulasmak ister. Katharsis'i (arinma) ozellikle tragedyanin Oniine
biiyiik bir ethik erek olarak koyunca, buradan Aristoteles’in tragedyay1 en
iistiin bir sanat olarak degerlendirdigi sonucu kendiliginden ortaya cikar.
Gergekten de, sanatlar arasinda, hi¢c olmazsa edebiyat sanatlar1 arasinda
en listiin yeri tragedya sanat1 alir. Bu bakimdan, Aristoteles, Poetika’sinda
seckin bir yer tutan bu sanati kisaca ele almak istiyoruz,

Simdi, tragedya nedir? Yukarda Aristoteles’ten verdigimiz bir pargay:
burada aynen tekrarlayarak bu sorunun karsiligini vermek istiyoruz. «Tra-
gedyanin 6devi, uyandirdig1 acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan
armdirmaktir.»*® Tragedya, kathartik bir sanat olarak diisiiniiliiyor. Boyle
bir belirlemede, tragedyanin iki yonden ele alimdig: goriiliiyor. Birinci yon,
tragedyanin bir psikolojik anlaminin oldugudur. Ciinkii, tragedyanin ilk
eregi, ruhumuzda korku ve acima duygular1 uyandirmaktir. Korku ve aci-
ma, tamamen psikolojik hallerdir. Bu duygular, siiphesiz tragedyanin ve
tragik seyin Oziinii ve kendini degil, onun etkisini gosterir. Tragedya ne-
dir? sorusuna Aristoteles, su halde onun etkilerini gostermekle karsilik
veriyor ve bununla da, tragik olanin neliginden uzaklasmis oluyor. Bu
noktada Moritz Geiger, Aristoteles’in bu tanimin1 yererken tamamen hak-
Iidir. «Ornegin, tragik olanin neden ibaret oldugu bilinmek istensin. Eger
Aristoteles ile birlikte (Aristoteles’ten yalniz psikolojik belirlemeler alinip
da objektiv belirlemeler gozden kacirilirsa) tragik olan korku ve acima
ve dolayl olarak da tutkulardan bir temizlenme yaratir demekle tragik



ESTETIK DEGER COZUMLEMESI 235
olanin 6zii nedir? sorusuna yanit verilmis olunur mu? Béylece, simsek ne-
dir? sorusuna, simsek birinin yanina -diiserse korku ve dehset yaratir, diye
yanit vermeye benzemez mi—»*? Siiphesiz bu bakimdan M. Geiger hakldir.
Ciinkii Aristoteles, tragik olani, yani bir tragedyay bir tragedya yapan seyi
ilk planda ele alacag1 yerde onu, yaptig1 psikolojik etkiyle tanimlamaya
calisiyor. Ancak sonra Aristoteles, onun objektiv niteliklerini de ele alr.

Ama, unutmamak gerekir ki, korku ve acima duygular1 meydana ge-
tirme, tragedyanin son eregi degil, bir araci eregidir. Ciinkii, tragedyanin
asil eregi, bu psikolojik etki degil, tersine, onlar aracilifiyla arinmaya, kat-
harsis’e varabilmektir. Katharsis nedir? Bir «Katharsis ton pathematon
(tutkulardan arinma)» olarak, o, yukarda gostermeye calismis oldugumuz
gibi, tamamen ethik bir kavramdir, ethos ile ilgilidir. Buradan tragedya-
nin Oziiniin ethik oldugu ortaya c¢ikar. O halde tragedya, kathartik bir sa-
nat olarak ahldksal bir sanattir. Ama, bu belirleme de, yine eregi baki-
mindan yapilan bir belirlemedir, yine aynmi sekilde psikolojik belirleme
gibi estetik dis1 bir belirlemedir. Bu psikolojik ve ethik belirlemeyi Aris-
toteles yalniz tragedyanin etkisi yoniinden degil, ayn1 zamanda, genel ola-
rak siir sanatinin bir temel motiv’i olarak da alir. «Siir sanati, sairlerin
karakterlerine uygun olarak iki yonelge alir; ciinkii, agirbasli ve soylu ka-
rakterli sairler, ahlakga iyi ve soylu kisilerin iyi ve soylu hareketlerini tak-
lit ederler; hafifmesrep karakterli sairlerse, bayagi tabiattaki insanlarin
hareketlerini taklit ederler. Birinciler bunu ilkin hymnos’lar ve ovgii siir-
leriyle yaptiklar1 halde, ikinciler alayh siirler yazmakla yapmiglardir.»*
Sonra, bu agirbash ve soylu eylemleri sairlerin taklit etmelerinden tragedya
sanat1 dogar. O halde, tragedyanin hem dogurucu motiv’i psikolojik ve ethik-
tir —clinkii, soylu ve agirbash sairlerin soylu ve agirbash karakterleri tak-
lidinden dogar—; hem de amaci ve eregi, yukarda isaret edildigi gibi, psi-
kolojik ve ethiktir. —

Tragedyanin boyle salt ethik ve psikolojik olarak belirlenmesi, ger-
¢i tragedyanin ne oldugunu bize bildirmiyor; ama hemen buna sunu ek-
lememiz gerekir ki, bu ethik karakter tragedyanin oOziine giren bir ciz-
gidir.*®? Aristoteles, gerci, bu psikolojik-ethik tanimiyla tragedyanin varl-
g1 tiimiiyle ortaya koyamiyorsa da, bununla onun bir temel karakter
ozelligini dile getirmis oluyor. Tragedyada moral etki son derece gii¢liidiir.
Bunun icin modern c¢agda tragedya iizerinde diisiinen diisiiniirler, onun
ortaya koydugu estetik etkinin, estetik hazzin giizel’den duyulan bir haz
olmayip, yiice karsisinda duyulan bir etki ve haz oldugunu tespit ederler.
Tragedya, giizel'den daha cok yiice ile ilgilidir. Yiice'nin uyandirdig1 haz-
da ethik o6zellik daha agir basar.

Aristoteles i¢c bakimdan tragedyay: ethik olarak belirledikten sonra,
-onun objektiv niteliklerine geger. «O halde tragedya, ahlaksal bakimdan
agirbagli, basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir hareketin tak-
lididir; sanatga giizellestirilmis bir dili vardir; icine aldig1 her boliim igin
ozel araclar kullanir; hareket eden kisilerce temsil edilir, bu bakimdan tra-
gedya salt bir hikdye (mythos) degildir.*®® Tragedya, o halde eylemle il-
gilidir, bu eylem, belli nitelikleri olan bir eylem olup, bu nitelikler. hem
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ice hem de disa aittir. Soylu ve agirbasli, moral olusu, onun bir i¢ 6zelli-
gidir ve onu hafifmesrep eylemlerden ayirir. Disa ait 6zelliklere gelince:
Bu, hareketin bir basinin, bir sonunun olmasi gibi, belli bir uzunlugunun
da olmasinin gerekmesidir. Ve bu dis 6zellikler arasinda en 6nemlisi, tra-
gedyanin eyleme dayanmasidir. «Bunun icin bazilar1 bu gibi eserlerin (dra-
ma) olarak adlandirilmasim isterler; ciinkii, bu gibi eserler, hareket ha-
linde bulunan Kkisileri (drontas) taklit ederler.** Bu bakimdan onun konusu,
salt bir hikaye (mythos) degildir. Eger mythos olsa idi, epos ile olan temel
ayrihig1 ortadan kalkardi. Tragedyanin belirleyicisi, onun eyleme dayanmasi
ve eylem halindeki kisiler tarafindan temsil edilmesidir.

Buradan soyle bir soru dogar: Komedya da eyleme dayandigina ve
eylem halindeki kisiler tarafindan oynandigina gore, tragedya ile olan ay-
rilig1 nerede bulunur? Bunlar arasindaki ayrilik, yine taklit ettikleri ey-
lemin ahlaksal motiv'lerinde ortaya cikar. «KKomedya, daha 6nce de soylen-
digi gibi, ortalamadan daha asagi olan karakterlerin taklididir; bununla
birlikte komedya, her kétii olan seyi de taklit etmez; tersine, giiliing olani
taklit eder; ve bu da, soylu olmayanin bir kismidir. Ciinkii, giiliing olanin
ozii, soylu olmayisa dayanir. Ama, bu kusur, hicbir ac1 ve zarar veren bir
etkide bulunmaz. Nasil ki, komik bir maskenin, ¢irkin ve kusurlu olmakla
birlikte asla ac1 veren bir ifadesi yoktur.»*® O halde tragedya, komedyadan
ahlaksal Ozellikleri ve mimetik obje yoniinden ayrilir. Gerg¢i, komedya gibi
tragedya da eyleme dayanir; ama tragedyanin dayandigi eylem, belli 6zel-
likte bir eylemdir. Bu 6zellikler, karakter ve diisiincede (dianoia) kendini
gosterir. Yani, trajik eylem, belli bir insan karakterini ve diisiinme tarzini
yansitir. «O halde karakter ve diisiince, trajik hareketin iki motiv’'i olarak
ortaya cikar; kisiler hareketlerinde bu iki motiv'e uyarak ereklerine (mut-
luluga) ulasirlar veya ulasamazlar.»*® Biitiin hareketin gidisini bu iki temel
motiv belirler. Simdi bu motiv’lerin belirledikleri trajik eylem somut ola-
rak nasil bir eylemdir? Her korku ve dehset yaratan hareket trajik midir?
Bu, ¢ok onemli soruyu Aristoteles, enine boyuna arastirir. Bu arastirmayi
karsilastirmali olarak yiiriitiir. «§imdi, sairin ortaya koydugu taklit eser-
leriyle uyandirdigl korku ve acimadan dogan haz duygusunu hazirlamasi
lazim geldigine gore, bu haz duygusunu uyandiracak etkiyi hikdyenin kendi
icinde saklamas: gerektigi aciktir. Hangi gesit olaylar korku uyandiran
ve hangi gesit olaylar acima uyandiran olaylar olarak anlasilmalidir? Sim-
di bunu arastirmak istiyoruz. Zorunlu olarak bu gibi hareketler ya birbi-
riyle akraba olan ya da birbirine diisman olan veyahut da birbirine ne
akraba ne de diisman olan kisiler arasinda meydana gelir. Bir diisman,
diismanina saldirirsa, ister bunu gercekten yapsin, isterse sadece buna
niyet etmis olsun, boyle bir hareket, uyandirdigr ac1 duygusunun disinda,
ne korku ne de acima duygusu uyandirir. Ayn1 seyi, birbirlerine ne akraba
ne de diisman olan kisiler arasinda meydana gelen hareketler igin de soy-
leyebiliriz. Fakat bdyle aci1 veren bir hareket, birbiriyle akraba olan kisiler
arasinda meydana gelirse, ornegin kardes kardesi, ogul babayi, ana ogulu
veya ogul anay1 Oldiiriir veya bu niyeti besler veya bu gesitten bir sey ya-
parsa, iste bu hareketler, tragedyanin aramasi lazim gelen hareketler-
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dir.»*" O halde, tragedya kahramanlari birbirlerine yakin akrabalik bagiyla
baghdirlar. Trajik etkinin kaynagi, bu yakin akrabalik bagi olmus oluyor.
Bu akrabalik baghligi, ayn1 zamanda bir moral degerleme ile de beslenme-
lidir. «Tragedya, korku ve acima duygular1 uyandiran hareketleri taklit
etmelidir; bu, tragedya denen sanatin 6zelligini teskil eder. Buna gore de
tragedya sairinin yapacagl sey sudur: Ne erdemli kisileri mutluluktan fe-
lakete diismiis olarak gostermeli, ciinkii boyle bir hal, korku ve acima
degil, tersine yalniz hiddet uyandirir; ne de kotii kisileri felaketten mut-
luluga ermis olarak gostermeli, ¢iinkii, boyle bir sey, asla trajik olmayan
bir sey olurdu, ¢iinkii tragedyanin higbir istegini yerine getirmez, ne ahlaki
tatmin, ne acima, ne de korku uyandirir. Bundan baska, ¢ok kotii olan bir
kimsenin de mutluluktan feldkete diismiis olarak gosterilmemesi lazim
gelir, ciinkii boyle bir olay, her ne kadar adalet duygusunu tatmin ederse
de, ne korku ne de acima duygusu uyandirir. Ciinkii acima layik olmadig:
halde istiraba ugramis bir kimse karsisinda duyulur; korku da, istirabi
cekenle kendi aramizda bir benzerlik bulmamizdan dogar. O halde tama-
men koétii olan birinin mutluluktan felakete diisiisii ne korku ne de acima
uyandirir. Geriye yalniz bir kimse kaliyor; bu, yukardaki her iki tipin or-
tasinda bulunur; ne ahldklhilik, ne adalet bakimindan, ne de kotiiliik ve
ahlaki diigkiinliik yoniinden olaganiistiidiir. Tersine o, herhangi bir sugla
suglanmis olan bir kimsedir. Oidipus ve Theyestes ve o nesillerin tanin-
mis Oteki kahramanlar1 gibi biiyiik bir serefe sahiptir, mutlu bir hayat
vasar.»*® Goriildiigii gibi, Aristoteles, bir yandan trajik hareketin kahraman-
larimi trajik etki yoniinden birbirleriyle karsilastiriyor, 6te yandan da yine
psikolojik olarak bu etkinin motiv’lerini arastiriyor. Ve bu motiv'leri ethik
alaninda buluyor, sonunda tragedya, tamamen bir ethik sanat olarak belir-
leniyor. Onu ilk planda ilgilendiren bu wmoral yandir. Bu moral belirleme,
«herhangi bir sugla suglanmis olma» s6ziinde tam objektivation’'unu elde
ediyor. Ama, neden trajik kahraman boyle bir sugla suglaniyor? Onun ka-
der ile olan ilgisi nedir? Tragedyanin moral anlaminin disinda bir meta-
fizik anlami yok mudur? Aristoteles bunlar iizerinde durmuyor, sadece
onun ethik degerini belirlemekle yetiniyor.»**®

Trajik eylemin metafizik 6zii iizerinde durmak, ancak, ¢agdas bir dii-
siince icin olanak kazanabilirdi. Boyle bir diisiinceyi, s6zgelisi, giiniimiizde
Karl Jaspers’te buluyoruz. K. Jaspers'e (1883-1969) gore: «Trajik olan, su-
¢un sonucu ve sucun kendisi olarak anlasilir. Trajik kahramanin mahvo-
lusu da bu sugun édentisidir.»** O halde, trajik olanin 6zii, su¢un ne oldu-
guna, sucun belirlenebilmesine baghdir. Buna gore su¢ nedir? Jaspers'e
gore: «Sugun ne oldugu sorusu tek tek insanlarin eylem ve yasantilariyla
degil, tersine her bir insanin iginde yer aldig1 insan olma ile tiim ilgi igin-
de anlagilmalidir.»*®* Buna gore de, sug, trajik olanin 6ziinii olusturan sug,
tek bir insanin eylemleriyle belirlenemez, sug, insan dedigimiz varligin
var olusunda temellenir. Bunu Jaspers'ten 6nce Schopenhauer da (1788
-1860) ‘istem felsefesinde’ ve ‘istem felsefesi’ yoniinden sOylemisti. Traged-
yada istemin kendi kendisi ile bir ¢atigsmasini1 géren Schopenhauer: «Tra-
gedyanin asil anlami,» der, «kahramanin ¢ektigi acinin onun bireysel sucu
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olmasi degil, genellikle insanin sugu olmasidir.» (Die Welt als Wille und
Vorstellung). Jaspers'te, insan olmanin su¢lu bulunmasi, sugun ¢ok genis
bir anlamda anlasilmasini gerektirir. «Anaximandros’'un diisiindiigii sey,»
diyor Jaspers, «—tiimiiyle baska anlamda olmasina karsin— Kalderon'da
da tekrarlanir: Insanin en biiyiik sucu, onun dogmus olmasidir»**? Bu
diislinceden hareket eden K. Jaspers, Hint diisiincesindeki «attigim her
adimla, her soluk alisla, ¢ok kiiciik canlilar1 yok ederim» anlayisina degi-
nerek, her bir eylemde insanin suglu oldugu sonucuna ulasir.

Jaspers, insanin bu suglulugunun iki yonlii oldugunu saptar:

1) Belli bir insan, kendi kaynag1 yoniinden sucludur, ger¢i dogusun-
daki bu 6zellik, onun kisisel sugu degildir ama, bdyle bir kaynaktan (ori-
gin) gelmis olma, bashbasina bir suctur. S6zgelisi, Antigone’nin dogusunda
oldugu gibi. Antigone, bilmeden babasini 6ldiiriip annesi ile evlenen Oidipus’
un kizidir. Buna gore, Antigone, dogusundaki bu kaynaktan 6tiirii Tanrisal
yasa karsisinda sugludur. Ancak, 6liimii ile bu sugtan kurtulabilir.

2) Belli bir karakterden otiirii dogan sug. Isterse kisi sahip oldugu
bu karaktere karsi tavir alsin, ondan uzaklagsmaya c¢alissin, o yine sucludur.
Gerci bu sug, kisinin isteminin, istemli eyleminin sonucu degildir. Ama,
yine de kisi bu sugtan kurtulamaz. Bu suc¢tan da kisinin alinyazist dogar.
Tanrilar bile bu alinyazisim1 degistiremezler ve bu almyazisi, kisiyi mahvina
kadar adim adim gotiiriir.

3) Eylem sugludur. Buna gore, dar anlamda sug¢ belli bir eylem ola-
rak insanin yapmis oldugu bir eylemde bulunur. Bu eylem, 6zgiirdiir, baska
tiirlii olmaya da gereksinmesi yoktur. Bu suglu eylem de, ya isteyerek bir
yasay1 yaralamasiyla dogar ya da insan haklh ve dogru eylemde bulundugu
halde sugtan yine de kagamaz.**® _

Jaspers’e gore, sucun yaninda dogruluk (hakikat) da trajik icin 6nemli
bir metafizik etmeni. gosterir. Trajik’te buldugumuz catisma, Jaspers'e
gore, bir egilimler catigsmasi, bir akil-doga catismasi1 degildir, tersine:
«Trajik, birbiriyle catisan giiclerin her birinin kendi yoniinden -dogru ol-
dugu yerde bulunur. Dogrulugun boéliinmesi ya da dogrulugun birliksizligi
trajik bilginin temel 6gesidir.»** Bundan Otiirii de tragedyalarda daima
sorulan ve aranan sey: ‘Dogru nedir?’, ‘Kim hakli?’, ‘Hakli, diinyada basari
saghyor mu?’, ‘Dogru, daima yeniyor mu?' sorularidir ve tragedya iginde
gelistirilen siire¢ genellikle bu sorular ekseni gevresinde doniiyor. Sozgeli-
si, Oidipus ve Hamlet tragedyalarinda bu en acik bigimde goriiniir. Adi
gecen tragedyalarin konularimi bir an animsarsak: Oidipus sugsuzdur. Ka-
hinin sOyledigi, babasim1 6ldiiriip, annesiyle evlenecegi kehanetinden kagip
kurtulmak igin, ana-baba bildigi insanlarin iilkesini terkeder, baska bir
iilkeye gider, yerlesir. Ama, orada, bilgisinin disinda 6z babasmi O6ldiiriir
ve 6z anasi ile evlenir. Tragedya, Oidipus’'u Theb kentinin egemeni ola-
rak gosterir. Veba salgininin kasip kavurdugu kentte, bu salgindan kur-
tulma yollarini1 arayan Oidipus, bu dogruluga varma yolunda kendi trajik
sonunu da hazirlamis olur. Kahin, kentin salgindan, ancak kentte yasayan
bir baba katilinin kentten siiriilmekle kurtulabilecegini soyler. Kimdir bu
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baba katili? Bu dogrulugu arastiran Oidipus, sonunda kendi felaketini ya-
ratan dogrulugu 6grenir: Bu suclu, kendisidir.

Yine Hamlet tragedyasinda da ayni ‘dogruluk’ arastirmasiyla karsila-
siyoruz. Danimarka krali oldiiriilmiis ve yerine kardesi tahta gecmistir.
Ama, Oldiiriilen kralin hayaleti oglu Hemlet'e kendisini Oldiirenin tahta
gecen kardesi oldugunu soyler. Biitiin tragedya, Hamlet'in bu dogrulugu
aramasiyla siiriip gider ve trajik son da, bu dogruluga baglanmis olur. —

Trajik’in ortaya ¢ikisi, kimi metafizik nitelikte giigliikleri de birlikte
getirir. Bu giigliikler nelerdir? Simdi bunlara, ¢agdas ontoloji yoniinden
deginmek istiyoruz. Bu metafizik giigliikler, N. Hartmann'a gore, aym za-
manda yiice ile ilgili sorunlar olup, yine yiice’nin ¢6ziimii ile aydinhga ka-
vusabilirler. Sozgelisi: Tragedyada ortaya cikan tutkularin yiiceligi nasil
olabilir? Ahlaksal kétii nasil yiice olabilir? Iyi'nin ¢dkiisii nasil yine yiice
olabilir? Anlamsiz (absiird) olanin zaferi yiice’de yer alabilir mi? N. Hart-
mann'a gore, biitiin bu ¢oziimii gii¢ olan sorularin ¢éziimii, trajik’in ozii-
niin aydinlatilmasina baghdir. O halde, ilk sorun soyle ortaya cikiyor: Tra-
jik olan nedir? Buna ilkin, yasam iginde, sonra da estetik alaninda yanit
vermek gerekir. Yasam icinde trajik, ‘insansal {istiin bir, degerin ¢okiisii’
diir. Ama, nasil olur da bdyle iistiin bir degerin ¢oOkiisii karsisinda biz,
estetik bir haz duyabiliriz? N. Hartmann’a gore, boyle bir sey olamaz, olsa
olsa sapik bir fenomen olabilir bu. Yasamda karsilastigimiz bu tiir olaylar
karsisinda. biz haz degil, korku ve dehset duyabiliriz. Boyle bir hazz1 du-
yabilecegimiz yer ise yasam degil, sanattir. Ciinkii: «Estetik-trajik, cokii-
siin Kendisi degildir, tersine, onun goriiniisiidiir. Insansal bir iistiin de-
gerin ¢Okiisliniin goriiniisii pekala estetik bir degere sahip olabilir ve ah-
lak duygusunu yaralamaksizin, seyretmeden dogan bir haz meydana geti-
rebilir. Boyle bir duygu ise, ylice dedigimiz katiksiz bir deger duygusu-
dur.»*® N. Hartmann'a gore, trajik «ancak estetik’te kendi 6ziine kavusa-
bilir.» ¢linkii, ancak estetik yasant: igcinde trajik, estetik bir deger duygusu
olan yiice ile birlesebilir. Ama, bu ¢okiis iginde ‘duyulan sey’ nedir? Bu
¢okiis icinde kavranan ve duyulan sey, insansal biiyiikliiktiir. Trajik feno-
mende yitirilen bir sey vardir: Insan biiyiikliigii ve ahlaksal iyi. Ama, na-
sl oluyor da: «Her iyinin bizden koparilip alindig1 yerde, biz, degerli bir
seyi en giiglii bicimde duyuyoruz, yitirilen seyin verdigi aci, en yiiksek de-
ger duygusuna gotiirebiliyor.*® N. Hartmann, «bu, trajik olanin biiyiisii
diye adlandirilabilir» diyor. Bunun nedeni, «trajik olanda, degerli olanin
yitirilisinde, biz, insansallifin pariltisin1 goriiriiz, tipki giinesin batisinda
her seyin altinlagmasi gibi.»

Yukarda isaret edilen bu trajik giicliik (aporia), N. Hartmann’'a gore,
ancak bu yolda ¢6ziime kavusabiliyor. Iyi olanin, insansal biiyiikliigiin
boyle bir deger olarak ¢okiisii yiice degildir, tersine bu c¢okiis icinde iyi
olan, degerli olan yiicelestirilmis olur. Bu ¢oOkiis, catisanlara ne derece aci
verir ve yenilgi gosterirse, trajik’in biiyiisii de o derece artar. Baska tiirli
sOylersek, trajik olan ne kadar cok aci verirse, sagladig1 estetik haz da o
derece artar.

Yine N. Hartmann’a gore, bir baska giigliik de (aporia) alinyazisit, kader
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ile ilgili olandir. Nasil oluyor da tragedyada alinyazisi yiice olabiliyor?
Simdi, hemen belirtmeliyiz ki, kuskusuz her tiir alinyazisi yiice degildir.
Yalniz, trajik olan alinyazis1 yiice'dir. Ciinkii, yalniz trajik alinyarisinda
insan biiyiikliigiiniin ¢Okiisii s6z konusu olabilir. N. Hartmann’a gore, alin-
yazisi alinyazisi olarak trajik ve yiice degildir. Trajik ve yiice olan alinya-
zisinda ortaya ¢ikan insan biiyiikliigiidiir. «<Buna en iyi ornek,» diyor N.
Hartmann, «biiyiik bir sevginin trajik sonudur.» Ayrica, alinyazis1 ne de-
rece giiglii etki yaparsa, burada iyi'nin ve insan biiyiikliigiiniin o derece
kolayca yok edildigi goriiliir.

Tutkularin ve kétiiniin yiiceligi ve trajik’i acaba neye dayanir? Daha
once isaret edildigi gibi, ylice tutkularin asilmasinda mi ortaya gikar? Bu-
rada asil sorun budur. N. Hartmann'a gore, tutkular tiimiiyle tarafsizdir-
lar, onlar yapicit da olabilirler, yok edici de. Tutkularin biiyiikliigii, onlar:
onemli kilar. Ornegin, Romeo ve Othello’da sevgi, Macbeth’te egemen olma
tutkusu gibi. Kotii'niin yiiceligi de, yine N. Hartmann'a gore, boyledir.
Yiice olan, insandaki koétiiliikk degildir, kotiiliige doniisen insandaki biiyiik-
liiktiir. Kald1 ki, kotii, insan Ozgiirliigiiniin bir secenegidir ve bu oOzgiirliik
de, insanin iyi ya da kotii olabilen ahldaksalliginm ana niteligidir.

Insanin suglu olmas: da yine bir aporia’y1 ifade eder. Sug, insanda k&-
tii olan sey degildir, tersine, «su¢ insanda Ozgiirliigiin bir belgesidir.»*’
Biiyiik suglarda, trajik olan yiicelesir, ¢iinkii sucun Olgiisii insanin tasima
gliclinii asar ve onu i¢inden kotiilestirir. Bunun sonunda da, su¢ alinya-
zis1 ile aym sey olarak goriiniir. —

Goriildiigii gibi, bir metafizik nitelige sahip olan trajik deger, bagimsiz
bir estetik deger olarak goriiniiyorsa da, aslinda ancak yilice degeri ile ig-
sel bir ilgi icinde bir estetik deger niteligine sahip olabilir. Yiice ortadan
kalkinca, trajik de ortadan kalkar.

VIII. KOMIK DEGERI

Komik ve Humor

Komik fenomeni, diisiiniirleri oldum olas1 diisiindiirmiis ve onun es-
tetik bir deger olusu iizerinde uzun uzun durmuslardir. Bu calisma ve
caba, tipki trajik degerde oldugu gibi, daha Antikite’de baslamistir. S6z-
gelisi, Aristoteles, komediyi tanimlarken, aslinda komik olam tanimlamak
ister. «<KKomedya, daha once de sOyledigim gibi, ortalamadan daha asagi
olan karakterlerin taklididir; bununla beraber komedya, her kotii olan
seyi de taklit etmez, tersine, giiliing olam taklit eder; ve bu da, soylu ol-
mayanin bir kismidir. Ciinkdi, giiliing olanin 6zii soylu olmayisa ve kusura
dayanir. Ama, bu kusur higbir aci ve zarar veren bir etkide bulunmaz.
Nasil ki, komik bir maskenin, cirkin ve kusurlu olmakla birlikte asla aci
veren bir ifadesi yoktur.»*® Aristoteles’in bu komik taniminda, niteliksel
olan ii¢ 6ge var: Komik'in giiliing olmasi, giiliing olanin soylu olmayisi ve
kusura dayanmasi. Bu 6geler, komik'i belirlemede giiniimiize kadar etkili
olmustur diyebiliriz.
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Cagdas anlayis acisindan boyle bir tanima baktigimizda ne goriiriiz?
N. Hartmann'a gore, komik ile ilgili bu Antik belirlemede 6nemli bir eksik-
lik var: Bu eksiklik, komik fenomeninin siibjektiv yanidir (Bkz. Aesthetik).
Ciinkii, komik dedigimiz olay yalniz objektiv bir olay degil, ayn1 zamanda
bir siije tarafindan kavranan ve yasanan bir olaydir da. Siije'nin bu ya-
santis1 komik'in olusumunda 6nemli bir rol oysar. Siije'nin komik'e bu
katkisinin ne oldugunu gormek icin Th. Hobbes’a (1588-1679) kadar bekle-
mek gerekir. Ilk kez Hobbes sbyle der: «Komik olan, beklenmeyen bir se-
yin ise karismasidir, bizim {istiinliigiimiiz duygusuyla ilgilidir.» Hobbes'un
One siirdiigii bu iki 6ge, ‘beklenmeyenin ise karismasi’ ve ‘iistiinlitkk duy-
gusu’, giderek komik iizerine ortaya konan goriis ve anlayislarin dayandig:
iki temel kavram olmuslardir. Bu iki kavram, Aristoteles’in ‘kusur ve
soylu olmayis’ kavramlar: ile birlestirilerek komik’in 6ziine ulasmak iste-
nir. Nitekim, daha sonra Kant: «Komik, canli, sarsic1 bir giilmeyi meydana
getirmelidir, anlamsiz bir sey olmalidir. Giilme, gerilim icindeki bir bekleme-
nin birden higlige doniismesinden dogan bir etkidir.»**® diyecektir. Kant'm bu
taniminda bir yandan Aristoteles’in ‘kusur ve soylu olmayis’ 6gelerini bulu-
yoruz (anlamsiz olan kavraminda), 6biir yandan da ‘gerilim igindeki bekle-
me’ kavraminda Hobbes'un ‘beklenmeyenin ise karismasiy’ kavramim bu-
luyoruz. Kantin komik’i taniminda Antik objektivist anlayis ile modern
siibjektivist anlayis tam bir uyum icinde birlesmis oluyor. Nitekim, Schopen-
hauer, daha sonra komik'i Kant’a dayanarak belirlerken, Kantin bu tani-
min1 daha bir aydinliga da kavusturur diyebiliriz. Schopenhauer séyle der:
«Komik olan, beklenen sey ile olan sey arasinda birdenbire meydana ge-
len bir uzlagsmazliktir ya da kavram ile kendini higlestirmesi bakimindan
real obje arasindaki ¢atigmadir.»

Simdiye kadar soOylediklerimize bakarsak, biitiin bu Antik ve cagdas
belirlemelerin ortak noktasi su oluyor: Komik olan bir sey ile, olan sey
arasindaki gerilime dayaniyor ve bunun etkisi de giilme oluyor. Simdi, bu
genel tanim karsisinda alinan bir iki bireysel tavri isaret ederek, komik’in
sistematik varligina deginmek istiyoruz.

Yukardaki tanimla dile gelen ve kaynakca Aristoteles’e dayanan komik’
in giilme ile ilgisini ele almak istiyoruz. Giindelik yasamda ve tiyatroda
komik olayimn giilme etkisini dogurdugunu biliyoruz. Komik bulup da giil-
medigimiz bir olay var mi1 ve olabilir mi? Bundan 6tiirii, giilmek komik’e
sanki zorunlu olarak bagh bir etki gibi goriiniiyor, tipki Kant'ta oldugu
gibi. Ama, komik olan, bu giilme etkisine dayanarak giilme ile aynilasti-
rilabilir mi? O. Kiilpe'ye gore, Oyle bir sey yapilamaz. «<Komik olanin hosu-
muza gitmesinin nedeni giilme olamaz. Giilme bir seyin bizim hosumuza
gitmesini ifade eder. Ama, trajik'i aglama ile ve komik’i de giilme ile ay-
nilastirmak yanlis olur. Gidiklanan biri ya da ac1 ve k6tii durumda olan
biri de giilebilir. Cogu biz, komik yonden duygulaniriz da giilmeyiz.»*® O
halde giilme, komik’in zorunlu bir etkisi degildir. Giilme ile komik arasin-
da bir igsel baghlik s6z konusu degildir. Kimi kaba komik durumlar kar-
sisinda kahkahalarla giileriz de, ince ve derin bir komik durum karsisinda
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(buna, trajik-komik de denebilir). olsa olsa giiliimseyebiliriz. Ciinkii, komik
kisi aym1 zamanda bir trajik kisidir, onun bu iki niteligi, giiliimsememize
karsin, bizi icimizden sarsar. Sozgelisi, Edmond Rostand’in ‘Syrano de Ber-
geras’ figiirii, burnu ile komik bir figiirdiir, ama bu komik maske, onun
yiiziinden siyrilacak olursa, altindan trajik bir figiir ¢ikar. Yine sirklerde
gordiigiimiiz palyaco figiirleri komik goriiniisliidiirler, ama Leon Cavallo’
nun ‘Palyacolar’ operasinda gordiigiimiiz gibi, aslinda trajik nitelikte fi-
giirlerdir. Yine Charles Chaplir’in filmlerini bir an amimsayalim. Chaplin,
tiim hareketleri, davranislar: ve tipi ile komiktir, ama bu komik maskenin
altinda da trajiktir. Kaba ve yalin komik’'in disinda, ince, diisiindiiriicii ve
estetik etkiyi icinde saklayan komik, bu estetik etkisi ve diisiindiiriiciiliigii
ile bizi giiliimsetebilir, ama kaba kaba giildiirmez. O halde, komik ile giil-
me arasinda bir 6z ilgisi yoktur, komik'i giilmenin disinda ve ondan ba-
gimsiz olarak diislinmek gerekir.

Yine genel komik taniminda karsilastigimiz ‘gerilim’, ‘beklenenin ol-
mamasl’ kavramlar1 da acikliga kavusturulmalidir. Ne demek ‘bekledigi-
miz’ ve ‘beklemedigimiz’ kavramlari ile dile getirilmek istenen? Bunu bel-
ki de en belirgin ve elestirel bicimde J. Volkelt agiklamistir diyebiliriz.
J. Volkelt’e gore, burada gerilimi, yani ‘olmasin1 bekledigimiz sey’ ile ‘olan
beklemedigimiz sey’ arasindaki gerilimi olusturan, aslinda daha baska ruh-
sal iki durumdur ve bu iki ruhsal durum iki farkl sozciikle dile getirile-
bilir: Ciddiye alma ve ciddiye almama. Eger komikte bir gerilim ve bir kar-
sitlik s6z konusu ise, bu karsithik yukardaki iki sozciikle dile getirdigimiz
temel bir psikolojik karsithiktir. Karsimiza, biiyiikliik, derinlik ve bilgelik
gibi isteklerle cikip kendisini ciddiye almarmizi bekleyen ve bu yonde bek-
lememizi 6zendiren ve giiglendiren bir kisi karsisinda, boyle bir bekleyis,
canlilik ve gerilim birdenbire bosa cikar da bunun karsit1 olursa, o zaman
ciddiye alinmasi beklenen seyin yerine bir bosluk ve bir hiclikle karsilasi-
riz. Bu ciddi olan1 bekleyis gerilimi ne kadar giiglii olursa, ruhsal eylem-
deki yiikselis o Olciide artar ve sonunda bosluga diisiis de o Olgiide olur.
Bunu baska bir dille ifade etmek istersek: Ciddiye alinma isteginin ciddi-
ye alinmamaya doniismesinin alt planinda ise, biiyiikliigiin kiiciikliige,
derinin sighga, eregin ereksizlige, akilsalin anlamsiza, dogalin dogaya ay-
kir1 olana doniismesi bulunur. Daha baska bir deyisle, biiyiikler, biiyiik-
liikk goriintiisii, derinlik derinlik goriintiisii, vb. olarak kendini gosterir.
Bekleyis geriliminin bosa ¢ikmasi, bu gerilimin bosalmasi, komik fenome-
nin ortaya cikmasimi saglar. Ama, bu doniisiim, ciddiye alinma bekleme-
sinin ciddiye alinmamaya doniismesi diisiinsel alanda degil, duygusal alan-
da meydana gelir. J. Volkelt’e gore, bu olay1 diisiince alaninda gérmek is-
teyenler yanilmislardir. Bunlarin basinda Schopenhauer gelir. Ona gore,
sozgelisi, giiliing olan, bir paradox’tan ve bu yiizden de beklenmeyen bir
kavrayistan, bir kavram ile bu kavramla diisiiniilen obje'ler arasindaki
‘uzlasmazlik’tan dogar. Bununla da Schopenhauer komik’i tasarimsal-dii-
slinsel bir alana oturtmus olur. Yine cagdas psikolog estetik¢i Th. Lipps
de, Volkelt'e gore ayn1 yanhs1 yapar, Lipps, komik olam bir diisiinsel ey-
lem olarak anlar., Ona gore, komik fenomeninde ortaya g¢ikan sasirma,
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birden kavrama gibi olaylar, kavrama giicii (apperseption) ve dikkat gibi
diisiinsel olaylar siireci icinde meydana gelir.

Komik fenomeni ve bu fenoniende ortaya c¢ikan ‘ciddiye alinma'nin
‘ciddiye alinmama'’ya doniismesi olay1 diisiinsel bir siire¢ olmadigina gore,
nasil bir siirectir? J. Volkelt'e gore, bu siire¢ tiimiiyle bir duygu siirecidir.
Komik'i duygunun disinda diisiinmek, onu tanimamak anlamina gelir. «Cid-
diye alinma ve ciddiye alinmama karsithigl, duygu planinda duygusal bir
deger ile duygusal bir deger olmayis arasindaki karsitlik olup, ya da bek-
lenen, ciddilikten beklenmeyen ciddi olmayisa gegis, olumlu bir duygu
durumundan olumsuz bir duygu durumuna gegistir.»*"!

.Ancak, bizde bdyle bir komik duygusunun meydana gelebilmesi icin
de, vaktiyle Aristoteles’in onerdigi bazi1 kosullarin yerine gelmesi gerekir.
Aristoteles, «'giiliing olan’in 6zii soylu olmayisa ve kusura dayanir. Ama,
bu kusur hicbir ac1 ve zarar veren bir etkide bulunmaz» diyordu. Buna
gore, ciddiye alinmanin, ciddiye alinmamaya doniisiiniin de bu kosula uy-
mas1 gerekir. Sozgelisi, sevdigimiz bir kadindan bize karsi belli tiirden
eylem ve hareketler bekleriz, onu bu yiizden ciddiye aliriz. Ama, onda Oyle
davramslara tanmik oluruz ki, artik dilygusal yonden onu ciddiye alamayiz.
Ama bu doniisiim bizim zararimiza oldugu igin, onu komik bulamayiz.
Bundan o6tiirii bu doniisiim bizde komik bir etki degil de, tersine, ac1 ve
iziintii duygular1 yaratir. Simdi sorariz: Aristoteles’in onerdigi bu kosul
nasil gerceklesebilir? J. Volkelt'e gore, bu kosul iki yonden gerceklesebilir.
Biri, bu doniisiimiin kisisel-siibjektiv olarak bize zararinin dokunmamasi,
yukardaki sevgi érneginde oldugu gibi. Ikincisi de, bu déniisiimiin ortaya
ciktigr kisiye, objektiv olarak zarar vermemesi. S6zgelisi, ayag1 kayip dii-
sen bir insana genellikle giileriz. Ama, eger diisen kisi bir yerini kirmissa
ya da diisme ona biiyiik acilar vermisse, komik durum ortadan kalkar,
onun yerine bizde de bir aci1 duygusu dogar.

Buradan, J. Volkelt, boyle bir doniisiime tanik olan siije’nin, kendisini
giivenlik i¢inde bulunduran bir duyguya sahip olmas1 gerekir gibi bir so-
nuca ulasir. Boyle bir duyguya o, iistiinliik duygusu adinm1 verir. Bu duygu,
bizi komik obje’den mutlak olarak oOzgiir kilar, komik obje karsisinda bu-
lundugum yer, komik obje’nin bulundugu alanin g¢ok iistiindedir. Bu iis-
tiinliik duygusu, beni komik obje ile olan biitiin 6biir duygusal baglardan
koparir: Boyle bir obje’yi ya da insam kiiciik gérme, onun kiiciikliigiinden
seving duyma, vb. gibi. Bu gibi duygular, bizi obje’ye bagiml kilar, kole
yapar ve bu gibi duygularla dolu olan bir kisi komik fenomeni goriip, onu
kavrayamaz. Bunun i¢in, kisinin bdyle bir iistiinliik duygusuna sahip olmasi
gerekir. ™

Yukarda dile getirdigimiz, Antik ve cagdas anlayislarin belirledigi ko-
mik fenomeni karsisinda bir baska tavri da N. Hartmann’'da buluyoruz.
Simdi, kisaca N. Hartmann'in tavrina deginmek istiyoruz. N. Hartmann,
ilkin, komik dedigimiz obje ile onu kavrayan siije arasindaki ilgiye yeni
bir kavram daha eklemek ister. Bu kavram, ‘humor’ kavramidir. Humor
nedir? Buna, N. Hartmann’in verdigi karsihk sOyledir: «Humor, insanin
komik'i gérme, kavrama, tekrarlama ve sanatga degerlendirme tarzidir.»*®
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Buna gore, humor, komik’ten farkhdir. N. Hartmann'a gore, gergi bunlar
cok siki sikiya birbirine baghdirlar, ama, higbir zaman da ayni degildirler.
ilk yapilacak is, onlarin varlik alanlarini birbirinden ayirmak olmalidir.
«Komik, obje ile ilgilidir, obje'nin niteligidir, her ne kadar biitiin estetik
obje bir siije icin varsa da. Humor ise seyircinin, komik’i kavrayanin ya
da onu yaratan sanat¢inin isidir.» Ama, buna bakarak da onlari ne tiimiiy-
le birbirinden ayr1 tutmali, ¢iinkii, humor ve komik birbirinden ayr1 imisler
gibi yanyana da konulamazlar. Ne de onlar birlikte diisiiniilebilir. Humor,
ayrica komik’'in bir tiirii olarak da onun altina konup diisiiniilemez. Hu-
mor'un kendisi komik degil, onunla kavranan sey komiktir. O halde, on-
lara bakis tarzi, onlar1 birbiriyle ilgili fenomenler olarak ele-alma olma-
Iidir. Onlar, tipki miizik ve miizikalite, sayilar yasasi ve akil hesab1 gibi
birbirinden ayri seylerdir. Ama, ayni zamanda da birbirlerine baglidirlar.
Humor olmadan komik kavranamayacagi gibi, komik olmadan da humor’
un bir gorevi kalmayacaktir. Komik ile ilgili klasik anlayislarin eksikligi,
komik'i boyle bir humor ilgisi icinde diisiinmemis olmalaridir.

Komik bir estetik deger midir? Tipki klasik goriisler gibi, N. Hartrnann
da buna olumlu karsilik verir. Ama, burada yapilmasi gereken sey, komik’
in tabakalar yapis1 yoniinden temellendirilmesidir. Daha Once giizel ele
alinirken, giizel'de i¢c tabakalarin dis tabakalarda goriiniise ulastigini, bun-
lar arasinda bir dengenin bulundugunu, yiice’de ise i¢ tabakalarin dis ta-
bakalar iizerinde agir bastigini sdylemistik. Tabakalar teorisi bakimindan
komik’te acaba durum nasildir? Komik, belli bir hafifligi, bir oyun nite-
ligini tasidigina gore, onun belki de daha ¢ok dis tabakalara dayandigi
diisiiniilebilir. Ama, hafif ve yiizeysel komik'in yaninda agir ve derin, in-
san yasaminl en derinden kavrayan komik de vardir, traji-komik de var-
dir. Acaba, buna bakarak komik’in, belirli tabakalara degil de, icinde ta-
sidig1 ethos’a gore ya derin ya da sig tabakalara dayandigim styleyebilir
miyiz? N. Hartmann’a gore, bunu soyleyemeyiz. Ancak, ¢6ziim sGyle ola-
bilir: Komik'in obje'nin tabakalar diizeni icinde yerini almasi soyle diisii-
niilebilir: Komik, 6zii geregince ne yalmz i¢ tabakalara ne de yalmz dis
tabakalara bagl olabilir, tersine, yalniz onlar arasindaki bir ilgiye. Ciinkii,
komik’te s6z konusu olan karsitlik, ilkece daima 6nemli-onemsiz, derin-sig,
anlamh-anlamsiz arasindaki karsitliktan ibarettir (Aesthetik). Bu onemli
ve anlaml olanlarin i¢ tabakalarda yogunlasmasina karsin, relativ 6nemsiz
ve anlamsiz olan bir sey de dissal tabakalarda toplanir. Ornegin, bir tiyatro
yapit1 soz konusu ise, hareket, mimik, eylem, vb. duyusal dis tabakaya
ait olur. Insan alinyazisina baglanan biiyiik yasam olaylari, kisilerin ka-
rakter ve diisiinceleri ise i¢ tabakalara.

Goriildiigii gibi, komik'te obje’'nin tabakalar diizeninde bir ‘aym cesit-
lilik’ degil de, bir ‘cok cesitlilik’ s6z konusudur ve bu ‘cok ¢esitlilik’ derin-
likten sigliga dogru uzanan bir egilimi gosterir. «Bundan &tiirii, komik ala-
ninda tek tek tabakalarin ya da tabaka gruplarinin agirligi diye bir sey
s6z konusu degildir. Yiice’de oldugu gibi de higbir dis tabakanin. Burada
daha ¢ok tabaka gruplar1 arasinda belli bir denge egemen olur. Komik’in,
yiice ve hostan daha ¢ok giizel'e yakin olmasi bundandir.»** Ama, burada
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da kendiliginden bir sorun ortaya cikiyor: Giizel'de i¢ tabakalarla dis ta-
bakalar arasindaki denge bir saydamlik (transparens) ilgisi icinde c¢oziilii-
yordu. Derinligi olan i¢ tabakalar yiizeysel dis tabakalarda goriiniise ulasi-
yordu. Komik’te de bir denge s6z konusu olduguna gore, i¢ tabakalar dis
tabakalarda goriiniise ulasirlar mi1? Gergci, ilkece bunun bdyle olmasi bek-
lenirse de, gergekte durum biraz degisiktir. Bir an komik’in, ciddiye alin-
maktan ciddiye alinmamaya bir doniis oldugunu animsarsak, durum ol-
dukca aciklik kazanir saniriz. Ciinkii, komik'te s6z konusu olan, transpa-
rens'in kendisi degil, onun goriintiisiidiir. «Bu transparens goriintiisiiyle
‘biiyiik ve onemli olan’ o sekilde ortaya konur ki, bdyle bir sey artik gorii-
niise ¢ikmaz, tersine goriiniise cikmak icin goriiniir.» Iste, giizel'de gorii-
niise ¢ikma s6z konusu oldugu halde, komik'te sdzde goriiniise ¢ikma soz
konusu olur. N. Hartmann'a gore, burada hemen isaret etmek gerekir ki:
«Bu (goriinen goriiniis deyimi), bir totoloji degildir; goriiniis, goriintii de-
mek degildir. Tabakalar ilgisinde normal bir goriiniis dogru ve yasaldir;
onda aldatic1 herhangi bir sey yoktur, goriinen seylerin gercekligi bile.
‘Goriiniislin goriintiisiinde ise yansilastirma (aldatma) s6z konusu olup,
bu yasalmis gibi goriinmek zorundadir, yani derin tabakalarda gergekten
varmis gibi.»*® Eger bu ilgi yalmiz goriinen sey olsa, o zaman giizellik olur-
du. Komik'te ise, ciddi, derin ve agir tabakalarin sadece goriintiisii goriinii-
se ¢ikariliyor. —

Simdi, buna neden gerek oldugunu sorabiliriz? Neden normal bir
transparens (giizellik) ilgisi dururken, sanatg¢i goriintiiye dayanan bir trans-
parens’i (komik) yaratiyor? Bunu, N. Hartmann soyle temellendiriyor: «Ya-
samda soOylemesi giic, giizel olarak sdylemesi ya da ifadesi olanaksiz olan
seyler vardir. Bu seyler ise, yasamin tiimliigiine girer ve onlarin eksikligi
de, yasamin dogruluktan yoksunlugunu gosterir. Dogrudan anlatrmin ola-
naksiz oldugu bir sey, dolayli anlatim, komik anlatim humor’un olgunlas-
mis bicimlerinde dile gelir.»*® Ozellikle burada yasamin kiiciikliiklerinin,
bayagiliklarinin, aciliklarinin, nankorliik ve ihanetlerinin anlatimi s6z ko-
nusudur. Komik’in disinda, bunlar ifade edilemez mi? Bunlar1 baska yol-
dan ifade etmek, bir anlamda onlar1 gizlemek, giizellestirmek anlamina
gelir. Bunlarn giizellestirmek ise, yasam dogrultusundan uzaklagsmak de-
mektir. Bunlar1 humor ile anlatmak, yasam dogrulugunu dile getirmek qlur.
Komik'in varhik kosulu, gercektir, kaba ve sert yasama uymaktir. O, ger-
cek yasamin dogru bir tablosunu ortaya koymak ister. Yasamdan gercek

Goriildiigii gibi, komik, bir estetik deger olarak deger sistemi iginde
onemli bir yer alir. Ama, onun bu 6nemi, komik'in tiim boyutlariyla kav-
ranmasina baghdir. Komik, boyle kavrandigl zaman, metafizik-estetik ni-
telikleriyle gercekten bir estetik degerdir. Ama komik boyle degil de, salt
bir giilme olay1 olarak anlasilirsa, o zaman kolayca estetik deger olma ni-
teligini yitirebilir.






Dordiincii Boliim

Estetik Yarg: Coziimlemesi

LOJIK ESTETIK

I. ESTETIK YARGI VE KANT’IN ESTETIiK YARGIYI
TEMELLENDIRMESI

Calismamizin basinda, estetik gercekligin biitiinliigii lizerinde durmus
ve bu biitiinliigli de yapicl bazi Ggelerin olusturdugunu soylemistik. Bu
yapic1 Ogeler: Estetik obje ile estetik ilgi icine giren siije, siije'nin estetik
ilgi kurdugu obje, siije’nin estetik obje’ye yiikledigi estetik deger ve son
olarak da siije'nin estetik obje hakkinda vardig1 estetik yargi. Buraya ka-
darki calismamizda bu 6geleri, estetik siije, estetik obje ve estetik degeri
coziimlemeye calistik. $imdi, estetik gercekligin son yapici 6gesi olan es-
tetik yargiyr ele almak istiyoruz. Ilkin yargi nedir? Bunun iizerinde dur-
mamiz gerekir. Yarg), mantiksal anlaminda, iki kavram ya da iki terim
arasinda bir baglag (dir) ile kurdugumuz bir seyi onaylayan ya da yadsi-
yan bir ilgidir. Bu kavramlardan (terim) biri 6znedir, Obiirii yiiklemdir ve
baglag da ‘dir'dir. Sozgelimi, ‘bu nesne masadir’ dedigim zaman, bu bir
yarg1 ya da 6nermedir. ‘Bu nesne’ 6znedir, ‘masa’ kavrami yiiklemdir ve
‘dir’ da baglactir. Iki kavram ya da terim arasindaki ilgi ya onaylamr ya
da yadsinir. Yukardaki 6rnekte bu ilgi onaylaniyor, bundan o6tiirii bu yarg:
ya da onerme olumiu (affirmativ) bir yargidir. ‘Bu nesne masa degildir’
dedigim zaman, bu yarg: ‘bu nesne’ ile ‘masa’ kavramlar: arasinda bir ilgi-
nin olmadigini séyleyen olumsuz bir yarg olur.

Yargilar iizerinde ilk duran ve bu anlamda bir yargilar mantig1 olan
bicimsel (formel), klasik mantigl kuran diisiiniir Aristoteles olmustur.
Aristoteles’e gore, yargl var olan ya da olmayan, dogru ya da yanlis olan
seyler lizerine ileri siiriilen ifadelerdir. Bu ifadeler dilde vardir ve Aristo-
teles bu ifadeleri dilde bulur. Bundan 6tiirii de Aristoteles’in yarg: bigim-
leri dile bicimleriyle aynidir. Aristoteles’e gore, on yarg1 bigimi vardir:

1) Nicelik yoniinden: Genel, 6zel, tekil,

2) Nitelik yéniinden: Olumlu, olumsuz, belirsiz,

3) Ilgi yoniinden: Kategorik, kosullu (hipotetik), ayrikli (disjonktiv),
4) Kiplik (modalite) yoniinden: Problematik, assertorik, apodiktik.
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Biitiin bu yargilar, ortak olarak mantiksal-bilgisel yarg: bigimlerini gos-
terirler. Cagdas analitik felsefe de yargilar1 ele alirken, onlari yme bilgisel
(cognitiv) yonden ele alir. Ciinkii, yargilar bilgi verirler, bir sey hakkinda
bilgi ifadesinde bulunurlar. Acaba, estetik yargilara baktifimiz zaman on-
larda da boyle bilgisel (cognitiv) bir nitelikle karsilasiyor muyuz? Bilgi-
sellik? nesnellige (objektivite) dayamir, bilgi degerleri bu anlamda dogruluk
ve yanlishg1 gosterirler. Bu agidan estetik yargilara baktigimiz zaman aca-
ba ne goriiriiz? Gordiigiimiiz sey, onlarin objektivlige dayanmadigi, onla-
rin dogrulukla, yanhshkla ilgili olmadiklaridir. Ornegin, «bu tablo giizel-
dir» dedigimiz zaman, burada bir bilgisellik s6z konusu olmadig1 gibi, bu
yarginin dogrulugu, yanhshg1 da s6z konusu olamaz. Bu tablo giizel oldugu
gibi, olmayabilir de. Giizellik, o objenin varlifinda temellenen objektiv bir
nitelik degil de, benim ona yordugum, verdigim siibjektiv bir niteliktir.
Bundan otiirii estetik yargilar, objektiv degil, siibjektiv yargilardir. Oysa,
‘bu nesne masadir' dedigim zaman, burada objektiv bir yarg: s6z konusu-
dur. Bunun igin, estetik yargilarin mantigini1 yapmak, bu yargilar bilgisel
yargilar olmadig icin, olanak disidir. Cagdas felsefe de, 6zellikle dil, ifade
ve yargilarla ugrasan analitik felsefe estetik yargilara deginmemektedir.
Ancak, bu, estetik yargilar ilizerindé hi¢ durulmamistir anlamina da gel-
mez. Elbette durulmustur. Hatta, estetik bir felsefe bilimi olarak Baum-
garten tarafindan kurulurken, ‘asag: bilgilerin mantigy’ olarak kurulmustur
diyebiliriz. Daha sonra Kant, estetik yargilarin ¢oziimlenmesini estetik’in
ana konusu yapar ve ‘Yarg: Giiciiniin Elestirisi’ adli yapitim da, estetik
yargilarin mantigina ayirir.

Simdi, Kant estetik yargiy1 nasi ele aliyor ve nasil ¢6ziimlityor? bunun
iizerinde duralim.’””

Kant'in daha estetik'i temellendirisi bile bir mantig1 temellendirme
anlamina gelir. Ciinkii, Kant’a gore, estetik'in konusu estetik yarg: giicii
oldugu gibi, estetik’in 6devi de estetik yarg: giiciinii ve dolayh olarak da
estetik yargilarnn arastirmaktir. Ciinkii, Kant’'a gore, estetik yargi, estetik
olay dedigimiz estetik hazz1 da igine alan olaydan ©once gelir. Bu oncelik
hem zamanca hem de ontolojik bakimdan bir Onceliktir. Biraz paradox
gibi gelen bu durumu animsatmak iizere kisaca isaret edelim. Kant’a gore,
biz ilkin estetik yargida bulunuruz, bu giizeldir deriz, ondan sonra o sey-
den haz duyariz. Oysa, bugiin genel kam, ilkin haz duyar ve ondan sonra
yargl veririz dogrultusundadir. Kant estetik’i ise, yarg: incelemesi ile bas-
lar ve onunla siiriip gider. Bundan 6tiirii, Kant estetik’i bir estetik yargilar
marniigt olarak olusur:

Simdi, arastirmamizin ¢ikis noktas: olarak sunu sorabiliriz: Neden es-
tetik yargi once gelir? Bu sorunun yaniti, Kant estetik'inin, estetik kriti-
sizmin kavranmasi igin bir anahtar degerindedir. Kant, kabul edelim ki,
diyor, bize verilmis bir obje’den aldigimiz haz, o obje hakkinda verdigimiz
estetik yargidan once gelsin. Verdigimiz bu estetik haz yargisinda dile
gelen ‘genel olarak bagkalarina bildirebilme’, yalniz bir obje tasavvuruna
dayanmis olur. Ornegin, ‘bu manzara giizeldir' dedigimde, bu yargida bu
manzaranin giizelliginin yalmz benim igin degil, herkes igin gecerli olmasi
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gibi genelligi bulunur. Ancak, burada boyle genelligi iceren bir yargiy1 bi-
ricik bir obje tasavvurundan haz duydugum icin vermis oluyorum. Ama,
bu dogru olur mu? Bir tek obje tasavvurundan alinan bir hazza dayanarak
genel bir yargida bulunabilir miyim? Kant'a gore, bu olamaz, ¢iinkii, bu
bir geliskiyi icinde saklar, bizim genellik yordugumuz bir duyu tasavvuru-
na dayanarak dile getirdigimiz haz, aslinda duyusal bir hoslanmadan baska
bir sey degildir. Boyle bir obje'nin duyusal tasavvuruna bagl olarak ve
onun liriinii olarak dogan haz, bireysel ve kisisel bir haz fenomeni olacak
ve bir baskasina genel olarak bildirilemeyecektir. Oysa, estetik (begeni) yar-
ginin Ozelligi, her seyden O6nce onun genelligi ve baskalarina bildirilebilir
olusudur. Ama, bilgiden baska hicbir sey genel olarak bildirilemez. Bilgi
ise, kavrama dayanmir ve objektivdir. Estetik olay ise kavrama dayanmaz
ve siibjektivdir.

Buradan ¢oziimlenmesi gii¢ bir sorun dogmuyor mu? Kant burada bir
¢ikmaza girmiyor mu? SoOyle ki: Bir yandan Kant, kavrama dayanan ve
objektiv olan bilgide ancak ‘bir genel olarak bagskalarina bildirilebilme'nin
olabilecegini sOyliiyor, Obiir yandan da kavramsiz ve siibjektiv olmasina
karsin, estetik (begeni) yargisinda ‘genel olarak baskalarina bildirilebilme’
yi kabul ediyor. Bu geliskiden Kant nasil kurtulabilir? Bir kurtulus, an-
cak, begeni yargisinin onceliginin temellendirilmesi ile olanak elde eder.
Kant, bu ¢oziimii soyle deniyor: Gergi, diyor Kant, estetik yargida genel
bildirilebilirligi saglayan, kavram ve objektivlik degildir, sadece bir duy-
gudur, buna gore de siibjektivliktir. Ama, o 6yle ruhsal bir durumdur ki,
tiim bilgi yetilerimizi, duyarlik, zihin ve hayal giiciinii 6zgiir bir oyun ilgisi
icine koyar. Ne var ki, bu ilgi, bilgi olayinda oldugu gibi, kavramsal, man-
tiksal ve kategorial degildir, tersine kuralsiz, kavramsiz, kategorisiz, 6zgiir
bir oyun olarak siirer. Bu 0Ozgiir oyun, bilgi yetilerimizin obje tasavvuru
ile bu uyumlu ilgisinin iiriinii olarak dogar. Bu siireg, hi¢bir kavram, ka-
tegori ve bilgi kuralina dayanmadig1 igin, 6zgiir bir oyun olarak meydana
gelir.

Bu nokta, yalmiz Kant estetik’i bakimindan degil, Kant'in genel felse-
fesi bakimindan da karakteristiktir. Bilgi yetilerimizin bu 6zgiir ve uyum-
lu oyunu, objektiv bir bilgi siireci ile gerci ayni sey degildir, o siibjektivdir,
ama gene de onun bir genelligi vardir. Bu siibjektiv, ama genelligi olan,
bilgi yetilerimizin Ozgiir ve uyumlu oyunu bir yargi olarak dislasir. Bu
yarg), estetik yargidir, ya da begeni yargisidir. Bunu bilgi yargisindan ayi-
ran Ozellikler, bilgi yargilarinin objektiv, kavrama dayali olmasina kar-
silik, estetik yarginin siibjektiv ve kavramsiz olmasidir, Kant'a gore: «Bir
sey giizeldir» dedigimde, aslinda bilgi yetilerimi 6zgiir ve uyumlu bir oyun
icine koymus oldugumu ifade ederim, yani estetik bir yargi vermis olurum.
Buna gore, bilgi yetilerimin 6zgiir oyunu, bu estetik olay estetik yarg: ver-
me ile ayn1 sey oluyor. Estetik haz ise, bilgi yetilerinin bu 6zgiir oyunu
meydana geldikten, yani estetik yargi verildikten sonra dogar. Goriildiigii
gibi, estetik yarginin ¢6ziimlenmesi, Kant'1 celisikmis gibi goriinen estetik
yarginin estetik hazdan once geldigi yargisin1 bir aporia olmaktan cika-
riyor ve Kant felsefesi agisindan ¢ok karakteristik bir sonuca ulastiriyor,®
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Biitiin estetik’i estetik yargi giiciine ve tiim estetik fenomenleri de
daha en basta estetik yargiya geri gotiiren Kant'm, diisiindiigii, planladig1
ve uyguladig: estetik’in ‘estetik yargiyr inceleyen’ bir lojik-estetik olacag:
kendiliginden ortaya gikar. Kant, gergekten de bdyle bir estetik yargi man-
t1gim1 uygular. Bu yargi mantigim uygulamada model, bilgi yargilarim in-
celerken kullandig: yarg: tablosudur. Tipk: bilgi yargilarinda oldugu gibi,
estetik yargiy1 da Kant nitelik, nicelik, ilgi ve modalite yoniinden inceler.
S$imdi, Kant'in bunu nasil yaptigini gérmeye ¢alisalim.

A) Nitelik Bakimindan Begeni Yargisi

1) Nitelik bakimindan begeni yargisinin ilk 6gesi, onun estetik olu-
sudur. Begeni yargisi ne bir bilgi yargisidir ne de bir ahlak yargisidir. Ter-
sine o yalnmizca estetik’tir. Begeni yargisimin estetik olmasi demek, onun
tiim siibjektiv olmasi1 demektir. Ciinkii, burada estetik bir yargi verirken
dayandigimiz sey, yalmzca haz duyma ya da duymama gibi siibjektiv bir
duygudur. Bilgi ve ahlak yargilarinin objektiv olmalarina karsilik, estetik
yargi siibjektiv’'dir.

2) Begeni yargisini belirleyen hoslanma, tiim ilgilerden uzaktir. Bir
obje’nin varliginin tasavvuruna bagh olan hoslanma ilgidir (interesse). Boy-
le bir hoslanma istiha yetisi ile ilgilidir. Bir seyin giizel olup olmadigini
sOylerken, o seyin varlig1 bizi ilgilendirmez. Begeni yargisinda bilinmek
istenen sey sudur: Obje’nin tasavvuruna acaba bende bir hoslanma duy-
gusu eslik ediyor mu? Yoksa, bu tasavvurun obje’sinin varligi beni hi¢bir
yolda etkilemez. Bir seyin giizel olup olmadig: iizerine verilecek bir yargida
o seyin varlig: ile en kiigilik bir ilgi bulunacak olursa, o yargi bir estetik
yargl olmaktan uzaklasacaktir. S6zgelisi, seyrettigim bir tablonun parasal
degerini diisiindiigiim zaman verecegim yargi, artik estetik bir yargi olma-
yacaktir. Hoslanarak seyrettigim bir ev hakkinda, bu benim olsaydi de-
digim an, verdigim estetik yarg) estetik yargi niteligini yitirir. Seyredilen
bir kadin tablosu karsisinda, erotik bir duygu duyuldugu an, verilen yargi
yine bir estetik yargi olmayacaktir. Bunun icin Kant'a gore, estetik yargi,
ilgilerden uzak bir yargi olmalidir. Yukardaki 6rneklerde goriildiigii gibi,
soz konusu obje’lerin varlig ile ilgili olan yargilar hi¢bir zaman bir estetik
yargi olamazlar.

3) Hos'tan duyulan hoslanma, ilgilere baghdir. Bir obje hakkinda,
‘o hosuma gidiyor’ diye verdigim bir yargi, o obje’'nin varhgma ait bir il-
giyi dile getirir. Bunun acik anlami da sudur: Ilgi, duyum arac ile o obje’
nin varligina karsi bir istek yaratir. Bunun igin, o obje hakkinda verilmis
olan salt bir estetik yargi degildir, tersine bu yargi o obje’nin varlig ile
benim ruhsal durumum arasindaki bir ilgiye dayanir.®®®

4) lyi'den duyulan hoslanma ilgilere baghdir. lyi, akil ve salt kavram
araciligiyla hosa gider. Baz1 seylere biz, belli bir erege ulasmada bir arag
olduklar igin ve boyle bir arag olarak hosa gittikleri (yararli olduklari)
icin iyi deriz. Baz1 seylere de, kendinden otiirii hosa gittikleri icin kendi-
liginden iyi deriz. Her iki durumda da bir erek kavrami, aklin istemle il-
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gisi, sonug¢ olarak da, bir obje’'nin ya da bir eylemin varligindan duyulan
hoslanma s6z konusudur.

Bir seye iyi demek igin, o seyin her zaman ‘ne olmasi lazim geldigini’
bilmek, yani o sey hakkinda bir kavrama sahip olmak gerekir. Ama, bir
seye giizel demek i¢in boOyle bir gereksinme yoktur. Cigekler, gelisigiizel
cizilmis c¢izgiler bize hicbir sey ifade emezler, onlar hi¢bir kavrama bagh
degildirler, ama yine de hosa giderler. Gergi hos, iyi ile bircok durumda
aymiymis gibi goriiniir. Genellikle soyle denir: Soylu ve siirekli bir haz
kendiliginden iyidir. Bunun anlami asagi yukari sudur: Siirekli hos olma
ve iyi olma aymidir. Yalniz hemen isaret etmek gerekir ki, burada birbiriyle
karistirilmamasi gereken iki kavramin ‘hos’ ve ‘iyi’ kavramlarinin yanls
bir sozciik karistirmasi oluyor. Hos, hos olarak yalnizca duyularla ilgi
icindeki bir obje’yi gosterir. Hos'un iyi olarak adlandirilabilmesi, onun bir
istem (irade )obje’si olmasi icin, onun bir erek kavrami ile aklin ilkeleri
altina sokulmasi gerekir. Eger bize sevin¢ veren bir seye ayni zamanda
iyi dersem, bunun hoglanma ile baska bir ilgisinin oldugu goriiliir. Iyi'de
daima iyi'nin dolayh iyi (yararli) ya da dolaysiz (kendi basina) iyi olup
olmama s6z konusudur. Buna karsilik, hos'ta bdyle bir sorun s6z konusu
olamaz, hos so6zciigii her zaman dogrudan dogruya hosa giden bir sey ifade
eder.

Hos ve iyi arasinda goriilen bu ayriliga karsilik, onlar su noktada bir-
lesir: Onlar her zaman obje ile ilgilidirler. Bu ilgi hos'ta bulundugu gibi,
iyi’de de bulunur. Hem herhangi bir hoslanma icin bir arag¢ olarak hosa
giden (yararl)) dolaylh iyi’de hem de dogrudan dogruya iyi'de en yiiksek
ilgiye sahip ahlaksal iyi'de vardir. Ciinkii, iyi, istemin obje’sidir, yani aklin
belirledigi istiha yetisinin. Bir seyi istemek, o seyin varhigindan hoslanmak,
ona ilgi duymak ile ayni seydir.

5) Hos ve iyi, her ikisi de istiha yetisi ile bir ilgiye sahiptir, bu ba-
kimdan hos, bir uyarici (stimulus) ile kosullu bir hoslanmay, iyi ise salt
pratk bir hoslanmayi beraberinde getirir. Bu pratik hoslanma, salt obje
tasavvuru ile degil de, obje'nin varlig ile ilgilidir. Buna karsilik, (giizel'in
soz konusu oldugu) begeni yargis1 salt kontemplativ (seyretmeye dayal)
bir yargidir. Bu yargi, obje’nin varligl karsisinda tiim ilgisizdir; onun o6zel-
ligi, haz ya da ac1 duygulariyla bagh olusudur. Ama, bu kontemplation kav-
rama yonelik degildir, ¢iinkii estetik (begeni) yargis1 bilgi yargisi degildir
ve bunun i¢in de kavrama dayanmaz.

Hos, giizel ve iyi, buna gore tasavvurlarin haz ve aci duygulariyla iig
farkl ilgisini gosterir. Hos demek, herhangi birine zevk veren sey demek-
tir; gilizel, salt hosa giden seydir; iyi ise, degerlendirilen, kabul edilen sey-
dir, yani objektiv olarak degerlendirilen seydir. Hos, akildan yoksun can-
lilarda, hayvanlarda da vardir. Giizellik, yalniz insan i¢in vardir, yani akilh
canlilar igin. lyi ise, genel olarak akil sahibi canlilar icin vardir.

Hoslanmanin bu ii¢ tiirii arasinda giizel’'den duyulan haz, ilgilerden.uzak
ve Ozgiir olan biricik hoslanmadir. $imdi, nitelik bakimindan, biitiin bu
soylenenlerin sonucu su oluyor:
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Begeni, bir obje’yi ya da bir obje tasavvurunu, bir hoslanma ya da
bir hoslanmama araciyla ‘biitiin ilgilerden uzak’ olarak yargilama yetisidir.
Boyle bir hoslanmanin obje’sine ‘giizel’ denir.

B) Nicelik Bakimindan Begeni Yargisi

Kant burada da estetik yargiy1 ya da begeni yargisini nicelik yoniinden
inceler ve begeni yargisinin 6zelliklerini saptamak ister.

1) «Giizel, kavramsiz ve genel bir hoslanmanin obje'si olarak tasavvur
edilen seydir.» Giizel hakkinda bu aciklama, giizel hakkinda nitelik baki-
mindan yapilmis olan agiklamalardan cikarilabilir. Bir kimse, giizel'den
duydugu hoslanmanin biitiin ilgilerden uzak bir hoslanma oldugunu bilir
ve bundan da, bu hoslanmanin nedeninin her insanda bulunmas1 gerektigi
yargisini cikarir. Ciinkii, bu hoslanma, bu hoslanmay1 duyan siije’nin her-
hangi bir egilimine dayanmaz. Yarg: veren, bu hoslanma karsisinda tiim
Ozgiir olduguna gore, o kisisel durumlarini ve kosullar1 bu hoslanmanin
nedenleri olarak goremeyecektir, bunun i¢in aym hoslanmay1 baskalarin-
da da kosul olarak gorecektir. Bunun sonucu olarak da: Herkesten boyle
bir hoslanmay1 beklemek igin bir nedenin bulunmasi gerektigine inanacak-
tir. Bu nedenle, giizel'den, sanki giizellik obje’'nin bir 6zelligi imis ve be-
geni yargisi da sanki o bir mantiksal yargiymis gibi soz agacaktir. Oysa,
bdyle bir yarg: salt estetik bir yargidir ve obje’nin tasavvuru ile siije ara-
sindaki salt ilgiyi icerir. Ama, 6te yandan estetik yarg), mantiksal yargiya
benzedigi icin, onun gecerligi herkes icin kosullanabilir. Bir yarginin her-
kes icin gecerligi onun genelligini gosterir. Estetik yarginin da herkes icin
gecerligini istemek, onun giizelligini 6ne siirmek anlamina gelir. Buna go-
re, estetik yargilar da genelligi olan yargilardir. Ama, estetik yarginin bu
genelligi, estetik yargi kavrama dayanmadigi i¢in, kavramdan otiirii bir
genellik olamaz. Bu genellik, siibjektiv bir genellik olmalidir.,

2) Yukardaki aciklama yardimu ile giizel'in hos ve iyi ile karsilasti-
rilmasn:

Insan hos karsisinda daha alcakgéniillii davranarak, bir seyin hosuna
gittigini bildirmis oldugu yarginin yalmz kendisine ait, 6zel bir duyguya
dayanan bir yargi oldugunu soyler. Bunun icin, «kanarya hostur» dedigi
zaman, biri onun bu ifadesini diizeltip, «kanarya benim icin hostur» de-
mesi gerektigini, hosa giden bir seyin yalmz dil ve damak icin degil, aym
zamanda g6z ve kulak icin de olabilecegini ona hatirlatsa, o bundan seving
duyar. Kimisine mor rengi tatli ve sevimli gelir, kimisine cansiz ve Olii.
Kimisi nefesli sazlarin sesini sever, kimisi yayl sazlarin. Goriildiigii gibi,
aym renk obje’si iizerinde vardigimiz yargilar birbirinden farkl oluyor.
Acaba hangi yargi dogrudur? So6zgelisi, mor rengi sevimli ve tath midir?
Yoksa olii ve cansiz midir? Bdyle bir yarginin dogrulugu iizerinde sanki o
yargi mantiksal bir yargiymis gibi tartismak delilik olur. Bu durumda ne
yapilabilir? Yapilabilecek sey, su ilkenin dogrulugunu kabul etmektir: Her-
kesin, 6zel duyulara dayali bir befenisi vardir.
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Giizel'de ise, durum tiimden baskadir. Biri ¢iksa da, gordiigiimiiz su
yapl, sunun giydigi giysi, dinledigimiz su konser, deger verilen su siir
‘benim igin giizeldir’ dese ve bu yargilarin kendi beginisine gére dogru ol-
dugunu diisiinse, boyle bir sey giiliing olur. Ciinkii, Kant’a gore, eger bir
obje yalmiz onun hosuna gitmisse, ona giizel dememesi gerekir: Bircok
seyler onun hosuna gidebilir, bu bir baskasini ilgilendirmez. Ama, bir se-
yin giizel oldugunu soylerse, o, bu hoslanmay1 ve giizel buldugu bu seyi
herkesin giizel bulmasini bekler. Ciinkii, ‘bu giizeldir’ diye bir yarg: vermis
olan bir kimse, bu yargiy: yalniz kendi icin degil, herkes i¢in vermis olur.
Bundan o6tiirii, verdigi begeni yargisinin herkes tarafindan kabul edilme-
sini bekler. Bu olmayacak olursa, o zaman, onlar1 yerer ve onlarin begeni-
lerinin olmadigini soyler.

Bunun igin, artik ‘herkesin 6zel bir begenisi vardir’ denemez. Boyle
bir sey demek, hicbir begeni yoktur ve herkesin kabul edebilecegi hicbir
estetik yargr yoktur anlamina gelir. Boyle bir durum, ancak hos ile ilgili
yargilarda goriiliir. Ciinkii, hos'ta, kisilerin kisisel egilimleri yargilar1 be-
lirler. Buna gore de, egilimler kadar yargilar olacagi aciktir. Eger hos ile
ilgili yargilarda kimi zaman kisiler arasinda bir uzlasma olsa bile, bu ge-
nel olarak alinmamalidir.

iyi ile ilgili olarak verilen yargilara gelince, gerci bunlarin bir ge-
nelligi vardir. Bu iyidir diyen bir kimse, bu yargiya herkesin katilmasini
bekler ve bunu ister. Bu yonden ‘iyi’ ile ‘giizel’ yargilar1 birbirine benzer.
Ancak, su farkla ki, iyi, bir kavram araciligiyla genel bir hoslanmanin obje’si
olarak tasavvur edilebilir. Boyle bir hoslanma, ne hos'ta ne de giizel'de
goriindir.

3) Bir begeni yargisindaki hoslanmanin genelligi yalmz siibjektiv ola-
rak tasavvur edilebilir.

Giizel iizerine vermis oldugumuz bir begeni yargisiyla bir obje’den duy-
dugumuz hoslanmayi, herhangi bir kavrama dayanmaksizin (eger dayan-
saydi o iyi olurdu) herkesten beklerim. Boyle bir bekleme ve isteme, boyle
bir genellik diisiiniilmeseydi, kimse boyle bir estetik yargi vermezdi. O
zaman genellikten ve kavramdan yoksun olan boyle bir yargi, hos ile ilgili
yargilardan sayilacak ve verilen bu gibi yargilar ‘giizel’ lizerine genellige
sahip yargilar degil de, kisisel egilim ve zevklere dayal, kisisel gecerligi
olan yargilar olacaktir. Oysa, ‘giizel’ iizerine verilen bu estetik yargilar, 6zii
geregi bir genellik bekler. Bunlardan birincisine Kant, duyusal begeni,
ikincisine de diisiinsel begeni adin1 verir. Birinciler kisisel-6zel yargilar1 gos-
terir, ikinciler genel-gecer yargilarl. Ama, her iki tiir de, obje iizerine ve-
rilmis estetik yargilardir. Ciinkii, onlar obje tasavvurunun haz ya da aci
duygular ile ilgi iginde verilir.

Burada her seyden Once suna dikkat edilmelidir: Obje kavramina da-
yanmayan bir genellik mantiksal bir genellik degildir, tersine, estetik bir
genelliktir. Boyle bir yarginin hi¢bir objektiv niceligi yoktur, tersine, yal-
niz siibjektiv bir niceligi vardir. Bu siibjektiv nicelik icin Kant, ‘genel-ge-
gerlik’ deyimini kullanir. Bu ‘genel-gecerlik’, bir tasavvurun bilgi yetisi ile
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olan ilgisinden degil de, bir tasavvurun her siije’de haz ya da ac1 duygula-
riyla olan ilgisinden dogan bir gegerligi ifade eder.

Yalniz objektiv genel-gecer yargi ile siibjektiv (estetik) genel-gecer yar-
g1 arasinda soyle bir ilgi de s6z konusudur: Objektiv genel-geger bir yargi
her zaman siibjektiv genel-gecer bir yargidir. Eger genellikle yargi, verilen
bir kavram altinda igerilen her sey igin gegerli ise, o zaman bir obje'yi
bdyle bir kavram altinda diisiinen herkes icin de bu yarg: gegerli olacaktir.
Bunun tersini sdyleyemeyiz. Kavrama dayanmayan estetik yargidan ve
bunun igerdigi siibjektiv genellikten, mantiksal, objektiv genelligi c¢ikara-
may1z. Ciinkii, siibjektiv, estetik yargilar obje hakkinda verilmis yargilar
degildir. Bundan otiirii, bir yargiya yiiklenen estetik (siibjektiv) genellik,
ozel tiirden bir genelliktir ve boyle bir genellik, giizellik yiiklemini man-
tiksal yargilarda goriildiigii gibi, obje kavramina baglamaz. Ama, yine de
boyle bir yarg), biitiin bu yargiy1 verenler icin gecerli olur.

Mantiksal nicelik yoniinden biitiin begeni yargilar1 bireysel yargilar-
dir. Ciinkii, burada obje, dogrudan dogruya benim haz ya da ac1 duyguma
dayanir, kavrama degil. Bundan otiirii, begeni yargilarinin objektiv genel
-gecerligi gibi bir niceligi yoktur. Ama, eger begeni yargisimin obje tasav-
vuru Obiir obje tasavvurlariyla karsilastirilirsa, o zaman bu bir kavram
icine sokulmus olur. Sozgelimi: «Gordiigiim su giil giizeldir» dedigim za-
man bu, bir estetik (begeni) yargisidir. Bu yargiy1 tek tek bircok yarg: ile
karsilastirir da, «genellikle biitiin giiller giizeldir» dersem, bu, bir estetik
yarg: iizerinde temellenen mantiksal bir yargi olmus olur. Obiir yandan,
«su giil hostur» dedigim yargiya gelince, gerci bu yargi eksiktir, bireysel
bir yargidir, ama, o bir begeni yargis1 olmayip, bir duyusal yargidir. Buna
gore, begeni yargisi bir estetik genellige sahiptir, bu, hos ile ilgili yargi-
larda rastlanmayan, herkes icin olan bir gegerligi gosterir.

‘Iyi’ iizerine verilmis yargilara gelince, onlarin da bir genelligi vardir,
ama bu genellik, estetik bir genellik olmayip, mantiksal bir genelliktir.
Ciinkdii, iyi ile ilgili yargilar, o obje'nin bilgileri olarak obje hakkinda ge-
cerlidirler ve bundan 6tiirii herkes icin gegerlidirler.

4) Acaba begeni yargisinda haz duygusu obje’nin yargilanmasindan
once mi gelir? Yoksa yargi, hazdan 6nce mi gelir?

Bu soruyu Kant estetik’ine girerken bir cikis noktasi olarak almis ve
yarginin onceligini, Kant estetik'inin mantiksal ¢6ziimii i¢in bir varsayim
olarak benimsemistik. Onun icin, burada yalnizca baslangicta siyledikleri-
mizi kisaca animsamakla yetinmek istiyoruz.

Kant’a gore estetik olay, bir obje tasavvurunun bilgi yetilerimiz olan
zihin ve hayal giiciinii bir oyun igine sokmasiyla meydana gelir. Boyle 6z-
giir ve uyumlu bir oyun, estetik yargi ya da begeni yargis1 olarak bicim
kazanir. Estetik haz, bu oyun sona erdikten sonra ancak dogar. Burada
onemli olan ve yukarda temellendirilmeye calisilan, begeni yargisinin ge-
nelligidir. Begeni yargis1 neden geneldir? Ve neden genel-gecerdir? Bu
neden, estetik olayda obje tasavvurunun bilgi yetilerimizle girdigi Ozgiir
bir oyun icinde temellenir. Kavramdan yoksun olan bu 6zgiir oyun, biitiin
insanlarda ortaktir. O halde, begeni yargisi, estetik yargi, genelligi olan
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bir yargi olacaktir. Benim, «bu giizeldir» dedigim yarginin herkes tarafin-
dan kabul edilmesini bekleyebilirim. Ciinkii, boyle bir yargl, benim kisisel
egilimlerimin iiriinii olmayip, uyumlu ve 6zgiir bir bilgi yetileri oyununun
ifadesidir.

C) Ilgi (Relation) Bakimindan Begeni Yargisi

Kant, burada, begeni yargisini ereklilik (Zweckmessigkeit) yoniinden
inceler. Ilkin ereklilik deyince ne anlasilir? Kant ereklilikten ne anladigim
soyle belirler: «Bir kavramin obje’si karsisinda sahip oldugu kausalite,
erekliliktir (forma finalis).»*!® Bu forma finalis anlamindaki ereklilik, kav-
rama dayanir ve bunun icinde objektiv bir erekliliktir. Ornegin, ethik
onermeler boyle objektiv bir erekliligi gosterir; onlarin, yani, iyi dedigi-
miz eylemin eregi ahldk yasasina uymaktir. Ahldk yasasi, bSyle bir erek
kavramini ve tasavvurunu ifade eder. «Objektiv ereklilik, yalniz ¢coklugun
belli bir erek ile ilgisiyle, yani bir kavram araciyla bilinebilir.»*"! Oysa, gii-
zel'de s6z konusu olan ereklilik siibjektiv bir erekliliktir, ciinkii, begeni
yargist kavrama dayanmaz, bunun icin onda belli bir erek kavrami da bu-
lunmaz. Buna gore, begeni yargisinda soz konusu olan ereklilik, erek ta-
savvurundan yoksun olan bir erekliliktir. Kant, bodyle bir ereklilige, siib-
jektiv veya formel bir ereklilik diyor. «Yargilanmasi sirf formel bir erek-
lilige dayanan giizel, iyi tasavvurundan tamamen bagimsizdir, c¢iinkii, iyi,
objektiv bir erekliligi, yani obje’'nin belli bir erek ile ilgisini sart kosar.»?

Simdi, buradan su cikiyor ki, Kant, siibjektiv ereklilik deyince, erek
tasavvurundan yoksun, yani eregi olmayan bir erekliligi anliyor. Acaba bu
ereksiz ereklilik nedir? Kant’a gore, bu ereksiz ereklilik, dogrudan dogruya
siije'de temellenir, ama siije'nin herhangi bir kavramh halinde degil. Or-
negin, estetik obje'nin eregi olarak hoslanma gosterilemez; o zaman bu
ereklilik material bir ereklilik olur ve begeni yargisinin genelligi ortadan
kalkar. O halde bu ereksiz ereklilik nedir? Belirli bir erege dayanmayan
bu ereklilik, bilgi yetilerimizin Ozgiir bir oyununa dayanir. Ama, bu 6zgiir
oyun, belli bir ad ve kavram altinda ifade edilemedigi icin, bu ereklilik,
belli bir erek tarafindan belirlenemez: Bunun igin o formel bir erekliliktir.
Sadece, bilgi yetilerimizin kavramsiz bir oyununa yonelir. Kant'm varmis
oldugu temel 6nerme su oluyor: «Giizellik, bir erek tasavvuru olmaksizin,
obje'de algilanmasi bakimindan bir obje'nin erege uygun olmasinin for-
mudur.»®? Giizel dedigimiz bir obje'yi seyretme, bizi, 6yle bir ruh haline
koyar ki, bu ruh hali o obje’'yi seyretmekten baska bir ilginin erekli
(zweckmaessig) olmadigl bir hal olarak goriiniir. Bir tabloyu seyrederken,
bir siiri okurken, onlardaki maksat ve eregin ne oldugunu diisiinmeyip,
onlardan sadece estetik haz almaya calisiriz; onlar karsisinda duydugum
sey, sadece onlarin bende bilgi yetilerimi kavramsiz bir oyuna koyup koy-
madigl, bende bir estetik haz meydana getirmeye elverisli (zweckmaessig)
olup olmadigidir. Buradaki ereklilik, giizel obje'yi seyretmek icin seyret-
mektir. Bu ise, duyarlik ve zihin arasindaki Ozgiir oyunu kavramak ve
bu oyunun siirmesini istemekten baska bir sey degildir.
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Iste, «giizellik, bir obje’nin ereklilik formudur» taniminin dile getir-
mek istedigi sey budur. Estetik yarginin erekliligi 6nemlidir, hatta ‘Yarg:
Giiciiniin Elestirisi'nin temel tasidir. Estetik a priori problemini de Kant,
bu ereklilige dayanarak temelendirir. Estetik a priori ise, ‘Yargt Giiciiniin
Elestirisi'nin ulagsmak istedigi asil hedeftir. Simdi bu estetik a priori nasil
miimkiindiir? Kant, bu problemi soyle ifade ediyor: «Begeni yargisi, a
priori temellere dayanir.» Buna gore, yargi kavrama dayanmadigina gore,
onun a priori'ligi nasil diisiiniilebilir? Kant, bunu begeni yargisinin erek-
liligi ile temellendirmek istiyor. $oyle ki: Ereklilik, yukarda belirtildigi
gibi, obje'nin kendisinde degil, onu seyreden siije’de, bu seyretme siireci
icinde, siije'nin zihni ve duyarligi arasinda meydana gelen Gzgiir oyunda
temellenir. Bu 6zgiir oyun, bir harmoniyi dile getirir. Bu harmoni ve 6z-
glir oyun, erekli olduguna gore, tesadiifen ve herhangi bir kimsede mey-
dana gelmis olamaz. Boyle Ozgiir bir oyun, zihin ve duyarlik arasinda
meydana gelen bu siireg, birey iistii olmali, genel bir akla veya bir bilince
ait olmali ve insan tiirii i¢in tiimel olmalidir. Bu harmoninin beraberinde
getirdigi estetik haz da, yine zorunlu ve genel-gecer bir duygu olmalidir.
Boyle bir duygu, a priori olacaktir. Estetik yarginin genel-gecerligi, bu
duygunun, aslinda da, bilgi yetilerinin ve hayal giiciiniin bu a priori oyu-
nunda temellenir. Estetik yargi, siibjektiv olmasina karsin, bundan 6tiirii
bir genel-gecerlik, bir a priori’lik elde eder.

Bununla relation yoniinden giizellik, yeni bir belirleme elde eder:
«Giizellik, bir erek tasavvuru olmaksizin, obje'de algilanmasi bakimindan
bir obje’nin, erege uygun olmasinin formudur.»"*

D) Kiplik (Modalite) Bakimindan Begeni Yargisi

Modalite yoniinden Kant, begeni yargisimi zorunlu bir yargi olarak
belirliyor. Zorunluluk ne demektir? Zorunluluk deyince ,genel olarak kar-
sit1 diisliniilemeyen sey anlasilir. Mantik yargilarinda, zorunlulugun da-
yandiga temel yine kavramdir. Begeni yargilar1 kavrama dayanmadigina
gore, onlarda zorunluluk nasil diisiiniilebilir? Ayrica, estetik alaninda, «de
gustibus non est disputandum (begeniler {izerine tartisilmaz)» yargisi
egemen degil midir? Okudugum bir siirden, seyrettigim bir tablodan her-
kesin aym begeni yargisina zorunlu olarak varmasini, ayn: estetik hazz
duymasimi bekleyebilir miyim? Kant sdyle soyliiyor: «<Hos dedigim bir sey
hakkinda, onun bende gergekten bir zevk dogurdugunu sdylerim. Ama gu-
zel deyince, giizel dedigim seyin estetik haz ile (Wohlgefallen) zorunlu bir
ilgisinin oldugunu diisiinliriim. Ancak, bu zorunluluk, 6zel cesitten bir zo-
runluluktur, teorik, objektiv bir zorunluluk degildir; teorik objektiv. zo-
runlulukta, giizel buldugum obje’de herkesin bu hazzi duyacagi a priori
olarak bilinebilir; bu zorunluluk, pratik bir zorunluluk da degildir; pra-
tik zorunlulukta, 6zgiir olarak hareket eden insana kural hizmeti gbren
salt istemm kavramlarina dayanan bu haz, bir objektiv yasanin zorunlu so-
nucudur. Bu zorunluluk, bir estetik yargida diisiiniilen zorunluluk olarak
yalniz bir drnek (exemplarisch) diye adlandirilabilir, yani ifade edilemeyen
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bir genel kuralin 6rnegi olarak goriilen bir yargiy1 herkesin kabul etme-
sinin zorunlulugudur.»®% Kant'in bu ifadesinde iki belirleme ile karsilasi-
yoruz. Birincisi, estetik yarginin sahip oldugu zorunlulugun teorik ve pra-
tik yargilarin zorunlulugundan farkli olusu. Ikincisi, onun 6rnek bir zo-
runluluk olusu. Bunlar iizerinde biraz durmamz gerekiyor. Begeni yar-
gisinin zorunlulugunun, bir logik yargi zorunlulugundan farkli olmasi ge-
rekir, ciinkii, begeni yargisi, estetik bir yargi olup, bundan 6tiirii de siib-
jektivdir. Buna karsilik bilgi yargisi, kavramlara dayandig: igin, objektiv
bir yargidir. Boyle bir yargida zihin kategorileri a priori bir prensip ola-
rak belirleyici bir rol oynar. Bundan o&tiirii, bilgi yargisinin gosterdigi
zorunluluk, objektiv bir zorunluluktur. Pratik, ahlaksal yargilara gelince:
Onlar da kavrama dayanir. Bu kavram, ahldk yasasidir. Pratik yargilarin
gosterdigi zorunluluk da, burdan oOtiirii objektivdir. $imdi estetik yargi-
lara bakalim. Estetik yargilarin da bir zorunlulugu vardir. Ne var ki, bu
zorunluluk, teorik ve pratik yargilarin gosterdigi zorunluluk cesidinden
bir zorunluluk degildir. Siibjektiv bir temele dayanmakla beraber, yine
bir zorunluluktur. Bu ozelligiyle begeni yargisi, salt duyulur bir hoslan-
maya dayanarak verilen yargilardan da ayrilir. Kant bunu soyle belirtiyor:
«Begeni yargilarinin (bilgi yargilar1 gibi) belli objektiv bir prensibi ol-
sayd1, o zaman bu belli objektiv prensibe dayanarak yarg:i veren bir kim-
se, verdigi yarginin'mutlak (kosulsuz) bir zorunluluga sahip olmasini is-
teyecekti. Eger salt duyusal hoslanmanin yargilar1 gibi herhangi bir pren-
sipten yoksun olsalardi, o zaman onlarla ilgili hi¢bir zorunluluk diisiiniile-
mezdi..»*'® Buna gore, begeni yargilari hem teorik hem de pratik yargi-
lardan ve hem de sirf duyulara dayanan hoslanma yargilarindan ayrilirlar.
Ne birinciler gibi objektiv ve mutlak bir zorunluluga sahiptirler ne de
ikinciler gibi zorunluluktan yoksundurlar, tersine, onlarin bir prensibi
vardir, Bu prensip, begeni yargilarinin sahip oldugu zorunlulugun, genel
-gecerligin tasiyicisidir. $imdi bu nasil bir prensiptir? Bu prensip, siib-
jektiv bir prensiptir. Kant bunu soyle agikliyor: «Su halde onlarin (bege-
ni yargilarinin) siibjektiv bir prensibi olmalidir; bu prensip, hosa giden
veya gitmeyen bir seyi duyguya dayanarak, kavramlara dayanmadig1 halde
yine de genel-geger olarak belirler. Boyle bir prensip ise, yalmz bir ortak
duygu (Gemeinsinn, sensus communis) olarak kabul edilebilir; bu, her za-
man kavramlara dayanarak yargi veren ortak zihinden farklidir.»? Be-
geni yargilarinin dayandig1 prensip, su halde, bir sensus communis aesthe-
ticus oluyor. Boyle bir prensip kabul etmesiyle Kant'in estetik yargilan
relativizm’den kurtarmak, onlar1 saglam bir terhel iizerine oturtabilmek
icin, insanin dogasini nasil zorladigim apagik goriiyoruz. Clinkii, gercekte
boyle bir prensip, speculativ-fictiv bir prensiptir. Bu sensus communis
aestheticus, siibjektiv olmakla beraber, biitiin insanlar i¢in ortaktir. Be-
geni yargilarinin genel-gecerligi buna dayanir. «Bir seyin giizel oldugunu
bildirdigimiz biitiin yargilarda, biz, hi¢ kimseye o sey hakkinda bizden
baska tiirlii bir kanida olmasina izin vermeyiz, her ne kadar verdigimiz
yargl kavramlara degil, duygumuza dayaniyorsa da. Ama bu duygu, be-
nim 6zel bir duygum olmayip, biitiin insanlar icin ortak bir duygudur.

E 17
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Simdi, bu ortak duygu bundan Gtiirii deneye dayatilamaz; bu ortak duy-
gu, herkesin bizim yargilarimizla uyusacagim degil de, uyusmas1 ldzim
geldigini sOyler.»®® A priori bir prensip. olan bu sensus communis aesthe-
ticus, begeni yargilarinin genel-gegerligini ve zorunlulugunu saglar. «Bu
giil giizeldir» dedigimiz zaman, bu begeni yargis1 giil dedigim bir obje kar-
sisinda, yalniz benim 6zel olarak duydugum bir hoslanmay: dile getirmez,
tersine o, herkes i¢in gegen, zorunlu bir yargidir. Bunun icin, giizel dedi-
gim o giilii, herkesin giizel bulmasini isterim ve bunu herkesten beklerim,
ciinkii, «bu giil giizeldir» yargisina, bu ortak duyguya dayanarak varirim.
Bundan o6tiirii, «begeni yargisi, herkesin kabuliinii bekler ve bir seyi gii-
zel buldugunu soOyleyen bir kimse, giizel dedigi o seyi herkesin begenme-
sini ve onu giizel bulmasi lazim geldigini ister. Estetik yarginin sahip
oldugu bu lazim gelme (Sollen), o halde, yarg: icin istenen biitiin Ogeler
bakimindan kosullu olarak ifade edilir. Bir baskasinin kabulii beklenir,
¢linkii bu bekleme igin herkeste ortak bir sebep vardir.»®'® Bu ortak sebep,
yukarda belirttigimiz gibi, ortak duygudur, yani siibjektiv prensiptir.

Simdi, vermis oldugum bir begeni yargisiyla bu sensus communis
aestheticus arasindaki ilgi nedir? Bu nasil bir ilgidir? Bunun yanitini yi-
ne Kant'in sozleriyle verelim: «$u halde, ortak duygu, sirf ideal bir norm’
dur; bu ortak duygunun verdigi yarg: i¢in, ben, begeni yargimi bir drnek
(Beispiel) olarak veririm ve bundan 6tiirii de, ona, bir 6rnek (exemplarisch)
gegerlik katarim. Ortak duygunun suf ideal bir norm olmasi sart: ile,
bu norm ile uyusan bir yarg: ve obje’den duyulan ve bu yarg: icinde ifade
bulan hoslanma, hakli olarak herkes igin gegen bir kural yapilabilir...»%
Bununla Kant, sensus communis aestheticus’'u birey iistii bir prensip ola-
rak kabul ediyor. Bu, Oyle ideal bir norm’dur ki, ancak, tiimel bir begeni
(gustus) olarak diisiiniilebilir. Tek tek biitiin begeni yargilarinin biricik
kriterium’'u odur. Her tek tek begeni yargisi, bu tiimel begeninin bir ob-
jektivlesmesinden, onun bir 6rneginden (exemplare) baska bir sey degil-
dir. Bunun igin, sensus communis aestheticus'un bir Ornegi olan her be-
geni yargisi, bir zorunluluk istegiyle dogar. Ne var ki, bu zorunluluk siib-
jektiv, ama tiimel bir prensibe dayandigina gore, bir mutlak ve objektiv
zorunluluk degil de, sadece ornek bir zorunluluk olacaktir. Bunun igindir
ki, begeni yargisinin modalitesinden ¢ikan Onerme, giizelligin yeni bir ni-
teligini ortaya koyar. «Giizel, bir zorunlu hazzin obje’si olarak, kavramsiz
bilinen seydir.»%%

$imdi, Kant’in anladig1 ve belirlemeye calistifl anlamda olsun ya da
olmasin, bir estetik deger yargisi vardir. Her yargida oldugu gibi, estetik
yargida da bir sorun ortaya gikar: Estetik yargi, kisisel-relativ bir yarg
midir, yoksa genel bir yargi midir? Bu, estetik yarginin gegerliligi ile
ilgili bir sorundur. Buna gore, estetik yarginin gecerligi nedir? sorusu
arastirilmas1 gereken bir soru olarak ortaya g¢ikar. Bu soruya yaklasimi-
miz naslil olacaktir? Burada biz soruna ilkin psikolojik ve felsefi, sonra da
Marxist agidan yaklasmak istiyoruz. Birinci perspektiv ile estetik yarginin
psisik ve felsefi 6ziinii kavramak, ikinci perspektiv ile de estetik yargimin
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toplumsal niteligini belirlemek istiyoruz. Kamimiza gore, soruna bu iki
perspektivden yaklasim, ¢agdas verilere de en uygun bir yaklasimdir.

II. ESTETIK YARGININ GECERLiGI SORUNU

1) Estetik Genel Gegerligin Kiiltiirel ve Psikolojik
Yo6nden Temellendirilmesi

Hepimizin yakindan bildigimiz ve giindelik yasamda da sik sik isitti-
gimiz ve bol bol kullandigimiz, skolastikten gelen bir s6z vardir: De
gustibus non est disputandum (Zevkler, begeniler iizerine tartisilamaz).
Bu s6ze ve onun dile getirdigi anlayisa gore, herkesin bir zevki, bir bege-
nisi vardir, Biri ¢iceklerden laleyi sever, biri giilii, bir bagkas1 menekseyi
sever, ondan hoslanir. Biri daglardan zevk alir, biri denizlerden. Bir insan
cam agacindan hoslanir, bir baskasi ¢inar agacindan. Biri sarisinlardan
hoslanir, biri esmerlerden. Bir insan siirden hoslanir, biri romandan. Biri
alaturka miizigi sever, begenir, biri klasik Bati1 miizigini, bir baskas1 caz
miizigini. Bir insan Beethoven'i begenir, bir baskas1 Debussy'yi. Biri enstrii-
mantal miizikten hoslanir, biri operadan. Biri Leonardo’yu begenir, biri
Picasso'yu. Biitiin bu verdigimiz Orneklerde goriildiigii gibi, her insanin,
her bireyin bir zevki, bir begenisi (gustus'u) vardir; herkesin zevki ve
begenisi mesrudur ve verdigi her begeni yargisi yine mesru ve hakhdir.
Daglar1 begendigini sGyleyen, daglardan zevk aldigini sGyleyen bir kimse-
ye, nicin daglardan hoslandiginl1 soramayiz. Yine birine Beethoven'den
nigin zevk aldigin1 da soramayiz. Verdi'yi seven birine, Verdi'yi birak,
Bach1 sev diyemeyiz. Boyle bir sey tamamen sagma olut. Iste, ‘de gustibus
non est disputandum’ yargisinin 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 sa¢gmadir, ¢iinkii begeninin Ol¢iisii
olabilecek bir kural, bir prensip yoktur. Boyle olunca da her begeni aym
derecede bir gecerlik elde eder. Ama, her begeninin, her zevkin geger ol-
dugunu soylemek, her begeninin haklh ve mesru oldugunu soylemek as-
Iinda bir septisizme, bir deger septisizmine, bir begeni anarsisine gotiir-
mez mi? Siiphesiz ki, her begeninin gecer ve mesru oldugunu séylemek,
her begeni yargisinin dogrulugunu soylemek, estetik yargilar iizerinde tar-
tisilamayacagini ifade eder ki, bu bir septisizm'den, bir estetik deger sep-
tisizminden, hatta bir deger anarsisinden baska bir sey degildir. Boyle bir
septisizm, hatta bir deger anarsisidir diyoruz, ¢iinkii, o, estetik deger iil-
kesinde herhangi bir kuralin, bir prensibin varligim inkar eder, tersine
bir diizensizligin varligimi kabul eder. Ciinkii, herkesin bir zevki, bir be-
genisi vardir demek her begeni yargisinin o kisi i¢cin bir gecerligi vardir
demektir. Buradan su zorunlu sonug¢ c¢ikar ki, insanlar kadar begeniler,
zevkler vardir ve begeniler, zevkler arasinda bir tutarlihk yoktur, boyle
bir tutarlilik bazen goriinse bile, bu bir rastlantidan baska bir sey degildir.
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Boyle bir yargi, begeniler iizerinde tartisilamaz yargisi acaba dogru
mudur? Acaba begeni ve zevk bakimindan insanlar arasinda bir ortaklik
yok mudur? Begeniyi ve begeni yargisini belirleyen bazi kurallar, prensip-
ler olamaz m1? Estetik diinya, estetik yargilar diinyasi, saglam bir temel-
den ve belli bir diizenden yoksun, asir1 bir keyfiligin ve anarsinin hiikiim
slirdiigii bir iilke midir? Eger boyle ise, nasil oluyor da insanlar, yapit-
lar, baz1 sanat yapitlar1 iizerinde anlasabiliyorlar? Estetik alaninda boyle
bir kesmekeslik varsa, bir kaos varsa, nasil oluyor da sanat tarihinde bir
diizen kendini gosterebiliyor? Yoksa, sanat tarihi obje'leri, tarihilik kate-
gorisi icine girdigi icin mi bir diizene sahip goriiniiyor? Ama, sanat tari-
hinde sunu goriiyoruz ki, ornegin bir Grek tapmaginin, ya da bir Gotik,
ya da bir Renaissance yapisinin estetik degerinden kimse siiphe etmiyor.
Yine herhangi birisi ¢ikip, Raffaello'nun sanati1 degersizdir demiyor. Bach’
in da bir sanatgi olarak reddedildigini gormiiyoruz. O halde, onlarin sa-
hip oldugu bu deger nereden geliyor? — Biitiin bu sorular, begeni proble-
mini bir kat daha giiclestiren, daha karmasiklastiran sorulardir. Simdi,
yine ¢ikis noktamiza, yani, «begeniler iizerine tartisilamaz» yargisina do-
niip, ondan hareket ederek bu sorular1 agiklamaya ve begeni problemini
¢bziimlemeye calisalim:

Son olarak «de gustibus non est disputandum» yargisindan, sanat ta-
rihinde gordiigiimiiz diizen sebebiyle hakl olarak kuskuya diistiik. Acaba
gercekten de begeniler iizerinde tartisilamaz mi? Diyebiliriz ki, estetik'in
bir bagimsiz bilim olarak kurulmas: icin g¢alisan diisiiniir ve estetikgiler
icin, estetik’te en Onemli problem, begeni yargilarinin saglamligini, onla-
rin saglam ilkelere dayandigini gostermek ve onlari genel-geger yargilar
olarak temellendirmektir. Bu perspektivden baktigimizda, estetik tarihi
icinde ilk karsilastigimiz diisliniir, Kant'tir. Baska bir deyimle soylersek,
«begeniler iizerinde tartisilamaz» yargisiyla tarihi bakimdan ilk hesapla-
san Kant olmustur. Hatta, diyebiliriz ki, Kant’in bu yargiya karsi ileri siir-
diigii yargi da, ayni derece extrem, asir1 bir yargi karakteri tasir. Ama,
onemli olan sudur ki, artik Kant'tan beri sunu cok iyi biliyoruz: Bege-
niler iizerinde tartisilabilir, belki de tartismak zorundayiz.

Kant'in cikis noktasini, daha onceki boliimde gormiis oldugumuz gibi,
onun su iki degeri birbirinden ayirmasi teskil eder; bunlar, hos ve giizel
degerleridir. Kant’a gore, hos dedigimiz sey baskadir, giizel dedigimiz sey
baskadir. Hos, kaynagi duyusal olana, duyulara dayanan, kisisel egilim-
lerimizle ilgili bir seydir. Bir yemekten, bir havadan, bir kokudan hos-
lanma gibi. Biri pirzolay:1 sever, biri imambayildiyi, biri Charly’den hos-
lanir, biri Estée’den hoslanir. Biri kistan hoslanir, biri yazdan hoslanir.
Bunlarin her biri, kendi hoslanmasi1 yoniinden haklidir, ciinkii, burada
sO0z konusu olan hoslanmalar, o kimselerin kisisel egilimleri ve duyu ni-
telikleriyle ilgilidir. Bunlar iizerinde herhangi bir tartisma s6z konusu ola-
maz, ¢linkii kisisel egilimlerin hiikiim siirdiigii bir alanda tartisilacak ve
dolayh olarak iizerinde uzlasilabilecek bir prensip ve bir temel, yani or-
tak bir prensip ve temel yoktur. Ciinkii, her insanin egilimleri ve bu
bakimdan, her hoslanma haklidir ve mesrudur.
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Ama, hos dedigimiz alanin lizerine ¢ikarsak, orada durumun oldukga
degil, tamamen degistigini goriiriiz. Bu alan giizel'in diinyasidir. Bir obje
hakkinda, «o giizeldir» derken, verdigim yarginin bana gore giizel oldu-
gunu soylemek istemem. Tersine, bu sey giizeldir, derken, herkesten o
seyi giizel bulmasin1 beklerim. Kant'a gore, bu sey giizeldir, dedigimde,
o seyden duydugum hazzin nedeninin herkeste bulunmasi lazim geldigini
diisiiniiriim. Ciinkii, béyle bir yargi, benim 6zel, kisisel durum ve egilim-
lerimle ilgili degildir. Ben, giizel bir obje’den haz duyarim, ayni zamanda
o giizel obje’den herkesin ayni hazzi almasini beklerim; ciinkii, duydugum
haz, yalniz benim aldigim bir haz, yalmiz benim 6zel bir hoslanmam de-
gildir. Su halde, seyrettigim bir tabloya, okudugum bir siire giizel diyor-
sam, onlardan haz duyuyor, zevk aliyorsam, herkesin onlar1 giizel bulma-
sin1, onlardan ayni hazzi duymasini beklerim. Buradan ¢ikan zorunlu so-
nu¢ sudur ki, begeni yargisi, estetik yarg: iizerinde pekala tartisabiliriz.
Ciinkii, begeni yargisinin bir genelligi vardir, begeni yargisinin dayandig:
bir prensip vardir.

Simdi, bu begeni yargisinin dayandigi temel ya da prensip nedir?
Baska tiirlii soylersek, estetik yargiyl, begeni yargisin1 genel kilan ilke
nedir? Kant'a gore, bu ilke, giizel’den duyulan hazzin, giizel'den duyulan
hoslanmanin zorunlu bir haz veya hoslanma olmasindan ve bundan 6tiirii
de, biitiin insanlarda ortak olan birey iistii bir hoslanma, bir haz olmasin-
dan ileri gelir. «Bu tablo, bu siir, bu heykel giizeldir» dedigimde, ondan
duydugum haz, sadece benim duydugum bir haz ve hoslanma degildir,
tersine onlar1 herkes giizel bulacaktir, onlardan herkes ayni hazzi duya-
caktir, clinkii boyle bir hoslanma ve haz, biitiin insanlarda ortaktir, bii-
tiin insanlarda birey iistii bir yeti halinde zorunlu olarak vardir. Bundan
otiirii de, estetik yargilarinin, begeni yargilarinin bir zorunlulugu ve bir
genelligi vardir. Bu genelligi saglayan da, begeninin, yani estetik yargi
verirken dayandigimiz duygu yetisinin birey iistii olusunda, onun biitiin
insanlar icin ortak bir duygu olusunda temellenir. Boyle bir duygu, bir
sensus communis aestheticus’tur (ortak estetik duygu). Begeni yargilari-
nin dayandif: prensip, su halde, bu ‘sensus communis aestheticus’ oluyor.

Goriildiigii gibi Kant, estetik yargilar1 bir anarsiden kurtarmak ama-
ciyla boyle bir prensip, hatta metafizik karakterli bir prensip kabul edi-
yor. Bu &yle bir temeldir ki, ancak ona dayatilarak estetik yargilar bir
zorunluluk kategorisi icine sokulabilir. Siiphesiz ki, begeni yargilarinin ge-
nel-gecerligini, zorunlulugunu, tek kelime ile, a priori’ligini temellendirir-
ken, boyle metafizik bir temel kabul etmekle Kant, insan dogasim zorlu-
yor. Ama, boyle bir zorunluluk, yine bir baska zorunluluktan ileri geliyor,
ciinkii Kant, estetik’i, bilimsel bir bilgi alanm1 olarak kurabilmek igin, be-
geni yargisinin genel-geger ve zorunlu bir yarg: oldugunu temellendirme
zorunlulugunu duyuyor.

O halde, biitiin insanlar icin ortak, birey iistii olan bir estetik duygu,
bir ‘sensus communis aestheticus’ vardir. Bu ortak duygu, begeni yargila-
rinin dayandig1 prensiptir. Begeni yargilari, bu prensibe dayanarak bir
zorunluluk, bir genel-gecerlik elde ederler. Ama, onlarin sahip oldugu zo-
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runluluk, mutlak bir zorunluluk degildir. Ciinkii, estetik yargilarin dayan-
di1g1 ortak estetik duygu, siibjektiv bir prensiptir. Hosa giden, ya da git-
meyen bir seyi, duygumuza dayanarak belirleriz, ama, yine de genel-gecer
olarak belirleriz. Bunun i¢in, «begeni yargisi, herkesin onayimm bekler ve
bir seyi giizel buldugunu soyleyen bir kimse, giizel dedigi seyi, herkesin
begenmesini ve onu giizel bulmasi lazim geldigini ister.» Kant'in verdigi
ornekle, «bu giil giizeldir» yargisi, yalniz benim igin degil, biitiin insanlar
icin genel-gecer, zorunlu bir yargidir.

Simdi, vermis oldugum bir begeni yargisiyla bu ortak estetik duygu
(sensus communis aestheticus) arasinda nasil bir ilgi vardir? Verdigimiz
her estetik, yani begeni yargisinin ortak estetik duygu ile igten bir bag-
liig1r vardir. Ama, bu ilgi ve baghlik, 6zel gesitten bir ilgidir. Ortak estetik
duygu sirf ideal bir norm’dur; ben, bu ideal norm’a, bu ideal kurala uya-
rak, ona dayanarak ancak bir estetik yargi, bir begeni yargis1 verebilirim.
Ve verdigim estetik yargi, bu ideal norm'un, yani ortak estetik duygunun
sadece bir Ornegidir, onun bir niishasidir. Verilen her tek tek begeni yar-
gisinda, bu ideal norm, bir Ornek, bir niisha olarak dile gelir, objektiv-
lesir. Ve bundan otiirii, verilen her begeni yargisinin gecerligi, bir 6rnek
(exemplarisch) gecerligidir. Su halde, verdigi bir begeni yargisinda dile
gelen, objektivlesen sey, ideal bir kural, bir norm olan ortak estetik duy-
gudur (sensus communis aestheticus). Her begeni yargisi, o halde bu or-
tak estetik duygunun bir aktiiellesmesidir. Ortak estetik duygunun sirf
ideal bir norm olmasi kosuluyla, bu norm ile uyusan her yargi, herkes icin
gegen bir kural yapilabilir. Boyle bir ideal norm, bdyle bir kural, tiimel
bir begeni (gustus) olarak diisiiniilebilir. Tek tek biitiin begeni yargilari-
nin kriterium’u, iste bu ideal norm'dur. Ciinkii, her bir begemi yargisi, bu
ideal norm’un bir ornegi (exemplare), bir niishasidir. Bunun i¢in, sensus
communis aestheticus'un bu ortak estetik duygunun bir Ornegi, bir mi-
sali, bir niishas1 olan her begeni yargisi, bir 6rnek olma zorunlugu iste-
giyle dogar. Ne var ki, bu zorunluluk, siibjektiv bir temele dayandig: icin,
objektiv ve mutlak bir zorunluluk degil de, sadece 6rnek bir zorunluluk
olacaktir.

Biitiin bu soylediklerimizden anlasildig1 gibi, Kant icin begeni, yani
giizel hakkinda yargi verme yetisi, ideal bir norm, bir kural olarak biitiin
insanlarda ortak olarak vardir. O, birey {istii bir ilkedir. Kisisel egilimlere
dayanmadan verilen her yargi, bu kurala uyarak, ona dayanarak verilir.
Bundan 6tiirii, her begeni yargisi, bir genel-gegerligi, bir zorunlulugu, bir
a priori’ligi 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 yasa var
oldugu igin, burada bir diizen, bir uzlasma ve bir begeni birligi kendini
gosterir. Ornegin, su 100 derecede kaynar dedigimizde, bu nasil herkes igin
gecer bir yargl ise, «bu giizeldir» dedigim zaman da verdigim begeni yar-
gis1, boyle genel-geger, a priori, zorunlu bir yargidir. Yalmz su farkla ki,
birincisi mutlak bir zorunlulugu ve genel-gegerligi gosterdigi halde, ikin-
cisinin 6rnek bir zorunlulugu ve genel-gegerligi vardir. —
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Begeni iizerine biitiin bu soylediklerimize dikkat edilirse, sonunda
bir antinomia’ya, birbiriyle uzlasmaz gibi goriinen iki karsit anlayisa ulas-
tigimiz goriiliir. Birinci anlayis, biitiin begeni yargilarin1 bireysel ve keyfi
olarak kabul eder; ve begeni alaninda, zorunlu olarak bir uzlasmazligin,
bir kaos’'un bulundugunu 6ne siirer ve sonunda bir septisizme gider. Bu-
na gore, herkesin bir begenisi vardir ve her begeni, verdigi yargi bakimin-
dan haklidir ve bundan o6tiirii de, begeni ve begeni yargilar1 lizerinde
tartisilamaz. Buna karsilik, 6biir anlayis, Kant'in goriisii birey {istii bir
begeninin oldugunu bir varsayim olarak kabul eder ve herkesin bu ortak
begeniye gore estetik yargi verdigini one siirmekle, sonunda dogmatik
-spekiilativ bir begeni goriisiine varir. Simdi, bu antinomia’y1 ¢6zme ola-
nag1 var midir? diye sorabiliriz. Varsa, bu ne sekilde olabilir? Boyle bir
¢oziim yolu diisiinmek ve bulmak miimkiindiir. Boyle bir yol, septik
begeni anlayis1 ile dogmatik begeni anlayis1 arasinda uzlastirici bir yol
olabilir. Boyle bir yol, relativizm yoludur. Relativist begeni anlayisina go-
re, begeni lilkesinde ne septiklerin iddia ettikleri gibi bir kaos, bir dii-
zensizlik vardir, ne de dogmatiklerin iddia ettikleri gibi bir zorunluluk
vardir. Ama, begeni iilkesinde, bir relativ gegerlik vardir. Kanimiza gore,
bu relativizm, septisizm ve dogmatizm antinomia’sindan bizi kurtarabile-
cek biricik yol olarak diisiiniilebilir. Begeni antinomia’smi bdyle bir ¢6-
ziim sekli; yalmiz mantik’a uygun olmakla kalmiyor, aym1 zamanda feno-
menlere de uyan bir goriis ve diisiiniis tarz1 oluyor.

Simdi begeni alaninda bu relativism ne sekilde kendini gosteriyor?
bunu sorabilir ve bunu inceleyebiliriz. Begeni iilkesi, kiiltiir dedigimiz bii-
yiik varligin icinde yer alir. Kiiltiir, insanin tinsel ve teknik alaninda ya-
rattigi, ortaya koydugu seylerin biitiinliigii olarak anlasildifina gore, bu
anlamda kiiltiir, insanlik demektir. Ama, insanlik veya kiiltiir, yalmz ak-
tiiel olan, su an ve surada olan bir sey degildir, o ayn1 zamanda tarihsel-
dir. Bu tarihsellik, tarihin bugiin igin karanlik baslangiglarina kadar geri
gider. Ne var ki, biitiin tarihsellik kategorisi icinde ortaya ¢ikan ve bii-
tiin gelmis geg¢mis insanligi da igeren kiiltiir, homojen bir varhk degil,
heterojen bir varliktir. Ciinkii, insanlik, bir tek dogru g¢izgi halinde degil
de, farkli merkezler cevresinde donen cember cizgilerinin meydana getir-
digi bir siireci gosterir. Bunun sonucu olarak, kiiltiirlerin dagilmasi ve
ayr1 eksenler iginde siiriip gitmesi olay1 dogar. Ornegin, bir Eski Misir, Es-
ki Dogu kiiltiirleri, bir Greko-Latin kiiltiirii vardir, giiniimiizde de bir
Uzakdogu, bir Islama kiiltiirii, bir Bat1 kiiltiirii vardir. Genel olarak kiil-.
tiirler, belli Ozellikleriyle birbirlerinden ayrilirlar. Obje yorumu ya da
kavrayisi, diinya goriisii, dinsel goriis yoniinden onlar birbirlerinden belli
karakter ozellikleriyle ayrilirlar. Bu ayrilik, deger yargilarinda, estetik
begenide de kendini gosterir. Bu, tarihsel kiiltiirler i¢cin dogru oldugu gi-
bi, giiniimiiz kiiltiirleri i¢in de dogrudur. $imdi, bunu daha agik olarak
belirtmek icin Orneklerden hareket etmek istiyoruz. Belli bir kiiltiir gev-
resi icinde yetismis bir insan igin, bir baska kiiltiir cevresi ile ilgili bir
kiiltiir fenomenini, 6rnegin sanat yapitim1 anlamak, onu degerlendirmek
giictiir, cogu zaman da bu olanaksizdir. Bat1 kiiltiirii ile hi¢c temas1 olma-
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mis bir kimse icin, bu kiiltiiriin en degerli iiriinleri hicbir sey ifade et-
mez. Ornegin, bir Beethoven miizigi béyle bir kimseye giiriiltiiden farkl
gelmeyecektir. Ciinkii, boyle bir insanda, o miizigi bir sanat yapiti, bir
deger obje’si yapan sanat ve kiiltiir faktorleri eksiktir; bu miizigin onda
biraktig1 izlenim, sadece duyulur izlenimler, yani duyumlar olacaktir. Oy-
sa, bir sanat yapit1 duyulur varliginin iizerinde bir estetik ve bir kiiltiir
varhigidir. Iste, bir sanat yapitini duyulara dayanan bir fenomen olarak
degil de, bir sanat yapit1 olarak kavramak igin, o kiiltiir ile en azindan
bir temas gerekir. Boyle bir temasin olmadig1 yerde, sanat yapit1 artik bir
sanat yapit1 degildir, bir heykel, 6rnegin bir heykel degildir, sadece bir
tas y1gini1, sadece duyumlarla ilgili bir seydir. Ayni seyi baska Kkiiltiirler
icin de sdyleyebiliriz. Ornegin, Dogu kiiltiir fenomenleri de, bu Kkiiltiirle
temasin olmadig1 bir durumda estetik begeninin bir deger obje’si olamaz.
Kisacasi, farkh kiiltiirlerin bulundugu, baska bir deyimle, kiiltiirlerin bir-
birinden farkli ve kesin olarak ayri bulundugu bir yerde begeni, hicbir
dogru yargida bulunamaz. Verdigi yirgilar, cogu, yanhs ve hatali olur.
O halde, estetik begeni, kiiltiirler heterojen olduguna gore, daima bu yon-
den farkli olacaktir, bu bakimdan relativ olacaktir. Ve verilen yargilarin
gegerligi, begeni yargilarinin gegerligi, ancak ait oldugu kiiltiir gevresi ve
o kiiltiir kesiminde gecen bir gegerlik olacaktir. O halde, kiiltiirlerin bir-
birinden farklh oldugu hakikati kabul edildiginde, her Kkiiltiiriin ayr1 de-
gerleri oldugu olgusu da kabul edilir Boyle olunca da, bir kiiltiir fenomeni
olan sanat yapit1 da varligim ve degerini ait oldugu kiiltiir kesimi icinde
elde eder. Bu kosul altinda da, begeni relativizm'i kacginilmaz bir olgu
olarak karsimiza ¢ikar. Ancak, kiiltiirlerin birbirine agilmasiyladir ki, bu
relativizm gitgide giiciinii ve gegerliligini yitirebilir.

Ama, begeni yargilarimin gesitliligi yalniz degisik kiiltiirler s6z konusu
oldugu zaman degil de, ayn1 kiiltiir gevresi s6z konusu oldugu zaman da
ortaya ¢ikiyor. Acaba bu neden boyle oluyor? Belli bir kiiltiir ¢evresi igin-
de yasayan her insana, aym kiiltiir fenomenleri ayni seyleri soyler mi?
Siiphesiz aym seyi séylemez. Ornegin, bir Schubert ya da bir Stravinski
miizigi her Avrupali icin aym degeri tasimaz. Ciinkii, egitim gormiis Av-
rupali vardir, egitim gérmemis Avrupali vardir. Egitim, diyebiliriz ki, be-
geni'yi belirleyen ikinci onemli faktordiir. Sanat, yalmz belli bir kiiltiire
dayanmakla kalmaz, ayni zamanda Ozellikle egitim isteyen bir fenomen-
dir. Ciinkii, sanat, sanat tavri, estetik tavri almasimm bilenlere ancak ken-
dini agabilir. Bu da ancak bir 6zel egitimle olabilir. Su halde egitim, 6zel-
likle estetik egitimi, sanat1 anlama ve onu degerlendirme bakimindan bir
onkosuldur. Ornegin, Siileymaniye Camiini sadece dinsel tavir igindc alg-
layan bir kimse igin, o, bir sanat yapiti degil, sadece bir dinsel obje'dir.
Bu bakimdan, estetik tavir alma, estetik begeni i¢cin zorunlu bir kosul olup,
bu da her seyden Once bir egitime dayanir. Buna gore de, begeni, donmus,
statik bir sey degil, tersine, gelisen, olusan, daha dogrusu egitime ‘gerek-
sinme duyan bir yetidir. Bunun igindir ki, estetik egitim gormiis, begenisi
incelemis bir kimsenin verecegi estetik yargi, boyle bir egitimden yoksun
kalmis bir insanin verecegi estetik yargidan dogal olarak farkli olacak-

|}
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tir. Ve yine dogal olarak bunlarin estetik yargilar1 arasinda herhangi bir
uzlasim bulunmayacaktir. Ornegin, biri klasik Bat1 miizigini sever, biri
alaturkay1 begenir. Klasik miizik Obiiriine hicbir sey soylemedigi gibi, ona
da alaturka higbir sey sdylemez. Demek oluyor ki, her sanat, ister miizik;
ister resim, heykel ve tiyatro olsun, belli bir estetik ve sanat egitimi ister.
Boyle bir egitimin gerceklesmedigi hallerde, begeni yargilar1 birbiriyle
uzlasamaz bir sekilde dagilirlar ve farklh olurlar. Boyle bir halde, sanat
ile sanat olmayis arasindaki kesin sinirlar ortadan kalkar, kaybolur. O
halde, kiiltiir faktoriiniin yaninda, egitim de begeniyi belirler. Saglam, ya-
ni egitim gérmiis begeniler vardir, egitim gérmemis begeniler vardir. Bu
iki begeniyi birbiriyle karistirmamak gerekir. Egitim gormiis bir begeni-
nin verecegi bir yarg ile, yani giizel dedigi sey ile, egitim gOrmemis bir
begeninin verecegi yarg), giizel dedigi sey, zorunlu olarak farkl olacaktir.
O halde, begeni, egitim bakimindan da relativ'dir.

Burada, soyle bir soru akla gelebilir: Gerek kiiltiir, gerekse egit;n
bakimindan diinya, i¢inde yasadigimiz donemde yeni bir kesime girmis
bulunuyor: Kiiltiirler gitgide birbirine yaklasmakta, hatta birbiri iginde
erimektedir. Ote yandan, egitim de, artik bir azinligin tekelinden cikip,
daha genis y1ginlara dogru yayilmaktadir. Béyle bir olusumun acaba begeni
iizerindeki etkisi ne olacaktir? Ilerde bir kiiltiir birligi meydana geldigi
zaman ve herkes egitimden payini aldig1 zaman, begeni, relativlikten kur-
tulup mutlak bir karakter almayacak mudir? Simdi bu sorular iizerinde
biraz duralim: Gergekten de, giiniimiizde, kiiltiir eski sinirlarim1 kaybetmis
goriinmektedir. Diinya o kadar kiiciilmiistiir ki, boyle kiiciilmiis bir diinya-
da farkl Kkiiltiirler olanca hizlan ile birlige, birlesmeye dogru gidiyorlar.
Bugiin, herhangi bir iilkede meydana gelen bir Kkiiltiir fenomeni, 6rnegin
bir moda, en kisa zamanda diinyanin en uzak koéselerine kadar yayiliyor.
Yalniz modada degil, sanatta da her yeni hareket, yankilarini biitiin iil-
kelerde hemen hemen bulmaktadir. Ornegin, siirrealizm, soyut sanat yi-
ne diinyanin her yerinde gecen sanat akimlaridir. Boyle bir kiiltiir birligi-
ne dogru gelisen bir diinyada, egitim de ulusal olmaktan cikiyor, daha
insansal, daha evrensel bir 6zellik elde ediyor. Sinema, tiyatro basta olmak
iizere, biitiin Obiir sanat etkinlikleri karsisinda insan, ulusu ne olursa
olsun, kendini bir insan, bir diinya insam1 ve bir diinya yurttasi olarak
duyuyor ve egitim de insanhigin ve Kkiiltiirlerin birligi amacim giidiiyor.

Simdi boyle bir gidis, bir siire¢ i¢inde begeninin alacagi yén ne ola-
caktir? Yarin boyle bir kiiltiir ve egitim birligi saglandigi zaman, begeni
“farkliliklar1 ortadan kalkacak mi1? Begeni relativizm’i gecerligini kaybede-
cek mi? Buna karsi soyle diyebilirizz Yarin boyle bir durumun gercekles-
tigini kabul etsek bile, begeni farkhliklar1 belki en az bir dereceye ine-
cek, ama ortadan kalkmayacaktir. Ciinkii, begeni, yalmz kiiltiir ve egitim
bakimindan degil, ayn1 zamanda insan konstitution'u, insanin psisik ya-
pis1 bakimindan da relativ'dir, Differantial psikolojinin gosterdigi gibi,
insanin ruhsal tavirlari, davraniglar1 biitiin insanlar icin bir Ornek bir-
takim hareket ve davranislar degildir. Nitekim, karakteroloji de Gte yan-
dan insan karakterlerini bir tipoloji halinde belirlemistir. Bu tipoloji, es-
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tetik alanina da uygulanabilir, daha dogru bir deyimle, estetik alam da
bu tipoloji ile ilgilidir. Ornegin, bir siklotim’in estetik algis1 ve yasantisi
baska oldugu gibi, estetik yargisi da baskadir, bir sizotimin estetik ya-
santis1 da, aym sekilde, begenisi de baska ve farklidir. Yine bir introvert
tip ile bir extrovert tipin estetik yasantilari da, begenileri de kesin olarak
birbirinden farkli olacaktir. Begeni ve estetik yargi bakimindan onlar ara-
sinda bir aynilik ve bir uzlagsma yoktur.

Dikkat edilirse, burada begeniyi belirleyen tipler oluyor. Ciinkii, bu-
rada, bireyin sahip oldugu begeni, tekil bir begeni degil, tersine, tipik ola-
nin tekil bir goriiniisiidiir. Bireysel begeni farkhliklari, belli tipik 6zellik-
ler tarafindan belirleniyor. Bu tip 0Ozellikleri, begeni farklliklari tip
gruplar1 halinde diizenler. Buna gore, begeniyi burada belirleyen tipler ya
da tip gruplaridir. Her ne kadar bireysel yonden begeni yargilar1 biiyiik
farklhiliklar gosteriyorsa da, bu farklhlik, bireylerin ait olduklar: tip ve tip
gruplar1 bakimindan en az derecesine iner. Bu yonden bireyler arasinda
herhangi bir uzlasim diisiiniilebilir, ama bu uzlasim, yine mutlak bir uz-
lasim degil, relativ bir uzlasimdir. Tipolojik-differential yonden bakildi-
ginda, bireysel yonden goriilen bircok begeni farkliliklari, begeni dalgalan-
malari, relativ bir diizene sokulmus olabilir. Boyle bir calismay: ise, dif-
ferential-estetik yapacaktir. Friedrich Kainz'e gore, differential-estetik’in
odevi, begeni yargilarimin gosterdigi farkliliklari, bireyler arasi begeni tip-
lerine geri gotiirmek ve onlar1 ruhsal-yasal bakimdan temellendirmektir.’?
Ama soyledigimiz gibi, burada da ulasilan ya da ulasilmak istenen begeni
belirlemesi, hicbir zaman mutlak bir belirleme olmayip, relativ bir belir-
lemedir. —

2) Ludwig Wittgenstein'da Estetik Yargimn
Gegerligi Sorunu

Daha once arastirmamizin Giris boliimiinde L. Wittgenstein'in estetik’i,
estetik yargilari inceleyen bir bilim olarak diisiindiigiinii s6ylemistik. Sim-
di, burada Wittgenstein'in estetik yargilarin gecerligini, dogrulugunu nasil
temellendirmek istedigine deginelim.

Wittgenstein, ilkin simdiye kadar estetik’te genis Olgiide kullanilmis
olan nominalizm’i yadsimakla ise baslar. Estetik yargilarimizda biz boyle
nominalist bir tavirla ‘giizel’, ‘ince’, ‘zarif’ gibi deyimler kullaniriz. Bunla-
rin estetik yargilarda ne anlami vardir? Wittgenstein'a gore: «Estetik yar-
gilar verdigimiz gergcek yasamda ‘giizel’, ‘ince’, ‘zarif’ gibi estetik sifatlarin
higbir rol oynamadiklan isaret edilmeye deger. Miizik elestirisinde estetik
sifatlar var midir? Miizikte ‘bu pasaja dikkat et’ ya da ‘bu pasaj baglamsiz’
denir. Ya da bir siir elestirirken: ‘Ozan, imgelerini cok yerinde kullaniyor’
deriz. Arna, burada kullanilan sozciiklerin ‘giizel’ ya da ‘sevimli’ ile oldu-
gundan'daha ¢ok ‘dogru’ ve ‘somut’ (giindelik dilde kullamildig1 gibi) ile
yakimligivardir.»®® Buna gore, simdiye kadar sanat yapitlar1 ya da nesne-
ler icin estetik yargilarda kullamlan ‘giizel’, ‘cirkin’, ‘tatl’, ‘hos’ gibi si-
fatlarin higbir anlam: yoktur, ciinkii, Wittgenstein’a gore, bunlarin dayan-




ESTETiK YARGI COZUMLEMESI 267

dig1 bir 6lgiit yoktur. Ornegin: Soyle bir ciimle alimip yine sdyle dene-
bilir: «Bu ciimle ¢ok ilging goriiniiyor. Bunun neresinin ilgin¢ oldugu gos-
terilebilmeliydi. Dogru gosterilip gosterilmedigi de hangi Ol¢iite gore yar-
gilanabilir? Bir siirin eski tarz oldugunu soyliiyoruz. Ama, onun eski tarz
bir siir olmasinin Olciitii ne olabilir? Birine belli bir sey gosterdigimizde
onun bundan seving duymasi bir 6lciit olabilirdi. Bir baska 6lciit: ‘Higbir
insan bu sozii bugiine kadar kullanmamistir’ dedigimizde, o zaman ya
bir sozliige basvurmak ya da baska insanlara sormak durumunda kaliriz.
Ama, ben yanlis bir bilgi de verebilirim ve buna karsin, konustugum kim-
seyi yine de sevindirebilirim.»* Buna gore, ‘sevindirme’, ‘bir sozciigiin ilk
kez kullanilmis olmasi’ estetik yargilarimiz icin bir Ol¢iit olamiyorlar.
«Estetik yarg: deyileri olarak niteledigimiz s6zciikler, ‘devir kiiltiirii’ de-
digimiz seyde belirli bir rol oynarlar. Bu deyileri nitelemek ya da kiiltiir-
lesmis bir begeni deyince, anlasilmis sey, belki de Ortagagda var degildi.
Farkl zamanlar tiim farkli oyunlara sahiptir.»*® Bunun i¢in, bu deyilerin,
ornegin, ‘giizel’, ‘sevimli’, ‘ince’ yalniz belli bir devir kiiltiirii icinde bir an-
lam1 olabilir, ama, bir genel-gegerligi olamaz.

Ancak, bu estetik yargilarin higbir gegerliginin olmadig1 anlamina da
gelmez. Ne var ki, bu gecerligin 0Olciitii, yukarda isaret edilen Olgiitler ara-
sinda aranmamalidir. O halde simdi bu Olgiit nedir? sorusunu incelemek
istiyoruz. Bunu yaparken de, Wittgenstein'in verdigi bir iki Ornekten ha-
reket edecegiz. Simdi, Wittgenstein soruyor: Bir elbise yaptirmak isteyen
ne yapar? Terziye gider ve giyimden de anliyorsa, prova sirasinda terziye
baz1 seyler sOyler: «Uzunlugu dogru, hayir, surasi biraz kisa, burasi dar
gibi... ‘Buras1 biraz kisa’ yerine, ‘bakimiz’ da diyebilirdim. Iyi bir terzi
hi¢bir sey sOylemez de yalnizca tebesirle isaretler koyar ve parcay: sonra
degistirir. Elbisenin hosuma gittigini nasil gosteririm? Onu sik sik’ giy-
mekle gosterebilirim.»® $imdi, bu Ornek iizerinde biraz duralim. Elbi-
senin hosuma gitmesi, onu begenmem ve ‘bu dogru’ diye yargi vermemin
bir Olgiitiiniin olmas1 gerekir. Neye gore ‘tamam’, ‘dogru’ diyorum? Hig
kuskusuz hosuma gittigi icin degil. Estetik yargilarin, Wittgenstein'a gore,
psikolojik bir motivation’a dayanmadigini daha Once saptamis bulunuyo-
ruz. Nedir o zaman ‘dogru’, ‘tamam’ dedigim zaman bunun O0lciitii? «Dog-
ru sozciigiiniin kullamiminda benzer pek cok hal bulunur. Ilkin, kuralla-
rin Ogrenildigi hal gelir. Terzi, bir elbisenin ne kadar uzun ve yine kolla-
rm nasil olmasi gerektigini 6grenir. Terzi, kurallar1 6grenir, o bu konuda
egitilir, tipki1 bir insanin miizik dersinde harmoni, kontrapunt yoniinden
egitildigi gibi. Kabul edelim ki, terzilige gidiyorum ve ilkin br kerede bii-
tiin kurallar1 6grenyorum. Buna gore, tiimiiyle iki tavir gelistirebilirim:
1) Levy, ‘burasi kisa’ diyor. Ben, ‘hayir’, ‘dogru’, ‘’kurallara uygun’ diyo-
rum, 2) Kurallarla ilgili bir duygu gelistiriyorum. Kurallar1 yorumluyorum.
Belki de soyle diyorum: ‘Hayir’, ‘bu boyle degil’. Bununla da, ben, 1. an-
lamda kurallara bir obje iizerine bir estetik yargi veriyorum.»*’ Goriildii-
gii gibi, burada objektiv bir olgiit ile karsilasiyoruz. Bu da, kurallara uygun
olmalidir. Kurallar, siibjektiv yasantilar degil, somut, objektiv, O6grenile-
bilir olan belirleyicilerdir, Estetik yargi vermek, hakkinda yargi verilen
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obje’'yi kurallar acisindan degerlendirmek demektir. Ama, her seyden 6nce
de, bu obje’'nin kurallarin1 bilmem gerekiyor. Bu bakimdan, bir obje hak-
kinda estetik yargi vermek, o obje'nin ait oldugu kurallar1 bilmeyi kosul
olarak One. siirer. «Eger kurallar1 6grenmemis olsa idim, estetik yargi ve-
remezdim. Kurallar 6grenilmekle, daha incelmis bir yarg: verilir. Gergek-
ten de, kurallarin 6grenilmesi yargiy1 degistirir.»2

Goriildiigii gibi, Wittgenstein, estetik yarg) vermeyi diisiinsel bir eyle-
me, bir konunun uzmanhgma baghyor. Bu anlaysi ile de, yukarda isaret
etmis oldugumuz Kant estetik'ine ne kadar karsit bir tavir almis oluyor.
Wittgenstein, estetik yarginin temelinden duygusallig: cikariyor, onun ye-
rine mantiksal yargilarda oldugu gibi, diisiinselligi, bilgiyi koyuyor. Vak-
tiyle, A. Baumgarten'in estetik bir yeti olarak diisiindiigii ‘analogon ra-
tionis’ yerini, sadece ratio’ya birakiyor. Bir bakima da, aslinda estetik,
bagimsiz, 6zerk bir bilim olma niteligini yitirip mantiga baglanmis olu-
yor. Bunu yine Wittgenstein’dan alacagimiz bir ornek iizerinde gostermek
istersek: «Birisi sayisiz orneklerin bulundugu bir, terzi atolyesinde elbi-
seleri inceler ve soyle der: «Bu biraz siyah. Bu da fazla cirlak...» vb. Bu-
nun iizerine biz, onu bu konunun uzmani olarak adlandiririz. Onun bu
seylerden anladigi, kullanmis oldugu iinlem ifadelerinde degil de, tersine
onun bu konuyu inceleme ve se¢cme bigiminde goriiniir. Ayn1 sekilde, mii-
zikte de: Bu harmonik midir? Hayir, bas daha yiiksek olmaliydi. Burada
kiiciik bir sey daha olmaliydi... Boyle bir seye biz, uzmanlik diyoruz, ko-
nunun anlayighh bir degerlendirilmesi.»®® Estetik yargilar, o konunun uz-
manligina dayanan yargilardir. ‘Dogru’ estetik yargilar ise, saglam ve dog-
ru uzmanhklara dayanan-yargilardir. «Ingilizce bir siiri degerlendirmek
isteyen birinin Ingilizce bilmesi gerekir. Ingilizce bilmeyen bir Rus, In-
gilizce yazilmis bir sonet’ten biiyiik Ol¢iide etkilenir. Diyebiliriz ki, o so-
net'in ne ifade ettigini bilmiyor. Miizikte bu daha goze baticidir. Birinin,
miizige hayran oldugunu, miizikten haz duydugunu, biitiin bunlari iyi ola-
rak niteledigini, bas’in nerede basladigimi bile farkedemedigini kabul ede-
lim. Boyle bir insanin miizikten anlamadigim soyleyecegiz.»%" Boyle bir
insanin verecegi estetik yargi, higbir zaman ‘dogru’ bir yarg: olamayacak-
tir, clinkii boyle bir insanda miizik kurallar1 bilgisi eksiktir ve bu insan
dinledigi miizigin kurallara uyup nymadig iizerine deger verecek bilgi bi-
rikiminden yoksundur. —

Goriildiigii gibi, Wittgenstein igin estetik yargilar, bilgisel (cognitiv)
yargilar gibi ele alinmalidir. Bilgisel yargilarda nasil adaequatio intellectus
et rei (zihnin obje’si ile uygunlugu) s6z konusu oluyor ve bu da Skolastik’
ten beri dogruluk (hakikat-veritas) olarak anlasiliyorsa, simdi estetik yar-
gilarda da yine bir uygunluk, ama kurallara (ad regulis) uygunluk (adae-
quatio) giizellik olarak coziimleniyor. Bu da Wittgenstein'l, estetik varlik
alanindan ¢ikarip, mantik alanina gétiiriiyor.

Wittgenstein’a gore, estetik yarginin Olgiitii, klasik estetik’in anladig:
anlamda estetik alaninda degil de, estetik dis1 bir alanda, mantik alaninda
bulunuyor. Ciinkii, artik, sanat yapit1 ile onun kurallar1 arasindaki uygun-
luk bir estetik sorusu degil, bir mantik sorusudur.
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3) Estetik Genel Gegerligin, Estetik Begeninin
Marxist Agidan Degerlendirilmesi

Sanat yapitinin, hem bicimsel hem de igeriksel yonden kendine o6zgii
bir varliginin oldugunu, bicimsel niteliklerin oranti-simetri ve ‘coklukta
birlik’ ilkesine, iceriksel niteliklerin de Marxist estetik’e gore insansal-top-
lumsal bir 6zde toplandigimi biliyoruz. Béyle bir varlik, kendine ozgiiliigii
icinde, belli bir siije i¢in bir var olan olur, belli bir siije icin o bir sanat
yapit1 olur. Sozgelimi, bir siir, bir resim, bir miizik parcasi, onu bdyle
bir varlik, bir sanat yapit1 olarak kavrayan bir siije i¢cin ancak o boyle
bir var olan olabilir. Ama, estetik siije, herhangi bir bilgi siije’si degildir.
Boyle olsaydi, o zaman her biling sahibi bireyin siirden, miizikten, heykel-
den ayni derecede anlamasi ve onlardan haz duymasi beklenirdi. Oysa,
realitede, sanat yapitlarindan her siije dedigimiz varligin, her bireyin ay-
m derecede haz duymadigimi goriiyoruz. Bunun sebebi nedir? Bunun ne-
deni, estetik siije dedigimiz sanat yapitlarindan haz duyan siije’nin algi
sahibi, bilin¢ sahibi herhangi bir siije’den, bir bilgi siije’sinden farkli ol-
masinda bulunur. Sanat yapitlarindan haz duyan boyle bir siije, boyle bir
insan, begeni sahibi bir insan olarak nitelenir. Sanat yapitinin amaci, boyle
begeni sahibi bir insan i¢in bir obje olmaktir. Sanat yapit1 ile kurulmak
istenen estetik ilgi, ancak, boyle bir begeni ilgisi ile olanak kazanir.

Begeni dedigimiz sey genellkle nedir? Begeni, genel anlaminda Kant’
tan beri, sanat yapitindan haz duyma ve onu ‘giizel olarak ya da girkin
olarak degerlendirme’ yetisi olarak anlasilir. Buna gore, begeni, ‘estetik
yargl verme yetisidir’, Sanatci, nasil deha’s: ile yaratiyorsa, onun yarattigi
bu yapit ile estetik ilgi kuran, bu yapit1 estetik olarak yargilayan insan
da begeniye sahip olur. Bu anlamda begeni, estetik bir obje’yi estetik ola-
rak degerlendirme yetisi olarak anlasilir. Deha ve begeni, birbirine karsit,
biri yaratma yetisi olarak sanatgidan, Obiirii sanat yapitindan haz duyma
ve onu degerlendirmeye yetili olan, sanat yapit1 ile estetik ilgi kuran bir
insanda bulunan bir yeti olarak goriiliiyorsa da, aslinda bunlar arasinda
bir icten ilginin de bulunmasi gerekir. Clinkii, begenisiz dehanin yarat-
t1g1 sanat yapitlarinin estetik yetkinlige sahip olmayacag1 ne kadar aciksa,
her sanai yapit1 ile her estetik ilgide onu yeniden tekrarlayan bir begeni
de, deha giiciinden yoksun ise, boyle bir tekrarlamanin olanak dis1 kala-
cagl da aym derecede agik olacaktir. Bunun igin vaktiyle Marx: «Sanat-
tan haz duymak istiyorsan, sanatgi gibi egitilmis bir insan olmalisin.»*
demisti, Marx bunu soylerken hakliydi, ¢iinkii, sanat yapit1 ile ilgi kur-
mak, ondan haz duymak ve onu ‘giizel’ olarak degerlendirmek yahn bir
olay degildir. Yine bu anlamda bir baska Marxist estetikciye, H. Koch’a
gore de: «Estetik olarak haz duymak, yalniz bir seyi kavramak, hatta sa-
nat ile tiiketim icinde bulunmak degildir. Bu, bir sey iizerinde sonradan
diisiinmek, onu her seyden once sonradan yasamak, bir seyi daha fazla ta-
sarlamak ve tasari giiciinii genisletmek ve soziin tam anlaminda onun hak-
kinda bir tasavvur meydana getirmektir. Sanat yapitiyla ilgi kuranin ha-
yal giicii etkinlik icine girmiyorsa, onun duyacag: estetik haz gercek bir
estetik haz olmayacaktir.»%
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Goriildiigii gibi, sanat yapitindan haz duymak, estetik begeniye sahip
olmak, klasik estetikler gibi, Marxist estetik i¢cin de temel bir estetik so-
runudur. Ciinkii, estetik begeniye sahip birey ile onun ilgi kurdugu obje,
sanat yapitl arasinda, sanatcinin bu yapit1 yaratirken ortaya koydugu sii-
recin bir benzeri, onun yeniden meydana getirilmesi siireci tekrarlanir.
«Gergek ve tam bir yaratma olaymin estetik olarak tekrarinda sanatta
haz duymanin rolii agik olarak soyle belirir: Siije’'ye haz hazirlayan bir
sanat yapiti, o siije tarafindan ‘devam ettirilir’, ‘tamamlanir’ ve ‘ilerleti-
lir'.»%%® Bu yaratmanin tam olarak tekrari da, yine yaratmanin olusuna uy-
gun bir siire¢ icinde olusur. «Sanat ile ilgi kuran insan da, birtakim zen-
gin ilgiler coklugu ile bir estetik tekrarlama ilgisi i¢ine girer. Durumuna,
kisiligine, yasam bilgisine, sanat deneyine, kiiltiiriine, hatta zaman zaman
ruh haline gore, o, somut olarak sanatgi tarafindan yoneltilen birtakim
ilgiler ve yonlerin sanatga tekrarina yapici olarak katilir»%* Buradan an-
lasildig1 gibi, estetik begeninin, yani sanat yapitindan haz duyma ve onu
degerlendirme olaymin, yalin, kendiliginden meydana geliveren bir olay
olmayip, birtakim kosullar altinda meydana gelen bir olay oldugu agik
olarak goriiniiyor. Bu kosullar, psikolojik, karakterolojik, sosyal, kiiltiirel
niteliktedir. Marxizm de, bu sosyal, kiiltiirel ve psikolojik kosullari, yu-
karda dile geldigi gibi kabul eder. Bir insan, bu giizel bir miizik derken,
begeni yargisin1 somutlastirir. Ama, bunun arka planinda bir¢ok sosyal
-kiiltiirel psikolojik kosullar1 da yerine getirir. Bu anlayis ile cagdas
Marxist estetik teori, begeni sorununda tamamen pozitivist, bilimsel bir
tavir alir.

Simdi, insan bireylerinin icinde yasadiklar1 toplumsal kosullar degi-
sik ve aldiklan egitim farkl ve psikolojik yetileri de yine farkhh olduguna
gore, bu durumda insan denen bireyin begeni yargilarinda bir aynilik bek-
leyebilir miyiz? Boyle bir durumda, begenilerin farkliligi onlarin aynilig-
na gore daha cok bir gercgeklik kazanmis olmaz mi? Birbirinden ayr:1 top-
lumsal cevrelerde yetismis, farkll egitim gormiis, sanat yapitlan ile ilgi-
leri degisik olmus ve psikolojik yapilar1 degisik olan iki insan, begeni yar-.
gilarinda, ‘bu giizel'dir derken, boyle bir estetik yargi verirken, bu yargilar
arasinda bir uzlasma diisiinebilir miyiz? Elbette, bu iki insanin begeni
yargilar1 birbirinden farkli olacaktir. Bu, Marxist estetik icin de boéyledir.
«Bu noktadan bakinca, Marxizm-Leninizm estetik begenide olaganiistii
farkhilik ve degisiklik oldugunu agiklar, — hem bireysel yoénden, hem tarih-
sel donemler yoniinden, hem yersel ve ulusal topluluklar yoniinden hem
de smif ayriigina dayali sosyal siirlar yoniinden.»®® Biitiin bu begeni
Olciitleri agisindan, begeninin biiyiik ayriliklar gosterdigi, Koch’'un da yu-
karda isaret ettigi gibi, gercektir. Koch'un yukardaki sozlerinde ilging
olan yan, onun begeni Olciitlerini yalmz sinifsal-toplumsal alanda degil,
bireysel-kisisel alanda da bulmasidir. Yine baska yerde Koch, aynen soyle
diyor: «Bir obje'nin benim hosuma gidip gitmemesi, bana haz verip ver-
memesi, yalniz obje’ye degil, ayn1 zamanda benim bireyselligime de bag-
lidir. Benim o obje'yi ‘insansal’ olarak tanimam ve ondan haz duymam,
benim yasam durumuma da baghdir.»*® Bunun nedeni, Marxist estetik’in
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biitiin estetik fenomeni bir bireyin yasadifi gercegini gormiis olmasidir.
Ama, bireyselligle dayali olma da higbir zaman biricik bir 06lgiit olarak
diisiiniilemez. «Bir insanin estetik haz duyarligi, yalniz onun bireyinde olup
biten bircok etkene de bagli degildir. Egitim, yasam denemesi, bilgi ve
olgunluk gibi toplumsal olarak belirlenebilen etkenlere de baglidir. Ama,
yalnizca, mizaca, bireysel karaktere, kisisel ruh hallerine ve egilimlere,
duygulara, yasantilara degil. Onlar da rol oynarlar. Onlar da vardirlar ve
onlar da tatmin edilmek isterler.»%” Buna gore, estetik begeni, cagdas es-
tetik icin de yalmiz bir bireysel-psikolojik fenomen degil, ayn1 zamanda
sosyo-kiiltiirel bir fenomendir. Marxist estetik’in de estetik begeni konu-
sunda tamamen cagdas estetik gibi diisiindiigiinii ve fenomenlere uygun
bir tavir aldigim1 goriiyoruz. Bugiin artik biliyoruz ki, estetik begeni salt
bireysel bir fenomen olmadig1 gibi, salt birey iistii, toplumsal bir fenomen
de degildir. Begeni, bireysel ve toplumsal niteliklerden olusan bir orgiiye
sahiptir. Marx'in su sozlerinde bu gergek olanca agiklig: ile dile geliyor:
«A¢ bir insan i¢in yenecek seyin insansal bi¢imi degil, onun soyut varhgi
vardir. Acili, muhtag¢ bir insan icin, en giizel tiyatrodan haz duyma duygusu
yoktur; madenci madende yalniz ticari degeri gOriir, ama madenin gii-
zelligini ve asil dogasimi1 degil, onda bunu kavrayacak bir duyum yoktur.»®
Boyle bir duyu, ancak bir estetik egitim ve bir estetik kiiltiirle belli top-
lumsal kosullarda meydana getirilebilir.

Marxist estetik i¢in, klasik estetik’in temel sorunlarindan olan ‘begeni
dogustan midir? degil midir?’ gibi bir sorun s6z konusu degildir. Ama, on-
da Onemli olan, insanin daha en g¢ocukluktan beri bir begeniye sahip ol-
mas1 ve bu begeninin de toplumsal-kiiltiirel bir gelismeye uyarak gelis-
mesidir. Asil 6nemli olan, her insanin bir begenisinin olmasi, begenisiz
higbir insanin olmamasidir. «Insan begenisi labula rasa (bos bir plak) de-
gildir. Sanatla ilgili yargilari, cogu zaman, 6nceden verilmis yargilardir.
Halk arasinda yapilacak oylamada, Viyana opereti Mozart'tan her zaman
daha ¢ok oy toplayacaktir»®®® Boyle bir gercek, kapitalist-burjuva top-
lumlar icin karakteristik bir fenomendir. Marxizm'e gore, biitiin kapitalist
toplumlarda aydin-halk ikilemi bulunur. Bu iki varlik, birbiriyle uyusa-
mayacak bigimde birbirlerine ters diiserler. Boyle bir ikilem, ancak sos-
yalist toplumlarda bir kiiltiir devrimi ile ortadan kaldirilabilir. Buna gore,
bir begeni birligine, ancak sosyalist toplumlarda ulasilabilir.

Gergi, ‘begeni’ baslangigta orada da bir sorun idi. «Siyasal basariya
kavusan isgiler de, cogu zaman baslangicta kiiciik burjuva simifinin bege-
nisini benimser. Bunun sonucu olarak da, Onceleri ileri aydinlarla isci
sinifinin ¢ogunlugunun sanat anlayislari arasinda bir uzlagmazlik belirir.
Kimi zaman, toplum agisindan ilerici bir sey ile sanatta yeni olan bir
sey arasinda Oyle anlamsizca bir uzaklik vardir ki, ‘modern’ sozii yetkili
kimselerin agzinda bir asagilama niteligi kazanir»®° Nitekim, bunu Sov-
yet devriminde de, hatta Lenin'in agzindan duymak bile olanaklidir. ‘Le-
nin Anilart kitabinda C. Zetkin, Lenin'in bir giin $0yle dedigini aktariyor:
«Ben, kendimi ‘barbar’ olarak goOsterme cesaretine sahibim. Expresio-
nizm’in, fiitiirizmin, kiibizmin ve Obiir ‘izm’lerin yapitlarini sanat deha-
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sinin en yiiksek dislasmalar:1 olarak degerlendiremiyorum. Onlari anlami-
yorum ve onlardan haz duymuyorum.»*' Lenin’in kastettigi bu sanatgilar
arasinda Kandiﬁsky'nin, Chagall'ln ve Malewitsch’'in bulundugunu burada
yalniz isaret etmekle yetinelim.

Ama, bu toplumcu-ilerici diisiince ile modern olma, ¢agdas olma ara-
sindaki celisme nasil ve ne zaman ortadan kalkar? Bunu, ancak daha son-
raki kusaklar ortadan kaldirabilir. «Geng kusak bu garip gelismeyi yavas
yavas ortadan kaldirir; yalniz ilerici olmay:1 degil, gergekten modern ol-
may1 da ister; modern, yani ¢agina uygun bir yasama bi¢imi arar ve her
tiirlii yeniligi izler»*? Bu yeni kusak, modernizmi reddeden isgilerin ¢o-
cuklan olacaktir. «Isgi sinifinin iyi egitim gérmiis gocuklari, diisiince se-
riiveninin, sanatg¢i atilganliginin tadina varmaya baslamislardir. Moor’un,
Leger’in, Picasso'nun adini duyunca irkilen, Rimbaud’'yu, Kaets'i, Rilke'yi,
‘anlasilmaz’ bulan ya da on iki sesli miizigi seytan uydurmasi sayan ba-
balarmin bu yargilarim giiliimsemeyle karsilamaktadirlar.»%?

Simdi, toplumcu iilkelerde 6nemli bir estetik egitim sorunu doguyor:
Sanattan anlayan, ‘giiliimseyen’ kusaklarin yetistirilmesi. Obiir yandan da,
sanatgida toplumsal bir biling yaratmak. Marxist estetik, ancak bu iki
gorevin yerine getirilmesiyle toplumda sanatin degerini bulacagina inanir.
«Kazan¢ diiskiinii kapitalistlerin ‘sanat pazarina’ artik iiretilmis mal sii-
remedigi toplumcu diizenin iki yanl biiyiik bir 6devi vardir: Halki sa-
nattan tat almaya yoneltmek, yani halkin sanat anlayisini gelistirmek; bir
de, sanat¢inin toplumsal sorumlulugu iizerinde durmak. Bu sorumluluk
sanatcinin egemen olan begeniye uymasli, yani sunun ya da bunun buy-
ruguna gbre yazmasl gizmesi, bestelemesi gerektigi anlamina gelmez;. bu,
bir boslukta degil de, toplumun kendisinden istedigi birtakim seyleri ger-
ceklestirmek icin galismasi anlamina gelir.»%*

Halkin begenisinin yetkinlesmesi ve sanat¢inin toplumsal sorumlulu-
gunun artmasiyla birlikte, burjuva toplumlarinda goériilen begeni ikilemi
giderek ortadan kalkar ve toplumun sahip oldugu ortak begeni'de, ayni
zamanda sanat¢imin Ozgiirliigii ile toplumun istekleri tam bir biresime,
bir uyuma ulasmis olur. Ama, kuskusuz, boyle bir biresim bir anda mey-
dana gelemez, gesitli yanilma-deneme siiregleri icinden gegerek olusabilir.
«Her biiyiik devrim, patlayici bir biresimdir; ama, giiclerin dengesi, sii-
rekli olarak tekrar tekrar bozulur ve degisen kosullara gore yeni biresim-
lerin kurulmas: gerekir.»®® Marxizm, bir siirekli devrim olduguna gore,
bu siirekli devrim, estetik alaninda da en yetkin begeni biresimine ulas-
may1 amaglayacaktir...
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