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Onsoz

Yuzyili asan bir suredir ‘modern sanat’ insan i¢in bir sorun olmus ve bu
stire icinde sanat diizeyinde kendini gosteren sanat anlayislari ve akimlari
da daima ‘modem’ olma kaygi ve amaci ile ortaya ¢cikmislardir. DUn oldu-
gu gibi, yasadigimiz gunler icin de sanat, yine ‘sorun olma’ niteligini sdr-
durmektedir.

Ge¢mis ddénemlerin hicbirinde sanat, bu derece uzun sireli ¢éziimlen-
memis bir sorun olarak yasamamistir diyebiliriz. Kimi zaman o bir sanat
olarak reddedildigi gibi, kimi zaman da hayranlkla yuceltilir. Onun karsi-
sinda alinan tavir kimi zaman salt estetik bir tavir oldugu gibi, kimi zaman
da estetik disi bir tavir olur. Yine bir yanda, yalniz bizde degil, en ileri kul-
tur dizeyindeki Bati tlkelerinde de, saglam bir sanat kiltiriine sahip nice
aydinin modem sanati bir sanat olarak reddettigini, buna karsilik, ciddi bir
sanat kiltirtnden yoksun nice kisinin de modem sanati, bir snobizm ile olsa
bile yucelttiklerini goririz. Yine kimi psikologist estetikgiler onu bir ‘bege-
ni’ bozuklugu, kimi sosyologist estetikgiler sosyal yonelislerdeki gevsekli-
ge baglayarak agiklamak istedikleri gibi, kimi psikiyatri uzmanlan da, drne-
gin modem resim Urdnleri ile akil hastalarinin yaptigi resimler arasinda bir
6z yakinligi bulduklarini sanarak, modem resmi bir ps'ikiatrik fenomen ola-
rak aciklamak isterler.

Modem sanat karsisinda yalniz kisilerin degil, toplumlann ve rejimlerin
de tavir aldiklarini géririiz. Ornegin national sosyalizm vaktiyle onu safol-
mayan Irklarin Grind olarak gérmus, bu nedenle onu reddetmis oldugu gibi,
gunumuiz marxist rejimleri de, modem sanati bir burjuva sanati olarak goru-
yorlar ve buna gére onu degerlendirmek istiyorlar. Tum bu celiskili tavirlar,
modem sanati busbUtin ¢éztilmez bir sorun haline getiriyor diyebiliriz.

Goruldiuga gibi, modem sanat, ginUmuz igin de bir sorun olma niteligi-
ni strduridyor. Modem sanat gercekten bir sanat midir, yoksa sanat disi bir
fenomen midir? Sanatin varhgi ve bir sanat olarak gecerligi ile ilgili bir so-
runun simdiye kadar ge¢mis hi¢cbir ddnemde soruldugunu animsamiyoruz.
Gergi, her yeni sanat anlayisinin belli bir tepki ile karsilastigini sanat tari-
hi bize sayisiz érneklerle gdsteriyor. Ama, simdiye kadar bu tepkiler daha
¢ok yeni'nin degerini kicimsemek biciminde kendini gésterdigi halde, mo-
dem sanata karsi tepki, onun bir sanat olarak varligina yéneliyor ve onun
bir sanat olarak varhgi burada tartisma konusu oluyor. Modem sanat bir sa-
nat midir, yoksa sanat disi bir fenomen midir? Béyle bir soru, modem sana-
ti bir varhik sorusu olarak ortaya koyuyor. Bdyle ontolojik bir soruya yakla-



sim, 6zU geregi, sanat tarihinin sanat olayina yaklasim bicimini asar. Boyle
bir soru, ‘varh§l varlik olarak’ arastiran bir timel bilimin arastirma alani
icine girer. Bu tumel bilim felsefedir. Bunun i¢in, modem sanat, ancak fel-
sefenin is1ginda anlasilabilir.

O halde, modem sanat bir sanat olarak nedir? Modem sanatin varhdi,
varhk tabakalari ve varlik kategorileri nelerdir? Bu ontolojik felsefi sorula-
rin 1sifinda modem sanatin bir sanat olarak varhgi kavranabilir. Boyle bir
kavrama tarzi, salt felsefi bir kavramadir.

Bu kitap, modem sanat sorununa, yeni sanat dusuincelerini en somut bi-
cimde ifade eden modem resim alanina egilerek ¢6zim getirmeyi amagli-
yor. Bunun igin, bu ¢alisma, bir sanat tarihi kitabi degildir ve bdyle gorul-
memelidir, ama o, modem sanati bir varlik sorusu agisindan gorup inceleyen
felsefi bir arastirmadir, daha guzel sdylersek, bu kitap modem sanatin felse-
fesidir. Bu nedenle, kitap, tlrtnde 6zgin bir arastirmadir.

Bu arada kitabin en iyi bicimde basilmasi igin buyuk c¢aba gosteren
Sayin Erol Erduran’a ve tim emegi gecenlere tesekkird bir borg bilirim.

ismail TUNALI
6 Nisan 1981, istanbul

Yukaridaki ilk énsézden otuz yil sonra bugin bu satirlart yaziyorum.
Gegen bu sure iginde bilim degisti, felsefe degisti, sanat degisti ve bege-
niler degisti. Bu degisimi en kokten yasayan da sanat oldu. Oyle ki, sa-
natta elli yil déncesinin rasyonel bir dizeni simgeleyen modemizmi, gide-
rek, yerini simdi irrasyonel distinmeye, 6zgir yaratici hayalgtctine dayal
avangardizm'e birakiyor.

Kitabimiz da ¢cagin bu degisimine kosut olarak avangard resmi, avangar-
dist bilim ve felsefe sistematik’i i¢cinde, ama, “Modem Resimden Avangard
Resme” bashgi altinda ele aliyor ve bu niteligiyle de yeni bir kolaj olarak
doguyor.

Bu arada bu yeni basimda bana yardimci olan Oner Ciravoglu'na te-
sekkir ederim.

ismail Tunal
21 Haziran 2008, Bayramoglu
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Her bilgi, bir stje obje ilgisine dayanir. Bilginin sije obje ilgisi icinde or-
taya c¢ikmasi, sujenin objeyi belli bir perspektiv altinda kavramasi, onu
yorumlamasi demektir. Her bilgi, her yargi bir obje yorumunu, bir varhk
yorumunu ifade eder. Masa yesildir, masa buyuktur, masa dort kdsedir, vb.
yargilan, masa dedigim obje hakkinda iste bdyle birer yorum, birer in-
terpretation’dur.

Estetik alaninda da ayni suje obje ilgisini géruyoruz. Estetik obje, bir
siir, bir resim, bir mizik pargasi, kisacasi sanat yapiti dedigimiz sey de
hep boyle bir varlik yorumunu ifade eder. Biraz karanlk gibi gérinen bu
ifadeyi bir 6rnek Uzerinde aciklamaya calisalim. Bir sanatciyl, bir ressami
disinelim. Bu ressam belli bir nesne, érnegin bir agac¢ karsisinda bulunu-
yor ve bu agacin resmini yapmak istiyor. Bunu felsefe diline aktarip sdy-
lersek: Burada sanatgi dedigimiz bir stje ile aga¢ dedigimiz bir obje belli
bir ilgi icinde karsi karsiyadir. Bir sanat¢i olan sije, aga¢ dedigimiz ob-
jeyi tuvale gecgirmeye calisiyor. Ama sanatcinin agaci tuvale gecirmesi,
daha 6nce o objenin sanatg¢l sujesi tarafindan algilanmasini, onun kavran-
masini sart kosar. Bir nesnenin gdrulmesi, kavranmasi ise, masanin dért
ayakl, agacin yesil olusu gibi, o objenin belli bir yénde interprete edil-
mesi, yorumlanmasi anlamina gelir. Sanatci stjesi aga¢ dedigimiz objeyi
tuvale gecirirken, goérdugi, kavradigi, yani yorumladigi agaci tuvale ge-
cirecektir. Tuvalde gérdugimuiz agag, o halde sanatginin gérdigi, yorum-
ladi§1 afactir. Bu gérme, bu yorumlama siUbjektiv ve 6zglr bir yorum-
lama oldugu icin, bazen tuval UGzerinde yorumlanmis olan objeyi taniya-
nlayiz bile. iste bu anlamda her estetik obje, her tek tek sanat yapiti, bu
ister plastik bir figur, isterse bir edebiyat yapiti olsun, belli bir obje hak-
kinda bir yorumdur. Ve her sanat yapiti, bir estetik obje olarak yorum-
lanmis bir varhg ifade eder.

Buradan kendiliginden séyle bir sorunun dogmasi beklenebilir: Her
sanat yapiti, her estetik obje bir obje yorumunu gosterdigine gére, bu-
radan her sanat yapitinin, her estetik objenin temelinde bir bilgi objesi-
nin bulunmasi gerektigi sonucu dogar. Cunki sanatci sijesi ile bu sije-
nin yoéneldigi obje arasindaki ilgi, objenin sije tarafindan gértlmesi, kav-
ranmas! temel akt'ina dayanir. Cinkl, yukarda sdyledigimiz gibi, sanatgi
yalniz goérdugu, kavradigi objeyi, érnegin agaci resmeder. Agacin sanatci
tarafindan goértlmesi, onun aslinda bir bilgi objesi olarak kavrandigini
gosterir. Ve bu kavrama ise, onu yorumlama demektir. Buna gére sanatgl,



gordagu, yorumladigi objeyi tuvale gecirir soézinin gercek anlami da an-
cak su olabilir: Sanatcl bilgi objesini tuvale gecirir. Ama tuvalde sekillen-
mis olan bilgi objesi, artik bir bilgi objesi olmaktan ¢ikar ve bir estetik
obje haline gelir. Bununla beraber o, bir estetik obje haline gelmeden
6nce, bir bilgi objesidir. Bilgi objesi o halde estetik objeden &énce gelir
ve ayni zamanda estetik objeyi 6nceden tayin eder. Bu dncelik, hem za-
mansal, hem de ontolojik bir onceliktir. Tuval Uzerinde bir estetik obje
olarak gérdugumiz agdag, sanatginin realitede gérdiagil, kavradigi, yorum-
ladi§1, yani bilgi objesi yaptigi agactir. Baska bir deyimle: Sanat¢inin do-
gada agaca baktigi zaman gordiagd, kavradigi, yorumladigi adag, iste bu
tuval Uzerinde gérdugumuz agagctir.

Her insanin belli bir géormesi oldugu gibi, her dénemin de belli bir
gormesi, belli bir varlik yorumlamasi vardir. «Gérme, insanin dunya ile
baglihgim gésterir. insan, diunya karsisinda nasil duruyorsa, diinyayi o
sekilde goriur.»1Yalniz tek tek insanlarin ve dénemlerin degil, her felsefe
gérusunin, sanatta her «izm»in belli bir gérmesi, diinya karsisinda belli
ve yeni bir durusu vardir. Bunun icin her felsefe ve her «izm», diinyayi,
varhigi yeni bir sekilde gérmeyi ifade eder, yeni bir bilgi objesini gelis-
tirir. Nasil felsefede idealist bir bilgi objesi, pozitivist bir varlik yorumun-
dan, bilgi objesinden c¢ok farkli ise, ayni sekilde sanat alaninda da bir
klasisist varlik yorumu da bir impressionist varlik yorumundan c¢ok fark-
hdir. Gnoeseolojik2 bakimdan olan bu ayrilik, onlarin estetik obje ve es-
tetik deger anlayislarini da kesin olarak 6nceden belirler, birbirlerinden
ayirir. Klasisist icin obje, rationel olan bir seydir ve yalniz rationel ola-
rak kavranir; stje obje bagini burada ratio kurar. Béyle bir obje yorumu-
nun belirledigi estetik obje de yine rationel bir dizeni ifade eder: Saglam
geometrik formlar butin yapita hakimdir. Ve bu sanat gérusinidn ger-
ceklestirmek istedigi estetik deger de yine rationel olarak belirlenir. Ya-
piti guzel yapan faktérler, harmoni, simetri, ritm, denge gibi matematik
olarak belirlenen elemanlardir. Buna karsilik impressionist sanatin obje
yorumu, varhk kavrayisi, ¢ok daha baska turlidur. Impressionist sanat,
objeyi duyu yoluyla kavrar ve obje onun i¢in bir duyumlar komplexidxc.
Bdyle bir obje yorumuna, varlik kavrayisina dayanan estetik obje de, yi-
ne sadece duyularla kavranabilen duyumlar baglihiindan olusur. Impres-
sionist estetik deger de, yine duyularda temellenen, duyularda hosa giden,
duyumlarin meydana getirdigi bir goérinis, bir fenomendir.

iste bu calismamizda biz, impressionizmin dayandiyi obje yorumu
ile impressionist estetik obje ve impressionist estetik deger arasindaki bag-
Iihgr arastirmak istiyoruz. Bu baglilik icinde, impressionist resmin 06z0
kendiliginden ortaya c¢ikacaktir imit ediyoruz. Ve bununla da godstermeyi
arzu ettigimiz sey sudur: Varlik yorumuna, obje yorumuna dayanmayan
bir estetik obje ya da bir estetik deger arastirmasi, bize dyle geliyor ki,
daima eksik kalacaktir. Cunki, gerek estetik objeyi ve gerekse estetik
degeri a priori olarak belirleyen daima gnoseolojik (bilgi teorisi ile ilgili)
prensiplerdir. Belli bir sanat gortstinin estetik obje ve estetik deger an-



layismi, bu gnoseolojik temellere dayanarak daha kolaylikla ve daha gu-
venilir olarak belirleyebiliriz.

Yine bununla ilgili olarak bu c¢alismamizda sunu da gdstermeyi de-
nedik: Her donemin felsefe gdrust ile sanat goérusu arasinda buyuk bir
yakinlik ve uygunluk vardir. Bu yakinlik, onlarin ayni obje yorumuna,
ayni varlhik kavrayisina dayanmalarindan ileri gelir, érnegin, ayni impres-
sionist prensip, impression, duyum, hem ayni dénemin felsefesini ve hem
de sanat anlayisini belirliyor. Oyle ki, bunun sonucu olarak pozitivist fel-
sefe ile impressionist sanat arasinda belli bir uyusum, belli bir uygunluk
meydana geliyor. Ozellikle Ernst Mach felsefesinde impressionist prensip
0 kadar agir basiyor ki, bu felsefe icin de ayni «impressionist» deyimini
kullanmada bir sakinca gérmuyoruz. Ancak, hemen burada sunu belir-
telim ki, «impressionist felsefe» deyimini ilk defa burada biz kullanmiyo-
ruz. Daha ¢ok Onceleri Alois Riehl «Zur Einfuhring in die Philosophies,
s. 265, Richard Hamann “Impressionismus in Leben und Kunts», s. IlI,
Heinrich Rickert «Die Philosophic des Lebens«, s. 4 adli kitaplarinda ay-
ni deyimi pozitivist felsefe, 6zellikle Mach pozitivizmi i¢in kullanmis bu-
lunuyorlar. Yine Oswald Spengler de bir impressionist kiltirden s6z acar:
«impressionizm, bir dinya duygusunun kusatici ifadesidir. Ve impressio-
nizm deyince, son kultirimizun batin fizyonomisini kavrayan bir de-
yim anlasilir.»3 Kuskusuz, béyle bir dénemin felsefesi, bilimleri, ethik’i
de yine impressionist bir karakter tasir. «Madde yerine kutle noktalarin-
dan meydana gelmis sistemler gbéren bir impressionist fizik vardir, bir
impressionist ethik, trajik ve mantik vardir. Hatta pietizm adi altinda bir
impressionist Hiristiyanlik vardir.»4 Goruluyor ki, impressionizm deyimi,
yalniz belli bir sanat ¢igiri icin degil, ayni zamanda belli bir donem kulturd
icin de kullaniliyor, 6zellikle bu dénem, 19. yuzyilin ikinci yarisini kap-
lar. Bu dénemin sanati impressionist oldugu gibi, felsefesi de impressio-
nisttir, duyumu, impression'u idealize edip mutlaklastiran bir pozitivizm-
dir; ve bu pozitivizmi de en iyi sekilde Mach felsefesi temsil eder.

iste bu calismamizda impressionist resmin ne oldugu arastirilirken
ozellikle bu iki sorun s6z konusu ediliyor. Tlkin impressionist bir obje
yorumu, varlik kavrayisi estetik objeyi ve estetik degeri nasil belirliyor;
ve ikinci olarak da pozitivist bir felsefe, yani Mach felsefesi ile impres-
sionist sanat anlayisi arasinda nasil bir ilgi vardir. Goraldagu gibi, bu iki
sorun birbiriyle icten ilgilidir ve birincinin ¢6zimu, ikincinin ¢dziimiine
de olanak verir. Cunku, bir donemin, bir «izm»in obje, varlik kavrayisi-
ni bilmek, onun felsefesini bilmek demektir. Bundan 6turd, impressionist
obje yorumunun, varlik kavrayisinin, yani gnoseolojik prensibin estetik
objeyi ve estetik degeri ne sekilde belirledigi gosterilirse, buna bagh ola-
rak ikinci sorun da, pozitivist felsefe ile impressionist resim arasindaki
baghhk da kendiliinden ¢ozilmis olur saniyoruz. Bunlarin sonunda ay
dmlanan sey ise, impressionist resmin 6zu ve varhgidir.

Boylece bu arastirmamiz organik olarak U¢ bélume ayrilmis bulunu-
yor. Birinci Bélim'de impressionizmin gnoseolojik temellerini arastiriyor
ve bunu da tipik bir impressionist filozof olan Ernst Mach’'a dayanarak



yapilyoruz, ikinci Bélim'de bu obje yorumu, varlik kavrayisi ile bir ilgi
icinde impressionist estetik objeyi ele aliyoruz. Burada bunu yaparken,
dogrudan dogruya sanat yapitinin, estetik objenin kendisinden hareket
ederek onu varlik kategorileri bakimindan belirlemek istiyoruz. Ugiincii
Boélim’de ise impressionist guzellik kavrayisini, impressionist bilgi objesi
ve impressionist estetik obje ile ilgi icinde ele aliyoruz.

Goruldiaga gibi, calismamiz sistematik bir karakter tasiyor; ve gno-
seolojik temelden hareket ederek impressionizmi, varlik teorisi, (ontoloji)
ve deger teorisi (axioloji) ile ilgili prensiplerin bir «bttin»U olarak temel-
lendirmek istiyor.



Birinci Bolum
Impressionist Bir Bilgi Objesinin,
Varlik Kavrayisinin Temellendirilmesi

i. Impression ya da duyum

«Impression» (izlenim) kavrami, felsefede ilk defa D. Hume ile 6nem ka-
zanmistir diyebiliriz. D. Hume’'dan beri bu kavram zaman zaman 6n plana
¢ikar. Hume, impression kavramini, bilgimizin en temel ve en original
(6zglin) bir tasiyicisi olarak anlar. Varhikla olan ilgimizi saglayan impres-
sion'dur. O, dyle temel bir akt'tir ki, batun ruhsal yasam onun tarafin-
dan meydana getirilir, «kimpression deyince ben, gdrirken, isitirken ve bir
seye dokunurken, bir seyi severken, birinden nefret ederken, bir seyi ar-
zular ve isterken sahip oldugumuz canli perseption’lari (tasavvurlari) an-
liyorum.»1 Bununla beraber impression, perseption’lardan, tasavvurlardan
tamamen baskadir; bu baskalik, impression’'un daha ilksel ve ruhsal ya-
sam icin daha temel olmasindan ileri gelir. «<Bu impression’lar, tasavvur-
lardan, idea'lardan, yani herhangi bir algiyi veya bir ruhsal durumu ha-
tirladiimiz zaman bilince c¢ikan bu daha az canh tasavvurlardan ayrilir-
lar.»2 impression’lar primer olmalari nedeni ile daha canlidirlar; bu im-
pression’larm bir c¢esit tekrarlanmasi demek olan idea’lar, tasavvurlar ise,
impression’lar gibi canl degildir. «BUtin tasavvurlarimiz ya da zayif per-
seption’lar, impression’larm ya da canli yasantilarin kopyalandir.»5 im-
pression’lar, o halde daima original, idea'lar ise, bunlarin birer kopyasi-
dir. «Butlun tasavvurlarimiz, siddet ve canlilik bakimindan iki sinifa veya
iki ture ayrilir; zayif ve az canli tasavvurlara genel olarak ideler, hatir-
lama tasavvurlari (cogu zaman oldugu gibi kavram da) denir, éteki cesit
tasavvurlarin ise ne ingilizcede ne de baska dillerde 6zel hicbir adi yok-
tur; belki de bu, felsefe disinda onu kullanmaya ihtiya¢ duyulmamasm-
dan ileri gelir. Biz bu cesit tasavvurlara impression adini vermek istiyo-
ruz.»4 O halde, Hume butin biling yasamini iki tabaka halinde disuni-
yor: Impression'lar dedigi alt tabaka; bdtin ruhsal halleri, 6zellikle de
yuksek ruhsal halleri icine alan Ust tabaka. Alt tabaka, impression’lar, en
temel ve 6zgln bir tabaka olup, butlin Ust tabakayi tGzerinde tasir.



Ancak, Hume impression deyince yalniz dis duyu verilerini kasdet-
miyor. Eger impression Hume i¢in yalniz dis duyu verisi anlamina gelse
idi, yukardaki alintinin ifade ettigi gibi, bunu adlandirmak herhalde pek
guc¢ olmayacakti. Oysa Hume, impression kavrami ile kasdettigi seyin yal-
niz ingilizcede degil, oteki dillerde de 6zel bir adinin bulunmadigini sdy-
layor. Hume bunu soylerken hakhdir; cunkid Hume'un bu impression
kavrami altinda anladigi sey, bugiin bu kelimenin bildirdigi anlamdan pek
uzaktir. Impression deyince bugin dis duyularla siki sikiya bagh duyu
organlarinda meydana gelen ve duyulur alginin én evresini teskil eden
bir olay anlasilir. Oysa Hume'un impression kavrami, duyularla béyle bir
bag icinde bulunmuyor. Ger¢i dis duyum da bu kavramm kapsami icine
girer, ama bununla beraber impression, yalnizca dis duyum degildir. Im-
pression kavrami icine istek, hos ve nahos gibi batin yalin biling icerik-
leri de girer. Oyle ki, bunlar dogrudan dogruya dis duyu verileri olma-
digi halde, yine de birer impression’dur. O halde impression yalniz dis
duyu verisi degil, ayni zamanda i¢ duyu icerigi anlamina da gelmektedir.
«Kisacasi, disinmemizin biutin maddesi dis ve i¢ duyumdan (outward or
inward sentiments) meydana gelir. Ruha ve iradeye, sadece bunlari bir-
lestirmek diser.»5 Hume'un impression kavramim yalniz dis duyu olarak
anlamak, 6nemli bir hata olur kanisindayiz. Cinkd impression, Hume ic¢in
bilincin en yalin bir igerigi olarak kavraninca, bu kavramm igine zorunlu
olarak dis duyum yaninda i¢' duyum da girer. Cunkd, biling icerigi, dis
duyum kadar i¢ duyuma da dayanir. Dis dinya hakkmdaki bilgimizin te-
melinde impression bulundugu gibi, ruhsal dinyamiz hakkmdaki bilgimi-
zin temelinde de yine ayni impression bulunur. O halde gerek dis ve ge-
rekse i¢ dunyaya ait butun bilgi objelerimizin temelinde hep ayni impres-
sion bulunuyor. Bu gnoseolojik (bilgi bakimindan) ifadeyi, ontolojik (var-
lik bakimindan) ifade etmek istersek, soyle diyebiliriz: Varlik, ister dig
varlik, isterse psisik gerceklik olsun, daima impression’a dayanir. Cunku
bildigimiz, tanidiimiz, kisaca bilgi objesi yapabildigimiz «seyler» din-
yasl, ancak impression’lar halinde ifade bulabilir. Bunun i¢in impression
kavrami Hume felsefesinde cok temel bir yer tutar. Hume felsefesi de
bu kavramin isiginda ancak kavranabilir.

impression, her iki varlik dinyamizin temelinde bulunan bir feno-
mendir. Fenomen diyoruz, ¢cinkd bununla Hume psikologist bir bilgi an-
layisini temellendiriyor; ve bdyle bir bilgi anlayisi ile de Hume, yeni bir
felsefe gorusiune kilavuzluk etmis oluyor. Bu felsefe gorusu, yerine goére
mfenamencdizm, pozitivizm ya da impressionizm’dir.

O halde Hume'dan baslangicini alan, Hume'un «impression» kavra-
minda kaynagini bulan bir pozitivist ya da impressionist felsefe doguyor.
Bu felsefe, cesitli cigirlardan gecer: Auguste Comte, Stuart Mill pozitiviz-
mi, Richard Avenarius empirio-kritisizmi gibi, 6zellikle Hume'un etkisi
19. yuzyilda gorunur. «<Hume felsefesi 19. yuzyilda pozitivizm adi altinda
gelisen felsefe anlayisinin bir 6ncidst olmustur. Ve bu felsefe yonindeki
filozoflarin dogrudan dogruya Hume'u 6nci olarak tanidiklarim goériyo-
ruz. Bunlar arasinda, drnegin Stuart Mill ve Ernst Mach vardir. Bu iki



filozof, salt empirik bir egilimle Hume felsefesinin artik asilmis oldugu
ve onun Kant-Kritiki tarafindan ¢6zimlenmis oldudu iddialarini redde-
derler.»6 Ama hi¢ stiphesiz bu pozitivist felsefe tepe noktasini ve en tu-
tarli sonucunu 6zellikle Ernst Mach felsefesinde elde eder. F. Enriques’in
deyimi ile: «Pozitivist felsefe programinin gercgeklesmesinde hi¢ kimse
Mach kadar etkili olmamistir.»7 Simdi ni¢cin Hume’'dan kalkan bir pozi-
tivist, impressionist felsefenin E. Mach’'ta en tutarli bir sonuca ulastigini
sorabiliriz. Biraz ilerde gorecegimiz gibi, Mach felsefesi ile Hume felse-
fesi arasinda belli bir bakimdan buyidk bir benzerlik vardir. Belki ilk
bakista bu, insana biraz tuhaf gelebilir. Cunku, bir yanda 18. yuzyilin ilk
yarisinda yasamis, oOzellikle bilgi ve ahlak konulari ile ugrasmis, psikolo-
jiden hareket eden bir filozof var; 6te yanda ise, 19. yuzyilin son yarisinda
yasamis, salt bilim yapmis ve taninmis bir fizik¢i olan ve felsefeye fizik
yoluyla girmis bulunan bir filozof var. Bu iki dusunur arasinda nasil bir
ilgi bulunabilir? Ama bu iki disunuri sistemlerinin temel kavrami baki-
mindan ele alirsak, bunlar arasinda belli bir ilginin var oldugunu gori-
riz.8 Soyle ki: Mach'in kendisi de bir pozitivist dusunur olarak bakisini
geriye cevirdiginde, kendisine dnculik etmis olan bir filozof gorayor; bu
filozof Hume'dur. Gergi ilk felsefi calismalarinda E. Mach, hentiz Hume'u
tanimadigim, bununla beraber, ortaya koydugu goéridsiin, Hume'un temel
gorusinden pek farkl olmadigini soyluyor: «Duyu fizyolojisine ait aras-
tirmalarin ve Herbart araci ile daha o zaman Hume'u tanimadigim halde
Hume'un goériastine yakin olan goérutslere vardim.»9 Mach’'m sonraki calis-
malarinda, temel géris acisindan olan bu yakinlik daha da artar. Bunu
Mach’'in «Duyumlarin Analizi» ve «Bilgi ve Hata» adli kitaplarinda agik
olarak goérmek mumkuUndir. Bu adi gegen kitaplarinda Mach'm yeni bir
kavram gelistirdigini gériyoruz. Bu kavram «duyum»d\lv. Duyum, biraz-
dan goérmeye calisacagimiz gibi, Hume'un «impression» kavrami ile icgten
bir baghhlig: gosteriyor. Nasil Hume'un impression’'u insanin i¢ ve dis ba-
tin obje dunyalarim meydana getiren bir yapitasi karakteri tasiyorsa,
ayni sekilde Mach i¢in de duyum kavrami yine bdyle bir yapitasi karak-
teri tasir. Boyle olmakla beraber Hume ile Mach arasinda bir ayrihgin
da bulundugu belki isaret edilebilir: Hume'un ¢calismalari daha cok gno-
seolojiktir, bilgi teorisi ile ilgilidir. O, &én planda bilginin kaynag: ve
degeri sorunlari ile ilgilenir; ama bu gnoseolojik ¢alismalardan ontolojik
sonuclar cikarmayi erek olarak dusunmez. Buna karsilik her ne kadar
Mach da 6n planda ilgisini gnoseolojik sorunlar Uzerinde topluyorsa da,
bilgi alaninda elde ettigi sonucglari varlik alanina da aktarmaktan geri
kalmaz. Bunun i¢cin Hume'un «impression» kavrami daha ¢ok gnoseolojik
bir karakter tasidigi halde, Mach'in duyum kavrami gnoseolojik karak-
ter yaninda ontolojik bir karaktere de sahiptir. Cunki, daha sonra go6-
recegimiz gibi, Mach bu temel elemanla batin varlik alanlarini kurmak
ister; ve bunu yaparken bir metafizie dismekten bile c¢ekinmez. Oysa,
Hume icin bdyle bir sey dusunulemez. Cunku, Hume'un ilgisi bilgi teo-
risine, gnoseolojiye yodnelir, ontolojiye degil. Bunun sonunda Hume psi-
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kologist bir bilgi teorisine vardigi halde, Mach’l impression’'un esanlami
olan duyum belli bir varlhik yorumuna goéturur.

Simdi yine Mach'in duyum kavramina doénelim: E. Mach, dedik, ¢ikis
noktasini duyum kavramindan alir. O halde ilkin bu duyumun ne oldugu
belirlenmeli. Duyum nedir? Buna Mach'm verdigi karsilik onun sistemi
bakimindan cok énemlidir. Clinkdl Mach, duyumu bir eleman olarak ta-
nimlar. insan, bir gerceklikler diinyasi icinde yasar; bu gerceklikler, renk-
lerin, seslerin, sertliklerin ortaya koydugu gercekliklerdir. Butin diunya-
miz bunlarla doludur. Renk, ses, sertlik, vb. nedir? Bunlar, gercekligi
bana veren elemanlardir. «Butun fiziksel durumlarimi, simdilik daha faz-
la analiz edilemeyen su elemanlara ayirabilirim: Renk, ses, dokunma, si-
caklik, zaman, koku, uzay, vb.»D E. Mach’a gdére, bana realiteyi, dinyayi
bildiren, iste bu duyum denen elemanlardir. Onlar dyle basit elemanlar-
dir ki, atomist bir dunya kavrayisinin atomlarina benzerler. Yalniz ara-
larinda su temel ayrilik vardir: Atomlar maddi olarak dustnuldugt hal-
de, bu duyum denen elemanlar ruhsal cesittendir. Ancak, onlarda ortak
olan ybn, gerek atomun ve gerekse duyumun basit ve en son elemanlar
olmasidir. «<Bu elemanlar, hem bedenimin disindaki kosullara ve hem de
bedenimin kosullarina bagh goéruntrler. Bu bakimdan ve yalniz bu ele-
manlarin bedenimin kosullarina bagh olmasi bakimindan biz bu eleman-
lara duyum da deriz»1l 0 .halde duyumlar daha fazla parcalanamayan,
daha kucuk parcalara ayrilamayan, bdlinemeyen en son ve ruhsal gesit-
ten olan elemanlardir. Ama, onlar bir tasavvur olmayip, tespit edilebilir
olan reallerair. Ve butin realite, gercgeklik, bu real elemanlardan mey-
dana gelmistir. Duyumlar, gergegin, varligin en son ve en basit eleman-
laridir. Bu noktada Berkeley ile E. Mach arasinda belli bir yakinhgin
oldugunu goériyoruz. Bilindigi gibi, Berkeley felsefesinin de c¢ikis noktasi
duyum ve duyulur algidir: Esse est percipi (varolmak, algilanmis olmak-
tir). dyle ki, daha E. Mach bile kendi goérusunin Berkeley'in goérust ile
ayni tutuldugunu gérmusti: «Burada hemen sunu sdylemeliyim ki, gerek
benim tarafimdan ve gerekse baskalari tarafindan tekrarlanan protesto-
lara ragmen, benim gorisimid Berkeley'in gorist ile 6zdes goéren anlayis,
benim gérisimi dogru olarak degerlendirmekten ¢ok uzak bulunuyor.»?
Bununla beraber bdyle bir 6zdeslestirme de kuskusuz pek haksiz sayila-
maz. Nitekim daha pek yakin bir zamanda F. Enriques bile séyle diyor-
du: «(Avenarius ve Mach'ta) gerceklegin tanimi, Berkeley'in formialig ha-
line getirildi.»B Bu 6zdeslestirmenin pek haksiz olmadiginin E. Mach da
farkindadir: «Bu 06zdeslestirmenin nedeni su noktada bulunuyor: Benim
gbristum, idealist bir evrede gelismistir; ve bu idealist evre, (kullandigim)
deyimlerde henliz tamamen silinemeyen izler birakmistir.»}¥4 Ancak, Ber-
keley ve Mach arasindaki gérus yakinhgr sadece bu noktada géridndr, ¢ln-
ki bu her iki dasundr baska baska ereklere varmak isterler. Bunu yine
E. Mach'in dili ile sdylersek: «Berkeley ile aramdaki ayrihigi bir kelime
ile daha belirtmem gerekir mi? Berkeley, elemanlari (duyumlari), bu ele-
manlarin disinda bulunan bir sey ile, bilinemeyen bir sey, yani Tanri ile
sarth olarak goruyor; buna karsilik benim gérisum, elemanlari hem pra-



tik ve hem de teorik olarak birbirlerine baglamakla sorunu c¢bézecegine
inaniyor.»1 Berkeley bir teolog olarak Tanri’'nm varhgini kanitlamak ama-
cini guttigu halde, Mach, pozitivist bir felsefeyi temellendirmek ister.

Gercek ya da bilgi objesi o halde E. Mach’a gére, duyumlardan, du-
yum denen elemanlardan meydana geliyor. Bu elemanlar her seyden 6n-
ce i¢c ve dis duyularla ilgili olduguna gére, bunlara «impression» da di-
yebiliriz. Ve bu anlamda gerceklik, realite, impression’lardan, duyum adi-
ni alan elemanlardan meydana geliyor. insanin varlikla olan ilk ve temel
temas! duyular yoluyla olur. Cunki: «insanin alet kullanmadan o6nce
dogadan 6grendigi her sey, ona duyulardan gelir.»® Ve bu duyular yoluyla
elde edilen duyumlar, impression’lar, gercekligi, yani bilgimizin obje din-
yasini olusturur.

Ancak burada bir sorun karsimiza ¢ikiyor: Duyumlar, gerg¢i fiziksel
gergegi meydana getiriyorlar. «Nesne, cisim, madde, renkler, sesler, vb.
gibi elemanlarin disinda var degildir.»T7 Maddi varlik, duyumlarin, baska bir
deyimle, basit birtakim elemanlardan baska bir sey olmayan duyumla-
rin bir sentezi olarak meydana geliyor. Ama insanin, icinde yasadigi butin
gerceklik suphesiz yalniz bu fiziksel gerceklikten ibaret degildir. Fizik-
sel gercgekligin yaninda bir de psisik (ruhsal) gerceklik vardir. Acaba bu
psisik gercekligin duyum denen basit elemanlarla nasil bir ilgisi vardir?
Bu ilgi, tipki maddi gerceklikle olan ilgi gibidir. Yani butin ruhsal ya-
sam, butlun yuksek biling yasami, duygular, hatirlamalar ve tasavvurlar,
kavramlar, hep bu basit elemanlarin, duyumlarin meydana getirdigi bi-
¢imlenmelerdir. Buna gére, ruhsal varlik alaninda da tek bir bigcim ve-
rici eleman, tek bir prensip goruyoruz: Duyum. «O halde, higbir soyut
duyma, isteme, dusunme yoktur. Hem fizik ve hem de psisik olan du-
yum, bitln psisik yasamin temelini olusturur.»B8

Demek oluyor ki, E. Mach'a gére duyum, biatin varhgi, hem psisik
hem de fizik varhgi meydana getiren temel bir elemandir, tipki aritme-
tigin sayisi, geometrinin noktasi gibi. Batin gerceklik, bu duyumlarin, bu
basit ve en son elemanlarin c¢esitli konstruktion’larindan meydana geli-
yor. Boéylece de Mach felsefesi, sonunda konstruktiv bir karakter aliyor.
Bunu Mach felsefesinin «obje» anlayisini incelerken daha yakindan goére-
cegiz. Simdi, Mach felsefesinin, bu pozitivist ya da impressionist felsefe-
nin «obje» anlayisini arastirmaya gecebiliriz.

1. Impressionist felsefeye,mach felsefesine

GORE «OBJE» NEDIR?

Genel olarak duyumu goérdukten sonra, simdi Mach felsefesinin, impres-
sionist diye adlandirdiimiz felsefenin «obje» anlayisini incelemek isti-
yoruz. Obje ya da «var olan» dedigimiz sey nedir? Obje ya da var olan
dedigimiz sey, drnegin bir insan, bir masa, bir ev, bir tas parcasi, vb.
hep birer var olandir. Var olan bir sey olarak masa nedir? Buna Mach



felsefesi, yani impressionist felsefe, duyum denen elemanlardan ibarettir,
diye karsilik verir. Cinkl, yukarda soylendigi gibi, «<nesne, madde, renk
ve ses elemanlarinin disinda mevcut degildir.» Ornegin, masanin yesil
rengi, bicimi, dokundugum zaman algiladigim sertligi, vb. masa dedigim
objeyi, var olani meydana getiren basit birtakim elemanlar, yani duyum-
lardir. Ama, duyum, objede olan real bir 6zellik degil, bende, siijede olan,
daha dogru bir deyimle, sibjektiv bir fenomen olduguna gére, masa ben-
den bagimsiz olarak nasil var olabilir? Eger masanin ben'den bagimsiz
bir varhigi yoksa, o zaman onun objektiv realitesinden, gercekliginden so6z
acamayiz. Oysa, genel olarak felsefe, 6zellikle rationalist felsefe, var ola-
nin objektiv realitesine baglaniyordu. O halde burada karsimiza bir gic-
lik cikiyor: Var olan, ya benim disimda, ben’den bagimsiz olarak vardir,
yani objektivdir ya da ben’den bagimsiz bir gerceklik alani degil, sijeye
bagh, subjektiv bir fenomen alanidir. Bu, felsefe tarihinin ¢ok eski za-
manlardan beri tanidigi bir ddal (ikili) varlik kavrayisini ifade eder. Bu
dual varhk kavrayisini bir baska deyimle sdylersek: Var olan, ya slje-
den bagimsiz olan objektiv bir varliktir, ya da var olan, aslinda stbjektiv
bir gérinistir ve hicbir objektiv gerceklige sahip degildir. Bu dial varlik
kavrayisi, sozgelisi eski Hint dustincesinde «maja-ataman», eski Yunan fel-
sefesinde «phainomenon (genesis) - ousia», Ortag¢ag dustincesinde «dinya
- Tanr1 (mundus-Deus)», Yenicag felsefesinde «cevher, toz-ilinti» (substantia
-accidentia) dualitesi halinde goérunur. Simdi Mach felsefesinin, yani im-
pressionist felsefenin bu dualitenin hangi yaninda yer aldigini sorabiliriz.
Mach felsefesi, Archimedes noktasi olarak «duyum»u alir; ve duyum, bize
hicbir zaman degismeyeni, daima kendi kendisi ile ayni kalani, degisme-
den kalan var olani degil, degiseni, olani bildirir. Bu nedenden Mach fel-
sefesi, yani impressionist felsefe her seyden dnce bir «varlik» felsefesi de-
gil, ama bir «olus» felsefesidir. Simdi bu olus felsefesinin temel cizgile-
rini, yine onun obje yorumuna dayanarak ¢izmeye calisalim.

insan, bir nesneler diinyasi icinde yasar ve insan sujesi ile ilgi i¢inde
bu nesneler dinyasi bir objeler dinyasi halini alir. Masa, adac, portakal
dedigimiz nesneler, ancak bir sije karsisinda bir masa, bir aga¢ ve bir
portakaldir. O halde bu adi gecen nesneler, ancak bir siije aracihigiyla
bir obje haline yukselebilir, 6rnegin, portakali ele alalim. Portakal ne-
dir? Portakal dedigim zaman, benim disimda, ben’den bagimsiz olan bir
nesneyi dusunmeyip, belli bir tasavvuru dustinuyorum. «Bdéyle bir porta-
kal tasavvuru ise, son derece karmasik bir seydir: Bicim, tat, koku, sert-
lik, vb. gibi duyumlardan &zel bir sekilde o6rulmustir.»© O halde sey,
madde dedigimiz obje, sijenin duyumlarindan meydana gelmis bir sen-
tezdir. Onlar belli bir dizen meydana getirecek bir sekilde birlesirler; ve
bu birlesmelerden c¢esitli dizenler ortaya ¢ikar. Her duyumlar dizeni, bir
duyumlar grubunu ifade eder ki, bu da tek tek nesnelerdir, yani objelerdir.
Su halde her nesne, bir duyumlar sentezi, bir duyumlar grubudur. «Du-
yum adi verilen elemanlarin olusturdugu gruplar, daima nesne (cisim)
diye adlandirilabilir. Bundan su sonu¢ ¢ikar ki, gercek anlaminda soyut
bir sey yoktur.»® Cunki, nesne, var olan, ancak ve ancak benim duyula-



rimm verdigi veri'lerin, impression’larm, duyumlarin bir cesit sentezin-
den baska bir sey olamaz. Bu, Mach felsefesini, impressionist felsefeyi ve
E. Mach" bir idealizm’e, hatta bir solipsizm’c géturmiyor mu? Bu soru-
nu daha ilerde tartisacagiz. Yalniz simdilik vardigimiz sonug¢ su oluyor:
impressionist felsefe, yani E. Mach felsefesi timuyle siibjektiv bir varlik
anlayisina variyor. Obje, var olan, benim duyumlarimi, tasavvurlarimi
meydana getirmiyor, tersine duyumlarim objeyi, nesneyi olusturuyor. «Ci-
simler, duyumlari meydana getirmez, duyum denen elemanlar komplex’i
cisimleri meydana getirir. Fizikc¢i icin cisimler, kendi kendisi ile ayni ka-
lan, gercek olan bir seydir; buna karsilik elemanlar (duyumlar), akici,
gecici olan gorunuslerdir. Ama, fizik¢i suna dikkat etmez ki, butin cisim-
ler, yalniz elemanlar (duyumlar) komplexinin olusturdugu disiince sem-
bolleridir.»2L Butin nesneler, bir duyum komplexi, bir tasavvur olarak
aciklaniyor. Ancak, simdi sdyle bir soru sorulabilir: Acaba insan bedeni
nedir? Onun impression’lardan, duyumlardan meydana gelmis olan nesne-
ler diinyasi ile olan ilgisi nedir? Ote yandan biz bedenimizi duyularla al-
gtlamiyor muyuz? O halde insan bedeninin de goérinUs dunyasi iginde yer
almasi gerekir. «Bedenimiz, herhangi bir nesne gibi duyular dinyasinin
bir kismini teskil eder; o, fizik ve psisik arasinda sirf pratik ve konven-
tionel (alisiimig) bir sinirdir.»2 Bdylece insan bedenini de igine alan nes-
neler, cisimler dunyasi bir impression’lar, bir duyumlar komplexi olarak,
suje tarafindan belirlenmis oluyor. Bu isi yapan suje oluyor ve nesneler
dinyasini, drnegin sdyle meydana getiriyor: «S sivriligi olan bir cisim
goriuyoruz. Eger S'ye dokunursak onu bedenimizle bir ilgi icine koyarsak,
ondan belli bir temas aliriz. Ama ondan bir temas almadan S'yi gérebiliriz.
Ancak, S’'den bir temas alir almaz da onu derimiz Uzerinde buluruz. O
halde, cismin goértnebilir olan sivriligi, temasin tesadufi sartlarla kendi-
sine baglandigi degismeyen bir c¢ekirdektir. Bu gibi olaylarin sik sik yi-
nelenmesiyle sonunda cisimlerin butin o6zelliklerini, degismeden kalan
cekirdeklerden hareket eden, beden tarafindan ben’e katilan ve bizim du-
yum dedigimiz «etkiler» olarak gérmeye alisilir. Béylece bu cekirdekler,
duyu icerigini kaybederler ve sirf distince sembolleri haline gelirler, is-
te bu anlamda dinya, bizim duyumlarimizdan ibarettir, demek, dogru
olur»23

Demek oluyor ki duyumlar, nesneler dinyasini meydana getiren ve
en son birtakim elemanlardir. Obje demek, impression’lar, duyumlar
komplexi demektir. Burada impression ve duyuma dayanan bir obje yo-
rumu, bir varlik yorumu ile karsilasiyoruz. Simdi, bu duyumlarin birbir-
leriyle olan ilgisini sorabiliriz. Acaba, bu basit elemanlar, bu duyumlar
arasinda nasil bir ilgi vardir? Kuskusuz, duyumlarin belli bir ilgisi var-
dir ve bu, iki yanh olan bir ilgidir. Bu duyumlar, hem kendi aralarinda
birbirlerine baghdirlar ve hem de bedene baghdirlar. «Beyaz bir bilye bir
¢ana vurur, zil calar. Bu beyaz bilye, natrium lambasi éniinde sari, lithium
lambasi 6ndnde ise kirmizi géruntr. Burada, A B C (yani, bedenimizin
disinda) olan elemanlar birbirlerine bagh ve bedenimden (K L M) bagim-
siz olur. G6zimuzden birinin Ustine yanlamasina basacak olursak, o za-



man iki bilye gorecegiz. Her iki gézimizi de yumarsak, o zaman hicbir
bilye gérmeyiz. isitme sinirini kesersek, hicbir zil sesi duymayiz. O halde,
A B C elemanlari yalniz kendi aralarinda degil, ayni zamanda KL M ele-
manlari ile de baghdirlar. Yalniz ve yalniz bu bakimdan biz, AB C ele-
manlarina duyum adini veriyor ve onlari, ben’e ait olarak kabul ediyo-
ruz.»24 Diyebiliriz ki, duyumlar, birbirleriyle bir baghhk, bir bagimhhk
ilgisi icinde bulunurlar. Ve duyumlarin bu birbirleriyle olan baghhgi, fe-
nomenler kaos'unu bir «ordo phainomenon», yani, dizenli bir dinya hali-
ne getirir. «<Maddeyi, relativ, strekli duyusal elemanlarin meydana getir-
digi bir didstince semboll olarak gérmem belki de kigcimsenebilir. Dis
dunya, duyumlarin bir toplami olarak alinirsa, tam olarak kavranilimis
olmaz. Buna karsilik, ben, sunu tekrarlamak geregindeyim ki, benim icin
dinya, duyumlarin salt bir toplami degildir. Belki de daha cok eleman-
larin (duyumlarin) fonctionel baglihklarinin bir toplamidir.»5 Bdylece,
varlik, duyum denen elemanlarin kantitativ (niceliksel) bir toplami olmu-
yor, ama, elemanlarin matematik anlaminda fonctionel bir toplami olu-
yor. Dis dinya realitesini kaybediyor ve duyumlarin bir fonctionalite din-
yasi haline geliyor. Fonction kavramini E. Mach, dogrudan dogruya ma-
tematikten aliyor. Ve onu «causalité» kavrami yerine kullaniyor. «Daha
¢ok zaman evvel ‘neden’ kavrami yerine, matematik ‘fonction’ kavramini
koymayi denedim; bu fonction kavrami, gértnislerin birbirine baghhgi-
ni ifade eder.»® Goérunus dunyasi bir realite degil de, bir fonctionalite
olarak anlasilinca, devamlihigini, strekliligini kaybeder ve her an degisen
bir fenomenler dinyasi haline gelir. Degismeyen ise, yalniz bu goérunus-
ler, bu impression’lar, bu duyumlar arasindaki cesitli sekillerde meydana
gelen bagdir, fonction'dur. Bu impression'larin, duyumlarin fonctiona-
litesinin arkasinda artik bir kendi basina sey yoktur. Bu gdérunusler din-
yasinin, «ordo phainomenon»un arkasinda bir «ordu noumenon», bir nu-
men’ler dinyasi dusunulemez; béyle bir noumen dinyasli, sadece bir fiction,
realitesi olmayan bir tasavvur olabilir. Cunku, «nesneler (cisimler) bize
gore,» diyor E. Mach, «birbirleri ile bagli, birbirlerine bagimh duyumla-
rin belli bir élgtide, degismeyen komplex'leridir.»Z

Degismeyen, ne nesneler, ne de cisimlerdir; onlar, sirekli bir degisme,
bir olus icinde bulunurlar. Ancak, burada kendiliginden bir soru ortaya
ctkiyor: Butin bu olusa, batin bu degismeye karsin, yine de fenomenler
dunyasinda degismeden kalan bir sey var; ve bu sey, varligin, daha dogru
bir deyisle, fenomenlerin kendi kendisi ile olan 6zdesligini sagliyor. Su
an karsimda duran masa, farkli zaman ve mekanlarda daima degisik ve bas-
ka baska olmasina karsin, onu hangi renk ve sekil altinda algilarsam al-
gilayayim, masa benim ic¢in ayni masadir. Buradan, masanin masa ola-
rak bu fenomenal objelerin arkasinda bulunan bir realiteye sahip oldugu
sonucu ¢ikmaz mi? Baska bir deyimle, masanin bu aktiel gérinudslerinin
altinda bulunan (hypokeimenon), butin degismelerin disinda olan bir
temel yok mudur? Bu, felsefenin klasik ‘substans’ sorunudur ki, bunu
biraz ilerde ele alacagiz. Ancak, burada kisaca sunu isaret edelim, E. Mach
felsefesi, yani impressionist felsefe i¢cin bdyle bir sorun asla s6z konusu



olamaz. Cunkd, gérinusler dunyasi, tek boyutlu bir dinyadir; bu tek di-
mension da degismedir. Ancak, yukarda da isaret edildigi gibi, bu degisme
icinde degismeyen, degismeden devam eden bir sey vardir. Bu degisme-
den kalan sey, fenomenleri teskil eden elemanlarin, duyumlarin fonctiona-
litesidir, onlarin birbirine olan baghhgidir, bagimhihgidir. «Gergek anla-
minda mutlak bir degismezlik yoktur. Yalniz bir c¢esit bir degismezlik
vardir; bu degismezligin butin mimkin hallerini kusatir, bu, onlarin bag-
hliklarinin degismezligidir. Substans da, madde de mutlak dedismez olan
seyler degildir»8 O halde E. Mach felsefesi, impressionist felsefe, nesne-
leri, maddeyi impression'larin, duyumlarin keyfi bir baghhg: olarak gor-
miyor. Boyle olsaydi, o zaman dunya dizensiz, kaotik bir nitelik alirdi.
Oysa, Mach felsefesi, impressionist felsefe i¢cin de diinya, duzenli bir dun-
yadir, dizenli bir fenomenler diunyasidir. «<Bazi okuyuculara benim anla-
digim dinya, bir kaos, duyum denen elemanlarin karmasik bir 06rgusiu
gibi geliyor. Onlar, bana kilavuzluk eden ve dusiincelerimde birlik sagla-
yan gorus noktasini unutuyorlar.»® Bu g6ris noktasi sudur: Fenomenler
dunyasini spekilation’lardan, kategorilerden kurtarmak ve kavramlari ayik-
lamak ve boylece de bilimsel c¢alismalar icin saglam bir temel hazirla-
mak. Bundan 6tirt Mach felsefesi tamamen «kritisist» bir felsefedir. Onun
yikici, dectructiv gibi gérinen bu gidisi, ashinda tamamen yapicidir, kon-
structiv'dir. impressionist felsefe, Mach felsefesi rationel-speculativ, ka-
tegorial, konventionel metafizik’'in gerceklik anlayisini yikmak ve onun
yerine duyu veri'lerine dayanan pozitiv bir gerceklik anlayisini koymak
istiyor. Ancak, metodoloji bakimindan Mach felsefesi de ayni metafizik
hataya dustyor: Gercegi bir Archimedes noktasina, duyuma dayatmak.
Daha once de soyledigimiz gibi, Mach, duyumu, bir ‘birim’ gibi aliyor ve
fenomenler dinyasini, nesneler dinyasint bu birimin c¢esitli komplex'leri,
sentezleri, gruplan, baghliklari olarak kuruyor. Bu da bir metafizik de-
gil midir? Kuskusuz, bu da bir metafiziktir; ama, su kadar var ki, bu
metafizik speculativ bir metafizik degildir de, pozitivist bir metafiziktir;
Nicolai Hartmannin deyimi ile «yukardan asagiya» bir metafizik degil,
ama «asagidan yukariya» bir metafiziktir.

I1l. IMPRESSIONIST FELSEFEYE, MACH FELSEFESINE
GORE BEN’IN VARLIGJ

Impressionist felsefenin, Mach felsefesinin obje yorumunu, var olan hak-
kindaki goérusint, yani dis dinya anlayisini belirledikten sonra, simdi
«ben» dinyasini belirlemek istiyoruz.

Fiziksel varhgin, impressionist anlayis i¢in bir elemanlar komplexi,
impression’lar ve duyumlar toplami oldugunu gérdik. Cisim, madde dedi-
gimiz sey, aslinda realitesi olmayan duyum fonctionalitesinden baska bir
sey degildir. Onlarin bir gercekligi olmadigi gibi, bir substantialitesi, ken-
di kendisi ile ayni kalan, degismez bir varligi da yoktur. Simdi, impret-
sionist felsefenin biling dunyasi karsisindaki durusu nasildir? Dis din«



yayi, fiziksel varligi yalniz duyum elemanlarindan meydana getiren im-
pressionist gorus, fiziksel varhgin realitesini, substantialitesini inkar edi-
yor ve onu, bir fonctionalite olarak belirliyor. Acaba impressionist fel-
sefe, ben dunyasi karsisinda da ayni «anti-substantiel» tavri aliyor mu?
«Ben»de realitesi olmayan bir fenomenler dinyasi midir? Simdi bu soru-
lari, impressionist felsefeye, Mach felsefesine gdre yanitlamaya calisalim.

ilkin «ben»in ne oldugunu sormaliyiz: «Ben nedir? «Ben» Mach’a gére
iki tabakadan meydana gelmistir: Biri, primer olan, dar anlaminda ben;
bu, dogrudan dogruya duyulara dayanan ben’'dir. 6teki «ben» ise, bu du-
yumlarin cgesitli karisimlarindan meydana gelmis olan genis anlaminda
ben’dir; ve bu butin yuksek psisik yasami icine alir. Dar anlaminda ben,
dogrudan dogruya basit elemanlarin, duyumlarin meydana getirdigi bir
alt tabakadir. «<Eger biz dar anlamindaki ben’i ele alirsak, o da aym ele-
manlarin, duyumlarin fonctionel bir baghhgidir.»® Ancak, bu dar ben’i,
primer ben’i, duyumlar ve bu duyumlarin bagh oldugu duyu organlari
sinirlar. Ben, ancak bu sinirdan sonra baslar. «Duyu organlari da ruhun
bir kismidir, psisik yasamin bir kisim etkinligini saglar; ve elde ettikleri
veri’leri bilince hazir olarak verirler.»3 Denebilir ki, bu basit, primer olan
yasam daha yiUksek ruhsal yasamin c¢alisma malzemesini saglar ve bu
bakimdan da bitin ruhsal yasamin temelini olusturur.

Ancak, primer ben, her ne kadar butun ruhsal yasamin tek tasiyicisi
ise de, bu, bitin ruhsal yasamin ondan ibaret oldugu anlamina gelmez.
Bu temel ruhsal yasamin tUzerinde yiksek gesitten bir ruhsal tabaka daha
vardir. Bu yuksek ruhsal tabaka, tasavvurlarin, soyut dusincelerin mey-
dana getirdigi bir tabakadir. Ancak, su kadar var ki, bu iki tabaka 6z
bakimindan birbirlerinden farkh degildirler. Cunki, bu iki ruhsal tabaka
heterojen degil, tersine homojendirler. Onlar, sadece yapi bakimindan bir-
birlerinden ayrilirlar. Soyle ki, gerek primer ve gerekse yuksek ruhsal
yasamin 6zund ayni elemanlar, duyumlar teskil eder. Basit ruhsal taba-
kada duyumlar, saf «veri» halindedirler; yuksek ruhsal yasam ise, bu
duyumlarin siddetini kaybetmeleri ile meydana gelir; ve bunlar da, tasav-
vurlardan baska bir sey degildirler. «Tasavvurlar, normal hallerde daha
az siddette ve her seyden dnce akici olmalari ile duyumlardan ayrilirlar.»3
Bdyle bir ayirma, hemen Hume'u bize hatirlatiyor. Hume da ruhsal ya-
sami ikiye ayirmisti: 'Impressions’ ve ‘ideas'. impression’lar, canli ve kuv-
vetli olmalari ile idea'lardan ayriliyorlardi; ve idea’lar, impression’lann
kopyalari idi. Mach da, duyumlari, impression’lari tasavvurlardan ayirir-
ken, Hume ile beraber ayni prensip’e dayaniyor. Bunun i¢cin Hume'a ilk
pozitivist, ilk impressionist filozof olarak bakmak yerindedir saniyoruz.

Tasavvurlar, o halde Mach’a gore, duyumlarin akttalitesini, siddetini
kaybetmis sekillerdir. Ama, yuksek ruhsal yasam, siphesiz ki, yalniz ta-
savvurlardan ibaret degildir. Bu yiksek ruhsal tabakada kavramlari da
buluyoruz; bunlarin primer duyum tabakasi ile olan baghligini sorabili-
riz. Acaba, bu soyut dusuncelerin, kavramlarin da duyumlarla belli bir
baglihgi var midir? Mach'a gére, bunlar arasinda yalniz bir baghlik ol-
maylip, ayni zamanda bu kavramlar, soyut distinceler de dogrudan dog-



riya duyumlara dayanirlar. «Her soyutlama, belli duyu elemanlarinin var-
ligina dayanir»3 Bu soyutlamanin sonucu ise, kavram’lardir. Bu bakim-
dan, kavramlar da duyumlarin meydana getirdigi yuksek ruhsal hallerdir.
«Kavramlarimiz, duyumlardan ve duyum baghliklarindan meydana gelir.»3}
Su halde diyebiliriz ki, duyumlar, ruhsal yasamin da en temel, en basit
elemanlaridir. «<Duyulara dayanan duyumlar, en temel motorlardir.»3 iste,
beni’, bitin ruhsal yasami hareket ettiren bu motorlardir.

Demek oluyor ki, dar ben’e, daha ¢ok saf duyumlar giriyor. Genis
anlaminda ben ise, duyumlar da dahil, butin tasavvurlar, kavramlar gibi
soyut fikirleri de icine alir. Yine bdyle genis anlamindaki ben’in i¢ine ha-
tirlamalar, cagrisimlar da girer. «Hatirlamalarin saklanmasi, onlarin bir-
birleriyle olan baghhgi, onlarin birbirleri araciliiyla hatirlanmalari, ha-
tirlama ve cagrisim, gelismis ruhsal yasamin temel sartidir.»3 Boyle ge-
lismis bir ben; tasavvurlar, hatirlamalar, kavramlar, cagrisimlar varhgi
olarak temelini duyumlarda buluyor. Bunlara dayanmayan ve duyu karak-
teri tasimayan bir ruhsal hal olamaz. «O halde, higbir soyut duygu ve di-
sinme yoktur. Psisik ve ayni zamanda fiziksel olan duyum, bitin ruhsal
yasamin temelini olusturur»3¥ Tipki fizik varlik alaninda oldugu gibi, psi-
sik varlik alaninda da duyum, bdUtin ruhsal varhgi meydana getiren tek
prensip olarak kabul ediliyor. Ancak, bu prensip de metafizik bir karak-
ter tasiyor, her ne kadar o transcendent (askin), dunya uUstl bir prensip
degilse de. Bu transcendent bir prensip degildir, ¢inki o, varhgin disin-
da bulunmuyor; 6rnegin, Plotinos’un «unus»u, «Bir»i, Hegel'in ide’si gibi.
Bununla birlikte bu prensip immanent (i¢sel) bir prensiptir; ¢cunki o var-
hgin icindedir. Boyle bir prensip olarak duyum, hem fizik ve hem de
psisik gorunuslerden, fenomenlerden dnce gelir. «Primer olan, ‘ben’ olma-
yip, duyum denen elemanlardir. Bu elemanlar ben’'i meydana getirir»3
Ve duyum elemanlarinin meydana getirdigi bir ruhsal varlik, bu ben, yine
ayni elemanlardan meydana gelmis olan fiziksel varligin karsisinda yer
alir. Duyum elemanlarina dayanmayan bir nesne nasil olanaksizsa, ayni
sekilde duyum elemanlarindan meydana gelmemis bir ben de olanaksizdir.
«Nasil soyut (abstrakt) bir nesne olanaksizsa, ayni sekilde soyut bir ‘ben’
de olamaz. Nesne ve ben, ayni cesitten, gecici olarak kabul edilen fiction'
lardir.»® O halde, ne maddenin, ne de ben’in bir realitesi vardir.

«Ben», gecici olarak kabul edilen, realite ve substantialite’den (kalici
degismeyen varhk’tan) yoksun bir fenomenler diinyasi gibi anlasilinca,
tipki madde diinyasinda oldugu gibi, o zaman ben’in de sidrekli bir akis,
bir degisme, bir olus icinde bulunmasi gerekir; cinki, duyumlarimiz, du-
ran, degismez seyler olmayip, her an degisen, olusan fenomenlerdir, go-
rindslerdir. Duyumlardan meydana gelmis olan ‘ben’ de, yine degisen,
akan birtakim fenomenlerden ibarettir. «Cisim gibi ben de mutlak degis-
mez degildir.»4D Cunkil, ben de tipki dis dinya gibi ayni elemanlardan,
yani duyumlardan meydana gelmistir. Bu nedenden her iki goérinus din-
yasl ortak bir kadere tabidir. Bu kader, degismedir, olustur. Ayni belir-
leyici, her ikisini de belirler. Cunki, «ben, dinyadan apayri bir monad
olmayip, dinyanin bir parcasidir, dinya irmaginin icindedir.»4 Ben ve



dinya, o halde E. Mach’a gére birbirlerinden kesin cizgilerle ayriimis,
birbiri karsisinda &ézce farkh iki varlik dizeni degildir. Bunlar, 6rnegin
Descartes felsefesinde oldugu gibi bir «res cogitans (ruhsal cevher, t6z)»
ve bir «res extensa (maddi cevher)» olarak dusunidlmuyor. Tersine, «ben'’i
dunyadan ayiran siniri tespit etmek gu¢ ve ayni zamanda keyfi olan bir
seydir.»2 Bu bakimdan, ben ve dinya, her ikisi de ayni olus, ayni degisme
boyutu icinde hareket eden ve birbirlerinden kesin olarak ayrilamayan
birer elemanlar, duyumlar komplex'idir.

‘Ben’ dedik, dinya gibi ayni degisme icinde bulunur. Biz, her an de-
gisen, akip gecen ruhsal durumlar icindeyiz. Ama, burada énemli bir soru
ortaya cikiyor: Mademki biz her an degisiyoruz, sirekli bir duyumlar
akisi igindeyiz, sonra nasil oluyor da kendimizi, batiin degismeler icinde
degismeden kalan bir «ben» olarak kavrayabiliyoruz? Kuskusuz, bitin bu
degismeler icinde degismeden kalan bir sey vardir. Bu, Mach i¢in de bdy-
ledir. Ama Mach buradan hig¢bir zaman bir ruh cevheri (substans’l) cikar-
mak istemez. Tersine, sdyle bir anlayisa varir: Batin bu degisme iginde de-
vam eden bir sey vardir; bu, ruhsal yasamin sarekliligidir, kontintite'sidir.
«Ben'in gorunebilir olan degismezligi, aslinda yalniz ‘kontintite’den, ya-
vas bir degismeden ibarettir. Dine ait, bugiin devam eden ve uyanikken
cevremizin bize daima hatirlattigi distinceler ve planlar, farkinda olmadan
ve istenmeden saklanan kucuk aliskanliklar ben’in temelini olusturur.»8
Ben’i meydana getiren elemanlar, ben ile birlikte surekli bir degisme icin-
dedirler; ama, bu degisme, yavas yavas olan bir de§ismedir; ve bu yavas
yavas olan degismede bir siireklilik, bir kontiniite kendini gosterir. iste,
elemanlarin ve eleman komplex'lerinin bu strekliligi, bu kesiksizligi, ben’i
mutlak bir degismeden kurtarir. Bu sireklilik, batin ben’i kucaklar.
«Belli duyulur tasavvurlarin, alelade dustinceden gecerek en soyut bi-
limsel dusinceye yukselisi, tamamen kesiksiz, yani strekli bir sekilde
olur.»44 Bitlin ben, o halde bu sureklilik boyutu icinde hareket eder; bu
streklilik nedeniyle ben diinyasi bir degismezlik elde eder. Ama, bu degis-
mezlik, hicbir zaman, absolut (mutlak) bir degismezlik degil, relativ bir
degismezliktir. Eger o mutlak bir degismezlik olsa idi, o0 zaman, ben’in bir
substans (cevher, t6z) olmasi gerekirdi.

Maddi varlik gibi ben’in varligi da ayni elemanlardan, duyumlardan
meydana gelmistir; baska bir deyimle, her ikisi de bir elemanlar komplex’
idir. Ben dedigimiz sey o halde nedir? Ben, bir duyumlar sentezidir, bir
duyumlar grubudur. Burada daha somut olabilmek igin, bir an organik
kimyayi dusunelim. Nasil butin organik varlik, belli elemanlarin cesitli
sentezlerinden meydana gelmisse, ruhsal varlik da, duyum, impression de-
nen elemanlarin cesitli sentezlerinden meydana gelmistir. Tasavvurlar, duy-
gular, kisacasi gesitli ruhsal yasam alanlari ayni elemanlardan meydana
gelmis farkh sentezlerdir. Kuskusuz, bu bir kaba analogidir (benzetme-
dir). Ama, bu analogi’'nin kékil E. Mach’'m pozitivist metafizik’'inde bulun-
maktadir, yani onun «asagidan yukari» giden metafizik’'inde. Mach bu me-
tafizikte bir ilk eleman, bir «arche» olarak duyumu aliyor. Ve sonra bi-
tin varhgi, bu ilk elemanla kurmak istiyor. Bdylece butin varlik alanlari,



bu ilk elemanin cesitli sentetik baghliklar: olarak dusunuluyor. Bu ilk ele-
man, varhgin disinda degil (transcendent), ama varhigin icindedir (imma-
nent). Bundan 6turd onun bu metafizik’ine bir immanent metafizik de de-
nebilir. E. Mach'in kurdugu bu metafizik, varhgin ‘arche’sine, ana elema-
nina yoénelmistir. ‘Arche’ olarak aldigi duyumdan hem maddi varhigi, hem
de ruhsal varhgi sentetik bir yolla kuruyor. Ancak bu transcendent me-
tafiziklerde oldugu gibi (6rnegin, bir Hegel ya da bir Schopenhauer metafi-
ziginde oldugu gibi) analitik olarak yapilmiyor. Yani, temel olarak kabul
edilen bir prensip’in analizi ile ¢esitli varlik alanlar1 turetilmiyor. Ancak,
bir ilk ana elemaninin sentezleri ile varlik alanlari sanki kuruluyor, insa
ediliyor. Bir ilkleleman olarak da duyum kabul ediliyor. Ancak, duyum ne
cesitten bir elemandir? Duyum, ruhsal bir fenomen olduguna gére, buradan
butin varhgin ruhsal cesitten olmasi gerekmez mi? Bdtun varhik ruhsal
olarak kabul edilince, buradan bir «ruhsal cevher, t6z» (res cogitans) du-
stincesi dogmaz mi? Ve sonunda timuiyle monist ve solipsist bir varlik
anlayisina varilmis olmaz mi1?

IV. IMPRESSTONTST MONiZM YA DA TMPRESStONIST
SOLIiPSizM

Yenigag felsefesinin en 6nemli problemlerinden biri, ‘ben’ ve ‘ben olma-
yan'in, ‘anima’ ve ‘materia’nin birbiri ile olan ilgisi problemidir. Bu proble-
min ¢ikis noktasi Aristoteles’in ‘morphe’ ve ‘hyle’ (form-madde) anlayi-
sinda bulunur. Batin Ortacad, hem Bati, hem de Dogu Ortagagi Aristoteles’
in aciklamadan birakti§i bu ruh ve madde arasindaki ilgiyi ¢ézmek icin
yuzyillar boyunca calismislardir. Yenicagda Descartes, Ortacadin dini yon-
den kurdugu ruh-beden arasindaki ilgiyi kopardi ve onu yine bir problem
olarak kendinden sonrakilere birakti. Butin «cartesien» felsefe, bu «res
-cogitans’ ile ‘res-extensa’ arasinda bir bag kurmaya yonelir. Bu bag kurma
denemesinden, drnegin Spinoza ‘panteizm’i, Leibniz ‘monadoloji’si dogar.
Ancak, bu cesitli yonlerden yapilan denemeler, 18. ylzyilda Kant tarafin-
dan metafizik diye reddedelir; ve ruh ile madde arasinda kurulmus olan
butin baglar koparihip atilir. Bununla birlikte Kant sonrasi felsefesi de
yine ayni problemi ¢ézmeye yonelir. Butin Alman idealizmi, ruh ve mad-
de arasinda yefii bir sentez, yeni bir ilgi kurma cabasindan dogmustur:
Fichte'nin ‘ben felsefesi’, Schelling’in ‘identite felsefesi’ ve Hegel'in ‘man-
tiksal idealizm’i gibi.

E. Mach da kendini, bu ben varhgi ile madde varhgi karsithg: karsi-
sinda bulur. Ve bu iki varlik dunyasi arasindaki ilgiyi belirlemek ister.
Hatta bu bir istekten daha cok bir gerekirligi ifade eder. Bu gerekirligi
Mach’a yukleyen, onun sahip bulundugu kritik tavirdir. E. Mach, bir kri-
tisist'tir ve onun kritisizminin temelinde Kant kritisizmi bulunur. Bunu
E. Mach'm kendisi de kabul eder: «Derin bir sukranla kabul ettigim gibi,
benim bdtun kritik dusinmemin ¢ikis noktasi, Kant'in ‘kritik idealizmi’
idi. Ama, ona daima bagl kalmak da benim icin olanaksizdi.»& Cunku E.



Mach fizikten geliyordu ve amaci pozitiv bilimlerin obje alanlarim belir-
lemekti. Pozitiv bilimlerin guvenli bir sekilde calisabilmeleri i¢in, her sey-
den 6nce onlarin objelerinin kritik olarak ele alinmalari, belirlenmeleri ve
cesitli bilimlerin alanlarina giren objelerin ayiklanmalari gerekir. Boyle bir
kritik tutum, dogrudan dogruya duyu verilerine dayanip, onlardan hare-
ket etmelidir. iste duyu verilerine dayanan béyle bir davranis, pozitiv olan
bir davranistir. Pozitivist olarak E. Mach, her seyden 6nce bilimlerin ko-
nusunu teskil eden fenomenleri yeni bastan ele alip, onlarin kritik'ini yap-
mak istiyor. Ornegin, fizik diyoruz, mekan ve zamanda olan varhgi ve bu
varlik alaninda ortaya ¢ikan fenomenleri; biyoloji diyoruz, canli varhgi; psi-
koloji psisik (ruhsal) varligi inceler ve bu varlik alanlarinda gértinen olay-
lar1 ele alir ve bu olaylar arasinda degismez baglhliklar kurarak «yasa»lara
varmak ister. E. Mach'in asil problemi, iste bu noktada bulunuyor: Bi-
limlerin fenomen alanlarini boyle yukardaki gibi sinirlamalari «dogmatik»
bir davranisin, dogmatik bir disintsin sonucu degil midir? Fizik ve psi-
koloji nasil oluyor da varh§: boyle maddi ve ruhsal olmak Uzere parcala-
yabiliyorlar? Bu parcalama tamamen keyfi, stibjektiv olduguna ve ayni za-
manda bu parcalama yapilirken saglam bir kriterium’'a dayanilmadigina
gore de, boyle bir parcalama dogmatik bir davranisi géstermez mi? O halde
bilimden 6nce yapilmasi gereken ilk is su olmalidir: Bilimlerin fenomen
alanlarini yeniden ele almak ve onlari yeniden belirlemek. Bdyle bir 'kritik’
on calismaya dayanmayan bilimler dogal olarak dogmatik olmaya mahkim-
durlar.

Bilimler icin bdyle bir 6n calisma da, zorunlu olarak bir «obje», «bir
var olan» nedir? sorusundan hareket edecek, yani gerceklik ve varlik te-
mel bir problem olarak ¢ozulecektir. Clnki, genel olarak gercekligin, var-
hgin ¢oézalast, bilimlerin gelecekteki kaderini tayin edebilir. Bu nedenle
batin bilimleri sirtinda tasiyan temel problem, gergekligin, varligin ne
oldugu ve onu nasil kavrayabilecegimiz temel problemidir. iste butiin E.
Mach felsefesinin temel sorunu budur. Yani objenin, var olan’in belirlen-
mesi sorunu. Ama, hemen sunu soyleyelim ki, E. Mach i¢in asil sorun, mad-
de ve ruh arasinda yeni bir sentez ortaya koymak olmayip, onun asil prob-
lemi, bilimleri dogmatik bir gidisten kurtarmaktir. Ve onun icin objelerin
bir kritik'i, yeni bastan onlarin belirlenmesi gerekir. Bu da E. Mach'i, obje’
ye, var olana goéturdr. Var olan nedir? Neden meydana gelmistir? Bu so-
rulara E. Mach, tek bir kelime ile ‘duyum’ ve 'duyum’dan diye yanit verir.
Biliyoruz ki, bu duyumlar, tim varh§ meydana getiren en basit eleman-
lardir. Duyumlar, ruhsal elemanlar oldugu halde onlar, biatin varligr ve
bu arada maddi varhigi meydana getirirler. Buradan sdyle bir soru dogu-
yor: Duyumlar, ruhsal elemanlar oldujuna gére, onlarin dinyasi, yani
'‘ben' dinyasi ile, ‘ben’i kusatan objelerin, yani maddi dinyanin temelden
farkh olmalari gerekmez mi? Hatta bunlar arasinda prensip¢e bir karsit-
lik yok mudur? E. Mach’a gore aslinda boyle bir karsitlik olamaz. «Cunkda,
maddi dinya ile duyumlarin dinyasi arasinda gérinen karsithk, yalniz on-
lar1 gorids tarzimizda bulundugundan, ama bunlar arasinda aslinda bir
ugurum olmadigindan,»4 béyle iki dinya, bir maddi varlik ve bir ruhsal



varlik diye iki ayri varlik dunyasi kabul etmek, realitesi olmayan bir du-
stince, bir fiction'dur. O halde bir maddi varlik ve bir de ondan tamamen
farkh bir ruhsal varlhik yoktur. Bunlari bu sekilde birbirlerinden ayirir-
ken dayanilan kriterium acaba objektiv ve saglam bir kriterium mudur?
Yukarda da sdyledigimiz gibi, bu ayirma, tamamen keyfi ve sibjektiv bir
ayirmadir. Cinkd, bu ayirma yapi bakimindan degil, gorinis bakimindan
yapiliyor. Gergek bir ayirma ise yapiya, varlia gore yapilmalidir; boyle
varlik bakimindan yapilan bir ayirma, her seyden dnce gergedin analizini
sart kosar. Tste bu gergegin analizi, bizi en son birtakim basit elemanlara
goturdr; bunlar, artik daha basit elemanlara geri gdturilemeyen en son
elemanlardir, yani duyumlardir. Duyumlar bitin gergekligin hem maddi
ve hem de ruhsal gergekligin en basit ve en son elemanlaridir. Madde ve
ruh, ayni elemanlardan insa edilince, klasik metafizik'in ¢esitli yollardan
¢ozmeyi denedigi madde-ruh problemi, bu kez pozitivist bir monizm ile
¢6zulmek isteniyor. Cunku, her iki gerceklik alani da ayni elemanlara,
duyumlara geri goéturualuyor ve problem, dualitesini bdylece kaybediyor.
«Yasantilarimizin analizinin simdilik daha 6&tesine gidemedigimiz birta-
kim elemanlara dayanmasinin genel olarak su Gstinltgu vardir: Temellen-
dirilemeyen bir 'nesne' ve ayni sekilde arastirilamayan bir 'ben’ proble-
mini en ac¢ik ve en basit bir sekle sokmak ve bdylece de onlarin gergek
bir problem olmadigini géstermek.»4

Onlarin, gercek bir problem olmamasi ne demektir? Bu, onlarin bir-
birlerinden ayri birer realitesinin olmadigini ifade eder. Madde ve ruh
diye birbirlerinden ayri iki varlik sfer’i yoktur. «Psisik ve fizik arasinda
hicbir ugurum yoktur, ‘icerde’ ve 'disarda’ diye bir sey yoktur. Hicbir du-
yum yoktur ki, bu duyuma, ondan ayri, disa ait bir sey karsilik olsun. Yal-
niz bir cesitten elemanlar vardir ve ‘disarda’ ve ‘icerde’ ifadeleri bu ele-
manlardan meydana gelmistir; ve bunlar da gecici bir bakisa gére yalniz
‘icerde’ ve ‘disarda’dirlar.»8 Her iki varlik diinyasi da ayni elemanlardan
meydana geldigine gére, bunlar arasindaki ayriligin kendiliginden orta-
dan kalkmasi gerekir; bdylece ayni elemanlar, goérindste birbirlerinden
farkl iki dinya meydana getiriyorlar; ama, aslinda bu iki dinya birbir-
lerinden hi¢ de gdrundugu gibi farkli degildir. Bunu bir drnek Uzerinde
soylersek: «Bir renk, fiziksel bir objedir. Kuskusuz onu, 1sik kaynag ile
bir baghhk icinde ele alirsak. Ama, ayni rengi, goziin agtabakasi ile (be-
den elemanlari K L M ile) baghlik icinde ele alirsak, o zaman renk, psi-
kolojik bir obje, bir duyum olur. Bu her iki alanda arastirilan obje, ayni
objedir, ama arastirma yonu farkhdir.»4 Cunku, arastirilan obje, yani
renk, ayni renktir. Ama, ona bakilan yon degisecek olursa, biz objede de-
gisiklik oldugunu saniriz. Aslinda ise degisen, sadece objeye bakisimizdir;
ve bu bakis da, obje ile degil, stje ile dogrudan dogruya ilgilidir. Varhik
didnyasini, birbirinden ayri iki alana bdélerken dayanilan temel, prensip,
iste bu subjektiv bakisimiz olmustur ve bundan 6tird madde-ruh ayrimi,
keyfi, objektiv yani olmayan bir ayirmadir. Bunun icindir ki, Mach, béyle
bir ayirmay! asla tanimiyor. Mach, bunu séyle anlatir: «8yle saniyorum
ki, psisik ve fizik, stje ve obje karsithigini dogru bir temele geri gotur-



dim ve onu, geleneksel, temelsiz anlayislardan temizledim.»* Mach'in
burada temel dedidi sey, dogrudan dogruya basit elemanlar, duyumlardir.

Varligin, batin ben ve nesne gergekliginin duyumlara ve duyum kom-
plex’lerine geri goturilmesi ise, varligin inkar edilmesi, ama olus’'un mut-
laklastirilmasi demektir. Buna goére, fenomenler dinyasinda degismeyen,
kalan hicbir sey yoktur. Her sey, duyumlarin bir akisi, bir degismesi igin-
dedir; hichir kalan seyden s6z acamayiz, hicbir substans yoktur; c¢lnku,
«biz, mutlak olarak degismeyene t6z (substans) deriz.»8. Madde dunyasi
bir t6z olamaz, ¢cinkd, madde, cisim aslinda duyumlardan ve duyum kom-
plex’lerinden baska bir sey degildir. «Bize gore, nesneler (cisimler), bir-
birlerine bagl, birbirlerine bagimh duyumlarin oldukca saglam komplex’
leridir »® Gergi, butiin dedismelere karsin, masa, bizim i¢in yine ayni ma-
sadir. O halde, burada degismeden kalan bir sey vardir. Bu maddede
degismeden kalan seye, daha 6énce de gdrdigumuz gibi, t6z diyemeyiz.
Cunkt, burada degismez gibi gorinen sey, gercekte nesneyi teskil eden
duyumlarin arasindaki baghliktir. Bu baglihgin en basinda ayni zamanda
ve ayni mekan icinde olma baglihgr gelir. Biz, nesneleri, ayni zaman ve ayni
mekan icinde algilariz ve onlari bdyle algiladigimiz icin nesneleri degisme-
nin disinda saniriz. Ama, bu ayni zaman ve ayni mekan icinde olmaya da-
yanan baghlik da mutlak bir degismezlik degildir.»3 Nasil ki, «gercekte
mutlak bir degismezlik de yoktur.»5 Madde o halde mutlak bir degismez,
bir téz olarak kabul edilemez. Ote yandan, daha 6nce de isaret edildigi
gibi, «ben» de duyumlardan meydana gelmistir, bUtin ruhsal yasam da
bir elemanlar komplexidir. Bu bakimdan, o da, kendi basina bir varlik,
bir téz, degildir, o, bir birlik bile degildir. «<Ben degismez, belli, kesin
olarak sinirh bir birlik degildir.»% Cunkd, ben, daima degisen duyumlarin
ortaya koydugu komplexlerdir. Ama, bu degismeye karsin ben, relativ
olarak degismezdir ve bu relativ degismezligin arkasinda, daha énce de
sdylendigi gibi, duyumlarin strekliligi bulunur. «Ben'in de@ismezligi ote-
ki ben’lerden olan belli ayriligi ve kesin sinirliligi, asil sorun degildir;
¢inkt, batin bunlar, kisinin yasaminda kendiliginden degisir ve hatta
kisi, onlari degistirmeye calisir, 6nemli olan, yalniz duyumlarin kontinitte-
sidir, surekliligidir»® O halde, ne ben mutlak bir degismezliktir, ne de
madde bdyle mutlak bir degismezliktir. Mutlak degismezlik anlaminda
substans'tan s6z agmak absurt'tir, sagcmadir, ¢unkid, mutlak anlamda bir
degismezlik yoktur; yalniz bir cesit bir degismezlik vardir, bu da duyum-
larin ve duyum baghihiklarinin kesiksizligi, surekliligidir. Boyle bir degis-
mezlik de, mutlak degil, ama relativ bir degismezliktir.

Ancak, 6te yandan nasil oluyor da yine sa¢gma, anlamsiz olmasina kar-
sin, substans kavramini kullaniyoruz? Gundelik dilde, 6rnegin madde ye-
rine kullanilan substans kavrami, eski metafizik anlamini kaybetmistir;
gundelik dilde, o spekulativ bir kavram olarak kullaniimiyor; bu vulger
anlaminda substans kavramidir. Bu «vulger substans kavrami, gindelik
yasamda yalniz tamamen zararsiz degil, hatta pratik bakimdan faydahdir
da. O, bilimsel fizikte, «kendi basina olan sey»in felsefede oynadi§i alda-
tici rolt oynar.»% Gundelik yasamda faydali olan bu substans kavrami,



bilimsel duzeye gecgince, tamamen zararh olur. Cunku, aslinda ne madde,
ne de ben, boyle bir substans degildir. O halde, séyle diyebiliriz: Nasil
madde ve ben, bir fiction’dan baska bir sey degilse, ayni sekilde substans
da bdyle bir fiction'dur. Fizik ve psikoloji icin en buyuk tehlike, fenomen-
ler dunyasini béyle bir fiction’a dayatmak ile baslar. ilerde gérecegimiz
gibi, aslinda fizik ve psikoloji diye birbirlerinden ayri iki ana bilim de
ayirmak yanhstir. Cunkd, bu bilimlerin konusunu teskil eden fenomenler
tamamen homojen’dir, her iki bilim de ayni elemanlara, duyumlara daya-
nirlar, ayni duyum komplexlerini arastirma konusu olarak alirlar. Bu
bakimdan fizik ve psikoloji, birbiriyle derinden bagl, bir birlik teskil
eden, birbirini tamamlayan iki fenomen alanidir. Bu nedenle «<madde, mut-
lak kalan, degismeyen bir sey olarak anlasilirsa, o zaman psikoloji ve fi-
zik arasindaki birlik yok edilir.»® Ancak, bunlardan hig¢biri basat (domi-
nant) degildir. Yani, madde ben’e hakim olmadidi gibi, ben de maddeye
hakim olamaz. Cunki, madde nasil bir substans, bir real varlik olarak
anlasilmiyorsa, ayni sekilde ben de real bir varlik olarak anlasilamaz.
«Ben, real bir birlik olarak anlasilirsa, o zaman su dilemma’dan kurtulu-
namaz: Ya dunya, bilinemeyen 6zu ile ben'in karsisina konur, ya da baska
ben’lerin de icine girdigi bdtin dinya, yalniz bizim ben’imiz tarafindan
icerilir»® iste bdyle bir dilemma’dan kurtulmanin tek yolu, biricik imka-
ni, madde ve ben’in ayrithidim ve yine bununla ilgili olarak substans kav-
ramini reddetmektir.

Boéyle asiri bir gidis, acaba Mach't nereye goéturidr? Bu soru ilkin su
soru ile tamamlanmalidir: Atilan realite ve substans yerine Mach hangi
prensibe, hangi elemana dayaniyor? Bu prensip, bilindigi gibi, duyum’
dur. Onun, batin fenomenler dinyasini tek bir prensip ile agiklamasi, bir
monist dinya tablosu ortaya koyar; o halde, Mach'l ¢ikis noktasi bir mo-
nizme goéturuyor.

Felsefe tarihinde subje-obje dualitesini asmak icin cesitli denemeler
yapilmistir. Bu, érnegin Spinoza'da oldugu gibi, panteist bir monizm ola-
bilir. Ote yandan K. Marx'ta oldugu gibi, materialist bir monizm olabilir.
Kuskusuz, Mach monizmi, bu cesitten bir monizm degildir; hatta o, psiko-
fizik’'in kurucusu Th. Fechner’'in monizmi cesidinden bir monizm de de-
gildir. «Fechner’in, fizik ve psisik olani, bir ve ayni real’'m iki ayri yani
olarak kavramasindan bizim anlayisimiz ayni sekilde farklidir.»& Cunkda,
Mach monizmi, hi¢bir zaman bir askin (transcendent) Archimedes nok-
tasi aramaz. Mach monizmi ya da buna impressionist monizm de diyebi-
liriz, immanent bir prensibe dayanir, ¢inki, butin psisik ve fizik varhgi
kendisine dayattigi prensibi, dinyanin disinda degil, ama bu dinya ile
olan tecribemizde bulur; bu bakimdan Mach monizmi ya da impressionist
monizm, spekulativ degil, daha ¢ok empirik bir karaktere sahiptir. Mach,
«ilkin, bizim gérusiumuz hicbir metafizik temele dayanmayip, genelles-
tirilmis bir tecribe kavramina karsiliktir.»6l diyor. Burada tecribe deyin-
ce, daha o6nce gérdagumuiz gibi, duyum elemanlarinin bir baghhg kaste-
diliyor.



Butun psisik ve fizik varlik, boylece tecribe kavraminin analizi ile
elde edilen birtakim basit elemanlara dayatiimis oluyor. «Bu bakimdan,
biz, (Fechner’de oldugu gibi) bir bilinmeyen UGc¢lnci seyin iki yani olarak
madde ve ruhu ayirmiyoruz: Tecribede bulunan ve birbirleriyle baglilik-
larini arastirdigimiz elemanlar, daima aynidir, bir cesittendir ve birbirleri
ile olan baghlik tarzina gére de, bazen fizik, bazen de psisik elemanlar ola-
rak gorinir.»& Mach monizmi ya da impressionist monizm, tecriibeden,
duyuveri’'lerinden hareket etmesiyle, daha 6nceki monizmlerden tamamen
ayrihiyor. Butun varlik tecriibede veriliyor ve bu tecribenin analizi, bizi,
en son elemanlar olan duyumlara géturtyor. Duyumlar, homojen olan
elemanlar olduguna gore, varlik, ayni ¢esitten elemanlarin meydana getir-
digi bir butin, bir birlik oluyor; bu bakimdan fizik ve psisik ayni olmus
oluyor. «Benim icin fizik ve psisik 6z bakimindan 6zdestir, direkt olarak
verilmislerdir ve dogrudan dogruya bilinirler; onlar, yalniz ele ahs baki-
mindan birbirlerinden ayrilirlar. Bu ele alis ve buna gore de onlarin bir-
birlerinden olan ayrihigi, genel olarak yuksek psisik gelismede ve zengin
tecrubelerde ortaya ¢ikar; bundan dénce ise, psisik ve fizik birbirlerinden
ayirdedilemez.»&

Boylece, Descartes'tan beri felsefede slredurmus olan madde-ruh ay-
rihdi, Mach felsefesinde ya da impressionist felsefede bir transcendent
prensip ile degil, fakat bir immanent prensiple ¢ézilmek isteniyor; ve her-
ne kadar tecribeye dayanilarak metafizikten kagmak isteniyorsa da, so-
nunda yine bir metafizige, bir ‘asagidan’ metafizige varilmis oluyor. Tm-
manent bir prensip, tecribeden cikarilmis bir eleman olan duyum, bir
matematik ‘birim’ gibi ele aliniyor ve bununla, butun varlik dunyasi yine
matematik olarak kuruluyor ve maddi varlik yaninda ruhsal varlik, ayni
elemanlarin matematik denklemleri olarak belirleniyor. «Bilmeyi istedigi-
miz her sey, matematik bir formda, bir problemin ¢ézimu gibi, duyu ele-
manlarinin fonctionel baghliginin bilinmesi ile mimkunddr. Gercgekligin
bilgisi, elemanlarin bu fonctionel baglihginin bilgisinden baska bir sey
degildir. Fizik, en genis anlaminda fizik ve bir doga bilimi olan psikoloji
arasinda ayni elemanlar bir koépru olusturur; bu elemanlar, arastirilan
baglihga gore, fizik ya da psisik objelerdir.»6 Bu psisik ve fizikin &zdes
olarak katildiklari genel dinya tablosu, ayni duyum elemanlarindan mey-
dana gelmis homojen bir dinyadir, ayni cesitten elemanlarin meydana
getirdigi bir konstruktion'dur, varlik ve realiteden yoksun bir goérinusler
dunyasidir. Bu goriunuslerin arkasinda, onlari tasiyan bir toz, substans yok-
tur, gercek olan, sadece, duyumlarimizin olusturdugu ve duyularla kavra-
digimiz gérunuslerdir. Batin gerceklik, duyumlarin olusturdugu goérinus-
ler olarak anlasilinca, bunun sonucu olarak, klasik felsefenin temel sorun-
larindan biri olan «varlik-gérinis» sorunu da bir aporia (mantiksal guc-
IUk) olmaktan cikar, ¢inkl, bu pozitivist monizm, varlik gérinids aporia’
sim duyumu gerg¢ek olarak almakla butin varhgr gérintse geri goturerek
cozer.

Acaba, duyum'un boyle mutlaklastirilmasi, bu pozitivizmi, yani im-



pressionist felsefeyi bir solipsizme, bir psikologizme gétirmez mi? Simdi
bu sorunu gbézden gecirelim.

Mach, birlikli, saglam bir dinya anlayisina varmak icin, duyumdan
hareket ediyor. Psisik bir 6zU olan ve ben’in bir parcasi olan bu eleman
cesitli baghliklar kurmak yetisindedir. Bu baghliklarin batunt, éyle bir
birliktir ki, bu hem psisik’i ve hem de fizik'i i¢ine alir, yani ben ve ben
olmayan’'m bitinligund. Ancak, bu bitin, ne ben'e, ne de nesnelere ait
olmayan bir Gg¢linci seyin meydana getirdigi bir sentez degildir. Cunk,
duyum, ben'e ait ve ben’in kendisi ile basladigi bir temel psisik eleman-
dir; ama 6te yandan nesneler de bu duyum baghliklarindan meydana gel-
digine gora, nesnelerin temelinde de ayni duyum elemanlari bulunur ve
bu bakimdan nesneler diinyasi zorunlu olarak ben dinyasina geri gotu-
rialmuas olur. Bdyle bir durum ise, tamamen solipsist bir varlik kavrayisini
dile getirir; ve bdyle bir varlik kavrayisinda, ben ve nesne siniri kendiligin-
den ortadan kalkar. «Aslinda yalniz ‘bir’ olan bu duyumlar komplex’inde
madde ve ben’in belli bir dl¢iide ve butin durumlarda yeteri kadar sinir-
lanamayacagi daha 6nce s6ylenmis bulunuyor.»& Ben ve madde, kesin ola-
rak sinirlanamaz, onlar 6zce aynidir, ama bakis tarzina gére birbirlerinden
ayrilirlar; bu ayirma, tamamen subjektiv ve keyfidir. Duyum, fizik ve psi-
sik'in meydana getiricisi .olarak anlasilinca ve duyum da ben’e ait bir ele-
man oldufuna gore, bitiin gorindslerin tek bir kaynagr olmus olur; bu
kaynak da ben'dir. Mach felsefesi icin, solipsizm, bir zorunluluktur. Yal-
niz zorunluluk degil, ayni zamanda monist bir dinya tablosu ortaya ko-
yabilmek icin mimkin biricik yoldur. Cunki, ben-madde karsithgina da-
yanan dualist bir varlik anlayisi, saglam ve birlikli bir bilim disincesinin
dogmasina engel olur. Bunun icin birlikli bir dinya ve varlik anlayisinin
temellendirilmesi bir 6n jaritir. Boyle bir varlik anlayisi, dis dunyayi, du-
yum baghliklarinin disinda disinmedigi gibi, onun ben’den bagimsizligim
da reddeder. Kuskusuz bu, salt bir solipsizmdir. «Bu solipsist tavir, mad-
de ve ben arasindaki karsithgi ortadan kaldirmakla, dinyaylr bagimsiz bir
varlik olarak da kabul etmez.»& O halde Mach felsefesi, impressionist fel-
sefe monist oldugu gibi, ayni zamanda solipsist bir felsefedir. O, madde-ben
karsithginin ben yaninda kalir, bunun sonucu olarak bir ‘panpsisizm’e di-
ser. «instinktiv dialist bir pesin yargiya karsi amansiz miicadelede ba-
z1s1 panpsisizme duser.»& Bu bazisindan biri de iste E. Mach'tir; o, bu
panpsisik alanda sonuna kadar gider ve bu panpsisizm de, solipsizmden
baska bir sey degildir.

Ancak, burada solipsizme giderken, ben’in varhgini bir temel olarak
ortaya koyarken, her seyden 6nce, bu ben’in sinirini ¢izmek gerekir. Ben'i
sinirlayan ise, beden’dir. U'dur. Bedenin belirlenmesi zorunludur, ¢unk,
bedenin cevreledigi varlik, yani ben, ancak iyi bir sekilde sinirlandigi tak-
dirde butun goérunusleri agiklayan bir prensip olarak anlasilabilir. «<Bu si-
nira (U sinir) dikkat etmeden ve kendi ben’imizin yabanci bir ben ile
analojisine dayanmadan, bu solipsist tavri elde etmemiz olanaksizdir.»®8
Su halde Mach'm c¢ikis noktasi, tumuyle ben ve bu benler arasinda yapi-
lan analojidir.
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Simdi, Mach't solipsizme go6tiren nedenleri sorabiliriz. Mach, nigin
solipsizmi hem zorunlu hem de olasi biricik yol olarak kabul ediyor? Bu
soruya, Mach felsefesinin ne yapmak istediginden hareket ederek yanit
vermeye calisalim: Mach’'in amaci ne idi? Onun icin felsefenin eregi, sag-
lam, hatalardan siyrilmis kesin bir bilgi icin gerekli sartlari hazirlamaktir.
Ama, bu kesin bilgi neyin bilgisi olacaktir? Bu, duyularimizin bize bildir-
digi goruntsler dinyasinin bilgisi olacaktir. Goranusler, duyumlardan,
yani elemanlarin cesitli baghliklarindan meydana gelir ve goérinusler din-
yasl, bu nedenden homojen bir dunyadir, bir fiziksel fenomenle bir psisik
fenomen aarsinda 6zce hicbir fark yoktur. Butin madde ve ruh, ayni ele-
manlarin gruplaridir ve gértunds, bu her iki alani da icine alir. Fenomen-
ler, gdérunusler arasinda, 6z farki ortadan kalkinca, bunlari inceleyen bi-
limler arasinda da bir ayrihigin anlami kalmaz. Fizik ve psikoloji arasinda
yapilan ayrilik da o halde hi¢bir objektiv temele dayanmaz, timuyle yapay
bir ayirmadir. Fizik ve psisik gorundsler, ayni duyum elemanlarinin bir-
birlerinden farkl bagliliklari olarak anlasilinca, buradan zorunlu olarak
onlari inceleyen bilimlerin de 6zdes olmalari gerektigi sonucunu ortaya
koyar; o halde, fizik ve psikoloji de 6zdestir. Boylece varlik monizmi bi-
limler monizmini dogurur. Solipsizm, bilimler monizmine géttiren bir arac-
tir, yoksa o bir erek degildir. «<Eger biz butin maddi dinyay! yalin olarak
duyum denen ve ayni zamanda psisik diinyanin da elemanlari olan eleman-
lar halinde c¢ézuyorsak, bundan baska bu iki alanin ayni cesitten olan ele-
manlarinin karsilikli bagimhhgindan, onlarin baglam ve baghhiginin aras-
tirilmasini, bilimin biricik 6devi olarak goéruyorsak, o zaman hakli olarak
boyle bir tasavvur Uzerine birlikli, monist bir yapi kurulmasini ve insani
rahatsiz eden ve sasirtan bu dializm'den (madde-ruh ikiliginden) kurtul-
may1 bekleyebiliriz.»® Hakiki ve timel bir bilgi, objeleri bakimindan eles-
tirilmis olan bilgidir. iste fenomenler Uzerinde yapilan bdyle bir elestir-
me, ilkin bir varlik monizmine ve bir solipsizm'e goéturtyor; ve sonra da
bu fenomenleri inceleyen bir bilimler monizmine.

Demek oluyor ki, E. Mach, bir bilimler monizmine gitmek ic¢in ilkin
bir varlik monizmine ve bir solipsizm’e gitmeyi zorunlu olarak goruyor.

Simdi bu sdylediklerimizi kisaca toplarsak:

E. Mach felsefesi, yani impressionist felsefe, suje-obje arasindaki il-
giyi bir impression, bir duyum bagi olarak ve obje'yi, var olani bir du-
yumlar, bir impression’lar, komplex’i olarak anliyor. Tmpression’larin, du-
yumlarin meydana getirdigi obje, bir goridnidstir, gerceklik (realite) ve
tozden (substans) yoksun, sadece bir goruntstir. Obje, bir var olan, real
olan bir sey olmayip, sadece bir fenomendir. Obje, rengin, sesin, koku-
nun, vb.’nin baglihgindan meydana gelmis bir komplex, bir toplam’dir. Bu
gdrunus, ancak suje i¢in olan bir gérunustiur ve sdjenin ben’i ile ayni du-
zey Uzerinde bulunur. Ondan bagimsiz bir varhik alani degildir. Stje-obje
ilgisinde tek determinant, biricik belirleyici, duyum ya da impression’dur.
Bu duyum, hem sujeyi hem de objeyi belirler. Duyumun, impression'un
belirledigi gorinis dunyasi, kendi basina olan, rationel bir dinya degil,
ama tumuyle subjektiv bir dunyadir.



iste impressionist resim boyle bir realite ve varlik anlayisina, béyle bir
obje yorumuna dayanir. Bdyle bir var olan, bdyle bir obje yorumunu,
impressionist resmin estetik obje anlayisini da belirler; cunki, her sanat
yapitl, bir sanatgl sijesi ile bir obje arasindaki bag: dile getirir, yani her
sanat yapiti, aslinda belli bir obje yorumunu ifade eder. Cunkui, bilgi ob-
jesi ile estetik objeyi ayni prensipler tayin eder. Tmpressionizmde bu
prensip, impression ya da duyumdur. Impressionist gercekligi nasil duyum-
lar belirliyor, meydana getiriyorsa, ayni sekilde impressionist estetik ger-
ceklik de yine ayni elemanlar, yani impression’lar, duyumlar tarafindan
belirlenir.

Buradan sdyle bir sonuc ¢ikiyor: Belli bir sanat anlayisi ile, bu anlayi-
sin icinde yer aldigi donemin felsefi gérist arasinda belli bir uygunluk
vardir; bu uygunlugun dayandigi temel, onlarin ayni obje yorumundan
hareket etmeleridir. Bu, impressionist resim anlayisi icin de dogrudur. Cin-
kl, burada impressionist resim ile ayni dénemin pozitivist felsefe gortsu
arasinda belli bir uygunluk vardir; bu uygunlugu meydana getiren, onlarin
ayni prensip tarafindan belirlenmeleridir. Bu prensip’in, pozitivist felsefe-
nin bilgi objesini, var olani nasil belirledigini bu bélimde gdstermis olu-
yoruz. Simdi de ayni prensip'in, ayni duyum, impression elemaninin ayni
donemin resim anlayisini, estetik obje kavrayisini nasil belirledigini gos-
termek istiyoruz.






ikinci Bolum
Estetik Bakimdan impressionizm ya da
Impressionist Bir Estetik Objenin
Temellendirilmesi

Bundan 6nceki bélimde impressionist bir obje, varlik yorumunu gérmus
ve onu hangi temel prensiplerin belirledigini saptamis bulunuyoruz. Sim-
di bu gnoseolojik temel lzerinde yikselen estetik objenin ne oldugunu ve
bu gnoseolojik prensiplerle estetik obje arasinda nasil bir ilginin bulun-
dugunu arastirmak istiyoruz. Burada 6zellikle sorun, bu gnoseolojik pren-
siplerin, estetik objeyi nasil belirledigidir. Simdi sorunumuzu incelemeye
gecebiliriz.

I. TMRESSTONIST SANATIN BELIRLENMESI

impressionizm, 19. yizyilin son yarisinda (1860 yillarinda) Fransa’'da dog-
mus ve sonra buradan butin Avrupa'ya ve Avrupa disi Ulkelere yayilmis
bir sanat anlayisinin, hatta bir sanat déneminin adidir; nasil Rénesans,
Barok, Klasik gibi sanat dénemleri varsa, ayni sekilde bir impressiomst
sanat déneminden de s6z acabiliriz. Nasil bircok sanat dénemlerinin adi
bir rastlantiya bagh ise, impressionizm de adini yine béyle bir rastlantiya
bor¢ludur. Nasil 17. yuzyil Bolonyali ressamlara karsitlari, onlarin eserle-
rini kigliimsemek lizere ‘barok’ (ispanyolca, diizensiz anlamina gelir) de-
mislerse ve sonra bu deyim butun 17. ylzyil sanat anlayisi icin bir genel
kavram haline gelmisse, impressionizm kavrami da varligini buna benzer
bir rastlantiya borcludur. Soyle ki: 1874 yilinda Monet, Renoir, Pissarro,
Sisley Paris'te Nadar galerisinde bir sergi agiyorlar. Monet'nin sergiledigi
eserlerden biri su adi tasiyor: «Impression-soleil levant». Anlami: Gunesin
dogusundan alman izlenim. Butin sanat kritikcileri bu tablonun adina ta-
kiliyor, ¢cinki bu, simdiye kadar hi¢ duyulmamis bir tablo adi. Bdylece
bu impressionist deyimi énceleri yalniz bu sergiye katilan ressamlar igin
alayli olmak Uzere kullaniliyor; ama, sonralari bu deyim, yavas yavas alay-
I yanini kaybederek bu sergiyi acanlarin ortaya koydugu yeni sanat gori-
suinl ifade eden bir genel kavram oluyor.



Kuskusuz bu, impressionizm’in yine dar anlamda ele alinisidir. Cunku,
bu «Impression-soleil levantstan dogan sanat anlayisi yaninda, E. Mach’ta
temellerini bulan bir impressioriist felsefe, hatta bir impressionist ethik
de vardir. Su halde, genis anlami ile impressionizm, felsefesi, ethik’i, es-
tetik! ile bir dénem kultirinin adidir. Ancak, biz burada biutunt ile bu
impressionist dénem kultirdnd degil de, daha ¢ok bu impressionist kiil-
tirun estetik varlik alanini ele almak istiyoruz.

iste, Monet’nin «Impression-soleil levant» adl tablosu ile impressionist
sanat dogdugu gibi, ayni isim, sonra butin bir dénem kaltirantd belirle-
yen bir genel isim oluyor. Simdi bu resimle beraber yeni bir estetik’in,
yeni bir estetik obje anlayisinin nasil dogdugunu gérmeye c¢alisalim: Aca-
ba, Monet, bu Tablosunda bize ne gdstermek istiyor? Resim, glnesin do-
gusu sirasinda bir limani gdsteriyor. Ama, bu hangi limandir? Resimde
bu limanin somut varligi ile karsilasmiyoruz, bu pekéalda baska bir liman
da olabilirdi, hatta liman olmayan bir kiyi da olabilirdi. Cunkd, burada
bize verilmek istenen, doganin belli bir mantiga dayanan somut bir par-
casi degildir, 6rnegin Cl. Lorain'in kuzey peyzajlarinda ve yine &rnegin
Jan van Goyen'in deniz peyzajlarinda oldugu gibi. O halde Monet, burada
neyi tespit etmek, bize neyi vermek istiyor? Monet'nin, butin artistik
yeti ve kudretini kullanarak yakalamak istedigi sey, yalnizca sudur: Bir
tan vakti gunes 1sinlarinin su yuzindeki hérelenmelerini ve bu belli bir
‘an' icinde gok ve deniz yuzeylerinde meydana gelen i1sik dalgalarini tespit
etmek. Ancak, buna karsi denebilir ki, Monet'ye gelinceye kadar binlerce
ressam ginesin denizde dojusunu gérmis ve bunu resmetmistir. Onlar
da ayni renk ve isiklari gérip tuval tzerine gecirmislerdir. O halde Monet’
yi onlardan ayiran ayrim nerededir? O ayrim ki, Monet'yi yeni bir sanat
anlayisinin yaraticisi yapiyor? O halde «Impression-soleil levant» Uzerine
biraz daha egilelim: Resimde hareketsiz hi¢bir formun, hi¢bir konturun
bulunmadigini gériyoruz. Ama, ayni zamanda Jan van Goyen'in «Haarlem
Denizi» adh tablosuna bakarsak, onda da konturlarm tamamen eridigini,
onun da daha cok konturdan kagma prensibine dayandigini gortriz. Bu
iki peyzaj da o halde c¢izgiden kacan bir prensibi gercgeklestirmek istiyor.
Bu bakimdan bu iki resim arasinda belli bir yakinhgin oldugunu gori-
yoruz. Bu yakinlik, onlarin hemen hemen ayni varlik yorumuna dayanma-
larindan ileri geliyor. Her ikisi i¢in de gercek olan, bize duyularimizin
bildirdigi ‘goérunts’tur; her ikisi icin de sanatcinin resmedecedi gercek-
lik, yalniz ‘gérunds’tir. Bunun igin her ikisi de konturdan kagiyor ve go6-
rinusu belirlemek ve kavramak Uzere baska elemanlari temel motiv ola-
rak aliyor.

Her ne kadar onlar konturdan kagmakla birbirlerine yaklasiyorlarsa
da, bu yaklasma sadece bir prensip yaklasmasidir; c¢inkl, bu her iki tab-
lo birbirlerinden yine de kesin olarak ayrilan iki peyzaj'dir. Jan van Goyen’
in tablosunda doga ger¢i bir renk harmonisine buUrtntyor ve konturlar
eriyor; ama buna ragmen, resim bize yine planh, dizenli, az ¢cok man-
hga dayali ve diustinsel olan bir dogayi veriyor. Kuskusuz, bununla, yapitin
matematik-geometrik bir biutin oldugunu sdylemek istemiyoruz. Gergi, bu



peyzaj'da biz duyularimizin bildirdigi bir gérinds dinyasi ile karsi kar-
stya geliyoruz; bununla beraber, bu duyu verilerini duzenleyen bir du-
sunme, bir akil, bir logos yine derinden derine kendini hissettiriyor. Oysa,
Monet'nin resminde titresen, akan renklerden, birbiri icinde eriyen 1sik
dalgalarindan bagka hicbir sey gérmiyoruz. Jan van Goyen'in peyzajina
baktigimiz zaman gérdigimuz sey, belli bir deniz pargasi, belli bulutlar,
vb.'dir. Monet’nin peyzajinda ise artik bdyle belirli objeler s6z konusu
degildir. Onda, sadece duyularimizin kusattigi i1sik, renk tuslarindan bas-
ka hicbir gercek ile karsilasmiyoruz. Tek gercek o halde renk, i1sitk duyum-
laridir. Bu duyumlar, Ust Uste, art arda geliyor ve onlari dizenleyen bir
akla, bir intellecte, bir logos’a gerek kalmadan resmin butinlugini mey-
dana getiriyor. Yapitin artik duyumlari yéneten bir logos'u yoktur. Bu
nedenledir ki, yapitta mantiksal bir butunluk de yoktur.

Bu her iki peyzajin daha iyi anlasilabilmesi igin, her ikisinin yapiimis
oldugu dénemin iki filozofunu alip karsilastiralim. Bu her iki resmin da-
yandigl obje ya da varlik yorumunu belirleyelim. Boyle bir karsilastirma,
bu iki resmin iki ayri varlik yorumuna dayandigi sonucuna bizi goturur.
Jan van Goyen, 17. yuzyilda Hollanda'da yasamistir; ve bu dénem icin
Locke'u aliyoruz. Monet ise impressionizm'in kurucularindan biri olarak
1840-1926 yillari arasinda yasamistir. Ve bu dénem icin de E. Mach'i ele
aliyoruz. Bu her iki filozof da empiristtir; ama, her ikisinin empirizmi
birbirlerinden ne kadar farkhdir, tipki Jan van Goyen ile Monet'nin, kon-
tura degil, konturdan kagisa bagli olmakla beraber, birbirlerinden ¢ok
farklh iki stil gerceklestirmeleri gibi. J. Locke, «nihil est in intellectu quod
non antea fuerit in sensu» (Daha 6nce duyumlarda bulunmayan higbir
sey, zihinde olamaz) formuld ile modern anlaminda empirizmi kurar. An-
cak duyularin tzerinde, J. Locke’a gdre, duyumlari diizenleyen, onlari bir-
birleri ile karsilastiran, birlestiren daha yuksek bir prensip vardir. ki
tecriibe yolu olan dis algi (sensation) ve i¢ algl (reflexion) ile biz basit
ideleri elde ederiz; algi ve hatirlama gibi. «<Bu s6z konusu olan basit ide-
leri, yani duyulur (hassi) algi ve dusinme yoluyla elde edilen ideleri mey-
dana getirirken, zihin, tamamen pasiftir.»1 Ama biliyoruz ki, butin ide-
lerimiz, J. Locke’a gére yalniz basit idelerden ibaret degildir; bu basit ide-
lerin cesitli sekillerde birlesmesinden karmasik ideler meydana gelir; bun-
lar sure, sayi, substans, relation gibi idelerdir. Basit ideleri duyular ve
disiinme meydana getiriyordu; simdi bu karmasik idelerin neyi meydana
getirdigini sorabiliriz. Hangi bilgi yetisi bu karmasik ideleri meydana ge-
tiriyor? Bu karmasik ideleri meydana getiren zihindir, aktiv zihindir. «Zi-
hin, batin basit idelerin elde edilmesinde pasiv oldugu halde, basit ide-
ler materialinden ve temelinden bdtin diger karmasik ideleri meydana
getiren zihne ait hareketleri o, kendi basina yapar.»2 Yani karmasik ide-
leri meydana getirmede zihin, aktiv olarak kendini gosterir.

Buradan soyle bir sonug¢ cikar: Dis dunya, duyularimizin bize verdigi
bir «gérinus», bir fenomen dinyasidir; ama, bu goérinudsler, fenomenler,
basit idelerimizin meydana getirdigi dinya olmayip, sekil verici zihnin



meydana getirdigi bir dinyadir. O halde, dis dinyayi olusturan fenomen-
ler, gorunisler, sekil verici, aktiv bir zihin tarafindan ortaya konur.

iste, Jan van Goyen'in peyzajinda da ayni seyi gdrilyoruz: Duyularla
kavranan bir deniz peyzaji, ¢esitli mavi ve gri tonlarinin meydana getir-
digi bir butindir; ancak, bu butind, bir batin yapan sey, bu cesitli renk
tonlarint bir genel «goérunds», bir birlikli géris halinde birlestiren pren-
sip, bir aktiv zihindir. Diyebiliriz ki, Jan van Goyen’in peyzajinda dayan-
digr obje, varlik yorumu, en iyi bir sekilde ifadesini ayni dénemin em*
pirist bir filozofu olan J. Locke’da buluyor.

Simdi, Monet'nin «Impression-soleil levant»ma gecip, onun dayandigi
obje yorumunun ne oldugunu soralim: Monet'nin bu tablosunu c¢ézebil-
mek icin, yine ayni dénemin bir filozofunu ele almaliyiz, dedik; bu filo-
zof, E. Mach'tir. Bundan &6nceki bélimde, E. Mach’'m, bu impressionist
filozofun obje, varlik anlayisini incelemistik; simdi, bir an, onun butin
varhgi, duyum komplexlerine geri gétiren monist gérisint hatirlayalim:
Obje, sey, duyum komplexlerinden, duyumlarin birbirleriyle olan baghlik-
larindan baska bir sey degildir; bu, hem nesneler diinyasi ve hem de ben
dunyasi icin bdyledir. O halde pozitivizmde, artik J. Locke'un sekillendi-
rici bir prensip olarak kabul ettigi aktiv zihin tamamen kayboluyor. Du-
yumlardan 6énce gelen higbir sey yoktur ve her sey, bu duyumlarin bir-
likli bir akisidir. Ben ve nesne dedigimiz ve rationalistlerin birer t6z
(substans) saydiklari varhklar, realite ve substantialitelerini kaybediyor-
lar ve bunun sonunda, birbirlerine bagli duyumlardan ibaret fenomenler,
gorunusler olarak kaliyorlar. Ancak, bu gdérunutsler, duyumlarin anhk de-
gismelerinden ibarettir ve bu gorinusleri belirleyen tek eleman, duyum'
dur. Locke'da oldugu gibi, bir sekil verici, diuzenleyici zihin degildir. Bi-
tin var olanlar, duyumlarin birbirini bir takip edisi, duyumlarin bir bir-
likli akisidir.

Monet'nin «Impression-soleil levant»i, iste béyle bir varlik yorumu Us-
tinde yukselir; ve onu, bdyle bir varlik anlayisi ile bir ilgi iginde dustn-
meliyiz. Monet, burada ginesin dogusunu ilkin bir ‘gérints’ olarak kav-
riyor, ama bir gorinis butinlugl icinde kavrayip resmetmiyor. Tersine,
onun tutumu soyledir: O, bu gérinist analiz ediyor ve bu analiz sonunda
tek tek duyumlara, an'in belirledigi ve sinirladigi duyumlara variyor. Bu
peyzajda gordigimiz her sey, bu en basit ve en son elemanlarin tuval
Uzerinde resmedilisidir, nasil impressionist filozof E. Mach da, ‘gérunus’'t
analiz edip sonunda en son ve en basit elemanlar olan tek tek duyumlara
variyor ve onlari tek gercek olan sey olarak kabul ediyorsa. Monet'nin
resminde o halde an'larm belirledigi duyumlarin, renk ve isik impression-
larimn cesitli ndanslar icinde belirledigi bir manzara ile karsilasiyoruz,
daha baska bir deyimle, renk lekelerinden meydana gelmis bir manzara.
Ama, bu lekeler, duran, degismeyen genis renk lekelerinden degil, tersine
kucuk titrek tuslardan meydana gelmistir. Acaba bu resmin bize bildir-
mek istedigi sey, ifade etmek istedigi anlam nedir? Boyle bir sorunun
impressionizm ic¢in bir anlami yoktur, hatta absurt'tir. Cunkl, resim sa-
nati, optik duyumlarin bir oyunundan, hir bir oyunundan baska bir sey



degildir. Tmpressionizm i¢in derin bir irreal sfer yoktur ve bdyle bir sey
impressionizm icin dusunidlemez, ¢unkd, onun dayandigi tek gercek, du-
yum ve duyumlar komplexidir.

Simdi, tekrar Monet'nin «Impression-soleil levant»ma doénelim: Bu
tablo ile beraber ilk defa goérinus dinyasinin, fenomenlerin yeni bir ana-
lizi ile karsilasiyoruz; yani gérunusleri en basit elemanlarina geri goétur-
mek ve goérunudsleri bu tek tek duyumlardan, impression‘'lardan gelistir-
mek. Caginin empirist ve pozitivist felsefesinden hareket eden, bu felse-
fenin varlik yorumuna dayanan bu sanat anlayisi, bu pozitivist felsefe ile
sonuna kadar uygunluk icinde kalir. O halde Monet’'nin yapitinda da ayni
gnoseolojik prensipleri bulmamiz gerekir. Bu gnoseolojik prensip, duyum
ya da impression prensibidir. Bunlar, biatin obje, varlik dinyalarini be-
lirledikleri gibi, sanat yapitim da belirlerler. Monet'nin bu tablosu hangi
elemanlardan meydana gelmistir? Kuskusuz, yukarda sodyledigimiz gibi,
tek tek impression'lardan, tek tek duyumlardan. Cunki, impressionist
felsefe icin oldugu gibi, impressionist sanat icin de, obje, var olan, yalniz
ve yalniz impression’'lardan, duyumlardan ibarettir. Boyle bir gnoseolojik
prensip ele alinmadan, hatta ona dayanmadan, estetik objeyi belirleyen
kategorileri tespit etmeye imkan yoktur saniyoruz. Bir sanat yapitinin
tam olarak anlasilmasi icin o halde, ilkin sanat yapitinin icinde yer aldigi
temel felsefe anlayisim ve bu felsefenin varlik yorumunu, obje yorumunu
bilmek gerekir. Aksi halde, her sanat yapitini belirleyen bu varlik yorumu-
nu bilmeden yapilan estetik obje arastirmalari, temelsiz kalmaya mah-
kOmdur kanisindayiz.

Demek oluyor ki, Monet'nin bu tabloda bize ifade ettigi sey, belli bir
gercek, belli bir realite olmayip, bir gérinus, impression’lardan meydana
gelmis bir gérunustir. Bu gérinus, géruntsunidn disinda baska bir varlik
dinyasindan bize s6z agmiyor. O halde, bu resmin temelinde sdyle bir bilgi
anlayisi vardir: Monet, nesneler dinyasina baktigi zaman, orada bir rea-
lite, bir var olan gérmduyor, tersine sijesi ile baghlhk kuran her sey, bir
duyumlar, bir impression’lar komplexi olarak ¢dzuliyor. Monet, o halde
dogaya baktigi zaman, real olan, gercek olan seyler degil, strekli bir de-
gisme icinde bulunan renk ve 1sik impression’larimn akisini gdriuyor; ve
slije-obje arasindaki bag, dogrudan dogruya duyum, impression yoluyla
kuruluyor, iste, Monet, «Impression-soleil levant»ta, bdyle bir obje yoru-
munu bize verir. Clnki, Monet, burada dogaya baktigi zaman goérduagd,
kavradigi, yorumladigi bir dinyayr resmetmistir. Boyle bir dinya, bitin
rationel elemanlardan siyrilmistir, yalniz duyu yoluyla kavranir ve cesitli
nuanslardaki renk tuslarindan meydana gelmistir. «Resimde impressio-
nizm, tam anlamiyla renk tarzini tercih eder; ve bu, plastik ¢izgi anlayi-
sinin Kkarsitidir. impressionist resmin ele aldigi objelerde seciklik yok-
tur, konturlar erimistir.»3 Ama, burada hemen sunu sdylemeliyiz: impres-
sionist, dogaya baktigi zaman kontur gérmedigi i¢in, konturu resmetmi-
yor. CUnku, her sanat yapiti, gorulen, kavranan, yorumlanan bir objeyi
ifade eder. Monet’nin resminde de bir doga, goriinis icindeki bir doga
bize verilmistir. Ama, bu g6runus, anlik impression’lar, anlik duyumlar



tarafindan belirleniyor. Tablodaki liman, belli ve gergek olan bir liman
olmayip, herhangi bir limanin belli bir 'an' i¢indeki gérintsudir. Yani,
o, rationel varhgi icindeki bir doga, objektiv olan bir doga ve liman de-
gildir. Tmpressionizm, bundan 6tiard asla bir objektiv natiralizm degildir.
«Objektiv naturalizm diye biz, Courbet ve Courbet'ten sonraki 1850-1875
arasinda yetismis olan ressamlarin calismasini adlandiriyoruz; onlar, nes-
neleri, gercekte oldugu gibi tasvir etmek istediler.»4 Nasil impressionizm
objektiv natiiralist bir sanat degilse, ayni sekilde bir impressionist resim
olan «Impression-soleil levant» da yine bir objektiv natlUralist resim de-
gildir. Cunki o, bize, dogayi gercekte oldugu gibi, yani her zaman goérdi-
gumuz bir doga olarak vermiyor. Bununla beraber, ilerde ele alacagimiz
belli kategoriler icinde gdrinise ulasan, kendini gdsteren bir doga par-
¢asint dnumuze seriyor. Bundan 6turd, gerek bu resmi ve gerekse bu res-
min i¢inde yer aldigi sanat anlayisini, yani impressionizmi bir natiralizm
olarak adlandirabiliriz. «Ancak, impressionistleri, birer naturalist olarak
adlandirmakla da her sey bitmis sayllmaz.»5 Cunkd, impressionist, dogayi
basit bir nattiralist olarak gérmez; eger gérseydi, o zaman o, bir fotograf
makinesinden baska bir sey olmazdi. Ama, «impressionist, hi¢bir zaman
'impressionist' olarak ayarlanmis bir fotograf makinesi degildir.»6 Nitekim,
Monet'nin «Impression-soleil levantsma baktigimiz zaman, onun bir fo-
tograftan 6zce farkh oldugunu goridridz; ciunkd, resmin bize gosterdigi
doga, bizim her zaman gdzimiz énidnde buldujumuz objektiv bir doga,
hepimizin dogasi degildir; ama, bu doga, sanatginin belli bir an icinde
kavradigi ve tuvale gegirdigi bir dogadir. O halde o, hepimizin gérdtgimiuz
objektiv bir doga degil, sanatginin gérdigu subjektiv bir dogadir.

Buna gdre, impressionizm, sibjektiv bir natiralizmdir. «Subjektiv na-
tiralizm de yine dogaya, dis dinyaya ydnelmistir. Bununla beraber sib-
jektiv nattiralizm, bu distan ice (dogadan ruha) giden yolda objeleri kav-
rarken, bir Kkisiyi otekinden ayiran kisisel (subjektiv) notalari kullanir.»7
Tmpressionistin bize gosterdigi doga, belli bir 'an’ i¢cinde onun kavradigi
bir dunyadir; ve bu dunya impression ve duyum komplexlerinden ibaret
olduguna gore, stjeden bagimsiz olarak var olan bir dinya olmayip, su-
jeye bagimlh bir gértanustar.

«Impression-soleil levant», o halde gerci natiralist bir egilim ile mey-
dana gelmistir; ciinkii onda her seyden 6nce bir doda parcasi, bir liman
s6z konusudur, ama bu liman, objektiv bir doga ve liman degil de, Mo-
net'nin tesadifen yakaladigi ve oldugu gibi degil de, gordagi gibi resmet-
mis oldugu bir limandir. Gordigd gibi resmetmek demek, duyularimin
bana bir nesneyi goésterdigi sekilde resmetmek demektir. Duyularin bil-
dirdigi bir dinya, impression’larin belirledigi bir dinya olup, her cesit
objektivite'den yoksundur. Béyle bir dunya, bir gérunusler, bir fenomen-
ler dunyasidir. Boyle bir obje yorumunu, bdyle bir varlik kavrayisim ifade
eden sanata biz, Unli Alman sanat tarihcisi Heinrich Wolfflin’'in deyimi
ile, pittoresk (Malerisch) diyoruz.»8 H. W6lfflin bu deyimi belli bir dénem
sanatini, Barok sanatim analiz ederken bir kategori olarak kullanir. Ve
bu pittoresk (Malerisch) kategorisini de ¢izgi (linear) kategorisi karsisina



koyar. Wolfflin’'in yalmz Barok sanati icin kullandigi bu kategoriyi bu-
rada biz daha genellestirerek impressionist resme de aktarmak ve im-
pressionist resmi, bu pittoresk kategorisi icinde ele almak istiyoruz. Bu-
nu bir kategori olarak adlandirmamiz, belki ilk bakista dogru degil gibi
gorunebilir. Gerci, Wolfflin de pittoresk’i (Malerisch) bir kategori, bir
gOrus kategorisi olarak anliyor. Gorus ise, ona gore, daima ayni kalan bir
sey olmayip, gelisen, canli bir kavrama gucudur. Béyle bir kavrama gtcu
olarak pittoresk kategorisi, impressionist sanat yapitlarini da belirleyen
temel bir gorus tarzi, hatta bir ilke, bir prensip olarak anlasilabilir. Boy-
le bir anlayis da, yanlis olmasa gerek. CUnkil impressionizm, tamamen
bu gorus tarzi icinde yer aliyor; yani, impressionist sanat, nesneleri ol-
dugu gibi degil, nasil gortntyorlarsa, o sekilde ifade ediyor. Bu ise, pit-
toresk kategorisinin en temel 6zelligidir. «Cizgi, nesneleri nasilsalar, o se-
kilde ifade eder; pittoresk (Malerisch) ise gdorundukleri gibi ifade eder.»
Nitekim bunu «Impression-soleil levant»ta acik olarak goéruyoruz. Hatta
Cl. Monet bu yapitta bu pittoresk ilkesini sonuna kadar gétarmustir
diyebiliriz. Cunkl, bu resimde nesneleri sinirlayan ve dolayli olarak on-
lari oldugu gibi ifade eden hicbir cizgi kullanilmiyor; resimde gérdugu-
muz, sadece renk ve 1sik titresimleridir. Kuclk ve birbirleri icinde eriyen,
akip giden, birazdan kaybolacagim, sararip aydinlanacagini hissettigimiz,
yalniz ‘an’ icinde yasanip tespit edilmis bir renkler ve isiklar atmosferi,
tablonun butiin mekanini dolduruyor. Bu tabloya bakarken, sunu cok ke-
sin olarak biliyoruz: Bir an sonra bu goérdigimuz dogadan hicbir sey kal-
mayacak; o, bdtin impression’lan, butin duyumlari ile akip gidecek. Res-
min hicbir plastik yani yok, sadece birbirleri icinde eriyen renkli golge-
lerden ibaret. Bunlarin disinda hicbir form elemani yok. Cunku ilk defa
«impressionistlerle beraber ge¢cmisin form gelenegi ile olan képri tama-
men yikilmistir.»X Ama bu, impressionist resmin formdan uzak oldugu
anlamina gelmez. Simdi yine «Impression-soleil levantra bakalim: Onun
belli bir formunun oldugunu gériyoruz; ama, bu form, rationalist sanat-
cilarin, 6rnegin bir Leonardo’nun, bir Raffaello'nun, bir David’in. bir
Ingres'in mantikca tutarli cizgilerle sekillenmis form anlayisina uymaz,
ona uymadigr gibi, ona karsittir da. Bu impressionist yapitin formu anti
matematik, anti geometrik bir formdur; kapali degil, acik, serbest bir
formdur, «impressionizm, daha ¢cok form ve formsuzlugun disinda bulu-
nur; form bakimindan o, hdrddr, serbesttir.»1l Nitekim 6nimuzde higbir
kontura dayanmayan yeni bir form anlayisini gerceklestiren bir tablo bu-
lunuyor: «Impression-soleil levant». Bu yeni form anlayisi geleneksel form
anlayisindan, renk tuslarinin dengesine dayanmakla ayrilir; oysa, gelenek-
sel form anlayisi, matematik bir dengeye dayanir.

impressionizm, nesnelerin ‘gériindiigil’ gibi resmedilisidir. «<Impression
-soleil levant»ta bunu gayet acik bir sekilde gériyoruz. Bunun da bize
bildirdigi obje, sadece bir géridnidstir, doganin belli bir 'an' icinde goéru-
nusiddr. Sanat tarihi bakimindan konusursak: Doga, Monet'ye gelinceye
kadar hicbir zaman bdyle gérinidp kavranmamistir. Burada, dogrudan
dogruya bize verilmis olan bir ‘gérinis’ resmediliyor, analiz edilmis, ele-



manlanna ayrilmis bir gérunus ifade ediliyor. Bu elemanlar, tek tek im-
pression'lar, yani duyumlardir. Nasil impressionist filozof E. Mach igin,
ayni doga parcasi cesitli duyum komplexlerinden ibaretse, ayni sekilde
impressionist ressam Monet icin de, ayni doga, bir impression’lar, i1sik ve
renk impression'lannm, duyumlarinin komplexidir. Tabloda gérdigimuz
her renk tusu, bdyle bir impression’'u, duyumu ifade eder. Dikkat edilirse,
butin resim, mavi, san, pembe gibi tek tek renk tonlarindan meydana
gelmis bir tonlar komplexidir. Burada, ayni duyum, impression prensibin-
den hareket eden bir bilgi obje’si ile bir estetik obje arasindaki baglilik,
batin acikhgi ile gérantyor. Bunlar arasinda tam bir uygunluk vardir.
Bilgi objesi, nasil bir duyumlar komplexi ise, estetik obje de, burada 6r-
negin, Monet’nin resminde oldugu gibi, duyumlarin, gérme duyumlarinin
bir sentezidir. O halde impressionizm igin, yalniz gérinen sey, resmin ko-
nusudur ve bunun i¢in de sanatgl sadece gorunuslere yonelir. «<impressio-
nist'llerin dayandigi temel sudur: Resim, gorUnebilir olan seylerin resmi
olduguna gore, yalniz gértnebilir olan seyler resmedilebilir ve gercekten
goérunebilir olan seyler de, resmedilmeye deger.»“

Ancak, goérunebilir olan, daima gérinmus olan degil midir? Monet'nin
«Impression-soleil levant»inda goésterdigi limani binlerce ressam gérmemis
midir? O halde burada degisen sey, sadece gérmedir. Monet'ye gelinceye
kadar, gorme, bir batun'in kavranmasi anlamina geliyordu ve sentetik bir
karaktere sahipti; oysa, Monet ile beraber gérme, elemanlari ayirma, nes-
neleri tek tek duyum elemanlarina ayirma olarak anlasiliyor ve bdylece
de, analitik bir karaktere sahip oluyor. Bundan 6turd, impressionizm, bir
analitik gérme sanatidir diye tarif edilebilir, impressionizm icin her sey,
gérmekten ibarettir; bunun icin impressionist'ler, buyuk bir fanatizm ile
‘gérmeye’ baglaniyorlar. «Impressionist sanat, genel olarak yalniz optik
ilgilere sahiptir ve visuel olana, gortinidslere mimkin oldugu kadar fazla
nifuz etmek ve mimkin oldugu kadar ona sadik kalarak bu visuel olani
ortaya koymak istiyordu.»13 Gérunusleri, béyle kavramak, yeni bir gérme
sanatini sart kosar; impressionizm, boyle bir gérme sanatidir. Bundan 6tu-
riadur ki, «impressionist sanat¢i gérmeyi 6grenmek geregindeydi, oysa,
eskiden sadece resim yapma dgrenilirdi.»¥ Bu nasil égrenilir? Bu, dogaya
¢cikip nesneleri 1sik ve renk degisimi altinda devamli bir inceleme ile elde
edilir, iste bunun igin, yine bir impressionist ressam olan «P. Cezanne,
‘'real vision’u elde edinceye kadar, objelerin yapisini ve renklerini gunler-
ce ve hatta haftalarca incelerdi.»’5 Ancak, bu gérme sanatina sahip olduk-
tan sonra, «gérdagim dinyayi resmediyorum» séztuntn bir anlami oldugu
anlasilir. Yine impressionist sanatin olanagi, bu gérme sanatina, nesneler
dunyasi ile olan bu yeni baghliga, yani gértunusleri analitik olarak kavra-
maya baglhdir. Bunun icin, «gdz impression’lari devam ettigi ve bilgi ba-
kimindan yasandigi slirece impressionist resim devam edebildi.»1'

Simdi impressionist’lerin, bu gérme sanatini nasil gerceklestirdiklerini
sorabiliriz. Kuskusuz, bdyle bir sanat, belli calisma asamalanndan mey-
dana gelir, bunlara, G. Marzynski, hakli olarak ‘indirgeme' adini verir,
«tmpressionizmin basarisi, objektiv olarak sekillenmis dinyayi, onun go-



riinebilir ve bunun icin de gercekten resmedilebilir olan cekirdegine kok-
ten bir sekilde geri gdtirmesidir, yani reduktion’'udur. Tmpression’lar dun-
yasinin gercekten resmedilebilir olmasi nedeniyle, impressionist'in artik
perspektiv, kontur ve materialin resmedilme olanagi Uzerine disiinmeye
ihtiyaci yoktur; ve impressionist sanatci i¢in, artik sanat araglari aramak
ve onlari kullanabilmek gibi bir sorun da yoktur. Onun ana sorunu, gor-
mek ve gordigind resmetmektir.»T7

Boyle kokten bir indirgeme sonunda resim anlayisinda ne gibi bir
degisiklik meydana geliyor? Bunu, Monet'nin resminde agik olarak gor-
mek kolaydir. Dikkat edilirse, burada hi¢bir kurala bagl, eski resmin
geometrik formel perspektiv'i yoktur. Yani, ne geometrik ve ne de objektiv
bir perspektiv'’den burada s6z agilamaz. Resimde, her yer, her yerden diz
bir ylzey icinde kavraniyor; hicbir derinlik algisi, resmin Uc¢lnclu bo-
yutu olarak ise karismiyor. «Her sey, birbiri icine akiyor, ne yan yana olu-
sun konturlari ne de arka arkaya olusun mekénsal uzakliklari, onlari bir-
birinden ayirmiyor.»18 Béylece resim, bitiin mekan degerlerinden uzak bir
ylzey resmi olarak, sadece renk ve i1sik impression’larimn belirledigi bir
resim olarak ortaya ¢ikiyor. Bu mek&n resmini, yuzey resmi haline getir-
mek, impressionist'in basvurmak zorunda kaldigi en temel bir reduktion’
dur. «Birinci reduktion, bu U¢ boyutlu dinyadan, iki boyutlu bir diinya
yapiyor; bu reduktion’larm en eskisi ve en fazla kullanilanidir.»2 Nitekim
bu reduktion daha ilk impréssionistllerden Ed. Manet'nin resimlerinde de
gériunmektedir: 6rnegin, «Monet Ailesi Bahgede» tablosunda oldugu gibi.
Bu mekan degerlerine gore degil, ylizey degerlerine gore yapilmis bir re-
sim. «Artik konturlar tesir etmiyor, canli sekiller kendini gdsteriyor. Re-
simde her sey, renk dalgalari halini aliyor; mekénsal bir biatin olan (eski)
resim, (simdi) en kiucuk pargasina varincaya kadar, yumusak, sinirsiz, akan,
canli bir sey oluyor.»2

Simdi, boyle subjektiv ve ylUzeyci bir resim anlayisinin, nasil bir- obje
ya da varlik yorumuna dayandigim sdylemek herhalde pek gi¢ olmasa
gerek. impressionist resimde ya da impressionist bir sanat yapitinda, Bi-
rinci Bolum'de temel cizgilerini ¢izmeye calistigimiz pozitivist-impressio-
nist bir obje yorumu gerceklesir. Bunu daha somut sdylersek: Monet'nin
bu «Impression-soleil levantsmda dile gelen varlik kavrayisi tamamen po-
zitivist-impressionist bir varlik kavrayisidir. Realite ve tézu tumu ile red-
deden, var olani sadece duyumlar ya da impression’lar komplexi olarak
kabul eden bir obje yorumu. Monet, yapitinda, iste bdyle bir obje ve var-
lik kavrayisini gerceklestiriyor. Onun ¢ikis noktasi, dogada, var olan, ger-
ceklik, téz diye bir seyin olmadigidir. Eskilerin var olan dedigi sey, as-
linda, realiteden yoksun bir gérinus, bir duyumlar, impression’lar kom-
plexidir. Tek belirlenebilir olan real, sadece bu tek tek impression’lar,
duyumlardir; 'gérints’ de impression’lardan, duyu verilerinden baska
bir sey degildir. Dogada, hicbir realite yoktur, sadece, impression ya da
duyum komplexlerinden baska bir sey olmayan, bir arka plani bulunma-
yan fenomenler vardir. Goéralayor ki, impressionist resim, varligi fena-



menler, gérundsler olarak kabul eden, ‘var olan’t da, bir fenomenal obje
olarak yorumlayan belli bir obje yorumunu gerceklestiriyor.

Tmpressionist sanatcilarin tzerinde buyuk bir énemle durduklari ‘gér-
mek’ de, iste budur, yani varlik ve dinya ile yeni bir baghhk kurmak,
Tmpressionizmi, resim sanatinda meydana gelen bir ‘teknik’ degisiklik ola-
rak anlamak yanlistir saniyoruz. Aslinda bu degisme, teknik disinda mey-
dana geliyor; cunki, her degisme, yeni bir varlik kavrayisina, yeni bir obje
yorumuna dayanir ve teknik de, bu yeni ‘gérme’yi, bu yeni obje yorumu-
nu ifade edebilmek igin degisir. Ama, burada asil sorun, bu gérmenin,
yeni bir dinya baghhgini ifade etmesidir. Bunun igin, «bUtlin resim ta-
rihi (biz buna,lsanat tarihi de diyebiliriz), bir ‘gérme’ tarihidir. Gérme’
degisince, teknik de degisir. ‘Gérme’ ise, insanin dinya ile baghihgim gos-
terir. insan, diinya karsisinda nasil duruyorsa, dinyayi éyle gériir. Re-
sim, butlin resim tarihi, bundan o6tiri de bir felsefe tarihidir.»2l Bu ne-
denden, her sanatcl, biraz filozoftur, cinki, her sanatgl yapitinda, dinya
ile olan belli bir baglihgr ortaya koyar ve belli bir varlik yorumunda bu-
lunur, belli bir obje yorumunu gerceklestirir.

iste, impressionist sanatta da ayni seyi goruyoruz. Ornegin, bir Mo-
net, tipki bir filozof gibi, nesneler dunyasini yeni prensipler acisindan
acikliyor, yeni bir varlik kavrayisim dile getiriyor, E. Mach’'m felsefede
yaptigini, o, tuval Uzerinde yapiyor; ancak, resmin bunu nasil yaptigini,
resmin dilini bilmek gerekir. Bunun igindir ki, sanata gétiren yol, zorunlu
olarak felsefeden gecer, diyebiliriz.

Il. TMPRESSIONIST BiR ESTETIK OBJEDE
VARLIK TABAKALARI

Simdi bu vardigimiz sonuglan, estetik objenin varlik tabakalari ba-
kimindan degerlendirmek istiyoruz. Bir sanat yapiti, bir estetik obje, duyu
sferinden kalkarak en irreal bir anlam sferine kadar yukselebilir. Acaba,
varlik tabakalari bakimindan impressionist bir resim, drnegin yine «Im-
pression-soleil levant» ne gibi varlik tabakalarina sahiptir? Simdi bunu
incelemeye calisalim:2

Varlik tarzi bakimindan her resimde iki cesit varlikla karsilasiriz:

a) ilkin, resmi bir tuval ve boyalar olarak algiliyoruz: Bunlar,
resmin maddi yapisini teskil eder. Bu maddi yaplya dayanmayan bir re-
sim sanati olamaz. R¢smin bu real yapisina, resmin real varlhik tabakasi
denir ki, bu, dogrudan dogruya, kendini duyularimiza veren ve yalniz du-
yularla kavradigimiz bir varhik tabakasidir.

Ama, her estetik obje, her resim, yalniz bu maddi, bu real yapidan
mi ibarettir? Yani, resim, sadece bir bez parcasi ve bunun tzerindeki boya
kitlesinden mi ibarettir? Kuskusuz ki, hayir. Resmin, bu maddi kitlesinin
Uzerinde bir baska varlik tabakasi daha vardir; bu tabaka, real yapinin,
yani duyusal altyapinin Uzerinde bir dstyapi olarak bulunur. Bu Ustyapl,
altyapinin aksine, irreal bir varlik tabakasidir.
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b) Bu irreal varlik tabakasinin, bu tstyapinin ne oldugunu, yine énu-
muzdeki resme, yani «Impression-soleil levantra bakarak ¢6zimlemeye
calisalim: Tuval Uzerinde, Monet bize yeni bir mekan agiyor; bu mekan, icin-
de bulundugumuz ve resmi seyrettigimiz mekanin disinda bir baska mekan-
dir; ancak, bu mekan, real degil, irreal bir mekandir. Yine bu irreal mekan
icinde bir pempemsi mavi deniz tzerinde bir-iki sandal silueti, dogan gine-
sin suya vurmus sarimsi dalgalari ve bunlari arka planda kusatan mavi bir
kiyr silueti, ufukta bir sari giines ve Uzerinde bir pembe goékyuzi. Butin
bunlar, irreal mekdanin kucakladigi bir objeler, ama yine irreal bir objeler
dunyasi. Acaba bu deniz, gunes, sandal, vb. gercek midir? Kuskusuz Ki,
bunlar, irreal mekanin kucakladig: bir objeler, ama yine irreal bir objeler
irreal'dir. Su halde, tablo, real olan bir 6n yapi ile, irreal olan bir arka yapr’
dan meydana gelmistir.

Simdi, bu arka yapr'yl tabakalar bakimindan ele alalim, yani arka yapi-
nin i¢ine aldig1 tabakalari gérelim. Bu irreal mekan icinde kontursuz renk
lekeleri, renk tuslari ve irreal bir i1sik, yine irreal obje sulietleri ile karsi-
lasityoruz; bunlar, irreal ve subjektiv bir mekéan iginde, ‘gérunts’in belli bir
an icindeki kavranisidir. Sanat tarihinde ilk olarak hemen hemen bu re-
simde, doganin tamamen yeni bir kavranisi ile karsilasiyoruz; belli bir an
icinde, renk ve 1sik tuslari icinde erimis bir dunya; béyle bir dinya, ta-
mamen subjektiv bir dinyadir ve ‘gérints’in yeni bir gdzle kavranisidir.
«Istk ve havayl resmetmek, arka arkaya resmedilen seyler arasina bir
mekan araligi koymak, vb. batin bunlar, yeni bulunan bir gérme tarzina
baghdir»2Z Bu yeni gorme tarzini belirleyen ise, objektiv bir varhk kav-
rayisi degil, duyulara dayanan bir varlik kavrayisidir; ve boyle bir varhk
kavrayisinin, boyle bir obje yorumunun dayanacadi elemanlar da kusku-
suz, 1sik, renk gibi tamamen duyulur elemanlardan ibaret olacaktir; ve
bunlara bir de, bir duzenleyici prensip olarak zaman elemaninin katilmasi
gerekir.

O halde, yalniz elimizdeki tabloyu degil, batin impressionist yapitlari
belirleyen, 1sik, renk, an gibi temel elemanlardir; bunlara, sanat yapitinin,
estetik objenin irreal varlik sferini, arka yapiy! belirleyen kategoriler de
diyebiliriz. Kuskusuz, bu kategoriler, yalniz impressionist bir estetik obje
icin birer kategoridir, yoksa her sanat yapitim belirleyen timel katego-
riler degildir.

Simdi bu kategorileri ayrintili olarak ele almak istiyoruz.

1) ISIK
Tmpressionizmle beraber, yeni bir varlik kavrayisinin, varligi yeni bir tarz-
da géormenin meydana geldigini sdylemistik. Bu yeni varlik kavrayisi, bu
yeni obje yorumu, yeni bir géorme mantigi ile ortaya cikiyor. Bu yeni gor-
me mantiginin ne oldugunu yukarda aciklamis bulunuyoruz. Simdi im-
pressionizmin 1s1k ve renk teorisini ele alirken, bu impressionist gérme
mantigi daha acik olarak belirecektir.

Bu yeni varlik kavrayisi, bu yeni obje anlayisi, 'var olan’a degil, 'go-
rindgs’e, ‘fenomen’e dayaniyordu; ve bu gérunus, fenomen de, impression,



duyum komplexleri olarak agiklaniyordu. Bdéyle bir obje anlayisindan ha-
reket eden impressionist sanat¢l yine impression’lara, duyumlara dayanan
bir estetik obje anlayisini tuval Uzerinde realize ediyordu ve bunun sonu-
cu olarak estetik obje, yani resim, 1sik, renk impression’larinm belirledigi
kontursuz bir «buUtlin» olarak ortaya konuyordu. Bdylece, yeni bir obje
anlayisi ile yeni bir estetik obje kavrayisina variliyor. Cinku, ayni dénem
kultaranin parolasi, «doga'yr hi¢ degistirmeden, oldugu gibi almak»tir.
Bu parola, resimde, «gdrdigini» resmetmek anlamina gelir. Nesneleri
bozmadan, hicbir formel lojik kategorisi icine sokmadan, onlari, gérindu-
gu gibi resmetmek. Bunu yine ayni devrin bir sairinin, Chr. Baudelaire’in
agziyla sdylersek: «Sanatgi, gercek sanatci, gercek sair, yalniz goérdigu ve
duydugu gibi ifade edebilir»2 Burada gerceklik deyince, kastedilen sey,
artik formel lojik bir gergeklik olmayip, duyularimizin bize dogrudan dog-
ruya bildirdigi bir «veri», bir gérints didnyasidir. Bunun igin, «ressam,
gitgide hayal ettigi seyi degil, géordugiu seyi resmetmeye yoneliyor.»5

‘Gorunug’t gerceklik olarak kabul eden bir anlayis icin, butin var-
hik, impression’lardan, duyumlardan meydana gelmis oluyor. Bu impres-
sion’lar ise, bize birbirinden kesin olarak ayrilmis objeler degil, ama bir-
biri icinde eriyen yuzeyler, renkli yizeyler gésterir. Bundan o&turu, E.
Delacroix bile, daha impressionizmden bir kusak 6énce, bunu gérmuis ve
soyle isaret etmisti: «Dogada hicbir dogru ¢izgi yoktur.»2B

Gorundiga gibi, impressionist bir bilgi objesi ile impressionist bir
estetik obje arasinda bir uygunluk meydana geliyor; her ikisi icin de be-
lirleyici duyumlar, impression’lardir, her ikisi de duyumlarin, impression’
larm belirledigi 1sik, renk yizeylerinden meydana geliyor. Bu yizeyler,
birbirlerinden konturlarla ayrilmamistir, onlar, birbiri icinde eriyen 1sik,
renk yuzeyleridir. «Dlnyay! bu tarzda (olus icinde) gérmek, impressionist
ressamlari belli bir calisma tarzina surukledi. Mademki ressam dinyay!i
bir olus ve bir hareket icinde gortyordu, o halde sekli bir tarafa birakip,
degisik ‘an’larin kaypak duyu ve izlenimlerine kendini birakmali, onlari
yakalamaya calismaliydi.»Z

Ressamin, yakalamaya calistigi bu impression ve duyumlar, her sey-
den o6nce 1Stk ve renk duyumlaridir. Bunlar, impressionizm icin temel iki
duyumdur, 6yle ki, onlar, dogrudan dogruya impressionist estetik objeyi
belirlerler. O halde, bunlarin analizi impressionist objenin belirlenmesi
icin sarttir. Ama, denebilir ki, butin resim tarihi, bize i1sik ve rengin yal-
niz impressionist sanat icin degil, hemen hemen bitin resim dénemleri
icin temel oldugunu soyler. Resim sanati, goze hitabeden, goze dayanan
bir sanat olduguna gére, onun g6z ile kavranan renk, i1sik duyumlarina
dayanmasi kadar dogal bir sey olamaz; bundan &tiirt, her resim ister is-
temez ilk planda optik bir karakter tasir, 1sik, renk duyumlarina dayanir.
Ancak, 1stk ve renk elemanlarinin impressionist estetik objede oynadigi
rol, daha onceki dénem sanatlarinda oynadigi rolden cok farklidir. Bu
fark, acaba nerede temellenir? Simdi, bunu gérmeye calisalim.

Kuskusuz her resim, impressionizme gelinceye kadar isi1§1 kullanmis-
tir. Isik, bir resim elemani olarak Batli resmine Masaccio ile beraber gir-



mis ve resmin temel elemanlarindan birisi olmustur. Bunu, daha somut
olarak gorebilmek icin, Leonardo da Vinci'nin «Magarada Meryem» tab-
losunu ele alip, 1s1k bakimindan arastiralim. Burada isik, arkadan, derin-
lerden, bilinmeyen bir kaynaktan dogmaktadir; bu isik bizim dogada gor-
dugumuiz 1sik degildir, o, reel bir 1sik degil, ama idealize edilmis bir 1sik-
tir. Kuskusuz bilinmeyen, derinlerden gelen ve 6n plandaki figurleri ay-
dinlatan bu 1sik, resmin temel bir degeridir. Dikkat edersek, bu 1sigin tab-
lonun konstruktion’u bakimindan cok buyuk bir énemi var. Bu énemi,
iki noktada toplayabiliriz. Birinci nokta sudur: Isik, burada figurlerin plas-
tikligini sagliyor ve figtrler, bu isik araciligi ile bir relief karakteri elde
ediyor, ikinci noktaya gelince: Tekrar resme dikkatle bakarsak, burada
arka plandan, derinlerden gelen 1s1gin, resimde bir mekan, arkadan 6ne
dogru uzayan bir mekan meydana getirdigini goriritz; bu, dért figirin ve
kayalarin icinde bulundugu bir mekandir, derinlere dodru uzayan bir ma-
gara mekanidir. Diyebiliriz ki, burada i1sik, resmin belki de en temel eleman-
larindan biridir. CUnkl 1s1k, burada resmi kuran bir prensip’tir, bir kom-
pozisyon prensibidir. Bununla beraber, 1sik burada hi¢ de tek basina bir
erek olmayip, saglam bir kompozisyon kurmada, mekana ait ve plastik
degerleri ifade etmede sadece bir aractir.

Impressionizme gelinceye kadar butin resim okullari, 15181, bdyle bir
‘ara¢ deger’ olarak anlamisti; bu, yalniz Renaissance sanati icin boyle
olmamistir; Barok, Klasisizm, Romantizm sanatlari icin de 1sik, boyleydi.
Rembrandt’in portrelerine. ElI Greco’nun yapitlarina, Frans Hals'm, De-
lacroix'nin resimlerine bakalim, isik, bunlarda hep figUrlerin plastik de-
gerlerini ortaya ¢ikarmada, tablonun konstruktion’'unda kullanilan bir arag-
tir. Oysa, impressionizmle beraber, 1sik, bir ara¢ deger olmaktan kurtulur
ve basli basina bir ‘deger’ olarak anlasilir. Ama, isi1§in bir ara¢ deger ol-
maktan c¢ikip kendi basina bir deger olmasi ne demektir? Bu, her seyden
once, 1s1gin reel bir 1sik olarak anlasiimasini ifade eder. Reel Isik ise,
somut, belli bir kaynaktan dogan, belli bir rengi olan i1siktir; kisacasi, reel
1Isik, somut Isik, dogrudan dogruya gunes isigidir. Impressionizmin kul-
landi§i 151k, daha énceki donemlerde oldugu gibi, idealize edilmis bir isik,
soyut bir 1sik degildir; tersine her giun dofada gérdigimuz, yedi renkten
meydana gelmis olan ‘gines 1sigi'dir. Impressionist resimlerde «isik, bel-
li bir kaynaktan giines 1s1§1 olarak tablonun mekani icine bosalir ve tab-
loyu, sinirsiz bir sekilde doldurur, butin nesnelerin Uzerine tasar ve boy-
lece de her saglam sinir inkar edilmis olur.»2dsik, ilk defa impressionist-
ler tarafindan kesfedilmistir derken, burada, gines isiginin, reel 1s1§in
resme ilk defa impressionizmle girmis oldugu séylenmek isteniyor. Im-
pressionizme gelinceye kadar, resimde gunes isi1gi, reel i1sik yoktu. Dene-
bilir ki, bu, impressionistlerin en buyuk kesiflerinden biri olmustur; c¢un-
ki, ancak bu kesif yardimiyladir ki, 1sik, renk ile elele vererek renkli 1s1k
halinde resim sanatinda ortaya ¢ikabilmigtir.

Ancak, simdi sunu sorabiliriz: Impressionizme gelinceye kadar butin
ressamlar dogaya baktiklari ve hatta dogay! resmettikleri halde, nasil olu-
yor da gines 1sigint gérmemislerdir? Siphesiz ki, impressionizme gelin-
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ceye kadar ressamlar dogay! gorduler ve dojadan parcalar resmettiler. An-
cak, onlarin resmettigi bu doga, bizi her yanimizdan saran reel bir doga
degildir, o, daha ¢ok «atdlye» icinde idealize edilmis bir dogadir, abstrakt
(soyut) bir dogadir. Boyle bir dodanin, yani bir atélye icinde duastinidlmuis
olan bir doganin kesfedilmesi, ressamlarin at6lyeyi birakip, dogaya, gin
1Isigina ¢itkmalari gerekiyordu. «Sanatgiyi, atélye denen manastirdan di-
sari ¢ikarmak, gokyuzu ile temasa getirmek, onu insanlar arasina, dun-
yaya gotirmek lazimdi.»®@iste, bu doga ile, dinya ile temas icinde sanatgl,
gunes 1s1gin1 kavradi. Doga ortasinda, doganin buyudklGguna ve guzelli-
gini farketti. Bu doga, impression’larin, duyumlarin meydana getirdigi
canli ve yasanan bir doga idi. Béyle canh bir doganin kesfi ile, doga orta-
sinda, gun 1siginin bereketi icinde resim yapmak gibi yeni bir resim tarzi
meydana geldi; ve bu yeni tarz resme, ‘acik hava resmi’ (pleinairisme) adi
verildi. impressionizm béyle bir 'acik hava resmi'dir, pleinairisme'dir.

Acaba, doganin, gercek bir doga, somut, canli bir dofa olarak kav-
ranmasi ile elde edilen sey nedir? Bununla ilk elde edilen sey, isigin, do-
ganin en temel bir elemani oldugudur. Bdylece, butiin nesneler, bitin
varlik diinyasi bu reel gines 1siginin cesitli degisimleri olarak anlasildi;
ve bunun sonucu olarak gines 1sigi ve nesneler arasindaki baglilik aras-
tirildi. Gunes 1s1§1, yedi tayftan meydana gelmis bir isik olarak kavranin-
ca, butiin nesneler, bu tayflarin cesitli bilesimleri olarak kabul edildi. Bu-
nun sonunda, bdtin doga, bir tayflar akisi, tek tek i1sik impression’larmin
bir akisi olarak anlasildi ve doga, birdenbire renklendi. «Simdi, atdlye
disinda (dogada) resim yapildigindan, giines i1siginin gergek aydinhgi, yap-
rak ve cayirin keskin yesili, golgelerin renkliligi, doganin bitin renkleri-
nin birbirlerine yaptiklari tesir kesfedildi. Butin palet, anormal bir sekil-
de aydinlandi.»3® Butin doga, bu yeni kesfedilen gunes isigi ile yeni bir
gorints kazandi; bu 'gérinds’a belirleyen ise, dogrudan dogruya aldigi-
miz 1sik ve renk duyumlaridir. Bunun icin, butin varhk dinyasi, 1s1k ve
renk impression’lari olarak ¢6zuldi; varlik, varlik karakterini kaybetti
ve, impression’larm, duyumlarin belirledigi bir 'gérints' olarak kavrandi.
«Pleinairistler (impressionistler) ile, 1sitk ve rengin kesfedilmesiyle, renk
ve 1sik, tipkr bir drtd gibi var olan her seyin Uzerine yayildi.»3

Demek oluyor Ki, impressionist sanattan 6nceki donemlerde, 1sik, re-
simde bir kompozisyon elemani, resmin kullandigi bir ara¢ deger oldugu
halde, impressionist sanatta 1sigin degeri tamamen degisiyor. Butin nes-
neler bir tayf értistne buruntyor; bunun sonucu butin konturlar, form-
lar eriyor, nesneler varliklarini kaybediyor ve 1sik impression'larmin be-
lirledigi bir gérinis oluyor. Nesneleri resmetmek icin, ilkin o halde 1s1§1
resmetmek gerekir. Ama, 1s1§1 resmetmek ne demektir? Daha sonra renk
bélumunde goérecegimiz gibi, bu, gines 1si§inin prizmatik degerini kav-
ramakla mumkun oluyor, yani optik yasalari tanimakla. «Bu yasalar, nes-
neleri 1si1k ve havanin gevreledigini ve nesnelerin konturlarini erittigini ve
nesnelerin rengini strekli olarak degistirdigini, yaptigimiz goézlemlerde bi-
ze bildirirler.»2 Eski resim ic¢in bir kompozisyon elemani olan isik, im-
pressionizmin ana konusu oluyor, daha dogru bir deyimle, impressionizmle



beraber resmin temel konusu isik oluyor. Cunki, impressionist sanatc,’
nesneler dinyasina baktigi zaman, orada kendi basina var olan objeler
gérmayor, 1si1gin belirledigi renkler ya da baska bir deyimle sdylersek, ¢e-
sitli 1s1k tayflar1 goéridyor ve dogrudan dogruya onlari resmediyor. Boy-
lece 151k, resmin temel konusu olmus oluyor. «Agik hava resminin gergek
anlami iste budur. Bu nedenden, ‘impressionist gérme tarzi', ressamlari
karanhk atdlyeleri terketmeye ve guines i1sigina ¢cikmaya zorluyor.»”

Bu, resim tarihinin en énemli bir olayidir; hatta yeni bir kitanin kesfi
kadar 6nemli bir olaydir. Cunkl, ressamlarin dogaya c¢ikmasi ile yeni bir
dinya, 1s1gin ve rengin diinyasi kesfediliyor, resim igin, yeni bir inceleme
ve resmetme alani bulunuyor ve resmin ilgi alani, form'dan, konturdan
1IsiIga, renge kayiyor. «Eskilerin, her seyi kendileri ile goérdigu saglam
‘form’un en son kalintilarindan, bu en son zincirden de, renk, ISIk aracly-
la kurtulunuyor.»3t Isigin, rengin meydana getirdigi boyle bir diinya, degi-
sen, olusan, titreyen, daimi sallanti i¢inde olan bir diunyadir; bu, goéru-
nus’lerin, fenomen’lerin dunyasidir. Ancak, bu fenomenler, dedismez bir
1sik’in buyidk renk lekelerinden meydana gelmiyor, tersine titreyen, akip
gecen renk tuslarindan meydana geliyor. Bu gorunusler dinyasi, tek tek
1Istk impression’larindan ibarettir.

Burada bir an yine E. Mach'in Birinci Bélium’'de arastirdigimiz obje
anlayisim hatirlayalim: E. Mach igin, nasil bttin nesneler, duyum komplex-
leri olarak coéztluyor ve bu duyum komplexlerinin arkasinda, degisme-
den, akmadan kalan nasil bir t6z (cevher), bir substans, kendi basina var
olan bir sey yoksa, ayni sekilde impressionist sanat da, estetik objeyi,
yine duyum, impression baghliklari olarak ¢6ziyor; 6rnegin, Monet'nin
«Impression-soleil levantsmda oldugu gibi: Burada, isik titresimlerinden
baska hicbir sey gérmuyoruz; gunes, deniz, karsi kiyilar, renk ve isik tayf-
lari halinde géziimizin 6ntnde titriyor. Higbir saglam form ve bu formun
sinirladigi bir obje ile karsilasmiyoruz. Butin resim, 1sik ve renk duyum’
lari halinde ¢6zuluyor; ve bizde, sanki ressam yalniz bir tan vakti gunes
isinlarinin havada, suda ve bdtin dogadaki yayilisini resmetmek, tespit
etmek istiyormus gibi bir his doguyor. Monet, burada hakhdir, c¢lnkl
resmin ana konusu budur. Ressam, bize ne saglam konturlarla belirlenmis
bir nesne dinyasini tanitir, ne ginesin dogusunun insan ruhunda mey-
dana getirdigi duygulardan sbéz agar, bize ne de resmin disindaki bir di-
stinceyi anlatmak ister. Resim, resim olarak butin bunlarin 6tesindedir.
Ona baktigimiz zaman, yalniz 1sik tayflari ve tayf renkleri goririz. Yal-
niz 1stk ve renk impression’lari, duyumlari aliriz, ¢inki, resim yalniz bun-
lardan ibarettir. Bundan &turd, impressionist «resimler isiklaniyor, (eski)
resimde birtakim bosluklar meydana getiren siyah gdlgeler ve bu siyah
gblgelere katilan lokal renkler ve beyaz isiklar (simdi) kayboluyor: Isik,
inceleme konusu oluyor, artik bir isiklandirma araci olmaktan c¢ikiyor,
tersine butun goérundsleri saran, butin konturlari ¢éztup acan, yuzeyleri,
emayelestiren ve objelere irreal bir karakter veren bir ‘ortam’ oluyor»&%
Bu ortam ic¢ine giren her sey, sanki buyuli bir dinya i¢ine girmis gibi
birden degisiyor, seklini, sertligini kaybediyor, yeni ve taze, bilmedigimiz



ve simdiye kadar gormedigimiz bir 1sik dinyasi iginde eriyor; golgeler
mavilesiyor, agaclar kizariyor, vb. Ug¢ boyutlu mekan kayboluyor, bitin
gorunusler, iki boyutlu bir yuzey icinde akip gidiyor. Bundan o6turd, «do-
gada, gunes isiginda cisimler, bir yuzey karakteri aliyor ve renkli yuzey-
ler haline geliyor.»3 Ama, bu ylzeyi, buytuk renk lekeleri degil, titreyen
renk tuslari ifade ediyor; ve bitin doga, bir renkli 1s1§in titreyisleri icin-
de eriyor.

Impressionizmden 6nceki resimde isik, sadece bir kompozisyon araci
ve figlrlerin plastikligini saglayan ve ¢ boyutlu mekani belirlemede kul-
lanilan bir ara¢ oldugu halde, impressionist resimde isik, batin varhigi
kusatan bir ortam oldugu gibi, bu ortam da, resmin temel konusu oluyor.
Butin fenomenler, batin goérindsler, bu ortam iginde bir deer elde edi-
yor; cunku 1sik, her seyi belirleyen ve gorunusleri, birer gérints olan bu-
yuleyici bir gucttr. Objeler, eski resimde oldugu gibi, saglam konturlar
ve formlar ile belirlenmiyor, artik onlari belirleyen, dogrudan dogruya
guneis 1s1g1d1r.

Ancak, bu isik, bir beyaz isik degil, tayflardan meydana gelmis priz-
matik bir isiktir. Yine, ilk defa, impressionizmde isik-renk birligi ile kar-
silasiyoruz. Isik, renklerden .ibaret oldugu gibi, renkler de, yine glnes
1Isiginin tayflanidir. Bundan &tard, impressionist estetik objeyi belirler-
ken, 1s1k kategorisi yaninda, bilhassa renk’e buyuk bir yer vermek gerekir.
Cunku, impressionist resim, her seyden &nce, bir i1sitk ve renk sanatidir.
Bunun icin, estetik objeyi belirleyen ikinci temel kategori olarak renk
kategorisini ele aliyoruz.

2) RENK

Rengi, ilk kesfedenler kuskusuz impressionistler olmamistir. Ancak bu
konuda bir kesif s6z konusu olacaksa, o zaman sdyle denebilir: Impres-
sionistlerin kesfi, yalniz isik tayflarini kesfetmis olmaktan ibarettir. Ta
Bati resminin dogusundan itibaren renk, nesnelerin belli renkleri olarak
resmin en temel elemanlarindan biri olarak biliniyordu. Optik bir sanat
olan resim, her seyden 6nce g6z duyumlarina dayanir ve bu géz duyum-
lari da, aslinda renk-isik duyumlarindan baska bir sey degildir. «<Burada
daima sunu dusunmeli ki, mekana ait bicimler bizde daima renkleri ne-
deni ile estetik bir etki yaparlar. Hatta, renk bakimindan olduk¢a yoksul
olan sanatlarda bile, 6rnedin heykeltraslik ve grafik sanatlarinda mekana
ait renklerin estetik impression’u, daima onlarin renk ve i1sik etkisiyle olur;
iIstk ve renk etkisi olmadan, salt mekana ait bicimin estetik olarak kav-
ranmasi mumkun degildir»3% Bundan 6turl, gecmis stil'ler arasinda her
resim, rengin bu estetik etkisinden mimkin oldugu kadar fazla faydalan-
mak istemistir. CUnkl, «resim sanati, salt bir renk sanati olmalidir. Yal-
niz, bu her seyi kusatan renk, icerik bakimindan 6nemli ve 6nemsiz ola-
bilir.»3 Kuskusuz, butin varlik dinyasi, doda, renkli bir dinyadir. Ama,
sadece renk midir? Dogaya baktigimiz zaman, renklerin yaninda renkleri



cevreleyen ve dogal objeleri birbirinden ayiran formlar, cizgiler, kontur-
lar gériyoruz. Doganin bdylece cizgi ve renk olarak belirlenmesi, bir var-
hk dualitesine (ikiligine) isaret eder: Varlik, ya var olan'dir, o zaman
bu, var olan, rationel bir biatun, rationel bir form’'dur; ya da varlhik dedi-
gimiz sey, yalnizca bir fenomendir, gérinustir ve bu da, yalniz empirik
ve sensualist bir yolda kavranir. Resimde de bu varlik dualitesinin ifade
buldugunu gérmustiuk: Rationel varhik tablosu, resimde bir ¢izgi resmi,
fenomenalist bir varlik tablosu ise, bir renk resmi halinde ifade bulur.
Bundan o6turd, gérinds'ten hareket eden bir resim, gérints’i, renk olarak
kavriyordu, ifade ediyordu. Buradan su sonucu ¢ikarabiliriz:

Renk, impressionist sanattan cok daha énce de resimde kullaniliyor-
du ve hatta, hi¢c olmazsa, daha sonra goérecegimiz gibi «pittoresk» kate-
gorisi icinde calisan ressamlar icin, varhgin ¢6zuldigu ve ifade buldugu
bir 'ortam' olarak anlasiliyordu, érnegin, Tiziano’nun, Rubens'in, Cara-
vaccio’'nun yapitlarindan kirmizi-mavi akord’'unu bir an c¢ikariniz, geriye
onlarin iceriginden ne kalir? Kuskusuz, bunlar ve daha bunlara benzer
bircok yapit, renklerinden soyuldugu an, gercek estetik degerini kaybe-
der, cinkd bunlarin dayandiklari temel, renk'tir; ve renk, gercekligi ta-
styan, onlarin objelerini birer obje kilan temel bir ‘prensip’tir. Bunlarda
renk, basli basina bir degerdir.

Simdi, yine yukarda sordugumuz soruyu ortaya koyabiliriz: Mademki
renk, impressionizme gelinceye kadar daima kullanilmis ve hatta zaman
zaman temel bir prensip olmustur, o halde nasil oluyor da, impressio-
nizmden soz agilirken, «ilk defa impressionizm rengi kesfetmistir», deni-
yor. Bu, dogru mudur? Eger dogru ise, ne sekilde temellendirilebilir?
Bunu daha yakindan kavrayabilmek igin, eski resmin renk anlayisi ile
impressionist resmin renk anlayislarini karsilastirmaliyiz.

impressionizme gelinceye kadar resimde kullanilan renk, tipki isikta
oldugu gibi, bash basina bir deger degil, Gzerinde bulundugu objeyi ifa-
de etmek isteyen, onu tanitan bir arag idi. Renk, bizi objeye goturur. Agaci
resmetmek isteyen igin, agac, her seyden once, ister keskin ¢izgilerle cev-
rilmis olsun ya da olmasin, yesil bir objedir. Etrafimizi ceviren objeler,
nesneler, belli bir renk i¢inde bulunurlar. Her nesne, kendini, belli bir renk
icinde realize eder; ve nesne ile rengi arasinda icten bir baghlik vardir.
Sanatgl, bu bagliha uymak zorunda bulunuyordu, 6rnegin: «Renaissance
sanatinda renk, doganin, maddenin, nesnelerin bir 6zelligi idi.»3 Diyebiliriz
ki, nesne ve renk ilgisi, bir substans-atribut ilgisi olarak dustnuliyordu.
Buna gore, 6rnegin, nasil maddeyi mekansiz disinemiyorsak, ayni sekil-
de maddeyi renksiz de dusinemeyiz. Renk, burada nesnelerin birinci ni-
teligi olarak, nesnelerin, nesnelik sarti olarak kabul ediliyor. «Leonardo
veya Holbain icin renk, glzel olan maddedir. Bu madde de maddi bir
gerceklige ve bash basina bir defere sahiptir. Resmedilmis mavi bir man-
to, mantonun gergekte sahip oldugu ya da olabilecegi ayni maddi renk
araci ile etki eder. Resmin aydinhik ve koyu kisimlarindaki belli farklara
ragmen, renk, aslinda daima ayni renk olarak kalir.»4d Renaissance’'tan
sonra da, rengin yine kompozisyon icin nesneleri derli toplu rationel bir



plan icinde ifade etmek olan ayni goérevle gérevli oldugunu gériyoruz.
Renk, renk kontrast'lari ve 6zellikle kirmizi-mavi akort'u ile; bir yandan
nesneleri, mimkin oldugu kadar acik bir sekilde ifade etmeyi ve ayni
zamanda nesnelerin birlikli bir butin halinde ortaya cikmasini sagliyor;
ya da 0te yandan, renk, rengini kaybediyor ve butin resim, bir golge-isik
kontrasina dayaniyor ve renkten yoksun gri bir fond, buttun tabloya hakim
oluyor.

Diyebiliriz ki, impressionizme gelene dek, renk butin sanat okullari
tarafindan kullaniimistir ve bunda da bir zorunluluk vardi, ¢inki resim,
optik bir sanattir. Ancak, impressionizme gelinceye kadar renk, nesnele-
rin bir 6zelligi, nesnelerin bir attribut'u olarak kullanihiyor ve objektiv
olarak kabul ediliyordu. Renk, nesnelerin kendisindedir; her nesne agir-
hk, sertlik gibi bir renge de sahiptir; ve agirhgi, sertligi mekani nasil
nesneden ayiramiyorsak, rengi de nesneden ayiramayiz. Goruldugu gibi,
bdyle bir renk anlayisi, hicbir zaman 1sik'tan hareket eden bir renk an-
layisi degildir. Rengin isikla olan baglihgi Gzerinde hi¢c durulmamistir.
Isik, tayf renkleri olarak anlasiimadigi gibi, renk de, bir 1sik tayfi olarak
dusunulememistir. Isik, nasil resmin kompozisyonu i¢in dayanilan ele-
manlardan biri ise, renk de yine bir diger elemanidir. Ama, bu iki eleman,
birbirleri ile hicbir baghliga girmeden ayni kompozisyonu tamamliyor-
lardi. O halde eski resini icin 1sik gibi, renk de, doga Uzerinde yapilan
uzun deneylerin sonunda, uzun gézlemler ve analizler sonunda varilmig
‘a posteriori’ bir eleman degildi, ama rational ve ‘a priori’ bir elemandi.

Impressionizmle beraber, yeni bir renk anlayisinin resme girdigini
géruyoruz. Bu yeni renk anlayisi, gercekten buyuk bir kesfi ifade eder.
Bu kesfin temellerinin ne oldujunu simdi gérmeye ¢alisalim.

Impressionist sanat ile beraber sanat¢inin dogaya c¢iktigim ve dogada
glines 1s1ginI gordaganu sdylemistik. Sanatcl, atdlye’yi terketmekle, yeni
bir dunya ile karsilasmis oluyordu: Bu, 1sigin dinyasidir. Ancak, bu isik,
beyaz 1s1k degil, tersine, tayf renklerinden meydana gelmis bir isiktir.
Gunes 1s1§1, tayf renkleri halinde nesneler Uzerine dusiUyor ve nesneler
aydinlaniyor. Isik ile nesnelerin kucaklasisi, her an degisen bir renk at-
mosferi icinde meydana geliyor. Nesneler, her an yeni bir 1sik ile ve yeni
bir tayf rengi ile aydinlaniyor. Bize gérinen dinya, her an yeni ve degi-
sik bir dunyadir, ¢cinki, her an onu yeni bir tayf rengi icinde géruyoruz.
Sabahleyin goérdigim beyaz bir kagit parcasi Uzerindeki siyah harfler,
6gleyin ofiu gérdigimden birka¢ kat daha siyah ve 6gle isiginda goérdi-
gum siyah harfler, Uzerinde bulundugu beyaz kagidin sabahki gorind-
stinden yine birkac¢ kat daha beyazdir. Objeler dinyasinin, sabit ve de-
gismez, objektiv, real bir rengi yoktur. Objeler, tzerine disen 1sik tayfi-
nin rengindedir. Batlin objeler dinyasi, akan, degisen bir fenomenler din-
yasi oldugu gibi, bu akis aslinda tayf renklerinin bir akisidir. Nesneler
dinyasi, temelsiz, kontursuz olup, bir degisme icindedir; ancak, bu de-
gismeyi belirleyen temel prensip, renktir, yani tayf rengidir. Impressionist
oncesi sanatinin varlik dinyasinda gérdtga saglam rationel formlar, ye-
rini strekli bir akisa terkediyor; bu akis icinde bizim belirleyebildigimiz



tek sey renktir, nesnelerin Uzerine disen ve o an igin nesneyi belirleyen
tayf rengidir. «<Formel bakimdan sinirli ve perspektiv bakimindan saglam
olan her seyin c¢ézilip dagilmasi ile, eger en son gerceklik olan ‘renk’ ol-
masaydl, resimde hicbhir sey kalmazdi.» Form, perspektiv kaybolup gidince
onun yerini tek deger olarak, tek gergek olarak ‘renk’ aliyor. «Bir ressam
icin yalniz renkler hakikattir,»£2 séziinin gercek anlami iste budur.

Renk, bdylece, resmin tek tasiyicisi oluyor, ¢cinkd impressionizme ge-
linceye kadar, rengin de hizmet etmekle yukimli bulunduju kompozis-
yon, perspektiv gibi degerler artik kayboluyor. Resmi belirleyen tek deger
renk oluyor. Rengin, tayf renginin belirledigi bir dinya, saglam, rationel
bir dinya degil, akan, her an degisen, surekli sallanti ve titresim iginde
bulunan bir dunyadir. Perspektiv’den yoksun olmasi nedeni ile bu dinya,
Uc¢ boyutlu degil, iki boyutlu bir dinyadir, renklerin art arda cesitli goru-
nusler ortaya koyduklari bir dinyadir, daha dogru bir deyimle, bir ylzey
dunyasidir. «Rengin yaninda her sey, derinlik etkisi, kompozisyon, icerik,
vb., ikinci plana atilmakla, ressamin yasantisi, renk Uzerinde toplanir;
bdylece, butin tablo, hemen hemen diz bir yizey, ‘dinyanin renkli bir
derisi' halini alir.»43

Ancak, bu tayf renklerinden meydana gelmis olan resim, buyik renk
lekelerinin dengeli bir butina degildir. Boyle buyik renk lekelerinden mey-
dana gelmis resim, impressionist bir resim anlayisina uymaz; impressio-
nist sanatci, her seyden énce dogadan ve doga gozlemlerinden hareket
eder. Birinci Bélum’'de de gdstermeye calistigimiz gibi, impressionizm te-
melde bir pozitivizmdir, duyu veri'lerinden hareket eden bir bilgi objesine
dayanir. Boyle bir bilgi anlayisi ise, bilgi objesini yalniz duyum komplex-
leri olarak tanir. Obje, tek tek renk, isik, vb. duyumlarindan meydana
gelmistir; bu duyumlar, degisen, akip gegen bir fenomenler diinyasini or-
taya koyar. Boyle bir obje anlayisini tuval Uzerinde gergeklestirmek iste-
yen impressionist sanatc¢i, bunu, ancak, kicuk renk tuslari ile ifade ede-
bilir, ¢cinkl, buyuk ve sabit renk lekeleri, her an degisen bir impression’
lar dinyasini ifade edemezler. Dogayi, buyik renk lekeleri halinde gor-
mek, daha baska bir deyimle, dogay! lokal renk’lerle bezenmis olarak
goérmek, impressionist 6ncesi sanatta gorulen bir o6zelliktir. Lokal renk,
doganin her objesinde, o objeye yapisik ve onun bir 6zelligi olarak kabul
ettigimiz objektiv bir renktir. Oysa, impressionizm i¢in, dogada duragan
objelerin gercek rengi diyebilecegimiz renkler, yani ‘lokal’ renkler yoktur,
ama yalniz ve yalniz renk variation’lari vardir. Dogada simdi goz (impres-
sionizmle beraber), yalniz bir variation’lar dolulugu goértyor: Goélgeden
gblgeye, parcadan parcaya gecmekle, her seyde canlh bir aydinhik gértyor;
ylzeyden yizeye gecen reflex'leri kavriyor, gélgelerin mavi renklerini renk
dokularinin en ince ayrintilarim oldugu gibi, glinesli bir ormanin en kes-
kin isinlarini da gériuyor.4

Impressionizmle beraber, renk deyince, o halde objeye ait bir 6zellik
dusundlmiyor; dogrudan dogruya, isigin bir tayfi anlasiliyor ve butin
iIstk tayflari, cesitli karisimlar meydana getirerek fenomenler dinyasini
belirliyorlar. Ama, daima ilk planda gelen sey sudur: «lIsiktan dogmus olan



renk simdi yasaniyor. Renk, aydinlatici bir sey olarak ortaya konmakla
da, olagantstu bir etki ve canlilik kazaniyor; ve ilk defa olarak kendi
icinden dogan yetkin bir yasama sahip oluyor.»4b Tablonun sahip oldugu
bu canhlilik, onun sije tarafindan dogrudan duyu veri'leri olarak kavran-
masindan ileri geliyor. Cunkl tablo, sUjenin aktiel duyum-impression
komplexlerinden baska bir sey degildir. Tablonun canliligi, bu impression
baghliklarinin stjede dogrudan dogruya meydana gelmesinde temellenir.

Tmpressionist resimde, formun, konturun yerini yalniz 1sitk ve renk
almak” kalmiyor; ayni zamanda daha o6nceki resimlerde duzenleyici bir
prensip olarak kendini gdsteren «ratio»nun (aklin) yerini de, simdi «g6z»
aliyor. Optik bir sanat olan resim diyebiliriz ki, 6zinu, bdylece ancak
impressionist sanatta gerceklestirmis oluyor; c¢unku, ilk defa olarak im-
pressionizmle beraber optik yasalar temel bir gdérevle resme giriyor ve
resmi belirliyor; oysa, impressionist resimden 6nceki resme, bi¢cimsel man-
tik prensipleri hakimdi: Birlik, zorunluluk, denge, vb. gibi. Resim sanati,
6zune uygun bir sanat olmaya ilk defa impressionizmle bashyor ve bodyle-
ce ‘pur’ bir sanat olarak ortaya ¢ikiyor, ¢cunki, bu yolda resim sanati, bu-
tin formel elemanlardan kurtulmus oluyor. Modern sanatin basina, im-
pressionist sanatin konmasi, iste bundan 6tird dogrudur. Modern sanat
ve bu sanatin igine giren butun anlayislar, okullar, hep saflasma iddiasi
ile ortaya atilmislardir. 'PUrizm’, modern sanatin ana prensibidir. Bu
purizm, yalniz modern sanatin degil, ayni zamanda modern felsefenin de
temel prensiplerinden biridir; burada, Husserl'in «epoche» (suphe) kav-
ramint bir an hatirlayalim. Diyebiliriz ki, bu kavram da, devrin bir ay-
rimi olan ‘pdrizm’in tsi§1 altinda ele alinirsa, gercek anlamini elde eder.

O halde, bu pirizm, bu olabildigi kadar saflasma, resmin yabanci ele-
manlardan ayiklanmasi, ilk defa impressionist sanatta kendini gdsteriyor
ve yukarda soyledigimiz gibi, bu da, ratio’nun, akhin yerini ‘géz’e terk-
etmesi ile gerceklesmek yoluna giriyor. Bunun icin, «Monet’nin batiun dik-
kati artik renk valeur'lerine, renk niianslarina ve renk derecelerine ydne-
liyor. GozUn duyusal hakimiyeti daima daha kuvvetle ortaya ¢ikiyor. Do-
gada nasil bir renk zenginliginin bulundugu 6grenilmek isteniyor ve bu-
nun sonucu olarak da, yeni renk nuans’lari kesfediliyor; ve bu kesiften
alman seving, canh bir seving oluyor. Daima daha fazla 'gérmek’, 6gre-
niliyor.»%4 Yeni renk baghliklari bulmak, gormek anlamina geliyor; renk
degismelerini olabildigi kadar ani ve taze bir sekilde kavramak, sanatgi-
nin baslica eredi oluyor. «Bdylece ressam, renk degerlerini, olabildigi ka-
dar cabuklukla, tazesi tazesine yakaliyor, g6z ve yasanti, derhal birbirini
takip eden renk degerlerine kayiyor.»4 Eski resmin golge-isik’l, onun form
ve kontur anlayisi ortadan kalkiyor, renge dayanan ‘kolorist’ bir resim
bashiyor. Bu kolorist resim igin, «siyahtan beyaza gidis, kaba bir yoldur;
artik, 1siktan isiga gecisin resmi basliyor.»8

Isiktan 1s1a gecisi, prensip olarak alan bir resim anlayisi, yani ‘ko-
lorizm’, 1s1k tayflarinin ve bunlarin binlerce nianslarinin ele alinacagi bir
resim anlayisi olacaktir. Nasil biitin doga, renklerden ve renk nianslarin-
dan meydana gelmisse, ayni sekilde gézun duyu veri’lerinden hareket eden



bir resim de, yine bdyle binlerce renk nuansindan meydana gelecektir.
Hicbir saglam ve rationel plani olmayan cesitli renk impression’larmdan
ibaret olacaktir. Ornegin, béyle bir tablo: Ed. Manet'nin «Bahcede Geng
Kiz» tablosu olabilir. «Asagida, binlerce ntans'tan ibaret yesil, bunlar
arasina kirmizi gicekler konmus; yukarda, mavi bir gokyuzu ve dam. Hig-
bir form yoktur, tam bir amorfizm. Kizin yizi, bir renk lekesi, eli bir
renk lekesi, aga¢ yapraklari, renk tuslari,»® gibi, tamamen renk ve renk
nuanslarindan meydana gelir.

Ama, dikkat edersek, bdyle bir resim, énimuze yeni bir dinyay: se-
riyor: Renk impression’larinin meydana getirdigi bir dinyayi. Bu dinya,
eski resmin dayandigi hicbir formel prensibe dayanmiyor; o, her cesit
mantiktan uzaktir; ama, eger bunda da bir mantik bulmamiz gerekiyor-
sa, 0 zaman soyle diyebiliriz: Bu yeni resmin mantigi, bir formel mantik
degildir, ama bir induktion mantigidir. Cunki, eski ressam, resim sanati
icin 'a priori' olarak kabul ettigi bir timel ‘butin’ disidncesinden, bir
a priori butunluk semasindan hareket ederek tamamen deduktiv bir yolla
resmin en kiguk parcalarina indigi halde, impressionist, bunun tam tersi
bir yol tutar. Yani, impressionist sanat¢i, dogrudan dogruya géz duyum-
larindan, impression’lardan, kisacasi verilerden hareket ederek tuvali dol-
durur; onun tuttugu yol, deduktiv bir yol degil, ama, induktiv bir yoldur.
Resmin, impressionist resmin bu induktiv calisma tarzi, her seyden 6nce
devrin kultirunde temellenir; biliyoruz ki, 19. yuzyilin ikinci yarisi, po-
zitivizmin genel olarak hakim oldugu bir dénemdir. Bu dénem, bitin bi-
limlerin, en pozitiv olmasi nedeni ile fizik'i érnek, prototip olarak aldig
bir donemdir. Bu dénemde, drnegin sosyoloji, bir ‘fizik-sosyal’, psikoloji,
bir ‘psiko-fizik’ olur. Donemin basat olan pozitivist egilimine, felsefe ve
sanat bile boyun egmek zorunda kalmislardir: Felsefe, bir duyumlar fel-
sefesi (Mach pozitivizmi) oldugu gibi, sanat da, yine duyu verilerinden
hareket eden, impression’lara dayanan bir impressionist sanat olarak do-
gar. Diyebiliriz ki, impressionist sanatin 19. ytzyilin ikinci yarisinda dog-
mus olmasi bir tesadife degil, fakat, bir zorunluluga dayanir. Butin bi-
limlerin ve felsefenin yalniz duyu verilerinden, impression’lardan hareket
ettigi bir dbnemde sanat ayni induktiv yolu tutacak ve yalniz impression'
lara dayanacakti. Bir dénemin butun kualtir fenomenleri arasinda bir or-
takhk, bir beraberlik vardir. Bu, her kiltirin belli bir obje yorumuna,
belli bir realite anlayisina dayanmasi, ondan hareket etmesi ile agiklana-
bilir, saniyoruz. Impressionist ya da pozitivist dedigimiz donem icinde
obje, belli bir yorum iginde kavranir: Veri ve veriler komplexleri olarak.
Bu, ayni dénemin bilimi, felsefesi, sanati icin de bdyledir. Her sanat ya-
pitinin, estetik objenin arkasinda bdéyle belli bir obje yorumu bulunur,
impressionist resmin dayandigi arka plan, o dénemin bitin bilim ve fel-
sefe goruslerini 6nceden belirleyen belli bir obje yorumudur. Bilgi objesi,
duyumlar, impression’lar komplexi olarak anlasilir. Butun varlik dunyasi,
duyumlarin renk, i1sitk duyumlarinin bir akisi olarak anlasilir. Gercek olan,
yalniz bu 1sik, renk duyumlaridir; bunlarin arka planinda resmedilmesi
gereken bir tdéz (substans) dinyasi yoktur ve yine bu renk verilerinin di-



smda bir obje varhg da yoktur. Resim sanatinin eregi, yine resim sana-
tidir. Bu anlayis, yine ayni donemin ‘lI'art pour l'art’ (sanat sanat icindir)
formilunde gergek anlamim ve degerini bulur. «<O halde, I'art pour I'art
szl impressionizmde (pleinairizm’de) daha ¢ok su anlami aliyor: Sanat,
renk dunyasi icindir.»%® Dunya, yalniz renkler dinyasidir; renklerin di-
sinda bir baska gercekik yoktur. «Ama, karakteristik olan, impressioniz-
min renklerde bu renkleri tastyan nesnelerin dilini isitmemesidir.»5 Onemli
olan, renklerdir, renklerin cepecevre sardigi nesneler degil.

Biz, nesnelerin 'kendisini' degil, ancak onlarin renkli tayftan ibaret
olan ‘ortistnd' gériyoruz. Tmpressionist sanatgl, dodaya baktigi zaman
yalniz bu renk értast ile karsilasir, yoksa onun arkasinda gizledigi icerik
ile degil. Bunun igin «impressionistler isteyerek icerik bakimindan énem-
siz olan resim konulari sectiler; bununla da sunu kanitlamak istediler
ki, her sey renk ve isik tarafindan tasinir. Bunun icin, bir bas lahana veya
bir madonna resmetmek tamamen esittir; cinki, her ikisi de yalniz renk
ve 15tk olarak kavranir.»® Butun nesneler isik tayflari ve tayf rengi ola-
rak kavraninca, artik bunlarin igerigi higbir sekilde sanatciyi ilgilendir-
miyor. «Tersine, 11k ve rengin esit olarak butin organik ve inorganik var-
hklari bir 6rtt gibi cevirdikleri, sinif ve kisiye bakmadan kral gibi dilen-
ciyi de, kelebek gibi sinegi de, bir cicek tarlasini oldugu gibi, bir stprintt
yiginin da orttaga goéraluyor.»3 Burada, Monet’nin «Supruntd Yiginm adl
tablosunu hatirlayalim; zamaninda ve hatta zamanindan sonra da, Monet’
nin bu tablosuna, «stpruntd yigini gibi bayagr bir konu da resmedilir mi?»
diye saldiranlar, impressionizmin hareket ettigi varlik yorumunu bilmi-
yorlardi. Bu varlik yorumu, varhgi, yalnizca duyu veri’leri olarak anliyor-
du, objeyi meydana getiren yalniz renk ve 1sik impression’laridir, bunlarin
bir komplexidir, diyordu. Su basit masa nasil g¢esitli renk ve isik duyum-
larindan ibaretse, bir guzel kadin yUzi de, yine ayni sekilde renk ve 1sik
impression’larindan meydana gelmistir. Masa ve guzel bir kadin yuzd,
1stk ve renk duyumlari, impression’lari olarak tamamen birbirlerine esittir,
biri, étekine daha tstin degildir. iste, ézellikle bunu géstermek icin, im-
pressionistler, gindelik yasama, kirlara acildilar, eski resmin butin bu-
yuk konularim biraktilar. «Hicbir haga gerilme, hicbir vapur batisi, hicbir
6zgurluk kavgasi, boyle yuksek birer konu olarak artik resmedilmiyor,
Tnsan, tinsel bir varlik olarak, kaderi ve tutkulari ile, sevgisi, nefreti, arzu
ve merhameti, gurur ya da algakgonullaliga ile, arka plana geger, genel
bir renk ortisintn arkasinda kalir; insan, simdi renk ve isigin belirledigi
bir dunyaya girer.»5

Boylece, yalniz renk ve isik impression’larindan meydana gelmis bir
resim meydana gelir. Simdi, bununla baghlik icinde, tekrar «Impression
-soleil levant»a donelim: Sanatgi burada bize, glinesin dogusunu sunuyor.
Ama, ginesin dogusu, burada sadece renk ve isik impression’larmdan
meydana gelmis bir mozaik’tir. Bu renk ve i1sitk duyumlari mozaik’inin di-
sinda, resmin ifade etmek istedigi ne bir duygu, ne de bir disince vardir.
Monet’'nin burada yapmak istedigi sey, yalnizca gérdigu seyi resmetmek-
tir; gérdugu sey ise impression baghliklarindan meydana gelmis bir do-



gadir. Monet’nin resmettigi sey de, iste gérmis oldugu bu dogadir, yani
kendi basina olan nesneler olmayip, nesnelerin anlik gérunasleridir; ve
bu anlik gérinusler de, renk ve 1si1k impression'larindan baska bir sey de-
gildir. Burada, pozitivist obje anlayisi ile impressionist estetik obje ara-
sindaki uygunluk yine butun cizgileri ile karsimizda beliriyor.

Kuskusuz, béyle bir bilgi objesi, ancak bdyle bir estetik obje ile ta-
mamlanabilirdi; bunlar arasinda tam bir uygunluk vardir. Bunun igin,
impressionist estetik objeyi arastirmak, her seyden 6nce onun dayandigi
obje anlayisini belirlemeyi kosul sayar. Estetik obje, bilgi objesi ile ‘bir-
likte' ele alinmalidir. Ancak, bdyle bir arastirma sonunda, estetik obje de
belirlenebilir, saniyoruz.

A — Impressionist Renk Anlayisinin Temelleri

impressionist sanat, goértinis dunyasini resmin konusu olarak aliyor ve
gorunusleri de, duyumlardan, impression’lardan tiretiyordu. Burada, 6zel-
likle 1s1k ve renk impression’lari s6z konusudur. Butin impression’larimiz
gibi, renk impression'larimiz da, strekli bir akis icindedir, ‘an’, onlari be-
lirleyen temel bir boyuttur. Oysa, impressionistlerden 6nceki sanat, géru-
nusu tespit ederken, onu degismez belli bir renge baglayip kavriyordu. Bu
belli renk, o nesneye ait, ona yapisik, ondan ayrilmaz bir sekilde resme-
diliyordu. ilk kez impressionizm’ledir ki, renk, objektivitesini kaybetti
ve sibjektiv bir nitelik aldi. Renk, nesnenin bir niteligi olmayip, nesnenin
anlik bir gérundsudur. Cunkd, «bir renk, bir nesnede, bir cisimde baska
tarlt goérundr, renkli bir ateste baska turld gérundr ve yine bir mekéani
doldurdugu zaman baska turli goérintr.»% O halde, renk, daha dogru bir
deyimle, tayf rengi baskadir, nesnenin kendisi baskadir. Bunu, daha bas-
ka tarlu ifade edersek: Her nesne, belli ve defismez bir renge sahip de-
gildir; renk, nesnelerin birinci niteligi degildir, 6rnegin mekan gibi bir
primer kalite degildir. Renk, nesnelerin Uzerinde daima degisen bir 6rti-
dur; bu degisme, gunes 1siginin geldigi aclya ve yone goére daima yeni de-
gerler kazanir, impressionist 6ncesi sanatin, rengi, objektiv bir nitelik,
nesnelerin bir niteligi olarak anlamasina karsilik, impressionizm, rengi,
objeden ayiriyor ve rengi bir duyum olarak gérmekle de subjektivist bir
renk anlayisina variyor. Kuskusuz, impressionistleri bdyle bir renk anla-
yisina gotiren faktor, renk ile 1sik arasinda daha dnce saglam bir baghlik
kurmus olmalaridir. Cunkl, impressionizmde, «ilk olarak kendi icinde
canh olan renk ile ilgi iginde isik kesfedildi.»® Renk, 1sigin tayflar olarak
anlasildiktan sonradir ki, objektiv renk, yani lokal renk anlayisi ¢6zul-
meye basladi. «Yazin agac yapradinin yesil olduguna inanan bir kimseyi,
agac yapragini sarimsi, kirmizimtrak, violet, vb. gésteren cesitli 151k oyun-
lari, bu inancindan ayiramaz; béyle bir kimse, aldanmaz ve ada¢ yapra-
gin1 yine yesil olarak resmeder. Ama, yaprak yesilken gizel oldugu igin
degil, o, aga¢ yapraginin varligini aldanmadan kavradig! icin, onu yesil
olarak resmeder; ve butun guzellik kavramlari bu varlik temeline daya-



nirlar.»5 Béyle bir sanatgi, gérintsid degil, var olani, rationel olani, de-
gismeyeni dogada arar ve tuval Uzerinde yalniz onu tespit etmek ister.
Bu sanatgi icin, renk, objektiv olan, lokal olan renktir. Aja¢ yapraginin
yesilligi, yapragin varliginin bir temel niteligidir. Yapragin varhginin bir
niteligi olarak yesil renk, gergek olan bir renk degil, rationel, soyut olan
bir renktir. Oysa biz, aga¢ yapraginin yesil rengini, gergekte violetten kir-
miziya, siyahtan sariya kadar gin isiginin cesitli tayflari ve cesitli ntans-
lar1 icinde goriridz. Sabahleyin gérdagumiz yesil, 6gleyin gordigumuiz ye-
silden cok farkhdir. Birincisi ne kadar mora yakinsa, ikincisi de o kadar
sarimtrak ve beyaza yakindir. Aksamki yesil ise, 6glenkine nazaran tama-
men mora yakin, hatta daha da koyu bir renktir. O halde, tayf renkleri,
gunin her an'inda ada¢ yapragi Uzerinde birbirinden cok farkh renk go6-
rindsleri meydana getirir ve ginin her an'mda goérdigimuiz yaprak, bi-
zim icin yeni bir yapraktir. Su halde, aga¢ yapraginin varhigini, yesil ren-
gine baglayan ve yapragi resmetmek istedigi zaman, onu zorunlu olarak
yesil resmeden ressamin karsisina, bir baska ressam cikar. «Bu ikinci res-
sam, birincinin yesil aja¢ yapraginda goérdagia saglamhgi, bizi gergek var-
liga gotlren yolu kapayan, aliskanliktan dogan bir yanhs disiince olarak
kabul eder ve ada¢ yapragini, nasil goriyorsa, dyle, sari ya da violet res-
meder.»®B Boyle bir sanatci, her seyden 6nce impressionisttir; ¢cunku, ilk
defa impressionist, lokal renkleri atip, rengi nesne Uzerine dusen tayf rengi
olarak anlamakla, goérdiigu' seyi resmetmesini bilmistir.

Biraz yukarda lokal renk deyimini kullandik; simdi bunun ne demek
oldugunu sorabiliriz: Lokal renk nedir? Lokal renk, nesnenin varligina ait
olarak dustnulen renktir. Bunlar, objeye, sanki onun varligina aitmis gibi
objeye yiuklenen renklerdir. Bu lokal renklere, bellek renkleri de denir.
«Yesil, kahverengi, kirmizi, yapragin, sigaranin, ¢cocuk cildinin ‘bellek’ ren-
gidirler. Bir objenin bellek rengi, o objenin bol bir gines isi§inda batin
reflex’lerden uzak olarak alabilecegi renktir.»® Bellek rengi ya da lokal
renk, bizim optik olarak algiladigimiz bir renk olmayip, nesnelere yukle-
digimiz, nesneleri icine koyup dusundigumuiz bir renktir, 6rnegin, biz,
kagidi daima beyaz olarak dustindriz, oysa «kér iken yeni ameliyat olup
gbrme yetenegini kazanmis bir kimse, kagidi biyidk bir olasilikla beyaz
gbrmez, gercekte onu o an, icinde goérinddgu renkte goridr.»® Su halde,
lokal ya da bellek rengi deyince, anlasilmasi gereken sey, bizim nesneleri
gormeye alismis oldugumuz renklerdir. Bir nesneyi gériince derhal onun-
la birlikte gérmeye alistiimiz rengi de cagrisim yapariz; bu nedenden,
bu lokal, bellek renklerine cagrisim renkleri de denir, 6rnegin, yazi tah-
tasi deyince, siyahi; deniz deyince, maviyi; cayir deyince, yesili hatirlariz
ve yine siyah deyince, yazi tahtasini; deniz deyince, maviyi; cayir deyince,
yesili hatirlariz. Bunlar arasinda biz bir cagrisim baglhligi kurmusuzdur;
ve bize, bu bellek renkleri, sanki o nesnelere varlikga katilmis gibi gelir.
Aslinda, bu bir ficton'dur, gercege dayanmayan bir distncedir, c¢inki
renk, sdbjektiv bir duyumdur ve bir tayf rengidir. Nesneleri, ¢agrisim
yaptigimiz, alistigimiz bir tarzda ya da bellek renkleri ile degil de, ‘gé-
rindagd gibi', yani onlari, Gzerine disen tayf renginde resmetmek icin,



ilkin bu lokal ya da bellek renklerinden kurtulmak gerekirdi. Diyebiliriz
ki, lokal renk ya da bellek renkleri dedigimiz renkler, zihnimizde bulu-
nan pesin fikirllere benzerler. Fr. Bacon'un deyimi ile, lokal renkler, ya
da bellek renkleri birer ‘idol'durler ve bundan 6turd de onlar, bilimsel
bir renk arastirmasina engel olurlar. Tamamen pozitivizme dayanan im-
pressionizm, dogaya yonelirken, onu incelerken gézlem ve deneye yaslanir.
Dogru ve basarili bir gozlem yapabilmek i¢in, bilim adaminin nasil biatin
pesin fikirlerden siyrilmis olarak doga karsisina ¢ikmasi gerekiyorsa, ay-
ni sekilde gozleme dayanan bir doda incelemesi yapmak isteyen impres-
sionist sanat¢l da, daha 6nce sahip oldugu lokal renklerden, bu idollerden
kurtulmak geregindedir. Bu idollerin en &nemlisi, kuskusuz bir ressam
icin, bu bellek renkleri, lokal renklerdir; dyle ki, onlar, impressionizme
gelinceye kadar biitiin ressamlari, doga hakkinda yaniltmislardir, impres-
sionistleri, bdyle bir dogmatik doda anlayisina dismekten kurtaran, o
dénemin fizikgileri, 6zellikle Helmholtz'un, Chevreul'in optik alandaki ca-
lismalari olmustur. Bu c¢alismalarin neler oldugunu, bundan sonraki bo-
Ilimde ele alacagiz.

Tmpressionistlerin dogru bir doda incelemesi yapabilmeleri icin, su
halde, bu bellek renklerinden, yani bu renk idollerinden kurtulmalari ge-
rekiyordu. Tmpressionizm, dogay! yeni bir perspektiv altinda gérme oldu-
guna gore, bu yeni doga goérmesi icinde, bilimsel bakimdan temellendiri-
lemeyen, gelenekle gelen pesin fikirlerin, idollerin atilmasi beklenir; bu-
nun i¢indir ki, impressionizm, kendine kadar gelen doga ve resim anlayi-
sini «parantez» icine alir ve yeniden ise koyulur, yalniz gézlemlere daya-
narak, resim igin yeni bir yol acar. Bu yeni gérme, bu yalniz gézlemlere
dayanan doga kavrayisi, kendini birtakim indirgemelerle, reduktion’larla
gosterir. Kisaca soylersek: Eski ve geleneksel resim goéristne birtakim
indirgemeler uygular ve bu indirgemelerle resim sanati i¢in yeni bir ca-
lisma alani ortaya koymak ister. Bu indirgemeler nelerdir? Simdi bunu
gorelim.

Bu indirgemeler birkag tanedir. Birinci indirgeme, t¢ boyutlu bir dun-
yanin iki boyutlu bir dinya haline getirilmesidir. Eski resmin perspektiv
anlayisi, objektiv mekan anlayisi parcalaniyor, yerini iki boyutlu, perspek-
tivden yoksun subjektiv bir mekana birakiyor, 6rnegin, P. Signac’in «Le-
Chéateau des Papes»ma bakalim: Resmin mekani, bizim disimizda bir me-
kan olmaktan c¢ikiyor, bizim birlikte yarattigimiz bir mekan haline geli-
yor. Impressionist bir tablo, bizim disimizda bitmis tamamlanmis bir bu-
tin degil, ama suje tarafindan tamamlanan bir impression’lar komplexi-
dir. Impressionist bir tablodaki mekan da, sajlam ve objektiv bir pers-
pektiv anlayisina dayanan bir mekan degildir; onun iki boyutlu ylzeyi
icine sdje, tamamlayici bir Gglncl boyut olarak katilir ve bdylece, tama-
men subjektiv bir resim mekani meydana gelmis olur. Bu mekén, suje-
nin disinda bir geometrik perspektiv mekani olmayip, sujenin iginde eri-
digi subjektiv bir mekandir.

«En dnemli indirgeme, kuskusuz, ikinci indirgemedir. ikinci indirge-
me, gorinusleri, gelenekle gelen butin ahlisilmis elemanlardan soyar ve



yalniz nesnelerin anlik, renkli gérinidstini ortaya koyar.»@6l Bu indirgeme
ile, lokal renkler, bellek renkleri ‘parantez’e alinmis oluyor ve nesneler,
hicbir idol altinda gérinmeden, cirilgiplak, nesnelere temel olarak kabul
edilmis olan renklerden soyulmus olarak karsimiza cikiyor. Nesne, nes-
ne degil, tersine, tayf renginin Gzerine dustugu ve her an baska turli go-
rinen bir fenomendir. Bu ikinci indirgeme, butidn indirgemelerin en te-
mellisidir, cunki, lokal ya da bellek renklerinden nesneler soyulmakla,
onlar, formel ve objektiv karakterini kaybeder ve bir duz yuzey igine
yerlesmis olurlar. Bu bakimdan, bu ikinci indirgeme; birinci indirgeme
icin temel oldugu gibi, Gg¢Uncl indirgeme icin de bir temel gorevi gorar.
Cunku, tguncu indirgeme, mekan renklerinin, yizey renkleri haline getiril-
mesidir ki, bu, dogrudan dogruya nesnelerin bellek renklerinden soyul-
masinin bir sonucudur. «Ugiincti indirgeme, biitiin renk degismelerini, ‘yi-
zey renkleri' haline getirir.»&@

Bu indirgeme, nesneler dinyasini, yalniz renk yuzeyleri olarak gor-
meyi saglar, dyle ki, bu indirgeme ile ortadan kaldirilan, parantez icine
alman, renklerin tasiyicisi olan nesnelerdir. Cunkd, farkli nesneler Uze-
rinde bulunan ayni bir renk, her nesne Uzerinde ayri bir karakter elde
eder, 6rnegin, kirmizi rengini ele alalim: Bir ¢cocuk yanaginin, bir atesin,
bir burnun kirmizihgi, birbirlerinden tamamen farkhdir ve estetik ba-
kimdan da yine ¢ok degisik etki yaparlar, her ne kadar renk olarak kir-
mizi, fiziksel bakimdan ayni doymusluk ve siddette ise de. Cocuk yana-
gindaki kirmizi, tazeligi ifade eder ve hosumuza gider. Buna karsilik, bir
sarhos burnunun kirmizihigi, hosumuza gitmedigi gibi, tiksinti de yaratir,
iste, Uclncl indirgeme, bu renkleri tastyan nesneleri, parantez icine aliyor
ve kirmiziyir, kirmizi bir de@er olarak distniyor, dogrudan dogruya onu,
resme hazirlayip veriyor. Boylece, impressionist ressam, rengi alirken, onu
nesnelerden tamamen arinmis olarak aliyor ve dogrudan dogruya da, nes-
neden soyulmus olan bu rengi resmediyor. Bu, bir cesit nesneler dinya-
sini, psikoloji ve fizik laboratuvarlarinda renk deneylerinde kullanilan
renk semsiyesi icinden gdérmek demektir. Bir k&gdit pargasi semsiye gibi
kesilir ve ortasindan ufak bir delik acilir ve objelere bu delikten bakilir.
Bu delik, objeyi, géris alaninin disinda biraktigi icin, objeyi degil, sa-
dece objenin Uzerindeki rengi goéririz. Bu renk, artik, belli bir nesnenin,
belli bir objenin rengi degil, ama, dogrudan dogruya bir ylzey rengidir.
Artik, burada rengin bireysel hicbir karakteri kalmaz, renk degismeleri
ortadan kalkar ve renk, bir tayf rengi olarak gérinar.

iste, impressionist sanatgl, renk deyince, bdyle hicbir bireysel ka-
rakteri ve lokal yani olmayan bir ylzey rengini anlar. «Bdyle bir semsiye
ile bakildiginda, objeye sinmis ve ona yapismis olan 'nesne rengi’ (yani,
lokal renk) gayet acgik olarak ayni renk tonunun gevsek, maddi olmayan
bir ylzey rengi halini alir. Ayni sekilde, atesin rengi ya da bir parilti, ge-
nel olarak her renk degisimi, onlara uygun bir ylzey rengine goturebilir.
Boyle bir semsiye ile bakildiginda, ates rengi ‘atesliligini', 6rnegin bir
ipek, parlakhigini kaybeder ve bir ylzey rengi karakteri alir.»&8 Kuskusuz,
impressionistler bdyle bir semsiye kullanmadilar, ama onlar, dogayi, boy-



le bir semsiye i¢inden gdérmesini 6grenmislerdi. Bu, bir gérme teknigidir
ki, uzun goézlemler sonunda ancak elde edilebilir. Impressionist sanatcl,
bu goérme teknigini, yukarda isaret ettigimiz G¢ indirgeme ile gercekles-
tirir.

Bununla, gecen bélimde gostermeye calistiimiz renk ve rengin tasi-
yicist ile olan baglilik, cok daha acik bir sekilde beliriyor. impressionist-
ler, dogayi, bdyle bir semsiye icinden goérdikleri, renkleri tasiyan nesne-
leri ortadan kaldirdiklari, yani paranteze aldiklari i¢indir ki, rengin disin-
da onlari bir obje sorunu ilgilendirmiyordu. Bir rengi, bir kral'in ya da
dilencinin tasimasi, tamamen esittir. Resmedilecek olan, onlari tasiyan
kim olursa olsun, bu, hi¢ de énemli degildir. Bir sar1 ton, gtzel bir ka-
dinin saginda olabildigi gibi, bir ¢dp yigininda da bulunabilir; énemli olan,
0 sari yuzeyini ifade etmektir; bunu, ister bir kadin basinda, isterse bir
¢Op yigininda tespit edelim, renk yizeyi, daima ayni ylzeydir ve resmin
konusu, yalniz bu renk yizeyidir. Gérullyor ki, impressionizm, resim icin
yeni bir konu kesfetmistir, derken, bununla, rengin dogrudan dogruya
resim sanati icin tek belirleyici oldugunu sodylemek istiyoruz. Impres-
sionizme gelinceye dek sanatcilar, daima dogaya ve isiga baktilar, ama,
bu doga icinde daha sonra impressionistlerin goérdiga dunyayi, ylzey
renklerinin belirledigi dinyay! géremediler. Cunki onlar, gérdikleri din-
yayl degil de, dusundukleri dunyayi resmettiler. Tlk defa impressionist-
lerdir ki, yalniz gérdikleri dinyayr resmettiler. Onlarin gérmesi, kusku-
suz ki, naiv ve alelade bir gérmeden cok farkl bir gérmedir; bundan &étu-
ri, bu gérmenin ortaya koydugu diinya da, alelade bir gérmenin goster-
digi bir dinyadan ¢ok bagkadir. «ilk defa impressionistlerde saf duyulur
(hassi) seylerden ibaret olan sanat¢inin dinyasi ile, alelade gérmenin din-
yasl birbirinden ayrilir»8 Tmpressionizme gelinceye dek, sanat¢inin ve
normal bir insanin dinyasi, hemen hemen ayni idi; bu dinya da, formel,
rationel olan bir dinya olup, t¢ boyutlu, saglam perspektiv kurallarina
dayanan bir dunya idi. Zihni kabiliyetleri normal bir insan icin sanatgi-
nin dunyasinda anlasiimadan kalacak, sorun olacak hicbir yan yoktu. |,

Ancak, impressionizmledir ki, sanatta ger¢ek anlaminda sorun baslar,
bunu baska turlu sodylersek: Sanat, bir sorun olmaya baslar. Cunki ar-
tik, sanat¢cinin dinyasi naiv (¢ocuksu) bir gorisin, rationel, perspektiv
kurallarina dayanan bir gértsin dinyasi olmadigi gibi, ona karsit olan
bir dinyadir da. iste, modern sanatin problematigi, bu karsitlikta temel-
lenir. Yeni sanat, ona bakan sijeden, eski sanatta oldugu gibi yalniz nor-
mal bir anlayis beklemiyor, bundan fazla olarak da ylUksek bir soyutlama
yetenegi istiyor. CuUnku, yeni sanatin dunyasi, indirgemelere dayanarak ge-
lismis birtakim soyutlamalarla elde edilmis olan bir dinyadir. Tayf rengi,
artik lokal renk degildir, giin isigindan soyutlanmis olan bir renktir. Bel-
lek renklerine, lokal renklere alismis olan bir gbéz icin, tayf rengi, ylzey
rengi, elbet anlasilamaz, hatta absurt, anlamsiz olan bir seydir. Yuzyl-
lar boyunca alisilmis olan bir sanat gelenegi ile, yeni sanat arasinda de-
rin bir anlasmazhgin dogacagi, normal ve dogal bir olaydir. Cunku, yeni
sanat ile, eski sanatin prensipleri, tamamen degisiktir, ol¢tler ve belir-



leyiciler baskadir. Bundan o&ttrt ilk impressionistler ortaya c¢iktiginda,
bUyUk bir tepki ile karsilastilar. Gerci, her yeni sanat, bir tepki ile kar-
stlasmistir, ¢inkid, her yeni sanat, gelenekten belli bir noktada ayrilir.
Ornegin, Bolonyalilarla dojan Barok sanatina, gelenek yanhlari, yukarda
gérdigumuz gibi, onlari asagi goérmek eregi ile Barok demistir, anlami,
dizensiz demektir. Ama, impressionizme karsi tepki, ¢cok daha radikal
bir sekilde oldu, ¢unki, yeni sanat, gelenekle bagini tamamen kopariyor
ve resim sanati i¢in, yeni bir alan, yeni bir calisma konusu ortaya koyu-
yordu. Modern sanatin problematik’i, modern sanatta ‘kriz’, impressioniz-
min bu yeni estetik obje anlayisi ile bashyor. 20. yuzyil sanatinda, 19. ylz-
yilda impressionizmle ortaya c¢ikan bu soyutlama, busbatiin gelisiyor ve
sonunda resim, bir soyutlama kultiriinde son buluyor. Modern sanati ger-
¢ekten anlayanlarin azhigi, bu soyutlama kultlrine sahip olmanin guglu-
gunu gosterir. Bu kaltdr icin en zorunlu sart, normal gérme ile sanat gor-
mesini birbirinden ayirmaktir. Bu iki gdrmenin birbirine karistirildigi yer-
de, yani bir optik karistirmaya disuldigu yerde, modern sanat, bir sorun,
anlasiimaz ve ¢éztulmez bir sorun olur ve béyle kalmaya da mahkdm olur.
Bu sorunu ¢dzmek icin biricik yol, impressionist indirgemeleri izleyerek,
estetik objeyi belirleyen kategori ve prensipleri tanimaktir. Bu tanimaya,
sonra modern sanatin gelismesi icinde yukarda gérdigumuiz indigemelere
daha ne gibi indirgemelerin katildigini bilmek, eklenmelidir.

Ancak, arastirmamizin en basinda da soyledigimiz gibi, impressionist
estetik objeyi tanimadan o6nce, ilkin impressionist bilgi objesini ele al-
mak gerekiyordu. CUnku, estetik objeyi tayf renklerinden, daha dogru bir
deyimle, tek tek renk duyumlarindan meydana gelmis bir obje olarak
anlamanin temelinde ayni dénemin bilgi objesi yorumu bulunur; bu bilgi
objesi, Birinci Bolum’'de de gdrdigimuz gibi, suje-obje baglihgini, yalniz
bir duyum baghligr olarak anladigi gibi, obje de, duyumlardan, renk, ses
vb.'den baska bir sey degildir. Bir duyumlar komplexi olan bilgi objesine
dayanan estetik obje de, yine bir duyumlar komplexi olarak anlasilir;
ve her ikisi de, tamamen subjektivdir. Bilgi, insanin en temel bir aktdir;
estetik olayl ¢ozmek icin, ilkin o halde onun dayandigi bilgi olayini ve bu
olayin belirledigi bilgi objesini tanimak gerekir. Estetik objenin belirlen-
mesi, ilkin bilgi objesinin belirlenmesi ile daha kolaylasir.

Bu anlayisi, bir metod olarak 20. yiuzyil sanatina da uygulamak her-
halde cok yararl oldudu gibi, ayni zamanda zamanimizin estetik obje an-
layisini belirleme bakimindan bize, cok saglam prensipler ve temeller sag-
lar kanisindayiz.

B — Renk Kontrasti

tmpressionizm, dedik, her seyden énce dinyayi, dogay! yeni bir gérme
tarzidir. Bu gérme tarzi, alisiimis (konventionel) goris tarzinin karsisina,
birtakim indirgemeler ile ¢ikar ve yeni bir doga anlayisini gerceklestirir.
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Kuskusuz, bu yeni doga anlayisi, yeni bir obje anlayisi ile, belli bir bi-
limsel calisma ile temellenir. Impressionist olarak gérmek, her seyden
o6nce bir renk ve ylzey gormesi olarak anlasilmakla, optikle, 6zellikle
renklerle ilgilidir. Impressionist sanatci, bir tablo yaparken optik yasala-
ra gore, renk ilgileri yasalarina gore resmeder. Bu bakimdan, sanat¢inin
bu renk yasalarini ilkin ¢ok iyi bilmesi gerekir ki, bu renk yasalarim ya-
pitlarinda uygulayabilsin. Bunun igin, impressionist ressamlar, optik aras-
tirmalara blyUk bir 6nem verdiler ve dénemlerinin buyuk fizikgileri Helm-
holtz’un ve Chevreul’un optik arastirmalarini buyidk bir ilgi ile inceledi-
ler. iste bu boélumde impressionistlerin, bu optik yasalardan, renk yasa-
larindan resimde nasil faydalandiklarini gorecegiz.

Beyaz 151k, gunes 1s1§1 nesneler Uzerine tayf renkleri halinde, spektral
olarak duser ve boylece renkli bir doga dinyasi meydana gelir. Bu renk-
ler, bu nesneler Uzerine disen renkler, keyfi, gelisi glzel bir renk dogasi
meydana getirmez. Bunu bagska turlu sdylersek: Dogada renkler, belli ya-
salara gore, belli sekillerde dagilirlar. Bu renk yasalarinin basinda renk
karsithgiyla ilgili yasalar gelir.

Ancak, bu renk karsitlari daha Leonardo’dan, Newton'dan beri bili-
niyordu. Gerc¢ekten, t& Leonardo'dan beri de, resimde bu renk karsitlari
ve bunlarin ¢esitli karisimlari bitin olanaklariyla kullaniimistir.&6 Ge-
rek Leonardo ve gerekse Newton, dort basit ve tamamlayici renk kabul
ediyorlardi; bunlar da sirasi ile, kirmizi-yesil, sari-mavidir. Butun oOteki
renkler, bu dort karsit, tamamlayici rengin cesitli sekillerdeki karisimla-
ridir. Ornegin, Renaissance sanati genel olarak kirmizi-mavi karisimini
kullanmistir (Rot-Blau-Akkord). Flamanlar daha ¢ok mavi-yesil-sari-akor-
dunu kullanmislardir; yine bu arada onlarin, golge-isik resmini de gelis-
tirdiklerini gériyoruz. 18. yUzyihn bir Wattaeau'suna bakalim, cesitli renk
karsitlarindan meydana getirdigi son derece harmonik kompozisyonlar
goriardz. 19. yuzyihin bir David'inde ise, sectigi konulara uygun olan renk
kompozisyonlari ile karsilasiriz. Delacroix’da érnegin, kirmizi-yesil-sarinin
cesitli tonlardaki karisgimlarini gérurtz. O halde diyebiliriz Ki, impresSio-
nizme gelinceye kadar, bitlin sanat dénemleri, dért tamamlayici renkten,
kirmizi-yesil, mavi-sari ve bir de akromatik renklerden siyah-beyaz kon-
trastim cok cesitli karisimlar halinde kullanmislardir.

Simdi, impressionizmin renk anlayisinda ve bu renkleri tuvale gecir-
me isindeki yeniligi nerede bulunuyor? Ya da, burada gergekten bir yeni-
lik var midir? Buna, evet vardir dememiz ve bunu da, iki nokta etrafinda
toplamamiz gerekiyor: Bu noktalardan birincisi, impressionist resimlerin
yeni bir renk karsithg teorisine dayanmasi; Ikincisi de, impressionistle-
rin renk karisiminda yine optik yasalara dayanarak yeni bir yontem, yeni
bir renk karisimi yéntemi gelistirmis olmalaridir. Simdi bunlarin ne ol-
dugunu gostermek istiyoruz.

Eskiler tuvale gegirmek istedikleri figurleri ya da nesneleri saglam
bir form iginde gbéstermek icin genel olarak renk karsitligindan faydalan-
mislardir. Soyle ki, 6rnegin bir yesil leke ile bir kirmizi lekenin doldur-
mus oldugu iki figir mutlak bir kesinlikle birbirlerinden ayrilirlar. Ve



bu keskin renk karsitlarindan formel ve plastik bir kompozisyon elde
edilmis olur. Impressionizmle beraber, bitiin nesne diinyasi ve konturlarin
cevirdigi formlar paranteze alininca, parcalanip atilinca, artik bu anlam-
da renk karsitlarini kullanmaya gerek gérilmedi. Genel olarak sdyle den-
digini hep duymusuzdur: Tmpressionistler, mavi, yesil ya da kirmizi gél-
geler yaparlar, bunu baska tirlia soylersek, eskilerin siyah ya da koyu kah-
verengi ile boyadiklari golgeleri impressionistler maviye, yesile boyuyor-
lar. Tk bakista anlamsiz gibi gelen bu s6z, aslinda impressionistlerin en
original ve ayni zamanda en devrimci yanlarindan biri oldugu gibi, ayni
zamanda, dénemlerinde yeni bulunan bir karsitlik fenomeninin de gercek-
lestirilmesidir. Helmholtz ve Chevreul tarafindan bulunan bu karsithk fe-
nomeni, daha 6nce bilinen art arda (suksessiv) olan karsitlik fenomeninden
tamamen farkhdir. Bu Kkarsitlik fenomeni, ‘ayni zamanda’ (simultan) renk
karsithdidir, iste, Chevreul ve Helmholtz'un buldugu karsitlik fenomeni
budur; ve impressionistler, yapitlarinda 6zellikle bu karsitlik fenomenini
kullanmislar ve ondan bol bol faydalanmislardir.

Simdi, bu 'ayni zamanda’ (simultan) renk karsithg nedir? Impres-
sionist bir tablonun renk sorunlari ¢éziltrken, ilk planda onlarin prensip
olarak aldiklari ve daima gerceklestirmek istedikleri bu karsitlik fenome-
ninin bilinmesi gerekir. Clnkd, hemen hemen butin impressionist renk
teorisi, bu simultan karsitlik #fenomenine dayanir. O halde, ilkin bu ‘ayni
zamanda' karsitlik fenomenini gérmeliyiz. Ancak bunu gérmeden &nce
de, ardi ardina (suksessiv) karsitlik fenomeninin ne oldugunu sormaliyiz.
Bu suksessiv karsitlik fenomeni yine tamamlayici renkler arasinda mey-
dana geliyor. Soyle bir deneyi hatirlayalim: Bir mavi levhaya bakiyoruz,
birkac dakika dikkatimizi onun Uzerine topluyoruz; ve sonra birden mavi
levha gézimuzin énidnden kaldirihyor, bir beyaz ya da gri levha konuyor
ve bu gri levha, birincinin karsiti olan bir renkte gortntyor. Kirmizi ve
yesil icin de ayni sey olabilir. Yesil bir levhaya baktiktan sonra, hemen bir
beyaz ya da gri levhaya bakacak olursak, gri levha kirmizi renkte gértndr.
Goz fizyolojisi bakimindan, Hering, bunu sbyle agiklar: Gozimuzin re-
tina tabakasinda t¢ renk substansi vardir: Kirmizi-yesil substansi, mavi-san
substansi ve siyah-beyaz substansi. Belli uzunlukta bir i1sik dalgasi, 6r-
negdin 760,40 mp. dalga uzunlugunda bir 1sik retinaya gelse, derhal Kirmizi
-yesil substansina bir etki yapar; bu etki devam ettigi stirece, bu substansi
eritir, iste, bu erime i¢inde bizde kirmizi duyumu meydana gelir. Exitation,
uyarma evresi biter bitmez, bu substans kendini yeni bastan meydana
getirir, regenere eder; ve bu regeneration evresinde de, bizde yesil duyu-
mu meydana gelir. Dalga boyu 589,625 m” olan bir 1sik uyarmada sari,
regenerationda ise mavi duyumu, 526,990 mjj, dalga boyunda bir 1sik, uyar-
ma evresinde yesil, regeneration evresinde ise kirmizi duyumu meydana
getirir.

Diyebiliriz ki, renk karsithdini en iyi aciklayan bir teori, eskiligine
ragmen yine Hering'in bu teorisidir.

Bu ardi ardina (suksessiv) karsithik fenomeni, demek oluyor ki, ¢ok
eskiden beri biliniyordu. 'Ayni zamanda' karsithk fenomeni ise, 19. ylz-



yilda Chevreul ve Helmholtz tarafindan ilk defa bulunuyor ve impressio-
nist resim, bundan cok genis 6l¢iide faydalaniyor. Bu ‘ayni zamanda’' kar-
sithik fenomeninin ilk deneylerini Chevreul yapmistir. Helmholtz, bunu
sOyle anlatiyor (arkadaki sekle bakiniz): «Chevreul boylamasina olmak
Uzere kirmizi ve sari renkte iki serit kesiyor ve bunlari yine boylamasina
yanyana, birbirlerine dokunacak bir sekilde koyuyor. Bu sari ve kirmizi
seritlere S! ve Kj diyoruz. Sonra, yine sari seritin yanma biraz aralikh
olmak Uzere ikinci bir sari serit koyuyoruz: S2, ve ayni sekilde kirmizinin
yanina da biraz aralikh bir ikinci kirmizi serit koyuyoruz: K2 Ortada bu-
lunan Sj ve Ki seritlerinde belli bir karsit etki gérintyor. S1 yani orta-
daki sari, K/in tamamlayici rengi olan yesil ile, kendi tamamlayici rengi
olan maviye yaklasarak yesilimtrak; ve Kt de, purpur renginde gorinar,
¢unkd purpur da S/nin tamamlayici rengi olan mavi ile, yine kendi ta-
mamlayici rengi olan yesil karisimindan meydana gelir. Buna karsilik
S2ve K2yan seritlerinde hicbir renk degisimi meydana gelmez.»& Chevreul’
Un yapmis oldugu bu deneyde ‘ayni zamanda’' karsit dedigimiz fenomen
cok acik bir sekilde ortaya cikiyor. Simdi bu fenomenin nasil ortaya cik-
tigini sorabiliriz. Bu karsit fenomenin meydana gelmesi sdyle oluyor:
ornegin, burada S2 ve Kj seritlerinde bir degisiklik gdérinmuiyor, cinki
onlar belli bir aralikla St ve K/den uzak tutulmustur. Simdi, S/i ele ala-
Im ve dikkatimizi onun Uzerine yoneltelim, bu sirada retinada mavi-sari
substansi erir ve sari duyumu meydana gelir; dikkatimizi K/e cevirdigimiz
zaman, erimis olan mavi-sari substansi regenere olur ve bu regeneration
sirasinda mavi duyumu meydana gelir ve bu mavi duyumu ile beraber,
dikkatimizi cevirdigimiz Kj ile kirmizi-yesil substansi erir ve bu erime si-
rasinda kirmizi duyumu dogar ve S/den aldigimiz karsit mavi duyumu ile,
K/den dogrudan dogruya aldigimiz kirmizi duyumu birlesir ve K1 purpur
renginde gérundr.

KIZZUZUZ]
$(277(2217

S2

S/de de ayni sekilde bir degisiklik meydana gelir: K/in tamamlayi-
cist olan yesil duyumu ile, S/den dodrudan dogruya aldigimiz sari duyu-
mu birlesir ve Sj, yesilimtrak gértundr.

iste bu fenomen, ‘ayni zamanda renk karsithgr’ adi verilen bu fenomen,
ilk defa Chevreul ve Helmholtz tarafindan bulunuyor. Ardi ardina renk karsit-
hdinda belli bir zaman arali§i icinde karsit renklerin meydana gelmesi te-
mel oldugu halde, ‘ayni zamanda’ renk karsith§inda ise karsit fenomen



ayni zamanda meydana getiriliyor. Helmholtz da, bunu, sdyle bir deneyle
tespit eder: «Bir mavi ve bir yesil ylizey yanyana konursa, yesilin maviye
bitisik kenari ortaya oranla biraz daha sari goériniur; mavinin yesile bi-
tisik kenari ise, yine ortaya oranla violet gérunur; ¢unkd, birincisinde ma-
viye, onun tamamlayicisi olan sari katilir; ikincisinde ise, yesile, onun
tamamlayicisi olan purpur kirmizisi katilir.»& Goruldugu gibi, burada kar-
sithik fenomeni, ‘ayni zamanda' olarak meydana geliyor. Her iki rengin
tamamlayicisi, yani karsit renkleri birbirlerine etki ederek, normal du-
yumlari bozuyor ve bir renk karisimi meydana geliyor.

Bu ‘ayni zamanda' renk karsithigini, Helmholtz, yine sdyle bir deney
ile daha acik olarak goésteriyor: «Bir sayfa renkli k&didi alalim ve bunun
Uzerine ¢cember seklinde kesilmis kicuk ve beyaz bir kagit parcasi koya-
Iim. Bu kagit parcasinin, yani bu beyaz kagit pargasinin, Uzerinde bu-
lundudu renkli k&gidin tamamlayici, yani karsit rengini aldigini gortriz.
Egder kicuk kagit parcasi, beyaz yerine gri alinirsa, bu kitgik kagidin al-
digi karsit renk, daha fazla goze batar bir sekilde kendini gésterir. Ornegin,
yine kirmizi bir cam dzerine bir kugluk portakal kirmizisi kagit parcasi
koyarsak ve bunu gokyizine karsi tutarsak, o zaman kirmizimsi kagit,
yesil-mavi gérundr, yani kirmizi camin tamamlayicisi, karsit renginde.»@

Bu deneylere bakarsak, onlarda daima karsithk fenomenine katilan
renklerin yan yana, bitisik olduklarini géririz. 'Ayni zamanda' bir renk
karsithdr fenomenini meydana getirmek igin, etkileyen renkle, etkilenen
renk alanlarinin birbirlerine bitisik olmasi gerekir. «iki renk ya da iki
aydinlik, eger onlar géris alani icinde yan yana ve siki bir sekilde birbi-
rine bitisikseler kesin olarak Kkarsilastirilabilirler. Birbirlerinden uzak ol-
duklar dl¢ude karsilastiriimalari giglesir.»® Bu, karsithk fenomeni, ‘ayni
zamanda’' karsitlik fenomeni i¢in uyulmasi gereken bir kuraldir. Her iki
renk alani, ancak renk bakimindan farkh olmalidir. Boyle bir durumda
karsithik fenomeni, daha acik bir sekilde kendini goésterir. «Bunun igin,
genel olarak ayni zamanda' renk karsithgi, eger etkileyen ile etkilenen
renk alanlari, renk ayriliindan baska hicbir sey ile birbirlerinden ayril-
mis degilseler, daha canli olarak ortaya ¢ikar.»® Eger onlar arasinda belli
bir kontur ve ayrilik varsa, o zaman boéyle bir karsithgin gériinmesini bek-
leyemeyiz.

MAVI



ikinci bir kural olarak da sunu isaret etmeliyiz: Goris alani bakimin-
dan etkileyen, etkilenenden daha genis bir alani icine almalidir, 6rnegin:
Yine mavi bir alan ortasinda bir gri alan aliyoruz; ve gri alan, mavinin
tamamlayicisi, yani karsiti olan sari renkte goérantr. Eger, bu iki alanin
bayuklikleri arasinda ¢ok az fark varsa, 0 zaman gri, acik bir sekilde sari
goriinmez; eger maviye oranla gri, ¢cok biyuUk bir alana sahipse, sarilik, o
6lcude artar. ‘Ayni zamanda’ renk karsithdini acik bir sekilde meydana
getirmek icin, karsiti elde edilmek istenen renk, érnedgin yukarda mavi,
otekine oranla daha genis, daha buyuk bir alan olarak alinmahdir (Yu-
kardaki sekle bakiniz). <Eger etki eden renk, goris alaninin biytk bir kis-
mini kaplarsa (renk karsithigi elde etmek icin) bu daha elverisli olur.
Cunki bu yolla farklh agtabakasi kisimlari sik sik ve surekli olarak bu
rengin etkisi altinda kalir ve bu renk tarafindan eritilir. E§er tepki yapan
renk, etki eden rengin doldurdugu bir alan Gzerinde her yanindan onun
tarafindan kusatilmis ise, karsit renk, bundan &tirt daha canli olarak
gorunir.»7L O halde diyebiliriz Ki, acik ve keskin bir 'ayni zamanda’' renk
karsithgr elde edebilmek igin, yapilmasi gereken sey, tepkide bulunacak
rengin alanini, etki eden rengin alanindan daima daha kugiik ve dar bir
alan olarak almaktir. Bununla beraber, her iki alan, esit blyuklikte de
ele alinabilir ve karsit fenomen yine de meydana gelir. Ama, 'ayni zaman-
da’ olarak meydana gelmis olan bu karsitlik fenomeni, hi¢bir zaman canh
olarak ve acik bir sekilde ortaya ¢ikmaz. Eger her iki alan da ayni blyuk-
lUkte ise, karsit etkiler yine meydana gelir, ama, etki karsilikli olur ve her
ikisi de birbirinin rengini degistirir»2 Ornegin, burada Chevreul’in yap-
tig1 ve basta acikladigimiz deneyi hatirlayalim. Sj ve K, ayni blyuUklikte
iki serittir ve bundan 6turd, bu her iki serit birbirleri tzerinde karsit et-
kiler yaparlar ve bunun sonucu olarak S1 yesilimsi; Kx ise, purpur ren-
ginde gorundr.

Simdi, bu deneyleri biz yapmak istesek, soyle bir deney duzeni ha-
zirlamak geregindeyiz: Ornegin, bir kirmizi rengini alsak ve Uzerine dar
bir gri serit koysak ve yine kirmiziya bitisik bir yesil zemin Uzerine dar
bir gri serit koysak ve karsitlik fenomenini meydana getirmek istesek, bu
anlattigimiz deney dizeninde karsitlik fenomeninin ortaya cikmadigini
goruriiz. Butun sartlar yerine getirildigi halde, acaba nicin ve nasil oluyor
da karsit fenomen ortaya ¢ikmiyor? Bunun nedenini, birinci kuralda ara-
malidir. Birinci kural, renkler arasinda hicbir ayriligin, renkler arasinda
hicbir arahgin bulunmamasini sart olarak 6ne surer. Bunun anlami su-
dur: Renkler arasinda hicbir kontur, hicbir sinir bulunmamalidir. Bu ku-
rali gerceklestirmek icin, karsitlik deneyi dizenine, bir eleman daha katil-
malidir: Bu eleman, ince bir saman kagidi ya da pelir kagididir. Yukar-
daki deney dizeni Uzerine ince bir saman kagidi, pelur k&gidi Gzerinden
bakacak olursak, renkler arasindaki konturlar tamamen ortadan kaybol-
dugundan, karsithk fenomeni, battn acikhgi ile ortaya c¢ikar. Cunku, pelir
kagidi, renk alanlari arasindaki bitin koturlari eritir.

Bu yukarda anlatilan deneyler ve karsitlik fenomeni, impressionistler
icin cok 6nemli olaylardi ve impressionistler bunlardan miamkin olabil-



digi kadar fazla faydalanmasini bildiler. Simdi, impressionistlerin bu fe-
nomen ve deneylerden ne sekilde faydalanmis olduklarini gérmeye calisa-
him. Diyebiliriz ki, impressionistlerin en buyuk basarisi, bu deney ve fe-
nomenden faydalanmasini bilmis olmalarinda bulunur. Tmpressionistler,
hic alismadigimiz renkleri, hi¢ alismadigimiz bir sekilde kullaniyorlar;
mavi, sari, vb. ile agac¢lan, insanlari boyadiklan gibi, yine hi¢ alismadigi-
miz renklerde golgeleri boyuyorlar, drnedin mavi goélgeler gibi. Tmpres-
sionizme gelinceye kadar lokal renk anlayisinin hakim oldugunu biliyoruz
ve bdyle bir renk anlayisi icinde, impressionistlerin renk teorisini anla-
mak olanaksizdi. Cunki, mavi agaclarin ve mavi goélgelerin meydana getir-
digi bir resim, normal bir g6z ve dolayli olarak ahisiimis (konventionel)
resim mantigina aykiriydi. Geleneksel gorisle, impressionist goérisiin uz-
lasamamasi normal ve dogal bir olaydir. Clnki, geleneksel goris, New-
ton fizigine ve bu fizigin optik yasalarina bagli oldugu halde, modern go-
ris, yani impressionist anlayis, Helmholtz ve Chevreul fizigine ve o6zellikle
onlarin bulmus oldugu yeni optik fenomenlere dayaniyordu; bu fenomen-
lerin en basinda da ‘ayni zamanda’ renk karsithgi geliyordu.

Simdi bir impressionist peyzaj ele alalim, érnegdin, Monet'nin «ilk-
baharda Tarlalar» adli tablosunu. Bu resme dikkatimizi cevirelim: Resim,
baslica birbiri Gzerinde yer almis iki renk tabakasindan meydana gelmis;
yukarda mavi bir gokyluzi ve yine sari-mavi agaclar; asagida sari bir tar-
la. Tlkin, bu tablo karsisinda ister istemez su soruyu soruyoruz: Bu, ger-
¢ekten olur mu? Cunkd, sari-mavi afaglar ve ilkbaharda sari bir tarla,
alisilmis, geleneksel gortise tamamen aykiridir. Soyle ki, impressionizm
oncesi bir ressam, ayni manzaray! tuvale gecirmek isteseydi, bunu soyle
yapardi: Mavi bir gokytzi, yesil agaclar, yine yesil bir tarla ya da cayir.
Bdyle geleneksel bir tablo, lokal renklerden meydana gelmis bir tablo olur-
du. Oysa ki, Monet'nin yapitinda bunun tamamen tersini goériyoruz: Yu-
karida mavi bir gokyuzi ortasinda mavi-sanmsi agaclar ve alt planda, sari
zemin Uzerinde yesil-kirmizimtrak lekeler. Geleneksel bir goéris igin, bu
resim, anlasilamaz; cinki, bu peyzaj geleneksel gorme mantiginin disinda
bulunuyor. Bu resmi agiklayabilmek icin o halde, yeni bir mantiga ihtiyag
vardir; ve bu yeni gérme mantigini bize, modern fizik veriyor. Modern fi-
zigin tespit etmis oldudu ‘ayni zamanda' karsithik fenomenine dayanarak
bu resmi agiklayabiliriz.

Monet, mavi bir gokyuzinden hareket ediyor; ancak, mavi bir gok-
yUzinid, mavi bir ufukla beraber bitin canhilhigi ile ortaya koyabilmek,
ifade edebilmek icin, onun karsiti bir renge, sariya ihtiya¢ vardir. O halde,
mavi Ust plana karsi, sari bir altyapr resmedilmelidir. Nitekim, Monet
de ayni seyi yapiyor. Boylece, iki karsit renkten yapitin temel yapisi or-
taya ¢ikiyor. Simdi, birbirinin karsiti olan tst ve alt planlarda bulunan ob-
jelerin kendilerine gecebiliriz. Mavi bir gokylzl Uzerinde mavimsi sari
agaclar goruyoruz; sari alt plan Uzerinde de mavi-yesil-kirmizi lekeler go-
rdyoruz. Simdi bunlari birbirleriyle karsilastirirsak, soyle diyebiliriz: Tl-
kin, her iki planin, yani mavi Ust plan ile sar1 alt plan'm birbirlerine ba-
kan yuzlerinin yesil oldugunu goruyoruz: Bu, 'ayni zamanda’' karsitlik fe-



nomenini incelerken gérdtGgumiz gibi, ‘ayni zamanda' karsitlik yasasina
uygun olan bir fenomendir. Clnkd, mavi alanin sariya yakin olan kismi,
mavinin karsiti olan sari duyumlari ile karisiyor ve mavi-sari-yesilimsi
bir renk aldifi gibi, sarinin mavi alanina yakin olani da, yine sarinin kar-
siti olan mavi duyumu ile birlesip sari-mavi-yesilimsi bir gérints aliyor.

Ust plandaki objelere gelince: Mavi bir gokyiizinden doékilen mavi
1sIgin Uzerine dustigu agaclarin, normal olarak yine mavi gorinmesi ge-
rekiyorsa da, ‘ayni zamanda’' karsithi§i geregince, mavi fond Uzerinde sI-
ralanan agaclar, sarimtrak bir renk aliyor; mavi gokylzu Gzerinde resme-
dilmis olan agaclar, bundan 6tlrt sarimtrak bir gérints elde ediyor. Bu-
rada, yukarida yapmis oldugumuz bir deneyi hatirlayalim: Mavi bir fond
Uzerine konan kuguUk bir gri serit, sari olarak, yani mavinin karsiti olarak
goérundr. Bu resimde de, agag¢larda bulunan yesilimsi renklere gelince: Bu,
gokyuzunin maviligini kuvvetlendirmek icgindir. Yine agaglarda goriinen
yesilimsi renklere gelince: Bunlar, alt planda bulunan kigik kirmizimtrak
renklerin karsiti olarak boyanmislardir.

Alt plana gelince: Burada sari fond Uzerinde mavi-yesilimsi lekelerin
bulundugunu goértyoruz. Kuguk kuguk mavi lekeler, 'ayni zamanda' kar-
sithgina uyularak, yani sar1 zeminin karsit fenomeni olarak boyanmistir.
Yesillere gelince: Bu da, yine alt planda resmedilen bir insan figlrinin
yuz ve ellerini ve bazi ¢icekleri kirmiziya boyayabilmek igin, onlarin kar-
siti olan yesil, hafif tuslar halinde zemjne vurulmustur.

Resmin butind hakkinda o halde sdyle diyebilirizz Monet, bu resmi,
optik yasalara, dzellikle karsitlik yasalarina uyarak, onlardan yararlana-
rak meydana getirmistir. Resimde gérdigimuz doga, gérmeye alistigimiz
bir doga degildir; optik yasalara gére gériinmesi gerekli olan bir dogadir.
Resimdeki renklere, renklerin canliigina bakalim, bu, her gin gérdagu-
muz renkler degildir; ve bu renklerden, daha dogru bir deyimle, renk
impressionlarindan baska bir sey olmayan tablodaki manzara, doga, alisa-
geldigimiz bir dogadan g¢ok baskadir. Bizim alismis oldugumuz dogada,
sari-mavi agaclar olmadidi gibi, mavi gélgeler de yoktur. Bu doga, ressa-
min bir ‘an’ boyutu icinde, her c¢esit idollerden, pesin fikirlerden siyrilarak
yakaladig! bir dogadir.

Ayni fenomeni, yine Monet'nin bir baska tablosunda da gorebiliriz;
ornegin: «Monaco Kiyisi»nda.

Bu resim de, yukaridaki resimde oldugu gibi, ayni renk karsithgdi fe-
nomenlerine goére yapilmistir diyebiliriz. Resimde hakim olan iki yuzeyle
karsilasiyoruz. Yukarida, mbastanbasa sari bir gokylzi ve bu sari gokyuzi-
nUn ortasinda mavi bir tepe; asagida ise, sol yanda sari-mavimsi bir deniz
ve saf yanda, yine sarinin hakim oldudu bir doga. Altin bir gokyuzi res-
medildigine gore, tablonun bir yaz 6gle sonrasini gosterdigi soylenebilir;
ve resmin butln orta alanim kaplayan tepeye gelince, tepenin, glines gor-
meyen, golge olan yanini géridyoruz. Konventionel resimde gdlgeler, daima
siyaha yakin ve koyu bir renkte boyandigi halde, burada tepe, mavi ola-
rak boyanmis bulunuyor. Bu, eski resim icgin aciklanmasi olanaksiz olan,
hatta absurt olan bir fenomendir. Oysa, bu, 1sik ve renk fenomenlerine ve



onlarin bagh oldugu kurallara tamamen uygun bir gérundstiar. Soyle ki,
‘ayni zamanda' renk karsithgr kurallarina gore, sari bir fond Gzerine du-
sen bir obje, kendi rengi ne olursa olsun, daima sarinin karsit rengine bu-
rindr. Bunun icindir Ki, sari bir fond ile ¢evrilmis olan tepe, siyah veya
koyu gri, vb.'ye boyanmasi gerektigi halde (¢ciinkl, tepenin glinese bakma-
yan yani burada gosteriliyor), sarinin karsiti ile, yani mavi ile gosteriliyor.

Bu karsitlik fenomeninden hareket etmeden, saniyoruz ki, bu resimler
anlasilamaz. Ancak, bu yeni renk kurallarinin 1siginda, impressionist bir
tablonun anlami ortaya cikabilir.

Simdi, bu impressionist resimlere dikkat edersek, resimle aramizda
bir baska tabakanin bulundugunu hissederiz. Nasil ‘ayni zamanda’ renk
karsithdi deneylerinde karsit fenomeni, ancak bir pelur k&gidi arkasindan
tespit edebiliyorsak ve bu peltir kagidinin da goérevi, renk lekeleri ara-
sindaki sinir ve konturlari ortadan kaldirmak, eritmek ise, burada da yi-
ne deney dizeninde kullandigimiz peltr k&gidinin yerini tutan bir baska
arac kullanihyor. Nesneler diunyasina, arkasindan bakarak, konturlari ta-
mamen ortadan kaldirarak karsitlik fenomenlerini kolaylikla yakalayabi-
lecegimiz bu ‘arag’, hava’'dir. Deney dizeninde karsitlik fenomenini nasil
ince bir saman kagidinin arkasindan yakaliyor ve tespit ediyorsak, burada
da hava, ayni gérevi goériyor. Hava, tipki nesneler diinyasini saran bir tal
gibi, nesneler ile aramizda ince bir tabaka meydana getiriyor ve bu ince
tabaka, nesnelerin konturlarini erittigi gibi, onlarin Uzerine dusen renkle-
rin de konturlarini eritiyor ve doga, karsitlik fenomenlerinin gayet acik
bir sekilde ortaya c¢iktigi bir renkler dinyasi olarak belirleniyor. Yine
bu yukarida inceledigimiz resimlerden birine bakalim, .6rnegin «Impression
-soleil levantra: Resmin bir tul arkasindan goértntyormus gibi bir belir-
sizligi var, renkler, belli duyum titresimleri halinde sallaniyor. Derhal his-
sediyoruz ki, gézimuzle, resmin ifade ettigi fenomenler arasinda bir bas-
ka saydam tabaka daha var; bu saydam tabaka, havadir. «ilkbaharda. Tar-
lalar» ya da «Impression» adli tablolara bakalim, onlarda da ayni saydam
hava tabakasinin resmedildigini gortyoruz, ilk defa impressionistler, ha-
vanin varhgimi resme sokuyorlar. Baska bir deyimle, onlar havayi bir ce-
sit resmetmek zorunda kaliyorlar; ¢Unkl, karsithk fenomenlerini agik ola-
rak gosterebilmek icin, nasil deney dizeninde ince, saydam bir kagit kul-
laniliyorsa (renk alanlari arasindaki konturlari eritmek icin), ayni sekil-
de impressionistler de, tuval Uzerinde ayni renk Kkarsitliklarini gostere-
bilmek icin, dodayi, bize, saydam bir til arkasindan, yani bir hava taba-
kasi arkasindan gosteriyorlar. Ve bodyle bir dogada, artik ne objeler, ne
de renk lekeleri arasinda hicbir sinir ve cizgi kalmiyor ve butin resim,
karsitlik fenomenlerinin bir gérinis alani olarak ortaya cikiyor. Biraz
ilerde, bu 'hava’nm resmedilmesi sorununa yine donecegiz.

Simdi, boyle renk Kkarsithklarina, karsitlik yasalarina gére meydana
gelen bir resim, ahisilmis olan (konventionel) resimden ¢ok baska, c¢ok
degisiktir, cinkd, yeni resmin calistigi boyutlar baskadir. Geleneksel re-
sim, U¢ boyutlu, saglam form ve konturlara dayanan bir resim oldugu
halde, yeni resim, impressionist resim, 1sik, renk impressionlarinm, yu-



zeyin belirledigi bir resimdir. Boyle renk ve isik ilgilerinin belirledigi bir
resimde golgelern mavi, vb.'ye boyanmasi, yine optik yasalara goére olu-
yor. Yesil bir orman fond’'unda, aga¢ gdvdelerinin kirmizi olarak gérine-
cegi (yesilin karsiti olarak), ‘ayni zamanda' karsitlik yasalarina uygun bir
fenomen oldugu gibi, ayni sekilde mavi bir gél fond'u tzerinde ylzen bir
kayik da, yine ayni karsithk yasalarina gore, rengi ne olursa olsun, sa-
rimtrak goérinur ve dogal olarak da, gérindagi gibi resmedilir. Diyebili-
riz Ki, impressionizm, bitin bu ‘ayni zamanda' renk karsiti fenomenle-
rini, kurallara uygun olarak tuval Uzerinde gosteriyor ve bununla da, za-
manimiz resmine giden yolu a¢cmis oluyor. Bu yol: Konstruktivizm yoludur.
Zamanimiz «nonfigurativ» (igeriksiz) resminin tamamen renk ilgilerinin
geometrik bir konstruktion'una dayandigini biliyoruz. iste, bu yol, im-
pressionistler tarafindan ac¢ilmistir. Cunkd, ilk defa impressionistler, renk
karsithgir kurallarina gore renk lekelerinin uygun bir konstruktionuna var-
mislar ve bu renk lekelerini, optik yasalara uygun olarak tuval Uzerine ge-
cirmek, resmin baslica eregi olarak anlasiimistir. Resim, boylece, bir
konstruktion isi olarak kabul ediliyor. Atdlyeyi terkedip, glnese, gines
1ISIgina, dodaya ¢ikan impressionistler, gines 1sigim ve 1sik tayflarini uzun
uzun inceledikten sonra ve bunlarin bagh olduklari yasalari 6grendikten
sonra, tekrar atélyeye doniyorlar ve bir ‘konstruktiv’ resim anlayisina
varip orada karar kihyorlar.

C — Havanin Resme Girisi

Impressionist sanat, resme yeni bir obje kavrayisi, yeni bir doga anlayisi
getiriyor, bu yeni obje ve doga kavrayisina dayanarak, tuval Uzerinde yeni
bir ‘dunya’ resmediyor. Bu yeni dinya, her seyden 6nce yeni bir obje yo-
rumunu tuval Uzerinde gerceklestiriyor. Bu yeni obje yorumu, impressio-
nizme gelinceye kadarki sanatin, geleneksel sanatin obje yorumu ile an-
lasamiyor. CUnkl, daha once de gostermeye calistifimiz gibi, geleneksel
sanat, geometrik bir perspektive dayanan U¢ boyutlu, saglam, degismenin
otesinde bulunan bir dinyay! konu olarak aliyordu ve tuval Uzerinde, bu
U¢ boyutlu dinya, saglam konturlar ve saglam formlar icinde ifade edi-
liyordu. Oysa, modern sanat, impressionizm, bu U¢ boyutlu dinyayi, iki
boyutlu bir dinyaya geri goturdt ve batin fenomenleri, objeleri, renk ve
Istk gorunudsleri ve bunlarin cesitli bagliliklari olarak agikladi. «Yizey
renklerinden meydana gelmis olan diinya, yine yizey halinde yayillmis renk
lekelerinden ibarettir; bununla da demek istenen sey sudur: Ben, bu din-
yayl, renkli yuzeylerle tuval Uzerinde dodrudan dogruya tekrarlayabili-
rim.»B Bundan &tirl objeler, butin iceriklerinden siyriliyor, sadece ylzey-
den ibaret goérinusler olarak aciklaniyor ve bu goértnusler, yine ‘an’ bo-
yutu tarafindan belirleniyor.

Bu gorundslerin arkasinda acaba ne vardir? Biliyoruz Ki, impressio-
nizmde artik gordnuslerin tasiyicisi olan bir 'kendi basina varlik’, bir
‘substantia’, bir ‘t6z' s6z konusu degildir, boyle bir sey disunitlemez. Ger-



¢cek olan, yalmz duyu veri’leri, yani impression’lardir. Bilgi objesi, nasil
duyu verilerinin, impression’larm bir komplexi ise (Birinci Bélim’de gos-
termeye calistigimiz gibi), ayni sekilde estetik obje de, yalniz impression’
lardan, duyumlardan meydana geliyor; bu impression’lar, duyumlar, dog-
rudan dogruya renk, 1sik duyumlari, impression’laridir. Isik degistikge,
renk impression'lari da degisiyor; her sey renk ve i1sik impression’lari ha-
linde akiyor; bu akis icinde impressionistin yakalayabildigi tek gerceklik,
an'lik renk duyumlari ve bunlarin birbirleriyle olan baghhgidir. «Pleinai-
rist (impressionist) icin, batiin nesnelerin biricik ortaklasa ayrimi, biri-
cik dunya icerigi, renktir; renk, 1sik tonlari ile durmadan degisen bir ‘'va-
leur'dir. DUinyanin renkli yizeyi ile dinyanin objektiv icerigi, impressio-
nist icin, tamamen ayni seydir»™ Boyle bir obje anlayisi ve bodyle bir
obje anlayisina dayanan estetik obje kavrayisi, geleneksel gorids icin an-
lasilmasi son derece gli¢ bir sorundur; hatta ¢ok kere de, olanaksizdir.
Cunku, «(impressionist) resimler, eski anlaminda hicbir mekan perspektiv'i
gostermiyor. Renaissance'tan beri, ¢izgi ve belli bir noktadan kavranilan me-
kan aliskanhgi, hemen hemen bitin Bati resmine hakimdi.»biste, yeni resim,
batun bu aliskanhidi parcaliyor, butin geleneksel degerleri yikiyor; bunu
yaparken de dayandi§i prensip, yeni bir obje yorumudur. O halde, asil de-
gisme, asil devrim, obje anlayisinda, gerceklik kavrayisinda meydana ge-
liyor ve bu yeni obje yorumu da, yeni bir estetik objeyi temellendiriyor.

Bu renk, 1sitk duyumlarindan meydana gelmis bir dinya her yanimiz-
dan bizi sariyor; bu dinya, akici, sallantili, titreyen bir dunyadir; butln
bu impression’lari, duyumlari belirleyen biricik boyut «an»dir. Butin
gbrundsleri, renk, 1sik izlenimlerini, impression’larmi, bu «an» kategorisi
icinde kavriyoruz; eski bir geometrik dizen prensibi olan «perspektiv» atil-
mistir. Batin bunlara ragmen, nesnenin nesne olarak, perspektivin pers-
pektiv olarak atilmasina, parcalanmasina ragmen, resimler, gézimuizin
ontnde yine dizenli bir dunya olarak seriliyor; renk lekeleri, kaotik bir
halde degil, yine sanki belli bir perspektiv varmis gibi yan yana ve ardi
ardina siralaniyor. Su halde, eski geometrik perspektivin yerini, simdi bir
baska perspektiv almis bulunuyor; bu yeni perspektiv, renk lekelerinden
baska bir gercekligi ve icerigi olmayan objeleri, nesneleri, simdi yeni bir
prensip dizenliyor; bu yeni duzen prensibi, hava'dir. «Pleinairist (impres-
sionist) resimlere, ¢izgi perspektivi yerine, 1sik rengi ve havamn bulun-
masi ile birlikte hava perspektivi giriyor.»® Bunu yine Monet'nin ‘Paysage’
inda, Signac’'in ‘Saint Tropez'inde a¢ik olarak gérmek mimkidndiar. Simdi
bu resimlere bakalim: Hava, nesneleri ¢eviren, kusatan, nesnelerin, icinde
yer aldigi bir ortam’dir. GéziUmuzl, bakisimizi nesnelere ¢evirdigimiz za-
man, dogrudan dodruya nesneler dunyasi ile temas etmiyoruz. Cunkd, «go-
zUm ile nesneler arasinda hava bulunuyor; hava, kendi basina saydam,
renksiz olmakla beraber, buyuk tabakalarda (6rnegin, ufka dodru) mavimsi
goérandyor, her ne kadar o saydam olarak kaliyorsa da, ufka dogru uza-
yan nesnelere mavi bir titresim verir.»7 iste, nesnelere havanin verdigi bu
mavimsi titreyis, nesne tabakalarini boydan boya geger ve ayni zamanda
nesneler arasindaki bosluklari doldurur, renk lekeleri arasinda bir denge



meydana getirdigi gibi, renklerden ibaret olan objeleri, bir hava mekani igin-
de kavramamizi saglar. Bu hava mekani dedigimiz mekén, rationel olarak
kavranan bir mekan degil, ama, bir sezgi, bir intuition ile kavranan suibjektiv
bir mekandir. «Artik, mekéani, tabaka tabaka parcalamaya ve ayni zamanda
rationalize etmeye ve yine mantiksal olarak perspektiv kurallarina zorla-
maya gerek yoktur. Tersine, en kiglUk renk nuanslarinin gézlenmesi ile
canh bir sekilde devam eden, akan sey, hava ve 151tk mekaninin derinligine
gotiren sey, yasanti olarak tespit ediliyor.»® Bir noktadan sekil alan geo-
metrik perspektiv, yerini, hava’nm belirledigi bir perspektive terkediyor.
Kontur eridigine gore, renk lekelerini artik G¢ boyutlu bir formel objek-
tiv mekan icine yerlestirmek olanagi da ortadan kalkiyor ve bu formel objek-
tiv mekanin yerini, serbest ve suibjektiv bir mekan, yani hava mekani aliyor.
Nitekim ayni dénemin bir sairi Chr. Baudelaire de, havanin resmedilme-
sini, bir kolorizme, renk resmine baghyor: «Hava, renk teorisinde d&yle
bayuk bir rol oynar ki, aga¢ yapraklarini resmetmek isteyen bir peyzaj
ressami, onlari, gérdigiu gibi resmeder; ve resme de, seyirci ile resim ara-
sina, seyirci ile doga arasinda oldugu gibi, dar bir hava mekéani koyar.»®

Biltlin buraya kadar hava hakkinda sdylediklerimiz, havayi, statik
perspektiv mekanin yerini alan, dinamik bir mekan prensibi olarak agikliyor
ve tamamen impressionist gérme’ye dayaniyor; clnkd, simdiye kadar sik
sik tekrarladigimiz gibi, impressionizm, alisiimis, geleneksel (konventionel)
bir statik gérme yerine, akici, dinamik bir gérmeyi ifade eder. Boyle aki-
cl bir gérme icin, eski formel mekan anlayisi degisiyor, geometrik mekan
yerine, bir hareket mekani doguyor. «ilk kez impressionistler, yani her seyi
akici gérenler igin, hava, renkle dolar ve bu suretle de resmedilir.»& Ha-
va, ancak, akici bir gérme tarzini, belli bir hareket mekéani icine yerlestir-
mek icin resimde kullaniliyor ve resim i¢in, havanin fonktionu yalniz
bundan ibaret oluyor. Ve hava, mavimsi bir titresim halinde tuvale gegi-
riliyor. Hava, mekani belirleyen bir prensip olarak resme girince, ressamin
ilgisi, renge oldugu kadar hava'ya da ydéneliyor ve ressamlar, bunun icin
havay! resmetmeye biyuk bir énem veriyorlar. Bundan 6turd, «hava, at-
mosfer, resmin konusu oluyor, pleinair (acik hava)'den s6z agiliyor ve bu-
radan da yeni bir mekan anlayisi doguyor, bilimsel bir kesinlikle ressami
sinirlayan perspektiv kayboluyor.»8 Hava, kompozisyonu belirleyen yeni
bir mekan prensibi oluyor.

Ama, hava, belirli kalinlikta olan bir tabaka degildir. Hava tabakasi,
ince oldugu gibi kalin da olabilir; hava tabakasinin bu inceligine ve ka-
hinhgina gore de cesitli renk ntanslari meydana gelir. «Ve gergekten de,
gézimle obje arasindaki aralija, yani hava tabakasinin kalinlijina gore,
renkler, nians kazanir. Hava tabakasinin maviye boyanisi, butin uzaklik-
larda o kadar kuvvetli olur ki, ufukta objeler kendi renklerini kaybeder
ve ister yesil ormanlar, isterse kahverengi kayalar, isterse beyaz karlar
olsun, hepsi ortaklasa bir mavi rengine burunur.»& Demek oluyor ki, ha-
va, renkli bir hava olarak kompozisyonda diizenleyici bir rol oynuyor.

Butdn bu aciklamalara goére, su halde impressionistler, ilk kez impres-
sionistler, havanin resmedilebilecegini kesfediyorlar ve sonra bu kesfe da-



yanarak yeni bir mek&n anlayisina variyorlar. «<impressionistler ilkin belli
bir gérme tarzi olarak hava'nm resmedilebilecedini kesfettiler ve sonra
bu tarz gérmeyi gelistirdiler.»&8

BuUtlun bu agiklamalardan o halde sbyle bir sonug ¢ikiyor: Tmpressio-
nistler dogay! yeni ve akici bir gorme ile gordiler; bu goéris, geleneksel
perspektiv anlayisi ile bagdasamadi, clinki, geleneksel perspektiv anlayisi,
ancak, statik bir gérmeye uyan bir perspektiv idi. Bu yeni gérme icin, yeni
ve akici bir perspektive ihtiya¢ vardi; bu yeni perspektiv tipki bu yeni
gérme gibi, bir harekete, dinamik'e dayanmali ve bir hareket mekéani ol-
mali idi. iste, bu yeni hareket mekanini resmedebilmek icin havanin var-
hgi kesfedildi ve hava tabakasi renkler arasi iliskileri diuzenleyen, objek-
tiv mekan yerine, stibjektiv bir perspektiv olarak resme girdi.

Simdi, bu agiklamalari, bir kritik gozle ele alalim. Gortyoruz ki, bu-
tin bu aciklamalar dogrudur ve hava, yeni bir mekan anlayisini resimde
gerceklestiriyor. Ancak bu, bize gbre, havanin resimde ikinci derecede 0y-
nadigi roldir. Cunkd, hava bir mekan prensibi olmazdan énce, daha te-
mel bir role sahiptir. Yukardaki aciklamalar, sunu séyliyorlar: ilkin im-
pressionizmle yeni, akici bir gérme tarzi ortaya cikiyor; ve sonra bu yeni
gérmeyi tuvale gecirebilmek icin hava kesfediliyor ve resimde en temel
bir prensip olarak kullaniliyor. Oysa, bizim anlayisimiza gore, hava, ikin-
ci devrede dedil, birinci devrede, ortaya ¢ikiyor ve impressionist gérmeyi,
temelinden belirliyor, impressionist gérme nedir? Yukarda gérdugimuz
gibi, impressionist gérme, objektiv bir gérme degil, bir yizey gérmesidir.
Objektiv bir gérme, bir yiizey gérmesi haline nasil gelir? iste hava, bu-
rada karsimiza ¢ikar, bir indirgeme prensibi olarak karsimiza ¢ikar. Cun-
ki, ylzey gérmesi, formun, konturun yerine rengi ve renk arasi iliskileri
koyar; renk arasi iliskiler, érnedin kontrast iliskileri, vb. ise, ancak kon-
tursuz yizeyler arasinda meydana gelir. Bundan onceki renk karsitlari
konusunda isaret edilen deney ve deney dizenlerini hatirlayalim: Karsit-
hgi, 6zellikle ‘ayni zamanda' karsitlik fenomenini belli ve acik bir sekilde
tespit edebilmek igin, ilkin renkler arasindaki konturlan ortadan kaldir-
mamiz gerekiyordu ve bunun igin de, renk seritleri Uzerine ince bir saman
ka&gidini koyuyor ve bu yolla, konturlan tamamen erittigimiz icin, karsit-
lik fenomenini elde edebiliyorduk.

impressionist i¢in de, doga, renk yluzeylerinden meydana gelmistir ve
bu renklerin &tesinde, arkasinda higbir substantia, t6z, dedismeden ka-
lan bir varlik yoktur. Ama, renk yizeyleri arasinda belli konturlar, renk
alanlarini birbirinden ayiran sinirlar vardir. Doga ise, biatin konturlarin,
sinirlarin étesindedir; yani, doda, saf, konturdan yoksun renk alanlarindan
ve bu renk alanlarinin birbiri icinde erimesinden ibarettir. O halde, sanat-
¢inin. soracagi ilk soru sudur: Bu renk yuzeyleri arasinda bulunan sinir-
lari ve konturlan ne sekilde eritmeliyim? iste, bu soruyu pozitiv olarak
cevaplandirabilmek igin, impressionist ressam, tipki bir psikoloji labora-
tuvarmda yapilan deney dizeninde oldugu gibi, ayni metodu kullanir: Dol
gayi, bir peltur kagidi arkasindan gérmek, tipki bir til arkasindan goérir
gibi. Kuskusuz, ressam deney duzeninde kullanilan peltur k&didinin yerine



baska bir saydam ortam kullanir, bu saydam tabaka hava'dir. Hava, su
halde, ilk planda bir uzay prensibi olarak degil, ama, objektiv gérmeyi yu-
zey gormesi haline indiren bir ‘indirgeme’ prensibi olarak bulunmus olu-
yor. Hava'nin, boyle bir indirgeme prensibi olarak bulunmasinda, Chevreul
ve Helmholtz'un simultan karsithk fenomenini arastirirken kullandiklari
deney duzeninin buyuk bir etkisi olmustur. Sunu c¢ok iyi biliyoruz Ki,
impressionist ressamlar, atolyeyi terkedip gunes isigina cikarken, ayni za-
manda gunes 1siginin bilimsel arastirmalarindan da genis 6lciide faydala-
niyorlardi, dyle ki, bu bilimsel arastirmalar, en sonunda impressionistleri
tekrar atélyeye sokar: Neo-impressionizm. CuUnku artik, direkt doga goz-
lemlerine gore degil, yalniz atélyede optik kurallara goére calisiliyordu.
Fakat, yeni optik arastirmalardan faydalanma, daha ilk impressionistlerle
beraber baslamisti. Bundan o&turd, bize gore, hava, bir mekan prensibi
olarak kesfedilmeden o6nce, yeni goérmeyi temellendiren bir «indirgeme»
prensibi olarak kesfedildigi gibi, bu kesifte de donemin Helmholtz ve Chev-
reul gibi Gnla fizikgilerinin yaptigi optik arastirmalarin biyuk etkisi olmus-
tur. Impressionist renk anlayisinin ézelligi, ‘ayni zamanda’ renk karsithk
fenomenlerini resimde bol bol kullanmasi olmustur; ve bu ‘ayni zamanda’
karsitlik fenomenini de, dogrudan dogruya Chevreul ve Helmholtz'dan ali-
yorlar. Diyebiliriz ki, bize gore, impressionistler adi gegen fizikcilerden
yalniz bu karsithk fenomenini almiyorlar, ayni zamanda bu karsithk fe-
nomeni ile birlikte bu fenomenin deney dizenini de ahyorlar. iste bu, on-
lar1 deney dizeninde kullanilan ince saman kagidinin resimde yerini tu-
tacak saydam bir eleman aramaya goéturiyor ve bodylece, hava, resim igin,
yukarda soyledigimiz gibi, yeni ylzeyci goérmeyi, renklere ve renk karsit-
larina dayanan gérmeyi mumkin kilan, bdyle bir gérmeyi tuval Gzerinde
gerceklestirme olanagi veren bir prensip olarak kesfediliyor, yani ¢ bo-
yutlu objektiv bir gérmeyi, iki boyutlu bir ylzey gérmesi haline indiren
bir «reduktion» (indirgeme) prensibi olarak. Hava, bdyle bir indirgeme
prensibi olarak resme girdikten sonra, ancak, bir yeni mekan prensibi ola-
rak kendini gosterebilir. CUnkul, butin ylzey gérmesini saglayan hava, ay-
ni zamanda bu yizey icinde yer alan renkler ve renk lekeleri ile, onlara
bakan g6z arasindaki boslugu da doldurur. Nasil deney dizeninde gbézU-
muzle renkler arasinda ince bir saman kagidi tabakasi bulunuyorsa, im-
pressionist resimde de gozimuzle renkler arasinda bir indirgeme elemani
olarak saydam bir hava tabakasi bulunur; ve bdylece, gézimuzle renkler
arasindaki bosluk, bu saydam ve mavimsi hava tabakasi tarafindan dol-
durulur. Bu boslugu doldurmanin sonucu olarak hava, resme, yeni bir
mekan da sokmus olur. Bize gore, hava, ilkin bir indirgeme prensibi ola-
rak kesfedilip resme girmistir; ve bunun sonucu olarak yeni resim igin
hava'nin énemi kesfedilmistir. Saniyoruz ki, bizim bu temellendirmemiz,
havanin bdyle ilk planda bir indirgeme prensibi olarak anlasiimasi, hig
de yanlis degildir; ¢unki, bu, yeni resmin hareket prensiplerine ve im-
pressionizmin yeni obje yorumuna da uymaktadir. Bir renk impression’
lan olarak kavranan obje, her cesit ¢izgi ve konturun &tesindedir. Boyle
bir obje ise, ancak, bu konturlari ve cizgileri eriten bir ortam icinde kav-



ranabilir; bu saydam ortam ise hava'dir. Havanin bir mekéan prensibi ola-
rak resme girisi, havanin bir indirgeme prensibi olarak kesfinden sonra
gelir.

Ancak, burada soyle bir soru sorulabilir: Nasil oluyor da, simdiye ka-
dar hava, impressionist resim icin yalniz bir mekan prensibi olarak kabul
edildigi halde, bir reduktion (indirgeme) prensibi olarak anlasiimamistir?
Buna karsi soyle diyebiliriz. Simdiye kadar, gerek Chevreul ve gerekse
Helmholtz'un renk deneylerinde, 6zellikle ‘ayni zamanda' renk karsithgi
deneylerinde dayandiklari deney dizenleri, impressionist renk teorisini
arastirmada bir ¢ikis noktasi olarak ele alinmamis ve bu deney dizenle-
rinden hareket edilmemistir. Oysa, burada biz, gecen bdlumde goéruldugu
gibi, dogrudan dogruya adi gegen fizikcilerin deney duzenlerinden hare-
ket ediyoruz, ve hava'yl, atmosferi, yine ayni deney dizenlerine dayana-
rak, resim igin yeni bir prensip, ylzey gérmesini temellendiren bir pren-
sip, objeleri ve objeler dunyasini, salt renk yuzeyleri ve bunlarin karsit
baglihigina indiren bir indirgeme prensibi olarak belirlemis oluyoruz. Bu-
nu da yalniz mantiksal bir analojiye dayanarak degil, tersine, deney diizenine
dayanarak yapiyoruz.

Bunu yaparken pek yanildigimizi sanmiyoruz; cunkd, impressionist
ressamlarin ¢ikis noktasi da, yine ayni deney diizeni olmustur; ve gerek
deney dizeninde, gerekse impressionist resimde gerceklestirilmek istenen
prensip, ayni prensiptir: Nesneleri, renkleri, ¢izgiden arinmis, saf, pir
renkler ve renk ilgileri olarak kavramak. Bu da, ancak, bir belli eleman
kullanmakla gerceklesiyor: deney dizeninde ince saman kagdidi kullaniima-
sina karsilik, resimde «hava», «atmosfer» kullaniliyor. Ama, bu iki elema-
nin da goérevi aynidir; G¢ boyutlu bir dinyayi, butin konturlarindan si-
lerek bir ylzey dinyasi ortaya koymak. Tnce saman kagidi, deney dize-
ninde renk alanlari arasindaki konturlari nasil eritiyor ve renkleri nasil
saf renkler olarak ortaya c¢ikariyorsa, ayni sekilde, renk tonlarindan baska
bir sey olmayan nesneleri de, hava, atmosfer, impressionist resimde butin
sinir ve konturlarindan ayirarak, saf, pir renk alanlari, renk yizeyleri ha-
linde ortaya koyuyor. iste, hava ya da atmosfer, bu anlamda bir reduktion
(indirgeme) prensibidir.

D — Renk Karisimi

Tmpressionistler, resme yalniz, ‘ayni-zamanda-renk-karsithgl' fenomenini ve
bununla ilgili olarak da yalniz atmosferi, havayr sokmakla kalmiyorlar.
Bunlarin yaninda Tmpressionistler bir énemli kesifte daha bulunuyorlar;
bu kesif, renk karisimi ile ilgilidir. Tmpressionizm, E. Manet'ten Seurat
ve Signac’a gelinceye kadar belli bir gelisme cizgisi gosterir. Bu gelisme
¢izgisinin basinda ressamlarin atélyeyi terkederek, giines isigina, dogaya
cikmalari ve dodrudan bir gozlemle ¢alismalari gelir; érnegin, E. Manet'te
oldugu gibi. Simdi Monet ile beraber 1sik ve renk incelemelerinin basla-
didini géruyoruz, dogrudan goézlem, artik i1sik ve renk teorileri ile beslen-



meye basliyor ve sonunda teori, dogrudan goézleme hakim oluyor, dyle ki,
neo-impressionizm, Seurat ve Signac ile beraber ressamlar, tekrar dogayi
ve gunes 1sigini terkedip, atélyelerine cekiliyorlar.

Acaba, impressionistler «agik hava ressami» olarak kendilerini tak-
dim ettikleri ve resmin konusu olarak sadece glines Isigini ve gunes ISi-
ginin impression’larini, izlenimlerini ilan ettikleri halde, sonra dogay! ve
gunes 1s1gini terkedip atdlyelerine kapanmakla, kendi prensipleri ile celis-
kiye duasmiyorlar mi? Cikis noktalarini, yine kendileri ¢ignemis olmuyor-
lar m1? Diyebiliriz ki, buradaki celisme sadece gérunustedir. Cunkd, im-
pressionsitler, tutarli olabilmek igin, bu gelisme ¢izgisini sonuna kadar
goturmek gereginde idiler. Isik ve renk duyumlari, resmin temel konusu
olarak anlasilinca, ressamlarin renk ve isik ettd'lerine dalacagi, beklenen
normal, tutarli bir sonugtur. iste, bu renk ettdleri, ressamlari, dénemin
fizikgileri ile birlikte yeni optik fenomenleri ve bunlarin bagdli olduklari
yasalari arastirmaya goturmistir; ve bu yasalar bulunduktan sonra da,
bu yasalara dayanarak resim yapmak icin artik dojaya ve giines 1sidina ¢ik-
manin sart ve gerekli olmadigi anlasilmistir. Bdylece, bunun dogal bir
sonucu olarak da neo-impressionizmle tekrar atélye sanatina dénulmastur.

Tmpressionistlerin hareket noktasi renktir. Renk, nesnelerin objektiv
bir niteligi olmayip, bizim nesnelere yuUkledigimiz subjektiv bir nitelik,
yani sadece bir duyum’'dur. Kigik renk lekelerinden meydana gelen tab-
lo, 0 halde, aslinda tek tek renk duyumlarindan meydana gelmis bir du-
yumlar komplexi'dir. Burada, impressionist bilgi objesi ile impressionist
estetik obje arasindaki uygunluk, bitin acgikh@i ile karsimizda beliriyor.
Nasil bilmek, tek tek duyumlar arasinda belli bir baghlik kurmak ise, es-
tetik olarak bir tabloyu algilamak da yine duyumlarin belli bir komplexini
meydana getirmek demektir. impressionist sanatgl, bu gercegi bildigi icin
ve yine ona dayanarak, yapitini, béyle bir duyumlar butanligl olarak
kurar, insa eder, iste, impressionistler (bu deyimi, neo-impressionistleri
de icine alacak bir genislikte kullaniyoruz), ikinci énemli kesiflerini yine
renklerle ilgili olarak ortaya koyuyorlar.

Simdi, bu kesfin ne oldugunu agiklayalim: Geleneksel resim de, daha
once gordugumiz gibi, renkleri kullanmisti; dort basit rengin daha Leo-
nardo'dan beri cesitli karisimlarinin nasil elde edilecegini hemen butin
ressamlar biliyor ve bunlari kullaniyordu. Acaba, bu ressamlarin renk ka-
risimi metodu ne idi? Bu Kkarisimi istenen rengin, basit elemanlarinin
palet Uzerinde karistirilmasi ile yapiliyor ve palette karistirilarak elde
edilmis olan renk karisimi, sonra tuvale gegiriliyordu. Bu metod, impres-
sionizme kadarki ve hatta ilk impressionistlerin renk karisimi metodu idi.
Ancak, renk arastirmalarinin gelismesi ile, renk duyumlarinin psiko fiz-
yolojik temeli kavrandiktan sonra, bu geleneksel renk karisimi metodu
da terkedildi. Bu renk karisim metodunun degismesi, neo-impressionizm-
le bashyor, 6zellikle Seurat ve Signac ile. «Seurat, Kristof Kolomb’un yu-
murtasini eline aldi: Renk karisimini palet Gzerine yapmadi, tersine, onu,
resme bakanin géziinde meydana getirdi.»8 iste impressionizmin bir bas-
ka dnemli kesfi de bu olmustur. Bunu, Signac’'in, «Chateau des Papes»inda



gayet acik olarak goruyoruz. impressionizme kadar, renk karisimi ressam-
lar tarafindan palet Uzerinde yapildigi halde, ilk kez impressionistler (6zel-
likle neo-impressionistler) ile beraber renk karisimi palette degil, dogru-
dan dogruya sujenin retina tabakasinda meydana getiriliyor. Simdi, im-
pressionistlerin bunu nasil yaptiklarini sorabiliriz. Ornegin, Seurat, bunu,
soyle yapiyordu: «Seurat, belli bir rengi aliyor ve onu prizmatik renklere
ayiriyor ve bu ayirmadan yalniz kicuk noktalar halinde saf renkler elde
ediyor; ve belli bir mesafeden bakan seyircinin agtabakasmda bu renklerin
bir karisimini meydana getiriyor.»&%

Nicin acaba Seurat ve Signac, ele aldifi bir rengi en kucuk noktalara
ayirtyor? Bunun nedeni oldukga basittir: Eskiden mavi ve kirmizi palet
Uzerinde Kkaristiriliyor ve istege goére, kirmizi ve mavinin gesitli tondaki
karisimlar elde ediliyordu. Oysa, simdi yapilan sey sadece sudur: Kirmizi
ve mavi renkleri ressam tarafindan cok kiguk noktalar halinde analiz
ediliyor ve yan yana tuval Uzerine isleniyor. Tuval Uzerinde yan yana bu-
lunan Kirmizi, mavi noktalar vardir. Yakindan tuvale bakacak olursak, tu-
val Gzerinde bu birbirlerinden ayri ve bagimsiz renk noktalarim goritriz.
Ama, resimden belli bir noktaya kadar uzaklasip bakacak olursak, bu bir-
birlerinden ayri ve bagimsiz olan kiglik renk noktalarinin belli bir renk
karisimi icinde eriyip kaybolduklarini goririz. O halde, karisim, palet
Uzerinde degil, ama, sljenin agtabakasmda meydana getiriliyor. Simdi bu-
nun nasil oldujunu sorabiliriz. Bunun nasil oldugu, dogrudan dodruya go-
zin agtabakasmda meydana gelen fizyolojik olaylara baglidir. Bilindigi gibi,
agtabakasmda goérme ile ilgili iki cesit hiicre vardir: Bir kismi, cubuk sek-
linde, uzun; bir kismi ise, piramit seklinde ve yayik. Bunlara, ¢ubukguk-
lar ve okguklar denir. Renkli gérme, piramit seklindeki okcuklar Uzerine
disen uyarimlarla meydana gelir, renkli gérmeyi saglayan bu okc¢uklardir.
Geleneksel renk karisiminda tuval Uzerinde karismis olarak bulunan renk
karisimindan kalkan renk uyarimlari bu okguklari uyarir ve renk uyari-
mi, renk impressionu meydana gelir. Oysa, bu yeni metodla yapilan renk
karisiminda durum sdyledir: Tuval Uzerinde noktalar halinde cesitli renk-
ler yan yana vurulmustur. Bu renk noktalarinin her birinden kalkan uya-
rimlar, agtabakasindaki bir okguk Uzerine duserler ve bdylece, goz, cesitli,
birbirinden ayri bulunan renk noktalarini bir renk karisimi iginde eritir.
Ancak, burada, asil sorun, renk noktalarindan gelen cesitli renk uyarim-
larinin aym okguk Uzerine dismesidir. Eger, uyarimlar, birden fazla ok-
guk Uzerine dusecek olurlarsa, o zaman tuval Uzerinde bir renk karisimi
degil, tek tek noktalar goririz. Bunun icin de, resim karsisinda belli bir
uzaklikta yer almalidir. Bu ylzden yakindan tuvale bakarsak, dogrudan
dogruya kucuk renk noktalari gorirtz. Cunkd, «ktcuk, komsu agtabakasi
parcaciklari, ayni zamanda farkli renk uyarimlarina maruz kalirsa, o za-
man fizyolojik renk karisimi meydana gelmez. Bunun meydana gelebil-
mesi icin, renk noktalarinin agtabakasma disen blyuklGgind mimkin
oldugu kadar kugcultebilmek icin, resim karsisinda belli bir uzaklikta dur-
mahdir.»&

Bu fizyolojik renk karisimi yontemi, her ne kadar bir resim yapma



teknigi olarak neo-impressionistlerde en acgik bir sekilde gdrtunuyorsa da,
onun kokleri ilk impressionistlerde, 8rnedin Monet'te bulunur. Cinkd, im-
pressionist teorinin ¢ikis noktasi, renk duyumlari, renk impression’laridir.
Bu teoriye gore resmetmek isteyen, drnegin Monet gibi, zorunlu olarak
bu tek tek duyumlari, impressionlari real olarak alacak ve onlari tek tek
renk tuslari halinde tuvale isleyecektir. Bunun igin, impressionistler, bu
renk impression'larim tazesi tazesine seyircinin retina tabakasinda mey-
dana getirebilmek igin, onlari mimkin oldugu kadar sert ve keskin bir
sekilde kuguk renk tuslari halinde tuvale gegirirler. Boyle bir renk tusu
teknigi de, ilk kez Monet'te gordlur. Bu tus teknigi, sonra neo-impressio-
nizmde fizyolojik bir renk karisimi sistemi halini alir. Ama, énemli olan,
renk tusu tekniginin daha ilk impressionistlerle baslamis olmasidir. «Ob-
jenin obje olarak c¢ozUlmesi impression’'unu meydana getirmek icin, genis
renk lekeleri yetmedi; bunun icin, genis renk lekeleri, kiicik parcalar ha-
line getirildi ve mimkuin oldugu kadar kigtk tuslar halinde yan yana ko-
nuldu. Ama, bu tuslarin, gézde objeler halinde ve bir mekan derinligi igin-
de birlesebilmeleri icin, tablo karsisinda belli bir uzaklik icinde yer almak
lazimdir»& Ancak, ilk impressionistlerle baslayan bu tus tekniginin gelis-
mesi iledir ki, fizik-renk karisimi, neo-impressionizmde fizyolojik bir renk
karisimi haline gelir ve renkler, maddi varliklarini kaybederler, tamamen
psisik bir nitelik elde ederler. «Neo-impressionizmle (pointillizm) renk, ar-
tik busbutin realitesini kaybeder ve meydana gelen renk impressionu,
yalniz bir yiizey rengi karakteri tasir.»® iste, bu yiizey rengi icinde, poin-
tillist resim, tek tek renk impression’larinin gézde meydana gelen fizyolo-
jik karisiminda butinliguni elde eder. Denebilir ki, bu fizyolojik renk
karisimi, renk karisimlari icin yeni bazi estetik olanaklar verir. Soyle ki,
«eger aydinlik bir kirmizi ile aydinlik bir sari, palet tzerinde karistirilir-
sa, bundan elde edilen kirmizi-sari karisimi biraz donuk gérindr; ama,
bu iki renk, ‘optik’ olarak karistirilirsa, yani seyircinin gézinde karisim
meydana getirilirse, meydana gelen karisimda hicbir donukluk olmaz. Ve
her iki renk, kirmizi ve sari, birbiri ile karistirilimadan, tuval Uzerinde yan
yana konacak olursa, bir ‘optik’ karisim elde edilir ve bdylece, her iki
renk, sahip olduklari parlakhgi kaybetmemis olurlar.»® Ama bodyle bir
resme belli bir uzakhktan bakmak kosulu ile.

Ancak boyle optik-fizyolojik bir renk karisimi yoluyla, impression’lar,
canhilik ve siddetini koruyabilirler. Bu ise, impressionizmin varmayi he-
def ve erek olarak bildigi bir seydi. Cunki, canli duyumlardan meydana
gelen bir resim, bir tablo gercek bir sanat yapitidir ve bdyle bir gercek
resim olarak da, dogadan bir parcadir. impressionistler, butiin optik ya-
salari elde ettikten ve bu optik yasalara gore resim yapmak igin tekrar
atolyelere dondiukten ve bir ‘konstruktivizm’e vardiktan sonra da, yine
naturalist olarak kalmislardir. Her ne kadar onlar, dogrudan doga gozle-
mine artik dayanmiyorlarsa da, ancak doga yasalarina, optik yasalara gore
calistiklari icin, onlari yine de natlralist olarak gérmek yanlis degildir.
Cunkud, impressionistler icin, dogaya gére resim yapmak, doga yasalarina,
optik yasalara uygun resim yapmak anlamina gelir (neo-impressionizm).
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Doga yasalarina gére resim yapmak icin de, dojanin dogrudan bir gozle-
mine artik gerek kalmamistir. Cunkd, dogadan &grenilmesi gereken fier
sey o0grenilmistir, optik yasalar ortadadir. Yapilmasi gereken sey, bu ya-
salara uygun olarak tuvali doldurmaktir. Bu, doganin ortasinda olabilecegi
gibi, atdlyede de olabilir. Bunun icindir ki, érnedin bir neo-impressionist,
bir pointillist olan «Seurat, hi¢ de impressionist anlamda bir ‘acik hava
ressami’ (pleinairist) degildir; o, bir atélye ressamidir. Boylece resim tek-
rar rationel olan at6lyeye geri déniyor.»® Bununla da, atlye resmini ve
onun rationalizmini parcalayarak dofaya ¢ikan impressionizm, sonunda
bir pointillizm olarak tekrar at6lyeye dénmis oluyor.

Ama, sunu tekrar belirtelim ki, bu iki hareket arasinda bir c¢elisme
yoktur; tersine, ikincisi, birincisinin dogal bir sonucudur. Nasil ki, ayni
gelisme ¢izgisini, impressionist bilgi objesinin belirlenmesinde de goriyo-
ruz. Duyu verilerinden, duyumlardan hareket eden E. Mach, sonunda duyu
verilerinin rationel bir sentezine varmakla, pozitivist-idealist bir varlik
anlayisina varir. Gerek estetik impressionizmi ve gerekse felsefi impres-
sionizmi ayni sonuca gottren faktor, onlarin hareket prensibi olan duyum
ve duyumlarin analizi olmustur. Duyum, tek real olan sey, tek gergek olan
diye kabul edilince, bu, hem felsefe ve hem de sanat icin bir Archimedes
noktasi olarak anlasiliyor; ve diinya, bunlarin c¢esitli konstruktionlari ola-
rak kavraniyor. Bu dinya tablosu, gerci pozitivdir, ¢iinkd, o duyumlardan,
duyu veri'lerinden meydana gelmistir; ama, ayni zamanda rationel ve
konstruktivdir, ¢Unkd, batin var olan’lar ayni basit elemanlarin, yani du-
yumlarin gesitli sentezlerinden meydana gelmistir. Bu duyum sentezleri
bilgi objesini meydana getirdikleri gibi, estetik objeyi de meydana geti-
rirler. Bunun ic¢indir Ki, biz, impressionizm kavramini yalniz belli bir sa-
nat anlayisi icin degil, ayni zamanda ayni dénemin felsefesi icin de kul-
lanmayi dogru bulduk. Cunkd, impressionist bir bilgi objesi ile impressio-
nist bir estetik obje arasinda tam bir prensip beraberligi oldugunu goru-
yoruz. Her ikisi de, ayni cikis noktasindan kalkiyor ve ayni varis nokta-
sina ulasiyorlar; her ikisi de, empirist ve pozitivist olarak ise giriyor, ama
her ikisi de sonunda konstruktiv oluyor.

*
* %

Bununla, impressionist estetik objeyi belirleyen kategorilerden ikin-
cisini de gérmus ve tamamlamis oluyoruz. Simdi, 1siIk ve renk kategori-
lerinden sonra estetik objeyi belirleyen tGg¢lncu bir temel kategoriye geci-
yoruz. Bu kategori, «zamanx»dir.

3) ZAMAN

Zamanl, impressionist resmi belirleyen bir temel kategori olarak almamiz
belki soyle bir soruya yol acabilir: Resim, genel olarak sanat, zaman ile
ilgili degil midir? ilkin hemen su kadarini sdylemeliyiz ki, zaman, gerci
her sanat i¢in bir belirleyicidir; ancak, her sanat icin bir belirleyici olan
zaman, yine de her sanatta, her donem sanatinda ¢ok farkli bir rol oynar.



Bunu goérmek icin, Renaissance ve Barok sanatlarina bakalim: Leo-
nardo ya da Rafaello'nun herhangi bir tablosunu ele alalim, 6rnegdin Gio-
conda'yl. Burada sanat¢inin isledigi zaman, artik icinde yasanan bir hare-
ket zamani degildir; hatta, zamanin 6l¢isii burada hareket olarak goru-
lemez. Gioconda soylulugunu kiglk dustrecek her cesit hareketin disinda,
statik, donmus bir figir halinde karsimizda duruyor; boyle bir figir olarak
da, her cesit degismenin o6tesinde oldudu gibi, ona bakan siUjede de, o
hi¢ hareket etmemis ve hi¢ hareket etmeyecekmis gibi bir duygu dogar.
Gioconda, insanlarin icinde yasadigi, degismelerin hakim oldugu bir din-
yanin insani degildir; Gioconda, ebedi bir hareketsizligin hikim strdagu
bir diinya icinde yasiyor, hareketin degil, hareketsizligin belirledigi rationel,
mantiksal bir «zaman» iginde yasiyor. iste yalmiz Gioconda'yr degil, he-
men hemen bltin Renaissance sanatini belirleyen zaman, bdyle mantik-
sal,rationel bir zamandir. ClUnkl, Renaissance sanatcilari, degiseni degil,
degismeyeni yapitlarinda ifade etmek istediler.

Barok resmine gelince, durum tamamen degisiyor. Renaissance'in man-
tiksal zaman anlayisina karsi, burada harekete dayanan bir zaman anla-
yisi ortaya cikiyor. Hatta diyebiliriz ki, resmin ana konusu, hareketi tes-
pit etmek oluyor. Hareket, bazen o kadar siddetleniyor ki, hareket halin-
deki figurler tuvalden firlayacakmis gibi insanda bir duygu yaratiyor. Ba-
rok ressamlarindan bir Annibale Caracci'yi, bir Guido Reni'yi hatirlaya-
lim, derhal béyle bir duygu duyariz. A. Caracci’'nin «Domine quo vadis?»
adli tablosunu bir an disiinelim. Kosarak uzaklardan gelen isa’nin bizi
cigneyecekmis gibi Uzerimize dogru geldigini hissederiz. Bu, bitlin Barok
sanati icin bdyledir. Yani zaman, bir hareket zamani olarak Barok sana-
tini belirliyor. Ancak zamanin bir hareket zamani olarak sanati belirle-
mesi, sUphesiz yalniz Barok sanati i¢in gecer degil, ayni zamanda butin
‘pittoresk’ stil i¢in gegerlidir. «<Hareket kavrami, pittoresk gérmenin 6z0-
ne girer: Pittoresk goren g6z, her seyi titreyen bir sey olarak kavrar.»4
Barok sanati da, bir pittoresk sanat olmasi nedeniyle, hareketi, aslinda
ise, hareketin belirledigi bir ‘empirik’ zamani resmetmek ister. Bu zamana,
biz, empirik diyoruz, ¢inkl, onu bir hareket algisi olarak kavriyoruz.

Simdi, impressionizmi kategorial olarak belirleyen zaman, ne cesitten
bir zamandir? Onu, Renaissance'in anladigi gibi bir mantiksal zaman ola-
rak mi anlamaliyiz? Yoksa, Barok stilde oldugu gibi empirik bir zaman
olarak mi? Diyebiliriz ki, impressionist bir kategori olarak zaman, ne
mantiksal ne de empirik bir zamandir. Tmpressionizm, yeni bir zaman teo-
risi gelistiriyor ve bu zaman teorisi de, her seyden énce impressionist gor-
me Ve impressionist ‘obje’ anlayisi ile derinden ve icten baghdir. Bundan
oturd, impressionist zaman anlayisini belirleyebilmek icin zorunlu olarak yine
impressionist gérme’den ve impressionist obje anlayisindan hareket et-
meliyiz. Burada, impressionist gédrmenin ve impressionist obje’nin (hem
bilgi objesi olarak ve hem de bir estetik obje olarak) ne oldugunu hatir-
layalim: impressionist gérme, degiseni, akip geceni gérme idi. Akip gegen
sey, dogrudan dogruya benim dis dinyadan almis oldugum duyumlar, im-
pression’lardir. Timpression’lara, duyumlara dayanan bir gdérme, objektiv



gérmenin disinda oldugu gibi, ayni zamanda objektiv gérmeden de tama-
men siynimalidir. «Ve bunu da impressionistler bir yandan belli bir 'akicil
gorus tarzi ile, 6te yandan da nesneler karsisinda 6zel bir tavir alma ile,
yani dikkatin yalmz gorunuslerin renkliligine cevrilmesi ile basarirlar;
boyle bir gdorme, yalniz renk ytzeyine baglandigl icin bir renk ylzeyi gor-
mesi olur ve rengi, objeden (nesneden) ayirir»@2 Duyum, tek real, tek
gercek olarak kabul edilince, burada her seyden énce tek tek renk duyum-
lar1 basta gelir; ve bu tek tek renk duyumlari, kendilerinin disinda bulu-
nan objektiv bir dinyayi bize bildirmeyip, onlar tamamen subjektiv akt’
lardir ve belli bir stbjektiv icerige sahiptirler. Duyumlar, bize iki boyutlu
bir yuzey verirler; bu ylzeyin karakteristigi, onun renkli, 1sikli bir yizey
olusudur. Bu 1sik ve rengin belirledigi bir yuzeydir. Isik, real bir gin isi-
g1, renk de, yine bu gunes isiginin tayflaridir. Isik, gines 1511, renk de
gunes 1s1ginin nesneler Gzerine dismus tayfl olarak anlasilinca, bu renk
ylzeyi mutlak olarak degil, relativ olarak kavraniyor demektir. CunK{Q,
gunesin nesneler Uzerine disen tayflari ve bu tayf renkleri daima degis-
mektedir. Biraz énce kirmizi bir tayf altinda gérdigum agac, simdi pekéala
mavimsi gérinebilir. Su halde renk: Nesnelerin kendi basina sahip oldugu
bir deger degil, giines 1s1§ina gore her an degisen, relativ bir dederdir ve
ayni zamanda subjektiv bir duyum ve yasantidir. «Bir objenin yasanti ige-
rikleri, sonsuzdur; cunkl, daima degisen renk duyumlari sonsuzdur.»®
O halde deney bize daima degisen duyumlar, impression’lar vermektedir.
Bu duyumlar ve yasantilar, iginde bulunulan duruma goére degismektedir.
Bu duyumlar dile getirdikleri ntanslar bakimindan degil, onlari algilayan
stje bakimindan da farkhdirlar. Her duyum, bireysel bir karakter tasir,
¢unkd, her duyum akip gecen fenomenler irmagindan sadece bir damladir.

Simdi, bu nuanslari, bu tek tek impression’iari kavramak isteyen, on-
lari tuvale gecgirmek isteyen bir ressamin, bir impressionist ressamin, bu
buayuk bir hizla akip gecen nuanslar karsisindaki tavrini dusinelim. Bu
tavir, nasil bir tavir olmalidir? Bu tavir, diyebiliriz Ki, enstantaneleri ¢ek-
mek isteyen bir fotografcinin aldigi tavir olacaktir. Hizla giden objeleri,
ornedin bir otomobil yarisinda ucarcasina giden bir otomobilin fotogra-
fini cekmek isteyen bir fotografcinin ilk yapmasi gereken is, fotograf ma-
kinesinin enstantane zamanini, otomobilin hizina ayarlamak olacaktir.
Ucarcasina giden bir otomobil saniyenin 1/1000'i bir zaman bélumua igin-
de, daha az hizla giden objeler ise, yine saniyenin 1/500 veya 1/250'si, vb.
icinde tespit edilebilir. Bdyle bir zaman ayari yapiimadigi takdirde, or-
nedin hizla giden bir otomobil, saniyenin 1/100'Unde ¢ekilmek istenirse,
bunda hicbir basari saglanamaz. Dikkat edilirse, disardaki harekete gore,
daha dogrusu hareketin hizina gére resmin c¢ekilecegi zaman bslumi de
ayarlaniyor. Baska bir deyimle: Zaman burada analiz ediliyor, pargalaniyor.

iste, impressionist bir ressamin tutumu da tipki, béyle bir fotograf-
¢inin tutumuna benzemektedir. Hizla akan bir duyumlar irmag karsisin-
da ressam, yakalamak ve tespit etmek istedigi impression’'u, ayni hizla
kavramak geregindedir; ¢clinkl, bu gibi sibjektiv duyumlar ve yasantilar,
ancak «¢ok hizli bir bakisla kavranabilir ve degismeden alikonur.»3 Hizl



bir bakisla kavramak ne demektir? Bu, sanat¢ginin, zamanini, duyumlarin
impression’larin hizina gére ayarlamasi demektir. Bu ayarlama ve uygun-
luk meydana geldigi takdirde, ancak, duyumlar, impression'lar kavrana-
bilir. CUnkl, «impressionizmde, ‘bitin tazeligi icinde ntans’lar resmedil-
mek isteniyor. Ancak, renk degerlerinin dolulugunu 1sik meydana getirdigine
ve Isik tasidigina ve gunesin gokyuzundeki hareketi gibi, bu ntanslar da hiz-
la degistigine gore, eder, duyum ya da yasanti bitin tazeligi icinde tespit
edilmek istenirse, yapilacak sey, gecen her dakikayi kullanmaktir.»& Kisaca
soylersek, zartani en kucuk parcalarina ayirmak ve her en kiglik zaman
parcasl, yani ‘atr icinde belli bir duyumu, belli bir impression’'u kavramak.

Renaissance sanati, degismeyeni, durani resmetmek istedigi icin onun
kullandi§i zaman, hareketsizlie dayanan bir mantiksal zaman'dir. Barok'
un kullandigli zaman ise, yer degistirme seklinde, yer degistirme olarak
anladigi harekete dayanan bir zamandir. Oysa, impressionist zaman, her
ikisinden de farkhdir, tmpressionizm, pittoresk stil icine girdigine gore,
surekli olani degil, olani, degiseni arar; ve bu bakimdan Renaissance sa-
natindan tamamen farkhdir. Olani, degiseni, gériineni resmetmek istemesi
bakimindan da, acaba Barok sanatina yaklasmaz mi? Distan yaklasiyor
gibi gorinurse de, aslinda ondan da farklidir. O halde, bu fark nerede te-
mellenir? Bu fark, onlarin her seyden 6nce hareket kavramini farkh ola-
rak anlamalarinda temellenir. Barok resminin anladigi hareket, figtrlerin
mekanda kosusmalari, yer degistirmeleridir. Bunun icin onlarin mekani
bir hareket mekani oldugu gibi, zamani da yine bu yer degistirme icinde
doldurulan empirik ve aktuel bir suredir. Oysa, impressionizm hareket
deyince, butin bunlardan ayrilan bir sey anlar: Impressionist icin hareket,
mekanin belirledigi bir fenomen olmayip, zamanin belirledigi bir fenomen-
dir; hareket, mekan icginde degil, zaman icinde meydana gelir. Burada,
hareket deyince, kuskusuz mekan icinde bir yer degistirme anlasilmiyor;
ve mekan, hareket icin artik bir tayin edici degildir. impressionizmde,
hareket deyince, bir isima, bir géruniup kaybolma anlasilir. Goruntp kay-
bolan sey, nesneler Gzerine disen tayflardir; bu tayflar ise, siibjektiv duyu
veri’leridir, duyumlardir, impression'lardir, yasantilardir. i§te sorunun ce-
kirdegi bu noktada bulunur: Sanatci, bu duyumlari, impression’lari, on-
lara uygun olan bir hiz icinde kavrar ve tespit eder. Tayf renklerinin de-
gismesi, belli bir zaman boélumu iginde meydana gelir. Buna goére, sanatgl
da onlar1 kavrama yetisini, yani gézini, ayni zaman de@erine ayarlama-
lidir. «<Deneyin bize verdigi kisisel yasantilar1 tespit etmek icin, yalniz bir
olanak vardir: Bu da yasantilarin, duyumlarin sdresini kisaltmaktir.»%®
Cunkd, renk tonlarinda meydana gelen bir degisme, yani renk nuansla-
rindaki degisiklik en kuglk bir zaman boluminde meydana gelen bir de-
gisme olduguna goére, duyularimiz onlari kavrayabilmek icin, ¢calisma hizini
yine bu zaman bdélimune gére ayarlamalidir. Ama bu en kiguk zaman bé-
IUmU nedir? Ve nasil oluyor da o, géruntsleri a priori olarak belirleyen
bir reel kategori olabiliyor? Bu kategori, bir olus kategorisidir ve bu da,
an'dir. ‘An’, sanat¢inin icinde objeleri kavradigi bir boyuttur. An'i c¢ika-
riniz, butdin impressionist resim yok olmaya mahkdmdur, Burada yine bel-



li bir analoji yaparak soyle diyebiliriz: Impressionist sanat¢inin gézi en
hizli hareketleri bile tespit edebilecek zaman ayar sistemine sahip bir
fotograf makinesine benzer. Nasil en hizli hareketler yalniz zaman ayar
sistemine sahip olan bir makine tarafindan kavranabilir, tespit edilebi-
lirse, impressionist gz de bdyle zaman ayar sistemi olan bir foto objek-
tifidir. impressionizme gelene kadarki sanat, geleneksel sanat, yalniz statik
objeleri ya da agir kaba hareketleri tespit edebilen bir foto objektifine
benziyordu, ilk defa impressionistlerle g6z, sonsuz bir duyarlik kazanir
ve en kiguk zaman bélumlerine, an’lara gére ayarlanir ve goérinusleri,
an'in belirledidi bir gords hizi icinde kavrar: «Ve ‘ar' igcinde bakis, bu ola-
bildigi kadar bir defalik olan bireysel yasantilari, olabildigi kadar fazla
bir hizla yakalamayi saglar»% Bunun i¢in batin impressionist resimlerde
daima ‘anhik duyumlari, anhk yasantilari buluruz. ister Monet'nin «Ilm-
pression-soleil levant»ina, isterse Signac’'in «Le Chéateau des Papes»ina
ya da Degas'in «Balerinrine bakalim, onlarda daima sunu gortriz: Bize
bu resimlerde verilmek istenen sey, onlari yapan sanatcilarin bir ‘an’ icin-
de kavradigi ve yasadigi bir 1sik ve renk duyumlari komplexidir.

Demek oluyor ki, doda karsisinda baslica iki tavrimiz vardir: Biri,
duran, degismeyen varhgl yakalamak, kavramak ve tespit etmek; bu tavir,
her seyi hareketsizlik icinde, butiin degismelerin étesinde gorur. Buna kar-
silik, an'a gbre ayarlanmis olan bakis ise, an igcinde meydana gelen degis-
meleri, en kic¢uk ayrintilarina varincaya kadar yakalamk ister. Butin go-
rinusleri an’a baglamak, bu an igine disen gorinids parcalarini ve yine
onlardan, yani goérunuslerden baska bir sey olmayan duyum ve yasanti-
lari bash basina bir gercek, bir bireysel deger olarak gérmeyi ifade eder.
Geleneksel ressamlarin béliinmez bir realite olarak gordukleri varhik din-
yasl, doga, boylece bélinmezligini kaybettigi gibi, bdlumld, bireysel, sib-
jektiv duyumlar ve yasantilar olarak ¢ozultyor. Varlik karsisinda boyle
bir tavir almak, tamamen individualist ve subjektivist bir tavirdir. «Bdy-
lece yasantida (duyum ya da impression’da) zaman faktérinin kisaligi,
dinyanin deney ile bize verdigi gérme icerikleri karsisinda ruhun aldig
bu an'hik tavir, bireysel bir tavrin en temelli bir sonucu olarak ortaya
¢ikar.»® Bu bireysel tavir alma, ¢zellikle zamanin en kiguk boélimu olan
an’'l, zorunlu ve temel bir kategori olarak gortr. Cunkd, an'in belirledigi
gbrinds zamansal sinirlarim kaybettigi vakit, bireyselligini ve yine bir bi-
reysellik olarak sahip oldugu gerceklik ve degeri de kaybeder. Bunun igin,
an’lik goérinitse goére ayarlanmis bir bireysel tavir almanin temel sarti,
bu zaman boyutudur. «<Ama bu bireysel tavrin figlrativ sanatlarda 6zel-
likle ne sekilde ifade edilebilecegi sorulacak olursa, o zaman soyle dene-
bilir: Her bir bireyi digerinden ayiran bu kisisel sapmalar (yani, bireysel
yasantilar) ancak strekli bakis'a terkedildigi takdirde, tespit edilebilir.»®
Bunun icindir Ki, anlik bakis, bireysel yasantilari, renk nanslarini, im-
pression ve duyumlari yakalayabilmek icin zorunlu bir tavir almalidir.
‘Arv, degismeleri kucaklayan, bireysel tonlari ¢evreleyen ve bize onlari ifa-
de olanagi veren bir temel kategoridir.

Bu kategoriyi bundan énce ele aldigimiz diger iki kategori ile karsi-



lastirirsak, soyle diyebilirizz zaman veya an kategorisi, en temel bir ka-
tegoridir. Cunki 151k ve renk, ancak bir 'an’ bélumu icinde kavranabilen
gerceklerdir. «Cunku objeler, mimkin oldugu kadar hizla gértilmeye bas-
landiktan sonradir ki, bu bireysel renkler ve form ayriliklari kavranabil-
mistir.»1) Bu an kategorisine dayanarak bireysel yasantilar, duyumlar, im-
pressionlar kavranabilir. GUnimuz psikolojisi, zaman algisinin ne ka-
dar relativ oldugunu bize gosteriyor. Bizim hareket gordigumuz yerde
bazi canlilar hareketsizlik gorur; bizim hareketsizlik gérdigimuiz yerde
ise, onlar hareket gorurler. Ayni sekilde, impressionistler, zamani en kuguk
parcalara boldukleri icindir ki, yeni bir zaman algisi, an’'lara dayanan bir
zaman algisi ile nesneler diinyasi karsisina ¢ikiyorlar; eskilerin statik ola-
rak kavradiklari varlik batindnd, onlar, an’dan an'a degisen bir olus, bir
degisme, bir dinamizm, icten ice bir baskalasma, bir hareket olarak go-
rayorlar. Bunun igin, «impressionist olan her sey, hareketlerden, an’lar-
dan ibarettir.»1l Oysa, geleneksel sanat icin zaman, hi¢ de boyle temel bir
belirleyici degildir. Cunkl, orada resmedilen varlik, statik olan, bUtin
gozlerin 6ntinde acik ve hazir olarak bulunan bir dinyadir. Burada ise,
yeni ve analitik bir zaman ile an icinde bize verilmis olan otus'u, gérunus’a
kavriyoruz. Zaman, burada, pasif bir ekran goérevi gérmiyor; zaman, ak-
tiv bir analizcidir; ve o, karsilastigi objeleri, en kucuk reallere, gergeklere,
yani impression’lara béler. Diyebiliriz ki, bu subjektiv olarak anlasilan
ve belirlenen zamanin belli bir yaratma gucia var. Varligi, objeler haline
getiren budur; hatta ben’i, siUjeyi yapan da yine budur. CUnku, objeler,
bireysel impression’lardan, yasantilardan baska bir sey degildirler. ilk kez
impressionizmle zaman, objektiv olarak degil de, stbjektiv olarak yasanti,
duyum olarak kavraniyor ve bu yasanti, impression, duyumlardan ibaret
olan zaman, Bergson’dan gecerek, zamanimiz existens felsefesine ulasiyor.

Simdi sdyle bir soru sorabiliriz: Bir 'an' icinde belirlenen ve duyulan,
yasanti, impression olarak kavranan bir gercek, bir real tuval Gzerine na-
sil gegcirilebilir? ‘An’ icinde kavranan bir icerigin yine ‘an’ icinde tespit
edilmesi gerekir. «Yasanti (impression, duyum) ve onun tasviri arasindaki
ilgi, hemen heijnen reflex tarzinda ¢ok kisa bir zaman bslumu icinde ol-
mahdir, efer, resimler dogaylr dogrudan dogruya kavramanin bu yuksek
guvenine ve impression glclne sahip olmak isterlerse.»X2 zaman katego-
risinin belirledigi impressionist gérme yaninda, bdylece yine bir impres-
sionist resim teknigi dogar. Bu teknik, impression’u olabildigi kadar ca-
buk tuvale islemeye dayanir. Su halde, degisme yalniz gérmede degil, re-
sim tekniginde de kendini gdsteriyor. «<Nesnelerin an’lik degismelerini kav-
ramak i¢in impressionistin belli bir ifade aracina, bir teknige ihtiyaci var-
di; bu teknik, yasanti (impression, duyum) kadar hizli olmalidir. Ama,
yasanti (impression), primer, teknik ise sekunder'dir, teknik, yasantidan
dogar.»XB Biz, buna katki olarak sunu soyleyebiliriz: Her ikisi de, zaman
kavrayisindan dodar. Cunku ikisi de belli bir zaman kategorisi, yani 'an'
tarafindan belirlenir.

Su halde ressamin nasil bir calisma yolu tutmasi gerekir? Bu yol
soyle olmalidir: Ressam, doganin karsisina gecmeli ve dogadan aldigi im-



pression’lari, duyumlari ayni 'an’ icinde tuvale islemeli. Cunku, her an’ki
doga, baska ve yeni bir dodadir; ¢unkd, her an’ki doga, yeni bir duyumu,
yeni bir yasantiyi dile getirir. Resimde «g6z duyumlarindan baska bir sey
ifade edilmek istenmedigine gore, calisma tarzi spontan olmalidir.»X3} Bu-
nun icin, her impression‘'u, her duyumu, ani ve keskin tuslarla tuvale ge-
cirmek lazimdir.

Nitekim impressionistler de bu yolu tutmuslardir. «Clunkl ressamin,
ornegin, Monet'nin on saatte on kez goérdugu, yasadigl ve resmettigi obje,
ayni obje degildir.»X* Bundan 6turl impressionizmle beraber mevsimleri
resmetmenin yaninda saatleri resmetmek de yer almaya basliyor. «Cl.
Monet, yalniz mevsimleri ve ginun bélumlerini resmetmek istemedi, ayni
zamanda o6zellikle saatleri resmetmek istedi; ve boylece, saatlerin degisik
aydinliklari icinde ayni motivi isleyen bir stri resim meydana geldi.»X
Bunu yaparken de ressam, bUtiin gunini dofaya veriyor, doganin an’lik
yasantilarini, impression'larini yakalayabilmek ve tespit edebilmek igin.
Bundan 6turt impressionist bir resim, statik degil, dinamik bir resimdir.
«lmpressionist, daima bir hareket resmi vermek ister»X¥ Ama, burada
hareket deyince, eskilerin anladigi anlamda bir mekandaki hareket, bir
kosma, mekénda bir yer degistirme anlasiimamalidir. Buradaki hareket,
bir degisme, zamani bir nitelik olarak anlasilmalidir. Bunun icindir ki,
dikkat edilirse, impressionist obje, simdiye kadar incelenirken mekan bir
belirleyici olarak ele alinmadigi gibi, yine onun kategorial bir eleman ol-
dugundan da hig¢ s6z acilmadi. Cunkd, impressionizm her ne kadar bir op-
tik sanat, bir resim sanati olarak ortaya ¢ikiyorsa da, onun temel belirle-
yicisi mekan degil, zaman oluyor. Objeleri biz mekan varliklari olarak kav-
rayamiyoruz; objeler, her seyden 6nce zamanda olan, zamanda gegen fe-
nomenlerdir, stibjektiv, bireysel yasantilar, impression’lardir. Ornegin, bel-
li bir renk ntiansi nedir? Belli bir renk ntansi, herhangi bir objenin kendi
basina sahip oldugu objektiv bir nitelik olmayip, subjektiv bir sey, bir
impression, bir duyum, bir yasantidir; ve o bdyle bir duyum ve yasanti
olarak da mekana ait degil, zamana ait bir fenomendir.

Impressionist bilgi objesini belirlerken sdylemis olduumuz gibi, na-
sil E. Mach, duyumdan, duyu verisinden hareket ederek sonunda bir du-
yum monizmi’ne ve bir solipsizm'e variyorsa, estetik impressionizmde de
ressamlar, estetik objeyi meydana getirirken yine sibjektiv bir fenomen
olan impression’a, duyum’'a dayaniyor ve estetik objeyi, bir duyumlar
komplexi olarak belirliyor. Ama, impression’lar, duyumlar, objeye ait ni-
telikler degil, sujeye ait niteliklerdir. O halde, estetik obje de tipki bilgi
objesi gibi, subjektiv gorinisler haline geliyor. Boylece, sanat yapiti, re-
sim, subjektiv birtakim elemanlarin, impression ve duyumlarin meydana
getirdigi bir komplex oluyor. Sanat yapiti, estetik obje, yalmz duyuma
dayatilinca, yani yalniz subjektiv bir eleman olan impression’a dayatilinca,
yine bir solipsizme varilmis oluyor. Bu solipsizmi, onu bilgide buldugu-
muz solipsizmden ayirmak igin, estetik solipsizm diyebiliriz. Yine buna da-
yanarak impressionist sanata, impressionizme de, 'solipsist bir sanat’ di-
yebiliriz.



Uctincu Bolum
Axiolojik Bakimdan impressionizm
ya da Impressionist Guzellik Teorisinin
Prensipleri

Bundan &énceki iki bélumde impressionizmi iki ayn yénden ele almis bu-
lunuyoruz. ilkin Birinci Bsliim’de, impressionizmi gnoseolojik yénden, bil-
gi bakimindan ele aldik, yani impressionist bir bilgi objesini inceledik.
Daha baska bir deyimle, impressionist bir bilgi anlayisinin prensiplerini
arastirdik, ikinci Boélum'de ise, impressionizmi estetik yonden, estetik ob-
je yonunden ele aldik. Impressionist bir estetik obje nedir ve ne gibi ka-
tegoriler tarafindan belirlenir? Bunu gérduk.

Simdi, bu Ugiinci Bélim'de impressionist deder teorisini ele almak
istiyoruz; ve bunu da, bundan 6nce goérdaguamuz iki boélumle belli bir ilgi
icinde yapmayi dusUniyoruz. Impressionist deger, yani guzel nedir? Im-
pressionist degerin ana c¢izgileri nelerdir ve ne gibi prensipler onu belir-
ler? Bu bélimde dogrudan dogruya bu sorunlari ele almayi, impressionist
guzellik anlayisini belirlemeyi istiyoruz. Boyle bir deger teorisi ise, bun-
dan 6nceki iki bélimin dogal bir sonucudur. Cunkd, deger, bir degerler
kosmos'unda kendi basina bulunan ve varhdini kendi 6zinden alan bir
varhik degildir. Tersine, her dénemin deder anlayisi, deder teorisi, ayni
doénemin bilgi ve obje anlayisi ile derin bir ilgi icinde bulunur, cinku, de-
ger, ancak real bir obje ile bir ilgi icinde ortaya cikabilir. Baska bir de-
yimle, deger, real objeler tarafindan tasinir. Deger, tinsel varligin real obje-
ler iginde gérinitse ulasmasidir. Bundan 6tUra bilgi objesi ile deger bir-
birine yapisik iki alandir. Bu nedenden, onlari birlikte ele almak gerekir.
Real objeden yoksun bir deger distnilemez. Boyle soyut bir deger, bir
deger degil, bir fiktion olabilir. Bunun icin degere giden yol, zorunlu ola-
rak deger taslyan real objeden, yani bilgi objesinden hareket eder.

iste, impressionizmi bilgi objesi ve estetik obje yoniunden inceledik-
ten sonra, simdi onu axiolojik bakimdan, deger objesi yoninden ele al-
mak istiyoruz. Boyle bir arastirma yénu izlemek, bize, hem fenomenlere
uygun hem de daha saglam bir metod olarak goérinidyor. Bundan o6turd,
impressionist bir guzellik teorisinin arastirilmasini, arastirmamizin son bé-
limune biraktik.

Boyle bir impressionist guzellik teorisini bes nokta tzerinde toplayip
incelemek istiyoruz. Bu bes nokta, impressionist degeri belirleyen, im-



pressionist bir guzellik anlayisini temellendiren bes ilke, bes prensip diye-
biliriz. Impressionist defer bunlar tarafindan belirlenir. Ancak, impres-
sionist degeri belirlerken, ayni dénemin subjektiv psikolojisi estetigine
dayanmak istiyoruz. Bu estetik de degeri, duyumlara ve duygulara daya-
tir ve guzelligi duyulur (hassl) bir hoslanmanin objesi olarak anlar. Bu
estetik, Th. Lipps ve J. Volkelt'in psikolojik estetigidir. Ama, su kadarini
soyleyelim ki, bu estetik bitlind ile, 6zdesleyim (Einfuhlung) kavrami ile
burada s6z konusu edilmiyor. Ancak, duyularin estetik degeri belirlenir-
ken ona basvuruluyor.

1. PRENSIP:
GUZELLIK, VARLIK iLE DEGIL, GORUNUS iLE iLGILIiDIR.

Unlii sanat tarihgisi Heinrich Wolfflin, sanat yapitlarinin stil analizinde
kullanilmak Uzere bes kategori 6ne surer. Bunlar, sirasiyla: 1 Cizgi-pitto-
resk (Linear-Malerisch); 2. Ylzey-derinlik; 3. Acik form-kapali form; 4. Cok-
luk-birlik; 5. Aciklik-kapalilik kategorileridir. Bu bes kategoriden, bura-
da impressionist bir gizellik anlayisini belirlemede kendisine dayanaca-
gimiz temel kategori, birincisidir, yani, ¢izgi-pittoresk kategorisidir. Simdi,
ilkin bu kategorinin ne oldugunu goérelim ve bu kategoriye dayanarak, im-
pressionist gtzelligin gortnis ile olan ilgisini belirlemeye calisalim.

Her sanat olayi, bir sanat¢i sijesi ile, onun yoneldigi obje arasindaki
ilgide ortaya cikar. Basta da soyledigimiz gibi, o, bu bakimdan bir bilgi
olayina benzer. Bilgi sorununda nasil sije, kendi disinda bulunan bir ob-
jeye yonelir ve onu yorumlamak, kavramak isterse, sanat olayinda da
sanat¢l ile onun yoneldigi obje arasinda, bilgi olayinda oldugu gibi bir
kavrama ve yorumlama s6z konusudur. Sanatci dedigimiz suje, objesini
kavramak, onu tuval Uzerinde yorumlamak ister. Bilgi olayinda objeyi bu
kavrama, bu yorumlama, objeyi, ya bir var olan ya da bir gérinis olarak
temellendirir. O halde, obje, ya daima kendi kendine var olan bir seydir
ya da degisen, olusan, hicbir zaman kendi kendine esit olmayan bir go-
rinds, bir fenomendir. Bu iki ayri obje yorumunun baslangicini gerilere
dogru gidersek Parmenides ve Herakleitos'ta buluyoruz. Parmenides igin,
obje, var olan, yani dedismeyen, kendi kendisi ile ayni kalan bir varliktir.
«Nasil yok olabilir var olan oyle ise? Nasil dogabilir? Dogduysa var de-
gildir, ilerde dofacaksa da dyle. Bdylece dogus sonmustir ve 6lum yok
olmustur.»1 Boyle bir var olan olarak kavranan, yorumlanan obje, her za-
man var olan, degismeyen bir varhiktir.

Buna karsilik, Herakleitos'un obje yorumu soyledir: Herakleitos, ob-
jeyi var olan bir sey olarak degil, ama olan, degisen bir sey olarak kavrar
ve yorumlar: «Oldugu yerde kalan hicbir sey yoktur. Ayni irmaklara gi-
renlerin Uzerine hep baska sular akar gelir. Ayni irmaklara giriyoruz, hem
girmiyoruz; hem biziz, hem degiliz.»2

Bu iki farkli ve birbirine karsit obje yorumu, felsefede bir ‘varhk’
felsefesi ve bir ‘olus’ felsefesi yolu agmistir.



Varlik felsefesi ne demektir? Varlik felsefesi, var olani, var olan ola-
rak kavramak demektir. Varhigin var olan olarak kavranmasi, varligin
rationel olarak belirlenmesi ile mimkdn olur. Ancak, rationel ve mantik-
sal sfer'de olus ve degisme ortadan kalkar. Buna karsilik, objenin, olan,
degisen bir fenomen olarak kavranmasi, fenomenal bir obje yorumunu
ortaya koyar. Yani, boyle bir dedisme icindeki obje, var olan bir sey de-
gil, ‘gérunen’ bir seydir, bir fenomen, bir gérinutstur. Ratio, bize, degisme-
yen, kendi kendine daima esit kalan bir varlik dinyasi tanitiyordu; buna
karsilik, duyularimiz, bize, olan, degisen, akan bir fenomenler dinyasi
tanitir. Diyebiliriz ki, bu iki obje yorumu, insan dusinmesi icin iki temel
obje yorumudur.

iste sanatgl da, bir siije varligi olarak bir objeler diinyasi karsisinda
bulunur; yoneldigi objeyi kavramak, onu tuval Gzerinde yorumlamak is-
ter. Her sanat bu bakimdan bir varlik yorumudur. Sanatgl, objeyi, tipki
bilgi objesinde oldudu gibi, ya bir var olan olarak kavrar ve onu, rationel
-mantiksal semalarla, yani geometrik-matematik figurlerle tuvale gegcirir:
Ya da onu bir fenomen olarak kavrar ve bu fenomeni, onu bildiren duyu-
lardan aldigi duyumlara, impression'lara dayanarak tuvale renk ve isik
impression’lari halinde isler, onu resmeder. iste sanatcilarda buldugumuz
bu iki ayr tavir, aslinda birbirlerinden farkli iki obje yorumunu dile ge-
tirir: Objenin, ya bir var olan olarak ya da bir fenomen olarak kavranma-
sini. Bu iki ayri obje yorumuna, sanatta iki kategori karsilikatir: Objeyi,
rationel olarak kavrayan ve onu bir var olan olarak yorumlayan, saglam
rationel formlarla, konturlarla tuvale geciren sanat kategorisi ki, buna,
H. Wolfflin, cizgi kategorisi adini verir.

Buna karsilik, objeyi, dogrudan dogruya duyu yoluyla kavrayip, onu
bir fenomen, substans'tan yoksun bir gorinds olarak kavrayan ve yorum-
layan sanat kategorisi ki, H. Wolfflin, buna da «pittoresk» kategorisi adi-
ni verir. Bu semalar, o halde, objeleri kavrama, yorumlama ve ayni zaman-
da onlar ifade etme formlaridir. «Kategorilerimizin yalniz kavrama ve
ifade formlari oldujunu unutmak istemiyoruz. Burada, o halde, icinde
yalniz belli bir guzelligin sekillenebildigi bir sema ile, yine yalniz iginde
dogadan alinan duyumlarin kavrandidi bir kabuk s6z konusudur.»3 Style
ki, cizgi kategorisi ile biz, yalniz rationel bir obje yorumuna degil, ayni
zamanda bu yorum ile, yine rationel bir 'guzellik' anlayisina varir ve bunu
da, matematik-geometrik formlarla tuval Uzerinde gergeklestiririz. Buna
karsilik, «pittoresk» kategorisinde nesnelerin kendilerinden degil, nesnele-
rin dis ylzeylerinden, yani onlardan aldijimiz duyumlardan sanatgl hare-
ket eder ve duyumlara, nesneleri bir kabuk gibi saran gérintslere dayanir
ve onlarin guzelligini, 1sik, renk lekeleri halinde tuval Uzerinde gercek-
lestirir.

Yine bir bagka sanat tarihcisi de, bu birbirinden farkli iki obje yo-
rumunu, sanatta «objektiv nattralizm» ve «sibjektiv nattralizm» diye ayi-
rir. Max Deri’'nin objektiv natiiralizm dedidi sey, objeyi, degismez bir form
icinde kavramak (Dauerform) ve yorumlamaktir; sibjektiv natiralizm ise,
objenin bir fenomen olarak anlik degismeler icinde kavranmasi ve yorum-



lanmasidir (Momenteinstellung). Objektiv natltralizm, objeyi rationel bir
dizeyde ele alir ve onu, saglam, kapali formlar iginde ifade eder. «Bu
objektiv nattralizmin temelinde, okul felsefesinde naiv realizm denen bir
dinya gorust bulunur; bu naiv realizm denen diinya gortst, bu dinyanin
iceriklerinin ve objelerinin dogrudan kavranabilecegine inanir; ve ona go-
re, bu objeler, cok basit bir sekilde burada vardirlar ve gercektirler; on-
larin varhgi, onlari algilayan kisiden ve bizden tamamen bagimsizdirlar.»4
Boyle bir obje yorumu, dogrudan dogruya H. wolfflin’'m ‘cizgi kategorisi'
ne uyar. Cunkd, her ikisinde de obje ve objeler dunyasi, var olan olarak
kavranir ve yine var olan olarak tuvale gegcirilir. Boyle bir var olan, ancak
rationel formlar iginde yakalanabilir ve tuval Uzerinde tespit edilebilir.
Béyle bir varlik dunyasi, duyularimizdan tamamen bagimsiz oldudu gibi,
aynl zamanda, degismelerin de disindadir, o, kendi basina olan bir varlik
dunyasidir. «Nesneler ve olaylar, butin dis dinya, onlar gérilmese, du-
yulmasa, koklanmasa, tadilmasa bile yine vardirlar. Eger dinya terkedil-
se, 6lUnse, hatta Kisi olarak asla yasanmamis olunsa bile, bitiin nesneler,
bizim varhdimizdan badimsiz bir 'gerceklik’ olarak devam ederlerdi.»5 G-
raluyor ki, burada obje dunyasi, olus ve yok olusun disinda, mutlak bir
varlik dinyasi olarak aciklaniyor. Boyle bir dinya, substantiel, objektiv
bir dunyadir. Boyle bir dinyanin guzelligi siubjektiv degil, objektiv bir
guzelliktir; boyle bir dunya, kendi basina, stjeden bagimsiz bir dunyadir;
boyle bir dinyanin tuvale gegirilisi de, yine bazi objektiv normlara gerek-
sinme gosterir. Bu objektiv normlar, geometrik semalar, rationel formlar-
dir. Bunun igindir Ki, «resim yapmak, dinyayi, herkesin gérdugu bir se-
kilde ifade etmektir.»6 Yani rationel, stibstantiel bir nesne dizenini, yine
objektiv olarak tuval Uzerinde tekrarlamaktir. Objektiv natlralizm ya da
¢izgi kategorisi, demek oluyor ki, duyu Ustl bir nesneler diuzenini, kendi
basina olan bir varlik dinyasini, kesin ve yalin formlar icinde ifade eder.

Simdi, bunun karsiti olan kategoriye, 'pittoresk’ kategorisine gecebi-
liriz. Bu kategori, nasil bir obje yorumunu ifade eder? Biraz 6nce de isa-
ret edildigi gibi, obje burada dogrudan dogruya duyularla kavranir ve
cizgi kategorisinde oldugu gibi bir var olan olarak degil, ama, bir feno-
men, bir gérinus olarak kavranir ve yorumlanir. Goriinus olarak yorumla-
nan bir obje, artik saglam ve kesin geometrik formlarla ifade edilemez.
Fenomen, gorunus, degisme icinde meydana gelir ve de§ismeyi de, biz,
yalniz duyularla kavrayabiliriz. Gercek, o halde yalniz duyularimizin bize
bildirdigi goranuas’lerdir, fenomenlerdir. Boyle bir obje yorumu, sanatciyi,
dogrudan duyu veri'leri, renk, 1sitk duyumlari ile calismaya goéturir; ob-
jektiv nattralizmin form sanati ¢ézular, konturlar erir ve kaybolur; resim,
renk ve 1sigin belirledi§i subjektiv bir fenomenler dinyasini ifade eder.
Varhidin yerini, olus alir. «Objektiv natiralizmin gizel oranti ideali kay-
bolur; artik ilgi, varhiga degil, olan'a yonelir.»7 Cunku, ¢izgi sanati, objek-
tiv natlralizm, objektiv ve de§ismez nitelikleri ile var olan'i, sdjenin di-
sinda ve sijeden bagimsiz olan bir substantiel, kendi kendisi ile ayni ka-
lan varhgi, matematik formlar halinde ifade ettigi halde, 'pittoresk’' kate-
gorisi, olani, gortntst, duyularimizin bize bildirdigi bir degismeler din-



yasini, bir olus, hareket resmi halinde ifade eder. «Hareket illusionu mey-
dana gelsin diye, formlar, birbiri icine girer, birbiri icinde erir»* Bundan
oturd, pittoresk sanati, daima degismez formlardan, kapali, saglam, kesin
konturlardan kacar. Clnkl o, var olani degil, olani, fenomeni resmetmek
ister. «Cizgi sanati, nesneleri, nasilsalar o sekilde ifade eder; pittoresk
sanati ise, onlari, gorindugu gibi ifade eder»®

Diyebiliriz ki, bu iki sanat kategorisi, aslinda birbirinden farkh iki
obje yorumuna dayaniyor. Birincisi, objeyi bir var olan olarak akil yoluy-
la kavriyor ve onu, yine cizgi, kesin konturlar ve kapali formlar halinde
ifade ediyor; oteki ise, objeyi, bir fenomen olarak acikliyor ve duyular-
dan hareket ederek bir obje yorumuna variyor. Bu ¢izgi ve pittoresk ba-
sit birer karsithik olmayip, kokleri objede temellenen gnoseolojik bir kar-
sithktir. Onun anlami, dinya ile olan bir ilgiyi dile getirmesidir. «Cizgi
ve ‘pittoresk’ stillerinin buyidk karsithgi, diinya ile prensipge farkh iki ilgi
tarzina dayanir. Cizgi stilinde, saglam bir sekil, pittoresk sanatinda ise,
degisen bir gorunds; birincisinde, degismeyen bir form, oélcalulik, sinirlhi-
ik, otekinde ise, hareket, fonktion icinde form; birincisinde kendi basina
olan nesneler, otekinde, birbirleriyle ilgi icinde nesneler.» Cunku, birin-
cisi, duyularin 6tesinde substantiel, degismez, kendi kendisi ile ayni ka-
lan bir dunyayi, ikincisi ise, empirik bir dinyayi, gorilen bir dinyayi
resmeder. M. Deri, nasil ¢izgi sanatina, objektiv natiralizm diyor ve bunu
da, dodayi, defismenin Otesinde kavramak olarak temellendiriyorsa, ayni
sekilde H. Wolfflin’'in pittoresk dedidi sanati subjektiv natiralizm olarak
adlandiriyor ve bunu da, dogayi degisme icinde, anlik defisme icinde kav-
ramak olarak temellendiriyor. «Dogayi sure icinde kavramaya, objektiv na-
tiralizm, anlik bir tavir icinde kavramaya da, suUbjektiv nattralizm di-
yoruz.»1l

O halde, objektiv natlUiralizm, nasil degismeyeni, var olani tuval Uze-
rine gegiriyorsa, ayni sekilde siubjektiv natiralizm de, olani, fenomeni,
gorintst tuvalde yakalamak ve tespit etmek ister. Ama, dedigimiz gibi,
gerek cizgi sanati ve objektiv nattralizm ve gerekse pittoresk sanati ve
stbjektiv natiralizm, temelleri obje yorumuna dayanan, ayri iki gnoseo-
lojik prensipten hareket eder ve birbirinden farklh iki sanat stilinin adidir.

Simdi, impressionizmin bu iki ayri ve hatta birbirine karsit kategori-
lerle, sanat stilleri ile ne gibi bir baghhgd vardir? Yani, impressionist sa-
nat, br ¢izgi sanati midir, bir objektiv natiralizm midir? Yoksa, impres-
sionizm, bir pittoresk kategorisine mi girer? Yani, subjektiv bir nattra-
lizm midir? Simdi, bu sorunu ele alalim.

impressionizmin obje yorumu, tamamen duyu alaninda meydana ge-
lir. Obje, rationel olarak degil, duyu yolu ile kavranir. Obje, bir var olan
degil, bir goérandstir. «impressionizm, dinyanin duyulara dayanan goéri-
nustnG gordl, ozel yasalar iginde elle tutulabilir olan nesneleri degil. Ve
nesneler, degisik akortlardan meydana gelmis tonlar halinde kavrandi.»2
Cizgi kategorisinde, objektiv natiiralizmde oldugu gibi, nesnelerin gortini-
sint parantez icine alip, duyu Ustd, rationel bir dinya kavranmak isten-
miyor. Suje-obje ilgisi, burada tamamen duyu dizeyinde olusuyor. «Tm-



pressionizm, 'gérandslerin arkasina’, veri'lerin ‘arkasina’ gitmek istemiyor.
Cunku, aksi halde, gercegi yanhs taniyacagini ve bir fetisizme dusecegini
saniyor. Tmpressionizm, mimkin en son gercek olarak 'goérinus’e yapisi-
yor»B Su halde impressionizm, var olani degil, gérinustu yakalamak is-
ter. Gergek diye yalniz nesnelerin goérintstnid alir. Boyle bir gercgeklik,
her seyden 6nce, duyularimizla kavradigimiz bir gercekliktir. Ama, duyu-
larla kavradigimiz bir goérdnds, hicbir zaman varligin kendisi ile 6zdes
degildir. Var olani biz rationel olarak kavradigimiz halde, gérunist, du-
yularla kavrariz. Nesnelerin rationel yani, gérintstin arka planinda kalir;
0, duyu Ustl bir dinyadir ve duyularin bize bildirdigi gérintstn odtesin-
dedir. «Yalniz duyulara dayanan gerceklik (yani, gérinids), nesnelerin dis
yuzind teskil eder. Nesnelerin 6zU, duyularla bilinmeden kalir. Nesneler,
duyularin bize bildirdigi gérinusiun arkasinda kalir.»# impressionizm, bu
¢izgi-pittoresk kategorisinden hangisine girer? sorusu, bu sekilde cevap-
landirilmis olur. impressionizm, gérunist, duyularimizin bize bildirdigi
bir dunyay! resmetmek ister; o, var olani degil, gérineni, olani, degisme
icinde kavrar ve tuvale gecirir: «Bdylece de impressionizm, arkasinda ger-
¢ek dinyanin kayboldugu bir on-plan tiyatrosu (Vordergrundtheater)
olur.»5 O halde impressionist teori, gérintse bagli, pittoresk kategorisi
icinde yer alan, suibjektiv naturalist bir sanattir.

Simdi, bu noktada yeni bir soru doguyor: Impressionist sanat, goru-
nusle ilgili bir sanat olarak pittoresk kategorisi i¢cinde yer alir ve stbjek-
tiv natdralist bir sanattir. Ama, gorinise dayanan subjektiv natiralist sa-
nat yalniz impressionist sanat degildir. Bir Barok, bir Flaman sanati, bir
romantik sanat da yine ayni kategori icinde yer alir. Bir Guido Reni, bir
E. Delacroix da, érnegin bir Monet kadar sibjektivist oldugu gibi, yine
goranusul, olusu resmeder ve renge dayanir. Bu bakimdan onlar arasinda
belli bir ayriligin olmamasi gerekir, belli bir ayrilik olsa bile, bunun be-
lirlenmesi herhalde oldukga gii¢c olur. «Eger pittoreskin daha yiksek de-
receleri impressionizm olarak adlandiriliyorsa, o zaman bununla, impres-
sionizmin temelde yeni bir sey ifade etmedigi fikrine varilir. Saf pittoreskin
nerede bittigini, impressionizmin nerede basladigini kesin olarak séylemek
glctir.»B Buna gore, stller arasindaki ayriliklar, yalniz «inter-kategorial»
(kategoriler-arasi) ayriliklardir; «Intra-kategorial» (Kategori-igi) ayriliklar-
dan s6z agmak oldukc¢a gl¢ bir sorun oluyor. Ama, bize dyle geliyor ki,
«inter-kategorial» ayriliklar kadar, «intra-kategorial» ayriliklar da 6nem-
lidir. Aksi halde, ayni kategori icine giren stillerin, drnegin Barok, ro-
mantizm ve impressionizm arasinda hicbir temel ayriligin olmamasi gere-
kirdi. Oysa biz, hi¢bir zaman impressionizmi Barok sanatinin bir devami
saymadigimiz gibi, Ustelik onu, modern bir sanat olarak geleneksel sanatin
karsisina koyuyoruz. O halde Barok veya romantizm ile impressionizm
arasindaki ayrilik, gerci «inter-kategorial» bir ayrilik degildir; ama, «intra
-kategorial» bir ayrihktir. Simdi, bu «intra-kategorial» ayrihigin neden ileri
geldigini gorelim.

Barok sanati gibi, impressionist sanat da ayni obje yorumundan ha-
reket eder; yani, objeyi, bir var olan olarak degil, ama, bir goérints ola-



rak kavrar ve bdyle bir gériinus olarak onu tuvale gegirir. iste, bu iki re-
sim okulu arasindaki ayrilik da, yine bu gsérunus kavrami ile baslamis
olur. Cunku, gorunus, fenomen de, yine yorumlanmasi gerekli bir kavram-
dir. Fenomen, goérinds nedir? Gorunds, fenomen, duyularimiza carpan ve
duyularimizin bize bildirdigi olaylardir ya da olaylarin gergekligidir. Bu-
nu, Barok da boéyle anlar, impressionizm de bdyle anlar. Ama, bu gérinis-
lerin, fenomenlerin gergekligi nedir? diye soruldugunda, bu gergekligin
birbirinden farkh olarak yorumlandigi gortltr. Barok icin, bu gercek, al-
gilarimizin bize bildirdigi bir gérunus butunlagu olarak kavrandigi halde,
impressionizm igin, gérinds ya da gorunustun sahip oldudu gergeklik, ta-
mamen analitik olarak kavranir. CUnkl, bundan 6nceki bélimde de gor-
mus olduumuz gibi, estetik obje ve onun temelinde yukseldigi bilgi ob-
jesi, tek tek duyumlardan meydana gelmis bir komplex'tir. Ancak, bu
komplexte hakim olan da, yine 1sik, renk gibi gérme duyumlaridir. Bu
Barok ve impressionizm arasindaki «intra-kategorial» ayrilik basta gor-
mis oldugumuz gibi, bir 17. yizyil Locke empirizmi ile bir 19. yUzyil pozi-
tivizmi, o6zellikle E. Mach’'in neo-pozitivizmi arasindaki ayriliga benzer.
Gergi, Locke igin de, butun bilgi deneyden gelir ve yine E. Mach icin de
bilginin kaynadi deneydir. Ancak, birincisi deney deyince, dis deney yanin-
da i¢ algiyl, dusunmeyi de anladigi halde, E. Mach, deney deyince, yalniz
duyu veri’lerini, yani tek tek duyumlari, impression’lari anlar. Kuskusuz,
yalniz duyulara dayanan deneyin ortaya koydugu bilgi objesi ile disinme-
nin de deneyden sayildigl bir deneyin belirledigi bilgi objesi ayni degildir
ve olamaz, her ne kadar her iki anlayis icin de bilgi objesi empirik bir
temele dayaniyorsa da. Birincisinde obje, bir algi eyleminin, ister bu algi
bir dis algi, isterse bir i¢ algi, yani disiinme olsun, ortaya koydugu bu-
tunluk karakteri basta gelen bir objedir. Buna karsilik, pozitivist ya da
neo-pozitivist bir kavrayisin bilgi objesi ise, tek tek impression’lardan, du-
yumlardan meydana gelir ve bu tek tek duyumlar, bilgi objesi icin belirle-
yicidir ve objeden 6nce gelirler. Demek oluyor ki, her ikisi de empirik bir
temele dayanmakla beraber, her ikisi de nesneleri var olan olarak degil,
fenomen, goriints olarak kabul etmekle beraber, bu gérints kavramini
anlayiglar birbirlerinden farkl oldugu igin, empirizm temelinde farkl so-
nuclara varmislardir.

Pittoresk kategorisinde de ayni seyi gorUyoruz. Bu kategori icinde de
prensip olarak alinan goérints kavrami, birbirinden farkli yodnlerde yo-
rumlanmistir. impressionizm, bu obje yorumunu, daha 6nce gdstermeye
calhistigimiz gibi, duyum, impression olarak ortaya koymustur. Ancak, bu-
rada objeyi belirleyen, dogrudan dogruya bireysel sije ya da bilingtir.
«impressionizme gore, bilen bilingten bagimsiz, bilgimizin objesi olan bir
gercek var midir? sorusu reddedilir.»T7 Stjenin, bireysel bilincin belirledigi
bir goérinus ise, stjeden bagimsiz, dedismez bir varlik olmayip, o, bir fe-
nomendir, olan, olusan bir seydir. Stjenin belirledigi bir impression'lar,
duyumlar akisidir. «<Impressionistler, dogayi, saf bir yansima, impression,
yani aslinda substans’tan yoksun olarak gorduler.»18

Demek oluyor Ki, bilgi objesi gibi, estetik obje de, impression’larm,



duyumlarin *an’ Kkategorisi icindeki bir komplexidir ve bu komplex de,
gorinusten, fenomenden baska bir sey degildir. O halde, impressionizm
stili icinde yer alan her yapit, bdyle impression‘lardan meydana gelmis bir
gorunusu gerceklestirir. Estetik obje, bu duyumlarin, bu impression‘larm
disinda, bu duyu dunyasinin arkasinda bulunan bir anlami, bir gercegi ifa-
de etmiyor. Clnkd, impressionist bir estetik obje, yani sanat yapiti, yalniz
bu duyu diinyasina dayanir, ¢inkil, duyu dinyasi, impressionist bir estetik
objenin dayandidi biricik boyuttur.

Simdi buradan impressionist guzellik anlayisinin gérintsle nasil de-
rinden ilgili oldugu kendiliginden anlasilir. Cunkd, nasil estetik obje, dog-
rudan dogruya duyumlarin, impression’larm meydana getirdigi bir feno-
men ise, ayni estetik objeyi guzel olarak degerlendirmemiz de, yine onun
bir fenomen olusu ile ilgilidir. Gizel dedigimiz sey burada nedir? Guzel
dedigimiz sey, dogrudan dogruya bir fenomen olan estetik objenin bu fe-
nomeni olusturan tek tek duyumlarin, impression’larm harmonik bir bi-
lesimidir. Bu fenomenler, daha 6énce de goérdugimuz gibi, dogrudan dog-
ruya renk ve 1sik kurallarina goére, bizde bir hoslanma duygusu meydana
getirecek bir sekilde tuval Gzerine gecirilir. Ancak, sije ile estetik obje
arasindaki ilgi, stjenin duyu dinyasinda meydana gelir, disunsel dinya-
sinda degil. Estetik obje hakkinda, bizi gizel duygusuna ve yargisina go-
turen, her seyden oOnce estetik objenin, impression’lardan, duyumlardan
meydana gelmis bir gorinis olmasidir. Guzel, o halde impressionist teo-
riye gore, hicbir zaman var olan ile degil, zorunlu olarak gérunus ile ilgi-
lidir. Cunkul, her guzellik anlayisinin hareket ve dayanak noktasl, estetik
objenin kendisidir. Impressionist bir estetik obje ise, yalniz pittoresk ka-
tegorisi icinde yer almakla kalmaz, ayni zamanda, impression'lardan, du-
yumlardan meydana gelmis bir gérinise dayanir. Bu nedenden, béyle du-
yum ve impression’lardan meydana gelmis bir estetik objenin goétlrecegi
guzellik anlayisi da, yine zorunlu olarak gérunds ile ilgili olacaktir. Boyle
bir gizel, hem duyularda temellenir, hem de bir hoslanmanin objesidir.

2. PRENSIP;

guzellik,duyular ite Itgtridir.

Bundan ¢énceki bolimde, impressionist sanatin, gériindsten hareket eden,
fenomenlere dayanan bir sanat oldugunu ve guzellijin de fenomenlerle
ilgili oldugunu agiklamaya calistik.

Guzelligin dile getirdigi bir fenomen, goértnds, realitesini tek tek du-
yumlarda, tek tek impression’larda buluyor. Guzellik, su halde, impression
komplexlerinden, duyum birliklerinden meydana gelmis goértnisle, feno-
menle ilgilidir.

Simdi, bu noktadan hareket ederek, gizelligi biraz daha yakindan ve
ikinci bir perspektivden belirlemeye c¢alisalim. Gérunuslere dayanan ve
gorunusleri de, impression’larm, duyumlarin akisi olarak kabul eden bir



anlayis icin, guzel dedigimiz sey dayanagini duyu temelinde bulur. Ger-
¢cekten de, impression’lara, duyumlara dayanan impressionist sanat, bu
anlamda bir sensualist ve bir psikolojik estetik ortaya koyar. Boyle bir
estetik icin, guzelligin temeli, dogrudan dogruya duyularda aranmalidir.
Gergi, buna Kkarsilik her sanatin belli bir duyu ile ilgili olmasi bakimindan
duyulara dayanmasi kadar dodal bir sey olamaz. Ama, buna karsi soyle
diyebiliriz: Gergi, her sanat, ister istemez duyularla ilgilidir: Resim, gz
algisi icin; edebiyat, gorme-isitme; muzik, isitme algisi i¢in vardir. Ancak,
bu adi gecen sanatlar, duyulara, gérme, isitme duyularina dayanmakla
beraber, bu duyular, sije ile yapit arasinda bir bag, onlari bir birlestirme
aracidir. Ornegin, rationalist bir estetik icin, giizelligi belirleyen duyular
degil, sadece ratio’'dur; ¢unkul, her guzellik anlayisinin dayandigi 'cokluk-
ta birlik’, 'simetri’, 'denge' gibi temel elemanlar, ancak ve ancak rational
olarak kavranabilir. Bu anlamdadir ki, rationalist estetik, bu adi gecen
kavramlara dayanir ve guzelligi, duyusal olarak degil, dusunsel olarak
kavrar.

Duyular, bize, karmasik ve dizensiz bir dinya verirler, oysa, guzellik,
en yuksek bir duzeni dile getirir. Buna gore, en yuksek bir dizen olan
guzelligi belirleyen duyu Ustl bir prensibin olmasi gerekir; bu prensip de
akildir.

Goraluyor ki, her ne kadar her sanat, duyularla ilgili ise de, bu hicbir
zaman guzelin duyusal bir fenomen oldugu anlamina gelmez. Nitekim, ra-
tionalistler icin bu, tamamen dustinsel bir sorundur. Diyebiliriz ki, ilk kez
en kokten bir sekilde impressionizmle beraber, duyusal bir guzellik anlayisi
ortaya cikti. Gergi, daha ¢ok onceleri, 6rnegin, 18. ylzyilda H. Home'da
ve hatta D. Hume'da empirist bir estetigin temellendirilmek istendigini
goriyoruz. Ama, diyebiliriz ki, kdkten bir duyu estetiginin kurulusu icin
her seyden 6nce, duyulara dayanan bir sanatin ortaya ¢ikmasi gerekirdi.
Oysa, 18. yuzyilda henliz boyle bir sanat etkinligi ile karsilasmiyoruz, ilk
kez impressionizmledir ki, kokten bir duyu sanati doguyor; ve bu sanata
dayanarak, duyulardan hareket eden psikologist bir estetik ortaya ¢ikiyor.
Bdyle bir psikolojik estetik, 6rnegin en tutarli icerigini Th. Lipps ve J. Vol-
keltin estetik'inde elde ediyor. Hatta diyebiliriz ki, bu estetik, déneminin
sanatl olan impressionist sanattan hareket eder; ama, sonunda 6zdesleyim
(Einfihlung) ve anlam tasavvuru (Bedeutungsvorstellung) gibi kendine 6z-
gu birtakim kavramlara varir. Ancak, bizim burada o6zellikle ifade etmek
istedigimiz sey, bu adi gecen estetik’in, impressionist sanatin temel pren-
siplerinden hareket ettigidir; 6rnegdin, o da, impressionist sanat gibi, es-
tetik olay! duyu diinyasinda temellendirmek ister.

Bu nedenden, impressionist guzellik anlayisini belirlerken, bu psiko-
lojik estetik’e basvuracagiz.

Simdi, tekrar ¢ikis noktamiza donelim: Estetik obje, 1sik, renk ve an
gibi kategorilerden meydana gelmisti. Isik, renk gibi estetik objeyi olus-
turan elemanlar, sijeden badimsiz degerler olmayip, sijeye ait elemanlar,
duyumlar, impression’lardir. Su halde estetik obje, tek tek duyumlarin
sentezinden, onlarin bir koraplexinden baska bir sey degildir. Ancak, es-
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tetik obje, bdyle bir obje olarak, ya hosumuza gider ya da gitmez. Gitti-
ginde, biz ona guzel deriz; boylece, estetik obje, pozitiv bir estetik degeri
gergeklestirmis olur; bunun karsiti ise, ¢irkin'dir. Gizel dedigimiz bu po-
zitiv deger, su halde temelini, duyumlarin kendilerinde, yani duyu dinya-
sinda bulur. «Benim anlayisima goére, estetik olan, genel olarak sanildi-
gindan cok daha fazla ve ¢ok daha siki olarak insanin duyu yani, hatta
asagl duyumlari denen duyumlarla ilgilidir. Ve ben, duyum ile olan bu
ilgiyi kesin olarak arastirmaya, duyusal olanin, estetik olan i¢in karakte-
ristik ve pozitiv degerini belirlemeye ¢cok énem veriyorum.»19Volkelt, bun-
da haklidir; ¢lnki estetik olan, biraz 6nce soyledigimiz gibi temelde tek
tek duyumlara dayanir. Bu bakimdan, her sanat, bir cesit duyumlardan
ise baslamak geregindedir. Volkelt, hakli olarak simdiye dek duyulari ele
almadan, estetik degerin duyular ile olan ilgisini dikkate almadan estetik
olani belirlemeye calisan estetikcilere sasar: «Duyulur alginin éneminin
atlanip gecilmesi, ¢ok sasilacak bir olaydir.»2 Oysa, estetik sdzclugu bile
(aisthesis=duyulur algi) temelde duyularla olan bu dogrudan ilgiyi isaret
ediyor. Tmpressionist bir estetik, duyulardan kalkan ve butin estetik olayi
duyu dinyasinda meydana gelen bir olay olarak géren bir estetik, ‘original’,
06zgln bir estetik olmus oluyor. Cunkul, 6zgln, original sozcik anlamina
estetik, burada, impressionizmde kavusmus oluyor. Bir cesit, estetik asil
anlamina geri déniiyor da diyebiliriz. «<Buna gore de, biz, su cimleye sikica
baglanabiliriz: Estetik objeler, onlarda fantazi formlar séz konusu olma-
dig1 surece, varhigini duyusal algi temelinden alirlar»2L Cinkd, sanatin bU-
tin kullandidi igerik, duyusaldir, renkler, sekiller, tonlar, vb. butin bun-
lar hep duyu dinyasina giren subjektiv nitelikler olup, estetik objeyi be-
lirleyen, onu meydana getiren basit elemanlardir. «<Renkler, mekéna ait form-
lar, tonlar olmasin, o zaman estetik objeden s6z agmanin anlami kalmaz.»2
Estetik objenin en temel belirleyicileri, iste bu psisik elemanlardir. Este-
tik obje, sijeden bagimsiz, onun disinda bulunan bir varlik dinyasi de-
gildir. «Hatta, sijeden bagimsiz olarak onun disinda bulunan nesne, suje
disi bir nesne olarak bir estetik obje degildir. Stje disi olan, estetik ba-
kimdan hicbir sey ifade etmez.»23

Goruluyor ki, estetik objenin ve dolayl olarak da estetik olanin da-
yandigi temel, dogrudan dogruya duyulardir, duyulur (hassi) algidir. Bun-
lar, yalniz resim, heykel gibi figlrativ sanatlar icin bir temel degildir.
Ayni zamanda, edebiyat gibi, en fazla duyu dinyasindan uzaklasmis, tinsel
-dustinsel olana dayanan, soyut bir sanat bile, yine genelde duyulara ve
duyumlara dayanir. «Edebiyat da, duyulur algi temeline dayanan bir este-
tik fenomendir; ve bu duyu temeli, onun estetik degerinin en temel bir
yanini teskil eder.»24 Edebiyatin, duyu temeline dayanmasi nereden ileri
geliyor? Edebiyat, tek tek tonlardan, duyumlardan degil, tinsel-dusinsel
anlamdan dogan bir sanattir. Onun duyusal temele dayanmasi, dogrudan
dodruya onun edebiyat yapitlarindan ibaret olmasinda temellenir; her ede-
biyat yapiti, bir estetik obje oldugundan, o da zorunlu olarak duyu teme-
line dayanir. CUnku, estetik olma, zorunlu olarak duyusal olmayi gerek-
tirir. «Boylece, o halde edebiyat yapitlari dile dayanan bir estetik objedir



ve bu bakimdan da, duyusal alglya dayanir.»5 Edebiyatin, duyusal alana
dayanmasi, kaynagini ondan almasi, birgoklari icin gercede aykiri gibi ge-
lir; ama bir an impressionist bir edebiyat olarak belirleyebilecegimiz sem-
bolist edebiyati hatirlayalim: Beaudelaire'i, Mallerme'yi, Verlaine'i bir an
g6zimuUzin 6nune getirelim. Bu sanatcilar yapitlarinda ne ifade ederler?
BlyUk bazi dustnceler mi? insan kaderi ile ilgili felsefe konularini mi
islerler? Buna karsilik diyebiliriz ki, onlar, sadece kucuk siir parcalarin-
dan, sonnet'ten baska hicbir edebiyat tirtne 6nem vermemislerdir. Bu
bakimdan, impressionist ressamlar nasil kiigiik peyzajlardan, gundelik ya-
samdan baska seylere, yuksek distincelere, tarihsel olaylara énem verme-
mislerse, nasil sadece impression’lari, duyumlari islemislerse, ayni sekilde
sembolist sairler de, yasam ve dogadan aldiklari impression’lari sonnet'ler
halinde isliyorlar. Nasil impressionist resmin, bu impression’larm disinda
bir anlam dunyasi yoksa, bu siirlerin de impressionlarin disinda bir an-
lami yoktur.

Boyle impressionist bir edebiyat, yalniz duyu temeline dayanmakla
kalmiyor, daha ileri gidip, onun disinda bir baska anlama da sahip olmak
istemiyor. Estetik deger, glzel, yalniz duyu dinyasinda, duyumlarla, im-
pression’larla bir ilgi icinde dogmakla kalmaz, ayni zamanda, onun etkin-
lik alani da, yalniz bu duyu dunyasi olur. «Ancak, estetik ihtiyacin duyu
Ustiine, askin olana, Tanrisal guzellige, Platon'da oldugu gibi, bir istek
olarak ortaya ciktigi yerde, estetik olanin (yani, gizelin) algi temeli bilin-
mezlikten gelinir.»& impressionizm gibi estetik objeyi yalniz duyu alanina
sinirlamis bir anlayis icin, estetik deger, yani gtzel, yalniz bu duyu teme-
linde gortintse cikar. «Estetik 6zelliklerin, ton ve renk mekani ile olan bu
ilgisi suje disi bir dinyaya estetik degerler yiklemenin anlamsizligini gos-
terir. Renk ve ton’un, yalniz duyulara dayanan bir biling ile meydana gel-
digi ne kadar aciksa, yine bitin doga ve sanat sekillerinin de yalniz du-
yusal biling ile estetik bir karakter kazandigi da o kadar agiktir»?2 Im-
pressionist bir sanat objesini g6z dnine getirirsek, bu ifadelerin anlami
biraz daha derinlesir ve biraz daha dogruluk elde eder.

Estetik obje, impressionist sanata gore, renk ve 1sik tuslarindan mey-
dana gelmistir ve o, bunlarin ortaya koydugu bir ylzeydir. Bu yulzeyin
arkasinda, artik bir arka plan, bir kendi basina varlik, bir metafizik din-
ya yoktur. Resim, biatun varhgini, bu tek tek renk tuslarindan ve onun
baghhgindan alir. Tek tek duyumlardan, impression’lardan. Resmin butin
anlami, iste bu impression alanidir; resim, estetik obje, orada baslar ve
orada biter. Duyumlara, impression’lara dayanmayan bir estetik obje ola-
maz. «Bize, doda ve sanatta ‘gizel’ olarak gértinen seyler, renkler ve ton-
lardir ve buna gére de, duyulur (hassi) bilincle meydana gelirler. Renksiz
ve tondan yoksun bir sey, cesitli isimler alabilirler, ama, onlara estetik
deger yuklemek, anlamsizdir.»38

Estetik deger, yani glzel, zorunlu olarak duyulara dayanir. Duyu Usti
olan bir sey, dustnsel bir seydir, matematik gibi. Ama, matematik, hic-
bir zaman bir estetik degeri gerceklestiremez. Estetik deger, yani guzel
icin bir tek yol vardir ve yalniz bu yol bizi ‘gizel’e géturebilir; bu yol,



duyulardir. «Estetik obje’de, gtizel'de, duyu verileri'nde ‘bulunan’ sey, an-
cak, estetik objenin degerini olusturur.»®

Butlin bu sdylediklerimizden, estetik degerin, yani guzelligin objektiv
degil, ama subjektiv bir fenomen oldugu kendiliginden ortaya cikar. Cln-
ki, guzellik, duyulara, duyulur algiya dayanir. Estetik deger, guzellik, du-
yusal bir fenomen olarak daima stubjektivdir ve hi¢gbir zaman sijeden ba-
gimsiz olarak dusunulemez. «Estetik degerler, kendi baslarina degil, ama,
benim i¢in vardirlar.»® Bu bakimdan guzel dedigimiz sey, tamamen sije-
ye bagh ve yalniz suje ile baghhk icinde agiklanabilen bir fenomendir.

Simdi estetik degeri, guzel'i, duyularla baglihgi bakimindan biraz daha
yakindan belirlemeye calisalim.

Kuskusuz, guzel, estetik deger, dogrudan dogruya duyumlara dayanir.
Ama, guzelde hi¢bir zaman gelisigiizel bir duyumlar toplulugu, impression'
lar komplexi sz konusu degildir; tersine, glzelde, bir duyumlar, bir im-
pression’lar harmonisi séz konusudur. O halde gizellik, bir duyumlar har-
monisidir. Simdi bu harmoninin ne oldugunu gérelim:

A — Guzellik, Bir Duyumlar Harmonisidir.

Impressionist bir estetik objenin, renk ve isik impression’larindan mey-
dana geldigini uzun uzun gérmuds bulunuyoruz. Sanatgl, glines ve dodanin
uzun goézlemlerinden sonra, basit elemanlar olarak aldigi bu 1sik ve renk
impression’larini tuvale geciriyor. Simdi sunu sorabiliriz: Sanatcinin gelisi-
guzel vurdugu bu renk ve isik tuslari, nasil oluyor da bir estetik deger
meydana getirebiliyor? ilkin, bu soruya séyle bir gecici yanit vermeliyiz:
Sanatcl, bu renk tuslarini, gerci cok hizli bir sekilde vuruyor, ama yine
biliyoruz ki, vurulan renk tuslari, keyfi ve gelisiglizel degil, tersine, optik
yasalara uygun olarak vuruluyor. Impressionist sanatcilarin, bu bakimdan
nasil titiz olduklarini, renk ilgilerini nasil inceden inceye arastirdiklarini
cok iyi biliyoruz. O halde, impressionist bir resim, ilk bakista Ust Uste
gelisiguzel yi1§ilmis renk lekeleri impressionu verir. Ama, estetik obje, in-
ceden inceye arastirilirsa, o zaman, bu impression’lar yigini, dizenli bir
batin halini alir. Cunkd, tek tek renk tuslari sanatgl tarafindan o sekilde
tuvale vurulmustur ki, bu renk tuslari arasinda bir simetri, geleneksel bir
birlik, objektiv bir birlik olmamakla beraber, bu mavi golgeler ve sari
agaclar, vb. arasinda optik yasalara dayanan bir diizen dogar. ilk bakista
daginik gordnen tuslar, optik bir zorunlulukla bir birlik halinde ortaya
¢ikarlar. Onlarin, bu anlamda bir optik zorunlulugu ve hatta saglam bir
optik mantigi vardir. «Gerek edebiyat ve gerekse resim sanatinda asil so-
run, varlik ve verilerin duyu ile kavranan dis ylzeylerini ifade etmek ol-
mayip, bu veri'lerin ilgilerini, baghliklarini ifade etmektir.»3l iste, impres-
sionist bir tablonun da, bdyle renk elemanlarindan meydana gelen ve renk
elemanlarinin baghhgina dayanan bir mantigi vardir. Renk elemanlari, o
sekilde tuslar halinde tuvale vurulmahlidir ki, bu tuslarin karsilikh ilgisin-
den, tipki bir piyanonun tuslanna vurunca, onlardan dogan bir harmoni



gibi, bir diuzen dogabilsin; bu dizen, tek tek impression’lann, tuvale tek
tek vurulan ve birbirinden ayriymis gibi gértinen renk tuslarinin, bir op-
tik zorunlulukla birlesmelerinden, birbirine baglanmalarindan meydana
gelir. «Bundan su cikar ki, bu tek tek elemanlar arasinda bir zorunlu bag-
hhik ve saglam bir birlik vardir; ve bu da, bu basit elemanlarin basit bir
birlesmesi olarak anlasiimasi gereken zorunlu bir harmoni’air.»MSu halde,
diyebiliriz ki, butun estetikler gibi impressionist estetik de gizel dedigi-
miz fenomen icin dayanak noktasini, ‘harmoni’ kavraminda buluyor. Tm-
pressionistler icin de, dizen problemi en basta gelen bir sorundur. Bunun
icin, onlar, daginik ve birbirleri ile bagsiz birtakim impression’lan gelisi-
guzel olarak tuvale keskin tuslar halinde vurmuyorlar; onlarm tuvalde or-
taya koymak istedikleri sey, duyum veya impression’lartn harmonik bir
birligidir.

Ancak, burada harmoni deyince, rationalist filozoflarin anladidi gibi,
simetri, denge, vb. gibi rasyonel bir sey anlamiyorlar; tersine, bu, tama-
men duyusal olan bir seydir. Harmoni, dizen deyince, kuskusuz, akla,
«goklukta birlik» (unitas in multitudine) anlayisi gelir. Gergi, impressio-
nizm de, harmoni deyince, yine cokluktan dogan bir birligi kasteder. Sa-
yisiz ¢okluktaki renk tonlarindan, biz, sadece genel bir aksam ya da bir
safak impression’u elde ederiz. Tek tek renk impression’lari, bu genel im-
pression icinde erir. Th. Lipps'e gbre, bu, butin sanat yapitlari icin zo-
runlu bir yasadir. «Bunu, ben, bir batinin elemanlarinin bitdn icinde eri-
mesi, absorbtion’'u yasasi olarak adlandirmak istiyorum. Bu yasa sunu
ifade eder: Bir bidtun olarak karsimiza ¢ikan ya da bir bitin olarak gor-
dugimuiz bir seyin elemanlari, o bitin icinde kaybolurlar.»3 Tek tek tus-
lar, tablonun batinlugu icinde bireyselligini kaybeder ve bir birlik halini
alir. «ister ¢an sesleri, bilbul sesi ya da isterse Wagner'in bir yapiti olsun,
estetik impression, ancak bu tek tek duyumlarin kendinden 6nce ya da
sonra gelenlerle baghligi ile, onlarm birlestirilmesi veya sinirlandiriimasi
ile meydana gelir. Ancak, benim bilincimin bu karmasik etkinligi ile bu
tonlardan meydana gelen parca, bir sanat yapiti olur.»3}

Ne var ki, bu cesitli tonlari, bu estetik impression’da birlestiren, akil,
ratio degildir. Bdyle olsa idi, o zaman estetik degerin, glzelin, rationel
olarak aciklanmasi gerekirdi. Oysa, burada guizeli belirleyen harmoni,
rationel olmayip, tamamen duyularla ilgilidir. Buna goére, o halde, bu har-
moni i¢in akildan baska bir prensip, bir sekillendirici prensip daha olma-
hdir. Lipps, akla karsi boyle bir prensibin varligini éne surer. «Biz daha
cok eskiden beri, ¢okluk'u, birlik haline getirme egilimini biliyoruz. Bu
egilim, genel bir estetik form prensibidir.»3 O halde, harmoni, rationel olan
bir sey degil, ama, belli bir egilim ile meydana getirdigimiz bir prensibe
dayanir, insanda, ¢oklugu birlik olarak kavramak egilimi vardir, iste, har-
moni, bu egilimin etkinliinin sonucudur; ve yine bir form prensibinin
urantdiur. «Bu form prensibine, daha dogru olarak ben, coklukta birlik
prensibi ya da differantial birlik yasasi diyorum.»3 Harmoni, rationel, du-
sunsel, simetri ve denge, vb. degil, ama, algrlarin bagli oldudu bir yasaya
dayanir. Impressionist bir tabloda, cesitli duyumlar, cesitli impression’lar,



tek bir estetik algida erir. Bu estetik algi, bu sayisiz renk ve 1sik tuslarini,
bir birlik halinde kavrar ve bu kavrama ile de tablo, bir harmoni kazanir.

impressionist estetik i¢cin de o halde guzellik, harmoniye baghdir.
Impressionist bir estetik obje, estetik degerini, gizelligini, sahip oldugu
bu harmoniden alir. Ama, tekrar ediyoruz: Harmoni deyince, burada,
rationel bir prensip anlasilmamalidir. Nasil impressionist obje, duyulardan
ve duyumlardan, impression’lardan meydana gelmisse, ayni sekilde, im-
pressionist deger de, guzellik de yine duyusal bir karakter tasir. Guzel,
duyulara dayanir; ve tek tek impression’larin, duyumlarin bir birligini, on-
larin harmonisini sart kosar. Burada daha iyi belirtmek i¢in Renaissance’'m
anladiyi harmoni'yi bir an distinelim: Renaissance’ta harmoni deyince, kit-
lelerin dengesi anlasilirdi ki, bu, simetri'yi de icine alir. Oysa, impressio-
nizmde artik, kitlelerin dengesi, simetri, vb. gibi matematik-geometrik bir
harmoni s6z konusu degildir; ama, burada tek tek renk tuslarinin birligi,
uyumu, harmonisi s6z konusudur. Ancak, ister klasik sanat igin, isterse
impressionist estetik icin olsun, harmoni bir temel kavramdir, ¢inkd, es-
tetik haz, ancak bu harmoni ile ortaya cikar. O halde, guzellik, harmoniye
dayanan bir hoslanmanin, bir estetik hazzin objesi olur. Dogal olarak bu,
tamamen duyulur bir hoslanmadir.

B — Guzellik; Bir Hoslanmanin Objesidir.

Guzellik dedik tek tek impression’larin, duyumlarin bir genel estetik algi-
da erimesinden dogan bir harmoniye dayanir. Ancak, bir estetik objenin,
bir sanat yapitinin guzelligini saglayan harmoni, benim disimda var olan
bir nesnenin dizeni ile degil, ama, dogrudan dogruya benimle, yani sije
ile ilgilidir. Guzellik, benim disimda degil, beride ve sijenin bilincinde
meydana gelir. Cunkul, guzelligin belirleyicisi olan harmoni, stbjektiv psi-
kolojik bir akta, bir kavrama’ya dayanir. «Ve bu kavrama da, benim du-
yum, algr ve tasavvurlarimi gerceklestirmemle olur»3 iste bu gercek-
lestirme ile beraber, ben’'de, suje’de bir duygu dogar; bu duygu, bu ger-
ceklestirmeye eslik eder. Bu duygu, hoslanmadir. Estetik algi boyunca
estetik objeyi algilayan stjede bir hoslanma duygusu dogar. Ancak, bu
hoslanma duygusunun temel faktori, temel belirleyicisi harmonidir, este-
tik objeyi meydana getirmis olan tek tek elemanlarin, tek tek impression
ve duyumlarin ortaya koydugu bir uygunluk, bir uyumdur. «Bu, dyle bir
harmonidir ki, yalniz var olmakla kalmaz, ayni zamanda bir hoslanma duy-
gusu tarafindan da yonetilir.»3 Bu harmoni ile birlikte dogan hoslanma
duygusu acaba nedir?

Bu hoslanma duygusu, duyulara dayanan, onlardan hareket eden bir
duygudur. Cunku, onun eslik ettigi harmoni de, dusinsel bir harmoni ol-
mayip, duyulara dayanan bir harmonidir. Bu nedenden, bu harmoninin
doduracagdl hoslanma duygusu da yine duyularla ilgili, duyulara dayanan
bir fenomendir. «Estetik hazzin temeli, psisik olaylarda ya da bunlarin
komplexinde verilmistir»® Ama, bu estetik hazzm kaynagi, duyusal bir
haslanmadir. Bu duyusal hoslanma, estetik hazzi belirler. Bu duyusal 6z-



deki duygunun belirledi§i estetik haz, dustnsel hazdan tamamen farkli-
dir. «Deneye, empirik birlige ya da akla uygunluktan dogan haz, genel ola-
rak soylenirse, dustinsel hazdir; ve bu dustnsel haz, 6zel cesitten bir haz-
dir ve duyulur hoslanmadan prensipge farklidir. Bu ikisi, bizim haz ya
da defer duygumuzun en asiri iki karsithgim temsil ederler.»dD Estetik
haz ve dusltnsel haz, o halde birbirlerine taban tabana karsit iki hazdir.
Bu karsithik, onlarin kaynaklarinin farkh olusundan ileri geliyor. Estetik
haz, duyularla ilgili oldugu halde, distnsel haz, tamamen rationeldir. O
halde, impressionist bir deger, impressionist guzellik, hicbir zaman disiun-
sel olarak temellendirilemez, tersine, onun tek kaynagi duyu’dur.

Guzelligi, duyusal bir hazza, bir hoslanmaya baglamasi, objektiv te-
meller Uzerinde psikolojik bir estetik'in ilk kurucusu olan Kant ile, im-
pressionist estetik’i belli bir anlasmazlia géturtr. CUnkl, Kant igin, su
iki kavramin birbirinden ayrilmasi zorunludur: Hos (Angenehm) ve haz
(Geschmack). Guzel hicbir zaman hos ile ilgili degildir ve olamaz da. Gu-
zellik, haz ile ilgilidir, cunkl, Kant'a gore, hos, duyularla ilgilidir ve bu
bakimdan belli bazi ‘interese’lere, ilgilere baghdir. «<Duyumlar yoluyla du-
yularin hosuna giden sey, hostur.»4l Duyular, ilgilere baghdir ve bu ba-
kimdan da, hi¢bir zaman bir guzellik meydana getiremez. Cunkd, biliyo-
ruz ki, Kant'a gore guzel, butun ilgilerin disinda, kavramsiz olarak hosa
giden seydir. Boyle ilgilerden uzak olan bir hoslanma ancak guzeli mey-
dana getirir. «Birine zevk veren bir sey, onun ic¢in hos'tur; gtizel ise, buna
karsilik, onun salt hosuna giden bir seydir. Hos, akildan yoksun butin
hayvanlar i¢in de var oldudu halde, guzellik, yalniz insanlar icin, akil sa-
hibi varliklar icin vardir.»£2 Kant, guzeli, hosun karsisina, ona bu kadar
karsit bir sekilde koyarken, belli bir arastirmanin pesindedir: Estetik a
priori'yi bulmak. Kuskusuz béyle bir a priori'yi duyulur hoslanmada bu-
lamazdi, cunkd, hoslanma, subjektiv, relativ bir fenomendir. Bunun igin-
dir ki, Kant'a gore, hos, hicbir zaman guzel degildir.

Oysa, impressionist estetik, boyle o priori, degismez genel ve timel
birtakim prensipler pesinde degildir. Boyle olsa idi, 0 zaman impressionist
sanatin son derece formalist bir sanat olmasi gerekirdi. Impressionist sa-
nat ise boyle birtakim a priori formlar aramadigi gibi, ayni zamanda onun
pozitivist bir sanat oldugunu, yani duyu verilerinden hareket ettigini ve
yine duyu verilerine dayandigini biliyoruz. Bilgi objesini bile, duyumlara,
impression’lara geri goturen bir anlayis, elbette ki estetik objeyi de, bun-
dan dnce gérdugumuz gibi, yine impression’larm, duyumlarin bir komplexi
olarak gorecegi gibi, estetik degeri, gtzel'i de, duyularda temellendirecek-
tir ve onu, hos ile 6zdes tutacaktir. Estetik obje, estetik deger, duyumlar-
la, impression’larla ilgilidir, 6rnegin, bir impressionist tablo, tuval Gzerin-
deki renk tuslarindan ve bunlarin baglihgindan baska bir sey olmadigi
gibi, bunlarin disinda, onun anlam tasiyan, insanin tinsel varlhigina sesle-
nen bir yani da yoktur. Monet'nin «Cop Yigini» tablosu, bizi hi¢ de derin
bir anlam ulkesine gotirmez; onun degeri, guzelligi, bir ¢op yigini olma-
sinda degil, daha dogru bir deyimle, bir ¢dp yi§inini ifade etmesinde degil,
ama, stk ve renk ilgilerinin bizde, hoslanma meydana getirecek bir sekil-



de ¢ozulmis olmasinda bulunur. Isik ve renk ilgilerinin bu sekilde ¢ozu-
mu, bir harmoni dogurur ki, stje’de meydana gelen hoslanma, iste buna
dayanir. Ancak, bu hoslanma, dustinsel bir hoslanma degil, dogrudan dog-
ruya duyulur (hassi) bir hoslanmadir. Bizde bdyle bir hoslanma duygusu
meydana getirdigi icin, «<Cop Yigini» tablosuna ‘guzel’ deriz. Buna karsilik,
David'in bir «Marat», bir «Seneca» adli yapitlarim hatirlayalim: Burada
bayuk bir dram’la karsilasiyoruz; bu drami, biz, yalniz duyu yanimizla
degil, butin kisiligimizle kavrariz. Konu ile birlikte, figtrlerin agirhgi,
simetri ve renklerin dengesi, tasvir edilen konu, yapiti, distnsel olarak
tekrarlamamizi bizden isterler. Diyebiliriz ki, bu ¢esit yapitlar zorunlulukla
rationel olarak kavranabilirler. Onlardan alman hazda da, bu nedenle di-
stinsel yan agir basar.

Goruldagu gibi, impressionizm igin, estetik haz sadece hoslanmadir.
Tmpressionist bir estetik obje, butun kisiligimize, varhigimiza degil, sa-
dece duyu yanimiza seslenir ve bizde bir hoslanma duygusu meydana ge-
tirir. Iste bu hoslanmaya dayanarak, biz onu, guzel diye adlandiririz.

Buradan sdyle bir sonug ¢ikar: Tmpressionist estetigin guzellik anla-
yisI, son derece sibjektivdir. Cunkd, onu hicbir objektiv formel sart bag-
lamamakta ve belirlememektedir. Her sanat, yeni bir estetik ve yeni bir
guzellik anlayisini beraberinde getirir ve bu anlayisi gerceklestirir. Fakat,
ayni zamanda bunu saglam formuller halinde ifade eder, impressionizm
ise, hi¢c de bdyle objektiv formuller aramiyor; c¢unkl, onun obje olarak
aldigi dunya, aslinda objektiv bir dinya degildir. Boyle bir dinyanin tu-
val Uzerindeki ifadesi de, onun tuval Uzerinde tekrari da, yine subpektiv
bir dinya olmakta devam edecegi gibi, bdyle subjektiv bir dinyanin es-
tetik degerlendirmesi de, yine subjektiv olacaktir. Yani, 'hos' duygusu ile
0zdes olarak kabul edilecektir. Guzel, hos'tur; ya da baska bir deyimle
sOylersek, guizel, hoslanmanin objesidir, tmpressionizmle modern sanatin
baslamis oldugunu goésteren en 6nemli fenomen de, budur. Clnkl, modem
sanatin en temel karakteristigi, onun asiri bir stuibjektivizmi beraberinde
getirmis olmasidir. Tmpressionizme gelinceye kadar hemen hemen butin
sanat okullari, az ¢cok farkh olmakla beraber, objektiv bir deeri gergek-
lestirmisler ve rationel birtakim prensiplerle eylemlerini belirlemislerdir.
Oysa, impressionizm i¢in tek prensip sadece sudur: «Gordugi seyi resmet-
mek». GOrdugu seyi resmetmek sanatgiya sonsuz bir calisma ézgurlagu
saglar; ve bu dzgurlik icinde klasik formlar parcalanir. Parcalanan yalniz
klasik ve geleneksel formlar degildir, ayni zamanda onlarla beraber, bi-
tun objektiv dlguler de atiir. Bu objektiv 6lculer arasinda, geleneksel
sanatin, simetri, denge, aciklik gibi guzellik kanon'lari da vardir. Guzel
olan, tumel birtakim kanonlara gore yaratilan, objektiv temellere dayanan
bir estetik obje olmayip, siibjektiv olan, hoslanmaya bagli ve hoslanma
tarafindan yonetilen bir fenomendir. Real objeyi bile subjektivlestiren bir
varlik kavrayisl, bir estetik obje yorumu, elbette ki subjektiv bir deger
teorisine, subjektiv bir guzellik kavrayisina gidecektir. Bu, impressionizm
icin, dogal ve tutarli bir gidistir. Aksi olsa idi, kendi prensipleri ile kendisi
celismeye dismus olurdu.



Zamanimiz expressionist sanat okullarinin guzellik teorilerini de yine
impressionist guzellik teorisi ile bir ilgi icinde ele almak gerekir; ¢unkd,
geleneksel guzellik teorisini ilk parcalayan impressionistler oldugu gibi,
expressionistler de, onlarin agtigi yolu gelistirmisler ve en ileri sonucla-
rina kadar géturmuslerdir.

3. PRENSIP :

GUZELLIK, HAKIKAT DEGILDIR.

Butldn idealist filozoflar, ta Platon'dan zamanimizin existentialist Heideg-
ger’'ine kadar guzellik ve hakikat kavramlari arasinda belli bir yakinlik gor-
muslerdir. Nasil Platon’a gore, guzellik, bir ide ise, ayni sekilde Hegel'e
gore yine ide ile ilgilidir. Hegel'e gére, «guzellik, idenin bir gértndsaddr.»
Ama, ide, hakikatle ilgilidir; ve «var olan her sey idenin varlifi olmasi
bakimindan bir hakikate sahiptir» O halde, yine bir var olandan baska
bir sey olmayan guzel de, zorunlu olarak yine hakikatle ilgilidir. Nitekim,
bu Hegel icin de bdéyledir. «Biz, guzelligin ide oldujunu soéyliyoruz; o
zaman, guzellik ve hakikat, bir yandan ayni seydirler, yani glizel olan ayni
zamanda dogrudur da.» (Vorlesungen Uber die Aestetik). Géraldugu gibi,
idealist Hegel icin, her sey nasil ide ve hakikatle ilgili ise, ayni zamanda
‘mutlak tinin’ bir gortntst olan gizellik de, yine pek dogal olarak haki-
katle ilgilidir. Diyebiliriz ki, buttin idealistler icin, hakikat, en yuUksek
bir deger olup, butin oteki degerler, onunla bir bagllik icinde, ondan pay
almakla bir varlik elde ederler.

Ayni seyi M. Heidegger icin de soyleyebiliriz. M. Heidegger'e gbre de
guzellik, varligin bir cesit 1siklanisi, aydinlanmasidir; ve bu da, hakikatten
baska bir sey degildir. «Hakikat, var olan'in gizlilikten kurtulmasidir. Ha-
kikat, varligin hakikatidir. Gizellik, bu hakikatin yaninda ortaya ¢ikmaz.
Eger hakikat, sanat yapiti icine girerse, 0 zaman guzellik olarak goérundr.
Guzellik, hakikatin sanat yapiti i¢gindeki varhgi olarak goérinistir.»43 Bu
anlamda da guzellik, hakikatin var olus turlerinden biridir. «Guzellik, ha-
kikatin varlik tarzlarindan biridir.»#4 Tipki, Hegel'de oldugu gibi, M. Hei-
degger de, guzelligi, hakikatin bir tarzi, modusu olarak anlamakla, onu
daha yiksek ve genel bir prensibe, ontolojik bir prensibe siki sikiya baglar.

Acaba, impressionizm igin, guzellik ve hakikat kavramlarinin birbiriy-
le ilgisi nedir? Ya da onlar arasinda gercekten bir ilgi var midir? impres-
sionist estetikte glzellikle hakikat arasinda bodyle bir ilgi bulmak, gergek-
ten glctlr, hatta idealistlerin anladigi anlamda bir 6zdeslik gérmek im-
kansizdir. Bu, her seyden 6nce, bu her iki gorisin disinme tarzlarindaki
ayrihktan ileri gelir. idealizm, bir timel prensibe, ide'ye dayanarak, bu-
tdn varhd bu timel prensiple acgikladigi halde, impressionizm, sadece tek
tek duyu veri'lerine dayanir ve onlardan hareket eder. ide, bir varlik pren-
sibi olarak kabul edilince, her sey, bu mantiksal olan, bu dusuinsel pren-
sibe geri goturalir ve her sey ide'yi gercgeklestirdijine gore, ide’den pay



aldigina goére, her sey aslinda hakikati gerceklestirir, hakikatten pay alir.
Oysa, impressionizm icin bdyle bir durum yoktur. Dogada her seyi ken-
disine geri goturebilecegimiz hicbir tumel ve genel gecger prensip yoktur.
Varlik, bir gérints olduguna gore, biz bu gérindsi ancak, anhik olarak,
duyu verileri olarak kavrayabiliriz. Ancak, kuskusuz bu duyu verilerinin
de gosterdikleri bir hakikat vardir. Ama, bu hakikat, idealistlerin anladig
gibi timel bir hakikat, ontolojik bir hakikat degil, ama, bir bilgi hakikati,
yani mantiksal bir hakikat, veritas'tir. Burada, veritas deyince, bir duyu-
mun objesi ile olan uygunlugu kastediliyor, yani tamamen bir bilgi haki-
kati. Bunu impressionist dusuntur E. Mach'in dili ile soylesek: «Gerek
kendi verdigimiz, gerekse baskasinin verdigi ve fizik ve psisik bir olaya
uygun olarak kabul ettigimiz bir yargiya, biz, dogru, yani hakikat deriz;
ve 0, bizim ic¢in yeni ve 6nemli ise, onu, bilgi olarak kabul ederiz.»b O
halde, impressionizmde hakikat, idealizmde oldugu gibi, timel bir pren-
sibin, ide’nin hakikati degil, ama, gérunusler, fenomenler dinyasi hakkm-
daki bilgimizin hakikatidir.

Ancak, bu hakikat, idealizmin anladi§i gibi mutlak bir hakikat degil-
dir; hatta, hata ile derin ve asilmaz bir ucurumla da birbirinden ayrilmis
degildir. ilkin, her ikisi de, yani hem hakikat ve hem de hata, ayni kay-
nakla, duyularla ilgilidir. «Bilgi ve hata, ayni psisik kaynaktan dogar;
yalniz basar1 yontinden onlar birbirlerinden ayrilabilirler. Cok acik bilinen
bir hata, pozitiv bir bilgi gibi, bilginin gelismesine yardim eder.»%6 Haki-
kat, dogrudan dogruya pozitiv bilginin, olaylara uygun otan bilginin ken-
disidir. Bu anlamda, olaylara uymayan bilgi de hatadir. Bunlarin her ikisi
de, bilgi ile, duyu veri'leri, olaylar ile ilgilidir. Hakikatin, dodru bilginin
tek dlglst de deney’'dir. «Uygun olmayan kosullar dikkatimizi énemli ol-
mayan seylere ve disunce baglihliklarma gétirebilir; ve bunlar da olay-
lara uymazlar ve ‘hata'ya géturebilirler.»4& Demek oluyor ki, bu her iki
kavram dogrudan dogruya deney ile, duyu verileri ile ilgilidir. Bu yalniz
fizik hakikatler icin bdyle degildir. «<Duyulur (hassi) olay, fizik¢inin sahip
oldugu butin dusitnce baghliklarinin ¢ikis noktasi ve hedefidir.»8 Ayni
zamanda matematik hakikatler de, deney Ustl hakikatler degildir. Tersine,
onlar da deneyden dogarlar. «Bilimler tarihi, matematik, aritmetik ve
geometrinin, sayilabilir ve ol¢tlebilir olan maddi objeler Uzerindeki tek
tek deneylerin tesadifi bir toplamindan gelistigi hakkinda hicbir stphe
birakmiyor.»® Butlin hakikatler, o halde, birer dogru bilgi olarak duyusal
deneylerden meydana gelmislerdir. Mutlak degil, relativ yargilardir.

Pozitivist-impressionist felsefede hakikatin nasil belirlendigine kisaca
isaret ettikten sonra, simdi, impressionist estetikte hakikat sorununu ele
almak istiyoruz. Biliyoruz ki, impressionist sanat, anti-rationalist bir sa-
nattir ve ayni zamanda transcendental metafizik didstncelerden de uzak-
tir. Bu nedenle, impressionist estetik de, bu gibi metafizik diusincelerden
uzaktir. Hatta, impressionist sanatin prensibi 'sanat, sanat icin’ prensibi
oldugu gibi, ayni sekilde, estetik de, impressionist estetik de, glizel deyin-
ce, estetik fenomeni, yalniz bir estetik fenomeni anlar. «Estetik’in eregi,
metafizik birtakim hipotezler olmadan ve metafizik ereklere dokunmadan,



deneylere uygun olan olaylarla ortaya ¢ikan sorunlari arastirmaktir.»® Bu
deneylere uygun olaylar, dogrudan dodruya duyu veri'leridir. Estetik o
halde, burada, impressionizmde en ‘original’, en 6zgin anlaminda, yani
‘aisthesis’ anlaminda anlasiliyor. TUrlu metafizik-mantiksal sertvenlerden
sonra estetik’in, impressionizmle tekrar bu ilksel, original anlamina geri
dendugunia goéridyoruz. Acaba, bu original anlaminda bir estetik fenomen
olan guzelliin hakikat ile belli bir ilgisi var midir? Metafizik estetikgile-
rin anladigi anlamda, kuskusuz, bir ilgi s6z konusu olamaz. Clnku, sanat,
hicbir zaman duyu Usti bir varliga, ontolojik anlaminda bir hakikate yo-
nelmez ve bu anlamda da sanat bir ‘philosophia prima’ (ilk felsefe) degil-
dir (Jaspers), 0te yandan bilgimizle objeler arasindaki uygunluk anlamin-
daki mantiksal hakikate gelince: Impressionist resimlerin hi¢ de objele-
rine uygun olmadigini, dogadan hareket etmekle beraber, hi¢ de gelenek-
sel anlamda, onlarin naturalist olmadiklarini gortyoruz. Tmpressionizm,
dojaya sadakat prensibine dayanan bir nattralizm degildir. Mavi agaclar,
sari bulutlar, kirmizi agaglar, vb., objektiv bir dogaya ait elemanlar de-
gildir. Buradan, M. Deri gibi impressionizmin subjektiv bir nattralizm
oldugunu cikarabilir miyiz? Kuskusuz ki, impressionizm, siubjektiv bir na-
turalizmdir. Doda, onu kavrayan gdze gore subjektivdir, ama, bu subjek-
tivizmi belirleyen faktorler, 1sik, renk, an gibi belirleyicilerdir. Doga bu
faktorlerin, bu kategorilerin belirledigi 'gérunus’'tir. Her impressionist
resim, bu goértnusten belli bir an i¢indeki bir parcadir. Ancak, o an ile
birlikte, gorinis yeni ‘defer’ler elde eder. Kuskusuz, bdyle anlik degis-
meleri tespit eden bir resim, her seyden 6nce, objektiv olmasi beklenen
hakikat ile 6zdes olmadigdi gibi, bu resme verdigimiz estetik deger de, yine
hakikat degildir. Boyle olmus olsa idi, stbjektiv bir hakikat anlayisina
varilmis olurdu ki, bu da mantiksal bir celisme olurdu. Cunkd, bilgiyi ha-
kikat yapan sey, onun olgulara uymasi ve objektivitesidir. Gerg¢i, E. Mach,
bu impressionist filozof i¢cin mutlak bir hakikat yoktur; ama, her hakikat
zorunlu olarak objektivdir ve yine her hakikat, duyum bagliliklarindan,
impression komplexlerinden baska bir sey olmayan dustnceler ve kavram-
larla ilgilidir. Oysa, impressionist sanatin butin eylem alani, sadece bu
duyumlar alanidir. O, anlik gérinusleri énimuze serer, ondan hoslanma-
mizi bizden ister, ama, onu akil ile temellendirmemizi bizden istemez,
impressionist sanatin eregi budur; yani, her cesit bilgi ve hakikat dusUn-
celerinden uzak olarak, géranusleri tuvale ‘gorindigi gibi’ gegirmek. Boy-
le bir fenomen, impression’lar harmonisinden meydana gelmis olan bdyle
bir fenomen, bizim hosumuza gidebilir. Hosumuza giden bu fenomen,
guzeldir. Cunku, gizel, bir hoslanmanin objesidir, bir distnsel fenomen
olmadigi icin, hakikatle belli bir ilgisi de yoktur. O halde, impressioniz-
min calisma prensibi sadece, ‘I'art pour Part'tir. E§er, mutlaka, gelenek-
sel sanattan gelen bir aliskanlikla impressionist sanati da bir hakikate
baglamak gerekirse, o zaman sodyle diyebiliriz: impressionizm icin tek ha-
kikat, «sanatin sanat icin oldugu» temel prensibidir.
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Soyut Resim






Yirminci yizyil, gecen yuzyilin stbjektiv-natiiralist evren kavrayisina,
genellikle objektiv-idealist bir evren tablosu ile karsi ¢ikar. Bu evren tab-
losu igine, insanin yalniz nesneler dunyasi ile olan iliskileri, yalniz bilme
ve duasunme ilgileri degil, ayni zamanda duyarhk ilgileri de girer. Bir yan-
dan bu ilgiler bilim ve felsefede dislasirken, 6blr yandan insanin sanat
etkinliginde somutluk elde eder. Tum bu etkinlikler, insani belirli bir te-
mel kategori ile evreni belirlemeye géturir. Bu kategori, soyutluktur. Bu-
na goére, insanin nesneleri kavramasi soyut bir kavrayis, varhigi bilmesi
ve disunmesi 'soyut' oldugu gibi, yarattiyi sanat yapitlari da yine 'soyut’
tur. Buna gore, soyutluk, insanin yalniz bilme ve diusinme dinyasini de-
gil, ayni zamanda insanin yaratma, sanat dinyasini da belirler. Bunun
icin, sozgelisi, bilim ve felsefe evreni soyut bir varlik olarak temellen-
dirdigi gibi, insanin yaratmalari da ‘soyut’ sanat bigimleri olarak objek-
tivlesirler. Kisaca, insan soyut bir dinyada soyut bir degerler sistemi igin-
de yasar. Ancak, tim bu soyut evren, soyut deger sistemleri ile insani
asan, insanin disinda ve bu anlamda transcendent (askin), objektiv bir
varlik dinyasini olusturur. insan, béyle soyut bir diinyada giderek em-
pirik gergeklik dinyasi ile ilgisini yitirir, hatta onu yok farzederek, asil
varhgr bilerek, dusinerek ve yaratarak yasamak ister. Bdyle bir istemle
insan, empirik bir dinyadan ¢ikarak soyut bir dinyaya katilir.

Ancak, boyle bir varlik kavrayisinin temelinde, bilen bir sije olarak
insanin nesnelerle kurdugu ilgi, bilgi ilgisi bulunur. Baska bir deyisle, in-
sanin nesneleri kavrayisi, obje yorumu bulunur. Cunki, bu obje yorumu,
onun tum bilme, disiinme ve yaratma etkinliginin temelini olusturur. So-
yut sanati anlamak, bu anlamda, onun temelinde bulunan bu nesne-varlik
kavrayisini, obje yorumunu bilmek demektir. Bunun icin, daha énce im-
pressionist sanati belirlerken uyguladigimiz yéntemi, simdi soyut sanati
belirlerken de uygulamak istiyoruz. Bu yontem, bir bilgi teorisi sorusu
olan ‘soyut sanatin varlik kavrayisi, obje yorumu nedir? sorusundan ha-
reket etmeye dayanir. Boyle bir soru, dogal olarak bizi ilkin soyut sana-
tin bilgi teorisine gotlrecektir. Bu énerdigimiz ve Tmpressionizm’de uy-
guladigimiz yonteme uyarak, simdi burada da ilkin soyut sanatin bilgi so-
rununu cagin bilim ve felsefe anlayisi icinde belirlemek ve sonra bu temel
Uzerinde soyut sanatin estetik varlhigini ele almak istiyoruz.



Simdi, bir ¢agi tum bilme, disinme ve duyarlik bicimleri ile belirle-
yen bu ‘soyutluk’ nedir ve ne zaman ortaya ¢ikmistir? Calismamiza bir
hazirlhik olmak Uzere, bu sorular Uzerinde biraz durmak istiyoruz. Hic sup-
hesiz, ‘soyut’ sozclugu ilk kez yasadigimiz yuzyilda kiltir ddnyasina gir-
mis degildir. Cagdas sanat kuramcisi Marcel Brion'a gore, «'Soyut sanat’
deyimi, Romantizm'de ortaya ¢ikmis ve Jugendstil’de herkesge bilinip kul-
lanithir bir sézcik olmustur. Ama, ‘soyut sdzcugl, belirsiz bir anlama ge-
lir. Buna ragmen, ben onu kullaniyorsam, bunun nedeni, ondan daha uy-
gun bir sozcuge sahip olmadigim icgindir. ‘iceriksiz sanat (non-figtrativ)’
ya da ‘bir seyi temsil etmeyen sanat’ deyimleri de ayni sekilde boyle key-
fidirler. Cunkid, her sanat yapiti, kendi basina bir obje’'dir ve herhangi
bir seyi, hi¢ olmazsa kendi kendini temsil eder.»1 Hi¢ slphesiz, ‘soyut’
sdzcUgu bir guclugu beraberinde getiriyor, ama elbette ki, bu guclik, yal-
niz ‘soyut’ sézcugune 6zgil bir guclik degildir. Sanat tarihinde karsilas-
tigimiz pek ¢ok UslGp deyimlerinde de ayni durumu géritriz. Hatta, belki
de, bu, tim GslOplarla onlari dile getiren kavramlar arasinda séz konu-
sudur. «Uygun bir deyimin genellikle bulunup bulunmayacagindan stphe
ederim, ciUnkd, bu deyimlerin kapsamina alacagi géruntslerin ¢oklugu
dyle karmasik ki, bu, filologlarin soézcik icat etme gucuni asar. Buna
gore, 'soyut sanat’ deyimi de higbir sekilde, 6rnegin, ‘barok sanat’ deyi-
minden daha iyi ve daha uygun bir deyim degildir. 'Soyut sanat’ deyimi
bir etikettir ve ¢ok farkli anlamlara sahip sanat yapitlarini sozctl olarak
anlasilir kilmak icin onlar bir etiket ile ifade edilir.»2 Marcel Brion'in
bu soylediklerinden, ‘soyut’ sézcigunin anlami daha ¢ok sanat yapitlarini
birbirinden ayirmada kullanilan bir pratik deger olarak anlasilir. Bunun
disinda, onlarin gercek anlamlari Gzerinde durup dusiinmeye gerek yok-
tur. Onlar birer etiket olduklarina gore, yalniz etiket olarak kullanilirlar.
Bu ilgi icinde Marcel Brion sdyle devam ediyor: «O halde biz, bu kav-
ramlari, ahsildigi anlamda kullaniriz, ¢unkud, onlardan daha uygun de-
yimlere sahip degiliz, tipki, Gotik, Barok ya da Rokoko kavramlarini, on-
larin gercek anlamlarini arastirmadan kullandigimiz gibi: Gundelik dilde
onlarin aldiklari anlamda, asagi yukari bir deger olarak.»3 Bdyle ‘asagi
yukarr’, belirsiz bir deger olarak ‘soyut’ deyiminin gosterdigi gtclik aca-
ba nerden ileri geliyor? Yine Marcel Brion’a gore, bu giclik her seyden
once ‘soyut’ ile ‘soyutlayic’ deyimlerinin birbirine karistiriimasindan ile-
ri geliyor. ClUnkd, ‘soyut sanat' baska seydir, ‘soyutlayici sanat’ baska
seydir. «Bundan o&turi,» diyor Marcel Brion, «biz, efer ‘soyut sanat'tan
sOz aclyorsak, o zaman burada ‘salt soyut sanat’ mi, yoksa, psikolojik ya
da resim dizeni nedeni ile nesne bigimlerini stilize ya da sematize eden
‘soyutlayict sanat’ mi séz konusudur, birbirinden ayrilmalidir.»4 Buradan
anlasildigi gibi, salt soyut sanat, kendine 6zgl, dogadisi bir salt bicimler
dunyasidir. Buna karsilik soyutlayici sanat ile, doga bicimlerinden hare-
ket ederek, nesneleri sadece salt bigcimlere geri goétiurerek doga ile bir ice-
rik ilgisi icinde olmasa bile, bicim ilgisi icinde bulunan bir sanat anla-
stlir. Burada sz konusu olan gucluk, kimi dUslGplarin doga ile béyle bir
bicim ilgisi icinde bulunduklari halde, soyut sanattan sayilip sayilamaya-



cagi olgusudur. Sozgelisi, bu, 6zellikle ktbizm icin gecerlidir. Baska turlu
dendikte, kibizm salt soyut anlaminda bir ‘soyut’ sanat midir? «Kibizm,
soyut sanatin 6ncusid ya da yakini olarak degil de, tersine, 'soyutlayici
sanatin’ sadece bir temsilcisi olarak gorulmelidir... Bu agidan bakinca,
ktbizm, belki de 'ikinci' dereceden bir soyutlama olarak adlandirilabilir.»5
Boyle bir ikilem agisindan bakinca, 'soyut sanat’ kavraminin varlhiginda
bazi gtgcliklerin olacadi stphesizdir. Marcel Brion'un ve daha baskalari-
nin ‘soyut’ kavramina yonelttikleri elestiriler elbette tutarli ve dogrudur-
lar. Ama, boyle bir degerlendirme, yalniz bdyle bir acidan belki gecerli
olabilir. Ancak, biz, soyut sanata bdyle bir acidan yaklasmiyoruz ve bu-
nun i¢in de onda Marcel Brion'un buldugu guiclUklerle karsilasmiyoruz.
Bize gore, ister ‘soyut’, isterse ‘soyutlayici’ sanat olsun, bunlarin her ikisi
de ‘soyut’ kavraminin iceriginde birleserek, 'soyut sanat'in butdnselligini
olustururlar. Ama, yeter ki, ‘soyut sanat'a bdyle butiinsel ((integral) bir
goérus acisindan bakilmis olsun. Bizim hareket noktamiz Picasso'’nun su
sOzudur. «Sanatta devrim, salt yeni bir dinya tasarimidir.»6 Soyut sanat,
sanatta bir devrim ise, bu devrim, dinya hakkinda yeni bir tasarimdan
olusur. Bu tasarim, empirik-duyusal gercekligin disinda, salt bicimsel bir
dunya tasarimidir. Boyle bir dunya tasarimi, bi¢cimin disinda bir baska
varliga dayanmaz. O, oldugu gibi olan seydir ve bdyle oldugu gibi olan
sey olarak da salt bigimdir.

Ancak, bu salt bicime ulasma yolu farkli olabilir. Dogadan, doga bi-
¢imlerinden hareket ederek bu bicimsel varliga gidilebilecegi gibi, salt du-
stinceden hareket ederek, kurgusal yoldan da ona varilabilir. Her iki halde
de, ‘soyutluk’ s6z konusudur. Soyle ki, sozgelisi, kiibizm’de oldugu gibi,
nesnelerin bicimlerinden kalkarak ortaya konan bi¢imsel dizen, bicim-
sel varhginin disinda bir baska varliga sahip degildir. Nesneler, yalnizca
uygulanan yontemin sonucu olarak vardirlar. Bunun i¢in, bir Picasso’nun,
bir Braque'in yapitlarinda biz doga ile, empirik gerceklik ile degil, salt
bicimlerle karsilasiriz. Bu bicimlerin arka planinda bulunan seyler bizi
artik ilgilendirmezler. Bunun icin, sanat yéninden bdyle bir 'soyut’ ve
‘soyutlayic’ sorunu, bize aslinda biraz zorlama ve yapma bir sorun gibi
gérundyor. Bundan 6turd, bu arastirmamizda biz bdyle gereksiz bir glg-
likle karsilasmamak igin, 'soyut’ kavramindan hareket ediyor ve bu 'so-
yut'a ulasma yontemlerini birer sorun yapmiyoruz. ister bu ydntem Kku-
bist yontem, isterse non-figtrativ (iceriksiz) yontem olsun, bizi 'soyut’a ulas-
tiriyorsa, 6nemli olan budur. Meydana gelen sanat yapiti bir soyut dizeni
gosteriyorsa, nasil bir yontemle meydana gelirse gelsin, o soyut bir yapit-
tir. Bunun icgin biz, kiibizmi de, non-figirativ sanati da ve suprematizm’i
de ayni ‘soyut’ kavrami altinda ele aliyoruz. Onlarin hepsinin ortak ola-
rak sahip olduklari ‘soyutluk’u ¢6zimluyoruz.

Ancak, bu calisma yalin bir sanat tarihi calismasi degil de, soyut sa-
nat GUzerinde daha cok felsefi-estetik bir arastirma oldugu icin, burada so-
yut sanati, tim dislasma tirleri icinde ele almiyoruz, tersine, soyut sanati,
aslinda c¢ag1 belirleyen bir temel kategori icinde incelemek istiyoruz. Cagi
belirleyen temel kategori, geometridir. Bu agidan bakinca, yizyilimizin or-



talanna kadar c¢agin yapisinda agir basan niteligin geometri oldugunu
gorurtz ya da geometrik yasalilik. Bu agir basan nitelik bir temel ¢izgi
olarak, ozellikle kubizm'de, stijl sanatinda ve suprematizm’de belirginlik
kazanir. Bu nedenle biz de bu calismamizda Birinci Bélim’'de soyut sa-
nati 6zellikle bilgi teorisi ve felsefe agisindan ele aldiktan sonra, ikinci
Bolim’'de de soyutlugu kibizm, stijl ve suprematizm'de inceliyoruz. Bl-
tin bunlari yaparken g6z 6nidnde bulundurdugumuz amag, cagin dusun-
sel-sanatsal butinltguni somut olarak ortaya koymaktir. Bunu daha agik
sOylersek: 20. yuzyilin ilk yarisi, geometrik-konstruktiv bir sanati idol’
lestiriyordu. Bu idol, her seyden o6nce, resim-mimari bitinlesmesine da-
yaniyordu. Resmin amaci, olabildigi kadar mimarilesmek oldugu gibi, mi-
marinin amaci da, olabildigi kadar resimlesmekti.

Ornegin, bir Doesburg'un, bir Malevvitsch'in resmi, ¢ boyutluluga
dayali bir resim, bir mimari resim oldugu gibi, ayni dénemin mimarisi de,
Bauhaus mimarisinde oldugu gibi, gerek cephede, gerekse i¢ mekéanlarin
diizenlenmesinde bir Mondrian’'in yatay ve dikey diizlemlerini yansitir. iste,
¢aga 6zgu bdyle bir resim-mimarhk butanlaglu dasdncesi, calismamizda
bize kilavuzluk ediyor. Bundan 6tird, calismamiz daha ¢ok bu ‘bittnles-
me'nin felsefe temeline dayali bir sergilenmesini ortaya koymak istiyor.



Birinci Bo6lim

Genellikle ‘Soyutluk’ Uzerine

I. IMPRESSIONIST RESIMDEN SOYUT RESME

A — ‘Gergeklik’ Uzerine Tartisma

impressionizm, bir naturalizm idi. Ger¢i bu nattralizm, doganin mekanik
taklidine dayanan objektiv bir natiralizm degildi, tersine, doganin du-
yusal olarak kavranmasina dayanan siibjektiv bir nattralizm idi. impres-
sionizm ic¢in, duyusal olarak kavranan bir dofa disinda sanatin bir baska
obje’si olamazdi. ilk impressionistlerden son impressionistlere dek doga ile
olan bu duyusal ilgi titizlikle korunmaya calisiimistir diyebiliriz. Dogaya,
doga gorunuslerine bu baglihk, hi¢ kuskusuz yalniz impressionizme 6zgi
bir sanat mantigi degildi. Aslinda Renaissance ile yola ¢ikan Avrupa sa-
nati daha bu ilkeler yéniinde gelismisti. <Hemen hemen bes yuzyildir Av-
rupa resmi obje'den hareket etmisti. Obje, tuval Uzerindeki yapiti belir-
lemisti. impressionizm, bu gelismenin doruk noktasi idi.»1 Artik ne var
ki, bu gelisme doruk noktasina ulasmisti ve daha ileriye gidemezdi. Bu
gelismenin strdurdlmek istenmesi, onun bir anlamda tekrarlanmasi ve
sanatin da tekrara diismesi demek olacakti. Obiir yandan, ¢agin degisen
ideleri, bilim anlayisi ve felsefesi ile birlikte yeni bir ‘gerceklik’, yeni bir
‘varlik’ yorumu ortaya ¢ikiyordu. Bu degisme, tim kualtir dinyasinda mey-
dana gelen bu kokten dedisme, elbette sanat alaninda da kendini gos-
termeliydi. Bes yuzyll boyunca Avrupa sanatinda egemen olan obje'nin
yerini, ¢agin gerceklik ve varlik yorumuna uygun olarak bir baska varlik
almalhiydi. Bu varlik ‘suje’ olacakti. Cunkd, 19. yuzyilin objektiv-materia-
list gerceklik kavrayisi, 20. yuzyila girerken yerini subjektivist bir gercek-
lik anlayisina birakiyordu. Doga varhigi Gzerinde bulunan Archimedes
noktasi, yavas yavas suje'ye, varligi kavrayan suje'ye kayiyordu. Bu, bi-
limde ve felsefede en belirgin bicimde kendini goésteriyordu. Sbézgelisi,
fizigin dayanagdi olan ‘madde’ birdenbire buyuk bir degisime ugrayarak
‘katithgim’ yitiriyor ve quantum’lar, kuvvet noktalan ve enerji simgeleri
olarak kavranirken, gitgide soyut bir 6ze sahip oluyordu. Bunun sonucu



olarak varlik, maddesel varlik, doga varligi soyut-disiunsel bir ilgiler sis-
temi haline geliyordu.

Bilimde meydana gelen bu degismelere kosut olarak, felsefede de ben-
zer degismeler kendini gosterir. Sozgelisi, gecen yuzyll Feuerbach ve
Blchner'de bulduumuz nattralist evren tablosu ile Marx-Engels'in tarih-
sel varhigr aciklayisi, yerini simdi ben’e dayali, ben'den, sije’den hareket
eden bir subjektivist-idealist evren ve varlik anlayisina birakiyordu. Bi-
limde ve felsefede meydana gelen bu degismeler sanatta da tekrarlana-
caktl. Buna gore, sanat da c¢agin konstellation'u i¢indeki yerini alacakti.
Bu, gergekte de boyle olmustur. Daha 1890larda, heniiz impressionizm
glcund surdurdrken c¢agin yeni ide’lerinin sanatta yansidigini gérmeye
basliyoruz. «1891'de sanat galericisi Le Bare de Bouttevil, impressionist
ve Sempolist Ressamlar’ sergisi ile yeni bir galeri aciyor. Bu sergiye, Pont
-Aven okulu ve onun Paris'teki yeni filizi olan Nabis de katiliyor: Bernard
Bonnard, Denis, Serusier, Vuilland, vb... Bu gen¢ ressamlarin tim ya-
pitlarinda dile gelen, doganin nefret dolu yadsinmasi ¢agdaslarini saskina
cevirir.»2 Bununla, ¢aga egemen olan doga tutkusu ve natiralizmin gide-
rek gucUna yitirdigini ve onun yerini insan sdje’sinin ve ben’inin almaya
basladigini gériyoruz. insan, simdi yeni bir ‘gerceklik’ ariyor ve tim var-
hgr bu yeni ‘gerceklige’ indirgemek istiyor. «Gegen ylzyilin sonunda sem-
bolizm ile birlikte sdyle bir istek ortaya cikiyor: ‘Nesneler degil, nesne-
lerin anlamlari resmedilmelidir.’»3 Bu istek, dojaya bakis tarzinda cok
onemli bir dedismenin meydana geldigini gosteriyor. Impressionist sanat
ne yapmak istemisti? Dogayi duyulariyla kavradigi gibi olan doga olarak
resmetmek istemisti. Oysa, simdi bdyle bir doga kavrayisi bir yana iti-
liyor, ilgi nesnelerin kendisinden nesnelerin anlamina kayiyor. Burada,
nesne ile nesnelerin anlaminin ayrih@ini belirtmek gerekir. Nesne, du-
yusal olarak kavranan gercgekliktir, empirik varliktir. Buna karsilik, nes-
nenin anlami, empirik bir gergeklik, duyularimizla kavradigimiz bir var-
hik olmayip, bizim bir ben, bir biling varhgi olarak nesneye yukledigimiz
dustnsel varliktir. Bundan &turd, nesne bir duyusal gerceklik oldugu hal-
de, nesnenin anlami soyut dusunsel bir varliktir, bir idealite’dir. Nesnheye
degil de nesnenin anlamina y6nelen sanat bu soyut disinsel varlik ile
ilgi icine girecektir ve bu soyut distnsel varlik, duyusal gerceklige kar-
sit bir varhiktir. «Goérunebilir (duyusal) gerceklik dismancadir, baglayici
zincirdir, gérinta dunyasidir. Ben-dinya antinomisi bu zincir icinde dyle
dayanilmaz bir gerilime ulasir ki, Van Gogh, Munch, Ensor gibi dehalar,
icine dustukleri bu gerilime karsi patolojik bir tepkide bulunurlar. Tim
on yili belirleyen yasam tasavvuru gerceklik icinde canlanir.»4 Goriine-
bilir olan, duyularimizin bize bildirdigi dinya, duyusal ilgiler ortadan
kalktiginda, daha dogrusu insan artik yalniz bir duyu varlhigi olarak de-
gil de, bir dustin varhgi olarak doganin karsisina ciktiginda, doga, goru-
nebilir olan yanini, duyusalliini tumuyle yitirir ve buna kosut olarak sa-
nat da varlikla yeni ilgiler icine girer. Daha 6nce duyusal, goriinebilir olan
gercekligi, dogay! tekrarlayan sanat, simdi bu goérevi birakir ve bir bas-
ka varh@i, duyusal ve goértinebilir olmayan bir varhgi géruntr kilmak is-



ter.Paul Klee'nin soyledigi gibi: «Sanat, artik, gértnebilir olan seyi tek-
rarlamaz, tersine gorunidr kilar.»5 Bu ‘gérintr kilinacak’ sey ise, duyu-
larla kavranan nesneler degil, ama onlarin anlamidir, nesnelerin soyut
disunsel varhgidir. Duyusal gergeklikten 6zce farkli olan bu dusinsel
soyut varlik, yeni bir tavir alma istegini de beraberinde getirir. Bu tavir
alma, doga ve nesneler karsisinda duyusal degil, distinsel bir tavir alma-
dir. Bu tavir alma ile birlikte, yalniz bir diasinsel soyut varlik kavranmis
olur. Sanat, bu yeni degerler dinyasinda soyut dustinsel bir boyut icinde
simdi karsimiza ¢ikmis olur.6

B — Yeni Bir Resim Anlayisina Dogru

Sanat, i¢inde yasadiimiz ¢aga natiralizm'den soyuta kayan bir anlayis
icinde girer. Bu gecis doneminde aracilik gérevini de Cézanne uUstlenir.
Simdi Cézanne, bu gorevi nasil yerine getirir, bunun Uzerinde biraz du-
ralim. Cunkd, bu gérevin nasil yapildigini gostermek, bir anlamda tim
yeni sanatin niteligini ve onun evren tablosunu belirlemek anlamina gelir.
20. yuzyilin hemen hemen ortalarina kadar tUum sanat anlayislari, bu
evren tablosu ile ilgi icinde gelisirler. «Cézanne’'m resimlerinden yalniz
Fauves ve Matisse degil, ayni zamanda kibizm de ¢ikis noktasini alir.»7
Yalniz bu adi gegen sanatlarin degil, tim cadjdas geometrik soyut sanat-
larin basina Cézanne'i koymak gerekir. Hatta, daha ileri giderek: «Paul
Cézanne, buglin ‘soyut’ denen resmin babasi olarak kabul edilebilir»8 de
diyebiliriz.

Simdi Cézanne’'m neden boyle degerlendirildigini sorabiliriz. Buna ve-
rilecek en kisa yanit, Cézanne'in i¢inde yasadi§i dénemin sanat istemini
iyi kavramis olmasi olgusudur. Bu dénemin sanat istemi ne idi? «impres-
sionizmin beri yaninda kazanilan goérusleri birka¢ karakteristik sozcuk
ile soyle ozetleyebiliriz: Sanat, doga degildir; sanat, doganin, bicim veren
tinle islenmesidir. Sanat, renkli bicimlerin dizenli yapisinin yardimi ile
gbze gorunen dinyay! insan tininde gerceklik kazanan bir dinya haline
getirir. Sanat, dis dunyanin, renkli bigcimler érneginde yeniden yaratilma-
sidir.»8 Tste, Cézanne'm resminde bu renkli bicimler 6rnegi somutlasir.
Cézanne, btinu, dis dinyanin nasil kavranmasi gerektidini 6égrencisi Emile
Bernard’'a yazdigi ve sonra bir dénem sanatinin gérme ve disinme man-
tugini belirleyen su sozlerle anlatir: «<Emile Bernard’a, Aixen Provence,
15 Nisan 1904. Dogayi, silindir, koni ve kire gibi ele al ve butina dyle
dogru bir perspektiv icine koy ki, bir obje'nin, bir dizlemin her yani bir
merkez noktasina goturstn.»D Doganin, nesnelerin kuplere, silindir ve ko-
nilere gore ele alinmasi da, dojanin, gérinen bir dinya, duyusal bir din-
ya olmaktan ¢ikarilip, dustnulen bir doga haline getirilmesini ifade eder.
Dasuntlen bir doga, artik duyusal olarak kavranan bir doga degildir,
ama, 0, doganin anlamidir. Bu anlam, disincede somutlasir. Boyle bir
anlam varli§i olarak dogan sanat da, duyusal doganin karsiti bir varlik
olur. CUnkd, silindir, kire ve konilere gére kavranan bir doga, duyusal



olarak kavranan bir doga degil, disinsel olarak 'kurulan’ bir ‘kurgusal
soyut’ dinya olacaktir. Boyle soyut kurgusal bir dinyayr dusuntrken
Cézanne, doJay! deforme etmeyi dusinmuyor, tersine, onu, kurdugu bu
dusuinsel soyut dinyayr ‘dogaya kosut’ olarak temellendirmek istiyor. Bu-
rada, Cézanne’'m bir cagin tim dusinsel etkinligine kilavuzluk edecek su
anitsal s6zind animsamahyiz: «Sanat, dogaya kosut olan bir harmoni’
dir»1l Bu harmoni, her seyden o6nce, bir renkli bicimler organizmasidir,
doganin aktarildigi bir renkli bigcimler. Bundan 6turd, «onun resminin
temelinde, dodanin bir resim organizmasina donusturdlmesi bulunur.»®
Bu resim organizmasi, aslinda renkli bicimlerin meydana getirdigi bir
yapidir ve bu yapi, bugiine kadar dojada ‘nesne’, ‘obje’ dedigimiz seyin
bir karsihgidir. Bu noktada, impressionizm ile bir karsilastirma yapar-
sak, santyoruz ki, bununla kastedilen sey daha iyi anlasilacaktir. Anim-
sanacagl gibi, impressionizm nesneleri 'renk ve 1sik’ duyumlari komplex’
leri olarak ¢dzimlemis ve resmi de, bu duyumlarin, Gg¢linci boyutu bu-
lunmayan, kontursuz bir titresimi olarak dusunmisti. Bu anlik titresim-
lerden olusan obje’lerin ne bir tézii ne de bir yapisi, architektura’s: vardi.
Yapisalliktan, belli bir bicimsellikten yoksun olan bu obje’ler, ancak, on-
lar kavrayan bir suje bilincinde bir bicime kavusuyorlardi.

Buna Kkarsilik Cézanne'm evren tablosunda ve resminde yapisal bi-
¢imler varlik kazaniyorlar. Evren, statik saglam yapilardan olusan obje’
lere dayanir ve resim bu distnsel-yapisal obje’lerin resmin mekani igin-
de elde ettigi duzenler olarak bicimlenir. Boyle bir anlayis, elbette ki
sanatl yeni bir bicim vermeye géturir. Daha sonra Mondrian'in sdyleye-
cegi gibi: «Ancak, gercek soyutlamaya ya da yeni ‘bicim verme'ye dayali
resim, timdiyle 6zgurlesir ve gercek, yeni bir bicim verme olur. Ayni za-
manda, bu resim eski deder yargilarinin ve anlayislarinin tsttine ytkselir
ve butlndyle yeni bir bi¢cim verme olur.»B3 Bu yeni bigim verme, Cézanne’
in, dogayi, silindir, kiip ve konilere donustlirmeyi 6neren sozlerinde soéz-
cu! kaynagini bulan soyut sanat olarak somutluk kazanir. Cézanne'dan
kalkan bu soyut cizgi, cesitli dallara ayrilarak gunimize kadar ulagsir.
Tdm bu farkhiliklar icinde, soyut sanat anlayisi, ortak bir niteliji de dai-
ma surdurir. Bu ortak nitelik, resmin resim olarak yalniz bicim &gelerini
kullanma olgusudur. «Resim (soyut resim), kendini salt resme 06zgl bir
bicim verme araci ile ifade etmeye calisir. Yani, salt renk, duzey Uzerin-
de dizeysellikle. Resim, ‘sanat yapma yolu’'nda big¢im verici bir eylem
olur.»M Bdyle bir bicim verme, kendine 6zgi, dusUnsel soyut bir yasali-
hg ifade eder. Yine Mondrian’a gore: «Derin ve genis anlaminda, bicim
verme, yalniz ‘bir yapitin yasal birlikli’ bir obje olarak bicimlendirdigi
seydir, bundan daha fazla bir sey degil.»5 Boyle bir yasal yapiya daya-
nan sanat yapiti ayni zamanda salt resim 06gelerinden meydana gelmis
bir dizendir. Béyle soyut bir dizende elbette duygu ve tutkularin hare-
ketliligi gorulmeyecektir. Soyut sanat yapiti tum bunlarin disinda, sanki
insan disi bir hareketsizlik i¢indedir. «Gunumuz soyut anlayisinin bu sert
tutumu Apollo’ca ya da ¢cogu sdylendigi gibi, Platon’'ca bir tavra sahiptir.»B
Bu Apollon’ca ya da Platon’ca tavir, dogal olarak soyut sanati yasamin



disina cikarir, onu transcendent (askin), real yasami asan bir sanat et-
kinligi yapar. Ama, bu askin nitelik, soyut sanati bir yandan gtncel hare-
ket ve sikintilarin disina c¢ikarirken, ona Tanrisal bir agirbashhk saglar-
ken, ayni zamanda onu real insana ve real topluma karsi yabancilastirir.
Bir sanatin insan ve toplum digi kalarak uzun sire yasamasi olanaksizdir.
Er ge¢ insan, yine kendi yaratisi olan sanatta yine kendini, insani, insan
sicakhgini ve insan toplulugunu arayacaktir. insan, sanat karsisinda bu
gereksinmeyi duydugu zamansa, o sanat bir sanat olarak artik yasaminin
sonuna gelmis demektir. Bu yénden hemen belirtmemiz gerekir Ki, soz-
gelisi, yasadigimiz su gunler, insanin sanatta kendini, yine insani aradig
gunlerdir. Bu arayis icinde insan tekrar ‘figirativ bir sanat’ ardina mi
dusecektir? Sonlyirmi yillarin sanat etkinligine bakacak olursak, sanatin
stirekli olarak obje olarak insani ve gevresini aramakta oldugunu goéru-
riz. Ancak, sanatta gecmisi aynen tekrarlamak olanakdisi oldujuna gore,
dogmakta olan sanat da highir zaman eskinin bir tekrari olmayacaktir.

Il. ‘SOYUT NEDIiR? CAGIN ANLAYISI ICINDE
‘SOYUT'UN BELIRLENMESI

Cagin basinda Wilhelm Worringer, sanat tarihine yeni bir arastirma man-
tig1 getirirken, tim sanat yaratmalari icin iki kavram saptamak ister. Bu
iki kavram, iki temel ictepiyi, iki psikolojik fenomeni karsilar. Bunlar-
dan biri, batin natdralist egilimli sanat anlayislarinin dayandidi ézdesle-
yim (EinfGhlung )ictepisi, 6blrt de tim anti-natiralist, soyut egilimli sa-
nat anlayislarinin dayandigyi 'soyutlama’ (Abstraktion) ictepisidir. Ozdes-
leyim kavramini, Theodor Lipps'ten alan Worringer, bununla; dogaya yo6-
nelik, doga ile mutlu bir ilgi kurmak isteyen sanat GslGplarini agiklamak
ister. Soyle ki, 6zdesleyimde insan, kendi varliginin disinda bulunan obje’
lere yonelir, onlarin varhginda kendi duygularini ve tinsel etkinligini, 6z-
gurligund yasar. Ancak, bunun olabilmesi igin, 6nce insan ile insan slje'
si ile doga ve dogal nesneler arasinda bir given ve bir sempati ilgisinin
dogmus olmasi gerekir. Bdyle bir gliven ve sempati ilgisi, insani dofaya
ve nesnelere gotirir. insan, karsilastigi bu nesnelere kendi duygu ve
tinsel etkinligini yukler. Estetik haz, boyle bir stre¢ icinde dogan bir trin
olur. Cunku, estetik haz, insanin duygularini yukledigi bir nesnede, kendi
duygularim yasamasindan dogar.Z/

Ancak, Worringer, Th. Lipps'ten aldiji ve Lipps’'in de tim sanat ya-
ratmalarina uyguladigl bu 6ézdesleyim ictepisinin tUm sanat yaratmalarina
uygulanamayacagim, yalniz bir tir sanat yaratmalarina, natiralist sanat ya-
ratmalarina uygulanabilecegini saptamak ister. Buna go6re, anti-natiira-
list sanat anlayislari 6zdesleyim kavrami ile aciklanamaz. Bu anti-natu-
ralist sanat anlayislari ise ‘soyut’ kavrami altinda toplanir. Su halde, so-
yut sanat anlayisi 6zdesleyim ile agiklanamadigma gore, soyut sanati acik-
layacak bir baska kavrama gereksinme vardir. Bu kavrami Worringer
‘soyutlama’ ictepisinde bulur. Soyutlama ictepisi, 6zdesleyimin nattralist



sanat UslOplarini agiklamasina karsilik, soyut sanat uUslOplarini acikla-
yacaktir. Boylece, Worringer, tUm sanat UslGplarini ve sanat tarihini agik-
layabilecek iki temel ictepi ve iki temel kavram ele gecirmis oluyor. Bu
iki kavram iki psikolojik yetiyi ifade ettigine gore, tim sanat GslGplar ve
bu UslGplardan olusan tim sanat tarihi, psikolojik bir temele oturtulmus
oluyor. Genellikle sanat fenomenini bdyle psikolojik olarak acgiklama, Ki
bu, Worringer'e gore, biricik mimkin ac¢iklama bicimidir, cagdas en sag-
hikli arastirma yontemidir. Hatta bu, Worringer icin estetik’i modern bir
bilim olarak belirleyen en 6nemli bir niteliktir. Worringer bunu sdyle
belirtir: «Estetik objektivizm’'den estetik subjektivizm'e en Kkesin adimi
atmis olan, yani arastirmalarinda artik estetik obje'nin bigciminden degil
de, estetik obje'ye bakan suje’nin davranisindan hareket eden modern
estetik»B derken, modern estetik'in bu ana niteligini, sUbjektivist-psiko-
lojik niteligini vurgulamak ister.

Buna gore, iki ictepimiz var: 6zdesleyim ve soyutlama ictepileri. Bir
de bunlarin karsiliklari olan iki Usldp var: Naturalizm ve soyut UslQp.
Yukarida, natdralist GslGp ile 6zdesleyim arasindaki ilgiye kisaca degin-
mistik. Bu ilgi, insan sdjesi ile doga varlii arasinda kurulan mutlu bir
ilgiye dayaniyordu. Simdi, soyutlama ictepisi agisindan insan ile doga ara-
sindaki ilginin nasil bir ilgi oldugunu sorabiliriz. Hemen sdylememiz ge-
rekir ki, bu ilgi, insanin dis dinya ve dis dinya olaylari karsisinda duy-
dugu bir i¢ huzursuzlujunu ve tinsel bir korkuyu dile getirir. insanin,
baglamsiz, karmasik ve sinirsiz diinya olaylari karsisinda duyabilecegi en
belirgin duygu, i¢ huzursuzlugu ve korku duygulari olacaktir. Ama, ote
yandan, insan, evrende guven ve huzur iginde, korkusuz yasamak ister.
insan bu huzur ve given ihtiyacini nasil karsilayacaktir? insan, bu
huzur ve giveni sanatta, sanat bicimlerinde bulacaktir. Ancak, sanatta hu-
zur ve guven bulma olanagi, artik 6zdesleyimde oldugu gibi, «dis dunya-
nin nesnelerine kendini vermek, onlar aracihgiyla kendi kendinden haz
duymak degildir; tersine, her bir nesneyi keyfiliginden ve gorinusteki te-
sadufilijinden kurtarma, onu soyut bicimlere yaklastirarak 6lumsiuz kil-
ma ve bdylece gorunisler dinyasinda siginilacak bir huzur noktasi bul-
maktir»® insani dis dinyanin keyfilik ve korkusundan kurtaracak olan
bu huzur noktasi, ancak keyfi ve tesadifi olan her seyi sanatta 'mutlak’
degerlere gotirmek ile elde edilebilir. Bu mutlak degerler, real yasamin
disinda, soyut bicimler dinyasinda, soyut sanatta ancak kavranabilir. Yal-
niz soyut sanat bicimleri, mutlak degerler olarak, insana huzur ve mut-
luluk saglarlar. Simdi, insana mutluluk saglayan bu soyut sanata insanin
nasil ulasabildigini sorabiliriz.

Bu sorunun karsihgi toplumlara gére degisir. ilkel toplumlarda dis
dinya olaylarinin gosterdigi belirsizlik ve degisiklik, onlarin evren hak-
kindaki bilgilerinin yetersizliginden 6tlrl bu toplumlari soyut sanata go-
tirmastur. Cunkd, ilkel toplumlar, dinya tablosundaki bu karisiklik kar-
sisinda duyduklari korku nedeniyle guvenilecek saglam bir nokta, bir
huzur noktasi ararlar ve bu huzur noktasini da dedismez, mutlak bi¢im-
lerden olusan soyut sanatta bulurlar. Soyut sanat bicimlerinde bulduk-



lan bu dedismez, mutlak diizen, onlan empirik dinyanin degismelerinden
ve belirsizliklerinden kagip, soyut sanatin degismez bicimlerinde huzur
duymaya géturdr. Worringer'e gore, bundan 6tird insanin ilk yarattidi
sanat, soyut sanattir. Cunkul, natUralist sanat, insanin evren ile kuracagi
bir dostluk, bir sempati ilgisi ile ancak kurulabilirdi. Bunun igin, her sey-
den dnce, doganin ve nesnelerin, bir korku objesi olmaktan ¢ikmalari ge-
rekirdi. Buna gore de, natidralist sanatin soyut sanattan sonra' gelmesi
gerekirdi. Worringer icin bu gercekten de bdyle olmustur.

Ama, buradan hig¢bir yolda, soyut sanata ilkel budunlarin disinda uy-
gar insan toplumlarinda rastlanamaz gibi bir sonu¢ da cikarmamak ge-
rekir ve bdyle bir ¢cikarim buyuk bir yanhs olur. Elbet uygar toplumlarda
da yine soyut sanat UslGbuna rastlariz. Ama, ne var ki, ilkel toplumlarda
soyut sanati doguran nedenler ile uygar toplumlarda soyut sanati dogu-
ran nedenler birbirinden farkhdir. Séyle ki, ilkel toplumlar evren hakkin-
daki bilgisizliklerinden 6tiri soyut sanata gittikleri halde, uygar toplum-
lar daha baska nedenden soyut sanata giderler, c¢unkd onlar, bilim ve
uygarhigin gelismesi ile evren hakkinda yeterince bilgi sahibidirler. Wor-
ringer, uygar toplumlari soyut sanata goturen nedeni felsefi bir kavram
olan «kendiliginden sey» kavraminda bulur. «Ancak, insan zekasi, binlerce
yillik bir gelismeyle rationalist bilginin butin yolunu gectikten sonra, on-
da, bilmenin en son alinyazisi olarak ‘kendiliginden sey' duygusu yeniden
uyanir. Ama, daha dnce bir igtepi olan sey, simdi bir bilgi Gruntdur. Bil-
menin gururundan asagl dogru yuvarlanan insan, ‘icinde yasadigimiz bu
gérinus dunyasini’ maja’nm bir eseri, yaratilmis bir blyl, streksiz, gor-
me sanisina ve rlyaya benzeyen, kendi basina t6zi olmayan bir goruntd,
insan bilincini ¢evreleyen bir pege oldujunu, var ya da yok dememizin
kendisi icin hem dogru hem yanlis olan seyi (Schopenhauer) tanidiktan
sonra, tipki ilkel insan gibi, dinya tablosu karsisinda yitik ve caresiz ka-
hr»2D

Uygar insan da tipki ilkel insan gibi, bu vyitiklikten, bu caresizlikten
kurtulmak icin mutlak, kendi basina varlia ulasmak ister. Bunun olana-
gini da, tipki ilkel insan gibi, soyut sanatta bulur. Soyut sanatta geo-
metrik yasal bigimlerde ancak insan 6zlemini duydugu huzur ve mutlulu-
ga kavusabilir.

Goraldugu gibi Worringer, soyut sanati, bir psikolojik etken, bir ic-
tepi ile acikhiyor. Ne var ki, bu soyutlama ictepisi ilkellerde bilingsiz bir
mekanizm ile soyut sanata gotirdidd halde, uygar insanda bu ictepi, bu
kez bilin¢li bir duyguya donuserek metafizik bir nitelik elde eder. Cin-
kt, kendiliginden seyi, defismeyen, mutlak varhigi arayan uygar insan,
buna soyut sanatta geometrik yasal bicimlerde ulasir. Béyle bir geometrik
yasal dinya, ana niteligi ile nesneler dinyasinda 'kendiliginden sey'i bize
gosteren ve daha Platon’dan, Aristoteles'ten beri felsefede ‘eidos, essentia’
adi verilen metafizik seydir. Buna gore, soyut sanat, 6z geregi metafizik
bir sanattir.

Worringer'in, tim soyut sanatin ana niteligi olarak gosterdigi bu em-
pirik ‘realiteden mutlak degismeyene kacis’, bir degismeyen 6z arama



ozelligi, bu metafizik 6zellik acaba cagdas soyut sanat icin de gecerli mi-
dir? Boyle bir soru, bizi, soyut sanati 6zce belirlemeye gotirecektir. O
halde, soyut sanat 6zce nasil bir sanattir?

A — Cagdas Soyut Sanatta ‘Soyutluk’

Daha Cézanne, doganin kiip ve konilere gore resmedilmesini ister. Boyle
bir istegin temelinde degisen bir evren tablosu dustncesi bulunur. Bu
degisme, dodanin yeni bir agidan, 6ze yoénelik bir agidan yorumlanmasi
olarak kendini gosteriyordu. Nesneleri bize veren duyusal niteliklerin di-
sinda, evrende duyularla kavranamayan duyu UstlU bir 6zler dunyasi var-
dir. insan, duyu gercekligini, duyularda bize verilen goértnusleri ‘paran-
teze alarak’, duyusal goérunusleri ortadan kaldirarak bu 06zlere (essentia)
ulasabilir. Bu o6zleri kavrama yolu, Cézanne'da, nesneleri salt geometrik
bicimler, silindirler, koniler ve kipler olarak kavramadir. Buna gore, salt
geometrik bicimler, duyusal doganin ve nesnelerin 6zlerini olustururlar.
Nesnelerin geometrilestirilmesi ile, yeni bir dinya, nesnelerin 6zind olus-
turan bir dzler (essentia’lar) evreni elde edilir. Bu 6zler evreni, bicim ve
yap! yasalari ile kendine 6zgu olan, Cézanne'in deyimi ile, 'dogaya kosut’
olan bir evrendir. Ancak, baslangicta bdyle bir 6zler evrenine gidis yalniz
dogadan hareket edilerek gerceklestirilir. Baska turlu sdylersek, doga ve
nesneler yeni bir bicim icinde, geometrik bicim icinde kavranmak iste-
nir. Giderek bu yaklasim doga ve nesnelerin deformation’'unu igerir ve
sonunda doga ve nesneler, ortadan kaldirilmasi gereken bir varligl ifade
eder. Ama, hemen belirtelim ki, tim bu 6zsel tavir almanin basinda Cé-
zanne'in, Mondrian'm dile getirdigi su dustinceyi buluruz: «Cézanne'a go-
re, resim sanati gitgide doganin dis gortntstnden kurtulur: FUtirizm,
kUibizm ve purizm yeni bir bicim vermeye ulasir.»2L

Soyut sanatin dogusunda, Cézanne'in yukarda isaret ettijimiz «doga-
y1 silindir, kip ve konilere gére al» sozinun yaninda, bize gére, en 6nem-
li bir diger distince, Kandinsky'nin Kisisel goézleminden dogan bir du-
stincedir. Bu gbzlemi Kandinsky sdyle dile getirir: «Hentiz baslayan bir
gurub vakti idi. Paletlerimle calismadan heniz eve dénmistim, henliz
dalgindim ve bitirmis oldugum c¢alismami distntyordum; iste bu sirada
birdenbire anlatilamayacak kadar guzel ve bir i¢ panlti ile parlayan bir
tablo gérdum. Tlkin hayretle durup kaldim, sonra hemen bicim, renkten
baska bir sey gérmedigim ve icerik¢e anlasilmaz olan bu muammali resme
yaklastim. Derhal muammayi c¢ozecek anahtari buldum: Bu, benim yap-
mis oldugum ve yanlamasina duvara dayali duran bir tablo idi. Ertesi gun,
bu resimden dun aldi§im izlenimi gin i1si§inda almayi denedim, ama, bunu
ancak yari yariya basarabildim; yanlamasina da olsa, tabloda objeleri dai-
ma farkettim ve simdi artik gurubun ince pariltisi da eksikli. Artik kesin
olarak sunu biliyorum: Obje, resimlerime zararli olmaktadir.»2 Obje’nin,
nesnel bicimin resme zararl olmasi disincesi, diyebiliriz ki, soyut sanat
icin bir genel kural degeri tasir. Bu, Kandinsky'ye gore, yalniz giinimuz
sanati icin degil, gelecek sanatlar icin de gecerlidir. «insan,» diyor Kan-
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dinsky, «cevresinden vazgecemez, ama, 0, obje’den nasil kurtulacagim da
bilmez. Bu, benim dile getirmek istedigim sorundur. Cunki, gindmiz
resminin ve yarinin resminin de ana sorunu budur.»3

Simdi, ¢ajdas sanat ve gelecegin sanati icin bu derece énemli olan
«obje'den kagmak» sorunu nereden dogmakta? Soyut sanatin obje’den,
gerceklikten kagmak istemesinin nedeni nedir? Acaba onun obje’'den kac-
mak istemesi, realiteden kagcmak istemesi anlamina mi gelir? Realiteyi
yalniz bir duyusal gerceklik olarak anlarsak, bu dogrudur. Ama sorabi-
lirizz Neden Kandinsky boéyle bir realiteden kagmak istesin? Bu soru, so-
yut sanatin anahtar sorusudur diyebiliriz. Bu soruya ilerde tUm ayrinti-
lar ile girecediz. Ancak, burada simdilik sunu belirleyelim ki, Kandinsky,
bu yeni sanatin ve bunun dayandigi realite anlayisinin temsilcilerinden
biridir. «Kandinsky, bilindigi gibi, soyut sanati icat etmis degildir, ama
soyut sanati uygulamistir, hem teorik yazilari ile, hem de derin ve ken-
dine 6zgl, dusunsel, yice bir tinselligi ortaya koyan resimleriyle.»2t Bu-
rada hemen isaret edelim ki, soyut sanatin gincellesmesinde ve tutunma-
sinda onun soyut resimleri kadar, soyut sanatin teorisini yaptigi Kitap-
larinin ve yazilarinin da buyuk pay! vardir. Tum bu calismalarinda Kan-
dinsky'nin dile getirdigi ve savundugu dusinceler nelerdir? Bu soruya
verilecek bir karsilik, yukarda sormus oldujumuz, «Kandinsky neden rea-
liteden kaclyor?» soyut sanatin anahtar sorusuna verilecek bir gecici ya-
niti ifade eder. TUm yazi ve kitaplarinda, resimlerinde Kandinsky’'nin dile
getirmek istedigi sey, sanatin obje’sinin ‘duyu yoluyla kavranan gerceklik’
olmadigi, tersine, sanatin obje'sinin duyularla kavranamayan tinsel var-
hk, tinsellik oldugu distncesidir. Ancak, bu tinsellik anlamindaki soyut-
lugu, «dogal objektiv (nesnelerle) karsilastirma olanaklarindan soyutlama
olarak anlamamali, tersine soyutlama bitin bu olanaklarin, (nesne ilgi-
lerinden) bagimsiz olarak, sanatsal ilgilerin ¢6zimuine dayanir. Tasvir edi-
len sey, 6rnegin bir kadin gibi, bir yumurta gibi, bir kip gibi gorunur.
Sanatsal salt ilgiler: Isigin, rengin goélge ve i1sida, rengin renge, uzunun
kisaya, genisin dara, belirlinin belirsize, solun safa, yukarinin asagiya,
arkanin o6ne, dairenin kareye ve Ucgene ilgisi.»* Resmin konusu, buna
gore, belli bir nesneye ait icerikler, empirik duyusal obje’ler degil de,
obje’ler arasindaki ilgilerdir. Bu ilgiler, objektiv bir degeri degil de, tinsel
bir degeri gosterir. Cunki, obje’ler arasinda bu tidr ilgiler ancak tinsel
-sanatsal yonden kurulabilir. Sanatin obje’sinin nesneler diinyasindan tin-
sel-sanatsal bir dinyaya gecisi, ayni zamanda yeni bir bicim ddnyasini
kavrama anlamina gelir. Bu bicim dunyasl, simdiye kadar sanatta karsi-
lastigimiz bicim anlayisindan bitlndyle baska bir bicim anlayisina da-
yanir. Bu yeni bicim anlayisi, «artik bicim veren distinmede gérinebilir
olanin (empirik nesnel olanin) gecerligine karsi duyulan sUphe»® nede-
niyle, duyularla kavranan obje’lere dayanmayacaktir, tersine bicimi bir
baska yerde, dis dunyanin disinda bir baska yerde arayacaktir. Bunun igin,
ilkin yapilmasi gereken sey yapilacaktir. «Dofa, nesnelerin bicimi yeni
resimde tim bozulur.»Z Bicimin arandigi yer, artik nesneler dinyasi de-
gil, tersine, insanin i¢ dunyasi olur. «Yaratici tin (buna, soyut tin dene-
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bilir), ruha, giderek de ruhlara giden bir yol bulur ve yeni ic¢sel bir ati-
lima neden olur»@ Bu tinsel-ruhsal olana y6nelme, cagin bilimsel yo-
nelimine de uygun duser, 6zellikle cagdas psikolojinin. So6zgelisi, Kan-
dinsky'ye goére: «Freud tarafindan psiko-analizin bir bilim olarak kurul-
masl, sanatin insanin i¢ dinyasina sokulmasinda buyuk o6lctide yardimci
olur.»® Sanatin, insanin i¢ dinyasina sokulmasi, onu i¢inden kavramasi,
bir anlamda, onu ifade etmesi ve dislastirmasi demek olur. Bunun igin
«ifade» (expression) kavrami, 1900'lerin ilk onyillarinin en gézde kavrami
olur. Bir yandan sanatta expressionizm, 6btr yandan felsefede, 6zellikle
B. Croce felsefesinde expressionizm, ¢ada tinsel-estetik niteligini verirler.
Croce felsefesi, ozellikle bu «ifade-expression» kavramina dayanir.® Ge-
nellikle ifade deyince, ben’in obje'ye, i¢ dinyanin dis dinyaya karsi Us-
tanluga ve gict anlasilir. Evrene 'ben' agisindan, ‘ifade' agisindan bakan
bir sanatci, drnegin Klee'ye gore, «kendi kendine sdyle der: Bu dinya
baska turlG goéraniyor ve bu dinya baska turla goértnecektir.»3 Cunku
artik ‘gérunen’ dinya duyusal olarak kavranan dinya degildir, tersine,
tinsel olarak, ben’in ifadesi, dislasmasi olarak kavranan bir dinyadir. Bu
anlamda sanat yeni bir 'idol' bulmus olur. Bu idol, ifade’'dir. Bunu cagdas
soyut sanatin temsilcisi ve teoricisi Theo van Doesburg soyle dile getirir:
«Sanat, ifadedir. Bizim sanatca yaptigimiz gerceklik deneyimimizin ifade-
sidir. Bi¢im verici sanat, bi¢cim verici araclarla bi¢cim verici ifadedir.»2
ifadeyi, ancak bicim verme olarak anlayabiliriz. ifade etmek, bigim ver-
mek demektir. Bicim vermekle sanat, deney obje’sinin dogal gérinisini
ortadan kaldirir. «<Bu goérinis ne kadar ¢ok ortadan kaldirilirsa, estetik
deneme o derece gucli olur.»®

Simdi bu metafizik nitelikteki ifade ya da bi¢im verme nedir? Bu-
rada ilkin su denemez mi ki: ifade, bicim verme sanatin oldum olasi bir
varlik nedenidir. Her sanat, isterse bu figurativ-natiralist bir sanat ol-
sun, daima bicim sorunu ile ugrasmis, bicim ortaya koymustur. Buna
gore, nasil oluyor da, ilk bicim verme eylemi soyut sanata 6zgu bir eylem
olarak nitelendiriliyor? Buna karsi, denebilir ki, gerc¢i bicim her sanati
sanat yapan temel elemandir. Ama, bu bi¢cim verme, figlrativ-natiiralist
egilimli sanat anlayislarinin anladigi bicim'den temelden farkhdir. Yu-
karda isaret edildigi gibi, onlarin cikis noktasi, doda varhigr ve dogal bi-
cimlerdi. Ama, sanat, bu dogal bicimlerin disinda sanatsal bir bi¢im din-
yasi yaratmaliydi. Bunu cagdas bir soyut sanat¢i Jawlensky'nin sozleri
ile soylersek: «Sanat yapiti bir dunyadir, doganin bir taklidi degildir.»3
Boyle bir bigcim anlayisi, sanati dogadan, nesnelerden ve onlarin duyular
yoluyla kavradigimiz bicimlerinden uzaklastiracaktir. «Figtrativ sanatlar,
gelismeleri icinde gitgide su amaca yonelmislerdir: Algi obje’lerinin ve go-
rinds bicimlerinin bir kopyasi olmanin disina ¢ikmaya. Sanat, c¢esitli yol-
lardan, kendine 6zgl bir alan kazanmaya ugrasmistir, ama, sanatcilar, sa-
natin yalniz kendi 6zel alaninda eregine ulasabileceginin bilincinde degil-
diler.»® Bu biling, ilk kez sanatgida soyut sanatla baslamistir, diyebiliriz.
Bunu yine Jawlensky'nin dili ile sdylersek: «Sanatgi, kendi ben dinya-
sinda sahip oldugu seyi ifade eder, yoksa gozleri ile gordugu seyleri de-



gil.»3 Bununla da, sanatin obje’si dis dinyadan insanin i¢ dinyasina, ben
dinyasina kaymis olur. Bu, soyut sanatin en temel niteligidir. Bu nitelik,
soyut sanatin dojadan ve doga bigcimlerinden kurtulmus olmasi, doga bi-
¢imlerinin disinda, kendi ben dinyasinda kendine ézgu bir bigcim dinyasi
aramas! ve bulmasidir. Bu bicim dinyasi, estetik-sanatsal bir varlik din-
yasini olusturur.

Buna gdre, soyut sanat, ifade’nin, yeni bir bicim vermenin sanati olu-
yor. Bu yeni bi¢cim vermenin, ifade’nin obje’si, i¢ dunya, ben dunyasi-
dir ve bunun da dis dinya, gérints dinyasi ile hicbir ilgisi olmayacaktir.
Bunun icin soyut sanat, «simgesel bile olsa dis diinya obje’lerine degin-
meden, insanin ifade dunyasini gérunir kilacaktir.»& Ancak, bu ben din-
yasini goranidr kilma basit bir olay olarak goértlmemeli. Bu, yeni bir ev-
ren yaratmak anlaminda anlasiimalidir. «<Her yapit, teknik olarak evrenin
meydana gelmesi gibi, calgilarin kaotik gurultistinden, sonunda kireler
(sfer’ler) muzigi denen bir senfoni olusturan feléketlerle dodar. Sanat ya-
piti yaratmak, diinya yaratmaktir.»3 Soyut sanat, ifade sanati, Kandinsky’
ye gore, iste boyle bir evren kureleri muzigi, bir senfoni gibi dogar. El-
bette, bu sanatin bicim dunyasindan 6zce farkli olacaktir. Bu yeni, ken-
dine 6zgl bicim verme, yeni bir kavramda somutluk kazanir. Bu kavram
'soyut'tnr. 'Ifade’ ve 'soyut' bir anlamda birbiriyle értusurler ve birlikte
yeni bir evren tablosunu olustururlar. 1900'lerden sonra bi¢cim kazanma-
ya baslayan bu evren tablosu tim bir ¢aga giderek egemen olur. Soyutluk,
tum bir dinya géristni, bu arada bilme ve duyma tarzini da belirleyen
bir kategori olur. Bunun igin, ¢agin sanati soyut oldugu gibi, bilim an-
layisi ve felsefesi de soyuttur. Bu soyutluk kategorisi ile insan birden-
bire somut bir dis diinya evreninden cikar ve yeni bir evrene, soyut bir
evrene girer. Kandinsky'nin deyimi ile, «bir kireler miziginin» egemen
oldugu yeni bir evrene.

B — Bilimde ‘Soyutluk’

Sanat, dogadan ve nesnelerden uzaklasir ve kendine 6zgu bir soyut bigim-
ler dunyasi kurarken, 6bur tinsel etkinlikler de ayni kosutluk icine gi-
rerler. Sozgelisi, bilim ve felsefe de ayni egilimi gosterir. Bu yonden, bu
Uc tinsel etkinlik bir baglam o&zelligi tasirlar. Soyle ki, sanatta bdyle te-
melden bir defgisme meydana gelirken, yani sanat 'soyutlasirken’, ayni
soyutlasma niteligini bilimde ve felsefede de goruriz. «Teknik ve fizik bu-
luslar, ¢cogu daha sonra meydana gelirler ve sanatta meydana gelen dev-
rime paralel bir gorints gosterirler.»® Burada bizim i¢in énemli olan, bu
degismenin hangi alanda daha &nce baslamis olmasi olayi degildir; ter-
sine bunlar arasinda bir kosutluun bulundudu olayidir. Simdi sanatta
soyutlasma sureci olurken, bilimde ve fclsefede de buna paralel bir so-
yutlasma sureci kendini gdsterir. Hemen isaret etmek istiyoruz ki, her
dénem sanati ile, bilim ve felsefe anlayislari arasinda paralel etkinlikler
bulunur. Ama, ¢agdas kulttr fenomenleri arasindaki paralellikler cok daha
fazla koktendirler diyebiliriz.



Simdi, ilkin bilim ve sonra da felsefede, disiin yasaminda sanat si-
recine kosut ne gibi olusumlar kendini gosteriyor? bunu gérmek istiyoruz.

Cagdas bilime baktigimiz zaman, ozellikle fizikte, fizik-evren tablo-
sunda buyuk degismeler oldugunu gértriz. Bunlar ne gibi degismelerdir?
«Cagin ilk on yih icinde nesnelerin, nesnelere 6zgu katiligi ile ilgili ta-
savvuru degistiren iki degisik bulus olur: Bunlar, atom c¢ekirdegini parca-
lama ve mekan-zaman kavraminin bilime sokulmasi. Birincisi, madde
kavramini enerji kavramiyla degistirir. Nesnelere dayali, geometrik-orga-
nik érneklerin yerini kuvvet alanlari alir. ikincisi de, Renaissance’tan
beri nesneleri icine soktugumuz bizim statik ve perspektivli diinya tablo-
muzu yikar ve onu dinamik ve perspektivsiz bir dinya tablosuna degis-
tirir. Ama, her ikisinde ortak olarak bulunan yan, daha en bastan bu tab-
lonun ifadesi icin ince cebirsel sayi ilgilerinin geometrinin nesnel yénden
tasavvur edilebilir bicimlerinin yerini almalaridir.»®D Nesnelere ait geo-
metrik bicimlere oranla, cebirsel sayi ilgileri olarak dustntlen varlik, ev-
ren ve nesneler dunyasi, evren tablosunun daha soyut olarak kavranmasi
anlamina gelir. «<Doga biliminde yeni bir evren tablosu bi¢cim kazanmaya
baslar, tinsel yasamdan ¢6zilmus olmayip da, kendi alaninda bu kusatici
tinsel olayl yansitan doga biliminde.»4 Bu degisen dinya tablosunun en
onemli niteligi, yukarda isaret etmis oldugumuz gibi, klasik doda bilim-
lerinin anladigi anlamda ‘madde’ kavraminin degismesidir. Madde, kati-
hgr olan varhik demektir. «Katiligi olan madde bugin c¢ézimlenmistir,
‘maddilik’ artik mevcut degildir. Bizim madde dedidimiz sey, kuvvet alan-
lanidir ve birbirini izleyen olaylar degil, tersine bir butlne ait olan olay-
lardir, surekli bicim alan bir degismenin dinamik yapisidir.»2 Bugin fi-
zikte artik klasik fizigin anladigi anlamda bir katihgi iceren madde kav-
rami yoktur, onun yerini surekli degisen ve bu degismeler icinde surekli
bicimler alan bir ‘yapi tasavvuru’ vardir.

Cagdas doga biliminde onemli bir baska degisiklik de, ‘zaman’ kav-
raminda kendini gosterir. Bugin artik zaman deyince, ge¢cmis, simdi ve
gelecek gibi bodlimli bir zaman tasavvurunu anlamiyoruz. «Fizikte geli-
sen yeni zaman kavrami, gelecedin asil etkili bir ‘simdi’ oldugunu séyler.
‘Gelecek’, simdi baslar. Bu, fizigin ortaya koydugu bir yasadir. Buna gore,
artik gelecek perspektivinden gorulen bir zaman yoktur, tersine her ikisi
de (gelecek ve gecmis) simdi’'nin merkezlesmesi icinde vardir. Simdi ola-
rak ‘eszamanlik’ vardir.»48

Madde ve zaman kavramlarinda meydana gelen bu degismeler, kendi-
liginden bir dinya tablosu degisikligine goturtr. Bu yeni dinya tablosu,
artik klasik fizigin yuzyillardir cizdigi dinya tablosundan farklidir. Bu
farkhlk, o6zellikle eski dinya tablosunun somut olmasina karsilik, yeni
fizigin dinya tablosunun soyut niteliginde kendini goésterir. Bunun igin
artik dunya deyince, belli ilgiler icinde bulunan somut bir varlik anlasil-
maz. Bu anlamda artik «hicbir ‘diinya’ mevcut degildir, tersine birbiriyle
ilgi icinde bulunan ve bdylece de geometrinin kurdugu bir ilgiler batinu-
nd olusturan bir ‘dunyalar butunlagd’ vardir. Bugin fizik, evren hakkinda
bir dizen o6gretisi olarak, geometriye dondstr. Artik bir empirik fizik de



yoktur, ancak mekéan-zamanm algida kurulamayan, ama yalnizca tekil ola-
rak belirlenen bicimlenmesi vardir»4 Tim simdiye kadar madde, nesne
dedigimiz ve belli bir streklilik yikledigimiz evren, simdi birden degisir
ve surekli bir degisim iginde kuvvet noktalarinin meydana getirdigi soyut
geometrik bir evren tablosu olur. Béyle bir fizik evren tablosu, 6zellikle
relativite fiziginde ve atom fiziginde belirgin niteligini elde ediyor. Her
iki fizik evren tablosu da, evreni soyutlastirmayi en son sinirina kadar
goturiyor. Bugin fizigin aldigi 'matematik-fizik' adi da bunun yine en
somut 6rnegi oluyor.

Simdi, cagdas sanati bdyle bir soyut evren tablosu karsisinda dusu-
nelim. Cagdas sanatin boyle bir evren tablosu karsisinda alacagi tavrin,
bu evren tablosuna uygun olacagi kolayca dustnilebilir. «<Modern sana-
tin ¢abasimn bu yeni fizik tabloya bicim vermeye calistiyini, uzay goru-
naslerini ve hareket evrelerini resim alani icinde kavramaya ugrastigini
dustinelim. Burada dikkat edilecek nokta, dinya mekénina uygun tavir
almanin bir édev gibi ciddiye alinmasidir... Gergekten de, diunyanin bu
fizik ¢ehresinden dogan modern sanatin bu 6devi yerine getirdigini go-
rdyoruz.»%6 Buna gére, modern sanat, ¢cagma ve ¢aginin bilimsel evren tab-
losuna uyar. Bu uygunluk, her ikisinin de soyutlamaya dayanmalarindan
ileri gelir. «Doga bilimlerinde meydana gelen degismeler, sanatta da elbet-
te eski bigimleri parcalayip atacak ve sanatglyr yeni bicim vermelere go-
turecekti.»®b Gergekten de bu bdyle olur.

Doga bilimlerinde teorik alanda meydana gelen bu kokten degisme-
ler, sanata da yansiyarak soyut sanatin bicim dinyasini etkilerler. Bilim-
lerdeki soyutlasma sanattaki soyutlasmaylr meydana getirir. Buradan ge-
rek bilim, gerekse sanatin ortak bir evren tablosu olusur: Soyut bir ev-
ren tablosu.

C — Felsefede ‘Soyutluk’

Bilim ve sanatta boyle kdkten bir soyutlasma hareketi meydana gelirken,
felsefenin bir kultir fenomeni olarak boyle bir hareketin disinda kalmasi
dustndlemezdi. Cunkl, tim bu kaltir degismesi, ¢agin tinsel varliginda
kaynaklanan bir zorunlulugu ifade eder. Bu nedenden o&tirt felsefede de,
sanat ve bilimde gérdudumuz degismelere paralel etkinlikler kendini gos-
terir. Bu etkinlikler ayni sekilde bir 'soyutlasma’ stirecinde gerceklik ka-
zanir. Bu sure¢ felsefede yeni bir felsefenin dogmasina neden olur. Bu
felsefe ‘fenomenoloji’ felsefesidir. Cagdas soyut sanatin Unli temsilcisi
ve kuramcisi Wassily Kandinsky'nin soyut sanat Gzerine olan dustncele-
rini gelistirdigi ‘Uber das Geistige in der Kunst (Sanatta Tinsel Olan Uze-
rine)’ adli kitabi ile fenomenoloji felsefesinin kurucusu Edmund Husserl’
in fenomenoloji felsefesini temellendirdidi 'Ildeen zu einer reinen Phaeno-
menologie (Salt Bir Fenomenoloji Uzerine Dusiinceler)’ adhi kitabinin ay-
ni yillar icinde yayinlanmasi (1912-1913), herhalde rastlantiyr asan bir olay
olarak kabul edilmelidir. Fenomenoloji felsefesinin de felsefe icin goster-



digi erek, soyut sanat anlayisinin sanat i¢in gosterdigi erek ile blytk bir
yakinhk gosterir. Bu erek, bireysel olani, tesadifi olani ve bu anlamda
real olani ‘paranteze almak’, 8zU (eidos, essentia) kavramaktir. «Ne tir-
den olursa olsun, bireysel varlik, genel olarak konusulursa, tesadufidir.»47
Ama, felsefe tesadifi olani degil, zorunlu olani, 6zU arastirir. Bu 6z, bu es-
sentia, bu mutlak olan sey, soyut sanatin da kavramak istedigi ‘temel var-
hk'tir, salt gercekliktir.

Simdi felsefe bu 6ze, bu salt mutlak varlhija nasil yaklasmak ister?
Bunu fenomenoloji felsefenin 1sigi altinda gérmeye c¢alisalim.

a) Fenomenoloji Felsefesine Gore ‘Var Olan’in Belirlenmesi

Fenomenoloji felsefesi, ¢agin baslarinda Edmund Husserl (1859-1938) ta-
rafindan kurulmustur. Bir timel felsefe anlayisi olarak fenomenoloji, bir
bilgi felsefesi, bir varlik felsefesi, bir deger felsefesi oldugu kadar, ayni
zamanda bir dusinme ydntemini de beraberinde getirmistir. Ancak, her
felsefe anlayisi gibi, fenomenoloji icin de en 6nemli sorun ve ¢ikis nok-
tasl, ‘obje’ ya da ‘nesne’ sorunudur. Bu bakimdan fenomenolojinin ne ol-
dugunu ya da fenomenolojik yéntemi tanimak, fenomenolojinin ‘obje-nes-
ne’ anlayisini bilmeyi zorunlu kilar. O halde obje, nesne nedir? Bu soru-
ya ilkin verilecek en yalin karsilik, butin diger felsefe anlayislarinda ol-
dugu gibi, nesnelerin bir empiri konusu ve nesneleri bize duyusal deney-
lerimizin vermesidir. Bu, fenomenoloji i¢in de bdyledir. «Burada daima
suna dikkat edilmelidir: Nesnelerin ne oldugu hakkinda ifadelerde bu-
lundugumuz, var oluslar ya da yok oluslari, 6zleri ya da baska turlt var
oluslari Uzerinde yalniz tartistigimiz ve aklimizla karar verebildigimiz nes-
neler, bunlar, deneyin verdigi seyler olarak vardirlar. Yalniz deney, bu
seylere anlamim dikte eder ve burada olgularla ilgili seyler sz konusu
olduguna gore, gergekten de belli sekilde dizenlenmis olan deney bagl-
hklari icindeki aktlel deney.»8B Nesneler, obje, buna gére bir deney veri’
sidir. Ama, bu deney verisi, bize bir ‘géruinds’ icinde verilir. Baska turlu
denildiginde, kavradigimiz gortndsler, ashinda bir duyu verisidir. «Bir
nesne, zorunlu olarak salt ‘goértnis’ tarzlar icinde verilmistir.»®

Simdi ¢evremizi olusturan, bizi her yanimizdan saran, bir deney ve-
ri'leri ve bir gordnusler dinyasi olan bu ‘nesneler dinyasi'ni nasil kav-
rayabiliriz? Bu nesneler dinyasina hangi kategori’ler ile yaklasabiliriz?
Tumduyle bireysellige dayali bu ‘sey’ dunyasini, tek tek nesneler dinya-
sini biz, Husserl'e gore, belirli bir kategori ile kavrayabiliriz. Bu katego-
ri «tesaduf» kategorisidir. Bilincime bagl olan bu tek tek seylerin diinyasi
timuyle tesadufidir. «Ne tirden olursa olsun, bireysel varlik, genel ola-
rak konusulursa, tumuyle tesadufidir. O, bdyledir, ama, 6zce baska turlu
de olabilirdi.»® Ama, nesneler dunyasinin, gérunidsler dianyasinin bu te-
sadufiligine karsi, nasil olur da dofa yasalarindan s6z acabiliriz? Cunka,
doga yasalari gorunusleri tesadifi degil, tersine zorunlu bagliliklar igin-
de dusunidr. Oysa, dogada tesadif egemendir demek, dodada hicbir zo-
runluluk yoktur demektir. Dodada bir zorunluluk yok mudur? Dogada



bu anlamda olaylar belirlenmis degil midir? Fenomenolojiye gobre, gerci
dojada doga yasalari vardir, ama, doga yine de tesadufi bir varliktir.
«Belki doga yasalari da gecerli olabilir, bu yasalara gore, real kosullar
olgularla ilgili ise, belli sonuclarin da olgularla ilgili olmasi gereklidir; bu
gibi yasalar, bununla beraber yalniz olgularla ilgili kurallari ifade eder-
ler; bu olgu kurallari, hatta tumuyle baska bir sey de ifade edebilirlerdi
ve daha 6nce de, bu kurallarin kural koydugu objelerin, kendi baslarina
bakildiginda, tesadifi oluslarinin, mimkin deney objelerinin oldum olasi
0zune ait bir sey olmasini kosul olarak 6ne surerler.»8 Bu ifadeyi daha
actk soylemek gerekirse; dogada, real kosullar altinda olgular gerci be-
lirlidir. Ama, buradaki belirlilik, olgularin kosullari ile real sonuglari ara-
sinda gortlen bir belirliliktir. Burada, mutlak anlaminda bir belirlilik
degil de, olgularin bir kural icine sokulmasi anlaminda bir belirlilik s6z
konusudur. Kosullar degisince, olaylari belirleyen kurallar da, belirlilik
de degisir. Bu bakimdan, burada sz konusu olan belirlemede bir mutlak
gecerlik olmadigi gibi, ayrica olgulara dayanan bu belirlilik, olgular real
kosullardan soyulup, kendi baslarina ele alindiklarinda, tesadufilik icin-
de ortaya cikarlar. Belli real kosul ve ilgilerin disinda, onlarda ne doga
yasasindan ne de doga yasalarinin sahip oldugu bir belirlilik ve zorunlu-
luktan s6z acilabilir. Boyle bir durumda, dogada ancak tesaduften soz
acilabilir. Baska turla soylersek: Nesneler, olgular dinyasi ancak tesadif
kategorisi icinde dusunulebilir.

Simdi, bilincin disindaki (transcendent) empirik dinyanin, olgular
dinyasinin, zorunlu degil de, tesadufi olan bu dinyanin bir realitesi var
midir? Daha dogrusu, boyle tesadufi bir diunyanin gercekliginden soz
acabilir miyiz? Bu, dyle bir noktadir ki, bu noktadan bu tesadufi, biling-
disi nesneler dinyasinin reddine de, kabultine de gidilebilir. Acaba feno-
menolojinin bu segenekler karsisindaki tavri nasildir? Bu tavir ilkin, fe-
nomenolojik ‘naiv tavir'da dile gelir.

b) Fenomenolojik 'Naiv Tavir'

Fenomenolojik 'naiv tavir’, her seyden énce bir 'dodal tavri' ifade eder.
Dogal tavir, ilkin, insanin bir duyu ve algi varhgi olarak dinya karsisinda
aldigi tavri gosterdigi gibi, daha genis anlaminda kultir objeleri karsi-
sinda aldigi tavri da dile getirir. «Gérme, dokunma, isitme, vb. ile duyu-
lur alginin aldigi tavri da dile getirir. Gérme, dokunma, isitme, vb. ile
duyulur alginin tirlt tarzlarinda maddi seyler herhangi bir mekan dagi-
limi icinde benim icin yalin olarak vardirlar, ister ben onlara 6zel olarak
dikkat edeyim, ister etmiyeyim, onlari ele alarak, distnerek, hissederek,
isteyerek onlarla mesgul olayim ya da olmiyayim, soézcil ya da figurativ
anlaminda vardirlar»® Bu dogal tavrin dinyasi icine yalniz mekan ve
zaman kategorileri ile belirlenmis nesneler girmezler, onun dinyasi ¢ok
daha genistir. «Bu diinya, benim icin salt nesneler dinyasi olarak mevcut
degildir, tersine ayni dogrudan dogruyalik icinde bir deger dunyasidir,
deger verilen seyler dunyasidir, pratik dunyadir. ‘Sey’ ozellikleriyle ol-



dugu gibi, deger karakteriyle de, guzel ve cirkin, memnun edici ve mem-
nun edici degil, hos ve nahos, vb., ben onlari énimde...... butin bunlari
yuklenmis olarak bulurum. Kullanim esyasi olan nesneler de dogrudan
dogruya burada vardirlar, Gzerinde kitaplar olan masa, su bardagi, vazo,
piyano, vb. Deger karakterleri ve pratik karakterler de, temelleyici ola-
rak var olan obje’ler olarak var olan obje’lerdir, ister ben onlara boyle
obje’ler olarak ybneleyim ya da yonelmiyeyim. Ayni sey, dogal olarak
‘salt seyler’ icin gegerli oldugu gibi, ¢cevremin insanlari ve hayvanlan igin
de gecerlidir. Onlar benim dostlarimdir ya da dismanlarimdir, benim em-
rimdedirler ya da ben onlarin emrindeyimdir, bana yabancidirlar ya da
akrabadirlar.»3

Simdi, iginde dogup buyudugumiz ve yasamimiz boyunca karsilikli
ilgi icinde bulundugumuz bu nesneler dunyasi, de@erler diunyasi karsisin-
daki durusumuz nasildir? Gergi, biraz 6énce bu durusu bir dogal tavir
olarak adlandirmistik. Ama, bu dogal tavir, belirsiz bir kavram olarak go-
rinlyor. Bu tavri daha belirgin kilacak bir baska kavrama gereksinme
var. Fenomenoloji felsefesinin kurucusu Edmund Husserl, bunu genel-do-
Jal-tez kavraminda bulur. Dogal tavir, genel-dogal-tez kavraminda asil ice-
rigini elde eder. CUnkl, dogal tavir, dogaya uygun olan, doganin nesne-
ler ve kiltur obje’leri dinyasinin kendisiyle ilgi kurabilmemiz igin bizden
beklemis oldudu bir tavirdir. Béyle bir tavir icinde biz, duyu ve algila-
rimizi eyleme gegirir, nesneleri ve kultlr obje’lerini kavrariz. Ancak, bu
tavir icinde biz, nesneler dinyasli, insanin iginde yasadigi dinya hakkin-
da herhangi bir savda bulunmayiz, herhangi bir 'tez' 6ne strmeyiz. Bir
savda bulunma ve bir tez 6ne stirme, ancak bu dogal tavir almanin sonu-
cunda ortaya ¢ikar. Bu sav, bu tez, genel-dogal-tez’de objektivlesir. Ge-
nel-dogal-tez; acik olarak anlasildigi gibi, dogal dinya karsisinda ortaya
atilmis bir sav ve goristu ifade eder. Simdi, bu sav ve tezin iceriginin ne
oldugunu sorabiliriz. Genel-dogal-tez'de ifade bulan sey nedir? Buna Hus-
serl soyle bir karsilik verir: «Yardimiyla real ¢evreyi surekli olarak yal-
nizca genellikle kavrayarak degil de, var olan bir gergeklik olarak bildi-
gim genel-tez, dogal olarak bir 6zel eylemden, varlik Uzerine verilmis bir
yargidan ibaret degildir. Genel-tez, dogal tavir biatliniyle surdugu surece,
yani dogal canli yasam boyunca sidrekli olarak vardir.»% Husserl'in bu
sozlerinden, genel-dogal-tez'in ne ifade ettigini oldukca agik olarak anli-
yoruz. Buna gore, genel-dogal-tez, dogal tavrin obje’sinin var oldugunu
timuyle elestirisiz olarak énceden kabul ediyor. Yani, algi obje’lerimiz,
bizi her yanimizdan saran bu nesneler ve seyler dinyasi vardir. «<Mekéna
ve zamana ait gercekligi, karsimda bulunan bir sey olarak daima var ola-
rak bulurum, onda bulunan ve onunla ayni sekilde ilgi kuran butiin ébtr
insanlar gibi, benim kendim de bu gerceklige aidim. 'Gergekligi’, bunu
daha gerceklik s6zt de ifade eder, var olan olarak 6nimde bulurum, ken-
dini bana vermis oldugu gibi, onu var olan olarak kabul ederim. Dogal
dunyanin veri'leri karsisinda duyulan stpheler ve onlari reddetmeler, do-
gal tavrin genel tezinde hicbir degisiklik yapmaz. ‘Dunya’, gergeklik ola-
rak daima vardir, dinya, burada ya da surada, en ¢ogu, kasdettijimden



‘baska’dir, dinyadan bu ya da su ‘gérintl’, 'birsam’ (hallucination) adi
altinda, bir deyime yok edilebilir, dinya-genel-tez anlaminda daima var
olan dinyadir.»% Dogal-tezde objektivlesen icerik, su halde, genis anla-
minda dinyanin her gesit siphe ve reddinin disinda var olmasidir. Bize
kendini bir veri olarak veren dinya vardir. Biz, ister onun varlhigindan
stiphe edelim, istersek yalniz siphe etmekle kalmayip da, varligini kokten
reddetmeye kadar gidelim, bu genel-dogal-tez’de ve bu tezin dile getirdigi
nesneler, seyler dinyasinin varhiginda hicbir degisiklik meydana getir-
mez. Kisacasl, dinya, var olan bir sey, bir gerceklik olarak varligini sur-
darar. Boyle bir sav, genel-dogal-tez gibi bir goérus, hicbir temellendir-
meye dayanmadan éne surulmus bir savdir. Bu temellendirilmemis ve daha
¢cok bir inanca dayali gibi goérinen gorts, cocuksu (naiv) bir gorastir.
Ama, genel-dogal-tez, yalniz naiv bir goris de degildir, o, ayni zamanda,
savinin dogruluguna higbir stipheye yer vermeksizin inanan dogmatik bir
goriustir de. Bunun icin biz, genel-dogal-tez'i, naiv-dogmatik bir dis din-
ya gorist olarak belirlemek istiyoruz. Bu gorlse gore, dis dinya, her
¢esit sUphenin ve elestirinin disinda bir varhiga sahiptir. Nesneler, real
olan bir dinyayi gosterirler. Biz istesek de, istemesek de bu nesnelerin
gercekligini kabul etmek zorundayiz. Bu anlayis, bilindigi gibi, felsefede
'naiv realizm’ diye adlandirilir. Bu yénden bakildijinda, fenomenoloji bir
naiv realizm'dir. Ama, bu noktada sdyle bir soruj hakh olarak sorulabilir:
Fenomenolojik naiv realizm, fenomenolojinin hareket noktasi ile acaba
tutarli bir sonu¢ mudur? Fenomenoloji, her seyden once bir Kkritik, bir
elestirici tavri beraberinde getirir ve ona dayanir. Simdi nasil olur da,
tenkitci bir felsefe olan fenomenoloji nesneler dunyasi karsisinda naiv
-dogmatik bir sonuca ulasabilir? Ve bu sonug, fenomenolojinin ilkeleri
ile bir celiskiyi gdstermez mi? Buna karsi diyebiliriz ki, sorun, yalniz
nesneler dinyasi yéninden ortaya konmus olsaydi, burada bir celiski s6z
konusu olabilirdi. Oysa, sorun genellikle varlik yéninden ortaya kondu-
gunda bu celiskiymis gibi g6ériinen durum ortadan kalkar. Cunki, feno-
menoloji igin varhk, asil varlik, gercek varlik denilince anlasilan sey,
artik nesneler dunyasi degildir, tersine nesneler dinyasi i¢in askin (trans-
cendent) olan bir dinyadir. Buna gore de, nesneler dinyasinin varligl ya
da yoklugu fenomenoloji felsefesi icin 6n planda bir sorun degildir. Hatta,
fenomenoloji felsefesi, bu naiv tavir icinde buldugu dinyayi, biling icin
askin (transcendent) olan bu dinyayi bilmezlikten de gelir.

Biling icin askin olan bu nesneler dinyasinin asil varlik olmadidini
sOylemek, duyularimizin, genel-dogal-tez'in, naiv tavrin bize gercek var-
hgi bildirmedigi anlamina gelir. Dogal tavir bize asil gercek varligi vere-
medigine gore, asil varligi bize veren bir baska tavir olmasi gerekir. Ger-
¢cekten de fenomenoloji felsefesine gore, bdyle bir tavir vardir ve yalniz
bu tavir bize asil varligi verebilir. Fenomenoloji, dogal tavra karsit olan
bu tavra ‘fenomenolojik tavir’ adini verir. Simdi bu tavri gérmeye ca-
lisalim.



c) Fenomenolojik ‘Tavir’

Fenomenolojik tavir, dogal tavirdan farkli ve ona tumiyle karsit bir ta-
virdir. Soyle ki, dogal tavir, genel-dogal-tez'i ile naiv-dogmatik bir tutumu
ifade ediyordu. Oysa, fenomenolojik tavir her seyden o6nce bir elestirel
(kritik) tavirdir ve ilk planda dogal tavri degistirmek eregi ile ortaya ci-
kar. Dogal tavri degistirmek, ancak belli bir yontem ile gerceklesir. Bu
yonteme Husserl reduktion (indirgeme), fenomenolojik reduktion adini
verir. Fenomenolojik tavir, aslinda fenomenolojik reduktion’a dayanan bir
tavirdir. Baska bir deyimle sdylersek, fenomenolojik tavir, fenomenolo-
jik reduktion’da objektivlesir. Buna gore, fenomenolojik tavri incelemek,
bu anlamda fenomenolojik reduktion’u incelemek anlamina gelir. O hal-
de ilk sormamiz gereken soru su oluyor: Fenomenolojik reduktion nedir?

Fenomenolojik tavir, her seyden Once, dogal tavrin degistirilmesine
dayanir. Dogal tavir, genel-dogal-tez'i ile bir naiv-dogmatik tavirdi. Feno-
menolojik tavir, kritik bir tavir olarak yalniz dogal tavri degistirmek
eregini gutmiayor, ayni zamanda bu naiv-dogmatik goérist de degistirmek
eregini guduyor. Bunu yaparken, gerek dogal tavrin, gerekse genel-dogal
-tez’in karsisina belli bir tavirla cikiyor: Bu tavir, oldum olasi her dog-
matizmin can dismani olan suphedir. Fenomenolojik tavir ya da reduk-
tion, ilk planda bir suphe eylemi ile ortaya ¢ikiyor. Ama, bu stphe, siphe
etmek icin stiphe degil de, Descartes’m anladigi anlamda bir metod (yon-
tem) stphesidir. «<Bu (dogal) tez Uzerinde kalmayip biz onu degistirmek
istiyoruz. Burada izlenmesi her zaman mimkidn olan yéntem, Descartes’
m suphe edilmez, mutlak varlik sfer'inin (dinyasinin) ortaya cikarilabil-
mesi icin kullandi§i sidphe yodntemidir.»% Siphe, neden ve neye karsi
stiphe? Suphenin yoneldigi obje, stphe edilecek varlik nedir? Buna karsi
verilecek en yalin karsilik, duyu veri'lerinden, nesneler dinyasindan sip-
he biciminde olacaktir. Ayni zamanda, duyu veri'leri, nesneler dinyasi
yalniz stiphenin obje’'si olmayacaktir, ayni zamanda reduktion'un, feno-
menolojik reduktion’un da uygulanacad! obje dinyasi olacaktir. <O halde,
deneyde naiv olarak yasamak ve deneyin verdigi seyi, transcendent do-
gayi teorik olarak arastirmak yerine, biz, ‘fenomenolojik reduktion’u’ ger-
ceklestiriyoruz.»Y Fenomenolojik reduktion, fenomenolojik tavra gegis,
dogal tavirdan kurtulmayi ifade ediyor. Bu da, ancak Husserl'e gore,
Descartes'¢ct suphe ile gercgeklestirilebilir. Ama, burada kendiliginden zo-
runlu bir soru dogar: Fenomenolojik reduktion ile Descartes’¢cl stphe ne
derece birbirleri ile értugebilirler? Gergi, onlar arasinda, her ikisinin de
bir yontem olmalari bakimindan bir ortak yanlari oldugunu kolayca sdy-
leyebiliriz. Soyle ki, Descartes, varliindan hicbir sekilde stphe edeme-
yecegimiz varh@ ararken, sUphenin kilavuzlugunda bu eylemi gercekles-
tirir. Ama, felsefesinin Archimedes noktasi olarak ilk temel varlidi, ‘cogito
ergo sum’u (dustiniyorum, o halde varim) elde ettikten sonra, buna da-
yanarak Tanrr'nin ve dis dinyanin varligina ulasir. Bunu Descartes, uy-
guladigi stphe eyleminin karsiti olan bir geri dénis hareketi ile yapar.
Bu geri donus hareketi, daha 6nce kendilerinden suphe ettigi seyleri simdi



kanitlama hareketidir. Descartes’ta, sUphenin bodyle doénusli bir anlami
da vardir. Ama, hemen belirtmemiz gerekir ki, fenomenoloji felsefesinde
buldujumuz siphe, onun Descartes'¢l niteligine karsin, bdyle bir suphe
degildir. Fenomenolojinin yéntem olarak aldigi ve kullandidi stphe, ilkin
stiphe edip, sonra suphe ettigi seylerin varligini kanitlamak anlaminda
bir stiphe degildir. Fenomenolojinin kurucusu Husserl, sipheye ¢ok daha
0zel bir anlam verir. Bu 6zel anlami ve onu 6bidr anlamlardan ayiran
farki, o, Grekge iki sozcugu kullanarak goéstermek ister. Buna gore, feno-
menolojik siphe bir skepsis (stiphe) degil, ama bir epoche’dir. Gergi, Hus-
serl, bu deyimi Eski Yunan'da stpheci (skeptik) felsefenin kurucusu
Pyrrhon'dan (M.O. 360-270) alir ve ona cartesien (Descartes'cl) siiphenin
yontem oOzelligini katarak onu fenomenoloji felsefenin temel kavrami yapar.

‘Epoche’ nedir? Pyrrhon, epoche kavrammi, genel olarak, bilginin,
dogru bilginin imkansizligini géstermek icin kullanmistir. Pyrrhon'a gore,
verdigim her yargi yanlis olacadina goére, yapilmasi gerekli olan sey, yargi
vermemektir, yargl vermeyi ertelemektir. Kisacasi, yargl vermekten ka-
¢inmaktir. Bu anlamda 'epoche' skepsis (suphe) ile ayni anlamdadir. Oysa,
fenomenolojinin anladiyi anlamda ‘epoche’, skepsis ile ayni anlamda ol-
mayip, kendine 6zgl bir anlami igerir. Simdi, fenomenolojinin ‘epoche’
kavramina verdigi bu yeni icerik nedir? Bunu sorabiliriz. Bu soruya Hus-
serl soyle bir karsilik verir: «Descartes’¢i timel bir stphe denemesi ye-
rine biz, cok kesin bir sekilde belirli ve daha yeni bir anlamda ttmel bir
epoche'yi koyuyoruz.»@ Buiia gore, ‘epoche’, Descartes'¢ci sipheden 6zce
ayridir. Ama, ‘epoche’yi, 8blUr yandan pozitivistlerin spekulativ bilgiye
karsi yonelttikleri stphe ile de icerikce kanstirmamalidir. «<Burada sbz
konusu olan 'epoche’yi pozitivizmin 6nerdigi epoche ile de karistirmama-
hdir. Cunkd, kanimiza gore, o, pozitivizme de karsidir. Burada, bilimsel
arastirmanin salt nesnelligini bulandiran bitin 6nyargilarin ortadan kal-
dirtimasi s6z konusu degildir.»® Boylece, Husserl, ‘epoche’yi bir yandan
Descartes'¢cl stpheye karsi, 6te yandan da bilimsel bilgiyi dnyargilardan
ve spekulativ nitelikten kurtarmak amacini giden pozitivist sipheye karsi
sinirhyor.

Bu sinirlamalarla belirlenmek istenen ‘epoche’ nedir? Onun kendine
0zgl bir suphe oldugunu goéstermek icin, Husserl, onu, yakin bazi kavram-
larla karsilastirmak ister ve bununla da ‘epoche’yi icerikge belirlemek
amacini guder. «Butin ézgurlugumle hareket edersem, o zaman bu din-
yayl reddetmem, aksi halde sofist olurdum. Bu dinyanin varligindan stp-
he etmiyorum, etseydim, septik olurdum. Ama ben, mekén-zaman var-
hgi Gzerine verilecek her yargilyl bana kapayan ‘fenomenolojik epoche’yi
uyguluyorum.»® Simdi, Husserl'in bu soézlerinden, bizi fenomenoloji fel-
sefesinin derinligine gotlrecek bazi cikarimlar yapabiliriz. Tlkin, ‘epoche’
yapmak, nesneler dinyasi hakkinda yargi vermekten kaginmak, sofistik
anlamda varliktan stphe etmek demek degildir. Burada bir an sofist
Gorgias'm su sozleri hatirlansin: 1) Higbir sey mevcut degildir. 2) Olsaydi
bile bilemezdik. 3) Bilseydik bile baskasina bildiremezdik. Bu anlamda
Husserl, bir septik olmadigi gibi, fenomenoloji felsefesi de varhigi ve ha-



kikati tumiyle reddeden bir septisizm degildir. Tersine, 'epoche’, yalniz
zaman-mekan varli§i Uzerine verecegimiz yargilarin ertelenmesini, yargi
verilmemesini ifade eder. Bu anlamda ‘epoche’, nesneler varligini gercek-
lik olarak reddetmeyi degil de, onu bilmezlikten gelmeyi Onerir.

Ancak, mekén-zaman varligi hakkinda yargida bulunmamak ne anla-
ma gelir? Ve bu nasil mimkin olur? diye soracak olursak, bu sorular
bizi fenomenolojinin bir baska temel kavramina goétiuridr. Bu kavram ‘pa-
ranteze almak', ‘yok etmek’ kavramlaridir.6l

‘Paranteze almak’ nedir? Bu, yok etmek, ortadan kaldirmak anlamina
gelir. Ama, yok etmek icin, yok edilecek bir seyin olmasi gerekir. Tlkin
hemen sunu isaret edelim ki, 'paranteze almak’ nesneler diinyasi ve nes-
neler dinyasinin genel-dogal-tez'i ile ilgilidir. Genel-dodal-tez, naiv bir
tavir ile ilgilidir; yani, nesneler dinyasinin var oldugunu hicbir temel-
lendirmeye girmeden, 6nceden kabul eden bir anlayisla. Simdi bu ‘naiv
tavir' ile ilgili olarak soyle bir soru dodar: Genel-dogal-tez'in bildirmis
oldugu dunya, mekan-zaman dinyasi gercekten var midir? «Dogal tavir
icinde, deneyde gercekten var olan tUm dinya, gercekten denendidi, de-
ney baglihklarinda agik olarak kendini gosterdigi gibi, timiyle 'teoriden
uzak’ olarak alinirsa, bizim icin artik gecer dedildir; o, denetlenmeden,
ama tartismasiz parantez icine alinmalidir; ama ayni zamanda boyle sag-
lam, pozitivist ya da baska ydénden temellendirilmis bu dunya ile ilgili
teoriler ve bilimler de ayni kadere bas egmelidirler.»&® Genel-dogal-tez, bir
deney dinyasini dile getirir. Nesneler dinyasi dedigimiz bu dinya, de-
neyde bize verilir. Dogal-tez icin acik, tartismaya gerek gdstermeyen bir
gerceklik alani olan nesneler dinyasi, fenomenolojik tavir icin bir agik
gerceklik diinyasi olmaktan cok uzaktir. Cunkd, fenomenolojiye gore, do-
gal-tez'in dunyasinin hicbir apacikligi yoktur. Buna gore de, nesneler din-
yasina 'epoche’yi uygulamak gerekir. Epoche’ye ugrayan bir seyin zorunlu
sonucu ise, 'parantez igine girmek’, bdylece de var olan bir sey olarak
varligini yitirmektir. Nesneler dinyasi, dogal-naiv tezin bildirdigi dinya
karsisinda, mumkin ve biricik zorunlu tavir, epoche yontemine dayali
fenomenolojik tavir olacaktir. Gergi, empirist ve pozitivistler, fenomeno-
loji felsefesinin ortaya koydugu anlayisin, ‘epoche’ ve 'paranteze alma’,
'yok etme’ ydntemi ile bir metafizik oldujunu 6éne sirerek, nesneler din-
yasinin gercekligini savunacaklardir. Ama, beklenen bdyle bir savunma-
ya karsi, Husserl, yalniz pozitivistge temellendirilmis bir dinyayr degil,
onu temellendiren bu pozitivist bilim ve teorileri de epoche'ye sokmak
ve paranteze almak gerektigini 6ne strer. Yalniz nesneler dinyasinin ken-
disi degil, bu dunyayi inceleyen ve temellendiren bilimler de, &rnegin
fizik, kimya, biyoloji, vb., ayni kadere uyacaklar ve temellendirmeye c¢a-
hstiklari nesneler dinyasi ile birlikte 'paranteze alinacaklar'dir. «Su hal-
de, bu dogal dinya ile ilgili tim bilimleri, onlar benim icin ne kadar sag-
lam olursa olsun, onlara ne kadar hayran olursam olayim, onlara aykiri
bir seyi 6ne surmeyi ne kadar az dusunursem dusuneyim, ortadan kal-
dirntyorum, onlarin dogrulugunu mutlak olarak gecersiz kiliyorum, ister-
se tam bir apacikliga sahip olsun, bu bilimlere giren hig¢bir cimleyi ken-



dime maletmiyorum, hi¢birine tahammul etmiyorum, hicbiri bana bir te-
mel vermiyor — isaret etmeli ki, bdyle bir cimle, bu bilimlerde, bu diun-
yanin gercgeklikleri ile ilgili bir hakikat olarak anlasildigl strece. Boyle bir
cumleyi, onu paranteze aldiktan sonra ancak kabul edebilirim. Yani, yar-
giy1 ortadan kaldirmanin degisen bilinci icinde, yoksa gegerlik isteyen,
gecerligini kabul ettigim ve gecerliginden faydalandigim, bilimde var olan
bir cimle olarak degil.»& Bu sozleri ile Husserl, epoche’yi genis oél¢ude
doga bilimlerine de uygulamaktadir. Dogal-tez'in dinyasi, onu temellen-
diren, pozitiv bilim denen bilimlerle birlikte ortadan kaldirilmaktadir.

Nesneler dunyasi hakkinda butindyle sdylenenler, bu dinyanin igin-
de yer alan tek tek nesneler icin de gecerlidir. Nasil buttntyle dogal-tez'
in dinyas! ‘paranteze’ almiyor ve ‘ortadan kaldiriliyor'sa, ayni sekilde tek
tek nesneler de 'paranteze alinacak’ ve 'ortadan kaldirilacaktir. Ornegin:
«Gorme algisi bakimindan her bir nesne hakkinda da ayni sekilde sdy-
lGyoruz: Onun normal bir gérinusia vardir; renk, bicim, normal gin isi-
ginda gérdagumuiz ve bizimle normal bir yon icinde —nesne, gercekten
boyle gérinir— bitin nesne hakkinda, renk gercgektir, vb. deriz. Ama,
bu, butin nesnenin objektivation’u cercevesinde ikinci dereceden bir ob-
jektivation tarzini gosterir. Ama, su aciktir ki, ‘normal’ gbérinus tarzinin
ozellikle kavranmasinda o6bur gérunus tdrleri karsisindaki temel ilgiyi
kesip attigimizda, o zaman nesnelerin veri'sinin anlamindan geriye hicbir
sey kalmaz.»& Cunkd, geriye kalan sey, siibjektiv bir renk 'gérints’a olup,
bunun herhangi bir anlami olusturamayacag: da aciktir. ‘Goérunusg’, nes-
ne objektivlesmesi ile hicbir zaman ayni degildir. Buradan fenomenolo-
jik obje yorumu ile ilgili olarak bir adim daha ilerleyebiliriz. Goérunus,
blatin empiristlerin, pozitivistlerin ileri surduklerinin aksine, varlikla ay-
ni sey degildir. Duyularimiz bize yalniz goérinusleri, fenomenleri verir.
Bu gorunts ve fenomenler de analiz edildiginde, tek tek duyumlara ula-
siriz. Fenomenoloji icin de hareket noktasi, adindan anlasildigr gibi, fe-
nomeriair. Hatta, fenomenlerden hareket etmek fenomenoloji icin bir pa-
rola degeri tasir. Ancak, ne var ki, fenomenolojinin ‘fenomen’ deyince »an
ladigi sey, duyu veri'lerine dayanan goérunusler degil, tersine varlik ob-
jektivlesmeleridir. Bunu daha agik soylersek: Fenomenolojinin ‘fenomen’
deyince anladi§l sey, 'parantez icine alinan’ duyusal goértndslerin arkasin-
da kalan, artik kendisini paranteze alamayacadimiz seydir. Bu seyin ne
oldugu ilerde daha agik olarak belirlenmeye calisilacaktir.

Simdi burada énemli olan, gorunuslerin, hakiki fenomeni, varlik ob-
jektivlesmesini, mutlak olan seyi veremeyecegini tespit etmektir. «Benim
pratik ilgilerim cercevesinde belli bir gortnts tarzinin normal bir gori-
nus tarzi olarak ne derece belli bir tGstunligu olursa olsun, hicbir goru-
nis tarzinin mutlagi veren bir sey olmak gibi bir savi yoktur.»& Buna
gore de, duyularimizin bize bildirdigi her fenomenin, her gérintsun, mut-
lagi veremedigi icin yok edilmesi, paranteze alinmasi gereklidir.

Yalniz, Husserl bu ortadan kaldirma islemini gérmede kullandigi
sozcikler arasinda, 'paranteze almak’, 'yok etmek’ ve 'kullanimindan ka-
cinmak' gibi, baslangicta belli bir ayrilik gézetmeye baslar. Gergi, bu



deyimlerin timu genel-dogal-tez'in dinyasinin ortadan kaldirilmasini goés-
terir. «Bundan baska su da isaret edilmelidir ki, hangi alan ve kategori-
den olursa olsun, korrelativ olarak bir nesne karsisinda 'parantez icine
almak'tan s6z agmay! hicbir sey engellemez. Bu durumda kastedilen sey,
bu nesnellik ile ilgili her tezi ortadan kaldirmak ve onu parantez igine
almaktir.»® Ama, butlin bu farkli deyimlerin dile getirdigi ortak bir is-
lem vardir: O da, genel-tez'in dinyasini bilmezlikten gelmek, onu bir
tir ortadan kaldirmaktir. «Dogal tavrin 6zlne ait genel-tez'i eylemdisi
birakiyoruz, ontik bakimdan bu dogal-tez'in kapsadigi her seyi paranteze
alhiyoruz: O halde, surekli olarak bizim icin 'burada’ olan, 'var olan’ bilin-
ce uygun bir 'gerceklik' olarak daima var olmada devam edecek ve ne
kadar hosumuza gitse de, bitiin bu dogal diinya parantez igine alinacak.»&
Burada 'paranteze alinan’ sey, yalniz duyulur dinya, nesneler dinyasi
degildir, paranteze alinmasi gerekli olan ayni zamanda dogal bir varlik
olan 'bilin¢’'tir. Cunkl, genel-dodal-tez, bize yalniz nesneler dinyasini de-
gil, ayni zamanda dogal bir varlik olan subjektiv ben’i verir. Bunun igin,
paranteze alma ya da eylem disi birakma, bu ruhsal ben i¢in de gegerlidir.
«Ben kendim, gunlik anlamda benim kendi ben’'im (ruhum, sibjektivi-
tem, icim, suurum) de artik epoche’ye ugramis, parantez icine alinmistir.
Cunkd, psisik ben’im, bir yandan zamanh yasantilardan meydana gelmek-
tedir; 6te yandan da, su veya bu sekilde, yer kaplayan real diinyadan olan
vicudumla birlikte var olmaktadir; dolayisiyla da olsa, real dinya ile
munasebet halindedir; bunun igin de, zamanli-mekanli dinyanin bir par-
¢asidir.»@ Dogal-genel-tez, bitin zaman ve mekan fenomenleri ile bdyle
bir epoche’ye ugruyor, parantez icine almiyor.

Goruldugu gibi epoche, 'parantez icine alinma’ gibi bir islemi de be-
raberinde getirir. Epoche, yalniz bilgi yoninden bir yargida bulunmayi
ertelemeyi degil, ayni zamanda varlik hakkinda da bir yorumu dile geti-
riyor, varlik hakkinda bir yorumda bulunuyor. Bu yorum, varlijin zaman
ve mekandan, empirik gerceklikten soyulmasini ifade eder. Dogal-tez'in
icine giren her sey, bu eylem disi birakilmanin, bu parantez igine alinma-
nin genel kaderine boyun egiyor. Cinki, nesneler ve psisik biling, mutlak-
liktan yoksundur.

Simdi, genel-dogal-tez’in gosterdigi butin fenomenleri, yani duyulur
varligi ve psisik ben’i parantez icine aldiktan sonra geriye ne kalir? Ve
yine bUtiin bu epoche’nin ve parantez icine almanin anlami ve eregi ne-
dir? diye sorulmalidir. Ayni soruyu pek hakli olarak Husserl de sorar:
«Eder butin dinya, biatin cogitare (disinmek) ile kendimiz de dahil, pa-
rantez icine alinirsak, geriye ne kalabilir?»@® Husserl'in kendisine sordugu
bu soruya yine kendisinin vermis oldugu karsilik, epoche ve parantez icine
almanin hem anlamini hem de eregini belirler. Husserl sdyle devam eder:
«Okuyucu daha onceden bu duslincelerde egemen olan ilginin yeni bir
eidetik oldugunu bildigine gore, ilkin su beklenecektir: Gergi, diinya olgu
olarak yok edilecektir, ama, eidos olarak dinya yok edilmeyecektir ve
ayni sekilde baska herhangi bir 6z dinyasi da.»® Demek oluyor ki, paran-
tez icine almanin, eylem disi kilmanin, kisacasi, epoche’nin belli bir an-



lami ve belli bir eregi vardir. Bu anlam ve erek, eidos kavraminda tam
ifadesini bulur. Dogal-tez'in dinyasi, tim nesneleri ve psisik ben’leri ile
yok edilirken, bu epoche’ye kilavuzluk eden belli bir distince vardir: Var-
hgi eidos olarak yeniden kazanmak; dunyanin 6zind, varligindan soyarak
nesneleri, dinyayi bir 6z (essentia), bir eidos alani olarak kavrayabilmek.
Bir metafizik nitelik tasiyan bu kavramlarla fenomenoloji, hi¢ siphesiz,
empirist ve pozitivist goruslerle bir uzlasmazliga ve bir catismaya dse-
cekti. Nitekim, gergekten de bu bdyle olmustur. «Dogrudan dogruya bu
ilgi yoninden empirizmle bir tartismaya girmek geredindeyiz, epoche kav-
ramimiz cercevesinde pekald sonuna kadar caba harcayacagimiz bir tar-
tisma, cunkl, burada dogrudan saptanmasi gerekli olan noktalar soz
konusudur... Bizi tartismaya zorlayan sorun, ‘ide’lerin, ozlerin, 6z bilgi-
lerinin empirizm tarafindan inkér edilmesidir.»7L Empirizme ya da pozi-
tivizme karsi yapilmasi gerekli olan bu tartisma, fenomenolojik bilgi teo-
risinin 6zinden ve onun obje yorumundan ileri gelmektedir. Empirist ya
da pozitivist bir bilgi gérisine gore, obje, ancak duyularla kavranabil-
digi halde, fenomenolojik bilgi goértstine gore, duyulur obje bdyle bir
obje olarak parantez icine alinmasi, ortadan kaldirilmasi gerekli olan bir
seydir. Duyulur obje’ler, varlik karakterinden, gergeklikten soyulunca, o
zaman yeni bir gerceklik, hakiki bir varlik diinyasi aramak gerekir. Agik-
tir ki, artik boyle bir dinya duyu wstt bir alanda aranacaktir. Bu alan,
ide'lerin, eidos’un ve 0z’'lerin alanidir.

Simdi, genel-dogal-tez'in bize verdigi nesneler ve psisik 'ben' dinyasi
parantez icine alindiktan sonra, geriye kalan sey 'eidos dunyasi’ oluyor.
Buna goére, fenomenolojik epoche’nin, fenomenolojik reduktion'un eregi,
nesneler dunyasini ortadan kaldirdiktan sonra 6z'e, eidos'a ulasmaktir,
yani mutlak varliga, zaman-mekan Usti varlija.—

Goruldugu gibi, ¢cagin sanatinin soyut bir sanat olarak empirik ger-
cekligi degil de, empirik gercekligin dstiinde bulunan dusitnsel-soyut bir
varligl obje olarak almasina paralel olarak, ayni dénemin felsefesinde de
ayni yénde, duyu st bir varliga ulasma yéninde bir ¢abayi gérmekteyiz.
Sanat, aradigi duyu Ustd, zaman-mekan disi mutlak varhgi salt disinsel
bicimlerde, geometrik bicimler dinyasinda elde ediyordu. Evrende degis-
mez, mutlak olani arayan ayni dénem felsefesi de, fenomenoloji felsefesi
olarak empirik gercgekligi 'parantez icine alarak’, ‘ortadan kaldirarak’ yine
salt dusuinsel bir dinyada, ‘eidos’, ‘6z’ dinyasinda bu mutlak olani bulur.
Sanat ile felsefe arasindaki bu paralelizmden hakl olarak séyle bir sonu-
ca varabiliriz: Bir dustnsel dizeyde salt geometrik bir yapi olarak temel-
lendirilen sanat yapiti, icinde yaratildigi dénemin felsefesinde temellenen
bir bilgi objesi Uzerinde yukselir. Bunu daha somut olarak soylersek: Her
sanat yapiti, daha énce impressionist sanatta gosterdigimiz gibi, bir bilgi
obje'sine dayanir. Sanatgi, resmettigi bir obje'yi bir bilgi obje’si olarak
nasil kavriyorsa, Oyle resmeder. Sozgelisi, impressionist sanatgl evrene
baktiginda gérdugu nesneleri duyum komplex’leri olarak kavradigi ve as-
linda boyle goérdugi, boyle bir bilgi obje’si olarak kavradigi igin, estetik
obje'yi de bir duyumlar komplex'i olarak resmeder. Sanat¢inin resmet-



tigi obje, aslinda evrene bakarken kavradidi bilgi obje’sidir. Ayni sey so-
yut sanat i¢in de gecerlidir. Sozgelisi, soyut sanat¢i da, evrene, nesneler
dinyasina baktiginda, nesneleri ‘6zsel’ (essential) yapilari iginde goérdugu,
yani nesneleri soyut-geometrik bir bilgi obje’si olarak kavradigi icin, tu-
val Uzerinde onlari soyut-geometrik bicimler olarak resmeder. Soyut sa-
natci da, buna gore bilgi obje'sini resmeder, 6rnegin, kibist doneminde
Picasso’nun yapitlarini hatirlayalim. Bunlar, empirik gerceklikten, reali-
tede gordugumuiz bicimlerinden arindirilmis, geometrik bigimler icine so-
kulmus obje’leri ifade ederler. Picasso, nesneleri neden bdyle resmedi-
yordu? Bunun karsihgi, Picasso, nesnelere baktigi zaman nesneleri boyle
geometrik bigimler icinde kavradigi, yani nesneleri boyle soyut-dusinsel
bir bilgi obje’si olarak kavradigi icin bdyle resmediyordu, tarzinda olma-
hdir. Buna gore Picasso, bilgi obje’sini resmediyordu.

Buradan arastirmamizin ilk kitabina donersek, bir sanati iyi tanimak
icin, her seyden dnce onun dayandidi felsefi temeli, bilgi obje’sini belir-
lemek gerekir, diyoruz. Bu, incelemekte oldugumuz soyut sanat icin de
gecerlidir. Biz, soyut sanatin dayandigi bu felsefi temeli, ayni dénemin
felsefesi olan fenomenolojinin bilgi obje’sinde buluyoruz. Bu ortaya koy-
maya c¢alistigimiz fenomenolojik bilgi obje’si anlayisinin 1si§1 altinda, sa-
niyoruz Ki, soyut sanatin getirdigi sistem ve yapi daha belirgin olarak gin
Isigina cikacaktir.

I1l. SOYUT SANATTA 'DERINLIK’ VE 'Oz

Gegen bolumde gordugumuiz gibi, ¢agdas dusiin, duyusal-dogal obje din-
yasindan uzaklasiyor ve yeni bir soyut-disinsel obje dinyasi kurmaya yo-
neliyor. Bu dusun, c¢agin bilim ve felsefe anlayislarinda somutluk kaza-
niyor. Ayni kultir varhginin bir baska parcasini olusturan sanatta da
buna paralel bir olusumun gergeklesmesi beklenirdi, ¢cinki ¢aginin dusin
bicimlerine ters disen bir sanat anlayisi gecmiste olmadigi gibi, guni-
muizde de olamazdi. Bunun icin, ¢agdas sanat bicimleri, ¢cagdas dusin bi-
cimleriyle ontolojik olarak (varlik¢a) ilgi icinde ele alinmalidir. Biz de,
bu arastirmamizda bu yéntemi uyguluyoruz.

Simdi ¢ikis noktasi olarak su sorudan hareket etmek istiyoruz: Cag-
das duslun, ¢agdas bilim ve cagdas felsefe hangi erege yoneliyor? Daha
once saptamis oldugumuz gibi, bu erek, duyusal gerceklikten kacarak so-
yuta, varlhigin 6zine yénelmekte somutluk kazanir. Yine sanatin da ayni
erege, soyuta, duyusalhktan kacip mutlak’a ulasmak istedigini biliyoruz.
Bu mutlak, varhigin 6zunde, varhdin derinliginde somutlasir. «Simdi sasi-
ran ve hayranlik duyan bakislarin éniinde yeni bir alan acihr; gdrtnebilir
olan gercekligin karsiti olan bir dinya ve ancak insan yapitlarinda yavas
yavas yaratilabilen bir dinya, insanin ifade dunyasi.»2 Bu ifade dunyasi,
duyulur gercekligi asan, ona varlikca karsi olan bir dunyadir. Ama, bu
nesneler dinyasina karsit olan dinyaya insan, duyu gercgekliginden kal-
karak adim adim ondan uzaklasarak ulasir. Worringer'in dusunidsunun



aksine, sanat soyuttan duyusala degil, duyusal olandan uzaklasa uzak-
lasa soyuta, 6z’e ulasiyor. «Figlrativ sanat, gelismesi icinde algilanan ob-
je'lerin ve gdrunus bicimlerinin tam olarak tekrarlanmasindan kacmaya
¢abalar. Sanat, turlt yollarla asil alanini elde etmeye yonelir.»73 Sanatin
bu asil varlik alani, duyusal gerceklige karsit olan ifade dunyasidir ve
buna da ancak bicim yoluyla ulasilabilir. Her yeni sanat yeni bir bigim
verme demek olduguna gore, ayni sey soyut sanat anlayisi i¢in de gecerli
olacaktir. «Yeni bicim vermede (soyut bicim vermede) resim, gortnebilir
olan ve dogal etkiye gétiren maddesellik ile kendini dile getirmez. Ter-
sine, ylzey i¢inde bi¢im vererek kendini ylzeysel olarak ifade eder. Re-
sim, U¢ boyutlu maddeselligi yuzeysellige indirgemekle, salt bir bigimsel
ilgiyi ifade etmis olur.»? Nesnenin U¢ boyutluluunun reddedilmesi, nes-
nelerin birer ylzey bi¢imi haline getirilmesi, baslangicta cagdas soyut
sanati belirleyen bir nitelik olarak ortaya ¢ikiyor. Ama, bu yuzeysellik,
nesneleri yalniz ¢ boyutluluk icinde kavrayan objektiv natiralizme kar-
sit olan bir evren kavrama bicimi olarak ortaya ¢ikiyor. Ayni noktadan
bakinca, onun subjektiv nattralizme de, sézgelimi impressionizm’e de kar-
sit oldujunu sdyleyemez miyiz? Bir an impressionizmin dogayl ve nes-
neleri renk ve 1sitk duyumlarinin bir komplex'i olarak ¢ézimledigini ve
bunlari da renk tuslari halinde resmin ylUzeyine yansittigini hatirlayalim.
Baska turlt soylersek: Impressionizm icin de nesnelerin maddeselligi s6z
konusu degildi, ama ne var ki, tum varlik ve nesneler kontur'dan, ¢izgi-
den ve bicimden yoksun renk ylzeyleri olarak kavraniyordu. Bu renk yu-
zeyleri, nesnelerin, varlhigin goérulebilir olan yizeyleridir. Bunu, Paul Klee’
nin anlatimi ile sdylersek: «Daha onceleri, dinyada gorulen, gérilmek is-
tenen ya da gorilmesi gereken nesneler tasvir edilirdi. Simdi ise, goru-
lebilir seylerin goreliligi agiklanir ve burada gorilebilir olan seylerin din-
ya butanltga ile ilgisinde yalniz soyut bir érnek oldugu biyuk 6lgtde
gizli olarak baska hakikatlerin de var oldudu inanci ifade edilir. Nesneler,
genisletilmis bir anlamda dindn rationel deneyi ile ¢cogu gorunebilir bir
celiski icinde bulunurlar.»@ Buna goére, soyut sanatin aradi§i obje, im-
pressionistlerin dustndiugu gibi, 'gordlebilir olan’ obje’ler degil de, ter-
sine, bir anlamda ‘dustnsel’ olan obje’lerdir. Ama, obje'lerin dusunsel
olarak kavranabilmesi icin, ilkin ‘gérilebilir olan obje’lerin ortadan kal-
diriimasi gerekir. «Soyut sanatin, icinde nesnelerin yok olup gitmesinin
artik gercgeklik kazanmaya basladigi bir dinyanin ifadesi oldugunu soy-
lemeye cesaret ediyorum.»® Bu ‘gortlebilir obje’ler’, impressionist sanatin
varmayl amagcladii ana erekti. impressionist, resim sanatinin bir ‘gérme’
sanati oldugunu savunuyordu. Oysa, simdi soyut sanat ile beraber, bir
gbrme sanati olan resim sanati birdenbire bir ‘dustinme sanatr’ olur ve
gegen yuzyihin Gglincl ceyredinden beri sanatta egemen olan ‘doday! gor-
meye’ dayali mantik, yerini dogay! ‘disinme’ mantigina birakir. Bu yeni
mantik evrene, yeni bir bicim verme kurallarini ve yéntemini iceriyor.
O halde, sorun burada kendiliginden doguyor: Bu yeni bi¢cim verme ne-
dir? Piet Mondrian’a gére: «Bu yeni bi¢cim verme, yluzeysel gérindslerden
soyutlayarak yalniz 'i¢sel olani’ ifade etmekle, resimde yeni bir gerceklik
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bulur. Bu yeni gercekligi, sinirlari c¢izilmis bicim tasvirinin yerini alan
renk ve renk olmayisin dik acili ylzeyli komposition'lariyla kurar. Bu ev-
rensel ifade araci buytk, 6lumsiz bir yasaliliga buttntyle ifade olanagi
verir. Bu 6liumsiz yasa ile ilgi icinde obje’ler ve tum varlik, onun sadece
o6nemsiz somutlasmalaridir. Yeni bicim verme, bu yasalihgi, bu ‘degismez
olani’ dik agilarla ifade eder.»7 Aranan varlik, mutlak olandir, degismez
olandir, Mondrianin deyimiyle, evrenin 6lumsiz olan yasaliligidir. Buna
karsilik, insanin duyulur bir varlik olarak gérinusler dinyasinda buldugu
sey, Olumsuzligun karsiti olan degismedir, olumluliktir. Mondrian'in
deyimiyle soylersek: Tragik olandir. insan, bu degdisme ve tragik karsi-
sinda nasil bir tavir alacaktir? «Yeni ruh, eskinin atmosferinden dogar,
ama yalniz soyut olanin canli realitesinde kendini ifade edebilir. O, bu-
tan’dn bir parcasi olduguna gére, yeni ruh, timuyle de kendini tragik
olandan kurtaramaz, ama tragik olanin egemenliginden kendini kurtarir.»®8

Ancak, simdi bu tragik yasam biciminin ne oldugunu sorabiliriz.
Mondrian’a goére, bu, nesnelerin goérinusu ile yetinen, degismeye gore be-
lirlenen bir yasam tarzidir. Baska bir deyimle sodylersek: Dogal olan ta-
virdir. Bu tavir almada insanin doga yani agir basar. «Bireysel olan ege-
men oldugu strece, tragik bi¢cim verme zorunludur, ¢linkd, o, bu halde
itici kuvveti olusturur. Ama, biytk bir olgunluga ulasir ulasilmaz, tragik
bicim verme dayanilmaz olur. Soyut olanin canli gercekligi icinde yeni
insan, yurt 6zlemi, seving, aci, korku, vb. gibi duygulari asar. Guzel igin
duyulan ‘surekli’ duyumda bu duygular arindirilir ve derinlestirilir. Yeni
insan, duygu realitesinin ¢ok daha derin bir kavrayisina dayanir.»® Bu
tragik olandan, gegici ve degisici olandan kurtulus, mutlada, degismez
olana gecis, evreni yeni bir agidan gérmeye goturdr. Bu yeni agl, bu yeni
boyut, derinlik boyutudur. Buna gére, simdi, doda bu derinlik boyutu igin-
de kavraniyor ve yorumlaniyor. Hemen isaret edelim ki, daha Cézanne
bile dogadaki bu derinlik boyutunu gérmustlu. «Cézanne: Doga yuzeyselde
degildir, tersine derinliktedir. Renkler, bu derinligin ytzeydeki ifadesidir,
renkler, dinyanin derinliklerinden yiizeye dogru cikarlar.»® iste, sanatin
aradi§i da, bu derindeki varlik olacaktir. Sanatin izledigi yol, bu derin-
lige gotiren yol olur. P. Mondrian'a gore, yine bunu ¢agimizda ilk kavra-
yan sanat adami Cézanne olmustur. «Cézanne'a gore,» diyor P. Mondrian,
«resim gitgide doganin dis gérinimuinden kurtulur... FGtirizm, kibizm
ve purizm baska bir bicim vermeye varirlar. Ne tirden olursa olsun,
nesne bicimini kullanana, bi¢cim verme, salt ilgileri ifade edemeyecektir.
Bu nedenden, 'yeni bi¢cim verme, her bir nesne formundan kendini kur-
tarmistir.»8 Nesne bicimlerinin egemenliginden bdylece kendini kurtaran
insan, evrenin yizeysel gortinuslerinden c¢ikip, derinlige, varlikta derin-
lije uzanmak isteyecektir. Bu, icinde bulundugumuz c¢agdin, ¢ajdas moder-
nizmin 6zinde bulunan bir istemdir. «<Modernlerin resmetmek istedigi sey,
sanatta ‘tinsel olan’dir, nesnelerin 'igylzU’'dur.»& Nesnelerin bu igylzd,
varhigin, evrenin derinligidir, bu anlamda da mutlak ve degismez olan sey,
varhgin 6zaduar. Ama, bu 6z, varligin ytzeyinde degil, tersine, varligin de-
rinliinde bulunur ve bu, varhigin igyUzini olusturur. Bunu, Paul Klee



soyle belirtiyor: «Ama, carpan kalbimiz bizi asadiya, temel varlia dogru
surukliyor. Bu suriklemeden dogan sey, bunun adi riya, ide, fantazi
olabilir, eder uygun araclarla artiksiz olarak bir bicim icine sokulursa,
ciddiye alinmahdir.»& Sanatin en ciddi bir sorunu, simdi kendiliginden
ortaya cikiyor; bu da, temel varliktir, mutlaktir, varhgin derinligidir, mut-
lak degismezliktir. Hangi adla adlandirilirsa adlandirilsin, bu ‘temel var-
hk’' nedir?

A — Soyut Sanatta 'Temel Varhk’

Sanatta buldugumuz soyutlugun yalniz sanata 6zgu bir nitelik olmadigini,
ayni niteligin bilim ve felsefenin de bir niteligini olusturdugunu daha 6n-
ceki bolimde gostermis bulunuyoruz. Felsefede bu soyutluk '6z’, ‘eidos’
kavramlarinda dile gelir ve bu da 'duyusal varlik’, ‘gérintsler’ paranteze
alindiktan sonra artakalan sey, yani ‘asil varhik'tir. Bu 6z, bu asil varlik,
soyut sanat teorisinde ‘temel varhk’ kavraminda karsiligini elde ediyor.

Cagdas soyut sanat yapitlarina baktigimiz zaman, bunlar karsisinda
simdiye kadarki sanat anlayislari icine giren yapitlar karsisinda bulun-
madigimiz bir durumla karsilasiriz. Alisilagelmis yapitlarda, bunlar doga-
nin ne derece dzglrce bir yorumu bile olsalar, dogadan bir nitelik buluruz.
Bu, sozgelisi, en 6zgirce ve subjektiv bir doga yorumu olan impressio-
nizm icin de bdyledir. 6rnedin, impressionizm, dogayi renk ve i1sik duyum-
larina geri goturirken, doganin tek yonlt bir yorumunu yapmaktadir. Boy-
le d6zglrce bir yorum, tim stbjektivligine karsin, yine doganin bir yoru-
mudur. Oysa, simdi soyut sanatta doga ve nesneler, ‘parantez igine’ alin-
makta ve doganin realitesinin disinda, kendine 6zgu, mutlak bir varhk
dustnulmektedir. «Cagdas sanat yapitlarinin karsisindaki deneyimiz, bu
yapitlarin ucurum derinligi icinde mutlak olani karsimiza c¢ikarmiyor
mu?»8t Bu derinlik ve bu mutlak olan, simdiye kadar hicbir sanatta kar-
silasmadigimiz bir yeni duruma bizi gétaridyor. Bu yapitlar, elbette birer
yapit olarak bize bir bicim gdsteriyorlar. Ama, bu bi¢im icinde karsilas-
tigimiz sey, varhgin ne oldugudur, varhgin ézaddr. «Tarihsel ve genetik
bir temel Uzerinde sanatin eregini soyle belirleyebiliriz: Sanatin eregi,
sanat araglariyla (baska bir seyle degil), gercek 6z temeline bicim verme-
dir»& Boyle diyen soyut sanatin kurucusu ve kuramcisi Teo van Does-
burg’'a gore, o halde, sanat, varhigin derinligini, varhgin 6zini kavramak
ve buna bicim vermektir. Derinlik, bizi sanat yapitinin gétirdugu 6éz'dur,
varligin 6ztddr. Buna gore de, 6z, temel varlik, derinlik duyusal degil,
metafizik bir dunyadir. «Yaratici gicin gétirdudu derinlik, salt ruhsal
alanlar asar ve tinsel-metafizik bir dinyada spontan olarak kavranir.»&®
Bu metafizik-tinsel dinya, sanatin somut olarak ortaya koydugu sanat
yapitinda bicimsel olarak gin isigina cikar. Bu anlamda, sanat yapitinin
bicimsel yapisinda, bu tinsel dinya somutlasir. «Sanat yapitinin varligi,
onun derinligi géstermesine dayanir. Derinlik, sanat yapitinin kaynagidir.
Cdzanne'in tablosundaki elmalarin gercek elmalardan daha gercek gorin-



mesinin nedeni burada bulunur... Sanat yapiti, bu kaynagi, bu temel var-
hgir gosterdigi ol¢iide gercektir. Sanat yapitinda gérinen ¢z, kaynak ola-
rak derinliktir. Cezanne'in resmine baktiimizda, bende soyle bir anlayis
dofar: Sanatga bicim vermenin tim o0Ozelligine karsin, elma burada zo-
runlu olarak gérindagu gibidir. O, kaynaksal olan seyin zorunlulugunu
icinde saklar.»& Nesneler duyusal bir gercgekligi gosterdigi halde, sanat
yapitlar irreal, transcendent (askin) bir varligi gosterirler. «Nesneler, ge-
nisligi gosterirler, buna karsilik sanat yapitlari derinligi gosterirler»&
Bunun icin duyusal varlik, nesneler diizeyinde degil de, duyu Ustd, nes-
neler yoniinden askin bir dinyada biz ancak varliktaki derinligi bulabi-
liriz. CUnkul, 6z, temel varlik, derinlik ancak goérinusler bakimindan tran-
scendent olan bir varlikta, sanat yapitinin varhdinda gin 1sigina cika-
bilir. «Nesnelerin 6zini ve hakikati gorunur kilmak, yalniz sanata ¢zgl
madur? Her ikisi de gercek elmada dile gelmez mi? Muhakkak. Sanat
onlari yalnizca daha ag¢ik olarak gorunuse ¢ikarabilir. Bunu, resme dal-
diktan sonra, oradan bakisini alisilmis didnyanin nesnelerine geviren se-
yircinin deneyi gosterir. Gercek elmanin, ger¢cek elma olmadigini soyle-
yemez. Ama, gercek elmalar sanat yapitindaki elma tasvirleri ile karsilas-
tinldijinda gercek degillermis gibi gdrindrler. Cunki, gercek elmalarda
0z karmasik olarak gun isigina ¢ikar.»® Buradan, sanatin, 6zU, derinligi
ortaya koydugu kendiliginden ortaya cikar. Sanatin 6devinin, mutlagin
dunyayi nasil temellendirdigini, mutlagin nesnelerde nasil icerildigini gos-
termek olmalidir. Bu, mutlagin yalniz ugurum derinligi ile kaynak arasin-
daki esikte bulundugunu géstermek igin degil, ayni zamanda, onun tim
gercekligin temeli oldugunu gin 1sigina ¢ikarmak olmahidir.»® Goruldagi
gibi, sanat, soyut sanat, felsefeye paralel bir yol izlemektedir.

Simdi sorabiliriz: Soyut sanat neden bdyle bir yol izliyor? Bunu salt
‘stilisation’ olarak mi yapiyor? Saniyoruz ki, bu nokta, soyut sanatin an-
lamini belirlemede cok 6nemli olsa gerek. Soyle ki, soyut sanatla, drne-
gin, islam sanatlar arasinda yapilmak istenen bir analogie’'ye deginmek
istiyoruz. islam sanatinda genellikle figiire karsi olan yasaklama, bunun
dogal bir sonucu olarak islam sanatini soyut calismaya gétirmustir. Bu
egilim, ozellikle yazi (hat) sanatinda en acik bir bicimde dislasmis olur.
Ancak, burada sunu belirtmeliyiz ki, Islam sanatinda karsilastijimiz so-
yutluk, figirden ka¢ma zorunlulugu ile varilmis bir stilisation'u ifade
eder. Oysa, ¢ajdas soyut sanatta karsilastigimiz soyutlama bir ‘6z’ arama
cabasina dayanir. Bunu, P. Mondrian'in dili ile sdylersek: «Soyut, stili-
sation ile gerceklesmez, yalinlastirma, yabanci elemanlardan arindirma ile
gorantse ¢ikmaz. Cunkd, soyut, daima tinsel-evrensel olanin islevi icinde
bicim veren ifadedir, dissal olanin en derin bicimde icsellestirilmesidir
ve icsel olanin da en salt bicimde dissallastirilmasidir.»d Mondrian’a gore
de, soyut sanatta yalin bir stilisation degil, ama, i¢ ve dis, ruh ve doga,
immanens ve transcendens arasinda meydana gelen bir hesaplasma stz
konusudur. Burada, i¢, ruh ve immanens sozcukleri ile kastedilen sey,
derinliktir, timel-evrensel olandir, varligin 6zidur. Cagdas soyut sanatta
insan, bu derinlige, 6ze, tumel-evrensele ulasmak icin soyuta gider. «TU-



mel-evrensel olanin bizde gitgide bilinglesmesine ve belirsiz olanin belirli
olmasina karsilik, disimizdaki nesneler belirsiz bicimlerini korurlar: Bi-
lingsiz olan (bizdeki tumel-evrensel) bilince yaklasip yaklasmadigina gore,
bizde de, doga fenomenlerinin keyfi ve belirsiz gérinus bigimlerini degis-
tirmek ve onlari en a¢ik bicimde belirlemek zorunluluu dogar.»@® Bu
zorunluluk, giderek insani doga gorunuslerinin disina, daha derin ve de-
gismez bir gerceklik aramaya, tumel-evrensel olana, mutlaga goturar.
Boyle bir arama mantigi icine giren insan, duyusal-bireysel olandan ka-
cacak, bir mutlak varliga ulasmaya calisacaktir. «Mantik, sanatin tim
6zUmuzin bicimsel bir ifadesi, buna gore de bireysel olmayanin bigim
verici bir ifadesi olmasini ister, 6blr yandan sanat, mutlak olanin dogru-
dan ifadesi olmalidir.»® Boyle duyusal-bireysel olanin disinda, timel-ev-
rensel olana, temel varhga yonelen soyut sanat, simdi yeni bir boyut,
metafizik bir boyut kazanmis olur. Bu metafizik boyut, insani da yine
metafizik olarak belirlemek ister. «Sanat karsisinda insan, 6z bakimin-
dan bir ‘animal metaphysicum’ oldugunu kavrar.»3 Bu ‘animal metaphysi-
cum’ olarak kendini kavrayan insan, sanatta yeni bir realiteyi, duyu Usti
bir realiteyi arayacaktir. Bunun i¢in, Mondrian'a goére: «Tumel-evrensel
olan, insan icin belirsiz bir ide degil, tersine, bicimlerde kendini gori-
lebilir ve isitilebilir kilan ifade olarak canli bir realitedir.»MBu canh rea-
litenin, bu tumel-evrensel olanin somut bir bicim elde etmesi, onun bi-
¢im kazanmasi, ayni zamanda onun yeni bir nitelik kazandigini goste-
rir. Bu nitelik, estetik olmadir. Burada, estetik kavraminin yeni bir ice-
rik elde ettigini kolayca gorebiliriz. Bu yeni anlam, otitolojik bir anlam-
dir. Buna gore, estetik, timel-evrensel olana, gizlide bulunan varhliga bi-
¢im verme yoluyla onu géruntr kilmadir. «Estetik kavramini biz,» diyor
Doesburg, «gercek temel varligin ifadesi olarak anliyorsak, o zaman Kko-
layca, bu ide’nin bi¢cim kazanmasi butin sanatin 6zi olarak kavranabilir.»%
Buradan iki sonug¢ ¢ikarabiliriz: Biri, sanatin 6zl, mutlak olani gérunise
cikarmaktir. Cunkl, «sanat yapitinda gorinen kaynaksal derinlik, meta-
fizik gercekliktir. Sanat yapiti deneyi, metafizik deneydir. Sanat, diunya-
nin metafizik derinliginin kesfine gotiiren buyuk yollardan biridir.»% Ama,
ne var ki, bu metafizik, gerceklik belirsiz bir karanliklar Glkesini degil,
dizeni olan bir varligi gosterir. «Sanatin varhidi, bu derinligin bir kaos
olmadigini, tersine, metafizik gergekligin ve 6n plan (duyusal) gercekliginin
olusturdugu bir butin, bir dizen dinyasi oldujunu gosterir.»$8 Sanat,
bize boyle butinludu olan bir dinyayi, bir dizen dinyasini gosterir. Ama,
bu dizen, sanat elemanlariyla elde edilmis bir dizendir. Bu dizen, sanat
yapitinda somutlasir. «Sanat yapiti, metafizik gercekligin agir bastigi bir
yapittir. Bu metafizik gerceklik sanat yapitinda gorunebilir ve isitilebilir
bir bicime kavusur. Sanat yapiti, bigcim igine giren derinlikitr.»® Bu, yu-
kardaki ifadeden, genellikle sanat tarihi ile ilgili bir sonug¢ cikarabiliriz:
Sanat tarihi, genel olarak bir bi¢cim verme tarihi olarak anlasilirsa, bu
anlayisin altplanmda sanat tarihinin mutlak ile bir denklesme tarihi ol-
dugu dustncesi bulunur. «Sanat tarihi, boylece, tarihsel insanin mutlak
olanin istegine uyup uymama konusunda verdigi bir cevaplar tarihini



gosterir. Bu cevaplar, sanat yapitinda gercgeklesir.»1D Boyle bir sanat ta-
rihi anlayisi, elbette idealist bir sanat tarihi anlayisi olacaktir.

Tkinci sonug¢ da, soyut sanat, ozellikle bdyle bir metafizik egilimle
yola c¢iktigina gore, sanatin bu genel 6zii ancak soyut sanatta gin isigina
cikabilir. Buradan anlasildigi gibi, sanatin ere@i, tumel-evrensel olana,
mutlaga, temel varliga ulasmak, ona bicim vermektir. Bu erege ise, an-
cak, soyut sanatta ulasilabilir. Buna gore, soyut sanatin tim sanatin ere-
gini varhiginda gerceklestirdigini sdyleyebiliriz. Cunkl, ancak soyut sa-
natta metafizik gerceklik bicim elde edebilir, bicimsellik kazanabilir. Sim-
di bu bigimsellik nedir? bunu gérmek istiyoruz.

B — Soyut Sanatta ‘Bi¢cim Verme

Simdiye kadar sdylediklerimizden, ‘temel varhgin', ‘derinligin’ ¢agin bir
biling obje’si oldugunu goéruyoruz. Cagdas bilim, felsefe ve psikoloji (bu-
rada ozellikle derinlik psikolojisi) bu temel varlia, derinlige yoneldigi
gibi, ¢cagdas sanat da ayni temel varliga ve derinlige ulasmak istiyor, 6zel-
likle soyut sanatta bu, sanatin ana eregini olusturuyor. Bu derinlige, bu
temel varlia ulasmada bilim ve felsefe kendine 6zgl birtakim kavramlar
olusturuyor. Simdi sorabiliriz. Sanat, bu derinlige, bu temel varliga na-
sil ulasabilir? Bu soruya, sanat bu derinlige, temel varlia bicim verme
ile ulasabilir karsihgim verebiliriz. Buradan da, kendiliginden bir baska
soru ortaya ¢ikiyor: Sanat oldum olasi bir bicim verme isi degil midir?
Elbette sanat bdyledir, ama, mutlaga, derinlie ulasmada 'soyut' sanatin
gelistirecegi bicim anlayisi kendine 6zgl bir bigcim anlayisi olacaktir. So-
yut sanata gelinceye kadar bicim verme deyince, ne anlasiliyordu ve sim-
di soyut sanat bicim verme deyince ne anliyor? ilkin bu sorular Uzerinde
duralim.

Klasik ya da geleneksel sanat, belli bir obje’den hareket ediyordu. Bu
obje, doga varhgl ya da yine doga varhgini olusturan bireysel nesnelerdir.
Doga, onu olusturan tek tek var olanlardan, belli bir bicimi olan tek tek
nesnelerden olusur. Sozgelisi, karsimda gérdigim su agag¢, su insan, su
doJa parcasi, su gokyuzi, batin bunlar belli bir bicimi, dogal bir bicim
icindeki belli bir varhgi ifade ederler. Klasik ya da alisilmis sanat, bu
dogaya ve dogal varliklara yaklastigi zaman, onlar1 bu dogal bicimleri ile
ele almak, bu dogal bigimleri gin 1sigina c¢ikarmak ya da yorumlamak
amacini gider. Bu doga bicimine yaklasim ne kadar guclu ise, sanatin or-
taya koyacagi bi¢cim verme de o derece guclu olacaktir. Bu, yalniz nati-
ralist egilimli anlayislarin degil, tim sanatlarin bicim anlayislarinin te-
melinde bulunan bir ilkedir. O kadar ki, 6rnegin alisilagelmis sanata bu-
yuk bir tepkiyle dogan impressionizm icin de gecerlidir. Cunkd, impres-
sionizm i¢in de ¢ikis noktasi, dogadir. Ne var ki, buradaki doga, objektiv
nitelikleriyle degil de, subjektiv nitelikleriyle ele alinir ve yorumlanir.
Baska turlu soylersek, 'oldugu gibi olan’ bir doga degil de, ‘gérdugumiz



gibi’ olan bir dogadir. Geleneksel, alisilmis sanatin bi¢cim vermesi, ister
objektiv, isterse slbjektiv bir doga olsun, bizim icin var olan bir dogaya
bicim vermedir. Buna karsilik, soyut sanatta artik sanat i¢in ne bdyle
bir doga vardir, ne de bdyle bir dojaya bicim verme soz konusudur. So-
yut sanatin aradigi sey, duyusal doganin arkasinda, degismeyen, mutlak
bir temel varlik distinmek, bunu aramak ve buna bicim vermektir. Ne
bu temel varlik empirik, duyusal dogada somut olarak vardir, ne de bu
bicim vermenin dogada hareket edilecek oérnekleri vardir. Bu temel var-
higa ulasacak olan sanat, ayni zamanda, onu kendi bicim verme eylemi
icinde somutlastiracaktir. Baska turli dendikte, bu temel varlik, dedismez
olan varlk, ancak, bu bi¢cim verme icinde somut bir ger¢eklik elde ede-
cektir. Mutlak, temel varlik, zamanca degismez olan varlik, ancak, sa-
natin ona verece@i bicim icinde goérinise cikar. «Komposition'da degis-
mez olan sey (tinsel olan), cizgi ve renksiz renkli (siyah, beyaz, gri) ylzey-
lerde kendini ifade eder, oysa degisen sey (dogal olan) renkli ylUzeylerde
ve ritim'de ifade bulur.»Xl Bu, yalniz resim sanati icin gecerli olmayip,
tum sanat icin gecerlidir. Sézgelisi, Piet Mondrian'a gére, muzik igin bile
gecerlidir. «Tamel-evrensel bir bicim vermeye ulasmak icin yeni mizik
yeni bir tonlar ve ton olmayanlar (belirli gartlttler) dizeni meydana ge-
tirme cesaretini gostermek geregindedir.»12 Bu bakimdan, soyut sanatta
bicim verme, yalniz estetik bir anlamda degil de, ayni zamanda ontolo-
jik bir anlamda anlasilmalidir. Daha 6nce dedinmis oldugumuz bu di-
stinceyi, yeniden ifade etmek istersek, sdyle diyebiliriz: Estetik olma, so-
yut sanat icin yalniz bir estetik degeri ifade etmez, yalniz estetik degeri
dile getiren bir kategori degildir, belki de daha fazla olarak, gizlide bu-
lunan bir varh@ goérindr kilmaktir, bu anlamda da bir ontolojik katego-
ridir. Cinkd, bu degismez olan, temel varlik, ancak estetik bir bicim ver-
me i¢inde kavranabilir bir gerceklik elde etmis olur. Bunun igin, soyut
sanatta bi¢cim vermenin ontolojik bir anlami vardir. Bu ontolojik anlam,
bicim vermeye zorunlulukla baglidir. Onlar, soyut sanatta birbirlerinden
ayrilamazlar. Bundan 6turd, soyut sanat icin: «Bicimsel midir, ulusal
midir, stilistik midir? Cagin temel anlayisina uygun mudur, degil midir?
Bunlar dnemli degildir. Bicim sorununda onemli olan, acaba bigim icsel
bir zorunluluktan m1 dogmustur ya da dogmamistir? bu sorudur.»1B

Buna gore, estetik olmanin yanisira, bir de ontolojik bir fonktion'u
Ustlenen soyut bicim vermenin ilk adimda yapmasi gereken bir sey var-
dir: Simdiye kadar alisilagelen bigim anlayisini parcalamak. Simdiye ka-
dar alisilagelen bicim anlayisi, nesnelerin bicimlerine dayaniyordu. «Sur-
realizm ve ‘soyut sanat’, nesnelerin dinyasindan — dis dinyanin gérine-
bilir olan seylerinin biciminden az ya da ¢ok vazge¢cmek durumundadir.
Nesne, artik 6nemli degildir, hatta sanat icin artik var bile degildir.»14
onemli olan, evrenin, varhgin sahip oldugu, duyusal olarak kavranama-
yan bicim ilkesini, varligin dayanagdi timel yasayi, zorunlulugu kavramak-
tir. Bu zorunluluk ve bu temel yasa, varliin en derin hakikatidir. Bu
temel hakikat, bir yandan varligi, ébir yandan da sanati belirleyen bir
temel ilke olarak anlasiimalidir. Boyle bir ilkenin i1siginda kavranan ev-



ren, artik, alisiimis bir evren olmaktan cikar. «Ozdesleyim araciyla alg
obje’sinin i¢inde bulundugu durumu kavramak yerine, soyutlama aracly-
la sanatci, nesneleri tium tesadufi ozelliklerinden soyarak, genel evrensel
ilgileri ve degerleri (denge, durum, 6lcl, sayi, vb. bireysel bir durumun
ozelligi ile gizlenen ve ortilen degerleri) ortaya koyar.»X® Bu degerler, do-
gada bizim icin hazir olarak var olmadigina gore, zorunlu olarak sanatin
doga ile ilgisi de degisecektir. «Burada, artik taklit biter, simdi estetik
bicimi bir baska gerceklige, 6zel, tesadufi olan bir realiteden ¢ok daha
derin olan bir evrensel realiteye aktarma baslar.»XB Cunkil, soyut sana-
tin aradigi bu evernsel realite, icinde yasadigimiz bu duyusal gerceklik
olmadidi gibi, bu evrensel realitenin, bu hakikatin var olus bicimi de, du-
yusal gercekligi ve bu gercekligi olusturan nesnelerin var olus biciminden
farkli olacaktir. Evrensel realite nasil duyusal gerc¢eklik igin bir temel
varlik ise, ayni sekilde evrensel realitenin var olus bicimleri igin bir ilk
ornek, bir estetik ontolojik ilk drnek, prototypus olacaktir. Bu ilk drnek-
ler, varhgin ilk bicimleridir. Bu ilk bi¢cimler nerede bulunurlar? diye sor-
dugumuzda, buna verilecek yalin bir karsilik, geometride, geometrik bi-
cimlerde tarzinda olacaktir. Soyut resmin geometrik bicim duzeninde
mutlak olan, ontolojik ilk érnekler olarak somutlasir. Ama, ne var ki, ev-
reni boyle ilk drneklerin 1s1g1 altinda gérmek, herkes i¢in olagan bir goérus
tarzi degildir. Piet Mondrian'a gore: «Yigin, sanati yalniz doga ile bir
ortisme olay! olarak degerlendirir. Yigin, bir ‘i¢csel olanin ‘dislastiriima-
si'ndan ya da bir ‘dissal bicim’ kazanan ‘i¢sellik’ten higbir sey anlamaz.
Buna gore de, yalniz bu ‘birlik’ katina yuUkseltilen ikilem yetkin birey-
selligi ve tumel-evrensel bir bilinci bicimlendirerek ifade eder.»X¥ Soyut
sanatta dile gelen bu biling, yeni ifade bicimleri kullanir. Bunlar, yukar-
da da belirttigimiz gibi, geometrik bigimlerdir. Ancak, bu bicimler, bi-
reysellige dayali timel-evrensel olani dile getirirler. Baska turlii dendikte,
timel-evrensel olan ancak bireysel olanda somut olarak ortaya cikar.
Sanat yapitinin cevreledigi bu birlik, elbette ki doga ve dogal bicimlerle
hi¢cbir benzerligi icermeyecektir. Yiginin, bu birligi ve batinselligi tasiyan
yapitlari yadirgamasinin nedenini burada aramalidir. CUnkd, yigin, sim-
diye kadar alisageldigi sanatta daima dodayi ya da dodal bicimleri bul-
mus ve bunlari bulmaya alismistir. Oysa, soyut sanatta dogaya paralel,
dodadisi bir duzen, estetik-ontolojik bir dizen geometrik bigim .yasalari
icinde ortaya ¢ikmaktadir.

Yalniz, burada hemen isaret edelim ki, soyut sanat temelde bdyle
ontolojik-metafizik bir nitelik icinde kavranmalidir. Soyut sanatin, 6zel-
likle geometrik bicimler kullanmasinin nedeni, hi¢ olmazsa Wilhelm Wor-
ringer'den beri biliyoruz ki, bu ontolojik-metafizik nitelikten ileri geliyor.
Soyut sanatin geometrik bicimler kullanmasi, hemen belirtelim ki, bir
amag degil, bir aractir. Clnku, soyutluk bir metod, bir yéntem degil, ter-
sine, mutlagi, temel varhgi, derinligi bir disinme ve bir bicimlendirme-
dir. Bu anlamda, soyutlukta yeni bir varlik, hatta yeni bir realite s6z
konusudur. Buradan, kendiliginden bir paradox, bir ¢elisme dogmaz mi?
‘Soyut’ ve ‘gerceklik’ (realite) gibi birbirine prensipc¢e karsit iki varlik sanat-



ta, sanat dizeyinde nasil uzlasabilirler? Ama, soyut sanatta ‘realite’ ile ne*
yin kastedildigi belirlenecek olursa, prensipte hakli gériinen bu soru, go-
rinisteki bu paradox kendiliginden ortadan kalkacaktir.

C— Soyut Sanatta ‘Buyiuk Gergek’ve 'Buyik Soyut’

Genel olarak felsefede 'gergek’' ve ‘soyut’ kavramlari bir karsithik icinde
dusunulur. ‘Gergeklik’ deyince, ¢cogu duyularimizin bize bildirdigi empi-
rik gerceklik anlasilir. Soézgelisi, duyularimizla kavradigimiz tim nesne-
ler diinyasi boyle bir gergeklik dinyasidir. Soyutlama ise, bu empirik ger-
¢ekligi, bir duastnce obje'si haline getirmedir. Bu anlamda, ‘soyut olan
sey' bir dustnsel varlik anlamina gelir. Sézgelisi, su an karsimdaki bah-
cede goérdagum, gérme duyusu ile kavradigim bir bireysel adag, yani agac
‘gercegi' vardir. Bu gordugum ve belli bir mekén icinde empirik olarak
kavradigim bu bireysel adag, gercek bir agactir. O, empirik bir gercek-
ligi gosterir. Bir de benim zihnimde, tim bu tek tek real, gercek agacla-
rin disinda 'disindigum' aga¢ kavrami vardir. iste, bu dusunsel bir var-
hk olarak dusindugum agag¢, soyut agac varligini ifade eder.

Simdi nasil olur da, biz, sorun burada ortaya ¢ikiyor, nitelik¢e bir-
birinden farkli, biri empirik, 6buru dustnsel olan iki varhdi 6zdes ya da
drtisuk olarak kavrayabiliriz? Buna karsi hemen isaret edelim ki, sorunu
empirik obje ve dusinsel obje acisindan koyarsak, elbette bunlar birbir-
leriyle értismek soyle dursun, birbirleriyle uzlasamazlar. O halde, sorun
nasil ortaya konmalidir? Bize gore, sorun, 'soyutun gercekligi’ agisindan
konmalidir. Buna gore, soru soyle bir ifade elde eder: «Soyut, gercek mi-
dir?» Bu soruya, ‘Platonizm’ agisindan karsilik aramak gerekir. Platon'a
gore, idea'nin ve Platon'a dayanarak skolastik'te kurulan 'realizm’e gore
'universalia’larm reatilesi vardir, daha iyi sdylenirse, onlar real varhklar-
dir. Onlarin realitesi, asil ve salt bir realitedir. Buna gore, sozgelisi, aga¢
idea’sl, empirik olarak kavradigimiz tek tek agaclara oranla asil gercek,
salt real varhktir.

Bu acidan bakinca, soyut sanatta da 'soyut olan’ ile 'real’ ya da ‘so-
mut’ arasinda bir ontolojik ilginin, bir értisme ilgisinin s6z konusu ol-
masi dusunulebilir. O halde soruna bu 1sik altinda yaklasmak gerekir.

Simdi, Piet Mondrian’dan alacagimiz bir cimle ile soruna yaklasmak
istiyoruz. P. Mondrian sdyle diyor: «Degisen dogal bicimlerin arkasinda
degismez salt realite (gerceklik) bulunur. O halde, dogal bicimler salt
degismez ilgilere geri géturtlmelidir.»1B Boyle salt bir realite (gergeklik),
empirik realiteyi asan, onun disinda bulunan, askin (transcendent) bir
realite'dir. Nasil bir empirik realite, gerceklik varsa, bir transcendent,
metafizik realite de vardir. iste, soyut sanatin varmay! amagcladidi realite,
empirik realiteye paralel, empirik realitenin disinda olan bu 6z'ler (es-
sentia’lar) dir. Soyut sanatta bu soyut realite, sanat yapitinin varhg ile,
onun realitesi ile 6zdeslesir. «<Bu yeni realite, resimde, renk ve renksiz-
ligin, muzikte tonlarin ve belli gurultilerin meydana getirdigi bir kom-



position'dur. Komposition ‘'realite’ olur. Sanat yapitinin ‘bitin’, doga
olarak yalniz digsal gorunusu olusturan doganin tamamlanmasidir.»1®
Goruldagi gibi, burada yeni, soyut realite ile sanat yapiti 6zdeslestirili-
yor. Ne var ki, bu realite, empirik realitenin disinda da dustnulemez.
Tersine onunla ancak belli bir ilgi icinde dustnulebilir. «Yeni bigim verme,
nesneleri hem batunlagd, hem de birligi icinde ifade eden bir realite ta-
lep eder. O halde, bir denklesmis, bir yukseltilmis dualite olarak. Bu, elle
tutulabilir realitenin goérdnuslerini disarda birakir»10 Ama, doday! ta-
mamlayan sanat yapiti, gerci doga yontunden soyuttur, dogay! bu anlamda
asar, doganin disina cikar, ama bu soyutluk bir sanat yapitinin varhgi
olarak ayni zamanda somuttur da. Somut bir varlik ise, gerceklikten yok-
sunlugu degil, tersine dogrudan dogruya gercekligi ifade eder. Buna gore
de, soyut olan, ayni zamanda somut olandir, gercek olandir. «Soyut sa-
natta realitenin meydana getirilmesi, kendi i¢inde salt bir renk-bicim bu-
tunu olarak uyumlu niteliklerin realiteleri, insanin i¢ dunyasinin bigim
kazanmalari olarak psisik karakterlerin realiteleri, modern doga bilimle-
rinin veri'lerine uyan gercekligin realiteleri s6z konusudur. Bu nedenden
oturd, sanatci bitin ifadelerinde artik ‘soyut’ sézcigund kullanir; ama,
daha isteyerek ve vurgulayarak da ‘somut’ sézciguniu kullanir ve 'Realités
nouvelles'ten soz agar.»1ll iste, bu ‘Realité nouvelle’ denen yeni realite,
soyut ile somut'un birbirleriyle 6zdeslestikleri bir gerceklik olarak ortaya
cikar.

Bu drtisme, hi¢ slphesiz yalniz sanat yapitinda ortaya ¢ikmaz, ayni
zamanda bilim ve felsefede de kendini gosterir. «Bdyle duyu disi evren,
en asiri soyutluk iginde dinyanin hakikatidir. Bu soyut hakikat, hakiki
gercekliktir. DUnya butanlugu genellesir. Duyumlar dinyasi gercek bir
dinya olmayip, 6zel bir dunyadir.»12 Gercek bir butun olan evren, bir
yandan hem soyut oluyor, 6bir yandan hem de somut ve real oluyor.
«iginde yasadigimiz dunyada ‘biiyuk soyut', ‘biyiuk gercek' olarak goru-
ndr. Soyut ile somut'un (gercegin) temeldeki 0zdesligi, bugin denemek
gereginde olduumuz bir seydir. Bu fenomene ben, formalizm diyorum.
Bu formalizm, hem bilimde hem de felsefede etkilidir ve 6zellikle de fizigi
belirler.»18Bu sodylediklerimizden, bir paradox’u igeriyor goriinen soyle bir
kavram olusuyor: Soyut-somut ya da soyut-gergek. Oysa, bu kavramlar,
daha once belirttigimiz gibi, Platonizm’in ve objektiv idealizm’in disin-
da, daima karsit olarak anlasiimislardir. Buna bakarak, soyut sanat ile
beraber yeni bir Platonizm'’in ya da yeni bir idealizm’in dogmus oldugunu
sOyleyebilir miyiz? Cagin genel distinme ve duyarlik kategorilerine bakacak
olursak, bu soruya olumlu bir karsilik verebiliriz saniriz. Gercekten de,
soyut sanat, boyle bir idealizm ile besleniyor. Boyle bir idealizm, en ac¢ik
ifadesini ‘soyut-somut’, ‘soyut-gercek’ kavram butun'lerinde elde ediyor di-
yebiliriz. Bu kavram batun’lerine de, soyut sanat kendine &6zgl bir yon-
temle ulasmak istiyor. «Bugin figUrativ olmayan sanatcinin bir somut
realite olarak anladigi bicime dayanma olgusu, sunu gésterir ki, doga or-
neklerini artik soyutlayici bir yontemle salt bicimsel bir alana gétirmek
sz konusu degildir, tersine, soyut olarak dusunuilen ve yasanilan bir seyi



bicim i¢cinde somutlastirmak ve kavranabilir kilmak séz konusudur... Does-
burg'un dedigi gibi: Hicbir sey, bir ¢izgiden, bir renkten, bir plandan
daha somut ve daha gercek degildir. Somut sanat, bu, ginimuz soyut sa-
nat tartismalarinda daima gtindemde olan bir ifadedir.»14 Yukardaki s6z-
lerden anlasildigi gibi, soyut sanata giden yol, genellikle sanildigi gibi,
somut-duyusal olandan kalkan bir yol degildir, tersine, soyuta giden yol
yine soyuttan kalkiyor, ama, bu soyut olarak distnilen sey, ¢izgi, renk,
vb. gibi sanat elemanlariyla somutlastiriliyor. Bundan &tird, nerede so-
yut sanat varsa, ayni zamanda orada somut sanat vardir. «Yaratici tinin
somutlstirilmasi icin bicim araci 'forme naturae’ (doga bicimi) degildir,
‘forme art' da degildir, tersine, yalniz sert, mutlak bi¢cimdir, ‘forme esprit’
(tinsel bicim) dir. Buna goére de, s6z konusu olan soyut olarak yorumlayan
bir sanat degil, tersine, somut olarak meydana getiren sanattir. Bi¢cim ve
resim, kendi disinda bir sey gdstermezler, tersine, kendi kendilerini ifade
ederler.»156 Soyut ve somut (real), boylece bir butunlik icinde birlesirler.
TUm c¢agdas sanat dslOplari, soyut ile somut'un bu integration'una (bU-
tinlesmesine) dayanir. Bu bitin, kimi zaman soyut, kimi zaman da so-
mut adini alir. Bu, soyut-somut butUnligine bakis tarzina goére degisen
bir degerlendirmedir. Bu bakis tarzi, efer ‘sanat yapit'nda onun irreal
niteligini goértyorsa, bu degerlendirme ‘soyut’ olarak belirecektir. Yok
eder batun’un bicimsel yapisi goz éninde bulunduruluyorsa, o zaman bu
sanat UslObu somut (konkret) olarak nitelendirilecektir. Ama, aslinda her
iki kavramla da dile getirilmek istenen sey, bir ve aynidir: Bu da s6z
konusu olan sanatin, dogayi asan, dogaca transcendent, irreal bir varhk
alaniyla ilgili olmasidir. ister bu sanat ‘art abstrakt’, isterse ‘art concret’
olarak degerlendirilsin, burada s6z konusu olan ve kastedilen sey, irrea-
litenin bir bicim i¢ine sokulmasi ve somutlastirilmasidir. Soyut ya da
somut sanatin, bunun disinda bir baska anlami olmayacaktir. Ancak, boy-
le bir bicim verme, beraberinde yeni bir kavrami da getirir. Bu kavram
'harmoni' kavramidir. Cunkd, soyut-somut sanat, temelde bir harmoninin
dislasmasidir. Bu harmoni ve bu dislasan sey nedir? Simdi buna degin-
mek istiyoruz.

D — Soyut Sanatta ‘Harmoni’

Oldum olasi harmoni kavrami sanati belirlemede objektiv bir kistas ola-
rak anlasiimis ve uygulanmistir. Harmoni o halde nedir? Harmoninin ne
oldugu genel bir tanimla belirtilmek istenirse, sdyle denebilir: Harmoni,
iki ya da daha ¢ok sayida elemanin birlikli bir bitin meydana getirme-
leridir. Bu genis tanima goére, her sanat, bir anlamda bir uyuma, bir har-
moniye dayanir. Cunkd, her sanat yapiti bir kompositum olduguna gdbre,
kompositum'un 6ziinde uyum, harmoni bulunur. Soyut sanatta da bir
sanat olarak sanat yapiti meydana getirmek s6z konusu olduguna gore,
onun 6zidnde de icine aldii elemanlarin bir harmonik birligi bulunmali-
dir. Simdi asil sorun da burada ortaya ¢ikiyor. Bu sorun, séyle ifade edi-



lebilir: Soyut sanatta karsilastigimiz harmoni nasil bir harmonidir? So-
yut sanat harmoni (uyum) deyince ne anlar? Bu sorulara bir karsilik bul-
mak amaciyla, Mondrian'dan alacagimiz bir cimleden hareket etmek is-
tiyoruz. Mondrian sdyle diyor: «Bizim gergekten gordugumiiz ve isittigi-
miz sey, evrenin dogrudan dogruya bir dislasmasidir. Oysa, bizim kendi-
mizin disinda bi¢cim ya da ton olarak farkettigimiz sey, yalniz zayiflamis
ve gizlenmis olarak goriinen seydir. Figurativ bir ifadeyi ortaya koymayi
denedigimizde, biz evrensel algimizi ifade ederiz ve bununla da bizim ev-
rensel 6zimiz birey olarak, yani biri bir baskasiyla denge icinde.»16 in-
san, birey olarak burada evrene katiliyor, evrenle bir biatinltge ulasiyor,
insanin katilmadigi, pay almadigi bir evren anlamini yitiriyor. Sanatgi-
nin evrene yonelmesi de, yine evrene bir birey olarak katilmasi anlamin-
da anlasiimalidir. Tim bilgi degerleri, en basta hakikat olmak Uzere, tim
estetik degerler, en basta guzellik degeri olmak Uzere, bu evrene katilma
olay! icinde ortaya cikarlar. Bunu yine Mondrian'm diliyle sdylersek:
«Hakikate yonelen dusitnce salt zihin alaninda kalir ve bu hicbir zaman
sanat degildir. Buna karsilik, yaratici didstnce bicim vericidir. Hem fel-
sefe hem de sanat, evrensel-tumel olani bicimlendirerek ifade eder: Bi-
rincisi hakikat, ikincisi guzellik olarak. Hakikat ve gizellik, temelde bir
ve ayni sey oldugundan, her iki bicimin gorintsteki akrabaligini reddet-
mek mantia uygun olmazdi.. Ancak, sanat, timelligi icindeki insanin
plastik ifadesidir. Bu, tastamam bdyledir.»1l7 Piet Mondrian'in hakikatle
guzelligi aynilastirmasi dusincesi ¢ok eskilere gider. Sozgelisi, Platon'da,
Baumgarten'da, Hegel'de, vb. gibi boyle bir disiinceye rastlariz.18

Ancak, hemen isaret edelim ki, soyut sanatin burada aradigi butunlik
(integration), bireyin duyusal olarak doda bicimlerine katkida bulunmasi
anlaminda anlasilmamalidir. Tersine, doga bicimleri bu evrensellige ulas-
mada bir engel olarak anlasihyor. «Bu doga bicimi, evrensel-timel ola-
nin dogrudan ifadesini engeller, ¢linkd, onda sije ve obje plastik bir es-
degerlilik icinde mevcut degildir. Birinin ve otekinin bicim verici ifadesi
birbirine karisirlar.»10 Buna gore, doga ve doga bicimleri sanat icin yan-
sitilacak bir obje alani degildir. Sanatin eregi, dojay!r ve doga bigimle-
rini bir yansitma eylemi i¢inde kavramak degildir. Gergi, her sanat an-
layisi, hi¢ suphesiz belli bir realite ile belli bir ilgi icindedir, her sanat
belli bir realiteye belli bir bicimde yaklasmak ister. Bu belli realite, her
sanat anlayisinin belirlemesine gore bicim alacagi gibi, her yaklasim bi-
¢imi de sanatin kullandi§i bicim verme araclarina gore degisebilir. «Bi-
¢cim verici sanat¢inin hedefi, kendi estetik realite yasantisina ya da nes-
nelerin temel varhginin yaraticl yasantisina bi¢cim vermeden ibarettir. Fi-
glrativ sanatin gelismesi yalnizca bicim araclarinin degerlendirilmesinden
ya da saflastirilmasindan ibarettir. Kollar, bacaklar, ajaclar ve manza-
ralar kesin olarak resim araglari degildir. Resim araclari: Renkler, bigim-
ler, cizgiler ve yizeylerdir.»X0 Sanatin aradigi ve yaklasmak istedigi rea-
lite, nesnelerin olusturdugu doga realitesi degildir. Ama, sanat araglariyla
sanat¢inin kendisinin yarattigi, hatta kurdugu bir realitedir. Ancak, bu
realiteye ulasmak icin izlenecek bir yol vardir: Doga bigimlerinin bozul-



masi ve giderek ortadan kaldirilmasi. Diyebiliriz ki, bu nokta, yalniz ki-
bizmin degil, tim soyut sanat anlayislarinin ortak noktasidir. «Bdylece,
yeni ruh, estetik ifade tarzinin sinirh bigimini yikar ve iginde sije ve
obje’nin, ¢evreleyen ile ¢evrelenenin esdegerli oldudu bir tasvir yaratir, bi-
reysel ile evrensel-timel olanin denklesmis bir dualitesi. Ve bu dualite
ile yeni ruh, salt estetik bir denge yaratir»Pl Bu estetik denge, vaktiyle
Schelling’in, sanatin ana amaci olarak gosterdigi suje-obje 6zdesligidir.12
Soyut sanatin da 6ngoérdugu bu 6zdeslik ile bir yandan doda ve doga bi-
¢imleri asihyor, 6blr yandan da yeni bir realite, tinsel-kurgusal bir rea-
lite, bir estetik realite temellendiriliyor. Bu realite, 6zinu, ‘soyut-somut’
olmada elde ediyor. Bu ‘soyut-somut’, tim sanatlarin ana amacini olus-
turur. «TUm sanatlar, birey ve evrensel-timel, stije ve obje, dofa ve tin
arasindaki bu ilginin figlrativ estetik’ine varmayi amaglarlar. Kisaca: Tim
sanatlar, istisnasiz, bi¢im vericidirler.»I8 Soyut sanata gore, bicim vermek
demek, bu slje-obje, doga-tin 6zdesligini kurmak demektir. Boyle bir so-
yut-somut 6zdesliginin disinda, sanat icin bir baska realite mevcut ola-
maz. Buna gore de, dogay! taklit etmeye dayali tim sanat anlayislari,
realist-natiiralist sanat anlayislari, bdyle bir sanat belirlemesinin disinda
kalirlar. «Eski resim (biz buna, eski sanat da diyebiliriz), ‘ruhun’ ya da
tragik olanin (yani, duyusal olanin) resmidir; buna gore de, tragik olan
elemanlardan kurtulmustur. Bu temel farklilik, timuayle yeni bir estetik
talep eder. Bu estetik, dogal ve tinsel olan, i¢csel ve dissal olan seyler ara-
sinda kurulacak dengeye dayanacaktir.»12 Sanatin dogadan ve doganin du-
yusal kavranismdan, Mondrian'in deyisiyle, tragik olandan kurtulmasi,
sanatl salt bir sanat olma yolunda belirleyen en énemli etkenlerden biri
olacaktir. CuUnkl, sanatin eregi ‘salt sanat’ olduguna gore, sanatin gelis-
mesi de bu saltlasma (purizm) amaci dogrultusunda olacaktir. Purist
olmayan sanat, doganin egemen olacagi bir sanat olup, bdyle bir sanatta
bireysel olanla evrensel-tumel arasinda bir denklesme meydana gelmez
ve bunun sonucu da, tragik olandir. «Tragik olan da bir tragik bicim icin-
de ifade bulur. ister bu bicimden, isterse maddesellikten olussun, onda
dogasallik egemen olur ve bu da tragik olani yaratir.»15 Ancak, tragik
olan, sanatin ana amaci olan suje-obje, doga-tin denklesmesine karsit olan
bir tavir almadir. «Tragik olan kayboldugu élgtide sanat saltlasir» diyen
Mondrian, bu saltlasma ile sanatin o bliylk dengeye, soyut-somut denge-
sine ulasacagini sdyler. Yine Mondrian’a gére: «Yeni bicim verme, tragik
bicim vermeyi degil de, guzelin —tipki hakikatin oldugu gibi, guzelin— bi-
¢imsel ifadesini ister.»1B5 Soyut guzellige ise, alisilagelmis sanat eleman-
lariyla, doga elemanlariyla ve bu elemanlari taklit etme tutumu ile ula-
silamaz. Tersine, saltlasma, daha ilk elde bu sanat araclarinin ortadan
kaldirilmasiyla baslamis olur. «ifade araclarinda ve komposition'da dogal
bicimin yok edilmesi, bunun yerini evrensel-timel bir aracin almasi ve
denklesmis bir komposition'un yaratilmasi, butin bunlar, yeni bir bigim
vermenin timdayle yeni bir sistemini olusturur. Boylece, meydana getirilen
dengede psisik-fizigin (ruh ve maddenin) denklesmesi ve bunu da sanat-
ca gerceklestirme imkani dodar.»17



BUtun bu saltlasma, psisik-fizigin, stje-obje denklesmesiyle sanat ya-
pitinda gorinidse ciktigli zaman, sanat yapiti, simdiye kadar sahip olma-
digr bir nitelige, uyuma, harmoniye kavusur. Bireysel ile tinselin denk-
lestigi sanat yapiti, ayni zamanda harmoniye sahip olur. Ancak, simdi su-
nu sorabilirizz Bugiine kadar gelmis ge¢mis sanat anlayislari, sanat ya-
pitlarinda hep 'harmoni'yi, uyumu aramamislar midir? Klasik sanat do-
nemlerinin yapitlarina baktigimizda, onlarin harmoniye dayali yapitlar
olduklarini gérmuyor muyuz? BUtln bu sorular, bizi harmoni (uyum) kav-
rami Uzerinde biraz daha dusinmeye goéturtyor. Cunkd, soyut estetik de-
ger, soyut guzellik anlayisi, bu harmoni anlayisina dayaniyor.

E — Soyut Sanatta ‘Harmoni’ ve Soyut '‘Guzellik’ Anlayisi

Harmoni, daha Antik¢agdan beri gerek felsefede, gerekse sanatta 6nemle
Uzerinde durulmus bir kavramdir. Kosmos, evren bu harmoni kavrami ile
aciklanmak istendigi gibi, sanat yapitlari da yine estetik deger olcitlini
harmoni kavraminda bulur.IB Bu bakimdan, harmoni, yalniz ¢agdas soyut
sanat i¢in énemli bir sanat elemani degil, tim gecmisteki sanat anlayis-
lari i¢in de sanati anlama ve belirlemede basvurulan 6nemli bir katego-
ridir. Ne var ki, geleneksel sanatin anladigi 'harmoni' ile ¢cagdas soyut sa-
natin anladigi 'harmoni' oldukca birbirinden farklidir. Mondrian’a gore:
«Eski harmoni, doga harmonisini gdsterir ve bu da yedi tonun harmoni-
sini ifade eder. Ama, onda doga ve tinin dengesi dile gelmez. Yeni insan
icin, yalniz, doda ve tinin dengesi stz konusudur. Yeni harmoni, ¢ift ka-
rakterlidir, tinsel ve dogal harmoninin bir ikilemidir. O, i¢ ve dis harmoni
olarak kendini ifade eder, her ikisi i¢sellestirilmis bir dissallik iginde dile
gelir. Cunkd, yalniz dissal olan dogal harmoni ile kendini ifade edebilir,
icsel olan hicbir zaman. Yeni harmoni, hicbir zaman doga olarak ken-
dini ifade edemez. O, sanatin harmonisidir.»2 Mondrian'm bu sézlerinde,
ilkin harmoninin varlik alani belirlenmek isteniyor. Bu varlik alani, do-
ga degil, sanatin varlik alanidir. Oysa, daha Herakleitos'tan (M.6. 535-475)
ve Pythagoras'tan (M.6. 580-500) beri, harmoni daima dogada aranmis ve
dojada kavrandiktan sonra, buradan sanata aktariimistir. Elbette dojada
harmoni dendigi zaman da, burada doga elemanlarinin meydana getirdigi
bir dizen anlasilmistir. Soyut sanat, anti-natUralist bir sanat olduguna
ve bu anlamda tim doga ve doga elemanlari sanatdisi birakildigina go-
re, buna uygun olarak harmoni kavrami da dogadan soyutlanarak ve var-
h§ini doga varhiginin disinda bulan bir kavram olarak temellendiriliyor.
Harmoninin kendini gosterdigi bu dogadisi varlik alani, sanat dunyasidir.
«Sanatin ‘harmonisi’ doga harmonisinden o kadar farkhdir ki, biz yeni
bicim vermede harmoni sdzciginin yerine daha cok ‘dengeli ilgi* sozcu-
guna kullaniyoruz. Ama, ayni zamanda ‘denge’ sozcuglne biz 'simetri' an-
lamini da yiklemek istemiyoruz. Dengeli ilgiler kontrastlarla, eski an-
lamda hi¢ de harmonik olmayan esitlestirici karsitlarla bicimsel yénden
kendilerini ifade ederler.»1® Mondrian'm bu so6zlerinden anlasildigi gibi,



boyle bir harmoni, yalniz sanata 6zgudir ve yalniz sanat araglariyla elde
edilebilen bir harmonidir. Bunu yine Cezanne’in dili ile soylersek: «Sa-
nat, dogaya paralel olan bir harmonidir»1 Buna gbre, sanat yapitinda
buldugumuz harmoni, hicbir zaman dogadaki harmoninin sanata bir yan-
simas! degildir. Tersine: Sanattaki harmoni, doga ile ilgisi olmayan, ona
paralel olan ve yasasini kendinde bulan bir harmonidir. Bu yasa, sanat
yapitinin bi¢cim verme dedidimiz eylemine dayanir. Cunkl, soyut sanat
icin sanat yapiti yaratmak, disinsel olana distnsel olarak bicim vermek
demektir. «Biz, sanatin en derin 6zine yalniz bicim verme ile ulasabili-
riz»12 diyor Mondrian. Ama, sanatin bu en derin 6z, tipki vaktiyle Pla-
ton'da ve tum idealist dusuntrlerde oldugu gibi, harmonidir, gtzelliktir
ve hakikattir.1I83 Bunu, Theo van Doesburg'tan alacagimiz bir ciimle tim
acikh@r ile ortaya koyar. «Sanat¢ginin amaci, bigim veren bir harmoni
yaratmak, guzellik anlaminda hakikat ortaya koymaktir. Sanatci, dusin-
cesine dolayli tasvirlerle bicim vermez: Simgeler, dogadan parcalar ve
gunlik yasam sahneleri, vb. Tersine, o, disuncelerine salt bunun i¢cin mev-
cut sanat araclariyla bigim verir. Sanat yapiti, kendine 6zgli, sanatca can-
I (bicim kazanmig) bir organizmadir. Bu organizmmada her sey birbiri ile
ortasur.»13 Karsit elemanlarin értismesi anlamina gelen bu bicim verme,
sanat yapitinin 6zinu olusturur. Bu 6z, harmonidir ve bdyle bir harmoni
olarak da ‘guzellik'tir. Boyle dusunsel-yapisal bir anlamda anlasilan ve
kavranan harmoni ya da guzellik, yuzyillardir sanatta harmoni deyince
anlasilagelmis olan harmoni ve guzellik dustincesinden temelde farkhdir.
«Yeni bicim vermenin guzelligi, morfo-plastik bi¢cim vermenin gizelligin-
den baska bir guzelliktir, tipki, yeni bi¢cim vermenin dayandigi harmoni-
nin baska bir harmoni olmasi ve alisilmis harmoni duygusuna uygun olan
bir harmoni olmamasidir.»15 Bu harmoni, bi¢imsel-yapisal bir varhgi gdés-
terir. Boyle bir varlik, elbette bir birlik’tiv, ama, denklesen elemanlarin
bir birligidir. «igsel olanmin dissal olanla gézle kavranabilir bir birlik igin-
de erimesi, denklesen bir ikilem olup, bu, mutlak bir birligi olusturur.
Bireysel olan ve universal (tumel) olan, denklesen bir karsithk icinde bu-
lunurlar. Onlar, bir birlik igcinde erirler. Biri, kendini 6burd ile tanir.
Onlar, bicim talep etmeksizin plastik olarak kendilerini ifade ederler. On-
larin, dogrudan bir bicim araci ile ilgi i¢ine girmesi, bigcim verme dedi-
giniz seyi yaratir.»1%

Soyut sanatin bu bicim dengesi, Kandinsky'ye gore, akil ile sezginin
dengesidir ve Kandinsky, bu dengede tUm yaratmanin evrensel yasasini
bulur: «Genellikle kafa (biling elemani) ile kalp ((bilingsiz eleman, sezgi)
arasindaki ideal denge, yaratmanin bir yasasidir. Bu, insanlik kadar eski
bir yasadir»1¥ ister icsel-dissal elemanlarin, ister bireysel-timel eleman-
larin .isterse akilsal-sezgisel elemanlarin bir birligi olsun, sanat yapitinin
6za tum bu karsit elemanlarin dengesi ve harmonisidir. Ama, bu birlik,
bu denge ve bu harmoni salt bicimseldir, salt yapisaldir. Sanat, bu yapi-
salligi, bu bicimselligi dile getirir. Doesburg'a gore: «Sanatginin gorevi,
estetik ide denen bicim verme ide’sinin butldn tonlarina bigcim vermektir.
Sanat yapitinin 6z, bu tonlari gérdlebilir, isitilebilir ve dokunulabilir kil-



maktir.»1B Bu estetik tonlar nedir? Bu tonlar ve ton ilgileri, Doesburg'a
gore, figurativ sanatlari bdyle bir sanat olarak olusturan temel ilkeler
ve yasalardir. «Estetik ya da bi¢im verici gérmede, yaratma yasalari go-
riniuse cikar; 6rnegin, figurativ sanatlarda 06l¢t, renk, mekéan, vb. gibi
denge ilgileri. Bu ilgilere biz, estetik tonlar adini veriyoruz. Her sanat ya-
pitinda onlar, eger bu yapit figire dayanan bir yapi olup da, bir baska
yapit degilse, az ya da ¢ok temel bir yer alirlar»18 Bu temel, bu yapisal
tonlar ilgisi bir sanat yapitini yalniz bir sanat yapiti degil, ayni zamanda
guzel bir sanat yapiti yapar. Bundan oturs, figlrativ bir sanat yapiti, bu
temel elemanlarin yapisal bir dengesine dayanir. Bu denklesme ve bu den-
ge, sanat yapitinin dayandigi harmoni'dir. Ama, Doesburg’a goére, bu har-
moni yellniz sanatta kendini géstermez, o, tum evrende bir temel yasa ola-
rak bulunur. Bu noktada Doesburg’'un Mondrian'dan ayrildigini goériyo-
ruz. Cunki, Mondrian’a goére, sanat yapitindaki harmoni, Cézanne’in diliyle
soylersek, «dogaya paralel bir harmonidir.» Oysa, Doesburg icin bu har-
moni, bir evrensel (kozmik) harmonidir. «Eger biz, yetkin harmoniyi, mut-
lak dengeyi evrende kavrayabilirsek, evrende her seyin bu harmoni, bu
denge yasalarina goére dizenlendigini gortriz. Sanatginin édevi, bu gizli
harmoniyi, bu evrensel dengeyi nesnelerde izlemek ve onlara bi¢cim ver-
mek, onlarin yasalligini gostermektir»¥ Ama, ister Mondrian'm soyle-
digi gibi, bu harmoni yalniz sanatsal-estetik olsun, isterse bu denge, bu
harmoni evrensel (kozmik) olsun, burada énemli olan, sanat yapitinin boyle
bicimsel-yapisal bir dengeye dayanmasidir. «Cunki, elemanlar arasindaki
ilgilerin dengesi, tine 6zgl bir harmoni ve birligi ifade eder.»¥l Buna g6-
re, sanat yapitindaki denge, birlik ve harmoni, tinsel bir harmonidir,
tinin-aklm temellendirdigi bir harmonidir.

Sanat yapiti, boyle bir harmoni olarak bir bicimsel dizeni gosterir.
Bu bicimsel anlamda sanat yapiti bir mimariye, geometriye dayali bir
yaplya sahiptir. Sanat yapitinda 6én planda gelen bu diizen ve mimaridir.
«Resmin bu geometrik mimarisinde insanin varhgi ve onun ifadesi, salt
harmoninin ve onun bi¢cim duzeninin arkasinda kalir.»¥ Boyle bir tavir
icinde, artik insanin, insan duygu ve hayallerinin yeri olmayacaktir. Hatta,
boyle bir tavir icin, bicim dinyasinin disinda bir nesne dinyasi bile ol-
mayacaktir. «Cézanne ve kubistlerin yorumlarina gore, doganin arkasin-
da bulunan geometri, yapisal guzelligin temel bir parcasi olarak yasanir,
0l¢l ve saylya dayali ince bir harmoni, nesne-bicim ve resim-bi¢im’i, ku-
satici bir yasahligi ile belli bir birlie gétirmesini bilir. Bu geometri ile
resim, 6zgun bir mimarlik olarak kurulur. Bundan nesnelere ait bir nite-
lik cikarilacak olursa, o zaman geriye yalniz bir geometrik dizen kalir.
Boylece, resim, ifade karakterini kaybeder ve yapisal bir karakter elde
eder. iste bu yapi ve bu yapiya badli harmoni'de resim, icerigini ve 6zgiin
guzelligini elde eder.»18

Buna gore, soyut guzellik, geometrik-yapisal bir guzelliktir. Eleman-
larin denge ve denklesmesine ve buradan dogan harmoniye dayali bir gu-
zelliktir. Bu guzelligin olgutleri, yine rationel-lojik alanda aranmalidir.
Bu olcitler, rationel olarak ‘mutlak aciklik’tir ve ‘sayrdir ve ‘belirli él¢i’



dur. Estetik dizen, bu rationel elemanlarla meydana gelir. Boyle bir di-
zene dayanan sanat yapiti, artik kisisel-sUbjektiv tonlar1 olan bir yapit
olmayacaktir. Boyle bir sanat yapiti, evrensel olacaktir. Cinki, logos ve
geometri, sayl ve 0Ol¢li, evrensel disun elemanlaridir. Bunu ve bunun gu-
zelligini belki de en guzel bicimde Maurice Denise dile getirmistir: «Bi-
cimler harmonisi ve dusunceler mantigi arasinda bir karsilihk vardir. Sa-
natin tim yaraticilari, 6lcli, sayr ve dengeye gére yaratirlar ve onlarda
Tann'yi taklit ederler»X Buna gore, soyut sanatgl sanat yapitini, tipki
Tanr’'nm evreni yaratirken uyguladigl ilkelere uyarak yaratir. Bundan
oturt, Kandinsky, «sanat yapiti yaratmak, evren yaratmaktir» diyecektir.
Cunkd, her iki yaratmada da ayni yasalar, sayi, 6l¢l ve agiklik gibi yapisal
-geometrik yasalar egemendir. Varlik, oranti, 6lci ve saylya gére meyda-
na gelmistir. Buna paralel olarak sanat yapiti yaratmak da, yine ayni ma-
tematik yasalara gore olacaktir. Béyle bir sanat, matematik-tinsel bir sa-
nat olacaktir. Ama, onun temelinde bulunan gizellik de, yine matematik
-tinsel bir guzellik olacaktir.

Bu guzellik, kaynagini ¢ok eskilerde, daha Platon estetik'inde bulur.
Bu guzellik, bicimlere dayanan bir gizelliktir. Platon, Philebos diyalogun-
da bu guzelligi soyle temellendirir: «Formlarin guzelligi deyince, ben, bu-
rada bluydk yiginin bununla diastundiga seyi anlamak istemiyorum, 6érne-
gin, canh varhiklarin veya resimlerin formlarinin gizelligini; tersine, form-
larin guzelligi deyince, diz ya da ¢cember seklinde olan ve buna gdére de
pergel, cetvel ve minkale ile cizildigi sekilde duzeyleri ve kupleri kaste-
diyorum.»¥6 Platon’'un bu sézlerinden yuzyillar ve ylzyillar sonra bir gin
soyut sanat adina Mondrian, Doesburg ayni sozleri biraz degisik bicimde
tekrarlayacaklardir.
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ikinci Bolum

Soyut Sanat Akimlari

Simdiye kadar ayrintilar icinde belirlemeye calistigimiz soyut sanat, ken-
dine 0zgl, genis kapsamli bir dinya goértstne, bir felsefe ve bir bilim
gorusune dayanir. Dusun alaninda varligr 6ze (essentia) indirgemek iste-
yen soyut anlayis, felsefede bu 6zt arayan fenomenoloji'de, bilimde cag-
das pozitiv doga bilimlerinin evreni matematik olarak c¢6zimlemek iste-
yen soyut-matematik evren tablosunda gin 1sigina ¢ikar. Tum bu nite-
likleriyle bilim ve felsefede soyutculuk, genis kapsamli bir evren goru-
siinl ortaya koyar. Ayni genis kapsamliligi soyut sanatta da gorebiliriz.
Soyle ki, soyut sanat evrene bakisinda ve yaklasiminda ortak niteliklere
sahip birbirinden farklh akimlardan olusur. Hatta, soyut sanatin ancak
bu akimlarda kendini gergeklestirdigini ve soyut sanat deyiminin, tim bu
sanat anlayislarini kusatan bir genel kavram oldugunu soyleyebiliriz. Bu
soyut sanat kavrami icine giren tek tek sanat anlayislari, 6érnegin kubizm,
stijl, nori-figirativ ve suprematizm, vb. gibi bellibasli akimlardir. Soyut
sanati incelemek, bir yerde bu tek tek soyut sanat akimlarini ele almak
anlamina gelir. Biz de, bu dusunceye uyarak, ge¢en bdlumde felsefe ve
estetik dayanaklari bakimindan temellendirmeye calistifimiz soyut sanati,
bu bdéliumde simdi bu ilkelerin, bu felsefi ve estetik ilkelerin 1s1g1 altinda
soyut sanat akimlari icinde ele alacagiz, ¢zellikle de, bu akimlari ¢agimiz-
daki etkilerini gdz 6ntinde bulundurarak arastirmak icin sececegiz.



FELSEFENIN ISIGINDA MODERN RESIM

1. KUBizM

A — Soyutluk ve Kubizm

Kubizm’in soyut 6zde bir sanat anlayisi oldugunu yukarda isaret etmis
bulunuyoruz. Kibizm'in bu soyutluk niteligi Gzerinde ayrintili bir ¢6zim-
lemeye girmeden o&nce, ilkin, 'kibizm' sdzcUdu (zerinde biraz durmak
istiyoruz. Genellikle sanat tarihinin bize bildirdigi gibi, sanat anlayisla-
rinin adlari ¢odu bir tesadiife dayanir. Pek ¢ok zaman da bu adlandirma-
lar, olumsuz nitelendirmelerden kaynaklanir. Sézgelisi, daha 6nce barok
ve impressionizm icin gecerli olan bu durum, ‘kibizm’ icin de gecerlidir.
Kubist sanatin 'manifesto’sunu yazmis olan sair G. Apollinaire’den alaca-
gimiz bir-iki cumle ile soruna girmek istiyoruz. «Yeni resim okulu Ku-
bizm olarak adlandirilir. Bu yeni resim okulu bu adi 1908 Sonbahar Ser-
gisi'nde Matisse ile alayl bir sekilde elde eder. Matisse, kubik bigimleri
ozellikle dikkati ¢eken evleriyle bir resmi gérdtugtnde, ‘kubist’ sdézcUgunu
alay olmak tzere kullanir.»1 Apollinaire’e gore, kibizm adi da bu sanat
anlayisina alay olsun diye bir tesaduf eseri verilmistir. Yine kubist sana-
tin yayillmasinda biyidk rol oynayan galerici Daniel-Henry Kahnweiller
de bu olay! soyle anlatir: «Gil Blas elestiricisi Louis Vauxcelles nasil 1904
-1905'te Avangarde ve ‘le fauves’ adlarini bulmussa, yine olumsuz bir an-
lamda kubizm adini da bu sanat akimina o bulup verir. Matisse, 1908de
adi gecen elestirmene rastlar ve ona, Sonbahar Salonu'nda Braque'in re-
simler sergiledigini soyler. Sonra, Louis Vauxcelles, Matisse'in 'cube' s6-
zUnlU 1909da Indépendants Salonu Uzerine yazdi§i bir makalede olumsuz
bir anlamda kullanir.»2 Bdylece, ilkin alayli ve olumsuz bir anlamda kul-
lanilan ‘kdbizm’ s6zcigul, giderek bu olumsuz ve alayli niteligini kaybe-
derek, bu sanat anlayisi i¢in bir genel kavram olma niteligine kavusur.
Ama, sbzcik basta alayl da olsa, tutunduktan sonra, sanat tarihinin énem-
li kavramlarindan biri olur. Cunkl «Kibizme gelinceye kadar resimde
gorulen anlatim bicimleri yalnizca dogayr gérmenin ve onu tekrarlama-
nin yeni turleriydi. Oysa, kibizm ile beraber sanatta yaratma olayl tu-
muyle 6zerk (autonom) bir olay olur ve kubist anlayistaki farkli sanatci-
larda bu temel anlatim ilkelerinin ve disuncelerinin yalnizca degisik bi-
¢imleri bulunur. Bunlar ise, 20. yluzyil 6ncesi tim Avrupa sanati ile bag-
lanamayacak bir kopuklugu ifade eder.»3 Bu bakimdan, kibizm, 20. yiz-
yil sanatinda biyuik bir devrim hareketi olarak ortaya cikar. Ama, ne var
ki, bu devrim hareketi daha ¢ok Latin Avrupa'da gerceklesir. «Kubizm,
20. yuzyilin ilk on yilinda yeni bir resim bicimi yaratisi ile Latin dehasi-
nin ¢agin ruhuna ¢ok blyuk bir katkisi olarak meydana gelir ve Alman
expressionizm’ine paralel gider. Almanlarda metafizik icerik resmin ru-
hunda bulunmasina karsilik, Fransizlar ¢cagin kaos'unu ifade icin klasik
bicimi yaratirlar»4 Bu yeni ifade sanati, hi¢ slphesiz, bir anda birden-
bire meydana gelmedi. Daha &nce dile getirmis olduumuz gibi, bu hare-
ketin basinda Cézanne bulunuyordu. Cézanne, impressionizmin illUsionist



doga anlayisindan geliyordu. Ama, Cézanne icin amag, dogay! ve nesne-
leri duyusal gorinuslerinden soymak ve onlara saglam, bicimsel bir var-
hk saglamakti. «Kibizmin meydana gelisi, 0 halde Cézanne tarafindan
uyarilmis teorik dustncelere dayaniyordu. Bu dustincelere gére, obje’leri
saglam bir yapiya oturtmak gerekir ve obje’ler arasinda ideal ilgileri
canli tutacak bir mahfazaya gerek vardir. Gelenekle gelen eski degerleri
parcalamak icin bicimler parcalanmaliydi... Bdylece, kibizmde 'glzel go-
rintd’ danyasi parcalanir ve gercekligin, bir gizel renklendirilmesi ola-
rak anlasiimasi ortadan kalkar.»5 Nesneler, duyusal gértinuslerinden kur-
tarilinca, geriye yalniz bicim kalir. Buna gore, bicime ulasma yolu, bigi-
mi gorundsten ¢ozimlemektir. «Nesnelerin analizi ile bigim serbest kalir.
Bu analitik yoérftem, bu yeni ifade resmini tim 6n bicimsel, arkeolojik ve
etnografik niteliklerden kurtarir. Cézanne’'m dusunceleri ile hesaplasma
icinde, Picasso ve Braque'da bigcimsel yontem olgunlasir. Bu yénteme son-
ra biz analitik kilbizm adini veririz.»6 Bu bakimdan, Cézanne’in resim an-
layisini kibizm'in basma koyabiliriz. Bunu soylerken dayandigimiz olgu,
Cézanne’'m resim sanatini impressionist illusion'dan kubist formalizme
gecirmis olmasidir; ve bununla da resim sanatinin alinyazisinin degisti-
gini soyleyebiliriz. Ama, resim sanatinda meydana gelen bu degisme streci
icinde temel ilke daima nesnelerin bigimsel analizidir. «Cézanne'm ana
dusuncesi, resim deneyini gérme yoluyla doaya uygulamaktir. Buradan
Cézanne'm c¢ok kullanilan ve 1906da Bernard tarafindan yayinlanan su
sOzU dogar: Nesneleri, kire, koni, silindir gibi geometrik bicimlere goére
bicimlendir. Bu sozlerde s6z konusu olan, dojada kesfedilen duyusal, gor-
sel duzenleri bicim icine sokmak, onlari bicim icine saglamca yerlestir-
mek ve boylece de onlari gorsel olarak gerceklestirmektir. Bigim, di-
zenleyici tinin nesnelerle yaptigi hesaplasmanin Granadar.»7 Bu yeni bi-
¢imsel doda diuizenini kurmak, yeni bir cabayi, hem teorik hem de pratik
bir cabay! gerektiriyordu. Bu iki yonli ¢aba, kibizm adini alan sanat ha-
reketinde somutluk kazanir.

Simdi, bu yeni sanat hareketinin temel disiince ve ilkelerinin ne ol-
dugunu sorabiliriz. Bu soruya karsi ilkin soyle yalin ve genel bir karsilik
verebiliriz: Kabizm, evren karsisinda, varlik yorumunda yasasini berabe-
rinde getirdigi bir devrimi ifade eder. Bu devrim, her seyden 6nce var-
likla olan ilgide somutluk kazanir. Daha onceki sanatta, insan ile doga
arasindaki ilgiyi kuran ‘izlenim’ (impression), simdi yerini yeni bir ilgi
bicimine birakir. «impressionist’lerde egemen olan gérme duyusuna karsi,
kdbistler duyularin aracihigina son veren ve aklin basatligina dayanan
zihnin, akhn gicund koyar.»8 Aklin kavradigi bir evren, artik, soyut,
rationel bir evrendir. Bdyle bir evrende vaktiyle impressionist’lerin bul-
duklari ve biayidlendikleri *maia’'mn (nesnelerin géridntsinin) byusa or-
tadan kayboluyor, bir anlamda evren dinamizmini, hareketliligini yitiri-
yor, statik, degismez ve soyut-mutlak bir evren oluyor. Elbette boyle bir
evrende de nesneler vardir, obje’ler vardir. Ama, artik bu obje’ler, bu
nesneler impressionism icin oldugu gibi, birer duyumlar komplex'i. de-
gildir. Bunu kubist sanat¢i André Lhote soyle ifade ediyor: «Kibizm, res-



mi yine asil varlik alanina gétirmeyi, nesnelerin dogru, ama soyut renkli
ortisind bulmak olarak anlar. Bu, hi¢ suphesiz, cizginin ve maddi obje’
lere ait olmayan bir ylzeyin plastik ve renkli bir organisation’'unun geo-
metri icine sokulmasidir.»9 Nesnelerin subjektiv niteliklerden kurtaril-
masl, bu anlamda soyutlanmasi, resim sanati igin tutulacak en dogru yol
olarak belirleniyor. Soyut resim, buna goére, evreni soyut-geometrik bir
varlik, onu butun tesaduflerin, degismelerin 6tesinde, degismeyen, mutlak
bir varlik olarak kavrayacaktir. Resim sanati bunu yaparken, asil gorev
alanini da bulmus olur. Bu alan, ‘salt resim' alanidir. Nitekim sair G.
Apollinaire ‘Les Peintres cubistes’ adli kibist sanatin bir manifestosu
sayilan kitabinda, Marcel Brion'a gore soyle der: «Bu manifesto’da resim
bir ‘peinture pure’ olarak, artik bir taklit sanati olarak degil de, bir ‘kon-
seption (tasarim) sanatl’ olarak, tum salthid! icinde bir resim olarak an-
latihr. Bu ‘tasarim sanati’ sanati bir yaratma olarak anlar. Ancak, bu
yaratma olayinda akla buytk bir agirlik verirken, dojadan ve insanlardan
uzaklasma tehlikesine de dusmez.» Yine Apollinaire’e gore: «Her seyden
once, sanatgilar insan olmak istemeyen insanlardir. Ressam, her seyden
once kendini kendi Tanrisalligi icinde gérmelidir.»D Apollinaire'in bu s6z-
lerinde dile getirmek istedidi sey, Kandinsky'nin daha 6nce soyut sanatla
ilgili olarak isaret ettigimiz: «Sanat yapiti yaratmak, dinya yaratmaktir»
diyen sozleri ile bir baglam iginde anlasilmahdir. Bitin bu sozlerle ifa-
de edilmek istenen sey, sanatin nesnelerin bir taklidi olmadigi, tersine,
sanatin, sanat yasalarina uygun, kendine 6zgu (sui generis'i) olan bir ya-
ratma olmasidir. Bunu yine G. Apollinaire’in diliyle sdylersek: «Kubizm,
daha oOnceki resimden, bir taklit sanati degil de, yaratmaya yonelik bir
tasarim sanati olmasi ile ayrilir»1 Gergi, ayni zamanlarda kiibizm'e para-
lel, onun ilkelerine benzer ilkelere sahip bir akimin yasadigini goértyoruz:
Bu akim, expressionizm’dir. Expressionizm de, kibizm gibi, dis realite-
den degil de, stje’'nin ‘ben’ dinyasindan, i¢ diUnyasindan hareket eder.
Soyle ki: «Sanatta, putlari ictepisel expressionizm’e paralel bir kubist ha-
reketin bulundugu goértlur. Her ikisinin ortak yons, her ikisinin de na-
turalizmi reddetmesidir, ama farkl bicimlerde. Expressionizm’de akici bir
ifade vardir. Kilbizm’'de ise sert, yasal bir baglilik. Expressionizm'de rea-
lite ictepisel-duyusal olana badimlidir, kibizm’de ise matematik kural-
lara.»22 Bunun igin, dojaya karsi diye kibizmi c¢agdas expressionizm ile
bir tutmak yanlis olur, eder dogal olarak expressionizm diye ‘belli’ bir
hareket anlasiliyorsa. Oysa, kibizm, yasal matematik sanat kavrayisi ile
kendine 6zgu belli bir sanat teorisi olarak ortaya cikar. «Buna gore, ki-
bistler bir bicimler mimarisi kurarlar. Cézanne bu yolda oérnekler verir,
ama, kuibistler, ‘De Stijl’ grubu ressamlarinda salt mimarinin ortaya cik-
tig1 ana kadar bu bi¢cimler mimarisini strdurir»B Yalniz ne var ki, bu
mimari salt bir bi¢cim sorunu olarak anlasilmamalidir. Cunku, kubizm,
bir soyut sanat bicimi olarak anlamini, evrenin igyapisini ifade etmede,
varligin 6zinu dislastirmada bulur. Bu, tim soyut sanat anlayislarinin,
bu arada cagdas expressionizm’in de ana amacini olusturur. «Expressio-
nist'ler, kibistler ve 6blr anlayislar amaglarinin, nesnelerin igytzini



resmetmek, cizmek ve model almak oldugunu 6ne surerler. Onlarin ya-
pitlari '6z resimleri’'dir ve '6z resimleri’ olarak da gergekligin metafizik
gorinisiu altinda duzenlenirler, yani, dis doganin resminde icerilmeyen,
hatta icerilemeyen 6zel bir gortinds altinda.»X4

Nesnelerin 6zinl kavramak, nesnelerin icylzind ve igyapisini kav-
ramak icin, elbette kibizm, nesneleri, varhgi gérindugi gibi degil de,
dusundugu gibi kavrayacaktir. Bu kendine 6zgu dusunis bigimi, nesneleri,
varligi ve onlarin objektiv dizenini bozma, bicimleri parcalama tarzinda
somutlasacaktir. Bunun dogal bir sonucu olarak da, varlik dizeni artik
alisilmig, bicimsel dizenini yitirecek, bicimi bozulmus, ‘deforme olmus’
yeni bir duzen olacaktir. Kibizm icin, evrenin alisilmis, objektiv dize-
ninin deformation’'u kaginilmaz, zorunlu bir ilke olarak dogar. «Objektiv
olan sey bdyle bir sey olarak pargalayici bir ¢ézimleme icine girer ve
bu ¢d6ziimleme, nesnelerin en i¢ ve en gizli sirrini ortaya cikaracagini 6ne
surer.»5 Nesnelerin, varhgin i¢ ddnyasini, ama, yine objektiv yasal olan
bir dizeni yaratmak, kibizmi bir yandan geometriye, 6blr yandan da
metafizije géturir. Bu bakimdan, kUbizmi salt bir bicim sanati, salt bir
geometri olarak gérmek yanhis olur. Bu geometrik dizen icinde bir an-
lam, bir tinsel varlik da gizlidir. Bu tinsel varlik, gorantslerin, nesnelerin
arkasinda bulunan, nesnelerin 6zUni olusturan bir metafizik dizendir.
Bunun icin kibizmde, matematik ve metafizik bir uyum icinde bulunur-
lar, birbirini zorunlulukla tamamlayan iki varlik dinyasi olarak.

Varhgin bu matematik ve metafizik kavranisi, temelde iki kavrama
indirgenebilir. Bu iki temel kavram, kubus ve &6zsel bi¢cim kavramlaridir.
Kibizmin matematik ve metafizik anlamini kavramak, bir anlamda bu iki
temel kavrami belirlemek anlamina gelir. O halde, bu iki kavram ne ifade
eder? Simdi bunun Gzerinde durmak istiyoruz.

B — Kubus ve Ozset Bigim

Sanat¢inin 'kubus’u ele gegirisi bir tesaduf sonucu degil de, uzun bir ara-
yisin sonucudur. Simdi sorabiliriz; Sanatci ne ariyordu? Hig slphesiz,
her donem sanati belli bir sey ariyordu. Sozgelisi, Renaissance sanati, ha-
reket disi, bicimsel bir varlik dizeni ariyordu. Barok sanati, hareket igin-
deki varlik dizenini ve impressionist sanat, duyumlarin olusturdugu, il-
lusion niteliginde bir doga dizenini ariyordu. Kibizm de bir sanat olarak
bir varlik dizenini ariyor. «Kiabizmin ilk postulat'l, nesnelerin dizenidir;
ama, natdralist olarak kavranan nesneler degil de, soyut bicimlerin du-
zenidir. Kubizm, mekani cizgi, mekan elemanlari, dikdoértgen ve kubus esit-
liklerinin ve denge ilgilerinin bir sentezi olarak anlar.»®B

Soyut bicimlerin olusturdugu bu dizenin disinda, artik, bir baska
varlik dizeni yoktur. Varlik, yalnizca salt bigcimlerdir, yoksa onlarin olus-
turdugu icerik dinyasi degil. Buna goére, tipki Platonizmin ve cagdas fe-
nomenoloji felsefesinin anladigi bir anlamda, duyusal varlik, realitesin-
den soyuluyor ve varlik olarak salt bigcime geri gotaraliyor. «Resmin nes-



ne ile ilgisi, tasvirin bu temel sarti artik gecerligini yitiriyor. Sozgelisi,
Juan Gris’in ruhunda sisenin bicimi, sisenin kendisinden daha 6nce var-
dir ve nesnelerin ide’sini arkasinda birakarak nesnelerin maddesi orta-
dan kaybolur.»T7 Madde, tim duyusalhgi ile yerini soyut bicimlere bira-
kirken, ayni zamanda ¢ boyutluludu, relief karakterini ve buna bagh ola-
rak tum illusionist nitelikleri de birakarak soyut bir bicimler evreni icin-
de erir, tipki, Platon'un idea'lar kosmosunda oldudu gibi. Ama, tim bu
sire¢c meydana gelirken, resim sanatinda yapisal degismeler de kendini
gosterir. Daha once isaret etmis oldugumuz gibi, resim, artik bir taklit,
dogay! bir taklit sanati, real-duyusal diizeni yansitan bir sanat olmaktan
¢tkar ve soyut bicimlerin olusturdugu bir 'konstruktion' olur. Bu konstruk-
tion, doga duzenine paralel, lojik-matematik bir dizeni goésterir.

Resim, 'kubus’larin olusturdudu bir konstruktion olarak anlasilinca,
buradan kibizm icin bir tehlike kendini géstermez mi? Buna godre resim,
belli soyut ¢izgi ve bicimlerin olusturdugdu, cansiz, ruh ve duygudan yok-
sun bir sematizm olmaz mi? Bu kuskuya karsi, boyle bir tehlike imkani
olsa bile, bu tehlikenin gercek kubist yapitlar icin degil, daha ¢cok bunla-
rin taklitleri icin gecerli olabilecegi dustnulebilir. Cunkd, kubizm, pren-
sipte metafizik bir sanattir, kiilbizmin temelinde bir metafizik 6z bulunur.
Kubistler, bu metafizik 6ze ulasmak amaci ile empirik dinyadan ve onla-
rin bicimlerinden uzaklastilar. .Apollinaire’in dili ile sdylersek: «Gen¢ (ku-
bist) sanatcilar, optik illusion'a ve lokal proportionlara dayanan eski sa-
nattan, metafizik bicimlerin blayukluguni ifade etmek Uzere gitgide uzak-
lastilar.»B Bu metafizik tavir icinde, kiibizm, doganin gérintstinden, maia'
dan® uzaklasarak, degismeyen, mutlak olani kavramaya yonelir. Bunu,
klbizmin teoricisi D. Henry Kahmveiler'in ifadesi ile soylersek: «Kabul
edilen bir 6n plandan hareket etmek ve bu 6n plana gore perspektiv ara-
cithigi ile gorianebilir bir derinlik izlenimi meydana getirmek yerine, Ki-
bist ressamlar, saglam ve tasvir edilen bir arka plandan hareket ederler.
Boyle bir hareketle sanatgi, belli bir bigcim semasi i¢inde én plana dogru
calisir»® Ama, tum bu caba i¢inde, sanatcinin ulasmak istedigi bir amag
vardir; bu da, nesnelerin 6zudir. Bu bakimdan, yukarda degindigimiz gibi,
klibizm, bir sematizm olarak distntlemez. Cunkd, tim kubist konstruk-
tion'u olusturan ‘kubus’ yalniz salt soyut bir bigimi degil, ayni zamanda
varhgin 6zind ifade eder ve odzsel bicim olur. «Kubizm, o halde, ortaya
koydugu yapitlarda cisimler didnyasinin bigimlerini, onlarin temelinde bu-
lunan 6zsel bicimlerine olabildigi 6lcide yaklastirir, insanin nesneleri
gérme ve duymasinin temelini olusturan bu 6zsel bicimlere dayanmakla,
klbist sanatc¢l, tim bicimlerin bir agiklamasini ve bir temellendirmesini
yapmis olur.»2L Ozsel bicim ya da 6z, ne var ki, goriinislerin arkasinda
bulunan ve belli bir bilme ile kavranabilen bir substans (t6z, cevher)
degildir. Eger boyle bir substans olsaydi, onun sadece kesfedilmesi ge-
rekecekti, tipki Platon'un idea’larinda oldugu gibi. «Gercekten de bu 6z-
sel bigim, hicbir dis ya da i¢ kavramada verilmis degildir ve o, obje'nin
icsel batinlaginin ilk 6rnek ide’si olarak anlasilamaz ve bunun igin de
Platoncu idealizm anlaminda dustnulemez.»2 Bilgi yonunden kesfedile-



meyen bu ilk érnek ya da 6zsel bicim, ancak yaratilabilir. Yaratma olayi,
sanatlr salt bir dustin, bir felsefe olayr olmaktan ¢ikarir ve onu kendine
6zgu bir olay kilar. Kubizm, bu yolda en yaratici bir sanattir diyebiliriz.
«Sanat, 6n planda parcalanmis olan bir dinyada, onda egemen olan ya-
ratisin izlerini arar ve bu izleri de, ayni zamanda mutlagin i¢ dizenini
ifade eden yalin nesne bicimlerinde bulur.»Z Bu yalin nesne bigimlerinin
ne oldugunu soracak olursak, o zaman karsimiza geometrik bicimler ¢i-
kar. «Boylece, kiibizm, dinyanin 6ziunli geometrik figurlerde bulur ve bi-
¢cimi de matematik 6zi icinde ¢ozimler.»2

Biatun bu sdylenenlerden, 6zsel bicim ile kubus’un, yani geometrik
bicimin birbiri ile ortustiglu sonucunu cikarabiliriz. Kubus, varligin 6zi-
nu ifade ettigi gibi, 6zsel bicim de geometrik bicimi, kubus’u ifade eder.
Boylece, yukarda dile getirdigimiz geometri ve metafizik bitlinlesmesi,
kubus-6zsel bi¢cim kavramlarinin ortismesinde gerceklik kazanmis olur.
«Ug boyutlu objenin yikseklik ve genislik gibi iki boyuta indirgenmesini
talep eden bu 06zsel bicim kavrayisi, kibist cabalarin salt rationalist te-
mellerini olusturur.»3 Bu rationalist temellendirme, bir yandan salt bigi-
me dayanirken, 6bir yandan da bicimde dile gelen, dislasan &ze, 6zsel
icerie dayanir. Bu bakimdan, kibist bitiinlesmede karsilastigimiz geo-
metri, kubus, konus, kiip, vb. ayni zamanda varligin 6ziini, metafizik bir
icerigi dislastirmis olur. Kibist sanata ya da resme bu agidan baktigimiz-
da, onu salt bir geometrik konstruktion olarak gdremeyiz. Gerci, o bir
konstruktion'dur, ama, o ayni zamanda metafizik iceri§gi olan bir konstruk-
tion’dur.

Simdi, kibizmin bu konstruktion'u nasil olusturdugunu sorabiliriz.
Bu soruya iki acgidan karsihik verebiliriz. ilkin, kibizm, dogal bicimler-
den hareket ederek bu konstruktion'a ulasir. Ikinci olarak da, kibizm,
salt dusinsel bicimlerden hareket ederek bu konstruktion’a ulasir diye-
biliriz. Bu birbirinden farkli hareket tarzi, yine birbirinden farkh iki ki-
bist tarzi olusturur. Bunlardan biri, doga bicimlerinin analizine dayan-
digi icin, analitik kubizm adini alir, 6bir( de, salt disinsel elemanla-
rin sentezine dayandigi igin, sentetik ktubizm adini alr.

Simdi bu iki tir kiibizmi ele almak istiyoruz.

C — Analitik Kibizm

Analitik kibizmin ¢ikis noktasi dogadir. Ama, bitinselligi igindeki doga
degil de, salt bir elemanlar varligi olan doga. Ahsiimis deyimi ile soyler-
sek, yazilmis bir kitap olarak degil de, bir s6zlik olarak doga. Bu anlam-
da, kibist icin doga batunsellikten yoksun, bolik porciik olan bir var-
hiktir. Kibist sanatgi, bu boélik pércik elemanlar varhdini bitinliga olan,
duzeni olan bir varhik haline getirecektir. Ama, meydana getirilen bu bi-
tinsel varlik, artik, dogal olarak salt bir goriiniis varhgi olmayacak, ter-
sine, dofadan soyutlanmis elemanlarla olusturulmus bir distnsel soyut



varlik olacaktir. Boyle disiinsel soyut bir varlik da, stiphesiz artik bir or-
ganizma degil, tersine, bir arkitektonik yapidir. Bu yapi, doga varliklarini
dogal bigimsel ilgilerinden ¢6zerek, soyutlayarak, onlari disunsel-soyut
bir bicim dizeyine yukseltir. Bdyle bir dusiinsel soyut bi¢gim katinda, do-
gal bir varhik olan nesne, sey, dogalligini, duyusalligini ve yizeyselligini
yitirir ve soyut-¢ boyutlu (stereometrik) bir yapt olur. 19101arda Pi-
casso ve Braque’in evren kavrayislari bu yonde olusurken, ayni zamanda
yeni resmin gelisme ¢izgisi de belirlenmis olur. Bu cizginin gevreledigi
evren tablosu, artik, doga niteliklerini yitirir ve dusinsel nitelikler elde
ederek soyutlasir. Bu, Ozellikle 1911 yillarina kadar egemen olan analitik
kubizm igin gecerlidir. «Analitik kibizmin doruk noktasi, 1911 yili Son-
bahar Salonu’dur. Burada, Vellon, Picasso, Braque, Leger, Delaunay, Glei-
zes, Metzinger, Duchamp, Marcoussis, homogen olmamakla birlikte bir
ortak calismayi godsteren bir program ortaya koyarlar. Analitik olan bir
program. Cunku, bu programda s6z konusu olan, bi¢cimi cesitli eleman-
lara ayirmak ve drnegini Cézanne’da bulan temel geometrik yapilara geri
goturmektir. Iki boyutlu bir yiizey iizerinde bigimin ¢ boyut iginde ana-
lizi. Boylece, bir bicim ve renk irrealizmine ulasiimis olur. Bdyle bir
bicim ve renk irrealizmi, resmi kendine 6zgl temel ilkesi ve en son eregi
olan bir sey yapar.»® Bu sey, soyut dedigimiz seydir. Ama, ne var Kki,
burada ‘soyut’, ayni zamanda 'somut'tur. Cunkl, meydana gelen bigimsel
yapl, duyusal-yizeysel bir varlik olmaktan kurtulmus, ¢ boyutlu bir ar-
kitektonik yapidir. Ozel deyimi ile séylersek: ‘Biyiik soyut' ayni zamanda
‘ouyuk somut'tur. Kibizmin gerceklestirdigi devrim, bu 'soyut-somut' ev-
ren kavrayisinda dile gelir. Kiibizm, bu anlayisi ile simdiye kadar bir kar-
sithk ilgisi icinde kavranan ‘soyut’ ve ‘somut’ evren kavrayislarini, nes-
neleri arkitektonik bir yapiya geri gotirmekle, boyle bir karsithk ilgisin-
den kurtariyor. Bunu bir 6rnek (zerinde gostermek istersek sdyle diye-
biliriz: Su an karsimdaki masayl, yalniz bana bakan ylziyle algilarim.
Ayni masa karsisinda bakis acimi degistirdikge, masanin algiladigim yuzi
de buna uyarak de§isir. Bunu felsefi terminoloji ile sdylersek: Biz nesne-
leri yalniz bize goriunls olarak verildigi an ve agi icinde kavrariz. An’
larin degisimi, art ardaliyi icinde ve mekan icinde yer degistirme iginde,
nesnelerin bize verilis bigimleri de sirekli olarak degisirler. Su an gor-
dugim, goérme algisi ile kavradigim masa, bir an énce kavradijim masa
olmadi§i gibi, bir an sonra kavrayacagim masa da olmayacaktir. O, an-
cak, bu ve su uzak goriintsi icinde kavradigim duyusal bir nesnedir, bir
gorundstlr. Hatirlanacagr gibi, impressionizm bu art ardaligi mutlaklas-
tirmis ve onu resmin temel konusu yapmisti. Oysa, simdi, soyut sanat bu
anlarin art ardahgi ilgisini temelden parcaliyor. Bunun sonucu olarak
da, soyut sanatta nesnelerin an’hik géruntsleri, yizeysellikleri ortadan kal-
kiyor ve nesneler, bicimsel arkitektonik bir yapi halini aliyor, t¢ boyutlu
oluyor. Soyut sanat, nesneleri duyusal gérinidslerinden kurtararak ve (¢
boyutlulastirarak onlari disinsel bir varlik haline getiriyor. Ug boyutlu-
lastirmak, bu anlamda nesneleri yalniz an’lik gérinis ve yuzeyleri ile de-
gil, tersine an’lik yizeyselligin disinda, bir nesneyi ayni zamanda tim



ylzeyleri ile kavramak anlamina gelir. Simdi boyle bir kavrayis ne ifade
eder? Bunun lizerinde durmak istiyoruz.

Burada, yeni bir kavramin bir 'kategori' olarak dile getirildigini g6-
riyoruz. Bu kavram, 'ayni zamanda (simultan) kavramidir. Bu kavramla
gerci modern sanatta daha once de karsilasmis bulunuyoruz: Impressio-
nist sanatta, bir renk kontrasti fenomeni olarak karsimiza ¢ikiyor. Oysa,
simdi, soyut sanatta karsilastigimiz ‘ayni zamanda’ olus, nesnelerin bir
varhik tarzi olarak anlasiliyor. Bu varlik tarzi icinde, nesneler yizeyselli-
gini yitiriyor ve cisimlesiyorlar. 6rnegin, Picasso’nun kibist dénemindeki
yapitlarina bakalim. Gérdagimiz 'Natur mort’, artik yalniz tek bir pers-
pektiv icinde bize gérinis olarak verilmiyor, tersine, ‘ayni zamanda’ fark-
i perspektivlerden veriliyor. Simdiye kadar resmin kullanageldigi ve 6zel-
likle impressionizmin mutlaklastirdigi iki boyutluluk, yani ‘art ardalik’,
yerini birdenbire (¢ boyutluluga ve ‘ayni zamanda’hga birakiyor. Bu de-
gisim icinde, resim sanatinda blyuk bir devrim gergeklesiyor. Bugiline
kadar iki boyutlu bir yiizey sanati olarak anlasilan ve bdyle uygulanan
resim sanati, simdi, '‘ayni zamanda' kategorisi ile bir meké&n sanati olmus
olur. Bu 0zelligin, soyut sanat icin bir temel kategori oldugunu belirtme-
liyiz. ‘Ayni zamanda' kategorisi, yalniz soyut sanat i¢in degil, 6zellikle 1950'
lerden sonraki sanat anlayislari icin de 6nemli bir kategori degeri tasir.
Bu o6nem, yalniz sanat acisindan degil, genellikle felsefe, ¢agdas felsefe
acisindan da karakteristiktir. Sozgelisi, ginimuzin en guncel felsefe an-
layisi olan ve semiologi'ye dayanan strukturalizm de, felsefesinin temel
obje'leri olan varhik yapilarini bu ‘ayni zamanda' kategorisi icinde kavra-
maya calisir.

Demek oluyor ki, analitik kibizm, nesneleri duyusal-yiizeysel 'art ar-
da' baglihklarindan c¢ozimlerken, amaci, nesneleri ‘ayni zamanda' cisim-
sel birer varlik olarak yeniden kurmaktir. Bu konstruktiv varlik, hi¢ sip-
hesiz, soyut bir varliktir, ama, ayni zamanda da somut bir varhktir. An-
cak, bu ‘soyut-somut’ varlik, dogadan hareket edilerek kurulur. Onu mey-
dana getiren elemanlar, dogrudan dogruya do§ada ve nesnelerde vardirlar.

Ancak, 1912'lerden sonra soyle bir soru ortaya ¢ikar: Bu 'soyut-so-
mut' varlik gerci bir konstruktion'dur, ama, onun temelinde dogal nes-
neler bulunmaktadir. Acaba, simdi resim sanati, bu doga ve nesneler temeli
ile ilgisini en aza indirerek salt bir soyut-konstruktiv varlik olamaz mi?
Boyle bir anlayis icinde meydana gelecek sanat yapiti, dogadan olabildi-
gince bagimsiz, salt soyut bir varlik olacaktir. Resim, salt bir bigim oldu-
guna gore, resmin 6zu boyle bir tavir iginde gergeklesebilir. Doga ile ilgisi-
ni koparmis, salt bir bigim konstruktion'u olarak anlasilan kubizm, artik
analitik kibizm olmaktan cikarak sentetik kiibizm olur.

D_ Sentetik Kibizm

«Sentetik kibizm» sodzciginden de anlasildigi gibi, 'sentetik kiibizm’,
konstruktiv elemanlarin birlestirilmesinden olusur ve hareket olarak da



1911-14 yillarini kapsar. Bu konstruktiv elemanlar artik, biraz 6nce sdy-
ledigimiz gibi, dogal elemanlar degildir, tersine, disiinsel soyut eleman-
lar, geometrik elemanlardir. Bu agidan bakinca, analitik kibizm ile sen-
tetik kibizm bir prensip karsith§r icinde bulunurlar. Birinin ¢ikis nok-
tasi doga ve doga bigcimleri oldugu halde, ébirinin ¢ikis noktasi disiince
dunyasi ve geometridir. Bunu, Werner Haftmann’in agiklamasi ile sdyler-
sek: «Analitik kibizm’in bir siseden soyut bir konus bi¢imi meydana ge-
tirmesine karsilik, sentetik kiibizm, soyut konus biciminden bir sise mey-
dana getirir. Cunki, sentetik kiibizm igin de nesne diinyasi ile olan ilgi
blsbatin birakilmaz.»Z Ne var ki, amag, doday! ve nesneleri tim resim
sanatinin disinda birakmaktir. Sentetik kiibizm ile bu hedef dogrultusun-
da oldukca biylk bir mesafe alinmis oluyor. Yukarda da s6ylendigi gibi,
artik dogadan soyut-diisiinsel bicimlere degil, tersine, soyut-disiinsel bi-
cimlerden dogaya gidilir. Baska tirli denildiginde: Doga, resim yapitini
degil, soyut-dusiinsel yapit doga bicimlerini belirliyor. Béyle bir anlayis,
felsefeye aktarihip dusinulirse, Kant felsefesi ile Kkarsilasiriz. Sozgelisi,
Kant’a gore biz, nesneleri oldugu gibi degil, sahip oldugumuz disin bi-
cimlerine, dislince (zihin) kategorilerine gdre biliriz. Eger insan zihni,
baska tirlu olsaydi, yani insan deneyden gelmeyen (a priori) daha baska
zihin kategorilerine sahip olsaydi, dogayi, nesneleri daha baska tirlu bi-
lecek ve doga, bizim igin, bugin tanidigimiz dogadan daha baska tirli
bir doga olacakti. Kant’in, bir-iki cumle ile dzetledigimiz bu dustnceleri,
cagin disunirlerini ve sanatcilarini kiilbizm Gzerinde distinmeye gotirir.
«Bu anda, ressamlarin resimleriyle ne yapmak istediklerini aciklayan ku-
ramcilar ortaya ¢ikar. Apollinaire’in tavri bunlar arasinda en basta gelir.
Apollinaire, kiibizmi metafizik'in de pay aldigi bir sisteme gotiirir.»3
6bir yandan, kibizmin gelismesine ve tutunmasina hem galerisi hem
de teorik calismalariyla biyik katkisi olan Daniel Henry Kahnweiler,
kiibizmi, yalniz Renaissance’tan beri gelen sanat Gslplarinin zorunlu bir
tarihsel halkasi olarak gérmez de, ayni zamanda Renaissancetan sonra
gelisen dusin ve felsefe sistemlerinin zorunlu bir Grind olarak gorir ve
kubizmi bdyle temellendirmek ister. Kahnweiler, bu gelismeyi sdyle ifade
eder: «Sanatlar arasinda 1900lerde ortaya ¢ikan ve giicli bir akimin bas-
langicini isaret eden ‘kubist devrim', plastik sanatlarin icinde bulundugu
kusku ve karisiklik ¢aginin bir sonucu idi. Plastik sanatlarin karmasik-
li§1 en sonunda yari kapali bir gérisiin yapilari farkedilmeye baslayinca,
yavas yavas degisiklie ugradi ve plastik eleman bir kere daha (stin
geldi. Bati resmini 1800’lerden hemen sonra sikinti icine sokan bu rahat-
sizligin nedeni neydi acaba? Renaissance insanlarinin etraflarindaki agik
bulunan maddi dinyayi kesfetmek icin, goziin gorebildigi kadariyla na-
sil yola ciktiklarini gordik. Ug boyutlu mekanda hareket eden cisimlerin
gergekliginden hic¢ stpheleri yoktu onlarin; ve higbir zaman da mekanin
kendisinin var olup olmadi§ini sormadilar. Descartes’m ‘cogito ergo sum'y,
bu buyuk ve gucli yapryr sarsmak icin yetersiz kalan kii¢ik ve dnemsiz
bir hareket gibi gorindi onlara. Bu glc¢lu yapi, kendi disindaki her seye
suphe ile bakan ve ‘nasil oldugunu bilmedigi herhangi bir seyi hakikat



olarak kabul etme’ ilkesini benimseyen insan tarafindan yikildi. Bilgi ile
ylkli olarak bu insan kendi varhgi ve distincelerinin bir kanitini kesfe-
debilirdi yalnizca. Simdi, duyularimizin sinirh giici aracihgiyla dis din-
yadan algiladigimiz bilginin degeri nedir? Berkeley, bunu agik¢a soyle ifa-
de etmistir: Butiun cisimler, mekani bir illision'dur. Bildigimiz her sey
duyularimizin iceriginden ibarettir; fakat Berkeley, dissal bir nedeni pos-
tulat olarak 6ne siirer: Tanri. Sonra, Kant gelir ve ‘Salt Aklin Elestirisi'nde
yan tutmadan yola c¢ikarak 0z’lin, yani dis diinyanin ‘kendinden sey’inin
kolayca ele gecirilemeyeceg@ini kanitlar. Biz, ‘kendinden sey’in goriinisin-
den daha fazla bir seyi hichir zaman bilemeyecegiz. Bitiin saldirilara ve
yanlis anlamalara ragmen, bu goéris. Bati distincesine bir bucuk yizyil
boyunca egemen oldu. Fichte ve Hegel’den Rickert®e, Husserlin fenome-
nolojisine ve Jaspers’in existentializm’ine kadar etkisini sirdirdi. Cagi-
mizin basindan beri de (bu yizden kibizm’in dogusu ile ayni zamana
rastlamaktadir) bu goéris doga bilimleri alaninda bile benimsenmis ve
onun etkisi altinda fizik bilimi de degisiklige ugramistir. Sozgelisi, Max
Planck, pozitivizmi reddedip fizik icin daha genis br temel ararken sun-
lari soyler: ‘ilk ve zorunlu adim, kisisel izlenimlerimizin fizik bir evreni
kuramayacaklarina iliskin hipotez’in ortaya atilmasi ile ilgilidir. Ama, bu-
na ragmen, Kisisel izlenimlerimiz baska bir dinyanin bellibasli kamtlarm-
dandir. Oyle ki, bu baska diinya, onlarin arkasina gizlenmistir ve bize
bagh degildir'. Bununla beraber bir fizik¢i olarak Planck sunu da ekler:
‘Bu durum da gergek bir dis diinyanin varliginin kabuliine bizi go6tirir’.®
Sanat anlayislari ile distin sistemleri arasinda kurulmak istenen bdyle bir
ilgi, yalmz kibist sanat teoricilerini, 6zellikle Kant sistemi ile kibizm
arasinda belli bir ilgi kurmaya gotirmekle kalmamis, ayni zamanda k-
bist sanat¢ilarin kendilerini de bu yolda disinmeye gotlirmdustur. Bun-
lardan biri, 6rnegin, Juan Gris'tir. Bunu Kahnweiler yine soyle belirtiyor:
«Gris, Kant’l hic okumamis olmasina ragmen, kendisini bir kez daha Yeni-
Kantgi olarak tanitir. Mekanin a priori olarak var oldugunu kesfeder, yani
Kant’in sozleriyle sdylemek gerekirse, (Gris’e gore) mekan, ‘duyusal din-
yadaki butlin obje’lerin birlikte dizenlenmelerini saglayan zihnin yapisi
icindeki belirli bir yasaya uygun olarak ortaya c¢ikan sibjektiv ve ideal
bir diyagramdir &deta. ‘Kendi disimizda biz bir mekan aramamaliyiz; me-
kén, bizim gorsel algimizin bir yapisint olusturur...” Juan Gris, 8limin-
den az 6nce Kant okumaya hazirlaniyordu; bu, ona aradigi zihinsel do-
nanimi verebilirdi.»® Kant felsefesi ile kurulan bu ilginin dayanag! da,
gerek Kant felsefesine, gerekse sentetik kiibizme gbre, obje’nin suje’den
bagimsiz bir realite olarak degil, sije’nin duyu elemanlarinin zihin kavram-
lar1 (kategoriler) ile meydana getirmis olduklari bir sentez olarak anlasil-
masinda bulunur. «Analitik bir tasvir yerine, ressam eger isterse, bu yol-
la obje'nin sentezini de yaratabilir; ya da Kantin deyimi ile, 'farkli kav-
ramlari (anlayislart) bir araya getirir ve onlarin turla cesitliligini tek bir
algl icinde toplar’»3 Kahnweiler, pek hakli olarak, sanatcilarin bu yoén-
temi nasil elde ettiklerini de sorar ve buna sdyle bir karsilik vermek is-
ter: «Obje’lerin tasviri sirasinda, onlarin gercek ya da goriunds olup olma-



diklari yargisina gore, Ozelliklerinin bir cesit siniflamasi yapiimistir. Si-
rasi gelmisken su olguyu da vurgulamak isterim ki, bu ressamlardan hic-
biri (ne de gevrelerindeki edebiyatla ilgili ya da baska bir kimse) felsefi
bir egitimden gecmemistir; filozoflarla kurulmasi mumkin bir paralellik-
ten de habersiz bulunuyorlardi (6zellikle Locke ve Kant ile). Onlarin si-
niflamalari akilsal olmaktan c¢ok i¢cgldisel idi. Onlar igin esas olan, su-
rekli bir nitelik olarak gordukleri obje'ftin formu idi (cizgi ve hacim).
Daha sonra onun rengi s6z konusu idi; fakat onlarin bu yaklasimi suphe
yaratan bir yaklasimdi. Onun gecici niteliklerinden arindirilmasi zorun-
luydu ve siirekli olan renginin iginde sunulmaliydi: ‘Lokal renk’, bitun
arizi lekelerden ayirt edilmeliydi.»2

Goriuldigi gibi, kibist sanatgilar ve kibizmin kuramcilari, kibist sa-
nat icin bir felsefi dayanak noktasi ararken, bunu, Kant felsefesinde ve
ozellikle de Kantin ‘kendiliginden sey’ kavraminda bulmaktadirlar. Bunu
yaparken de, hareket noktalari, kilbizmin de§ismez olan, asil varligi res-
metmek istemeleri ve Kant felsefesinde, duyularin sagladigi goriinuslerin
disinda, boyle bir varhgin ‘kendiliginden sey’de temellendirilmesidir.

E - Kubizmi Bagka Stntflamaiar

Kibizmi, bu analitik ve sentetik olmak (tzere siniflamasinin disinda bas-
ka siniflamalara da rastlanir. Bu siniflamalardan biri, kiibizmin kuram-
cist sair G. Apollinaire’in yaptigi siniflamadir. G. Apollinaire, kibizm
icinde ikisi salt olmak tzere dort egilimi birbirinden ayirir. Bunlar, si-
rasiyla: 1) Bilimsel kibizm. 2) Dogal kiibizm. 3) Orphik kiibizm ve son
olarak da: 4) ictepisel kiibizm. Simdi bunlarla Apollinaire ne kastediyor?
bunlari gérmeye calisalim. «Bilimsel kibizm,» diyor Apollinaire, «bu salt
egilimlerden biridir. Bilimsel kibizm, gorilen degil, bilinen gergeklikten
alman elemanlarla yeni butunlikler resmetme sanatidir. Herkes bu ic
gercedi hisseder. Ornegin, yuvarlak bir cismi algilamak icin aydin olma-
ya gerek yoktur.»3 Bu kibist egilim, nesnel olani, duyusal olani disarda
birakan, salt dusiinsel-soyut bir egilimdir. Bu kibist egilim icinde yer alan
sanatcilar arasinda, Apollinaire’s gore, Picasso, Braque, Metzinger, Albert
Gleizes, Marie Laurencin ve Juan Gris'in adini sayabiliriz.

ikinci egilim, ‘dogal kibizm’i Apollinaire soyle belirlemek ister: «Do-
gal kibizm, cogu seyredilen gerceklikten, alman elemanlarla yeni bitiin-
likler resmetme sanatidir. Bu sanat konstruktiv disiplini nedeniyle, ku-
bizmden sayilir. Tarihi resim olarak onun biylk bir gelecegi vardir. Onun
toplumsal gorevi, pek ¢ok vurgulanir. Ama, o salt bir sanat degildir. Co-
gu, onda konu ile resimler birbirine karistirilir. Bu egilimde olan ressam.
Le Fauconierdir.»3t Buradan anlasildigi gibi, dogal kibizm, salt bir ki-
bist resim anlayisi degildir. Ama, geometrik bicimleri kullanmasi ve bdy-
lece kurgusallia girmesi ile kiibist resim tarzindan sayilir.

‘Orphik kibizm'e gelince, bu, Apollinaire® gdre, modern resmin di-
ger buyik egilimidir. «Bu orphik kubist egilim, visuel gerceklikten alin-



mis degil de, tersine, timiyle ressam tarafindan yaratilmis elemanlarla
yeni butiinler resmetme sanatidir. Orphik kiibizm, bu battunliklere gigli
bir gergeklik saglar. Orphik ressamlarin yapitlari, berrak bir estetik haz
uyandirirlar. Onlarin ayni zamanda saglam bir konstruktionu ve yiice bir
anlami vardir. Bu, salt bir sanattir. Picasso, Robert Delaunay, Fernand
Léger, Francis Picabia ve Marcel Duchamp bu egilimden sayilir»® Go-
raldigd gibi, orphik kibizm, kiibizmi en basarili olarak temsil eden bir
anlayis olup, daha ¢ok sentetik kibizm niteligi tasir.

Dordiinci ve son kubist egilim, Apollinaire’in belirlemesine gore, 'i¢-
gudisel" kiibizmdir. «Bu, gorsel olarak degil de, ressama icglidi ve sezgi
ile verilen gerceklikten alinan elemanlarla batinlikler resmetme sanati-
dir. Bu, oldum olasi orphizme yonelir. Bu egilimdeki ressamlarda agik-
lik ve sanat inanci eksiktir. Bunlar arasinda sayisiz ressam vardir. Fran-
siz impressionizminden dogan bu hareket, simdi bitin Avrupa'ya yayi-
lir»3 Bu egilim de, salt bir kilbizm degildir. Cunk{, onda distinsel ele-
manlarin disiplininden daha ¢ok dogal elemanlarin bir kaosu s6z konu-
sudur.

Goruldugu gibi, kibizm ister analitik, sentetik olarak isterse Apol-
linaire'in ayirdigi gibi dort temel egilim tir( olarak ayrilsin, hepsinde or-
tak olan bir nitelik vardir ve bu da, resmin az ya da c¢ok bir distnsel
konstruktiv bigimler bitind olmasidir. Kibizm, bu tavriyla, kdktenci so-
yut tavriyla daha sonra gelecek tiim soyut sanat akimlarinin olusumu
icin bir okul gorevi gorir, ister non-figurativ, ister 'stijlI' sanati olsun ve
isterse suprematizm olsun, bir yerde hepsi kiibizmde hareket noktalarini
bulmuslardir diyebiliriz. Yalniz, ondan hareket etmekle kalmamislar, ilk
cagdas estetik egitimi de kibizmde almislardir. Bu egitimin temelleri,
olcl, sayr ve orantiya dayanir, saglam bi¢cim ve bigimlerin olusturdugu
yapida bulunur. Yine 'collage’ sanatinin dnculeri de kibist sanat cerge-
vesinde bulunurlar. «1914-19 yillari arasinda, kibizmin Gc¢linci ddénemin-
de Picassp ve Gris gibi ispanyollar, kubist hareketi bir tir bir magik (bu-
yileyici) realizm’e donisturdiler. Bu 'magik realizm’de bir 'baska doga’
egemen olur, yani salt tasavvur gicinin dogasi. Collage'larda kullanilan
material, resimde Onemsiz bir rol alir, drnegin bir sigara paketi pargasi,
bir kdgit pargasi zerinde bir parca odun taklidi yapistirilmis bir kagit
parcasi, kibizmin en karakteristik teknik elemanlarindan biridir... Nes-
nelerin tekrari, nesnelerin yaratilmasinin yerini almahydi.»¥ Teknik y6-
ninde gelisen bir 'collage’ sanati, giderek baslibasma bir resim turi ola-
caktir.

Il. NON-FIGURATIV YA DA KONSTRUKTIV RESIM

Yizyilin baslarinda Wassily Kandinsky’nin calismalariyla ana yonini alan
'soyut sanat’, yeni bir sanat ilkesinden hareket ediyordu. Bu ilke, sanati,
artik doganin ve nesnelerin bir ifadesi olarak gérmiyor da, Kandinsky’
nin deyimi ile, doganin sanati bozduguna inaniyordu. Bu anlamda sanat,



doganin bir taklidi degil, tersine, sanat, sanat¢inin renk, cizgi ve bigim-
lerle meydana getirdigi, doga ve nesnelerle ilgili olmayan, «kendine 6zgi»
bir varlik olarak anlasiliyordu. Bu anlamda, sanat gitgide doga ile ilgi-
sini azaltarak, ilkin doganin bir 'deformationu (analitik kiibizm) olur,
daha sonra da sentetik kubizmde salt kurgusal (speculativ-konstruktiv)
bir sanat olur. Bu kurgusal nitelik icinde, sanat yapiti, giderek kendine
0zgl (sui generis) bir varlik, yalnizca bigcim, ¢izgi ve renklerden olusan,
bu elemanlarin disinda baska hicbir obje'yi ifade etmeyen ya da dogayi
taklit etmek gibi bir gorevi tstlenmeyen bir varlik olarak olusur. Sadece
bu isaret edilen elemanlarin bir kompositumu olarak, bu elemanlarin
olusturdugu bir yapisal dizen olarak anlasilan sanat yapiti, doga obje’si
ile ilgisi olmayan, figtirdisi (non-figiirativ) bir dizen olarak anlasilacakti.
Yzyilin yarilarina kadar, ¢agdas sanatin bu non-figlrativ cizgide asil olus-
masini slrdirdagini rahatca soyleyebiliriz. Burada, non-figlrativ deyin-
ce, ilkin bir kavram belirlemesi yapmak gerekir. Non-figurativ, sdzcigin
de ifade etti§gi gibi, figlirsiz olmay! ifade eder, yoksa, obje’siz olmayi de-
gil. Figir deyince de, doga ya da nesneler varhgi anlasiimalidir. Bu an-
lamda, non-figlirativ sanat elbette figlrstzdir, ¢ink{, onun ilgi kurdugu
bir doga ve bir real-empirik varlik mevcut degildir. O, empirik-duyusal
bir varligi ne ifade ne de bir taklit obje'si olarak ahr. Non-figurativ sa-
nat, bir soyut sanat olarak, empirik-duyusal varhgi, nesneler dinyasini,
tipki fenomenoloji felsefesinde oldudu gibi, ‘parantez icine almakta’, 'or-
tadan kaldirmakta’dir. Ama, doganin ve nesneler diinyasinin figirativ ola-
rak onun obje’si olmamasina ragmen, bu, non-figirativ sanatin yine de
obje’siz oldugu anlamina gelmez. Onun elbette obje’si vardir, ama, bu
obje, bir doga parcasi ya da bir nesne ya da empirik bir fenomen degildir.
Onun obje’si, sozgelisi, Malevvitsch ya da Mondrian’da oldugu gibi, renk
ve ¢izgilerin matematik duzenidir, ya da Kandinskyde oldugu gibi, renk
-bicim duzenidir. Her iki anlamdaki dizenin disinda, onlarin bir baska
obje’si olmadigi gibi, bu obje’lerin bizi kendilerine gotiirecedi bir empirik
doga da yoktur. Bir bakima, onlarin varligi kendi basina bir varlik, este-
tik-sanatsal bir varhktir.

Buna gore, non-figurativ, iki ana yon icinde olusuyor. Biri, salt geo-
metrik, konstruktiv bir resim anlayisi, éburu de, sadece renk ve bigim
ilgilerine dayali bir resim anlayisi. Ama, burada hemen belirleyelim ki,
bunlardan birincisi, matematik-konstruktiv resim anlayisi, 6zellikle Bau-
haus ile ¢agimizda dogan yeni mimari ve glndelik yasamin sanata agil-
masI olgusu ile birleserek ¢ok etkili olmus bir sanat anlayisidir. Burada
biz, bu nedenden 6tiiri, non-figurativi bu matematik-konstruktiv yoéni
icinde ele almak istiyoruz.

Sanatin geometrilestirilmesi, geometrik bir yapiya kavusturulmasi ne
ifade eder? Bu, temelde sanatin yasam ilgilerinden kopmasi anlamina ge-
lir. Yasam ilgileri deyince de, her seyden 6nce insan ile dis diinya arasin-
daki empirik-duyusal ilgiler anlasiimalidir. Bundan o6tiri, geometrik sa-
nat, yeni ilgiler duzeyinde, dusunsel ilgiler dizeyinde varlik kosullarini
bulur, salt soyut bir sanat olarak kendine 6zgu varligini elde eder. Bdyle



bir varlik olarak da: «O, duyumlardan timuyle kacan, duyusal tasavvurlar
ve duyumlar yerine, disunce sureclerini soyut komposition elemanlari
olarak kullanan bir hesap sanati olur.»3 Bdyle bir hesap sanatinin bera-
berinde getirdigi estetik de, yine ilkelerini matematikte bulan bir estetik’
tir. Boyle bir estetik’in imkaninin ise, daha Platon tarafindan teorik ola-
rak gosterildigini daha once isaret etmis bulunuyoruz. Boyle bir estetik,
geometrik bicimlerin duzenine dayal rationel bir estetiktir. Boyle bir
estetik’in imkaninin ise, daha Platon tarafindan teorik olarak gosterildi-
gini daha once isaret etmis bulunuyoruz. Boyle bir estetik, geometrik bi-
cimlerin dizenine dayah rationel bir estetik'tir. Bdyle bir estetik temele
dayanan geometrik sanat, sanat yapitini soyut-dusiunsel bir konstruktion
olarak anlar. Boyle bir anlayisin, daha &nce ele almis oldugumuz kiibizm
ile belli bir yakinligi1 vardir, ¢unkd, her ikisi de, sanati ¢izgisel bir konstruk-
tion olarak anlar. Ama, 6te yandan, onu kiibizm ile de karistirmamalidir.
Belki de daha dogrusu, onu kibizmin bir devami olarak gérmemek gere-
kir. Cunki, geometrik soyut sanat, ilkece kibizmden ayrilir. Kibizm, soz-
gelisi, analitik kibizm olarak «bir siseden bir konus’a» gidiyor, ya da sen-
tetik kibizm olarak, «bir konustan siseye gidiyordu.» Ama, her iki k-
bist anlayis i¢in de, varlik diizeyinde, bir nesne, var olan bir obje s6z
konusudur, yukardaki ornekte «sise» obje’sinde oldugu gibi. Buna gore,
bir doda parcasi ya da bir nesne, sanat i¢in ya hareket noktasidir (ana-
litik kibizm’de oldugu gibi) ya da varis noktasidir (sentetik kiibizm’de
oldugu gibi). Ama, her iki durumda da, dogal varlik ya da nesne, kiibist
eylemin merkez noktasinda bulunur. Buna karsilik, salt geometrik soyut
sanatin, non-figlrativ sanatin bdyle bir kaygisi ve amaci yoktur. Clnki o,
«kurucu akildan, matematik kavramlardan hareket eder ve yalniz cekici
ve itici kuvvetlerin yer kaplama, saydamlik, gerilim, a¢ikhik ve yasalilik
gibi, en genel tasavvurlari tarafindan hareket ettirilir.»3® Bodyle bir sanat
anlayisinin trtnd olan sanat yapitlari da, salt bir matematik diizeni gos-
terirler. Bdyle bir dizen, sadece yizeysel bir diizen ya da u¢ boyutlu bir
dizen olabilir. «<Ama, onlarin kendi kendilerinden, bicim ve renkten do-
gan bir autonomi’leri (6zerkligi) vardir. Sanat yapiti, salt soyut bir tasav-
vurdan olusur ve onun, matematik kavramlarin disinda empirik gerceklik
ile herhangi bir ilgisi yoktur.»4) Konstruktiv sanat¢i, bu matematik dusu-
nis tarziyla ¢alisir ve matematik modeller ona bu ¢alismasinda kilavuzluk
ederler. Bundan o6tird, non-figlrativ ya da konstruktiv sanat yapitlari, bi-
rer matematik yasal bicimlendirmeyi gosterirler. Ancak, ne var ki, bu bi-
cimlendirmeler ayni zamanda birer sembol (simge) degeri tasirlar. Bunu
Max Bill'in diliyle soylersek: «Bu konstruktiv anlaminda, ¢adin duygu
diinyasini doldurabilecek yeni semboller yaratilmis olur.» Bunun sonucu
olarak da, 'sanat olarak goériinen sey’, uyumlu, Olgiulebilir geometrik bi-
cimlerle yuzey tizerinde olan bir etkinliktir ve bu etkinlik, tim illustration
ve duygululuktan kurtulmustur, yalniz belli bir erege bagh olmayan bir
bicimsel duzene kendini verir. Bu bigimsel diizen, zaman zaman kolayca
iki boyutlulugu asarak (¢ boyutlu bigimlere gegmek ister. Bu da, yine ¢ok
kolayca konstruktiv, non-figirativ sanati, mimarlik ve hatta uygulamah
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sanatlarla yakin bir ilgi icine koyar. Boyle bir ilgiyi en ¢ok somut olarak
bir yandan Le Corbusier’in mimari anlayisinda, 6ébir yandan da Bauhaus'
un sanat ve yasam anlayisinda bulabiliriz.4 Ama, hi¢ siiphesiz, konstruktiv
sanatl en salt olarak Hollanda'da 'stijI' resminde, Mondrian ve Doesburg
da, Rusya’da da Malewitsch'in ‘suprematizm'inde bulabiliriz.

A — 'Stijl" ve Sanat Gorusu

«Stijl» sanat anlayisl, «De Stijl» adli derginin gevresinde olusur ve yeni
bir sanat gorusiniu ve estetik’i beraberinde getirir. Bu sanat gériisu ve es-
tetik, her seyden 6nce yeni bir bicim anlayisina dayanir. Bu anlayisin
temsilcileri olarak Theo van Doesburg, Piet Mondrian ve Van der Leck
gorunir. Anti-natiiralizm’e ve soyuta dayanan bu sanat anlayisi, getirdigi
estetik’i, «neo-plastisizm» adi altinda savunur. «Doesburg, 1916 yillarina
dogru, doga bicimlerini (dansgilar, inekler, vb.), dogal drnegin isaretlerini,
siki sikiya yanyana bulunan yatay ve dikey dikdortgenler &érnegine do-
nistirmekle geometri icine sokmaya baslar. Ug ressam bir calisma top-
lulugunda birlesirler ve J. J. P. Oud, Wils, van’t Hoff gibi mimar ve Georges
van Tongerloo gibi heykeltraslarla birlikte 1917’de 'De Stijl’ grubunu olus-
tururlar ve ayni yihin Ekim ayinda da ayni adi tasiyan bir dergi yayinlar-
lar.»2 Bu grup icinde, hi¢ siiphesiz ‘stijl’ sanat anlayisinin ve estetik’inin
taninmasinda ve gecerlilik kazanmasinda en blyuk payi, gerek sanat ca-
hismalari ve gerekse sanatlarinin teorileri Gzerine yazdiklari kitaplari ile
Doesburg ve Mondrian alir diyebiliriz.

Simdi, ‘De StijI’ adhi dergide onlarin 6nerdigi ve savundugu sanat
anlayisi ve estetik gorisi ne diyordu? Bu soruya hemen tek kelime ile,
‘konstruktiv soyut’ diye karsilik vermek gerekir. ilkin hemen belirtme-
miz gerekir ki, buradaki 'konstruktiv soyut’ kavrami, belli bir 6zginlagu
dile getirir. Bu 6zginlik, onu cagdasi olan ébir ‘soyut’ sanat anlayislarin-
dan, érnegin, Kandinsky’nin soyut anlayisindan ayirir. «Burada (Stijl’de)
‘soyut’ mutlak olarak anlasiliyordu. Kandinsky’de bicim, heniiz bireysel
bir duygu isareti olma niteligine sahip; burada ise komposition, ‘bigimlen-
dirilen ifade’ ve yapit, bicimlendirilen obje idi... Soyut bigim, kendi ba-
sina var olan bir realite olarak kuruluyordu.»43 Boyle rationel olarak ku-
rulan bir realite, duygusal her yaklasima karsi oldugu gibi, bu duygusal-
li§in katildigi her soyut geometrik obje kavrayisindan da ayriliyordu. Soz-
gelisi, Malewitsch’in suprematizminden de bu ydnden ayriliyordu. «Ama,
bu yeni ruh, Ruslarin heyecan ve anarsizminden de uzakti. O, heyecan disl,
mantiksal, acik ve enerjik, hemen hemen bir mihendisin sakhgini ve
nesnelligini 6n planda tutuyordu. Bu, onun plritanizminin, temizlik ve saf-
liginin, burada yeni bir nitelik elde eden geometrik agikhga olan egilimi
ile Hollanda ruhu idi... Bu geometrik agikhgi van Doesburgun keskin
akilcih@r ve Piet Mondrian’in dusiinsel yasam yetisi ve dnemli bazi mi-
marlarin ortak cabasi belirlemistir.»4 Bu yeni ruhun ortaya koydugu sa-
nat anlayisi ve estetik, yeni bir kavrami da beraberinde getiriyordu. Bu



yeni sanat kavrami, 'neo-plastisizm’' idi. ‘Stijl’ sanati, neo-plastisist bir sa-
nat olarak doguyordu. «De Stijl dergisi, neo-plastisizm’in kavga organi idi;
ve bu yonde gelisen anlayislar kibizmi en asiri noktaya kadar gotirir-
ler. Bdylece Mondrian, Doesburg ve Van der Leck kiibist bir dénem igin-
den gecerler. Burada, Mondrianin ‘Adag¢’inda, Doesburgun ‘tnek’inde ol-
dugu gibi, hazirlayici bir asama s6z konusudur ve 6nemli bir didaktik
deger bulunur.»%b Bu didaktik de@er, bu sanat anlayisinin soyut ve kiibist
bir sanat icinde yetismis olmasindan ileri gelir. Konstruktiv-geometrik
sanat, soyut bir sanattir. Ama, burada s6z konusu olan soyutluk nasil
bir soyutluktur? «Burada dilden ileri gelen bir glcluk var. ‘Soyut’ keli-
mesi, dofadan ya da duygu dinyasindan ‘soyutluk’ gibi belirsiz bir olayi
ifade eder. Bu, dilde gergek (real) sézciginin karsitidir. Buna karsilik,
burada simdi séz konusu olan bicim, olagandisi gercektir ve somuttur.
O, kendine 6zgu bir bigimde vardir ve tam bir sanat gergekligidir. Bun-
dan o6tdrl, Mondrian kendisinin ortaya attigi ‘neo-plastisizm’ sdzciglni
kullanmadigi zaman, ‘peinture abstraite reelle’den s6z acar. Doesburg,
bu dilemmayi 1930'da ‘konkret’ (somut) s6ézcugune kaydirir. O zamandan
beri de bu kavram kavgasi sona ermez. Ancak, bu s6zcik belirlenmele-
rinde ifade edilmesi gereken sey, soyut bicimlerin ve ilgilerin tam bir
gerceklik degerine sahip olmalaridir.»46 Ancak, hemen belirlememiz gere-
kir ki, bu ‘soyut-somut’ dilemmasi hangi yonde c¢6zimlemeye calisilirsa
calisilsin, burada énemli olan, icinde yasanan cagin tim boyutlari ile so-
yut olmasidir. Bu soyutluk, ister kubist anlamda ister daha c¢ok Kon-
dinsky’nin renge dayali soyutluk anlaminda, isterse salt geometrik bir yapi
anlaminda anlasilsin, ¢ag bir soyutlama cagidir. Bu, bitin cag! belirleyen
bir temel disiinme, hissetme kategorisidir. Bundan otard, batun uluslar
birbirine paralel olarak bu kategori iginde dustnirler, hissederler ve ya-
ratirlar. «Rusya’da meydana gelen sey, aynen Hollanda’da ‘Stijl’ hareke-
tinde tekrarlanir. Hollanda kiltir merkezleri ise, Paris ile ¢ok siki bir
ilgi icindedir ve Paris'te de tim sanat¢i didstncesini kuvvetle harekete
gegiren kibizmdir ve burada da ayni devrimci ruhtur.»4 Soyut istem,
caga egemen bir genel istem olarak tim kiltir uluslarinda gecerlik elde
edecek ve tim kdiltlir varhgini soyut bir erege dogru yonlendirecekti. Bu-
nun Urind olarak, daha 6nce isaret etmis oldujumuz gibi, sanat gibi, bi-
lim de, felsefe de soyutlasacaktli. Soyutlasma, buna gore, tipki bir ideoloji
gibi dogacak ve yayilacakti ve bunun dogal bir sonucu olarak da, tiim
kaltir olayr olarak ayni soyutluk ideolojisi icinde yer alir ve onun ilke-
leri tarafindan belirlenir. «Stijl ideolojisi, ahlaksal ve toplumsal sonugla-
rina kadar, bitiin bir mimar ve sanat¢i kusaginin diisinme ve kavramasi
icin gerekli temeli olusturur. ‘Bauhaus’, Gropius, Mies von der Rohe vb.
en kesin bicimde bu ideoloji ile gelismislerdir.»®8 Simdi bu ideolojinin
ilkelerinin neler oldugunu sorabiliriz. Bu ilkeler, bitiin bir ¢agin sanatini
belrleyen bazi temel kavramlardan olusur. Bu temel kavramlara felsefi
bir terminoloji ile 'kategori' de diyebiliriz. «Bunlar, ahladksal ve diinya
gorush niteliginde bir kavramlar zinciridir. Bunlar, ‘temel bigim verme’
ile bagh olup, StijI'n ortaya koydugu her seyle tekrarlanirlar. Bunlar:



Hakkat, belirlilik, aciklik, basitlik, konstruktiv olma, fonktionel olma, or-
taklik, objektivlik ve yasaliliktir. En temel kavram ise, ‘bicim verme’dir.»®

Burada hemen belirtmemiz gerekir ki, bu ideoloji, yalniz resim sana-
tina yon vermekle kalmaz, giderek ¢bir sanat alanlarina da yayilir, ¢un-
kii, bu ideolojinin isaret edilen temel kavramlari yalniz resim gibi bir
sanat alani ile ilgili olmayip, tim sanat alani ile ilgilidir, bu arada en basta
mimarlik ile. Cunki: «Dikey-yatay, cisim-mekan gibi temel karsitliklara
dayali kibist cisimlerin denklesmesinden dogan bir uyum (harmoni) sis-
temi, mimarhi§in da temel ilkesi idi.»® Bu ideoloji, artik temel ilkeleri ile
kisiyi ve kisiye bagl sanat alanini tipki resim gibi asiyor ve daha objek-
tiv ve daha toplumsal degerlere yoneliyor. «Mondrian ve Doesburg icin
resim dizeyinde ortaya koyduklari temel bi¢cim vermenin d¢ boyutlu bir
dunyaya aktarilmasiyla, giderek modern yapi sanatinin temel modelleri
olan arkitektonik komposition’lara dogru gelisir.»3

Bu gelisme sureci, ilkin sadece yeni bir resim bigimi istemi olan ‘stijl’
ideolojisi, getirdigi temel ilkelerle ¢cok kisa bir siirede yeni bir gérme,
distinme, hissetme ve insa etme manti§i ve bu anlamda da tiimel bir kiil-
tir ideolojisi olur. Yalniz resim sanati degil, en basta mimarlik olmak
lizere tim sanatlar bu yeni gérme ve disiinme mantiina uyarak yaratma
eylemine gecerler. «Bu, bdyle acik ve basit olarak elde edilen yeni bigim
kararlari, yalniz yeni bir estetik’i meydana getirmekle kalmaz, ayni za-
manda tim cevremizi mimarlik ve teknik bi¢cimlere d6nstiren bir dev-
rimci ideolojiyi de dogurur.»® Boyle bir ideolojinin yoneldigi alan, artik
yalniz sanat ile sinirlandirilamaz, tersine, o, tum bir yasam cevresidir.
«Buna gore de, bireysel ayrintilari, tablo, ziynet esyasi ve bu tir o6zel sey-
ler yaratmak, artik sanatin nedeni olmaktan ¢ikar, tersine, toplumsal il-
gilere ve ortak ihtiyaclara uygun yapilar, kent bélumleri, kentsel yasamin
buttinselliklerini yaratmak gorevini Ustlenir. Ancak, resim, heykel, mimar-
hik birlikli bir bigim yapisini ortak olarak olustururlarsa, sanat¢inin bi-
yik riayast, insani resmin icine sokmak gerceklesebilir. Bundan sonra
ancak sanat ve yasam bir ve ayni olur.»3 Sanatin yasamla butinlesmesi,
bu ‘stijI* ideolojisinin varmayi amacladigi bir temel erek olarak anlasilir.

Simdi, bu ere§e sanat nasil ulasacaktir? Bu, bir 'stijlI* ideolojisinin
estetik temellerine gotlrecektir. Buna gore, sormamiz gereken soru: 'Stijl*
in sanatsal ilkeleri ve temelleri nelerdir? sorusu olacaktir. Bu soruya kar-
sihk vermek icin, ilkin Mondrian’m ve Doesburg'un resim deyince anla-
digi seyden hareket etmek istiyoruz. Resim, her iki sanat¢i icin de, do-
ganin disinda, do@a ilgilerinin &tesinde vardir. Doga baska bir varliktir,
sanat yapiti baska bir varhiktir. Bu iki varlik alaninin bi¢im diizenleri de
birbirinden farkhidir. Bu farklilik, bir karsithik anlaminda anlasiimahdir.
Cinki, doganin sahip oldugu bicim dizeni, sanat yapitinin dizeni karsi-
sinda bir bicim yoklugunu ifade eder. Bunun icin sanat, dogal orantilari
ve ilgileri yikarken, bunlari estetik-sanatsal ilgiler ve orantilar ugruna ya-
par. Doesburg’un dedidi gibi: «Doga orantilarim yikarken sanatgi, temel
sanatsal orantilari ortaya cikarir.» Bu temel sanatsal orantilar, her sey-
den 6nce geometrik ilgilerde anlamim elde eder. Bundan o6tird: «Piet



Mondrianin ve Theo van Doesburgun resimleri, birbirine katilmis kare-
ler, dikdortgenler ve onlari birbirinden ayiran cizgilerden olusur. Bu re-
simlerin anlami, yiizey gerilimlerinin mutlak dikagismda dile gelir.»% Bu
ise, apagik bir geometridir. Neoplastisizm, bu anlamda sanatin bir geo-
metrilestirilmesidir.

Ancak, resim sanati siphesiz, yalniz bir bicimler sanati degildir. Bi-
¢cimin yaninda rengin de énemli bir yeri vardir. Resmi bu derece geomet-
rilestiren neoplastisizm’in renk karsisindaki tavri ne olacaktir? Bu soru-
nun karsithdini, Mondrian’in renk karsisindaki tavrinda bulabiliriz. Séyle
ki: «1916Yya kadar Mondrian rengi renk skala’sina geri goturiyordu, ama,
konstruktiv bir eleman olmasina degil. Ancak, Van der Leck’ rastladik-
tan sonra, Seuratyr ve divisionizm’in salt renk hakkindaki égretilerini ha-
tirlar. Bu divisionizm'in varmayi amacladigi temel bicim verme igin te-
mel renklerin —kirmizi, mavi, sari— yeni yapitaslari teskil edebilecekle-
rini 6grenir. Renk, simdi, resmin organizmasinda plan olarak dogar. Pla-
nin cevresi, rengi renkli bicim yapar. Temel go6rinisi icinde bicim ise,
dikey ve yatay temel karsithgina dayanir. Harmoniye sahip resmin bigim-
sel yapisinin temel yapitasi, salt yatay ve dikey, yiizey igindeki primer
renkli dikdortgenlerdir.% O halde renk de, bir yapi elemani olarak resmin
varlik diizenine katilir. Baska tirli denildiginde, renk artik duyusal niteli-
gini yitirerek, bir bicim elemani olarak komposition’un yapisina katilr.
Bunun icin, renk, bir geometrik bicim elemani olmanin disinda baska bir
fonktion’u Gstlenmez.

Buna gore, sanat yapiti, dogaya karsit bir baska diizeni, geometrik
bir duzeni ifade eder. Bu geometrik diizen ya da bu geometrik yapi, te-
melde bir mimari yapidir. Bu yapida her sey rationel ilgiler icinde bulu-
nur ve bu anlamda da, her ilgi bir oranti demek olur. Bunun igin, bir
oranti varligr olan resim, hem mimari bir yapiya, hem de bir mizik ya-
pitina benzer. Clinkd, her resim yapitl, dikey cizgilerin, temel renklerin
ve onlarin karsitlari olan yatay gizgilerin, renksiz renklerin bi¢im kazan-
mis, ‘denklesmis’ bir yapisidir, bu anlamda da bu elemanlarin bir harmo-
nisidir. Bu ‘denklesmis’ yapi1, bu ‘harmoni’ hem mimarlik, hem de muzik
icin gecerlidir. Bu anlamda vaktiyle Schelling, «mimarhg! taslasmis mi-
zik» olarak anliyordu. Mondrian ve Doesburg’un konstruktivizminde, re-
sim de bdyle bir harmoniye katilir. Bunun igin resim, bir bakima mimari
oldugu gibi, bir bakima da miziktir. Konstruktiv resmin yapica rationel
bir yasalilija dayanmasi, daha once isaret etmis oldugumuz gibi, onu bir
yandan modern mimariye, ‘Bauhaus’a bagliyordu, ébir yandan da o&zel-
likle caz mizi§ine baghyordu. Burada, 6rnegin Mondrianin anli yapiti
«Boogy-Woogy», bir kanit degeri tasir. Konstruktivizm, resimde dikey ve
yatay bigcimlerin bir komposition'u olarak 6zellikle caz mizigine paralel-
dir. Clnkil caz miziginde de objektiv ve soyut ifadelerin aritmetik bir
yasalili§i s6z konusudur. Gorildigu gibi, konstruktiv sanat, ‘Stijl” estetik’
inde amacladigi ‘denklesmis kosmik harmoni’ye ulasmada ¢agin mimarisi
ve caz mizigi ile belli bir paralellik icinde bulunur. Bu, ‘stijl’ estetik’inin
ve resmin sinirlarini asar ve Obir sanat tdrleri ile de ontolojik bir ilgi



icinde bulunan timel bir sanat istemine ulasir. Bu niteligi ile de o, ger-
cek anlaminda cagdas bir sanat olur.

‘Stijl’, 1925’lere kadar etkisini strdtrur. Adi gegen tarihlerde Mondrian
'Stijl' dergisini terkeder ve bir yil sonra da Doesburg, ayni dergide ‘Stijl’
prensiplerini daha dinamik bir anlayis icinde ele alir ve bu daha dina-
mik eyleme de ‘elemantarizm' adini verir. Ne var ki, bununla da, ‘stijl’
hareketi, tim dislnce, duygu ve yaratma etkinligiyle sona ermis olmaz.
Hatta, 1931'de Doesburg’un 6liminden sonra da, konstruktivizm halinde
yasamini surdirir. Sozgelisi, 1931'de kurulan Paris ‘Abstraction-Création’
birliginde oldugu gibi, ikinci Dinya Savasi’ni gegerek yasamini surdirir.

B — Suprematizm

Cagdas Rus ressami Kasimir Mdlewitsch (1878-1938), 1912 yillarina dog-
ru, soyut ve stereometrik nitelikte bir resim anlayisina varir. Bu anlayi-
sin Ozelligi, onun resmi, bir mimari yapi gibi gérmesidir. Bu, bir anlam-
da konstruktiv bir resim tarzidir ve bir bakima Malevvitsch’in bu noktaya
kiilbizmden gelmis oldugunu da gdsterir. Ama, Malewitsch’in getirdigi ve
ortaya koydugu bu resim anlayisi, Malewitsch’e goére, ne konstruktivizm’
dir ne de kibizmdir. Resmi yabanci elemanlardan arindirmak anlamin-
da, buna belki «plrizm» denebilir. Buna gére, resmin disinda bulunan
her sey resmin disina strilmelidir. Boyle bir anlayis, resmi, yalniz resim
oldugu bir ‘sifir noktasi'na gotiirmek ister. Bu sifir noktasi, resmin bir
Archimedes noktasi olur. Boyle bir noktada ortaya ¢ikan resim, en basit
bir geometrik eleman olarak dusunilir ve bu da ylzey tzerinde bir dik-
dortgen olarak bigcim kazanir. Malevvitsch’in yaptigi sey, aslinda bugine
kadar kiibist ve konstruktiv resim de dahil, resim gelenegi acisindan re-
sim olarak goriilemezdi. Ama, Malewitsch’in ortaya koydugu bu eylem
cevresinde geng sanatcilarin toplanmasiyla, 1922 yillarina dogru giderek
kendine 6zgl bir sanat anlayisi olusur. Bu yeni sanat anlayisina Male-
vvitsch, «suprematizm» adini verir. Ona neden bu adi verdigini de Ma-
levvitsch sdyle ifade eder: «'Yeni sanat’ kavrami, bu arada anlamca biraz
belirsizlesmis ve harcidlem bir kavram olmustur. Bu nedenden o6turd, ide'
siz ve iceriksiz yaratmalar icin suprematizm deyimini sectim.»% Latince
‘suprema’ (en Ust, en yukari) sdzclglnden tiretilen bu deyim, sanat igin
yeni bir calisma alanini gdstermek istiyordu. Bu alan, ‘en ustlin’, ‘en yu-
kari” bir alan olacaktl. Bu alan, salt geometrik-soyut elemanlarla c¢alisan
bir sanat olacaktl. Bu agidan suprematizm ile ‘stijl’ hareketi arasinda bir
paralellik oldugu kolayca gorilebilir. Ayrica, bu iki hareket, ayni yillar
icinde tum Bati kdltirtnin ve sanatinin (resim, heykel ve ozellikle de
mimarlik) eksenini olusturur. «Malewvitsch tarafindan kurulan suprema-
tizm hareketi, onunla ayni zamanda gelisen Hollandanin ‘stijl’ hareketi
ile beraber Avrupa sanati i¢in 1922°lerde biliyik bir déneme sahip olur.
Lisstzky ve Mohaly-Nagy aracihigiyla bu ide’ler Bauhausa ulasir (Bau-
haus icin bkz. Tunali, Estetik). Kandinsky de Birinci Dinya Savasi icinde



Rusya’da bulundugu sirada suprematizm’den etkilenmisti. Malewitsch’in
kendisi de, 1926'da ‘Bauhaus’u ziyaret etmis oldugu gibi, 1915te Moskova’
da yayinlanmis olan ‘Die gegenstandslose Welt’ (iceriksiz Duinya) adli ki-
tabir da 1927de ‘Bauhaus Kitabi1” olarak Almanca olarak cikar. Modern
disiincenin bu birlestirici noktasindan bakildiginda, bu yeni sanat, tim mo-
dern mimarh§i, zanaat grafigini ve industri tasarimlarini besler.»5 Supre-
matizm, bu salt geometrik sanat ilkeleriyle, birdenbire ¢agdas dusince
ve ¢agdas sanata yon veren bir 6ncii sanat hareketi olur.

Ancak, geometrinin daha Cezanne’dan beri sanata yerlesmeye basladi-
gim biliyoruz. Geometri neden sanata giriyor? Bunu c¢alismamizin basin-
dan beri turlu acilardan cevaplandirmaya calistik. Burada bu soruya ve-
rebilecegimiz en kestirme karsilik, nesneler diinyasi sanat icin degerini
yitirdigi icin, tarzinda olacaktir. Ama, séylemis oldugumuz gibi, bu da ilk
kez suprematizm ile olmuyor. «igeriksizligin kristallesmesi, nesneler din-
yasinin degerini yitirdigi yerde ortaya ¢ikar. Resimde ve plastikte boyle
bir kristallesme, kibizm ile baslamistir. Kibizmde nesnenin lizumsuzlugu
gittikge artan bir olglide kendini hissettirir. Nesnenin yerini resimde si-
metri alir ve bu simetri anlayisi, simdiye kadarki pratik simetri anlayisini
ortadan kaldirir.»® Bu acidan bakinca, acaba suprematizm, kiibizm’in ye-
ni bir uzantisi ya da kubist etkinin bir Grunt olarak gérilemez mi? Ma-
lewitsch’e gore, gorilemez, cunki kibizm, igerigini dojadan ya da nesne-
ler dinyasindan alan bir sanat anlayisidir. Gergi, bu icerik, nesnelerin
deformation’undan, nesnelerin bigimlerinin bozulmasindan olusur. Ama,
yine birer iceriktir. Oysa, suprematizm’in anladi§i sanat, igeriksiz bir sa-
nattir. Malewitsch’in deyisi ile: «Suprematizm, igeriksiz bir dinyadir ya
da ‘kurtarilmis higlik’tir.»3 Bundan oOtlrl, suprematizm, ilkece kiibizm’
den farkhidir ve bu farkhilik, iki sanat anlayisini en kesin bigimde birbirin-
den ayirir. «Kibizm’de,» diyor Malewitsch, «gerci nesnenin ortadan kal-
dirtimasi bellidir, ama, kibizm’de resim, resim sanatinin en asiri sinirina
kadar ulasir; bu sinirin arkasinda ise igeriksizlik (nesnesizlik) baslar.»®
Suprematizm, kubizmin Otesinde baslar. Kibizmin oOtesi ise, iceriksizlik
ulkesidir. Bundan o&tlrl: «Kubizm, iceriksizlige ((nesnesizlige) yaklasir
yaklasmaz, konstruktion kavrami da ortadan kaybolur. Cinki, ortada
konstruktion’a sokulacak bir sey kalmaz.»6L Bu nedenden o6tiirli, suprema-
tizm, kiibizme ve kibizme dayali bir konstruktivizme geri gotirilemez.
Yalniz kibizme degil, Malewitsch’e gore, baska hicbir sanat anlayisina da
geri goturtlemez. Malewitsch sdyle diyor: «Suprematizm ne kibizmden, ne
fltlrizm’den dogmustur, ne Bati'dan ne de Dogu'dan. Clinkd, iceriksizlik,
higliktir ve hiclik, baska bir seyden meydana gelemez.»® Bdyle bir amaca
yonelen yol, dogadan ve nesnelerden, gorinislerden ve empirik gerceklik-
ten uzaklasacak ve boyle bir anlayisa sahip olan sanatci, duyusal nesneler
dunyasinin disinda, onun ustinde (suprema) olan bir diinyaya yodnelecek-
tir. Bu ‘suprema’ dinyasi, salt bir dizlem Gzerindeki dikdoértgenin din-
yasidir. Bu diinya, sirekli caba ve deneyleme isteyen bir varliga gotardr.
Bundan otirid, Malewitsch’in sdyledigi gibi, o, «daha ¢ok salt igeriksizligin
deneylenmesidir.»@ Sanatcinin 6devi, bu iceriksizlie deneylemelerle ulas-



maya calismaktir. Bunun igin, bu amag¢ ve eregi ile yeni sanat, dbir sa-
natlarla karsilastirildiginda, onun ne kadar 6zgin oldugu gorilir. Bu
yeni sanat, ortak bir nesneler diinyasini reddeder ve sanat icin geometri-
ye dayali ‘suprema’ diinyasina varmayl amaclar. «Yeni sanat, sanat igin
nesneyi ifade araci olarak kullanmayi reddeder. O, insani, nesneler ile il-
gili seyler dusinmekten kurtarmanin yolunu goésterir.»8 Buna gdre, sanat
‘iceriksiz’ olacaktir. Sanat, bize belli bir nesneyi, belli bir olayr anlatma-
yacaktir. Onun, icerikce ne doga ne de nesneler diinyasi ile bir ilgisi
olmayacaktir. Boyle bir ilgi yoniinden, sanat iceriksiz olacaktir. Ama, bu,
genelde sanatin igeriksiz oldugu anlamina gelmez. «Yeni sanat, 'sanatin
icerigi sanatin kendisidir’ ilkesini savunur. Bunun igin, sanatta biz her-
hangi bir seyin ide’sini bulmuyoruz, tersine sanat ide’sini, onun sanat olma
icerigini buluyoruz. Sanatin ozline ait ide iceriksizliktir. Bu ise, sirekli
olarak ozerklige (autonomie), nesnelerin pratik organisationunun tim go6-
rindslerinden bagimsiz olmaya dogru gelisir.»& Yeni sanatin, suprematizm’
in bu iceriksizlije dogru gelismesi ne ifade eder? Bu soruya verilecek
karsilik, suprematizm’i temelden aydinlatacak nitelikte olacaktir. O halde
simdi bu sorunun karsihgim arastirmaya calisalim.

a) Suprematizm ve Real Diinya’

insan, nesnelerle gevrilmis bir dinya icinde, nesnelerin ¢oklugu icinde ya-
sar. Bu, pratik gergekliklerin olusturdugu bir nesneler diizenini gdsterir.
Bu dunya, pratik realizmin dunyasi olup, burada salt ekonomik-pratik de-
gerler egemendir. Bu degerler, biricik gercek degerler olup, 6biir degerler
aldatici birer deger olarak bunlara bagimhdirlar. Sanat degerleri ise, nes-
neler dinyasinin hizmetinde, onun ve pratik-ekonomik degerlerin &évgi-
siind yapmak icin vardir. Sosyalizm ile de birleserek somutlasan bdyle
bir pratik-gerceklik diinyasinda, elbette pratik-ekonomik degerin disinda
bir baska 6zgin deger bulunmayacaktir. Bu pratik-ekonomik deger ise,
insanin karninin tok olmasi degeridir. Bltlin 6bir degerler, sdzgelisi, din,
«halk ic¢in bir afyon» olmanin disinda baska bir sey olmayacaktir. Bdyle
butinligd ve o6zglrligi kaybolmus bir dinyada insan da kaybolur, 6z-
girlukten yoksun olarak o da yitiktir. Ama, insan, insan olarak karninin
tok olmasinin disinda baska degerlerin de var oldugunu, 6zgurligin ol-
dugunu bilir. Bunun igin Malewitsch: «Eger ben, yaratici bir alanda 6z-
girliikten soz acglyorsam, burada 6zgirlik deyince herhangi nesnel hedef-
lerden bagimsiz olan bir yaratmayi anliyorum. Onun 6zglrliginin higbir
sinir1 yoktur... Suprematizm, insana, onu kurtaracak ‘higligi’ saglayan bir
kilavuz ilkedir.»8 Bu 6zglrlige giden yol, bir hayvansal deger olan ‘karin
toklugu’ degeri ile arasina bir sinir gizmesi, baska turli denildiginde, in-
sanin insansal bir kiltiire, insansal degerlere ge¢cmesi ile mimkin olur.
Clnki, tok olma degerinin egemen oldugu bir kiltir, bir insansal kultlr
degildir. «insan, 6zgirlige ulasmak isterse, o zaman kaba bir tabaka olan
'iskembe sisirme’ kiltlrine karst savasmak zorundadir. Hayvansal ilke
ile insansal ilke arasinda bir sinir ¢izmek zorundadir. Nesnel yem yeme



kaltdrd, insanin amaci degildir.»6/ Bu insansal kiltir icinde, insan kendi
amacini bulabilir. Bu, pratik realizmin 6tesinde ve lstinde (suprema) bu-
lunan 6zgur higliktir. Boyle bir 6zglrlik, her seyden 6nce hayvansal bir
kaltirden ve onun faydaci (utilitarist) degerinden kurtulmayi ifade eder.
Ama, bu hiclik, suprematizm'in ulasmayi amacladigi bu erek, bir gercek-
likten ve hakikatten yoksunluk demek degildir. Cilinkl, pratik gergekli-
gin diinyasinda bulunan gercekler, relativ ve sirekli olmayan gerceklerdir.
Bilimsel hakikatlerin sirekli olarak degismesi, bu gercekliklerin ne ka-
dar relativ oldugunu gdésterir. Buna karsilik, suprematik dinya, mutlak
birlik ve mutlak higlik olarak tam bir gercekligi gosterir. Bu gerceklik,
insansal gergekliktir.

Gordldigi gibi, suprematizm, yalmz bir 6zgiin estetik de§er sistemini
meydana getirmekle yetinmeyip, 6zgiin bir ahlak, toplum ve kultir felse-
fesini de beraberinde getirir. Onda, ¢agin tiim acik ya da ortik mutlaga
ulasma, relativlikten kagma, kurtulma ide’leri bir sistematik’e kavusmus
olur. Bu sistem iginde cagdin genel kanavasi ¢izilmis olur. Bu da, soyut-
luktur. Bu anlamda suprematizm, salt bir soyutculuktur, her turld pratik
gerceklikten kagmaktir. «igeriksizlik sinirina varilinca, zaman, mekan, ya-
kin ve uzak gibi nesnelerle ilgili tim tasavvurlar ortadan kaybolurlar.»@
Cunkd bunlar, pratik realizmin kavramlaridir. Bunlara karsi, tstin (supre-
ma) bir dinyanin, asil gercekligin dinyasini koymak bir ¢abayi gerekti-
rir. Cagdas insan, bunu bilmek ve savunmak geregindedir. Clnki, onun
getirmek istedigi diizen, var olan diizene, pratik realizmin diizenine karsit
bir dizendir. Ekonomik sistem ile var olan tim bu dizen degisecektir.
Bu da, elbette tepkisiz olamayacaktir, tersine, varlik kavrayisina karsi bu-
yuk tepkiler dogacaktir. «Soyutlamaya ve iceriksizlije karsi acimasiz sa-
vas, aslinda, hayvanin insana karsi savasidir.»® Cunki, savunulan eski
diizen, 'karin toklugu’ deg§erinin egemen oldugu hayvansal bir diizendir.
Bu, suprematizm’in insansallik ugruna verdigi savasin ne kadar yiice ve
ahlaksal oldugunu ifade eder. Ama, cogunluk, suprematizmin getirdigi yeni
bigimlerin, alisilagelmis sanat bicimlerinden olan ayrihgini yanhs yorum-
lar. Alsilagelmis sanat bicimleri, nesnelerin pratik gerceklerin taklidine
dayanirlar ve bagimsizliktan yoksundurlar. Yeni sanatin bicimlerinin ise,
nesneler ve pratik gercekliklerle higbir ilgisi yoktur. Eski sanatin bicgim-
leri acisindan yeni sanat bicimlerini degerlendiren ¢ogunluk, bunlari sa-
nat disi olarak gérmeye meyleder. Gercekten de, bu bigimler, alisiimis
yeni sanat bigimlerini degerlendiren cogunluk, bunlari sanat disi olarak
gormeye meyleder. Gergekten de, bu bicimler, alisilmis sanat bigimleriyle
ayni kategori icine girmezler. «Sanat, ginimiizde nesnel-pratik-realizmden
ayrilmaya ve iceriksizlige yonelmeye baslar. Bununla da sanat, ahsiimis
anlamda sanat olmaktan ciktigi yere ulasir. Sanatin 6zi, simdi, bir baska
duzeye yukseltilir. Bu baska dizeye yikseltme ise, nesnel olan gorunis-
lerin yikilmasina ve onlarin timiyle yok edilmesine goturiir.»™ Yeni sa-
nat, elbette, eski sanat anlaminda bir sanat degildir, ¢linkii, her seyden
once onlarin ait olduklari dinyalar birbirlerinden farklidir. Bu ontolojik
farklilik, dogal olarak onlarin estetik kategorilerinin farklihgini da icere-



cektir. Bu ontolojik farklilik, simdiye kadar biricik gerceklik olarak kabul
edilen pratik realizmin dunyasinin bir gergeklik olarak reddini ifade et-
tigi gibi, bu sanat alaninda da eski sanat bigimlerinin bir sanat bicimi ola-
rak reddini ifade eder. «Pratik real nesnelerin yeni sanat aracilifiyla 20.
ylizyilda tahttan indirilmesi, coklugu, pratik ruhun ve bununla sanatin
parcalandi§i bicimde yakinmaya goéturir. Yakinanlar ise aldaniyorlardi:
Nesneler diinyasini par¢alamak heniz uzun siire sanatin parcalanmasi ya
da sanat ruhunun pargalanmasini ifade etmiyordu. Tersine: O, sanat ru-
hunu yeniden asil yerine koyuyor ve onu igeriksiz bir hakikat haline,
yeni bir varlik gercegine yukseltiyordu.»7 Bu yeni varlik alani, iceriksiz-
lik dinyasidir. Ya da bunu ‘stijl'in dili ile sdylersek: ‘Soyut-somut’ varlik
alanidir. Bu yeni varlik alani, pratik nesneler diinyasinin, faydaci (Utili-
tarist) gercekligin disindadir, ‘igeriksiz varlik’, bundan o6turi pratik ger-
cekligin yalniz disinda degil, ayni zamanda onun (stiindedir (suprema).
«Sanati utilitarist olarak kullanma yolunda yapilan tim deneylere karsi
durmak ile sanat ancak iceriksizlige ulasir. Sanat, tim gorunuslerin cekir-
deginin ereklere bagl faydahlikta bulunmadigini bilir. Bundan 6tiri, sa-
nat, ne pratik ne de estetik anlaminda faydali olamayan yapitlar yaratir.
Bununla da, sanat, pratik yasamin disinda bulunan alanlara ulasir.»?2
Pratik-utilitarist yasamin disinda bulunan bu yeni varlik gercekligi, ¢agin
genel isteminin temellendirmek istedigi tiimel bir gergekliktir. Sanatta
asil gergeklik, ikili dinyanin bir denklesmesi, felsefede 6z diinyasi ola-
rak, ¢agin insanini dusin ve yaratmalarinda yoneten bir ana kilavuz olur.
Bdyle bir anlayis, yetkinlesmis bir bicime ise, suprematizm’de kavusur.
«Suprematist iceriksizlikte 'yeni sanat’ kesin bicimini elde eder. Onda,
ben, salt sanatin 6zin0 ifade eden ve erken ya da ge¢ henuz bugin de
nesneler arasinda yasayan insanligin da hakikati olan hakikati gorlyo-
rum.»73 Bu hakikat, ayni zamanda ‘iceriksiz gergekliktir, empirik-nesnel
-faydaci gercekligin Tstlinde’ (suprema) bulunan gergekliktir. Ancak, em-
pirik gergekligi biricik gergeklik olarak géren bilim ve cogunluk, supre-
matist gercekligi elbette yadirgayacaktir. «Ressam igin gerceklik, bilim
ve ¢ogunlugun anladigindan tiimiyle baska bir seydir. Onlar igin gergek-
lik, canlida bulunur. Ressam ic¢in durum tam tersinedir: Ona go6re, canl
gerceklik dogada degil, resmin diizeyinde bulunur, yani tasvir edilen sey
tim gercek dogasini yitirir yitirmez, agirhgini, hareketliligini, zaman ve
meka&nini.»74 Boyle bir gergeklik, suprematist deyimiyle, ‘iceriksizlik’, ni-
telikce nasil kavranabilir? Bdyle bir gerceklik ya da iceriksizlik, yalniz
geometrik olarak ortaya konabilir ve yalnizca geometrik olarak kavrana-
bilir.

Simdi bu iceriksizligi bu niteligi iginde biraz daha yakindan gorelim.

b) ‘iceriksizlik’ ve Kare’

Suprematizm’in alinyazisi 1913 yilinda Malewitsch’in bir resmi ile belir-
lenir. Bunu, Malewitsch soyle ifade eder: «1913 yilinda, sanati nesnel diin-
yanin yikinden kurtarma yolunda yapmis oldugum umutsuz cabada 'kare’



bicimine sigindim.» ‘Kare’ bigimi, dis diinyaya, nesneler diinyasina karsi
insanin, sanat yaratmalarinin, ‘yeni varhigi’ dayatabilecedi bir temel (subs-
trat) olarak anlasilir. Ama, bir ‘kare’ simdiye kadar alisiimis resim gele-
negi icinde elbette hichir anlam ifade etmeyecektir. Aslinda, bir ‘kare’
nin resim olup olmamasi da tartisilabilir. Malewitsch’in kendi de bdyle
bir tartismayi yasar. «Suprematistik kare'yi yarattigimda tepki ¢ok bilyik
oldu. Beni, ‘resim alaninin disinda’ olmakla sugladilar. Ama, sorunun ce-
kirdegi, birinin herhangi bir seyin disinda ya da iginde olup olmamasi, ya
da bir seyin neden meydana geldigi degildir, 6nemli olan kanittir.»® Bu
kanit, suprematik bir gercekligin var oldugunun k*anitidir. Bu suprematik
gerceklik, ilk kez Malewitsch’in ‘kare’sinde, beyaz bir diizlem uzerindeki
siyah kare’inde bir kanit elde eder. Bu resim, geometrik-soyut bir varhigi
ifade eder. Bu soyut-somut varlik, dofaya karsi evrendeki dengeyi sagla-
yan bir mutlak'tiv. ‘Beyaz diizlem Uzerinde bir kare’, alisiimis, geleneksel
resim anlayisi ydniinden hi¢ stphesiz bir ‘resim’ degildir, ama, ontolojik,
metafizik acidan doganin insansal-tinsel bir korrelatidir, karsihgidir.
Bugiine kadar doga diizeyinden hareket ederek dogal bigimlerin (en op-
timal tarzda) bir yorumu olan sanat, simdi, doganin karsiti olan bir var-
lida yonelerek nesneler diinyasinin tzerinde (suprema) yeni bir gergeklik
yaratiyor. Bu, ayni zamanda resim icin ‘sifir noktasi'dir. «Ama, bu 'sifir
noktasl’, timilyle yeni bir soyut resim anlayisini ortaya koyar. ifadeci
ve tasvirci soyut expressionizm kaybolur, konstruktiv olan, egemenlik
kazanir, temel ve mutlak bicimleriyle resim, simdi mimari ve salt bir
harmoni olarak ortaya ¢ikar. Dilzlem (zerinde kare, yalniz ‘iceriksizligin’
spontan simgesi degildir, o, ayni zamanda mutlak bir resmin de ilk yapi-
tasi olarak kendini gdsterir.»® Mutlak resim, mutlak gergekligin resmidir.
Baska deyisle, mutlak resim, suprematizm, nesneler ustiinuin, gérinas Us-
tintn (suprema) resmi olarak iceriksizliktir. Igeriksiz resim, bu anlamda,
mutlak resimdir ve ayni zamanda mutlak gercekliktir. Bu gerceklik,
Malewitsch’te ilk defa beyaz lzerinde siyah kare olarak ortaya cikar. Ama,
giderek, bu gerceklik daha gelismis bicimler gosterir. «Yalin geometrik
bicimlerden gecerek Malewitsch, zengin konstellation’lara varir. Trapez
ve elips bicimleri ortaya cikar. Ancak, tum bunlar henlz dizlem Gzerin-
dedir. 1915%ere dogru Malewitsch mekéani G¢ boyutlu cisimlerin perspek-
tivine dayali ¢izimler igine koymayi dener ve 1919'da cizgisel bir tur soyut
bir mimariye ulasir. Bu, ayni zamanda, tamamen badimsiz olarak dogan
Hollanda ‘Stijl’ grubunun yaptiklari ile karsilastirilabilir.»7 Bundan 6tu-
ra, bir ‘mutlak gerceklik’ olarak suprematizm, geometrik bir diizeyde, geo-
metrik konstruktion’lardan olusur ve bu olusum her tiir nesnellige kar-
sidir. «Suprematizm iceriksizlik olarak ya da ‘kurtariimis hiclik’ olarak
organize edici, idealize edici nesnellige karsi bir savas ifadesidir.»®

iceriksizlik ogretisi, ‘beyaz bir dizlem Uzerinde siyah bir kare’, ‘si-
fir noktasr’, batin bunlar yeni sanatin dayandigi varlik temelleridir. Nes-
nelerin varligi ile karsilastirildiginda, bunlar elbette empirik gerceklikten
yoksundurlar ve bu anlamda onlar higliktir. Ama, empirik anlaminda hig-
lik olan bu iceriksizlik, kendi iginde salt ve tiimel bir gergekliktir de.



Simdi bu igeriksizlik nedir? Bunu biraz daha yakindan gérmek isti-
yoruz.

c) ‘ceriksizlik’in Belirlenmesi

Nesnelerin cevreledigi bu evrende nesnelerin arasinda yasayan insan, tim
bu ilgiler icinde bulundugu nesneleri gergekmis gibi gorir ve gercekmis
gibi kabul eder. Buradan naiv realizm, Malevvitsch’in deyimi ile, pratik
realizm dogar. Pratik realizmin diinyasi, birlikli, homojen bir diinya ol-
mayip, par¢alanmis, bélinmuis bir dinyadir. Bu bdlinme, insan yasamin-
da da kendini gosterir. «Bu yasam (¢ ana pratik yoéne ayrilir: Sanat, din
ve bilimsel teknik-ug¢ real, pratik ve teorik tasavvur. Ama, bu ucl surekli
olarak birbiriyle celisirler, ¢linkii her biri tek basina dogru, gercekten
pratik hakikat olarak kabul edilmek ister.»® Bu parcalanmis varlik ve
parcalanmis yasam, kaynagini insanin varlikta yalnizca nesneleri gérme-
sinden ileri gelir. Ama, bu aldatici bir goranustir. Ciinku: «Butlnlyle kav-
radigimiz doga, nesneden yoksun bir durumda bulunur. Yalniz pratik rea-
lizme bagh olan disincemiz, onda, ¢ yone karsilik olan ¢ buyik grup
ayirir: Din, bilim ve sanat. Boyle bir bélimleme ile de 'hi¢lik’ten bir 'sey’
meydana getirilmis olur.»® ‘Bir sey’in meydana getirilmis olmasi, nesneler
dinyasinin ‘meydana getirilmesi”anlamina gelir. Buna gore, nesneler, as-
linda olmayan bir seyin fiktion’laridir. Yapay olarak olusturulmus seyler-
dir. Cunki, gercekte ‘bir nesne’ diye bir sey mevcut degildir. «Bunun igin,
ben,» diyor Malewitsch, «her seyin hi¢ oldugu dislincesinden hareket edi-
yorum, ta ki, insan tim tasavvurlari, dinyay! tanima denemelerini birak-
sin. Dunyayi bilme denemeleriyle insan daima ‘bir seyin ne oldugu’ gibi
stirekli bir soru icinde yasar. Suprematizm ise insani, sorumlulugunu bi-
tin bir yasam boyunca duydugu bu sorudan kurtarir. Dogada boyle hig-
bir soru ve buna hicbir cevap yoktur. Doga, ‘hicli§i’ icinde 6zgurdir, salt
pratik spekulation’dan baska bir sey olmayan her analiz ve sentezden 0z-
gurdiir.»8 Bunun nedeni, varhgin 6z ve bir ‘hiclik’ olmasidir. insanin var-
likta, nesneler diinyasinda bu higligi gorebilmesi, bir caba, bir ugrasi isi-
dir. «Eger 6zglr bir ruh, nesnelerin sinirlarini asmay! denerse, o zaman
0 nesnel-pratik kaltlire ait bicimleri birakir ve iceriksizligi, sinirli bigim-
lerin, tdrlerin, yetkinlikler bilinci ve kiltir feldketinden kurtulmus ‘hig-
lik’ olarak agciklar.»® iceriksizlik, varhgin, doganin ve yasamin ozidir.
«Ama, kabul etmek gerekir ki, pratik realizmin varmayi amacladigi ger-
cek yasam da, bu iceriksizlik iginde bulunur. Ama, pratik realizm, bu ige-
riksizlikten nesneyi (igerigi) ¢ikarinca, boylece hakiki yasam pratik varlik
halini alir. Bu pratik varlik da, dogal olarak bizim bilincimizi nesnel-pratik
realizme baglar.»& Ancak, bu bir yanilgidir, hatta, Malevvitsch’e gdre bu
bir deliliktir. «Yalniz iceriksizlik, nesnelerin pratik anlamini yalan olarak
ortadan kaldirmakla, insanligin 6zini boyle bir delilikten kurtarabilir.»8}

Simdi sorabiliriz: insani, varhgin higlik olan 6ziine kavusturan bu
iceriksizlik nedir? Bu, bir hicliktir ama, hiclik olarak da ‘iceriksiz esitlik’
tir. Ancak, bu esitlik, her seyin denkligi olarak da anlasiimamahdir. «ice-



riksiz esitlik, denklik ile ayni sey degildir. Denklik, daima bir nesnel du-
rumu sart kosar ve bu nesnel durum da higbir zaman yetkin ve kesin
Qiamaz. Cunkii, onda daima bir siirpriz ve béylece de bir felaket bulunur.»&®
Bu esitligi herhangi bir baska esitlikten ayirmak igin, Malevvitsch, buna
'beyaz esitlik’ adini verir. Suprematizm, bdyle bir ‘beyaz esitlik'tir. «Sup-
rematizm, iceriksiz, beyaz esitlik olarak, anlayisima gore, tim pratik rea-
lizm cabalarinin yonelmek gereginde bulundugu bir amactir. Cinki, bu
beyaz esitlikte, insanin aradigi ‘6z’ bulunur.»&

Ancak bu 0z, kendine 6ézgudir. O, bir bakima daha 6nce soyutlugun
felsefi anlamini belirlerken isaret etmis oldugumuz ‘eidos’ anlaminda, var-
li§in 6zl olarak anlasiimahidir. Bu 6z'lin ne oldugu ancak nitelikce belir-
lenebilir, c¢lnki, onun hichir niceligi yoktur. Bunun igin: «lgeriksizlik
sonsuzlukla da ayni sey olarak gorilemez. Cunkd, sonsuzluk kavramina,
sonlu bir seyin tasavvuru baglidir. Sonsuzun karsiti olarak sonlu bir sey.
iceriksizligin hicbir boyutu yoktur.»& Bu acidan bakinca, Malevvitsch’in
'iceriksiz esitlik’ dedigi zaman bununla anladi§i seyin, s6zgelisi Mondrian’
In ‘harmoni’ kavramindan ayri oldugu gorilir. Her ne kadar bunlarin iki
si de varhgin 6z olmak bakimindan ortak bir anlama sahip iseler de.
Oyle ki, harmoni, bir ruh-madde karsithgina dayanir, bu bakimdan onda
belli iki elemanin karsith§i s6z konusudur. igeriksiz esitlik ise, elemanlar-
dan mutlak bir yoksunlugu gdésterir. Onun dayanacag! hicbhir eleman yok-
tur. Cunkd, o hicliktir. Ama, bu anlamda da en blyuk hakikattir.

d) ‘lceriksizlik’ ve Hakikat’

Hakikat, yalniz bilim ve felsefenin degil, ayni zamanda sanatin da, Ozel-
likle modern sanatin da temel bir kavramidir. (Bkz. t. Tunali, Estetik).
Ornegin, Mondrian'da temel varlik, kosmik harmoni ontolojik bir haki-
kattir. Malevvitsch’in de ontolojik hakikat konusunda Mondrian ile bir-
lestigini goriyoruz. Su farkla ki, yukarda isaret etmis oldugumuz gibi,
iceriksiz esitlik, nitelikce 'kosmik harmoni’den ayrilir ve bu da onlarin
temelde hakikat anlayislarinin farklihgina gotartr.

O halde suprematizm icin hakikat nedir? Buna verilecek kesin bir
karsilik, suprematizm icin bir tek genel gecer, mutlak hakikatin oldugu-
dur. Ancak, ne var ki, insan parcalanmis bir dinyada ve parcalanmis ha-
kikatler ile yasamak zorundadir. Bu parcalanmis diinya, bilimin, dinin
ve sanatin dinyasidir. «Bunlardan her birinin de kendisi igin dogru, ger-
cekten pratik birer hakikati vardir. Bu birbiriyle kesisen yolda insan da
sanki ¢armiha gerilmis gibidir ve yizyillar boyu bu ¢armihtan kendini kur-
taramamistir. Bu carmihta insan, bu 0¢ hakikatin hangisini izlemek is-
tedigine karar vermek zorundadir. Sececedi yola gore, o, kendi diinyasini
kurar... Yalniz bu u¢ hakikattan birine karar verebilir, ¢lnki, insan dg
hakikatle birden yasayamaz. Ama, bu (¢ hakikatte de en son c¢are olarak
nesnelerin pratik realizmi egemendir.»& Bu (¢ hakikat, bilimin, teknigin,
dinin ve sanatin hakikatleridir. Dinin hakikati Tanri’dir, bilim-teknigin
hakikati dogru bilgidir ve sanatin hakikati da guzelliktir. «<Buna gore, in-



san ¢ hakikate hizmet ediyor ve l¢ hakikatten ¢are umuyor. Ama, insan
bu Gc¢ld nesnel kiltard Kilise ile taglandirsa bile, bir batunlige ulasa-
maz.»® Bu pargalilik, tim insan yasaminda egemen olur.

insan, tim bu parcalanmaktan kurtulmak ister; bu da ancak, pratik
realizm’den ve onun hakikatlerinden kurtulmakla olabilir. Burada biricik
yol, nesneleri birakip, igeriksiz, nesnesiz bir dinyaya ve onun hakikatma,
ficeriksiz esitlige’ yonelmekle olur. «Bana gore, igeriksizligin isareti, sa-
natta yeni bir dénemin baslangi¢ isaretidir. Bu isarette sanatin hakiki
anlami, nesnelere bagh akil tarafindan yanhs olarak yorumlanmis olan
onun gercek hakikati dile gelir. Belki de, gelecekte igeriksiz sanatin ha-
kikati nesnel gercekligi aldatici bir imge olarak yok edecek ve bu bir ti-
yatro kulisinden, fiktion’dan baska bir sey olmayacaktir.»® Iste, o zaman
tim hakikatlerin tzerindeki hakikat, iceriksiz esitlik ortaya cikacaktir.
Bu hakikatin ortaya ¢iktigi yer de, dogrudan dogruya sanattir; ‘igeriksiz
sanattir’. CUnki, Malewitsch’e gore: «E@er bir hakikat varsa, bu yalniz
iceriksizlikte, hiclikte’dir.»a

Bdyle bir hakikate giden yol ise, empirik gerceklikten, nesnelerin din-
yasindan uzaklasma ile baslar. Bu da ancak ‘yeni sanat’ yoluyla mimkiin
gorilmektedir. «Sanat, bugiin nesnel-pratik realizm’den ayrilmaya ve ige-
riksizlige yonelmeye baslar. Bununla da sanatin, ahsiimis anlamda sanat
olmaktan ciktigi sinira ulasmis olur. Sanatin 6zl, baska bir dizeye yik-
seltilir. Bu baska duzeye gecis, nesnel gorunislerin bozulmasina, onlarin
yok edilmesine gotirir.»® Boyle bir sanat, iceriksiz sanat olacagi gibi,
bu sanatin ulasmak istedigi deger de artik geleneksel sanatin anladigi an-
lamda gizellik olmayacak, tersine, bu sanat ‘iceriksiz esitlik’ ya da ‘hic¢lik’
olarak dogrudan dogruya hakikat olacaktiar.
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Giris

Avangard (Fransizca avant-garde) sézcigu, yirtyen bir askeri birligin énin-
de giden, birlige yol acan éncii grubu anlaminda askeri bir deyim olarak do-
gar ve giderek bitiin Bati dilerine, kiltiir ve sanat diinyasina yeni bir disin,
yeni bir yasam tarzi olarak girer, belli bir hedef dogrultusunda yayilir ve et-
kili olur. Bu hedef, mantik disiligi, sagmaligi, paradox’u, garabeti, celiskiyi
alisiimisin disinda, ahlak ve tore disi olmayi, ama, temelde yeniligi bir te-
mel klltir ve sanat kategorisi yaparak, geleneksel duygu ve duslnce form-
larina karsi ¢ikmak ve baskaldirmaktir. Bu niteligiyle de, kiltir yasaminda,
muzikte, edebiyatta ve plastik sanatlarda yenilik¢i ve bir bakima devrimci
bir eylem olarak ortaya ¢ikar. Avangard anlayisi bir sanat stil’i degildir, bel-
li bir sanat stil’inin ad1 da degildir. Tersine, o bir felsefedir, bir kiltir felse-
fesidir. Yenilik¢i ve devrimci bir disunis olarak avangard eylem, dncelikle
sosyo-politik alanda etkili olur.

Ornegin, Marxizm, Leninizm gecmis ve geleneksel sosyal ve politik
formlara ve kategorilere bir baskaldiri olarak avangard bir hareketi ifade
eder. Kultir yasaminda da farkli sanat stilleri uygulamalariyla ayni sekilde
avangard olarak etkili olur. Ornegin, Rus formalistleri, dadaizm, siirrealizm
ve postmodernizm gibi. Hatta, onlar bir diisiin ve yasam tarzi olan avangar-
dist diyebilece§imiz bir felsefenin, pratikteki somut drnekleridir. Bu neden-
le, avangard’i tanimanin, dadaizmi, slrrealizmi, postmodemizmi tanimakla
ancak olanakli olabilece@ini sdyleyebiliriz. O halde ilkin dadaizm nedir?

Dadaizm, 1916’da Romen sairi Tristan Tzara, Alman sairi Richard
Hulsenbeck, ressam Hans Arp ve Macar ressami Marcel Janco tarafindan
Zirich'te I. Diinya Savasi 6limlerinin ve yikintilarinin yarattigi sok iginde
bir kabare girisimi olarak kurulur. Bu olusum, geleneksel ahlak, sanat, kil-
tir ve yasam degerlerini yikmak ve onlarin yerine yeni degerler ortaya koy-
may1 amaglar. Alay olsun diye de bu harekete, ¢cocuklarin oyuncak tahta ati
anlamina gelen “dada” adini verirler. Bu ifade icine, mantiksizhik, sagmalik,
ilkellik, celiski gibi avangard’in temel degerlerini yiklerler. Dadaizm, bu
yenilik¢i ve devrimci eylemini degerli kiltiir ve sanat yaratilariyla yizyilin
ilk ceyregine kadar surdirir ve giderek bir nihilizme déniiserek sona erer.
Ama, ayni ideolojiyi, ayni dusinme kategorilerini, kiltiir ve sanat uygula-
malarinda ayni prensipleri benimseyen bir harekete mirasini birakir. Bu ye-
ni hareket, surrealizmdir. Nitekim dadaizm icinde yer alan bazi sanatgilar da
bu yeni harekete katilirlar, 6rnegin Marcel Duchamp ve Picabia gibi.

Hemen ifade edelim ki, sirrealizm de dadaizm gibi, bir kultar felsefe-



si, kisaca bir felsefedir. Bu felsefe, geleneksel kultir, duygu ve mantik ka-
tegorilerinin dayandigi realite anlayisina karsi ¢ikar ve onu yeni bir reali-
teye, bir “sir-realite”ye, bir “list-gerceklik”e dénlsturmek ister. Boyle bir
amagc, cesitli stiller tarafindan uygulamaya konur. Bdyle bir sirrealist giri-
simin anlam ve eregini bu hareketin onderi André Breton 1924°te bir mani-
festo ile ortaya koyar. Burada o soyle der: “Hareket noktamiz, mutlak akil-
cthgin, mantigin boldiagl, ayni zamanda egemen oldugu ve tiim realite, ger-
ceklik olarak sundugu, akhn tek basina kurdugu boéyle bir yasantilar diinya-
sina karsi, ondan hi¢ de daha az gercek olmayan bir gergeklik, bir realite da-
ha vardir: Tasavvur, hayalgucu, sezgi ve bilingalti diinyasi. Sairler ve sanat-
cilar simdi bu gergekli§gi gérmeli ve ifade etmelidirler.”

Bdyle bir gercekligi gérmek ve anlatmak, cagin temel buyrugudur. Bu
buyruk uyarinca, bir yandan c¢agin bilim anlayisi, 6rnedin, M. Planck’in qu-
antum, A. Einstein’in relativité, W. Heisenberg’in belirsizlik relasyonu teo-
rileriyle fizik ve S. Freud’un bilingalti teorisiyle psikoloji, ¢cok degerler sis-
temiyle yeni mantik, yeni aksiomlariyla geometri, entiiisyon (sezgi) ve elan
vital (yasam atilimi) goérusleriyle Bergson’un ve ben temelli dislincesiyle
Sartre’in yenilikci felsefeleri, 6te yandan sanatta Duchamp’in, Max Emst,
Joan Mir¢, Salvador Dali ve Marc Chagall’in yapitlari sirrealist bir vizyon,
surrealist bir evren tablosu ortaya koyar. Bu yeni evren tablosu, akla, man-
tiga dayali geleneksel evren tablosunun yerini timiyle almasa da onun ya-
ninda yerini alir. Bu evren tablosu, salt mantiga karsi, 6zgurlikei degerle-
riyle giinimiizde de gecerligini korumaktadir.

Ama, bitin bu olusumlari belirleyen, diyebiliriz ki, gecen yizyilda do-
gan ozellikle avangard felsefenin ortaya koydugu disiinme, yaratma ve ya-
sam kategorileridir. Avangard dlinya-gorusuyle insan, yeni bir realite kesfe-
der ve bu kesifle de dadaist, siirrealist ve postmodernist bir vizyona ulasir.
Bu gilin yeni bir duyarhikla yasadigimiz ve ¢agdas diye degerlendirdigimiz
diinya, gecen yuzyil avangardizmin bilim, felsefe ve sanat erkiyle énculuk
etti§i yeni bir diinyadir, bu giin de bizim olan diinyadir.



Modem Resimden
Avangard Resme

l. CAGDAS BILIMDE, FELSEFEDE, SANATTA DEVRIM
VE AVANGARD DEGIiSIM

Ronesans’ta Newton’un ortaya koydugu mekanist evren sistemi, bilim-
de, Ozelliklede fizikte kdkten bir devrim yaratir. Bu sistem icersinde yer
alan maddi kutleler, cekim yasasi uyarinca birbirlerini ¢ekerler. Maddi kit-
lelerin birbirini bu ¢ekmeleri, evreni mekanist bir hareketler diizeni olarak
temellendirir. Bu mekanist diizenin dayandi§i Aristoteles’den kaynaklanan
bir temel axiom vardir ve soyle der: “Natura non facit saltus (do§ada si¢-
rama yoktur). Bu axiom, dogal olaylar olarak nitelendirdigimiz bu birbiri-
ni cekme hareketleri arasinda bir ilginin bulundugunu apriori olarak kabul
eder. Olaylar arasindaki bu ilgi, nedensellik (kozalite) adini alir. Buna go-
re, evren objektif, yerinden oynatilamayan zaman ve mekan kategorilerine
ve nedensellige dayal bir kosmik yapidir. Bu yapida tesadif degil, zorun-
luluk egemendir. Doga, nedenselligin ve zorunlulugun belirledigi bir meka-
nist sistemi goésterir. Bu mekanist sistem, akla dayali, bilimin konusu olan
bir varliktir. insan, boyle rasyonel ve bilimsel bir zorunlulugun egemen ol-
dugu bir diinyada glven icinde yasar. Akla dayali bilimsel bir zorunlulu-
gun sagladigi bdyle bir diizen icinde yasama anlayisi, daha sonralari moder-
nité adini alir. Ama simdi bilimde biiyik bir degisim meydana gelir, bu ye-
rinden oynatilamayan temel kategoriler, mekan ve zaman relatiflestirilir, bi-
limlerin temel dayanagi olan nedensellik ve yasahlik, istatistik olasilia do-
nustardlar.

Gegen ylizyilda meydana gelen bu degismeler, Newton’dan gelen evre-
nin anlamini, gerceklik anlayisini ve bilim mantigini degistirir ve yeni bir
kosmik yapi gelistirir ve bu da giinimiiz doga bilimi tablosunda kopemikal
bir dénusiimii beraberinde getirir. Ozellikle fizikte radikal bir degisim mey-
dana gelir ve bu de@isim giderek diger bilimlere yayilir. Bu degisime, ye-
ni matematiklerin kurulmasi ve bunlarin fizige yaptig1 katki biyik rol oy-
nar. Ornegin, klasik fizigin, Newton fiziginin mekan anlayisi Eukleides ge-



ometrisine dayanir. Oysa, simdi, Lobachevsky, Bolyai ve Riemann’in gelis-
tirdigi matematik, yeni bir geometrik mekan anlayisi getirir ve buna uyan
yeni bir fizik, modem fizik kurulur. Bu kurulusta “quantum” teorisiyle Max
Plank, “relativité” teorisiyle Albert Einstein ve “belirsizlik relasyonu” teori-
siyle Werner Heisenberg temel bir gorev Ustlenirler.

Ornegin, M. Planck, 1sm Uzerinde yapti§i galismalarda geleneksel an-
layisin aksine, 1sinin kesintisiz, sdreklilik icinde yayilmadigini, tersine,
“quantum”lar, paketler halinde yayildigini saptar. “Quantum”u da Planck
“bir 1sinin disinilebilen en kiigik enerji birligidir” diye tanimlar. Isin, ge-
lisi glizel kiicik miktarlar halinde siirekli degil de, tersine, yalniz belli bi-
ylklikteki enerji topaklarinda emilir. Bu, doganin yaptigi sigramalari olus-
turur. “Quant” kavrami, modem doga bilimlerinin en 6nemli kesiflerinden
biridir ve doga bilimlerine “atom” kavrami gibi yerlesir ve ayni derecede
rol oynar.

“Quant” yap! olarak nedir? “Quant”, yapica iki farkl elemandan mey-
dana gelir. Bunlardan birisi ‘korpUskil’dir, digeri de dalga’dir. Bu iki ele-
man, “quantum”un yapisinda bir dualité meydana getirir. Fizik, bu iki ele-
mani tek bir kavramda birlestirip dlaliteyi asmak ister, drnedin “madde-
dalga”, “dalga-paket” gibi oneriler getirir. Bu 6nerilerden birisi, belki de en
kalici olani, W. Heisenberg ve M. Born’un dnerisidir. Bu 0neri, “quantum”
fenomeninin tam tasvirini ve formel kavranmasini mimkun kilacak bir ma-
tematik gelistirir ve bununla dogada sirekliligin olmadigi saptanir. Boyle
bir saptama, dogada sigrama olmadigini savunan klasik fizigin sert neden-
sellije dayal determinist-materyalist evren anlayisini sarsar ve bilim teori-
sinde indeterminizm’e giden yolu agar. Ayni sekilde A. Einstein, Eukleides
geometrisine dayanan Aristoteles kaynakli Newton fizigini, klasik fizigin (¢
boyutlu mekéan anlayisina bir dérdiincii boyut olarak zamani ekler ve bunu
da Riemann geometrisine dayanarak yapar, mekani bir zaman-mekan birli-
gi olarak temellendirir. Bu zaman-mekan birligi, yalniz doga bilimlerini de-
gil, ayni zamanda diger bilimleri ve bilimlerin yaninda sanatlari da derin-
den etkiler. Yine Einstein’in “relativité’ teorisi, Kopemikus’tan beri gecer-
li olan “evren sonsuz ve sinirhdir” axiomunu yadsiyarak onun yerine “ev-
ren sonludur, ama sinirsizdir” axiomunu koyar. Buna gore de, evrende algi-
lanan ‘veri’lerin kendi basina, mutlak ve de§ismez olmadigini, tersine her
bireysel veri’nin diger verilere gére ancak gercek olabilecegini soyleyen sa-
viyla bir devrim yaratir. Aristoteles fiziginin dayandigi Eukleides geometri-
sine gore, mekanda iki nokta arasinda en kisa yol bir dogrudur. Buna karsi-
ik, Riemann geometrisine gore, diinya bir kire olduguna ve kiirenin ylize-
yi egri olduguna gore, bu kire izerinde bulunan iki nokta arasindaki en ki-
sa yol bir egridir. Buna gore de, bir kiire yiizeyi sonludur, ama, sinirsizdir.
Einstein, relativité teorisinde, kiire yuzeyini mekana aktarir, sonlu ve sinir-
siz e@ri bir mekan tasarimina, relativiteye dayah bir evren ve bilim anlayi-
sina ulasir. Heisenberg de bu teorileri “belirsizlik relasyonu” teorisiyle ta-
mamlar. Bu teoriye gdre, makro diinyada saptanan nedensel (kausal) ilgi-
ler ve determinizm mikro diunyada saptanamamakta, ancak, “belirleneme-
yen relasyon’lar saptanmaktadir. Modem fizigin ortaya koydugu bu sapta-



malar ve yorumlar, Rdnesans’tan beri gelen evren tablosunu ve gergeklik
anlayisini sarsar ve bir septisizmi beraberinde getirir. Bu septisizm, yalniz
bilimde ve felsefede de§il, kiltiir ve sanat diinyasinda, hatta toplumsal ve
dinsel yasamda da etkili olur.

Bu olusumlara bakinca, 20. ylzyili Rénesans ile karsilastirmak olanak-
i goérindyor. Nasil Ronesans diinya gorusu, gerceklik anlayisiyla, bilim ve
kiltar yapitlariyla, toplumsal ve teolojik anlayislariyla yeni bir ¢ag, yeni bir
dinya ise, 20. ylzyil da uygarhigin gelisiminde bdyle yeni bir ¢cag, yeni bir
dinyadir. Yizyilin sonunda dinya, artik hazir olarak buldugumuz, ahstigi-
miz, duyularimizla algiladigimiz, gercek olarak kavradigimiz o eski diin-
ya degildir, tersine, diinya simdi tinsel guglerimizle yarattigimiz bir tasarim
diinyasi ve bir dijital dinyadir. Yalniz bilimsel bakimdan degil, ayni zaman-
da kiltiir ve 6zellikle de sanatsal yaratmalariyla yeni bir diinyadir.

Gecen ylizyil yalniz diinya tablosunu degil, ayni zamanda insan tablo-
sunu da degistirir, insan simdi 6zellikle ruhsal varligiyla bilimin, felsefe-
nin ve sanatin doruguna yerlesir. Ylzyillar boyu psikoloji biling olaylari-
ni arastiran bir bilim olarak anlasiimistir. Su an elimde kalemle bu satirla-
ri yazdigimi biliyorum, icimde bazi distinceler ve duygular yasadigimi bi-
liyorum. Tidm bu bilme olaylari benim bilincimi olusturur. Bu bilin¢ varli-
gina “ben” ya da epistemolojik deyimiyle “suije” denir. Bir sije olarak in-
san, dis dinyayi oldugu gibi i¢ dinyasini, ruhsal olaylar diinyasini da bilir,
bilinciyle kavrar.

Ylzyillarca bilim, psikoloji ruhi varhgi bir biling varli§i olarak anla-
mis ve biling olaylarini arastirmistir. Ancak, gegen yizyilda insan, ruh-
sal varligin sadece bir biling varligi olmadigim, biling varhiginin altinda
bir bilingalti diinyasinin da yar oldugunu saptamistir. Gergi, bdyle bir diin-
yanin varhiginin ipuclarini daha Schopenhauer, “karanlik, anlam disi irade
varhgi”ni, Nietzsche de “fenomenlerin arkasinda bulunan ugurum derinli-
ginde” bir dinyay! ele almalariyla isaret etmislerdir. Ama, bu bilingaltini
adini koyarak bilimsel arastirmaya ilk acan, bir bakima, ¢cagin fenomenle-
re dayali maskesini indiren Sigmund Freud olmustur. Boylece yalniz, bi-
ling olaylarini inceleyen psikolojinin yaninda simdi bilingalti olaylarini in-
celeyen yeni bir psikoloji daha kurulmus olur. Bu bilingalti olaylarini ince-
leyen psikoloji yeni bir isim alir: Derinlik psikolojisi ya da psikanaliz. Bu
iki biling varhgina Freud farkli isimler verir. Bilingaltina “es”, biling varh-
gina “ben” der. Bir de, biling Ustu dedigi bilinci ayirir ki, buna da “lst-ben”
adini verir. “Es”, bilincaltl, en basta cinsel gidu olmak Uzere, tum gudi-
lerin, tutkularin, istahlarin ve isteklerin, Nietzsche 'nin deyimiyle sdylersek
Dionysos’un diinyasidir, dionisostik dunyadir. Biling, ben ise, aklin, diisun-
menin, yine Nietzsche’nin deyimiyle soylersek, diizen Tanrisi Apollon’un
dinyasidir, apollonik bir dinyadir. Ust-ben ise, yerlesmis degerlerin insan-
sal eylemlerin dinyasidir.

Guduler gerceklik kazanabilmek icin bilince, ben’e baski yaparlar. Ben,
bunlari énlemeg@e calisir, 6nleyemezse, bu catisma sonunda insan ruhunda
rahatsizliklar ve nevroz’lar meydana gelir. Bunlari da, derinlik psikolojin-
den sonra kurulmus olan psikiatri ele alir ve tedavi eder.



Psikanaliz’in iki ana kavrami vardir. Birisi “libido”dur, digeri “sub-
limasyon”dur. Libido, en yalin anlaminda cinsel glidiintin giici anlamina ge-
lir, tipki Platon’un “eros”u gibi. Bilingaltina biling tarafindan bastirilmis gi-
dilerin, tutkularin, istahlarin, itkilerin ve Ust-ben katina ¢ikma iste@i, ben’in
ve Ust-ben’in degerler diinyasina ¢ikma girisimi, ilerde bir degerler ¢atisma-
sini 6nlemek amaciyla biling, koruma mekanizmiyle bu girisimi 6nler, gi-
duyi bastirir. Sublimasyon (tatmin) ise, bilincalti gudilerin tinsellik kazana-
rak bilingalti ile biling arasinda ruhi bir denge saglamasi demektir. Boyle bir
denge durumunda gidiler, saygin bir deger katina ytikselirler.

Ornegin, boyle bir durumda libido, Tanri sevgisine donusebilir ve din-
sel bir kimlik kazanabilir, sanat sevgisine dénisen libido, sanat¢i kimligi ya
da sanat adami kimli§i kazanabilir, ayni sey bilim vb. gibi i¢in de gecerlidir.
Toplum iginde en sik gordagimiz boyle bir sublimasyon din ve sanat ala-
nindadir. Ornegin, din alaninda tarikatlar, sanat alaninda ézellikle modem
sanat alanindaki biyuk hareketlilik gibi.

Ornek vermek gerekirse, cagdas sanatin bilyik 6lciide bilingaltin-
dan kaynaklandigini séyleyebiliriz. Ornegin J. Miré bunu séyle ifade eder:
“Benim resmim bilincaltinin resmidir. Bizler uygarlik yorgunuyuzdur, ba-
sit, ama 6zgir bir yasama 6zlem duyuyoruz. Bunun icin bilingalti temeline
kok saliyorum”1Cagdas sanati anlamanin yolunun psikanalizden gegtigini
bu sozlerde agikga gérmekteyiz.

Biitlin bu soylediklerimizin gosterdigi gibi, gecen ylzyil, karamsar bir
duygu ve dislince atmosferiyle baslar. Bu atmosferi yaratan F. Nietzsche’in
unli aforizmasidir. Bu aforizma soyle der: “Gott ist tot” (Tanri dlmdastir).
Bati kdlturinin ekseni olan Tanrinin yok olmasi, Bati kiilturinin ¢ékisi an-
lamina gelir. O. Spengler’in “Der Untergang des Abendlandes” (Bati’nm C6-
kust) adli dev yapiti, bu ¢okusun belgelenmesidir. Acaba Bati’nm kurtulusu
mimkin midar? Buna E. Gilson “ancak bu, 13. ylzyil Ortacagina donmekle
mumkiin olabilir” yanitini verir. Nietzsche’nin “Tanri dlmustir” aforizmasi,
yeni baslayan ¢agi, disiince, duygu ve yasam kategorileriyle degistirir.

Heidegger bunu soyle aciklar: “Bitin gercekligin duyu Ustl diinya-
si ve her seyden 6nce onun uyarict ve yapicl gicl ortadan kalkinca, ar-
tik, insanin tutunacagi ve yo6nelecegi hicbir sey kalmaz”2 Buradan yalniz
higlik dogacaktir. Ciinki, Heidegger’e gore, “Tanri élmustiur” sozi, duyu-
tstu dinyasinin etkili guctunin yok olmasi olacaktir. Buna gdre “meta-
fizik artik sona ermistir.”3 Buradan Bati dunyasi, Bati kiltiri ve yasami
icin Tann’nin var olmadigi bir “hiclik” ¢agr baslamaktadir ve yayilmak-
tadir. “Bu duyu-istiinin, birlestirici bir dinyanin yoklugunu ifade eder...
Nihilizm kapidadir.”4 Bu cag, 6rnegin varolusculuk felsefesinde, dzellik-
le J.-P. Sartre’da, A. Camus’de derin boyutlara ulasir. Sartre’da 6rnegin,
duyu-ustd, bir mutlak, bir transzendenz yoktur, buna gore insan, bu diinyaya
yalniz ve tek basina, J. Locke’un deyimiyle, “tabula rasa (bos levha)” ama,
0zgur bir eylem varligi olarak atilir. Burada Sartre’m klasik metafizigin iki
kardinal konsepti olan “var olan (existenz) ve “6z (essential)”in ontolojik
sirasini degistirdigi goralir. Soyle ki, klasik metafizigin aksine, Sartre’a go-
re, “6z varhgi degil, tersine bir var olan insan, eylemleri, yapip ettikleri ile



0zund olusturur”. Bunu da insan, 6zglr bir eylem varligi olarak gercekles-
tirir. Buna gore, var olma, 6z’den zorunlu olarak dnce gelir. Birey, sinir-
siz bir “6zgirlagin” sorumlulugunu tasir. insan, diyor Sartre, “dzgirliige
mahkamdur”. Ozgirliik ona gére yaratici etkinliktir. insanin 6zgir etkinli-
gini belirleyen higbir buyruk, higbir yasa ve higbir determinasyon olamaz.
Bu, Sartre’in insan 6zgirliglne dayanan hiimanizmidir. Sartre, tim bu fel-
sefi temellendirmeleri, roman ve tiyatrolarinda somutlastirir.

A. Camus’ye gelince, onda varlik ve hig¢lik sorunu, diinyanin, insanin
ve yasamin “anlami” sorununa dénisir. insanin icine atilmis oldugu diin-
ya ile iletisimi bilgisel bir ilgidir. Acaba bdyle bir bilgi ilgisinde insan bil-
giye, gergek bir bilgiye ulasabilir mi? Camus’ye gore, “boyle bir bilgi ola-
nak disidir. Biz bilgi diye yalniz goérundslerin sekillerini sayabilir ve bir bil-
me klimasini hissedebiliriz.”5Bu degerlendirmeleriyle Camus, ¢agdas bilim
felsefesinin bilimin temel yontemi olan timevarim elestirisini paylasmakta-
dir. Bu elestiri, timevarimda biz klasik bilim anlayisinin sandi§i gibi, olay-
lari aciklayanlayiz, onlari ancak sayabilir ve onlarin katalogunu yapabiliriz.
Bu anlayisiyla Camus, ¢agdas doga bilimlerinin safinda yer almaktadir.

Camus daha ileri giderek dinyanin akla dayanmadigini da 6ne sirer.
“Dinya hakkinda sdyleyebilecegim sey, onun rasyonel olmayisidir.”6 Bdyle
akla dayali olmayan, irrasyonel bir diinyada mantiksal olmak da olanak di-
sidir. Buna gore, dinya epistemolojik bakimdan bir diizenden de yoksundur.
Diinya bir kaos’tur. “Bu dlinyada ben, beni cevreleyen, kafama takilan, hay-
ran oldugum her seyi reddedebilirim, ama, bu kaos’u, bu tesadiif denen kra-
Il ve anarsiden do§an bu Tanrisal es degerliligi ise hi¢gbir zaman.”7

Simdi sorabiliriz: Mantik disi bir dinyanin anlami var midir? Diinya
yalniz epistemolojik olarak degil, ontolojik olarak da anlamdan yoksundur.
“Akil, yolunu bulamaz ve higlige varir. O halde diinyanin 6zl (essentia) sac-
maliktir (absurdité).”8 Béyle sagma bir diinyada yasamak durumunda olan
insan bireyinin de mantiksal bir anlami var midir? Buna Camus sdyle yanit
verir: “Sacmalik, yalniz dinya ile degil, insanla da ilgilidir.”5Dilinya sagma
oldugu gibi, yasam da sagcmadir. Bu yasam sa¢cmalidi, dusiinceden dnce tia-
ha duyguda temellenir. “Sa¢malik duygusunu herhangi bir insan herhangi
bir sokak kdsesinde duyabilir’D

Buradan derin bir soru dogar: Yasamin anlami var midir ve yasam ya-
sanmaya deger mi? Buna Camus yanit verir. “Yasam yasanmaya deger mi
degmez mi karari, temel bir felsefe sorunudur. Felsefenin tum diger sorun-
lari, diinya G¢ boyutlu mudur, zihnin dokuz ya da on iki kategorisi mi var-
dir, ancak bundan sonra gelirler. Bu sorular bir oyundur, ilkin felsefe bu
temel soruya yanit vermelidir.” 1L Diinyanin ve yasamin sa¢gmahgi, diinya-
da aciklik arayan insan icin u¢ alternatif ortaya koyar. Ya bir tiimide kapi-
lip Tanriya gidecektir, ya bu sagma yasami yasamaktan vazgecip élumi se-
cecektir ya da bu sagma diinyaya ve sagma yasama kahramanca g6gis ge-
recektir. Camus’e gore, “dinyanin sagmaligina gégiis germek, metafizik bir
onurdur.” 2Boyle bir metafizik onuru yasayan, érnegin Tanrinin verdigi bir
kaya blogunu bir dag§ zirvesine sonsuza dek yuvarlama cezasini gogis gere-
rek ceken Sisyphos’tur. O, absiirdite’nin, sagmaligin kahramanidir.



Il. RESIM SANATINDA AVANGARD OLUSUM
A _ Dadaizm

Gecgen ylzyil, karamsar bir atmosferle baslar. Bilimdeki, 6zellikle doga bi-
limlerinin idol’t olan fizikteki gelismeler, pozitif doga bilimlerinin Griinle-
rine artik kesin bir bilgi olarak ve bilimsel dogrular da genel gecer dogru-
lar olarak bakilamayacagini ortaya koyarken, bilime karsi bir siipheyi ve bir
septisizmi beraberinde getirir. Psikoloji, bilingaltini, giduleri, itilimleri, ri-
yalari, alojik bir diinyayi bilimsel arastirmalara acarken, bu septisizme kati-
lir. Felsefe de varlik ve higlik arasinda ¢zdeslik ilgisi kurarken, mantik di-
siligi, tesadifu ve sagmaligr varhigin 6zl olarak kavrarken, bilimlerin ya-
ni sira dinyanin karamsarhgi goérusine katilmis olur. Bu olusumlarin ya-
ni sira Nietzsche’nin “Tanri dlmustir” aforizmasi, karamsar diinya tablosu-
nu daha da karartir. Bati kiltir varhiginin eksenini olusturan Tanrinin artik
var olmamasi dustincesi, Bati kiltirtinun ¢okusund hazirlamis olur. Oswald
Spengler’in bu yillar i¢inde yayinlanmis anitsal kitabr “Batinin Cokusu”, bu
reel ¢okisiin belgelenmesidir. 1l. Diinya Savasl, getirdigi felaketlerle bu ¢6-
kusl bir anlamda gergeklestirmis olur. Tim bu olusumlara karsi temel bir
kiltir varhgi olan sanat ilgisiz, uzak ve yabanci kalamazdi. Tersine, sanat
da bu olusumlara katilir, 6zellikle edebiyat ve resim bu katilimda en fazla
etkin olurlar. Edebiyatta, 6rnegin Kafka, plastik sanatlarda, ekol olarak da-
daizm, sirrealizm, nihilist ve anarsist anlayislariyla, ¢cagin genel epistemo-
lojik diinya anlayisi icindeki yerini alir. Sanatta bu dusiincelere kilavuzluk
eden ve gagin kiltlr haritasini ¢izen dadaizm’dir diyebiliriz. O halde ilk so-
runumuz kendiliginden ortaya ¢ikiyor: Dadaizm nedir?

Dadaizm, bilindigi gibi isvigre’de Ziirin’de kurulur. Ziirih, I. Diinya
Savasi’nda yoksullugun, aghgin, savasin getirdigi 6lim, korku ve dehset
duygularinin, umutsuzlugun hikim sirdigi Avrupa’da, aydin siginmacila-
rin, kacaklarin, siirgtinlerin, bu arada 6rnegin Lenin’in, nihilist ve anarsist-
lerin sigindigr bir korugandir, bir siginma yuvasidir. Bu korugana siginan
aydin, vatansiz kalmis nihilist, anarsist kacak bir grup edebiyat¢i ve sanat-
¢l, Spiegel Gasse’de “Cabaret Voltaire”de bir kabere girisimi olarak dada-
ist hareketi 1916’da bagslatirlar. Bunlar arasinda yazar alman Hugo Ball ve
Richard Hulsenbeck, Romen sanat¢i Tristan Tzara ve Macar Marcel Janco
bulunur. Harekete Dada adini verirler ve bunu da, Fransizca-Almanca s0z-
[uglniln sahifeleri arasina k&git agma bicagini saplarlar ve bigagin sivri ucu-
nun tesadiifen lizerine geldigi dada sézcigini, hareketin adi olarak belirler-
ler. Dada, Fransizca, ¢ocuklarin oyuncak tahta ati anlamina gelir. Dada, bir
deyim olarak hareketin 6ziine de uygun diiser. Oyle ki, gocuk, oyununa gére
oyuncak tahta ata c¢esitli anlamlar yukleyebilir ve bunu yaparken, tamamen
tesadiifi, mantik disi, sagma bir is yapmis olur. Ama, bu anlamda dada s6z-
cugu, dada hareketinin anlamsizlik, sagmalik, tesadif kategorilerine uygun
duser, bilincalti 6zgiir olarak ifade bulur ve sanatgilarca benimsenir...

“Cabaret Voltaire”, diusunsel ve sanatsal eylemleriyle kisa strede glincel-
lik kazanir. Kabare mekanlarint Arp’m, Picasso’nun, Segal’in ve Janco’nun



resimleri sisledi§i gibi, yayinlarinda da Kandinsky, Klee ve Chirico isim-
leri yer alir. Ama, o giinlerde Hareketin sanatsal egilimi soyut ve kiibist re-
sim yoénindedir. Ancak, amag, “mantiksali mantiksizliga, anlami anlamsiz-
liga, ezeli diizeni gegici diizensizlige donustirerek saglam bir manti§i orta-
dan kaldirmaktir. Dada, sanatta da bdyle bir eylemi uygulamak ister. Bu et-
kinlik, kabare teknigine ve yontemine dayali, basinda Tristan Tzara olarak
yola ¢ikar.”

Batan bunlar, buytk 6lcide futurist birikimden kaynaklanir. Dada top-
lantilari futdrist toplantilara benzemek durumundadir. Marinetti’nin “Parola
in liberta” manifestolari, Dada manifestolari icin 6rnek olur.”B Ancak, fu-
tirizm ile dada arasinda dnemli bir ayrilik da ortadadir. Fitlrizm optimist
bir diinya gorustne sahiptir, oysa Dada pesimist ve mutsuz bir gorisi sa-
vunur.

Dada hareketinin de§ismez bir amaci vardir: “Cagin gecerli degerleri-
ne bas kaldirmak, ahlaksal, sanatsal ve kiltlirel degerleri yikmak. Dada igin,
sanat yapmak amacindan 6nce bu amag gelir ve bdyle bir gorevi ustlenir.
Oyle ki, “dada en atesli bir isyancidir. Onda, Diinya Savasi’nin korikledi-
gi Avrupa’nin nihilist bilinci ortaya ¢ikar.” 4 Hareketin sanatsal yanina ge-
lince, “Zirih’teki dadaistler arasinda yalniz Arp dnemli bir sanat¢idir. Onun
da yaptigi farkli renklere boyanmis kagit seritlerini birbirine yapistirmak ve
bu kagit seritlerinden kagit kolaji (papiers colles) yapmak ve nesneleri tesa-
duf yasasina g6re dizenlemektir, tipki Tristan Tzara’nin, sdézcikler yazilmis
kagit pargaciklarim icine konduklari bir sapkadan eline tesadifen ne gelir-
se cekip ¢ikarmasi ve sonra bu soézcikleri birlestirip siir olarak sunmasi gi-
bi. Her iki hareket de, Diinya Savasi’nin beraberinde getirdigi bir diinyanin
rasyonalist ve idealist etkisine karsi bir protesto idi.”5

Bu ag¢idan bakildijinda, acaba Dada’ya 6zgi bir dada resminin, 6zel
bir Dada stilinin var oldugu sdylenebilir mi? Buna, hayir, séylenemez di-
ye yanit vermek gerekir. “Daha basindan beri bir dada resminden s6z agi-
lamaz. Ancak, dustincelerine uygun olarak ¢alismalarinda bas kaldirici ve
modern olma tavri gorulir, kibizm, fitlirizm ve soyut sanat gibi” % Bu fce-
denle Dada’nin sanatta 6zgiin bir stili oldugu higbir sekilde ileri siriilemez.
Aslinda dadaizm igin sanat yapmak amacg degildir, hatta diisiincede Dada
sanata karsidir. Ama pratikte, uygulamada Zirih’teki Galeride goruldigu
gibi bu boyle degildir. Bunu belki de en giizel dadaist Hugo Ball soyler:
“Dadaist, ¢cagin can cekismesine ve 6lim karsisindaki bilingsizligine savas
acar. Bizim tartismalarimiz, ¢agin gizli yuzini en acgik ginliik parcalar ha-
linde aramaktir.” 7

Bu dusiunceler, c¢agin ruhi durumunun doruga c¢ikmasidir. “Bu di-
suncelere, Dada’yl boyle anlamaya ve tanimaya, Dada’nin unlu sanatcila-
ri Hilsenbeck ve A. Breton da katilir.” 8 Boyle baski, korku, kaygi yukli
Dinya Savasi’nin yarattigi bu ruhi durum, umutsuzlugun, mantiksizhgin,
tesadiftin, bilingaltinin, sinizmin ve nihilizmin ve bir tek sozle, Dada ruhu-
nun somut ifadesidir.

Ancak, resim Zirih’te belli bir zaman sonra, Picabia’nin Zirih’e gelme-
siyle baglar. “Marcel Duchamp’m dusincelerini tanitan Picabia’nm Zirih’e



gelmesiyle plastik sanatlar bir Dada 6zelligi kazanirlar. Clnki, Zirih’te bu
bas kaldin ve etkinlikler olurken, onlardan bagimsiz olarak New York’ta da
bir grup sanatci ayni dasiince etkinliklerini yasarlar. Bu sanatgilarin basin-
da da Marcel Duchamp ve Francis Picabia bulunmaktadir.” ® Duchamp ve
Picabia’nin New York’ta gelistirdikleri dadaist dustinceler ve uygulamalar,
Picabia’nin Zirih’e gelmesiyle birlikte burada sanat alaninda biyuk bir can-
lihk dogar ve Dada, bu etkiyle gliclenir. Bu etki glicliyle Dada, Almanya’ya
bir ¢cikarma eylemine girisir. R. Hilsenbeck, 6rnegin dada ruhunu Berlin’e,
H. Arp da KdlIn’e tasirlar. Hilsenberg Berlin’de satirist yetili bir ressam
olan G. Grosz’u, Kdln’de de Arp ¢ok yetenekli ressam Max Emst’i bulur.
Ancak, pesimist distinceleri ve uygulamalariyla Dada, Diinya Savasi’nin
meydana getirdigi, achgi, sefaleti, korkuyu ve dehseti yasayan Almanya’da
fazla bir ilgi bulamaz. Ayni yillar icinde, 1919’da Tzara ve Picabia Paris’e
tasinirlar. Orada “Littérature” dergisini ¢ikaran bir grup edebiyatci ile karsi-
lasirlar. “Bunlar, Breton, Aragon, Soupault’dur ve onlar da dada’nin temel
problemleriyle, bilincalti, riyalar, tesadifiin 6zgurligd ve nesnelerle majik
deneyimlerle ilgilenirler ve adi gecen dergiyi de Dada’nin hizmetine verir-
ler. Ama, ne var ki, edebiyatcilarla bu ilginin disinda Dada, Fransiz resmi-
ne ve sanatina ulasamaz ve orada yine bilinen ayni kisileri bulur. Bunlar,
Duchamp, Picabia, Arp, M. Emst ve Man Ray’dir. Giderek Breton ve cev-
resi ile de Dada’nin ilgisi kopar. 1922’de Breton modem ve devrimci sanat-
ctlari ortak bir yonde c¢alisabilmeleri icin bir kongrede toplamak ister. Ama,
Tzara, boyle bir hareketin Dada ruhuna aykiri oldugu elestirisiyle kongreyi
kabul etmez. Bunun (izerine Breton ve Fransizlar Dada ile baglanni koparir-
lar. Bu da, Dada’nm Paris ¢ikarmasinin sonu olur.”

1922’de Breton, Freud’u ziyaret eder ve onun psikanaliz goérisleriy-
le yeni bir estetik kurmaya girisir. Sair Apollinaire’in 1917’de Paris’e tem-
sil icin gelen Rus balesinin program defterine yazdigi Giris’te bale icin ken-
di buldugu ve ilk defa kullandigi “surrealist” s6zcugiuna alir ve bu yeni es-
tetige “surrealizm” adini verir.”2Bunu da, o sirada 6Ilmis olan sairin onuru
icin yaptigin1 “Birinci Sirrealizm Manifestosu”nda sdyler. Bununla da, da-
daizm tarihsel misyonunu tamamlamis, disiince ve sanat mirasini sirrealiz-
me birakmis olur.

B — Sirrealizm

Sirrealizm, duslnce ve sanat mirasini dadaizm’den alir, “dadaist bir
yumurtadan ¢ikar, ama yumurtanin kabugunu hala tasimaktadir.”2l Ancak,
dadaizmin yaninda iki etki kayna§i daha bulunmaktadir. Birisi, diinyanin,
doganin ve nesnelerin, insanin sirlarla yikli duygusal mekaninin bir parga-
st oldugu anlayisini sanata yansitan “majik realizm”dir, éblri de nesnelerin
ic ylzUni sanatta gériinuse cikaran, en basit nesnede icerilen majik guzelli-
gi gorsel riyalarin bir alani olarak géren majik realizmin italyan versiyonu
“pittura metafisica”dir.

Sirrealizm de, adi gecen bu sanat anlayisinin diinya karsisinda aldigi
ayni tavri alir. Bu tavir baskaldirma, yok etme tavridir. Buna goére, diinyayi,



temellerine kadar yikmahdir. Bitin dinsel, ahlaksal degerler, ruhsal yapilar,
aile, ulusal devlet, dncelikle de mantik yok edilmelidir.” Amag¢, dinyanin
yenilenmesidir. Diinyanin yenilenmesi demek, mantigin, egemen oldugu var
olani, yasanan realiteyi degistirmek, onu bir “sirrealite’ye, Ust-gerceklik’e
dénastirmek. A. Breton bunu sdyle soyler: “Hareket noktamiz, mutlak akil-
cthgin, mantigin boldigi, ayni zamanda egemen oldugu ve tiim realite, ger-
ceklik olarak sundugu, aklin tek basina kurdugu béyle bir yasantilar diinya-
sina karst, ondan hi¢ de daha az gergcek olmayan bir gerceklik daha vardir:
Tasavvur, hayalgici, sezgi ve bilincalti diinyasi. Sairler ve sanatcilar simdi
bu gercekligi gormeli ve ifade etmelidir.”2

Boyle bir gercekligi gérmek ve ifade etmek, ¢agin bir buyrugudur. Bu
buyruga uymada, felsefede 6rnegin, Sartre, Camus, sanatta Duchamp, Max
Ernst, Joan Mird, Salvador Dali ve Marc Chagall birlik igindedirler. Cagin
felsefesinin ve sanatinin temellendirdigi boyle bir dinya tablosu, yenilikgi
ve devrimci girisimleriyle avangard bir diinya tablosu olur.

Gorildigi gibi, surrealizm de dadaizm gibi bir sanat stili degildir, bir
felsefedir, bir yasam felsefesidir. Bu felsefe, yasanan, akla dayali, mantiksal
dinyayi, boyle bir realiteyi, mantigin egemen olmadigdi yeni bir diinyaya bir
“srrealite”ye donustirmek ister. Bunu, slrrealist M. Beckmann’in diliyle
soylersek: “Bizim” diyor Beckmann, “normal eylemlerimizin, normal yasa-
mimizin mantigini olusturan sey, anilarimizin, nesnelerle aramizdaki iliskisi-
nin kopuksuz tespihidir. Ama, kabul edebiliriz ki, biz bir an, agiklanamayan,
istemimize dayanmayan nedenlerle bu tespihi koparabiliriz”2 Sirrealite, bu
tespih dizisinin koparilmasidir. Béyle bir koparma, tesadif ve absird’in ise
katilimiyla gergeklesir. Tesadif ve absurd konseptleri, surrealist resimde,
resmi resim olarak kuran iki elementtir.” Sirrealist resimde 6zellikle “ab-
surd”, boyle 6nemli bir rol oynar. Her seyden dnce, elementler arasindaki
acayip, tuhaf (grotesk) ilgilerde. Boyle grotesk bir ilgi, cok kere alintilanan,
ornegin ‘bir ameliyat masasinda bir semsiye ile bir dikis makinesi’ arasin-
daki tesadifi beraberlik ilgisinin gérunisiidir’s iste bu, sirrealite’dir. Bu
surrealite, dnce realiteden ayrilir. Surrealite bir dis diinya realitesi degildir,
tersine, bir Ust-gergeklik olarak bir ic¢-gergekliktir, bir ruhsal-gercekliktir.
A. Breton siirrealizmi boyle bir gerceklik olarak anlar. “Ben” diyor Breton
“slrrealizmi salt ruhsal bir ben hareketi olarak tanimliyorum, o, i¢-ben’in
hareketiyle s6zli, yazili ya da baska herhangi bir tarzda tasavvur islevleri-
ni, aklin denetimi altindaki disinme diktasinin, estetik ya da ahlaksal kus-
kularin 6tesinde ifade etmedir.”2 Modem felsefe bu ydnde sanata yol gos-
termistir. Modem felsefenin bu yol gdstermesini, M. Beckmann da “sanat,
modem filozoflar tarafindan 6zgurlestirilmistir” diye degerlendirir ve érne-
gin, “Schopenhauer, Nietzsche, anlamsizligin oldugu gibi, yasamin anlam-
sizliginin derin anlaminin da sanata nasil girebilecegini ilk onlar 6gretmis-
lerdir ve sanatta mantiksal anlami yok etmek, biz ressamlardan dnce onla-
rin bulusudur”Z’ der. Ama simdi sorulabilir: Sirrealizm bu girisiminde ama-
ca varabilmis midir? Boyle bir soruya yine A. Breton yanit verir: “Hala in-
san, mantigin egemenligi altindadir. Mantik, bir kafes icinde Oteye beriye
kosmaktadir. Onu oradan ¢ikarmak gittikce glclesiyor.” B



Yalniz bu amaca varmada silrrealizme felsefenin yaninda psikoloji
de destek olacaktir. Cinki, sanat simdi mantida, real nesnelere ve deger-
lere degil, tersine, i¢ diinyaya yonelecektir. Breton soyle der: “Plastik sa-
nat eseri, reel degerlerin timden revizyonunun zorunluluguna uymak igin,
ya ic¢sel bir modelle ilgi kuracaktir ya da sanat olarak var olmayacaktir.”2
Gorildiagu gibi, bilingaltina dayanmak, siirrealizm igin sanatin olmazsa ol-
maz bir varlik sartidir. Cink, sirrealizmin bir aksiyom olarak 6ne surdi-
gu realiteden ve ona bagh olarak mantiktan kurtulmak, ancak bilingaltina in-
mekle olanakhdir.”3Breton ekler: “Freud’un buluslariyla, ancak, insan, rea-
liteye bagl olmaktan kurtulabilir.”3

Buna gore, felsefenin yaninda psikoloji, derinlik psikolojisi, sirrealiz-
min varlik kaynagi ve sanatin ilgi kuracag i¢csel model, Freud’un bilingal-
ti dinyasi olur. Bu anlamda sirrealizm, yalmz bir felsefe degil, ayni za-
manda bir psikolojidir, bir derinlik psikolojisidir. Bunu sirrealist Beckmann
da aynen sodyler: “Biz” diyor, “nesnelerin yeni bir metafizik psikolojisini
temellendiriyoruz. Bir nesnenin, bir resim icinde yer almak zorunda oldu-
gu ve nesneleri birbirinden ayiran mekanin mutlak bilinci, kesin ve zorun-
lu agirlik yasasiyla kiremize zincirlenmis nesnelerin yeni bir astronomisini
temellendirir.”2 Bu yeni astronomi, akla dayah bir realizme karsi, bilincal-
tindan kaynaklanan, tesadif ve absiird kategorileriyle yeni bir astronomidir.
Anlasildigi gibi, surrealizm, ahisilmis geleneksel disiincenin ve sanatin bi-
cim kategorilerinden bir kurtulustur, bu anlamda da ézgurluktir. Bu ézgur-
lik, 6rnegin Jacques Maritain’e g6re, buyulk ruhsal hareketlerin hayranlik-
la yOkli kurtulusudur. Yine sair Aragon’a gore, bir uyusturucu sarhoslugu-
nun hayranlikla dolu tablosudur. Biitiin bu 6zgilirlige dayah disiince ve sa-
nat diinyasi, akla dayali, mantiksal bir diinyaya karsi, insanin kendi i¢ haya-
tindan yarattigi salt insansal bir realitedir, ama bu realite simdi yeni bir ad
alir: “Surrealite.” Sirrealizm de, kendi i¢inde soyut ve figuratif olarak ayri-
lir. 8rnegdin Arp, Mir6, Mason soyut, Max Emst, Tanyguy ve Dali figuratif
olarak nitelendirilebilir. Ama boyle bir siniflandirma kesin degildir, sanat-
cilar zaman icinde birinden 6tekine daima gegebilir, Picasso 6rneginde ol-
dugu gibi.

Surrealist resim, Fransada dogar, ama sonra Paris’ten diger Ulkele-
re yayilir ve tim diinyada degisik uluslar arasinda (inli temsilciler yaratir.
Sirrealist etki, drnegin, Fransa’da Pierre Roy, Yves Tanguy, Felix Labisse,
Ingiltere’de Finili’nin, William Blake’in ulusal sanat gelenegi icinde erimis-
tir. italya’da, Giorgio Chirico ve kardesi Albato Savinio, ispanyada Picasso
(1925-1927 arast), Joan Miro ve Salvador Dali, Almanya’da Max Emst,
Paul Klee, Max Zimmermann ve Edgar Ende sayilabilir. Ama, sirrealist re-
sim, Hieronymus Bosch’un, Pieter Bruegel’in, James Ensor’un yurdu olan
Belcika’da gok giiclii olarak kdk salar. Bunu tarihi bir paradoks olarak go-
ren sanat tarihgilerinin de bulundugunu burada sdylemeliyiz. Ancak, sanatta
gecen yuzyilin sonlarina kadar etkili olan sirrealizm, glinimizde daha ¢ok
disiincede canliligini sirdiriyor diyebiliriz.

Sirrealizmin dusunce ve sanat anlayisinin temel kategorilerinin “tesa-
duf’ ve “absird” konseptleri oldugunu sdyliyoruz. Sirrealizm, bu konsept-



lerle bir bilingalti sanati olur ve bdyle bir sanat olurken de 6zellikle Freud’a
dayanir. Freud ve freudizm hem teoride hem de uygulamada bir rilya psiko-
lojisi olduguna gore, freudist bir sistem olan sirrealizm de, riiyay! disince
ve sanat eksenine koyacaktir. Gergekten de, rlya, sirrealist sistem iginde di-
ger iki temel kategori, “tesaduf’ ve “absird”ln yaninda bdyle temel bir ka-
tegori olarak yer alir. Bu agidan bakildiginda, katkisiz bir freudist olan A.
Breton, daha ileri giderek riiyayi yalniz uyku halinin bir fenomeni degil, ter-
sine, uyku ve uyaniklik hali fark etmeksizin, yasamin yasam olarak bir te-
mel fenomeni olarak anlar ve bunu sdyle ifade eder. “Hakli olarak Freud ri-
yaya yonelir. insanin dogumdan élime kadar riiyada gecirdigi zaman, uya-
nik olarak yasadigi zamandan daha az degildir. Tim gorundsleriyle riya,
sureklidir ve organizedir. Yalniz bellek onu bdéler... Riyada beni 6zellik-
le ilgilendiren sey, uyanikligin temelinde de riiyanin bulunmasidir. Buradan
su cikar: Acaba, riya, yasamin temel sorunlarinin ¢ézimuinde kullanilabi-
lir mi?”@Riyanin, yasamin temelini olusturdugu konusunda hemen hemen
butin siirrealistler birlesirler. Ornegin, Alfred Kubin soyle der: “Sanatta be-
nim buluntum (Ready made) riyalarimdir. Ruyalari ben agiklanamaz ola-
rak kabul ediyorum. Ben de, yalniz uykuda degil, her zaman riiya goérdugi-
ne inanan garip kisilerden biriyim. Ama, uyanikken gérilen riya, ¢ogu zih-
nin sertligi ile kararir.”3Riya, insani reel diinyanin, gercekligin bagimhl-
gindan kurtarir, ona 6zgirlagi saglar. Bu, insan ruhunda meydana gelen bir
metamorfozdur. “Eski distnsel rejimin yerini, simdi riiya, hallusinasyon ve
delilik katmanlariyla yeni, Freudcu bilingalti tlkesi alir.”3%Ama, bu katman-
lar arasinda dominét olan riyadir. Cunkd, “zihnin mantiksal yontemine ka-
pali, karanhk bilingalti ve onun imgelerinin hazine alanlarina en énemli ge-
¢is yolu riyadir.”3®

Ancak buradan bir soru dogar: Riya dinyasi ile reel varlik, gerceklik
arasindaki ilgi nedir ve bu ilgi nasil ¢oziimlenebilir? Daha isin basinda A.
Breton bu ilgi tarzini reel dinya karsisinda duyulacak bir agressivité ola-
rak anlar. Yukarda alintiladigimiz gibi, “Reel diinya, gergeklik karsisinda en
yalin surrealist eylem” diyor Breton “eline tabancayi alip caddeye ¢ikmak
ve mimkin oldugu kadar fazla bir kalabaliga gelisi guzel ates etmektir.”¥
Ama, boyle agressif bir tavirla reel diinya ve riiya, realite ve surrealite ara-
sindaki ilgi, elbette ¢6ziimlenemez. Boyle bir ¢cozimlemeyi bir baska dene-
me izler, uyusturucu sarhoslugu. “Sirrealist imgelerle, insanin artik karsi ¢i-
kamadi@1, tersine, insana kendini spontane ve tiranca sunan uyusturucu sar-
hoslugu, onun imgelerine eslik eder. insan onlari reddedemez, iradesi giicii-
nd yitirmistir. Ve artik yetilerine egemen degildir.”3

Ne var ki, uyusturucu sarhoslugu yapaydir ve kalici degildir. O hal-
de ¢Ozimi bir baska yerde aramahidir. Bu yer, yine bilincaltl ve “absir-
dite” olacaktir. “Absurdite’de toplanan bakisimiz, nesnelere ydnelir, sece-
rek onlari kavrar, soyutlar ve dogal nesnede, érnegin, bir aja¢ kokinde,
bir midyede, bir tas parcasinda ‘6z’ gorir. Bu 6zi gérme, sanatin gérme-
sidir.” Cunku, yalniz sanat, diinyay1 bdyle bir bitiin olarak goérebilir, Bunu
sair Rilke soyle soyler: “Nesnelerden ve insanlardan olusan topluluk, insa-
nin evrenle baslangictaki batiinlagadir.” Bu bitinlik icinde bitun karsithk-



lar ve bunlar arasinda riiya ve gercek arasindaki karsitlik da ortadan kalkar.

Breton soyle sdyluyor: “Her sey suna inanmaya goétiriyor: Ruhun 6y-
le bir yeri var ki, oradan bakinca yasam ve 6lum, gercek ve tasarim, gec-
mis ve gelecek, ifade edilebilen ve edilemeyen, yukari ve asagi artik celisik
olarak algilanamazlar.”®iste, strrealizm, varligi boyle gérmekte ve riiya ile
gercek, surrealite ve realite arasinda bir celiski algilamamaktadir. Boyle bir
anlayis, absird, tesadif ve riiya kategorilerinin olusturdugu, bilingalti kay-
nakl bir panpsisizm’dir.

Buna gore, surrealizm, dusuncede ve sanatta evreni derinlik psikolo-
jisine indirgeyerek anlamakta ve degerlendirmektedir. Bu agidan bakm-
pa, surrealizm derinlik psikolojisi kapsaminda panpsisik bir monizm’dir ve
hem prensipte hem de uygulamada mantiga kdkten karsit olan avangardizm,
avangard bir sistem olan siirrealizmin bu panpsisist, monist varlik tablosuy-
la belki de avangard evren anlayisinin mantikca en tutarh bir tablosunu or-
taya koymaktadir.

C — Postmodernizm

Post modemizm de belli bir sanat stil’i degildir, o da bir felsefedir, avan-
gard bir felsefedir. Ancak, onun avangard niteligi, érnegin sirrealist avan-
gardizmin absird (sagma), tesadif ve ruya kategorileri gibi kategorilerine
dayanmaz. Tersine, post-modernizm, etki ve yayilma boyutlariyla, bilimden
felsefeye, sanattan endistri’ye kadar uzanan bir kiltir varhgini kapsami igi-
ne alir. Ama, simdi su soruyu sorabiliriz: Post-modemizmin, bu genis boyut-
lari iginde avangard niteligi nereden gelmektedir? Bu soruyu birkag climle
ile degil de, post-modemizmi yapi bakimindan analiz ederek yanitlamak is-
tiyoruz.

1950’lerden sonra tarihin akisinda bir matamorfoz meydana gelir ve
toplumlar “post indistriel” ve kilturler de “postmodem” (modem sonrasi)
bir ¢aga girerler. Bu radikal degisimin driini olan ¢ag, bilimde ve sanatta
yeni ide’ler, yeni gergeklikler ve yasamda yeni formlar yaratir. Bu degisim
ve onun drdnleri, ginimiz distncesinin ana sorunlarini olusturur. Ama,
bu sorunlarin merkezinde bir baska kavram, “modemite” konsepti yer alir.
Modemite ve postmodemite arasinda bir nedensellik ilgisi bulunur. Bu ilgi-
de modemite ‘neden’ ve postmodemite ‘etki’ islevindedir. Buna gore ilk so-
rumuz kendilijinden ortaya ¢ikar: Postmodernite’yi ontolojik ve epistemo-
lojik olarak belirleyen modemite nedir? Modem sézciigi, 12. ve 13. yizyil-
larda geleneksel mimariye, yani “opus antiqus”a kars! insa edilen katedral-
ler igin “opus modemus (glntimuz yapilari) olarak ilk defa kullantlir: Daha
sonra 18. ylizyilda yine mimaride rokoko stil’i, cagdaslan tarafindan “style
modeme” diye adlandirilir. Ama, modem s6zcugi 19. ylzyildan itibaren ca-
g1, disiinsel, sanatsal, kiltiirel ve sosyo-politik olarak belirleyen bir temel
kategori olur.

Bunda en blyik etken, ayni cag iginde gelisen pozitif doga bilimle-
ri ve bunlari yénlendiren rasyonalist anlayis, bir baska deyimle, “aydinlan-
ma” dusuncesidir. “Aydinlanma” yalniz insan anligini degil, bilim ve felse-



fe mantigini, diinya ve toplum anlayisini da kokten degistirir. Bu anlayisin
getirdigi sav soyledir: insan, akl ile diinyaya egemen olmalidir. Boyle bir
egemenlik bilimle gerceklesir. Bu bilim, pozitif doga bilimidir.

Bu pozitivizmin ve bilimselciligin pratikteki trini teknoloji ve biyilik
endustridir. Bilim, teknoloji ve endustri, bir makine, bir araclar ve gerecler
dinyasi Gretir. Bu araclar ve gerecler diinyasi, akilda temellenen bir diinya-
dir. Ne var ki, akli boyle biricik bir gli¢ olarak anlamak, 6te yandan tek bo-
yutlu, monist, tek sesli (monofonik) ve totaliter bir insan dinya ilgisini orta-
ya koyar. Bununla yeni bir ¢cag baslamis olur, aydinlanma cag.

Aydinlanma, bilim ve teknoloji, insanin alisiimis dinyasini, yasam tar-
zini ve degerler sistemini, sanat anlayisini degistirir. Ornegin, kiibizm ile yo-
la ¢cikan bu sanat, soyut, nonfigiratif ve suprematizm ile minimalist, purist
bir yonde ilerler ve “modem sanat” genel kavrami altinda ginumuz *“kul-
tir endistrisi” igindeki yerini alir. Ancak, tim sanatlarda, 6rnegin resimde,
heykelde, edebiyatta ve 6zellikle de mimaride egemen olan bu aydmlanma-
ci, rasyonalist, minimalist, plrist sanata karsi giderek teoride ve uygulama-
da glclu elestirel bir tavir kendini gosterir. Teoride bu tavir ¢agin felsefe-
sinde, ornegin varoluscu felsefede, yapisalcilikta ve hermeneutik’te gortlir.
Varolusculuga gore, hakiki bilgi, ben’in varhgindan hareket etmeli ve diin-
yanin varhigini, pozitif doga bilimlerinin aksine, ‘ben’in temel bir yasanti-
si olarak anlamalidir.

Yapisalcihik dilden, dilin bir ‘g6sterge’ oldugu dislncesinden kalkar.
Her gosterge, bir gosteren 6ge ile bir ‘gosterilen’” 6geden olusur. Gosterilen,
daima bir “anlam” ifade eder. Bu nedenle dile ne tarihsel ne de sosyolo-
jik olarak yaklasilamaz, ancak, gosterilenin anlamini kavramakla yaklasila-
bilir. Hermeneutik’e gore de felsefenin konusu, varligin anlamini anlamak-
tir. Anlam ise duyularla kavranamayan “0z”dir. Bitin bu anlayislar, poziti-
vizme ve modemite anlayisina aykiri goriaslerdir ve onlar, postmodemitenin
ortiik olarak disunsel arka yapisini olustururlar. Pratikte de bu tavir, sanatin
akilci, tek boyutlu anlayisla yitirmis oldugu, insanin duygu, diislince, inang
ve hayalglcu gibi, kisaca, bitiin tinsel varlik 6geleriyle olusturdugu polifo-
nik (gok sesli) sanat dilini yeniden yaratmak ister. Simdi bu anlayis yeni bir
isim alir: Postmodemite.

Postmodernite yukarda isaret ettigimiz duyarhk, gudd, itilim, inang ve
hayalgiiciine sahip bir insan anlayisiyla varliga yonelir ve bu radikal insan-
sal tavirla modemiteye karsi koktenci bir tepkiyi bilim sanat anlayisinda or-
taya koyar. Ama, bunu yaparken de drnegin, sanatta geleneksel dykinmeci-
lige, mimetizm’e geri dénmez, sanat objesi olarak yalniz doga varhgdini de-
gil, buna insanin simdi varlik ¢evresinde yer alan endistri Grunlerini de ka-
tar. Boylece endustri drlnlerini de sanatin insansal-tinsel obje alani igine
alir. Bu anlayisla da, insanin varlik alanini genigletir, diinyayi insansallasti-
rir ve onu doga varligi ile 6zdes olmaktan ¢ikarir. Boyle bir iletisim iginde
dunya, simdi bir fizik varlik olmaktan c¢ikar, insanin basta hayalgici olmak
Uzere, tim tinsel gugcleriyle yaratti§i, dogaya alternatif tasarimsal, bu anlam-
da sanatsal, estetik bir diinya olur.

Boyle bir diinyanin yaratilmasinda, gecen yizyilin ilk ¢eyreginde ku-



rulan Bauhaus’un getirdigi sanat-zanaat batlinligd anlayisi etken olur.
Geleneksel sanatin anladigi diinya, insanin disinda, insandan yoksun olan,
ancak bir dykiinme objesi olabilen diinyadir. Oysa, Bauhaus’un getirdigi an-
layisa gore, diinya insanin ona ylkledi§i duygu, disince, hayalgici ve iti-
limleriyle insan’sal, sanatsal ve estetik bir diinya olur. Sanat, mize ve ga-
lerilerin kapali mek&nindan yasam mekanina, sokaklara, evlere, evlerin i¢
mekanina, gindelik kullanim esyasina kadar yayilir. Bunun estetik¢e anla-
mi, bir estetik deger olan glzelligin bir yasam pratigi olan islevsellik ile bi-
tinlesmesi ve sanatin, modemitenin dusunsel, soyut meké&nindan cikip reel
mekéna, yasam mekanina gitmesi demektir. Boylece dinya sanatsal ve se-
tetik bir diinya olur. Bitin bu olusumlar, cagdas bilim ve felsefe temeli Us-
tinde gergeklesir.

Boyle bir vizyon icinde modemitenin sanatta vazgegilmez niteligi olan
pirizm ve minimalizm, simdi yerini bir cogulculuga birakir. Ornegin, mo-
demitenin mimarideki oncilerinden Mies van der Rohe “les is more (az
¢oktur)” diyordu, buna karsilik postmodernist mimar Venturi “az sikicidir”
diyor ve mimar J. C. Jencks de akima adini koyar: Postmodemite. Sanattaki
bu zenginlik, sanatin polifonisini olusturur, bu polifoni, ayni zamanda in-
san 6zgirliiginin de kaynagi olur. insan, modemiteyle igine kapatildi§i ak-
lin dar kaliplarini, bunlarin bir géstergesi olan geometrik formlari parcalar,
ozglrlesir ve insansal yeni bir.diinya anlayisina ve degerler sistemine ulasir.
Bu 6zgurlik, bir himanizmayi da beraberinde getirir.

Modemitenin yoksullastirdi§i sanat, simdi, postmodernitede yeni agi-
limlarla modemitenin tek boyutlulugunu asar ve zenginlesir. Ornegin, res-
mi baslangicta yapistiriimis kagit ya da kullaniimis giindelik esya parcala-
rindan, endustri artiklarindan meydana gelen yapitlar olarak anlayan, basi-
ni Rauschenberg ve Ducham’in ¢ektigi “pop-art”; yine gindelik izlenimleri
geometrikestiren “op-art (optical art)”; temsilcileri Berlew ve Vasarely olan,
sanati “gerceklige katilma” diye anlayan “happening”; birtlr disa vurumcu-
luk (expressionism) olarak anlasilan, sert ve surekli firca darbeleriyle boya-
yI tuvalin dstline gelisi guzel akitarak resmi tesadufi bicimler olarak yorum-
layan ve Jackson Pollock’un 6ncilik etti§i “action painting”. Bu giin de ya-
sayan bu sanat anlayislari birbirilerinden farkhdirlar, ama, onlarin ortak bir
niteligi vardir. Bu da, onlarin nedensellije dayah mekanist bir diinya anla-
yisina karsi insani, insan bilincini, insanin dzgir ve yaratict ben’ini savun-
malaridir. Biling, 6zglr yaratma ve yenilik demektir. Yenilik, simdi sanat
icin bir fetistir. Sanatin amaci, yapay bir nedensel ve mekanist diinyay! ifade
etmek degildir, tersine, yeni biling aksiyonlarini disa vurmak, ézgur olarak
yaratmaktir. Bu nedenle bitin bu etkinlikleriyle postmodern sanat ta dev-
rimcidir, avangard’tir.

Ornegin, popart, opart ve videoart, bunun somut 6rnekleridir. Bu poli-
foni ve 0zgurluk, insanin yeniden bireyi kesfetmesi demektir. Modernitede
bireyin 6zgur yaratmalarini degil de, akil yasalarini, geometrinin egemen
olmasina karsilik, postmodemite bireye ve bireyin 6zgur yaratmalarina yo-
nelir. Bireyin duyarliina bagh kavramada, bireyler arasi farkhiliklar var-
dir. Akla dayali bir kavramada ise, homojenite, yeknesaklik, disiplin, sert



bir sistem anlayisi, matematik dediksiyon, teknik, makinelesme ve bunla-
rin olusturdugu evrensellik vardir. Bu nedenle, bitiin insanlar ayni akil ya-
salarina sahip olduklari icin, akla dayal bitin yaratma ve yargilarda birle-
sirler, ama, bireyler duyarlik¢a farkli olduklari i¢in yaratma ve yargilarin-
da birbirinden ayrilirlar. Bunun dogal bir sonucu olarak da postmodemite
bir kokten bireyselciligi ifade eder ve bu bireyselci diinya gorlsu ¢ag icin-
de genellesir. Bu genellesmeyi belirleyen caga 6zgi iki temel kategori var-
dir. Bunlardan biri 6zgirliktir, 6teki yeniliktir. Bu konseptler ydnergesiy-
le cagin yaratmalari 6zgir ve yeni bir yaratma olur. O kadar ki, 6zgirlik ve
yenilik, postmodern anlayis tarafindan iki kardinal deger olarak kabul edi-
lir. Ancak, burada modernite ve postmodemite, akil ve duyarhgin bu tarih-
sel gelisim dialektik’i toplum yasaminda sert bir ¢eliskiyi de beraberinde
getirir. GUnumuzin sosyal problemleri, bu sosyal dialektikten kaynaklani-
yor diyebiliriz.D
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