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CEVIRENIN ONSOzU

Icinde yasadigimiz yiizyilda sanat teorisi veya estetik
alaninda pek az eser vardir ki, Tiirkcesini sundugumuz
“‘Soyutlama ve Ozdesleyim (Einfiihlung)” kadar etkili ola-
bilmis olsun. 1906 yihinda Wilhelm Worringer'in disser-
tation (doktora tezi) olarak hazirladigi ve 1908 yilinda
yayinladigr bu kitap o kadar biiyiik bir ilgi gordii ki, iki
yil icinde iiciincii baskisint yapti. Bu ilgi yalniz yiizyilhn
basinda kalmadi, giiniimiize gelene kadar daima canlilig:-
nt korudu ve bu arada pek cok kiiltiir dillerine cevrildi.
1948’de yeni basimunin yapilmas:t da bunun en acik bir
kanitidir. Ayrica, bugiin bile modern sanat teorisi iize-
rine yazilan hicbir eser yoktur ki, Worringer’in bu kitabin-
dan yararlanmasin ve onu bibliyografyasinda gostermesin.

“Soyutlama ve Ozdesleyim (Einfiihlung)”’in ana 6zel-
ligi, sanat iislaplarina psikolojik ve felsefi goriis acisindan
bakmasidir. Bunun sonucu olarak da, sanat iislaplar:, dar
bir anlayis kadrosu icinden cikariliyor, bir evren gériigii-
niin objektivation’u olarak kavraniyor. Siiphesiz, boyle bir
sanat teorisi, sanati derin bir psikolojik problem olarak
anlar ve temellendirir.

Iki motiv’in etkisi ile bu giic eseri Tiirkceye cevir-
meye giristik. Birinci motiv: Estetik seminerlerimizde sid-
detle duydugumuz metin (text) ihtiyacint karsilamak. Bu
anlamda “Soyutlama ve Ozdesleyim (Einfiihlung)”’, daha

7



once aymt motiv'in etkisi ile cevirdigimiz Aristoteles’in
“Poetika”st (1) ve B. Croce’nin “Estetik’’i (2) gibi temel
sanat teorisi ve estetik kitaplarimin arkasindan geliyor.
Ayni ceviri zincirine zamanla birkac ana eser halkas: daha
katacaginuzi umuyoruz. lkinci motiv'e gelince: Bu nitelik-
te bir eserin Tiirkcede yaywinlanmasimin Tiirk kiiltiir ve
sanat hayati icin saglayacagt fayda. Yarim yuzyildir sa-
nat problemlerine 151k tutan bu eserin, aktiiel sanat tartig-
malarimiza bir aydinlik getirecegine inantyoruz.

Bu ceviri, “Soyutlama ve Ozdegleyim (Einfuhlung)”’
in 1948 yeni basimundan yapilmugtir. Bu ceviriyi yapar-
ken biiyiik giicliiklerle karsilastiginuzi soylemeliyiz. Giic-
litk, yalniz dil ve terminolojiden ileri gelmiyor, aynt za-
manda cok genis kiiltiir caglarimt ¢oziimleyen, karsilasti-
ran ve onlart kapsayan kiiltiir iceriginden de doguyor.
Bu kiiltiir icerigine bir yandan eski Muisir, Grek, ote yan-
dan Roma, Islam ve Kuzey kiiltiirleri girmektedir. Béyle
heterojen bir icerigi kavrayip onu bir baska dilde ifade
etmenin giicliigii ortadadir santyoruz.

Okuyucularimizin bu noktalar: gozoniinde bulundu-
rarak cevirimizi okumalarimi ve bulacaklar: elestiriye de-
ger yerleri de, bizi yoneten iyi niyetimize vermelerini dile-
riz.

[smail TUNALI

(1) 3. baski, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1983.
(2) 2. baski, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1983.
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I.
TEORIK KISIM






Birinci Bolum

SOYUTLAMA (*) VE OZDESLEYIM (**)

Bu c¢alisma, sanat yapiti1 estetik’i, ozellikle figurativ
sanat alanina giren sanat yapit1 estetik’i uzerine bir aras-
tirma olmak istiyor. Bununla, sanat yapit: estetik’inin ala-
nini dogal giizelin estetik’inden agik olarak ayinyoruz.
Gergi, burada g6z oniinde bulundurdugumuz cegitten
problemlerle ugrasan ¢ogu estetik ve sanat tarihi ¢aliyma-
lann, boyle bir ayirmayi1 kucumsiiyorlar ve dogal giizelin
estetik’in1 hi¢ diisinmeden, sanat guzelligi estetik’1 igine
sokuyorlar; oysa, boyle bir ayirma bize pek onemli gorii-
nuyor.

Bizim arastirmalarimiz su varsayimdan hareket edi-
yor: Doga denince, nesneclerin gorunebilir olan yiuzeyi
anlagilirsa, sanat yapiti, bagimsiz bir organizma olarak,
doganin yanindadir ve doga ile derinden ve i¢-0zu baki-
mindan herhangi bir ilgisi bulunmaksizin, onun yaninda
egdegerli olarak bulunur. Dogal guzel, gelisme sirecinde,
sanat yapitinin degerli bir etkeni, kismen de, dogrudan
dogruya onunla ayniymig gibi goriinurse de higbir yolda
sanat yapit1 i¢cin bir kosul olarak kabul edilemez.

(*) Soyutlama deyimini Abstraktion karsihigt kullamyoruz.
(**) Ozdesleyim deyimini Einfiihlung karsihg kullaniyoruz.
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Arastirmalarimzin kendisinden kalktigi bu varsayim-
da, soyle bir ¢cikannm sakhdir: Sanatin ozi ile ilgili yasa-
larin, doga] giizelin estetik’i ile ilke bakimindan higbir
ilgisi yoktur. Buna gore, burada soz konusu olan sey,
ornegin bir manzaranin, i¢inde giizel gorundiigi kosullari
¢ozumlemek degil de, bu manzara tasvirini bir sanat eseri
kilan sartlar1 coziimlemektir (1).

Estetik objektivizm’den estetik siibjektivizm’e en ke-
sin adimi atmis olan, yani arastirmalarinda artik estetik
obje’nin bi¢ciminden degil de, estetik obje’ye bakan siije’
nin davranisindan hareket eden modern estetik, genel ve
genis bir deyimle Ozdesleyim (Einfiihlung) ogretisi diye
adlandirilabilen bir teoride doruk noktasina ulasir. Bu teo-
ri, agcik ve kusatici bir agiklamaya Th. Lipps’de kavusur.
Bunun i¢in Lipps’in estetik sisteminin asagidaki agiklama-
lar i¢in pars pro toto (*) bir dayanak odevi gormesi ge-
rekir (2).

Denememizin ana diisiincesi, 0zdesleyim kavramin-
dan kalkan modern estetik’in, genig sanat tarihi alanina
neden uygulanamayacagini gostermektir. Modem estetik’
in Archimedes noktasi, insanin sanat duyarliginin daha
¢ok vyalmz bir kutbunda bulunur. Eger karsi kutuptan
dogan cizgilerle birlesirse, ancak o zaman, modern estetik
kusatici bir estetik sistem bi¢cimi kazanabilir.

Bu karsi kutup olarak, biz, insanin oOzdesleyim ig-
tepisi yerine soyutlama igtepisinden kalkan bir estetik’i
goriiyoruz. Ozdesleyim igtepisinin, estetik yasantinin sarti
olarak, tatminini organik olanin giizelliginde elde etmesi-
ne karsilik, ayn1 sekilde soyutlama igtepisi de aradigr gu-
zelligi, hayati reddeden inorganik seylerde, kristal ¢esi-

(*) Biitiiniin yerinc alinan bir parga.
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dinden seylerde, ya da genel olarak dendigindc, biitun
soyut kanunluluklarda ve zorunluluklarda bulur.

Ozdesleyim ile soyutlama arasindaki karsit ilgiyi ay-
dinlatmak istiyoruz; bunu da ilkin, amacimiz i¢in oncmli
gorunmesi bakimindan, ozdecsleyim kavraminin ozellikleri-
ni birkag¢ genel ¢izgi 1le belirtmekle yapacagiz (3).

Bu cesitten bir estetik yasantinin oOzelligini dile ge-
tiren soyle ¢ok yalin bir formul vardir: Estetik haz, bir
(duyulur) obje’de kendi kendimizden duydugumuz hazdir.
Estetik olarak haz duymak demek, benim disimda bulu-
nan duyulur bir obje’de kendimden haz duymam, kendimi
onda yasamam demektir. «Obje’de duydugum sey, gencl
olarak soylenirse, hayattir. Ve hayat, kuvvettir, igten bir
¢alismadir, ¢abalamadir ve bir sey ortaya koymaktir. Ha-
yat, bir sozle, etkinliktir. Ama, etkinlik, i¢cinde bir kuv-
vet harcamayi yasadigim seydir. Bu etkinlik, 6zi bakimin-
dan, bir istem ctkinligidir. Etkinlik, ¢abalama ya da ha-
reket istegidir.»

Daha onceki estetik, haz ve ac1 duygulariyla 1g gor-
digu halde, Theodor Lipps bu her iki duyguya yalniz bi-
rer duygu tonu degeri verir, tipki bir rengin daha agik
ya da koyu tonunun rengin kendisi olmayip da, rengin
bir tonu olmasi gibi. Buna gore, onemli olan, duygu tonu
degil, daha ¢ok duygunun kendisidir, yani i¢ hareket, i¢
hayat, kendi kendine i¢ etkinliktir.

Ozdesleyim eyleminin sarti, genel kavrayici (apper-
ceptiv) bir etkinliktir. «Her duyulur obje, benim igin var-
oldugu siirece, daima iki ogenin, duyulur veri ile benim
kavrayici ctkinligimin bileskesidir.»

Her yalin ¢izgi, kendisini oldugu sey olarak kavra-
ma etkinligi bekler. Biitun ¢izgiyi i¢ine alincaya kadar ig
bakisimi genigsletmem gerekir; boyle kavranan bir gseyi,
ic bakimdan sinirlamali ve onu oldugu gibi ¢evresinden
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¢tkarip almaliyim. O halde her ¢izgi, genigletme ve sinir-
lama gibi iki Ogeyi i¢ine alan bir i¢ hareketi benden bek-
ler. Ama, her ¢izgi, bundan baska, yonu ve bi¢imiyle ben-
den daha turlui ozel seyler bekler.

«Imdi s6yle bir soru ortaya ¢ikar: Bu gibi bekleme-
ler karsisinda ben nasil bir tavir alinm? Burada iki imkan
vardir: Boyle bir beklemeye ya evet ya da hayir demek;
benden beklenen etkinligi ya ozgir olarak gergeklestiririm
ya da beklemeye karsi koyarim; sahip oldugum dogal yo-
nelmeler, egilimler, kendi kendimi etkin kilma ihtiyaglari
bana yoneltilen bekleme ile ya uyum iginde geger ya da
bunun tersi olur. Biz daima kendi kendimizi etkin kilma
ihtiyaci i¢indeyiz. Hatta, bu, ozimuzun temel ihtiyacidir.
Ama, bir duyu objesi aracisiyla benden beklenen kendi
kendimi etkin kilmam o ozellikte olabilir ki, bu ozellikten
oturu bir direnme ile karsilasmadan, bir i¢ catigma olma-
dan onu gercgeklestiremem.

Beklenen etkinlige bir i¢ ¢atisma ile karsilagmadan
kendimi verebilirsem, o zaman, bende, bir ozgiirlik duy-
gusu dogar. Bu ozgurlik duygusu, bir haz duygusudur.
Eger soz konusu etkinlik, bir i¢ direnme olmadan ortaya
¢ikiyorsa, bu haz duygusu, meydana gelen etkinlik duy-
gusunun dogrudan dogruya yasanan tonu ya da nuance’
idir. Bu, bana yonelen etkinlik beklemesiyle benim bu
ctkinligi gergeklestirmem arasindaki bir uyum igin bir bi-
ling belirtisidir.»

Ama, ikinci durumda, benim kendi kendimi etkin
kilmam i¢in yaptigim dogal ¢abalama ile benden beklencn
etkinlik arasinda bir uzlagmazlik meydana gelir. Ve bu
uzlagsmazlik duygusu, ayn1 sekilde obje’den duyulan bir aci
duygusudur.

Birinci olguya Lipps olumliu ozdegsleyim, iKinci olgu-
yva olumsuz ozdegleyim der.
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Bu genel kavrayici etkinlik, ilkin, beni obje’ye tinsel
olarak sahip kilmakla, obje’ye ait bir etkinlik olur. «Bir
obje’nin bi¢imi, daima benim aracilhigimla, benim i¢ et-
kinligimle bir bi¢cim olmus olur. Duyularda verilen bir
obje’nin, oldugu gibi alindiginda, bir sey olmadigi, var
olmadigi, butin psikolojinin ve haydi haydi biitiin este-
tik’in bir temel hakikatidir. O obje, benim i¢in varolmak-
la —ve yalmiz bu gibi obje’lerden soz acgilabilir—, benim
etkinligim, benim i¢ hayatim tarafindan i¢cinden kavranir.»
Bu kavrama, buna gore, keyfe gore ve gelisiglizel bir
kavrama degil, tersine, obje ile zorunlu olan bir kavrama-
dir.

Olumlu ozdesleyim halinde, yani kendi kendimi et-
kin kilma dogal egilimimin, duyulur obje’nin benden
bekledigi etkinlikle uyumu halinde, kavrayici etkinlik, es-
tetik haz olur. Sanat karsisinda da, yalmiz bu olumlu
ozdesleyimden soz agilabilir. Ozdesleyim teorisinin te-
meli, eger bu teori sanat yapitlarina pratik olarak uygu-
lanirsa, burada bulunur. Bu ozdesleyim teorisinden, giizel
ve cirkin hakkinda tamimlar dogar. Ornegin: «Yalmz bu
ozdesleyim varoldugu siirece, bi¢imler giizeldir. Bigimle-
rin guzelligi, bicimlerde kendi ideal, ozgir hayatimi ya-
sayarak onlardan haz duymamdir. Ama bunu yapmadi-
gim zaman, bi¢imde ya da bi¢gime bakarken igimden Ozgir
olmadigimi, kendimi engellenmis, bir zora yenilmis duy-
dugum zaman, bu bigim ¢irkindir.» (Lipps, Aesthetik,
247).

Bu sistemin biutin yapisim1 ele almanin yeri burasi
degildir. Eregimiz bakimindan, bu c¢esitten bir estetik ya-
santinin ¢ikis noktasini, onun ruhi sartlarin1 belirtmek
yeter. Bununla, asagidaki aragtirmalar i¢in temel gorevi
gorecek ve bundan oturu de yine burada tekrarlamamiz
gereken, bizim i¢in ¢ok onemli su formiile ulasiyoruz:

15



«Estetik haz, bir obje’de kend: kendimizden duydugumuz
bir hazdir.»

Asagidaki acgiklamalarimizin amaci, bu ozdeslcyim
surecinin her zaman ve her yerde sanat yaratmasinin bir
sart1 oldugunu one siiren varsayimin c¢uruklugilnu goster-
mektir. Bu ozdegleyim teorisi ile pek ¢ok ¢aglarin wve
uluslarin sanat yaratmalar1 karsisinda ¢aresiz kalinz. Or-
negin, Grek-Roma ve modern Bati sanatinin dar gerce-
vesinin disinda kalan o bilyiik sanat escrleri biitiinunt
anlamada bize higbir tutamak noktasi vermez. Burada
daha ¢ok adi gegen stil’lerin olumsuz olarak degerlendir-
digimiz asil ozelligini agiklayan tamamen bagka bir siire-
cin oldugunu bilmek zorundayiz. Bu sireci agagi yukari
belirlemeyi denemeden Once, sanat biliminin belli kavram-
lar1 uzerine birkag¢ soz soylememiz gerekir; ¢linku, ancak
bu kavramlar iizerinde uzlasilirsa., asagidaki agiklamalar
anlasilabilir.

Sanat tarihi 19. yuzyilda geligtigine gore, sanat yapi-
tinin meydana geligi uzerine ortaya atilmig teorilerin ma-
terialist goriis biciminde temellenecegi besbellidir. Sa-
natin ozunu bilmek i¢in yapilan ve 18. yuzyilin spe-
kulativ estetik’inde ve estetik edebiyat diigkunlugine tep-
ki olan bu denemelerin ne kadar saglam ve rationel ol-
dugunu isarete bile lizum yoktur. Bununla da bu yeni
bilime olaganiistu degerli bir temel saglanmis olur. Gott-
fried Semper’in “Stl’”” adli yapit1 gibi bir yapit, sanat
tarihinin daima buyiuk bir yapiti olarak kalir; bu buyuk
yapit, “dogru” ve ‘“yanlig’ gibi tarihi degerlemelerin Ote-
sinde biiyiik olarak tutulmus ve inceden inceye islenmis
bir dusunce-aniti1 gibi durur.

Ama, bitiin gevrelere etki yapmig ve giinimiize ge-
linceye dek onyillar boyunca ¢ogu sanat tarihi aragtir-
malarinin gizli bir varsayimi olarak kabul edilmis olan
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sanat yapitinin meydana gelisi hakkindaki materialist go-
rusiiyle bu kitap, bugiin, bizim i¢in, gelisme diismanligi-
nin ve disinme tembelliginin bir dayanak noktasidir. Sa-
nat yapitinin i¢ Ozunu her derinden kavrama denemesine
goturen yol, daha asagi ogelerin abartmali olarak deger-
lendirilmesiyle kapanmis olur. Kald1 ki, Semper’e daya-
nan herkeste de onun zekasi yoktur.

Bu basit ve rahat sanat materializm’ine karsi her
yerde bir tepki kendini gosterir. Bu sistemde en biyiik
gedigi, erken Olmily olan Viyanali bilgin Alois Riegel
agar: «Son Roma Sanat Endiistrisi» uzerine yazdigi derin
ve ¢ok ilgin¢ yapiti, kismen gu¢ anlasilir olmasindan do-
layl, — ne yazik ki, ¢igir agan onemine layik bir ilgi bu-
lamaz (4).

Riegel, ilkin, sanat tarihi arastirma yontemine ‘“‘sanat
istemi”’ kavramin1 sokar. ‘“Mutlak sanat istemi’” deyince,
yaratmanin obje’sinden ve bi¢iminden tamamen bagimsiz,
kendi kendisinden ibaret olan ve bi¢im istemi olarak dav-
ranan gizli i¢-istek anlagilmalidir. Mutlak sanat istemi,
her sanat yaratmasinin ilk Ogesidir ve her sanat yapiti,
en derin 6zu bakimindan, yalniz bu apriori olarak var-
olan mutlak sanat isteminin bir objektivlesmesidir. Sunu
ozellikle belirtmemiz gerekir ki, materialist sanat yonte-
mi mutlaka Gottfried Semper ile aynilastirilamaz, ama,
kismen onun yapitinin yanhs anlagilmig, Onemsiz bir
yorumuna dayanir; materialist sanat yontemi, ilkel bir
sanat yapitini su u¢ etkenin bir uriinu olarak gorur: Kul-
lanilma amaci, hammadde ve teknik. Materialist yonteme
gore, sanat tarihi, ozce, bir yapabilme (Konnen) tarihi-
dir. Yeni gorus ise, yapabilmenin istenieden (Wollen)
¢ikan ikinci dereceden bir olay oldugu psikolojik varsa-
yimina dayanarak, sanatin geligme tarihini bir isteme
(Wollen) tarihi olarak goriiyor. Ge¢mis ¢aglann stil Ozel-
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likleri, o halde, yapabilmedeki yetersizlige degil de, bas-
ka bir seye yonelmis olan istemeye indirgenmelidir. O
halde onemli olan, Riegel’in “mutlak sanat istemi’ dedigi
ve yalniz kullanma amaci, hammadde ve teknik gibi ug¢
etken araciyla degisen seydir. «Bu ii¢ etkenin, materialist
teorinin onlarda dusundiigu gibi, olumlu, yaratici bir roli
yoktur, tersine, engelleyici, olumsuz bir rolu vardir: On-
lar sanki bitun sanat uriununu engelleyen etkenlerdir.»
(Spaetromische Kunstindustrie) (5).

Genel olarak sanat istemi kavramina neden boyle
ozel bir onem verildigi anlasilmiyor; ¢linkiu, soyle saglam,
koklesmis, ¢ocuksu bir varsayimdan hareket ediliyor: Sa-
nat istemi, yani sanat yapitinin dogusundan once gelen,
eregi hakkinda bilinci olan igtepi, biitiin ¢aglarda, stil
ozellikleri denen belirli degismeler sarti ile, daima aynit
kalir ve figirativ sanatlar gozoniunde bulunduruluyorsa,
dogal ornege yaklasma amaci giider.

Gec¢misin sanat iiriinleri uzerine vermis oldugumuz
biitiin yargilar, bu tek yanlihkla sakattir. Bunu kendimize
itiraf ctmemiz gerekir. Ama, bu itiraf ile pek az bir sey
elde edilir. Ciinkii, bizi boyle tek yanhh yapan yarg: buy-
ruklari, ¢ok uzun bir gelcnekle et ve kemigimize o derecc
islemistir ki, burada degerlerin bir yenilenmesi az c¢ok
bir zeka isi olarak kalir; duyuyla kavrama, ilk zayif, bir
anda, eski, yok edilemez deger ve tasavvurlara bir an
once donmek icin, bu zeka isini zorla izler. Tam bir acik-
likla kendisine baglandigimiz yargi ol¢usi, soylendigi gibi,
gerceklige yaklagmadir, organik hayatin kendisine yaklas-
madir. Stil ve estetik-guizellik kavramlarimiz, natiiralizm’i
teorik bakimdan, sanat yapitinin asagi bir oOgesi olarak
aciklar, ama, gercekte, biraz once adlandirilan yargi 0l-
¢utunden hicbir yolda ayrilamaz (6).

Teorinin disinda problem kendini soyle gosteriyor:
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Kapali olarak “stil” gibi ¢ok anlamli bir sozle adlandir-
digimiz daha yiksek oOgelerde yalmiz sunu kabul ederiz
ki, onlar, organik hayat gergekligini taklit etmeye, kural
koyma ve onu degistirme gibi bir etkide bulunurlar.

Bunun sonucu olarak, bu tek yanhlikla ilgisini kes-
mis olan her sanat tarihi arastirmasi, kurgu (Konstruktion)
olarak, “insan sagduyusu’na bir hakarct diye damgala-
nir. Ama, bu sagduyu, dusuinme yollarimizin bu derece
dar ve sinirli gevresini agmada ve baska varsayimlarin
imkanlarini kabul etmede, zekamizin gosterdigi tembel-
likten bagka nedir? Herkes, daima ¢aglarin iginde yansi-
dig1 kendi ruhunun boylece efendisi olarak kalir.

Daha ¢ok ilerlemeden, dogay: taklit etme ile estetik
arasindaki ilgiyi agiklamaliyiz. Burada su nokta izerinde
anlagsmak zorundayiz: Dogay: taklit etme igtepisi, insanin
bu temelli ihtiyaci, asil estetik alaninin disinda kalir ve
bu ihtiyacin giderilmesinin de, ilke bakimindan, sanatla
higbir ilgisi yoktur.

Ama burada asil taklit igtepisi ile bir sanat tiirii
olan natiralizm birbirinden ayrilmahdir. Onlar, fiziksel
nitelik bakimindan hi¢bir yolda ayni degildir ve ne kadar
guc¢ gorinurse gorunsin, onlar kesin olarak birbirinden
ayrilmahidir. Bu bakimdan, onlarin birbiriyle karigtiril-
masi, doguracagr sonuglar yonunden ¢ok onemlidir. Bir-
¢ok aydinin sanat karsisinda tavir alirken diistiigu yanhs
anlamanin nedeni, iste burada aranmalidir.

Ilkel taklit ictepisi, biitiin caglarda egemen olmus-
tur ve bu igtepinin tarihi, estetik bir onemi olmayan bir
el ustaligr tarihidir. Daha en eski ¢aglarda bile bu igtepi,
asil sanat igtepisinden ayn1 tutulmustu; bu ilkel taklit
ictepisi, Ozellikle kiigik el sanatlarinda, kucuk putlar
(idol) ve semboller sanatinda tatminini bulur; bu put ve
sembolleri, daha oOnceki biitun ¢aglardan taniyoruz; bun-
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lar, ait olduklar1 budunlarin salt sanat igtepisinin dilc
geldigi yaratmalar ile ¢ogu dogrudan dogruya celisiktirler.
Ornegin, Misir’da taklit igtepisi ile sanat Igtepisinin ayni
zamanda, ama, birbirlerinden ayri olarak yanyana yuru-
mus olduklarn hatirlansin. ‘“Halk sanati’’” denen sanatin
sagirtict bir realizm ile “Yazman” ve “Belediye bagkani”
gibi unli heykelleri yaratmalarina karsilik, yanlis olarak
““Saray sanatr’’ diye adlandirilan asil sanat, her ¢esit rea-
lizmden kagan sert bir stil’t gosterir. Burada ne bir ye-
teneksizlig‘in ne de bir donup kalmanmn soz konusu olma-
digi, ama, belli bir psisik ictepinin tatmin edilmek isten-
digi, agiklamlarimizin daha sonraki akisi iginde gosteri-
lecektir. Asil sanat, her zaman derin bir psisik ihtiyaci
giderir, ama salt taklit ictepisini, dogal ornegi taklit et-
meden duyulan oyun sevincini degil. Sanat kavramini
saran saygi halesi, sanatin biitun c¢aglarda gordigi derin
saygl ise, psisik ihtiyaclardan dogan ve yine psigik ihti-
vaglar1 gideren bir sanat dusunuliirse, ancak, psikolojik
olarak temellendirilebilir.

Ve yalnmiz bu anlamda, sanat tarihinin din tarihi ile
hemen hemen esdeger bir onemi vardir. Gergi, aslinda
oldugu gibi, yalniz metafizik, insanin dogayla bir hesap-
lasmasi olarak kabul edilirse de, Schmarsow’un “Temel
kavramlar’’inda hareket ettigi, «Sanat, insanin dogayla
bir hesaplagmasidir» formiili de dogru olabilir. Ama o
zaman yalin doga igtepisi de, aym1 sekilde az ya da ¢ok
bu hesaplagsma igtepisiyle ilgili olacakti, ote yandan tip-
ki, ormegin, doga gii¢lerinden yararlanmanin (bu da do-
gayla bir hesaplasmadir) tanrilar yaratma gibi daha yuk-
sek psisik igtepilerle ilgili olmasi gibi.

Bir sanat yapitinin giizelligi dedigimiz degeri, genel
olarak soylenirse, onun mutlu kilma degerleridir. Bu mut-
lu kilma degerleri, tatmin ettikleri psisik ihtiyaglarla, do-
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gal olarak bir nedensellik 1lgisi i¢inde bulunur. Su halde,
“mutlak sanat istemi”, bu s6z konusu psisik ihtiyaglarin
niteligini belirleyen bir ol¢u olur.

Sanat ihtiyacini —modern gorus noktamizdan konu-
sulursa: Stil ihtiyacini— inceleyen bir psikoloji heniiz ya-
zilmamgtir. Boyle bir psikoloji, bir evren-duygusu tarihi
olacagi gibi, boyle bir tarih olarak da, din tarihinin ya-
ninda yer alacaktir. Evren-duygusu deyince, insanhigin her
zaman evren karsisinda, dis diinyanin goriiniigleri kargi-
sinda i1¢inde bulundugu ruh halini anhyorum. Bu ruh
hali, ruhsal ihtiyaclarin niteliginde, mutlak sanat isteminin
gosterdigi ozellikte ortaya cikar ve digsal yonden sanat
yapitinda, yani sanat yapitinin stil'inde tortulagir; bu
stil’'in Ozelligi, ayn1 sekilde ruhsal ihtiyaclarin da ozelligi-
dir. Buna gore, evren-duygusu denen duygunun ¢esith
dereceleri, tipki budunlarin theogonia’sinda oldugu gibi,
sanat stil’inin gelismesinde de gorulebilir.

Her stil, onu ruhsal ihtiyaglar1 arasindan ¢ekip ya-
ratan insanlik i¢in en buyuk mutlulugu gosterir. Bu, her
objektiv sanat tarihi gorusu i¢in' bir dogma olmalhdir.
Bizim gorus noktamizdan ¢ok c¢irkin goriinen bir seyin,
onu yaratan sanat¢i i¢in ustun bir guzellik olmas: gerek-
tigi gibi, yine onun sanat isteminin bir gerceklesmesi ol-
malidir. Bizim goris noktamizdan, yani yargilarini ozel-
likle Antikite ve Renaissance etkisiyle veren modern este-
tik’in butun degerlemeleri, o halde, daha yiksek bir gorus
noktasindan bakinca, birtakim sagcmaliklar ve bayagiliklar
olarak gorunur.

Konumuzdan bu zorunlu uzaklasmadan sonra, simdi
yine ¢ikis noktanuza, yani 0zdesleyim teorisinin bu sinirli
uygulanimi 1le 1lgili iddiaya donuyoruz.

Ozdesleyim ihtiyaci, sanat isteminin yalmiz organik
-canlinin gerg¢ekligine, yani daha yiiksek anlamindaki na-

21



tiralizme egilimli oldugu yerde, sanat isteminin bir kosulu
olarak goriilebilir. Organik-guzel canhligin taklit edilme-
siyle bizde meydana getirilen mutluluk duygusu, modern
insanin guzellik dedigi bu sey, i¢ten kendi kendine etken
olma ihtiyact olup, Lipps bunda ozdesleyim siirecinin
sartin1 gorur. Bir sanat yapitinin bi¢iminde, biz, kendi
kendimizden haz duyariz. Estetik haz, bir obje’de kendi
kendimizden duydugumuz hazdir. Bize gore, bir ¢izginin,
bir bi¢cimin degeri, onlarin bizim i¢in igerdigi hayat de-
gerinden ibarettir. Onlar, giizelligini, yalniz bizim yasama
(vital) duygumuzla elde ederler; bu yasama duygusunu,
nasil oldugunu bilmeden, onlarin igine derinligine sokanz.

Bir piramidin cansiz bi¢imini ya da ornegin Bizans
mozaiklerinde kendini gosteren hayatin ortadan kaldiri-
lisin1 animsayalim; bunlar, kesin bir dille sunu ifade eder:
Burada, anlasilmasi kolay nedenlerden oOturu, daima or-
ganik olana egilimli olan o0zdesleyim ihtiyacinin sanat is-
temini belirleyebilmis olmasi imkansizdir. Hatta, burada,
Oozdesley:m igtepisinin dogrudan dogruya karsiti olan ve
ozdesleyim igtepisini tatmin eden seyleri ortadan kaldir-
maya ¢alisan bir i¢tepinin oldugunu kabul etmek zorun-
dayiz (7).

ézdesleyim ithtiyacinin bu karsi kutbu, bize, soyut-
lama ictepisi olarak goriniyor. Bu soyutlama igtepisini
¢ozumlemek ve sanatin gelismesi i¢indeki anlamini belir-
lemek, bu ¢calismanin ilk planda ugrasacagi bir seydir.

Soyutlama igtepisinin sanat istemini ne derece belir-
lemis oldugunu, sanat eserlerinde, asagidaki arastirmalar-
dan ortaya c¢ikacagir gibi, gorebiliriz. Burada sunu belir-
liyoruz: Ilkel budunlarin sanat istemi —onlarda genel
olarak boyle bir sanat istemi varsa—, sonra biitiin ilkel
sanat c¢aglarinin sanat istemi ve son olarak da geligsmig
belli Dogu uygar budunlarinin sanat istemi bu soyut egi-
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limi gosterir. Buna gore, soyutlama igtepisi, her sanatin
basinda gelir ve yuksek kiiltir basamaklarinda bulunan
belli budunlarda egemen olarak kalir; oysa ornegin, Grek-
lerde ve obur Batililarda, yerini oOzdeslcyim ictepisine
birakmak uzere gitgide gucunu yitirir. Bu gegici belirle-
meyl, ¢alismamizin pratik kisminda kanitlamaya ¢alisa-
cagiz.

Simdi, soyutlama igtepisinin psisik kosullar1 nelerdir?
Bu kosullari, sozu gecen budunlarin evren duygusunda,
evren kargisinda aldiklari ruhsal tavirda aramaliyiz. In-
sanla dis diunya olaylan arasinda panteist i¢tenlik gibi
mutlu bir ilgi, o0zdesleyim ig¢tepisinin kosulu oldugu halde,
soyutlama igtepisi, insanin dig dunya olaylar1 karsisinda
duydugu buyuk bir i¢ huzursuzlugunu gosterir ve kuvvet-
le transcendental bir renge burinen dusunceleriyle dinsel
bir ilgi kurar. Bu duruma, biz, biiyiik tinsel uzay korkusu
diyoruz. Tibull’un, «Primum in mundo fecit deus timor
(Tanri1, evrende ilk olarak korkuyu yaratti)» dedigi gibi,
biz de sanat yaratmasinin kaynagi olarak ayni korku duy-
gusunu kabul ediyoruz. Maddi meydan korkusu (*) de-
nen ve bazi insanlarda hastalik halinde goriinen korku
ille bu tinsel uzay korkusunu —akla geldigi gibi— karsi-
lastirirsak, tinsel uzay korkusu deyince, ne anladigimizi
daha 1y1 agiklamig oluruz. Meydan korkusu, basit olarak,
insanin normal gelisme basamagindan artakalan bir ar-
tik olarak aciklanabilir; bu soz konusu normal gecligme
basamaginda bulunan insan, oniunde uzanan uzay Kkarsi-
sinda guven duymak i¢in, heniz kendini biitinuyle gorme
izlenimlerine birakmayip, dokunma duyumlarinin sagla-
dig1 giivene ihtiya¢ duyar. Insan, iki ayag: iistiine kalkip
da yalmiz bir goz-insani olunca, onda hafif bir given-

(*) Psikiyatri’deki ad1 ile: Agora fobi.
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sizlik duygusu arta kalir. Ancak, daha iler1 gelismesinde,
aligkanhk ve zihinsel disunme yardimiyla, genig uzay kar-
sisinda duydugu bu ilkel korkudan kurtulabilir (8).

Sinirsiz, baglamsiz ve karmasik dis dunya olaylari
karsisinda duyulan tinsel uzay korkusunda da durum ay-
nidir. Insanhgin akilca gelismesi, insanin evren biitiinii
icinde yitirdigi yeri ile sarth olan bu igtepisel korkuyu
geriye dogru iter. Yalmz derin evren iggudusunun rationa-
list anlamindaki bir gelismeye karsi durdugu Dogu uygar
budunlari, dinyanin dig gorunusunde yalmz maja’'nin (*)
parlak ortusunu goren onlar, bitiin haya‘t olaylarinin gos-
terdigi karisgikhgin daima bilincine varmiglar ve evren
tablosuna, zihin yoluyla, disardan egemen olma bile, on-
lar1 bu konuda yamiltamamistir. Onlarin tinsel uzak kor-
kusu, biitun varolanlarin goreli (rclativ) olduguna dair
icgudusu, ilkel budunlarda oldugu gibi, bilmeden once
gelmez de, bilmenin iistiinde bulunur.

Bu gibi uygar budunlar, dis diunya olaylarinin kar-
magsik baglami ve degisik gorunusu karsisinda bir huzur-
suzluk duyarlar ve bunun sonucu olarak biuyuk bir Auzur
ithtiyaci onlarin ruhunu kaplar. Sanatta aradiklar1 mutlu-
luk imkani, dis dinyanin nesnelerine kendini vermek, on-
lar araciligiyla kendinden haz duymak degildir; tersine,
her bir nesneyi, keyfiliginden ve gorunusteki tesadufili-
ginden kurtarma, onu soyut bi¢imlere yaklastirarak olim-
suz kilma ve boylece gorunusler dunyasinda siginilacak
bir huzur noktas1 bulmaktir. Bu budunlarin en gucli ig-
tepisi, dis dunyanin obje’lerini sanki dogal baglamindan,
varhgin sonsuz degisik gorunuslerinden ¢ikarip almak,
hayat bagindan, yani onlarda keyfi olan her seyden te-

(*) Budist felsefesine gore, duyularimizla kavradigimiz goriiniisler
diinyasu.
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mizlemek, onlar1 zorunlu ve degismez kilmak, rmutlak
degerlere yaklastirmakti. Bunu basardiklar1 yerde, organik
-hayat dolu bi¢imin bize sagladigi mutlulugu ve tatmini
duydular; hatta, organik-hayat dolu bi¢im gizelliginden
baska bir guzellik de tanimadilar; bunun i¢in onlarin kav-
radig1 guzellige, organik-hayat dolu bicim guzelligi deriz.

Riegel, “Stilfragen (Stil Sorulart)” adh kitabinda soy-
le der: «Simetri ve ritm gibi en yiksek kanunlara daya-
narak sert bir sekilde meydana getirilen geometrik stil,
kanunluluk yoniinden bakinca, en yetkin bir stil’dir. Ama,
bizim degerlememize gore, en alt basamakta bulunur; ve
sanatlarin gelisme tarihi de, bize, ¢ogunlukla budunlarn,
nispeten asagi bir kultir basamaginda bulunduklari belli
sureler bu stil’e sahip olduklarin1 gosterir.»

Geometrik stil’in ileri budunlarda oynadig: rolu gor-
meyen bu anlayisi kabul edersek, o zaman sovle bir du-
rumla kargi karsiya kaliriz: Kanunluluk yonunden en yet-
kin bir stil’in, en ustin soyutlama stilinin, hayati en sert
bir sekilde reddeden stil’in, en ilkel kiltur basamagindaki
budunlara ozgu olmasi gerekir. Buna gore, ilkel kiiltiirle
en ustin ve en salt kanunluluga dayanan sanat bi¢imi
arasinda bir nedensellik baglihigi olmasi gerekir. Daha
iller1 giderek soyle denebilir: Zihinsel bilgisinden otiru,
insan, dis dunyanin gorunusleriyle ne denli az dost ve
senli-benli i1se, onu en yuksek soyut guzellige gotiren gig,
o derece biiyiik olur. Ilkel insanda dig diinya nesnelerini
keyfilik ve belirsizlikten arindirma ve onlara bir zorunlu-
luk ve kanunluluk degeri verme gereksinmesi, onun, doga
kanunlulugunu daha ¢ok aradigindan ya da dogada ka-
nunlulugu daha gi¢le duydugundan otiru degil de, sun-
dan otiirii boyle giicliidiir: Ilkel insan, dig diinya nesne-
ler1 arasinda yitik, zihinsel bakimdan c¢aresizdir, dis dunya
olaylarinin baglaminda ve degisik goriinusglerinde yalniz
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belirsizlik ve keyfilik gorir. Cesaretli bir karsilastirma
yapilirsa: “Kendiliginden sey” igtepisi, en guclu bir bi-
¢imde sanki ilkel insanda bulunur. Dig dinyaya zihinsel
yonden gitgide egemen olma ve aligkanlik, i¢ctepinin ko-
relmesi ve zayiflamasi demektir. Ancak, insan zekas,
binlerce yilhik bir gelismeyle rationalist bilginin bitun
yolunu gectikten sonra, onda, bilmenin en son alinyazisi
olarak “kendiliginden sey” duygusu yeniden uyanir. Ama
daha once bir igtepi olan sey, simdi bir bilgi urtnudir.
Bilmenin gururundan asagi dogru yuvarlanan insan, «igin-
de yasadigimiz bu goriunur dinyanin maja’nin bir eseri,
yaratilmig bir biiyu, sureksiz, gorme sanisina ve ruyaya
benzeyen, kendi basina tozu olmayan bir goruntu, insan
bilincini ¢evreleyen bir peg¢e oldugunu, var ya da yok
dememizin kendisi i1¢in hem dogru hem yanhs oldugu
seyl» (Schopenhauer, Kritik der Kantischen Philosophie)
tanidiktan sonra, tipki ilkel insan gibi, diinya tablosu kar-
sisinda yitik ve caresiz kalir.

Ama, bu bilgi, insan artik bireyligini kazandig: ve
yigindan ¢ozuldugu i¢in, sanat yonunden verimsizdi. Yal-
niz ortak bir ictepinin bir araya getirdigi, kendi iginde
farklilasmamis bir yigindaki dinamik gii¢, en ustiin sovut
guzellik bi¢cimlerini kendi iginden yaratabilmigti. Tek ba-
sina olan birey, bu gibi soyutlamalar i¢in ¢ok zayiftu.

Kanunluluga karsi duydugu ozlemin insani geomet-
rik kanunluluga gotiirdiigi soylenmek istenirse, 0 zaman
boyle bir iddia, soyut bi¢imi meydana getiren psikolojik
kosullar1 bilmemek olurdu; ¢unku, boyle bir goris, geo-
metrik bi¢cimin, tinsel-zihinsel yonden kavranmasini sart
kosar, onu, derin ve Ince bir dusunmenin urunu olarak
kabul eder. Biz, daha dogru olarak sunu kabul edebiliriz:
Burada salt bir igtepi yaratimi soz konusudur; ve zihin
1Ise karigmadan, soyutlama igtepisi soyut bi¢cimi temel bir
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zorunlulukla yaratir. Henuz zihin i¢tepiyl golgeleyip ka-
rartmadigi i¢in, tohum halinde igerilen kanunluluk yetisi,
bunun i¢in sonunda soyut ifadeyi bulabilir (9).

O halde, bu soyut yasal bi¢cimler, diinya-tablosunun
buyuk karisikligi karsisinda insanin huzur duyabildigi bi-
ricikk ve en yiksek bicimlerdir. Modern sanat kuramci-
larinin, 11k anda sasirtici gibi gelen su dusinceyi sik sik
ifade ettiklerini goriyoruz: Matematik, en ustun bir sanat
bicimidir; hatta, dogrudan dogruya romantik kuramin, sa-
nat programlarinda, gorunugste tuhaf gelen boyle bir an-
layisa varmus olmasi da karakteristiktir; goriiniiste tuhaf
gelen bu anlayig, genel olarak onlarin belirsiz sanat duy-
gusu ile ne kadar celisiktir. Ama, hi¢ kimse ¢ikip da, or-
negin matematik hakkindaki bu yiksek goriisi temsil eden
ve «Tanrilarin hayati matematiktir», «Salt matematik
dindir» diyen Novalis’in salt bir sanat¢1 olmadigini soyle-
meye cesaret edemez. Yalniz bu anlayis ile ilkel insanh-
gin temel igtepisi arasinda, tipki ilkel insanhgin “kendili-
ginden sey” duygusu ile ‘‘kendiliginden sey” uzerine ya-
pilan felsefi spekulation arasinda belirttigimiz ¢esitten bir
0z ayrilig1 vardir.

Riegel, «Cansiz maddenin ilk ve en olumsiuz bigcim
kanununu olusturan ve mutlak guzellige (maddi bireylik)
en ¢ok yaklasan» kristal guzelliginden s6z agar.

O halde, soyledigimiz gibi, insanin bu Kkanunlary,
yani soyut yasal bicimleri cansiz maddeye kulak vererek
elde ettigini kabul edemeyiz. Bize oyle geliyor ki, igerik
olarak bu kanunlar1 insanin kendi organik yapisinda da
icerdigini kabul etmek i¢in daha ¢ok bir mantiksal zorun-
luluk vardir, her ne kadar burada her bilgi denemesi de,
¢alismamizin ikinci boliminde deginildigi gibi, mantiksal
tahminlerin otesine ge¢emiyorsa da.

O halde soyle diyebilirizz Yalin ¢izgi ve onun salt
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geometrik kanunluluk halinde gelismesi, goruntslerin be-
lirsizliginden ve karigikhigindan huzursuzluk duyan insana
en buyik mutluluk imkam saglar. Ciunku, burada, hayat
baglaminin ve hayata baghligin en son artigi da ortadan
kaldirihr, en yuksek mutlak bi¢cime, en salt soyutlamaya
ulasilir; baska her yerde organik olanin keyfiligi egemen
oldugu halde, burada kanun, zorunluluk egemendir. Ama,
boyle bir soyutlamanin omegi hi¢cbir dogal obje degildir.
«Geometrik ¢izgi, dogal obje’den, dogal baglam icinde
bulunmamasiyla ayrilir. Siuphesiz geometrik ¢izginin ozu-
nui yapan sey, dogaya ait bir seydir. Mekanik gugler do-
gal guclerdir. Ama, onlar, geometrik ¢izgi ve geometrik
bicimler halinde, dogal baglamdan ve dogal gii¢lerin degi-
sik goriinuslerinden disariya alinirlar ve kendi basina kav-
ranirlar.» (Lipps, Aesthetik, 249).

Temelinde ger¢cek bir dogal ornek bulunmayan boyle
salt bir soyutlamaya tabiatiyla hi¢cbir zaman ulasilamadi.
O halde, soyutlama ictepisinin, dig dinyanin nesneleri
karsisinda nasil bir tavir aldigini sorabiliriz. Daha once
de uzerinde durdugumuz gibi, bir dogal ornegi sanat yo-
luyla taklit etmeye zorlayan sey, taklit igtepisi degildir
— taklit i¢tepisi tarihi, sanat tarihinden bagka bir seydir.

Riegel, bu soyutlama igtepisini israrla eski uygar bu-
dunlarin sanat istemlerinin temeline koyar. «Eski¢agin
uygar budunlari, (sozde) bildikleri asil insan dogasiyla
(anthropism) dig nesneler arasinda benzerlikler bularak
onlar1 ¢esitli buyiikliikte maddesel bireyler olarak goriirler;
ama, bu bireylerden her biri oburleriyle siki sikiya bagl
biitunler ve par¢alanamaz birlikler halinde birlesirler. Bu
budunlar, nesneleri, karmasik ve belirsiz olarak duyula-
riyla kavrarlar; figirativ sanatlarin araciligiyla tek tek
bireyleri, bu karmasik yigindan koparip alirlar, belirli,
kapali birlikler halinde ortaya keyarlar. Butun Eskicag
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figurativ sanati, boylece en son eregini, dis dunyaya ait
nesneleri a¢ik maddi bireyligi icinde kopya etmede ve
boylece dogada dig nesnelerin apa¢ik goriunusu karsisinda,
maddi bireyligin dogrudan dogruya inandirici ifadesini
bulandirabilecek, zayiflatabilecek her seyden kacinmada
ve onlar1 ortadan kaldirmada ararlar.» (Riegel, Spaetro-
mische Kunstindustrie).

Boyle bir sanat isteminin karakteristik sonucu, bir
yandan tasvirin yiizeye yaklasmasidir, ote yandan uzay
tasvirinin kesin olarak birakilmasi ve oOzellikle yalniz tek
tek bicimlerin kopya edilmesidir.

Uc¢ boyutluluk, kapali maddi bireylik olarak anla-
silan bir obje gorusine en ¢ok aykiri oldugu icin, bu
maddi bireyligin algilanmasi, birbiriyle birlestirilmesi ge-
reken algi elemanlarinin ard-arda olmasini istemekle, tas-
vir yuzeye yaklasmaya zorlanir: bu ard-ardalikta obje’nin
kapalh bireyligi erir, dagilir; 6te yandan derinlik boyut-
lar1 yalniz perspektiv ve golgelerle belirtilir; bu yuzden,
derinlik boyutunu kavramak i¢in algi elemanlarini1 birles-
tiren zihnin ve aliskanhgin ise karigmasi gereklidir. Buna
gore, her iki halde, objektif olgunun suje tarafindan bu-
landirilmas: gibi1 bir sonu¢ ortaya ¢ikar; eski uygar bu-
dunlar, olabildigince boyle bir durumdan ka¢inmaya ca-
lismislardir. .

Uzay tasvirinin ortadan kaldirilmasi1 soyutlama igte-
pisinin bir buyrugudur; cunki, nesneleri birbiriyle dogru-
dan dogruya baglayan ve onlara diunya tablosu iginde
gorelilik saglayan uzaydir ve uzay da bireylestirilemez.
O halde, bir duyulur obje, heniiz uzaya bagh oldugu sii-
rcce, bize kapali maddi bireyligi icinde gorunemez. Biutin
¢aba, buna gore, uzaydan kurtulmus bir bi¢cime yonel-
meKtir.

Insanin, duyulur obje’yi sanat tasviri araciligiyla, iic
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boyutlulugundan oturu sahip oldugu belirsizlikten kurtar-
mak i¢cin duydugu ilkel ihtiyaci ifade eden bu iddiayi
kurgusal ve yapma bir sey olarak goren bir kimse, mo-
dern bir sanat¢inin ve hatta heykeltiragin bugiin de bu
thtiyac1 ¢ok kuvvetle duydugunu hatirlamahdir. Hilde-
brand’in ‘““Das Problem der Form’ adh eserinden su soOz-
lere dikkati ¢ekmek istiyorum: «Cunku, plastik’in odevi,
dogal izlenimin u¢ boyutlulugu ve kubikligi karsisinda,
bakani, yetkin olmayan, sikintili bir durumda birakmak
degildir —boyle bir durumda kalan insan, ag¢ik bir gorme
tasavvuru elde etmek i1¢in ugragsmak geregindedir—, ama
bu gorme tasavvurunu bakana vermek ve bunu vermekle
de, kiubik olandan sikinti veren seyir almaktir.

Bir plastik figur, ilk planda kiibik bir sey olarak
kendini gosterdigi surece, sanat¢a bi¢gimlendirilmesinin he-
nuz baslangic donemindedir; kiibik olmasina ragmen, bir
yuzey etkisi yapiyorsa, ancak o zaman bir sanat bigimi
elde eder.»

Hildebrand’in burada «kubik’in verdigi sikinti» de-
dig1 sey, ashnda, dis dinya nesnelerinin belirsiz baglami
ve degisik gorunusleri karsisinda insanda dogan sikinti
ve huzursuzlugun bir artigindan, butin sanat yaratmasi-
nin ¢ikis noktasini, yani soyutlama igtepisini en son bir
hatirlamadan bagka bir sey degildir.

Simdi, ozdesleyim ig¢tepisinden dogan estetik yasan-
tinin tasiyicis1 olarak buldugumuz formulu tekrarlarsak:
«Estetik haz, bir obje’de kendi kendimizden duydugumuz
hazdir», hemen bu i1ki estetik haz bi¢ciminin gosterdigi
kutup karsithginin bilincine variniz. Bir yanda, buyik-
likkler1 belirsizlestiren, sanat eserinin mutlu kilma imka-
nini1 engelleyen bir sey olarak ben, ote yanda ben ve bu-
tun hayatin1 yalmiz ben’den alan sanat yapiti arasindaki
icten baghlik.
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Adi gecen kutuplarin belirttigi bu estetik yasanti
dualizmi —bu dualizmi belirlemekle bu bolim sona ere-
bilir—, hi¢bir kesin dualizm degildir. Bu soz konusu olan
1ki kutup, estetik yasantinin en derin ve en son 0zu ola-
rak bize kendini gosteren bir ortak ihtiyacin yalniz iki de-
recesidir: Bu ortak ihtiyag, kendi kendinden vazgegcme
thtiyacidir.

Soyutlama i¢tepisinde, kendi kendinden vazgecme ig-
tepisinin gucu, benzeri olmayan daha buyuk ve daha tu-
tarh bir guctir. Soyutlama igtepisi, burada, ozdesleyim
ithtiyacinda oldugu gibi, bireysel varliktan kagma ictepisi
olarak degil de, zorunlu ve degismez seylere bakarken,
insan varhginin genel olarak tesadufiliginden, genel orga-
nik varhgin gorunusteki keyfiliginden kurtulma igtepisi
olarak kendini gosterir. Hayat, hayat olarak, estetik hazzi
engelleyen bir sey diye kavranir.

Estetik yasantimin ¢ikis noktasi olarak kabul edilen
ozdesleyim ihtiyacinin da, ashinda, bir kendi kendinden
vazgecme i¢tepisini ifade ettigi, bize ilk anda su formile
gore daha az acgik gelir: «Estetik haz bir obje’de kendi
kendimizden duydugumuz bir hazdir». Bununla da soy-
lenen sey sudur: Ozdesleyim siireci, kendi kendini onay-
lamayi, kendimizde bulunan bir genel etkinlik i1stemi-
nin onaym I1fade eder. «Bizde daima kendiligimizden
etkin olma ihtiyaci vardir. Hatta, bu, ozuimiizin ana ih-
tiyacidir.» Ama bu etkinlik istemini bir bagka obje’de
“yasamakla® (o0zdeslcyim), biz, o baska obje’de varoluruz.
Icsel yasama ic¢tepimizle bir dis obje’ye, bir dig bi¢cime
kendimizi verdigimiz sirece, bireysel varhgimizdan Kkur-
tulmus oluruz. Sanki bireysel bilincin sinirsiz ayrigmasi
karsisinda kendi bireyligimizin saglam sinirlar i¢inde bu-
lundugunu duyariz. Bu kendi kendini objektivlestirmede,
bir kendi kendinden vazge¢cme bulunur. Bireysel etkinlik

31



thtiyacimizin bu onayi, ayni zamanda, sinirsiz imkanlari-
mizi sinirlamayi, onun birlesemez farkhiliklarinin bir im-
kanini ifade eder. Biz, i¢-etkinlik i¢tepimizle bu objek-
tivlestirmenin sinirlar1 icinde huzur duyariz. «@ halde
ozdesleyimde ben, bu real ben degilimdir; tersine, bu real
ben’den i1¢ bakimdan kurtulmusumdur, yani bi¢im gor-
menin digsinda ne isem, o seylerin hepsinden kurtulmusum-
dur. Ben artik sadece bu ideal, bu bi¢cim goren ben’im-
dir.» (Lipps, Aesthetik, 247). Halk dili buna uygun ola-
rak, bir sanat eserine bakarken kendinden ge¢mekten s0z
agar.

Bu anlamda artik bitiun estetik hazzi, hatta belki in-
sanin biutun mutluluk duygusunu da, en derin ve en son
oz olarak kendi kendinden vazge¢me igtepisine indirge-
mek, ¢ok cesareth bir 1§ gibi gorunebilir.

Biitin organik canhliga yaygin olan bu kendi ken-
dinden vazge¢me ictepisi, soyutlama igtepisi olarak, o hal-
de, ozdesleyim ihtiyacinda oldugu gibi, bireysel varliga
yonelen kendi kendinden vazgecme ictepisiyle bir kutup
karsithigr icinde bulunur. Bu estetik dualizmin daha ya-
kindan belirlenmesiyle, bundan sonraki bolim ugrasacak-

tir (10).
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Ikinci Bolim

NATURALIZM VE STIL

Birinci bolimde belirlemeye ve smirlarini ¢izmeye
¢ahistigimiz sanat isteminin iki kutbunu, bunlar sanat is-
temi uruniune uygulandiginda, natiiralizm ve stil gibi iki
kavram karsilar.

[lkin natiiralizm sozii iizerinde uzlasmali ve onu
taklitcilik kavramindan Kkesin olarak ayirmahyiz. Cinki,
yuzeysel bir goriugle her zaman iyi iglenmig bir natiralist
sanat eserini bir taklit urunu ile bir tutmak imkani vardir,
hermekadar natiralist bir eser, ruhsal kosullar1 bakimindan
salt bir taklit uruninden dunyalar kadar farkhh ise de.
Bir sanat tiiru olarak natiiralizm, o halde bir dogal omegin
salt taklidinden kesin olarak ayrilmahdir. Cunki, modem
sanat gorusu 1le 1lgili bircok yanlhs anlamalarin kaynagi
burada bulunur.

Bugiun sanat o kadar karigik, karmagik bir yapi, ce-
sitliligi uzerinde artik hesap verilemeyecek kadar degisik
elemanlardan meydana gelmig bir farkhliklar uruni oldu
ki, bunda tamamen birbirine karismig tek tek cizgileri
yeniden titizlikle arayip bulmak ve onlar1 izlemek mum-
kun degildir. Bazilarina boyle bir ¢aligma, bir kavramlara
bolme ¢alismas:1 gibi gelir; bu kavramlara bolme ise, bu-
giin asagi1 yukari birbiriyle ortisen 1ki ¢izginin yalniz
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dikkatle birbirinden ayirt edilmesinden ibarettir, cunku,
bu paralelizmin yalniz gorunuste oldugu ve uzun gelismc
sureci boydan boya izlendiginde, her ¢izginin tamamen
baska bir ¢ikis noktasina gotirdiigu bilinir. Bunun igin,
genel olarak tamamen karmasik olan sanat duyarliginin
csdegerli olarak gordugu bazi seyler, arinmig sanat du-
yarhgina gore temelden farkhdir. Estetik yonden de, sanat
kavramlarinin bu karigikliginin onunu almak i¢in heniiz
pek bir sey yapilmamustir.

Bu belirsizlik ilk planda natiralizm veya rcalizm
kavramlar1 yonunden kendini gosterir. Biz bu iki kavramin
ayrihigin1 belirlemeyi degil de, onlar1 ayn1 kavramlar ola-
rak ele almak istiyoruz —burada naturalizm deyimini seg-
memizin nedeni, edebiyat:1 hatirlatan “realizm” deyiminc
oranla onun figurativ sanat alani i¢in daha uygun
gorinmesidir— ve bu i1ki kavrami, en genis anlaminda
naturalizm adi altinda salt doga taklidi anlayiginin karsi-
sina koymak istiyoruz. Bir sanat turu olarak naturalizm’in,
ilkece salt doga taklidi ile higbir ilgisi bulunmadig: in-
sana bir tuhaf olarak gelirse de, arastirmamizin akisi i¢inde
bunun boyle oldugu acik olarak ortaya ¢ikacaktir.

Her seyden once, adi gecen kavram Kkarigtirmasinin,
buyuk kismiyla, yanhs kavradigimiz Antikite ve Renais-
sance’in dogurdugu bir sonu¢ oldugu uzerinde agik bir
fikre sahip olmamiz gerekir. Cunku, biz, her iki ¢agn
tamamen buyusu i¢inde bulunuyoruz. Bu her iki ¢ag,
naturalizm’in ciceklenmesinl ifade eder. Ama, o halde
naturalizm nedir? Karsilik soyledir: Organik canlinin ger-
cekligine yaklagmak, ama bir dogal obje’yi, varligi i¢in-
deki canliligina sadik kalarak tasvir etmek i¢in degil, can-
I1 sanisini vermek istemek i¢cin de degil, tersine organik
canlilhik gergekligine dayanan bi¢cim guzelligi i¢in gerekli
duygu uyandigi ve mutlak sanat isteminin egemen oldu-
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gu bu duyguya bir tatmin saglamak istendigi i¢cin. Boylece
organik canlhinin mutluluguna c¢abalanilir, hayat gercekli-
ginin mutluluguna dcgil. Her sanat tasvirinde ikinci dere-
cede bir yeri olan igerik ise, dogal olarak bu gibi tanim-
larda dikkate alinmaz.

Icerigin bu olguyu ortmedigi siisleme sanatinda dai-
ma en salt bir sekilde ortaya ¢ikan mutlak sanat istcmi,
buna gore, ornegin Renaissancc ¢aginda dis dunyaya ait
nesneleri taklit etmekten veya gorinisleri i¢cinde tekrar-
lamaktan ibaret olmayip, organik-hayatla dolu olusun ¢iz-
g1 ve bi¢imlerini, ritminin hosa giden sesini ve dis dunya
karsisinda butun i¢ varhgini ideal bir bagimsizhik ve yet-
kinlik i¢cinde her yaratmada, ozel bir hayat duygusunun
sahip oldugu ozgir, durdurulmamis etkinlige sanki bir
sahne yaratmak i¢in tasarlamaktan ibarettir.

Ruhsal kosul o halde, sanat tasvirinin obje’si ile olan
uygunlugundan duyulan, oyundan alinan seving gibi ba-
sit bir seving degildir, tersine, i¢inde kendi organizma-
mizin canlihginin arttirilmasiyla haz duyabildigimiz orga-
nik bi¢cimin esrarhh gucuyle mutlulugu bir yasama ihtiyaci-
dir. Sanat, ayni sekilde bir obje’de kendi kendinden haz
duymadir (11).

Organik bicimden duyulan seving, bu organik bi¢imin
derin bir incelenmesine goturur ve dogrudan dogruya
15. yuzyilda bu organik bi¢im araci, ¢ogu sanatin asil
eregl olur. Sonra 16. yuzyil, olgun klasik sanat bu tu-
tulan yanhs yolu dizeltinceye ve gercek, yine sanatin
bir elemani ve araci yapilincaya kadar, ama en son erek
olmaktan ¢ikincaya kadar. Givensiz dokunumlar1 ve yan-
s kavrayislar1 ve ¢ogu da usandirici realizmiyle 15. yuz-
yil denen ge¢it doneminin bizim kusagimiz tarafindan
ozel bir degerle degerlendirilmesi, buna karsihk 16. yuz-
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yil klasik-salt sanatinin karsisina yalmiz saygi ve akade-
mik kilturle yumusamig, ama aslinda tamamen soguk bir
hayranlikla ¢ikilmasi, modern gorius noktasinin ozelligini
gosterir.

Avrupa insaninin buyuk karakter ¢izgileri Renaissance
1le belirlenmisti. Simdi, Renaissance’t kovalayan biitun
yuzyillar, ayni1 psisik yetinin sonucu olarak Renaissance’
ta ve onun paralel goriunisu olan Antikite’de bir gergek-
lesme, bir ¢esit son bir erek gormek gereginde kaldikla-
rindan ve ayni zamanda sanat igtepisi de zayifladigindan,
o zaman bu etki anlasilmadan bir dis sonuca indirgendi;
ama, bu dis sonuc¢tan once gelen 1¢ yasantiya degil. 16.
yuzyll sanatinin gug¢li etkisi ve yuceligi heniz sezgiyle
hissedildigi ve 15. yuzyil sanati, bir sanat araci olan
gercekligi en yuksek anlaminda kullandig: i¢in, gucunu
yitirmis bir sanat ic¢tepisinc sahip olan daha sonraki yuz-
yillara gercek, sanatin olgusu olarak, yasamanin canliligi
ve sanat, gitgide birbirinden ayrilamaz kavramlar olarak
gorunecektir. Bu yanhg ¢ikarim bir kez yapildiktan sonra,
gercegin yalniz sanat araci olarak degil, ayni zamanda
gercegin kopyasinin da bir sanat olarak anlagilacagi akla
yakindi. Boylece, ikinci dereceden gorunusler, kesin deger-
ler ve yargi oOlguleri olarak kabul edildiler ve sanat eser-
lerinin meydana gelisinin psisik siirecine varincaya kadar
nufuz etmek yerine, yalnizca sanat eserlerinin dig gorinu-
sune baglanildi ve bu dis gorinusten de, daha yuksek bir
goris noktasindan bakildiginda temelsiz gorunen, tartigma
goturmez bir suru gercgekler turetildi.

Sorunlar burada o kadar igi¢ce girmistir ki, bundan
oturu bugurd sanat sorunlarinda egemen olan karisikliga
artik sasmamahdir. Bunun icin bircok kimsenin bir 1ddiasi
olacaktir ve biitiin Kuzey Italya sanatinda yansiyan
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ve sartlarinin, muhakkak ki bizim Italyan 16. yiizyilinda
ve Antikite’de aradigimiz yerde aranmayacagi bir sanat
duygusuna dikkati c¢ekeceklerdir. Biz ise, bu buyik bi-

cimsel sanat yapitlarindan dogan etkiyi Kuzey Italya sanati-
nin ana ozunu tegkil eden, bir deyime su edebiyat etkisin-

den ayirmaktan daha zorunlu higbir sey istemiyoruz. Yal-
niz bizim yapmaya ¢alistigimiz ayirma, bir sanatin bir
bagka sanat yararina asagr gorulmesi degildir. Cunki,
kendi i¢ yasantilar1 hakkinda hesap vermeye aligmig olan
bir insan, etki ozelliklerinin ahsilmis karistirilmasina di-
renecek ve sinirlar1 buyuk ol¢ide kaybolmus sanat soO-
zu 1le bu derece farkh seyleri birlestirmeye c¢ahgmak-
tan ve hatta aym sanat ifadeler1 ve deger sifatlari1 ile

bu farkh geylere yaklagmaktan uziuntu duyacaktir. Sanki,
bu tamamen farkli sanat ifadelerinin herbiri kendine uy-

gun ve otekine uygulaninca sa¢cma gelecek bir termino-
loji istemiyormug gibi. Sanata inanan bir insanin bu tavri,
i¢c yasantinin bu sorunlarindan habersiz olan bir insan uze-
rinde hemen hemen ahlaksizhk gibi bir etki yapar ve “sa-
nat” kelimesi altinda bir¢ok uygunsuz seylerle ugrasildigi-
na dair kugskusunda onu gig¢lendirir.

Baska turlu soylenirse, daima ve yalmiz bir bi¢cim
estetik’inden soz acilabilir; ve bir estetik etkiden i1se, an-
cak, genel estetik kategorileri ¢ercevesinde —eger Kant’
in apriori bi¢cimler i¢in kullandigi bu deyimi estetik alani-
na aktarmaya iznimiz varsa— i¢ yasantinin meydana gel-
digi bir yerde soz acilabilir. Ciinkii, yalmiz bu kategori-
lere, farkli sekillerde meydana gelmis olmakla birlikte, bu-
tun insanlarda ortak olan bu temel estetik duygulara da-
yanilarak sanat obje’sine zorunluluk ve i¢ kanunluluk ka-
rakter1 yuklenebilir ve yalniz bu karakter, bize, bir sanat
yapitin1 estetik-bilimsel bir aragtirmanin konusu yapma
hakkini verir.
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Kuzey Italya sanatinin 6zii, o halde sundan ibarettir:
Bu sanat, soyleyecegi seyi salt bigim araglariyla ifade etmeysi
bilmez de, bu araclari, estetik etkinin disinda bulunan
bir edebi igerigin tasiyicis1 olmak gibi bir seviyeye dusu-
rur ve bu araglardan bu derece onlara ozgu olan seyi alir.
Sanat escri, artik bu agik ve belli estetik temel duygularin
dili olarak kabul edilen ve anlasilan bir dili konusmaz,
tersine estetik¢e karigik birtakim duygulara dayanir, yani
her insanda ve her zaman degisen bir bireysel imkanla-
rin kiyisiz denizi gibi sinirlanamaz ve kavranamaz olan
tamamen bagka bir ruhi yasanti karigikligina dayanur.
Boyle bir sanat yapitina artik estetik degil de, tamamen
bireysel olarak yaklasilabilir ve bundan otiuri dc onun
yapmis oldugu etki bagkasina bildirilemez, su halde cste-
tik-bilimsel bir arastirmanin obje’si de olamaz. Boyle bir
sanat escri karsisinda duyulan butun hayranhiga ragmen,
bu nokta tespit edilmelidir. Cunku, bir sanat yapitindan,
ona estetik¢e yaklasilamaz diye soz ag¢mak, onu higbir
sekilde kucimsemek demek degildir. Bu estetik¢e yaklasil-
mazlikta, sanat yapitinin insani ve Kkisisel degeri buluna-

bilir, oysa, estetik olan, bitun kosullar altinda bireysel
olmayan seydir. Ama burada genel olarak deger vermeler
degil de, tersine sinir-belirlemeleri soz konusudur; ve eger
bu her 1ki gorunus karsisinda bu bi¢cimde arinmig bir
hayranlik duygusu gelisirse, bu sinir belirlemelerine gsiik-
ran duymak gerekir. Suphesiz, bicim anlayisina, yani bi-
reysel olanin inkarina dayali anlayisa varmak i¢in yu-

ruyecekleri daha ¢ok uzun yolu olan bireyci kuzeyli-
ler, ote yandan estetik¢e yaklasilabilir olan1 az degerli ve

bos bir sey olarak degerlendirmeye ve —bi¢cim dilinden
anlamadiklar1 i¢in— yalniz ifadeden yoksun ve sematik
olani, bicimde yalniz bireysel ifade ihtiyacinin yanhs bir
sinirlamasini gormeye meylederler, ta gunun birinde goz-
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leri bi¢cimin yuksek varhigini gormek i¢in agilincava kadar.
Bu, kuzeyliye sonra bir vahiy etkisi yaptig1 gibi, onu ozel-
likle bir klasisist de yapar, hermmekadar bu, agirbash bir
tutkululukla olursa da; bu agirbash tutkululuk ise, bi¢cim
ictepisinin dogustan oldugu ve bundan oturu de bu igte-
pinin her supheden uzak bir apagiklik gosterdigi Roman
uluslarina yabancidir.

Ama, bicimin estetik anlam ile olan baglangigtaki
bu yanlhs 1lgi, kuzey uluslarinin sanat sorunlarinda diis-
tukler1 butun karisikhik ve yanhs anlamalarin nedenidir ve
bu, onlarin teorik arastirmalarina bir belirsizlik karalcteri
verir. Bunun baslica sonucu, soz ile oldugu gibi, ayn1 se-
kilde figurativ sanat araglariyla da ulasilabilir olan ede-
bi uyarimin estetik etki ile karistirilmasi olur. Edebi
uyarnim, yalniz igerikle etki yapabilir ve bundan oOturu de,
onun keyfilik, bireye baghlik ve degisme gibi bir ozelligi
vardir; ve daima da “ilgin¢” canh gercgekliginin sadece tak-
lidi ile ona ulasilabilir, oysa, estetik etki, igerigin daha
yiuksek bir halinden hareket edebilir; icerigin bu daha
yuksek haline, biz, bicim diyoruz ve onun i¢ 0zu de ka-
nunluluktur; ister bu kanunluluk yalin ve kavranabilir
olsun, isterse organik olanin sezgiyle hissettigimiz kanun-
lulugu gibi farklilagmis olsun.

Boylece, salt doga taklidi ile sanatta naturalizm ara-
sindaki temel ayriligin farkedilmesinin nasil Antikite ve
Rcnaissance gibi buyuk ¢aglarin daha sonraki kusaklar ta-
rafindan yanhs ve tek yanh yorumlanmasinin sonuclarin-
dan biri oldugunu gostermeye calistik. Salt sanat alanina gi-
ren ve bundan oturu de cstettk olarak dcgerlendirilmesi
mumkiin olan, yalmiz, bir sanat tiirii olan natiiralizm’dir;
bu natiralizm, tepe noktasina Renaissance ve Antikite’de
ulagsmistir. Bu natiiralizm’in rulisal sarti, —kendiliginden
anlasilacag) gib'— ozdecsleyim siuirecidir; bu surecin akla
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gelen obje’sl, daima organik-olana yakin seydir; yani, sanat
yapit1 i¢inde bigcim ile 1lgili olaylar meydana gelir ve bu
olaylar insanda dogal organik meyilleri karsilar ve insana,
hi¢c engellenmeden estetik algida i¢ hayat duygusu, i¢ etkin-
l1ik ihtiyaci ile bu bi¢im olaylarinin mutluluk veren akisi igi-
ne bosalma imkani verir. Boylece insan —bireysel bilin-
cinin karmagikligindan kurtularak— salt organik varligi-
nin berrak mutlulugunu tadar tatmaz, bu isimlendirileme-
yen, kavranamayan hareket tarafindan siiriiklenerek, bir-
denbire meydana gelen bir isteksizligi hisseder.

Naturalizm kavramimnin karsisina, “stil” kavramini
koyuyoruz. Bu stil sozii de, kullanimi1 ve anlami1 bakimin-
dan son derece esnektir. «Ciinkii, kavramlarin olmadigi
yerde, o zaman sozciikler ortaya ¢ikar». Genel dil aligkan-
l1g1 bir sanat yapitinin stil’1 deyince, soz gelisi dogal ome-
gin taklidini daha yilksek bir diinyaya yiukselten seyi,
sanat diline aktarilmak i¢in dogal ornegin hosa gitmesini
saglayan aliskanligi anlar. Her insan bu stil soziiyle bagka
bir sey kasteder ve stil kavraminin farkli tanim ve kulla-
nimlarinin beraberinde getirdigi olgu, sanat sorunlarinda
egemen olan karisikligr agik olarak gosterir.

Bununla birlikte, biz, bu kavrama, acik ve sorunun
kendisinden dogan bir anlam vermeye ¢alisacagiz.

Dogal ornegin sanat yapitinda oynadigi rolu, yalniz
ikinci dereceden bir rol olarak ve dis diinyaya ait seyleri
sadece kullanilabilir geyler olarak kavrayan bir mutlak
sanat istemini, sanat yapitinin psisik olarak meydana gel-
digi siure¢ iginde bir ilk faktor olarak kabul ettigimizden
otiru, biz, bu genel anlamindaki stil kavramini kabul ede-
meyiz, ¢unki, bu genel anlamindaki stil kavrami, ilk ve
onemli bir faktor olarak dogal ornegi tekrarlama ¢aba-
sin1 i¢ine alir. Biz daha ¢ok bu stil taniminda, yalmiz de-
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gistirici, kural koyucu rolinun kabul edildigi faktoru ¢ikis
noktast ve butun psisik surecin temeli olarak goriyoruz.

Ve naturalizm kavramini ozdesleyim surecine bagla-
diktan sonra, stil kavramini, insanin sanat duyarliginin
bir bagska kutbu ile, yani soyutlama igtepisi ile ilgi igine
koymak istiyoruz. Yalniz, yiksek bir goris noktasindan
bakildiginda, sanat duyarhgi gelismesinin adi gegen
iki kutup arasinda binlerce yil siuren buyuk bir hesaplagsma
icinde nasil dile geldigi birkag cizgi ile gosterilirse, bizim
bu baghhg: nasil disundugumuz daha anlasihir olacak-
tir. Buna karsi yapilacak itirazlar1 karsilamak i¢in, su
nokta uzerine dikkati ¢cekmek gerekir: Burada gosterildigi
sekilde bir gelisme ¢izgisi, sadece bir ideal ¢izgi olup, bu,
ikinci kisim olan pratik kisimda duzeltilecektir. Cunkd,
bu caligma, bir sistem ortaya koymak istemiyor, tersine
bir ¢ok enlemesine kesitlerden yalniz bir tanesini vermek
istiyor; ancak bu kesitlerin bir araya getirilmesi, bize In-
sanin sanat etkinliginin geligmesi hakkinda olduk¢a tam bir
fikir verebilir.

Birinci bolumun ortaya koydugu aciklamalardan ha-
tirlanacaktir ki, biz, sanat yaratmasi ic¢tepisinin ¢ikis nok-
tas1 ve mutlak sanat isteminin igerigi olarak dig dinya-
gorunusglerinin rahatsiz edici, huzur bozucu degisik oyunu
karsisinda, bize, huzur noktalar1 ve huzur imkanlar1 sag-
layan bir ictepi kabul ettik, algilarin keyfiliginden usan-
mis olan ruhumuzun kendisine bakarken dinlenebildigi
zorunluluklar saglama ictepisini. Bu i¢tepinin 1lk tatminini
salt geometrik soyutlamada bulmasi gerekir; bu salt geo-
metrik soyutlama, dis dunya ile butun ilgilerinden ¢ozil-
mus olarak, esrarh aciklamasini bakanin zihninde degil
de, bedeni-ruhi yapisinin en derin koklerinde bulan bir
mutlulugu ifade eder. Huzur ve mutluluk, yalniz mutlak
karsisinda ortaya c¢ikabilir. Butin canh seylerin en de-
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rin baglaminin uruind olan bu geometrik bi¢cim ayni za-
manda kristal-organik maddenin yapi-kanunudur. Fakat
bizim i¢in onemli olan, aslinda bu baglam degildir. Biz
daha ¢ok geometrik soyutlamalar yaratmanin insan orga-
nizmasinin sartlarindan meydana gclen salt bir kendinden-
yaratma oldugunu ve onun, kristal-bi¢iminin kanunlariyla
ve en genis anlaminda mekanik doga kanunlariyla igten
uygunlugunu, genelde, ilkel insanin bilmedigini, hi¢ ol-
mazsa yaratma i¢in ona durtu vermedigini tahmin edcbi-
liriz. Soylemis oldugumuz gibi, geometrik soyutlamalar
yaratmak, bize, salt i¢tepi yaratmalar1 gibi goriinuyor.
Cunku, soyut-geometrik bi¢imlerin bu ustiin tutulu-
sunda tinsel bir zevkin, bir zihni tatminin sozkonusu ol-
madigini daha birinci bolimde agiklamis ve bu gelisme

evresi i¢cinde gcometrik bi¢imin tinsel-zihni olarak kavran-
mas1 varsayimini biitinuyle reddetmistik. Burada daha

¢ok kabul edilmesi gerekli olan sey sudur: Her tinsel
ilginin fizik anlami vardir ve onemli olan da budur. Ev-
rime inanmig bir evrimci, bunu butun dikkati ile orga-
nik ve norganik doganin yapir kanunlarinin temeldeki
akrabaliginda arayabilecekti. Sonra da, soyle ideal bir is-
tegl one sirecekti: Bizim insan organizmamizda, inorga-
nik doganin yap: kanunu henuz zayif bir hatira gibi surup
gider.: Belki de daha ileri gidip sunu iddia edecckti ki,
organize olmus maddenin her farklhilasmasina, onun en il-
kel bi¢ciminin her ileri dogru bi¢im kazanmasina, bir
gerilim, bir deyime, bu en ilkel bicime karsi duyulan bir
donus ozlemi eslik eder; ve iddiasini guclendirmek i¢in
de, doganin her farkhlasmaya karsi gosterdigi uygun di-
renmeyl isaret edecektir, ornegin (gebelikte) organizma-
nin yuksek derecedeki gelismesinde dogum agrilarinin
baglamasi gibi. Soyut kanunluluga bakarken, insan sanki
bu gerilimden c¢oziilecek ve farklilagmasinin en yalin for-
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miuluinden, en son bi¢cim alma kanunundan dogan hazda
huzur duyacaktir. Tin, bu yiiksek 1lgiler i¢in sadece bir arag
olabilirdi.

Bazi clestiri yonler1 ortaya koyan bu gibi belirsiz
aciklama denemeleri karsisinda nasil bir tavir alinirsa
alinsin, bir seyi kabul etmek gerekir ki, o da, geometrik
soyutlamayi niteleyen ve belirleyen seyin zorunluluk ol-
dugudur; organizmamizin sartlarindan dogan bu zorunlu-
lugu, biz, geometrik soyutlamada hissederiz. Ve bu zo-
runluluk degeri, ilkel insana mutluluk saglayan bir deger
olup, bu mutlulugun dinamizmini ise biz dinya tablo-
sunun cesitliligi ve belirsizligi karsisinda ilkel insana ege-
men olmasi gereken kaybolma bilincini hatirladigimiz za-
man anlaniz. Ilkel insan, ancak, geometrik soyutlamanin
zorunlulugunda ve degismezliginde huzur bulabildi. Geo-
metrik soyutlama, gorunirde, dis dinya nesnelerine bag-
hliktan oldugu gibi, siujenin kendisinden de arinmustir.
Geometrik soyutlama, insan i¢in biricik diisunulebilir ve
erisilebilir olan mutlak bicimdir.

Ama insan bu mutlak bi¢cimle de yetinemedi ve onun
bundan sonraki ugragsisi, dikkatini en ¢ok ¢eken dig din-
yanin tek tek nesnelerini o mutlak degere yaklastirmak
olmaliydi, yani tek tek nesneleri olgu irmagindan c¢ekip
¢ikarmak, tum tesaduf ve keyfilikten kurtarmak ve zorun-
luluk alanina yikseltmek, bir kelimeyle, onlar1 oluimsuz-
lestirmek olmaliydi. Bir dogal ornege dayanildiginda ar-
tik, mutlak soyutlamaya erisilemeyecegine gore, butun ya-
pilan sey, yalniz yaklasik bir sey olabilirdi. Ve yaratici
ille dogal ornek arasindaki ilgi, dogal ornegi realitesi i¢in-
de taklit etmekten ve taklit ile obje’si arasindaki uygun-
luktan duyulan zararsiz bir haz degil, tersine insanla, iIn-
sanin zamandan ve belirsizlikten koparip almayi denedigi
dogal obje arasinda meydana gelen savasti. Bu savas,
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daima ayni zamanda bir yenilgi olan bir yenme ile bitme-
liydi. Erisilen seyde daima bir vazgecme ve bir uzlagim
bulunur. Bu uzlasma ilgisinin gosterdigi kararsizliklar, sanat
tarithi geliyme sircci i¢eriginin onemli bir kismini tegkil
eder, hi¢ olmazsa, bizim yeni sanatimizin basina, yani
Renaissance’a kadar.

Dis diinyanin nesnelerini, sanatla taklit ederek mut-
lak degerlerine, Riegel’in kapali maddi bireylik dedigi seye
yaklasgtirma i¢tepisinde, insan iki olanak karsisinda bu-
lunur.

Birinci olanak, uzay tasvirinin ve her sibjektiv ka-
risimin atilmasiyla maddi bireylige erismek olanagidir.
Ikincisi, soyut kristal bicimlerine yaklastirmakla, obje’yi
goreliliginden kurtarma ve onu olumsuzlestirme olanagi.
Her 1ki ¢ozum, dogal olarak ayni eylemde gergeklesebilir
ve Oyle birbiri igine girer ki, onlar1 salt olarak birbirinden
ayirmak ¢ok gi¢ olur, hatta bazen her iki i¢tepinin aslin-
da koku aynidir ve ayni istemin diglagmasidir.

Ilk cikarim, o halde: «Dis nesneleri actk maddi bi-
reyligi i¢inde taklit etmek ve boylece dogada dis nesnele-

rin belirgin gorunusu karsisinda maddi bireyligin dogru-
dan dogruya inandirici izlenimini belirsizlestirecek ve za-
yiflatabilecek her seyden kacinmak ve onlar1 ortadan
kaldirmaktir.» (Riegel). Buna gore de, u¢ boyutlu ger-
¢cekligi icinde dogal ornegin heykel olarak taklidinin bu
sanat istemini hi¢cbir sckilde tatmin etmedigi besbellidir.
Ama, bu bi¢cim-verme, algi bakimindan belirsiz olusu ve
sonsuz uzay ile ilgili olmasiyla, seyredeni tipki dogal or-
nek karsisinda duyulan ayni sikintih duruma koyar. Bun-
dan bagka, dogal ornegi gercekligi icinde degil de, goru-
nusu i¢inde taklit eden salt impressionist tasvirin de im-
kansiz oldugu apaciktir, ¢unki, boyle bir tasvir, objektiv
olgunun taklidinden kag¢inacak ve sahip oldugu kesin siib-
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jcktivlik nedeniyle, gorunusun keyfiliginden sikinti duyan
ve “kendiliginden sey”1 yakalamaya c¢alisan bir igtepiye
yetmeyecekti. Gorme algisi ise, dogrudan dogruya bir nes-
nenin maddi bireyligi ve kapah birligi hakkinda belirsiz
bir bilgi verir. O halde oyle bir tasvir se¢ilmelidir ki, bu
tasvir obje’yi ne u¢ boyutlu bir uzaya bagh olan maddi-
ligi icinde ne de belirgin gorunisu i¢inde taklit etsin.

Nesneleri birbirine baglayan ve onlarin bireysel birli-
gini ortadan kaldiran, atmosfer havasiyla doldurulan uzay,
nesnelere, zamanlihk karakteri verir ve onlar1 gorunusle-
rin degisik kozmik oyunu icine ¢eker; ve burada her sey-
den once uzayin uzay olarak bireylestirilemeyecegr dusu-
nulebilir (12).

Buna gore uzay, butun soyutlama ¢abasinin en bu-
yuk dugsmanidir ve tasvirde ilk planda uzay:r ortadan kal-
dirmak gerekir. Bu istek, uc¢iuncu boyutun, derinlik bo-
yutunun tasvirden uzaklastirilmasi istegiyle siki siki-
ya baghdir; c¢unki, derinlik boyutu asil uzay boyutu-
dur. Derinlik 1lgiler1 yalmz perspektiv’ler ve golgelerle
dile gelir; derinligin kavranmasi i¢in, o halde bir aligkan-
liga ve obje ile bir senli benli olmaya ihtiya¢ vardir. Obje
1le bu senli benli olma, bu aciklamalar acisindan bakildi-
ginda, deneye uygun olarak obje’nin maddi gerg¢eklik ta-
savvurunu teskil eder. Acgiktir ki, seyirciyi bu kuvvetle
tamamlama istegi, bu sibjektiv deneye dayanma, tum so-
yutlama ihtiyaci ile gelisir.

Uzay tasvirinden ka¢inma ve derinlik ilgilerinin or-
tadan kaldirilmasi ayni sonuca goturir; tasvirin yuzeye
yaklagmasi sonucuna, yani tasvirin yukseklik ve derinlige
dogru yayilmasi ile sinirlanmasina.

«Mumkiin oldugu kadar maddi bireylerin nesnel tak-
lidine varmak isteyen Eskicag sanatinin, bunun sonucu,
maddilik ve bireyligin bir inkari1 olarak uzay: olabildigin-
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ce taklitten ‘kacinmasi gerekmisti, Daha o zaman uzayin
insan zihninin salt bir algi bigimi oldugu hakkinda bilince

sahip oldugu i¢in degil de, tersine somut maddiligi ¢o-
cuksu bir gayretle salt olarak kavramaya ¢aligmakia, uzay-
sal gorunusu mumkun oldugu kadar sinirlamaya zorlan-
digin1 iggudusel olarak hissettigi icin. Genis anlaminda ug
uzay boyutundan yukseklik ve geniglik gibi duzey ya da
yuzey boyutlari, genel bir maddi bireylik tasavvuruna ula-
sabilmek i¢in vazgecilemez iki boyuttur; bundan oturd,
Antik sanatin basindan beri kullanilagelmistir. Derinlik
boyutu, bunun i¢in maddi bireylik tasavvuru i¢in mutlaka
zorunlu degildir gibi goriiniiyor ve bundan baska maddi
bireyliligin berrak izlenimini bozmaya elverigh oldugu igin,
iIlk olarak Antrk sanat tarafindan olanaklar olciuisunde or-
tadan kaldirilmistir. Bunun icin de, Antik kultur uluslari,
figlirativ sanatin odevini, nesneleri bircysel maddi goriinis-
ler olarak uzay i¢ine degil de, tersinc viizey i¢ine yerles-
tirmek diye anlamiglardir.» (Riegel).

Bu tanimin tamamlanmasi icin uzerinde durulmasi
gerekli nokta sudur: Sanat istemi, dogal ornegi maddi bi-
reyligi i¢inde algilamaktan ibaret olmayip, —bu, pratik
bakimdan dogal ornegi sinirlama ve ona dokunmayla miim-
kiin olurdu—, tersine, onu taklit etmekten, yani yetkin
olmayan bir yaratmadan ve bir tasavvur butunligu elde
etmek i1¢in salt bir optik sire¢ nasil meydana geliyorsa,
o sekilde algi1 elemanlarinin birbirini zamansal olarak ko-
valamasindan ve onlarin birlesmesinden ibarettir. Onemli
olan tasavvurdur, algi degildir. Zira, yalmiz tasavvur de-
digimiz bu kapal biutunun reproduktion’unda insan, hig-
bir zaman ulasamayacagi nesnenin mutlak maddi bireyli-
ginin yerine koyabilecegi ona yakin bir ey bulabilir.

Tasvirin yuzeye yaklagsmasi, ana ¢izgilerle, siluetle
yetinme olarak anlasilmamahdir, ¢linkii boyle bir yaklas-
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ma, hi¢gbir sekilde kapali maddi bireylik hakkinda bir ta-
savvur veremeyebilirdi, tersine derinlik ilgilerinin, mum-
kun oldugu kadar yizey ilgileri haline getirilmesi gere-
kirdi.

Bu, en salt sekline, Misir sanatinin bilinen bozuk
deseninde ulasmisti. Ve karakteristik olan sudur ki, bu-
rada bitin Eskicaga egemen olan soyutlama igtcpisinin
bu derece iustun olarak kendini gosterdigi Misirhilara
kars1 ger¢i busbutun baska ozellikte bir sanat yaratma-
sinin oldugu bilmezlikten gelinemedi, ama bu olay sanatin
baslangici hakkindaki gorusi de degistiremedi, tersine,
herhangi derin bir psikolojik kavrayis olmadan, bu olayi
«Misir sanatinin intellektualizm»1 diye adlandirarak bir
yana itmekle yetinildi. Boyle bir adlandirma, tamamen
yanhstir. Reflexion’a dayanmayan, tamamen bagka sart-
lardan hareketle akla uygun olarak ¢oziimledigimiz igin
bugiin bize suphesiz, kil kirk yararcasina duasunulmugs bir
konstruktion gibi gelen bir basariyr ortaya koyan bu ig-
giudusel soyutlama ihtiyacini intellektiializm diye adlandir-
mak, baska bir ilgi ile belirtmig oldugumuz gibi, dogru
degildir, kald: ki, bu adlandirma, sanat¢a az degerli olaylar
icin verilen yargiy1 da i¢ine alir.

O halde, uygar uluslarin sanat istemlerinin baslangig-
taki egilimi, obje’yi, dis dunya nesnelerini ilkin gorel
kilan belirsiz alg1 elemanlarindan soyutlamak (bu soyutlan-
mis obje bir tasavvur butinu olusturur ve seyirciye
bir rahatlik bilinci saglar) ve kapali maddi bireyliginin
zorurlulugu ic¢indeki obje’den haz duymaktir. Bu, tas-
virin dokunma duyusu yoninden sahip oldugu bagla-
min en siki1 bir sekilde korunabildigi yalniz yiizey i¢inde
mumkiundu. «Bu yiizey, nesnelerden belli baz1 uzakliklar-
da gozu aldatan optik bir yuzey olmayip, bir dokunum
(taktik) yizeyidir; bu dokunum yiuzeyini bize dokunma
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duyusunun algilar1 verir. Cunku, geliyjmenin bu basama-
ginda maddi bireylige olan inan¢ da, dokunma duyusu ile
kavranabilir olanin esrarliliginin kesinligine baghdir.» (Rie-
gel) (13).

Bu soyutlama i¢tepisinin pratikte kendini nasil gos-
terdigini ¢alismamizin bu teorik kisminda arastirrnaya-
cagiz, —bunu gostermek firsatin1 pratik kisimda bulaca-
gi1z—, burada daha c¢ok bir soyutlama ictepisinin oldugu-
nu ve onun boyle bir i¢tep1 olarak ozdesleyim (Einfiih-
lung) igtepisi dedigimiz igtepiyle bir kutup karsithg: igin-
de bulundugunu belirtmek ile yetinecegiz.

Dogal omegin taklidini salt soyutlama elemanlariyla,
yani geometrik-kristal kanunlariyla ilgi icine koyma gerek-
sinimini, soyutlama ig¢tepisinin ikinci istegi olarak adlan-
diriyoruz; bunun amaci, dogal ornegin taklidine oliumsiiz-
lik damgasini vurmak ve onu zaman ve keyfilikten ko-
parip almaktir. Bu ¢ozim, akla yakin olan ¢ozumdir ve
daha once ele alinmis olan sanat isteminde kcndini gos-
teren sert tutarhilik ile karsilagtirildiginda, bir ¢are olma
ozelligine sahiptir. Burada daha simdiden pesin olarak
soyliyeyim ki, Misirlilar, biitun eski uygar budunlar ara-
sinda soyut sanat istemi egilimini en gig¢lu bir bigimde
gergeklestirmiglerdir. Onlar, her i1ki istegi de yerinc ge-
tirmiglerdir. Yuzey i¢inde derinlik ilgilerini yuzey ilgileri
haline ¢evirmekle meydana getirdikler1 yukarda isaret edi-
lcn maddi bireyligin karmasik tasviri ile yetinmediler, ter-
sine, obje’nin kesiksiz maddi birligini ifade eden sinirla-
ma c¢izgilerinde daha ozel bir degisiklik yaptilar.

«Cizgi, belirgin bir egilimle olabildigince kristal ka-
nunlarina uygun bir komposition’a goturuldd; ve dogru
¢izgiden sapmalarin kag¢inilmaz oldugu yerde, bu sapmalar
olabildigi kadar kanuni bir egri haline getirildi. Bu Misir
sanat yapitlarinin gizelligi, pargalarin sert orantisina ve
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gerekince duzenli olarak egrilmig, ama boluinmemis ve
kirilmamig konturlarin belirledigi parcalara bir birlik i¢inde
egemen olmaya dayanir.» (Riegel). Soyutlama yetisi bu ka-
dar guc¢li olmayan obir budunlar, maddi bireyligin bu
dereceye varan tutarh taklidinden ecrkenden vazgectiler;
onlarin sahip oldugu soyutlama igtepisi, subjektiv goru-
nuse hak vermeye direnecek kadar gigli degildi; bundan
oturu, onlar, hemen ikinci ¢ozimle yetindiler, yani tas-
vire geometrik-kristal kanunluluk eclemanlarini karigtir-
makla. Bu Kkaristirma, cesitli sekillerde olabilir. Bunun
cesith turlerini gostermek, calismamizin ikinci kisminin
odevi olacaktir. Bu karistirma, yalniz digtan olabildigi
gibi, icten etki yapmak i¢in sanat yapitinin i¢ organizmasina
karigma da olabilir. Sonuncu durum, tim komposition
ile ilgili kanunlulukta gorilen bir durumdur, bu kom-
position 1le 1lgili kanunluluk gunumiuze gelinceye dek
sanat yapitinin bir kosulu olarak anlasihyordu. Obiir gos-
terigsiz ve arinmis durum ise, ancak, sanat duyarligi genel
olarak daha bir giu¢ kazanan ozdesleyim igtepisi ile ilgih
degismelere ugradiktan sonra etkili olabildi.

Ote yandan nesnelere isaret edilen bicimde zorunlu-
luk ve olumsiizlik degeri verme ¢abasi da, biraz once Mi-
sirhlarin anlatilan yonteminde tum organik olana, onu salt
¢izgi-kanununa yaklastirarak egemen olmaya c¢alismakla
digsal olarak somutlasir. Bu bilinen goriinus i¢inde ortaya
¢ikan sanat sireci, buna gore, dogal ornegin her nc paha-
sina olursa olsun geometrik-kati, kristal c¢izgiler icine so-
kulmak istendigi bir sirectir; ve ¢ok kere ifade edildigi
gibi, ¢izgilerin fantastik oyunundan farkina varmadan do-
ga orneklerine dayanan bi¢imler meydana getirme sureci
degildir. Burada niyet ve etki, birbirinden kesin olarak
ayirt edilmelidir. Boyle bir butunlegsmeyr bozma ihtiyaci,
dogrudan dogruya kuzey sanatinda oneml bir rol oynar.
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Yalniz onun, soyutlama i¢tepisinin urunu bir olgu oldugu
besbellidir.

Sisylediklerimizi toplarsak: Ilksel sanat igtepisinin do-
gay1 taklit etme ile higbir iliskisi yoktur. Ilksel sanat ic-
tepisi, evrenin gosterdigl tablonun karigikligr ve belirsizligi
icinde biricik huzur imkani olarak salt soyutlamayi arar
ve i¢giidiisel bir zorunlulukla geometrik soyutlamay: kendi-

liginden yaratir. Bu geometrik soyutlama, dunya tablosu-
nun gosterdigl butun zamansallik ve tesadufilikten kurtul-

manin yctkin ve insan igin biricik diisuniilebilir ifadesidir.
Ama sonralari, o olaganustu derecede insanin ilgisini is-
teyen dis dinyaya ait her tek tek seyi de, dig dunya ile
olan belirsiz ve karmasik baglihigindan ve bununla da ol-
gularin akisindan ¢ikarip kurtarmaya ve taklitle onu mad-
di bireyligine yaklastirmaya, hayat ve zamanlihk olarak
sahip oldugu her seyden temizlemeye, mumkiun oldugu
kadar da hem onu ¢eviren dig dinyadan hem de onu
seyreden suje’den bagimsiz kilmaya insani zorlar; bu se-
yirci de, tek tek seylerde, kendine akraba olan canlilik-
tan zevk almak yerine, zorunluluk ve kanunluluktan zevk
almak ister; ozlem duydugu vec mumkiin biricik soyutlama
olan bu kanunlulukta hayata baghligi ile huzur bulabilir.
Yizey icinde kapalh maddi bireyligin olabildigince tutarl
bir taklidi ve ote yandan tasvirin donmus kristal-geometrik
dinya ile birlestirilmesi, bizim bulmug oldugumuz iki ¢o-
zumdu. Bu cozumleri tum sartlari ile kavrayan bir kimse,
artik, Wickhoff’'un Wiener Genesis igcin yazdigi onsozde
soyledigi gibi, «Stilize etmenin sevimli kekelemesi» nden soz
acamaz.

Simdi, son a¢iklamalarimizin akigi igcinde ele aldigi-
miz ve soyutlama ihtiyacinin sonuglar1 olan biitiin bu ele-
manlari, bizim arastirmamiz, “stil” kavrami altinda top-

50



lamak ve boyle bir scy olarak da stil'i ozdesleyim ihtiya-
cindan dogan naturalizm’in karsisina koymak istiyor.

Cunkiu, ozdcsleyim (Einfiihlung) ihtiyacint ve soyutla-
ma ihtiyacini, biz, salt estetik dcgerlemeye elverigli olmalari
bakimindan insanin sanat duyarhginin iki kutbu olarak
gorduk. Bunlar, ilkece birbirlerini disarda birakan karsit-
lardir. Fakat gercektc sanat tarihi, her iki egilimin bitip
tikenmeyen bir hesaplagsmadir.

Her ulus, dogal olarak yctilerinc gore su veya bu
yonde yetilidir; ve sanatinda soyutlama ihtiyaci mi, yoksa
ozdcsleyim 1htiyact mi egemendir? Bunu belirlemek, ayni
zamanda onemli bir psikolojik ozellik olup, bunun o ulu-
sun dini ve dunya gordsii ile olan uygunlugunu arastirmak,
¢ok 1lgi ¢ekici bir odevdir.

Yeti, gelisme, iklim ve obiir elverisli kosullarin sonu-
cu olarak, insan vc dig diinya arasinda belli bir yakin-
ik ilgisinin meydana geldigi yerde, ancak oOzdesleyim
gereksinmesinin ozgur olabildigi ¢ok acgiktir. Boyle bir ye-
tiye sahip olan bir halkta, dis dinya karsisinda duydugu
bu duyusal guvenlik, dig diinya ile bu i¢li dishh olusun
sagladigi mutluluk, dinyada her tiur guvensizlikten kur-
tulmus olan bu kendini mutlu duyma, dini bakimdan ¢o-
cuksu bir anthropomorphist panteizm’e veya politeizm’c
goturecektir, sanat bakimindan ise, diunyaya inan¢ duyan
mutlu bir naturalizm’e (14). Ne burada ne de orada bir
kurtulus 1htiyaci kendini gosteriyor. Panteizm’de ve natu-
ralizm’de tatmin bulanlar, “bu yamin’ insanlaridir. Ve
varligin gercgekligine olan inanglar1 ne derece guclu ise,
insan aklina da o derece inanacaklardir; bu akil sayesinde
onlar, dunya tablosu i¢inde digsal olarak yonlenirler. Boy-
lece, bu sensualizm ile bir yandan bir taze rationalizm,
ote yandan de spekulation yapmadigi, transcendent’e geg-
medigi surece, akla olan inan¢ birlesirler. Diinya tab-
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losu icinde aymi big¢imde igtenlikle harcket eden ve tum
““uzay korkusu”’nu engelleyen duyarhk ve zihne sahip “bu
yan” insanlar1 olarak, biz, halis bir Grek’1 pekala digsu-
nebiliriz, yani, baslangicinda sahip oldugu bitin Dogu
elemanlarindan sonunda kurtulmus ve heniuz yeni Dogu
-transcendent egilimleri 1le de gug¢suz dismemis oldugu
o dar sinir uzerinde dusinulmesi gercken ideal Grek in-
sanini.

Dogu insaninda, dunya duygusunun derinligi, bitin
zihni egemenligi asan, varhgin temelsizligi ictepisi daha
gucludur, buna karsihk insanin kendi kendisi hakkinda
sahip oldugu biling¢ daha gugsizdir. Onun Ozinun ana
niteligini, buna gore bir kurtulus gereksinimi olusturur.
Bu kurtulus ihtiyaci, onu, dini yonden bulanik, dualist
bir prensibin egemen oldugu bir transcendenz (askinlk)
dinine, sanat yonunden tamamen soyuta yonelmis bir sa-
nat istemine goturur. Rationalist-duyulur bilmenin yok-
sullugu hakkinda daima bilinglidir. Boyle bir “ote yan”
insanina Grek felsefesi ne soyleyebilirdi? Grek felsefesi
Dogu’ya yayildigi zaman, kendini ¢ok derin bir dinya goriu-
si karsisinda bulur, sonralar1 kismen artiksiz ve sessiz
sedasiz bu dinya gorisu tarafindan yutulur, kismen de
taninamayacak derecede oziumlenir. Ayni alinyazisini, na-
turalizm’i ile Grek sanati da yasadi. Biz Avrupal gururu-
muzla bu sanatin sonunda Dogu’da ne derece az etkili
olduguna, ama Dogu gelenegi tarafindan ne derecc ¢ok
ozumlendigine sasiyoruz.

Misir anitsal sanatinin kavrayig glcuimuzu tumuyle
asan buyukligu ile beslenen ve bu sanatin psisik sartlarini
yalniz sezgi ile kavrayan bir kimseye, henuz bagka bir
Olcu bulmadan ve bu ilik insan atmosferine alismadan
once, klasik Antik heykelciligin saheserleri, ilk anda, ¢o-
cuksu, zararsiz bir insanhgin urunleri gibi gelecektir; bu
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¢ocuksu, zararsiz insanhk, biiyuk korkulardan uzak kal-
mistir. Boyle bir insana “guzel” sozu birdenbire pek ya-
van ve yoksul gelecektir. Ve Aristotelesgi-skolastik egi-
tim ile Dogu evren bilgeligi kargisina ¢ikan ve buyuk bir
¢aba ile islenmig Avrupa Kritisizmini orada pek dogal bir
varsayim olarak bulan bir filozof i¢in de durum ayni ola-
caktir. Her 1ki halde de, sanki Avrupa’daki disince ve
sanat yapist daha kucuk temeller, daha kiigcik varsayim-
lar uzerine oturtulmus gorunecektir. Sanki son derece ince
Islenmis minyatur eserleri soz konusudur. Dogal olarak bu-
nunla Dogu sanat yapitlarinin boyutsal buyuklugu degil
de, onlarn yaratan duyarhgin buyukligu kastedilir.

Bu taslak halindeki aciklamalar, mutlak sanat istemi
ile genel état d’éme arasindaki bagintiyi1 ve burada acilan
degerli perspektivleri gostermeye yetebilir. Etat d’ame’da
meydana gelen hareketler, soylenmis oldugu gibi, bir ulu-
sun sanat isteminde vc aym sekilde dinsel goruslerinde dc
yansir.

Boylece evren igtepisinin zayiflamasina, evren tab-
losu icinde digsal bir tavir alma ile yctinmeye daima bir
ozdesleyim ictepisi eslik eder; bu ozdesleyim igtepisi, Or-
tik olarak her insanda bulunur ve onu yalmz ‘“‘uzay kor-
kusu”, soyutlama igtepisi engeller. Korku geriler ve gu-
ven buyur, ancak simdi dig dunyayr yasama baslar; ve
dis dunya, butun hayatini, butin i¢ Ozinu, i¢ gug¢lerini In-
sansanlastiran insandan alir. Bu nesnelerde kendini-duyma,
organik bi¢imin anlatilamaz giizel igeriginden duyulan
duyguyu dogal olarak canlandirir ve bununla da sanat
iIstemine izleyecegi yollar1 gosterir, yani bir sanat natira-
lizminin yollarini; bu sanat naturalizmine dogal ornek, sa-
dece organik olana duyulan duygunun kilavuzluk ettigi
bicim isteminin tasiyicis1 olarak hizmet eder. Ve simdi
«herhangi bir bi¢imin, i¢cinde sonradan duyulan bir mut-
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lulugun bilinmeyen giiglerle otcye beriye hareket ediyor
gibi gorundugiu bir sahne olarak kavranmasi» (Lotze,
Geschichte der Aesthetik, 75) ogrenilir.

Geriye bir ara basamagi isaret etmek kalyor Ki,
bunu da ancak pratik bolimde uzun uzadiya ele alacagiz.
Ozdesleyim ihtiyacinin kendine dogal olarak gosterilen
organik ¢evreyi terk etmesi ve soyut bicimleri ele gegir-
mes! —bu bi¢gimde dogal olarak bu soyut bigimlerden on-
larin soyut degeri elde edilir— susleme sanati ve mimarlk
sanat1 i¢in onemi son derece buyik bir olaydir. Lipps’in
dedigi gibi, bu estetik mekanik, dogrudan dogruya kuzey
sanat 1stemi i¢cin daha cok disinilebilir ve onun Gotik’
te tanrilastirilmis olduguna, pratik kisimdan once burada
deginelim.

Bu bolumde giristigimiz arastirmanin sonucunu bir

kez daha toplarsak, vardigimiz sonu¢ soyle bir tanimla
anlatilabilir: Psisik a¢iklanmasini insanin soyutlama ge-

reksinmesinde bulan tim sanat yapiti elemanlarini stil
kavrami altinda topluyoruz, oysa, ozdesleyim gereksinimin-
den dogan sanat yapiti elemanlar1 natiuralizm kavrami
icine girer.
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I1.
PRATIK KISIM






Uciincii Boliim

SUSLEME SANATI

Sisleme sanat1 (Ornamentik) uriinlerinde bir ulusun
sanat isteminin en salt ve en berrak bir bi¢cimde dile gel-
mesi, susleme sanatinin Ozune ait bir niteliktir. O, sanki
mutlak sanat isteminin tursel ozelliklerinin agik olarak go-
rundigu bir ornektir. Bu soylediklerimizle, susleme sana-
tinin, sanatin gelismesi i¢in olan Oonemi yeterince belirtil-
mis oluyor. Siisleme sanatinin, yalindan karmasiga geg-
mes] gereken sanat estetik’i arastirmasinin ¢ikis noktasini
ve temelini teskil etmesi gerekirdi. Boyle olacagina, figii-

rativ sanat, sanki daha iistin bir sanat olarak tek yan-
I olmak uzere ona ustun tutulmustur; her bi¢cim veril-

mis yigin, kagit idzerine yapilmis ciddi olmayan her ka-
ralama, i1lk sanat olaylar1 olarak kabul edilerek sa-
nat tarihi arastirmasinin ¢ikis noktasi yapilmistir, her-
nekadar bunlar bir halkin estetik yetisi hakkinda he-
men hemen susleme sanati kadar pck ¢ok sey soylemez-
lerse de. Sanat karsisina daima doga taklidiyle ve igerik
gorus agisindan tek yanhh ¢ikma aliskanligimiz, burada
da kendini gosterir. Susleme sanati ile ilgili sorunlar uze-
rinde yapilan asagidaki arastirmalar, dogal olarak eksiksiz
olmak iddiasinda degildir. Ozellikle dikkate deger bu veya
su problemi ortaya ¢ikarmakla, bu c¢aliyjma ¢ergevesinde
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mumkin olmayan daha genis bir ¢aliyma i¢in baz1 temel
cizgileri ortaya koymak istiyor.

Ilkin geometrik stil sorusunu cle almak istiyoruz.
Gceometrik stil deyimi ile de Grek sanatinin 6zel gcomct-
rik stil’ini goz oniunde bulundurmuyoruz, tersinc, burada,
genel olarak alindiginda, ¢izgisel-geometrik susleme bigi-
mini dusinuyoruz; bu, hemen hemen tim uluslarin sana-
tinda buyuk bir rol oynamustir.

Teorik kisimda ifade ettigimiz gibi, sanatin psisik
geligmesi ile ilgili goriusimiize gore, obur suslemec bigcim-
leri ancak geometrik stil’den yavas yavas gelistiginden,
geometrik stil’in bitun sislenie sanatinin en basinda bu-
lunmasi gerekirdi. Geometrik stil’in ilk sanat stil’t oldugu
varsayimi, ger¢ekte de cok yaygindir ve ozellikle Avru-
pa-hindogerman sanati i¢in kabul edilen bir dogruluga
sahiptir. Gorunuste pek c¢cok olay, bu varsayimla ¢elisir.
Ornegin, eski tas caginin biitiin iiriinii (Dordogne’de, La
Madcleine, Thiingen, vb. buluntular), yalniz geometrik-¢iz-
g1 bicimler1 1le ¢alisan, ama kesin ve sasirtici bir nati-
ralist sisleme bicimini gosteren bir dekoration stil’ini
ortaya koyar. Ve Avrupa i¢in dogru olan bu durum, Misir
iIcin de dogrudur. Prehistorik bir Misir ¢agina, yani ilk
hikimdar hanedanindan onceki bir ¢aga ait Kom-el-ah-
mar’da daha gecenlerde bazi eserler bulunmustur; bunlar
ayni c¢esitten bir naturalizmi gosterirler. «Son derece ilkel,
ama sasilacak derecede acik bir resim dili, o zamanki Mi-
sir’da oturanlarin Afrika ilkel budunlarinin seviyesinde
bulunduklarin1 gosterir.» (Springer-Michaelis). Bunlarin,
daha sonraki 6zel Misir desen stil’i ile higbir ilgisi yoktur;
bu duvar resimleri, daha ¢ok, hemen yukarda deginilen
eski tas cagr amtlarindaki keskin, ama ¢ocuksu bir doga
gozlemine dayanan ayni gesitten bir naturalizmi ifade eder.

Georges Perrot, “Histoire de I'Art dans I’ Antiquité”
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adli yapitinda, bu olaylarin asil sanat ile olan uyusmazl-
gin1 derinden duyar, bunlar karsisinda ¢aresiz kalip yargi
veremez ve bundan oturd de bu yapitlari, kisaca, kendi
tarihi arastirma konusunun diginda kalan yapitlar diye
aciklar. Ve Riegel bununla ilgili olarak sunu isaret eder:
«Gergekte Aquitania magara buluntularinin, onlar1 sim-
diki varlig: ile kavradigimiz siurece, Antik sanatin gelis-
mesl ile goze ¢arpacak hig¢bir ortak yani yoktur. Geomet-
rik olarak suslenmis en eski toprak ¢anak parcalarindan
herhangi birisi alhinsin ve bunlarda, daha sonraki Hellen
sanatiyla Dordogne kiyisindan ¢ikan en iyi sekilde tahta-
dan yontulmus kulplar ve en 1y1 sekilde oyulmus hayvan
figiurlerinde oldugundan daha ¢ok tarihi baginti noktalari
bulunacaktir.» Daha iler1 giderek Riegel sunu da tespit
eder: «Geometrik vazo stil’ine sahip Avrupa ve Bati Asya
budunlar1 hakkinda, onlarin Aquitania magara insanlari
gibi barbar bir kiltir basamaginda bulunduklar1 bi¢imin-
de bir varsayim yapmak i¢in yeter sebep yoktur.»

Su halde, sanatin tarihsel gelismesi ile g¢elisik bir olay
karsisindayiz. Bu c¢elisme, eger sanat sozu kavranmasi
gerektigi gibi kavranirsa, ortadan kalkar. Aquitania ma-
gara insanlarinin bu naturalist figiirleri, bize, sanat tari-
hinin taklit igtepisi, yani taklidin el becerisi tarihi ile
ayni tutulmasiyla ortaya ¢ikan sagmaligi belirtmek i¢in hog
bir firsat verir. Bu urunler, salt taklit i¢tepisinin, gozlem
keskinliginin urunudirler, buna gore de, eger sagcma ve
insan1 yaniltabilen bir kelime kullanmaya izin verilirse,
sanat becerisi tarihine girerler.

Ama bunlarin, gelismesi i¢inde ayni sekilde tutarl:
ve birlikli olarak Misir piramidlerine oldugu gibi, Phidias’in
saheserlerine kadar uzanan asil anlamindaki sanatla, es-
tetik olarak yaklagilabilir olan sanatla hig¢bir ilgileri yok-
tur. Gergeklige yakinlig: sanatin ol¢usu olarak kabul eden
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bir kimse, Aquitania magara insanlar:ni, Dipylon stil’inin
yaraticillarina oranla sanat¢a daha ilerlemis gormek gere-
gindedir. Bununla da, boyle bir ol¢uniun butun sagcmaligi
kanitlanmis olur.

Springer, hakli olarak, yukarda adi gecen bu irin-
leri, Afrika ilkel budunlarinin ‘‘sanat basarilar’” ile kar-
sillastirir. Akla gelen bir baska karsilastirma da bir ¢ocu-
gun yaptigi1 karalamalarla olabilir. Ama, ne ilkel budunla-
rin drunlert ne de ¢ocuk karalamalari, anlayigimiza gore,
asil sanatin soz konusu oldugu bir yerde karsilastirma

yapmak icin yararh olabilir. Butin bu agiklamalarin aki-
s1 icinde bizim sik sik kendisine karsi c¢iktigimiz bu

tek yanh ve asagi degerli sanat gorusu, bu gibi karsilas-
tirmalar1 dogal gorebilir. Unlii baz1 estetik¢iler bile sanati,
tek yanh ve yalniz bir oyun i¢tepisinin urunii olarak an-
ladiktan sonra, bu tur sanat anlayiglarinin halkin etine
ve kemigine dek i1slemis olmasina sasmamaliyiz. Kaldi
ki, buginku bilim acisindan bakildiginda, ¢ogu ilkel bu-
dunlarin, ¢ocukluk donemini yasayan budunlar degil de,
eski, coktan gecmise karismis kultir donemlerinden arta-
kalmig, geri, geliyjmeye yeteneksiz insan kusagi artiklari
oldugu, bu budunlarin ifadelerinde ovilen natiiralizme
ragmen, hi¢cbir temel sanat yetisi ve bundan oturu de
hicbir sanat gelismesi gosteremedikleri gozden kagiyor.
Salt susleme sanati alaninda etkin olmus pek az sayidaki
ilkel budunlarin gug¢lu sanat yetisini, dogal olarak, sadece
naturalist bir tavir almis olan sanat tarihi arastirmasi goz-
den kagirmis ve bu yeti, ancak, layik oldugu degerlemeyi
yakin ¢agda bulabilmistir. Sanat tarihi gorusumuzun bu gi-
derek arinmasinda, Japon sanati gibi olaganustu bir sanat
olaymnin ‘kesfi, buyuk bir kazanctir. Avrupa’da Japonizm,
salt bicimsel, yani estetik temel duygularimiza dayanan bir
bi¢cim olarak sanatin yavas yavas sanatsal onurunu elde
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etmesini gostcren tarihi i¢inde onemli agsamalardan birini
ifade eder. Ve ote yandan bu Japonizm, bizi salt bigim
olanaklarin1 yalniz kurallar ¢ergcevesinde gormek gibi dii-
sunulen bir tehlikeden de kurtarir.

Cocuk karalamlarini da estetik olarak degerlendirmek
mumkin degildir; asil sanat igtepisi, ancak daha sonra,
bu arada gelismig taklit etme yetisini eregi bakimindan

yonlendirme ile baslar. Cocuk karalamalari, bunlar istedigi
kadar keskin bir gozleme dayansin ve bir sanat urinu

olarak kabul edilebilecek kadar ustalikla yapilmis olsun,
bu, psisik gereksinmelerden dogan, psisik gereksinmeleri
gideren seyi yalniz sanat olarak kabul eden daha ustiin bir
anlayis ile c¢elismektedir.

Hernekadar Avrupa ve Misir prehistorik c¢aglarindan
kalan ve hemen yukarda deginilmig bulunan urinler, kil-
tur tarthi bakimindan ilgin¢ ve ozellikle ig¢erik yoniinden
degerh i1se de, onlar1 sanat tarihi ile ilgi igine koymalk,
yanliy olurdu. Perrot ve Riegel de, kuskusuz bagka bir
temellendirme ile de boyle bir yanilmaya diismekten kork-
muslardir. Bu anitlarla, o halde, i1lk sanat stil’inin geo-
metrik stil oldugu iddiasi hi¢bir sekilde sarsilmis olmuyor.
Cunki, bunun disinda, sanatta bir gelisme gostermis bu-
dunlarin sanatlarinin baslangicina niufuz eden bir bakisa
ulastigimiz yerde, sanatin naturalist bigcimlerle degil de, sius-

leme sanatina giren soyut bigcimlerle basladigi varsayimini
buluruz. Estetik ihtiyacin ilk baslangi¢lari, ¢izgisel-inorga-

nik’e, her ozdesleyimi reddetmeye zorlar.

Cagdas tarih egitimi, bir sanat olayinin hi¢cbir zaman
kendi kendisi ile degil de, daima bagka olaylarla agiklandigi
anlayisin1 beraberinde getirir. Boylece de, her yerde etki-
lemeleri tespit etmek, sanat tarihinin temel arastirma ko-
nusu olmustur. Herhangi bir sanat olayinin ¢ikis yeri be-
lirlenir, sonra da onun yayihgi arastirihir. Boylece geo-
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metrik stil’in de genel olarak kendiliginden meydana gel-
digi kabul edilemez, tersine birka¢c meydana gelis merke-
zine, olmadigi1 takdirde, bir meydana gelis merkezine
indirgenmeye ¢alisihir. Riegel’in, bir stil’1 psisik-sanat yo-
ninden meydana getiren kosullar tizerine bagka gorislere
sahip olmasina karsilik, onu da geometrik stil'in kendi
kendine meydana geldigini soyleyenlere karsi savasanlarin
yaninda goruyoruz. Riegel’in bu tutarsizligi, ancak gco-
metrik stil’in tarihsel etkilemesini ve yayilmasini goster-

mekle asil dugsmanlarina, yani sanat materialistlerine kar-
s1 ¢ikmak istemesiyle agiklanabilir. Cinkid, bu sanat

materialistlerinin gorusi, sonu¢ olarak soyle bir var-
sayima goturiur: Herhangi bir karsilikhh etkilenme olmak-
sizin, her yerde ayni teknik kosullar altinda ayni siisleme
sti’inin meydana gelmesi gerekir. Ve geometrik stil’in
kendiliginden meydana geldigini soyleyen. goris, sanat
mater:alistlerinin ana kaniti1 oldugu i¢in, Riegel’in elesti-
risi var giciyle bu iddiayr ciriitmeye yonelir. Riegel’in,
geometrik stil’in bir merkezde dogup buradan tum eski
dinyaya yayildigin1 soyleyen elestirisine, ne derece az
inanirsak inanalim, ona, Semper’cilere karg1 savagsmasinda,
bir stil’in gorunuste son derece inandirici goriunen teknik
-mekanik meydana gelis nedenler: ile 1lgili 1ddialarin as-
linda tarihi bir arastirma karsisinda ne derece temelsiz
oldugunu ve gergekte tarihi olarak belirlenmis sanat anit-
larinin soz konusu varsayimlarla ne derece c¢elisik dis-
tuglini tarihsel olarak gosterdigi i¢in de tesekkiir ederiz.

Alsilmig tarihi etki metodunu gerektigince en az
dereceye indirmek isteyen bizim gorusumize gore, geo-
metrik stil’in genel olarak kendi kendine meydana geldigi
besbelli ve mantik¢a zorunludur. Geometrik stil’e sahip
bir budunun sanat ihtiyaglari, o budunun her zamanki
teknik ve bir sey meydana getirme yontemi ile bir neden-
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sellik baghlig: icinde degil de, her zamanki psisik durum-
lar1 ile bir nedensellik 1lgisi iginde onu ¢izgisel-inorganik
bir soyutlamaya goturiur. Mumkun etkilenmeler ise, bu
psisik temel clemanlar karsisinda sadece, ikinci derecede
dusunulebilir.

Simdi, bitki suslemesinin dogusu, varsayim olarak
ortaya koydugumuz gelisme c¢izgisine nasil uyar? Simdiye
dek iki ¢ozumle yetinilmistir. Bitki elemanlarinin siisle-
me sanatina birdenbire girdigi ya naturalist taklit egilimle-
rinin bir sonucu olarak kabul edilmistir, ya da s6z konusu
motivlerin sembol olma degeri gosterilmistir. Bir sanat
yapitinin meydana gelisi uzerine asagi dereceden bu an-
layis1 ile birinci ¢ozim, oldum olast en az bir deger
ile degcrlendirilmek gereginde kalmigtir. Gunimiuzin sanat
kesmekesligi anlaminda birdenbire herhangi bir bitkinin
onu dekorativ bir motiv olarak kullanmada ozelliginin
hosa gitmesinden oturu segildigi gibi, ne yazik ki pek c¢ok
akla gelen bir disiince, tim Antik sanat duygusu ile ¢eli-
sir. Riegel de boyle bir anlayisa karsidir: «Bitki sisle-
mesl alanina toplu bir bakistan dogan soyle deneye daya-
nan bir soz vardir: Gunumizde kuvvetle kendini goster-
digi gibi, dekorativ amagclar i¢in c¢igeklerin realistge tas-
vir edilmesi, Yeni¢caga ozgu bir seydir.» Antik bitki sis-
lemesinin Ozelligini belirtmek i¢in de Riegel sonra soyle
devam eder: «Daha onceki kultur donemlerinin cocuksu
sanat duyarligi, her seyden once, simetri uzerine yapilmis
gozlem istiyordu, canli varliklarin taklitlerinde bile. In-
san ve hayvan tasvirinde bundan ¢ok erken kurtulunur,
arma stil'inde simetri yerine insan ve hayvan duzenle-
meleri ve bu tiurden seyler kullanilir. Buna karsilik, boyle
degerce asagi, gorunirde cansiz gibi olan bitki gibi bir sey,
akip gecmis yuzyillarin en olgun stil’lerinde de bitki seklinin
altina nesnel bir anlam koyarak degil de, gergekte salt
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bir suse varmak istegiyle hala simetrilestirilir, stilize edi-
lir.» “Sonroma Sanat Indiistrisi”’ adli kitabinda aldig: tav-
rn ile bir uzlagma ozelligi gosteren ““Stil Sorulari”nin bu
aciklamalariyla, Riegel’in bu surecin can alici nokta-
sinl ne derece az kavradig: su belirlemeden anlasilir: Nes-
nel anlamindan siuphe edilemeyen Misir bitki sislemesin-
de simetrilestirme ve stilize etme, nesnel anlami hi¢ bu-
lunmayan Grek bitki suslemesinden ¢ok daha ileridir. Rie-
gel’in bu acgiklamalari, “Stil Sorulari”’nin daha sonraki
bir yeri ile de ¢elisme halindedir; bu bolimde Riegel sunu
gosterir ki, ornegin, en eski akantus motivlerinde goriindii-
gu gibi, akantus bitkisinin karakteristik ozellikler1 yitiktir
ve akantus adi, ancak, cok daha sonra kullanilmistir;
yani bu susun, gelismesi icinde adi geg¢en bitkinin goru-
nusune gercekten en ¢ok yaklagmig oldugu bir ¢agda. Ve
¢ok isabetli olarak Riegel sunlar1 sozlerine ekler: «Cok
tuhaf, simdiye dek hi¢ kimse ¢ikip da, birdenbire rastgele
bir yaban otunun bir sanat motivi haline yiukselmesi olayi-
nin akla aykirilig1 uzerinde durmamuistir.»

Ikinci ¢oziim, tek tek motivlerin sembol degerini
gosterir. Burada sorun daha gigtiur. Cunku, eski Dogu,
ozellikle de Misir sanatinda motiv’in sembol degeri buyuk
bir rol oynar. Ama, bu reddedilemez olgu, bizi, onun
anlamini, bitki susunun butuin gelismesine yaymak gibi
bir yanlis yola goturemez. Bir yandan, biraz once soylen-
digi gibi, dogrudan dogruya Misirlilarda, motiv’in sembol
degeri daha yiksek bir bigcim istemi altinda kayboluyor;
ote yandan da, eger sus ve sembol arasindaki i¢ 1lgi biitun
kultur ¢evresi igcinde varolsaydi, tek bir budunun belli
bir motiv’i kabule karsi fazla direnmemesi anlasilamaz
ve belli motiv’lerin dinyaya egemen olmasi tamamen agik-
lanamazdi. Bundan otiru, daha sonra yuksek ve genel geger
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bir momentum agens’e( (*) varmak icin, belli bitki susle-
rinin meydana gelmesinde belli motiv’lerin sembol dege-

rini bir momentum agens olarak kabul etmeckle yetinmek
zorundayiz.

Anlayisimiza gore, psikolojik olasiligin teorimizden
mantiksal olarak dogan c¢ogu soyle bir tasavvuru vardir:
Insanin sanat alanina aktardign sey, bitki bicimi olmayip,
onun bicim kanunudur. Bunu aciklamak icin abartmali
bir karsilastirmadan yararlanmaliyiz.

Geometrik stil nasil dis gorunusu ile cansiz mad-
denin kendisini degil de, onun bi¢im kanununu gosteri-
yorsa, ayni sekilde, bitki susu de, basta, bitkinin ken-
disini degil, onun dig bi¢im kanununu gosterir. Buna gore,
her iki susleme stil’t de aslinda, dogal ornek olmadan
vardir, suphesiz onlarin yalniz elemanlar1 dogada vardir.
Geometrik stil’de sanat motiv’i olarak inorganik-kristal
kanunlulugu kullanilir. Obiiriinde ise, en salt ve en agik
olarak bitki bi¢ciminde kendini gosteren organik kanunlu-
luk kullanilir. Organik bi¢cimin biitiin elemanlar: sunlar-
dir: Diuzen, bir merkez noktasi cevresinde dizenlenmig
olma, merkez-¢cek ve merkez-ka¢ gucler arasindaki denk-
lesme (yani, ¢ember bi¢imindeki yuvarlaklik), tasiyan ve
agirhk basan etkenler arasindaki denklik, ilgilerin orantisi
ve bir bitki organizmasina derinden baktigimizda gordugus-
muz butun geri kalan olaganusti seyler; bunlar, su halde
susleme dedigimiz sanat yapitinin igerigini ve canhlik de-
gerini olustururlar ve ancak daha sonraki bir zamanda,
geometrik stil’de oldugu gibi, dogal omeklerle 1lkece
hemen hemen higbir ilgisi bulunmayan bu sisleme stil’i
naturalizm’e yaklasir. Sure¢, o halde, salt bir susin, yani
soyut bir bi¢cimin sonradan dogallastirilmas: olarak mey-

(*) Hareket ettirici giic.
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dana gelir, yoksa bir dogal obje’nin sonradan stilize edil-
mesi olarak degil. Onemli olan sey, bu karsithkta bulunur.
Cunku, bu karsithk, once olanin dogal ornek degil de, dogal
ornekten soyutlanmis kanun oldugunu ortaya koyar. Or-
ganik yapinin sahip oldugu kanunlulugun sanattaki yan-
sis1, tim canh seylerin igerdigi i¢ organik baghhigin so-
nucu olarak, seyircinin estetik yasantisi i¢in gerekli bir
temel saglar, yoksa bu temeli dogal ornekle olan uygunluk
saglamaz.

Her iki stil, hem c¢izgiye dayanan (linear) siisleme
hem de bitki siislemesi, buna gore, aslinda, bir soyutla-
may1 ifade eder ve gosterdikleri farklhilik da, bu anlamda,
ozellikle yalniz bir derece farkidir, tipki bir monist gorus
icin organik kanunlulugun en sonunda inorganik-kristal
kanunlugundan yalniz derece farkiyla ayrilmasi gibi. Bizim
icin, yalmiz, stil’lerin oOzdesleyim ve soyutlama sorunu
yonunden gosterdikleri bu derece ayriliginin degeri onem-
lidir. Buradan zorunlu olarak su ¢ikar ki, organik kanun-
luluk, hatta soyut tasvirde bile, bize daha yumusak gelir
ve yasama duygularimizla daha siki baghdir. Daha bir
giicle yasama duygularimizin etkinligine seslenir ve boy-
lece de insanin gizli 6zdesleyim igtepisini yavas yavas ken-
dine cekebilir.

Kuzey hayvan sisleme sanatinin geligmesini incele-
me de ayni sonuglara goturur. Sophus Miiller, bu alanda
yaptigl derin arastirmalarinda su gorise varir: Bu hay-
van motiv’leri, salt susleme-¢izgisi yolunda gelisirler, yani
dogal ornek olmaksizin; ve oOrnegin, ejder ve yilanlarin
coreklenmeleri, dogal bir ornegin taklit edilmesi aslinda
diusuniulmedigi i¢in tamamen yanlhistir. Ayni sekilde Sophus
Muiiller, soz konusu motiv’lerin sembolik karakterini sid-
detle reddeder. «Buna gore, bitun harcketin disardan
belli hayvan bi¢imlerini, ehli hayvanlari, kutsal hayvanlari,
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kurban hayvanlarini, alelade av hayvanlarini veya fantazi
yva da dinsel tasavvurlardaki yaratiklar1 tam olarak tani-
makla desteklendigi kabul edilmek istenirse, o zaman bunu
arkeolojik yoldan ciiriitmek gerci gii¢ olurdu. Ote yandan
boyle bir varsayim, biitun arkeolojik material iginde bir
dayanak da bulamayacakti. Suphesiz hayvanlar hakkinda
genel bir tasavvur olmadan, hayvan sus resimlerinin mey-
dana gelebilecegi gerc¢i dusunulemez; ama, sus bu veya su
hayvanin tasvir edilmek istendigi gibi bir tahmin i¢in
bir neden de bildirmez.» (Sophus Miller, Tierornamentik
im orden. Aus dem Daenischen iibersetzt Westorf. Ham-

burg, 1881).

Ayn1 sey, hayvan susleme sanatinin hemen hemen
tiim obiir stil’leri icin de dogrudur. Ister burada Grek-Roma
suslemesi, isterse Arap veya Ortagag suslemesi ele alin-
sin. Daima taklit edilen sey, dogal ornek degil, tersine
hayvanlarin verilen belli bicim ozellikleridir, ornegin goz-
lerin burun veya gaga ile olan orantis1 ya da kanatlarin
bedenle olan orantis1 vb. gibi. Hayvan bi¢iminin bu oran-
tilar1 ve bu oOzellikleriyle hayvanin ¢izgisel bi¢imlerinin
form hazinesi zenginlestirilir. Burada bir dogal ornegi ha-
tirlatmanin artik dogrudan dogruya soz konusu olmadi-
gini, ¢esitli hayvanlardan soyutlanmig bagska motiv’lerin
birlestirilmesi olgusu da agik olarak gosterir. Ancak, daha
sonra bunlarin dogallastirilmasi, bu bi¢imleri, susleme sa-
natinin butun dallarinda ortaya ¢ikan masal hayvanlari
haline sokar. Aslinda bunlar fantazinin yarattigr urunler
degildir, ¢ok kere yorumlandigi gibi ortaya ¢iktiklari1 hal-
kin tasavvurunda da yokturlar, tersine, onlar, salt ¢izgi-
sel-soyut egilimlerin urtinudurler. Burada o halde yine
bitki suslemesinde buldugumuz olay karsisindayiz. Burada
da bir dogal omegin stilize edilmesi soz konusu degildir,
tersine burada da bir ¢izgisel-soyut bi¢im yavas yavag
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dogallastirilir. Sanat sirccinin ¢ikis noktasi, buna gore,
cizgisel soyutlamadir; bu c¢izgisel soyutlama, ger¢i dogal
ornekle belli bir ilgi igcindedir, ama onun herhangi bir tak-
lit egilimi ile higbir ilgisi yoktur. Daha ¢ok biitiin siireg,
soyut sinirlar icinde meydana gelir; hem ilkel insan hem
de erken Antikite insani1 yalniz bu soyut sinirlar iginde sa-

nat¢a etken olabilmisti. Cansiz inorganik c¢izgiye, canlinin
soyutlanmasina ve kanunluluga karsi duyulan bu egilimin
hangi psisik koklerle agiklanmasi gerektigini, ¢aliymamizin
birinci bolumu gostermeye ¢aligti. Buna dayanarak, dogal-
lagtirma surecinin, ozgurlesen oOzdesleyim sureci ile nasil

bir ilg1 i¢ine girdigini Kesin olarak anhliyoruz.

Siisleme sanati iizerine yapilan bu tirden arastir-
malara son zamanlarda antropologlar da hararetle katili-
yorlar. Ozellikle bu, ilkel budunlarin ilkel siisleme sanat
icin dogrudur. Cizgisel-geometrik sisleme sanatinin do-
gusu uzerine antropolojik yonden ortaya atilan varsayim-
lar, pek oOyle derin degildir. Kismen insanin geometrik
bicime karsi duydugu her dogrudan dogruya egilim red-
dedilir ve bunun siisleme sanati icinde meydana gelisi ta-
mamen tesadufi elemanlarla agiklanir. Burada, ornegin vd.
Steinen’in Brezilya yerlilerinin i¢gene karsi duyduklari
egilimi, kadinlarinin ¢iplakliklarini orttiikler1 ortiinun ug-
gen bi¢iminde olmasina yormasini hatirlatiriz. Bu kanitla-
ma basittir. Simdi gozlerinin Ooniine bir iug¢gen ¢izilen er-
keklerin siritarak Huluri demeleri olgusu, arastiricilara
soyle bir ¢ikarim yapmalar: i¢in yeter: Bu iiggen bigimin-
deki bez parcgasi, bir geometrik-siisleme motivinin tesadii-
fen meydana ¢ikmasina neden olur. Sanatla ilgili seylerde
psisik degerleri hesaba katma, materialistlere oldugu gibi
antropologlara da uzaktir. vd. Steinen o kadar ileri gider
ki, ornegin bir yalin 4 hag¢i, ucan bir leylegin ¢izgisel ya-
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Tin bir tasviri olarak agiklar ve iddiasini da karsilastirmals
anhk fotograflarla gug¢lendirir.

Antropologlarin buyiik bir ustalikla ve ilk bakista
sasirtict gibi gorunen sonuglar: ile uyguladiklar: arastirma
yontemlerinin saglamhgini, bu ¢aligma cgergevesi iginde ve
ad1 gecen arastiricilarin ¢ok bol sahip olduklar1 pratik
denemelerden yoksun olmamiz sebebiyle kontrol edemeye-
cegiz. Onlar1 prensip bakimindan reddetmekle yetinmek
geregindeyiz. Tek yanli olarak bu teorilerin ve onlarin
sonuclarinin etkisinde kalan bir kimse, hemen Grek
Dipylon stil’ine bir goz atmalidir; bu stil’i, biitin arasti-
ricilar gelismis ve incelmis bir stil olarak kabul ederler
ve bu stil’l, antropologlarin yaptigi1 gibi ucan leylek ve
ucgen bicimindeki ayip yerlerin ortiusu ile agiklamaya
calismak giiliing olur. Genel olarak ilkel budunlarla ya-
pilan analojiler ¢ok dikkatle yapilmahdir. Cinki, burada
sadece onemli olan ve bir kil topragina veya bir odun
par¢asina insana benzer bir gorunug vermedeki el maha-
reti 1le hi¢bir ilgisi bulunmayan sanat yetisinin olgusu, ¢e-
sitli budunlarda son derece birbirinden farkhdir, hatta
bazilarinda fark edilemeyecek kadar belirsizdir; bunun igin
var olan belirtilerin bir genellestirilmesi birtakim yanil-
gilara goturur.

O halde, tekrar geometrik stil’e donerek biraz diizen-
lilik ve kanunluluk kavramlan uzerinde durmahliyiz. Bu
iki kavrami birbirinden ayirmak denenmistir. Ornegin,
Wolfflin, “Prolegomena’sinda su goriisi one siirer: Bir-
birini takip etmenin “duzenliligi’’, bir ¢izginin ya da bir
figirin “kanunlulugu”ndan ayrilmadir. Dizenlilik ve ka-
nunluluk arasindaki ayrihik, derin bir farkhihga dayanuir.
«Kanunlulukta salt bir zihinsel ilgi karsisindayiz, diuzenli-
likte 1se fizik bir i1lgi karsisinda. Bir kare i¢inde anlam bu-
lan kanunlulugun bizim organizmamizla higbir ilgisi yok-
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tur, hos bir varlik bicimi olarak hosumuza gitmez, genel
bir organik hayat kosulu degildir, tersine, yalniz zihnimi-
zin ustun tuttugu bir durumdur. Birbirini takip edisin di-
zenliligi 1se, degerli bir seydir, ¢linku organizmamiz, oOzi
geregince gordugu islerde duzenlilik ister. Diuzenli olarak
soluruz, her surekh etkinlik periyodik olarak yapilir.»

Daha Schmarsow bu goruse, Wolfflin’in kendisinin
bir baska yerde acgik olarak gosterdigi su olgu ile hakl
olarak karsi ¢ikar: Her zihin ilgisinin belli bir fizik an-
lam1 vardir. Geometrik kanunlulugun yalniz zihnimizin us-
tun tuttugu bir fenomen oldugunu soyleyen bu varsayimla
da, ilkel kulturler ig¢inde dogrudan dogruya geometrik
stil’in gosterdigi diinya hikimiyeti aciklanamayacakti. Biz
daha ¢cok Lipps ile su gorusteyiz: «Geometrik bakimdan
dizenli bi¢imler bir haz objesidirler, ¢unku onlarin bir
butin olarak kavranmasi, ruhumuz i¢in dogaldir ya da
belli olgude onlar, ruhun dogasindan veya ozunden olan
bir ozelligi gosterirler.»

Bununla beraber, Wolfflin’in yapmak istedigi ayirma-
da c¢ok ince bir sey hissediliyor. Dikkatle su soylenebilir
ki, kanunluluk soyutlama igtepisi ile ayrilmaz bir baghhk
icinde bulunur, oysa ki, diizenlilik denen daha alt gorunis,
ozdesleyimin olanaklar alanina sessizce bir gegis olusturur.
Schmarsow da ayni anlamda soyle der: «Duzenlilik, siijenin
iIse katilmasidir, kanunluluk, dis dinyanin, dogal gug¢lerin
etkisinin ise katilmasidir.» Ama, bununla, her birbirini ko-

valamadaki dizenin 6zdesleyim ictepisine dayandigini ya da
varligini ona borg¢lu oldugunu soylemek istemiyoruz. Di-

zenl olarak birbirini kovalamanin 6zdesleyim degeri, bas-
langigta, ornegin, geometrik sti’de tamamen gizlidir ve an-
cak gelisme sureci iginde bilin¢li olur. Bu o0zdesleyim im-
kanlarinin gittik¢e bilingli olmasi olgusu, disardan belki de
soyle kendini gosterir: Birbirini kovalama duzeni, bag-
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lama cizgileriyle ortaya c¢ikarilir, sanki bu ¢izgilerin i¢ine
bir anlatim sokulmakla. Anlatim sozuyle, durum aydinlanir.
Cunku, kanunlulukta apriori olarak hi¢bir anlatim bulun-
maz; ama duzenlilikte pckala bulunur. Fakat bu anlatim,
soylenmig oldugu gibi, ancak baglama c¢izgileri diliyle gun
1s1gina ¢ikar. Olgun geometrik stil, soyutlama ve ozdcsle-
yim elemanlar1 arasindaki olaganistu dcnklesmceyc boyle
ulagir. Grek kilturunde meander ve spirale situn bashgi
suslemeleri gibi bicimler, bu ¢abanin doruk noktalaridir.
Ozellikle spiralin karsiti olarak organik bicimlerle her
tur yakinliktan yoksun bulunan meander stil’i, 0zdesleyim
thtiyacinin kaskati, cansiz ¢izgisel ¢izgiyi ele gegirmesi ve
ona bir hareket, sanki yalniz organik harekete ozgu gibi
gorunen bir yogunluk ve denklik canhligi saglamasi gasir-
tict bir sureci gosterir.

Grek sisleme sanatinin doruk noktalarina burada ki-
saca degindikten sonra, simdi Grek sanat isteminin ken-
dine ozgu ozelliklerini de burada ¢oziumlemek zorundayiz.
Boyle bir ¢ozimleme, oldukg¢a geriye dogru bir gidig is-
tiyor. Miken suslemesi 1le Misir siuslemesi arasinda yapi-
lacak bir karsilagtirma, bu c¢ozimlemeyi hazirlayabilir.
Miken suslemesinin yeniligi, bilindigi- gibi, bitkisel motiv-
lerin meydana ¢ikmasinda goruniur. Miken sislemesinin

obur oOgeleri, oriental ve salt c¢izgisel-geometrik ogeler,
Hisarlik suslemesinde bile daha tohum halinde vardi. Bit-

ki motivinin Grek siislemesinde bu meydana c¢ikigi, Misir
etkisi olarak anlasilir. Bu sorun uzerinde olumsuz bir
kaniya varmadan, Misir ve Miken bitki suslemesi arasin-
daki salt bicimsel ayriligi arastirmak istiyoruz.

Iki goriis noktamiz, dogal olarak burada da soyutlama
ve ozdesleyim ihtiyaclar1 varsayimlari ile stilize etme ve
natiralizm’dir. Kargilastirma, belli durumlarin, sorunu per-
deleme ile tehdit ettigi derecede yararhdir. Misir sanat is-

71



temini tanimimiza gore, Misir suslemesinin salt cizgisel
soyut bir karaktere sahip oldugu ve tipki Dipylon stil’inde
oldugu gibi, organik olana bir ge¢is olarak her yuvarlak,
egri cizgiden mumkin oldugunca kacgindigi kabul edil-
melidir. Zira, biz, cansiz, dogru cizgiyi, egri ¢izgiden
¢ok daha once inorganik kavrami ile baglamaya su basit
sebepten oturu egilimliyiz; c¢unkid, egri ¢izgi, dogru ¢iz-
giye oranla ozdesleyim ihtiyacimn ¢ok daha kuvvetle gide-
rir. Simdi, Musir suslemesinde gorunuste organik-egri ¢iz-
ginin boyle buyuk bir rol oynamasinin nedeni, Misirhla-
rin, sanat isteminde oOzdesleyim igtepisinden hareket et-
melerinde degil de, onlarin susleme sanatina yol gostermis
olan motiv’lerin nesnel anlaminda bulunur. Cunkt, papi-
rus ve lotos gibi ¢esith motiv’lerin sembol degerinden
siphe edilemez (Goddyear, The grammar of the lotus, a
new history of classic ornament as a development of sun
worship, London, 1891). Nesnel olanla, burada orga-
nik-yetkin ornekle bu 1ilgi, dogal olarak, ¢izgisel-gco-
metrik suslemenin gelismesine engel olmustur. Fa-
kat, Miken ve daha sonraki Grek bitki siislemesine soyle
bir bakmak, bize Misir suslemesinde, organik olanin so-
yuta yonelen sanat istemine nasil boyun egdigini goste-
rir. Nesnel olan lizumlu ve zorunlu oldugu surece, geo-
metrik, hayata yabanci, kanuni ¢izgi ve egrilere ak-
tarihr, oyle ki, bunun temelinde bulunan bir dogal
obje ile 1lgili her disunce, bunu bilmeyene uzak kalir.
Nesne ile sarth olma ve soyutlama arasindaki denklesme
tam bir denklesmedir. Ve boylece bu siisleme stil’l, kay-
nagindaki organik temele ragmen, baska herhangi bir stil’
den daha kati ve hayata daha yabancidir. Bu izlenimi
ilk engelleyen sey, yani egri ¢izgilerin agir 'basmasi,
bir yandan dis bakimdan temellendirilmis gorunur, oOte
yandan da bu egriler o derece kanuni ve geometriktir ki,
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Misirhlarda ozdesleyim degerinin bilin¢li olmadigini, on-
larin bu egrilerden daha ¢ok salt gcometrik soyutlama ola-
rak zevk aldiklarin1 kabul etmek zorundayiz. Misirl,
—boyle bir ¢ikarim yapmak zorundayiz—, ornegin dairede
merkez-ka¢ ve merkez-¢cek kuvvetler arasindaki olaganiis-
ti catismada ve denklesmede kendi belli yolunu izlemek
ve yine kendine donmek gereginde olan canli ¢izgivi de-
gil de, onda yalniz geometrik bigcimi goriir; bu geometrik
bicim, kendini en yetkin bi¢cim olarak ortaya koyar, bunu
da, biricik bicim olarak her bakimdan simetrik olma iste-
gini tam olarak gerceklestirmekle yapar.

Grek sanatinda bitki suslemesinin yasadig:r ileri ge-
lisme, oldum olasi Misir sanat isteminin digindaydi; ve
Riegel’in yaptigi gibi, buradan Misir susleme yetisinin
tukendigini ¢ikarmak yanhstir. Burada daha ¢ok su temel
soz dogrudur: Ulasilan sey, istenen seyin gerceklestirilme-
sini ifade eder ve istek degismedigi surece —ve bu istek
Misirhlarin  katilasmis yonunde degismeden kalmigtir—,
gelismeye yetili degildir.

Miken bitki sislemesi uzerine yapilan bir inceleme,
tamamen baska varsayimlardan hareket etmek gercginde-
dir. Miken bitki siislemesini de, Misir suslemesinden eg-
reti alinmig bir sey olarak goren Riegel, ayriligi su soz-
lerle belirtir: «Miken sanatgilarinin temel egilimini, yalniz
onlarin etkisine gore yargilayabiliriz; eger bir etkiye ulas-
mak amaclanmissa, o zaman hedef, ornek alinan kaskati,
stilize edilmis Misir motiv’lerine bir canlihk ve hareket
vermeydi.» Bu dogallastirici egilim, Miken sanatgilarinda
¢ok iler1 gider, ornegin kopya edilmis yaprak damarla-
rinda, hatta yer yer daha sonraki Grek siislemesinden de
ileri gider. Butiin Miken sanatina egemen olan natiiralizm,
genel olarak, ¢ok kere barbarca denen bir renklendirmeyi
gosterir. Muhakkak ki, Miken sanati, ilkel budunlarin
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naturalizmini animsatir. Bunun icin Miken susleme sana-
tinin degerlendirilmesi de sonra ¢ok daha giiglesir, hatta
su gibi sorular sorulur: Acaba Miken sanati, Grek siisleme
sanatinin asil sanat gelismesiyle ilgi icine konabilir mi?
Yoksa, onun daha ¢ok baglamsiz, tekil bir olay olarak
mi1 dusiunulmesi gerekir? Her seyden once, onunla klasik
Grek siisleme sanati arasinda geometrik Dipylon stili bu-
lunur. Klasik siisleme sanatini ele almadan Once, bu
Dipylon stil’inin ozelligi uzerinde acgik bir fikre sahip
olmaliyiz. Bu geometrik stil, onu genel geometrik stil’den
acik olarak ayiran bir olgunlugu, bir yetkinligi gostertir.
Cizgiye dayanan soyutlama, biitun tutarhigi ile gergekles-
tiritlmigtir. Dipylon stil’in1 incelemekle pek ¢ok ugrasmis
ve bu stil’de 1lk olarak yiiksek bir sanat basamagi1 gormis
olan Conze, soyle der: «Bu bi¢cimlerde, dogal objelerin
taklidine goturen elemanlar son derece eksiktir. Ayni sey,
hayvan figurlerinde de kendini gosterir; bu stil’in buyuk
dekorativ zenginligine, bu hayvan figurleriyle ulasiimigstir.
Ama, bu hayvan resimleri ¢izgi oyununa dayanan obur
bicimler tarafindan oziumlenir; onlar da bir ¢izgisel sema
icinde erirler ve bedenin artik tamamen fir¢cayla resme-
dildigi yerde de, bu ¢izgisel semalastirma kol ve bacak-
larda, oOzellikle de ayaklarda hi¢ degismeden yinelenen
bir bi¢cimde gorunur. O halde burada da tasvir, bir

guvensizlik duygusu vermez de, tcrsine tamamen bir kere
rahat ve uygun olarak bulunmus belli bir ustalig1 gosterir.»
(Conze, Zur Gesch. d. Anfaenge d. griech. Kunst. Sitz.

Ber. d. K. Ak, d. W. 64, 1870).

Conze, su halde sunu agik olarak biliyordu ki, burada
¢ocuk karalamalarinda oldugu gibi, dogal orneklerin go-
runuste beceriksizce ve dogaya aykiri olarak yapilmig re-
simlerinde bir yetisizlik veya bir basitlik degil de, tutarl
olarak gerceklestirilmis bir stil eregi soz konusudur; bu
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stil eregi, onlarin istedigi sey de olabilir. Bu istek, ayni
sekilde salt soyut bir istek olup, organik olana her yaklas-
ma, bu istenen soyutlamanin bir belirsizlesmesi olarak or-
taya cikar.

Miken stilinin natiralizmi ile onun ardindan gelen
Dipylon stilinin soyut oziunden daha guglu zithklar dusu-
nilemez. Ve zamanca bunlar1 kovalayan olay, klasik sus-
leme sanatidir. O halde, soyle bir soru sorulabilir: Klasik
sanatin kokleri Miken veya Dipylon stilinde aranabilir mi?
Bu soru, oldukga tartismah bir konudur. Ornegin, Riegel’
in gorus noktasi, Miken stilinden yanadir. Riegel soyle
der: «Miken sanati, bize, Hellenik sanatin parlak tarihi
¢aginin dogrudan dogruya oncusu olarak gorunuyor. Dipy-
lon ve daha bu arada bulunan bagka stiller, yola koyulmus
gelismenin yalniz bir perdelenmesi ve engellenmesiydi. Ve
eger sanat tarihi gozlemleri ile etnografik olaylar arasinda
bir baglam varsa, o zaman geriyc dogru soyle bir ¢ikarin
yapabilirizz Miken sanatin1 gelistiren bir budun, ister on-
larin ad1 Karer’ler, isterse bagka bir ad olsun, bu budun,
daha sonraki Grek ulusu denen soyun biitin ana ogesini
meydana getirmig olmalidir.»

Bu gorus, bizim anlayigimiza gore, hedefini asiyor
ve sinirlanmaya muhtag¢ gorunuyor. Cunku, Dipylon stil’in-
de Grek eleman eksik midir?

Dipylon stil’inin meydana gelisi, ¢ok hakli olarak
Dor’larin gocune baglanir ve Dipylon stil’'inde, Conze’ye,
Semper’e ve daha bir¢oklarina gore, biutiun ari-indoger-
man budunlarin bir ortak mali olarak gorunen genel geo-
metrik stilin kismi bir gelismesi gorulir. Ve bunun daha
sonraki Grek sanati i¢in ifade ettigi anlama gelince, oOr-
negin Studniczka, tamamen bagka bir anlayistadir. Ona
gore, kendilerine yeni bir yurt aramak uzere go¢ eden
Grek boylarinin geometrik stili, sert bir disiplin ilkesini
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temsil eder; bu sert disiplin ilkesi araciyla, Dogu’nun cog-
kun bi¢cim zenginliginden alhnan scyler, Miken ruhundan
baslayarak salt Hellen ruhuna dek damgasini basar. (Ath.
Mitteilungen, 1887).

O halde burada gorisler kars1 karsiyadir. Bitun obur
elemanlar1 birakir da bizim soyutlama ve ozdesleyim de-
digimiz iki olgute baglanirsak, asagidaki gibi bir uzlastiri-
c1 sonuca variriz. Miken sanat ilkesinin, canlandirma, na-
turalizm 1lkesi oldugunu biliyoruz, oysa, Dipylon stili,
kesin olarak, soyut bir egilimi gosterir. Klasik sanat, bize,
olusu bakimindan bu her iki elemandan meydana gelmis,
naturalist elemanin agik olarak agir bastigi biyuk bir sentez
olarak goriunuyor. Bu naturalist eleman, yozlagma donemin-
de gitgide giug¢lenir ve sonunda Grek suslemesinin soylu
guzelligini tamamen gulinglestirear. Miken Ogeleriyle Dipy-
lon ogeler1 arasindaki bu denklesme, naturalizm ve so-
yutlama arasindaki bu denklesme, bizim klasik Grek sa-
nat1 dedigimiz olaganustu mutlu sonucu gosterir.

Klasik Grek susleme sanati, Misir sisleme sanatiyla

karsilagtirildiginda, geometrik kanunluluk yerine organik
bir kanunluluk gosterir; bu organik kanunlulugun en yetkin
amaci, hareket icinde hareketsizlik, canlh ritm veya yasa-
ma duygumuzun butin mutluluguyla kendisinde eriyebil-

digi ritmik canhliktir. O, kaba anlaminda her naturalizm-

den, dogay1 her kopya edisten yoksundur. Onda organik
temeli olan salt bir siisleme karsisinda bulunuruz. Geo-

metrik kanunlulukla, yani varligini soyutlama igtepisine
bor¢lu olan boyle bir kanunlulukla organik kanunluluk,
yani Ozdesleyim i¢tepisine uyarak ona baglanan boyle bir
kanunluluk arasindaki ayrilik, en agik bir bicimde dalga
-cizgisinde belirlenebilir. Ilkin salt geometrik olarak mey-
dana getirilmig bir dalga-¢izgisi ahyorum; yani elime
bir pergel alip, yukar: asagi degisik olarak agik bulunan:
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yarim daireleri birbiri icine baglyorum. Ozdesleyimimiz,
herhangi bir engelleme ve c¢elisme 1i1le karsilasmadan
boyle bir dalga-¢izgisini izleyemez. «Her yarim ¢ember ha-
reketi, eger degigmeden bir kere ilerlemeye baglamissa,
dogaya uygun olarak gider, yani, yarim ¢ember, ¢ember
¢izgisi halinde tamamlanir. Buna karsilik, boyle bir hare-
ket, kendiliginden yonleri karsit bir egri haline gelemez.»
(Lipps). Hi¢bir zaman yarim ¢ember haline genislemeyen
ve hicbir zaman pergelle ¢izilemeyen Grek dalga cizgisi
ise, bir hareket gudusu gosterir; ve dalga ¢izgisi, i¢gudu-
sel organik duygumuza uyarak tath bir hareket atilimi
icinde bu hareket giidiisiinii kovalar. «Grek dalga ¢izgi-
sinde, dogru cizgi yonunde ilerleyen bir hareket goriyo-
ruz, bunu dikey olarak kesen esnek bir titresim ile bagl
olarak. Dalga c¢izgisi, tumiuyle, yatay olarak ilerliyorsa,
o zaman bu titresim bir dikine titresim olacaktir. Yuka-
riya dogru hareket, her defasinda kendi iginde bir esnek,
yani esneklik kanununa gore biyuyen bir direng ile kar-
sitlagir; bu direng, bir noktada yukari dogru olan ha-
reketi durdurur ve sonra ayni gesitten asagi dogru bir ha-
reket meydana getirir, vb.» Grek dalga-hareketi, o halde,
diizenli ve kanunlu bir hareket olup, bu bakimdan daima
soyutlama ihtiyacini karsilar; ama bu kanunlulugun Misir
geometrik kanunlulugunun aksine, bir organik (Lipps bu-
na, mekanik diyor) kanunluluk olmasi bakimindan, ilk
planda tumuyle o0zdesleyim i¢tepisine dayanir.

Boylece ozellikleri belirtilen bu Grek sanat isteminin
en salt yaratimi olarak canli bir hareket icinde dile gelen
“dal kivrimi’’ 1le karsilasiyoruz. «Dogada hi¢gbir ormek dal
kivrimi (suslemesinin) meydana gelisini dogrudan dogru-
ya etkileyemezdi; ¢unku, o, her iki tipik bigimiyle, 6zellik-
le de kesikli bigimleriyle dogada bulunmaz. Ve Grek ru-
hunun ozgur olarak fantaziden vyarattigi bir urundur.»
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(Riegel). Bu hosa giden ritm i¢inde hareket eden dal kiv-
rimi, o halde yukarda yalin dalga c¢izgisinde buldugumuz
prensibin daha iler1 bir geligmesidir.

Spiral’in bitki dali kivrimi ile ne derece iligkili oldugu
gibl gig¢ bir soruya, burada sadece soyle bir deginecegiz;
c¢unkdu, spiral’in ozu ile ilgili tartiyjma henuz her yerde ates-
i bir sekilde suriup gitmektedir. Biitun obur suslemeler
icin kabul ettigimiz bir gelisme surecine uyarak, dogal
olarak spiral’de kaynakc¢a salt geometrik bir susleme gor-
meye egilimliyiz; bu salt geometrik susleme, Grek sana-
tinda gitgide geometrik karakterini yitirir ve sonunda dal
kivrimina yaklasir.

Dal kivrimi yaninda salt Grek yaratimi olarak akan-
tus motivi ‘kabul edilebilir ve bunun siisleme sanatinda
gorunisu 5. yuzyilin ortalarina rastlar. Birdenbire akantus
dikeni yapraginin veya ayi yoncasinin alindigini ve bu
motiv’e susleme sanati hazinesinde boyle onemli bir yer
verildigini kabul etmek hernekadar sagma ise de, boyle bir
goruse hala her yerde rastlaniyor. Bu gorus, suphesiz, Vit-
ruv’un, akantus motiv’i 1le cok siki1 bir iliskl i¢cinde bu-
lunan Korent sutun baghginin meydana gelisi lUzerine an-
lattigi unlu hikaye i1le desteklenir. Vitruv soyle anlatir:
Bir sepetle ayni1 yerde buyuyen bir akantus bitkisinin te-
sadufi karisimini1 Korentli bir heykeltrasin, Kallimakhos’un
gormes! Korent sutun baghgini yaratmasina sebep olur.
Bu basit aciklama yalniz sunu gosterir ki, daha Vitruv’un
yasadigr ¢agda bile bir yaratici sanat igtepisinin asil ya-
ratma olay1 ile olan ilgisi simdiki gibi kaybolup gitmisti.
Ve boyle yapmacik ve kaba bir agiklama denemesi ile
Grek sanat yaratiminin gizine girmek isteniyor!

Riegel, akantus’un bir dogal bi¢cimin dogrudan dog-
ruya taklidi yolunda degil de, tamamen sanatin, siusleme
sanatinin tarihsel geligmesinin sireci iginde meydana gel-
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digini kanitlamayi, kendine bir odev yapiyor. Onun goriu-
sune gore: Akantus, plastik bir kabartma haline aktarilan
palmetten baska bir sey degildir. Akantus’un dogallasti-
rilmasi ve bir bitki tirune yaklastirilmasi, geligjmenin an-
cak daha sonraki siireci icinde olur. Burada, “Stilfragen’
in soz konusu olan bolimindeki ¢ok ilging ve birgok
belge ‘ille temellendirilen ag¢iklamalara deginmemiz gerekir.

Bizim i¢in soz konusu olan yalniz bu turden bir
motiv’in salt susleme degerini belirlemek ve sanat yarat-
masi denen psisik surecin butun c¢aglarda tipki sanat ig-
tepisinden yoksun cagimizda oldugu gibi, dogal ornekten
stilize etmek denen seye giden bir yol oldugunu soyleyen
yaygin gorusun karsisina ¢ikmaktir, Stilize etmek denen
s€y, yani soyut olan, c¢izgisel-cansiz olan sey daha c¢ok
onde gelen bir sey olup, bu daha sonra bir organik canhllik
anlaminda degistirilir ve boylece de gitgide bir dogal ob-
je’ye yaklastirihr.

Baska caglarin ve baska uluslarin susleme sanatlari-
nin, sec¢tigimiz gorus noktalar1 altina nasil girdigini gos-
termek, bu calisma cercevesinin disina cikmak olacaktir.
Misir ve Grek susleme sanatlarimi kargi karsiya koymakla,
1lkin sorumuzun anlamini ve pratik uygulanmasini goster-
mek ve sonra da biutun susleme sanatini bir bastan bir
basa gecen bu iki buyuk akimi, iki bashca temsilcisinde
ele almakla gun 1s1gina ¢ikarmak istedik. Simdi son olarak,
Ortacagda Dogu’da biyiuk bir rol oynamis olan arabesk
ile kuzey ortagcag uluslarinda gorilen ¢izgisel siisleme
tarzina birka¢ kelime ile deginmemiz gerekiyor. Islam
(Sarasen) (*) arabeski ile Grek dal kivrimi arasindaki ge-

(*) Suriye ve Arabistan ¢élleri arasinda yasayan bir Arap kabi-
lesi. Ozellikle de Hacli Seferleri sirasinda Miisliimanlara
verilen ad.
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netik 1lgi, birgcok arastirici tarafindan diisuniulmustiir. Bi-
zim i¢cin oneml olan, yeni suslemenin yalmz ozelligidir.
Burada ¢ozimlememizin sonucu olarak sunu belirliyoruz
ki, bu Islam siislemesi de, soyutlama ve natiiralizm ara-
sindaki bir denklesmeyi dile getirir, ama Grek susleme-
sinde naturalizmin agir basmasina karsilik, burada soyut-
lama mutlak olarak agir basar. «Grek sanatgilarinin he-
defi, palmet dali kivrimlarinin canlandirilmasi oldugu gibi,
Islam sanatcilarinin hedefi de, bunun aksine, sematize et-
me, geometrilestirme, soyutlamadir.» (Riegel). Bu geomet-
rilestirmenin nasil uygulandigi ayrintilariyla “Stilfragen’
in 1lgili boluimiunde izlenebilir. Burada yalmiz Riegel’in
oldugu gibi gordigu ve biitiin gelismeyi ozetledigl pargaya
isaret etmeliyiz: «Dogu’da (Misir’da) bitki stislemesinin
¢ikis noktasi, geometrik spiral’dir; ¢icek motiv’ler1 sadece
onemsiz kose dolgular1 olarak ona katilirlar. Grek’ler bui-
radan canli dal kivrimlarini meydana getirdiler, ve bu
canli dal kivrimlarimin surginlerine ve uglarina, ¢ok giizel
bir sekilde pargalara ayrilmis ¢icekleri bagladilar. Islim
Ortacaginda daha son Antik¢agda hazirlanmis olan Dogu
soyutlama ruhu, dal kivrimlarini geometri i¢cine sokmakla
yeniden kendini gpsterir. Gerg¢l Grek’lerin ana ozellikleri
—ritmik dal kivrimlari ve genis alanlara yayilan ozgur
atihs— artik ortaya konmadi, hatta sonuncusu belli bir
yonde gelistirildi. Ama, geometrik eleman, her yerde yine
on plana ¢ikmak i¢in zorladi.»

Erken Ortacagda yine egemen olan ve arabeskler ha-
linde dile gelen aymi soyutlama ruhu, Grek sanatinda
daha asagi degerdeki ikinci dereceden maksatlar i¢in kul-
lanilan orgu siisine bagimsiz bir yer verdi. Salt geometrik
yonden bu onemsiz ve anlamsiz olan ornek, daha Son-Ro-
ma, yani i1lk Hiristiyanlik ¢aginda buyik yizeylerin dol-
durulmasinda kullanildi ve gitgide bagimsiz ve tamamen
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gecer bir ana dekoration motiv’i oldu. Su halde, burada,
organik hayatin en son artigi da ortadan kaldirithyor ve
salt geometrik, hayata yabanci bir soyutlama egemen olu-
yOr.

Ama, Isa’dan sonra ilk bininci yilda biitiin Kuzey
Avrupa’ya cgemen olan orgu-susleme stilinde durum bas-
kadir. Bu siisleme tarzinin salt ¢izgisel, inorganik bir te-
mele dayanmasina ragmen, ona soyut derken duraksiyo-
ruz. Bu c¢izgiler karmasasinda daha ¢ok huzursuz bir ha-
yat1 gormek gu¢ olmasa gerek. Bu huzursuzlugun, bu ara-
yisin bizi tatlilhikla kendi hareketi icine ¢eken higbir or-
ganik hayati yoktur, ama, orada hayat vardir, mutsuz
olarak hareketlerini izlemeye bizi zorlayan, gigld, tutkulu
bir hayat. O halde, inorganik temel uzerinde arttirilmig
bir hareket, arttirilmig bir anlatim. Bitiin kuzey ortagagi
icin karakteristik olan formiil bu noktada bulunur. Go-
rulecegi gibi, daha sonra Gotik’te zirvelesen clemanlar
burada bulunur. Bu uyumsuz uluslarin o0zdesleyim ihti-
yaci, organik olana gotiren en yakin yolu izlemez, ¢linkii,
bu yolda, organik olanin hareketi anlatim bakimindan ye-
terli degildir, onun daha ¢ok inorganik olanin canlandiril-
masi1 ile ilgili urkitiucu bir tutkuya ihtiyaci vardir. Bilgi-
mizin ¢ok diginda bulunan, obir uluslara yabanci, sert bir
doga igcinde yasayan bu uluslarin gosterdigi uyumsuzluk
ve belirsizlik, belli bir tortu birakmadi. Gotik tizerine
aciklamalar yaparken, bu olaya yine donecegiz.
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Dorduncu Bolum

SOYUTLAMA VE OZDESLEYIM GORUS
ACISINDAN MIMARLIK VE HEYKELCILIKTEN
SECILMIS ORNEKLER

Bu bolum, hi¢bir yetkinlik i1ddiasinda bulunmadan,
Antikite’den son Hiristiyanhk ¢agina geciren biiyuk ¢iz-
gileri ortaya koymayi, sonra da, bu onciillerden hareketle
son bolimde Ortacagin ¢ok ayrismig sanat istemini ¢ozum-
lemeyi deniyor.

Bir onceki bolumde Grek siusleme sanatini, soyut ve
naturalist egilimlerden meydana gelmis, sonuncunun daha
agir bastigr olaganusti mutlu bir denklegsme olarak tanim-
ladik. Bir ulusun mutlak sanat isteminde dogrudan dog-
ruya onun psisik yetisinin tortusunu gordugumize gore,
susleme orneginde elde ettigimiz tanimi, prensipge, hig
¢ekinmeden oObir sanat dallarina da aktarabiliriz. Veya
daha iyi soylersek, susleme sanatini ¢ozumlerken bulmug
oldugumuz sanat istemini, obur sanat turlerinin de dogru-
ladigin1 gorebiliriz.

Oteki uluslarda oldugu gibi, Greklerde de sanat de-
nemelerinin basinda gelen soyutlama yetisi, mutlu bir
yetisi olan bu ulusta, pek ¢abuk organik olandan duyulan
seving 1ile geri itilir ve sonunda tamamen bastirilir; bizim
arastirmamiz, soyut prensibin, buna ragmen, ozellikle ¢a-
gin basinda nasil kuvvetle dile geldigini gostermekle yeti-
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nebilir. Hatta, naturalist organik prensibin hakimiyeti pek
kolayca gorundugu i¢in, buna ragmen varolan soyut cgi-
lim izlerini arastirmak c¢ok daha ilgin¢ olur. Grek-Arkaik
sanati acik olarak soyut egilimlerin hakimiyeti altindadir;
ve organik olana yonelmis bulunan Grek yctisinin rela-
tiv olarak nasil olup da bu soyut baglardan kendini kur-
tarip ortaya ¢iktigy, bir yuzyill boyunca asil kendi sanat
isteminin hedefine nasil ¢abaladigini ¢zumlemek i¢in derin
bir arastirmaya ihtiya¢ vardir; bu oyle bir harekettir Ki,
mimarhkta, heykelcilikte ve vazo resminde, hemen hemen
ayni zamanda ortaya ¢ikar.

Mimarhktan alinan bir ornek, soruyu aydinlatabilir.
Dor ve Ion tapmnagi arasinda yapilan bir karsilastirma,
soyut prensibin organik prensipten nasil koptugunu goste-
rir. Dor tapinagi, tamamen soyuta yonelen sanat istemi-
nin bir urunu olarak kendini gosterir. Onun i¢yapisi, boyle
bir ifade kullanmaya iznimiz varsa, salt geometrik veya
daha ¢ok stereometrik, ifadeden yoksun bir kanunluluga
dayanir; bu kanunlulugun acgik olarak belirlenmis sinirlari
disina ¢ikmak istemez. Onun yapt kanunlari, maddenin
kanunlarindan baska bir sey degildir. Bu soyut i¢-yapi
ona o agirbagh hantalligi, basikligi, cansizligi, onun erisi-
lemez ihtisamini meydana getiren maddenin buyusu i¢in-
deki degismez durusunu saglar. Yalmz ayrintilarda bu
soyut yetiyl, gelecekteki gelismeyi simdiden haber veren
organik cgilimler zayiflatir. Woermann’in da belirttigi gibi,
dogru ve egri ¢izgilerin degigmesi, egriler, yatay Kkirigler-
deki hafif sigkinlikler, sutun govdesinin hafif sigkinligi
(entasis) ve kuciulmesi, dis sutunlarin i1¢ sutun olmaya
dogru hafif cgilimi, kose bolumunun darlastirilmas: ve
triglyphe’lerin (*) durusundaki duzen de buraya girer.

(*) Ug oluklu ve dort koseli pervaz alt1 tezyinati.
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Simdiden butiun bu ogelerle kati, soyut kanunlulugun si-
hirli gucu gitgide kirilmis olur. Organik olana dogru bir
gecis ancak Ion tapinaginda tam olarak gergeklesir. Bu-
rada madde, artik kendi kanunlarina uymaz, tersine, kendi
kanunlariyla birlikte organik’e karsi duyulan duygu ile
dolu bir sanat istemine baglanir. Yanina yaklasilamaz in-
sanustu soyutlamasiyla insanlari ezen ve insani varlikla-
rin higligini onlara duyuran Dor tapinaginin agirbasl,
gorkemli anitsalligini, artik Ion tapinaginda bulamiyoruz.
Biitiin gorkemliligine ve kiitlesinin azametine ragmen, Ion
tapinagi, insanla daha yakin bir ilgi icinde bulunur. Ay-
dinhk ve hosa giden bir bigcimde ayaklar1 uzerinde yuk-
selir. Onda butunuyle kendi kendinin bilincinde bir hayati
ve olaganustu bir harmonide yumusamig tath bir gugcle
yasama duygumuza hitabeden bir ¢abayi hissederiz. Onun
yapi kanunlari, dogal olarak henuz maddenin kanunlaridir;
ama, 1¢ hayati, verdigi ifade ve ortaya koydugu harmoni,
organik kanunluluk cergevesi icindedir. Dor tapinaginin
hantalligi ve katihgi kirilmigtir; orantilar, Iinsani veya
genel organik orantilara yaklagmistir; siitunlar daha yuk-
selmis ve daha bir incelmistir, en yuksek noktasinda alin-
likta sukunete ermek istegi ile sanki kendi giicuyle yukari-
ya dogru yukselir. Dor tapinaginda yuksek, ifadeden yok-
sun madde kanununun, Ozellikle her insani ©Ozdcsleyimi
geri itmesine karsiik, Jon tapinaginda biitiin hayat duy-
gular1 hi¢bir engele ugramadan ortaya ¢ikar ve hayatla
dolup tasan bu tasglarin mutlulugu, bizim asil mutlulugu-
muz olur.

Asagida bir ulusun sanat istemini bir kez daha mi-
marlikta gormek firsatin1 bulacagiz; ve bununla da daha
yuksek bir gorus acisindan mimarhigin geligmesi uzerine
bakan bir goriise sozu birakmak istiyoruz. Boyle bir go-
rusun heniuz ender olduguna, Lamprecht de taniklik ede-
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bilir. Hatta sanat sorularinda bu derece incc duygulu ve

modern olan bu tarihg¢i bile, sunlar1 yazarken mimarlikta
sanat elemanim1 kuciimsemeye meyledebiliyor: «Mimarlik
icin su dusunulebilir: Eger az veya ¢ok susleme ilaveleri-
nin gelismesi, her cagdaki kiltir ihtiyaglarina bagh uzay
anlayist gibi, bir yana birakilirsa, mimarhk, aslinda yal-
niz belli bir tektonik dusitncenin gelisme tarihini canlan-
dirir, ozu bakimindan su halde, matematik-fiziksel bagh-
liklarin lojik gelismesinden fazla olarak bir estetik gelis-
meyl anlatmaz. Ama, kendi basina boyle bir gelismenin
belli bir gelisme basamaginin psikolojik ozelligini belirle-
yen bir anlami olamaz.» Ama Lamprecht, tektonik du-
sunce ve kullanilma amaci ve materialin burada da daha
ustun bir disiuncenin kendileriyle anlatilmis oldugu sirf
birtakim etkenler oldugunu ve bir tektonik diisuncenin
lojik gelismesi icinde ona uygun bir ruhi haller skala’si-

nin da meydana geldigini goremez.
Simdi heykel sanatina gecerken, ilkin, teorik planda

gun 1s121na ¢ikarmayir denedigimiz prensibi hatirlamamiz
gerckiyor. Riegel ile birlikte su i1ddiayr one surmustuk:
Eski uygar uluslarin sanat istemi, onlar1 sanat tasvirini
yuzeye yaklastirmaya zorlar, ¢unku yuzeyde taktik (do-
kunma duyusu ile ilgili) baglam en sert bir sekilde korun-
mus ve bundan oturu de yuzey i¢inde dig dinyaya ait
nesnelerin arzulanan tasviri kapali maddi bireylikleri igin-
de en erken dile gelebilmisti. Bu yluzey prensibinin sanata
nasil egemen oldugunu, her seyden once Misir sanati1 gos-
terir, ozellikle de Misir reliefi. Ozel olarak heykele 6nem
verildigi i¢in, onemi ve belirleyici roli uzun siire yete-
rince degerlendirilmemis olan Grek reliefinin tarihi, yiizey
tasvirinin nasil dig istekler i¢in degil de, tasvirin ken-
disi i¢in se¢ilmis oldugunu gosterir, ¢cunku sanat istemine
en ¢ok yiizey tasviri uyuyordu. Hatta denebilir ki, Grek
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sanat isteminin orijinal ve ilk ifade tarzi relief 1di. An-
cak, bu yizey tasvir tarzi, ayn1 zamanda arkaik katiliga
bir naturalist canhlik verilmesiyle tutarli olarak gevseme-
ye baslar, golgelere ve perspektivlere yer verilir; ama,
hi¢cbir zaman bu gevsetici egilim, 0zgir uzayin ve bununla
1lgili olarak da perspektivin tasvire sokulmasiyla tek tek
bicimlerin maddi bireyligini ortadan kaldirmaya kadar
gitmez. Bu gelisme, daha ¢ok son Hiristiyanlik ¢agi i¢in
dogrudur. Ama, burada konumuz bu degildir. Daha ¢ok
bu gibi onciillere dayanarak, Antik, ozellikle Arkaik ve
Arkaiklestirici Grek plastik’ini yeni bir gorius noktasin-
dan degerlendirmek denenmeli. Burada goriinigste paradox
gibi gelen, ama varsayimlardan agik olarak ¢ikan soyle
bir gorus noktasindan bakmak gerekir: Heykel dedigimiz
tasvir, dis kosullarla verilen, asil sanat istemiyle tutarsiz
olan bir sanat turudur, oysa, asil soyut sanat isteminin
urunu olan sanat turu, yine bir yuzey tasviri olmali.

Gerg¢i burada yalniz anit plastik’i disunuliyor. Kiguk
plastik, ozu geregi, daha cok bir taklit etme igtepisinin
ve sembolden hoslanan bir oyun i¢tepisinin tatminine hiz-
met eder; bu oyun igtepisi urunlerinden, bir sanat eserin-
den istenen seylerden daha baska istekleri yerine getir-
mesi beklenir. Bununla beraber, anit plastik’inin stil ele-
manlarini, ayni1 gigcte dile gelmeseler bile, yine de kiiguk
plastikte bulmak miumkiindur.

Buyuk anit sanatinda, su halde, heykel tasviri istegi,
asil sanat i1stemi yonunden bir engelleme elemani olarak
ortaya ¢ikar. Yani, dis durum ve sartlarin bir heykel tas-
viri istedigi yerde, birtakim direnmelerle kargsilagilir; bu
direnmelerin, bu istekle meydana geldigi gibi asilmalar: ge-
rekir; su halde, dogallig1 geregi, bir yluzey tasvirine gotur-
mesi lazim gelen sanat istemi prensipleri, buna ragmen,
bu direnmeye ragmen ger¢eklesmelidir. Bu istemin ken-

87



dini nasil gergeklestirdigi hemen tartisiimahidir. Ama, bura-
da en basta su nokta isaret edilmelidir ki, heykelin stilize
etme denen seyin ozelliklerini en ¢ok gostermesinin nedeni,
heykel tasvirinin soyuta, olumsizlige yonelen sanat 1is-
temi istekleriyle kaynak¢a olan bu uzlagmazliginda aran-
malidir. Heykel tasvirini hemen relativizm ve olgularin
belirsizligi ile 1lgi i¢ine koyan onun ug¢ boyutlulugunun, her
sanat i1steminde kuvvetli ya da zayif olarak igerilen olum-
suzlestirme i¢tepisinden kagmakla korkuttugu i¢in, o de-
rece yegin dig araglarla olumsuzlestirilmesi gerekir. Yu-
zey icine yansitarak dis dunyaya ait bir nesnenin oldukca
basit bir sekilde olgular irmagindan ¢ekip alinmasina ve
kendi bagina maddi bireyligi ve kapah birligi iginde goste-
rilmesine karsilik, bu erek, her heykel tasvirinde elverisli
olmayan araglarla yapilan bir denemedir, ¢iunku, ozgir
bir plastik tasvir (heykel), ashnda, tasta olumsuzlestiril-
mek istenen onun dogal ornegi gibi, aym sekilde diinya
tablosu i¢inde yitik ve keyfi olarak bulunur. Bu olumsuz-
lestirmeye, dogal olarak, onu yok cdilemeyen maddeye
basit olarak aktarmaktan daha baska bir yolda da ulagi-
labilir. Bu suregle yetinildigi yerde, ger¢i bir tag yigini elde
edilebilir, ama hicbir sanat escri elde edilemez.

Heykel tasviri ile soyut olumsuzlestirme egilimleri
arasindaki kaginilmaz ¢eliskiyi agsmak veya ortadan kaldir-
mak i¢in bulunan araglar, plastik stil dusuncesinin gelisme
tarihini teskil ederler. Bu siirecin 1ki ana elemam c¢ok
kolay kavranabilir. Bir kere, bagka zaman yalmiz yizey
icinde dokunum dnyumu ilgileri ile erisilen maddi bireylik
tasavvurunu simdi bir baska bicimde ifade etme istegi or-
taya ¢ikar. Bu, maddenin biitiunligu, maddenin oOgelerc
ayrilmayan maddiligi araciyla dokunum duyusunun birlik
ve baglaminin verdigi izlenimi muimkin oldugu kadar koru-
maya ¢alismakla olur. Plastik’in bu ana kanunu, i1lk arkaik
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heykcellerden Michelangelo, Rodin ve Hildebrand’a gelince-
ye dek degismeden kalmigtir. Cunku, bir arkaik heykel ile
Michelangelo’nun bir mezar figiriu arasinda ilkece higbir
fark yoktur. Arkaik heykelde, figur guclukle bir sutun-
dan disariya dogru gelisir, kollar1 siki sikiya bedene ya-
pisiktir, yuzeyin herhangi bir parcalanmasindan mumkin
oldugunca kacinilmistir ve zorunlu parcalamalar da, an-
cak, tamamen farkedilmeyen bir bi¢cimde gosterilmistir,
hatta, yalniz boyanmigtir: Mimkun oldugu kadar maddi
butunlik izlenimine erigebilmek i¢in her sey yapilir. Buna
karsihk Michelangelo’da maddenin biitunligu, disardan
degil, icerden kavranir. Onda maddenin sert belirleyici
sinirlan gergek degil, hayalidir; ama bundan otiuru bu
havali sinirlarin bilincine hi¢ de daha az varmayiz. On-
lara elimizle dokunmayabiliriz, ama, onlari, kubik biutin-
likleri iginde duyariz. Cunkii, Michelangelo’nun form di-
linin gucu insanustu buyukluigunu, yalmiz bu kubik bu-
tiinligiin gozle goriinmeyen baskisi altinda elde eder. Si-
nirll bir kiibik uzay iginde en yuksek dercceden bir hare-
ket bulunur: Michelangelo sanatinin dayandig: formiiller-
den biri de burada bulunur. Kabusu, butun bu figurlerin
uzerinde bulunan korkulu ruyalari, Michelangelo’nun ru-
hunun her yaratmasini derin bir Gigant’lar tragikos’u ala-
nina yukselten, aci ile yuklu, bu bilingsiz kurtulma iste-
gini hatirladigimizda, bu formul canlanmis olur. Arkaik
figirde maddenin butunligune dokunabilmemize karsilik,
Michelangelo’da sadece figiirlerin iginde varolduklar:1 be-
lirsiz kubik bicimi hissederiz. Ama, her ikisinde de hedef
aynidir, yani tasviri bir maddi bireylige ve bir kapali bir-
lige yaklagtirmak.

Sanati materialist bir gorusle agiklayanlar, plastik
stilin gelismesi ile ilgili bu derin nedenleri dogal olarak
bilmezler ve kollarin sikica bedene yapistirilmasini mad-
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denin direnci ile agiklarlar. Arkaik bir figurun yizunu,
yahut giysisinin kucuk suslemelerini tam bir seciklikle
yontup ortaya ¢ikaran ¢elik-kalemin, kollar1 veya bacak-
lar1 bedenden ayirmaya ve bu organlara herhangi bir des-
tek vermeye yetenekli olmadigini dusunmek gibi sagma
bir dusunceye baglanilamaz. Boyle basit ve sagduyu igin
boyle apacgik bir ag¢iklamanin dogrulugunu denetlemeye
ne lizum var. Gergi, daha Misir heykel sanatina soyle
bir bakmak bile, boyle bir iddianin ¢urukliginu gostere-
bilir. Misirhnin, maddenin direncine, ¢ok kolayca egemen
oldugunu, realizmiyle yeteri kadar hayranhk uyandiran,
‘Belediye Baskanr’, ‘Bira Yapicisi’ vb. gibi Eski Siilale
donemi profan sanatinin heykelleri gosterirler. Ve ayni
¢ag saray stilinin, yani asil anit sanatinin heykelleri bir
bi¢cim bolunmezligi, herhangi bir arkaik heykel gibi sert
bir stili gosterir. Ama, bu stil’de de, sanat materialistleri-
nin bizi inandirmak istedikleri gibi teknik yeteneksizlikten
daha bagka bir seyin de rol oynamasi gerekir. Riegel
soyle der: «Misir sanatindan beri ilerleyen bir gelismenin
oldugunu inkar etmek istemiyoruz, ama, bu geliyjmenin
bir teknik yetenek gelismesi oldugu distncesinin de red-
dedilmesi gerekir. Teknik yetenekte, yani hammaddeye
cgemen olmada Misirlilar, ginumize gelene dek, biitun
kendilerinden sonra gelenlere ustunduler.» (Spaetromische
Kunstindustrie).

Konumuzdan bu uzaklagsmadan sonra, plastik sanat
istemiyle ilgili istegimizi yineliyoruz: Madde, dokunma du-
yumu yoniinden kapah (biitiinsel) olmalidir. Ikinci istegi
hemen simdi ogrenecegiz. Collignon’un “Grek Plastik'i
Tarihi” adh kitabinda soyledigi su sozler, arastirmamizin
birinci kisminda teorik olarak ortaya koydugumuz gelisme
cizgisi ile uyusur: «Ilk Tanri sembolleri, anikonik denen
tasvirler, isterse onlar odun veya tastan yapilmig olsunlar,
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sadece geometrik bigcimdedirler ve birka¢ basit tipe In-
dirgenebilirler. Gelisme sureci iginde i1lk Grek heykelleri-
nin, kendilerinden meydana gelmis oldugu temel eleman-
lar bu c¢esittendi. Henuz arkaik heykelde ve topraktan
yapilmig kult armaganlarinda bu geometrik bi¢im kendini
duyurur.» Ilk Tanr1 sembolleri, demek oluyor ki, hayata
hi¢bir yaklagsma gostermeyen salt soyutlamalardir. Simdi
bir ger¢cek dogal ormek, plastik-anitsal bir kopyaya layik
gorulunce, bu kopyanin bir salt soyutlamaya yaklagmaya
calisacag: agikti. Birinct kisimda, daha onceki c¢aglarin
sanat yapitini, temelinde dogrudan dogruya bir dogal or-
negin olmasi bakimindan soyutlama igtepisi ile bu dogal
ornegl tasvir etme zorunlulugu arasinda bir uzlagim ola-
rak nasil tanimlamaya ¢alistigimiz hatirlansin. Ve bu ta-
nimlama ile Schmarsow’un kitabinin anit plastik’i ile 1il-
gili bolumiunde iler1 surdugu asagidaki sozler karsilagtiril-
sin: «Sert geometrik bi¢imin her degigsmesi, bitki ve hay-
van dinyalarinin bi¢imlerine her yaklagsma, anitsal tekto-
nik’in kaba sertligini yumusatir ve zayiflatir, buyume ve
hayat, yani zaman sartlar1 onem kazanir. Organik yara-
tiklarin tasvir edilmesi, kristal maddede varhigin boyle so-
yut olarak olumsuzlestirilmesinin karsisina, onunla uzla-
samaz bir ¢elismezlik olarak ¢ikiyor goriunur. Daha or-
ganik biuyume bi¢imi bile ¢esitli ilgiler1 ortaya koyar, bu-
tun organlarda buyume ve bozulma sartlarini dile getirir.
Organizmalarin hareketliligi her saglam form anlayisinin
karsisina ¢ikar. Canh birey, diizen sahibi cisimlerin mutlak
kapalihgindan ne kadar uzaklagsmistir ve buna ragmen
varligin degerlerini hayat degerlerinden ayirmaya ve don-
mus maddede kalic1 bir oge olarak yinelenen seyi organik
buyumede olumsuzlestirmeye girisilir. Gergekligin taklidi-
nin, i¢gine konulduklar1 dogayla baghhk i¢inde bulunan,
hareket eden ve eylemde bulunan canlilarin tasvirinin de-
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gil de, tersine belli bir seyi soyutlamanin, hareketsiz, don-
mus, soguk ve etkilenemez bir duruma getirmenin, yine
inorganik bagka bir doga i¢inde yeniden bir yaratmanin
bilincine varilir varilmaz, kiibik formlar i¢indeki guclu

kavraylg, bu anitsal cabalamanin 1lk belirtisi olur.»

(Grundbegriffe der Kunstwissenschaft Kap. XV'I). Plastik
sanat eserinin uzlasimci ozelligi burada da agik bir gckilde

vurgulanir.

Organik olani zaman disi bir diinyaya yikseltmek,
olimsiz kilmak i¢in inorganik’in kanunlarini yardima
cagirmak, her sanatin Ozellikle de plastik sanatlarin bir
kanunudur. Organik’in inorganik ile c¢ercevelenmesi, ce-
sitli yollardan olabilir. En yakin yol, bigimleri zorla tek-
tonik degerlerin i¢cine sokmak, sanki onlarin etrafini, i¢in-
de asil hayatlarinin ortadan kalkacagi bir tektonik kanun-
lukla cevirmektir. Heinrich Brunn, ‘“Kleine Schriften’’inde
Grek plastik ve resmindeki tektonik stili genig bir aras-
tirma konusu yapan ¢ok dikkate deger bir ise girisir.
Grek anit plastiginin gelismesini, sematik-mekanik olanin
(o halde, soyut-kanunlulugun) organik-ritmik olanla bir
asilisi olarak karakterize eder «ve hernekadar burada
tektonik prensip, daha onceki egitim araci olarak sahip
oldugu dizenleyici ctkiyi kaybetmiyorsa da, digtan gitgide
arka plana geger ve yalnmiz belli ol¢ude gizliden gizliye
farkedilmeden etki yapar.» (Kleine Schriften, Miunchen
1905). Su halde, Grekler hemen bu gug¢li kiibik bigimler
icindeki kavrayisi terkediyorlar ve soyut kanunlulugu or-
ganik kanunlulukla, olu geometrik bi¢cimi organik olanin
ritmiyle agsmayi deniyorlar. Mutlu yetisi ve yasama duy-
gularinin dinyaya dost sicakligi, onlara bu yolu gosterir.
Baska uluslanin plastik’i, boyle bir canlandirmadan urker;
ve bir Misirh muhakkak ki klasik bir heykelin sahip ol-
dugu organik gizelligi ve harmoniyi degerlendirmeyi bi-
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lemeyecekti ve belki de gururundan otiru boyle oyun gibi
gelen bir i1s1 yapmayacakti,

Kiibik-kanuni formlar icindeki gii¢li kavrayista, fi-
gurlerin tektonik baghhginda organik degerler dig yoldan
inorganik dunyaya iletilir. Bu, daha iyi i¢ yoldan plastik
ile mimarligin 1lgi icine konmasiyla olur. Burada tekto-
nik baghlk, dogrudan dogruya degil de, dolayl bir bagl-
lhiktir. Aymi prensip cesitli ¢esitli uygulanir. Plastik,
tumuyle en yuksek kanunluluga sahip bir bagka organiz-
mada erir. Simdi bu arkitektonik kanunluluk, Grek yapi
sanatinda oldugu gibi, organik cesittense, o zaman plas-
tik’in igcinde varoldugu baghhk da bir alinlik alanimn fi-
girlerinde oldugu gibi, organik cesittendir; buna karsihik
Gotik’te oldugu gibi inorganik ¢esittense, o zaman figiirler
de ayni inorganik dinya ile ilgi i¢ine konur. Hem birin-
cisinde hem dc iKkincisinde figurler, goreliliginin bilincinc
varmis¢asina kendi diglarinda bulunan kanunlu bir bagl-
ik sistemine sarilmakla keyfiliklerini ve heykel tasvirine
sinmig olan belirsizligi kaybederler. Maddcnin mumkun
oldugu kadar sinirh bitinligu, obje’nin geometrik veya
kiubik kanunluluk icine zorla sokulmasi: Plastik’in bu her
iki stil kanunu, heykelcilikle 1lgili her sanatin basinda
bulunur ve gelismesi boyunca heykel sanatin1 az veya ¢ok
belirler; cunki, soyledigimiz gibi, plastik, u¢ boyutlu ol-
masi nedeniyle stilize etme denen seyden pek az derecede
kacinabilir ve bunun i¢in de butun obur sanatlara oranla
soyutlama igtepisi ozelliklerine en ¢ok o sahip olur.

Birinci istege siki sikiya baghh ve aslinda da onun
tutarh bir ileri sekillenmesi olan bir uguncu istegi, yalniz,
sanat istemi tamamen soyutlama prensibine bagli uluslar
gerceklestirebilir. Bu istek, kubik olana yuzey etkisi yap-
tirmak, yani plastik sekli oyle bir igleme tabi tutmaktir
ki, bu gorme tasavvuru bakana u¢ boyutlu gergeklik ye-
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rine yuzeysel bir tasvirmis izlenimi verebilsin. Bu egilim
digsal olarak Misirlilarda dile gelir; i¢ yoldan dolayh ola-
rak da ornegin Hildebrand’ta dile gelir.

Hildebrand’in “Problem der Form’ adlh yapitinda
anlamini bulan ilkeleri amimsatiriz. Bu ilkeler soyledir:
«Bir plastik figir, ilk planda kiibik bir seymis gibi go-
rundugu surece, heniuz sekillenmesinin baglangic basama-
gindadir; ancak, kibik olmasina ragmen yuzeysel bir sey-
mis gibi etki yaparsa, bir sanat bi¢imi elde eder. Bizim
kubik izlenimlerimizin bu relief kavrayiginin tutarh olarak
gerceklestirilmesiyle, ancak tasvir bir buyuklik kazanir ve
bizim sanat eserinden duydugumuz gizemli hoslanma da
yalniz buna dayanir.»

Burada, modern bir heykeltirag ile ilgili olarak ifade
edilen prensip, soyledigimiz gibi, en kesin olarak Misirli-
larda uygulanir. Misir sanat istemine ornek olarak pi-
ramitleri goruyoruz; piramitler, arkitektonik bir bi¢im
oldugu kadar, hi¢ suphesiz plastik bir anit olarak da go-
rulebilir. Burada adi gegcen egilimler, en sert ve en kesin
bir sekilde ifade edilmistir; ve baska hic¢cbir ulusun neden
oturu bu bi¢imler1 taklit etmedigi bundan anlasilabilir.
O halde, bu 0zel bi¢cimin meydana gelis kosullar1 nelerdir?
Bir kiibik sekil, kullanilma amaciyla, yani mezar odasi
olma ile kosulluydu. Ote yandan, bu seklin bir amt ol-
masi lazimdi, tek basina buyuk bir duzlukte durmas: ge-
reken, uzaktan etkileyen, yicelik etkisi yapan bir anit.
O halde oyle bir bi¢cim bulunmaliydi ki, bu bi¢cim en gii¢lii
maddi bireylik ve kapali bir birlik izlenimi yapmaya ye-
tenekli olsun. Ama, daha once ileriye siurulen nedenlerden,
kullanilma amaciyla kosullu olan kiibik anlayis bunun
karsisina ¢ikar. O halde burada, “kiibikten aci veren seyi
almak”, kubik olani yuzey izlenimleri haline getirmek soz
konusudur. Piramit’ler, bu cabanin dusunilebilen en tu-

94



tarli bir ger¢eklesmesi olarak karsimizdadirlar. Riegel
soyle diyor: «Eski Misirlilarin mimari ideali pirainit me-
zar tipinde en salt bir sckilde dile gelmistir. Seyirci, dort
cephenin her birinin karsisina geger, gozleri daima yalniz
iIkizkenar uggenin birlikli yuzeyini algilar; bu ikizkenar
ucgeni sert bir sekilde sinirlayan kenarlar, kendi arkasinda
derinligin sinirlandigini hi¢cbir gsekilde hatirlatmaz. Dais
maddi gorunusu, ¢ok 1yi hesaplayarak ve buyuk bir titiz-
likle, yuzey boyutlar1 halinde, bu sinirlama Kkargsisinda,
asil kullanilma amaci gibi bir odev —uzay meydana ge-
tirme— burada tamamen ortadan kalkar. Boyle bir sinir-
lama, gosterigsiz, disardan bakildiginda yokmus gibi go-
runen koridorlariyla kuguk bir mezar odasi plani ile ye-
tinir. En sert Dogu anlaminda maddi bireylik, hemen he-
men tam bir ifade bulamaz.» Piramidi, butiun soyut egi-
limler icin ornek diye adlandirmamizin nedeni, buradan
anlasiliyor. Bu soyut egilimler piramitte en salt bir sekilde
dile gelirler. Kibik, soyut hale getirilebildigi surece, bu-
rada bu 1s olur. Maddi bireyligin agik olarak taklidi, sert
geometrik kanunluluk, kibik’in yizey izlenimleri haline
getirilmesi: Agsirt bir soyutlama igtepisinin butun bu is-
tekleri, burada gerceklesiyor. Mastabas’larda, biyiuklerin
mezarlarinda ve ote yandan Misirlilarin tapinak ve ev ya-
pilarinda plastik’i tamamen bilmezlikten gelme gibi buna
benzer bir ¢aba her yerde agik olarak gorilebilir. Yalniz
burada kullanma amacinin daha buyuk ayricalig:r vardir
ve kral piramitlerinde oldugu gibi, ideal yap: eserleri soz
konusu olmadigina gore, bu ayricaliklar daha kolayca an-
lasilir.

Arkaik saray stiline bagl oldugu surece, Misir hey-
kelinin bakani, kubik’in aci veren goreliliginden Kkurtar-
maya nasil ugrastigl, soyle yuzeysel bir bakis igcinde bile
butun acikhigiyla gorunir. Bunun miumkin oldugu her
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yerde, derinlik boyutlarini yuzeyler olusturarak gizlemeye
ve onu unutturmaya c¢alisir. Hi¢ olmazsa bu ¢alisma, do-
gal olarak heykellerin baslarinda gergeklestirilebilir, ba-
zen de burada, belli bir benzerlige ulasilir. Cinku, Misir-
lhllarin mancina gore, ‘““Ka”’nin surekli hayati, belli bir
dereceye kadar tasvirin benzerligine bagliydi. Ama bunun
disinda her yerde yuzey izlenimleri vermeye cahlsilir. Fi-
gurlerin onyuzleri, ¢ogu tamamen basiklastirihir. Oturan
veya daha ¢ok da ¢omelen figurlerde bacaklar, ¢ogu, bi-
tun bedenle kiup bi¢iminde birlikli bir yigin meydana ge-
tirirler; bu yigindan yalniz basla omuzlar zorunlu bireysel
karakter ozellikleriyle belirir. Bu kupin ayrigmamis yii-
zeyleri, ¢cogu tasvir edilen kisinin yaptig1 isler1 anlatan
hiyerogliflerle ortiludir; bu yuzeyler, su halde asil anlam-
larin1 tamamen yitiriyorlar ve yazi dizlemleri oluyorlar.
Ama ayrintilarda da, bakana mumkun oldugunca ¢ok
yuzey izlenimi verme c¢abasi farkedilebilir, ornegin bas
susunde, kral serpuslarinda, kalga ortilerinde ve giysilerde
vb. oldugu gibi. Son olarak da derinlik izlenimi, artik
arka plandaki uygun bir sutunla ortadan kaldirilir.

Organik olani inorganik-soyut alana gecirmede en
son ve en digsal bir ara¢ olarak da, ayrintilar1 sadece
dekorativ olarak anlama, onlar1 geometrik birer ornek yap-
ma egilimi isaret edilmelidir. Ornegin, giysi kivrimlar
dondurularak ve bir ornek olmak uzere stilize edilir; giysi
sacaklarinda ve ornegin, saglarin islenisinde oldugu gibi,
daha bagka firsat dustigu yerlerde de kivrimlar yizey
ormegi haline getirilir. Cunku, ¢ogu cok zengin sa¢ tuva-
letlerinin ger¢ekte boyle donmus ve kati olarak stilize
edilecegi hemen hemen kabul edilmiyordu, burada daha
¢ok varolan kibik degerleri soyut degerlerle suslemek
firsatindan genis ol¢ude yararlanildi. Dogal olarak bununla,
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eski Dogulularin sanatla yiklu sa¢ tuvaletlerine veya daha
¢ok periikalara sahip olmalar:1 gerektigi de yadsinamaz.
En son isaret cttigimiz gibi, olaganiisti c¢esitten bir
stilization, Bizans sanatinda buyik bir rol oynar. Simdi
Bizans sanatina gegiyoruz, eregimiz, oradan Ortacag ku-
zey sanatina gec¢mektir. Cunku, kuzey Ortacag sanatini
olusturan elemanlan gormek her seyden Once, Isa’dan
sonra ilk bin yilda bu ¢agin sanat istemini en agik bir ge-
kilde temsil eden sanati ilkin gormeyi sart kosar. Bu
sanat da suphesiz Bizans sanatidir. Bu stilin tarihsel ola-
rak meydana gelisi ve tarithsel geligmesi sorusu, sanat
tarihinin en giic ve en ilging bir sorusudur. Ozellikle In-
dogerman’larin ve Dogulularin bu sanata ne oOlgiide katil-
diklarina dair gorisler, birbirlerinden biuyiik Ol¢iide ayri-
hyorlar. Bizans sanati, ilk planda, Antik vc Hiristiyan
sanatinin evrensel bir varisi olarak ortaya ¢ikar. Riegel’in,
Eski-Hiristiyan veya Son-Roma sanatimi barbarlarin en-
gellemesiyle ortaya ¢ikan oOzel bir gorunus olarak de-
gil de, Antik sanatin mantiksal bir gelisme evresi ve
yeni sanata geciste zorunlu bir gecit olarak gormesiyle,
soru, daha da karisir. Burada, Riegel’den, acgiklamalari-
mizin amaci bakimindan ¢ok onemli olan bir¢ok gorus
noktasini icine alan oldukca uzun bir metni alintilamak zo-
rundayiz. Riegel, Roma Konstantin kemeri relieflerini
Son-Roma sanat istemi uzerindeki analizinin dayanag: ya-
par ve su sonuca ulasir: «Konstantin relieflerinin, klasik
reliefe ozgu olan bir seyden dipediiz yoksun oldugu daima
tesbit edilir. Onun yoksun oldugu sey, giizel-canliliktir.
Figiurler bir yandan ¢irkin, ote yandan kaba ve hareket-
sizdir. Bununla da, onlari, barbar birtakim ellerin degil
de, boyle barbarlagmig ustalarin yaptigi ag¢iklamasi hakh
gorunuyor. Bir kere giizellige gelince, her parcanin kom-
su par¢a ve bitin karsisindaki buyiklik ve hareketine
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gore degerlendirdigimiz proportionel (bizim terminolojimi-
ze gore, organik) guzelligi siphesiz onlarda bulamiyoruz;
ama, bunun yerine, bagka cesitten bir guzelligi buluyo-
ruz; bu guzellik, en sert simetrik bir komposition i¢inde
dile gelir; bu guzelligi kristal giizelligi diye adlandirabili-
riz; ¢unki o, cansiz maddenin ve suphesiz yalniz dugsu-
niulebilen ve goreli olarak da bize en yakin gelen mutlak
gizelligin (maddi bireylik) ilk ve en olumsuz form kanu-
nudur. Barbarlar pekala klasik sanattan gelen propor-
tionel guzelllkk kanununu yanhs anlasilmis ve kabalagsti-
rilmig bir anlatim iginde yineleyebilirlerdi. Konstantin re-
lieflerinin ustalar1 bunun yerine baska bir guzellik kanunu
koydular ve bununla da bagimsiz bir sanat istemini gos-
terdiler. Suphesiz bu en ustin kanuni gizellik, bir canl
guzellik degildir. Ama, ote yandan, bu relieflerin figurleri
hi¢cbir sekilde canhiliktan yoksun da degildir, yalniz bu
canlilik, beden organlarinin baghhklarinin (eklemlerin)
dokunsal (dokunum duyusuyla ilgili) olarak bi¢ime sokul-
masinda ve genel olarak da ¢iplak bedene ve kumas or-
tusune dokunsal-normal gorus imkani ig¢inde bir bigcim
vermede degil de, tersine 151k ve golgenin canh degisikli-
ginde bulunur; bu canh degigsmenin etkisi, ozellikle, uzak-
tan bakmaya gore ayarlanmistir. Bu canlilik, o halde, var-
dir ve hatta asir1 bir canhliktir, anlhk optik bir izlenime
dayandigi icin de kuskusuz hig¢bir guzel (klasik kavramlar
bakimindan, yani yar1 golgeli dokunsal bi¢im vermeye da-
yanan) canlihk degildir. Bu kisa, genel agiklamalardan
hemen su cikarilabilir ki, Konstantin relieflerinde biutun
figurativ sanat yaratmalarinin hedefi olan su iki noktaya
—guzellik ve canhligin gercekligine— varmaya ¢ahsilir
ve gercekten varilir da; ama klasik sanatta (guzel can-
liligin) harmonik bir denklesmede bu iki noktanin birles-
tiritlmesine karsilik, simdi onlar yeniden en asiri1 bir se-
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kilde birbirlerinden ayrilirlar: Bir yandan kristallestirme
en sert biciminde en yuksek kanuni guzellik, ote yandan
da anhk optik etkinin en asiri formu ig¢indeki canlilik
gercekligl.> (Spdtromische Kunstindustrie, s. 48 f.). So-
nuc¢larini mutlak kabul edemeyecegimiz bu agiklamalar,
arastirma yontemimiz i¢in ¢ok onemli olan i1ki gergegi
bize gosteriyor. Her seyden once, sunu belirlemis bulu-
yoruz: Sanat eserinin birligi, burada, yine onun Kristal
geometrik kanunlulugunda araniyor, buna gore de sanat
eserinin i¢yapis1t yine soyut bir yapidir. Gerg¢i bu olgu,
bu degisen sanat isteminin heniuz Antikite’den miras kalan
seyleri ayrintilarda kullanmasiyla, bir deyime, heniz ayni
sazi ¢almasiyla saklamiyor, ote yandan bu durumla yine
salt Antik’ten olan ayrilik da o derece gii¢li olarak bilince
¢ikiyor.

Bir diger onemli gercegi de yukarida Riegel’in ta-
nimlamis oldugu koloristik etki gosteriyor. Kuskusuz, An-
tik reliefde o6zel bir gorevi olmaksizin yalniz amag igin
bir ara¢ olan golge, burada sanat aracinin kendisi oluyor.
Golge, komposition etkeni olarak hizmet ediyor ve boy-
lece bu kristal kanunlulugu tamamhiyor. Riegel’in yaptigi
gibl, golge-1s5181n bu ¢ok 1yi hesaplanan degismesini can-
hliga ve canhnin gergekligine crigmede bir ara¢ olarak
gormek, bazi yanhs anlamalara gotirebilirdi. Gerg¢i yuzey,
bu degisik etkiyle hi¢ kuskusuz canhlik kazanir, ama
bu canlilik, soyut kurallara gore olur, oyle ki, bitun iz-
lenim giderek bir ornekten alinan izlenim olur. Ve bu
tuirden bir kolorizm, bizim ozdesleyim (Einfihlung) yeti-
mize hitabetmez. Bu, cok onemli olan bir noktadir. Isik
ve golge arasindaki degigsme, organik anlaminda kompo-
sition araci olarak ancak sanat geligmesinin daha sonraki
donemlerinde kullanilir; bu donemlerde, 151k ve golge ara-
sindaki degisme, resme aktarilarak Piero della Francesca
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ve Leonardo’dan kalkip Rubens’den gegerek Rembrandt
ve Velasques’e uzanan o buyuk ¢izgide ¢agimizin resim
sorunlariyla son bulur.

Eski Hiristiyan sanatinda karsilastigimiz bu her iki
clemanda, o halde, soyuta duyulan egilim, ortak yeni bir
sey olarak ortaya ¢ikiyor. Bu yeni scyin Hiristiyanlik yo-
luyla Roma dinyasina gelen ruh ile ilgi i¢cinde bulundugu
hemen hemen inkar edilemez. Hiristiyanlik, ruhu bakimin-
dan Dogu-Semitik kaynakhidir, buna gore de, sanat iste-
minde Semitik Dogu’da egemen olan soyut ¢izgileri dile
getirmesi gerekir.

Bizans sanati, butin Grek gelismesiyle birlikte, eski
Hiristiyan sanatinin elemanlarini da kendi i¢ine alir ve
onlar1 bir sanat butiunligi meydana getirmek uzere isler;
bu sanat butunlugu i¢cinde Hellenist olan, eski Hiristiyan-
iga ait olan ve genel olarak Dogulu olan seyler bir¢ok
ctkilesimler altinda bu niteligiyle bir tur diinya egemen-
ligine ulagsan yeni bir stil yaratmak uzere birlesirler.
Strzygowski’nin “Dogu’nun kucaklamasi i¢inde Hellas”
sozuyle igaret ettigi gibi, bu elemanlardan herhangi birinin
bir digerini tamamen baski altina almasindan soz agilamaz,
daha ¢ok Antik sanat gelismesinin en son uzantilari, en-
gellenmeden ve mantiksal olarak burada son bulurlar, tipki
eski Hiristiyan ve Dogu sanatlarinin bu gelisme basama-
gin1 etkilemeler1 gibi.

Eski Hiristiyan stil elemanlari, dogal olarak Roma
ve Bati topragiyla sinirh kalmamuigti, tersine, Hiristiyan-
hkla Misir’a (Koptik sanata) ve Onasya’ya yayildiklarinda,
oralarda egilimce kendisine yakin olan yerli gelenckle bir-
lesip eridiler ve boylece Bizans sanatini olusturdular.

Hellenik-organik gelenek ile bu eski Hiristiyan-Do-
gu’nun soyut etkisi arasinda meydana gelen gidip gelme-
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ler, Bizans sanatinin gelisme tarihini olusturur, ta Islamin
gicli etkisiyle Antik olmayan soyut elemanlarin zaferiyle

bu hesaplasma sona erinceyc dek.

Biutun bu donemde sanat isteminin gelismesi, sarsin-
tilar altinda olmus gibi asiri, sigrayigh, celismeli bir bi-
¢imde olusur; bunun boyle olusu, Dogu-Roma dunyasinda
irklarin ve budunlarin birbirleriyle temasa gelip karigmis
oldugu o gig¢lu ve c¢atismah olguyla yeterince agiklanir.
Geligmenin ana evreleri bellidir. Theodosius ¢aginda so-
yut egilimler, kendilerini dekoration’un, ozellikle de Antik
bitki motiv’lerinin geometrilestirilmesi ve form duygusu-
nun zayiflamasi ile dile getirirler. Plastik bi¢im verme
yerine, golge ve 151gin ornek bir degigmesi ile elde edilen
yuzeysel bir yetkinlik buluruz. Bu gelisme, Justinianos
¢aginda da devam eder. Sonra, biitun alanlarda goruniiste
bir hareketsizligi beraberinde getirmis olan kiliselerde put
ve resim dusmanlarinin yaptigi savag yuzyillar1 gelir.
«Justinianos ile Biiyiik Karl arasindaki iki yiizyil hakkinda
buyuk bir kesinlikle su soylenebilir ki, bu iki yuzyil, her-
hangi bir zamanda oldugundan daha biyik bir olgide
sanat eserinin degerini tek yanl olarak, onun maddi ol-
mayan diisiince iceriginde arar. Islim dininin dogdugu ve
kiliselerde put ve resimleri kirma akiminin kasip kavur-
dugu bir ¢agda, Hiristiyan anlayisi olduk¢a onemli bir
Olcude Yahudi kiiltur anlayigina yaklasir; bu Yahudi kil-
tur anlayigi, organik dogayla bir yaratma yarigina genel
olarak izin vermez ve onu bir dizen digsmanhg: olarak,
yani figurativ sanati, canh varliklar1 taklit ettigi siirece,
onu sanat disi olarak aciklar.» (Spaetromische Kunstin-
dustrie). Ama sonra Antik-Hellenist egilimlerin birdenbire
yeniden kuvvetle canlanmasi bizi sagsirtir. Orgamk olan,
yine sanat istemine egemen olur. Ornegin, Istanbul Aya-
sofya Kilises’nin Narthex mozaikleri ve kitap resimleme
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alaninda Paris Ulusal Kiituphanesi, iinli Codex 139°u, de-
gerli resimleriyle, bu ¢ag icine girer. Ama, iki yuzyil suren
Makedonya kayserliginin egemenligiyle organige karsi du-
yulan duygunun bu yeniden ¢iceklenmesi de sona erer.
Nasil Bizans sanatinin bu c¢agi, kendi oziunu olusturan
Indogerman-Antik elemanlarin ¢iceklenmesini gosteriyor-
sa, ote yandan, Dogu-soyut kaynakh elemanlar da ¢igek-
lenmesine Bizans’in Komnen ‘kayserlerinin egemenligi al-
tina girdigi ikinci bin yilin 1lk yuzyillarinda ulasir. Bizans
sanati, bu form i¢inde Batr’ya en gii¢lu etkiyi yapar, ge-
nel olarak bu, daha sonraki Komnen sanatinin Bizans sa-
nati ile yanhg olarak aynilagtirilmasina yol acar.

Bu Komnen sanati, ancak pek yakin zamandan beri
sanat yoniunden boyle degerlendirilir. Daha onceleri, onun
bilinch sanat istemi, hemen hemen biitiiniyle yanhs ta-
ninmistl, onda, yalniz sanat giiciiniin bir eksikligi gorul-
mustu ve “sematik”, “cansiz”, “donmus” gibi sozler yal-
niz bir olguyu tespit etmekle kalmiyor, ayni zamanda
olumsuz anlaminda bir deger yargisini da anlatiyordu.
Butunuyle oyle bir sanat anlayiginin biyusu i¢inde bulu-
nuluyordu ki, bu sanat goriisi kendi estetik’ini, Antikite
ve Renaissance’tan soyutluyor ve bunun sonucu olarak
da, organik-canlinin gergekligini degerlendirmesinin Olgu-
su yapiyordu. Sanatin eregini cansiz olanda, donmug olan-
da aramak, boyle bir varsayim, daha onceki sanat bilimi
acisindan olanaksizdi. Sonra, Semper’in “Stil”’inde Bizans
sanati hakkinda ortaya koydugu derin, anlamh ¢oziimle-
me, dogal olarak, tamamen onun materialist gorisiine
dayaniyordu ve Bizans sanatinin ozelligini hali dokumaci-
higiyla ilgi icine koyuyor ve bunu yaparken de belli bir
teknige dayanma imkanini disunmiyordu, ¢linki belli
bir teknik, sanat istemi ile pek ¢ok uyusur. Bizans stilinin
objektiv olarak degerlendirilmesinde onemli bir gelismeyi,
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ilk kez Robert-Vischer, bir araya topladig1 ““Incelemeler”i
(Studien) arasinda yayinladigr ““Kritik der mittelalterlichen
Kunst” adh yazisiyla ortaya koydu. Bu yazisinda, “Av-
rupa-sentrik” (geosentrik kelimesine benzer yeni yapilmis
bir kelimeyi burada 0zel olarak kullanmaya izin verilirse)
ve materialist gorus acisindan bitiinuyle tarafsiz olama-
masina ragmen, Bizans stilindeki olumlu bir sanat ¢aba-
sin1 hi¢ olmazsa gostermeyi denedi. Bu acgrklamalarin-
dan, ayn1 zamanda o stilin bir ozelligini gosteren bir iki
yeri isaret etmemiz gerekir: «Son Bizans resim sanatinin
planimetrik ve stereometrik dekoration gsekline donts-
mesi, kuskusuz, bir sanat yozlasmasiyla acgiklanacaktr,
organik maddilik duygusunun dondurulmasiyla (bu orga-
nik maddilik duygusu burada agik¢a genel anlamindaki
sanatla aynilagtirilir), buna karsilik ayn1 derece de yuzey-
sel susleme ve arkitektonik duygusunun canlandirilmasiy-
la. Deger kritik’1 agisindan bakinca, biz, sanat ve sanat
-olmayisin, sanat amaci ve el isciligine dayanan gozkamag-
tirmasinin ozel bir sekilde igice girisiyle, bu ikili-birlikle
ugrasiyoruz. Sematik olan, bir bakima ne yapacagini bilmez
bir saskinhigin ve bilgisizligin sonucu olan bir zorlamadir
(kelimesi ‘kelimesine boyle!), bir bakima da ozgir olarak
iIstenen ve stil 1le gerceklestirilen bir sey.»

Bu c¢ozumlemede yeni bir gorusiun eski gorusle nasil
savastigi ve yeni goruste dogru olarak kabul edilen her
bir 6genin eski gorus tarafindan yine nasil ortadan kaldi-
rildigr hissediliyor. Bir baska yerde soyle diyor:

«Bu stil, bicimin dekorativ olarak sematize edilisin-
den, insan seklinin yiizey siislemesi karakterine ve bu-
nunla da arkitektonik bagliliga bir yaklastirilmasindan
ibarcttir. Form degeriyle insan seklinin de boyle bir so-
yutlamaya tabi tutulmasi, kuskusuz enderdir, ama, sac-
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ma degildir. Cunku, organik’in' organisation’unun dagi-
tilmasi, ozu bakimindan dekorativ olan bir stilistik ug-
runa yapiir. Demek ki, onun anlami vardir ve bu an-
lam i¢inde de bir estetik etkisi vardir. Butun figurativ
sanatin subjektivist, verilen dogal omek karsisinda rela-
tiv bagimsiz, salt bigcimsel ve genel olarak formlarda ken-
dini ifade etmek isteyen bir egilimi vardir. Bununla da
o, susleme sanati (kelimesi kelimesine!) ile derin bir bag-
lam i¢cinde bulunur, az veya c¢ok dogal sekillerin oyun
oynar gibi1 bi¢imlerini degistirmeye meyleder, sanki or-
kestra muzigiyle sarkiyr bastirmaya. Boylece yavas yavas
hi¢ ¢ekinmeden canli sekli yiizey suslemesi karakterine
tabi kilmak gibi bir sonuca varilir. Insan seklinin tiim
gorunusunun (ki, bunda insan gseklinin bagimsiz kapali
organik hayati1 dile gelebilirdi) yerini, simdi, par¢alann
harmonik bir yigin1 aliyor; bu par¢alar yigininda canhymis
izlenimi verme amaci, bagimsiz dekorativ etki amacinin
arkasinda yer alir.»

Vischer’in Bizans stil’in1 anlayist boyle surup gider.
Tam bir anlayigsa varamaz, ¢unki ‘“dekorativ’ sozinu yal-
niz alismis oldugumuz yuzeysel bir anlayis i¢cinde anlar
ve boylece ornamental deyiminin daha i1y1 uydugu bu sanat
iIsteminin derin anlamini kavrayamaz.

Bizans sanatinin ayrintilh bir ¢ozimine girmenin yeri
burasi degildir. Burada onemli olan yalniz, gorus noktamiz
ve bu stiin daha sonraki Kuzey Avrupa sanatinin gelis-
mesl i¢in tasidigr onemdir. Daha Vischer’in Bizans sana-
tinda buldugu ozellikten su olgu da c¢ikar ki, bu sanatta
gorulen egilim, yine butun ‘kapsamiyla soyut bir egilim
olup, bu egilim oOlimsiizlik degerini belirsizlestiren bir
sey olarak kavradigi organik-olandan kagmaya calisir ve
yine tam bilin¢clhi bir amacla, u¢boyutluluktan da kacginir
ve butun kurtulusu yizeyde arar.
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Bu oyle bir noktadir ki, bu noktada boyle bir sanat
isteminin ruhi sartlari, ilgili ulusun dini ve diinya gorusu
ile bilinebilir ve boylece de, sanat ve din arasindaki i¢
baglam, ayni ruhi disposition’un, ayni température d’ame’
in iki esdegerli ifadesi olarak bir tek ornek ile agiklana-
bilir.

Sanat arastirmasi i¢in buldugumuz ozdesleyim ve so-
yutlamanin bu kars1 karsiya konusuna, din ve dinya go-
rusu tarihinde politeizm veya panteizm olarak nitelendi-
rilen i¢-diinya (immanens) ve monoteizm’e gotiren dun-
ya-ustu (transendens) gibi iki kavram uyar.

Dis diinyaya bu i¢ten kendini veris, duyusal givenlik
icinde evrende kendini-mutlu-duyma ve evrenle kendini
bir-olmus-duyma, Greklerin diinyaya bagh panteizminde
dile gelen onlarin butin bu uyumlu, mutlu ruh halinin,
eger genel olarak sanat eserini meydana getiren ruhi mo-
tiv’lerin oldugu kabul edilecek olursa, klasik stil’e gotur-
mesi gerekiyordu; bu klasik stil’in guzelligi, canh organik
bir guzellik olup, hi¢cbir diinyevi korkunun geri iteme-
digi ozdesleyim igtepisi zahmetsizce bu stil igine bosala-
bilir. Bu, dini yasant1 i¢in oldugu gibi, estetik yasanti
icin de aym sekilde dogrudur; bu, objektivlesmis ve gilcu
arttirillmis  olan kendi-kendinden-haz duyma idi. Insan,
dinyada evindeymis gibiydi ve kendini diinyanin merkez
noktasi olarak duyuyordu. Insan ve diinya, birbirine kar-
sit dcgildiler ve gorinusun gerg¢ekligi inancina dayanan
onlar, diunyay1 duyu ve disiince yoniunden kusatarak, ona
egemen olmak gibi bir dinya anlayisina vardilar. Biitin
Grek felsefesi, Asya-Dogu’sunun kendisine kattigr seyler-
den uzak kalabildigi olcude, gozleyen ve diisiinen insanin
bulundugu merkez noktasindan bakinca goriinebilir diinya
ylzeylerinin bir yetkinlesmesidir ve bundan otiiri de, i¢i-
ne aldig: sistemlerle bu felsefe, diinyay: rationalist olarak
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kavramada, modern insanliga oOl¢ilemeyen bir malzeme
vermistir. Rahat¢a diyebiliriz ki, ilk olarak Grekler, in-
sanliga bilimsel dusinmeyi ogretmigler ve bugun sahip
oldugumuz diisiinme ve kavram kurmamiz, hala Grek
felsefesinin ve onun devami olan skolastik’in veya bu sis-
temlerin temsilcilerini soylemek gerekirse, Aristotelesci
-Thomasci bir diinya goristniin yolundadir.

Insanla dis diinya arasinda bozulmus olan ilginin
ol¢usu, dini tasavvurlarin, sonuglariyla beraber transcen-
dent bir renge biirunmesidir, yani ruh ve maddenin, bu
-yanin ve ote-yanin dualist bir gortgsle birbirinden ayril-
masi. Dogayla c¢ocuksu duyusal bir-olmanin yerini, bir
parcalanma, insanla dinya arasinda bir korku ilgisi, nes-
nelerin yuzi ve gorunusu karsisinda duyulan bir siiphe
duygusu alir, bunlarin disinda nesnelerin en son nedeni,
en son bir hakikat aranir. Gergekligi ile bu-yan, yarat-
manin bilinemezligi ve butiin gorunus sorunu ile ilgili de-
rin igtepiyi tatmin edemez. Transcendent diigunce yonin-
de yuruyen uluslar, bu i¢tepr ile bir ote-yan yarattilar.
Bitun transcendent dinler, dogasi geregi az veya ¢ok
acik olarak kurtulus (necat) dinidirler; onlar, insan var-
hginin sarthhgindan, gorunus dunyasinin sarthligindan
kurtulmay:r ariyorlar. Bu température d’ame’in biitiin sa-
nat etkinligini bir soyut sanat etkinligine dontusturdugiini
kanitlamak i¢in fazla soze luizum var mi? Bu soyutlama
Ictepisi, goruntisglerin akisi icinde hareketsiz noktalar, key-
filik icinde zorunluluklar, relativ olanin verdigi aci ve
sikintidan bir kurtulus yaratma c¢abasindan bagka bir sey
midir? Su acgiktir ki, dinle 1lgili transcendent tasavvurlar
ve sanatla ilgili soyutlama igtepisi, evren karsisinda ayni
psisik yetinin ifadeleridir. Organik-natiiralist anlaminda
sanatin gelismesini engellemis olan bu psisik yeti, Dogu
-ruhunu Grek rationalizmi anlamindaki organik natiiralist
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bir diinya goriisiiniin gelismesine kars1 da korumustur. Grek
sanatinin Dogu’da, ozellikle Misir’da etki yapmadigi, Grek
diisuncesinin de Dogu bilgeliginin ana ozunu aym sekilde
degistiremedigi olgusunu bugin artik baska turlu deger-
lendiriyoruz. Grek diisinmesi, daha ¢ok Dogu bilgeli-
ginin o ana ozu tarafindan oOzimlenir. Yunanistan ve
Misir, ¢esithh kiltir ilgilerine ragmen, kargit iki diinya
gorusunun en sert temsilciler1 olarak goriulmelidir. Bunun
sonucu olarak da, onlarin sanat istemleri bir kutup kar-
sithgr gosterir.

Dini transcendens ve bunun bize en yakin sekli olan
Hiristiyanlik, Dogu-Semitik kaynakhidir. Daha Hiristiyan-
ik yeni bir anlayis i¢inde transcendent-Dogulu tasavvur-
lara, onlarin Roma topragindaki zaferi i¢in yardim etme-
den ¢ok zaman once, bu transcendens-Dogulu tasavvurlari
Grek tanrilarinin diinyasimi pargalamisti. Bu trancendent
duygusunun sanat istemindeki yankisi, eski Hiristiyan sa-
natinin Konstantin reliefler1 vesilesiyle yukarida anlatti-
gimiz soyut egilimi i¢inde ginumizde de ag¢ik olarak go-
rulebilir.

'Eski Roma Kkiilturt, sonra, bir yandan bilin¢h olarak
Hellen geleneklerini korur; ote yandan da Hiristiyanhgi
devlet dini yapar. Ama Kommen’ler ¢aginda, Antik hatira-
lar tamamen unutulur ve yeni dogan Islaimhigin, Pfleiderer’
in (15) dedigi gibi, Sami irkinin din yaratma giicunin
bu daha sonraki tomurcuklanmasinin etkisi altinda trans-
cendent egilimler, tek baslarina egemen olurlar, bu da salt
soyutluk yetisinde aldanilmayan Geg-Bizans sanatina go-
turdr.

Bu sanatin elemanlar1 arasinda, yiizeye geri donus,
organik olan1 bastirmak, kristal-geometrik komposition
gibi eski Dogu Misir sanatinin temel elemanlarini yine
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buluyoruz. Cember, tekrar kapaniyor ve Grek-Antik sa-
natt hemen hemen devam eden bir durumun, belirli bir
sanat typus’unun olduk¢a kisa bir duraklamasi gibi gorii-
niyor. Ama, Bizans sanati, eski Misir sanatindan ne kadar
farklh gorunir, Antik gelisme evrelerini gecirdigini ne ka-
dar acik olarak gosterir. Oz ayrihklarinin ana elemanla-
rini, bunlar1 Riegel ve Strzygowskr’nin eski Hiristiyan ve
Bizans sanatinin yeni kazanglar1 olarak nasil ortaya ¢i-
kardiklarini ve onlarin uzay sorununu, dokunma duyusu-
na dayanan objektivizm’den optik objektivizm’e (Riegel)
gecigl nasil dusundiiklerini arastirmanin yeri burasi de-
gildir. Yuzeysel bir bakis bile, bize, bu farklihik hakkinda
bir seyler ogretebilir. Olgun c¢agindaki bir Bizans reliefi,
bir eski Misir reliefi ile ve sonra bir Grek vazo resmiyle
karsilagtirilsin. Salt geometrik-soyut kavrayisin ve agik
soyut egilimin Bizans eserini Misir eserine o kadar yak-
lagtirmasina ragmen, ¢izgisel-susleme yetkinliginin sikhik
ve giizelliginden, duzenin ¢ogu zariflige kadar varan se-
vimliliginden, geligmenin, ornegin, ilk en 1y1 vazo resmin-
de karsilastigimiz gibi, Grek sanati iizerinden gegtigini he-
men anlariz.
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Besinci Bolum

KUZEY ERKEN-RENAISSANCE’]

Etki ccvresi lizerindeki c¢esitli goriislere ragmen et-

kisi reddedilemeyen Ge¢-Bizans sanatinda, Bati-Erken-Re-
naissance’inin stil geligmesinin yalnizca bir oncilu bulu-

nur. Onceki boliimde, amacimiz i¢in onemli oldugu oran-
da bu Bizans sanat isteminin oOzelliklerini belirttikten
sonra, simdi obur onciillere ge¢cmeliyiz. Burada ilkin su
soru doguyor: Antik ve Dogu Bizans etkisinden bagimsiz
olarak varolan bu yerli sanat, bizim gorus noktamiza gore
nasil goriilebilir? Gergi, yetkin bir bi¢cim kazanmis olan
bir Kuzey sanatindan hemen hemen soz ag¢ilamaz, ama
bir sanat ctkinligi i¢in var olan girisimlerde, i¢cc ait ilk
bicim verme i¢tepisinin sekillendirmelerinde tamamen be-
lirli ve o0zel bir sanat istemi bulabiliriz. Iskandinav ve
Irlanda Kuzey siislemesinde, budunlar gicii stilinde ve
Merowinge (*) sanatinda, butin lokal farkhiliklara rag-
men, tamamen belirli bir sanat yonu olarak kendini goste-
ren bir Kuzey Kelt-Germen siisleme sanati soz konusudur.
Bu budunlarin biitiin sanat istemi, bu siuisleme sanati icin-
de tatmin olur ve boylece Sophus Miiller 1le birlikte Ku-
zey budunlarinin sanatini siisleme sanatlariyla aynilastira-
biliriz.

(*) Ilk Frank kral evi (5-8. yiizyil).
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Daha ig¢uncu bolumde degindigimiz bu siisleme sa-
natinin oOzelligi, onda biitiin organigi disarda birakan
cizgi-geometrik formunun mutlak olarak egemen olusudur.
Grek-Arkaik ve Dogu sanatinin ilkel baslangi¢lariyla olan
1liski boylece belirlenir. Farklhilik da o derece kolaylikla
¢oziimlenebilir. Aymi farklilik, genel olarak, état d’ame’da
koklesir.

Kuzey insaninin dogayla ilgisi, Greklerde buldugumuz
gibi, siuphesiz, onunla bir i¢cli dish olma ilgisi degildir,
ote yandan onlarin diunya duygusu, eski Dogu kultiir
budunlarinin dinya duygusu gibi bir derinlik de goster-
mez. Kuzey’in ¢ocuksu doga dini, sisli mistisizmiyle Dogu
-Sami transcendens dinlerinde hissettigimiz derin yasan-
tidan habersizdir. Dogu dini, bilmenin izerinde bulundu-
gu halde, o bilmenin oniindedir. Bu Kuzey budunlar1 sert,
bereketsiz bir doga ortasinda, doganin onlara direnme-
sini, bu dogadan olan i¢ ayriliklarini hissettiler ve biitin
bir korku, biitin bir huzursuzluk ve guvensizlikle dig diin-
yanin nesneleri ve gorunusu karsisinda tavir aldilar. Din-
yaya inanan bir panteizme onlar1 goturmek i¢in, higbir
mavi gokyiizu tistlerini ortmiyordu, hi¢cbir neseli, tath
iklim, hi¢bir bitki zenginligi onlarin ¢evresini sarmiyordu.
Dost olmayan bir doga, dogaya guvenle kendini verebil-
meKk i¢in zorunlu olan emin bir duyusal i¢tepinin dogma-
sina olanak vermedi. Sonu¢ bir i¢sel uyumsuzluktu ve
bu uyumsuzluk, biitin dini tasavvurlarin dialist eleman-
larla dolup tagsmasina neden oldu ve bundan oturu Ku-
zeyli Hiristiyanhgin etkisine bu derece az direnebildi.

Cunki, Kuzey mistisizmi, kendi i¢cinde o derece az
saglam, o oranda belirsizdi ki, Hiristiyanhgi devlet dini
olarak arkasinda getiren Roma’nin pratik rationalizmi
karsisinda caresiz kaldi, savunmasiz geri ¢ekildi ve —dai-
ma yabanci akil ve yabanci din onunde dirust bir say-
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giyla— siginacak bir yer aradi, Dogu mistisizminin aksine.
O Dogu mistisizmi ki, belirsizlikten daha fazla bir seydi
ve dinyanin bilinemeyisi karsisinda en derin bir bilinci
ifade ediyordu. Kuzey insani, dogayla kendi arasinda bir
zamanlar ortadan kaldirabilecegine inandigi bir pecenin
bulundugunu hissediyordu. Butin bilme sorununu henuz
acik olarak kavramamisti.

Bu état d’ame’dan su sonug¢ c¢ikarildr ki, Kuzey in-
sanlarinin sanat istemi, bir yandan soyut olmak geregin-
deydi, ama ote yandan Dogulunun yeginligine ve ustun
derecedeki gayretine sahip degildi. Ancak, organik olanla
her iclhi dighligi ve bununla organik olana karsi duyulan
her duyguyu bastirmak i¢in, dis dunya karsisinda yeteri
kadar huzursuz, i¢ bakimdan dogadan yeteri1 kadar ay-
riydi. Ve boylece, orgu suslemesi ve hayvan suslemesi
denen suslemelerin gosterdigi gibi, inorganik-olan, sanat
Istemine tamamen egemen oldu.

Ama butin bu ¢izgi-geometrik orgiiler higbir zaman
en yalin soyut bir formile indirgenmiyor, hi¢cbir zaman
acik bir zorunluluk ve kanunluluga kadar geri goturilmii-
yor, daha ¢ok onlarda ortaya ¢ikan bir anlatim, soyut
hareketsizligin ve ozellikle soyutlulugun disina ¢ikan bir
arama ve ¢abadir. Bu zahmetli, belirsiz ve gorinuste keyfi
olan cizgi-susleme tarzi, Dogu budunlarinin sanat istemi
icin hi¢cbir zaman yeterli olamazdi. Sanki burada yalniz
soyutlama materiali verilmistir, ama soyutlamanin kendisi
degil. Butiun bu huzursuz arama ve bilme ¢abasi, biitin
1I¢c uyumsuzluk, cansiz olanin bu arttirilmis ifadesinde go-
runur. Bilemeyisin agik bilinci, mutlak pasiv teslimiyet,
Dogu sanat istemini, soyut olanin o ifadesiz hareketsiz-
ligine ve zorunluluguna goturdu; ama burada, Kuzeyde ise
her sey hareketsizlikten bagka bir seydir, burada bir i¢
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ifade ihtiyaci biitun uyumsuzluga ragmen veya daha cok
bu uyumsuzlukla artarak ifade bulmak ister. Ugiincii bi-
lumun acgiklamalarimi hatirlayalim: «Bir ¢izgi kesmckes-
ligi icinde huzursuz bir hayat goruniur. Ama, bu huzursuz-
lugun, bu aramanin, bizi tathhkla kendi hareketi igine
¢eken hi¢cbir organik hayati yoktur, daha ¢ok bu hayat
sikint1 veren, tutkulu bir hayattir; bu hayat, bizi mutsuz
olarak kendi hareketlerini izlemeye zorlar. Su halde, inor-
ganik temel uzerinde arttiritlmis bir hareket. Bu, biitun
Kuzey Ortagagi i¢in belirleyici bir formuldir. Bu uyumsuz
budunlarin i¢ hayat ve ifade ihtiyaci, organik olana gotii-
ren en yakin yolu tutmaz, ¢iunki, organik olanin uyum-
suzlugu organik’iﬁ araclariyla kendini ifade edemez, on-
larin daha ¢ok bir diren¢ artimina, inorganik’in canlandi-
rilmasina bagh olan o urkun¢ pathos’a ihtiyaci vardi.»
Ve boylece su c¢elisik, bahtsiz ¢ift-cinsel sekle varihr: Bir
yandan soyutlamaya ve ote yandan en gu¢lu anlatima.

Organlarin gorevlerinin tim mekanik taklitlerinde,
ornegin, kuklalarda ifade bulan hep ayni arttirilmig pathos’
tur.

Kuzey cizgi sekillendirmelerinin, c¢izgide yalniz ifa-
desiz olanin tatmin etmis oldugu Misir ¢izgisel sanat ¢a-
basindan ayr1 oldugu acgik olarak bellidir.

Kuzey suslemesinde hayvan motiv’lerinden geometrik
orneklerin nasil meydana geldigi, butun organik’in bu
cizgilerin ifadeleriyle nasil ilgi i¢ine sokuldugu biliniyor.
Dogal olarak, ileri geliyjmede, ornegin kitap ressamliginda
goriildigii gibi, insan sekillerinin tasviri de aymi kadere
baglanir. Misir ¢izgi resminden olan farki agik¢a gorinu-
yor. Woermann’in bu Kuzey sanat uygulamasini nasil tasvir
ettigini okuyalim: «Hayvan motiv’leri, orgi-bag motiv’leri
ile uyusur. Dort ayakhlar, baglarda birbirinden ayrilmis
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gibi gorunurler, kug baglar1 bagvari uzun boyurnlar uze-
rinde bulunur. Ama her seyden once insan figurleri, ¢irkin
ve ihmal edilmis, genel bir kal'igrafi sarhosluguna katilir.
Hatta, kutsal figurler ana figurler olarak ortada bulun-
dugu zaman da, yiizeysel ve sematik olarak kavranirlar.
Sakal ve sacglar, yuvarlanan bitimlerle geritler halinde iner.
Organ kiitleleri korelmistir. Ilkel sanatta oldugu gibi, in-
sanlar ya tamamen cepheden ya da tamamen profilden
gorulur. Giysiler, bag ruleleri halini alir, yuzey cizgileri
de geometrik cizgiler halini.» (Woermann, Gesch. d. Kunst,
II. B. 87).

Inorganik cizgiye, hayati reddeden forma duyulan bu
egilim, dogal olarak, bir yandan manastirlardan yayilan
eski Hiristiyan sanatinin, ote yandan son Bizans sanati-
nin sahip oldugu bir soyut egilimle ¢ok iyi uyusur. Yiiz-
yillarca siren, ¢esitli-akimlara ugrayan gelisme kesmeke-
sinde relativ olarak ilk acik ve belirli bir sonu¢ olarak
Roman stil’1 ile karsilagiyoruz. Bu stil’in bilesimiii yapan
biiyiik etkenler sunlardir: Ilkin, Roma tasra sanatinin dog-
rudan dogruya gelenekleri, ikinci olarak manastirlardan
yayilan eski Hiristiyan kurallari, li¢lincu olarak, Bizans
sanat1 ve dordiuncu olarak da, yukarida ¢ozumlemis oldu-
gumuz Kuzey budunlarinin kendi o0zel sanat istemi. Bu
bilesimden su sonu¢ ¢ikar ki, bu stil ¢evresinde organik
olanin pek az bir onemi vardir, 6zellikle de organik-Antik
gelenek kismen barbarlastirilmis bir kabalik icinde sadece
anlasilmamis bir bicim olarak alinir. Ama, Roma sana-
tinin ustunligu hissedilerek, digsal olarak ¢ok siki gele-
nekle gelen bu tipe baglanilir. Hatta, Karolenj ¢aginda,
bilindigi gibi, Antikite’nin bilin¢li bir Renaissance’t bile
dogar.

Roman ve Gotik stil’i, eger sanat istcmi tek basina
belirleyici bir etken olarak alinirsa, birbirinden mutlak
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olarak ayrilamazlar. Cinku her iki stil’in en biyuk ayri-
g, yani Roman stil’inde Antik gelenegin hentiz agik
olarak egemen olmasi, oyle bir elemandir ki, bu elenian,
sanat i1stemi yonunden bakildiginda, dis durumlar ile sarth
bir engel olarak goriilebilir.

Mimarhga bir bakis bize sunu gosterir: Sonra Go-
tik’de tek basina egemen olan egilimler ger¢i Antik bir
temel lUzerinde, daha Roman yapi1 sanatinda da agikg¢a go-
runtirler; bu Antik temel, ne eski Hiristiyan ne de Bizans
mimarisinde kaybolup gitmisti. Soylendigi gibi, Antik olan,
Roman stil’'inde organik ozii ile agik olarak kavranmig
bir bicim olarak degil de, bir digsal dayanak, belirlenmig
bir typus olarak korunmustur; asil sanat isteminin bu
belirli typus ile zorunlu olarak hesaplagmasi gerekir. An-
cak, yavas yavas Kuzey sanat isteminin 0zel mimari du-
sinceleri gli¢ kazanirlar.

Icyapt bakimindan Roman stili de, eger ona digsal
bir sey gibi katilmis olan Antik temel elemani goriilmeye-
cek olursa bir Kuzey bigcimi olarak ortaya c¢ikar. Onun
biitiin tavri soyuttur ve Gotik karsisindaki durusu, Dorik
yap1 stilinin obur Grek yapi stilleri karsisindaki durusu
gibidir. Dorik gibi, o da her ozdesleyim ictepisini redde-
der. Roman stili, genig ve gl¢lu, hareketsiz, agirbash bir
yap1 olarak karsimiza ¢ikar; ama, ayrintilarinda gelecegin
gelismesi kendini ifade eder. Istinat kemeri sisteminde,
kaburga kubbesinde ve birbirine ge¢cme kemerlerin bir
sutuna baglanmasinda bile canli egilimler igerilir. Burada
yabanci bir temel ulzerinde egemen olmak isteyen sey,
daha sonra biricik belirleyici bir etken olur. Bu egilimlerin
pitgide guclenerek Antik’e uygunlugu reddettigi ve kendi
icinden yeni ve Ozel sanat istemine uygun bir sistem ya-
rattigi dusinulir. Boylece biitiin Kuzey Avrupa’y:r fethe-
den Gotik stil dogar. Daha once soyledigimiz gibi, Gotik
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yapi diisuncesinde, stisleme sanatinda buldugumuz ve sovle
bir kisa formiil haline getirdigimiz o yerli sanat istemi
gerceklestirilir ve putlastirilir: inorganik temele dayanan
arttiritlmis bir ifade. Bir Gotik katedral karsisinda soyle
bir soru insami1 sasirtabilir: Acaba onun igyapisi organik
canli bir yapt mudir, yoksa soyut bir yapt midir? Igyapi
deyince, bir yapinin ruhu, onun oOzuniin esrarh i¢ glci
diyebilecegimiz bir seyi anhyorum. Ilkin Gotik katedralde,
siphesiz, onun kuvvetle bizim oOzdesleyim i¢tepimize hi-
tabettigini hissederiz; ama, onun i¢yapisina organik bir
yap1 demede duraksariz. Eger klasik bir Grek yapi ese-
rinin organik yapisini disunursek, bu duraksama kuvvet-
lenir. Burada, klasik yapi eserinde organik ve o0zdesleyim
kavramlar1 tamamen ortisiirler; burada maddenin yerini
organik hayat alir; madde, yalniz kendi 6zel mekanik ka-
nunlarina uymaz, tersine, bu mekanik kanunlariyla, or-
ganik hayat duygusunun doldurdugu bir sanat istemi al-
tinda yer alir. Gotik katedralde ise, madde yalniz mekanik
kanunlariyla yasar; ama bu kanunlar, soyut ana ozelligine
ragmen, canhdirlar, yani bir anlam kazanmiglardir. Insan
ozdesleyim yetisini, mekanik degerlere aktarir. Bunlar, in-
san i¢in, artik cansiz birtakim soyutlamalar degildir, ter-
sine canh kuvvetlerin bir hareketidir. Yalniz anlatim ye-
ginligiyle biitiin organik hareketin disina ¢ikan bu artti-
rilmis kuvvetler hareketinde Kuzey insani, 1¢ uyumsuzlu-
guyla pathetik’e kadar yiikselmis olan ifade 1htiyacini
giderebilir. Bitiin ug¢lardan kopup gelen, gugli bir yuk-
selis i¢cinde goge dogru cabalayan mekanik kanunlar or-
kestras1 muziginin sarhosluguyla kendinden gegcen Kuzey
insani, mutlu bir basdonmesi i¢cinde sarsilarak yiikseldi-
ginl, kendi kendisinin ¢ok iistiine ¢ikarak sonsuzluga yiik-
seldigini hisseder. Kuzey insani, harmonik Grek insanin-
dan ne kadar uzaktir; Grek’e gore, biitiin mutluluk, tath
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organik hareketin sarsilmaz, butun coskulara yabanci hare-
ketsizligi icinde erimeden ileri gelir (16).

Gottfried Semper, bu canli mekanigin urkiing¢ligunu
¢ok 1yt hissetti ve bundan otiirii Gotik stil’e taslagnus
skolastik adin1 verdi. Cinki, skolastik, soyut-sematik kav-
ramlarla bir i¢sel canli din duygusunu ifade etmeye calig-
manin doruk noktasi gibidir. Tipki Gotik’in, 6zdesleyim
yetisiyle ifadesi arttirilan mekanik yap:t kanunlarinin bir
putlastirilmasi oldugu gibi. Yap1 imkanlarinin boyle yuk-
sek oOl¢iide kullanilmasinin, organik hayati asan bir hare-
ketin beraberinde siiriikledigi yeginlige erigmekten bagka
bir amacinin olmadig1 anlasilir, température d’ame’in so-
nucu olarak, Antik ideale daha yakin hulunan obur ulus-
lara, bu, sagma, iirkiing, barbarca bir tuhaflik gibi gelir.

Grek yapr sanatiyla yaptigimiz karsilastirmaya bir
kez daha donmek geregi duyuyoruz. Grek yapi sanatinda
da, suphesiz, salt, konstruktiv bir bi¢im karsisinda bulu-
nuruz, yani butin onun sekillenmeleri besbelli ki yapi
kanunlarina gore olur. Greklerin tektonik’i, bir tasa ruh
vermeden 1barettir, yani tasin yerini organik bir hayat alir.
Yapiyla kosullu olan sey, daha ustin bir organik diisun-
ceye tabidir; bu organik disunce, kendi igcinden biiftin’e
egemen olur ve organik anlaminda madde kanunlarini
ifade eder. Bu hareketin, i¢ yapisi ayrica salt soyut bir
yapt olan Dorik tapinak yapisinda da kendini gosterdigini
animsiyoruz. lon tapmnaginda ve onu izleyen yapi gelis-
mesinde, yalniz madde kanunlarina, yani agirhk ve tasima
gucu arasindaki ilgiye, vb. dayanan salt yapi iskeleti, or-
ganik olanin dost ve neseli hayati icine goturilur ve salt
mekanik fonktion’lar, etki bakimindan organik fonktion’lar
halini alir. Organik’in ol¢usu, daima uyumlu olandir,
denklesmis olandir, kendi icinde hareketsiz olandir; orga-
nizmamizin yasama duygulariyla, bunun hareket ve ritmi-
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ne kolayca kendimizi verebiliriz. Ote yandan, 6zdesleyint
ictepimizi durduran ve kendini bize salt kristal, soyut bir
sekil olarak veren Misir piramidi, Grek yapi diisuncesiyle
mutlak bir karsithk icinde bulunur. O halde, lcilinci 1m-
kan olarak Gotik katedrali karsimizdadir; ve Gotik kated-
rali, ger¢i soyut degerlerle calhisirsa da buna ragmen ola-
ganustu guc ve etki ile ozdesleyim yetimize seslenir. Ama
burada yapi olguleri, Grek tapinak yapisinda oldugu gibi,
organik olana duyulan bir duyguyla ag¢iklanamazlar, ter-
sine salt mekanik kuvvetlerin ilgileri, boyle ilgiler olarak
algilanirlar ve bundan baska soyuta kadar uzanmig bir
ozdesleyim yetisi ile hareket egilimi ve igerik yoniinden
en yuksek derecesine kadar c¢ikarilirlar. Onda, bir orga-
nizmanin hayati ile degil, bir mekanizmanin hayati ile
karsilasiriz. Hi¢bir organik harmoni, dinyaya bagh duy-
guyu kusatmaz, tersine, daima buyiuyen ve kendi kendine
artan, kurtulusu olmayan huzursuz bir ¢aba, kendi icinde
uyumsuz olan ruhu, abartmali bir cosku haline, ategli bir
yucelige beraberinde gotirur. Gotik, ayrint1 hastaligiyla,
asiriliklariyla ve huzursuzlugu ile Avrupa insaninin ergen-
lik cagr degil miydi?

Mimariyi birakmadan oOnce, iki karakteristik sozii
kargilastirmak istiyoruz; bunlardan birincisi, Langier’in
1752’de yayinladigi Gotik uzerine unlu “Essai sur I’ Archi-
tecture’’iinden, oteki de Goethe’nin Antikite lzerine bir
sOzu.

Langicr soyle diyor: «La barbarie des siecles posté-
rieures fit naitre un nouveau systéme d’architecture, ou
les poroportions ignorées, les ornaments bizarrement con-
figurés et puerilement entassés, n’offraient que des pierres
en découpure, de 'informe, du grotesque, de P’excessiv.»

Ve buna karsit olarak Antikite uzerine Goethe’nin
sozu de su: «Bu ustun sanat eserleri, ayni zamanda en
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ustin doga eserleri olarak meydana getirilmigtir. Butun
keyfilik ve hayal, bir olurlar. Burada zorunluluk vardir,
burada Tanri1 vardir.»

Ilerlemis Ortacagda mimarhigin tek basina egemen
olmasi ve butiun obur sanatlarin ikinci derecede yer almasi

olay1 karsisinda sasirmamali, ¢cunku mimarhkta, yukarida
ozellikler1 anlatilan sanat istemi, hi¢cbir engele ugramadan

kendini ifade edebildi. Soyut olani ifade etme egilimi, mi-
marligin dogal yapir kosullar1 ile uyusur ve burada boyle
bir istege hi¢bir organik dogal ornek karsi gelemez.

Plastik’te ise bu sanat istemi, bir dogal direnmeyle
karsilasti. Ama bu dogal direnme kargisinda, buna ragmen,
kendini egemen kilmaktan vazge¢memesiyle Roman ve Go-
tik plastiginin o kendine 0zgu ve sasirtici sekilleri meydana
gelmis oldu. Roman plastiginde, Roman mimarisinde bul-
dugumuz ilgileri buluruz. Asil sanat istemi, burada, kendine
aslinda tamamen yabanci bir alanda denemeler yapar,
Grek-Roma heykel plastik stilinin gelenegi uizerinde. Ama,
bu cerceve i¢cinde her yerde duz relief stiline duyulan
egilim ve ¢izgiye ozel bir canlilik verme egilimi zamanla
gittikce kuvvetlenerek farkedilir. Antik giysilerin gelenek-
le gelen cizgi hareketi gittikce donar, katilagir ve gitgide
yukarda anlattigimiz soyutlama ve ifadenin cifte cinselli
seklinde bir ¢izgi soyutlamas: suslemesi halini alir. Ar-
tik giysi yavas yavas bu ¢izgi oyununun bir tasiyicisi olur
ve bedenin karsisinda gitgide ozel bir varhik kazanir (17).
Ama, butun bu tek tek elemanlara ragmen, Antik gele-
nek, ornegin Giuney Fransiz Roman stilinin bu gi¢ld,
biraz 'kaba ifade edilmis figurlerinde hala gozlerimizin
onunde duruyor. Burada heniuz yavas yavag ve yabanci
bir temel uzerinde anlatim bulan egilimler, her cgesit ge-
lenekten kurtulmus ve sinirli olmayarak anitsal-heykel sana-
tinin, esiginde Chartres heykellerinin bulundugu geligmesi

118



icinde ortaya ¢ikarlar. Dikey ve yatay arasindaki relativ
sakin orantilar, heniz Antikten turetilen Roman mimari-
sinde ve plastik’inde egemen oldugu gibi, burada tamamen
bilin¢li olarak terkedilir, insan figuru, susleme sanatinda
ve kitap ressamliginda oldugu gibi, inorganigin arttirilmis
bir hareket sistemi ile ilgi i¢ine konur. Bu dogal olmayan,
uzun, dar figurler stilini mimari baglihk yonunden ka-
rakterize etmekle pek az sey soylenmis olur; c¢iunku, bu-
nunla, sorun, yeteri kadar aciklanmis olmaz. Daha c¢ok
su soylenebilir ki, mimarhkta oldugu gibi heykelcilikte
de ayni sanat istemi gun 1s12ina ¢ikar ve sanat istemine
basit bir plastik gergeklik kafi gelmez, cunki, bu gergek-
ligin ifadesi duygulu ve guclu olarak, yeterli degildir, bun-
dan oturu de kubik gercekligin taklidini, ifade edilebilir
bir soyutlamanin daha gii¢lu bir ifadesi haline getirmeye
¢ahsihir. Bu ¢aba, figur tasvirinin mimarhkta oldugu gibi,
ozdesleyim yetisiyle harcketi arttirilmig bir mekanik kuv-
vetler sarhosluguna gotirulmesiyle tatmin edildiginden da-
ha ustun bir sekilde bu istemi tatmin edemezdi. Boylece,
bu yuksek sutunlar tizerindeki azizlerin bir ifadesi vardir
ve bu ifadesiyle de onlar, bizim o0zdesleyim yetimize ses-
lenirler. Ama, bu ifade, tek tek figurlerin kisisel ifade
degerinde degil de, biitun Arkitektonik’e egemen olan ve

bu Arkitcktonik’in tumu ile altinda yer alan heykellerin
tamamen kendisine tabi oldugu ifade yuklu soyutlamada

bulunur. Bu heykeller, kendi baslarina cansizdirlar, ancak
butiun i¢cine sokulunca, butin organik’t asan bu arttirilmis
hayattan pay alirlar.

Ortacag plastik’inin ele alinig ve degerlendirilmesinde,
bizim gorus noktamizdan uzak olan bir etken de dikkate
alinmalidir, yani biitiin Kuzey Italya sanatinda ortak olan
naturalizm veya realizm ki, bu karakteristik bir sekilde
kendini ifade eder. Bu realizm, daima yalniz estetik temel
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duygulara dayanan ve bundan otirui de yalnmiz bi¢imsel
olarak kendini ifade edebilen mutlak sanat isteminin Otesin-
de bulunur. Bu realizm, daha ¢ok, karmagik estetik duy-
gularin sinirsiz olanaklariyla hesaba katilan genis bir es-
tetik icine girer. Bu karmasik duygular, estetik yasantiyi
asarak cesitli ruhsal yasant: alanlarina dayanirlar; bundan
oturu bicimsel sinirlar icinde kendilerini ifade edemezler
ve bunun sonucu olarak da, daha ikinci bolimde uzerinde
duruldugu gibi, asil estetik icin artik erisilemezler. Onlar,
bireysel olarak kosulludurlar ve bireysel olarak kavranabi-
lirler; buna gore de, yalniz bilimsel bir estetik’in sahip
olmasi gereken zorunluluk ozelligine sahip degildirler.

Karakteristik olan bu sey, sonra en genis anlaminda
icerik haline gelisir; bu igerigin etki alani, salt estetik ya-
sant1 alanindan daha baska alanlarda bulunur.

Bu realizm, simdi, Roman ve Gotik sanatinda salt
bicimsel-soyut sanat istemi ile hesaplasmak gereginde ka-
lir. Bu o0zel bir melezlesmeye goturur. Karakterize edici
taklit igctepisi, ruhi ifadenin bulundugu yer olarak figur-
lerin baslariyla ugrasir; her maddiligi ortadan kaldiran

giysi, soyut sanat i¢tepisinin alani olur.
Bu taklit ig¢tepisi, organik olana goturen bir kopru

olmasi bakimindan, biyuk bir onem tasir. Gergi o, gegici
olarak yalniz karakteristik olana ve canh gergekligini kav-
ramaya, organik gizellik duygusu uyandirmaksizin, var-
mak amacin1 guderse de, bununla Oyle gercekte bir temel
yaratmis olur ki, bu temel uzerinde daha sonra Antik ve
Italyan etkisi ¢aginda organik olanin estetik bigcimsel de-
gerine karsi duyulan duygu da dogabilir (18).

Her sey bu arada gecgici ve dolaysiz olarak yan yana
bulunur; baslara realistce sekil verme, geri kalan yerlerin
tamamen soyut ve inorganik tavri ile yan yanadir. Gotik
plastik’in gelismesini, bu gorus noktasindan izlemek i¢in
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ozel bir tasvire thtiya¢ vardir. Cunku hi¢bir stil’de agiriliklar
ve celismeler bu derece yanyana bulunmazlar. Ilkece ta-
mamen farklhh iki egilimin boyle dar bir alanda hesap-
lagmasi, oyle kendine 0Ozgu ve etkili bir sanata goturiir
ki, bu sanat karsimiza Gotik plastik’s olarak cikar. Ama
Renaissance’da bu stilin ¢ozulusu nasil olur? Bu olaya,
dogal olarak bu caligma ¢ergevesi i¢inde, yalniz igaret edi-
lebilir.

Alpler uzerinden asip g‘e]en organik-form egilimleri
icin canh-gergekligi taklit etmeden dogan yetiyi daha once
i1lk etken olarak adlandirdik. Ama, bununla da yalniz bir
yarim adim atilmig oldu. Ancak, bu, daha sonraki gelismede
1lgin¢ bir sure¢ i¢inde ortaya cikar. Tespit etmig bulu-
nuyoruz ki, Kuzey sanat isteminin soyut egilimleri, giysi
stilinde bu egilimlerin putlagtirilmasina ulagirlar. Giysi,
ustalikla yonetilen kivrimlarinin ifade tarzi ile bedenin
karsisina ozel bir varhk olarak cikar, bash basina bir
organizma olur. Simdi degisme de bu Gotik ifade tar-
zinda mcydana gelir. Organik anlaminda inorganik’in en
onemli saflagma olayi, simdi, giyside meydana gelir. Daha
onceki caglarin kirmali, koseli, parg¢ali giysi stil’indcn
sessiz sedasiz, Gotik c¢izgi dedigimiz, aslinda biitiniu olug-
turan parc¢alarin denkligi i¢in onemh olan, ama orantila-
rin ritminde ve dikeyliginde henuz oOnceki c¢agin arttiril-
mig ve gucu yikseltilmis hayatina dayanan ritmik ege-
menligin nasil meydana geldigi, bu Gotik ¢izginin sonra
yavag yavas organik anlaminda nasil rahatladigi ve nasil
bir ritmik atillm aldigi, dikey ve yatay egilimler arasinda
tam bir denklegsmeye nasil vardigi, bu ritmin daha yavas
bir gelisme icinde nasil butin kiviomlar karigikhigini 0zim-
ledigi, butun bunlar yalniz tek tek orneklerin yardimiyla
1izlenebilir. Bu stire¢, ayni zamanda italyan Renaissance’
inin etkisi altinda bedenin de organize edilmesi ve bedene

121



de ritm verilmecsiyle karmasiklasir, oyle ki, sonunda be-
den ve giysi birbirinden ayri iki orksetra gibi, ayn1 tonda
¢almalarina ragmen, birbirlerini sesleriyle bastirmaya ¢ali-
sirlar. Gotik-Barok dedigimiz ve baslica temsilcilerini de
Guney Almanya’da buldugumuz Gotik’in bu gelisme ev-
resinde, giysilerin miuzigi, tam sesli bir senfoni halinde
egemen olur. Burada bir kez daha bedenin al¢akgonillu
ve ¢ekingen ritmini ¢ok bastiran olaganusti akortlarla
kendinden gecer, ama bu en son gayretle parcalanir, be-
den, gitgide daha acik ve daha kendinden emin olarak
ortaya ¢ikar. Ilerlemis Renaissance diisiincesi, beden ve
giysi arasindaki bu c¢ift etkiyi ortadan kaldirir. Beden
basat olur, giysi bir yardimci gorunus olur ve uysallikla
basat olana tabi olur. Gotik giysi stili susar ve onunla
birlikte Kuzey sanat isteminin ¢ikis noktasinin soyut ve
ayni zamanda ifade yuklu c¢izgi orgu sisteminin son hati-
rast da kaybolur. Mutlu ve bir¢ok karmasik yollardan ge-
cerek organik agikliga vardiktan sonra, var olma hakkini
yitirir ve geligme sureci durur.

Bununla, c¢izgi siislemesinin baslangiglarindan Geg
Gotik’in asir1 giysi kivrimlarina dek uzavan uzun bir gelis-
me sona erer. Renaissance, biuyuk dogallik, buyuk burjuva
baslar. Bitun dogal olmayiglar, —soyutlama ig¢tepisinin
kosullandirdigi butiun sanat yaratmasini belirten seyler—
kaybolur. Gotik ile beraber en son “stil” de ortadan yok
olur. Bu dogal olmayisin igine aldigi butun seyleri asagi
yukarn hisseden bir kimse, Renaissance’in yarattigr yeni
mutluluk olanaklar1 karsisinda duydugu buyik sevince
ragmen, organik olanin, dogal olanin bu zaferiyle, biiyuk
bir gelenek i¢inde dile gelen buyuk degerlerde daima kay-
bolup giden seyin o biyuk acisini duyar.
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E K

SANATTA ASKINLIK (TRANSCENDENS)
VE ICKINLIK (IMMANENS)

Bilimsel estetik’in ne oldugunu derinlemesine her
gozden gec¢irme, su bilgiye goturur ki, bilimsel estetik asil
sanat olgularina ¢ok sinirh bir uygulanma imkanina sa-
hiptir. Bu durum, sanat tarihgisi ve estetik¢i arasinda
egemen olan bildigimiz karsilikli antipatide pratik ola-
rak coktan beri gin isigindadir. Objektiv sanat bilimi ve
estetik, simdi oldugu gibi, gelecekte de birbirine tahammiil
edemeyen iki disiplindir. Konusunun buyuk bir kismin-
dan vazgecmek ve ad usum aesthetici (*) uygun pargalara
ayrilmig bir sanat tarihiyle yetinmek ya da biutun estetik
havalanmalar birakmak arasinda bir se¢me yapmasi is-
tendiginde, sanat tarihgisi dogal olarak, sonuncusunu secger
ve konu bakimindan birbirine siki sikiya baglh iki akraba
disiplininin birbirine dokunmadan yanyana caligmasi du-
suncesine baglanir. Belki de bu yanlis anlamanin temelin-
de yalniz sanat kelimesine bagh bos bir inan¢ bulunur.
Bu bos inanca baglanarak, gorunuslerin ¢ok anlamliligins
tek anlamh bir kavrama goturmek gibi yine, bir suclu
¢abaya girigiriz. Ama, bu bos inan¢tan kurtulamayiz. Ke-
limelerin ve kavramlarin kolesi olarak kaliriz.

(*) Estetikte kullanildigina gbre.
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Neden nerede bulunursa bulunsun, sorun her halde
sundan ibarettir: Sanat olgularinin tumu, estetik sorular
icinde yer almaz, daha ¢ok her ikisi de, yani sanat tarihi
ve sanat teorisi, birbiriyle ortusmezler, hatta birbiriyle
karsilastirtlamayan iki buyuklugu ifade ederler.

Eger sanat sozciigiiniin yalniz bizim bilimsel estetik’in
sorularin1 yanitlayan urtnleri ifade ettigi konusunda uz-
lagilabilseydi, simdiye kadar sanat tarihince arastirmaya
layik gorulen konularin ¢ok buyiuk bir kismini, sanat de-
gil diye atmak gereginde kalinirdi ve geriye ¢ok kiigiik
bazi sanat eseri gruplar1 kalirdi, yani ¢esitli klasik donem-
lerin sanat anmitlari. Burada soyle bir sir gizlidir: Bizim
estetik’imiz, bir klasik sanat duyarligi psikolojisinden bag-
ka bir sey degildir. Ne bundan daha fazla ne de daha az.
Hicbir sinirlar1 genigsletilmis cstetik, bu sinirlar1 agsamaz.
Modern estetik¢l, buna karsilik, prensiplerini uzun za-
mandan beri artik klasik gelenekten almadiklarini, tersine,
psikolojik deneme yolunda kazandiklarini ve buna rag-
men bu yolda ulasilan sonuglarin klasik sanat cserleriyle
dogrulandiklarini one surecektir. Bununla, modern este-
tik¢inin bir sirculus vitiosus (*) i1¢cinde donup dolastig1 soy-
lenmis olur. Cunku, Gotik insaniyla, eski Dogu insaniyla
ve Amerikan ilkel ¢agi vb. insani ile karsilagtirildiginda,
bugunku insanhgimiz, biitun farklihgina ve daha ustun
orgitluligune ragmen, ruhi yapisi yoniunden klasik do-
nemler insanhigi ile ortak ana cizgilere sahiptir ve bundan
oturu de, butun kultur igerigi ile bu klasik gelenege da-
yanir. Estetik olayin kanunlulugu tizerine yaptigi arastir-
malariyla, modern tecribi psikoloji de obiir yandan ruhsal
yapimizin bu ana c¢izgilerinin ve temel ilgilerinin digina
¢ikamaz. Klasik ve modern insanin ruhsal yapisini asil

(*) Kisir dongii.
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olusturan c¢izgilerin gorunen ortugsmesinde su nokta apa-
¢iktir ki, modern estetik’in en genel psikolojik buluntu-
lari, verilen dogrulama igerigini klasik sanat urunlcrinde
bulurlar, oysa karakteristik olarak modern sanatin kai-
magik geligmesi artik bu A B C - Estetik’inin i¢inde yer
almaz. Butun estetikler icin verilen ornek klasik sanattir
ve klasik sanat olarak kalir. Klasik sanat ile bu siki bag-
ik, bizim ahsilmig retrospektiv sanat gozlemi- yontemi-
mizin butin sorunlarini gormek isteyenin onunec serer.

Bu herkesce bilinen anlayigtan, sadece klasik sanatin
doruk noktalarina yonelen ¢ok yalin bir sanat geligim
semasi dogar. Boylece, sanatin geligme siireci, kolayca
kavranabilen bir dalga hareketine indirgenir: S0z konusu
olan Kklasik doruk noktalarinin oniinde bulunan gseyler
yetkin degildir, ama yuksekligi gosteren isaretler olarak
onemli denemeler diye belirlenir; doruk noktalarini asan
seylerse, ¢okiis ve bozulma iurunu olarak adlandirilir. Bi-
zim butun deger yargilarimiz, bu skala i¢inde veriiir.

Bu dusinme tembelligine dayanan alisilmig degerlen-
dirmede, asil sanat olgusu tecavize ugrar ki, bu da tepki-
siz kalamaz. Cunkiu ¢agimizin sinirlhh gorus a¢isindan do-
gan boyle bir gorug tarzi, butin objektiv tarihsel aragtir-
malarin nesneleri bizim sartlarimiza gore degil de, nesne-
lerin sartlarina gore degerlendirmek gibi yazili olmayan
kanununu ¢igner. Her stil evresi, kendi psigik ihtiyagla-
rindan yarattigr insanlik i¢in, kendi isteminin hedefini ve
bundan oturu de en ustun dcreceden bir yetkinligi ifade
eder. Bugun bize buyuk bir ¢irkinlik olarak yabanci gelcn
bir sey, sanat gucunun eksikligi gibi bir su¢un urunu ol-
mayip, bagka tiurli yon almig bir istemin uruntudir. Bagka
turlu istenmedizi icin baska turlu yapilmad:. Bu anlayis,
butun stil psikolojisi ile ilgili ¢aligmalarin basinda yer
almahidir. Cunki, ge¢cmis donemlerin yaratmalarinda ya-
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pabilme ve isteme arasinda gerg¢ekten bir farkin oldugu
yerde, bizim goris noktamizin bulundugu biuyiuk uzaklik-
tan bu farkin artik algilanamayacagi agiktir. Ama, bizim
gordugumuzu sandigimiz ve deger yargilarimizi boyle tek
yanh kilan bu farklilik, gergekte, yalniz bizim istemimizle
soz konusu gecmis donemlerin istemi arasindaki farklilk-
tir, o halde tamamen subjektiv ve tek yanhiligimizin zorla
olgularin sakin, diuzenh gidigi i¢ine aktardigi bir zithktir.
Bununla kuskusuz, sanat tarihinde bir gelisme oldugu
olgusu reddedilmiyor, ancak, bu olgu oyle bir 151k icine
konuyor ki, bu 151k altinda artik sanat tarihi bir yapabilme
geligmesi degil de, bir istem gelismesi olarak gorunuyor.
Sanat gelismesinin 0zu hakkinda bu isikla aydinlan-
digimiz an, klasik’i de yeni bir 151k altinda goriruz ve biz
klasik donemlerde bize biitiin sanatsal yaratmanin mutlak
doruk noktalarin1 ve gergceklesme tepelerini gosteren ig-si-
nirhligi biliriz; hernekadar bu i¢-sinirlilik gercekte yal-
niz belirlh sinirh gelisme evrelerini ifade ediyorsa da; bu
gelisme evrelerinde sanat-istemi bizim istememiz ile temel-
de temas icindedir. Bu sartlar altinda, klasik’in bizim icin
sahip oldugu degeri, o halde bir mutlak deger damgasiyla
damgalayamayiz, geri kalan sanat urunlerini degerce onun
altina koyamayiz, c¢unkiu bununla simdiye dek yapilan
sonu gelmeyen haksizliklar zincirine biz de katilmis oluruz.
Yalniz, klasik donemler karsisinda, ayni zamanda
subjektiv ve objektiv olabiliriz. Eger aligilmig sanat tarihi
ve estetik degerlemelerimizin butun olgusuzlukleri ile geg-
misin yapabilmeleri yerine kendi istem’imizi koyarsak, bu-
rada bu zithk ortadan kalkar ve hi¢cbir haksizlik da yap-
mis olmayiz. Ama Kklasik’ten uzaklagsmanin ilk adiminda,
ister bu adim ileriye, isterse geriye atilsin, objektiv’lik
ruhuna karsi islenen gunah baslar. Mutlak objektiv’lik,
bize gore, suphesiz mumkin degildir, ama bunu bilmek
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de subjektiv kisa gorusluligun ve simirhligin derecesini
mumkin oldugu kadar azaltma denemesini yapmak yerine,
alelade-olanda kalma hakkini bize vermez. Alistigimiz du-
sinme yollarin1 birakinca, suphesiz, yol yordamsiz kala-
kahriz. Bize yonumuzi gosteren hi¢gbir nokta yoktur. Cok
dikkatle kendimize yonler yaratmak geregindeyiz. Tezler
yerine hipotezlere yonelme tehlikesine karsi.

Klasik sanat dinyasinda bu gibi gugliklerden kaci-
nilir. Burada, ge¢misin yapabilmesinde kendi istemimizin
ana ¢izgilerinin de gergeklestigini goruriz; ama klasik’in
otesinde bu tutamaga artik sahip degiliz. Burada daha ¢ok
baska bir istem kesfedilmelidir; bu istem icin dilsiz ve
cansiz bir materialden baska hicbir tutamak noktamiz
yoktur. Bu materialde dile gelen yapabilmeden, onun
temelinde bulunan istemi ¢ikarmak geregindeyiz. Bu, bi-
linmeyene dogru giden bir ¢ikarimdir; bu ¢ikarim igin ayni
sekilde varsayimlardan baska hi¢cbir yon verici nokta yok-
tur. Sezgiden baska hi¢bir bilgi imkani, sezgiden baska
hicbir kesinlik burada yoktur. Ama tarihsel sezginin bu
buyuk c¢izgisi olmadan tarih arastirmasi ne kadar yoksul
ve sorumsuz olurdu. Ya da, bu bilgi tarzinin, obur yandan,
olgular1 siibjektiv bir tek yanhlikla barbarca bozmaktan
daha iy1 bir seyin var olmadig1 bir yerde geri durmasi mi
lazim gelirdi?

Gorunusler hakkindaki bilgimiz, sinir olarak goriinen
her seyin asildigi ve birden biutin’un goreliligini farket-
tigimiz bir noktaya eristiginde tamamlanmis olur. Nesne-
ler1 bilmek, onlarin oziunun en i¢ ¢ekirdegine niufuz etmek
demektir, bu ic cekirdekte nesneler butun sorunlar: ile bize
kendilerini acarlar.

Klasik’in bitmis, tamamlanmig bir seyi degil de, sa-
nat olgusunun ¢ember sureci i¢inde sadece bir kutbu ifade

-
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ettigini bilmek i¢in, boylece klasik sanat fcnomenini de,
ancak, en derin ozu i¢inde kavramis olmamiz gerekir.
Sanatin gelisme tarihi, evren gibi ¢ember scklindedir, karsi
kutbu olmayan hig¢bir kutup yoktur. Sanat dedigimiz, ama
daima da yalniz klasik sanat olan bir tek kutup g¢evresin-
de tarihi ¢abamizla donup durdugumuz surece, bakisimiz
sinirli kalir ve yalniz bir bu amaci tanir. Ancak, bu kutba
eristigimiz anda, obiir kutba zorlayan biiyiik Ote’yi goriir,
fark ederiz. Ve gecmis oldugumuz yol, bize, simdi goz-
lerimiz onunde acgilan sonsuzluk karsisinda birdenbire kii-
¢ulur ve ufak gorunur.

Butun kultur igerigimizin Aristoteles’in kavramlarina
olan kolece baghhginin sonucu olarak estetik’imizin de
kurtulamadig: kaba taklit teorileri, butun sanat urtnleri-
nin ¢ikis noktasini ve amacini olusturan asil psigik de-
gerlerc karsi bizi korlestirir. En 1yisi, butin guzel-olma-
vanlari, yani klasik-olmayanlar1 bir yana itmek ve bir
giuzel metafizik’inden soz agmaktir! Ama, bu giizel meta-
fizik’inin yaninda daha ustin bir metafizik bulunur; bu
metafizik, sanat1 butin kapsamiyla kusatir ve her materia-
list yorumun disinda her yaratmada kendini gosterir, is-
ter bu yaratma Maori’lerin tahta yontmaciliginda, isterse
en iyi itk Asur relieflerinde olsun. Bu metafizik gorus,
butun sanat urununin, insanin dis dunya ile, yaratiligin
basindan beri ve her ¢agda yaptigi buyuk hesaplasma sii-
recinin surekli olarak kaydindan bagka bir sey olmadigi
hakkindaki bir bilgiyle ortaya ¢ikar. Buna gore, sanat, ayni
sure¢ icinde bulunan din ve degisen dunya gorusleri olgu-
sunu belirleyen ruhi kuvvetlerin sadece bagka bir ifade
bicimidir.

Klasik sanat donemlerinden soz acgildigi gibi, pekala
klasik din donemlerinden de soz acilabilir. Her ikisi de,
ayni klasik ruhi durumun ¢esitli gorunisleridir; bu ruhi
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durum, insanla dis dinya arasindaki buyik hesaplagma
surecinde, insanla diinyanin birbiri i¢inde eridigi o en-
der ve mutlu denge durumu meydana geldiginde daima
ortaya ¢ikar. Din tarihi alaninda bu durum, immanens
(ickinlik) prensibinden hareket eden dinlerde gorinir. Bu
dinler, ¢esitli nuance’larla politcizm, panteizm veya monizm
olarak Tanrisalligi dinyada igerirler ve diinya ile kendi-
lerini bir olmus gorurler. Aslinda, bu Tanrisal immanens
disuncesi, sonuna kadar goturulmus bir dunya anthropo-
morphizm’inden bagka bir sey degildir. Tanr1 ve diunyanin
birligi, insan ve diinya birliginin sadece bagka bir adidir.
Sanat tarihi alanindaki paralelizm akla geliyor. Klasik sa-
nat duygusu, insan ve dunyanin ayni birbiri i¢inde eriyi-
sine, butiin yaratilan seylerin insani olarak canlandirilma-
sinda kendini ifade eden ayni birlik bilincine dayanir.
Burada da varsayim sudur ki, insan dogasi «diinya ile bir
olmayi bilir ve bundan oturu objektiv dis dunyayi, insanin
iI¢ dunyasina katilan yabanci bir sey olarak hissetmez,
tersine, dis dinyada kendi duyumlarina kargiik olan kar
si-tasavvurlar1 tanir.» (Goethe). Anthropomorphizm siire-
ci, burada ozdesleyim surecinin, yani kendi organik can-
hligimizin nesneler dunyasinin objelerine aktarilmasi ola-
rak anlasilir.

Insan ve dis diinya arasindaki hesaplasma siireci,
dogal olarak yalniz insanda gerg¢eklesir ve gergekte 1¢gudu
ve akil arasindaki bir hesaplagmadan baska bir sey de-
gildir. Insanligin ilkel durumundan soz agtigimizda, onu
kolayca insanligin ideal durumuyla karigtiririz ve Rous-
seau gibi, i¢inde butin canhlarin mutlu bir sugsuzluk ve
uyum i¢inde birlikte yasadiklari, insanligin kaybettigi bir
cennet ruyasini goriuriz. Bu ideal durumunsa, ilkel du-
rumla higbir ilgisi yoktur. Ancak klasik ¢aglarda bir denk-
lesme ilgisine ulasan i¢gudu ve akil arasindaki bu hesap-
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lagma, daha ¢ok i¢giidiiniin akil uzerinde mutlak agir bas-
masi ile baglar, akil ancak yavas yavas gelisme fikri
sureci iginde tecribeye yonelir. Ama, insanin ig¢gudisu
diinyaya kars1 duydugu bir inang¢ degil, diinya karsisinda
duydugu bir korkudur. Maddi korku degil, ruhi-tinsel bir
korkudur. Goriuniis diinyasinin gesitli karigikligi ve key-
filigi karsisinda duyulan bir tiir tinsel bir mekan korkusu-
dur. Ancak, belirsiz izlenimleri birbirine baglayan ve bir
tecriibbe olgusu yapan aklin biyilyen giivenligi ve hare-
ketliligi, insana bir diinya tablosu verir; ondan once, insan,
yalmiz durmadan degisen belirsiz ve dogayla higbir pan-
teist igten ilgiye gotirmeyen bir gorme imgesine sahiptir.
Evrende insan korku i¢indedir ve kaybolmustur. Ve boy-
lece gorunuglerin aldatici ve daima degisen, insandan
her giivenligi ve her ruhi huzur duygusunu alan oyununa
baglanarak, insanda, nesnelerin ger¢ek varligini ondan
gizleyen maja’'nin parlak pecgesi karsisinda derin bir gii-
vensizlik dogar. Onun, goriiniis dinyasinin sorunlulugu ve
goreliligi ile ilgili bulanik bir bilgisi vardir. Boyle bir in-
san, iggiidii bilgisinin tenkitgisi olur. Insanin fikri geligme-
sinin gururu iginde kaybolmus olan ve bilimsel bilginin en
son sonucu olarak felsefede tekrar canlanan ‘““kendiligin-
den gey” duygusu, tinsel kiltirin yalniz sonunda degil,
basinda da bulunur. Daha once iggiidusel olarak duyulan
bu sey, sonunda digsinme irinid olur. Bunlar iki kutup
teskil eder, fikri gelismenin biitiin oyunu bu iki kutup
arasinda geger; bu oyun, ona bu kutuplardan bakmadigi-
miz siirece, boyle biyiik goriiniir. Cunkii, sonra bize bii-
tun tinsel bilgi tarihi ve diinyaya egemen olma, bosuna
bir kuvvet harcamasi, anlamsiz bir kisirdongii iginde don-
mek gibi gelir. Sonra olgunun Ote yanmimi gormek igin
ac1 bir zor bizi zorlar; olgunun bu oOte yani, her tinsel
gelismenin diinya tablosunu nasil gozden kagirdigini ve ya-
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linlagtirdigini, bu gelismenin, nesnelerin kavranamayacagi-
na dair insanin dogustan sahip oldugu organin korelmesiy-
le nasil adim adim kazanildigim bize gosterir. Ister cikis
noktamiza geri donelim, ister hedef noktamiza yonelelim,
—bu hedef noktasinin adi bize gore Kant’tir—, her iki
noktadan bakildiginda, Avrupa-klasik kiltirimuz buyuk
bir supheliligin 15181 altinda gorundr.

Cunku, Avrupa ve Avrupa uygarhgindaki ulkeler, bu
Bu-yan kultiurd ile simirhdir. Yalniz bu ¢evrede, insanin
kendi kendine olan guveniyle nesnelerin hakiki ozinu, ru-
hun onlar hakkinda elde ettigi tasavvurla aynilagtirmaya
ve her yaratilan seyi, mutlu bir ¢ocuksulukla insan alanina
uygulamaya cesaret edilir. Yalniz, burada insan kendini
Tanrrya benzer olarak dusiinebilir, ¢unku yalniz burada
insan-usti soyut Tanri ide’si kaba insan tasavvuru ugru-
na harcanir. I¢giidii ve aklin, artik hicbir uzlasamaz zt-
ik ifade etmedigi, tersine, diunyayr kavramada birlikli bir
organ halinde birbiri i¢inde eridigi klasik ruhun yapisinin,
bizim Avrupalh gururumuzun kabul ettiginden daha dar
sinirlar:1 vardir.

Dogu’'nun eski kiltir aristokrasisi, ruhun Avrupali
zenginligine daima soylu bir kiigimsemeyle yukardan ba-
kar. Onun, gorunuslerin gsupheliligi ve varligin kavranamaz-
g1 uzerine i¢gudide koklesen bilgisi, bu-yan degerleri
icin ¢ocuksu bir inan¢ dogurmamistir. Batr’nin dig diunya
bilgisi, onun i¢in de ara¢ti, ama, onun ruhsal yapisinda,
kendisine dayanarak verimli bir kultur elemani olabilecek
hicbir temel bulamadi. Onun asil kultir dunyasi, bitun
zihni bilgilerin disinda kalir. Bat’’da bitun kiltir haya-
tin1 tasiyan bir akim, Dogu’da sadece yuzeyde gecici bir
dalga kirigikligi yaratir. Dogu’da hig¢bir bilgi, insanin si-
nirli olusu ve evrende onun c¢aresiz yitikligi hakkindaki
bilinci bastiramadi. Higbir bilgi burada, onun dogustan
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olan diinya korkusunu ortadan kaldiramadi. Cunki, bu
korku, ilkel insanda oldugu gibi, bilginin oniinde degil, iis-
tiindedir. Insanligin evrenle ilgisinin biiyiik ve en son olgiisii
sudur: Insanhgin kurtulus ihtiyaci. Bu ihtiyacin gelisme
bicimi tek tek budunlarin ve irklarin ruhsal yetilerindeki
nitelik ayriliklar1 i¢in sagsmaz bir oOlgudur. Gi¢li ve en
derin bir dunya igtepisi ile kosullu olan kurtulug ihtiyaci,
dinsel tasavvurlarin transcendental (askin) derecelerinde
en acgik bir gsekilde ortaya ¢ikar. Ve buna uygun olarak,
sert transcendentalizm’den immanent bir Tanr1 kavrayi-
sina giden yola, kurtulug ihtiyacinin agir bir hareketi pa-
ralel olarak gider. Bu gorunusgler arasindaki nedensel il-
gilerin ag1 o derece a¢ik olarak gin 1sigindadir ki, buna
bir igaret bile yeter. Buna karsilhik, boyle bir transcen-
dentalizm’e meyleden ruhsal yapi ile onun sanattaki ifade
bicimi arasindaki 1ilgileri o derecede az biliriz. Cinku,
bilinmeyen ve bilinemeyen sey karsisinda ruhun duydugu
bu korku, yalniz ilk Tanrilar1 yaratmamig, ayni zamanda
ilk sanat1 da yaratmigtir. Bagka bir deyimle: Dini transcen-
dentalizm’e daima bir sanat transcendentalizm’i karsilik-
tir, ama, ne var ki, bu sanat transcendentalizm’ini an-
lama orgam bizde eksiktir, ¢iinkii sanat olgularinin bii-
yilk ve bitiunuyle kavranamayan materialini daima yalniz
bizim Avrupal kavrayisimizin dar goris agisindan deger-
lendirmede 1srar ederiz. Icerikce, transcendental duyumu
belirleriz, sanat yaratmasi surecinin, bi¢imi belirleyen is-
tem etkinliginin asil ozunde ise, onu gozden Kkagiririz.
Ciinkii sanatin obiir kosullar arasinda tamamen bagka bir
ruhi gorevin ifadesini de ortaya koydugu diistincesi, bizim
Avrupal tek yanhhigimiza uzak bir digsuncedir.

Bizim biitiin sanat tanimlarimiz, sonunda, klasik sa-
nat tanimlaridir. Tek tek bu tanimlar birbirlerinden o de-
rece ayri1 olmakla birlikte, su noktada hepsi birlesirler:
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Biitun sanat yaratimina ve sanattan haz duymaya, bize
gore sanat yasantisinin bugiin icinde bulundugu bir i¢-ruhi
ustunluk durumu eglik eder. Bu tanimlar, sanati1 biitiinuy-
le ruhun bir luks etkinligi olarak gorurler; bu liiks et-
kinligi icinde ruh, yasama giiclerinin fazlasimi harcar. Is-
ter Avustralya zencilerinin sanati, isterse piramitleri ya-
panlarin sanati soz konusu olsun, ‘“kabarik gogiis” sanata
dogal olarak eslik eden bir olgu olarak kabul edilir. Kug-
kusuz, bizim i¢in sorun sundan ibarettir: GoOgsiimiz ne
derecede sakin ve tatmin edilmis olarak soluk aliyorsa,
biz o derece kuvvetle guzel duygusuna sahip oluruz. Cin-
ku, sanatin butin mutlu kilma imkani, bize gore, i¢ ya-
santimiz i¢in 1deal bir seyretme alani yaratmamizda bu-
lunur; bu ideal seyretme alaninda organik canliigimizin
kuvvetleri ozdegleyim araciyla sanat escrine aktarilir ve
engellenmeden kendi canliliklarindan haz duyarlar. Sanat,
bizim i¢in, «digtmizdaki bir obje’de kendi kendimizden
haz duyma»dan (Lipps) ne daha ¢ok ne de daha az bir
seydir.

Eger klasik-olmayan, yani, transcendental sanat olgu-
sunu agmak istiyorsak, bize dogal gelen bu kosullardan
kurtulmaya bakmaliyiz. Cunku, klasik oOtesi i¢cin sanat
yaratmasi ve yagantisy, dogrudan dogruya buna karsit bir
ruhi fonktion etkinligini ifade eder; bu ruhi fonktion et-
kinligi, goriuniig dunyasinin diinyaya inanan onayindan
uzak olarak nesneler hakkinda oyle bir tasavvur yarat-
maya c¢alisir ki, bu tasavvur nesneleri canlinin sonluluk
ve sarthliginin otesine, zorunlulugun ve soyutun bolgesine
goturiur. Akici gorunuglerin duzensiz, degisik oyununa
sokulmus olan ruh, burada yalmiz bir mutluluk imkani
tanir, bir gorlinig otesi, bir mutlak yaratma imkanini; bu
mutlak igcinde ruh, goreliligin verdigi acidan kurtulabilir.
Yalniz, kurtulug, gorinusglerin aldaticihiginin ve organik
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olanin artan Kkeyfiliginin susturuldugu yerde bulunur.
Transcendental evren duygusu bakimindan, dig diinya
nesnelerine sanat yoluyla egemen olma igtepisi, hi¢cbir za-
man bir klasik istem ifadesi olamadi; bu klasik 1stem,
nesneleri O0zel bir insan lutfu ile canlandirmak ve acikla-
makla, onlara sahip oldugunu saniyordu. Cunku, bu, iIn-
san ie dis dunya arasindaki bu bagimlilik ilgisinin gor-
kemlestirilmesinden baska bir anlam ifade etmiyordu; bu
ilginin bilinci, transcendental ruh halini yaratir. Kurtulus,
daha ¢ok transcendental ruh haline gore, bu aci veren
bagimlilik olgusunun mumkiin oldugu kadar azatilmasin-
da ve ortadan kaldirilmasinda bulunur. Nesneleri sanat
yoluyla belirlemek, ona gore, nesneleri olabildigi olgude
gorinug bicimlerinin kosullulugundan ve digsal karmagik
hayat diizeni ile baghligindan arindirmak ve boylece de
duyulur alginin tum aldaticiligindan kurtarmak demektir.

Butun transcendental sanat, o halde, organik olanin
organik olmaktan kurtarilmasina yonelir, yani degisenin
ve kosullunun mutlak zorunluluk degerlerine aktarilmasi-
na. Ama insan boyle bir zorunlulugu yalmz canlligin
biiyiik Otesinde, inorganikte duyabilir. Bu, onu donmus
olan ¢izgiye, cansiz kristal formuna goturur. Butun hayati,
bu degismeyen ve mutlak olan degerlerin diline aktarir.
Cinku, bitin sonluluktan kurtulmus olan bu soyut form’
lar, dinya tablosunun karsisinda insanin huzur duyabil-
digi biricik ve en yiksek bigimlerdir. Ote yandan, bu
inorganik dunyanin kanunlulugu, bizi duyulur baglligin
disina ¢ikaran organin, yani aklhimizin kanunlulugunda
yansir. Bitiin bunlar, sanat dedigimiz insani hayat ifade-
sinin asil gelisme tarihine Onemli goriis agilar1 verir. Sa-
natin bir bagka ikinci ilkesini yaratan bu gelisjmede biiyiik
bir kriz, iggudu anavatanindan ¢oziilen ve kendi kendine
guvenen aklin, yavag yavag algilarin, simdiye kadar sa-
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nat ctkinligi tarafindan basarilmis olan oOlimsiizlestirme
gorevini kendi uzerine aldigi an baglar. Bu, inorganik’in
kanunlulugu i¢ine yapilan boyle bir aktarmanin, insan ruhu-
nun kanunlulugu igine yapilan bir aktarmaya donusturilme-
sinden bagka bir sey degildir. Simdi bilim meydana gelir ve
transcendental sanat yerini yitirir. Ciunki, zihnin diizen-
ledifi ve anlamli olgular halinde sekil verdigi diinya tab-
losu, aklin bilgi imkanmna inanan insana, transcendental
olarak yetili insanin yalmiz organik’i reddetme, hayati
inkar etme gibi zahmetli, tatsiz ve dolasik bir yoldan
eristigi aym guvenlik duygusunu verir.

Ancak bu krizden sonra, iginde bizim ozel sanat ya-
santimizin koklestigi ruhun o gizli gici uyanir. Simdi,
yavas yavas varliga kendi bigciminde egemen olan, tama-
men yeni bir ruhil fonktion’dur. Ancak, gelismenin bu
donum noktasinda, sanat sevinci dedigimiz seyden soz
acilabilir; ¢unki, ancak, simdi “kabarik gogus’iun verdigi
mutluluk, biitin sanat etkinligine eslik eder. Eski sanat,
hazdan yoksun, kendini-koruma-igtepisi idi; simdi, onun
transcendental istemini bilimsel bilgi kavradigindan ve
tatmin ettiginden, sanat ulkesi bilim iulkesinden aynlir.
Ve simdi meydana gelen yeni sanat, klasik sanattir. Onun
ozelligi, artik eskisi gibi, hazdan yoksun olmak degildir.
Cunku bu sanat, ruhun bir luks etkinligi olmustur, simdiye
kadar gemlenmis i¢ kuvvetlerin biitiin zor ve ereklerden
kurtulmug, mutlu kilici bir etkinligi. Onun mutlulugu, ar-
tik soyutun donmus kanunlulugu degildir, tersine organik
varhigin tathh harmonisidir.

Dogu ve Bati dinya duygusu ile transcendental ve
klasik sanat arasindaki temel ayrihigin kok saldigi sartlar
burada bulunur. Biitin ge¢misc bakan sanat goruslerinin,
eger onlar Avrupa smnirliligi i¢inde kalmak istemiyorlar-
sa, yonelmeleri gereken sorun buradadir.
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NOTLAR

(1) Krs. Hildebrand “Problem der Form”: «Bir sanat yapi-
tinin arkitektonik sekillendirilmesinde ortaya ¢ikan form sorun-
lar;, doganin dogrudan dogruya ortaya koydugu apacik sorunlar
degildir, ama dogrudan dogruya sanat sorunlaridir»; veya: «Fi-
giirativ sanat etkinligi, obje’yi, ancak tasvir tarziyla agiklanmasi
gereken bir sey olarak ele alir, kendi basina poetik veya ethik
olarak etki yapan veya onemli olan bir sey olarak degil.» Hil-
debrand’da “arkitektonik’ sozii insani yaniltmamali; bu s6z on-
da, salt taklit etme ile bir sanat yapitini meydana getiren biitiin
elemanlar: icine alir. Krs. Uciincii baskinin 6nséziindeki acgiklama-
larinda Hildebrand, kendi sanat anlayisini en agik sozlerle ifade
eder.

(2) Bu sinirlama, zorunlu olarak dogan bir buyruktur. Ciin-
ki, 6zdesleyim (Einfiihlung), psisik siirecinden hareket eden cesitli
sistemleri karsilikli olarak sinirlamanin yeri burasi olamaz. Bu-
nun icin Lipps sisteminin herhangi bir elestirisinden kaginmak
zorundayiz, 6zellikle yalniz genel ana diisiinceleri ele aldik. Oz-
desleyim sorununun gelismesi, sanat sezgisi ile giiniimiiz estetik’inin
ana goriisiine onceden sahip olan romantik’e kadar geri gider.
Ozdcsleyim’in  bilimsel olarak sekillendirilmesi, Lotze, Friedrich
Vischer, Robert Vischer, Volkelt, Groos, Siebeck ve son olarak
da Lipps ile olur. Bu gelisme iizerine daha fazla bilgi Paul Stern’in
“Einfithlung und Assoziation in der modernen Aetshetik” adh
Miinih Universitesi’'nde yaptig1 doktora tezinden elde edilebilir.

(3) Asagidaki o6zdesleyimin oOzelliklerini belirtme denemesi,
Lipps teorisinin temel diisiincelerini kismen de kelimesi kelimesi-
ne Lipps'in 1906 Ocak’da “Zukunft’” adli haftalik dergide ya-
yinlamis oldugu, 6gretisini 6zetleyen bir yazisinda dile getirdigi bu
ana diisiinceleri ifade ediyor.
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(4) Benim c¢alismain bazi noktalardan, Riegel’in “Stilfragen”
(1893) ve “Spatromische Kunstindustrie’’de (1901) dile gelen ana
gorislerine dayamiyor. Bu yapitlarin bilinmesi, ¢alismamin anlasil-
mast i¢cin mutlak olarak zorunlu degilse de, cok arzu edilen bir
seydir. Hernekadar biitiin noktalarda Riegel ile uyusmuyorsam da,
arastirma metodumuz aym alandadir ve ona, bana verdigi uyar-

malar icin tesekkiir ederim.

(5) Bunun igin krs. WOIfflin: «Tek tek formlarin teknik
yoldan meydana geldigini inkar etmek, bana, tabiatiyla ¢ok uzak-
tir. Material'in dogasi, onu isleme tarzi, konstruktion, higbir za-
man etkisiz kalamaz. Ama benim dogru olarak korumay: arzu
ettigim sey —oOzellikle baz1 yeni calismalar karsisinda— sudur:
Teknik hi¢bir zaman bir stil yaratamaz, tersine, sanatin s6z konu-
su oldugu yerde daima belli bir form duygusu 6nce gelir. Teknik
yoluyla meydana getirilen formlar, bu form duygusuyla celismez-
ler; onlar yalniz daha 6nce varolan form zevkine uyduklan yerde
varlik kazanirlar.» (Renaissance und Barock, 11. Aufl. 57).

(6) Binlerce halden yalniz birini gostermek iizere sanatga
yetismis bir modern publikum’un da bu sanat fenomeni karsi-
sinda nasil caresiz kaldig1 Holder 6rnek alinarak diisiiniilsiin. Do-
gal-giizel’i ve doga gercekligini sanat giizelliginin kosulu olarak
gormeye nasil alisildig: ise, bu c¢aresizlik icinde acik olarak ken-
dini gosterir.

(7) Bugiin de bir piramit formunu iginden duyabilmemiz
(einfiihlen), bununla inkar edilmis olamaz, soyut formlann O6zdes
leyim imkani da genel olarak inkar edilemez; asagida bundan
bol bol s6z edilecektir. Yalniz bu 6zdesleyim igtepisinin piramit
formunu yaratanlarda etkili oldugu varsayimi ile biitiin bunlar ce-
lisir. (Bu ¢alismanin pratik kismina bakiniz.)

(8) Bu miinasebetle, Misir mimarisinde acik olarak dile ge-
len uzay iirkmesi hatirlanmali. Higbir konstruktiv gorevi olmayan
sayisiz siitunlarla Ozgiir uzay izlenimini bozmaya ve caresiz ka-
lan bakisa siitunlarla dayanak saglamaya calisildi. (Krs. Riegel,
“Spdtromische Kunstindustrie”, kap. I).

(9) Bu ¢aliymanin ikinci béliimiinde bu sorun derinden ele

alinacaktir.

(10) Schopenhauer estetik’i, boyle bir anlayis ile bir benzer-
lige sahiptir. Schopenhauer’da estetik algilamanin mutlulugu, in-
sanin estetik algilamada bireyliginden, iradesinden, ¢oziimleme-

138



sinden ve salt bir siije ve obje’nin acik bir aynasi olarak kal-
masindan ibarettir. «<Ve bu gibi bir algilama i¢cinde kavranan sey,
artik bir birey degildir, ciinkii birey boyle bir algilama icinde
ortadan kalkar: Tersine o salt, iradesiz, acisiz, zaman dis1 bir bilgi
siirecidir» (Krs. “Welt als Wille und Vorstellung’”un tgilinci ki-
tabi.)

(11) Wolfflin, agik, giizel, konusuna uygun bir bigimde bunu
sOyle ifade eder: «Renaissance, giizel, siikiinet halindeki varhigin
sanatidir. Renaissance, genel bir mutluluk duygusu ve yasama gii-
ciimiiziin aym Olciide arttirilmasi olarak hissettigimiz kurtarici bir
giizellige sahiptir. Onun miikemmel yaratmalarinda baski altina
alinmis veya engellenmis, hareketsiz ve tahrik edilmis higbir sey
bulunmaz; her form 0Ozgiir ve kolayca goriiniise ulasir; kemerler,
en salt yuvarlakhk icinde kubbelesir, orantilar genis ve goniil
acicidir; her sey tatmin edilmis olmanin tadini1 duyar, ve bu gok-
sel hareketsizlik ve ihtiyagsizlifin icinde o ¢agin sanat ruhunun
en Yyiiksek ifadesini goriirken aldandigimizi sannuyoruz.» (Renais-

sance und Barock, 1I. Aufl. 22 f)).

(12) Daha once Roma Kaiser ¢aginda Pantheon olgusuyla bu
denendigi gibi, bu parca Riegel’in kitabinin en degerli noktala-
rindan birini teskil eder. Intuitiv karakterine ragmen, biitiin ba-
sireti ile bilimsel olgularda kalan ve onlara saygi duyan goriisii-
niin biiyiikliigii burada tam olarak goriiniiyor.

(13) Hazirhifn olmayana siiphesiz garip ve siipheli gelecek
olan biitiin bu yiizey teorisi, onu bu siiphelilik karakterinden miim-
kiin oldugu kadar kurtarmak i¢in zorunlu oldugu sekilde bu
miinasebet ve bu cerceve icinde ele alinamiyor. Bu teori Riegel’
in kitabina dayandigina gore, Riegel’den c¢ok ince bir sekilde yii-
riitiilmiis olan temellendirmeye isaret etmemize izin verilsin.

(14) Winckelmann’a 6zgii bir bigcimde Goethe bir defasinda
Antik dogalardan s6z acgar. Antik doga deyince, «parcalara bo-
linmemis bir dogay: anlar; bu doga, biitiiniiyle etki yapar, evren-
le bir olmay: bilir ve bundan otiirii objektiv dis diinyayi, insanin
ic diinyasina katilan yabanci bir sey olarak hissetmez de, tersine,
dis diinyada kendi izlenimlerine cevap veren karsi-tasavvurlar ola-
rak tanir.»

(15) “Religion und Religionen, Miinchen 1906.”

(16) Krs. Wolfflin’in Gotik iizerine: «Zaman icinde fantastik
-olan ve c¢ok abartmali O6zler mimarlhkta ifadesini bulur. Biiyiik
olan sey, burada meydana gelir. Hayatin Gtesinde olan sey, biiyiik
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olan bir seydir, biiyiikk olarak duyulan hayatin kendisi degil.»
(Die Kunst Albrecht Diirers, 20).

(17) Bu c¢agin pargal, koseli kivrim stil’i, tahta heykelcilik-
ten alinmis bir sey olarak ifade edilir; tahta heykelcilikte, bu stil,
materialin Ozelligi ile kosulluydu.

Boyle kendine 6zgii ve bagimsiz bir olay:r agiklamak igin tah-
tanin maddi Ozelliginin yetmeyeceginden biz de siiphe ediyoruz;
ama daha fazla biz basit, psikolojik yonden de imkansiz olan su
kaba yoruma karsi duruyoruz ki, bu tirden maddi bir engelle-
me olayi, her anlayistan uzak tas plastik’e ve resme aktarilir. Bu
olayin koklerinin ¢ok daha derinde bulundugundan higbir sekilde
kusku duyulamaz.

(18) Bunun ic¢in WOolfflin ile krs. WOlfflin, tek bir Diirer
omeginde, «italyan orneklerinde Kuzeyin uyuklayan yasama duy-
gusunun nasil uyanik bir biling haline yiikseldigini» goOsterir.
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ISMAIL TUNALI
Greh Estetigi

Estetik Problemlerinin Eskil Greklerde
Dogusu

ISMAIL TUNALI

FELSEFENIN ISIGINDA
Modern Resim

Modern Sanatin Felsefe Acisindan
Cozumlenmesi

BENEDOTTO CROCE
Estetih

Ceviren: Ismail TUNALI

ARISTOTELES
Poetiha

Ceviren: ismail TUNALI



BEDIA AKARSU

WILHELM VON HUMBOLDT'DA
Dil-Kiiltiir Baglantis:

Humboldt'un gesitli uluslarin dillerini ve
kulturlerini 1inceleyen arastirmalari

NERMI UYGUR

Dil Yoniinden
Fizih Felsefesi

Fizik biliminin felsefesi... Fizigin dil yonuinden
iI¢ kurulusu ve kiiltiirdeki onemli yeri

C. E. M. JOAD

Diinyamn Biiyiik
Felsefeleri

Ceviren: Semih UMAR

Genel okurun kolayca anlayabilecegi
bir dil ile felsefe

CAHIT TANYOL

TURK EDEBIYATINDA
Yahya Kemal

Inceleme ve Antlar

Yahya Kemal'in siiri ve kisiligi,
Yahya Kemal ile ilgili amilar ve
Yahya Kemal'in edebiyatimizdaki yerl.



SAFAK URAL
Temel Mantik

Gunumuz anlayis1 agisindan
Klasik Mantigin temel problemleri

NERM! UYGUR

Insan Acisindan
Edebiyat

Yazann edebiyat tizerine sekiz deneme yazisi

WILHELM WORRINGER
Estetik Anlay:s

Ceviren: Tomris MENGUSOGLU

Bu kitap, kisiyl sanat yapitinin kendisine
goturecek yollan gosteriyor.



Sovutlama ve Ozdesleyim (Einfithlung)
valniz bir sanat tarihi degildir, valniz
bir sanat teorisi de degildir; ama, en-
gin ve derin sanat {arihi analizierine
dayali ozgiin birsanat teorisi ya da bir
kitltitr teorisidir. O, Grek, Ortacag,
Renaissance, Kuzey, Islam ve Bizans
sanatlarina “soyutlama ve ozdesle-
vim’ gibi iki psikoloji kavrami ile egi-
lir ve sanat tarihini, ayni zamanda
kiiitiir tarihini psikelejik olarak temel-
lendirmek ister.

Sovutlama ve Ozdeslevim. sanat ta-
rihine ve kiiltiir tarihine getirdigi bu
anlavisla, valniz cagimizin temel ki-
taplarindan biri olmakla kalmaz, tim
caglarin olimsiiz yapitlarindan biri
olma niteligini de elde eder.
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