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Onsoz

Sanatin ne oldugu ve nasil bir rol Ustlenmesi gerektigi hakkinda
kafalarin karisik oldugu su zamanda, 6grencilerime ve dostlarima
tavsiye edebilecegdim, sanat dusiincesinin kisa tarihini anlatan bir ki-
tap aramisimdir hep. istedigimi bulamayinca da elinizdeki kitabi yaz-
dim. Her ne kadar keskin bir bakis acisina sahip olsa da, bunun
¢agdas sorunlari ¢ozmeye girismenin en iyi yolu olduguna inaniyo-
rum. Bu kitapta XVIII. ylzyilda bdlinen sanatin ve o giinden bu yana
bu bélinmeyi asma yoniindeki nafile arayisimizin bir hikdyesini anla-
tiyorum. Bu hikdyeyi anlatmaktaki maksadim yeni bir sanat kurami
ortaya koymak degil, sanat meselesini, insanlarin sanati daha iyi an-
lamalarina yardimci olabilecek bir tarihsel baglama oturtmaktir. Bu
konuda baska hikayeler de anlatilabilirdi, fakat ben bu hikayenin, bu-

13



radaki perspektifi kabul etmeyen okurlarin bile faydali bulabilecegi
bir sekilde eldeki verilerin hakkim verdigine inaniyorum.

Bu perspektif uzun yillar 6ncesinde yasadigim bir olayla baslayan
bir dizi deneyimin sonucunda sekillendi. Yaklasik on bes yasimdayken
annemle babam bir tatil gezisi kapsaminda Chicago Senfoni’yi dinlet-
mek ve Sanat Enstitlisi’yle diger mizeleri ziyaret etmek tizere bizleri
Kansas’tan Chicago’ya goturdiler. Dinledigimiz senfoni ile Sanat
Enstitisi’nde gérdigumiz Seurat'mn Grande Jatte Adasinda Bir Pa-
zar Guntu Ogleden Sonra’s\ gibi resimler beni heyecanlandirmisti. An-
cak beni en az bunun kadar biiyileyen diger bir sey de birkac¢ blok
otedeki baska bir mizeydi; Afrikalilarin, Okyanusyalilarin ve Ameri-
ka Yerlilerinin el isleriyle dolu sayisiz mahfazanin bulundugu Field
Dogal Tarih Mizesi'ydi bu: Canak ¢omlekler, ara¢ gerecler, kalkanlar
ve mizraklar, kabile reislerine ait koltuklar ve 6teki esyalar, kimi Urku-
tici iktidar figurleri, bir surii maske ve kostiimler. Bundan birkag yil
sonra, kolejin son sinifini okumak icin Chicago bélgesine tasindigim
zaman Sanat Enstitiisii'ne yeniden gittigimde, daha 6nce Field Mize-
si’nde gordigum Afrika figir ve maskelerinin (kostimler harig) bazi-
larinin sanki mucizevi bir sekilde sokak atlayarak Sanat Enstitisi’ne
tasindiklarini kesfettim. Bunlarin “sanat”a dénismeleriyle ilgili ola-
rak o zaman i¢in herhangi bir sorun gérmemistim. Ta ki gunin birin-
de bir antropoloji dersinde, Melville Herskovits, ¢cogu Afrika dilinde
herhangi bir “sanat” kategorisinin bulunmamasi bir yana, bu maske-
lerin ve iktidar figurlerinin dinsel ritiellerde kullanildiktan sonra tek-
rar lazim olana dek sarip sarmalanip bir koseye kaldirildigini
sOyleyince?, e kadar. Bir anda “sanat” dusiincesinin ta kendisi sorun-
sallagsmisti kafamda.

Rittel eserleri “sanat”a donusturdigimizde ne oldugunu anla-
mami saglayacak énemli bir ipucunu kesfetmem ise ancak yillar son-
ra gergeklesti. Bir gin Paul Oskar Kristeiler’in, modern sanat
kavraminin sunun surasinda XVIII. ylzyilda, sanata dair eski islevsel
disiincenin kesin bir bicimde giizel sanatlar ve zanaat olarak iki kate-
goriye ayrilmasiyla ortaya ciktigini savunan bir makalesiyle karsilas-
tim. So6zinu ettigim Afrika maskelerinin Field Mizesindeki tozlu
canak ¢omlek ve mizraklara eslik etmekten kurtulup, Sanat Enstiti-
siindeki Rembrandtlar ve Seuratlarla komsu olmalarinin ne anlama
geldigini simdi anhyordum. Field Mizesi’ndeki Afrika kdkenli islevsel
ritiel nesneleri aslinda sanat urinllydi; ancak eski anlamiyla, yani
belli bir amagc icin Uretilen seyler olarak sanat trinlydu, dolayisiyla
da bir yasam bicimini érnekleyen seyler olarak sergileniyorlardi. Sa-
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nat Enstitisi’ne tasindiklari andan itibaren (glzel) sanat eserlerine,
yani estetik gorinim icin Uretilen seylere donislyorlar ve bizzat sa-
nati 6rnekleyen seyler oluyorlardi.

Afrikalilarin ve Amerika Yerlilerinin ritliel nesneleri modern an-
lamdaki sanata donusturaldiginde nelerin olup bittigini anlamak
Uzere verdigim micadelede 6grendigim derslerden biri sudur: Mize,
konser salonu ve edebiyat mufredati gibi kurumlar, seylerin sanat ola-
rak tayin edilmesinde merkezi bir rol oynamaktadir. Cok gecmeden,
artik ne estetije ne de mizik, sanat ve edebiyat tarihi ile elestirisine
geleneksel yollarla yaklasabilecegimiz sonucuna vardim. Tam bir bas
belasi olup ¢cikmistim: Afrikalilarin, Amerika Yerlilerinin ya da Cinlile-
rin “sanatkarina hicbir soru isareti koymadan &vgiler yagdirdiklari
icin akademisyen arkadaslarima c¢ikisip duruyordum. Bu tutumum,
meslektaslarimi anlasilir bir bicimde kizdirtyordu. Ciinkd onlar, deger-
li ve hatta saygideger bir is yaptiklarina gonilden inaniyorlar, estetik
degerlendirmelerini ve analizlerini sirdirmek istiyorlardi. Meslektas-
larimin ¢ogu “sanafin anlaminin kiltirden kiltire degisebilecegini
ya da kendi kultirimuzdeki anlaminin da XVIII. yuzyildan bu yana
biraz degismis oldugunu kabul etmeye hazir olmalarina ragmen bu
kulturel ve tarihsel farkhliklarin benim distndigiim élgiide énemli so-
nuclar doguracak seyler oldugunu gérmiyorlardi.

Bu esnada, bizzat sanat alaninda bir bu kadar 6nemli seyler cere-
yan etmekteydi. Universite 6grenimimi bitirip ilk hocalik goérevime
basladigim 1960’larin basina gelindiginde, neo-dada ve pop art soyut
disavurumculuga meydan okumaya baslamisti zaten. Sonraki yirmi
yil boyunca yeni sanat hareketleri ve yaklasimlari bas déndurtcu bir
hizla birbirini izledi: pop, op, minimal, kavramsal, neo-gercekgilik,
arazi sanati [land art], video, performans, enstalasyon, vesaire. Cok
gecmeden, sanki bltin cevrelerde sanatgilar sanatin sinirlarini yik-
maya ve “sanat” ile “hayat” ayrimim ortadan kaldirmaya calisiyor-
larmis gibi bir manzara olustu. Bu kitabl yazmak icin arastirmalara
basladigim 1980’li yillara gelindiginde sunu fark ettim: Sanat, sa-
nat¢i ve estetik disiinceleri Ustiine herhangi bir tarih calismasi top-
lumsal ve kurumsal degisimlere 6nemli bir yer ayirmak zorunda
olmakla kalmayip ayni zamanda hikdyeyi XVIII. ylzyildan alarak gi-
nimize dek getirmeli ve modern giizel sanatlar sistemindeki kutup-
lasmayi asma c¢abalarina da 6zel bir yer ayirmaliydi.

Bundan baska, 6grenciler ve genel okur kitlesi icin gerekli altya-
piy! saglayacak bir kaynak olarak faydali olabilmesi icin bdyle bir
tarih calismasinin sanat dallarindan yalnizca biri Gzerine ya da hatta
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bir grup olarak gorsel sanatlar tzerine bina edilmemesi, ayni zaman-
da edebiyat ve miizigi de kapsamasi gerekiyordu. Bdyle bir kitabin
faydali olabilmesi icin, birgok baslik ve donemi islemesine ragmen,
kisa olmasi ve genel okura hitap eden bir dilde yazilmasi da gereki-
yordu. Bu hedefleri akilda tutup, ayrinti ve nianslardan feragat et-
mek ve dipnotlarla referanslari minimuma indirmek zorundaydim.
Bununla birlikte, gérislerinin gicinden ve lezzetinden bir seyler su-
nabilmek amaciyla eski sanat¢i ve disinirlerin kendi ifadelerinden
bircok alinti yaptim ve bazen disince ve davraniglari sézciiklerden
daha iyi aktaran illistrasyonlar kullandim. Cesitli sanatlarin ve este-
tigin tarihine dair kaleme alinmis olan ve referanslarda yalnizca bir
kisminin adi gecen makale, monografi ve arastirmalarin yazarlarina
entelektiiel anlamda c¢ok sey borcluyum. Fakat 6zellikle tesekkir et-
mek istedigim pek cok insan var.

Springfield'daki Illinois Universitesi’nde gerek simdi gerekse eski-
den birlikte calistigim arkadaslarim kitabin misveddesinin c¢esitli bo-
limlerini okuyarak ya da benden dinleyerek cok degerli &neriler
getirdiler ve bana cesaret verdiler: Harry Berman, Piotr Boltuc, Ed
Cell, Cecilia Cornell, Razak Dahmane, Cullom Davis, Anne Devaney,
Judy Everson, Mauri Formigoni, Ron Havens, Mark Heyman, Linda
King, J. Michael Lennon, Ethan Lewis, Deborah McGregor, Robert
McGregor, Christine Nelson, Margaret Rossiter, Marsha Salner, Karl
Scroggin, Judy Shereikis, Richard Shereikis, Mark Siebert, Bill Siles,
Larry Smith, Don Stanhope ve Charles B. Strozier. Kitabin birgok bo-
limuni okuyan ve okuduklarina dair yorumlarini sunan Peter Wenz’e
ozellikle minnettarim. Ayrica yillar boyunca vermis oldugum sanat
felsefesi ve edebiyat kurami tarihi derslerinde musveddenin cesitli
versiyonlarini okuyan ve tartisan bircok 6grencime de mitesekkirim.
Merkezi Illinois Felsefe Grubu’ndan arkadaslara tesekkir ederim: Ge-
orge Agich, Jos6 Arce, Meredith Cargill, Bernd Estabrook, Royce Jo-
nes, Robert Kunath ve Richard Palmer. Yillar icinde kitap kapsaminda
kaleme akligim tebligleri dinleyip bunlar hakkinda elestiriler ve bir-
cok yararl oneriler getiren Amerikan Estetik Cemiyeti nden meslek-
taslarima minnettarim: Sondra Bacharach, Joyce Brodsky, Anthony J.
Cascardi, Ted Cohen, Arthur Danto, Mary Devereux, Dennis Dutton,
Jo Ellen Jacobs, Michael Kelly, Carolyn Korsmeyer, Estella Lauter,
Tom Leddy. Paul Mattick, Joan Pearlman, Yuriko Saito, Barbara Sand-
risser, Gary Schapiro, Catherine Soussloff, Kevin Sweeney ve Mary
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Wiseman. Carolyn Korsmeyer ayrica kitabin kimi boélimlerini okudu
ve her zamanki gibi faydali 6nerilerde bulundu. Yillar icinde cesitli
baglamlarda gosterdikleri sabir, verdikleri cesaret ve destek, getirdik-
leri dneriler i¢cin Micheline Guiton’a, Bili ve Vivian Heywood’a, Shigeo
ve Louise Kanda'ya, Mike ve Donna Lennon’a, Thomas Mikelson ve
Patricia Sheppard’a, Bob ve Nona Richardson’a, Richard ve Judy
Shereikis’e, Kevin Sweeney ve Elizabeth Winston’a, Etienne ve Ann
TrocmG'ye 6zellikle tesekkiir ederim.

Ulusal Beseri Bilimler Vakfi’'nin dizenledigi ve kitabin cesitli bo-
limleri Gzerinde calismama imkan veren (¢ yaz semineri sayesinde
kitap daha da zenginlesti. Bu seminerlerdeki meslektaslarima ve se-
minerlerin ydneticilerine tesekkir ederim: Johns Hopkins’te XVIII.
ylzyil sanati ve estetigi Uzerine seminer veren Frances Ferguson ve
Ronald Paulson'a, Harvard’da XVII. ylzyil Fransiz edebiyati Uizerine
verdigi seminer icin Jules Brody’ye ve ¢zellikle de, Princeton’da ede-
biyat ve toplum Uzerine verdigi seminer sirasindaki ¢ok degerli uya-
rici dusunceleri ve sicak destegi icin Alvin Kernan’a. Ayrica iki kez
kullandigim yedinci yil senelik izin icin Springfield’daki lllinois Uni-
versitesi’ne minnettarim; bu izinler kitaba baslamamda ve tamamla-
mamda ¢ok énemliydi. Ayni sekilde verdikleri destek ve cesaret igin
Dekan William Bloemer’e, Mudir Wayne Penn’e ve Rektdér Naomi
Lynn'e de tesekkiir ederim. Yillar icinde verdigim zahmetlerden 6turi
Springfield’daki lllinois Universitesi Brookens Kiitiiphanesi calisanla-
rina ve 6zellikle de Beverly Frailey’e, Denise Green’e, John Holz’a,
Dick Kippe, Linda Kopecky'ye, Mary Jane MacDonald’a, Nancy
Stump'a, Ned Wass’a ve miteveffa Florence Lewis’e buyuk bir tesek-
kiir borgluyum. Onemli élgiide yararlandigim ve tesekkiir etmem ge-
reken oOteki kutiphane ve kuramlarla burada calisan Kisiler ise
Urbana-Champaign’deki lllinois Universitesi kitiiphanesi, ozellikle de
Nadir Kitaplar ve Ozel Koleksiyonlar Béliimii’nden Nancy Romero ile
Paris’teki Bibliotheque Nationale ve 6zellikle de Cabinet des Estam-
pes calisanlaridir. Ayrica tavsiye ve tesvikleri icin Springfield’deki Il-
linois Eyalet Mizesi’nden Kent Smith ile Jan Wass’a da mutesekkirim.
James Clifford ile Hayden White, Santa Cruz’daki California Universi-
tesinde gecirdigim bir yedinci yil senelik izni sirasinda zamanlarin-
dan ve disiuncelerinden hicbir sey esirgemediler. Fransa’daki
Universite de Caen’dan emekli olmus olan ve Fransiz estetigine dair
yazdigi tarih calismasi hala vazgecilmez bir kaynak olan Annie
Becq'ten cok degerli fikirler aldim. Ayni sekilde Oxford Universitesin-
den Robin Briggs ile Case Western Reserve University’den Martha
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YVoodmansee de faydali 6nerilerde bulundular. Kitabin yazim asama-
sinin sonuna geldigim ¢ok kritik bir ddonemde Christopher Breiseth ve
J. Michael Lennon’dan aldigim bir davet tizerine Wilkes Universite-
si'nde verdigim kamuya acik bir ders sayesinde hedefledigim kitlenin
sesini duyma firsati buldum. Editoryal okumasi icin Deborah Ro-
ese’ye, indeks icin Margie Towery’ye, referans bolimu igin yaptigi ti-
tiz calismasindan otird Lula Lester’e ve sekreter olarak sagladigi
yardimdan dolayi da Julie AtweHe mitesekkirim. Ayrica, misvedde-
ye gosterdigi given ve getirdigi oneriler igin University of Chicago
Press’in idari Editérii Doug Mitchell’e, miisveddenin ve illiistrasyon-
larin hazirlanmasinda verdigi 6zel destek icin Robert Devens’e ve ge-
tirdigi pek cok inandirici editoryal 6neri icin de Yvonne Zipter'e
tesekkir etmek istiyorum. Gengligimi gecirdigim Kansas Topeka'dan
eski arkadasim Gene Swenson'u da anmak istiyorum; 1950'li yillarin
sonunda ikimiz de New York bdlgesindeyken pop art in dnemine dik-
katimi ilk kez ¢ceken ve pop art’i savunan ilk elestirmenlerden biriydi.
Yakinlarda Topeka’dan bir baska sinif arkadasim olan Dr. Douglas
Sheafor ve karisi Bo ile birlikte olma firsatini da yakaladim; camdan
ocaklari etrafinda yaptigimiz sohbet el sanatlarinin yiceligi ve sanat-
salliina dair olan inancimi pekistirdi. Son olarak, iki yedinci yil sene-
lik iznim ve birkag yaz boyunca yaptigim yazma c¢alismalari sirasinda
beni agirladiklari ve cesaretlendirdikleri icin de kiz kardeslerim Kay
Klausmeier ve Carol Wilson'la kocalarina tesekkir etmek istiyorum.
illistrasyonlar konusunda yaptigi yardimlar ve bilgisayar sorunlarini
¢6zdgu icin kizim Suzanna’e ve birlikte yedigimiz unutulmaz yemek-
ler icin de oglum Larry’ye 6zel tesekkirlerimi sunuyorum. Ancak en
¢ok da karim Catherine Walters’a borcluyum; on yili askin bir sire
boyunca, kendisine ayirmam gereken zamani kitap calismalarina
aylrmama esine az rastlanir bir comertlik ve sabirla tahammil gos-
terdi ve her zamanki gibi yararh dnerilerde bulundu.
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Giris

Bugiin neredeyse her seye “sanat” diyerek isin icinden siyrilabilir-
siniz. Sanat sayilan seylerdeki bu patlamanin sebeplerinden biri, biz-
zat sanat dinyasinin “sanaf’la “hayaf’in yeniden birlestirilmesi
hakkindaki eski temayi gundemine almis olmasidir. Bu tir girisimler
masumiyetle asirilik arasinda gidip geliyor: Yorganlari gizel sanat
muzelerine veya ucuz romanlari edebiyat mifredatina almaktan tu-
tun da sokak gurultulerinin senfoni salonlarinda seslendirilmesine ve
uydudan yayinlanan plastik cerrahi operasyonlarina kadar. Bu kadar
¢cok eksantrik el isiyle, yazinin, guriltinin ve performansin gizel sa-
natlara dahil olusu, bazilarinin sanatin, edebiyatin ya da klasik muzi-
gin “6lum”inden Umitsizce s6z etmesine yol aciyor. Postmodernizm
bayrag altinda toplanan baskalari ise modern giizel sanatlar sistemi-
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nin 6ldigund kabul ediyor, buna karsin bu yeni 6zgirlesmeyi kutla-
mak Uzere bizleri modern guzel sanatlarin mezari basinda dans
etmeye cagiriyorlar.

Ben bu durumun dans etmemizi mi yoksa aglamamizi mi gerekti-
ren bir durum oldugu meselesinden ziyade bu noktaya nasil geldigi-
mizi anlamakla ilgileniyorum. Eger sanat sayilan seylerdeki bu
patlamaya ve sanatla hayati yeniden birlestirme arzusuna anlam ver-
mek istiyorsak modern guzel sanat dusunceleriyle kurumlarinin nere-
den geldigini anlamamiz gerekir. Modern sanat sistemi bir 6z ya da
yazgi degil, yalnizca bizim Urettigimiz bir seydir. Genel olarak anladi-
gimiz haliyle sanat, hemen hemen iki yiz yillik ge¢cmisi olan bir Avru-
pa icadidir. Bunun o6ncesinde, iki bin yildan fazla bir 6mir sirmis
olan daha genis cerceveli ve daha faydaci bir sanat sistemi vardi ve
bunu da tgunci bir sanat sistemi takip edecek gibi goriiniyor. Sana-
tin, edebiyatin ya da ciddi mizigin 6limu olarak anilan ve kimi eles-
tirmenleri korkuturken kimilerini de sevindiren sey ise sadece, XVIII.
yuzyilin akigi icerisinde insa edilen 6zel bir toplumsal kurumun sonu
olabilir.

Halbuki, tipki Aydinlanma’yla ortaya ¢ikan diger pek ¢ok sey gibi,
Avrupall giizel sanat dusiincesinin de evrensel olduguna inaniliyordu;
Avrupall ve Amerikali ordular, misyonerler, girisimciler ve entelekti-
eller, en basindan beri bunu evrensellestirmek icin ellerinden geleni
yapmislardir. Bilginlerle elestirmenler, bunu eski Cinlilere ve Misirlhla-
ra dayandirmislardi; Avrupalllarin sémirge duzenleri iyice tesis edil-
diginde, Batili sanat¢i ve elestirmenler Afrika, Kuzey ve Glney
Amerika ile Pasifik’te somurgelestirilen halklarin eskiden beri, tarih-
leri boyunca “ilkel sanat” denen bir seylerinin oldugunu kesfettiler.
Bitin halklarin ve bitin eskicaglarin etkinlikleri ve el isleri o kadar
uzun bir zamandan beri bizim kavramlarimiz ydniinde asimile ediliyor
ki Avrupall sanat dusiincesi artik evrensel kabul goruyor.

Poptiler tarihler, mize sergileri, senfoni programlari ve edebiyat
antolojileri de maalesef, ge¢misin bugiine en fazla benzeyen unsurla-
rini 6ne ¢ikarmak ve farkhliklarini géz ardi etmek yoéniundeki bu dogal
egilimimizi tesvik ediyor. Ornegin, cercevelenip miize duvarlarina asi-
lan, okul panolarina ya da sanat kitaplarinin sayfalarina baglamla-
rindan soyutlanarak alman Rénesans resimleri neredeyse her zaman
oyle bir havada sunuluyor ki, bizler, aslinda bu resimlerin neredeyse
timinin 6zel bir amaca ve mekana gore -altarlari ya da ceyiz san-
diklarini susleyen 6geler olarak, yatak odalarinin duvarlarinin ya da
toplanti salonlarinin tavanlarinin parcasi olarak- yapildiklarini ¢ok
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Sekil 1. Marco de Buono Giamberti ve Appollonio di Giovanni de Tomaso tarafindan yapil-
mis, Trabzon’un fethini (XV. ylizyil) gésteren paneliyle Floransa sandigi. Metropolitan Sa-
nat Mizesi, John Steward Kennedy Fonu'nun (1913) izniyle. (14.39.) Her Hakki Sakhdir.

az aklimiza getiriyoruz (sekil 1). Ayni sekilde, aslinda Shakespeare’in
oyunlari da dyle bugiin bizim disindugimuz gibi edebiyatin basya-
pitlari diye okunacak degismez ve zamandisi “yapitlar” olarak degil,
gereginde Uzerlerinde oynamalar yapilabilen popiiler temsillerin se-
naryolari olarak kaleme alinmiglardi. Rénesans resimlerini yalitilmig
olarak seyretmek, Shakespeare’in oyunlarim edebiyat antolojilerin-
den okumak ya da Bach'in mizigini bir senfoni salonunda dinlemek,
eski insanlarin da sanat kavramini, tipki bizler gibi, estetik derin du-
suincelerin karsihgi olan 6zerk eserler alani olarak gordikleri seklin-
deki yanlis izlenimi pekistiriyor. Bundan dolayidir ki, kiltirimuzin
yarattigi bu trans halinden kurtularak giizel sanatlar kategorisinin,
vadesi doldugunda ortadan kalkabilecek yakin zamana ait tarihsel
bir insa oldugunu gérebilmemiz icin Uzerinde etraflica disiinme ve
tartisma yonunde bir ¢caba géstermemiz gerekiyor.
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A. BUYUK BOLUNME

Modern sanat idealleri ve pratiklerinin evrensel, ezeli ve ebedi ol-
dugu ya da en azindan eski Yunan’a veya Ronesans’a dek uzandigi
yanilsamasina kapilmamizi daha da kolaylastiran seylerden biri de
bizzat “sanat” [art] sbzcigindeki muglakliktir. ingilizcedeki “art™
sdzcugl, at terbiyeciligi, siir yazma, ayakkabicilik, vazo ressamligi ya
da yoneticilik gibi her tirlu insani beceriyi ifade etmek icin kullanilan
Latince ars ve Yunanca techne sozciklerinden turetilmistir. Bu eski
dusiinis tarzinda insanlarin sanat faaliyetlerinin karsiti zanaat degil
dogaydi. Bu eski “sanat” anlayisi bugln bile kismen yasiyor ve bunun
sonucu olarak bizler tip ya da ascilik gibi kimi faaliyetleri hala “bir
sanat” olarak nitelendiriyoruz. Ancak XVIIIl. yizyilda bu geleneksel
sanat kavraminin yazgisini tayin edecek bir bélinme gerceklesti. Be-
ceri ve zarafetle icra edilen her tirli insan etkinligini iki bin yili askin
bir suredir ifade etmesinin ardindan sanat kavrami ikiye ayrildi: Bir
tarafta yeni guzel sanatlar kategorisi (Siir, resim, heykelcilik, mimar-
lik, muzik), bunun karsisinda ise zanaatlar ve populer sanatlar (ayak-
kabicilik, nakiscilik, hikaye anlaticih§i, populer sarkilar, vesaire).
Artik, gizel sanatlar diye adlandirilan sey, esin ve deha ile ilgili bir
meseleydi, bunlar incelmis zevkler yaratarak kendi kendilerini amac
olarak sunan seylerdi; halbuki zanaatlarin ve popller sanatlarin ic-
rasi icin becerinin ve kurallarin varhgi yeterliydi: bunlarin hedefi sirf
kullanim degeri sunma ya da eglendirmekten ibaretti. Ancak, XIX.
yuzyildan itibaren bu yeni kategorideki “glizel” sifati atildi§i, ve artik
yalnizca sanat ve zanaat, sanat ve eglence ya da sanat ve toplum kar-
sitliklarindan bahsedilir oldugu icin XVIII. yuzyilda yasanan bu tarihi
anlam degisikligi unutulmaya yiiz tuttu. Nitekim bugln “Su gercekten
sanat m1?” diye sorarken artik “insan Griinii mi yoksa doganin drini
mi?" sorusunu degil, “Prestijli (gizel) sanatlar kategorisine mi ait?”
sorusunu kastediyoruz.

Bu sekilde yalnizca o eski sanat/zanaat diisiincesinin sanat ve za-
naat karsithgi halinde ikiyi ayrilmasini degil ayni zamanda bunun pa-
ralelinde olusan, sanatc¢lyl zanaatgidan, estetik kaygilari yararhlik ve

* Benzer sekilde gunumiz Turkcesinde kullandigimiz Arapga kékenli “sanat” sézcigi de
cift anlamlidir. Sanaat, sinaat (Ar): insana gerekli esyalardan birini meydana getirmek igin
yapilan is, ustalik. S6zctugun ¢ogulu da sanayidir (sanatlar) (Osnianlica-Turkge S6zlik. M.
Nihat Oz6n). Gunimiiz Turkge sozliklerinde sanat-zanaat ayrimi mevcut iken, Osmanlica
sozluklerden yola ¢iktigimizda s6zcudun gecmisteki yaygin kullanimi itibariyla, bir duygu-
nun. tasarinin veya guzelligin anlatiminda kullanilan yontemlerin timu olarak bugiinki
guzel sanat anlamindan ziyade ortaya bir triin konulan bir meslekteki uyulmasi gereken
kurallarin toplami ve bu drunlerin tretilmesi isini ifade ettigini gortyoruz, (y.h.n.)
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siradan zevklerden ayiran bélinmeyi de aklimizdan ¢ikariyoruz. XvVi-
Il. yuzyildan 6nce “sanat¢i” ve “zanaatci” terimleri birbirlerinin yeri-
ne kullaniliyordu; “sanatci” kelimesi yalnizca ressamlar ve besteciler
icin degil ayni zamanda ayakkabicilar, at arabasi tekerlegi yapimci-
lari, simyacilar ve liberal sanatlar 6grencileri icin de kullanilabiliyor-
du. S6zcugin modern anlamiyla ne sanatcilar vardi ne de zanaatgilar;
bir techne'ye ya da ars’a gore, bir sanat/zanaate gore siir ya da re-
simler, saat ya da ayakkabilar Ureten zanaatc¢i/sanatcilar vardi sade-
ce. Ne var ki, XVIIl. yizyllin sonuna gelindiginde “sanat¢iyla
“zanaatg!” birbirinin ziddi haline gelmisti; artik “sanat¢i” guzel sanat
eserlerinin yaraticisiyken, “zanaatci” sadece faydal ya da eglenceli
seyler yapan birisiydi.

Yine XVIII. ylzyilda, ayni derecede gelecegi tayin edici Ggunci bir
bélinme daha ortaya ¢ikmisti. Sanattan alinan zevk de ikiye bdlunu-
yordu: Guzel sanatlara 6zgi incelmis zevk ile faydali ya da eglendirici
Uriinlerden aldigimiz siradan zevkler, incelmis ya da derin disiinceye
dayali zevk, yeni bir adla, “estetik” adiyla anilir hale geldi. Eski ve
daha kapsamli olan insa olarak sanat gorusd, islevsel baglamda zevk
alma ile uyumluydu; sanatin yaratim olarak alindidi yeni sanat di-
stincesi ise derin disiinceye dayali bir tutumu ve baglamdan yalitil-
mayi ongoériyordu. M. H. Abrams bu degisimi sanat kavraminda
yasanan bir “Kopernik devrimi” olarak adlandiriyor: “Tek bir ylzyilin
akigl icinde ... ingsa modelinin yerini ... butin gizel sanat Urunlerini
kendinden gec¢mis bir dikkatin nesneleri olarak goren ... derin disiin-
ce modeli aldi1” (1989, 140). XIX. yuzyilin baslarina gelindiginde, gi-
zel sanatlara, ylce hakikati ortaya ¢cikarma ya da ruhu iyilestirmeye
dair askin bir tinsel gérev verilmesiyle, sanatlardaki eski islev diistn-
cesi de bolindi. O gine kadar, tarafsiz bir derin diusinme fikri 6énce-
likli olarak Tanri’ya hasredilmisti. Halbuki artik sanat, kultarli
seckinlerin birgogu icin yeni bir tinsel yatirim alani haline gelmek lize-
reydi.

Bu kavramsal devrim butun ilgili kuramlariyla birlikte kulturel
pratiklerimizi hala yénlendirdiginden dolayi, o zamanlar meydana
gelmis olan bu kopmanin derinligini kavramak biraz c¢aba istiyor. Bu
kopmayla birlikte ortaya cikan sey, sanki “sanat” sozcigiyle nétr ve
degismeyen bir alt katmana isaret ediliyormus gibi, sadece bir sanat
taniminin yerini baska bir sanat taniminin almasindan ibaret degildi.
Ayni zamanda kavramlari, pratikleri ve kuramlariyla bitin bir siste-
min yerini tamamen baska bir sistemin almasiydi. Eski sanat siste-
mindeki, fayda ya da eglence icin Uretilen herhangi bir nesne ya da
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icra olarak sanat dusiincesi, bugiin bizim sanat, zanaat ve bilim ola-
rak ayirdigimiz seyleri bir araya getiren kuramlarla yakindan iliskiliy-
di. Ornegin, modern sanat miizesinin yerine XVI. ve XVII. yiizyillarda
deniz kabuklarinin, saatlerin, heykellerin ve degerli taslarin gérsel bir
bilgi tablosu olarak sergilendikleri “ilgin¢likler dolabi” vardi. Mizik,
0zel konser salonlarinin yerine, ¢ogu zaman dinsel tapinmalarin, si-
yasal torenlerin ya da toplumsal eglencelerin esliginde ¢alinirdi. Co-
gu zanaatci/sanatgi siparis Uzerine ¢alisirdi; siparisi veren musteriler
genellikle istedikleri trinin icerigini, bicimini ve malzemesini sozles-
mede ayrintilariyla agiklar, bu Grind hangi mekan ve amag ic¢in du-
sunduklerini de belirtirlerdi. Hatta Leonardo da Vinci’nin Kayaliktaki
Meryem icin imzaladigi sézlesmede Uriinin igerigi, Meryem’in clppe-
sinin rengi ve teslim tarihi acik¢a belirtiliyor, onarim garantisi de ve-
riliyordu. Benzer sekilde, profesyonel yazarlar zamanlarinin ¢ogunu
isverenleri icin nisha ¢ogaltmak, not almak, mektup yazmak ya da
istenildigi sekliyle dogum giina siirleri, methiyeler ve hicivler yazmak-
la geciriyorlardi. Bundan baska, ister fresk ciziminde (Raphael), ister
cok-yazarll tiyatro drinlerinde (Shakespeare), isterse de besteciler
arasindaki serbestce melodi ve armoni alisverislerinde (Bach) olsun,
sanat uretimi genellikle isbirligi icinde gerceklestiriliyor, tek bir sanat
eseri birgok akil ve elin bir araya gelmesiyle uretiliyordu. Oysa mo-
dern (giizel) sanat sisteminin hakim normlari ne kadar farkl: Bu sis-
temde ideale uygun olan, yaratici isbirligi degil bireysel yaratimdir;
eserler nadiren 6zel bir mekan ya da amaca yoneliktir ve aslinda va-
rolus amaclari bizatihi kendileridir; sanat eserlerinin herhangi bir is-
levsel baglamdan yalitilmalari, konser salonlarinda, sanat
mizelerinde, tiyatrolarda ve okuma salonlarinda sessiz ve saygili dik-
kat idealine yol agmistir.

Fakat bu yeni glzel sanatlar sistemi yalnizca davraniglar ve ku-
ramlarla baglantili degildi; bu sistem ayni zamanda daha genel ilis-
kilerin, toplumsal cinsiyet ve iktidar iliskilerinin bir parcasiydi. Eski
sanat sisteminin ikiye ayrilmasindaki kilit etken, himayeciligin yerini
bir sanat piyasasinin ve orta sinif bir sanat kamuoyunun almasiydi.
Friedrich Schiller ve 6teki XVIII. yuzyll Alman yazarlari yeni ortaya
¢ikan kendine yeten [self-contained sanat eseri dusuncelerini ve sa-
nat eserine bir estetik karsilik verilmesi gerektigini savunurlarken as-
linda sanat piyasasinin ve bu yeni kamuoyunun Kkarsisinda kendi
yasadiklari hisranlarini yansitiyorlardi. Elbette, modern sanat siste-

* Self-contained: Kendine yeterli, kendi kendine yeten, kendi iginde bir butin olusturan,
baska bir sey ile ortak bir yani bulunmayan; kendi basina bagimsiz, (y.h.n.)
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minin merkezindeki inanglardan biri, para ve sinif meselesinin sana-
tin yaratimindan ve takdirinden ayri oldugudur. Fakat kimi tirleri
guzel sanatlarin tinsel statliisine ve bunlarin ureticilerini de kahra-
manca yaraticilar statiisine yikseltirken oteki turleri sirf fayda sta-
tisune ve bunlarin dreticilerini de imalat¢ilar statiisiine indirgemek
kavramsal bir dontusimi asan bir seydir. Nitekim ylceltilen tir ve
etkinliklerle algaltilan tiir ve etkinlikler irk, sinif ve toplumsal cinsiyet
sinirlarini pekistirdigi zaman, bir zamanlar sadece kavramsal bir de-
gisimden ibaretmis gibi goriinen sey ayni zamanda iktidar iliskileri-
nin sigortasi gibi gdérinmeye baslar. Sayet bugin kadinlarin dikis
nakis isleri “ev sanat1” zindanindan kurtulup sanat muzelerimizin
ana salonuna girebilmisse bu, kismen, glizel sanatlar sisteminin asir-
hk toplumsal cinsiyet 6nyargisinin, kadin hareketlerinin baskisiyla
nihayet kirllmasi sayesinde gerceklesebilmistir. Modern sanat sistemi
yerlesik norm olarak kaldigi siirece kadinlari sanat kurumlarma dabhil
etme yolundaki israrli feminist girisim kesinlikle giindemde kalacak-
tir. Ancak kadinlar sanata “dahil olmakla yetinmemeli ve bizatihi
glzel sanat varsayimlarinin en basindan itibaren cinsiyetci oldukla-
rim ve dolayisiyla da temelden yeniden sekillendiriimeleri gerektigini
gormelidirler. Benzer sekilde, cokkilturcilik hareketi dislanmis azin-
liklara ait tirlerin ve eserlerin edebiyat, sanat ve muzik mifredatina
konmasini isterken hakhdir. Ne var ki bu ¢abanin basariya ulasmasi,
sistemin temelinde yatan bolinmeyi elestirmedigimiz takdirde Avro-
Amerikali guzel sanatlar sisteminin emperyal iddialarinin pekistiril-
mesi anlamina da gelebilir. Geleneksel Afrikali ya da Amerikali Yerli
kalturlerin sanatlarini bir himayeci iltifatiyla Avrupali normlara asi-
mile etmek yerine, bu kilturlerin bizimkinden cok farkli sanat anlayi-
sini ve sanatin o toplumlardaki yerini 6grenmeye ihtiyacimiz var.

Her ne kadar modern guzel sanatlar sistemi XIX. yizyilin basla-
rindan bu yana Avrupa ve Amerika kiltirinid egemenligi altina alsa
da ayni dénem icinde kimi sanatci ve elestirmenler bu sistemin temel
kutuplasmalari olan sanat ve zanaat, sanat¢i ve zanaatcl, estetik ve
fayda gibi karsithiklara direnmislerdir. ilerleyen bslimlerde bu direni-
sin bazi 6rneklerini ele alacagim. Cinki tarihin gérevlerinden biri de
yenilmis, marjinallestirilmis ya da unutulmus imkanlari ve idealleri
dile getirmektir. Ornegin, Hogarth, Rousseau, ve Wollstonecraft gibi
insanlar sanatciyla zanaatginin ve estetik olanla aracsal olanin birbi-
rinden ayri tutulmasina, tam da bu bélinmelerin olustugu bir zaman-
da karsi c¢ikiyorlardi. Saldin oklarini temelde yatan sanat ve zanaat
ve sanat ve hayat bélinmelerine yoneltmis olan Emerson, Ruskin ve
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Morris’ten de ayni derecede radikal meydan okumalar geliyordu. Son-
ra XX. ylzyilda, dadaistler ve Duchamp’tan tutun da pop art ve kav-
ramsal sanatin baslica sahsiyetlerine dek, sanatla alay eden, sanata
soru isaretleriyle yaklasan ve sanatin ironisini yapanlar oldu. Ne var
ki, bu uzun direnis gelenegine ragmen, direnisgilerin ve giizel sanat
olciutlerine inancini kaybedenlerin ¢cogunun eserleri cabucak yeniden
Sanat Kilisesi’nin bunyesine alinmistir; ve bugin bu eserler tam da
alaya alma amaciyla yola ciktiklari sanat muzelerinin, edebiyat ve
mizik antolojilerinin bas koselerinde bulunmaktadirlar. Ancak guzel
sanatlar diinyasi direnis eylemlerini tekrar egemenligi altina alirken
bile kendi sinirlarini da genisletmis oluyordu: ilk olarak fotograf, film
ya da caz gibi yeni sanat tiplerini asimile ederek, sonra “ilkel” ve halk
sanati eserlerini sahiplenerek, son olarak da kendini sakatlamaktan,
John Cage’in guriltulerine dek her seyi kucaklamak yoluyla goriinis-
te kendi sinirlarini tamamen ortadan kaldirarak.

Bitun bu asimilasyonlara ragmen modern sanat sistemi, kendisi-
ne meydan okuyanlarin etkinliklerinde ve yazilarinda bile en genel
ozelliklerini muhafaza etmistir. Ornegdin Rosalind Krauss gibi elestir-
menler “avangard miti”’nin maskesini dislrurlerken ya da Sherrie Le-
vine gibi sanatcilar Walker Evans’in eserlerinin kopya fotograflarini
“orijinalligin” parodisi olarak sergilerlerken bile aslinda tam da mey-
dan okuduklari modern sanat sisteminin normlarinin 6niinde egil-
mektedirler. Benim burada sanatin yalnizca bir “disiince”den ibaret
olmadigini, bunun yerine bir idealler, pratikler ve kurumlar sistemi
oldugunu vurgulamamin altinda yatan sebeplerden biri su gercegi
gOsterebilmektir: Bugiin sanatin ya da edebiyatin yahut da ciddi mi-
zigin 6ldugi yolundaki retorik —ister ortaligi telasa versin isterse de
kutlasin- yerlesik sanat sisteminin dayanma gicunu kiigimsuyor.

Buraya kadar belki de sanatin en dnemli boyutunu olusturan bir
seye hi¢ deginmedim: Duygu. Sanattan bir “kavramlar, pratikler ve
kurumlar sistemi” olarak stz ettiginiz zaman insanlarin edebiyat, mu-
zik, dans, tiyatro, film, resim, heykel ve mimarlik dolayimiyla yasadik-
lar1 guclld duygularin hakkini pek veremezsiniz. Sanat sadece bir
kavramlar ve kurumlar kiimesi degil, ayni zamanda insanlarin inan-
diklari bir sey, bir huzur kaynagi ve bir sevgi nesnesidir. Giizel sanat-
lar diistincesinin ¢ok yeni ve dar gorisli bir insa oldugu ve toplumsal
cinsiyet ile sinif ¢ikarlarini yansittigr yolundaki iddiam, sanata asik
insanlara, en yiice degerlerimizden birini baltalamayi hedefleyen bir
disman komplosunun parcasi olarak goriinecektir. Yakin yillarda ede-
biyat kurami etrafinda yapilan sert tartismalarda, gelenekgiler, karsi-
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larindaki insanlari  genellikle “edebiyat dismani” olmakla
suclamislardir. Bundan birka¢ sene dnce, mimtaz edebiyat kuramci-
larindan biri, artik 6grencilerine edebiyat kuramini degil edebiyat as-
kini  ogrettigini soyliyor, ne acilar c¢ektigini kamuoyuna esefle
duyuruyordu (Lentricchia, 1996). Kuskucu kuramsal ve tarihsel ¢alis-
malar karsisinda gelenekgilerin ve nedamet getirenlerin duyduklari
ofke anlasilir. Eger insan edebiyata asiksa durup dururken neden ede-
biyatin sorunlu gecmisini kurcalamaya kalksin ki? Nitekim, bir kere-
sinde kendisine bu kitabin tezini anlattiim sanat¢i bir dostum
hiddetlenerek “Vazgec bu isten! Biz sanatcilarin derdi basindan askin
degil mi zaten?” dedi. itiraf edeyim ki ben de bir sanat asigiyim. Fa-
kat mevcut ideal ve kurumlan yeni bastan disinmenin baslangici
olarak inanclarinin tarihsel kdkenlerini sorgulamasi igin insanin illa
da edebiyatin, sanatin ya da mizigin “dismanlari”’nin safina dahil
olmasi gerekmiyor.

Sanatin kaderini belirleyen bélinmenin tarihine iliskin bu ¢alisma
Su soruyu soruyor: Sanatin zanaat, Sanat¢inin zanaatgi, Estetigin is-
lev ve siradan zevk lzerindeki kaginilmaz zaferi olarak yazmay! bira-
kacak olursak acaba guzel sanat dislncelerinin ve kuramlarinin
hikayesi nasil bir gérinim alir? Bu hikayeyi hayal giicii ve ustaligi,
zevk ve faydayi, 6zgirlik ve hizmeti bir arada degerlendirmeye cali-
san bir sanat sistemine daha yakin bir perspektiften anlatacak olur-
sak karsimiza nasil bir manzara c¢ikar? Meseleye bu acidan bakacak
olursak, modern sanat sisteminin insasi biylk bir 6zglirlesmeden zi-
yade ilk giinden itibaren onarmaya calistigimiz bir kirilma olarak be-
lirecektir.

Kitabin Birinci Kismi olan “Glizel Sanat ve Zanaat Ayriminin On-
cesi’nde, henliz “sanat”in herhangi bir amaca yo6nelik bitin insani
Uretimin ve icranin ortak adi oldugu ve sanatgi ile zanaatg¢i ayriminin
henliz bir norm olmadigi iki bin yili askin bir dénemden kimi ¢arpici
ornek olaylar inceleniyor. Bu bdlimde, modern sanat, sanatc¢i ve este-
tik ideallerinin Rénesans’la birlikte tesis edildigi yolundaki yaygin
inancin dogru olmadigini savunuyor ve bu yéndeki énemli adimlara
ragmen, gerek Michelangelo donemi Italyasi’nda gerekse de Shakes-
peare donemi Ingilteresi’nde gecerli olan normun hald sanatla zana-
ati ve zanaatclyla da sanatclyr bir tutan o eski sistem oldugunu
gosteriyorum. “Sanatin Bolinmesi” bashgini tagiyan ikinci Kisimda,
XVIII. yuzyihn akisi icerisinde eski sanat sisteminde meydana gelen
ve guzel sanatlarin zanaattan, sanatcinin zanaatgidan, estetigin de
aracsaldan ayrilmasini ve mize, dini olmayan konser ve telif hakki
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gibi kuramlarin olusmasini doguran biyuk kirilma betimleniyor. Kita-
bin merkezini olusturan bu bélimlerde ayrica bu kopmanin topluma,
ekonomiye ve toplumsal cinsiyete donuk yansimalari da ele aliniyor.
Uciincii Kisim olan “Karsi Akimlar”da tarafsiz bir estetige direnisin
¢ érnegine (Hogarth, Rousseau ve Wollstonecraft) bakiliyor ve ardin-
dan da, sanatin bir amagc icin yapildigi eski sanat sistemini yeniden
diriltme hedefiyle yola ¢ikan ama sadece yeni “sanat icin sanat” sis-
teminin olgunlasmasini hizlandiran Fransiz Devrimi’nin gozipek giri-
simleri inceleniyor. “Sanatin ilahlastiriimasi” bashigini tasiyan
Doérdincu Kisimda ise XIX. ylzyilin, Sanati nasil en ylce degerler se-
viyesine ¢ikardigini, sanatciliyi nasil essiz bir tinsel ugras haline ge-
tirdigini, guzel sanat kuramlarini Avrupa ve Amerika’ya nasil
yaydigini ve bitin bu silrecte de dogru estetik davranisi nasil telkin
ettigi gosterilerek giizel sanatlar sisteminin insa edilmesinin dykusu
bitiriliyor. Bununla birlikte, sistemin insasinin tamamlanisindan bu
gune kadar gecen 150 yillik sire icerisinde bir taraftan glizel sanatlar
kategorisine hep yeni sanatlar eklenegelmis 6te taraftansa buna kar-
sl hep yeni direnis bicimleri ortaya cikmistir, iste “Glzel Sanat ve
Zanaat Ayriminin Otesi” bashigini tasiyan Besinci Kisimda, modern
sanat sisteminin, gerek yeni sanatlari (fotograf) gerekse de yeni dire-
nis bicimlerini (sanat ve zanaat hareketi, Rus konstriktivizmi), dogur-
dugu temel kutuplasmalara halel getirmeksizin, nasil asimile
edebildigini géstermek amaciyla, XIX. yuzyilin sonu ve XX. yizyilin
basinda ortaya c¢ikan bu acilim ve meydan okumalardan bir kismi in-
celeniyor. Besinci Kismin son béliminde, guzel sanat ve zanaat ayri-
minin halé etkili olan glcini ve bunun gerek yeni sanat alanlarinin
(ilkel sanat) gerekse de kimi gucli direnis isaretlerinin (topluluk-te-
melli sanat) asimile edilmesindeki rolinu gésteren bazi XX. yuzyil 6r-
neklerine bakiliyor. Asimilasyon ve direnis sirecleri bir araya gelerek
giizel sanatlar sisteminin dogurdugu kutupsalliklari ciddi bigimde
baltaliyor ve artik Gc¢lincu bir sanat sistemine dogra gidip gitmedigi-
miz sorusunu akla getiriyorlar.

Daha kolay anlasilmalari icin kitaptaki bélimlerin ¢cogu ¢ ana
kavram ve bunlara iligskin kurumlar etrafinda organize ediliyor: Sanat
kategorisi, sanat¢i ideali ve estetik deneyimi. Aslinda kitabi okumaya
ikinci Kisimdan itibaren baslasaniz da daha sonraki boélumleri anla-
maniz mimkin. Ancak Birinci Kisimda, sanattaki biyiik bélinmenin
sonucunda kaybolan diinyaya iligkin icgoériler sunan ve bu bélinme-
nin gerceklesmesinden bugine bazi insanlarin neden hep sanat ve
zanaat ile sanat ve hayat ayrimini asmaya c¢abaladiklarini anlama-

28



miza yardim edebilecek olan konular isleniyor. “Sanat”, “zanaat”,
“sanatcl”, “zanaatcl” ve “estetik” gibi sozciklerin birden ¢cok anlam-
larinin yarattigi guglikler tzerine kafa yoran, benim daha bilindik
“sanat dinyasi” ifadesini degil de neden sanat “sistemi’ni kullandi-
gimi ya da sanat kavraminda nasil bir evrim degil de bir “devrim”
yasanabildigini merak eden okurlar Birinci Kisma gegmeden asagida-

ki kismi okumak isteyebilirler.

B. KELIMELER VE KURUMLAR

Bu kitabin esin kaynagi, Paul Oskar Kristeller’in elli yil énce kale-
me aldigi ve giizel sanatlar kategorisinin XVIII. yiizyildan 6nce var
olmadigini gosterdigi denemeleridir ([1950] 1990). Sanat tarihi ala-
ninda son dénemde yapilan bazi arastirmalar bugin artik Kristel-
ler’in tezine gegerken bir selam verseler de ben, uzun siredir, guzel
sanatlar ve estetik dustincesinin tarihini toplumsal ve kurumsal degi-
simlerle bir arada ele alacak, sanat¢i kavramini da bu tarihin igine
alacak ve bu tarihi baslangicindan gunimize dek izleyerek gincel
tartismalarla baglantilarini gosterecek bir calismanin égrencilere ve
genel okura faydali olabilecegini hissediyordum." Ben bu projeye on
yili askin bir siire énce basladigim icin, bu sure zarfinda baska yazar-
lar da sanat kavramini pratiklere, kuramlara ve toplumsal degisimle-
re baglayarak Kristeller’in betimlemesinin icini doldurmaya basladilar
(Becq 1994a; Woodmansee 1994; Mortensen 1997). Katiksiz entelek-
tiel bir tarihten ziyade kilturel bir tarih kaleme alirken, belli kavram
ve ideallerin sanatsal pratigi “dizenledigi” disiuncesiyle sanatsal
pratiklerin ve kuramlarin toplumsal bir “alt sistem” olusturdugu du-
suncesini birlestirmek yoluyla bu daha kapsamli toplumsal ve kurum-
sal bileseni kavramaya calistim. Dizenleyici sanatsal kavramlar ve
ideallerle toplumsal sanat sistemleri karsiliklidir: Bir pratikler ve ku-
rumlar sistemi (bestecilik ve senfoni orkestralari, koleksiyonculuk ve
sanat muzeleri, eserler ve telif haklari) olmaksizin kavram ve idealler
var olamayacagi gibi, bir normatif kavram ve idealler agi (sanat¢i ve
eser, yaratim ve basyapit) olmaksizin da kuramlarin herhangi bir is-
levi olamaz.2Kitabin alt bashigini “dusiincelerin toplumsal tarihi” ola-

1. Kristcller. her ne kadar hem kurumsal hem de sosyo ekonomik etkenleri hesaba katmak
gerektiginin farkinda olsa da, “modern sanat sistemi” ibaresini bir siniflandirma sistemi
icin kullanir. Ben ise bu ibareyi kavramlarin pratiklerden, kuramlardan ve toplumsal
yapilardan ayri tutulamayacaginin altini ¢izmek icin kullantyorum.

2. “Duzenleyici” kavram derken hayatin tikel alanlarindaki dustince ve pratigin altinda ya-
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rak koymay! da dusiundim; ancak boyle bir baslik, kitabin temasinin,
ideallerin ve toplumsal degisimlerin karsilikli bagimliligi oldugunu de-
gil dusuncelerin toplumsal belirlenimi oldugunu akla getirebilirdi.
XVIII. yuzyilda tesis edilen sanat kuramlariyla temsil edildigini du-
siindigim kesisme noktasi olarak toplumsal ile entelektiielin bulus-
masini akla getirdigi icin daha genel bir terim olan “kiltir tarihi’ni
sectim. Dusuincelerle genel olarak toplumsal ve ekonomik gugclerin bir
araya getirilmesinde kuramlarin oynadi§i 6nemli rol, ikinci Kisim
olan “Sanatin Bélinmesi”ne genel bakista daha genis bicimde incele-
niyor.

Daha bildik bir tabir olan “sanat diunyasi”ni degil “sanat siste-
mi”ni tercih ettim c¢lnkl bir sanat sistemi, muhtelif sanat diunyalari-
yla edebiyat, muzik, dans, tiyatro, film ve gorsel sanatlarin alt
dunyalarim da iceren daha genis bir kapsama sahiptir. Sanat dinya-
lari, misterek bir ilgi alanini paylasmanin yaninda belli deger, pratik
ve kuramlara baghliklar: olan sanatci, elestirmen, izleyici ve digerle-
rinden olusan aglardir. Bir sanat sistemi ise, sanat dunyalarindan
herhangi birine sadece kiyisindan késesinden katilanlar da dahil ol-
mak Uzere, muhtelif sanat dinyalari ve daha genelde de butiun bir
kaltir tarafindan paylasilan en temeldeki kavram ve idealleri icine
alir. Ornegin, modern giizel sanatlar sistemindeki “sanatc¢i” idealin-
de, edebiyat ve mizik gibi iki dalin kendine 6zgl yazar ve besteci
ideallerinin altinda yatan pek ¢ok ortak 6zellik (6zgurluk, hayal gu-
cu, 6zglnlik) bir araya gelmektedir. Aciktir ki, bu tir normlarin yo-
rumlanmasinda pek cok tarihsel degisiklik olmustur; ancak bazi
varsayimlar ve pratikler, eski sanat sistemiyle modern giizel sanatlar
sistemi arasinda bir karsithk kurmamiza izin verecek kadar genel-
dir.3 “Modern sanat sistemi” ibaresindeki “modern” terimini sadece
“eski” sanat sistemini “yeni” (guzel) sanatlar sisteminden ayirmak
amaciyla kullantyorum ve dolayisiyla da burada bir butin olarak

tan kavramlari kastediyorum. Diizenleyici kavramlar ve bunlarin kurucu kavramlardan far-
kina iliskin daha teknik bir degerlendirme igin bkz. Goehr (1992, 102-06). John Searle de
benzer bir ayrim yaparak diizenleyici kavramlarin zaten var olan bir etkinlige yon verdikle-
rini, kurucu kavramlarin ise bir etkinligi yarattiklarini diustiniiyor (1995). Ve biz burada
sanattan soz ederken zaten var olan ve XVIII. yizyilda radikal bir dénusimden gegen bir
pratikten s6z ediyoruz. Benim “distnceler” ile “idealler” arasinda yaptigim ayrim da Go-
ehr’inkinden (97-101) daha genel bir ayrimdir. Genellikle sanattan dusiince diye s6z eder-
ken sanatgidan ideal olarak, yani bir sanatcinin nasil olmasi gerektigine iliskin normatif bir
imge olarak s6z ediyorum. Ancak bu terimlerden higbirini teknik bir kavram haline getirme-
ye calisiyor degilim.

3. Sanat dusiincesi gibi yaygin ve etkilere acik bir seyin tarihsel bir degerlendirmesi igin
yapabilecegimiz en iyi betimleme boyle gegici bir belimlemedir. Bkz. Berys Gaut, “ ‘Art’ as
a Cluster Concept” (2000).
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“modern ¢agd”in ne zaman basladi§i ya da icinde bulundugumuz c¢agin
“postmodern” olup olmadigiyla ilgili herhangi bir iddiada bulunmaya
niyetim yok. “XVIIIl. yuzyil,” modern sanat sistemini olusturan cesitli
unsurlarin bir araya gelmesine ve pekis(tiri)mesine sahne olan 1680-
1830 arasi donemin ortasini isaret ediyor.

Uzun XVIII. yuzyilin akisi icerisinde gerceklesen tayin edici bir do-
niise isaret eden dilbilimsel, entelektiel ve kurumsal kanitlar, elbette
ki, modern sanat sisteminin birdenbire diizenleyici hale geldigi muci-
zevi bir tarihi gosterecek kadar net degildir. Glizel sanatlari olusturan
kavramlarin her birinin donisimi ve yeni sanat kuramlarinin ortaya
¢ikisl, zaman acisindan oldugu kadar cografya ve tir acisindan da
farkhlasti. Ornegdin, sairin prestijinin ve roliiniin gelisimi ressaminkin-
den c¢ok farkliydi. Yaratici edebiyatin genel edebiyattan ayrilmasi ile
gorsel sanatlarin giizel sanatlar ve zanaat olarak ikiye ayrilmasi tam
olarak ayni donemde gerceklesmedi. Ayni sekilde aciktir ki resim,
heykel ve mimarlhk “liberal sanatlar” statisiine Avrupa’nin éteki tlke-
lerine kiyasla italya'da, italya’nin éteki bélgelerine kiyasla da Floran-
sa’da ¢ok daha oOnce eristi. Son bir drnek olarak, “estetik” teriminin
Alman sanat sdyleminde diizenleyici hale gelmesi Fransa ya da Ingil-
tere’de norm olusundan onlarca yil dnceydi.

Yaygin kullanimda “sanat” terimi yalnizca gorsel sanatlara ya da
bir grup olarak glizel sanatlara isaret edebilir. Ben ise bu terimle, her
ne kadar daha ¢ok resim, edebiyat, mizik, mimarhk, tiyatro ve fotog-
raf Gzerinde yogunlassam da, bitiin gizel sanat tirlerini kastediyo-
rum. Fakat acaba eski ve daha genel “sanat” anlayisiyla kapsami
daha dar olan modern anlamda (glizel) “sanat” arasindaki farki nasil
belirtecegiz? Kicik harfle yazilan “sanat” kelimesindeki muglaklik
g6z o6nine alinarak bu iki anlami birbirinden ayirmak icin genellikle
buylk harf kullanilir: Genel anlamda sanata karsi Sanat, Ne var ki
blyiik harf kullanmak da kendi sorunlarini doguruyor. Goérsel sanat-
lar konusunda en c¢ok okunan poptler tarihlerden biri olan E. H.
Gombrich’in The Story of Art’'mm [Sanatin Oykiisu]' ilk paragrafini
dusunelim:

“Sanat” adi verilen bir sey yoktur aslinda, yalnizca sanatcilar vardir; yani

bir zamanlar renkli toprakla bir magaranin duvarina becerebildiklerince

bizon resimleri ¢iziktiren, bugiinse boya satin alip reklam afisleri yapan

ve ylzyillardan beri daha bircok baska seyler Ureten insanlar. Tum bu

etkinlikleri sanat diye tanimlamakta hicbir sakinca yok, yeter ki bu sbzcii-

* Bkz. E H. Gombrich. Sanatin Oykiisii, cev.: Bedrettin Cémert, Remzi Kitabevi, 3. basim,
1986. (y.h.n.)
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gin yer ve zamana gore birbirinden degisik anlamlara gelebileceg@i unutu-
Imasin ve ginimuzde nerdeyse bir korkuluk veya tapin¢ araci haline
gelen ve blylk S ile baslayan Sanat’in varolmadiginin bilincinde olunul-
sun. (1986, s. 4)

Bununla birlikte, biyiik “S”li glizel sanatin XX. yuzyilda kullandi-
gimiz sekliyle kiiciik “s”li sanatin icinde neredeyse daima gizliden giz-
liye var oldugu gerceginden higbirimiz gibi Gombrich’in kendisi de
kagamiyor. Ayrica “Sanat diye bir seyin olmadigini... yalnizca sanat-
cilarin oldugunu” séyleyerek modern giizel sanatlar disiincesinden
yakamizi kurtaramayiz; ¢inki bagimsiz bir yaratici kimse olarak mo-
dern sanat¢i kavraminin ta kendisi XVIII. yuzyildaki gizel sanat ve
zanaat kutupsalliginin yerlestirilmesinin bir pargasiydi zaten.

Gombrich'inki gibi stratejilerin kusuru sudur: Bu stratejilerin pers-
pektifinden yazilan tarihler, genellikle, eski sanat sistemini modern
(guzel) sanatlar sisteminden ayiran keskin farkliliklari ortiyor. Ben
burada bu farkhhklarin tarihini yazmak ve ¢ogu edebiyat, muzik ve
sanat tarihinin olabildigince arka plana attigi sanattaki bu kirilmay:i
on plana cikarmak istedigim icin G¢ ayri terminoloji ¢ifti kullaniyo-
rum: Bu kirilmanin dncesiyle sonrasini genellikle “eski” sanat sistemi
ve “modern” sanat sistemi olarak, ya da daha kisa olmasi ac¢isindan
“sanat” ve “guzel sanatlar” olarak ve hatta zaman zaman “sanat” ve
“Sanat” olarak ayirtyorum. Acik ki, bu ciftlerin hi¢biri tam olarak tat-
min edici seyler degil; ¢cinkt bugiinkii “sanat” kelimesi, her ne kadar
genellikle “giizel sanatlar”a eslik eden anlamlar tasisa da, eski an-
lamlarin tortularini da tasiyor Uzerinde.

Benzer sorunlar “zanaat” terimi i¢in de gegerli. Eski ve daha genis
kapsamli olan sanat dusuncesinin, modern guzel sanatlar disince-
mizden ziyade zanaat kavramimiza daha yakin oldugu sdylenir. Fakat
sunu unutmamaliyiz ki, eski sanat/zanaat sistemi XVIII. ylzyilda ay-
ristirilarak yalnizca giizel sanatlar ve sanat¢i alanina yakistirilan ide-
allerin birgcogunu da kapsiyordu. Orneklersek, XVIII. vyizyildaki
kirilmanin ardindan, incelik, yaraticilik ve hayal giict gibi eski zana-
atci/sanatcl imgesinin butin daha soylu nitelikleri tamamen sanatgi-
ya vyakistirilirken zanaatginin yalnizca yetenefe sahip oldugu,
kurallarla calistigi ve isini para kaygisiyla yaptigi sdyleniyordu. Dola-
yisiyla, eger geleneksel sanat anlayisi bizdeki giizel sanatlar anlayi-
sindan daha c¢ok zanaate yakinsa, ki dyledir, bu kismen eski sanat
anlayisinin hem giizel sanatlarin hem de zanaatin belirleyici 6zellikle-
rini icermesinin sonucu olarak bdyledir. Bundan baska, tipki “sanat”
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gibi “zanaaf’in da hem daha genis hem de daha 6zgul anlamlari var-
dir. Daha 6zgil anlamiyla “zanaat” yalnizca ustalik ve teknige (roman
zanaati) degil ayni zamanda da cesitli statiilerdeki nesne ve pratik
kategorilerine, drnegin atdlye zanaatlarina (seramikgilik), insaat za-
naatlarina (marangozluk), ev zanaatlarina (dikis) ve hobi zanaatla-
rina (kartonpat*) isaret eder. Ote yandan, benim bu kitapta kullandigim
en genel anlamiyla ise “zanaat” guzel sanatlarin ziddini gdsteren ge-
nel bir kavram olarak islev goriyor ve bu anlamiyla uygulamali sa-
nat, mindr sanat, halk sanati, popiler sanat, ticari sanat ve eglence
sanatlari gibi i¢ ice gecmis kategorileri kapsiyor. Modern giizel sanat-
lar sistemi XIX. yuzyilda iyice yerlesip “sanat” s6zcligu toplum igin-
deki dzerk bir alani belirtmeye baslayinca, sanat zanaat karsithgi
daha genel sanat ve toplum ya da sanat ve hayat karsitliklarinin icin-
de eridi. Bu daha genel karsitlhiklar sanatin 6zerkligini vurguluyor ve
tipki iclerine aldiklari sanat ve zanaat karsitligi gibi, giizel sanatlarin
giindelik yasamin amag¢ ve zevklerinden bagimsiz olmasini 6ngéri-
yorlar.

“Zanaatg!” (“craftsman” ve “artisan”) ve “sanat¢i” terimlerinin de
karmasik bir tarihi var. Toplumsal cinsiyet agisindan nétr oldugu igin
her zaman olmasa da ¢ogunlukla “craftsman”i degil de “craftsper-
son” kullantyorum. William Morris etkili bir bicimde “handicrafts-
man” teriminin “artisan” teriminde olmayan bir vakar ve onuru
yansittigindan séz ediyordu. Her ne kadar modern kullaniminda ve
dzellikle de Britanya ingilizcesinde vasifsiz emegi cagristirsa da “ar-
tisan”) “craftsperson”a genellikle tercih ettim. Tabii ki eski sanat sis-
teminde bugun kastedilen anlamiyla ne zanaatci (artisan) vardi ne de
sanatgi (artist); bunlarin yerine, kesin olarak ancak XVIII. yizyilda
ayrisan ozellikleri bunyesinde birlestiren zanaatg¢i/sanatcilar vardi.

Sanati glizel sanatlarla zanaat olarak ve zanaatc¢i/sanatc¢lyl da sa-
natclyla zanaatgi olarak ikiye ayiran bu kirilmay! 6n plana almak su-
retiyle XVIII. ylzyildaki “Kopernik devrimi”’nin neleri getirip neleri
goturdigiunin daha net bir degerlendirmesini sunabilecegimi dusi-
niyorum. Fakat tabii boylesi kiltirel devrimler nadiren béyle aniden
ortaya cikarlar ve tarihgilerin asil islerinden biri de bu tir devrimlerin
belirtileri ni, habercilerini ve kdkenlerini arastirip ortaya ¢ikarmaktir.
Ne var ki modern ideal ve pratiklere dair énceden tahminlerin vurgu-
lanmasi, uzman olmayan okuyucuda, modern edebiyat, sanat ya da
ciddi muzik distncelerinin mukadder bir gelisimin sonuclari oldugu

* Kartonpat: Kutu, figir vb. yapmada kullanilan, kaynatilip igine sertlestirici bir madde
katilmis kagit hamuru, (y.h.n.)
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izlenimi birakacaktir. Benim ¢calismamda ise modern sanat sisteminin
kacinilmaz bir evrimin sonucu olarak gorilmesine karsi ¢ikilarak bu
tir kolayci imalardan uzak duruluyor, bunun yerine modern sanat sis-
temi bir XVIII. yuzyil icadinin sonucu olarak goruluyor.

icat derken, modern sanat sisteminin bir o0gleden sonra Madame
du Deffand’in salonunda kafa kafaya veren birka¢ filozof tarafindan
uydurulan bir sey oldugunu sdylemek istemiyorum. Modernoncesi sa-
nat sistemiyle modern giizel sanatlar sistemi arasinda bir kirilma ol-
dugunu vurgulamak, bunlar arasindaki surekliliklerin varhgini inkar
etmek anlamina gelmez; 6zellikle de eski sistemde hem guzel sanatla-
rin hem de zanaatin unsurlari bir aradayken. Hakikaten, eski Yunan
yazarlarinda, Ronesans ressamlarinda ve XVII. yiuzyil filozoflarinda
modern glizel sanatlar, sanatci ve estetik ideallerinin kimi yonlerini
bolik porcuk olarak bulabilirsiniz. Fakat bu fikirlerin dizenleyici bir
sdylem ve kurumsal sistem olusturacak sekilde bir araya gelmesi an-
cak XVIII. ylzyilin sonlarinda gerceklesmistir. Roger Chartier’in de
isaret ettigi gibi, kademeli gelisim radikal ayrismalara engel degildir:
“Bir sistemden ... 6tekine gecis ayni anda hem derin bir ¢atlama ola-
rak .. hem de teredditler, geri atilan adimlar ve engellenmelerden
olusan bir siire¢ olarak da anlasilabilir” (1988, 36; ayrica bkz. Burke
1997).4

Modern sanat sistemi bircok faktdriin bir araya gelmesinin sonucu
olarak ortaya cikti. Bu faktdrlerin kimi genel cerceveli ve kademeli
gelisen faktorlerken kimi daha dar cergeveli ve anlik, kimi esasen en-
telektuel ve kilturel faktérlerken kimi dncelikle toplumsal, siyasal ve
ekonomikti. Bu faktdrlerin bir araya gelmesi kademeli ve duzensizdi:
dolayisiyla bu konuda ¢ok sey tartismaya aciktir. Yalniz surasi kesin:
XVIII. yuzyildan 6nce ne modern gizel sanatlar, sanatci ve estetik di-
stnceleri ne de bunlarla ilintilendirdigimiz pratiklerle kurumlar ki-
mesi normatif bir sistem olusturmazken, XVIII. yizyildan sonra
modern sanat sisteminin baslica kavramsal karsitliklariyla baslica
kurumlan biyik 6élcide oturmustu ve o zamandan beri dizenleyici
durumdadir. “Bu sey gercekten sanat m1?” ya da "“‘Sanat'la 'toplum’
arasinda nasil bir iliski var?” gibi sorular, ancak modern sanat siste-
minin 6zerk bir alan olarak yerlesmesinin ardindan sorulur oldu. Agik

4. Ornegin David Summers, Rénesans dogalcihginin Aristoteles ve ortagaga uzanan kokle-
rinin izini strdugu 6nemli bir calismada, sensus communis dustncesinin 1/'onardo‘dan
Kant'a sureklilik arz ettigini gosteriyor. Ancak bu sureklilik, XVIII. ytzyilda sanat kavra-
minda tarihi bir kirilmanin yasandigi distncesiyle tamamen uyusuyor. Séz konusu kirilma-
nin derinliklerindeki streklilik eski sanat distincesinde ve duyumsal deneyime gittikce
daha fazla itibar edilmesindedir (Summers 1987. 8-9. 17, 319).

34



ki, glizel sanatlar alanindaki distince ve pratikler o giinden bugiine
evrilmeye devam etmistir; ancak XVIII. ylzyilin akisi icerisinde tesis
edilen bu sanat sistemi, bu degisimlerin cogunun gerceklestigi cerce-
veyi korumustur.

Avrupali glizel sanatlar sisteminin evrenselci iddialarina meydan
okunan bir kitapta Cin, Japonya, Hindistan ve Afrika’nin sanat pra-
tikleri ve sanat anlayislariyla yapilacak bir karsilastirma faydali olur-
du. Gecmiste “Japon Sanat1” ya da “Cin Sanati" gibi basliklarla
sunulan kimi populer incelemelerde bu kultirlerin sanat hakkindaki
temel varsayimlariyla Avrupa ve Amerika’nin ana akim varsayimlari
arasindaki derin farkliliklar tartisiimistir. Ne var ki, XIX. yuzyila dek
Japoncada bizdeki “sanat” kavramini karsilayan ortak bir ad olarak
herhangi bir sozcik yoktu; keza, Craig Clunas’in isaret ettigi gibi,
“Cin Sanati” tabiri “epey yeni bir icattir... XIX. ylzyildan énce Cin'de
hi¢c kimse” resim, heykel, seramik ve hattatligi “ayni arastirma saha-
sinin bilesenleri” olarak bir bashk altinda toplamiyordu (1997,9). Hic
kusku yok ki, aynen cogu kultiir gibi Cin ve Japon kiltirlerinde de
eski ve daha genel anlama sahip bir “sanat” kavrami vardi: keza, biz-
deki “estetik” terimi ayni zamanda bir tir adi olarak gizellige dair
her turli kuram ya da tutum igin kullanilabildigine gore pekala Japon
ya da Hint “estetigi’nden de soz edilebilir (Saito 1998). Bununla bir-
likte, bu zengin ve karmasik gelenekleri Avrupali giizel sanat ve este-
tik kavramlarinin iginde de@ersizlestirmekte aceleci davranmamaliyiz.
Ozellikle Avrupali kavram ve pratiklerle gesitli Asyali kavram ve pra-
tikler arasindaki fiili benzerlikleri ortaya koymak icin ayri bir kitap
yazmak gerekir. Bu kitabin bir bélimiinde, geleneksel Afrikali ya da
Yerli Amerikali kulturlerin ilkel ya da kabilesel denilen sanatlarini Av-
rupa’nin kutuplasmis sanat sistemine asimile etme cabalarindan do-
gan kimi paradoks ve carpikliklara kisaca deginiyorum. Ancak, oteki
kilturlerin sanat idealleri ve kuramlarini yeterince anlayabilmemiz
icin oncelikle Batili kavramlarin, pratiklerin ve kuramlarin tekilligini
iyice kavramamiz gerekiyor.

Denememi Avrupali eski sanat sistemiyle daha yakin dénemin gi-
zel sanatlar sistemi arasindaki sireksizlikler tzerinde yogunlastir-
mak suretiyle, geleneksel sireklilik ve kac¢inilmazlik anlatilarina
kiyasla inandirici ve giinimuz igin daha aydinlatici bir hikaye anlatti-
gimi diisiniyorum.5Ayni sey giizel sanat ideallerinin ve kuramlarinin

5. Hayden White'in dedigi gibi, her anlatisal tarih belli bir isluba egilimlidir ya da istemsiz
olarak bir tarafa kayar. White'in terimleriyle, ben, modern sanat ve sanatci anlayislarini
kaginilmaz bir sonug olarak goéren synecdochlc anlatilarin karsisina ironik bir hikaye koyu-
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evrensel olduklarina ya da eskigagin diinyasina dayandiklarina ina-
nanlari da bekliyor ve zaten bugin bazilari buna girismis bulunuyor
(Marino 1996). Genel okura hitap eden bdyle bir kitapta 6zcl bir go-
risu ya da sireklilik gorisini savunan bilginleri tartismak yersiz
olur. Ancak Arthur Danto’nun yakinlarda yayimlanan ve kaginilmaz
sonu¢ hikayesi gucli bir 6rnek olan Afterthe End ofArt (1997) [Sana-
tin Sonundan Sonra] kitabiyla kendi yaklasimimi kisaca karsilastir-
mak faydali olabilir.

Danto her ne kadar bir tarihg¢i olarak degil bir filozof olarak yazsa
da, clretkar bir bicimde, “sanatin ezelden beri ayni oldugu” seklinde-
ki 6zcii inangla sanatin 6zinin tarihin akisi icinde agir agir kendisini
gosterdigi yolundaki tarihsel yaklasimi birlestiriyor (95). Danto’nun
hikayesinin surprizlerinden biri su: Estetik, sanatin 6zinlin bir par-
casl olarak degil, yalnizca XVIII. yizyilda ortaya ¢ikan olumsal (ve
yanhs anlasiimig) bir goris olarak goriililyor bu calismada. Ote yan-
dan bir 6zclu olarak Danto, her ne kadar Bati kultirinin Roénesans
sonrasina dek glzel sanatlar ve zanaat arasindaki 6zsel farkliliktan
tamamen haberdar olmadigini teslim etse de, sanat ve zanaat karsit-
hginin ezeli ve evrensel olduguna da ayni derecede inaniyor (114).

Hatta Danto bir yandan XVIII. yizyilda sanat kavraminda bir
“devrim”in oldugunu kabul ediyor ancak suna da inaniyor: “tarihsel
devrimlerin gerceklesmesi icin tarihisti bir sanat kavrami var olma-
hdir” (187). Birka¢ cumleyle 6zetlemek gerekirse Danto’nun tarihsel
senaryosu sunu sdylilyor: Sanatla zanaat aslinda ezelden beri ayridir;
ne var ki ilk zamanlar bunlar birbirlerinden ayri degerlendirilmedi,
bunun yerine taklit [imitation] kavraminin ¢atisi altinda birlestirildi.
XVIII. yuzyila gelinip de insanlar bunlarin 6zde farkli olduklarinin
aylrdina varinca sadece glzel sanatlari daha ustin bir taklit bigimi
olarak gérmekle kalmayip ayni zamanda da guzel sanatlari zanaat-
tan oncelikle (ve yanlis bir yaklasimla) estetik baglaminda ayirdilar.
Bununla birlikte, sanat, modernizmin dogusuna dek bir taklit bigimi
olarak gorilmeye devam etti. Modernizmden sonra ise sanatcilar biz-
zat, sanatin 6zunl aramaya koyuldular. Bu arayis ise 1965 yilinda,
pop art e kavramsal sanatin, sanatta “dogru” yolun olmadigini ka-
nitlamasiyla sona erdi. iste sanat nihayet asil dogasini ortaya koy-
mustu: Bir 6nerme ortaya atan ve bunu kendini bilen bicimde
cisimlestiren bir sey. Sanatin 6ziinin “cisimlesmis anlam” oldugunun
aciga cikmasiyla birlikte sanat ile zanaat karsithiginin hakikatte ne

yorum (1987). [Synecdochic: kapsamlayici; bir kelimeyi kapsamini genisleterek ya da
daraltarak bir butiiniin ya da parcganin yerine kullanma, (y.h.n.)j
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oldugu da gozler 6niine seriliyordu: Cisimlesmis anlam karsisinda sirf
fayda, deha karsisinda sirf beceri.

XVIII. yizyildan 6nce “devrimlerin gerceklesmesi i¢in” bir sanat
kavraminin var oldugu konusunda Danto ile ayni fikirdeyim. Ne var ki
bu sanat anlamla faydayi ve dehayla da beceriyi birlestiren eski an-
lamdaki sanatti. Benim burada anlattigim tarih entelektiel, kurum-
sal, toplumsal birgok olumsal faktorl bir araya getirmeye calisirken,
Danto gorsel sanatlarin icsel tarihini izleyerek sanatin 6zinin mu-
kadder dogumunu gormek igin bu tir olumsalliklarin dtesine gecerek
bakiyor meseleye. Danto’ya gore, sanatin 6zi ta basindan itibaren en
sonunda agiga ¢iktigi hali almak igin yol aliyordu; ve dolayisiyla da bu
0z artik agiga ¢iktigina gore sanatin tarihsel evresi bitmistir: Sanatin
bundan bdyle “anlatisal bir istikamet”i yoktur (2000, 430). iste Dan-
to, tartismali “sanatin sonu” tabiriyle bunu kastediyor. Bu kiskirtici
tabir sanatin kendi 6zinu arayisinin bittigini sdyliyor. Bana gore, ar-
tik bir daha asla donemeyecegimiz eski sanat sistemiyle birgoklarinin
asmaya ugrastigi modern sanat sisteminin étesinde li¢inci bir sanat
sisteminin olup olmayacagi sorusu hem miumkin hem de acil bir soru
olarak 6nimuzde duruyor.6

6. Danto’nun ¢alismasina iliskin burada yaptigim kisa degerlendirmenin, kitabinda ¢agdas
sanatin bitin tirlerini anlamamiza énemli katkilar sunan yazarin tartismasinin felsefi ve
tarihsel karmasikligini yansitabildigi séylenemez. Bu durum bilhassa Danto’nun son on bes
yila iliskin yapti§i 6zlu sanat elestirisinde acik bir sekilde ortaya ¢ikiyor (1992, 1994,
2000).
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GENEL BAKIS

Eski insanlarin da “tipki bizler gibi” olduklarini disiinmek ve Ho-
meros’un ilyada’sini, Michelangelo’nun Sistina Sapeli’nin tavanini ya
da Bach’in Aziz Matta Pasyonu’nu modern anlamiyla birer sanat ese-
ri olarak gérmek insani rahatlatiyor. Oniimiizdeki birkag bslumde bu
tdr bir yaklasimin -her ne kadar genellikle popiler arastirmalar ve
antolojilerce tesvik edilse de- ne denli yaniltici olabilecegini gorece-
giz. Burada modernlestirici anlatilarin ve serimlemelerin pesin hi-
kimlerini agifa vurmak, ama ote yandan da bunlardaki hakikat
payini teslim etmek istiyorum. Bu tir anlatilar ve serimlemelerde
dogru olan sey, modern giizel sanat ideal ve pratiklerine benzeyen bo-
lik porcik unsurlarin gegcmiste gergekten var olabilecegidir. Yanlis
olan sey ise, bu tir benzerliklerle gézlerimizi boyayarak aradaki bi-
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yik farkliliklari gdrmemize engel olmalari ve modern sanat dusiince-
sinin insanhk tarihi kadar eski oldugu seklinde bir yanilsama
yaratmalaridir. Hi¢ kuskusuz ge¢cmis, bugiine dogru cok kiiciik adim-
larla ilerliyor; ancak oyle anlar var ki bu kademeli degisimler en so-
nunda bir araya gelerek birka¢ kusak arasinda ani bir kayma
yaratiyor. Bizim burada ele alacagimiz mesele Platon’un yorumlarin-
da ya da Donatello’nun heykellerinde modern tinilarin olup olmadigi
degil, daha cok eski sanat/zanaat sisteminin -idealler, pratikler ve
kuramlardan olusan butinlesmis bir kompleksin- yerini yeni bir za-
naat ve glzel sanat karsitligi sisteminin ne zaman ve nasil aldigidir.
XVIII. yizyildaki kirilmanin ne denli keskin oldugunu gésterebil-
mek icin, 6numuzdeki bélumlerde, eski Yunan’dan XVII. yuzyilin orta-
larina dek sanat konusundaki hakim anlayis ve érgiitlenme ile bizim
bu konudaki varsayimlarimiz arasindaki radikal farkliliklar tzerinde
yogunlasacagim. Birinci ve ikinci Bélumlerde, iki bin yili askin bir sii-
reyi kapsayan bu dénemde Bati kiltiriinde guzel sanatlar gibi bir
kavram ya da kelimenin olmadigini, zanaatgi/sanatginin yaratimci-
dan ziyade imalatgi olarak gorildigini ve genel olarak da heykelle-
re, siirlere ve muzikal eserlere esasen kendileri adina varolan
seylerden ziyade 6zel ve belli amaclara hizmet eden seyler olarak ba-
kildigini gésteriyorum. Eski diinyada ya da ortacagda, ne giizel sa-
natlar ne de zanaat degil sadece sanat vardi; keza, ne “sanat¢i” ne de
“zanaatci” degil yalnizca beceri ve hayal giiciine, gelenek ve yenilige
ayni derecede 6nem veren zanaatc¢i/sanatc¢i vardi. Ne de bir zamanlar
inanildigi gibi ortacag ile Ronesans arasinda keskin bir kirilma oldu.
Uciincii Béliimde, ressam ve heykelcilerin statiillerindeki ve imajlarin-
daki yukselis ya da kalici edebi “eser” idealine yapilan yeni vurgu gibi
Ronesans’la birlikte ortaya cikan ve modern giizel sanatlar anlayisi-
nin habercisi olan kimi isaretleri ele aliyorum. Fakat ayni zamanda,
Ronesans’ta sanat ve bunlarin imalatcilarinin hala bir himayecilik/
siparis sistemi icinde isledigini gdsteriyorum; bu sistemde, ister Rap-
hael’in resimleri ister Shakespeare’in oyunlari olsun, hemen her sey
belirli izleyiciler, mekéanlar ya da islevler icin 6zel olarak diizenlenirdi.
XVI. yuzyilda bazi yeni pratikler (sanatcl biyografileri, sanatcilarin
kendi portreleri), kimi yeni kurumlar (sanat akademileri) ve yeni Ure-
tim iliskilerini haber veren kimi ipuglari (birka¢ koleksiyoncu ve sanat
piyasalari) belirmeye baslamisti ama yine de sanatin algilanisi ve or-
gltlenisi baglaminda hala eski tutumlar hakimdi. Dérdinci Boélimde
XVII. yizyilda modern sanat sistemine dogru gegisin yasandigi 6nem-
li dénem inceleniyor. Gergi XVII. ylzyil boyunca Avrupa’nin ¢cogu bol-
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gesinde ressam ve heykelcilerin statisi hala tartisihyordu
tartisiimasina ama yazarlar monarsik devletler nezdinde yeni bir iti-
bar kazaniyor ve modern edebiyat kategorisine benzer bazi seyler
olusmaya bashyordu. Ote yandan, bilimin yiikselisi ve piyasa ekono-
misinin daha da gelismesiyle birlikte eski sanat sisteminin entelekti-
el ve toplumsal temeli baltalaniyor, bunun sonucu olarak da liberal
sanatlar/mekanik sanatlar semasi demode oluyor ve sanat deneyi-
minde begeninin roli artiyordu. Eski sanat sistemi parcalanmaya
baslamasina ragmen XVII. yizyil toplumlari sanatla zanaati, sanat-
ciyla zanaatciyi ve zevkle amaci bir arada tutmayi hala basarabiliyor-
lardi. Eski sanat sistemini yeniden diriltmemiz artik imkansiz -o
sistem, bir daha asla geri gelmeyecek mertebelere dayal hiyerarsik
bir topluma bagliydi- ancak hala ondan bazi seyler 6grenebiliriz.
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I
Yunancada Oyle Bir Kelime Yoktu

Cogumuza gore bir Antigone gosterisine gitmek, bir cumartesi ge-
cesi senfoniye ya da baleye gitmek gibi bir “sanat” deneyimiydi. Ne
var ki eski Atinalllar Antigone'yi ilk gordiklerinde bunu yillik bir din-
sel-siyasal senlik olan “Sehir Dionysiasi”nin bir parcasi olarak seyre-
diyorlardi. Yurttaslar kendi ilge meclislerinden bilet alirlar ve ayni
amfiteatr icinde bulunan sehirli topluluklarin yaptigi gibi kendi siya-
sal “kabile”lerinden olanlarla otururlardi. Buyuk amfiteatrin zeminin-
de bulunan bir altardaki kurbanlari canlandiran Dionysos rahipleri
ise 6n sirada 0zel olarak yontulmus koltuklara otururlardi (sekil 2).
Bes giin sliren senlikler bilytik bir dinsel téren alayinin gegisi ve sa-
vasta Olenler onuruna yapilan seremonilerle acilirdi; bu seremoniler
cercevesinde savasta dlenlerin devlet tarafindan biyutilen ¢ocuklari
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tanitilir ve Atina’nin muttefikleriyle onlardan alman haraclar duyuru-
lurdu. Yarismalar ancak bunlarin ardindan baslardi; bunlarin basinda
dokuz trajedi, U¢ satir oyunu, bes komedi ve korolar tarafindan Diony-
sos i¢in okunan yirmi ilahi gelirdi. Ayni sekilde Romalilarin tiyatro
oyunlari da dinsel-siyasal bir baglamda sergilenir, genellikle “tanrilar
onuruna dizenlenen ve toplumsal dayanisma ve coskuyu ifade eden
seremonilere ilave” olarak yurttas oyunlarina eslik ederdi (Gruen
1992, 221). Winkler ve Zeitlin’in Yunan dramasina iliskin soyledikleri
gibi, bu tir baglamlarda “bunlara modern anlamda oyun demek bile
yanlis goruniyor” (1990, 4). Ayni sekilde bunlara modern anlamda
“guzel sanat” demek de yanlis olacaktir.

A. SANAT, TECHNE, ARS

Hakikaten, ¢ogu sey icin kesin ayrimlar kullanmis olan Yunanlila-
rin dilinde bizim glzel sanat dedigimiz seyin karsiligi olan higbir soz-
cuk yoktu. Bizim genellikle “sanat” olarak cevirdigimiz techne
kelimesi, tipki Romalilarin ars’i gibi, bugiin bizim “zanaat” dedigimiz
seyleri de icine aliyordu. Technelars, marangozluk ve siir, ayakkabici-
lik ve tip, heykelcilik ve at terbiyeciligi gibi birbirlerinden c¢ok farkh
seyleri kapsiyordu. Gercekten de techne ve ars, bir nesneler sinifin-
dan ziyade, insanlardaki imal ve icra etme kabiliyetine isaret ediyor-
du. Buna ragmen, kusaklar boyunca filozoflar ve tarihcgiler Yunan ve
Roma’da, bu kelime bulunmasa da, bizdeki gibi bir gizel sanatlar
kavramini benimsediklerini iddia ettiler. Fakat tabii mesele bdyle bir
kelimenin olup olmamasi degil, eldeki kanitlarin nasil yorumlandigi-
dir ve ben eski Yunanlilarin ve Romalilarin giizel sanatlar kategorisi
diye bir seylerinin olmadigini gésteren yiginla kanit oldugunu disini-
yorum. Hatta ilk bakista bizimkileri andiran bolik pdrc¢ik sézce ya da
pratikler bile asil baglamlarina oturtulduklarinda genellikle farkh bir
anlama biriintuyorlar. Her ne kadar teamilleri ve kokenleri arastir-
mak rahatlatici olsa da eskilerin tutumlariyla bizimkiler arasinda bu-
lunan derin farkhliklardan 6grenecegimiz cok daha fazla sey var.

Pek cok filozof ve tarih¢i anakronik bicimde hald Platon ya da
Aristoteles’in gizel sanat anlayisindan s6z etmekte israr ettigine go-
re, degerlendirmemize ne Platon’un ne de Aristoteles’in -ve ne de
genel olarak Yunan toplumunun- resim, heykel, mimarlik, siir ve mi-
zigi tekil ve ayr bir kategoriye ait olarak gérmediklerini belirterek
baslayabiliriz. Elbette beseri sanatlari kavramsal olarak alt gruplara
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Sekil 2. Siralarin goériinusu, Dionysos Tiyatrosu, Atina. Alinari ve New York Art Resource’un
izinleri\le.

ayirma yoninde birgcok girisim vardi ama bu girisimlerin higbiri biz-
deki modern giizel sanatlar ve zanaat ayrimina tekabil etmiyordu
(Tatarkiewicz 1970). Oteden beri bizdeki giizel sanatlar anlayisinin
habercisi olarak anilan eskicag pratigi, resim, destan ve trajedinin
taklit sanatlari (mimesis) olarak ele alinmasidir. Taklidin bazi sanat-
lardaki ortak 6zelliklerini tanimlarken, Platon ve Aristoteles bunlari
degismez bir grup olarak ayirmiyorlardi; Aristoteles’teki “taklit sa-
natlar” modern anlamdaki “glizel sanatlar” degildir. Aristoteles icin,
her ikisi de taklit sanati olan resimle trajedinin ortak yonleri, yordam
Iproccduresj itibariyla ayakkabicilik ya da hekimlik gibi sanatlardan
ayri kilmiyordu kendilerini. Buginki post-romantik duyarliliklarimizi
yaralayabilir ama Aristoteles, zanaatgi/sanat¢inin belli bir ham mad-
deyi (insan karakteri/deri) alip belli bir fikir ve islem kiimesini (oyun
Orgusii/ayakkabi bicimi) kullanmak suretiyle belli bir Grin (trajedi/
ayakkabi) imal ettigine inanityordu. J. J. Pollitt'in sdyledigi gibi, “Tak-
lit sanatlarinda nihai bicimler gercekten de, nesneler oldugu kadar
imgelerdir de ve bu durum s6z konusu sanatlari 6zel bir grup olarak
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ayiriyor; ne var ki Aristoteles hicbir yerde bunlarin igleyis bicimini
oteki sanatlarinkinden farkli olarak goérdugini sdylemiyor... Egder
Avristoteles 6zel bir glizel sanatlar grubunun oldugunu disinmus ol-
saydi herhalde bunu acikca séylerdi” (1974, 98). Her ne kadar Pla—
ton’un Devlet'’hY 10. kitabinda taklide yaptigi meshur saldirida siir ve
resim taklit sanatlari olarak gériliyorsa da Platon baska bir yerde
yaniltmacayi. buyl numaralarini ve hayvan seslerinin taklidini de
taklit sanatlari olarak siniflandiriyor. Elbette, ne Platon ne de Aristo-
teles, sanki trajediler tarim aletlerinden Ustiin degilmis ya da heykel-
ler cariklardan daha iyi degilmiscesine, beseri sanatin (tecime) bitin
drdnlerini esit goériyor degillerdi (Roochnik 1996). Ne var ki aralarin-
da hiyerarsi olmasi bir kutupsallik oldugu anlamina gelmez. Eric Ha-
velock, Platon’da bir giizel sanat kurami bulmaya c¢alisan bilginlerin
argimanlarim degerlendirdikten sonra, bu bilginlerin "bizim kullan-
digimiz halleriyle ne sanat' ne de ‘sanatcl’ kelimesinin eski ya da
yiksek-klasik Yunancaya tercime edilemeyecegi gercegine ragmen”
akintiya kirek cekercesine bdyle bir arayisa girdikleri sonucuna vari-
yordu (1963, 33).'

Eski dunyada bizdeki modern giizel sanatlar kategorisinin karsi-
Iigi olmadigi gibi bunun “edebiyat” ya da “mizik” gibi bilesenlerinin
karsiligi da yoktu. Gergi antik donemin sonlarinda litteratura terimi
zaman zaman bir yazi kimesini anlatmak icin kullanilabiliyordu ama
tabii ki “literatlir” s6zcugu yaratici yazilar diinyasina isaret eden mo-
dern anlami icermiyordu. Bunun yerine grameri ya da genel olarak
yazili 6grenimi ifade ediyordu. Erich Auerbach imparatorluk Roma-
si'nda. ayni zamanda metinleri ezbere ya da dogrudan okuyan egitim-
li siniflarin kiguk bir tabakasinin konustugu ve yazdigi ayri bir
“edebi” ya da “yiksek” dil oldugunu &ne sirilyor. Ancak bu metinler
yalnizca siirlerden olusmuyordu, ayni zamanda yasalarla ve térenler-
le ilgili yazilari da iceriyordu ve bu "Yuksek Latince’yi konusup yazan
insanlar cogunlukla tslupgu olsalar bile, onlarin egitim gérmus “ede-
bi” yazilari 6zel bir alan olusturan yaratici edebiyata dair modern
distincelerden cok daha genis kapsamliydi (Auerbach 1993).

Eski dinyada bizim bugiinki edebiyat anlayisimiza en ¢ok yakla-
* Bkz. Platon. Devlet. gev.: Sabahattin Eyiiboglu. Mehmet Ali Cimcoz. is Bankasi Kiiltir
Yay.. 2000. (y.h.n.)

1 Havelock ile Pollitt sadece "glizel sanat” gibi bir “kelime’'nin olmadigim degil ayni za-
manda bdyle bir kavram ya da pratigin de olmadigim soyliyorlar. Ne yazik ki égrenciler
anakronik cevirilerle yailtilabiliyor. Ornekleyecek olursak, minietes tam anlamiyla 'tak-
litci” demektir. Halbuki birgok ceviride modern cagrisimlariyla “sanatgi” kelimesiyle karsi-

laniyor. Bu ve benzeri sorunlara iliskin en iyi tartismalardan bazilarini George A.
kennedv'nin derlemis oldugu klasik elestiri hakkindaki kitapta bulabilirsiniz (1989).
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san sey siir kategorisiydi. Kesinlikle, siirin yeri gérsel sanatlarin ti-
munden daha Ustindi; kismen Ust siniflarin egitimiyle ilintili oldugu
icin. Bunun bir sonucu olarak eski diinyadaki siir kavramlari bizimki-
lere dalha fazla benziyor. Eski ve modern dinyanin siir disunceleri
arasindaki sirekliliklerin altini cizen bilginlerin kendi yaklasimlarini
kanitlamak icin kullandiklari birka¢ gézde metin var. Bunlardan biri
de Aristoteles’in, bir eylemin taklidi olarak trajik siiri siirlestirilmis
bilimden ayirdigi ve siirin evrenselligiyle tarihin tikelligini karsilastir-
dig1 Povt,ika’'sidir." Fakat Aristoteles’in ayrimlariyla bizimkiler arasin-
daki paralelligi abartmamaliyiz. Ornegin, siirsellestirmenin fiil Kipi
(poein), bizdeki romantik yaraticilik vurgularindan eser tasimayan
“meydana getirmek” anlamina geliyor sadece.

Eski dinyada modern dislnceleri andiran sanata iligkin tek genel
siniflandirma ge¢ Helenistik ve Roma donemlerinde sanatin liberal ve
bayagi (ya da “hizmetci”) sanatlar olarak ikiye bolinmesiydi. Bayagi
sanatlar fiziksel emekle ve/veya (cret karsiligi yapilan sanatlarken,
liberal \a da 6zgir sanatlar ise soylu ve egitimli siniflara uygun olan
entelekliiel sanatlardi. Ozgiir sanatlar kategorisi o kadar da kati ol-
mamasina ragmen cekirdeginde sozel sanatlar olarak gegcen gramer,
retorik ve diyalektikle matematiksel sanatlar sayilan aritmetik, ge-
ometri, astronomi ve muzik yer aliyordu. Siir genellikle gramer ya da
retorigin bir alt dali olarak goéruliyordu; mizik ise, oktav-ruh-kozmos
ahenginin vurgulandigi Pythagoras gelenegindeki yorumuyla, egitim
islevi ve matematiksel dogasindan 6tiri liberal sanatlar kategorisine
dahil ediliyordu. Ancak liberal sanatlarin bir lUyesi olarak disinuilen
“muzik , esasen armoni kuramlarini inceleyen mizik bilimiydi. Yoksa,
sarki sbyleme ya da bir enstrimani ¢alma becerisi, yalnizca Ust sinif-
larin egitim ya da e@lence programlarinin bir parcgasi oldugu siirece
liberal bir sanatti. Nitekim ziyafetlerde para karsihgi sarki sdylemek
ve ¢algl calmak bayagi sanatlarin icine giriyordu (Shapiro 1992). An-
tik dénemin kimi yazarlar yedi sanattan olusan bu cekirdege baska
bazi sanatlari da dahil ediyorlardi. Bu listeye en fazla dahil edilenler
tip, tarim, mekanik, denizcilik ve jimnastikti; ayrica zaman zaman bu
listeye mimarlik ya da resim de ekleniyordu. Fakat cekirdek listeye
ilave edilen bu sanatlar daha cok uc¢linci bir kategori olan “karma
sanatlar” olarak aniliyordu; bunlar liberal ve hizmetgci unsurlari bir-
lestiren sanatlardi. Dolayisiyla, antik donemdeki liberal sanatlar se-
masinda siir genellikle gramer ve retorikle, muzik (kuram olarak
mizik) de matematik ve astronomiyle gruplandiriliyordu; ve bu sema-

* Bkz. Aristoteles, Poetika, gev.: ismail Tunal, Remzi Kitabevi, 1995. (y.h.n.)
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da gorsel sanatlarla mizikal pratik, ya “hizmetgi” sinifina sokuluyor
yahut da mimarlik ve denizcilik gibi seylerle birlikte arada bulunan
sanatlar icinde sayiliyordu (Whitney 1990).

B. ZANAATCI/SANATCI

Eski dinyadaki “sanat¢i” anlayisina donersek, o dénemin géziin-
deki “sanat¢i”nin modern bagimsizlik ve 6zginlik ideallerinden ziya-
de bizim zanaat¢l kavramimiza daha yakin oldugunu kesfederiz.
Marangozluk ya da denizcilikte oldugu gibi resim ve heykelde de Yu-
nanlh ya da Romali bir zanaat¢i/sanatcinin ilkelere dair entelektiel
bir kavrayisi pratik anlayis, beceri ve zarafet ile birlestirmesi gereki-
yordu. Eski dinyada, “sanat” olarak anilan herhangi bir etkinlik, bi-
zim bugiin “bilim” saydigimiz etkinliklere benzer bir prestije sahipti.
Nitekim o zamanlar, “X bir sanat midir?” sorusunu isleyen sayisiz in-
celeme kaleme alinmisti. Hipokrat'tan Cicero’ya dek bircok yazar sa-
natlari ikiye ayirtyordu: Birincisi, gemi insaati ya da heykelcilik gibi,
bir imalatginin tatminkar bir Grini garanti edebilecegi Uretim sanat-
lari: ikincisi ise tip ya da retorik gibi, hem bilginin hem de iriinin
daha az belirgin oldugu performans sanatlari. Ne var ki bu inceleme-
lerde guzel sanatlar ve zanaat arasinda bizdeki anlamiyla bir ayrim
yapilmiyordu (Roochnik 1996).

Aristoteles’in Uretici sanat (techne) ile ahléki bilgelik (phronesis)
arasinda kurdugu etkili karsitlik, zanaatgi/sanatginin hesaplayici
akilcihigini abartiyor ve bu sekilde sonraki zanaat kuramlari tizerinde
talihsiz sonuglar yaratiyordu. Nikomakhos'a Etik’te,” érnegin, Aristo-
teles Uretici techne'yi “rasyonel distincenin ve alinan egitimin reh-
berliginde herhangi bir sey imal etme kabiliyeti” olarak tanimliyordu
(1140. 9-10). Halbuki techne Yunan kulturinde Aristoteles’in formu-
lindeki gibi sadece dar bir rasyonel ya da “teknik” anlama isaret et-
miyor ayni zamanda dogaclama bir incelik boyutunu da kapsiyordu.
Kivrak anlayisi da icine alan bu daha genis anlamiyla techne’ye pa-
ralel Yunanca bir nosyon vardi: Avcinin ya da Homeros’un Odysse-
us’'unun “kurnaz zek&”sina isaret eden metis.2 Eski diinyada tip ve
askeri stratejiden tutun da ¢omlekgilik ve siire kadar uzanan cesitli
sanatlari icra eden insanlar modern anlamda ne “zanaat¢i” ne de “sa-
* Bkz. .Aristoteles, Nikomakhosa Etik, cev.: Saffet Babir, Ayrac Yay., 1997. (y.h.n.)

2. Bkz. Detienne ve Vernant (1978) ve Dunne (1993). Aristoteles’in kendisi de, her ne kadar

genellikle Uretici sanatlarin karsiti olarak performatif sanatlar icin kullansa da, bazen
techne’yi daha kivrak boyutuyla kullantyordu.
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natci” degil zanaatg¢i/sanatciydi: Yani becerikli ve incelikli icracilardi.

Eski Yunanhlarin zanaatgi/sanatg¢i anlayisinda, carpici bir sekilde
eksik olan, bizdeki modern hayal guci, 6zginlik ve 6zerklik vurgusu-
dur. Hayal giicu ve yaratim, genellikle, modernlikte vurgulanan anla-
miyla alinmiyor, bunun yerine belli bir amag¢ icin siparis verilen bir
seyi imal etmenin bir parcasi olarak degerlendiriliyordu.3Gergi 1 O.
V. ve IV. Yuzyillarda Yunan natiralizminin resim ve heykelcilikteki ka—
zanimlari biyuk bir hayranlikla aniliyordu; ama ressam ve heykelci-
ler cogunlukla hala el isgileri olarak goriliyordu ve nitekim
Plutarkhos, Phidias’in meshur Zeus heykelini géren ve buna hayran
da olan yetenekli hi¢cbir geng aristokratin Phidias olmak istemeyece-
gini soyliyordu (Burford 1972, 12). Yunan halki zanaatgi/sanatgiyi
hor goren bu aristokrat her zaman tutumu paylasiyor degildi. Ayrica,
her ne kadar eskicagdakilerin heykelciler ve ressamlarda hayran ol-
duklari sey genellikle onlarin gercekligi taklit etmekteki ustaliklari
olsa da, (6lmus) Yunanh heykelcilerin ve ressamlarin sonraki dénem-
lerde kimi Romali cevrelerdeki statileri ¢ok ylksekti. Plinius ya da
Cicero’niin ressam ve heykelcilere daha fazla saygi duyuldugunu goés-
teren pasajlarina ragmen, ne kadar zeki, marifetli ya da esinlenmis
olursa olsun lcret karsihigi yapilan her turla el isi Gretime ya da per-
formansa gosterilen guclu aristokratik dnyargi hala devam ediyordu.

Tabii, resim ya da heykel imalatcilarinin dusuk statulerine iliskin
bu degerlendirmeler hitabet ya da siir imalatgilari icin gecerli degildi.
Sair kavrami ve sair figurid karmasikti ve Homeros ile Plutarkhos ara-
sindaki N\aklasik sekiz yiz yillik siire icinde pek ¢ok permutasyon ya-
ratmisti (\agy 1989). Bu donemin baslarinda sair ve kdhin/peygamber
kavramlari birbirlerinden heniiz tamamen ayri degildi; ancak bu iki
kavram birbirinden ayrildiktan sonra bile sairler senlik ilahileri ya da
zafer methiyeleri icin siparis almaya devam ediyorlardi (Pindaros).
Bazi filozoflar ve edebiyat kuramcilari, Platon un, ton'daki,* siirin ak-
li bir Uretim degil akildisi bir esin oldugu yolundaki ifadesinin (ki bu
bir kompliman degildi) Yunanhlarin esinlenmis dehanin eseri olan gi-
zel sanatlarla sadece kurallarin takip edilmesiyle Uretilen zanaat ara-
sinda zimni bir ayrim yaptiklarini gosterdigini iddia ediyorlar. Boyle
bir iddia sadece zanaatciliktaki ustalia dudak biken modern anla-
yIsI ge¢cmise yansitmakla kalmiyor ayni zamanda Musa'larin yazara

3. Hayal gucu tartismalarina ancak Helenistik donemde ve daha sonra da hitabetteki canl
gorsellestirnieyi ele alan retorik kuramcilari arasinda rastliyoruz ki bunlar Kant tan ve Ro-
mantiklerden ¢ok farkliydr (Pollitt 1974; Barasch 1985: Yernant. 1991).

* Bkz. Platon, “fon”. Diyaloglar I. cev.: Sabahattin Eyubofilu, Adnan Cemgil, Melih Cevdet
Anday, Teoman Aktirel, Remzi Kitabevi, 1996. (y.l.n.)
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yalnizca esin degil ayni zamanda bilgi, bilgelik ve etkili teknikler ver-
digine inanildigi gercegini de goz ardi ediyor (Gentili 1988). Ge¢ do-
nem Yunanli ve Romalilarin sairin 6zgurlugine yaptiklari imalar,
bagimsizhigin ya da “romantik yaratici hayal gicu kavramlastirmasi-
nin” yansimalari olarak degeliendirilmemelidir (Halliwell 1989, 153).
Ayni sekilde, Romali vates (rahip-sair) figurinin Vergilius ve Horati-
us tarafindan yeniden canlandirmisina da romantik disiincelerin goz-
ligluyle bakmamaliyiz. Vergilius ve Horatius bu vates nosyonunu biraz
himaye altindaki yazarlar olarak kendi rollerini 6rtmek icin, biraz da
teknigin tamamlayicisi olarak yetenek diisiincesi icin bir yedek seklin-
de kullaniyorlardi. Bununla birlikte teknik (ars) mutlak merkez olma
ozelligini korudu; Horatius’un Ars Poetika [Siir Sanati] adli calismasi,
sonraki yuzyillar icin, bitinlik ve uygunluk (gorgt) 6gretilerini ve hig
durmadan kusursuzlastirma ihtiyacini bir diizene oturtuyordu.

Gercgekten de tipik Romali sair, ya amatdrce siir yazan bir aristok-
rat ya da himayeyle gecinen bagimli bir kisiydi ve ¢cok nadiren, konu-
sunu ya da uslubunu se¢cmede tam bir 6zgirlige sahip olurdu (Gold
1982). Romali hamiler ¢ogunlukla “sairlerden de, tipki saray filozof-
lari gibi, yanlarindan ayrilmamalarim ve kendilerini eglendirmelerini
bekliyorlardi” (Fantham 1996, 78). Bazi sairlerin eglendirmesi ger-
cekten baskaydi ve Augustus’un himaye yodneticisi Maecenas da
imparatorun gururunu ince nilktelerle oksayan Vergilius ve Horatius
gibi yazarlari nasil motive edecegini biliyordu. Acik ki, sairlerin stati-
su elleriyle is gbren ressamlarin ya da heykelcilerin statiisinden ¢ok
daha Ustundli ama, Ote yandan, sair modern sanat¢i nosyonundan
hem kavramsal hem de pratik olarak ¢ok farkl bir figiirdu.4

C. GUZELLIK VE iSLEV

Egder, Yunanlilar ve Romalilar bizdeki giizel sanatlar ya da sanatci
kategorilerine sahip degillerse acaba heykele, siire ya da mizige bi-
zim adina estetik dedigimiz bir tir derin disiincelere dalmis tarafsiz-
likla bakiyor olabilirler miydi? Bodyle olmadigini disiinmek igin iki
neden var. Birincisi, bugiin bizim Yunan ya da Roma glzel sanatlari

4. Modem sanat dustincelerinin eski Yunan da mevcut olup olmamasi konusunda birbirle-
riyle gatisan gorislere bir drnek olarak yeni Dictionary of -ir/'taki (Turner 1996) Paolo
Moreno ve Martlhia Nussbaumun makalelerine bakabilirsiniz. Moreno modern giizel sanat-
lar ile zanaat ayriminin ta Klasik dénemde de oldugunu sdylerken (Moreno 1996, 13: 548,
549, 553) Nussbauin ise “Yunanllarin kavrayislarinin” bizimkilerden “ne kadar farkh oldu-
gunu vurgulayarak baslamak gerektigini” sdyluyor (Nussbaum 1996, 1: 175).
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diye siniflandirdigimiz seylerin ¢cogu, Atina’daki Dionysos senliklerin-
de yarismaci trajedi gosterileri tirinden, toplumsal, siyasal, dinsel
ve pratik baglamlarin parcalari olarak ortaya cikiyordu. Ornekleye-
cek olursak, Panathenaia senlikleri kapsaminda yalnizca mizik esli-
ginde toren alaylari ve ritieller yapilmaz ayni zamanda Homeros’un
destanlarini ezberden okuma yarismalari ve atletik yarismalar da ya-
pilirdi ve bunlari kazananlara da 6dil olarak zeytinyagiyla dolu giizel
ve suslu kavanozlar verilirdi. Panathenaia’ya 6zgl seylerden biri,
Olympos tanrilarinin devler karsisinda kazandiklari zaferde dnderlik
yapan Athena’nin resmedildigi dikdértgen seklinde bir 6rti olan ve
Ust siniflar arasindan segilen kizlar tarafindan orulen bir peplos’un
Athena’ya sunulmasiydi (Neils 1992). Ayni sekilde Romalilarin des-
tansi ve lirik siirleri de toplumsal baglamlarla ilgiliydi ve bir iletisim,
ikna, 6gretim ya da eglence araci olarak kullaniliyordu. Aeneid esas
itibariyla bizim kastettigimiz anlamda yaratici bir guzel sanat eseri
olarak ezberlenip okunmuyor, bunun yerine dogru gramer ve giizel
Uslubu 6gretmek, yurttashik erdeminin érneklerini telkin etmek ve ki-
sinin “egitimli” siniflarin yesi oldugunu gdstermek icin kullanihyor-
du. Keza, eski dinyada kullanilan genis anlamiyla (ki drama ve dansi
da icine alyordu) “muzik,” sessizce ve estetik kaygilarla dinlenecek
bir sey degil, toéren alaylarina, ickilere eslik edecek ve hepsinden
onemlisi de, ezberleme, iletisim ve dinsel rittelleri destekleyen yararli
bir 6ge olarak calinacak ve stylenecek bir seydi.

Yunan sanatlarinin bir¢ok toplumsal islevinin olmasinin yani sira,
o zamanlar modern “estetik” tutumdan pek eser olmadigini disinme-
mizi gerektiren ikinci bir sebep de sudur: Cogu Yunanlinin ve Romali-
nin heykellere ya da siir dinletilerine duyduklari hayranlik iyi bir
hitabetle yapilmis siyasal konusmalara duyulan hayranlk gibiydi:
Burada hayran olunan sey ahlaki yarar ile belagatli icranin birlestiril-
mesiydi. Vlartha Nussbaum’un isaret ettigi gibi, “siir, gorsel sanatlar
ve mizige hem bicim hem de icerik acisindan etik bir rol bigiliyordu”
(1996, 1 175). Bunun en meshur 6rnegi Platon’un Devlet’teki argi-
maniydi. Platon, ruh Uzerindeki etkilerinden dolayi siirde belli vezin-
lerin ve muzikte de belli ritimlerin kullanilmasina karsi cikiyordu.
Poetika\a sahnede canlandirilan acidan duyulan zevk Uzerine séz
ederken \ristoteles’in modern estetik nosyonlarina yaklasti§i disi-
nilebilir. Ne var ki Aristoteles burada trajedinin zevkle egitimi nasil
birlestirdigi lzerinde duruyor. Ayni sekilde Aristoteles’in acima ve
korkmanin katarsise yol actigi seklindeki unlu yorumunda, éyle goru-
nuyor ki, yalnizca temizlenme, koétiluklerden arinma degil, hepsinin
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Ustiinde, bir “aydinlama,” ruhun aydinliga kavusmasi ve ahlaki anla-
yisin derinlestirilmesi kastediliyor (Nussbaum 1986). Halliwell, yalin
bir bicimde, Aristoteles’te “bagimsiz estetik hazza dair herhangi bir
6gretinin olmadigi” sonucuna variyor (1989, 162).

Gorsel sanatlar iyice islevsel baglamlara oturtuluyordu. Vitruvi-
us’a gore mimarlik esit bir bicimde saglamlik, yararlilik ve gizellige
dayaniyordu. Heykel ve resim alaninda ise, bugiin bizim mizelerde
seyre daldigimiz seylerin ¢cogu giindelik ya da kilt islevleri olan sey-
lerdi: Saklama kavanozlari, i¢ki kupalari, adak olarak yapilan heykel-
ler, cenaze tdrenlerinde kullanilan isaretler, tapinak parcalari, ev
dekorasyonu parcalari. Hatta eski Yunanda herhangi bir yerin par-
casi olarak degil de tek baslarina yapilmis olan ve bugiin bizim este-
tik yaklasimlarla degerlendirdigimiz heykeller bile hayranlik
uyandiracak glzel sanat eserleri olarak degil, ¢esitli dinsel, siyasal ya
da toplumsal amaclara hizmet edecek seyler olarak imal ediliyorlardi
(Barber 1990; Spivey 1996). John Boardman, Helenistik dénemden
once* Yunanlilarin gorsel sanatlara karsi tutumlari konusunda s6zi-
ni hi¢ sakinmadan sdyle diyor; ““Sanat icin Sanat’ kavrami heniiz bi-
linmiyordu; ne gergek bir Sanat Piyasasi vardi ne de Koleksiyoncular;
her tirli sanat eserinin bir islevi vardi ve sanatgilar da tipki ayakka-
bicilar gibi herhangi bir mali tedarik eden kimselerdi” (1996, 16).

Peki ya glizellik? Eski dunyadaki gizellik distincesi genellikle biz-
deki estetik kuramlarinin birbirinden ayirdiklarini birlestiriyordu.
“Gulzellik” (kalori), bicim ya da fiziksel gdriinim icin oldugu kadar zi-
hin ve karakter, gelenekler ve siyasal sistemler icin de kullanilan ge-
nel bir évgu terimiydi. Gerek Yunanca kalon gerekse de Latince
pulchrum c¢ogunlukla “ahlaken iyi” anlaminda kullaniliyordu. Sofist-
ler arasinda duyularla algilanan gorintiyl betimleyen daha dar bir
glzellik distincesinin ortaya ¢ikmasina ragmen genel anlamdaki gi-
zellik basathgini korudu.5Antik dénemin sonlarinda, gizelligi miza-
kere ederlerken heykeli, mimarhgr ve mizigi bu baglamda ele alan
Plotinus ve sonralari da Augustinus hala bu sanatlari ahlaki, entelek-
tiel ve ruhsal guzelligin ¢ok altina yerlestiriyorlardi. Plotinus’un etki-
li incelemesinde bile, ortak bir ilke dolayimiyla birlesen ve zanaattan
keskin bicimde ayrilan giizel sanatlar kiimesi gibi bir kavramdan eser
yok. Ayni sekilde Plotinus amagclari kendileri olan sanat eserleri lize-

* Helenistik dénemin baslangici Bilyik iskender’in 6lumu (1. O. 323) olarak kabul edilir
©n).
5. Fiziksel guzellikteki orantililik evrendeki ve insan topluluklarindaki 6l¢ti ve diizen nos-
yonlariyla baglantili bir dustinceydi ve sadece sanatla ilgili bir sey degildi (Pollitt 1974,
14-22).
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rine tarafsizca distincelere dalmayi da dneriyor degil.6 Gergci eskiler
“muhtesem sanat eserleriyle karsilasiyor ve kolaylikla bluyusune kapi—
labiliyorlardi ama [oinsanlarda] bu sanat eserlerinin estetik kalitesini
bunlarin entelektiel, ahlaki, dinsel ve pratik islevlerinden ya da ige-
riklerinden ayirmak veya bdyle bir estetik niteligi bir glizel sanatlar
kategorisi tanimlamak amaciyla kullanmak dogrultusunda ne bir ka-
biliyet ve ne de bir heves vardi” (Kristeller 1990, 174).

Ote yandan, Bilyiik iskender’in 1 0. 323 yilindaki 6liminden Au-
gustus’un 1 O. 31 yilindaki zaferiyle birlikte Roma'da imparatorluk
déneminin baslamasi arasindaki zaman dilimini kapsayan uzun Hele-
nistik déneme ait, Ust siniflar arasinda bizimkilere daha ¢ok benzeyen
tutum ve davranislarin ortaya cikmaya basladigini ve hatta Hiristi-
yanhgin zaferinden sonra da orada burada yasamaya devam ettigini
gosteren kanitlar bulunuyor. Ornegin Callimachus gibi kimi iskenderi-
yeli yazarlar ahldki amaci dislayarak tamamen siir teknigi Uzerinde
yogunlasiyorlardi. Keza Romali aristokrat Ovidius’un (Augustus’un
surgin kararnamesini iptal ettirebilmek umuduyla) siirin sadece ma-
sum zevkleri amacgladigi seklindeki iddiasini zikredebiliriz. Burada
ima edilen zevk muhtemelen modern estetik kuramindaki 6zel olarak
tarafsiz zevk degildi. Kaldi ki, ayrica, Callimachus ve Ovidius gibi ya-
zarlarin gorusleri pek dlgit olusturmuyordu. Bunun yerine, Horati-
us’un Siir Sanatli ndaki “6gret ve zevk ver” (prodesse.... delectare) ya
da “fayda ve haz” (utile duici) karisimi tipik yaklasim olarak kalmaya
devam etti ve ortacag ve Rénesans’a dek aktarildi.

Ayni sekilde modern distncelerin ve pratiklerin habercisi olan ba-
z1 carpicl 6rnekler goérsel sanatlar alaninda da vardi. Roma ordulari-
nin Yunanistan’daki heykelleri ve altindan kaplari yagmalamasi sona
erdiginde, bircok seckin Romali, Yunan eserlerinin kopyalarini birik-
tirmeye ve siparis etmeye basliyordu. Bazi tarihgiler bu koleksiyoncu-
lugun ve bunun sonucu olarak ortaya ¢ikan sanat ve antikalarin, tnli
Yunan zanaatc¢i/sanatcilarinin heykel ya da resimlerinin Romalilarca
yapilan kopyalariyla birlikte, bu tir eserlerin artik sadece glizel sanat
eserleri olarak bizatihi kendileri icin degerlendirildigine isaret ettigini
one suriyorlar.7 Ornegin imparator Hadrianus Yunan heykellerine
hayran olan tutkulu bir koleksiyoncu ve Tivoli bahceleriyle ve Panthe-

6. Barasch'a gore Plotinus yaraticiligi savunmustur (1985, 34-42). Ancak bkz. Tatarkievvicz
(1970,322.).

7. Bu baglamda Alsop (1982) koleksiyonculugun altini ¢izerken Gombrich koleksiyonculu-
gun muphem bir gosterge oldugunu ve modernlikteki sanat igin sanat distincesine benzer
bir seye isaret eden asil gostergenin kopyalama oldugunu disiinuyor (1960, 111; 1987).
Heykel koleksiyonlari baglaminda estetigin mi yoksa baska gudilerin mi etkili olduguna
iliskin tartisma igin bkz. Gruen (1992).
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on tavani gibi mimari Urunleri yaptiran esin sahibi bir hamiydi. Ayni
sekilde Cicero, Plinius ve baska bazi yazarlarin resim ve heykele dair
yorumlarinin modern bir izlenim uyandirdi§i da disunulebilir. Ancak,
yine de, o dénemde ortaya ¢ikmis olan koleksiyonculuk ve kopyala-
mada sanat icin sanat kaygisindan ziyade zenginlik ve itibar kaygisi
vardi. Ve hatta ge¢ Helenistik ve imparatorluk Romasi dénemlerinde
bile Roma gorsel sanatlarinin 6nemli bir kismi hala toplumsal ve siya-
sal amach kult imgeler olarak Uretiliyor ve yeni yeni gelisen gizem
dinleri de imgeleri dinsel amacglara tabi kiliyordu (Elsner 1995). IV.
yuzyilda Hiristiyanhgin resmi din olarak kabul edilmesi ve ardindan
Roma Imparatorlugu’nun yikilmasi ise siir, miizik ve gorsel imgelerin
islevselligini iyice gugclendiriyordu. Oyle ki modern giizel sanatlar ve
estetik sisteminin tesis edilebilmesi icin Avrupa’nin bir on bes asir
daha beklemesi gerekecekti.
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[l
Aquinas’in Testeresi

Bugiin modern diinyanin zanaat statiisine indirmis oldugu bircok
sanat ortagcagda resim ya da heykel kadar hayranlik uyandiriyordu.
Ornegin, ortacag ve erken Rénesans donemlerindeki nakkaslar ipek,
metal iplikler, micevherler, inciler ve altin varak kullanarak, g6z ka-
mastiricl resim ve susleme basarilarina ulasan eserler uretiyorlardi
(sekil 3). Ayrica nakkaslar sadece baskalarinin tasarimlarini isleyen
marifetli isciler de degildi; 6rnegin Ill. Henry saygin nakkas Bury St.
Edmundslu Mabel’e Meryem Ana ve Aziz Yuhanna temsilini siparis
ettiginde tasarimi nakkasin kendisine birakiyordu (Parker 1984). Or-
tacag insanlar1 bizim gibi glzel sanatlarla “sirf” zanaatlar arasinda
herhangi bir ayrim yapmiyorlardi. V. yuzyilda Augustinus’dan XIlII.

ylzyilda Aquinas’a dek sanatlara iliskin listelerde resim, heykel ve
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mimarlikla ascilik, denizcilik, seyislik, ayakkabicilik ve hokkabazlik
bir arada bulunurdu.

A. “HIZMETCI” SANATLARDAN
“MEKANIK” SANATLARA

Erken ortagag yazarlari sanati “liberal” sanatlar ve “bayagi” ya
da “hizmet¢i” sanatlar olarak ikiye ayiran ge¢ donem Greko-Romen
yaklasimini sirdirdyor ve egitimsel amagclarla, liberal sanatlar tcli-
ler (mantik, gramer ve retorik) ve dortliler (aritmetik, geometri, ast-
ronomi ve mizik kurami) seklinde iki ana dala ayiriyorlardi. Elspeth
Whitney’nin gdstermis oldugu gibi, XII. yizyila gelindiginde “liberal”
ve “bayai” sanatlar arasindaki geleneksel karsithigin algilanisinda
kokli bir degisiklik meydana gelmisti (1990). St. Victorlu Hugh asagi-
layici terimler olan “bayagi” ve “hizmetci”nin yerine “mekanik” teri-
minin kullaniimasi gerektigini savunuyor ve yedi tane liberal sanat
olduguna gore yedi tane de mekanik sanatin olmasi gerektigini iddia
ediyordu. Eski diinyada mekanik, uygulamali matematigin disiplinle-
rinden biriydi ve agir nesnelerin tasinmasiyla ilgiliydi, ancak IX. yuz-
yila gelindiginde mekanigin anlami bitiin el sanatlarini igine alacak

Sekil 3. ingiliz papaz clippesi (geg XV. yiizyil): Bos kadife tizerine verev sekilde dokunmus kirik-
kavisli ipek rutbe sembolleri: diz érgii dokuma, keten aplike: makine islemesi: ayrik ilmekli, ipek
slemeli ve altin yaldiz kakmali ipek ve saten; kilise disinda yapilmistir, vatkalarla kabartiimis ve
pullarla suslenmistir. 114x291.1 cm. Grace R. Smitl Tekstil'in bagisidir, 1971. 312a. Chicago
Sanat Enstitusi’nun izniyle.
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sekilde genislemisti. Boyle yeni bir isimle adlandiriimalari ve liberal
sanatlarla aralarinda paralellik kurulmasi mekanik sanatlarin itiba-
rini artim ordu. Ancak Hugh c¢ok daha ileriye giderek, ayaklar altina
dismis olan insanhgin itibarina yeniden kavusturulmasinda, teorik
sanatlar (felsefe ve fizik) ve pratik sanatlarin (siyaset ve etik) yaninda
mekanik sanatlara da esit bir rol biciyordu. Hugh’a gére, Tanri nasil
teorik sanatlari cehaletimizin ilaci ve pratik sanatlari da giinahlarimi-
zin ilaci olarak vermisse mekanik sanatlari da fiziksel zayifligimizin
caresi olarak vermisti.

i§te onumizde ¢ tir eser var; Tanri’'mn eserleri, doganin eserleri ve son
olarak dogayi taklit eden marifetli ustalarin eserleri. Tann’'mn isi yarat-
maktir ... doganin isi [yaratilanlari] fiiliyata dokmektir... ustalarin isi ise
dogada oraya buraya serpistirilmis olan seyleri bir araya getirmektir, in-
san ciplak ve silahsiz olarak dogmaktadir... dogdugunda ¢ogu seye sahip
dedildii... insan akli ancak sahip olmadidi bu seyleri icat etmekle parildi-
yor. Buradan binbir cesit resim, dokumacilik, yontmacilik ve dokimculik
eseri ortaya cikiyor, dyle ki bizler yalnizca dogay! degil ayni zamanda
ustalari da hayranlikla izliyoruz. (Whitney 1990, 91).

Hugh’un yedi mekanik sanati —-dokumacilik, techizat, ticaret, ta-
rim, avcilik, hekimlik ve tiyatro sanatlari- gercekte genel kategoriler-
di ve bunlarin bir¢ok alt dallari vardi.1L Mimarhik armatura’nin yani
“insa edilen drtuler”in bir alt dal olarak gegiyordu ve “sahne sanat-
lari” da gires, yaris ve danslar da dahil olmak Uzere her tiirli eglen-
ceyi kapsiyordu (tablo 1). XII. yuzyihn sonuna gelindiginde, Hugh’un
listesi siklikla uyarlansa da, “mekanik sanatlar” terimi Bati’da stan-
dart haline geldi.

Bununla birlikte, Hugh’un mekanik sanatlara daha yiksek bir sta-
tl kazandirma girisimi ¢cok ge¢gmeden Arap felsefesinin ve Aristote-
les’in korunmus yazilarindan olusan kulliyatinin gelisi ile gerceklesen
bir meydan okumayla karsilasti. Ornegin Thomas Aquinas Aristote-
les’in kuramsal bilimlerle Uretici sanatlar arasinda yapti§i ayrim ka-
dar, yararlilik ve Ucretli emegi asagilama egilimini de kabul etti.
Bunun bir sonucu olarak da Aquinas “herhangi bir eylemin icrasi lze-
rinden fayda saglamak lizere diizenlenmis sanatlara mekanik ya da
hizmetci sanatlar denir” diye yazabildi (Whitney 1990, 140). Nitekim,
bitun sanat/zanaatlarin itibarl sayildigi “Zafer ¢agi” fazla uzun sir-
medi; yararlilikla el emeginin “bayagi” ya da “hizmetci” olarak asagi-

1. Mimarhk armatura’nm yani “insa edilen ortuler ’in bir alt daliydi ve “"tiyatro sanatlari”
glres, yaris ve danslar da dahil olmak uzere her tirlu eglenceyi kapsiyordu.
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landigi o eski anlayisin guclu bir sekilde yeniden canlanmasiyla daha
XIll. ylzyilda bir meydan okumayla karsilasti. Fakat yine de bircok
ortacag yazari resimle birlikte nakisc¢iliga, heykelle birlikte ¢omlekgi-
lige, mimarlikla birlikte dévmecilige, velhasil biitiin sanatlara saygi
gostermeye devam ediyor ve St. Victorlu Hugh gibi, yaratim semasi
ile bilgi sisteminde hepsine itibarl bir yer veriyordu.

Tablo 1
Ortacagda Sanatlarin Siniflandirmisi

Disiplinler
Liberal sanatlar (karsisinda “hizmetci sanatlar”):
Ucliiler gramer, retorik, mantik
Dortluler aritmetik, geometri,

astronomi, muzik
Mekanik sanatlar (St. Victorlu Hugh) dokumacilik, techizat,

ticaret,

tarim, avcilik, hekimlik,

sahne sanatlari”

B. USTALAR

Ortagagda artista terimi genellikle liberal sanat erbabi icin kullani-
liyor, mekanik sanatlardan herhangi birini icra eden bir kisiye ise ¢o-
gunlukla artifex deniyordu. “Ressam”, “heykelci” ve “mimar” gibi
daha 6zgul terimler bile bugiinki anlamlarina sahip degillerdi. Orta-
¢ag ressami esas itibariyla bir “dekorasyon” ustasiydi ve siparis izeri-
ne mobilyalari, sancaklari, kalkanlarla tabelalari, kilise duvarlarini,
kamu binalarini ve zenginlerin evlerini resimlerdi. Her sanatin kendi
loncasinin olmasi seyrek karsilasilan bir durumdu; ressamlar genel-
likle eczacilar loncasina dahildi (¢linki boya icin onlara bagimhydi-
lar), heykelciler kuyumcular loncasina ve kimi mimarlarin daha kibar
bir statide olduklarina iliskin kanitlar bulunsa da, mimarlar da tas
ustalari loncasina dahildi.2 ister tag oymacilar, ister seramikgiler is-
* Silah yapimini, dévmeciligi, mimarligi, vb., kapsiyor.

** Glresi, yarisl, danslari, destan okumalarini, kukla oyunlarini, vb., kapsiyor.

2. Elimizdeki bazi kanitlar sunu gésteriyor: Xlll. ylzyilda daha karmasik insaat teknikleri-
ne bagh olarak kimi tas ustalari daha ayrintili tasarimlar yapmaya ve gindelik insaat isle-
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terse de ressamlar olsun ortagagdaki ustalarin ¢ogu, genellikle ver-
dikleri siparislerin igerigini, genel tasarimini ve kullanilacak
malzemeleri kendileri belirleyen misteriler icin ¢alisiyordu. Bundan
baska, ortacag ustasi bu siparisleri genellikle tek basina almiyordu,
bunun yerine herkesin urinin kendi alanini ilgilendiren kismini yap-
tigr bir atélyenin tyelerinden biri olarak aliyordu. Bununla birlikte,
her ne kadar ustalar genellikle el emegiyle 6zdeslestirilen disik sta-
tili sanatcilar olarak goriilseler de, mekanik sanatlarin ¢cogu el usta-
hginin yani sira zeki bir planlamayi, yaratici bir kavrayisi ve saglam
bir muhakemeyi gerektiriyordu. Ancak, Bonaventura’nin da dedigi
gibi usta bir yaratici degil, imalatciydi. Tanri doday! higlikten yaratir,
doga ise varhigi kuvveden fiile donusturir; ustanin isi doganin gercgek-
lestirdikleri Gzerinde oynama yapmaktan ibarettir. Arada sirada da-
ha modern tutumlara isaret eden bazi ipuclari ortaya ciksa da, bu
tutum ortacagda 6lcit olarak devam etti (Eco 1986)'.

Yine de, modern ideallerimizi gegmis dénemlere yansitma arzusu
¢ok zor ortadan kalkar. Son yirmi otuz yildir ortacag sanat tarihgileri
eski anonim ortagad zanaatcgisi stereotipine savas acmis bulunuyor.
Yaygin bir efsaneye gore, biyik katedraller icin Uretim yapan heykel-
ciler ve vitray imalatcilar: sirf Tanri adina calismiglar ve eserlerinin
altina asla imza koymamislardi. Sikir ki, yogun bir dedektiflik calis-
masinin sonucunda, ortagcag uzmanlari bircok oymaci ve ressamin
bolgesel séhrete ulastiklarini gésteren imza ve kanitlar ortaya ¢ikar-
dilar. Aslinda bu calisma memnuniyet verici bir dizeltme olmasina
ragmen bazi yorumcular bu kadarla yetinmeyip, ortaya cikarilan bu
kanitlarin “bireyciligi” ve modern “sanat¢i” diisincesini gosterdigi
sonucuna vardilar. Boyle bir sonuca ulasmak yalnizca, ¢cogu Uretim
faaliyetinin atélye ortaminda gerceklestirildigini, haminin ve misteri-
nin merkezi roli olduunu, atilan imzanin modern yaraticihik ve 6z-
gunlik dustncelerinden ziyade zanaattaki ustalija ve yenilige isaret
ettigi gébrmezlikten gelinince mumkun olur. Bununla birlikte, ortagag
heykelcilerinin ya da ressamlarinin, ellerindeki kaliplari ve atdlye ru-
tinlerini izlemekten baska hicbir sey yapmayan “sirf” birer zanaatci-
dan ibaret olduklari disincesini reddetmekte haklidir yenilikciler.

rinin fiili takibini aracilara devretmeye baslamiglardi. En azindan bir vaazda, tembel
piskoposlar, eldivenli ellerindeki sopalarla santiyeleri gezmekten baska higbir is yapmayan
ama buyuk paralar alan mimarlara benzetiliyor. Ortagag zanaatgi/sanatcgisina iliskin genel
bir degerlendirme icin bkz. Castelnuovo (1990) ve Kristeller (1990). Mimarlar igin bkz.
Goldthwaite (1980) ve Kimpel (1986).

* Bkz. Eco. Ortacag Estetiginde Sanat ve Glzellik, cev.: Kemal Atakay, Can Yay., 1998.
(y.h.n.)
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Dolayisiyla, hem eski anonimlik stereotipini savunanlar hem de mo-
dernlestirici yenilikciler ayni tuzaga, modern sanat sisteminin iki ku-
tupluluk tuzagina dismis durimdalar. Cunkil ortacad zanaatcl/
sanatgisi ne romantiklerin goziindeki anonim zanaatciydl ve ne de
yenilikgilerin gézindeki modern bireyciydi.3

Ortacagda sanatgiyla zanaatgi arasinda gicendirici hicbir katego-
rik ayrim s6z konusu olmadigi gibi, sanat eserlerinin tretiminde kes-
kin bir toplumsal cinsiyet ayrimi da yoktu. Sadece erkekler ya da
sadece kadinlar tarafindan icra edilen is ya da sanat sayisi ¢ok azdi.
Bunun nedenlerinden biri, tretimin énemli bir kisminin dinsel tarikat-
larin binyesinde yapiliyor olmasiydi. Hem kadinlarin hem de erkekle-
rin ait oldugu dinsel kurumlar, dinsel siirler ve miziklerin yaninda
yaldizli el yazmalari ve titizlikle islenmis nakis isleri de Uretiyorlardi.
Diinyevi icerikli Gretime gelince; aile atélyelerinde kadinlar da erkek-
lerle birlikte resim yapiyor, kumas dokuyor, oymacilik yapiyor ve dikis
dikiyorlardi. Bu durum mutlu bir kirsal yasamdan kaynaklanan bir
tir esitlik oldugunu akla getirmesin; ciinki, aynen daha sonralari ol-
dugu gibi, o zamanlarda da hukukta, statiide ve Ucrette kadinlara
karsi bir ayrimcilik vardi. Bununla birlikte, sonraki ylzyillarda kadin-
larin eve hapsedilmesinde 6nemli bir rol oynayan kamusal ile ¢zel
arasindaki genel ayrim heniz ortalarda yoktu. Ortacagda kadin usta-
lar ayakkabici, firinci, silah¢i, kuyumcu, ressam ve nakkas olmakla
kalmiyor ayni zamanda genellikle loncalara da giriyorlardi. Loncala-
ra girisleri cogunlukla kocalari sayesinde oluyor ama bazen de kendi
adlarina (ifemmes soles) yaziliyorlardi. Kocalari 6len kadin ustalar ai-
le atdlyesini devam ettirme ve cirak yetistirme hakkina sahiplerdi.
Kimi yerlerde kadinlar belli zanaat alanlarim kontrollerine alacak
noktaya ulasiyorlar (6rnegin Paris’te ipek imalatciliinda) ve bazi ka-
dinlar da baskalarinin drinlerini alip satarak basaril girisimciler ha-
line geliyorlardi.

Vlodern sanatgi kavrami ortacagdaki resim, heykel, mimarhk, se-
ramikgcilik, nakiscilik ve o6teki gorsel sanatlara ne kadar uzaksa o
zamanlarin hakim siir pratiginden de o kadar uzakti. Ortacag cok
uzun ve karmasik bir dénemdir ve bu durum 6zellikle dil ve edebiyat
icin gecerlidir. Bir tarafta tek yazi dili olan ve 6zellikle de din adamla-
3 ModernlcgUricilerin isi nerelere goétirebileceklerinin bir 6rnegi olarak E. H. Kantoro-
«icz'irt bir argimanini gésterebiliriz. Kantorowicz’e goére “Sanatg¢i hikumranhgi”nin “ké-
ken'i, zamaninda Dante tarafindan kullanilan ve onun iizerinden de Rénesans’a aktarilan,
Papay! sifirdan yaratabilmeye muktedir olarak géren ortacag anlayisina uzaniyor. Bir defa
bu iddia zorlama bir iddia ve aradaki benzerlikler de tartisilir benzerliklerdir. Kaldi ki o

donemdeki normatif “sanat” ve “usta” kavramlari bugin bizim kullandiklarimizdan cok
cok farklidir (Kantorowicz 1961).
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rinca kullanilan Latince, Oteki tarafta ise ancak yavas yavas yazi dili
olmaya dogru giden bir siuiri yerli dil vardi. Okullarda 6grenilen siir,
ileride clericus*ya da litteras™ olmayi hedefleyen 6grenciler igin La-
tinceye hakim olmanin zorunlu bir parcasiydi. Ortacagda sair olmak
esinden ziyade ter dékmekle ilgiliydi cogunlukla. Sinavlarda iyi not
almanin o6tesinde dusinildiginde, manzum Latinceye hakim olmak-
taki amagc, genellikle, “methiye, mezar tasi yazilari, dilekce, ithaf ya-
zilar1 yazabilme ve dolayisiyla da iktidar sahiplerinin gozine girmek
ya da es dostla yazismak™ti (Curtius 1953, 468). Tabii, bilgin-sairler
bir hamiye hizmet ederek ya da kilisede papazlik yaparak gecimlerini
kazanma zorunlulugundan sikayet ediyorlardi; sairlerin deliligi hak-
kmdaki o eski klise yaklasim kusaktan kusaga aktariliyordu. Bu yak-
lasim, ROnesans’ta meyvesini verecekti. Aslinda Guney Fransa’da
halk ozanlarinin yerli dilde séyledikleri siirler okullarda dégretilen siir-
lerden ¢ok daha 6zgirdii. Buna ragmen bu siirleri romantik 6zgiinlik
anlayisi baglaminda degerlendirmek anakronik bir yaklasim olacak-
tir. Kaldi ki halk ozanhgi gelenegi genel siir anlayisi igin ol¢it olustur-
muyordu. XIlII. ylzyilin sonlarina gelindiginde, yerli dilde yazilmis
olan ilk blyuk siir ¢calismasi ortaya cikiyordu; Dante’nin La Divina
Commedia'si [ilahi Komedya]." Bu calisma Petrarca ve Boccacc-
io’nun kendinin daha ¢ok bilincindeki “edebi” yazilarinin 6nini agi-
yordu. Ote yandan retorik sanati, hala, bu yazarlarin bu tiir yaratici
bicimleri ve benzetmeleri kullandiklari ¢atiyr sajlamaya devam edi-
yordu. Aynen heykelci ya da ressam gibi, ortacag sairi de ne 6zgin
olma ve kendini ifade etme saplantisi olan modern bir sanatciydi ne
de sirf skolastik kurallari uygulayan bir zanaatgiydi (Auerbach 1993).

Gunumiuzdeki sanatgi-besteci olarak mizisyen kavramimiz da or-
tacagdaki kavramlastirmalardan ve pratiklerden modern sair distn-
cesi kadar uzaktir. Tabii, liberal bir sanat olarak mizik, kozmik
armoni ve matematiksel iligkilere dair genel diistincelerle ilgilenen ku-
ramsal bir bilimdi o zamanlar. Katedral okullarinda hocalik yapanla-
rin bir kisminin taniniyor ve onlarin ilahileriyle ayin muzikleri
dolasima girerek cesitli ortamlarda kullaniliyor olmasina ragmen, do-
lasimdayken bu muziklerin degistirilmesi ve gelistirilmesi cok normal
bir durumdu. Bingenli Hildegard’in 6nemli bestelerinin son dénemde
yeniden dirilmesinin hatirlattigi gibi, siir ve nesir alaninda oldugu gibi
muzik alaninda da dinsel kurumlardaki kadin besteciler erkek beste-
ciler kadar uretken ve saygindi o zamanlar. Liberal ve mekanik sanat-

* (Lat.) CliTicus: DIn adami, (y.h.n.)

** (Lat.) Litteras: Yazici, katip, (y.h.n.)

*** Bkz. Dante, ilahi Komedya, cev.: Rekin Teksoy, Oglak Yav., 4. baski. 2002. (y.h.n.)
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lar seklindeki genel ayrim dinsel olmayan muzikte de gegerliydi.
Soylular 6zel zevkleri icin sarki séyluyor ve kendi kendilerine bir ¢al-
giya eslik edebiliyorlardi. Fakat ayni zamanda kendilerini eglendiren,
gevsek bir siniflandirmayla, hokkabazlar, cambazlar, danscilar, ha-
yvan terbiyecileri, sarkicilar ve calgicilar gibi 6zel oyunculari da var-
di. Baskalarinca istihdam edilen bu mizisyenler ucret karsiligi beste
vapip sarkilarim sdyledikleri icin yaptiklar: isler mekanik sanatlara
giriyordu ve soylular nezdindeki statileri ayni sekilde icret karsilig
is yapan sairlerden, ressamlardan ya da terzilerden farkli degildi.
Mizik hizmeti veren bu tur insanlar genellikle baska aristokratlarin
ya da tiiccarlarin kdsklerinde is bulabilmek igin yollara diser ve bun-
larin cogu da is bulduklar yerlerde kent muzisyenleri olarak yerlesir-
lerdi. Kent mizisyenlerinin goérevleri arasinda digunler, cenaze
torenleri ve diger merasimlerde calmanin yaninda gece bekgiligi ve
saatleri duyurma gibi seyler de olabiliyordu. Dolayisiyla, ortagagin
yuksek statilt mizisyeni saf bir mizik kuramcisi, aristokrat bir ama-
tor ya da bir kilise yahut saray gorevlisiydi ki bunlarin iginde 6nde
gelen besteci/icracilar vardi. “Profesyonel” muzisyenlerin buyuk bir
kismi ise Ucret karsiligi el becerilerine dayanarak is yapan zanaatgl/
sanatc! kitlesinin bir parcgasi olarak goruliyordu. Mizisyenlerin ¢o-
gunlugu kendi alanlarinda bagimsiz “sanat eserleri” yaratan kendini
bilen modern besteciler degil, toplumsal ve dinsel hayata eslik edecek
mizikler yapan besteci-icracilardi (Raynor 1978).

Tas oymacilar, cam ufleyiciler, nakkaslar, mimarlar, sairler ve din-
sel ve dinsel olmayan muzisyenler hakkindaki bilgilerimizi bir araya
getirdigimizde net bir sekilde ortaya cikiyor ki, yalitik vakalara rag-
men, gerek modern “sanatci” kavrami gerekse de bunun karsit kutbu
olan “sade zanaat¢!1” kavrami bu tamamen farkli grup igin kesinlikle
uygunsuz olan kavramlardir. Ronesans ilk dénemleriyle dikissiz bi-
cimde i¢ ice gegen uzun ortacagd déneminde ne “sanatgi” ne de “zana-
atcl” degil sadece cesitli mertebeleri ve statileri olan zanaatci/
sanatgcilar vardi.

C. GUZELLIK DUSUNCESI

Ortacgag dusuncesi modern sanat ve sanatci disiincelerinden uzak
oldugu kadar modern estetik kavramlarindan da uzakti. Bu durum
ortacag insaninin ¢izgi, bicim ya da renkteki giizelligi gérmedigi ya
da uyumdan, kafiyeden ya da benzetmeden zevk almadi§i anlamina
gelmiyor. Sadece gérunumin icerik ve islevden sistematik olarak ay-
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rilmadi§im ifade ediyor. Orneklersek, siir hala 6gretme ve zevk verme
ikili islevi (Horatius) cercevesinde algilanityordu. Keza Bati kiliselerin-
de tasvirlere izin verilmesinin ana gerekgelerinden biri de didaktik
islevleriydi. Muzik halad esasen metinlere eslik etmek uzere kullanili-
yor ve hatta dinsel olmayan miizik bile biyiik 6l¢tide toplumsal islev
baglaminda degerlendiriliyordu.

Guzellik duslincesine gelince, bircok ortacag filozof ve tanribilim-
cisi guzellik hakkinda dikkatle distnuyordu. Ancak guzellige iliskin
tartismalarin ¢cogu beseri sanatlarin ortaya koydugu urinlerin ve per-
formanslarin guzelligini degil Tanri’nin ve Doganin gizelligini ele ali-
yordu. Antik dénemde oldugu gibi ortacagda da “guzellik” teriminin
anlami bizim bugiin kullandigimizdan ¢ok daha genis kapsamliydi ve
zevk veren gorintilerin yaninda ahlaki deger ve faydayi da icine ali-
yordu. Dinyevi nesnelerin guzelligi Uzerine tartisan tanribilimciler
icin, herhangi bir seyin parcalari arasindaki uyumluluk ya da oranti—-
hlik o sejin gizel olmasi icin yeterli degildi; o seyin giizel olabilmesi
icin amaciyla dogru orantili olmasi gerekiyordu. “Vitray, mizik ve
heykel sadece zevk verdikleri icin giizel degillerdi. Bunlar zevk verebi-
lirler ya da bir seyler dgretebilirlerdi. Ancak ortagag insanlarina gore
her iki durumda da bunlarin gergek gizelligi amaclariyla uyum igin-
de olabilmelerine bagliydi” (Eco 1988, 183.).

Bunlara ragmen, ortagadl aydin utancindan kurtarmaya cabala-
yan iyi niyetli tarihgiler, her yerde “dinyevi” bir estetik yaklasimin
isaretlerini bulmak amaciyla, teolojik metinleri asikar anlamlarinin
tersine yeniden yorumluyorlar. Scotus Erigena’nin gecici yorumlarini
ya da kiliselerdeki insan/hayvan basi figirlerinin ya da eski Roma
tarzi sutun basliklarinin yaratimini modern estetik tarafsizlik dusin-
cesinin belirtisi olarak degerlendirmek, ortacagin genel gorinisi aci-
sindan, en az insafsiz bir dinsel islevcilik stereotipi kadar yanhstir.4
Bu sekilde her yerde saf estetik yanitin isaretlerini aramak, modern
sanat ve zanaat karsithginin yarattigr aptallastirici indirgemeyi acgiga
vuruyor. David Freedberg’in géstermis oldugu gibi, bu karsithgin bi-
yustune kapilan tarih¢iler dogrudan duygusal karsilik almayi hedefle-

4. Edgar de Bruyne John Scotus Erigena‘dan bir pasa) aktariyor. Pasajda iki adam altin-
dan bir ayin kadehine zevkle bakiyor. Bir tanesi kadehin kendisinin olmasini arzuluyor.
Oteki ise “sadece kadehin dogal giizelligini ancak Tann’nin yiiceligine baghyor". Bu, Bruy-
ne'nin dedigi gibi “tarafsiz estetik zevk” degil, duyulardan yola ¢ikarak Tanri'ya ulasma ya
da yaratilanda Yaradani gérme seklindeki yeni platoncu dustincenin Hiristiyanca kullanil-
masidir (Bruvne 1969, 117-18). Ortagagda “modern glizel sanat kavrami” bulmanin baska
bir yolu da kilise figlrlerinden ve eski Roma tarzi siitun basliklarindan alman zevkin vurgu-
lanmasidir. Halbuki bunlar Kant-sonrasi “estetik”in tarafsiz entelektiel zevki degildi (Sha-
piro 1977, 1-27).
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yen eserleri, zanaat ya da dinsel uyduruk sanat eserleri diyerek
bastan savma egiliminde oluyorlar (1989). Ortagcagda modern anlam-
lariyla ne gizel sanatlarin ne de zanaatin degil sadece sanatlarin ol-
dugunu ve insanlarin birini ya da 6birini askiya almaktan ziyade
islev, icerik ve bicimi birlikte degerlendirdiklerini séylemek daha man-
tikli goriiniyor.

Eger bir usta, diyordu Aquinas, daha giizel olsun diye testereyi
camdan yapacak olursa sonucgta ortaya ¢ikacak olan trin sadece bir
testere olarak ise yaramaz ve basarisiz bir sanat eseri olmakla kal-
maz ayni zamanda giizel de olmaz (Summa Theologica, I-l, 57, 3c).
Halbuki bugin testereyi camdan yapmak, bunun, muhtemelen Aqu-
inas’in Testeresi basligiyla sergilenecek bir sanat eseri olmasini ga-
rantileyecek bir seydir. Ve hi¢ kuskusuz bu cam testere ayni sekilde
zeki bir sanatgiya esin kaynagi olacak ve bu sanat¢i, Duchamp’ taklit
ederek, en yakin hirdavatgidan siradan bir testere satin alarak bunu,
belki de Occam’m Testeresi olarak bir karsi-sergi ¢ercevesinde sergi-
leyecektir.



1
Michelangelo ve Shakespeare
Sanat Yukseliyor

25 Nisan 1483 gunu Leonardo da Vinci, Milano Meryem Ana Ce-
miyeti ile bir sdézlesme imzalamisti. S6zlesmeye gore Leonardo, arka
planinda “daglar ve kayalar”in bulundugu ve “ortasinda da ... Altin
kabartmali parlak deniz mavisi elbisesi icinde Meryem Anamiz”in ol-
dugu bir altar resmi yaparak “en ge¢ Araligin 8'inde teslim edecekti.
Leonardo ayrica ileride resimde olusabilecek deformasyonlari onar-
may! da kabul ediyordu (Glasser 1977, 164-69). Kayaliktaki Meryem
icin Leonaido’nun kabul ettigi kosullar buginki, sanat¢inin mutlak
bagimsizligi anlayisina pek uygun dismiyor (sekil 4). Gelin gorin ki
hikdyenin bundan sonraki kismi bizim modern varsayimlarimiza da-
ha da ters dusliyor: leonardo bu altar resmi tUzerinde calisan en az {¢
sanatgidan yalnizca biriydi. Bunu mahkeme kayitlarindan o6greniyo-
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ruz. Cunkud ayni is Uzerinde birlikte calistiklar! 6teki ressamla Leonar—
do, resmin ahsap cercevesini isleyen oymaci Giacomo del Maino’ya
kendilerinden daha fazla para verildigi gerekgesiyle dava agmislardi.
Sonugta Giacomo 700 diika altini alirken kendileri [toplam] 1.000 di-
ka altini aliyorlardi (Kemp 1997). Giacomo, Uzerlerine kemerler, sis-
ler ve yontma figurler isledikleri satafath resim cerceveleri
karsiiginda bu cercevelere yerlestirilen resimlerin ressamlarindan
daha fazla para alan Ronesans oymacilarindan sadece biriydi.1Bu-
gln bizler resimleri bagimsiz sanat nesneleri olarak ve ressamlari da
tek basina yaraticilar olarak gérmeye o kadar alismisiz ki R6nesan-
s’in 6rnek ressaminin aslinda altar resimlerinin, meclis odalarinin,
kosklerin ve saraylarin dekorasyonunu yapan ekiplerin Gyelerinden
yalnizca biri oldugunu 6grenmek bize bir sok gibi geliyor.

A. LIBERAL SANATLARIN ACILIMI

Bununla birlikte, kabaca 1350-1600 arasini i¢ine alan ve bizim
Rdnesans dedigimiz dénem, eski sanat/zanaat sisteminden bizim mo-
dern gilizel sanatlar sistemimize dogru yasanan uzun ve kademeli bir
gecis slrecinin basladigi donemdi ayni zamanda. Ancak bir gecisin
baslamis olmasi bunun yerlesiklesmesi anlamina gelmiyor; nitekim
bu dénemde, kiicuk bir seckinler sinifi arasinda yeni fikir ve tutumla-
rin ortaya ¢ikmasina ragmen, ¢cogu uygulama hala eski sanat sistemi-
nin varsayimlarinca duzenleniyordu. Maalesef, kafalarini “kéken”
arayisina takmis olan tarihciler ve populerlestiriciler simdiye kadar
bu seckin sinifin tutumuna dénemin tipik 6zelligi muamelesi yaptilar
ve bu 6nemli ama boluk pdr¢ik olusumlari sanki kural koyucu seyler-
mis gibi sundular. Bunun bir sonucu olarak, bizler, Rénesans resimle-
rini yalitilmis sanat eserleri olarak gérmeye ya da Elizabeth devri
oyunlarini bagimsiz edebiyat eserleri olarak okumaya o denli alistik
ki Ronesans’ta giizel sanatlar kategorisinin bile olmadigini kesfedin-
ce sasiriyoruz.

Suna hig¢ kusku yok ki, resim, heykel ve mimarligin yaninda bunla-
rin imalatcilarinin bu dénemdeki itibar1 ortacagdakine gore daha
yuksekti ve bazi insanlar gorsel sanatlarla sézel sanatlar arasindaki
akrabaligi arastiriyorlardi. Ne var ki bu i¢ gorsel sanat, genel bir bas-
lik altinda ayri ve yeni bir kategori olusturacak sekilde, siir ve mizik-

1. XV. yuzyihn sonlarinda, dikdértgen panellerin popiler olmasiyla birlikte maraigoz-oy-
macilarin 6nemi azaldi. Ancak gergevelerdeki ince islemeler yapiimaya devam etti.
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Sekil 4. Leonardo da Vinci, Kayaliktaki Meryem (1483). Paris Reunion des Mus6es
Nationaux’un izniyle. Sézlesmeye gore mavi cuppenin lzerinde olmasi gereken altin ka-

bartma bulunmamasina ragmen 1483 tarihli s6zlesme uyarinca yapilan resim olduguna
inanithyor. Simdi Louvre’da bulunuyor.
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le birlestirilmiyordu. Ta XVII. ylzyilin sonlarina kadar, énde gelen bil-
ginler hala liberal sanatlarla mekanik sanatlar ayrimi semasini kulla-
narak liberal sanatlar icinde siiri gramer ve retorikle, mizigi de
geometri ve astronomiyle ilintilendiriyor, ve resimle heykelciligi de
kumascilik, maden islemeciligi ve tarimla birlikte mekanik sanatlar
icine yerlestiriyorlardi. Himanist 6gretmenler ise, ortacagdan kalma
eski gramer, retorik ve mantik Uglusini genisleterek studia humani-
tatis adi verilen yeni bir pedagojik gruplandirma yapiyorlardi. Bu yeni
gruplamada eski igliiden gramer ve retorige dokunmuyorlar, manti-
gin yerine siiri koyuyorlar ve yeni 6geler olarak da tarih ve ahlak fel-
sefesini getiriyorlardi. Ancak genel anlamda Rénesans’ta “bizdeki
‘Glzel Sanatlar’a tekabul eden higbir kategori bulunmuyordu” (Kemp
1997, 226; ayrica bkz., Kristeller 1990; Farago 1991) (tablo 2).

Tablo 2
Ronesans Doneminde Liberal Sanatlar ve Studia Humanitatis

Disiplinler
Liberal sanatlar:
Ugliiler Gramer, retorik, mantik
Dortliler Aritmetik, geometri, astronomi, mizik
Studia humanitatis Gramer, retorik, siir, tarih, ahlak felsefesi

Gerci modern giizel sanatlar kategorisi henliz ortaya ¢cikmamisti
ama modern dogrultuda bazi énemli adimlar atiliyordu. Ornegin, kimi
ressamlar ve hiimanist bilginler Horatius’un “siir resim gibidir” (ut
pictura poesis) deyisini resmin de bir liberal sanat oldugunu gdsteren
bir séz olarak kullaniyorlardi ve The Courtier [Sarayli] gibi aristokra-
tik bir diyalogda resim bir centilmenin ilgilenmesine deger olmakla
dviilebiliyordu (Castiglione 1959; Lee 1967). isin kurumsal tarafinda
ise, baslarini Giorgio Vasari’'nin c¢ektigi Floransali bir grup ressam ve
heykelci tarafindan 1563 yilinda bir “Tasarim Akademisi” kuruluyor-
du; burada uyeler lonca dizenlemelerinden muaf tutuluyor ve tyeleri-
nin liberal sanat statiisi iddialari vurgulaniyordu. Ne var ki, buradaki
“tasarim sanatlari” ibaresi mizik ve siiri kapsamadigi gibi “herhangi
bir estetik 6nerme de icermiyordu” (Barasch 1985,114). Bundan bas-
ka, gerek italya’da gerekse de Kuzey Avrupa’da Rénesans déneminin
en zengin ve en bilgili hamilerinin birgcogunun goézdesi bugiin bizim
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Sekil 5. Benvenuto Cellini, saliera (tuzluk): Neptune (deniz) ve Tellus (toprak); altin ve niello
alasim; tabani ise abanoz (1540-43). Kunsthistorisches Mizesi, Kunstkammer, Viyana.
Erich Lessing ve New York Art Resource’un izinleriyle. Tuzlugun altina tekerler yerlestiril-
misti. Cellini 6zyasamoykisinde tuzlugu, siparisi veren kisiye teslim etmeden 6nce masa-
da birbirlerine yuvarlayarak bazi arkadaslariyla nasil eglendiklerini anlatiyor.

zanaat ya da dekoratif sanatlar diyecegimiz seylerdi: Minyatirler,
yontma micevherler, madalyalar, mineli ¢ini egyalar, fantezi hokka-
lar, satafatli gdbmme sandiklar. Bunlarin Rénesans envanteri icindeki
degeri genellikle resim ya da heykellerden daha yiiksekti (Robertson
1992). Tabii, 6rnegin Gellini'nin 1 Francis icin 6zene bezene ve ayrin-
tih bicimde isledigi tuzluk gibi (sekil 5), bu islevsel eserlerin bir kismi
gercekten gorkemli icralardi. Ancak gergekten de ne zengin hamilerin
ve ne de ortalama Floransali ya da Venediklinin géziinde en iyi sera-
mikcilerin ya da marangozlarin eserleriyle ressamlarin ve heykelcile-
rin eserleri arasinda ¢ok énemli bir fark yoktu (Goldthvvaite 1980).
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B. ZANAATCI/SANATGININ DEGISEN STATUSU

Ronesans’ta bizdeki giizel sanatlar kategorisi bulunmadigi gibi
kendini ifade etme ve 6zglnlik pesindeki bagimsiz sanatci idealimiz
de yoktu. Son yirmi otuz yildir, R6nesans’in modern ¢agimiza degil de
ortacaga daha yakin oldugunu goren tarihciler, dénemin sekilerlik,
bireycilik ve 6znellik gibi yonlerinin altini ¢izen eski yaklasimlari red-
dediyorlar (Burke 1997).2Bazi XIX. ylzyil tarih¢ilerinin akillarini ¢e-
len ve modern ba§imsiz sanatgi imgesini dénip RoOnesans’a
yansitmalarini kolaylastiran sey, o dénemde muzisyenlerin, ressamla-
rin ve yazarlarin statii ve imgelerinde 6nemli ilerlemelerin gercekles-
mis olmasidir. Mizik alaninda, 6rnegin, Estes, Sforzas, Gonzagas ve
Medici gibi Italyan prensler dinsel olmayan mizige daha genis itibar
ve firsat saglayacak satafatli saray gosterileri gerceklestiriyorlar ve
surekli olarak onlarca muzisyen istihdam ediyorlardi. Ortacagda sa-
raydan saraya gezerek insanlari eglendiren ve pek itibarlari olmayan
gezgin ozanlarin yerini artik 6teki hizmetgilerle birlikte sarayda yatip
kalkan ve karnim burada doyuran uniformali ozanlar aliyordu. Gergi
modern besteci ve icract ayrimi henliz 6l¢ut haline gelmemisti ama
1501 yilinda muzik eserlerinin notalarinin basimina baslanmasi en
sonunda bunu mimkin kilacakti. Adrian Willaert ve Josquin des Prez
gibi en sevilen mizisyenler besteleriyle taniniyorlardi ve bir saraya
bagh kalmadan cesitli saraylara gitme 6zgirligiune sahiplerdi. Bu
yikselen statiyl pekistiren bir sey de himanist bilginlerin, eski Yu-
nanlilarin, trajedilerini mizik esliginde sdylediklerini gosteren eski-
¢ag metinlerini kesfetmeleriydi. Bunun kesfedilmesi, mizigin metnin
anlamini ifade etmesi gerektigine vurgu yapilmasi yolunda yeni bir
anlayisa yol aciyordu; ki bu egilim 6zellikle de Ustsinif toplumsalligi-
nin bir unsuru olarak sdylenen dort kisimli madrigallerde ortaya ¢iki-
yordu. Bu gelismelerden ve de Listenius’un, arkasinda “mutlak ve
mukemmel bir eser” birakan “usta”dan sz etmesinden etkilenen kimi
muzikologlar mizigin Ronesans’la birlikte bir “giizel sanat” haline
geldigini iddia ediyorlar (Lippman 1992). Ne var ki, Ronesans done-
minde “eser" teriminin ara sira kullanilmis olmasi, her ne kadar mo-
dern dogrultuda atilan bir adim olsa da, modern bagimsiz “sanat
eseri” ve mistakil sanat¢i kavramlarinin dogdugunu gdstermiyor pek.
Cunku muzisyenlerin cogu, hala, isverenleri icin ve onlarin belirledigi
bir zamanda islevsel muzik parcalari yapan ve istedikleri zaman hem

2. Bu konsensiis, Ronesans'la birlikte “bireyin kesfedildigi” (Martin 1997) yolundaki dusun-
ceyi yeniden dolasima sokma cabalarina ragmen dimdik ayakta.
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kendi yaptiklari eski parcalari hem baskalarinin parcalarini kullanan
besteci/icracilardi (Goehr 1992).3

Zanaatci/sanatgl statisindeki ve imgesindeki ilerleme resim, hey-
kel ve mimarlik sanatlarinda daha da fazlaydi. Maalesef, popller de-
gerlendirmeler bu ilerlemeyi fazlasiyla abartiyor ve Michelangelo gibi
sahsiyetlere, bir nevi normal kulakli Van Gogh muamelesi yaparak,
kendilerini ifade etme askiyla yanip tutusan bir deha roli bigiyorlar. Bu
postromantik imge Michelangelo’ya hi¢ uymadigi gibi Rénesans res-
sam ve heykelcilerinin gojuna daha da az uyar. Rénesans dénemindeki
sanatgi dustincesinin modernligini daha nesnel bicimde degerlendire-
bilmemiz icgin 6ncelikle bu romantik basitlestirmeleri bir kenara koy-
mamiz gerekiyor.4R6nesans déneminde, esas itibariyla modern sanatci
kavraminin dogusunu akla getiren ¢ cesit kanit vardi: Bir tur olarak
“sanatg¢l biyografisi’nin ortaya ¢ikisi, kendi portresinin [self-portrait]
gelisimi ve “saray sanatc¢isfmn yikselisi.

Yeni bir edebi tir olan sanat¢i biyografisi, geleneksel atdlye be-
cerilerini asan bireysel muvaffakiyetlere dvgller dizerek, ressam,
heykelci \a da mimara da aynen sair gibi bir kahraman muamelesi
yapiyordu (Soussloff 1997). Hatta Ghiberti ve Cellini gibi bazi Réne-
sans zanaatg¢i/sanatgilari otobiyografi bile yaziyorlardi. En unli ve
nifuzlu sanatgi biyografileri koleksiyonu, ayni zamanda Floransa
Akademisi’nin kurulusunda 6nde gelen bir kisilik olan Vasari’nin bir
araya getirdigi biyografilerdi; Vasari’'nin kitabinda loncalara ve giin-
delik kullanim icin yapilan tretimlere karsi bir dismanligin olmasi
hi¢ de sasirtici degil. Ne var ki Vasari’nin kitabinda bile popiler “Ro-
nesans Sanatcisi” imgesini gézden diisiiren taraflar var. Ornegin Va-
sari bazi cevirilerin kabul ettigi gibi Sanatcilarin Hayatlari adinda
bir kitap yazamadi -ve yazmadi- ancak kitabina En Mikemmel
Ressam, Heykelciler ve Mimarlarin Hayatlari bashgini koydu. Ki-
¢ciuk ama son derece 6nemli bir fark bu. Rénesans déneminde, res-
samlari, heykelcileri ve mimarlari toplu olarak cam ufleyiciler,
seramikgiler ve nakkaslardan ayiran dizenleyici bir “sanat¢1” kav-
rami me\cut degildi. Vasari’nin ve baskalarinin genellikle kullandik-

3. Burada, modern sanat eseri kavraminin, 6zerklik, yinelenebilirlik, streklilik, mikemmel
uyum, eksiksiz notasyon ve baskalarindan parga alma ve kendi pargalarini yeniden kulla-
nima sokma uygulamasinin reddi, vb gibi XVIII. yuzyilin sonlarina dek bir bitin olusturma-
mis olan karmasik bir nosyonlar kimesiyle ilgili oldugunu sdyleyen Lydia Goehr’i izliyorum.
Bu nosyonlarin pek ¢ogu Rénesans’tan itibaren teker teker ortaya ¢ikmaktaydi. Ancak bir
araya gelerek yeni bir 6lcit olusturmalari ancak 1750-1800 déneminde gergeklesecekti.

4. Neyse ki arastirmalar ve ders kitaplari 1997 yilindan beri kiiguk bir seckinler sinifi ve
bunlarin basyapitlarini baz alan geleneksel uslup ilerlemesi hikdyesinden yiiz ¢cevirmeye
basladilar (Brown 1997; Welch 1997; Paoletti ve Radke 1997; Turner 1997).

72



lari terim hala artifice, yani “usta”ydi. Vasari’nin bazi ¢evirilerinde
artifice’nin yerine “sanatci” kullanilirken, bazilarinda bu kelimenin
karsiligr olarak “zanaatgi” s6zcigu kullanihyor. En azindan kisaltil-
mis popiler bir ingilizce cevirisinde ise, hem de bazen ayni ciimle
icinde olmak Uzere, keyfi bicimde hem “sanatci” hem “zanaatc¢i” ke-
limeleri kullanihyor. iste, Vasari’nin Michelangelo’nun Sistina Sapeli
fresklerini ilk gdérdigu zamanki tepkisini anlattigi, bu tir bir ceviri
ornegi: “Bizler ne kadar mutluluk verici bir cagda yasiyoruz! Ve Mic-
helangelo’dan 1sik ve vizyon alan ve karsilastiklari zorluklari bu
muhtesem ve essiz sanat¢i [rtifice] sayesinde kolaylikla asan zana-
atcilarimiz [rtifice] ne kadar sansh!” (Vasari 1965, 360). Aslinda
Vasari hem Michelangelo i¢in hem de 6teki ressamlar icin ayni “us-
ta” (artifice) kelimesini kullantyor. Ama c¢evirmenin Michelangelo’ya
zanaatgl demeye dili varmiyor ve bunun yerine, Vasari’nin zamanin-
da duzenleyici bir dl¢gut olmayan bir kelime ayrimina gidiyor (Vasari
1991a). O donemde, belli bash Avrupa dillerinin higbirinde “sanatc!”
ile “zanaatg¢1” arasinda modern anlamda sistematik bir kavramsal
ayrim yapiimiyordu.5

Erken dénem Rdnesans ressamlari dinsel resimlerinde, tapman in-
sanlar arasinda zaman zaman kendilerini de cizmelerine ragmen,
1450 yilina gelindiginde italya’da yeni bir tiir olarak bagimsiz kendi
portresi ortaya c¢ikmisti. Bu kendi portrelerine dair yeni calismalar-
dan biri bunlarin cogunun, kendilerini sunus bigimleriyle —centilmen-
ler gibi giyinip dogrudan seyirciye bakiyorlardi ve genellikle de
eserlerinin elyapimi oldugunu gésteren hicbir iz bulunmuyordu- acik-
ca yiksek statiide olduklari iddialarini dile getiren kucik bir saray
ressami grubu tarafindan yapildigini gosteriyor (Woods-Marsden
1998). Fakat Rénesans déneminin en inlii kendi portreleri italya’dan
degil Almanya’dan cikmisti. Albrecht Diirer kendi portrelerinden birin-
de kendisini yalnizca alimli bir centilmen gibi giyinmis rahat tavirlar
sergileyen birisi olarak cizmiyor ayni zamanda 1500 tarihinde yap-
mis oldugu Unli Kendi Portresi’nde, Isa gibi de poz veriyordu (sekil 6).
Bu Kendi Portresi konusunda birbiriyle catisan yorumlar var. Kimileri
bunu isa’yr Taklit etme dinsel gelenegi icinde degerlendirirken baska-

5. Belki Vasari’nin artista sézctguni kullanmayisinin bir nedeni bu s6zcigin normalde ya
liberal sanat 6grencileri i¢in ya da simyacilar icin kullaniliyor olmasiydi. Yakinlarda Julia
Conaway Bondanella ve Peter Bondanella’nin gevirileriyle ¢cikan Oxford baskisinda en azin-
dan terminolojik sorunlara dikkat cekiliyor (Vasari 1991b). Artifice'nin yaniltici cevirileri
Marsilio Ficino’da da karsimiza ¢ikiyor (Tigerstedt 1968, 474, 487). Michelangelo meshur
sonesinde heykeltiras icin artista soézcugint kullaniyordu: “En iyi sanatginin butin
dustinceleri tek bir mermerin igindedir” (Non has | 'ottimo artista aicun concetti) (Summers
1981,206).
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Sekil 6. Albrecht Durer, Kurk Yakall Bir Palto Giymis Yirmi Sekiz Yasindaykenki Kendi Portresi
(1500). Alte Pinakothek, Miinih. Giraudon ve New York Art Resource’un izinleriyle.

larina gore burada ressam kistah bir tavirla kendisini ilahi yaratici
yerine koyuyor (Koerner 1993). Italyan ve Alman [ressamlarin] kendi
portreleri zanaatcgi/sanatcinin yice bir statisii oldugu iddialarinin



baslangicini gésteren 6nemli seyler olsalar da, bu tirden kendi port-
relerinin cogunlugunun “saray sanatcilari” olarak bilinen kugik bir
seckinler grubunca yapildigini unutmamalhyiz.

Sanat tarihcilerinin saray sanatcisi dedikleri kisiler, hukimran
prensler tarafindan gorevlendirilerek Oteki zanaatgi/sanatgi meslek-
taslarinin ¢ogunlugundan ayrilan ve bu sekilde de yiiksek statilerini
hak ettiklerini gosteren ressam, heykelci ve mimarlardi (Warnke
1993). Ronesans déneminin prensleri saraylarini dekore ettirmek igin
¢ok sayida ustaya ihtiya¢ duyuyorlardi. Bunun sonucu olarak da kimi
ressam ve heykelciler saray berberleri ve terzileriyle ayni statiide ol-
maktan kurtularak valet de chambre [erkek oda hizmetgcisi] riutbesine
yikseliyorlardi ve hatta bazilarina soyluluk unvanlari veriliyordu. Bu
zanaatcl/sanatgilar tipki saray esrafi gibi giyinmekle kalmiyor ayni
zamanda o6teki meslektaslarindan farkl tutumlara giriyorlardi. Orne-
gin —her ne kadar bir “seref pay1” alsalar da- Ucret karsiligi calisma-
yan soylularla ayni siniftan sayilmaya deger gorilmek icin eserlerine
karsilik bir Ucret talep etmiyorlardi. Ancak Leonardo, Michelangelo,
Tilian ve Durer gibi en ¢cok aranan ressam ya da heykelciler, ister bir
prensligin maasl ¢alisani ve soylu olsunlar ister olmasinlar, yerel lon-
calara uyelik aidati 6demeksizin ya da kullanilan malzemeler ve ali-
nan Ucretler konusunda loncalarin koydugu sinirlara uymaksizin
sehir sehir dolasabiliyorlardi. Genellikle tipik “Rénesans Sanatgisi”
olarak anilanlar iste bu bir avu¢ “saray tedarikcisi’dir. Gergekte, sa-
ray sanatcilarinin ¢cogu, yeme icme ve konaklama masraflarinin disin-
da, yilhik maas aliyordu ve isverenler de bunlara karsilik kendilerinden
portre gizmelerini ve saray odalarinin dekorasyonunu yapmalarini ya
da, kimi durumlarda, mobilyalari ve micevher mahfazalarini boya-
malarini (Cosimo Tura), goblen ve ké&se tasarlamalarini (Mantegna)
ya da senlik ve kostim hazirlamalarini (Leonardo) isterlerdi. Saray
sanatcilarinin ¢cogu, modern sanatginin tersine, eserlerini tamamen
saf bir kisisel ifade olarak yaratmak yerine siparis lzerine ve 6zgul
bir islevi gozeterek yapiyorlardi (Baxandall 1972; Burke 1986).

Bir tur olarak “sanatc¢i biyografisi,” kendi portresinin gelisimi ve
saray sanatcilarinin konumu modern sanatgi statiisii ve imgesine dog-
ru atilan 6énemli adimlardi. Bununla birlikte, Ronesans zanaatci/sa-
natcilarinin genel olarak “dzerk,” “bagimsiz” ya da “tim yetkilere
sahip” olduklarini séylemek kesinlikle bir miibalagadir. Roénesans do-
neminde gegerli olan 6lgit, atdlyelerde sanatgcilarin isbirligiyle yapi-
lan wve Kkiliselerin, sivil binalarin, bayrak ve sancaklarin, ceyiz
sandiklarinin ve mobilyalarin dekorasyonu icin yapilan 6zel sézlesme-
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ler cercevesinde icra edilen ortaklasa Uretimlerdi. Hatta sirekli bir
atblyeleri olmayan ressam ve heykelciler bile genellikle ortak isler ali-
yor (Mantegna) ya da yarisi yapilmis bir heykeli tamamlamayi kabul
ediyorlar (Michelangelo) ve bunu yaparken de “yaratici bireysellikle-
ri”’ne halel geldigini akillarindan bile gecirmiyorlardi. Arka planlarin,
ayaklarin, gévdelerin ve genellikle de butiun panellerin ¢iraklar ve ote-
ki meslektaslar tarafindan yapildigi atélye calismalari Raphael’den
XVII. yuzyilda Rubens’e dek tipik Uretim bicimi olmaya devam etti ve
ressamlarin ¢cogu da oymacilar, camcilar, seramikgiler ve dokumaci-
larla birlikte aldiklari dekoratif siparisler tizerinde ¢alismayi surdir-
duler (Cole 1983; Burke 1986; Welch 1997).

Mimarlarin durumu daha da karisikti. Her ne kadar erken Réne-
sans doneminde binalarin planlamasi hald geleneksel kalip drnekle-
riyle calisan tas ustalari tarafindan yapilsa da, eski Roma kalintilari
karsisindaki cosku ve Vitruvius’un* yeniden kesfedilmesiyle birlikte
XV. yuzyildaki ingaat patlamasi isverenleri yeni usluba daha iyi ayak
uydurabilen ressam ve heykelciler arayisina yonlendirdi. Brunellesc-
hi’nin Floransa’da Duomo kubbesi icin yaptigi olagandisi tasarim ve
benzeri basarilar muhendis/tasarimci olarak mimarlarin itibarini
yukseltiyor ve Alberti’nin incelemesinde mimarlarin sanat¢i/entelek-
tiel olarak centilmen statiisiinde olduklari iddia ediliyordu. Ote yan-
dan, Alberti. Palladio ve Delorme’nin, mimarlarin tas ustalari ve
marangozlardan daha Ustin olduklari ydniindeki iddialarina ragmen,
tas ustalari ve marangozlar kendilerine stylenenleri icra etmekten
baska bir sey yapmayan sade isciler olarak degerlendirilmiyor, bu-
nun yerine kendilerine tasarimlar lzerinde degisiklik yapma konu-
sunda 6nemli bir serbesti veriliyordu genellikle.6

Ancak tipik Rdnesans ressami, heykelcisi ya da mimarinin mutlak
bagimsizlik iddiasi tasiyan modern bir bireyci olmadigini gdsteren en
carpicl kanit glinimuze dek ulasan pek ¢ok sézlesmedir. Bu sdzlesme-
lerde genellikle resim ya da heykelin yalnizca ebadi, fiyati ve teslim
tarihi degil ayni zamanda islenecek konu ve malzemelere dair sartlar
da konuluyordu. Daha énce Leonardo’nun 1483 yilinda imzaladigi bir
stzlesmeden bahsetmistim. iste pek cok sézlesmede bundan cok da-
ha ayrintili talimatlar yer aliyordu. Rénesans dénemindeki kimi mis-
teriler Ucretin sanat¢inin harcadigi zaman ve malzemeyle orantili
olarak 6denmesinin uygun olacagini dusiiniiyordu. Hatta bunlardan

* Vitruvius, Mimarlik Uzerine On Kitap, gev.: Sevki Vanli, Mimarlik Vakfi Yay., (y.h.n.)

6. isbirligi ve atélye hakkinda bkz. Cole (1983), Burke (1986) ve Welch (1997). Mimarlarin
statlsine iliskin bkz., Wilkinson (1977), Ettlinger (1977), Wilton-Ely /1977) ve Ackerman
(1991).
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biri sozlesmeyi, yaptiracagi fresklerin olgileri izerinden yapiyordu!
Bu tiir bir tavir tnlu bir olaya da yol agmisti: Yaptigi tung bistiin iste-
digi uzunlukta olmadigi gerekcesiyle kendisinin istedigi paray! verme-
yen Cenovali bir tiiccarin bu tavri karsisinda deliye dénen Donatello
bistl tuttugu gibi sokaga firlatarak parcaliyor ve tiiccarin tungtan
cok paranin hesabini yaptigini séyliyordu. Sanat lizerine yazip gizen-
lerin tekrar tekrar anlatmaktan zevk aldiklari hos bir hikayedir bu. Ne
var ki bu hikdye modern anlamiyla yerlesik bir sanatc¢i “bagimsizli-
gim” resmetmekten ziyade, Ronesans devrindeki diizenleyici varsa-
yimlarin bizimkilerden bisbutin farkli oldugunu gosteriyor. Son
nefesini verirken elini I. Francis’in tuttugu rivayet olunan (ki Francis
sehir disindaydi) bir Leonardo’ya ya da resim yaparken disurdugu
fircasini yerden V. Charles’in aldigi sdylenen (ki ¢cok eski bir hikayenin
versiyonudur) bir Titian’a karsilik, atélyelerinde krallarin talimatla-
rini aynen uygulayarak omir tiketen binlerce baska sanat¢i vardi
(Kemp, 1997; Welch, 1997).

Modern sanatgi ve zanaatgl ayrimina dogru bazi adimlarin atildigi
baska bir alan -“islemecilik sanatlan”nin ve 6zellikle de nakis¢iligin
degisen statiisudir- toplumsal cinsiyete iliskin etkilerinden o6tiri
ozel bir dikkati hak ediyor. Daha 6nce de gérmis oldugumuz gibi, or-
tacagda islemecilik sanatlari erkeklerin de kadinlarin da icra ettikleri
tek alan degildi ve kadinlar diger bitiin sanatlarda da calisiyorlardi.
Her ne kadar bunlarin ¢ogu ressam kizlari (Lavinia Fontana ve Mari-
etta Robusti) olsalar ya da kadinlar manastiri binyesinde (Catherina
dei Virgi) is yapsalar da kadinlar Rénesans déneminde neredeyse bu-
tin sanatlarda -yeni yeni itibar kazanmis olan resim ve heykel sanat-
lari da dahil olmak Uzere- héald aktif olarak calisiyorlardi. Hatta
kadin ressamlardan biri soylu bir aileden geliyordu (Sofonisba Angu-
issola). Marietta Robusti hakkinda ¢ok sey bilmiyoruz. Cinkl Mariet-
ta'nin  babasi Jacopo (Tintoretto olarak biliniyordu) kizinin
evlenmesine ya da kendi basina siparisler almasina izin vermemis ve
onu buyiik atélyesinin degerli bir Uyesi olarak tutmustu. Sofonisba
Anguissola’nin kariyeri hakkinda ise, tam tersine, zengin belgeler bu-
lunuyor. Cunki Sofonisba’nin babasi kizinin sarayli olmasi icin tasar-
ladi§i ve sonunda da basariya ulasacak olan projesinin bir parcasi
olarak ona resim egitimi aldirtmisti; nitekim o da babasinin gesitli
prenslere armagan olarak yolladigi kendisinin birgok portresini yap-
misti (sekil 7). Coklarinin bir tir “mucize” -resim yapan, hem de iyi
resim yapan bir soylu kadin- olarak bakip hayranhk duydugu Sofo-
nisba sonunda genc ispanya Kralicesinin nedimesi ve resim égretme
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Sekil 7. Sofonisba Anguissola, Kendi Portresi (yaklasik 1555); parsémen lzerine yagliboya, 8.2 X
6.3 santimetre. Emma F. Munroe Fonu. 60.155. Boston Giizel Sanatlar Mizesi'nin izniyle. Rop-
rodiiksiyonu izinlidir. ©2000 Boston Giizel Sanatlar Muzesi. Her Hakki Sakhdir.

ni olmustu ve maasi da dizenli olarak babasina génderiliyordu (Chad-
wick 1996; Woods-Marsden 1998).

Boyle istisnai kadinlarin varligina ragmen, XIV. ve XV. yizyillarda
yilksek statili sanatlardaki kadinlarin sayisinda genel bir azalma go-
rilmeye baslamisti. Sanatlarin cogunda, erkeklerin egemenligindeki
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loncalar kadinlari tam Uyelikten gittikgce daha fazla dishyor ve sehir
yonetimlerinden kadinlarin bagimsiz is yapmalarini yasaklayan fer-
manlar c¢ikartiyorlardi. Zamanla, profesyonel nakiscilik da dahil ol-
mak Uzere, kadinlarin dislandigi ya da sayl kisitlamasi getirilen
loncalar kuran sanat tirlerinin sayisi gittikge artiyordu. Ekonomik
rekabeti ortadan kaldirma yolundaki dile getirilmemis gayeden bas-
ka. kadinlarin yiuksek Uretim bicimlerinden dislanmasinin dolayh bir
sebebi de ailenin bir tretim birimi olmaktan ¢ikip modern hane hal-
kina dogru uzun doénisim sirecinin baslamasiydi. Ortagagdin cinsi-
yet farkhihgi teorileri kadinlan Havva’nin tehlikeli kizlari olarak
gorirken, Ronesans donemi cinsiyet rollerindeki farklihga iliskin bir
ideoloji gelistirdi, buna goére kadinlarin birincil islevi cocuk bakimi
Ve ev islerinin idaresiydi.

Cinsiyet rollerindeki bu farklilasma nakiscilik karsisinda alman ta-
virlarda ortaya ¢ikmaya basliyordu. Erken Ronesans déneminde say-
gin ressam Antonio Pollaiuolo ile nakkas Paolo da Verona birlikte
calisarak cok guzel perspektif ve golge islemeleriyle Vaftizci Yah-
ya'nin Dogusu gibi bir parca urettikleri zaman, nakisgilik tekniginin
zorlugu en az resim kadar meydan okuyucuydu; profesyonel nakisci-
hgin sadece ince ve sabir gerektiren bir el isinden ibaret olarak goril-
mesi ise birkag kusak sonra gerceklesecekti. Ote yandan. italya’daki
gorgil elkitaplarinda, nakisciligin soylu kadinlarin bos vakitleri igin
bir mesgale olusturmada ve dolayisiyla iffetin korunmasi ve kadinli-
gin pekistirilmesinde ne denli 6nemli oldugunun alti cizilmeye baslan-
misti. Bundan dolayi, Ronesans, “sadece nakisciligin resimden
ayrilmadigi, ayni zamanda da nakisc¢iligin kendi icinde kamusal... ve
evcil bir sanat olarak ikiye ayrildi§i bir siirecin” baslangicina sahit
oluyordu” (Parker 1984, 81).

C. ZANAATCI/SANATCININ IDEAL NITELIKLERI

Buraya dek ele aldigimiz atdlye, sdzlesme ve toplumsal cinsiyet
uygulamalari sunu gosteriyor: Modern dogrultuda énemli adimlar
atilmis olmasina ragmen, Ronesans doneminde zanaatgi/sanatgiya
iliskin normatif uygulamalar ve kavramlar bagimsiz yaraticiya iliskin
modern ideallerden hald c¢ok uzaktaydi. Zanaatc¢i/sanat¢ida olmasi
gerektigi disinilen ideal niteliklere iliskin 6nemli degisimlere bakti-
gimizda bu durum daha agiktir. XV. yuzyilin akisi igerisinde, perspek-
tif ve modelleme bilgisinin hizla yayilmasi ve eskicag modellerinin
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yeniden dirilmesiyle birlikte sdyle bir kanaat ortaya ¢ikiyordu: Resim
ve heykelcilik artik yalnizca giraklikla olacak seyler degildi ve buna ek
olarak geometri, anatomi ve eskicag mitolojisi bilgisine de sahip ol-
may! gerektiriyorlardi. Alberti ve Leonardo sanatg¢i imgesini “zanaat-
¢I-bilgin” olarak yansitiyorlardi. Bilimsel bilgi “icat” i¢in zorunluydu;
klasik retorikten devsirilen buradaki “icat” terimi modern anlamiyla
“yaratim”1 degil, icerigin kesfini, secilmesini ve diizenlenmesini goste-
riyordu. Gerci bazi hamiler kendi “icat”larim (ya da istihdam ettikleri
himanist bir bilginin “icat”im) éneriyorlardi ama, érnegin, Bellini gi-
bi Unli bir ressam, siparis ettigi bir resmin kompozisyonunu betim-
leyen bir kilavuz olarak kendisinin goénderdigi bir taslak resmi
kullanmasini isteyen Isabella d’Este adli bir musterisini basariyla
atlatabiliyordu.

XVI. yuzyilin sonlarina gelindiginde, “icat”in bu daha ziyade “bi
limsel” anlamina, “hayal giici,” “esin” ve “dogal yetenek” gibi daha
¢ok sair dusuncesiyle ilintilendirilen nitelikler eklenmeye baslaniyor-
du. Yetenegin ya da dogal pariltinin (ingegno), kendisini zarafet, zor-
luk, hiner ve esin olarak gosterdigi sdyleniyordu. Buna gore zarafet
ancak ve yalnizca ressam ya da heykelcinin faaliyetinin emekle isle-
nerek degil dogal kabiliyet olarak ortaya ¢ikmasi durumunda so6zi
edilebilecek bir seydi. Bununla birlikte en ¢ok dvgiiye deger bulunan-
lar, Michelangelo’nun Sistina S$Sapeli’ndeki Fum/s’unun fevkalade
perspektifinde oldugu gibi en zor teknik sorunlarin Ustesinden gelebi-
lenlerdi. Bu tur zanaatcilik basarilarina kolaylikla ve az bir sire igin-
de imza atan ressamin hiiner sahibi oldugu séylenirdi. Dérdinciu ve
son nitelik olan esin (furia) ise, ressamin ya da heykelcinin imgelemi-
ni, zorluklari asmak ve zarafet Urinlu eserler yapmak icin hinerin
kullanabilecegi imgelerle dolduran seydi. Romantizmin yaniltici orti-
sii Uzerinden gec¢mise donip baktigimizda bu kavramlar kiimesi, mo-
dern gibi gorinuyor. Ne var ki bu Roénesans disuncelerini bizim
“yaratici hayal giicii”’miizden cok farkl kilan bir gercek var: icat, esin
ve zarafet, beceriden ve dodanin belli bir amag icin taklit edilmesin-
den ayri distunulmiyordu. Ve bu tur taklitler, ressamin fantezisi ve
bireysel inisiyatifine verilen serbestilere ragmen, “edep"e, benzerlik
kuralina ve uygunluga tabiydi. Benzer sekilde, Rénesans déneminde
melankoliye ya da kisisel tuhafliklara (ki popiler biyografilerde ¢ok
abartiliyor) yapilan géndermeler de modern bohemlik ve asilik disiin-
celerine tekabiil eden seyler degildi.7

7. Burada “deha™yi degil de “yetenek”i kullaniyorum. Cunkl ingegno ile gen/o’nun anlam-
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Michelangelo 1523 senesinde yazdigi bir mektupta Papa IlI. Juli-
us’un kendisine Sistina Sapeli’nde “istedigini yapmasi”na izin verdi-
ginden s6z ediyor. Buradaki “istedigini yapmasi”, “istedigi seyin
resmini yapabilecegdi” anlamina gelmiyor, “bunun yerine ... kendisine
verilen temay istedigi tarzda isleyebilece@i” anlamina geliyor; ki bu
tema, nereden bakarsak bakalim, sahip oldugu guclu iradesiyle kot
sOhretli hamisinin pesinen kararlastirdigi bir temadir (Summers 1981,
453). Ronesans resim ve heykelcili§i o zamanlar ginimizin modern
0zglunlik olgulerine gore degil, icat ve icrada karsilasilan zorluklarin
Ustesinden kolaylikla gelinip gelinemedigiyle degerlendiriliyordu. Asla
bir atélye isletmemekle éviinmesine ragmen Michelangelo’nun pratigi
ve bakis agisi, kendini ifade etmeyi ve 6zgiinligl, beceri ve hizmetin
Ustinde tutan modern sanatgmmkinden daha c¢ok déneminin zana-
atci/sanatcilarminkine yakindi. Bugin bizler Michelangelo’ya zana-
atci/sanatgl denmesinden rahatsizlik duyuyorsak, bunun nedeni o eski
zanaatgi/sanatci anlayisinin XVIIl. ylzyilda bir daha birlesmeyecek
sekilde ikiye ayrilmasi ve bunun sonucunda da hayal glcl, zarafet ve
0zglrlugin sanatgi-yaraticiya atfedilmesine karsilik zanaatgi olarak
adlandirilan insanlarin payina sadece beceri, emek ve yararli hizme
tin dismesidir. Eger populer “Rénesans Sanatgisi” imgesi Michelan-
gelo’nun kariyerini bile carpitiyorsa Roénesans dénemindeki ressam,
heykelci ve mimarlarin cogunluguna kim bilir ne kadar uzak duistyor-
dur?

D. SHAKESPEARE, JONSON VE “ESER”

Geleneksel ders kitaplari ve populer tarihler tipik Ronesans res-
sami ya da heykelcisi konusunda bize genellikle tek tarafli bir tasvir
sunduklari gibi Rénesans sairleri —ve 6zellikle de, Shakespeare- hak-
kinda da ¢ogunlukla yaniltici bir fikir veriyorlar. Edebiyat tarihgileri-
ne gore Elizabeth devri Ingilteresi’nde baslica iki tip siir yazari vardi:
“amatorler” ve “profesyoneller” (Auberlen 1984; Wall 1993). En bi-
yuk grubu olusturan amatérler, zevk igin siir yazan ve yazdiklarinin

lari birbirinden farkl. Birincisi dogal kabiliyet anlamindayken, ikincisi vesayetgi bir ruha
isaret ediyor. “igkin parilti” gevirisi Martin Kemp'in (1977, 384-91). Dogal yetenek nosyonu
(ingenium) ile ilahi eril gu¢ (genio) XVII. yuzyilda birlesmis oldugu igin, modern yaratici
deha anlayislarini ingenium’a yansitmak daha kolay olagelmistir. Zorluk/hiner/zarafet tg-
listintin farkh bir kékeni vardi ve aristokratik toplumdaki sprezzatura ya da kaygisizhk
idealiyle paralellik arzediyordu (Summers, 1981). “Hayal guci", ya da fantasia, genellikle
“icat” anlaminda kullaniliyordu ama heniz akim sinirlarina bagli olmayan modern “yara-
tici hayal guci” anlamina kavusmamisti. Bkz. Kemp (1997).
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basilmasinin toplumsal mevkilerine yakismayan bir teshir anlamina
gelecegi gerekcesiyle de siirlerini yalnizca yakin gevreleriyle payla-
san egitimli kibar siniftan erkek ve kadinlardi. Diplomatik bir gérevle
ingiltere disina ¢ikmaya hazirlanan John Donne bir dostundan el yaz-
masi siirlerinden olusan bir nishayi saklamasini rica ediyor ve séyle
devam ediyordu: “Bunlara Matbaayi ve Atesi yasakliyorum: Yayimla-
mayacaksin, ama yakmayacaksin da. Bu ikisi disinda istedigini yapa-
bilirsin” (Marotti 1986). Donne’in talimatlari, “zimre siiri” denen
seyin dogasini ¢ok iyi yakaliyor: El yazmasi nishalar halinde es dost
arasinda elden ele dolastirilan ve dolastirilirken de istenildidi gibi re-
vizyona ya da ekleme c¢ikarmaya tabi tutulabilen, ama asla kitap tez-
gahlarinda ©6nune gelenin elleyebildigi matbu nushalarina izin
verilmeyen siirler. Dolayisiyla burada “mielliftik ortadan kalkmaya
yiz tutuyordu” ve genellikle ilk yazarin kendisi kadar [sairin dahil ol-
dugu] toplumsal ziimre de siirlerin “sahibi” oluyordu (Marotti 1991,
35). Ust siniflara mensup erkekler arasinda siir, cojunlukla, genclikte
kafa yorulacak ya da bir makama ulasmak icin kullanildiktan sonra
birakilacak bir ugras olarak goriliyordu. Bizim sanatg¢i anlayisimizin
fiyakasini bozabilir ama surasi bir gercek: John Donne'in siirlerinin
biyiik bir kismi, tipki Elizabeth donemi sairlerinin pek ¢ogunun siirle-
ri gibi, sanat amaci gidilerek degil, sadece bir is bulabilmek amaciy-
la yazilan seylerdi.

Edebiyat tarihgilerinin genel bir adla profesyoneller olarak andigi
Elizabeth devri yazar tipi ise, genellikle hamilerinin desteklerini el
yazmasl nushalarin matbaacilara satilmasiyla birlestirmek suretiyle,
gecimlerini yazarak saglamaya calisan ya da buna mecbur kalan in-
sanlari icine aliyordu. Himaye yoluyla yasamini kazanmak, bazen bir
késkte yazman ya da murebbi olarak gercgekten is bulmak, ama daha
¢ok da sonu gelmez ufak bahsisler koparma telasiyla, dalkavukca it-
haflara basvurmak anlamina geliyordu. Kitap piyasasinin kicuklu-
ginden ve telif hakkinin da olmamasindan oturld, matbaacilara
dogrudan el yazmasi Uriinler satarak gecinmek neredeyse imkansizdi.
Az sayida insana gecimlerini saglayabilecek kadar para kazandiran
tek yaz turl tiyatro kumpanyalari igin dizenli olarak yazilan oyun-
lardi.

Baslangicta himayeyle gecinmeyi denedikten (ki Kont’un gézine
girebilmek icin Venus and Adonis’i [Venis ve Adonis] Southampton
Kontu’na ithaf etmis ve ithaf yazisinda Kont’a dvgiler yagdirmisti)
sonra Shakespeare sadece tiyatro icin yazmaya yoneliyordu. Sone
11 i de bunun ipuglar var gibi:
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N’oiur, hatirim igin, su talihi azarla:

O Tanrica, yaptigim kéti islerden suglu,
Ylzimi guldirmedi hos, rahat bir yasamla,
Verdi halkin éniinde adi bir gegim yolu.

Bu ylzden olsa gerek adim damga yemis."

Shakespeare adinin halk tiyatrosundan edindigi “damga” aktorle-
rin ve oyunlarin disik statisiinden kaynaklaniyordu. Elizabeth déne-
mi oyunlarinda hél& cambazlar, muzisyenler, cicili bicili kostumler,
danslar ve kili¢c kavgalari vardi ve tiyatrolar gurultilid agik hava et-
kinlikleriydi: Seyyar saticilar seyircilerin arasinda gezerek yiyecek
icecek satiyorlar, palyacolar da sahnedeki oyunu keserek seyircileri
eglendirebiliyorlardi. Shakespeare’in bdyle hayat dolu bir tiyatro di-
zenegi icin yazdigl oyunlar, degismez metinler ya da bizim kullandigi-
miz anlamiyla “sanat eserleri” degil, halka agik gosteriler icin her
defasinda yeniden sekillendirilen senaryolardi (Loewenstein 1985;
Patterson 1989).

Elizabeth devri tiyatro oyunlari genellikle tiyatro kumpanyalari-
nin siparisi Uzerine yaziliyordu. Sonra kumpanyalar bu oyunlar ize-
rinde istedikleri gibi oynamalar yapabiliyor ve seyirci ¢ekebildikleri
surece her defasinda yeni bir versiyonunu sahneye koyabiliyorlardi.
Artik seyirci cekemez hale gelince de fazladan birkag silin daha kaza-
nabilmek icin bu oyunlari bastirip satabiliyorlardi. Shakespeare’in
basilan oyunlarinin ¢cogu, baskiya kendisi tarafindan hazirlanmamis,
bunun yerine ya Lord Chamberlain’in Adamlari adli kendi kumpan-
yasl tarafindan ya da bu oyunlari sahnede izledikten sonra akillarin-
da kalan seylerden oyunlar c¢ikaran korsan yayimcilar tarafindan
basiimisti (Bentley 1971). Basilan oyunlarin kapaklarinda genellikle
oyuncularin adlari yazilirken yazarin adi gegmiyordu. Ornegin 1597
tarihinde basilan Romeo ve Juliet’'in kapaginda soyle deniyordu:
“Saygideger Hunsdon Lord’u sayesinde, sik sik (blyuk alkislar esli-
ginde) oynanmistir. Hizmetkarlari” (sekil 8). Yeni bir oyun ¢ikarmada
izlenen yaygin yol suydu: Kumpanya siparisle oyunun genel ¢erceve-
sini yazdiriyor, ardindan da farkl perde ya da sahneleri bu cerceveyi
tamamlamak Uzere farkli yazarlara kaleme aldiriyordu. Bugin elimi-
ze ulasmis olan Elizabeth dénemi oyunlarinin en azindan yizde ellisi-
nin ortaklasa yazilan oyunlar oldugu tahmin ediliyor; bu ortak
projelerin bir kisminda Shakespeare de yer almisti (Muir 1960). Bun-

* Kaynak: Shakespeare, TUm Soneler, cev.: Talat Sait Halman, K Kitaphgi, istanbul, 2003.
(y.h.n)
83



EXCELLENT

conceited Tragedie

OF

Romeo and fulier.

As it hath been often (with great jpplaufe)
plaid pubiiquely» by the right Ho-
nourable the L.of Hanjit*
his Scruants.

LONDON,
Primed by lohn Dantcr.
M 9 7-

Sekil 8. William Shakespeare. Romeo veJuliet’in kapagi (Londra. 1597). Urbana-Champaign Illi-
nois Universitesi Kiitiiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Bélumi’niin izniyle. Kapakta
Shakespeare’in adi ge¢cmiyor, sadece sirketin ve patronunun adi yer aliyor.

dan baska, Lord Chamberlain’in Adamlari’nda hissesi olan ve ayni
zamanda oyunculuk da yapan birisi olarak Shakespeare oyunlarini
tam bir 6zgurlikle yazamiyor, belli ki kumpanyadaki aktorlerin sayi—
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sina ve bunlarin kabiliyetlerine gore oyunlarini kesip bigiyordu.8Ve I.
James’in tahta gecmesiyle Lord Chamberlain’in Adamlari Kralin
Adamlan’na donustince bu defa Shakespeare kraliyet sarayini mem-
nun edecek temalar segmeye basliyordu (Kernan 1995).

Sanatclyi degismez ve 6zgiin bir “sanat” eseri yaratmaya calisan
ve tek basina is géren bagimsiz birisi olarak géren modern disunce,
XVI. ylzyildaki bu isbirligi ve kalici “eserler’den ziyade her defasinda
gosteriye gore degistirilebilen senaryolar yazma uygulamalariyla kar-
silasinca hiisrana ugruyor. Nitekim, aynen resim tarihgilerinin yaptigi
gibi edebiyat tarihgileri de “Ustanin eli’ni ise daha alt dizeyde el ve-
ren ortaklarinkinden ayirmak ve piyasada birbirleriyle yarisan versi-
yonlardan bir asil ilk-metin ¢ikarmak amaciyla kic¢uk bir bilimsel
endustri gelistirmis bulunuyorlar. Ardindan yaraticilik ve bagimsizlik
konusundaki 6teki modernlestirici varsayimlar devreye giriyor. Ve ta-
bii sonu¢ malum: Shakespeare’in “sanatc¢i bagimsizligina dogru ... us-
taca evrimi”ne tebrikler yagiyor ya da oyunlari “dizginsiz sanatginin
ortaya c¢ikmasindaki kdsetaslan” olarak aniliyor (Rudnytsky 1991,
154; ve Edwards 1968, 84, alinti sirasiyla). Bizler, modern sanat sis-
teminin varsayimlarina bagh kaldigimiz siirece, Shakespeare’in “diz-
ginsiz” bagimsizliginin altini gizerek ona iltifat ettigimizi sanacagiz.
Halbuki Shakespeare’in gercek basarisi, her roli oynayabilecek ak-
torlerin bulunmadigi ve her an her tur tepkinin gelebilecegi tehlikeli
bir siyasal atmosferde, toplumsal olarak karmasik tiyatro seyircileri-
ni memnun etmek zorunda oldugu bir ortamda, bir dizi muhtesem
dramay! ustalikla piyasaya sirmesiydi (Patterson, 1989).

Gerci Donne’in zimre amatérlugi ile Shakespeare’in girisimci
profesyonelligi donemin sair anlayisinin baslica érneklerini olusturu-
yordu ama, Ote yandan, Edmund Spenser ve Ben Jonson gibi, saire
daha “yiiksek” ve daha “ciddi” bir rol bicmek isteyen ve modern ya-
zar/sanatgi idealinin bazi yonlerinin habercileri olan kimi yazarlar da
yok degildi. Jonson da, aynen Shakespeare gibi, bir zamanlar tiyatro-
da oynamis, baskalarinin oyunlarini elden gecirmis ve baskalariyla
ortaklasa siparisler almisti. Ancak daha sonra o, Shakespeare’in ter-
sine, aristokrat hamilerden destek almak icin aktif tiyatroculuk yasa-
mina sirt cevirmekle kalmamig, ayni zamanda da yazili metinlerle
karsilastirdigi teatral gosterileri siirekli yererek Augustus devrindeki

8. Shakespeare Much Ado About Nothing’dc |Kuru Gurulti] Dogberry rolini oynayan Wil-
liam Kempe igin bayagi guldiru turt soytarilik sahneleri yaziyordu. Ancak sonra kumpan-
yaya Kempe’nin yerine daha usta bir oyuncu olan Robert Amim gelince /is You Like ft'deki
[Nasil Hosunuza Giderse] Touchstone ya da Hamlet'teki mezar kazici gibi karakterlere y6-
nelmisti (Bradbrook, 1969).
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Sekil 9. Benjamin Jonson, Ben/amin Jonson’un Eserleri'nin kapak sayfasi (Londra. 1616). Urba-
na-Champaign lllinois Universitesi Kiitiiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Bélirai’nin
izniyle. Bas sayfada Latince yazitla birlikte yer alan gérkemli bir klasik mimari 6rnegiyle sembo-

lik heykel, Jonson'un bilgisinin genisligini ve sadece para yahut eglence i¢in yazanlara ustunlu-
guna vurguluyor.
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Horatius ve Vergilius’'un statiulerini yeniden diriltmek istemisti. Ric-
hard Helgerson, Jonson'un hedefledigi bu statiideki saire, hakim
“amator” ve “profesyonel” tarzlarindan ayirmak icin “laureate” diyor
(1983). Jonson dramatik siiri teatral “yamalan”ndan, sarki, dans ve
komik maskaraliklarindan kurtarmay! vaat ediyordu: Volpone’nin 6n-
s6zinde “ne kirllmis yumurta ne de cizirdayan krem karamel” olma-
yacagina dair bizi temin ediyor ve oyunun tamamen “kendi elinden"
ciktiginin altini giziyordu (Jonson [1605] 1978, 72, 75).

Ancak Jonson’in “laureate” statiisi girisiminde kullandigi birincil
arag, tam da, hem Donne gibi amatérlerin (ilke olarak) hem de Sha-
kespeare gibi profesyonellerin (zorunluluktan) reddettikleri seyin ta
kendisiydi: Matbu eser. Jonson, oyunlarinin basimini 6zellikle takip
eden birka¢ oyun yazarindan biriydi: Baskilarin kapaginda kendi adi-
nin goérinmesini sart kosar ve bunlarin popiler gosterileri degil sec-
kinlerin okumasini amacglayan metinler olduklarini vurgulamak icin
Latince notlar ilave ederdi. Jonson’in degistirilebilir senaryolara karsi
matbu metinleri kullanisinin doruk noktasi, ondan 6nce benzerine
rastlanmamis bir girisimle, oyun, temsil ve epigramlarim bir araya
toplayarak normalde Latin klasikleri tirinden yazilarin basiminda
basvurulan pahali bir folyo basimla The Workes of Ben Jonson [Ben
Jonson’un Eserleri) (1616) (sekil 9) olarak yayimlanmasiydi (Jonson,
1616: Murray, 1987; Wall, 1993). Ancak siradan oyunlardan olusan
bir koleksiyonun “eserler” olarak anilmasi centilmen amatdr Sir John
Suckling gibi insanlarin alayci yorumlarina konu olmustu:

And he told them plainly he deserv’d the Bayes
For his were call'd Works, where others were but Plaies.
(Spingarn 1968, 1:90)

Digerleri Oyun’dan baska bir sey degilken,
Onunkilerin adi Eserler oldu.

Rénesans Ingilteresi’nde kadin yazarlarin roline kisaca bir gbz
atmak, Jonson'in laureate idealini daha genis bir perspektife oturt-
mamizda bize yardimci olabilir. XVI. yizyilda kadinlar i¢in yazilmis
en etkili gorgu elkitabl olan Juan de Vives’in Instruction of a Christi-
an Woman'ada [Hiristiyan Kadinin Egitimi] kadinlarin kamusal hayat-
ta yerlerinin olmadigi ve seslerini ¢gikarmadan evlerinde oturmalari
gerektigi vurgulaniyordu. Boylesi bir atmosferde yazi yazmaya tesvik
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edilen kadinlarin sayisinin ¢cok az olmasi ya da bunlarin icinden sade-
ce birkacinin “profesyonel” bir kariyer pesine dismesi hi¢ de sasirtici
degil. Bununla birlikte, Pembroke Kontesi Mary Herbert ya da Bed-
ford Kontesi Lucy Russell gibi bazi aristokrat kadinlar sadece yazar-
lari himaye etmekle kalmiyor ayni zamanda Donne, Spenser ve
Jonson’la el yazmasi siir alisverisi yapiyorlardi. Ne var ki, yazilarini
bastiran ve bu suretle kamuya “acilan” kadinlar kendilerini kiigulten
ve yaptiklarina mazeret arayan cesitli stratejilere basvurmak zorun-
da kaliyorlardi. Ornegin, bir annenin yiikiimliligiiniin cocuklarina iyi
bir ahlak miras birakmak ya da kadinhdin énindeki “Havva’y: kurtar-
ma" gdrevini yerine getirmek oldugunu iddia ediyorlardi (Wall 1993).

Aclk ki, kadin yazarlarin itkilerinin ve kendilerine bakislarinin Jon-
son’in “laureate” anlayisindan uzakli§i, Donne’in ya da Shakespe-
are’inkilerin uzakhgindan ¢ok daha fazlaydi. Fakat biz, sadece Jonson
gibi bir avu¢ laureate yazari dikkate alarak degerlendirme yapacak
olsak bile, postromantik sanatc¢i idealinin deha ve yaratici hayal giici
kavramlari gibi hayati unsurlarinin o doinemde heniiz ortalikta olma-
digim goériyoruz. Jonson, siki ¢alisma ve yogun bilginin esine gerek
birakmadigini iddia ediyordu (Murray, 1987). Sanatcinin yaraticiligry-
la zanaatcinin rutinini birbirinden tamamen ayri tutan modern ényar-
ginin tersine, Ronesans ddéneminde siir zanaati “regete ve yonerge
yoluyla degil sayisiz alistirma yoluyla Uretme sirecinde égreniliyor-
du” (Bradbrook 1969, 67). Gercekten de Elizabeth devri oyun yazar-
larinin pek c¢ogu zanaatgi/ticcar cocuguydu: Spenser’in babasi
kumasci, Marlowe’unki ayakkabi tamircisi, Shakespeare’inki eldiven-
ci, Jonson’un Uvey babasi ise duvar ustasiydi (Miller 1959). “Modelle-
ri sahnede gerek seyircisi gerekse de aktorler loncasi ya da cemiyeti
tarafindan taninabilen ve degerlendirilebilen” ogul Shakespeare de
bir zanaatgiydi (Bradbrook 1968, 140). Shakespeare para karsiligi
zanaat icra etmis, zanaatindan kazandigi paralari 6nce kendi kum-
panyasinda akillica degerlendirmis ardindan da gayri menkule yatir-
mis, tefecilik yaparak servetine servet katmisti. Bitiin bunlarin
sonunda kendisine centilmen statiisii kazandiran bir arma satin ala-
bilecek duruma gelmisti ve éldiigiinde de ailesine yikli bir servet bi-
rakmisti. Ne Donne’in zimre amatoérculigine ne de Jonson’in laureate
kuruntularina itibar etmisti. Onu modern yazar/sanatginin 6nculerin-
den biri olarak disinmektense, “Stratford’da glvenli bir emeklilik”
hayati surebilmek i¢in calisirken seyircisini memnun etmeyi bilen bir
zanaatgi-mitesebbis olarak goérebiliriz ve bunu yaparken de kendisine
hicbir sekilde haksizlik yapmis olmayiz (Schmidgall 1990, 97).



Sekil 10. Paolo Veronese, bolum kapilari (Havuzda Sifa Bulan Isa) ve panel (Nativily) (1560). San
Sebastiano Kilisesi, Venedik. Fotografi yazar cekmistir.

E. BIR ON ESTETIK?

Rénesans doneminde bizdeki gizel sanatlar kategorisi ya da ba-
gimsiz sanatcl, yazar ya da besteci ideali bulunmadi§i gibi, kendine
yeten eserler karsisinda distincelere dalmak olarak modern estetik
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kavrami da yoktu. Mimarhk zaten dogasi itibariyla faydayla baglan-
tihdir; ancak bu durum Rénesans’ta muzik, siir ve resim icin de geger-
liydi. Gerci Ronesans boyunca dinsel olmayan muizik alaninda dnceki
dénemlere kiyasla cok buyuk gelismeler olmustu ama mizik yine de
blyiik 6lgiide metinlere ve 6zgul islevlere bagl kalmisti. Vincenzo Ga-
lilei’nin (Galileo’nun babasi) dedigi gibi, “Eger bir mizisyen dinleyici-
lerinin akillarini kendi hayirlari dogrultusunda yoénlendiremiyorsa
sahip oldugu bilim ve bilgi bos ve fuzuli demektir; ¢linkii miizik sana-
tinin liberal sanatlar arasinda tesis ve tasnif edilisinin tek gayesi buy-
du” (Strunk 1950, 319). Tipki cogu mizik parcasi belli seremonilere
ya da durumlara eslik etmek icin yazildigi gibi cogu siir de, daha 6nce
gordigumiiz gibi, “6zel durumlar icin”di ve Horatius’un “zevk ver ve
ogret” slogani hakimdi. Sir Phillip Sidney’nin Defense of Poetry’si [Si-
irin Savunusu] (1595) kuru kurallardan ziyade 6rneklerle 6gretme ka-
biliyeti olan siirin ahlaki faydasinin altini giziyordu. Bugiin ¢cogumuz
Ronesans siirini antolojilerden ya da alintilardan okudugumuz igin
bircok tekil siirin pratik islevlerini ve siyasal baglamini bilmiyoruz
genellikle. Tipik bir modern antolojide ya bariz 6zel amach siirlere yer
verilmiyor ya da yer verilenlerin aslinda ne maksatla yazildiklari be-
lirtilmiyor. Bunun sonucunda da, aharlardan, ceyiz sandiklarindan ya
da yatak odalarindan alinan Rénesans panolarinin cercgevelenerek
muzelerde kendi basina eserler olarak sergilenmelerine benzer bir du-
rum ortaya cikiyor.

Hakikaten, bugin bizler Rbnesans resimlerini mizelerin duvarla-
rinda ya da kitap illistrasyonlarinda gérmeye o kadar alismis durum-
dayiz ki su gergegi hatirlamakta biraz zorlaniyoruz: Bugin mizelerde
goérdiguimiz seylerin neredeyse hepsi aslinda siparis Uzerine yapil-
mis ve genellikle belirli bir mekén icin tasarlanmis seylerdi. Muzeyi
gezerken, “etraflari paravanlar, goélgelikler, ucan melekler ve asiimig
devekusu yumurtalari, mumlar ve kandillerle gevrilmis olan” dinsel
eserlerin esas baglamini tahayyil etmek ¢ok zor (Kempers 1992, 11).
Tavani, duvar nakiglari, kutsal emanetler mahfazasi, rahipler ve koro
bolumu ile kapilar ve org eklentileri Veronese tarafindan islenmis
olan San Sebastiano gibi Venedik’in gérece kicuk kiliselerinin bazila-
rinda kilisenin her karisi siislenmistir ve neredeyse her bélimde hey-
keller, resimler, oyma ve kakmalar, glizel samdanlar, ayin kupalari ve
kutsal egya sandiklari vardir (sekil 10). Bugin sanat kitaplarimizda,
Floransa ya da Venedik meclis odalarinin duvar ya da tavanlarinda
bulunan daha dinyevi eserler bile nadiren aslina uygun dizenek ve
cerceveleri icinde gosteriliyor. Halbuki burada olmayan tek sey bizim
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"eser” dedigimiz sey. Evet, gercekten de Floransa’daki Palazzo Vecc-
hio’yu ya da Venedik’'teki Doge Sarayi’m ziyaret etmis olan herkes, bu
dev sivil ve dinsel resimlerin asil duzeneklerinde ne kadar farkl bir
anlam ve duyguya sahip olduklarini bilir. Bu suslu yizeyler, freskler,
panel resimleri, oymalar, heykeller, goblenler, sancaklar, fiskiyeler,
enfes mobilyalar ve seramikler Ronesans devrinde yasamis insanla-
rin gdzinde bizatihi kendileri olarak seyredilecek sanat eserleri degil,
insan yeteneginin Urinleri ve toplumsal, dinsel, siyasal hayatin arac-
lariydi (Kemp 1997, 163; Paoletti ve Radke 1997; Welch 1997).
Resim ve heykellerin zaman zaman bizatihi “kendileri olarak” edi-
nildiklerini ya da uzerlerinde sadece “kendileri olarak” seyredildigini
gosteren iki tirli isaret vardi: Koleksiyonculugun yeniden canlan-
masl ve bu turlt eserlerin saf gorsel niteliklerinin kavranmasi igin
yeni bir s6zdagarinin ortaya cikmasi (Alsop 1982; Gombrich 1987).
XVI. yiizyila gelindiginde, sadece dinsel ya da yatak odasi tablolarir
degil bunlardan baska bir de Titian, Raphael ya da del Sarto gibi tnli
bir ustanin elinden ¢ikmis tablolara da sahip olmak isteyen kuglk de
olsa bir uzman zimre ortaya ¢ikmisti. Ne var ki R6nesans déneminin
zenginlerinin ve iktidar sahiplerinin koleksiyonlarinda her turlu sey
vardi ve bu koleksiyonlarda bugiin bizim sanat eseri diyebilecegimiz
cesitli nesnelerin yaninda ¢ogunlukla teknolojinin ya da dogal tarihin
hilkat garibeleri de yerlerini aliyordu. Koleksiyonculuk en az saf re-
simsel niteliklerden duyulan zevk kadar dindarlik, itibar ve gosteris
dirtulerince de gudilenen bir seydi (Burke 1986; Baxandall 1988).
Ote yandan Roénesans dogalciligi, sanatginin benzerligi yakalamakta-
ki basarisinin tartisiilmasi baglaminda yeni bir s6zdagarinin yolunu
acmisti. Ornedin Vasari, carpici bir tespitle, erken Ronesans’in “dog-
ru ama kuru” resminden XVI. yuzyilin “akici ve zarif” resmine dogru
bir ilerlemeden s6z ediyordu. Cesitli alanlardaki yazilarda ya da sa-
nat¢l ve uzmanlarda da buna paralel bir ilerleme yasaniyordu: XV.
ylzyildaki birebir taklit ve ideal oran (Alberti) olarak gizellik kuram-
larindan [XVI. yiuzyilda] daha siirsel nosyonlar olan etkileyicilik ve
zarafete (Varchi). 1550’li yillara gelindiginde, Lodovico Dolche gibi
Venedikliler seyircilerin (seyir) zevkini vurgulayabiliyor ve zaman za-
man da “begeni”den stz edebiliyordu. Bununla birlikte, deger skalasi-
mn en tepesine hayal gicu, zorluk ve gozin yargisi gibi nitelikleri
koyan Michelangelo bile, en nihayetinde, bunlari bizi ilahi gizellige
gotiren seyler olarak gériyordu. Resim ve heykellerin ahlaki ve tinsel
islevleri Gzerindeki vurgu, XV. yizyilda Alberti’den XVI. ylzyilin son-
larindaki Lomazzo’ya dek, resim tzerine incelemelerin degismez ko-
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nusuydu. Rénesans’in “duyu yargisindan ibaret sinirli ve tirsel
anlamiyla bir “dn estetigi” vardi, ancak ¢ok az insan, modern gizel
sanatlar sdyleminin tipik bagimsiz estetik tutumuyla ilgileniyordu
(Summers 1987).

Ronesans’ta, bugiin bizim modern gizel sanatlar sistemiyle ilinti-
lendirdigimiz kimi karakteristik dzelliklerinin ortaya ¢ikmasina rag-
men, “sanat” ve “sanatc¢i” terimlerinin hdkim anlamlari kesin olarak
modern-o6ncesi olma 6zelligini korumustur ve begeni séz konusu edil-
diginde, genellikle islevden ayri dustnilmemistir. Michelangelo ile
Shakespeare’in buyukliukleri sanati zanaattan ayirmalar degil, hayal
glicu ile teknigi, bicimle islevi ve 6zgirliukle hizmeti birlestirirken es-
siz parcgalar ortaya koymus olmalariydi. Modern sanat, sanat¢i ve es-
tetik dustincelerinin s6zimona kaginilmaz zaferini gosteren érneklerin
sayilip dékulmesinden tatmin olmayan birisi icin, erken modern do-
nemde meydana gelen bu degisimler, her ne kadar 6nemli olsalar da,
sadece modern sanat sistemine dogru atilan esasli adimlarin belirti-
sidir; yoksa buraya ulasildiginin degil. Belki de Ronesans déneminde
sanatin zanaattan kesin bicimde ayrilmadiginin en gug¢li kaniti, sa-
natlarin ve zanaatc¢i/sanatcilarin statisinin butin bir XVII. yuzyil
boyunca hala tartisilan bir konu olmasidir. Ancak yine de yeni ortaya
¢cikan mutlakiyetci monarsilerde resim, siir ve mizigin oynadigi roliin
gittikce 6nem kazanmasina paralel olarak zanaat¢i/sanatcilarin sta-
tusunin giderek yukselmesi, XVII. yizyilin modern giizel sanatlar sis-
temine geciste dnemli bir evre olmasina katkida bulunuyordu.
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1V
Artemisia’nin Alegorisi
Sanat Gegis Evresinde

XVII. yizyildaki pek ¢cok kadin ressam gibi Artemisia Gentileschi
de resim egitimini babasinin atélyesinde almisti. Bunu, Artemisia’ya
perspektif 6gretmesi icin ise alman ve daha sonra da ona tecaviiz et-
tigi gerekcesiyle mahkemeye verilen Augustino Tassi’nin davasindan
ogreniyoruz. Gerci Holofernes’in Kellesini Uguran Judith adli resmi
Tassi'ye kars! hissettigi duygularin bir ifadesi olarak gorulebilir belki
ama Artemisia’nm dinsel resimleri, erkek egemen bir tur olan anlati
resminde bir kadinin yakaladi§i basarilari da goésteriyor. Resmin Ale-
gorisi Olarak Kendi Portresi (yaklasik 1630-1640), ressam kadinlarin
entelektiel ve teknik bakimdan esitliginin bir ispati olarak da 6nemli-
dir (sekil 11). Kendi portresinin essizligini takdir etmek icin Artemi-
sa’nin, semboller konusunda genel kabul gérmis bir elkitabi olan
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Cesar Ripa’nin tkonoloji’sini nasil kullandigini anlamamiz gerekiyor.
Bu elkitabina gore Pittura, yani resim, boynunda taklidi simgeleyen
sahte bir altin zincir olan, esini temsil igin sacgini dagitmis, becerinin
simgesi olarak renkli bir elbise giymis ve resmin “sessiz siir” oldugu-
nu sdyleyen eski 6zdeyisi simgelemek Uzere de agzi tikagla kapatilmis
bir kadin olarak Kisilestirilmeliydi. Artemisia’nin kendi portresini es-
siz kilan sey, Mary Garrard’in isaret ettigi gibi, erkek ressamlarin res-
mi kisilestirmek icin kendi portrelerinden yararlanamamalariydi;
clinku yerlesik kabule gore Pittura bir kadin olmaliydi. Artemisia tak-
lidi gosteren altin zinciri, esine isaret eden daginik percemleri ve elbi-
sesinin uUzerindeki teknik beceriyi temsil eden ustaca renklendirilmis
golgelerle kendisini Pittura olarak resmediyor. Tabii dogalci bir kendi
portresinde “sessiz siir’e isaret eden agiz tikaci bulunmuyor; ama as-
linda kadinin agzinin acik birakilarak ona konusma 6ézgurluga veril-
mesinin maksatl bir tasarruf oldugunu diisinmemek biraz zor. Ancak
hepsinden dnemlisi Artemisia, kendisini belli bir aciyla ve isine egil-
mis sekilde gostererek, kendi portresini XVII. ylzyilin en dinamik ken-
di portrelerinden biri yapiyor (Garrard 1989).

Artemisia’nm kendi portresinin lzerinde ayrintilariyla duruyorum
¢unku bu kendi portresiyle bundan yirmi yil sonra yapilan ve ¢ok da-
ha unlu olan Velazquez’in kendi portresini karsilastirdigimizda eski
sanat sisteminin nasil bir degisim icinde oldugu konusunda c¢ok sey
o6grenecegimizi dusiinllyorum. Gergci anitsal Las Meninas (1656) (sekil
12) genellikle temsilin dogas! lzerine derin bir meditasyon olarak
analiz edilmistir ama aslinda bu resim, ayni zamanda, kati hiyerarsi
kurallarinin gecerli oldugu ve “ressamlarin alt mertebelerde gorildi-
gu” IV. Felipe’nin sarayinda ressamin ne kadar ustin tutuldugunu da
anlatmaya calisan bir kendi portresidir (Brown 1986, 264). Burada
ressam aliml elbiseleri icinde ayakta kimildamadan duruyor; gégsin-
de Santiago nisani (soylulugunun isareti) olan bir hag¢ var; ziyaretle-
riyle kendisini onurlandiran disaridaki kral ve kraliceye bakiyor.
Prenses ile maiyeti atélyede kendisiyle birlikte. Gerci paletiyle firgasi
elinde ama, ne kendisinin hal ve tavirlarinda ne de etrafinda, resmin
el emegiyle yapilan bir is oldugunu hatirlatacak ¢ok az sey var. Tam
tersine resimdeki her sey saray sanatcisinin yiiksek statiisiine isaret
ediyor. Oysa Artemisia’nmkinde dyle mi? Her ne kadar iyi giyimli g6-
rinse de Artemisia kendisini tuvalinin yaninda, isine dalmis ve gucli
bir hareketle firca sallarken temsil ediyor. Artemisia’da zihin ile el bir
arada. Ve “resim sanatinin degerinin, ne kiymetli bir yaradilisa ne de
kuramsal numaralara degil sadece isini icra eden sanatcinin galisma-
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sina dayandigim” sdyleyen bir kendi portresinde sanatgi ile zanaatci
hala birliktedir (Garrard 1989, 361).

Sekil 11. Artemisia Gentileschi, L'i Pittura Olarak Kendi Portresi (yaklasik 1630). Kraliyet Kolek-
mejyonu'nun izniyle, ©2000 Majesteleri Kralice 11 Elizabeth.
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Sekil 12. Diego Velazquez, Las Meninas yahut IV. Phillipin Ailesi (1665). Museo del Prado, Mad-
rid. Erich Lessing ve New York Art Resource’un izniyle. Prenses Margarita (maiyetindeki iki 6zel
hizmetgisi, murebbiyesi ve iki cliceyle birlikte) atolyesinde Velazquez'i ziyaret ediyor. Arka duvar-
da bulunan aynadaki iki figtiriin kralla kralice olduguna inaniliyor.

A. ZANAATCI/SANATCININ
SUREGIDEN STATU MUCADELESI

Bu iki kendi portresindeki karsithiklar eski sanat sisteminin XVII.
yuzyilda yasamis oldugu gecis dénemini ¢ok iyi yansitiyor: Bir yan-



dan eski sanat sisteminin degerleri ve pratikleri hala egemenken o6te
yandan hem zanaatgi/sanat¢l imgesi hem de sanat kategorisi bir de-
gisim i¢indedir. Gergi, birka¢c ressam -Velazquez saray ressami ola-
rak, Bernini ve Rubens de Papadan ve Avrupa’nin gesitli yerlerindeki
prenslerden aldiklari itibarl siparisler sayesinde- ylksek bir toplum-
sal mevkiye ¢cikmisti ama ressamlarin ¢ogu hala atdlyelerle ve yerel
siparislerle is yapiyorlardi. Ressamlarin ve resmin statusindeki en
dramatik kurumsal kazanimlar, 1648 yilinda kralligin Academie Ro-
yale de Peinture et de Sculpture’l a¢tiyi Fransa’da viicut buldu. Aka-
deminin kurulusunu, sanatin zanaattan kaginilmaz kurtulusuna giden
yolda atilan bir baska adim olarak yorumlamak pekéld mumkin. Ne
var ki 1648-53 Fronde ayaklanmasi sirasinda bdyle bir akademinin
acilmasi, bircok Fransiz soylusunun tam da bas kaldirdigi bir anda
kraliyet ressamlarinin 6zgurliklerini kisitlamaya calisan Paris Lonca-
sina karsi yildirim hiziyla verilen siyasal ve ekonomik bir cevapti ayni
zamanda. 1653’te Fronde’un alt edilmesinin ardindan akademinin
lonca karsisindaki ayricaliklari iyice artirildi. Ancak yeni dizenleme-
lerde ekonomik ve siyasal avantajlara deginilmiyor, bunun yerine aka-
demi mensubu ressam ve heykelciler “cehaletten 6tirid neredeyse
oteki alt mesleklerle ayni sayilagelen iki sanat”m idealist savunucu-
lar1 olarak betimleniyordu (Pevsner 1940, 87). Ne var ki, Fransiz
akademi ressamlari bu yiksek statliye, bir bedel olarak bagimsizlikla-
rindan vazgecerek kavusuyorlardi ¢iinkil akademi ressamlari aslinda
devlet gorevlisiydi.

Saray ressamlarinin XVI. ylzyila gelindiginde zaten yiksek statii-
ye kavusmus olduklar italya’da, Romali ressam Salvator Rosa’nin,
bazi ayrintilarini vererek bir resim yapmasini isteyen musterisine
“sen istersen bir tuglaciya git... onlar siparisle is yapiyor” dedigi séy-
lenir (Haskell 1980, 22). Rosa bu tir cikislariyla Gnluydd; ki bu da
Donatello’dan yiiz elli yil sonra islerin pek degismedigini gosteriyor.
Evet Rosa bugiin bize ¢ok bildik geliyor ama zamaninda tamamen
siradisi bir tipti. Rosa’nin bagimsizlik talepleri “tam olarak ancak
XIX. yuzyil romantikleri tarafindan anlasilacak olan bir sanatgi imge-
si”ni ifade ediyordu. Yoksa “kendi devrinde yalniz kalmis birisiydi”
(Haskell 1980, 23). Dénemin italya’sinda tipik ressam ya da heykelci
hal4 siparisle is yapan bir atélyenin calisanlarindan biriydi sadece.

ingiltere ve kiigiilk Hollanda Cumbhuriyeti'nde ise ressamlarin atél-
ye gelenegine ¢ok daha ileri derecede bagh olduklarini gériyoruz.
ingiliz ressamlarin cogu hala lonca uyesiydiler ve portreler, cicek ve
hayvan resimleri yani sira mobilya ve binek arabasi dekorasyonlari
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Sekil 13. Claude Perrault, Louis Le Vau ve Charles Le Brun. Louvre'un dodu cephesi (1667-74).
Fotografi yazar ¢cekmistir.

yapiyor ve islemeli dikkan tabelalari boyuyorlardi. Hollandall res-
samlarin ¢ogunun kuyumcular, cam Ufleyiciler ve nakkaslarla olan
yakin mesleki ve toplumsal iligkileri devam ediyordu (Montias 1982).
Resmin énemli izlenimi veren bir tinsel ugras olarak degeri o kadar
kicik goraliyordu ki Meindert Hobbema ya da Judith Leyster gibi
ressamlar para sahibi olduktan ya da aile islerinin basina gectikten
sonra ya resim yapmay1 tamamen birakiyor ya da kirk yilda bir resim
yapiyorlardi. Hi¢ kuskusuz Hollandall ressam ve heykelciler de her-
kes gibi toplumsal statilerini disiinen insanlardi; ancak onlar kendi-
lerini zanaatgilarin arasinda ayri bir yer edinmeye calisiyorlardi,
yoksa onlardan ayri bir yer degil (Alpers, 1983).

XVII. yiuzyilda Hollandall sanatcilarin icinde bulunduklari duru-
mun en c¢ok dne ¢ikarilan belirleyici 6zelliklerinden biri de “sanat pi-
yasasinin belirmesiydi. Aslinda himaye hala yasiyordu: ancak bu
donemde Hollanda’da yapilan natirmortlarin, manzara, deniz ve janr
[genre] resimlerinin blyuk bir kismi da tipki 6teki zanaat Urtnleri gibi
dikkéanlarda ya da haftalik pazarlarda satilmak lzere 6nceden yapi-
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itlyordu (Montias 1982). Bununla birlikte piyasa icin resimler yapan
Hollandall bir ressam, sézlesmeyle calisan tipik bir Fransiz ya da ital-
yan ressamdan daha modern bir bireyci degildi. Elbette bazi istisna-
lar mevcuttu. Ornegin Rembrandt. Ancak Rosa italya’da nasil siradisi
idiyse Rembrandt da Hollanda’da dyleydi (Alpers 1988). Rubens ya
da Bernini gibi XVII. yizyilin en Gnli ve mali agidan en bagimsiz res-
sam ve heykelcileri bile atdlyelerinde calisan asistanlardan yararlani-
yorlardi. Rubens resimlerini Antwerp’te fabrika gibi ¢alisan bir yerde
Uretiyordu. 1621 senesinde atélyesini ziyaret etmis olan birisi “Ru-
bens’in tebesirle kabataslak ¢izdigi ve orasini burasini boyadigi cesit-
li parcalar Gizerinde calisan ... bir slrii gen¢ ressam”dan s6z ediyordu
(Wamke 1980, 165). Hatta Rubens icretle calistirdigi yerel uzmanla-
ra manzara, hayvan ya da cicek resimlerinin ¢esitli kisimlarini yapti-
riyor, daha sonra da kendisi resme nihai seklini veriyordu.
ingiliz ve Hollandall ressamlarin lonca ve atdlye gelenekleriyle
olan giiclii baglaryla karsilastirildiginda italyan ve Fransiz ressamla-
rinin yiksek bir statil ve benlik imgesine ulasma hizlarinin farki ayni
sekilde mimarlar icin de gecerliydi. Fransa’daki Academie Royale
d’Architecture (1671), kismen Le Vau, Le Brun ve Claude Perrault gibi
Fransiz mimarlarin, Louvre’un (1667) dogu cephesini italyan Berni-
ni’nin elinden almak icin verdikleri meshur mucadelenin bir Urini
olarak ortaya c¢ikmisti (sekil 13). Ancak Fransiz mimarisinin bagim-
sizligini ilan etmenin ¢ok daha 6tesinde anlamlari vardi bu akademi-
nin. Akademi, egitimin atélye ve ciraklik tzerinden yapildigi eski
anlayisi tersine gevirmek suretiyle, modern mimar figrinin gelisme-
si yoniinde énemli bir adim atti. Simdi artik 6grencilere santiyelerdeki
pratik deneyimden once soyut tasarim ilkeleri 6gretiliyordu. Tabii
Kraliyet Akademisinin mimarlari pek dyle bagimsiz sanatcilar olarak
yetistiriliyor degildi ve bunlar fiiliyatta devletin sadik memurlariydi
(Rosenfeld, 1977). ingiltere’de ise, tersine, bir yandan Inigo Jones ve
Christopher Wren gibi tek baslarina calisan dikkate deger tasarimci-
lar varken 6te yandan da duvarci-mimar gelenegiyle ve calistirdiklari
duvar ustalarini ve marangozlari yoénlendiren centilmen-mimar gele-
negi devam ediyordu. Rénesans’ta oldugu gibi, Wren gibi birgok mi-
mar, duvarcilara ve marangozlara, duruma goére kendi tasarimlarini
uyarlama konusunda bazi d6zgurliukler taniyorlardi (Wilton-Ely 1977).
Fransiz ve ingiliz monarsilerinin siire yiikledikleri yeni toplumsal
ve siyasal rolle birlikte sairlerin statu ve imgesi de yukseliyordu. An-
cak para icin yaziyor olmak kisinin statusi icin hala bir lekeydi; ote
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yandan himayeye bagimli olmak da bugiin bizim sanatginin varolusu
icin vazgecilmez addettigimiz bagimsizligi ciddi sekilde kisitliyordu.
Ornegin Cyrano de Bergerac (hakikisi) Fronde ayaklanmasi lehinde
eglenceli bir hiciv yaziyor ve Kardinal Mazarin’in bir ateist ve oglanci
oldugunu iddia ediyordu. Ancak daha sonra himayesinde bulundugu
prens saf degistirince kendisi de vazifesinas bicimde saf degistirerek
hayret verici The Letter Against Frondeurs’unu [Frondecilere Karsi
Mektup] kaleme aliyordu. Hatta, heniz telif hakkinin olmadigi ve cok
az yazarin matbaacilarin sayesinde nezih bir hayat siirdiirdiagi ingil-
tere’de ve Fransa’da drama yazarlarinin aktorlerden ¢cok daha az var-
hkl olusu dile dismisti. La Bruyere’in dizesinde soylendigi gibi
“Paytonuna kurulmus aktor, ylirimeye mecbur olan Corneille’in yizi-
ne camur si¢cratiyordu (Viala 1985, 95). Zaman zaman iyi kazanan
tek kisi, tipki Shakespeare gibi kendi kumpanyasinda oyunculuk da
yapan Moliere’di. Aristokratlar tarafindan hor goértlmek ve istikrarl
bir hayat elde edememek, Racine gibi bir yazarin bugiin bizim gergek
“edebi” ugrasi saydigimiz oyun yazarhgini birakip kralin resmi tarih
yazicisi olmasina yol aclyordu. Keza Boileau da benzer bir konumu
kabul ediyor ve yeni isinden “beni siir isinden kurtaran sahane bir et-
kinlik” olarak s6z ediyordu (Lough 1978, 130).

XVII. yuzyil siirinde modern yazar/sanat¢i anlayisinin belirleyici
bir 6zelligi olan bagimsizlik yoktu ancak modern toplumsal cinsiyet
onyargilarinin bircogu vardi. Timothy Reiss, XVII. ylzyilin sonlarinda
dogmus olan modern edebiyat distincesinin, basindan beri eril cinsi-
yetci oldugunu iddia ediyor (1992). XVII. yiizyilin baslarinda aristok-
rat kadinlar bile toplumsal cinsiyet kaliplariyla ters dusiyorlardi.
Lord Denny, kaleme aldi§i ask hikayesi The Countess of Montgomeri-
es’ Urania’0an [Montgomeries’nin Urania Kontesi] (1621) dolay! Lady
Mary Wroth’a saldirarak onun “gériiniste bir hermafrodit ama ger-
cekte bir canavar” oldugunu sdyleyerek ve ondan “akilli ve saygin
kadinlarin yazmaya kalkismadi§i tirden ise yaramaz kitaplar yaz-
may!1 birakmasini” istiyordu (Miller ve Waller 1991, 6) (sekil 14). Yiz-
yilin ilerleyen donemlerinde bazi erkek yazarlar, kadinlar eger yazmak
istiyorlarsa destan ya da tragedya yazmaya kalkismamalarini ve sa-
dece mektup ya da ask seriveni gibi “disil” tirleri denemeleri gerek-
tigini iddia ediyorlardi. Ornegin, Boileau ve La Bruyere’e gore, gilya
duygusalliga meyilli ve mahremiyet mevzularinda saplantili oldukla-
rindan dolayi, kadinlar dzellikle poptler romanlar yazmak icin dona-
nimhlardi. Ote yandan ¢ok az erkek yazar kadinlarin “giizel ve zarif
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Sekil 14. Bas sayfa, Lady Mary Wroth, Montgomeries Urania Kontesi (1621). Urbana-Champaign
Illinois Universitesi Kiitiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Bélumi'niin izniyle. Ustteki
balonda Lady Mary'nin Leicester Kontu nun kizi ve sair Sir Phillip Sidney in yegeni oldugu sdyle-
nerek soyu vurgulaniyor.

seyler konusundaki incelikleri’ni 6éviuyordu (Perrault 1971, 31, 38).
Reiss bu konuda XVII. yuzyilda egemen olan anlayisi soyle 6zetli-
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yor: “Kadinlar uzun bir sire oynayacaklari rollerine sahip oldular
artik: Yiksek kultturun ideal tiketicileri ve fakat ikinci sinif kilturel
drunlerin (kisa romanlar, perili cinli masallar, mektuplar) Ureticile-
ri” (1992, 217).

Kadinlarin yiksek kiltir tuketicileri ve dusik kiltiur ureticileri
olarak konumlari, islemecilik sanatlarinin, kadinlarin toplumdaki yeri
Uzerine XVII. yizyil tartismalarinda oynadigi rolde acikcga gorilebilir.
Rénesans’ta, baslayan kadinlarin ifadesine 6zgu 6zel bir uzmanhk
olarak amator nakiscilik kimligi XVII. ylzyilda ¢ok daha bariz hale
geldi ve soylu ve orta sinif kadinlarin egitimlerinde sarki sdyleme,
dans ve okumaya giris derslerinin yaninda neredeyse daima nakisci-
lik da yer ahyordu. Dikis ignesi ile kalem karsithgi XVIII. yizyila dek
surecekti ve bazi kadinlar amatoér nakiscilia harcanan zamani ente-
lektiiel gelisimin onlndeki baslica engellerden biri olarak gordu.
Winchilsea Kontesi sair Anne Finch bunu acikc¢a dile getiriyordu:

I am obnoxious to each carping tongue
Who says my hand a needle better fits.
(Parker 1984, 105)

Her bir yersiz elestiriye dismanim
Kim demis dikis ignesi elime daha cok yarasir diye.

Bu engellere ragmen, hem Fransa’da hem de ingiltere’de roman-
lari yayimlanan kadinlarin sayisi gittikge artiyor ve Aphra Behn gibi
az saylda kadin yazarlar Restorasyon déneminde gecimlerini tiyatro
icin yazdiklariyla kazaniyorlardi. Ancak yazilarini yayimlatan birgok
kadin bundan dolay! hala kendilerini 6zir dilemek zorunda hissedi-
yorlardi.

Mizisyenlere gelince, muzik kurami tuzerinde bilimsel olarak c¢alis-
mak ya da oyalanmak icin aristokratlarin enstriman calmasi gibi li-
beral sanatlara kiyasla, ucret karsiligi bestecilik ve icracilik dusik
statuli isler olarak kaldi. Kiliseler, kent yonetimleri ve aristokrat sa-
raylari tarafindan istihdam edilen ve bunlarla yaptiklari sézlesmeler-
de beste, icra, egitim ve enstrimanlarin bakimi gibi goérevlerinin
sinirlari gizilen muzisyenlerin hemen hepsi ressam ve yazarlarin bi-
yuk ¢ogunlugundan c¢ok daha fazla bagimliydi. Bazi krallarla birkag
bluylk soylunun kendi kalici saray muzisyenleri vardi, bunlarin ara-
sinda, orkestra yonetmeni olan Lully gibi XIV. Louis’nin bas mizisyeni
olan birisi kayda deger bir itibar elde edebiliyordu. Fakat genelde sa—
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ray besteci/icracilari saraydaki 6teki usaklardan farkli degildi. Beste-
lenen mizikler bunlari siparis eden kisiye ya da, eger yayimlanmissa,
telif hakki diye bir sey olmadigi icin de bunlari satin alan matbaaciya
ait oluyordu (Raynor 1988).

B. ZANAATCI/SANATCI iMGESI

Zanaatci/sanatgcilarin toplumsal konumlarindan zanaatgi/sanatgi-
da olmasi arzulanan ideal niteliklere ya da zanaatg¢i/sanat¢i imgesine
gelirsek sunu goéruyoruz: “Sanatci” terimi hald “bir sanat” icra eden
herkes i¢in kullanilabiliyordu ama daha 6zelde de simyacilar igin kul-
lanihyordu. Furetiere’nin 1690 tarihli Fransizca sézluginde (1968)
tipik “sanatcilar” olarak Raphael ya da Corneille degil simyacilar
Raymond Lull ile Paracelsus 6rnek gosteriliyordu!1Ayrica Ronesans-
'ta tek tik rastladigimiz, kuruntularindan 6tura sergiledigi tuhaf dav-
ranislari bir dogal yetenek (ingenium) alameti olarak hos gortlen
siradisi melankolik imgesinin ¢ok kugtk bir izini bulabiliriz. Bu durum
Ozellikle de resim ve heykel gibi el ile icra edilen sanat dallarinda ken-
dini gosteriyordu ve nitekim, XVII. ylzyilin en meshur ressam ve hey-
kelcilerinin hepsi -6rnegin Rubens, Velazquez ya da Bernini- Ustin
centilmen olarak goériilmek sevdasindaydi (giristigi bicakli kavgalar-
da iki kisiyi 6ldirmis olan Caravaggio da dahil). Sairler el isi icra et-
me gibi bir alin lekesinden kurtulma mucadelesi vermek zorunda
degillerdi gerci ama yine de ¢ogu sair en azindan kugcik bir soylu sta-
tusiine erisebilmek icin en az ressamlar kadar istekliydiler. Ornegin
Racine, kralin tarih yazicihgina atandiginda sarayda oynayacagi ro-
linU dylesine hizli bicimde 6grendi ki Due de Saint-Simon un iltifati
sahanelerine nail oluyordu: “Hal ve tavirlarinda sairliginden eser kal-
mamig, tam bir centilmen olmus”tu (Lough 1978, 126).

Rodnesans’taki zanaatcgi/sanat¢i imgesinin anahtar 6geleri hala ge-
cerliydi: Huner, yetenek, cosku, hayal giicu ve icat. Ne var ki burada
da XVII. yuzyil bir gegis dénemiydi ve 6zellikle de yetenek (ingegno)
ve deha (genius) kavramlarinda. Bizdeki “deha” (“genius”) s6zcugu-
niin dayandig iki ayr1 Latince terimin anlamlari birbirinden ¢ok fark-
liydi: genius (koruyucu ruh, “cin”) ve ingenium (dogal yetenek). Hakim
terim olan ve ickin yetenek anlamina gelen ingenium Fransizcaya ge-
nellikle esprit olarak, ingilizceye ise “wit” [‘ince zeka, nikte(danlik)/

1. Ayni sekilde 1694 tarihli Acadfmie Frangaise sozlugunde de “sanat¢i"nin birincil anlami
olarak simyaci veriliyordu.
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espri(lilik)”]olarak cevriliyordu; ki bu sézciiklerin on yedinci ve XVIII.
yuzyil felsefe ve edebiyatlarinda énemli bir yeri vardi. Bununla bera-
ber, XVIII. yizyilin akisi icerisinde ingilizce ve Fransizcadaki “deha”
terimi hem mitolojik anlaminin hem de dogal yetenek ya da ince zeka
anlaminin bir karisimini icermeye basladi, iyi bir sair olmak icin hem
kurallarin hem de yetenek veya ince zekanin (ingenium) gerektigi sek-
lindeki klise artik kurallara ve dehaya gerek oldugu seklinde ifade
edilebilirdi. Dehada oldugu gibi, “cosku” ya da “esin” dislncesi de
dinyevilesiyordu. Kutsal kitaba dayali kaliplardan ya da Platoncu ge-
lenekten gelen o eski dogatistil cagrisimlar biyilk ol¢ide elendi. Sup-
heci Hobbes “doganin ilkelerinden yola ¢ikarak akhyla konusabilecek
durumdaki’’ bir insanin hangi nedenlerden dolay! "... bir Gayda gibi
esinle konustugunun disinilmesini istedigini” anlayamadigini soyle-
yerek digssal ruhlardan medet ummakla alay ediyordu (Spingarn,
1968, 2:59). Ote yandan deha ve esin, XVII. yiizyil yazarlari tarafin-
dan olmazsa olmaz ilan edildikleri zamanda bile, aklin ve muhakeme-
nin dstinde degil bunlarin yaninda konumlandiriliyorlardi (Becq
1994a).

XVII. yuzyildaki haliyle, sanattaki hayal giicli nosyonu bugin yuk-
lenen yiice/ince yan anlamlarinin higbirine sahip degildi. Hatta tam
tersi bir durum sz konusuydu. Zihnin genel melekelerinden biri ola-
rak hayal gici [imgelem] hala ya duyularin toplandigi alici bir depo
olarak goriluyor yahut da bedenle zihin arasinda siradan bir araci
roliine oturtuluyordu. Ancak, Hobbes, Descartes ve Pascal gibi birbir-
lerinden cok farkli dusunirlere goére, hayal gucli [imgelem] normal
imgeleri zihinde tutma islevlerini yerine getirmeyip de icat ya da fan-
teziye yoneldigi zaman fanatizme, delilige ya da yanilsamaya agik
hale geliyordu. Ingiltere’nin saray sairi John Dryden’a gore, “sairdeki
hayal giici o denli yabani ve kural tanimaz bir melekedir ki muhake-
menin 6niine gegcmemesi igin bir spanyel képegi gibi kdstege baglan-
malidir” (Dryden 1961, 8).2

Ayni sekilde, retorikten devsirilen icat nosyonu da, sonralari icadi
“yaratim”a donustirecek cok énemli modern unsurlar olan 6zgunlik
ve dznellikten yoksundu. Taklidin XVII. ylzyil sanat kuramindaki mer-
kezi yerini g6z 6niune alacak olursak sunu gorebiliriz: Sairler, ressam-
lar ve besteciler giizelligi “yaratan” kisiler olarak degil, bunun yerine
zaten var olan bir seyi kesfeden kisiler olarak goruliyorlardi. Boile-

2. Aslinda daha olumlu bir hayal giicii [imgelem] gériisiine sahip olan teosofik ve mistik bir
gelenek de mevcuttu ama bu gelenek XVII. yuzyil sanat yazininda sadece marjinal bir rol
oynuyordu (Brcq, 1994a).
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au’ya gore, yeni bir disunceye sahip olmanin evvelce kimsenin sahip
olmadigi bir disunceye sahip olmak anlamina geldigine inanmak an-
cak cahillerin harciydi; ve, tam tersine, “bu disiince, muhtemelen her-
kesin aklina gelmis ve fakat sadece ilkin o kisi tarafindan ifade edilmis
bir dusunce”ydi (Ferry 1990, 54). Andr6 Folibien ve Roger de Piles de
resimdeki icat konusunda benzer bir tavir takiniyorlardi; onlara gére
ressamin yaptigi is modern anlamda hayal gucinin Grini olan bir
yaratim degil, sadece doganin yeni bir taklidiydi (Becq 1994a). Sonug
olarak, ressamlarin, sairlerin ve muzisyenlerin stati ve imgeleri iyi-
lesmeye devam etse bile modern postromantik sanatci idealinden ha-
14 fersah fersah uzaktaydi.

C. GUZEL SANATLAR KATEGORISINE DOGRU
ATILAN ADIMLAR

Zanaatgl/sanatgi dusiincesi hala modern anlamina dogru bir gegis
sureci icindeyse, bu ayni sekilde gizel sanatlar kategorisi icin de ge-
cerliydi. “Sanat” hala o eski ve genis kapsamli “bir sanat” anlamini
ifade ediyordu ve eski liberal sanatlara karsi mekanik sanatlar se-
masi, cesitli disiplinlerdeki ve 6zellikle de bilimlerdeki degisen kavra-
yis ve iliskiler icin gittikce yetersiz kalsa bile, halad yaygin olarak
kullanihyordu. Her ne kadar bugiin bizim kullandigimiz sinirli anlam-
da bilim kavrami (fizik, kimya, biyoloji, vb.) yeni yeni ortaya ¢ikmaya
basliyorsa da “bilim” teriminin kendisi hala genel olarak bilgiyi ifade
etmek icin kullanihyordu. Bizim “doga bilimleri” dedigimiz disiplinler
hala genellikle “doga felsefesi” olarak gegiyordu. Kuskusuz, her ne
kadar birkac disunur bdyle bir ayrima yaklasmis olsa da, bugln bize
son derece dogal gelen, bilginin bilime, giizel sanatlara ve beseri bi-
limlere bolinmesi heniiz gerceklesmis degildi. Ornegin, Francis Ba-
con’in U¢ ayri meleke olarak hafiza, akil ve hayal gucu Uzerinde
temellendirdigi bilgi agacinda tarih hafizanin, felsefe aklin ve siir de
hayal glciunin altinda yerlestiriliyordu. Ne var ki Bacon’in ajacinda
siir, resim ve miizigi tek bir baslik altinda toplayan giizel sanatlar gibi
bir kategori yoktu. Bacon’m eski asistani olan Thomas Hobbes da siir,
mineraloji, optik, mizik, etik ve retorigi “medeni felsefe” bashgi altin-
da ayni alt sinifta topladigi bir bilgi tablosu ¢iziyor ama burada mi-
marligi denizcilik ve astronomiyle birlikte “dogal felsefe” sinifina
dahil ediyordu (Hobbes [1651] 1955, 54-55). XVII. yuzyilda yapiimig

105



olan 6teki siniflandirmalarin ¢cogu bizdeki modern giizel sanatlar an-
layisiyla ayni dlgude uzakti (Kristeller 1990). Yine de, XVII. yuzyilda
oturmus bir guzel sanatlar kategorisi olmasa bile, resim, muzik ve
edebiyat gibi tekil sanatlarin binyesinde bdyle bir kategoriye gecis
olusturacak dnemli adimlar atiliyordu.

1563 senesinde Floransa’da Tasarim Akademisi’nin kurulmasiyla
birlikte resimle heykelcilik, liberal sanatlara yakin bir statiiye zaten
ulasmislardi ve 1600 yilinda da St. Luke Roma Akademisi mensuplari-
na Papa tarafindan liberal stati bahsedilmisti. Gerg¢i Ispanya’da res-
samlarin vergiden muaf liberal meslek diizeyine ¢ikmalari ancak 1677
yilinda gerceklesecekti ama 1648 senesinde Fransiz akademisinin ku-
rulmasiyla birlikte Fransa’da resmin kdlturel itibari acik bicimde yuk-
seliyordu. Oteki yerlerde (Portekiz, ingiltere, Hollanda Cumhuriyeti)
ise resmin liberal sanat statiisine kavusmasi icin XVIII. yuzyila dek
micadele vermek gerekecekti (Da Costa [1696] 1967; Pears 1988).
Charles Du Fresnoy gibi resmin entelektiiel degerini savunan Fransiz-
lar resmin siire benzediginin altini ¢cizmeye devam ederlerken, Roma
resim akademisinin meslekten olmayan baskani Giovanni Bellori, res-
min ideal guzelligi temsil ettigini iddia ederek ulvi tinsel hedefini vur-
guluyordu.

Mizik kurami antik dénemden beri liberal sanatlardan biri olmus-
tu ve ortagagin sonlarindan itibaren mizigin saray eglenceleri ve ri-
tuellerindeki 6neminin artmasina paralel olarak mizikal uygulama
(icra) ve poetikamn (beste) statiisil de yikselmisti. Ancak muizik anla-
yisindaki asil buyik degisim XVII. yiizyilda gerceklesiyordu. Matema-
tiksel oranlara ve kirelerin uyumuna dayanan bir armoni olarak
anlasilan eski coksesli mizik idealine’ meydan okuyan yeni bir mizik
anlayisi ortaya cikiyordu. Bu yeni anlayis, insani duygulari daha uy-
gun bicimde temsil edebilen ve aslinda Vincenzo Galilei’nin 1581 ta-
rihli Eskicag ve Modern Cag Miizigi Uzerine Diyalog adli yapitinda
var olan tek-hékim-sesli miizik idealiydi (tek hakim melodinin oldugu
ve oteki seslerin buna eslik ettigi mizik). O zaman Galilei bu kitabin-
da, Ronesans himanizmini yansitan bir argimanla, bestecilerin yeni-
den eskicag pratigine donerek metinde ifade edilen fikir ve duygulari
mizigin onine gikarmalari gerektigini savunuyordu. Duygularin tem-
sil edilmesi idealinin gittikgce kabul gérmesiyle birlikte enstriiman es-
liginde seslendirilen melodi olarak yazilan madrigallerden 1600
civarinda operanin baslangicina ulasiliyordu. Floransa’daki ilk ope-
ralar eski Yunan tragedyasini diriltmeye yonelik ciddi bir girisimdi.

* Pythagorasgi goris, (y.h.n.)
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Ancak, 6nce Venedik’te ve daha sonra da Kuzey Avrupa baskentlerin-
de, prens saraylari ve aristokrat késklerinden halk tiyatrolarina in-
dikce, opera her gun daha genis dlclide, virtidz aryalari ve sahne
efektlerini yazili notalarin éniine ¢ikaran islenmis bir eglence goste-
risi haline geliyordu. Eski ¢oksesli Uslup yok olmuyor, buna karsin
kilise mizigine siginiyordu; fakat tabii orada bile Reformasyon ve
Kargi Reformasyon kiliselerinde metinlere hizmet eden bir muzik tes-
vik goriyordu.

Miizigin temsile ve duygulari ifadeye dayanan yoniine yapilan bu
yeni vurgu, sanatlarin siniflandirilmasinin yeniden sekillenmesine
onemli bir katki yapti. Eski ¢oksesliligi savunanlarla yeni melodik ifa—
decilik taraftarlari arasinda surip giden tartismada coksesliciler mu-
zigin liberal sanatlar dortlisiindeki matematik ve astronomiyle
iliskisinin altini cizmeye devam ederlerken, ifadeciler daha ziyade mu-
zigin liberal sanatlar uglusiindeki retorik ya da siirle olan benzerligine
dikkat cektiler. Bu yeni melodik ve temsili egilim, mizigin retorik ve
siire daha da yaklasmasini saglamak suretiyle, dortluler icindeki bag-
larin zayiflamasina katkida bulunuyor ve ilerde siir, retorik ve mizigi
resim, heykel ve mimarlikla birlikte gruplandirarak gizel sanatlar adi-
ni alacak olan siniflandirmanin habercisi oluyordu.

Ayni sekilde, giizel sanatlar kategorisinin dogusuna katkida bu-
lunmus olan modern edebiyat kategorisine (yaratici siir, drama, ro-
man) dogru da 6nemli adimlar atilhyordu XVII. yizyilda. Fransa’da
Kardinal Richelieu’'nin Fransizcay! saflastirma gorevini yukleyerek
Academie Francaise’yl kurmasi (1635) ve ingiltere’de de Il. Char-
les’in tiyatrolar restore ederek John Dryden’i de ingiltere’nin saray
sairi olarak tayin etmesi, siyasal istikrara ve monarsik ihtisama kat-
kida bulunan bir unsur olarak siirin ciddi statiistiniin tanindigini gés-
teren oOrneklerdi. XVII. ylzyildaki siyasal, etik ve sanatsal alan
arasindaki birligi Gnlu klasik¢i Anne Dacier’den daha iyi dzetleyen
birisi yoktu: “Belles-lettres* dogru begeninin, iyi terbiyenin ve bitin
dogru yonetimlerin kaynagidir” (Reiss 1992, 37). Ne var ki “belles
lettres,” “siir” ve “edebiyat” gibi terimler heniiz modern anlamlarina
kavusmamiglardi ve érnegin “edebiyat”in birincil anlami olarak hala
genel anlamdaki kitabi bilgi kullaniliyordu. Fakat yizyilin sonlarina
dogru “edebiyat” terimine yeni bir anlam yiklenmeye baslandi. Bu
yeni tutumu yansitan Pierre Richelet’nin 1680 tarihli Dictionnaire
francois’sindaki tanima gore “edebiyat” “belles lettres bilgisi’ne ya
da “Hatiplerin, Sairlerin ve Tarihgilerin” eserlerine verilen addi (Reiss

* Belles-lettres (Fr.): Gramer, edebiyat ve soz sanatlarinin timine verilen ad. (y.h.n.)
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1992, 231). Ancak, 6te yandan, Richelet’ninkinden birka¢ yil sonra
yayimlanan rakip s6zligiun derlemecisi olan Antoine Furetiere “bel-
les lettres” terimi hakkinda (hi¢ kuskusuz Richelet’yi kastederek) su-
nu sdylemisti: “Sair ve hatipler[in eserleri] icin bilgiye beseri edebiyat,
ya da yanhlis bir adlandirmayla belles-lettres diyorlar. Halbuki gercek
Belles-Lettres fizik, geometri ve saf bilimlerdir” (Viala 1985, 282).
Marc Fumaroli'nin de gdstermis oldugu gibi, “belles lettres” ve
“edebiyat” terimlerine iliskin benimsenen bu c¢atisan anlayislar, bu
terimlerin belagat ve retorik kuraminin siregiden itibari karsisinda
marjinal kaldiklarini gésteriyordu. “Belagat cagi, retorik ¢agdi olan
XVII. yuzyil Belles-Lettres’in dogusuna sahit oluyordu: Bu ¢ag heniz
Edebiyat cag! degildir... Edebiyat ancak bundan sonra, ancak daha
sonraki bir kultiir sahnesinin agiga cikarici ve deforme edici 111 al-
tinda algilanabilir hale geliyor” (Fumaroli 1980, 31-32). Her ne kadar
Fumaroli XVII. ylzyilin sonlarinin uygulamalariyla modern diusiince-
ler arasindaki farklihgi vurgularken Timothy Reiss bu ikisi arasindaki
benzerliklerin altini ¢izmis olsa da aslinda bu iki yaklasim birbirine
uyumsuz yaklasimlar degildir. Erica Harth’a gore, gerci kendi basina
bir alan olarak edebiyat heniiz tam olarak yerlesmis degildi ama hem
roman hem de seyahatname yaziminda ortaya cikan degisimler, eski
edebiyat kategorisinin birbirlerinden asag! yukari ayri alanlar olan
“hakiki kurmacalar” (siir, roman, drama) ve “hakiki olgular” (seyahat,
mekanik, zooloji) seklinde ikiye bélinmeye basladigini gosteriyordu;
ki bu bélinme, Douglas Patey ve Alvin Kernan’a gore, ancak tam bir
asir sonra tamamlanmistir (Harth 1983; Patey 1988; Kernan 1990).
Ancak modern edebiyat disuncesinin ortaya cikisi konusunda dilbi-
limsel belirtilerden ¢cok daha 6énemli bir kanit mevcuttur: 1680’li yil-
larda, Ozellikle de Fransa’da, yeni yeni filizlenen edebiyat kamuoyu
ve anadilde elestiri. 1678 senesine kadar, Fransa’daki edebi tartisma-
larin cogu Paris’teki aristokratlari ve Ust burjuvaziyi iceren kiicik bir
cevrede gerceklesiyordu, mevcut bir iki dergi de ya siyasal ya da ust
dizey akademik yayinlardi. Fakat 1678 senesinde aylik Le mercure
gallant revacta olan romanlardan, 6zellikle de Madame de La Fayet-
te’nin tartismali La princesse de Clevees’inden pargalari ve bunlara
dair elestirileri ek olarak yayimlamaya basliyordu. Evet La Fayet-
te’nin romani tartismali bir kitap olmustu; en azindan Le mercure
gallant’m editériinin okuyucularini tartisma gruplari olusturmaya ve
romana yonelik tepkilerini mektupla iletmeye ¢cagirmasindan, bu su-
retle muhatabi olan siradan “kamuoyu”na bireysel kanaatleri 6nemli
insanlarmis muamelesi yapmasindan sonra (DeJean 1997). O zaman-
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lar bir embriyo halindeki bu edebiyat kamuoyu XVIII. yuzyilda kabu-
gunu kirarak gelistiginde, benzer sekilde ortaya ¢ikan mizik ve gorsel
sanatlar kamuoylariyla birlikte, modern giizel sanatlar sisteminin te-
sis edilmesinde Kilit rol oynayacakti.

XVII. ylzyilin sonlarinda bir edebiyat kategorisi bas géstermeye
ve pek cok insan muzigi retorik ve siirle birlikte degerlendirmeye bas-
liyordu, resim, heykel ve mimarlik artik yaygin bi¢gimde liberal sanat-
lar olarak kabul goériiyordu, bunlara ragmen modern gizel sanatlar
kategorisi hala ortaya ¢ikmis degildi. Bunun gerceklesebilmesi icin
oncelikle eski liberal sanatlarla mekanik sanatlari karsi karsiya ko-
yan semanin bozulmasi ve yeniden dizenlenmesi gerekiyordu, iste
bu, XVII. yuzyihn oteki iki gelismesi araciligiyla gerceklesme yoluna
giriyordu: Bu gelismelerden biri bilimlerin ayri bir bilgi ve pratik alani
olarak giderek kabul gérmesi ve ikincisi de retorik anlayisinda ortaya
¢ikan ve bunu bir pratik bilgi ve ikna edici akil yiritme kipinden ¢ika-
rip bir Uslup ve siisleme meselesine indirgeyen dénusimdi.

Londra’daki Kraliyet Cemiyeti'yle (1660) Fransa’daki Acad6mie
Royale des Sciences’in (1663) kuruluslari, bilimin ayri bir faaliyet ala-
ni olarak kurumsallasmasinin sadece en gorulir isaretleriydi (Briggs
1991; Shapin 1996). Bircok XX. yuzyil sanat tarih¢isi sanat¢inin bir
birey olarak atdlye ve loncalardan kurtulusunun altini gizerken kimi
bilim tarihcileri bilim insanlarinin atdlyelerle yaptiklari isbirligine
vurgu yapmistir. Mekanik sanatlarin bilimin yikselisine yaptigi katki
sadece teleskopu Galileo’nun hizmetine sunmalari degildi. Mekanik
sanatlar bilim insanlarina, ayni zamanda, deneyime ve isbhirligine
bagh cabaya dayanan bir bilgi modeli de sunuyordu (Rossi 1970). Hic
kuskusuz, Galileo’nun mekanik bir doga anlayisinin anahtarlarindan
biri olarak matematik Uzerindeki i1srari da fizik deneylerine vurgusu
kadar énemliydi. XVII. yuzyil bilim insanlari, deneysel ve matematik-
sel yontemleri birlestirmek suretiyle, yalnizca bilimin bagimsiz bir
kimlik kazanmasinin yolunu a¢gmis olmuyorlar, ayni zamanda geomet-
ri ve astronomiyi daha uyumlu eslik edecekleri mekanik ve fizyoloji
gibi disiplinlere dogru, mizigi de retorik ve siire dogru iterek liberal
sanatlarin arasina bunlari ikiye ayiracak bir kama sokmus oluyor-
lardi.

XVII. yizyilda liberal sanatlar sistemindeki tutarlihga yonelik pa-
ralel bir tehdit de retorik anlayisindaki degisimlerden ve 6zellikle de
Descartes’in, kesinlige gotiuren “geometrik” bir akil yuritme yontemi
olarak mantigi, ihtimale géturen bir akil yiiritme “sanat” olarak re-
torikten kesin bicimde ayirmasindan geliyordu. “Retorik” bugin asa-
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gilayici bir terim; ancak Aristoteles ve Cicero’dan Montaigne ve
Erasmus’a kadar, ikna sanati olarak retorik t¢ bileseninden her biri-
ne esit bir yer tanimisti kendi icinde: icat (argiiman gelistirme), diizen
(argiimanlarin dizenlenigsi) ve belagat (Uslup ve stylev). XVII. yuzyil-
da Descarles’in kesinligin pesine dismesi Petrus Ramus’un daha 6n-
ceki iddiasini pekistiriyordu: Bu iddiaya gore icat ve diuzenleme
retorikten alinarak mantiga aktarilmali ve bundan bdyle retorik yal-
nizca uslup ve soylevle ilgilenmeliydi. Kartezyenciligin getirdigi so-
nuglardan biri de gramer ve retorikle birlikte mantigi da igine alan o
eski liberal sanatlar dclusinin bozulmasini hizlandirmakti. Cinki
siire daha fazla yaklasmis ve tsluba indirgenmis bir retorik 6ngori-
yordu, mantigi da geometri ve fizik bilimleriyle ayni sinifa sokuyordu.

Aslinda 1690’h yillara gelindiginde glzel sanatlar kategorisinin
ortaya ¢ikmasi icin gereken tum unsurlar hazirdi, ancak bozulan eski
kategorilerin bu sekilde yeniden drgutlenmesi icin bir elli yil daha
beklenmesi gerekiyordu. Ornegin, XVII. yizyilin sonunda bile hala
bircok insan mizigi retorik ve siirle degil matematik ve astronomiyle
birlikte aniyordu. Hatta éyle ki ingiliz bilgin William Wotton’a gére
muzik “fiziko-matematiksel bir bilim”di (Wotton (1694] 1968, 284).
Ayni sekilde, her ne kadar resim, heykel ve mimarlik “tasarim sanat-
lar1”, “figluratif sanatlar” ve hatta “beaux-arts” gibi adlar altinda ge-
nellikle ayni sinifa sokulsalar da, bir grup olarak gorsel sanatlar igin
bile heniiz tek bir ad ya da kavram hakim hale gelmis degildi (Brunot
1966). Horatius’un siirle resmi baglantilandiran 6zdeyisi, tipki mug-
lak “kiz kardes sanatlar” ibaresi gibi, kliselesmisti ancak sanatlar ko-
nusundaki bu yeni gruplandirmalar sadece gegcici degerlendirmelerdi,
birakin genel kabul gérmeyi hicbir sekilde tutarli bicimde islenmiyor-
lardi bile.3Bu yeni sanatsal siniflandirma yollari hakkindaki belirsiz-
ligin canh oOrneklerinden biri Charles Perrault’nun 1690 yilinda
yazdigl ve bir soylunun liberal sanatlarin alegorik betimlemelerinin
yapildigi sekiz tabloluk koleksiyonunu anlattiyi denemesidir. Perra-
ult’ya gore bu sekiz sanata hakikaten “beaux arts” denmeliydi ¢unku
bu sanatlar “bir centilmenin hayran kalacagi ve koleksiyonunu yapa-
cagl degerde” ve “begeni ile deha”y1 yansitan seylerdi (Kristeller
1990, 195). Bu yorumlardan yola ¢ikarak Perrault’nun “beaux arts”
gorusunun 6nemli dlcide modern gulzel sanatlar kategorisini andir-
digi sdylenebilir. Ne var ki bu resimlerde betimlenen sanatlar yalnizca

3. Bir mimar olan Francois Blondel 1675 yilinda yazdigi bir yazinin iki yerinde mimarlik,
resim ve heykeli armoni ve zevk temelinde siir, belagat, tiyatro ve baleyle baglantilandiri-
yor ancak bu degerlendirmesini bir kategori sekline getirmiyordu (Tatarkiewicz 1964).
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siir, hitabet, mizik, mimarhk, resim ve heykeli degil ayni zamanda
optik ve mekanigi de iceriyordu. Perrault'nun bugin bizim sanat ve
bilim olarak keskin hatlarla birbirinden ayirdigimiz seyleri harmanla-
masi XVII. yizyilin sonundaki sanatsal siniflandirmalarin bir gecis
dénemini yansittigini guzel bir sekilde 6rnekliyor. Modern gizel sa-
natlar kategorisinin genel kabul goérecek ve ileriki kusaklar icin di-
zenleyici bir dlglt haline gelecek bigcimde orgitlenmesi icin bir elli yil
daha beklemek gerekecekti. Bu, bir sonraki bélimin basinda ele ala-
cagimiz bir hikaye.

D. BEGENININ ROLU

XVILI. ylzyilda, sanatsal siniflandirmalar hentiz ne sekilde bizdeki
modern kategorilere dogru evrilme asamasinda idiyse sanata ne se-
kilde yaklasmamiz gerektigi konusundaki anlayis da gegis evresin-
deydi. Siir, resim, muzik ve diger sanatlar hala 6gretim, itibar, eslik,
dekorasyon ve eglence gibi verdikleri faydalar baglaminda degerlen-
diriliyordu. Ote yandan, resim ya da heykeli “sirf resim ya da heykel
olarak” degerlendirmeye baslayan insanlar sadece kii¢iik bir secgkin-
ler cevresinden ibaretti. Hatta “resimleri bunlarin estetik degerleri
cercevesinde de@erlendirmeye hazir bir uzmanlar kiimesinin vicuda
geldigi” italya’da bile bdyle bir yaklasim “XVIII. yiizyilda sadece ge-
nel olarak ortaya cikan” bir yaklasimdi (Haskell 1980, 130).

Sanatlarin hala islevsellik cergcevesinde degerlendirildiginin 6nem-
li gostergelerinden biri sanat mizesi, dinsel olmayan konser ya da
telif hakki gibi ginimizde sanat eserlerini 6teki kiltirel zanaat Grin-
lerinden ayirmamizi saglayan kuramlarin yokluguydu. Bununla birlik-
te o zamanlar bu kuramlarin kimi dncullerinin oldugu sdylenebilir.
Dinsel olmayan konserin kékeni Alman collegium musicum gibi ama-
tor mizik gruplarina ve 1660’lardan itibaren Londra meyhanelerinde
arada sirada verilen konserlere dayandirilmaktadir. Sanat mizesinin
ilk 6rnekleri ise, her ne kadar ¢cogunun kapisi davetle gelen birka¢ sa-
natci ya da uzman disinda herkese kapali idiyse de, elbette prenslerin
biyuk resim ya da heykel koleksiyonlariydi. Sanat muzesinin haberci-
lerinden biri de studiolo ya da Kunstkammer de denen “nadir seyler
odasf’ydi. Prensin sarayinda resimler, heykeller ve kiymetli micev-
herlerle birlikte duvar saatlerinin, bilimsel aletlerin, nadir bitkilerin
ve madenlerin teshiri igin 6zel olarak tasarlanan bir bina ya da odaydi
bu “nadir seyler odasi”. Bu koleksiyonlar himanist bilgi idealini yan-



sitan ansiklopedik bir ilke ¢cercevesinde tasavvur ediliyordu ve heniiz
ayri bir giuzel sanatlar kategorisinin olmadiginin baska bir géstergesi
de resim ve heykellerinin bu esyalara dahil edilmesidir (Hooper-Gre-
enhill 1992; Bredekamp 1995). Fakat tabii oteki iki buyik sanat ku-
rumu XVII. yizyila gelindiginde zaten tarih sahnesindeki yerlerini
almiglardi: Ortacagin sonlarina uzanan geg¢misiyle tiyatro ve yizyilin
basinda ortaya ¢ikmis olan opera. Opera saray eglenceligi islevinden
¢cikip halk tiyatrolarina indikge varlikl insanlar igin icra edilen bir eg-
lence haline geliyordu ve buna paralel olarak da virtii6z aryalari, or-
kestra fasillari, baleler ve gosterisli sahne efektleri gittikce librettonun
[opera metni] 6nune cikiyordu.

XVII. ylzyilda sanatlar hala oncelikle hizmet ettikleri amaclar aci-
sindan degerlendirilseler bile begeninin roliine giin giinden daha fazla
vurgu yapildigini gosteren kanitlar da bulunuyor elimizde. “Bege-
ni”’nin mecazi kullaniminin Ibranice Kutsal Metinlere dek uzandigini
biliyoruz ve zaten daha énce birkac italyan uzmanin Rénesans resmi
baglaminda “begeni”yi kullandiklarina isaret ettik. XVII. ylzyilda ise,
toplumsal hayatta ve sanat alaninda zevkli tercihler yapma kabiliye-
tinin karsihgi olarak “begeni” cok daha yaygin bigcimde kullaniliyordu
(Barnouw 1993).4 Sanat alaninda begeni tUzerine yapilan tartismalar
genel klasisizm etrafinda donlyordu; ki klasisizm, siir ve resim hak-
kindaki gorusleri XVIII. yuzyilin son donemine dek etkili bir gi¢ ola-
rak kalmis olan baslica Italyan (Giovanni Bellori), Fransiz (Nicolas
Boileau) ve ingiliz (John Dryden) yazarlarinin paylastigi, eskicag 6r-
neklerinin \eideallerinin izlenmesini 6ngéren inangti. Klasisizmin ce-
kirdegindeki inan¢ suydu: Resim, siir ve miizik taklit sanatlaridir ve
bu sanatlarin nesnesi guizellik, araci akil ve amaci ise zevk yoluyla
egitimdir.5

4. David Summers XVII. ylzyilin sonlarinda “begeni” karsisindaki bu ilginin aslinda eski
“pratik zeka” ya da sensus communis anlayisinin bir devami oldugunu diisiiniyor. Hem
Summers hem de Robert Klein, XVII. yuzyilda hala okunan kimi Rénesans yazarlarinin gus-
to’yu yargi giiciinin esdegeri olarak kullanmis olmalarinin ¢ok énemli oldugunu distini-
yorlar (Klein 1979; Summers 1987).

5. Birgok yazar zevkin mi yoksa egitimin mi éncelikli oldugu konusunda gidip gelmistir.
Dryden’in 1668 tarihli savunusu "Dramatik Siir Czerine”de “siirin tek degilse bile birin-
cil amacinin zevk oldugu; egitimin ancak ikinci planda gelebilecegi” s6yleniyordu (1961,
1:113). Ne var ki “tragedya elestirisinin zemini”ne iliskin 1679 yilinda yazdi§ denemesinde
“patun siirlerin genel amacinin eglendirerek egitmek” oldugunu ileri siriyordu (142). 1671
yilinda yazdigi Bir Aksam Askina Giris”inde ise isin ortasini buluyor ve tragedyanin ana
amacinin egitim, aracinin ise zevk oldugunu, komedide ise birincil amacin zevk, aracin da
egitim oldugunu iddia ediyordu (142- 143).
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Love reason then; that whate’er you write
Borrow always from her its prize and light.
(Boileau 1972, 47)

Akl sev o halde; her ne yazarsan yaz dyle Ki
Mal etsin kendine onun i1s1§ini ve ganimetini.

Yizyihin ikinci yarisinda, bu klasisist yaklagimlara karsilik duygu
adina, bireysel yargi adina ve roman gibi modern tirler adina artan
bir diren¢ oldugunu goériyoruz. Sanatin kurallarina iliskin her ne ka-
dar az sey bilmis olsalar da halktan insanlarin, duygulari sayesinde,
tiyatro ya da resim karsisinda dogru bir tepki gdsterebilecekleri sik-
likla sdyleniyordu (Piles 1708, 94; Reiss 1992, 92). Bununla birlikte,
duyguyu 6ne ¢ikaran bu insanlar akil karsiti olmaktan ziyade bizzat
aklin yelpazesini genisletmeye cabaliyorlardi (Becq 1994a). Aslinda
duygu ideasi kendi i¢cinde en az akil ideasi kadar genis ve karmasikti;
yuzyilin akisi igerisinde tutku ve heyecan [emotion] nosyonlarindan
(Descartes’in heyecanlar lzerine incelemesi) yavas yavas kirilganlik
nosyonuna (Madelaine de Scud6ry’nin meshur duygular “harita”si)
evriliyor ve en sonunda XVIII. ylizyilda ¢cok dnemli bir hale gelecek
olan duygusallik [sentiment] kavramiyla zirveye ulasiyordu (DeJean
1997). “Duygusallik,” duygusal ile zimni bilgi ya da ruhsal sezgi ara-
sinda uzanan bir alani kapsiyordu. Daha 6nce yuzyilin baslarinda
Pascal zaten “kalbin, aklin bilmedigi kendine ait aklinin oldugunu” ve
kalbin “zimnen, dogal olarak ve sanatsiz” akil yurattugind iddia et-
misti (Pascal 1958, 73).

XVII. ylzyilin son dénem yazarlarindan biri olan Dominique Bo-
uhours, en ¢ok je ne sais quoi (Ne olmadigini biliyorum) klisesini kul-
lanarak, toplumsal durum ve siirsel eserlere verdigimiz kendiliginden
tepkilerde duygunun roliine yaptigi vurguyla bilinir (Bouhours, 1920).
Bouhours’un je ne sais quoi érneklerinin ¢ogu, mesela herhangi bir
yuzi tanima, bir harareti gérme ya da baska bir insani soylu yahut
sevimli bulma bigimimiz gibi, sanat alanindan degil toplumsal alan-
dan alman drneklerdi. Fakat Bouhours’un antientelektualist tarafi o
kadar azdi ki kendisi je ne sais quoi deneyiminden bir tir “hizli akil”
olarak soz ediyordu (200). Bouhours ile birlikte zarafeti, ylregi, neza-
keti ve duyguyu vurgulayan baskalari, siir, resim ya da mizige verilen
tepki konusunda soylemsel akil ile saf duyusal doyum arasinda ugun-
cii bir yolun olabilecegini ileri sirtyorlardi.

Akilla duyguyu birlestirme dogrultusundaki bu girisimin ayni za-
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manda toplumsal cinsiyete dair icerdigi énemli sonuclari vardi. Bir
taraftan, Perrault ve dijerleri hem yazar hem de edebiyat elestirmeni
olarak kadinlara hayranlik duyarlarken obir taraftan ise, Malebranc-
he gibi bir filozofa gére, kadinlarin siirin duygusalligini anlamalarini
mimkin kilan sey olan duygusal duyarlilik, ayni zamanda onlarin
ciddi siir yazmalarinin éniundeki engelin ta kendisiydi (Malebranche
1970, 266). Ote yandan, kimi yazarlar kadinlari bedeninin dogal ha-
kemleri olarak gérme egilimindeyken, baska bazi yazarlara gore ka-
dinlar gelgec akilli olduklari icin ancak sanatin sirf sisluluk ve
duygusallik taraflarindan anlayabilirlerdi. Nitekim Bouhours’un, bir
erkek yazar tarafindan “kadinlar ve 6nemsiz égretmenler”le gereksiz
yere ¢ok zaman harcayan giling bir precieuse olarak, buna karsin
Madame de Sevigne tarafindansa ¢ok yonlu bir zeka olarak goérilmesi
herhalde tesadif degildi (Ferry 1990, 54).

Akil ideasini genisletmeye calisan duygu ve goérsel ¢cabukluk [im-
mediacy] savunuculari bu sekilde modern estetik distincesine dogru
onemli bir adim atmis oluyorlardi ama bunlarin icinde ¢ok azi durus-
larina iliskin ayrintili kuramsal calismaya girisiyordu. Pascal’dan
baska duygunun ya da hizli aklin bilissel rolinun felsefi icerimlerinin
formulasyonunu yapan baslica dustintr Leibniz’di. Daha 6nce Des-
cartes “berrak ve ayri1” disiincelerin kesfinden kesinligin garantisi
olarak soz ederken, Leibniz berrak olan ama ayri olmayan duisiincele-
rin oldugunu, yani bunlari agik bicimde algiladigimizi ama analiz igin
ayri parcalar halinde bdélemedigimizi iddia ediyordu. Buna gore bu
tur distnceler, kirmizi algisi, limonun tadi ya da herhangi bir akorun
sesi gibi “kaynasik” yahut sikistirilmis disincelerdir.

Bizler, bir muzik parcasindaki notalari ayri ayri almaktan ziyade,
hepsini kaynastirarak armoni ve melodi olarak aliriz (Leibniz 1969,
291; Barnouw 1993). Benzer sekilde, “bazen, en ufak bir kusku duy-
madan, bir siirin ya da resmin iyi ya da kotd oldugunu agkga biliriz;
bunun sebebi burada bizi tatmin edenin veya igrendirenin ne olmadi-
gini biliyorum'm mevcudiyetidir” (Leibniz 1951, 325). Ote yandan,
Leibniz de tipki Bouhours gibi zimni bilgiyi ya da je ne sais quoi'yi
sanatla sinirh tutmuyordu. Bouhours ve Leibniz’inkiler gibi distnce-
lerin modern estetik diisiincesinin yolunu acabilmesi i¢in dncelikle gu-
zel sanatlarin hein zanaattan hem de bilimden ayrilmasi ve belirgin
bir yargi yetisi gerektiren bagimsiz bir kategori olarak yeniden tasav-
vur edilmesi gerekecekti. XVII. ylzyilin son dénemi, baska pek ¢ok
konuda oklugu gibi bu konularda da bir gegis dénemiydi.
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GENEL BAKIS

J. H. Plumb XVII. yiizyil ortasi Ingilteresi’nin kultir ortamini, “Ne
halk kitiphaneleri, ne konserler ... ne de mizeler vardi1” seklinde be-
timliyor (Plumb 1972, 30). Halbuki XVIII. yuzyilin sonuna gelindigin-
de, bltin bir Avrupa’da guzel sanatlara mahsus ayri bir piyasa ve
kamuoyu ile yeni glzel sanatlar, sanatgi ve estetik kavramlarina pa-
ralel olarak, daha bir¢ok kiltir kurumunun yikselisi bas géstermisti,
iste bu toplumsal, kurumsal ve entelektiiel degisimlerin bir araya gel-
mesiyle modern guzel sanatlar sistemi ortaya ¢ikiyordu. Bu degisim-
lerin birbirleriyle kaynasmasi lU¢ asamada gergeklesiyordu: 1680 ile
1750 arasindaki ddonemi icine alan birinci asamada modern sanat
sisteminin ortagagin sonlarindan itibaren boluk pér¢ik bigcimde orta-
ya c¢ikmis olan bir¢cok 6gesi arasinda siki bir bitiinlesme basliyordu;
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1750 ile 1800 arasini kapsayan ikinci ve ¢cok 6nemli asamada guzel
sanatlar zanaattan, sanat¢l zanaatgidan ve estetik de dteki deneyim
bigcimlerinden kesin olarak ayriliyordu; 1800-1830 yillari arasindaki
son asama olan saglamlastirma ve ylceltme asamasinda ise, “sanat”
terimi bagimsiz bir tinsel alani gdstermeye basliyor, meslek olarak
sanatgilik kutsaniyor ve estetik kavrami da begeninin yerini almaya
basliyordu. Her ne kadar “sanat” kelimesi o eski ve daha genis anla-
miyla kullanilmaya devam etse de, XIX. yiuzyilda yeni giizel sanat sis-
teminin iyice yerlestigi déneme gelindiginde bu ibaredeki “gilzel”
sifati atilabiliyor, boylece de eski “bir sanat” anlaminin mi yoksa yeni
guzel sanat anlaminin mi kastedildiginin agikca belli olmadigi yerler-
de “sanat” terimi miphem kaliyordu.

Fakat acaba eski asirlarin sanat sisteminin yerini yeni bir gizel
sanat sisteminin almasi neden tam da bu dénemde gergeklesiyordu?
Bir defa bunun entelektiel nedenleri vardi: Gizel sanat, sanatgl ve
estetik dislnceleri, daha onceki yiizyillardan miras kalan bir dizi
kavramsal sorunun ¢ézimlerini sunuyordu. Fakat “blyuk disinir-
ler” Gzerinde odaklanan, kavramlardaki degisimler diizeyinde bir ca-
lisma bizi yaniltici sonuglara gotirecektir. Cunkiu kavramlardaki bu
degisimler ayni zamanda kendilerini cisimlestiren yeni kurumlan ve
bunlara inanan yeni kiltirel sinifi agiklayan seylerdi. Terimlerin kul-
laniminda ne tir degisimlerin gerceklestigini ve yeni distincelerin an-
lamlarinin cgesitli distnurlerce nasil islendigini incelemek gerekli
ama yetersiz bir seydir. Cinki bdyle bir inceleme bu donemde dizen-
leyici bir sistemin (sanat) yerini neden baska bir sistemin (glzel sa-
nat) aldigini tek basina agiklayamaz.

Modern glizel sanatlar sisteminin tam olarak yerlesmesinin neden
ancak 1680-1830 arasinda gerceklestigini izah etmenin bir baska yo-
lu uzun vadeli sosyolojik bir bakis benimsemek ve bu dénemi ortaca-
gin sonlarinda baslayan bir toplumsal ayrisma [differentiation]
slirecinin nihai evresi olarak gormektir. Boyle bir mesafeden bakildi-
ginda, sanatin bagimsiz bir alan haline gelisi, ortacag toplumunun
butinlesmis faaliyetlerinin birbirinden ayri alanlar olarak siyaset,
ekonomi, din, bilim ve sanat seklinde ayrildigi dogal bir ¢ozilis siure-
cinin bir parcgasi olarak gorintyor sadece. Ayrisim kavrami, modern
sanat distncesini insanlik kadar eski evrensel bir fikir ya da tarihsel
bir kader olarak goren 6zci dusiincelerin tersine, modern giizel sanat-
lar sistemini bir 6ziin agilmasi olarak degil, bunun yerine genel gigcler
olan modernlesme ve sekilerlesme giiclerine karsi gelistirilen olum-
sal bir tepki olarak gériiyor. isin kotil tarafi, ayrisim modeli meseleyi
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oyle yiksek bir genellik dizleminde ele aliyor ki sanatin 6zerk bir alan
haline gelisinin 6zgil mekanizmalari konusunda ¢ok az sey soyliyor
bize.

Dolayisiyla ucincu bir yaklasim daha gerekiyor; kavramsal degi-
simleri piyasa ekonomisinin dogusu, orta sinifin gelismesi ve stati
6zlemleri, okuryazarhktaki artis ve toplumsal cinsiyet rollerinin ko-
runmasi gibi 6zgil toplumsal ve ekonomik etkenlere baglayan bir
yaklasim. Bunu yapmak bu etkenlerin giizel sanatlarin icadinin “sebe-
bi oldugu”nu sdylemek demek degildir; ¢inki bdéyle bir iddia, gizel
sanat ve estetik gibi duslincelerin birka¢ felsefeci arasindaki tartis-
malarin sonucu oldugunu sdylemekten farkli olmayacaktir. Bununla
birlikte, su gercege isaret eden acik kanitlar bulunuyor elimizde: Yeni
guzel sanat, sanatgi ve estetik diisiincelerini ifade eden insanlarin bir-
cogu sadece seleflerinin kavramsal gelisimlerini tamamlamiyor ayni
zamanda da piyasanin ve orta sinifin artan roline ve yeni kuramlarla
pratiklere cevap veriyorlardi. Yeni sanat kurumlan anahtar bir rol
oynayarak degisen kavramlarla sosyo-ekonomik baglamlar arasinda
arabuluculuk yapiyorlardi. Sanat mizesi, dinsel olmayan konser ve
edebiyat elestirisi gibi kurumlar, toplumsal olan ile disinsel olanin
bir araya geldigi ve birbirlerini karsilikli olarak kurduklari ve gigclen-
dirdikleri noktalardi.

Bundan sonraki t¢ bélimin her biri, gliizel sanatlar sisteminin do-
gusunda rol oynayan entelektiiel, kurumsal ve sosyo-ekonomik etken-
ler arasindaki bu etkilesimi betimliyor. Besinci Bodlim eski sanat
dusiincesinin glzel sanatlar ve zanaat olarak ikiye ayrilisinin kavram-
sal ve anlambilimsel kanitlariyla basliyor, ardindan bu bélinmeyi d-
simlestiren kuramlarla davranislara g6z atiyor, bunlarin sanat
piyasasi sisteminin ve orta sinif sanat kamuoyunun gelismesiyle bag-
lantilarini inceliyor. Altinci Bolim yeni sanatg¢i idealini, eski himaye
sisteminin ¢dkuslinun ardindan sanatgilarin yeni sanat piyasasi ve
sanat kamuoyundan bagimsiz olduklarini ilan etme gereksinimleriyle
ilintilendiriyor. Bireysel resim sergileri ve tablo ticcarlari, dizenli
dinsel olmayan konserler ve telif hakkinin yerlesmesi gibi kuramlarin
ortaya c¢ikmasiyla birlikte, kendine yeten bir diinya olarak yeni bir
"eser” kavraminin yani sira yaratici deha olarak yeni sanat¢l imgesi
de kutsandi. Altinci Bélim, ayrica, dehanin toplumsal cinsiyet icerim-
lerine ve zanaat¢inin kaderine de bakiyor ve himaye sistemiyle piyasa
sisteminin analitik bir karsilastirmasiyla kapaniyor. Yedinci Bolim
glzel sanatlara mahsus bir estetik deneyim disiincesinin, nasil bege-
ni sorununun yerini aldigini goésteriyor ve tiyatro sahnelerindeki [pro-
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tokol] koltuklarin[in] iptal edilmesi ve pitoresk turlarinin [picturesque
tour] yayginlasmasi gibi seylerden hareketle bu yeni duyarlihgin ku-
rumsal ifadelerini betimliyor. Bdyle bir kitabin boyutu her ne kadar
tekil sanat ya da estetik kuramlarini izlemeye imkan vermese -ve sa-
dece bu tiir kuramlarin altinda yatan genel varsayimlarin izlenmesine
imkan verse- de Yedinci Bolimin sonunda, estetik tizerine yazdiklari
yazilarla modern sanat sisteminin XVIII. yizyilin son dénemindeki
gelisimi konusunda etkili ipuclari sunan Immanuel Kant ve Friedrich
Schiller’in goéruslerini tartisacagim kisaca.
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V
Kibar Siniflara Kibar Sanatlar

22 Ocak 1687 gini Charles Perrault, Académie Francalse’de, mo-
dern yazarlarin eskicag yazarlariyla esit oldugunu ilan eden uzun bir
didaktik siir okudu. Bu iddiasinin kanitlarindan biri olarak da modern
bilimin Aristoteles’ten ustin oldugunu zikretti ve bu arada da Home-
ros’a karsi bazi elestirilerde bulundu. “Kirk 6limsiiz” olarak anilan
akademi tUyelerinin ¢cogu duyduklari karsisinda kendilerini zor tutabil-
mislerdi. Onde gelen sair ve elestirmenlerden biri olan Nicolas Boile-
au oturum suresince homurdanip durmus ve daha sonra da sinir krizi
gibi bir sey gecirmisti. 1690-1730 yillan arasinda periyodik olarak
alevlenecek olan ve ingiliz versiyonu, Swift'in “Kitaplarin Muhare-
besi”ndeki yergisine konu olan meshur Eskiler ve Modernler Kavgasi
bu sekilde baslamisti. Tipki Galileo fiziginin Aristoteles fizijinden Us-
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tin olmasi gibi modern yazarlarin da eskicag yazarlariyla esit ve hat-
ta onlardan ustun olabilecegini iddia eden ilk kisi degildi Perrault.
Fakat yine de Homeros ve Vergilius’la blylyen bir neslin huzurunda,
Jean Chapelain’in 1656 tarihli epigi Orleansh Bakire gibi bir eserin
Aeneid’e denk oldugunu iddia etmek bir 6fke patlamasina yol acabili-
yordu.

Ne var ki, mesele akademi Uyeleri arasindaki bir agiz dalasindan
¢ok daha derindi. Bu derin meselelerden biri de suydu: Edebiyati yar-
gilayacak olanlar seckin bilginler sinifi degil de yeni belirmekte olan
sanat kamuoyu mu olacaktl ve daha 6zgil olarak da, roman gibi yeni
(kadinlarla 6zdeslestirilen) bir tur, epik siirin halefi olarak kabul edi-
lecek mi\di yoksa edilmeyecek miydi (DeJean 1997). Her seyden 6n-
ce bu tartisma, XVII. yuzyilin ikinci yarisinda gerceklesmis olan bir
gelismenin iyice gin yizine ¢ikmasini sagliyordu: Bilimlerin itibari-
nin artmasi ve retorigin de itibar kaybetmesiyle birlikte eski liberal
sanatlar sisteminin yeniden dizenlenmesi. 1700 senesine gelindigin-
de eski liberal sanatlar semasi, giizel sanatlar, fen bilimleri ve beseri
bilimlerin ayri kategoriler halinde ortaya ¢ikmasina yol agcacak bir
yeniden o6rgitlenmeye maruz kalmisti. Hatirlanacagi Uzere, liberal
sanatlarin geleneksel ¢ekirdedinde gramer, retorik ve mantik Ucliu-
slyle aritmetik, geometri, astronomi ve mizik kurami dortlisi bulu-
nuyordu. XVIII. ylzyilin basina gelindiginde; modern glzel
sanatlardan olan siir artik zaten ¢coktan beri retorigin bir altdal ola-
rak ogretilmekteydi, muzik pek coklari tarafindan matematikten zi-
yade retorige yakin olarak goriliyordu ve ayrica resim, heykel ve
mimarlik da yaygin olarak liberal sanat sayiliyordu. Ne var ki mo-
dern giizel sanatlar kategorisinin insa edilebilmesi icin dncelikle re-
sim, heykel ve mimarhgin da liberal sanatlar olarak siir ve mizige
katilmasi, ardindan da bu beslinin 6teki liberal sanatlar olan gramer,
retorik, mantik, matematik ve astronomiden ayrilarak yeni bir isim
altinda yeniden gruplandiriimasi gerekiyordu. XVII. yuzyilin akisi ice-
risinde deneysel bilimlerin elde ettikleri basari ve retorigin Gsluba
indirgenmesi, liberal sanatlar semasindaki bu ¢6zulme siurecinde ¢ok
onemli bir rol oynuyordu. Eskiler ve Modernler Kavgasi ise bu siireci
hizlandiriyordu.
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A. GUZEL SANATLAR KATEGORISININ
INSA EDILMESI

Heniiz bu kavga ortami yatismadan énce bilimlerle sanatlar ara-
sinda derin farkliliklarin bulundugu zaten genel olarak kabul edilir
olmustu. Onde gelen “modernler,” hesaba dayal disiplinlerdeki ilerle-
menin bireysel yetene@e dayali sanatlardaki ilerlemeden daha kolay
ayrimsanabilecegini kabul etmeye hazirdilar. William Wotton, mo-
dernlerin eskilerden kesin bicimde dnde olduklari tipik disiplinler ola-
rak “Doga Tarihi, Fizyoloji ve Matematik”i saylyor ama “Siir, Hitabet,
Mimarlhk, Resim ve Heykel”’de modernlerin eskilerle en iyi ihtimalle
esit olabilecegdini kabul ediyordu. (Dikkat ederseniz Wotton mzigi at-
liyor cinkd mizigin matematikle baglantili oldugunu dustnuyor [Wot-
ton (1694) 1968, 18].) Ger¢i bu kavga sadece daha uzun vadeli
sebepleri olan degisimleri canlandiriyordu ama kavgay! takip eden
1730-1750 déneminde yeni gruplandirmalar icin cesitli 6neriler orta-
ya atiliyor ve nihayet 1750’li yillara gelindiginde yeni giizel sanatlar
kategorisi iyice yerlesmis oluyordu.

Abbe Dubos’un ¢ok okunan Siir ve Resim Uzerine Elestirel Diisiin-
celer’i (1719) XVIII. yuzyihn baslarinda gegerli olan sanattaki sinif-
landirmay1 c¢ok iyi acikliyor: Resim, siir ve mizik ayni baslk altinda
degerlendiriliyordu ama 6te yandan da bunlar sabit bir kategoriye
sokulmuyor, hatta zaman zaman askeri liderlik ya da hekimlik sanat-
lariyla birlikte aniliyordu ([1719] 1993). Benzer sekilde, Chambers’in
1728 tarihli Cyclopedia’sinin basinda yer alan bilgi ajacinda eski li-
beral sanatlar semasindan bir bilim kategorisi olusturuluyor ama bir
glzel sanatlar kategorisi olusturulmuyordu. Chambers aritmetik ve
geometriyi yeni disiplinler olan fizik, mineraloji ve zoolojiyle birlikte
"Dogal ya da Bilimsel” bilgi bashgi altinda gruplandiriyor fakat sinif-
landirma tablosunun higbir yerinde modern giizel sanatlar kategorisi-
ne isaret eden bir ipucu bulunmuyordu: Resim, heykel, mimarlik ve
muzigi genel “karisik-matematik” bashgi altindaki tahkimat, hidrolik
ve denizciligin arasina serpistiriyor ve siiri ise hala gramer ve retori-
gin yaninda sayiyordu (Chambers 1728) (sekil 15). Bdyle bir ortamda,
modern guzel sanatlar kategorisinin yerlesmesi icin oncelikle su Ug
seyin bir araya gelmesi ve genel kabul gérmesi gerekiyordu: Cerceve-
si belli bir sanatlar kiimesi, bu kimenin adlandiriimasinda kullanila-
bilecek genel kabul gérmiis bir terim ve bir de bu kiimeyi bitin teki
kimelerden ayiracak ve gogunlugun onayini alacak olan ilke(ler) ya
da kistaslar.
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Sekil 15. Kphraim Chambers. Cyclopedia‘'dan bilgi tablosu (1728). Urbana-Champaign lllinois
Universitesi Kiitiiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Blimi'nin izniyle.

Modern giizel sanatlar kategorisini sekillendiren kiimenin cekirde-
ginde siir, resim, heykel, mimarlik ve miizik vardi; ki bunlara zaman
zaman dans, retorik ya da bah¢e mimarisi gibi birka¢ sanat da ekle-
nebiliyordu. 1740’h yillarda sekillenmis olan bu cekirdek kimenin,
Rénesans’ta ya da XVII. yizyilda, érnegin Horatius’un ut pictura po-
es/s’inin acilimlari ya da “kardes sanatlar”a yapilan muglak gonder-
meler gibi, kismi ya da boluk pdrcuk selefleri yok degildi. Ne var ki bu
listelerin hicbiri, tanimlayici bir terim ve birlestirici bir ilkesi olan tu-
tarl bir kategori olarak acgik¢a dile getirilmiyordu. Ayrica bunlarin
hi¢biri ginimuzde oldugu gibi sanatsal sdylemi duzenleyici bir hal
almiyordu (Kristeller 1990).
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“Sik sanatlar”, “soylu sanatlar,” yahut “yiksek sanatlar” gibi ta-
birleri geride birakarak bu kiimenin adlandirilmasi yarisindan galip
cikan terim tabii ki Fransizca “beaux-arts” (giizel sanatlar) idi ve bu
tabir dogrudan dogruya “kibar sanatlar” ya da “glzel sanatlar” ola-
rak ingilizceyle birlikte Almancaya, ispanyolcaya ve italyancaya cev-
riliyordu. Gerg¢i “beaux arts,” ki genellikle araya tire isareti konmadan
yaziliyordu, XVII. yizyilin sonlarinda t¢ goérsel sanati isaret etmek
icin kullanilmisti ama, daha 6nce de goérdigumuz gibi, sonralari gor-
sel sanatlarin disindaki sanatlar icin de kullanilmaya basladiginda,
icine sadece mizik ve siiri degil ayni zamanda mekanik ve optigi de
alilyordu. Hatta, Paris’te 1726 ile 1730’larin baslari arasinda yildizi
parlayan ve “bilimlerin destegiyle” sanatlari gelistirmeyi amacglayan
Societe Academique des Beaux-Arts’m lyeleri arasinda sadece bir
ressam, bir dans ustasi ve birka¢ gravirci degil ayni zamanda birkag
saatgi, cerrah ve muhendis de vardi (Hahn 1981). “Beaux-arts” teri-
minin neye génderme yaptigi 1730’lu yillara gelindiginde hala sabit
degildi ve modern anlamiyla sabitlenmesi ancak 1740°h ve 1750’li
yillarda gercgeklesecekti.

Glzel sanatlar kategorisinin insasi icin gereken son entelektiel
unsur, gorsel, sézel ve miizikal sanatlarin tek bir baslik altinda birles-
mesini haklilastiracak ve 6te yandan bu kategoriyi hem oteki liberal
sanatlardan hem de bilim ve zanaattan ayirabilecek bazi ilke(ler)di.
italyan akademilerinin Rénesans’tan itibaren kullandiklari tasarim
ilkesi gorsel sanatlarla olan yakin iliskisi sebebiyle ¢ok dardi. Eski li-
beral sanatlarin zihni bedene Ustin tutma ilkesinin gergevesi ise ¢ok
genisti ¢inki tek basina, resim, siir ve mizigi bir grup olarak gramer
ya da tarih sanatindan ayiramayacak bir seydi. Ayni sekilde, eskiden
beri kullanilmis bir baska ilke olan taklit ilkesi de ¢ok genis kapsam-
liydi ve nakkaslk, comlekgilik ya da doganin taklidinin bir baska bigi-
mi olan hayvan sesi ¢ikaran alet yapimciligi gibi faaliyetleri bile igine
aliyordu. Bunun i¢indir ki pek ¢cok yazar sadece 6zel bir taklit tiru-
nin, yani Gizel Doganin (la belle Nature) taklidinin beaux-arts oldu-
guna inaniyordu. Ne var ki gizel dogay! taklit ilkesi bile yeni kiime ve
terimi gerekcgelendiren asil dl¢tt olmadi.

Bu baglamda diizenli olarak gonderme yapilan bir kombinezon var-
di ve bu kombinezon en az dort ilkeden olusuyordu. Bu ilkelerden ikisi
-“deha” ile “hayal glicli”- guzel sanat eserlerinin Uretimiyle ilgiliydi;
obur ikisi ise —“zevk ve fayda karsithgi” ile “begeni”- gizel sanatlarin
amaclarini ve alinis bicimini ilgilendiriyordu. Zevk ve fayda karsithgi
ilkesiyle deha ve hayal gici ilkelerinin kombinezonu beaux-arts’i me-
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kanik sanatlardan ya da zanaattan ayirmak icin kullaniliyordu sik sik.
Zevk ve fayda karsithigi ilkesiyle begeni ilkesinin kombinezonu ise be-
aux-arts’i bilimlerden ve gramer yahut mantik gibi 6teki liberal sanat-
lardan ayirmak icin kullaniliyordu. Bu ilkeler arasinda, zevk ve fayda
karsithgi ilkesinin merkezi bir roli vardi. Daha 6nce de gérdigimiz
gibi, sanatlarin amacinin “6gretmek ve zevk vermek” oldugunu sdéyle-
yen Horatius’un eski klisesi Ronesans’tan itibaren etkili olmustu. Za-
man zaman bu iki amac¢ birbirlerine paralel ve esit degerde seyler
olarak goruluyordu. Fakat daha genelde 6gretim ya da fayda amaci
karsisinda zevk ikinci plana atiliyordu. Ne var ki, XVIIIl. yuzyilda, libe-
ral sanatlar igindeki bir grubun otekilerden ayrilarak “beaux-arts”
basligi altinda farkl bir grup olusturmasi icin zevk, bir kistas olarak
faydanin tam karsisina yerlestiriliyordu. Fakat buradaki zevk herhan-
gi bir zevk ya da her turli zevk degildi. Yuzyilin akisi icerisinde, 6zel
bir incelmis zevk ya da begeni tiri kavrami modern estetik disunce-
sine donustirulecekti; bu siireci estetigin insasinin islendigi Yedinci
Bélimde ele alacagiz.

Modern guzel sanatlar kategorisinin insasi gibi kapsamli bir kiltu-
rel donisimin herhangi bir tarihe ya da kisiye baglanmasi elbette ki
imkansizdir. Bununla birlikte, entelektiiel tarih uzmanlarinin genel
kanaatine gore “beaux-arts” terimini ¢ercgevesi belli bir kimeyle -mi-
zik, siir, resim, heykel ve dans- eslestiren ve bunlari agik bir ilke —gi-
zel doganin taklidi- temelinde gruplandiran ilk ¢ok okunan kitap
Charles Batteux’un 1746 tarihli Les beaux arts reduit a un meme
principe’siydi [Tek Bir ilkeye indirgenmis Giizel Sanatlar] (Batteux
[1746] 1989). Aslinda Batteux ana 6l¢lt olarak taklidi aliyordu ama
ayni zamanda zevk ile fayda arasindaki karsitlia da énemli bir yer
veriyordu. Bu temel lizerinde disinen Batteux sanatlarin gercekte ig¢
siniftan olustugunu iddia ediyordu: Dogrudan dogruya ihtiyaclarimi-
za cevap veren sanatlar (mekanik sanatlar); amaclari zevk vermek
olan sanatlar (tipik olarak beaux-arts); ve fayda ile zevki birlestiren
sanatlar (belagat ve mimarlk). Ayrica Batteux beaux-arts’i 6teki sa-
natlardan ayirmak ic¢in iki ayr1 6l¢cit daha kullaniyordu; guzel dogayi
taklit ettiginden dolay! kendisinin “sanatlarin babasi” dedigi deha; ve
glzel doganin ne dlcude taklit edildiginin takdirini yapan begeni (Bat-
teux 1989, 82-83).

Batteux’un incelemesi sadece Fransa’da de§il ayni zamanda 1751
yilinda iki ayri ¢evirisinin yayimlandigi Almanya’da da hemen etkisi-
ni gosteriyordu. ingilizceye gevrilmesi daha da gabuk oluyor ve 1749
yilinda The Polite Arts; or, A Dissertation on Poetry, Painting, Mu-
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sick, Architecture, and Eloquence [Kibar Sanatlar; yahut, Siir, Resim,
Miizik, Mimarlik ve Belagat Uzerine Bir Calisma] bashgiyla korsan bir
geviri/uyarlamasi yayimlaniyordu (Kristeller 1990, 210). Belli ki Bat-
teux, sanatlarin siniflandiriimasi konusundaki disincelerin bir sire-
den beri yoneldigi dogrultuyu yakalayan bir formulasyon bulmustu.
Bu yo6nelisin en acgik bicimde goérildigu yer yine Fransa'ydi ¢unkd,
sonralari segkinlerin dusiinceleri Gzerinde ¢ok daha biyik bir nifuza
sahip olacak olan baska bir eserde bu yeni kategori ¢ok daha acikca
ifade edilmis bir bicimde sunuluyordu: Encyclopedie [Ansiklopedi]
(Diderot ve d’Alembert 1751-1772). Diderot Encyclopedie’'mn basina,
insani yetileri hafiza (tarih), akil (bilim) ve hayal gucu (siir) olarak lce
bélen Bacon’m gruplandirmasini temel alarak bilgiyi siniflandiran
kapsamli bir tablo koyuyordu. 1751 tarihli Encyclopedie’deki bilgi
agactyla Chambers’in Cyclopedia’sindaki (1728) tabloyu karsilastir-
digimizda, modern sanat kategorisine dogru kesin bir dénisiun ger-
ceklestigini goriyoruz. Chambers’in tablosunda siir gramer ve
retorikle, heykel ise ticaret ve imalatla birlikte gruplandirilirken,
Encyclopedie’de bes giizel sanatin hepsi de (siir, resim, heykel, graviir
ve miizik) ayni baslik altinda, bilginin G¢ ana bdliminden biri olan ve
mikemmel bir bigcimde bitiun dteki sanat, disiplin ve bilimlerden ayri-
lan hayal gici yetisinin altinda gruplandiriliyordu (sekil 16).
D’Alembert’in Encyclopedie’deki “Onséz”iinde -ki burada yeni
bilgi agacinin gerekgeleri konuluyordu- Batteux’a acik bir gonder-
meyle, daha 6nce liberal sanatlardan bir kisminin “ilkelere indirgen-
mis” ve “Ozellikle de amacglari zevk vermek oldugu gerekcesiyle
Beaux-Arts olarak adlandiriimis” oldugu sdyleniyordu (d’Alembert
1986, 108-109). D’Alembert’in yenice siniflandirilmis ve vaftiz edil-
mis beaux-arts listesinde siir, resim, heykel, muzik ve mimarhk yer
aliyordu (d’Alembert, Batteux'un listesinden dansla retorigi ¢ikariyor
ve bunlarin yerine yeni listeye mimarhgi ekliyor, ayrica hi¢cbir yorum-
da bulunmaksizin Batteux’un listesindeki karma sanatlar kategorisi-
ni iptal ediyordu). Ancak beaux-arts’i “Gramer, Mantik yahut Etik gibi
daha gerekli ya da daha faydali liberal sanatlar”dan ayirmak icin
d'Alembert’in kullandigdi tek élgut zevk degildi. D’Alembert’e gdre bu
oteki liberal sanatlarin sabit ve yerlesik kurallari olmasina karsin be-
aux-arts yaratici dehanin Griniydi. Hepsinden 6nemlisi de beaux-
arts diger sanatlardan ve bilimden hafiza ve akla degil hayal gicu
yetisine ait sanatlar olarak ayriliyordu. Bilgi agacinin genel bir 6zeti-
ni yaparken kendisiyle Diderot’nun, bilgi tablolarinda “beaux-arts”
yerine neden “siir” terimini kullandiklarini da agikliyordu d’Alembert:
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SYSTIME FIGURA

DES CONNOISSANCES HVMAINES

Sekil 16. Denis Diderot ve Jean le Rond d'Alembert, bilgi tablosu, EncydopGdie (1751). Urbana—
Champaign lllinois Universitesi Kitiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Bslimi'niin iz-
niyle. D’Alembort'in 6ns6zinde “beaux-arts” terimi kullanilmasina ragmen bu tabloda gizel
sanatlar “Pofisic” st bashgi altinda gosteriliyor ve mimarhgin yerine graviir konuluyor. Encyc-
lop6die’nin zanaat bilgisini koruma ve yayma kaygisi, soldaki "Mfmoire” Uist baghigi altinda altin,
cam, deri, tas, ipek vb., islemeciligi gibi seylerin sayildigi “Usages de la Nature” alt kategorisin-
deki genis liste>e yansiyor.

128



“Resim, Heykel, Mimarlhk, Siir, Muzik ve bunlarin farkh bélumleri ha-
yal giiciinden dogan ve Beaux-Arts adi altinda siniflandirilan tGginci
genel dagilimi olusturuyor. Aslinda bunlar Resim genel bashgi altinda
da toplanabilir ¢cuinki Beaux-Arts’in butin dallari resme indirgenebi-
lir ve bunlari birbirinden ayiran tek sey kullandiklari aracglardir. Niha-
yet, kelimeyi dogal anlamiyla aldigimizda butin bunlar siirle de
iliskilendirilebilir ¢linkd siir aslinda icat ya da yaratimdan baska bir
sey degildir” (1986, 119).

Yeni guzel sanatlar kategorisinin yayilmasinda Encyclopedic’nin
rol oynamasinda belirli bir ironi var, ¢iinki ansiklopedicilerin amacla-
rindan biri mekanik sanatlari 6vmek ve bir sisteme gore dizenlemek-
ti; ki Encyclopedie’deki resimlerin cogu ve birgok madde mekanik
sanatlara ayrilmisti. Ornegin, Diderot’nun 1751 tarihli ilk ciltte yer
alan “Sanat” baslikli makalesi tamamen mekanik sanatlarin deger-
lendirilmesine ayrilmisti ve burada yeni gizel sanatlar kategorisine
hi¢ deginilmiyordu. “Beaux-arts” i¢in ancak 1776 tarihli Encyciope-
die’nin ekinde ayri bir boliim aciliyordu (Robinet 1776). Ayni sekilde
Academie Francaise’in s6zliginde “beaux-arts”in resmi olarak tanin-
masl ancak 1798 yilinda gerceklesiyordu.

Ne var ki, yeni kategori ve terim 1750-1770 arasinda kararh bir
sekilde bitin Avrupa’ya yayihyordu. XVIII. ylizyilin sonlarina gelindi-
ginde, Almanya, Ingiltere ve italya’da sanat izerine yapilan tartisma-
larin neredeyse tamaminda bu yeni gruplandirmayla birlikte yeni
terimin bir versiyonu kullaniliyordu artik. “Beaux-arts” Italyancada
belli-arti, AlImancada schéenen kiinste oluyor, ingilizcede ise “sik sa-
natlar” ve “kibar sanatlar” tabirlerini saf disi birakan “guzel sanat-
lar” terimi yerlesiyordu. Amerikalilar da ayni terimi aliyorlardi. 1780
yilinda Paris’ten yazdigi mektubunda John Adams o gin igin Ameri-
ka’'nin acil ihtiyacinin “giizel Sanatlar” olmadigini, ileride torunlari-
nin “resim, siir, mizik, mimarhk, heykel, gergef ve porselen” egitimi
alabilmeleri i¢in bugin kendisinin “siyaset ve savas okumasi” gerek-
tigini belirtiyordu (Adams 1963, 3:342).

“Glzel sanatlar” terimi XVIII. ylzyilin sonlarina gelindiginde iyice
yerlesmesine ragmen bu terimle kastedilen sanatlar kiimesi yazardan
yazara degisiyordu. Coklari, aynen d’Alembert’in yapmis oldugu gibi,
Batteux’daki karma sanatlar kategorisini atiyor ve mimarhgi dogru-
dan dogruya siir, resim, heykel ve muzikle aniyordu. Bu besli cogun-
lukla kabul edilen bir ¢ekirdek olmustu ve kimileri bu ¢ekirdege birka¢
sanat daha ekleyebiliyordu: Ornegin, dans (Batteux; Moses Men-
delsohn), hitabet (J. A. Schlegel; Thomas Robertson), gravir (Jacques
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Lacombe; Jean-Frangois Marmontel) ve bah¢ce mimarisi (Henry Ho-
me, Lord Kames; Immanuel Kant)." Adams’in bu listeye gergef ve
porseleni de eklemesi pek rastlanan bir secim degildi ama zaten
onunki bir kime eklemleme cabasi degil, sadece bir mektupta gecen
Gstinkéri bir yorumdu.

1770’li yillara gelindiginde ¢ekirdek kiime ve “guzel sanatlar” teri-
mi iyice yerlesmisti ama bu yeni kategori i¢in kullanilan kistaslar ko-
nusunda 6énemli goris ayriliklar vardi. Gergi neredeyse daima taklit,
deha, hayal guci, zevk ve begeni dlcutlerinin bir kombinezonuna gén-
derme yapiliyordu ama bu 6l¢utlerden en 6nemlisinin hangisi oldugu
ve bunlarin ne anlama geldigi konusunda genellikle keskin anlasmaz-
liklar vardi. Ornegin, Diderot, Mendelssohn ve Gotthold Ephraim Les-
sing gibi birbirlerinden ¢ok farkli yazarlar Batteux’un taklit ilkesini
yetersiz buluyorlardi. 1770'li yillara gelindiginde, yeni kategorinin
olusturulmasinda kullanilacak olcutlere iligkin elestirel ve kuramsal
tartismanin odaginda ya giizel sanat eserinin tretimi (deha ve kural
karsithgi) ya da bu eserin alimlanisi (zevk ve fayda karsithgi) vardi.
1770 senesinde isvicre Yverdon'da gézden gegcirilmis rakip baski ola-
rak yayimlanmis olan Encyclopedie, ilk tablonun kurucu kategorileri
olan hafiza, akil ve hayal gicini tarih, felsefe ve sanat olarak degis-
tiriyordu. Y\erdon uyarlamasindaki “sanat” genel bashg: altinda Ug¢
alt bashk agiliyordu: “isaretler Sanati” (jestler ve harfler), “Sembolik
Sanatlar” (dil, gramer ve retorik) ve “Taklit Sanatlar1” (bu da kendi
icinde ikiye ayriliyordu: “Beaux Arts” ve “Estetik”) (I)arnton 1979)
(sekil 17). Gerek sanatgl ve zanaatgl ayrimi (deha ve kural karsithgr)
gerekse de estetik ve aragsal ayrimi (zevk ve fayda karsithigr) guzel
sanatlar kategorisinin insasinda en basindan itibaren icerilmisti.

Aslinda beaux-arts kategorisi Batteux ve d’Alembert gibi bir iki
seckin dusunur tarafindan yaratilmis degildi ayni zamanda halk ara-
sinda slizgegten geciyordu ve bu kategorinin yerlesmesinde popiler
sozlukler ve elkitaplarindaki kodlamalar da rol oynuyordu. Ornegin,
1752 yilinda, yani Encyclopedie’nin pahali bir baskiyla yayimlanma-
ya basladigi sirada Jacques Lacombe, Paris’te cok daha ucuz ve k-
c¢Uk bir kitap yayimliyor ve burada bu yeni varsayimlari ustaca ozet-

1. J. Schlegel \c Mendelssohn igin bkz. (Kristeller 1990. 213. 217). Ayrica bkz. Robertson
([1784] 1971, 14-17). Aslinda Marmontel “liberal sanatlar” terimini kullaniyordu ama bu
terim altinda saydi§i sanatlar 6bir yazarlarin “beaux-arts" adi altinda saydiklariyla asagi
yukari ayniydi (|1787| 1846, 177-79). Ayrica bkz. Lacombe (1752); Esteve(1753, 9): Kames
(1762, 6); ve Kant (1987, 190-194). Fakat tabii burada sayilan yazarlardan bazilari kendi
glizel sanatlar listelerinde gekirdek sanatlara birden fazla ek yapiyorlardi: Batteux hem
hitabet hem de dansi. Kant hitabetle bahge mimarisini, Robertson ise hitabet, bahcecilik,
dans ve hatta tarihi de ekliyordu c¢ekirdek listeye.
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Sekil 17. Bilgi tablosu, Encyclopedie, Yverdon, isvigre (1770). lirbana-Champaign lllinois Univer-
sitesi kitiiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Bolflmii’nUn izniyle.

liyordu: "Arts (Beaux) genel Sanatlardan farklidir; birincisinin hedefi
zevk vermek iken, ikincinin hedefi faydal olmaktir. Beaux-Arts deha-
nin gocugudur. Modelleri doga, efendileri begeni, amaclari da zevktir



... bunlarin takdirinde izlenecek asil kural duygudur” (Saisselin 1970,
18). Lacombe’ninki gibi pek kiiciik degildi ama J. G. Sulzer’in doért cilt-
lik General Theory of the Fine Arts (1771) [Genel Giizel Sanatlar Ku-
rami] adli ¢calismasi da Alman halkinin kullanacagi bir s6zlik olarak
duzenleniyordu. Ne var ki, Batteux ve d’Alembert’in incelemeleri ya
da Lacombe ve Sulzer’in soézliklerinden daha 6nemli seyler vardi: Ser-
gilerde, konserlerde, kitapgilarda ve okuma salonlarinda, Fransiz ya
da italyan salonlarinda, Britanya kuliiplerinde, Hollanda ve Alman
kafelerindeki resmi olmayan sohbetler ile sireli yayinlarda cikan sa-
yisiz deneme, elestiri ve mektup. Yeni kavramlari ve bunlar hakkinda
sohbet eden sanat kamuoyunun kimi belirleyici 6zelliklerini cisimles-
tiren bazi sanat kurumlarina baktigimizda bu tir toplumsal gérus
alisverislerinin 6nemli rolu iyice ortaya ¢ikacaktir.

B. YENI GUZEL SANAT KURUMLARI

Tiyatro ve operayl saymazsak, modern giizel sanat kuramlarimi-
zin neredeyse tamami XVIII. yizyilda yerlesik hale geldi. Tabii eger
bu tir kuramlarin “k6ken”lerini arayacak olursaniz gesitli dnciu ve se-
lefler bulabilirsiniz. Fakat sanat mizesi, dinsel olmayan konser ve
edebiyat elestirisinin modern islevlerini ve anlamlarini Ustlenmeleri
ve bitin Avrupa’ya yayilmalari ancak XVIII. yuzyilda gergeklesmis-
tir. Bu tir kurumlar, siirin, resmin ya da enstrimantal mazigin gele-
neksel toplumsal islevlerinden ayri olarak deneyimlendigi ve
tartisildigi mekanlar sunarak giizel sanatlarla zanaat arasinda orta-
ya ¢ikan yeni karsithdi cisimlestiriyorlardi. [Guzel sanatlarla zanaat
arasindaki] bu kurumsal bélinme, ayri bir giuzel sanatlar kategorisi-
nin yerlesmesinde en az entelektiiellerin ¢ok sayida deneme ve incele-
meleri kadar etkili olmustu.

Once edebiyat alanina bakalim. Odiing kitap veren kiitiphanelerin
yayginlasmasi ile telif hakkinin yerlesmesine paralel olarak kitap ve
dergi piyasasinin hizla biyimesi “yazin” [‘letters”] kategorisinin ya-
ratici edebiyat ve genel edebiyat seklinde ikiye bélinmesini hizlandi-
rdi (sekil 18). Aslinda dogrudan piyasayla ilgili olan bu kurumlar,
modern anlamiyla ¢ok daha 6zgul olarak 6zellikle “edebi” olan su ¢
pratigin yayilmasina yardim etti: Edebiyat elestirisi, edebiyat tarihi
ve anadildeki edebiyatin kanonlari (Kernan 1989). Siir Gzerine yazi-
lan genel kuramsal incelemelerin tarihi ta Aristoteles’e dek uzansa
da modern anlamdaki edebiyat elestirisi, yani piyasaya surilen ede-
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Sekil 18. Isaac Cruikshank, Odiing Kitap Veren Kitiphane (yaklasik 1800-1811). Connecticut
New Haven’daki Yale Britanya Sanati Merkezi Paul Mellon Koleksiyonu'nun izniyle.

biyat [belles lettres] eserlerinin elestirisi tam olarak ancak XVIII. yuz-
yilda kurumsallasti. Bir yandan 6zellikle yeni ¢ikan Kkitaplarin deger-
lendirmesinin yapildig1 dergiler ¢cikmaya baslarken 6te yandan da
dinsel kitaplar yerini gittikce edebiyat kitaplarina birakti (Berghahn
1988). XVIII. ylzyilin baslarinda heniiz edebiyat izlercevresi, Pope ve
Yoltaire gibilerin yazdiklari tirden son derece giincel hiciv siirlerini
satin alarak sairlerini gecgindirecek kadar buyik degildi: siir bir so-
paydi ve sdziin gergek anlamiyla bu sopa dénup Voltaire’i sopaliyor-
du (Tompkins 1980). Ancak yuzyilin ikinci yarisina gelindiginde
durum degismisti: Anonim tiketicilerden olusan ve sayilari gittikce
artan bir izlercevre yeni yayin seli arasindan hangisini okumak gerek-
tigi konusunda oneri bekliyor ve buna paralel olarak kimi yazarlar
gecimlerinin bir kismini da olsa elestiri yazilan yazarak temin edebi-
liyorlardi. Bu genel elestiri pratijinden sonra, Schiller’in Horen dergi-
si gibi edebi gilizel sanat eserlerini, 6gretici ya da sirf eglendirici
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eserlerden ayirmaya baslayan dergilerin ¢gikmasina ¢ok az kalmisti
(Berghahn 1988).

Aslinda ilibarh metinler eskicaglarda da taniniyordu ve eski Yunan
ve Roma’dan ta XVII. yuzyilin son donemlerine kadar érnek pasajlar-
dan olusan antolojiler de vardi ama modern anadil kanonu XVIII. yiiz-
yilda ilave islevler yuklenmeye basladi. Eskicag, ortacag ya da
Ronesans antolojilerine alman pasajlar esasen modern anlamdaki
kendine yeten “sanat eserleri” olarak degil, giizel tslubun 6rnekleri
olarak kavraniyordu. Ayni sekilde XVII. yilizyilda ve XVIII. yuzyilin bas-
larinda anadilde derlenen antolojiler de edebiyatin basyapitlarindan
olusan itibarh seckiler degil, tGslup 6gretimi icin en popiler yazarlar-
dan secilen pasajlardan olusan seylerdi (DeJean 1988). Ancak XVIII.
yuzyildaki matbuat patlamasi ve yeni orta sinif okur kitlesinin ¢ogu-
nun derin gérgu ve bilgiden yoksun olusu, giizel’in siradan olandan
ayrilmasina c¢agri gibi gérunuyordu ve anadildeki saygin kitaplara ilis-
kin dinsel “kanon” kavraminin modern bi¢imini almaya baslamasi bu
ortamda oldu.2

John Guillory’ye gore yerli dil kanonlari, ayni zamanda, orta ve ist
siniflari, bu tir kiltirel mallara sahip olamayan siniflardan ayirma-
ya yarayan bir cesit “kiltirel sermaye” olarak da islev gdormuistir.
Ornegin, Britanya’daki orta sinif akademilerinde, aristokrasinin statii
nisani olan Latin klasiklerinin yerini anadildeki edebiyat ya da “kibar
yazin” aliyordu. Kompozisyon derslerinde Milton, Shakespeare, Addi-
son, Gray ve Barbauld’dan seckilerle olusturulan cesitli siir ve diz-
yazi antolojileri kullaniliyordu. Bu yeni kiiltirel sermaye her ne kadar
0 zamanlar heniiz esasen yazili ve sozli belagat 6gretiminin bir par-
casi olarak kullaniliyor idiyse de, daha sonralari anadil kanonu kendi-
ne yeten sanat eseri disincesiyle harmanlanarak bizatihi edebi
ornekler olarak degerlendirilen biyuk eserleri kapsayan XIX. yuzyil
mufredatini olusturacakti (Guillory 1993).

Resim alanina gelecek olursak, resmi 6zel bir giizel sanatlar kate-
gorisine yerlestiren yeni bir siniflandirma sistemine paralel olarak ku-
rumsal diuzeyde de bir degisim yasandi: Artik tuvaller, mobilyalar,
micevherler ve diger ev esyalariyla birlikte sergilenip satiimiyor, bu-
nun yerine sanat mizayedeleri, sanat sergileri ve sanat mizeleri gibi
0zel guzel sanat kuramlarinda sergileniyordu. Piyasa burada da
anahtar rol oynuyordu. Koleksiyoncularin sayisi arttikga uzmanlas-

2. “Kanon” kelimesi daha 6nce Kutsal Kitabin yetkili versiyonlarina ya da bir “kurara (ki-
lise yasasindaki kural gibi) génderme yapiyordu ancak XVIII. ylzyilda her iki anlamda da
diinyevi alana dogru agiliyordu yavas yavas.
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manin da yolu acgiliyor ve tablo ticareti yapanlarin toplumsal konum-
lari yilkseliyordu. Bunun bir sonucu olarak da “[Fransiz] sanat
piyasasi XVIII. yizyilin ortalarina dogru buginkd halini aliyordu”
(Pomian 1987, 158).3Ingiltere’de ticari baskilarin da “bir sonucu ola-
rak sanat gin gectikge oteki ticaret sahalarindan ayriliyor” ve “[res-
mi] Oteki drinlerden ayirmaya baslayan 6zel bir atmosfer”
besleniyordu (Pears 1988, 64).

XVIII. yizyilin baslarinda, italya ya da Fransa’da halka ac¢ik sade-
ce bir iki resim sergisi diizenleniyordu, bunlar da genellikle dinsel
bayramlar vesilesiyle ve birka¢ gunlugune tertipleniyordu. Ne var ki
1737 senesinden itibaren Fransiz akademisi yillik sergiler diizenle-
meye basliyordu. Zanaatcilardan ve mahkeme katiplerinden zengin
burjuvazi ve soylu sinif mensuplarina varincaya dek karisik bir izleyi-
ci toplulugunun katildigi bu popiler sergiler “tamamen diinyevi bir
dizenekte sunulan Avrupa’nin ilk dizenli, agik ve girisi serbest ¢cag-
das sanat sergisi”ydi (Crow 1985, 3) (sekil 19). Ote yandan ingilte-
re’de 1760’h yillarda dizenlenen ilk sergilerde “usaklarin, erlerin,
hamallarin, ¢cocuklu kadinlarin, vs.” girmelerini engellemek amaciyla
giris Ucrete tabi tutuluyordu (Pears 1988, 127).

Orta sinif bir sanat sergisi kamuoyunun gelismesiyle kamusal bir
sanat mizesi dislncesinin ortaya ¢ikmasi arasinda belli bir zaman
gecmesi dogaldi. XVIII. yuazyilin ikinci yarisinda Avrupa’nin cesitli
yerlerinde (Londra, Paris, Minih, Viyana ve Roma) kraliyet koleksi-
yonlari kismen halka aciliyordu. Floransa'daki Uffizi, resim ve heyke-
li dogal ve bilimsel ilgingliklerden tedricen ayiriyordu; dyle ki Uffizi
ylzyilin sonuna gelindiginde esasen bir sanat miuzesi haline gelmisti
(Pomian 1987). Gergi bu koleksiyonlarin birgogu buyik dl¢gide halka
kapaliydi ama yine de bunlarin kurulmus olmasi 6zerk bir saha ola-
rak sanat dusincesine taniklik eden énemli bir seydi. Cinku buralar-
da sergilenen eserler 6zgun islevsel baglamlarindan kopariliyordu.
Louvre’un Fransiz Devrimi sirasinda giizel sanatlar miizesine donis-
mesi bu ayrimin anlami ve sonuglarina iliskin cok yogun bir tartisma
yaratti. Bu blyuk tartisma icin 6zel bir yer ayirmak gerekiyor (bkz.
Dokuzuncu B6lim).

0} zamana dek islevsel olan eserlerin “sanat”a dénustuginin bir
baska géstergesi de ingilizlerin Biiyiik Kita Turu ve Fransizlarla Al-
manlarin ise italya Seyahati dedikleri iist siniflarin egitici gezi dene-

3. Pomian'in tahminine gére 1700-1720 déneminde Fransa’da takriben 150 koleksiyoncu
varken 1750-1790 déneminde bu say! en az 500’e ¢ikiyordu. Alicilarin sayisindaki bu pat-
lamaya her sene dizenlenen miizayedelerin sayisindaki artis eslik ediyordu (1987, 147-
158).
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Sekil 19. Gabriel de Saint Aubain, Vue du Salon du Louvre en I'annde 1753. Paris Bibliotheque
Nationale'in izniyle.

yimiydi. 0 giine dek birka¢ aristokratla sinirl olan bu gezi fenomeni
XVIII. yizyilda daha genis kesimlere yayildi ve sanatlar bu fenomenin
merkezinde yer aldi. Resim ve heykeller 6zgiin amaclarindan kopuk
bir bicimde goruluyordu: 6zellikle de St. Peters’i ya da Floransa’daki
Duomo™\u ziyaret eden sézde Protestan ingiliz yahut Almanlar ya da
Voltairet i Fransizlar icin boyleydi bu. Blyik Tur, ayni zamanda, gizel
sanatlarin en “faydacf’si olan mimarinin bile dncelikle giizellik ve Us-
lup baglaminda degerlendirilmesi egilimini de tesvik etti. Ylazyilin or-
talarindan sonra orta siniflar arasinda ortaya cikan seyahat etme,
dogay! ve baska yerleri “gérme” arzusu soylularin ve zengin burjuva-
zinin bu Blyik Tur deneyimiyle yakindan ilintiliydi. “Turist” kelimesi
bu sekilde ortaya ¢ikiyordu ve 6zellikle de Ingilizler pitoresk manza-
ralari gérmek ve aristokrasinin kirsaldaki buyiik konak ve bahcgelerini
ziyaret etmek amaciyla seyahate cikarlardi (Abrams 1989).

Tabii bu yeni sanat turistleri ve miize ziyaretgilerinin, ne(re)lerin
meshur ve gorilmeye deder oldugu konusunda rehberlige ihtiyaclari
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vardil. Resim, heykel ya da mimarlik hakkinda o giine dek yazilmis
geleneksel incelemelerin ¢cogu esasen bizzat zanaatgi/sanatgilarin ya
da klguk bir uzman-koleksiyoncu ¢evrenin kullanimi icin kaleme alin-
misti. Fakat sanat sergisinin yikselisiyle birlikte dergilerdeki elestiri
yazilari, yeni eserleri ve sergileri genel halk icin degerlendirilmek tze-
re gelisti. Modern anlamdaki sanat elestirisine paralel olarak ilk mo-
dern sanat tarihleri de ortaya cikti. Daha dnceleri yazilmis olan sanat
tarihlerinin ¢ogu biyografik ¢cergevede diizenlenmisti. Fakat, artik ye-
ni giizel sanatlar kategorisi insa edildigine gore, belli bir donemin ya
da yerin “sanat” tarihini yazmak da dusunilebilir hale geldi. J. J.
\Vinckelmann 1764 senesinde basliginda “sanat tarihi” ibaresi olan
ilk kitab1 yayimladi (History of Ancient Art [1764) 1966 [Eskicag Sa-
natinin Tarihi]).

XVIII. yuzyilin basinda mizik hald toplumsal hayatin dokusuna
aitti, dinsel ve sivil vesilelerle ya da 6zel ve kamusal eglenceler icin
bestelenip soylenirdi. Ancak yuzyilin akisi icerisinde halka acik kon-
serlerin sayisi ve énemi gittikge artti. Onceden ilan edilen ilk tcretli
konserler Londra’da 1670’li yillarda yapilmisti. XVIII. yizyil basladi-
ginda artik bu ku¢ik konserler Londra’da yasamin duzenli bir parca-
siydi ve 1750’li yillara gelindiginde de toplumsal moda haline geldi.
Kamusal icranin devlet operasinin tekelinde oldugu Fransa’da ise dii-
zenli bir takvime baglanan ilk konserler 1725 yilinda Tuileries Sara-
yI'nda, opera gosterilerinin yasak oldugu otuz bes glnlik kutsal
donemde dizenlendi (Goubert ve Roche 1991). Kig¢iik Alman prens-
liklerine baktigimizda, Frankfurt'ta 1712’den, Hamburg’da 1721’den
ve Leipzig’de de 1743 yilindan itibaren Uyelerin katildigi konserler
tertiplendi. 1781’de, Leipzig’deki Gewandthaus’un (kumas tliccarlari
salonu) zemini tadilattan gegirilerek, Avrupa’nin enstrimantal muzik
calan bir orkestraya tahsis edilen ilk konser salonu haline getirildi
(Raynor 1978). Bu yeni ‘muzigi muzik icin dinleme’ deneyiminin yani
sira modern mizik elestirilerinin baslangiclari ve ilk genel mizik ta-
rihleri de ortaya cikti.

Aslinda o6zellikle bir mizik kurumu olmamasina ragmen, XVIII.
ylzyilda Londra’nin en Unli mekénlarindan biri olan Vauxhall Bahge-
leri glilya kibar sanatlarla bayag! sanatlar arasindaki bélinmenin ku-
rumsallasmasinin en iyi drneklerinden biriydi. Jonathan Tyers 1728
yilinda Vauxhall’'u satin aldiginda burasi hala bir acikhava genelevi
olmasiyla inluydid. Burayi fiziksel ve kiltirel bir temizlige tabi tutan
Tyers bir yandan bahgenin iginde genis ve iyi isiklandirilmis bulvarlar
yaptirip, bulvarlar boyunca sira siitunlar, kemerler, heykeller ve zevk-
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le tasarlanmis yemek localari diktirirken 6te yandan da fahiselerin,
seyyar saticilarin ve gezici muzisyenlerin iceriye girmelerini yasak-
ladi. Ayni zamanda bahgede J. C. Bach ve George Frederick Handel'in
miuziklerini icra etmeleri icin bir orkestrayla Gnli Londra sarkicilarini
istihdam ederek Vauxhall’a kibar kiltiru de tasidi. Tabii Vauxhall
esas itibariyla bir agikhava eglencesi mekaniydi ve buraya gelen in-
sanlarin ¢ogu icin mizik sessizce dinlenecek bir seyden ziyade sadece
oteki esas Faaliyetlere arka plan olma islevi géren bir seydi (sekil 20).
Bununla birlikte hentiz 1735’e gelinmisti ki zemin seviyesinin ustin-
de, “icracilarla dinleyiciler arasina bir mesafe koyan” silindir seklin-
deki bir pavyonun uzerine bir orkestra yerlestirildi. Vauxhall'un
toplumsal ve kiltirel mesaji, buranin ince zevkini fuar ve meyhanele-
rin bayagi eglencelerinin karsisina koyan dénemin insanlarinca bosa
cikariimiyordu (Solkin 1992, 115).

Sekil 20. Thomas Rowlandson, Vauxhall Bahceleri (yaklasik 1784). Connecticut New Haven'daki
Yale Britanya Sanati Merkezi Paul Mellon Koleksiyonu’nun izniyle.
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C. YENi SANAT KAMUOYU

XVILI. yuzyilda, yazarlarin, bestecilerin ya da ressamlarin ¢cogunun
izlercevresi, 6zgil talepleri olan ve begenileri de cok iyi bilinen az sa-
yida mdisteriler, uzmanlar ve amatdrlerden ibaretti. Fakat XVIII. yiz-
yilda, dinsel olmayan konser, resim sergisi ve edebiyat elestirisi gibi
yeni sanat kuramlarinin da katkilariyla ¢ok daha biyik ve karmasik
bir kamuoyu olusmustu, bu kamuoyunun artan cesitliligi ve anonimli-
gi, sanat kavrayisini sekillendiren terimlerin yeni bastan tanimlanma-
sini zorunlu hale getirdi. Sergilere ve konserlere giden, kitaplari ve
elestirileri okuyan ve bunlari tartismak amaciyla kafe ve kuliiplerde
toplanan bu izlergevre artik o kadar genisti ki sanatsal uretim bunla-
rin ortak bireysel tercihleriyle sirdirulebilecek bir destege kavus-
mustu.4 XVIII. ylzyilda, bu yeni sanat kamuoyu arasindan kimlere
kulak verilecegi —hatta kimlerin bu kamuoyunun bir parcasi sayila-
cagi- konusunda yazarlar derin goris ayriliklarina dismislerdi. “Ka-
muoyu” terimiyle bazen butin halk da kastedilebiliyordu ama bu
terim daha ¢ok toplumun degerli bir b6limunt “halk”tan ayri bir yere
koyuyordu. Bu sekilde degerli siniflarin disarida birakilmasindan son-
ra elimizde kaldi§1 haliyle “halk” cesitli adlarla aniliyordu ve bu in-
sanlarin duygular, ényargilar ve bencil menfaatlerin tuzagina kolayca
distikleri sdyleniyordu: Sadece asagilayici adlardan (“yi§inlar,” po-
pulace) tutun da dogrudan dogruya saldirgan adlara (“siirii,” “avam,”
canaille, Pébel) kadar. Asil “kamuoyu” ise, ébiirlerinin tersine, sahip
olduklari servet ve aldiklari egitim sayesinde siyasal ve kiiltirel mese-
lelere tarafsiz bir gozle bakabilen insanlardan olusuyordu (Barrel
1986; Chartier 1991).

Belli ki, toplumsal dizenin orta ve alt mertebelerine mensup in-
sanlarin yeni sanat kuramlariyla gittikce daha fazla hasir nesir ol-
masi, giizel sanatlara yakisir bir kamuoyu olusturmaya calisanlar
icin acil olarak ¢ozilmesi gereken bir sorundu. En alt siniflarin giizel
sanatlari takdir etme yeteneginden mahrum olduklari konusunda ge-
nel bir goris birligi vardi ancak orta sinifin hangi noktadan sonra
alt-orta sinif ve alt-orta sinifin da hangi noktadan sonra en alt sinif
mertebesine diistigi belli degildi. ingiltere’de orta sinif, Kita Avrupa-
si'nda ise burjuvazi olarak adlandirilan sey aslinda kendi i¢inde bu-

4. Bu izlergevre, serbest fikir alisverisinin yapildigi okuma kultipleri, kafeler ve gazetelerin
yayginlasmasiyla ortaya cikan ve "kamusal alan” adi verilen seyin bir pargasiydi.
Habermas'in ¢alismasi, kamusal alan tartismasi konusunda klasiklesmistir ((1962] 1989).
Bu kavramin anlami ve kullanilabilirligi tzerine 1962 yilindan bu yana ¢ikan bilimsel eser-
ler kocaman bir literatir olusturmustur; bkz. Chartier (1988. 20-37).

139



yik servet, egitim, stati ve deneyim orantisizlikiari barindiran bir
hiyerarsiydi: En tepedeki zengin tiiccar ya da bankerlerden servetce
bunlarin altinda siralanan zenginlere, buradan da mahkeme katipleri,
esnaf ve zanaat¢ilar ya da bagimsiz ciftgilere dek. Bu hiyerarsinin
neresinde olursa olsun herkeste Ustiindekileri taklit etme egilimi var-
di. Bu taklit kah bir konser ya da sergiye katilma, kah, tabii biraz
daha zenginse, kendine bir klavsen alma ya da bir ressama portresini
yaptirma seklinde olabiliyordu. Bazilari, Horace Walpole’'un 1761 yi-
linda milletvekilligi adayhgi sirasinda yasadiklarini anlatirken yaptigi
gibi, bu dykiinmeye ve bunun kacginilmaz sonucu olan diisiik ve yiiksek
sanat formlarinin karismasina himayeci bir mizahla tepki gosteriyor-
lardi: “Mesela beni dusinun ... sarkilar, ‘yasasin’ nidalari ve sigara
dumanlari... arasinda ... bdyle iki yuz kisiyle yemek yiyorum, bir balo-
da country dansi yapiyorum ve iskambil oynuyorum! Bunlarin hepsi-
ne severek katlaniyorum ... saatlerimi klavsen c¢alan kiigik hanimlari
dinleyerek ve Alderman’in Rubens kopyalarina bakarak tiiketiyorum"
(Porter 1990, 65). Hogarth, Swift ve Pope Ust siniflara dogru hareket-
liligin getirdigi bu kultirel sahtelikler karsisinda bu kadar nazik degil-
lerdi.

Toplumsal yukselisin gostergesi olarak yapilan kultirel tercihler
sadece orta siniflarin gizel sanatlar alaninda aristokrat begenilere
oykiunmeleri seklinde olmuyordu. Bu insanlar ayni zamanda alt sinif
kaltirinden de kacglyorlardi yavas yavas. Bu kagisin ifadelerinden bi-
ri, secgkinlerin guzel sanat begenileriyle kiyaslandiginda popiler kul-
tir formlarinin “bayagi eglence” olarak asagilanmasi egilimiydi.
Fielding, Joseph Andrews’da, XVIII. yizyildaki segkin kiiltir ile popi-
ler kaltar ayrimina mizahi bir dille dikkat ¢ekiyordu: “Ust siniflardan
Sik insanlar saray, meclis, opera, balo salonu, vb., yerleri isgal edip
dilediklerince kullanirlarken halktan insanlar da Majestelerinin Ayi
Bahcgesi denen bir Kraliyet Sarayinin yani basinda surekli dans parti-
leri, fuarlar, senlikler, vb., dizenliyorlardi... Birakin birbirlerini ayni
Hiristiyan Dilini konusan kardesler olarak gérmeyi, ayni tirden ol-
duklarini dusinmek bile drkituyordu bu insanlar1” ([1742] 1961,
136). Peter Burke’in bu ayrim hakkindaki ¢alismasini 6zetlerken soy-
ledigi gibi, “1500 senesinde popiler kiltir herkesin kultirayda; egi-
timlilerin ikinci kaltarld, geriye kalan bitin insanlarin ise tek
klltirdydu. Ne var ki 1800 yilina gelindiginde Avrupa’nin ¢cogu bélge-
sinde din adamlari, soylular, ticcarlar ve profesyoneller -ve tabii
bunlarin karilari- popiler kalturd alt siniflara birakmislardi” (1978,
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270). Elbette ki gerek XVIII. yizyilda gerekse de o giinden bu yana
yiksek kulturle disuk kiltur arasinda sik alisverisler devam etti an-
cak guzel sanatlara dair yeni disinceler ve kurumlar bu iki kdltur
arasindaki farki somutlastirdi (Burke 1993) (sekil 21).

Britanyali orta siniflarin st siniriyla aristokrasi arasinda siyaset
alaninda daha 6nce zaten belli bir yakinlasma ortaya ¢ikmisti; ¢cunki
her iki tarafin da dizenin korunmasinda ¢ikari vardi. Sonra bu yakin-
lasma hayir cemiyetlerinde, bilim kuluplerinde, kitap cevrelerinde ve
miuzik derneklerinin yani sira kafelerde ya da Vauxhall tird halka
acik bahcelerde daha da siklasti, iste Britanya’da bu toplumsal ve
kiltirel tabakaya dahil olabilecek durumdaki insanlar icin kullanilan
anahtar terim “kibar”di. “Kibarlik” terimi her ne kadar bugin bizim
icin dncelikli erdemlerden biri olmasa da XVIIl. ylizyilin ¢ok énemli
toplumsal ve kiltirel terimlerinden biriydi. Bu terim yalnizca davra-
nis kurallarina uygunlugu degil ayni zamanda bir centilmenin ya da
leydinin kilturld dis gorinisinid de isaret ediyordu. Kibar insan de-
mek kafelerde, kuliiplerde ve cemiyetlerde “kibar sanatlar”, “kibar
yazin” ve “kibar malumat” hakkinda sdyleyecekleri olan ama bunlari
ukalaca degil de bilgece sdyleyen insan demekti (Klein 1994).

Ingiltere’nin XVIII. yuzyildaki toplumsal istikrarina katkida bulu-
nan etkenlerden birinin soylularin, kibar tabakanin ve egitimli orta
siniflarin G¢line de agik, ortak bir yliksek kultir ve giizel sanat arena-
sinin yaratilmasi oldugu sdylenebilir. Lord Kames’in Elements of eri-
ticisin [Elestirinin Unsurlari] adli eserinde bu husus acikca dile
getiriliyordu: ‘Akilll Prensler, sadece 6zel bir eglence araci olduklari
icin degil ayni zamanda toplumu iyi yonde etkiledikleri icin Gizel Sa-
natlari her zaman igin tesvik etmistir. Guzel Sanatlar toplumun farkl
kesimlerini ayni sik zevklerde bulusturarak hayirseverligi tesvik edi-
yor; dizen askim yilceltmek suretiyle de yonetime itaat egilimini bes-
liyor” (1762, iii). Kames’in baska bir yerde acgik¢a ortaya koydugu gibi
iscilerle zanaatgilar bu arenaya kesinlikle dahil edilmiyordu. Sonu
gelmez klavsen resitalleri ve Rubens kopyalan Walpole’e ne denli
usandirici gelirse gelsin bunlar, karinca kararinca, “kibarlar”in “ayni
sik zevkler” etrafinda bir araya gelip dayanisma yaptiklari genel ka-
nisinin isaretleriydi.

Aslinda Fransa ve Almanya’da toplumun farkl kesimleri arasin-
daki bolinme Ingiltere’dekine gore daha keskindi ama soylulugun ve
burjuvazinin Aydinlanma disiincelerinden en fazla etkilenen kesimle-
ri de birbirleriyle yakinlasmaya ve salonlar ya da akademiler gibi
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Sekil 21. William Hogarth, Southwark Fuari (1733). Kumar oynamak, flért etmek, ceplerini dol-
durmak ve cambazlari, ates yutan hokkabazlari, buytculeri ve gesitli tiyatro kumpanyalarini
seyrelmek gibi farkli amaglarla fuara gelen kalabalik goriliyor; davul ¢alan uzun boylu geng
kadin bir oyuncu loplulugunun reklamini yapiyor.

yuksek kultir kuramlarinda ortak bir zemin bulmaya baslyorlardi.
Her ne kadar ¢ok az sayida insani ilgilendiren yerler olsalar da bu
kurumlar, d \lembert gibi filozoflar tarafindan, toplumsal mevkileri
ne olursa olsun Ulyelerin kendi asli siniflarinin 6zelliklerinden ve ayri-
caliklarindan taviz vermeksizin gecici bir sureyle “yazin cumhuriye-
ti"nin bir parcasi olduklari hususi mekéanlar olarak goériliyordu
(Goodman 1994). Bazi Alman eyaletlerinde biylk bir orta sinifin or-
taya cikisi daha yavas bir sirecin sonunda gerceklesti: ancak oralar-
da bile orta sinifin daha zengin ve daha egitimli kesimleriyle
aristokrasinin giizel sanatlar zemininde bir asgari musterek buldukla-
rini gézlemleyebiliyoruz. Ornegdin Kant Giizel ve Yiice Duygusuna ilis-
kin Gozlenilirine esyaya para ya da seks gézlugiinden bakan bayagi
istahlilarla daha guzel duygularla ilgilenen “soylu duyarlhlig olan”
insanlar arasindaki karsithga deginerek basliyor (Kant 1960,46).
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Sekil 22. William Hogarth, Horoz Dovis Alani (1759). Horoz doviisleri tzerine bahse girmek
NNl yuzyil Ingilteresi'nin en popiiler eglencelerinden biriydi. Burada, kor tord Albemarle Ber-
tie, St. James Park 1n “Kraliyet Horoz Doviis Alam’nda toplanan gurilticu kalabahgin ortasinda
goriliyor.

Bir yandan orta siniflar bu sekilde yoksullarin kaba eglencelerini
birakip giizel sanat kuramlarinin mudavimligine soyunarak kibar ka-
muoyu mensupluguna terfi ederlerken 6te yandan bazi soylular ve bur-
juvalar ise gizel sanatlara bir tirld 1sinamayip horoz doévisu gibi
dusiik eglencelere katilarak kultirld kamuoyunun disinda kalabiliyor-
lardi (sekil 22). Acik ki, tasrada gakilip kalmis egitimsiz Fransiz soylu-
larinin, yemek, icmek ve avlanmaktan baska hicbir seyi dert etmeyen
Ingiliz "budala agalarinin” yahut da atlari ve ritbeleri disinda bir sey
distnmeyen Prusyall Jiinkerlerin guzel sanat duyarhliklari ya da bilgi-
leri siradan halkinkinden pek de énde degildi. Glzel sanat kamuoyunu
olusturan kultlrli orta sinif mensuplarinin ve soylularin gézinde, ken-
di toplumsal siniflarinin yontulmamis dyeleriyle cahil yiginlar arasinda
hicbir fark yoktu. 1746 yilinda bir kafede birlikte oturan Egmont Kon-
tu'yla orta siniftan iki Kisi, “birka¢ yuzbin sterlinlik serveti olan” ve
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“omri hayatinda kitaba, tabloya ya da matbu resme bir kurus bile
para vermemisligiyle sisinen” soylu bir ticcarla alay ederek egleniyor-
lardi (Pears 1988, 14).

Glzel sanatlar kategorisiyle bunun 6l¢itd olan ince zevk ve biling-
li yargi, ne katiksiz bir entelektiiel kurgu ne de zaten var olan bir top-
lumsal bélinmsligun basit bir ifadesi degil, yeni bir ayrimi toplumsal
ve kiltirel olarak derhal kurumlastirma ¢abasinin bir pargasiydi. Bu
yuksek kultiir zemininde soylu burjuva bir giizel sanat kamuoyu ola-
rak bir araya gelebiliyordu. Bu kamuoyunun kapisi hem zengin ve
soylularin hafifmesrep eglencelerine hem de halk yiginlarinin bayagi
eglencelerine kapaliydi. Diderot'nun 1767 Salonu’nda bu iki eglence-
nin her ikisinin de reddini ¢ok iyi yansitan bir cimle var: “Para ..
glzel sanatlari yozlastiriyor ve harap ediyor... ya birka¢ zenginin fan-
tezi ve kaprislerine tabi kiliyor... ya da hangi tiirde olursa olsun orta-
ya koyduklari kot eserlerle zenginlerin itibar ve ihtisamlarina
oykinen yoksul kalabaliklarin merhametine terk ediyor” (Diderot
[1767] 1995, 77). Nitekim Batteux’un kitabi Les beaux arts reduit a
un meme principe’nin ingilizce korsan baskisinda, baslktaki “beaux
arts” teriminin, yogun toplumsal sinif ¢cagrisimlari olan “kibar sanat-
lar” olarak tercime edilmesi bir tesadif degildi (Kristeller 1990). ilk
baslarda “kibar sanatlar” ve “sik sanatlar” bu yeni kategorinin adi
olarak “guzel sanatlar”la dénisimli olarak kullaniliyordu ama daha
¢ok da “kibar sanatlar” tercih ediliyordu ve bu tercih yuzyilin sonuna
dek kullanimda kaldi. Bu yeni kibar ya da giizel sanatlar kategorisi
bundan béyle Avrupall ve Amerikali toplumlara yeni bir tir toplumsal
inceligin ve kiltirel seckinligin 6nemli bir gdstergesi olarak hizmet
verecekti.



Vi
Sanatcl, Eser ve Piyasa

Hicbir sey XVIII. ylzyilda sanatcilarin statisiniun nasil bir degisi-
me ugradigini Voltaire’in kariyerinden daha iyi gésteremez. Voltaire
1726 yilinda hakaret ettigi bir soylunun usaklari tarafindan dévulu-
yor, soylunun sikayeti Uzerine Bastille hapishanesine atiliyor ve so-
nunda Paris’ten siriliyor -bitin bunlar olurken de salonlarinin
mudavimi oldugu Paris aristokrasisinden neredeyse hi¢ ses ¢ikmiyor-
du. Elli yilhk strgiinden sonra (1778) yeniden Paris’e déonduginde ise
caddelerde alkiglarla karsilanip Academie Francaise tarafindan bas
taci edilmekle kalmiyor, ayni aristokrasi bu sefer onu kayirmak igin
yarisiyordu. Voltaire ertesi sene dldiiginde, biraz tereddiitten sonra
kilise toreniyle gémilmeyi reddettiginden dolayi cesedi fahiseler, hir-
sizlar ve aktoérlerin topluca gémuldigu bir gukura atilma tehlikesiyle
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karsl karsiya oldugundan gizilce defnedildi. Fakat on yil sonra Dev-
rim, kilisenin malvarhgina el koyup da devasa neoklasik St. Genevi-
eve Kkilisesini Fransa’nin  “buylik adamlarf’nin Pantheon’una
cevirdiginde buraya naas! ilk konanlardan biri Voltaire'inki oluyordu
(sekil 23).

A. SANATCININ ZANAATCIDAN AYRILMASI

Voltaire’in naasi Pantheon’a nakledildiginde artik eski zanaatgi/
sanatgl disincesi kesin bigcimde parcgalanmisti. Bu durum iki terime
yliklenen anlamin ugradi§i degisiklikten acik¢a anlasilabilir. Dubos,
1719 yilinda yayimlanan, cok okunan Siir ve Resim Uzerine Elestirel
Duslnumler’(le ressam ve sairleri kitap boyunca “zanaatgi” olarak
anlyordu ama bu terimi kullanmak zorunda kaldigi icin 6zur diliyor,
“zanaatc1” kelimesinin yanma her defasinda “mimtaz veya baska bir
uygun vasif” koymak c¢ok kilfetli olacagindan tek basina “zanaatgi™yi
kullandigi konusunda izahat veriyordu (Dubos 1993, 2). Belli ki “sa-
natci” kelimesinin alternatif olabilecegini disinmemisti. 1740 yilina
gelindiginde bile Academie Francaise’nin resmi sézliginde “sanatg!”
kelimesi hala “bir sanati icra eden kimse ... 6zel olarak da kimyasal
islemler yapanlar” olarak tanimlaniyordu. Keza XVIII. yizyilda “sa-
natg1” ve “zanaatg¢!” terimlerinin ingilizce, italyanca yahut ispanyol-
ca tanimlarinda da ikisi arasinda keskin bir ayrim yapiimiyordu."

Ne var ki 1750’li yillara gelindiginde, modern sanatci ve zanaatci
karsithginin kabul gérmeye basladigini gosteren agik isaretler ortaya
cikiyordu. L;icombe'mi popiiler Glizel Sanatlar t¢in Cep S6zIugl ta-
nim konusunda en ufak bir tereddit gostermiyordu: “[Sanatci] Liberal
sanatlari icra edenlere ve 6zellikle de ressam, heykelci ve gravircile-
re denir” (1752). Kisa siire sonra Oteki sozlik ve ansiklopediler de
“sanatci”yla “zanaatci™yi karsit terimler olarak tanimlamaya basla-

1 ingilizce sozliklerden Baily (1770), Ash (1775) ve Webster’in (1807) her lgiinde de
“zanaatgi’nin taniminda “sanatci” terimi kullanithyor. “Zanaatg!” (“craftsman” ve "handic-
raftsman”) teriminin mekanik sanatlarla daha ¢ok ilintilendirildigi gortliyor ne var ki “sa-
nalgr'nin (“artisi”, “artisan”, “artificer") “zanaatg¢i ‘dan tamamen farkl goériuldugine dair
hicbir éneri yok. Butin bu terimler ticaret, imalat ve iscilik gibi kavramlar kullanilarak ta-
nimlaniyor. ispanyol Akademisi'nin 1726 tarihli s6ézliginde “artifice" (“usta”, “artificer™)
el sanatlarini ya da mekanik sanatlari icra eden is¢gi olarak tanimlaniyor ama ustaya 6rnek
olarak da “heykelci ve mimar" gosteriliyor. Bu dipnotu baktigim butin sézliklerin bibliyog-
rafik ayrintilarimla bogmak istemiyorum. Onun igin okurlarima yayimlanmis bir bibliyogra-
fi olan Cordell koleksiyonuna bakmalarini éneriyorum. Bkz. Cunningham Memorial Library
(1975).
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dilar (Heinich. 1993). Rousseau Emile’de (1762) "zanaatgi olarak de-
gil sanatgl olarak anilan ve sirf aylak zenginlere calisan bu burnu
buyik adamlar”la alay ederken bu yeni karsithgi onayliyordu (Rous-
seau |1762] 1957, 186). Bu yeni anlamiyla sanatci i¢in verilen érnek-
ler ilk baslarda gorsel sanatlardan segiliyordu ancak bu terim
zamanla dyle bir itibar kazandi ki cok gegmeden miizik ve edebiyat
alanindaki yaraticilar da sanatci olarak anilmaya baslandi (Watelet
1788. 286). Hakikaten de artik ortalikta sanat¢i olduklarini iddia
eden o kadar ¢ok meslek sahibi vardi ki Mercier gibi incelikli bir g6z-
lemci bu durumla eglenerek, "La Fleche'li Sanatci-tavukcularin Le
Mans’li Sanatgi-tavukcgulara karsi actigi dava” yuziinden “Sanatgi ke-
limesinin hikimranhdinin son bulabilecegini soyliyordu (Shroder
1961, 5).

Burada, eski zanaatcgi/sanat¢i imgesinin ideal niteliklerinin, bélin-
meden sonraki karsit iki kavramin arasinda nasil bélustaridldigine
bakmadan 6nce sanat¢lyla zanaatgi arasindaki mesafeyi iyice netles-
tiren toplumsal ve kurumsal kosullari ele almamiz gerekiyor. Leonar-
do’dan Velazquez’e saray ressamlarinin statiusindeki yiukselise ve

sekil 23. Ogul Jean-Jacques Lagrenee, Voltairein Maasinin Fransiz Pantheonu’na Nakli {1791).
Paris Bibliotheque Nationale’in izniyle.
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Fransiz Akadeinisi’'nin getirdigi itibara ragmen Marki d’Argens, 1730
senesinde, ¢ogu Fransizin “ressamla ayakkabiclyi birbirinden ayirt
edemedigimden hala yakiniyordu (Chatelus 1991, 277). XVIII. yuzyil
ressamlari hakkinda genelleme yapmanin zorluklarindan biri ressam-
larin birbirlerinden ¢ok farkl kosullarda yasamalarindan kaynaklani-
yor: En tepedeki zengin ve soylu unvani verilmis bir avu¢ akademisyen
ressamdan en alttaki mobilya, at arabasi ve tabela dekorasyonu ya-
pan ressamlara kadar. Sovale ressamlarinin zaten yukselmis olan
statilerinin bir dizene oturtulmasinda, 6te yandan da islevselligi da-
ha ¢ok 6ne c¢ikan tirlerin iyice itibarsizlastirilmasinda etkili olan bir-
kag etken vardi. Bu etkenlerden biri kurumsaldi: Yeni acilan
akademilerin sayisindaki ani patlama. 1740’ta on tane akademi var-
ken 1790 yilina gelindiginde bu sayi yizin tGzerindeydi. Bunlar ara-
sinda en onemlisi, Fransiz modeli izlenerek sanatgilarin statisini
ylkseltmek amaciyla kurulan Britanya Kraliyet Akademisi’ydi (1769).

Sekil 24. Johann Zofiany, Kraliyet Akademisinin Uyeleri (1771-72). Kraliyet Koleksiyonunun iz-
niyle, ®2000 Majesteleri Kralice 11 Elizabeth. Her ikisi de yabancilarin kizi olan iki kadin ressam,
Angelica Kauffmann ile Mary Moser Britanya Kraliyet Akademisi nin kurucu tyeligine kabul edil-
mislerdi ama burada ¢iplak model tartisilirken ancak duvardaki portreleri hazir bulunabiliyordu.
Onlardan sonra ta 1922 senesine dek akademiye hic¢ kadin alinmadi.
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Akademinin ilk baskani olan Joshua Reynolds, “sade mekanik¢i” se-
viyesine dismemeleri icin meslektaslarini ve 6grencilerini “ideal gi-
zellik” pesinde gitmeye cagirtyordu (Reynolds [1770] 1975, 43) (sekil
24). Bu yeni akademilerin ¢cogu kraliyet himayesine mazhardi; ydneti-
cilerine cafcafli unvanlar veriliyor, lonca diizenlemelerinden muaf tu
tuluyor ve uUyelerinin eserleri icin dizenli sergiler aciliyordu. Dres-
den’deki (1764), Kopenhag'daki (1769), Stockholm’deki (1784) ve
Berlin’deki (1786) ilk resmi sanatsal sergiler bu kentlerde kurulan ye-
ni akademiler sayesinde dizenleniyordu (Pevsner 1940).

Bu kadar cok yeni akademinin agilmasi bazi ressamlarin statisi-
nd yukseltirken digerlerininkini disiriuyordu. Fakat bundan daha
6nemli bir etken ise, sanat piyasasinin, uzmanlasmay: artiracak olan
buyumesiydi. XVIII. yizyilin ilk yarisinda, pek ¢cok ressam hala cok
cesitli isler yapiyordu: Kariyerlerine genellikle at arabasi yahut tabe-
la dekoratorii olarak baslayip daha sonra yavas yavas, Frangois Bo-
ucher ya da Jean Honore Fragonard gibi aristokratlarin konaklarinin
duvarlar: sislemek icin yaptirdiklari kocaman figuratif sahneler de
dahil daha karmasik ve zor tirlerde ¢alismaya bashyorlardi (Chatelus
1991). Yuzyilin ikinci yarisinda ise, ev, araba ve tabela dekorasyonun-
daki belirli degisimlere bagli olarak daha disuk dizeydeki uzmanla-

Sekil 25. Jean Antoine Watteau, Gersaintin Dilkkan Tabelasi (1720). Charlottenburg Satosu, Ber-
iin. Foto Marburg ve New York Art Resource'un izinleriyle. Gersaint bir tablo tiiccariydi ve Watte-
au nun bu tablosunu ditkkaninin disina reklam olarak asmisti.
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rin statusl iyice duslyordu. Bir zamanlar Fransa'da Jean Antoine
Watteau ya da ingiltere’de Godfrey kneller gibi saygin insanlar tara-
findan icra edilen ayrintili resimli tabela ressamligi, 1768 yilinda ¢i-
karilan ve trafigi engelleyen biyuk tabelalar asmayi yasaklayan bir
kanunla birlikte Londra‘'da neredeyse tarihe karisiyordu (sekil 25). t¢
mekan dizenlemelerinde begenilerin degdismesininin sonucu olarak
ev dekorasyonunun figlire dayali unsurlarinin boyutlari kiigiliyor ve
dolayisiyla bunlarin cizimi de atdlyelerde yapilmaya baslaniyor, boy-
lelikle sdvale ressamlariyla dekorasyon ressamlari arasindaki temas
iyice azaliyordu. Son olarak, ticari boya imalati gelistiginden dolay!
artik dekorasyon ressamlari pigment 6giatmeyi bilmek zorunda degil-
lerdi ve genellikle sadece emeklerini satiyorlardi (Pears 1988). Yizyi-
lin sonuna gelindiginde “sanatg¢i”yla “zanaatgi1” sadece anlambilimsel
olarak degil ayni zamanda giinlik uygulama ve iliski agisindan da
ayri seylerdi artik.

Bir yandan toplumsal ve teknolojik degisimler yararci ressamlarin
statlisunl bu sekilde asagiya dogru ¢cekerken 6te yandan diger piyasa
gucleri sovale ressamlarinin statiisiini iyice yikseltti. Himaye veya
komisyonla galisma sisteminde, bir tablonun sahibi olan kisi tabloyu
kimin yaptigini ¢ok iyi biliyordu ve hatta tablonun konusunu bile ken-
disi belirleyebiliyordu. Ancak, resimlerin tablo tiiccarlari ve sergiler
aracihigiyla her gegen giin biraz daha fazla el degistirmesi, piyasa igin
pesinen yapilan tablolarin sayisinin giinden giine artmasina yol agi-
yor, bu ise ressamin bireysel Uslup ve imzasinin gittikge daha fazla
dikkate alinmasi sonucunu doguruyordu. Krystoff Pomian'in kesfet-
mis oldugu gibi, XVIII. yuzyihn ilk yarisinda, Fransiz tablolari igin
hazirlanan tipik satis kataloglarinda tablolar boyutlari, ¢cerceveleri ve
isledikleri konuyla betimleniyor, ressamin ismi ise sadece en sonda
zikrediliyordu. Bu durumun yansittigi gergcek suydu: O donemde, uz-
manlarin deger bictigi tablonun “guzelliginin” ve konusunun tabloyu
yapan ressamin ya da atdlyenin kimliginden genellikle daha énemli
oldugu dustnulirdu (sekil 26). Bununla beraber, 1750’li yillarin sonu-
na gelindiginde, ressamlarin adlari satis kataloglarindaki tablo tani-
timlarinin en basinda anilmaya baslandi. Benzer bir sey de Fransiz
Akademisi nin “Salonlar” (Louvre’un bienallerinin diizenlendigi Salon
d’Apollon’a gondermeyle) bashgiyla dizenledigi bienal kataloglarin-
da karsimiza c¢ikiyor. Eskiden tablolari sergideki aski yerine gére sira-
layan Salon kataloglari da 1750’li yillara gelindiginde tablolari
ressamlarina gére siralamaya basladi (Pomian 1987). Bir yandan

tablolarin kaynagini bilme ydnundeki bu pratik ve baglamsal ihtiyag
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ortaya cikarken ¢6te yandan da elestirmen ve kuramcilarin 6zginlik
ve yaratici anlatimi gittikgce daha fazla vurgulamalari sirf bir tesaduf
gibi gérinmiyor.2

Ressam imgesini etkileyen kurumsal etkenler kadar mimar imgesi-
nin ima ve statiisiinin dénismesine yardim eden kurumsal etkenler
de vardi. XVIII. yuzyilin baslarinda, Britanya’da, kendi binalarini ken-
dileri tasarlayan birgok aristokrat amatdrin yani sira hala mimar/tas
ustalari vardil. Fakat sehirlerin biyimesinin ve orta sinifin servetin-
deki artisin bir sonucu olarak artik modern profesyonel mimarlar da
beliriyordu yavas yavas. Sehirdeki insaatlarin dalga dalga yayilmasi
profesyonel mimarlardan hizmet alan insaat komisyonlarinin kurul-
masina yol aciyor ve bireysel mimarlarla bunlarin aristokrat hamileri
arasindaki himaye iliskisinin yerini de piyasa rekabeti aliyordu. Bu
yeni tip profesyoneller sadece iyi diizenlenmis biirolar acip hatiri sa-
yilir paralar istemekle kalmiyor ayni zamanda tasarimlarinin insasi
sirasinda butin ayrintilar bizzat kontrol etmekte israr ediyorlardi.
Mimarlarin tas ustalarindan, bina mifettislerinden ve muhendisler-
den gittikge ayrildigini gosteren oteki iki kurumsal isaret ise genel
bina mifettisligi ve tas ustaligi pozisyonlarinin Britanya hikimeti
tarafindan feshi (1782) ile insaat Miihendisleri Cemiyeti (1771), Bina
Mifettisleri Kulibi (1792) ve Britanya Mimarlar Enstitist (1834) gi-
bi ayri ayri érgitlenmelerin belirmesiydi. 1800-1830 yillari arasinda
hizli sehirlesmenin sonucu olarak ortaya ¢ikan bir baska biyuk degi-
sim ise “genel miteahhitler”in iyice 6n plana ¢ikmasiydi. Bu insanlar
misteri ve mimarla gesitli usta zanaatcgilar arasina t¢tnci bir unsur
olarak giriyorlardi ve bunun sonucu olarak da “insaat ustalarinin hem
becerileri hem de inisiyatifleri yavas yavas azaliyor” ve mimarlarin
ayrintili taslak ve planlarina olan bagimliliklari da iyice artiyordu
(Wilton-Ely 1977, 194). “Sanatci” ressamlarla “zanaatci” ressamla-
rin birbirlerinden iyice ayrilmasinda nasil yeni disiincelerin yayil-
masi kadar toplumsal ve ekonomik degisimler de etkili olduysa ayni
sekilde mimarlarin statisinin tas ustalarinmkinin iyice Ustine c¢ik-
masinda da insa uygulamalarindaki degisimler rol oynuyordu.

Fransa'da, mimarlarin tas ustalarinin tstine gikarilmasi yoninde
atilan énemli adimlardan biri XVII. ylizyilin sonlarinda, 1671 yilinda
Academie Royale d’Architecture’nin kurulmasiyla gerceklesmisti.
Akademi, 6grencilerini santiyelerle tanistirmadan 6nce tamamen en-

2. Nathalie Heinicli’'e gére XVIII. ylzyilda ¢ ayri ressam modeli ayni anda yasiyordu: Eski
atolye modeli, akademi modeli ve tU¢ilinci olarak da yeni piyasa-durtuli bireysel séhret mo-
deli (Heinich 1993).
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Sekil 26. Augustine de Saint Aubain, (bir kitabin) ilk sayfa resmi, satis katalogu (1757). Paris
Bibliotheque N.itionaie'in izniyle.
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telektiel bir egitimden geciriyordu. Batteux’un yeni giizel sanatlar ve
zanaat kategorisini kurala bagladigi (ki burada mimarhk retorikle bir-
likte “karma sanatlar” arasinda sayiliyordu) incelemesinin ¢iktigi yil
olan 1747’ye gelindiginde, Ecole des Ponts et Chaussees’in (Kdpru ve
Yol Okulu) kurulusu mihendislerin mimarlardan ayrilmaya basladigi-
na isaret ediyor; 1794 yilinda Ecole Polytechnique’in kurulmasi ise
bu ayrimi iyice belirginlestirdi. Ne var ki mimarlik hem Ecole Poly-
technique’in hem de Ecole des Beaux-Arts'in (Devrim’in ardindan re-
sim. heykel ve mimarlik akademilerinin ortak halefi olarak kurulan
okul) miifredatinda yer aliyordu; bu durum mimarhgin “karma” statu-
sind yansitan bir seydi.

Bu ikili 6gretimin bir sonucu olarak Fransiz mimarlarin bir kismi
kendilerini esas olarak mihendis-insaat¢i olarak gorurlerken geri ka-
lan kismi kendilerini esasen sanatci olarak ve mimarlhigi da sanat ese-
ri yaratimi olarak goériyorlardi. Devasa ideal yapilar igin yaptigi
tasarimlari son zamanlarda Un kazanan Etienne-Louis Boullee’ye g6-
re mimari bir tdr siirdi, icinde yasanilacak ya da is yapilacak bir sey
degil bakilacak bir seydi; mimar ise birincil olarak imgeler yaratan
bir sanatciydi (sekil 27). Bina yapiminin fiili tarafi Boullee’nin géziin-

Sekll 27. Etienne-Louis Bouiifie, Newton Aniti (1784). Paris Bibliothfeque Nationale’in izniyle.
\&aclarin gorece boyutlarindan ve én merdivendeki minik figiirlerden de anlasilabilecegi gibi
\mt kocaman ve insasi imkansiz bir tasarimdi.
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de “ikincil" bir unsurdu. Boullee’nin nihai hayali, sanat i¢gin énemli
olan her seyi binyesinde barindiracak olan bir “mimari muizesi”nin
kurulmasiydi. Acik ki, bu yuceltilmis sanat¢i-olarak-mimar imgesinde
ne zanaat¢inin pratik bilgisine ne de muhendislik hesaplarina fazla
yer yoklu (Rosenau 1974). Claude-Nicolas Ledoux, Boullee’ninkine
benzer bir yaklasimla, 1804 yilinda mimar hakkinda sunlari séyliyor-
du: “Zanaatcgi Yaraticinin makinesidir; dahi ise Yaraticinin kendisidir”
(Kruft 1994, 162).

Voltaire ya da Alexander Pope gibi yazarlarin statilerinin ve ken-
dilerine dair kavrayislarinin yukselisi de eski himayecilik iliskilerinin
yerini yavas yavas bir piyasa sisteminin alisiyla paralel bir sirecti.
XVIII. yiazyihin baslarinda, pek ¢cok Britanyali yazar hala katip, kitup-
haneci \e lcretli kalem olarak ¢alisiyor ve ihtiyaca cevaben methiye-
ler yahut hicivler yaziyordu. Ne var ki, ylzyilin ortasina gelindiginde,
Britanya’daki okuyucu kitlesi bazi yazarlara glivencesiz de olsa ba-
gimsiz bir gecim temin edecek kadar genislemisti, gittikce de genisli-
yordu. Fransa ve Almanya’da ise ¢cogu yazar hala himayeyle yasiyordu
ne var ki Paris’in Voltaire’i karsilayisinin da gosterdigi gibi, 1760’h
yillara gelindiginde Fransiz “edebiyat adamlari” din adamlarindan
daha yiksek bir ruhani otoriteye sahip olmaya baslamisti (Benichou
1973). Himayeden piyasa-temelli bagimsizliga gecisi ¢cok iyi sekilde
gOsteren orneklerden biri Samuel Johnson’un Lord Chesterfield’e yaz-
digi meshur mektubudur. Johnson mektubunda, Soz/t/A’iniun hazirla-
nisina destek oldugu yolunda iddialar ortaya atan Lord Chesterfield’i
sOyle payhyordu: “Hami dediginiz, suda bogulmamak icin ¢irpinip du-
ran bir adami kilim bile kipirdatmadan seyreden, ama adam kurtulup
da kiyija ¢iktiginda yapmadigi yardim numarasi kalmayan kisidir.”
Fakat burada Unli niktenin kendisinden daha énemli olan John-
son’un S0zIlUk’'l kendi adiyla yayimlatmasi ve bunu sarayin yahut “ki-
bar toplum”un dili Uzerine degdil 6teki yazarlardan sectigi dérnekler
izerine bina etmek suretiyle “Kral'in Ingilizcesi”ni “Yazarin ingilizce-
si”’ne gg\irmesiydi (Kernan 1989, 202).

Ne var ki piyasa, anlik sdhret ya da gegici gelir agisindan kazan-
dirdiklarina karsilik genellikle itibardan kaybettiriyor, bdylesi kirinti-
lar i¢in yarisan yazarlara oldugu gibi “Grub Sokagi”* onlari yoldan
cikarabiliyordu. Nitekim, gecimini bilfiil matbuattan kazanan ilk ya-
zarlardan biri olan Alexander Pope’un, kendisini eski tip bir centil-
men-amator olarak sunmus ve lcret karsiligi ¢calisan insanlari da fasa

* Grub Street (Ing.): Piyasa isleri yapan, fasa fiso seyler yazan yazarlar toplulugu anlamina
gelen deyini, (y.h.n.)
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Sekil 28. Thomas Rowlandson, Muellif ve Yayimcisi (Kitap Saticisi) (1784). Connecticut New Ha—
~en'daki Yale Britanya Sanat Merkezi Paul Mellon Koleksiyonu’nun izniyle.

fiso yazar takimi olarak niteleyerek acimasizca alay etmis olmasi sa-
sirtict degildi (sekil 28). Fransa'da, sansirle birlikte matbaacilarin
Mayisi konusunda getirilen siki duzenlemeler pek ¢ok yazari el altin-
dan is yapan yayimcilarla ¢alismaya zorluyordu. Bu simsarlarin lze-
rinde bir iki basarili girisimci (Voltaire) ile “edebiyat ayaktakimfna
nurun kiviran hiukimet destekli birkag editér (Jean-Baptiste—Antoine
Suard) vardi. Ayaktakimi da bunlarin kiigimsemelerine ayni sekilde
Karsilik veriyordu ve bazilari -Jacques-Pierre Brissot, Jean Paul Ma-
rat, Jean Marie Collot d’Herbois- kirginliklarini Devrim boyunca da
‘Ordiirdiiler. Gozleri yiikseklerde olanlarla ayaktakimi arasinda ise
Diderot ve Rousseau gibi ufak tefek miraslarla, arada sirada patron-
ardan aldiklariyla ve yayimladiklari eserlerinden kazandiklari ne ola-
cagl belli olmayan gelirlerle gecinen yazarlar vardi (Darnton 1982).
XVIII. yuzyilin baslarinda yasal alanda ortaya c¢ikan bir yenilik

eazarlarin statilerini ve 6zgivenlerini derinden etkiliyordu: Telif hak-
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ki. ingiltere’de, matbaacilara siiresiz haklar taniyan Lisans Yasasi’nin
yerini 1709 yilinda diinyanin ilk telif haklan yasasi aliyordu. Bu ya-
sayla, elyazmasi bir eserin sahipligi yazarin kendisine veriliyor ve ya-
zara eserini her biri on dort yillik bir sureyi kapsayan muiteakip iki
donem igin satma hakki taniniyordu. Bu yasa, tahminlerin aksine ya-
zarlar tarafindan degil, korsan baskilarin 6niine gegcmek isteyen mat-
baacilar tarafindan destekleniyordu ve o zamanlar “hi¢ kimse ...
sahipligi matbaacidan alip yazara veren bu radikal yasa degisikligini
kabul ve takdir etmis gorinmuyordu.” Yazarlarin “isgal hakkindan
daha guclu bir milkiyet hakkini ele gecirdiklerini; metafizik bir hak
olan, deyim yerindeyse bir yaratim hakki olan bu hakkin dogasi gere-
gi suresiz olmasi gerektigini” gozlemleyen Samuel Johnson telif hakki
yasalarinin icerdigi sonucglari agikga beyan eden ilk insanlardan biriy-
di (Kernan 1989, 99, 101).

Telif hakki yasalarinin ¢ikarilmasi Fransa ve Almanya’da yizyilin
sonundan once gercgeklesmedi. Bununla birlikte Johnson’unkilere
benzer yorumlar Diderot ve Johann Gottlieb Fichte tarafindan da dile
getiriliyordu. Fichte’ye gore, drnegin, belki dislncelerin icerikleri ko-
runamavabilirdi ama bigcim 6zgindi ve “yaratici”sl olarak yazarin
kendisine aitti (VVoodmanseee 1994, 52). Deha, 6zginlik ve yaratim
dusincelerinin entelektiel atalari olarak karsimiza c¢ikan seyler ne
olursa olsun, acik ki matbaa piyasasiyla telif hakkinin gelisimi igin
bunlara benzer kimi seylere ihtiya¢ vardi. Eski himaye sisteminde
Uretilen herhangi bir sanat eseri genellikle haminin mali olarak goéru-
liyordu. Ne var ki, himayenin yerini piyasanin almasiyla birlikte ya-
zar, eserini satmak suretiyle, kamu 6ninde hem milkiyetin hem de
yetki verme guciniun kendisinde oldugunu ilan ediyordu (Becq 1994a,
766).

Miuzisyenler yazarlara ya da ressamlara gore daha uzun bir sire
himaye sistemine bagimh kaldilar. Ucret karsilifi mizik icra etmek
dusik statild bir vazife olarak kalmisti, buna karsin aristokrat ya da
burjuva amatorlerin icrasi bir kialturlilik gostergesiydi (sekil 29).
Haydn ve Mozart’in bazi kibirli ¢cabalariyla ingiltere’de de Handel’i
saymazsak, besteciler bugin bizim sanat¢inin dogal bagimsizlik hak-
ki saydigimiz seye ancak yizyilin sonunda Beethoven’la birlikte sahip
olmaya bashyorlardi. Altlarinda Bach’in, Haydn’m ve Mozart’in im-
zalan olan stzlesmelere g6z atacak olursak mizisyenlerin bu bagim-
hhigini agikga goririz: Cogu mizisyenin seyahate ¢ikmasi yahut da
baskalari igin besteler yapmasi izne tabiydi, ¢cogu muzisyenden belli
bir tarzda yahut bir giin ve hatta birkac¢ saat icinde beste yapmasi
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istenebiliyor ve nihayet, ¢cogu muzisyen kendisi igin ¢izilen sinirlarin
disina ¢iktigi icin azarlanabiliyordu (Geiringer 1946; David ve Mendel
1966; Elias 1993).

Ancak, dinsel olmayan konserlerin yayilmasi ve orta siniflardan
{»elen ders ve parcgali mizik taleplerinin artmasiyla birlikte bazi mu-
zisyenler kendilerini bir hamiye timuyle tabi olmaksizin da hayatta
kalmayi disinebilir hale geliyorlardi. Handel 6zel kisilerden ve (ni-
versitelerden sayisiz siparis alabiliyor, operalar besteleyip sirekli
Uyeler icin konserler dizenleyerek riskli girisimler yapabiliyordu ve
oldugunde de zengin birisiydi. 1749 yilinda, érnegin, Handel’in Vaux-
hall Bahceleri’nde Kralin Havai Fisek Gosterisi icin Miizik adh eseri-
nin halka acik yaptigi son provasini dinleyebilmek amaciyla bilet
satin alanlarin sayisi on iki bindi. Handel Vauxhall Bahceleri’ndeki
yerini sadece mizigiyle degil ayni zamanda meshur heykelci Frangois
Roubiliac’in mermerden yonttugu hos bir heykeliyle de aldi (sekil 30).
1790’h yillara gelindiginde, Franz Josef Haydn Londra’ya gidebilmek
icin hamisi olan prensten izin almisti. Londra’da verdigi konserler,
dersler ve aldi§i siparislerle hi¢ gecim sikintisi gekmeyen Haydn bu
6zgur ortami ¢ok sevdi: “Birazcik nefeslenmek ne hos bir seymis!”
(Geiringer 1946, 104). Ancak Prens Esterhazy Avusturya’ya geri don-
mesi i¢in resmi olarak ¢agirdiginda Haydn déndu.

Artik canlarina tak ettigi icin dizenli mevkilerini birakanlarin en
Unlusit Mozart’ti. Gorevini biraktiktan sonraki ilk bir iki yil i¢cinde ver-
digi derslerden, uye olanlar i¢cin ¢aldigi konserlerden ve siparis tzeri-
ne besteledigi operalardan kazandi§i paralarla iki yakasini bir araya
getirmeyi basarmisti. Ne var ki siparis aldigi musterilerinden birini
memnun edememis, misteri imparator 1l. Joseph unlil ifadeleriyle ya-
kinmisti Mozart’tan: “Cok fazla nota, Sevgili Mozart, ¢ok fazla nota”
(Elias 1993, 130).* Mizikten anlayan aristokratlarla begeni konusun-
da bunlarin izinden giden burjuvalar, genellikle bizzat kendileri de
amator olarak bestecilik ve icracilik yapan ve kimi zaman kendi mizi-
kal yargi giglerini miuzisyenlerinkiyle esit sayan kimselerdi. Sanat pi-
yasasinin ilk dénemlerinde c¢alisma hayatlarini serbest olarak
sirdirmeyi se¢mis olan butiin mizisyenleri bekleyen sorun Mozart’in
da karsisina cikiyordu. Bir mizisyenin 6zgirligu baspiskopos yahut
sehir meclisi tarafindan nasil denetleniyorduysa ayni sekilde “kamu-
oyu” -buradaki mieyyide yahut tehdit piyasanin disina atilmakti- ta-
rafindan da denetlenebilirdi. Norbert Elias’m iddiasina gére Mozart

* Norbert Elias, Mozart Bir Dahinin Sosyolojisi, gev.: Yesim Tiikel, Kabalci Yay., 2000.
(v.h.n)
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Sekil 29. Jean-Baptiste Greuze, Alige-Laurent de Lalive de Jully (1759). Washington, D. C,, Ulusal
Sanat Galerisi Samuel H. Kress Koleksiyonu nun izniyle. ®22000 Washington, D. C,, lliusai Sanat
Galerisi Mutevelli Heyeti. Burada Lalive de Jully sadece amator bir muizisyen olarak gosterilmi-
yor ayni zamanda da arkasinda bir heykelle basma resimlerin bulundugu, enfes bigimde oyulmus
neoklasik tarzda bir sandalyede oturuyor.
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*iil 30. Francois Roubiliac, George Frederick Handel (1738), 4 X 5,25 fit. Londra Victoria ve
v.ocrt Miizesi ve New York Art Resource'un izinleriyle.
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serbest calisma hayatina atilmakta bir on yil kadar acele etmisti. Ser-
best calisma kariyerinde rahat bir basari saglayabilmek icin halk
konserlerinin daha da gelismesi, basili nota partisyonu piyasasinin
daha bir yayilmasi ve oturmasi, telif licreti sisteminin mevcut olmasi
ve izlercevrenin daha biiyiik ve cesitli hale gelmesi gerekiyordu. iste
1790l yillarin sonuna gelindiginde bu kosullar yeterince olusmustu.
Nitekim Mozart’tan on bes yas kicik olan Beetheoven, her ne kadar
ayni zamanda aristokratlardan himaye gérmis de olsa, bagimsizl-
gim idame ettirebiliyordu. Ote yandan, Beethoven’in bagimsizlik ta-
leplerine mesruiyet kazandirabilmek icin “dizginsiz deha” olarak
sanat¢l disincesini acik¢ca kullanmis olmasi da carpicidir (Beetho-
ven, 1951 72).

B. IDEAL SANATCI IMGESI

Eski sistemde bir zanaatgi/sanatgida olmasi gerektigi diusunilen
ideal nitelikler dehayla kurali, esinle hineri, yenilikle taklidi ve 6zgir-
likle de hizmeti birlestirirken XVIII. yuzyilin akisi icerisinde bu nite-
likler tamamen birbirlerinden ayriliyordu. Bu baglamda, esin, hayal
gucu, 6zgurlik ve deha gibi butun “siirsel” vasiflar sanatgiya atfedilir-
ken, beceri, kurallar, taklit ve hizmet gibi bitin “mekanik” vasiflar
zanaatglya diisiyordu. Ornegin, Académie Francaise’nin 1762 tarihli
sozligunde “sanat¢i” “dehayla elin el ele vermesi gereken bir sanati
icra eden kimse” olarak tanimlanirken zanaatgi sadece “bir mekanik
sanat isgisi, bir meslek sahibi” olarak aniliyordu (Brunot 1966, 682).
Sanatcgly a atfedilen bir siri vasif arasindan deha ile 6zgurlik, artik
0zgur, yaratici sanatglyi giya bagimli ve rutin zanaatgidan ayiran bi-
tun Ustin nitelikleri 6zetleyen seyler olarak én plana ¢ikiyordu.

XVIIL. yuzyilin basinda, herkesin bir konuda dehasinin ya da yete
neginin olduguna ve bu tikel dehanin da ancak akil ve kuralin rehber-
liginde olgunlastirilabilece§ine inaniliyordu genel olarak. Yizyilin
sonuna gelindiginde ise sadece deha ile kural arasindaki denge tersi-
ne ¢evrilmekle kalmamis, ayni zamanda dehanin kendisi yetenegin
karsiti haline gelmis ve herkesin bir konuda dehaya sahip olduguna
inanmak yerine bazi insanlarin birgok konuda dahi olduklarina inani-
lir olmustu (Duff 1767; Gerard [1774] 1966). Glzel sanatlardaki de-
hanin anahtar nitelikleri arasinda 6zgirlik emsalsiz bir yere sahipti.
Gerci daha onceleri de hamilerinden talimat almayan seckin bir sa-
natcilar grubu var olmustu ancak sanatcgilarin bagimsizlik iddialari
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artik iyice yayilmis ve yogunlasmisti. Sanatgiya atfedilen 6teki ideal
niteliklerin her birinin temelinde sanatcinin 6zgir, zanaatcinin ise ba-
gimh oldugu disiincesi yatiyordu: [Sanatci] geleneksel modelleri tak-
lit etmekten 6zglrdi (6zgunlik), akil ve kuralin talimatlarindan
6zgurda (esin), fanteziye konulan kisitlamalardan 6zgurdu (hayal gu-
cl) ve nitekim dogayi aynen taklitten 6zglrdi (yaratim) (Sommer
1950: Jaffee 1992; Zilsel 1993).

Ozgiinlik. XV yiizyil boyunca birbirinden gok farkli olan iki tir
taklit tartisildi: Dodanin taklidi ve buyuk seleflerin taklidi. Gerci bu
ikinci tur taklit dnceleri daima yenilige imkan vermisti ama artik eski
ustalarin izlenmesi siddetle kinanmaya baslaniyordu. “Biyuk deha
tamamen icten gelen bir glctir... en iyi yazarlarin taklidi (bile) iyi bir
6zgin eserle kiyaslanamaz” diyordu Addison Spectator'da (1711, no.
160).8Bundan sonraki kirk yil icerisinde meydana gelmis olan blyuk
degisimi Edward Young’in Ozgiin Kompozisyon Uzerine Varsayim-
larinda gérebiliriz: “Shakespeare sarabina hic su katmamis, dehasini
yavan taklitle bozmamisti” ([1759] 1965, 34). Ozgiinliik dogrultusun-
daki bu yonelis, butin kitada paylasildi ve duygu Uzerine yeni bir vur-
guyla el ele gitti (Mortier, 1982).

Esin/Cosku. Dehanin coskusu cesitli sekillerde, kural tanimayan,
yabani, ehlilestirilemeyen bir sey, yutucu bir ates olarak betimleniyor-
du. “Gen¢ sanat¢i, dehanin ne oldugunu sorma”, diyordu Rousseau,
"Sende varsa bir giin 6grenirsin. Ama yoksa o zaman zaten asla dgre-
nemezsin” ([1768] 1969,227). Ancak “deha kilti”nin kig¢lik sanat ve
yazin diinyasini kasip kavurdugu asil yer Almanya’ydi. Goethe, Geng
Uertherin Acilar’'nfia, “ruhu ... sikistirip bogan” ve “sayginlar”a kor-
ku salan “deha seli”’nden s6z ediyordu ([1774] 1989, 33). Dehanin
"sanatin kurallarinin Ustiinde oldugu dusiincesinden dehanin “toplu-
mun kurallarinin da Ustinde oldugu inancina varmaya pek bir sey
kalmamisti. Diderot’nun oyun yazari Racine hakkinda soyledigi gibi,
'vasat bir koca ve baba ve yanlis bir dost ama biliyik bir sair olarak
Racine ile iyi bir baba, iyi bir koca ve dost ama orta karar bir sair ola-
rak Racine arasinda tercih yapmak zorunda olsak” yapilacak segim
3 Bundan boyle Joseph Addison ve Spectatoria yapilan butiin géndermeler mutat yazar—
larih referans sistemiyle degil, bunun yerine yil ve numara ile gosterilecektir. Ciinkii Spec-

lafor'un sayisiz baskisi var ve okuyucunun yillar icinde kullanmis oldugum cesitli baskilari
bulmasi zor olabilir. Ancak bu baskilardan biri Addison ve Steele'dir (1907).
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¢ok basittir. ‘Siradan bir Racine’den geriye ne kalir? Hichir sey. Ama
ya dahi Racine’den? Eseri 6limsizdiur” (Dieckmann 1940, 108).

Fakat tabii deha/cosku konusunda ¢ogunluga uymayan aykirilar
da vardi. Samuel Johnson, Rambler'de [Avare] (no. 154), cogunlugun
tutumundan yakinarak “bugiinki neslin akil hastalhi§i” “basibos de-
haya bitunlyle givenen bir egilim”dir diyordu (Johnson [1750-52]
1969, 3:55). Voltaire de coskunun, “kendi parkurunda kosturulan bir
yaris ati” olabilecegini séyliyor ama “parkurun bir dizeninin oldugu”
uyarisinda bulunuyordu (Becq 1994a, 698). 1790'l yillara gelindigin-
de Goethe de “deha seli” distincesinden yiuz ¢eviriyordu: aynen, artik
dehay! “gayret sarfetmeksizin, iddia ortaya koymadan icra edilen ...
gbzlem ruhu. ... baskalarinda olmayan bir tir duyu” olarak betimle-
yen Diderot'nun yaptigi gibi (Diderot 1968, 20).

XVIII. ylzyil yazarlari, deha coskusu konusunda daha niiansl bir
anlayis gelistirmenin yani sira, XIX. yizyilda énemli bir rol oynaya-
cak olan baska bir kavrami da belli bir gerceveye oturtuyorlardi: ifa-
de. XVII. ylzyilda, bir sanatciy! resim ya da muzikteki “ifade”sinden
dolayir 6vmek genellikle o sanatginin baskalarinin duygularim betim-
leme becerisini 6vmek demekti. Ancak [XVIII. yizyilda] duyarhiliga
yapilan yeni vurgu, yavas yavas sanatcinin isledigi konular karsisin-
daki duydugu empati dusincesine donlsiyordu. Giambattista Vico,
Johann Gottfried Herder ve Kari Philipp \loritz gibi deha lzerine ya-
zan yazarlar sanat¢inin énemli duyu giclerinden biri olarak sik sik
“sempati”’don bahsediyorlardi (Herder 1955). Sempatiye dogru olan
bu kayma, en sonunda Romantiklerdeki kendini ifade vurgusuna yol
acacak olan sanatgi idealindeki bir ice donusi isaret ediyordu (Engeli
1981: Marshall 1988).

Hayal giici. XVIIl. yizyihn sonundan bu yana her yerde éyle bir
“yaratici hayal giici” modasi var ki, “hayal gici”nin daha énceleri
ya genel bir imge depolama yetisine yahut da tehlikeli bir fantezi gi-
cliine karsilik kullanildigini hatirlayabilmemiz igin epey bir ugrasma-
miz gereki\or. YaratiCl hayal gicii disiincesine dogru ilk adimlari
atanlar filozoflar degil, Addison gibi sair ve elestirmenlerdi. Addison
1712 tarihinde kaleme aldig1 “Hayal Gucunun Zevkleri” baslikli dene-
mesinde bu ydnde bir adim atiyor ve hatta hayal guciniun “iginde
yaratim gibi bir seyi barindirdigini bile séyleyebiliyordu (Spectator,
no. 417). Sonraki kusagin hayal guctu hakkindaki sayisiz siirsel ve
elestirel degerlendirmesi Joseph Warton'un su iddiasiyla doruga ¢iki-

162



yordu: “Yaratici ve olumlu bir hayal glicu; iste sairi sair yapan ... ye-
gane sey budur” (Engeli 1981). Bir yandan elestirmenler ve sairler
hayal giclini kutsarken ote yandan da Hume, Etienne Bonnot de
Condillac ve Kant gibi filozoflar hayal giucinin bilgi kuramindaki yel-
pazesini genisletiyorlardi. imgelerin “kombinezonunu yapma®yi “ya-
ratim”dan ayiran hattin Otesine gecerek hayal gucunin bitincil
glicu dusiincesini zorlamak ise, kendi ¢ok farkli usluplariyla, Alexan-
der Gerard ve Kant’a kaliyordu. Sadece var olanlari yeniden lGretme
gucl olarak hayal gliciniin yerine bizatihi Gretici giic olarak hayal
guci tesis edildikten sonra ise, taklidin hizmetindeki eski icat anlayi-
sinin yerine bizatihi bir amac olarak daha gi¢li olan yaratim anlayisi
yerlestirilebilirdi artik (Gerard [1774] 1966, 29, 43; Kant 1987, 182;
Sweeney 1998).

Yaratim. Sirketlerin [bilej para karsihgi “yaratici danismanhik” hiz-
meti aldiklari glinimiizde yaratim anlayisi o derece bayagilasmis du-
rumda ki, XVIII. yizyil elestirmen ve filozoflarinin sanatsal faaliyetler
icin [bile] “yaratim” terimini kullanmakta tereddit etmelerini bugin
anlamak c¢ok zor. XVIIl. yuzyilin baslarinda kullanilan hakim terim
hala “icat”t ve zanaatcgi/sanatginin faaliyeti hala bir insa* olarak go-
ruliyordu. Batteux ile birlikte daha birgoklar i¢in icatla yaratim ara-
sindaki fark su sekilde ifade ediliyordu: “insan ruhunun yapti§i sey
tam olarak yaratim degildir... Sanat alaninda icat etmek demek bir
nesneyi var etmek degil, bu nesnenin nerede ve nasil oldugunu gor-
mek demektir ... [ki] en derinlere inebilen dahiler [bile] ancak zaten
var olan seyleri kesfederler” (Batteux [1746] 1989, 85).

icadin, “yaratim”a déniisebilmesi icin 6ncelikle doganin taklidin-
den ayristiriimasi gerekiyordu. Bu baglamda taklidin rolinin énem-
sizlesmesine katkida bulunan iki etken cikiyor karsimiza. Birincisi,
glizel sanatlarin yalnizca “glizel doga™y taklit ettikleri yolundaki id-
dia, mevcut doganin aynen taklidinin 6nemini daha 6nce zaten azalt-
misti. ikinci etken ise suydu: Bazi yazarlar mimarlik ve mizigin ve
hatta lirik siirin taklitle uzaktan yakindan bir iliskisinin olmadigini
iddia ediyorlardi (Abrams 1958; Becq 1994a). Bununla birlikte, dinsel
nedenlerden o6tirld birgok disinir “icat” yerine “yaratim” kullan-
maktan hala gekiniyorlardi. Eski Ahit’e gore Tanri kaosu diizene so-
karak yaratir; Hiristiyan dogmasinda Tanri hiclikten yaratir, yoktan
* Construction: ingilizcede construction kelimesinin insa, yapi, yapilanma, tasarim, yorum-

lama, geometrik olarak resimleme gibi ¢esitli yan anlamlari igerdigini belirtmek gerekiyor,

(y-hn)
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var eder. Batteux gibi bir¢cok kisinin gézinde bir insanin hiclikten ya-
ratmasi mantiksal olarak imkansizdi. Batteux’un teolojik bakisini
paylasmasa bile Diderot da ayni sekilde disuniyordu: “Hayal gicl
hicbir seyi yaratmaz; taklit eder, dizenleme yapar, bir araya getirir,
abartir, genisletir ve daraltir” (Diderot [1767j 1995, 113). Oteki ya-
zarlar ise bu konuda temkinli tabirler kullaniyorlardi. Ornegin Addi-
son “yaratima benzer ... bir sey,” Johnson “deyim yerindeyse yaratim
hakki,” Yves Marie Andre “biraz ileri gidecek olursam, insani yara-
tim” ve Kant da “tabiri caizse yaratir” gibi tabirlerle konusuyordu.4
Mevcut izlenimlerin kaosunu dizenleme anlamindaki sinirli sekliyle
alindiginda XVIII. yuzyil yazarlari daha rahat kullaniyorlardi bu “ya-
ratim” terimini. Eldeki malzemeden yeni varliklar ortaya koyan bir
yari-tanri olarak sanatg¢i, tam bir Tanri gibi degdil ama en azindan ila-
hi taraflari olan kiguk bir tanri olarak gérilebiliyordu. Shaftesbury
gercek sairi “ikinci bir YaratiCl'ya; tam da Zeus’un altindaki bir Pro-
mete”ye benzetiyordu ([1711j 1963, 136).

Sanatg¢inin kendiliginden yaraticihigi, eski hiner kavramini tama-
men diglamiyordu; ¢inkid sonugta resim icgin el becerisi, mizik igin
armoni ve melodi yetenegi ve siir icin de manzumlastirma ve vezne
uydurma kabiliyeti gerekiyordu. Bununla birlikte, eskiden hiinerle
icat bir arada degerlendirilirken simdi artik hiiner kendiliginden yara-
tima tabi bir sey olarak dusiniliyordu. Eski sanat sisteminde hiner,
yaratilmis doganin taklidinde karsilasilan zorluklarin Ustesinden ko-
layca gelmeye isaret ediyordu. Yeni sistemde ise sanatgi-dahiye biz-
zat doganin yaratici gici bahsediliyor, ya da Kant’in Gnlu ifadesiyle
“deha dolayimiyla doga, sanata hakimiyet veriyor”du ([1790[ 1987,
175-76).

Eskiden hiinerle esin, dehayla kural, yenilikle taklit ve 6zgurlukle
de hizmet arasinda var olan birlik bozulurken “zanaatgi” imgesinin
basina neler geliyordu acaba? Esinden koparilan hiner hemen sirf
teknik olarak damgalaniyor; dehadan ayrilan kural eski kaliplarin ali-
silmis taklidine donisiyor; 6zgurlukten ayrilan hizmet ise parag6z
ticaret olarak asagilanabiliyordu. Sanatc¢inin doganin kendiligindenli-
gi ile hareket ettigi soylenirken, zanaatcinin “mekanik olarak” hare-
ket ettigi sOyleniyordu. Buna gdre zanaatci sadece kurallari uyguluyor,
hayal gucinden yalnizca farkli seyleri birlestirmek igin faydalaniyor
ve emirleri yerine getirerek hizmet ediyordu. Durum bdyle olunca da
eskiden birer erdem olarak gorilen kural, beceri, taklit, icat ve hizmet

4. Addison ve Johnson’un kullandigi tabirlerin yerleri daha énce zikredildi: Andrf igin bkz.
Becq (1994a. 417): ve bkz. Kant (1987, 182).
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gunaha degilse bile ayiba dénusliyordu yavas yavas. Tablo 3'te Réne-
sans’tan itibaren tedricen ortaya ¢ikmis olan ve XVIII. yuzyil boyunca
da incelemelerle, ansiklopedilerle, gesitli pratikler ve kuramlarla bir
dizene oturtulan nitelik ayrimi ézetleniyor.

Tablo 3
Zanaatc¢l/Sanatgidan Sanatgi-Zanaatci Karsithgina

Bélinmeden 6nce Bélinmeden sonra
(Zanaatgi/Sanatci) Sanatgcl Zanaatgl
Yetenek yahut ince zeka Deha Kural
Esin Esin/duyarlilk Hesap
Huner (zihin ve beden) Kendiligindenlik Beceri (beden)

(zihin bedenin Gstinde)

Yeniden-iretici

hayal gici Yaratici hayal gucu Yeniden-retici hayal guci
Oykiinme (eski ustalara) Orijinallik Taklit (modelleri)
Taklit (dogayn) Yaratim Kopyalama (dogay1)
Hizmet Ozgirliuk (oyun) Ticaret (ucret)

C. ZANAATCININ KADERI

Ancak tabii bu dusuk zanaatgi imgesi XVIII. ylzyilda bile dyle bir
anda herkes tarafindan kabul edilen bir sey haline geliyor degildi. Sa-
nat¢cinin zanaatglya karsit olarak ideallestirilmesine su ya da bu tara-
fiyla karsi ¢ikan ve de eski sanat sisteminin butincul karakterini bir
sekilde yasatmaya c¢alisan birgcok insan da vardi ayni zamanda. Bu-
nunla birlikte, sanatciyla zanaatginin gittikce daha fazla ayrismasina
direnen bazi insanlar bile ikircikli duygular icindeydiler; ¢ciunkl bu ye-
ni dogrultunun getirecegi yiuksek kazang¢ ufukta goériniyordu. Muzik-
te, Handel’in baskalarindan parcalar alip dolasima sokmasi onu eski
usullere baghyordu, ancak misterilerini ve hamilerini ydnlendirmesi
ve toplum dninde statu elde etmekteki basarisi ise ufuktaki gelecek
olani isaret ediyordu. Samuel Johnson’un yazi anlayisi blayik 6l¢ide
hala eski zanaat yaklasimim yansitiyordu; bununla birlikte Lives of
the Poets [Sairlerin Yasamlari) adli eseri modern anlamiyla ilk edebi-
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yat tarihlerinden biriydi ve Johnson telif hakkinin yaratici olarak sa-
natci ideali icin ne gibi sonuclar icerdigini beyan etmeyi sirdiriyordu
(Johnson [1781] 1961). XVIIl. yuzyildaki sanat¢i ve zanaatgl ayrisma-
sina gosterilen ikircikli tutumlarin ve pratiklerin daha iyi anlasiimasi
icin bir sanat¢i —eserlerinde XVIII. yiizyil Londrasi’ndaki adetleri isle-
yen ingiliz graviircii ve ressam William Hogarth- ile bir zanaatgi mii-
tesebbise -sonralari i¢ ve dis piyasalara guzel seramik isleri arz eden
.bir sanayici olan Staffordshire’li comlekc¢i Josiah Wedgwood- daha
yakindan bakmak istiyorum.

Hogarth kariyerine bir gimuis gravircusu olarak baslamisti. An-
cak hiciv yetenegi sayesinde ¢cok gegmeden “modern ahlaki konular”i
isledigi 6zgiin basih yergi resimleri yapmaya yoneldi ve zaten sohreti-
ni de bu alanda yakaladi. Harlot’s Progress (1732) [Asiiftenin ilerle-
mesi] ve 4 Rake's Progress (1735) [Bir Capkinin ilerlemesi|
basliklariyla yaptigi iki yenilik¢i dizi de onun statl tutkusunu yansiti-
yordu. Cunki aslinda bunlari baska gravirculer tarafindan gravirleri
yapilacak resimler olarak yapmisti ve bu sekilde de kendisini bir sa-
nat¢l ressam olarak zanaatgi kopyacilardan ayirmayi dusuniyordu
(fakat sonugta, bizim adimiza sevindiricidir, bunlarin gravirlerini de
bizzat kendisi yapmistir) (Paulson 1991-93, C. 1). Hogarth’in sanatgi
statlisiine olan tutkusunu gdésteren bir baska sey de gravirlerin asit-
larini koruyan bir telif hakki yasasini desteklemesiydi. Hogarth, kur-
naz davranarak. Bir Capkinin tlerlemesi'm Gravircller Yasasl
yurirlige girmeden piyasaya surmiyordu. Daha sonra korsan yayim-
cilar ayni baslik altinda ucuz versiyonunu bastiklarinda ise Hogarth
bunlarinkinden de ucuz nushalar yayimlayarak korsan yayimcilari
kendi silahlariyla vuruyordu. Bu son manevrasi ginimuizin yalnizca
icindeki deha atesiyle is yapan ve her tirli ticari hesaplara burun ki-
viran modern sanat¢i miti ile pek uyusmuyor. Hogarth, tam da iki
ayri dinya arasinda gidip gelen birisi oldugu icin ikircikli tutumlara
ornek gosterecegimiz bir sahsiyetti: Hogarth’in bir ayagdi baska zana-
atcilarla birlikte calisan zanaatci/sanatcinin eski dinyasinda, 6bir
ayagi ise kendisini zanaatgilardan mumkin oldugunca ayirmaya cali-
san sanatcinin yeni dinyasindaydi. Hogarth icadin ve baskalarinin
eserlerini taklit etmemenin 6nemi Uzerinde israrla duruyordu; ancak,
gorindigu kadariyla, yeni “deha” lakirdisina hi¢ bulasmiyordu. Tipki
¢ogu zanaatcinin yaptigi gibi potansiyel misterilerinin begenilerini
titizlikle hesaba katiyor, eserlerine farkh siniflar icin farkh fiyatlar
biciyor ve gazete reklamlarindan ustaca yararlaniyordu. Butiin stati
tutkularina ragmen Hogarth eski sistemdeki gibi bir zanaatgi/sanatci
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olarak kaliyor, yasadigi donemde birbirinden ayrigsma siirecinde bulu-
nan bu iki roll kendi kisiliginde biraz sorunlu da olsa bir arada bulun-
duruyordu (Paulson 1991-93, C. 2).

Hogarth’in ikircikliginin en iyi gozlemlenebilecegi yer, yeni Sa-
natcilar Cemiyeti'nin diizenledigi sanat sergileri karsisinda takindigi
tavirdi. 1762 ilkbaharinda Hogarth, ki o zamanlar moda olan koca-
man figlratif meyhane tabelalarina hayrandi, yapmacik bir “Tabela-
Ressamlar1 Sergisi’ne katiliyordu. Sergide, “Tavuk ve Pili¢, Bir
Manzara” ve “Adem ile Havva, Tarihsel Bir Tabela” gibisinden carpi-
tilmis basliklari olan meyhane tabelalarinin bulundugu bir katalogla
ve meyhane ilanlariyla Sanatc¢ilar Cemiyeti’nin gésteris mahiyetinde-
ki faaliyetleri yeriliyordu. Bazi ressam dostlarinin izledigi dogrultu
konusunda Hogarth’in en ¢ok itiraz ettigi nokta, hiyerarsik Fransiz
modeline sahip ulusal bir akademi kurma arayislariydi. Kendisi de-
mokratik bicimde orgitlenen ve kendisini c¢evreleyen reel topluma
karsi sorumlu olan yerli bir sanati destekleyen 6zgur akademiler isti-
yordu (Paulson 1991-93, C. 3). Yaptigi sanat¢i yergilerinde bunu gori-
yoruz: The Distressed Poet’de [Sikintili Sair] ¢ocugunun igtigi sutin
parasim dédeyememesine ragmen yiksek sanatci havalarina giren sa-
irle, The Enraged Musician’6a [Ofkeli Mizisyen] ise kulaklarini elle-
riyle tikayarak caresizce gunlik hayatin kakofonisinden kurtulmaya
calisan boneli kemanciyla kibarca egleniyordu (sekil 31). Kraliyet
Akademisi’nin en sonunda acildi§i 1769 yilina gelindiginde Hogarth
artik bu diinyada degildi ve Reynolds’in gizel sanat kuramina dair
yorumu ylkselen degerdi. Hem Kraliyet Akademisi’nin kurulusu yo-
lunda atilan son adimlarin ve hem de caddelere kocaman tabelalarin
asilmasini yasaklayarak bir tir resim sanati olan tabela ressamligi-
nin bitisine isaret eden parlamento yasasinin yururliige girisinin de
ayni yilda, 1768 yilinda gerceklesmesi herhalde anlamlidir.

Hogarth nasil gimis gravir zanaatcisi olarak yola ¢ikip sonunda
bir sanat¢i-ressam olarak ine kavusmussa Josiah Wedgwood da ise
¢bmlek zanaatgisi olarak baslayip sonunda dekoratif sanat yapitlari
Uireten diinyaca Unli bir imalatgi oluyordu. Basarili bir ressam ve gra—
vircu olarak ununi saglama aldigi i¢cin Hogarth kendinden emin bi-
¢cimde ve gocunmadan eski sanat/zanaat sisteminin bircok idealine ve
uygulamasina kucak acabiliyordu. Wedgwood ise islevsel Urunler ve
sus esyalari “imalat” yapan bir “zanaatci” oldugu igin Urettiklerinin
glzel sanatlarinkine yakin bir statiye erismesi 6zlemiyle yasiyordu.
Wedgwood on dort yasindayken [1744, ¢.n.[ Staffordshire’daki sayisiz
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Sekil 31. William Hogarth, Sikintili Sair (1740).

¢comlekgi atdlyesinden birine ¢irak verilmisti. Sonunda 1759 yilinda
kendi atolyesini kurdu ve kendisine biyuk bir hayran kitlesi kazandi-
ran yeni bicimler ve sirla kaph ylzeyler yaratmaya basladi kisa bir
sure iginde. Ne var ki Wedgwood’un basarisi, aslinda, seramikgciligin
bitin asamalarini bilen eski usul zanaat¢ihgin bittiginin habercisiy-
di. Wedgwood 1769 yilinda yeni ¢comlek atdlyesi Etruria’y! insa ettir-
diginde bir tir montaj hattinin 6nci girisimcisi oluyordu. Calistirdigi
zanaatcilarin eskiden kalan, Uretimin butin asamalarindaki eski ¢ca-
hisma aliskanhiklarim kirmak amaciyla tasarimlari baska sanatcilara
yaptirtyor ve model, kalip, kulp yapimi, resim ve firin bélimlerini ya-
rim daire diizeninde insa edilmis ayri ayri binalara yerlestiriyordu. Bu
tesisin bir ucundan giren kil 6éteki ucundan tamamlanmis Urinler ola-
rak ¢ikiyordu. Calistirdigi isciler uzman olmaliydi; yalnizca verimlilik
ve kalite icin degil ayni zamanda da her bir asamanin tamamen
Wedgwood’un istedigi gibi yuratiulmesi icin. Elinde bir sopayla atdlye-
sinin her tarafini gezerek begenmedigi isleri kirmasi ve duvara da
“Josiah Wedgwood’a yakisacak kadar iyi degil” s6zinl yazmasiyla
Unliydi Wedgwood (McKendrcik 1961; Burton 1976). Gergci iscileri-
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nin birgcogu kendi uzmanlik alanlarinda gergekten daha da usta hale
geliyorlardi ama eskiden zanaatcilarin sahip oldugu, kendi istedikleri
hizda calisma, yaptiklari isi bir bitin olarak tasavvur etme ve iste-
dikleri anda model yapimindan sirlamaya oradan da firinin basina
gecme gibi 6zgirliukler yok olmustu. Wedgwood’un uygulamalari, eski
atélye sisteminin ¢ok yonli zanaatgi/sanatcgilarinin ya baskalarinin
talimatlarini ve tasarimlarini tatbik eden bir zanaat¢l olmaya yahut
da glivencesiz ve narin sanat¢l bagimsizhigina ciret etmeye zorlandik-
lar1 yollardan birini gdsteriyordu (McKendrcik, Brewer ve Plumb
1982).

Sekli 32. Josiah Wedgwood, Portland Vazo (1790); beyaz rélyefleriyle mavi-siyah Jasper tasin-
dan. Londra Victoria ve Albert Mizesi ve New York Art Resource’un izinleriyle.

169



Wedgwood’un en biyuk basarilarindan biri, guzel sanatlarda ne-
oklasik akimi yakalayan Etriisk ve Portland vazolariydi (sekil 32). An-
cak glzel sanat statiisiini yakalamak icin gosterdigi en bariz caba,
bizzat kendi gelistirdigi bir maddeden yaptigi, neredeyse bir ¢ini ka-
dar guzel olan ve sirlama gerektirmeyen ama kolayca isiltili bir renk
olan jasper (tasindan) levhalardi. Soguk mavi ya da yesil zemin lzeri-
ne beyaz neoklasik figurler kabartti§i jasper barolyefler* giinimizde
Wedgwood’un en guzel eserleri arasinda sayiliyor. Yine de Robert
Adam gibi donemin en saygin mimarlarini binalarina bu barélyefler-
den yapma\a bir turlu ikna edememisti. Ann Bermingham’a gore
Wedgwood'un bu basarisizliindan kisa bir sire sonra Derby’li Jo-
seph Wright a bir Korintli Bakire resmi siparis etmesi (1778) anlam-
lidir. Resmin konusunu, Plinius’un anlattigi seramik bardlyeflerin
kokeni hikayesinden bizzat Wedgwood secmisti: Ulkeyi terk etmek
Uzere olan bir gence &sik Korintli bir bakire, gencin golgesinin ana-
hatlarini bir duvara cizer ve sonra da c¢izgilerin i¢i kizin babasi tara-
findan camurla doldurulur ve diger canak ¢omleklerle birlikte firina
verilir (sekil 33). Oyle goriiniiyor ki Wedgwood bu siparisiyle seramik
barolyefleri bizzat resmin kokeniyle irtibatlandirarak resmin icadinda
zanaatcilarin merkezi bir rol oynadiklarini sdylemek istiyordu. Ber-
mingham, mimarlarin Wedgwood’un jasper levhalarina itibar etme-
melerinin  “Imimarlarinj gittikce daha fazla ‘sanat¢i’ havasina
girmelerinin ve bu itibarla da onlara neoklasik begeninin bayagilas-
mas! ve hatla kadinsilasmasi gibi gelen calismalarinda Kralicenin
ev/mutfak esyalari’mn imalat¢isi olan bir adami desteklemekten ka-
¢inmalarinin™ bir sonucu olabilecegini diisiniiyor (1992, 148).

Bermingham’in “kadinsiiasma”dan s6z etmesi, bir gélgenin ana-
hatlarini ¢izen bir bakireyle bugiin hala yaygin olan ¢izim, mizik ve
dansin kadin “ugraslari” olduklari disiincesi arasindaki baglantiya
dayaniyor. Wedgwood'un fabrikasinda sirsiz vazolar, kaseler ve oteki
dekoratif ev esyalari Uretiliyordu, 1781 tarihli Wedgwood katalogun-
da, hanimefendilere mahsus, yaninda boya fincanlari ve kigik bir
paletin de oldugu jasperden boya kutulari da vardi. XVIIl. ylzyilda
hanimefendiler i¢in hazirlanan ¢izim kilavuzlarinda kopyalanacak ta-
sarimlar da \er aliyordu; tipki Wedgwood’un fabrikasindaki zanaatgi-
larin birgcogunun tasarim icgin ayrica istihdam ettigi sanatgcilarin
tasarimlarini kopyalamalari gibi kadinlar da bagkalarinin tasarimla-
rini kopyaliyorlardi. Bermingham su sonuca variyor: “XVIIl. yizyilin
* Barolyef (Ing. bas-relief): Heykelcilikte yarim kabartma sanati, bu sanat dalinda tas ya da

tahta bir yizey oyularak kabartmali bir yuzey elde edilir, (y.h.n.)
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Sekil 33. Joseph Wright, korintli Bakire (1782-84). Washington. D.C., Ulusal Sanat Galerisi Paul
Mellon Koleksivonu'nun izniyle. ®2000 Washington, D.C., Ulusal Sanat Galerisi Mitevelli Heyeti.

sonlarl ve XIX. yiuzyilin baslarinda zanaatin hem endustriyel kapita-
lizm ve hem de Akademi tarafindan kiicgimsenmesi zanaatin kadinsi-
lasmasina katkida bulunuyor ve bu kadinsilasma ise zanaatin kadin
sanatl' olarak marjinallesmesini saglyordu” (1992, 162). Aynen Ho-
garth gibi Wedgwood ve Derby’li Wright da kendi dénemlerinde hem
piyasa hem de yeni giizel sanat ve sanat¢i idealleriyle kurumlan tara-
findan parcalara ayrilan eski sanat sistemini korumaya calisiyor-
lardi. Elbette bugiun Wedgwood’un levha ve vazolari, her ne kadar
genellikle hald resim ve heykelden ayristirilarak dekoratif sanatlar
bélimine gonderilseler de, giizel sanat muzelerinde yer aliyor.

D. DEHANIN TOPLUMSAL CINSIYETI

Zanaatin kadinsilasmasi meselesi, sanatcl ve zanaatgi bélinmesi-
nin toplumsal cinsiyet dnyargilariyla ne kadar iliskili oldugunu géste-
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riyor. Christine Battersby (1989) sanat¢inin vasiflari baglaminda
toplumsal cinsiyet meselesini inceliyor ve modern sanatsal deha kav-
raminin ta basindan itibaren ne denli cinsiyetci oldugunu gosteriyor.
Deha ile yetenegin heniiz yakin anlamlara isaret ettigi zamanlarda,
kadinlarin ve zanaatcilarin belli bir faaliyet konusunda deha sahibi
olduklari sdylenebiliyordu. Elbette buyuk siirler yazmak, operalar
bestelemek yahut da tarihsel tablolar resmetmek herhalde bu faaliyet
alanlarina dahil degildi. Addison’un Spectator’inda bir yazar “bir Ha-
nimefendinin, Dehasini goésterebilecegi en minasip alan”in dikis-na-
kis isleri oldugunu séyliyor ve “keske bazi Kadin Yazarlar Manzumeler
yazmay! birakip Gergef islemeye verseler kendilerini” diye ekliyordu
(1712, no. 606). Erkeklerin entelektuel glglerinin gelistirilmesi, kadin-
lara ise amator dikis nakis, dans, sarki sdyleme ve ¢izim “ugrasi”nm
ogretilmesi gelenegine tamamen uyuyordu bu kinaye (sekil 34).5Spec-
tator'm yazari, kadinlara yakisan tretim alaninin dikis nakis isleri
oldugunu sdylemekle, Rénesans’la birlikte baslamis olan nakiscilik ve
oteki isleme sanatlarinin itibarsizlastiriimasi ve kadmsilasmasinin iyi-
ce ilerledigini de yansitiyordu ayni zamanda. Profesyonel ressamlija
ya da yazarlhga soyunma ciireti gésteren kadinlarin yalnizca portre ve
cicek resimleri ya da roman ve kisa lirikler gibi daha alt tirlerde kabi-
liyetli olabilecekleri disiniliyordu hald. Fakat 6zgunluk, hayal giici
ve yaratim anlayislari bir araya gelip de modern sanatc¢i-déhi idealini
olusturunca kadinlarin dahi olamayacagini savunan yeni iddialar or-
taya cikti.

Diderot ya da Rousseau gibi Fransiz yazarlar dehanin bas kdsesi-
ne coskuyu oturttuklar: icin Rousseau’dan su sozleri duymak hic de
sasirtici degildir: “Genel olarak kadinlarda ... deha yoktur... [clinki]
ne ruhu susleyip tutusturan semavi ates ne de gelip insani esir alan
esin ... vardir kadinlarda” (Rousseau 1954, 206). Dehanin merkezine
hayal giiciinii oturtan William Duff gibi dénemin ingiliz yazarlarina
gore kadinlarin dahi olmalari imkénsizdi ¢cunku kadinlar “hayal gucu-
nin yaratici gic¢ ve enerjlsi’nden yoksundular (Battersby 1989, 78).
Kant da Duff’in perspektifini paylasiyor ve bir kadinin gucli bir zihni
olsa bile bunu diger insanlarin éniinde ifade etmesinin esyanin tabi-
atina aykiri olacagini soyliyor ve bir kadin bilgin’in “sakali bile vardir
belki” diyordu. Kant kadinlarin gicu (ve eksiklikleri) konusunda Rous-

5. Mary Astell'in 1696 yilinda yazdig! gibi, erkekler “bizi toptan Cahil ve Basit insanlar
olarak egitme\e calisiyorlar... Alti ya da yedi yaslarinda oglanlarla kizlar ayrilmaya basli-
yor ve oglanlar Gramer Okuluna, Kizlar ise Dikis-nakis, Dans, Sarki Séyleme, Muzik, Cizim,
Resim ve benzeri Ugrasilari 6§renmek igin Yatili Okullara ve baska Yerlere gonderiliyor”
(Pears 1988, 186).
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seau’nunkinin tam tersine inaniyordu: Kadinlar sanattaki duygusal
seylere tepki verebilirlerdi ama gucli bir kavrayistan yoksundular;
zira gucli bir idraki olmayan bir sanat¢i ancak sacmalardi (Kant
1960, 78-80).

Sekil 34. Paul Sandby, Cizim Masasinda Kopya Resim Yapan Bir Hanim (yaklasik 1760-70). Con-
necticut New Haven'daki Yale Britanya Sanati Merkezi Paul Mellon Koleksiyonu nun izniyle.
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XVIII. yuzyilin sonlarinda dehanin erkeklere mahsus bir sey olarak
ayristirilisini en iyi gosteren sey Vindication of the Rights of Woman
(1792) [Kadin Haklarinin Dogrulanmasi) adli kitabinda Mary Wollsto-
necraft’in kadin dehasi konusunda gosterdigi tereddittir. Dehanin
fiziksel kuvvet gerektirdigi goérisiuni kabul eden Wollstonecraft tarih-
te karsimiza c¢ikan “bir iki olaganusti kadin”in “yanhslikla kadin be-
denine sokulmus erkek ruhlar” olup olmadigindan kuskulaniyordu
(Wollstonecraft [1792] 1989, 5:66). Korkun¢ Germaine de Stael’in ise
herhangi bir tereddiudi yoktu bu konuda: Corrine, or Italy (1807)
[Corrine, ya da italya] adli romaninin kadin kahramani “kendisini bii-
yik bir zevkle dehaya adayan” ve Senatorler ve Roma halki tarafin-
dan defne taciyla onurlandirilan bir sairdir (1987, 32). Ne var ki,
romanin sonunda Corrine kadinhdina yenilir ve kendini askina feda
ederek olur. Deha ile kadinlik arasindaki gerilimin baska bir 6rnegi de
XVIII. yuzyihn ikinci yarisinin ¢ok okunan ve genis bir hayran kitlesi
olan Alman romancisi Sophie La Roche’un kariyerinde karsimiza ¢iki-
yor. Kendisinden daha ¢ok taninan arkadasi sair Christoph Wieland,
La Roche’un ilk romanina yazdigi énsézde, himayeci bir tavirla, eles-
tirmenlerden sikayetlerini romanin yazarina degil kendisine yonelt-
melerini isti\or, buna gerekce olarak da La Roche’un “asla dinya igin
bir seyler yazma yahut da bir sanat eseri yaratma niyetinde olmadi-
§17n1 sdyluyordu (Woodmansee 1994, 107).

Oyle gorinayor ki, XVIII. yizyildaki bu yeni deha disiincesi kadin-
lari ya dahi olmak ya da kadin olmak secimiyle karsi karsiya biraki-
yordu. Diderot’nun Racine’i, etrafindakilere neye mal olursa olsun
kendi dehasini izlemesi gereken sanatci olarak selamlamasindaki 6r-
tik mesaj buydu. Nitekim bu distntse gore erkekler kamusal alan
icin yaratilmislardr ve biyik dogal yetenekleri olan kadinlar bile ge-
leneksel kadin rollerinin disina ¢ikamazlardi. Gulzel sanatlar gibi “er-
kek” isleriyle ugrasan kadinlar ya toplumsal dizeni tehdit eden bir
supheli olarak goruliyor yahut da yalnizca “aslinda” kadin bedenine
girmis erkek ruhlar olduklarindan dolayi kabul ediliyorlardi.

E. “SANAT ESERIi” IDEALI

Wieland’ii, Sophie La Roche’u elestirmenlerden “korumak” ister-
ken onun bir sanat eseri” yaratma niyetinde olmadigini temin etmesi
carpicidir. Erkek sanatcinin yaratici gictnin karsihigr dahice yaratim
olarak sanat eseriydi. Eski sanat sisteminde "sanat eseri” yaratilan
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degil insa edilen “bir sanat” Uriini anlamina geliyordu; her ne kadar
bu tirden insalarin, Sophokles’in Oidipus’u gibi en iyileri eristikleri
butinliukten dolay! daima dviilse de. (Aristoteles, Poetika). Fakat 6vi-
len bu tir eserler zorunlu olarak nihai ve kendine yeten yaratimlar
olarak distuntlmiyordu. Daha 6nce XVII. ylzyil tiyatrosu 6rneginde
de goérdigumuiz gibi, Ben Jonson, oyunlarini “eser” unvaniyla yayim-
latmakta israr eden ilk yazarlardan biriydi. Tabii resimler ve heykel-
ler eski sanat/zanaat sisteminde bile nihai eserlerdi ama bunlarin
¢ogu kendine yeten eserler olarak degil, belli bir amaca ve mekéana
bagl eserler olarak distniliyordu. Ne var ki XVIIl. yizyilin baslari-
na gelindiginde, Roger de Piles resmin konusundan, mesajindan ya-
hut da amacina uygunlugundan ziyade resimdeki i¢sel butunlik ve
butincul izlenim Uzerinde duruyordu (Piles [1708] 1969). Fakat eski
sanat eseri anlayisi (insa) ile modern sanat eseri anlayisi (yaratim)
arasindaki kirilmanin derinligini en dramatik bicimde aciga ¢ikaran
sey mizikal pratiktir.

Paradoksal gibi gorunebilir ama eski sanat sistemi muzik alanin-
da sayisiz glzel parca Uretmisti, fakat insanlar bunlari nadiren mo-
dern anlamdaki “eser” olarak, nihai ve kendine yeten “diinyalar”
olarak algiliyorlardi. Lydia Goehr XVIII. yizyilin baslarinda halen du-
zenleyici olan bir mizikal pratikler sebekesinin listesini ¢ikarmistir.
Bu liste bizim bugin modern eser kavramimizi o dénemin mduzikal
pratigine uygulamamizin ne kadar anakronik oldugunu gosteriyor. Bi-
rincisi, XVIII. yizyilin baslarinda yapilan miziklerin ¢ogu, genellikle
kendi yazdiklarini kendileri icra eden insanlar tarafindan 6zgil du-
rumlar icin besteleniyordu ve bazen de icra edildigi esnada besteleni-
yordu. ikincisi, isverenlerinin bitmek tiikenmek bilmeyen talepleri
karsisinda mizisyenler genellikle eskiden Urettikleri kendi parcalari-
nin cogunu yeniden dolasima sokmak ve pek 6zginlik kaygisi duyma-
dan birbirlerinden serbestce pargca almak zorunda kalyorlardi.
Uciinciisii, notasyon her zaman tamamlanmis olmuyordu ve bazen
icracilar kendi anlayislarinca eseri calarlarken “tamamliyorlardi”.
Son olarak da, ¢cogu besteci yaptiklari mizigi 6limlerinden sonra da
ayri eserler halinde yasayacak bir sey olarak disinmuyorlardi; onla-
ra gore sadece cesitli durumlarda kullanilmak tzere belirli bir sayida
mizik yapiyorlardi. Bach, Leipzig’deki Thomas-kirche’de her yil ¢ok
saylda mizik yapmisti, yazdigi muzik pargalarinin sonraki nesiller
tarafindan kullanilmayacagini ve “gercekten de kendisi 6lir 6lmez
eserlerinin de bir kenara atilacagim” disiniyordu (David ve \lendel
1966, 43). Goehr sonug olarak sunu diyor: “Talep edilen seyin ... islev-
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sel mizik oldugu ve miizikal malzemelerin agik¢a degis tokus edilebil-
digi bir pratik icinde ... mizisyenler icin bireysel icralar eserlerden
daha 6nemliydi” (1992, 186).6

Fakat XVIII. ylzyilin ortalarindan itibaren yeni glzel sanat ve sa-
nat¢i disinceleri yayildikca mizikal alandaki degis tokus etme ve
yeniden dolasima sokma pratikleri yavas yavas son buluyordu. Mizik
Uzerine yazan bazi yazarlar eski bestecileri bir zamanlar normal sayi-
lan pratiklerinden dolayi elestirmeye basliyorlardi artik ve [6rnegin]
Handel’in “binbir ¢esit Yazardan parca asirdigindan,... kendi temala-
rini bile sayisiz Eserinde temcit pilavi gibi isitip i1sitip islediginden”
yakmiyorlardi (Goehr 1992, 185). Beethoven’in 1797 yilinda soyledik-
leri yasanan degisimi yansitiyordu. Beethoven hayatinda Mozart'in
operalarim dinlemedigini ve zaten “dzginluginden kaybetmekten
korktugu icin bagkalarinin mazigini dinlemek”ten de hoslanmadigini
soyliuyordu (Sonneck 1954, 22). Eser kavraminin benimsenmeye bas-
landiginin kesin goéstergelerinden biri de ses yuksekliklerinin tam no-
tasyonunu verme konusunda gittikge daha fazla 6zen gdsterilmesi ve
icracilarin bunlara uymalarindaki isrardi. Beethoven “andante” gibi
tempo notasyonlarinin yerine net metronom isaretlerini vermeye bas-
liyor ve bir mektubunda “artik icracilar dizginsiz dehanin goéruslerine
itaat etmelidir” diyordu (Beethoven 1951, 254). En sonunda, Shakes-
peare’in Uzerlerinde oynamalarin yapilabildigi oyun metinleri 6li-
miinden sonra nasil nihai eserler olarak gérilmeye basladiysa, aynen
bunun gibi, XVIII. yizyilin sonuna gelindiginde de Bach’in ya da
Haydn’in 6zgul durumlar icin besteledigi parcalar kendi basina bir
bitin olusturan eserler olarak gériulmeye basliyor ve eskiden bas say-
falarinda baslangi¢ctaki amaclarina gonderme yapan ibarelerin yeri-
ne opus numaralariyla aniliyorlardi (Goehr 1992).

XVII. yiizyilda Ben Jonson’un dolasima soktugu edebiyat eseri
kavrami XVIII. yuzyilda iki ayri dogrultuyu gosteren anlayislarla pe-
kistiriliyordu: Birisi dogausti yahut romantik dinyalar disiincesini
isleyen kuram; ikincisi ise ampirik diinyanin kurgusal versiyonlari dii-
stincesini isleyen kuram. Richard Hurd’in Letters on Chivalry and
Romance’lia (1762) [Sovalyelik ve Romans Uzerine Mektuplar] sdyle-
digine gore sairler “bilinen ve tecribe edilen seyleri... izlemiyorlar”,
“kendi 0zel dinyalarinda yasiyorlar’di (Abrams 1958, 272). Sanat
eseri dogalisti siiri dogal diinyadan ayirmak suretiyle “ikinci bir do-
ga” yahut yaratim haline gelebiliyordu: ve isvicreli elestirmenler Jo-
6. Goehr’in tezi bazi muzikologlari kizdirmis ama bazilari tarafindan da desteklenmistir

(White 1997; Erauw 1998).
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hann Jakob Bodmer ve Johann Jakob Breitinger bu durumu Leibniz’in
anld “mumkin dunyalar” kavramiyla acikliyorlardi. Leibniz’e goére
Tanri bu dinyayi “butiin mimkun dunyalarin en iyisi” yapmisti. Ben-
zer sekilde, bir yaratici olarak sanatci her bir sanat eserini bir tir
“mimkin dinya” olarak tasavvur eder ve tipki Tanri gibi, bu eseri/
dunyay! kendi icinde tutarh bir bitin kilmahdir (Abrams 1958).

Ancak sanat Uzerine yazan baska yazarlar ise sanat¢inin icinde
yasadigimiz diinyanin kurmaca bir versiyonunu yarattigini savunu-
yorlardi: “Sanatcl, bilesenleri arasinda uygun bir iliski kurarak kendi
icinde tutarli ve orantili bir butin olusturur [ve]... Yaraticiy! bu sekil-
de taklit edebilir’ (Shaftesbury [1711] 1963, 136). Shaftesbury’nin
gorisiine gore, sanat¢inin yaratimini tanimlayan esas unsur eserin
dissal amaci degil i¢sel kurgusal icerigi ve bu icerigin bicimsel diizen-
lenisidir. Yuzyilin daha sonraki bir doneminde ise Alman oyun yazari
Lessing herhangi bir digsal amacgla yapilan eserlerin “sanat” adini
asla hak etmedigini, ¢clinkl bunlarin “Gizellikten ziyade anlam™a dair
oldugunu -béyle bir eserin “kendisi i¢in degil, sadece dine yardimci
olarak yapildigim”- séyliyordu (1987, 80-81).

Kendine yeten bir diinya olarak modern sanat eseri disiincesinin
en glclu ifadesi Alman romanci ve filozof Kari Philipp Moritz’den ge-
liyordu. Morltz 1785 yilinda yayimlanan “Bitin Glzel Sanat ve Ede-
biyat Eserlerinin Kendine-Yeterlilik Kavrami Altinda Birlestirilmesine
Dogru” adli denemesinde zanaat ve sanat eserlerini karsilastiriyordu.
Ona gore zanaat eserleri “kendileri disinda bir amaca hizmet eden”
seylerdi: sanat eserleri ise “kendi kendilerine yeten” ve sadece “kendi
icsel mukemmellikleri” icin var olan seylerdi (Woodmansee 1994, 18).
Geleneksel bitinlik disuncesinde, bir eserin i¢ tutarhiligr bile dissal
etkenlere —doganin taklidine ve eserin islevine- baghydi. Kendine ye-
ten bir yaratim olarak gorilen yeni sanat eseri distuncesinde ise bi-
tinlik tamamen icsel bir seydi ve eser, Goethe’nin de dedigi gibi,
“kendi icinde kugtk bir diinya” teskil ediyordu (Abrams 1958, 278).

Yaratim olarak eser dustincesinin ortaya cikisiyla yakindan iliskili
seylerden biri de “basyapit” distincesindeki nihai dénusumdu. Aslin-
da basyapit, bir zanaatg¢i/sanat¢inin artik sanatinda usta hale geldigi-
ni ispatlamak icin mensubu bulundugu loncaya sundugu 6rnek yapit
demekti. Bu 6rnek yapitlar —ki loncalar tarafindan XVIII. ylizyila dek
istenmeye devam etmisti- genellikle nasil olmasi gerektigi 6nceden
betimlenen eserlerdi. Ornegin 1496 yilinda Lyon loncas! “sadece Kii-
cik bir pestamal sarinmis, viicudunun geri kalan boélimleri tamamen
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ciplak, yaralari gérinen ... basinda dikenden bir ta¢ bulunan tastan
bir tsa” heykeli istiyordu (Cahn 1979, 11). Rénesans’in son dénemle-
rine gelindiginde, her ne kadar hala 6rnek yapitlar icin kullaniimaya
devam edilse de “basyapit” terimi Ustin sanat eserleri icin de kulla-
nilmaya baslanmisti. XVIIIl. yizyilda, basyapit kavrami bir yaratim
olarak sanat yapiti seklindeki yeni dustinceyle kaynastiyi zaman da-
ha ileri bir dontusim gerceklesti. Bu basyapit kavramina, yeni, nihai
ve kendine yeten bir diinya anlamini iceren mistesna yapita isaret
eden bir anlam eslik etmeye basladi. XIX. ylzyilda loncalarin gézden
dismesi ve sonunda da tamamen ortadan kalkmasiyla birlikte basya-
pitin eski anlami da ortadan kalkiyordu. Ardindan modern basyapit
anlayisi \aratici olarak sanat¢i kavraminin icinde tamamen eridi. Bu-
nun sonucu olarak da sanat, muzik ve edebiyat tarihleri genellikle bir
dizi sanat¢i-dahinin ve bunlarin “basyapitlari”’mn hikayesi olarak ka-
leme alinmaya baslandi.

F HIMAYEDEN PiYASAYA

Aslinda yazarlarin, ressamlarin ve mizisyenlerin himayeden piya-
sa sistemine gegisleri tUlkeden (lkeye degisiklikler gosteriyordu. Ama
yine de sanatc¢inin zanaatgidan ve yaratim olarak eserin de insa ola-
rak eserden ayrilmasinin dncesi ve sonrasi hakkinda genel bir karsi-
lastirma yapabilmemize imkéan verecek kadar ortak 6zellikleri vardi
bu gegisin. Acik ki, eski sanat sistemindeki himaye/siparis iliskilerinin
de bir siirt cesitlemesi vardi ve bunlarin bir kismi daha ¢ok piyasa
ekonomisine benziyordu. Tipki siparisler ve hamilerin destegiyle bir-
likte hikimet arpaliklari ve kayirmaciliginin da buginki piyasa sis-
teminde hala yer bulmasi gibi. iki ayri sanat pratigi sistemi arasinda
simdi yapacagdimiz karsilastirma, her bir sistemin en tipik 6zellikleri-
ni kabaca betimlemek suretiyle iki sistemin yapisal farkliliklarini géz-
ler 6niine seriyor.

Eski sanat sisteminde, hamiler ya da musteriler 6zel yerler ya da
baglamlar icin siir, resim yahut beste siparis ederler, siparis ettikleri
parcanin konusunu, boyutlarim, bi¢cimini, kullanilacak malzemeleri
ya da enstrimanlari da ¢ogunlukla kendileri belirlerlerdi ve bitin bu
olanlar o zamanlar ¢ok normaldi. Hatta ureticiler, calismalarinda bi-
yik 6lcude 6zgur birakildiklari zaman bile musterilerinin 6zgll istek-
lerini ya da isverenlerinin bildik ihtiyaclarini hesaba katarak iretim
yapiyorlardi. Bu sistem icinde Uretilen siirlerin, resimlerin ya da mi-
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ziklerin basarisini belirleyen élcitler arasinda, elbette ki, armoni ve
orantilihk gibi geleneksel gizellik sinamalarinin yani sira Uretilen
parcanin amag(lar)ma ne olciide ulastigi da vardi. Uretilen parcanin
“fiyat™ ise, genellikle, urinu yapan atélye ya da ustanin sohreti ile
parcanin islevi disinda, kullanilan malzeme, yapimindaki zorluk ve
harcanan zaman tarafindan belirleniyordu.

En saf haliyle bir piyasa sisteminde ise, tersine, yazarlar, ressam-
lar ve besteciler 6nce Uretim yapar, daha sonra da genellikle bir satici
ya da ajans aracihigiyla eserlerini t¢c asagi bes yukari anonim alicila-
ra satma isine girisirler. Ozgiil bir siparis ya da énceden belirtilmis bir
kullanim baglaminin olmayisi, sanatcilarin kendi yoénelimlerini izle-
mekte tamamen 6zgur olduklari izlenimini vermektedir. Piyasa siste-
mi icinde Uretilen eserler bir kisiligin ifadesi olarak gérilir ve bdyle
bir eserin musterisi sadece kendine yeten bir eseri satin almaz ayni
zamanda ureticinin s6hret olarak ifade edilen hayal glcinl ve yara-
ticih@ini da satin alir. Her ne kadar yaraticisinin tinii ve giniin modasi
bir rol oynasa da, basarinin kistasi 6zgunluk, ifade glcu ve bigimsel
mikemmellik gibi blyiik 6lcude esere i¢sel olan seylerdir Dolayisiyla
bir guzel sanat eserinin “fiyat” eserin kendisiyle nadiren ilintilidir:
“Fiyat” ne kullanilan malzemelerle, ne isgilikle, hatta ne de yapimin-
daki zorlukla -¢iinki bu sistemde eser artik bir insa degil, kendiligin-
den bir “yaratim”dir- ilintili bir seydir. Bir gizel sanat eseri kendi
icinde tam anlamiyla “paha bicilemez” bir seydir; satis fiyatini belir-
leyen sey ise sanatcinin Und ile alicisinin arzusu ve gonallaluagaddr.

Eski sanat sisteminden yeni glzel sanat sistemine gecis genellikle
bir “serbestlesme” olarak betimlenir tarihgiler tarafindan. Eski sanat
sisteminde hamiler genellikle ist bir konumdaydilar ve zanaatgi/sa-
natcgilar ¢cogunlukla onlarin isteklerine uymak zorundalardi. Yeni pi-
yasa sisteminde ise sanatgilarla alicilar arasindaki konum farki iyice
kapanmistir. Bizzat sanatcilarin kendilerinden baska elestiri, sanat
tarihi, akademiler ve konservatuvarlar gibi yeni sanat kurumlan ka-
muoyunun begenisini yonlendirmeye kalkisabiliyorlar; ayrica bugiin-
ki kamuoyu etkiye daha da ag¢ik ¢cunki kamuoyu denen sey, sanat
eserlerinin herkes tarafindan yargilanabilecegi, ¢cok acik amaclara
hizmet ettigi kiliselerde, saraylarda yahut da 6zel salonlarda bir ara-
ya gelen tekdiize bir topluluk degil artik. Artik insanlar sergilere, kon-
ser salonlarina ve tiyatrolara birer birey olarak geliyorlar ve
buralarda da cesitli sanatlardaki en son egilimlerden haberdar olma-
yanlara genellikle karmasik ve tuhaf gdriinen eserlerle karsilasiyorlar
(Elias 1993). Acik ki, dahice 6zgirlik ve yaratici hayal gici kavra-
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miyla modern “sanatci” imgesi, bu b6lik pér¢cik kamuoyunun suna
inandirilmasina yardimci oluyor: Begeninin ve paranin nereye yatiril-
masi gerektigini en iyi bilenler sanatgilar, elestirmenler ve 6teki uz-
manlardir. Fakat tabii bu yeni piyasa sistemindeki sanatci
0zgurligunu abartmamaliyiz. Sayet sanatgilar gecgimlerini eserlerin-
den kazanmak istiyorlarsa o zaman ya belli bir yelpaze i¢inde kalarak
piyasaya, kamuoyunun ve elestirmenlerin bir kisminin benimseyecegi
eserler surmek yahut da kamuoyuna yeni bir akimi dayatmak icin
baska sanatgi ve elestirmenlerle gug birli§i yapmak zorunda kalacak-
lardir. XVIII. ylzyilin sonlarindan bu yana, yinelenen bir ana tema
olan sanat¢i bagimsizligi ve 6zgurligu uzerindeki bu israr aslinda,
kismen, yeni bir bagimlilik tiriine gosterilen bir tepkidir.

Fransiz edebiyat tarihcisi Annie Becq’e gore, himaye sisteminden
piyasa sistemine gegis, kullanim degerinden degisim degerine yone-
linmesiyle birlikte bir zorunluluk olarak ortaya ¢ikan “somut emek”ten
“soyut emek’ e gegistir. Eski sanat sisteminde, Ureticinin emegi so-
muttu: yani lilner, zeka ve yaraticilik genellikle 6zgil bir islevi ve
Uzerinde anlasilan bir konusu olan bir siparisin yerine getirilmesinde
kullanihyordu. Yeni ortaya ¢ikan piyasa sisteminde ise emek soyutla-
siyordu; yani, 6zgil bir mekéan ya da amagla ilgisi, daha énceden be-
lirlenmis olan herhangi bir konusu ve dolayisiyla da, genel bir
yaraticilik haricinde Uretim sirasinda yerine getirilmesi gereken 6zgl
herhangi bir gorevi yoktu. Tablo 4’'te Becq'in ayirt ettigi farkliliklar
gosteriliyor.

Tablo 4
“Parca”’dan “Eser”e: iki Sanat Uretim ve Alm Sistemi

Eski “Sanat” Sistemi Yeni “Guzel Sanat” Sistemi
Yon (Himaye/Siparis) (Serbest Piyasa)
Uretim Somut emek Soyut emek
Uriin Parga Eser
Temsil Taklit Yaratim
Alm Kullanim: keyif Degisim; derin disinme

Tabii bu tablo ideal tipleri gosteriyor. Ureticilerin gercek hayattaki
durumu bu saf modellerden herhangi birine ancak nadiren uymakta-
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dir. XVII. ylzyilin sonlarindaki himaye modelinin hakimiyetinden XIX.
yuzyilin baslarindaki piyasa modelinin hékimiyetine gecisin yasan-
digi uzun XVIII. yizyil (1680-1830) icin 6zellikle gegerliydi bu durum.
Bu gegcisin hizi Avrupa’nin bir bolgesinden digerine farklilik gésteri-
yordu; piyasa sistemine en erken gecen Ulke Ingiltere’ydi, Fransa ise
ancak Devrim’in eski himaye unsurlarinin ¢cogunu saf disi birakmasi-
nin ardindan bu modele geciyordu. Gérsel sanat alaninda Hogarth ve
Wedgwood, edebiyatta Diderot ile Johnson, muzikte ise Haydn ve Mo-
zart gibi sahsiyetler bu dénlisimi yasayanlarin iginde bulundugu zor-
luk ve ikircikliligin sahitleridir.

ilk baslarda, XVIII. ylzyil sanatgi ve elestirmenlerinin birgcogu hi-
maye sisteminden piyasa sistemine gecisi bir serbestlesme olarak go-
riyordu. Johnson gibi, Hogarth gibi ve bir ziyaretinde de Haydn gibi
insanlarin o6zgirliklerini haykirdiklari Ingiltere, béyle bir tepkinin
Ozellikle belirleyici oldugu yerdi. Ayrica Johnson sanatla para arasin-
da herhangi bir ¢atisma oldugunu disiinmiyordu: “Paranin disinda
bir seyler icin yazanlar sadece ahmaklardir.” Fakat tabii ilk Roman-
tiklere gelindiginde yeni giizel sanat kamuoyu bile sanatgilar icin bir
kostek olarak gorulecekti. Nitekim William Blake, “Paranin bulastigi
hicbir yerde sanat icra edilemez” diyecekti (Porter 1990, 242-49). Sa-
natla para arasindaki diyalektik ginimize kadar muhafaza edildigi
halini almisti zaten: Sanatgi, basar icin icazet alinmasi gereken Kisi-
lerden bagimsizhgini ilan etmelidir (Mattick 1993).

Himayenin yerini piyasanin almasi konusunda bizim bu kitaptaki
amaclarimiz agisindan énemli olan bu degisimin, giizel sanat, sanatci
Ve estetige dair yeni diisiincenin insasiyla miize, konser ve telif hak-
lari gibi yeni kurumlarin yerlesmesinin ayni zaman dilimi icerisinde
gerceklesmis olmasidir. Sanatginin yaraticiligi ve kendi iginde bir din-
ya olarak eser idealleri tarafindan piyasanin gerceklerinden yalitilan
ve de baglam, kullanim/islev ya da eglenceden ayrilan gizel sanat
eserleri “estetik” olarak adlandirilacak essiz bir dikkat bicimini davet
ediyordu, iste modern sanat sisteminin tam bir resmini ¢ikarabilme-
miz icin glzel sanat, sanatcl ve sanat eseri dustinceleri ve kuramlari-
yla estetik kavram ve pratiklerini birlikte degerlendirmemiz gerekiyor.
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VII
Begeniden Estetige

1 Mayis 1778 gunl, Mozart babasina yazdigi bir mektupta Pa-
ris’te diises de Chabot’nun evinde verdigi bir salon konseri hakkinda
soyle diyordu: “Madam ve misafirleri, cekilislerine bir an olsun ara
vermediler ... sonucgta sandalyelere, masalara ve duvarlara ¢calmak
zorundaydim” (Johnson 1995, 76). Aslina bakilirsa, mizigin baska
faaliyetler icin bir arka plan olarak disiinilmedigi durumlarda bile
salon dinleyicileri ancak nadiren dikkatle dinlerlerdi (sekil 35). Salon-
larda by le olan durum opera binalarinda daha parlak degildi: Ope-
ralarda sahnedeki koltuklarina kurulan aristokratlarla arka
koltuklarda ayakta duran karisik zevat konusmalarim surdirar, di-
duk calar, birbirlerine elma firlatir ya da kavgaya tutusurlardi. Paris
Operasi’nda samata o derecedeydi ki salon icinde devriye gezerek si-
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kdneti saglamak Uzere ellerinde misket tifekleriyle kirk asker gérev-
lendirilirdi. Orkestra sefleri salonun girultisinden sasmamak ve
dogru tempoyu tutturabilmek igin bir cubukla kirsiye vurarak tempo
tutarlardi. Seyircilerin birbirlerini en iyi gérebilecekleri sekilde binler-
ce mumla aydinlatilan opera salonunda olup bitenler tamamen mu-
zisyenlerin gozleri 6ninde cereyan ederdi; tabii efer sahne sigara
dumanlarina bogulmazsa. Hatta salonun fiziksel dizeni bile dinle-
mekten ziyade sosyallesme amacina hizmet ediyordu. Cunku ikinci ve
Uciincl katlarin yan taraflarindaki localar ¢ikinti seklinde degil girin-
ti seklindeydi ve localarin duvarlari sahneye dogru egimli degil diiz
acilarla insa edilmisti; dolayisiyla da localarda bulunan insanlar igin
birbirleriyle muhabbet etmek ya da karsi localardaki insanlara bak-
mak sahnedeki oyunculara bakmaktan daha kolaydi (Johnson 1995,
10) (sekil 36). Londra’daki durum da daha parlak degildi. Hogarth’in,
1728 yilinda sahnelenen Beggar’s Opera’nin (Dilenci Operasi] en can
alici noktasini resmettigi tablosunda bazi aristokratlarin sahnedeki
koltuklarda oturmasini isliyordu mizahi bir anlatimla; Poily’yi [bir pa-
pagan] oynayan Lavinia Fenton oyundaki aktérlere degil, sahnenin
hemen yani basindaki bir masada oturan sevgilisi Bolton dikiine ba-
kiyor (Paulson 1991-93, C. 1) (sekil 37).

Fransizlar 1759 yilinda, ingilizler de hemen ardindan 1762 yilin-
da sahnedeki koltuklari kaldirdilar. Yizyilin ilerleyen dénemlerinde
yeni insa edilen tiyatro salonlarinda loca duvarlari sahneye dogru
egimli olarak yapiliyor ve salonun arka kisimlarina sabit koltuklar
yerlestiriliyordu; fakat bu uygulama dinleyicilerin sesini umuldugu
kadar kesmiyordu (Rougement 1988). Sahnedeki aristokrat koltukla-
rinin kaldirilmasi sadece sahne oyunlarinin eglencelik bir sey olarak
algilanmasina son verme ¢abasini gdstermekle kalmiyor ayni zaman-
da da tiyatronun toplumsal/ritiel yéniunden kalan son izleri de orta-
dan kaldiriyordu. Simdi artik ciddi operalar ve oyunlar sanatsal bir
yanilsama deneyimi olarak goriliyor, tiyatro seyircileri de saygih ve
dikkatli bicimde sessizce oturmaya tesvik ediliyorlardi (Caplan 1989).
Bu yeni seyirci davranisinin tipik hale gelmesi icin XIX. yuzyilin orta-
larina dek beklenecekti; bu arada, tiyatro salonlarindaki fiziksel degi-
sikliklerle sessizce dinlemeyi 6zendirme girisimleri estetik kuramlarinin
yolunu agiyordu.1
1 Sahnedeki koltuklar kaldirilirken, dinleyici davraniglarinda daha sonraki estetik kuram-
lariyla baglantili bir baska degisiklik ortaya ¢ikti: Artik dinleyicilerin ¢odu sahnelenen seye
gosterilecek dogru tepkinin ipuglari icin sahnede yahut da localarda oturan soylulara ve

uzmanlara bakmiyor, bunun yerine kendi kisisel yargisina daha fazla guveniyordu (John-
son 1995, 92).
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Sekil 35. Augustine de Saint Aubain, Le Concert & Madame la Comtesse de Saint Brisson (tarih-
siz). Paris Bibliotheque Nationale'in izniyle.

Terim ilk olarak Alexander Baumgarten tarafindan sunun surasin-
da 1735 \linda kullanildigr icin tikel estetik kuramlarinin tarihini iz-
lemenin yeri burasi degil. Bunun yerine sanat karsisinda gosterilen
geleneksel tepkilerde ortaya c¢ikan bir bdlinmenin kimi isaretlerini
betimleyecegim. Bu bélinme, sanatin fayda ve eglence yonlerinin ge-
tirdigi tatmini, sonralari estetik adini alacak olan 6zel bir zevk tirin-
den ayiran bir bolinmeydi. Begeni ile estetik arasindaki can alici fark
sudur: Begeni her zaman icin iflah olmaz bicimde toplumsal bir kav-
ram olagelmistir ve en az doganin veya sanatin giizelligi ya da anla-
miyla oldugu kadar yeme i¢gmeyle, giyim kusamla ve hal ve tavirlarla
da alakalidir. Eski Yunanlilardan XIX. ylzyila gelinceye dek, begeni-
nin birincil anlami olan tat alma duyusu, dokunma ve koku alma du-
yulariyla birlikte, gérme ve isitme duyularina gore fazlasiyla bedensel
ve tensel bulunarak asagilanmistir (Korsmeyer 1999). Ornegin, XVIII.
yiizyilda Lord Kames begeniyi tartistigi etkili calismasina, degerli ve
“yuce” gorme ile isitme duyularini “asagi” bedensel duyular olan tat
alma, dokunma ve koklamadan ayirarak bashyordu (Kames 1762,
1-6). Keza XVIII. ylzyilda begeni kuramina katkida bulunan yazarla-
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Sekil 36. Jean Michel Moreau le Jeune, La Petit Loge (1777). iki beyefendi Paris Operasi’ndaki
localarinda bir dans6z agirhyorlar. Paris Bibliothfeque Nationale’in izniyle.

rin cogu da ayni sekilde giuizel sanatlardaki begeniyi bu kelimenin do-
gal cagrisimlari olan siradan tensel zevklerden ya da faydanin getir-
digi tatminden ayirmaya calisiyordu. Yeni “estetik” teriminin avantaji
da bu tarli metaforik anlamlar tasimiyor olusuydu. Ancak burada
begdeninin estetije donismesini getiren entelektiel sireci tetkik et-
meden 6nce -sahnedeki aristokrat koltuklarinin kaldirilmasi veya sa-
lonun arkalarina sabit koltuklarin yerlestirilmesiyle amaclanan
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sahneyi daha bir siik(netle dinlemek gibi- kimi “estetik” davranisla-
rin ortaya cikisini ele almaliyiz.

ESTETIK DAVRANISIN OGRENILMESI

Bu yeni estetik davranis tiri hakkindaki 6zellikle acgiklayici 6rnek-
lerden bil i, ylzyilin son lUgunci diliminde Britanya’da ¢ok populer
olan “pitoresk turu”ydu. Bir manzarayi “pitoresk” olarak tecribe et-
mek demek manzaray! bir tabloya bakar gibi seyretmek demekti. Bu
tamamen gorsel olan tutum bugiin bize o kadar dogal geliyor ki bu
estetik davranisin aslinda ilk olarak ahlaki ve faydaci bir davranis
seklinde ortaya ciktigini kagirmamiz isten bile degil. XVIII. yiizyilin
baslarinda malikane arazilerinde, 6érnek alinacak heykellerle ve Hora-
tius’un eski siir idealine gore tasarlanmis Stowe bahcgesindeki neokla-
sik “Erdem Tapmagi” gibi yapilarla sislenen sakin meditasyol
vadileri bulunurdu: “iyi bir Bah¢enin Amaci ve Tasarim Hedefi hem

Sekil 37. Willi;nn Hogarth, Dilenci Operasl, ///(1729). Connecticut New Haven'daki Yale Britanya
Sanati Merkezi Paul Mellon Koleksiyonu'nun izniyle.
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faydali hem de hos olmaktir” (Andrews 1989, 52). Ne var ki, yizyilin
ortalarina gelindiginde, yeni tasarlanan bahge planlarinin bircogun-
da ornek alinacak heykeller c¢ikariliyor ve malikaneler sirf gézin tat-
minini amaclayan bir manzara olarak tasarlaniyordu.

William Gilpin'in etkili pitoresk eikitaplarina gére, duzenli araziler
ve saglam konutlar belki bize ahlaki tatmin saglayabilirdi ama higbir
‘Hayal giicl zevki” veremezdi (Andrews 1989, 48). Pitoresk guzelligi
yaratan sey tamamen gorsel etkenler olan i1sik, bombos araziler, en-
gebeli yizeyler ve harabelerdi (Gilpin 1782). Bundan baska, gercek-
ten pitoresk bir manzaraya yalnizca bazi insanlar yakisirdi: “Bizim
iceriye almadigimiz insanlar ... inek sagicisi kadinlar ... sabancilar,
orakgllar ve her biri kendi igiyle ugrasan tirlu turla rengberler... ger-
cek hayatta -ortalikta aylak aylak dolastiklari icin—- adam yerine ko-
nulmayan bu insanlar pitoresk manzaranin degerli unsurlaridir”
(Bohls 1995, 96). Gilpin gibi yazarlardan ahlaki ve faydaci kaygilari
birakip tamamen gorsel kaygilarin pesinde kosma 6gudiini alan yeni
yerli turistler ellerinde elkitaplari, krokiler, giinliikler ve bir de estetik
ile ilgili gereclerin en anlamli parcalarindan biri olan “Claude ayna-
siyla solugu Wye nehri ve benzeri mekanlarda ahyorlardi. Hafifce
siyaha boyali bu digbiikey ayna bir manzarayi uygun bir bicimde min-
yatir bir Claude Lorrain tablosunun 6lgegine ve tonlamasina indirgi-

Sekll 38. William Gilpin, Wye Nehri Gozlemleri nden bir taslak (1782). Urbana-Champaign Illinois
Universitesi Kitiphanesi Nadir Kitap ve Ozel Koleksiyonlar Bélimii niin izniyle.
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yordu (sekil 38). Bugin Jane Austen’in Northanger /I66ey’indeki
[Northanger Manastiri] pitoresk turisti parodisi hosumuza gider muh-
temelen: Catherine Morland, Beechen Cliff’'in tepesinden asagiya ba-
kiyor ve “bir manzaraya uymadi§i gerekcesiyle bitiin bir Bath kentini”
defterinden siliyor (Austen 1995, 99). Fakat bugin bize ne kadar ba-
yag! gelirse gelsin, Claude aynalari, elkitaplari ve gunlikleriyle pito-
resk turizmi bizim estetik dedigimiz davranisa dogru atilan énemli
adimlardan biriydi.

Ote yandan Addison’un Spectatorda “Hayal Giciiniin Zevkleri”
bashgiyla yayimlanan dizisiyle baslayan uygun tutumlar olusturma
cabalarina yol acan seylerden biri de siir ve roman okuyucularinin
sayisindaki hizli artisti. Kitabimizin 4. Béluminde, 1680’li yillardan
itibaren Fransiz dergisi Le mercure gallant’ta edebi tartismalarin
basladigim belirtmistik (sekil 39). Almanya’da, XVIII. yizyilin sonla-
rinda hizla gelismekte olan dinsel olmayan edebiyat piyasasi siddetli
bir kamusal tartismaya yol agiyordu: Bir yandan devlet ve din adam-
lar1 ahlaki ve siyasi istikrar hakkinda endiseye kapilirlarken 6te yan-
dan Fichte, Goethe ve Schiller ise asiri duygusalliin ucuz korku
romanlarinin gérdigu begeniden yakmiyorlardi. Yeni edebiyat elestir-
isi, okuyuculari sadece hangi kitaplari okumayacaklari konusunda
yonlendirmekle kalmiyor, ayni zamanda bazen bu kitaplari nasil oku-
malari gerektigi konusunda da bilgilendirmeye calisiyordu. Schiller’in
Horen'i gibi siireli yayinlar yahut da Johann Bergk’in The Art of Re-
ading [Okuma Sanati] gibi kitaplari, Christoph Wieland’in sanat eseri
dedigi tirden kitaplarin edebi bi¢imi izerinde yogunlasan distnceli
bir okumay asilamaya calisiyorlardi (Woodmansee 1994).

Ayni sekilde halkin yeni sanat mizelerinde nasil hareket etmesi ge-
rektigi konusunda da egitilmesi gerekiyordu. Devrim sirasinda Louvre
Sarayr’nin bir b6lumu kamusal bir sanat mizesi haline getirilirken, in-
sanlara galerilerdeyken sarki sdylememelerini, sakalasmamalarini ya
da oyun oynamamalarini, bunun yerine buralari bir “suk{net ve medi-
tasyon mabedi” gibi saygili bicimde gezmelerini hatirlatan tabelalar
konuldu (Mantion 1988, 113). Yeni ortaya ¢ikan bu sanat kamuoyu-
nun daha derin bilgili Uyeleri ise resim ve heykellere incelmis, hatta
tinsel bir zevk nesnesi muamelesi yapmak icin bu tir uyarilara ihti-
ya¢ duymuyorlardi. Britanya soylularinin bir kismi daha énceleri res-
me geleneksel anlayisla bakarak bunun kamusal ve hatta siyasal bir
amagcla icra edilen bir sanat oldugunu distiniyordu. Ne var ki bu ba-
kis acisi yiizyil icerisinde tedrici bir degisime ugruyor ve Adam Smith
ile David Hume gibi yazarlar sanatin birincil amacinin egitim degil
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Sekil 39. Jean-Honort Fragonard, Kitap Okuyan Geng Kiz (1776). Washington, D.C., Ulusal Sanat
Galerisi nin izniyle. Bayan Mellon Bruce'un babasi Andrew W. Mellon anisina armagani. ®22000
Washington, D.C., Ulusal Sanat Galerisi Mutevelli Heyeti.

zevk oldugunu soyliyorlardi (Barrell 1986). Eger resmin ahlaki deger-
ler Uzerinde olumlu bir etkisi olacaksa bu ancak dolayh bir bigimde
olacakti. Gerci mesela Giipin bahcgecilik deneyimine ahléki distncele-
rin sokulmasina karsi ¢ikiyordu ama o da giizel sanat deneyimlerinin
dolayl bir ahlaki fayda sagladigina inaniyordu: “Bir Oratoryoyu din-
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lerken kendimden gectigimde, [Raphael’in] Resimlerine agzim agik
bakarken ya da bu tath ve mutlu Yirlyuslere ¢iktigimda Zihnimin
acildigini... ve Kalbimin iyice ferahladigini hissedebiliyorum ... bu yi-
ce Zevkler icin Begenimin olmasi beni daha iyi bir insan yapiyor”
(Andrews 1989, 53). Edebiyat elestirmeni William Hazlitt ise 1799
yilinda Orleans dikiinin koleksiyonunu gezerken duydugu ruhsal he-
yecanlari betimlerken ¢ok daha coskun ifadeler kullaniyordu: “Onim-
deki sis perdesi ortadan kalkmisti, gercegi tum ciplakligiyla
goriyordum artik ... gézlerimin éniunde yepyeni bir dinya ve yepyeni
bir cennet vardi simdi. Titian’in, Raphael’in, Guido’nun, Domenichi-
no’nun, Caracci’nin isimlerini hepimiz duymusuzdur; fakat onlarla
ylz yize goriusmek, 6lumsiuz eserleriyle ayni odada bulunmak... o
ginden bu yana ben bir resim dinyasinda yasiyorum" (Haskell 1976,
43). Fransa’da da benzer tepkiler aliyordu resim; bir elestirmen Louv-
re’un sergi salonundan “bu sanat mabedi” diye s6z ederken baska bir
elestirmen de akademinin 1779 yilindaki Salon sergisi hakkinda “bu-
tin insan soyunu birlestirebilecek bir duygu gériiyorum burada ... tut-
kulu Gizel Sanatlar aski” diye yaziyordu (Crow 1985, 4, 19). Sanat
kaltd ve buna eslik eden tumturakli, yari-dinsel retorik ¢coktan tedavi-
le girmisti artik.

Hazlitt in tepkisinde, XVIII. yuzyil sonlarindaki kilturld bir centil-
menin Romantik duyarligini gériyoruz. Pekiyi yuzyilin baslarinda bi-
yik bir soyludan, bir hanimefendiden tutun da Savoylu bir vasifsiz
isciye, bir balik¢l kadina ve “sirf dogal duygularinca yoénlendirilen”
ama yine de “adil bir gézlem”e ulasan “hoyrat bir zanaat¢f'ya (Crow
1985, 4) varincaya dek envai gesit insani igine alan Louvre ziyaretgi-
leri icin ne diyecegiz? Acaba bu “dogal duygu” evrensel bir sey mi,
hem Mairobet’te hem de hoyrat zanaatgida bulunan bir sey miydi?
Eger boyleyse o zaman insanlarin begenileri arasinda neden bu kadar
fark oluyordu? Bu sorular, estetik tarihgilerinin “begeni sorunu” de-
dikleri seyin, yani nesnel ya da dogustan gelen bir begeni standardi-
nin olup olmadigi meselesinin bir parcgasini olusturuyordu. Egder
balik¢l kadin ya da zanaatc¢l bu incelikli yargi giciine sahipse o za-
man herhalde bdéyle bir standart var gibi géruniyordu. Ancak eger
insanlar giizel sanatlari nasil degerlendireceklerini sonradan égren-
mek zorundalarsa o zaman begeni, egitim ve kendisine ayrilacak bos
vakit gerektiren toplumsal bir meseleydi.
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B. SANAT KAMUOYU VE BEGENIi SORUNU

Guzel sanat kategorisinin islendigi 5. Béliumde sunu gordik: Gizel
sanatlari zanaattan ayiran baslica kistas giizel sanatlarin faydaya ya
da duyusal hoslanmaya degil de begeninin daha ince zevklerine hitap
etmesiydi. Bundan baska, bu incelmis tirde sik yasanan deneyimler
kibar kamuoyunu cahil yoksullardan yahut da yontulmamis zengin-
lerle bunlarin "kaba” zevklerinden ayiriyordu. Bununla birlikte, yuk-
sek begeni icin gerekli gorilen ince duyarlia sahip olmadiklari
dasunilenler yalnizca yoksul isciler ya da budala toprak agalari de-
lildi; ayni sekilde beyaz irktan olmayanlarin, ¢cogu kadinlarin ve zen-
cinler sinifindan da, sanatla liksl birbirine karistiran aylak
zenginlerin de boyle bir duyarhga sahip olmadiklari distniliyordu.

Her ne kadar XVIII. yuzyilda begeni Uzerine kalem oynatan bircok
\azar is¢ilerin incelmis bir begeni icin gereken araglardan ya da ka-
pasiteden yoksun olduklarini sdylese de, 6rnegin Kant gibi sanat ka-
muoyunun bir Uyesi olmanin neredeyse tek sartinin okuryazarlik
oldugunu diisiinen yazarlar da vardi. incelmis begeniye kimin yeterli
olup kimin olmadigi konusundaki farklilasmanin iyi bir érnegi, Fran-

-rkil 40. Pletro Antonio Martini, Le Salon du Louvre 1785. Paris Bibiiothfque Nationale'in izniy-
>. 1785 yilina gelindiginde akademinin senelik salonlari biyuk kalabaliklar cekiyor ve atesli
~lestirel yorumlara neden oluyordu. 0 yil yapti§i Horatilerin Andi adli eseri ¢oklarinca kimi l)ev-
Imci ideallerin habercisi olarak gorilmus olan Louis David burada olusan kamuoyunun bir kis-
mini akademinin daha muhafazakar liderlerine karsi kullanmay! biliyordu.
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siz Akademisi’nin yillik Salon sergisinden kimin anlayip kimin anla-
madigi hakkindaki tartismaydi. Tartismanin bir ucunda olan Louis
de Carmontelle idealist bir tavirla “her siniftan yurttaslar Salonu tik-
hm tikhm dolduruyor ... (€] kamuoyu, yani gizel sanatlarin dogal
hakimi... hikmiuni veriyor” (Crow 1985, 18). Ote yandan akademi
mudurt Charles Coypel ise style diyordu: “Kamuoyu bir giinde yirmi
farkh kihiga giriyor. ... Sabahki kamuoyunun hayran kaldigi bir sey
6glenki kamuoyunca ayiplaniyor.... Hepsini dinleyince gercek bir ka-
muoyunu degil sadece kalabaligi dinlemis oluyorsunuz” (Crow 1985,
10) (sekil 40). Tiyatro seyircileri ve konser dinleyicileri hakkinda da
benzer bir ayrim yapiliyordu. Yizyilin ilk yarisinda, gurultuld arka
siralar [parterre] iceriye ucuz biletlerle girerek sahneyi ayakta takip
edenlerin yeri olmaya hala devam ediyordu ve ticcarlar, dgrenciler,
mahkeme katipleri, tezgahtarlar, serbest meslek sahibi zanaatcilar
ve usaklar tarafindan dolduruluyordu (Rougemont 1988). Dubos
“parterre kamuoyunun kurallardan habersiz bir bicimde hem oyun-
lar hem de oyun yazarlari hakkinda degerlendirmelerde bulundugu-
nu” soyliyor ama hemen ardindan da kendisinin “alt siniflar
kamuoyuna dahil etmedigini... yalnizca karsilastirma yoluyla begeni
kazanmis ... insanlari dahil ettigini” ekliyordu (Dubos, 1993, 279).
Yuzyilin ikinci yarisindaki bir¢cok gdzlemciye gore parterdeki insanlar
arasindaki iscilerin sayisi gittikce arttigi icin buradaki degerlendir-
menin kalitesi de disuyordu: “Muzigin kaderini iscilerle tiiccarlar ¢i-
ziyor. Tiyatrolari dolduran onlar. Mizikal yarismalara dinleyici olarak
katihyorlar ve begeninin olusmasinda s6z sahibi insanlar oluyorlar”
(le Huray ve Day 1988, 125). Ger¢i muhtemelen bu tehlike isaretleri
abartiliyordu ama yine de bunlar ortak bir kultirel ve sinifsal endise-
nin kanitiydi.

XVIII. yuzyll Avrupasi‘ndaki calisan nufusun kucik ama 6nemli
bir kismi, dénemin resimlerinde sahiplerinin servet ve statisinin
gostergesi olarak gorilebilen Afrikali kolelerden ve hizmetcilerden
olusuyordu. XVIII. yizyilda estetik lizerine kalem oynatan baslica ya-
zarlardan ikisi, beyaz irktan olmayan insanlarin dogalari geregi incel-
mis bir sanat zevki konusunda yetersiz olduklari gérusiuni ortaya
atiyorlardi. Bu konuda en koti sohretli ve toptanct yorum David Hu-
me’unkidir: “Zencilerin dogalari geregi beyazlardan asagi olduklari
dusuncesindeyim. Hi¢ uygar bir zenci ulus var mi? ... ne yaratici bir
Uretimleri, ne sanatlari, ne de bilimleri var.... Somurgelerimizi bir ta-
rafa birakalim, AVRUPA’nin dort bir yaninda ZENCt kéleler var ve
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hicbir allahin kulu bunlarda herhangi bir yaraticilik izine rastlamig
degil” (1993, 360). Gerci James Beattie ve digerleri Hume’un yanlis-
larini ve dnyargilarini reddediyorlardi ama Kant ‘Afrikali Zencilerin
dogasinda elle tutulur hicbir duygu yoktur” seklindeki gorisini des-
teklemek igin alinti yapacak kadar kafa yormustu Hume’un denemesi
Uzerinde (Kant 1960, 110; Eze 1997, 63).

Kadinlarin “ince zevk” sahibi insanlarin disinda tutulmasinda,
renkli irktan yahut da is¢i sinifindan insanlarin dislanmasinda oldugu
kadar toptanci davranilmiyordu. Birka¢ erkek yazar aslinda kadinla-
rin erkeklerden daha ince zevklere sahip olduklarina inaniyordu ama
iclerinde Shaftesbury ve Kant’in da bulundugu ¢ogunluga gére kadin-
lar duyarliklarinin yaninda olmasi gereken entelektiel guglerden yok-
sundular. Kadinlardan giizel sanatlar alaninda uzmanlasmalari degil,
sadece ikincil sanat ya da zanaatlarin pratisyenleri olarak calisma-
lari bekleniyordu genellikle. Jane Austen’in tamamlanmamis romani
Sanditon’da “Beaufortlarin iki kiz1” koca bulmaktaki hiinerlerini gos-
termeleri icin ebeveynleri tarafindan sahildeki bir tatil kéyline gétu-
rilir: “iki kiz cok becerikli ve cok Cahildi,” diye yaziyor Austen,
“birisi icin bir Harp kiralandi, oteki iginse Resim defterleri alindi”
(Bermingham 1992, 14).

Tabii saglikli bir karsilastirmali begeni icin gerekli entelektiel ka-
pasiteden yoksun olduklari distinilen insanlar sadece bayagi yoksul-
lar, beyaz olmayanlar ve ¢cogu kadinlar degildi; ayni zamanda giizel
sanatlarla ilgilenmeyen bayagi zenginler de bu insanlarin igindeydi.
Bir de, resim koleksiyonu yapmalarina yahut meshur yazarlar ve mi-
zisyenler icin salon toplantilari dizenlemelerine ragmen dogru este-
tik tutumlar sergilemeyi beceremeyen bir zenginler ve soylular grubu
daha vardi. Oldukga derin bilgi birikimlerine ragmen bu gruptaki in-
sanlar, bu konuda kalem oynatan yazarlar tarafindan, ince zevklerini
yanlis yolda kullanarak teshir, dekorasyon ve eglenceye -ki XVIII.
yuzyil dilinde bunlarin adi “luks”ti- yatirdiklari gerekgesiyle yiiksek
zevk sahibi insanlar sinifina sokulmuyorlardi. Modern estetik disin-
cesinin ingasinda Ust sinif liksinin elestirisi, alt siniflar ve kadinlar-
la 6zdeslestirilen duyusal ve faydaci zevklerin reddi kadar 6nemliydi
belki de. Fakat tabii gosterisci tiketimi ifade eden daha yalin anla-
miyla liksiin savunuculari da vardi XVIIl. yuzyilda; érnegin Hume,
Bernard Mandeville, Adam Smith ve Charles-Louis Secondat de Mon-
tesquieu. Ne var ki yiuzyilin ortalarindan itibaren bircok elestirmen
liksln sanat zerindeki koti etkileri izerinde yogunlasmaya ve buna
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paralel olarak doga, ahlak ve eskiler adina gosterisci tiketime ve ro-
koko rezaletine saldirmaya basliyordu. Nitekim Lord Kames evrensel
begeni standardini bilen insan tipini betimlerken sadece “gecimleri
icin bedensel emege bagimh” kimseleri degil ayni zamanda kdsniil
zevk diskinlerini ve 6zellikle de “halkin nazarinda itibar kazanmak”
icin servetini gosterise yatiran para babalarini da bu tipin diginda tu-
tuyordu (1762, 369).

Likse yoneltilen bu saldirinin énemli bir alt metni de pek ¢cok ya-
zarin kadinlara yonelttigi suclamaydi. Shaftesbury “akli” zevklerden
ziyade duyulara hitap eden bir rokoko tarzinin basarili olmasinda ka-
dinlara su¢ buluyordu (Barrell 1986, 38). Gabriel Senac de Milhan da
kadinlarin e 6zellikle de metreslerin luks evler, bahceler, mobilyalar,
resimler ve heykellere talebi artirmak suretiyle Fransiz soylu sinifinin
gelecegini tehdit ettiklerini soyleyerek okurlarini ikaz ediyordu (Sais-
selin 1992, 41). Louis-Sebastien Mercier ise yillik salon sergilerinde
portrelerin tarihsel resimlerden daha ¢ok ragbet bulmasina hiicum
ediyor ve “fircalar kendilerini aylak servete, yapmacik coquetterie’ye*
sattiklari siurece ... portreler susli kadin odalarinda kalacaktir” diyor-
du (Grow 1985, 21).

Ne var ki esmer tenli vahsiler, cahil yoksullar, yontulmamis orta
siniflar, liks duskini zenginler ve hafifmesrep ya da sadece becerikli
kadinlar elendigi zaman bile “ince zevk”in belirleyici dzelliklerini ta-
nimlama sorunu, Ust siniftan erkeklerle bu elemeyi gecebilen kadin-
lardan olusan kiiciik grup icin hala varligini koruyordu. Bu konuda
Hume ya da Kames gibi yazarlar yine bdyle bir zevki kullanacak kisi-
nin belirleyici 6zelliklerini tanimlamay! tercih ederlerken, bir Dubos
ya da Mendelssohn bizatihi ince zevkin kendisinin dogasim ve isleyi-
sini tanimlamaya calisiyordu. Dolayisiyla da begeni/zevk “meselesi”
sadece evrensellik ve dogustanlik sorununu degil ayni zamanda da
ince zevk icgin ne tur 6zel toplumsal yahut zihinsel 6zelliklerin gerekti-
gi sorununu icine aliyordu. Tabii aslinda tamamen yeni bir sorun de-
gildi bu; ¢link( zaten begeni uzun zamandan beri 6zel tirden ortik bir
bilgi olarak, bir “ne olmadigini biliyorum” olarak tanimlanmaktaydi.
Burada yeni olan sey suydu: Artik farkli bir giizel sanatlar kategorisi
insa edilmisti ve bu kategori kavramsal ve kurumsal olarak islevsel-
likten ve giindelik zevk baglamlarindan ayrilmisti, dolayisiyla da gi-
zel sanat deneyiminin de benzer sekilde 6teki deneyim turlerinden
ayrilmasi giindemdeydi. XVIII. yuzyil boyunca sayisiz sanatci, elestir-
men ve filozof kaleme aldiklari sayisiz kitap, deneme ve mektupta bu

* Coquetterie (Fr.): Sus meraki, begenilme meraki, (y.h.n.)
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sorulari kendilerince cevaplandirmayi denediler ve bu siirecte de mo-
dern estetik anlayisini insa ettiler.

C. ESTETIGIN UNSURLARI

Eski begeni dustincesinin i ana unsuru modern estetik distince-
sine donustu: (1) Guzellikten alinan siradan zevk 6zel bir zevk turi
haline gelerek incelmis ve entelektlel zevke dogru gelisti, (2) 6nyargi
icermeyen yargilama disincesi tarafsiz derin disinme idealine do6-
nistld ve (3) guzellik kaygisinin yerini 6nce yicelik kavrami ve en so-
nunda da yaratim olarak kendine yeten sanat eseri dislncesi
aliyordu.2 Bu unsurlar icinde en énemli olani, kibar yahut ince bege-
niyi eskinin “tercih olarak begeni” nosyonundan ayiran ¢zel incelmis
zevk duslincesiydi. Eski sanat sisteminde, tipki islevsellik gibi zevk de
bir ara¢ olarak algilaniyordu; bu eski sistemde sanat zevki kisinin
saghgim ve toplumsal barisi giclendiren eglence ve oyalanmalarin
kaynagiydi. Ve tabii kendisiyle amaclanan seyleri hos bir bicimde
saglayan faydali bir arag ve ayni zamanda da bir tatmin kaynagiydi.
Ne var ki bu yeni giizel sanat ve zanaat karsith§ sistemi bir kez kod-
laninca bir ayrim ortaya cikiyordu: Artik zanaatin sirf tensel zevkleri
ya da ciplak fayday! hedefledigi, buna karsilik giizel sanatlarin ise
daha yiiksek ve diisunsel bir zevki hedefledigi sdyleniyordu. Aslinda
bu durum, kibar siniflarin popiler kultire bulasmama ve hayal glci-
nin daha incelmis zevkleri karsisinda bu kiltirt “sirf” eglenti olarak
damgalama egilimlerinde zaten ifadesini bulan bir durumdu. Kibar
begeninin incelmis zevkleri simdi artik siki psikolojik ve felsefi analiz-
lerin nesnesi haline geliyordu.

Yuzyihn baslarinda pek ¢ok yazar, begeniye dair zevkin adeta ayri
bir meleke oldugunu, bir “zihin gézi” (Shaftesbury), bir “i¢c duyu”
(Francis Hutcheson), bir “altinci his” (Dubos) oldugunu éne sirdiler.
Ne var ki kendiliginden bir yeti olarak begeni diistincesi ile begeniyi
toplumsal deneyimlerle gelistirme ihtiyacl arasinda bir gerilim vardi.
Addison, Spectator okurlarina, kendiliginden tepkilerinin ylksek be-
geniye uyup uymadigini gérmek istiyorlarsa, yapacaklari tek seyin
kendi tepkilerini “Daha Kibar Cagdaslar’mkilerle karsilastirmak ol-
2. ingilizcede kaleme alinan estetik tarihlerinin gogunda islenen ortak konu Britanya kura-
mindaki begeni meselesinin nasil Kant’a yol actiginin hikayesidir. Bu geleneksel hikayeyi
son dénemde yeniden yazmaya kalkisan ¢alismalardan bazilari sunlardir: De Bolla (1989),

McCormick (1990), Barnouvv (1993), Gadamer (1993), Becq (1994a), Bohls (1995) ve Paul-
son (1996).
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dugunu soyliyordu (1712, no. 409). Anne-Therese de Lambert’in su
ifadesi toplumsal bir kazanim olarak begeni ile zihinsel bir yeti olarak
begeni arasindaki gerilimi ¢ok iyi yakaliyor: “Bugiine kadar insanlar,
ylksek begeniyi, yliksek topluma mensup kibar ve ruhani insanlarca
tesis edilen bir gérenek olarak tanimlayageldiler. Oysa ben iki seye
dayandigina inantyorum: Kalpteki cok zarif bir duygululuk ve zihinde-
ki yiuksek dogruluk” (Lambert [1747] 1990, 241). Lambert’in bu
“kalpteki duygululukla “zihindeki dogruluk”u birlestirme cagrisi su-
nu gosteriyor: “Begeni’den “estetije” gecis, kismen, siradan tensel
hazlardan iyice koparmak maksadiyla “daha yiksek” duyular olan
g6z ve kulagin zevklerine daha entelektiel bir nitelik vermenin sonu-
cu olarak ortaya ¢ikiyordu.

Addison yine burada da oOnsezili davraniyor ve “hayal giicunin
zevkleri'ni, daha kaba olan duyumsal tatminler ile dimagin daha so-
yut hazlan arasinda bir yerlerde konuslanan seyler olarak betimliyor-
du Spectator'da (1712, no. 411). Aralarinda Hume, Diderot, Rousseau
ve Sulzer’in de bulundugu kimi yazarlar sadece duygusalligi tensellik-
ten, duyguyu heyecandan ayirmakla kalmiyor, ayni zamanda da duy-
gusallikla akl bir tir kendiliginden ya da 6rtik bilgide birlestiriyorlar
ve bu suretle duygusallikla aklin unsurlarini bunyesinde toplayan
Uclncii bir deneyim tlrtnin oldugunu ileri siriyorlardi. D’Alembert,
ornegin, begeninin, “duygunun hakikatleri’ni kesfeden kendine 6zgu
bir “mantigi”nin oldugunu séyliiyordu (Becq 1994a, 687). Hume’a go-
re “kibar sanatlardan alinan zevk ... nazik ve hos tutkular karsisin-
daki duyarliligimizi gelistirir; 6te yandan da zihnimizin kaba ve
saldirgan duygulara olan egilimini korlestirir” (Hume 1993,12). Dide-
rot ise “hislerin karsilastirma yetisine zarar vermedigi kibar duygu-
lar™ sahip gercek sanat yargiclariyla her acikh hikdyeye goézyasi
dokenleri ayiriyordu (Becq 1994a, 680).

Eger daha genis dlciide halkin nasil deneyimler yasadigi hakkinda
bir kaniya sahip olmak istiyorsak incelmis begeninin iki gorsel temsi-
li bize yardimci olabilir. Anne-1Marie Link (1992), icinde gundelik ya-
sama dair cesitli vecizelerin yer aldiji orta siniflara hitap eden bir
almanak olan 1780 tarihli Goétingen Cep Takvimi'nde begeninin nasil
temsil edildigini inceliyor. Bu almanakta gindelik yasamdaki “Dogal”
ve “Yapmacik Pratiklerin karsilastirildigi gravirler esliginde on iki
deneme, yani yiiksek ve bayagi begeninin anlatildigi bir tiur 6zl bilgi-
ler kitapcigr sunuluyor. Almanagin Mart/Nisan boélimiinde, sirasiyla,
bir doja manzarasi ve bir sanat eseri karsisinda sergilenen dogal ve
yapmacik “Duygusalliklari (Empfindsamkeit) karsilastiran ikiser de-
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neme ve ¢izim bulunuyor. Doga manzarasi karsisinda “dogal” bir duy-
gusalligi ya da duyguyu resimleyen graviirde, glinbatiminda baslarim
one egmis orta siniftan bir adamla bir kadin gériyoruz ve Georg
Christoph Lichtenberg’in buna eslik eden denemesiyse adamla kadi-
nin “sakin,” “masum” ve “bilin¢li olmayan” davranislarindan s6z edi-
liyor. Dofa manzarasi karsisindaki “yapmacik” duygusalligin
resmedildigi karsit gravirde ise, giyimleri bu ¢iftinkine benzeyen ama
glinbatimini kol ve bacaklarini alabildijine acarak abartili jestlerle
karsilayan bir cift goriyoruz (sekil 41). Sanat eseri karsisindaki tu-
tumlarin gosterildigi Nisan gravirlerinde de sunlari goriiyoruz: Sanat
eseri karsisindaki “dogal" duygusalligin resmedildigi gravirde orta
siniftan iki adam bir kadin heykelinin éniinde yan yana durmuglar,
ikisi de kollarini kavusturmus saygih bir ifadeyle heykele bakiyorlar.
Ote yandan “yapmacik” duygusalliyin resmedildigi graviirde ise
adamlardan biri parmagiyla kadinin elindeki Gzim salkimini isaret
edip arkadasina saskinhgini belirtirken arkadasi da heyecan icinde
ellerini kaldiriyor (sekil 42). Almanaktaki resimlemeler ve metinler

Lm jr/{nitun&

Sekil 41. Daniel Chodowviecki, Dogal ve Yapmacik Duygusallik (1779). ilk olarak 1780 tarihli
Gotingen Cep Takvimi'nGe yayimlanmistir.
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akildisi duygu patlamalarini reddederek bunlarin yerine tam da Dide-
rot’nun -karsilastirma yetisini zedelemeyen duygunun kibar heye-
cani- olarak betimledigi tirden daha sakin ve dusinceli bir
duygusalligr 6neriyordu.

Bu yeni incelmis duygusallik deneyiminin daha dolayli ama esit
derecede 6nemli bir dérnegini de Fransa’da 1770’lerin ortalarindan
itibaren muzikal davranis ve tutumlardaki degisimde gorebiliriz. TU-
muyle enstrimantal mazigin hala asagi sayildigr yuzyilin ilk yansin-
da, opera \e senfonilerin en heyecanli olarak gorilen bolimleri i¢
cekislerinin, bagirislarin, cighklarin, muharebe alanindaki kilic kal-
kan sakirtilarinin, kus seslerinin, azgin dalgalarin, firtinalarin ve ¢ig-
larin taklit edildigi bélumlerdi. Burasi anlamlidir ¢iinku bu bélimlerin
¢ogu dinleyicilerin konusmalarini ve orkestra sefinin cubugunun sesi-
ni kolaylikla bastirabiliyordu. Fakat dinleyicilerin sessizce dinlemeye
basladiklari 1780’li yillara gelindiginde, hem bestelenen muziklerin
turi hem de dinleyicilerin muzikal deneyimleri firtina ve muharebe
glriltulerinden ziyade insan duygularinin mizikal ifadesine dogru
kaymisti. Bu baglamda dénim noktalarindan biri, daha incelikli bes-
teleri ve sahne performansi sayesinde gosterisli efektlerden dokunakli
armoni ve orkestrasyona gecisi saglayan besteci Christoph Willibald
Gluck’m Paris’e gelisiydi. Bir yazar 1779 tarihli bir opera galasini be-
timlerken “yuzlerine vuran en coskulu duygular”a ragmen “herkesin
dikkat kesildigi”’nden soz ediyordu (Johnson 1995, 59). Tipki Gétingen
gravirleri 6rnegindeki gibi burada da glizel sanat izleyicileri ayni anda
hem sanat eserinden ¢ok etkileniyor hem de siklnetlerini koruyabili-
yorlardi, yani daha sonraki kuramcilarin “estetik” diye adlandiracak-
lari tirden bir tutumu izleyerek entelektiiel konsantrasyonla yogun
duygulanimi birlestirebiliyorlardi.

Ne var ki ayirt edici bir deneyim olarak estetige dair modern di-
stincenin timiyle formile edilmesinden 6nce, begeni disiincesinin iki
yonden, dalia ileri diizeyde incelikli hale gelmesi gerekmisti. Birincisi,
“ince begeni’deki zevkin dogasinin iyice tanimlanmasi girisimi taraf-
siz derin disiince fikrine yol acti. ikincisi, giizelin nesnel niteliklerinin
sorusturulmasi sonucunda ise guzel, yiice ve pitoreskten ayrildi ve
dolayisiyla da daha genel bir kavramin yolu acildi.

Eski sanat sisteminde, begeni ister ahléki, ister pratik ve isterse
eglendirici olsun genellikle sanat eserlerinde guduilen bir “gcikar”la [in-
terest] baglantiliydi. Bu yeni giizel sanatlar sisteminde ise sanat eser-
leri karsisinda en uygun tepkinin “tarafsiz” [disinterested] derin
disiince olduguna inaniliyordu. Paradoksal olarak, “tarafsizlik” [di
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sinterestedness] dusuncesinde, odaklanmis dikkat anlamina gelen yo-
gun bir “ilgi” [interest] iceriliyordu: ama 6te yandan ahlaki ya da din-
sel bile olsa mulk edinme veya kisisel tatmin arzusu anlaminda
herhangi bir ¢cikardan tamamen azade bir seydi bu dustince. Burada
genel tarafsizlik anlayisinin iki kaynagi c¢ikiyor karsimiza; bir tanesi
aristokratik/siyasal, 6teki ise felsefi/dini. Bunlar her ne kadar bir ara-
da degerlendirilebilir olsalar da aslinda her birinin vurgusu 6tekinin-
kinden biraz farkli. Yurttas himanizmi olarak bilinen siyasal
perspektife gore, ancak ve sadece disinim icgin serbest zamanlari
olan zengin insanlar kendi ¢ikarlarinin Ustiinden [tarafsiz! bakarak
toplumu bir bitin halinde gozlemleyebilirdi. Britanyali ve Fransiz ya-
zarlarin ¢cogu su ya da bu bicimiyle bu egemenlere 6zgi tarafsizlik
idealini benimsiyordu.3Addison'un Spectator'daki ¢ok alintilanan sa-
tirlarinda soyle deniyor: “Kibar bir Hayal guci olan bir Adamin ...
3. On dokuzuncu yuzyilin baglarinda. Devrim 6ncesine nostalji duyan Alexis de Tocqueville
aristokratik idealdeki tarafsizligin niteligini vurguluyordu; ona gére o zamanlar ylkseliste

olan ihtirash ve aggozIlu orta siniflarda olmayan bir seydi bu. Bkz. Shiner (1988).
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Tarla ve Cayir-cimen Manzarasindan aldi§i Tatmin, baska birisinin
bunlarin Mulkiyetinden aldi§i1 tatminden daha fazladir genellikle ... O
Adam Dinyaya, deyim yerindeyse, bambaska bir Gézle bakar” (1712,
no. 411). Shaftesbury, bu aristokratik tarafsizlik kavrayisini dogruya,
iyiye ve glzele dair akilci disiinmeyi tesvik eden bir yeni Platoncu
felsefeyle birlestiriyordu. Okyanusun, bir manzaranin ve bir insan be-
deninin guzelligi karsisinda verilecek dogru tepkinin irdelendigi cok
alintilanan bir diyalogda “siddetli arzu" ile “akilci ve incelmis bir de-
rin dusince™yi karsilastiriyordu (Shaftesbury [1711] 1963, 128). Du-
bos’da, Hutcheson’da, Hume’da ya da Archibald Alison’da oldugu
gibi tarafsizlik, ényargilarin ve sig bir kendine sayginin Gzerine ¢ikma
kabiliyetinden ¢ok da farkli olmayan bir sey olarak goriniyor kimi
zaman (Townsend 1988, 137).

Dinsel ve teolojik tarafsizlik kavrami ortagag mistisizminden de
Otede gercek Tanri sevgisinin yalniz ve sadece Tanri’nin rizasi igin
olmasi gerektiginin altini ¢izen Augustinus’a dek uzaniyor. Daha 6nce
“kendine yeteli bir dinya” olarak sanat eseri dusiincesini inceledigi-
miz Karl Philipp Moritz, bu tir eserlere gosterilecek dogru tepkiyi
derin dusiinceye dayali Tanri sevgisinin sdzdadari gergevesinde be-
timliyordu: “Guzel bir nesne bitin dikkatimizi kendi Uzerine ¢ektigin-
de biz bir sireligine kendi kendimizi unutuyoruz, dyle ki adeta onda
kendimizi kaybediyoruz; ve guzelligin bize sundugu saf ve tarafsiz
zevkin en yuksek derecesi iste bu kendini kaybetme, bu kendini unut-
madir ... bu zevk, tabii eger gercek olacaksa, tarafsiz sevgiye yaklas-
malidir” (Moritz 1962, 5; Woodmansee 1994).

Begeni kavraminin estetige déniismesine yardim eden dglnci bir
unsur ise guzel uzerindeki geleneksel vurguya yiice ve pitoresk disin-
celerinin de eklenmesiydi. Kdkeni retorik ya da siirsel Uslup kuramla-
rinda olan, etkinin biyukligu anlamina gelen “yiice,” XVIII. ylzyilda
¢ok daha kapsamli bicimde, olaganisti gucli bir etki yaratan biitiin
doga ya da sanat eserleri icin kullanilmaya baslandi, ilk baslarda yu-
ce, guzelligin yonlerinden biri olarak algilandi fakat cok gecmeden
guzellikle karsit bir sey haline geldi. Artik yiice muazzam, korkung ya
da dehsetli olan ama bize zarar veremeyecegi bir ortamda Uzerinde
disundigumiz icin bize zevk veren bir seyin -6rnegin, bir ovanin or-
tasinda yilkselen kocaman bir dagin, denizdeki bir firtinanin ya da
Milton’un Cehennem tasvirinin- deneyimlenmesi olarak cesitli sekil-
lerde betimleniyordu. Yice ile karsilastirildiinda giizel daha ¢ok bi-
yuleyici. sempatik, uyumlu, ve O&ncelikle hos bir sey olarak
deneyimledigimiz sey olarak betimleniyordu (De Bolla 1989). Ayni
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modern sanat sisteminin 6teki bilesenlerinde oldugu gibi yticenin bir-
cok versiyonu da baslangicinda cinsiyet olarak erkekti. Hatta Bur-
ke'lin bazi erkek cagdaslari bile kendisinin guzellik tasvirinin, tam
tersine, kadinligin kaliplarinin neredeyse bir karikaturi oldugunu -
zarif, Urkek, kiciuk, latif, hafif- fark ediyorlardi (Burke 1968 Ixxv).
Kant, giizel ve yice lzerine kaleme aldigi ilk kitabinin bir bélimina
tamamen erkeklerin yiice (soylu, kahraman, gicli, derin) kadinlarin
ise glizel (buyuleyici, nazik, zayif, yizeysel) olduklari disiincesine ayi-
riyordu (Kant 1960). Yice Uzerine gelistirilen kuramlar ytzyilin sonu-
na gelindiginde dnemli dlcide karmasiklasti; ve yuce, Romantiklerden
bugiine dek pek ¢ok sanatci ve filozof tarafindan, sirf gizelden ¢ok
daha gicli ve estetik anlamda daha 6énemli bir kavram olarak goril-
meye devam etti (Ashfield ve De Bolla 1996). Gizelin yani sira ylce-
nin, pitoreskin ve o&teki niteliklerin 6nemindeki artig, ayri ayri
herbirine verilen tepkilerin en 6nemli taraflarini kucaklayabilecek ye-
ni bir kavram ve terimin yolunu aciyordu (Cassirer 1951).

“Estetik” terimini ilk olarak kullanan kisi, bunun, siirin “duyumsal
sdylemine” karsilik gelecek cinsten bir terim oldugunu diisiinen Ale-
xander Baumgarten’di. Baumgarten duyumun kendi mantigi icin bir
ad ariyordu ve en sonunda Yunancada “duyularla ilgili” anlamina ge-
len aiesthesis’ten hareketle buna “estetik” adini verdi (1954). Duyu-
larla hayal giciniin sanattaki ortak islev alani icin ayri bir terim icat
etmekle, Baumgarten ¢ seyi birden yapiyordu: Zihinsel gicler din-
yasinda duyguya ya da duygusallia daha énemli bir rol veriyordu;
kacinilmaz bicimde fizyolojik ve toplumsal ¢agrisimlar yapan “befe-
ni”ye gore kolaylikla anlasilabilecek daha dar bir anlam alani olan
teknik bir terim icat ediyordu; ve de “estetik” teriminin, 6zel bir bilme
biciminin adi olmasinin yolunu agiyordu. Yeni icat edilen bir terim ol-
dugu icin de kolaylikla birbirinden farkh anlamlar yuklenebilirdi; ve
iste baslangicindan bu yana su iki anlami da tasiyan bir terim oldu:
Sanat ya da guzellikle ilgili herhangi bir degerler sistemi icin kullani-
lan genel anlamdaki “estetik” ile duyguyla akli birlestiren dzel bir
tarafsiz bilgi bicimi anlamindaki “estetik.”

D. KANT VE SCHTLLER’IN ESTETIGI OZETLEMESI

Aslinda buraya kadar tekil sanat ya da estetik kuramcilarini isle-
mekten kacindim. Ama bu bélimiin sonunda Kant ve Schiller’in este-
tik kavramini guzel sanat ve sanatgiya dair yeni kavramlarla nasil
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birlestirdiklerine kisaca bakmak istiyorum. Boyle yapmakla bu iki du-
suindr bir butiin olarak modern sanat sisteminin ilk sistematik gerek-
celerini saghyorlardi.4 Kant’a gore, begeniyi, kavramlarin veya
kurallarin, duyumsal zevkin veya faydanin uygulanisi haline getiren
kuramlarin hepsi burada bir “cikar” ya da arzunun s6z konusu oldu-
gunu kabul etmektedir; halbuki gercek “estetik begeni” yalnizca bir
nesne lzerine derin disiincelere daldigimiz zaman séz konusu olan
saf ve tarafsiz bir zevktir. Olumlu bir ifadeyle sdyleyecek olursak,
Kant icin estetik deneyim hayal gicimuzle (algilar) idrakimizin (kav-
ramlar) oynadiklari “uyumlu 6zglr bir oyun”dur. Gercek bir estetik
deneyimde, hayal guciyle idrak, siniflandirmada ya da sonuclandir-
mada oldugu gibi siradan bir diizene girmeyip, bunun yerine hos bir
uyum icinde serbestce déniip durmaktadirlar. iste bu estetik kipte
kaldiklari siirece idrak ve hayal giiciiniin yaptiklari tek sey derin dii-
suncelerle diinyayi kesfe ¢cikmak ve bu kesfin tadini ¢cikarmaktir (Kant
1987,45, 51-52, 61-62).

Kant in estetik tanimi her ne kadar neredeyse tamamen kafalari-
mizin i¢inde olup bitenlerle ilgili olsa da yetilerimizin oynadiklari bu
uyumlu oyunun uyarilmasinda en etkili nesnel niteligi de teshis edi-
yordu: ‘Amaghlik bicimi,” ya da “amacsiz amagclilik.” Bazi nesneler
“amacli olarak” yapilmisg, bir bicimleri varmis gibidir ancak biz bun-
lardaki amaci ya da fayday! dogrudan dogruya goérmeyiz. “Cicekler,
serbest tasarimlar, rastgele i¢ ice gecmis cizgiler” gibi nesnelerin bi-
¢imlerinin zihnimize sundugu tek sey nihai hicbir arzusu ya da cikari
olmayan bir oyun oynama firsatidir (Kant 1987, 64-66, 49).

Kant, tarafsizliyi estetik yarginin evrenselliginin anahtari konu-
muna sokmakla, estetik deneyimi sadece duyu ya da islevin siradan
zevklerinden degil ayni zamanda bilim ve ahlaktan da 6zerk bir sey
olarak konumlandiriyordu. Bu durum hem sanatin ahléki islevlerine
vurgu yapan XVIII. ylzyil yazarlarinin birgogunun gérisiyle ve hem
de bizzat Kant’in ahlaki 6zgirlagin insanlik onurumuzu tanimladigi
seklindeki kendi inanciyla celisiyor gibi goérunir. Bununla birlikte
Kant estetikle ahlak arasinda, fazlasiyla dolayh da olsa bir baglanti-
nin oldugunu séyliyordu: Hem estetik hem de ahléaki yarg dissal ku-
rallardan bagimsiz oldugu icin giizellik bir ahlak simgesidir ve yiice
4. Son yillarda Kant'in tgtinct Elestiri’si tzerine bu kadar fazla analizin yapilmasi bu ese-
rin modern sanat ve estetik kuramlari igin ne kadar énemli bir kurucu belge oldugunu dog-
rular. Bigimci kuramlarin gézden dismesinin ardindan son yillarda yapilan bazi calismalar
Elestiri'nin ahlaki ve siyasal boyutunu yeniden kesfederken, otekiler Elestiri'nin estetik
tizerine olan ilk yarisiyla dogadaki ereksellik hakkindaki ikinci yarisi arasindaki baglantinin
ihmal edildigine isaret etmektedir. (Cohen ve Guyer 1982; Derrida 1987; Caygill 1989;

McCormick 1990; Lyotard 1991; Guyer 1997).
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—-doganin olaganisti gicunin bize verdigi estetik zevk- de akilci-ah-
laki varliklar olarak onurumuzu ortaya koyar. Giizellik ya da yicelik
Uzerinden yasadigimiz bir estetik deneyim bize tikel “ahléaki dersler”
ogreten bir sey degildir, bunun yerine ahlaki failler olarak 6zgurligu-
miizin farkina varmamizi saglayan bir seydir (Kant 1987, 225-230.
119-132). Kant’a gore, estetik yarginin temel paradokslarindan kagis
yoktur: Estetik yargl hos ama tarafsiz, bireysel ama evrensel, kendi-
liginden ama zorunlu, kavramsiz ama entelektiiel, ahlaki 6gretisi ol-
mayan ama bizim ahlaki dogamizi agiga cikaran bir seydir.

Kant, estetigin 6zgulligiini tesis ettikten sonra, bunu yeni gizel
sanat ile zanaat ve sanatgi ile zanaatci karsitliklarini agiklamak igin
kullaniyordu. Her ne kadar kendisi bu ayrimi tarihselden ziyade man-
tiksal bir siire¢ olarak sunsa da Kant’m giizel sanat ve zanaat ikiligi-
ne iliskin degerlendirmesi eski sanat disiincesindeki yirtilmanin
tarihini 6nemli Olglde 6zetliyor. Kant eski sanat diisiincesinin doga-
nin karsisindaki biitiin insani tretimler oldugunu ortaya koyarak bas-
liyor degerlendirmesine, daha sonra da genel sanat disincesindeki
liberal ve mekanik sanatlar ayrimina deginiyor. Ardindan da liberal
sanatlari iki sinifa ayiriyor: Siradan duyumsal tatmini amaclayan
"hos sanatlar” ile tamamen estetik “diusinimsel zevkler”i amacglayan
"guzel sanatlar.” Kant sirf hos sanatlara drnek olarak sunlari gosteri-
yor: Bir partide hikdye anlatmak, hos bir sekilde donatilmis bir masa,
ya da bir ziyafette icra edilen bir mizik (Kant 1987, 170-173). Kant’'m
giizel sanatlar listesinde ise giizel sanatlarin cekirdegi olarak bilinen
siir, muzik, resim, heykel ve mimarinin disinda kendisinin ekledigi hi-
tabet ve bahce mimarisi yer aliyor. Bununla birlikte Kant, kullanim
amacli olduklari gerekcesiyle genellikle zanaat olarak siniflandirilan
bazi seylerin “dustnceleri hayal giicine 6zgir oyunlar oynatmak igin
kullanarak ve belli bir amaclari olmaksizin estetik yargi gicini isgal
ederek yalnizca seyredilmeyi amacladiklari” takdirde giizel sanatlar
sinifinda degerlendirilebilecegini de kabul ediyordu (Kant 1987, 193).

Kant, ayrica, glzel sanat eserlerini kendiliginden dehanin Grini
Ve zanaat eserlerini ise gayretin ve kurallarin Gruni saymak suretiyle
yaratici olarak sanatc¢i idealini estetik terimleri icinde yorumluyordu.
Kant’a gore, zanaat eseri (Handwerk) sirf emektir, yalnizca tcret kar-
siliginda Uretilen bir seydir: halbuki glizel sanat tretmek bizatihi ken-
di icinde zevkli bir faaliyettir, bir tir “oyun”dur. Sanatci, 6zgul bir
kavrami takip eden zanaat¢inin tersine, hayal giciine ve idrakine 6z-
gur bir oyun oynatarak kendi dehasini “estetik bigcimde” kullanir
(Kant 1987, 171-75).
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Estetik ve amag, sanat¢l ve zanaatgl, gluzel sanat ve zanaat karsit-
liklarini sistematik bicimde bir araya getirmek suretiyle Kant modern
sanat sistemine gicli bir felsefi gerekce sundu. Her ne kadar Kant’in
kendisi guzel sanatlara verilen estetik tepki kadar doga karsisindaki
estetik tepkiyle de ilgilenmis olsa da sonralari, disuncelerini onun
eserleri Uzerine kuran insanlar, estetigi neredeyse sadece glizel sanat-
lar baglaminda degerlendirdiler. Bundan baska, Kant, gizel ile yiice-
nin bizim ahlaki dogamizi ortaya koydugunu goéstermeye calismasina
ragmen kaleme aldigi eserlerinin uzun vadedeki etkisi sanat, bilim ve
ahlakin birbirlerinden ayrilmasinin pekistirilmesi yéniunde oldu.

Kant’in gen¢ ¢agdasl, sair ve oyun yazan Friedrich Schiller Kant’in
estetik formilasyonundan buyuk ol¢lide etkilenmisti. Bununla birlik-
te, Kant'in tinsel ve bedensel arasinda bir diializm yaratmis oldugunu
ve bunun da toplum igin yikici bir sey olacagini dustniyordu. 1790
yilinda Kant’'m Yarg Gucunin Elestirisi ¢iktiginda Fransiz Devrimi
umutlu ilk evresindeydi ve Schiller’in 6zgirlige verdigi sicak destek
Fransiz Meclisinin kendisine onursal vatandas unvani vermesini do-
gurmustu. Ne var ki 1792-93 yillarinda Devrim kanli evresine girdi-
ginde Schiller devrimci siyaseti nefretle reddetti ve otoritenin olmadigi
yerde insan ruhundaki derin boélinmelerin 6zgirlige degil kaosa yol
acacagina kanaat getirdi. 1793 ve 1795 yillari arasinda kaleme aldigi
insanlarin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar'inda’ Schiller, kaos ol-
maksizin 6zglrligl getirecek olan seyin siyasal devrim degil gizel
sanat deneyimi oldugunu 6ne sirer. Estetik giizel sanatlarin kurtarici
bir gii¢c oldugu iddiasinin insanlara ¢ok abartili gelecegini bildigi icin
de kismen Kant’a, kismen de ruh ve duyular arasinda béluinmis ve
bu bélinmeyi asmak zorunda olan bir insan dogasi anlayisina da-
yandirdigi uzun bir argiimanla bu iddiasini kanitlamaya girisir (Schil-
ler 1967).

Schiller'e gore hakiki guzel sanat eserlerinde 6zgirlikle zorunlu-
luk, gorev ile egilim, “tinsel dirti” ile “bedensel dirti” arasinda za-
ten bir uyum vardir ve kendisi bu bitinlige “oyun” adini verir.
Sanatc¢i-déhi, oyun olarak sanat eserindeki hayata dair askin hakika-
tin cisimlesmis halidir; fakat bu hakikat 6zgul bir icerik degildir, buna
karsin yalnizca sanat eserinin bicimine ait bir seydir. “Hakikaten ba-
saril bir Sanat eserinde icerik hicbir sey, bicim ise her seydir, ¢unki
bélinmemis insan yalnizca bicimden etkilenir... gercek estetik 6zgr-
lik yalnizca bicimdedir” (Schiller 1967, 155). Gergek bir giizel sanat

* Schiller, insanin Estetik Eg§itimi Uzerine Bir Dizi Mektup, cev.: Melahat Ozgii. istanbul:
Milli Egitim Bakanhgi Yayinlari, 1990.
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eseri asla duygulari uyarmak, inan¢ 6gretmek yahut da ahlaki yucelt-
mek gibi hicbir tikel sonuca ulasmay! amacglamaz, insanlar ancak ve
sadece bu tirden hicbir amag¢ gitmedikleri, “tarafsiz ve kosulsuz bi-
¢cimde yalnizca gérinume baktiklar1” takdirde “gercek insan olma yo-
lunda ilk adimi atmis” olurlar (Schiller 1967, 205).

Peki acaba siyasal devrimcilerin getiremedikleri siyasal 6zgurlik
ve esitlije nasil olup da bu tir ideal giizel sanat eserleriyle ulasila-
cakt1? Schiller’e gére sanat her bir bireyin i¢ dinyasindaki bdlinme-
leri tedavi etmek suretiyle toplumu éyle bir sekilde degistirecekti ki
ahléki ve siyasi eylemler artik kendini dayatan birer gorev olmaktan
cikarak bolinmuslukten kurtulan bireyin kendiliginden bir ifadesi ha-
line gelecekti. Ornek giizel sanat imgeleri, dogal egilimin iyilik oldugu
uyumlu bir hayata dogru yonlendirecekti her bir bireyi. Schiller’e gore
giizel sanatlar Kant’ta oldugu gibi sirf bir ahlak semboli degil, bunun
yerine yitik batinligimizi yeniden insa etmek suretiyle bizi donis-
tirecek olan bir yuce hakikatin cisimlesmis haliydi, “insanhk, onuru-
nu kaybetmisti, fakat Sanat insanligin onurunu kurtardi. ... Hakikat
bugiin sadece Sanatsal yanilsamada sirdiriyor hayatini ve buradaki
kopyasindan, ya da aslina yakin imgesinden, asil imgesi yeniden insa
edilecektir” (Schiller 1967, 57).

Bu yilksek estetik deneyim anlayisi géz 6niine alindiginda, Schil-
ler’in sadece ¢ok az sayidaki insanin buna kabiliyeti oldugunu varsay-
masi hi¢ de surpriz degildir. Schiller’in salt siyasal devletin karsiti
olarak konumlandirarak “estetik devlet” dedigi sey sadece bakiye ha-
linde varligini devam ettiriyor; yalnizca “estetik tarafindan ... yoneti-
len ... bir iki secilmis cevrede” bulunan “saf kilise yahut da saf
Cumbhuriyet” gibi bir sey bu (Schiller 1967, 219). Dolayisiyla, Schil-
ler’in eserinin bashgindaki “estetik egitim” sirf sanatin takdirinden
ibaret degil ayni zamanda sanat tarafindan kurtarilmanin gercekles-
tirildigi dinamik bir sirectir de; sanat, sadece sanat olmasi sifatiyla,
bizdeki bedensel ve tinsel hasletleri yeniden birlestirerek bizi kurtulu-
sa ulastirabilir. Yeni guzel sanat, sanatci ve estetik idealleri Schiller’in
insanlarin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplariy\a birlikte XVIII. yiiz-
yilin sonunda itibarin doruguna cikiyorlardi. Moritz Tanri sevgisi soy-
lemini sanat sevgisine tasiyordu; Schiller ise guzel sanatlari vicut
bulmus Tanrn koltuguna oturtarak ona kurtaricilik giici veriyordu.

Aslinda Kant ve Schiller’e iligskin tartismamizi kendilerine yakisan
bu Tanrisal notla bitirmek hos olurdu. Ama gelin gériin ki onlarin yu-
ce ve ayaklari yerden kesen estetik deneyim anlayislarini yeniden
dunyevi gercekler seviyesine indirmemiz gerekiyor. Gergekten de ge-
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rek Kant gerekse de Schiller pek cok acidan hayranlik uyandiran ve
cagdaslarinin cojundan daha liberal kisiliklerdi. Bununla birlikte, icin-
de yasadiklari dénemin dnyargilarindan muaf degillerdi. Oteki iki eles-
tirisinde oldugu gibi Yargr Glcinin Elestirisi’nde de yiksek analizler
yaparak insan zihninin evrensel yetilerini inceleyen Kant'in, irk ve top-
lumsal cinsiyet konusundaki kimi tutumlarina daha énce deginmistik.
Kant’a gore, ancak belli seviyede bir orta sinif konforunu yakalamis
insanlar tamamen tarafsiz bir tutumu kolaylikla benimseyebilirdi: “Ki-
min zevk sahibi ve kimin de zevksiz oldugunu ... ancak ihtiyaglarini
giderdikleri zaman sdyleyebiliriz* (Kant 1987, 52). Kant’'in estetik ta-
rafsizliktan yoksun insan tipine verdigi orneklerden biri “Paris’te en
cok begendigi seyin restoranlar oldugunu séyleyen Kuzey Amerika ka-
bile sefi”dir (Kant 1987, 45: Sliusterman 1993, 111-17).

Schiller’in kendisini her seyiyle gizel sanatlara adamasi destansi
bir durumdu ve, kismen bu ylksek idealleri yiuziinden, piyasada yer
bulmakta zorlaniyordu, nitekim en sonunda Augustenburg dukind-
nin himayesini kabul etmis ve Estetik Mektuplar'i da ona ithaf etmis-
ti. Mektuplar’da islenen baslica temalar sadece Devrim e bir tepki
degildi, ayni zamanda da Gottfried Biirger in siirine karsi siddetli bir
saldiri olarak islenen temalardi. Gottfried Birger ticari olarak basa-
rih olmasindan baska bir de eski Horatius idealindeki zevk ve egitime
gondermeyle siirin genel halkin anlayabilecegi sekilde olmasi gerekti-
gini sdyleyen biriydi (VV'oodmansee 1994). Buna karsilik Schiller ger-
¢ek sanatcinin “yiginlara” degil “bir ulusun seckinlerine” hitap
edecegini soyluyor ve bir sanat eserinin basarisini 6lgmekte kullanila-
bilecek yegane kistasin eserin igsel mikemmelligi oldugunu iddia edi-
yordu (Berghahn 1988, 79). Schiller’e gore ancak ve yalnizca ¢alismak
zorunda olmayan bir sinif saghkh “yarginin estetik giici”’ne sahip
olabilir ve ancak bu sinif “calisma hayatinin tamamen harabeye ce-
virdigi ... insan dogasinin gizel butinligunu yasatabilir’di (Hohen-
dahl 1982, 56).

Hic kuskusuz, Kant in ve Schiller’in fikirlerindeki kisisel guduler
ya da sinifsal ényargilar bu fikirleri hiikiimsiiz kilmaz. Ote yandan,
modern glzel sanatlar sistemini gerekc¢elendirmelerinin 6zgul tarih-
sel baglamini géz ardi etmek de yanlistir.55Burada esas mesele Hume
ya da Kames’in, Kant ya da Schiller’in i¢cinde yasadiklari dénemin irk,

5. Terry Ka*leton (1990) bu yiice estetik anlayisinin kugiik mullakiyetg¢i devletlerde yasa-
yan yazarlar tarafindan formile edilisinin tesadif olmadigini disiinuyor ve Schiller'in es-
tetigin siyasal sonuglari hakkindaki dustincelerinin, siyasal 6znenin duygularinin tam da
yerlesik otoriteye itaati kabalastirdigini iddia ediyor. [Terry Eagleton, Estetigin ideolojisi,
cev.: Bilent Gokhan, Doruk Vay., 2003. (y.h.n.)I
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sinif ve toplumsal cinsiyet 6nyargilarini paylasip paylasmadiklari de-
gil, bunun yerine bdyle bir dnyarginin yeni giizel sanat ve estetik sis-
teminin asli bir parcasi olup olmadigidir. Surasi acik ki, bu tir
toplumsal dnyargilar tasiyan Aydinlanma yazarlarindan bircogu ayni
zamanda evrensel bir insan dogasina da inaniyordu. Fransa’da Salo-
nun ya da konserlerin gercek izleyicisinin kimler oldugu etrafinda doé-
nen tartismaya katilanlar arasinda alt siniflari ve kadinlarin ¢cogunu
dogalar itibariyla asag! olduklari gerekgesiyle sistematik olarak dis-
layanlar oldugu gibi bunun tersine neredeyse bitin insanlarin dogru
davranis ve tutumlari 6grenebilecegine inananlar da vardi. Bir yazar,
ciddi muzik konserlerine devam edebilmek amaciyla para biriktiren
herhangi bir iscinin sirf bu hareketinden dolay!r mesru sanat kamu-
oyunun bir Gyesi sifatina hak kazandigini iddia ediyordu (Lough 1957,
218). Daha felsefi bir diizlemde, begeni lizerine kalem oynatan Bri-
tanyali ve Alman bircok yazar, her ne kadar pratikte toplumun sadece
“kibar kismi” 6ne cikiyor olsa da aslinda ilke olarak herkesin incelmis
bir yargilama yetisinin oldugunu ima eden evrensel bir baghlik sergi-
liyordu. Kant’in sensus communis (“sagduyu” degil, insanhgin ortak
duyumsal ve entelektiiel guci) nosyonunu kullanmasinda, yeterince
beslendikleri takdirde Afrikalilar ve Yerli Amerikalilarin en azindan
bazilarinin tarafsiz derin diisinme yetenegine sahip olacaklari imasi
vardi. Shaftesbury’den Schiller’e bazi yazarlardaki bu evrensellestiri-
ci havay “estetik demokrasi” olarak adlandirmak belki bir abarti ol-
sa da surasi bir gercek ki, toplum, irk ve toplumsal cinsiyet
onyargilariyla cogu zaman gerilim icinde ortak insani ve estetik dene-
yime acikca bir inan¢ vardi (Dowling 1996).
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Karsi Akimlar






GENEL BAKIS

Perrault’nun Eskiler ve Modernler Kavgasini baslatan konusma-
siyla Schiller’in estetik gilizel sanatlari insanhigin i¢ bélinmesine son
verecek kurtarici olarak kutsamasi arasinda gegen yuz yil icerisinde
sanatsal idealler ve kurumlar bitin bir Avrupa’da ¢ok buyiik bir de-
gisime ugramisti. Sanatin maksath olarak toplumla butiinlestirildigi
ve sadece ¢ok az sayida sanatsal kurumun var oldugu XVII. yuzyil
dunyasi gitmis, yerine bambaska bir diinya gelmisti. Bu yeni dinya-
da, orta sinifin ve bir sanatsal piyasa sisteminin gelismesinin sonucu
olarak modern giizel sanat kurum ve pratiklerinin neredeyse tamami
ortaya cikmisti: Resim alaninda sanat sergileri, sanat mizayedeleri,
sanat eseri tuccarlari, sanat elestirisi, sanat tarihi ve imza vurgusu
vardi artik; muzik alaninda ise dinsel olmayan konserler vardi, opera
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sahnesindeki koltuklarin yerinde yeller esiyordu, mizik elestirisi ve
mizik tarihi gelismisti, “eser” kavrami ve bununla birlikte de eksiksiz
notasyon, tamamlanmis besteler ve opus numaralari ortaya c¢ikmis,
buna paralel olarak da baskalarindan parca alma ve kendi parcala-
rini yeniden kullanima sokma pratikleri ortadan kalkmisti artik; ede-
biyata gelince, dding¢ kitap veren kutiphaneler, edebiyat elestirisi ve
edebiyat tarihi vardi, yerli dil kanonlari gelisiyordu, telif hakki yerles-
misti ve 6zgilr yaratici olarak yazarin yeni bir statiisi vardi artik.
Kuramlardaki ve davranislardaki bu degisimlere paralel olarak sanat-
sal kavramlarla terimlerde de bir devrim sdz konusuydu. Eski ve ge-
nel sanat nosyonu (“bir sanat”) giizel sanat ile zanaat seklinde, eski
zanaatgi/sanatci dislincesi yaratici olarak sanatgi ideali ile rutin ima-
lat¢i olarak zanaatgi seklinde, eski begeni anlayisi ise “estetik” denen
incelmis ve entelektiiel deneyim ile siradan duyu ve islev zevkleri sek-
linde ikiye bélunmuslerdi. Sanat, sanat¢i ve estetikten olusan bu ¢
yeni kategorinin her birinde yeni bilesenler ya da eski bilesenlerin ye-
ni anlamlandirmalarla olusturulan yeni halleri vardi. Ornegin sanat-
clyl ele alacak olursak; burada yiiceltilmis 6zgurliklerle ideallerin
yani sira taklitten 6zgunlige, icattan yaratima ve yeniden Uretici ha-
yal giciinden yaratici hayal giciine dogru esash kaymalar olmustu.
iste kuramlarda, pratiklerde, ideallerde ve terimlerde ortaya cikan
bitin bu degisimler bir araya gelerek bugin de hala buyuk él¢gide
gecerli olan modern guzel sanatlar sistemini olusturuyorlardi.

Fakat tabii bu buyuk kilturel degisim bir gecede gerceklesmedi;
ayrica bu degisimle gelen yeni kategoriler de degismez ve tek parca
degildi. Ornek olarak, eski begeni anlayisindan estetige gecisin biitiin
Avrupa’ya ve sémirgelerine yayilmasi onlarca yili almisti ve hatta bu
gecisin tamamlanisinin ardindan bile bu konuda gérus ayriliklari var-
di. Nitekim Kant ve Schiller i¢in ¢cok dnemli olan “tarafsiz derin dui-
stince” nosyonu bitin disinirlerin de bu kadar tzerinde durdugu bir
sey degildi. Ornegin Hume'dan Kames’e ve Alison’a kadar birgok ya-
zar daha cok “Onyargisiz yargilama” ile yetiniyordu ve bu yazarlar
estetik deneyimin benzersizliginin saglanmasindan ziyade evrensel
bir begeni standardini yakalamakla ilgileniyorlardi hala. Daha az so-
fistike bir dizlemde ise Bernard Mandeville bencilligi ve liksu dverek
kamuoyunu sarsiyor ve hatta Shaftesbury’nin tarafsizlik hakkindaki
diyalogunun bir parodisini yaziyordu. Mandeville’nin karsi diyalogun-
da karakterler -ki, Shaftesbury’ninkinin tersine, bunlardan biri ka-
dindi- aristokratlar tarafindan tercih edilen italyan tarihsel resim
tiruyle daha cok popiiler bir tir olan Hollanda natirmortunun mezi-
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yetleri Uzerinde tartisiyorlardi. Diyalogun Shaftesbury’ci karakteri,
karsisindaki gen¢ kadina soyle diyordu: ‘Allah askina yeter Kuzen,
disik Begenini Savunmayi birak artik ... Blyik Ustalar siradan Halk
icin degil, incelmis Kavrayis sahibi Kisiler icin resim yaparlar” (Man-
deville 1729,2:35).

Hi¢ kuskusuz, 6zellikle de Alman yazarlar arasinda, estetik konu-
sunda orta yolu tutanlar da vardi. Herder halk sarkilarini ve siirini
savunuyor, Kant’'m tarafsizlik nosyonunu agikca elestiriyor ve -en
azindan heykel baglaminda- elle dokunmanin yerine uzaktan seyrin
yeglenmesini reddediyordu. Her bir sanatin yalnizca farkli duyumsal
kayitlara gore degil ayni zamanda da kilturel ve tarihsel baglamlari
acisindan yorumlanmasi gerektigini vurgulayarak bagimsiz bir bigim-
cilige dogru giden duslinsel estetik egiliminin hizini kesti. Bununla
birlikte Herder, biutin tarihselciligine ragmen, guzel sanatlar katego-
risi, sanatsal dehanin yiceltilmesi ve de evrensel guzellik ilkelerini
ortaya koyacak olan bir estetik “bilimi” distncesi gibi yeni glzel sa-
natlar sisteminin 6teki yonlerini benimsiyordu (Herder 1955; Norton
1991).

iste simdi 8. Bolimde yeni ortaya ¢ikan bu ézerk estetik disiince-
sine alternatifler gelistirmis olan (¢ yazari ele alacagim kisaca: Willi-
am Hogarth, Jean-Jacques Rousseau ve Mary Wollstonecraft.
Onceleri yeni gelisen incelmis ve diisiinsel begeni ideali her iiciine de
cazip gelmisti ancak nihayetinde ¢l de bu idealin karsisinda tensel
zevk ve toplumsal faydayi yegledi. Hogarth’in “hazci estetik”i gorsel
sanatlar agisindan, Rousseau’nun “festival estetigi” oncelikle mizik
ve tiyatro agisindan, Wollstonecraft’in “toplumsal adalet estetigi” ise
pitoresk elestirisi acisindan yaklasiyordu meseleye. Bu (¢ yazarin ye-
ni ortaya ¢ikan guzel sanat ve estetik idealleri karsisinda takindiklari
ikircikli tavir, modern guzel sanatlar sisteminin insasinin neler getirip
neler gotirdigunu degerlendirmemize yardimci olabilecek bir alter-
natif gelenegin unsurlarindan birini olusturuyor.

Fakat glzel sanat sistemi bir yanda kurumsal ve entelektiiel degi-
simlerin sonucu oldugu kadar 6biur yanda da kurumsal direnis bigim-
lerini beraberinde getiren bir seydi. iste 9. Bélimde, giizel sanatlarin
artan bagimsizlasmasi ve 6zellesmesi karsisinda ortaya c¢ikmis dire-
nislerin en dramatigini inceleyecegiz: Fransiz Devrimi’nin devrimci
festivaller, Ulusal Mizik Enstitiisi ve ulusal bir sanat miizesi aracili-
diyla bir amag hedefleyen eski sanat sistemini yeniden canlandirma
girisimi. Her ne kadar hayatla sanati yeniden birlestirme ¢abalarinda
basarisizliga ugramis olmalari daha sonraki siyasal olarak baglan-
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mis bir sanat yaratma c¢abalarina olan inanci sarsmis olsa da devrim-
cilerin hedefi sanati propaganda araci olarak kullanmanin dtesinde
bir seydi. Bu baglamda 6zel 6nem tasiyan girisimlerinden biri Louv-
re’da bir ulusal sanat mizesi yaratmalariydi. Aslinda devrimcilerin
Kant’i ya da Schiller’i okumaya pek vakitleri olmamisti ama, kaderin
cilvesine bakin ki, sanat eserlerini islevsel baglamlarindan kopararak
seyredilmeleri icin mizeye koymalari tam da yeni “sanat i¢in sanaf’in
estetik disinme idealini hayata gec¢irmis oluyordu.
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VI
Hogarth, Rousseau, Wollstonecraft

A. HOGARTH’IN “HAZCI ESTETIGI”

Mandeville’nin likse ve bencillige dvgiisiinii reddetse de, Hogarth,
uzmanlara ve séziimona “Begeni insanlarf’na kars! ylritilen savasin
en atesli neferlerinden biriydi. The Analysis of Beauty([ 1753) 1997)
(Guzelligin Analizi] adh eserinde, bir yandan uzmanlarin Kita Avru-
pasizdaki gorkemli Gslubu yeglediklerini ortaya koymak 6te yandan
da yeni sanat icin sanat vurgusunun hakkini vermek suretiyle, “bege-
niye dair oturmamis disinceler”i yerli yerine oturtmaya c¢alisiyordu.
Yeni ortaya ¢ikan sanatci idealine yénelik tavrinda oldugu gibi Ho-
garth’in estetik karsisindaki yaklasimi da iki dinya arasinda gidip
geliyordu: Egitimi yaygin zevklerle harmanlayan eski sanat/zanaat
dinyasi ile yeni incelmis begeni ve sanat icin sanat diinyasi. Gergek-
ten de, Hogarth’in bu eserinde ele aldig1 ilk guzellik ilkesi uygunluk
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(fitness) ilkesidir; buradaki uygunluktan kasit sadece pargalarin biiti-
ne uygunlugu degil ayni zamanda da 6rnegin siseler ve bigaklarda,
pencereler ve kapilarda ve bir geminin tasariminda oldugu gibi ama-
ca uygunluk ve hepsinden dnemlisi, insan bedeninin gerek is gerekse
de oyun sirasindaki hareketlerine uygunlugudur. Hogarth'a gore si-
metri, oranti ve birlik gibi, geleneksel sanat incelemelerinin merkezin-
deki ilkeler uygunlukla yakindan iliskilidir (Hogarth [1753] 1997,
25-26). Ancak Hogarth’i en ¢ok ilgilendiren ve heyecanlandiran iki il-
ke daha dnceki incelemelerde pek rastlanilmayan -ve sadece rokoko
tarzini degil ayni zamanda ve 6zellikle de yeni seyir zevki vurgusunu
yansitan- ilkelerdir: Cesitlilik (variety) ve giriftlik. Cesitlilik kullanim-
dan ziyade yiizeyin bicimi ya da susuyle ilgilidir ve 6ncelikli amaci
“g6zl eglendirmek™tir. Giriftlik ise “g6zu amagsiz bir kovalamacaya
sirikler” ve “gizellie yakisan bir zevk verir” (27, 32-33). Burada
amaca uygunlugun guzelliginden c¢ok farkli bir gizellik tirlyle, biza-
tihi kendisi olarak zevk verecek bir gizellikle karsi karsiya gibiyiz.
Nitekim Hogarth i¢ ice ge¢mis yilankavi bigimleri izleyen g6zin aldigi
zevkten “takip icin takip” zevki diye sz ederken kendisinin daha son-
ralari Kant'in hayal gicu ve idrakin oyunu olarak ya da ‘“amagsiz
amaclilhik” oyunu olarak betimleyecegi seyin izini sirdiginid disiine-
biliriz.

Ancak Hogarth'in modern estetigin ana dogrultusuna ters giden
bir yonl de var. Bir Kames’in yahut da bir Kant’in, gzl “amag¢siz” bir
kovalamacaya sirukleyen bir giriftlikten s6z edecegi kimsenin akima
bile gelmez. Guizelligin Analizi'nGeki anahtar ifadelerden biri Ho-
garth’in uzman ve akademisyenlerin klasik bi¢cimleri taklit etme ide-
aliyle alay ettigi yerdir: “Yasayan kadinlarda yiz, boyun, el, kol
vesaire gérmedigini, Yunanhlarin Venus’inin bile sadece bayagi bir
taklitgi oldugunu ... bir yobazdan baska kim sodyleyebilir?” (Hogarth
|1753] 1997, 59). Hogarth icin glzellik duyumsal, bedensel ve hatta
belki de erotik —cinsel sahip olma olarak degil, siradan kdsnil zevk
olarak- bir seydir. Paulson’un ifadesiyle Hogarth’'in “hazci estetigi”
ozellikle de verdigi érneklerle -ki cogunu insan bedeninden veriyor-
ortaya konuyor. Ornegin, “tertipli bir bicimsel giriftligin guzelligi,”
“takip zevki veren i¢ ice gecmis percemleriyle gézi buyileyen” dal-
gah saglarla resmediliyor (Paulson 1991-93, 3:94; Hogarth [1753]
1997, 34). Ayrica Hogarth bu tir girift bicimleri “dansin gercek ruhu”
olarak adlandiriyor. Her ne kadar tiyatroda da gorilebilmesine rag-
men dansin gergcek ruhunun aranacagi asil yer, ne tantanali gizel sa-
natlardan biri ne de sanattan yoksun bir hoplayip ziplama olmayan
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bunun yerine eski anlamiyla sade bir sanat olan “halk danslaradir
(109-111). Tipki insan bedeninin gundelik hayattaki siradan hareket-
leri gibi halk danslar1 da pek ¢cok yilankavi gizgiden, yani “dizenlen-
mis bir cesitlilik 'ten meydana gelir. Fakat Hogarth kendi ifadesiyle
yilankavi “guzellik c¢izgisi’ni yalnizca dalgali sa¢ kivrimlarinda ve
dans eden insanlarda degil ayni zamanda da samdanlar, korseler ya
da hatta Gulzelligin Analizi nde tam iki sayfa yer ayirdigi bir sémine-
nin kontrol aracinin sonsuz dislisi gibi siradan nesnelerde géruyor
(33-34) (sekil 43).

Ve iste nasil ki siradan bedenler ve gundelik esyalarda nesnel gi-
zellik bicimleri varsa aynen bunun gibi her insanin gézi de bunlarda-
ki giizelligi algilayabilecek yetenektedir. insanlarin bu yeteneklerini
kullanabilmeleri icin ihtiya¢ duyduklari sey ne Dubos’nun ya da Ka-
mes’in “karsilastirma begenisi” icin gereken ust diizey toplumsal ve
ekonomik statli ne de Moritz ve Kant’in “tarafsiz yargl giici” icin ge-
reken cileci ve entelektiiel disiplin degil, sadece yozlasmamis bir goz

Sekil 43. William Hogarth, Guzelligin Analizi nin kapagindan bir simge (1753). Hogarth cesur bir
bigimde Teslis'i simgeleyen saydam piramidi kullaniyor ama Tanri nin adi igin kullanilan gelenek-
sel Ibranice harflerin yerine kendi “glizellik gizgisi 'ni koyuyor. Buradaki yilankavi ¢izginin ucu,
yine kapakta yer alan ve Seytanin Havva'yl bastan ¢ikarisini anlatan Milton’un dizelerinden biri-
ne géndermeyle, yilan basi seklinde giziliyor.
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ve kulakla “Begeni insanlarinin onyargilarindan uzak bir zihindir.
Hogarth insanlarin urettikleri sanatlarda, bi¢cimle faydanin daima
dogru orantili olmayabilecegdini ve goze pek de hos gelmeyen bir seyin
bazen faydali olabilecegini kabul ediyordu; ancak “doganin makinele-
rinde guzellikle faydanin ne kadar uyum iginde olduklarini goériyo-
ruz” diyordu (62). Doga ve ozellikle de insan bedeni, zarif ¢alisma,
yurilyis ve dans hareketlerinde goérildiagu gibi, ¢izgi, oranti ve uygun-
lugu en Ust derecede i¢ ice gegiriyor. Cesitlilik ve orantinin, giriftlik ve
islevin bu kadar gizel kombinezonlari herkesin gorebilecegi sekilde
sunulmaktadir. Hogarth’in bazen “daha incelikli insanlar”dan soz
ederken kastettigi kisiler daha sonraki ana akim estetigin tarafsiz se-
yircileri degil, bunun yerine Hogarth'in kendi girift yergilerini anlaya-
bilecek zekaya sahip kimselerdir. Hogarth Gizelligin Analizi m kolay
ve eglenceli bir tslupla ve “her iki cinsten insanlar” icin yazilmis bir
kitap olarak tanitiyordu (xvii). Paulson'a gére Hogarth begeninin “bir
siyaset ve iktidar sorunu oldugunu, yargilama yetkisinin kimlerin elin-
de oldugu ya da kimlerin elinde olmasi gerektigi sorunu oldugunu”
goérmisti ve begeniyi inceltmekten “ziyade demokratiklestirme”yi he-
deflemisti (Paulson 1991-93, 3: 121). Modern glizel sanatlar sistemi-
nin ana-akim gelisimi cercevesinde disinildiginde “hazci estetik”
kendi icinde celisen bir tabirdir. Sonucta hakim estetik haline gelecek
olan seyin biutiin amaci “incelmis,” “akilci” ya da “estetik” begeniyi
ister dogrudan dogruya duyumsal olsun isterse de bir amacin tatmini
seklinde olsun bitun siradan zevklerden ayirmakti: ve Shaftes—
bury’den Kant’a kadar begeni tzerinde kalem oynatan belli bash ya-
zarlarin bircogu arzuyu estetikten tamamen dishyordu. Hogarth
incelmis dogrultunun cazibesini gérmisti ama 6te yandan bu dogrul-
tuya ickin seckinciligi de gérmistiu. Ve, “temelden uygunsuz” olduk-
lar1 gerekcgesiyle yeni gilzel sanat sergilerine alinmayacak olan
“ritbesiz askerlerin, hamallarin ve ¢ocuklu kadinlarin” yaninda saf
tutmustu (Pears 1988, 127).

B. ROUSSEAU’NUN FESTIVAL ESTETIGI

Siradan tenselligi ve esitligi savunmakta yalniz degildi Hogarth.
Bu konudaki genel goérisunu paylasan Jean-Jacques Rousseau, mi-
zacl ve ilgi alanlari bakimindan Hogarth’tan o kadar farkhydi ki ikisi-
nin adlarinin bir arada anilmasi bile tuhaf bir durumdur. Bununla
birlikte, tipki Hogarth gibi Rousseau da eski sanat sistemiyle yeni
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glizel sanatlar sistemi arasinda kalmis birisiydi. Hatta ¢cagdaslari bile
kendisini, ¢eliski degilse bile, bir paradoks icinde olmakla, bir yandan
glzel sanatlari ahlaki yozlasmanin bir tezahiirii olarak reddederken
Ote yandan da opera, oyun ve roman yazmaya devam etmekle suclu-
yorlardi. Bazi bilginler Rousseau’nun bu iki yoninl uzlastirmaya ve
onu daha ¢ok modern estetie daha uygun hale getirmeye calismak-
tadirlar. Oysa bana gére onun bize daha cok sey 6greten tarafi ikir-
cikliligidir. Burada Rousseau’daki li¢ konu izerinde yogunlasacagim:
Guzel sanatlarin toplumsal roll, begeninin dogasi ve festival ideali.

XVIII. yuzyilda bir yerlere gelmeye calisan pek ¢ok geng gibi Rous-
seau da muzik ve edebiyati kendisinin kibar topluma giris hakki [ent-
rej olarak kullanmayi umuyordu. Cenova’da yoksul bir firari iken
muzik hocasi ve Ucretli bir kalem olarak calismak zorunda kalmis,
Paris’e gegcmeyi basarana dek asi gocuklari egitmis ve tanitim yazila-
riyla taslaklar kaleme almisti. Paris’teyken Diderot ve d’Alembert’ten
Ansiklopedi icin muzik yazilari yazma teklifi aldi (Cranston 1991a).
Bir glin, sansircilerin hapse attigi Diderot'yu ziyaret etmek lzere
Vincennes hapishanesine giderken yolda Dijon Akademisi’nin dene-
me yarismasinin ilanini gérdi; yarismanin sorusu sanat ve bilimlerin
“ahlakin temizlenmesi’ne hizmet edip etmedigiydi. Birdenbire Rous-
seau’nun beyninde simsekler ¢akti ve oradaki bir agacin dibine ¢okta.
Sonralari hayatini verecegi konuda sayisiz disiince geciyordu kafa-
sindan: insanhk esas itibariyla iyidir fakat kurumlan yiiziinden yoz-
lasmistir.

Rousseau’nun ddul alan Birinci Soylev'i (1751)” sanat ve bilimle-
rin ahlaki yararlari konusundaki soruya verilen siddetli bir “Hayir!”di.
Rousseau’nun denemesini bizim icin bu denli ilgin¢g kilan seylerden
biri sudur: Rousseau, tam da d’Alembert’in Ansiklopedi'nin 6nséziin-
de bu kavramlarin reklamini yaptigi yil kaleme aldigi bu denemesin-
de, hem yeni beaux arts kategorisini hem de zevk ve fayda karsithgini
kesin bir dille elestiriyordu. Rousseau’nun elestirisi ¢cokmus Atinall-
larla kentli zihniyete sahip Ispartalilar arasindaki bildik karsitlik ize-
rine insa ediliyordu: “Gilzel Sanatlarin getirdigi ginahlar Atina’ya
sokulurken” Ispartalilar “Sanati ve Sanatcilari kapi disar1” ediyor-

1 Rousseau nun sanata iliskin distnceleri tzerine yapilmis en dnemli ve dengeli ¢alisma
Robinson‘unkidir (1984). Rousseau'nun mizik hakkindaki gorislerini inceleyen Michael
O’Dea da. Rousseau’nun guzel sanatlara yaklasimindaki gerilimlerin asla durulmadigini
soyleyen Robinson’la hemfikirdir (1995). Trousson ve Eigeldinger’in ¢calismalari (1996) da
bitin ciddi Rousseau 6grencileri igin olaganustu bir kaynaktir.
* Jean-Jacques Rousseau, Bilimler ve Sanallar Ustiine Soylev, gev.: Sabahattin Eyiiboglu,
Cem Yay., 1998. (y.h.n.)
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lardi (1954, 9; 1992, 9).2Birinci Soylev Diderot gibi dostlan tarafin-
dan kurnaz bir paradoks olarak karsilanmis olsa da Rousseau yeni
kialturel kamgi rolind coskulu bicimde ustlenmisti artik.

Rousseau’nun Birinci Sdylev’i bircok elestiri aldi. Bu durum onu,
glizel sanatlarin toplumu yozlastirmaktaki rolu tUzerine daha derin-
den dustinmeye zorladi. Rousseau esitsizligin kokenlerini isledigi ikin-
ci Soylev’de (1754), isboluiminden 6zel milkiyete ve oradan da liks
ve giizel sanatlara bir secere ¢ikararak, beseri sanatlarin varsayimsal
bir soykutiguni gelistirdi. Bu sekilde ortaya konan insanhgin dustsi
cergevesinde Rousseau saf dogal durum ile yoz toplumsal durum ara-
sindaki dénemi “olgunlasmamis toplum” olarak adlandiriyordu. Bu
dénem, insanligin sanatin basit zevklerini gundelik hayatin bir par-
casi olarak tatti§i 6zel miilkiyet éncesi bir tir altin cagdi. “insanlar
kultibelerin 6niinde ya da biiyuk bir agacin etrafinda toplanmaya
basladilar; sevgi ve bos vaktin gercek cocuklari olan sarki ve dans, bir
araya toplanan issiz kadin ve erkeklerin eglencesi ya da daha dogru-
su mesgalesi haline geldi” (1954, 71; 1992, 47). insanlar kendi elbise-
lerini, kendi ara¢ gereclerini ve kendi muzik enstriimanlarini kendileri
yaptiklari ve sanatsal olarak sisledikleri dénemlerde “6zgur, saghkli,
iyi ve mutlulardi. Ancak ne zaman ki isin igine kiskanglik ve isholu-
mi girdi iste o zaman 6zel miilkiyet, esitsizlik, emek ve sefalet dogdu.
Bu andan itibarendir ki, en sonunda giizel sanatlarin toplumsal fark-
hihklar belirleyen bir ara¢ olarak kullanildigi liks ve gosteristen iba-
ret modern diinyay! doguracak olan o uzun sire¢ baslamis oluyordu
(1954, 49).3

Rousseau’nun ortaya koydugu giizel sanatlar soykutigini Dide-
rot kursaginda kalmis bir heyecanla karsilarken Voltaire bitunlyle
reddediyordu. Clnkil yeni ortaya ¢ikmis olan estetik disiincesinin ha-
yati unsurlarindan biri olan giizel sanatlar ve liks ayrimi ortadan
kaldiriliyordu bu tasavvurda. 1758 yilinda, Cenovalilarin begenilerini
gelistirmeleri icin bir tiyatro kurmalari gerektigini sdyleyen Rousseau
d’Alembert’i de kendisinden sogutmayi basardi. Bu kadari ¢ok faz-
2. Ikl yere gdndeljme yapildigi durumlarda birinci génderme benim cevirdigim oldugum
Fransizca metne, Ikincisi ise mevcut Ingilizce baskiyadir.
3. Rousseau’nun tasavvuruna gére, grup halinde sarki soylemek ve dans etmek igin yapilan
bu ilk toplanmalar ¢cok gegmeden kimin en iyi sarki sdyleyip dans ettigi kavgalari Gizerinden
kiskanclik ve esitsizlige yol agiyor ve iste insanlik bu andan itibaren bas asag! yuvarlanma-
ya baslamis oluyordu. Bundan sonra, yalitiimis dogal durumun belirleyici niteligi olan
olumlu kendini-koruma ya da kendini sevme (@mour de soi) dirtistnin yerine kiyaslama-
nin kortkledigi olumsuz bir durtu gelistiriyordu insanlar: Gurur ya da kendini sevmek (@mo-
ur propre). Rousseau’nun tasavvurundaki gegici “olgunlasmamis toplum” dénemi,
kiyaslama ve amour propre tohumlarinin atildigi ama hentiz bunlarin zehirli meyvelerini

vermedigi bir zaman dilimi olarak ideallestiriliyor.
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laydi, Rousseau bunun iizerine kaleme aldigi Lettre a d Alembert’in(ie
[dAlembert’e Mektup] tiyatronun yurttaslara saglayacagi sozde fay-
dalarina hiicum ediyor ve tiyatronun, sahnedeki acilar i¢in doktukleri
gbzyasinin binde birini gercek diinyadaki acilar icin dékmeyen ust si-
niflarin pohpohgusu oldugunu ileri siiriiyordu. Birinci Soylev’den son-
ra da opera ve oyun yazmay! halen sirdirdigia icin bu durum
kendisini tam bir ikiyuzli konumuna disiriyordu. Bu turden sucla-
malara verdigi yanitinda mazeret olarak, gizel sanat kuramlarini Pa-
ris ya da Londra gibi zaten yozlasmis bulunan sehirler igin ahlaki bir
gecici 6nlem olarak kabul edebilecegini, ama ayni durumun saf ve
saglikli Genovalilar icin gecerli olmadigini séyliyordu.

Birinci ve ikinci Séylev'leriyle d’Alembert’e Mektup’unda giizel
sanatlara yonelttigi siddetli elestirilere ragmen, giizel sanatlari basit
birer gecici 6nlemin étesinde seyler olarak gérdiigu yazilari da -érne-
gin, Mlzik SOzIigu ([1768] 1969)- var Rousseau’nun. Fakat bu konu-
daki genel gorusleri isiginda bakildiginda sunu disindigi ortaya
cikiyor: Bir gizel sanat eserinin gegici 6nlem olmaktan &teye gecebil-
mesi icin kibirlilik lekesinden arinmasi ve yiksek bir ahlaki amaca
hizmet etmesi gerekir. Ornegin, Julie ya da Yeni Heloise" igin yazdigi
ikinci 6nsbézde, romanini yalin hayat mesajiyla genis bir kitleye ulasa-
cak “faydali” bir ara¢ olarak sunuyor ve hatta kari kocalarin daha
mutlu bir evlilik hayati i¢cin bu romani birlikte okumalarini 6neriyor
([1761] 1997, 16). Bundan birkag sene sonra Miizik S6zIUgl icinde
opera uzerine yazdigi makalesinde ise operanin giizel sanatlarin en
ylcelticisi oldugunu sdyliuyordu; fakat tabii Rousseau’nun buradaki
operadan Kkasti, siirsel metne hizmet ve eslik eden bir muzik aracili-
giyla basit hareketleri betimleyerek insanlarin ahlaki duygularini ge-
listirecegine inandifi Gluck’'un operalari ya da kendi K8y Kahini
operasi gibi eserlerdi ([1768] 1969). Tabii operanin potansiyel ahlaki
etkilerinin bu sekilde dviilmesi, kendine yeten eserlerin tarafsizca de-
gerlendirilmesi dusiincesinden ¢ok uzak bir yaklasimdi.

Rousseau’nun begeni diisiincesi de giizel sanat kategorisine yakla-
simi gibi belirsizlik arz ediyordu. Zaman zaman, begenide duygu ve
akil birligini vurgulamasinda oldugu gibi, sonralari estetik halini al-
mis olan incelmis begeniye dogru giden goérusler seslendirmistir. Bun-
dan baska, bazen erkeklerin ahlaki bir anlayislarinin oldugu, kadin
“doga”simn ise tersine, “fiziksel” bir begenisi oldugunu (dolayisiyla,
ona gore, kadinlar edebiyat gibi ciddi seyler tzerine fikir beyan etme-
ye kalkismamaliydilar) sdylemek suretiyle bir ayrim yaparak incelmis

* Jean-Jacques Rousseau, Yeni Heloise |, Il, gev. HUsen Portakal, Oteki Yay. (y.h.n.).
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begeniye dair ana akim dusiinceleri gelistiren ¢ogu kimsenin toplum-
sal cinsiyet dnyargilarini paylasiyordu. Hatta egitimin islendigi Emi-
le* adli risale/romaninda, kirsalda tamamen “dogal” bigimde
yetistirilmis olan hayali 6grencisini bir siureligine Paris’e gonderir;
¢lnkl sanatsal incelikleri ayrimsamay! 6grenmesi icin orada daha
fazla firsat olacaktir (1957, 426; 1979, 341). Fakat bu konuda Rous-
seau’nun daha oturmus olan goérist sudur: Yiksek begeni, “hayatin
tadi”m oren “kicuk seylerin dokusu”ndan tat almayi bilmekle ilgili
bir meseledir. Bizler “hayati giizelliklerle doldurmay:i” bu kiiclik seyler
sayesinde dgreniriz (1957, 430; 1979, 344). Zaten Kant’in “estetigin”
oniindeki perde olarak gordiigu sey tam da bu tat ya da hosluktu. Ni-
tekim Kant’in tam anlamiyla tarafsiz bir tutumu benimseyemeyenlere
verdigi orneklerden birinin de “insanlarin kafasini fuzuli yere isgal
eden biiyuk seylerin beyhudeligi’ni elestiren Rousseau olmasi hig¢ de
tesadif degildi (Kant 1987, 46).

Daha sonralari ana akim estetik kuraminin kucak actigi incelmis
ya da tarafsiz zevkin tersine Rousseau kendisinin “ilimli tensellik” ya
da “sehvetlilik” (voluptuosness) adini verdigi siradan bir zevk bigimi
olarak tanimliyordu begeniyi. Sonralari kaleme aldigi yazilarinda du-
yumsal ve incelmis, yalin ve sofistike, dogal ve yapay, herkesin dene-
yimleyebilecegi siradan zevkler ve sadece kiltirli azinhgin
deneyimledigi sik giizel sanat zevkleri arasinda devamli bir karsitlik
iliskisi kuruyordu. Julie’de, kadin kahramanin giyim ve yeme icme tar-
zinin “incelikten yoksun bir tenselligi” yansittigi sdyleniyor ve kadin,
Clarens kirsalindaki malikaneyi kibar toplumun yapay ve moda “ej-
lenceleri’nin yerine yalin ve samimi “mesgaleler”i koyacak sekilde
yeniden dizenliyor ([1761] 1997, 412-18). Rousseau’nun giindelik ha-
yatin tadini tensel olarak ¢ikarma idealini en iyi yansitan yerlerden
biri Clarens’teki sarap hasadini anlattigi giris cumleleridir: “Her bir
kdsede birbirine karisan fi¢i sesleri; Uzim toplayan kadinlarin sarki-
lar ... onlari kamgilayan kirsal enstrimanlarin sesleri: sanki yeryuzi-
ni asan hos ve etkileyici genel bir nese tablosu ... batin bunlar bir
araya geldiginde tam bir festival havasi olusuyor ve bu hava tizerinde
dustundikce daha bir guzellesiyor ¢inkl goriyoruz ki insanlarin hog
ile faydaliy1 ayni anda yasadiklari tek ortam bu festival havasidir”
(494).

Ne var ki Rousseau’nun yeni ortaya c¢ikan giizel sanat ve estetik
ideallerine direnisini tam anlamiyla degerlendirebilmemiz igin bu

* Jean-Jacques Rousseau, Emile Yada Cocuk Egitimi Uzerine, cev.: Mehmet Bastiirk. Yavuz
Kizilgim, Babil Yay., 2002. (y.h.n.)
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ilimh tensellik olarak begeni disiincesiyle onun zanaat ve festival
hakkindaki kanilarini birlikte ele almamiz gerekiyor. Rousseau’ya go-
re, giindelik hayatla sanatin 6zgin birliginin izlerine Amerika Yerlile-
rinin zanaat pratiklerinde ve hatta kimi isvigre kéylerinde hala
rastlayabilirdik. D Alembert’e Mektup’unda, rengber ailelerin kislan
kendi giysilerini, kendi mobilyalarini kendileri yaparak ve eglenerek
gecirdikleri, neredeyse herkesin resim yapabildigi ve ¢cogu kimsenin
de flut calip sarki sodyleyebildigi Neufchatel Goli yakinlarindaki bir
dag toplulugundan soz ediyor. Ayrica Rousseau Emile’in tam bir bo-
limind, glcendirici sanatgl ve zanaatcl ayrimina ve “bir meslegi ki-
¢cimseme onyargisfna hicum etmeye ayiriyordu. Dogaya uygun
olarak egitilen Emile’e centilmenlerin aldigi uzmanlhk dersleri degil,
bunun yerine onurlu bir zanaat olan marangozluk egitimi veriliyor
(1957, 213-34; 1979, 185-203).

D Alembert’e Mektup'unun sonunda, tiyatronun sézde faydalari-
na sayfalarca saldirdiktan sonra nihayet su soruyu soruyor Rousse-
au: “Peki hi¢ mi gosteri olmamali?” Tabii ki olmali, diyor Rousseau
kendi sorusuna cevaben, hem de bircok gosteri olmali. Fakat olmasi
gerekenler “bir avug insani... sesin ve hareketin olmadigi... karanhk
bir magaraya kapatan seckinlere 6zel gosteriler degildir ... Hayir,
mutlu insanlar, sizin festivaliniz bunlar degil. Sizin festivaliniz agik
havada, gokyuzinin altinda bir araya gelip kendinizi tath duygulari-
niza biraktiginiz festivallerdir.” Peki bu kamusal gosterilerde “goste-
rilecek” olan sey nedir? Buralarda insanlar birbirlerine kendilerini
gostereceklerdir. “Bir meydanin ortasina bir kazik ¢akin ve ucuna gi-
cekler takin, insanlari toplayin, iste size bir festival. Daha iyisini mi
istiyorsunuz? O zaman bizzat seyircileri gosterinin kendisi haline ge-
tirin, onlari aktdr yapin ve bu aktdrlerin gosterisini dyle bir dizenle-
yin ki herkes karsisindakinde kendisini gorsin ve sevsin, insanlar
daha iyi kaynassin” (1954, 224-25; 1960, 125-26).

Rousseau’nun sanata iligkin dusiincelerinin en yetkin yorumcusu
onun betimledigi festivali “normatif bir mit” olarak adlandiriyor (Ro-
binson 1984, 252). Fakat bu tamamen bir fantezi degildi. D Alem-
berte Mektup’unda, c¢ocuklugunda Cenova’da sahit oldugu
kendiliginden bir kutlamayi aktariyor Rousseau. Bir gece, Saint-Ger-
vais boélgesinde milisler, askeri egzersizler yaptiktan sonra meydan-
daki pinarin etrafinda toplanip mesale 1s1§1 altinda davul ve flut
esliginde dans etmeye basliyorlar. Bes yuz-alti yuz kisilik grup el ele
dans ederek pinarin etrafini dolanirken bu insanlarin karilariyla ¢o-
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cuklar1 da onlari pencereden seyretmek icin yataklarindan kalkiyor-
lar. Sonra milisler ellerinde saraplar caddeden asagi dagiliyorlar ve
gece de serefe kaldirilan kadehler, kucaklagsmalar ve kahkahalarla
bitiyor. O zaman babasinin kendisine sunlari sdyledigini hatirliyor Ro-
usseau: “Jean-Jacques, Ulkeni sev. Su Cenovalilari gériyor musun?
Hepsi bizim dostumuz, kardesimiz; hepsi neseli ve huzurlu” (1954,
232-33; 1960, 135-36). Tiyatro diskunu ve opera hayrani olan Rous-
seau icin bu basit ve kendiliginden festivalin hatirasi, sessizlik icinde
Uzerinde dislincelere dalinan en mikemmel sanat eserinden bile da-
ha otantik ve buyiileyiciydi. Fakat tabii Mektup'n yazdigi 1758 yilina
gelindiginde artik ideallestirilmis bir hatiraydi bu anlattigi. Nitekim
bu ideal versiyonun, sinifsal bélinmelerin ve otoriter oligarsinin pen-
cesindeki gercek Cenova’dan ne kadar uzak oldugunu, bundan sadece
dort yil sonra dogdugu sehir Cenova’nm Emile’i yakti§i ve yazari ola-
rak da kendisini mahk(m ettigi zaman 6grenecekti (Cranston 1991b).

Herkesin istirak ettigi bir festivalde icra edilen basit sanatlar, Ro-
usseau'nun 1hmh tensellik olarak begeni nosyonuna karsilik geliyor.
Rousseau’nun festivali, bir esitlik ve kendiliginden ifade zamani, na-
zik zevkle ahlaki kayginin birlestigi bir seydir. Burada insanin aklina
ister istemez Schiller’in “oyun” ideali geliyor. Bu ikisinin bircok ortak
tarafi bulunuyor, 6zellikle de Schiller’in oyun nosyonunu zevkle gore-
vi, duyumsal ile tinseli birlestiren bir sey olarak tanimlamasi disu-
nildiginde. Bununla birlikte Schiller oyunun en yiksek bigimi olarak
gizel sanatlari goériyor ve siradan tensellik ile faydayi reddederek
[sanatsal] bicim Uzerine tarafsiz derin disiinceyi 6ne c¢ikariyordu.
Ana akim estetik ve gizel sanat kurumlan Schiller’in yolundan gittigi
icin, XX. ylzyil sanat dinyasinin Sanatla Hayati yeniden birlestirme
¢abalarinin hep bosa ¢ikmasi hic de surpriz degildir.

C. WOLLSTONECRAFT VE ADALETIN GUZELLIGI

Mary Wollstonecraft’in hayati ve yazilari Rousseau’yu kizdiracak
ve Hogarth’i da deliye dondiirecek cinstendi. Zaten kendisi de Rousse-
au’nun kadinlar hakkindaki ataerkil goruslerine dayanamiyor ve Ho-
garth’in yilankavi guzellik cizgisini de “dar bir kural” olarak
goruyordu (Wollstonecraft 1989, 6: 289) (sekil 44). Her ne kadar bu-
gln bizler onu daha ¢ok feminizm ve siyaset Uzerine yazan bir yazar
olarak bilsek de Elizabeth Bohls, VVVollstonecraft’in, Helen Maria Wil-
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liams, Dorothy Wordsworth, Ann Radcliffe ve Mary Shelley’le birlikte,
XVIII. yuzyildaki dustinsel estetik akimina incelikli bir elestiri getirdi-
gini gosteriyor (Bohls 1995). Bohls’un inceledigi yazarlarin her biri
estetigin farkli bilesenlerini reddetmis ya da bunlara ciddi sinirlar ¢giz-
mislerdi ama hepsinin ortak tarafi kadinlarin (ve kimi durumlarda da
alt siniflarin ya da beyaz irktan olmayan somirge halklarinin) bege-
nisini dogrulama ve begeninin hayatin 6zel ilgilerinden ayr tutulusu-
na direnme iradeleriydi. Mary VVollstonecraft'in eserlerinde yalnizca
tarafsiz begeni anlayisinin gucli bir elestirisi yer almiyor ayni zaman-
da da bir toplumsal adalet kaygisiyla birlesen tensel zevk olarak algi-
lanan alternatif bir begeni gorisi ortaya konuyor.4
Wollstonecraft’in siyasal durusunun estetik icerimlerinin en acik
bicimde ifadesini buldugu yer, Edmund Burke’iin son derece etkili
Reflections on the Revolution in France'ina ([1790] 1955) [Fransiz
Devrimi Uzerine Diisiinimler) yapistirdigi atesli cevabi olan A Vindi-
cation of Rights of Men'siT [Bir Erkek Haklari Dogrulamasi]. Bur-
ke’liin muhafazakar bir tavirla eski rejimin esitsizliklerini savunmasinin
buyiik 6lgiide otuz yil 6nce Enquiry into the Origin of Our Ideas on
the Sublime and Beautiful ([1757] 1968) [Yiice ve Giizel Disiinceleri-
mizin Kékeninin incelenmesi] adli eserinde gelistirdigi estetik durus-
lara dayandigini hemen fark etmisti VVollstonecraft. Burke
devrimcilerin bos soyutlamalarina segenek olarak “sevimli yanilsa-
malari sayesinde ... iktidari nazik ve itaati de liberal kilan” bir yerle-
sik dizenin guzelliklerini koyuyordu okurlarinin 6nine. Halbuki,
diyordu burun kivirarak Burke, devrimcilerin felsefesi “her tirli bege-
ni ve sikliktan yoksun oldugu gibi saglam bir akildan da mahrumdur”
(Burke 1955, 87). VWWollstonecraft, Burke’in siyasette de aynen sanat-
taki ya da dogadaki guzellikleri sezgisel olarak algilarken kullandigi-
mizi sodyledigi tirden bir incelmis begeniye dayandigini goriyordu.
Yani yonetici sinifa hangi senfoninin 6vgiiye deger oldugunu sdyleyen
seyle, hangi siyasal sistemin duygusal baglilija deger oldugunu soéy-
leyen sey ayni kendiliginden yargilamaydi. VVollstonecraft Burke’in
estetiklestirilmis siyasal argimanini bastan asadiya analiz ederek
onun guzel ve organik toplum dislincesinin, aslinda, mirasa dayali
mulkiyet ve statll Uzerine insa edilen mevcut iktidar yapisini drten
retorik bir maskeden ibaret oldugunu gosterir. Burke’in kendi estetik

4. VVVollstonecraft estetik meselelere sadece unlu siyasal yazilarinin bircogunda deginme-
mis ayni zamanda da bir roman yazmis ve radikal Analytical Review'da roman ve siir
elestirileri yayimlamistir, ttollstonecraft'in estetik géruslerinin kisa bir degerlendirmesi
icin bkz. Jump (1994). Dusuncesinin genel degerlendirmesinin yapildigi en iyi calisma Sha-
piro'nunkidir(1992).
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Sekil 44. John Opie, Mary Wollstonecraft (yaklasik 1790-91). Londra Tate Galerisi ve New York
Art Resource'un izinleriyle.

kategorilerini ylziune carpar: Sémurge topraklarinda Afrikali kélele-
rini kirbaclatan ve ardindan da “en son ithal edilen romani ellerine
alarak latif duygularini harekete gecgiren” soylu hanimefendilerin
“sasmaz duyarhliklari nerede diye sorar. Hi¢ kuskusuz, diye devam
eder Wollstonecraft, bu hanimefendiler Burke un Yice ve Guzelin
incelenmesi ni okumuslar ve “zayiflik numaralari yaparak zarif olma-
ya calismaktadirlar.” Burke’in kadinlari guzel (“kuguk, nazik, zarif,



cekici”) nosyonuyla niteleyisi, kadinlarin akillarini kullanma ve bunun
sonucu olarak da ahlaki ve bunun yiice kahramanhgini hayata gegir-
me haklarini reddetmek anlamina gelmektedir (Wollstonecraft [1790]
1989, 5:45).

\\Vollstonecraft Burke’in begeni anlayisini kabul edip buradaki
yluce nosyonunda kadinlar icin de esit bir pay istemiyor, bunun yeri-
ne gercek gizellik ve yiiceligin ahlaki erdeme dayandigini ve guzel-
likten zevk almasi icin Kisinin “dimeni aklin elinde bulundurmasi
gereken” bir duygu ve akil birligini saglamasi gerektigini iddia edi-
yor (Wollstonecraft 1995, 48-50). Siir ve mizik gercekten de hayal
glciimiz Uzerinden bizde kendiliginden bir tepki yaratma giiciine
sahiptirler ancak bunlar ayni zamanda bizim ahlaki aklimizi da et-
kilerler. Bununla birlikte, VY'ollstonecraft'in begeni anlayisini derin
disiince idealinden ayiran en 6nemli faktor onun begeni zevki ile
siyasal ahlak arasinda kurdugu dogrudan baglantidir. Bunun en ba-
riz bicimde ortaya ciktigi yer, Burke’l ciritirken pitoresk distince-
sini ele aldigi yerdir.

VVollstonecraft pitoresk teamdllerini kullanirken sunu goéstermeyi
amachyor: Muntazam planlanmis bir ingiliz ya da Fransiz malikane-
sinin glzelligi, orada c¢alisan siradan insanlardan calinan degerlerle
insa edilmektedir. Bu gercek, Burke ya da Gilpin gibi begeni adamla-
rinin gérmek istemedigi bir seydir.

Biliyorum, gercekten de yoksulluk ¢cogu zaman hayal gicini isyan ettire-
cek kadar igreng sikintilarla doludur.... Zengin bir adam bir ev bina eder,
sanat ve beg@eni eve son halini verir. Bahcesine agaclar dikilir ve bu agac-
lar bahge sahibinin zevkine hizmet etmek igin buydirler. ... insanlar harig
-halbuki en yuce keyif insanlarin mutluluguna katkida bulunmaktir- ma-
likanedeki her sey el iistiinde tutulur. Oysa eger goze hitap eden nesneler
olan ugsuz bucaksiz zevk arazilerinin, dikilitaslarin, tapinaklarin ve sik
ciftlik evlerinin yerine kalpler dogaya uygun ¢arpmis olsaydi bu malikane
arazilerinin tzerinde adam gibi ciftlikler kurulur ve o zaman herkesin de
yizi gilerdi (VVolistonecraft [1790] 1989, 5:56).

“Gergek zevk” tamamen pitoresk degerlerin tarafsiz olarak seyre-
dilmesi degil, bunun yerine toplumsal adaletin hakim oldugu bir kir-
salin yalin guzelligindedir. VWollstonecraft birkag¢ yil 6dnce Portekiz’e
yapmis oldugu bir gezi sirasinda -ki tam da Gilpin ve 6teki pitoresk
kuramcilarinin insanlari harabe satolar, yikilmis barakalar ve pito-
resk manzarada aylak aylak dolasan kaba koylulerle sisli bir pey-
zaji (tabii uygun bir mesafeden) seyretmeye tesvik ettikleri tirden bir

geziydi bu- sahit oldugu kaba esitsizligin karsit tasviriyle devam
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ediyor sozlerine: “Bir keresinde despotik bir llkeden topraklari iyi
islenen ama pek de dyle pitoresk olmayan bir Ingiliz topragina —-yok-
sul adamin bahcgesinden almadigim zevkler var burada!- dénmis-
tim. Basit ve egitimsiz begeninin kaba zevkiyle yapilmis citler ve
bunlara dolanmis frenk sarmasiklari, geldigim llkede devlet sara-
yindan ahir gibi evlere giderek insanhgin kaderine aglayan ve uy-
garligin sanatlarina lanet okuyan gozlerim icin rahatlatici bir
manzaraydi!” ([1790] 1989, 5:56-57). Kibar toplumun pitoreskinin
incelmis ve derin disiinceye dayal begenisinin yerine zarafet ve fay-
day birlestiren “basit, e§itimsiz begeni”yi koyuyor VVollstonecraft.
Ona gore gercgek zevk, gozlerini “begeni ve sikhgin ideal dinyasin-
dan” gevirip “dinyaya ... alabilecegi her cesit giizelliji vermek” yo-
luyla bulunur (61).

Bohls, Wollstonecraft’in yayimlanmis son eserinde -ki para ka-
zanmak icin yazilmis bir gezi kitabiydi- begeninin tensel zevkle top-
lumsal adaletin birlesimi oldugu yolundaki inancinin dogrudan
dogruya pitoresk gezi yazisi alanina aktarildigini gosteriyor. Letters
Written During a Short Residence in Sweden, Norway and Denmark
(1796) [isveg, Norvec ve Danimarka’da Gegirilen Kisa Dénemden
Mektuplar], tipik bir yaklasimla sis olmalari haricinde pitoreskin in-
sani varligini yok sayan ve bu insanlarin toprak ve emeklerinin ekono-
mik c¢ikarlarla kullanimindan sbdz etmekten kacinan c¢ogu gezi
yazisindan farkhydi. Wollstonecraft kitabinin satilmasi igin pitoresk
turdnd kullanirken bile tasvirini yaptigi sahnelerin ekonomik ve siya-
sal yonlerini bir arada degerlendiriyordu. Once gayet siradan bir pi-
toresk tasviriyle bashyor fakat hemen ardindan pratik ve siyasal
konulara giriyordu. Norveg’te, érnegin,

fantastik baslari sanki gokyuzunu delen kayaliklar her biri kendi pitoresk
manzarasini yaratan ¢am ve kdknar agaclariyla kapliydi. Yer yer kigik
koruluklar vardi... ve agagsiz ¢iplak vadi ve vadicikler gdlgelik cam agac-
larinin kasvetiyle olaganusti bir kontrast yaratiyordu.... Karsimiza ¢ikan
kiglk tarlalar bu buyuyd bozamiyordu. Ama kicik kuliibeleri bastiran
kuleleriyle insanin orman sakinlerinden daha vahsi oldugunu kanitlayan
satolar i¢in ayni seyi sdylemek mumkun degildi. Ayilardan bahsettiler
ama maalesef azametli ylruyisiyle hicbirini géremedim. Keske yabani
ortaminda bir ay! godrebilseydim. Bu ayilarin kislari yolunu kaybetmis
inekleri yakalayarak sahibini biylk bir kayba ugrattiklarini anlattilar ba-
na. (Wollstonecraft [1796] 1989, 6:263)
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islenmis tarlalarin varliyi kayahk ve gamlarla kapli manzaranin
“blyu”stint bozamiyordu ama kiclk kulibeleri bastiran feodal sato-
lar bu biyilyl bozuyordu. Bohls’un da isaret ettigi gibi, Wollstonec-
raft’m ciftcilerin kaybettikleri inekleriyle ilgilenisi pitoresk teamullerin
estetik uzakligini tamamen yikan bir seydir (Bohls 1995, 156).

Wollstonecraft'in Mektuplar’i kendisinin bir “begeni kadini” oldu-
gunu, ama XVIII. ylizyilin “begeni adamlarindan ¢ok farkli oldugunu
ortaya koyuyor. Her ne kadar yeni giizel sanat ve sanatci—dahi idealle-
rinden bir kismini paylasmis ve zaman zaman orta sinifin bazi kiltu-
rel 6nyargilarini tasimis olsa da Wollstonecraft'in begenisi kibar
toplumun mesafeli estetigi degil, bunun yerine siyasal adalet kaygilari
tasiyan bir giindelik zevkti.5 Manzaranin kendisine verdigi zevkin be-
timinden eski ask maceralarinin hatiralarina gectigi ve en sonunda da
yikandigi bir magaraya kirek cekerek gidisinden aldigi zevki anlattigi
8. mektuba iliskin Bohls’un dedigi gibi: “Butiin bu (g tip zevk, yani
estetik doyum, seks ve egzersiz zevki 6rtik bicimde bir arada gruplan-
dirilarak, estetik deneyimin 6teki zevklerden nitelik olarak ayri, onlar-
dan yiksek ve tamamiyla bedensel olmayan bir sey oldugu yolundaki
kuramlardan ayri bir goris ortaya konuyor” (Bohls 1995, 165).

Wollstonecraft’in erken yasta yasamini yitirdigi 1798 yilinda mo-
dern gizel sanatlar sisteminin zaferi heniz tamamlanmamisti. Yeni
glzel sanat, sanatcl ve estetik dislincelerinin, idealizm ve roman-
tizmden baska yeni sanat kurumlan ve sanat kamuoyunun yayilmasi
sayesinde iyice kok saldigi XIX. yizyilin ilk ¢ceyreginde gelecekti bu
zafer. XX. yuzyilin baslarina gelindiginde, estetik Uzerine calisan ta-
rihci ve filozoflar sanat ve estetigin 6zerkligini kaginilmaz bir sonug
olarak degerlendirecekler ve buna paralel olarak da direnis gelenegi
tarih ve antoloji calismalarinin gcogundan dislanacakti. Halbuki mo-
dern sanat sistemine karsi yuratilen direnis, tipki sistemin kendisi
gibi, sadece bir anlayis sorunu degildi, ayni zamanda da kurumlar ve
pratikler icinde cisimlesmisti. Wollstonecraft’in giizellik ve toplumsal
adaletin bir oldugu iddiasinin en gucli ifadesinin, Burke’e karsi Fran-
siz Devrimi savunusunda ortaya c¢ikisl ¢carpicidir. Yeni glizel sanat ku-

5. Ornegin, Bir Kadin Haklan Dogrulamasi’nin ilk béliimii, Rousseau’nun Birinci S6ylev'in-
deki glizel sanatlara kars! tutumunun tam tersini yansitiyor. Burada siiri tartisirken bildik
cosku ve hayal giicli baglamindaki dehadan s6z ediyor ve be@eniyi de kendiliginden, incel-
mis duygular gésteren bir sey olarak betimliyor. Toplu eserlerindeki (1989, C. 7) “Siir Uze-
rine” denemesine bakiniz. Bundan bagka, Mektuplar'mda, yargilari “sanat ve bilim
terbiyesince sekillendirilmemis” insanlarin “duygululuk kelimesinin karakterize ettigi ...
duygu ve dustince zarafetinden” yoksun olduklarini yaziyordu (1989, 6:250-251). Bohls'a
gore bu pasa), Wollstonecraft’'m “herkesin estetik kapasitesinin oldugu” yolundaki genel
disuncesine bir istisna teskil etse de dustincesindeki gerilimi yansitiyor (Bohls, 1995,168).
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rumlari ve ideallerinin kaderini bir de Devrim’in cadl kazani iginde
degerlendirecek olursak eski ve yeni sanat sistemleri arasindaki son
micadeleyi, biraz rahatsiz edici de olsa, daha iyi goruruz.
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IX
Devrim
Muzik, Festival, Mize

Devrimci Fransa’nin yabanci ordularin istilasina ugradigi ve ig
ayaklanmalarin pengesine distiigi 1793 yazinda Konvansiyon, va-
tandaslari kralliktan kalan bitin simgeleri imha etmeye ¢agiriyordu.
Aslinda daha 6nce kalabaliklar zaten heykelleri devirmis ve heykelle-
rin 6nindeki kral portrelerini yakmislardi. Ancak asil resmi vanda-
lizm eylemleri simdi bashyordu. Fransiz krallarinin St. Denis’deki
glzel mezarlarinin parcalanmasi, kurumus ve ¢ok kotu kokan cesetle-
rin buyuk bir cukura doldurulmasi ve mezarlardaki bronz ve kursun
malzemenin de silah yapiminda kullanilmasi emrediliyordu. Bundan
birka¢ hafta sonra ise Paris Komuni Notre Dame Katedrali’nin bati
cephesindeki yirmi iki tach kralin (aslinda bunlar Yahuda krallariydi
ama Fransiz olduklarina inaniliyordu) heykelinin yontularak ortadan
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kaldiriimasini resmen emrediyordu. Bu arada, butin heykellerin tze-
rindeki kraliyet armalari ve zambak desenleri kaldiriliyor ve kitaplar-
daki rahatsiz edici kapaklar sokiliyor ya da bu kitaplar toptan
yakiliyordu. Evet Devrim’de sanat deyince ilk aklimiza gelen seyler
genellikle bu yikim sahneleri olsa da aslinda gercek ¢ok daha karma-
siktl."

A. HIMAYENIN COKUSU

Fransizlar Devrimleri icin sadece tartisip miicadele etmekle kal-
mamis ayni zamanda onun icin sarkilar sdyleyip dans da etmislerdi
(sekil 45). Aslinda Paris ve Avrupa'nin butiin 6teki buyik sehirleri her
zaman igin gurdltulu yerler olmustu ama Devrim le birlikte Paris’in
glrultisine kiskirtici hatiplerin, bagirip ¢cagiran gostericilerin, uygun
adim yiriyen bandolarin ve festival korolarinin sesleri de ekleniyor-
du. Bundan baska, kraliyet tiyatrolarinin tekeli ve ayricaliklari sona
erdigi icin kapali mekanlarda calinan miziklerin sayisinda da buyik
bir artis oldu; 1793 yilma gelindiginde iki diizine yeni mizik ve tiyatro
mekani acilmisti. Devrim, ayrica, yeni kurulan Ulusal Muhafizlar
Bandosu ve Ulusal Mizik Enstitlisii Uzerinden devlet destekli firsatlar
sunuyordu muzisyenlere. 1789 6ncesinde mizisyenlerin ¢ogu kilise-
ler, kraliyet ailesi, aristokrat hamiler ya da birkac tiyatro tarafindan
istihdam edilirdi. Halbuki artik belirsiz de olsa hizmetlerini satabile-
cekleri buyuk bir piyasa ortaya cikmisti (Franz 1988: Brevan 1989;
Charlton 1992).

Devrim’in ressamlar Uzerindeki etkisi daha karisikti. Cunki res-
samlarin dogal hamilerinin birgogu yurtdisina gé¢mustl, geride ka-
lanlar ise mali acidan baski altindaydi. Buna ek olarak, Fransiz,
Alman ve italyan soylular siirgiin ya da ceza masraflarini karsilaya-
bilmek icin ellerindeki tablolari satisa ¢ikarinca piyasadaki tablo sa-
yisi birdenbire dyle artmisti ki “sanki dikler ve generallerden tutun

1 Notre Dame Katedrali'ndeki “krallar”in sokilmesinden birkac sene sonra heykellerin
kalintisi bir avukatin eline gecti ve satin aldigi kalintinin kutsal heykellerin kalintilari oldu-
gunu fark eden avukat heykel baslarini kilise yasasi uyarinca bir yere gémdii. 1977 sene-
sinde, Fransiz hiikimeti avukatin eski evini satin alip da restorasyon sirasinda bir duvari
agtiklarinda gomiult duran kalintilari buldular. Krallarin saglam bigimde yontulan baslari
yaklasik iki yuz yilin ardindan, birkac¢ pargasi kaybolmus olsa da, en sonunda bir miizeye
girmisti! (E. Kennedy 1989,204-06). Devrim kiltiiriini isleyen Kennedy’nin kitabindan bas-
ka. 1970'li yillardan bu yana kaleme alinan birtakim calismalarda sanatlarin Devrimdeki
imgesi yeniden g6zden gegiriliyor. Bkz. Ehrard ve Viallaneix (1977); Julien ve Klein (1989);
Julien ve Mongrfidien (1991); ve Boyd (1992).
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da kesisler ve alelade hirsizlara dek neredeyse butin bir Avrupa koca-
man bir spekilatif sanat ticaretiyle ugrasiyor gibiydi” (Haskell 1976,
44). Yaygin toplumsal ve ekonomik yikimla birlikte satisa cikarilan
tablo seli pek ¢ok sanatciyi yoksulluk sinirina getirdi. Kamusal Egitim
Komisyonu tarafindan 1795 yilinda Konvansiyon’a sunulan bir rapor
soyle baglaniyordu: “Sanat Devrim’den biyik bir yara aldi. Kilisele-
rin, dinsel binalarin dekorasyonunu: Kraliyet saraylari ve bahceleri-
nin, dalkavukluktan insa edilen kraliyet anitlarinin ya da matemden
insa edilen mezarlarin, Akademinin resepsiyon bélimundeki resim ve
heykellerin dekorasyonunu kaybettiler Sanatgilar. Ve nihayet kisilerin
liks esyalarindan bekledikleri gelirlerin tamamini da kaybettiler”
(Pommier 1991. 250). Eski himaye/siparis sisteminin hizli ¢okisuni
bundan daha iyi betimleyecek bir sey olamazdi.

Sekil 45. Vatansever Nakaratlar (yaklagik 1792-93). Paris Bibliothftque Nationaie'in izniyle. Res-
min altina basilan “Dansons la carmognole” ve “Ga ira" sarkilari Devrimin en popiiler sarkilarin-
dandi. Ozgirlik agaci Devrim yandaslarinca takilan kurdelelerle sisleniyor ve tepesine de
radikal devrimcilerin kirmizi sapkalari konuyordu.
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Siparisler azalip da yazarlar, mizisyenler ve ressamlar hizmetleri-
ni istikrarsiz bir piyasada satmak durumunda kaldik¢a, dehanin 6z-
gur sanati ideali Gzerindeki vurgulari da gittikge artti. Besteci Andre
Gretry bu yeni durumu, 1780'li yillarda zaten var olan egilimlerin do-
ruga cikisi olarak goriuyordu: “Biiyik siyasal devrimin hemen once-
sinde sanatg¢i muzisyenlerin bir devrim yarattiklarini gériyordum ... o
zamana dek kamuoyu tarafindan hirpalanan mizisyenler birdenbire
silkinip ayaga kalkiyor ve kendilerine.ydneltilen hakaretleri geri pls-
kirtiyorlardi” (Attali 1985, 49). Joseph Lakanal 1793 tarihli telif
haklari yasasini 6nerirken “deha Urunleri”’nin 6zel statusuyle “6lum-
suzlik arayislari”nda sanatgilara taninmasi gereken ézgurlugin al-
tini giziyordu (Gribenski 1991. 26). Jacques-Louis David ve digerleri
tarafindan Resim ve Heykel Akademisi nin faaliyetlerini izlemek lze-
re kurulan bir 6rgiit olan Sanat Kominii de sanatcilarin “dogalari
geregi 6zgir, dehanin 6zinin bagimsiz, ve hi¢ kuskusuz bu unutul-
maz Devrim in en yilmaz savunucularinin da sanatc¢ilar oldugunu”
ilan ediyordu (Pommier 1991. 168).

Ne var ki, tam da sanatcilarin piyasaya artan bagimliliklarini mut-
lak 6zgurlik iddialariyla orttikleri sirada Devrim de karsi bir hamley-
le fayda ve hizmet anlayisini tesvik ediyordu. David in resimlerinin
¢ogu dogrudan dogruya Devrim'in hizmetindeydi ve bunun sonucunda
kendisi de devrimci festivallerin baslica planlayicisi haline geldi. 1793
senesinde Konvansiyon da sunlari séyliyordu David: “Her birimiz do-
ganin bize bahsettigi yeteneklerden dolayi tlkemize karsi sorumluyuz
... gercek bir vatansever bitiin coskusuyla yurttaslarini aydinlatmaya
calismal ve kahramanlik ile erdemin yiice amaclarindan asla taviz
vermemelidir” (Soboul 1977. 3). Gerg¢i bircok ressam, yazar, aktor ve
mizisyen aynen David gibi blylk bir coskuyla siyasal hengédmenin
icine atmiglardi kendilerini ama geri kalanlar Devrime konformizm,
firsatcilik ya da temkinli olmak igin hizmet ettiler. Ornegin Francois
Gossec ya da Etienne Mehul gibi besteciler, kilise ya da kraliyet kum-
panyalarinin siparislerini birakip devrimci hikimetler icin sarkilar ve
marslar yazmaya baslamayi gayet normal karsiliyorlardi.

B. DEVRIMCIi FESTIVALLER

Devrim'in. gittikce 6zellesmis estetik yasanti idealine karsi direni-
sinin anahtar kurumlan devrimci festivallerle Ulusal Muzik Enstitii-
sU’ydii. Birer ¢ok yonlii sanat [multiartsj olayi olarak festivaller, tam
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da yeni sanat i¢in sanat sistemi tarafindan pabucunun dama atildigi
bir sirada eski fayda i¢in sanat sistemini canlandirma ¢abalarinin bir
parcasi olarak goriluyordu. Devrimci liderler sadece Rousseau'nun
festival idealini hayata gecirmeye calismakla kalmiyor, ayni zamanda
da kargilarin ucuna gecirilmis kanl kellelerin tasindigi siddetli téren
alaylarina ya da uzerindeki tabelada “Kirasi 6denmistir” yazili bay-
ram direkleri diken kirsal ayaklanmalara bir alternatif ariyorlardi.
Resmi festivallerde, koparilmis kellelerin yerine Voltaire ya da Frank-
lin'in bistleri tasiniyor ve bayram direklerinin yerine ise 6zgurlik
agaclan dikiliyordu. Fakat bu festivallerin en yakin ya da en son 6n-
culleri 1790 kisinda toplanan tasra “federasyonlan”ydi. Bu “federas-
yonlar“da yakin kdylerden bir araya gelen milisler isbirligi yeminleri
ederek kalabaligin toplandigi bir acik hava mekanina dogru yiriyor-
lar. burada bayraklari kutsuyor, ant iciyor, federatif bir antlagsmayi

imzaliyor, en sonunda da danslar ederek senlik atesleri yakiyorlardi
(Ozouf 1988) (sekil 46).

Sekil 46. 1790 Subatinda V... Kdyiinde iyi Kéylilere ithaf Edilen Vatandaslik Yemini. Paris Bibli-
othfgue Nalionale'in izniyle. Haga asilmis tabelada, bir "kraligin® mutlak monarsisinden bir

“ulus”un anayasal monarsisine bariscil bicimde ge¢gmenin heniiz mimkin goéruldugu Devrim’in ilk
glnlerini yansitan “Ulus, Hukuk, Kral" yaziyordu.
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Kraliyet yoneticileri bu yerel senlikleri bir “BuylUk Federasyonla
Paris’te kralin huzurunda bir araya getirerek kazanmaya c¢alisiyordu.
14 Temmuz 1790 tarihindeki Paris merasimi fazlasiyla ciddi bir aske-
ri téren havasi tasiyordu: Fransa’nin dort bir tarafindan gelen elli bin
asker ve Ulusal Muhafiz temsilcisi, kralin ve buyik bir kalabahgin
huzurunda Talleyrand’in yonettigi bir ayini dinlemek ve Lafayette’in
yonettigi bir yemin térenine katilmak igin bllyik Champs de Mars to-
ren alaninda (su anda Eyfel Kulesi’nin bulundugu yer) toplanarak t6-
ren vaziyeti aliyordu. Ayni giin tasrada her tirli gelenegi biinyesinde
harmanlayan ¢ok daha canl ve renkli festivaller dizenleniyordu: Be-
ziers’de askeri egzersizleriyle birlikte bir sarap hasadi dansi icra edi-
liyor; Chateau-Parcien’de yerel kizlarin “kralicesi” konusma yapiyor;
Deneze-sous-le Lude’de ise bir bayram direginin etrafinda senlik atesi
yakiliyordu. Torenlerde genellikle cocuklarla geng kadinlar da yer ali-
yor ve Hiristiyan, klasik ve devrimci semboller i¢ ice geciyordu: Alay
sancaklarinin arasinda Kutsal Ekmek tasiniyor ya da bir melek U¢-
renkli bir bayragi dalgalandiriyor ve giiniin sonunda da ickiler igiliyor,
sarkilar soyleniyor ve dans ediliyordu.

Tasra festivallerinin kaygisiz karisimiyla Paris’in resmiyeti arasin-
daki fark, yetkililerin karsi karsiya kaldiklari zor secgimleri ortaya ko-
yuyor. Kendiliginden yapilan halk térenlerinin ya da dinsel kokenli
térenlerin yerine reformdan gecirilmis ve arindirilmis térenleri ikame
etmek zor da olsa mimkindu belki. Fakat Devrim’in siddet dolu ve
kaotik seyrinden dolayi bu is neredeyse imkansizlasmisti. Ozgiirliik,
esitlik ve kardesligin kutlanmasi amaciyla bir araya gelme zamani
olarak disunulen festival, rakip festival térenlerinin birbirlerine mey-
dan okumasindan dolayi ¢cogu zaman toplumsal parcaliligi hatirlatan
bir uyari haline geliyordu. 1792 yilinda biri ressam David, digeri ise
sanat kuramcisi Ouatremere de Quincy tarafindan tasarlanan iki ra-
kip tdren sadece bir iki hafta arayla dizenleniyordu. Bunlardan birin-
cisi bazi isyancit askerlerin kurtulusunu kutlamak igin radikal
kultplerce 6rgitlenen bir “6zgirlik festivali”ydi ve bu festivalde bir
insan Haklari Bildirgesi okunuyor, Voltaire, Rousseau ve Franklin’in
bistleri tasiniyor, bir 6zgurluk sarkisi styleniyor, beyazlar icindeki
kadinlar askerlerin zincirlerini tasiyor ve kocaman bir yaris arabasiy-
la koltuga kurulmus bir Ozgirliik heykeli tasiniyordu (sekil 47). Yiye-
cek icin ayaklanan insanlar tarafindan o&ldirilen bir belediye
baskamnin onuruna hukimet tarafindan érgitlenen ikinci térende ise
Bastille’in bir 6rnegi, Adaletin kilici, éldurilen belediye baskamnin
bisti, bir Hukuk sarkisi, beyazlar icindeki kadinlar ve kocaman bir at
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tS a&ri/1703 PITK DK LA IjBMITK

Sekil 47. Ozgiirlik Festivali, 15 Nisan 1792. Paris Bibliotheque Nationale'in izniyle. Alt yazida
"Brest kadirgalarinda esir tutulan kirk Chateau-Vieux askerinin serbest birakilmasi miinasebetiy-
le diizenlenen ilk Ozgiirlik festivali” yaziyor.

arabasinin tasidigi bir Hukuk heykeli vardi. Her ne kadar bunlardan
birincisi hikiimet karsiti duygulari tesvik etse ve ikincisi ise yasal
otorite onuruna dizenlenmis olsa da her ikisinde de benzer amblem-
ler, benzer yaris arabalari, benzer heykeller, benzer beyazli kadinlar
ve Gossec’den benzer mizikler vardi ve her ikisi de Devrim’in simge-
lerini ulusun altarina koymak amaciyla, daha 6nceleri Buyuk Fede-
rasyon'un toplandigi yer olan Champ de Mars’da sona eriyordu
(Ozouf 1988).

Mirabeau, Robespierre ya da David gibi devrimci liderlerin g6ziin-
de festivaller vatanseverlik duygularini yiikseltmenin ve Devrim’e
duygusal baglihg percinlemenin araglarindan biriydi. David’in festi-
val programlari (ki sokaklarda insanlarin eline tutusturuluyordu) bi-
yull bir tonla kaleme aliniyordu; bu programlarda yalnizca uyduruk
bir Ateizmin kullerinden belli bir noktada nasil bir Bilgelik heykelinin
cikacag betimlenmiyor ayni zamanda da “herkesin gézinden nese ve
stikran gdzyaslarinin akacagi” sdyleniyordu. Festival diizenleyicileri-

237



nin karsilastigi sorunlarin en zoru, kalabaliklari siddetli asiriliklara
suriklemeden yogun duygulari atesleyecek imge ve miiziklerin nasil
bulunacagiydi. Bunun icin bulduklari ¢6zim ise klasik alegoriydi. Fa-
kat neoklasik heykeller, frizler, situnlar, tripodlar, celenkler ve kos-
timler egitimsiz insanlar icin kafa karistirici ve itici seyler oldugundan
bunlarin pankartlar, etiketler ve hatiplerin uzun konusmalariyla des-
teklenmesi gerekiyordu. Nitekim David’in 6nerisi olan (Fransizlari
temsil eden) dev Herkil heykelinin alninda “isik,” gdégsinin iki yanin-
da “doga” ve “hakikat,” kollarinda “kudret” ve ellerinde de “is” s6z-
cukleri vardi (Schlanger 1977: Hunt 1984).

Bu devrimci festivaller Rousseaucu idealin uygun bir provasi miy-
di acaba? Herhalde higbir tarihsel deneyim herhangi bir mitin uygun
bir provasi degildir. Maalesef, devrimciler bir yandan sanati yeniden
dogal bir festivalle butinlestirmeye calisirlarken &te yandan da bir
amag icin sanat icra etmenin dogal oldugu eski sanat sisteminin yiki-
mim hizlandiran bir piyasa ekonomisini tesvik ediyorlardi. Bundan
baska, her tarafa hakim olan siddet ve derin ideolojik boélinmeler, da-
ha kendiliginden olan seylerin gelisip kdk salmasina asla izin vermi-
yordu. Sanatin 6zerkligini dogal bir veri olarak alan daha sonraki
donemlerin perspektifinden bakildiginda, devrimcilerin gizel sanat-
lar1 yeniden gundelik hayatla bitunlestirme girisimleri kacinilmaz
olarak bir maiipilasyon gorintisi ciziyor. Ancak bdyle bir elestiri,
tam da Devrim’in micadele ettigi sanat ve toplum ayrimini varsayi-
yor. Bununla birlikte, devrimcilerin amacglarina sempatiyle baktigi-
mizda bile, girisimlerinin en basindan basarisizliga mahkim oldugu
gozukiyor. Fransiz Devrimi’ni, sanatin paylasilan ritiiellerle dogal bi-
¢imde bitunlestirilmesinin ancak kicuk inang cemaatleri icinde ti-
miyle mimkin oldugu, c¢ogulcu toplumlari doguran dramatik
anlardan biri olarak gormek iki yuz yil sonra bugun elbette ki daha
kolaydir. Ayrica 1789 yilindan bu yana hikimetlerin sanata ve tinsel
hayata midahale ettikleri pek ¢ok deneyimden sunu da 6grendik ki,
devletin rolii olacaksa ¢ok dolayli olmalidir. Ote yandan festivaller,
Devrim’in eski sanat sistemini yeni bir temelde yeniden canlandirma
girisiminin sadece bir parcasiydi.

C. DEVRIMCI MUZziK

“Ulusal festivalleri olmayan bir Cumhuriyet, miziksiz de bir festi-
val olmaz” diyordu Ulusal Muhafiz Bandosu’nun kurucusu Bernard
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Sarrette (Jam 1991, 39). Devrim le birlikte ortaya ¢ikacak en dnemli

yeni muzik kurumu olan Ulusal Mizik Enstitusi’nun dncelikli kurulug
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amacl! bando, ordu ve festivaller icin mizik ve mizisyen ¢ikarmakti.
Enstitiiniin, iclerinde donemin en meshur bestecilerinin de bulundugu
icra ve dgretim kadrosu alti yiiz geng miizisyeni egitiyor ve yurtsever
sarkilar, marslar ve uvertirler besteliyordu; bestelenen bu eserler
arasinda, 6rnegin, Mehul'un “Chant du Deparf’, Gossec’in “Marche
Lugubre”si ve Cherubini’nin “Hymne & la Fraternite”si vardi. 1794
yazinda diizenlenen Ustiin Varlik Festivali 6ncesinde enstitiden mii-
zisyenler Paris’in kirk sekiz semtini karis karis gezerek semt sakinle-
rine Gossec’in “Ustiin Varlik Sarkisi *hi égretiyorlardi (sekil 48 ve 49).
Enstitu icin yazilan besteler ulusal varlik sayiliyor ve Fransa’nin her
iline ve ordunun her taburuna bedava dagitilmak i¢in bastiriliyordu.
Mizik Uretiminde kilise, krallik ve aristokrasinin geleneksel hakimiye-
tinin yerini kisa bir sireligine “ulus” igin yapilan Uretimler alyordu
(Jam 1989; Gessele 1992).

Tabii mizigin Devrim deki siyasal roli bu resmi deneylerle sinirh
kalmiyordu. Her siyasal egilimin kendi devrimci ya da karsi-devrimci
sarkilari boy gosteriyordu; bunlarin ¢ogunda bilinen opera ve dans-

Sekil 49. 8 Haziran 1794 Giinii Ustiin Varlik Serefine Diizenlenen Festivaldeki Yeniden Birlesme
Alaninda Yikseltilen Dagin Gériiniimil. Paris Bibliolheque Nationale'in izniyle. Geng kadinlardan
olusan koro, ates ocaginin hemen yanindaki yapay dagin orta sol tarafinda gérilebiliyor.
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lardan nagmeler kullaniliyordu ama aralarinda Rouget de Lisle’nin
“Marseillaise”si gibi carpici yeni besteler de vardi. Ote yandan yeni
operalar ve gesitli enstrimantal konserlerle seckin mizigi de gelisi-
yordu. Ne var ki Devrim’in gittikce daha da radikal bir ¢izgiye girme-
siyle birlikte siyasal catismalar tiyatrolari istila ediyor ve hatta bazen
gosterileri yarida kesiyordu. Bunun bilinen drneklerinden biri Opera-
Comique’de yasanmisti. Sahnedeki sarkici “Yarime sevgim naziktir.
Nasil da severim yarimi!” dizelerini okudugu esnada basini Marie An-
toinette’e cevirince, devrimciler sarkicinin bogazina sarilmak tzere
sahneye firlarken sarkicinin aktoér arkadaslari da onu savunmak igin
kosturmuslar ve sahnede blyik bir arbede ¢ikmisti (Jam 1989).

Krallik ve aristokrasiyle 6zdeslesmis olan operanin bagsi 6zellikle
dertteydi ve yurtseverligini kanitlamak durumundaydi. Bunun icin de
Gossec ve koreograf Gardel, cogu operanin sonunda sahnelenen mu-
tat divertimentolarin yerine oynanabilecek “Offrande & la Liberte
(scene religieuse)” adli bir sahne yerlestiriyorlardi. Bu sahne, yaratici
kicuk bir pargaydi: Bir solist kdylilere dismanin yaklastigini haber
vererek onlart Ozgiirligin éniinde egilmeye cagirtyor, koéyliler de
ayaga kalkip hep birlikte “\larseillaise™yi soyliyorlardi. Bu parcayi
bu kadar basarili kilan sey Gossec'in orkestrasyonuyla Gardel’in kore-
ografisiydi. Gossec her bir gifte icin farkl bir akompaniman yaziyor
ve en ¢ok da gorkemli bir danstan sonra gelen ‘Amour sacre de la pat-
rie” (kutsal yurt sevgisi) adli altinci gufte tzerinde duruyordu. Dans-
ta, yumusak bir kornonun eslik ettigi titrek bir solo klarnet
“Marseillaise” temasina devam ederken beyazlar icindeki ¢ocuklar,
bir Ozgiirlik heykelinin 6éniinde yakmak iizere titsi getiriyorlardi.
Saygili bir edayla ‘Amour sacre de la patrie”’yi sdylerken bitiun bir
koro diz ¢okiyor, ardindan ‘Aux arms citoyens! Formez vos batail-
lons!” seklindeki son nakarat icin canlar caldiginda da hep birlikte
ayaga kalkiyordu. “Ozgiirlige Adak.” coskuyla izlendigi yiiziin iizerin-
de temsile ulasiyordu (Bartlet 1991).

Devrimcilerin, sansuri ve Teror U tesis ettikleri 1793 yilina gelin-
diginde cagdas yurtsever temalar Uzerine insa edilen pek ¢cok opera
ortaya cikiyordu: “Thionville Kusatmasi”, “Toulon'un Alinisi”, “Cum-
huriyetin Zaferi”. Sokak kiyafetleri giyen aktdrler siradan yurttaslari
oynayIp yurtsever sarkilar soylerlerken siradan yurttaslar da korola-
ra katilip ellerine tutusturulan sarki sozlerini sdyleyerek aktorlik ya-
piyorlardi. Ne var ki kurguyla gercekligi birbirinden ayiran bu ¢izginin
ortadan kalkmasi tehlikeli sonuclar doguruyordu. Bazi tiyatrolar ka-
patilirken, oyunlarinda kraliyet tyelerini kurgusal olarak canlandir-
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diklari icin ihanet siiphesiyle bircok aktdr tutuklaniyor ve bunlardan
en az bir tanesi de sahnede ‘Asil Kralimiz ¢cok yasa!” repligini soyledi-
gi icin givotine génderiliyordu. “Pasif eglencenin 6tesinde ortak bir
cosku” isteyen devrimciler, mizikal ve dramatik tiyatronun omzuna
kaldiramayacagi bir yik yukliyorlardi (Johnson 1995). Rousseau'liun
onerisinde oldudu gibi giizel sanat tiyatrosunun yerine “seyircilerin
bizzat gésterinin kendisi oldugu” halk festivallerini ikame etmeye de-
gil de tiyatronun kendisini siyasal bir ritiele donlstirmeye calisan
devrimcilerin bu cabasi, muglak ve dlimciil bir melez dogurmustu.

Devrim in en siddetli ve olayh yillari, mizik ve festivallerin rolu
hakkinda birbirleriyle kesisen bir meseleler kimesini giin yuzine ¢i-
karmistir: Sanattaki zevk ve fayda karsitligi sorunu, duygunun muzik-
teki yeri ve saf enstrimantal mizigin degeri. Diderot ve baskalarinin
tensel zevkle ahléki ya da toplumsal fayda arasinda bir tclnci yol
tanimlama yonindeki ¢cabalarina ragmen, 1790'li yillarin Fransasi'n-
da insanlarin ¢cogu, muzigi ve festivalleri hala bir ya/ya da perspekti-
finden degerlendiriyordu: Ya hos (zevk, eglence) ya da faydali (egitim,
esin). Opera ve bale bircok yurtseverin 6zellikle kuskuyla yaklastigi
seylerdi giinkii bunlar eski rejimin “hafifmesrep” zevkleriyle (agre-
ments) yakindan bagdastirihyordu. Eger ne tensel (hos) ne de ahlaki
(faydali) olmayan 6zel bir incelmis ve entelektiiel zevkin 6ngoruldugi
Kant’in Yargl Gucunin Elestirisi'ni okuyup anlayacak olsalardi, dev-
rimcilerin ¢ogu bunun fazlasiyla seckinci ve apolitik oldugunu dusi-
nirdi.2Devrim, mizigin ahlaki faydasini vurgulamak suretiyle, 6znel
bir estetik deneyim egilimine direnmeye c¢alisiyordu. Ne var ki Dev-
rim'in mizigi siyasi ve ahlaki amaclarla kullanmasi 6teki iki sorunla
arapsac! olusturuyordu: Enstrimantal mizigin statisi ve muizigin
duygulari nasil etkiledigi sorunu.

Johnsoi’'un da isaret ettigi gibi, devrimcilerin isini zorlastiran
esas etken 1780 lerden sonra ortaya ¢ikmis olan saf enstrimantal
mizigin sadece sesleri (gok guriltisi, kus sesleri) taklit etme kabili-
yetini degil ayni zamanda insani duygulari aktarma kabiliyetine de
sahip oldugu inanciydi. Bunun sonucu olarak da artik hi¢ kimse enst-
rimantal mizigi sirf teknik egzersizler olarak yadsiyamiyordu ve dev-
rim dodneminin bircok bestecisi, her ne kadar enstrimantal
parcalarinin basliklari ya da baglami neyin hissedilecegi konusunda
genellikle kuskuya pek yer birakmasa da. tamamen armonik besteler
2. 1792 yilinda kurul;in yeni bir mizik cemiydi, Lycfe des Arls. amagclarindan birini tiris
agrfahle ile arts ulite arasindaki engelleri kaldirmak olarak ortaya koyuyordu. Kant ve

ana-akim estetik ise daha yiksek bir deneyimle bunlarin her ikisini de asmanin yolunu
ariyordu (Julien 1989. 72-73).
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araciligiyla yurtseverlik coskusunu ya da cenaze ciddiyetini anlat-
makla oviliyordu (Johnson 1995, 138). Bununla birlikte ortalamanin
Uzerindeki kimi cumhuriyetgciler icin bu bile yeterli degildi. Ocak
1795'te Konvansiyon, Ulusal Enstiti’nin verdigi bir konserle krahn
idaminin ikinci yildonimund kutluyordu. Orkestra sadece kisa bir gi-
ris miizigi olarak yumusak bir melodi ¢alarken bir meclis lyesi ayaga
firlayarak “Kralin karsisinda mi yoksa yaninda misiniz?” diye bagiri-
yordu. Bunun Uzerine zavalli Gossec orkestra parcasini aciklamak zo-
runda kaliyor ve ardindan da gunu kurtarmak icin “Ca ira” ve oteki
yurtsever besteleri caliyordu. Sozsiiz muzik hala kuskuyla bakilan bir
seydi (Jam 1989, 23).

Robespierre'in dusmesi ve Teror’iin sona ermesiyle birlikte sadece
siyasal degil ayni zamanda toplumsal ve sanatsal bir tepki de dogu-
yordu. Louis-Sebastien Mercier’in betimledidi gibi, Thermidor'un ar-
dindan “liks, dumanlarin c¢iktigi yikintilarin arasindan her
zamankinden daha carpici bigimde kendisini gosteriyordu ve giizel
sanatlar kultird de bitin ihtisamina yeniden kavusmustu” (Johnson
1995, 155). Tiyatrolar yeniden tikhm tikhimdi ve yurtsever eglenceleri
bir kenara birakarak yeniden geleneksel operalara, enstrimantal
konserlere ve hafif eglencelere dénmislerdi. Halk festivallerinin yeri-
ni satin alma giicii olanlarin katildigi ticari senlikler aliyordu. insan-
lar aksam yemeklerini yiyebildikleri, dans edebildikleri, (Haydn dahil)
farkli mizikler dinleyebildikleri ve belki gecenin sonunda da havai fi-
sek seyredebildikleri sayilari hizla artan halk bahgelerini, balo salon-
larini ve kabareleri dolduruyorlardi (Mongredien 1986). Bu arada,
hikimetin gencler, yaslilar, hasat, vesaire i¢in bitin bir festival sis-
temi tesis etmis olmasina ragmen bunlara olan ilgi ve katihm gittikce
azaliyor ve Napolyon da en sonunda bunlari kaldiriyordu. Devrim 6n-
celikle mizigin ve mizisyenlerin kiliseye, kraliyete ve aristokrasiye
olan bagimlihgini ortadan kaldirtyor, arkasindan hem festivallerin
hem de ulusal bir muzik programinin ¢ékmesiyle birlikte meydan pi-
yasa glclerine ve bir mizikal bagimsizlik estetigine kaliyordu. Artik
birgok yurttas zevki siyasetten ve ahlaktan ayirmaya, mizigi ise ta-
mamen 6zel zevk alaniyla sinirlamaya hazir hale gelmisti.

Gergci zevkin donusu her zaman 6zellikle Kantgl ve Schillerci este-
tigin yiksek ve incelmis zevki olarak ifade ediliyordu ama yine de bu
donusle birlikte tam da bdyle bir tutumu gelistirecek olan egitimli seg-
kinlerin yolu acilhiyordu. Hemen 1798 yilinda baslayan yeni uyelige
dayali konserler hakkindaki yorumlarda bunun isaretleri kendini gos-
teriyordu zaten. Concert des Amateurs’den sz ederken style i¢ geci-
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riyordu bir elestirmen: “Particilik, her tirli ¢ekisme ve husumet son
buluyor ... orada insan sadece sanati dusiiniyor.” 1801 senesine ge-
lindiginde ise, bir zamanlar kendini halk icin devrimci mizikler yap-
maya adayan Ulusal Konservatuvar’in égrenci ve 6gretmenleri de bir
enstrimantal konserler dizisine basliyorlardi ve konserde calanlar
basin organlarinda “pariltili ... coskulariyla ve “sanatlarina olan
asklarinin bir tapinma” olmasiyla methediliyorlardi (Johnson 1995,
198,201). Napolyon ve Restorasyon dénemlerinde geleneksel himaye
biraz canlanir gibi olacakti ama muzigin éncelikle dinsel ve toplumsal
amaclara hizmet ettigi o eski himaye sistemi bir daha dirilmemecesi-
ne 8lmistd. Tipki Devrim’in bunu dinyevi ve esitlikci bir temelde ye-
niden diriltme cabalarinin élmesi gibi.

D. DEVRIM VE MUZE

Eski sanat sistemiyle yeni glizel sanat sistemi arasindaki ¢atisma,
Louvre Sarayi’nda ulusal bir sanat muzesi kurulmasi etrafinda yapi-
lan tartismalarda da ayni sekilde 6n plandaydi. Festivaller ve enstitu
Uizerinden bir ulusal muzik yaratma girisimlerinin tersine, Ulusal M-
ze -her ne kadar, paradoksal bicimde, sonug itibariyla ulusun hizme-
tindeki sanat duslincesini degil de sanat icin sanat distncesini
yicelten bir kurum haline gelmis olsa da- Devrim’in en kalici yara-
timlarindan biriydi. 1793 Ajustosu’nda Louvre’un bir kanadinda aci-
lan muze, uzun zamandir beklenen 6zel bir kraliyet koleksiyonunun
sergilenmesinin ¢ok 6tesinde bir seydi (McClellan 1994). 1793 senesi-
ne gelindiginde Devrim, mizeye gicli bir ideolojik yiik bindiren bir
dizi radikal dénusim yuzinden yalpalamisti. Mizenin Devrim catis-
malarina bulastirilmasinda ilk baslarda iki sey etkili olmustu. Birinci-
si, bircogu pahali mobilyalar ve genis kiitiphanelerle bilimsel aygit,
mizikal ensiriiman, resim ve heykel koleksiyonlari iceren gé¢menle-
rin ve kilisenin mallarinin kamulastiriimasiydi. ikincisi ise, Paris, Ver-
sailles, Fontainebleau ve baska yerlerin bizzat kraliyetin sanatsal anit
ve simgeleriyle dolmasiydi. 1790 Ekim’inde mecliste devletin iflastan
kurtarilmasi igin kilise varliklarinin satisinin nasil érgitlenecegi tarti-
silirken adi sani pek bilinmeyen bir bilgin, bitin bilim ve sanat eser-
lerinin envanterinin c¢ikarilmasini ve “ulusal miras” adini verdigi
seylerin konulmasi icin de bir mizenin kurulmasini éneriyordu. Kasim
ayma gelindiginde, Ulusal Malvarhigini Tanzim Komisyonu binyesin-
de, envanteri denetlemek ve nelerin satilip nelerin de nihai bir bilim
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ve sanat (ki bu iki kavram ¢cogu kimsenin kafasinda heniiz ayrilma-
misti)) mizesine konulmasi gerektigine karar vermek lzere 6zel bir
Anitlar Komitesi kurulmustu. Meselenin bu sekilde ¢ézilmis oldugu-
nu duslnebilirsiniz. Fakat hi¢ de dyle olmadi ve 1792 Agustosu’nda
kralligin devrilmesiyle birlikte her sehir ve kasabada bulunan sayisiz
kraliyet nisaninin -her yerde XIV. ve XV. Louis’nin heykelleri, prens ya
da kraliyet metreslerinin resimleri ve kraliyeti simgeleyen zambak de-
senleri vardi- ne yapilacagi izerine atesli bir catisma bas gosterdi.

1793 senesinde bir ay arayla meydana gelen iki olay bu konuda
alman karsit tavirlari ortaya koyuyor. Fontainebleau’dan gelen bir he-
yet, Konvansiyon’da Chateau’daki kraliyete ait butin portrelerle bir
senlik atesi yaktiklarini gururla anlatiyordu. Soylediklerine gére, Phi-
lippe de Champaigne tarafindan yapilmis olan bir XIIl. Louis portre-
sininin zevkle islenmis kolunu sanatg¢isinin hatirina muhafaza edip
etmeme konusunda kisa bir tereddiut yasasalar da sonunda bu par-
cay! da portrenin butunuyle birlikte senlik atesine atmaya karar ver-
mislerdi. Ote yandan heykelci Girardon tarafindan yapilmis olan bir
XIV. Louis madalyonu, Troyes’de bulunan bir hukimet elgisinin “des-
potizmden nefretlerinden dolay! gérmeye daha fazla tahammil ede-
meyecek durumdaki cumhuriyet¢i dostlarin gdzlerinin 6nlinden”
kacirmasi sayesinde kurtariliyordu. Bu turli sis esyalarinin “sanata
saygidan dolayr muhafaza edilmesi gerektigini” de ekliyordu elgi
(Pommier 1988, 138, 472).

Biri sanatsalliklari ne olursa olsun “despotizm”in bitiin isaretleri-
ni kékinden kazimayi hedefleyen, dieriyse simge olarak ne kadar
itici olursa olsun “sanat” muhafaza etme kararlihiginda olan bu iki
karsit tavir Devrim’in belirleyici yillari boyunca -ve hatta bazen ayni
insanin kendi icinde- birbiriyle miicadele etmisti. Aralarinda Charles-
Maurice de Talleyrand ya da Jean-Marie Roland’in da bulundugu bazi
isimler icerikleri ne olursa olsun gecmise ait 6nemli sanat eserlerinin
korunmasi gerektigini savunurlarken, eski rejime aidiyetleri 6n plan-
da olan eserlerin parcalanarak yeni 6zgurlik ve erdem eserlerinin
ham maddesi olarak kullanilmasi gerektigini savunan David gibi sa-
natcilar bu gorise karsi ¢ikiyordu. Carpici olan sey suydu: Devrim’in
hayati evrelerinin her birinde imha sdyleminin neredeyse hemen ar-
dindan bununla ayni derecede tutkulu bir muhafaza sdylemi ortaya
cikiyor ve sanat miizesi disuncesi bu karsithgin ¢éziilmesinde anah-
tar konuma geliyordu.

imha retorigiyle muhafaza retorigi arasindaki catisma iki ayri an-
da giin gibi ortaya c¢ikiyordu. Bunlardan biri 10 Agustos 1792 giiniu
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kralligin devrilmesini takip eden haftalar, ikincisi ise 1793 yazinda
savasin ve Teror’un ortasiydi. 10 Agustos 1792’yi takip eden giinlerde
kalabaliklar kraliyet heykellerini deviriyor ve meclis de kraliyete ait
her tirlu anit ve nisanin imhasini éngéren bir kararnameyi onayliyor-
du.3Bundan sonraki u¢ hafta boyunca, ulkenin doért bir yanindan ge-
len bircok basyapitin tahrip ya da imha edildigi yolundaki raporlarin
ortasinda atesli bir tartisma yasaniyordu. Meclis lyelerinden biri sa-
nat eserlerinin Aydinlanma’nin belgeleri olarak muhafaza edilmesini
onerirken oteki tyeler “barbarlar” ve “vandallar”a lanet yagdiriyordu.

iste bu asamada, meclisin muhafaza secgenegini benimsemesinde
belirleyici rol oynayan argiiman Pierre Cambon'dan geliyordu. Cam-
bon “kraliyete ait anitlar”in “bir miize olusturulmasinda kullaniima-
sini 8neriyordu. Bu eserleri bir miuzeye koymakla, diyordu Cambon,
hem “kraliyet dusiincesini ortadan kaldiracak” hem de ayni zamanda
“basyapitlari muhafaza etmis olacagiz.” Yukarida bahsedilen birinci
kararnameden sadece bir ay sonra, 16 Eylul 1792 giinu ¢ikarilan yeni
bir kararnameyle “resimlerin, heykellerin ve Giizel Sanatlara ait 6teki
anitlarin muhafazasi... ve dnce bir merkezde toplandiktan sonra bun-
larin Paris mizesiyle 6teki sehirlerde kurulabilecek muzeler arasinda
dagitilmasi” ongoériuliyordu. Bu cgergcevede Louvre Sarayi’nin bir ka-
nadini ulusal bir mizeye dénistirmek tzere bir muze komitesi tayin
ediliyordu (Pommier 1991, 104, 106). Meclis, kuskuyla bakilan eser-
leri bir muzeye yerlestirirken, mizenin bunlarin sakincalarim etkisiz-
lestirecegini teslim ediyordu. Kraliyete ait anitlar mizeye konduklari
andan itibaren eski kutsal guclerini yitireceklerdi. Bu eserler kendile-
rinden 6te anlamlar ifade eden simgeler olmaktan cikarak sade birer
sanat eseri haline geleceklerdi. Devrim in cadi kazanindan, sanat
“lreten” bir kurum, yani, belirli bir yer ve amaca adanmis sanat eser-
lerini alarak bunlari esasen yeri ve amaci olmayan Sanat eserlerine
dondstiren bir kurum dogmustu. Ya da, Kant’in terimleriyle ifade
edecek olursak, “amacgsiz amacli” eserlere, amachhg bir sanat¢i ta-
rafindan Uretilme olan ama -Sanat olma disinda- tikel hi¢chbir amaca
hizmet etmeyen eserlere donusturen bir kurum.

Gerci muizenin etkisizlestirme glicl 1792 tartismalari ¢ercevesinde
resmen kabul ediliyordu ama 1793 ilkbahar ve yazinda Devrim'in iyice
radikallesinesiyle birlikte yeniden bir imha politikasi benimseniyor, bu-
nun sonucunda St. Denis’deki kraliyet mezarlari pargalaniyor ve Nétre
3. Aslina bakilirsa kararnamenin maddeleri birbirleriyle celigiyordu: Birinci madde bu eser-
lerin yerlerinden sokillerek muhafaza edilmesini, ikinci madde tungtan yapilmis bitin eser-
lerin eritilmesini, tginct madde “vakit gegirilmeden imha’yi, dérdinci madde ise “sanatla

ilgili"” olabilecek nesnelerin muhafazasini éngériyordu (Pommier 1991, 101-102).
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Dame Katedrali’ndeki “krallar” yontularak imha ediliyordu. Bir kez da-
ha Mize bir ¢6ziim sagliyordu. Devrim karsisindaki askeri tehdidin or-
tadan kalktigi 1793 yili Ekim aymin ortalarina gelindiginde,
Konvansiyon gecgen aylarda yapilan asiriliklari kiniyor ve gikardigi bir
kararnameyle herhangi bir sanat eserinin tzerindeki kraliyet nisanlari-
nin esere zarar vermeksizin ¢ikarilmasinin mimkin olmadigr durum-
larda s6z konusu eserin “en yakin mizeye nakli’ni emrediyordu
(Pommier 1991, 136). Bu arada, Ulusal Mize igin olusturulmus olan
planlama komisyonu, calismalarini siirdirmis ve Louvre Mizesi, bu-
tin sehrin David'in tertipledigi buylk Birlik Festivali firtinasina kapil-
dig1 giin. kralligin devrilisinin 10 Agustos’taki yildonimi kutlamalarinin
bir parcasi olarak kapilarini ziyaretgilerine resmen acti. Meclis Uyele-
rinden biri festivaldeki yeniden dogus seremonisinde kullaniimak Ulizere
Konvansiyon’a “jasper tasindan oyma, iki elin tuttugu akik bir kupa”
hediye ediyor ve daha sonra da Konvansiyon, kupanin yeni mizede sak-
lanmasina ve yanina da “yaptigi yice ve hatirda kalici hizmeti belirten
bir yazit” ilistirilmesine karar veriyordu (Pommier 1991, 66) (sekil 50).

sekil 50. 10 A§ustos 1793'te Bastille'in Enkazi Uzerinde Dikilen Yeniden Dogus Fiskiyesi. Paris
Bibliotheque Nationale’in izniyle. Konvansiyon tyelerinden biri bir kadin heykelinin gégsiinden
fiskiran yeniden dogus suyunu bir kaba aliyor. Bu suyu aldigi Yeniden Dogus Kadehi daha sonra
Konvansiyon’un emriyle Louvre’a konuyordu.
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Hic¢ kuskusuz miize sadece imha ve muhafaza sdylemleri arasinda-
ki catismay1 ¢ézmenin bir caresi olmanin ¢ok dtesinde bir sey olarak
goriluyordu. Mize baslangictan itibaren yurttas egitiminin bir araci
olarak degerlendiriliyordu. Nitekim eski eserlerin korunmasi ve miize-
nin hazirlanmasi i¢in ¢alisacak olan komiteler, Konvansiyon’'un Kamu
Egitimi Komisyonu biinyesinde kuruluyordu. Elkonulan nesnelerin en-
vanterini c¢ikarmaktan sorumlu 6zel komitenin baskani olan Felix
Vicq d’Azyr, 1794 senesinde Fransa’nin butin valiliklerine, iginde
Devrim baskisi altinda yapilan sanat siniflandirmasina iliskin aydin-
latici bir tartismanin da bulundugu bir “talimat” génderiyordu. Vicq
d’Azyr bu tartismasinda, “despotizm” Eski Rejimi sirasinda resim,
heykel ve mimarinin ya “hos sanatlar” ya da “glzel sanatlar” olarak
adlandirildigini, halbuki bunlarin hic¢birinin de dogru olmadigini yazi-
yordu. Ona goére “hos sanatlar” terimi bu sanatlari kiigimsuyor, “gu-
zel sanatlar” tabiri ise “icralari i¢in en az 6teki sanatlar kadar icat ve
ruh gerektiren mekanik sanatlari asagiliyor”du. “Son dénemlerde re-
sim, heykel ve mimarhk, bu adlandirmalara goére daha dogru olan
taklit sanatlari olarak ya da bu sanatlarin asil amacini yansittigi igin
daha yerinde bir isim olan tarih sanatlari olarak adlandiriimaktadir.
Tarihsel sanatlar ismi bunlarin iginde en uygunudur ¢inki bu sanat-
lardan beklenen sey, faydal eylemlerin anlamini ve insanligin fayda-
sina calisanlari yasatmak amaciyla yapilan anitlar araciligiyla tarihin
rotasini ¢cizmektir” (Aboudrar 2000, 95). Vicq d’Azyr’in bu muhafaza
talimati, her ne kadar 6zgul bir mize programi olmasa da, kendisinin
gbzunde aristokratik toplumsal ayrimlar ve siyasal mutlakiyetcilikle
baglantili olan giizel sanat ve mekanik sanat karsitliginin carpici bir
sekilde reddini yansitiyor. Vicq d’Azyr’e gére Devrim’de glizel sanat-
larla zanaat, esitlikci bir toplumun esin ve egitim kaynagi olan “tarih-
sel sanatlar” olarak yeniden birlesecekti. Eskiye ait sanat eserlerine
gelince, bu konuda Vicq d’Azyr 6zglr bir halkin bu eserlerin sanatsal
degerini bir zamanlar hizmet ettikleri gerici amaglarindan ayirabile-
cek yeterlilikte olacagini dusiniiyor. Fakat mizenin halka bu ayrimi
yapabilmesinde yardimci olmasi igin kullanilmasinin icerdigi tehlike-
yi gérmiyor: Madem muizenin kralci ve dinci anlamlari etkisizlestirme
gucu vardr o halde bu gi¢ Devrim’in anitlari icin de ayni etkiyi yap-
mayacak miydi? Nitekim Konvansiyon 1793 yilinda bu tehlikeyi gori-
yor ve Louvre muzesine konacak olan Birlik Festivali’nin yeniden
dogus kupasinin bdyle bir etkisizlestirmeye ugramamasi icin yanina
“yuce ve hatirda kalici hizmeti’ni belirten bir yazitin ilistirilmesini
emrediyordu. ilerleyen yillar icinde kimi devrimciler, sanat miizesinin
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halka cumhuriyetci erdemlerin 6gretilmesinde herhangi bir faydasi-
nin olup olmadigindan kuskulanmaya bashyor ve Champs Elysee bul-
vari boyunca asilacak duvar resimlerinin ya da buyuk dusunir ve
kahramanlarin bulvar boyunca dikilecek heykellerinin Devrim’e daha
iyi hizmet edecegini 6ne siriyorlardi. ‘Anitlarimizi Mizelere hapset-
mekten vazgecersek,” diyordu bu devrimcilerden biri, “sanati yeniden
gercek yoluna ... vatandaslarin arasina sokmus oluruz” (Mantion
1988, 126).

Fakat mize artik iyice yerlesmisti ve hem devrimci ordunun hem
de Napolyon ordusunun fetihleri, her ne kadar miizenin, “sanatlar”in
“Sanat”a donustirilmesinde oynadigi rolii iyice aydinlatan atesli bir
tartismay! dogursa da, muizenin estetiklestirici glcuniin yeniden
onaylanmasi icin baska bir firsat yaratmis oluyordu. Henliz 1793
Marti’nda zamanin icisleri bakani olan Garat, muze planlama komis-
yonunda yaptigi bir konusmada, gelecekte Louvre’un “sanatlara ta-
pinmayi ihmal etmedigimizin, tam aksine devrimin bitin bu korkung
firtinalarinin ortasinda bu tapinmay: gelistirdigimizin sahidi” olaca-
gini séyliyordu (Pommier 1991, 118). Fransizlarin éving kaynaklari
arasinda mizenin bu kadar yiiksek bir yere oturtulduju godz oniine
alindiginda, fethedilen topraklardaki sanat basyapitlarinin el konula-
rak Fransa’ya goturilmesi politikasini Fransizlarin gogunun destekle-
mis olmasi hi¢ de sasirtici degildir. Bonapart’in italya’daki gasplari
bunlarin en unlusiydu, ama bu politika 1794 yilinda Belgika’nin fet-
hiyle baslamisti. Belgika’daki kamulastirmalar icin meclis Uyelerin-
den biri séyle diyordu: “Flaman ekolii muzelerimizi sislemek uzere
topluca ulkemize tesrif ediyor” (Pommier 1991, 25). 1798 senesinde
Paris’te “italya’daki Bilim ve Sanat Eserleri Koleksiyonlarinin Kurtu-
lusu ve Ulkeye Getirilisi Festivali” diizenleniyor, resim, heykel ve d-
yazmalarinin sergilendigi savas arabalari buyik bir gegit toreni
yapiyordu. Venedik’ten getirilen Unli Aziz Markos’un tuncgtan atlarini
tasiyan savas arabasinin lUzerindeki bir pankartta ‘Artik 6zgur top-
raklardalar” yaziyordu (E. Kennedy 1989).

Ote yandan el koyma fikrini reddetmis pek ¢ok yazar ve sanatci da
vardi. Bunlar icinde gorislerini en acgik bicimde dile getiren kisi Let-
ters to [General/ Miranda on Removai of the Art Monuments of
Italy’nin ([1796] 1989b) [italya’daki Sanatsal Anitlarin Nakli Hakkin-
da [General] Miranda’ya Mektuplar) yazari olan Antoine-Chrysosto-
me Onatremere de Ouincy’ydi. Quatremere’nin temel argimani,
eskicag ve Rénesans’a ait eserlerin yasayan tarihsel baglamlarindan
koparilmasinin bunlari anlamlarini tahrip edecegiydi. Asil diizenekle-
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Sekil 51. Hubert Robert, Louvre Biiylik Galeri (1794-96). Paris RCunion des Musees Nationaux’un
izniyle. Yeni ulusnl muzenin ilk yillardaki gérinimi bu sekildeydi. Kopyacilarin varhgi muizenin
amaclarindan birini, sanatgilara biiyik tablolari model olarak kullanma firsati verme amacini
yerine getiriyordu

rinden koparilarak mizeye konulan bu eserler Sanatin kutsal emanet-
leri olarak asiri degerli bir hale -ya da sanki fantastik bir dikkanin
vitrinindeki ticari mallarmis gibi degerlerinin altinda seyler haline-
geliyorlardi. Ouatremere bu diisiincelerinde yalniz degildi. Aralarinda
David’in de bulundugu elli sanat¢i Direktérler Heyetine Ciiatreme-
re’nin tezlerini desteklediklerini bildiren bir dilekce sunuyorlardi. Ote
yandan Quairemere’nin kitabina saldirilar da geliyor ve aralarinda
Francois Gerard ile Carle Vernet'in de bulundugu otuz sanatgi ise iki
ay sonra Direktorler Heyetine el koymay! savunan bir dilek¢e sunu-
yorlardi. Bu sanatgilar dilekgelerinde 6zgurliik ve yeniden dogus reto-
rigini kullanarak 6zgir deha urini eserler igin tek uygun yerin Fransa
oldugunu iddia ediyorlar ve italyanlarin bu eserlerin tarihsel anlamla—
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rina saygl géstermediklerini ¢clinkd bu eserleri Fransa'nin dismanlari
olan ingilizlerle Avusturyalllara sattiklarini sézlerine ekliyorlardi.

Takip eden yillarda Quatremere, sanat mizesinin dogalligi yok
edici etkisi Uzerine daha genis degerlendirmelerde bulundu ([1815]
1989a). Ona gore sanat eserleri ancak ve sadece 6zgul bir amag ve
mekan igin uretildikleri zaman en derin duygularimiza seslenebilirler.
Gorece yeni bir disiince olan, siparis Uzerine degil de piyasa ya da
mize icin sanat icra etme anlayisinin sonucu olarak bizler sanat eser-
lerini ya liks egya olarak goruyoruz ya da bunlarin sadece bicimsel ve
teknik nitelikleri Uzerinde duruyoruz. Mize, bir sanat eserinin tek
amacinin baska sanat eserlerine yol agcmak oldudu bir kisir déngi
Uretiyor. Sanat eserleri mizede “ruhsuz bedenler, hareket, duygu ve
hayattan yoksun bos suretler” haline geliyor (Cuatremere 1989a, 26).
Aslinda bazi bagka yazarlar Ouatremere’nin bu iddialarini destekle-
mislerdi ama pek etkili olamadilar. Napolyon’un el koydugu eserlerin
bircogu 1815’ten sonra mecburen eski yerlerine iade edildiler ama
Louvre giizel sanat tapinagi ve ornek modern sanat miizesi olarak
kaldi (sekil 51). Daha da 6nemlisi, ¢ok gecmeden kimi XIX. yuzyil res-
sam ve heykelcileri eserlerinin asil ve nihai duraginin mize oldugunu
dustnmeye basladilar; ki bu disiince “Sanat icin Sanat”a giden yolda
daha sonraki estetikgci bildirilerden cok daha guglu bir durtiuydi. Bu
arada Ouatremere’nin sanat eserlerinin kullanildiklari baglamlarin-
dan yalitilmasinin etkileri hakkmdaki i¢cgoruleri buyuk dl¢ctide unutul-
mustu.4

4. McClellan, Papa VII. Pius'un gdruslerinin, resimlerin nereler igin yapilmislarsa oralarda
durmasi gerektigini soyleyen Quatremfre'yle agik bir sekilde uyusmadigina, ¢iinki Fransiz-
larin italya'daki kiliselere iade ettikleri bazi eserleri almayip bunlari 1817 yilinda agilan
Vatikan Resim Mizesi ne koydurduguna isaret ediyor (1994, 200-201).
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Dordinci Kisim
Sanatin ilahlastiriimasi






GENEL BAKIS

Eger giizel sanatlari ayri bir alan olarak gorme egilimi 1750’ler-
den itibaren zaten ivme kazanmis olmasaydi, Fransiz Devrimi’nin ba-
sarisiz kalmis olan, gizel sanatlarla toplumsal ve siyasal hayati
yeniden bitunlestirme girisiminin “sanat icin sanat” disincesini kis-
kirtmasi mumkin olmazdi. XVIII. ylzyil eski sanat disuncesini guzel
sanat ve zanaat seklinde ikiye ayirmig, XIX. ylzyil ise glzel sanatlari
seylestirilmis bir “Sanat”a, bagimsiz ve ayricalikli bir ruh, hakikat ve
yaraticilik alanina dénustirmistd (10. Bolum). Benzer sekilde, daha
once XVIII. yuzyilda zanaat¢idan zaten kesin bicimde ayrilmis olan
sanat¢l kavrami da artik insanhigin en yiksek tinsel ugraslarindan
biri olarak kutsallastiriliyordu. Ote yandan zanaatginin statiisii ve im-
gesi ise gerilemeye devam ederken, sanayilesme yiiziinden birgok k-
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cuk atélye kapanmaya zorlandi, bir¢cok becerikli zanaat erbabi da
fabrikalarda dnceden saptanmis rutinleri icra eden operatdrler ola-
rak calismaca basladi (11. Bolim). Ve nihayet, incelmis begeninin
Ozel bir tarafsiz derin dusinme bigcimine donlstirulmesiyle birlikte
daha 6nce zaten insa edilmis olan “estetik,” XIX. ylzyilda kulturlu
seckinlerin bir kismi icin hem bilimden hem de ahlédktan daha Ustiin
bir deneyim tiri haline geliyordu (12. Bolum). Bu yiceltim sadece
inan¢ duzlemiyle sinirh kalmiyor ayni zamanda kurumsal ve davra-
nissal degisiklikleri de beraberinde getiriyordu. Miize, dinsel olmayan
konser ve yerli edebiyat mifredati gibi kurumlar Avrupa ve Amerika
kitalarinin dért bir yanina agir agir yayildikga, dogru estetik davra-
nisi 6grenen orta sinif Gyelerinin sayisi da bununla birlikte artiyordu.
Ote yandan daha genis olan sanat izlergevresi giin gectikce béliinmiis
hale geliyor ve farkli kurumlarin midavimi olmaya basliyorlardi. As-
linda sanat, sanatgi ve estetik ideallerinin yiiceltilmesi ve kutsallasti-
rilmasi 1830'lu yillara gelindiginde biyik olgclide tamamlanmisti
ama sanat kuramlarinin insasi, yeni ideallerin 6gretimi ve davranisla-
rin bu ideallere gore sekillendirilmesi ancak yiizyilin sonlarina dogru
gerceklesiyordu. Benzer sekilde, dnceleri kendi atblyelerini isleten ve
Uretimin butin asamalarina katilan becerikli ve yaratici zanaat erba-
binin dusisi bir anda gerceklesmeyip yizyilin biyik bdélimine yayi-
liyor, sanayilesmenin hizina gore llkeden llkeye ve zanaattan zanaata
degisiklikler gosteriyordu.
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X
Kurtarici Vahiy Olarak Sanat

1830 yilinda, Roma’dan Varsova'ya kadar ¢cogu kolaylikla bastiri-
lan bircok ayaklanma ve kargasay! da tetikleyen baska bir devrim
daha gerceklesti Paris’te. O sirada slrginde olan Alman sair Hein-
rich Heine, nikteli bir bigcimde, Almanya’da devrimin belki basarisiz
oldugunu ama “sanatin kurtarildigini séyliyordu: “Bugin Alman-
ya’da ve dzellikle de Prusya’da sanat icin mimkin olan her sey yapi-
liyor. Mizeler rengarenk sanat zevkleriyle parildiyor, orkestralar
girlilyor, dansézler en giizel entrechat\av\a sigriyor,”halk Binbir Gece
masallariyla buyill diunyalara gidiyor ve tiyatro elestirisi bir kez da-
ha altin ¢agini yasiyor” ([1830] 1985, 34). Goethe’nin izinden gidenler
icin zaten, diye yaziyordu Heine ayni denemesinde, “sanat ikinci bir

* Entrechat (Fr.): Ayaklarini birbirine vurarak sigrama, (y.h.n.)
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bagimsiz dinyadir. Sanatin onlarin goéziindeki yeri o kadar yiksektir
ki butin oteki insani faaliyetler -din, ahlak- sanatin altinda sirala-
nir” (34). XIX. yuzyilda, “sanaf’in artik 6zerk bir alan haline gelmis
oldugunu belirtmekten baska “sanat”in insanlari siyasal baskilardan
kurtarmakta da kullanilabilecek bir sey oldugunu séyleyen ilk isimler-
den biriydi Heine.

A. SANAT BAGIMSIZ BiR ALAN OLUYOR

“Kendi i¢gsel ancak genel ilkeleriyle, soyut ve biyik harfle Sanat”in
ilk 6nce ne zaman ve nerede ortaya ciktigini tam olarak séyleyemesek
bile 1830’lu jillara gelindiginde boyle bir kavramin iyice yerlesmis
oldugunu biliN\oruz (WVilliams 1976, 33). 1835 senesinde bir Fransiz
elestirmen “giizel sanatlar yerine bu yuzyilin yeni krah olarak Sanat
var artik” diyordu (Benichou 1973, 423). Ayni yil Theophile Gautier
Mademoiselle de Maupin'nin énséziinde “Sanat icin Sanat”tan soz
ediyor. Emerson da 1836 tarihinde verdigi derslerinde Sanatin din.
bilim ve siyaset gibi “yasamin bir bélimi” oldugunu soyliyordu
(Emerson 1966-72, 2:42). Ayrica Sanat sadece kavramsal ve dilbilim-
sel agidan degil ayni zamanda kendine 6zgu kurumlariyla da ayri bir
alandi artik. Gorsel sanatlara baktigimizda, miizayedeler, sanat eseri
ticcarlari ve miizeler 1830’lara gelindiginde Avrupa yasaminin yer—

Sekil 52. Pierre-Philippe Choffard, Basan Matbu Resim Galerisi (1805). Paris Bibliotheque Nati-
onale'in izniyle.
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lesik bir vasfi haline gelmisti (sekil 52). Ayni sekilde yuzyilin ilk yari-
sinda mizik ve edebiyat da hem kavramsal hem de kurumsal bicimler
acisindan kendilerini daha onceki islevsel baglamlarindan ayiran de-
gisimlerden geciyorlardi.

Devrim sirasinda Louvre’da ulusal bir sanat mizesinin kurulusu-
na daha 6nce deginmistik. 1835 senesinde ise Franz Liszt, Louvre'da
bir muzikal eserler “muzesi” kurulmasini 6neriyor ve her bes yilda bir
en iyi muzik eserlerinin bir ay boyunca Louvre’da icra edilmesi gerek-
tigini. bu eserlerin notalarinin da devlet tarafindan satin alinarak ya-
yimlanmasi gerektigini soyliyordu. Gergi Liszt’'in disiindigi Louvre
muzik muzesi higcbir zaman kurulmadi ama Lydia Goehr’in “hayali
muzikal eserler miizesi” adini verdigi daha genel bir mizik mizesi
ortaya cikti. Bu hayali muze, “eser” kavraminin geriye donuk sekilde
isletilerek tarihteki bitin blyik mizik sanatgilarindan ve icra dagar-
cigl olarak da onlarin sanat eserlerinden olusan bir kiimenin olustu-
rulmasina dayaniyordu (Goehr 1992). Yavas yavas bagimsiz senfoni

Sekil 53. Leipzig’deki (daha énceleri Kumas Tuccarlari Salonu olan) eski Gewandhaus’da bir kon-
ser (1845). Berlin, Bildarchiv Preussischer Kulturbesitz’in izniyle. Kadinlar yuzleri birbirlerine
donuk sekilde sira halinde otururken erkekler onlarin arkasinda duruyor.
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orkestralarinin kurulmasi ve eski yahut yeni buyuk muzik eserlerinin
icra edilebildigi 6zel konser salonlarinin insasiyla birlikte Liszt’in ri-
yasI kismen gercgeklesmis oluyordu (sekil 53).

XVIII. yuzyilda baslayan mizigin dinsel ve toplumsal baglamlarin
dan ayrilmasi sireci, enstriimantal mizigin statiisindeki dramatik
yukselisle birlikte yeni bir sekle biriniyordu. XVIII. ylizyilin son ugte
birlik dilimine gelinceye dek coklari enstrimantal mizigin hiner ser-
gilemenin 6tesinde bir sey olmadigim sdyleyerek kiugimsuyordu. An-
cak bazi romantikler artik ipleri ellerine gegirerek muzik ismini hak
eden tek turin enstrimantal ya da “saf” mizik oldugunu iddia ediyor-
lardi. “Bagimsiz bir sanat olarak muzikten sz ederken,” diye yaziyor-
du 1813’te E. T. A. Hoffmann, “bununla sadece ... mizigin 6zgul
dogasini tam olarak yansitabilen enstrimantal mizigi kastetmiyor
muyuz?” (Strunk 1950, 775). Enstrimantal mizigin ilahlastiriimasi
iki iddiay! iceriyordu: Birincisi, bir gizel sanat olarak muzikle hedef-
lenen, 6zgul toplumsal ya da dinsel faydalar yerine genel bir tinselli-
ge hizmet etmesiydi; ikincisi, bu isi en iyi yapabilecek sanat
enstrimantal mizikti ¢inkd enstrimantal mizigin anlami1 tamamen
bizzat kendi icindeydi (Dahlhaus 1989).

ilkin bilimsel yazilar, arkasindan tarih ve en sonunda da vaaz ve
mektup olmak Uzere, daha 6nceleri genel edebiyati olusturan bilesen-
lerin birer birer kendilerine has alanlar olarak ayrilmalariyla birlikte
edebiyat dislincesi benzer bir dénusimden geciyordu.1Hayal gicine
dayali edebiyatin en sonunda genel edebiyattan ayrilmasinda birkag
etkenin katkisi vardi. Siniflandirma dizleminde, daha 6nce romanin
glzel sanat olarak kabul edilmesiyle birlikte yaratici yazin [writing]
icin siir teriminin yerine “edebiyat” terimi kullaniimaya baslanmisti
zaten.2 Fakat Alman romantik kuramcilarla Ingiliz romantik sairler
yaraticl edebiyati, akil ya da bilimin kavrayabileceginden daha derin
hakikatleri ifade eden bir sey olarak 6vmeye basladiklarinda “edebi-
yat” kullanish bir kategori olmaktan daha 6te anlamlar kazaniyordu
(Schaeffer 1992).

1. Tabii, Gibbon’un Decline and Fail'u [Disis ve Goékiis] ya da Bossuet'nin vaazlari gibi
eski birtakim kurgudisi eserler tslup incelemeleri icin sonralari yeniden edebiyat mifreda-
tina girmistir. XIX. \Xizyihn ilk dsnemlerinde ingilizce, Fransizca ve Almanca kaleme alinan
“edebiyat tarihi” kliaplannda siir ve epik eserlerinin yaninda hala felsefe, doga bilimleri ve
siyaset alanindaki eserler de yer aliyordu (Gossmann 1990, 32). Tarihin “edebiyat” olmak-
tan cikip “bilim” olma sureci icin bkz. White (1973). Modern edebiyat diisiincesinin ortaya
cikisini tam olarak gérebilmek icin daha ¢ok arastirma yapmamiz gerekiyor. Bkz. Becq
(1994b, 293-301).

2. Bir Italyan yazar 1779 yilinda Idea della poesia alemanna bashgiyla yayimladigi kitabi-
nin bashgini 1784 tarihli ikinci baskisinda Idea della bella letteratura alemanna olarak
degistiriyordu (Welii'k 1982, 16).

260



Bir sanat dali olarak edebiyatin genel edebiyattan ayrilmasindaki
tclncul bir etken de yaratici edebiyatin giderek kurumsallasmasiydi.
Acik ki, yuksek edebiyat kuramlarinin genel edebiyat kuramlarindan
ayri olarak konumlandirilmasi resim ya da muzik alanindaki ayrisma-
larin tanimlanmasindan daha zordur; ¢linkid mizenin ya da konser
salonunun edebiyat alaninda tam bir karsih§i yoktur. Yaratici edebi-
yat eserleri igin 0zel kutiphaneler kurulmamis olsa bile, Alvin Ker-
nan’in blyiik edebiyat eserlerinin “Hayali Kitiphanesi” adini verdigi,
Goehr'in “hayali” mizikal eserler “miizesi’ne benzer bir sey ortaya
cikiyordu (1982). XVIIl. yuzyilda gelismeye baslamis olan anadildeki
edebiyatin kanonlari XIX. yizyll mifredatinda tamamen kurumsalla-
siyordu. Bu anadilin kanonlari artik 6ncelikle gramer ve tslup Kipleri
degil, bunun yerine, T. S. Eliot’in meshur tabiriyle, “anitlariyla ideal
bir diizen teskil eden” bir Hayali Kutiiphaneyi olusturan basyapitlar
kiimesiydi (1989, 467). Aslil toplumsal ya da tarihsel baglamlarindan
koparilan bu basyapitlar, guzel sanatlar sifatiyla érnek siir ya da ede-
biyat eserleri olarak zihinde (ya da, antolojiler yahut inceleme dersle-
rinde oldugu gibi fiziksel olarak) bir araya getiriliyorlardi, ikinci
sinifta “inceleme dersleri” alan kolej d6grencilerinin ¢ok iyi bildigi ede-
biyat antolojileri, bir anlamda sanat mizesinin ya da konser repertu-
varinin edebiyattaki esdegerini olusturuyor. Bu agidan bakildiginda,
modern kanonlarin iglevini 6zci bir edebiyat anlayisi baglaminda ye-
niden gbzden gecirmek, hangi eserlerin kanonlara uygun oldugu hak-
kindaki asirlik tartismalardan daha énemlidir.

GiUnimiuizde bu hayali kitiuphaneler tGzerine inga edilen en 6nemli
edebiyat kurumlan okullarimiz, kolejlerimiz ve Universitelerimizdeki
edebiyat bolumleridir. Bugun bizler edebiyat disiplinini sanki ezelden
beri var olan bir sey olarak degerlendiriyoruz. Halbuki ayri bir akade-
mik calisma konusu olarak edebiyat sunun surasinda ylz yildan biraz
fazla bir zaman 6nce dogmustur. XIX. yizyilin baslarinda, Avrupa ve
Amerika’da kolejlerde ya da Universitelerde okuyan seckin azinlik Yu-
nanca ve Latinceyi, sirf klasik yazarlarin eserlerinden gramer, retorik
ve yurttas davranisi baglaminda yararlanabilmek amaciyla égreni-
yordu. XIX. yizyil baslarinin Britanya’sinda Ingiliz edebiyati, ilkin
teknisyen okullarinin mifredatinda, ardindan da orta siniflarin oku-
dugu “tasra” Universitelerinde okutulmaya basliyordu. Ingiliz edebi-
yati sunun surasinda Oxford’da 1894 yilinda, Cambridge’de ise 1900
yilindan sonra bir bélim haline gelmisti (Baldick 1983; Court 1992).
Fransiz edebiyati ise tersine, XVII. ylzyildan itibaren hem bir ulusal
itibar araci olarak hem de bélgesel ve yerel lehgelerin hentiz giclu
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oldugu bir Glkenin birligini saglamanin bir yolu olarak goriliyordu.
XIX. yuzyll Fransiz edebiyat kilturinde yalnizca merkezi bir ulusal
mifredat yoktu, ayni zamanda salonlar ve yazar topluluklari, edebi-
yat ddulleri ve hikimet sibvansiyonlari, Academie Francaise ve
Pantheon da vardi (Clark 1987).

Amerika’daki Latince ve Yunanca egitiminden ingilizce dil egitimi-
ne, oradan da edebiyat egitimine dogru yasanan kademeli gegisi Ya—
le’deki profesorlik unvanlarindaki degisikliklerde gorebiliyoruz: 1817
yilindaki “retorik ve hitabet” profesérligi unvani 1839 senesinde
“retorik ve ingiliz dili” haline geliyor ve en sonunda 1863 yilinda da
“retorik ve ingiliz edebiyati”’na déniisiiyordu (Scholes 1998). Bu un-
vanlar ve bunlarin arkasindaki mifredat, retorigin ic Savas’a gelene
dek edebiyattan daha énemli oldugu tipik bir Amerikan yiksek egitim
sistemini yansitiyordu. Bundan baska, i¢ Savas dncesi dénemde ede-
biyat dersi buylk hatiplerin konusmalariyla birlikte Shakespeare ve
Milton’dan secilen kisa pasajlarin incelenmesinden 6teye ge¢miyordu
genellikle. Edebiyat, retorigin boyundurugundan ancak 1870’li yilla-
ra gelindiginde kurtulabiliyordu. Ancak o zaman bile birgok okuldaki
ingilizce bslimii, akademik olarak daha saygin olan tarihsel dilbilim-
cilerle, zor tahammil edilen umumi gékcgeyazincilar [belletristic gene-
ralist] -bunlarin 6gretim alani manevi esin kaynadi olarak buyik
edebiyat eserleriydi- arasinda ikiye ayriliyordu. Ancak, 1890’h yilla-
ra gelindiginde misyoner gokgeyazincilar bircok okulda ipleri ellerine
gecirmeye bashyorlardi. Bunun tipik drneklerinden biri, ingilizcenin
bir dilbilim ya da dil tarihi degil, “edebi sanat eserleri olarak ... ede-
biyat basyapitlarinin” incelenmesi oldugu iddia edilen Chicago Uni-
versitesi’nin bir raporuydu (Graff 1987, 101). XIX. ylzyilin sonuna
gelindiginde, seylesmis bir “edebiyat” biitiin bir Amerika’da kurumsal
olarak tesis edilmisti. 1915 yilina gelindiginde ise Rus bicimci elestir-
menler “edebiyat”m 6zinl tanimlamaya ve dolayisiyla da guzel sa-
nat olarak edebiyati genel edebiyattan bir daha hi¢ birlesmemecesine
bilimsel olarak ayirmaya girisiyorlardi (Erlich 1981).

Tabii, nasil “sanat” terimi hem genel anlamdaki bitin sanatlari
hem de sadece “glizel sanatlar”i isaret edebiliyorduysa aynen bunun
gibi kucuk harfle “edebiyat” ya da “mizik” de hem genel yazin ya da
mizik alanina hem de bunlarin daha 6zgil glzel sanat bigimlerine
gonderme yapabilirdi. Gilzel sanat alaniyla populer sanat alanini bir-
birinden ayirmak gerektiginde ya ilgili terimlerin bas harfleri biyuk
yaziliyor ya da “yaratic1” edebiyat ve “ciddi,” “klasik” ya da “sanat”
muziginde oldugu gibi sifatlar kullaniliyordu. Sanatin, mizigin ve ya-
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ratici edebiyatin, her birinin kendine yeten eserler igin yapiimis kendi-
ne ait gercek ya da hayali mizesi olan ayri birer alan haline
gelmesinin sonucglarindan biri suydu: “sanat” terimi, Emerson’un za-
maninda zaten oldugu gibi (Emerson “Sanat ve Edebiyat”tan “her
birinin kendi degeri olan terimler” olarak s6z ediyordu) (1966-72,
2:55), genellikle sadece resim, heykel ve mimarhgi kapsayan gorsel
sanatlari isaret eder hale geliyordu. Ancak sonraki dénemler icin da-
ha da 6nemli olan, toplumun geneli icinde bagimsiz bir alan olusturan
bitin guzel sanatlari isaret etmek igin buyik harfle “Sanat”in kulla-
nilmasiydi. XIX. yuzyihn baglarinda bu kullanim, romantik sairler ve
idealist filozoflardan tutun da toplumsal peygamberlere ve Darvvinci
kuramcilara dek bir¢cok yazar tarafindan metafizik ve dinsel bir anla-
ma biridndiriliyordu. Artik “Sanat,” eski sanat sisteminde oldugu
gibi herhangi bir insani tretim ve performans icin kullanilan bir cins
isim ya da hatta XVIII. ylzyilin sonlarinda insa edilen Guzel Sanat
kategorisi icin dusunilen bir kisaltma degil, bagimsiz bir alanin ve
askin bir giicin 6zel adiydi.

B. SANATIN TINSEL YUCELISI

XIX. yuzyilda Alfred de Vigny gibileri “Sanat, modern ... tinsel
inanctir” tirinden sozler etmis olsalar da bu soézler pek de Avrupall
ortalama burjuvanin Sanat i¢in Hiristiyanli§i birakmak tzere oldugu-
nu gostermiyordu (Shroder 1961, 50). Ote yandan, gittikce daha kus-
kucu hale gelen entelektiel seckinler, sanati ve cesitli toplumsal
Utopyalari eski dinsel ideallerin ve dogmalarin yerine koymaya basli-
yordu (Charlton 1963: Honour 1979). Sanati dinin bir yedegi olarak
gorme yolundaki bu egilim dogrudan dogruya sanatin i¢cinde olmayan
insanlar arasinda ancak agir agir yayiliyordu ve yayilirken de zorunlu
olarak dinsel inancin yerini aliyor degildi. Sanatin yiice roliine inanan
yazarlarin ¢ogu, sanati en fazla dinle ayni seviyede degerlendiriyor-
lardi (Chateaubriand, Hugo, Goethe). Diinyevi cepheye baktigimizda,
Flaubert’in mektuplarinda sanatin tinsel roll Uzerine sdylenen en es-
rik sozlerle karsilasiyoruz. Ornegin 1853 yilinda yazdi§i bir mektu-
bunda Louise Colet’e sdyle sesleniyordu Flaubert: “Gelin, tipki
mistiklerin birbirlerini ‘Tanrfda’ sevdikleri gibi biz de birbirimizi ‘Sa-
natta’ sevelim” (1980, 196). Ingiltere’de ise Matthew Arnold “bugin
din ve felsefe Uzerinden var olan ¢ogu seyin yerini gelecekte siirin
alacagi”ni iddia ediyordu (1966, 2). Amerika’'da da pek ¢ok yazar ve
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o6gretmen “yiiz yil énce” Hiristiyanhk ya da askinlik [transcendenta-
lism] kapsamina girecek olan “edebi duygulara yoneliyor’du (Graff
1987, 85). Hi¢ kuskusuz, XIX. ylzyilin ortalarina gelindiginde bile,
kamu 6niinde Hiristiyanhgin yerini Sanat ya da Edebiyatin almasi
gerektigini sdylemek icin bazi tehlikeleri goze almak gerekiyordu (ni-
tekim 1857 yilinda ahléksizlik ve dine tecaviz unsurlari icerdikleri
gerekgesiyle hem Flaubert’in Madame Bovary’si‘ hem de Baudela-
ire’in Les fleurs du mal’f *aleyhine dava aciliyordu).

Sanatin tinsel yucelisi genellikle sanati, insani kurtaracak gicuyle
birlikte Ustiin bir hakikatin aciga ¢ikmasi olarak goren Schillerci bir
bicim alhyordu. Bu goéruse gore, hayal guciu ve duygunun icgdrileri
bilimsel ya da pratik akil yuriitmenin berraklik ve kesinliginden belki
yoksundur ama bizler bu i¢cgdruler sayesinde insanlar arasindaki din-
sel ayriliklari asan bir tinsellige erisebiliriz dogrudan dogruya. Shel-
ley “baykus-kanath hesap yetisinin u¢gmaya bile cesaret edemedigi
yuksekliklerden 1sik ve ates” getirebilecek tek seyin siir oldugunu id-
dia ediyordu (1930, 135). Hoffmann ise enstrimantal muzikten, “in-
sana bilinmeyen bir alanin, disindaki onu sarmalayan duyumsal
dunyayla hicgbir ortak yonu bulunmayan bir dinyanin kapilarini agcan”
bir sey olarak stz ediyordu (Strunk 1950, 775). Sanatin askin hakika-
tinden dem vuran sair ya da elestirmenler genellikle bu iddialarinin
icini doldurmazlarken bazi Alman romantik kuramcilar ve idealist fi-
lozoflar bu muglak disunceleri, Jean-Marie Schaeffer’in ifadesiyle,
“spekdilatif Sanat kuramf’na dénusturmuslerdi (1992).3

Spekulatif Sanat kuraminin 6zl, sanatin, duyumsal araclar olan
imge, simge ve ses dolayimiyla evrenin esasini (Tanri, varlk, mutlak)
aciga cikardigi iddiasidir. Filozof F \X/ J. Schelling’e gére Sanat, “doga
ve tarih tarafindan paramparca edilen ezeli ve kdkensel birligin tek
bir alev gibi parildadigi kutsallarin kutsalini ... 6nimiize seren” bir
eylem olan mutlakin kendini digssallastirmasiydi ([1800] 1978, 231).
Sanatin duyumsal bir yoni de oldugu icin din ve felsefenin sanattan
“daha” tinsel olduguna inanmasi bir yana, Hegel’in sistemindeki
“mutlak tin”in U¢ biciminden biri de sanatti. Zaten tam da duyumsal
bir yoni olmasindan dolayidir ki Sanatin 6zel gérevi “Tinin en kap-
samli hakikatlerini... [bunlari] duyumsal olarak teshir etmek suretiy-
le” ifade etmektir ([1823-29] 1975, 7). Amerika’da ise Emerson,

* Gustave Flaubert, Madame Bovary, cev.: Tahsin Yicel, Can Yay., 2002. (y.h.n.)

** Baudelaire, Charles, Kotulik Cigekleri, cev.: Sait Maden, Gekirdek Yay., 1998; Charles
Baudelaire, Kotiluk Cicekleri, gev.: Erdogan Alkan, Varlk Yay., 1999. (y.h.n.)

3. Jean-Marie Schaeffer'e gére modern gizel sanat disuncesini tesis eden Kant ile roman-
tikler arasindaki kirilmadir (1992, 16-24).
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sanatin hayattan ayrilmasini elestirmesine ragmen, genis bir kitleye
hitap eden ayag! yere basan bir ifade bicimiyle idealist etkileri har-
manlamak suretiyle spekiilatif Sanat kuraminin yerli bir versiyonunu
gelistiriyordu (bkz. 13. Bolum).

Bu arada Arthur Schopenhauer bir irade metafizigi (izerinden ayni
derecede tantanali iddialar ortaya koyuyordu sanat hakkinda. Scho-
penhauer’e gdére bizim iradenin gudimindeki siradan varolusumuz so-
nu olmayan bir arzu ve bikkinlik diyalektigine tabidir, bu diyalektikten
kagisin tek yolu da ya cileci inziva ya da sanattir. Glzel sanatlar, kendi-
mizi estetik bir esrimis derin dusiince eylemine kaptirarak arzulayan
kisiligimizi unutmamizi saglamak suretiyle bizi bu sonu gelmez miica-
deleden gegici olarak kurtarabilir (Schopenhauer 1969, 52). Schopen-
hauer dinyevi arzularimizi gegici olarak gemlemenin tesellisini ve
telafisini sanatta bulurken Friedrich Nietzsche irade metafizigini bir ne-
se ve olumlama estetigini tanimlamak icin kullaniyordu. Nietzsche’ye
gore, Tanri’nin olmadidi bir diinyada “tek Tanri Sanattir! Sanat hayati
mumkiin kilan asil aractir, insani hayata ¢eken asil ayarticidir... bilgi
insanlarinin ... eylem insanlarinin ... istirap gekmenin bilyiik bir zevk
bigimi oldugu bir yerde... mustariplerin kurtulusudur” (1967,452).

Gerci XIX. yluzyilin Saint-Simonculari, sosyalistleri ve Darwincileri
spekilatif sanat kuramcilarinin metafizigini kabul etmiyorlardi ama
onlar da sanata ¢ogu zaman benzer bir yiceltilmis tinsel rol yukliyor-
lardi. Gerek Claude-Henri Saint-Simon’un gerekse de Auguste Com-
te’'un gelecege iliskin toplumsal vizyonlarinin merkezinde sanat ve
sanatgl vardi. Comte “Pozitif Felsefe”sinde Sanati, bilimle ve kendi
insanlik diniyle ayni dizlemde degerlendiriyordu. Hatta bir noktada
Comte duygulara daha yakin oldugu ve kuramsal ile pratigi birlestir-
digi icin Sanatin bilimden daha yiksek oldugunu bile iddia ediyordu
(Comte 1968, 221). Hatta Grant Ailen gibi bir Darwinci bile temel
gereksinimlerimizin karsilanmasi durumunda estetik deneyimlerin
hayatlarimizi sadece daha mutlu degil ayni zamanda “daha parlak,
daha yiice ve ruh gibi ugucu” kilacagi sonucuna variyordu (Ailen
1877, 55). Gergi spekilatif sanat kuraminin idealist, dirimselci ya da
toplumsal Darwinist versiyonlari modern sanat sisteminin dizenleyi-
ci varsayimlari haline gelmedi ama sanatin 6zerk bir alan ve tinsel bir
giic oldugu inanci klise halini aldi. Oyle ki sanat eserlerinin kendile-
rinden 6te bir géndergelerinin bulunmadigini vurgulayan Clive Bell
gibi bicimci bir elestirmen bile 1914 yilinda sanat deneyimi “o kadar
degerli ki... sanatin diinyay! kurtarabilecegine inanasim geliyor” di-
yebiliyordu (1958, 32).
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Sanatin bu sekilde seylesmesinin dogal sonuclarindan biri ister
ruh, ister irade, ister hayat, ister duygu isterse de bicim olarak tasav-
vur edilsin Sanatin 6ziine en yakin glizel sanatin hangisi oldugunu
saptama girisimleriydi. Pek cok sairle birlikte aralarinda Hegel ve
Comte’un da bulundugu birgok filozof, sanatin 6ziini en iyi érnekleye-
nin siir sanati olduguna derinden kanaat getirmislerdi. Hegel siirin,
duyumsal ortamlar olan ses, renk ya da tasa goére ruha daha yakin
oldugunu 6ne siridyordu. Buna karsin Schopenhauer, saf sesleriyle
iradeyi dogrudan dogruya ifade ettigi icin sanatin ideal 6rneginin
enstrimantal mizik oldugunu disiinenlerdendi. Schopenhauer’in bu
gorusil, enstrimantal mizi§gi bir zamanlar siir ya da resmin isgal et-
tigi Ustln statlye cikarma yoénindeki XIX. yuzyilin genel egiliminin
bir parcasiydi. Pek ¢ok yazarin enstrimantal mizigi en yiiksek sanat
olarak gdrmelerinin baslica nedeni bitin sanatlar icinde en az din-
yasal olan gibi gérinmesi ve kendi ickin zevklerinin 6tesinde higbir
amacinin olmamasiydi. Walter Pater de o ¢ok alintilanan sézinde
“Butdn sanatlarin riyasi muzik gibi olmaktir” derken belki bunu kas-
tediyordu ([1873] 1912).

Sanatla yakindan ilintili bir terim olan “kultir” de XIX. yuzyilda
anlam kaymasina ugramisti. XVIII. yizyilda kiltir, egitim gérmdisler-
le cahiller ya da gorgusuizler arasindaki toplumsal ayrimi isaret edi-
yordu: o zamanlar kiltur, asag! yukari egitimli bir kisinin sahip oldugu
bir seydi. Matthew Arnold gibi kimi XIX. ylzyil yazarlarinin gdziinde
ise kiltur neredeyse giizel sanatin esanlamlisi olmasina ragmen artik
daha genel anlamiyla tarih, felsefe ya da hatta doga bilimleri gibi
yuksek entelektiel faaliyetleri de ¢cogunlukla icine aliyordu. XIX. yiz-
yil sonunun tarihg¢i ve antropologlari ise, Herder’in bir toplumun bu-
tin davranig, inan¢ ve kuramlarini gésteren genel bir terim olarak
kullandigr “kiltir”d yeniden dolasima sokarak kapsamini daha da
genigletiyorlardi. Tabii, XX. yilzyilda kiltir hakkindaki en belirgin
tartismalarin bir kismi ylksek kultir ve disik kiltir ayrimi etrafinda
dénmustiir. Bu ayrim daha énceki sanat ve zanaat ayrimina paraleldi
cunku “disuk” kultur genellikle en genis anlamiyla “zanaat”in da igi-
ne giren populer sanati, dekoratif sanati ve ticari sanati icine almak-
tadir (Williams 1976; Clifford 1988).
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Xl
Sanatgl
Kutsal Bir Ugras

A. YUCELTILMIS SANATCI IMGESI

“Ugrasimiz ¢ok ylce Dostum: Yaratici Sanat!” diye yaziyordu
Wordsworth 1815 yilinda neoklasik ressam Benjamin Robert Hay-
don’a mektubunda (1977, 317). Sanayi devrimiyle birlikte ressamlar,
mizisyenler ve yazarlar birbiri ardina ucretli isciler ya da maasl eg-
lendiriciler haline geldikge ideal sanatci figliri daha yogun bir tinsel-
lik halesine biriniyordu. Tabii bu baglamda bircok sanatgi yiiksek
tinsel meslek anlayislarini geleneksel dinsel kanaatlerle ilintilendiri-
yordu. Bu tir gruplarin bir 6rnegi, Roma’da Sanata ve Katoliklige
adanmis bir yari manastir hayati yasayan geng Alman ressamlarin
olusturdugu “Nazarinler”di. Protestan cephede ise Ingiliz sair ve res-
sam William Blake vardi. Blake 1820 yilinda sunlari yaziyordu: “Sair,
Ressam, Mizisyen ya da Mimar olmayan bir insan Hiristiyan olamaz.
Sanat’a giden yolda 6niniize kim ¢ikarsa ¢iksin ona sirtinizi dénmeli-
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siniz. Babaniz, Anneniz, Aileniz ve Vataniniz da olsa.” (Eitner 1970,
19). Hector Berlioz da Gluck’un bir operasindaki “babama, anneme,
amcalarima, dayilarima, halalarima, teyzelerime, dedelerime, ninele-
rime ve dostlarima ragmen mizisyen olacagim” s6zlerini duyduktan
sonra benzer dinsel gerekgelerle tibbi ¢alismalarini birakiyordu. He-
men kalemine sarilip babasina yazdigi mektupta “mesleginin buyur-
gan ve karsi konulmaz dogasi”ndan s6z ediyordu (Honour 1979, 246).
Bestecilik, yazarlik ve ressamlik dyle siradan meslekler degil, tipki
dinde oldugu gibi kisinin kendisini feda etmesini gerektiren “yiice”
ugraslardi. Bir elestirmenin de 1834 senesinde belirttigi gibi “Devrin
despotu Sanat¢l sozcuguduar. ... Eskiden iyi sanatgilarin inanglarinin
oldugu soylenirdi.... Halbuki bugiin bizatihi Sanatin kendisi bir inanc¢-
tir. Gergek sanatc¢i da bu ezeli dinin rahibidir.” (Benichou 1973, 422).
Ayrica bu bakis acgisi sadece seckin ressam ve bestecilere 6zgu de de-
gildi. XIX. yuzyildan kalma edebi kayitlara baktigimizda, adi sani bi-
linmeyen kétip ve memurlarin da glzellikler denizine acilabilmek icin
kendilerini “Sanatin glcli rizgéari’na birakmaktan ya da diunyay1 Sa-
nat icin sevdiklerinden s6z ettiklerini gorilyoruz: “Ey ilahi Sanat, sen
benim ruhumdasin. Sana layik olabilmeme izin ver” (Grana 1964, 79).
Enstrimantal mizigin XIX. yuzyihn baslarindaki yeri géz énine
alindiginda, bircok insan icin manevi peygamber olarak 6rnek sanat-
¢cinin Beethoven olmasi hig¢ de sasirtici degildi. 1835 yilindan itibaren
cesitli Alman prensliklerinde Beethoven’i ylicelten anitlar boy gdster-
meye basliyor, ileriki yillarda da Georges Bizet tek bir cimleyle her
seyi Ozetliyordu: “Beethoven bir insan degil, bir tanridir” (Salmen
1983, 269). Ayni sekilde, gosterisli hareketlerini, fantastik parmak
manevralarini ve hinerli icrasini insanlari etkilemek amaciyla binbir
hesapla yapmasina ragmen Paganini’nin kemandaki virtiiozitesi ¢ok-
larinca seytani bir is olarak goriluyordu (sekil 54). Edebiyata gelince,
sanatginin peygambervari giglerine iligkin en Gnlii s6z Shelley’nin Si-
irin Savunusu nun son satiridir: “Sairler diinyanin onaylanmamis ya-
sa koyucularidir” (1930, 7:140). Bununla beraber, Shelley’nin son
sbézindeki “onaylanmamis”in da isaret ettigi gibi, kahin olarak yucel-
tilmis sanatci ideali evrensel kabul gérmis bir sey degildi. Hatta bir
kisim yazarlar daha mibalagali peygamberlik iddialariyla egleniyor-
lardi. Thackeray, 6nsozlerinde size mutlaka “sacerdoce litteraire-
den™ dem vuran 1830'lar Parisi’'nin “yazar cizer takimi™yla alay
ediyordu (Grana 1964, 57). Tabii, genisleyen orta sinifin cogunlugu
bu tumturakh sanatg¢i ugrasi lakirdilarindan uzakta, hala ressamlari

* Sacerdoce litteniire: (Fr.) Edebi Papazlar takimi, (y.h.n.)
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Sekil 54. Eugfene Delacroix, Paganini (1831). Ahsap paneldeki mukavva lizerine yagliboya. 17° X
11’ inc. Washington, D. C,, Phillips Koleksiyonu’nun izniyle.
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el iscileri olarak, sair, romanci ve mizisyenleri ise eglenceli ama ica-
binda fuzuli gosterisli susler Ureten insanlar olarak gérme egilimleri-
ni sdrdirayorlardi. Hizli ticari ve sinai biylimenin yasandigi bir
yuzyilda, sanatcgilik meslegindeki bu yiikselis, kismen, ¢codu sanatgi-
nin tiksindiklerini acikladiklar1 faydacilik ve hirsa karsi bir tepkiydi.
Bu baglamda insanin aklina hemen Dickens’in Hard TVimes'indaki
[Zor Glnler] Gradgrind portresi geliyor; Gradgrind “gercekler, gercek-
ler, gercekler” diyerek dgrencilerinin kafalarindan fantezi ve duyguyu
kaziyordu. Yuzyilin ilerleyen dénemlerinde bircok sanatgi, kendisini,
kendine has kurumlan, zumreleri ve teamiilleriyle 6zel bir alt kilture,
ticaretle yatip ticaretle kalkan dustncesiz bir toplumun ortasindaki
bir glizellik ve tinsel degerler hiicresine ait hissetmeye yoneliyordu.
Sayisiz filistin’e” (ki bu terim bu dénemde Almanya’da icat edilmisti)
ragmen tinsel yol gosterici olarak sanatci ideali kalici oldu ve pek ¢ok
sanatcinin, elestirmenin ve sanat kamuoyunun bir Kisminin davranis
ve basari 6l¢iitt olarak kullandigi élcit haline geldi.

Bu yiceltilmis sanatci imajinin temeli XIX. yuzyilda, hayal gici
dehasi olarak sanatg¢i idealiyle atilmisti, bu disiince kompleksi bugiin
yeni yiiksekliklere eristi. Wordsworth’iin Prelude’miin [Preliid], sairin
“Esasen mutlak iktidarin bir diger adi olan /... Hayal guci”ne iliskin
bir 6zyasamoykusiinden asagi kalir tarafi yoktu ([1850] 1959, 491).
Fransa’da Baudelaire ise hayal gicinin “yeteneklerin kralicesi” ve
“yari ilahi” oldugunu ilan ediyordu (1986, 293; [1859] 1968, 184).
Sair ve elestirmenler arasinda en sofistike hayal giicu kuramini gelis-
tiren Kisi hayal guciinu tge ayiran Samuel Taylor Coleridge’di; Bitin
insanlarda var olan genel hayal gicu, sirf yetenek ya da zanaat sahi-
bi Kkisilerdeki cagrisimsal “diis glici” ve son olarak da sanatcilardaki
gercekten yaratici hayal gucl (1983).

Gercekten de hayal giclnin Ustin gliciune olan inancin en renkli
ifadeleri romantik sair ve elestirmenlerden geliyordu ama bu inang¢
sadece romantizmin bir 6gretisi degildi. Saint-Simon’un sanatcilari,
bilim insanlarini ve sanayicileri karsilastirdigi 1825 tarihli bir diyalo-
gunda sdyle deniyor: “Bu diyalogda sanatgi sézcugu ‘hayal giicl insa-
ninin karsiligr olarak kullanilmaktadir ve ressamlari, miizisyenleri,
sairleri ve edebiyatcilari kapsamaktadir” (Shroder 1961, 6). Hatta
romantizmle uzaktan yakindan alakasi olmayan Herbert Spencer’in
Principies of Psychology (1872) [Psikolojinin ilkeleri] adli eserinde bi-
le yeniden Uretici hayal gucl ve yaratici hayal gicl ayriminin versi-

* Philistine (tng.): Yontulmamis kimse; begeni yoksunu; sanattan, mizikten, giizel seylerden
anlamayan ve boyle olmaktan da ayrica gurur veya memnunluk duyan kimse, (y.h.n.)
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yonlarina rastlayabilirsiniz; fakat tabii Spencer, tipki John Stuart
Mili, Auguste Comte ve digerleri gibi, deha ve hayal giiciiniin sanatgi-
larla birlikte iyi bilim insanlarinin da belirleyici 6zellikleri olduguna
inaniyordu (Spencer [1872] 1881; Mili 1965; Comte [1851] 1968). So-
nucgta, yaratici hayal gici inancinin ifadesinde hangi 6zel terimler
kullanilirsa kullanilsin bu inan¢ deha olarak modern sanatci idealinin
en dnemli unsuru haline gelmisti.

Maalesef, XIX. yuzyildaki deha ve hayal giici anlayislari XVIII.
yuzyilin toplumsal cinsiyet 6nyargilarinin cogunu aynen yasatiyordu.
“Kadinlar,” diyordu Schopenhauer, “daima 6znel olduklari icin belki
Ustiin yetenekli olabilirler ama asla dahi olamazlar” (1958, 2:392).
John Ruskin “yaratici, kasif” olarak erkegin karsisina “zekasi icat ya
da yaratima degil hos diizenlemeler yapmaya uygun” bir kadim koyu-
yordu (Parker ve Pollock 1981, 9). George Eliot, George Sand ya da
Rosa Bonheur gibi yaraticilik ve sanatsal Ureticilikleri asikar olan ka-
dinlar genellikle sadece toplumsal sapkinlar olarak degil ayni zaman-
da da fizyolojik hilkat garibeleri olarak goériluyordu. Hatta kadinlar
hakkinda gorece daha olumlu dustinen erkekler bile genellikle kadin-
larin sadece nakiscilik gibi zanaatlara ya da evlerinde siir yazma ya-
hut cicek resimleri yapma gibi tali sanatlara yetenekli olduklarini
iddia ediyorlardi (Comte 1968, 250). Christine Battersby’in da isaret
etmis oldugu gibi, dehanin erilligi konusunda siirdirilen israrin car-
pict yanlarindan biri suydu: Dehanin eril olduguna inanan insanlarin
¢ogu ayni zamanda da, baskalarinin duygulariyla empati kurma ko-
nusundaki yiiksek duyarlhk ve kapasitede oldugu gibi, yaraticiligin
“kadina 6zgl” taraflarina vurgu yapiyorlardi. Bununla birlikte, deni-
yordu, yiksek sanat eserleri yaratabilmek i¢in bu kadinsi duyarhgin
erkeklerdeki guclu iddialhilikla birlestirilmesi gerekiyor. Bu fikirler za-
man zaman tibbi spekulasyonlardan da destek buluyor ve nihayet Ot-
to Weininger'in 1903 tarihinde yayimlanan kétii sohretli Sex and
Character [Cinsiyet ve Karakteri adli eseriyle bir tiir kutsal dokunul-
mazlik makamina yikseliyordu: “Dahi bir erkegin icinde ... ayni za-
manda bir kadin da vardir. Halbuki kadin eksiktir.... Kadinlik dehay:
asla kapsayamaz” (Battersby 1989, 112).

Yaratici hayal giicu bir yana inan¢ s6z konusu oldugunda higbir
sey modern sanatci ideali acisindan 6zgurlikten daha énemli olma-
mistir. Rus besteci Modeste Mussorgsky bunu cok iyi 6zetliyordu: “Sa-
nat¢cr’nin yasas! kendisidir” (Salmen 1983, 270). Sanat piyasasl ve
sanat kamuoyu sanatg¢inin taninmasi ve mali basarisinda daha 6nem-
li bir rol oynamaya baslayinca bagimsizlik iddialari da buna paralel
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olarak daha kapsamli hale geliyordu. Piyasanin en dramatik etkisi
edebiyat alaninda kendini gosteriyordu. Kagit ve matbaa teknolojile-
riyle birlikte kitap fiyatlari ucuzlayinca, 1840’l yillardan itibaren ga-
zeteler de reklam gelirlerine ve dizi romanlara giivenerek fiyatlarini
disuruyor ve okur sayilarini artiriyorlardi. XIX. yizyilin sonlarina ge-
lindiginde bugiin bizim ¢ok iyi bildigimiz ¢cok-katmanh [multilevel] kil-
tur bicimi belirmeye bashyordu. Okudugu gazete ya da kitaplara,
dinledigi mizige, gittigi tiyatro oyunlarina ve tercih ettigi resimlere
bakarak bir kisinin toplumsal sinifini tespit etmek mimkindi. Gorsel
sanatlar alaninda ise, bir yandan tas baskinin icadiyla birlikte isci
sinifinin daha yiksek tabakalarinin satin alabilecegi gérece ucuz rep-
roduksiyonlar piyasaya suriliuyor, 6te yandan kopya da olsa resim ve
heykel edinebilen bir orta sinif gelisiyordu. Sadece bir degil birden
fazla sanat kamuoyunun ortaya ¢ikmasinin anlami suydu: Artik cesit-
li Gslup ve katmanlarda sanatlar bir arada yasayabilirdi ama bu kat-
manlardan herhangi birinde, bagimsiz deha idealiyle piyasanin
talepleri arasindaki gerilim daima tartisiimaliydi.

Bagimsizlik retoriginin gelismesinde sanat piyasasindaki bu yay-
ginlasma ve cesitlenme ne kadar énemli olduysa hirsli yazar, ressam
ve bestecilerin sayisindaki keskin artis da bir o kadar énemli oldu.
Yice bir meslek olarak Sanat dislincesi ve akademi sergilerinin getir-
digi gorece itibar, Paganini ya da Liszt gibi gezgin solistlerin basarisi
Ve bir Balzac ya da Dickens’m sohreti sayesinde XIX. ylzyilin ortala-
rina gelindiginde bir sézde sanatcilar furyasi ortaya ¢ikarmisti (White
ve White 1965). Giinimiize dek ulasan, sanat¢ilara hak ettikleri ilgi
ve destegin gosterilmedigi yolundaki beylik sikayet orta sinifin farazi
filistinliginden oldugu kadar kronik bir arz fazlaligindan da dogmus
olabilir.

Tinsel halesi, kahramanlari tanrilastirmasi ve 6zgirlik retoriginin
cazibesiyle sanat dinyasina giren XIX. yuzyilin hirsh sanatcilari ba-
sarisizliklarini agiklamakta hi¢ de zorlanmiyorlardi ¢iinkii mazeretle-
ri hazirdi: “Ruhum var ama param yok.” Bdyle bir iklimde George
Sand’in yazar olmaya karar verisini su sekilde hatirlamasi hi¢ de sa-
sirtici degildi: “Sanatci olmak! Evet, sanat¢i olmak istiyordum, sirf
blyiklu kigukli servetlerin hepimizi igren¢ bir dar saplantilar cem-
berine hapsettiji maddiyat hapishanesinden kurtulmak icin degil ay-
ni zamanda da kanaatlerimi hur kilmak .. dinyanin pesin
hikimlerinden azade yasamak icgin” (Pelles 1963, 18) (sekil 55).
Sand’in bu yorumunu kesinlikle romantik olmayan bir kaynagin, Bri-
tanya Parlamentosu’nun “sanat birlikleri” olarak bilinen kurumlan
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Sekil 55. Nadar, George Sand (1866). Austin'deki Texas Universitesi, Harry Ransom Beseri Bilim-
ler Arastirma Merkezi Gernsheim Koleksiyonu nun izniyle. Kariyerinin bu asamasina geldiginde
Sand coktan Fransiz edebiyatinin buytk kizi olmustu.

inceleyen Ozel Komitesinin bir raporuyla karsilastirmak 6gretici ola-
caktir. Sanat birlikleri, sanatcilar tarafindan dizenlenen ve 6dil ola-
rak da tablolarin verildigi piyangolardi. Tahmin edilecegi uzere, 6dil
olarak verilen tablolar en ¢ok bilet sattiracak olan basit janr [genre]
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sahneleriydi genellikle. Komitenin raporunda bu piyangolar sanatgi
imgesini asagiladiklari gerekcesiyle elestiriliyordu: “Eger Sanatcinin
kendisi meslegine bir ticaret muamelesi yapiyorsa bu durumda halk-
tan bu meslege Sanat muamelesi yapmasi beklenemez” (Gillett 1990,
49). Burada sanattan bir “meslek” olarak s6z edilmesi tesadif degil-
di. Gerc¢i Britanya’nin bunu nifus sayimi icin resmen agiklamasi
1863’ten sonraydi ama bir meslek su ideal cergevesinde tanimlani-
yordu: Meslek sahibinin parasal 6duli, yaptigi isin lcreti olarak degil
topluma yaptigi genel katkinin karsiligi olarak degerlendirilmelidir.
Sanatgi 6zgirligine olan bu derin inang cesitli bicimlerde tezahir
ediyordu. Orta sinif tutkusu, terbiyesi ve ahlakim teshir eden bohem
imgesi populer imgelemde ginimuze dek korunan bir yer edinmistir.
Bu imgenin XIX. yizyildaki karsit kutbu, tuhaf giysileri ve kamusal
alandaki savurgan tutumlariyla aristokratik Gistinlugini teshir eden
zippe figlriydiu (Gautier’in parlak kirmizi yelegi, Sand'in binicilik
aliskanhgi ve purolari, Wilde'in yesil karanfili, Gérard de Nerval’'in
tasmayla pesinde gezdirdigi istakozu). Her ne kadar zlppeleri Ingilte-
re’ye ve bohemleri de Fransa’ya borclu olsak da, XIX. ylzyilin basin-
da Britanyali cogu sanat¢i zippeligi kaldiramayip bohem gibi
gorunebilmek icin toplumsal sayginlik pesinde kosuyordu. Her ne ka-
dar hem bohem hem de zippe imgesi en sonunda Avrupa’nin 6teki
Ulkelerine ve Amerika kitasina tasinmis ve buralarda sanat¢i durusu-
nun iki secenegi haline gelmislerse de bu imgelerin, hem agirbash
orta sinif yazarlar hem de bohem gésterisciler tarafindan benimse-
nen normatif sanatsal bagimsizlik inanci olarak degerlendirilmeleri
yanlis olacaktir. Bohem ve zippe, modern sanat sisteminin yapisal
bilesenleri degil, sadece bu sistemin alisiimadik ifade bicimleridir.
Sanatcl bagimsizligi idealinden dogup da kékleri daha derinlerde
olan bir diger stereotip cifti de istirap ¢eken ve asi ikilisidir. Aslinda
bunlar, genellikle “Sanat¢inin yabancilasmasi” olarak dramatize edi-
len ayni fenomenin edilgen ve saldirgan yuzleridir (Shroder 1961, 38).
Romantikler genellikle sanatcinin ret ve istiraplarini “dehanin lane-
ti”yle ilintilendiren tiplerdi. Balzac surgiinde ve Milton da sefalet icin-
de Cervantes ve Dante’yi okurlarken Nicolas I’oussin bunu bile
yapiniyordu: hepsi de “6lumli ne varsa lzerinden atmis ... Carmihta-
ki isa gibiydi” (Honour 1979, 268). Ve Baudelaire "ilmihal Tanrimizi
nasil anlatiyorsa” bizim de Poe’yu dyle gérmemiz gerektigini éne si-
riyordu: ““Hepimizin yerine aci ¢ekti’” (1968. 147). Aynen Hiristiyan
azizleri gibi sanatcilar da istiraplarina, secilmigliklerinin alameti ola-
rak sarilacaklardi. iclerinden bazilari acilarindan biyiik zevk duyu-
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yor gibiydi. Otekiler ise reddetmeyi meydan okuma ve kahramanhgin
uyaricisi olarak goériyordu. Prometeci tepkiyi en iyi ifade eden isim
ressam Theodore Gericault’du: “Dehanin karsi konulmaz ¢ikisini bas-
tiran her sey dehay! tahrik eder ve onu her yeri fethetme, her seye
hakim olma, basyapitlar yaratma atesiyle doldurur. Nitekim uluslari-
nin 8viincu olan kisiler boyle insanlardir. Dissal kosullar, sefalet ya da
zulim onlarin ¢ikislarina mani olamaz. Onlar eninde sonunda mutla-
ka patlayacak olan bir volkanin atesiyle doludur” (Eitner 1970, 101).
Yizyilin sonuna dogru Paul Gauguin sanat¢inin bu yiiceltilmis imgesi-
nin kimi celiskilerini yakaliyordu; bu baglamda en c¢arpici resmi, her
ne kadar icinde ironi de olsa, hem aziz hem de Seytan olarak goérin-
diagu kendi portresiydi (sekil 56).

Cogu sanatc¢inin hayati Gauguin’inkinden ¢ok daha yavandi. Bri-
tanya Parlamentosundaki Ozel Komitenin sanatcilar birligi hakkin-
daki sikayeti su gercegi yansitiyor: Erken Viktorya ddénemi Britanya
ressamlarinin ¢ogu, aynen XVII. yizyil Hollandasfndaki janr ressam-
lar1 gibi piyasa icin uretim yaparak ticari basari pesinde kosuyor-
lardi. Cogu sanatgl, yazar ve besteci siradan hayatlar siurerek
toplumsal onay ariyordu. 186011 yillara gelindiginde, gerek Britan-
yali gerekse de Fransiz ressamlarin gelir ve statileri, meslegin top-
lumdaki yerini mitevazi da olsa ylkseltecek kadar iyilesmisti. Bir Sir
Walter Scott’a ya da bir Victor Hugo’ya servet ve sohret getirebilecek
seviyelere gelen edebiyat piyasasindaki hizli gelisme sayesinde ya-
zarlarin ekonomik ve toplumsal statileriyse daha dramatik sekilde
yilkseliyordu. Bununla birlikte, yanlis anlasiimis ve reddedilmis deha
imgesi ise her an gerekebilir disuncesiyle bir kenarda bekletiliyordu;
bu imge bir Whistler ya da bir Wilde tarafindan 6zenle islenebilirdi,
zaten o giinden bu yana temcit pilavi gibi i1sitilip i1sitilip piyasaya su-
raldu.

Bu renkli imge ve duruslardan baska, kismen eski zanaatci/sa-
natci idealine dayanan bir baska gelenek daha vardi: Her seyini ese-
rinin mikemmeliyeti icin feda ederek bir basyapit yaratmak isteyen,
kendini adamis bir zanaat¢i olarak sanat¢i. Flaubert’in noktasina vir-
guline varincaya dek eserlerini defalarca gézden gecirmesi bunun en
gluzel 6rneklerindendir. Ancak siki ¢alisma arzusu Edmond ve Jules
de Goncourt ya da Emile Zola gibi ¢codu XIX. yizyil gercgekgisinin or-
tak temasiydi ve James Joyce ya da Thomas Mann gibi erken moder-
nistlerle birlikte bircok sembolist ve estetist tarafindan da
benimseniyordu. Her ne kadar zanaatcilik tstiin degerler olarak goru-
len hayal gucu ve yaraticiligin daima gélgesinde kalsa da c¢iplak gay-
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Sekil 56. Paul Gauguin, Kendi Portresi (1889). Washington, D. C,, Ulusal Galeri Chester Dale Ko-
leksiyonu'nun izniyle. Fotograf ® 2000 Washington. D. C,, Ulusal Sanat Galerisi Mitevelli Heyeti.
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ret pratigi -bohem ya da zippe imgelerinin kayitsizliginin karsisin-
da- meslek olarak sanatciligin alametlerinden biri sayiliyordu; ama
tabii kendini adamis zanaatcilik diinyevi bir aziz ve sehit sendromuy-
la gayet giizel birlesebiliyordu. Goncourt’lar 1867 tarihli Gunlik'le-
rinde bunu cok iyi 6zetliyorlar: “Sanatci sadece sanati i¢cin yasayan
insandir” (Goulemat ve Oster 1992, 149).

Yizyihin sonunda, Fransa’da sembolistlerin, Britanya’da ise este-
tistler “sanat icin sanat”in bir versiyonunu yeniden canlandirdiklari
doneme gelindiginde, sanat¢inin yice tinsel ugrasi ve bagimsizhgi ar-
tik beylik bir kavram haline gelmisti. Maddiyat¢i burjuvazinin bagim-
sizhgi, kultirstz yiginlar karsisindaki Gstinligun cisimlesmis haliydi
artik. lronik sekilde bu durum, piyasanin biyiume ve cesitlenmesiyle
birlikte bu kiicuk asin incelmis yiksek sanat dinyasini destekleyecek
bir yayimcilar, produktdrler, sanat eseri tiiccarlari, elestirmenler ve
uzmanlar aginin ortaya gikmasi sayesinde mimkiin oluyordu (White
ve White 1965). Tabii “meydan okuma” durusu, bu durumda, egitim-
siz orta ve alt siniflarin olusturdugu yiginlara yoneltiliyor ve gin geg-
tikce anlasilmaz olmasa bile kasten zorlastirilan eserler Uretme
bicimini aliyordu (Grivel 1989).

Daha onceleri siyasal radikalizmin metaforu haline gelmis olan
Fransizcadaki askeri “avangard” terimi (tam olarak “6nci gi¢” anla-
mina geliyor) de yine bu ddnemde en gelismis sanatin karsiligi olarak
kullanilmaya basliyordu. Bu terim daha 6nce 1820’li yillarda Saint-
Simoncu sosyalist vizyonerler tarafindan, daha sonralari ise drnegin
gazetesine L‘'avant-garde adini vermis olan Mikhail Bakunin gibi
anarsistler tarafindan kullaniimisti. Sanatcilara uygulandiginda bu
terim orta sinif teamillerine ve bu sinifin yerlesik sanat tslup ve ku-
ramlarina meydan okuma anlamina geliyordu. XX. ylzyilin baslarina
gelindiginde avangard sanat anlayisi ¢esitli bicimleriyle modernizmle
ve en 6nemlisi sanat, muzik ve siirin her seyiyle yepyeni olmasi gerek-
tigi inanciyla iyice butinlesmisti. Daha yakinlarda kimi toplumsal
elestirmenler, ge¢cmisteki tek gercek avangard hareketin XX. ylzyilin
baslarindaki karsi sanat hareketleri -6érnegin Dada yahut Rus Konst-
riktivizmi- oldugunu iddia etmislerdir (Blirger 1986).

B. ZANAATCININ DUSUSU

XIX. ylzyilda sanatgi imge ve statisi yepyeni mertebelere yiksel
dikge zanaatgminki iyice batiyor ve pek ¢ok zanaatgl mustakil atdlye-
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sini  kapatmak durumunda kaliyordu. Bugine kadar Sanayi
Devriminden, sanki buhar giicuyle ¢alisan makineler eski atdlyeler
sistemini bir gecede 6ldirmus gibi bahsedildi. Halbuki bugunki tarih-
ciler bu siireci bolgeden bélgeye ve sanayiden sanayiye farkliliklar
arzeden ¢ok daha asamali bir siire¢ olarak betimliyorlar. Bununla bir-
likte, tamamlanmasi ancak XIX. yuzyilin sonlarina dogru gergekles-
mis olsa bile, on binlerce kugik atdlyenin ortadan kalkmasi 6ni
alinamayacak bir sirecti. Bu geleneksel atdlyelerin, her gegen gin
iyice silinerek en sonunda tamamen ortadan kalkmis olan dort belir-
leyici 6zelligi N\ardi. Birincisi, bunlar, bir araya gelerek zanaatin “sa-
nati”’ni ya da "gizemi”ni olusturan yaraticilik, bilgi ve beceri lGzerine
insa edilmis mahrem hiyerarsilerdi. Ayakkabicilik ya da cam ufleyici-
ligi gibi kimi zanaatlar yedi ile on yil arasinda bir ¢iraklik evresi ge-
rektiriyordu. Ustalar cogunlukla yevmiyeyle c¢alisan deneyimli
iscileriyle birlikte calisirlar, genellikle beraberlerinde yasayan bu ¢i-
raklar, onlardan hem himaye hem de kilavuzluk teklif etmelerini
umarlardi. ikincisi, her ne kadar biyiik isletmelerde belli bir isbélimi
olsa da, c¢iraklar dretimin butin asamalarini 6grenirlerdi; deneyimli
isciler de tasarimdan en son asamaya kadar uretimin bitin asamala-
rini goriirlerdi gogunlukla. Ornedin, XIX. yizyilin baslarinda, New
Jersey’li sapkaci Henry Clark Wright arkasina doénip baktiginda
“sapka yapabiliyor olmanin verdigi gercek tatmin”le aniyordu kariye-
rini: “Cunk0 isim Uzerinde dusiinceye dalmayi seviyor ve Uretimin de-
gisik asamalarini icra etmekten zevk duyuyordum” (Laurice 1989,
36). Uciinciisii. her ne kadar isin hizi talebe gore degisiyor da olsa,
genellikle telassiz bir ¢alisma ortami vardi ve galismaya sik sik ara
verilerek sohbet edilirdi: 6rnegin, New England’daki ayakkabi atélye-
leri entelektiiel ve siyasal tartisma merkezleri olarak bilinirdi. Son
olarak, isin buyik bir kismi halen el aletleriyle ve nesilden nesile ak-
tariimis tekniklerle yapiliyordu.

Sanayilesmedeki ilerlemelerle birlikte makineler, buhar giicu ve si-
ki denetim altindaki cok kath fabrikalar ortaya cikiyordu: ilk baslar-
da sadece daha buyik isletmeler ve biraz daha fazla bir isbdlimu
vardi, sonra bir ara bazi makineler devreye girdi, arkasindan su ve
buhar giicli ve buna paralel olarak da daha kapsamlh bir makineles-
me; bdylece d\le bir asamaya geliniyordu ki artik eski becerilerin go-
gu fuzuli, eski calisma bigimi ise imkansiz bir hale geliyordu. Ornegin,
XIX. yuzyilin baslarinda Amerikan ailelerinin kullandigi canak ¢ém-
lek Griinlerinin ¢ogu, tim{ ayni zamanda giftcilikle de ugrasan birkag
comlekciyle yardimcilarinin elinden c¢ikma koyu-perdahli, kirmizi
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¢cdmleklerden olusuyordu. Zamanla sehirlerde daha biyuk isletmeler
boy gésterir oldu ve ingiltere’den cakmaktasi ¢cémlek ithal eden bazi
ticcarlar kendileri susli comlek yapmaya karar vererek kendi atolye-
lerini actirmak lzere usta ¢omlekgilerle anlastilar. Artik gdmlek usta-
lari tcret karsihigi is yapan birer isciydi: isgicindeki artisla birlikte
isbdlimu de artiyor ve sonunda isyeri sahibi tuccarlar tretim ve egi-
tim islerini kontrollerine almaya bashyorlardi. Bu tirli birlesmeler,
XVIII. yiizyilda ingiltere’de ilk fabrikalarin ortaya ¢iktigi dokumacilik
alaninda daha dnce zaten gerceklesmisti. Amerika’da ise kug¢ik aile

Sekil 57. Yatak Ortiisti (yaklasik 1855). Ortasi hali madalyonu desenli olan értuniun kenarlarinda
kuslar, bir ucunda da cigekler var. Indiana Greencastle'dan Muir ailesi tarafindan bir Jacquard

tezgahinda yapilmistir. Springfield lllinois Eyalet Mizesi'nin izniyle. Fotograf Marlin Roos tara-
findan cekilmistir.
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dokuma tezgahlan, yatak értiusid yapimi gibi bazi alanlarda ta 1850’li
yillar gibi ileri tarihlere kadar serpilmeye devam etti (sekil 57).

Mobilyacilik ya da ayakkabicilik gibi alanlarda, devreye makinele-
rin girmesiyle birlikte sadece ¢alisma hizi ve siki denetimler artmiyor
ayni zamanda da akil yuritme ve el becerisi gereksizlesiyordu. 1850’li
yillarda bile hala “ham keresteyi eline alip da bunu sik bir mobilyaya
donustirebilen ¢ok yodnli usta isciler” vardi. Ancak bunlar ortadan
kalkan bir soyun uyeleriydi; ¢inkd buhar glgli testerelerle kerestele-
ri parcalara ayirmakta ayri, pargalari bir araya getirmekte ayri, bun-
lara son halini vermekte de ayri bir isci grubu calistiran isletmelerin
sayisl gittikge artiyordu (Laurie 1989, 42). Massachusetts’in Lynn
kentinde 1850’li yillara dek, genellikle hepsi ayni aileden olan, bes
alti ayakkabicinin her biri bir tezgahta olmak lzere, birlikte ¢alistik-
lari sayisiz kiigik ayakkabi imalat atdlyesi vardi. 1851 ile 1883 yillari
arasinda ise, derinin kesimi, bicimlendirilmesi ve dikilmesi gibi her bir
asama icin birbiri ardinca makineler icat ediliyor ve sonunda bir ayak-
kabinin yapiminda higbiri ¢iraklik egitimi gerektirmeyen kirk ayri1 asa-
ma ortaya cikiyordu. McKay Sirketi, fabrikada calisacak olan isgilere
buradaki makinelerin nasil kullanilacagim iki ginde 6gretebilecekle-
rini iddia ediyordu.

Joan Wallach Scott, Giney Fransa’da kiiciik bir kasaba olan Car-
maux’daki camcilarin 1895 tarihindeki grevlerini inceledigi Gnli bir
calismasinda eski zanaat gdreneklerinin bu sekilde yok edilmesi kar-
sisindaki dramatik bir direnis 6rnegini ele aliyordu. Kémir yakan
cam eritme firini kurmanin maliyeti yiksek oldugu i¢in camcilik, sa-
rap siseleri Greten Carmaux isletmesinde oldugu gibi, daha o6nceleri
de genellikle bir soylunun ya da zengin bir burjuvanin sahipliginde
biylk isletmeler olarak orgitleniyordu. Bununla birlikte Carma-
ux’daki isletmede usta zanaatcilar ve deneyimli isciler, calismanin hi-
zI ve Urunin kalitesi de dahil olmak Uzere uretimin her safhasini
kontrol ediyorlar ve kendi ¢irak ve kalfalarini (ki genelde kendi ailele-
rinden) kendileri seciyorlardi. Ne var ki 1880’lere gelindiginde, Car-
maux cam fabrikasi ginin yirmi dort saati Uretim yapabilen gazla
calisan yeni firinlar kurmakla kalmamis ayni zamanda da siselerin
bicimlendirilmesinde eski acik kaliplara nazaran ¢cok daha az akil yu-
ritme ve huner gerektiren yeni kapali kaliplar kullanmaya baslamisti.
Bu durumda cam isgileri gururlarinin zedelendigini ve gii¢ kaybettik-
lerini disinmeye bashyorlardi; makinelesmeyle birlikte angaryalari
azalmis olsa da korkuyorlardi, “cam iscilerinin elindeki zor gérevleri
almakla hem becerilerini hem de hakli olarak gururlandiklari sanat-
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sal yeteneklerini ortadan kaldiracagiz” seklindeki bir rapor iscilerin
bu korkularinin kanitiydi (Scott 1974, 83). 1895 tarihli bu grev hiiner-
li bir zanaat olarak cam ufleyiciliginin hayatta kalmasi i¢indi. Ne var
ki grev bastirildi, sendika Gyelerinin ¢ogu isten atildi ve bunlarin yeri-
ne daha acemi isgiler egitime alindi. Fakat zaten sendika bu kavga-
dan kazanarak cikmis olsaydi bile 1900 yilindaki yeni bir icat, bir
zanaat olarak cam sise yapimcihiginin sonunu getirecekti: Ogrenilme-
si sadece bir iki giini alan ve daha bir drnek siseler lreten Boucher
Ufleme makinesi.

Cam (fleyiciligi, dokumacilik, ayakkabicilik ve marangozluktaki
geleneksel ydntemler terk edilince bir¢cok zanaatg¢i siradan makine
operatéri durumuna dustid. Buna ragmen kimi ustalar ve deneyimli
isciler ya emekli olana dek diisiik gelirlerle idare edebiliyorlar ya da
daha az sanayilesmis bdlgelere gogiyorlardi. Kuzey Amerika'y! ziya-
rete gelen Alexis de Tocqueville 1830’lu yillarda burada gordigi bin-
lerce kiuglk isletmeden ¢ok etkilenmisti. Hatta bundan yiz yil sonra
bile hala bircok kiigik isletme vardi burada. 1940’larin sonunda, ¢o-
cukken, biyiikbabamlarin Kansas’taki kii¢ik cift¢ci kasabasinda sa-
ban demirlerine sekil veren, makineleri tamir eden ve demirden sis
esyalari yapan demirci ustalarini biyllenerek seyrettigimi hatirliyo-
rum. Ayni dénemde Chicago yahut New York gibi sehirlerde hala
semt firinlari, semt terzileri ve semt kuyumculari vardi. Hatta
1990’larda bile kiglk aile boulangerie’leriyle' Paris’in mistakil zana-
atci firincilari, sektdrin zincir sirketleriyle micadelelerinde basarili
olarak bunlari piskirtiyorlardi. Buginki biylk alisveris merkezleri
ve franchise’lar ¢caginda hala ayakta kalan bdyle tek tik drnege rag-
men, 1914 yilina gelindiginde XIX. yiizyildaki on binlerce kigik islet-
menin blyuk ¢cogunlugunun ve bunlarin zanaat ethosunun yerlerinde
yeller esiyordu artik.

XIX. ylzyilda yash zanaatgilar fabrika operatdéri olmamak icin
emekli olurken ya da baska memleketlere gocerken bunlarin ¢cocuklari
ya fabrikada ustabasilarin emrine girme ya da ailelerinin zanaat ge-
lenegini birakma tercihiyle karsi karsiya kaliyorlar gibi gériniyordu.
Bununla birlikte, son yillarda yapilan ¢calismalar XIX. ylzyil zanaatgi-
larinin énidnde dcgincid bir ¢ikis yolunun daha oldugunu ortaya koy-
maktadir: Bizzat yeni yeni mekanize olan fabrikalarin bircogunda
hala sanatsal beceriye ihtiya¢c devam ediyordu. Tekstil, duvar kagidi,
yer dosemeleri, seramik ve demir isleri sektorlerindeki talep patlama-
sini karsilamak icin Uretim yapan fabrikalarda sadece tasarimciya

* Boulangerie: (Fr.) Ekmekgilik, ekmek firini.
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degil, ayni zamanda makine Uretim tasarimlarinin uygulanmasindaki
ara asamalari yiriitebilecek insanlara da ihtiyag vardi. Ornegin.
1830’lu yillarda Britanya'daki basma fabrikalari i¢in sadece her da-
im yeni desenler degil ayni zamanda da bu tasarimlari makinelere
aktarabilecek en az dort tip becerikli is¢i gerekiyordu. Benzer sekilde,
sobalar, aydinlatma araclari ya da yemek takimlari gibi dokim de-
mirden yapilma ev geregleri icin elektroliz metal kaplama yénteminin
gelistirilmesiyle birlikte kagit tzerindeki tasarimlari ¢ boyutlu hale
getirebilecek gravirciler, modelciler ve boyacilara ihtiya¢c doguyor-
du. Cok ge¢meden, tasarimdan anlayan ve tasarimi mekanik siirecle-
re aktarabilen becerikli isci talebi sadece atdlyelerden transfer edilen
mevcut deneyimli iscilerle karsilanamaz hale geldi. Bunun sonucun-
da, gerek Britanya’da gerekse baska yerlerde, iscilere nasil sanat 6§-
retilecedi konusu yaygin bicimde tartisilmaya baslandi. Bu
tartismalarin ilk yansimasi Britanyali iscilerin yeni mekanik enstiti-
lerinde gizim ve tasarim dersi alma talebinde bulunmalari, ikincisi ise
1837 senesinden itibaren devlet tasarim okullarinin acilmasiydi
(Schmiechen 1995; Goldstein 1996).

Schmiechen’in deyisiyle bu yeni “sanat emekgileri,” ne eski tarz
atdlye zanaatcilari ne de bagimsiz sanatcilar degil bunun yerine yeni
bir zanaatg! turiydii. Ote yandan fabrika iscilerinin cogunlugu karsi-
sinda gorece bir becerikli seckinler sinifi olustursalar bile sonug itiba-
riyla bunlar hald birer Ucretliydi ve calisma hizlariyla fabrikadaki
konumlari da isverenin tasarrufundaydi. Saf tasarimcilar, 6zellikle de
disaridan sozlesmeli olarak is yapan tasarimcilar, fabrika icinde ara
uygulama asamalarinda c¢alisan sanat emekgilerinden ayriydi genel-
likle. Ne var ki, tasarimcilar bile bagimsiz sanatgi-yaraticilar olarak
gorulmuyor, bunun yerine artik “uygulamali sanatlar” adiyla anilan
statiiniin sahibi oluyorlardi. Avrupa’da, akademilerden ve giizel sanat
mizelerinden ayri ve bunlarin karsiligi olarak uygulamali ya da deko-
ratif sanatlar i¢in okul ve mizelerin acgilmasiyla birlikte sanatgi ve
zanaatgl karsithginin bu uzantisi iyice belirginlesiyordu. Giney Ken-
sington Mizesi (simdi Viktoria ve Albert) 1862 yilinda acildi, ¢ok geg-
meden Viyana'da (1864), Paris’te (1864) ve Berlin’de (1867)
rekabetci bir “sanat ve sanayi” hareketinin parcgasi olarak oteki “uy-
gulamali sanat” mizeleri ortaya cikti (Richards 1927; Brunhammer
1992). Birlesik Devletler’de ise guzel sanat ve zanaat bdlinmesi mu-
zelere mizenin i¢ dizenlemesindeki bélinmeler seklinde yansiyordu:
Resim ve heykelin muzenin igindeki yerleri ayriydi ve buralardaki
eserler donem ya da kiultire gore sergileniyordu; halbuki toprak, cam,
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ahsap, metal ve iplikten yapilma eserler genellikle bir dekoratif ya da
uygulamali sanatlar béliminde hep birlikte sergileniyorlardi. Yerle-
sik sanatcilar 6zgur ve dahi yaraticilar olarak yiksek tinsel imgeleri-
ne halel getirmeksizin zaman zaman 06zel ya da sinai musteriler icin
tasarim yapabilirken (VVhistler'in Peacock Room [Tavuskusu Odasi]),
zanaatcinin imgesi taklit, bagimhlik, ticaret ve simdi de fabrikayla
bagintil olmaya devam ediyordu.

Sanatciyla zanaatgi arasindaki ucurum derinlestikgce, halen bir
amagc icin yapildigi disunilen bir giuzel sanat mesleginin icindeki ge-
rilim de yogunlasiyordu: Mimarlk. insanlarin ihtiyaglarina hizmet et-
me isine tamamen sirtlarini dénemeseler bile, uygulamali is yapan
mimarlarin ¢ogu gorsel seyir icin eserler yaratan bagimsiz bir sanatgi
olarak mimar ideali ile faydal yapilarin tasarimcisi olarak mimar
arasinda derin bir catisma yasiyorlardi kendi iclerinde. Ornegin, Kari
Friedrich Schinkel gibi birgok erken XIX. yuzyil mimari hem uygula-
nan hem de uygulanmayan tasarimlarini sanki guzel gravirlermis gi-
bi yorumsuz olarak bir araya toplayip yayimlamaya basladilar (sekil
58). Schinkel’in mimarlik lzerine yazdigi yazilar kendisinin, meslegi-
nin gizel sanat tarafiyla zanaat tarafi arasinda kaldigini gosteriyor.
Ona gdre birgok yoniyle “teknik bir zanaat” olsa da mimarhk bir gi-
zel sanattir ve mimarin gergek gorevi de “dogru estetik unsur”u kes-
fetmektir (Kruft 1994, 300). Buna karsilik, Gottfried Semper ise,
mimarliktaki giizel bicimlerin 6nemini inkar etmeksizin, mimarlikla
zanaat arasindaki baglantilarin altini gcizerek malzeme ve isleve sadik
kalmaya buyik bir énem atfediyordu (Semper 1989). Fransa’'da ise
mimarlik kuramcisi Eugene-Emmanuel Viollet-le-Duc, Semper’inkine
benzer bir goristu savunarak, mimar Henri Labrouste’nin 1868 yilin-
da Bibliotheque Nationale’in demir ve camdan okuma odasi ve baca
seklindeki odacigiyla gizel bir sekilde gosterdigi gibi, mimari bigimin
amag, malzeme ve insa teknikleriyle iliskisine vurgu yapiyordu.

Makine teknolojileri nasil dokumacilik, ayakkabicilik ya da cam
Ufleyiciligi gibi zanaatlari tekdize islere indirgediyse, yeni yapi mal-
zemeleriyle demir, cam ve betonarme tekniklerinin ortaya ¢ikmasi da
mimarin yapi ilkeleri konusunda bir miithendis kadar bilgili olmasini
gerektirirken mimarhdin sanat ve zanaat ydnleri arasinda ¢ok daha
blyuk bir gerilim ortaya cikardi. Bu artan gerilimi en iyi yansitan sey,
mimarlarin da profesyonel miihendislik standartlarina tabi olmalari
talebi etrafinda XIX. yiizyil sonlarinda ingiltere’de yasanan tartis-
maydi. Pek ¢ok mimar ve sanat elestirmeni bu yodndeki girisimlere
glizel sanat ve sanatci bagimsizligi adina siddetle karsi ¢ikti; bu tar
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Sekil 58. Kari Friedrich Schinkel, Zevk Bahgesinde insa Edilecek Olan Yeni Miizenin Perspektif
Goriinimi (1823-25). Bugiin Altes Miizesi olarak bilinen ve Berlin'de Schinkel'in planlarina gére
yapilmis olan bina Alman neoklasisizminin temel analarindan biri kabul edilir. Berlin Blldarchiv
Preussischer Kultu rbesitz'in izniyle.

tismada John Ruskin ve William Morris bile “mihendislik karsiti”cep-
hede yer aliyordu. Britanya Mimarlari Kraliyet Enstitiisii 1887 yilin-
da uyelik icin sinav dizenlemeye baslayip da Parlamento’nun 6éniine
bazi Kayit Yasa Tasarilari getirilince, dnde gelen yetmis mimar ve
sanatcinin imzasiyla The Times'a gonderilen bir mektupta “mimari
mimar yapan asil seyin ... sanat¢ilik nitelikleri” oldugu ve bu nitelik-
lerin de sinavla 6l¢lilemeyecegi belirtiliyordu. Bir sonraki sene, yerin-
de bir adla Architecture: A Profession or an Art? [Mimarhk: Meslek
mi Yoksa Sanat mi?) bashgiyla bir araya getirilen derleme bir kitapta
bu gorisler savunuluyordu (Wilton-Ely 1977, 204).

XIX. yuzyilin sonuna gelindiginde, mimarin 6ncelikle bir sanatci
oldugunu distnenler, demir, cam ve betonarme tekniklerini sadece
bireysel sanatsal ifade icin yeni firsatlar olarak goériyorlardi. Fakat
ayni zamanda birgok mimar bu yeni malzemeleri yaratici sekillerde
degerlendirerek prefabrike ahsap ya da demir situnlar, paneller, ka-
pilar, pencereler ve sis esyalari siparis ederken, geleneksel zanaatlar
olan tas oymaciligi, marangozluk ve ahsap oymaciligina duyulan ihti-
yag iyiden iyi\e azaliyordu. Bu nedenle, yaratici ve ¢ok yonli yetenek-
leri olan zanaatg! ihtiyacinin azalmasinda ¢omlekgcilik, dokumacilik
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ve cam (fleyiciligi sanatlarinin ardindan insaat sanatlari geliyordu.
XIX. yuzyilin akigi icerisinde sanatci ideali yepyeni tinsel mertebelere
cikip zanaatginin becerileri de giderek gereksiz hale geldikge sanatci

imgesi ve statisiyle zanaatcininki arasindaki mesafe hi¢c olmadigi
kadar genisledi.



Xl
Sessizlik
Estetigin Zaferi

Emile Zola’nin L'assommoir [Meyhane]* adli romaninda (1877) is-
¢i sinifindan bir ¢iftin digunine katilan insanlar, sanat mizesinin ay-
dinlatici gérkeminin nikah kutlamalariyla ¢ok iyi uyusacagini
dusiinerek bir kafile halinde Louvre’u ziyaret etmeye karar verirler
iclerinden sadece biri daha 6nce sanat miizesi gérmis olan bu insan-
lar mizeyi agizlar1 agik gezerler: Susliu giysiler icindeki muhafizlar,
etraftaki liks ve sasaa, yer déosemelerinin ayna gibi cilasi, duvarlar-
daki altin cergeveler. Rubens’in sarhos, kusan ve iseyen, sehvetle bir-
birlerinin Uzerine atlayan koyluleri gosterdigi kir festivali tablosunu
(The Kerinis) gordiiklerinde kafiledeki kadinlar “kiigiik hayret nara-
lar1 attiktan sonra kipkirmizi kesilen yuzlerini baska taraflara cevirir-

* Emile Zola. Meyhane, cev.: Cemal Siireya, Sosyal Yay., 2003. (v.h.n.)
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ler.” Tabloyu biyiklari altindan gilerek seyreden erkekler ise
“mistehcen ayrintilari kagirmamak igin sanki tablonun igine girerler”
([1877] 1965, 92; [1877] 1995, 78). En sonunda kafiledekiler galeri-
nin labirentinde yollarini kaybederler; ucu bucagdi olmayan resimler,
oyma baskilar, cizimler, heykeller ve heykelcik mahfazalari arasinda
ne yapacaklarini bilemeden oradan oraya kostururlar. Mize sanatini
takdir icin zorunlu olduguna inandigimiz 6n bilgilerden -biraz sanat
tarihi bilgisi, biraz estetik mesafe duygusu- yoksun olduklari i¢in Zo-
la’nin Louvre’da baslari donen isci sinifi digunu kafilesi bize ¢ok ko-
mik geliyor. Kafiledekiler i¢cgudiisel sehvani ya da ahléaki tepkilerine
teslim oluyorlar ve ayna gibi cilalanmis yer désemelerinin ve altin
cercevelerin liksil ya da erotizm karsisinda kendilerinden gegiyorlar.
Bununla birlikte, gevezelikleri ve yollarini kaybedip oradan oraya ko-
susturmalari bir yana, en azindan belli bir saygi ¢cercevesinde davra-
narak kendilerinden yetmis bes yil 6nce yasaklanmak zorunda kalinan
tirden hareketlerle muze iginde sarki séylemiyor, bagirip ¢agirmiyor
ya da oyun oynamiyorlar.

A. ESTETIK DAVRANISIN OGRENILMESI

Buylk kamusal mizelerin ancak 1870’lerde acgilmaya baslandigi
Amerika’da ise, elimizdeki belgelere bakilirsa, ziyaretcilere gerek
saygili davranisi gerekse de estetik tepkinin temellerini 6gretmek da-
ha uzun bir sire aldi. Bununla birlikte, 1897 senesine gelindiginde,
New York Metropolitan Mizesi’nin mudiri tetikte davranmalarinin,
ihtarlarinin ve bazi ziyaretgileri kovmalarinin basarili oldugundan s6z
edebiliyordu gururla; ‘Artik resim galerilerinde burunlarini karistiran
insanlar; iceride gezdirilen kdpekler ... agizlarindaki tutini galeri ze-
minlerine tikirenler... késebaslarinda ¢ocuklari iseten dadilar... 1s-
lik galan, sarki sdyleyen ya da avazi ¢ikti§i kadar bagiran insanlar
yok” (Tomkins 1989, 84-85). Ancak mesele ¢cok gecmeden sadece bir
orta sinif terbiyesi degil, ayni zamanda “Sanatin mabedi”ndeki dogru
estetik tutum meselesi haline geliyordu. Hatta dyle ki, XVIII. ylzyil-
dan itibaren muzelerin esas amaclarindan biri olan sanat egitimi bile
artik yetmiyordu. 1890°h yillarda, Boston ve Chicago’dakiler gibi
Amerika’daki birgcok sanat mizesinde héld eskicag heykellerinin algi-
dan kopyalari sergileniyordu. Fakat sonunda genc¢ kiratdr ve elestir-
menlerin mizeye sadece en glzel “orijinal” eserlerin yakistig
yolundaki gorisleri cercevesinde bu kopya heykeller depoya kaldirili-
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yordu. Bir sanat muzesinin birincil amaci, diyordu Boston miizesinin
madiar yardimcisi 1903 yilinda, nesneleri “estetik nitelikleri”’ne gore
secerek “yuksek bir estetik begeni standardi yakalamak” ve bu sekil-
de de, ziyaretgilerine “kusursuz seylerin seyrinden duyulan zevki” tat-
tirmaktir (Whitehall 1970, 1:183, 201).

Benzer davranis élgitleri tiyatro ve konser izleyicilerine de 6greti-
liyordu; fakat bu alanda, “mesru” tiyatro ve konser salonlari ile fars,
melodram ve popiller mizik mekéanlari arasinda ortaya ¢ikan tedrici
ayrimin destegiyle daha da kolaylasiyordu bu dersler. Avrupa’da, Ho-
nore Daumier “ikinci Balkonda Bir Edebiyat Tartismasi” adli resmiy-
le alt orta sinif tiyatro seyircilerinin taskin tepkilerini cok iyi
yakaliyordu (sekil 59). Lawrence Levine, yakinlardaki bir calismasin-
da, Shakespeare’in XIX. yuzyildaki yazgilarini inceleyerek Ameri-
ka’da glizel sanat tiyatrosu ile popiler tiyatro arasinda ortaya ¢ikan
tedrici ayrimin izlerini suriyor. 1860l yillarin sonlarina dek Shakes-
peare’in oyunlari sadece en fazla icra edilen oyunlar degil ayni za-
manda da toplumun her kesiminden buyuk kalabaliklarin seyrettigi
oyunlardi; bu seyircilerin ¢cogu oyun sirasinda ayaklarini yerlere vu-
ran, i1slik ¢alan, bagirip ¢cagiran ve icranin hemen bir daha tekrarlan-
masi icin tezahiratta bulunan insanlardi. Shakespeare’in bu denli
genis bir seyirci kitlesi cekmesinin sebeplerinden biri, XVIII. ylzyilda
baslamis bir uygulamayla oyunlarinin biyik oranda degistirilerek ic-
ra edilmesiydi: |ll. Richard’m bazi versiyonlari gerceginden ugcte bir
oraninda daha kisaydi ve Kral Lear ise hem Cordelia’mn hem de Le-
ar’in hayatta kaldigi bir mutlu sonla bitiyordu! XIX. ylzyil girisimcile-
ri ayni zamanda perdelerin arasina baska eglenceler sokusturuyor ve
genellikle coskulu ve gosterisli bir tepki alabilmek icin her oyunun ar-
kasina bir fars koyuyorlardi. Dogal olarak, orkestrada ve localarda
oturan ust siniflar balkonlardaki samataci alt siniflardan pek de
memnun olmuyorlardi; 6zellikle de kafalarina elma kocanlari firlati-
lirken (Levine 1988).

Sinifsal gerilimler yiizyil boyunca kilturel farkhliklarla i¢ ice gegi-
yor, bunun sonucunda da, 1849 yilindaki Astor Ayaklanmasinda oldu-
gu gibi, kimi trajik olaylar ortaya ¢ikiyordu. Astor Tiyatrosu’nu basip
ziippe ingiliz aktér William Charles Macready’nin Macheth temsilini
kesmek isteyen bir kalabalia milisler tarafindan ates acgilmasi sonu-
cunda yirmi iki Kisi 6lmusti. Macready’nin Amerika’daki gurultici
avam seyircilere yonelik hakaretleri halkin 6fkesini ateslerken, Mac-
ready’nin Amerikali rakibi, gurleyerek konusmasiyla ¢ok biyuk bir tn
yapmis olan Edwin Forrest ayni tir kalabaliklardan bitmek bilmeyen
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Sekil 59. Honore Daumier, ikinci Balkonda Bir Edebiyat Tartismasi (1864). Paris Bibliottieque
Nationale'in izniyle. XIX. yuzyilda, Amerika’da oldugu gibi Avrupa’da da alt siniflar seyrettikleri
tiyatrolari ciddiye aliyorlardi.

tezahiratlar aliyordu. Ne var ki, bundan sadece on iki yil sonra Har-
per’s dergisinin editérii, Forrest’in “atip tutmalari, girlemeleri ve zir-
valariyla alay ederek bunlarin sadece is¢i sinifindan kizlar
aglatmaya yarayacagini sodylerken, Edwin Booth’'un sik temsillerini
“hevesli ilgiden ziyade kibar tutumlara” seslendigi i¢cin éviuyordu (Le-
vine 1988, 59). Yizyilin ikinci yarisina gelindiginde, biyik Amerikan
sehirlerinin ¢cogunda “sanatsal” temsiller i¢cin ayri tiyatrolar boy gos-
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Sekil 60. Moritz von Schwind, Baron Spaun‘un Evinde, Bir Aksam Toplantisi (1868). Historisches
Museum der Stadt Wien, Viyana. Erich Lessing ve New York Art Resource’un izinleriyle. Franz
Schubert piyano galarken tenor Johann Michael Vogl sarki sdyluyor.

termeye basliyordu. 189011 yillara gelindiginde ise tiyatro seyircisi
ikiye bolinmus ve Shakespeare artik “mesru” tiyatrolarda, sessiz ve
saygil seyircilerin dniinde kisaltilmadan icra ediliyordu. “Estetik" te-
rimi her zaman i¢in sanat tiyatrosundaki “incelmis dikkati” popiler
salonlardaki "lhevesii ilgi "den ayirmak icin kullanilmasa bile bununla
bir tir estetik davranis telkin ediliyor ve bu davranisi benimsemek
istemeyenler \a kovuluyor ya da kendileri baska yerlere gidiyorlardi.

Benzer bir boélinme de muizikte meydana geliyordu. William We-
ber’in gdstermis oldugu gibi, 1830 ile 1848 yillari arasinda Avru-
pa'da tam bir “konser patlamasi” yasaniyordu: ama tabii bu durum
tamamen begenilerine gore birbirlerinden ayri gruplar olusturan st
siniflarin énderliginde gerceklesiyordu. Bu gruplardan biri cogunluk-
la kadinlar tarafindan oérgutlenerek satafatl evlerde dizenlenen sa-
lon konserlerini 6zellikle tercih ediyordu. Bu grubun gézdesi operadan
uyarlanan gorece populer muzikler ya da Liszt gibi virtiozlar igin
yapilan senfonik repertuvarlardi. Basrolde kadinlarin -ki piyanoyu
kendileri ¢caliyor ve ¢ocuklarinin derslerini denetliyorlardi- bulunma-
sina misaade edilen bir sanat diinyasiydi burasi (sekil 60). Ust sinif-
larin bir baska kesimi ise Haydn. Mozart ve Beethoven'in klasik sen-



Sekil 61. Edgar Degas, Kabare (1882); 9,25 X 17 ing, monotip Uzeri pastel. Washington, D. C.,
Corcoran Sanat Galerisi, William A. Clark Koleksiyonumun izniyle. (26.72.)

foni gelenegdi konusundaki bilgileriyle gururlaniyor ve bestecinin met-
nine sadik kalan konser salonu icralarini tercih ediyorlardi. Bu grup
kendi muziklerini “ciddi” sanat sayma egilimindeki erkeklerin hakimi-
yetindeydi ve salon konserleriyle popiler solistleri kiigimsiyordu.
Weber’e gore, bu iki Ust sinif grubunun zamanla yakinlasarak erkekle-
rin basini c¢ektigi klasik egilimin bayragdi altinda toplanmasi, Avru-
pa’daki modern “ciddi” miuzik sisteminin ortaya ¢ikisina isaret ediyor.
Bunun bir sonucu olarak, ataerkil bir tst sinif yeni yeni ortaya ¢ikan
konser kuramlarini denetimine aliyordu; dyle ki kadinlar ikinci plana
itiliyor ve toplumun alt siniflarindaki insanlar da hem programlar agi-
sindan hem de ekonomik acidan dislaniyordu (Weber 1975).

Bu kiclk ve dar giizel sanat mizigi diinyasinin kendi icine ¢ekildi-
gi sirada, XVIII. yuzyil koro topluluklarinin yaninda, icki ve sigara
icilebildigi, konusulabildigi ve gezinilebildigi i¢in ¢ekici bir dizenedi
olan promenade konserlerinin' gelistirilmesiyle birlikte orta ve alt si-
niflarin da katilimiyla daha genis bir yelpazeyi hedefleyen 6teki kon-
serler ortaya ¢ikiyordu. Gergi alt siniflardan bazi kimseler bir “klasik”

1. Weber’in (1975) gosterdigi gibi, bilet fiyatlari toplumun alt siniflarindaki ¢cogu insanin
alamayacag sekilde ayarlaniyor ve koltuk rezervasyonu gibi yenilikler de konserlere gelen
toplumsal yelpazeyi iyice daraltiyordu. En genel egilimlerde oldugu gibi burada da
farkhliklar ve istisnalar vardi; italya'da opera Kuzey Avrupa ve Amerika’ya nazaran daha
genis bir seyirci yelpazesine sahipti ve halen de dyledir.
* Bazi dinleyicilerin ayakta durup dinledikleri, daha ¢ok alt siniflara hitap eden konserler
©€n)
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mizik konserine bilet alabilecek kadar para ayirabiliyorlar ve lst si-
niflar da zaman zaman koro icralarina ya da promenade konserlerine
soyle bir ugrayiveriyorlardi ama yuzyilin akisi icerisinde toplumsal ve
kiiltiirel bélinmeler iyice su yiiziine ¢cikmaya baslamisti. Ote yandan
bir de, Paris’teki kafe konseri turiinden, hizla buyuyen sehir merkezle-
rinde birbiri ardina ortaya c¢ikan yeni ticari mizik kurumlan vardi
(sekil 61). Her ne kadar 1870’li ve 1880’li yillarda bu kafe konserleri-
ne toplumun farkl kesimlerinden dinleyicilerin katildigi yolunda yo-
rumlar olsa da, 0yle gorinuyor ki bu miesseseler daha cok alt orta
sinif mekanlariydi ve buralarda soyleyen sarkicilar, ayni zamanda
senfoni konserlerinin ve operalarin mudavimi olan kultiirel eliti hem
biiylileyen hem de alarma gegiren bir muzikle “halk” yasaminin ideal
bir versiyonunu ifade ediyorlardi (Clark 1984). Amerika’da ise ylksek
ve dustk enstrimantal mizik bicimleri arasindaki tedrici ayrim biraz
farkl sekillerde tezahiir ediyordu. Her yerde rastlayabilece§iniz “top-
luluk”lar sadece mars ve polka muzikleri degil ayni zamanda Haydn’in
operalari ve senfonilerinden parcalar da caliyorlardi. 1873 gibi ge¢
bir tarihte Bostonlu bir elestirmen, sehirlerinde “blyukligu siphe go-
tirmeyen basyapitlara olan asinaligi” canli tutacak daimi bir senfoni-
nin olmayisindan yakiniyordu (Levine 1988, 120). XIX. yuzyilin ikinci
yarisinda Amerikan sehirlerinde birbiri ardina kurulan senfoni or-
kestralari, aslinda tam da bu turden “muzikal eserler mizeleri” olma-
ya adaniyordu.

Avrupa’daki promenade konserleri ya da Amerika’daki popiler
topluluk muzikleri, tirleri harmanlayip rahat bir diizenekte daha ser-
best bir davranisa imkan verirken, kultirlu siniflarin katildigi konser-
ler, 6zel bir tavrin ve sessiz bir gdérginin beklendigi tam birer Sanat
ritielleriydi. Bununla birlikte, XIX. yuzyilin Gst sinif dinleyicilerinin
bile “dinleme sanatinda egitim”e ihtiyacglari vardi (Gay 1995, 19).
1803 senesinde, Weimar’daki saray tiyatrosunu teftis eden Goethe
bagirti ve fisiltilarin kesilmesini ve dinleyicilerin sadece icra bitince
alkislamalarini istiyordu.’ Konserler sirasindaki konusmalar ve gezin-
meler hakkindaki sikayetler yiizyil boyunca devam etti; fakat elestir-
menlerin, senfoni yodnetimlerinin ve seflerin g6zl dinleyicilerin
Uzerindeydi. Amerikali orkestra sefi Theodore Thomas konusanlarin
gozlerinin igine bakmasiyla ve hatta orkestrayi kesip sessizlik igin el-
lerini havaya kaldirmasiyla uUnliydi. Burada da yine, dinleyicileri
susturma kampanyasi sadece bir terbiye meselesi degil ayni zaman-

2. Peter Gay, 1808 yilinda su talimatlarin benimsendigi Frankfurt'taki bir orta sinif kultur
cemiyetinden s6z ediyor: “Edebi ya da muzikal icralar esnasinda hi¢ kimsenin konusmamasi
rica olunur.... Begenmeyisin ifadesi beklenmez.... Kopekler giremez" (1995, 18-19).
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da glizel sanat karsisindaki dogru tepki meselesiydi. Mizik elestirme-
ni Edward Baxter Perry’nin de isaret ettigi gibi, dinleyicilerin “sirf
duyumsal zevki ya da yuzeysel keyfi” asarak “yiksek bir... tinsel es-
tetik hazza” erismeleri gerekiyordu (Levine 1988, 134).

Edebiyat alaninda ise, her ne kadar Shakespeare’in oyunlarinin
kutsal metin muamelesi gérdigu “mesru” tiyatrolarin gelismesi bir
paralellik arzetse de, kamusal davranis meseleleri muzikle ayni bigcim-
de ortaya cikmiyordu. Mesru tiyatronun, konser salonunun ya da sa-
nat mizesinin edebiyattaki karsihgi kolej yahut Universitelerdeki
edebiyat dersleri ile edebiyat antolojileri oluyordu. Edebi sanat eserle-
ri okunurken “susturulmasi” gereken sey fiziksel ses ya da bedensel
hareketler degil, bunlarin yerine korkunun, keyfin ya da siyasi ve ahla-
ki distncelerin davetsiz misafir olarak gelen giriltistiydi. insanlar
edebiyat eserinin tamamen estetik niteliklerinin hakkini vermeyi ve
bunlari popller turler gibi ¢erez niyetine tiketmemeyi 6grenmelilerdi.

Sekil 62. Rugene Lami, Beethoven'in Yedinci Senfonisini ilk Kez Dinlerken (1840). Musfe de la
Musique, Conservatoire National Supfirieur de Musique et de Danse de Paris’in izniyle. Fotograf
J.-M. Angles tarafindan cekilmistir.
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Sanat, sanatgi ve estetige iliskin distincelerle kurumlar 1830'lara
gelindiginde buyik dlgide yerlesmis olsalar da gizel sanat kuramla-
riyla popiler sanat kuramlarinin tamamen birbirinden ayrilmasi ve
Ust siniflara terfi eden orta sinif lyelerine, dogru estetik davranisla-
rin 6gretilmesi icin ylizyilin sonunu beklemek gerekecekti. Jacques
Attali’nin mazigin XVIII. yizyilda ve XIX. yizyilin baslarindaki evrimi
hakkinda soyledikleri esasen butun gilizel sanatlar icin gegerliydi:
“Popiler festivallerin ve saraydaki 6zel konserlerin yerini konser sa-
lonlarindaki icralar aldiginda ... mizik karsisindaki tutum da derin
bir degisime ugruyordu: Ritlellerdeki mizik hayatin butinluaginin
bir parcasiydi: soylularin konserlerindeki yahut da popiler festival-
lerdeki mizik de yine bir toplumsallagsma bigiminin parcasiydi... bur-
juvazinin konserlerindeki ... mizisyenleri selamlayan sessizlik ise
muizigi yaratan bir seydi ve ona 0zerk bir varolus sunuyordu” (Attali
1985, 46) (sekil 62).

B. ESTETIGIN YUKSELISI VE GUZELLIGIN DUSUSU

Sessiz ve saygil dikkat tutumunun asilanmasi nasil uzun siren bir
cabayi gerektirmistiyse “estetik” teriminin, dogdugu Almanya’y asip
bu davranisin karsiligi olarak duzenli bicimde kullanilmasi igin de
boyle uzun bir zaman gerekiyordu.3 Ancak terimden daha énemlisi
gercekten de 6zel bir “estetik” yetisinin olup olmadigi ve estetigin ne
gibi karakteristiklerinin oldugu sorunuydu. Ayri bir estetik yetisi oldu-
gu yolundaki genel inang, dyle gérintyor ki, 1850'li yillara gelindigin-
de c¢ogunlukca genis kabul gérmisti ve hatta dizensiz seyriyle
ginumize dek ulasmis olan psikolojik bir estetik "bilimi”ni bile do-
gurmustu. Bu bilimin bir dali Hermann Helmholz’'un mizik zevkinin

3. Wordsworth un 1802 tarihli Urik Baladlar adli kitabinin 6nséziinde isaret ettigi dezavan-
tajlara -6rnegin Wordsworth “begeni” kelimesinin glizel sanal deneyimini bir anlamda ip
cambazhgl yahut ispanyol sarabiyla ayni seviyeye disirdigiunia séyliiyordu- ragmen. XIX.
yluzyilin ilk yarisinda ¢ogu yazar “begeni" terimini kullanmadi strdiriyordu. Coleridge
1821 senesinde hala “begeli ve elestiri calismalari igin estetikten daha bildik bir kelime"
bulunmadigindan yakiniyordu (William 1976, 21). 1842 tarihli Encyclopedia of
Architecture'da [Mimarhk Ansiklopedisi] ise “son zamanlarda Estetik adinda zevzek ve
ukala bir terimin sanat alanina musallat oldugu”ndan sikayet edilebiliyordu (Steegman
1970, 18). Fransa'da ise 1818 senesinde Victor Cousin'in Du vrai. du beau, du bien [dogru,
glizel ve iyi]) bashgiyla verdigi nifuzlu dersinde “estetik” terimine sadece soyle bir degini-
lirken 1826 yilinda Theodore Jouffroy dersine Cours d'esthftique adini veriyordu (Jouffroy
1883). Acadfmie Frangaise terimi 1838 yilinda kabul ederken, gerek Comle gerekse de
Baudelaire terimi 1850'li yillarda kullaniyorlardi (Comte [1851] 1968: Baudelaire [1859]
1986).

294



norolojik temeli hakkmdaki calismalari ve Gustav Fechner’in gorsel
alandaki algisal tercihler lzerine arastirmalari tarafindan ampirik
alanda yurdtaldid. Bu arastirmalarin pesinden giden ¢odu kimse ken-
dilerini insan beynine gétiren bir seylerin izi Uzerinde olduklarina
inaniyorlardi. Herbert Spencer Psikolojinin tikeleri nin (1872) sonun-
da ozel bir estetik deneyim betimliyor, Grant Allen ise Darwinci bir
perspektiften “estetik duygular”daki farklilagsmayi tahlil ederek bu-
nun ilkesini “Minimum Angarya ya da israfla Maksimum Uyarilma”
olarak tanimhyordu (Ailen 1877, 39; Spencer 11872 1881, 2:623-48).

Ayri bir estetik deneyim Kipi oldugu yolundaki genel disinceden
estetigin karakteristikleri hakkmdaki XIX. yiuzyil kanaatlerine geldi-
gimizde genis bir goris yelpazesiyle karsilasiyoruz. Bazi yazarlar du-
yumsal ya da duygusal zevkin altini gizerlerken 6tekiler hayal gicd,
sezgi, empati yahut entelektiel i¢cgori gibi nitelikleri 6ne cikariyor-
lardi. Gergi "tarafsizlik” terimi hi¢bir zaman icin gizel sanatlar hak-
kindaki giindelik sohbetlerin bir parcasi olmamisti ama sanat
karsisinda onyargisiz ve derin distnceli bir tavir takinma yolundaki
genel goris hem halk arasinda hem de yazarlar arasinda gecerliligini
strdiridyordu. “Tarafsizlik” terimini kullanmis olan XIX. ylzyil yazar-
larinin birgogu, bununla, terimin su katilmadik faydaci ya da bencil
cikarlari diglamakla yetinen zayif anlamini kastediyordu. Otekiler ise
daha giicli Kant¢i ya da Schillerci bir nosyon olan dogrudan her tirlu
kuramsal ya da ahlaki c¢ikari dislayan derin disinceli bir tutumu kas-
tediyorlardi. Dogal olarak, tarafsizligin hem i1limh hem de gicli versi-
yonlarinda belli bir dislama s6z konusuydu. Victor Cousin ve
Theodore Jouffroy, Schiller’in gorislerinin Fransiz versiyonunu gelis-
tirerek, dolayh olarak ahlaki telkin etmesine ve bizi mutlakla temasa
gecirmesine ragmen Sanatin “bunlar icin 6zel bir ¢cabasinin olmadi-
gim ve bunlari ama¢ edinmedigini” soyliyorlardi. Onlara gére “din
din icin, ahlak ahlak icin, sanat da sanat icin olmalfydi (Benichou
1973, 258). Fakat tabii Matthew Arnold’un sanatin ahlak izerinde
“ince ve dolayl bir etkisi”’nin olacagi inancini reddedenler dahi vardi
(1962, 270). 1868 yilina gelindiginde Algernon Swinburne, Kutsal Ki-
tabi agcimlayarak sdyle diyebiliyordu: “Sanatin Sanat i¢cin olmasi her
seyden once gelir, diger seyler buna gore degerlendirilmelidir... fakat
sanat eserine ahléki bir amacla yaklasan insan elindekini de kaybe-
decektir” (Warner ve Hough 1983, 237). Yiizyilin sonuna gelindiginde
ise, kicuk entelektiel ve sanat¢i gruplari, estetik disuncesini guzel
sanati deneyimleyen tarafsiz bir yeti sorunu olmaktan ¢ikararak bir
varolus idealine dondstiriyorlardi. Bir anlamda, Oscar Wilde gibi
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birgok estetistin 6nerisi olan hayatin “estetiklestirilmesi” aslinda sa-
natci duyarhliginin tstianliga fikrinin hayatin her alanina yayilmasin-
dan ibaretti; fakat tabii ginlik yasama dair aragsalligin reddi,
Pater’in mahmur sehvetinden Nietszche’nin Prometeci taskinligina
kadar, pek cok bicim alabiliyordu.

Burada estetik deneyimin dogasi konusunu bitirmeden 6nce, XIX.
ylzyilla XX. Nizylil tartismalari arasindaki en ¢arpici farkliliklardan
birine isaret etmemiz gerekiyor: 1950’li yillardan sonraki tartismalar-
da estetigin baslica kavramlarindan biri olarak giizellik neredeyse or-
tadan kalkmistir. Guizelligin bu dustsinun kokleri XVIII. ylzyilin
sonlarina ve bizzat estetik disincesinin ortaya ¢ikisina dek uzaniyor.
Daha 6nce de gordagumuz gibi, XVIII. yizyildaki begeni kuramcilari
sadece guzellikle ilgilenmiyor ayni zamanda da yuce, pitoresk ve ali-
silmamis/benzersiz [novel] kavramlarini gelistiriyorlardi. Bir zaman-
lar erisilecek en yuksek sanatsal duzeyin yegane tanimlayicisi olan
guzelligin artik rakipleri vardi ve bu rakiplerden biri olan yiice XVIII.
ve XIX. yuzyil yazarlarinin birgogunun géziunde gizellikten daha de-
rin ve glcli bir deneyimdi. Ayrica XIX. ylzyilda ¢esitli sanatgi ve eles-
tirmenler bazen guzellikten daha gucli saydiklari baska bazi deger ve
deneyimler de ekliyorlardi bu rakipler listesine: Ornegin, grotesk (Hu-
go), tuhaf (Bandelaire), gercek (Flaubert) ve dogru (Zola). Ote yandan,
bizzat guzellik kavraminin kendi i¢cinde de sorunlar vardi. Birincisi,
akademizmle ve ideal taklit, armoni, orantililik ve butunlik gibi gele-
neksel kistaslarla fazlasiyla ilintiliydi guzellik. ikincisi, giindelik ha-
yatta sikca kullanilan sevimlilik ve évgiye degerlik kavramlariyla
-glzel bir at, glzel bir atig, gizel bir yatirimda oldugu gibi- ¢ok fazla
icli digliydi. Sehiller, 1793 tarihli eseri Estetik Mektuplarinda insan-
hgin kurtaricilar: olarak giizel sanatla birlikte guzellikten s6z etmesi-
ne ragmen, bundan birkac¢ sene sonra Goethe’ye yazdi§i mektubunda
“guzelligin” fazlasiyla sorunsal hale geldigini, bu ylizden belki de “do-
lasimdan kaldirilmasi” gerektigini sdéyluyordu (Beardsley 1975, 228).
ingiltere’de ise Richard Payne Knight “Guzellik kelimesi... hicbir ay-
rim goézetilmeksizin neredeyse memnuniyet verici her sey icin kullani-
liyor” diye sikdyet ediyordu (1808, 9). Bununla birlikte, Hegel’den
George Santaj ana’ya kadar on dokuzuncu ve erken XX. yiuzyil elestir-
men ve filozoflarinin ¢cogu en yiiksek estetik degerin belirleyicisi ola-
rak “guzellik” terimini kullanmayi sdrdiridyorlardi; estetigin kendisi
ise genellikle sadece giizellik kurami olarak tanimlaniyordu. “Guzel-
lik” dyle bir tarihe ve itibara sahipti ki, tipki Sanat gibi yazarlarin
goziinde en kiymetli ve askin deneyim neyse onun adi olarak kaliyor-
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du. Fakat ne zaman ki modernizmin bitin icerimleriyle erken XX.
yizyil karsi sanat hareketleri kendilerini hissettirmeye basladilar iste
o zaman “guzelligin” sanatsal elestiri ve felsefe sdylemindeki roli
onemsizlesti.

C. SANAT VE TOPLUM SORUNU

Estetik* [aesthetics] ya da edebiyat kurami tarihgileri, sira XIX.
ylzyih degerlendirmeye geldiginde eserlerinin bir boliminid genellik-
le “sanat ve toplum” sorununa ayirirlar. Bu sorun, tipik bi¢cimde, iki
kamp arasindaki micadele cercevesinde betimlenir: “Sanat icin sa-
nat”a inananlar (Gautier, Baudelaire, Whistler, Wilde) ile “sanatin
toplumsal sorumlulugu”na inananlar (Courbet, Proudhon, Ruskin,
Tolstoy). Kimi tarihgiler, “Platon’dan Schiller’e kadar bdéyle ciddi bir
ilgi gormemis bir tema”nm nasil olup da birdenbire bu denli acil bir
mesele haline geldiginin agiklanmasi gerektigine inaniyorlar (Beards-
ley 1975, 299). Buraya kadarki argimanimi izlemis olan okurlar, bu
genel haliyle sanat ve toplum sorununun Schiller’e gelinceye dek “cid-
di bir ilgi” gérmemis olmasinin sebeplerinden birini anlamakta hi¢ de
zorlanmayacaklardir. Bu mesele bdyle bir ilgi gérmedi ¢unki gérmesi
imkansizdi. Platon’dan Schiller’e dek hi¢ kimse bu genel haliyle Sanat
ve toplum sorunuyla ugrasmadi ¢linki o zamanlar, toplumla olan ilis-
kileri kavramsallastirilmayi gerektiren ayri bir alan ya da toplumsal
alt sistem olarak Sanat diye bir kavram yoktu. Ne zaman ki kuralli
disiplinlerle bagimsiz bir alan halinde seylestirilen 6zel kurumlardan
olusan bir kiime olarak giizel sanat diye bir sey insa edildi, iste ancak
bundan sonra Sanatin toplumun geneli igindeki islevinin ne oldugu
sorulabildi.

“Sanat i¢in Sanat” (Gautier) bahsi XIX. yuzyiln ilk yarisi boyunca
sadece ara sira glindeme geliyordu ve kimileri sanat eserlerini sadece
dolayl bir ahlaki etkisi olan seyler olarak gorse de, ciddi sanat eser-
lerinin énemli bir ahlaki icerigi cisimlestirmesi gerektijine hala nere-
deyse herkes inaniyordu. Bagimsiz bir alan olarak sanat disiincesinin
icerdigi butin sonuglar yiizyilin sonuna kadar agiga gikmadi. Oyle
olsa da, siyasi ve ahlaki sorunlari dogrudan islemekten kaginma yo-
ninde bir egilimin tedricen gelistigini gorebiliyoruz. Bu kaginma
farkl Ulkelerde farkli zamanlarda ortaya ¢ikan bir seydi ve genellikle
* ingilizcede sifat olarak “aesthetic,” estetik varligi inceleyen bir felsefi disiplin olarak ise
“aesthetics” sozcukleri kullaniliyor. Turkgede “estetik” sézcigi her iki anlami birden iger-
digi icin hangisinin kastedildigini baglamdan ¢ikarmak gerekiyor, (y.h.n.)
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dénemin siddetli sinifsal ¢atismalariyla ilintiliydi. Gerci ahléaki ve si-
yasi sorunlari isleyen yazarlar, ressamlar ve besteciler hicbir zaman
eksik olmuxordu ama buradaki asil sorun, giizel sanat kuramlarinin
goreli 6zerkliginin sanat eserlerini tamamen sanat “dinyasf’na hap-
setmek suretiyle toplumsal ve siyasal icerigi etkisizlestirme egilimin-
de olusuydu.

Oyle goriiniiyor ki toplumsal ve siyasal kaygilardan kagis ilk énce
Alman topraklarinda bas géstermisti. Schiller ve Goetlie aslinda sa-
natin toplumu ilerletebilecegi yonindeki umutlarini asla tamamen yi-
tirmemislerdi ama 1790°’h yillarin sonuna gelindiginde, her ikisi de
sanati, toplumu aydinlatmanin bir araci olarak géren XVIII. yuzyil
anlayisini terk ediyordu. Hatta Schiller 1803 senesinde Sanatin “ken-
disini gercek diinyadan tamamen ayirmasi” gerektigini bile yazabili-
yordu (Berghalin 1988, 96). Bircoklari sanatin, ticaret ve sanayi
Uzerine kurulu bir topluma tamamen yabanci oldugunu disiiniyordu.
Bundan baska, Napolyon imparatorlugunun yikilisinin ardindan Orta
ve Dogu ANrupa'daki gesitli mutlak monarsiler tam teyakkuz haline
gecerek, Heine gibi siyasal olarak baglanmis sanati savunanlar da
dahil olmak Uzere toplumsal ve siyasal muhaliflerin ¢cogunu sirgiine
ya da hapsi' génderiyorlardi. Bu durum, tamamen bagimsiz bir sanat
dusiincesinin beklenenden daha énce kabul gérmesini kolaylastiriyor-
du. Toplum belki 6teki bitin alanlariyla polis gicinin ve orta sinif
maddiyatc¢ihdinin hakimiyeti altindaydi ama Sanat insan ruhunun 6z-
glrce gezinebilecegi bir siginak olarak kalmaliydi (Schulte-Sasse
1988).

Buna karsilik Fransa’da ise pek gok romantik sair, ressam ve bes-
teci siyasal baglanmalarini (gerek kralcilar gerekse de cumhuriyetgi-
ler olarak) sirduriyor ve, sair Alphonse de Lamartine’in basarisiz
gecici hikimet baskanh@i rolinin Sanatin siyasal iflasini simgeledigi
1848 Devriini’ne dek, sanati toplumsal bir ara¢ olarak gérmeye de-
vam ediyordu. 1848 idealizminin ¢dkusi ve Ill. Napolyon déneminde-
ki siyasal baskilar birgok sanatcinin (Victor Hugo ve Gustave Courbet
gibi parlak istisnalar disinda) siyasal baglanimini kdreltiyor ve bu sa-
natcilari sanat dinyasinin dahili sorunlariyla ugrasmaya sevk ediyor-
du. Siyasal kayginin azalmasinin bir baska sebebi ise bizatihi sanat
diunyasindaki blUyimeydi. 1848’den sonra, resim alanindaki tablo
ticcari-elestirmen-kirator-koleksiyoncu bilesimi ve miuzik ve edebiyat
alanindaki benzer destek bilesimleri gibi 6zel sanat kurumlan her ge-
¢en giin biraz daha yayiliyordu. Artik bir yazar, besteci ya da ressam
olarak basarili olmak demek, Ust orta siniflarin bos vakitlerini deger-
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lenclirdikleri alanlar olarak gittikge apolitiklesen sanat, muzik ya da
edebiyat dinyalarindan birinde taninmak demekti. Ger¢i Fransiz top-
lumunda ortaya ¢ikan derin yarilmalar (6rnegin Dreyfus Olayi) Zola
gibi sanatc¢l ve yazarlari bireyler olarak hala catismanin icine ¢ekebi-
liyordu ama artik sanat, miizik ve edebiyat diinyalarinin kendilerine
has bir hayatlari vardi.

Fransa'da oldugu gibi Britanya’da da ilk romantiklerin cogu eser-
leri araciligiyla toplumsal ve siyasal baglanimlarini ifade ediyorlardi,
daha sonralari ise basini Cariyle, Ruskin ve George Eliot'un cektigi
Viktorya dénemi romantikleri de Sanatin, su katilmadik faydaci ve
maddiyatg¢l bir toplumu yeniden sekillendirme ve glizellestirme gibi
yuksek bir ahléki ve toplumsal amacinin oldugundan asla kusku duy-
muyorlardi. Hatta oyle ki, Walter Pater ve Oscar Wilde gibi estetikgi
hareketle 6zdeslesen insanlarda bir “estetik demokrasi” emaresi bile
gorulebilir (Dowling 1996). Ancak yuzyilin ortalarinda modern gizel
sanat, sanatgl ve estetik s6yleminin Britanya'da iyice yerlesmesinin
ardindan ayri bir kurum olarak Sanat ile sanatin ahlaki ve toplumsal
egiticilik rolt arasindaki i¢sel gerilim de gittikgce onaylanmaya basli-
yordu. Sonralari kimi ¢evrelerde sanatin mutlak bagimsizligina olan
inancin ortaya c¢ikisi, sanatginin statiisiinin yikselmesi ve gesitli sa-
nat diinyalarinin biyime ve 6zellesmesiyle atbasi gidiyordu. Yuzyilin
sonlarinda Wilde gibi estetistler yahut Roger Fry gibi bicimci elestir-
menler Viktorya donemi sanatindaki ahlakg¢iliga saldirirlarken, genel-
likle sanat eserlerinin tamamen sanat dinyasiyla olan iliskileri
cercevesinde degerlendirilmeleri gerektigini savunuyorlardi.

Sanat i¢in Sanati savunanlarla sanatin toplumsal sorumlulugu ol-
duguna inananlar arasindaki tartismalarin dékimi, bizi ana konu-
muzdan saptirarak estetik ve sanat tarihinin ya da edebiyat kuraminin
ayrintilarina goturir. Burada bizim icin 6nemli olan nokta, bu tartis-
manin her iki tarafinin da genellikle sanata dair ayni dizenleyici ku-
tupsalligin mahkdmu olduklaridir. Bir Gautier’in, Wilde’in ya da
Bell’in, Sanatin ahlak, siyaset ya da “dunyevi” hayatla hicbir alakasi-
nin bulunmadigi, buna karsin yalnizca Sanat i¢in varoldugu yolunda-
ki bildirgeleri, bir Proudhon'un, Tolstoy’un ya da kimi Marksistlerin
Sanatin her seyden dnce insanliga, ahlaka ya da devrime hizmet igin
varoldugu dogrultusundaki bildirgelerinin bir tir tersyiiz olmus imge-
sidir. Her iki kampin asir ifadelerinde de ayni varsayim séz konusu-
dur: Gercekte Sanat, toplumun o6teki alanlariyla digsal bir iliskiye
giren bagimsiz bir alandir. Sanat bir taraftakiler icin estetik duyarlilik
sahiplerinin asagilik ve maddiyatci bir toplumdan kagarak siginabile-
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cekleri apayri bir tinsel diinya haline gelirken, 6teki taraftakiler tara-
findan bu toplumu degistirmekte kullanilacak gucla bir iletisim araci
olarak gorilayordu. Yalnizca bir iki XIX. yizyil yazari meseleye ko-
kiinden karsi ¢cikmisti: Modern sanat sisteminin diizenleyici kutupsal-
hgi. Nihayetinde, John Ruskin’in ya da George Eliot’un gdruslerini
paylasan, sanat eserleri ile toplumsal yarar arasinda daha yakin bir
iliski bulunduguna inanan sanatgilar ve elestirmenler giizel sanat sis-
teminin temelinde yatan kutupsalliga meydan okumak zorunda kala-
caklardi.
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Besinci Kisim
Gulzel Sanat ve
Zanaat Ayriminin Otesi






GENEL BAKIS

Modern giizel sanatlar sistemini lreten biyuk bdélinmeye iliskin
alternatif hikdyem biyiik él¢iide tamamlandi. ili¢ kuskusuz, bu siste-
min butin temel 6gelerinin genel olarak kabul edildigi belirli bir sabit
nokta olmadi. Rénesans’tan itibaren bir meslek olarak modern sanat-
cilik ideallerinin éncillerinin mevcut oldugu ne kadar dogruysa, bu
sistemin ortaya ¢ikmasindan sonra eski sanat/zanaat sisteminden ba-
ziI kalintilarin yasamaya devam ettigi o kadar dogrudur. Bununla bir-
likte, kabaca 1800 ile 1830 yillari arasindaki donemin yeni sistemin
nihai olarak saglamlasma ve yikselme dénemi oldugunu soyleyebili-
riz. Surasi kesin ki, XIX. yuzyilin ortalarina gelindiginde, “sanat” teri-
mi sadece bir glizel sanatlar kategorisini (siir, resim, mizik, vs.)
tanimlar hale gelmekle kalmayip ayni zamanda da bagimsiz bir eser-
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ler ve icralar, degerler ve kurumlar alani haline geldi. ister idealist ve
dirimselci felsefelerin teknik terimleri cercevesinde isterse Comte ya
da Tolstoy’un yaptigi gibi daha genel bir cercevede tasavvur edilsin
artik Sanattan bir tir metafizik 6z olarak s6z edilebiliyordu. Oyle ya
da boyle, seylestirilmis bir Sanat, kisinin ugrunda yasayabilecegi, ole-
bilecegdi ve krgamete dek Ustiine konusabilecegi bir seydi artik; sonra-
lari Marcel I'roust'un Le Temps retrouve’da [Yakalanan Zaman]'
bdyle bir pathos’la yirirluge koydugu sanatti. Buna karsilik, yaratici
olarak sanatg¢ ideali, kimi zaman peygamber ve rahip statlisine ¢ika-
rilan ama 6te yandan sehit ve asi duruslariyla birlikte zlippe veya
bohem duruslarina da imkan veren bir tir dinsel ugras olarak gorili-
yordu. Sonug olarak, esinlenmis hayal gictinin nihai yaratimlari ola-
rak “sanat eserleri” ise, konser dinleyicilerine ve mize ziyaretcilerine
surekli telkin edilen estetik bir dusunis ve davranis hali uyarinca,
sayglyla ve “bizzat kendileri i¢in” dinlenecek ya da seyredilecek sey-
lerdi. Sanatin XIX. yuzyildaki yikselisinin yol actigi gdlgeler de vardi:
Zanaatlar ve popiler sanatlar iyiden iyiye itibar kaybediyor, cogu za-
naatgl sanayi operatdri haline disiyor ve gizel sanat kamuoyuyla
populer sanat kamuoyu iyice birbirinden ayriliyordu. XIX. yizyilin so-
nuna gelindiginde, XVIII. yilzyildaki buyik bélinme tam bir yarik ha-
line gelmisti.

Gerci modern giizel sanat sisteminin temel varsayimlariyla ana
kurumlan 1830’lara kadar buyik élgide yerlesmisti ve ondan sonra
da glinimuze dek ulasacakti ama sistemin birgok yoni baslangicin-
dan bu yana sirekli olarak daha incelmis ve 6zenli hale geliyordu.
Burada sanat, sanatg¢l ve estetije dair rakip kuramlarin evrimini ya
da sanat kuramlarindaki yeni yénelimlerin gelisimini ele alacak degi-
liz; bunlar, ilgili tarih calismalarinin isidir. Yalniz sanatin bélinusi
hikdyemizi ginimuze dek izleyebilmemiz icin ele almamiz gereken
gelismeler de \ar. Bunlar bir bitin olarak giizel sanat sistemini etki-
leyen kapsamli iki sirectir ve ben bunlara kisaca “asimilasyon” ve
“direnis” slregleri diyorum.

Gizel sanat alaninin siir, mizik, resim, heykel ve mimarliktan (arti
dans, hitabet, vs.) olusan asil ¢ekirdeginden tasarak yeni sanatlari ya
da bir zamanlar sanat sayilmayan sanatlari da icine alacak sekilde
surekli yayilmasini kastediyorum “asimilasyon”la. Bu sekilde, 6rne-
gin, XIX. yuzyilin sonlarinda fotografcilik, XX. ylzyilin baslarinda si-
nema, caz ve “ilkel sanat,” 1950’lerden itibaren “zanaat” bigimli
sanatlari, 1960’lardan itibaren elektronik miizik ve yeni gazeteciligi,

* Marcel Proust, Yakalanan Zaman, gev.: Roza Hakmen, istanbul: Yapi Kredi Yay., 2001.
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1970’lerden itibaren ise neredeyse her seyi igine almistir gizel sanat
alani. Bu asimilasyonlar karsisindaki gercek karsi surec ise sanatin
sinirlarinin genisletilmesine itiraz eden muhafazakar muhalefet degil,
kimi zaman islevsel ya da populer sanatlar anlaminda zanaat adina
kimi zaman sanatla toplumu ya da sanatla hayati yeniden birlestirme
anlaminda eski sanat ve zanaat birligi adina sanat sisteminin bélin-
mesine karsi ¢ikan daha radikal bir direnis siireci olmustur. Dolayisiy-
la, benim burada ele almak istedigim direnisler, “6zgunlik” fetisi
yahut kendine yeten “eser” gibi glizel sanat sisteminin bazi tekil kav-
ram ya da pratiklerini reddeden turden direnisler degil, bizzat siste-
min kokiindeki kutupsallia hiicum eden tirden direnislerdir. Ote
yandan, nasil modern giizel sanat sisteminin dogusu sadece kuram ve
ideallerin degismesiyle gerceklesmeyip ayni zamanda kendine has
kuramlarin olusturulmasini icerdiyse ayni sekilde asimilasyon ve di-
renis sirecleri de sanat kuramlariyla derinden iliskiliydi. Bunu en ba-
riz bicimde asimilasyon tarafinda goérilyoruz, cunkil asimilasyon
sadece yeni sanatlarin ya da yeni sanat bicimlerinin sanat kategorisi-
ne dahil edilmesini savunan birkag elestirmen ya da filozofun tartis-
masiyla biten bir mesele degil ayni zamanda bu yeni seyleri igine
alacak sanat miuzelerini, senfoni orkestralarini ve [lniversitelerdeki]
edebiyat bolimlerini de gerektiren bir meseledir. Keza, giizel sanat
sisteminin temelinde yatan, kutupsallik karsisindaki direnis yalnizca
hakim gizel sanat, sanatgi ve estetik ideallerinin kisirligina soézliu sa-
vas acgan birkag¢ insanla sinirli bir sey degil ayni zamanda da yerlesik
sanat kuramlarina karsi ya da bunlarin disinda ¢alisan sanat¢i ve kii-
ratorleri gerektiren bir seydir. Bununla birlikte asimilasyonla direnis
arasinda diyalektik bir iliski ortaya ¢ikmistir. Sanat kurumlan kendi-
lerine direnen insanlarin disiince ve eserlerini kendi iclerine gcekerek
hayatta kalmak isterlerken, direnisciler de sanatsal kategori ve ku-
ramlarin yayilmasindan zevk alma gibi bir ayartmayla karsi karsiya
kalmiglardir. Ornegin, dada ve Rus konstriiktivizmi gibi “karsi sanat”
hareketleri ya da Marcel Duchamp ya da John Cage gibi sanat karsiti
tavirl yazarlar saldirdiklari sanat kurumlan ve sanat kategorisi kar-
sisinda ¢ogunlukla ikircikli kalmislar, bu kurumlar ise sanat karsiti
eserleri ve eylemleri cabucak biinyelerine alarak eritmislerdir. Kitabi-
mizin bundan sonraki bélimlerinde, her biri dtekiyle kesisen t¢ do-
nemdeki hem asimilasyon hem de direnis orneklerine bakacagiz:
1830-1914 (13. Bolum), 1890-1960(14. Bolum), ve 1950°den bugiine
(15. Bolum).

1884 tarihinde kaleme aldigi “Roman Sanati” baslikli denemesin-
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de Henry James, romanin yalnizca “bir sanat” olmakla kalmayp ayni
zamanda da "gUzel sanatlardan biri” olup olmadi§i meselesini tartisi-
yordu hala (James 1986, 167). Aslinda ¢agdas romanin edebiyat mif-
redatina sokulmak suretiyle glizel sanat olarak taninmasinin
hikayesini ele almak ilging olurdu ama ben burada modern guzel sa-
natlar sisteminin gic¢lenmesinden kisa bir sire sonra 1839 yilinda
icat edilen fotografcihigin asimilasyonunu islemeyi tercih ediyorum.
Roman drneginde oldugu gibi fotografciligin asimilasyonu da ancak
fotografc¢ilik eserlerinin sanat mizelerine girmeye basladigr XX. yuz-
yilin baslarina gelene dek tamamlanmadi. Direnise gelince, Hogarth,
Rousseau ve Wollstonecraft’in érnekledikleri daha 6énceki direnis ge-
lenegi 1830'lu yillarda giizel sanatlar sisteminin olgunlasmasiyla bir-
likte yeni bir sekil almaya basladi. 184l ’e gelindiginde, Emerson’un
“Sanat” baslikli denemesi sadece faydali sanatlarla siradan zevklerin
gbzden diismesine meydan okumakla kalmiyor ayni zamanda da “sa-
natin ayrik ve c¢elisik varolusu”nu asma c¢agrisi yapiyordu. Cok geg-
meden Kierkegaard, Marx ve Tolstoy gibi birbirlerinden ¢ok farkl
gbrunen insanlar da giizel sanat sisteminin kategorilerini hedef alan
elestiriler kervanina katiliyorlardi. Ama giizel sanat ve zanaat boliin-
mesi karsisindaki meydan okumalarin en oturmusu, disiinceleri. Bri-
tanya’dan Kita Avrupasi’na ve XIX. yizyilin sonlarinda da Amerika’ya
yayillmis olan Sanat ve Zanaat (Arts and Crofts) hareketiyle kurumsal
bir viicut bulan Ruskin ile Morris'inkiydi (13. Bodlim).

Ne var ki, 1890l yillardan itibaren, giizel sanatlarda modernizm
dedigimiz seye dogru esen riizgarlar gizel sanat sistemindeki bélinme-
leri ve yeni tarzlari asimile etme sirecini tekrar devreye soktu. Ayni
zamanda, geleneksel taklit ve guzellik distincelerini reddeden moder-
nist yaklasim, bicimcilik (Roger Fry) ve disavurumculuk (Benedetto
Croce) gibi yeni kuramsal gerekge bicimleri talep ediyordu. Fakat mo-
dernist denemenin sonuclariyla Birinci Diinya Savasi’nin soku bir ara-
ya gelince buradan sanat ve toplum ayrimina karsi siddetli direnis
davraniglari dogdu. Bu baglamda dada/sirrealizm. Rus konstriiktiviz—
mi ve Bauhaus savasin hemen ardindan ortaya ¢ikan direnis hareketle-
rinin baslica 6rnekleriydi. 1930’lara gelindiginde, R. G. Collingwood'un,
John Dewey’in, Walter Benjamin in gizel sanatla zanaat ve sanatla ha-
yat bolinmelerini yeniden disiinme dogrultusunda dnemli elestirel ve
felsefi girisimleri de ortaya cikti, fakat ikinci Diinya Savasi bu girisim-
lerin 6nlnd kesmis ve 1950’li yillarin savas sonrasi dinyasi da yeniden
modernizmi c¢evreleyen bicimci ve disavurumcu konulara dénmisti
(14. Bolum).
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1960’lardan beri asimilasyon sireci, sanat saydigi seyin sinirlari-
na kadar neredeyse her seyi bagrina basmak uzere yayilmakta hiz
kazandi -ustelik de giizel sanat sistemi genellikle gizel sanat ve za-
naat karsithgini sémuirgelestirdigi yeni topraklara genisletebilmesine
ragmen. Ote yandan modern sanat sisteminin bu kutupsalligi karsi-
sindaki direnis de gelisip serpiliyor; yalnizca yiiksek ve popiiler sanat
arasindaki sinirlari delip gegen yazar ve besteciler arasinda degil, ay-
ni zamanda kavramsalci, gevreci ve performans yaklasimlariyla 6z-
deslesen sanatcilar arasinda da. iste kitabimin son bélumiinde, karsit
yonlere yelken agan ama bununla birlikte her biri kendi yolunda giizel
sanat sistemini baltalayarak bélinmis sanatin otesine gecip gegme-
digimiz sorusunu yilkselten asimilasyon ve direnis sireclerinin XX.
yizyilin ikinci yarisindaki érneklerini ele alacagim (15. Bolim).
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X1
Asimilasyon ve Direnis

7 Ocak 1839 guni gokbilimci Frangois Arago, Fransiz Bilimler
Akademisi’nin 6zel bir oturumunda Louis Daguerre’nin fotografcilig
kesfini takdim etti. Sonraki aylarda Daguerre bu icadini butiun Paris-
lilere gosterip tanitti, en sonunda Fransiz hikimeti de icadin patent
haklarini satin almaya ve bunu bir kamu mali haline getirmeye karar
verdi. Bu yeni sirecin yarattiyi heyecan dalgasindan dolay! ressam
Paul Delaroche’nin ‘Artik resim dlmiustir” diye eseflendigi soylenir
(Schwarz 1987, 90). Fakat tabii resmin 6niinde ¢ok 6nemli bir gergek-
cilik evresi de dahil olmak tizere daha uzun bir kariyer vardi. ilk bas-
larda Fransiz ve ingiliz basini siuphesiz sahane bir giizel sanat
aracinin kesfedildigini disinmuslerdi. Ne var ki bir sanat araci ola-
rak fotografciligin zaaflari ¢ok gegmeden géze batmaya basliyordu:
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Fotografcilikta hem renk yoktu hem de isin ¢cogunu bir “makine” yapi-
yordu. Delaroche ve Eugene Delacroix gibi ressamlar fotografciligin,
resmin yerini almak soyle dursun, tam tersine canli modellerin zor
pozlarini kaydetme gibi islerde ressamlarin imdadina bile yetisebile-
cegini kisa zamanda gorduler (Scharf 1986; Sagne 1982).

A. FOTOGRAFCILIGIN ASIMILASYONU

Gergi fotografcilik 1839’dan sonra resmi dldirmedi ama ilerleyen
donemlerde ucuz minyatir portre gibi kimi islevsel resim tirleri iyice
gbzden diisti ve hatta neredeyse tamamen ortadan kalkti; boyle port-
reler yapan ressamlar ise ya meslegi birakiyorlar yahut da fotograf
stidyolarinda fotografcilia veya boyamaciliga bashyorlardi. Kirk yil
icerisinde (1840-1880) diinyanin dort bir yanindaki profesyonel ve
amator fotografcilar, hizli gelisen kagitlar, objektifler ve mekanizma-
lar deneyerek milyonlarca imge Urettiler. Goriunenleri kaydetmenin
yarattigl bu cosku arasinda bazi fotografcilar gizel sanat statiisiine
g6z diken resimler ¢cekmeye calistilar, tleriki yillarda fotografin bir
sanat olup olmadidi konusunda bas gdsteren tartismanin her iki ta-
rafi da ayni sekilde modern sanat sdylemindeki kutupsallik cerceve-
sinde yiruyordu: Gizel sanat ve zanaat ayrimi akil ve mekanikgilik
ayrimina, sanatgi ve zanaatgi ayrimi hayal gicl ve teknik beceri ayri-
mina, estetik ve aragsal ayrimi ise sadece kendisi i¢in seyredilen tekil
eser ile kullanim ya da eglencelik olarak yapilan ¢oklu kopyalar ayri-
mina dondstd.

Fotografin bir giizel sanat oldugu yolundaki iddialara kars! en
kapsamli ve ayrintili itiraz en kisa zamanda 1857 yilinda Lady East-
lake’den geldi; nitekim 1859’daki Baudelaire’den XX. yuzyilin basla-
rindaki Santayana ve Croce’ye dek herkes Lady Eastlake’in bu
argimanlarini kullandi. Lady Eastlake kusursuz reprodiiksiyonun fo-
tografcihdin apagik erdemlerinden biri oldugunu teslim ediyordu.
Hatta fotografc¢iligin, resmi en nihayetinde kdlece taklitten kurtarabi-
lecegini bile séyliyordu. Ama ona goére bu durum fotografcilig: gizel
sanat yapmaya yetmezdi. Sanatgi “zeki varligin 6zgir iradesi’ni kul-
laniyor, fotografci ise sadece “makine”ye itaat ediyordu (Eastlake
[1857] 1981, 98). Lady Eastlake’e gore fotografciligin guzel sanat
olamamasinin ikinci bir sebebi pratik amacglara hizmet etmesiydi;
halbuki sanat “esas itibariyla sanat icin” icra “edilmeli”ydi. Son ola-
rak. fotografc¢iligin guzel sanat degil de ticari bir mal oldugunun kesin
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isaretlerinden biri de fotografc¢inin ¢ogaltilan matbu resimler Uretme-
siydi; halbuki sanatci tekil eserler yaratirdi. Fotografcilik, diye bagli-
yordu Lady Eastlake, tam da “bu ¢ag”a yakisiyor ¢inki “bu cagda
Sanat arzusu kigik bir azinh§in; ucuz, hazir ve hatasiz olgulara he-
ves ise genis kitlelerin niteligidir” (96-98). Kanalin 6teki yakasinda ise
Baudelaire, Sanatin “do§anin aynen taklidi” ve “fotografciligin da
mutlak Sanal” olduguna inanan “pespaye kitle”nin “bir metal kirinti-
sinin Uzerindeki bayagi imgesini Narcissus gibi seyre kosmasi’yla
alay ediyordu (Baudelaire [1859] 1986, 289). Honore Daumier ise, bir
balondan Paris’in fotografini ceken Nadar'la, fotograf ¢ilginhigini ka-
rikatlrize ediyordu (sekil 63).

Sonraki yetmis yil boyunca bu itirazlara cevap vermeye calisan
fotografcilar ve elestirmenler isin temelinde yatan gizel sanat ve za-
naat kutupsalligini hedef almayip, sadece bazi fotograf tirlerinin fo-
tografin “sanat” yonine ait oldugunu iddia ettiler. Sanat ve zanaat
kutupsalligini fotografa da tatbik etmek suretiyle tam da 6rnegin bir
Lady Eastlake’in elestirilerini “sirf teknik” fotograf pratisyenlerine
karsi kullannorlardi bu insanlar. Alfred Stieglitz’e gore fotografcilik
“mekanik degil plastik bir sure¢”tir ama, “tipki sirf kopya resimler
yapan birisinin ellerinde fircanin mekanik bir vasitaya doéntismesi gi-
bi, zanaatgilarin elinde de mekaniklesebilir’ di (Stieglitz [1899] 1980,
164).

Tabii sanat fotografciligini savunan insanlar sadece sézli argi-
manlarla yetinmiyor ayni zamanda mistesna nitelikleriyle siradan
fotograflardan ayrilan baskilar da tretiyorlardi. Planl bir kostim ve
1sik calismasiyla ruh gibi flu bir goriinti olusturarak portre 6znelerini
idealize etmek suretiyle “Fotografciliyi soylu kilmak, Yiksek Sanat
karakterine ve konumuna birindiurmek” icin ugrasanlarin en unlule-
rinden biri Julia Margaret Cameron'du (Neuhall 1982, 78). Oskar
Rejlander ve Henry Peach Robinson ise, tersine, 6zenle ayarlanmis
simgesel ya da anlatisal sahnelerin ¢ok sayida negatiflerini kullana-
rak Raphael-6ncesi resimlerin ¢agdas ornekleri gibi gérinen fotog-
raflar Uretmeye calisiyorlardi (sekil 64). Fakat fotografciligin bir
glizel sanat araci ve fotograf¢cinin da bir sanat¢i oldugu iddialarina
sayginlik kazandirmada en basarili olan akim, izlenimci hafif flu ve
estetize pozlariyla yuzyilin sonundaki resimselci [pictorialist] hare-
ketti (sekil 65).

XIX. yizyilin sonlarinda fotograf¢ihdin guzel sanat oldugunu sa-
vunanlarin cogunun kullandigi kilit argiman, ifade ve 6zginliukti. Re-
simselciligin. kisisel ifade Uzerine vurgunun ve sanatsal amaclh tek
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Sekil 63. Honore Daumier, Nadar, Fotograf¢iligi Sanat Seviyesine Cikarirken (1862). Paris Bibli-
othegue Nationale'in izniyle.

adet baskinin, tam da elde tasinabilen ucuz fotograf makinesiyle
filmlerinin fotografciligi kamusal bir edlencelige ¢evirdigi sirada orta-
ya ¢ikmasi herhalde tesadiuf degildi. “Mesele,” diye yaziyordu Stieg-
litz, "ne sdylemek istediginiz ve bunu nasil soylediginiz’dir. “ister
siirde, ister fotografcilikta, isterse de resimde olsun bir sanat eserinin
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Sekil 64. Henry Peach Robinson, Solup Gitmek (1858). New York, Rochester, George Eastman
House’un izniyle.

6zgunlagu, ifade edilen seyin ve ifade edis tarzinin 6zgunltguyle ilgi-
lidir” (Stieglitz [1899] 1980, 164).

ironiye bakin ki, sanat ve zanaat kutupsalliginin fotografciliga uy-
gulanmasi dénlip yeniden resim sanatini etkileyebiliyor ve firga dar-
belerindeki el izlerinin yeniden 6nem kazanmasini doduruyordu.
Richard Shiff'e gére fotografcilik, artik cok fazla foto§rafik resimler
Ureten bir klasisizmin reddini kolaylastiriyordu (1988, 28). Bir za-
manlar sanatgiyla zanaatgl arasindaki fark, sanatciyr centilmenler
sinifina terfi ettirebilmek ugruna, zihinsel is ve el isi ayrimi gerceve-
sinde tanimlaniyordu. Halbuki artik sanatcinin tinsel dinyadaki yeri
saglamlastigina gore izlenimcilikle birlikte el izleri yeniden 6ne cika-
rilabilirdi. Fakat tabii sanat fotografc¢ilari ressamlar gibi sadece el isi
karsisindaki bir 6nyargiyla degil ayni zamanda kafasiz mekanikgilik
suglamasiyla da micadele veriyorlardi. Hatta bazi resimselciler -6r-
negin Edward Steichen- kendilerinin ressamlarla esit olduklarini gos-
termek icin elle boyadiklari matbu fotograflarin lzerine firca izleri
bile koyuyorlardi.

Ne var ki, el isinin taklidi ya da bazi sanat elestirmenlerinin ente-
lektiel dénisimleri fotografin glizel sanat olarak kutsanmasi igin ye-
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Sekil 65. Gertrude Kasebier, Kutlu Sanat Kadinlar Arasindasin (1899). Fotograviir, 23,6 X 14
santimetre. Daniel, Richard ve Jonathan Logan'in armaganlari, 1984.1638. Fotograf ® 2000,
Chicago Sanat Enstitiisu. Her Hakki Sakhdir.
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terli degildi. Ayni zamanda fotografc¢iligin sanat kurumlan tarafin-
dan taninmasi da gerekiyordu. Resimselciligin 1890’ yillarda diizen-
ledigi, iyi karsiliklar alan bir dizi sergi bu konuda dncilik ediyordu.
Bunlardan biri 1893 yilinda Hamburg Kunsttialle’ée aciimisti. Bir sa-
nat muzesinde acilan ilk fotograf sergisi olan bu serginin cesur midu-
ri, resim galerilerine asilmis fotograflari gdren insanlarin saskinlik
icin su ifadeleri kullaniyordu: “Bu durum kilisede doga tarihi kongresi
dizenlenmesi gibi geliyor insanlara” (Newhall 1982, 146). 1910 sene-
sinde Buffalo’daki Albright Sanat Galerisi, Stieglitz tarafindan diizen-
lenen uluslararasi bir resimsel fotograf sergisine ev sahipligi yapiyor
ve hatta bununla da kalmayip fotograflardan on iki tanesini mizede
slrekli sergilemek Uzere satin aliyordu. Stieglitz bir arkadasina yaz-
dig1 mektupta kendinden gecmiscesine soyle diyordu: “1885 yilinda
Berlin’de kurdugum diis gercege dontsti: énemli bir kurum fotograf-
c¢ithgr tamamen tanidi” (Newhall 1980, 189).

Gerci fotografcihigin sanat mizeleri ve gizel sanat okullarinin ¢o-
gu tarafindan tamamen kabul edilmesi ancak yizyilin ortalarina dog-
ru gerceklesecekti ama gizel sanatlara asimilasyonunun yolu
acilmisti artik. Fotografciligin taninmasi yolundaki bu uzun micade-
lenin anahtari sanat ve zanaat, sanatg¢l ve zanaatci kutupsalliklarmm
fotografcilia da uygulanmasiyla sanat fotografciliginin mize, sanat
elestirmenligi ve ¢cok daha sonralari da, Universitelerin giizel sanat
fakulteleri gibi sanat kurumlan tarafindan onaylanmasiydi. Bu asimi-
lasyon sirecinin sonraki asamalarinda ortaya c¢ikmis olan disavu-
rumcu ve bicimci argimanlar ise ¢cok daha oOnceleri yerlesmis olan
gizel sanatin, sanatgcinin ve estetigin dogasi hakkmdaki diizenleyici
varsayimlarin incelmesiydi sadece. Disavurumcu ve bicimci argui-
manlarin yeni versiyonlari, XX. yuzyilin baslarinda modernizmin ka-
bul edilmesinde énemli bir rol oynayacakti (bkz. 14. Bolim).

B. DIRENIS CESITLERI:
EMERSON, MARX, RUSKIN, MORRIS

Tam da Stieglitz'in gliizel sanat ve zanaat ikiligini fotografciligi
bélmek icin kullandigi sirada Morris gibi isimlerin hem sanat hem de
toplum icin yikici oldugunu disindukleri sanat ve zanaat ayrimina
saldirmis olmalari garpicidir. XIX. yuzyilin sonlarindaki Sanat ve Za-
naat hareketi guzel sanatlarla zanaati yeniden birlestirmek ve zana-
atcinin itibarini iade etmek lzerinde yogunlasiyordu ama William
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Wordsworth ile Ralph Waldo Emerson’un daha &énceki direnislerinin
odaginda sanatin hayattan genis dlgide ayrilmasi yer aliyordu. Geor-
2e Leonard’a gore, Wordsworth’iin “ortak micadelenin basit Uri-
ni"nde “Cennet”i bulacagimiz zamanki “mesut saat” tasavvuru,
ayrica bir sanat eseri yapma geregini ortadan kaldirma hayaliydi.
Leonard, Lyrical Ballads’daki [Lirik Baladlar] “The Tables Turned”un
[isler Degisti] tnli dizelerini bu anlamda okuyordu:

We murder to dissect Parcalayip incelemek icin éldurilyoruz
Enough of Science and of Art; Bilim ve Sanattan Gina geldi:
Close up those barren leaves. Kapat gitsin su yavan sayfalan.

Okuyucular bilimin tesrih edilisini fark etmislerdir ama Sanatin
kisirhgini gézden kacirmislardir genellikle (Leonard 1994, 74-79). Ne
var ki Wordsworth’iin 6teki yazilarinin gogu kendisinin gizel sanat ve
sanatci idealleri karsisinda pek de dyle bagdisik olmadigini gosteriyor.
Sanat i¢in kisir derken yerlesik siir dilinin yapay soyleyis bicimini kas-
tetmis olabilirdi. Kitabimizin 6nceki bolimlerinde onun sanatginin
"ylce ugras!” olan “yaratici Sanat”tan dem vurdugunu ya da hayal
gucuniun “mutlak iktidar”ini évdiginu gérmustik. Kariyerinin sonra-
ki donemlerinde ise telif hakki donemini geriye sarmayi 6neriyor, bu-
nun buglinkl okuyuculari sevindiren eserlerden ziyade gelecek
nesiller icin kalici eserler yazmay! tesvik edecegini séyliyordu (Wood-
mansee 1994).

Ayni sekilde glzel sanatlarla hayatin birbirinden ayrilmasina kar-
sl Emerson’un gosterdigi direnis de ikircikliydi ama onun bu ayrilma-
ya saldirisi Wordsworth unkiine gére daha dogrudandi. Emerson’un
1830’lu ve 1840’h yillarda kaleme aldi§i deneme ve ginlikleri, resim
ve heykel icin kullandig1 “kétirumler ve ucubeler,” “oyuncak ve incik
boncuk,” “distk dogumlar,” “ikiyuzli zirvalamalar” gibi ifadelerle
dolu (1950, 312; 1903,2:358: 1969, 7:143). Ne var ki, ayni dénemde
yazdigi bir baska denemesinde ise siirden hiyerarsinin zirvesi olarak
soz ediyor ve sairleri rahatlikla “kurtarici tanrilar” olarak adlandira-
bilece§imiz! séyluyordu. Emerson'a gore gercgek sair bizde hayranhk
uyandiracak kendine yeten bir eser yaratmaya ¢abalayan sanatgi-ya-
zar degil, kendisini evrenin hayatina acan ve eterimsi dalgalarin ken-
di i¢cinden gecgerek “diinyay! cama” cevirmesine izin veren Kisiydi
(1950, 329; 1903, 3:30). Emerson'un giizel sanatlar karsisindaki bu
ikircikliliginin kokleri, evrensel aklin her seyde oldugu gibi her birimi-
zin i¢cinden aktig1 yolundaki askinsalci [trancendentalist] inancina da-
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yaniyordu: “Hepimiz atesin ¢ocuklariyiz” (1950, 320; 1903, 1:10:
1903, 3:30). Her tirlt kurumu bu inang 1siginda yeniden degerlendi-
ren Emerson sanati da ruhun i¢ akisina cevap olarak ortaya ¢ikan
yaratici ifade seklinde tanimhiyordu (1969, 541). Dolayisiyla sadece
tekil eserler degil ayni zamanda resim ya da heykel gibi bitiin sanat-
lar da ilahi yaratma dirtisi olarak Sanatin kendisi karsisinda énem-
sizlesiyordu.

Emerson’un modern sanat disincesini paradoksal bicimde yeni-
den diustinmesinin kdkl budur: Emerson sanatin 6ziinden séz ederken
tipki Alman romantikleri ve idealistlerinin coskusuna buriniyor ama
tamamen yeni bir yaklasimla da tekil sanatlari ve sanat eserlerini
ikincillestiriyor. Thoreau ile ¢iktigi bir kir gezintisinden doénusiinde
gunlugune sunlari yaziyordu: “Birbirlerine dolanmis cimenlikler ve
Ust Uste binmis dallardaki gizellik ve gérkemin pariltisini géren Goz-
lerimiz varken ne diye bir St. Peter’s insa etmeliyiz ki? Go6zlerini ¢evir-
digi her yerde sayisiz Apollo varken bir adam neden yillarini bir
Apollo yontmakla gecirecek ki?” (1969, 7:143). Emerson giizel sanat-
lara iki islev yukliyor: Dogadaki ve insanlardaki ilahi izleri gormemi-
ze yardim etmek ve icimizdeki evrensel ifade dirtisini hepimize
hatirlatmak. Bununla birlikte, dogadaki herhangi bir nesne de -dal-
dan dala atlayan bir sincap ya da bir domuz yavrusu- bu yaratici
ruhu aynen siir ya da resim gibi agiga ¢ikarmaya yarayabilir. “Gergek
sanat asla sabit degildir, daima akiskandir. En tath muzik oratoryoda-
ki degil, sefkatliligin, hakikatin ve cesaretin canh tonlariyla dogacla-
ma konusan insan sesindedir” (1950, 313; 1903, 2:363).

Emerson’un giizel sanatlara israrla yoénelttigi elestirilerden biri
bunlarin toplumsal islevlerinden koptuklari ve “kitaplar ve galerilerle
ilgilenen insanlarin gozlerini boyayacak gdésteris parcalan” haline
geldikleriydi (1964-72, 2, 54; 1969, 5:210-11). Bu bayagilasmaya
karsi yapmamiz gereken sey ise “sanati doga krallijina ¢cikarmak ve
sanatin ayrik ve celisik varolusunu yikmak”ti (1950, 313). Tekil Sanat
eserlerini yaratici ruh karsisinda ikincillestirmesine ve giizel sanatlar-
la faydali sanatlarin yeniden birlestirilmesi ve hatta “ayrik ve gelisik”
bir alan olarak sanatin ortadan kaldirilmasi ¢agrisina ragmen Emer-
son, Sanati insanlardaki tinsel giglerin en yiksegi saymaktan vaz-
gecmiyor ve sairleri de “kurtarici tanrilar” olarak adlandirmakla
kurtarici hakikatin tasiyicisi olarak sair idealine bagl kaliyordu
(1950, 334). Yine de, kendinden gecgerek sair i¢cin en coskun yliceltme
ifadeleri kullanirken bile sanatin bu ayrik varolusunu asma goérusinu
tamamen unutmuyordu: “Sonunda bugiin hepimiz birer sairiz ... her
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birimiz ebediyetin ve mutlak yiceligin bir parcasi, ete kemige burin-
mus birer tanriyiz.” Buyuk sairlerin tek tstunlukleri “bizler uyurken
bu mucizeyi gorup kutlamalariydi (1964-72, 3:365). Kendi inli deyi-
siyle “budala tutarhilik,” Emerson’un gdzinde “kug¢ik zihinlilerin ki-
¢k cini”ydi. Emerson’un zihni ise gercekten genisti, iclerindeki
gerilimleri uzlastirmaya calismaktan ziyade tutarsizliklarini olduklari
gibi alirsak Emerson’dan daha c¢ok sey 6greniriz. Bu arada, Kari
Marx, John Ruskin ve William Morris modern giizel sanat sisteminin
ikiliklerine karsi her ne kadar yine ikircikli de olsa daha 6zgil meydan
okumalar gelistiriyorlardi.

1840’lardaki gen¢ Marx’a gore, sanayi kapitalizmi sadece insan-
hgi kapitalistler ve isciler olmak Uzere ikiye bdlerek insanhgin Uretim
deneyimini carpitmakla kalmamis ayni zamanda bizzat duyulari da
saptirmisti, isci sinift mekanik etkinlige indirgenmisti. Kapitalist sinif
ise artik ne sanat Uretiyor ne de sanata katiliyor, sadece esya satin
almak icin para kazanmakla harciyordu zamanim: “Paranizla yiyebi-
lir, icebilir, dansa ve tiyatroya gidebilir, sanat satin alabilirsiniz”
(1975, 361). Ozel miilkiyetle isbdlumi bir araya gelince sisirilmis bir
kutupsallik ortaya c¢ikmisti: Kutbun biri sirf faydaya indirgenen bir
kullanim degeri, 6bird ise insan urind her seyi meta haline getiren
bir degisim degeriydi. Toplumun, bu bélinmeleri asarak kullanimla
keyfi yeniden birlestirebilmesinin tek yolunun 6zel milkiyetin ortadan
kaldirilmasi olduguna kanaat getirmisti Marx. Bu ortadan kaldirma
gerceklestiginde hem ihtiyag hem de keyif “egoist dogalarini yitire-
cekler,” kullanim ise “sirf fayda” olmaktan cikip keyifle birleserek “in-
sani faydaya doniisecek”ti (1975, 351). Bu mumkiindii ¢linki ozel
mulkiyetin kaldirilmasiyla birlikte sanat Gretmenin oteki tGretim tirle-
rinden hicbir farkinin olmadigi bir Gretim tarzi dogacakti. Bdyle bir
toplumda sanatgi tek 6zgir yaratici olma ayricaligini yitirecek, her-
kes kendi glicuni sonuna kadar gelistirme 6zgurligine sahip ola-
cakti. Boyle bir toplumda “ressamlar degil, olsa olsa dteki faaliyetlerin
yani sira resimle ugrasan eden insanlar olacakti” (Marx ve Engels
1970, 109). Sanat artik glizel sanat ve zanaat olarak ayrilmayacak,
sanat¢l da zanaatgidan Ustin tutulmayacakti; sadece insani sanatlar
ve insani yaratim olacakti. Tabii Marx ileri yaslarinda bu tirla Gtopik
kurgulari birakip bir “bilimsel sosyalizm” ve kaginilmaz devrim ku-
rami insa etmeye yoneldi. Ama onun sanata iliskin bélik pér¢ik di-
sundmleri, sanatla giindelik hayati bir toplumsal adalet baglaminda
yeniden birlestirmeyi hedefleyenler i¢in bugin bile hala bir esin kay-
nagidir (Rose 1984).
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Geng¢ Marx’in, kapitalizmin sanat Uzerindeki yabancilastirici etki-
lerine karsi elestirilerini formiile etmesinin lzerinden ¢ok gegcmeden,
toplumsal acidan muhafazakéar bir ahlédkg¢i olan sanat elestirmeni
John Ruskin giizel sanatlar ve uygulamali sanatlar ayrimina hicum
etmeye baslhyordu. Ruskin, ilk yazilarinda, dogadaki ve sanattaki gi-
zelligi, bizi doganin yaraticisini sevmeye sevk eden bir sey olarak cos-
kuyla ovuyor, ayni sekilde sanatglyr da alisiimis deha ve uzgori
cercgevesinde yuceltiyordu. Gizellik ve yaraticilia olan inancinda as-
la bir yalpalama olmamasina ragmen, dikkatini resimden mimarliga
cevirdigi 1850’li yillarda Ruskin'de bir degisim goriliyordu. Erken
Viktorya donemindeki bir¢ok isim gibi Ruskin de tutkulu bir Gotik ta-
raftan haline geldi; bu insanlar icin Gotik, Sanatin zanaattan ya da
sanatcinin da zanaatgidan ayri olmadigi ideal bir ortacad yasam bigi-
minin simgesiydi. Ruskin’in The Stones of Venice'deki (1854) [Vene-
dik’in Taslari] “Gotik’in Dogas!” adli bélumi, Sanat ve Zanaat
hareketi i¢in en etkili belge olma niteligini tasiyordu. Bugin 6zelllikle
de ishdélimuni kinayisiyla hatirlaniyor bu deneme: “Bu sekilde bdli-
nen sey elliek degil,” bireyselligi ve yaraticiligi mahvedilen “insanin
ta kendisidir” (1985, 87). Ruskin’e gore ishdélimi, sanatci-tasarimci-
nin radikal bicimde zanaat¢idan ayrilmasi, bunun sonucunda da ge-
nellikle zanaat¢inin neredeyse bir makine operatorine indirgenmesi
demekti. Bundan baska, Venedik cami gibi insan elinin envai gesit iz-
lerini tasi\an zanaat eserlerinin gizelligiyle kiyaslandiginda, sinai
Urtnler cirkin bir tektipiilik sokmustu hayatimiza. Zanaatgilarin dne-
mini ve bu insanlarin sanayi devriminden sonra dustikleri durumu
yeniden degerlendiren Ruskin glizel sanatlarla uygulamali sanatlari
ayri ayri miize ve okullara bolen Britanya hikimetini de hedef aliyor-
du. 1870’lere gelindiginde, ¢ini Uzerine resim yapmaktan tuval lzeri-
ne resim yapmaya, saban demiri yapimindan katedral situnu
yapimina kadar her seyi icine alan ve mantiksal hi¢cbir bélinmeye izin
vermeyen kesintisiz ve bitiunlikli bir yelpaze olarak tanimliyordu sa-
nati. Dahasi, hakiki sanatin sadece iki islevinin olabilecegine kanaat
getirmis bir insandi artik Ruskin: “Ya dogru bir sey sdylemek yahut
da ise yarar bir seyi slislemek” (1996, 140).

Oxford da 6grenciyken “Gotik’in Dogasi”yla bir tir dénisim ya-
samis olan William Morris ise sadece saygin bir sair ve ressam degil-
di, ayni zamanda kendisini zanaatin itibarini iade etmeye adadiktan
sonra kendi kendine dokumacilik, boyamacilik, vitray yapimi, duvar
kagidi ve tekstil tasarimi, seramik sirlama ve micellitlik 6grenmis bi-
risiydi ve bitin bunlarin hepsini de dyle bir enerji ve basariyla icra
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Sekil 66. William Morris, "Tavuskusu ve Ejderha”, Morris & Co. tarafindan uretilmis panel
tasarimi. Yun, ¢ renkli tamamlayici atki, sayak dokuma kumas; diiz dokuma keten astarlh, 217,5
X 171,7 santimetre. Natalie Henry’nin belli sinirlamalarla verdigi armagan, 1985.74. ® 2000,
Chicago Sanat Enstitlisii. Her Hakk: Sakhdir.

ediyordu ki ¢cagdaslarini hayrete disuriyordu, bu sayede de Sanat ve
Zanaat hareketinin onaylanmis lideri unvanini aldi (sekil 66). Tipki
Ruskin gibi Morris de glizel sanatin zanaattan ve sanatg¢inin da zana-
atgcidan ayrilmasina karsi hiicuma geciyor, bu tarihsel ayrimin her iki
taraf icin de zararl oldugunu ve sanatc¢ilarda kig¢liimseyici tavirlara,
zanaatcilarda ise kayitsizliga sebebiyet verdigini soyliyordu (1948,
499). 1877 yilinda “Tali Sanatlar” adiyla verdigi dersten 189011 yil-
larda yaptigi son sosyalist konusmalara kadar Morris, bikip usanmak
nedir bilmeden, elleriyle ¢alisanlara saygi gostermeye c¢agirdi insan-
lari. “Bir de 6teki ustalar var ... utancgla sdylemeliyim ki ¢codu insanin
kafasinda asagiligi cagristiran cesitli adlar kullaniyoruz onlar icin:
zanaatgl Ornegin, yahut operator. ... Akli basinda her insana kina-
may! degdil onuru cagristiran bir kelimeyi tercih ediyorum ben ... el
sanatkari" (1969, 44-49). Ona gore eger sanat olmasi gerektigi gibi
olsaydi o zaman her tas ustasi ve marangoz faydali oldugu kadar gu-
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zel de olan seyler yapar, temeldeki bircok el sanatinin ustlerindeki
resim, heykel, siir ve mizikle kardescesine insa ettikleri bir sanat pi-
ramidi ortaya cikardi. Giizel sanatlarla zanaatin yeniden bir araya
gelmesinin sinifsal sonuglarini Ruskin’den de fazla vurguluyordu
Morris: “Halk tarafindan ve halk icin yapilan, hem yapicisina hem de
kullanicisina keyif veren bir sanat” (1948, 564).

C. SANAT VE ZANAAT HAREKETI

Sanat ve Zanaat hareketinin Britanya’da u¢ yonu vardi: Birgok za-
naat Uretim atolyesi; 1880’li yillar Londrasi’ndaki tasarim birlikleri:
ve zanaatin dirilisini is¢i sinifinin ahlaki egitiminde kullanmayi1 amac-
layan toplumsal bir hayirseverlik girisimi. Her ne kadar Sanat ve Za-
naat tasarim cemiyetlerinin beyan edilmis amaclarindan biri “Sanatin
birligini” yeniden tesis etmekse de tasarimcilarin centilmen sanatgi-
lar olduklari yolundaki iddialarini kiigiltmek Gzere herhangi bir niyet
yoktu. Ornegin Sanat ve Zanaat Sergi Cemiyeti, tasarimcilarin “tiic-
car” olduklari gibi bir gorintiye meydan verilmemesi icin atdlyelerde
satis yapilmasini yasakliyordu (Stansky 1985). Bununla birlikte, her
ne kadar Morris igneleyici bir ifadeyle “bir kataloga isim listesi bas-
makla ne eserin ustasi itibar kazanir ne de kapitalist sistem degisir”
dese de, tasarimcilara eserin gercek imalatgisinin adini ilistirme izni
verilerek Morris ruhu kismen yasatiliyordu (Naylor 1990, 123).

Fakat Morris’in ideali kendi sirketinde bile pek uygulanmiyordu
¢lnki ¢cogunlukla tasarimciyla icraci arasinda bir isbdluma vardi ve
sigorta primlerini kestikten sonra ortalama bir tcret veriyordu iscile-
rine. Bir keresinde, zamanini “zenginlerin lanet olasi likslerine hiz-
met ederek” harcamak zorunda kaldigim itiraf ediyordu (Naylor
1990, 108). Bir tir romantik sosyalizmi benimseyenler de dahil ol-
mak Uzere Sanat ve Zanaat sirketlerinin cogunun genel sorunuydu bu
durum. Bdyle reformcu insanlar ki¢ik bir kdye gidip orada falanca
“Loncasi” adiyla bir isgi sirketi kuruyorlar, el aletleriyle titiz isler ¢i-
kariyorlar, yetenegi olan herkesin tasarimci olmasina imkéan taniyor-
lar ve hatta kazanclari da esit sekilde dagitiyorlardi. Fakat, Morris ve
Ortaklari 6rneginde oldugu gibi, is sirketin tGrunlerini satmaya gelince
tablo degisiyordu: Bu irinler genellikle ancak zenginlerin satin alabi-
lecegi tirden pahali seylerdi.

Bundan baska, genel anlamda Sanat ve Zanaat hareketi cogunluk-
la cinsiyet dnyargilarina esir dismisti. Londra tasarim loncalari ka-
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dinlari tamamen disliyordu. Hatta, Viyana Werkstétte’de oldugu gibi,
yetenekli kadin tasarimcilar sirketlerde cogunluk haline geldikleri za-
man Adolf Loos gibi elestirmenler tarafindan “Ust diizey devlet me-
murlarinin resim yapan, nakis isleyen, canak ¢émlek yapan, kiymetli
malzemeleri israf eden kizlari ya da el sanatlarini bir ek gelir kaynagi
ya da bos vakit ugrasi olarak géren o6teki Fraulein’ler”*olarak asagi-
lanmaya maruz kaliyorlardi (Schweiger 1984, 118). Komiinal zanaat
atdlyeleri ise, genel hareketin tersine, biinyelerinde birgok kadin lye
barindirtyordu, hatta bunlardan bir kismi, 6rnegin Compton Cémlek-
cilik kadin girisimciler tarafindan kurulmustu. Ama hareketi genel
olarak degerlendirecek olursak, kadinlar daha ¢ok ¢ini ressamhgi ya
da dikis sanatlari gibi “kadin isleri”’ne ydnlendiriliyorlardi. Kadinlarin
dikis nakis islerine tesvik edilmesi 6zellikle de hayirsever zanaat yeni-
den canlandiricilari arasinda 6ne ¢ikiyordu; bu hayirseverlerin amaci
hem isc¢i sinifini ickiden, kumardan ve fuhustan uzak tutmak ve hem
de evli olmayan orta sinif kadinlarina “uygun istihdam” saglamakti
(Gailen 1979; Anscombe 1984; Cumming ve Kaplan 1991).

“Halk tarafindan ve halk i¢in sanat” yaratmak amaciyla yola ¢ik-
mis olan Sanat ve Zanaat hareketinin ironisi suydu; Sonug olarak, sirf
zenginlere hizmet eden, kadinlara karsi ayrimcilik yapan ve ¢oklari
tarafindan kicimsenen bir akim ¢ikiyordu ortaya. Ne var ki bu konu-
da en acimasiz yorum bizzat hareketin liderlerinden biri olan C. R.
Ashbee’den geliyordu: “Bilyik bir toplumsal hareketi, hiinerli elleriy-
le zenginler igin ¢alisan capsiz ve sikici bir ki¢ik aristokrasiye gevir-
dik” (Naylor 1990, 9). Gergi karsilikhlik ruhuyla, rahat calisma
temposuyla, kazang¢ paylasimi uygulamasiyla ve lyelerince tertiple-
nen gezileri ve oyunlariyla Ashbee’nin El Sanatlari Loncasi tiriinden
ortakliklar, sanayi toplumunu dénistirememislerdi belki ama arkala-
rinda, disiinen insanlar icin verimli bir 6rnek birakmislardi (Crawford
1985). Yine de, Sanat ve Zanaat hareketinin basarisiz olmasi, makine
karsithginda koru kdrine inat edilmesi ve blyuk dlcekli bir piyasa icin
imkansiz olan atdlye tipi Uretim nostaljisinden ileri geliyordu. Kendi
payina Morris zanaatginin itibar kaybetmesinin sebebinin sadece ma-
kine degil ayni zamanda da sinai tretim o6rgitlenmesi oldugunun far-
kina variyordu zamanla. Kariyerinin ileriki yillarinda, kendisini hem
el sanatlarina hem de toplumsal devrime adamasi biraz gerilim ya-
ratsa da, sosyalist harekete katildi (Thompson 1976).

XX. yuzyilin baslarina gelindiginde birbiriyle kesisen (ama tabi
her birinin ayni zamanda baska kdkenleri de vardi) iki sanatsal egilim

* Almancada evli olmayan geng kadin, (y.h.n.)
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dogdu Sanat ve Zanaat hareketinden: Birincisi, dekoratif sanatlarla
mimarlik ve sanayi arasinda siki baglar kuran bitiuncil tasarim anla-
yisi; ikincisi ise kiigiik Gretim ¢émlekhaneleri, dokuma atélyeleri ve
mobilya stidyolariyla studyo zanaatlari hareketi. Ger¢i bircok mimar,
butincul tasarimla, désemeler de dahil olmak Uzere her seyin kendi-
leri tarafindan tasarlanmasini ve zanaatcilarin yalnizca emirleri yeri-
ne getirmelerini kastediyorlardi, ama Ingiltere’de Philip Webb ve W.
R. Lethaby gibi ya da Almanya’da Gottfried Semper ve Peter Behrens
gibi bazi mimarlar sanatg¢i, zanaatgl ve mimar arasinda daha fazla
isbirligine dayanan bir iliski tasavvur ediyorlardi. Frank Lloyd Wright,
Ruskin’in makine karsithigini reddediyordu ama 1893-1910 arasinda
yapmis olduga kir evleri, Sanat ve Zanaat hareketinin mimarlikla za-
naatin bitinlesmesi distncesine ¢ok sey borcluydu. Wright aralarin-
da mihendis Paul Mueller, peyzaj mimari Wilhelm Miller, heykelci
Richard Bock, marangoz George Niedecken, mozaik tasarimcisi Cat-
herine Ostertag, tekstil ve vitray imalatcisi Orlando Giannini ve gizim-
ci Marion L. Mahony’nin de bulundugu bir takim kurmustu (Frampton
1992). Karizmatik Wright mimarhgin gizel sanat olduguna butiun kal-
biyle inaniyordu. Dahi sanatgi-yaratici olarak oyle yerlesik bir imgesi
vardi ki gcalisma arkadaslarinin katkilari cogunlukla fark edilmiyordu.
Fakat son yillarda yapilan calismalar bu arkadaslarinin da 6nemli
roller oynadiklarini gosteriyor bizlere: 6rnegin Marion L. Mahony’nin
sunum, ¢izim ve tasarimlari ya da George Niedecken ve ortaklari ta-
rafindan tasarlanan ve yapilan mobilyalar (Iipton, 1998; Robertson
1999) (sekil 67).

Sanat ve Zanaat hareketinin 6teki mirasi olan stiidyo zanaati atol-
yeleri ise Ruskin ve Morris’in toplumsal ttopyaciliklarini ve makine
karsiti ethos’larmi devam ettiriyor, kimi zaman da orta sinifin sade
yasama donusi sekline burtniuyordu (Lucie-Smith 1984; Cumming ve
Kaplan 1991). Britanya ve Amerika'daki stiidyo zanaatlari hareketi
bagimsiz kariyer yapma yolunda kadinlara daha fazla imkan sunu-
yordu; 6zellikle de kadinlarin hem sirlama teknolojisine hem de sa-
natsal bicime 6nemli katkilarda bulunduklari seramik alaninda (sekil
68). Bazi kadinlar hem islevsel hem de dekoratif tGriunlerin yapildigi
“Uretim” ¢oémlekhaneleri (6rnegin Overbeck kiz kardesler) isletirken,
otekiler “sanat ¢omlekgiligi” olarak bilinen dekoratif tirlerin birinde
uzmanlasan stidyolar (6rnegin Adelaide Robiieau) isletiyorlardi
(Postle 1978: Clark 1979). Fakat ¢omlekgilik glizel sanat dinyasinin
kiyisinda késesinde kaliyor, comlekgilik Grunleri “dekoratif' yahut
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Sekil 67. Frank Lloyd Wright, yemek odasi, Susan Lawrence Dana House, Springfield, Illinois
(1902-4). Illinois Springfield'deki Illinois Tarihi Koruma Ajansi, Dana-Thomas House Koleksiyo-
numun izniyle. Fotograf Douglas Carr tarafindan cekilmistir. Her ne kadar -fantezi “kelebek
lambalar” da dahil olmak Ulzere zarif bigcimde akici mekan ve mobilyalariyla- genel tasarim
VVright'in sorumlulugunda olsa da takimin &teki tyelerinin evin birgok késesinde emekleri vardi.
Aksam yemegi salonunun ist duvarlarinin etrafindaki duvar desenleri George Niedecken tarafin-
dan, duvar lambalari Walter Burley Griffin tarafindan, aksam yemegi salonunun hemen disinda-
ki fiskiyenin kaidesi ise Marion Mahony tarafindan tasarlanmis, 6n giristeki heykelle birlikte
fiskiyenin rolyefi ise Richard Bock tarafindan yapilmisti.

323



Sekil 68. Mary Louise McLaughlin, Vazo (1902); porselen. Cincinnati Sanat Miizesi'nin izniyle.

len "lbsantiware',ii]i Ureterek sirlama tekniklerini gelistiren dncilerden biri olmustu.
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Sekil 69. Josef Hoffmann ve Carl Otto Czeschka (tasarimcilar), uzun mahfazali saat, Wiener
Werkstatte, Viyana (1906). Boyanmis akca agag, abanoz, maun agaci, yaldizlanmis piring, cam.
gumis kaplama bakir, saat diizenegi, 179,5 X 46,5 X 30,5 santimetre. Laura Matthews ve Mary
Waller Langhorne fonlarinin izinleriyle, 1983.37. Fotograf Robert Hashimoto tarafindan cekil-
mistir. ® 2000, Chicago Sanat Enstitiisii. Her Hakki Saklidir.



“mindr” sanatlar kismindan sayiliyordu. Kita Avrupasfnda ise stiidyo
pratigi, iyi lasarimlar kitlesel tretime enjekte etmeyi hedefleyen “sa-
nat ve sanayi” kampanyasinin i¢inde eriyordu. 1896 senesinde Prus-
ya hikimeti Hermann Muthesius’u bir tur kaltir casusu olarak
ingiltere’ye génderdi, \luthesius alti yil sonra déndiigii zaman atélye-
ler sanat ve zanaat okullarina sokuldu ve sanatcilar da buralara 6g-
retmen olarak atandi. Ayni dénemde Almanya'nin dért bir yaninda
mobilya, ¢omlek ve ev aletleri tUreten kiiciuk atdlyeler bas gosterdi. Bu
atélyelerde yalnizca makineler degil ayni zamanda kivrimli Jugenstil
(Alman art nouveau’su) ya da modernizmin tipik dérnekleri saydigimiz
minimalist geometrik bicimler gibi yepyeni tasarim Usluplari da be-
nimsendi (sekil 69). 1907 senesinde Belc¢ikali bir art nouveau taraf-
tari olan llenry van de Velde, Weimar’daki Grand-Ducal Sanat ve
Zanaat Okulu'nun mudarliagine getirildi ve yine ayni yil baska bazi
sanatcilar, mimarlar ve zanaat sirketi mudirleri -érnegin Bruno Paul
ve Peter Behrens- bir araya gelerek amaci “yiiksek kalite”ye ulasma
yolunda “sanat, sanayi ve zanaat” ishirligini tesvik etmek olan Alman
Werkbund’unu kurmay: kararlastirdilar (Droste 1998, 12). Ne var ki
1914 yilindaki toplantilarinda Muthesius mimarlik ve uygulamali sa-
natlarin sinai standartlasmayi hedeflemeleri gerektigini séylemesinin
Ustiine Henry van de Velde ise “sanat¢i esas itibariyla tutkulu bir bi-
reyci, kendiliginden bir yaraticidir [we] ... asla bir olgiiti izlemez” ce-
vabini yapistirdiinda Uyeler arasindaki glizel sanat ve zanaat
gerilimi su yizine ¢ikti (Conrad 1970, 29).

XX. yiz\ilin ilk on yillarinda, iyi mobilya, tekstil ve ev esyalarinda
ki guzel tasarima ve estetik takdire saygl duyulmaya baslanmasina
ragmen, derinlerdeki sanat ve zanaat kutupsalligi, distince ile pratigi
dizenleme\e devam ediyordu. “Dekoratif,” “uygulamal" ya da “mi-
nor” sanatlar olarak anilan eserler igin ya ayri uygulamali sanat mi-
zeleri (Avrupa) ya da giizel sanat mizelerinin iginde ayri zanaat
departmanlari (Amerika) bulunuyordu hala. Pahali dekoratif sanat
eserlerinin  Amerika’daki gizel sanat mizelerine sokulmasi, kismen
“aristokrat kimlik arayisindaki milyoner koleksiyoncularin bagis dal-
galarinin bir sonucuydu (Duncan 1995, 65). Her ne kadar stiidyolarda
yapilan toprak, ahsap, cam ya da metal eserler icin kullanilsa da di-
kis, marangozluk ya da duvar ustaligi gibi seyleri cagristirdigi icin
“zanaat” teriminin muglak bir statisi vardi.

Bununla birlikte, fotografcilik érneginde oldugu gibi, hem bigimci
326



hem de disavurumcu argimanlar zanaatin yahut uygulamali sanatin
muistesna érneklerinin glizel sanatlara asimilasyonu icin kullaniliyor-
du; tabii bir bedel karsiliinda. Ornegin, Viyanah tarihgi Alois Riegl
(1858-905) kariyerine Avusturya Sanat ve Sanayi Mizesi’'nin tekstil
koleksiyonunun kiratéri olarak basladi ama bu koleksiyonu devrimci
bir susleme kurami gelistirmek icin kullandi. Buna gore sanatta Uslup
zanaat becerilerine, malzemeye ya da isleve degil, evrensel bir “sanat
itkisi”ne yahut “sanatsal irade”ye (Kunstwollen) bagliydi. Riegl’e go-
re sanat dirtist zamanla geliserek dokunmayla hissedilen ya da ya-
kindan izlenen kaliplardan, gittikgce gorsellesen “kurtarici” turden
zevklere dogru ilerler (iversen 1993; Olin 1993, 149). Ote yandan Ri-
egl. paradoksal bigcimde, bazen uygulamali sanatlarin bir ¢agin “sa-
nat iradesi”ni resim gibi guzel sanatlardan daha iyi ortaya ¢ikardigina
inaniyordu; buna gerekce olarak da sisleme kaliplarinda daha belir-
gin olan bigimsel gelismelerin temsili icerikte bulaniklasabilecegini
gOsteriyordu. Kendisinden yasca blyuk olan ¢cagdasi mimar Gottfried
Semper mimarlik tarihinin merkezine zanaati yerlestirerek beceri, is-
lev ve yaraticiligi bir arada tutmaya calisirken Riegl’in bu yaklasimi
sonug itibariyla bunlarin bélinmesini giglendiriyordu. Riegl’inkine
benzeyen bigimci kuramlarda da zanaatin ya da uygulamali sanatla-
rin sanat tarihinde ya da sanat miizesinde tabii ki bir yeri vardir ama
yine bir bedel karsiliginda: Beceri, malzeme ve islev evrensel bir “sa-
nat itkisi’nce asilacak engeller olarak goérulir (Riegl 1985, 9). Tam
anlamiyla siradan kullanim ve zevkin tatminini hedefleyen amacl ca-
lisma olarak zanaat ya da uygulamali sanat, giizel sanatin “6tekisi”
olarak kaliyordu.

Aslinda bu dénemde gilizel sanat sisteminin kutupsalliina yonelti-
len meydan okumalar Emerson’un, \larx'in, Ruskin'in, Morris’in, Sa-
nat ve Zanaat hareketinin ve Alman Werkbund’'mm direnis
stratejilerinden ibaret degildi. Sanatin bolinmesine karsi 6teki dire-
nis yaklasimlarinin bir kismi daha geleneksel ve dinsel bir bicimdey-
di. Ornegin 1840'larda Soren Kierkegaard’in estetik varolus tarzi
elestirisi ya da 1890’larda Leo Tolstoy’un birlesik dinsel ve toplumsal
elestirisi boyle elestirilerdi. Ne var ki Kierkegaard’in yazilari Dani-
marka disinda pek bilinmiyordu. Tolstoy’un yazilari ise -6zellikle de
egitici dinsel hikayeler ve ahlaki halk mizigi ugruna kendi romani
Savas ve Baris’i yahut Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisi‘ni redde-

dince- tuhaf birinin asin bosalmalari olarak géruluyordu. Ote yan-
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dan Tolstoy’un Sanat Nedir?’i ([1896] 1996) ciktifinda ise artik mizik,
edebiyat ve gorsel sanatlarin giindemine, gizel sanatlarin “ayrik ve
celisik varolusu”nun asilmasindan ¢ok daha 6énemli goriinen igsel bir
mesele yerlesmisti: Modernizm.
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Y
Modernizm, Kargl Sanat ve Bauhaus

A. MODERNIZM VE SAFLIK

Tanimini ve tarihini vermek ¢ok zor olmakla birlikte modernizmin
yerlesmesi genellikle, resimde temsil tarzlarinda (Picasso), romanda
geleneksel anlati tekniklerinde (Woolf), mizikteki standart tonal siste-
mde (Schoenberg), dansta klasik bale hareketlerinde (Duncan) ve gele-
neksel mimari bicimlerde (Le Corbusier) derin bir Gslupsal dagilmanin
yasandigi 1890-1930 ddnemiyle tanimlanir (sekil 70)." Modernizmin
karakteristiklerini ve dénemini saptamak zor oldugu gibi modernizme
1. Modernizmin kokleri, sanattan sanata ve ayrica modernizmin hangi 6zelliklerinin vurgu-
land1§1 baglaminda degisiklikler gostererek, ta XI1X. yuzyila dek uzaniyor. Modernizmin ta-
nimi ve gelisimi hakkinda dev bir bibliyografi mevcut. Ayni zamanda modernizmin 1880'ler
ile Birinci Dinya Savas! arasindaki baslangicina iliskin keyifli bir degerlendirme de olan

William Everdell'lnilk Modernler'i bu konuda lyi bir baglangigtir (1997, 1-12, 363-64).
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yol acan genel toplumsal ve kiltirel gicleri saptamak da ayni sekilde
zordur. Pek cok tarihgiye gére modernizm XIX. ylzyilin sonlarindaki
hizli sanayilesme ve sehirlesmeye, yani sinirsiz ilerleme inanci ve ar-
tan anomi duygusu gibi paradoksal asiriliklar dogurmus derin bir top-
lumsal parcalanmaya karsi sanatsal bir tepkiydi. Birinci Dinya
Savasi’nin dehseti, ilerleme inancini neredeyse dogmadan 6ldiruyor-
du ama teknolojik ve toplumsal degisimin hizini kesemiyor, bunlarin
sasirtici etkilerini durduramiyordu. Sair T. S. Eliot, modernist edebi-
yatin tammlax ici eserlerinden biri olan The Waste Land’'de’ [Corak
Ulkel, savas sonrasi dénemin karanlik ruh halini ¢ok iyi yakaliyordu:
“Tek bildigi... insanoglunun /Yikik dokiuk imgeler” ([1922] 1952, 38).

Modernizmin bircok katalizériinden biri de, bagimsiz bir alan ola-
rak guzel sanattan haberleri bile olmayan kultirler tarafindan ureti-
len sanatlarin kesfiydi. Ornegin, Afrikalilarin ritiel maskeleri ve fetis
figirlerinin Picasso tarafindan asimile edilisi (Les demoiselles d ‘Avig-
non, [Avignonlu Kizlar] 1907), tipki daha &énceleri Japon baski resim-
lerinin postemprestyonistler izerindeki etkilerinde oldugu gibi, uzun
siire modernizm efsanesinin bir parcasi olarak kalmistir. Bu olayin
muzikteki karsihigi ise 1889 Paris Sergisi'yle (ki Eyfel Kulesi'nin acilis
toreni de bu gercevede yapiliyordu) egzotik Afrika ve Asya ritimleri-
nin kesfiydi. Claude Debussy, gamelan c¢alan Java yerlilerinin muzi-
giyle mest oluyor, bunlardaki ritmik kontrpuani Bati'nin muzik
tarihindeki bulin muziklerden ¢ok daha karmasik ve ince buluyordu:
“Sayet Avrupah pesin hukumlerimizden kurtularak dinleyecek olur-
sak ... bizimkilerin gezgin bir sirkin barbarca guriltisina andirdigini
kabul etmeye mecbur kaliriz” (Chanan 1994, 227). Ug sene sonra De-
bussy modern muzige gecisin 6ncii eserlerinden biri olan Bir Kir Tan-
rnsinin Ofleden Sonrasi Preliidii'ni besteliyordu.

Ne var ki modernizm ve modernist kuramcilar giizel sanat sistemi-
nin temel inancglarini kékiinden degistirmekten ziyade bunlardaki vur-
gu kaymalarini tesvik ettiler. Soyutlama, ¢ok yonli bakis acilari ve
atonalite gibi modernist denemeler taklit ve guzellik gibi giizel sanat
tanimindaki ikincil kistaslarin kaldirilmasina yardim ediyor ve boyle-
ce de bunlarin yerine disavurumcu ve bicimci kuramlarin daha kar-
masik versiyonlarinin ikame edilmesinin yolunu agiyordu. Bir seyi
guzel olarak nitelendirmek “anlamli,” “karmasik” ve “meydan okuyu-
cu” gibi nitelemelere kiyasla gittikge zayif bir iltifat kaliyordu. Yara-
tici vizyon ideali agikga temsilin, islevin ve gizelligin karsitiydr artik.

Tolstoy’un naif nedensel nosyonlarindan tutun da disavurumu sa-

* T.S. Eliot, Corak i ke, cev.: Cevat GCapan, tyi Seyler Yav, 1995. (v.h.n.)
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Sekil 70. Le Corbusier, Villa Savoye, dis cephe, Poissy, Fransa (1929-31). Anthony Scibilia ve
New York Art Resource’un izinleriyle. ® 2000 Sanat¢i Haklari Dernegdi (ARS), New York/ADAGP,
Paris/FLC.

nat¢inin ham deneyimlere yaratici bigim verisi olarak géren Colling-
wood ya da Croce’nin daha incelikli idealist kuramlarina kadar cesit
gesit sayisiz disavurumcu kuram vardi. Disavurumcu sanat kuramlari
XX. ylzyilin baslarindaki disavurumcu mizik, resim ve mimarlik ha-
reketleriyle elbette ki uyusuyordu ama disavurumcu kuramlarin asil
hedefi bitin sanatsal Usluplari izah etmekti ve gercekten de yeni yeni
kesfedilmis “ilkel sanat”tai baska cesitli deneysel eserlerin betimlen-
mesinde de ise yaradilar. “Sezgi esittir disavurum” deyisiyle 6zetle-
nen Croce’nin disavurumcu sanat felsefesi ytzyilin ilk onlu yillarinda
buylk olctude etkili oluyordu (1992).

Bicimci kuramlar da disavurumcu kuramlarinkine paralel bir rol
oynuyor, hatta bazen bunlarla birlesiyor ve en sonunda da 1950’li yil-
larda basroli kapiyorlardi. Bir sanat kurami olarak bigimcilik aslinda
Kant ve Schiller'in bi¢im Uzerinde tarafsiz derin disiince ¢agrilarinda
ortik bir unsur olarak zaten vardi; ve 1850 lerde Eduard Hanslick
mizigi glzel sanat yapan seylerin bigcimsel armoni ve melodik yapi
kaliplari oldugunu 6ne siirdi. Buna goére mizik “yalnizca notalardan
ve bunlarin sanatsal kombinezonundan” meydana gelen “kendine ye-
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ten ve kendisi disinda higbir icerige ihtiyaci olmayan" bir seydi (1986,
28). XIX. yuzyilin sonuna gelindiginde, Riegl ve Heinrich Wolfflin gibi
sanat tarihgileri gorsel sanatlar baglaminda karmasik bir bigimci
yaklasim gelistirmislerdi ve cok gegmeden de Roger Fry ve Clive Bell
gibi elestirmenler herhangi bir seyi sanat yapan 6zelligin temsili ice-
rik yahut guzellik degil bigcimsel cizgi, renk ve kompozisyon agilimi
oldugunu iddia ederek “ilkel” yontularla birlikte postempresyonist ve
kibist resmi savunuyorlardi (Bell [1913] 1958). Bell’in “anlamli bi-
¢im” lehine taklit ve guzelligi yadsidig: siralarda Rus bigimcileri ola-
rak bilinen edebiyat kuramcilari ve edebiyat elestirmenleri de bir siiri
ya da romani “edebi” yapan seyin 6rgl, imge, kinaye ve ritim gibi
kendine-gonderen ozellikleri oldugunu iddia ediyorlardi.

Aslinda modernistler bas dondirici cesitlilikte manifesto ve
programlar ortaya koydular ama bunlarin ¢gogunda yer alan motifler-
den biri sanat aracinin “safligf’na atfedilen 6zel 6nemdi; ki bu, bu-
gliinkll “postmodernist” sanatcilarin ihlal etmekten 06zel bir zevk
aldiklari bir acil gereksinimdi, ilk modernistler icin “saflik” resmi,
mizigi yahut edebiyati kendi 6zlerine yabanci her seylerden arindir-
ma dirtisuni ifade ediyordu. Bununla birlikte ille de mutlak bir bi-
cimcilik ya da katiksiz bir sanat sanat icindir inanci anlamina
gelmiyor, a\ni zamanda Sanatin bilimin yahut séylemsel dusiincenin
erisemedigi derin hakikatleri aciga ¢ikardigi yolundaki yerlesik anla-
yisla da harmanlanabiliyordu. Nitekim, Joyce’un Ulysses, Woolf'un
Deniz Feneri ve Proust’un Kayip Zamanin Pesinde romanlari gindelik
yasantinin dokusunu cisimlestirmek ve modern hayatin derin ruhsal
catismalarini kesfetmek icin deneysel teknikler kullaniyordu. Kasimir
Malevich ve Wassily Kandinsky gibi ressamlar soyutlamanin, ruhsal
alani temsili Usluplardan daha uygun bicimde ifade edebilecegdine
inaniyorlardi, besteci Arnold Schoenberg ise dissal referansi olmayan
saf miziklerin “insanhgin mikemmel haline isaret eden yiksek bir
hayat tarz1”ni agiga ¢ikardigi yolundaki romantik kanaate simsiki sa-
rihyordu (Schoenberg [1947] 1975, 136; Kandinsky [1911] 1977) (se-
kil 71).

Cok gegcmeden sanat aracinin safhigi ideali su sekilde yorumlan-
maya basliyordu: Resimdeki soyutlama, mizikteki atonalite ve edebi-
yattaki deneyselcilik sadece olumsal Uslup imkanlari degil ayni
zamanda giizel sanatlarin her birinin alinyazisiydi. 1912 yilinda
Schoenberg, sanki “renksel ve bicimsel dogaclamanin 6zruymis gibi”
goérunen resimler yaparlarken Kandinsky ya da Kokoschka’nin “sim-
diye dek yalnizca mizisyenin kullandigi bir yontemle” kendilerini ifa—
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Sekil 71. Kasimir Malevich, Siyah Dikdortgen, Mavi Uggen (1951). Stedelijk Miizesi, Amsterdam.
Foto Marburg ve New York Art Resource’un izinleriyle.

de ettiklerini ve “sanatin gercek dogasi”ni kesfetmis yeni bir hareke-
tin mensuplari olduklarim belirtiyordu (]1947] 1975, 144). Piet Mond-
rian 1920'de kaleme aldigi bir denemesinde biuylk bir basiret dérnegi
géstererek modernist ethos'un bu yéninid yakaliyordu: “Bugiin her
bir sanat plastik aragtan tzerinden daha dogrudan bir bicimde ifade
etmeye cabaliyor ve araglarini mimkin oldugunca 6zgur kilmay: he-
defliyor. Mlizik ses 6zgurlugine, edebiyat s6z 6zgurlugine dogru gidi-
yor ... resim [de]... safiliskiyi ifade ediyor” ([1920] 1986, 138). Artik
modernistlerin ¢ogu icin “gercek sanat” soyutlama yahut deneyselci-
ligin “saf” sanati demekti: bununla beraber bitiun sanatcilar bunu sa-
nat icin sanat olarak yorumlamiyorlar, bunun yerine, Mondrian gibi,
soyutlamanin giizel sanatlarla uygulamali sanatlari birlestirerek da-

ha iyi bir dinyaya yol agacagina inaniyorlardi.
Saflik¢i ve deneyselci egilimlere Schoenberg’in kendi katkisi ise t¢
yuzyih askin bir siire Avrupa muizigine hakim olan geleneksel tonal
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sisteme yodnelttigi sistematik hiicumdu. Atonalite, her bir notay! esit
6neme sahi]) hale getirmesi sayesinde, merkezi bir perdenin ¢ekimini
ve uyumlu sesin uyumsuz ses karsisindaki Ustinligind ortadan kal-
dirdi. Uyumsuzun bu sekilde 6zgurlesmesi, disavurumcu ressamlarin
modern deneyimin kesmekes ve istirabini aktarmakta basvurduklari
rahatsiz edici parlak renklerle yamuk sekillerin mizikteki esdegeri
olarak gorulebilir. Birinci Dinya Savasi’nni ardindan Alban Berg, cin-
net gecirerek énce sevgilisini 6ldiren sonra da intihar eden bir aske-
rin hikayesini anlatmak igin kulak tirmalayici ahenksizlikler ve
¢6zilmemis tonaliteler kullandiyi Wozzeck operasiyla (1917-20) ato-
nal disavurumculugun en mikemmel drnegini besteliyordu.

Atonalite ve uyumsuzlugun benimsenmesi mizikteki sayisiz mo-
dernist icatlardan yalnizca biriydi; Charles Ives’ten Bela Bartok'a ka-
dar birgcok besteci yeni gamlar, yapilar ve ritimler kesfediyordu. Bu
yeni mizigin en meshur eseri, tarih 6ncesi Rusyasi’ndaki bakirelerin
kurban edilislerinin anlatildigi bir bale olan igor Stravinsky'nin 1913
yilinda besteledigi Bahar Ayiniydi. Stravinsky'nin kulaklari sagir eden
“ilkel” ritimleriyle danscilarin uyumsuz hareketlerinin seyircilerden al-
digi 1shik ve yuhalamalar ylizinden neredeyse gosteri kesiliyordu.
1920’ye gelindiginde Schoenberg, kendi adina, diziselcilik ya da on
ikili nota yontemi olarak bilinen ve her bestenin besteleme baslama-
dan once belirlenmis kati prosedirlere gore diuzenlenen on iki notalik
bir diziden olustugu ¢ok daha soyut ve sistematik bir yaklasim benim-
semisti. Sonralari Anton von Webern ve digerlerinin dénemindeki di-
ziselcilikte ise sire, yogunluk, tini ve doku da diizenleri dnceden
belirlenebilecek unsurlar olarak goruliyor, bu sekilde besteciye bir
“pbatincil denetim” duygusu veriliyordu. Bu son derece akilci teknik-
lerle bestelenen muzikler, majér-minor tonal sistemle yetismis dinleyi-
cilere sahiden gelisigizel ve anlamsiz geliyordu. Tonalite, tini ve
ritimlerle yapilan 6teki modernist deneylere gore diziselcilik daha da
saf ve soyuttu ve bicimci gerekcelerle 6zellikle uyum sagliyordu. Her
ne kadar Schoenberg’in kendisi soyut miizigi sonsuzun agiga cikisl
olarak gorme\i siirdiirse de 6teki modernist besteci ve elestirmenler
bigcimci kuranim daha sonlu versiyonlariyla ugrasiyorlardi. Stra-
vinsky, 1939 senesinde, mizikten tipki daha énce Hanslick'in séz et-
tigi gibi s6z ederek muzigi “ses ve zaman baglamindaki bir spekilasyon
bicimi” olarak adlandiriyor ve duygularin ifadesi yahut eylemlerin
temsili gibi amaclar1 reddediyordu (1947, 19, 79).

Bazi elestirmen ve tarihgiler bu konuda da cahil orta siniflar tara-
findan reddedilen kahraman avangard hikayesini temcit pilavi gibi
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Isitip Isitip 6nimuze suruyorlar ama aslinda modern muzigin aldigi
tepki bu hikdyede anlatilandan cok daha karmasik olmustur. Stra-
vinsky’nin Bahar Ayini, 6rnegin, sadece ilk ¢iktigi zamanlar taraftar
kazanmakla kalmamis ayni zamanda genelde elestirmenlerden iyi
tepkiler de almis ve ¢ok ge¢cmeden klasik repertuvara girmisti. Dizi-
selciler ise kendi muziklerini yerlesik orkestralara ¢aldirmakta daha
fazla gicluklerle karsilasmislar ve yeni bestecilerin en soyut ve de-
neyseli ile geleneksel dinleyiciler arasinda derin bir ayrilik meydana
gelmisti. Buna ragmen diziselcilik genellikle, bundan hoslanmayanlar
tarafindan bile, daima “sanat mizigi”nin bir parcasi sayiliyordu. Di-
ziselciligin sorunu giizel sanatlar kategorisine asimile olup olmamak-
tan ziyade mevcut klasik mizik dinleyicisi tarafindan taninip
taninmamakti. Hal boyleyken bile orkestra sefleri geleneksel barok ve
romantik favoriler arasina “modern” parcalari da sokmaya basliyor
ve insanlar modernist ilaclarini ¢ileci bir tevekkul icinde, sessizlik ve
kibarca alkislar esliginde almayi 6greniyorlardi.

B. FOTOGRAFCILIK ORNEGI

Mizik, resim ve edebiyattaki soyut yahut deneysel bicimler igin
asimilasyon kaginilmaz bir sonuctu ama fotografcilik, sinema yahut
caz gibi yeni sanatlar icin asimilasyon, bunlarin kesinlikle giizel sanat
olmadiklari sadece zanaat yahut popiiler eglenceden ibaret olduklari
yolundaki yaklasimla surekli bir miicadeleye girmek demekti. Durum
bdyle olunca disavurumcu ve bicimci sanat kuramlarinin yeni versi-
yonlari sanat fotografc¢iliinin, sanat filminin ve sanatsal cazin yuk-
sek sanat sinifina asimilasyonunun son evrelerinde 6énemli bir rol
oynuyorlardi. Bu sireci iyi bir sekilde gozlemleyebilmek icin 1915-
1940 arasinda sanat fotograf¢iligindaki sanat aracinin safhigi dirtia-
stnin ve disavurumcu argimanlardan bi¢cimci argimanlara kayisin
izini surebiliriz.

Daha 6nceki bélimde de gérdigumiz gibi, XIX. yuzyilin sonlarin-
da guzel sanat ve zanat ikiliginin fotografciliga da uygulanmasinda
disavurumcu argimanlar anahtar roli oynamislardi zaten ve XX.
yuzyilin baslamasiyla birlikte de bazi mizelerde resiinselci eserler
sergilenmeye baslanmisti. Ancak daha yuzyilin baslarinda birgok sa-
nat fotografgisi fotografi tabloya benzetme dogrultusundaki resim-
selci girisime karsi ¢ikiyor ve hem Robinson’un kurmaca sahnelerini
hem de Steichen'in Uzerinde oynama yaptigi baskilarini reddederek
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Sekil 72. Paul Strand, Beyaz Cit, Port Kent, New York (1916). Gumus jelatin baski, 24,7 X 32,7
santimetre. Paul Stiand Vakfi nin armaganidir, 1983.954a. ® 2000, Chicago Sanat Enstitlsu.
Her Hakki Saklidir. \yrica® 1971, Aperture Foundation, Inc. Ve Paul Strand Archive, Millerton,
New York.

saf yahut “diz fotografcilik” adini verdikleri seyi savunmaya basli-
yorlardl. Tam da daha saf bicimde “fotografik” oldugundan dolay
net odakli ve oldugu gibi tab edilmis bir fotografin poz drind, flu, ya-
hut rétuslanmis tablardan daha sanatsal oldugu sdéyleniyordu artik
(Newhall 1980. 188). Onde gelen diiz fotografcilarin pek gogunun ar-
gimanlari artik kesin olarak bicimciydi. 1923 tarihli bir dersinde Pa-
ul Strand sanatgi-fotografgmin “tamamen fotografik sireclerde
mimkin ve i¢ckin olan bicim, doku ve ¢izgi enstrimanlan”na saygl
gOstermesi gerektigini sdéyliyordu (1981, 283) (sekil 72). Ayni yil Ed-
ward Weston parlak beyaz emaye klozetinin fotografini ¢ekiyor ve
ginliginde de “bicime yonelik mutlak estetik tepki karsisinda ... he-
yecanlandigindan sbéz ediyordu (1981, 305).

Genellikle fotomontaj gibi deneysel teknikler Gizerinde dursalar da
Avrupali modernist fotografcilar da Amerikalilar gibi fotografin sa-
nat olduguna tam bir given duyuyorlardi, dyle bir giiven ki Atlan-
tik’in her iki yakasindaki pek ¢ok sanat fotografcisi magrur bigcimde
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bu giizel sanat meselesini minasebetsiz diyerek bir kenara biraktilar.
Bununla birlikte, Avrupall avangard dikkatini her gecen gin biraz da-
ha toplumsal ve siyasal meselelere gevirdikge birgoklari, bigimciligi
segkinci ve siyaseten gerici olarak gérmeye basladilar. Karel Teige
1931 senesinde yayimlanmis bir denemesinde “gésterissiz belgele-
me”nin “kiltirel ve toplumsal deger acisindan sirf ‘sanat’tan ¢ok da-
ha Ustin” oldugunu beyan etmisti (Teige 1989, 321). Ancak sanatsal
statli kaygisina karsi bu tirden acik tavirlar modernist ¢cogunlugun
glzel sanat iddialarina nazaran, oOzellikle de Birlesik Devletler’de
marjinal kaliyordu. Ne var ki Biylk Buhranla birlikte 6rnegin Walker
Evans gibi Amerikali bircok sanat fotograf¢isi hiilkimet icin belgesel
isi yapmaya basladi.

1930’lu yillara gelindiginde burnundan kil aldirmayan New York
Metropolitan Sanat Muzesi bile daimi koleksiyonlari i¢in fotograf ka-
bul etmeye baslamisti. Modern Sanat Miizesi 1937 senesinde fotog-
rafcithdin  icadinin  ytzinci yildénimi  vesilesiyle biyuk bir
retrospektif sergiye giriserek 1940 yilinda da Beaumont Newhall’i
onemli bir Amerikan sanat mizesinin ilk fotografcilik bélimanin mu-
duri olarak atadi. Newhall, Amerikan sanat mizelerinin fotografci-
h§r asimilasyonuna hakim olacak ¢ uygulamay! hayata gecirdi.
Birincisi, Charles Marville’nin 1860°h yillarda Paris sokaklarinin bel-
gelenmesi amaciyla ¢ekmis oldugu fotograflar, William Henry Jack-
son’un ABD Haritacilik Dairesi i¢in Bati Amerika’da ¢ektigi topografik
fotograflar yahut Mathew Brady'’s stiidyosu tarafindan ¢ekilen i¢ Sa-
vas fotograflari gibi aslinda bilimsel, gazetecilik ya da hikimet adi-
na cekilmis bircok fotografi da koleksiyona dahil etti. ikincisi, asil
kullanim amaci ne olursa olsun her bir fotografa cergcevelenmis ve
g6z hizasinda duvara asilmis tekil bir estetik nesne muamelesi yapi-
Idi. Son olarak da, Newhall sanat tarihciligindeki basyapitlar ve deha-
lar kanonu nosyonunu benimsiyor ve faydaci fotograflarin
asimilasyonuna gerekge olarak da disavurumcu, bicimci ve saflik
yanlisi argiimanlari ustaca harmanliyordu: “Gecgen yiz yilda ¢ekilmis
sayisiz fotograf icinden gorece ¢ok az sayida blyilk resim -ustalari-
nin kisisel duygularinin ifadesi olan resimler, fotografcilik aracinin
ickin 0zelliklerinden tamamen yararlanmis resimler- ginimize dek
ulasabildi. Bu yasayan fotograflar kelimenin tam anlamiyla birer sa-
nat eseridir” (Phillips 1989, 20).2

2. Kendisinin de énemli katkilarda bulunmus oldugu fotograf¢ilik tarihine yillardan beri
Newhall'in bu perspektifi hakim (1980, 1982); ancak baska kaynak kitaplar (Goldberg
1981; Phillips 1989) ve deneme segkilerinde (Bolton 1989; Solomon-Godeau 1991) daha
karmasik bir hikaye anlatiliyor.
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C. KARSI SANAT

Modern Sanat Muzesi retrospektif fotograf sergisini gerceklestir-
digi 1936-38 déneminde kapilarini ayni zamanda kibizme, soyutla-
maya, siurrealizme ve Bauhaus’a da aciyordu. Bigimci bir yaklasimla
fotografgilik ve endistriyel tasarima kucak agmasi gibi kiubizmi ve
soyutlamayi desteklemesi de miizenin asli misyonunun 6zinu yansiti-
yordu. Ancak dada, siirrealizm ve Bauhaus gibi, yerlesik glizel sanat
varsayimlarina disman olmasalar bile bunlara derin elestiriler geti-
ren hareketleri asimile etmeye calisirken, ayni zamanda, gizel sanat
sisteminin, kendisine karsi olan eserleri bile binyesine katma kabili-
yetinin mustesna bir 6rnegini sergiliyordu miize. Bigcimci sanat tarih-
cileri de bu hareketlere sanki modernist sanatin tikel Gslup yahut
egilimlerinden ibaretlermis muamelesi yaparak kendi Ustlerine dise-
ni yaptilar ama dada/sirrealizm ve Rus konstriiktivizminin pek ¢ok
temsilcisi tam da sanat kurumuna karsi bilincli bir saldiriya gegmis-
lerdi bile (Burger 1984). Fakat zaten kimi dada yahut konstriktivizm
taraftarlari az ya da ¢ok hala guzel sanat ideallerinin buyulsi altinda
olsalar bile karsi sanat ethosu her iki hareketin de tanimlayici bir
ozelligi haline gelmisti artik.

Dada, her iki tarafin da kendi uluslarinin en yiiksek kiltiurel deger-
lerini savunduklarini iddia ettikleri bir savasa karsl protesto olarak
1917 de Ziirih te bas gosterdi ve ¢cok gecmeden de Berlin’e, Paris’e ve
oteki sehirlere yayildi (Richter 1965). Dada, dusincelerinin ve teknik-
lerinin bircogunu italyan fitiristlerinin 1911-14 arasindaki delidolu
bildiri ve faaliyetlerinden, 6zellikle de anlamsiz hecelerden meydana
gelen siirlerinden, miuzik niyetine yaptiklari “giarilti tonlamala-
rindan ve bitun yerlesik degerlere saldiran kiskirtici performans ak-
samlarindan aliyordu. Fakat futlristler sanat karsiti degillerdi: kimi
dadalar gibi “gelecegin sanati”ni istiyorlardi sadece. Dadanin karsi
sanat kanadinin belki de en zeki kigkirticisi Tristan Tzara’ydi: “SA-
NAT -papagan gibi tekrarlanan bir séz- tarih oldu. Onun yerine artik
DADA, PLESIOSAURUS yahut mendil var” (Motherwell 1989, 82).
Berlinli 6teki dadalar gibi George Grosz'un sanat dismanlig: da daha
¢ok siyasaldi \e “maresaller kanla resim yaparlarken kipler ve gotik
yapilar lzerinde distnceler Ureten sdzde kutsal sanat” hedef aliyor-
du (Erickson 1984, 43).

George Grosz’un yabani karikatiurleri ve Hannah Hoch’le John He-
artfield’in ala\c1 fotomontajlari, zalim sanayicilere, militaristlere ve
yiikselen fasist harekete karsi parlak saldirilardi. Grosz’un 192 i de
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Sekil 73. Man Ray, Armagan (1921).®2001. Man Ray Trost / Sanatgi Haklan Dernegi (ARS), New
York / ADAGP, Paris.

yaptigi bir karakalem galismasi olan Sabah Saatin Besi’'nde iki ayri
manzara gosteriliyordu: Bir tarafta fabrikalarinin yolunu tutmus uy-
kulu isci yiginlari, oteki tarafta ise o saatte hald sokaklarda sirten
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zengin sanayiciler. Siyasallik dozu daha az olanlardan Marcel Duc-
hamp’in “hazir yapimlar™ -Kol Kirnlmadan Once adini tasiyan kar
kiregi gibi, Gzerine bir bashk ilistirdigi gindelik hayatta kullanilan
siradan nesneler- ise kutsal “sanat eseri’nin parodileriydi. Man Ray
da Armagan gibi kimi unutulmaz “yardimci” hazir yapimlarla sahne
aliyordu: Tabaninin ortasina yapistirilmis keskin uclu raptiyelerle us-
taca kullanissiz ve olaganisti tehditkar hale getirilen siradan diz bir
Gtd (sekil 73). Fakat aslinda, ister Zirih'te, ister Paris’te isterse de
New York’ta olsun dadalarin ¢ogu sanati tamamen ortadan kaldir-
maktan ziyade sanati hayatin i¢ine sokmay:! istiyorlardi. “Sanat,” di-
yordu Tzara, “hayatin en kiymetli tezahiri degildir. Sanat insanlarin
kendisine atfetmekten hoslandiklari kutsal ve evrensel degerden yok-
sundur. ... Dada sanati glinlik hayatin, ginlik hayati da sanatin igine
sokuyor” (Motherwell, 1989, 248). Burada da yine Berlin dadalari da-
ha radikaldi ve sanatla hayati yeniden birlestirmenin tek yolunun, her
ikisini de sosyalist devrimin hizmetine sunmak olduguna inaniyor-
lardi. Paris’te, dadanin sirrealist halefleri kendi hareketlerinin yal-
nizca bir sanat hareketi olmadigini ayni zamanda bir felsefe ve
toplumsal bir isyan oldugunu 6ne suriyorlardi. Riya ve bilingdisim
Andre Breton’un “otomatik yazflarinda oldugu gibi sadece bir sanat
teknigi olarak degil ayni zamanda da bir toplumsal olumsuzlama ara-
ci olarak kullaniyor, 1930 yilinda yarattiklari yeni dergiye de La revo-
lution surrealist adini veriyorlardi.

Ne var ki dada ve sirrealizm modern glizel sanat sistemine mey-
dan okurlarken bile bu sistemin yayilmaci giiciine teslim oluyorlardi
(Marcel Duchamp’in fark ettigi bir seydi bu; onun en meshur hazir
yapimi olan Fiskiye'yi gelecek bolumde degerlendirecediz). Sanatgi-
nin Gstun bir 6zgirlik ve dehaya sahip oldugu seklindeki normatif
goriis hem dadaci hem de sirrealist pratikte buylk ol¢iide sahipleni-
liyordu. Sophie Taeuber-Arp ve zanaat alanina uzanan az saylida ka-
din sirrealistler gibi istisnalari saymazsak, imgelerle yapilan
modernsit denemelere yonelisin asil sonucu, bilingdisim géren kisiler
olarak sair ve sanatcinin siradan yazar ve zanaatgidan iyiden iyiye
ayriimasiydi. Ozellikle de birgok sirrealist, “mutlak bir deger olarak
modern sanat idealinden el ¢ekmeyi .. beceremedi” (Wolin 1994,
137). Aslinda daha sonralari sanat ve edebiyat tarihiyle sanat mize-
sinin dada ve sirrealizmi yeniden iclerine alacaklari en bastaki izleyi-
ci cevrelerinden belliydi. Elestirmen Albert Gliezes’in 1920 senesinde
Paris dadasi hakkinda yazmis oldudu gibi, bunlarin izleyici cevresi
“tuhaflik meraklilariyla ziippe muhitlerin sanat modasini belirleyen
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kisiler olan bulvar sakini Parislilerden olusuyor”du; ki “bu unsurlar
‘modern yoénelim’ pesinde”ydi (Motherwell 1989, 302).

Tzara’nin kigkirtmalari pek uygunsuz, Breton’unkiler de fazlasiyla
esrarengiz goérunirken Rus konstriktivistlerin karsi sanat bildirgele-
ri, konstruktivizmin Marksist kuramdaki kokleri ve yeni bir toplum
kurulmasina yardim etme firsati gz 6nine alindijinda, potansiyel
olarak daha buylk bir toplumsal 6nemi vardi. Devrim déneminin Rus
konstriuktivizmi (ki Naum Gabo’nun Bati’ya tasidigi Uslupgu konstrik-
tivizmden ayri bir seydir kesinlikle), 1917 6ncesinin sanat eserinin
temsili olmayan bir insa [construction] olmasi gerektigi yolundaki di-
suncesiyle 1917 sonrasinin sanatgilarin yeni sosyalist toplumun ingsa-
cilari olmasi gerektigi yolundaki dusincesinin bir bilesimiydi.
Vladimir Tatlin 1913 senesinde Picasso’nun atdlyesini ziyaretten do-
nup de cok gegmeden ahsap, metal, cam ve telden l¢ boyutlu insalara
doénusecek olan rolyefler yapmaya basladijinda genel konstruktivist
durusa dogru belirleyici bir adim atmis oluyordu. Resmin blyisi bo-
zulmustu ve Aleksander Rodchenko, Vavara Stepanova ve Lyubov Po-
pova gibi sanatgilar igin bunun yerini “insa” almisti. Bu sanatgilar
“insa”y! sosyalist baglanmayla birlestirerek Birinci Konstriktivistler
Calisma Grubu’nun liderleri oluyorlardi, ilk manifestolarindan birin-
de sunlar ilan ediliyordu:

Kahrolsun sanat, yasasin teknik bilim.
Din bir yalandir. Sanat bir yalandir.
insan disiuncesiyle sanat arasindaki son bagi da koparin....
Gunimuzun kolektif sanati insaci hayattir.
(Elliot 1979, 130: Lodder 1983, 94 - 99)

P wDdp

Pekiyi “sanat”in yerini ne alacakti? insa. Sadece faydal bir nesne-
nin Uretimine katilmak gerekiyordu. Tatlin celik ve camdan dev, do-
nen bir yénetim kompleksi icin Ugiincii Enternasyonal Aniti adini
tasiyan meshur mimari modelini yapiyor, Stepanova ve Popova sira-
disi soyut kumas ve tekstil tasarimlari Uretiyor, Rodchenko ise foto-
montaj posterler, isci Gniformalari ve mobilyalar tasarliyordu (sekil
74). Fakat ilk konstriktivistler, ayni zamanda, kendi yaptiklarini hem
el sanatlarindan hem de uygulamali sanattan -fir¢ca yahut iskarpela
virtiozitesinin yerini kusursuz tasarim ve makine aletler alacagi i¢in
el sanatlarindan ve konstriktivizm mevcut bir nesnenin dekorasyonu
olmayip batincul bir tasarim meselesi oldugu icin de uygulamali sa-
nattan- tamamen ayri tutuyorlardi (Elliot 1979, 130).
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Sekil 74. Lyubov Popova, kumas deseni (1924). Left Front of the Arts’lGaki réprodiiksivonu, C. 2
no. 2(1924).

Rusya disinda ise Berlin dadalari -6rnegin Grosz ve Heartfield-
konstriktivistlerin niyetlerini hemen anliyor ve 1920 senesindeki Ber-
lin Dada Fuari’nda uUzerinde sunlarin yazili oldugu bir tabela
asiyorlardi: “SANAT OLDU: TATLIN’'IN MAKINE SANATI YASIYOR.”
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Fakat daha 1922 yilinda Berlin’deki Van Diemen Galerisi’nde acilan
Birinci Rus Sanati Sergisi’nde Rus konstriktivizmi de modernist sa-
nat tUsluplarindan sadece biri olarak takdim ediliyordu. Moskova gru-
bunun bir dyesi Rus konstriiktivizminin bu sekilde sahiplenilmesine
karsi ¢ikiyor ve bazi Ruslarin bile “kendilerini sanattan koparamadik-
lari”’ndan yakiniyordu (Lodder 1983, 238). Yazik ki, tabii konstrikti-
vistler adina, ipler tamamen Stalin’in eline gectikten sonra ne
modernist deneyselcilikleri kaliyordu ortada ne de Sanata yonelik ro-
mantizm karsiti saldirilari. Gerg¢i Lenin modernizm ve avangard de-
neyselcilik icin anlayis gosteriyor yahut bunlara sempati duyuyor
degildi ama Lenin'in egitim ve kultir bakani olan Anatoly Lunac-
harsky 1920’lerin basinda butin tarzlarin gelismesine izin veriyordu.
Ne var ki 1934 senesinde Stalin iktidarini saglamlastirdiginda “sos-
yalist gercekgilik” (icerikte sosyalist, Uslupta gergekci) kurami gelisti-
rilmisti ve Komiinist Parti tarafindan empoze ediliyordu. Oyle ki parti
liderleri “proleter sanat” denemelerini bile kuskuyla karsiliyor ve isi
saglama almak icin yagliboya resim, opera ve bale gibi yiksek sanat
turlerinin konformist versiyonlarini destekliyorlardi. Hal bdyle olun-
ca, sanat ve muzik okullarinin yénetimini ellerine alarak sergilenen,
icra edilen ve yayimlanan her seyi denetleyen parti birokratlarina ne
modernist tarzlar (ki “bi¢cimcilik” olarak yadsiniyordu) ne de karsi sa-
nat konusmalari pek cazip gelmiyordu.

D. BAUHAUS

Bir karsi sanat hareketi olmamasina ragmen Bauhaus mimarlik,
sanat ve zanaat okulu (1919-1932) da, sanatla zanaati yeniden birles-
tirmeye ve sanatin toplumsal amacini yeniden tesise calisarak, yerle-
sik guzel sanat sistemine karsi direniyordu. Bauhaus 1919 senesinde
Weimar Guzel Sanatlar Okulu’yla Sanat ve Zanaat Okulu’nu birlestiren
Walter Gropius tarafindan kuruluyordu ve adini da ortacagdaki tas
ustalari loncasi Bauhitte’den aliyordu. Almanya’nin Birinci Dinya
Savasi’ndaki yenilgisinden sonraki siyasal ve ekonomik kesmekes si-
rasinda kurulan Bauhaus'un diisiince ve uygulamalari hem geleneksel
sanatcilar hem de siyasal muhafazakarlar nezdinde hep kuskuyla kar-
silanan seyler olarak kalmisti. Gropius’un yeni okul i¢in 1919'da kale-
me aldigi manifesto uzunca bir alintiy1 hak ediyor ¢inkd burada hem
sanat ve zanaat ayrimini asma ideali ilan ediliyor ve hem de bu isin
ickin zorlugu yansitiliyordu:
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Mimarlar, heykeltiraslar, ressamlar, hepimiz zanaatlara dénmeliyiz. ...
Sanatciyla zanaatgl arasinda 6zde higbir fark yoktur. Sanatgi yice bir
zanaatcidir. iradesinin denetleyemedigi zamanlar olan nadir esinlenme
anlarinda tanrinin lutfuyla calismasi sanat sekline buriinebilir. Fakat her
sanatcl zanaatinda ehil olmalidir. Yaratici hayal giiciiniin kaynaklarindan
biri de burasidir. Gelin, zanaatgiyla sanatci arasinda kistah bir engel
olusturan sinif ayrimlarinin olmadigi yeni bir zanaatgilar loncasi kura-
Iim. El ele vererek yeni bir gelecek bina edelim. (Nayulor 1968, 50)

Kendine yeten eserler ortaya koyan yaratici deha olarak sanatgi-
nin ustinlugd ideali ile zanaatginin islevsel taleplere hizmet eden
malzeme bilgi ve becerisi arasindaki mevcut ayrimi ¢ok iyi yakaliyor
Gropius’un ifadeleri. “Her sanatgl zanaatta ehil olmalidir” ifadesini
italik halde yazarak, zanaat becerilerini 6grenme ve baskalariyla is-
birligi icinde islevsel tasarim ve insa Uzerinde calisma gibi mutevazi
bir roll, gozlerini yiukseklere dikmis sanatcilara kabul ettirmenin ne
denli glic¢ oldugunu bildigini goésteriyordu Gropius (Forgacs 1991).
Okuldaki 6rgutlenme bile bu gerilimi yansitiyordu: Her atdlyenin ba-
sinda iki hoca vardi; tasarim dgreten bicim 6gretmeni ile malzemeleri
ve zanaat becerilerini 6greten pratik 6gretmeni. Bu dogrultuda, birin-
ci dokuma atdlyesinde geng¢ bir ressam olan Georg Muche bigcim 6§-
retmenligi yaparken, daha o6nceki sanat ve zanaat okulundan
tezgahlariyla birlikte transfer edilen Helene Bdrner dokuma teknikle-
rini 6gretiyordu.

Fakat Gropius’un 6ncelikli hedefi usta zanaatcilar yetistirmek de-
gil, tasarimci ve mimarlarin egitiminde sanati, zanaati ve teknolojiyi
bir araya getirmekti. Birkag¢ yil gectikten sonra artik her atélyenin
basinda 6gretmen olarak sadece tek bir sanatci-tasarimci vardi ve
bunlar da 6zgin sanatgi-zanaatgi—-tasarimci idealini 6zimsemis Ba-
uhaus mezunlari arasindan segiliyordu genellikle (Gropius 1965). Jo-
sefve Anni Albers, Herbert Bayer, Marcel Breuer ve Lazio Moholy-Nagy
gibi daha sonra meshur olacak olan gencg insanlarla birlikte Lyonel
Feininger, Wassily Kandinsky, Paul Klee ve Theo van Doesburg gibi
zaten sohretli sanatcgilari da okuluna ¢cekmeyi basarmisti Gropuis. Bu
sanatgilarin bir kismi Ustunlik ve bagimsizlik duygularindan asla
vazgec¢miyorlardi ama otekiler -6rnegin, Breuer ve Moholy-Nagy-
Gropius’un sanat, zanaat ve teknolojiyi toplumun hizmetinde bulus-
turma gayesinin yilmaz savunuculari haline geldiler. Gropius’un
diplomasiyle kararlihd! bir arada yuriutmesi sayesinde 6grenciler sa-
dece Van Doesburg, Kandinsky ve Klee’den modernist sanat kuramini
6zumsemekle kalmiyorlar ayni zamanda da son mimarlhik derslerin-

344



den once tekstil, ¢comlekgilik, metal isleri ve mobilya atdlyelerinde
pratik becerileri ve malzeme bilgilerini 6greniyorlardi. 1926 senesin-
de Bauhaus Dessau’ya tasinmak durumunda kaldiginda Gropius ana
binayi yalin bir modernist Uslupla tasarliyor ve Bauhaus atélyelerin-
de tasarlanip Uretilen sandalyeler, masalar ve aydinlatma demirbas-
lariyla donatiyordu (sekil 75). Nihayet, Breuer’in meshur boru
sandalyeleri, Marianne Brandt’in lambalari ve Gunta StolzlI’in ku-
maglari gibi ginden gline daha da modernistlesen Bauhaus tasarim-
lari uluslararasi alanda oévgiler aliyor ve sinai Uretimlerle hayata
gegciriliyorlardi. Bunun sonucunda uzun vadede, tam olarak Morris’in
“halk i¢in halkin sanati” olmasa bile, miistesna modern tasarimlari
olan ve sanat ve zanaat loncalarinin el isi Urinlerinden daha ucuza
satilan mobilya, demirbas ve ev-bahge esyalari ortaya c¢ikiyordu
(Whitford 1984) (sekil 76).

Gropius’un kendi mimarlk ¢alismalarini yiritebilmek igin mudur-
ligunden istifa ettigi 1928 senesine gelindiginde Bauhaus tasarim
alaninda modernizmin en dnemli merkezi haline gelmisti ve ayrica
mimarlik egitiminde de lider olmaya hazirdi. Bauhaus’da bundan
sonra neler oldugunu anlayabilmek icgin ¢elik, aliminyum, cam ve be-
tonarme gibi yeni malzemelerin sonraki etkileri konusunda mimarhk
alanindaki modernistler arasinda yasanan genel tartismaya bir g6z
atmamiz gerekiyor. Modernistlerin bir kismi bu yeni endistriyel mal-
zemeleri her seyden 6nce sanatsal ifade i¢cin mimara yeni firsatlar
sunan seyler olarak gorirken otekiler icin bu yeni malzemeler ¢ok acil
bir ihtiyac olan daha ucuz konutlar ve daha saglikl fabrika ve okullar
tasarlama firsati demekti. Boylece, mimarhgin hem sanatsal amag-
lari hem de islevsel amaclari bu yeni teknolojilerle birlikte 6zel bir
renk kazaniyordu. Louis Sullivan 189011 yillarda “bi¢im islevden son-
ra gelir” seklindeki meshur sézuni sdylerken insanlarin ihtiyaglarina
hizmet edecek yeni malzeme ve tekniklere sekil vermeyi kastediyordu.
Halbuki Le Corbusier 1923 yilinda islevi éverken bununla daha tekno-
lojik bir anlam1 kastederek islevi “ari" bir geometrik soyutlama sana-
tiyla birlestiriyor, bdylelikle de konutu “i¢cinde yasanacak bir
makine”ye donusturuyordu (Le Corbusier [1923] 1986) (sekil 70). Fa-
kat bu durum, Le Corbusier’in yiceltilmis nosyonlari olan bir guzel
sanat olarak mimarhga yahut toplumun kahraman sanat¢i-kurtaricisi
olarak da mimara asla halel getirmiyordu. Her ne kadar mimarhgin
bicimsel yoénlerinin tamamen bagimsiz oldugunu savunan mimarlar
olduysa da Le Corbusier’in de aralarinda bulundugu ¢ogu mimar mi-
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Sekil 75. Walter Gropius, Bauhaus, Dessau, Almanya (1925-26). Dis cephe detayi. Foto Marburg
ve New York Art Resource'un izinleriyle.
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Sekil 76. Marcel Breuer, sandalye. B32 modeli (yaklasik 1931). Londra Victoria ve Albert Muzesi
ve New York Art Resource’un izinleriyle.

marhigin estetik, islevsel ve teknolojik yoénleri arasinda bir sekilde
denge kurmaya calistilar.”

Gropius’un Bauhaus'daki 1928’e kadar olan egitim ve tasarim ¢a-
lismalarina sanat ve islev dengesini tutturma anlayisi hadkimdi, ancak
halefi Hannes Meyer islevselci ve teknolojik uca kayiyordu: “Yapi es-
tetik degil teknik bir siirecgtir: ve bir konutun sanatsal kompozisyonu

3. Ornegin sanat tarihgisi Geoffrey Scott “optik etkilerle yapisal gerekler”in birbirinden
ayri oldugunu one siriuyor, Cek mimar Pavel Janak da hem islevi hem de teknolojiyi
ikincillestirerek onceligi sanatsal ifadeye veriyordu. Savastan sonra “mimarinin guzel
olmanin disinda higbir gayesinin olmadi§i” seklindeki ilk hiillyasina sirt gevirerek isgi Sanat
Konseyi'ndeki sosyalist kaygilarina dénen, daha sonra bunlari da birakip islev ve insanin
“branlilik sanatf’'na tabi oldugu goérisiine dénen yetenekli Bruno Taut’'un kariyeri bu iki
tarafi bir arada tutmanin ne denli zor oldugunu gdésteriyor (Kruft 1994, 367-74).
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konutun pratikteki isleviyle celiski olusturmaktadir ¢ogu zaman”
(Kruft 1994, 386). Meyer’in mimari goérusleri yalin bir modernist Us-
lupla “islevsel-kolektivist-konstriktif” bir tasarim egitiminin kombi-
nezonuydu (Droste 1998, 166). 1930 yilma gelindiginde sosyalist
gorislerinden dolayi1 Meyer’in gérevine son veriliyor, onun yerine ata-
nan apolitik Ludwig Mies van der Rohe, Bauhaus mifredatini ari mi-
marlik kuram ve tasarimina kaydirarak zanaat atdlyelerindeki egitimi
kaldirip atolyeleri tasarim stiudyolarina donistiriyordu. Mimarinin
teknolojik belirlenimleriyle siussiiz tasarim ihtiyacini vurgulamasina
ragmen Mies incelmis bir bi¢cim duygusuna sahipti ve yaptigi binalara
daima ince bir estetik boyut katan zarif malzemeleri tercih ediyordu.
Meyer mimarligi basitce Bina (Bauen) olarak adlandirirken Mies buna
Sanat-Bina (Baukunst) diyor; Meyer 6grencilere 6zellesmis toplumsal
ihtiyaclarca tanimlanan tasarim problemleri verirken Mies’inkiler ne-
redeyse 0Ozellesmis unsurlarin olmadigi saf tasarim problemleriydi.
Mies’in Bauhaus 6gretiminde “mimarlik sanatti; uzam, oranti ve mal-
zemeyle yuzlesmeydi” (Droste 1998,212-14). Bu sekilde, zanaatla sa-
nati, estetikle islevi birlestirme hedefiyle kurulmus olan Bauhaus’un
son dort senesi bdlinmis sanatin kutuplari arasinda savrulmakla ge-
ciyordu.

Bu arada Hitler ve Naziler, savastan yenik ¢ikmis, ardindan da
Buylk Buhranin pencgesine diismis bir ulusun 6fke ve hosnutsuzlukla-
rini istismar ederek iktidar yuruydslerini ¢coktan baslatmislardi. Al-
man yazar, ressam ve bestecilerin de ¢ok gegmeden kesfettikleri gibi
Hitler bitin bicimleriyle modernist sanattan nefret ediyordu. Nite-
kim Naziler daha sonralari bugiin artik ¢ok iyi bilinen kot s6éhretli bir
“Yozlasmis Sanat” sergisi agacaklar (1937) ve VVagner'in ‘Alman” mu-
zigi bayrag! altinda modernist edebiyat ve mizige saldiracaklardi.
Mimarlik alaninda Hitler kamu binalari igin yiizlerce siitundan olusan
kocaman neoklasik eserler emrediyordu; konutlarda ise Naziler gele-
neksel bir Alman halk Uslubunu destekliyorlardi, iktidari tamamen
ele gecirme yolunda Nazilerin ilk siyasal fetihlerinden biri 1931 se-
¢cimlerinde Dessau sehrindeki sec¢im zaferiydi; sehrin denetimini elle-
rine alir almaz Bauhaus’u taciz etmeye basladilar ve en sonunda
1932 yilinda da tamamen kapattilar. Mies van der Rohe, Bauhaus’u
Berlin’de bir 6zel okul olarak diriltmeye calistiysa da bunun igin vakit
gecti artik; ¢inki, 1933 yilinda Hitler iktidara geldi ve polis bu okulu
dogmadan oldardi.

Gropius, Moholy-Nagy ve Mies van der Rohe de dahil olmak lzere
bircok Bauhaus hocasi en sonunda Birlesik Devletler’e go¢ ederek ve
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burada blyik bir nifuza sahip oldular (Gropius 1965). Gropius’un
bildirgelerine ve 19201i yillarda sanatla zanaati yeniden birlestirme
yolundaki Bauhaus deneyleri gibi bir 6rnege ragmen Amerika ve Av-
rupa’da daha sonralari sahne alan modernist tasarim ve mimarlk
hareketleri, tasarimci (sanatgi) ve imalatgi (zanaatgl) ayrimim asama-
dilar. Ticari olarak dagitmak Ulzere seri bigcimde uretilen islevsel par-
calar olarak tasarim drinleri, Modern Sanat Mizesi tirinden
mekanlara alinirlarken bile, tali sanatlarin bir pargasi olarak kaldilar.
Bu miizelerde sergilenen kumaslar, sandalyeler ve lambalar genellikle
fiili Ureticilerinin eserleri olarak ya da islevlerini hakkiyla yerine geti-
ren seyler olarak degdil bunun yerine bi¢cimsel Usluptaki gelismelere ya
da sanatgi-tasarimcinin ifade dehasinin 6rnegi olarak sergileniyor-
lardi. Kendisinden ¢ok farkli hareketler olan dada/sirrealizm ve Rus
konstruktivizmi gibi Bauhaus’un ideal ve pratigi de sanatla gindelik
hayat arasindaki ayrimi asma dirtisini modernizmle birlestirmisti.
Gundelik hayatta kullanilan esyalarin tasariminda modernizm ve is-
levselcigin hakimiyetini saglamis oldugu icin, sanatla gindelik hayati
yeniden birlestirme amacina dada yahut Rus konstriktivizminden da-
ha ¢ok yaklasmisti Bauhaus. Ne var ki bu hareketlerin l¢l de en so-
nunda bigimci sanat tarihi ve sanat muzesi tarafindan farkl sanat
Usluplari ve kuramlari olarak asimile ediliyor, boylelikle de sanatin
yalitilmasina karsi itirazlari susturuluyordu.

E. SANATIN BOLUNMESI BAGLAMINDA
UC FILOZOF-ELESTIRMEN

Modernizmin ilk yillarindaki asimilasyon ve direnis surecleri konu-
sundaki yorumlarima son vermeden, 1930’lu yillarda modernizmin
dogurdugu icsel meselelerin otesine gecerek dogrudan dogruya te-
meldeki sanat ve zanaat ayrimim giundeme getirmis olan ug¢ filozof-
elestirmene kisaca deginmek istiyorum: Bu ayrimi iyice pekistirmeyi
hedeflemis olan Britanyali idealist R. G. Collingwood, bu ayrimi orta-
dan kaldirmayi hedeflemis olan Amerikali pragmatist John Dewey ve
bu ayrimi asmayi hedeflemis olan Alman-Yahudi mistik ve Marksist
Walter Benjamin. Fakat onlarin disuncelerini hakkiyla anlayabilmek
icin su gercedi unutmamamiz gerekiyor: Birinci Dinya Savasi’ndaki
kiyimlarla savas sonrasinda italya’ya fasizm ve Rusya’ya da komii-
nizm getiren devrimlerin travmasini yasayan Avrupa kultirt 1930’lar-
da Hitler ve Stalin’in iktidara gelmeleriyle ve Bliyuk Buhranla bir kez
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daha sarsildi. Boyle bir iklimde hem Avrupa’da hem de Amerika’da
bir¢cok sanatci ve elestirmen modernist soyutlama ve deneyselcilikten
vazgecerek siyasi bir mesaj icin daha uygun olacagini disunduikleri
temsili Usluplara yo6neldiler.

Collingvvood'un 1920°li ve 1930°'lu yillarda kaleme aldi§i yazila-
rinda glizel sanat ve zanaat ayrimini savunmasi bizim icin 6zellikle
ilging. Clnku bu yazilarinda Collingwood modern gilizel sanat-zanaat
kutupsalliginin sunun surasinda XVIII. yilizyilda ortaya ciktigini, daha
oncesinde “sanat” kelimesinin “zanaat”a yakin bir seyleri ifade ettigi-
ni ve sanatcilarin da “kendilerini zanaatcilar” olarak gorduklerini
acikca kabul ediyordu (1938, 6). Collinguood zor bir ise girisiyordu
¢lnki sadece modernizniin temsil karsisindaki micadelesini destek-
lemek istemiyor bundan baska hakiki sanatin siyasi bir gayeye hizmet
edebilecegdi disincesinin yanlisini agiga ¢ikarmayi hedefliyordu ("ko-
minizm ... propagandasi 'ni guden “geng¢ yazarlarimiz”’dan sikayet
ediyordu) (1938, 71). Collingvvood’a gore ¢oklari sanati “dogru” este-
tik anlamiyla almayi birakip yanlis bir yola saparak portre yahut ilahi
gibi temsili ya da faydaci zanaat eserlerini sanat sayiyordu. Ona go-
re, izleyicileri tUzerinde 6zgil bir etki yaratabilmek gayesiyle amach
olarak bir teknige (6rnegin temsile) basvuran her turlu eser zanaatti,
fster yurtsever sarkilar ve manzara resimleri isterse de Kipling'inkiler
gibi ahlakg¢ siirler olsun temsili sanatlarin hepsi pratik hayatta ya-
rarl 6zgil duygular Gretmeyi hedefliyordu. Bu “mucizevi” faydali za-
naatlardan baska dedektif hikayeleri, dans mizikleri, radyo sovlari ve
filmler gibi -sirf eglendirmek icin duygu uyandiran- “eglenti” zanaat-
larini da sanattan saymiyordu Collinguood. Faydali zanaatlarin ve
eglenti zanaatlarinin tersine hakiki sanat, yorumlayici bir idrak ge-
rektiren yaratici bir ifade eylemiydi ona gore. Onceden tasarlanmis
bir sonucu hedefleyen zanaat imalatgisinin aksine hakiki sanatg¢i, yu-
rittigu kesif ve yaratim sirecinin sonunda ortaya nasil bir seyin ¢i-
kacagini ©onceden bilmez (1930). Farkli goérinmesine karsin,
Collingvvood giizel sanatin dizenleyici varsayimlarina getirdigi yeni
yorumunda, butun araclar yahut turleri zanaat alanina koymuyordu
aslinda; herhangi bir eseri zanaat ya da sanat yapan sey sanatc¢inin
aracla nasil bir baglanim iginde olduguydu. Her ne kadar Collingvvo-
od, cesitli teknikleri sirf 6zgul bir etki yaratabilmek amaciyla kullan-
diklarindan dolayi, ¢ogu filmi eglenti ya da propaganda zanaati
saylyor gorinse de hakiki bir sanat¢inin film aracini yaratici bir ken-
dini kesfetme ve yaratim icin kullanabilecegini de kabul ediyordu. Ne
var ki Collingwood’un disavurumcu kuraminin “hakiki sanat”a secici
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bicimde asimilasyona acik olmanin bedeli olarak 6dedigi sey de bi-
¢imci kuramlarinkiyle ayni tiirdendi: Ozgiil islevi algaltmak ve teknigi
kicimsemek.

Tam da Collingwood'un zanaati hakiki sanat saymanin yanlisi de-
digi seyi ortaya koydugu sirada John Dewey de 6zelde glizel ve fay-
dal sanat ve genel olarak da sanat-hayat ayrimina karsi siddetli bir
saldiriya gegiyordu: “Faydal sanatlarla glizel sanatlar arasinda tur-
sel bir fark kurmak ... sagmadir ... yapilabilecek tek temel ayrim kotu
sanatla iyi sanat arasindaki ayrimdir ve bu ayrim ... kullanim alanin-
da oldugu gibi gizellik alaninda da aynen gecerlidir” ([1925] 1988,
282-283). Collingwood gibi Dewey de modernizmi savunuyor ve o do-
nemde Sovyetler Birligi'nde bas gdsteren “proleter sanat” dusincesi-
ni kesin bir dille reddediyordu (1934, 344). Ancak o, Collingwood’un
tersine, sadece goreneksel uygulamali ve popiler sanatlari da sanat
saymakla kalmiyor ayni zamanda dikis dikmek ve sarki sdylemekten
bahcecilik ve spora varincaya dek her tirlt gindelik etkinlikleri igine
alacak bir “sanat” boyutu tanimhiyordu. Dewey’in sanatla gundelik
hayati yeniden birlestirme c¢abasinin anahtar unsuru, estetik disin-
cesini 0zel ve ayri bir deneyim tirinden ziyade bitin insani deneyim-
leri icine alan bir boyut olarak yeniden tanimlamasiydi. Dewey’e gore,
dengesizligin pesinden gelen uyum duygusu her hatirda kalici deneyi-
min 6ziydl ve estetik deneyimi 6teki deneyim tirlerinden ayiran tek
sey, estetigin, boyle bir uyumun 6zellikle bitinleserek tamamlandigi
an olmasidir. Aslinda asc¢iliktan ressamhga kadar bitin sanatlar su
ya da bu 6lcude estetik veya butinlesmis bir deneyim sunuyordu ama
“glzel sanatlar bu olguyu yakalayip en ust anlamina ulastiriyor”dn
(1934, 26, 195). Dewey faydanin, dengesizligin ardindan gelen este-
tik uyum deneyiminin éniunt kesen bir sey olmasinin gerekmedigini
vurguluyordu; nasil ki bir balikginin daha sonra tuttugu bahgir yemesi
olta atmaktan estetik bir zevk almasini engellemiyorsa ayni sekilde
bir kisinin cay icerken kullandi§i kupanin estetik yénina sirf onu kul-
landigi icin degerlendirememesi de stz konusu degildi (1934, 13-15,
46-56, 261). Hakiki sanat “ayni anda hem ara¢sal hem de mikemmel-
dir” ve sanati faydali sanatlar ve giizel sanallar olarak béldigimiz
anda “sanatin i¢kin anlamini mahvetmis oluruz” ([1925] 1988, 271).
Dewey’in guzel sanatlarla faydali sanatlari birlestirme gayretinin
pratik sonuclarindan biri de zengin arkadasi Albert Barnes’in, zarif
sekillerde yapilmis ambar mentesesi koleksiyonunu Pennsylvania’da-
ki 6zel mizesinde diinya ¢apindaki modernist tablolarla birlikte ser-
gilemesiydi.



Dewey faydali herhangi bir nesnenin ayni zamanda estetik bir de-
neyim de sunabilecegini kabul ederek giizel sanatlarla zanaat arasin-
da acikca bir sireklilik tesis ediyordu etmesine ama Art as
Experience’da [Deneyim Olarak Sanat] hem zanaat becerisini hem de
o0zgul fayday kiigimseyen pasajlar da yer aliyordu. “Nesnenin kendi-
sini umursamadigimiz sirf faydalilik” ile faydayr umursamadigimiz
estetik deneyim arasinda bir ikilik 6ngortyordu kitabin bazi yerlerin-
de. “Estetik sanat eseri... tanimi ve siniri belli bir yasama bicimi be-
yan etmekten ziyade hayata hizmet eder” (1934,135). Dewey’in gizel
sanat ve faydali sanat kutupsalliginin hakkindan gelme girisimi bu
noktada yalpaliyor. Dewey faydali nesnelerin estetik boyutunu keli-
menin normal anlamiyla bunlarin faydasinda -yani 6zgul islevlerin-
de- konumlandirmiyor, Emerson gibi, cogunlukla estetik niteligi
“hayatin amaclan” igin faydasinda konumlandiriyordu. Riegl’in bi-
¢imci kurami ya da Collingwood’un disavurumcu kuramiyla karsilas-
tirildiginda Dewey sanatta isleve, teknige ve maddesellige daha
pozitif bir rol biciyordu; ama yine de faydali sanatlara bakisi son tah-
lilde ikircikliydi. Buna ragmen Dewey direnis geleneg@inin anahtar
isimlerinden biri olma 6zelligini hala koruyor ve son zamanlarda onun
sanat ve estetik kavramlarini yeniden yapilandirma girisimine ilgi
canlanmis durumda (Shusterman 2000).

Walter Benjamin 1920’lerin sonu ve 1930’larin basinda Alman-
ya’daki yikici enflasyonu, issizligi ve siyasal siddeti yasamisti; tek ge-
lir kaynagi elestiri yazilariydi. Nazilerin iktidari ele gecirmelerinin
ardindan Paris’e gitti. Burada, faaliyetlerini Amerika’da siirgin ola-
rak yiriten Alman Toplumsal Arastirmalar Enstitisi’nden* kigluk
meblagl bir maas aliyordu. Benjamin’in ilk edebi ¢alismalari ve ku-
ramsal arastirmalari Yahudi mistik gelenegini izlemisti. Ancak 1930
yilina gelindiginde -dinsel Gtopyaciliindan asla vazgegmese de- ma-
teryalist bir bakis acgisina yoneliyordu. Sik¢a alinti yapilan ve derle-
melere alman, 1936 tarihli “Mekanik Réprodiksiyon Caginda Sanat
Eseri”* baslikli denemesinde kitle iletisim araclari ¢cagina kadar sa-
nat eserinin bir “hale”sinin oldugunu ileri siriyordu. Buna gore, orta-
¢ag ve Rdnesans’ta bu hale [aura] esas itibariyla temsil ettigi seyden
turetilen dinsel bir haleydi. Erken modern donemde ise sanat eseri
gittikge diinyevilesiyor, buna paralel olarak sanat eserinin eski ritlel
halesi de bir cesit Sanat dini olan kendine yeten essiz eserin estetik
halesine doénustyordu. Fakat XX. ylzyilda ¢ok sayida ucuz kopyalar

* Frankfurt Toplumsal Arastirmalar Enstitistu veya kisaca Frankfurt Okulu, (y.h.n.)
** Waiter Benjamin, Pasajlar, cev.: Ahmet Cemal, Yapi Kredi Yayinlari, istanbul, 1994.
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Ureten yeni kitle iletisim araglari olan fotografcilik, sinema ve ses
kaydiyla birlikte bu tekil sanat eserinin halesi kig¢ilmisti. Benja-
min’e gore bu yeni araclar XX. yuzyilin hayati sanat bicimleriydi ¢iin-
ki bunlar sanati estetik tecritten kurtararak sanatin giindelik hayatta
siyasal ve iletisimsel bir islev icra etmesini mimkin kihyorlardi
(1969, 217-52).

Benjamin’in bu sekilde coskuyla kitle iletisim araglarina sarilmasi
ve bagimsiz sanat eserini reddetmesi Theodor Adorno’dan baslaya-
rak giinimize kadar c¢oklari tarafindan elestirilmistir.4 Fakat Benja-
min’in 6teki yazilarinin ¢ogu, bu en meshur denemesindeki yer yer
kaba Marksizmine goére daha agik ucgluydu. Ornegin “Hikaye Anlatici-
sf’nda, sanayi oncesi toplumdaki kdylllerin, zanaatcilarin ve tiiccar-
larin icra ettikleri hikaye aunlaticihginin kisisel deneyimden ortaya
cikan ve atasoOzlerinin geleneksel bilgeligini tasiyan bir zanaat oldu-
gunu iddia ediyordu. Ne var ki matbaanin icadiyla birlikte Kisisel hi-
kéye anlaticihgimn roli de gittikge azaliyor ve hikaye anlaticiliginin
yerini yalniz bir sanatgi-yazar tarafindan tek basina yazilip yine oku-
yucular tarafindan tek basina okunan roman gibi turler almaya bas-
hyordu. Benjamin hikaye anlaticiligi zanaatindan belirgin bir
nostaljiyle s6z ediyordu ve bu durum, Bernd Witte'ye gore, Stalin ta-
rafindan ortadan kaldirilmadan 6nce Sovyetler Birligi'inde sayilari
hizla artan “is¢ci-muhabirler”e duydugu hayranlikla baglantiliyd: (Wit-
te 1991). Benjamin’in “Uretici Olarak Yazar” baslikli denemesine go-
re, isci—-muhabir tiplemesi “yazarla kamuoyu arasindaki aynm?”i
ortadan kaldirmaya bashyordu ve “okuyucu yazar olmaya daima ha-
zirdi. Yazmak uzmanlik isteyen bir sanat olmaktan ¢ikiyor ve giinde-
lik bir pratige donistuyordu (1986, 255). Benjamin 1940 senesinde
yaklasan Alman ordularindan kacgarak Ispanya sinirina gidiyor, icin-
de bulundugu grup yakalaninca da esir dismekten korkarak intihar
ediyordu. Benjamin, mekanik réprodiksiyon ¢agindaki sanata iliskin
dusiincesinin mistik ve materyalist yonlerini uzlastirma sansina sahip
olmadi hi¢cbir zaman ama ¢oklarina gére onun denemeleri bolinmis
sanat lzerine disunenler icin en aydinlatici XX. yuzyil metinleri ara-
sinda yer ahyor.

4. Adorno’ya gore Schoenberg’in yahut Kafka’nin eserleri gibi en gii¢ avangard sanatlarin
sadece apolitik bir estetik dustunusu tesvik ettikleri séylenemezdi ve kitle iletisim araglari,
tam tersine, isGileri edilgen tiketicilere donustiiren kapitalist bir “kiltur endistrisi’nin yoz
araglariydi. Oteki elestirmenler ise bitin “hale” kavramini biraz karisik ve sorgulanabilir
bulmuslardir.
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FE MODERNiZMIN VE BICIMCILIGIN ZAFERI

ikinci Dinya Savasinin ardindan mizik, edebiyat ve resim din-
yasi modernizmin i¢sel kavgalarina geri déndu. Gergi Fransa'da varo-
lusculuk, toplumsal kaygilar tasiyan son derece ayriksi tirde bir
edebiyat icin ilgi odagiydi ama Birlesik Devietler’de, hem edebiyatta
hem de resimde, biraz da 1940’lardaki birgcok Avrupall siirgiinden 6g-
renilen dersler sayesinde modernist denemenin yeniden canlanip za-
fere ulasmasiyla birlikte toplumsal baglanimlar ve temsili Usluplar
birdenbire gdzden distd. Sanatin kendi icindeki bu kaymaya paralel
olarak, edebiyat (Cleanth Brooks), gorsel sanatlar (Clement Green-
berg) ve estetik (Monroe Beardsley) alanindaki elestirmenler arasinda
da bigimci kuramlar itibar kazaniyordu. Collingwood, Dewey ve Ben-
jamin in yaptiklari tirden, temeldeki giizel sanat ve zanaat, sanat ve
toplum ayrimlarina yodnelik temel olarak alman incelemeler, 19301u
yillarin ve savas yillarinin toplumsal bilin¢g tasiyan sanati, edebiyati
ve mizigiyle birlikte ikinci plana dislyordu. Gorsel sanatlar alanin-
da, Jackson Pollock ve Willem de Kooning’in soyut disavurumculugu-
nu destekleyen kimi elestirmenler gercekgi eserlerin sanat oldugunu
bile pekald reddedebiliyorlardi. Edebiyat elestirisi alanina ve okulla-
rin edebiyat bdlimlerine ise Yeni Elestiri adi verilen bicimci hareket
egemen olmustu, artik dégrenciler siirlerin ya da romanlarin biyogra-
fik kdkenleri yahut siyasal icerimlerini birakip ayrintili bicimde bunla-
rin i¢sel analizleri Uzerinde yodunlasmaya tesvik ediliyordu. Pierre
Boulez gibi avangard mizigin 6nculeri tonal bestecileri rahatlikla ise
yaramaz diye bir kenara birakmaya hazirlardi, Milton Babbitt de
1958 yilinda yayimlanan “Dinlememeniz Kimin Umurunda?” baslikh
meshur bir denemesinde, modernist miizigi ¢ok az insanin dinlemesi-
ni bu mazigin erdemi haline getirdi (Schwartz ve Childs 1998).

1950’li yillarda modernizm ve bigimcilik Soguk Savas ortaminda
beklenmedik bir riizgar yakahyorlardi. Hitler ve Nazilerin hatirasinin
hala taze oldugu ve Stalin’in kultir bakani Andrei Jdanov’un “bigim-
ciligi” bir kere daha acgik¢ca kapitalist bir “dekadans” alameti olarak
itham ettigi bir ortamda modernizm ve bicimcilik totalitarizm karsit-
hdinin bayragi haline geliyordu. ABD hiikiimetinin temsilcisi olarak
hareket eden Modern Sanat Muzesi, kominist bloktaki sansir ve ata-
lete karsi Amerika’nin yaratici 6zgurliginin ve sanatsal 6nderliginin
gostergesi olarak soyut disavurumcu resimlerin yer aldigi gezici ser-
gileri destekliyordu. Bati Almanya'da ise 1956 senesinde Cassel'de
acilan yillik cagdas sanat sergisi olan Documents'mn posterlerinde
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su cimle yer aliyordu: “Soyut Sanat 6zglr diinyanin dilidir.” Bu arada
Darmstadt’da bugin artik efsanelesen, Pierre Boulez, Luciano Berio
ve Karlheinz Stockhausen’in de aralarinda bulundugu avangard bes-
teciler diinyasindan uluslararasi bir yandas kitlesinin de katildig: “ye-
ni mizik icin yaz kurslar” dizisi 1946’dan itibaren devam
ettirilmekteydi. Darmstadt’in ilk yillardaki katilimcilarinin, bigimci
mizigin Sovyetler tarafindan kinanisim unutmalari mimkin olmu-
yordu ¢linkid ayni kinama Berlin kusatmasinin oldugu ve Muttefikle-
rin hava koprust kurduklari yil olan 1948°’de Komunist Parti’nin
Merkez Komitesi tarafindan tekrar dile getiriliyordu. Boyle bir ortam-
da, mizikal estetik Uzerine yazilar yazan baslica filozoflardan biri
olan Theodor Adorno’nun, hem Batili popller miuzige (“kapitalist eg§-
lence endistrisi”) ve hem de Amerikali senfoni dinleyicileriyle birlikte
Dogu Avrupa’daki “kaba Marksistler”in favorisi olan tonal mizige
karsi diziselciligi savunmasi hi¢ de sasirtici degildi. Ne var ki, Karol
Berger'in isaret ettigi gibi, 1955 senesinde Stalin éliince Polonya gibi
kominist Ulkelerde iktidari ellerinde bulunduran partiler mizikteki
modernist soyutlamanin siyaseten zararsiz oldugunu fark ediyorlardi.
Bu sirada. Bati Avrupall mizikal avangardlar “konforlu rollerine, ...
kendilerinden menkul yagci burjuva karsiti yikicilik imgelerini resmi
destekle harmanlama roline” isinirlarken Amerikali muzikal avan-
gardlar da “Universitelerdeki koltuklarini saglamlastiriyorlar”di (Ber-
ger 2000, 147).

1950’li yillarin ortasina gelindiginde New York, sanat diinyasinin
hac yeri olmustu ve Amerikali besteci, yazar ve sanatcilar da ulus-
lararasi sohret merdiveninin basamaklarini tirmanmaya basliyor-
lardi. Ote yandan universitelerdeki edebiyat, miizik ve tiyatro
bolumleriyle giizel sanat okullari gittikge buylyor ve 6grenci sayila-
rinda patlama yasaniyordu. Gorsel sanatlarda ise, seramik, dokuma-
cilik, fotografcilik ve sinema gibi, daha o6nceleri genellikle c¢iraklik
yoluyla ya da ticari okullarda 6grenilen sanatlar igin giizel sanat
okullarinda yeni bélimler agiliyordu. Yeni tirlerle yeni sanatlarin gi-
zel sanat kuramlarina daha genis dlgude asimile edilmesi sireci, artik
yayllmayr mimkin kilan iyimser bir toplumsal/ekonomik gevrede isli-
yordu. 1964 senesinde Ulusal Sanat Vakfi’'nin kurulmasiyla birlikte
sanat, Birlesik Devletler’de kamu 6niinde buylk bir onay géruyor, bu-
nun ardindan da galerilerin, muzelerin, senfonilerin, dans ve tiyatro
kumpanyalarinin, sanat festivallerinin, edebiyat dergilerinin ve 6dil-
lerinin, yerel ve ulusal sanat konseylerinin sayisinda tarihte esi ben-
zeri olmayan bir patlama yasaniyordu. Sanat, nihayet, tarihinde
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hi¢bir zaman en oncelikli yatirim alanlari igine kultiiri almamis olan
bir Glkede kamusal olarak taninmisti. Gercekten de sanatin hayattaki
yerinin yikseltilmesi retorigi dyle bir hal almisti ki bizzat sanat dun-
yasinin i¢inden pop art biciminde bir tepki geldi, 6zellikle Andy War-
hol’'un reklamlardan yahut haber fotograflarindan tirettigi serigrafik
imgeleriyle “6zglnluk” gibi kutsal kavramlarla alay edisi ve stiidyosu-
na -ki islerin cogunu genellikle asistanlari yapiyordu- “Fabrika” adi-
ni verisi biciminde bir tepkiydi bu. Tabii, Clement Greenberg gibi
birka¢ inat¢i bicimcinin tepkisini saymazsak, butin bunlar bir sanatgi
olarak Warhol’un Gniine un katiyordu sadece. Fakat her seye ragmen
temeldeki glizel sanat ve zanaat kutupsalligi, asimilasyon ve direnis
slrecleriyle artik iginden ¢ikilmaz bir hal almis olan sanatin tGretimini
ve aldi§i tepkiyi carpitmaya devam etti. iste son bélimde son yarim
yluzyildan bazi érneklere goz atacagim.

356



XV .
Sanat ve Zanaat Ayriminin Otesi mi?

1977 senesinde Kitch's Lost Meal [Kitch’in Son Yemegi] adl filmi-
nin gdsterimi icin Telluride Film Festivali'ne davet edilen Carolee
Schneemann “film karesinden firlarcasina” sahneye cikarak dogru-
dan seyircisinin karsisina dikildi sinirli bir bicimde. Elbiselerini ¢ika-
rip viicuduna camurdan seritler ¢cektikten sonra yavasca vajinasindan
rulo seklinde bir kdgit cikarmaya baslayip, bir yandan da kagitta ya-
zilanlari okudu yiksek sesle. Kagitta, filminin “kisisel kirintilari ...
bayag! duyarliligi... gunlik tutma iptilasf'ndan sikayet eden bir film
yapimcisiyla karsilasmasi anlatihyordu. Interior Scroll [ic Mekandaki
Rulo] olarak bilinen Schneemann’in bu performansi birkag farkl diz-
lemde -yaraticilar ve do§urucular olarak kadinlarin kimligi, kisisel
deneyimin sanat yapimindaki yeri ve bilgeligin viicudun neresinde bu-
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lundugu gibi- tartismalara yol agiyordu. 1970’li yillardaki ¢odu per-
formans sanati gibi ic Mekandaki Rulo’yla hedeflenen sey de ayniydi:
Schneemann’in “izleyici algisindaki mesafelilik” olarak adlandirdigi
seyi, sinemada, muzikte ya da edebiyatta ¢ok sik rastlanan edilgen
seyir, dinleme yahut okumayi asmak (Sayre 1989, 90).

Gerc¢i 1970’ten bu yana sanat genellemeye meydan okuyan bir ¢o-
gulculukla karakterize ediliyor ama yine de soyle bir genelleme yap-
mak mumkin: Son otuz yilin baslica egilimlerinden biri, en mahrem
kisisel alandan tutun da en genel siyasal alana kadar bitin bir hayat-
la sanati yeniden biitiinlestirmeye calismistir. Ote yandan Bati kiiltii-
ri ise, zorlayici bir dirtiyle ayni hareketleri bikip usanmadan
defalarca tekrarlamak zorunda kalmis birisi gibi, ilk olarak sanati gi-
zel sanat ve zanaat olarak ikiye ayrimakta ve sonra da sanati toplu-
mun geri kalan alanlarindan koparmakta kullandigi bdélip ayirma
isinden bu dénemde de vazgegemiyor gibiydi. Fakat bu devam eden
bélme isi, bu sefer, her biri kendi Gslubunca boélinmeyi baltalayan
asimilasyon ve direnis siirecleriyle i¢ ice geciyordu. iste bu bélumde,
sanat ve zanaat ayrimiyla asimilasyon ve direnis sirecleri arasindaki
etkilesimden doJan bazi paradoks ve carpitmalari sorgulayacagim.
Bu paradoks ve carpitmalari farkh cercevelerde ele alacagim: “ilkel”
sanat yahut “kabile” sanati, “sanat olarak zanaat” hareketi, mimar-
hiktaki “sanat” ve “islev” gerginligi, sanat olarak fotografciliktaki pat-
lama, “edebiyatin 6lumu” korkulari, Kkitlesel mizik ve sinema
hakkindaki tartismalar, sanat dinyasindaki sanatla hayati yeniden
birlestirme amach cesitli girisimler ve bazi tartismali kamusal sanat
eserleri.

A. “ILKEL’ SANAT

XX. yuzyilin basinda Paris’ten Moskova’ya kadar bitin Avrupall
sanatcilar “uygar olmayan” her seyden buyuleniyorlardi: Cocuklarin,
naif amatdrlerin, akil hastalarinin, kéylulerin, “ilkel” halklarin sanat-
lari.1Gerci XX. yuzyilin ortalarina gelindiginde “ilkel sanat”in gizel

1. Modernizmin populer mitlerinden biri de ilkel sanatin Picasso tarafindan “kesfe dildi-
gi”ydi. Oysa Afrikalilarin, Okyanusyalilarin ve Yerli Amerikalilarin nesnelerinin etnografya
koleksiyonlarindan ¢ikip da sanat muzelerine girisinin gercek hikayesi cok daha karmasik-
tir ve XVIII. yluzyildaki bozulmamis ilkel distincelerinden tutun da XIX. ytzyildaki Sanatin
“kokenleri” arayisina, Gauguin ve Conrad'in yerli halklara cinsel 6zgtrlik ve esrarengiz bir
tinsellik atfetmelerine, oradan da “bu adsiz vahsiler”in “tam plastik ézgurluk”lerini bir hi-
mayeci edasiyla dven Roger Fry gibi XX. ylzyilin baslarinin disavurumcu ve bi¢gimci kuram-
cilarina kadar birgok etkenle ilintiliydi ([1920] 1956, 100).
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sanat kuramlarina asimilasyonu tamamlanmisti ama 1980’li yillarda
“ilkel” teriminin himayeci icerimlerine ydnelik saldirilar o denli basa-
rili oldu ki bu terim kisa sire iginde mizelerin cephe duvarlarindan ve
kitap kapaklarindan neredeyse tamamen silinip gitti (Fabian 1983;
Clifford 1988; Torgovnick 1990). Giineybati Yerlilerinin sanatlarina
tahsis edilmis olan Phoenix’s Heard Miizesi'ni ilk kez ziyaret ettigim
1983 senesinde ‘Antropoloji ilkel Sanat” kelimeleri miizenin cephe
duvarindaki yerlerini hala koruyorlardi. Ancak 1991 senesinde gitti-
gim zaman sadece bu kelimeler sokiilmekle kalmamisti, bundan bas-
ka ayni muzede Egzotik Yanilsama: Sanat, Romans ve Piyasa adli,
yerlilerin el Grinlerinin [artifacts] sanat olarak sahiplenilmesini sor-
gulayan bir sergi vardi.

Ne var ki siyaseten dogru olmayan bir terminolojiyi birakmak, ol-
sa olsa, bir kelimenin yerine bir baskasini koymakla disiincemizi de
degistirdigimiz gibi bir yanilsama yaratabilir.2 Bazi iyi niyetli elestir-
menlere gore, bir yandan incitici bicimde etnosantrik bir terim olarak
"ilkel”i atip iltifat kabilinden evrensel bir terim olarak “sanat”i birak-
mak ama 6te yandan da “sanat eseri statusiine terfi” ettirilen etnog-
rafik nesnelerden s6z etmek miumkundir (Price 1989, 68). Ne var ki
bu terfi isi genellikle sadece Avrupall guzel sanat disiincelerine uyan
seylere uygulanirken, uymayanlar zanaat statiisiine indiriliyor; oysa
bu seyleri iireten kiltirlerde boyle bir ayrim mevcut degil. Ornegin
1980’li yillarda Alaska’daki Eyalet Sanat Konseyi’nden bir temsilci,
Alaska Yerlilerinden Inuitlere, fildisi oymaciligi ve boncuk isleri “sa-
nat olarak” desteklenirken Eskimo sandali yahut zipkin yapiminin ne-
den desteklenmedigini sirekli agiklamak zorunda kaliyordu (Jones
1986). Bizlere ¢cok dogal gelen bu sanat ve zanaat ayrimi Avro-Ameri-
kan sanat sisteminin kiltirinid tamamen ic¢sellestirmemis insanlara
cok keyfi geliyor. Bizdeki sanat ve zanaat kutupsalligi sdyle bir alter-
natif dayatiyor; Ya bu tir toplumlarm sanatlarini zorla yabanci bir
(glzel) sanat kalibina sokacagiz yahut da bunlari sirf zanaat olarak
kiigimseyecegiz. Bundan kaginmak adina, hayran kaldigimiz mizik-
leri, danslari1 ya da yontulari zanaat statusine indirerek bulastigimiz
negatif etnik merkezcilikten kurtulabilmek icin bunlari gizel sanatla-
ra asimile ederek pozitif etnik merkezcilige sariliyoruz. Halbuki Afri-

2. “Kabile” de tipki “ilkel” gibi sorunlu bir tanimlama. Fakat bu tiirden eserleri yaratan gok
cesitli toplumlarm hepsini birden igine alabilecek tatminkar bir genel terim bulmak da ¢ok
zor. Ben burada mikemmel bir ¢6zim olmasa bile itiraza daha az agik bir terim olarak
“ktctk olcekli”yi kullaniyorum. Bkz. Anderson (1989) ve Graburn (1976). Louvre’un 2000
baharinda bir “arts primitifs” galerisi agarak bu sorundan kurtulmay: denedigi Fransa’da
kimileri “arts premiers” terimini tercih ediyor.
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kalilarin yahut Polinezyalilarin maskelerini ritiel baglamlarindan
cikarip, oteki kostiumlerden de ayirdiktan sonra pazar gunleri seyre
dalmak icin pleksiglas mahfazalarda kutsal emanet gibi saklamak
ancak ve sadece “sanat icin sanat” en yiice deger olarak gdrenlerin
gbziinde kaginilmaz bir “terfi” olabilir (sekil 77 ve 78).

“tikel sanat” yahut “kabile sanati” tabirindeki “sanat” yeniden
disinmekteki basarisizhgin en fazla aciga ciktigi yer, “ilkel taklitler"”
konusundaki uyarilarla “turistik sanat"a yodnelen ki¢imsemelerdir.
Hani neredeyse Avrupalllar ve Amerikalilar Sanat diye kiguk olgekli
toplumlarin el driinlerinden koleksiyon yapmaya ve onlarin mizik ve
danslarini kaydetmeye baslar baslamaz bu toplumlar karsilarina ¢i-
kan bu yeni firsatlara ayak uydurdular. Bugin yabancilar igin ritiel
danslari ve muzikleri icra etmek ya da oymalar, dokumalar ve ¢canak
comlekler Uretmek bu tirden bircok topluluk icin énemli bir gelir kay-
nag! haline gelmis bulunuyor (Jules-Rosette 1984). Fakat ticarete kar-
sl olan gizel sanat 6nyargilarindan dolay! Avrupalllarla Amerikalilar,
para i¢in yapilan yahut icra edilen her seye dudak bukip, sadece sa-
hici [authentic] olarak tanimladiklari seyleri istiyorlar. “Sahici” ge-
nellikle sadece geleneksel bir amaca hizmet etmesi igin
atadan-babadan kalma bir tarzda yapilmis seyler i¢in kullanilirken
yabancilara satilmak Uzere Uretilmis seyler taklit, turistik sanat ya-
hut kitsch zanaat olarak hor goriliyor. Afrikali sanatlarin sergilendi-
gi galerileri ziyaret edenler bazen bir maskenin fiyat etiketinin
lizerinde sadece “kabile”nin isminin degil ayni zamanda “kabile dans-
larinda kullanilmistir” ibaresinin de yazili oldugunu gérurler. Bu tav-
rin  kavramsal ilgincligi suradadir: Bizdeki anlamiyla “sanat”
amaciyla degil de islevsel nesneler olarak oyulmus olan eserler “sahi-
ci kabile sanati” sayilirken, tam tersine bizdeki anlamiyla “sanat” ni-
yetine oyulan -yani, Oncelikle gorintsleri yizinden takdir ve
muhafaza edilmek icin yapilan- eserler zanaat statiisiine indirgeni-
yor. Yani geleneksel Avrupall gizel sanat ve zanaat ayrimi, is “kabile
sanatl” piyasasina gelince paradoksal bicimde tersine déniyor. Fay-
daci el Urlnleri sanat statiisine terfi ettirilirken faydaci olmayan el
Urinleri ritbe indirimi yapilarak zanaat kategorisine disiruluyor.

Yabancilara satilmak icin oyulmus bir maske yahut iktidar figlru
ile seremonilerde kullanilan zengin ¢agrisimhi parcalar arasinda el-
bette 6nemli bir fark vardir. Fakat bu fark sanatla zanaat arasindaki
fark degildir. Ozellesmis ritiiellerde kullanilmak {zere oyulmus olan
eserlerin tinsel anlamlari bizim gizel sanata atfettigimiz tinsellikle
ayni degildir. Bir Baule oymacisi danslarda giyilmek lzere trkutici
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Sekil 77. Baga halki, baslik (Nimba), XIX. ylzyil ortasindan XX. yiizyila; metal raptiyeler disinda
ahsap, 119,4 X 33 X 61 santimetre. W. G. Field Fund, Inc., ve E. E. Ayer Endovvment'm Charles
L. Hutchinson'un anisina armaganlari. 1957.160. Fotograf ®2000. Chicago Sanat Enstitlisi. Her
Hakki Saklidir. Benzer bir bashgin asil baglaminda bir kostimle giyilmis hali icin Sekil 78'e baki-
niz.

bir mihver maske yaparken bununla koéyini korumay! amaclardi.
Halbuki ayni maske bu baglamindan soyutlanarak sanat mizesindeki
mahfazaya kondugu, bir gosteris kitabi icin fotografi ¢cekildigi yahut
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Sekil 78. Baga halki, kostimiiyle Nimba bashgi. Fotograf Amire Arcin'in Histoire de la Guinoe
Francaise adl eserinden (Paris: A Challamel, 1911) alinmadir. Hareket halindeyken fotograf cek-
menin yaygin olarak kullanildigi zamanlardan 6nceye ait olan ve poz verilerek ¢ekilen bu fotog-
raf, kalabalik bir katilimci toplulugunun bir dramatik rittelindeki davullar, danslar ve sarkilari
da icine alan seremoninin bir unsuru olan hareket halindeki kostimlu figirin dinamizmini yan-
sitmiyor.

modern sanat sdylemine oturtuldugu anda farkli bir anlam sistemine
girmis olur. Maskenin zengin c¢agrisimlari tzerine anlatilan hikayeler
galerilerde yorgun dismus sanat seyircisini belki birazcik heyecan-
landirabilir ama artik maske, Quatremere’nin Louvre’a getirilmek
Uzere italyan kiliselerinden sokillen altar pargalari icin dedigi gibi,
sadece sanat olmustur.3

Sanat ve zanaat ayriminin carpitici etkilerinin gittikgce daha fazla
insan tarafindan gérildugune dair isaretler mevcut, Gergi bazi miize-

3. Bu sekilde reprodiksiyonlar (ya da, kiratdrlerin ve sanat eseri ticcarlarinin deyisiyle,
“taklitler”) yapan oyma atolyelerinin bircogu ayni zamanda ritiellerde kullanilacak parga-
lar da yapiyor ve “cok gercgekgi bir tavirla” da yaptiklari isi “patronlarin emirlerini yerine
getirmek” olarak goruyorlar genellikle (Kasfir 1992, 45). Fiili bir roprodiksiyon atdlyesine
iliskin en iyi degerlendirme Ross ve Reichert’in ¢calismalaridir (1983). “Turistik sanat' taki
karmasik sembolik etkilesim icin bkz. Jules-Rosettc (1984); Afrikali sanat piyasasi igin bkz.
Steiner (1994). Asimilasyonun savunusu ig¢in Danto (1994), Davies (2000) ve Dutton’a
(2000), elestirisi i¢in ise Shiner’a (1994) bakabilirsiniz.
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ler hala micevher kutulari sergilemeye devam ediyorlar ama otekiler,
Heard Miuzesi’'nin yukarida so6zini ettigim 1991 sergisinde yaptigi
gibi, Avrupall guzel sanat sistemiyle 6teki kultirlerin toplumla butin-
lesmis sanat/zanaat gelenekleri arasindaki farkliliklari daha dogru-
dan bir bicimde ifade ediyorlar. Susan Vogel'in 1997 yilindaki 6rnek
sergisi Baule: Afrikali Sanal, Batili Gdz nesneleri baglama oturtmak-
ta ve farklilik meselesini ortaya atmakta o denli basariliyd: ki kimi
elestirmenler serginin bir antropoloji sergisini andirdigindan sikayet
ediyordu (Vogel 1997). Bazen yerli halklar yabancilarin bu “terfi” gi-
risimlerinin Ustesinden bizzat kendileri gelmektedir. Ornegdin Zuniler,
Denver Sanat Mizesi'ni Ahauuta’larim (savas tanrilari) kendilerine
iade etmek zorunda birakmislar, kuzeybati sahilindeki Kvvagiulthlar
ise kendi el Grlnlerini tipik Avro-Amerikan sanat miizesininkinden
farkl ilkelere gore 6rgitlenen kiltirel mizelerde bir araya toplamis-
lardir (Clifford 1988, 1997). Hatta daha geleneksel sanat muzelerin-
de bile Yerli Amerikalilarin seslerine kulak verilmektedir. Apaci, Hopi
ve Tewalarin ortak mirasina sahip olan Michael Lacapa’nin su ifade-
leri Santa Fe’deki Kizilderili Sanati ve Kiltird Muzesi’ndeki -Yerli
Amerikalilarin arastirma, egitim ve sergi faaliyetlerine katildiklar: ye-
ni bir mize tipi- bir sergide yer aliyordu:

Ailemizin bireylerinin elleriyle yarattiklari bir esere ne diyoruz? Benim
evimde, bir hikayeyi anlatmak icin tasarimlarla resimlenmis canak ¢ém-
lek diyoruz. Annemin evinde, damadin ailesi i¢cin hazirlanan mavi misir
yemeginin konuldugu dagun sepeti diyoruz. Anneannemin evinde, Hopile-
rin dinyasini koruyan bir hayat gicini simgeleyen oyma bir imge olan
Kachina oyuncak bebek diyoruz. Bizler gormek, dokunmak ve hissetmek
icin hayata dair parcalar yapiyoruz. Bunlara “Sanat” mi diyecegiz? Uma-
rim demeyiz. Cunki bu durumda ruhunu kaybedebilir. Hayatini. Halkini.4

Afrika ve Pasifik bélgesinde geleneksel sanatlarin halen retildigi
kiicuk dlcekli toplumlarin birgogu on yillardan beri yeni ulus devletle-
rin parcasi olarak yasiyorlar ve buralardaki hizli modernlesmeyle bir-
likte geleneksel sanatlarin toplumsal ve dinsel baglamlari da gittikce
daha fazla baltalaniyor. Bu toplumlar kiltirel miraslarini yasatma
derdindeyken ve bunlarin doymak bilmez bir diinya sanat piyasasinin
icinde eriyip gitmesini engellemeye calisirlarken kimi Afrika tlkeleri

4. Ben bu ifadeleri 1997 yilindaki bir ziyaretim sirasinda gérdiim. Mizenin internet sitesin-
de, Temmuz 2000 itibariyla, miizenin misyonu, “Yerli Amerikalilarin sanat ve kultiriunin
yorumlanmasinda yeni bir yaklasima, Yerlilerle Yerli-olmayanlarin arastirma, egitim-6gre-
time ve sergilere aktif bicimde katildiklari bir yaklasima énculiik etmek" olarak tanimlani-
yor (http://www.miaclab.org).
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Avrupa modeline gore orgiitlenen sanat okullari ve miizelere fon ayi-
riyorlar. Geleneksel maskeler ve oyma figiirler Afrikali Gst siniflarin
koleksiyon malzemesine dénismistir ve bugiun bazi hikimetler ulu-
sal miuzelere konulmak tzere ritiellerde kullanilan nesnelerin repro-
diksiyonlarini yapabilecek geleneksel oymacilar ariyorlar. Fakat bir
yandan geleneksel oymacilik, miizik ve ritieller silinip giderken ya da
melez tirlere donusirken 6te yandan Afrikal bircok kentli ressam,
heykelci, mizisyen ve yazar en son tir ve Usluplari kullanarak ulus-
lararasi piyasada basariyla rekabet ediyor. Tipki kendilerini “Yerli sa-
natcgilar” olarak stereotiplestiren beyazlara kizan bircok Yerli
Amerikali sanatgi gibi Afrikali ressam ve heykelciler de kendilerini
kiresel giizel sanat yahut popiler sanat sistemleri icinde is yapan
normal sanatgilar olarak goriyorlar (Oguibe ve Enzvvezor 1999). Bu
arada, Avrupa ve Amerika’daki bircok sanat eseri tiiccari, galeri ve
mize sadece geleneksel ritiel oymalarini tercih etmeye devam et-
mekle kalmayip ayni zamanda c¢agdas Afrika islevsel ve halk sanati
Urlnlerini -otomobil seklindeki tabutlardan tutun da sapanlara ve
berber dikkanlarindaki tabelalara varincaya dek- asimile etmeye
basliyor (Vogel 1991; Steiner 1994).5

B. SANAT OLARAK ZANAAT

Gilzel sanat ve zanaat ayriminin déteki kiltirlerin sanatlarinin sa-
hiplenilmesinde kullanildigini gérmek hic¢ de sasirtici degil tabii. Asil
sasirtici olan bu ayrimin tam da Morris’in béyle bir ayrima meydan
vermeyecegini umdugu zanaatin kendisini bélmekte kullanildigini
goérmektir. Gergi “sanat olarak zanaat” adi verilen hareketin taraftar-
lar1 glzel sanatla zanaat arasindaki engeli asmis olduklarini iddia

5. Kabile sanatinin sahiplenilmesiyle ilgili sorunlarin bir kismini ayni sekilde halk sanatinin
gizel sanata asimilasyonu hevesinde de goérebiliriz. Ornegin folklorcu John Michael Vlach
halk yorganlarinin, ¢anak ¢émleklerinin ve mobilyalarinin “glizel sanatin kétu ve kusurlu
bir taklidi olarak degil, dengi olarak" goriulmesi gerektigini vurguluyor (1991). Ayni sekilde
Henry Glassie de, ¢cogu halk Grtintiniin bunlari yapan ve kullananlar tarafindan zanaat be-
cerisi ve islev baglaminda degerlendirildigini kabul etmesine ragmen, bizim bunlara zanaat
degil sanat dememiz gerektigini ¢linki “sanatin bizim igin bdyle yilice bir terim oldugunu”
soyliyor (1989,50). Aslinda Vlach ile Glassie nin halk sanatinin statistniu yiukseltme arzu-
larini anliyorum ama bu iki ismin higbiri de, bu ¢arpitmalara yol agan giizel sanat katego-
risinin kendisini gicli bicimde sorgulamiyor, sadece halk sanatini glizel sanata sokmak
istiyorlar. Bu carpitmalar “yabancilarin” sanati denen seyin sahiplenilmesinde daha da
beter bir hal aliyor: bu sekilde adlandirilan sanati yapanlarin derin tinsel ve dinsel miica-
deleleriyle gorusleri ya géz ardi ediliyor ya da sanat kamuoyunun ilgisini cekmek icin istis-
mar ediliyor. Hail ve Metcalf daki (1994) Ames'in, Cubbs'un, Lippard’in ve Metcalf'in
makalelerine bakiniz.
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ediyorlar ama gergekte bu hareket tam da stidyo zanaatlarini sanat
ve zanaat yaklasimi olarak fiilen ikiye bélmistir. Zanaat araglarinin
guzel sanata asimilasyonu 1950’lerin sonlarinda iki dogrultudan bas-
liyordu: Birincisi zanaatla 6zdeslesen malzemelere yénelmeye basla-
yan sanatcilar tarafindan, ikincisi ise giizel sanatin usluplarini ve
islevsel olmayan amacglarini benimsemeye baslayan zanaatcilar tara-
findan. ikinci Dinya Savasi’nm ardindan pek ¢ok lniversitenin gizel
sanat bolimiunde stidyo zanaatlari 6gretilmeye basliyordu. Bunun
anlami suydu: Aksi halde isini ¢iraklik yaparak ya da meslek okulla-
rinda okuyarak dgrenecek olan seramik, dokumacilik ve ahsap isleri
o6grencileri de resim, heykel ya da grafik bélumlerindeki 6grenci arka-
daslariyla ayni egitimden gegerek sanat tarihi ve sanat diinyasindaki
dusunceleri d6greniyorlardi. Daha sonra, 1950’li yillarin sonunda, neo-
dada ve pop-art’cilarm ahsap, ¢camur, iplik, sentetik ve plastik malze-
meler denemeye baslamalariyla birlikte Peter Voulkos gibi Kkimi
seramikg¢iler de sirli ylizeylerinde soyut disavurumcu usluplar kullan-
maya ve ¢anak ¢émleklerin Uzerine memeler ve tuhaf ¢ikintilar koy-
maya ya da bunlari “kap” olarak kullanissiz hale getirmek igin
Uzerlerinde delikler agmaya basliyorlardi (sekil 79). Cok ge¢cmeden
Voulkos ve takipgileri “comlekci” yahut “zanaatgi” olarak degil “sera-
mik heykelcisi” olarak anilmaya basliyorlardi (Slivka 1978). Buna
benzer donustumler éteki zanaat bigimlerinde de yasaniyordu. Bir za-
manlar “dokumacilik” olan sey Lenore Tawney’in, Sheila Hicks’in ve
Claire Zeisler’in soyut ¢ boyutlu eserleri sayesinde artik “iplik sa-
nat” olmustu. Zanaat Urinu mobilyacilik ise, Sam Maloof, Wendell
Castle ve Richard Artschwager gibi goérunuste birbirlerinden ¢ok
farkl duran ve yaklasimlari daima islevsel [olandan] nadiren kullani-
labilir [olana] dek genis bir yelpazeyi olusturan insanlar tarafindan
“sanat mobilyaciligina doénisturdliyordu. Camdaki buyik dénisi-
mun tarihi ise 1962'ydi; o sene Harry Littleton stiidyo boyutunda ocak
yaplyor ve bdylece “cam sanati” doduyor, sonralari ise Dale Chi-
huly’nin eserleriyle birlikte bu sanat tanrilasarak saf bir bicime ulasi-
yordu.

Feministlerden aldigi ekstra destekle birlikte yorgan yapimi da sa-
nat olarak zanaat hareketinin bir parcasi halini aliyordu. Whitney
miizesi 1971 yilindaki bir sergisinde Amerikan yorganini takdis edi-
yor, belli bash 6teki mizeler de ¢ok gegmeden bu kervana katiliyor-
lardi (sekil 80). Sanat niyetine eski yorgan koleksiyonu yapma
furyasinda, basit geometrik desenleri soyut resimleri andirdidi igin
Amish yorganlari kimi kiratdr ve koleksiyoncular tarafindan 6zellikle
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Sekil 79. Peter Voulkos, Sallanan Comlek (1956). Cémlekgi ¢arkindan gegirilmis pargali ¢émlek.
Washington . 1). C., Ulusal Amerikan Sanati Mizesi, Smithsonian Enstitisii ve New York Art Re-
source’un izinleriyle

tercih ediliyordu. Ancak deneysel zanaatin dirilisi olarak baslayan
hareket cok gecmeden profesyonel sanatcgilarca isgal ediliyor ve Sa-
nat Yorgani \ahut Sanat¢l ve Yorgan gibi sergilere yol aciyordu
(McMorris ve Kile 1986). Feminizmden etkilenmis pek ¢ok kadin sa-
natci, eskinin yaratici kadinlariyla bag kurmanin bir yolu olarak yor-
gan yapimina yoéneliyordu: fakat tabii bazen profesyonel sanatgilar
sadece 6zgun desen tasarimini kendileri yapip yorgan yapiminin geri
kalan kismini iicretle baskalarina yaptiriyorlardi. Ote yandan, gerekli
dikis tekniklerini zaten bilen ya da 6grenen ve kariyerlerini siradigi
malzemeler kullanarak ¢agdas sanat tsluplarina gore degisik boyut-
larda kapitone dokunmus duvar askilari yaratmak tzerinde yogunlas-
tirmaya baslayan sanatgilar da vardi. Aslinda bu duvar askilari iplik
sanatinin tirlerinden biriydi ama, “yorgan” olarak adlandirildiktan
zaman, komunal yardimlasma faaliyetleri ve 6zellikle de dikis islerin-
deki imecesiyle eski bir kirsal yasam bigciminin sicak ¢agrisimlari sag-



Sekil 80. Amerikan yorgani (1842), Mount Holly, New Jersey: Ella Marie Deacon icin yapilmis
yorgan: pamuk, diz dokuma: bazilari cesitli tekniklerle basilmis kimi de perdahlanmis diz pa-
muk dokumalarla yamanmis ve aplike edilmis; mirekkep yazitlar: kenarlari 6ruli; pamuktan diz
dokumalarla desteklenmis; baskili: 264,7 X 272,6 santimetre. Betsey Leeds Tait Puth’'un arma-
gani, 1978.923. Fotograf Nancy Finn tarafindan ¢ekilmistir, ® 2000, Chicago Sanat Enstitisu.
Her Hakki Sakhdir. Eskiden yorganlar parcalanana dek yatak &rtisu olarak kullanihyor, ardin-
dan da ahirlarda ve makinelerin saklandigi yerlerde ise yariyordu. Buradaki érnekte oldugu gibi,
cogu dokuyanlarinin anisina saklanan ve sonraki nesillere devredilen giizel yorganlar 1970'li
yillarda yiksek fiyatlarla glizel sanat koleksiyonlarina biuyik miktarlarda girmeye basliyordu.

lanmis oluyordu. Yatak ya da mobilya 6rtileri olarak degil de sirf sa-
nat eserleri olarak yapilan bu sanat yorganlari bazen iki tarafli bir
direnisle karsilasiyordu. Dikis isleri karsisindaki ényargi héala yeterin-
ce glcluydi ve bazi mize kiratérleri kapitone duvar askilarini redde-
diyorlardi: bazi geleneksel yorgancilar ve dikis gruplari ise geleneksel
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desenleri izlemedikleri ve dikisleri elle yapmadiklari gerekgesiyle red-
dediyorlardi bunlari (Huitt 1998).

Hem guzel sanat hem de zanaat diinyasindan gelen cesitli direnis-
lere ragmen bu yeni sanat olarak zanaat yaklasimi Universitelerin sa-
nat fakultelerindeki zanaat bolumlerinden baska baslica zanaat
orgitleri ve dergilerde de egemen oluyordu ¢ok gecmeden. 1970’li
yillara gelindiginde, elestirmen John Perreault’nun isaret ettigi gibi,
sanatla zanaati birbirinden ayiran ¢izgi “kesik bir ¢izgi” haline gel-
misti (Manhart ve Manhart 1987, 190). 1992 yilinda katildigim “Za-
naat Sanatlarinda Elestiri” baslikli ulusal bir sempozyumda beni en
fazla sasirtan sey dinleyicilerin tepkileri olmustu. “Zanaat sanattir”
beyanlari coskulu alkislarla karsilanirken, “zanaat” teriminin kendi
basina itibarinin oldugu yolundaki ifadeler ya da “Bir zamanlar zana-
atin sanat oldugunu styleme gafleti igcindeydim; dogrusu zanaat sa-
nattan daha iyidir” diyen Perreault'nun bu kiskirtici ifadesi suskunluk
ve ayak surimeleriyle karsilanmisti. Washington D.C.’deki Smithsoni-
an'in Renwick Amerikan Zanaatleri Galerisi bile sanat olarak zanaat
idealine buyuk bir coskuyla sarilmistir. Burada 1997 yilinda acilan
bir sergideki bir duvar panosunda bu koleksiyonun “temel kistasi”’nm
“islev yahut tasarim degil estetik” oklugu beyan ediliyor, 1999 yilinda
Renwick’in daimi koleksiyonu yeniden acildiginda ise yerlestirilen ye-
ni panolarda seyircilerin kafasina su mesaj sokuluyordu: Zanaat bi-
cimleri olarak adlandirilan eserler gercekten “sanat”ti ve bunlarda
islev ikincil bir konumdaydi.

Ve yine de genel zanaat dinyasl sanat olarak zanaat konusunda
hi¢ de tek sesli degildi; 1980’li ve 1990’l yillarda hemen hemen her
ay zanaat dergilerinden birinde isleniyordu bu konu (Andrews 1999).
Sanat yanlilari geleneksel zanaatgilari sirf teknisyen diye kicimsi-
yorlar genellikle; o6rnegin bir defasinda Richard Meyer kendisini
“comlekci” olarak tanittiginda karsisindaki Unlu zanaat sanatgisi du-
dak bikerek, “Tugla mi yapiyorsunuz yoksa klozet mi?” demisti (Me-
yer 1987, 21). Zanaat yanlilari ise sanat taraftarlarini zanaatgiligi
satmak ve yiizeysel bir sanat diinyasinin modalarina hizmet etmekle
sugluyorlar (Barnard 1992). Aslinda sanat yanlilarinin neredeyse ta-
mami ayni zamanda mukemmel birer teknisyen olmalarina ragmen
becerinin 6nemini ki¢cimsuyor, geleneksel bicimleri genellikle redde-
diyor ve islevin ¢cok da gerekli olmadigini distnuyorlar. Oralarinda
buralarinda delik agilmis kaplar, bir sey icmekte kullanamayacaginiz
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fincanlar, oturamayacaginiz sandalyeler ve kapaklarini agamayaca-
g1ni1 kitaplar sanat olarak zanaat hareketinin popiler alametifarika-
lari olmustur. Felsefeci Arthur Danto ise, daha ince bir yaklasimla, bir
zanaat eserini sanata donistiren seyin sirf islev oldugu igin islevi
reddetmek olmadigini, bunun yerine bu eseri sadece giizel ve faydali
bicimde Uretilmistik dizleminden anlam duzlemine cikaran bir 6zbi-
ling oldugunu 6ne siirmektedir. Gul agacindan yaptigi gizel dolabinin
on yizine on alti penilik bir ¢ivi cakip bunu biktiikten sonra etrafina
¢ekic darbelerinden bir hale yapan mobilyaci Garry Knox Bennett’in
bu gercegdi gérdugunid soyliyor Danto. Bennett “sanatin ... bir anlam
meselesi oldugunu ... ve kendinden kopmadan mobilyanin da bir sa-
nat olabilecedini ... herkese géstermistir” (1994, 78). Fakat zanaat
yanlilarinin perspektifinden bakildiginda, bir mobilyadan yahut bir
yorgandan devsirilen anlam ve zevkler sadece kendine gdnderme
yapmaz ayni zamanda da insani iligkilere derinden baghdir (Ruff
1983). Yorgan yapimcisi Sandi Fox’un kendi koleksiyonu hakkinda
soyledigi gibi, “yorganin vicutlari isitmakta kullanildigini ve bir ku-
saktan otekine aktarildigini bilmek hosuma gidiyor” (Diamonstein
1983, 70).

ironiye bakin ki, 1980’li ve 1990'h yillarda sanat diinyasinin énde
gelen sanatcgi ve elestirmenleri, hem de bunlari ¢ogunlukla ¢ok ¢ok
guzel ve ustalikli bulmalarina ragmen, sanat-olarak-zanaat eserlerine
buylk olctide kayitsiz kaldilar. 1990’larin basina gelindiginde zanaat
becerisi kimi ¢evrelerde o kadar itibar kaybetmisti ki, buyuk bir hay-
ran kitlesi bulunan agac heykelcisi Martin Puryear, bir defasinda ken-
disiyle rdportaj yapan kisi onun Ustiin zanaatciligint 6vmeye
kalktiginda, sanki sanatgi statlisu tehlikeye girecekmis gibi hemen ko-
nuyu degistiriyordu (Danto 1994). Ayni sekilde, kendi kendisi igin
‘Amerika’nin Zanaat Muzesi” ifadesini kullanan Renwick’in, sergiledi-
gi eserlerin zanaat oldugunu hala inkar etmesini de bir belirti olarak
goriyorum. Gercek su ki, butin sanat-olarak-zanaat eserleri sanat
sayllacak olsa ve diinyadaki bitin zanaat ve uygulamali sanat miize-
leri de adlarini degistirerek “Eskiden Zanaatla Ozdeslesen Araclarla
Yapilan Giizel Sanatlar Miizesi” gibi bir ad alacak olsalar bile giizel
sanat ve zanaat dualizmi asilmis olmayacaktir. Gormis oldugumuz
gibi, sanat/zanaat, zihin/beden, erkek/kadin, beyaz/siyah kutupsallik—-
lari, ayrimlardaki ikinci terimin birincisine tabi olmasiyla tarihsel ola-
rak birbirlerine baglidir. Ast terimin birka¢ “kiymetli” temsilcisini
asimile edip “Ust” terimi oldugu gibi birakmakla -konumuz baglamin-
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da soyleyecek olursak, bazi zanaat eserlerini “giizel sanat gézligun-
den bakarak giizel sanatlara dahil etmekle”- bu kutupsalliklar asiimis
olmaz (Guthrie 1988, 29).

C. SANAT OLARAK MIMARLIK

Stidyo zanaatlarini bdlmis olan estetik ve islev catismasi mimar-
hgin basini dert olmaya devam etmistir. 196()’'h ve 1970’li yillarda
sanat-olarak-zanaat yaklasimiyla uretilen mobilya, seramik ya da do-
kumacilik eserlerinin teshir edilecegi ideal mekan, yine bir “sanat
eseri” olma hedefiyle insa edilmis mimari tasarimli modernist evlerin
doért beyaz duvarinin iciydi. S6zi edilen déneme gelindiginde ideal
mimar demek, edilgen bir misteriye “kendi” bireysel gériisini daya-
tan “yuce bir bicim tedarikgisi” olarak bagimsiz sanat¢i demekti artik
(Ghiirardo 1998, 10). Kendisinden onceki H. H. Richardson gibi Frank
1Joyd Wright da, pelerinleri ve nikteleriyle, “sanatci Kisiligini bilingli
bir butunlik, kusatilmislik ve benzersizlik retorigiyle” pekistirerek
1920'li ve 1930’lu yillarda bu imgeyi genel hatlariyla yaratmisti za-
ten (Upton 1998, 265). Hi¢ kuskusuz bdyle savas sonrasi bir donemde
bir konut ya da igyeri binasinin gorsel cekiciliginin yaninda ayni za-
manda islevsel de olmasi gerektigini inkar edebilecek ¢ok az mimar
ya da sanat elestirmeni c¢ikardi. Tam tersine modern hareket, her ne
kadar daha once goérdigumuz gibi bunu, yeni malzeme ve teknolojile-
rin siissliz geometrik bicimlerle birlestirilmesi anlamiyla alsa da, Sul-
livan'in “bi¢im islevden sonra gelir” disturunu benimsemisti. Biitin
mimarlar Bauliaus’dan Hannes Mever gibi uglara kayarak “islev”le
“sanat” karsi karsiya getirmedi tabii ama 1960’larda sehir siluetleri-
ne hakim olan bos, diz hath yapilar, bircogu insani anlamda ¢ok da
islevsel olmamasina ragmen, “islevselcilik ’le iliskilendirilir oldu. ikin-
ci Dunya Savasi’nin hemen ardindan kisa bir sure karsilastigi direni-
se ragmen modernizmin dikdértgen bicimindeki ¢celik ve cam yapilari,
minimalist goérinumleri ve bos birakilan dénimlerce mekéanlari, mo-
dernist Uslubun gorece diisik maliyetini, cabuk yapilisini, dev élgegi-
ni ve soyut sanat olarak etiketini seven sirket yoneticileriyle
muteahhitler arasinda ¢ok popilerdi.

Jane Jacobs’un The Death and Life of Great American Cities
(1961) [Biiyilkk \merikan Sehirlerinin Olimi ve Yasami) gibi kitapla-
rin, bitin semtleri yerle bir edip bunlarin yerine mikroptan arinmis
gbkdelenler insa eden bir yeniden yapilandirma politikasinin iflasini
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Sekil 81. Frank Lloyd Wright, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York (1959). New York’un
Besinci Caddesinden goriundugi sekliyle dis cephesi. NewlYork Art Resource’un izniyle. Wright'in
helezonik egik dizlem tasarimiyla seyircinin ardisik eserler deneyimi gi¢lendirilmek isteniyordu.
Ziyaretcilerin yukariya asansorle ¢ikmalari, asagiya ise egik dizlemi merdiven niyetine kullana-
rak inmeleri distinulmusti. Bazi tur eser ya da diziler icin ise yariyor bu ancak hacimli eserlere
belli bir mesafeden bakmak miumkin olmuyor.

aciga vurmasi ve Robert Venturi’nin* Complexity and Contradiction
in Modern Architecture’mn (1966) (Modern Mimarlhkta Karmasiklik
ve Celiski) modernist Gslubun sikici indirgemeciligini elestirmesiyle
birlikte modernizm karsisindaki homurdanmalar 1960’h yillarda gin
ylzine ¢ikmaya baslamisti zaten. 1970’lere gelindiginde ise dis deko-
rasyon, situnlar, tepeli catilar, kiimbetler, bardlyefler ve renk geri
dénmustid, postmodern hareket isbasmdaydi. Bir¢ok Uslup hareketi
gibi postmodernizm de kendine 6zgl kimi yapilar tretiyordu ve hak-
* Robert Venturi, Mimarlikta Karmasiklik ve Celiski, cev.: Serpil Merzi Ozaloglu, Sevki
Vanli, Mimarhk Vakfi Yayinlari, Istanbul, 1991.
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kini teslim etmek gerekir ki, yapilarin da eglenceli olabilecegi disin-
cesini -0rnegin tepesindeki dev kugular ve midye kabuklariyla
Michael Graves’in Walt Disney Dunyasi icin yaptigi otel- yeniden can-
landiriyordu. Bununla birlikte ¢coju yéniyle postmodernizm mimarli-
gin ya da bagimsiz sanatcl olarak mimar imgesinin derin bir geriye
donusiinden ziyade oncelikle bir tGslup kaymasi, bir yizeysel estetik
meselesi ve sanatin tarihsel kalabaligi icinde mesleki bir sakaydi. Bu-
gun artik 6teki sanatlarda oldugu gibi mimarlikta da postmodernizm
sayesinde civil civil bir cogulculuk ortaya ¢ikmistir; dyle ki geometrik
kiplerden tutun da fantezi patlamasi heykellere kadar her sekilde bi-
na yapilabiliyor simdilerde.

Postmodernizmle birlikte modernist islev ideolojisinden tekrar gu-
zel sanat kutbuna cark edilmesi, sanat ve zanaat ile estetik ve islev
ayrimlarinin ne denli aptallastirici olabilecegini gézler 6nine sermek-
tedir. Bazilari inodernizm elestirisinde bayagi ileri giderek “islevselci-
lik” kelimesini kirli ilan etmislerdir. Fakat islevselciligin iki tirin
birbirine karistirmamaliyiz: Teknolojik ve hiimanist. Bazi modernist
yapilar insanlar igin is, dinlence ya da yasam alanlari olusturmaktan
ziyade bir tir "bicim teknolojiden sonra gelir” felsefesini takip ediyor
gibi gériniyordu. Bircok modernist yapidaki ve 6zellikle de pek yete-
nekli olmayanlarca aynen taklit edilen yapilardaki teknolojik islevsel-
cilik ve ayni diz hatlara sahip olus, fazlasiyla bigcimci de olsa
postmodernizmin tepkisini ¢ekiyordu. Mimarlikta insani islevlere ye-
niden merkezi bir rol vermek, kaba bir faydaciligin sanata Ustin gel-
mesini degil, islevsel alanlarin bir mekan duygusuyla, doyurucu bir
genislik, 1sik ve bi¢cim deneyimiyle ve simgesel anlamlara uygun bir
dikkatle butiinlestirilmesini saglamay: ifade edecektir.

Hi¢ kuskusuz mimarhigin islevlerinden biri de géze ve zihne hitap
etmektir. Ne var ki goze ve zihne hitap etmesi, i¢ mekanlarda hareket
eden ve buralari yasam etkinlikleri icin kullanan bedenlerimizin aley-
hine isliyor ¢ogu zaman. Sanat-olarak-zanaat eserlerinde oldugu gibi
mimarhgin “sanat” tarafina odaklanmanin da tehlikesi, siirekli bu bi-
nalarda yatip kalkan ve calisan insanlarin ihtiyaclari dislanarak -
Ozellikle de buralara ugrayacak elestirmenler ya da sanat turistleri
s6z konusuysa- dnceligin gérsellige verilmesidir. Witold Rybczynski’nin
de isaret ettigi gibi gecmiste “hicbir toplumsal, ulusal ya da kulturel
anlami olmayan bir binanin 6nemli bir mimari eser sayilmasi” tasav-
vur bile edilemezdi. “Bir binanin estetik basarisinin fiili islevinden
ayrilmasi ancak modern dénemde olmustur” (Rybczynski 1994, 3).
Dell Upton’a gore de kisisel vizyonunu misterilerine dayatan sanatci-
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Sekil 82. Frank Gehry, Guggenheim Miizesi, Bilbao, ispanya (1998). Fotograf David Heald tara-
findan gekilmistir. Fundacion del Museo Guggenheim Bilbao (FMGB) Guggenheim Bilbao Museoa.
Her Hakki Saklidir. Kismen ya da tamamen réprodiksiyonu yasaktir. Bilgisayar destekli tasarim.
Gehry’nin imza tarzinin garpici heykel kivrimlarinin hem ¢izimini hem de yapisal hesaplarini
mumkun kilmistir. Bilbao muzesinin ayni sekilde kivrimli i¢ mekaninin cogu gegici sergiler igin, az
bir kismi ise buyuk daimi eserler igin dusinilmustur.

mimar ideali “Sanat-mimarhgf'ni “tiketim kaltirinun tipik 6zelligi
olan edilgen bir musteri icin Uretilmis bir meta”ya ¢evirmistir (Upton
1998, 283).

Sanat miizesi modern giizel sanat sisteminin insasinda ¢cok énemli
bir yer tuttuguna goére mize tasarimlarindaki sanat ve islev iliskisine
kisaca bakmamiz gerekiyor. XX. yizyilin ikinci yarisinda sanat miize-
si, Wright’'in New York’taki Guggenheim’inden (1956) Frank Gehry’nin
Bilbao’daki Guggenheim’ine (1998) kadar, iceriginden daha fazla dik-
kat cekecek bir “sanat eseri” yapmak isteyen mimar-sanatgilar igin
6zel bir ayartici olmustur (sekil 81 ve 82). Ote yandan tipki kiliseler ve
ulusal yapilar gibi sanat mizeleri de sembolik anitlardir -yani sana-
tin kendisini simgelerler- ve bundan dolay! da muzelerde islevin hige
sayilmasini bizler daha bir hosgoriyle karsilariz. Tabii insan her iki
talebi de en iyi sekilde yerine getirecek bir yapi istiyor: Bizzat kendisi
heyecan verici bir bina olan ama ayni zamanda da icindeki sanat
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eserlerine hizmet eden bir mize. Ancak bu igerik son kirk yil igerisin-
de kokli bir degisim gecirmistir. Bircok ¢cagdas sanatc¢i seyre dalina-
cak kendine yeten nesneler Giretmeye odaklanmayinca son donemlerde
yapilan bazi mizeler, daimi eserlerin konuldugu etkisiz sergi yerlerin-
den ziyade mimarlik, gecici sergi ve enstalasyonlar ve de seviyeli bir
kultir eglencesi arayan bir kamuoyu arasindaki etkilesimli bir dene-
yim mekani olarak tasarlaniyor (Newhouse 1998).

D. SANAT-OLARAK-FOTOGRAFCILIK PATLAMASI

Bir énceki bélimde goérdiguimuiz gibi sanat fotografcihigr 1940 yi-
lina gelindiginde belli basl sanat muzelerine kabul edilmisti ve Beau-
mont Newhall gibi kiuratérler genis bir alani kapsayan islevsel
fotografciligin asimilasyonunu gerekcgelendirmek igin disavurumcu ve
bigimci argimanlarin bir bilesimini kullaniyorlardi. Bu tirli argiiman
ve pratikler savas sonrasi dénemde agiklayici bir dénemecten gegi-
yordu. 1955 senesinde Modern Sanatlar Muzesi’nde tarihin belki de
en basarili fotograf sergisi -insanlik Ailesi- agiliyordu. New York'ta
her gun U¢ bin kisi sergi i¢in kuyruga giriyordu; ve daha sonra sergi
otuz yedi Ulkelik gezisini bitirdiginde yaklasik dokuz milyon kisi tara-
findan gorilmusti. insanhk Ailesi sevgi, dogum, gocukluk, galisma,
0lim ve benzer temalar etrafinda gruplandiriimis 503 imgesiyle in-
sanhgin birliginin romantik bir kutlamasiydi. Bu gésterinin kiratori
Edward Steichen halktan biyuk 6vgller, bircok sanat elestirmeni ve
sanat fotograf¢isindan ise agir yergiler aliyordu; yerenlerden biri bu
serginin “kesinlikle sanat olmadigi”ni ve Do§a Tarihi Miizesi’nde ser-
gilenmesi gerektigini sdyliyordu (Jay 1989, 6). Gergi bazi kisiler, hak-
i olarak, gosterinin si§ duygusalliindan yakiniyorlardi ama sanat
elestirmenlerini 6fkelendiren asil nokta Steichen’in fotograflari cerce-
veletip yanlarina da sanatgilarinin adini yazarak asmayip, bunlari de-
gisik boyutlarda blyuterek g6z alict bir montaj dizisi halinde
panolara ilistirmesiydi (sekil 83). Fotograflar her biri farkli sanat nes-
neleri olarak degil, didaktik ve esinleyici bir deneyimin parcgalari ola-
rak sunuluyorlardi burada. insanlik Ailesi'ne karsi olusan derin
husumet -ki kirk bes yil sonra bugiin yapilan igneleyici géndermeler-
de hala hissedilebiliyor- guzel sanat sdylemi bekgilerinin sdylemdeki
bagimsiz sanatci ve kutsal eser odlgutlerinin her ihlale ugrayisinda
gosterdikleri 6fkeli tepkiyi yansitiyor.

insanlik Ailesi'nin sanat diinyasindan isittigi bu can yakici azar-
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Sekil 83.24 Ocak-8 Mayis 1955 tarihleri arasinda New York Modern Sanat Mizesi ndeki insanlik
Ailesi’nin enstalasyon gériinimii. Fotograf ® 2000 New York Modern Sanat Mizesi.

dan sonra Modern Sanat Muzesi’nin bir sonraki fotografcilik kuratéru
John Szarkowski yeniden bagimsiz sanat eserleri olarak tekil fotog-
raflar sergileme pratigine yoneliyordu. Fakat Szarkowski faydaci fo-
tografciligr sahiplenmeyi en katiksiz ticari ve oportinist resimleri de
icine alacak sekilde genisleterek 1960°li ve 1970’li yillarda sayilan
gittikce artan fotograf seyircisini kazanma mucadelesine de giriyor-
du. Resimli Basindan adli sergide Szarkowski basin organlarinda sug
sahneleri ve insani O0ykiler kapsaminda ¢ikmis haber fotograflarini
asil basliklarindan kopararak sergiliyor ve bunlara bir dizi “kisa siir”
adini veriyordu (1973. 5). Ancak sanat fotografc¢iliginin alaninin ge-
nisletiimesinde sanat fotograflari ¢ceken fotografcilardan ziyade ken-
dilerini, sanatlarini icra etmek icin fotografcilik alanini segen
sanatgilar olarak goren insanlarin (Andy Warhol, Cindy Sherman,
Sherrie Levine, Andreas Serrano) fotograflarinin kullanilmasi daha
onemliydi. Artik fotografcilik muzeye iki sekilde giriyordu: Birincisi
kendine 6zgu saf “fotografik” benzersizlige ve basyapit kanonuna sa-
hip bir ortam olma vasfiyla fotografcilik olarak; ikincisi ise pozla
olusturulan sahneleri, karanlik oda midahalelerini, kolaji ve daha ya-
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kinlarda ise, dijital resimleme ve bilgisayar desteg@ini kullanarak
“duz” fotografciligin kurallarini ihlal etmekte bir sakinca gérmeyen
sanatgilarin yaptiklari postmodern multimedya deneylerinin bir par-
¢asl olarak.

1970’li ve 1980’li yillarda sanat olarak fotografcilik coskusu dyle
bir yikseldi ki sadece koleksiyoncular, sanat eseri tiiccarlari ve eski
tip sanat mizeleri pastadan kendilerine disecek pay! kapmak icin
fotografcilia yoénelmekle kalmiyor, ayni zamanda kutiiphaneler bile
bu kervana katiliyorlar, matbu fotograflar iceren XIX. yuzyil kitapla-
rini yeniden siniflandirarak bilim, tarih ya da gezi raflarindan alip
sanat raflarina kaldiriyorlardi. Bu asimilasyon faaliyetinde, eski fo-
tograflarin konusu ve asil amaci, biliniyor olsalar bile, Sanat olarak
yeniden islenebilmeleri igin etkisiz hale getiriliyorlardi (Crimp 1993).
Tabii, sanat muizeleri ve sanat tarihgileri artik, tipki her ortagag el
Urinind yahut Yorubalilarin bitin el drinlerini glizel sanat olarak
sahiplenmedikleri gibi, her fotografi da giizel sanat olarak sahiplen-
miyor, sadece belli estetik dlcitlere uyanlari sahipleniyorlar. Gizel
sanat ve zanaat ayrimi fotografcilikta, hemen hemen birbirinin ayni
olan binlerce tarihsel imgeden hangilerinin “Sanat tapinagina girme-
ye layik oldugunun” belirlenmesinde uygulanmaya devam ediyor (So-
lomon-Godeau 1991, 22). Tipki “ilkel” sanat yahut halk yorganlari
orneginde oldugu gibi, yeniden siniflandirma ve asimilasyon burada
da genellikle sadece iyiliksever bir terfi ettirme girisimi olarak goéri-
luyor. Halbuki bu fotograflarin pek cogunu sanata donustiriurken ay-
ni zamanda bunlarin taniklik gugclerini ortadan kaldiriyoruz. Sanat
miizesi ve sanat tarihi metni baglaminda, 6érnegin, Bergen-Belsen’de-
ki toplama kamplarindan sag ¢ikanlarin bir fotografi Holocaust'un
tanigr olmaktan cikip Sanatin ve sanatg¢inin, Margaret Bourke-\/Vhi-
te'in tanigi haline donisuyor.

E. “EDEBIYATIN OLUMU”

Sanat ve zanaat kutupsalliginin edebiyattaki karsiligi, kendisi igin
ve kendisi olarak degerlendirilen bagimsiz “edebiyat” ile siradan zevk
ya da faydayi hedefleyen “sirf yazin” arasindaki bélinmedir. Genel
edebiyat kiltirinde bu ayrim genellikle kitap elestirmenleri tarafin-
dan edebiyatla sirf kurmacayi karsilastirmak amaciyla kullaniimak-
tadir; bu edebiyat ve kurmaca ayrimi, bir duvarin tamamini
“kurmaca”ya ayirip yanma da icinde Austen ve Tolstoy’un bulundugu
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“edebiyat” baslikh birka¢ raf koyan bir kitapgi zinciriyle somut bir
sekle burlinen bir ayrimdir. Hi¢ kuskusuz bu Edebiyat ve edebiyat bo-
linmesinin en giclid kurumsal ifadesi okul ve Universitelerde 6greti-
len geleneksel kanondur. 1940 civarindan 1970’e dek edebiyatla geri
kalan yazilar arasindaki ayrim ¢cogunlukla “Yeni Elestiri” ilkelerince
gerekcelendiriliyordu. Bu bicimci perspektife gdre bir roman, oyun
yahut siir i¢ batinligu baglaminda dikkatle irdelenmesi gereken ken-
dine yeten bir nesneydi. Tabii bu durum 1950’li yillarda, okudugum
kolejdeki ingilizce dgretmenlerinin, ruhsal besinlerin en giclisiiniin
edebiyat oldugunu iddia etmelerini engellemiyordu ve simdi hatirliyo-
rum da, bir¢codu diinyevi rahip rollerini hararet ve sevkle oynuyor-
lard1.

Bu guzel dis dunyasinin mensuplari 1960°’h yillarda hem Sivil
Haklar ve savas karsiti hereketler gibi catismalar hem de yapisalcilik
ve yapisdkim gibi Fransa kokenli yeni kuramlar tarafindan dislerin-
den uyandirihyorlardi. Gergi bu yeni kuramlarin kendileri de epeyce
bicimciydi ve birbirleriyle catisiyorlardi ama séyle bir ortak noktalari
vardi: Kutsal “edebiyat” ve “bliylk yazar” nosyonlarini umursamiyor-
lardi. Bu yeni kuramsal yazilarin ulasilmasi en kolay iki tanesinin
bashg: her seyi gozler dniine seriyordu: Roland Barthes’in “Eserden
Metne” ve “Yazarin Olimi” yazilari. Biyiik edebi eserleri incelerken
de evlilik adetlerini, giyinis bicimlerini yahut haber hikayelerini ince-
lerken kullandiklari gostergebilimsel tekniklerin aynisini kullanan ya-
pisalcilar edebi eserlere “metin” muamelesi, toplumsal ve dilbilimsel
kodlarin dokusu muamelesi yapiyorlardi. “Yazarin 6limu” eserden
metne gecisin kaginilmaz bir sonucuydu; ¢linki artik yazarin dehasi,
isaretlerin genel dolasimindan daha az 6nemliydi. Yapisékumciler
ise dilin, nesnesine asla yaklasamadigini—, bunun yerine yalnizca son-
suz bir gosterenler zincirinde géndermeyi siirekli kaydirdigim iddia
ederek yapisalcilarin “metin”ini bile bir umutsuzca ertelenen anlam-
lar alanina donistirmekle Edebiyat anlayisini iyice zora sokuyor-
lardil. Sanki yapisalcilik ve yapisokim yeterli degilmis gibi, bir yandan
okur tepkisi kurami ve Yeni Tarihselcilik gibi taze kuramsal yaklasim-
lar kanonik eserlerle yazarlari toplumsal belirlenim aginin iyice de-
rinlerine firlatirken 6te yandan feminist, Marksist. Afrikamerkezci,
gay/lezbiyen ve somuirge sonrasi [postcolonialj kuramcilar da gele-
neksel edebi kanonu erkek kafali, orta siniftan, heteroseksiiel, beyaz
ve Avrupamerkezci olmakla sucluyorlardi.

Edebiyatin buyuk eserleri ve bllyuk sanatcilarina ardi ardina yapi-
lan bu saldirilar gelenekselcileri derinden yaraliyordu ve 19801i yil-
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larda bu yeni kuramsal yaklasimlar universitelerde ve edebiyat
dergilerinde liakim unsur haline geldiginde buna karsi bir tepki hare-
keti ortaya ¢ikiyordu. 1990l yillarda dne ¢ikan bu kuram biyik 6l¢u-
de iki tir tepkiye dayaniyordu: Higbir seyi beenmeyip her seyde
kusur bulma ya da insanlarin “edebiyat sevgisi”yle mutlu olduklari
eski gizel gunler icin nostalji duyma. Birgcok “kuramci™ agdali bir jar-
gonla hava atmaya ve ahlaki kendi tekellerinde gérenler gibi kiistah-
ca davranmaya devam ediyordu. Edebiyatin karsi karsiya kaldigi
duruma iliskin iyi incelemelerden birinin bashginda sdylendigdi gibi,
acaba gercekten Edebiyatin Oliimii gibi bir tehdit karsisinda miyiz?
(Kernan 1990). Sayet tehdit altinda olan sey kultirli seckinlerin ma-
nevi tesellisi icin “ideal bir diizen” olusturan kendine yeten eserlere
isaret eden diicosiz sonrasiz bir Edebiyat disiincesi ise herhalde 06li-
mi zaten hak ediyor. Tabii bu durum, bu sefer tam karsit kutba gece-
rek bitin metinleri esit saymamizi gerektirmiyor. Fakat bu Edebiyat
ve edebiyat kiitupsalligi tipki temeldeki giizel sanat ve zanaat ikiciligi
gibi disiince ve pratigimize 6yle derinden islemis durumda ki bélinen
elmanin bu iki yarisini yeniden birlestirmek hi¢ de kolay olmayacak-
tir. Her ne kadar kuram/karsi-kuram tartismasinin gurultisinde du-
yulmalari zol olsa da daha kisik sesli kimi girisimler bir siireden beri
6zgul olarak "edebi”yi yeniden tanimlamaya ve bir daha modern Ede-
biyat dusincesinin 6zcl ve seckinci tuzagina dismeden cokkiltirli
bir kanon yaratmaya calisiyorlar (Berube 1998; Scholes 1998; Wid-
dowson 1999).

F KITLE SANATI

“Ciddi" edebiyat, mizik ve dramanin varhgini sirdirmesini dert
edinenlerin daha eski bir korkusu da popiiler kurmaca, kayitlar, rad-
yo, televizyon ve sinemanin getirdigi rekabet olmustur. Yiksek kilti-
rin muhafizlari siradan zevk ve oyalanmalara “sirf eglence” deyip
gegseler de tali sanatlarin pratisyenleri hi¢c cekinmeden “sanat” ve
“sanatc¢1” unvanlarini sahiplenmislerdir hep. 1991 tarihli bir soylesi-
de Barry Manilovv modern sanat ve sanatgi ideallerine uyan her tirli
endiseyi ifade ediyordu: “Hicbir seyin sanat olmadigi, higbir seyin
muizik olmadigdi ve her seyin ticaret oldugu bir noktaya geldik.... Bu o
kadar buyik capta ve o denli hizli oldu ki ben dengemi kaybettim ve
bunu yasayan bir suri sanatg¢i bir daha asla yollarini bulamiyorlar....
Sanat yenik diisiyor” (Holden 1991). Her ne kadar XIX. yiuzyilda eser-
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ler, izleyiciler ve kurumlar baglaminda yapilan ayrim XX. yuzyihn ilk
yarisi boyunca buyuk dlgiide oldugu gibi kalmissa da sinema, radyo,
ses kaydi ve matbu fotografcgilik alanindaki gelisim ve yayilim gizel
sanatlarla popiler sanatlar arasindaki iliskiyi yavas yavas dondistir-
du. Walter Benjamin’in Marksist bir yaklasimla yeni kitle sanatlarina
kucak acisi ne kadar karmasik ve nuansli idiyse Amerikali elestirmen
Gilbert Seldes’inki o kadar basitti: Seldes’e gore ¢izgi roman yahut
sinema gibi populer sanatlar George Herriman ve Charlie Chaplin gi-
bi ustalar gikarmisti ve bu da yeterliydi (Seldes [1924] 1957). Ote
yandan, ylzyihin ilk yarisi boyunca, Collingwood ve Dwight MacDo-
nald’dan Theodor Adorno ve Clement Greenberg’e kadar filozof ve
elestirmenlerin ¢cogu ciddi sanatla popiler sanat arasinda derin bir
karsitlik oldugu yolundaki inanclarini hararetle yineleyip durdular.
Ayrica bu yeni aracglar yiksek-sanat eserlerinin erisilebilir versiyonla-
rinin kitlesel dagitimini mimkin kilmasina ragmen Greenberg gibi
elestirmenler bu turli “orta karar” kiltire dudak biikerek entelekti-
elleri nihai bir se¢cim yapmaya zorluyorlardi: Ya avangard yahut
kitsch (Greenberg 1961; Kulka 1996).

Bu yeni araglara sempatiyle bakan bircok elestirmen daha &éncele-
ri roman ve fotografcilik icin kullanilan kalibi izleyerek giizel sanat ve
zanaat ayrimini sinema ve caz i¢in uyguluyorlardi. Buna gére nasil
karmasikligi, deneysel bicimleri ya da cesur konulariyla daha erisile-
bilir olan roman ve fotograflardan ayrilan “sanat romani” ya da “sa-
nat fotografciligi” varsa tipki bunun gibi artik bir “sanatsal sinema”
gelenegdi gelismisti. Ayni sekilde mizik alaninda caz da ikiye ayriliyor-
du. Charlie Parker’in, Dizzy Gillespie’nin ve Thelonius Monk’un onci
¢abalari sayesinde cazin bir kismi girialtialt kuliplerin dans parcalari
olmaktan cikarak saf dinleti icin icra edilen kabul gérmis bir sanat
bicimine donusirken geri kalan kisim swing ve benzeri popiler tirle-
re evriliyordu. Bugln artik sanatsal caz sadece konservatuvarlarda
klasik muzikle birlikte 6gretilmekle kalmamis ayni zamanda bitin
Ulkeyi dolasarak kibar orta sinif dinleyiciler igin Ellington ve benzer-
lerinin caz klasiklerini ¢alan gezgin Lincoln Center muzik grubuyla
birlikte “mize” statisi de kazanmistir. Ne var ki giuzel sanat modeli
ve Ozellikle de yalniz kahraman olarak sanatgi imgesi, caz ve sinema
gibi en giizel Urinleri genellikle ortak calisma drini olan sanatlara
pek uymuyor. Ornegin giizel sanat olarak sinema iizerine yapilan c¢a-
lismalarda yalniz sanat¢i-dahi ideali, yonetmeni auteur [yaratici] sa-
yan bir yaklasima yol agmistir; uzun yillar sinema elestirmenligine
hakim olan bu pratik, filmleri yonetmenlerinin adiyla anma aliskanli-

379



Sekil 84. Yurttas Kane (1941), Orson Welles, yénetmen; Herman Mankiewicz, senaryo; Greg To-
land, sinematografi. Filmden bir sahne. New York Modern Sanat Mizesi ve Film Fotograflari
Arsivi’'nin izinleriyle. Turner Entertainment Company.

gimizda hald yasiyor. Halbuki eger Yurttas Kane gibi bir film hakli
olarak ytizyilin en buyik filmlerinden biri sayiliyorsa bunda Orson
Welles'in yonetmenligi kadar Herman Mankiewicz’in senaryosu ve
Greg Toland’in géruntu yénetmenliginin de rolt vardir (sekil 84).

Ote yandan sanat miizigi ya da sanat filmiyle popiiler eserler ara-
sindaki sinir bugiin her zamankinden daha gecgirgen hale gelmis, bir
sinirdan ¢ok bir sureklilik olmustur. Muzikte, popiler, folk yahut etnik
miizikle klasik mizik arasindaki alisveris —ki yizyilin baslarinda Bar-
tok. lves ve Stravinsky tarafindan baslatilmistir- hep canh kalmistir
ve popller mizik kendi hesabina klasiklerden yararlanmay sirdir-
mistir. Besteci Gunther Schuller, klasik ve caz dilinin kaynasmasini
savunurken, "Bu, butin miziklerin esit yaratildigini varsayan bir mii-
zik yapma bicimidir” diyordu (Schwartz ve Childs 1998, 413). Sine-
mada ise, XX. ylzyilin en iyi filmlerini yapanlar -ilk baslarda Chaplin,
Eisenstein ve Renoir ve daha sonralari Hitchcock, Truffaut ve Kurosa-
wa- hem sanatsal agidan yaratici ve meydan okuyucu hem de ayni
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zamanda erisilebilir ve populer eserler Uretmislerdir. Ayni sey roman
icin de gecerli. Her ne kadar bazi akademik elestirmenler sadece en
zor ve anlasilmaz deneysel romanlari “sanat” saysalar da Marguerite
Duras’in, John Updike’in, Toni Morrison’un yahut Milan Kundera’nin
eserleri genis bir okur cevresi icin erisilebilirligini korudugu gibi ilging
sanatsal etkiler de yaratmaktadir. Bu arada, Norman Mailer, Maxine
Hong Kingston, Joan Didion ve digerleri, bugiin edebiyat bélimlerin-
de “yeni gazetecilik” ya da “yaratici kurgu-disi” [non-fiction] olarak
ogretilen sey aracilifiyla, kurmaca ile gercek, saf bicimde edebi olan-
la toplumsal-siyasal olan arasinda bir képri kuruyorlar.

Popiler sanatin statisinin belirlenmesini glglestiren sebepler-
den biri bunun, tarihsel olarak, bazen sasirtici sonucglar doguracak
sekilde cesitli siyasal ve kiltirel gindemlerin kesistigi noktada yer
aliyor olmasidir. Nitekim ge¢miste hem muhafazakér ve hem de radi-
kal elestirmenler genellikle populer sanatin somirici bir ticari kitsch
oldugu noktasinda birlesmislerdir. Theodor Adorno’nun caza ve popi-
ler mizige soldan yaptigi hicumlar, biraz daha sofistike olsalar bile,
en az Allan Bloom’un rock’a yonelttigi muhafazakar saldirilar kadar
acimasizdi. Adorno ya da Dwight MacDonald gibi popitler sanata kar-
si tavir alanlarin ¢cogu bunu “kitle kiltiri” yahut “kitle sanati” olarak
adlandirmamiz gerektiginde israr ediyorlar ¢unki onlara goére bu,
halkin kilturi degil, sadece manipilatif bir “kultir endistrisi” tara-
findan uydurulmus bir seydir. Bu gesit elestirmenlerin tipik yaklasimi
gizel sanatla kitle sanatini karsit kutuplar olarak konumlandirmak-
tir: Karmasiktan basite, 6zgiinden formile edilmise, elestiriden uyu-
ma, meydan okumadan Kkagisa. Popiller sanata daha yakinlk
duyanlara gore ise populer sanatin en iyi eserleri erisilebilirlik sinir-
lan dahilinde genellikle karmasik, 6zgin ve meydan okuyucudur ve
“kitleler” farklhilasmamis edilgen musteriler degil kuskulanma ve ba-
gimsiz yorumlama kapasiteleri olan insanlardir. Bu argimanlar
1960°l ve 1970’li yillarda pop art ile mizik ve edebiyat alanindaki
karma deneyler tarafindan destekleniyor ve bu da hem sanat diinya-
sindaki hem de akademi diinyasindaki elestirmenleri popiler kiltire
iliskin ciddi estetik analizler yapmaya sevk ediyordu, ilerici edebiyat
profesorleri, Eliot, Woolf ve Faulkner’le birlikte dedektif hikayeleri,
Hollywood filmleri ve televizyon durum komedileri lzerine ders ver-
meye baslarken bazi sanat galerileri de Roy Lichtenstein’in Disney’in
yiksek sanat taklitleriyle birlikte bizzat ¢ercgeveli Disney panellerini
sergilemeye basliyordu.

Bugiln artik pek ¢ok elestirmen ve filozof, sizlanip durmak yerine,
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guzel sanatla populer sanat arasinda kimseyi giicendirmeyen bir ay-
rimi mumkin kilacak olan tamamen siniflandirma amach bir sanat
tanimi yaparak guzel sanatla populer sanati baristirmaya calisiyor
(Dickie 1997). Ted Cohen'e gore glizel sanatlar, aralarinda gugcli bir
geleneksel bilgi badi bulunan kuguk begeni topluluklari yaratirken;
populer sanatlar daha buyik ilgi topluluklariyla bizim aramizda daha
zayIf baglar kurmaktadir (1999). Arthur Danto, amaci aracina iliskin
onermelerde bulunmak oldugu siirece, geleneksel olarak ticari sanat
yahut Kitle sanati olarak siniflandirilan seyin buyik bir kisminin da
glzel sanattan sayilmasi gerektigini distiniyor (Danto 1997). Noel
Carroll ise kapsamli bir analizle avangard sanat yahut yiksek sanat-
la kitle sanati arasinda, her iki tarafin pozitif yonlerini takdir edebile-
cek bir ayrimin yapilmasi gerektigini savunuyor (1998).

Sanati bizlere notr bir kategori olarak gostermek isteyen kimi filo-
zoflarin bu girisimlerine ragmen, herhangi bir seyin sanat olup olma-
dig1 konusunu ciddiye alan ¢ogu insan icin 6nemli olan mesele takdir
duygusu -“sanat” ve “sanat¢i”yi halen g¢evreleyen yuksek yananlam-
lar *hale”si- dir (Shusterman 2000). Walter Benjamin’in mekanik
réprodiksiyon caginda halenin azaldi§gi yolundaki iddiasi genellikle
bir malumu ilam olarak degerlendiriliyor, ama burada kitle iletisim
araclarinin 8zgin eserin halesini mi yoksa bizatihi sanat idealini ¢ev-
releyen hale\i mi sildigi a¢ik degildir. Gergek su ki, sadece XIX. yuz-
yildaki kilise papazlari degil, ayni sekilde Proust’tan Madonna’ya
kadar her tipten bir suri XX. yizyill sanatcisi da hayatim “ilahi Sa-
naf’a adamak istemistir. Bundan dolayidir ki geleneksel Afrikali top-
lumlarin  yahut Yerli Amerikalilarin mdziklerini, danslarini ve
maskelerini sanat statisiine “terfi ettirme”miz bazi elestirmenler igin
cok 6nemlidir ya da bundan dolayidir ki gamur ya da ahsapla galisan
kimi sanatgilar kaplarda delik acabiliyor ya da son halini verdikleri
guzelim mobilyalarin Ustiine on alti penilik giviler ¢cakabiliyorlar. Hale
-siliklesmis olsa bile- hala yerinde duruyor.

G. SANAT VE HAYAT

Bir buguk asirlik karsi miicadeleye ragmen guzel sanat ve zanaat
ayrimi solgun bir gérkemle de olsa halen yasiyor olsa da bununla bag-
lantih ama daha genel sanat ve hayat ayrimini asma micadelesi da-
ha basarili olmus gibi goériniyor (Kaprow 1993). Daha 0&nce
goérdigimiz gibi bazi dadalar 1917 yilinda Sanata hiicum ederlerken
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Sekil 85. Marcel Duchamp, Fiskiye (1917). Fotograf Alfred Stieglitz tarafindan cekilmistir. Rop-
rodiiksiyon: K&r Adam, no. 2 (Mayis 1917). Philadelphia Sanat Mizesi, Louise ve Walter Arens-
berg Arsivi'nin izniyle. ® 2001 Sanatci Haklari Dernegi (ARS), New York / ADAGP, Paris /Marcel
Duchamp'm kisisel mal varhgi.

sanatla hayati yeniden birlestirmek de hedefleri arasindaydi ve isi
daha ileriye gotiren Rus konstriktivistleri ise kapsamli bildiriler ya-
yimliyor. sanayi ve devlet i¢in is yaparak dustincelerini hayata gegiri-
yorlardi. Sonraki elli yil boyunca sanatla hayati yeniden bir araya
getirme yolunda verilen ¢abalar, 1920’li yillarin Parisi’ndeki “Sirre-
alist Arastirma Birosu’ndan 1930’larin sosyalist gercekci film, ro-
man ve resimlerine, 1950’li yillardaki New York “happeningler”ine,
196011 yillardaki Sitlasyonist Enternasyonal'in siyasal tavirlari ve
Fluxus hareketinin sanatsal muzipliklerine kadar ¢ok genis bir yelpa-
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zede ortaya cikiyordu. Fakat XX. ylzyilda ¢ok az sey Marcel Duc-
hamp’in Fiskiye'si kadar koti sohrete ulasmistir; 1917 senesinde
New York’taki Bagimsiz Sanat¢ilar Birligi’ndeki gosteride sergileme
girisiminden 6nce lzerine “R. Mutt” imzasini ilistirdigi bir pisuardi bu
(sekil 85). Her ne kadar fiziksel olarak XX. yiizyilin baslarina ait olsa
da bunun etkisi -ve sonuglarina iliskin Duchamp’in yorumu- en ¢ok
1950’lerden itibaren 6nemli olmustur. Kar kirekleri, sise raflari, ta-
raklar ve pisuarlar gibi seyleri bir fermanla guzel sanata dénustir-
mekle Duchamp’m giizel sanati tahtindan indirdigi ve sanatla hayat
arasindaki a\rimi ortadan kaldirdigi soylenmektedir. Halbuki, Fiski-
ye’nin baglamina ve Duchamp’m kendi haziryapimlari [readymade]
hakkinda daha sonra yaptigi yorumlara daha yakindan bakildiginda
da cok iyi goriuldigu gibi, bu konuda acgik¢a olumsuz konum almaya-
cak kadar zeki birisiydi Duchamp.

Duchamp, “ne jiri ne de 6dil” olmayacagi icin 1917 yilindaki ser-
gilerine “her sanat¢i”’nm girebilecegini aciklamis olan Bagimsiz Sa-
natcilar Birligi'nin yonetim kurulu Uyesiydi (de Dive 1991, 191).
Sanatci arkadaslarinin bu aciklamalarinin arkasinda durup durmaya-
caklarini denemeye karar vermisti. Pisuari “R. Mutt” olarak imzala-
makla eserin anonimligini garantiye almis ve yonetim kurulu da bunu
yutmus, adaba aykiri oldugu, sanat olmadigi ve birligin ciddiyetini
zedeleyecegi gerekgesiyle Fiskiye'nin sergilenmesine izin vermemisti.
Duchamp bu karari protesto igin sadece ydnetim kurulu tyeliginden
istifa etmekle kalmamis (ama Fiskiye'nin sahibinin kendisi oldugunu
aciklamamistl) ayni zamanda iki arkadasiyla birleserek Kor Adam
adinda kucik bir dergi ¢cikarmaya karar vermisti. Dergide Fiskiye'nin
reddedilisiyle alay ediliyor ve bunun bir sanat oldugu iddia ediliyordu.
Cunki “bu,” Sayin Mutt'in “SECIMiydi.” “Kendisi giindelik hayatta
kullanilan bir esyay! almis, bunu yeni adi ve bakis agisiyla kullanim
anlamini yitirecek sekilde yerlestirmis —bu nesne i¢in yeni bir diusince
yaratmis-ti” (de Dive 1991, 198).

Fiskiye bir sanat eseri miydi yoksa karsl sanat miydi? Bagimsiz
Sanatgilar Birligi karsisinda bir strateji olmasi hasebiyle Fiskiye, her
ne kadar Ducliamp daima bunun herhangi bir “estetik” niteligi hedef-
lemediginde i1srar etmisse de, tipki birligin sergiledigi tablolar gibi
sanat olma iddias! tasiyordu (Sanouillet ve Peterson 1973, 141). Fa-
kat, 6te yandan, Fiskiye bir karsi sanatti ¢iinkii sanat diinyasinin giz-
digi sanatin sinirlarina meydan okuyordu. Fiskiye yine bu ikinci
durumda da sanat olarak gorilecekti ¢inki sanat sistemini alasagi
etmekten ziyade sistemin sinirlarini genisletmeyi amacliyordu. Duc-
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hamp’daki bu sanat ve karsi sanat diyalektigi, modern sanat sistemi-
nin baslica bilesenlerinin coguna gosterdigi tepkiye de sirayet etmisti.
Bir yandan 6zel bir alan ve kendilik [entity] olarak sanat anlayisina
hiicum ediyordu: “Boyle bir sanati bizler kendi 6zel ve essiz kullanimi-
miz i¢in yarattik. Mastirbasyon gibi bir sey bu. Sanatin 6zunin oldu-
guna inanmiyorum” (Cabanne 1971, 100). Ote yandan ayni Duchamp
sunlar1 da soyleyebiliyordu: “[insanin] hayvaniligin 6tesine gecmesi-
nin tek yolu sanattir ciinkdi sanat, zaman ve mekan kurallarinin gecger-
li olmadigi alanlara acilan bir ¢ikis yolu”dur (Sanouillet ve Peterson
1973, 137).

Duchamp’in sanat ve zanaat ikiligi karsisindaki tutumu da ayni
sekilde ikircikliydi. ilk bakista onun haziryapimlarinin sanatla zanaat
arasindaki engeli yiktigi dustintlebilir; halbuki bunlar gercekte bu en-
geli pekistiriyor ¢linki haziryapim bir el sanati Grini degil, islevin-
den koparilmis ve sanatcinin kafasinda sanata dondstirulmis
endistriyel bir Grindir. Ayrica Duchamp sanatgiya “hirmet duy-
ma”ya da karsi geliyordu: “Sanat, etimolojik ag¢idan bakildiinda,
‘imal etmek’ demektir. Bugin sadece sanatcilar degil herkes imal edi-
yor ve belki de gelecek asirlarda farkina varmadan imal edenler ola-
caktir” (Duchamp 1968, 47, 62). Fakat Duchamp’in kendisi kesinlikle
“farkina varmadan imal eden” birisi degildi cunki Walter Arens-
berg’in kendisinin eserlerini toplayip bunlarin en uzun siire sergilen-
mesi i¢in pazarlik yapmasina yardim ediyordu (bu pazarhg: Chicago
Sanat Enstitusi’niin on ve New York Metropolitan Mizesi’nin de bes
yilina karsilik yirmi bes yillik bir sergi garantisi veren Philadelpiha
Sanat Mizesi kazaniyordu) (Cabanne 1971, 87; Kuenzli ve Naumann
1990, 4).

Duchamp’in modern sanat sisteminin temel nitelikleri karsisinda-
ki bu ikircikliligi muzipge bir sasirtma arzusunun sonucu degil, bunun
yerine toplumsal bir kurum olarak sanatin giiciiniin son derece farkin-
da oldugunu yansitan bir seydi. Daha 6nce 1913 yilinda “Sanat eseri
olmayan bir eser yapilabilir mi?” diye soruyordu kendi kendisine gin-
ligunde (Sanouillet ve Peterson 1973,137). Bunlari karaladiktan kisa
bir slire sonra baslattigi uzun haziryapimlar dizisi, kendi kendisine
yoOnelttigi bu soruya cevap arama stratejisi olarak degerlendirilebilir-
di. Ne var ki aynen dada/siirrealizm ve Rus konstriktivizmininkiler
gibi Duchamp’in ilk baslarda sanat karsiti olan bu tavirlari da uzun
zamandan beri sanat diinyasinin pengesindedir ve bu pence bunlarin
gluzel sanat sistemine yonelttikleri elestirileri kéreltmistir. “Bugiin ha—
ziryapimlarinm da sanatsal nesnelere gosterilen ayni hirmetle karsi-
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lantyor olmasi.” diyordu Duchamp 19601 yillarda, “sanati tamamen
ortadan kaldirmaya calisma sorununu ¢ézemedigimi gosteriyor belki
de” (Duchamp 1968, 62; Cabanne 1971, 71).

George Leonard, Duchamp’in sanati ortadan kaldirmada basari-
siz oldugunu ama Bati toplumunu Wordsworth’iin hayalini kurdugu,
sanat nesnelerinin gereksizlestigi ve bizim de bu sekilde “esyanin isi-
gina” ¢ikabilecedimiz “mesut saaf’e kavusturan besteci John Cage’in
bunu basardigini iddia etmektedir (Leonard 1994). Mizik alanindaki
avangardlarin atonal ve dizisel deneylerinin her gegen giin daha da
kendine donuslu hale geldigi ve siradan mizik kamuoyu icin gittikce
daha erisilemczlestigi bir donemde Cage ve benzerleri gizel sanatin
kendine yeten mizikal eser idealine derinden meydan okuyorlardi.
Hic kuskusuz. Cage’in 4' 33"'si" XX. yuzyilin en énemli sanat/karsi
sanat anlarindan biri olarak Duchamp'in Fiskiye’'sinin hemen yanin-
da yer alacaktir. 4' 33“’nin 1952 yilindaki ilk icrasinda piyanist David
Tudor sahneyilgikiyor, piyanonun basina geciyor ve ellerini dort daki-
ka otuz U¢ saniye tuslarin Gzerinde tutuyor, bu arada l¢ hareketi gos-
terecek jestler yapiyordu. Mizik eseri sadece dort dakika otuz ug¢
saniyelik sessizlikten olugsmuyor; bundan baska oOksirik seslerini,
programa g6z atan dinleyicilerin ¢ikardiklari kagit hisirtilarini ve kon-
ser salonuna nifuz eden 6teki sesleri de iceriyordu. Cage’in bu eseri,
daha 6nceki biitiin bestelerden ¢ok daha acik bigcimde, bulundugumuz
ortamdaki siradan seslerin de en az kuralli besteleri ¢alan geleneksel
enstrimanlarin sesleri kadar muzigin bir parcasi oldugunu gdsteri-
yordu. Aslinda Cage daha o6nceleri 1930’lu ve 194011 yillarda da bir-
den ¢ok kayit va da yazih eseri “hazirlanmis piyano” igin bir araya
toplayarak belirsizlik ve siradisi seslerle (¢calinmaya hazir bir piyano
ve oteki sazlar askida) denemeler yapmisti. Ancak 4' 33"’deki belir-
sizlik o kadar biyuktiu ki ne zaman nasil bir sesin ¢gikacagim tahmin
etmek imkansi/di. Hem sanat hem de sanatgi bizi etrafimizdaki din-
yanin “mizigi 'ne yoénlendirme gorevine indirgenmis goriniyordu
(Kostelanetz 1996).

Daha sonraki eserlerinde -ki Cage eser kavramini baltalamak
amaclyla bazen bunlara “sanat parcalari” diyordu- ses kaynaklari-
nin sayisini gogaltmak ve kalan son seyirci de koltugundan kalktigin-
da performansi bitirmek de dahil olmak uzere rastgeleligi iyice
artirmak suretiyle belirsizligi yukseltiyordu. Cage bazi acilardan Duc-
hamp’tan daha ileriye gidiyordu: 6érnegin sanat¢inin rolini secim
yapmaya indirgemis olan Duchamp’a karsilik Cage sanat¢inin rolini

* '4 dakika 33 sani\r'. (y.h.n.)
386



bir belirsizlik dizenegi kurmaktan ibaret hale getiriyordu. Fakat, ote
yandan, bestecinin ritim, melodi ya da armoni konusundaki hiinerle-
rinden ziyade entelektiel kapasitesinin altini ¢cizmek suretiyle de du-
stinlir olarak besteciyi, kendilerini mizikal eserler Uretme zanaatina
adamis olan bestecilerin de Ustiine ¢ikariyordu. Kendisinden onceki
Duchamp ve kendisinden sonraki kavramsalalar gibi onun igin de sa-
natla hayati birlestirmek zanaat becerilerine ya da isleve daha yuk-
sek bir deger bigmeyi degil, bunun yerine zihnimizi sanata ve dinyaya
yeni bir agidan bakmaya kiskirtmayi ifade ediyordu. Bundan baska,
tipki Fiskiye gibi 4' 33"’de hem sanat eseri fetisizminden kurtulus
olarak selamlanmis hem de ayni zamanda bir sanat eseri olarak sa-
hiplenilmistir. Cage’in 6teki besteleri, performans parcalari ve dizya-
zisal siirleriyle birlikte 4' 33"’de sanat diinyas! tarafindan kolayca
asimile edilmis, konser salonlarinda yahut sanat galerilerinde icra
edilmis ve oncelikle mizik, sanat ve edebiyat siniflari ve dergilerinde
tartisiimistir.

Cage’in 4' 33~’sinden bu yana c¢ok seyler degisti ve hem akademik
bestecilerin yiksek diziselciliginin hem de deneyselcilerin ¢ilginlikla-
rinin 6nine neredeyse sinirsiz bir ses yelpazesi sunan synthesizer’in
gelisimi sayesinde muzikal denemelerin éniindeki imkanlar son dere-
ce artti (Nyman 1974). Sadece ana hatlariyla tanimlanmis Fluxus ha-
reketiyle 0zdeslestirilen deneysel besteciler, geleneksel konser
prosedirlerinin parodisini yapan bir tiir tiyatro yahut performans sa-
natiyla ugrasarak Cage’den farkh bir yon izlediler. 1964-65 tarihinde-
ki Fluxorkestra konserlerinde, program metni asma kattan kagittan
ucaklar halinde atiliyor, bir isarette miuzisyenler ne yapacaklarini sa-
sinyorlar, notalar tutusturulmus kagitlarda bulunuyor ve Ben Vauti-
er’in Gizli Oda’si, dinleyicileri gercekten de arkadan caddeye cikan
“gizli oda”ya yonlendirerek bitiyordu (Kahn 1993). Dinleyicilerle kay-
nasmanin daha geleneksel bir yolu ise, bircogu Batili-olmayan mizik
geleneklerinden alinmis heyecan verici ses ve ritimlerden mizikal or-
tamlar yaratmak amaciyla elektronik kaynaklardan yararlanan dene-
melerdi. Philip Glass, aralarinda rock hayranlarinin da bulundugu
cok cesitli dinleyicilere hitap eden opera ve enstrimantal parcalar
yaratmak amaciyla, Batili melodi, uyum ve armonik diziyle Hindis-
tan’in ritmik bicimde oOrgitlenen muzidini kaynastirmaktadir. Bazi
muzik elestirmenleri Glass’i ve 6teki “minimalist” bestecileri yakisik-
siz bir dinleyici onay! arayisiyla tonalite ve tempolu ritimleri istismar
etmekle suglasalar da Glass kendisini “ciddi” mizik ile birgok moder-
nist bestecinin siginmis oldugu akademik kusatmalarin disindaki
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dunyay1 yeniden birbirine baglayan birisi olarak goériur. Glass yillarca
ufak tefek isler yaparak ve kendi mizik grubuyla turnelere g¢ikarak
gecindi, kendisini yeniden eski besteci/icraci disuncesine ydnelten
sey, dinleyiciler icin canli mizikler icra etmekti: “Biz dinleyiciler igin
yeniden gercgek kisiler haline geldik. Yeniden insanlarla konusmayi 6§-
rendik. Akademi diinyasinda gecirdigimiz yillarda olusan seckinciligi-
mizden kurtulduk. ... Sanatc¢inin roline c¢ok daha geleneksel bir
perspektiften -sanatgi icinde yasadigi kialtirian bir pargasidir- baki-
yorduk” (Duckworth 1995, 337). Eger Glass ve Oteki slre¢ bestecileri
kigik orta sunf konser dinleyicilerinin disinda da taniniyorsa bu,
1950'li yillardan itibaren mizikte yasanan gelismelerin en énemli et-
keni sayesindedir: Bir zamanlarin transistorli radyosundan kasete,
oradan tasinabilir CD c¢alarlara ve nihayet bugiin bilgisayara varan
kayit ve calma araclarindaki hizli déonisim ve bunlarin siiratle yayil-
malari. Bugin artik en genel anlamiyla muzik elektronik olarak giin-
delik hayatla batlinlesmistir ve geng¢ insanlar sanatsal secerelerini
sorusturmaksam miuzikal seslere karsilik vermektedir.

Gorsel sanatlarda 1960 h yillardan bu yana pop, kavramsal, per-
formans, enstalasyon ve gevresel sanatlarin buyik bir kismi da guzel
sanat sisteminin kutupsalliklarina karsi direnmekte ve sanatla hayati
yakinlastirma\ a calismaktadir. Bu c¢abalar kimi zaman Jenny Hol-
zer’in buyuk gosteri cadiri bayagiliklarinda -6rnegin 1985 tarihli
elektronik tabelasi “istedigim Seyden Kurtarin Beni”- oldugu gibi se-
vimli, kimi zaman da Hans Haake’nin yiiksek dozajli siyasal enstalas-
yonlarinda -0rnegin 1971 senesinde Manhattan’daki gecekondu
holdinglerin lordlarinin servetlerini ifsa edisi- oldugu gibi tehditkar
olabiliyor. Michael Heizer ve Robert Smithson gibi ¢cevresel sanatgilar
1970’lerde galerilerden kagarak Batinin ¢ollerinde dev yeryizi par-
calari sergilediler. Warhol ve 6teki pop sanatgilari sanatginin ve sanat
eserinin kutsal halesiyle alay etmeye devam ettiler ve kavramsal sa-
natcilar da genellikle “eser” adina higbir sey uretmediler. Vito Acco-
nci’nin parcgalari gojunca giundelik hareketler icin, 8rnegin bir kiirsuye
¢ikip inme igin yazilmis kilavuzlardan olusurken, Bruce Nauman ag-
zindan su figkirtip buna da Fiskiye adini veriyor, béylece Duchamp’i
geciyordu. Carolee Schneemann’in i¢c Mekandaki Rulo’su ya da Jo-
seph Beuys’un birgok siyasal ve cevresel “eylem”i gibi performanslar
genellikle bildik sanat kanallarinin disinda kaliyor ya da bunlarla ca-
tisiyordu. Hatta Beuys, ister 6gretmenlik yapin isterse patates soyun
6zglr ve yaratici bicimde yaptidiniz her seyin sanat oldugunu ileri
siirmus, sanat faaliyetlerinin bir parcasi olarak Almanya’da bir siya-

sal parti ve bir de bagimsiz Universite kurmustu. Barbara Kruger gibi
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Sekil 86. Ctiristine Nelson, Man Ray'in ironisi (1997); itii, lateks. Sanatcinin izniyle. Keskin rap-
tiyelerin yerine emziklerin kondugu Man Ray’in Armagan’mm (sekil 73) bu feminist parodisi Nel-
son’un “redress” [onarma/diizeltme] dizisinin bir parcasidir. Nelson bu dizide kigiik ev aletlerini
spandex'ier, puskiller, sahte kiirkler, vb, ile susleyerek hem bunlara sakaciktan bir erotizm kati-
yor hem de tiiketim anlayisiyla piyasanin ¢evirdigi dolaplari elestiriyor.

feminist sanatcilar mesajlarini adamakilli verebilmek icin konvansi-
yonel reklam tekniklerinden yararlaniyorlardi. Judy Chicago’nun Ak-
sam Yemegi Partisi ise agikca didaktik ve bir ortak galisma urinuydu
ve hor gérilen seramik ile nakiscilik zanaatlarini éviyordu. Diger fe-
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minist sanatgilar ise eserlerini tekrar giindelik kaygilarla yeniden bir-
lestirmek amaciyla “haziryapim” tiketim mallarinin déntsimlerini,
bunlarla ilgili performans ve enstalasyonlari ve kanonik “erkek” eser-
lerinin parodilerini kullanmislardir (sekil 86). Sanatla toplumu birles-
tirmede en basarili sanatcilardan biri, ambalajlanmis bina projeleri
genellikle hikiumetlerle, toplumsal gruplarla ve teker teker miilk sa-
hipleriyle aylar ve hatta yillar siiren pazarliklar gerektiren ve projele-
rinin uygulanmasi da mihendislerden, teknisyenlerden, imalatcilardan,
insaat iscilerinden ve gonillilerden olusan ortak calisma gruplarina
bagli olanC hiisto’dur. 1995y ilinda Berlin’deki Reichstag’in iki hafta-
hdina ambalajlanmasi, aralikli olarak tam yirmi yil sirmus ve Alman
parlamentosundaki atesli bir tartismayla elde edilmis bir pazarhgdin
sonucunda gergeklesiyordu. Biitin bu sireg binlerce insani sanatin do-
gasi ve toplumla iligkisi hakkmdaki tartismalarin icine c¢ekiyordu
(Christo 1996).

Ancak sanati gindelik hayatin icine ¢cekme konusunda Chris-
to’nunkinden c¢ok daha yakin bir isbirligiyle yurutilen denemeler de
olmustur. Ornegin sanatcilarin tasarim ve boyama faaliyetlerini yerel
halkla birlikte gerceklestirdikleri semt duvarlarini resimlendirme ha-
reketi ya da ulus ¢apindaki Adlar Projesi AIDS Anitsal Yorgani gibi
cesitli yorgan projeleri bunlar arasindadir. Bu tirli faaliyetler, “toplu-
luk temelli sanat” olarak adlandirilan daginik bir hareket ¢ercevesin-
de yiriatilmektedir. Bunun en iyi oérneklerinden biri 1993 yilinda
Chicago'da Mary Jane Jacob'un kiratorliginde gerceklestirilen “Kiil-
tur Eylemde” projesidir. Bu buylk proje, bir suri ilgi grubu, érgit ve
semtle birlikte bir diizine sanatgi tarafindan yurutilen sekiz ayri pro-
jeden olusuyordu. Bu projelerden bir kismi sunlardi: Bizzat sekerleme
iscgileri sendikasi tUyeleri tarafindan tasarlanan, imal edilen ve pazar-
lanan “Basardik!” adli bir sekerleme: Latin Amerika kokenli genclerin
yarattiklari ve mahallelerinin dort bir késesini dolasarak mahalle sa-
kinlerine seyrettirdikleri bir dizi video; yeri ve urunleri AIDS'lilere
yardim gruplariyla baglantili olan hidroponik* bir sebze bahcesi; ve
de etnik topluluklarin yasadiklari semtlerde gé¢men isciler lehinde
dizenlenen u¢ gosteri yuriylusu. Sehrin cesitli noktalarina dagitila-
rak, Cagdas Sanat Mizesi gibi yerlerde kendilerini rahat hissetmeye-
cek insanlar arasinda ydiritilen bu faaliyetler Kkiltirel iktidar
iliskilerini dylesine tersylz etti ki, 6rnegin, mizelerin ve galeri diinya-
sinin mudavimleri bir anda bu tuhaf faaliyetlerin nasil olup da “sa-

* Hydroponic: Topraktan ziyade sulu ¢ozeltilerde yetistirilen bitkiler, (y.h.n.)
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nat” olarak adlandirildiina hayret eden yabancilar durumuna
dustiler (Jacob 1995). “Kultur Eylemde” Michael Brenson’un da yaz-
mis oldugu gibi, “en az bir galerideki yahut mizedeki seyler kadar
sanatin oziyle ilgili”ydi. Brenson’un da goérdugi gibi “Modernist re-
sim ve heykel bizlere daima derin ve vazgecilmez tirden bir estetik
deneyim sunacaktir; ne var ki bu deneyim, buginki Amerikan haya-
tinin toplumsal ve siyasal travma ve meydan okumalari karsisinda
pek anlamli tepkiler gelistiremeyecek bir deneyimdir artik. Bu deneyi-
min diyalog ve uzlasilan esas itibariyla kendine 6zel ve mecazidir.
Modernist resim ve heykel, bugiin artik sanatsal geleneklerinde nes-
nelere, kendine yeten diinyalar olarak degdil bunun yerine kuramlarin
disinda gerceklestirilen performans ve benzeri ritiellerin enstriman-
lari olarak bakilan cokkiltirli Amerikan vatandaslarina hitap etme
imkanini blyuk élgiude yitirmistir” (Jacob 1995, 29).

"Kaltur Eylemde,” sanatin dogasina iliskin, bircok bireysel kav-
ram ve performans parcalarinin ortaya attiklarindan -ki bunlarinki
sanat diinyasi tarafindan ¢ogunlukla rahatga sindirilmistir- ¢cok daha
zor sorular dogurmustur. “Kultur Eylemde” kapsamindaki bazi birey-
sel projeler, yaptiklari seyi “sanat” olarak adlandirmay1 akillarina bi-
le getirmeyen isimsiz yaratici siyasal eylemcilerin yaptiklarindan
neredeyse ayirt edilemeyecek seylerdi. Bu anlamda “Kiltir Eylemde”
kapsamindaki bazi faaliyetler Rus konstriktivizminin hakiki mirasgi-
lari olarak gorilebilir. Burada sanat yalnizca hayatin i¢ine sokulmak-
la kalmiyor ayni zamanda da 06zel bir faaliyet vasfiyla ortadan
kalkiyor. Bu noktada su soru héala yanitini ariyor: Acaba sanati haya-
tin icinde eritmekte bu kadar ileri gitmeyi gergekten istiyor muyuz?

H. KAMUSAL SANAT

“Kultir Eylemde” tirinden topluluk temelli sanat projeleri para-
sal agidan cesitli kaynaklara dayaniyor: Eyalet ve yerel sanat konsey-
lerinden baska, genel vakiflar, sponsor sirketler, bireysel bagiscilar, is
dinyasinin yaptigi ayni yardimlar ve elbette, Ulusal Sanat Vakfi. Top-
luluk temelli projelerdeki anlayis, bunlarin uygulama yerleri ve para
kaynaklari bu projeleri 6zel bir anlamda “kamusal sanat” [public art]
haline getirmektedir (Lacy 1995). Fakat bu projelerde goérdugimuz,
kendilerini sanatla hayatin kaynasmasina yogun olarak adama o6zelli-
gi, pek ¢cok sanat eserinde de karsimiza cikabiliyor, ve iste daha gele-
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neksel anlamiyla asil “kamusal sanat”lar bunlar, yani dogrudan
dogruya hiikkimet organlarinca siparis verilen eserlerdir. Son otuz yil
icerisinde kamu binalari ve plazalari icin, kismen “sanat programlari-
na ayrilan ylzdeler” (ki sanat eserleri icin kullanilacak olan yuzde
yarimlik kamusal insaat masrafi bunun disindadir) sayesinde, sayisiz
heykel, resim ve karma sanat eseri yapilmistir. Bu kamusal sanat
eserlerinin cogu estetik seyre dalma amaciyla yapilmis kendine yeten
soyut heykellerdir ve bunlarin bir kismi, 6rnegin Chicago sehir merke-
zindeki kocaman Picasso’nun yahut Pittsburg’daki Serra parcasinin
yaptigi gibi, bulunduklari mekanlari gizellestiriyorlar. Ne var ki nasil
atin tUzerindeki tungtan general devri coktan gectiyse artik bugin es-
tetik seyir icin yapilan kendine yeten eserlerin egemenligi de tehdit
altindadir ve bu tehdit sadece dogrudan dogruya seyriciye hitap eden
renkli karma sanat eserlerinden degil ayni zamanda da bir yandan
gorsel baglanmayi hedeflerken éte yandan da oturma, toplanma ya-
hut oyun oynama mekanlari yaratmaya calisarak sanatla zanaati bir-
lestiren Mary Miss yahut Scott Burton gibi sanatgilarin kamusal
mekanlar icin \aptiklari tasarimlardan gelmektedir (Senie 1992).
1980’li yillarda ozellikle tartisma yaratmis iki Amerikan eserini
karsilastirirsak eski ve yeni tip kamusal sanat baglaminda tartisilan
sorunlari daha iyi anlariz: Richard Serra’nin New York’taki Yatik Ke-
mer’i ile Maya Lin’in Washington, D. C.’deki Vietnam Gazileri Aniti.
Serra’nin Yatlk Kemer'i (1981) etrafinda yapilan yogun tartismalar-
da, yaratici dahi olarak sanat¢l ve kutsal nesne olarak da sanat eseri
seklindeki ylice idealleriyle modern sanat sisteminin bitin yerlesik
degerleri gegit toreni yapiyordu. Tartisma, Yatlk Kemer'in éniine di-
kildigi binada c¢alisanlarin itiraziyla basliyordu; calisanlara gore Ser-
ra’nin binanin éniindeki meydani ikiye bolecek sekilde diktigi on iki fit
yuksekligindeki celikten duvar meydanin kullanimini mahvetmisti (se-
kil 87). Eserin meydandan kaldirilmasi icin mahkemeye basvuruldu-
gunda ise Serra, eserinin “mekana 0zel” oldugunu ve yeri
degistirildigi takdirde hicbir anlaminin kalmayacagini ileri siriyor-
du. Ancak tabii surasi agikti: Serra’nin mekéana 6zel olus dusiincesin-
de, badimsiz bir sanat eseri olarak Yatlk Kemer'e nasil tepki
gosterecekleri yani sira insanlarin meydani nasil kullanabilecekleri
de hesaba katilmiyordu (Weyergraf-Serra ve Buskirk 1991). Serra
boyle bir tavir almakla kéti adam olmuyordu; bunu yapmakla, mo-
dern sanat sisteminin diizenleyici 6l¢utlerini ifade ediyor ve bu konu-
da kendisiyle hemfikir olan bir secici kurulun dileklerini yerine
getiriyordu sadece. Serra’nin savunusuna sahip ¢ikan sanat diinyasi
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Sekil 87. Richard Serra, Yatik Kemer, New York (1981). Fotograf Robin Holland'in izniyle yayim-
lanmistir.

elestirmenlerinin ¢ogu, sikayetg¢i ¢alisanlari yontulmamis cahiller ola-
rak nitelendiriyor ve hatta i¢clerinden biri bu davayl Nazi mahkemele-
rindeki davalara benzetiyordu. Yatik Kemer'i savunanlarin ¢ogu, ¢ok
acik bir bicimde, bir sanat eserinin bicime ve ifadeye dayanan basari-
sinin gindelik hayatin islev ve zevklerinden 6nce gelmesi gerektigine
ve sanat diinyasi uzmanlarinin goriaslerinin bu konuda nihai temyiz
makami olmasi gerektigine inaniyordu. Fakat en sonunda sanat diin-
yas! basininin ofke cigliklari arasinda 1989 yilinda Yatik Kemer so-
kulda.

Ele alacagimiz 6teki tartismali sanat eseri olan Maya Lin’in Viet-
nam Gazileri Aniti (1982) da, tizerinde ayni savasta 6lenlerin adlari
bulunan uzun ve alcak duvarinin siradisi gorintisi konusunda sid-
detli itirazlar almig, bunun sonucunda ise duvarin yanma bir de Fre-
derick Hartt’in yaptigi figir anit dikilmisti. Fakat dlenlerin adlarinin
ve o glnleri hatirlayanlarin duygularinin Sanatin éniine gectigi son
derece dokunakli bir anit olan “duvar” -ki bu adla biliniyor- Washing-
ton, D. C.’nin en ¢ok ziyaret edilen yerlerinden biri haline gelmistir
(sekil 88). Burada sanatla zanaat, guzellikle islev, yaratici hayal gu-
cliyle kamusal hizmet yepyeni bir bicimde bir araya gelerek bir za-
manlar eski sanat sistemi gergevesinde yasanan seyin demokratik bir
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Sekil 88. Maya Liri. Vietham Gazileri Anitl, Washington, D. C. (1982). Fotograf Stephen Gris—
wold’un izniyle yayimlanmistir.

versiyonunu takdim ediyorlar Serra'nin “duvar’i ve etrafinda yapilan
tartismalar, modern sanat sisteminin sanat, sanatgi ve estetikle ilgili
yuce iddialarini temsil ediyordu; Maya Lin in duvar ise bizi sanat ve
zanaatin Otesine goturiyor.6

Serra ve Lin tartismalarinin olumlu sonuglarindan biri de son yil-
larda kamusal sanat yaklasiminda yeni bir anlayisin ortaya cikmasi-
dir. Kamusal meydanlara kendine yeten bir eser konduracak sanatgiy!
sececek olan sanat diinyasinin iginden bir jiri heyetinin yerine bugin
artik cevre sakinlerini temsil etmeye ¢alisan segici komisyonlar var;
ve artik sanatcilar, dikilecek eserle yasamak zorunda kalacak olan

6. Serra’ya hak veren su gergekleri belirtmemiz gerekir: Yatilk Kemerdavasinr muhafazakar
bir burokrat yiritmordu; Serra’nin pargasina itiraz edenlerin ¢gogu modern sanattan ger-
cekten bihaberdi; ve. en basta da. s6z konusu meydan zaten pek de kullanisl degildi. Serra
ve karisi davaya iliskin belgelerle birlikte kendi degerlendirmelerini yayimlamislardir (We-
yergraf-Serra ve Buskirk 1991). Yatik Kemer'in incelikli bir siyasal-estetik savunusu igin
bkz. Crimp (1993, 150-98). Serra/Lin karsrlastirmasi konusunda en iyi tartismalardan biri
Michael Kelly’nin galismasidir (1996). Vietham Gazileri Aniti’nin diizenegi baglaminda du-
yarli bir degerlendirmesi i¢in bkz., Charles L. Griswold (1992). Raven (1989), Mitchell
(1992), Senie (1992) ve Gooding (1999) Serra ve Lin tartismalarinin ortaya koydugu genel
meselelerin de tartisildigi daha favdali eserler arasindadir.
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insanlarin gorislerini aliyorlar ¢ogunlukla. Bir baska Serra “du-
var”inin on yili askin bir sire g¢evre sakinlerinin bir kisminin canini
siktigl St. Louis’de sanatgi Mary Miss 1999 yilinda yakin mesafedeki
bir kamusal proje icin bir siparis almis ve ¢evredeki yurttas gruplariy-
la toplantilar yapmaya baslamistir; buradaki amaci da sadece olasi
sikayetleri énceden ¢ozmek degil ayni zamanda gercgekten insanlarin
goruslerine kulak vermektir. Sanatgi Martha Schwartz, 1996 yilinda,
bir zamanlar Serra’nin Yatilk Kemer'inin bulundugu Asagi Manhat-
tan’daki Federal Plaza’nin 6niine yeni bir eser yapmistir. Schwartz
“mekani insanlarin fiili kullanimlarina gére dizenleme”ye karar ver-
mis ve tepelerinde bugu fiskiyeleri olan koni bigciminde yarim dizine
yesillik timseginin etrafini parlak renkli dizi banklarla ¢evirmistir.
Bugun artik Federal Plaza calisanlari, saldirgan bir duvar yahut bom-
bos bir meydan yerine, islevle estetigi birlestiren daha davetkar bir
mekéana sahipler (Beardsley 1998, 151).

Kamusal sanat Avrupa’da da Birlesik Devletler’dekine benzer bir
degisimden gecmektedir. Britanya Kamusal Sanat Siparisleri Ajan-
si'ndan Vivien Lovell’in de belirttigi gibi glinimizde kamusal sanat
“kamuoyunu eserin yaratilisinin icine cekerek, slreci Urinin énine
gegiriyor” (Gooding 1999). Son dénemde Britanya’daki kamusal sa-
nat projeleri ¢cok genis bir yelpazeyi kapsiyor: Shrewbury kentinde
savas sairi Wilfred Owen’in anisina dikilen ve kent sakinlerinin rica-
siyla Uzerine sairin dizelerinden drnekler yontulan kiguk heykelin so-
yut yalinlhigindan tutun da, on iki sanat¢inin binalari ana hatlariyla
cizerek, mimari ozellikleri 6ne ¢ikararak ve acik alanlari aydinlata-
rak geceye heyecan katacak ve ayni zamanda da givenlik duygusunu
pekistirecek sekilde 1s1§1 yaratici bir bicimde kullandiklari Wolver-
hampton’daki kapsamli “Karanhgin Disinda” projesine kadar. Fran-
sa’da ise Daniel Buren, Paris’in ortasindaki XVIIIl. yiuzyildan kalma
Palais Royale’in hemen arkasindaki beton zeminli avlunun farkl nok-
talarina, imza olarak kullandigi cizgili desenlerle sislenmis farkl
yiksekliklerde bir siri sutun dikmistir. Kamuoyuna danisiimadan ta-
sarlanmis ve ilk baslarda gokga tartisiimis olsa da Buren’in SiUtun-
lar’1 sadece etrafindaki yapilarin neoklasik mimarisini yankilamakla
kalmiyor. Ayni zamanda da yetiskinler algak situnlar lzerinde otu-
rur yahut ayakta dururken gocuklarin siitunlar arasinda kosup oyna-
diklari ve paten kaydiklari bir dinlenme ve oyun mekani haline
gelmistir bugiin (sekil 89). Buren Situnlarmi yalnizca etraftaki ko-
lonlarla uyum saglayacak ve algak avlu boslugunu ag¢iga ¢ikaracak
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bir “anitsal heykel” olarak degil ayni zamanda da oturulacak ya da
Uzerlerine ¢ikilacak sutunlarin bulundugu ve ziyaretgileri “canl hey-
kellere donustiren yayalar icin bir ortam olarak tasarliyordu (Nu-
ridsany 1993. 5).

Alman sanat¢l Jochen Gerz Fransa’nin Biron koyindeki (nifus
500) tahrip olmus savas anitini yeniden tasarlama isini tstlendiginde,
tepesindeki tipik bodur dikilitasla birlikte seksen yillik tas kipl tama-
men yikabilirdi pekala. Fakat bunu tercih etmeyen Gerz yiizden fazla
koy sakiniyle leker teker konusarak onlara hayatta ve savasta kurban
olmanin anlamina iliskin 6zel bir soru sormus, herkesin cevabini birer
emaye levha uzerine hakketmis ve daha sonra da bu levhalari eski
anita cakmistin Aldigi tipik bir yanitta soyle diyordu bir kdyli: “Ha-
yata akil sir ermiyor. Savaslar bize asla bir sey kazandirmadi. Bana
sorarsaniz bu yiizyilda yasadiklarimiz tam bir felaket. Erkek karde-
sim tutuklanmisti. Pazartesi ginu hapse girdi, Sali gini ise 6lusu
¢ikti. O ginden bu yana bazi seylerin canina okundu. Ama en ¢ok da
gencler igin Gzuliyorum. Yakip yikmak, ne yapip edip bir yerlerden

Sekil 89. Daniel Burrn, Sttunlar olarak bilinen Les deux plateaux (1986). Fotograf Suzanna Wil-
liams’in izniyle yayimlanmistir.
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para gasp etmek zorundalar. Ne i¢cin ¢cabalamak gerektigini sdylemek
glc, gelecegi bilmiyorum. Zor bir zamanda yasiyoruz” (Aboudrar
2000, 273). Biron'un Yasayan AnitI’'nda sanatci ve “eser”i neredeyse
goérinmiyor; burada yaraticilik yalnizca Gerz’in yaklasiminda degil
ayni zamanda da sakinlerinin dile getirdikleri topluluk hayatindadir.
“Eserin yaraticisinin yalnizca sanat¢l olmadi§i disincesi hosuma gi-
diyor. ... beni memnun eden sey Biron halkinin kendi anitlarini kendi-
lerinin yapmalaridir” diyor Gerz (Aboudrar 2000, 273-74). Gerz bir
gin koylilerden birinin sorumluluk alarak zamana taniklik edecek
ifadeleri toplayip Yasayan Anit’i ayni sekilde yasatmaya devam etti-
recedini Umit ediyor. Gerz’in aniti bana Rousseau’nun, giizel sanat
tiyatrosunun seckinciliginin alternatifi olarak festival dusiincesini ha-
tirlatiyor. insanlarin aktdr olduklari ve birbirlerine kendilerini goster-
dikleri festivalde oldugu gibi Biron anitinda da insanlarin her biri
birer sanatgidir ve birbirlerine hitap etmektedirler. Maya Lin’in Viet-
nam Gazileri Aniti gibi Gerz’in Biron'un Yasayan Aniti da modern
bagimsiz sanat¢i ve kendine gonderen eser ideallerine sirtini dénerek
demokratik bir isbirligi, hizmet ve toplumsal gérev vizyonuna kucak

aclyor.
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Sonug

Daha sunun surasinda elli yil 6nce, modernist saflik arayisina ka-
tilmayan edebiyat, resim ya da mizik eserlerine, “sanat” adini yakis-
tiramayan nifuzlu sanatgilar ve elestirmenler vardi. Son elli yil
icerisinde ise iki tirlu asimilasyon el ele vererek sanat kategorisinde
patlama yarattilar: Bir yanda giizel sanat i¢cindeki hareketler hemen
hemen akla gelebilecek her malzemeyi, sesi ya da faaliyeti sanata do-
nustirip bunu sanat kuramlarina kabul ettirme gictine sahip oldular,
Ote yandan da bizzat gizel sanat kurumlan sanat ve zanaat kutupsal-
hgini kullanarak sézde ilkel sanattan tutun da caz ve yeni gazetecilige
kadar her seyi bolip sahiplendiler. Bununla birlikte, asimilasyon ivme
kazanirken bile direnis gelenegdi de ayni sekilde serpildi, giizel sanat
sisteminin temelinde yatan kutupsalliklara karsi John Cage’in, Ro-
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land Barthes’in, Maya Lin’in ve Mary Jane Jacob’unki gibi ¢ok cesitli
karsi cikislar Uretti.

Gergci geleneksel guzel sanat kurumlan ge¢cmiste Sanata ydneltilen
bu karsi ¢ikislarin bircogunu etkisiz hale getirmeye ve kendilerini koru-
maya calismislardir ama bugiin bu kuramlarin bir kismi ekonomik zo-
runluluk, toplumsal elestiri ve editér, muzik ydnetmeni ve kirator gibi
yeni etkenler karsisinda degismeye baslamaktadir. Ornegin “yeni mii-
zeoloji” adi verilen hareket mizelerin tarihini yeniden yazmakta, kolek-
siyon ve sergi pratiklerini, mizenin toplumdaki yerini ve hatta miizenin
asimilasyon araciliiyla “sanatlastirma” etkisini yeniden degerlendir-
mektedir. Buna cevaben de miizeler sergi politikalarini gdézden gecir-
mekte, egitim ve toplumsal hizmet programlarini genisletmekte ve
hatta katilimci toplum projeleriyle duvarlarinin disina ¢ikmaktadirlar.
Mizelerdeki hediyelik esya boélumleri, kitap satis dukkénlari, kafeler,
ozel olaylar, sansasyonel sergiler, aciklayici duvar panolari, arka plan-
daki videolar ve kulakliklarin sayisindaki patlama o noktaya geldi ki
bazi elestirmenler sanat lGzerinde odaklagsmaktan ziyade ticarete ve
popiler begeniye hizmet eden mizelerden yakinmaktadirlar bugin.
Ayni sekilde bazi senfoni, dans ve tiyatro kumpanyalari da izleyiciyi
egitme ¢abalarina agirlik vermekte, birbiriyle karsilikli baglantili prog-
ramlarini artirmakta ve icralarini giindelik baglamlara oturtarak kon-
ser salonu ya da sahne hakkindaki geleneksel “sanat” yanilsamasini
kirmaktadirlar. Festival organizasyonlari ile topluluk sanati konseyleri
ise hem say! hem de cesitlilik agisindan daha zengin bir izleyici kitlesi
arayisinda deneysel programlara ile yeni kanallara basvurmakta daha
da hizli davranmaktadirlar ve magaza 6ni sanat merkezleri ile “Kultir
Eylemde” gibi topluluk temelli projelere parasal kaynak saglamakta-
dirlar:

Ote yandan giizel sanatlarin égretimi, elestirisi ve tarihine tahsis
edilen disiplinler de degismektedir. Edebiyat bélimleri “edebiyat”
olarak tanimlanan seyin kanonu ve kapsamini genisletmekte, edebi-
yat bilginleri de bir disiplin olarak edebiyatin ¢ok yeni bir sey olusu-
nun sonuglarini incelemeye baslamaktadirlar. XX. yizyilin ortalarinda
neredeyse butin kadin ve azinhk sanatgilari goéz ardi eden ve hatta
bazen sanatin bitin alanlarini yoz diye reddeden (6rnegin Meksikall
duvar ressamlarini) bir bigimciligin hakim oldugu sanat tarihi, uzun

1. Sadece sanat muzelerinin tarihi ve amaci, bunlarin program ve seyirci kitlelerini gesit-
lendirme gereksinimleri Gzerine bile cok genis ve gittikgce de genisleyen bir literatir mevcut.
Bkz. Vergo (1989): Karp ve Levine (1991): Hooper-Greenhill (1992); Bennett (1995): ve
Uuncan (1995). Ayrica genel kultar politikasinin islendigi bazi faydali derlemeler de var;
ornegin bkz. Smith ve Berman (1992) ya da Bradford, Gary ve Wallach (2000).
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zamandan beri toplumsal ve siyasal baglamla ve yeni analiz yéntem-
leriyle yeniden ilgilenmektedir. Ayni sekilde mizik tarihgileri de varsa
yoksa buylk (erkek) bestecilerin basyapitlarinin olusturdugu sinirh
bir kanonu analiz etmekle yetinen geleneksel kaygiyl sorgulamaya
baslamakta ve mizikolojinin kapsam ve yontemlerini genisletme ara-
yisina girmektedirler. Felsefeciler sanat disincesinin tarihselligini
incelemekte, biitiin disiplinlerdeki feministler ise artik toplumsal cin-
siyet meselesini gérmezden gelerek sanat tarihi ve elestirisiyle estetik
calismalari yapmanin mimkin olmadigini géstermektedirler. Nihayet
en radikal disiplin yenilikgileri edebiyati kiltirel ¢alismalar iginde,
sanat tarihini bir imgeler tarihi icinde ve Bati klasik muziginin tarihi-
ni ise genel bir etno-muzikoloji icinde eritiyorlar. Bununla birlikte bu-
tin bu disiplinler-arasi 6nerilerin cogu mevcut disiplinlerin pabucunu
dama atmaktan ziyade onlari tamamlayacak gibi gériiniyor.2

Ne var ki modern sanat sisteminin Otesine ge¢mek sadece giizel
sanat sisteminin kurum ve disiplinlerine yeni bir sekil vermek demek
degil ayni zamanda da bu sistemin beceri, guzellik, islev ve duyumsal
zevk karsisindaki ikircikliligini asmak demektir. Gergi gizel sanat ide-
ali, hineri hicbhir zaman tamamen dislamamistir ama dijital devrim
glzel sanatla zanaati duyumsal dizlemde yeniden bir araya getirme
riyasini bugin iyice zora sokmustur. Hipermetin, sibersanat, sanal
mimari modeller, sentetik ses ve otomatik olarak kopyalamanin orta-
ya c¢ikmasiyla birlikte “elle yapilan” geleneksel yazi, ¢izim ve beste
bicimleri bircok sanat dalinda iyice sorunsal bir hale gelmektedir. Hig
kuskusuz, geleneksel hikaye anlaticiligi, mizik yapimi, dans ve el sa-
natlari -her ne kadar bazen turistlere ve halk sanati misterilerine
hizmet veren sdmirici pazarlama sistemlerinin birer parcgasi haline
gelseler de- Ugiincii Diinya olarak adlandirilan ilkelerin kéylerinde
hala icra edilmektedir. Gelismis sanayi ekonomilerinde ise bir zaman-

2. Edebi ve kilturel calismalar igin bkz. Smithson ve Ruff (1994); Scholes(1998); ve Berube
(1999). Sanat tarihi tGzerine yeni disinme bigcimleri hakkinda bkz. Preziosi (1989); \loxey
(1994); ve Melville \e Readiiigs (1995). Muzikolo)ideki bazi giincel meseleler icin bkz. Ber-
geron ve Bohlman (i992). Goehr (1992). Mattick (1993), VVoodmansee (1994) ve Vlortensen
(1997), XVIII. yuzyilda “sanat”in anlaminda yasanan devrimin sanat felsefesi calismalariy-
la ilgisini en guc¢li bicimde savunan calismalar arasindadir. Felsefedeki, sanatin tarihsel
bir tanimini yapma cabalari i¢in bkz. Carroll (1993, 2000); Levinson (1993); ve Danto
(1997). Kivy (1993) ve Margolis (1993), her biri farkli gerekcelere dayanarak, “Sanat’1 ta-
nimlamanin gesitli'"*anatlar’ in kiltirel ve tarihsel analizini yapmak kadar faydali olmaya-
bilecegini savunuyorlar. Estetik ve estetigin tarihine feminist bir bakis icin bkz. Hein ve
Korsmeyer (1993); \e Brand ve Korsmeyer (1995). L'zun zaman g6z ardi edilmis kadin ya-
zar, sanatgi ve bestecilerin yeniden gin yiuzine ¢ikisi hakkinda sayisiz eser ya da son otuz
yil icerisinde toplumsal cinsiyet lzerine edebiyat, sanal ve muzik tarihcileri ve elestirmen-
ler tarafindan kaleme alinmis bir siri kuramsal calisma bulunmaktadir. Bunlari burada
listelemeye kalkismayacagim.
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lar meslek olarak yahut da mecburen icra edilen el sanatlari -6rnegin
ahsap islemeciligi, dikis nakis, bahcecilik ve hatta dokuma ve ¢omlek-
Gilik—- uzun zamandan beri artik orta siniflarin bos vakitlerini doldu-
ran yahut yari zamanh olarak yapilan islerdir. Miizik, edebiyat ve
dramaya gelince, bazi evlerde hala aile piyanolari (yahut elektronik
klavyeler) var; ve topluluk korolari, siir cevreleri ve tiyatro gruplari
halen becerilerini sergilemekte ve yokluklari halinde hepimizin sanat
misterisi durumuna dusecegi ifade ve katilim olanaklari sunmakta-
dirlar.

Zanaat becerilerine sayginin dirilisinde bir bu kadar 6nemli sey de
baglantili degerler olan -ve ge¢miste genellikle “sirf fayda” ve “sirf
eglence” olarak asagilanan- islev ve duyumsal zevktir. Buradaki
“sirf”in da gosterdigi gibi glizel sanat gelenegi islev ve duyumsal zev-
ki pek dogrudan dogruya reddetmemis, bunun yerine bunlari sanat
eserinin bagimsizhigiyla incelmis estetik duyarhligin énemsiz bir ay-
rintisi konumuna sokmustur. iste sanatin bagimsizhgina karsilik en
yuksek bedel burada d6denmistir: Glzel sanatlari genellikle kilturel
bir kusatmada tecrit eden ve sanatla toplumu yahut sanatla hayati
yeniden birlestirme dirtiusini yaratan bir yiceltme ve tinsellestirme.
Halbuki nasil “sanat” terimi “gizel sanat” nosyonundan baska ayni
zamanda eski “bir sanat” anlamini da igeriyorsa “estetik” teriminin
de bir dar bir de genis anlami vardir: Giizel sanati hedefleyen tarafsiz
bir derin disunce olarak anlasilabilecegi gibi siradan duyumsalhgi ve
amaclhiligi icerecek sekilde yeniden de tanimlanabilir. Estetigin bu se-
kildeki yeniden insasi en ¢cok John Devvey’le 6zdeslesmistir ama koken
itibariyla Baumgarten ve Kant in bazi yaklasimlarina ve daha da
onemlisi Hogarth’in “glizellik gizgisi,” Rousseau'nun “ihimh tenselli-
gi” ve Wollstonecraft'in zevkle siyasal adaleti birlestirmesiyle érnek-
lenen gelenege dayanmaktadir.

Bircok cagdas elestirmen ve felsefeci, siradan zevklerle giundelik
islevleri cok 6nemli bir yere koyan sanat ve estetik yaklasimlari tze-
rinde calismaktadir (Berleant 1991; Leddy 1995; Sartwell 1995;
Shusterman 2000). Carolyn Korsmeyer’in duyumsal damak tadinin
sembolik anlamlarina iliskin degerlendirmeleri mesafeli izleme ve
dinlemeyi one c¢ikaran geleneksel yaklasimi dizelten 6nemli bir giri-
simdir (1999). Yuriko Saito, “gundeligin estetigi” konusunda bazi ge-
leneksel Japon pratiklerinden 6grenecegimiz cok seyin oldugunu
soyliyor. insanlari genellikle kendine yeten eserler iizerinde tarafsiz-
ca odaklanmaya yoénelten Batili giizel sanat sisteminin tersine gele-
neksel Japon kiltiirinde hayatin gindelik yonlerinin duyumsal
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deneyimine deger veriliyordu: Banyo yapmanin zevki, catiya vuran
yagmur damlalarinin sesi, bir cay seremonisindeki sohbetler ve cay
iciminden dogan sesler. Benzer sekilde Japon gelenegi, paketlerin am-
balajlanmasi yahut catal kasiklarin tasarim ve kullanimi gibi giinde-
lik seylerdeki bicimsel gizellige, zanaat ustaligina ve isleve de ayni
sekilde deger Neriyordu. Ana akim Batili estetigin bir mutfak bigcagina
sanki bir sanal eseriymis gibi bakabilmesi i¢in bicagin islevinin bigi-
minden sonra gelmesi gerekmektedir. Halbuki glindelik estetik sadece
bicagin gorselligine degil ayni zamanda “elde durusuna ... agirhigina
ve dengesine ve en dnemlisi de ... ne kadar zahmetsiz ve rahat” bir
kesiminin olduguna da bakar (Saito 1999, 9). Saito’nun i¢gdrileri su
gercege isaret ediyor: Gergek ¢okkiltiirculik sanat, mizik ya da ede-
biyat antolojilerimize Japonya'dan yahut Afrika’dan da bir iki 6rnek
alma sorunu degil, 6teki kultirlerden kendi geleneksel kategorilerimi-
zin eksikliklerini 6grenme sorunudur.

Aslina bakilirsa sanatin her zaman ig¢in birden ¢ok islevi olmustur
ve egitim bunlarin merkezinde yer almaktadir (Horatius’'un “zevk ver
ve 6gret”i). Arthur Danto’nun sanatin bilissel rolinu “cisimlesmis an-
lam” olarak yeniden disinusi, o6zellikle de gizel sanat diinyasinin
son yarim yiz\ildaki en c¢ilgin ve en nahos késelerinin bir kisminin
aydinlatilmasinda ise yaramistir (Danto 1997, 2000). Danto’nun fel-
sefesi bugiin hala oncelikle gorsel sanatlarda yasanan degisimler isi-
ginda sanatin nasil tanimlanacagiyla ugrasiyor ama Karol Berger
dogrudan dogruya islev meselesi Uzerinde yogunlasarak bunu mizik
ve edebiyat perspektifinden yeni bir degerlendirmeden gegiriyor. Ber-
ger’e gore sanatin en yiiksek islevi, kendimize ve ¢evremize dair yeni
bir anlayis verecek sekilde kurgusal dinya temsilleri sunmaktir. As-
linda Aristoteles’ten Schiller ve Hegel’e kadar bu gorisun gesitli ver-
siyonlarini bulabiliriz, ama Berger’in kurami sadece zihinsel gelisimi
guzel sanatlarin bir karakteristigi yapmakla kalmiyor ayni zamanda
da gundelik sanatlarla yiiksek sanatlar arasinda bir siireklilik 6ngori-
yor. Bundan baska, bizatihi modernizmin, modern benligin kendi kim-
ligini tanimlamaktaki costurucu ve korkung¢ 6zgurligunt yansittigini
sdyleyerek, cagdas taklite dayali [mimeticj sanat anlayislarina ydnel-
tilen en biyiuk meydan okumay! -soyutlama, deneysellik ve kapani-
min yoklugu yoniindeki moderiuist durti- ustalikla karsihyor (Berger
2000).

Bu noktada can sikici bir konuya geliyoruz: Yedek bir din olarak
sanat. Berger bil konunun Ulzerine korkusuzca gidiyor ve buginki se-
killer ve bireyci toplumumuz icin giizel sanatlarin, itaat isteyen ve
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secgkinlik iddia eden tarihsel dinlerden daha zengin tinsel i¢goriler
sundugunu ileri striyor. Karmasik ve nazik bir konu bu. Kiltirli sec-
kin tabakanin kigik bir boéliminin gézinde gilizel sanatlar gergekten
de bir zamanlar geleneksel dinlerin tekelindeki olan tiirden duygular
ve vaatlerle donanmistir. Ote yandan XX. yiizyilin baslarindaki karsi
sanat hareketlerinin ve son donemlerdeki parodik tavirlarin birgcogu-
nun en keskin kiliglari genellikle tam da bu tiurli yiice sanat iddialari-
na yonelmistir. Tinsel i¢cgdru ve teselli kaynaklari olarak sanat ve din
birbirlerini zenginlestirebilirler. Fakat gizel sanatlarda tinsel anlam
arama seklindeki mesru kayg ile Rousseau’dan Saito’ya kadar pek
cok dusunirin de hatirlattigi gibi yine birer anlam tasiyicisi olan da-
ha siradan sanatlardaki fayda ve zevkleri birlestirmemiz gerekiyor.

Kitap boyunca da gérdugimiz gibi, giuzel sanat sistemindeki iki-
likler bugiin artik iyice zayiflamis bile olsa halad bircok deneyim ala-
nini garpitma kapasitesine sahiptir. Modern gizel sanat sistemindeki
ayrimlari asan Uglnci bir sanat sistemi heniiz yerlesmis degildir. An-
cak, vahsi bir karsl sanat riiyasi gerceklesip de, mevcut kurumlan
feshederek tek tarafli glizel sanat ideallerinin tahtina zanaatin ve po-
puler sanatin normlarini oturtmak mimkin olsaydi bile, bunu yap-
makla uzun zaman 06nce ortaya ¢ikmis bir catlagi onarmak yerine
sadece kirici bir kutupsalligi tersine ¢evirmis olurduk. Surasi acik ki,
boélinmus sanata verilecek karsilik 6zgirlik, hayal gici ve yaraticilik
gibi idealleri reddetmek yerine bu idealleri hiiner, hizmet ve islevile
kaynastirmaktir. Gelin gérin ki tam bir dengeyi tutturmanin sihirli bir
formilld yok. Her muzik, edebiyat yahut gorsel sanat eserinin esit doz-
da bir hayal giicu ve beceri, bigcim ve islev, ruhsal ve duyumsal zevk
sergilemesini beklemek ahmaklik olur. Cok iyi gérildugi gibi, yenilen-
mis glzellik kaygisi icin oldugu gibi tarafsiz dikkat ve bi¢cimsel analiz
icin de yer ve zaman vardir (Brand 2000; Scarry 2000). Cogulcu de-
mokrasilerde, yalnizca en ¢ilgin ve anlasilmaz eserleri ya da sadece
toplumsal ve siyasal agidan en sarsici eserleri “gercek sanat” sayan
kic¢lk zimreler de dahil olmak lzere, muhtemelen her zaman birden
cok sanat diinyasi olacaktir. Ancak ¢ogu insan, eski ayrimlar ve hiye-
rarsiler arasinda gidip gelmek ve sanat, din, siyaset ile giindelik ha-
yat arasindaki iliskilerle oynayarak birden c¢ok sanat diinyasina
katilacaktir.

Bu kitapta genellikle anladigimiz sekliyle (guzel) sanatin ne ezeli
ne de ¢ok eski oldugunu ve sunun surasinda XVIII. ylzyilda ortaya
¢ikmis tarihsel bir insa oldugunu gdstermeye calistim ve yine o gin-
den bu giine devam eden paralel bir direnis geleneginin izini sirdim.
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Bunu yaparken “eskiye donilemeyeceg@i’nin de farkindaydim. Eski
sanat sistemini diriltmemiz imkansiz artik. Keza eski sanat sistemini
ikiye bolerek akli, hayal giciinu ve zarafeti gliizel sanata mal edip,
zanaat ve popiler kilturi de sirf teknik, fayda, eglence ve kar alanina
indirgeyen kirilmay1 yok sayamayiz. Kiltirimize musallat olmus ote-
ki dializmler gibi gizel sanat sistemindeki bélinmeleri de ancak si-
rekli bir micadeleyle asabiliriz. Bence bunlari pratikte zaman zaman
asiyoruz; asil sorun pratikte yaptiklarimizin adini koymak ve bunlari
acikca ifade etmek.
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Sanatin icadi, modernligin yerlesik kurumlarindan biri olan sanatin soykiiti-
gund cikaran, sanat ve etrafinda kurulu tim kavramlar sistemini yapisokiime
ugratan bir kitap. Son yillarda teori ve felsefede yasanan déniisimler, yasa-
digimiz toplumun hig¢bir kurumunun kendinden menkul yapilar olmadigini
bize gésteriyor. icinde yasadigimiz kiltiriin tim unsurlarinin bir tarihsel
matris i¢cinde gergeklestigini 6grenmek kimsede saskinlik uyandirmiyor.
Eski tarih yazimi yoéntemlerinin bir kenara birakilmasi ve tarihin yeniden
yazilmasi gereginden daha sik s6z ediliyor. Sanat tarihini sanat yapitlarinin
tarihi olarak ele alan, Bati digi kilturleri Batili kategorilere sokan yaklasim
da bu sorgulamadan daha fazla kagcamayacak hale geldi.

Larry Shiner, 6ncelikle, BatI’'nin diger toplumlara ve hatta kendi ge¢gmisine
bakisinin, son iki yiizyil icinde kurumsallasmis olan sanat ve zanaat ayrimina
gore bicimlendigini gosteriyor. ilk bakista toplumsal alanin catismalarini
icermedigi disltnilen sanat kavramlarinin cogunun, bastan asagi irkcilik,
cinsiyetcilik, Avrupamerkezcilik, sémurgecilik ve sinifsal ayrimciliktan bes-
lendigini acikliyor. Daha sonra, el emegi Uzerinden kurulan “usta ve ustalk”
kavraminin gittikgce gdzden dusurilerek; yerine eserinin bagimsizlik halesini
korumak adina hayattan kopmus “sanat¢i ve sanat” kavraminin yuceltiime-
sinin ve estetik degerin her seyin 6niine gecmesinin hikayesini anlatiyor.
Gecmisin sanat ve zanaat, sanat ve hayat ayrimlarini icermeyen sisteminden
modern glizel sanatlar sistemine gecis slrecinde yasanan bdlinmeleri
asma yonindeki kuramsal ve sanatsal deneyimleri 6érnekleyerek giinimiz
sanatindaki alternatif arayislara bagliyor hikayesini.

Sanatin icadrni kaleme alirken cagdas Fransiz disiincesinden, 6zellikle
Michel Foucault ve Paul Ricoeur'dan etkilenen Shiner, her tir okurun zevkle
okuyacagi, alisiimadik bir sanat kitabi yazmis. Yalnizca sanatseverlere degil,
modern toplumun kurulma sureclerini ve ¢gagdas dusiincenin hayati yorum-
lama gliclinin katettiji mesafeyi merak edenlere gére bir kitap.

“Bu kitap sanata dair kavramsal anlayisimiza olaganustu bir katkida bulunu-
yor... Bilge, sabirli ve konusuna hékim bir yazarin elinden ¢ikan bu kitabin
gelecekteki tum tartismalarda vazgecilmez olacag kesin.”

Arthur C. Danto



